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BAUPLATZE
Hermetschloostrasse 78
Birmensdorferstrasse 55
Badenerstrasse 329
Badenerstrasse 530

RAUMPROGRAMM

REFERENZBAUTEN
Umnutzungen
Biiros zu Wohnungen
Transformation anderer Gebdudetypen
Wohnen und Arbeiten/Mischnutzungen
S - Kiinstlerhduser, Wohn- /Atelierhduser
M - Wohn- und Geschédftshduser
L - Mischnutzungen

TEXTE
WOHNEN UND / ODER ARBEITEN
Historisch
Das ziircher oberldnder Heimarbeiterhaus ein regionaler Bautypus des 18. Jhs, David Meili, 1979
Das Biirgerhaus als Einheit von Arbeit, Leben und Wohnen in der Neuzeit, Martin Scheutz, 2019
Hausen und schuften in den ,tenements”, Marc Valance, 1999
Umbruch in der Moderne
Charta von Athen, Le Corbusier, 1984
Typical Plan, Rem Koolhaas, 1995
Gegenwart
Adieu liebes Biiro, Claudia Mdder, 2020
Hanks Welt: Das Biiro. Ein Nachruf, Rainer Hank, 2020
Architektur und Arbeit - Dort arbeiten, wo der Chef wohnt, Katja Bigalke, 2020
REUSE/MIXED-USE
Multifunktionale Biiro- und Geschdftshduser/Mischnutzung, Johann Eisele u.A., 2020
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INHALT

175 TEXTE FILM UND ARCHITEKTUR

176 Film und Licht, Dietrich Neumann, 2011

188 Spirit of Truth, Le Corbusier, 1933

192 Film and Reality, Rudolf Arnheim, 1933

200 Der Traum - Das Haus - Das Kino, Vréddth Ohner, Marc Ries, 1995

212 Zum Verhadltnis von Film und Architektur, Helmut Weihsmann, 1995

216 Inhabitation, Giuliana Bruno, 2002

217 Filmic Architectural Fashions, Giuliana Bruno, 2002

220 Die Explosion des Raums: Architektur und das filmische Imagindre, Anthony Vidler, 1996
222 Kiinstlerisches Filmprogramm, Bruno Taut, 1996

224 Endlose Repetition des Immergleichen, Marcel Bachtiger, 2019

233 TEXTE BILD UND ARCHITEKTUR
234 Plan und Bild: Magliche Rollen im Entwurfsprozess, Hermann Czech, 2013
238 Kein Bild ist auch keine Losung, Wolfgang Sonne, 2017

243 WEITERFUHRENDE LITERATUR / FILMOGRAPHIE
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Mon Oncle, Jacques Tati, Specta Films/Gray Films/Alter Films (AA), Frankreich, 1958
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ZUM SEMESTER
«HOME 2N2 OFFICE?»

Zuhause zu arbeiten ist ein altes Thema in der Geschichte der Architektur. Das Gleiche gilt aber
auch fiir die Trennung der Funktionen. Die Frage ist aus architektonischer und stddtebaulicher
Sicht relevant, ebenso wie aus soziologischer, 6konomischer und dkologischer und jetzt erneut aus
epidemiologischer Perspektive.

Wir beschdiftigen uns wéihrend des Herbstsemesters mit der Doppelfunktion Wohnen und Arbeiten
anhand von bestehenden Biirogebduden in der Stadt Ziirich, die partiell zu Wohngebduden
transformiert und erweitert werden sollen. Stdadtebaulich, architektonisch, funktional und konstruktiv
interessiert uns die Kombination der Nutzungen im gleichen Haus, der Ubergang von 6ffentlich zu
privat und auch die Eignung der neuen Wohnungen fiir das Home-Office.

Die Herangehensweise ist in diesem Semester eine andere. Fiir die Auseinandersetzung mit dem
Kontext und den Bestandsbauten bilden die klassischen Werkzeuge wie Karten, Bestandspldne,
Texte oder 3-D Stadtmodelle die Basis. Daneben sollen bei den punktuellen Besuchen vor Ort die
Fotografie und neu insbesondere auch das Medium Video als Mittel der Wahrnehmung eingesetzt
werden, um die Erscheinung und Stimmung der Bauten und ihrer Umgebung im Alltag einzufangen -
in unterschiedlichen Lichtverhdltnissen und Gerduschkulissen.

Den filmischen Ansatz diskutieren wir anfangs des Semesters mit dem Filmer und Kameramann
Severin Kuhn, der sich seit Jahren mit Film-Architekturaufnahmen beschidftigt.

Marcel Béchtiger begleitet unser Semester ebenfalls und bietet ergénzend dazu im Seminar
«Raumkonzepte in Architektur und Film» ein Wahlfach zum Thema «Interieurs» an.

Wir génnen uns am Beginn des Semesters einen kurzen Exkurs in die Welt des Films. Unterschiedliche
Spielfilme ermdéglichen einen intimen Einblick in die Lebenssituationen verschiedener Menschen
und machen neben dem psychologischen, individuellen Fokus immer wieder den baulichen Rahmen
erfahrbar. Dabei interessiert uns auch hier der Alltag — also das Wohnen oder/und Arbeiten — ebenso
sehr wie die Flucht daraus.

Gesprdche mit Filmregisseurinnen iiber die Kunst der Inszenierung sind geplant und auch Diskussionen
mit Immobilienfachleuten iiber die Wandelbarkeit von Gebduden.

Ab der Mitte des Semesters wird parallel zum Entwurfsunterricht von David Klemmer ein Render-
Tutorial angeboten, bei dem es schliesslich auch um die Erzeugung von bewegten Bildern geht.
Anlésslich der Schlussabgabe soll sich der Kreis also wieder schliessen - was mit Handy-
Videoaufnahmen als Wahrnehmungswerkzeug der bestehenden baulichen Situation begann, soll bis
zur Fdhigkeitfiihren, das Projekt als einfache Animation und mégliche kiinftige Wirklichkeit darzustellen
— zusdtzlich zur Présentation des Entwurfs mit Grundrissen, Schnitten und Detailzeichnungen.

Das Semester wird von Annette Gigon geleitet.
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Mountain House, Nevada City USA - Atelier Bow-Wow, © Iwan Baan Photography, 2008
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SEMESTERAUFBAU



o

HS 20

PROVISORISCHE
TERMINSTRUKTUR*

Woche Datum Zeit Programm Wahlfach
KwW38 Di 15.09.20 10:00 h EINFUHRUNG Annette Gigon Do 17.09.20
mit Marcel Béchtiger und Severin Kuhn HIL D15 Wahlfach: Das Interieur
11:30 h  Bauplatzwahl, Vorbereitung Analyse, 3D Situationsmodell Dr. Marcel Béachtiger
13:24 h BESICHTIGUNG Baupldtze in der Stadt Ziirich und Umgebung 17:45 h-19:30 h (ZOOM)
Mi 16.09.20 09:00 h Individuelle Arbeit
KW39 Di 22.09.20 09:00 h Individuelle Arbeit, Tischbesprechung mit Assistierenden
Mi 23.09.20 09:00 h KONZEPTKRITIK mit Marcel Béchtiger und Severin Kuhn HIL D15

17:00 h EINFUHRUNG FILMANALYSE mit Marcel Béichtiger HIL D15

KwW40 Di 29.09.20 09:00 h Individuelle Arbeit, Tischkritik mit Assistierenden Do 01.10.20
Mi 30.09.20 09:00 h Diskussion Filme HILD 15 Dr. Marcel Bédchtiger
mit Marcel Bdchtiger, Severin Kuhn und Micha Lewinsky 17:45 h-19:30 h (ZOOM)

KwW41 Di 06.10.20 09:00 h Individuelle Arbeit, Tischkritik mit Assistierenden

Mi 07.10.20 09:00 h Individuelle Arbeit, Tischkritik mit Assistierenden
]
Kw42 Di 13.10.20 09:00 h ZWISCHENKRITIK 1 HIL D15, mit Martin Hofer Do 15.10.20

Mi 14.10.20 09:00 h ZWISCHENKRITIK 1 HIL D15, mit Martin Hofer Dr. Marcel Bdachtiger

17:45 h-19:30 h (ZOOM)

Kw43 19.-23.10.20 SEMINARWOCHE
_________________________________________________________________________________________________|
Kw44 DI 27.10.20 09:00 h Individuelle Arbeit, Tischkritik mit Assistierenden Do 29.10.20
Ml 28.10.20 09:00 h Individuelle Arbeit, Tischkritik mit Assistierenden Dr. Marcel Bdchtiger
15:00 h 3D- RENDERKURS mit David Klemmer iiber Zoom 17:45 h-19:30 h (ZOOM)
]
KW45 Di 03.11.20 09:00 h ZWISCHENKRITIK 2 HIL D15, mit Barbara Neff
Mi 04.11.20 09:00 h ZWISCHENKRITIK 2 HIL D15, mit Evelyn Enzmann
]
KW46 Di 10.11.20 09:00 h Individuelle Arbeit, Tischkritik mit Assistierenden Do 12.11.20
16:00 h Gesprdch/ Vortrag mit Elisabeth Bronfen Dr. Marcel Bdachtiger
Mi 11.11.20 09:00 h individuelle Arbeit, Tischkritik mit Assistierenden 17:45 h-19:30 h (ZOOM)

15:00 h 3D- RENDERKURS mit David Klemmer iiber Zoom

Kw47 Di 17.11.20 09:00 h Individuelle Arbeit, Tischkritik mit Assistierenden

Mi 18.11.20 09:00 h Individuelle Arbeit, Tischkritik mit Assistierenden
]
Kw48 Di 24.11.20 09:00 h ZWISCHENKRITIK 3 HIL D15 Do 26.11.20

Mi 25.11.20 09:00 h ZWISCHENKRITIK 3 HIL D15 Dr. Marcel Béchtiger

17:45 h-19:30 h (ZOOM)

Kw49 Di 01.12.20 09:00 h Individuelle Arbeit, Tischkritik mit Assistierenden
Mi 02.12.20 09:00 h Individuelle Arbeit, Tischkritik mit Assistierenden
15:00 h 3D- RENDERKURS mit David Klemmer iiber Zoom

KW50 Di 08.12.20 09:00 h Individuelle Arbeit, Tischkritik mit Assistierenden
15:00 h 3D- RENDERKURS mit David Klemmer iiber Zoom
Mi 09.12.20 09:00 h Individuelle Arbeit, Tischkritik mit Assistierenden

KwW51 Mo 14.12.20 12:00 h  Schlussabgabe und komplette Rdumung des Zeichensaals HIL D15
18:00 h  Aufbau der Kritikzone im Zeichensaal gemdiss Plan Assistenz

Di 15.12.20 09:00 h SCHLUSSKRITIK HIL D15, mit Marianne Burkhalter, Marcel Béchtiger, Severin Kuhn, Barbara Neff,

Annette Gigon, Mike Guyer
Mi 16.12.20 09:00 h SCHLUSSKRITIK HIL D15, mit Marcel Bédchtiger, Momoyo Kaijima, Severin Kuhn, Annette Spiro,
Annette Gigon, Mike Guyer
20:00 h (nach Maglichkeit) Apéro zum Semesterabschluss

*Anderungen sind vorbehalten und werden friihzeitig angekiindigt
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ANFORDERUNGEN

KONZEPTKRITIK*: Analyse: Baubestand und Umgebung anhand von Plénen, Karten, Fotos oder Video

Gegeniiberstellung: eigene Wohnsituation (ausschnittartig) dargestellt mit filmischen und/oder fotografischen Mitteln

Fokus: stddtebauliche Idee / Entwurfsidee vermittelt mit kurzem Beschrieb/Text, Konzeptskizzen, Konzeptplénen und Volumenstudien
physisch oder 3D

EXKURS FILM - DISKUSSION*: Kurze Vorstellung/Analyse des gewidihlten Films und Filmausschnitts - mit Schwerpunkt architektonischer
Rahmen/Hintergrund und Bezug der Figuren dazu.

ZWISCHENKRITIK 1*: Stddtebau / Volumen / Umgang mit Bestand / Nutzungskonzept / architektonischer Ausdruck / rdumliche
Konzeption / Erschliessungen

® Einsatzmodell Volumen physisch / 3D

® Grundrisse, Schnitte, Fassadenskizzen

® Visualisierungen: Skizzen, Montagen

ZWISCHENKRITIK 2*: Stddtebau / Volumen / Umgang mit Bestand / Nutzungen / Ausdruck / Konstruktionsprinzip
® Einsatzmodell / Arbeitsmodell Wohnungen physisch / 3D

® Grundrisse, Schnitte, Fassaden, Zimmer- und Wohnungsgréssen beschriftet, Wohnungen maobliert
® Konstruktionsprinzip
® Visualisierungen: Skizzen, Montagen, (evtl. erste Renderings)

ZWISCHENKRITIK 3*: Stddtebau / Volumen / Umgang mit Bestand / Qualitit Wohnungen, Biiro Erschliessung / Konstruktion /
Materialisierung und Ausdruck

® Modell physisch / 3D

® Grundrisse, Schnitte, Fassaden, Zimmer- und Wohnungsgréssen beschriftet, Wohnungen mobliert

® Visualisierungen/ Renderings/ (evtl. erste bewegte Bilder)

® Details Kontruktion und Matierialisierung Aussen und Innen

SCHLUSSKRITIK*

® 6 Pldne im Querformat A0

® Grundrisse, Schnitte, Fassaden

® Fassadenschnitt 1:20 mit Aussen- und Innenansicht

® Visualisierungen/ Renderings/ bewegte Bilder Aussen und Innen
® Modell physisch / 3D

Beurteilungskriterien:

Schliissigkeit architektonisches Konzept beziiglich Weitere Kriterien:

®  Stddtebau / Volumen / Umgang mit dem Baubestand ®  Qualitét der Darstellung in Zeichnung, Rendering /
®  Rdumlichkeit / Materialwahl bewegtes Bild und Modell

®  Grundrissen / Schnitten ®  Projektvorstellung / Vermittlung

®  Fassaden / Ausdruck ®  Projektentwicklung im Verlauf des Semesters

°

Konstruktion / Detaillierung (aussen / innen)

Allgemeine Hinweise zur Darstellung:
® gut lesbare Pléne (Linien nicht zu fein, sichtbar aus 4 Metern Distanz/bzw. auf Bildschirm), keine zu detaillierte Méblierung in den

Pldnen (Topfpflanzen, Tiirdriicker, Teppichfransen, etc. weglassen)
® Beschriftung unten links: ,HS20, Professur Gigon / Guyer, Leitung Prof. Annette Gigon“, unten rechts: ,Studentin: Vorname Name,
Anzahl Semester (z.B. 5. Semester), Assistentin: Vorname Name*
Die Schlusskritiken mit Gésten finden (nach Maglichkeit) im Zeichensaal HIL D15 statt. (Ein aufgerdumter Zeichensaal ist Voraussetzung
fiir ein gutes Kritikklima. Alle Studierenden miissen sich am Aufréumen des Zeichensaals und am Aufbau der Kritikzone beteiligen.)

*Anderungen sind vorbehalten und werden friihzeitig angekiindigt
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Playtime, Jacques Tati, Specta Films, Frankreich, 1967, © CEPEC/PANORAMIC
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VIER STANDORTE

IN ZURICH

O Hermetschloostrasse 78
O Birmensdorferstrasse 55

O Badenerstrasse 329

O Badenerstrasse 530
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. Hermetschloostrasse 78

. Badenerstrasse 530

Badenerstrasse 329 ‘



‘ Birmensdorferstrasse 55
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01 HERMETSCHLOOSTRASSE 78

Luftbild



M 1:2000

15



16

1. Obergeschoss M 1:600

Erdgeschoss M 1:600



Querschnitt 1 1:600

Querschnitt 2 1:600

17



18

Erdgeschoss M 1:600

Untergeschoss M 1:600



1. Obergeschoss M 1:600

Dachplatte M 1:600

19



20

02 BIRMENSDORFERSTRASSE 55

Luftbild



M 1:2000

21



22

Nordfassade 1:300

Siidfassade 1:300



Querschnitt A-A 1:300

Querschnitt B-B 1:300

23



24

Erdgeschoss M 1:300

1. Untergeschoss M 1:300



Dachgeschoss M 1:300

6. Obergeschoss M 1:300

1./3. Obergeschoss M 1:300

25
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03 BADENERSTRASSE 329

Luftbild



M 1:2000

27



28

Nordfassade 1:300

Sidfassade 1:300



Westfassade 1:300

Ostfassade 1:300

29



30

1. Untergeschoss M 1:300



Erdgeschoss M 1:300

31



32

2. Obergeschoss M 1:300



2.-9. Obergeschoss M 1:300

33



34

Dachgeschoss M 1:300



Querschnitt M 1:300

35
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04 BADENERSTRASSE 530

Luftbild



M 1:2000

37



38

Siidwestfassade 1:300

Nordostfassade 1:300



Siidostfassade 1:300

Nordwestfassade 1:300

39



40

Querschnitt 1-1 M 1:300

Querschnitt 2-2 M 1:300



Erdgeschoss M 1:800

Querschnitt M 1:800

41



42

1. Untergeschoss M 1:300



Erdgeschoss M 1:300

43



44

1.+2. Obergeschoss M 1:300



Attikageschoss M 1:300

45
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Playtime, Jacques Tati, Specta Films, Frankreich, 1967, © CEPEC/PANORAMIC
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RAUMPROGRAMM

BURO- UND WOHNHAUS MIT OFFENTLICHER ERDGESCHOSSNUTZUNG

Die Umnutzung, der Umbau bzw. die Erweiterung von bestehenden Biirogebduden hat das Ziel, neben
der heutigen Biironutzung ca. 50% Wohnnutzung und im Erdgeschoss zusdtzlich 6ffentlich zugdngli-
che Nutzungen zu integrieren.

Wohnen

Der Wohnungsspiegel ist frei wihlbar zwischen Kleinwohnungen a 50 m2 bis zu max. Wohnungsgros-
sen von 140 m2.

2'2-Zimmer-Wohnungen 50-70 m2

3%2-Zimmer-Wohnungen 80-100 m2

4%>-Zimmer-Wohnungen 100-120 m2

5%-Zimmer-Wohnungen 120-130 m2

Zu jeder Wohnung ist ein privater Aussenraum in Form eines Balkons, einer Loggia, eines Wintergar-
tens oder ,Jahreszeitenzimmers” vorzusehen.

Bei den neuen Wohnungen liegt der Fokus ebenfalls auf der flexiblen Nutzbarkeit - z.B.:

- Zimmer und Wohnrdume, die auch als Arbeitsrdume fiir Home-Office genutzt werden kénnen (Még-
lichkeit beachten, nicht nur der optisch, sondern auch der akustisch abtrennen zu kénnen.)

- Schaltzimmer/Schaltstudios zwischen den Wohnungen, fiir Familienzuwachs ebenso wie als Biiros
oder kleine Praxen verwendbar und vom Treppenhaus her separat zugdnglich.

In den Wohnungen sind Staufldchen in Form von Abstellrdumen oder Einbauschrénken einzuplanen.
Zuteilung der Sanitdrraume:

bis 32-Zimmer: Bad/WC/Lavabo

ab 4'5-Zimmer: Bad/WC/Lavabo + Dusche/WC/Lavabo

Kiichenausstattung:

bis 3'2-Zimmer: 4 Kiichenelemente (Arbeitsflache) + 2 Hochschranke

ab 4%>-Zimmer: 5 Kiichenelemente (Arbeitsfliche) + 2 Hochschrdnke

Die Wohnnutzung und die Biironutzung besitzen kiinftig je einen eigenen Eingangsbereich im Erdge-
schoss, nach Maéglichkeit auch separate Treppenhduser und Lifte.

