Carsten Ruhl
Architekturen des Unbestimmten
Auratische Rdaume und mediale Projektionen

Eingerissene Mauern, Berge aus Bauschutt, offene Dacher und frei gelegte
Stahlarmierungen diirften wohl das Letzte gewesen sein, was die Architekturstu-
denten erwarteten, die sich im Winter 1972 zu einem Vortrag des amerikanischen
Kiinstlers Robert Smithson an der Universitdt Utah eingefunden hatten.! Anstelle
der angekiindigten Mayatempel von Palenque, prasentierte Smithson seinen Zu-
horern Fotografien, die sich so gar nicht zum Schwelgen in der Geschichte wiirde-
voller Monumentalbauten eigneten (Abb. 1). Ein verwahrlostes Hotel ist darauf zu
sehen, dessen baulicher Status Ratsel aufgibt. Denn weder befindet sich das Gebau-
de zum Zeitpunkt seiner Aufnahme in der Fertigstellung noch lieRe es sich im klas-
sischen Sinne als eine Ruine bezeichnen. Vielmehr fristet es ein Dasein zwischen
Aufbau und Abriss. Es wird fiir Smithson zu einem Ort der Dearchitekturisierung.?
Die eigentliche Provokation von Smithsons Fotografien liegt allerdings nicht darin,
dass sie die Erwartungen ihrer Betrachter nicht erfiillen. Irritierend diirfte vielmehr
der Umstand gewesen sein, dass er jene Bilder planloser Transitorik in seinem spa-
ter publizierten Diavortrag beschreibt, als handelte es sich hierbei um bedeutsame
Zeugnisse der Kunstgeschichte. Entsprechend nahert er sich ihnen in der Attitiide
des belesenen Kulturreisenden. Die Absurditdt dieses performativen Aktes gipfelt
in Vergleichen des Hotels mit den diisteren Architekturtrdumen Piranesis, den be-
nachbarten Mayatempeln oder der Malerei Jasper Johns.?

1 Robert Smithson: Hotel
Palenque, 31 Diapositive
(detail), 1969.
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2 Robert Smithson: Hotel
Palenque, 31 Diapositive
(detail), 1969.

Die groteske Diskrepanz zwischen dem fotografierten Ort und seiner Kommen-
tierung provoziert die Frage, in welchem Mal3e unser Blick auf die Realitdt von ha-
bitualisierten Bild- und Beschreibungstechniken geprégt ist. Denn Smithson fiihrt
in stark iiberzeichneter Form vor Augen, dass sich die Wirkung eines Ortes weniger
dessen Realprédsenz als der Macht der Beschreibung und ihrer Medien verdankt. In
Smithsons Fotografie eines ruindsen Hotel-Fensters erfahrt diese Erkenntnis ihre
sinnbildhafte Zuspitzung (Abb. 2). Es rahmt den Blick auf die touristischen Sehn-
suchtsorte der Mayakultur, die allerdings abermals nicht sichtbar sind, da sie von
Nebelschwaden verhiillt sind. Allein Smithsons Beschreibung beglaubigt ihre Exis-
tenz, wahrend das Fensterbild wie die Fotografie als Bannung eines mystischen
Ortes erscheint, dessen unscharfen Konturen mit der beschworenen Unheimlich-
keit des Hotels korrespondieren. Hotel Palenque entlarvt damit die Aura des archi-
tektonischen Monuments als einen Mythos. Sie ist eine Projektion, die nur wenig
mit dem tatsachlichen Erleben touristischer Sehnsuchtsorte zu tun hat. Denn ganz
offensichtlich bedarf es einer Distanz zwischen dem Monument und seinem Be-
trachter, um Auratisches evozieren zu konnen. Dies widerspricht allerdings dem
aktuellen Verstdndnis architektonischer Aura als «Alchemie der Verwandlung von
realen Substanzen in menschliche Empfindungen»®. Im Rekurs auf Walter Benja-
mins Aurabegriff soll der Frage nachgegangen werden wie es zu diesem produkti-
ven Missverstandnis auratischer Unmittelbarkeit kommen konnte.

