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ROBIN EVANS

DURCH PAPIER SEHEN®

I. DURCH PAPIER SEHEN

Eine Architekturgeschichte, die sich mit der Wirkung des Zeichnens auseinan-
dersetzte, miisste zwei Dinge erkliren: wie architektonische Raume aus dem Ein-
satz von Entwiirfen ohne Tiefe erwuchsen und wie der architektonische Raum
in Entwiirfe ohne Tiefe hineingezeichnet wurde. Auf dieser Grundlage lie(3e sich
der Abstand, der Scharoun von Raffael trennt, erneut ermessen.

In seiner wegweisenden Studie iiber »Das Raumbild in der Architektur-
zeichnung der italienischen Renaissance« aus dem Jahr 1956' kam Wolfgang Lotz
zu dem Schluss, dass die Zeichenpraxis in den ersten Jahrzehnten des 16. Jahrhun-
derts einen entscheidenden Wandel erfuhr, den der Maler-Architekt Raffael mit-
herbeifiihren half.?2 Lotz zeigte, dass Zentralgebiude im Allgemeinen und runde
Innenriume im Besonderen eine hartnickige Schwierigkeit aufgeworfen hatten;
man konnte sie nicht so zeichnen, dass der Darstellung niitzliche Informationen
wie skalierte GroBenangaben zu entnehmen waren. Damals waren die meisten
der namhaften italienischen Architekten, als ausgebildete Maler, mit der Praxis der
perspektivischen Zeichnung vertraut, aber solche Perspektiven boten nur Teil-
ansichten des Gebiudeinneren, und eine Ansicht von einem bestimmten Stand-

*  Der vorliegende Text ist eine Ubersetzung von zwei Kapiteln aus Robin Evans’ Studie The
Projective Cast. Architecture and its three Geometries, die 1995 im MIT Verlag, Cambridge, Mass.
erschien. Die Ubersetzung gibt das 3. Kapitel »Seeing through Paper« sowie das Abschlusskapi-
tel »Conclusion. The Projective Cast« wieder. Wir danken dem MIT Verlag fiir die freundliche
Genehmigung zur Ubersetzung. Die Abbildungen stammen, soweit nicht anders vermerkt, aus
der Originalausgabe.

1 Wolfgang Lotz: »Das Raumbild in der italienischen Architekturzeichnung der Renaissance,
in: Mitteilungen des kunsthistorischen Institutes in Florenz 7 (1956), Heft 1, S. 193-226.

2 In der Deutschen Ideologie stichelt Karl Marx gegen Raftael — vermutlich als Reprisentant fiir
geniale Begabung —, er sei das Beispiel eines Kiinstlers, dessen Werk auf jeden Fall »bedingt« war
»durch die technischen Fortschritte der Kunst, die vor ihm gemacht waren, durch die Organisa-
tion der Gesellschaft und die Teilung der Arbeit in seiner Lokalitit und endlich durch die Tei-
lung der Arbeit in allen Lindern, mit denen seine Lokalitit im Verkehr stand« (Karl Marx und
Friedrich Engels: Die Deutsche Ideologie. Kritik der neuesten deutschen Philosophie [...], in: Werke,
3. Auflage, Bd. 3, Berlin (Ost) 1962, S. 378). Den Wert dieser erfrischenden Respektlosig-
keit einmal eingestanden: In Marx’ Einschitzung beruht die Kunst ginzlich auf der vorhande-
nen Nachfrage und den bestehenden Produktionsweisen, wodurch die Mdoglichkeit rundweg
bestritten wird, dass der Kiinstler Nachfrage schaffen oder technische Fortschritte in den Pro-
duktionsmitteln machen kann — beides aber ist Raffael gelungen (wie Marx an anderer Stelle
anerkennt). Marx versetzte den Kiinstler in eine Unbeweglichkeit, um ein umso brillanteres
lebendiges Bild der damaligen Situation geben zu kénnen. Ich méchte der Figur des Kiinstlers
innerhalb des von Marx zum Leben erweckten Kontexts ein wenig Bewegung zuriickgeben.
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punkt fiihrte zwangsliaufig zu verzerrten Proportionen. Die Losung, die Raffael
erkannte und in einem Brief an Papst Leo X. aus dem Jahr 1519 festhielt, bestand
in der Einsicht, dass solche Zeichnungen fiir die Zwecke des Architekten geeig-
neter sein wiirden, wenn sie »nicht an den auBersten Punkten verkiirzt« waren,
»selbst wenn das Gebiude rund ist«.®

In Lotz’ Beschreibung ergab sich diese Entdeckung daraus, dass man zurtick-
schritt. Der imaginire Gesichtspunkt des Betrachters wurde immer weiter vom
Gebiude entfernt, womit sich die perspektivische Verkiirzung zusechends ver-
ringerte und schlieBlich ganz entfiel. Das Ergebnis ist abgehobener als ein per-
spektivisches Abbild — oder, wie Lotz sich ausdriickte, unanschaulicher und daftir
fachminnischer.* Im selben Brief beschreibt Raffael Grundrisse sowie Aufrisse
(Ansichten) und Schnittansichten (die, so nehme ich an, einen Schnitt durch die
Hille des Gebiaudes beinhalten). Der revolutionire Schritt, so konnte man sagen,
bestand darin, diese drei Zeichnungstypen zusammenzufiihren. Entscheidend ist
dabei aber, was sie zusammenhilt. Raffael betont, dass einander entsprechende
Teile durch parallele Linien verbunden sind, die sich vom Grundriss zu den Auf-
rissen oder zwischen diesen erstrecken. Diese Parallelen — die Hiiter getreuer
MaBstablichkeit — sind am leichtesten zu verstehen, wenn man sie als die Dar-
stellungen von Lichtbahnen begreift; so aufgefasst betonen sie die Entferntheit des
Gegenstandes, da entweder die die Informationen projizierende Lichtquelle oder
das sie empfangende Auge als unendlich weit entfernt vorgestellt werden muss
(Abb. 1). Die parallelen Linien vermitteln zugleich den Eintritt des Raums auller-
halb der Zeichenoberfliche in die Zeichnung. Proklos glaubte, Raum sei »nichts
anderes als das feinste Licht«.® In der architektonischen Projektion ist Raum nichts
anderes als Bilder von Licht. Diese Bilder, gezeichnet als ob das Licht selbst sie auf
der Oberfliche eingezeichnet hitte, werden innerhalb dieser Oberfliche verscho-
ben und erforscht durch Simulakren von Licht, die auf der papierenen Oberfliche
zu einem Kamm von zweidimensionalen Entwurfslinien geworden sind.

Wenig ist flir die Architektur von gréBerer geschichtlicher Bedeutung gewe-
sen als die Einflihrung der einheitlichen und in sich kohirenten Parallelprojektion
in die Architekturzeichnung; und doch ist kaum etwas der Aufmerksamkeit der
Gelehrten durch seine Durchsichtigkeit vollstindiger entgangen als die Effekte
dieser Praxis der Parallelprojektion.

Ohne die Geradlinigkeit des Lichts wire unser Sehen gedimpft, verwischt
und verkiimmert. Das ist eine Tatsache des Sehvermdogens, eines Wunders, das in

3 Raffael (Raffaello Sanzio): »Lettera a Leone X, in: Tutti gli scritti, hgg. v. Ettore Camesasca,
Mailand 1956, S. 4372, hier S. 61.

4 Vgl. Lotz: »Das Raumbild in der italienischen Architekturzeichnung« (Anm. 1), S. 226.

5 Zit. nach Erwin Panofsky: »Die Perspektive als ssymbolische Form, in: Aufsitze zu Grund-
fragen der Kunstwissenschaft, hgg. v. Hariolf Oberer und Egon Verheyen, 3. Auflage, Berlin 1980,
S. 99-167, hier S. 112.
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ABB. 1: DANIEL FOURNIER: DAS PRINZIP DER PARALLELPROJEKTION (1761). AUS: DANIEL FOURNIER, »A
TREATISE ON THE THEORY OF PERSPECTIVE«, 1761, TAFEL Il. AUS: ROBIN EVANS: »THE PROJECTIVE CASTX,
CAMBRIDGE, MASS. 1995, s. 109.

all seiner weitreichenden Fiille von der konstanten Gleichformigkeit des Lichts
abhingt. SchlieBlich ist das Licht das geometrische Instrument schlechthin — wie
in jiingster Zeit Vermessungen mittels Laser, aber auch schon Euklids verwor-
rene Definition der Geraden bezeugen, die nur so zu verstehen ist, dass es sich
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um eine Linie handelt, die von ihrem Ende her geschen ein Punkt ist, also eine
Linie, die mit einer Lichtbahn identisch ist.® Aber diese dem Sehen immanente
und doch unsichtbare Geometrie schlich sich unvermutet in Euklids Definition
ein. Die Geometrie der durch Licht verbreiteten Bilder entwickelte sich als his-
torische FuBnote zu der des vermessenden Grundstiicks, wie schon John Dee in
seinem Mathematical Pracface to the Elements of Euclid aus dem Jahr 1750 anzudeuten
scheint. Seiner Meinung nach wird die Wiederkunft der Geometrie diese end-
gtiltig von der Erdoberfliche 16sen. Die Elemente des Euklid lehrten uns, laut Dee,
nur die Landvermessung:

»Ein neuer Name also ist unbedingt erforderlich flir unsere mathematische
Wissenschaft der GroBen, die nicht Scholle noch Rasen, nicht Hiigel noch
Tal, nicht Erde noch Himmel betrachtet, sondern absolute Megethologia ist,
nicht auf dem Erdreich herumkriecht und das Auge mit Pfahl oder Stange,
mit Rute oder Linie verwirrt, sondern auf unsichtbaren Linien und unsterb-
lichen Balken das Herz iiber die Himmel erhebt.«’

Auch in der Architekturzeichnung trat das Licht spit auf den Plan. Und was
es bei seinem Auftreten sehen lie3, war der Raum. Es war eine groBe Eroberung,
doch geschah sie nicht plotzlich und auch nicht vollstindig; auf die eine oder
andere Weise blieb der architektonische Raum durch die Bilder, die fir gew6hn-
lich Zugang zu ihm gewihrten, begrenzt und gebunden.

Die perspektivischen Projektionen des Malers wie die Parallel- oder Ortho-
gonalprojektionen des Architekten bringen den Raum in Bilder.® Die Unter-
schiede zwischen der Malerei seit der Renaissance und der Architektur derselben
Epoche sind in eben dieser Ahnlichkeit enthalten; beide Kiinste hatten dasselbe
Gebiet mit vergleichbarer Ausriistung fast zur selben Zeit erobert. Leon Battista
Alberti und Raffael hoben die Unterschiede zwischen den Zeichnungen des

6 Vgl. Euklid: Die Elemente: Biicher I-XIII, iibers. u. hgg. v. Clemens Thaer, Frankfurt a.M.
2005, Buch 1, Definition 4, S. 1.

7 John Dee: The Mathematical Praeface to the Elements of Geometrie of Euclid of Megara, London
1570, aij(v) [Dt. Ubersetzung: G.J.]. Dees Worte lassen mehr erwarten als seine Megethologie,
eine merkwiirdige Ansammlung damals diskutierter Fragen einschlieBlich der Vermessung von
Bewegung und Zeit wie Raum, tatsichlich bietet.

8 Dass man Projektoren und damit auch Projektion gleichwohl ohne jede Bezugnahme auf
Licht erdenken kann, verdeutlichte der proto-projektive Entwurf fiir eine Sphinx im Neuen
Museum in Berlin. Papyrusfragmente zeigen Teile eines Umrisses in Aufsicht sowie in Frontal-
sicht, die im nichsten Schritt auf einen quaderférmigen Steinblock tibertragen werden sollten.
Statt senkrechter Lichtstrahlen wiren hier senkrechte MeiBelbahnen das Gegenstiick zum Pro-
jektor in der Umsetzung des Entwurfs. Erwin Panofsky hat diese Fragmente in einem anderen
Zusammenhang diskutiert (vgl. Erwin Panofsky: »Die Entwicklung der Proportionslehre als
Abbild der Stilentwicklung« (1921), in: ders.: Sinn und Deutung in der bildenden Kunst, Koln 1978,
S. 68-124, hier S. 71-74).
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Malers und denen des Architekten hervor, aber die beiden Formen der Projek-
tion waren andererseits auch in vielerlei Hinsicht Verbiindete.” Wie grofB also war
der Abstand in der Praxis? Lotz glaubte zwei aufeinanderfolgende Revolutionen
des Raumgefiihls auszumachen, deren erste durch Bramantes perspektivische Ent-
wurfsmethode, die zweite dann durch Raftaels orthogonale Methode ausgelost
worden sei. »Mit [der] Einfithrung [des Orthogonalverfahrens|«, davon war Lotz
tiberzeugt, »trennt sich die Seh- und Darstellungsweise des Architekten von der
des Malers, deren Einheit [...] Bramante verwirklicht hatte.«'®

Ich denke, dass Lotz die praktischen Unterschiede zwischen Perspektiv- und
Parallelprojektion tberzeichnet hat. Beide begiinstigten bestimmte tektonische
Eigenschaften. Die meisten Maler und Kiinstler gaben und geben einfachen Ent-
wurfsverfahren den Vorzug; die betreffenden tektonischen Eigenschaften leiten
sich von diesen einfachen Verfahren her. Dabei muss man sich vor Augen halten,
dass sie sich aus bestimmten Konstruktionspraktiken ergeben, die tiblicherweise in
Atelier und Werkstatt zum Einsatz kommen und nicht grundsitzlich zu jeder Pro-
jektion dazugehdren. Um 1435 pries Alberti das in seinem Buch Uber die Malkunst
beschriebene Perspektivverfahren als einfach und praxisnah, was es in der Tat war;
es sollte sich als hochst einflussreich erweisen. Eine Linie, »Fiirst der Strahlen«
genannt, beherrscht alles in ihrer Bahn (Abb. 2)."" Vom Auge des Betrachters aus-
gehend verliuft sie parallel zum Boden. An ihr aufgehingt ist die Bildebene, die sie
lotrecht und mittig schneidet. Albertis Verfahren ergibt die Perspektivdarstellung
eines aus Quadraten zusammengesetzten Bodenmusters jenseits der Bildebene.
Die Bodentliesen fluchten mit dieser Ebene und daher auch mit dem »Fiirst der
Strahlen«. Der Punkt, an dem dieser die Bildebene durchdringt, ist zugleich der
Punkt, an dem die perspektivisch verkiirzten Abbilder der auf den Horizont
zueilenden Linien der Pflasterung zusammentreffen. Der »Fiirst der Strahlens,
nicht die Perspektive, ist hier die organisierende Kraft, denn er orchestriert die
rechteckigen Bestandteile des Bildes als frontal, beidseitig symmetrisch und axial.
Mit diesem Verfahren ist es leicht, ein Bild mit genau diesen Eigenschaften, und
schwer, ein anderes herzustellen. Wer konnte sich eine eindriicklichere Demon-
stration dieses kombinierten Effekts vorstellen als Raffaels Fresko Die Schule von
Athen (1511; Abb. 3)? Und wo konnte man eine bessere Demonstration der-
selben Eigenschaften in der Architektur finden als in Raffaels Entwurf fiir Papst
Clemens VII., die Villa Madama auf dem Monte Mario in Rom (1517-1521)?

