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Meili & Peter, Sprengel Museum, Hannover, 2015
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Im folgenden Entwurfssemester konzentrieren wir uns auf zwei Schwerpunkte: Zum einen auf den 
äusseren Fassadenausdruck, zum anderen auf innere, öffentliche Raumsequenzen im Zusammenhang 
mit der Erschliessung und wichtigen Nutzungen. Die Fassade und die innere Raumfigur sollen sich 
gegenseitig bedingen. Bei der Fassade stehen der Übergang von aussen nach innen, Raumhaltigkeit, 
Struktur, Elemente, Proportionen, Tektonik, Materialien, Farbtöne, Fügung und Details im Vordergrund. 
Bei den Raumfiguren sind die Raumverhältnisse, der Lichteinfall, die Erschliessung, die vertikalen 
Lufträume und die Raumsequenzen wichtig.

Als Orte der Interventionen ersetzen wir an der unteren Bahnhofstrasse in Zürich sechs bestehende 
Gebäude durch Neubauten, denen verschiedene öffentliche Programme zugrunde liegen: Häuser der 
Musik, der Kunst, des Essens, des digitalen Lebens, des Films und des Aufenthalts. Mit dem Betreten 
der Häuser eröffnet sich eine dreidimensional gestaltete Innenwelt mit Hallen, Höfen, Atrien, Passagen 
und Galerien. Die Bauplätze sind seitlich gefasst durch Brandwände und orientieren sich in etwa an 
den bestehenden Traufhöhen der Nachbarbauten. 

In einer Einstiegsübung werden wichtige Fassaden aus der Architekturgeschichte anhand von  
Zeichnungen und Modellen analysiert. Mit gezielten Inputs während des Semesters durch den 
Architekturfotografen Roman Keller wird der präzise Blick in die Innenräume mittels schwarz-weissen 
Fotos anhand von Modellen geübt. Vorträge von Mike Guyer, Werner Huber, Martin Tschanz, Ákos 
Moravánszky, Fulvio Irace und Arthur Rüegg begleiten den Entwurfsprozess.

Die Schlussabgabe soll aus drei grossen Paneelen (120x180cm) bestehen: links die farbig angelegte 
Fassade (M1:20) mit  vertikalen und horizontalen Konstruktionsschnitten, mittig das Projekt (M1:100/50) 
mit den Plänen als Linienzeichnungen, rechts die schwarz-weissen Fotos in unterschiedlicher Anzahl 
und Grössen. Damit werden auch diese drei Darstellungsarten geübt.

Die Projekte werden an den Schlusskritiken von Gästen und dem Lehrstuhl in der Bandbreite von 
Nutzungsinterpretation, Projektaufbau, innerer Raumfigur, Fassadenausdruck, Materialisierung und 
Detailierung besprochen.

ZUM SEMESTER
FASSADE – RAUM
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Die Konzepte der Fassaden und der inneren Raumfiguren haben etwas miteinander zu tun. Es sind Teile 
desselben Projektes. Sie sprechen die gleiche Sprache und beziehen sich in den Themen Räumlichkeit, 
Komposition, Tektonik, Materialien, Fügungen aufeinander – sei es in einer logischen Fortsetzung, 
in einer Weiterentwicklung mit neuen Aspekten oder durch den bewusst gewählten Kontrast. Die 
Handschrift der Architektin oder des Architekten ist bei beiden Bereichen deutlich spürbar.

FASSADE – RAUM

Büro- und Wohnhäuser Corso Europa, Mailand, Italien, 1966
         Caccia Dominioni

Büro- und Wohnhäuser Corso Europa, Mailand, Italien, 1966
         Caccia Dominioni
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Palazzo della Cancelleria, Rom, Italien, 1513
         Leon Battista Alberti

ZKB Zürich, Schweiz, 1964
         Ernst Schindler

ZKB Zürich, Schweiz, 1964
         Ernst Schindler

Universität Zürich, Schweiz, 1914
         Karl Moser

Universität Zürich, Schweiz, 1914
         Karl Moser

Palazzo della Cancelleria, Rom, Italien, 1513
         Leon Battista Alberti
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Adolf Appia, Bühnenbild Orpheus, Hellerau, 1913



9Professur für Architektur und Konstruktion  Annette Gigon
                                             FS 16 ETH Zürich  Mike Guyer

SEMESTERAUFBAU
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Woche Datum  Zeit Programm

KW08 Di 23.02.16 10:00 h Einführung Mike Guyer HIL D 15, Platzbelegung, Einteilung Analysegruppen / Modellbau
01   13:00 h Stadtspaziergang mit Werner Huber Treffpunkt Halle Hauptbahnhof

 Mi 24.02.16 09:00 h individuelle Arbeit im Zeichensaal HIL D 15

KW09  Di 01.03.16 10:00 h individuelle Arbeit, Tischkritik mit Assistierenden HIL D 15
02 Mi 02.03.16 09:00 h Seminar Analyse Fassaden mit Mike Guyer und Gregory Grämiger HIL D 15
   17:00 h Martin Tschanz „Fassade – Fenster“ HIL D 15

KW10  Di 08.03.16 10:00 h individuelle Arbeit, Tischkritik mit Assistierenden HIL D 15
03   14:00 h Roman Keller – Einführung Modellfotografie HIL D 15
 Mi 09.03.16 09:00 h KONZEPTKRITIK HIL D 15 

KW11  14. - 18.03.16  Seminarwoche

       
KW12  Di 22.03.16 10:00 h individuelle Arbeit, Tischkritik mit Assistierenden HIL D 15

05   17:00 h Prof. Ákos Moravánszky „Die moderne Fassade: Maske oder Tabula Rasa?“ HIL D 15
 Mi 23.03.16 09:00 h individuelle Arbeit, Tischkritik mit Assistierenden HIL D 15

KW13   Ostern Unterrichtsfrei

KW14 Di 05.04.16 10:00 h ZWISCHENKRITIK 1 HIL D 15
07 Mi 06.04.16 09:00 h ZWISCHENKRITIK 1 HIL D 15  

       
KW15 Di 12.04.16 10:00 h individuelle Arbeit, Tischkritik mit Assistierenden HIL D 15

08 Mi 13.04.16 09:00 h individuelle Arbeit, Tischkritik mit Assistierenden HIL D 15

KW16 Di 19.04.16 10:00 h ZWISCHENKRITIK 2 HIL D 15 
09 Di 20.04.16 09:00 h ZWISCHENKRITIK 2 HIL D 15 

KW17 Di 26.04.16 10:00 h FOTOSESSION - ROMAN KELLER und individuelle Arbeit HIL D 15
10 Mi 27.04.16 09:00 h FOTOSESSION - ROMAN KELLER und individuelle Arbeit HIL D 15
   14:00 h Prof. Fulvio Irace „The Importance of Being Flat: ‚Milano moderna‘ Facades“ HIL D 15

KW18 Di 03.05.16 10:00 h individuelle Arbeit, Tischkritik mit Assistierenden HIL D 15
11 Mi 04.05.16 09:00 h individuelle Arbeit, Tischkritik mit Assistierenden HIL D 15

KW19 Di 10.05.16 10:00 h ZWISCHENKRITIK 3 HIL D 15
12 Mi 11.05.16 09:00 h ZWISCHENKRITIK 3 HIL D 15
   17:00 h Prof. em. Arthur Rüegg „Aussen – Innen, vier case studies aus der klassischen Moderne“  HIL D 15

KW20 Di 17.05.16 10:00 h KRITIK integrierte Disziplin Konstruktion HIL D 15
13 Mi 18.05.16 09:00 h KRITIK integrierte Disziplin Konstruktion HIL D 15

KW21 Di 24.05.16 10:00 h individuelle Arbeit, Tischkritik mit Assistierenden HIL D 15
14 Mi 25.05.16 09:00 h individuelle Arbeit, Tischkritik mit Assistierenden HIL D 15

KW22 Mo 30.05.16  17:00 h Schlussabgabe
15   18:00 h Räumung des Zeichensaals HIL D 15 und Aufbau der Kritikzone gemäss Plan Assistenz
 Di 31.05.16 09:00 h SCHLUSSKRITIK  HIL D 15
 Mi 01.06.16 09:00 h SCHLUSSKRITIK  HIL D 15 
    Mit Mike Guyer, Annette Gigon und Gästen

   20:00 h Apéro in der Stadt zum Semesterabschluss

FS 16  Termine

TERMINE
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ANFORDERUNGEN

Seminar Analyse Fassaden (Dreiergruppen)
 •Abgabe von einem Paneel 120 x 180 Hochformat gemäss Beispiel Professur im Massstab 1:50
 •Ansicht (Darstellung Material, Schatten, Reliefwirkung), je 2 horizontale und vertikale Konstruktionsschnitte
 •weisses Relief-Fassadenmodell gemäss Beispiel Professur im Massstab 1:50
 •Power-Point-Präsentation zum Gebäude
 •Ablage der A0 Panels im PDF Format auf dem Studentenserver

KONZEPTKRITIK 
 •Konzeptpläne /-skizzen (mit Ideen zu Raumfigur und Fassade) 1 Plan A0, Querformat
 •Konzeptmodelle (zu Raumfigur und Fassade)
 •Einsatzmodell 1:100 mit Fassade
 •Varianten sind zulässig

ZWISCHENKRITIK 1 (Ausdruck, Erschliessung, Struktur)
 •Projektpläne (Grundrisse, Schnitte, Ansichten) 1:100 / 1:50
 •Ansicht, horizontaler und vertikaler Konstruktionsschnitt 1:50 / 1:20
 •Arbeitsmodell Raumfigur 1:50 / 1:20
 •Einsatzmodell 1:100 mit Fassade

ZWISCHENKRITIK 2 (Fassade, Materialkonzept, Erschliessung, Statik)
 •Projektpläne (Grundrisse, Schnitte, Ansichten) 1:100 / 1:50
 •Ansicht (Darstellung Material, Schatten, Reliefwirkung), horizontaler und vertikaler Konstruktionsschnitt 1:20
 •Modell Raumfigur 1:20 / Modellfotografien
 •Einsatzmodell 1:100 mit Fassade

ZWISCHENKRITIK 3 (Trag- und Fassadenkonstruktion, Materialisierung, Detail)
 •Vertiefung der 2. Zwischenkritik
 •Fokus auf Fassade und Innenraumbild

KRITIK i.D. KONSTRUKTION
 •horizontaler und vertikaler Konstruktionsschnitt 1:20
 •Zusätzliches A0 mit horizontalem und vertikalem Konstruktionsschnitt über ein Geschoss 1:5 / Details 1:1

An dieser Kritik nehmen nur die Studierenden teil, die sich für die integrierte Disziplin Konstruktion eingeschrieben haben.

SCHLUSSKRITIK
 •3 Paneele 120 x 180 im Hochformat gemäss Layoutvorlage (Seite 5)
 •Panel 1 mit Ansicht (Darstellung Material, Schatten, Reliefwirkung), horizontalem und vertikalem Konstruktionsschnitt 1:20
 •Panel 2 mit Projektplänen (Grundrisse, Schnitte, Ansichten) 1:100 / 1:50 und evtl. Innenansicht 1:20
 •Panel 3 mit Sequenzen von Modellfotografien zur Darstellung der Raumfigur
 •Einsatzmodell 1:100 mit Fassade

Darstellung der integrierten Disziplin nach Absprache mit der Professur

Allgemeine Hinweise zur Darstellung:
 •gut lesbare Pläne (Linien nicht zu fein)
 •Beschriftung unten links: Professur und Professor (Leitung Annette Gigon oder Mike Guyer), unten rechts: Semester (FS16), Name 
Student, Anzahl Semester (z.B. 5.Semester), Name Assistent

Die Schlusskritiken finden auch in diesem Semester wieder im Zeichensaal HIL D 15 statt.
Die Räumung des Zeichensaals ist Voraussetzung für ein gutes Kritikklima. Alle Studenten müssen sich an der Räumung beteiligen.
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VORTRÄGE / INPUTS

Martin Tschanz
„Fassade – Fenster“

Mittwoch, 02.03.2016, 17:00 h, HIL D 15

Prof. Ákos Moravánszky
„Die moderne Fassade: Maske oder tabula 
rasa?“

Dienstag, 22.03.2016, 17:00 h, HIL D 15
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Prof. Fulvio Irace
„The Importance of Being Flat: ‚Milano moderna‘ Facades“

Mittwoch, 27.04.2016, 14:00 h, HIL D 15

Prof. em. Arthur Rüegg
„Innen – Aussen, vier case studies aus der 
klassischen Moderne“

Mittwoch, 11.05.2016, 17:00 h, HIL D 15

Roman Keller
Modellfotografie - Einführung

Dienstag, 08.03.2016, 14:00 h, HIL D 15

Fotosession

Dienstag, 26.04.2016, HIL D 15
Mittwoch, 27.04.2016, HIL D 15
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Rachel Whiteread, Untitled (House), London, 1993
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DAS FASSADENMODELL

Leon Battista Alberti, Palazzo Rucellai, Florenz, Italien, 1455 (Fassade) S. 18

Andrea Palladio, Palazzo della Ragione, Vicenza, Italien, 1549 (Loggien) S. 22

Karl Friedrich Schinkel, Bauakademie, Berlin, Deutschland, 1836 S. 26

Henri Labrouste, Bibliothèque Sainte-Geneviève, Paris, Frankreich, 1851 S. 30

Otto Wagner, Wiener Postsparkasse, Wien, Österreich, 1906 S. 34

Adolf Loos, Haus am Michaelerplatz, Wien, Österreich, 1910 S. 38

Walter Gropius, Fagus-Werk, Alfeld an der Leine, Deutschland, 1911 S. 42

Giuseppe Terragni, Casa del Fascio, Como, Italien, 1936 S. 46

Auguste Perret, I.S.A.I. Le Havre, Frankreich, 1950 S. 50

Ludwig Mies van der Rohe, Lake Shore Drive Apartments, Chicago, USA, 1951  S. 54

Le Corbusier, Mill Owner‘s Association Building, Ahmedabad, Indien, 1954 S. 58

Asnago e Vender, Via Albricci 10, Mailand, Italien, 1958 S. 62

SOM (Gordon Bunshaft), Banque Lambert, Brüssel, Belgien, 1965 S. 66

Marcel Breuer, Whitney Museum, New York, USA, 1966 S. 70

Herzog & de Meuron, Asklepios 8, Novartis Campus, Basel, Schweiz, 2015 S. 74
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ANALYSE FASSADEN

Die Absicht der Analyse ist es eine gemeinsame Wissensbasis zu schaffen, um über die Fassaden und 
deren Themen sprechen zu können: Übergang aussen/innen, Raumhaltigkeit, horizontaler Aufbau, 
Struktur, Elemente, Verhältnis offen/geschlossen, Proportionen, Tektonik, Materialien, Fügungen, De-
tails, Farbtöne.

Es sind die Fassaden von 15 wichtigen Gebäuden aus der Architekturgeschichte, die diese Themen in 
unterschiedlicher Weise zeigen. Sie sind auf den folgenden Seiten jeweils mit einem Bild und Plänen, 
aber auch mit Textmaterial dokumentiert, der die Relevanz der Fassade aufzeigt und in einen grösse-
ren architekturgeschichtlichen Zusammenhang stellt.

Die Fassade soll mittels eines farbig angelegten Ansichtsplans und eines abstrakten, weissen Modells 
dargestellt und zusammen mit einer Bildpräsentation vorgestellt werden.
 
Die Fassade ist vollständig oder mit einem relevanten Ausschnitt in der Ansicht und den wichtigen 
vertikalen und horizontalen Schnitten im Masstab 1:50 aufzuzeichnen und deren Tiefe und Struktur 
mit Licht/Schatten und Materialfarbtönen darzustellen.
Das Modell ist im gleichen Ausschnitt und Masstab in Karton und Holz mit allen Vor- und Rücksprün-
gen zu bauen und weiss zu spritzen.

Die Präsentationen werden im Plenum diskutiert, die Analysen werden zudem von Gregory Grämiger 
architekturgeschichtlich begleitet und beurteilt.

Die Pläne und Modelle werden bei der Entwurfsarbeit während des Semesters als mögliche Inspira- 
tionsquellen immer präsent sein. Dabei geht es bei den Entwürfen nicht um direkte Übernahmen oder 
Abwandlungen, sondern um Interpretationen und Umsetzungen der analysierten Entwurfsprinzipien 
in eine zeitgenössische Architektur, die in der heutigen Stadt und Kultur verankert ist.

Seminar Analyse Fassaden mit Mike Guyer & Gregory Grämiger: Di, 02.03.2016, 09:00h
HIL D15, Kritikzone Gigon/Guyer.

1 2 3 4

765

8 9 10 11

12 13 14 15

1) Palazzo Rucellai, Leon Battista Alberti  2) Palazzo della Ragione, Andrea Palladio  3) Bauakademie, Karl Friedrich Schinkel  4) Bibliothèque Sainte-Geneviève, Henri Labrouste 
5) Wiener Postsparkasse, Otto Wagner  6) Haus am Michaelerplatz, Adolf Loos  7) Fagus-Werk, Walter Gropius  8) Casa del Fascio, Giuseppe Terragni  9) I.S.A.I. Le Havre, Auguste Perret 
10) Lake Shore Drive Apartments, Ludwig Mies van der Rohe 11) Mill Owner‘s Association Building, Le Corbusier  12) Via Albricci 10, Asnago e Vender  13) Banque Lambert, SOM  
14) Whitney Museum, Marcel Breuer  15) Asklepios 8, Novartis Campus, Herzog & de Meuron
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1 PALAZZO RUCELLAI 

Palazzo Rucellai, Florenz, Italien, 1455 (Fassade)
         Leon Battista Alberti
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„[…] und wie beim Lebewesen Glied zu Glied, so soll 
auch beim Bauwerk Teil zu Teil passen. Daher stammt 
der bekannte Satz, daß zu großen Bauten auch große 
Bauglieder gehören. […] So soll auch jedes Bauglied 
seine geeignete Stelle und seine passende Lage ha-
ben; es sei nicht größer, als es der Zweck, nicht klei-
ner, als es sein Wert erfordert; es sei nicht auf einem 
Platze, der zu ihm fremd und beziehungslos ist, son-
dern an seinem und dem ihm zugehörigen Platz, daß 
es an anderer Stelle nirgends passender angeordnet 
sein könnte. […] Um die allgemeine Anerkennung und 
Bewunderung des Bauwerkes noch zu befestigen und 
zu erhöhen, sollen sich die einzelnen Glieder dessel-
ben auch so aneinanderreihen, daß nicht in einem al-
lein aller Schmuck aufgewendet erscheint, während 
die anderen ganz vernachlässigt geblieben sind; son-
dern sie sollen untereinander so zusammenpassen, 
daß das Ganze eher als ein einheitlicher Körper als 
eine verzettelte und zerstreute Zahl von Gliedern er-
scheint. […] Man baue daher so, daß man an Gliedern 
nie mehr wünscht, als vorhanden sind, und nichts, 
was vorhanden ist, irgendwie getadelt werden kann.“

Wenige Jahre nach dem TEMPIO MALATESTIANO 
entwarf ALBERTI die Fassade des PALAZZO  RUCEL-
LAI IN FLORENZ, die wahrscheinlich ab 1455 errich-
tet wurde. Im Gegensatz  zu den betont einfachen 
Proportionen des TEMPIO MALATESTIANO, die im 
wesentlichen auf den  Zahlenverhältnissen von Okta-
ve und Quinte beruhen, hat ALBERTI an der Fassade 
des PALAZZO  RUCELLAI alle übrigen Intervall-Ver-
hältnisse zu einem kunstvollen Proportionsgefüge 
verknüpft. Der Kontrast zwischen den elementaren 
Proportionen des TEMPIO MALATESTIANO und den 
höchst differenzierten der RUCELLAI-Fassade 
scheint die Vielfalt der in musikalischen Zahlenver-
hältnissen gegebenen Proportionierungsmöglichkei-
ten geradezu programmatisch vorzustellen.
Die dreigeschossige, durch Pilaster und Gesimse ge-
gliederte Fassade des PALAZZO RUCELLAI ist  heute 
7 Achsen breit, war aber ursprünglich wohl auf eine 
Breite von 5 Achsen konzipiert. Die Maßeinheit, der 
florentinische braccio à 58.3 cm wird sichtbar in der 
Breite der fein gezeichneten Pilaster, die zusammen 
mit den Gesimsbändern die Wandfläche in eine ras-
terhafte Ordnung gliedern und die dadurch entste-
henden „Schauflächen“ rahmen. Dieser  Raster (vgl. 

Kapitel ill/3) ist hier aber keineswegs ein gleichför-
miges Maschennetz, sondern  wird durch die Vari-
ierung der Geschoßhöhen und der Achsenbreiten 
subtil differenziert: die durch das Portal akzentuier-
te mittlere Achse ist gegenüber den übrigen Achsen 
im Verhältnis eines Ganztones verbreitert (52/ 5:44/5 
= 9:8). Zieht man das Maß dieser Verbreiterung, 3/5 
br., von der Gesamtbreite (303/5 br.) ab, erhält man 
das runde Maß 143 von 30 br., das zur Gesamthöhe 
im Verhältnis einer klei-
nen Terz steht (36:30 = 
6:5). Das Komplemen-
tärintervall zur kleinen 
Terz, der Proportion der 
Fassadenfläche ins-
gesamt, ist die große 
Sexte. Sie bestimmt die  
Proportion der zentra-
len, mit einem Wappen-
schild ausgezeichneten 
Schaufläche im 1. Ober-
geschoß,  dem Piano 
Nobile (9:52/5= 5:3). Die 
Schauflächen der übri-
gen Achsen sind im 1. Obergeschoß  nach dem Ver-
hältnis der großen Septime, im 2. Obergeschoß nach 
dem der kleinen Septime proportioniert, während die 
Schaufläche der mittleren Achse im 2. Obergeschoß 
das Verhältnis einer kleinen Sexte darstellt, das in 
einer quasi spiegelbildlichen Entsprechung auch aus 
dem Verhältnis von Portalhöhe zu Portalbreite (ein-
schließlich Gewände) gebildet wird. Die Hochrecht-
ecke der Fensteröffnungen wiederholen die Form 
der Schauflächen; sie ergeben die Verhältnisse von 
Quarte und großer Terz. Sext- und vor allem Terz-
Verhältnisse bestimmen schließlich auch die vielfäl-
tigen Beziehungen der Vertikalmaße untereinander 
und zum Ganzen: die Proportionen der Pilaster- zu 
den Gesimshöhen, des Erdgeschosses zu den Ober-
geschossen und der einzelnen Geschosse zur  Ge-
samthöhe. Bemerkenswert an der Proportionierung 
dieser Fassade ist nicht nur die nahezu ausschließ-
liche  Verwendung solcher musikalischen Verhältnis-
se, die nach PYTHAGORÄISCHER Lehre als unkano-
nisch gelten, sondern auch das Verfahren, die subtile 
Variierung vor allem der Schauflächen-Proportionen 
durch „Sprengung“ der in der Fassadenfläche gege-
benen Grundproportionen zu erreichen.

Leon Battista Alberti, Zehn Bücher über die Baukunst (De re aedi-
ficatoria), ins Deutsche übertragen und herausgegeben von Max 
Theuer, Darmstadt 1991, S. 48–49.

Paul von Naredi–Rainer, Architektur und Harmonie. Zahl, Maß 
und Proportion in der abendländischen Baukunst, Köln 2001, S. 
168–172.
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2 PALAZZO DELLA RAGIONE 

Palazzo della Ragione, Vicenza, Italien, 1549 (Loggien)
         Andrea Palladio
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„Da die Alten ihre Basiliken zu dem Zweck errichte-
ten, dass die Menschen im Winter wie im Sommer ei-
nen Platz hätten, an dem sie bequem ihre Dinge und 
Geschäfte verhandeln konnten, so baut man auch in 
unserer Zeit in jeder Stadt in Italien und auch außer-
halb dieses Landes einige öffentliche Säle, die man 
mit Recht Basilika nennen kann, da ganz nah bei 
ihnen die Behausung des obersten Magistrats liegt 
und sie somit zu ihm gehören. Eben deshalb bedeu-
tet dieser Name «Basilika» «königliches Haus». Man 
spricht auch darum von Basilika, weil darin die Rich-
ter das Recht sprechen. Die Basiliken unserer Zeit 
sind darin von den antiken unterschieden, dass sie 
nicht wie diese zu ebener Erde liegen, sondern über 
Bögen errichtet werden, in denen die Läden für ver-
schiedene Handwerker und Händler der Stadt einge-
richtet werden und in denen man auch Gefängnisse 
und andere Orte, die dem öffentlichen Nutzen die-
nen, unterbringt. Darüber hinaus hatten jene Porti-
ken im Innern, wie wir in den vorangestellten Zeich-
nungen gesehen haben, während unsere Basiliken 
solche entweder gar nicht besitzen oder aber außen, 
über dem Platz. Von diesen modernen Sälen befindet 
sich ein bemerkenswerter in Padua, in jener für ihren 
antiken Ursprung und die Pflege der Wissenschaften 
in aller Welt bekannten Stadt, in dem sich die Edel-
leute jeden Tag versammeln. Dieser Saal diente den 
Leuten als überdachte Piazza. Einen anderen, der an 
Größe und Schmuck bewundernswert ist, hat neu-
erdings die Stadt Brescia errichten lassen, die in all 
ihren Unternehmungen Wunderbares vollbringt. Ein 
weiterer Saal befindet sich schließlich in Vicenza, 
und nur von diesem habe ich Zeichnungen angefer-
tigt, da die umlaufenden Säulenumgänge nach einem 
Entwurf, der von mir stammt, ausgeführt worden 
sind und weil ich keine Zweifel habe, dass dieser Bau 
mit den antiken verglichen werden kann und unter 
den größten und schönsten Bauten, die seit der Anti-
ke bis heute errichtet worden sind, genannt wird, sei 
es seiner Ausdehnung oder seines Schmucks wegen, 
oder auch aufgrund des benutzten Materials, näm-
lich allerfestesten Natursteins, der mit größtem Fleiß 

zusammengesetzt und verbunden worden ist. Es ist 
nicht notwendig, dass ich die Maße eines jeden Ein-
zelteils anführe, da sie in den Zeichnungen jeweils an 
ihrem Ort stehen.
Auf der ersten Tafel ist der Grundriss, der Aufriss und 
der Grundriss eines Teils der Pilaster in großem For-
mat angegeben.
Auf der zweiten Tafel ist ein Teil des Aufrisses in gro-
ßem Format gezeichnet.“

Andrea Palladio, „Von den Basiliken aus unserer Zeit und von den 
Zeichnungen der Basilika in Vicenza“, in: ders., Die vier Bücher 
zur Architektur, ins Deutsche übertragen und herausgegeben von 
Andreas Beyer und Ulrich Schütte, Basel 2001, 259–261.

Bild: 114 aus: Bruce Boucher, Palladio. Der Architekt in seiner Zeit 
1994, S. 113. 
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3 BAUAKADEMIE 

Bauakademie, Berlin, Deutschland, 1836
         Karl Friedrich Schinkel
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„Der Bau wird in Backstein aufgeführt, und bleibt in 
seinem Aeußern ohne Uebertünchung und Abputz. 
Das Material ist deshalb mit besonderer Sorgfalt be-
arbeitet worden, alle Gliederungen und Simswerke, 
alle Ornamente und Basreliefs, die hermenartigen 
Stützen in den breiten Fenstern, und die von ihnen 
getragenen Bogenausfüllungen sind in gebrann-
ter Erde auf das genaueste ausgeführt, und treten 
in den Bau selbst erst jedesmal dann ein, wenn die 
rohe, aber sorgsam ausgeführte Construction ih-
nen ihren Platz gesichert und jeden Druck des sich 
setzenden Mauerwerks von ihnen abgewiesen hat.“

Die Aufgabe, Feuersicherheit für eine kostbare Biblio-
thek, für Plan- und Modellsammlungen zu schaffen, 
führte zum Ziegelbau. Der Bau ist durch und durch 
aus dem heimischen Backstein, die Wände und auch 
die Decken. Aus Sandstein sind nur die Treppenstu-
fen und im Innern die Säulen und bestimmte Kämp-
ferstücke, aus Eisen die Zuganker, die unsichtbar im 
Mauerwerk liegen, aus Holz der Dachstuhl und einige 
Decken im Obergeschoß, wo es auf Feuersicherheit 
nicht ankam. Alles übrige ist Backstein, auch die Fas-
saden. Sie sind mit roten und streifenweise eingeleg-
ten glasierten violetten Klinkern, also besonders hart 
gebrannten Ziegeln, verblendet. Selbst der Schmuck 
der Fassaden, die feinen Reliefs mit Figurenwerk und 
Pflanzenwerk, ist aus gebranntem Ton. Nach über 
zweihundert Jahren Putzbau mit Stuckdekoration - 
was beides ja eigentlich Stein vorstellen sollte - war 
dieser Ziegelbau die ganz bewußte Rückkehr zur Ge-
diegenheit und Echtheit, wie man sie in den Werken 
der heimischen Backsteingotik sah. 
Die Ziegel der Konstruktionsteile wie der meisten 
Schmuckterrakotten sind Serienarbeit, Fabrikware. 
Während schon damals und bis heute die sentimen-
talen Klagen über die Seelenlosigkeit der Industrie-
gesellschaft und ihrer Produkte, über Vermassung 
und Technisierung ertönen, gab Schinkel den moder-
nen Produktionsverfahren ihren Platz in seiner Ord-
nung. […]
Die Bauschule ist nicht nur aus Ziegeln gebaut, son-
dern auch danach konstruiert: In den Fassaden des 
quadratischen Baublocks von jederseits acht Achsen 
sind die Schmuckreliefs genau von der Konstruktion 

unterschieden. Sie gehören zu den Fensterrahmen 
und -brüstungen aus gebranntem Ton und sind mit 
-diesen zusammen in das fertige Gerippe des Baus 
eingesetzt worden, ebenso die Portal-Rahmungen. 
Denkt man sich nun alle diese Füllungen aus der 
Konstruktion der Fassaden fort, so bleibt, immer 
noch von einigen Profilen, Friesen und Konsolen ge-
schmückt, ein Gerippe übrig, bestehend aus den 
Pfeilervorlagen und den Wandstücken beiderseits 
davon, die zusammen mit einer entsprechenden 
inneren Vorlage im Grundriß kreuzförmige Pfeiler 
ergeben, wie sie sich ähnlich zwischen den Fens-
tern gotischer Kirchen finden. Diese Pfeiler sind ge-
schoßweise durch Segmentbögen verbunden, auch 
im Mezzaningeschoß, wo allerdings die Verblendung 
über die Öffnungen weggeht. […] Die Außenwände der 
Bauakademie sind Skelettfassaden mit vorfabrizier-
ter Ausfachung. Hinter den „vier gleichen Fassaden“ 
vermutet man nun eine gleichmäßige quadratische 
Stützenstellung mit quadratischen Gewölben, etwa 
Kreuzgewölben oder Kuppeln. Indessen findet man 
Segmentkappen, über zwei Rasterfelder laufend, pa-
rallel zu den Fronten gespannt, also die offene Sei-
te zu den Fenstern. Die Kappen und ihre günstigste 
Spannweite ergaben das Achsmaß des Entwurfs, in-
dem nämlich die Stärke von einem halben Stein, mit 
einigen versteifenden, einen Stein starken Rippen, 
gerade noch diese Spannung zuläßt; eine weitere 
Spannung hätte schon doppelt dicke Gewölbe erfor-
dert, eine engere die Kappen „nicht voll ausgenutzt“. 
Die Kappen ruhen an den Kämpferlinien auf Gurtbö-
gen, die quer zu den Fassaden laufen. Die Säle und 
Zimmer haben eine kräftig ausgeprägte Richtung . 
Auf den Quadratraster des Grundrisses sind sie da-
durch gebracht, daß die Spannweite der Gurte gleich 
der der Kappen angenommen ist. Nur auf diese Wei-
se konnte Schinkel den Bau gut um die Ecken führen.
[…] Die innere Disposition zeigt genau wie die Fassa-
denausfachung und die Materialverwendung indust-
rielle Züge, nur daß hier besonders deutlich wird, was 
diese technischen Reihungen beispielsweise von den 
Achsreihungen der Renaissancearchitektur unter-
scheidet. Anstelle der dünnen Linien der Geometrie 
sind Ziegeldicken und Holzstärken getreten.

