2. Ubertragbarkeit leibbasierter
raumlicher Erfahrungen

Merleau-Pontys Wahrnehmungstheorie war von der Sorge getragen, wie iiber
eine blinde symbolische Bedeutung formelhafter Zeichen hinaus die Erfassung
eines singuliren riumlichen Seins durch unsere Wahrnehmung im Hier und Jetzt
vermittelt werden kann.

Wie wir an seiner Beschreibung der ambivalenten Wirklichkeit eines Wiirfels
als Objekt der Wahrnehmung auf der einen Seite, als formelhaftes Objekt mit
sechs gleichen Seiten auf der anderen sehen konnten, wird die Integration des
Leibes und seiner Glieder in einen performativen Wahrnehmungsakt, in dem Leib
und Wiirfel identisch werden, sowohl zum Problem einer Medialitit des Korpers
als auch des Wiirfels, und zwar als ein Problem von dessen Erfahrungswirklich-
keit und Reprisentation.

Zeitgenossische Medienkonzepte diskutieren die Grenzen einer Vermittel-
barkeit von Wahrnehmung und finden sie zwischen Akten der korporalisierenden
Performativitit und einem aisthetisch geprigten performativen Mediengebrauch.
Durch eine Definition von Medien, an denen sowohl die Performativitit von Kor-
pertechniken als auch materielle sowie Zeichentechniken untrennbar beteiligt
sind, werden Wahrnehmungen mediatisierbar.

2.1 Wahrnehmungen entwerfen als Verfahren des Uberschreitens

Kann ein von der spezifischen, individuellen und menschlichen Bewegung her er-
fasstes Sein des architektonischen Raumes durch den Dialog mit dem Tanz und
seiner Notation zu einer Kulturtechnik und somit zur rekursiven, also anwend-
baren Praxis des Entwerfens von Architektur werden, oder bleibt es singulire Au-
ferung eines alleinstehenden kiinstlerischen Ansatzes?

Zum besseren Verstindnis dieser Frage muss man die Motivation dieser
Arbeit als Fortsetzung eines zu Beginn des Jahrhunderts begonnenen Projektes
verstehen, welches die Erkenntnisse der Wissenschaften zu einer exakten Erkli-
rung kiinstlerischer und poetischer Kompositionsverfahren verwenden wollte
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und nicht als Ansatz einer naturwissenschaftlichen Bewahrheitung dsthetischer
Phinomene.! War das Experimentieren, die Inspiration und Uberfithrung tin-
zerischer Bewegung in Zeichen-, Bild- und Raumsysteme am Anfang des zwan-
zigsten Jahrhunderts vornehmlich von Literaten wie Paul Valéry oder Stéphane
Mallarmé und bildenden Kiinstlern wie Wasily Kandinsky vorgenommen worden,
bildeten die Experimente mit architektonischen Riumen und tinzerischer Bewe-
gung, wie zum Beispiel Oskar Schlemmers triadisches Ballett oder Laszlé Moho-
ly-Nagys mechanische Exzentrik, eine Ausnahme.?

Eine wesenhafte Bestimmung des architektonischen Raumes tiber die Aus-
richtung korperlicher Bewegung zur Exploration seiner Tiefendimension wurde
hingegen durch August Schmarsow vorgenommen.’Diese Dimension des archi-
tektonischen Raumes und seines Entwurfsprozesses durch Bewegungen bedarf
einer Aktualisierung, sowohl aus Griinden der zunehmenden Bedeutung einer
durch Medien generierten Bewegungssimulation in architektonischen Riumen
durch Computer als auch von Seiten der fortgeschrittenen Erkenntnisse iiber
eine exakte Bestimmung des menschlichen Verhaltens durch erweiterte Messme-
thoden in den Neurowissenschaften und deren industrielle Anwendung. Umso
wichtiger ist es, Entwurfsprozesse architektonischer Riume aufzuzeigen, die
sich ihrer Rationalisierung und Vermessung entziehen.

Im Prozess der hier vorgenommenen kiinstlerischen Erforschung architekto-
nischer Raume gilt nicht ein schon existierender rdumlicher Kontext, eine schon
existierende Realitit als Ausgangspunkt fiir die Analyse, sondern es werden Phi-
nomene der Entstehung und Verinderung von Architekturen im Prozess ihrer
Verkérperung und deren Uberfithrbarkeit in Zeichensysteme mit ihrer spezi-
fischen Erscheinung untersucht. Dies kann wiederum nur in einem singuliren
Prozess geschehen, der sich notgedrungen wie auch intendiert im Moment seiner
Verkdrperung in architektonischen Formen erneut transformiert.

Zur hier vorliegenden These gehért, dass die Asthetik der Bewegungen im
Tanz eine leibliche Dimension architektonischer Riume aufscheinen lisst, in der
Produktion und Wahrnehmung in ein Wechselspiel aus dufieren und inneren An-
schauungen geraten, welches sich weder allein durch eine kulturtechnische noch
eine phinomenologische Beschreibung in seiner poetisch-isthetischen Dimen-
sion erfassen lisst, sondern immer durch einen kiinstlerisch motivierten Arbeits-
prozess neu entworfen wird. Susanne Hauser bezeichnet dieses als ein in allen

1 Vgl. Brandstetter, Gabriele: Tanz-Lektiiren. Korperbilder und Raumfiguren der Avantgarde.
Frankfurta. M.1995.

2 Vgl. Kapitel 2.3.1: Unmechanisierbares

3 Vgl. Schmarsow 1893.
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Entwurfsprozessen stattfindendes Uberschreiten von vorher bestimmten Gren-
zen.*

Tanznotation kann als eine durch die Integration von leiblichen Bewegungen
erweiterte Darstellungsform im Entwurf architektonischer Riume an der Grenze
ihrer Sichtbarkeit interpretiert werden. Die Beobachtung, Analyse und die Nota-
tionen dieses Grenzbereichs er6ffnen eine raumzeitliche, leibliche Erfahrungsdi-
mension von durch Kérpertechniken vermittelten riumlichen Wahrnehmungen,
deren Darstellungsformen es im Entwurfsprozess von Architektur und dessen
Diskurs bisher so nicht gibt.’ Bislang wurde kein Prozess beschrieben, der die
kinisthetische Erfahrung von Riumen selbst als eine Architektur entwirft und
diese wiederum zum Raum &sthetischer Erfahrung macht.