9 Um die Ahnlichkeit zwischen beiden zu ermessen, stelle man sich eine perspektivische
Aunsicht eines Systems orthogonaler Projektion vor [...]. Die parallelen Projektionen wiirden in
einem Fluchtpunkt (dem unendlich entfernten Auge oder Lichtquellenpunkt) zusammentreffen,
und dort wiren das orthogonale und das perspektivische System ununterscheidbar.

10 Lotz: »Das Raumbild in der italienischen Architekturzeichnung« (Anm. 1), S. 226.

11 Leon Battista Alberti: Della Pittura: Uber die Malkunst, {ibers. u. hgg. v. Oskar Bitschmann
und Sandra Gianfreda, Darmstadt 2002, S. 77.
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ABB. 2: ROBIN EVANS: ALBERTIS PERSPEKTIVKONSTRUKTION (NICHT DATIERT). E = AUGE; C = FLUCHTPUNKT;
PP = BILDFLACHE; M = MODUL EINER FLIESE ODER EINES PFLASTERSTEINS. AUS: ROBIN EVANS: »THE PRO-
JECTIVE CAST«, CAMBRIDGE, MASS. 1995, S. 110.

ABB. 3: RAFFAEL: DIE SCHULE VON ATHEN (1511). STANZA DELLA SEGNATURA, VATIKAN. AUS: ROBIN EVANS:
»THE PROJECTIVE CAST«, CAMBRIDGE, MASS. 1995, S. 111.
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Eine Aquarelldarstellung der unvollendeten Villa aus dem 18. Jahrhundert (Abb.
4), die den Blick aus dem Garten durch die offene Loggia und weiter durch die
weit vorragende Tribtine in Richtung auf den in der Ferne erkennbaren Vatikan
zeigt, lieBe sich beinahe mit der Kulisse des Freskos verwechseln.'? In seinem
Brief an Papst Leo X. behauptete Raffael, seine architektonischen Arbeiten seien
simtlich auf der Grundlage von Grundriss, Schnitt und Aufriss entworfen wor-
den,™ und doch ist die Villa {iberaus perspektivisch (Abb. 5).

Die Einfithrung der Linearperspektive erfolgte nicht so abrupt, wie man das
einmal annahm. Erwin Panofsky und John White haben ihre Entwicklung aus
Werkstattkunstgriffen, die Generationen von Malern sich aneigneten und weiter-
entwickelten, um zu einer besseren bildlichen Tiefenillusion zu gelangen, nach-
gezeichnet." Diese Kunstgriffe brachten Elemente der Geometrie zum Einsatz,
aber sie entwickelten sich intuitiv und stiickweise — die gefeierte Rationalisierung,
die Filippo Brunelleschi und Alberti gelang, war also eher das letzte als das erste
Wort.

Dasselbe gilt auch fuir die Parallelprojektion. Unabhingig voneinander
betrachtet sind Grundriss, Schnitt und Ansicht beinahe prihistorisch. Sie kénnen
existieren und sogar koexistieren, ohne in irgendeiner Weise Projektion (oder
auch nur Licht) zu suggerieren. Einen Grundriss muss man nicht als Bild auffas-
sen; man kann ihn genauso als ein Geflige geometrischer Operationen auf einem
flachen Blatt verstehen, die sich in grolerem Malstab auf einem ebenen Grund-
stiick wiederholen lassen. Der geometrische Aufbau eines primitiven Grundrisses
und des eingeebneten Bauplatzes sind sich dhnlich in der exakten, euklidischen
Bedeutung des Worts. Die Konstruierbarkeit des einen beweist die des anderen,

12 Obwohl die Architektur der Schule von Athen oft mit Bramantes Vorhaben flir den Peters-
dom verglichen wird, liegt der Vergleich mit dem Grundriss des fertigen Entwurfs fiir die Villa
Madama niher. Der weite und hell erleuchtete Vordergrund des Freskos entspricht der Loggia
der Villa. Daran anschliefend fithrt im Gemilde wie im Gebdude eine mit Nischen versehene
Einbuchtung in eine dreijochige Passage mit Tonnengewdlbe, die einen hellen kreisformigen
Raum erreicht (im Fresko ist unklar, ob dieser Raum nach oben geéffnet oder von einer Kuppel
iiberwdlbt ist), an den sich eine weitere Passage mit Tonnengewdlbe anschlieB3t, die auf einen
rechteckigen offenen Hof und eine bogenformige Offnung in einer Mauer zufiihrt.

13 Vgl. Raffael: »Lettera a Leone X« (Anm. 3), S. 62.

14 Wie White und Panofsky (in seinen spiteren Schriften zur Perspektive) bewiesen haben,
wurden viele der geometrischen Schemata, die wir hinter perspektivischer Malerei erkennen
konnen, bereits eingesetzt, bevor die Linearperspektive erfunden war, wihrend die flimischen
Kiinstler ihren erstaunlichen Realismus ohne deren Hilfe (was iibrigens nicht dasselbe ist wie:
ohne die Hilfe der Geometrie) erreichten. White und Panofsky zeigten, dass die Linearpers-
pektive ebenso sehr Wirkung wie Ursache von Realismus und Raumillusion war. Dank ihrer
Arbeiten kénnen wir heute leicht erkennen, dass die Evolution der Perspektivgeometrie eng
mit intuitiven Entwicklungen im Bereich der Raumillusion in der Malerei verflochten ist (vgl.
John White: The Birth and Rebirth of Pictorial Space, London 1957; Erwin Panofsky: »I primi lumic«
(1952), in: ders.: Die Renaissancen der europdischen Kunst, 2. Auflage, Frankfurt a.M. 1984, S. 119—
165).
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ABB. 4: ANONYM: AQUARELL DER VILLA MADAMA (18. JAHRHUNDERT]. VICTORIA AND ALBERT MUSEUM, LON-
DON. AUS: ROBIN EVANS: »THE PROJECTIVE CAST«, CAMBRIDGE, MASS. 1995, S. 112.

a 'y,

ABB. 5: ROBIN EVANS: RAFFAELS GRUNDRISS DER VILLA MADAMA IN ROM, 1517-1521, NACH DEM PLAN 314
A IN DEN UFFIZIEN GEZEICHNET (NICHT DATIERT). AUS: ROBIN EVANS: »THE PROJECTIVE CAST«, CAMBRIDGE,
MASS. 1995, s. 112.
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und doch ist der Grundriss ebenso wenig ein Bild des Bauplatzes, wie ein Drei-
eck das Bild eines ihm dhnlichen Dreiecks ist. Grundriss, pianta, assiette, ground
plan und das veraltete englische Wort platform erinnern uns an den erdgebunde-
nen Ursprung des Begriffs ebenso wie Raffaels anthropomorphes Gleichnis vom
Grundriss als FuBabdruck (der nicht ein Bild des Menschen darstellt, sondern
seine Spur auf dem Boden)." Der Hauptgrundriss sollte sich spiter zu einem waa-
gerechten Schnitt durch den unteren Bereich der Hauptriume in einem Gebiude
weiterentwickeln. Seine Bildoberfliche, die nunmehr iiber den Grund, mit dem
sie einmal identifiziert war, erhoht ist, regnet aus etwas herab, was nur dem
Namen nach Projektoren sind, fingt aber wihrend des sanften Falls der linearen
Abbildungen auf den Boden selten ernstliche Hinweise auf Tiefe ein.

Mit der Hauptansicht schreiten wir von einer primitiven unbildhaften
Aquivalenzrelation zu einer primitiven bildhaften Aquivalenzrelation fort, die
dabei genauso jeder Tiefe ermangeln kann. Vitruv nannte sie »die Abbildung
der errichteten Fronte, nach verjingtem Maalstabe und nach allen Verhiltnissen
des aufzufiihrenden Gebiudes«.'® Alberti und Raffael verallgemeinerten dies auf
die Darstellung aller Seiten des Gebiudes. Die Erhaltung proportionaler Aqui-
valenz bedeutete ihnen nicht weniger als Vitruv; Raffael jedoch teilt uns aus-
driicklich mit, dass diese Aquivalenz trotz eines gekriimmten Verlaufs der dar-
gestellten Fliche aufrechtzuerhalten sei,' wihrend die vitruvsche Definition die
Vermutung nahelegt, sie wiirde dadurch sichergestellt, dass die Ansicht auf einer
senkrechten Wand markiert werden kénnte wie eine Beschriftung auf einer Tafel
oder wie Tinte auf Papier. Die starke Ahnlichkeit zwischen Wandoberfliche und
Papierfliche hat die Architektur ebenso wenig endgiiltig tiberwunden wie die
geometrische Aquivalenz von Grundriss und Boden. Sie ist einfach zu dienlich.
Selbst Alberti, der Patron der Projektion, blieb dabei. So ist zum Beispiel die Fas-
sade von Sant’Andrea in Mantua, die er 1470 entwarf und die erst nach seinem
Tod ausgefiihrt wurde, flach wie ein Brett. Auf Fotografien erscheint sie stirker
modelliert, als sie in Wirklichkeit ist, weil die Fotografie grafische Hinweise auf
Tiefe zu verstirken pflegt (Abb. 6). Eierstabverzierungen, wie Spritzglasur auf die
stuckierte Frontfassade der Kirche aufgetragen, fassen eine riesige Pilasterordnung
ein, die eine angedeutete untergeordnete Struktur schneidet und daher so wirkt,
als stinde sie davor. Da jedoch die im Viertelkreisprofil ausgefiihrte Zierleiste in
die umgebende Stuckatur eingebettet ist, tritt die Oberflache der Pilaster in Wirk-
lichkeit hinter die der tibrigen Fassade zuriick, wenngleich das nur aus nichster
Nihe erkennbar ist.

15 Vgl. Raffael: »Lettera a Leone X« (Anm. 3), S. 61.
16 Marcus Vitruvius Pollio: Baukunst, Gibers. v. August Rode, Bd. 1, Leipzig 1796, S. 4.
17 Vgl. Raffael: »Lettera a Leone X« (Anm. 3), S. 59.
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ABB. 6: ROBIN EVANS: SANT ANDREA IN MANTUA, VON
LEON BATTISTA ALBERTI 1470 ENTWORFEN, DETAIL
DER FASSADE, PHOTOGRAPHIE (NICHT DATIERT). AUS:
ROBIN EVANS: »THE PROJECTIVE CAST«, CAMBRIDGE,
MASS. 1995, Ss. 114.