Biiros
Die Biiroflachen konnen wie im Bestand genutzt werden oder umgebaut werden.

Erdgeschossnutzungen

Ldden, Cafés, Praxen, Gewerbe- oder auch Biirordume eignen sich fiir die Lage im Erdgeschoss. (Falls
Wohnnutzungen bis ins Hochparterre oder Erdgeschoss gar hinunter reichen, sind sie idealerweise
als zweigeschossige Maisonette-Wohnungen zu konzipieren sowie mit privaten Vorzonen/Vorgdrten
auszustatten.)

47
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L‘Inhumaine, Marcel L'Herbier, Cinégraphic, Frankreich, 1924
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REFERENZBAUTEN

UMNUTZUNGEN
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Biiros zu Wohnungen

Lyoner Strasse 19, Frankfurt am Main

Bestand / Umnutzung

Nutzung: Biiro / Wohnen

Baujahr: ca. 1967 / 2010

Architektur: Unbekannt / Stefan Forster Architekten
Bestand

Bestand

Bestand

Umbau

Umbau

Umbau
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Santifaller, Enrico: ,Apartmenthaus Lyonerstrasse 19“in: Bauwelt 20/2010, S. 20-23

Santifaller, E: ,Traditionspflege im neuen Gewand Wohnhochhaus Lyoner StraBe”, unter: https://www.dbz.de/ausgaben/dbz_2014-01_1858916.html (12.08.2020)
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Habsburgstrasse, Ziirich

Bestand / Umnutzung

Nutzung: Biiro / Wohnen
Baujahr: 1970 / 2007 - 10
Architektur: Unbekannt / EM2N

Bestand

Umbau
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EM2N: ,Riusare, da uffici ad abitazioni a Zurigo®, in: Archi, 6/2011, S.40-43
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Siemenshochhaus, Miinchen (Projekt)
Bestand / Umnutzung
Nutzung: Biiro / Wohnen

Baujahr: 1959 - 1962 / 2015
Architektur: Hans Maurer / Meili, Peter Architekten
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Granada, Glaspalast (Erlangen), wikipedia.org, Lizenz : CC BY-SA 4.0 (12.08.2020)

Meili, Peter Architekten, ,Hochhaus an der Baierbrunner Strasse”, unter: meilipeter.de (12.08.2020)
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Gerling Hochhaus, Kéln

Bestand / Umnutzung

Nutzung: Biiro / Wohnen
Baujahr: 1949-53 / 2007-16
Architektur: Helmut Hentrich, Hans Heuser / KSG Architekten

BESTANDSPROFIL VERSETZT
BESTANDSLINIE ORIGINAL
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Winterhager, Uta: ,Verdeckte Moderne. Gerling Hochhaus, KéIn“ in: DBZ 12/2016, S. 28-33

Schiirkamp, Bettina: ,Die Stadt und der Mensch. Wohnen zwischen Zeit und Raum®, in: domus 025/2017, S. 82-89
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Gartenstrasse, St. Gallen

Bestand / Umnutzung

Nutzung: Biiro / Wohnen
Baujahr: 1980/ 2014 - 16
Architektur: Unbekannt / Bollhalder Eberle Architektur

1

-

B s

2 ” .
2.0bergeschoss vor dem Umbau. 2.0bergeschoss: Der Korridorring
erschliesst die Wohnungen.

Bestand Umbau
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Bollhalder Eberle Architektur, ,Umbau Haus Gartenstrasse 8 unter: bollhalder-eberle.ch (12.08.2020)

Huber, Werner: ,Hausmetamorphosen®, in: Hochparterre 10/17, S. 58
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Oberstrasse, Ziirich

Bestand / Umnutzung

Nutzung: Biiro / Wohnen
Baujahr: 1971/ 2016
Architektur: Werner Stiicheli / KEN Architekten

Bestand
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Ken Architekten, ,Kontinuum®, unter: ken-architekten.ch (12.08.2020)
Huber, Werner: ,Hausmetamorphosen®, in: Hochparterre 10/17, S. 60
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Philosophicum, Frankfurt am Main

Nutzung:
Baujahr:
Architektur:

Bestand

Bestand / Umnutzung

Biiro / Wohnen
1958-60/ 2014 - 17
Ferdinand Kramer / Stefan Forster Architekten

1960

auflen innen

L

Il

T
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2017 ’7

auflen innen

1 Kita

2 Café Kramer

3 Mikroapartments Altbau —ﬂ I— J: | l_ —ﬂ |_—ﬂ

4 Mikroapartments Anbau

5 Dachterrasse | | 1
E |

Umbau A —— |

Kramer, Ferdidand u.A.: ,Architektur Und Design : Ausstellung Im Bauhaus-Archiv, Museum Fiir Gestaltung®, Berlin 1982

Enrico Santifeller: ,Mikroapartments im Philosophicum®, in: Bauwelt 10/2017, S. 34-39
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Bachmattstrasse, Ziirich

Bestand / Umnutzung

Nutzung: Biiro / Wohnen

Baujahr: 1969 / 2014 - 17

Architektur: Rudolf Kuhn / ERP Architekten
Bestand

Bestand

Umbau
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Umbau ERP Architekten, ,Umnutzung Bachmattstrasse 59 Ziirich“, unter: erp-architekten.ch (12.08.2020)

Huber, Werner: ,Hausmetamorphosen®, in: Hochparterre 10/17, S. 59



66 Hs20

Philips-Haus, Wien

Bestand / Umnutzung

Nutzung: Biiro / Wohnen
Baujahr: 1961-65/ 2018
Architektur: Karl Schwanzer / Joseph Weichenberger Architekten
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Flagner, Beatrix: ,Serviertes Wohnen auf dem Wienerberg®, in: Bauwelt 7/2019, S. 42-45
JS: ,Ingenieurbaukunst: Philips-Haus in Wien®, in: structure 02/2019, S. 6-7
,Teil 7 - Funktionale Belegung / Typologische Uberlegungen®, unter: https://archineers.at/funktionale-belegung-typologische-ueberlegungen/ (12.08.2020)
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Philips-Haus, Wien
Bestand / Umnutzung
Nutzung: Post / Wohnen und Hotel

Baujahr: 1956-1970 / 2017-20
Architektur: Theo Hotz Partner / Theo Hotz Partner und Marazzi + Paul Architekten
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1. Obergeschoss

Erdgeschoss

Theo Hotz Partner, ,PTT Bern“ + ,Schonburg/PTT, Bern, unter: theohotz.ch (12.08.2020)
Huber, Werner: ,Wohnungen mit Aussicht statt Biiros mit Beamten®, in: Hochparterre 8/20, S. 22-25
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Sophienstrasse, Ziirich

Bestand / Umnutzung

Nutzung: Biiro / Wohnen
Baujahr: 1965/ 2019-20
Architektur: Architekten Kuhn + Stahel / Roider Giovanoli Architekten, Barbara Neff, Jolles Architekten,
Evelyn Enzmann Bauleitung Morris Enzmann und Andrea Giger
Bestand Umbau
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Erdgeschoss 1. Obergeschoss

Innenausbau: Roider Giovanoli Architeken
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Dachgeschoss

Innenausbau: Evelyn Enzmann
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3. Obergeschoss
Innenausbau: Jolles Architekten
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2. Obergeschoss

Innenausbau: Barbara Neff

Umbau Sophienstrasse, Ziirch Enzmann Fischer Partner AG
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Transformation anderer Gebdudetypen

Wohn- und Atelierhaus Zypressenstrasse, Ziirich

Bestand / Umnutzung

Nutzung: Industriegebdude / Wohnen und Atelier

Baujahr: ca. 1950 / 1994-97

Architektur: Unbekannt / Meili Peter Architekten

Bestand Umbau
Dachgeschoss

3. Obergeschoss

2. Obergeschoss
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Bestand Umbau

Meili, Peter Architekten, ,Wohn- und Atelierhaus, Zypressenstrasse Ziirich“, unter: meilipeterpartner.ch (25.08.2020)
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Wallisellenstrasse, Ziirich

Bestand / Umnutzung

Nutzung: Industriegebdude / Wohnen

Baujahr: ca. 1950/ 201213

Architektur: Unbekannt / BUR Architekten

Bestand Umbau

1. Obergeschoss



Hs20 75

Dachgeschoss

2. Obergeschoss

BUR Architekten, ,Aufstockung Wohnungen Wallisellenstrasse”, unter: burarchitekten.ch (12.08.2020)
Kanton St.Gallen, ,Beispielsammlung qualitdtsvolles bodensparendes Bauen / AREG 2018. Ergdnzungsbau Gewerbehaus in Ziirich®, unter: sg.ch (12.08.2020)
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Dreispitz, Basel

Bestand / Umnutzung

Nutzung: Industriegebdude / Wohnen

Baujahr: ca. 1960 / 2012-13

Architektur: Unbekannt / BIG Architekten

Bestand Umbau

1. Obergeschoss/First floor

1 Gastronomie/
Gewerbe

2 Terrasse

3 Gewerbe ein-
geschossig

4 Gewerbe zwei-
geschossig

5 Wohnen
Maisonette

6 Wohnen ein-
geschossig

Erdgeschoss/Ground floor
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SD: ,Wohn- und Gewerbehaus in Basel”, in: Detail 9/2017, S. 28-31
Nezosi, Debora: ,Transitlager Basel, Switzerland®, in: Arketipo 126/2019, S. 40-53
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Rautistrasse, Ziirich

Nutzung:
Baujahr:
Architektur:

Bestand

Bestand / Umnutzung

Fabrik / Wohnen
1947 / 2012 - 15
Rudolf Kuhn / Spillmann Echsle Architekten
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3. Obergeschoss/ Third floor
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Fuchs, Claudia: ,Aufstockung in Holzbauweise - Ein exemplarisches Projekt in Ziirich®, in: Detail 1/2 /2017, S. 66-74

Kramer, Sibylle: Design Solutions, For Urban Densification. Loft Apartments Rautistrasse, Braun Publishing, Salenstein 2018
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Badenerstrasse, Ziirich

Nutzung:
Baujahr:
Architektur:

Bestand

Bestand / Umnutzung

Garagengebdude / Wohnen

1951/ 2012-17
Suter & Suter Architekten / Giuliani Honger Architekten
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Umbau

HS 20

m
] 1L S,

o

L
=
o 1 °

N
[ S|

'h o
: L
NN

114

'Eﬂ

RTITI,

i)

-
J

o

E
I:I

T
TR
S EY

83

Solt, Judit: ,Verdichtete Romantik. Schlotterbeck-Areal, Ziirich, in: TEC21 49-50/2017, S. 36-46
Giuliani Honger Architekten, ,Wohn- und Gewerbehaus Schlotterbeck, Ziirich“, unter: giulianihoenger.ch (12.08.2020)
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KZugring (Vorspannung)
tension ring (prestressed)
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GA: ,Wohn- und Geschdftshaus Schlotterbeck in Ziirich®, in: structure 03/18, S. 32-37
,Referenz, Schlotterbeck Areal, Ziirich ZH, unter: https://gebaeudeaufnahme.ch/referenzen/207/schlotterbeck-areal-zuerich-zh.html(12.08.2020)
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Nordhavn, Kopenhagen

Bestand / Umnutzung

Baujahr: Unbekannt / 2013-17
Architektur: Unbekannt / Cobe Architekten
Nutzung: Silo / Wohnen

Bestand

Umbau



Hs20 87

Cobe Architekten, ,The Silo“, unter: cobe.dk (12.08.2020)
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9.-10. Obergeschoss 13.-14. Obergeschoss

Erdgeschoss 6. Obergeschoss
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,Wohnhochhaus The Silo in Kopenhagen. Stahlgewand fiir industriellen Getreidespeicher, unter: baunetzwissen.de (12.08.2020)
,The Silo / Cobe”, unter: https://www.archdaily.com/874698/the-silo-cobe> ISSN 0719-8884 (12.08.2020)
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Ehemalige Stadthalle, Ziirich

Bestand / Umnutzung

Baujahr: 1906 / 2017 - 19
Architektur: Oscar Brennwald / Burkhalter Sumi Architekten
Nutzung: Stadthalle / Garage / Biiro

Bestand Zwischennutzung
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Das Dritte Leben der Stadthalle im Hinterhof

Erst Veranstaltungsort, dann Autogarage, ist die 1906 erbaute Stadthalle jetzt der Hauptsitz von Schweiz Tourismus. Mit der jiingsten
Umnutzung wurden die vorgefundenen konstituierenden Elemente mit den Bediirfnissen des neuen Mieters liberlagert; Die bestehende
Passage mit dem reprdsentativen Drehtor wurde als tunnelférmige Eingangsrohre tiberformt. In der ehemaligen Halle wurden diverse
Deckenfelder des Garageneinbaus ausgeschnitten, um als Atrien unter den Oblichtern zu funktionieren, um den Ubergang von Wand zu
Decke freizulegen und dadurch eine Galerie auszubilden und schliesslich um den Bihnenbogen wieder erlebbar zu machen. Eine reprd-
sentative Rampenanlage und ein Glaslift verbinden die Geschosse und lassen den ehemaligen Saalraum wieder erkennen.

Quelle: Burkhalter Sumi Architekten, Ziirich unter:oxid-architektur.ch
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‘Stehfalzsystem (Zinkblech, Quartz-Zinc)
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Holzfaserdémmplatte
Pavatherm swisstherm combi Bem
Balkerlage;
Wermedammung, mineraiisch 16em - .
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Eisendachbinder IF-ms
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,Stadthalle, Zirich”, unter: oxid-architektur.ch (12.08.2020)
,Stadthalle Ziirich”, unter: https://projekte.baudokumentation.ch/stadthalle-zurich (12.08.2020)
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WOHNEN UND ARBEITEN/
MISCHNUTZUNGEN
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S - Kiinstlerhduser, Wohn- /Atelierhduser

Hous and Atelier Bow-Wow, Tokyo

Nutzung: Wohnen und Atelier
Baujahr: 2005
Architektur: Atelier Bow-Wow
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Stalder, Laurent u.A.: ,Atelier Bow-Wow: A Primer”, Verlag Kénig, Kéln 2013, S. 83-85
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M - Wohn- und Geschdftshduser

Strasburg
Nutzung: Wohnen und Biiro
Baujahr: 2005-09
Architektur: Dominique Coulon & Associés
‘b
7
JENRARNGAN]
a ST a
B -
— L
0 T A | J A
|B
! a
|
[
3
B b
Erdgeschoss 1. Obergeschoss
Ground floor First floor
Schnitte ¢ Grundrisse 4 Gastezimmer 9 Wohnbereich
MaBstab 1:250 5 Besprechungsraum 10 Sauna
1 Blro 6 Bibliothek 11 Dachterrasse
2 Eingang 7 Schlafzimmer

3 Lufraum 8 Kiiche

2. Obergeschoss
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3. Obergeschoss
Third floor

Konzeptdiagramme
1 Wohnen
2 Biro

4. Obergeschoss
Fourth floor

5. Obergeschoss
Fifth floor

JS: ,Wohn- und Biirohaus in Strafiburg®, in: Detail green 11/2018, S. 88-94
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Terrassenhaus, Berlin

Nutzung: Wohnen und Biiro
Baujahr: 2014-18
Architektur: Brandlhuber+ Emde, Burlon / Muck Petzet Architekten

len bislang nur Punkt eins
der Agenda.

Gr se im Mafstab

Level 05 S~ ~ Level 3

Level 0
Level1
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Thein, Florian: ,Terrassenhaus Berlin“, in: Bauwelt 23/2018, S. 48-57
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Frizz23, Berlin

Nutzung: Wohnen und Biiro
Baujahr: 201218
Architektur: ARGE ifau, Heide & von Beckerath
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FRIZZ Gemeinschaftsdacngarten

FORUM Projekihalle

FoRUM Benusbidung

‘ P
-

einschaftsgalorio

T,

Wiy,

MINILOFT Hotel ==

Landes, Josepha: ,Frizz23, in: Bauwelt 25/2018, S. 30-33
Heilmeyer, Florian: ,Héchstnutzen statt Hochstgebot®, in: werk, bau+wohnen 7/8 2019, S. 20-25
,FRIZZ23“, unter: https://www.archplus.net/home/space/387,0,1,0.html (07.07.2020)
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L - Mischnutzungen

Marina City, Chicago

Nutzung: Wohnen und Biiro
Baujahr: 1959-64
Architektur: Bertrand Goldberg Associates
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Gigon, Annette/Guyer, Mike/Jerusalem, Felix: ,Residental Towers, GTA Verlag, Ziirich 2016, S. 50-53
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De Rotterdam, Rotterdam

Wohnen, Hotel und Biiro

1997-2013

OMA

Nutzung:
Baujahr:

Architektur:
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Erdgeschoss

Gigon, Annette/Guyer, Mike/Jerusalem, Felix: ,Residental Towers®, GTA Verlag, Ziirich 2016, S. 200-203
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Mon Oncle, Jacques Tati, Specta Films/Gray Films/Alter Films (AA), Frankreich, 1958
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WOHNEN UND/ODER
ARBEITEN
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01 Historisch
David Meili, ,Das ziircher oberléinder Heimarbeiterhaus ein regionaler Bautypus des 18. Jhs” 1979,

S. 222 - 227, in: Unsere Kunstdenkmidler, 2/30
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Martin Scheutz, ,Das Biirgerhaus als Einheit von Arbeit, Leben und Wohnen in der Neuzeit”, Nieder-
osterreich 2019, S.6-12
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Marc Valance, ,Hausen und schuften in den ,tenements““, in: Wohnen 74 / 1999, S.8-10
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02 Umbruch in der Moderne
Le Corbusier: ,Charta von Athen, Texte und Dokumente”, Vieweg Verlag, Wiesbaden, 1984,

S.124-166
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1. Publikation der “Charta von Athen” von Le Corbusier um 1943. Das Werk basiert auf Le Corbusiers Buch
“Ville Radieuse” 1935 und den stddtebaulichen Studien des Congrés International d’Architecture Moderne (CIAM) 1933.
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Rem Koolhaas: ,Typical Plan“, S M L XL, Monacelli Press, New York 1995, S. 128 - 143
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03 Gegenwart

Claudia Mdder: ,Adieu liebes Biiro*, in: Neue Ziircher Zeitung, Feuilleton, 16.06.2020

Adieu, liebes Biiro!

Es hat Gber mehr als hundert Jahre hinweg unser Leben gepragt, nun
stirbt das Biro einen langsamen Tod. Ein Nachruf.
Claudia Mader

6 Kommentare
16.06.2020, 05.30 Uhr

Ein Bild aus Zeiten, in denen das Biiro noch einen héheren Andrew Burton / Getty

Stellenwert hatte: Modellbiiro im neuen World Trade Center, das
2014 eroffnete.

Ordnung muss sein, in allen und gerade auch den letzten Dingen.
Nachrufe gehoren rechtzeitig vorgeschrieben und in der zweitobersten
Pultschublade links gelagert, alphabetisch sortiert, versteht sich. Im
Bedarfsfall reicht so ein einziger Handgriff — schon liegt der Text auf
dem Tisch bereit zur kritischen Durchsicht. Wo das Nachrufregister
kiinftig hangt, wird sich zeigen, im Biiro jedenfalls kann es schwerlich
bleiben. Denn das Biiro, das miissen wir heute leider vermelden, ist in

den letzten Wochen von uns gegangen.