Die traditionelle Zeichenpraktik zur Integration rdumlicher Erfahrung in den
Entwurfsprozess ist die Simulation von Riumen durch euklidische Geometrie,
die von Susanne Hauser als einzige konstante Bevorzugung in der Verwendung
von Wissensbestinden beim Entwerfen in der Architekturgeschichte ausgemacht
wird.® Dieser methodische Ansatz wird in den empirischen Anordnungen dieser
Arbeit fortgefithrt und intensiviert.

Untersuchungen zur Perspektive haben gezeigt, wie Form- und Realisierungs-
prozesse von Architektur durch die Perspektive in ihrer Verwendung als kultur-
technische Form” als »the art of looking at things mentally«® betrachtet werden
konnen. In einer solchen Betrachtungsweise wird architektonischer Raum im
Entwurfsprozess zu einer rein mental-kognitiven Form iiber die visuelle Erschei-
nung als simulierte Tiefendimension. Die taktile Wirklichkeit architektonischer
Riume, die in Bezug auf das Erleben der Tiefendimension die entscheidende Rolle
spielt, wird dabei auler Acht gelassen. Virtual-Reality-Systeme wie Head-moun-
ted-Displays treiben diesen Aspekt auf die Spitze und erzeugen eine ganz spezi-
fische propriozeptive Wirklichkeit, die eine vom gebauten Raum der Architektur
sehr verschiedene Wirkung hat, aber auch Teil dieses Raumes sein kann.

Kurz gesagt: Man kann die Erfahrung des Raumes nicht in ein technisch re-
prasentierbares Objekt verwandeln, da sich dieses im Moment seiner Wahrneh-
mung als ein sehr spezifischer Raum mit seiner eigenen leiblichen Erfahrungs-
dimension zeigt und somit nur bedingt fiir Erfahrungsaspekte eines kommenden,
zu realisierenden Entwurfes stehen kann. Die Verwendung einer solchen Wahr-

4 Hauser(a) 2013.

5 Vgl.Virilio1994.S. 47-71.

6 Hauser(a) 2013.

7 Vgl. Panofsky, Erwin: »Die Perspektive als symbolische Form«. [1927]. In: Susanne Hauser; Christa
Kamleithner; Roland Meyer (Hg.): Architekturwissen. Grundlagentexte aus den Kulturwissen-
schaften. Zur Asthetik des sozialen Raumes. Bielefeld 2011. S. 80—91.

8 Gehtman/Hauser 2009. S.10-11.
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nehmungstechnik als Entwurfswerkzeug aber beeinflusst den Prozess und die
Materialisierung des Raumes erheblich und schlief3t andere Méglichkeiten aus.

Dies wird besonders deutlich mittels der idiosynkratischen Raumerfahrung
des Tanzes und seiner Bewegungspraxis. Man kann durch die Beobachtungen der
Bewegungen in der empirischen Anordnung sagen, dass die derzeitige Konfigu-
ration technischer Medien zu einer Einschrinkung realer Erfahrungsdimensio-
nen und damit schrittweise zu einer Abnahme der Bewegungslust und -differenz
fuhrt. Umso intensiver missten die optisch-taktilen Einfliisse des Mediums ent-
worfen werden, um diesen Mangel zu kompensieren. Die Aktualisierung einer
allgemeinen Wesensbestimmung der Qualititen des architektonischen Raumes
durch Bewegung und deren Uberfiithrung in den Entwurfsprozess kreisen alle um
Fragen nach dem architektonischen Raum als Medium. Diese Fragen generieren
ein ganzes Biindel an Forschungsarbeit, von dem hier nur ein begrenzter Teil be-
handelt werden kann:

Was bedeuten die Kérpertechniken fiir die Bildung architektonischer Riume?
Wie werden Bewegungs- und Raumformen des Tanzes durch unterschiedliche
Medien wahrnehmbar gemacht?

Welche Lesart? architektonischer Riume eréffnen uns die Bewegungen von Tanz?
Inwiefern kénnen etablierte Asthetiken durch spezifische tinzerische Bewe-
gungstechniken in Frage gestellt oder betont werden?

Was fiir eine Bedeutung kann die Wahrnehmung tinzerischer Bewegung und
deren Notation im Zeitalter der digitalen Medien und dem Ringen um eine ad-
dquate Definition der Medialitit architektonischer Riume und Entwurfsprozesse
vermitteln?™

Welche Betrachtungsweisen auf Raumgestaltung und Empfindungen von riumli-
cher Stimmung er6ffnen uns die Methoden der Tanzwissenschaft durch die Ana-
lyse tinzerischer Bewegung?

Welche besondere Art des Mit-Bewegtseins einer Mediated Motion, die im Zu-
sammenspiel von Kinesis und Aisthesis durch das implizite Bewegungserfah-
rungswissen in der Bewegung des Tanzes entsteht," kann auch durch den archi-
tektonischen Raum vermittelt werden?

9 Bewegung Lesen als Wahrnehmungspraxis bei Gabriele Brandstetter und Schreiben als Produk-
tionspraxis bei Mallarmé. In: Brandstetter, Gabriele: Tanz-Lektiiren. Kérperbilder und Raumfigu-
ren der Avantgarde. Frankfurtam Main1995.

10 Hauser(a) 2013.S.363.

11 Vgl. Lehmann, Anette Jael: sMediated Motion. Installationsraume und performative Aisthetik

am Beispiel Olafur Eliassons«. In: Sybille Kramer (Hg.): Performativitat und Medialitat. Berlin
2004.S.347-371.
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Wie konnen diese Prozesse durch den Entwurf einer empirischen Anordnung ge-
zeigt und in eine qualitative Analyse iiberfithrt werden?

