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Situationen, Modelle
Wilfried Kiihn

Das Spektakel ist das Kapital in einem
solchen Grad der Akkumulation, daB es
zum Bild wird.

Guy Debord 1968

Im Mai 68 verliert auch das Bauen die
Unschuld. Illusionsloser Realismus tritt
an die Stelle aufgeklérter Fortschritts-
glaubigkeit und Architettura Radicale
produziert dichte Bilder einer negativen
Utopie. Superstudios Dodici Citta Ideali
und Archizooms Non-Stop-City kennen
weder Stadt noch Land: die grenzenlose
Metropole ist kein Raum, sondern ein
Verhaltensmodell, das rational analy-
siert und konzeptuell verwertet werden
kann. Die grundsétzliche Kritik einer
Planung, die in einem zweiten Moderne-
versuch nach dem Krieg mit einer Kom-
bination aus Fldchensanierung und Bau-
wirtschaftsfunktionalismus gescheitert
ist, bindet Haltung wieder an Verhalten:
Alles ist Architektur.

Heute, eine Generation spéter, ist
nicht alles Architektur, Architektur aber
alles. Als Post-De-Neo-Diskurs oder als
strategisches Marketinginstrument zur
Positionierung von Firmen, Museen und
Stadten ist ein spektakelfreudiges Inter-
national Styling entstanden, dessen Pro-
tagonisten die zu Star-Architekten ge-
wandelten Radikalen von einst sind.

Der Gebrauch der Massengesellschaft
und ihrer Ausdrucksformen als trojani-
sches Pferd des Projekts hat der Archi-
tektur den Zugang zur Alltagswelt in
Form von Design in jedem MaBstab er-
moglicht. Ein geschicktes Tduschungs-
mandover, das auch als Enttduschung
enden kann. Oder als Selbsttduschung,
wie sie jenen widerféhrt, die traditionelle
Formen der europiischen Stadt fortset-
zen wollen und dabei zu Designern ordi-
nédrer Représentationssymbolik werden.

Das radikale Projekt der konzeptu-
ellen Architektur ist ein einzulésendes
Versprechen, das in der Verkniipfung
von Entwurf und Wahrmehmung einen
modellhaften Umgang mit der Wirklich-
keit fordert - eine reflexive, situative
Praxis, die seit den fiinfziger Jahren in
experimenteller Form von verschiedenen
Seiten entwickelt und getestet wird. Ein
Blick zurtick nach vorn.

Sehmaschine

Von hoch oben blickt Le Corbusier auf
Paris. In seinem mehrgeschossigen
Dachgarten-Appartement fiir Charles de
Beistegui iiber den Champs-Elysées rea-
lisiert er weniger einen Raum als eine
optische Anordnung, die es dem Bewoh-
ner ermdglicht, durch Periskop und
elektrisch verschiebbare Hecken selektive
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Panoramablicke auf die Stadt zu erhal-
ten. Die Manipulation des Blicks redu-
ziert die alte, im grofBen und ganzen
von Le Corbusier verachtete Stadt auf
wenige herausragende Bezugspunkte,
die sie in seinen Augen erst zu Paris
machen: Arc de Triomphe, Eiffelturm,
Sacré-Cceur, Notre-Dame sowie die
griine Masse zwischen Champs-Elysées
und Tuileries, durch die luxuriose
Sehmaschine isoliert und in Beziehung
zueinander gesetzt, bilden eine neue
Stadt. Diese Wunschvorstellung, die nur
wenige Elemente der bestehenden Stadt
enthélt, welche eingebettet in eine groBe
Parklandschaft fortexistieren, ist das
Raummodell des wenige Jahre zuvor
von Le Corbusier présentierten Plan
Voisin.! Das DachgeschoBappartement
mutiert zu dessen Simulation, zu einem
selektiven optischen Abri3 und der
Wahrnehmung einer anderen Stadt.
Vom Feldherrenhtigel panoramatisch
und selektierend in die zur Landschaft
mutierte Stadt blickend, demonstriert
der Architekt das BewuBtsein einer
Macht, die eher Vorstellung zu sein
scheint als Wirklichkeit.2