Diese Umkehrung diirfte ungewollt gewesen sein, aber sie wirft Licht auf
eine Besonderheit, die Architekten sich unablissig zunutze machen. Methoden
der Implementierung von Tiefe in zweidimensionalen Bildern werden auf nahezu
flache Oberflichen dreidimensionaler Objekte angewendet, wo sie dann mit der
Wahrnehmung wirklicher Tiefe in ein Wechselspiel treten, um ein mehr oder
minder ausgeprigtes Flattern zwischen Wirklichkeit und Imaginirem auszulo-
sen. In diesem Kontext werden Entwurf und Objekt sowie perspektivische und
orthogonale Zeichnung einander so dhnlich, sind so eng miteinander verschrinkt,
dass als Bernardino di Pietro da Carona 1513 eine Frontalperspektivansicht des
Augusteischen Torbogens in die Fassade von San Michele in Fano einmeiBelte,
das Ergebnis von der Architektur, in die es eingeritzt wurde, kaum zu unterschei-
den war (Abb. 7; Abb. 8)." Die Staffelung schmaler paralleler Ebenen, wie sie
schon in der frithen dgyptischen Architektur in Erscheinung tritt, wurde bald zum

18 Vgl. Roberto Weiss: The Renaissance Discovery of Classical Antiquity, Oxford 1969, S. 118.
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ABB. 7: ROBIN EVANS: DER AUGUSTUSBOGEN UND RECHTS ABB. 8: ROBIN EVANS: DETAIL DER FASSADE DER KIRCHE
DANEBEN DIE KIRCHE SAN MICHELE IN FANO, PHOTOGRAPHIE SAN MICHELE IN FANO, PHOTOGRAPHIE (NICHT DATIERT).
(NICHT DATIERT]). AUS: ROBIN EVANS: »THE PROJECTIVE CAST«, AUF DER FASSADE — VON BERNARDINO DI PIETRO DA

CAMBRIDGE, MASS. 1995, S, 115. CARONA, 1513 — SIEHT MAN DIE EINGERITZTE PERSPEK-

TIVE DES AUGUSTUSBOGENS. AUS: ROBIN EVANS: »THE
PROJECTIVE CAST«, CAMBRIDGE, MASS. 1995, S. 115.

beherrschenden Kunstgriff der gezeichneten wie der gebauten Ansicht, wie in
Andrea Palladios letztem genialen Entwurt zur Vervollkommnung der schmuck-
losen Backsteinfront von San Petronio in Bologna (1579; Abb. 9) ebenso wie
an den Fassaden seiner venezianischen Kirchen zu ermessen ist (Abb. 10). Diese
Effekte wurden erzielt durch das Aufzeichnen von Linien auf einem flachen Blatt
Papier, die aussahen, als reprisentierten sie ein Objekt von betrichtlicher Tiefe,
und dann aber in ein Gebiude mit maBiger Tiefe umgesetzt wurden. Das Resultat
war Verdichtung — Architektur als Flachrelief ihrer eigenen Abbilder. Die Ahn-
lichkeit zwischen Wand und Papier wurde weiter durch den verbreiteten Einsatz
feinstrukturiger monochromer Verkleidungsmaterialien wie Marmor oder Stuck
auf Monumentalgebiuden hervorgehoben; schon farblich Ghneln diese Materia-
lien Papier. Unter solchen Umstinden brauchen Projektoren keine grofle Reich-
weite, um das Bild mit dem abgebildeten Gegenstand zu verbinden, und die
Vorstellungskraft des Entwerfenden muss sich nicht weiter hinauswagen als das
Licht der Projektoren, um sich das Entworfene vor Augen zu fithren. Innerhalb
dieser Einschrinkungen kommen Architekten mit dem Raum zurecht, da ein
in ihre Zeichenpraxis eingebauter Sicherheitstaktor sie vor dem Unvorstellbaren
schiitzt.

Auch Schnitte konnen tiefenlos und unbildhaft sein, wenn sie die Form von
Schablonen oder Profilen annehmen, aber das ist zweifellos nicht, was Raffael mit
»innerem Aufriss« meinte. Wie Lotz verstand und wie auch Jacques Guillerme
und Héléne Vérin erkennen, bricht der architektonische Schnitt umfassten Raum
auf, um ihn im Aufriss zu zeigen, indem er einen Eingang erzwingt und das
Innere dem distanzierten Auge des Architekten offenbart. Unmittelbare Vorliufer
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a

adetlin’ b



DURCH PAPIER SEHEN

| - -.._’ ,i —
“ !
ABB. 10: SAN GIORGIO MAGGIORE, VENEDIG, VON !
ANDREA PALLADIO ENTWORFEN UND NACH SEINEN i
PLANEN 1566 BIS 1610 ERBAUT, DETAIL DER
FASSADE. AUS: ROBIN EVANS: »THE PROJECTIVE ey
CAST«, CAMBRIDGE, MASS. 1995, S. 117. == e

projektiver Schnitte waren Bilder halbzerstorter antiker Ruinen; dhnliche Ent-
wicklungen sind in der Durchfiihrung und bildlichen Darstellung anatomischer
Sektionen zu erkennen."” Auf Kupferstichen aus dem 16. Jahrhundert ist das zer-
schnittene Baugeflige oftmals als mechanische Fraktur statt als glatte konzeptuelle
Trennung abgebildet. Der typische orthogonale Schnitt basiert letzten Endes auf
der Synthese zweier verschiedener Zeichentechniken: des Profils einer Schnitt-
fliche, bei dem keine Projektion beteiligt sein muss, und einer Ansicht des Dahin-
terliegenden, die nicht nur Projektion ins Spiel bringt, sondern oft auch dazu
tendiert, einen tieferen Raum fiir die selbst geschaffene Ubersicht zu 6ffnen.

Die Projektion war also eine spite Erginzung, die mehr oder minder vor-
sichtig nach dem imaginiren Raum hinter den drei Zeichnungsformaten grift.
Worin besteht nun das einfachste und effektivste Verhiltnis zwischen projektiv
gezeichnetem Grundriss, Ansicht und Schnitt? Die Antwort hingt davon ab, was
gezeichnet wird. Betrachten wir aber eine reprisentative Stichprobe von Archi-
tekturzeichnungen vom 16. bis zum 19. Jahrhundert, wird schnell ein deutliches
Muster erkennbar: Am dienlichsten ist genau eine Zeichnung von jedem Typ. Vor
wie nach der Einfithrung der Parallelprojektion besteht Monumentalarchitektur
tiblicherweise aus einem gemauerten Rohbau, der einen groBen Zeremonialraum
umfasst. Aus Griinden, die mit der Zeichnung nichts zu tun haben, erreicht die
Wolbung oder Bedachung um die Feldmitte ithre gréf3te Hohe. Im Prinzip kann
man durch jeden Teil der Struktur in jedem Winkel einen Schnitt legen, aber
in der Praxis werden die Schnitte senkrecht durch den Scheitel eines Gewdlbes
oder Gebilks gefiihrt, denn nur so liegt eine Seite des Gebiudeinneren in vollem
Umfang blof3. Ist dann die Seite, die man sieht, das Spiegelbild derjenigen, die
man nicht sieht — ist also das Gebiude spiegelsymmetrisch zur Schnittebene —,

19 Vgl. Jacques Guillerme und Héléne Vérin: »The Archaeology of Section, in: Perspecta 25
(1989), S. 226257, hier S. 226. Ich bin Stanford Anderson, der meine Aufmerksamkeit auf die
Rolle des Schnitts gelenkt hat, zu Dank verpflichtet.

169



ROBIN EVANS

170

dann sieht man in einem Schnitt alles. Im Rahmen dieser Technik bedeutet also
lotrechte zweiseitige Symmetrie einen wirtschaftlichen Gebrauch der Mittel.

Ein Grundriss, der prinzipiell jede Form annehmen kann, mag aus einer
Reihe von Griinden zur Rechtwinkligkeit neigen, aber auch die Eigenlogik der
Parallelprojektion wird ihn in diese Richtung dringen. Fiinf Minuten am Reif3-
brett werden jeden, der mit der Technik bisher nicht vertraut war, {iberzeugen,
dass es beim Entwerfen fast zwangslaufig darauf hinausliuft. Die Werkzeuge, die
ihm zur Verfligung stehen, leiten ihn dazu an, Frontansichten der verschiede-
nen Seiten von Kisten herzustellen, sobald er auch nur die geringste Vorstellung
davon gewonnen hat, was er da eigentlich macht. Mit den drei Zeichnungs-
typen kommt man am besten zurecht, wenn sie aufeinander senkrecht stehen,
und das Einfachste ist, die Hauptflichen eines Objekts an den Flichen, auf denen
es gezeichnet wird, auszurichten; daher wird das entworfene Gebiude ein Kasten
in einem Kasten von Bildern sein. Auch die ebenflichige, rechtwinklige Form ist
also im Rahmen dieser Technik wirtschaftlich.?

In seiner kurzen Beschreibung bemerkt Raftael, dass man, um eine Ansicht
zu zeichnen, zunichst eine Grundlinie in der vollen Breite des Gebiudes zeich-
net, die man dann mittig durch eine lotrechte Linie teilt, die er die »Mittellinie
des Gebiudes« nennt.?' Der Sinn dieser Linie ist nicht schwer zu erkliren, da
Architektur der klassischen Idealvorstellung nach zweiseitig symmetrisch war;
aber sie ist zugleich auch die Linie der vorteilhaftesten Schnittebene, die jenseits
der Fassade einen Hohlraum durchschneiden muss, sonst wird auf ihr nicht viel zu
sehen sein. Eine durch einen Hohlraum projizierte Mittellinie wird leicht zu einer

20 Das unbewusste Zusammenspiel zwischen Reiflbrett und Bauweise war nirgends so hart-
nickig wie hier, wo die rechtwinklige Grundordnung der Zeichnungen der der gezeichneten
Gebaude ahnelt. Dies war nicht unausweichlich. Albrecht Diirer, der 1528 als erster einen archi-
tektonischen Grundriss in Verbindung mit Aufriss und Schnitt veroftentlichte, hatte bereits eine
Projektionsmethode entwickelt, um Kegelschnitte (Ellipse, Parabel und Hyperbel) zu zeichnen,
die auf einem Grundriss und einem Aufriss des Kegels beruhte (vgl. Robin Evans: »Projectiong,
in: Architecture and Its Image, hgg. v. Eve Blau und Edward Kaufman, Montreal 1989, S. 22-23;
Albrecht Diirer: Underweysung der messung mit dem zirckel und richtscheyt in Linien ebnen unnd
gantzen corporen, Niirnberg 1525, S. 33-37). Guillerme und Vérin beschreiben die Entwick-
lung dreier zueinander senkrechter Zeichnungstypen auch beim Entwurf von Schiffsriimpfen
(vgl. Guillerme und Vérin: »The Archaeology of Section« (Anm. 19), S. 240-253). Zwar gibt
es einige Gemeinsamkeiten (zweiseitige Symmetrie des Schiffsrumpfs entlang einer lotrechten
Ebene; Axialitit der Kegelschnitte), doch wurden die drei Zeichnungen fiir diese nicht aus gera-
den Linien aufgebauten Formen anders eingesetzt. Die Kegelschnitte waren schrige Schnitte,
die einfache ebene Profile zeigten; die diversen Querschnitte durch den Schiffsrumpf waren also
strukturelle Profile, die im Bauplan durch gleichmiBig gerundete Linien verbunden waren. In
keinem dieser Fille handelte es sich um bildhafte Schnitte der Art, wie sie von so durchschla-
gender Wirkung auf die Darstellung von Architektur waren. Vielleicht konnte man dieses Ver-
fahren auf komplexere Formen nur zur Anwendung bringen, indem man die mogliche Bildhaf-
tigkeit des projektiven Schnitts unterdriickte (siche unten).

21 Raffael: »Lettera a Leone X« (Anm. 3), S. 61.
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Prozessionsachse. Diese axiale Strecke wird in der Hauptansicht als Haupteingang
erscheinen, wodurch sich die einfache biniare Gleichheit zwischen linker und
rechter Seite (a-a) in eine dreiteilige, also hierarchisch zentrierte Symmetrie (a-b-a)
verwandelt.?? So passt nach und nach alles zusammen. Die drei Zeichnungen sind
nicht lediglich Draufsicht, Ansicht und Schnitt; sie sind Grundriss, Frontansicht
und Axialschnitt. Deshalb stimmen in der klassischen Architektur Entwurf und
Gebaude zumeist beinahe vollkommen miteinander iiberein. Die groftmaogliche
Kraft der Beschreibung wird zum geringsten moglichen Preis erworben — kein
schlechtes Geschift, solange ein symmetrisches und axiales Gebiude mit einer
Hauptfront, das im Wesentlichen aus rechten Winkeln besteht, gefordert ist.

Was aber, wenn das nicht der Fall ist? Manche modernen Architekten miss-
billigten zwar den Einsatz der klassischen Ordnungen, mochten aber auf deren
Elemente nicht immer verzichten; andere, die radikaler sein wollten, lehnten
selbst diese ab. Seltsam aber ist: So viel boser Spott auch tiber die Papierarchi-
tekturen der Akademien ausgegossen wird, so oft auch vor den Illusionen, die
hiibsche Bildchen hervorrufen kénnen, gewarnt wird — es ist mir nicht gelun-
gen, einen einzigen modernen Architekten oder Architekturkritiker zu finden,
der ernstlich eine Ablehnung der architektonischen Projektion, wie sie sich im
Einklang mit der klassischen Architektur entwickelt hat, artikuliert hitte. Das
Triumvirat aus Grundriss, Ansicht und Schnitt ist zu keinem Zeitpunkt als Teil
des Problems erkannt worden und hat daher seinen Status als Erfordernis der
Titigkeit des Berufsstands erhalten konnen. Moderne Maler dagegen haben [...]
lautstark gegen die Perspektive polemisiert, sie eine blofe Konvention genannt,
ihre Spuren aus ihrer Arbeit entfernt und behauptet, das Sehen selbst sei nicht
perspektivisch. Fiir sie war das beherrschende Darstellungsmittel ein Problem;
nicht dagegen, wie es scheint, flir die modernen Architekten.

