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Leuchtende Verwebungen der modernen Stadt
Architektonische Lichtgestaltungen im urbanen Kontext

Ein Text ist nicht eine Linie aus Worten, die eine einzige,
theologische Bedeutung entfaltet [...] Ein Text ist vielmehr ein
mehrdimensionaler Raum [...] Ein Text ist ein Gewebe aus Zitaten,
welche aus den zahllosen Zentren der Kultur gezogen werden.
Roland Barthes

Als der britische Schriftsteller Gilbert Keith Chesterton im Jahr 1922 in New York
auf dem Broadway spazieren ging, zeigte er sich beeindruckt von der dstheti-
schen Wirkkraft der Lichtfassaden. Die dort erfahrbaren Wort-Bild-Licht-Kombi-
nationen entwickelten eine solche Anziehungskraft auf ihn, dass er sich an die
Tradition hofischer Festkultur erinnert fiihlte, an Illuminationen und Feuerwerke
(Abb. 1 und 2).

Doch trotz oder gerade wegen des starken Eindrucks, dem sich der Schriftstel-
ler nicht entziehen konnte, wertete er die faszinierende Strahlkraft des Lichtes
nicht positiv, sondern kritisierte eine sich darin abzeichnende Entwicklung. Fir
ihn stellte die zunehmende Verbreitung dieser Art neuer Fassadengestaltung ei-
nen der Faktoren dar, die zu jener stddtischen Reiziiberflutung fithren sollte, zu
jener nachhaltigen Irritation der Aufmerksamkeit im urbanen Raum, die dann
von Georg Simmel oder auch Walter Benjamin als «Steigerung des Nervenlebens»
beschriebenen werden konnte.! Was Chesterton an dieser Entwicklung verwerf-
lich fand, war der nun alltdglich werdende Gebrauch von Licht und Text im stdd-
tischen Raum.? Mit melancholischem Blick schaute er auf die scheinbar verlore-
nen Kontexte europdischer Festkultur zuriick und beklagte, dass die moderne
Zeit «die tiefe Bedeutung solcher Farben und Lichter v6llig vernichtet» habe. «Die
Leute wollen mit dieser Art der Beleuchtung kaum noch wichtige Dinge ausdriik-
ken, weil sie stdndig benutzt wird, um kleinliche Dinge zu verkiinden.»3

Was Chesterton mit dieser Beschreibung in den Blick nahm, war nicht nur die
Frage nach dem Gebrauchs des Lichtes im stddtischen Umfeld, sondern auch die
Frage nach der Beziehung von Text und Architektur. Bereits im 19. Jahrhundert
hatte man vermehrt liber das Verhéltnis dieser beiden Felder zueinander disku-
tiert. Dabei ging es jedoch nicht um die direkte Beschriftung von Bauten, als viel-
mehr um das Problem einer grundlegenden Verschriftlichung der Kultur. Man be-
mangelte zu jener Zeit hdufig das Verkiimmern einer architektonischen Sprache
und konstatierte eine damit einhergehende Schwachung der Aussagekraft archi-
tektonischer und stddtebaulicher Formen. Nicht ohne Grund konnte Victor Hugo
in seinem Roman Notre-Dame de Paris von einem Paradigmenwechsel von der
Baukunst hin zum Buchdruck sprechen und in diesem Zusammenhang anmerken,
dass die Architektur eine besondere Form von Schrift sei, eine Art von «Einschrei-
bung> des Menschen in den Raum. Er las die Kathedrale «Notre-Dame» wie ein
Buch, verstand sie als eine «Chronik aus Stein».* Die bildliche Rede von der Archi-
tektur als Text oder auch jene von der Lektiire einer Stadt fand sich in den nach-
folgenden Jahrzehnten bei verschiedenen Autoren immer wieder, weil sich diese
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1 Erich Mendelsohn,
Broadway, 1924

Metaphorik auf die unterschiedlichsten «Kontexte» applizieren lieR.5 Autoren
wie Franz Hessel oder Walter Benjamin zeigten beispielsweise, wie sehr die Stadt
im Akt des Flanierens zu einer Art lesbarer Textur wurde, wahrend die Surreali-
sten auf das Untergriindige und Unbewusste zielten und den Subtext der Stadt
zum Thema machten. Die Auswirkungen dieser Auseinandersetzungen mit dem
urbanen Raum lassen sich nicht zuletzt in so gdngigen Bezeichnungen wie (Tex-
tur der Stadt), dem (Aufbaw beziehungsweise der (Architektur eines Textes» oder
der «Sprache der Architektur» wiederfinden.