Perspektivwechsel

In der Beobachtung des Ineinander-
riickens feindlicher Heere, der kritischen
Zeit, die die Entscheidung aufschiebt,
des Ringens um eine endgiiltige Uberle-
genheit ist die Grundstruktur der Situa-
tion angelegt: das gleichzeitige Wirken
entgegengesetzter Kriifte iiber eine ge-
wisse Zeitspanne, die bestindig geringer
werdende Distanz zwischen den Gegen-
sitzen, ihre verborgenen Ubereinkiinfte
und ihre offen Feindschaft - ohne da8
es zu einer schnellen Losung kommt.3
Im Gegensatz zu Le Corbusiers Position
erzeugt die Wahrnehmung im Feld einen
grundsitzlich anderen Raum. Ausdruck
einer raum-zeitlich konkret erlebten
Situation, erlaubt sie keinen Uberblick,
148t sich gleichwohl kartieren wie ein
Schlachtplan. Threr militdrischen Her-
kunft entsprechend ist die Situation ein
prekdrer Zustand, dessen Darstellung
immer vorldufig bleibt. Guy Debords
und Asger Jorns Guides Psychogéogra-
phiques ereignen sich in dieser Weise
als nicht abgeschlossene Erkundungen
des Stadtraums. Fragmentarische Ele-
mente, als Orte atmosphérischer Inten-
sitdt aus dem Stadtplan ausgeschnitten
und auf weilem Grund neu gruppiert,
lassen sich durch Pfeile zu einem Gefiige
ordnen, das keiner objektivierbaren, je-
doch einer verdeckten psychologischen
Ordnung folgt. Der autoritidren Geste Le
Corbusiers nur scheinbar verwandyt, ist
dieses Selektionsverfahren nicht auf die
ausgeschnittenen Elemente konzentriert,
sondern auf die Moglichkeiten unerwar-
teter Bedeutungen durch die erfahrbaren
Beziehungen zwischen den Elementen.

Quelle: ARCH+ Nr. 167

In diesem Sinn sind diese nur die Vor-
aussetzung einer vitalen Aktion* und an
sich von sekundirer Bedeutung. In den
Raum tritt ein subjektives Begehren, das
sich in der unmittelbaren Auseinander-
setzung mit der Wirklichkeit manifestiert
- der Blick Aby Warburgs.5

Widerspriiche

Konkret agiert Guy Debord jedoch auto-
ritdr: Nachdem Constant 1959 die situa-
tionistische Dérive in das Stadtmodell
New Babylons iibersetzt und die psycho-
geographischen Pfeile zu Verkehrsstro-
men mutieren 14aBt, vollzieht Debord ab-
rupt den Bruch. Er bezichtigt Constant,
ein public relations man der Gesellschaft
des Spektakels geworden zu sein, ein
technokratischer Situationist.5 Zur glei-
chen Zeit 16sen sich auch die CIAM defi-
nitiv auf. Auf dem letzten, bereits infor-
mellen CIAM-Treffen 1959 in Otterlo
scheitert die Kommunikation {iber das
Projekt des modernen Urbanismus, ob-
wohl die ins Zwielicht geratenen Prota-
gonisten der Charte d'Athéne schon
nicht mehr anwesend sind - jedenfalls
nicht physisch. Alison und Peter Smith-
son présentieren ihre von Ermesto N.
Rogers und den italienischen Kollegen
heftig kritisierte London Roads Study,
ein selektives AbriBmodell fiir London,
das die bestehende Stadt zu Gebaude-
inseln in einer von Verkehrsadern
durchzogenen offenen Landschaft
transformiert. Sie unternehmen den
Versuch, Le Corbusier mit den Augen
Debords zu sehen, und produzieren
einen situationistischen Plan Voisin.
Scheinbar ein Paradox: Situationen in
der Stadt wie historische Denkmdiler
oder Griinflichen sind durch allgemeine
Ubereinkunft als unverinderlich anzuse-
hen... Durch die Fiihrung der StraBen
ist es moglich, diese historischen Fix-
punkte mit neuen Fixpunkten zu verbin-
den. Wenn Sie zum Beispiel in London
liber die Themse fahren, dann ergibt
sich dieses Moment einer Verbindung
zweier Fixpunkte: Sie sehen die Houses
of Parliament und gleich danach den
St. James Park. So betrachtet, befinden
Sie sich voriibergehend in einem ande-
ren, ndmlich einem mentalen System.”