Mimetische Distanz und raumliche Prasenz

Smithson ist wie viele andere Kiinstler der sechziger und siebziger Jahre mit &s-
thetischen Strategien in Verbindung zu bringen, die auf De- oder Entauratisierung
abzielen. Dabei ist bereits einigermaRen unklar, was unter dem Begriff der Aura
zu verstehen ist. Aura kommt bekanntlich aus dem Griechischen und bedeutet
wahlweise «Hauch», «Schimmer», «leichtes Liiftchen» oder «sanfter Wind». In der
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Medizin diente der Begriff dazu, etwas Unbewusstes oder Halluzinatorisches zum
Ausdruck zu bringen. Die Aura war demnach als eine Wirkung zu verstehen, die
aus der plotzlichen Konfrontation mit einem Ort oder Objekt unvermittelt auftrat,
den Betrachter in ihren Bann zog und in ihm eine Reihe unwillkiirlicher Assoziati-
onen auftief. So jedenfalls interpretierte die Psychoanalyse derartige Phdnomene
zu Beginn des 20. Jahrhunderts. In seinem vielfach erweiterten Buch «Symbole der
Wandlung. Analyse des Vorspiels zu einer Schizophrenie»’ schildert beispielsweise
Carl Gustav Jung ein Schliisselerlebnis, das seine spétere These des analogischen
oder phantastischen Denkens empirisch untermauern sollte. Die Architektur spielt
darin eine entscheidende Rolle. Jung beschreibt die unerwartete Konfrontation mit
einer antiken Sdule im Larm der modernen Grofstadt und das daraus erwachsene
Bewusstsein von einem «Ding anderer Ordnung».®

Die Aura lieRe sich in diesem Sinne als ein Moment begreifen, in dem Raum und
Zeit, Antike und Gegenwart, durch die unerwartete Konfrontation mit einem Relikt
der Vergangenheit ineinander fallen. Was hier als ein unbewusster Akt vorgestellt
wird, gerdt bei Smithson allerdings zum Kalkiil. Die Aura ist hier weder eine Qua-
litdt der antiken Monumente noch der des erbarmlichen Hotels, das den Blick auf
die touristischen Sehnsuchtsorte rahmt. Noch wird die Aura darin als Wirkung ei-
ner unwillkiirlichen Erfahrung begriffen. Smithson zeigt vielmehr, wie sich mittels
bestimmter Kulturtechniken Auren herstellen lassen. Dabei miissen Auren nicht
zwangsldufig etwas mit der Wirkung einer antiken Sdule zu tun haben. Stattdessen
demonstriert Smithson mit Hotel Palenque, dass sich aus jedem Ort, und sei er noch
so reizarm, etwas Auratisches machen lieRe. Denn die Aura eines Ortes erwachst
keinesfalls aus den dsthetisch-kiinstlerischen Qualitdten des Betrachteten. Sie ist
auch nicht zwingend das Resultat einer direkten Begegnung zwischen Subjekt und
Objekt. Die Aura eines Ortes entsteht vielmehr zwischen «sprachlichem und visuel-
lem Register».” Sie ist das Ergebnis einer medialen Konstruktion.