Karl Friedrich Schinkel, Sammlung architektonischer Entwürfe, 
herausgegeben von Alfons Uhl, Nördlingen 2005, S. 206.

Goerd Peschken, „Schinkels Bauakademie in Berlin“, in: Frank 
Augustin (Hg.), Mythos Bauakademie. Die Schinkelsche Bauaka-
demie und ihre Bedeutung für die Mitte Berlins, Berlin 1997, 
S. 219–222.
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4 BIBLIOTHÈQUE SAINTE-GENEVIÈVE 

Bibliothèque Sainte-Geneviève, Paris, Frankreich, 1851
         Henri Labrouste
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The reflexivity of interior and exterior in the Biblio-
thèque Sainte-Geneviève was based on a realism 
of expression that finds its correlate in the new 
concept of the decoration of construction, a deli-
berate inversion of the earlier classical principle 
of the construction of decoration. The working dra-
wing for the stereotomy of the library‘s upper story 
(fig.  4.40) illustrates the degree to which the stone 
structure itself provided the framework on which 
and in which decorative details were inscribed to 
inform, elaborate, or otherwise embellish the spe-
cific structural or programmatic role each element 
had to play. Everything is tied to or derived from 
a real, functioning member of the construction.
Well before Pugin began his campaign for the deco-
ration of construction as revealed in Gothic architec-
ture- a campaign that barely predated the Berlin 
architect and historian Karl Bötticher‘s (1806-1899) 
analysis of Greek architecture in terms of a distinc-
tion between the structural mechanics of form (what 
he called the kernform or werkform) and the decora-
tive dressing or elaboration of form (what he called 
the kunstform) - Labrouste had advanced this same 
idea, as early as 1830, as the basis for the teaching 
method he was pursuing in the atelier he had just ope-
ned in Paris. The students, he wrote to his architect 
brother Theodore, „must first clearly see the purpose 
for which their building is intended and arrange the 
parts according to the importance it is reasonable 
to give them.“ „Once they know the first principles 
of construction,“ he continued, „I tell them that they 
must draw out from the construction itself a rational 
and expressive ornamentation. I repeat to them often 
that the arts have the power to embellish everything.

„Sur la façade de l’édifice et dans la partie du pre-
mier étage qui correspond aux armoires intérieures 
qui contiennent les livres, sont inscrits en grands 
caractères les noms des principaux auteurs ou écri-
vains dont les œuvres sont conservées dans la biblio-
thèque. Ce catalogue monumental est la principale 
décoration de la façade, comme les livres eux-mê-
mes sont le plus bel ornement de l’interieur. 810 noms 
sont iscrits sur les façades, chronologiquement 
depuis Moïse jusqu’à Chateaubriand et Berzelius.“

Neil Levine, Modern Architecture. Representation & Reality, New 
Haven 2009, S. 142–144.

Henri Labrouste, „A M. le Directeur de la Revue d’Architecture“, in: 
Revue générale de l‘architecture et des travaux publics 1852, Sp. 
583.

Bild: 4.3 aus: Neil Levine, Modern Architecture. Representation & 
Reality, New Haven 2009, S. 138.
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5 WIENER POSTSPARKASSE 

Wiener Postsparkasse, Wien, Österreich, 1906
         Otto Wagner
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„JEDER NEUE STIL IST ALLMÄHLICH AUS DEM 
FRÜHEREN DADURCH ENTSTANDEN, DAS NEUE 
KONSTRUKTIONEN, NEUES MATERIAL, NEUE 
MENSCHLICHE AUFGABEN UND ANSCHAUUNGEN 
EINE ÄNDERUNG ODER NEUBILDUNG DER BESTE-
HENDEN FORMEN ERFORDERTEN.“

„DINGE, WELCHE MODERNEN ANSCHAUUNGEN 
ENTSPROSSEN SIND […], STIMMEN VOLLKOMMEN 
ZU UNSERER ERSCHEINUNG; NACH ALTEN VORBIL-
DERN KOPIERTES UND IMITIERTES NIE.“

„JEDE BAUFORM IST AUS DER KONSTRUKTION 
ENTSTANDEN UND SUKZESSIVE ZUR KUNSTFORM 
GEWORDEN […]. ES KANN DAHER MIT SICHERHEIT 
GEFOLGERT WERDEN, DASZ NEUE ZWECKE UND 
NEUE KONSTRUKTIONEN NEUE FORMEN GEBÄREN 
MÜSSEN.“

Paradoxerweise eines der letzten Ringstrassenpro-
jekte, verkörpert der Bau in bislang ungewohnter 
Konsequenz das Zusammenspiel von funktionaler 
Architektur und moderner Ästhetik. Anders als in den 
Wienzeilenhäusern, in denen sich der Dekor noch 
unabhängig vom konstruktiven Gerüst entfaltete, 
demonstrierte Wagner in der Postsparkasse tech-
nizistischen Rationalismus. Bereits 1895 hatte er in 
seinem Buch „Moderne Architektur“ die Ablehnung 
alles „Unpraktischen“ gefordert; Materialien seien 
entsprechend ihrer Kosten und Widerstandsfähig-
keit zu wählen, jede künstlerische Formverfeinerung 
sei letztlich überflüssig. Die „ins Monumentale erho-
bene Uniformität“ sei der Stil der modernen Zeit und 
ihrer Massengesellschaft.
Freilich ist man ob dieser radikalen Thesen über-
rascht, dann doch einen mit traditionellen Elemen-
ten spielenden, gar von symbolistischen Victorien 
(Othmar Schimkowitz) überhöhten Finanztempel 
vorzufinden. Wagners architektonische Revolution 
bestand nicht in der Ablehnung der Tradition, son-
dern in der Sichtbarmachung der Ingenieurskunst, 
der „Aufrichtigkeit“ von Material und Technik. So sind 
die Fassaden des Baus, ähnlich wie in den Wienzei-
lenhäusern, in ein doppeltes Sockelgeschoss sowie 
vier Obergeschosse gegliedert und hier mit einer „tri-
umphalen“ Attikazone abgeschlossen. Anders als die 
vegetabile Maskierung der Mietshausbauten sind die 
Fronten der Sparkasse mit dünnen Marmorplatten 

verkleidet, die mittels deutlich sichtbarer und äus-
serst dekorativer Aluminiumbolzen an das Stahlbe-
tonskelett gehängt sind. Die Blumenmotive, die noch 
kurz zuvor eine romantische Einbindung in die Natur 
signalisieren sollten, sind nun einer freilich ebenso 
ästhetizistischen Beschwörung der Konstruktions-
technik gewichen.
Die Postsparkasse erhebt sich über annähernd tra-
pezförmigem Grundriss. Der Hauptfassade zum 
Georg-Coch-Platz ist ein zweistöckiges Vestibül vor-
gelegt, das ein schlichtes, aber ungemein elegan-
tes Stiegenhaus birgt; an den Flanken des Vierecks 
liegen Büros, die Mittelachse öffnet sich in einer 
monumentalen Schalterhalle, die von Annex- und 
Geschäftsräumen gesäumt wird. Sie ist das Herz 
des Baus und Wagners unbestrittenes Meisterwerk: 
Glas, Eisen und Aluminium bestimmen den durch-
lichteten Raum, dessen technische Kühnheit und na-
hezu aufreizende Materialästhetik jeden Besucher in 
den Bann schlagen. Nicht mehr der Rang klassischer 
Säulenordnungen nobilitiert den Bau, vielmehr sind 
es die „Durchschaubarkeit“der Konstruktion, die Dia-
phanie des Glases, die Kraft der Eisenträger und der 
sanfte Glanz des Aluminiums, die von einer schönen, 
neuen Architekturwelt künden. „Merkwürdig, wie 
gut die Menschen hineinpassen“, bemerkte dazu der 
Kaiser.
Selbst das kleinste Detail gehorcht den Prinzipien 
gestalterischer „Aufrichtigkeit“: Seien es die metalle-
nen Wandleuchten, die im Grunde bewusst gefertigte 
Lampenfassung sind, die Lehnstühle aus aluminium-
beschlagenem Bugholz, das bestechend klare Schal-
terdesign oder die berühmten Warmluftgebläse, die 
wie futuristische Skulpturen wirken. Wagners Devise 
„artis sola domina necessitas“, „die Notwendigkeit 
ist die einzige Meisterin der Kunst“, ist hier in ästheti-
scher, äusserst konsequenter Weise umgesetzt.

Otto Wagner, Die Baukunst unserer Zeit, Wien 1914, S. 31; 36; 60

Rolf Toman (Hg.), Wien. Kunst und Architektur, Köln 1999, 
S. 288–291.
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6 HAUS AM MICHAELERPLATZ 

Haus am Michaelerplatz, Wien, Österreich, 1910
         Adolf Loos
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„Ich will einiges über die Lösung der Fassade sagen. 
Die Hauptpfeiler sind 122 cm breit und 80 cm tief. Die 
schmalen Pfeiler sind 80 auf 80. Dadurch erreich-
te ich den mathematischen Rhythmus, ohne den es 
keine Architektur gibt. Um aber dem Bauwerke die 
schwere Monumentalität zu nehmen, um zu zeigen, 
daß ein Schneider, wenn auch ein vornehmer Schnei-
der, sein Geschäft drin aufgeschlagen hat, gab ich 
den Fenstern die Form englischer Bow-windows, 
die überdies durch eine kleine Scheibenteilung mir 
eine intime Wirkung im Innern verbürgten. Alle diese 
Scheiben haben ein Quadratmaß von 171 m/ m. Auch 
dadurch ist dieser mathematische Rhythmus unter-
stützt, und ich bin stolz darauf, daß, als eine Lehrerin 
den Kindern als Assoziationsaufgabe das Wort Loos-
Haus stellte, eine Antwort Mathematik und eine So-
nate lautete. Eine Belohnung für viele am Rechen-
tisch verbrachte Nächte.
Aber diese Bow-windows haben noch zwei Funktio-
nen zu erfüllen. Die erste ist eine ökonomische. Ob-
wohl die Stärke der 80 cm starken Mauermasse voll 
zum Ausdruck gelangt, wird durch das Vortreten der 
Fenster bis zur Baulinie wenig Raum verloren. Die 
zweite Funktion ist aber eine ästhetische. Ich habe 
am Kohlmarkt nur zwei Fensteraxen, zwei Öffnun-
gen, die der leichteren Vermietbarkeit für Wiener 
Verhältnisse entsprechen. Oben aber habe ich drei 
Fensteraxen, drei Fenster, die wieder der Zimmerein-
teilung entsprechen mußten. Und nun tat ich etwas, 
auf deren Lösung ich mit Recht stolz bin: Die Fens-
teraxen des Parterres und Mezzanins entsprechen 
nicht denen der Wohnstockwerke. Wohnhaus und 
Geschäftshaus sollten schon durch Material und 
Ausbildung streng getrennt werden. Die Nichtüber-
einstimmung der Axen unterstützen dieses Bestre-
ben. Nun galt es, dies Wagnis ästhetisch zu lösen.
Es gibt eine Anekdote von Bruckner, in der er  seinen 
Schülern der Harmonielehre folgendes zuruft: „Und 
nun komme ich zu dem größten Fehler, der in der  Mu-
sik gemacht werden kann. Er ist der und der. Das mir 
den niemand macht. Es ist das Schrecklichste. Die-
ser  Fehler kommt in der ganzen Musikgeschichte nur 
zweimal  vor, in der soundsovielten Beethovensonate 
und in meiner zweiten Symphonie.“
So ist es auch hier. Wer diesen Fehler so lösen kann, 
wie in diesem Falle, so daß er auf den naiven,  nicht 
übelwollenden Beschauer nicht unästhetisch wirkt, 
soll ihn nur machen. Die unter 45 Grad vorspringen-

den Fenster, in lauter gleiche Teile geteilt, verwirren 
den Blick für die Axenprüfung. Die hineingestellten 
Säulen tun das übrige. Diese hineingestellten Säulen, 
ein altes Wiener Motiv, das in ähnlicher Anordnung so 
herrlich bei den Gartenportalen zum Liechtenstein-
Palais in der Rossau vorkommt und auch von Otto 
Wagner bei den Stadtbahnhöfen verwendet wurde, 
wurden angeklagt, nichts zu tragen.“

„Der weg der kultur ist ein weg vom ornament weg zur 
ornamentlosigkeit. Evolution der kultur ist gleichbe-
deutend mit dem entfernen des ornaments aus dem 
gebrauchsgegenstand.“

„Als mir nun endlich die aufgabe zu teil wurde, ein 
haus zu bauen, sagte ich mir: Ein haus kann sich in 
der äußeren erscheinung höchstens wie der frack 
verändert haben. Also nicht viel. Und ich sah, wie die 
alten bauten, und sah, wie sie sich von jahrhundert 
zu jahrhundert, von jahr zu jahr vom ornament eman-
zipierten. Ich mußte daher dort anknüpfen, wo die 
kette der entwicklung zerrissen wurde. Eines wußte 
ich: ich mußte, um in der linie der entwicklung zu blei-
ben, noch bedeutend einfacher werden. Die goldenen 
knöpfe mußte ich durch schwarze ersetzen. Unauf-
fällig muß das haus aussehen. Hatte ich nicht einmal 
den satz geprägt: modern gekleidet ist der, der am 
wenigsten auffällt. Das klang paradox. Aber es fan-
den sich brave menschen, die diesen wie so viele an-
dere meiner paradoxen einfälle sorgfältig aufhoben 
und von neuem drucken ließen. Das geschah so oft, 
daß die leute sie schließlich für wahr hielten.“

 Adolf Loos, „Mein Haus am Michaelerplatz“, in: Parnass Sonder-
heft 2: Aufbruch zur Jahrhundertwende. Der Künstlerkreis um 
Adolf Loos, 1985, S. VI–VII

Adolf Loos, Trotzdem, Innsbruck 1931, S. 95–96

Adolf Loos, Trotzdem, Innsbruck 1931, S. 104-105
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7 FAGUS-WERK 

Fagus-Werk, Alfeld an der Leine, Deutschland, 1911
         Walter Gropius
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Auffälliges Merkmal des Hauptgebäudes bilden 
die über alle drei Geschosse reichenden vertikalen 
Fensterfelder. Dank subtiler Details wirken sie wie 
herabhängende Vorhangbahnen. Maßgeblich für 
diesen Eindruck sind die - im Vergleich zum Vorent-
wurf - nun in den Baukörper geböschten Pfeiler, die 
als Verbindung zu den senkrechten Fensterbahnen 
eine Keilform erzeugen. Unter diesen Umständen 
fällt auch die zuvor geplante Abschrägung der Fens-
ter weg, vielmehr wird der Anschluß zum Pfeiler jetzt 
rechtwinklig ausgebildet. Dadurch verlieren sie die 
Ähnlichkeit mit Erkern und wirken in ihrer Flächen-
haftigkeit wie eine geschoßübergreifende Glashaut. 
Effektsteigernd sind die Fensterrahmen am Sturz 
um feine zwei Zentimeter zurückgesetzt und kom-
men im Ergeschoß vor dem Brüstungsbereich zu lie-
gen, wo sie balkenförmig enden . Bedingt wird dieses 
Überhängen durch ein leichtes   Hervortreten der 
Attika. Trotz gegenteiliger Behauptung von Gropius, 
der sich die Literatur meist ungeprüft angeschlos-
sen hat, kann beim Hauptgebäude des Fagus-Werks 
nicht von einer Vorhangfassade gesprochen werden. 
Vielmehr handelt es sich um eine in äußerst große, 
von Decke zu Decke reichende Fenster aufgelöste 
Fassadenhaut.
Kühner als die weit getriebene Verglasung ist aber 
die stützenlose Ecke. Hier scheint die Fassade in der 
Mitte einer Fensterachse rechtwinklig um den Bau 
zu knikken. Gropius und Meyer brechen mit der übli-
chen, auch in Werners Entwurf enthaltenen Vorstel-
lung, einen Bau an seiner statisch sensibelsten Stelle 
erkennbar, d.h. auch gestalterisch verstärkt auszu-
bilden und dadurch einen optischen Halt zu geben. 
Vielmehr kehren sie dieses Prinzip um, indem an-
stelle von Stabilität schwebende Leichtigkeit tritt, in 
ihrer Wirkung unterstützt durch den dunklen Sockel 
und das Material Glas. Obwohl auch hierfür in der 
Literatur immer wieder eine innovative Konstruktion 
- Stahlskelett oder Stahlbeton - vorausgesetzt wird, 
weist das Gebäude eine vollkommen herkömmliche 
Bautechnik auf, die aus den Planungen von E. Werner 
übernommen werden muß. Es handelt sich um einen 
einfachen Mauerwerksbau, wobei sich zwischen den 
unbewehrten geböschten Pfeilern und der Gebäude-
rückwand jeweils ein eiserner Deckenträger spannt.

Annemarie Jäggi, Fagus. Industriekultur zwischen Werkbund und 
Bauhaus, Berlin 1998, S. 29
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8 CASA DEL FASCIO 

Casa del Fascio, Como, Italien, 1936
         Giuseppe Terragni
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Seit den griechischen Philosophen des fünften und 
vierten Jahrhunderts vor unserer Zeitrechnung gel-
ten die elementaren Körper und Figuren Kugel, Kegel, 
Zylinder, Pyramide, Quader und Würfel als unum-
stößliche     Wesenheiten harmonischer Weltgesetz-
lichkeit. Mathematisierung und Geometrisierung der 
Natur erschienen damals nicht als von Menschen 
ausgedacht und erklärt, sondern als gefundener Be-
standteil göttlich-ewiger Wahrheit; diese war vom 
Menschen lediglich anzunehmen, zu reproduzieren 
und so zu materieller Vollendung zu bringen. Es er-
staunt nicht, daß die Bauwerke der Herrscher aller 
Zeiten jede elementaren Grundformen aufweisen 
mußten: Als materialisierte Umsetzung ewiger Ge-
setze waren sie Bedeutungsträger vom Menschen 
nicht zu bemächtigender Gestaltungskräfte. Hier ist 
zu vergegenwärtigen, daß Bauwerke - Tempel, Basi-
liken, Stadien oder Paläste - durch     ihre zwingende 
Sichtbarkeit, ihre materielle Präsenz und ihre physi-
sche Spürbarkeit, durch Lagebestimmung und Mate-
rialwahl immer auch Demonstrationsorte von Macht 
sind. Zweieinhalb Jahrtausende später schrieb der 
Gruppo 7, daß die Architektur, welche den Namen 
,Roms‘ mit Weltruhm erfüllte, auf diesen wenigen ele-
mentaren Bautypen     basierte, diese wiederholte und 
im Selektionsprozeß perfektionierte. Terragni und 
seine Gruppe setzten diese Sicht direkt in ihre Arbeit 
um: Absolute Begrenzung der Zahl der verwendeten 
Bauelemente, maximale Perfektion in ihrer materiel-
len Ausgestaltung, abstrakte Reinheit ihrer Zusam-
mensetzung. Was bedeutet dies nun im Hinblick auf 
die Casa del Fascio in Como? Der Bau ist nicht nur 
mit einer Seitenlänge von 33,20 Metern (Abweichun-
gen: ± 5 cm) und einer Gebäudehöhe von einer halben 
Seitenlänge genau als halber Würfel proportioniert, 
sondern auch in allen Kanten und Eckpunkten des 
Quaders materiell präzise definiert, also als Elemen-
tarform ablesbar. Die ausgestanzten ,Löcher‘      in 
Fassadenfront und Dachgeschoß, aber auch im In-
nern folgen rhythmischen Regeln; die Gliederung 
des Volumens gehorcht einem horizontal und vertikal 
strengen und einfachen Takt. Auf diese Weise werden 
Teilquader geschaffen, die den Gesamtkörper aus-
machen. Die dadurch entstehenden Raumzellen, sei-
en sie umschlossen oder offen, sind wiederum durch 
materielle, statisch wirksame Elemente wie Stützen, 
Träger und Platten in ihren Kanten, Ecken und Flä-
chen genau determiniert. Jeder Teilquader hat eine 

eigene Funktion : Er ist Büroraumzelle, Teil der Er-
schließungszone, umfaßt im Verbund mit anderen 
Einheiten Versammlungsräume, auch die große In-
nenhalle bildet den Rahmen für den Durchblick zum 
Dom, zur Città murata (centro storico) oder gegen den 
Himmel. Obwohl die Aufteilung und der Rhythmus 
der Grundfigur Eigengesetzlichkeiten und Asymme-
trien folgen, ergeben sich im Gesamtzusammenhang 
wirksame reguläre Figuren in Teilbereichen, welche 
die Gesamtordnung widerspiegeln und varianten-
reich in neue Qualitäten umsetzen. Wie der Leser si-
cher bemerkt hat, sind wir unübersehbar den Regeln 
der Baukunst des alten Vitruv gefolgt, indem wir ver-
suchten, die Interpretation des Zusammenspiels von 
,firmitas‘      (Festigkeit), ,utilitas‘ (Zweckmäßigkeit) 
und ,venustas‘ (Anmut) im materiellen Aufbauprin-
zip der Casa del Fascio herauszuschälen. Ist dieser 
elementare Bautyp des halben Würfels Überbringer 
und messaggio der ägyptisch-griechisch-römischen 
Antike? Hat die Casa del Fascio eine antike Kompo-
nente? Wesentliche materielle Elemente, die den Bau 
konstituieren, verweisen auf die Antike und wurden 
von Terragni bewußt als Entwurfsfaktoren mit dieser 
Erinnerungsbedeutung eingesetzt.

„Thus Mussolini’s concept of fascism as a glass 
house into which everyone can peer gives to this in-
terpretation which is a continuation of the former: no 
obstacles, no barriers, nothing between the political 
leader and his people.“

„The system that I predetermined is totally indepen-
dent of perimeter walls and internal divisions. It is the 
type of construction defined by Le Corbusier as „tres 
généreux,“ giving a clear evidence of the very regular 
skeleton of the structure leaving ample freedom for 
spaces and voids (never any protrusions) in the walls 
enclosing the building.“

Ulrich Pfammatter, Moderne und Macht. „Razionalismo“: Italieni-
sche Architekten 1927–1942, Braunschweig 1996, S. 41–42

Thomas L. Schumacher, Surface & Symbol. Guiseppe Terragni and 
the Architecture of Italian Rationalism, New York 1991, S. 143–153
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9 I.S.A.I. LE HAVRE 

I.S.A.I. Le Havre, Frankreich, 1950
         Auguste Perret
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Die Geometrie des quadratischen Straßenrasters, 
der übrigens exakt in Nord-Süd- respektive Ost-
West-Richtung verläuft, verweist dabei auf eine fei-
nere Einteilung: jene des Moduls von 6,24 mal 6,24 
Metern, das Perret bereits in Amiens verwendet hat 
und das sowohl seiner Besessenheit von der exakten 
Konstruktion als auch seinem Streben nach harmo-
nischer Ordnung entgegenkommt. […] Sämtliche Ge-
bäude in Le Havre sollten mit einem durchgehenden 
Balkon oberhalb des Erdgeschosses versehen wer-
den. Davon versprach sich Perret nicht nur Schutz 
vor dem in der Normandie häufigen Regen, sondern 
auch eine formale Einheitlichkeit und eine bessere 
Proportionierung der Bauten. […] Dazu trägt in ent-
scheidendem Maß die Konstruktionstechnik bei: 
ein durchgängiges System von tragenden Beton-
stützen und Betondecken mit ebenfalls aus (meist 
mit Zuschlagstoffen veredeltem) Beton gegossenen 
Ausfachungsplatten, in welche die Fenster als ste-
hende Rechtecke eingelassen sind. Dieses System 
wird nach den ästhetischen Regeln des strukturel-
len Klassizismus angewendet, wie ihn Perret vor dem 
Krieg entwickelt hatte. […] Die Fassaden [des ersten 
Bauabschnitts] sind einfach und streng, die sichtbar 

belassene Tragstruktur aus Stahlbeton ist formbe-
stimmend. Über das Erdgeschoss kragt ein zierli-
cher durchlaufender Balkon aus, Wetterschutz und 
optisches Vereinheitlichungselement zugleich; das 
Motiv wird zwei Stockwerke darüber wiederholt und 
bei den Türmen noch einmal drei Stockwerke weiter. 
Die stehenden Fenster, die zum festen Repertoire der 
Perretschen Architektur gehören, verleihen den be-
reits durch Vor- und Rücksprünge fein gegliederten 
Fassaden eine zusätzliche Rhythmik und eine ernste, 
klassizistische Physiognomie.

„Dieses unsichtbare Gerüst [der Raster von 6,24 auf 
6,24 m] lässt vollständige Freiheit, aber erlaubt die 
strengsten Regelungen. […] Auf die Konstruktion 
selbst übertragen, bringt es auch Ökonomie hervor, 
weil es die Standardisierung fördert.“

Vittorio Magnago Lampugnani, Die Stadt im 20. Jahrhundert. 
Visionen, Entwürfe, Gebautes, Berlin 2010, S. 646–649

August Perret, zitiert nach: Vittorio Magnago Lampugnani, Die 
Stadt im 20. Jahrhundert. Visionen, Entwürfe, Gebautes, Berlin 
2010, S. 650
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Idealkonzept, Gebäude an der Rue Saint-Joseph, undatiert
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10 LAKE SHORE DRIVE APARTMENTS 

Lake Shore Drive Apartments, Chicago, USA, 1951
         Ludwig Mies van der Rohe
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In der schönsten Gegend von Chicago, am Michigan-
see nahe beim Stadtzentrum sind zwei Wohntürme 
entstanden, deren Projekt wir im Heft 9/1951 gezeigt 
haben. Unwesentliche Änderungen am Grundriß zei-
gen gegenüber dem Projekt kleine Verschiebungen 
der Erdgeschoßlösung. Im Südturm befinden sich 
5-Zimmer-Wohnungen, im Nordturm 2,/4-Zimmer-
Wohnungen. In den durchgehenden Glasflächen der 
Fassaden hebt sich die Stahlkonstruktion in kon-
trastreichem Schwarz ab. Nach der Montage des 
Stahlskelettes wurden die Fassaden von oben herab 
montiert. Die Elemente umfassen je vier Fenster. Vor 
die Skeletthaupt- und eckpfeiler sowie vor die Zwi-
schenpfeiler zwischen den einzelnen Fenstern wur-
den zusätzlich Normal-I-Profile geschweißt. „Es war 
sehr wichtig, den Rhythmus der Stahlprofile, der den 
ganzen Bau beherrscht, zu wahren und einheitlich 
durchzuführen. Wir betrachteten das Problem am 
Modell, und der Bau schien ohne die aufgesetzten 
Profile vor den Pfeilern nicht vollständig. Diese Träger 
hatten in zweiter Linie die Funktion, die Deckplatten 
der Pfeiler zu versteifen, damit sie sich nicht wellten, 
und außerdem dienten sie bei der Montage der Fens-
tereinheiten zur Verstärkung.“

In these [two early IIT buildings], for the first time, 
Mies externalized the steel structure of the buildings 
as an essentially decorative and representational 
construct, acknowledging the applied, indeed colla-
ged, character of the elements by stopping them just 
short of the ground. For reasons of fireproofing, he 
had to encase the I-shaped steel columns in concre-
te. But unlike earlier Chicago architects such as Louis 
Sullivan who had faced the same problem, Mies be-
lieved that to give the structure visible expression he 
had to represent or replicate it in the same material 
on the building’s surface. As Mies later commented, 
there was what might be called a „good reason“ for 
such a solution, and then there was the „real reason.“ 
The „good reason,“ in this case, was that the chan-
nels of exposed I-beams could act as receptables for 
the aluminum window mullions and brick infill pa-
nels. But the „real reason,“ as is made evident again, 
even more clearly, in the plan of 860–880 North Lake 

Shore Drive (1948–51), was an aesthetic one. There, 
the attached I-beams, which do serve to stiffen the 
frame, set up an insistent and overall rhythm of verti-
cal elements that represent the concealed structure 
for expressive purposes.

