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METHODENDISKUSSION

Wissen gegen Kreativitat. Architek-
tur und Architekturgeschichte

»Die kunstgeschichtliche Erkenntnisarbeit ver-
scheuchte die lebendige Architektur.“

(Hermann Muthesius, Wo stehen wir?

Vortrag gehalten auf der Jahresversammlung des
Deutschen Werkbundes in Dresden 1911, in:
Jahrbuch des Deutschen Werkbundes 1912, 11ff.)

ie Frage, die Muthesius 1911 in

Dresden an die Mitglieder des

Werkbundes richtete, sollte zwei-
felsohne zu einer ,Standortbestimmung’ fiithren.
Unverkennbar ist der moralisierende Unterton.
Der Aufruf sollte tiber eine blofi sachliche Zu-
standsbeschreibung hinaus zu einem Programm
fuhren, auf das architektonische Tun einwirken
und den téglichen Gang der Dinge neu bestim-
men. Man will und man soll sich aufrichten.

WO STEHEN WIR?

Muthesius’ Ausgangspunkt bildete die Feststel-
lung, es gibe neben der ,Weltgeschichte der Reali-
tdten“ mit ihren Verschiebungen von Macht und
Reichtum auch eine ,Geschichte der geistigen
Strémungen*“. Das fithrt ihn zur jiingsten Entwick-
lung, zur ,bohrenden Gehirnarbeit* und zur ,Me-
thode der exakten Wissenschaft“, zur Technik und
zur Erkldrung, dass ,die gesamte Geisteskraft der
Menschen* an dieser ,Vorwiartsentwicklung® be-
teiligt gewesen sei. Umgekehrt wird dies als eine
seinseitige Anspannung der Geisteskrafte kriti-
siert. Radikal spielt Muthesius ,mathematische
Formel“ und ,Empfindungswerte“ gegeneinander
aus, und er beklagt bei diesem Vergleich den
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»Riickgang des Kunstempfindens*. Die Trennlinie
legt er allerdings so, dass auch die klassischen Auf-
gaben und Kompetenzen der Kunstgeschichte auf
der Seite der spiteren ,strengen’ Wissenschaft zu
liegen kommen: ,Forschung und Quellenstudium*
als ,Gehirnarbeit’ stehen somit gleichfalls gegen
das ,Religiose, Poetische, Transzendentale®.

Zwei Seiten weiter folgt dann der schon im
Motto zitierte Satz von der kunstgeschichtlichen
Erkenntnisarbeit, welche die lebendige Architek-
tur verscheuche. Das bezieht Muthesius zwar —im
Riickblick — auf die Wiederentdeckung der ,ver-
gessenen mittelalterlichen Bauweise“ und auf die
archdologische Arbeit zu den ,wahren Formen der
griechischen Kunst*, was ,auf die ausiibende Bau-
kunst* ibertragen worden sei. Doch der Satz steht
wie ein Menetekel da und hatsich in ein generatio-
nenlanges, oft immer noch virulentes Vorurteil —
Architekten versus Kunsthistoriker — verwandelt,
in dem Wissen gegen Kreativitit ausgespielt wird.
Muthesius wandte sich somit gegen eine Kunstge-
schichte, die, so die Unterstellung, mittelbar vor-
gab, simtliche von ihr festgestellten Stile reprodu-
zieren zu koénnen. Doch Form kann nicht ein
yrechnerisches Ergebnis“ sein, nicht einmal das
Resultat ,verstindigen Denkens“. Andererseits
sollte die Architektur geméf einer berithmt gewor-
denen Formulierung alles ,vom Sofakissen“ bis
yzum Stddtebau® in ihre Handlungskompetenz
einschlieflen. Und dabei sprach Muthesius von
sjener hoheren Architektonik, die zu erzeugen ein
Geheimnis des menschlichen Geistes ist, wie des-
sen poetische und religiose Vorstellungen*.

Manches an diesen Formulierungen ist sonder-
bar — bei Kant steht ,, Architektonik* fiir die ,Kunst
der Systeme*, also eher fiir ,verstindiges Denken*
als fiir ,Geheimnis“. Anderes mag plausibel er-
scheinen; schliefflich spricht auch Einstein von
»Rétsel“, wenn er sich zur auffilligen Prasenz ma-



thematischer Formen aufierhalb der Mathematik
dufiern soll. Allein, der tendenzitse Unterton bei
Muthesiusist unverkennbar. Erlegt einen Konflikt
offen, der sich inzwischen langst in Strukturen und
,neuen Traditionen’ (die wollte die moderne Ar-
chitektur ja erkldrtermafien herausbilden) verfes-
tigt hat. Es geht um Kompetenz, um abgegrenzte,
sich tiberlagernde oder erginzende Zustdndigkei-
ten und Interessen. Seither ist vielfach tiber die
zwei Kulturen von Geistes- und Naturwissen-
schaften, vom ,clash“ unterschiedlicher kulturel-
ler Auffassungen und dem mangelnden Austausch
und Verstdndnis zwischen diesen beiden Wissen-
schaftskulturen gesprochen worden. Wer auch nur
fliichtig von den Verbindungen der Architektur zu
Geometrie und Mechanik weif, stellt dagegen
fest, dass die Architektur nicht zu dieser hochstili-
sierten Gegensatzlichkeit von Wissenschaft und
Kunst passt.

DIE RETTENDE FORM

Es geht bei dieser Auseinandersetzung um Pro-
gramme und festverankerte Ideologien, von denen
die damalige und die nachfolgende Geschichte der
Architektur in beeindruckender Weise so sehr be-
stimmt ist, dass man sich zuweilen ganz offensicht-
lich auch noch heute nach einer solchen Einfluss-
nahme sehnt. Muthesius hatte sich bei seiner Be-
urteilung der Lage auf ,jenes krause Buch ,Rem-
brandt als Erzieher’“ als erstes deutliches ,,Anzei-
chen der beginnenden neuen Geistesrichtung*
berufen. Man erinnert sich, dass dort Julius Lang-
behn 1890 schon auf der ersten Seite gegen den
,demokratisierenden, nivellierenden, atomisie-
renden Geist des jetzigen Jahrhunderts* und ge-
gen die ,wissenschaftliche* Orientierung der ,mo-
dernen Zeitbildung* polemisiert hatte: ,aber je
wissenschaftlicher [die Zeitbildung] wird, desto
unschopferischer wird sie“. Hier stand Goethe Pa-
te: ,Die Theile haben sie in der Hand, fehlt leider
nur das geistige Band“. Der Wissenschaft steht das
Einzelne und Spezielle, der Kunst das Ganze und
die Zusammenschau geméaf einer Ansicht mit Tra-
dition zu. Beim Rembrandtdeutschen hief§ dies in
Anwendung auf die Architektur: ,Die Architektur
ist die Achse der bildenden Kunst“. Muthesius

hatte seinerseits bei seinem Dresdener Vortrag die
These in den Raum gestellt: ,Denn die architekto-
nische Kultur ist und bleibt der eigentliche Grad-
messer fiir die Kultur eines Volkes tiberhaupt.