Damit ist ein Grundproblem angesprochen, das vielleicht schon Walter Benja-
min dazu bewogen hatte, die Architektur aus seiner Beschéftigung mit dem Au-
rabegriff weitestgehend auszuklammern. In seinem 1936 erstmals verdffentlich-
ten Essay «Das Kunstwerk im Zeitalter seiner technischen Reproduzierbarkeit»® ist
weder von einer Auratisierung der Architektur noch von deren Entauratisierung
die Rede. Die Architektur spielt, dies mag aus heutiger Perspektive erstaunen, in
Benjamins medienhistorischem Narrativ keine Rolle.’ Die Griinde hierfiir scheinen
auf der Hand zu liegen. Setzt Benjamin doch implizit voraus, dass allein Bildobjek-
ten eine auratische Wirkung eigen sei, die fiir einen spezifischen Raum geschaffen
wurden und zugleich in einem mimetischen Abbildungsverhaltnis zur Realitét ste-
hen. Benjamin leitet hieraus eine dialektische Wechselbeziehung zwischen Nahe
und Ferne ab. Denn neben der «Echtheit» des Kunstwerks, so Benjamin, bedarf es
der «Erscheinung einer Ferne, so nah sie sein mag»'°, um eine auratische Wirkung
entfalten zu konnen. Das traditionelle Bild vermag diese Gleichzeitigkeit von Ferne
und Ndhe durch mimetische Effekte der Augentduschung oder des zentralperspek-
tivischen Illusionsraumes herzustellen.!! Das fiir einen bestimmten Ort geschaffe-
ne, einmalige Kunstwerk ist dem Betrachter einerseits nahe. Andererseits wendet
sich die mimetische Realitdt des symbolischen Raumes im Bild von der Realprasenz
des Ortes ab und riickt so auch den Betrachter wieder auf Distanz. Benjamin be-
schreibt diesen Zusammenhang am Beispiel des Kultbildes: «Das wesentlich Ferne
ist das Unnahbare. In der Tat ist Unnahbarkeit eine Hauptqualitdt des Kultbildes.
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Es bleibt seiner Natur nach Ferne so nah es sein mag. Die Nahe, die man seiner
Materie abzugewinnen vermag, tut der Ferne nicht Abbruch, die es nach seiner
Erscheinung bewahrt.»'

Die Architektur hingegen scheint sich in der «begreifbaren» Echtheit und ma-
teriellen Nahe zu erschopfen. Als etwas Alltdgliches und Taktiles, so misste die
Paraphrase des Benjamin-Zitates lauten, ist sie auf die «Ndhe, die man ihrer Ma-
terie abzugewinnen vermag» reduziert. «Unnahbarkeit» hingegen, vermag sie aus
eigener Kraft nicht zu erzeugen. Diese besondere Qualitdt ist fiir Benjamin auf die
Kunst beschrankt, wahrend die architektonische Realitit dem Betrachter allzu
nah auf den Leib riickt. Obwohl die Architektur damit von jenen «geschichtlichen
Wendezeiten»'® ausgeschlossen scheint, in der sich Auratisches in Nichtauratisches
verwandelt, weist Benjamin ihr dennoch eine gewisse Bedeutung innerhalb seines
medienhistorischen Narrativs zu. Sie liegt in ihrer Permanenz begriindet. Denn, so
Benjamin, gerade weil «Bauten |...| die Menschheit seit ihrer Urgeschichte» beglei-
ten, und die «Baukunst [...] niemals brach gelegen» hat,'* seien die Gesetze ihrer
Wahrnehmung die lehrreichsten. Als «Prototyp eines Kunstwerks, dessen Rezepti-
on in der Zerstreuung und durch das Kollektivum erfolgt» zeigten sich in ihr die Me-
chanismen des technisch reproduzierten Bildes und seiner Wahrnehmung. Auf die
Frage, welche Konsequenzen die neuen Massenmedien fiir die Architektur selbst
hatten, gab Benjamin allerdings keine Antwort. Andernfalls hitte er gerade am
Beispiel der Architektur beobachten koénnen, wie das neue Medium der Fotografie
Dinge zu auratisieren vermochte, deren Zweckmafigkeit mimetische Wirkungsab-
sichten in nur sehr eingeschranktem MalRe zulieRR. An die Stelle einer dokumenta-
rischen «Detailschilderung» trat sehr bald schon in der Architekturfotografie die
«Stimmungsvermittlung».' Dazu eignete sich die Fotografie deshalb so gut, weil es
ihr zum ersten Mal gelang, die Illusion einer Architektur zu erzeugen, die zugleich
von Realprisenz und mimetischer Uberh6hung geprigt ist. Denn wenngleich das
Gebaute in der Fotografie seiner objektiven Qualitdten beraubt ist, geht es nicht
vollstdndig im Bildmedium auf. Es bleibt im Unterschied zur Reproduktion eines
Bildoriginals als Gegenstand des Bildes und damit als Fotografiertes wahrnehmbar.
Dies geht mit einem Mafstabssprung einher, der aus dem Baukorper ein transpor-
tables und présentables Objekt werden ldsst. Der Rahmen des Bildes, das Schrump-
fen des Bauwerks auf ein erfassbares Objekt auf3erhalb unserer raumlichen Realitdt
hingegen stellt die vermisste «Unnahbarkeit» her. Oder anders gesagt: Die Archi-
tektur wird in der Fotografie zu einer objekthaften Miniatur des Realen, die sich ge-
geniiber dem Raum des Betrachters hermetisch abriegelt. Der fotografische Raum
bildet damit eine Art Vakuum, in der das Objekt konserviert wird.