„The columns and mullions determine window width. 
The two central windows are, therefore, wider than 
those adjacent to the column. These variants pro-
duce visual cadencies of expanding and contracting 
intervals: column – narrow window – wide window, 
then reversing, wide window – narrow window – co-
lumn, and so on, of an extraordinarily subtle rich-
ness. And to this is added the alternative opacity of 
the steel and reflectivity of the glass caused by the 
blinker quality of the mullions en masse. […] Befo-
re Mies’s „860“ solution, there were two clear basic 
possibilities for the enclosure of skeleton frame buil-
dings. Either the skin acted as an infill between the 
structure or hung in front of it.“

ohne Autor, „Lake Shore Drive Apartments, Chicago“, in: Bauen + 
Wohnen 10,1956, S. 218–221, hier S. 219.

Neil Levine, Modern Architecture. Representation & Reality, New 
Haven 2009, S. 237–238.

Peter Carter, zitiert in: Kenneth Frampton, Studies in Tectonic 
Culture: The Poetics of Construction in Nineteenth and Twentieth 
Century Architecture, Cambridge MA 1995, S. 192.

Bild: 7.38 aus: Neil Levine, Modern Architecture. Representation & 
Reality, New Haven 2009, S. 239. (Bildunterschrift wie im Buch.)
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11 MILL OWNER‘S ASSOCIATION BUILDING 

Mill Owner‘s Association Building, Ahmedabad, Indien, 1954
         Le Corbusier
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Das Gebäude wurde für eine Gruppe der grössten 
Baumwollspinnereien Indiens gebaut. Es beherbergt 
die Lokale für die Zentralverwaltung und die Gene-
ralversammlungen. Alle Räume sind ausgesprochen 
repräsentativ. Das Haus liegt in einem Garten über 
einem Fluss, an dem die Färber ihre Baumwolle wa-
schen und auf dem Ufersand trocknen. Reiher, Kühe, 
Büffel und Esel, die sich im Wasser erfrischen, leis-
ten ihnen Gesellschaft. Es lag dem Architekten dar-
an, von allen Etagen Ausblicke auf dieses malerische 
Schauspiel zu gewähren, das den Rahmen bei der 
täglichen Arbeit und den nächtlichen Festen auf dem 
Dach bildet.
Die Konstruktion ist streng; das Gebäude ist nach 
den dominierenden Winden ausgerichtet. Genau 
dem Breitengrad Ahmedabads und dem Sonnenlauf 
entsprechende Sonnenbrecher befinden sich an der 
West- und Ostfassade, während die Süd- und Nord-
fassaden keine (oder nahezu keine) Öffnungen auf-
weisen. Dach und Bar werden bei den nächtlichen 
Festen benützt. Die Wände des Versammlungssaales 
bestehen aus einer Unterkonstruktion aus Backstei-
nen und einer Verkleidung aus Sperrholz (dessen Ma-
serung die Photographie zu stark betont). Die Photo-
graphien sind vor der Möblierung aufgenommen, die 

aus einem Podium, frei oder in Reihen bestehenden 
Sitzen und zwei aus akustischen Gründen vertikal 
von der Decke hängenden Tapisserien besteht. Der 
Saal wird durch Reflektieren der gewölbten Decke in-
direkt beleuchtet; die Decke wird durch ein Wasser-
bassin und zwei Dachterrassen kühl gehalten.
Zirkulation : Vom Untergeschoss bis zum Dach be-
dient eine doppelte Liftanlage sämtliche Stockwer-
ke. Eine lange Fussgängerrampe verbindet die Etage 
der Direktionsräume mit den Autohaltestellen. Zur 
Monsunzeit halten die Autos direkt an den bis zum 
Boden reichenden Sonnenbrechern. Materialien : 
Nord- und Südfassaden unverputzter Backstein ; 
Ost- und Westfassaden Beton mit Holzverschalung 
bei den Sonnenbrechern und Blechverschalung zum 
Eingiessen des Betons bei den Mauern.
Für die Fussböden wurden Steine aus Delhi (Morak 
stone) verwendet, die nach dem System «Optimal-
belag Modulor» verlegt sind . Dieser Belag ist an den 
Stirnwänden links und rechts in allen Etagen bis zur 
Decke hinaufgeführt und bildet in den Direktionsbü-
ros und auf der Terrasse des Versammlungssaales 
Tapisserien aus Steinen. 

Le Corbusier, Œuvre complète. Band 1952–1957, Zürich 1957, 
S. 144
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12 VIA ALBRICCI 10 

Via Albricci 10, Mailand, Italien, 1958
         Asnago e Vender
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Once the relationship of the space between windows 
and the windows themselves was defined as „emp-
ty and full“: full because the wall was a solid, empty 
because the windows were a hole … Today the wall 
is no longer a true wall, a solid, full: it is a surface; it 
is a facing on top of a framewok of reinforced con-
crete, or of iron (a void): the window today has been 
brought forward until it is flush with the outer sur-
face, it is no longer deep, and has grown large, pre-
dominant … With the flush window […] the hole, the 
void, has vanished; there is only one plane and only 
the full; architecture is just solid, integral volume: 
and the architecture is a crystal plane, opaque here 
and transparent there. The volume is no longer per-
forated. The relationship between void and solid has 
been replaced by the relationship between opaque 
and transparent. […] When our architecture is redu-
ced, of necessity, to facades we are not practising 
architecture, we are making up the windows in the 
facade as is it were a page: we are doing Mondrian 
with sheets of glass. Asnago Vender page up beauti-
ful facades, they design a surface as graphic art: it is 
not of nothing that Persico came to architecture from 
making up pages.

Yet in Asnago Vender’s facades, at least initially, the-
re is more Bruckner than Berg, more dissonance than 
atonality, more Melotti or Morandi than Radice. The 
alignment of windows of various sizes at once con-
firms their differences from the neo-classical hypo-
thesis and the constant subtle presence of a rule, 
which is then loosely contradicted where necessary. 
In the city, the ultimate effect of these calculated al-
terations is perceived not as a disruption of formal 
order, but rather as an impression of naturalness. 
Asnago Vender’s buildings always succeed in avoi-
ding the mechanical and repetitive character of Rati-
onalist composition, which is a side effect of the pure 
stacking of standard units. Despite their marked dif-
ference in form, their buildings often look unusually 
continuous with the buildings of the pre-nineteenth-
century city – as if their free syntax created the sort 
of patina that belongs to things that have been found, 
rather than made.

Giò Ponti, zitiert nach: Cino Zucchi, „Asnago Vender: Everyday Abs-
traction“, in: Adam Caruso und Helen Thomas (Hg.), Asnago Vender 
and the Construction of Modern Milan, Zürich 2014, S. 63

Cino Zucchi, „Asnago Vender: Everyday Abstraction“, in: Adam Ca-
ruso und Helen Thomas (Hg.), Asnago Vender and the Construction 
of Modern Milan, Zürich 2014, S. 72–73.)

Bild: 36 aus: Lorenzo Consalez & Silvia Peirone, Asnago e Vender. 
L‘Isolato di Via Albricci a Milano, Florenz 1994, S. 35. 
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Grundriss Erdgeschoss

Grundriss Regelgeschoss
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Konstruktionsschnitt Nachbarhaus, Via Albricci 8
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13 BANQUE LAMBERT 

Banque Lambert, Brüssel, Belgien, 1965
         SOM (Gordon Bunshaft)
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The building occupies a whole block fronting on to 
the Avenue Marnix, which is part of the inner ring of 
boulevards surrounding the centre of Brussels. The 
requirements were for flexibly planned office space 
for the headquarters of the bank and its associated 
companies, together with staff cafeteria, etc., a main 
banking hall, vaults and safe-deposits, parking space 
and residential accommodation for the Baron Lam-
bert. The whole of the glass-enclosed ground floor 
is allocated to entrance foyers and banking halls. 
Above this are seven identical office floors, each 
with two parallel corridors on either side of a central 
service core and lift-hall, with the office space bet-
ween corridors and window walls laid out on a 5 ft. 
module in each direction. This module determines 
the spacing of structural units and window mullions; 
also of the lighting units, which include fluorescent 
lights recessed into an acoustic tile ceiling. Movable 
partitions can subdivide the space as needed. Priva-
te offices and secretarial space occupy the two long 
sides of the building and open-type general offices 
the spaces at either end.
The reinforced concrete structure consists of interior 
columns along the line of the walls of the central core 
and precast storey-height units forming the facades, 
spaced at the modular interval of 5ft., outside the 
glass wall. These facade units are cross shaped, with 
the horizontal member acting as a spandrel beam to 
receive the floor slab (for which they acted as form-
work during construction) and the vertical member 
transmitting the perimeter floor-loads directly down-
wards. Where the units join half-way between floors 
the load is transmitted through a polished steel ball-
and-socket hinge joint, which is cast into the unit. 
These facade units have an exposed aggregrate of 
marble chips, polished after casting. They begin at 
first floor level, where there is a deep cantilevered 
concrete slab, which transmits the perimeter loads 
to columns placed 15ft. back from the facade. The 
penthouse roof structure is cantilevered from the in-
terior columns.

Banque Lambert, Brussels“, in: Architectural review 139 (Mar 
1966), S. 193–200, hier S. 195.
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14 WHITNEY MUSEUM 

Whitney Museum, New York, USA, 1966
         Marcel Breuer
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Das Whitney Museum of American Art] erhielt zwi-
schen dem Gehweg und dem Gebäude einen tiefer 
gelegenen Hof für die Freiplastiken, der von einer Ein-
gangsbrücke überspannt wird. Die Skulpturengalerie 
hinter der Glasfront der Eingangshalle sorgt für den 
Kontakt mit der Straße und den Vorübergehenden. 
Während die umgekehrte Pyramide der Gebäude-
masse die Aufmerksamkeit auf das Museum und sei-
ne besondere Bestimmung lenkt, ist die Oberfläche 
des Baus aus einem ruhigen und zugleich sehr dauer-
haften, widerstandsfähigen Material: Es ist warmer 
grauer Granit, auf dem sich eine leichte Widerspiege-
lung der Umgebung erkennen läßt.
Um die architektonische Form zu betonen, sind die 
Granitfassaden an beiden Straßen von den benach-
barten Fronten durch Scheiben getrennt. Das Ver-
schmelzen des Eckgebäudes mit dem Baublock soll 
auf diese Wiese verhindert werden. Der Entwurf ver-
wandelt das Bauwerk zu einer Einheit, einem selb-
ständigen Element, einem Mittelpunkt und er gibt 
ihm eine Richtung entlang der Madison Avenue. Das 
gesamte Gebäude mit seinem Granitüberzug und 
seinen „Augen“, die aus der Oberfläche herauswach-
sen, ist selber eine Skulptur; jedoch eine Skulptur mit 
wichtigen funktionellen Anforderungen.“ 

Die Architektur nähert sich der Plastik an, und die 
Plastik nähert sich der Architektur. […] Das Volumen 
erhält wieder eine Bedeutung, wie es sie zu Beginn 
der Hochkulturen besaß: es wird von neuem zu ei-
nem aktiv ausstrahlenden Körper. […] Während der 
ersten Phase der gegenwärtigen Entwicklung stand 
die Malerei im Vordergrund. In der zweiten Phase ist 
es die Plastik. Von vielen Seiten kam die berechtigte 
Warnung, daß das Beispiel von Ronchamp, von einem 
Durchschnittsarchitekten befolgt, einen verheeren-
den Einfluß haben könnte. Das Geheimnis des Wer-
kes von Le Corbusier liegt darin, daß er auch Maler, 
Bildhauer und Poet ist. Diese Begabungen sind heute 
meistens nicht in einer Person vereinigt. Der gewöhn-
liche Architekt weiß meist nicht, wie Volumen in den 
Raum gestellt werden sollen, und noch weniger ver-
steht er sie so zu modellieren, daß sie zu Beziehungs-
werten werden. Was fehlt, ist die Brücke zwischen 
Bildhauer und Architekt. Gewöhnlich wird der Künst-
ler erst hinzugezogen, wenn der Architekt in seinem 
Bau alles festgelegt hat und dem Künstler ein Platz 
angewiesen wird, den er „dekoriert“.

Whitney Museum in New York“, in: Deutsche Bauzeitung 100 (Dec 
1966), S. 1059–1062, hier S. 1059.

Sigfried Giedion, Raum, Zeit, Architektur. Die Entstehung einer 
neuen Tradition, Basel 1976, S. 29–30.
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15 ASKLEPIOS 8, NOVARTIS CAMPUS 

Asklepios 8, Novartis Campus, Basel, Schweiz, 2015
         Herzog & de Meuron
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Die Architekten schlugen vor, die vorgegebene Gebäu-
dehöhe in ihrem Haus am Ufer zu verdoppeln, zwei 
Baukörper übereinander, der untere sechsgeschos-
sig, der obere siebengeschossig, mittig verbunden 
durch einen besonderen etwas schlankeren Teil, eine 
‚Taille’, die einen dreigeschossigen Kern birgt. Dieses 
hohe Haus tritt optisch nicht gewichtig oder schwer 
auf, es wirkt elegant und irritiert sogar wegen sei-
ner scheinbaren Leichtigkeit und Transparenz. Diese 
wird dank eines besonderen Kunstgriffs erzeugt. Die 
Fassaden bestehen nicht wie im Campus üblich aus 
Glas und stützenden, meist metallenen Profilen, wie 
man sie in der Tradition klassischer Hochhäuser bei-
spielsweise von Mies van der Rohes Lake Shore Drive 
Apartments in Chicago (1949- 1951) oder seinem New 
Yorker Seagram Building (1954- 1958) kennt, sondern 
aus einem ‚Gewirr’ von Stützen, hinter denen das 
Glas zu verschwinden scheint. Die flirrende Anzahl 
von feinen Stützen auf leicht auskragenden Decken-
platten erfüllt alle Anforderungen an die Statik. Die 
statische Struktur ist so schlank gemacht und aus-
gedünnt, dass statt einer Stütze drei vorkommen. Die 
Vielzahl der Stäbe, scheinbar willkürlich hinter- oder 
nebeneinander angeordnet, schafft eine Irritation, 
die den Eindruck der Leichtigkeit verstärkt. Dennoch 
erfüllen diese vielen Teile, die das menschliche Auge 
im ersten Moment nicht als Ordnung wahrnimmt, die 
nötigen Erfordernisse. Auch den Schutz vor Regen 
oder Sonneneinfall gewährt dieser Stützenwald. Die 
Glasfassade selbst liegt, oder besser steht, dahin-
ter im Schatten und reflektiert nicht. Das Glas tritt 
als Material so nicht in Erscheinung. Es wird in sei-
ner eigentlichen ursprünglichen Funktion als ‚nicht 
existierende Materie’ eingesetzt, die - im wörtlichen 
Sinn - durchschaubar ist und damit grösstmögliche 
Transparenz schafft. Heute üblicherweise verwen-
dete Gläser sind mehrschichtig, eigentliche Glas-
wände, sie reflektieren stark und widersprechen so 
den Intentionen der Erbauer. Der feine Schleier, mit 
dem die vielen Stäbe das Haus optisch umhüllen, 

trägt dazu bei, dem Gebäude auch aus der Ferne Ele-
ganz und Transparenz zu verleihen. Auch das Thema 
der Transparenz bearbeiten die Architekten von An-
fang an. In ihrer Ausstellung ‚Architektur Denkform’ 
1988 im Architekturmuseum Basel bedruckten sie 
die Glaswände der Räume mit Siebdrucken von Fo-
tografien ihrer Häuser, dadurch verschmolzen die 
durchsichtigen Abbilder und der reale Stadtraum zu 
einer neuen Einheit.

Ulrike Jehle-Schulte Strathaus, „Die erträgliche Leichtigkeit der 
Architektur“, in: dies. (Hg.), Novartis Campus – Asklepios 8. Herzog 
& de Meuron, Basel 2015, S. 10–11

Bild aus: Ulrike Jehle-Schulte Strathaus (Hg.), Novartis Campus – 
Asklepios 8. Herzog & de Meuron, Basel 2015, S. 40. 
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Max Ernst Haefeli, Werner Max Moser, Rudolf Steiger, Haus Capitol – Bally Haus, Zürich, 1968
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STANDORT: BAHNHOFSTRASSE
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Luftbild
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PERIMETER Bahnhofstrasse

Situation Massstab 1:5000
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Mario J. Ciampi, Berkeley Art Museum, USA, 1965
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PROGRAMME UND BAUPLÄTZE

Die sechs Bauplätze befinden sich in den beiden gegenüber liegenden Häuserzeilen an der unteren 
Bahnhofstrasse in Zürich. Es sind Baulücken mit Breiten von 11m bis 23m und Tiefen von 15m bis 
50m. Die Gebäudehöhen können sich zwischen 20m und 30m bewegen, sich auf die bestehenden 
Traufhöhen beziehen oder diese auch bewusst negieren.

An der Bahnhofstrasse werden die alten Geschäfte immer mehr durch Mono Brand Stores verdrängt. An 
der unteren Bahnhofstrasse ist der Vormarsch der Billigmodeketten unübersehbar. Die unbarmherzige 
Marktlogik des Meistbietenden bewirkt paradoxerweise eine Verödung des Lebens und eine reduzierte 
Bandbreite der Kunden. Um dem entgegenzuwirken wird den Eigentümern erlaubt, die bestehenden 
Gebäude durch Neubauten mit einer höheren Ausnützung zu ersetzten, wenn sie hochstehende 
Architekturen mit innovativen, öffentlichen Nutzungen zu verträglichen Mieten vorsehen. Die Projekte 
sollen eindeutig zur Bereicherung des Angebots und des Lebens an der Bahnhofstrasse beitragen. Als 
Programme schlagen wir in unserer Übungsanlage  Häuser des Aufenthalts, des Essens, der Kunst, 
des Films, des digitalen Lebens und der Musik vor. Die einzelnen Programme werden auf den folgenden 
Seiten genauer beschrieben.

Es ist wichtig eine innovative Idee zu finden, wie die Nutzungen räumlich umgesetzt werden und welche 
Raumfigur der horizontalen und vertikalen Erschliessung sich ergibt. Dabei kann das Raumprogramm 
inhaltlich und flächenmässig modifiziert werden. Der natürliche Lichteinfall und die künstliche 
Beleuchtung sind von entscheidender Bedeutung.

Die Bahnhofstrasse widerspiegelt mit ihren Gebäuden von 1860 bis heute die architektonische 
Entwicklung der Stadt. Die Dichte und architektonische Bandbreite der Häuser machen die 
Bahnhofstrasse zur wichtigsten Strasse von Zürich. 

Die Hauptfassaden der Neubauten müssen architektonisch von höchster Qualität sein, um im Umfeld 
der Bahnhofstrasse bestehen zu können. Die dreidimensional gestalteten Innenwelten sollen neue 
experimentelle Räume sein, die die Besucher überraschen. Die Fassaden sind eingebunden in den 
bestehenden Häuserzeilen, im Inneren ist man hingegen in der Gestaltung der Raumfiguren völlig frei 
und kann damit einen wertvollen Beitrag ans öffentliche Leben der Stadt leisten.
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Planungsperimeter

1

2
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Massstab 1:1500

5

6

3

4

BAULÜCKEN:

1 HAUS DES ESSENS, Bahnhofstrasse 94

2 HAUS DES AUFENTHALTS, Bahnhofstrasse 83

3 HAUS DES DIGITALEN LEBENS, Bahnhofstrasse 78

4 HAUS DES FILMS, Bahnhofstrasse 71

5 HAUS DER MUSIK, Bahnhofstrasse 62

6 HAUS DER KUNST, Bahnhofstrasse 65
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Abwicklung 
Bahnhofstrasse 54 - 110

       Bahnhofstrasse 94
         Haus des Essens

       Bahnhofstrasse 71
         Haus des Films

       Bahnhofstrasse 65
         Haus der Kunst

1

46

FS 16  Programme und Bauplätze
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Abwicklung 
Bahnhofstrasse 61 - 93

       Bahnhofstrasse 78
         Haus des 
         digitalen Lebens

       Bahnhofstrasse 62
         Haus der Musik

       Bahnhofstrasse 83
         Haus des 
         Aufenthalts

2

3 5
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HAUS DES ESSENS Bahnhofstrasse 94

FS 16  Bahnhofstrasse

Bahnhofstrasse 98
Götte Optik

Bahnhofstrasse 94 Bahnhofstrasse 92
„Modelia Haus“
H&M

Bahnhofstrasse 100
Yves Rocher
Kosmetikinstitut

Das HAUS DES ESSENS funktioniert als vertikale Markthalle. Einerseits dient es den alltäglichen 
Bedürfnissen wie Lunch oder Take-out, anderseits ist es mit seinen thematisch unterschiedlich bespielten, 
kleineren und grösseren Restaurants, Bars und Cafés ein Magnet für Gourmets. Denn hier gibt es die 
beste Pizza, die beste Ramen, den besten Apfelkuchen. Denkbar sind auch ein Sternekoch, eine Lobster 
Lounge, eine Sushi Bar, und viele mehr. Diverse Delikatessengeschäfte, wie ein Feinkoststand, eine 
Holzofenbäckerei, ein Chocolatier, etc. verkaufen hier ihre Spezialitäten. Nischenprodukte-Anbieter 
unterhalten eigene Geschäfte im Haus wie beispielsweise eine Buchhandlung für Kochbücher oder ein 
Ausstatter für begeisterte Hobbyköche. Daneben ist das Haus des Essens auch das Haus des Trinkens: 
Eine Weinlounge und ein spektakulärer Weinkeller runden das Angebot ab. 
Zu den einzelnen Geschäften, Restaurants und Bars gelangt der Besucher über eine anregende 
Raumsequenz von grosszügig dimensionierten Erschliessungsflächen. Die Blicke in den Stadtraum  
durch grosse Fenster und von Terrassen sowie der präzise Einsatz von Tages- und Kunstlicht sind 
wichtig.
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PROGRAMM

Bauplatz 1  FS 16 

Metzgerei Bologna Markthalle Breslau, Polen, 1908
         Richard Plüddemann

Verkaufsflächen
Marktstände, Delikatessengeschäfte   ca. 300–400 m2   h. min. 4.5 m
Nischenprodukte–Anbieter    ca. 150–200 m2 

Gastronomie
Restaurants, Bars, Cafés, Lounges   ca. 300–400 m2  h. min. 4.5 m
Küche Restaurant     ca. 75% der Gastraumfläche     
          
Büro
Büros für Leitung     ca. 50 m2

Infrastruktur
Treppen, Rampen, Rolltreppen, Personenlifte
in Verbindung mit der öffentlichen Erschliessung

Fluchttreppen, Anlieferung, Warenlift, Lager,
Toilettenanlagen
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NACHBARGEBÄUDE Bahnhofstrasse 98 / 100
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  [...]

  [...]

NACHBARGEBÄUDE Bahnhofstrasse 92
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Bahnhofstrasse 83Bahnhofstrasse 81
„Feldschlösschen-Haus“
Coop Vitality Apotheke,
Ochsner Sport,
Import Parfumerie

Bahnhofstrasse 85/87
„Hotel St. Gotthard“
Goldhaus, H&M,
Läckerli Huus, Six Store

Beim HAUS DES AUFENTHALTS steht das Verweilen im Hotel im Mittelpunkt. Das Augenmerk des 
Entwurfs liegt auf dem Bereich zwischen der Privatsphäre der Hotelzimmer und der Öffentlichkeit der 
Stadt. In diesem Zwischenbereich befinden sich der Empfangsbereich mit Rezeption und Lobby, ein 
Restaurant mit einer Bar, das als attraktiver Ausgangsort ein Publikum über den Kreis der Hotelgäste 
hinaus anzuziehen vermag, sowie weitere dem Aufenthalt dienende Räumlichkeiten, wie beispielsweise 
eine Bibliothek. 
Darüber hinaus ist es ein Ort des Abtauchens aus dem Alltag, der Erholung und Entspannung. 
Entsprechend bietet das Programm neben den erwähnten Räumen einen ausgedehnten Wellness-
bereich mit Pool auf dem Dach oder mit einer Badelandschaft im Untergeschoss. 
Das Haus des Aufenthalts liegt optimal an der unteren Bahnhofstrasse in nächster Nähe zum 
Hauptbahnhof, um geschäftlichen und kulturellen Tätigkeiten in der Stadt nachgehen zu können. 
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Hotel Okura, Tokio, Japan, 1962
         Yoshiro Taniguchi

Thermalbad & Hotel Hürlimann Areal, Zürich, Schweiz, 2011
         Althammer Hochuli

PROGRAMM

Hotel
Einzelzimmer à 16 m2, Doppelzimmer à 20 m2 (inkl. Nasszelle)    500 - 800 m2 
Lobby           ca. 120 m2

Reception          ca. 30 m2

Büros Leitung          ca. 50 m2

Gastronomie
Gastraum Restaurant         ca. 150 m2

Gastraum Bar          ca. 50 m2

Aussenbereich          Dach/Strasse
Küche (Vorbereitung, Kochen, Abwasch, Lager)     ca. 100 m2

Wellnessbereich
Dampfbad, Massageräume, Sauna, Raum der Stille, Innen- oder Aussenpool ca. 300 m2

Aussenbereich          Dachterrasse

Infrastruktur
sichtbare Treppenanlage, Personenlifte
in Verbindung mit der öffentlichen Erschliessung

Toilettenanlagen für Restaurant, Bar, Lobby getrennt
Warenlift, Anlieferung, Lager, Fluchttreppen
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NACHBARGEBÄUDE Bahnhofstrasse 81
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  [...]