Rettung bringt fir Muthesius die Form: ,Form-
losigkeit ist gleichbedeutend mit Unkultur.“ Die
yfundamentale Aufgabe unserer Zeit* sei deshalb,
der Form wieder zu ihrem Recht zu verhelfen“.
Das hat die Architektur der Moderne — im weite-
ren Rahmen der Suche nach dem (wahren) Stil —
wie kein anderes Problem bewegt: in auffilliger
Parallele zur Kunstgeschichte, die in der Form-
und Stilgeschichte ihre ureigenste Doméne er-
kannte. Diese erstaunliche Harmonie von Kunst-
geschichte und moderner Architektur wird auch
heute immer noch verkannt. Es verband sie in je-
ner Zeit der Drang zu allgemeingiiltigen, tibergrei-
fenden Prinzipien, wie sie die Kunstgeschichte in
den idealtypischen Stilbegriffen zu finden glaubte
und wie sie Gropius 1925 — gegen die ,,,Ismen’ der
vergangenen Jahrzehnte“ — in der Weiterfithrung
der ,heutigen architektonischen Gestaltentwick-
lung“ zu ,objektiver Geltung®, ja zu einem ,ein-
heitlichen Weltbilde“ propagierte (Internationale
Architektur [1925; 1927], Mainz 1981, 7). Der ein-
flussreiche Mentor Karl Ernst Osthaus sehnte sich
danach, dass ,die Sichtbarkeit unseres Daseins
wieder einheitliche Formen annehme* — wie wei-
land zu barocken Zeiten: ,Der Barockstil ist der
letzte grofie Stil der Weltgeschichte* (Grundziige
der Stilentwicklung, Hagen 1919, 69). Damit ver-
bunden, waren sie alle vom Hang zur Gesetzmé-
Bigkeit durchdrungen. Wélfflin suchte diese auch
noch dort, wo geméf} eigener Einschédtzung das Ge-
genteil zu erwarten war, bei den kopfschmerzge-
plagten barocken Kiinstlern; und Ozenfant und Le
Corbusier wollten in Apres le cubisme die mangeln-
de Prizision der Kubisten korrigieren. Die kunst-
geschichtlichen Stilbegriffe orientieren sich an
Norm-Vorstellungen, die im ,Klassischen* am
ehesten als erfiillt galten; und die moderne Archi-
tektur der 20er Jahre wurde bald als ,klassische
Moderne’ apostrophiert. Beiderseits wurde dabei —
wen verwundert das bei dieser Engfiihrung der Ar-
gumente — vieles {ibersehen und beiseitegescho-
ben.
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KUNST UND WISSENSCHAFT

IM WIDERSPRUCH

Dass man die Kunstgeschichte und die Architek-
tur nicht tiber den Gegensatz von Wissenschaft
oder Kunst bzw. Verstand oder Gefiihl definieren
kann, sollte indes unbestritten sein. Es sind Orien-
tierungspunkte, mehr nicht. Ein breiter Ficher
von Interessen bildet sich in einer sehr viel kom-
plexeren Wirklichkeit kiinstlerischer Moglichkei-
ten ab. Intuition, Empirie, Erfindung, Standard
und Norm liegen oft ndher beisammen, als dies ei-
ne orthodoxe Ansicht ,strenger’ Wissenschaft —
wenigstens offiziell — fiir zuldssig hielte. Und na-
tiirlich betrifft dies die ,Methode’ des Schépfers
wie des Rezipienten. Le Corbusier bringt Phidias’
Werk im Parthenon mit ,perfection” und damit
gleichgesetzt mit ,haute spiritualité“ zusammen
und zieht zu besserem Verstdndnis den Standard
der modernen Autoproduktion vergleichend her-
an. Man kann das alles als pure Phantasie, um-
gangssprachlich als ,Poesie“, abtun, oder aber, was
richtiger wére, man akzeptiert, dass die Grenzen
zwischen Wissenschaft und Poesie offen sind, was
in wunderbarer Weise Aldo Rossi — theoriesiichti-
ge Leser provozierend und irrefithrend — in seiner
Scientific autobiography demonstriert hat. Er selbst
ist als Architekt den Weg zu den Sacri Monti und
spater mit René Daumal auf den ,Mont Analogue“
gegangen, entlang einem ,récit véridique“ und
»symboliquement authenthique*, und hat mit Gil-
bert Ryle der Entzweiung der Leib/Seele-Proble-
matik getrotzt.

Der Formbegriff hat es freilich seit jeher in
sich, denn man merkt schnell, wie (gefdhrlich) na-
he er der Norm ist. Die moderne ,Neuentdeckung’
der Form liefd bald die Warnung vor Formalismus —
so bei Mies van der Rohe — aufkommen (nota bene:
»Gestalt* ldsst sich nicht ins Englische tiberset-
zen). Und in &dhnlicher Weise wurde ,strenge
Kunstwissenschaft“ schon allein deshalb abge-
lehnt, weil Sedlmayr Borrominis Kompositions-
weise mit der Chemie verglich und dabei den Na-
men Lavoisier zitierte (Die Architektur Borrominis.
Zweite vermehrte Auflage, Miinchen 1939, 133),
wobei die eindringlichere Analyse des Gegenstan-
des sein tertium comparationis darstellte. Er wollte
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die Architektur Borrominis aus Elementen, aus de-
nen dann,Gebilde’ entstehen, denken und hat da-
bei Formen und Umformungen ins Auge gefasst —
und Sichtweisen der Gestaltpsychologie mitbe-
dacht. Aber eine Aussage wie die folgende provo-
zierte: ,Wie ein Lavoisier die chemischen ,Kérper’
aus ,Elementen’ bestehen ,sieht’; so sieht ein Bor-
romini die architektonischen Koérper aus Reliefele-
menten zusammengesetzt.“ Immerhin bezog sich
diese ,Theorie’ auf den architektonischen Gegen-
stand und dessen vermutete Genese, was argwoh-
nen lieff, man konnte daraus auch eine Methode
des Machens entwickeln, was die Zustdndigkeit
des Historikers tiberschritten und aus dem Archi-
tekturhistoriker einen Architekten gemacht hétte,
wie damals in ,historistischen’ Zeiten.