Diese Fragen sind im Besonderen fiir den Entwurfsprozess von Architektur in sei-
ner Betrachtung als ein Spannungsfeld zwischen Kulturtechnik, Kunst und Wis-
senschaft von Bedeutung, fiir den angenommen wird, dass nicht alle Techniken
operationalisierbar sind:

Es ist daher anzunehmen, dass es im Entwerfen Prozesse und Praktiken gibt, die
sich in ihren ersten Schritten explizieren lassen, sich aber in ihrem Verlauf einer
vollkommenen Explizierung, einer iiber Daten und Diskurse vermittelten Erlern-
barkeit und damit auch einer umstandslosen Operationalisierung entziehen. Fiir
eine Erforschung des Entwerfens liegt hier eine Herausforderung, denn es besteht
die Méglichkeit, dass sich in diesen Prozessen ein Wissen entwickelt, das sich nur
durch Vollziige und nur im Durchgang dieser Praxen erschliefst.”

Hier besteht die ungeklirte Frage, ob und wie man ein implizites Handlungs- und
Praxiswissen des Architekten, welches traditionell wie das Tanzwissen wesent-
lich auf einer oralen und korperlichen Vermittlung beruht, mit choreografischem
Notationswissen als Kulturtechnik verankern kann und welche Sprache einer Ver-
mittlung von Entwurfspraktiken angemessen ist. In der choreografischen Praxis
und Reflexion ist ein Wissen im Umgang mit der Dokumentation und Vermitt-
lung fliichtiger Raumgestaltungen durch Bewegung entstanden, welches helfen
konnte, einen Bezug zu Erfahrungsdimensionen der Stimmungen architektoni-
scher Riume vereinfachend darzustellen und diese somit auch zu entwerfen.
Durch Wahrnehmung geprigte Raumdisthetik klingt auf unterschiedliche
Weise in den diskursiven Tendenzen der Aisthetisierung von Medien an.” Ein
kulturelles diskursives Verstindnis bedient sich grundsitzlich einer anderen
Sprache und anderer Methoden als ein kiinstlerisches Praxisverstindnis. In der
Vermittlung dieser beiden Dimensionen des Wissens klafft nach wie vor eine
grofRe Liicke. Man konnte dieses Verhiltnis als eine sich stindig iiberschreitende
sprachliche und technische Inversion von Theorien und Praxen im kiinstlerischen
Produktionsprozess und seiner sprachlichen Behandlung bezeichnen. Damit
schliefie ich mich einem schon von Pierre Bourdieu und Michel Foucault formu-
lierten Verstindnis von Theorie und Praxis an. Bei dieser Inversion sind nicht nur
Verluste von der Wirklichkeit der invertierten Dimension von Handlung zu Spra-
che zu verzeichnen, vielmehr zeichnet sich endgiiltig ein Gebiet ab, auf dem die

12 Hauser(a) 2013.S.371.

13 Vgl. Mersch, Dieter:»Medialitat und Undarstellbarkeit. Einleitung in eine negative Medientheo-
rie«. In: Sybille Kramer (Hg.): Performativitat und Medialitat. Berlin 2004. S. 75-97.
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Sprache und das Zeichen zerfallen und an das Ende ihrer medialen Funktion und
Moglichkeit geraten.

Es ergeben sich zwei theoretische Tendenzen, die ich fiir den iibergeordneten
Diskurs iiber das Wissen kiinstlerischer Prozesse und damit auch fir den Ent-
wurfsprozess architektonischer Riume fir bedeutend halte, da sie genau jenen
Moment des Uberschreitens, jenen Grenzbereich einer méglichen diskursiven
Form des Entwurfsprozesses und der Wahrnehmung im Vollzug der Bewegung,
zu ihrem zentralen Anliegen machen und bisher nur wenig in die Erforschung des
architektonischen Entwurfsprozesses eingeflossen sind. Diese Tendenzen des
Verstindnisses von Wahrnehmung und deren Ubertragung habe ich deswegen
hier im ersten Kapitel in zwei Gruppen gegliedert:

« Tendenz A: Qualititen des Raumes durch leibliche Dispositionen
- Tendenz B: Grenzen der Mediatisierung riumlicher Erfahrung

In keinem Diskurs finden sich jedoch Auflerungen iiber die isthetische Erfah-
rung durch das Empfinden von Bewegungen und deren riumlicher Gestalt, die
von einer dhnlichen Differenziertheit und Expertise sind, wie dies in den Metho-
den der Tanzwissenschaften der Fall ist." Das umfangreiche Spezialwissen zur
Raumerfahrung aus der Korperperspektive, welches durch Bewegungspraxis in
Form von Workshops und der Analyse kinisthetischer Wirkung tinzerischer Be-
wegung entsteht, inspiriert die hier durchgefiithrte empirische Anordnung. Die
Tendenzen A und B aus dem ersten Kapitel bleiben durch die Einleitung angedeu-
tet und bediirfen einer Vertiefung, die in das Feld einer kiinstlerisch-philosophi-
schen und kulturtechnischen Erforschung von Beispielen anwendungsbezogener
Entwurfsprozesse fillt, den Umfang dieser Arbeit jedoch bei weitem tibersteigen
wiirde.

Ferner wird in der empirischen Anordnung die Bewegung des Tanzes durch
Methoden des architektonischen Entwerfens als eine eigenstindige flichtige
Architektur wahrnehmbar gemacht. Diese aus der Analyse des Bewegungsrau-
mes des Tanzes entstandenen Architekturen werden durch die Anordnungen und
deren Dokumentation in Form von Bewegungsnotationen sichtbar gemacht.

14 Vgl. Brandstetter, Gabriele; Klein, Gabriele (Hg.): Methoden der Tanzwissenschaft. Modellana-
lysen zu Pina Bauschs »Le Sacre du Printemps/Das Friihlingsopfer«. Berlin 2015.

Access - I Em—


https://doi.org/10.14361/9783839459263-004
https://www.inlibra.com/de/agb
https://creativecommons.org/licenses/by/4.0/

2. Ubertragbarkeit leibbasierter raumlicher Erfahrungen

2.2 Performativitat und Medialitat

Mit den Tendenzen der Medialitits- und Performativititsdebatte® konnten wir
auch Formen des architektonischen Raumes und seinen Entwurfsprozess als
fliichtige, korporale Vollziige von Machen und Widerfahren' verstehen. Doch wie
konnen wir diese Konzeptionen zur Anschauung bringen?