Reflexion

Smithsons Projekt fiir London zeigt eine
neue Situation. Die Moderne ist nicht
mehr modern, sondern selbst schon Tra-
dition. Die Auseinandersetzung mit ihr
ist fiir die jungen Erben unausweichlich:
Le Corbusiers Ville Radieuse erscheint
den Smithsons als Geometrie vernich-
tender Banalitét®, nicht jedoch der zu-
grunde liegende Traum einer offenen
Stadt, der seinerseits Grundlage ihrer
eigenen Projekte wird. Der Umgang mit
dem modernen Vorldufer spiegelt jenen
mit der vorgefundenen Stadt, die weder
fortgesetzt noch verworfen, sondern neu
interpretiert werden kann. Das reflexive



Moment erstreckt sich auch auf die
eigene Arbeit, die den Charakter eines
konzeptuellen Laboratoriums annimmt.
In den beiden Londoner Ausstellungen
Parallel of Life and Art (1953) und This
is Tomorrow - Patio and Pavilion (1956)
testen die Smithsons Ordnungsbilder, die
in ihren gleichzeitigen stddtebaulichen
Diskussionsbeitrdgen auf den CIAM-
Kongressen in Aix-en-Provence und
Dubrovnik direkte Entsprechungen
finden. Hier wie dort versuchen sie, mit
der Idee des Clusters einen - vorldufigen
- Strukturbegriff zu thematisieren, der
sowohl die MaBstabslosigkeit der Ville
Radieuse als auch die traditionellen
Begriffe wie Haus und Strafe vereinen
und gleichzeitig tiberwinden soll. Die
scheinbare Neutralitdt des Sehens wird
durchbrochen und Wahrnehmung selbst
zum Thema; die beiden Ausstellungen
sind keine abstrakten Darstellungen,
sondern erfahrbare Environments:
Parallel of Life and Art ist eine begeh-
bare Collage, in der gefundene Repro-
duktionen verschiedener Provenienz an
Winden und Decken ohne nachvollzieh-
bare Beziehung zueinander positioniert
sind und erst in der Wahrnehmung des
Besuchers als subjektive Ordnung erfahr-
bar werden; in This is Tomorrow - Patio
and Pavilion schaffen die Smithsons
einen scheinbar primitiven Raum aus
Holzschuppen, Sandboden und Alumi-
niumeinzdunung, der durch die unab-
héngige spétere Intervention der beiden
Kiinstler Nigel Henderson und Eduardo
Paolozzi mit Bildern und Objekten aus-
gestattet und dadurch einer verdndern-
den Aneignung unterworfen wird.?

Gebrauch

But today we collect ads'®. Die mit dem
ersten Nachkriegsboom tberwiltigend
auftretende Verschiebung von einer
hierarchischen Produktions- zur Mas-
sen-Konsumgesellschaft riickt den Ge-
brauch der Dinge in den Vordergrund.
Nouveau Réalisme, British und American
Pop sowie Kapitalistischer Realismus
wenden die Mechanismen der Bild-
und Warenzirkulation zur Kunstpraxis.
Essentialistische und gestuelle Praktiken
werden durch die illusionslose Arbeit
mit Bestehendem relativiert. Auch die
Stadt wird Material: Smithsons Neu-
interpretation der Stadtstruktur als ur-
bane Konstellationen heterogener Frag-
mente iiberwindet die modernistische
Dichotomie von alter und neuer Stadrt,
indem Bestehendes durch Gebrauch Teil
neuer Erfahrungen wird. Der Entwurf
stellt sich als strategischer Umgang mit
Vorgefundenem dar. In ihrem aus dem
Hauptstadt Berlin-Wettbewerbserfolg
1957 hervorgehenden Projekt Berlin
Open City Mehringplatz wenden die

Ca c'est Paris,
Konferenzskizzen,
Le Corbusier 1929.

- i gt A

Plan Voisin, Dachgarten mit Rasen,
Le Corbusier 1922. Appartement Charles
de Beistegui,
Le Corbusier, Paris
1929,

Dachterrasse mit Peri- Dachgarten mit ver-

skop, Appartement schiebbaren Hecken,

Charles de Beistegui, Appartement Charles

Le Corbusier, Paris de Beistegui,

1929. Le Corbusier, Paris
1929.

L'Esprit de Paris,
Wandtafel Exposition
Universelle,

Le Corbusier,

Paris 1937.