Das Einweckglas der Wiener Architekturanarchisten Haus Rucker & Co mit dem
Titel «Stiick Natur, eingeweckt 1977» lieRe sich als ironische Illustration dieser Meta-
morphose des Baukdrpers lesen (Abb. 3). Wozu dient ein Einweckglas? Es dient der
Haltbarmachung eingemachten Obstes oder Gemtises. An die Stelle vergénglicher Le-
bensmittel tritt nun das Modell einer einfachen Holzhiitte, die einer handelsiiblichen
Eisenbahnplatte entnommen ist.’® Im Vakuum des Einweckglases verldngert sich sei-
ne Haltbarkeit». Hiermit vergleichbar verkleinert nun die Fotografie den Mafstab
der Architektur und verwandelt sie in ein ausstellbares Objekt, das sie — dem Glas
dhnlich — im transportablen Vakuum des fotografischen Raumes fixiert."”

Herta Wolf hat dieses Phdnomen in ihrem 2002 erschienenen Band Paradigma Fo-
tografie. Fotokritik am Ende des fotografischen Zeitalters wie folgt beschrieben:
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3 Haus-Rucker-Co.: Stiick
Natur, eingeweckt 1977, Ein-
weckglas mit eingebautem
Naturstiick, 14x12 cm.

Nur, Simulakrum meinte hier nicht so sehr, daR sich die Erscheinungen der AuRenwelt
dank des neuen Mediums selbst darzustellen vermochten, daf? sie selbst es waren, die
sich — dank der Lichtemanationen — zum Bild machten, sondern mehr noch, daf die
Objektwelt in den Bildtrager hineinwanderte. Ja, dass die Dingwelt mit der Entdeckung
des neuen Mediums ihren Ort verlassen konnte, um sich an einem anderen Ort — dem
fotografischen Bild — niederzulassen.'
Zu dieser Erkenntnis gelangte Wolf iibrigens nicht in der Beschéftigung mit dem Werk
Haus Rucker & Cos. Sie entstammt ihrer Auseinandersetzung mit den fotografischen
Denkmalarchiven des 19. Jahrhunderts (Abb. 4). Darin wurden bekanntlich fiir bedeut-
sam gehaltene Monumente inventarisiert und typologisch geordnet. Wahrend zu Be-
ginn ein Interesse am stddtischen Kontext sowie besonderen Details und Strukturen der
aufgenommenen Bauten galt, zeigen bereits friihe Beispiele aus der Mitte des 19. Jahr-
hunderts die Heraushebung des Monuments aus seinem urbanen Umfeld durch zent-
rierte Frontalansichten der Fassaden oder portraitartige Aufnahmen der Baukorper."
Relevant fiir unseren Zusammenhang scheint mir die Feststellung, dass die Ar-
chitektur mittels dieser fotografischen Denkmalarchive erst zu einem sammelbaren
und ausstellbaren Objekt geworden war. Sich also die Beweglichkeit aneignete, die
Benjamin auratischen Werken spéter zuschreiben sollte und die er sogar auf die
Architektur bezog, indem er beschreibt, wie die Kathedrale mittels der Fotografie
ihren Platz verldf3t, «um in dem Studio eines Kunstfreundes Aufnahme zu finden.»*
Die Architektur der Fotografie tritt so an die Stelle der fotografierten Architektur.
Das Medium wird zur Architektur wéahrend die gebaute Architektur als Medium
zwangsldufig in den Hintergrund treten musste. Die Architekturfotografie oszilliert
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daher stetig zwischen ihrem dokumentarischen Versprechen der Authentizitdt und
der gleichzeitigen Formalisierung ihres Gegenstands zu einem rein dsthetischen
Gegenstand, der zudem seine mediale Konstruiertheit weitestgehend vergessen
macht. Mit anderen Worten, es ist die Anwesenheit des Abwesenden, die Substi-
tution des materiell-kdrperhaften durch das indexikalische Bild der Fotografie, mit
dessen Hilfe nun die «Erscheinung einer Ferne, so nah sie sein mag» erstmals in der
Architektur hergestellt werden konnte.