Doch gab es neben der metaphorischen Verbindung von Textualitdt und Ar-
chitektur auch noch andere, direktere Ankniipfungspunkte. Denn auch die zu Be-
ginn zitierten Bemerkungen Chestertons waren nicht als Beitrdge zu einem neu-
en Sprechen iiber urbane Rdume zu deuten, sondern verstanden sich als Aussa-
gen, die den Blick auf die Frage zu lenken versuchten, was von den Auswirkun-
gen eines wachsenden Anteils von Text in Architektur zu erwarten und zu halten
sei. Natiirlich waren auch frither schon reprasentative Beschriftungen eng mit
Architektur verbunden gewesen, so bei den Bauaufgaben Kirche, Rathaus oder
Palast, doch schuf der verstdrkte Einsatz von Licht im urbanen Raum — neben der
Verwendung der Straf3en- und Innenbeleuchtung auch die Nutzung von so ge-
nanntem «kommerziellem Licht»% — eine neue Situation, die das duRere Erschei-
nungsbild vieler Stddte radikal verdnderte. Nach dem ersten Weltkrieg wurde die
Lichtreklame zu einem Massenmedium. Unter der Bedingung der gro3mafstabli-
chen Kommerzialisierung des 6ffentlichen Raums, stellte sich auch die Frage
nach dem Verhéltnis von Textualitdt und Architektur in ganz neuer Weise. Die
Leuchtwerbung breitete sich nun «wie ein Netz iiber die allgemeine Grundbe-
leuchtung der Strasse aus, sie bespielte die obere Silhouette der Geschéftshauser
und deren Fassaden, auf denen horizontal wie vertikal die Lichtbdnder erschie-
nen.»” Wéhrend es sich in der Anfangsphase noch haufig um angestrahlte Plaka-
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2 Samuel Gottscho, Broadway bei Nacht, um 1930

te handelte, verdnderte sich die Situation bald durch die Einfithrung von Leucht-
kdsten, welche zundchst mit Glihbirnen, dann aber vorrangig mit Neonréhren
bespielt wurden. Mit diesem neuen Medium lieen sich besonders die sprung-
haft steigenden Bediirfnisse der Industrie nach einer massenwirksamen Verbrei-
tung von Produktinformationen hervorragend befriedigen. Dartiber hinaus stell-
te das neue Format innerhalb der unterschiedlichsten Werbekontexte eine be-
deutende Alternative zum Plakat, zur Zeitungsanzeige oder auch zur Litfasssdule
dar: die Lichtreklame eroberte nicht nur neue Raume, Dicher, Hauswidnde und
vieles mehr, sondern ebenso auch neue Zeiten und in Besonderheit die Nacht. Die
Attraktivitdt des Mediums hatte zur Folge, dass sich kurz nach der Einfithrung
schnell eine Vielzahl ganz unterschiedlicher Formate entwickelte: die Slogans
und Firmennamen erstrahlten sowohl in statisch leuchtende Kubaturen, erschie-
nen als stark blinkende Texte oder entstanden direkt vor dem Auge in so genann-
ten Wanderschrift-Reklamen. Bei diesen handelte es sich um dicht angeordnete
Felder von Glihbirnen, auf denen zeitversetzt Buchstaben erzeugt werden konn-
ten. Laufende Textbdnder, die sich stark an dem zeitbasierten Medium Film
orientierte, wurden nicht nur fiir Werbezwecke genutzt, sondern auch haufig zur
Verbreitung von Nachrichten eingesetzt, weshalb sich fiir diese Form der Leucht-
wandschriften schon bald der Begriff «Moderne Hauszeitung» einbiirgerte.® Doch
wurden mittels dieses Beleuchtungsprinzips nicht nur Texte realisiert. Ebenso vi-
sualisierte man ganze Bilder, kurze Szenen oder Bild-Text-Kombinationen, was
die enge Verbindung der Lichtreklame mit dem ebenfalls jungen Medium Film
noch starker hervortreten lief3. Verschiedene dieser Leuchtbilder, wie beispiels-
weise jene Werbung fiir den Sekt Kupferberg-Gold aus der Mitte der 1920er Jahre,
erlangten dabei sogar eine gewisse Berithmtheit: nacheinander geschaltete Ne-
onrohren lieRen das Bild eines sich langsam fiillenden und sprudelnden Sektgla-
ses entstehen (Abb. 3).
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3 Karikatur zur Lichtreklame von Kupferberg Gold
aus den Lustigen Bldttern, . Dezember 1912