Wenn hier philosophische Aspekte der aisthetischen Performativitit des Me-
diengebrauchs von Sybille Krimer fiir den architektonischen Entwurfsprozess
vorangestellt werden, dann geht es auch darum, diesen in einen rekursiven kul-
turtechnischen Zusammenhang stellen zu kénnen, der kognitiv-epistemische
und kommunikative Praktiken erforscht, so, wie es die allgemeine Debatte um
Performativitit und Medialitit beansprucht.”

Der Diskurs um Formen des architektonischen Raumes ist als Problem einer
durch Medien vermittelten, performativen Qualitit zu verstehen, also auch eine
Frage nach Techniken der Wahrnehmung®® und Wahrnehmung von Techniken zur
Herstellung architektonischer Riume, doch welcher Technikbegriff und welcher
Wahrnehmungsbegriff sind geeignet, um spezifische Probleme der Vermittlung
architektonischer Raumgestalt und deren Entwurfspraktiken zu erortern?

Der Frage nach Techniken der Wahrnehmung durch Praktiken und Medien
des Entwurfsprozesses wurde umfinglich in einem kulturtechnischen Verstind-
nis des Entwerfens nachgegangen.” Die performative Dimension des Entwurfs-
prozesses und die Verdnderungen des Medialen durch ein bestimmtes Verstind-
nis von korporalisierender Performativitit, welches den ganzen Entwurfsprozess
— so es ihn nicht rahmt oder ordnet — durchdringt und in allen Darstellungsfor-
men latent ist, wird verwendet, um den Fokus auf den entwerferischen Charakter
von Bewegungsimprovisation des Tanzes besser verstindlich zu machen. Korpo-
ralisierende Performativitit bedeutet die letzte Stufe einer Genealogie der Per-
formativitit.

Der synchrone Prozess des gegenseitigen Hervorbringens von Bewegung und
Raum, die bewegungsentwerfenden Ordnungen des architektonischen Raumes
und die raumentwerfenden Bewegungen des Entwerfers, vermitteln sich im Mo-
ment ihrer Wahrnehmung. Besonders prignant wird der Prozess des Entwurfes
von Bewegungen und Riumen in den Werken der darstellenden Kiinste.

15 Vgl. Krimer 2004.
16 Kramer2004.S. 24.
17 Kramer2004.S. 25.

18 Vgl. Hauser, Susanne: »Techniken der Wahrnehmung. Zur Einfithrung«. In: Susanne Hauser;
Christa Kamleithner; Roland Meyer (Hg.): Architekturwissen 1. Grundlagentexte aus den Kul-
turwissenschaften. Zur Asthetik des sozialen Raumes. Bielefeld 2011. S. 70—80.

19 Vgl. Gethmann/Hauser 2009.
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Der produzierende Kiinstler lasst sich nicht abldsen von seinem Material. Er bringt
sein Werk—was immer das sein mag—an und mit einem héchst eigenwilligen Ma-
terial hervor: in und mit dem Material seines Kérpers oder, wie Helmut Plessner es
ausdriickt, »im Material seiner eigenen Existenz«.2°

Dies kann ebenso fiir den Schauspieler- wie auch fiir den Tinzerkérper gelten.
Ist es aber auch eine Dimension, welche die Rolle des Kérpers des entwerfenden
Architekten im Entwurfsprozess oder gar das Material, aus dem die Kunstwer-
ke gefiigt sind, betrifft? Ist nicht auch der Architekt den Gesetzen einer leiblich
wahrnehmenden Titigkeit unterworfen, die produzierende Wirkung in Form
materieller Setzungen mit sich bringt? Kénnte man nicht die Akte des Zeich-
nens, die dem Architekten zu einer riumlichen Vorstellung noch nicht vorhan-
dener materieller Realititen verhelfen, nicht als einen Tanz, zumindest aber als
performativen Akt mit eigener Bewegungsqualitit betrachten? Und bleiben nicht
virtuelle Spuren einer Bewegung des Tanzes und seiner korperlichen Prisenz im
architektonischen Raum zuriick, die an der Vermittlung der stattgefundenen
Performance beteiligt sind und die man als Architektur bezeichnen kénnte? Ste-
hen der Raum der Architektur und der Raum der Performance des Tanzes nicht
in einem sich gegenseitig vermittelnden, invertierten Verhiltnis zueinander? Die
Dinge des architektonischen Raumes und der Kérper des Tanzers muss man in
ihrer medialen Funktion jedoch auch kritisch hinterfragen. Man kann weder
ohne Weiteres davon ausgehen, dass die Bewegungen des Tinzers die reine Ver-
korperung eingetibter choreografischer Strukturen sind, noch, dass die einzelnen
gefiigten Materialien des architektonischen Raumes nur eine bestimmte inten-
dierte Bewegung oder Emotion im Allgemeinen hervorrufen konnten.

Man kann sagen, dass die Bewegungen von Tanzern einen spezifischen Raum
generieren. Der Korper kann hier als Medium einer bestimmten riumlichen Qua-
litdt aufgefasst werden. Man kann aber nicht voraussetzen, dass der Tinzerkor-
per als ein Objekt oder Material wirkt, durch das nur etwas anderes als er selbst
in Erscheinung tritt. In der vergleichenden Betrachtung, die ich hier anstelle,
kénnte man es so ausdriicken: Man kann nicht davon ausgehen, dass die Raum-
gestaltung der Architektur in Form von vorgegebenen riumlichen Strukturen
die intendierten Wirkungen eins zu eins hervorruft, noch dass sie durch einen
Tinzer verkorpert werden kann und somit schon gar nicht von den unbewussten
Bewegungen eines Nutzers. Fithren wir den Gedanken fir den speziellen, inspi-
rierenden Fall der Untersuchungen des agierenden Tinzerkérpers fort: Es tritt
immer eine Spannung auf zwischen dem phinomenalen Leib des Tinzers und
der riumlichen Struktur, die er verkérpern sollte. Ebenso tritt in dieser doppel-

20 Vgl. Fischer-Lichte, Erika: »Was verkorpert der Kérper des Schauspielers In: Sybille Kramer
(Hg.): Performativitat und Medialitat. Berlin 2004. S. 141-163.
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ten Sicht eine Spannung auf zwischen den Phinomenen des architektonischen
Raumes und den Bewegungen, die er verkorpert oder deren Verkdrperungen er
intendiert. Aus dieser Spannung heraus ergeben sich Potentiale fiir den Entwurf,
sowohl fitr Riume der Architektur als auch des Tanzes.