Halt, auch in der Aufregung wollen wir sachlich bleiben, natiirlich ist es
umgekehrt richtig: Wir sind vom Biiro gegangen in den letzten Wochen.
Nachdem sie sich im Home-Office eingerichtet haben, wollen viele

Menschen ihre Kiichen-, Ess- und Stubentische gar nicht wieder
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verlassen. Bis zu 80 Prozent der Leute, heisst es, hielten sich daheim fiir
mindestens so effizient wie im Biiro und kénnten sich vorstellen, in
Zukunft regelmdssig zu Hause zu arbeiten. Folglich tiifteln Firmen schon
an neuen Modellen, derweil Designer dariiber sinnieren, wie man den
ergonomischen Biirostuhl ins Stubenmobiliar integrieren und die leer

werdenden Firmengebdude zu Erholungsoasen umgestalten kdnnte.

Just diese Verbindung der Spharen belegt nun aber das Ende des Biiros.
Sein Wesenskern bestand ndamlich in der Trennung: Als es im

19. Jahrhundert aufkam, trat fiir den Privatmann «erstmals der
Lebensraum in Gegensatz zu der Arbeitsstadtte», wie Walter Benjamin

sagte.

Aus gutem Hause

Natiirlich kam das Biiro seinerzeit, vor gut hundertfiinfzig Jahren, nicht
aus dem Nichts. Im Gegenteil, es entstammt einer ehrwiirdigen alten
Linie. Wenn man nicht Gefahr liefe, mit diesem Satz religiése Gefiihle zu

verletzen, wiirde man sagen: Die Mdnche waren seine Viter.

In den Skriptorien der Kloster waren mehrere Personen auf
regelmadssiger Basis mit Schreibarbeiten beschaftigt, das ist
offensichtlich, aber die Verwandtschaft geht noch weiter. «La bure»
bezeichnete im Franzo6sischen den Stoff, aus dem die Monchskutten
bestanden — und den die Monche zum Schutz des Pergaments auch {iber
die Holzplatten spannten, auf denen sie ihre Manuskripte bearbeiteten.
Spater wurde aus dem Wort das «bureau», also der Schreibtisch, und
allmdhlich benutzte man diesen Begriff dann fiir den Raum, in dem das
Mobel stand.

Auch Notare, Handelsmanner und Staatsdiener waren schon vor der
Moderne in «Biiros» tdtig. Wo es nicht um Staatsgeschifte ging, lagen
diese Geschaftszimmer aber meist in Wohnhadusern, und wahrend sie
zahlenmadssig unbedeutend blieben, waren sie fiir die Masse der
Menschen somit auch gar nicht zu sehen. Erst im letzten Drittel des
19. Jahrhunderts trat das Biiro fiir alle sichtbar in die Welt.

Nahe zu Frauen

Seine Geburt fiel mit einer Phase der Hochkonjunktur zusammen und
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war das Ergebnis enormer Wandlungsprozesse: Die immer stdrkere
Industrialisierung und Kapitalisierung, die fortlaufende Einfithrung
neuer Erfindungen und die weltweite Handelsvernetzung hatten einen
immer grésseren Verwaltungsbedarf zur Folge. Banken und
Versicherungen wuchsen und waren genauso wie neu entstehende
Waren- und Handelshduser standig auf Personal angewiesen. Die Zahl
der Angestellten stieg sprunghaft an, und logischerweise mussten all die

geschdftigen Leute irgendwo sitzen.

In dieser stlirmischen Frithphase zeichnete sich das Biiro durch einen
dezidierten Drang zur Selbstdandigkeit aus. In den Wohnhdusern war es
ihm viel zu eng - sofort zog das Biiro aus und legte sich ein eigenes
Image zu: In den USA, wo die meisten Biiroinnovationen ihren Ausgang
nahmen, ragten in den 188oer Jahren erste Biirohochhduser in den
Himmel. Mit ihrer Konstruktionsweise und neuen Annehmlichkeiten
wie Personenliften dominierten diese Gebdude das Stadtgesprach, und
wer sie tdglich zur Arbeit besuchte, glaubte sich in direktem Kontakt zur
Moderne. Stolz begab man sich an diesen Ort, den man morgens mit

einem weissen Kragen betrat und abends mit sauberen Hianden verliess.

Eine besonders enge Beziehung baute das Biiro in seinen Jugendjahren
zur weiblichen Bevolkerungshilfte auf: Frauen machten einen
namhaften Teil des neuen Dienstleistungspersonals aus. In die Fabriken
hitten biirgerliche Familien ihre Tochter niemals geschickt, die
Biirotdtigkeit hingegen schien ihrem Status angemessen, und die
Firmen ihrerseits erkannten das Potenzial der billigen Arbeitskrifte. Als
um die Jahrhundertwende die Schreibmaschine Einzug hielt, wurde sie
daher sogleich zum weiblichen Utensil: Frauen, hiess es, seien durch das
Klavierspiel auf das Schreibmaschinenschreiben vorbereitet und
verfiigten «infolge eines vorteilhafteren Baues der Hand» iiber die
notige Fingerfertigkeit.

Bald tippten die Frauen folglich im Akkord und stellten gegen 1930 in
den USA rund die Halfte, in Deutschland ein gutes Drittel des gesamten
Biiropersonals. Das hat einerseits eine neue Form der weiblichen
Selbstandigkeit ermdglicht, andererseits spaltete sich der
kaufmdannische Sektor nun in einfache «weibliche» Arbeiten und
anspruchsvollere «mdnnliche» Felder auf — mit dem Resultat, dass die
beiden Geschlechter oft auch in unterschiedlichen Rdumen

untergebracht waren.
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Eine glanzlose Phase

Diese freilich wuchsen mit dem Alter des Biiros: In der
Zwischenkriegszeit dehnte sich das Biiro zu ganzen Sdlen aus und geriet
unter den Einfluss eines mdchtigen Mannes. 1911 hatte Frederick
Winslow Taylor seine «Grundsétze wissenschaftlicher Betriebsfithrung»
verdffentlicht, und die auf Effizienz und Rationalisierung ausgerichteten
«tayloristischen» Prinzipien wurden bald von der industriellen
Fertigung auf die Biiroarbeit iibertragen. Idealerweise sollte nun auch
am Schreibtisch wie am Fliessband in schematisierten, kleinteiligen

Schritten gearbeitet werden.

Entsprechend glich sich das Biiro auch in seiner Form den Fabriken an:
In riesigen Raumen sassen die Angestellten jetzt Pult an Pult, reichten
Dokumente zur Bearbeitung durch die Reihen und bewegten sich kaum
von ihren Platzen. So liess sich laut einem Handbuch von 1925 nicht
zuletzt auch das «Hin- und Herlaufen» vermeiden, das immer wieder
«Gelegenheit zu vielen Privatgesprachen» geboten und also

produktivititsmindernd gewirkt hatte.

Durch diese Anndherung an die Maschinenrdume hat das Biiro mit rund
fiinfzig Jahren den Glanz seiner Jugend verloren. Der Stolz und die
Aufstiegshoffnungen, die viele Mdnner und Frauen mit dem Biiro
verbunden hatten, schwanden rapide. Siegfried Kracauer, der den
«Angestellten» 1930 einen langen Essay widmete, fand fiir den Wandel
ein treffendes Bild: «Aus den ehemaligen <Unteroffizieren des Kapitals>
ist ein stattliches Heer geworden, das in seinen Reihen mehr und mehr

Gemeine zahlt, die untereinander austauschbar sind.»

Die Biirgerlichkeit des Biiros war laut Kracauer nur noch ein Spuk — doch
hielten die Angestellten streng an ihm fest und grenzten sich
entschieden gegen die Arbeiter ab. Und auch untereinander pflegten sie
ihre Hierarchien, wie der Soziologe bemerkte: «Dass die Krone der
Angestelltenschépfung der Bankbeamte sei, ist zum mindesten bei den

Bankbeamten ein weitverbreiteter Glaubenssatz.»

Kosmetik im reifen Alter

Das Biiro indessen hatte den Zenit noch nicht erreicht. Vielleicht nicht
seine glorreichsten, aber doch seine bedeutendsten Zeiten sollten erst

noch kommen: Ab den 1950er Jahren wuchs der Dienstleistungssektor

155



156 Hs20

noch rasanter als vor dem Ersten Weltkrieg; um 1970 waren 30 Prozent
der Schweizer Erwerbstdtigen in Biiros beschaftigt, um die
Jahrtausendwende sollten es iliber zwei Drittel sein. In dieser reifen
Phase seines Daseins war das Biiro fiir Neues zwar noch offen, doch seine

Veranderungen waren iiberwiegend kosmetischer Natur.

Die fabrikartigen Riume der Zwischenkriegszeit hatten sich in Europa
langst nicht tiberall durchgesetzt. Einzel- oder Gruppenbiiros waren hier
noch weit verbreitet, Effizienz und Rationalisierung wurden mit dem
zunehmenden Wachstum aber auch in Europa verstarkt zum Thema. Die
Losung fand man im ldngst erprobten Riesenbiiro — nur erhielt dieser
Ort jetzt dank zeittypischem Marketingsprech einen frischen Anstrich.
Ende der 1950er Jahre ersann ein deutsches Briiderpaar die
«Biirolandschaft»: einen einzigen Grossraum, in dem die trennenden
Wande zwischen den Menschen fallen und ein allumfassendes
Miteinander herrschen sollte, zum Wohle des Geschifts genauso wie der
Mitarbeiter, natiirlich. Ja, deren Lebensqualitdt versprach die
«Biirolandschaft» gar noch zu férdern, mit wohnlichen Teppichbéden

und naturnahen Griinelementen.

In den 1960er Jahren wurde dieses Konzept zum Verkaufsschlager.
Firmen, die Raum und Kosten sparen und dabei menschenfreundlich
wirken wollten, pfliigten ihre Gebdude jetzt zu «Biirolandschaften» um.
Der Erfolg liess nicht auf sich warten. Zufrieden konstatierte ein
deutscher Manager im Jahr 1968, wie die gegenseitige Kontrolle im
Grossraum zu einer «hdheren Verhaltensdisziplin» fithrte und sich bei

den Mitarbeitern von der Kleidung bis zur Prasenzzeit alles verbesserte.

Die lebenssteigernde Wirkung der neuen Landschaft dagegen diirfte er
selber kaum erfahren haben, denn alle Wande wurden schliesslich nicht
eingerissen. Oder wie die Architektin Elisabeth Pélegrin-Genel in ihrem
Buch «Biiro» schreibt: «Die Unternehmen, in denen auch die
Fiihrungskréfte in Grossraumbiiros untergebracht sind, findet man so

selten wie ein Doppelbett neben dem Schreibtisch.»

An diesen Dingen hat sich nicht mehr viel gedndert, im Alter von iiber
hundert Jahren hat sich das Biiro im ausgehenden 20. Jahrhundert
verdientermassen in den Ruhestand begeben. Wenn wir heute nun sein
ganzliches Verschwinden zu beklagen haben, so ist das auf jenes Gerat
zuriickzufiithren, das kurz nach den Griinpflanzen in den Grossraum

einzog: Der Computer und seine Vernetzungsmoglichkeiten haben das
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Biiro entbehrlich gemacht. Zwar war noch eine Pandemie vonnéten, um
sein Schicksal zu besiegeln. Aber spatestens jetzt sitzen wir wissend an
unseren Kiichentischen und sehen das gute alte Biiro himmelwarts

schweben — der Cloud entgegen.
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Hanks Welt: Das Biiro. Ein Nachruf

Frankfurter Allgemeine Zeitung GmbH

10-12 Minuten

In der ersten Folge der amerikanischen Fernsehserie ,The
Office” droht der Filiale der PapiergroBhandelsfirma Dunder
Mifflin Inc. in Scranton, Pennsylvania, die SchlieBung und
den dortigen Angestellten die Entlassung. Jim, ein
Vertriebsmitarbeiter — notorisch gelangweilt und wenig
motiviert — bekommt die Krise: ,Wenn ich jetzt entlassen
werde*, sinniert er, ,wo soll ich dann den ganzen Quatsch in
meinem Kopf lassen: den Tonnen-Preis von Manila-Ordnern
und dass Pamela am liebsten Waldfriichte-Joghurt mag.“

Freier Autor in der Wirtschaft der Frankfurter Allgemeinen
Sonntagszeitung.

FA.Z.

Der Ausspruch bringt eine ganze Biro-Existenz auf den
Punkt: Der Angestellte muss sich Sachen merken, die
niemand sonst braucht: Wer weif3 schon, was Manila-
Ordner sind? Das Wissen uber den Lieblingsjoghurt der
attraktiven Pam ist auch nur deshalb nltzlich, weil Jim seit
langem hinter der Kollegin her ist. Kurzum: Das Bliro ist viel
mehr als bloB ein Ort zum Geldverdienen. Es ist ein
Mikrokosmos menschlichen Wissens und menschlicher
Gefihle.

Wenn der Eindruck nicht tduscht, geht es mit dem Buro jetzt
zu Ende. Corona gab ihm den Rest. Ein Nachruf ist
Uberféllig.

Ob ein Abgesang nicht verfriiht sei, fragt mein Bekannter,
der Soziologe. Totgesagte leben bekanntlich besonders
lang. Sicher flhlte ich mich erst, als ich las, dass allein der
personliche Aktienanteil des Zoom-Griinders — Eric Yuan
heiBt der Mann — an seinem Unternehmen Anfang Juni auf
liber zehn Milliarden Dollar gestiegen ist. Yuan hat das
Unternehmen vor neun Jahren gegriindet, bis vor vier
Monaten hatte ich noch nie von Zoom gehért, und plétzlich
zoomt die ganze Welt. Taglich dreihundert Millionen
Teilnehmer bei virtuellen Meetings gab es im April. Zoom ist
das Symbol dafiir, dass die Symbiose des Angestellten mit
seinem Buro vorbei ist.

Der Kiichentisch ersetzt das GroBraumbiiro

Controller in den Firmen und Urbanisten an den
Universitaten sind sich plétzlich einig, dass das Biro teuer
ist, sein Nutzen aber zweifelhaft. Es verschlingt hohe
Quadratmeter-Kosten in bester City-Lage und steht haufig
leer, wéhrend die Angestellten auf Dienstreisen oder beim
Kunden sind. Einen Schreibtisch kann jeder zu Hause
aufstellen, notfalls tut es auch der Kiichentisch. Wenn die
Kinder in Nach-Corona-Zeiten wieder in der Schule sein
werden, wird es in den Reihenhdusern der Vorstadte ruhig
und konzentrierte Arbeit méglich. Der Harvard-Okonom Ed

Rainer Hank, ,Hanks Welt: Das Biiro. Ein Nachruf’, in: Frankfurter Allgemeine Zeitung, 22.06.2020

Glaeser, einer der fihrenden Urbanisten, kann zeigen, dass
Hauspreise und Pendlerkosten stets im Gleichgewicht sind.
Das bedeutet, vereinfacht gesagt: Hauser und Garten
werden gréBer und billiger, je weiter sie vom Arbeitsplatz
entfernt sind. Dafir muss der Angestellte dann aber lange
Wege in Uberfiillten U-Bahnen oder auf Autobahnen (und
die entsprechenden Fahrtkosten) in Kauf nehmen. Kaum
etwas macht Menschen so unzufrieden wie die Pendelei
zum und vom Arbeitsplatz.

Kurzum: Wenn der Controller in der Firma Geld und der
Angestellte zu Hause Zeit spart, dann kénnte eine
Interessengleichheit vorliegen, die am Ende dem Biiro den
Garaus macht. Solche Umschichtungen sind nichts
Ungewdhnliches: Computerisierung und Digitalisierung
fihren langst dazu, dass viele Blrotatigkeiten (der Bote
oder die Sekretarin) Gberflissig wurden. Zumal, denken wir
an Pamela und den Waldfriichtejoghurt, das Buro seine
traditionelle Funktion als Partnerschaftsanbahnungs- und
-vermittlungsagentur langst an Tinder & Co. abgegeben hat.
Jede vierte Angestellte hat in den guten alten Zeiten einen
Kollegen aus der Firma geheiratet. Das Iasst sich jetzt
marktwirtschaftlich gesehen zielgenauer und vermeintlich
risikoverminderter Gber eine Dating-Plattform matchen.

Ob das alles unterm Strich ein Fortschritt ist, werden wir
sehen. Sicher aber ist: Das allmahliche Verschwinden des
Biros wére auf jeden Fall auch ein Verlust. Ich erinnere
mich an meine ersten Schiilerjobs im Blro einer Bank, wo
die Méanner in ihren blitenweiBen Hemden, jeder mit
Krawatte, lautlos ihre Papiere beschrieben, sie dann in
braunen Umschlagen (,Manila-Ordner*, so heiBen die
offiziell wirklich) in eine Rohrpost-Biichse einrollten, die mit
ordentlichem Krach irgendwo in den Tiefen der Wande
verschwand. Bis heute habe ich nicht verstanden, wie diese
Rohrpostbiichsen wissen konnten, in welchem Zimmer
welchen Stockwerks sie wiederauftauchen mussten.
Nachdem ich selbst finfunddreiBig Jahre lang als
Biromensch gearbeitet habe, wiirde ich das Gespréach im
Turrahmen als die wichtigste Quelle der Kreativitat werten.

Unschatzbare Plaudereien

Eine Plauderei (kein Meeting!), die ziellos mit der Kollegin
des Nachbarblros beginnt, endet mit einer gemeinsam
gefundenen Lésung fir ein Problem, das zu lésen gar nicht
Ziel des Gesprachs war. Die Soziologen haben fir diese
Erfahrung einen Begriff: Serendipity, definiert als eine
zuféllige Beobachtung von etwas urspriinglich nicht
Gesuchtem, das sich als Entdeckung erweist. Der Entzug
von Serendipity ware vermutlich der gréBte menschliche
und volkswirtschaftliche Schaden, den der Tod des Bliros
mit sich bréchte. Beim einsamen Entladen der
Spulmaschine zu Hause kommen einem solche Einfalle
eher selten.

Doch das sind persénliche Eindriicke. Ein Nachruf muss
auch die Geschichte des Verstorbenen erzéhlen. Der Beruf
des Schreibers, den es seit der Antike gibt, ist ein friher
Verwandter des Angestellten. Der Bankier in den Stadten
der italienischen Renaissance ist es ebenfalls. Im groBen
Stil wurden erstmals bei der East Indian Company, dem
ersten GroBunternehmen der Wirtschaftsgeschichte, im
frihen 18. Jahrhundert Uber dreihundert Notare und



Buchhalter beschaftigt. Wahrend aber noch Mitte des 19.
Jahrhunderts die Angestellten nicht besonders angesehen
waren, weil sie — anders als Bauern, Fabrik- oder
Bauarbeiter — nichts herstellten, haben sich die WeiBkittel
im Lauf der immer arbeitsteiliger organisierten Welt mehr
und mehr den Vorrang vor den Blauhemden gesichert.

Der Mann der Verwaltung stand spéatestens Mitte des 20.
Jahrhunderts Gber dem Mann der Fabrik und brachte mehr
Geld nach Hause. Das GroBraumbiiro, das es Ubrigens
schon in Frank Lloyd Wrights beriihmtem ,Larkin Building*
von 1904 gibt, imitiert das FlieBband der Fabrik, doch der
Lorganisation man®, der loyal alle Werte seines
Unternehmens absorbiert, sollte am Ende obsiegen (mehr
zur Soziologie des Biiros findet sich in dem faszinierenden
Buch von Nikil Saval: Cubed. A Secret History of the
Workplace).