Mehr und mehr verwandelten diese Leuchtschriften die Atmosphdren der Me-
tropolen und schufen dort allabendlich eine eigene glamourdse Architektur des
Lichts. In diesen Lichttexten wandelnd verfliichtigten sich die Sorgen und Note
des Alltags zumindest tempordr. Die von Chesterton, Simmel oder Benjamin for-
mulierten Einwdnde wurden dabei beiseite geschoben, um einem rauschhaften
Genuss der Licht-Settings Platz zu machen. Siegfried Krakauer beschrieb diesen
Sog stddtischer Helligkeit — vom Lampenhersteller Osram zum Slogan «Licht
lockt Leute» verdichtet — in seinem Roman Die Angestellten. Fir ihn zeigte sich in
der Stadt, wie das Licht «die Masse ihres gewohnten Fleisches» entfremdete. Das
Licht wirft der Masse «ein Kostiim iiber, das sie verwandelt. Durch seine gehei-
men Krafte wird der Glanz Gehalt, die Zerstreuung Rausch.»® Dass diese Form der
Attraktion und des Spektakels von der Industrie immer starker ausgebaut wurde,
kann in der Riickschau nicht verwundern. Insbesondere in den boomenden und
von Kriegszerstorung verschonten Vereinigten Staaten konnten sich der Tri-
umph der Lichttexte und damit die Entwicklung einer eigenen Lichtarchitektur
starker als sonst wo auspragen.

Vergegenwartigt man sich nun den hier angesprochenen baulichen Umgang
mit dem o6ffentlichen Raum, zeigen sich schnell einige interessante Aspekte, die
fiir das damals neue Medium bestimmend werden sollten. Insbesondere fallt auf,
dass es zundchst zwingend notwendig war, die technischen Bedingungen der
Lichtarchitektur verschwinden zu lassen. Es galt die Konstruktionen wie eine ne-
gativ Form in die am Tage sichtbare, positive Form der Architektur einzupassen.
Was tagsiiber in der Architekturfassade in Unsichtbarkeit fallen musste, entwik-
kelte in der Nacht ein eigenes Leben, erdffnete einen bis dahin ungesehenen
Textkosmos. Nur selten kam es wdhrend dieses Booms zu Versuchen, diese im
wahrsten Sinne phantasmatische Struktur zu unterlaufen und die Bedingungen
jener friithen Form von Medienfassade zu thematisieren. Oskar Nitschkes Entwurf
fir seine Maison de la Publicité aus dem Jahre 1936 zielte in diese Richtung
(Abb. 4), wurde aber bezeichnender Weise nie realisiert.