NACHBARGEBÄUDE Bahnhofstrasse 85 / 87
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Bahnhofstrasse 78 Bahnhofstrasse 76
Tally Weijl Mode

Bahnhofstrasse 80
Kurz Schmuck
und Uhren

Das HAUS DES DIGITALEN LEBENS versammelt den digitalen Alltag vom modernsten Arbeitsgerät 
bis zum neuesten Accessoire: Unter dem Dach eines Marktführers für Laptops/Tablets/Smartphones 
(z.B. anstelle des Apple-Stores gegenüber) werden innovative Startups für die prominente Adresse 
kuratiert, um von hier aus einen urbanen Bevölkerungsquerschnitt zu erreichen. Im Gegensatz zu 
verschlossenen Häusern wie Google geht es den hier vertretenen Firmen um öffentliche Wahrnehmung 
und soziale Akzeptanz. Die Interaktion Kunde – Produkt reicht von der Schulung bis zur gemeinsamen 
Entwicklung. Die ausgestellte Produkte-Bandbreite erstreckt sich von den genannten Mobilgeräten, 
über Homeentertainment- und Virtual Reality-Konsolen, Smart-Home Systeme zur Vernetzung des 
Haushalts bis hin zu Fortbewegungskonzepten wie Tesla, Solowheel, Hoovertraxx etc.
Das Haus setzt sich zusammen aus dem Ausstellungs- und Verkaufsbereich, die in Verbindung mit 
dem Eingang stehen sollen. Darüber befinden sich der Schulungs- und Entwicklungsbereich für 
Kundenveranstaltungen als auch Austauschplattformen für Entwickler. Ausserdem soll es eine 
Trainings- und Simulationszone geben. An das Foyer schliesst sich eine geschossübergreifende, mit 
den verschiedenen Bereichen verbundene Passage durch das Gebäude an, z.B. als offen ausgestaltete 
Rampen-/Treppen-/Galerienanlage. Von hier aus erreichen Besucher auch die grossräumige 
Präsentationszone für Produkteinführungen. Gastronomisch ergänzt wird das Programm mit Bar oder 
Café und zugehörigem Aussenraum entweder auf die Bahnhofstrasse, auf dem Dach oder im inneren 
Passagenraum. 
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Ovoid Expo, New York City, USA, 1964
         C. Eames & E. Saarinen

PROGRAMM

Verkaufen/Präsentieren
Ausstellungs- und Verkaufsebenen, 3–5 Einheiten (shop-in-shop) à 50–120 m2  h. min. 3.5 m   
Präsentationszone/Arena für Produkteinführungen u.ä.  ca. 100–140 m2 h. min. 4.5 m    

Schulung/Forschung/Entwicklung/Verwaltung
4–6 Schulungsräume/Lernlabors/Seminarräume   40–60 m2  h. ca. 3 m   
5–10 Arbeitsplätze mit Nebenräumen als open- o. multi-space ca. 100 m2

multifunktionale Projektions-/Simulations-/Trainingszone  ca. 80–120 m2  h min. 4.5 m
kein Tageslicht  erforderlich 
      
Bar/Café
Gastraum        ca. 80 m2

Küche         ca. 60 m2

Aussenbereich        Dach/Strasse/Passage

Infrastruktur
Aufenthaltsbereich, Treppen, Rampen, Personenlifte in
Verbindung mit der Erschliessung

Toilettenanlagen Verkauf und Schulung/Büro getrennt,
Warenlift, Anlieferung, Lager, Fluchttreppen

Palais de Tokyo, Paris, Frankreich, 2015
         Numen/For Use
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NACHBARGEBÄUDE Bahnhofstrasse 80
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NACHBARGEBÄUDE Bahnhofstrasse 76
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Bahnhofstrasse 71Bahnhofstrasse 69a
„Zur Trülle“
Esprit Store

Bahnhofstrasse 69
„Zur Trülle“
Navyboot Shop

Bahnhofstrasse 73
„Haus Capitol“
Big Damenmode,
Big Boyz

Das HAUS DES FILMS ist ein neuer kultureller Mittelpunkt im Zentrum von Zürichs Einkaufsmeile. Es 
entsteht ein atmosphärischer Ort im Zeichen der 7ème Art, der Kunst des Films, mit unterschiedlich 
grossen Studiokinosälen. Hier werden dem kulturinteressierten Stadtmenschen neben thematischen 
Retrospektiven und Perlen aus dem Archiv der Cinématèque Suisse auch aktuelle und internationale 
Studio- und Autorenfilme gezeigt. Ergänzt werden die Filmreihen und aktuellen Premieren durch 
Diskussionsrunden und Lesungen im zugehörigen Gastronomie- und Eventbereich. Hier sollen 
auch grosse kulturelle Anlässe wie Filmvernissagen, Presseevents und die alljährliche Vergabe des 
Schweizer Filmpreises stattfinden. Verkaufsflächen für ein Fachgeschäft für Film und Literatur runden 
das Angebot ab und schaffen vielfältige Verbindungen zwischen den gezeigten Filmen, aktuellen 
Themen und dem gebotenen Rahmenprogramm.
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Filmpodium Studio 4, Zürich, Schweiz, 1949
         Werner Frey

Riff Raff Kino, Zürich, Schweiz, 2001
         Meili & Peter, Staufer & Hasler

PROGRAMM

Kino
3 Kinosäle (inkl. Projektionstechnik)   à 120–200 m2    h. 3-5 m
Kasse       15 m2

Foyerflächen      variabel

Eventzone       variabel

Restaurant/Bistro
Gastraum      ca. 100 m2

Küche       75 m2 
Aussenbereich      Dachterrasse oder Strassenbereich

Bar
Gastraum      ca. 50 m2

Küche       25 m2 
Aussenbereich      Dachterrasse/Trottoir/Patio

Ladenlokal für Filme, DVD’s, Filmliteratur
Verkaufsfläche      ca. 50 m2

Lagerraum      ca. 20 m2 

Infrastruktur
Foyerzone mit Treppen, Rampen, Personenlift
in Verbindung mit der öffentlichen Erschliessung

Toilettenanlagen für Kino und Restaurant getrennt,
Warenlift, Anlieferung, Lager, Fluchttreppen
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NACHBARGEBÄUDE Bahnhofstrasse 69 / 69a
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NACHBARGEBÄUDE Bahnhofstrasse 73
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Bahnhofstrasse 62 Bahnhofstrasse 58
„Zum Ringhof“
Longchamp, 
Löwen-Apotheke, 
Riethmüller Messer

Bahnhofstrasse 56
„Zur Ringmauer“
Och Sport, 
Jürg Frech Gold- 
und Silberschmied

Bahnhofstrasse 64
„Omega-Haus“
Les Ambassadeurs 
Uhren und Schmuck

Im HAUS DER MUSIK wird dem Besucher ein breites Spektrum an musikalischen Darbietungen 
und thematischer Vertiefung in die Welt der Musik geboten. Es entsteht eine Plattform für die 
aktuelle Musikszene, welche zum Austausch zwischen Zuhörern und Musikern unterschiedlichster 
Musikrichtungen einlädt.
Das Angebot soll klassische und neue experimentelle Musik, Pop- und Volksmusik, Hip-Hop und DJing, 
Techno und Jazz beinhalten, aus dem In- und Ausland kommen und ein breites Publikum ansprechen.
Verschiedenartige Konzertsäle mit offenen Foyer- und Pausenbereichen werden durch einen offenen 
Gastronomiebereich als Raum für Plattentaufen und Buchvernissagen ergänzt. Verkaufsflächen für 
Tonträger und audioverwandte Medien und eine Bar mit Live-Musik machen das Haus der Musik 
auch für ein breites Publikum zu einem attraktiven Treffpunkt. Professionelle Aufnahmestudios sowie 
flexibel nutzbare Probe- und Wohnräume für den Aufenthalt externer Musiker bieten Fachleuten und 
Künstlern eine anregende Umgebung für ihr Schaffen.
Zudem hat hier ein populäres Musikradio, dessen Sende- und Aufnahmestudios in Verbindung mit 
Foyer und Bar stehen, seinen Standort.



105Bauplatz 5 FS 16 

PROGRAMM

Theatro Regio, Turin, Italien, 1973
         Carlo Mollino

Theater St. Gallen, St. Gallen, Schweiz, 1968
         Claude Paillard

Konzertbereich
3–4 Konzertsäle       à 120–200 m2  h. ca. 6–8 m
Backstage-Bereich      ca. 20 m2

Kassen- und Garderobenbereich     ca. 20 m2

Foyerflächen       var.

Bar/Jazzclub     
Clubraum       ca. 100–150 m2

Restaurant/Eventzone   
Gastraum + Küche      ca. 130 m2 + 90 m2

Ladenlokal für Tonträger, Musikliteratur und Hörbücher
Verkaufsfläche  + Lagerraum     ca. 30 m2 + ca. 20 m2    
  
Musikstudio 
Sendestudio       20 m2

Aufnahmestudio      20 m2

Büro        15 m2

Wohnstudios mit Probegelegenheit für externe Musiker
5 Einheiten        à 20 m2

Foyer als Aufenthaltsraum für Musikschaffende  var.

Büroräume für Plattenlabel oder Musikverlag (optional) var.

Infrastruktur
Treppen, Rampen, Personenlift in Zusammenhang mit der öffentlichen Erschliessung
Fluchttreppen, Warenlift, Anlieferung, Lager, Toilettenanlagen nach Nutzungen getrennt
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NACHBARGEBÄUDE Bahnhofstrasse 64
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NACHBARGEBÄUDE Bahnhofstrasse 56 / 58
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Bahnhofstrasse 63
United Colors of 
Benetton

Bahnhofstrasse 65 Bahnhofstrasse 67
Confiserie Sprüngli,
We Fashion

Das HAUS DER KUNST beherbergt ein kleines Museum und verschiedene Kunstgalerien und ermöglicht 
ein vielfältiges Kunsterlebnis unter einem Dach. Der grosszügige Erschliessungsbereich der Galerien 
und des Museums ist  das öffentliche Zentrum des Hauses. Diese Zone kann als Ausstellungsbereich 
oder für Veranstaltungen sowie Vernissagen oder Performances auch gemeinsam genutzt werden, 
und fördert so den Austausch zwischen Kunstinteressenten verschiedenster Kunstrichtungen. 
Die Galerien vertreten Künstler unterschiedlicher Sparten und zeigen Bilder, Installationen, 
Skulpturen, Performances und Videos. Das kleine Museum, das sich im Gebäude befindet, wird von 
einer bedeutenden Kunststiftung betrieben. Die Stiftung ist ein Zusammenschluss aus verschiedenen 
Privatsammlungen und fördert Künstler und Kuratoren in den Bereichen Kunst, Fotografie, Publizistik, 
Dokumentarfilm und Multimedia. Die Räume sollen teilweise mit Tageslicht belichtet werden, oder/
und über gutes Kunstlicht verfügen wie auch dunkle Zonen anbieten. Die gut proportionierten 
Ausstellungsräume sind unterschiedlich nutzbar und lassen sich je nach Ausstellung unterschiedlich 
gliedern.
Eine Café- Bar erschliesst das Haus der Kunst einem breiteren Publikum und eine kleine Buchhandlung 
für Kunstbücher ergänzt das Angebot. Aussenbereiche in Form eines Patios oder einer Terrasse 
ergänzen die Ausstellungsflächen und verstärken den Bezug zur Bahnhofstrasse und zur Stadt. 
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Berkeley Art Museum, Berkeley, USA, 1965
         Mario J. Ciampi

Guggenheim Museum, New York, USA,1934
         Frank Lloyd Wright

PROGRAMM

Museum
Ausstellungsräume     ca. 320 m2  h. min. 4.5 m
Kasse und Garderobe     ca. 20 m2

Büro, Sitzung       ca. 15–20 m2 

Galerie 1
Ausstellungsfläche     ca. 160 m2

Büro, Empfang      ca. 20 m2

Teeküche      ca. 5 m2

Galerie 2 + 3
Ausstellungsfläche     ca. 60 m2

Büro, Empfang      ca. 15 m2

Teeküche      ca. 5 m2

Café- Bar 
Gastraum      ca. 80 m2

Küche       30 m2 (Vorbereitung, Lager 1+ 2, Abwasch)
Aussenbereich      Dachterrasse/Trottoir/Patio 

Kunstbuchladen
Verkaufsfläche      ca. 30 m2

Lagerraum      ca. 20 m2 

Infrastruktur
Treppen, Rampen, Personenlifte
in Verbindung mit der öffentlichen Erschliessung
 
Toilettenanlagen für Café und Ausstellungsnutzung getrennt
Fluchttreppen, Anlieferung, Warenlift, Lager
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NACHBARGEBÄUDE Bahnhofstrasse 63
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NACHBARGEBÄUDE Bahnhofstrasse  67
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Bernard Voita, Untitled, 1995
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RAUMFIGUREN

Die inneren Raumfiguren werden neben den Plänen mit schwarz/weissen Fotografien dar-
gestellt. Die Räume sollen durch Lichteinfall, Raumsequenzen,  Proportionen, Vorder- und 
Hintergrund, Vertikalität und Horizontalität bestimmt sein und in Verbindung mit der öf-
fentlichen Erschliessung stehen. Für die fotografischen Aufnahmen braucht es Modelle im 
Massstab 1:20, die präzise Wahl der Standpunkte ist wichtig.
Mit einer Einführung zu Beginn des Semesters und Fotosessions während des Semesters 
wird die Fotografie-Technik durch den professionellen Fotografen Roman Keller vermittelt. 

Dabei sind die Aufnahmen nicht nur die Dokumentation des Endzustands des Entwurfs, 
sondern sollen während des Entstehungsprozesses als wichtiges Entwurfsmittel einge-
setzt werden.

BILDER:

S.114  Blockfuge Albignawerk, Foto: Christian Kerez, 1991  /  S.115  Marcel Breuer, Whitney Museum, New York City, 1966  /  S.116  Giacomo 
Mattè-Trucco, Lingotto Fabrik, Turin, 1926  /  S.117  Peter Märkli, La Congiunta, Giornico, 1992  /  S.118  Le Corbusier, Sainte-Marie de la 
Tourette, Eveux, 1960  /  S.119  Karl Moser, Lichthof Universität Zürich, 1914  /  S.120  Gottfried Böhm, Wallfahrtsdom Neviges, 1968  /  S.121  
Auguste Perret, Musée des Travaux Publics, Paris, 1939  /  S.122  Hans Poelzig, Grosses Schauspielhaus, Berlin, 1920  /  S.123  Eero Saarinen, 
TWA Terminal, New York City, 1962  /  S.124  Luigi Caccia Dominioni, Corso Europa, 1966  /  S.125  Le Corbusier, Sainte-Marie de la Tourette, 
Eveux, 1960  /  S.126  SANAA, Learning Center EPFL, Lausanne, 2010  /  S.127  Peter Zumthor, Therme Vals, 1996
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TEXTE

Fassade – ein später Begriff, Werner Oechslin

Von der Kunst des feinen Unterschieds. Über die Gestaltung der Fassaden in Pienza, 
Andreas Tönnesmann

Prolegomena zu einer Psychologie der Architektur, Heinrich Wölfflin

Tektonik: Das Schauspiel der Objektivität und die Wahrheit des Architekturschauspiels, 
Fritz Neumeyer

Für und wider das Langfenster. Die Kontroverse Perret – Le Corbusier, Bruno Reichlin

Bildhaftigkeit oder räumliche Verschränkung. Wie Fenster innen und aussen trennen 
oder verbinden, Martin Tschanz

Die Fassade in ihren modernen Varianten: Überlegungen zur Rolle der Fassade in der 
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Den Gegenstand der vorliegenden Betrachtungen bil-
det die Frage, die mir immer als eine überaus merk-
würdige erschien: Wie ist es möglich, dass architek-
tonische Formen Ausdruck eines Seelischen, einer 
Stimmung sein können? Über die Tatsache darf kein 
Zweifel sein. Nicht nur bestätigt das Urteil des Lai-
en aufs entschiedenste, dass jedes Gebäude einen 
bestimmten Eindruck mache, vom Ernsten, Düstern 
bis zum Fröhlich-Freundlichen - eine ganze Skala 
von Stimmungen, sondern auch der Kunsthistoriker 
trägt kein Bedenken aus ihrer Architektur Zeiten und 
Völker zu charakterisieren. Die Ausdrucksfähigkeit 
wird also zugegeben. Aber wie? Nach welchen Prin-
zipien urteilt der Historiker? Ich wunderte mich, dass 
die wissenschaftliche Literatur für solche Fragen 
fast gar keine Antwort hatte. Soviel Sorgfalt und hin-
gebende Liebe dem analogen Problem in der Musik 
zugewandt worden ist, die Architektur hat weder von 
der Psychologie noch von der Kunsttheorie eine ähn-
liche Pflege je genossen. Ich führe das nicht an, um 
nun selbst mit dem Anspruch aufzutreten, die Lücke 
zu füllen, vielmehr möchte ich daraus eine Entschul-
digung für mich ableiten. Mehr als einen E n t w u r 
f  darf man nicht erwarten. Was ich hier gebe, sollen 
lediglich Prolegomena sein zu einer Psychologie der 
Architektur, die erst noch beschrieben werden muss. 
Für die oft bloss andeutende Behandlung des The-
mas bin ich also genötigt, die Gunst, dieses Titels in 
Anspruch zu nehmen. […]

Der Gegenstand der Architektur

Die Materie ist schwer, sie drängt abwärts, will formlos 
am Boden sich ausbreiten. Wir kennen die Gewalt der 
Schwere von unserem eigenen Körper. Was hält uns 
aufrecht, hemmt ein formloses Zusammenfallen? Die 
gegenwirkende Kraft, die wir als Wille, Leben oder wie 
immer bezeichnen mögen. Ich nenne sie Formkraft. 
Der Gegensatz von Stoff und Formkraft, der die ge-
samte organische Welt bewege, ist das Grundthema 
der Architektur. Die ästhetische Anschauung über-
trägt diese intimste Erfahrung unseres Körpers auch 
auf die leblose Natur. In jedem Ding nehmen wir einen 
Willen an, der zur Form sich durchzuringen versucht 
und den Widerstand eines formlosen Stoffes zu über-
winden hat.
Mit dieser Erkenntnis haben wir den entscheidenden 
Schritt getan, um sowohl die formale Ästhetik durch 
lebensvollere Sätze zu ergänzen, wie auch um dem 
architektonischen Eindruck einen reicheren Inhalt 
zu sichern, als ihm zum Beispiel Schopenhauers viel 
bewunderte Theorie zugestehen will. Glücklicherwei-

se läßt sich niemand den Genuß von der Philosophie 
trüben, und Schopenhauer selbst hatte wohl zu viel 
Kunstgefühl, um an seinen Satz zu glauben: Schwere 
und Starrheit seien der einzige Gegenstand der Bau-
kunst. Weil er nicht den Eindruck, die psychische Wir-
kung der Architektur analysierte, sondern nur ihren 
Stoff, ließ er sich zu dem Schluss verleiten:

1. Die Kunst stellt die Ideen der Natur dar.
2. Der architektonische Stoff bietet als Hauptideen: 
Schwere und Starrheit.
3. Also ist die Aufgabe der Kunst, diese Ideen in ihrem 
Widerspruch klar darzustellen.

Die Last will zu Boden, die Träger, vermöge ihrer Starr-
heit, widersetzen sich diesem Willen.
Abgesehen von der Dürftigkeit dieses Gegensatzes, 
begreift es sich schwer, wie Schopenhauer verken-
nen konnte, daß die Starrheit des Steines einer grie-
chischen Säule in der ästhetischen Anschauung voll-
ständig aufgehoben und zu lebendigem Aufstreben 
verwandelt wird.
Genug, ich wiederhole: Wie die Charakteristik der 
Schwere unseren körperlichen Erfahrungen ent-
nommen ist, ohne sie unmöglich wäre, so wird auch 
das, was der Schwere entgegenwirkt, nach mensch-
licher, das heißt organischer Analogie aufgefaßt. Und 
so behaupte ich, daß alle die Bestimmungen, die die 
formale Ästhetik über die schöne Form gibt, nichts 
anderes sind, als Bedingungen organischen Lebens. 
Formkraft ist also nicht nur als Gegensatz der Schwe-
re, vertikal-wirkende Kraft, sondern das, was Leben 
schafft, eine vis plastica, um diesen in der Naturwis-
senschaft verpönten Ausdruck hier zu gebrauchen. 
Ich will im nächsten Abschnitt die einzelnen Form-
gesetze darlegen. Hier genügt der Hinweis, indem es 
mir jetzt nur darauf ankommt, den Grundgedanken 
bestimmt hinzustellen, das Verhältnis von Stoff und 
Form klarzulegen.
Nach all dem Gesagten kann kein Zweifel sein, daß 
Form nicht als etwas Äußerliches dem Stoff überge-
worfen wird, sondern aus dem Stoff herauswirkt, als 
immanenter Wille; Stoff und Form sind untrennbar. 
In jedem Stoff lebt ein Wille, der zur Form drängt, 
aber nur nicht immer sich ausleben kann. Man darf 
sich auch nicht vorstellen, der Stoff sei das unbe-
dingt feindliche, vielmehr wäre eine stofflose Form 
gar nicht denkbar; überall stellt sich das Bild unse-
res körperlichen Daseins als der Typus dar, nach dem 
wir jede andere Erscheinung beurteilen. Der Stoff ist 
das böse Prinzip nur insofern, als wir ihn als lebens-
feindliche Schwere kennen. Zustände der Schwere 



143

sind immer verbunden mit einer Verminderung der 
Lebenskraft. Das Blut läuft langsamer, der Atem wird 
unregelmäßig und seufzend, der Körper hat keinen 
Halt mehr und sinkt zusammen. Es sind das Momen-
te des Ungleichgewichts, die Schwere scheint uns zu 
überwältigen. Die Sprache hat dafür den Ausdruck: 
Schwermut, gedrückte Stimmung usw. Ich untersu-
che nicht weiter, welche Störungen physischer Art 
hier vorliegen: genug, dies ist der Zustand der Form-
losigkeit.
Alles Lebendige sucht sich ihm zu entringen, zur Re-
gelmäßigkeit, zum Gleichgewicht zu gelangen, als 
dem naturgemäßen Verhalten. In diesem Versuch des 
organischen Willens, den Körper zu durchdringen, ist 
das Verhältnis von Form zu Stoff gegeben.
Der Stoff selbst sehnt sich gewissermaßen der Form 
entgegen. Und so kann man diesen Vorgang bezeich-
nen mit den gleichen Worten, die Aristoteles von dem 
Verhältnis seiner Formen zum Stoff gebraucht, oder 
mit einem herrlichen Ausdruck Goethes sagen: das 
Bild muß sich entwirken. Die vollkommene Form aber 
stellt sich dar als eine Entelechie, als die Vollendung 
dessen, was im Stoff angelegt war.
Zu Grunde liegt all diesen Gleichnissen das eine tief-
menschliche Erlebnis von der Formung des Unge-
formten. Wenn man die Architektur bezeichnet hat 
als eine erstarrte Musik, so ist das nur der Ausdruck 
für die gleiche Wirkung, die wir von beiden Künsten 
empfangen. Indem hier die rhythmischen Wellen auf 
uns eindringen, uns ergreifen, uns hineinziehen in die 
schöne Bewegung, löst sich alles Formlose, und wir 
genießen das Glück, auf Augenblicke befreit zu sein 
von der niederziehenden Schwere des Stoffes.
Eine gleiche formende Kraft empfinden wir in jedem 
architektonischen Gebilde, nur daß sie nicht von 
außen kommt, sondern von innen, als gestaltender 
Wille, ihren Körper sich bildet. Das Ziel ist nicht die 
Vernichtung des Stoffes, sondern nur die organische 
Fügung, ein Zustand, von dem wir empfinden, daß er 
selbstgewollt, nicht durch äußern Zwang entstan-
den sei; Selbstbestimmung ist die Bedingung aller 
Schönheit. Daß die Schwere des Stoffes überwunden 
sei, daß in mächtigsten Massen ein uns verständli-
cher Wille sich rein hat befriedigen können, das ist 
der tiefste Gehalt des architektonischen Eindrucks.
Ausleben der Anlage, Befriedigung des Willens, Be-
freiung von der stofflichen Schwere – es sagen alle 
Ausdrücke das gleiche.
Je größerer Widerstand überwunden ist, desto höher 
die Lust.
Nun kommt es aber nicht nur darauf an, daß ein Wille 
sich auslebt, sondern was für ein Wille. Ein Würfel ge-

nügt der ersten Forderung vollkommen, allein es ist 
ein außerordentlich dürftiger Inhalt, der hier zutage 
tritt.
Innerhalb der formal korrekten, das heißt lebensfähi-
gen Architektur ist eine Entwicklung möglich, die man 
wohl nicht ganz mit Unrecht mit der Entwicklung der 
organischen Gebilde vergleichen möchte: es findet 
der gleiche Fortgang von dumpfen, wenig geglieder-
ten Gestalten bis zum feinst ausgebildeten System 
differenzierter Teile statt.
Die Architektur erreicht ihren Höhepunkt jeweilen da, 
wo aus der ungeteilten Masse einzelne Organe sich 
losgelöst haben und jedes Glied, seinem Zweck allein 
nachkommend, zu funktionieren scheint, ohne den 
ganzen übrigen Körper in Mitleidenschaft zu ziehen 
oder von ihm behindert zu sein.
Dasselbe Ziel verfolgt die Natur in ihren organischen 
Gebilden. Die niedrigsten Wesen sind ein Ganzes 
ohne Gliederung, die notwendigen Funktionen wer-
den entweder von „Scheinorganen“ verrichtet, die je-
weilen aus der Masse heraustreten und in ihr wieder 
verschwinden, oder es besteht für alle Vorrichtungen 
nur ein Organ, das dann sehr mühsam arbeitet. Die 
höchsten Wesen dagegen zeigen ein System diffe-
renzierter Teile, die unabhängig von einander wirken 
können. Es bedarf der Übung, um diese Unabhängig-
keit ganz zu entwickeln. Der Rekrut kann anfänglich 
nicht gehen, ohne den ganzen Körper mit in Anspruch 
zu nehmen, der Klavierschüler ist nicht imstande, ei-
nen Finger allein zu heben.
Das Mißbehagen solcher Zustände, wo der Wille sich 
nicht rein zur Geltung bringen kann, wo er gleichsam 
im Stoff stecken bleibt, ist dasselbe Gefühl, das un-
genügend gegliederte Bauwerke uns mitteilen (der 
romanische Stil ist reich an Beispielen der Art).
Deutet so die Selbständigkeit der Teile auf höhere 
Vollkommenheit des Organismus, so wird uns das 
Geschöpf noch um so bedeutender, je unähnlicher die 
Teile einander sind (innerhalb der Schranken natür-
lich, die durch die allgemeinen Formgesetze gegeben 
sind, siehe den nächsten Abschnitt). Die Gotik, die in 
ihren Teilen immer das gleiche Muster wiederholt: 
Turm = Fiale, Giebel = Wimperg, eine unendliche Viel-
heit gleicher und ähnlicher Glieder gibt, muß hinter 
der Antike zurückstehen, die nichts wiederholt: eine 
Säulenordnung, ein Gebälk, ein Giebel.
Doch ich breche diese Betrachtungen ab. Fruchtbar 
können sie erst geübt werden, wenn der architektoni-
sche Organismus in seinen Teilen schon bekannt ist. 
Was ich habe zeigen wollen, ist nur das eine, daß wir 
in unmittelbarem Gefühl die Vollkommenheit archi-
tektonischer Gebilde nach demselben Maßstab be-
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messen, wie die der lebenden Geschöpfe. […]

Charakterstik der Proportionen

„Das Entscheidende in der Architektur sind die Mas-
se, die Verhältnisse von Höhe und Breite“ (Hermann 
Grimm). Sie bestimmen wesentlich den Charakter 
eines Bauwerks. Es kommt mir darum sehr viel dar-
auf an, den Ausdruckswert der Proportionen zu be-
stimmen. Scheiden wir zuerst aus, was dem intel-
lektuellen Faktor angehört: Proportionen wie 1:1, 1:2, 
1:3 sind befriedigend, weil sie die Selbstbestimmung 
garantieren. Die Regel, die uns hier sofort entgegen-
leuchtet, überhebt uns der Frage: warum so? warum 
nicht anders? 
Die Form erscheint als eine notwendige. Darin kann 
aber ein Ausdruck noch nicht liegen. Man erinnere 
sich an das, was wir früher über die mechanische 
Bedeutung aller Formverhältnisse sagten und man 
wird nicht widersprechen, wenn ich das Verhältnis 
von h und b, von Vertikale und Horizontale, dem Ver-
hältniss von Ruhe und Streben gleichsetze, und darin 
den Ausdruckswert der Proportionen erkenne. Der 
physische Faktor ist also auch hier wieder das Cha-
rakteristische. Wie aber stellt sich hierzu das vielbe-
rühmte Verhältnis des goldenen Schnittes? Ist das 
unbestreitbare Wohlgefallen, das dieser für sich hat, 
nach dem intellektuellen oder nach dem physischen 
Prinzip zu beurteilen? 
Was man von den Proportionen 1:1, 1:2, 1:3 gesagt 
hat, ihre ästhetische Bedeutung liege in der Leich-
tigkeit, womit wir diese einfachen Zahlen erkennen, 
findet hier offenbar keine Anwendung. Die grössere 
Seite ist nicht ein Vielfaches der kleineren, sondern h 
und b sind (arithmetisch ausgedrückt) irrational. Nun 
aber könnte man sich ja doch denken, das geometri-
sche Verhältnis, dass die kleinere Seite zur grösseren 
sich verhalte, wie diese zum Ganzen, werde wahrge-
nommen. Jedoch, wo ist das Ganze? Ist es glaublich, 
dass wir in der Anschauung eines goldgeschnittenen 
Rechtecks b zu h hinzusetzen, um die Gerade zu ge-
winnen, die das Ganze repräsentierte?
Der intellektuelle Faktor scheint hier nicht zu passen. 
Ein andres Bedenken gegen diese Erklärung ist dies, 
dass auch ein geschultes Auge nicht leicht den gol-
denen Schnitt als solchen erkennt. Bei 1:1 oder 1:2 
werden Unvollkommenheiten sofort bemerkt, hier 
dagegen bleibt das Urteil in einer gewissen Breite 
schwankend. Die Zweifel mehren sich noch bei län-
gerem Nachdenken; genug, ich glaube das Wohlge-
fallen muss aus den physischen Bedingungen erklärt 
werden, aus dem Verhältnis von Kraft und Schwere. 