Soblieb es also lange Zeit bei Muthesius’ Ver-
dikt gegen die Geschichte zugunsten einer allein
vorwartsgerichteten Architektur. Wissen darf sich
nicht auswirken, denn die Architektur ist eine
Kunst. Und auch die kunstgeschichtliche Arbeit,
yForschung und Quellenstudium*, sind der Krea-
tivitdt diametral entgegengesetzt: Also doch langst
ein ,clash* unterschiedlicher Auffassungen und
Kulturen. ,Hard/soft* werden, und auch dies
schon seit langem, mit der Halbwertzeit einer neo-
avantgardistischen Saison in New York, in den ar-
chitektonischen ,Diskurs’ eingefiihrt. Wie schnell
Positionen wechseln, zeigt das Beispiel Muthesius
selbst, der sich sehr bald in Widerspriiche ver-
strickte. 1914 in Kéln provozierte er mit seiner
Vorstellung zu Typ und Typisierung gerade jene
Architekten arg, die kiinstlerische Individualitat
und Kreativitdt auf ihre Fahne geschrieben hatten.
Und natiirlich hat schon 1911 nicht jedermann sei-
nen Thesen widerspruchslos zugestimmt. Osthaus
hat damals eingeworfen, der ,Typ’ brauche ,nicht
notwendig ein Hinderungsgrund fiir kiinstlerische
Gestaltung zu sein“ (Wechselrede tber dstheti-
sche Fragen der Gegenwart, in: Jahrbuch des Deut-
schen Werkbundes 1912, 28). Und Theodor Fischer
hat daran erinnert, dass der Mensch die Hauptsa-
che sei und dass es den modernen Architekten
yungeheuer schwer ankommt*, die ,Bescheiden-
heit des Zuriicktretens* (eine Forderung Vitruvs)
zu pflegen. ,Der moderne Architekt“, so Fischerin



seinem Diskussionsbeitrag zu Muthesius’ Vortrag,
habe sich daran gewohnt, ,seine Arbeit als die
Hauptsache anzusehen* (ebd., 33).

FORTDAUER DER PROBLEME

Mit Blick auf die heutige, gerade im Verblassen be-
findliche Stararchitektur zeigt sich, dass keines der
damals virulenten Probleme nicht auch heute noch
in dieser oder jener Form anhand von weitreichen-
den Fragen fortbestiinde: 1. Es geht immer wieder
und unvermeidbar um die Kompetenz des Kiinst-
lers und des Architekten; seit Aristoteles gilt — nie
wirklich bestritten — die Auffassung vom ,habitus
faciendi vera cum ratione“. ,Kunst machen“ oder
»Architektur schaffen* ist ein Tun (in der dufieren,
kontingenten Welt) und zwar ,mit Képfchen'.

2. Hieraus ergibt sich die weiterreichende Fra-
ge nach der Wirklichkeit, nach dem Bezug auf die
Welt - oder genauer ,,zum Gebrauch fiir die Welt*
und zugunsten des Menschen, weil dieser (stets
nach Kants Anthropologie in pragmatischer Hinsicht
abgefasst, Konigsberg 1798, iii) ,sein eigener letzter
Zweck ist“. So steht es auch, auf die Architektur
bezogen, bei Leonbattista Alberti: ,Aedificia homi-
num esse causa constituta in promptu est“ (De Re
Aedificatoria, 1V, 1). Die ,Methodenfrage’ muss
sich notwendig auf das Machen und das Erreichen
des dabei gesteckten Ziels zugunsten des Men-
schen beziehen, wie Aristoteles in seiner Habitus-
lehre in der Nikomachischen Ethik erldutert und
begriindet hat.

3. Das cum ratione ist keine Zutat oder Ergén-
zung oder gar eine Alternative zum Handeln, son-
dern bezieht sich auf den gesamten Rahmen von
der ersten Vorstellung bis zur Durchfithrung und
dem Zu-Ende-Bringen eines Vorhabens. Bei Al-
berti ist das ausdriicklich und alles betreffend als
scerta admirabilique ratione et via“ (ebd., Prolog)
beschrieben, somit also auch als ,Methode’ (,via*“)
gekennzeichnet. Wie das genau ablduft — gemaf
dem alten Verstidndnis einer negotiatio mentis hu-
manae mit iudicium und discursus —ist der konkre-
ten Aufgabe und Bedingung angepasst. Jedenfalls
sind das Urteil und der Diskurs, der discorso (Da-
niele Barbaros Ubersetzung von Vitruvs ratiocina-
tio), fir den Architekten ausdriicklich gefordert.

Ohne das - bei Muthesius weggeschobene — ,ver-
standige Denken* geht es nun einmal nicht. Und
natiirlich sind gerade hier ldngst — gegen rigide
Trennung und Ausscheidung von Kompetenzen —
die Fundamente fiir alle Beteiligten gelegt, die sich
mit unterschiedlichen Interessen und Akzenten
dieser Angelegenheit widmen mochten.

4. Beim Kiinstler geht es insbesondere um poie-
sis (moinotg); auch dies ist bei Aristoteles grundge-
legt. Dieses Hervorbringen istimmer mehr als eine
blofle Handlung und eng mit der Vorstellung von
Kreativitdt verkniipft. Bei Le Corbusier ist es als
wordre qui est une pure création de son esprit [de
I'architecte]“ gekennzeichnet und gegen Naturge-
setzlichkeit (,,lois de I'univers*) und reine Harmo-
nie gesetzt (Vers une architecture [1923], Paris
1924, Nouvelle édition revue et augmentée, vii).