54

kritische berichte 1.2008



Marc Glode Leuchtende Verwebungen der modernen Stadt

.
publieité
> 3

-

4  Fassadenentwurf von
Oskar Nitschke, Maison de la
Publicité, Paris 1936

Die Architektur musste handfesten kommerziellen und politischen Interessen
dienen. Diese Funktionalisierung forderte allerdings die Entwicklung der Text-
Bild-Gefiige im stadtischen Raum, die mit der Zeit immer spektakuldrer ausge-
baut und gestaltet wurden. Entscheidend fiir die Lichtarchitektur war die Wech-
selwirkung von technischer Moglichkeit und urbaner Wirksamkeit. So war etwa
die Tatsache bedeutsam, dass ab einem gewissen Zeitpunkt die Gebdudeaul3en-
waénde durch neue Baumaterialien und innovative statische Konstruktionsweisen
keine tragenden Funktionen mehr ibernehmen mussten. Das befreite sie nicht
nur von einer traditionellen Baugestalt, sondern stellte sie dadurch auch wech-
selnden Nutzungen zur Verfiigung. Erst das neue Bauen mit Glas, Stahl, Beton
und Licht und das damit einhergehende rdumliche und architektonische Denken
verwandelten die AuBenwédnde der Hochhduser zur Gdnze in Fenster und mach-
ten diese zur eigentlichen Haut der Architektur. Die so entstehende Form der Fas-
sadenwand konnte nun, wie eben das Gesicht, von dem sich der Begriff bekann-
termafRen etymologisch herleitet, rein kommunikativ eingesetzt werden und er-
offnete im wahrsten Sinne des Wortes neue Ausdruckswerte. Die Fixierung auf
die Oberfldche hatte allerdings auch zur Folge, dass die architektonische Gestal-
tung des Baukorpers nicht selten der Vernachldssigung anheim fiel — fiir die
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gleichsam angehdngte Lichtarchitektur entstanden wenig artikulierte Kubaturen
mit einer innenliegenden Tragestruktur. Bereits bei dem Palais de I'Electricité auf
der Pariser Weltausstellung des Jahres 1900 war von unattraktiven «Glihbirnen-
héduten» die Rede.1? In den Vereinigten Staaten zeigte sich die hier angesprochene
Entwicklung an Orten wie New York oder Las Vegas in geradezu paradigmati-
scher Weise. Doch konnte das zeitgenossische Feuilleton auch darauf hinweisen,
wie sich durch die Zunahme der Lichtreklame in den Stddten Schriftziige und
Werbezwecke zunehmend voneinander entfernten (Siegfried Kracauer). Die
Schrift 16ste sich von ihrer Bedeutung und setzte auf diese Weise andere Wir-
kungspotentiale frei. Sie wurde geradezu zu einer Art von abstraktem Zeichen,
zu einem Schrift-Bild dhnlich etwa einer Hieroglyphe.!!

Am Beispiel der Stadt Las Vegas ldsst sich die angesprochene Entwicklung be-
sonders gut nachvollziehen. Und es ist kein Zufall, dass sich im Laufe der 1960er
und 70er Jahre ein kritischer Diskurs in Bezug auf das dortige Verhéltnis von
Text, Bild und Architektur entwickelte. Zentral war in diesem Kontext besonders
die ausfiihrliche Analyse Learning from Las Vegas der Architekten Robert Venturi,
Denise Scott Brown und Steve Izenour, die durchaus kritisch auf die Dynamiken
einer als Zeichen verstandenen Architektur verweisen konnten (Abb. 5).12

Dieses Setup wurde aber nicht nur von Seiten der Architekturtheorie bearbei-
tet, sondern auch von Seiten der Linguistik und Semiologie, etwa von Roland
Barthes und Michel Butor analysiert und das sowohl unter Gesichtspunkten einer
aktuellen Zeichentheorie, wie auch unter MalRgabe eines erweiterten Textbe-
griffs. Dabei stellte man unter Riickgriff auf Ferdinand de Saussures Theorien ei-
ne direkte Analogie von sprachlichen und architektonischen Strukturen her und
lieR dem urbanen Raum besondere Aufmerksamkeit zukommen. Die Stadt wurde
als kohdrentes Zeichensystem aufgefasst, das wie ein Text gedeutet werden
konnte. Roland Barthes definierte die Stadt als «discours» beziehungsweise als
«écriture> und konnte denjenigen, der sich in ihr bewegte, als une sorte de lecteur
bezeichnen.!3