Mit der Betrachtung von Architektur als einem Spannungsverhiltnis von in-
tendierten Bewegungen durch riumliche Strukturen und deren Handhabungen
durch die Bewegungsimprovisation des phinomenalen Leibs eines Tinzers er-
offnet sich eine Familiendhnlichkeit zwischen der Figur des Darstellers und der
Gestalt des architektonischen Raumes, dem phinomenalen Leib des Ténzers mit
einer potentiellen Seinsform des Menschen im und durch den architektonischen
Raum sowie einer potentiellen Architektur im und durch die Bewegungen der in
ihm handelnden Menschen. Diese Handlungen sind nur sehr begrenzt bestimm-
bar oder erklarbar und sollen es auch nicht sein. Das bedeutet, dass das Herstel-
len von Architektur iber alle Versuche der Erklirung von Kontingenz und im-
plizitem Wissen hinaus immer auch ein Nichtwissen und eine Uberschreitung?
von Wissen ist, welche sich im Moment des Entwerfens von Riumen ergibt und
gleichzeitig selbst ausloscht. Im Moment der Wahrnehmung des Raumes ergibt
sich immer ein durch die Bewegung bestimmtes isthetisches Moment, welches
sich stindig erneuert. Es geht nicht darum, dieses Moment vorher zu bestimmen,
sondern die Moglichkeit zu dieser Form von dsthetischer Erfahrung nicht einzu-
schrinken, sie im Gegenteil durch entwerferische Setzungen zu eréffnen.

Es geht um eine Aisthetik, die in der Kinisthese? griindet und dadurch zur
Wegbereiterin einer spezifischen Auffassung einer Asthetik des architektoni-
schen Raumes wird, die physikalische Strukturen in ihrem Formbegriff trans-
zendiert,” zu einem verflochtenen Ineinanderwirken von bewegten Kérpern und
Dingen in einem gemeinsam geteilten Raum der Wahrnehmung.

2.3 Raum leiblicher Anwesenheit und Raum der Darstellung*

Mit der Tendenz einer aisthetischen Performativitit des Mediengebrauches im
Entwurfsprozess des architektonischen Raumes ist somit gleichzeitig eine Gren-
ze und notwendige Uberschreitung seines medialen Verstindnisses angespro-
chen. Es ist ein Verstindnis des Medialen, wie es zum Beispiel Dieter Mersch in

21 Vgl. Hauser(a) 2013.

22 Vgl. Patterson, Marc: »On Inner Touch and the Moving Body. Aisthésis, Kinaesthesis and Aesthe-
tics«. In: Gabriele Brandstetter; Gerko Egert; Sabine Zubarik (Hg.): Touching and being touched.
Kinesthesia in Movement and Dance. Berlin 2013. S.125—133.

23 Vgl. Merleau-Ponty 1942.

24 Vgl.B6hm 2004
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seiner negativen Medientheorie von seinen Grenzbereichen her ausloten mochte.
Mersch stellt die Darstellbarkeit von Medien selbst in Frage, was insbesondere auf
das »verstorende Verhiltnis von Medien und Kunst« hinfithrt.”

Besonders am Beispiel von Kunstwerken wird der Grenzbereich des medialen
Verstandnisses, beispielsweise des spielenden Korpers des Schauspielers, erkenn-
bar. Auch Gernot Béhme stellt einen Grenzbereich des Medialen fest, und zwar
zwischen dem Raum der leiblichen Anwesenheit und dem Raum der Darstellung.

Die Notion der Differenz dieser beiden Raumdimensionen ist oft nicht vor-
handen. Die einfachsten Ubungen zur Wahrnehmung ebendieses Konfliktes
zwischen dem Raum der leiblichen Anwesenheit und dem Darstellungsraum,
wie dem Zeichnen nach der Natur, fithren oft zu unerwarteten Ereignissen und
zu Uberraschungen, die das Geschehen bestimmen, wie ich in der Zeichenaus-
bildung und anhand eigener Erfahrungen feststellen konnte. Und doch ist die
Ilusion einer Kongruenz der Virtualitit des Darstellungsraumes und des Rau-
mes der leiblichen Anwesenheit verstindlich. Der aktuelle Raum des Leiblichen
geht aus dem virtuellen Darstellungsraum hervor, und umgekehrt entsteht und
tiberlagert sich die Wirklichkeit des Raumes der leiblichen Anwesenheit mit der
mathematischen Abstraktion des Darstellungsraumes. Insofern sind die Abstrak-
tionen eines mathematisch begriffenen Raumes der Darstellung immer auch im
Raum der leiblichen Erfahrung anwesend.

Gernot Béhme unterscheidet zwischen Darstellungsraum und dem Raum
leiblicher Anwesenheit.?® Er bezeichnet das Verhiltnis zwischen der mathemati-
schen Abstraktion im Darstellungsraum und den wahrgenommenen Qualititen
des Raumes leiblicher Anwesenheit als Verfilzung.” Ich schlage vor, dieses Ver-
hiltnis nur ein wenig zu verschieben, um auf ein bestimmtes 4sthetisches Poten-
tial, welches aus diesem Verhiltnis hervorgeht, hinzuweisen:

Die Virtualitit des Darstellungsraumes und die Aktualitit des Raumes leiblicher
Anwesenheit stehen in einem strukturellen Verhiltnis zueinander, welches durch
die Gestaltung verschiedene Tendenzen der Interferenz, Transparenz oder Uber-
lagerung aufweisen kann. In diesem scheint einmal der Darstellungsraum, bei-
spielsweise in Form einer Kérperhaltung bei der Nutzung eines Smartphones,
durch, ein anderes Mal die Aktualitit des physischen Raumes, zum Beispiel in
einem Vollkérperscan am Flughafen oder in einem Motion Tracking. Im Inter-
ferenzverhiltnis wird die telefonische Verbindung durch ein Rauschen gestort,
welches als materielle Dimension eines sich in den Vordergrund dringenden Me-

25 Vgl. Mersch 2004.

26 Vgl. Bohme, Gernot: »Der Raum leiblicher Anwesenheit und der Raum als Medium von Darstel-
lung«. In: Sybille Kramer (Hg.): Performativitat und Medialitat. Berlin 2004. S. 129—141.