Man beobachte doch die Charakteristik der Scala 
der Proportionen. Das U heisst plump, schwerfäl-
lig, zufrieden, hausbacken, gutmütig, dumm u. s. f. 
Sein Eigentümliches liegt in der Gleichheit von h und 
b, Streben und Ruhe halten sich vollkommen das 
Gleichgewicht. Wir können nicht sagen, liegt der Kör-
per oder steht er. Ein Ueberschuss von b würde ihn 
als ruhend, ein Ueberschuss von h als stehend er-
scheinen lassen. 
Dies ist nach dem allgemeinen Sprachgebrauch an-
erkannt. Mit grosser Consequenz sagen wir: dort  l i 
e g t  die Gemäldegalerie und hier  steht  der Turm. 
Der Würfel gewinnt durch seine Indifferenz den Cha-
rakter absoluter Unbeweglichkeit. Er will nichts. Da-
her die Charakteristik: plump - gutmütig - dumm, ein 
Fortschreiten von körperlichen zu moralischen und 
schliesslich zu intellektuellen Eigenschaften. 
Mit zunehmender Höhe verwandelt sich das Plumpe 
ins Fest-Gedrungene, geht über zum Elegant-Kräfti-
gen, um schliesslich im Haltlos-Schlanken zu endi-
gen, die Gestalt scheint dann der Unruhe ewigen Wei-
terwollens verfallen. Umgekehrt, bei wachsendem b 
findet eine Entwicklung der Verhältnisse vom Klotzi-
gen, Zusammengezogenen zu immer freierem Sich-
Gehnlassen statt, das aber schliesslich in blosse 
zerfliessende Schwäche sich verliert; man bekommt 
den Eindruck, die Figur müsste ohne allen Halt immer 
mehr am platten Boden sich ausbreiten.
Aus alledem geht zur Genüge hervor, dass die Ver-
hältnisse von h und b gedeutet werden auf Kraft und 
Schwere, Streben und Ruhe. Für den Ausdruck liegt 
in diesen Beziehungen ausserordentlich viel. Was wir 
an uns selbst kennen, als behagliches Sich-Ausdeh-
nen, ruhiges Gehn-Lassen, übertragen wir auf diese 
Art von Massenverteilung und geniessen die heitere 
Ruhe mit, die Gebärde solcher Art uns entgegenbrin-
gen. Umgekehrt kennen wir auch den Zustand des 
Gemütes, wenn man „sich zusammennimmt“, in kräf-
tigernster Haltung sich aufrichtet u.s.w. 
In der Skala der möglichen Combinationen scheint 
mir nun der goldene Schnitt desswegen eine bevor-
zugte Stellung einzunehmen, weil er ein Streben gibt, 
das sich nicht selbst verzehrt und in atemloser Hast 
nach oben drängt, sondern kräftiges Wollen mit ru-
hig festem Stand zu verbinden weiss. Das liegende 
goldgeschnittene Rechteck dagegen ist gleich weit 
entfernt von haltloser Schwäche und jenen klotzi-
gen, dem U sich nähernden Gestalten. Der goldene 
Schnitt gäbe also in seinem Verhältnis von ruhigem 
Stoff und aufdrängender Kraft etwa  das  dem  Men-
schen  conforme  Durchschnittsmass. Ja, ich glaube 
beobachtet zu haben, dass schlanke Personen von 
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unruhiger Beweglichkeit im Ganzen die schlankern 
Verhältnisse vorziehn, während kräftig untersetzte 
Leute umgekehrt wählen. […]
Von den Dreiecksproportionen gilt das gleiche. Von 
grossem lnteresse ist der Zusammenhang zwischen 
den Proportionen und dem  Tempo  des  Atmens.  Es 
ist kein Zweifel, sehr schmale Proportionen machen 
den Eindruck eines fast atemlos hastigen Aufwärts-
strebens.
Und natürlich: es stellt sich sofort der Begriff des En-
gen ein, das uns keine Möglichkeit zu tiefem, seitliche 
Ausdehnung verlangendem Atemholen gewährt. So 
wirken die gothischen Proportionen beklemmend: für 
uns ist Raum genug zum Atmen da, aber in und mit 
diesen Formen lebend, glauben wir zu empfinden, 
wie sie sich zusammendrücken, aufwärtsdrängend, 
in sich selbst verzehrender Spannung. Die  Linien  
scheinen mit gesteigerter  Schnelligkeit  zu laufen.
Es mag hier als Beispiel, wie wenig die Bewegung 
der Augen für die Schnelligkeit des Linienflusses 
entscheidend ist, auf den Eindruck zweier Wellenli-
nien von ungleicher Schwingungsweite hingewiesen 
sein: kurze Schwingungen erscheinen uns rasch und 
flink, lange dagegen ruhig, oft müde: dort lebhaftes 
rasches Atmen  -  hier matte langsame Züge. Die 
Schwingungsweite giebt die Dauer, die Schwingungs-
höhe die Tiefe des Atemzuges an. Bei der Bedeutung 
des Tempos der Respiration für den Ausdruck von 
Stimmungen ist dieser Punkt für die historische Cha-
rakteristik sehr wichtig. […]
Uebrigens gibt es ausser der Flächenproportion noch 
andere Mittel, den Eindruck raschen Laufes hervor-
zurufen. Ich muss aber hier beim Thema bleiben. Die 
Proportionen sind das, was ein Volk als sein eigenstes 
gibt. Mag auch das System der Dekoration von aussen 
hineingetragen sein, in den Maassen von Höhe und 
Breite kommt der Volkscharakter immer wieder zum 
Durchbruch. Wer verkennt in der italienischen Gothik 
die nationale Vorliebe für weite, ruhige Verhältnisse 
und umgekehrt  -  bricht nicht im Norden immer wie-
der die Lust hervor am Hohen und Getürmten? 
Man könnte fast sagen, der Gegensatz von südlichem 
und nördlichem Lebensgefühl sei ausgedrückt in dem 
Gegensatz der liegenden und stehenden Proportio-
nen. Dort Behagen am ruhigen Dasein, hier rastloses 
Fortdrängen. In der Geschichte der Giebelverhältnis-
se z. B. möchte man die ganze Entwicklung der Welt-
anschauungen wiederfinden. Ich fürchte nicht den 
Vorwurf, das seien Spielereien. Man ist zwar auch 
schon dahin gekommen, die engen gothischen Spitz-
bogen als ein blosses Resultat technischer Entwick-
lung anzusehen, und Leute, die mehr darin sehen 

wollten, als lächerliche Dilettanten zu behandeln. 
Aber man blicke doch auf den allgemeinen Zusam-
menhang, man sehe sich jene schlanken Menschen 
an, wie sie uns auf Gemälden der Zeit entgegentre-
ten; wie ist da alles gestreckt, wie ist die Bewegung so 
zierlich steif, jeder einzelne Finger wie gespreizt! Was 
Wunder, wenn die Architektur auch scharf und spitz 
in die Höhe geht und die würdige Ruhe vergisst, die 
den romanischen Bauten eigen ist. 
Der Zusammenhang zwischen der Körperkonstituti-
on und den bevorzugten Verhältnissen tritt hier deut-
lich hervor. Ob aber nun die physische Geschichte des 
menschlichen Körpers die Formen der Architektur 
bedingt oder von ihr bedingt ist, das ist eine Frage, 
die weiter führt, als wir hier zu gehn beabsichtigen. 
Vielleicht ist schon im Verlauf der bisherigen Ausfüh-
rungen das Bedenken wach geworden, ob man denn 
überhaupt von  e i n e m  Hauptverhältnis reden kön-
ne, es zeige ja doch jedes Gebäude eine Fülle man-
nigfacher Proportionen.
Um solche Zweifel zu beschwichtigen, möchte ich 
versuchsweise den Begriff eines  „mittleren   Ver-
hältnisses“ einführen. Dass in der gothischen Archi-
tektur von solch einer durchgehenden Proportion 
gesprochen werden kann, muss jedermann zuge-
ben, der Begriff hat aber auch für jeden anderen Stil 
seine Berechtigung. Er bezeichnet ganz analog dem 
„Mittelton“ in der Musik, das Normale, die natürliche 
Ausdehnung, nach der dann die andren Proportionen 
moduliert werden und, unter steter Beziehung auf 
diese Norm, eben als Verengung oder Erweiterung 
wirken. Es findet also ein kombinatorischer Einfluss 
statt: die abweichenden Verhältnisse werden nicht 
für sich, sondern in einem ergänzenden Zusammen 
aufgefasst. Historisch lässt sich zeigen, dass die 
Combinationen zunehmen mit der reifenden Kunst. 
Die alte gibt lauter einfache, selbständige Verhältnis-
se.
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Fritz Neumeyer, „Tektonik: Das Schauspiel der Objektivität und die Wahrheit des Architekturschauspiels“, 

in: Hans Kollhoff (Hg.), Über Tektonik in der Baukunst, Braunschweig 1993, S.55 - 74 

Der Kern des Begriffs Tektonik bezieht sich auf das 
geheimnisvolle Verhältnis zwischen der Fügbarkeit 
und der Anschaubarkeit der Dinge und betrifft den 
Zusammenhang zwischen der Ordnung eines Gebau-
ten und der Struktur unserer Wahrnehmung. Dieser 
Zusammenhang zwischen dem, wie etwas gebaut er-
scheint, und dem, was wir bei seinem Anblick empfin-
den, hat seine eigene Dialektik. Nicht alles, was sich 
technisch-konstruktiv bauen läßt und nützlich sein 
mag, empfinden wir als angenehm oder gar schön - 
und umgekehrt.
Schinkel hat das lehrreiche Wort geprägt, Architek-
tur sei mit dem Gefühl erhobene Konstruktion; eine 
Bestimmung, die darauf hinweist, daß erst durch die 
Verbindung mit der sinnlichen Empfindung der kon-
struktive Akt der Vernunft das Reich der Bedeutung 
betreten kann. Erst   durch die ethische Verpflichtung 
auf ein Sollen gewinnt das Können seine kulturelle, 
humanistische Dimension.
Um diese Dialektik zwischen Können und Sollen, die 
ein offenes Spannungsfeld ist und den Architekten 
vor ein breites Spektrum der Entscheidungsmöglich-
keiten stellt, in ihrem vollen Umfang zu begreifen, 
müssen wir über Schinkels Satz noch einen Schritt 
hinausgehen. Gottfried Semper hat mit Blick auf 
die ungewohnt dünnen, modernen Eisenkonstruk-
tionen die Feststellung getroffen, es gäbe nicht nur 
ein Recht der Konstruktion, sondern auch ein Recht 
des wahrnehmenden Auges. Weil die schlanken Inge-
nieurkonstruktionen dem an Masse gewohnten und 
nach Masse verlangenden Auge des Architekten in 
diesem Punkt so gut wie nichts mehr zu bieten hat-
ten, sprach Semper dem Eisen schlechterdings die 
Fähigkeit zur Architektur ab. Die akademische Archi-
tektur des 19. Jahrhunderts folgte mehr oder minder 
seinem Verdikt. Um die Schönheit der Eisenkonst-
ruktion entdecken zu können, die im Gegensatz zum 
Massivbau einen linearen Stil intendiert, mußte ein 
Umbau der Gefühle vorgenommen werden. An ihm 
arbeiteten die jungen Architekten der Jahrhundert-
wende, die sich an den Rückseiten der Bahnhöfe in-
spirierten, dort, wo man von der „Architektur“ nichts 
sah. Und stolz bekannte man, die modernen Ingeni-
eurkonstruktionen der Kunstgeschichte zum Trotz 
schön zu finden.
Aus dieser Perspektive eines neuen Sehen-Wollens 

erfährt das Schinkelsche Paradigma der vom Ge-
fühl erhobenen Konstruktion seine komplementäre 
Ergänzung, denn die Logik, von der Schinkel spricht, 
ist keineswegs eine Einbahnstraße, sondern macht 
durchaus auch in umgekehrter Richtung einen dia-
lektischen Sinn: daß nämlich auch das ästhetische 
Gefühl von der Konstruktion erhoben und damit ver-
ändert werden kann.
Jede Konstruktion hat zugleich auch eine eigene äs-
thetische Dimension. Sie liegt nicht in der Konstrukti-
on selbst als technische Realität, sondern im Bild der 
Konstruktion begründet, auf das der Begriff Tektonik 
zielt. Die Moderne hat am Bild der kühnen, den Raum 
erobernden Konstruktion neue Gefühlswerte entwi-
ckelt. Mit dem „überwältigenden Eindruck der hoch-
ragenden Stahlskelette“, mit dem Bild der Konstruk-
tion, nicht mit ihrer technischen Realität, begründete 
Mies van der Rohe 1922 seinen berühmten Entwurf 
für ein gläsernes Hochhaus am Bahnhof Friedrich-
straße. Und diese Faszination am Bild der Konstruk-
tion als einem elementaren Architekturschauspiel 
gilt keineswegs erst für das 20. Jahrhundert. Man 
werfe nur einen Blick auf die Rezeption der gotischen 
Architektur in der französischen Theorie der zweiten 
Hälfte des 18. Jahrhunderts. Laugier, Blondel und 
andere lehnten die gotische Form als reine Bizarrerie 
ab, bewunderten aber nichtsdestoweniger die Kühn-
heit   der Konstruktion über alle Maße und erblick-
ten darin eine Stimulanz für die Architektur der ei-
genen Zeit. „Wie viele Fehler, und doch so großartig!“ 
- so versuchte Laugier den Konflikt zwischen dem an 
klassischer   Architektur gewachsenen Empfinden 
für Tektonik und dem Raum- und Bildeindruck der 
gotischen Konstruktion zu lösen; ein Konflikt, in dem 
die Tektonik selbstverständlich das letzte Argument 
gegenüber den Reizen einer Konstruktion behielt, die 
wohl das Gefühl großartiger Kühnheit auszulösen, 
leider aber Solidität nicht augenscheinlich zu vermit-
teln vermochte und damit kein wirkliches Vertrauen 
in den architektonischen Körper erzeugte.
Treten wir der Architektur gegenüber, so tragen wir 
bewußt und unbewußt Gefühle und Bilder an sie he-
ran, die durch unsere unterschiedlichen existenti-
ellen Erfahrungen mit Konstruktionen im weitesten 
Sinn geprägt sind. Sigfried Giedion hat 1927 in seiner 
Schrift Bauen in Frankreich, Eisen, Betoneisen von 

1
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der Konstruktion als dem Unterbewußtsein der Ar-
chitektur gesprochen - ein freudianisches Gleichnis, 
das genauer zu ergründen nicht ohne Reiz wäre. Si-
cher ist, daß man ohne eine gewisse architektur-psy-
chologische Betrachtungsweise nicht in die Schicht 
des Mythos eindringen wird, in die sich der Begriff 
Tektonik hüllt.
Bei dem Begriff Tektonik handelt es sich um eine 
Übertragung, in mancher Hinsicht durchaus jener 
vergleichbar, die wir auch in der Psychologie kennen. 
Was im architektonischen Wahrnehmungsprozeß 
transportiert wird ist die Konstruktion anthropomor-
pher Charakterisierung, die allem architektonischen 
Empfinden mehr oder minder als Muster hinterliegt. 
So, wie der Mensch seinen Körper als Modell seiner 
Erfindungen betrachtet und auf sie übertragen hat, 
ist auch der architektonische Körper stets auf den 
mit Bewußtsein ausgestatteten menschlichen Kör-
per in seiner Ganzheit bezogen gewesen. Die Vitruv-
sche Proportionsfigur vom Menschen im Quadrat, 
die in der Renaissance bis in die Grundrisse von Bau-
werken verbindlich war, ist Emblem für dieses huma-
nistische Prinzip der Ebenbildlichkeit von Schöpfung 
und Geschöpf. Erst unser Jahrhundert hat mit die-
sem Grundsatz der Mimesis gebrochen und sich an 
Stelle des menschlichen Körpers ein mechanisches 
Objekt, die Maschine, als Modell seiner selbst aus-
erkoren - ein Vorgang, der hier nicht näher bewertet 
werden soll.
Auf den beseelten Körper bezogen, bedeutete Trag-
verhalten zugleich auch immer die Umschreibung 
existentieller Befindlichkeit. In der Art und Weise, 
wie wir unseren Körper tragen, drückt sich ein Gefühl 
zur Welt aus. Die unglaubliche Leichtigkeit des Seins 
macht uns schwerelos wie eine Ballerina im Ballett, 
nur noch mit der Spitze eines Zehs punkthaft den Bo-
den berührend. Mit Grazie und Leichtigkeit über dem 
Boden dahinschweben und der Last der Alltags zu 
entfliehen zu versuchen, ist eine Sache; der Schwere 
einer Last standzuhalten und sie auf Dauer zu „ertra-
gen“, eine andere. Das Metier der Architektur ist Sta-
bilität, nicht Labilität. An diesem Grundsatz hat sich 
bis heute nichts geändert. Man kann als Architekt 
mit dem Einsturz wohl als einem ästhetischen Risiko 
in der Körpersprache kokettieren, bauen aber kann 
man ihn nicht. Der   Handstand auf dem Spazierstock 

bleibt eine schöne Nummer für den Clown im Zirkus, 
eignet sich aber auf Dauer weniger als „architektoni-
sche“ Sehnsucht - auch wenn dieses Maximalrisiko 
an Attraktivität nichts zu verlieren scheint.
Bauen ist kontrollierter, genial verhinderter Einsturz, 
dadurch, daß man sich im Einklang mit den Gesetzen 
der Natur bewegt, sie zugleich aber auch mit ein-
fallsreicher List hintergeht. In dieser Hinsicht war die 
Architektur als Gleichnis dem Menschen selbst ein 
Ebenbild, wenn nicht gar ein tröstliches Vorbild. Es 
gibt kaum eine schönere psychologisierende archi-
tekturtheoretische Reflexion als die von Heinrich von 
Kleist in einem Brief an seine Verlobte, der er am 16. 
November 1800, am Vorabend vor einer Vorstellung 
für eine Lehrerstelle, auf die er sich beworben hatte, 
aus Würzburg schreibt:
„Ich ging an jenem Abend vor einem wichtigen Tag in 
meinem Leben in Würzburg spazieren. Als die Sonne 
herabsank, war mir, als ob mein Glück unterginge. Da 
ging ich, in mich gekehrt, durch das gewölbte Tor, sin-
nend in die Stadt. Warum, dachte ich, sinkt wohl das 
Gewölbe nicht   ein, da es keine Stütze hat? Es steht, 
antwortete ich, weil alle Steine auf einmal einstürzen 
wollen. Und ich zog aus diesem Gedanken seinen un-
beschreiblich erquickenden Trost, der mir bis zu dem 
entscheidenden   Augenblicke immer mit der Hoff-
nung zur Seite steht, daß auch ich mich halten würde, 
wenn alles mich sinken läßt.“
War es für Kleist noch eine Bedrohung, der Schwere 
nicht standzuhalten, die nur im allgemeinen Kollaps 
erträglich wurde, so diagnostizierte Schinkel um 1830 
bereits eine andere, neue Gefahr, die ihm für die Mo-
derne   symptomatisch zu werden schien. Sie bestand 
für ihn darin, daß der Sinn für das Schwere überhaupt 
abhanden zu kommen drohte. „Die neue Zeit macht 
alles leicht, sie glaubt gar nicht mehr an ein Beste-
hendes und hat den Sinn fürs Monument verloren“, 
schreibt Schinkel nach seiner Reise in das industriell 
fortgeschrittene England, in dem er der Zukunft be-
gegnet war: „Die moderne Zeit kommt bei den drin-
genden Geschäften für die Existenz des Individuums 
nicht zur Reflexion und geht in geängstigtem Treiben 
auf, die Baukunst fordert vor allem Ruhe.“ Auch bei 
ihm spricht das an klassischer Architektur maßneh-
mende tektonische Gefühl das entscheidende, letzte 
Argument: „Das Ruhigste ist der Bau der Säule und 
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Architrav, der Halbkreisbogen bringt schon Beunru-
higung   hinein, führt aber zur Ruhe zurück, der Spitz-
bogen behält, weil er die streitenden Kräfte sichtbar 
macht und aus unvollendeten Elementen besteht, 
die völlige Unruhe. Also die Gotik ist das Werdende, 
eine werdende Ordnung, die Klassik eine Art seiende 
Ordnung.“
Übrigens verwendet Schinkel an keiner Stelle den 
Begriff Tektonik. Ich habe ihn nicht ein einziges Mal 
in seinen Äußerungen gefunden. Er spricht vielmehr 
von der „Architektonik“, einem Begriff, der keines-
wegs eng gefaßt ist, sondern, ähnlich wie später auch 
bei Bötticher: auch auf Gefäße und Geräte ausgewei-
tet ist.
Schinkels Resümee mündet in eine Warnung, die 
vielleicht gerade erst heute angesichts des zeitge-
nössischen Pluralismus ihren vollen Klang erhält: „ 
Wehe der Zeit, wo alles beweglich wird, selbst, was 
am dauerndsten   sein sollte, die Kunst zu bauen, - 
wo das Wort Mode in der Architektur bekannt wird, 
wo man die Formen, das Material, jedes Werkzeug 
als ein   Spielwerk betrachtet, womit man nach Ge-
fallen schalten könne, wo man   geneigt ist Alles zu 
versuchen, weil Nichts an seinem Orte steht und des-
halb nichts erforderlich zu sein scheint. [ ... ] In einer 
solchen Zeit kann die Bildung nicht, wie sie soll, vom 
Publicum ausgehen, sondern Alles   muß aufgeboten 
werden, dasselbe zu erleuchten und ihm fühlbar zu 
machen, was Formen in der Baukunst zu bedeuten 
haben.“ (zit. nach Richard Lucaes Schinkel-Rede von 
1865)

2
Das „Wehe der Zeit“ umreißt ziemlich genau das Kli-
ma, in dem die Frage des Architektonischen und da-
mit der Begriff Tektonik überhaupt erst ein Thema 
wird, nämlich ein Klima der Defensive und des An-
griffs auf die Kunst im Zeichen einer Zeit, in der die 
Maschine historische Zusammenhänge neu organi-
siert.
In Böttichers berühmter Tektonik der Hellenen von 
1844 wird der Zusammenhang von Form und Inhalt 
diskutiert, um die Bindung zwischen beiden zu ga-
rantieren. Die normativen Obertöne, die seit Bötti-
cher mit   dem Begriff einhergehen, unterstreichen 
den Zusammenhang mit der Krise der Architektur 

im ersten Maschinenzeitalter. Erst nach Schinkel 
etabliert sich der Begriff, der denn auch konsequen-
terweise in der zweiten Hälfte des 19. Jahrhunderts 
völlig leerläuft. Nach Böttichers Tektonik der Helle-
nen folgte erst 1881 wieder eine Schrift, die sich des 
Themas annimmt. Bereits der umständliche Titel von 
Rudolph Rettenbachers   Schrift Tektonik. Principi-
en der künstlerischen Gestaltung, der Gebilde und 
Gefüge von Menschenhand, welche den Gebieten 
der Architektur, der Ingenieurfächer und der Kunst-
industrie angehören deutet an, daß   sich der Begriff 
zu einer nichtssagenden Kategorie in die Breite der 
gesamten menschlichen Produktion verflüchtigt hat, 
deren Wildwuchs mit den Mitteln akademischer Dis-
ziplin nicht mehr zu kontrollieren war.
Im Grunde genommen blieb kaum mehr als jene ab-
strakte Analogiemöglichkeit übrig, die K.E.O. Fritzsch 
1870 in seinem Aufsatz Über die Bedeutung der Tek-
tonik für das baukünstlerische Schaffen. Ein Wort 
zur   Verständigung unter Hinweis auf den Verfall der 
Sprache angedeutet hatte: „Das Gesetz der Sprach-
formen nennen wir Grammatik -, das Gesetz der ar-
chitektonischen Kunstformen nennen wir Tektonik. 
(Deutsche   Bauzeitung, 4. 1870, Nr. 43, S. 343)
Erst die Erneuerungsbewegung der Jahrhundert-
wende, die mit der Frage „Stilarchitektur oder Bau-
kunst?“ (Hermann Muthesius) das konstruktive Aus-
druckspotential als elementare architektonische 
Aussage erneut vor Augen rückte, ließ tektonische 
Fragen im Zusammenhang mit den modernen Inge-
nieurkonstruktionen in neuem Licht erscheinen. Die 
Fabrikbauten von Peter Behrens für die AEG waren 
Meilensteine auf dem Weg zu einer neuen dynami-
schen Auffassung von Form und Konstruktion. Form 
war hier in eine neue tektonische Bindung eingegan-
gen die das Kräftespiel der Architektur auf ebenso 
klassisch ausgewogene wie auch ausgesprochen 
dramatisch-dionysische Weise zum Ausdruck brach-
te. Hier spürte man, wie Julius Meier-Graefe es ein-
mal treffend ausgedrückt hat, den Bogen rückwärts 
zur Antike, aber auch den Bogen nach vorn, in die ei-
serne Gegenwart der Maschine.
Erich Mendelsohn, der seine eigene Theorie vom „dy-
namischen Funktionalismus“ entwickelte, hat diese 
Perspektive einer tektonischen Umwertung durch die 
Moderne in seinem Brief vom 14. März 1914 an seine 
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Freundin sehr anschaulich geschildert:
„Alle Stoffe außer Eisen kannten nur einseitig mögli-
che Kraftbeanspruchungen. Ein Baustoff kann durch 
Kräftewirkung gedrückt oder gezogen werden. (Eine) 
Form- und Strukturänderung bereitet sich vor, wir 
erleben augenblicklich den Übergang und sein Er-
wecken, gleichgültig, ob die staatlich Genehmigten 
und Professoren ,Stilkunde‘ treiben und langsam ihr 
letztes Tröpfchen zähen Marks hervorholen[ ... ] Das 
Eisen in Verbindung mit Beton[ ... ] ist der Baustoff 
unseres neuen Formwillens des neuen Stils. Seine 
statische Potenz, fast gleichmäßig auf Zug und Druck 
beansprucht werden zu können, wird eine neue, sei-
ne Logik statischer Gesetze zur Folge haben, seine 
Logik der Form, seine Harmonie, seine Selbstver-
ständlichkeit.[ ... ] Die Beziehungen zwischen Tragen 
und Lasten - dieses scheinbar für immer feststehen-
de Gesetz - werden auch ihr Bild umdeuten müssen, 
da nunmehr sich selbst trägt, was früher gestützt   
werden mußte [ ... ] Kommen Sie durch Berlin, so ver-
gessen Sie nicht, bevor wir in Florenz sind, sich das 
Turbinenhaus der AEG von Peter Behrens anzusehen. 
Sie müssen das gesehen haben!“
Man versteht, wovon Mendelsohn spricht, wenn 
man seine Entwürfe der frühen zwanziger Jahre he-
ranzieht, die von der Potenz der neuen   Materialien 
beseelt sind und die anscheinend ewigen Gesetze in 
der Beziehung   zwischen Tragen und Lasten auf den 
Prüfstand heben. Oskar Beier spricht 1920 unter dem 
Eindruck der Mendelsohn-Skizzen von einer „neuen 
Monumentalarchitektur“ - einer, die „aus der Konst-
ruktion   herausgewachsen“ sei, deren Ehrgeiz es sei, 
„überall konstruktiver Ausdruck zu sein“. Man mag 
an dieser Kennzeichnung ablesen, daß es nicht allein 
darum ging, durch neue konstruktive Möglichkeiten 
alte tektonische Begriffe zu überwinden, sondern 
sie im Sinne einer Nietzscheschen „Umwertung der 
Werte“ neu zu bestimmen und formal zeitgemäß zu 
interpretieren.
Trotz Konstruktivismus und Elementarer Gestaltung 
haben die zwanziger Jahre dieser ästhetisch-emoti-
onalen Umwertung des Begriffs Tektonik keine theo-
retische Parallele folgen lassen. Um 1930 ist dieser 
Begriff annähernd neutralisiert, und der Kreislauf 
der Argumentation könnte eigentlich wieder bei Böt-
ticher und Semper beginnen. Der bündige Satz, der 

den Verfassern von Wasmuths Lexikon der Baukunst 
1929 zu diesem Stichwort noch einfällt, ist Ausdruck 
dieser theoretischen Enthaltsamkeit: „Tektonik ist 
die Lehre von der Baukonstruktion und ihrer künst-
lerischen Ausgestaltung“. - Jede Problematik ist 
ausgeklammert, denn gerade das „wie“, das die Be-
ziehung zwischen beiden Ebenen betrifft und erst 
die Probleme schafft, bleibt völlig obskur. Bis heute   
scheint sich daran kaum etwas geändert zu haben. 
Pevsners Lexikon der Weltarchitektur ist in dieser 
Hinsicht auch nicht wesentlich ergiebiger: „Bezeich-
nung für das Zusammenfügen starrer Teile, wobei die 
Einzelteile   technisch wie formal eine Einheit bilden. 
Baukonstruktion aus tragenden und lastenden Tei-
len, ursprünglich wurde der Begriff auf die Zimmer-
mannsarbeit bezogen, später auf das allgemeine 
Bauen übertragen“.
Es verwundert denn auch nicht, daß die Wissen-
schaft einem Archäologen und nicht einem Architek-
turtheoretiker eine Begriffsgeschichte der Tektonik 
verdankt (Adolf Heinrich Borbein, Tektonik. Zur Ge-
schichte   eines Begriffs der Archäologie in: Archiv für 
Begriffsgeschichte, Band XXVI, Heft 1, Bonn 1982 S. 
60-100). Ihr kann man entnehmen, daß die Tektonik 
in den zwanziger Jahren immerhin in der archäologi-
schen   Strukturforschung eine Renaissance erfährt, 
während sie in der Architekturtheorie überhaupt kei-
ne Rolle mehr spielt.
Borbein schlägt angesichts der Unsicherheit der An-
wendung des Begriffs vor, ganz auf ihn zu verzichten, 
was aber offenbar bis heute schwer fällt: „Tektonik 
mag geeignet oder zumindest nützlich erscheinen, um   
architekturähnliche Gegebenheiten und gattungs-
spezifische Bindungen oder gar ein epochenüber-
greifendes Gestaltungsprinzip knapp zu benennen. 
Aber ist solcher Nutzen nicht eine Entschuldigung 
für Bequemlichkeit?   Wäre es nicht besser, sich in 
der wissenschaftlichen Diskussion auf rationale Ar-
gumente statt auf Gefühle zu verlassen und den ge-
meinten Sachverhalt nicht bloß anzudeuten, indem 
man ihn als tektonisch etikettiert, sondern präzis zu 
beschreiben? Wie schwierig und wie notwendig das 
ist, zeigt jeder Versuch, Tektonik dort, wo man es ge-
rade liest, eindeutig zu definieren. Überblickt man 
die Geschichte des Begriffs, dann wird man überdies 
seinen Wert für eine historische Wissenschaft skep-



150

tisch beurteilen müssen. Er beruht auf Axiomen, die 
die Ursprünge von Kunst betreffen, die historisch 
aber nicht verifizierbar sind, und er zielt zunächst auf 
Normen, erst sekundär auf geschichtliche Erkennt-
nis. August Schmarsow meinte schon 1919, daß man 
„Tektonik“ oder gar   „Atektonik“ kaum als kunstwis-
senschaftliche Grundbegriffe verwenden könne, und 
er stellte die rhetorische Frage: „Sind sie mehr als 
stilkritische Werkzeuge persönlichen Gebrauchs? 
Heute ist selbst das zweifelhaft geworden“.
Warum aber fällt es dann so schwer, auf einen fast 
nichtssagenden Begriff zu verzichten, obgleich doch 
die Bedingungen des Zusammenfügens seit der Zim-
mermannskunst der Antike so ganz andere gewor-
den sind und Fügbarkeit und Schaubarkeit in einem 
ganz anderen Verhältnis stehen? Könnte es vielleicht 
doch sein, daß in dem geschundenen Begriff Spuren 
einer architektonischen Grundwirklichkeit enthalten 
sind, die über alle Veränderung hinaus wie eine Fla-
schenpost aus vergangener Zeit für unser architek-
tonisches Unterbewußtsein noch immer Bedeutung 
haben? Gewiß, die Architektur hat sich seit Schinkel 
von vielen Zwängen befreit, aber, wie so oft, ist nicht 
das „frei wovon“, sondern vor allem das „frei wofür“ 
für den Sinn der Freiheit entscheidend. Sollte nach 
Schinkels Prophezeiung wirklich alles beweglich ge-
worden sein und auf Zufall beruhen, so würde diese 
Bewegung notwendigerweise zu nichts mehr führen. 
Wo ist dann der Raum für Freiheit? In eben diesem 
absurden   Klima des „anything goes“ muß die Ar-
chitekturtheorie von heute Fragen nach Gesetz und 
Notwendigkeit stellen. Das architektonische Argu-
ment und die Argumente der Architektur anschaulich 
zu formulieren, war Aufgabe der Tektonik. Eine ver-
gleichbare Artikulationsarbeit erscheint mir aus der 
Einsicht in die Notwendigkeit von Freihei keineswegs 
überflüssig; zu ihr sollte es auch gehören, frei von der 
Angst zu sein, sich zu binden.