Es ist nun interessant festzustellen, dass man fast zeitgleich in der Literatur-
wissenschaft und Philosophie die Frage der Grenze diskutierte, diese Debatte je-
doch kaum auf solche Texte bezogen wurde, die — wie etwa die Neonschrift —
wirklich rdumlich zu begreifen waren. So blieben beispielsweise Foucaults essen-
tielle Fragen nach dem Verhaltnis und den Begrenzungen der Kategorien Text,
Sprache, Autor und Schrift ohne merklichen Einfluss auf die hier beschriebene
Entwicklung.'* Was sich vielmehr abzeichnete, war eine kontinuierliche Manife-
station der Kategorien Innenraum, Aufenraum und Fassade. Selbst Medien-
kiinstler, die besonders seit den frithen 1980er Jahren mit Billboards und Anzei-
gentafeln arbeiteten, verhandelten in ihren Arbeiten in der Regel nicht so sehr
das architektonische Setup, sondern vielmehr die Frage des 6ffentlichen Raumes
und der kapitalistischen Determinierung desselben. Wie Inke Arns mit Blick auf
diese frithe Form der Medienkunst richtig betont, «thematisieren bildende Kiinst-
ler/innen in ihren Arbeiten den sich zunehmend durch den Einfluss von (Mas-
sen-)Medien und privatwirtschaftlichen Interessen wandelnden offentlichen
Raum. Pioniere auf diesem Gebiet sind unter anderem Dan Graham, Hans Haacke,
Sanja Ivekovic, Jochen Gerz und Jenny Holzer.»5 Arbeiten wie Jenny Holzers «Pri-
vate Property Created Crime» (1985) oder Les Levines 1982—83 in Los Angeles und
Minneapolis realisiertes Projekt «Aim, Race, Take, Steal» adressieren vor allem
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5 Llas Vegas, Ansicht des Strip, circa 1965 6  Jenny Holzer, Private Property Created Crime,
1985, Times Square, New York

das Verhdltnis von Aussagen in Relation zu jenen anderen, sie selbst umgeben-
den Zeichen und Texten, oder er6ffnen Fragen in Bezug auf die Determinierung
des offentlichen Raums durch unausgesprochene/unsichtbare Gesetze (Abb. 6).16

Die Fassadenhdute und die auf ihnen platzierten Medien blieben hierbei je-
doch weiterhin massive Wande, welche die Kategorien des Innen- und Aul3en-
raum stillschweigend akzeptierten. Das Aufbrechen und kritische Befragen die-
ser Wand wurde erst wesentlich spater zum Problem gemacht. Wichtig waren
dabei die Auseinandersetzungen mit der Bildlichkeit dieser Fassaden. In diesen
Debatten wurden wieder Fragen nach den 6ffentlichen und privaten Strukturen
der Stadt gestellt und polemisch auch die Reichweite kapitalistischer Praxis dis-
kutiert. Die grundlegende Einteilung und damit die Reflektion architektonischer
Kategorien geriet dabei kaum ins Visier der Kritik. Interessanterweise waren es
schlieRlich die Ausldufer einer filmwissenschaftlichen Diskussion, die fiir eine
massive Infragestellung der Billboards und Medienfassaden sorgte. Im Zusam-
menhang einer Debatte um die filmische Apparatur, die in den spédten 1960er Jah-
ren einsetzte, war vor allem auch die Leinwand ins Blickfeld der Kritik geraten. In
diesen Auseinandersetzungen wurde beispielsweise von Seiten Jean-Pierre Ou-
darts oder Stephen Heaths die Frage des filmischen Raums verstdrkt aufgewor-
fen, wobei besonders der Idee der Suture (wortlich: Naht) eine wichtige Bedeu-
tung zukam.!” Man wollte die Leinwand nicht mehr als raumtrennende Flache
verstehen, sondern vielmehr als ein komplexes Raumgeflecht. Gerade in dieser
Hinsicht entsprach dieser theoretische Ansatz den Fragen, die Michel Foucault
oder Gilles Deleuze anhand des Textbegriffes aufgeworfen hatten. Wahrend die
Suture-Theorie allerdings die Verndhung von Raumbildern thematisierte, nah-
men Foucault und Deleuze ganz den lateinischen Ursprung des Wortes in den
Blick. Die Fokussierung auf den Text, hier hergeleitet von textum, das Gewobene,
stellte nicht dessen distanzierenden Charakter ins Zentrum des Interesses, son-
dern betonte vielmehr den Charakter der Verflechtung. Mit zunehmender Aus-
stattung Offentlicher Rdume mit Medienfassaden wurden diese Verflechtungs-
beziehungsweise Verndhungstheorien langsam auch von Seiten der Architektur
zur Diskussion gestellt. Besonders die angefiihrten Beispiele Las Vegas, Broad-
way oder Times Square mit ihren ausgreifenden Lichtinszenierung konnten da-
bei vor Augen fiihren, wie iiberholt ein Verstdndnis der Medienfassade als Flache
mittlerweile war. Gerade die grofen Casinos versuchten in ihrem Zusammen-
spiel von Text-Licht-Bild-Inszenierungen sehr frith rdumliche Erfahrungskonti-
nuitdten herzustellen, um eine Innenraum-Aufdenraum Differenz zu tiberwin-
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den.!® Thre Lichtarchitektur entsprach somit eben nicht einer Strategie der Tei-
lung, sondern vielmehr einer der aktiven Verwebung von sonst immer noch sehr
stark getrennt gedachten Raumen. Und eben vor diesem architekturhistorischen
Hintergrund lohnt es sich, die Frage der neuen Medienfassaden erneut zu be-
trachten.