27 Bohme2004.5.136.
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diums gedeutet werden kann.?® Immer geht es in diesen Beispielen um eine durch
ein Medium irritierte Propriozeption, die dann eine spezifische dsthetische Er-
fahrung oder atmosphirische Stimmung zur Folge hat.”

Es lohnt sich also, die Entwicklung der digitalen Instrumente und ihre Uber-
tragungsfihigkeit oder Beteiligung an der Hervorbringung von Gestaltqualita-
ten anhand der hier vorgenommenen Einteilungen in einen Raum der leiblichen
Anwesenheit und einen Raum der Darstellung durch einen Medienbegriff zu
untersuchen, der sich durch das Zusammenspiel von Kérpertechnik und neueren
Technologien ergibt, besonders wenn es dazu dient, vorschnelle Bestimmungen
des Entwurfsprozesses durch einen Medienmarginalismus oder Mediengenera-
tivismus® zu vermeiden.

Gernot Bohme leitet damit ein mogliches phinomenologisches Verstindnis
der Architektur eines Ortsraumes® durch Verkérperungsprozesse ein, wie es
Maurice Merleau-Ponty durch seine Wahrnehmungstheorie mit den Begriffen
chair, entrelac und Chiasmus vorbereitet hatte.** Gleichzeitig unterschligt Béh-
mes Teilung in den leiblichen Raum und den Raum der Darstellung die materielle
Eigenlogik des Mediums der Darstellung, die sich gleichwertig in ein und dem-
selben leiblichen Raum manifestiert und sich nicht darin verfilzt, wie er es vor-
schlagt, sondern schlicht die gleiche materielle Dimension wie die des Korpers
darstellt. Ein solcher Versuch iiber die Qualitit des Raumes durch sein Involviert-
sein in die Ausdehnungs- und Abspannungsvorginge der Materie, in welche sich
der wahrnehmende Korper iiber den élan vital integriert, findet sich beispielswei-
se in der Philosophie Henri Bergsons oder der Objektivitit subjektiver Wirkung
von Dingen bei Deleuze wieder.

28 Vgl. Kluge, Alexander: Der Angriff der Gegenwart auf die (ibrige Zeit. 1985.

29 »There is a secret participance when we’re making things. | like very much a book of Alexander
Kluge from the Frankfurter Schule and his movie: Der Angriff der Gegenwart auf die iibrige Zeit.
He says: If we hear the noise in the radio that's matter. Matter is trying to get a voice. Matter is
trying to geta spirit. So all kind of noise thatis coming from telephones, computers, machines is
matter«. In: Anhdnge dieser Arbeit: Interview Wim Niejenhuis. S. 1.

30 Vgl.Krimer2004.S. 22.

31 Waldenfels, Bernhard: »Zur Phinomenologie des architektonischen Raumes«. In: Susanne Hau-
ser; Julia Weber (Hg.): Architektur in transdisziplinrer Sichtweise. Berlin 2015. S. 73-97.

32 Vgl. Merleau-Ponty 1986.

Access - I Em—

71


https://doi.org/10.14361/9783839459263-004
https://www.inlibra.com/de/agb
https://creativecommons.org/licenses/by/4.0/

78

Kinasthetische Interferenzen

2.4 Entgrenzung und Singularitat der Architektur durch
intermediale Anordnungen mit Tanz

Warum ist hier die Forschung zur kinisthetischen Erfahrung von Architektur
durch Koérpertechniken im Entwurfsprozess als transdisziplinire empirische
Anordnung zwischen Architektur und Tanz angesiedelt und warum nicht in an-
deren Kunstformen wie Performance oder Installation, die sich ebenso mit den
Kategorien des Raumes und der Bewegung beschiftigen? Warum der Entschluss,
an den Gattungen Tanz und Architektur als Grundkonstellation der Dissertation
festzuhalten? Geht es hier {iberhaupt noch um Tanz oder Architektur, die doch
heute, wie alle Kunstgattungen, Schwierigkeiten haben, sich durch ihre diszipli-
nire Eigenlogik als Feld zu behaupten?

Die Festlegung auf die Gattungen Architektur und Tanz und die Untersuchung
einer gemeinsamen Medienspezifik beinhaltet das Risiko, dass man zuvor gelob-
tes aufklirerisches Potential entgrenzender Prozesse kiinstlerischer Forschung
von Vornherein auf ein tradiertes Erkenntnismodell innerhalb definierter Gren-
zen anordnet. Nun sind Architektur und Tanz ihrem Wesen nach in einer tradi-
tionellen Disposition des Interdiszipliniren anzusiedeln, deshalb trifft die An-
ordnung gleichzeitig einen gattungsspezifischen Wesenszug beider Kinste. Im
Zwischenraum dieser Kiinste zu forschen beinhaltet eine echte Risikobereitschaft
zur Auflosung der Beschreibung allgemeingiiltiger Qualititen von Kunstwerken
in singulire Positionen, die weder mit Kunstgattungen noch mit der Kunstpraxis
des Kiinstlers zu tun haben. Mit dieser Herausforderung und dem Risiko, dass es
gar nicht mehr um Architektur gehen kénnte, ist man hier in jedem Moment des
Entwurfsprozesses einer experimentellen Anordnung konfrontiert. Die Heraus-
forderung einer theoretischen Betrachtung von einzelnen Kunstwerken besteht
in der Beschreibung der allgemeinen Qualitit einer singuliren Position.