3
Goethe hat den treffenden Satz gesagt: „Kunst muß 
nicht wahr sein sondern: einen Schein des Wahren 
erzeugen.“ Ich möchte mir diesen Satz architektur-
theoretisch anverwandeln: „Baukunst muß nicht 
konstruktiv ehrlich sein, sondern einen Schein des 
ehrlich Konstruierten erzeugen.“ Die Magie, die hier-

für nötig ist, bezeichnet die Kunst der Tektonik. Ihr 
eigentlicher Stoff ist die Problematik von Wahrhaf-
tigkeit und Wahrscheinlichkeit, von Konstruktion und 
Bild, von Wesen und Erscheinung, von Sein und Re-
präsentation. 
Auch der Architekt lebt und schafft, wie jeder 
Mensch im Reich der Wahrscheinlichkeit, und dieses 
Reich ist das Reich der Kunst. Sie vermittelt   sym-
bolisch zwischen beiden Welten, sie ist der einzige 
Bereich, in dem nach der Entzauberung der Mythen 
durch die Aufklärung noch eine Totalität der Erfah-
rung möglich ist. Zur Erklärung von Wahrheit bedarf 
es rhetorischer Anstrengung, einer Schicht der er-
läuternden Verkleidung. Das Symbol bezeichnet das 
Paradox, durch eine solche Verkleidung zu enthüllen, 
oder durch Verhüllung zu entkleiden. Diese Meta-
Ebene der Darstellung, durch die das Wahre scheint, 
die aber so wenig wahr ist wie ein Mord auf der Bühne 
des Theaters, bezeichnet die Darstellungs-Ebene der 
Kunst.
Was hat das alles mit der Baukunst zu tun? Auch in 
ihr hat die Verhüllungssymbolik eine zentrale Bedeu-
tung, für die die Architekturtheorie entsprechende 
Modelle und Metaphern entwickelt hat. Man den-
ke nur   an Böttichers Unterscheidung in Kunstform 
und Kernform (im Sinn der Darstellung oder Re-Prä-
sentation eines in der Tiefe verborgenen, objektiven 
Wahrheitskerns auf einer künstlich geschaffenen 
Oberfläche), an Stilhülse und Kern (Adolf Göller, Was 
ist Wahrheit in der Architektur?, Stuttgart 1887) oder 
an die Bekleidungstheorie von Gottfried Semper, die 
schon im Begriff eine Nähe zu diesem Thema deut-
lich macht.
Die nackte Konstruktion, sei sie noch so richtig oder 
ehrlich, ist per se ebensowenig bewohnbar wie an-
sehnlich. Sie muß bekleidet, also auch verkleidet, 
werden, um sie einem Nutzen zuzuführen und dem 
Auge als Genuß zuzubereiten. Es wäre töricht, woll-
ten wir die eine Notwendigkeit   auf Kosten der an-
deren denunzieren. Beide Sphären haben ihre eige-
ne Berechtigung und folgen eigenen Gesetzen. „Der 
Mensch will in einem Gebäude nicht nur mit Wohlge-
fallen wohnen“, so schrieb Karl Philipp Moritz 1793, 
„er will es auch mit Wohlgefallen ansehen-, und es 
arbeiten für die Nahrung des Auges fast ebensoviele 
Hände als für die Nahrung des Körpers.“
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Die Ebene der Schaubarkeit, die Teilnahme der Sinne 
ermöglicht erst eine Kultur der Bewußtwerdung. Die 
dafür notwendige Artikulationsarbeit die mit künst-
lichen oder besser künstlerischen Mitteln etwas an-
deres als Konstruktion zur Erscheinung bringt, muß 
Architektur leisten. Ähnlich wie im antiken Schau-
spiel erst die Maske die Persona erklärt und zum 
Ausdruck bringt, so tritt auch der Baukörper durch 
seine Form-Hülle in Erscheinung. Und auch hier kann 
man von den Griechen lernen, wie man das Wunder 
vollbringt, einen nackte Körper in ein fließendes Ge-
wand zu hüllen und dem Körper durch die Bekleidung 
eine Präsenz zu geben, die ihn dem Auge noch nack-
ter als nackt erscheinen läßt. Ein curtain wall, der die 
Konstruktion des Bauwerks zur Geltung bringen soll, 
hat durchaus ein ähnliches Kunststück zu vollbrin-
gen.
Das erotische Spiel vom Bekleiden um zu enthüllen, 
vom Verkleiden um zu erklären, nach dem unsere 
Augenlust auf der Suche nach der Gegenwart eines 
Wahren verlangt, liegt auch der Tektonik zugrunde. 
Sie hat als architektonisches Analogiesystem ihre ei-
genen Spielregeln. Das T-Profil, das Mies im Seagram 
Building als strukturelles „Ornament“ über die Fas-
sade laufen läßt, folgt diesem Gesetz der Schaubar-
keit. Das aufgeklebte, in ein Bronzebad getauchte 
T-Profil re-präsentiert den in der Tiefe verborgenen 
Stahlträger der wahren, d. h. tragenden Konstrukti-
on, der, eingebettet in eine brandsichere Betonhülle, 
notgedrungen stumm bleiben muß. Darum gibt der 
Architekt ihm einen würdigen Stellvertreter, der an 
der Oberfläche sichtbar auf ihn verweist.
Das T-Profil auf der Fassade ist ein Darsteller im 
Schauspiel der Objektivität, das der Architekt insze-
nieren muß, um die Dinge als das erscheinen lassen 
zu können, was sie sind, bzw. sein sollen. Die Wahr-
heit   des Architekturschauspiels verlangt diese Rol-
le. Die Kunst stellt somit im „Abbild“ das „Urbild“ wie-
der her und läßt, wie Schiller es ausgedrückt hat, die 
„ Wahrheit“ in der „Fälschung“ fortleben. Wollen wir 
die   verborgene Wahrheit sichtbar machen, so müs-
sen wir eine repräsentative Fälschung“ erfinden: eine 
Konstruktion, die jene Wahrheit, die nicht von selbst 
erscheinen kann, als Stellvertreter sichtbar macht.
Die Geschichte der Architektur wurde zu einem gu-
ten Teil durch solche Stellvertretungen und Übertra-

gungen geschrieben. In der Schwellung der griechi-
schen Säule scheint der starre Stein unter der Last 
des Architravs   nachzugeben und weich zu werden, 
als handle es sich um elastischen Stoff. Goethe hat 
in seinem Text Baukunst (1795) die kluge Bemer-
kung gemacht, die im Zusammenhang mit dem The-
ma Tektonik ganz außerordentlich bedeutsam ist: 
„Baukunst [ ... ] überträgt die Eigenschaften eines 
Materials zum Schein [Hervorh. F. N.] auf das ande-
re ... „ In der Tat hat die Architekturgeschichte vom 
hölzernen Tempel und dessen Nachahmung in Stein, 
vom massiven Quaderbau zu den in Putz   gezogenen 
Quaderfugen, von der gemauerten und angeputzten 
Teigware des Einsteinturms bis zu den organischen 
Gußformen expressiver Stahlbetonkonstruktionen 
ein unglaubliches Kompendium schöpferischer Sur-
rogate und „Fälschungen“ vorzuweisen.
Für die moderne Architektur mit ihrer Obsession fürs 
Schweben hat sich die tektonische Artikulationsar-
beit am Stoff im wesentlichen erledigt. Die Darstel-
lung von „gravitas“ und der Widerstand gegen die 
Schwere sind die beiden zentralen Themen, welche 
die alte Architektur immer wieder neu ausdrückte. 
Selbst wenn die Architektur von ihren skulpturellen 
Sehnsüchten in Grenzbereiche der A-Tektonik hin-
übergedehnt wurde, wie etwa unter dem barocken 
Formwollen, blieb diese Spannung der Widersprüche 
stets erhalten. Im Barock war die Architektur einer 
Art lustvollen Peinigung ausgesetzt, bei der, wie die 
gewundenen Säulen und gebogenen Gebälke andeu-
ten, die Architektur zugleich jubelte und litt. Das Spiel 
des Aufbrechens der Ordnung gehört als ein ebenso 
selbstverständlicher Bestandteil zur Architektur-
geschichte wie die Geschichte des Konstruierens. 
Und dies nicht erst seit Giulio   Romanos berühm-
ten Palazzo del Tè in Mantua, in dem die Kragstei-
ne absichtsvoll aus dem Gebälk ein Stück heraus-
rutschen, ganz ordentlich und gleichmäßig versteht 
sich, oder Michelangelos Biblioteca Laurenziana in 
Florenz, in der ein brillantes Spiel der Umkehrung 
von Tragen und Getragenwerden exemplifiziert wird. 
Gustav René Hocke hat in seinem Buch Die Welt als 
Labyrinth Ursprünge dieser Tradition aufgedeckt, die 
nicht einfach mit dem Begriff Manierismus beiseite 
zu legen ist.
Für eine „sachliche“ Architektur ist das Drama des 
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Kampfes von Tragen und Lasten ohne Belang und 
kein Thema der Darstellung. Sachen kennen keinen 
Schmerz oder Widerspruch und auch kein Bedürfnis, 
sich   auszudrücken. Im anbrechenden Zeitalter der 
Luftschiffahrt lernt auch die Architektur das Fliegen, 
denn der Sieg über das Schwere, Undurchdringliche 
scheint endgültig. Erst lösen Zeppeline und Aeropla-
ne die barocken   Genien in den Architekturveduten 
ab, dann begibt sich der Bau selbst in die Lüfte. Le-
onidovs Entwurf für ein Lenin-Institut von 1927 stellt 
architektonische Verhältnisse auf den Kopf. Der 
durchsichtige Kugelbau einer Bibliothek lastet nicht 
mehr auf dem Boden, sondern scheint wie ein Fes-
selballon über ihm zu schweben, gehalten von Seilen, 
als gelte es diese Montgolfiere des Wissens vor dem 
Abheben zu bewahren.
Nicht die Nachahmung des Natürlichen, sondern sei-
ne Überwindung kennzeichnet die Verschiebung des 
Diskurses in der Moderne. Le Corbusiers Hinweis da-
rauf, daß das Flugzeug erst in dem Augenblick eine   
Realität wurde, als man aufhörte, den Vogel nachzu-
ahmen und statt dessen abstrakte, wissenschaftli-
che Prinzipien zur Anwendung brachte, galt auch der 
Architektur. Im Zeichen der Abstraktion geht auch ein 
„Angriff auf die Architektur“ (Sedlmayr) einher, der 
weiter in die Geschichte zurückreicht, als man zu-
nächst annehmen möchte. Boullées Kugelbau für ein 
Newton-Denkmal oder Ledoux‘ Entwurf für das Haus 
der   Strombehörde, das einen liegenden Zylinder 
darstellt, geben Beispiele hierfür. Mit den Formen der 
reinen Stereometrie, die doch auf den ersten Blick so 
rationalistisch und architektonisch erscheint, wird 
letztlich eine   labile Architektur antizipiert. Die Ku-
gel ist eine extrem unarchitektonische Form, die kein 
oben und unten kennt und nur noch in einem Punkt 
die Erde berührt; ähnliches gilt für den Zylinder, der 
als eine reine Form natürlich nur unter der Bedingung 
zur architektonischen Form werden kann, daß er auf-
recht steht und nicht aber wie eine Rolle auf der Seite 
liegt, die sich unter Einwirkung äußerer Kräfte von 
der Stelle begeben kann.
Tektonik beinhaltet zuallererst, die Erde als primäre 
Bezugsbasis anzuerkennen. Diese Voraussetzung 
versucht die Moderne, die sich der Kragkonstruktion 
in neuen Dimensionen bedienen kann, zu negieren, 
jedenfalls in der architektonischen Ausdrucksform. 

Der Versuch einer organischen Belebung der Materie 
durch den Jugendstil gehört ebenso hier her, wie das 
betonte Abweichen von der Vertikalen, das der Kon-
struktivismus mit seiner Architektur in Schräglage 
als Beleg der These der Überwindung der Schwer-
kraft und als Zeichen einer neuen Statik zelebriert. 
Der „böse Architekt“ der Moderne, wenn ich hier 
einmal Tafuris Kennzeichnung von Piranesi überneh-
men darf, führt einen Angriff auf die Architektur, der 
die linguistische Kohärenz der Architektur in   Frage 
stellt, der aber auch durch Operationen der Desinteg-
ration dem architektonischen Körper ein neues ana-
tomisches Terrain erschließt.   Schon die mißbenann-
te „Ruinenromantik“ des 18. Jahrhunderts enthält   
solche Lehrstücke. Hier ist es nicht die futuristische 
Konstruktion, sondern die fiktive Archäologie, die 
den gleichen Zweck erfüllt, indem sie am architek-
tonischen Leichnam anatomische Studien betreibt. 
Dazu gehört   selbstverständlich auch, daß man be-
stehende Bauten einem imaginären Ruinendasein 
aussetzt und auf diese Weise räumlich-konstruktiv 
sondiert. Friedrich Gillys träumerischer Blick in die 
Marienburg von 1795, der von dem Feuerwerk der 
gotischen Rippenkonstruktion spricht, als habe er 
entweder den Rohbau oder die Ruine vor Augen, gibt 
hierfür vielleicht das produktivste Beispiel, das bis in 
den Ziegelrohbau von Schinkel und darüber hinaus 
fruchtbar werden sollte.
Der Ingenieur des 19. Jahrhunderts, der Stütze und 
Last bekämpft, hat einen substantiellen Beitrag zu 
den tektonischen Illusionen der Moderne geleistet. 
Das Bild der Raum erobernden, waghalsig auskra-
genden Konstruktion hat die Architekten allemal in 
Bann geschlagen und zu phantastischen Projekten 
inspiriert. Nicht ohne Grund erblickten Le Corbu-
sier oder El Lissitzky im Ingenieur ihren eigentlichen 
künstlerischen Helden. Er konnte Menschen und so-
gar Häuser durch die Luft schwenken und schuf die 
Apparate, die neue existentielle Erfahrungen in Raum 
ermöglichten.
Der Versuch, Gravitas und Transparenz tektonisch 
miteinander auszusöhnen ist gleichwohl in der Mo-
derne unternommen worden. Gillys Ideenskizze zu 
einem Monument, das nur aus einer Treppenanlage 
und einer offenen Pfeilerstruktur besteht, imaginiert 
eine leichte, man möchte fast sagen „gotische“ Dorik, 
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wie sie der französischen Theorie vorschwebte. Das 
konstruktive Gefüge des Pfeilergerüstes ist hier zur 
Ausdrucksform erhoben, der nackte Träger des kons-
truktiven Skeletts zum Bedeutungsträger geworden. 
Ohne die Unterbrechung durch eine Fuge legt sich 
der schlanke Balken wie eine horizontale Rippe als 
Architrav über die Stützen. Undenkbar, ihn in diesen 
Dimensionen aus Stein oder Holz zu konstruieren. 
Erst in Stahl oder Stahlbeton mochte ein solcher Trä-
ger diese Gestalt annehmen.
Die anatomische Architektur des Skeletts bezeichnet 
das Experiment einer leichten Monumentalität; einer 
Monumentalität unter Einschließung der Transpa-
renz, ohne jedoch unter diesen extremen Bedingun-
gen die Prämisse des tektonisch gefügten Körpers 
preiszugeben. Kein anderer Bau hat diese Synthese 
von Transparenz und Gravitas im 20. Jahrhundert so 
überzeugend umgesetzt wie die Berliner Nationalga-
lerie von Mies van der Rohe.

4
Die entscheidende Frage zum Stichwort Tektonik ist 
somit aufgeworfen: Inwieweit ist die Körperanalo-
gie unter den Bedingungen der Spätmoderne noch , 
oder wieder, möglich? Inwieweit läßt sich im Winckel-
mannschen Sinne noch sinnvollerweise vom Gebäu-
de des Leibes und der Architektonik seiner Glieder 
sprechen? Und vor allem, wieweit ist unser Begriff 
vom Körper dehnbar, mutierbar und veränderbar? 
Bis zu welchem Grad sind wir in der Lage, das Organi-
sche dem Mechanischen zu unterwerfen? Wo ist die 
Grenze, an der der Körper seine Eigenschaft endgül-
tig verliert?
Ferner ist zu fragen, ob unsere Augen noch in der 
Lage sind zu sehen, d. h. auf dem Wege der Umwer-
tung dort Analogiemöglichkeiten zu entdecken, wo 
bisher noch keine gesehen wurden. Joseph August 
Lux hat in seiner Ingenieur-Ästhetik (München 1910) 
das notwendig werdende, neue Sehen dahingehend 
definiert, daß der Mensch der Moderne in der Lage 
sein müßte, an Stelle der Verwüstung neue Schön-
heit aufsteigen zu sehen. Diesen Blick machte Le 
Corbusier sich heroisch zu eigen, der den Architekten 
„Augen, die nicht sehen“ unterstellte. Angesichts der 
Verwüstungen, die der Modernisierungsprozeß mit 
sich gebracht hat, stellt sich heute, am Ende eines 

großen Dialoges des Menschen mit der Natur und der 
Technik, die Frage nach den blinden Stellen dieses 
Blicks, der seine Unschuld verloren hat.
Die postmoderne Architektur hat die Entledigung des 
Körpers als gegeben angenommen und mit der The-
orie vom „decorated shed“ für die Architektur eine 
Konsequenz aus dem historischen Prozeß gezogen. 
Die   postarchitektonische Architektur ist körperlo-
se Architektur, ist reines Zeichen geworden. Das Ar-
chitektonische ist an dem Prozeß des Bezeichnens 
selbst nicht mehr beteiligt. Zeichen ohne Architektur, 
Billboards, oder Architektur ohne Zeichen, banale 
Behälter, sind die Folge. Die Ästhetik des Verschwin-
dens, nicht die Ästhetik des Zur-Erscheinung-Brin-
gens, die auf Struktur auch als Metapher notwendi-
gerweise angewiesen ist, fasziniert zeitgenössische 
Theorien und Operationen. Dekonstruktion, Frag-
mentierung sind Ausdruck eines Vorgangs, in dem 
die Architektur sich neugierig dabei betrachtet, wie 
sie sich selbst abschafft.
Die Präzenz des Sekundären, des historischen oder 
technischen Ornaments, je nachdem ob man Histori-
sches oder High-Tech bevorzugt,  beschreibt jene Ab-
wesenheit des Eigentlichen von einer anderen Seite. 
Eitle   Konstruktionen, die keine Form mehr bewäl-
tigen, sondern sie nur ausdrücken wie eine Zitrone, 
bezeichnen das Dilemma der Selbstreferentialität, 
denn Form ist ohne Bezug auf ein Anderes, das zur 
Erscheinung gebracht   werden soll, nicht möglich.
Vielleicht ergibt sich daraus heute eine Funktion und 
Bedeutung des Konzeptes Tektonik: Nicht, daß es 
den verschwindenden Körper wieder zur Erschei-
nung bringen könnte, sondern daß es ihn daran hin-
dert, völlig zu verschwinden.
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Robert Venturi, Komplexität und Widerspruch in der Architektur, 
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Ein behutsames Manifest 

Ich freue mich über Vielfalt und Widerspruch in der 
Architektur. Die Zusammenhangslosigkeit und die 
Willkür nicht bewältigter Architektur aber lehne ich 
ab; ebensowenig mag ich die erkünstelten Raffines-
sen pittoresker oder expressiv übersteigerter Archi-
tektur. Im Gegensatz dazu will ich über eine komplexe 
und widerspruchsreiche Architektur sprechen, die 
von dem Reichtum und der Vieldeutigkeit moderner 
Lebenserfahrung zehrt, einschließlich der Erfahrun-
gen, die nur in der Kunst gemacht werden. Überall 
wurde das Prinzip von Vielfalt und Widerspruch an-
erkannt, nur nicht in der Architektur: so durch Gödels 
Beweis letzendlicher Inkonsistenz in der Mathema-
tik, durch T. S. Eliots Analyse ,schwieriger‘ Dichtung 
und durch Joseph Albers‘ Bestimmung des parado-
xen Charakters von Malerei.
Architektur ist aber auch schon durch die Beachtung 
der alten Vitruv‘schen Forderungen nach Zweck-
dienlichkeit, solider Bauweise und Anmut* notwen-
dig vielfältig und widerspruchsreich. Heute kommt 
aber noch hinzu, daß die Anforderungen des Bau-
programms wie der Konstruktionsweise, der techni-
schen Ausstattung und der Gestaltung sogar bei ein-
fachen Bauvorhaben unter einfachen Bedingungen in 
die verschiedensten Richtungen auseinanderlaufen 
und so in einem Ausmaß miteinander in Konflikt ge-
raten können, wie man es sich früher kaum vorstellen 
konnte. Die zunehmenden Größendimensionen und 
der veränderte Stellenwert von Architektur im Rah-
men der Stadt- und Regionalplanung kommen er-
schwerend hinzu. Ich will mich hier diesen Problemen 
stellen und versuchen, das beste aus dieser Situation 
allgemeiner Verunsicherung herauszuholen. Weil ich 
das Widersprüchliche dabei ebenso akzeptiere wie 
das Komplexe, liegt mir die Lebendigkeit der Archi-
tektur genauso am Herzen wie ihre Gediegenheit.
Die Architekten können es sich nicht länger mehr 
leisten, durch die puritanischmoralische Geste der 
orthodoxen modernen Architektur eingeschüchtert 
zu werden. Ich ziehe eine Haltung, die sich auch vor 
dem Vermessenen nicht scheut, einem Kult des ,Rei-
nen‘ vor; ich mag eine teilweise kompromißlerische 
Architektur mehr als eine ,puristische‘, eine verzerrte 
mehr als eine ,stocksteife‘, eine vieldeutige mehr als 
eine ,artikulierte‘ , eine verrückte genauso wie eine 
unpersönliche, eine lästig-aufdringliche genauso wie 
eine ,interessante‘, eine konventionelle noch mehr als 
eine angestrengt ,neue‘, die angepaßte mehr als die 

exklusiv abgegrenzte, eine redundante mehr als eine 
simple, die schon verkümmernde genauso wie die 
noch nie dagewesene, eine in sich widersprüchliche 
und zweideutige mehr als eine direkte und klare. Ich 
ziehe eine vermurkste Lebendigkeit einer langwei-
ligen Einheitlichkeit vor. Dementsprechend befür-
worte ich den Widerspruch, vertrete den Vorrang des 
,Sowohl-als-auch‘.
Ich stelle die Vielfalt der Meinungen höher als die 
Klarheit der Meinungen; die latenten Bedeutungen 
halte ich für ebenso wichtig wie die manifesten. Ich 
bevorzuge das ,Beide-zusammen‘ vor dem ,Entwe-
der-oder‘, das Schwarz und Weiß und manchmal auch 
Grau, vor dem ,Schwarz-oder-Weiß‘. Gute Architektur 
spricht viele Bedeutungsebenen an und lenkt die 
Aufmerksamkeit auf eine Vielzahl von Zusammen-
hängen: ihr Raum und ihre Elemente sind auf mehre-
re Weisen gleichzeitig erfahrbar und benutzbar.
Eine Architektur der Komplexität und des Wider-
spruchs hat aber auch eine besondere Verpflichtung 
für das Ganze: ihre Wahrheit muß in ihrer Totalität - 
oder in ihrer Bezogenheit auf diese Totalität - liegen. 
Sie muß eher eine Verwirklichung der schwer erreich-
baren Einheit im Mannigfachen sein als die leicht re-
produzierbare Einheitlichkeit durch die Elimination 
des Mannigfachen. Mehr ist nicht weniger!

• Utilitas, firmitas, venustas.

1. Für eine beziehungsreiche Architektur!
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Ich habe hier die Grundsätze der Architekturtheorie 
genannt, die ich andernorts entwickelt habe. Wir müs-
sen uns nun fragen, welches die Implikationen dieses 
Erkenntnisprozesses, dieser Analyse sind, und was im 
allgemeinen eine Theorie der Architektur zum Entwer-
fen beitragen kann. Mit anderen Worten: welchen Wert 
kann die Kenntnis einiger Grundsätze für das Entwerfen 
haben? In erster Annäherung lässt sich meiner Meinung 
nach antworten, dass es sich um zwei Momente dessel-
ben Prozesses handelt: wenn wir entwerfen, vollziehen 
wir einen Erkenntnisprozess; versuchen wir eine Theorie 
des Entwerfens, formulieren wir zugleich eine Theorie 
der Architektur. In diesem Sinne haben alte und moder-
ne Architekten in ihren Schriften und Entwürfen Analyse 
und Entwurf stets gleichzeitig weiterentwickelt.
Wenn die Grundsätze der Architektur aber von Dauer 
sind und der Notwendigkeit gehorchen, welche Stellung 
nehmen sie dann in der geschichtlichen Entwicklung, in 
der konkreten vielfältigen Architektur ein?
Darauf lässt sich antworten: die Grundsätze der Archi-
tektur haben keine Geschichte. Sie stehen unveränder-
bar fest.
Was sich immerzu verändert, sind die konkreten Lösun-
gen, die Antworten, die die Architekten auf konkrete Pro-
bleme geben.
Hier unterscheidet man mit Vorteil die verschiedenen 
Eigenarten dieser Probleme und der darauf gegebenen 
Antworten.
Die Stadt und die Architektur der Stadt als kollektives 
Manufakt sind zu unterscheiden von Architektur in sich, 
der Architektur als Technik und als Kunst, die sich ratio-
nal artikuliert und weitergibt.
Beim ersten handelt es sich um einen kollektiven Pro-
zess, der sich langsam vollzieht und der durch lange 
Zeiträume verfolgt werden kann; an ihm nimmt die 
ganze Stadt, die Gesellschaft, die in den verschiedenen 
Formen vergesellschaftete Menschheit teil. In diesem 
Sinne ist die städtische Entwicklung, die Modifikation 
des städtischen Antlitzes ein langsamer und vermit-
telter Prozess; er verlangt, seinen Gesetzen und seiner 
Besonderheit gemäss untersucht zu werden. Denkt an 
die verschiedenen Schichten einer Stadt, an ihre weiter-
dauernden Elemente und an die Reaktionen, die einige 
neue Elemente hervorrufen. Die Untersuchung der Stadt 
kann mit derjenigen der Sprache verglichen werden; in 
der Stadt wie in der Sprache sind komplexe Prozesse im 
Gang: den Modifikationen stehen gleichbleibende, also 
fortdauernde Elemente gegenüber. Ich beziehe mich 
hier auf die Ausführungen de Saussure‘s über die Ent-
wicklung der Sprache. Eine in diesem Sinne verstande-
ne Theorie der Stadt, eine städtische Wissenschaft also, 
kann schwerlich von einer Theorie der Architektur ge-

sondert werden: vor allem, wenn wir die erste Hypothe-
se gelten lassen, wonach die Architektur mit den ersten 
Spuren der Stadt entsteht und damit eng verbunden ist.
In diesem Bildungsprozess und in ihrem ständigen sich 
Ueberprüfen am städtischen Zusammenhang entwi-
ckelt die Architektur jedoch Grundsätze und Gesetze, 
die sie autonom werden lässt.
Sie bildet ein eigentliches Lehrkorpus aus, nach dem sie 
sich weitervermittelt.
Betrachten wir ein Baudenkmal: das Pantheon. Sehen 
wir ab von der städtischen Komplexität, die diese Archi-
tektur prägt. In einem gewissen Sinne können wir uns 
auf den Entwurf des Pantheons oder geradewegs auf 
die Grundsätze, auf die logischen Aussagen beziehen, 
die diesem Entwurf zugrunde liegen. Ich denke, dass ich 
von diesen Aussagen genau so viel für die gegenwärtige 
Situation lernen kann wie von einem Werk der moder-
nen Architektur.
Wir könnten auch zwei Werke miteinander vergleichen 
und sehen, wie die gesamte Auseinandersetzung über 
die Architektur, so komplex sie auch sein mag, sich auf 
einen einzigen Diskurs über die grundlegenden Aussa-
gen reduzieren lässt.
Die Architektur erweist sich damit als ein Nachden-
ken über die Dinge und Fakten. Die Grundsätze sind 
beschränkt und unveränderbar; zahlreich sind nur die 
konkreten Antworten, die der Architekt und die Gesell-
schaft auf die Probleme geben, die sich im Verlaufe der 
Zeit stellen.
Die Unveränderbarkeit ergibt sich aus dem rationalen 
und reduktiven Charakter der architektonischen Aussa-
gen.
„Wenn es eine Einheit in der Baukunst geben soll, dann 
kann diese nicht in der Anwendung dieser oder jener 
Form bestehen; sie liegt im Suchen jener Form, die Aus-
druck dessen ist, was die Ratio vorschreibt.“
Diese Worte stammen von Viollet-le-Duc, aber jeder an-
dere rationalistische Architekt könnte sie ebenfalls ge-
schrieben haben: diese Auffassung ist in der Geschichte 
der Architektur so vorherrschend, dass man sie als cha-
rakteristisch bezeichnen kann.
Dieser Grundzug macht die Arbeit des Architekten ty-
pisch. [ ... ]
Le Corbusier schrieb: Architektur bedeutet, die Proble-
me klar zu formulieren. Alles hängt davon ab. Dies ist der 
entscheidende Moment.
So kehrt diese gedachte Architektur bei den alten und 
neuen Meistern unablässig wieder. Fast besessen von 
ihr war Adolf Loos, der erklärte, die Architektur lasse sich 
beschreiben, aber nicht zeichnen; diese Eigenart der 
logischen Formulierung die ihre Beschreibung erlaubt, 
ist Kennzeichen der grossen Architektur: das Pantheon 
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lässt sich beschreiben, die Bauten der Sezession nicht. 
Ich frage mich nun: In welcher Weise ist es möglich, dies 
alles zu formalisieren? Wie können wir zu jener Reihe 
von Aussagen gelangen, die die Grundlage einer Theorie 
der Architektur und des Entwerfens bilden? Vor allem 
denke ich, wie ich schon gesagt habe, dass dies alles 
eine autonome Auseinandersetzung verlangt. Anders 
gesagt: die Architektur muss auf sich selbst zurückge-
führt werden. Ich beziehe mich auf alle jene Fragestel-
lungen, die entscheiden wollen, ob die Architektur Kunst 
oder Wissenschaft sei usw. Diese Ausgangspunkte sind 
falsch gestellt und ergeben keine Lösung. Anderseits 
sollte man auch nicht versuchen, mit irgendeinem frem-
den Wissen die Architektur zu erklären. Was die jüngste 
italienische Architekturgeschichte so verschwommen 
macht und zu jenem genannten Elend der Architek-
tur führte, geht gerade auf die Anwendung irgendeiner 
Theorie aus einer anderen Disziplin zurück (es handelt 
sich je nachdem um Oekonomie, Soziologie oder Lin-
guistik). Dabei wird der Anspruch erhoben, aus den für 
jene Disziplin gültigen Aussagen eine Anwendung und 
eine notwendigerweise mechanistische Erklärung des 
architektonischen Faktums folgern zu können. Ihr wisst, 
dass derartige Vorgehensweisen in den letzten Jahren 
scheiterten. Ihr Modecharakter kennzeichnet ihre inne-
re Schwäche. Denkt zum Beispiel an die grobschläch-
tigen und am Ende auch lächerlichen Uebertragungen 
der Marx‘schen Theorie auf die Malerei und selbst auf 
die Architektur. Ich bin überzeugt, dass die Verifikatio-
nen und die Bezüge wichtig sind; wir müssen versuchen, 
unsere Tätigkeiten miteinander in Beziehung zu bringen. 
Ich bin jedoch ebenso überzeugt, dass dies nur möglich 
und wissenschaftlich produktiv ist, wenn wir wissen, 
womit wir uns befassen.
Ohne abrupt von einer Theorie der Architektur zu derje-
nigen des Entwerfens übergehen zu wollen, werde ich 
nun die in meiner Anschauung grundlegenden Elemente 
einer Theorie des Entwerfens nennen.
Es sind dies:

1. das Lesen der Baudenkmäler
2. der Diskurs über die Form der Architektur und der 
physischen Welt
3. das Lesen der Stadt, d. h. unser in vieler Hinsicht neue 
Begriff der Architektur der Stadt. 