Im Begriff der Spur findet diese Dialektik ihren Ausdruck.?! Distanz und Prasenz
gehen hier eine ambivalente Wechselbeziehung ein, die so Roland Barthes in Fo-
tografie als Botschaft, ein «perfektes Analogon»® zur Wirklichkeit schafft. Das ar-
chitektonische Objekt im fotografischen Bild, das «perfekte Analogon», tritt gleich-
sam an die Stelle der realen Architektur, damit diese als Erscheinung einer Ferne
iiberhaupt wahrgenommen werden kann. Die fotografische Fixierung eines Baukor-
pers libernimmt damit gegeniiber dem Reprasentierten die gleiche Funktion, die
das mimetische Kunstwerk einst fiir den kultischen oder sakralen Raum hatte. Sie
indiziert eine mimetische Distanz zur rdumlichen Realprdsenz des Gebauten und
scheint faktisch dennoch mit dieser verbunden.

Fotografie als architektonisches Apriori

Die daraus erwachsenen Konsequenzen fiir die Bestimmung des architektonischen
Aurabegriffs sind weitreichend. In der Logik des bisher Ausgefiihrten, wére die
Aura in diesem Fall keine Eigenschaft architektonischer Orte. Sie erwéchst allenfalls
aus der Ahnlichkeit des fotografischen Objekts mit dem portraitierten Monument.
Im «Kult der Erinnerung an die fernen oder die abgestorbenen Lieben hat der Kult-
wert des Bildes die letzte Zuflucht»®, so Benjamin in Bezug auf das fotografische
Portrait. Mit Blick auf die Architektur lieRe sich diese Beobachtung derart umfor-
mulieren, dass sich im fotografischen Nachbild der Kultwert der Architektur erst
konstituiert. Architektonische Aura ware entsprechend auch nicht im Sinne einer
entwerferischen Absicht herstellbar.* Sie entsteht in der rezeptiven Haltung des
Betrachters gegeniiber der betrachteten Architektur des fotografierten Ortes. Die
Bedeutung der Fotografie fiir die Architektur beschrankt sich daher keineswegs nur