22 Die seltene Ausnahme bestitigt die Regel. Henri Labroustes Rekonstruktion des Hera-
tempels in Paestum aus dem Jahr 1828 befand sich in offenbarem Widerspruch zur Schulmei-
nung. Er deutete den Tempel als protomodernes Unternehmen einer erfinderischen abtriinni-
gen Kultur, die ihre griechischen Vorbilder radikal modifizierte und sich in ihrer historischen
Entwicklung an der Schwelle von einer religidsen zu einer sikularen Phase befand. Daher waren
die Poseidonier, wie Labrouste sie nannte, so wagemutig gewesen, den Bann der klassischen
Ordnung zu brechen. Labrouste glaubte, er rekonstruiere nicht einen Tempel, sondern eine
Stoa. Er versperrte die Prozessionsachse und die hierarchische Abfolge durch eine mittige Sau-
lenreihe, die den Innenraum in einen fortlaufenden Umgang statt des Zugangs zu einem Ziel-
punkt verwandelte. Labrouste lenkte die Aufmerksamkeit noch besonders auf diese Umgestal-
tung, indem er einen konventionellen Lingsschnitt entlang der Scheitellinie des Gebilks legte,
der gerade durch die Siulen hindurchschnitt und so die Ausstreichung der Prozessionsachse
iiberbetonte. Das Ganze sieht sehr seltsam aus (vgl. Neil Levine: »The Romantic Idea of Archi-
tectural Legibility: H. Labrouste and the Neo-Grece, in: The Architecture of the Ecole des Beaux
Arts, hgg. v. Arthur Drexler, New York 1977, S. 377-391).
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Hans Scharouns Philharmonie zeigt keine der Eigenschaften, denen die klas-
sische Projektionsdarstellung Vorschub leistet: Sie hat keine Hauptfassade und ist
nicht rechtwinklig. Es gibt Reste einer Achse, die den Zuhorerraum der Linge
nach teilt, aber die zwei Hilften sind nicht exakt spiegelsymmetrisch und kein
Prozessionsweg verlauft entlang der Achse (Abb. 11, Abb. 12). Im Deutschland
der Nachkriegszeit genoss Jean Gebsers begeistertes Loblied des aperspektivi-
schen Bewusstseins einen gewissen Einfluss und man hat vorgeschlagen, Scha-
rouns Architektur als den Versuch aufzufassen, Gebsers Vorstellung eines aper-
spektivischen Raums in die Realitit umzusetzen.?® Sollte das richtig sein — und
mir scheint es sinnvoll, die Philharmonie aperspektivisch zu nennen, nicht im
Gegensatz zur optischen Perspektive, sondern insofern sie sich den Tendenzen
der albertischen Perspektivkonstruktion widersetzt —, so treten die Schwierigkei-
ten noch deutlicher hervor, die sich dem Versuch entgegenstellen, das Gebiude
durch konventionelle Architekturzeichnungen zu beschreiben; denn diese wiren,
wie wir bereits gesehen haben, dazu angetan, eben den Gestaltungsschematismus
zu forcieren, den Albertis Perspektive unweigerlich beinhaltet.

An einem gewissen Punkt wihrend der Arbeit an ithrem Projekt gelang-
ten Scharoun und Werner Weber zu der Uberzeugung, ihre Zeichnungen seien
unzulinglich. In der Entwurfsphase hatte Scharoun seine Skizzen in Modelle
umgesetzt, aber jetzt war der Komplex in die Bauphase eingetreten. Bei der Pla-
nung des Fundaments waren nicht mehr korrigierbare Fehler begangen worden.
So schien es Scharoun und Weber nunmehr notwendig, die tiblichen Zeich-
nungen durch groBformatige Schnitte zu erginzen, die sie in engen Abstinden
iber die gesamte Breite des Gebidudes verteilt fithrten, um seine Vermessbarkeit
sicherzustellen und die Arbeit wieder unter Kontrolle zu bringen.? Die zwei
veroffentlichten Schnitte durch die Restachse des Zuhorerraums vermittelten ein
angemessenes Bild des Inneren, gentigten aber nicht, um die Geometrie seiner
abgeschrigten und gekriimmten Oberflichen zu bestimmen; weder diese noch
andere Schnitte durch das Gebiude, fiir sich genommen oder in ihrer Gesamt-
heit, lieBen das Foyer auch nur erahnen. Zu einem gewissen Grad konnten sie
das Gebiude in seiner Ganzheit in den Griff bekommen, indem sie den klassi-
schen Schnitt verengten, bis er de facto ein Profil darstellte, und dann mittels
solcher Schnitte den Bau in diinne Scheiben zerlegten. Dadurch aber ergab sich
ein kurzsichtiger Blick, der weniger mit der tatsichlichen Erfahrung zu tun hatte
als der klassische Schnitt; zudem war dieses Verfahren alles andere als wirtschaft-

23 Vgl. Peter Blundell-Jones: »From the Neoclassical Axis to Aperspectival Space«, in: Architec-
tural Review 183 (1988), S. 18-27, insb. Fn. 14.

24 Uwe Brandes und Wilfried Wang haben in jlingerer Zeit die Zeichnungen fiir die Philhar-
monie untersucht, ihre Ergebnisse dazu aber nicht veroffentlicht [Wilfried Wang bereitet zurzeit
eine Studie zu der Philharmonie von Scharoun vor, in deren Rahmen die damaligen Ergebnisse
einfliefen werden; Anm. d. Hg.].
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ABB. 11/12: HANS SCHAROUN: LANGSSCHNITTE DER PHILHARMONIE MIT BLICK ZUR PROMINENTENLOGE UND MIT BLICK ZUR
ORGEL (1956—-1963). AKADEMIE DER KUNSTE, BERLIN. © AKADEMIE DER KUNSTE, BERLIN, HANS-SCHAROUN-ARCHIV, WV 222/23
UND WV 222/24.
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lich. Auch war es nicht sonderlich gut geeignet, die metrischen Eigenschaften des
Gefliges der Philharmonie zu beschreiben.?®

Wo die moderne Architektur die zugrundeliegende Ordnung von Frontali-
tit, Symmetrie, Planaritit, Rechtwinkligkeit und Axialitit aufgab, stimmte sie
nicht mehr zwanglos mit den in ihr verwendeten Zeichentechniken zusammen.
Gebiude werden durch die Mittel ihrer Produktion (also aus Sicht des Archi-
tekten: durch die Mittel ihrer Darstellung) zwar nicht vollstindig determiniert,
aber doch erheblich beeinflusst. Die Anforderungen an die Vorstellungskraft des
Architekten sind ungleich grofler, wenn er sich das Objekt im Widerstand gegen
die Zeichnung vergegenwirtigen muss; um so bemerkenswerter ist, wie stimmig
die Innenraume der Philharmonie, insbesondere das Foyer, in ihrer unabbildbaren
Vielfalt letztlich geraten sind. [...]

Die klassische Ordnung stellte eine Tendenz, kein unbedingtes Gebot dar.
Im Verlauf dessen, was ich die klassische Epoche nenne — von der Renaissance
bis zum Ende des 19. Jahrhunderts —, erfuhr die klassische Ordnung zu jeder
Zeit Verinderungen und Anpassungen. Die Liebesehe zwischen Stil und Zei-
chenpraxis zeitigte eine starke Konsolidierungswirkung, aber die Vormacht der
Projektionszeichnung lief3 sich lockern oder transformieren. Lockern konnte man
sie, indem man ihre Gewalt tiber die Form und ihren Einfluss auf sie minderte.
Das war meiner Ansicht nach die Arbeitsweise Francesco Borrominis bei der
Kirche von San Carlo alle Quattro Fontane in Rom (1638—-1641). Die Annahme,
das Gebiude entspreche der in Borrominis »endgtiltigen< Plinen festgehaltenen
Geometrie, ist irrig, und es ist mir nicht gelungen, die tatsichliche Form des
Kuppelgewdlbes oder der Kassettierung mittels irgendeiner Form von Projektion
zu erkliren.?® Oder aber die Vormacht der Zeichnung lieB sich transformieren,
indem man diese anders einsetzte. |...]

Il. DER PROJEKTIVE ZUG

Hier schlieBt sich, wie es scheint, der Kreis. Auf dem festen Boden des Bekannten
angelangt, konnen wir uns der Faszination des Fernen und Unbegreiflichen hin-
geben. Aber wir haben Grund zu vermuten, dass auch vor Ort nicht mehr alles so

25 Dieser Prozess dhnelt dem, der eingesetzt wird, um Schiffs- und Flugzeugriimpfe zu ent-
werfen. Der Hauptunterschied besteht darin, dass in letzterem Fall die Schnitte den Rippen der
Struktur entsprechen, die sich unmittelbar nach der Zeichnung anfertigen lassen; bei der Phil-
harmonie ist dies nicht der Fall.

26 Eines Tages mochte ich die Ergebnisse dieser fruchtlosen Miihen verdffentlichen. Nur Leo
Steinberg scheint anzudeuten, dass die Form der Kuppel nicht der in der allgemein fiir letztgiil-
tig gehaltenen Zeichnung der Wiener Albertina (Nr. 173) entspricht, obwohl er das in seiner
ausfiihrlichen Behandlung der Form von San Carlo nirgends deutlich ausspricht (vgl. Leo Stein-
berg: Borromini’s San Carlo alle Quattro Fontane, New York 1977, S. 77-93).
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ist, wie es war. Selbst Einsteins Beschwichtigung, was den Raum normaler Erfah-
rung angeht, ist nicht ganz, was sie zu sein scheint. Sein Vortrag iiber »Geometrie
und Erfahrung«®’ erweckt den Eindruck, der optische Raum sei identisch mit
dem euklidischen; und doch wusste er, dass Visualisierung ein komplexer Prozess
ist, der von mehr als der bloBen Tatsache abhingt, dass man den Sehsinn besitzt.
Untersuchungen um die Jahrhundertwende hatten bemerkenswerte Unterschiede
zwischen den ungleichférmigen Riumen der Wahrmehmung und dem gleichfor-
migen metrischen Raum der herkommlichen Physik aufgezeigt.

Im 18. Jahrhundert hatte Berkeley den Sehsinn als Malerei auf der Netzhaut
beschrieben, die niemals Tiefe vermitteln kénne.? Entfernung sei unsichtbar. Nur
dank der Hilfe des Tastsinns konnten wir auf das Bestehen der dritten Dimension
schlieBen. In dieser Darstellung einer Gemeinschaft der Sinne, in der die Arbeits-
teilung dennoch absolut ist, sind Mal3 und Tastsinn eng miteinander verbunden.
Mit der Trennung zwischen visuellen und taktilen Sinneswahrnehmungen stimmt
die zwischen der projektiven Geometrie, die es mit der stetigen Umformung von
Bildern, und der euklidischen Geometrie, die es mit der Vermessung von Gegen-
stinden zu tun hat, bruchlos zusammen. So wurde die projektive Geometrie als
die des Sehsinns identifiziert, die euklidische dagegen als die des Tastsinns — eine
Idee, die ich [...] als niitzlich [betrachte] und die iibrigens immer noch weithin
Akzeptanz findet; aber auch sie hat ihre Grenzen. William Ivins hielt an ihr fest
und griindete eine ganze Theorie der kiinstlerischen Entwicklung auf sie; dass,
wie er meinte, der Raum durch die Hand geschaften wurde, begriindete er so:
»Im Fiihlen existieren Dinge als eine Folge von Hiers im Raum, aber wo es keine
Dinge gibt, besteht der Raum, wenn auch als sleerer, fort, da die forschende
Hand weiB, dass sie im Raum ist, selbst wenn sie mit nichts in Berithrung steht.«?’
Dieselbe Hand, ein Ding auf das andere fiigend und die Gleichheit der Aus-
dehnung fuhlend, urteilt iiber ihr GroBenverhiltnis und ermisst ihre Distanzen.
Schon der 6sterreichische Physiker und Philosoph Ernst Mach aber hatte erkannt,
dass Hinde fiir sich keinen euklidischen Raum ausmessen wiirden. Dartiber hin-
aus zerdehnten die weichen und ungleichmiBig empfindlichen Oberflichen des
menschlichen Korpers, als Organ des Tastsinns betrachtet, Urteile tiber Mal3-
gleichheit in Anamorphosen. Mach war daher klar, dass der »haptische Raum,
oder der Tastraum, [...] mit dem metrischen Raum ebensowenig gemein [hat]

27 Albert Einstein: Geometrie und Erfahrung. Enveiterte Fassung des Festvortrages gehalten an der
Preuflischen Akademie der Wissenschaften zu Berlin am 27. Januar 1921, Berlin 1921 [Anm. d.
Ubers.].

28 Vgl. George Berkeley: Versuch iiber eine neue Theorie des Sehens, tibers. u. hgg. v. Wolfgang
Breidert, Hamburg 1987, Abschnitte 2 (S. 13) und 50 (S. 34).

29 William Mills Ivins: Art and Geometry: A Study in Space Intuitions, Cambridge, Mass. 1946,
S. 5.
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wie der Sehraum. Er ist wie der letztere anisotrop und inhomogen.<*® Erst durch
Einfuhrung des idealen, unendlichen starren Malstabs kommt der Tastraum mit
dem euklidischen Mafiraum zur Deckung. Der franzosische Mathematiker und
Wissenschaftstheoretiker Henri Poincaré legte dann Griinde vor, warum Ber-
keleys Vorstellung eines tiefenlosen Sehsinns abzulehnen sei. Er wies darauf hin,
dass kein Sinneseindruck rein passiv ist. Das Sehen ist eine Titigkeit, die in der
normalen Austibung im Raum beweglich ist und selbst bei fixierter Augenposi-
tion zwei voneinander unabhingige Einstellungen durch Muskelarbeit erfordert,
um einerseits die Linse des Auges zu fokussieren und andererseits die Einstellung
beider Augen auf dasselbe Objekt zu koordinieren. Diese zwei Bewegungen sind
untrennbarer Bestandteil des Sehens und bestimmen doch Tiefe.'