New Babylon iiber

Smithsons das Verfahren demonstrativ Guide Psychogéogra-
an, indem sie die Ruinenlandschaft der phique de Paris, Guy
kriegszerstorten stidlichen Friedrichstadt ~ Debord 1957.

Amsterdam, Constant
1963.
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ARCH+: Wir haben uns zur Vor-
bereitung Eure ersteVeriffent-
lichung in ARCH+ noch einmal
angesehen: den Text SITUATIO-
NEN, MODELLE, und das Projekt
SHRINK TO FIT, das Ihr gemein-
sam mit Behles & Jochimsen,
PE-P und Jessen + Vollenweider
gemacht habt. Wir wiirden gerne
das Gespriich dazu nutzen, um auf
der einen Seite iiber die theore-
tischen Grundlagen Eurer Arbeit
und auf der anderen Seite iiber die
Entwicklung Eurer Projekte von
2003 bis heute zu diskutieren. Ihr
habt damals noch von Mailand aus
gearbeitet, ist das richtig?
Wilfried Kuehn: Simona war in
Mailand, wir haben dort auch ein
kleines Biiro erdffnet, um zwischen
Wien, Mailand und Berlin, wo
Johannes von Anfang an war,

zu arbeiten. Ich hatte in den 80er
Jahren in Mailand studiert und
war seit 1995 in Wien, wo ich an
der TU Wien einen Lehrauftrag
fiir Gebdudelehre hatte.
ARCH+: Der Bezug zu Italien ist
wichtig, da wir uns in der Ausgabe,
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Wilfried Kuehn und Simona Malvezzi
im Gespriéch mit Nikolaus Kuhnert
und Anh-Linh Ngo
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Komuna Fundamento auf der 13, Architekturbiennale, Venedig, 2012

in der Euer Feature erscheinen
wird, mit einer jungen Generation
von Architekten — zu der wir Euch
auch rechnen — beschiiftigen, die
sich erneut auf die italienische
Denkschule um Aldo Rossi ein-
lassen. Es handelt sich um eine
Auseinandersetzung mit den 60er
Jahren in dem Sinne, dass damals
im Grunde das beginnt, was spiiter
Postmoderne genannt wird.
Ungers hiilt 1964/65 seine Vor-
lesungen an der TU Berlin, die wir
erst iiber vier Jahrzehnte spiter

in ARCH+ herausgebracht haben,
1966 veroffentlicht Robert Venturi
Complexity and Contradiction
in Architecture und Rossi
L’Architettura della citta. Dieses
erneute Einlassen auf die Kom-
plexitiit der Stadt ist auch ein
Kennzeichen Eures Biiros. Wenn
wir den Text SITUATIONEN,
MODELLE als Euren theoreti-
schen Beginn ansehen, dann handelt
es sich sozusagen um den Versuch,
ein Stadtkonzept zu formulieren:
Ihr geht zuniichst auf Le Corbusiers
Methode ein, Stadt mittels

L&

Blickfiihrung, Ausschnitte und
Fragmente zu erfahren. Die Stadt
wird als Sehmaschine verstanden.
Danach setzt lhr Euch mit den
Smithsons auseinander und mit
Ungers Konzept des Griinen
Archipels. In welchem Bezug
stehen diese Uberlegungen zu
Eurer heutigen Arbeit?

WK: Die Beschiftigung mit Ungers,
den Smithsons und wie diese
wiederum von den Situationisten
und Le Corbusier beeinflusst sind,
zielte auf die Frage nach dem
Monument und der Sammlung als
Stadtmodell. Wir wissen aus der
Kunst, dass eine Sammlung nicht
durch Ansammlung, sondern
durch Reduktion auf das Zusam-
mengehorende entsteht. Bei Le
Corbusier ist es der ausschnitthafte
Blick, der uns interessiert. In
diesem sammelnden Blick schafft
Le Corbusier sein Paris, das aus
den historischen Monumenten
und seinen imaginiren Solitdren
in freier Konstellation innerhalb
einer Parklandschaft besteht.