In bezug auf die Baudenkmäler ist von seiten der Mo-
derne - aber nicht von ihren Meistern - ein derarti-
ges Mass an Terrorismus aufgebaut worden, dass es 
schwierig scheint, darüber zu sprechen; hierzu hat Ta-
furi sehr richtig bemerkt, dass die Meister wie Le Cor-
busier, Loos und andere stets von den Baudenkmälern 

und der Wichtigkeit ihrer Untersuchung sprachen. Da-
gegen waren es gerade die Akademiker - im einzelnen 
etwa Giovannoni -, die das Ambiente als Alternative 
zum Baudenkmal vorschlugen. Ich gebe zu, dass die Re-
aktion gegen den hohlen Historismus, die sogenannte 
Nachahmung der Antike und gegen den eklektischen 
Gebrauch der historischen Stilarten zu Beginn unseres 
Jahrhunderts richtig war. Heute können wir uns jedoch 
mit den Baudenkmälern wieder auseinandersetzen, 
ohne in Widersprüche zu verfallen. Ich meine damit die 
architektonische Bildung auf der Grundlage der Archi-
tektur selbst, d.h. das Nachdenken über architektoni-
sche Sachverhalte. Ich beziehe mich also nicht eigent-
lich auf die Geschichte der Architektur, sondern eher auf 
das, was man, vom Standpunkt des Faches aus gese-
hen, die architektonische Aufnahme (rilievo) nannte und 
immer noch nennt. Die architektonische Aufnahme des 
Baudenkmals bildet in der Tat die wichtigste, wenn nicht 
die einzige Weise, sich die Grundzüge einer bestimmten 
Architektur anzueignen. Wir können darüber diskutie-
ren, in welcher Weise die Aufnahme zu geschehen und 
was man darunter zu verstehen habe; auf keinen Fall 
aber werden wir sagen können, dass sich diese Aufnah-
me auf etwas anderes als auf den architektonischen 
Sachverhalt beziehen müsse. Dieser Ausgangspunkt 
wird von den akademischen Professoren der letzten Zeit 
nicht geteilt, jedoch von jenen Architekten, die sich den 
Anspruch stellen, der modernen Architektur eine neue 
Grundlage zu geben. Nehmt die Schriften von Le Corbu-
sier: für die linguistische Analyse seines Werkes und für 
die theoretische Bildung dieses Künstlers sind die Un-
tersuchung der Baudenkmäler und der Stadt, das stän-
dige Zurückkommen auf einige Architekturwerke und 
die wiederholten Aufzeichnungen dazu grundlegend. 
Diese Architekturwerke werden so zu einem ständigen 
Verweis. Ich beziehe mich vor allem auf einige Werke des 
Altertums wie das Baptisterium und den Dom in Pisa, 
auf die in der ganzen modernen Kunst verwiesen wird. 
Ganzen Architekturgenerationen haben diese Baudenk-
mäler nichts bedeutet, bis sie bei Le Corbusier und bei 
Paul Klee zu wirklichen kompositiven Elementen wur-
den. Diese besondere Aufnahme, die einige Werke in der 
Geschichte der Technik und der Kunst erfuhren, ist si-
cherlich auf den sogenannten Zeitgeist zurückzuführen; 
aber auch auf die - häufig autobiographisch bedingte 
- Notwendigkeit eines Künstlers, sich auf etwas zu be-
ziehen, das in vollendeter Form eine Totalität seiner Be-
strebungen ausdrückt. Hierin liegt hauptsächlich jenes 
persönliche Moment, jenes Gewicht der Entscheidun-
gen, der autobiographische Charakter einer Person oder 
einer Nation. 
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Jacques Herzog, „Die verborgene Geometrie der Natur“, 

in: Gerhard Mack (Hg.), Herzog & de Meuron 1978-1988. Das Gesamtwerk. Band 1, Basel 1997, S.207-210 (Vortrag 1988)

Aus unserer Beschäftigung mit Architektur entstehen 
Häuser, Pläne, Modelle, Skizzen und Textfragmente. Die-
se Textfragmente fügen sich zu Textreihenzusammen. 
Der Titel eines Abschnittes lautet: die verborgene Geo-
metrie der Natur.
Dieser Titel soll Ausdruck einer Annäherung sein, einer 
Suche nach Erkenntnis, nach Sinnhaftigkeit, einer Su-
che nach etwas Verborgenem, das in der Natur liegt und 
in der Natur selbst besteht. Eine Suche, die scheitern 
muß, sobald ich glaube, meine Geometrie gefunden zu 
haben.

1. Die Tradition und das Bild der Tradition

Ich bin Architekt. Bevor ich dies wurde, bin ich während 
so vieler Jahre in die Schule gegangen, daß ich lernte – 
und mich wohl auch in der Richtung veränderte -, alles 
mit dem Kopf zu tun. Vom Kopf geht es hinunter in die 
Hände, die den Plan für die Handwerker zeichnen. Zuvor 
habe ich das gezeichnete handwerkliche Detail irgend-
wo in der gebauten Welt abgeschaut; vielleicht habe ich 
es auch in einem Film gesehen oder in einer Abbildung.
Wenn ich das Detail, meine Zeichnung davon, dem 
Handwerker zeige, merke ich, daß die reale Welt sich 
seit meiner Beobachtung so weit verändert hat, dass 
der Handwerker das Detail nicht mehr versteht. Die Bau-
technologie hat ihm ein anderes, vermeintlich besseres 
Detail angeboten - und er hat es genommen, weil er da-
ran glaubt, daß sich solche Dinge verändern müssen, da 
sie einer Entwicklung unterliegen, die einem Fortschritt 
gleichgesetzt werden muß: [ ... ]
Die Bauindustrie hat also das Handwerk verändert, hat 
weltweit die Tradition des Handwerkers verdrängt. Es 
gibt überhaupt keine Traditionen mehr, in der konse-
quenten und ganzheitlichen Sinnauslegung des Wortes. 
Es gibt höchstens noch ein gewisses Brauchtum, wel-
ches für die Organisation des Jahreskalenders nützlich 
ist.
Doch zurück zum Handwerker: Ich kann nicht mehr auf 
ihn bauen, weil es ihn nicht mehr gibt. Er wurde ersetzt 
durch die Unternehmer der Bauindustrie. Diese können 
mir zwar gewisse Ratschläge geben - meistens Warnun-
gen vor irgendeiner bautechnischen Dummheit - doch 
ihre Hände können nicht mehr denken, und ihr Hirn ist 
daran nicht interessiert. Ich muß also zu verstehen ver-
suchen, was mir angeboten wird von der Industrie, muß 
meine Bilder von der gebauten Welt konfrontieren mit 
den Herstellungsprozessen der Bauindustrie. Ich muß 
diese Produkte, die mir zur Verfügung stehen, analysie-

ren - die Bilder im Kopf und die industriellen Produkte -, 
ich muß beide Produkte wieder erhitzen, einschmelzen, 
zerlegen und im eigenen Schweißbad abkühlen lassen.
Das architektonische Produkt ist längst kein handwerk-
liches Produkt mehr. Es ist aber auch bereits kein rein 
industrielles Produkt mehr. Das Zusammenfallen, das 
Übereinstimmen von industrieller Ästhetik und archi-
tektonischer Ästhetik ist mit dem Ausklingen der Mo-
derne verloren gegangen. Eine Tradition der Moderne ist 
ebenso unmöglich, ebenso wenig lebbar wie eine Tradi-
tion der handwerklichen Perioden. Nie in der Geschichte 
der Architektur hat es auf derart krasse Weise keinen 
Halt gegeben für die Architekten. Nie hat es auch derart 
viel miserable Architektur gegeben wie heute.
Aber es hat auch nie so viel Freiheit gegeben. Nie ist 
Architektur tatsächlich dem Kunstwerk so nahe gewe-
sen und auch nie so weit entfernt. Architektur ist Er-
kenntnis; Architektur ist Forschung ohne Anspruch auf 
Fortschritt. In diesen Überlegungen ist der Begriff der 
Tradition von zentraler Bedeutung. In früheren Kulturen 
war Tradition eine Art ethisches Grundmuster, eine Art 
Matrix für die Identität der Dinge und der Beziehungen 
und für deren Selbstverständnis.
Tradition ist eine Utopie. Die Utopie einer ganzheitlichen 
Kultur und die Sehnsucht nach Integration des Lebens 
innerhalb eines differenziert funktionierenden Kollek-
tivs. Tradition ist eine umfassende Kategorie des Seins 
und deshalb nicht aufspaltbar.
Ich sage erneut: Unsere Architektur steht in keiner tat-
sächlichen Tradition zu früheren Architekturen, aber sie 
bezieht sich auf diese durch Beobachtung, durch kriti-
sche Wahrnehmung, durch Kopie oder durch Ablehnung. 
Es ist beinahe, als sei eine frühere, vermittelnde Gene-
ration durch eine Umweltkatastrophe ausgelöscht wor-
den. An dieser Bruchstelle setzt unsere heutige Kultur 
ein, die häufig als postmoderne Kultur bezeichnet wird. 
Diese führt frühere Verhaltens- und Bauformen nur-
mehr als Erscheinungsbilder der ursprünglichen, ganz-
heitlichen Formen fort.
Die Beziehung zu vorgegebenen Architektur- und Bau-
formen ist unausweichlich und wichtig. Nie ist eine Ar-
chitektur aus dem Nichts geschaffen worden. Es gibt 
aber keine vermittelnde Tradition mehr, und das ist ja 
auch daran erkennbar, daß zeitgenössische Architektur 
so oft mittels Zitaten eine Beziehung zu historischen 
Formen herzustellen versucht und damit nicht weiter 
als an die Oberfläche der Netzhaut des Auges zu drin-
gen vermag.
Was bleibt uns anderes übrig, als all diese Bilder der 
Stadt, der vorgegebenen Architekturen, Bauformen und 
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Baumaterialien, der Gerüche des Asphalts, der Abgase 
und des Regens in uns zu tragen, von diesen als unserer
vorgegebenen Realität auszugehen und unsere Archi-
tektur in bildhafter Analogie aufzubauen? Der Umgang 
mit diesen bildhaften, aber nicht imitatorischen Ana-
logien, deren Zerlegen und neues Zusammenfügen, zu 
architektonischer Wirklichkeit ist ein zentrales Thema 
unserer Arbeit. [ ... ]

2. Die Darstellung

Das Nachdenken über die Darstellung einer Architektur 
ist identisch mit dem Nachdenken über die Architek-
tur selbst. Anders ausgedrückt: Jede Darstellung eines 
Architekten vermittelt Einblick in die Architektur, nicht 
so sehr durch die in Bildern dargestellte Architektur als 
durch die Darstellung selbst. Von daher kommt unsere 
problematische Beziehung zum herkömmlichen Archi-
tekturmodell und zur perspektivischen Zeichnung. Mit 
Unwillen beugen wir uns den Wettbewerbsbestimmun-
gen, welche diese bekannten, weissen Situationsmodel-
le verlangen. Sie sind vermeintlich «neutral»; tatsäch-
lich aber reduzieren sie Architektur auf Volumen und 
Geometrie. Dadurch scheinen sie einer Haltung entge-
genzukommen, wie sie bei Le Corbusier zum Ausdruck 
gelangt, wenn er sagt: «L‘architecture est le jeu savant, 
correct et magnifique des volumes assemblés sous la 
lumière» (Le Corbusier: «Vers une architecture»).
Was nun, wenn Architektur gar kein Spiel sein sollte, 
schon gar kein «Wissendes» und korrektes und das 
Licht oft etwas nebelverhangen ist, etwas diffus, nicht 
so strahlend wie in einer idealen Landschaft des Sü-
dens?
Manchmal wird von Architekten auch eine perspekti-
vische, möglichst naturalistische Darstellung verlangt. 
Solche Architekturbilder, die in jeder Zeit mit dem zeit-
typischen Design versehen auftreten, sind noch unmög-
licher als die vorher erwähnten neutralen Modelle, und 
doch sind sich diese beiden Darstellungstechniken in-
nerlich verwandt: Die eine Technik täuscht durch Weg-
lassen von Information Wissen vor; die andere, die natu-
ralistische Technik, tut dasselbe durch ein Überangebot 
an Informationen. Je naturalistischer und detaillierter 
eine solche perspektivische Zeichnung daherkommt, 
desto trügerischer die Absicht. Es entsteht ein zuneh-
mend als real empfundener Bildraum, der jedoch nichts 
ist als ein Stimmungsbild, ein einmaliges Erscheinungs-
bild einer nicht real existierenden Wirklichkeit. Dieses 
Mittel setzt der traditionelle Filmemacher ein, um eine 

Handlung in Gang zu bringen, eine Handlung, die beim 
Architekturbild ja abgesehen von dem emotionalen 
Handlungsraum des Architekten selbst völlig fehlt.
Architektur, d. h. die Wirklichkeit der Architektur; läßt 
sich aber nicht in einer perspektivischen, naturalisti-
schen und illusionistischen, manuellen oder compu-
tererzeugten Zeichnung darstellen. Das einmal fixier-
te (Erscheinungs-) Bild einer solchen Architektur wird 
sich gegen seinen Hersteller wenden. Es nutzt sich ab 
und wird lächerlich wie die Liebesbriefe, die man einst 
einer verflossenen Liebe zudachte. Das Bild wird einen 
einengen, weil es die Wirklichkeit der daraus entstehen-
den Architektur fürchtet. Das perspektivische Bild wird 
einen einengen, weil es keine neue Betrachtungsweise 
als die vom Verfasser angestrebte zuläßt, keine andere 
Perspektive als die einmal gewählte.
Die perspektivische, naturalistische Darstellungsweise 
von Architektur ist deshalb auch autoritär und antiauf-
klärerisch, und in demselben Maße wird die dargestellte 
Architektur auf eine solche Richtung tendieren.
Die wirkliche Präzision einer Darstellung kann also nicht 
in einer Steigerung des naturalistischen Erscheinungs-
bildes der Architektur liegen, sondern in einer Darstel-
lungsart, die andere Bilder der gesuchten Architektur, 
andere Wirklichkeitsebenen sichtbarer und unsichtba-
rer Art zum Ausdruck bringt. Es ist dies eine Darstellung, 
die aus der Struktur der Architektur heraus entwickelt 
wird und deshalb von Projekt zu Projekt ebensosehr 
sich ändert und verschieden ausfällt wie die Architek-
tur selbst in bezug auf den Ort. Man könnte daraus bei-
nahe eine Gleichung ableiten, eine Proportion, die das 
Verhältnis der Darstellung zur Architektur in eine Bezie-
hung setzt zum Verhältnis der Architektur zum Ort.

3. Die Wirklichkeit

Die Wirklichkeit der Architektur ist nicht die gebaute Ar-
chitektur. Eine Architektur bildet außerhalb dieser Zu-
standsform von gebaut/nicht gebaut eine eigene Wirk-
lichkeit, vergleichbar der autonomen Wirklichkeit eines 
Bildes oder einer Skulptur. 
Die Wirklichkeit, die wir meinen, ist also nicht das real 
Gebaute, das Taktile, das Materielle. Wir lieben zwar 
dieses Greifbare, aber nur in einem Zusammenhang 
innerhalb des ganzen (Architektur)-Werkes. Wir lieben 
seine geistige Qualität, seinen immateriellen Wert. Das 
Kunstwerk ist die höchste Daseinsform des Materiellen, 
nachdem dieses aus seinem natürlichen Zusammen-
hang herausgenommen worden ist. Alle übrigen Da-
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seinsformen des Materiellen beschreiben seine gradu-
elle Herabminderung, die in seiner völligen Vergewalti-
gung endet, welche der Mensch bei der Herstellung der 
alltäglichen Gebrauchsgegenstände und der heute übli-
chen Architektur an den Tag legt.
Die Überlegungen zur geistigen Qualität des Materiellen 
sind, ebenso wie diejenigen über die Tradition und die 
Darstellung, in einem Zusammenhang zu sehen mit un-
serer Annäherung an diese Sache, die wir «Wirklichkeit» 
nennen, aus Mißtrauen und aus einer politischen Not-
wendigkeit heraus.
Tatsächlich interessiert uns der Architekturentwurf und 
das Architekturwerk als Modell, als eine Art Instrument 
der Wahrnehmung von Wirklichkeit und der Auseinan-
dersetzung mit ihr. Hier sehen wir auch den moralischen, 
politischen Gehalt unserer eigenen Arbeit in einer eher 
befragenden Haltung. Nicht nur als Haltung während 
des Entwurfsprozesses , sondern als eine Qualität, die 
wir als reflexive Qualität ins Bauwerk selbst einzubrin-
gen versuchen.
Mit Moral meine ich also keinen abgeklärten, affirmati-
ven Moralbegriff oder gar eine Morallehre.
Die Moral, von der ich spreche, ist auch nicht die Moral 
der guten Form und der reinen Stilmittel, wie sie von den 
großen Architekten der Moderne für den neuen, moder-
nen Menschen gefordert wurden. Wir wenden uns nicht 
gegen die Verschiedenheit der Stilmittel, sondern gegen 
ihre Beliebigkeit.
Wir wenden uns gegen diese Beliebigkeit,weil diese im-
mer einem Abbau von Widerstand dienlich ist; einem äs-
thetischen, politischen Widerstand gegen die einfache 
Konsumierbarkeil, gegen die rasende Geschwindigkeit, 
mit der diese Konsumhaltung durch neues Bildmateri-
al unterhalten werden muß. Unser moralisch-politisch 
begründeter Widerstand gegen diese Beliebigkeit ist ja 
auch verbunden mit einer Angst, selbst aufgesogen zu 
werden vom sogenannten medialen Zeitraster, selbst 
zum Erscheinungsbild degradiert zu werden. [ ... ]

4. Die verborgene Geometrie der Natur

Die meisten Gegenstände, die wir im Alltag verwenden, 
haben für uns eine (eindeutige) Identität, welche einzig 
durch ihren Gebrauchswert bestimmt wird. Wir haben 
keine weiteren Fragen an einen solchen Gegenstand, 
z. B. wo er herkommt, wie und aus welchen Materialien 
er zusammengesetzt ist. Wir akzeptieren ihn, weil er ja 
hilfreich ist, ohne ihn näher zu kennen.
Auch wenn ich wollte und technisch geschult wäre, ich 

kann den täglich gebrauchten Gegenstand nicht be-
greifen, das Fernsehgerät, den Kühlschrank, den Per-
sonal-Computer. All diese Gegenstände erscheinen mir 
wie eine Art synthetischer Konglomerate, bei denen die 
Ausgangsprodukte der Herstellung kaum noch erkenn-
bar sind, die mit anderen Stoffen in einer Art vermengt 
sind, daß keine Auflösung in den ursprünglichen Zu-
stand mehr möglich ist. Der ursprüngliche Zustand wäre 
hier nicht einmal der natürliche, sondern vorerst der Zu-
stand der industriellen Ausgangsproduktes, wie z.B. das 
Kabel, die Glasscheibe, die Stahlklinge, die Kühlflüssig-
keit.
Die Kultur, in der wir heute leben, vor allem die westliche, 
ist eine Kultur der Vermengung und der Vermischung 
von Stoffen bis zu deren Unkenntlichkeit. Diese Stoffe 
sind ein Teil der Materie, die nach einem physikalischen 
Grundgesetz nie verlorengeht. Bei zahllosen Produkten 
unserer Industriezeit gelangen diese Stoffe, diese Mate-
rie, jedoch nur sehr schwer wieder in einen natürlichen 
Zyklus, d. h. sie verharren nach ihrer Verschrottung in 
einem unbrauchbaren, degenerierten Zustand als De-
pot, als Lagerstätte. Da erst werden sie zu giftigen, le-
bensfeindlichen Stoffen. Aus diesem Zusammenhang 
heraus sind Stoffe wie Blei, Quecksilber und Chlor für 
unser Verständnis mit negativer Wertung verbunden. 
Ihr harmloses, alltägliches Erscheinungsbild als Spiel-
zeugbatterie oder als Kühlschrank ist entschwunden, 
ihre einstige Glanzzeit vorbei, ihre Identität, die wir in ih-
rem Gebrauchswert ausschöpfen und zu kennen glaub-
ten, verschrottet.
Mein Unbehagen und mein fragendes Staunen vor den 
Produkten unseres Alltags sind also nicht unbegründet. 
Ich konnte diese ästhetischen Klumpen, diese Konglo-
merate mit unverständlicher Zusammensetzung nicht 
auflösen in meinem Kopf, nicht abbauen, genauso wie 
sie auf den Schrotthalden und Lagerstätten unserer 
Kultur nicht abgebaut werden können. Es scheint also 
ein Zusammenhang zu existieren zwischen einer ästhe-
tischen, kritischen Wahrnehmung und einer tatsächli-
chen, messbaren Zerstörung an der realen (natürlichen) 
Welt.
Aber was hat das alles mit Architektur zu tun? Wohin 
führt diese Betrachtungsweise angewendet auf Archi-
tektur? Ich komme ja mit meinem ganzen Unbehagen 
von der Architektur her: die Architektur, deren Grenzen 
ich hier ausweite und sozusagen als Denkmodell be-
nütze für eine kritische Betrachtung unserer gesamten 
Kultur.
Unser Interesse an der unsichtbaren Welt liegt darin, für 
sie in der sichtbaren Welt eine Form zu finden, d.h. das 
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trügerisch vertraute, sichtbare, äußere Erscheinungs-
bild aufzubrechen, zu zerlegen, zu atomisieren, bevor 
wir erneut damit umgehen können. Die unsichtbare Welt 
ist nicht die Welt der Mystik, es ist aber auch nicht (nur) 
die Welt der Naturwissenschaften, der unsichtbaren 
atomaren Kristallstrukturen.
Wir meinen damit die Komplexität eines Beziehungs-
systems, das in der Natur in letztlich unerforschbarer 
Vollkommenheit existiert und dessen Analogie uns im 
Bereich der Kunst und der Gesellschaft interessiert. 
Unser Interesse ist also die verborgene Geometrie der 
Natur, ein geistiges Prinzip und nicht primär eine äußere 
Erscheinungsform der Natur. 
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Peter Zumthor, Architektur Denken, Basel 2000, S. 29-37. (Vortrag 1991)