Visualisierung in dem von Einstein aufgerufenen Sinne ist daher mehr als ein
bloBes Bild. Sie erfordert ein Ausbalancieren von Sinneseindriicken, motorischen
Titigkeiten und Begriffen, das die mitteilbare lokale Wahrheit des klassischen
Raums so lange tragen wird, wie wir dieses besondere Gleichgewicht aufrecht-
erhalten. Im Jahr 1921 bewies Einstein mit seiner Verteidigung des euklidischen
Raums Umsicht, da seine Theorien damals von wild wuchernden Spekulationen
umgeben waren. Aber die von ihm beschriebene Analogie bot eine aullerge-
wohnlich klare Darlegung des Wechselverhiltnisses zwischen drei zentralen For-
men von Geometrie, die in verschiedenen Riumen Anwendung finden: nicht-
euklidische (riemannsche sphirische), projektive (stereografisch-perspektivische)
und euklidische Geometrie. Drei Dimensionen werden durch zwei ersetzt und
die Titigkeiten des Messens und der Einnahme von Raum voneinander getrennt;
wir messen auf dem Globus und bewohnen die Ebene. Aus der Perspektive des
Pols dieses Globus nehmen sich die zwei getrennten Regionen identisch aus. Als
auBenstehende Beobachter des Modells konnen wir ermessen, wie verschieden
sie sind, und gleichzeitig erkennen, wie die Ubersetzung zwischen ihnen funk-
tioniert. Einmal mehr ist Projektion das Mittel der Ubersetzung. Anamorphisches
Sehen ist fiir Einsteins Analogie ebenso wichtig wie die euklidische Metrik.

Als Einstein diesen Vortrag verfasste, waren unerwartete Ahnlichkeiten zwi-
schen den inhomogenen Riumen der Wahrnehmung und denen der Mathematik
und Physik zu Tage getreten, was ein Grund fiir den Enthusiasmus gewesen sein
mag, mit dem manche Kiinstler und Architekten die neuen Geometrien begrii3-
ten: Sie waren exotisch, aber sie riickten die Dinge zugleich in die Nihe des Sub-
jekts. Am deutlichsten demonstrierten dieses Biindnis des Nahen und des Ferns-
ten, der Sinneswahrnehmung und der Physik, die Manifeste und Gemilde der

30 Ernst Mach: Erkenntnis und Irrtum: Skizzen zur Psychologie der Forschung, Leipzig 1905,
S. 334.

31 Vgl. Henri Poincaré: Wissenschaft und Hypothese, tibers. u. hgg. v. Ferdinand und Ludwig
Lindemann, 3. Auflage, Leipzig 1914, S. 53-61.
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Futuristen. Danach trat es als ausdriickliches Motiv der Kunst in den Hintergrund,
aber die neuen Geometrien und die relativistische Physik halfen, ein lebendiges
Bewusstsein der Idee zu erhalten, dass der euklidische Raum mit dem der Wahr-
nehmung nur so zur Deckung gebracht werden kann, dass man ein gedankliches
Lineal an ihn anlegt. Es ist Werkzeug und Wafte — wir spiiren die Bedrohung,
die von ihm ausgeht, wie wir zugleich auf die Vorteile bauen, die es verschaftt.
Die moderne Architektur, als Architektur, die weiterhin die Oberherrschaft des
Geschmacks vertritt, befestigt den klassischen, durch und durch metrischen Raum
und trigt zugleich ihr eigenes Gegengift in sich, indem sie verstirkt materielle wie
optische Uneindeutigkeit hervortreibt.

Spiegelungen, Glanz, Brechungseffekte, Leuchtkraft, Dunkelheit, Farbe,
weiche Oberflichen, Absorption, Liquiditit, atmosphirische Dichte, Instabilitit
der Form: Diese und viele andere Eigenschaften bringen die Wahrnehmung me-
trischer Gleichférmigkeit in Gefahr. Vielleicht ist es Ironie der Geschichte, dass
Euklids Vorherrschaft zuerst von Mathematikern angefochten wurde, die, wie
es hieB3, die Welt all dieser Eigenschaften beraubt hatten; wenig iiberraschend
dagegen ist, dass Architekten das Biindnis mit und Inspiration durch diejenigen
suchten, denen die Flucht vor dem selbst geschaffenen Tyrannen gelungen war.
Die Geometer waren der Geometrie entkommen; vielleicht wiirden die Archi-
tekten der Architektur entflichen kénnen. Thre Fluchtwege fiihrten in entgegen-
gesetzte Richtungen, schienen sich aber an bestimmten Punkten zu kreuzen.

Poincaré meinte, iiber unsere Definition des Raums solle auf der Grundlage
praktischer Fragen entschieden werden. Es handelt sich auch um eine Sache des
Empfindungsvermdogens. Da sich die Welt zusehends mit Verdinglichungen euk-
lidischen Denkens fiillt, da Punkte, Linien und Ebenen die Wahrnehmung von
allen Seiten bedringen — die Folge unserer eigenen kollektiven Bautitigkeit® —,
wird der bereits weitverbreitete Drang, ithnen zu entkommen, womdglich noch
anwachsen. So konnte unsere Antwort auf unsere eigene Geschichte in einer
Verschiebung der von Poincaré aufgezeigten empfindlichen mentalen Balance
bestehen, einer Verschiebung, die nicht lediglich Privatangelegenheit wire, son-
dern verauBerlicht wiirde. Hochst interessant wire es, wenn sich diese Verschie-
bung als mehr erwiese als ein Racheakt an dem, was uns missfillt, mehr auch als

32 Dies ist die sogenannte »gebaute« Welt, die uns umgibt. Patrick Heelan beschreibt sie wie
folgt: »Die Tatsache, dass wir auf euklidische Weise sehen konnen und tatsichlich sehen, zeigt
an, dass eine gewisse technische Hilfestellung geleistet worden ist. Diese Hilfestellung haben
wir uns selbst geleistet, indem wir technisch hergestellte Formen produziert und in grofier Zahl
iiberall im bewohnten Raum verteilt haben; in Kombination mit den Sinnesorganen und dem
neurophysiologischen System, die funktionell durch ein (nahezu) verzégerungsfreies Kommu-
nikationsmedium verbunden sind, bilden diese Formen den euklidischen visuellen Bezugsrah-
men.« (Patrick Heelan: Space-Perception and the Philosophy of Science, Berkeley 1983, S. 277. [Dt.
Ubersetzung: G.J.].
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ein Entlastungsdelirium, wenn sie genau wie einst der klassische Raum zwischen
dem Bewusstsein und den Gegenstinden ausgehandelt wiirde.

Einstweilen bleibt die plastische Kunst ein Schauplatz, auf dem gepriift,
erprobt und abgeurteilt wird. Doch muss die Kunst kein Omen fiir die Zukunft
sein; in vielem ist sie ein Provisorium mit aufschiebender Wirkung. Das ganze
20. Jahrhundert hindurch hat sie sich dem klassischen Raum widersetzt, sich ihm
entzogen oder zum Schein mit ihm kollaboriert, um ihm ein Schnippchen zu
schlagen, einem Raum, der angeblich unsere Vergangenheit, tatsichlich aber ganz
zweifellos unsere Gegenwart darstellt. Dabei hat die Projektion wie immer eine
zweideutige Rolle gespielt, indem sie klassische Annahmen teils bestirkte, teils
untergrub.

Insofern Geometrie stets ideal, nie wirklich ist, kann es in der Architektur,
welcher Art sie auch sei, keine Geometrie geben. Allenfalls lieBe sich sagen, dass
Gebiude dazu dienen, die reine Idee vorstellbar zu machen. So ergibt sich der
Gedanke, dass, da es keine vollkommene materielle Verwirklichung eines Drei-
ecks gibt, das Wesen nicht nur der architektonischen Geometrie, sondern der
Architektur fout court nicht im konkreten Objekt, sondern im intellektuellen Ent-
wurf besteht. Wir konnen beklagen, dass eine solche Lehre erhebliche Probleme
aufwirft, ohne doch das architektonische oder mathematische Denken, in das
sie als versteinerter Platonismus eingebettet ist, je ginzlich von ihr zu befreien.
Es mag daher iiberraschen, dass einige malBvolle Korrekturen dieses versteinerte
Relikt in die Lage versetzten, die folgenreichste der modernen Ideen ins Leben zu
rufen: dass der Mensch titig seine eigene Wahrnehmung der Welt gestaltet und
somit titig an der Herstellung der Welt mitwirkt.

Die Geometrie wihlte man zum zentralen Beispiel fuir diesen Prozess. Im Jahr
1710 prisentierte Giambattista Vico sie auf diese Weise, um sein Verum-factum-
Prinzip zu erkliren: »Das Wahre ist das Geschaftene selber.« In Vicos Augen war
die Wahrheit der Geometrie unbezweifelbar, weil ihre Elemente imaginir waren.
Wir konnen uns ihrer sicher sein, da wir alles an ihnen erfunden hatten. Sie exis-
tieren fiir sich, ohne durch materielle Verkérperung beeintrichtigt zu werden.
Gleichwohl war es gerade ihre Konstruierbarkeit im Denken, ihre vorgestellte
Verbindung miteinander und Erprobung innerhalb der Schranken des Denkens,
die uns erlaubte, von ihrer Sicherheit auch auBerhalb des Verstandes Gebrauch
zu machen.® Da Architektur aus Geometrie gemacht wird, sollte die Architektur
eine inhaltsleere Mustersammlung imaginirer Bauten bereitstellen. Zwischen der
Geometrie und der Architektur haben wir irgendwie die Grenze, die das Denken
von der AuBBenwelt trennt, tibersprungen. Wo wir uns mit der architektonischen

33 Giambattista Vico: Liber metaphysicus (De antiquissima italorum sapientia liber primus), ibers. v.
Stephan Otto und Helmut Viechtbauer, Miinchen 1979, S. 35 und S. 45—47.
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Geometrie beschiftigen, haben wir es also, so scheint es, mit dieser Verbindung
oder Passage zwischen Gedachtem und Wirklichem zu tun.

In seiner Studie zur Ethik der Geometrie schligt David Lachterman vor, in
der geometrischen Konstruierbarkeit das Paradigma des modernen Denkens zu
erkennen.® Er zeichnet den Wandel von der Schau idealer Formen in der griechi-
schen Geometrie zur Manipulation idealer Formen in der Geometrie Descartes’
nach, bevor er sich Philosophen zuwendet, die die mathematische Konstruier-
barkeit als beispielhaftes Modell fiir das Wesen des Wissens, der Wahrnehmung,
der Reprisentation, der Ethik, der Asthetik und der condition humaine im Allge-
meinen einsetzten, zitiert Kant, Fichte, Nietzsche, Vertreter der zeitgendssischen
analytischen Philosophie und postmoderne Kritiker. Aber die Faszinationskraft
einer Sammlung reiner gedachter Formen, wie akrobatisch man sie auch kombi-
niert, wire irgendwann erschopft, wenn wir sie nicht in duere Objekte befor-
dern konnten, und daftir braucht es ein Vehikel. Die Projektion stellte ein solches
Vehikel dar. Geometrische Projektion beférdert Bilder; da wir auch eine psy-
chologische Kolonisierung der Wirklichkeit mit dem dann im Freudschen Sinne
gebrauchten Wort »Projektion¢ bezeichnen, kénnen wir die zwei Bedeutungen
miteinander verbinden und uns vorstellen, Projektion beférdere die Eigenschaf-
ten des unwirklichen Dreiecks aus dem Denken hinaus in die Dinge — eine Vor-
stellung, die ilter ist als die Psychoanalyse.

Nichts, so scheint mir, veranschaulicht das besser als ein Beispiel, auf das
Howard Burns hingewiesen hat:*® Masolinos Gemilde der Griindung von Santa
Maria Maggiore (um 1423—1428; Abb. 13) zeigt Papst Liberius beim Nachzeich-
nen der Umrisse des Bauplans, die sich in dem wunderbar begrenzten Schneefeld
abzeichnen, das von Gott herabfillt. Es handelt sich um einen Fall von Parallelpro-
jektion von ganz oben. Den Ablauf so zu beschreiben, bedeutet, thn in einem von
klassisch-christlichen Subjekten bewohnten Geltungsbereich klassisch-christlicher
Vorstellungen zu beschreiben. Die Kulissen haben sich seither radikal gewan-
delt, aber die Handlung ist dieselbe. Nach manchen Darstellungen besteht unsere
gemachte moderne Welt aus austauschbaren Zeichen. Sie hat keinen objektiven
jufleren Ort, weil wir sie mit uns herumtragen, unser eigenes Denken in sie
einkleiden und Belege fiir ihre Existenz in Form von Merkzeichen verteilen,
die stets auf etwas anderes verweisen. In manchen Varianten dieser Auftassung
schrumpft die Wirklichkeit auf die Grofle eines Spiegels, der einem Bruchteil
des menschlichen Bewusstseins vorgehalten wird. In anderen schwinden sowohl
das Denken als auch die objektive AuBlenwelt; der frei gewordene Raum wird

34 Vgl. David Rapport Lachterman: The Ethics of Geometry: A Genealogy of Modernity, New
York 1989.

35 Howard Burns, miindliche Mitteilung, Symposium on Architectural Representation, Har-
vard University Graduate School of Design, 1987.
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ABB. 13: MASOLINO: DIE GRUNDUNG DER KIRCHE
SANTA MARIA MAGGIORE (UM 1423-1428). MUSEO
NAZIONALE DI CAPODIMONTE, NEAPEL. AUS: ROBIN
EVANS: »THE PROJECTIVE CAST«, CAMBRIDGE, MASS.
1995, s. 356.

durch ein weitgespanntes Netz kodierter Reprisentationen eingenommen. Dies
beschreibt zweifellos die intellektuelle Umwelt, die wir bewohnen. Einst gab es
eine gemeinsame Welt, die von Gott erschaffen worden war; seit langem kann
man sich eine gemeinsame Welt vorstellen, die durch schopferische Arbeit umge-
staltet wird; es wird immer leichter, sich eine gemeinsame Welt vorzustellen,
die durch schopferische Reprisentation gestaltet wird, in der es zwar Vehikel
der Reprisentation und unterwegs Etappen gibt, aber nicht linger letzte Bestim-
mungsorte wie das Selbst oder die Wahrheit.