Es ist aber immer noch eine

hierarchisch von oben gesehene
Stadt, die von den Situationisten
auseinandergenommen wird,
indem sie auf die Strale gehen
und sozusagen auf der Nullebene
nach persénlichen Orten suchen.
[hr Paris ist nicht weniger aus-
schnitthaft als das von Le Corbusier.
Es kann aber die unspektakuléirste
bestehende Architektur sein,
sofern sie einer subjektiven Orts-
erfahrung entspricht. Dann kom-
men die Smithsons und fragen:
Wie kénnen wir solche identifi-
zierbaren Orte durch neue Reali-
titen schaffen? Die Smithsons
sammeln mit ihrem as found
auch ihre eigene Stadt und machen
1960 mit dem Open City Mehring-
platz-Projekt fiir Berlin einen
revolutiondren Vorschlag. der auf
groflen freistehenden ..Landcastles™
in einer Parklandschaft basiert.
Unsere These ist, dass Ungers von
diesen Konzepten beeinflusst war,
als er mit dem Stadtarchipel 1977
seine Form fiir eine Stadt als
Sammlung gefunden hat. Der
interessante Sprung bei ihm ist.



Komuna Fundamento mit Arbeiten von Armin Linke und Candida Hofer

Projekt: Kormuna Fundamento (Installation fur die 13te Architektur Biennale Venedig)
Kurator: David Chipperfield / Bauherr: La Biennale di Venezia
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dass er Le Corbusiers Objekt und
auch das personliche Wahrnehmen
Debords und der Smithsons mit
der Idee der Morphologie ver-

bindet. Er sammelt Morphologien,

indem er Berlin durch einen Ab-
rissplan reduziert, und zwar auf
morphologische Inseln und nicht
Objekte, und er thematisiert mit
den Zwischenridumen des Griinen
Archipels als Kontrapunkt zugleich
die amorphe und subjektiv aneig-
nungsfihige Stadtlandschaft.
ARCH+: Welche Ansiitze von
Ungers kann man heute weiter-
verfolgen?

WK: In den 60er Jahren hat Un-
gers mit seinem Entwurf fiir die
Botschaft am Heiligen Stuhl und
dann auch in den 70er Jahren mit
dem Tiergarten-Landwehrkanal-
Projekt phantastische Entwiirfe
gemacht, in denen er das Thema
der Morphologie ausspielt. Dariiber
hinaus fiihrt er auch Heterogenitét.
Vielfalt, Gegensitzlichkeit,
Widerspruch als konstituierende
Prinzipien von Architektur ein.
Die fiir uns entscheidende Lehre

von Ungers ist die Idee, dass man
Kontext nicht vorfindet, sondern
selbst schafft, dass die Arbeit des
Architekten Kontextproduktion ist.
Simona Malvezzi: Carlo Aymonino
vertrat damals in Italien eine
dhnliche Theorie.

WK: Ein weiterer Aspekt, der uns
bei Ungers interessiert, ist das
Sammlungsprinzip und die Idee.
dass man durch eine Architektur
etwas anderes ausstellt. Bei ihm
ist immer der Ausstellungsgedanke
wichtig. Und dieser Gedanke hat
uns von Anfang an bewegt und
unsere Arbeit bestimmt. Wir sehen
in der Architektur immer ein Aus-
stellungsmittel fiir anderes. Das
war auch unsere Idee beim Wett-
bewerb fiir das Berliner Schloss —
und der Grund, iiberhaupt daran
teilzunehmen.

SM: Dieser Gedanke zieht sich als
roter Faden durch unsere Arbeit.
So auch bei der Installation
KOMUNA FUNDAMENTO am
Eingang des Hauptpavillons der
Architekturbiennale in Venedig
2012. Wir machen eine Situation,

die schon da ist, neu bewusst

und erlebbar und schaffen dadurch
eine Biihne, in diesem Fall fiir
soziale Interaktion.

ARCH+: Wir fassen das mal kurz
zusammen: Lhr entwerft — als theo-
retisch arbeitende Architekten —
ein bestimmtes Konzept von Stadt,
wobei Stadt nicht ein grofer Ent-
wurf ist und nicht eine zukiinftige
Perspektive, sondern Ihr setzt
Euch mit der vorgefundenen Stadt
in ihren Elementen auseinander.
Als Architekten fiigt Ihr dieser
Sammlung von Elementen neue
Elemente hinzu und schafft da-
durch neue Kontexte.