Vor zwei Wochen habe ich zufällig in eine Radiosen-
dung über den amerikanischen Dichter William Car-
los Williams hineingehört. Die Sendung trug den Titel: 
Der harte Kern der Schönheit. Dieser Satz liess mich 
aufhorchen. Dass die Schönheit einen harten Kern 
hat, stelle ich mir gerne vor, und an Architektur den-
kend, kommt mir dieser Zusammenhang von Schön-
heit und hartem Kern vertraut vor. «Die Maschine ist 
ein Ding, das keine überflüssigen Teile hat», höre ich, 
soll Williams gesagt haben. Und ich glaube sofort zu 
wissen, was er damit meint. Es ist ein Gedanke, den 
Peter Handke anspricht, denke ich, wenn er sinnge-
mäss sagt, dass die Schönheit in den naturhaften, 
naturwüchsigen Dingen liege, die nicht von Zeichen 
oder Botschaften besetzt sind, und dass er verstimmt 
sei, wenn er den Sinn der Dinge nicht selber entdecke, 
entdecken könne.
[...]
Was ich da höre, spricht mich an: Emotionen mit Bau-
werken nicht hervorrufen wollen, sondern Emotionen 
zulassen, denke ich mir. Und: Hart an der Sache sel-
ber bleiben, nahe am eigentlichen Wesen des Dinges, 
das ich zu schaffen habe, und darauf vertrauen, dass 
das Bauwerk, ist es nur präzise genug für seinen Ort 
und seine Funktion erdacht, seine eigene Kraft ent-
wickelt, die keiner künstlerischen Zutat bedarf.
[...]
Was mich an dieser Geschichte, die Calvino berichtet 
interessiert, ist nicht die Aufforderung zur geduldigen 
Kleinarbeit und Präzision, die wir alle kennen, son-
dern der Hinweis darauf, dass Vielschichtigkeit und 
Reichtum aus   den Dingen selber sprechen, wenn wir 
sie genau erkennen und zu ihrem  Recht kommen las-
sen.
Ins Architektonische gewendet, heisst das für mich, 
Kraft und Vielschichtigkeit  aus der Bauaufgabe ent-
wickeln, das heisst, aus den Dingen, die sie ausma-
chen oder eben: be-dingen.
John Cage sagt in einer Vorlesung sinngemäss, er sei 
kein Komponist, der im Geiste Musik höre und dann 
versuche, diese aufzuschreiben. Seine  Arbeitswei-
se sei eine andere. Er erarbeite sich Konzepte und 
Strukturen und lasse sie aufführen, um erst dann zu 
erfahren, wie sie tönen. 
Als ich diese Aussage las, ist mir in den Sinn gekom-
men, wie wir unlängst  im Atelier ein Projekt für ein 
Thermalbad in den Bergen entwickelten, ohne uns 
zunächst einmal geistige Bilder für diese Bauaufgabe 
vorzugeben und diese dann auf unsere Bauaufgabe 
bezogen abzuwandeln, sondern wie wir versuchten, 

grundsätzliche Fragestellungen zu beantworten, die 
den Ort,  die Bauaufgabe und die Baumaterialien - 
Berg, Stein, Wasser - betreffen  und die zunächst 
nicht bildhaft waren.
Erst nachdem es uns möglich geworden war, die 
Fragen an den Ort, das Material und die Bauaufga-
be schrittweise zu beantworten, sind nach und nach 
Strukturen und Räume entstanden, die uns selber 
überraschten und von denen ich glaube, dass sie das 
Potenzial einer ursprünglichen Kraft  haben, die hin-
ter das Arrangieren von stilistisch vorgefertigten For-
men zurückreicht.
Sich mit den Eigengesetzlichkeiten von konkreten 
Dingen wie Berg, Stein, Wasser auf dem Hintergrund 
einer Bauaufgabe zu befassen, birgt die Möglichkeit 
in sich, etwas vom ursprünglichen und gleichsam «zi-
vilisatorisch unschuldigen» Wesen dieser Elemente 
zu fassen, zum Ausdruck zu bringen und eine Archi-
tektur zu entwickeln, die von den Dingen ausgeht und 
zu den Dingen zurückkehrt. Vorbilder und stilistisch 
vorgefertigte Formvorstellungen können den Zugang 
hier nur versperren.
[...]
Ich persönlich glaube an die sich selbst genügende, 
körperliche Ganzheit des architektonischen Objek-
tes, wenn auch nicht als selbstverständliche Gege-
benheit, sondern als schwieriges, jedoch unabding-
bares Ziel meiner Arbeit.
Aber wie ist es möglich, diese Ganzheit in der Ar-
chitektur zu erreichen, in einer Zeit, in der das sinn-
stiftende Göttliche fehlt und die Wirklichkeit sich 
im Strom der vorüber ziehenden Bilder und Zeichen 
aufzulösen droht? Bei Peter Handke lese ich vom Be-
mühen, Texte, Beschreibungen Teil der Umgebung 
werden zu lassen, von der sie handeln. Wenn ich sei-
ne Aussagen richtig verstehe, begegnet mir hier nicht 
nur das mir bekannte Bewusstsein von der Schwie-
rigkeit, den in einem künstlichen Akt zu schaffenden 
Dingen ihre Künstlichkeit zu nehmen und sie der Welt 
der alltäglichen und naturhaften Dinge anzuverwan-
deln, sondern auch und einmal mehr der Glaube dar-
an, dass die Wahrheit in den Dingen selbst liegt.
Ich denke, dass in künstlerischen Prozessen, die 
nach der Ganzheit ihrer Hervorbringungen streben, 
immer wieder versucht wird, diesen eine Präsenz zu 
verleihen, wie sie den Dingen in der Natur oder in der 
gewachsenen Umgebung eigen ist.
So verstehe ich gut, wenn Handke, der sich im selben 
Interview als ein Schriftsteller der Orte bezeichnet, 
von seinen Texten verlangt:  «Dass da keine Zutat 
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passiert, sondern eine Erkenntnis der Einzelheiten 
und deren Verknüpfung zu einem (...) Sachverhalt.»
Das Wort Sachverhalt, das Handke hier wählt, er-
scheint mir erhellend im Hinblick auf das Ziel, unge-
künstelte, ganzheitliche Dinge zu schaffen: Genaue 
Sach-Verhalte herstellen, Bauwerke als Sach-Ver-
halte denken, deren Einzelheiten richtig erkannt und 
in ein sachliches Verhältnis zueinander gebracht 
werden müssen. Ein sachliches Verhältnis.
Was hier aufscheint, ist die Reduktion auf die Sa-
chen und Dinge, die sind. Handke spricht in diesem 
Zusammenhang auch von der Treue zu den Dingen. 
Er möchte, so sagt er, dass seine Beschreibungen 
als Treue zum Ort, den sie beschreiben, erlebbar sind 
und nicht als zusätzliche Färbung oder Farbigkeit.
[...]
Warum, denke ich oft, wird das Naheliegende, 
Schwierige so selten versucht? Warum begegnet man 
in jüngeren Architekturen so wenig Vertrauen in die 
ureigensten Dinge, die Architektur ausmachen: Ma-
terial, Konstruktion, Tragen und Getragenwerden, 
Erde und Himmel, und Vertrauen in Räume, die wirk-
liche Räume sein dürfen; Räume, zu deren raumbil-
dender Umhüllung und raumprägender Stofflichkeit, 
zu deren Hohlform, deren leere, Licht, Luft, Geruch. 
Aufnahmefähigkeit und Resonanzfähigkeit man Sor-
ge trägt?
Persönlich stelle ich mir gerne vor, Häuser zu entwer-
fen und zu bauen, aus denen ich mich als Entwerfer 
am Ende des Bauprozesses gleichsam zurückziehe 
und dabei ein Bauwerk zurücklasse, das sich selber 
ist, das dem Wohnen dient als Teil der Welt der Dinge, 
das ohne meine persönliche Rhetorik auskommt.
Es gibt für mich ein schönes Schweigen von Bau-
ten, das ich verbinde mit Begriffen wie Gelassenheit, 
Selbstverständlichkeit, Dauer, Präsenz und Integri-
tät, aber auch Wärme und Sinnlichkeit; sich selber 
sein, ein Gebäude sein, nicht etwas darstellen, son-
dern etwas sein.
 [...]
Hier erscheint er noch einmal, dieser Grundgedanke, 
den ich von Williams und Handke zu kennen glaube 
und den ich auch aus den Bildern Edward Hoppers 
herauszuspüren vermeine: Nur zwischen der Wirk-
lichkeit der Dinge und der Imagination zündet der 
Funke des Kunstwerkes.
Wenn ich den eben zitierten Satz ins Architektoni-
sche übersetze, sage ich mir: Nur zwischen der Wirk-
lichkeit der Dinge, von denen ein Bauwerk handelt, 
und der Imagination zündet der Funke des geglück-

ten Bauwerks. Und der Satz ist mir keine Offenba-
rung, sondern Bestätigung einer Erfahrung, die ich in 
meiner Arbeit immer wieder mache, und Bestätigung 
eines Wollens, dessen Wurzeln in mir selber zu liegen 
scheinen.
Nun nochmals die Frage: Wo finde ich die Wirklich-
keit, auf die ich meine Einbildungskraft richten muss, 
wenn ich versuche, ein Gebäude für einen bestimm-
ten Ort und Zweck zu entwerfen?
Ein Schlüssel zur Antwort auf diese Frage liegt in den 
Wörtern Ort und Zweck, glaube ich.
In seinem Aufsatz «Bauen Wohnen Denken» sagt 
Martin Heidegger: «Der Aufenthalt bei den Dingen 
ist Grundzug des Menschseins», was ich so verste-
he, dass wir uns niemals in einem Abstraktum, son-
dern immer in einer Dingwelt befinden, auch wenn 
wir denken. Und weiter lese ich bei Heidegger: «Der 
Bezug des Menschen zu Orten und durch Orte zu den 
Räumen beruht im Wohnen.»
Der Begriff Wohnen, so weit gefasst wie das Heide-
gger tut als Leben und Denken an Orten und in Räu-
men, enthält einen genauen Hinweis auf das, was 
Wirklichkeit für mich als Architekt bedeutet.
Es ist nicht die Wirklichkeit der von den Dingen abge-
lösten Theorien, es ist die Wirklichkeit der konkreten 
Bauaufgabe, die auf dieses Wohnen zielt, die mich in-
teressiert, auf die ich meine Einbildungskraft richten 
will. Es ist die Wirklichkeit der Baumaterialien - Stein, 
Tuch, Stahl, Leder ... - und die Wirklichkeit der Kon-
struktionen, die ich verwende, um das Bauwerk auf-
zurichten, in deren Eigenschaften ich mit meiner Vor-
stellungskraft einzudringen versuche, um Sinn und 
Sinnlichkeit bemüht, damit vielleicht der Funke des 
geglückten Bauwerkes zündet, das den Menschen zu 
behausen vermag.
Die Wirklichkeit der Architektur ist das Konkrete, das 
Form-, Masse- und Raumgewordene, ihr Körper. Es 
gibt keine Idee, ausser in den Dingen.
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Hans Kollhoff, „Was ist Architektur?“, 

in: Professur Hans Kollhoff, Architekturlehre. Hans Kollhoff, Zürich 2004, S. 8 – 13

‚Was ist Architektur?‘, darf man fragen, nachdem die post-
modernen lronien ihren Zweck erfüllt haben, die Dürftigkeit 
eines Funktionalismus offen zu legen, der mit dem Aus-
klang einer emphatischen Moderne schon Ende der 20er-
Jahre um sich griff. Was ist Architektur, nachdem alles Ar-
chitektur sein durfte, aber Architektur nicht alles ist, wie 
man in den 70er-Jahren hintersinnig feststellte?
Und heute, gibt es heute Architektur jenseits eines globali-
sierten Entertainments? Man wird, frei nach Popper, sagen 
dürfen, alles ist Architektur, solange der Gegenbeweis nicht 
erbracht ist, solange sich also nicht stattdessen etwas an-
ders Geartetes als Architektur erweist. Architektur, der ar-
chitektonische Entwurf, hat also hypothetischen Charakter. 
Das heisst, der Entwurf wird sich einer kompromisslosen 
Befragung stellen müssen, mit dem Ziel einer architektoni-
schen Verifizierung, freilich nur bis ein alternativer Entwurf 
seine Überlegenheit unter Beweis stellt.
[...]
Während man dem Debakel an den Hochschulen mit Sozio-
logie beizukommen suchte und Diplomarbeiten nicht mehr 
gezeichnet, sondern geschrieben wurden – in Gruppen ver-
steht sich und auf marxistischer Grundlage –, schien mir 
eine Architekturdidaktik zwingend, die auf eine experimen-
telle Auseinandersetzung mit architektonisch-skulpturaler 
Form hinarbeitet und sich gleichzeitig auf analytischem 
Wege überlieferten Vorbildern stellt. Was seither im mor-
phologischen Wandel meiner Architekturlehre stattgefun-
den hat, ist vordergründig die Verlagerung des Interesses 
von der städtischen Peripherie zum Zentrum, vom Konzept 
zur Wirkung, vom Volumen zur
Oberfläche, zum Relief und schliesslich zum Interieur. Auf 
den zweiten Blick wird darin aber ein Drang spürbar, der 
sich dem ideologischen Entweder-oder ebenso versagt 
wie dem pluralistischen Sowohl-als-auch, eine Sehnsucht 
nach architektonischer Komplexität und Finesse, die in der 
Überlieferung vor uns steht und einen Massstab aufrichtet, 
den wir nicht länger verdrängen können, bei aller Hingabe 
an die Freuden der Zeitgenossenschaft. Das Leben ist eben 
nicht nur ein Fest und Rausch und Traum. Wir müssen es 
in seinem ganzen Reichtum, in seiner Kraft, aber auch in 
seiner Nuanciertheit als Aufforderung für eine zukünftige 
Architektur nehmen, die, wenn sie zu sich selbst gefunden 
hat, auch ihre Lehre hervorbringen wird.
[...]
Wir müssten uns mit diesem scheinbar abgeschlosse-
nen Kapitel der Architekturgeschichte nicht weiter quä-
len, verdankte sich die zeitgenössische Architektur nicht 
der gleichen perfiden Logik – denn welche Konsequenzen 
zog dieses theorielose Bauhaus, das im Dessauer Gebäu-
de von Walter Gropius so theorieschwanger vor uns steht, 

nach sich? Zum einen die Distanzierung nicht nur von aller 
herkömmlichen Architektur, sondern vom Kontext generell, 
insbesondere aber von der konventionell hervorgebrachten 
Stadt. Zum anderen den Verzicht auf das feine Wechsel-
spiel zwischen struktureller Identität und ihrer Charakteri-
sierung in der äusseren Erscheinung des
Gebäudes: Konstruktion und Hülle führen eine unabhän-
gige Existenz. Sie wissen nichts von einander, ganz wie im 
unbedarften Historismus, dem der Propagandafeldzug des 
Bauhauses ja zunächst galt. Die Bescherung war also ei-
nerseits das autistische Objekt gegen die Stadt und die ku-
bische Komposition, deren ausserordentliche Effekte einer 
entsprechenden inneren Logik entbehrten, zum anderen.
[...]
Nun, die Stadt als Kategorie der Architektur hat Aldo Rossi, 
in der Zeit, als er in Zürich an der ETH gelehrt hat, in den 
Diskurs gebracht und mit dem heroischen Akt, den seri-
ellen Wohnungsbau des Galleratese zu zerschneiden und 
auf riesigen Pylonen abzustützen, hat er über alle postmo-
dernen Tendenzen hinweg, die sich an historischen Bildern 
und Typen festhielten, die Monumentalität als konstitutiv 
für eine städtische Architektur demonstriert und enttabu-
isiert. Die Transparenz in ihrer übertragenen Bedeutung 
als Instrument der Feinjustierung des architektonischen 
Ausdrucks, insbesondere dort, wo es um komplexere Sach-
verhalte, um ambivalente Lesbarkeit oder gar die Darstel-
lung unlösbarer Widersprüche geht, hat Colin Rowe in Er-
innerung gerufen. Dabei hat sich sein Interesse zusehends 
verlagert, von einer Transparenz wie bei Le Corbusier, die 
letztlich in der malerischen Flächenschichtung verharrt, 
hin zu einer palladiani schen, die räumlich wirkt und als 
Aushöhlung der plastischen Masse begriffen werden kann. 
Auch dieses Gedankengut war durch die Übersetzungen 
von Bernhard Hoesli früher und entschiedener an unserer 
Schule präsent als anderswo in Europa. Rossi und Colin 
Rowe führen ihre architektonische Auseinandersetzung 
implizit aus einer programmatischen Moderne heraus an 
die Schwelle eines tektonischen,
anthropomorphen Architekturverständnisses.
Die Stadt, ja, trotz aller globalisierenden Tendenzen, die eu-
ropäische, weil sie uns näher liegt, und die Tektonik, der ein 
Transparenzbegriff im übertragenen Sinn zugrunde liegt, 
nämlich die Andeutung einer inneren Struktur im Äusseren, 
scheinen mehr denn je
geeignet, ein hinreichendes theoretisches Fundament zu 
liefern für die Architektur heute - und ihre Lehre.
Wir sagten, Architekturlehre kann sich heute nicht mehr 
auf ein fest gefügtes, in sich schlüssiges Metier beziehen. 
Schon zu Schinkels Zeiten war ein ‚Lehrbuch‘ nicht mehr 
ohne weiteres möglich. Aber warum sollten wir nicht un-
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sere eigenen Erfahrungen auf der Suche nach dem Archi-
tektonischen machen können und diese weitergeben, in 
der Hoffnung, ein Beispiel zu geben, mit dem, was wir der 
Vollendung näher gebracht haben? Es wird uns dann auf-
fallen, dass ein Traufgesims vorzüglich geeignet ist, den 
oberen Fassadenabschluss und den Übergang zum Dach, 
mit all seinen konstruktiven Problemen, auf ansprechende 
Weise in Erscheinung treten zu lassen und darüber hinaus 
für die räumliche Akzentuierung der Strasse zu sorgen. Wa-
rum sollten wir nicht auch feststellen, dass ein Gurtprofil 
jenseits aller stilistischen Festlegung gerade für unsere 
geschrumpften Geschosshöhen bei aufgerissenen Fens-
tern ein wirksames Instrument ist, den architektonischen 
Körper vor dem visuellen Zerfall zu bewahren? Und warum 
sollte nicht das Erdgeschoss eines Gebäudes als Sockel 
in Erscheinung treten, um seine bevorzugte Lage an der 
Strasse und seine besondere, den Passanten zugewandte 
Nutzung zu unterstreichen? Ist dann nicht die Standlinie 
des Hauses eine ‚transparente‘ Situation par excellence, 
die der besonderen Sorgfalt bedarf, indem sie private und 
öffentliche Sphäre unterscheidet - oder zusammenführt? 
Gehärt schliesslich nicht auch die Bürgersteigkante zu die-
ser Morphologie der auf die menschliche Verfassung aus-
gelegten Profile?
Wie sieht das heute alles aus, nachdem sich die Autobahn-
logik mitten in der Stadt breit gemacht hat und die Gebäu-
de hinter dem Abstandsgrün ihr ungebundenes Dasein 
fristen? Und das soll nun mit computergenerierten Stadt-
topographien alles besser werden? Wo wird man dann die-
ses Kontinuum betreten, das vorläufig nur von Oerlikon bis 
Schwamendingen projektiert wird? Wie kommt man über 
die Rampen durch die Schlitze in die Wohnungen, denn die 
wird es ja wohl noch geben, wenn auch das ‚Haus‘ der Ver-
gessenheit anheim gefallen sein mag? Wäre da nicht am 
Eingang ein Tympanon auf Säulen angebracht, um auf die 
Besonderheit dieses Loches hinzuweisen?
Wer glaubt denn im Ernst, dass mit diesem Motiv, das für 
Adolf Loos ganz und gar nicht im Widerspruch zu modernen 
Tugenden stand, noch der Anspruch auf Heiligkeit einher-
gehe oder Bankenherrlichkeit, nachdem es der Profani-
sierung anheim fiel durch millionenfache Verwendung bei 
Wohngebäuden ganz unterschiedlicher Repräsentativität, 
rund um den Erdball. Es kommt eben auch hier auf das ‘Wie‘ 
an!
[...]
Tektonik als Ausdruck der funktionalen und konstrukti-
ven Bedingungen einer Bauaufgabe ist eine wichtige Vor-
aussetzung unserer Architektur, aber bei weitem nicht ihr 
höchstes Ziel. Letztlich geht es uns darum, totem Material 
organisches Leben einzuhauchen, das Artefakt in Analogie 

zu unserer menschlichen Verfassung als etwas Ganzes zu 
begreifen, das frei nach Kant, gegliedert ist und nicht ge-
häuft. Dass wir uns damit in den geistigen Einzugsbereich 
einer klassischen Architektur begeben, ist uns bewusst. 
Nach bald einem Jahrhundert moderner Architektur und 
den damit einhergehenden, zunehmenden Verlusterleb-
nissen, ist dieser Schritt unausweichlich, wollen wir nicht 
weiterhin im Trüben all jener unverallgemeinerbaren Ver-
allgemeinerungen fischen, die unsere zeitgenössische 
Architektur auszeichnen. So sehr diese Architektur dem 
pluralistischen Selbstverständnis unseres Metiers ent-
sprechen mag, so wenig ist sie, in Ermangelung überindi-
vidueller Kategorien, lehrbar. Hier muss nun Adornos Be-
hauptung, dass dem Künstler heute keine Kategorien des 
Richtigen und falschen mehr an die Seite gestellt sind, 
hinterfragt und im Übrigen der wesentliche Unterschied 
zwischen den freien Künsten und der Architektur, die eben 
lebensdienlich zu sein hat, in Betracht gezogen werden. 
Wenn die freien Künste sich zusehends im Entertainment 
erschöpfen, wird man der Architektur nachsehen, wenn sie 
sich auf ihre Besonderheit zu besinnen beginnt.
[...]
Konzeptionelles Denken ist mir heute noch wichtig wie 
ehedem, wie sonst liesse sich über Architektur sprechen. 
Es hat sich aber relativiert. Ein noch so verführerisches 
Vorstellungsbild verliert seine konzeptionelle Glaubwür-
digkeit, wenn es der Realität in ihrer ganzen Komplexität 
nicht standhält und mit dem Brecheisen des Kunstanspru-
ches durchgesetzt werden soll. Die wahre Freude in der Ar-
chitektur wird ja erst dann spürbar, wenn der minimale Ein-
griff das Ganze verändert, wenn das Artefakt beginnt, sein 
ganz eigenes Recht einzufordern gegenüber dem Entwerfer 
und die Dinge nicht mehr von unserem Wollen abhängen, 
sondern von ihrem Sein, erst dann zeigt sich das Architek-
tonische. Mit Artefakten natürliche Eindrücke hervorrufen, 
Eindrücke, die sprachloses Staunen auslösen, heute wie 
vor fünfhundert Jahren; im gebauten Detail den Sinn der 
Welt erfahrbar machen, etwa im Profil der Piedestale von 
San Giorgio Maggiore in der Abendsonne, das ist Architek-
tur.
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Rem Koolhaas, „Curtain Walls: Currency of the Modern Façade“,

in: James Westcott (Hg.); AMO Rotterdam; Harvard Graduate School of Design, Elements of Architecture. Façade, Venedig 2014, S.60-65
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Rem Koolhaas, „Precast Concrete: Sin and Redemption“, 

in: James Westcott (Hg.); AMO Rotterdam; Harvard Graduate School of Design, Elements of Architecture. Façade, Venedig 2014, S. 68-83
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Le Corbusier, Ausblick auf eine Architektur, Braunschweig 1982, (französische Originalausgabe) Paris1922, S. 64-73
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Le Corbusier, Ausblick auf eine Architektur, Braunschweig 1982, S. 63 - 73 (französische Originalausgabe) Paris1922.
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Rudolf Wittkower, Architectural Principles in the Age of Humanism, Chichester, West Sussex 1998 (fifth ed.)

What should these sacred buildings be like; when are 
their parts properly proportioned and harmonized? 
Vitruvius supplied the answer. He had introduced his 
third book on Temples with the famous remarks on 
the proportions of the human figure , which should 
be reflected in the proportions of temples. As a proof 
of the harmony and perfection of the human body he 
described how a well built man fits with extended 
hands and feet exactly into the most perfect geo-
metrical figures, circle and square. This simple pic-
ture seemed to reveal a deep and fundamental truth 
about man and the world, and its importance for
Renaissance architects can hardly be overestima-
ted. The image haunted their imagination. We find it 
already in Francesco di Giorgio‘s codex in the Lauren-
ziana which was owned and annotated by Leonardo. 
Leonardo himself interpreted Vitruvius‘ text more ac-
curately in his celebrated drawing at Venice and Fra 
Giocondo showed the ‘homo ad quadratum‘ and ‘ad
circulum‘ on two plates of his Vitruvius edition of 
1511. Cesariano – certainly not without knowledge of 
Leonardo‘s drawing – gave this conception two full-
page illustrations and accompanied it with a lengthy 
commentary culminating in the assertion that with 
the Vitruvian figure one can define the proportions –
he says ‘commensurare‘ which implies the common 
measure, the harmony – of everything in the world.
lt can hardly be doubted that Cesariano‘s commenta-
ry re-echoes meditations on harmony and proportion 
which were discussed in Bramante‘s and Leonardo‘s
circle. There is further evidence of this; it comes, abo-
ve all , from Leonardo‘s friend, Luca Pacioli, the ma-
thematician, for whose De Divina Proportione Leo-
nardo himself had drawn the illustrations. In Pacioli‘s 
work the Vitruvian concept appears again embedded 
in a metaphysical context. ‘First we shall talk of the 
proportions of man‘, Pacioli declares in the part on 
architecture appended to the De Divina Proportione, 
‘because from the human body derive all measures 
and their denominations and in it is to be found all 
and every ratio and proportion by which God reveals 
the innermost secrets of nature‘.  And further: ‘After 
having considered the right arrangement of the hu-
man body , the ancients proportioned all their work, 
particularly the temples, in accordance with it. For
in the human body they found the two main figures 

without which it is impossible to achieve anything, 
namely the perfect circle... and the square. These ob-
servations lead Pacioli on to a long-winded descripti-
on of the Vitruvian text.
Francesco Zorzi (or Giorgi), a neo-Platonic friar , who 
was also closely associated with architecture, takes 
us a step further to his work on Universal Harmony. 
Here we find an illustration of the Vitruvian text – si-
gnificantly only the ‘Homo ad circulum‘ – in a chap-
ter entitled: ‘Quod Homo imitatur mundum in figura 
circulari‘ (‘Why Man in the figure of the Circle is an 
Image of the World‘). The cosmic meaning of this fi-
gure could not be made clearer. But the title contains 
only half of the author‘s views. Vitruvius‘ figure holds 
for him a dual quality: it discloses through the visible, 
corporeal world (‘homo-mundus‘) the invisible, intel-
lectual relation between the soul and God; for God is 
the ‘intelligibilis sphaera‘. The author interprets the 
figure derived from Vitrivius in the light of the mystic 
geometry of neo-Platonism which had reached him
through Ficino from Plotinus.
With the Renaissance revival of the Greek mathema-
tical interpretation of God and the world, and invigo-
rated by the Christian belief that Man as the image of 
God embodied the harmonies of the Universe, the Vi-
truvian figure inscribed in a square and a circle beca-
me a symbol of the mathematical sympathy between
microcosm and macrocosm. How could the relati-
on of Man to God be better expressed, we feel now 
justified in asking, than by building the house of God 
in accordance with the fundamental geometry of 
square and circle?
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Francesco di Giorgio. Studies in proportion. From the Turin Codex

Francesco di Giorgio. Drawing from Codex Magliabechiano
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Die Fibonacci-Folge und
der Goldene Schnitt

1. Die Kaninchen von Fibonacci

Im Jahre 1202 interessierte sich Fibonacci für das Wachstumsproblem einer
Bevölkerung von Kaninchen unter idealen Umständen. Das Problem kann wie
folgt formuliert werden:

• man fängt mit einem Paar junger Kaninchen an,

• ein einmonatiges Kaninchen ist fähig sich fortzupflanzen,

• ein Kaninchenpaar (im Fortpflanzungsalter) gebärt jeden Monat ein weite-
res Kaninchenpaar.

Fibonacci stellte sich folgende Frage: wieviele Kaninchenpaare wird es
nach einem Jahr geben? Die untenstehende Figur veranschaulicht die mo-
natliche Entwicklung der Anzahl dieser Kaninchenpaare.

Ideale Entwicklung einer Bevölkerung von Kaninchen.

Man bemerkt, dass die Anzahlen von Kaninchenpaaren nach jedem Monat
die folgende Zahlenfolge bilden

1, 1, 2, 3, 5, 8, 13, 21, 34,...

Diese Zahlenfolge wird
Fibonacci-Folge genannt
und kann folgenderweise
gebildet werden:

1

+

211

+

3

1

211

+

53211

Die Konstruktion der Fibonacci-Folge

Man kann diese Zahlfolge erstaunlicherweise häufig in der Natur wiederfin-
den.

Beispielsweise sind Tan-
nenzapfen aus 8 Spiralen
im Uhrzeigersinn und aus
13 Spiralen entgegen dem
Uhrzeigersinn zusammen-
gesetzt, zwei aufeinan-
derfolgenden Zahlen der
Fibonacci-Folge:

8 13

Tannenzapfen und Fibonacci-Folge

Der Romanesco besitzt 13 Spiralen im Uhrzeigersinn und 21 Spiralen ent-
gegen dem Uhrzeigersinn, jeweils zwei aufeinanderfolgenden Zahlen der
Fibonacci-Folge.

Der Romanesco und die Fibonacci-Folge

Die Blüte einer Sonnenblume
besteht aus zahlreichen klei-
nen Blüten, den sogenannten
Blütenständen, welche spira-
lenförmig angeordnet sind: 21
Spiralen im Uhrzeigersinn und
34 Spiralen entgegen dem
Uhrzeigersinn.

21 34

Das Herz einer Sonnenblume

2. Der Goldene Schnitt

Wenn man die Fibonacci-Folge be-
obachtet, kann man bemerken, dass,
die Verhältnisse jeweils aufeinander-
folgender Zahlen eine Zahlenfolge bil-
den, welche sich allmählich einer Zahl
Φ nähert, dem sogenannten Goldenen
Schnitt, dessen Wert beträgt:

Φ =
1 +

√
5

2
≈ 1.62

Das Verhältnis zwischen
aufeinanderfolgender

Fibonacci-Zahlen

Φ ist die einzige positive Zahl, die folgende geometrische Eigenschaft besitzt:
1 + Φ

Φ
=

Φ

1
das heisst

Länge von AC
Länge von AB

=
Länge von AB
Länge von BC

A B C

Φ 1

Goldener Schnitt

3. Die Goldene Spirale

Mit Hilfe des Goldenen Schnittes kann man eine ” Spirale ” folgenderweise
entwerfen: man zeichnet ein Rechteck von Seite 1 und Φ und einen Kreisbo-
gen im Quadrat von Seite 1. Ausgehend vom Rechteck von Seiten 1/Φ = Φ−1
und 1 zeichnet man ein Quadrat von Seite 1/Φ und einen Kreisbogen in des-
sen Innern und so weiter...

1 Φ−1=1/Φ 1 Φ−1=1/Φ 1 Φ−1=1/Φ 1 Φ−1=1/Φ

Annäherung einer Spirale mit Hilfe des Goldenen Schnittes Φ

Man erhält keine genaue Spirale, sondern eher eine Folge von Kreisbögen,
welche eine gute Annäherung einer Spirale ergibt. Diese wird Goldene Spi-
rale genannt.

Φ−1=1/Φ1

Die Goldene Spirale und ihre Annäherung

4. Der Goldene Winkel

Der Goldene Winkel beträgt ungefähr
137.5° und wird erzeugt, indem man
den Goldenen Schnitt des Kreisumfan-
ges nimmt:

137.51°

Φ 1

Die Goldwinkel

Die Goldene Winkel triit häufig in der Natur
auf, zum Beispiel zwischen zwei aufeinan-
derfolgenden Blättern einer Pflanze.
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3.
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Die Tabelle liefert drei Masse, die den Regeln vom Goldenen Schnitt 
entsprechen : 
113, 70, 43 cm (43 + 70 = 113 oder 113-70 = 43). Ferner : 113 + 70 = 183, 
113 + 70 43 = 226.

Die letzteren drei Masse (113-183-226) entsprechen dem Raum, den 
ein Mann von 180 cm Grösse einnimmt.

Aus der Anwendung der Regel vom Goldenen Schnitt auf das Mass 
113 ergibt sich 70. So entsteht eine erste Reihe, die «Serie rouge» (rote 
Reihe), 4-6-10-16-27-43-70-113-183 etc.

Aus der Anwendung der Regel vom Goldenen Schnitt auf das Mass 
226 (2 x 113) ergibt sich 140-86. So entsteht eine zweite Reihe, die 
«Serie bleue» (blaue Reihe) (13-20-33-53-85-140-226-366-592 etc .)

Einige dieser Masse haben eine besondere Beziehung zu den Massen 
des menschlichen Körpers .
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Cino Zucchi: Edificio per abitazioni e uffici in via Faruffini 6 a Milano, 1953
Analisi geometrica dei fronti di Alessandro Acerbi e Michaela Geenens aus
Cino Zucchi, Francesca Cadeo, Monica Lattuada, Asnago e Vender, Skira Editore, Milano,1999
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