Architektur, die die Natur nach dem Vorbild der gemachten Wahrheiten
der Geometrie umwandelt, tritt nur um einen Schritt aus dem Kreis der Zeichen
heraus. Beharren wir darauf, dass Architektur ein Code sei, entkleiden wir sie mit
einem Schlag aller ihrer hartnickig dinghaften Eigenschaften, dann wird sie leicht
wieder vom Kreislauf der Zeichen erfasst, und wir haben uns der Verantwortung
entledigt, ithr Verhiltnis zu anderen Ereignissen zu erkliren, die in den endlosen
Ketten der Reprisentation weniger deutlich erkennbar sind. Oft ist behauptet
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worden, Gott habe die Welt aus dem Gedanken erschaffen, wie ein vorausschau-
ender Architekt ein Haus baut. In einer modernen Neuauflage des Gleichnisses
mag man sich die Menschheit als den Architekten-Demiurgen vorstellen, der
die Wahrnehmungen und Zeichen wie auch die Artefakte schafft, aus denen die
Welt besteht. Derweil verschwinden Objekte, Subjekte und Natur hinter dem
Schleier der Zeichen. Daher miissen wir von nun an nach einer Alternative zu
dieser Vorstellung von der Welt als Projekt suchen, die so leicht in eine zwecklose
Verklirung einer siegreichen und doch selbstvergessenen und gehaltlosen Einbil-
dungskraft umschligt. Die Einbildung ist keine ausstrahlende Kraft. Noch ist sie
alleinige Gesetzgeberin. Wir bendtigen eine Erwiderung auf die Behauptungen,
dass die Konstruktion des Denkens keine Schranken kenne, wollen wir nicht, um
es mit Hamlet zu sagen, als in eine Nussschale eingesperrte Konige eines unend-
lichen Gebiets enden. Die unbeschrinkte und durch nichts genihrte Einbildungs-
kraft herrscht tiber ein eng beschrinktes Reservat.

Doch ware es verfehlt, an Stelle unseres modernen Leviathan-Narziss den
kontemplativ-mimetischen Affen der Natur wiederherzustellen und also die
Schwierigkeiten, die die Erschaffung unserer selbst aufwirft, zu 16sen, indem man
vor thnen zuriickweicht. Es geht nicht darum, Konstruierbarkeit tiberhaupt zu
leugnen, sondern darum, ihre Grenzen zu erkennen und aufzuzeigen, was sich ihr
an ithren Grenzen in den Weg stellt. Auch mag es niitzlich sein, die Bedingungen
ihres Auftretens nachzuzeichnen. Vorstellungskraft und Reprisentation spielen in
der Geschichte ihrer Entfaltung beide eine wichtige Rolle; und die Tradition hat
beide in einem projektiven Raum ins Verhiltnis gesetzt und aufrechterhalten, ist
dieser auch nicht stets leicht als solcher zu erkennen. Man koénnte die Projektion
sogar als den universalen Ather der Konstruierbarkeit bezeichnen.

DAS STILLGESTELLTE BILD

Der Sehsinn beherrscht die Vorstellungen, die wir uns von unserem eigenen
Denken und unserer Wahrnehmung machen; und die Vorstellungen, die wir uns
von unserem Sehsinn machen, werden durch den stillschweigenden Riickgrift
auf Bilder und Projektionen bestimmt. Weder Bilder noch Projektionen sind
von grundlegender Bedeutung fiir die Seherfahrung — wir sehen, bevor wir von
solchen Abstraktionen irgend wissen —, aber sie sind grundlegend dafiir gewor-
den, wie wir Seherfahrung einander mitteilen. Im Verein mit Zahlen und Wér-
tern helfen Bilder zu objektivieren, was jedes private Bewusstsein flir sich sonst
niemals vermitteln konnte. Die Magie der Bilder wird oft entweder mit ihrer
Fihigkeit, Gefuhlsgehalt zu iibermitteln, oder mit ihren mimetischen Eigenschaf-
ten erklirt; wahrscheinlicher aber ist, dass ihr unerschopfliches Geheimnis aus
der Tatsache erwichst, dass Bilder einen Aspekt der Wahrnehmung verduBerli-
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chen oder zu verauBerlichen scheinen, als sihe man den Gedanken selbst, was bei
Wortern oder Zahlen nicht in derselben Weise geschieht. Dies war es wohl, was
Michel Foucault meinte, als er das Bild eine »Quasi-Wahrnehmung« nannte;*
aus demselben Grund beschrieb David Hume sowohl das Gedichtnis als auch
die Vorstellungskraft als verblassende Bilder gesehener Dinge.?” Ich betrachte ein
Gemilde von Vermeer und sehe einen Fleck griulichen Pigments, der zweifellos
den Kopf einer Frau darstellt, obwohl ihm simtliche typischen Merkmale wie
Lippen, Augen oder der rosafarbene Teint fehlen, die es erleichtern, Bilder nie-
derlindischer Kopfe zu identifizieren. Ich sehe ihn trotz der Abwesenheit dieser
Priifmerkmale als Kopf und ziehe den gewagten und doch unwiderstehlichen
Schluss, dass ich damit zweifellos genau so sehe, wie Vermeer selbst sah, vielleicht
auf den Schirm einer camera obscura, vielleicht unmittelbar auf eine Frau blickend,
und bin von dem Gedanken iiberschwinglich begeistert, dass ich mit meinen
eigenen Augen und zugleich mit den seinen sehe.

Die traditionellen Mittel der Herstellung von auf Beobachtung beruhenden
Bildern sichern die Wiederholung dieser Nachwirkung. Das mit ihr verbundene
erstaunliche Eindringen in einen anderen Menschen haben wir uns so vollstindig
zu eigen gemacht, dass es sich unserer Aufmerksamkeit entzieht und in einen
Vorrat von allgemein tiblichen Annahmen dariiber eingeht, was ganz gewdhn-
liche Sinneswahrnehmung ist.

Die Sache wird noch geheimnisvoller, wenn wir uns klarmachen, dass es
keinen Grund flir die Annahme gibt, dass das, was wir erblicken, wenn wir unsere
Augen offnen und sehen, Bilder sind. Nach John Hyman, der der Theorie vom
Gesehenen als Bild scharf widerspricht, hat Descartes zuerst erkannt, dass das
Abbild auf der Netzhaut auf dem Weg zur Wahrnehmung abgefangene Informa-
tion und nicht die Wahrnehmung selbst ist und uns daher tiber das Wesen dieser
Wahrnehmung wenig sagen kann.® Verhilt sich aber das Netzhautbild zur Seh-
wahrnehmung wie der blaue Fleck zum Schmerz, woher dann die Verwirrung?
Die Bildtheorie hat sich so hartnickig aufgedringt, weil Bilder fiir einen Grofteil
dessen, was wir sehen, sehr iiberzeugend einstehen kénnen. Sie stehen genau fuir
den Teil ein, der bildartig ist. Selbst wenn eine Szene vollig unbewegt daliegt,
miissen wir, um sie zu sehen, als wire sie ein Bild, einen Ausschnitt aus ihr ein-
rahmen, indem wir etwa durch ein Fenster blicken, oder unsere Augen beinahe
vollstindig schlieBen oder absichtlich defokussieren. Mit anderen Worten: Wir
sind gendtigt, unsere eigene Wahrnehmung so zu manipulieren, dass sie sich der
Idee fligt. Wiren andererseits Bilder und Sehwahrmehmung ununterscheidbar,

36 Michel Foucault: »Einleitunge, in: Ludwig Binswanger und Michel Foucault: Traum und
Existenz, tibers. v. Walter Seitter, Bern, Berlin 1992, S. 7-93, hier S. 27.

37 Vgl. David Hume: Ein Traktat iiber die menschliche Natur, Bd. 1: Uber den Verstand, Hamburg
1989, S. 18-20.

38 Vgl. John Hyman: The Imitation of Nature, Oxford 1989.
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verwirrte uns die Differenz zwischen Bildern und Nichtbildern mehr, als sie es
tut, und keine Erklirung wire vorstellbar dafiir, dass ein Bild nach der Wirklich-
keit zu zeichnen so viel schwerer ist als ein Bild nach einem Bild.%¥

Dennoch wire es unredlich, so zu tun, als sei die Bildtheorie lediglich ein
naives Missverstindnis gewesen, das man nunmehr ausriumen konne. Ein guter
Teil unseres gemeinsamen Alltagswissens baut auf ihr auf, und wenn wir jetzt
endlich ihre Grenzen bestimmen und feststellen konnen, wo sie diese tibertreten
hat, dann nur, weil das gemeinsame Wissen von den Bildern eine gehaltvolle
Theorie des Sehens allererst moglich gemacht hat — und nicht nur diese, sondern
auch Theorien der Erkenntnis, des Vorstellungsvermdgens und der Kreativitit.“
Da Bilder zu sehen ein augenihnliches Organ erfordert, wurde das Bewusstsein
augenahnlich, sodass wir uns beim Sehen zusehen und die Phantome mustern
konnten, die das Vorstellungsvermogen vergegenwirtigt. Dieses innere Auge
gehorte einem inneren Ich, in dem unsere Subjektivitit bestand. Was das Auge
mit dem Bild verband, war das Licht oder irgendein projektives Analogon des
Lichts. Daher erforderte Subjektivitit nicht nur innerliche Bilder, sondern auch
innerliche Projektionen.

Bereits seit einiger Zeit unterliegen all diese Vorstellungen kritischer Prii-
fung. Nietzsche grift das perspektivische Modell des Bewusstseins an; er schrieb:
»Wenn unser »Ich¢« uns das einzige Sein ist, nach dem wir Alles sein machen oder
verstehen: sehr gut! dann ist der Zweifel sehr am Platze ob hier nicht eine per-
spektivische Illusion vorliegt [...]«.*" In jiingerer Zeit haben Gebser, Jacques Lacan
und Maurice Merleau-Ponty ihre Angriffe gegen dasselbe Ziel gerichtet. Richard
Rorty und Jacques Derrida haben die Vorstellung subjektiver Innerlichkeit ein-
schlieBlich ihres inneren Auges unter Beschuss genommen.*? James Jerome Gib-
son stellte die Frage, ob das Sehen ein Sehen von Bildern ist, aus der Perspektive
der experimentellen Psychologie; Hyman stellte dieselbe Frage als Philosoph. Ich
bin in der gliicklichen Lage, ihre Arbeiten voraussetzen zu koénnen. So kann man
nun feststellen, dass die Projektion vom ReiBbrett ins Denken tibergesprungen
ist, wo sie als Hilfsmittel der Errichtung und Aufrechterhaltung des denkenden
Selbst, wie wir es kennen, ihren festen Platz hat. Es handelt sich um Konstruier-
barkeit im umgekehrten Sinne: Wir haben unsere Subjektivitit aus vorgefertigten
Teilen zusammengesetzt, die zuallererst als augenscheinlicher Beleg konstruktiven
Bewusstseins in Erscheinung traten — aus den Elementen der Geometrie.

39 Vgl. Daniel C. Dennett: Philosophie des menschlichen Bewuftseins, Hamburg 1994, S. 76-81.
40 Vgl. Alan R. White: The Language of the Imagination, Oxford 1990; Michael Tye: The Imagery
Debate, Cambridge, Mass. 1991.

41 Friedrich Nietzsche: Werke. Kiitische Gesamtausgabe, Abt. 8, Bd. 1: Nachgelassene Fragmente,
Herbst 1885 bis Herbst 1887, Berlin 1974, Fragment 2(91), S. 104.

42 Vgl. Richard Rorty: Philosophy and the Mirror of Nature, Princeton 1979; Rodolphe Gasché:
The Tain of the Mirror: Derrida and the Philosophy of Reflection, Cambridge, Mass. 1986.
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Die Verinnerlichung der Projektion war ein historischer Prozess. Es gibt nur
einen Weg festzustellen, inwiefern sie die Erkenntnis erleichterte oder erschwerte
und welche Rolle sie in einer umfassenderen Okonomie der Theorien und Prak-
tiken gespielt hat: eine historische Untersuchung. Bei der Arbeit an diesem Buch
wurde mir klar, dass wir nicht nur einer Theorie vom Gesehenen als Bild, sondern
auch einer weithin wirksamen bildhaften Methode der Konstruktion zur Herstel-
lung von Objekten verhaftet sind. Ist die Reichweite des Einflusses des Bildhaften
zum Teil sicher der Faszination geschuldet, die darin liegt, zu sehen, was ein
anderer aus seinem Bewusstsein ausgelagert hat, so muss doch die unglaubliche
Mobilisierung, die Bilder ermdoglichen, ihren Teil beigetragen haben. Bilder las-
sen sich leichter verbreiten als jede andere Ware. Nur Worter und Zahlen bewe-
gen sich ebenso schnell fort. Das ist ein Vorteil, den Bilder vor Gebauden haben.
Gleichzeitig kénnen wir dem Diagramm, das ich unten einfiihren werde, entneh-
men, dass Bilder in einem anderen Sinne Fixierungen innerhalb eines metamor-
photischen Flusses moglicher Erfahrungen sind. Ein Bild ist etwas, das stillgestellt
werden muss, bevor es in Bewegung versetzt werden kann. Deshalb spielen Bilder
in der Architektur eine so ambivalente Rolle.