Aufldsungserscheinungen waren lange vor der Corona-
Krise schon zu beobachten: Der Ruf des FlieBbandbiros
verschlechterte sich. Seit den Tagen der New Economy
mussten Yoga-Trainer und Feng-Shui-Konzepte her. Wer
besonders kreativ sein wollte, ging nach dem Lunch zum
TischfuBballkicker, um seine Aggression abarbeiten und
anschlieBend frisch motiviert seinen Chef beeindrucken zu
kénnen. Weil das Biro — unter dem Namen Co-Working-
Space — immer mehr einem privaten Café mit
angeschlossenem Laptop ahnelte, verstand am Ende
keiner mehr, warum es dazu noch eines teuren Glashauses
in 1-a-Lage bedurfte.

In den Corona-Zeiten haben wir nun gelernt, dass der
Laden auch lauft, wenn nur der Top-Manager und der
Hausmeister — eher aus Nostalgie — zuweilen im Office
vorbeischauen, der Rest aber zu Hause vor sich hin zoomt.
Mit diesem traurigen Ende sollten wir uns dann doch nicht
abfinden. Womdglich griindet sich bald eine Volksinitiative
zur Rettung des Buros. Ich demonstriere mit!

HS 20
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Katja Bigalke: ,Architektur und Arbeit - Dort arbeiten, wo der Chef wohnt*,
in: Deutschlandfunk Kultur, 07.07.2020

deutschlandfunkkultur.de

Architektur und Arbeit - Dort arbeiten, wo der Chef wohnt

Von Katja Bigalke

7-8 Minuten

Beitrag_héren

Podcast abonnieren

Wohnung oder Wartezimmer? Die Redaktionsraume des Magazins Arch+ leben auch vom
Reiz des Uneindeutigen. (Ana Santl, Courtesy ARCH+ / Entwurf ARCH+ Space: Arno
Loébbecke, Anh-Linh Ngo )

Das Architekturmagazin Arch+ wagt mit seinen neuen Raumlichkeiten ein besonderes Experiment:
Die Redaktion ist zugleich die Wohnung des Herausgebers und seines Lebensgefahrten. Wie
gestaltet man diese Mischung aus Privat- und Berufsleben?

Arbeiten Sie noch oder wohnen Sie schon? Was wie eine Werbung flr ein schwedisches Mébelhaus
klingt, ist eine Frage, die sich die beiden Architekten Anh-Linh Ngo und Arno Lébbecke taglich
stellen. Ihr Zuhause ist némlich gleichzeitig ihr Arbeitsplatz. Und nicht nur ihrer: Ihre Wohnung ist seit
kurzem Redaktionssitz der Architekturzeitschrift Arch+, deren Mitherausgeber und Mitarbeiter sie
sind. Wo die Grenzen zwischen privat und 6ffentlich verlaufen definieren sie und die zehn Mitarbeiter

immer wieder neu.

Vom Home Office zum Office Home

Wohnung und Redaktion finden sich im siidlichen Teil der FriedrichstraBe, wo sich auch die taz ein
neues Haus gebaut hat — eine architektonisch spannende Umgebung, da hier nicht diese typischen,
immer gleichen und grauen Steinfassaden hochgezogen wurden, wie sonst in den letzten Jahren in
Berlin. Stattdessen kommen unterschiedliche Materialien zum Einsatz, auch die Geb&udehdhe
variiert — ein Ort, an dem etwas ausprobiert wird.



In einer Stadt wie Berlin, wo der Wohnraum knapp wird und die Stadtplanung und zahlreiche
Architekten handeringend nach neuen Formen des Wohnens und Arbeitens suchen, hat ein
Experiment wie das von Arch+ fast schon Prototyp-Charakter. Homeoffice war gestern: Hier wird das
Office zum Home.

Der zentrale Innenraum der Redaktionswohnung: Hier laufen die wichtigsten Rdume zusammen, bei
Veranstaltungen finden bis zu 80 Menschen hier Platz. (Ana Santl, Courtesy ARCH+ / Entwurf
ARCH+ Space: Arno Lébbecke, Anh-Linh Ngo)

Entsprechend interessiert beobachtet auch der Berliner Senat dieses Arbeits-Wohn-Experiment.
Wenn zahlreiche Wohnungen tagstber leer stehen, weil Menschen auBer Haus auf Arbeit sind,
werden solche Verschmelzungen eigentlich getrennter Sphéaren auch fir kinftige Herausforderungen
der Stadtpolitik interessant. Dass die Architekten sich auBerdem selbst zum Gegenstand dieses
Experiments machen, statt, wie andere ihrer Berufskollegen, zwar , Tiny Houses" zu entwerfen, selbst
aber groBzugig bemessene Altbau-Wohnungen vorzuziehen, macht das Experiment zudem
besonders spannend.

Auch steuerrechtlich ist diese Art des Wohnens und Arbeitens im Ubrigen interessant: Es gibt dafiir
noch keine steuerliche Form und eigentlich auch keine Kredite. Die jeweiligen Zonen mussten fir die
Raumlichkeiten genau ausgewiesen werden. Allerdings habe das Finanzamt die Rdume auch noch
nicht inspiziert, erklaren die Zeitschriftenmacher.

»Bei uns ist alles doppelt codiert*

Einmal in den Rdumlichkeiten angekommen, féllt eine Trennung zwischen Redaktion und
Privatwohnung schwer. Was ist privat? Was 6ffentlich? Sehr bewusst hat man sich fiir einen
Zwittercharakter entschieden:

+Bei uns ist alles doppelt codiert”, erklart Anh-Linh Ngo. ,Diese Schiebetlr zum Beispiel schlieBt nicht
nur den Vorraum ab, sondern verdeckt gleichzeitig die Bibliothek, die sich dahinter verbirgt. Das
heiBt: Hier sitzt auch mal jemand und arbeitet. Mit dem Oberlicht ist das der zentrale Raum. Von dem
gehen die meisten Rdume ab, der bildet die Schnittstelle. Er ist das Herzstlick des Grundrisses. Wir
haben das so gestaltet, dass wir die zentralen Rdume verbinden kénnen. Wenn man die Mdbel
beiseite stellt und drei Rdume verbindet, hat man Platz fir bis zu 80 Personen. Die Arch+ macht viele
Veranstaltungen. Das hier ist ein neues Format die Salons.”
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Die Grenzen zwischen Arbeitsplatz und Privatsphére

Allerdings haben Anh-Linh Ngo und sein Lebensgefahrte, der Architekt Arno Lébbecke, auch dafir
gesorgt, dass man die Wohnung auch in &ffentlich und privat teilen kann. Die Grenze verlauft dann
rund um den zentralen Patioraum. Hier befindet sich auch die Kiiche der beiden Bewohner. Die
Kuchenzeile lasst sich auch tber einen Vorhang abtrennen.

Uberall in den Raumlichkeiten gibt es Durchgénge, Schiebetiiren, Vorhange und Klappen. Alles ist im
Fluss und lasst sich verédndern. Das Badezimmer zum Beispiel ist gleichzeitig Flur und zweiter
Eingang zur Wohnung, das lasst sich auch durch Klappwénde abtrennen und verkleinern. Aus dem
Schlafzimmer lasst sich im Handumdrehen ein Musikzimmer machen. Das Bett Iasst sich
hochklappen.

Reprasentation statt Riickzugsort

Dadurch ergibt sich der Eindruck, dass es in diesen Rdumen sehr um Repréasentation geht und
weniger um das Bedurfnis nach einem Rickzugsort. Die Redaktions-Wohnung ist sehr ordentlich und
aufgerdumt. Sie wirkt wie diese Innenrdume in Architekturzeitschriften: Nichts steht rum, keine
gebrauchte Tasse, keine Waschehaufen oder Blicher auf dem Boden, kaum personliche
Gegensténde.

Arno Lébbecke hat diese Wohn-Arbeitswelt quasi entworfen und sagt, er sei schon ordentlicher
geworden, seitdem sie dort leben.

Die Mitarbeitern geféllt das Ambiente gut

Aber wie sehen die Mitarbeiter das, wenn ihr Arbeitsplatz in der Wohnung der Chefs liegt? Zunachst
gibt es Kernarbeitszeiten, wochentags von 10 bis 19 Uhr — da ist die Redaktion quasi offen. Dann ist
es so, dass die Chefs meist eh langer arbeiten als ihre Mitarbeiter, sodass sich das ganz natiirlich
flgt und kein komisches Gefalle entsteht, falls etwa die Chefs bereits im Feierabend-Modus sind,
wéahrend nebenan noch Mitarbeiter arbeiten.

Auf Nachfrage geféllt es den Mitarbeitern in jedem Fall gut, dass es unterschiedliche
Arbeitssituationen gibt — gemditlichere Rdume mit Sofas und Sesseln, aber auch solche mit ganz
klassischen Arbeitstischen. Lediglich das Mitbringen von privaten Gegenstanden, um den
Arbeitsplatz zu individualisieren, ist in einer solchen Arbeitsumgebung nicht ganz so einfach.

(thg)
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[]
3.2 Mischnutzung

Als Mischnutzung werden Gebaude bezeichnet, in denen
Raume fur verschiedene Nutzungsarten untergebracht
sind; unabhangig davon welchen Teil des Gebaudes die
Nutzungsarten in Anspruch nehmen. Gerade in inner-
stadtischen Lagen findet der Wechsel meist vom Erd- zu
den Obergeschossen statt; das Erdgeschoss mit Bezug
zum Strafenraum und die Obergeschosse davon losge-
|6st, aber durch die zentrale Lage im Stadtraum attraktiv
flr den Nutzer. Viele Auspragungen von Mischnutzungen
werden kaum noch als solche wahrgenommen, weil
sie im Stadtbild als selbstverstandlich gelten, wie zum
Beispiel der Backer im Erdgeschoss eines Wohnhauses.
Das Mitarbeiterrestaurant oder Sportangebote in ei-
nem Burogebaude sind als erganzendes Angebot zum
Buroalltag anzusehen und somit abweichend zur Misch-
nutzung als Funktionsmischung zu bezeichnen.

In der Stadt- und Quartiersplanung wird die Mischnutzung
immer haufiger als Mittel eingesetzt, die monofunktional
genutzten Stadtquartiere der 60er bis 70er-Jahre mit ei-
ner erhdhten Diversitat zu beleben. Der seinerzeit prak-
tizierte stadtebauliche Ansatz einer Funktionstrennung
haben Quartiere zu bestimmten Tageszeiten verdden
und somit an Attraktivitdt verlieren lassen. Auch auf
Investorenseite werden immer haufiger mischgenutzte
Projekte gefordert. Gerade im Hochhausbau minimieren
unterschiedliche Nutzergruppen das Vermarktungsrisiko
und schaffen - gerade wenn eine Wohnnutzung mit ein-
bezogen wird - einen lebendigen Lebensraum im Um-
feld des Gebaudes. Eine der wichtigen Absichten der
Stadtentwicklung ist es, Wohnhochhauser mit Misch-
nutzung in Zonen des Stadtzentrums zu errichten und
dadurch zu vermeiden, dass die Wohnfunktion des
Stadtzentrums nicht wegen der sich immer mehr verdich-
tenden Gewerbenutzung komplett verdrangt wird [3-5].
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Abb. 3.3: Typisches StrafRenbild mit drei bis flinfgeschossigen Ge-
schaftshausern in den Stadten zu Beginn des 20. Jahrhunderts.
Foto: http://hdl.handle.net/10599/8903

3.2.1 Historische Entwicklung

Als typische Form der Mischnutzung versteht sich das
Geschaftshaus, das nicht einem einzigen Zweck dient.
In der Regel befindet sich in der unteren Ebene eine Ge-
werbeeinheit, dessen Raumlichkeiten sich mitunter bis
ins erste Obergeschofl erstrecken. Erganzend befinden
sich im Obergeschoss vermietbare Flachen flr Biros,
Kanzleien, Praxen oder alternative Geschaftsraume. Eine
zentrale oder verkehrlich gut angebundene Geschaftslage
erfullt die Standortbedingung und sorgt fiir eine hohe
Vermarktungsfahigkeit. Sind anstelle der gewerblichen
Mieteinheiten in den Obergeschossen Wohnungen ange-
ordnet, wird die Kombination als Wohn- und Geschafts-
haus bezeichnet.

Die Anordnung von Wohn- und Arbeitswelt unter einem
gemeinsamen Dach steht fir eine stadtische wie land-
liche Nutzungskombination, den die vorindustrielle Ge-
sellschaft kennzeichnet. In den Stadten beherbergte
das Erdgeschoss einen Verkaufsladen wahrend in den
Obergeschossen neben Lagerrdumen die Wohnrdume
der Ladeninhaber untergebracht waren [3-6], [3-7]. Im Zu-
sammenhang mit kleinerem, produzierendem Gewerbe
oder Handwerksbetrieben wurde haufig der Hof fir die
Nutzungskombinationen einbezogen. Das Vorderhaus
beinhaltete die Geschaftsrdume flir die Verwaltung so-
wie Wohnrdume in den Obergeschossen, wahrend im
Hinterhof die meist eingeschossigen Werkstatten oder
Produktionsstatten vorzufinden waren.

Im Zuge der Industrialisierung entwickelte sich in den
Stadten eine dichte Gebdudestruktur als Blockrand-
bebauung mit meist dreigeschossigen Wohn- und Ge-
schaftshausern, wie sie noch heute teilweise in den
Grinderzeitvierteln vorzufinden sind. Die ebenerdigen
Verkaufsladen stellten die notwendige Nahversorgung der



Abb. 3.4: Markthalle mit Wohnnutzung im den Marktplatz Uberspan-
nenden Rahmen | MVRDV | Rotterdam [NL] | 2014
Foto: ©Daria Scagliola/Stijn Brakkee | Plan: MVRDV

Stadtquartiere sicher. Der weitere Urbanisierungsprozess
ab Mitte bis Ende des 19.Jahrhunderts verursachte
eine Welle von Abrissen und Neubauten, Aufstockungen,
Um- und Ausbauten der urspriinglichen Wohn- und Ge-
schaftshauser. Als Reaktion auf den Wohnraumbedarf
entstanden meist funf- bis sechsgeschossige Gebaude,
wie sie fUr die Strukturen vieler europaischer Stadte noch
heute ein Merkmal sind. In den Obergeschossen wohn-
ten dann neben den Ladenbesitzern auch Personen, die
fUr den zur Verfugung gestellten Wohnraum Miete zahl-
ten. Das Wohn- und Geschaftshaus entwickelte sich so
von der ursprunglich eigengenutzten Immobilie zu einem
Renditeobjekt.

Die tiefgreifende und dauerhafte Umgestaltung der so-
zialen und gesellschaftlichen Verhaltnisse flhrte in
den Stadten zu Beginn des 20. Jahrhunderts zu einer
Zuspitzung sozialer Missstande. War es ursprunglich ei-
nes der Grundprinzipien der europaischen Stadt, dass
Wohnen und Arbeiten oder unterschiedliche soziale
Schichten eine enge rdumliche Beziehung zueinander
hatten und in Symbiose miteinander standen, so ander-
te sich das Bild unserer Stadte im Zuge der Hochphase
der Industrialisierung [3-8]. Das Gewerbe mit seinen
entstehenden industriellen Produktionsstatten zog wie
stadtflichtige Bewohner aus den Stadten in die Vororte,
wo unter raumlich optimierten Bedingungen produziert
bzw. gelebt wurde. Straenbahnen und der Beginn des
Individualverkehrs erlaubte die rdumliche und funktio-
nale Entzerrung von Wohnen und Arbeiten, die spater
mit der Massenmotorisierung ab den 1950er Jahren zu-
nachst eine Suburbanisierung des Wohnens und schlief3-
lich auch der Dienstleistungen und des Einzelhandels
mit riesigen Einkaufszentren auf griinen Wiesen vor den
Stadten bewirkte. Im Zusammenhang von industriellen
Produktionsweisen durch die maschinelle Erzeugung von
Gutern spezialisierten sich im Laufe der Industrialisierung
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auch Bauunternehmen, Banken und Bauherren bezie-
hungsweise ihre Anspriiche an stadtische Bebauungen.
Es entstanden entmischte Funktionstypen wie das reine
Wohn-, das reine Geschéafts- bzw. das Warenhaus.

Die teilweise unertraglichen Lebensbedingungen in den
stark verschmutzten und Uberbevdlkerten Zentren er-
forderten die Auflésung des klassischen Urbanismus. Es
wurden neue, nach verwaltungs- und versorgungstechni-
schen Prinzipien entstandene Gliederungen vorgenom-
men. Aus diesen Stadtkonzeptionen entwickelte sich
unter anderem aus England kommend die Gartenstadt-
bewegung, die den Ansatz verfolgte, die Grofstadt in klei-
nere Einheiten aufzuldésen und als Basis der Siedlungs-
gliederung Nachbarschaften zu planen [3-9]. Doch erst
mit der Verabschiedung der Charta von Athen auf dem
Kongress der CIAM (Congrés Internationaux d’Architec-
ture Moderne) zum Thema ,Die funktionale Stadt” im
Jahre 1933 wurde ein stadtebauliches Manifest formu-
liert, das als Meilenstein der modernen Stadtplanung
und -entwicklung gilt. In ihm beriefen sich bedeutende
Stadtplaner und Architekten auf ihre Untersuchungen der
stadtischen Lebensumstande und legten die Aufgaben ei-
ner modernen Stadtentwicklung neu fest [3-10]. Es bein-
haltete fur eine geordnete Stadtentwicklung die grund-
satzliche Trennung der stadtischen Nutzungsflachen
nach den Daseinsgrundfunktionen Wohnen, Arbeiten,
Erholen und Verkehr. Hierbei griffen sie aktuelle Ten-
denzen der Stadtentwicklung auf und negierten die tra-
ditionell gewachsene, durchmischte Stadt. Die starke
Zerstérung von Stadtteilen vieler deutscher und européai-
scher Grof3stadte im Zweiten Weltkrieg, forderte die ra-
sche Umsetzung der neuen stadtebaulichen Ideale im
Zuge des Wiederaufbaus. Die in der Charta von Athen
geforderte Umsetzung grofdziigiger Freiflachen und der
funktionalen Trennung der Quartiere mit einem starken
Fokus auf die autogerechte Stadt flossen tber Jahrzehnte
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als anzustrebendes Ideal in die Flachennutzungsplane
europdischer Stadte ein. Kleinteilige mischgenutzte
Nutzungseinheiten, wie das ursprungliche Wohn- und Ge-
schaftshaus der Griinderzeitviertel, wurden vielerorts als
reine Wohnbauten umfunktioniert und teilweise vollstan-
dig aus dem Stadtbild verdrangt.

Um die beengte Wohnraumsituation in den Stadtzentren
zu entlasten, entstanden im Zuge des Wirtschaftswunders
Trabantenstadte als Wohnvororte. Diese zeichneten sich
durch eine geringe Arbeitsplatzdichte sowie eine redu-
zierte Infrastruktur aus. So flhrte die Umsetzung der for-
mulierten Ideale des CIAM-Kongresses einerseits zu stad-
trdumlichen Verbesserungen jedoch auch zu erheblichen
Verwerfungen im urbanen Stadtgefige. Wahrend die
Stadtquartiere trotz schleichender Umwandlung von den
urspringlich durchmischten Strukturen in Wohnquartiere
stadtraumlich profitierten, verédeten die neu entstande-
nen Stadtteile am Abend und an den Wochenenden.