Lasst uns dieses Stadtkonzept
mit Euren Arbeiten vergleichen.
Es tillt auf, dass Ihr Euch anfiing-
lich im Rahmen der Berlinischen
Architektur bewegt, und dann zu-
nehmend freier werdet in der Art
des Umgangs mit dem Baukorper.
Ein klares Beispiel fiir den Berlin-
ischen oder sagen wir Kollhoft’ schen
Einfluss mit rigiden Rasterfassaden
und ahgetreppten Baukorpern
ist das HOTEL- UND BURO-

GEBAUDE ALEXANDER-
STRASSE von 2009. Im WOHN-
HAUSPROJEKT TORSTRASSE
von 2011-13 lebt diese Eindeutig-
keit in der Behandlung der
Architektur fort. Das JOSEPH
PSCHORR HAUS von 2010-13,
das WOHNHAUS in Bad Gastein
2012 oder eines der jiingsten
Projekte, das BET- UND LEHR-
HAUS PETRIPLATZ von 2012,
haben dagegen ganze andere
Anmutungen.

Man kann also innerhalb von
zehn Jahren - wir haben ja begon-
nen mit dem Text von 2003 — eine
ganz starke Entwicklung sehen,
wie Thr Euch von den Schemata
des Kontexts der Berlinischen
Architektur befreit. Ihr geht viel
freier mit der Fassade nm, obwohl
die Betonung des Baukorpers,
also des Korperhaften, gleich
bleibt. Der Baukorper wird nicht
aufgelist, sondern bleibt weiter
eindeutig. Wie wiirdet Thr das in
Zusammenhang setzen mit dem
Stadtkonzept, mit dem wir die
Diskussion begonnen haben?
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Hotel- und Biirogebaude Alexanderstrafle,
Berlin, 2009. Modell

SM: Es ist keine Entwicklung,
sondern eine Gleichzeitigkeit ver-

schiedener Aufgaben und Kontexte.

Wir suchen ganz unterschiedliche
Entwiirfe, auch Fassadenentwiirfe.
fiir jeweils spezifische Orte und
arbeiten dabei immer sehr formal
und korperhaft. Dies folgt in der
Tat dem Stadtmodell der spezifi-
schen Inseln, das Ungers auf den
Punkt gebracht hat. Und es ist
auch Ausdruck einer Suche nach
identifizierbaren Orten wie bei
den Smithsons.

ARCH-+: Lasst uns kurz auf die
Niihe zu Kollhoff eingehen. Wir
haben Euch im Zusammenhang
der beiden 2003 erschienenen
Hefte zur Off-Architektur immer
zur Offszene geziihlt, die in Berlin
leben und arbeiten, aber zur
sogenannten ,,Berliner Szene*
um Kollhoff, Kahlfeldt oder Tonon
eigentlich eher distanziert sind.
Wir waren deshalb bei der Vor-
bereitung des ARCH+ features
cher iiberrascht iiber Eure Nihe
zu Kollhoff und zur Berlinischen
Architektur.

WK: Wir sind keine Kollhoff-
Schiiler, aber ich hatte 2002 in einer
Publikation von Joost Meuwissen
den Londoner Economist Cluster
der Smithsons ins Verhiltnis
geselzt zu Hans Kollhoffs KNSM
Island in Amsterdam. Und auch
zum Projekt Euro-Val d’Oise in
Frankreich, wo Kollhoff mit Grof-
formen gearbeitet hat. Uns haben
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Projekt: Hotel- und Birogebdude
Alexanderstrafle

Architekt: KUEHN MALVEZZI
Johannes Kuehn, Simona Malvezzi,
Wilfried Kuehn, Jan Lindschulte,
Annette Seete, Karin Fendt
Bauherr: DEGEWO / Porr Solutions
Deutschland GmbH