4 Edouard-Denis Baldus:
Porte Saint-Denis, Paris
1856.
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auf die Moglichkeiten ihrer massenmedialen Verbreitung. Mit Hilfe der Fotografie
lief3 sich das Gebaute iiberhaupt erst als ein auratisches Objekt wahrnehmen. Dies
musste zwangsldufig mit den zahlreichen Versuchen der Moderne kollidieren, die
Architektur als eine Raumkunst zu bestimmen. Entsprechend standen seit dem frii-
hen 20. Jahrhundert Architektur und Fotografie stellvertretend fiir Oppositionen
wie Wesen und Formalismus, Sein und Schein, Bild und Raum, obwohl die medi-
ale Praxis schon langst von einer Aufldsung derartiger Dichotomien gepragt war.
Streng genommen setzte die Reflexion der Architektur als Raumkunst sogar erst zu
einem Zeitpunkt ein, da die grofRe Bedeutung der Fotografie fiir die Wahrnehmung
der Architektur nicht mehr zu ibersehen war. Die Realitdt der Fotografie, so lieRe
sich mit Benjamins kleiner Geschichte dieses Mediums sagen, trat an die Stelle der
eigentlichen Realitét, ohne dass dies noch zu Bewusstsein gelangt ware. Die damit
verbundenen Widerspriiche zeigen sich in der seit der Moderne topischen Kritik an
der Entauratisierung des Raumes durch die Fotografie, die nicht reflektiert, dass
dieses Medium erst die Wahrnehmung der Architektur als etwas Auratisches er-
moglicht hatte. Trat das architekturfotografische Objekt doch in einem Mafe an
die Stelle des real existierenden Gebdudes, dass die Differenz zwischen beiden
gleichsam unsichtbar geworden war. Das Bild wird in einem ganz konkreten Sinne
als «perfektes Analogon» begriffen, wie es Barthes beschrieben hatte. Es wird zur
Architektur.

Demnach antizipierten die Architekten nicht nur die fotografische Reproduk-
tion ihrer Bauten bereits im Entwurf. Die moderne Architektur selbst wird in der
Transformation konventioneller Raumfiguren als «system for taking pictures»® in-
terpretiert. Spatestens der Blick auf neueste Projekte wie etwa die Rekonstruktion
von Gropius’ Meisterhaus in Dessau zeigt dariiber hinaus, wie das Fotografische
nicht mehr nur antizipiert wird. Es schldgt vielmehr um in eine architektonische
Wirkungsabsicht (Abb. 5). Das Prinzip der Unscharfe, so die Urheber, die Architek-

".I

5 Bruno Fioretti Marquez Architekten: Rekonstruktion von Gropius” Meisterhaus, Dessau 2014.
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6 Hiroshi Sugimoto: Guggenheim Museum -
Frank Lloyd Wright, 1997, Silbergelatineabzug,
61x 50,8 cm.

ten Bruno, Fioretti, Marquez, sei ein zentrales Motiv ihres Entwurfes, der sich we-
sentlich an den historischen Fotografien des Bauwerks zu orientieren hatte, da so
gut wie keine Uberreste des «Originals» mehr vorhanden waren. Die fotografische
Konstruktion der Aura avanciert damit zu einem entwerferischen Konzept.