5. Dass all dies notgedrungen auch geschicht-
lich ist, weil es sich auf die kontingente Welt be-
zieht und ,innerweltlich’ ist, sollte unbestritten
sein. Und es miissten all diese Bedingungen und
Umstédnde — vor allem der poiesis — auch Gegen-
stand einer Geschichte der Architektur sein, die
sich doch nicht auf die blofie Beschreibung ihres
Gegenstandes (und ihrer Objekte) beschrdnken
darf. Seit Vitruv ist die ratiocinatio — oder eben
auch die auf die Architektur abgestimmte mentis
humanae negotiatio — mit dem demonstrare atque
explicare, dem Aufzeigen und Erklédren, verbun-
den, die nicht allein die Aufgabe des Architekten
sein kann.

KOMPETENZENSTREIT
Mi si fa avanti in sul bel principio quel detto del
Quintiliano. Docti rationem artis intelligunt, in-
doctivoluptatem, e in termini piiu stretti, quell'altro
di Plinio il Giovane. De Pictore, Sculptore, & Ficto-
re, nisi Artifex iudicare non potest. (Filippo Baldi-
nucci, Lettera a Vincenzo Capponi, Roma 1681)

Dies betrifft in besonderer Weise die Frage der
Kompetenz, die sich allzu hdufig in modernen Zei-
ten und mit Folgen bis heute im Gegensatz von
Kiinstler und Kunsthistoriker zugespitzt hat. Al-
lein, das Problem — und das Gerangel um Zustén-
digkeit — sind seit Plinius’ nisi artifex altbekannt.
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»Nur der Kunstler selbst“ versteht und kann beur-
teilen, was er tut. Baldinucci nennt dies ein ,bel
principio* und legt mit Quintilian nach: ,Docti ra-
tionem artis intelligunt, indocti voluptatem.* Damit
wird neben der Frage nach dem Sachverstand
auch die zeitliche Folge in der Kontaktaufnahme
und im Bezug zum Kunstwerk beschrieben und
der Entstehungsprozess de facto vom Resultat ge-
trennt. Der Kiinstler begleitet das Werk vom ers-
ten Gedanken bis zur Verwirklichung, die Be-
trachter kommen hinterher und begniigen sich mit
dem, was fiir die Sinne tbrigbleibt. Fiir sie steht
die ,Erscheinungsform’ im Vordergrund, was um-
gekehrt den Kiinstler wiederum dazu verleitet, al-
les auf dieses ,Ziel’ — die Wirkung - hin auszurich-
ten. Dort begegnen sich dann der moderne Archi-
tekt und der moderne Kunsthistoriker in seliger
Eintracht wieder; sie haben den neuen ,Stil’, so
1932 den International Style, gefunden und als
Prinzip von nomothetischem Zuschnitt iiber die
Erscheinungsformen gestiilpt.

Gropius hat das Diktum Quintilians auf seine
Weise gedeutet, wenn er in der Publikation Inter-
nationale Architektur, die er als ,ein Bilderbuch
moderner Baukunst“ zwecks Herausschilung
subereinstimmender Gesichtszlige* vorstellt, 1925
schreibt: ,Diese Verwandtschaft, die jeder Laie
feststellen kann, ist ein Zeichen von zukunftswei-
sender Bedeutung [...] fiir alle Lander iiberein-
stimmende Gesichtsziige“! Heifit das: Architektur
als bildgebendes Verfahren sui generis, jedermann
zugdnglich und unmittelbar verstdndlich? Es steht
noch auf einem ganz anderen Blatt, dass sich hier —
in der dsthetischen Reduktion — eines der grobsten
Missverstidndnisse zum Verhéltnis von Kunst und
Gesellschaft anbahnt, von Autoren wie Ortega y
Gasset frih erkannt. Der Konflikt zwischen dem
Architekten und seinem Publikum ist aufgrund
solcher, der Rhetorik folgenden ,Kompetenzberei-
nigungen’ natiirlich nicht beseitigt. Und wo dann
der ,Architekturgelehrte’ im ,Wo stehen wir?“ zu
stehen kommt, ist ohnehin nicht erkennbar. Aus
Sicht der Moderne ist er schlichtweg verschwun-
den, allenfalls in das riickwértsgewandte Fach
Kunstgeschichte relegiert, dessen akademische
Konventionen er dann tibernimmt und befolgt und
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dessen Rolle anderweitig durch Architekturkriti-
ker und Architekturtheoretiker tibernommen und
kompensiert wird. Und alles dient(e) der Desinte-
gration der verschiedenen Zuginge und Sichtwei-
sen und bestérkt(e) die Kluft zwischen denen, die
tun, und denen, die reden.

In diesem Sinne ldsst Giovanni Bottari in seinen
Dialoghi sopra le tre Arti del Disegno (1754) Carlo
Maratta und Giovanni Bellori in einem fiktiven
Gesprich tiber die kiinstlerische Kompetenz re-
den. Maratta spricht vom ,sommo piacere“, den
das Gespréich unter fachkundigen Kiinstlern auslé-
se und klagt andererseits iiber die ,,gran pena*, die
es bereite, mit dem reden zu miissen, ,,chi non in-
tende“. Bellori antwortet darauf: ,lo comprendo,
che questa veramente e una grande sciagura, e ora
mi sovviene di quel bel motto d"un Antico, che dice-
va: Felici l'arti, se di esse ragionassero solamente
coloro, che in esse sono esperti ed usi; ma lo schifar-
lavifarebbe inciampare in un’altra sciagura per av-
ventura maggiore, poiché vi bisognerebbe ragionar
sempre con Pittori, e Scultori, e cosi il genere uma-
no per voi sarebbe ridotto a quindici, o venti perso-
ne, e tutti gli altri vi arreccherebbero noja, tra’ qua-
li avrei 'onore d’esser anch’io.“ Benvenuto Cellini
hingegen war dem Reden im Hinblick auf die
kiinstlerische Produktion gdnzlich abgeneigt. Als
ihm zwei humanistische Gelehrte mit eigenen Vor-
stellungen in einen Entwurf hineinreden méchten,
verweist Cellini ihre Kreativitdt in den Bereich der
Worte (des dire), wihrend er als Macher fiir die Ta-
ten (das fare), also den genuin kreativen Akt allein
verantwortlich sei: ,Voi avete detto e io faro* (Vita,
ed. Bruno Maier, Mailand 1968, 384).