Ich habe versucht, diese Rolle zu beschreiben: Architektur nimmt von Bil-
dern ihren Ausgang und findet in Bildern ihr Ende, aber ich wiirde dringend
zur Vorsicht gegentiber der Vorstellung raten, Bilder lieferten uns alles, was wir
brauchen. Von Staub zu Staub, von Bild zu Bild; aber dazwischen gibt es noch
etwas anderes. Was die Architekturzeichnung angeht, komme ich sogar zu dem
Schluss, dass die Geometrie des stillgestellten Bildes flir sich von geringem Inter-
esse ist, da niemand je aus ihr etwas tiber die Geometrie erfahren hat, das er nicht
andernorts einfacher hitte erfahren konnen. Dennoch will ich nicht von allem
aktiven Interesse am stillgestellten Bild und seinen Mallen abraten. In einer Situa-
tion, in der alles beweglich ist und zu jedem Zeitpunkt nur ein Ding festgehalten
und stillgestellt werden kann, sind Bilder noch am leichtesten zu immobilisieren.
Gleichwohl sollten wir bekennen, dass der Besitz dieser leichten Beute ein Zei-
chen nicht unseres Sieges, sondern unserer Fehlbarkeit ist. Die Kunst, Bilder zu
komponieren, genieft vor allem deshalb weiterhin eine Vorrangstellung, weil
Architektur gelehrt werden muss. Die Frage ist die: Wie viel mehr tritt je in den
Gesichtskreis der Vision ein, die ein Architekt fiir ein Projekt hat, als was sich
zeichnen lisst? Zur Geschichte des stillgestellten Bildes gehort die der Komposi-
tion, aber die ruhende Erscheinung des Komponierten 16st sich tendenziell in den
sie umsplilenden Stréomungen des projektiven Raums auf. Diesen Umgebungs-
stromungen sollten wir nun unsere Aufmerksamkeit zuwenden.

Ich hoffe gezeigt zu haben, dass die geometrisch einfache Konstruktion eines
sakralen Zentralbaus der Renaissance nicht fiir ihre klare Einfachheit gewtirdigt
werden kann, erkennt man nicht zugleich die raffinierten Effekte im Bereich der
Wahrnehmung, die durch diese Einfachheit erzielt werden. Ahnlich habe ich an
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anderer Stelle argumentiert, dass der Barcelona-Pavillon und die darauf folgenden
Arbeiten Mies van der Rohes visueller, aber nicht grafischer Natur sind.*®* Mies’
eigenen orthogonalen Entwiirfen gelingt es nirgends, die herausragenden Quali-
titen der in ithnen dargestellten Gebaude wiederzugeben. Dasselbe gilt fiir geo-
metrisch komplexe Projekte wie Philibert Delormes frompe in Anet oder Guarino
Guarinis atemberaubende Kapelle fiir die Santissima Sindone (das Grabtuch) im
Dom von Turin. In seiner auf ungewohnliche Weise organisierten Abhandlung
tiber Architettura civile stellt Guarini die Orthogonalprojektion geradezu als das
Prinzip der Architektur tiberhaupt dar und beharrt darauf; sie sei das einzige Ver-
fahren, Gebiude darzustellen. Jeder Abschnitt des Buchs ist einem Typus von
Zeichnung oder Geometrie gewidmet: Auf eine allgemeine Einfiihrung zu den
Grundlagen der Geometrie folgen »Della ichnographia« (iiber Grundrisse), »Della
ortographia elevata« (iiber Ansichten und Schnitte), »Della ortographia gettata«
(iber Stereotomie) und schlieBlich »Della geodesia« (iiber MaBsysteme und Ver-
messungstechniken).% Alle bekannten Zeichnungen von seiner Hand sind ortho-
gonal. Wie beim Barcelona-Pavillon aber ist die Wirkung der Grabtuchkapelle
aus den Entwurfszeichnungen fiir sie nicht zu erschlieBen (Abb. 14). Guarini
machte sich die traditionelle Lehre zu eigen, dass das Auge tiusche, wihrend
seine Architektur doch aus dieser Tduschung den groBtméglichen Vorteil zog. Er
war fiir durchgingige optische Transformationen der GroBe und anderer Mafle
durch Verinderung der scheinbaren Helligkeit, Rauheit und Entfernung emp-
finglich und zihlte in seinem Kapitel iiber Ansichten und Schnitte Beispiele flir
solche kalkulierbaren Fehlwahrnehmungen auf.*® So schuf er den Eindruck unbe-
schrinkter Hohe im mit poliertem schwarzem Marmor ausgekleideten Inneren
der Grabtuchkapelle (Abb. 15). Wie Harold Alan Meek erklirte, beruht diese
Wirkung einerseits darauf, dass Guarini die Verkleidung im oberen Teil des Bau-
werks unpoliert belieB, sodass sie weiter entfernt und zugleich heller erscheint,
als sie ist.*¢ Andererseits ergibt sie sich auch dadurch, dass die relativen Hohen
der sich verjiingenden Ringe aufeinanderruhender Bogen bei Annidherung an
den Scheitelpunkt der Konstruktion abnehmen, sodass das Geflige weiter steil
kegelformig aufzuragen scheint, in Wirklichkeit aber eine wesentlich niedrigere
Kuppelform hat — eine Perspektivillusion.

Komposition ist an jedem dieser Fille beteiligt, erzielt dabei aber Wirkun-
gen, die weit Uber das hinausgehen, was die komponierte Entwurfszeichnung
leisten kann. Entwerfen ist eine Form von Handeln auf Distanz. Projektion tiber-
briickt den Abstand; aber den Prozess der Emanation zuerst von Zeichnungen

43 Vgl. Robin Evans: »Mies van der Rohe’s Paradoxical Symmetries«, in: AA Files 19 (1990),
S. 56-68.

44 Guarino Guarini: Architettura civile, Turin 1737.

45 Vgl. ebd., trat. III, cap. xxi, os. 1-6.

46 Vgl. Harold Alan Meek: Guarino Guarini and His Architecture, New Haven 1988, S. 75.
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ABB. 14: GUARINO GUARINI: DIE KAPELLE SANTISSIMA SINDONE IN  ABB. 15: ROBIN EVANS: BLICK IN DIE KUPPEL DER KAPELLE
TURIN. BAUZEIT 1667—-1690. AUS: GUARINO GUARINI: »ARCHITET- SANTISSIMA SINDONE, PHOTOGRAPHIE (NICHT DATIERT).
TURA CIVILE« (1737), REPRINT MAILAND 1968, TAFEL 3. AUS: ROBIN EVANS: »THE PROJECTIVE CAST«, CAMBRIDGE,
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MASS. 1995, S. 362.

zu Gebiuden und dann von Gebiuden zu den Erfahrungen des wahrnehmenden
und sich bewegenden Subjekts so zu organisieren, dass in diesen instabilen Leer-
riumen etwas entsteht, das in Zeichnungen nicht hinlinglich darstellbar ist — darin
lag die Kunst. Etwas anderes zu behaupten, bedeutet, dem beklagenswerten ur-
alten Dogma, dass Ideen in ihrer Verkorperung stets Schaden nehmen, weil sie
im Denken ihren Ort haben, oder der nicht weniger beklagenswerten modernen
Annahme, dass die Einschreibung eines Zeichens von groBerer Bedeutung ist als
das, was daraus folgt, das Wort zu reden. So oder so verfillt man der Illusion der
Pline.
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Wo aber ist das Vorstellungsvermogen? Wenn es nicht in der Bildergalerie
des Geistes steckt, hort es dann auf zu existieren? [...] Das Vorstellungsvermo-
gen ist nicht im Denken enthalten, sondern potenziell in all jenen Bereichen des
Ubergangs zwischen Personen und Gegenstinden oder Bildern titig. Mit anderen
Worten: Es ist in denselben Zonen am Werk wie die Projektion und ihre Meta-

phern.

RAUM

Raum, so wird oft gesagt, ist das Wesen oder das grundlegende Medium der
Architektur. Wenn es aber unklug ist zu meinen, das Sehen bestehe aus Bildern,
warum ist es dann irgend kliiger, sich das Sehen raumlich zu denken? Archi-
tektur und Geometrie sind durch das Verfahren des Entwerfens mittlerweile eng
ineinander verflochten. Dadurch und durch die Verbildlichung des subjektiven
Bewusstseins traten die Krifte des Vorstellungsvermégens in den Vordergrund.
Architektur, Geometrie und Bilder: Sie alle bringen den Raum als stillen Partner
mit ein.

Wenn alle drei Artefakte sind, ist dann nicht der sie begleitende Raum
gleichfalls ein Artefakt? Das meinte Kant. Er ging einen Schritt weiter als Vico,
einen Schritt weiter auch als Marsilio Ficino. Nicht die Geometrie, sondern der
Raum (fiir den die Geometrie, so konnte man sagen, als Langschrift einsteht)
war ihm das zentrale Beispiel der Konstruierbarkeit. Beweisen lie3 sich das auf
traditionellem Wege, durch das Abziehen sinnlicher Eigenschaften, bis sogar die
Form, bei Ficino noch der irreduzible Rest, ausgeldscht war:

»Lasset von eurem Erfahrungsbegriffe eines Korpers alles, was daran [blof]
empirisch ist, nach und nach weg, die Farbe, die Hirte oder Weiche, die
Schwere, selbst die Undurchdringlichkeit, so bleibt doch der Raum iibrig,
den er (welcher nun ganz verschwunden ist) einnahm, und den konnt ihr

nicht weglassen.«*’

Aus diesem Experiment schloss er, dass Raum die Vorbedingung der Wahr-
nehmung ist. Erst nachdem wir uns eine innere »Vorstellung« des Raumes geschaf-
fen haben, die von aller Erfahrung unabhingig ist, konnen wir eine Erfahrung der
AuBenwelt machen. Derselben Innenschau entnahm Kant auch, dass es einen und
nur einen Raum gab. Unsere Anschauung dieses Raums ist singulir und erlaubt

47 Immanuel Kant: Kritik der reinen Vernunft (2. Auflage 1787), in: Kant’s gesammelte Schriften,
hgg. v. der Kéniglich PreuBischen Akademie der Wissenschaften, 9 Bde., Berlin 1902-1923,
Bd. 3, 1904, S. 30.
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keine Vervielfiltigung. Dartiber hinaus sah er diesen einen Raum durch die Pos-
tulate der euklidischen Geometrie befestigt.

Das scheint uns mittlerweile schwer hinzunehmen. Wenn der Raum vom
Denken als universales Behiltnis erschaften wird, warum sollte er ewig derselbe
Raum mit denselben Eigenschaften sein? Ist es nicht reine Dogmatik, zu behaup-
ten, jedes denkende Subjekt zu jeder Zeit gehorche derselben selbstauferlegten
Gesetzgebung? Und sind Kants Ideen nicht mittlerweile durch die Entwicklung
der mathematischen Geometrie mit ihren nichteuklidischen und n-dimensionalen
Riumen tiberholt?

Ich habe den Begrift des projektiven Raums gebraucht. Wir sprechen auch
von visuellen, motorisch-taktilen, imaginiren, gesellschaftlichen, malerischen
und architektonischen Riumen. Manchmal reden wir vom Raum, als sei er
plastisch und biegsam, manchmal behandeln wir ihn als starr. Im Bemiihen, die
mit dem gesunden Menschenverstand ibereinstimmenden Teile der Kantischen
Theorie zu retten und die Anmalungen der Architekturtheorie abzuweisen, hat
Roger Scruton die Vervielfiltigung der Raume als Folge einer Sprachverwirrung
beschrieben. In jedem einzelnen Fall meinen wir in Wirklichkeit einen Teil oder
eine Teilauffassung eines einzigen groBen Raums. Die Rede vom architektoni-
schen Raumcist also nicht mehr als eine Abkiirzung fiir >die Teile des Raums, die
sich im Inneren von Gebiuden oder zwischen ihnen befinden.