Die Aura der Fotografie
Damit wird deutlich, dass die auratische Dialektik aus Ndhe und Distanz nicht nur
in raumlicher, sondern auch in zeitlicher Hinsicht gilt. Das architekturfotografische
Objekt wird zu einer «Architecture of Time». So jedenfalls lautet der Titel einer
Bildserie des japanischen Fotografen Hiroshi Sugimoto (Abb. 6). Die seit Ende der
neunziger Jahre entstandenen Fotografien wurden programmatisch mit einer ame-
rikanischen 8x10 Inches Plattenkamera und nicht etwa digital aufgenommen. Die
fotografische Konstruktion der Aura wird darin zum Gegenstand des Bildes selbst.
Die Konturen der Baukorper — es handelt sich um Klassiker der Moderne — sind in
den Fotografien derart aufgeweicht, dass es wirkt, als wiirde sich in den Bildern die
Aura eines Ortes erst materialisieren. Dabei verwischen nicht nur regelmaRig die
Grenzen zwischen Architektur und Nichtarchitektur, sondern auch die zwischen
der unterstellten Objektivitdt der Fotografie und ihrer dsthetischen Strategien. Der
Baukdrper wird im wahrsten Sinne des Wortes zu einem Unbestimmtheitstopos.
Wéhrend die analoge Fotografie durch die Betonung der zeitlichen Dialektik aus
Néhe und Ferne selbst als historisches Phanomen in den Vordergrund riickt.
Sugimotos Arbeiten sind damit im hohen MafRe von einer medienhistorischen
Reflektiertheit gepragt. Vor allem aber zeigt sich darin ein ausgepréagtes Bewusst-
sein iiber die mediale Konstruiertheit auratischer Architekturen. Sie steht damit
in einem denkbar grofen Gegensatz zu den zuletzt unternommenen Versuchen,
das Phdnomen der Aura substantialistisch zu erfassen. In seiner Schrift Atmospha-
re. Essays zur neuen Asthetik (1995)% unternimmt der Philosoph Gernot Béhme
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zwar den Versuch, die «klassische Dingontologie»?” zu iberwinden. Allerdings tritt
an deren Stelle lediglich ein emphatischer Wirkungsbegriff, der in seinem Authen-
titzitatsversprechen nicht weniger problematisch ist. Die Spezifik eines Ortes ist
demnach nicht mehr allein an objektive Qualitdten gebunden, wenngleich sie auch
nicht vollig losgeldst davon ist. Sie ist aber auch nicht ausschlieRlich abhéngig von
den subjektiven Assoziationen des Betrachters. Die Atmosphdre eines Ortes ent-
steht gleichsam wie von selbst durch die magische Wirkung der Dinge und deren
nicht weiter benennbares Zusammenspiel, das ein bestimmtes Bild im Betrachter
erzeugt.” Es existiert demnach eine unsichtbare Verbindung zwischen den sinnlich
erzeugten Bildern in unserem Kopf und den materiell gegebenen Dingen, die ihre
Gestalt transzendieren, um im Zusammenspiel mit anderen Objekten eine spezifi-
sche Atmosphdre zu erzeugen. Es ist klar, worauf B6hmes Asthetik abzielt. Es geht
ihm darum, die Atmosphére eines Raumes in Analogie zur Fotografie als etwas
indexikalisches vorzustellen. Es ist daher auch kein Zufall, dass B6hme die Existenz
atmosphadrischer Architekturen in einer spateren Publikation ausgerechnet mittels
Privatfotografien nachzuweisen sucht (Abb. 7-9). In seiner 2006 erschienen Dar-
stellung Architektur und Atmosphadre findet sich gleich eine ganze Auswahl solcher
stimmungsvollen Aufnahmen, die der Autor von unterschiedlichen Orten auf der
Welt gemacht hat. Vom Hauptbahnhof in Kyoto tiber La Défence in Paris bis zum
Lago Maggiore, Taiwan, Wien, Tokyo, Koln, Kairo und Bottrop. Dabei sollen offen-
bar die diffusen Lichtstreifen und die Unschérfe der Fotografien als Emanationen
dessen, was eigentlich nicht darstellbar ist, begriffen werden: Die Synthese nur
schemenhaft erkennbarer Dinge, die im Auge des Betrachters als eine spezifische
Atmosphére erscheinen mag. Mit anderen Worten, die Mechanik des Objektivs er-
setzt das Auge des Betrachters und materialisiert etwas im Medium des Bildes,
was sich streng genommen gar nicht materialisieren lasst. Nur auf dieser Grund-
lage kann Bohme behaupten, Atmospharen lief3en sich nicht nur im Bild, sondern

7 Gernot Bohme: Smog iiber Kairo, 2004, publiziert in: Gernot Bohme, Architektur und Atmosphaére,
2006.
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8 Gernot Bohme: Koln Hauptbahnhof, 1998, 9 Gernot Bohme: Herzog & De Meuron,

publiziert in: Gernot Bohme, Architektur und Informations-, Kommunikations- und Medi-

Atmosphdre, 2006. enzentrum, Cottbus 2005, publiziert in: Gernot
Bohme, Architektur und Atmosphdre, 2006.