GemiR einem allgemein gefithrten Diskurs der Asthetischen Erfahrung im
Zeichen der Entgrenzung der Kiinste® kann man eine Genealogie der Entgren-
zung bis zur singuliren Betrachtung von Kunstwerken in vier Stufen® untertei-
len:

33 Vgl. FU Berlin, SFB 626: »Asthetische Erfahrung im Zeichen der Entgrenzung der Kiinste. 2003—
2018«. Insbesondere Gabriele Brandstetter: Teilprojekt Bé. »Topografien des Fliichtigen. Cho-
reographie als Verfahren«.

34 Vgl. Rebentisch, Juliane: »Singularitdt, Gattung, Form. In: Kirsten Maar; Frank Ruda; Jan Vélker
(Hg.): Generische Formen. Dynamische Konstellationen zwischen den Kiinsten. Paderborn 2017.
S.9-25.
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1. Medienspezifik
2. Verfransung
3. Intermedialitit
4. Singularitat

Dies lisst eine spezifischere Einordnung dieser Arbeit zu. Die isthetische Er-
fahrung des Intermedialen von Architektur durch Tanz wird als ein spezifisches
Verfahren der Uberschreitung im Entwurfsprozess architektonischer Riume aus-
gemacht. Architektur und Tanz lassen sich nach einem solchen Verstindnis zu-
nichst einem wenig erforschten intermedialen Ansatz zuteilen, der jedoch nicht
ausschlief’t, dass sich gerade dadurch mediale Eigenlogiken und Traditionen der
Architektur besser verstehen und abbilden lassen.*

Dazu soll hier zusitzlich geklirt werden, inwiefern das architektonische
Kunstwerk in der genannten letzten Stufe der dsthetischen Erfahrung durch eine
Grenziiberschreitung von Kunstgattungen auch als Singularitit aufgefasst wer-
den kann, die im Folgenden einen Allgemeinwert produziert. Denn der Triger,
auf dem sich das singulire Moment der Architektur abspielt, ist noch weniger
selbstbestimmt als in den anderen Kiinsten. Er muss sich immer im besonderen
Mafle allgemeinen Bedingungen eines iibergeordneten (politischen) riumlichen
Kontextes stellen. Insofern ist die dsthetische Erfahrung architektonischer Riu-
me noch stirker von diesem Spannungsverhiltnis einer subjektiven Aneignungs-
logik des Raumes im Entwurfsprozess und den allgemeinen Bedingungen und
Regeln, in denen er entsteht und in die er sich einschreibt, geprigt.

Ein einfaches Beispiel dafiir: Das Geldnder der Treppe ist zugleich Garant fiir
die Sicherheit des Gehenden vor dem Sturz in den Abgrund, kann aber gleichzei-
tig das lustvolle Spiel mit dem Gleichgewicht eines schwungvollen Hinabgleitens
in seiner individuellen Aneignung hervorbringen. Das wissen vor allem Kinder in
ihrem noch ungeformten, triebgesteuerten Umgang mit taktiler Erfahrung.

Insofern kann es durch seine taktilen und optischen Qualititen auch im Ent-
wurfsprozess als ein Ding zur Eroffnung eines ambivalenten Raumes der indivi-
duellen Aneignung und des Versprechens nach allgemeiner Sicherheit interpre-
tiert werden. Wie aber die kindsthetische Erfahrung des Fallens, welche ebenso
durch taktile wie durch optische Momente der Bewegung geprigt ist, in den Ent-
wurfsprozess einbringen? Die Erfahrungen des Taktilen und des Optischen er6ft-
nen eine grundsitzliche sinnlich-intermediale Anordnung der Architektur. Wal-
ter Benjamin benutzt den Begriff der Taktilitdt zur Beschreibung des Besonderen
der korperlichen Erfahrungsdimension architektonischer Raume:

35 Vgl. Rebentisch 2017.S.12.
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Bauten werden auf doppelte Weise rezipiert: durch Gebrauch und durch Wahr-
nehmung. Oder besser gesagt: optisch und taktil. [..] Der Architektur gegentiber
bestimmtdiese letztere sogar weitgehend die optische Dimension. Auchssie findet
urspriinglich viel weniger in einem gespannten Aufmerken als in einem beilaufi-
gen Bemerken statt. Diese an der Architektur gebildete Rezeption hat aber unter
gewissen Umstdnden kanonischen Wert. Denn: Die Aufgaben, die in geschicht-
lichen Wendezeiten dem menschlichen Wahrnehmungsapparat gestellt werden,
sind auf dem Wege der bloflen Optik gar nicht zu 16sen. Sie werden allméhlich,
nach Anleitung der taktilen Rezeption durch Gew6hnung bewaltigt. 3¢

Im Medium Film sieht Benjamin dieses Verhiltnis verschoben: Die optische Wahr-
nehmung gewinnt an Taktilitit. Der Anlass fiir die taktile Dominanz der Optik
hat ihre Ursache in der »Chockwirkung« der Bilderfolge. Diese Entwicklung ist
heute in Virtual-Reality-Systemen auf einen Hohepunkt gebracht, ohne dass die-
se jedoch die gleichen Auswirkungen wie der Film hitten, fehlt ihnen doch bisher
dieselbe Art der Implementation in den Alltagsraum, wie dies fiir den Film tiber
das Fernsehen der Fall ist. Die Chockwirkung der taktil dominierten Optik erhéht
sich in diesen Systemen von maximal 24 Bildern pro Sekunde auf eine Bildiiber-
tragungsrate von 60 Hz, der empirisch ermittelten Wahrnehmungsgrenze des
realen Sehens. Uber diese Rate hinaus wird eine Sichtbarkeit erzeugt, die durch
unser Sehen nicht mehr wahrgenommen wird. Doch was fiir eine Asthetik resul-
tiert aus den unsichtbaren Bildern einer so erweiterten Realitit und wie beein-
flusst sie unser Verhalten?

Die taktile Dimension erfillt sich auf doppelte Weise im haptischen Raum der
Architektur. Fir die taktile Dimension des Optischen hat Gilles Deleuze den Be-
griff der Haptik vorgeschlagen.” Schon minimale Formverinderungen des Rau-
mes rufen ein Spannungsverhiltnis zwischen haptischen als optischen und takti-
len Erfahrungsmodalititen architektonischer Raume hervor.