Bereits in den 1960er Jahren entwarf die Architekturgruppe Archigram sehr
gezielt urbanistische Konzepte — wie Plug-in City, «Living Pod, dnstant City
oder «(Walking City> —, die dem Konzept medial verwobener Texturen sehr be-
wusst Rechnung trugen. Diese schienen aber ebenso wenig realisierbar, wie et-
wa jene Medienfassaden aus dem Film Blade Runner (1982), die auch das Verhalt-
nis von Medienfassaden und neuer urbaner Situationen pointierten. Nichtsdesto-
weniger sollten diese (film-)architektonischen Bilder und Utopien die Ideen und
Diskussionen zur Fassade nachhaltig bestimmen. Im Zuge einer Interiorisierung
des offentlichen Raums schien kein Gebdude mehr davor gefeit, mit einem «Urban
Screen fiir (Public Viewings> ausgestattet zu werden. Der bisher in den familia-
ren Innenraum gerichtete Fernseher wurde zunehmend in das Wohnzimmer der
Stddte (die offentlichen Pldtze) gerichtet. Man konnte den Eindruck gewinnen,
dass es unvermeidbar war, dass sich diese neuen Bildschirme «wie Parasiten am
Korper der sie tragenden Gebdudewirte festsetzen».1® Interessanterweise wurde
hierbei die Entwicklung auf eine merkwiirdige Art von verschiedenen histori-
schen Auseinandersetzungen abgekoppelt. Viele der Diskussionen, die besonders
ab Mitte der 1980er Jahre einsetzten (meist mit Bezug auf Toyo Itos realisiertem
Turm der Winde von 1986), beschrankten sich auf eine Problematisierung der
technischen Dimension von Leinwdnden und Screens.?? Als Resultat entstanden
hédufig wieder jene, allein auf Fassadenfldchen angeordneten, digitalen Anwen-
dungsszenarien der Pseudointeraktivitdt, die einem vermeintlichen User Benut-
zungsmodi von flachen Medienarchitekturen unterbreiteten. Erst in jlingerer
Zeit kristallisieren sich zunehmend Positionen heraus, welche erneut von der
trennenden Dynamik solcher auf Oberfldachen fokussierten Projekte absehen und
iber die Frage nach einer lichtgestiitzten Verwebung von Raumvolumen nach-
denken. Dabei wird deutlich, dass innovatives Nachdenken iiber Texturen, Rdu-
me und Medien, nicht zwingend an neue und hochpreisige Technik gebunden ist.
Indem Architekturbiiros wie beispielsweise Herzog & De Meuron oder auch Reali-
ties:United die Diskussion wieder von der reinen Frage nach der Flachigkeit von
Medienfassaden abtrennen und die Fragestellung in Bezug auf das Raumgreifen
beziehungsweise auf die Volumina des Lichtes hin 6ffnen, 16sen sie sich aus einer
seit den 1980er Jahren etablierten Screenfixierung. Fiir Realities:United bedeutet
dies gleich in zweifacher Hinsicht anzuschlieRen an eine historische Auseinan-
dersetzung der Medienfassade: Zum einen ergab sich durch die Kooperation mit
dem ehemaligen Archigram-Architekten Peter Cook bei dem Projekt BIX fiir Graz
Beziige zu einer seit den 1960er Jahren gefithrten Diskussion von Bild-Licht-Tex-
turen; Zum anderen ergeben sich auf technischer Ebene, gerade durch das auf
Neonrohren basierende Konzept, Beziige zu den frithen Leuchtschriften und
Lichtreklamen im urbanen Kontext der 1920er Jahre. Dieser Riickgriff auf ein al-
tes elektrisches Lichtmedium im Gegensatz zu teuren LED Bildschirmen zeigt,
dass das progressive Gestalten von Medien und Rdumen keine Frage grof3er Bud-
gets sein muss. Es unterstreicht vielmehr, dass Medienfassaden als rdumliche Ge-
bilde gedacht werden sollten, als Gebilde, die durch die Tiefe des Lichts aus der
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7  Realties:United, BIX, Graz 2003