Die entwickelte Monofunktionalitédt von Gebauden warund
ist bis heute der Preis der Zeit der Hochindustrialisierung;
des raumlichen Auseinanderdriftens von Fabrikarbeit,
Handelsstromen, 6ffentlicher Verwaltung und den mas-
senhaften WohnbedUrfnissen [3-11]. Mit der Einflhrung
des Stadtebaufdrderungsgesetzes in den 1970er Jahren
sollte der Bedeutungsverlust von Stadt-und Nebenzentren
inihrer Funktion als soziale, wirtschaftliche, kulturelle und
politische Mitte durch finanzielle Mittel des Bundes und
Lander aufgefangen werden. Durch Vielfalt und Funktions-
mischung sollten sie im Sinne der Nachhaltigkeit Orte der
Begegnung und Identifikation bleiben, so dass Stadtleben
zum Stadterlebnis wird.

Unterstutzt durch die fortschreitende Deindustrialisierung

Europas sehen aktuelle Konzeptionen in der Moéglichkeit,
monofunktional genutzte Fldchen wie ehemalige Fabrik-
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gelande oder stadtische Guterbahnhdfe wieder fur an-
dere Nutzungen zu 6ffnen, einen gelungenen Beitrag zu
lebendigen, durchmischten Stadtquartieren mit Kom-
binationen aus Wohnen mit Arbeiten oder Wohnen und
Freizeit. In dicht bebauten Stadtbereichen werden grof’-
formatige Gebaudeformen wie Lebensmittelladen oder
Sporthallen mit kleinteiligeren Strukturen wie dem
Wohnen im Sinne der Nutzungsvielfalt und angesichts
von Wohnraummangel, knappen Flachenressourcen und
Uberlasteter Infrastruktur erganzt - vgl. Projektbeispiel
in Abb. 3.7. Anders als bei reinen Industrie-, Blro- oder
Wohngebieten wird hier der 6ffentliche Raum ganztagig
frequentiert. Dies verbessert das Sicherheitsgefiihl der
Nutzer, was wiederum zu einer héheren Attraktivitat des
Quartiers beitragt. Zusatzlich bildet eine mischgenutzte
stadtebauliche Struktur die Grundlage fir eine Stadt der
kurzen Wege als einen wichtigen Beitrag zur Vermeidung
von Verkehr und damit von Umweltbelastungen. Nicht
zuletzt bieten mischgenutzte Strukturen gunstige An-
passungsmoglichkeiten an sich @ndernde Rahmenbe-
dingungen und sind somit langfristig stabil und attraktiv
far Eigentimer, Nutzer und Investoren [3-8].

Mischgenutzte Immobilien sind eindeutig auf dem
Vormarsch. Das aktuelle Projektentwicklungsgeschehen
in den A-Stadten (vgl. Abschnitt 6.2) weist fast die Halfte
der zwischen 2015 und 2021 fertiggestellten bzw. zur
Fertigstellung vorgesehenen Gebaude mit Bluronutzung
mit mindestens einer weiteren Nutzung auf. Der Anteil
der Nicht-Blroflachen an der Gesamtflache steigt von
19 % bei Objekten aus dem Jahr 2015/16 auf 32 %
bei Objekten, die fur 2020/21 zur Fertigstellung vorge-
sehen sind. Mit Mischnutzungen lassen sich durch die
Explosion der Wohnungsmieten und -preise heutzutage
hohe Einnahmen generieren. Vor dem Hintergrund dieser
Entwicklungen ist absehbar, dass der Anteil an mischge-
nutzten Gebaduden am gesamten Gebdudebestand kinf-



Wohn- und Geschaftshaus

Dominique Coulon & associés | Strafburg [F] | 2016
Wohn- und Blronutzung

Auch im kleinen Maf3stab kehren Mischnutzungen als
Wohn- und Geschaftshauser in das Straenbild von
Wohnvierteln zurlick und eréffnen das Privileg, an einem
Ort wohnen und arbeiten zu kdnnen. Das Wohn- und
Geschéftshaus im stadtischen Kontext bereichert

mit einer einsehbaren Unter- und Erdgeschosszone

als Buro das nahe Umfeld, wéhrend die Raume der
Wohneinheiten in den Obergeschossen angeordnet sind.

Abb. 3.5: Vertikale raumliche Trennung der Nutzungen Wohnen und
Arbeiten, die im Fassadenbild nicht ablesbar ist.
Fotos: ® Eugeni Pons | Grafik: © Dominique Coulon & associés
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tig steigen wird [3-12]. ,Mischnutzung ist kein Allheil-
mittel fur eine Aufwertung stadtischer Quartiere, sondern
eine Einladung, sich an einem Denkprozess zu beteili-
gen. Sie sind ein Angebot, eine notwendige Bedingung
oder eine Option zur Vielfalt. Sie ist eine Chance zur
Verbesserung der Lebensqualitat und des Wohlbefindens.
Mischnutzung kann eine Voraussetzung flr eine le-
bens- und liebenswerte Stadt sein. Sie ist fUr einen Uber-
geordneten Anspruch die Grundlage fir die Entwicklung
und Starkung der Stadtidentitat [3-13].”

3.2.2 Anordnungsvarianten

Mischgenutzte Projekte lassen sich je nach Anordnung der
Nutzungen in typische Varianten kategorisieren. Als haufig
auftretendes Beispiel sind Gebaude in Innenstadtlagen
aufzuzahlen, wo sich eine Nutzungsveranderung zwi-
schen Erd- und den Obergeschossen abbildet. Die
Nutzung der Erdgeschosszone ist aus raumlich, funktio-
naler Sicht auf den vorhandenen Publikumsverkehr aus-
gelegt. In den oberen Geschossen sind Nutzungsarten wie
das Wohnen, Buroflachen oder beispielsweise Arztpraxen
untergebracht, die in der Regel keinen direkten Bezug
zum Stadtraum auf Strafenniveau wiinschen bzw. ben6-
tigen. Daneben lassen sich weitere Anordnungsvarianten
in vier Kategorien zusammenfassen, wie in Abb. 3.6 dar-
gestellt.

L,hebeneinander* - mischgenutztes Ensemble bestehend
aus einzelnen, monofunktionalen Gebdudevolumen,
bei denen die Funktionen rdumlich unabhé&ngig vonein-
ander festgelegt sind. Die Volumina kdénnen dabei in
direktem raumlichen Bezug zueinander stehen oder
bei &hnlichem Erscheinungsbild losgelést voneinan-
der als Ensemble wirken. Diese Anordnung ist typisch
fur Projekte, bei der die stadtebauliche Situation einem

46 Objektplanung

Baukorper eine gesonderte Aufgabe zukommen lasst,
wie beispielhaft das Vorder- und Hinterhaus oder ein
stadtebaulicher Hochpunkt. Die Gebaudevolumina, die
Gebaudestrukturen sowie in Teilen das &ufere Er-
scheinungsbild sind auf die jeweilige Nutzungsart abge-
stimmt.

»aufeinander“ - monofunktionale Hauptnutzung mit auf-
sitzender abweichender Nebennutzung. Die Anbindung
der aufgesetzten Nebennutzung erfolgt Uber das Volumen
der Hauptnutzung, so dass die Voraussetzungen der ver-
tikalen Gebaudeelemente, wie die ErschlieBung oder die
Versorgung mit den Medien der TGA aufeinander abge-
stimmt sein mussen. Aufgesetzte Nebennutzungen kon-
nen Sondernutzungen wie Gastronomie, Sport- oder
Tagungsbereiche aber auch Wohnnutzungen sein.

.ineinander‘ - ineinandergreifende Anordnung mono-
funktionaler Gebaudevolumen als Modifikation der
aufeinander gesetzten Variante. Sie ermdglicht, auf
vertikale Durchdringungen von ErschlieBungs- und Ver-
sorgungselementen im angrenzenden Volumen zu ver-
zichten, indem eine Anbindung an das Erdgeschoss flr
alle Volumina losgeldst voneinander hergestellt wird. Das
MafR der ,Verschachtelung” ist von den Dimensionen und
den Kombinationsmaglichkeiten der Nutzungsarten ab-
hangig.

Lubereinander“ - vertikale Anordnung voneinander ab-
weichender Nutzungsarten bei gleichbleibender Grund-
rissabmessung der Geschosse. Die réumlichen und struk-
turellen Anforderungen der einzelnen Nutzungsarten sind
direkt aufeinander abgestimmt. Besonderes Augenmerk
ist auf die vertikalen Durchdringungen zu legen, wie
beispielsweise die Position der Gebaudekerne oder die
Leitungsschachte der TGA. Stark voneinander abwei-
chende Nutzungsarten bedingen Kompromisse in der
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Funktionalitdt und der Flacheneffizienz der einzelnen
Nutzungsarten. Die Anordnungsvariante ist aktuell vorran-
gig im Hochhausbau zu finden, wo mittels Mischnutzung
versucht wird, das Vermarktungsrisiko zu minimieren.

Die vier Anordnungsvarianten fur Mischnutzungen sind
im Sinne der Anpassungsfahigkeit von Gebauden un-
terschiedlich zu bewerten. In den Ansatzen ,nebenein-
ander”, ,aufeinander“ oder ,ineinander“ sind die
einzelnen Gebdudevolumina auf die raumlichen, kon-
struktiven und funktionalen Anforderungen von ei-
ner definierten Nutzungsart abgestimmt. Im Falle von
Uberschneidungsflachen oder gemeinsam genutzten
Gebaudebereichen wird eine radumliche, konstruktive
und funktionale Abstimmung der in Betracht gezoge-
nen Nutzungsarten notwendig. Dies fuhrt in der An-
ordnungsvariante ,Ubereinander bei identischer Dimen-
sion der Geschosse dazu, dass Grundrisse entwickelt
werden mussen, deren Grundstruktur fUr die verschie-
denen Nutzungsarten rdumlich, konstruktiv und funk-
tional nutzbar sind. In méglichen Umnutzungsprozessen
einzelner Geschosse bzw. des Gebaudes werden in die-
ser Anordnungsvariante keine grofleren Eingriffe in die
Gebaudestruktur notwendig bzw. verringern sich die funk-
tionalen Einschrénkungen.

nebeneinander

aufeinander

ineinander

Die von Investoren geforderte, kurzfristige Reaktions-
fahigkeit auf sich verédndernde Anforderungen der
Nutzungsarten kann durch eine Anordnung monofunktio-
naler Gebaudestrukturen nur schwerlich erzielt werden.
Sie erhoht lediglich die nachhaltig wirkende Diversitat
im Stadtraum. Erst mit der gestapelten Anordnung ver-
schiedener Nutzungsarten in einer aufeinander abge-
stimmten und somit multifunktionalen Grundstruktur
{ibereinander wird der Aufwand fir Umnutzungsprozesse reduziert

und die Reaktionsfahigkeit gesteigert. Am Beispiel von
Abb. 3.6: Anordnungsvarianten mischgenutzter Geschossbauten multifunktional genutzten Hochhdusern lasst sich die
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Sundbygster Hall I

Dorte Mandrup A/S | Kopenhagen [DK] | 2015

Supermarkt, Sporthalle und Wohnnutzung

o I e

Der Baukorper vereint drei Funktionen in einer unkonven-

tionellen Kombination aus Supermarkt, Sporthalle und
Wohnungen. Uber der Sockelzone mit Supermarkt faltet

sich die Fassade der Sporthalle in vertikale Elemente :
auf. Den Abschluss bilden Eigentumswohnungen. Mittels [ ‘

Schottenbauweise konnte die konstruktive Schwierigkeit,
eine stutzenfreie Sporthalle und die Kleinteiligkeit der
aufgesetzten Wohnungen zu vereinen, gelést werden.

Abb. 3.7: Kombination kleinteiliger und grofraumger Nutzungen in ei- Schnitt quer
nem Gebéaude in innerstadtischer Lage.
Fotos: ADAM M@RK | Plan: Dorte Mandrup A/S
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Umsetzung exemplarisch darstellen, da in der Planung
die Hauptaufgabe in der Definition eines Gebaudekerns
besteht, der die Anforderungen aller einbezogenen
Nutzungsarten erfillt. So wird die Vermarktungsfahigkeit
deutlich gesteigert, da einzelne Geschosse je nach Markt-
situation auf die geforderten Nutzungen angepasst wer-
den kénnen [3-5].

FUr multifunktionale und dadurch anpassungsfahi-
ge Buro- und Geschéaftshauser besteht fur Planer die
Hauptaufgabe in der Festlegung einer flr verschiedene
Nutzungsarten nutzbare Gebaudestruktur. Neben der
Definition geeigneter Grundrissdimensionen sind vorran-
gig die vertikalen Elemente wie die Gebaudekonstruktion,
ErschlieBungselemente und die Versorgung mit Medien
der TGA entwurfsentscheidende Elemente.

3.2.3 Erkenntnisse Mischnutzungen

Mischnutzungen sind fur eine zukunftsorientierte Stadt-
entwicklung ein entscheidender Faktor, denn mit der Viel-
falt entstehen belebte Quartiere und Nachbarschaften.
Je vielfaltiger mischgenutzte Projekte in sozialer, 6kono-
mischer und asthetischer Hinsicht konzipiert sind, des-
to reicher und lebendiger kann das stadtische Leben
sein. Mit offentlichen Nutzungen und Dienstleistungen
wird das nahe Bewohnerumfeld direkt angesprochen und
eine Plattform des Austausches geschaffen. Sind Wohn-
nutzungen in mischgenutzte Projekte einbezogen, sind
die offentlichen und halbéffentlichen Bereiche gegen-
Uber den privaten Rickzugsorten sorgsam anzuordnen
und zu gestalten.

Doch mischgenutzte Projekte sind deutlich komplexer
zu entwickeln, da eine erhdhte Zahl an Interessen, Bau-
vorschriften und Beteiligter in den Planungsprozess
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einzubeziehen sind. Zuséatzlich erschweren abwei-
chende Dimensionen, Organisationsstrukturen oder An-
forderungen der Gebdudehlle die Vereinbarkeit verschie-
dener Nutzungsarten. Mit jeder zusétzlich einbezogenen
Nutzungsart multiplizieren sich die Anforderungen. Dies
erschwert den Entwurfsprozess, da eine Vielzahl weite-
rer Anforderungen in ein stimmiges Gefluge zusammen-
geflhrt werden muissen. Die vermeintlichen Problem-
stellungen kdnnen bei einer intensiven, interdisziplindren
Zusammenarbeit auch zu Synergieeffekten fuhren, wie
es das mischgenutzte Projekt Sundbyaster Il in Kopen-
hagen nachweist. Die Trennwande der aufgesetzten
Wohneinheiten Gbernehmen zusatzlich die Funktion als
Deckentragwerk der darunterliegenden, weitspannenden
Sporthallenkonstruktion.

In welchem MafRe die Gebaudestrukturen von Misch-
nutzungen anpassungsfahig sind, hangt von den ein-
bezogenen Nutzungsarten ab. Eine Sporthalle ist aus
belichtungs- und bellftungstechnischen Grunden und
auf Grund der Raumhdéhe schwerlich in eine Wohn-
nutzung umzufunktionieren; eine Parkgarage als Kalt-
raum kann nicht bewohnt werden. Die Konzepte
einiger Mischnutzungen verdeutlichen jedoch, dass mog-
liche Nachnutzungsstrategien bewusst in die Planung
aufgenommen wurden, um im Falle eines gescheiterten
Betreiberkonzeptes die Flachen entsprechend umfunk-
tionieren zu kdnnen. Dies ist vor allem dann leicht umzu-
setzen, wenn die rdumlichen, funktionalen und baurecht-
lichen Rahmenbedingungen der (Nach-)Nutzungsarten
bereits erflllt sind.

[...]
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174 Hs20

A Visit to the ‘Petite Maison’, Severin Kuhn, http://www.gigon-guyer.ch/de/filme/, 2015



Professur fiir Architektur und Konstruktion Annette Gigon 175
HS20 ETH Ziirich Mike Guyer

TEXTE
FILM UND ARCHITEKTUR



176 Hs20

Dietrich Neumann: ,Film und Licht“, in: Die Medien der Architektur, $.99-109, 2011



Hs20 177



178 Hs20



Hs20 179



180 Hs20



Hs20 181



182 Hs20



Hs20 183



184 Hs20



Hs20 185



186 Hs20

[...]



Hs20 187



188 Hs20

Le Corbusier: ,Spirit of Truth!“, in: The Avant-Garde(s), $.41-43, 1933

SPIRIT OF TRUTH (France, 1933)
Le Corbusier

[First published in French as “Esprit de vérité,” Mouvement (France) 1 (1933): 10-13.
First published in English in Richard Abel, ed., French Film Theory and Criticism, vol. 2,

1929-1939 (Princeton, NJ: Princeton University Press, 1988), 111-113. Trans. Richard
Abel ]

Like many of the early avant-garde manifestos in this book, Swiss [French architect
Le Corbusier's manifesto considers the way in which mechanization, and in particu-
lar the mechanization brought about by the camera lens, changes the viewer's rela-
tionship to the real, revealing in the process a heretofore unseen scientific reality.
Like the constructivists, Le Corbusier sees mechanization as the twentieth century's
defining principle, but he also considers the role played by vision in a way that fore-
shadows Stan Brakhage's infamous manifesto on vision (see the excerpt from Bra-
khage's Metaphors on Vision later in this chapter).

Sprit of Truth!

Here, too, and fundamentally. In the cinema: spirit of truth.

I have claimed it insistently for architecture; and, in 1924, at the time of the prepara-
tions for the International Exposition of Decorative Arts, I intimated clearly by that insis-
tence that decorative art had no right to exist—at least as the distressingly encumbered,
bloated facade that it had become.

The splendor and drama of life emerges from the truth; and go percent of the cinema’s
production is delusion. It simply exploits a remarkable technical advantage: the elimina-
tion of transitions, the easy possibility of suppressing “dead spaces.” Thus, it soothes us
with images, sometimes engaging ones. And we wait patiently, we wait.

We await the truth.

Assuredly, everything is architecture, that is, ordered or arranged according to propor-
tions and the selection of proportions: intensity. But intensity is possible only if the objects
considered are precise, exact, sharply angled (a fog bank can not very well be considered
as a precise event).

Therefore, it’s necessary to conceive and then to see. It's necessary to have the notion of
vision. For, to seek out men who see is to test the experiment of Diogenes.

The theater and theater people who tell stories have led the cinema into perdition.
These people who are so full of bombast and grandiloquence have interposed themselves
between us and the true voyeur: the lens.

Since we have fallen so low, it would be useful, for a time, to put our trust once again
in technique itself, in order to return to essential things. To the basic elements. To cul-
minate, consequently, in a recovery of the consciousness of the possibilities of the cinema.

THE AVANT-GARDE(S) CA
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Rudofl Arnheim: ,Film and Reality”, Berkely, 1933, S.8 - 34

1933

SELECTIONS ADAPTED
FROM FILM

1  Film and Reality

Film resembles painting, music, literature, and the
dance in this respect—it is a medium that may, but
need not, be used to produce artistic results. Colored
picture post cards, for instance, are not art and are
not intended to be. Neither are a military march, a
true confessions story, or a strip tease. And the movies
are not necessarily film art.

There are still many educated people who stoutly
deny the possibility that film might be art. They say,
in effect: "Film cannot be art, for it does nothing but
reproduce reality mechanically." Those who defend
this point of view are reasoning from the analogy of
painting. In painting, the way from reality to the
picture lies via the artist's eye and nervous system,
his hand and, finally, the brush that puts strokes on
canvas. The process is not mechanical as that of pho-
tography, in which the light rays reflected from the
object are collected by a system of lenses and are
then directed onto a sensitive plate where they pro-
duce chemical changes. Does this state of affairs
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mid or one side of a sheet of paper, for instance—our
view of the cube has not been selected characteris-
tically.