PLADOYER FUR DIE VERMITTLUNG

Nein, die Kunst ist nicht nur fiir den Insider ge-
dacht; also muss sie auch damit leben, dass ,ande-
re’ sich mit ihr befassen und sie beurteilen. Viel-
leicht kann man Ciceros multa vident Pictores in
umbris auch umdrehen und sagen, dass manch ein
Nichtkunstler mehr und Anderes im Kunstwerk
erkennt — oder eben mehr oder minder sinnvoller-
weise in es hineinliest — als der Kunstler selbst.
Was ist daran so falsch? Weshalb sollte nicht gera-
de der, der sich der ,Forschung und [dem] Quel-



lenstudium*“ hingibt, eine ganz besondere Kompe-
tenz und Kennerschaft entwickeln? Muthesius’
Bild vom Kiinstler, dem er ja 1911 selbst das ,ver-
staindige Denken* verweigert hatte, um ihm statt-
dessen das ,Formgefiihl“ im Ubermaf$ zuzubilli-
gen, fordert doch an dieser Stelle eine vermittelnde
Funktion — zugunsten des Verstehens — geradezu
heraus. Vermutlich lebt alle Kunst auch immer ge-
rade von solchen sich aus unterschiedlichen Inter-
essen und Standorten ergebenden Auseinander-
setzungen: Noch eine Variante, die in die Feststel-
lung miindet, dass ,Kunstgelehrte, die nicht zu-
gleich practische Kiinstler sind, allemal weit von
der hochsten Critik und deshalb von der hochsten
Einsicht in die Kunst entfernt sind.“

Voraus geht dieser Auferung Schinkels die
Darstellung des kiinstlerischen Schopfungsvor-
gangs, bei dem , der Gedanke immer auf Verwirk-
lichung gerichtet“ sein muss, so dass dann in der
»Darstellung” auch die ,Critik* heraustritt, ,die
dem schopferischen Geiste nothwendig beiwoh-
nen muss* (Karl Friedrich Schinkel, Das Architek-
tonische Lehrbuch, ed. Goerd Peschken, Miinchen/
Berlin 1979, 150). Der hohe Anspruch Schinkels
an sein Tun hélt ihn andererseits davon ab, den
scheinbar sichersten, den berechenbaren Weg zu
gehen. Die ,rein radicale Abstraction taxiert er
letztlich als ,,etwas Trockenes, starres das der Frei-
heit ermangelte“, weshalb er sich auf ,zwei we-
sentliche Elemente: das Historische und das Poeti-
sche“ besinnt. Dem wire noch Goethes Bemer-
kung aus der Farbenlehre hinzuzusetzen, der fest-
stellt: ,Die Menschen sind tiberhaupt der Kunst
mehr gewachsen, als der Wissenschaft" (Farben-
lehre, 11, 1, Wien 1812, 118).

Es wiére doch eine wundervolle Einsicht,
wenn die beiderseitige Anerkennung von Kunst
und Wissenschaft nicht zu Hierarchien, Bevortei-
lung und Zuriicksetzung, sondern zur Ausweitung
des kulturellen Reichtums fithren kénnte. Das ist
eine Frage der Bildung und der Kultur — und aus
heutiger Sicht und in Anbetracht immer noch star-
rer und noch straffer organisierter Institutionen
leider nach wie vor eine Utopie.

AEQUA POTESTAS: DIE ARCHITEKTUR
UND DIE ANDEREN KUNSTE
Un corpo d’una sola scienza, divisa pero in tre prattiche, le
qualiveramente unite fanno un perfetto Pittore, Scultore &
Architetto. (Federico Zuccari, in: Romano Alberti, Origine,
et Progresso dell’Academia del Dissegno..., Pavia 1604, 36)

Die Kunst ist eine Darstellung (uiunoig), d.h. eine Thdtig-
keit, durch welche ein Innerliches duferlich wird. — Sie will
nichts als darstellen, und unterscheidet sich dadurch, daf}
sie sich darin geniigt, von allen praktischen auf einen be-
sondern Zweck gerichteten Thdtigkeiten. (Karl Otfried
Miiller, Handbuch der Archdologie der Kunst, Breslau
1830, 1)

Derweil streiten — oder meiden — wir uns sogar in-
nerhalb des alten Verbandes verschiedener Gat-
tungen von Kunst. Wenn der Eindruck zutreffend
ist, so verzeichnet die Architekturgeschichte der-
zeit an deutschsprachigen geisteswissenschaftli-
chen Fakultdten einen auffélligen Riickgang. Wird
es Architekturgeschichte bald nur noch an Archi-
tekturschulen geben? Will man das der Bildwis-
senschaft zur Last legen? Horribili dictu ist es gera-
de die Architektur, die jiingst in den Verdacht ge-
raten ist, nur noch zur Fassadenkunst zu taugen.
1932, bei der Taufe des International Style, hatte
man noch vorsichtig ein ,principle of surface* ein-
gefiihrt, weil man wohl oder iibel das von de Stijl
propagierte, als Inbegriff von Architektur vorge-
stellte Raumgitter mit Flachen schlieflen musste,
um Raum ,wirklich’ erfahrbar zu machen.

Zuvor hat sich das ,kérperliche’ Innen und Au-
Ben als Analogon zum Erfindungsvorgang einer in-
neren Vorstellung in einer dufleren Wirklichkeit
angeboten und — im geometrischen Bild — auf der
Suche nach einer Erkldrung in die Tiefe und nicht
an die Oberfldche gefiihrt. Botticher fasste es im
Begriff , Junktur“ zusammen, und Semper zog mit
seinem vielzitierten und viel seltener im Kontext
iberpriiften ,Prinzip der Bekleidung"“ nach, das er
als ,in hohem Grade vergeistigt“ auffasste und als
»mehr im struktiv-symbolischen denn im struktiv-
technischen Sinne“ verstanden haben wollte - es
sei ,der Schonheit und der Form allein dienend*
(Der Stil, Frankfurt a. M. 1860, 220). Es geht also
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weniger um Bilder — und natiirlich auch nicht blof§
um ,Flachware’, wie der Begriff noch einge-
schrankter, ,museumstechnisch’, lautet — als viel-
mehr allgemeiner um Darstellung. Diese Frage
stand auch noch in den 1970er Jahren im Mittel-
punkt der Architekturdiskussion. Heute ist man
der ,flotten Darsteller’ iiberdriissig; und es sind
wohl weniger die Bilder als die inneren Raum-
strukturen, in denen sich das Bemiithen von Archi-
tekten und die Qualitdt ihrer Werke dufiern.