auch im Raum bewusst herstellen. Darin sieht er gleichsam den Schliissel zu einer
neuen Architektur. Zwar sei der Raum «schon immer Thema der Architektur» ge-
wesen, «doch heute, jenseits der Moderne, zeichnet sich ab, dass die Architektur
den Raum in einer anderen und umfassenderen Weise zum Thema macht, indem
ndmlich die Erzeugung von Atmosphéren zu ihrem zentralen Anliegen wird.»* Auf
dieser widerspriichlichen aber nicht weiter problematisierten Grundlage versucht
sich Bohme dann an einer Typologie von Atmosphéren. Ausgangspunkt sind hier
stets die in den Text eingestreuten Atmospharen-Bilder, deren Poesie gelegentlich
durch flankierende Goethe-Zitate oder andere Referenzen iiberstrapaziert wird.
Ungewollt wird damit die soziokulturelle Verfasstheit unseres Blickes und damit
letztlich auch der Aura vor Augen gefiihrt.*® Die Frage nach der Vergleichbarkeit
einer rezeptiven Haltung gegeniiber einem Ort mit seiner produktiven Gestaltung
oder gar leiblichen Erfahrung bleibt in diesem Zusammenhang offen. Die Frage
der Medialitdt in der Konstruktion von Atmosphdren oder Auren wird gar nicht
erst gestellt. Denn letztlich geht es Bohme wie auch anderen Autoren der letzten
Jahre darum, die angenommenen auratischen Qualitdten der Architektur durch die
besondere Betonung der Materialdsthetik sowie der immersiven Qualitdten des
Raumes zuriickzugewinnen. Damit verbunden ist eine Kritik am Oberflichende-
sign der heutigen Warenwelt. Wahrend zeitgendssische Kiinstler den Versuch un-
terndhmen, durch die Verwendung unverfédlschter Materialien diesen Verlust des
Authentischen zu kompensieren.*! Vor allem aber fiihrt Bchme ohne dies in seine
Reflexionen einzubeziehen vor Augen, dass die Aura ein Versprechen ist, das sich
seiner Einldsung ebenso sehr entzieht, wie die diffusen Phdnomene, die mit diesem
Begriff benannt werden sollen.
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Betrachten wir vor diesem Hintergrund noch einmal Robert Smithsons ironi-
sche Inszenierung eines Reiseberichts, wird deutlich, dass die darin &sthetisierte
Transformation des Hotels als Metapher fiir eine Transformation zweiter Ordnung
zu verstehen ist. Diese auf den ersten Blick nicht sichtbare Transformation ereig-
net sich im Raum zwischen dem realen Objekt, der Fotografie und der Sprache.
Denn in demselben MaRe wie das Bauwerk ein Dasein zwischen Konstruktion und
Dekonstruktion fristet und damit selbst in einem ganz sprichwortlichen Sinne zu
einem Unbestimmtheitstopos wird, bleibt die Aura der Bildarchitektur ein uner-
fiillltes Authentizitdtsversprechen. Das Referenzobjekt des Bildes ist auch in diesem
Sinne eine Ruine. Ohne seine bildrhetorische Zurichtung und poetisch-subjektive
Beglaubigung, ist es dazu verdammt, ein Schattendasein zu fithren. Dass die konst-
ruierte Atmosphaére des fotografischen Bildes dennoch bisweilen als Eigenschaft re-
aler Orte verstanden wird, ist ein groRes Missverstandnis. Denn ganz offensichtlich
handelt es sich bei Auren und Atmosphdren nicht um einen «Gegenstand der Ar-
chitektur». Wie Smithsons performative Inszenierung eines Diavortrages in aller
Ironie zeigt, ist es gerade die Entriicktheit der Dinge oder gar ihre Abwesenheit, die
unsere Vorstellung von der Atmosphdre eines Ortes pragen. Architekturfotografien
beschrédnken sich daher keineswegs auf das Sichtbare. Die Sinnhaftigkeit der im
Bild versammelten Dinge erschlief3t sich gerade in dem, was nicht zu sehen ist.
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