We have, therefore, already established one im-
portant principle: If I wish to photograph a cube, it is
not enough for me to bring the object within range
of my camera. It is rather a question of my position
relative to the object, or of where I place it. The
aspect chosen above gives very little information as to
the shape of the cube. One, however, that reveals
three surfaces of the cube and their relation to one
another, shows enough to make it fairly unmistakable
what the object is supposed to be. Since our field of
vision is full of solid objects, but our eye (like the
camera) sees this field from only one station point at
any given moment, and since the eye can perceive
the rays of light that are reflected from the object
only by projecting them onto a plane surface—the
retina—the reproduction of even a perfectly simple
object is not a mechanical process but can be set
about well or badly.

The second aspect gives a much truer picture of
the cube than the first. The reason for this is that the
second shows more than the first—three faces instead
of only one. As a rule, however, truth does not depend
on quantity. If it were merely a matter of finding which
aspect shows the greatest amount of surface, the best
point of view could be arrived at by purely mechanical
calculation. There is no formula to help one choose
the most characteristic aspect: it is a question of
feeling. Whether a particular person is "more himself"
in profile than full face, whether the palm or the out-
side of the hand is more expressive, whether a particular
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justify our denying photography and film a place in
the temple of the Muses?

It is worth while to refute thoroughly and sys-
tematically the charge that photography and film are
only mechanical reproductions and that they there-
fore have no connection with art—for this is an ex-
cellent method of getting to understand the nature of
film art.

With this end in view, the basic elements of the
film medium will be examined separately and com-
pared with the corresponding characteristics of what
we perceive "in reality." It will be seen how funda-
mentally different the two kinds of image are; and
that it is just these differences that provide film with
its artistic resources. We shall thus come at the same
time to understand the working principles of film art.

THE PROJECTION OF SOLIDS UPON A PLANE SURFACE

Let us consider the visual reality of some definite
object such as a cube. If this cube is standing on a
table in front of me, its position determines whether
I can realize its shape properly. If I see, for example,
merely the four sides of a square, I have no means of
knowing that a cube is before me, I see only a square
surface. The human eye, and equally the photo-
graphic lens, acts from a particular position and
from there can take in only such portions of the field
of vision as are not hidden by things in front. As the
cube is now-placed, five of its faces are screened by
the sixth, and therefore this last only is visible. But
since this face might equally well conceal something
quite different—since it might be the base of a pyra-
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mountain is better taken from the north or the west
cannot be ascertained mathematically—they are mat-
ters of delicate sensibility.

Thus, as a preliminary, people who contemptuously
refer to the camera as an automatic recording ma-
chine must be made to realize that even in the simplest
photographic reproduction of a perfectly simple ob-
ject, a feeling for its nature is required which is quite
beyond any mechanical operation. We shall see later,
by the way, that in artistic photography and film,
those aspects that best show the characteristics of a
particular object are not by any means always chosen;
others are often selected deliberately for the sake of
achieving specific effects.

REDUCTION OF DEPTH

How do our eyes succeed in giving us three-dimen-
sional impressions even though the flat retinae can
receive only two-dimensional images? Depth percep-
tion relies mainly on the distance between the two
eyes, which makes for two slightly different images.
The fusion of these two pictures into one image gives
the three-dimensional impression. As is well known,
the same principle is used in the stereoscope, for
which two photographs are taken at once, about the
same distance apart as the human eyes. This process
cannot be used for film without recourse to awkward
devices, such as colored spectacles, when more than
one person is to watch the projection. For a single
spectator it would be easy to make a stereoscopic film.
It would only mean taking two simultaneous shots
of the same incident a couple of inches apart and
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then showing one of them to each eye. For display to
a larger number of spectators, however, the problem
of stereoscopic film has not yet been solved satisfac-
torily—and hence the sense of depth in film pictures
is extraordinarily small. The movement of people or
objects from front to back makes a certain depth
evident—but it is only necessary to glance into a
stereoscope, which makes everything stand out most
realistically, to recognize how flat the film picture
is. This is another example of the fundamental dif-
ference between visual reality and film,

The effect of film is neither absolutely two-dimen-
sional nor absolutely three-dimensional, but something
between. Film pictures are at once plane and solid. In
Ruttmanns film Berlin there is a scene of two subway
trains passing each other in opposite directions. The
shot is taken looking down from above onto the two
trains. Anyone watching this scene realizes, first of
all, that one train is coming toward him and the other
going away frdm him (three-dimensional image). He
will then also see that one is moving from the lower
margin of the screen toward the upper and the other
from the upper toward the lower (plane image).
This second impression results from the projection of
the three-dimensional movement onto the screen sur-
face, which, of course, gives different directions of mo-
tion.

The obliteration of the three-dimensional impres-
sion has as a second result a stronger accentuation of
perspective overlapping. In real life or in a stereo-
scope, overlapping is accepted as due merely to the
accidental arrangement of objects, but very marked
cuts result from superimpositions in a plane image. If
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picture. Thus, in a film picture, if one man is twice as
far from the camera as another, the one in front looks
very considerably the taller and broader.

It is the same with the constancy of shape. The
retinal image of a table top is like the photograph of
it; the front edge, being nearer to the spectator, ap-
pears much wider than the back; the rectangular
surface becomes a trapezoid in the image. As far as
the average person is concerned, however, this again
does not hold good in practice: he sees the surface
as rectangular and draws it that way too. Thus the
perspective changes taking place in any object that
extends in depth are not observed but are com-
pensated unconsciously. That is what is meant by
the constancy of form. In a film picture it is hardly
operative at all—a table top, especially if it is near
the camera, looks very wide in front and very nar-
row at the back.

These phenomena, as a matter of fact, are due
not only to the reduction of three-dimensionality but
also to the unreality of the film picture altogether
—an unreality due just as much to the absence of
color, the delimitation of the screen, and so forth.
The result of all this is that sizes and shapes do not
appear on the screen in their true proportions but
distorted in perspective.

LIGHTING AND THE ABSENCE OF COLOR

It is particularly remarkable that the absence of
colors, which one would suppose to be a funda-
mental divergence from nature, should have been
noticed so little before the color film called atten-
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a man is holding up a newspaper so that one corner
comes across his face, this corner seems almost to have
been cut out of his face, so sharp are the edges. More-
over, when the three-dimensional impression is lost,
other phenomena, known to psychologists as the con-
stancies of size and shape, disappear. Physically, the im-
age thrown onto the retina of the eye by any object in
the field of vision diminishes in proportion to the
square of the distance. If an object a yard distant is
moved away another yard, the area of the image on
the retina is diminished to one-quarter of that of the
firstimage. Every photographic plate reacts similarly.
Hence in a photograph of someone sitting with his feet
stretched out far in front of him the subject comes
out with enormous feet and much too small a head.
Curiously enough, however, we do not in real life get
impressions to accord with the images on the retina.
If a man is standing three feet away and another
equally tall six feet away, the area of the image of
the second does not appear to be only a quarter of
that of the first. Nor if a man stretches out his hand
toward one does it look disproportionately large. One
sees the two men as equal in size and the hand as
normal. This phenomenon is known as the constancy
of size. It is impossible for most people—excepting
those accustomed to drawing and painting, that is,
artificially trained—to see according to the image on
the retina. This fact, incidentally, is one of the rea-
sons the average person has trouble copying things
"correctly/' Now an essential for the functioning of
the constancy of size is a clear three-dimensional
impression; it works excellently in a stereoscope with
an ordinary photograph, but hardly at all in a film
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tion to it. The reduction of all colors to black and
white, which does not leave even their brightness
values untouched (the reds, for instance, may come
too dark or too light, depending on the emulsion),
very considerably modifies the picture of the actual
world. Yet everyone who goes to see a film accepts
the screen world as being true to nature. This is due
to the phenomenon of "partial illusion" (see p. 24).
The spectator experiences no shock at finding a
world in which the sky is the same color as a human
face; he accepts shades of gray as the red, white, and
blue of the flag; black lips as red; white hair as
blond. The leaves on a tree are as dark as a woman's
mouth. In other words, not only has a multicolored
world been transmuted into a black-and-white
world, but in the process all color values have
changed their relations to one another: similarities
present themselves which do not exist in the natural
world; things have the same color which in reality
stand either in no direct color connection at all with
each other or in quite a different one.

The film picture resembles reality insofar as light-
ing plays a very important role. Lighting, for in-
stance, helps greatly in making the shape of an object
clearly recognizable. (The craters on the surface of
the moon are practically invisible at full moon because
the sun is perpendicular and no shadows are thrown,
The sunlight must come from one side for the outlines
of the mountains and the valleys to become visible.)
Moreover, the background must be of a brightness
value that allows the object to stand out from it suffi-
ciently; it must not be patterned by the light in such
a way that it prevents a clear survey of the object by
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making it appear as though certain portions of the
background were part of the object or vice versa.

These rules apply, for example, to the difficult art
of photographing works of sculpture. Even when
nothing but a "mechanical" reproduction is required,
difficulties arise which often puzzle both the sculptor
and the photographer. From which side is the statue
to be taken? From what distance? Shall it be lighted
from the front, from behind, from the right or left
side? How these problems are solved determines
whether the photograph or film shot turns out anything
like the real object or whether it looks like something
totally different.

DELIMITATION OF THE IMAGE AND DISTANCE
FROM THE OBJECT

Our visual field is limited. Sight is strongest at the
center "of the retina, clearness of vision decreases
toward the edges, and, finally, there is a definite
boundary to the range of vision due to the structure of
the organ. Thus, if the eyes are fixed upon a particular
point, we survey a limited expanse. This fact is, how-
ever, of little practical importance. Most people are
quite unconscious of it, for the reason that our eyes
and heads are mobile and we continually exercise this
power, so that the limitation of our range of vision never
obtrudes itself. For this reason, if for no other, it is
utterly false for certain theorists, and some practition-
ers, of the motion picture to assert that the circum-
scribed picture on the screen is an image of our cir-
cumscribed view in real life. That is poor psychology.
The limitations of a film picture and the limitations of
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height of trees or of a building, for instance, human
figures may be introduced beside them. A man in real
life looks all round him when he is walking; and even
supposing he is going up a mountain path with his
eyes fixed on the ground at his feet, he still has a sense
of the general lie of the surrounding country in his
mind. This perception comes to him chiefly because
his muscles and his sense of balance tell him at every
instant exactly in what relation his body stands to the
horizontal. Hence he can continually assess correctly
the visual impression of the slanting surface. In con-
trast to such a man is one who is looking at a photo-
graph or screen picture. He must depend upon what
his eyes tell him without any assistance from the rest
of his body. Moreover, he has only that part of the
visual situation which is included within the confines
of the picture to help him get his bearings.

The range of the picture is related to the distance
of the camera from the object. The smaller the section
of real life to be brought into the picture, the nearer
the camera must be to the object, and the larger the
object in question comes out in the picture—and vice
versa. If a whole group of people is to be photo-
graphed, the camera must be placed several yards
away. If only a single hand is to be shown, the camera
must be very close, otherwise other objects besides
the hand will appear in the picture. By this means the
hand comes out enormously large and extends over
the whole screen. Thus the camera, like a man who
can move freely, is able to look at an object from close
to or from a distance—a self-evident truth that must
be mentioned inasmuch as from it is derived an im-
portant artistic device. (Variations of range and size
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sight cannot be compared because in the actual range
of human vision the limitation simply does not exist
The field of vision is in practice unlimited and infinite.
A whole room may be taken as a continuous field of
vision, although our eyes cannot survey this room from
a single position, for while we are looking at anything
our gaze is not fixed but moving. Because our head
and eyes move we visualize the entire room as an
unbroken whole.

It is otherwise with the film or photograph. For the
purpose of this argument we are considering a single
shot taken with a fixed camera. We shall discuss
traveling and panorama shots later. (Even these aids
in no sense replace the natural range of vision nor are
they intended to do so.) The limitations of the picture
are felt immediately. The pictured space is visible to
a certain extent, but then comes the edge which cuts
off what lies beyond. It is a mistake to deplore this
restriction as a drawback. I shall show later that on
the contrary it is just such restrictions which give film
its right to be called an art.

This restriction (though also the lack of any sense
of the force of gravity, see p. 32) explains why it is
often very difficult to reproduce intelligibly in a photo-
graph the spatial orientation of the scene depicted. If,
for example, the slope of a mountain is photographed
from below, or a flight of steps from above, the
finished picture surprisingly will often give no impres-
sion of height or depth. To represent an ascent or
descent by purely visual means is difficult unless the
level ground can somehow be shown as a frame of
reference. Similarly there must be standards of com-
parison to show the size of anything. To show the
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can also be obtained by lenses of different focal
lengths. The effects are similar but involve no change
of the distance from the object and, therefore, no
change of perspective.)

How large an object appears on the screen depends
partly on the distance at which the camera was placed
from it, but partly also on how much the picture is
enlarged when the finished film is projected. The de-
gree of enlargement depends on the lens of the pro-
jection machine and on the size of the theater. A film
may be shown in whatever size is preferred—as small
as the pictures in a child's magic lantern or gigantic
as in a movie palace. There is, however, an optimum
relationship between the size of the picture and its
distance from the spectators. In a motion-picture
theater the spectator sits relatively far away from the
screen. Hence the projection must be large. But those
watching pictures in a living room are quite close to
the screen and therefore the projection may be much
smaller. Nevertheless, the range of sizes used in
practice is wider than is altogether desirable. In large
theaters the projection is larger than in small ones.
The spectators in the front rows naturally see a much
larger picture than those in the back rows. It is, how-
ever, by no means a matter of indifference how large
the picture appears to the spectator. The photography
is designed for projection of a particular relative size.
Thus in a large projection, or when the spectator is
near the picture,- movements appear more rapid than
in a small one, since in the former case a larger area
has to be covered than in the latter. A movement
which seems hurried and confused in a large picture
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may be perfectly right and normal in a smaller one.
The relative size of the projection, moreover, deter-
mines how clearly the details in the picture are visible
to the spectator; and there is obviously a great dif-
ference between seeing a man so clearly that one can
count the dots on his tie, and being able to recognize
him only vaguely—more especially since, as has been
pointed out, the size in which the object is to appear
is used by the film director to obtain a definite
artistic effect. Thus by the spectator's sitting too near
or too far away a most disagreeable and obvious mis-
representation of what the artist intended may arise.
Up to the present it is impossible to show a film to a
large audience so that each member of it sees tle
picture in its right dimensions. After all, spectators
must, as far as possible, be placed one behind the
other; because when the rows of seats extend too far
sideways, those sitting at the ends will see the picture
distorted—and that is even worse.

ABSENCE OF THE SPACE-TIME CONTINUUM

In real life every experience or chain of experiences is
enacted for every observer in an uninterrupted spatial
and temporal sequence. I may, for example, see two
people talking together in a room. I am standing
fifteen feet away from them. I can alter the distance
between us; but this alteration is not made abruptly.
I cannot suddenly be only five feet away; I must move
through the intervening space. I can leave the room,;
but I cannot suddenly be in the street. In order to
reach the street I must go out of the room, through
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the raising and firing cannot be shown again afterward
as a close-up. To do so would be to make a sequence
of events that were in fact simultaneous.

That things are happening simultaneously is of course
most simply indicated by showing the events in one
and the same picture. If I see someone writing at a
table in the foreground and someone else in the back
playing the piano, the situation is self-explanatory as
far as time is concerned. This method is, nevertheless,
often avoided for artistic reasons and the situation
composed of separate shots.

If two sequences of the action are to be understood
as occurring at the same time they may simply be
shown one after the other, in which case, however,
it must be obvious from the content that simultaneity
is intended. The most primitive way of giving this
information in a silent film is by printed titles. ('""While
Elise was hovering between life and death, Edward
was boarding the liner at San Francisco/') Or some-
thing of this sort: A horse race has been announced
to begin at 3:40. The scene is a room full of people
who are interested in the race. Someone pulls out a
watch and shows the hands pointing to 3:40. Next
scene—the racecourse with the horses starting. Events
occurring simultaneously may also be shown by cutting
up the various scenes and alternating the sections so
that the progress of the different events is shown by
turns.

Within the individual scenes the time continuum
must never be disturbed. Not only must things that
occur simultaneously not be shown one after the other,
but no time must be omitted. If a man is going from
the door to the window, the action must be shown in
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the door, down the stairs. And similarly with time. I
cannot suddenly see what these two people will be
doing ten minutes later. These ten minutes must first
pass in their entirety. There are no jerks in time or
space in real life. Time and space are continuous.

Not so in film. The period of time that is being
photographed may be interrupted at any point. One
scene may be immediately followed by another that
takes place at a totally different time. And the con-
tinuity of space may be broken in the same manner.
A moment ago I may have been standing a hundred
yards away from a house. Suddenly I am close in front
of it. I may have been in Sydney a few moments ago.
Immediately afterward I can be in Boston. I have
only to join the two strips together. To be sure, in
practice this freedom is usually restricted in that the
subject of the film is an account of some action, and
a certain logical unity of time and space must be
observed into which the various scenes are fitted. For
time especially there are definite rules which must be
obeyed.

Within any one film sequence, scenes follow each
other in their order of time—unless some digression
is introduced as, for example, in recounting earlier
adventures, dreams, or memories. Within such a flash-
back, again, time passes naturally, but the action oc-
curs outside the framework of the main story and
need not even stand in any precise time relationship
("before" or "after") to it. Within individual scenes
the succession of separate events implies a corre-
sponding sequence of time. If, for example, a "long
shot" of a man raising a revolver and firing it is shown,
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its entirety; the middle part, for example, must not be
suppressed and the spectator left to see the man start-
ing from the door and then with a jerk arriving at the
window. This gives the feeling of a violent break in
the action, unless something else is inserted so that the
intervening time is otherwise occupied. Time may be
dropped in the course of a scene only to produce a
deliberately comic effect—as, for instance, when Char-
lie Chaplin enters a pawnbroker's shop and emerges
instantly without his overcoat. Since to show complete
incidents would frequently be dull and inartistic,
because superfluous, the course of the action is some-
times interrupted by parts of scenes taking place
simultaneously somewhere else. In this way it can be
arranged to show only those moments of each event
which are necessary for the action without patching
together things that are incoherent in time. Apart from
this, each scene in a good film must be so well planned
in the scenario that everything necessary, and only
what is necessary, takes place within the shortest space
of time.

Although the time continuum within any individual
scene must remain uninterrupted, the time relationship
between scenes that occur at different places is un-
defined in principle so that it may be impossible to tell
whether the second scene takes place before, during, or
after the first. This is very clearly shown in many
educational films where there is no connection in time
but only in subject. As, for example: ". . . not only
rabbits but also Hons may be tamed." First picture—
performing rabbits. Within this scene the continuity
of time must be observed. Second picture—lion tam-
ing. Here too the continuity of time must not be
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broken. These two scenes, however, have no sort of
time connection. The lion taming may go on before,
during, or after the performance with the rabbits. In
other words, the time connection is of no consequence
and therefore does not exist. Similar situations arise
occasionally in narrative films.

If sequences are meant to follow each other in time,
the content of the film must make this relationship
clear, precisely as in the case of simultaneity; because
the fact that two sequences follow each other on the
screen does not indicate in itself that they should be
understood as following each other in time.