Lasst sich also doch eine zentrifugale Entwick-
lung aus der alten Einheit der Kiinste heraus kon-
statieren? Die lange Zeit giiltige Einheit der drei
bildenden Kiinste — der Wolfflinschiiler Giedion
beschwor bekanntlich die Herleitung der moder-
nen Architektur aus der Kunst — berief sich auf die
Identitdt des kreativen Vorgangs kinstlerischer
Erfindung, basierend auf dem Konzept des alles
zusammenfassenden disegno. Die Architekten im
Umfeld Giacomo della Portas wehrten sich zwar
gegen das vereinheitlichende Diktat des disegno
seitens Zuccaris. Sie beriefen sich auf Vitruv und
dessen graphidis scientia, die natiirlich der geome-
trischen Figur néher lag als dem vagen Prinzip ei-
ner ,inneren Vorstellung’. Aber die Akademiker
setzten sich durch, und das Motto lautete fortan ae-
qua potestas. Die gleichgestellten Kiinste sollten
zusammenwirken; sie waren alle auf denselben
Vorgang kiinstlerischer Erfindung eingeschworen
und dieser auf die Methode des disegno festgelegt —
der Kunsthistoriker brauchte nur den Zeichnun-
gen nachzugehen, um all dies zu verstehen. (Er tut
das in dieser Absicht im iibrigen bis heute und
glaubt wohl immer noch an dieses einheitliche
Prinzip der Kunsterfindung durch die Zeichnung,)

Dennoch ist der alte Zusammenbhalt fragil
geworden und sind die neuen Disziplinen —um nur
Photographie und Film zu nennen — nur sehr z6-
gerlich zur Tafel gebeten worden, was ihre Nei-
gung, sich unter dem gemeinsamen Dach einzu-
finden, kaum befordert hat. Kurzum, die Eintracht
der kiinstlerischen Disziplinen bildet kaum das er-
strebenswerte Ziel heutiger Kunstdiskussionen; es
ist eher so, dass trotz gegenldufiger Anstrengungen
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die Architektur sich verselbstdndigt — und ihre Ge-
schichte in diesem Autonomisierungsprozess mit-
nimmt. Das wére weiter nicht bedenklich, wenn
nicht ein langer gemeinsamer Weg gemeinsame
Sichtweisen und Methoden auf einem gemeinsa-
men kulturellen Sockel in einem gemeinsamen
Verstdndnis vereinigt hétte; man ist gut beraten,
dies nicht einfach zu vergessen und zu verspielen.
Nun ist die Architektur gerade auf dem Weg, sich
auf Grund der neuesten technischen Entwicklun-
gen — im Zeichen von Energie und Klima — von
Kunst und Geschichte wegzuentwickeln, so dass
die dringende Ermahnung angebracht ist, diesen
Zusammenhang doch nicht wie das Kind mit dem
Bade auszuschiitten. Und andererseits — so wech-
selhaft ist Geschichte — kiindigt sich gerade auch
ein erneuertes, intensives Interesse an den Vor-
gingen des Gestaltens und Bildens, mithin an der
poiesis, an. Es geht einher mit einer sehr viel unbe-
fangeneren, lebendigen, von konkretem Interesse
geleiteten Weise des Umgangs mit Geschichte.
Endlich meldet sich eine Generation, die sich um
die Abgrenzungsnote der Moderne gegeniiber der
Vergangenheit foutiert. Und die ,universitdre’ Ar-
chitekturgeschichte? Sie bleibt allzu héufig ihrer
distanzierten, beschreibenden Routine verpflich-
tet und zeigt die grofite Mithe mit der ,Historisie-
rung’ der jiingsten Geschichte, die unvermeidbar
ist—weil die Zeit voranschreitet, schneller, als man
das im Elfenbeinturm zur Kenntnis nehmen will.

DAS WISSEN DES ARCHITEKTEN UND DIE
THEORIE

Primus gradus sapientiae est res ipsas nosse; quae notitia
consistit in vera idea objectorum; objecta distinguuntur &
noscuntur ex methodica illorum divisione & convenienti
denominatione; adeoque Divisio & Denominatio funda-
mentum nostrae Scientiae erit. (Carl von Linné, Systema
Naturae, editio quarta, Paris 1744, 2)

Kompetenz und Zuschnitt der Disziplin, beides ist
mit der Frage des Wissens aufs Engste verkniipft.
Vitruv hat derart viele Kenntnisse vorausgesetzt,
dass Zuccari bei der Verordnung seiner disegno-
Einheitstheorie dessen massive Forderung nach
Wissen mit dem Ausruf disqualifizierte: ,,Qui for-



ma un Dio, e non un huomo*. Das kam Le Corbu-
sier sehr zupass, der vom ,dieu qui est en nous*
spricht und — genauer und in vollem Vertrauen auf
die Kreativitdt des Architekten — empfiehlt: ,Ser-
vir bien, mais aussi servir le dieu qui est en nous*
(Une maison —un palais, Paris [1928], 2). Grenzen-
los? Trotz aller Abscheu vor den ,contingences
brutalement utilitaires* weif} er sehr genau, worin
er die Grenzen seiner Zustdndigkeit finden kann,
ndmlich in dem, was wir mit Methode umschrei-
ben; und diese ist nicht einschriankend, sondern
prézisierend. Le Corbusier verbindet es mit der
poiesis, dem Hervorbringen: ,je veux dire que I'on
comprenne en quoi, par quel chemin, ces choses
qui nous émeuvent se sont pour ainsi dire élevées
au-dessus d’elles-mémes* (ebd., 5).