Scruton behauptet, der Begriff des Raums lasse sich aus der Architektur-
kritik insgesamt ausschlieBen, indem man einfach statt seiner den der Gestalt ver-
wendet;*® aber diese Ersetzung funktioniert nicht immer. Aus demselben Grund
funktionieren auch Luigi Morettis massive Gipsmodelle groBer architektonischer
Innenriume nicht immer (Abb. 16).47 Das Wort >Raum« hat ebenso viel mit
Ahnungen zu tun wie mit vermessbaren Dimensionen. Eine Ahnung kann man
nicht aus Gips herstellen oder als Gestalt beschreiben, noch kann man sie ohne
weiteres als Teil des universalen Raums lokalisieren (Abb. 17). Gerade sehe ich
aus meinem Fenster. DrauBen ist es dunkel und ein Ausschnitt meines Zimmers —
der erleuchtete Zeichentisch, die offene Tir in der Nihe der Lampe und der
Lampenschirm — hingen, scheinbar erheblich vergroBert, etwa iiber der Mitte
der StraBe in der Luft, wo sie sich in einen Baum verflechten und um einen
Laternenpfahl winden. Gehoren diese wohlvertrauten Geister in den Raum des
Zimmers, und wenn ja, wie weit erstreckt sich dieses Zimmer? Gehéren sie auf
die Strale, und wenn ja, wie viele Riume gibt es dort draulen? Gehoren sie zu
beiden Riumen zugleich oder zu keinem von ihnen, weil sie in der spiegeln-
den Fliche der Fensterscheibe gefangen sind? Ich kann ohne Schwierigkeiten

48 Vgl. Roger Scruton: The Aesthetics of Architecture, London 1979, S. 43-52.
49 Vgl. Luigi Moretti: »Strutture e sequenze di spazi«, in: Spazio: ressegna delle arti e dell’architet-
tura 7 (Dezember 1952—April 1953), S. 9-21.
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ABB. 16: LUIGI MORETTI: GIPSMODELL DES INNENRAUMS VON ABB. 17: GUARINO GUARINI: SANTA MARIA DELLA DIVINA

GUARINO GUARINIS SANTA MARIA DELLA DIVINA PROVIDENZA PROVIDENZA IN LISSABON, ENTWORFEN 1681, BAUBEGINN
IN LISSABON. AUS: LUIGI MORETTI: »STRUTTURE E SEQUENZE 1698. AUS: GUARINO GUARINI: »ARCHITETTURA CIVILE«
DI SPAZI,« IN: »SPAZI0: RASSEGNA DELLE ARTI E DELL’ (1737), REPRINT MAILAND 1968, TAFEL 18.
ARCHITETTURA« 7 (DEZEMBER 1952-APRIL 1953), 5. 9-21,

HIER S. 19.

die Situation in jeder dieser vier alternativen Phasen auffassen, deren keine dem
einen und einzigen Raum Kants entspricht. Ich nehme lediglich an, dass Raum
von Materie abhingt, wihrend Kant und Scruton das Gegenteil voraussetzen. Mit
theoretischer Physik hat das nichts zu tun. Es geht um die Frage, wie wir iiber die
Erfahrungen, die wir machen, nachdenken wollen.

Man kann Raum in verschiedener Weise auffassen und in verschiedener
Weise zwischen den diversen Auffassungen tibersetzen. Es gibt nicht unendlich
viele solcher Auffassungen und Ubersetzungen, aber eine ganze Reihe, die zuei-
nander und zu Dingen auBerhalb ihrer jeweiligen Dimensionen im Verhiltnis
stehen. Man war der Meinung, einem einzigen, unendlichen, homogenen drei-
dimensionalen Raum, der den Axiomen der euklidischen Geometrie entspricht,
komme ein besonderer Status zu, er bestimme iiber die anderen. Er bleibt eine
Macht, mit der zu rechnen ist, aber er ist nicht mehr die letzte Instanz. Es kann
nicht darum gehen, zu entscheiden, welcher der anderen Riume als der letzt-
lich wahre, wirkliche oder richtige an seine Stelle treten solle; aber es erheben
sich doch Fragen beziiglich der Stimmigkeit und Anwendungsfihigkeit dieser
Riume, beziiglich der Reichweite ihrer Giiltigkeit und der Ubersetzungen zwi-
schen ihnen.

Die zwei breitesten Straen aus dem euklidischen Raum heraus scheinen in
entgegengesetzte Richtungen zu fiihren, zur handgreiflichen Erfahrung einerseits,
zur abstrakten Mathematik andererseits. Von besonderem Interesse ist dabei, wie
Projektion als Bindeglied eingesetzt worden ist, um diese beiden Extreme mit-
einander zu vermitteln.

189



ROBIN EVANS

190

DAS VORDRINGEN DER PROJEKTION

[...] [Nun will ich versuchen, genauer zu erkliren, warum der Geometrie in der
Architektur stets ein projektiver Zug eignete.] Als Erstes sollte ich dazu die ver-
schiedenen Felder projektiver Ubertragung definieren, die die Architektur betref-
fen. Zu diesem Zweck scheint mir ein Diagramm (Abb. 18) besonders geeignet.
Projektion ist in den Zwischenrdiumen zwischen Dingen wirksam; sie ist stets
transitiv. Das Diagramm zeigt zehn Felder der Projektion in Verbindung mit fiinf
Arten von Zielen. Vier dieser Ziele denken wir immer als Bilder oder bildhaft.
Die eine Ausnahme ist das entworfene Objekt, und auch dieses ldsst sich mit bild-
haften Eigenschaften ausstatten. Ich versuche, die Reichweite der Projektion und
ihrer Metaphern zu illustrieren, weshalb das Diagramm verschiedene Formen rea-
len und imaginiren Raums behandelt, als bestiinde zwischen ihnen kein Unter-
schied. Der Abschnitt hinter der punktierten Linie, die die Verbindungen (2), (6)
und (7) durchschneidet, steht fiir den Beobachter — fuir jemanden, der hinsieht.
Der Status dieser Linien in dem Moment, da sie die Grenze zum Bewusstsein hin
iiberschreiten, ist, wie wir schen werden, alles andere als geklart.

Das Diagramm ist als Reisefiihrer zu den projektiven und quasi-projekti-
ven Vorgingen gedacht, in dem der Leser sich nach Belieben bewegen kann.
Alle zehn Linien kénnen in beiden Richtungen befahren werden. Es gibt kei-
nen festgelegten Ausgangspunkt und keine unumstdBliche Reihenfolge. Vier der
Ziele — die orthogonale Projektion, das entworfene Objekt, die Perspektive und
der Beobachter — sind symmetrisch zueinander angeordnet; jedes ist mit jedem
anderen verbunden. Das entworfene Objekt ist der Bequemlichkeit halber in der
Mitte platziert, obwohl man sich das Diagramm eigentlich tetraederférmig vor-
stellen sollte, sodass es keinen Mittelpunkt gibt. Das funfte Ziel, das aus der Reihe
fillt, ist das Vorstellungsvermogen. So stellt sich die Frage, warum es zu den tbri-
gen Zielen in so einem merkwiirdigen Verhiltnis steht.

Im Folgenden gebe ich eine kurze Einzeldarstellung der zehn im Diagramm
durchnummerierten transitiven Riume:

(1) Grafische (zweidimensionale) Projektion setzt die diversen orthogonalen
Bilder des Gegenstands zueinander in Beziehung. Die dritte Dimension ist inner-
halb der Zeichnung imaginir. [...]

(2) Der perspektivische (dreidimensionale) Raum bestimmt die optische
Verbindungslinie zwischen einem beweglichen wahrnehmenden Subjekt (Beob-
achter oder Autor) und einem orthogonalen Entwurf. Diese Linie ist in der Rich-
tung von der Entwurfszeichnung zum Beobachter eine relativ einfache Sache,
in der Gegenrichtung dagegen weitaus komplexer. Entwerfen ist eine Titigkeit,
wihrend der das Sehen einen fortwihrenden Dialog zwischen der Bewegung der
Hand und den aus ihr resultierenden Einschreibungen aufrechterhilt. Aber auch
»Ideenc prigen diese Titigkeit und werden dabei in einer Verbindung von visueller
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DESIGNED OBJECT

ORTHOGRAPHIC PROJECTION

ABB. 18: ROBIN EVANS: »PROJECTION AND ITS ANALOGUES: THE ARRESTED IMAGE« (NICHT DATIERT). AUS:
ROBIN EVANS: »THE PROJECTIVE CAST«, CAMBRIDGE, MASS. 1995, S. 367.

und motorischer Betitigung irgendwie aus dem Denken auf das Blatt tibertragen.
In dieser Richtung ist der projektive Raum daher untrennbar mit Beweglichkeit
und Vorstellungsvermogen verkniipft. Hierbei kann skizzierendes Zeichnen, sei
es perspektivisch, orthogonal oder nicht genau bestimmt, eine Rolle spielen.

(3) Der nichtprojektive (dreidimensionale) Raum zwischen dem orthogona-
len Entwurf und dem entworfenen Gegenstand. Die Ubertragung von Informa-
tionen zwischen Zeichnung und Gebiude wird durch skalierte Messungen und
Herstellungsverfahren geleistet. Dabei wirkt keine Projektion mit; gleichwohl
wird das Ergebnis projektiv auf den Entwurf bezogen sein. Das kann zu bildhafter
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Gestaltung des architektonischen Gegenstands anstiften; siche Punkt (8) unten.
Die Bewegung kehrt sich um, wenn Gebiude vermessen werden.

(4) Grafische (zweidimensionale) Projektion gewinnt perspektivische Bilder
unmittelbar aus orthogonalen Entwurfszeichnungen unabhingig vom Bestehen
des entworfenen Gegenstands, der nicht einmal verwirklichbar sein muss. Die
dritte Dimension ist innerhalb des Bildes imaginir. Auch diese Linie kann man
in der Gegenrichtung befahren, so als aus Piero della Francescas Gemilden und
Giovanni Battista Piranesis perspektivischen Stichen Grundrisse und Ansichten
abgeleitet wurden.

(5) Der perspektivische (dreidimensionale) Raum zwischen dem Gegenstand
und den von ihm gewonnenen Bildern (Fotografien oder vor Ort angefertigten
Zeichnungen). Der Blickpunkt ist unbestimmt; ihn zu wihlen erfordert, was man
Urteilskraft, Kreativitit oder Vorstellungsvermogen nennt. Die Richtung vom
Gegenstand zum Bild lisst sich umkehren, obwohl in diesem Fall meistens eine
Umleitung stattfindet. Fotografien wurden und werden vielfach als Hilfsmittel bei
der Rekonstruktion und Reproduktion verwendet, aber dann verliuft die Reise
vom Bild zum Gegenstand tiblicherweise auf dem Umweg tiber (4) und (3).

(6) Der perspektivische (dreidimensionale) Raum zwischen abgeleiteten
Bildern und dem wahrnehmenden Subjekt. Ein wachsender Teil der Informa-
tionen, die uns iiber Architektur zur Verfligung stehen, erreicht uns auf diesem
Weg tiber Magazine, Biicher, Dias und Videos. Bei der Umkehrung wiirde der
Beobachter zum Bearbeiter oder Schopfer des Bildes. Dies geschieht, wenn man
eine Perspektive einrichtet oder eine Fotografie aufnimmt, wie unter (4) und (5)
beschrieben.

(7) Der perspektivische (dreidimensionale) Raum zwischen Gegenstand und
jedem beweglichen Beobachter (7a). Dies, so mag es scheinen, ist die verlisslichste
Verbindungslinie. Wie ich im Kapitel tiber sakrale Zentralbauten gezeigt zu haben
hoffe,% handelt es sich in Bezug auf den Entwurf tatsichlich um die am wenigsten
vorhersagbare oder vorhersehbare und daher zumeist um die interessanteste Linie.
Bet ihr ist es auch schwieriger sich vorzustellen, wie sie umzukehren sei (7b). Das
Gebiude wird auf den Beobachter hin projiziert, aber was wird auf das Gebaude
hin projiziert? Das Gebiude sieht uns nicht, es sei denn, wir sind empfinglich fiir
Lacans ratselhafte Geschichte, nach der eine auf dem Meer treibende Sardinen-
biichse ihn anblickte.’' Die Antwort kann nur darin bestehen, dass das Gebiude
sich uns als Betitigungsfeld anbietet, wie ein Blatt Papier oder ein Kamerasucher
das im Kontext des Entwerfens und bildlichen Darstellens tun. Wenn wir ein

50 Vgl. das hier nicht wiedergegebene Kapitel »Pertubed Circles« aus The Projective Cast
(Anm. 1), S. 3-54.

51 Vgl. Jacques Lacan: »Linie und Licht«, in: Die vier Grundbegriffe der Psychoanalyse. Das Seminar
Buch XI, iibers. v. Norbert Haas, Weinheim, Berlin 1987, S. 101-102.
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Gebiaude ansehen und es uns anders vorstellen, um dann zu beschlieBen, etwas an
ihm zu andern, dann hinterlassen wir einen ebenso unwiderstehlichen Eindruck
auf dem Gebiude wie es bei uns. Ein anderes Beispiel wire ein Gebiude, das
ohne vorbereitende Darstellung errichtet wird.

(8) Imaginirer Raum, der innerhalb des Objekts produziert wird, sodass seine
Tiefe gedehnt, kollabiert oder verzerrt erscheint. Solche Effekte werden manch-
mal erzielt, indem die implizite Tiefe bildlicher Projektion auf die modellierten
Oberflichen von Gebiduden tbertragen wird. Dazu mag zu einem gewissen Grad
die Mitwirkung des Betrachters erforderlich sein — ein weiterer Fall von (7b).

Bis hierher, so scheint mir, bietet mein Diagramm eine gute Darstellung der
wichtigsten Ziige. Jenseits der punktierten Linie, die den Beobachter bezeichnet,
ist es dagegen weniger zuverlissig. Mein Ziel an dieser Stelle ist, zu zeigen, wie
Projektion — oder Quasi-Projektion — die Grenze zwischen Welt und Selbst, zwi-
schen Objektivem und Subjektivem durchbricht. Hier liegen zwei weitere Ziele,
die Wahrnehmung des Beobachters und sein Vorstellungsvermogen sowie hinter
thnen zwei weitere projektive Riume, (9) und (10). Das Vorstellungsvermoégen
und die optische Wahrnehmung sind hier als Bilder gezeigt, weil sie flir gew6hn-
lich so beschrieben werden. Sie sind keine Bilder; aber die bloBe Tatsache, dass
sie beide so gedacht werden, ist von grofiter Bedeutung.
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