Film can take far greater liberties with space and
time, however, than the theater can. To be sure, in
the theater it is also permissible to have one scene
occur at quite a different time and place from the pre-
ceding scene. But scenes with a realistic continuity of
place and time are very long-drawn-out and allow of
no break. Any change is indicated by a definite inter-
ruption—the curtain is lowered or the stage darkened.
It might, nevertheless, be imagined that an audience
would find it disturbing to see so many disconnected
events on one and the same stage. That this is not so
is due to a very curious fact: the illusion given by a
play (or film) is only partial. Within any particular
scene value is laid on naturalism. The characters must
talk as people do in real life, a servant like a servant,
a duke like a duke. (But even here we have this
restriction: the servant and the duke are to talk clearly
and sufficiently loudly, that is really, too clearly and
loudly.) An ancient Roman lamp must not be put
to light a modern drawing room nor a telephone by
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space, but, as in an ordinary photograph, with a flat
surface. In spite of this, the impression of space is for
various reasons not so weak as in a still photograph. A
certain illusion of depth holds the spectator. Again,
in contrast with the photograph, time passes during
the showing of a film as it does on the stage. This
passage of time can be utilized to portray an actual
event, but is, nevertheless, not so rigid that it cannot
be interrupted by breaks in time without the specta-
tor feeling that these breaks do violence to it. The
truth is that the film retains something of the nature of
a flat, two-dimensional picture. Pictures may be dis-
played for as long or short a time as one pleases, and
they can be shown next to one another even if they
depict totally different periods in time.

Thus film, like the theater, provides a partial illusion.
Up to a certain degree it gives the impression of real
life. This component is all the stronger since in con-
trast to the theater the film can actually portray real
—that is, not simulated—Ilife in real surroundings. On
the other hand, it partakes strongly of the nature of a
picture in a way that the stage never can. By the
absence of colors, of three-dimensional depth, by being
sharply limited by the margins on the screen, and so
forth, film is most satisfactorily denuded of its real-
ism. It is always at one and the same time a flat pic-
ture post card and the scene of a living action.

From this arises the artistic justification for what is
called montage. It was pointed out above that film,
which records real situations on strips of celluloid
that may be joined together, has the power of placing
in juxtaposition things that have no connection at all
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Desdemona's bed. Yet the room has only three walls
—the fourth, the one that should intervene between
the stage and the audience, is missing. Any audience
would laugh if a piece of scenery fell down and
revealed the wall of the room to be nothing but painted
canvas, or if the crack of a shot were heard some
seconds before the, revolver was fired. But every
audience takes it for granted that on the stage a room
has only three walls. This deviation from reality is
accepted because the technique of the stage demands
it. That is to say, the illusion is only partial.

The stage is, so to speak, in two different but inter-
secting realms. It reproduces nature, but only a part
of nature—separate in time and space from the actual
time and space of the "house/' where the audience is
located. At the same time, the stage is a showcase, an
exhibit, the scene of action. Hence it comes into the
domain of the fictitious. The component of illusion is
relatively strong in theater because an actual space
(the stage) and an actual passage of time are given.
The component of illusion is very slight when we are
looking at a picture—for example, a photograph lying
on the table in front of us. The photograph, like the
stage, represents a particular place and a particular
time (a moment of time), but it does not do this as is
done in the theater with the aid of an actual space
and an actual passage of time. The surface of the
picture signifies a pictured space; and that is so much
of an abstraction that the picture surface in no way
gives us the illusion of actual space.

Film—the animated image—comes midway between
the theater and the still picture. It presents space, and
it does it not as on the stage with the help of real
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in real time and space. This power was, however,
primarily a purely mechanical one. One might expect
the spectator to be overcome by a physical discomfort
akin to seasickness when watching a film that had
been composed of different shots. For example: In
Scene 1 a man is discovered ringing the front door-
bell of a house. Immediately following appears a
totally different view—the interior of the house with
a maid coming to answer the door. Thus the spectator
has been jerked violently through the closed door.
The maid opens the door and sees the visitor. Sud-
denly the viewpoint changes again and we are looking
at the maid through the visitor s eyes—another break-
neck change within the fraction of a second. Then a
woman appears in the background of the foyer and
in the next moment we have bridged the distance
separating us from her, and we are close beside her.

It might be supposed that this lightning juggling
with space would be most unpleasing. Yet everyone
who goes to the movies knows that actually there is
no sense of discomfort, but that a scene such as the
one just described can be watched with perfect ease.
How can this be explained? We have been talking as
though the sequence had actually taken place. But it
is not real and—which is of the greatest importance—
the spectators have not the (complete) illusion of its
reality. For, as has already been said, the illusion is
only partial and film gives simultaneously the effect
of an actual happening and of a picture.

A result of the -pictureness" of film is, then, that a
sequence of scenes that are diverse in time and space
is not felt as arbitrary. One looks at them as calmly as
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one would at a collection of picture post cards. Just
as it does not disturb us in the least to find different
places and different moments in time registered in
such pictures, so it does not seem awkward in a film.
If at one moment we see a long shot of a woman at
the back of a room, and the next we see a close-up of
her face, we simply feel that we have "turned over a
page" and are looking at a fresh picture. If film photo-
graphs gave a very strong spatial impression, montage
probably would be impossible. It is the partial un-
reality of the film picture that makes it possible.

Whereas the theater stage differs from real life
only in that the fourth wall is missing, the setting of
the action changes, and the people talk in theatrical
language, the film deviates much more profoundly.
The position of the spectator is continually changing
since we must consider him located at the station
point of the camera. A spectator in the theater is
always at the same distance from the stage. At the
movies the spectator seems to be jumping about from
one place to another; he watches from a distance, from
close to, from above, through a window, from the right
side, from the left; but actually this description, as has
been said, is altogether misleading, because it treats
the situation as physically real. Instead, pictures taken
from the most various angles follow one another, and
although the camera position had to be changed con-
tinually when they were taken, the spectator is not
obliged to duplicate all this commotion.

Many people who are accustomed to clear thinking
will feel that this theory of "partial illusion" is vague
and equivocal. Is not the very essence of illusion that
it should be complete? Is it possible, when one is
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ABSENCE OF THE NONVISUAL WORLD OF THE SENSES

Our eyes are not a mechanism functioning independ-
ently of the rest of the body. They work in constant
cooperation with the other sense organs. Hence sur-
prising phenomena result if the eyes are asked to
convey ideas unaided by the other senses. Thus, for
example, it is well known that a feeling of giddiness is
produced by watching a film that has been taken with
the camera traveling very rapidly. This giddiness is
caused by the eyes participating in a different world
from that indicated by the kinesthetic reactions of the
body, which is at rest. The eyes act as if the body as
a whole were moving; whereas the other senses, in-
cluding that of equilibrium, report that it is at rest.

Our sense of equilibrium when we are watching a
film is dependent on what the eyes report and does
not as in real life receive kinesthetic stimulation. Hence
certain parallels which are sometimes drawn between
the functioning of the human eye and the camera—
for instance, the comparison between the mobility of
the eyes and that of the camera—are false. If I turn
my eyes or my head, the field of vision is altered.
Perhaps a moment ago I was looking at the door; now
I am looking at the bookcase; then at the dining-room
table, then at the window. This panorama, however,
does not pass before my eyes and give the impression
that the various objects are moving. Instead I realize
that the room is stationary as usual, but that the
direction of my gaze is changing, and that that is why
I see other parts of the motionless room. This is not
the case in film. If the camera was rotated while the
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surrounded by one's own friends and sitting in a chair
at home in New York, to imagine oneself in Paris? Can
one believe that one is looking at a room when a mo-
ment ago a street was there? Yes; one can. According
to an outdated psychology that is still deeply rooted
in popular thought, an illusion can be strong only if it
is complete in every detail. But everyone knows that
a clumsy childish scribble of a human face consisting
of two dots, a comma, and a dash may be full of ex-
pression and depict anger, amusement, or fear. The
impression is strong, though the representation is
anything but complete. The reason it suffices is that
in real life we by no means grasp every detail. If we
observe the expression on somebody's face, we are far
from being able to say whether he had blue eyes or
brown, whether he was wearing a hat or not, and so
on. That is to say, in real life we are satisfied to take
in essentials; they give us all that we need to know.
Hence if these essentials are reproduced we are content
and obtain a complete impression that is all the
more artistic for being so strongly concentrated.
Similarly, in film or theater, so long as the essentials
of any event are shown, the illusion takes place. So
long as the people on the screen behave like human
beings and have human experiences, it is not neces-
sary for us to have them before us as substantial
living beings nor to see them occupy actual space—
they are real enough as they are. Thus we can perceive
objects and events as living and at the same time
imaginary, as real objects and as simple patterns of
light on the projection screen; and it is this fact that
makesfilmart possible.
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picture was being shot, the bookcase, table, window,
and door willy proceed across the screen when the
picture is projected; it is they which are moving. For
since the camera is not a part of the spectator's body
like his head and his eyes, he cannot tell that it has
been turned. He can see the objects on the screen being
displaced and at first is led to assume that they are
in motion. In Jacques Feyder's Les Nouveaux Mes-
sieurs, for example, there is a scene in which the
camera passes rapidly along a long wall covered with
posters. The result is that the wall seems to move
past the camera. If the scene that has been photo-
graphed is very simple to understand, if it is easy to
get one's bearings in it, the spectator corrects this
impression more or less rapidly. If, for instance, the
camera is first directed toward a man's legs and if it
then pans slowly up toward his head, the spectator
knows very well that the man did not float feet first
past a stationary camera. Film directors, however,
often turn or shift the camera for taking pictures that
are not so easy to grasp, and then a sensation of drift-
ing supervenes which may be unintentional and may
easily make the audience feel dizzy. This difference
between the movements of the eyes and those of the
camera is increased because the film picture has, as
was said above, a fixed limit whereas the field of
vision of our eyes is practically unbounded. Fresh
objects are continually appearing within the frame
of the picture and then disappearing again, but for
the eyes there is an unbroken space-continuum through
which the gaze wanders at will.

Thus there is relativity of movement in film. Since
there are no bodily sensations to indicate whether
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the camera was at rest or in motion, and if in motion
at what speed or in what direction, the camera's
position is, for want of other evidence, presumed to
be fixed. Hence if something moves in the picture
this motion is at first seen as a movement of the thing
itself and not as the result of a movement of the
camera gliding past a stationary object. In the ex-
treme case this leads to the direction of motion being
reversed. If, for example, a moving car is filmed from
a second one which is overtaking the first, the finished
picture will show a car apparently traveling backward.
It is, however, possible to make clear which movement
is relavive and which absolute by the nature and be-
havior of the objects shown in the picture. If it is
obvious from the picture that the camera was standing
on a moving car, that is, if parts of this car are seen
in the picture, and, contrary to the landscape, they
stay in the same place in the picture, the car will be
perceived as moving and the surrounding landscape
as stationary.

There is also a relativization of spatial coordinates—
above, below, and so forth. To this are partly due the
phenomena we described above in the section on the
"Delimitation of the Image." A photograph of a slant-
ing surface may not give an appearance of slope be-
cause there is no sensation of gravity to help the
spectator realize "up and down." It is impossible to
feel whether the camera was standing straight or was
placed at an angle. Therefore, as long as there is
nothing to indicate the contrary, the projection plane
is perceived as vertical. If the camera is held over a
bed to show from above the head of a man lying in
it, the impression may easily be given that the man is
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sitting upright and that the pillow is perpendicular.
The screen is vertical, although since the camera was
turned downward it actually represents a horizontal
surface. This effect can be avoided only by showing
enough of the surroundings in the picture to give the
spectator his bearings.

As regards the other senses: No one who went un-
prejudiced to watch a silent film missed the noises
which would have been heard if the same events had
been taking place in real life. No one missed the sound
of walking feet, nor the rustling of leaves, nor the
ticking of a clock. The lack of such sounds (speech,
of course, is also one of them) was hardly ever appar-
ent, although they would have been missed with a
desperate shock in real life. People took the silence
of the movies for granted because they never quite
lost the feeling that what they saw was after all only
pictures. This feeling alone, however, would not be
sufficient to prevent the lack of sound being felt as
an unpleasant violation of the illusion. That this did
not happen is again connected with what was ex-
plained above: that in order to get a full impression
it is not necessary for it to be complete in the natural-
istic sense. All kinds of things may be left out which
would be present in real life, so long as what is shown
contains the essentials. Only after one has known
talkies is the lack of sound conspicuous in a silent film.
But that proves nothing and is not an argument against
the potentialities of silent film, even since the intro-
duction of sound. -
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Endlose Repetition des Immergleichen

Uber das Erscheinen des Biiros auf der Filmleinwand

Der Film und das Burohaus sind Zeitgenossen. Man kann dies anhand einiger Jahreszahlen belegen:
Die beriihmten Chronofotografie-Experimente, mit denen Eadweard Muybridge versuchte, die
Bewegungsphasen eines galoppierenden Pferdes in aufeinanderfolgenden Momentaufnahmen
festzuhalten, datieren auf die Jahre 1872 bis 1877, die Kombination von zwolf solcher Momentauf-
nahmen zu einer projizierten Kiirzest-Sequenz von Bildern auf das Jahr 1880. Das sind jene Jahre, in
welchen sich Chicago nach dem Grossbrand von 1871 neu erfindet und dabei zum Néhrboden einer
bislang unbekannten architektonischen Spezies wird: dem grossen, mehrgeschossigen, bald schon
anden Wolken kratzenden Blirogebaude. 1888, als die Architekten Holabird & Roche mitdem Tacoma
Building in Chicago eines der ersten Blirohochhauser mit aussen ablesbarer Skelettkonstruktion
realisieren, gelingen auf der anderen Seite des Atlantiks dem Erfinder Louis Le Prince die ersten
langeren Bewegtbild-Aufzeichnungen der Welt. In seiner Werkstatt in Leeds hatte Prince nicht nur
eine Filmkamera, sondern auch den Prototyp eines Projektors entwickelt, mit dem es ihm in abseh-
barer Zeit sicherlich gelungen ware, einem grésseren Zuschauerkreis Filme vorzufiihren - ware der
Erfinder nicht im selben Jahr auf geheimnisvolle Weise verschwunden. 1891, als sich die Chicagoer
Schule mit dem Monadnock Buidling von Burnham & Root zu bisher ungesehener Radikalitat auf-
schwingt, tiftelt tausend Kilometer weiter 6stlich W.K. L. Dickson, Chefingenieur bei Edison,an einem
Guckkasten fiir die kurzen Filmstreifen, die aufzuzeichnen ihm wenige Monate vorher gelungen war.
Louis Sullivans Artikel ,The Tall Office Building Artistically Considered” schliesslich - eine Apologie
des neuen Gebaudetypus’, in der sich auch die folgenreiche Formel ,form follows function findet
- erscheint im Marz 1896 im Lippincott's Magazine. Mit der einleitenden Feststellung, dass sich die
Menschheit «mit etwas Neuem unter der Sonne» konfrontiert sehe, zielte Sullivan natlrlich auf das
Birohochhaus, doch ware die Beobachtung auch in einem anderen Bezugsrahmen richtig gewesen,
denn nur gerade zehn Wochen zuvor, am 28. Dezember 1895, hatten die Gebrtider Lumiére im Unter-
geschoss eines Pariser Grand Cafés zum ersten Mal ihren cinématographe in Betrieb genommen
und Filme vor einem bezahlenden Publikum projiziert - ein Datum, das gemeinhin als Geburststunde
des Kinos gilt. Hier war, wie der frihe franzdsische Filmtheoretiker Jean Epstein staunend formu-
lierte, ,eine Kunst [entstanden], mit der niemand gerechnet hatte. Vollkommen neu.”
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Alles blosser historischer Zufall? Man braucht nur den Fokus vom Kunstwert des
Films auf seine wissenschaftlichen Grundlagen und den gesellschaftlichen Kontext zu verlagern, um
auf einleuchtende Motive fiir die Zeitgenossenschaft von Film und Biro zu stossen. Die bewegten
Bilder basierten auf dem schon ldnger bekannten optischen Phdnomen der Nachbildwirkung, ihre
tatsachliche Aufnahme und Wiedergabe aber stellten eine technisches Problem dar, dessen Losung
erst Ende des 19. Jahrhunderts mdglich wurde. Der Durchbruch gelang mit einem komplizierten
Greifermechanismus im Innern der Kamera, der den Transport des perforierten Filmstreifens an
das blitzartige Offnen und Schliessen des Objektivverschlusses koppelte, was wiederum die Belich-
tung von damals 16 Einzelbildern pro Sekunde und damit die lllusion von Bewegung ermdglichte.
Der cinématographe war also erst einmal ein hochprazises mechanisches, bald auch elektrifiziertes
Gerat, er war eine dieser ,vollkommen neuen, gewaltigen, revolutiondren und die Gesellschaft revo-
lutionierenden Maschinen®, von denen das neue Zeitalter, so Le Corbusier, ,gebieterisch vorwarts
gestossen” wurde. Vor allem aber muss der cinématographe, wie der Filmwissenschaftler Thomas
Elsaesser feststellt,demselben technischen Umkreis zugerechnet werden wie die Schreibmaschine
oder das Telefon - jene Geréte also, ohne welche die moderne Bliroarbeit genauso wenig denkbar
ware wie das moderne Burohochhaus ohne Aufzug.

Film und Biiro kdnnen so als zwei typische Symptome der anbrechenden Moderne
des 20. Jahrhunderts angesehen werden: einer Moderne, welche die rohe Gewalt der Fabrikma-
schinen im leisen Surren kleiner Gerate sublimierte; einer Moderne, welche den Menschen tags-
Uberin einem der unzahligen Biiros platzierte und abends in einem der unzahligen Kinosessel; einer
Moderne, in der die Arbeit je langer je weniger eine korperliche war, so wie auch die Bilder keine phy-
sische Prasenz mehr besassen, sondern als flichtige Lichtprojektion auf Knopfdruck erschienen
und wieder verschwanden. Mit dem Umzug des Films von den Jahrmarkstbuden in die gediegenen
Kinopaléaste der Grosssstadte war zudem ein Wechsel des Publikums einhergegangen: Hatte sich
das frihe ,Kino der Attraktionen” vornehmlich an eine proletarische Zuschauerschaft von Fabrik-
und Landarbeitern gerichtet, so strebten die Filmunternehmer der 1910er und 1920er Jahre eine Ver-
blrgerlichung des Kinos an, die de facto auf eine Verkleinblrgerlichung hinauslief: Es waren die
Angestelltenmassen aus den neuen Grossburos, die das hauptsachliche Publikum des neuen Mas-
senmediums Kino stellten.

Man kdnnte nun meinen, dass angesichts dieser vielfaltigen Verbindungslinien zwi-
schen dem neuen Medium ,,Film“ und der ebenso neuen Bauaufgabe ,,Bliirohaus* das Biiro als archi-
tektonischer und sozialer Raum gleichsam einen prominenten Platz auf der Leinwand einnahm. Man
wird aber im (zwangslaufig lickenhaften) Rickblick auf mittlerweile 120 Jahre Filmproduktion auch
schnell feststellen, dass die ,Leinwandprasenz” des Biiros erstaunlich gering geblieben ist - zumin-
dest im Verhéltnis zur Zeit, die der durchschnittliche Kinozuschauer realiter an einem Schreib- oder
Sitzungstisch verbringt. Der filmische Doppelgénger unserer Selbst, muss man konstatieren, fla-
niert lieber durch Stadte und Parke, fahrt Auto und Eisenbahn oder segelt libers Meer, findet sich an
fremden Gestaden wieder und streift durch Landschaften unbekannter Schonheit. Mit dem cineas-
tischen Schauwert von Buro und Biroarbeit ist es da vergleichsweise nicht weit her, und unschwer
lasst sich nachvollziehen, weshalb in den Traumfabriken der Filmindustrie das Produkt «Biiro» nur
auf einer Nebenlinie hergestellt wird. Dabei folgte der Film als Konsumgut des Massenzeitalters
nichts anderem als der Nachfrage des Publikums: Wie Emilie Altenloh in ihrer hellsichtigen Sozio-
logie des Kino bereits 1914 herausgearbeitet hatte, diirstete dieses ,nach etwas, das anders ist als
der Alltag, nach Stoffen, an denen die Phantasie sich berauschen kann.” Der ,immer weitergehenden
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Schematisierung der Bureauarbeit“ stand als Ausgleich schon friih der Kinobesuch gegentuiber, wel-
cher die Angestelltenmassen jene Abenteuer erleben liess, die ihnen das Arbeitsleben vorenthielt.