Das sind Grenzziehung und Einschrankung
mit Gewinn,; das gleiche Argument bringt Vitruv -
vor und hinter dem reichen Katalog aufgelisteter
Wissensbereiche — gegen Pytheos, den Erbauer
des Athenatempels in Priene und des Mauso-
leums von Halikarnass, vor. Dieser habe behaup-
tet, der Architekt miisse alles und dies auch noch
besser als der jeweilige Spezialist wissen. Dage-
gen argumentiert Vitruv, Pytheos habe nicht be-
riicksichtigt, dass sich ein Kunstwerk aus zweier-
lei Dingen zusammensetze, dem Werk selbst,
dem operis effectus, und dem es durchdringenden,
schon erwdhnten cum ratione, dem ,verstindigen
Denken“ oder jener ,praktischen Vernunft“, die
jeglichem Tun zugeordnet sein muss (,,ex duabus
rebus singulas artes esse compositas, ex opere et
eius ratiocinatione“; Vitruv, I, I, 15). Das ent-
spricht prazise Vitruvs Definition der aus fabrica
und ratiocinatio zusammengesetzten Architektur.
Damit ist auch alles ausgesagt, was man von einer
,Theorie’ der Architektur erwarten darf und soll:
Sie muss die Praxis erhellen. Deshalb fithrt Vitruv
die ausfiihrliche Auflistung der geforderten Wis-
sensinhalte mit der Bemerkung ein, dass ein Ar-
chitekt, der ohne Bildung, sine litteris, nur mani-
bus arbeite, das Ziel genausowenig erreichen kon-
ne wie der, der ausschlieflich auf ratiocinatio und
litterae vertraue; dieser folge einem Schattenge-
bilde, ,umbram non rem persecuti videntur* (Vi-
truv, I, I, 2).

Der Vitruvkommentator Daniele Barbaro quit-
tiert diese Auseinandersetzung mit der Feststel-
lung, wer jetzt noch nicht begriffen habe, was sich
mit diesen Paarungen von fabrica/discorso, opera/
ragione, ,la cosa significata, & quella, che signifi-
ca“, verbinde, solle den nachfolgenden Erklarun-
gen folgen. Dort bemiiht Vitruv in guter philoso-
phischer Tradition die Bilder vom Pulsschlag und
von der rhythmischen Bewegung der Fiifle, beide
der Musik zugehérig; doch wenn man sich an
Hand oder Fuf} verletzt habe, so suche man den
Arzt und nicht den Musiker auf. Es geht einmal
mehr um Kompetenz, die das Verhiltnis von
Theorie und Praxis und im weitesten Sinne die
Ordnung des Wissens betrifft.

Theorien ohne Anbindung an die Wirklich-
keit, ohne ,Wirkzusammenhang’, kénnen schnell
zu reinen Chiméren verkommen. In Kants Prolego-
mena zu einer jeden kiinftigen Metaphysik die als
Wissenschaft wird auftreten kénnen von 1783 wird
dieser Sachverhalt und der Anbau eines ,noch viel
weitldufigeren Nebengebdudes* an das ,Haus der
Erfahrung* als Vorgang beschrieben, bei dem der
»Adept der gesunden Vernunft* riskiert, ,unver-
merkt {iber Gegenstidnde der Erfahrung hinaus in
das Feld der Hirngespinste zu gerathen* (106; 104).
Wann dieses Risiko eintritt, wére zu diskutieren, je-
denfalls fehlt es heute nicht an solchen ,abgehobe-
nen’ Theorien. Und man kann sich auch fragen, ob
das nicht etwas damit zu tun hat, dass sich umge-
kehrt der wissenskundige Historiker sehr oft kaum
iiber die Beschreibung seiner Objekte hinauswagt.

METHODE UND VERFAHREN
Es sind also practische Regeln unter der problematischen
Bedingung des Willens. Hier aber sagt die Regel: man solle
schlechthin auf gewisse Weise verfahren. (Immanuel Kant,
Critik der practischen Vernunft, Riga 1788, 55)

Nun weifs, wer dergleichen an sich oder an Andern beob-
achtet hat, wie es dabei zugeht: die wissenschaftliche Thd-
tigkeit ist da, ehe man die Grundsdtze derselben sich zum

Bewusstsein gebracht hat; erst wenn man sein Verfahren

durch die Probe befriedigend gefunden hat, entwickelt
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man sich selbst daran die Regeln, nach denen man schon
vorher verfahren ist. (K. O. Miiller, Prolegomena zu einer
wissenschaftlichen Mythologie, Gottingen 1825, [iii])

Es kommt also umso mehr auf Methode und Ver-
fahren an, auf den Weg (via) und die Mittel (instru-
mentum sciendi), die man zum Erkenntnisgewinn
einsetzt. Und da die Objekte vielfaltig sind, wer-
den es auch die Methoden sein miissen. Bei der
Architektur kommt erschwerend hinzu, dass ihr
Tun einerseits in der &ufleren, geschichtlichen
Welt zu deren Bedingungen angesiedelt und so
(bloB) einem vero contingente zugeordnet ist, dass
sie sich andererseits sehr wohl einem habitus scien-
tiae und dessen verlédsslichen Denk- und Beweis-
formen annahert, da sie sich der vermittelnden
Dienste, der medietas, der Mathematik bedient.

Bei Barbaro ist der Habitus der scienza als ,ha-
bito di conclusione per vera, & necessaria prova
acquistato* gefasst (I Dieci Libri dell’Architettura di
M. Vitruvio Tradutti et Commentati..., Venezia
1556, Proemio, 6). Demgemaf kénnte die Architek-
tur auch tiber ein ,konklusives Verfahren’ verfiigen.
Bei Scamozzi wird der Entwurfsvorgang als mit
Kausalitét ausgestattet dargestellt. Das macht alles
nicht einfacher, weder das Machen noch das Beur-
teilen. Bei Aristoteles wird Wissenschaft als Habi-
tus des Demonstrierens eingefiihrt und werden je-
ne Verfahren diskutiert, die wir mit Induktion und
Deduktion verbinden. Die —von Vitruv verwendete
— ratiocinatio hatte lange auch die Bedeutung von
,Syllogismus’, und so wird man immer wieder dar-
auf verwiesen, wie sehr die mit der Architektur ver-
bundenen Verfahren oszillieren. Mit Induktion
ldsst sich gut zusammenlesen, was Barbaro zur Er-
fahrung sagt, die jeder Kunst zugrundeliege (,Na-
sce ogni arte dalla Isperienza“), jedoch mit jeder er-
neuten Erfahrung zunehmend ,Kraft gewinnt’ und
so bald iiber die blole Erfahrung hinausreicht. Das
ist der vorbestimmte Weg der Architektur, die Me-
thode, deren Wichtigkeit nach dieser Mafigabe
dauernder Anpassung und Verdnderung umso ein-
sichtiger wird. Wie sollte ein Architekturhistoriker
Architektur begreifen, wenn er sich diesem Thema
des unendlich variierenden Weges zwischen Er-
fahrung und Deduktion verschlief3t?
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In der Tradition Galens, in einer Kurzform
der definitiones medicae (lona Philologe interprete,
Lyon 1539, fol. 4r) ist ein solcher Weg beschrieben
und ausdriicklich hervorgehoben. Zwischen reiner
Logik und blofler Empirie ergibt sich aus dem Ge-
gebenen (,ex apparentibus®) ein verniinftiger, ja
ein schliissiger Weg, als methodica ratio gekenn-
zeichnet. Und Barbaro formuliert: ,Il nascimento
dell’arte da principio e debole, ma col tempo
acquista forza, & vigore.“ Eingebettet ist diese kur-
ze Beschreibung einer Entwicklung in eine histori-
sche Langzeitperspektive, geméfi der sich Kunst
entfaltet, eine Tradition bildet und so selbst zu uni-
versal giiltigen Einsichten gelangen kann.