Diese Eigenschaft architektonischer Raume bringt diese in eine intermediale
Nihe zu den Bildnissen und Objekten der Minimal Art, wie Juliane Rebentisch
exemplarisch am Beispiel von Jeff Sandbacks Werken erliutert.*® Die mediale
Eigenlogik der Architektur als Notwendigkeit der Reduktion der Form und die
Bedeutung des Details fiir eine monumentalplastische Auffassung des architek-
tonischen Baukérpers werden auf diese Weise der intermedialen Bezugsetzung
hervorgehoben.

36 Benjamin, Walter: Das Kunstwerk im Zeitalter seiner technischen Reproduzierbarkeit. Berlin
2010.S.71-72.

37 Vgl. Massumi2002.

38 Vgl. Rebentisch 2017.S.11.
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Doch ist das nicht alles, was Benjamins Betonung der Bedeutung des Visuell-
Taktilen fur die Chockwirkung von Architektur wahrnehmbar macht. Zum An-
spruch der Philosophie moderner Architektur gehorte auch die Einbeziehung der
Kunst in die industrielle Massenproduktion und somit eine alltagsfihige Kunst,
deren An-Gewohnung sich laut Benjamin durch die Anleitung einer taktilen Re-
zeption herstellen lisst. Die moderne Architektur kann als prototypisch fiir eine
Asthetik der Integration der Kiinste in die Produktion von sozialen Riumen gel-
ten. Intermediale Zusammenarbeit der Kiinste ist Tradition in der Architektur.
In der Moderne fithrte dies allerdings eher zu einem Interesse am Seriellen als
zur Singularitat im Entwurfsprozess. Dieses Interesse griindet zum einem auf
normierenden 6konomischen Erwigungen® des Bauens, zum anderen auf dem
Interesse an der Auswirkung des Seriellen auf die Wahrnehmung und eine neue
Asthetik.* Als Grund dafiir kann die von Benjamin so genau erarbeitete Aus-
wirkung der technischen Moglichkeit zur Reproduzierbarkeit von Kunstwerken
gelten, die zu seiner Zeit ihren Hohepunkt im Film mit seiner Wiederholung von
Differenz durch die Aufzeichnung von Bewegung hatte. Die Reproduzierbarkeit
fihrte gleichermafen zu einem Verlust der Aura der Kunstwerke wie zu einer
Demokratisierung der Kunst durch ihre allseitige Verfiigbarkeit. In der Ver-
laufsgeschichte der Architektur des zwanzigsten Jahrhunderts kommt es immer
wieder zur Zusammenarbeit zwischen Architekten und Kiinstlern. Die Projekte
des Biiros Herzog und de Meuron werden oft durch kiinstlerisch-konzeptionel-
le Eingriffe erginzt; so zum Beispiel in der Beratung durch den Kiinstler Remy
Zaugg, Fassadengestaltungen der Bibliothek Eberswalde durch Thomas Ruff oder
in der Gestaltung des Pekinger Olympiastadions durch Ai Wei Wei. Aber ist das
eine wirkliche intermediale Anniherung an das, was Architektur aus einer aktu-
ellen Medienperspektive ausmacht? Kénnen diese architektonischen Werke wirk-
lich als Singularititen oder sogar als allgemeingiiltige Singularititen durch ihre
Zusammenarbeit mit den Kiinstlern gelten, oder geht es hier nicht eher um eine
Logik des Kommerz, die stets nach Neuem verlangt und die auf eine Funktiona-
lisierung des dsthetischen Ereignisses abzielt?” Gleiches gilt fir die Moglichkeit
der Vereinigung von Differenz und Wiederholung von Formen durch das Uber-
medium Computer. Zum einen kann dies als erfolgreiche Hochzeit 6konomisch
normierender Verfahren mit einer neuen Asthetik des Singuliren durch Algorith-
men gefeiert werden.” Zum anderen werden durch die digitalen Méglichkeiten

39 Vgl.Le Corbusier: Domino House; Mies van der Rohe bis hin zu einer allgemeinen Praxis des Bau-
ens durch seriell vorfabrizierte Elemente in der Architektur.

40 Wieetwainden seriellen Arbeiten vonJoseph Albers, Andy Warhols Factory etc.
41 Vgl. Rebentisch 2017.S. 22.

42 Vgl. Carpo, Mario: Architecture in the age of printing. MIT 2001; Carpo, Mario: The digital turn
inarchitecture. 2013.
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nicht nur mediale, sondern auch intermediale Eigenlogiken nivelliert, und die
Frage eroffnet sich, ob es sich tatsichlich um singulire Formen handelt oder um
eine totalitire, durch falsche Bewegung hervorgerufene Form, die jegliche Singu-
laritdt, Andersheit und Individualitit integriert.

Hiermit nihere ich mich dem Potential einer intermedialen Anniherung der
beiden Gattungen Tanz und Architektur auf zwei Weisen, niamlich erstens itber
ihre poetische Dimension und zweitens iiber die Dimension ihrer dsthetischen
Erfahrung. Um diese Dimensionen beschreiben zu kénnen, muss eine Verbin-
dung zwischen qualitativem Zeit- und Raumbegriff durch echte Bewegungen*
geschaffen werden. Durch die Betrachtung der intermedialen Anordnung von
Tanz und Architektur kénnen wir zunichst Folgendes auf den Punkt bringen:

Architektur muss von der Seite der Erfahrung als ein Raum begriffen werden,
der Strukturen der wahrnehmenden Bewegungen des Kérpers gleichbedeutend
zu materiellen Strukturen und ihren optischen und taktilen Qualititen in sein
Selbstverstindnis integriert. Eine solche Dimension architektonischer Riume
bedarf einer Darstellungsform, die noch nicht beschrieben wurde. Diese Form
ist es, die in der empirischen Untersuchung in Kapitel 3 erforscht wird. Doch zu-
nichst gehéren dazu einige Grundlegungen zum Raum in der Tanztheorie und
der Notation im Tanz, die fiir eine Schirfung des hier gefiihrten Begriffs von
architektonischen Riumen sorgen.

43 Vgl.: Deleuze, Gilles: Difference et répetition. Paris 1968. S. 16.
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