Es ist vor diesem Hintergrund nur folgerichtig, dass das Biiro seinen ersten grossen
Leinwandauftritt in einem Film hatte, der 1928 unter dem Titel ,The Crowd"“ (deutscher Verleihtitel
»Ein Mensch der Masse") in die Kinos kam und der sich als expliziter Gegenentwurf zu den , Stoffen,
an denen sich die Phantasie berauschen kann” verstand. Der Regisseur King Vidor namlich wollte
nichts anderes als ,,das gewohnliche Leben eines gewohnlichen Menschen“ zeigen.“ Die filmische
Reprasentation des absolut Gewdhnlichen (ein zur damaligen Zeit so ungewohntes wie waghal-
siges Unterfangen, das dem Film prompt den Vorwurf einbrachte, ,gar nichts zu erzéhlen“) musste
dabei zwangslaufig auch die filmische Reprasentation des Biiros nach sich ziehen - aus dem einfa-
chen Grund, weil der ordinary man aus der amerikanischen Grossstadt, dem King Vidor ein Denkmal
setzten wollte, einen Grossteil seiner Lebenszeit in eben diesem Raum verbrachte.

Den gréssten Aufwand betrieb der ansonsten einem strikten Realismus verplichtete
Film denn auch in der Inszenierung des Blros, einer ausgekliigelten, vom deutschen Film-Expres-
sionismus inspirierten Montage von Real- und Modellaufnahmen, welche den Eindruck erweckte,
die Kamera wiirde schwerelos durch den Raum schweben. Vidor filmte dabei zuerst das Equitable
Building von Ernest R. Graham, ein aufsehenerregendes Hochhaus mitten in New York, das gutzehn
Jahre vor den Dreharbeiten fertiggestellt worden war. Vom Sockel schwenkt die Kamera langsam
nach oben, bis das Bild vollends vom abstrakten geometrischen Raster der Fassade ausgefiillt
wird. An dieser Stelle blendet der Film auf ein identisches Architekturmodell Giber. Das Modell hatte
man flach auf eine Studiobiihne gelegt, so dass die Kamera horizontal dariiber fahren konnte, beim
Zuschaueraberdie lllusion entstehen liess, der Fassade entlang vertikal in die Hohe zu fliegen. Hinter
einem der Fenster war das Bild eines Innenraums montiert, welches wiederum der Perspektive auf
einen Bilroraum entsprach, flir dessen Inszenierung Vidor eine ganze Studiohalle mit Schreibti-
schen hatte moblieren lassen. Eine weitere Uberblendung fiihrte nun vom Modell zuriick zum Real-
raum, und so wie die Kamera vorher tiber eine ununterscheidbare Masse von Fenster gefahren war,
bewegte sie sich nun liber eine scheinbar endlose Zahl von Schreibtischen, um irgendwo auf die
Hauptfigur des Films, einen unscheinbaren Angestellten mit Namen Johnny Sims zu stossen. Der
Hohepunkt der illusionistischen Tricksequenz kam somit einer subtilen Desillusionierung gleich:
Statt eines veritablen Filmhelden musste der Zuschauer als tragende Hauptfigur ein Spiegelbild
seiner selbst entdecken, den ,gewdhnlichen Menschen, konzentriert auf seine monotone Tatigkeit*.

Das Bild des Biliroraums mit dem schachbrettartigen Muster von Schreibtischen
besitzt einen eigentimlichen Zauber: hat man es einmal gesehen, vergisst man es nicht mehr. Dazu
tragt sicherlich die formale Rigorositéat bei, die akkurate Ordnung von Tischen, Gegenstéanden und
Menschen, und das prazis gesetzte Licht, welches Mdbel und Fussboden in ein grafisches Figur-
Grund-Muster verwandeln. Offensichtlich spricht die Szene aber auch auf einer symbolischen
Ebene zum Zuschauer. Was im Detail als reales Abbild eines Biiros aus den 1920er Jahre gelten kann
-die serielle Anordnung von identischen Einzeltischen findet sich in unzéhligen Fotografien bezeugt
-, verschwimmt in der filmischen Inszenierung mit dem Imagindren. Der Eindruck verdankt sich den
unwirklichen Dimensionen des Raums, oder genauer: der offenen Kadrierung des Bilds, die keine
Wande zeigt und damit das Buro gefiihlsméssig ins Unendliche weiterwachsen lasst. Zusatzlich irri-
tierend wirkt die Héhe des Raums und die voéllige Absenz von Stiitzen, was zwar der Realitat einer
Studiohalle entspricht, in der vorgegaukelten Hochhausetage aber geradezu surreal wirkt.
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Die endlose Repetition des Immergleichen macht aus dem gewoéhnlichen Biiro einen
Raum, der symbolhaft fir die Traume und Alptraume der neuen Zeit steht. Die Verheissungen von
Moderne und Rationalidt sind darin ebenso enthalten wie die latente Angst vor der Auflosung des
Selbst in der schieren Masse. So illustriert die Bliro-Sequenz von ,The Crowd" (Abb. 1) nicht bloss
meisterhaft das Thema des Films, sondern flihrt einem gleichzeitig vor Augen, dass dieses Thema
weit Uber die Grenzen des Films hinausweist: Im phantastischen Realismus von Vidors Bildgestal-
tung wird das Verhaltnis von Masse und Individuum als bestimmendes gesellschaftliches und poli-
tisches Phanomen, als existenzielle Frage des 20. Jahrhunderts sichtbar - und das Biiro als deren
gultiger raumlicher Ausdruck.

Enstprechend lasst sich auch Johnny Sims, die Hauptfigur von ,,The Crowd*, als filmi-
sche Personifikation eines im 20. Jahrhundert allgegenwartigen Typus' begreifen: Hatte man nach
einer soziologischen Beschreibung der Figur gesucht, hatte man sie beispielweise in der Studie
.Die Angestellten” des Soziologen und Filmtheoretikers Sigfried Kracauer gefunden, die dieser 1930
in Deutschland zu Papier brachte. Hatte man wiederum genauer wissen wollen, wie solche Ange-
stellten ihre freien Wochenenden verbringen, hatte man einige mogliche Antworten im semi-doku-
mentarischen Stummfilm ,Menschen am Sonntag“ gefunden, den ein Kollektiv junger Filmemacher
zur gleichen Zeit in Berlin drehte. 1951 sorgte der Typus des kleinen Schreibtisch-Angestellten fiir
Aufsehen, als erzum Forschungsobjekt von Charles Wright Mills* Bestseller ,White Collar: The Ame-
rican Middle Classes" wurde. 1960 schliesslich betrat er unter dem Namen C. C. Baxter erneut die
Leinwand: Im Film ,The Apartment“ nahm die titelgebende Wohnung der Hauptfigur zwar eine dra-
maturgisch wichtige Funktion ein, aber das Milieu, das portraitiert wurde, war das der Angestellten,
und der Schauplatz, der dabei die Hauptrolle spielte, war das Grossraumbiro. Die elegant insze-
nierte Komddie stammte aus der Feder von Billy Wilder, einem &sterreichischen Emigranten, der
damals auch bei ,Menschen am Sonntag“ mitgewirkt hatte und unterdessen zu einem der erfolg-
reichsten Hollywood-Regisseur aufgestiegen war. Nicht ohne bittere Zwischentdne kommentiert
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der Film den miihevollen Kampf des kleinen Mannes um einen Platz an der Sonne, was in diesem
konkreten Fall hiess: den Aufstieg vom Grossraumbdiro in die bequemen Ledersessel der holzfur-
nierten Einzelbiliros in der Chefetage.

Als Filmemacher legte Wilder zeitlebens grossen Wert auf Story und Dialoge,
blieb hingegen skeptisch gegeniliber aufsehenerregenden Bildern und Montagen, weil diese den
Zuschauer seiner Meinung nach zu stark von der Handlung ablenkten. Gleichwohl fehlte es Wilder
nicht an einem Auge fir einpragsame Einstellungen, was nicht nur der millionenfach kopierte Film-
still von Marilyn Monroe beweist, deren Rock von der Abluft der U-Bahn hochgeweht wird, sondern
auch die Eroffnungsszene von ,The Apartment” (Abb. 2): Wahrend wir die Hauptfigur C. C. Baxter
aus dem Off erzahlen horen, dass erim Hauptsitz der Versicherungsgesellschaft,,Consolidated Life”
in New York arbeite, wo sage und schreibe 31259 Angestellte ihren Arbeitsplatz hatten, schwenkt
die Kamera der Fassade des frisch erstellten Blirohochhauses 2 Broadway von Emery Roth & Sons
entlang nach oben. Von der Aussenaufnahme blendet der Film Uiber zu einer zentralsymmetrischen
Innenaufnahme, die uns unzahlige Blirotische zeigt, von denen ein jeder mit derselben Rechen- und
derselben Schreibmaschine ausstaffiertist. In streng parallelen Reihen organisiert, verliert sich das
geometrische Muster von Tischen in der Tiefe des Raumes. C. C. Baxter, so erfahren wir, sitzt am
Schreibtisch Nummer 861, Sektion W, 19. Stockwerk.

Die Sequenz, man ahnt es, war ein bewusstes Zitat des beriihmt gewordenen Biiros
aus ,The Crowd“. Anders als King Vidor erreichte Billy Wilder den Eindruck einer schwindelerre-
genden Raumtiefe nicht mit den Mitteln von Vogelperspektive und offener Kadrierung, sondern
durch den Einsatz von Miniaturen: Bestanden die ersten zwanzig Tischreihen der fiktiven Sektion W
des 19. Stockwerks noch aus echten Mobeln und echten Menschen, handelte es sich weiter hinten
um perspektivisch kleiner werdende Modelle. Die raumliche Idee jedoch war diesselbe geblieben,
und sie versinnbildlichte die Existenz des gemeinen Biiro-Angestellten 1960 genauso treffsicher wie
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schon drei Jahrzehnte zuvor. Bezeichnenderweise - und wie schon in Vidors ,The Crowd“ - war
das Biro das einzige artifizielle Bihnenbild in einem Film, der ansonsten durchgehend authentisch
gehalten und an Originalschauplatzen gedreht worden war. Offenbar, so muss man schliessen, war
das Biro als Modus Vivendi war schon kurz nach seinem Erscheinen auf der Weltbiihne so alltaglich
und gewohnlich geworden, dass es der surrealen Multiplizierung bedurfte, um dem Publikum seine
aussergewohnliche gesellschaftliche und kulturelle Bedeutung bildlich vor Augen zu fihren.

Eine dritte filmische Inkarnation desselben Raums findet man dann 1962 in Orson
Welles' Leinwandadaption von Franz Kafkas ,Process” - einem Film, der von sich selber behauptet,
der ,Logik eines Alptraums” verpflichtet zu sein, und der auf einer Erzdhlung beruht, welche die
Schrecken eines gottgleichen birokratischen Apparats in bedriickende Sprachbilder bannte. Wenn
C. C. Baxter ein Doppelgédnger von Johnny Sims war, dann spiegelten sich nun beide wieder in der
Figur von Josef K., jenem Bankangestellten, der bekanntlich eines Morgens verhaftet wurde, ohne
dass er etwas Boses getan hatte. Dabei war das Biiro, das in ,The Trial“ (Abb. 3) zu sehen war, aus-
nahmsweise nicht im Studio, sondern an einem realen Schauplatz gefilmt worden: Mit den riesigen
Messehallen in Neu-Zagreb hatte die sozialistische Moderne nolens volens das passende Intérieur
fir Welles' diistere Kafka-Interpretation bereit gestellt. Den Reigen schliesst Jacques Tatis asepti-
sche Stadtvision ,Playtime” (1967) mit einer Variation desselben Themas. Das langst zur filmischen
Ikone gewordene Bild mit den seriellen Blrozellen spielt zwar auf die mobilen Raumteiler an, die in
der realen Welt des Bliro-Designs gerade in Mode gekommen waren (das beriihmte ,Action Office*
von Hermann Miller stammt aus derselben Zeit), es weist aber auch zweifellos auf den filmischen
Urtyp des Biiros zuriick, wie er von King Vidor ein fir alle Mal festgelegt worden war.

In diesem Urtyp bereits und einzig die Dystopie zu erkennen, die von Welles und Tati vier Jahrzehnte
spater ausformuliert wird, ware freilich verfehlt. So wenig in der gebauten Wirklichkeit die Charakte-
risierung des Biiros als eines Raums der «modernen Sklaverei» sich als zutreffend erwiesen hat, so
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wenig ist im Reich des Spielfilms das Grossraumbtro zwangslaufig ein Synonym fur Entfremdung,
Anonymitat oder die Einsamkeit in der Masse. Als Ort, wo gewdhnliche Menschen ihre gemein-
samen Arbeitstage verbringen, funktioniert das Bulro auch als Nahrboden aller Arten von zwischen-
menschlichen Beziehungen - emotional aufwiihlend und mitreissend ist dann allerdings nicht die
Arbeit selbst, sondern alles, was nebenher geschieht. Gleichzeitig gibt es unter den verschiedenen
Berufen, die in einem Biiro ausgelbt werden, auch solche, die sich (zumindest potentiell) zum Hel-
dentum eignen. Das aufmerksame Auge der Filmkamera hat sie bald schon herausgefiltert: Neben
den Biros von Polizeibeamten und Spezialeinsatzkraften, die in unzéhligen Variationen lber Lein-
wande und Bildschirme geistern, ist dabei insbesondere der Typus der Zeitungsredaktion erwah-
nenswert, erweist sich doch hier die raumliche Charakteristik des Grossraumbdros als notwendiger
Bestandteil des genre-typischen Narrativs: Es ist der kleine Reporter - einer von hundert andern
im selben Raum -, der per Zufall auf die grosse Geschichte stdsst, welche an den Grundfesten der
Gesellschaft ritteln wird. Das Grossraumbiiro wird dann zum geschiitzten und schiitzenswerten
Raum, zum Riickzugsort rechtschaffener Birger, die schreibend gegen Machtmissbrauch und Kor-
ruption ankampfen. Zugleich treten aus der anonymen Masse von Angestellten verschiedenste
Individuen hervor, deren Eigenheiten sich wiederum in Mobiliar spiegeln: In Alan J. Pakulas stil-
bildendem Klassiker ,All the President‘'s Men“ (Abb. 4) erinnert die raumliche Endlosstruktur der
Zeitungsredaktion zwar nach wie vor an das anonyme Biiro in ,The Crowd", doch gleicht hier bei
naherer Betrachtung kein Schreibtisch mehr dem andern. Tatsachlich hatte der Art-Director des
Films in einer akribischen Aktion samtliche 180 Arbeitplatze im Newsroom der Washington Post
fotografisch dokumentiert, um im Filmstudio jene lebendige Vielfalt kiinstlich rekreieren zu kénnen,
die sich im realen Grossraumbliro liber Jahre hinweg auf quasi natlirlichem Weg entwickelt hatte.
Dass es in solchen Biotopen auch widerspenstige Pflanzen gibt, die aus dem geordneten Neben-
einander ausscheren und gegen den alltdglichen Wahnsinn des Angestelltendaseins rebellieren,
darf nicht verwundern. In sarkastisch gefarbten Komédien wie ,Clockwatchers” (1997) oder ,Office
Space*” (1999) (Abb. 5) gelangten diese liebenswerten Querulanten der Dienstleistungsgesellschaft
zu filmischen Ehren. Dabei boten die ,,Cubicles”, die im Bliro-Design der Vereinigten Staaten zum
Standard geworden waren, optimale rdumliche Voraussetzungen fiir komdédiantische Situationen.
Gleichzeitig optisch geschutzt und von allen einsehbar, konnte hier das spitzblibische Versteckspiel
in endlose Variationen durchgespielt werden: was man im Geheimen tat (oder eben nicht tat), konnte
jederzeit entdeckt werden.

Wahrend sich in den Details der Film-Moblierung die sich wandelnden und weiterent-
wickelnden Standards des Biiro-Designs spiegelten, blieb der verwendete Raumtyp erstaunlicher-
weise Uber Jahrzehnte unverandert. Aus filmischer Perspektive, so kdnnte man behaupten, zeigt
sich das Biiro zwar nicht als eigenschaftsloser, aber doch als eigenschaftsarmer Raum: Es genligen
zu seiner Darstellung ein grosser Raum und eine Vielzahl regelmassig angeordneter Arbeitsplatze.
Diese Beschreibung mag banal erscheinen, enthélt aber (wie viele filmische Banalitaten) eine tiefere
Wahrheit. Der Umstand, dass das Publikum nur diese wenigen Informationen bendtigt, um einen
Raum zweifelsfrei als Bliro zu identifizieren, verweist ndmlich auf dessen universale Lesbarkeit und
Zeichenhaftigkeit - vergleichbar mit der kindlichen Zeichnung eines Hauses, das durch Giebeldach
und Kamin bereits eindeutig als solches identifiziert ist. Beide Bilder erweisen sich in der filmi-
schen Verwendung zudem als bedeutungsoffen: so wie das Haus auf der Leinwand sowohl Heim-
statte des Heimeligen als auch des Unheimlichen ist, kann das Grossraumbliro gleichermassen fiir
das Gefilihl der verschworenen Gemeinschaft und dasjenige der Einsamkeit in der Masse stehen.
Anders als das Symbol ,Haus" jedoch kennt das Symbol ,,Bliro“ keine lange Vergangenheit: Ende
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des 19. Jahrhunderts noch eine Novitat, waren das Grossraumbliiro und die in ihm verrichteten Tatig-
keiten innerhalb weniger Jahre zur alltdglichen Normalitat breiter Bevélkerungsmassen geworden.
Man darf sich gleichzeitig fragen, wie lange dieses Bild noch mit der erlebten Wirklichkeit tber-
einstimmen und seine einfache Lesbarkeit bewahren wird. Glaubt man einschlédgigen sozial- und
wirtschaftswissenschaftlichen Prognosen, so werden sich die Spharen von Freizeit und Arbeit, von
Familien- und Erwerbsleben in Zukunft weiter vermischen und liberlagern, was zwangslaufig auch
eine weitere Aufldsung der rdumlichen Unterscheidungen nach sich ziehen wirde, die sich in der
Moderne etabliert haben. Gut moglich also, dass das klassische Grossraumbliro, wie es auf der
Leinwand nun hundert Jahre lang zu sehen war, bald der Historie angehort. Gut méglich, dass ange-
sichts veranderter Sehgewohnheiten und neuer Distributionskanale auch der klassische Kinosaal
der Marginalisierung anheim féallt. Es wirden so zwei Rdume verschwinden, die sinnbildlich fir das
20. Jahrhundert stehen: das Biiro als als Raum der Arbeit, das Kino als Raum der Freizeit und Kultur.
Sie wiirden gemeinsam abtreten, so wie es sich flr Zeitgenossen gehort.
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