FAZIT
Wir kinnen uns jedoch nicht kiinstlich ,bewuftlos’ ma-
chen, jedenfalls nicht auf Dauer. (J. A. Schmoll gen. Eisen-
werth, Zur Notwendigkeit der historischen Bildung des Ar-
chitektennachwuchses, in: Der Architekt im Zerreifjpunkt,
hg. v. Ernst Neufert, Darmstadt 1947, 94)

All das bildet ein Fundament, auf dem Architektur
und Architekturgeschichte in gleicher Weise ste-
hen und mit Kompetenz, Wissen und Verfahren
eine Bildung geschaffen haben, auf die man nicht
verzichten sollte. Weder ist die Kunst tot noch die
Kunstgeschichte leblos. Das Interesse an der poie-
sis wichst dieser Tage stiindlich. Aber es bleibt
dennoch als einziges wirklich beunruhigendes
Problem die durch die mafilose Konzentration der
Kréfte auf den gerade waltenden Jetztzustand ge-
gebene Gefahr eines drohenden Wegbrechens der
Geschichte. Zeit ist kein Maf mehr; die modernen
Wissensspeicher rechnen mit Unendlichkeit, was
jedoch nicht mit einer verldngerten Lebenserwar-
tung beim ,Nutzer’ kompensiert werden kann. Die
Geschichte verliert die festumrissenen Formen ei-
ner in ihrer Bewegung und Verdanderung erlebba-
ren Geschichtlichkeit. Stattdessen wird sie musea-
lisiert, und wir schwingen uns zu ihren Sachwal-
tern auf, wihrend anderweditig sich die Welt ohne
Riickversicherung — was sie mit Freiheit verwech-
selt — weiterbewegt. Doch auch das trifft eigentlich
nicht zu. Unsere (neben den Bérsianern) begehr-



testen Zukunftspropheten, die Meteorologen, ha-
ben in der jlingeren Zeit ihre geschichtliche For-
schung in einem atemberaubenden Tempo ausge-
baut. Und es bleibt gleichwohl so, dass das, was mit
aufwendigsten Methoden und mit nicht sehr weit
ausgreifender Verlasslichkeit iiber die Zukunft
ausgesagt wird, durch die unaufhaltbare Zeit (und
damit durch die Geschichtlichkeit) eingeholt, als
dann wiederum fassbare Tatsache vergleichsweise
einfach beschrieben und erfasst werden kann. Das
moderne Stigma der Geschichte ist, dass sie mit
dem Vergangenen gleichgesetzt wird, statt dass in
ihr die unabdingbare Notwendigkeit stindiger
Verdnderung und Entwicklung erkannt wird. Die
Kunstgeschichte ist mit ihrem Historismusbegriff
in diesem Vorurteil bis heute gefangen geblieben.

FORSCHUNGSBERICHT

Mehr steht hier auf dem Spiel als eine blofie Frage
des Blickwinkels — auch eine der Methode und der
methodica ratio; und eine Hoffnung auf Einsicht,
die notwendig wére, wenn Architektur und Archi-
tekturgeschichte nicht endgiiltig getrennte Wege
gehen sollen.

PROF. EM. DR. DR. H.C. MULT. WERNER OECHSLIN

Die Vorgangerbauten des Kolner Domes:
ein Forschungsbericht uber fast 70 Jahre
Grabungsgeschichte. Teil |

ie Kolner Domgrabung 1946-2012

stellt mit ihrer fast 70jahrigen Ge-

schichte und ihren rund 250 000
Befundnummern, 15 000 Grabungsphotos und
1500 Grabungszeichnungen neben der Trierer
Domgrabung die flichenmiflig grofite und im
Fundmaterial umfangreichste archéologische Kir-
chenforschung Europas dar. Ein halbes Jahrhun-
dert wurde unter dem heutigen Dom gegraben, mit
Aufdeckung einer kontinuierlichen Bebauung des
Domareals von rémischer Zeit bis zur Errichtung

des heutigen gotischen Baues. Dessen letzter Vor-
gianger, der ,Alte Dom*, stellt zudem ungeachtet
aller Datierungsprobleme einen Avantgardebau
seiner Zeit mit Rezeption tiber die nichsten drei
Jahrhunderte und damit einen Markstein der
kunstgeschichtlichen Entwicklung dar. Er er6ffnet
die Reihe der Doppelquerhausanlagen des 10. und
11. Jh.s im Umfeld der noch erhaltenen Hildeshei-
mer Michaelskirche. Die endgiiltige Publikation
der Grabungliegt nun in drei voluminésen Banden
in der Reihe ,Studien zum Koélner Dom* vor, und
zwar Bd. 9 zu den frithchristlichen bis frithkarolin-
gischen Schichten (Ristow 2002; vgl. das Verzeich-
nis der abgekiirzt zitierten Literatur am Ende des
Beitrags). Bd. 10 vorgezogen zu den Schichten der
gotischen Baustelle (Back/Holtken 2008; dieser
Band bleibt aus Platzgriinden hier unberiihrt; sie-
he aber die ausgezeichnete Rez. von Peter Mar-
zolffin: Germania 89,2011, 431-436 und von Marc
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