Zweidimensionalitdt herausgelost werden konnen. Indem Realities:United sich
den Screen nicht auf eine glatte Flache appliziert denkt, sondern die Lichtkérper
auf einer gekriimmte Oberfliche anbringt wie beispielsweise im Grazer Mu-
seums-Projekt BIX (Abb. 7), wird es moglich, den zu sehenden Text | das zu se-
hende Bild rdumlich zu begreifen. Es sind Lichttexturen, die sich je nach rdumli-
cher Distanz oder Néhe, zu anderen Erfahrungswerten zusammenfiigen: wéh-
rend sich auf dem Museum Texte und Bilder aus der Ferne leicht erkennen lassen,
wird die Fassade aus der unmittelbaren Ndhe zu einer iiberwaltigenden Licht-
raumerfahrung, die das Auge nicht mehr zu einem Gesamtbild zusammenfiigen
kann. Ihre Idee einer Realisation von Bildern, verldsst somit den angestammten
Platz rein applizierter Flichen und bekommt skulpturale Erfahrungswerte. Was
es heif3t, dieses Denken in verwobenen Texturen noch einen Schritt weiter zu
Verfolgen, zeigt sich in einem der neusten Projekte von Realties:United, im so ge-
nannten NIX (Abb. 8). «Ein mit der Gebdudelichttechnik verbundener Computer
steuert die Lampen von Biirordumen, die nach Arbeitsschluss nicht mehr benutzt
werden, als rdumliche Pixel und jagt raumgreifende Bewegungsmuster durch die
ganze Tiefe des Raums.»2!

Vor einem solchen Ansatz erscheint die Frage nach der Uberwindung eines
Denkens in Flachen, oder auch die Frage nach einem verwobenen Verhéltnis von
Gebduden und Bild/Texten fast kleinlich. Denn wenn diese Frage sich nicht mehr
auf ein einzelnes Gebdude bezieht, sondern stattdessen auf ein ganzes urbanes
Gefiige beziehen ldsst, sehen wir uns von nun an mit wesentlich komplexeren
Texturen und Bildern konfrontiert. Hier wird deutlich, dass es nicht mehr um
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8  Realties:United, NIX, Studie 2007

Screens geht, welche einer Architektur aufgeklebt sind, sondern um Bilder und
Texturen, die im Gegenteil erst mit der Tieferdumlichkeit der Architektur entste-
hen. Durch die Stadt gehen heif3t in solchen Kontexten dann wirklich in Bilder
und Texturen einzutauchen. Der Flaneur tauscht hier die Passagen ein gegen ei-
nen skulpturalen Parcours tiberdimensionaler Pixel.
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