Ort: Berlin / Jahr: 2009

Foto: @ KUEHN MALVEZZI

immer diese Baukorper interessiert,

die wie ein Modell in der Land-
schaft stehen und dadurch interes-
sante Rédume schaffen und mit der
Aullenwelt kommunizieren. Weil
sie eben nicht primir durch das
Material wirken, sondern durch
eine sehr starke Form. Die Form-
stirke ersetzt das Material. Das
geschieht dort, wo die Oberfliche,
das Ornamentale wegfillt, weil
die Form so stark ist. Und insofern
ist auch das Material bei unserem
Hochhaus v6llig unwichtig. Das
wiirde Hans Kollhoff heute ganz
anders sehen; ihm wiire es wichtig,
dass es aus Stein ist. Uns nicht, da
es sich nur um eine Verkleidung
handelt. Umgekehrt war aber zum
Beispicl das Ziegelmaterial wichtig
bei unserem Biennale-Beitrag
2012 — weil das ein Material ist, ,
das man aufgemauert sowohl
aulen als auch innen verwenden
kann, das als Sockel selbstver-
stiindlich funktioniert. Uns war
das Ziegelmaterial auch wichtig
beim HUMBOLDT-FORUM.
Und es ist uns sehr wichtig

beim BET- UND LEHRHAUS
PETRIPLATZ, da es hier wie
beim Schloss um die Idee geht,

massiv zu bauen, ohne Ddmm-
schicht und ohne Verkleidungen,
also als fertigen Rohbau. Wir haben
in unserer Auffassung des Bau-
korpers vor allem zum frithen
Kollhoff eine Nihe. die auch mit
dessen Ungers-Referenz zusam-
men hingt.
ARCH-+: Das hat man zuletzt auf
der Architekturbiennale wieder
gesehen, wo Kollhoff die Modelle
der Projekte aus den 80er und
frithen 90er Jahren ausgestellt hat.
WK: Ja. Und Kollhoff ist der Ai-
chitekt, mit dem man sich in
Berlin wirklich gerne auseinander-
setzen mochte. Heute interessiert
ihn wohl vor allem die Oberfléiche
und deren handwerkliche Durch-
bildung und Gliederung, wihrend
uns im Gegenteil die Massivitét
und das Raumvolumen interessie-
ren, das Modellhafte und nicht das
Ornamentale. Aber trotzdem gibt
es natiirlich Berithrungspunkte,
wie das Interesse an der Stadt und
am offentlichen Raum. Wir teilen
Kollhoffs Primisse, dass das Ge-
baude nicht zu wichtig sein darf
im Verhiltnis zu dem Raum, den
es erzeugt. Und ich glaube die
Auseinandersetzung mit diesen
Themen haben wir immer gefiihrt.
Wir haben aber zu keiner Schule
gehort, weil wir als Architekten
anders sozialisiert worden sind.
Wir haben eine selbst gewéhlte
Beziehung zur Grofeltern-
generation Ungers/Smithsons,
wir sind elternlose Enkel.
ARCH+: Das trifft eigentlich als
Beschreibung auf alle Biiros zu,
die wir in den beiden Ausgaben
vorstellen. Sie argumentieren alle
sehr historisch und kniipfen so
geschen — wie Thr — eher an die
GroBielterngeneration an: Ungers,
Venturi, Rossi. IThr nehmt Euch
die Freiheit, das herauszupicken,
was Euch interessiert. Bei Kollhoff
betont Ihr entsprechend die inter-
essante Frithphase und seht iiber
das schwierige Spitwerk hinweg.
Was uns noch interessiert,
da wir vorhin schon bei der Frage
der Form waren: Du beendest
Deinen Text interessanterweise
mit einer Aussage iiber die Form.
Das ist ein weiterer Aspekt,
der Euch mit den anderen Biiros
verbindet, namlich dass Thr immer
iiber Stadt und Kontext sprecht,
aber die Form immer eine heraus-
gehobene Stellung einnimmt.
Den Widerspruch lost Du folgen-
dermaBen auf: ,,Im urbanen

Interieur spielt utilitaristisches
Denken eine Neben-, Form hin-
gegen cine Hauptrolle. Form ohne
Inhalt, leere Form: Das Nichts der
Stadt ohne Eigenschaften ist in
alle Gegenstiinde eingedrungen
und macht sie unerwarteten Ver-
wendungen verfiigbar.* Das heif}t
iibersetzt, da die Stadt zum Innen-
raum geworden ist, spielen Funk-
tionen oder das Programm nicht
mehr die entscheidende Rolle,
sondern die leere Form als Gefil}
fiir Handlungen. Was bedeutet das
fiir das Arbeiten mit der Stadt?
WK: Wir kénnen konzeptuell viel
hartnéickiger, aber dafiir im Voka-
bular viel freier sein als unsere
Vorgiinger. Wir glauben jedoch,
dass es immer einer starken
formalen Setzung bedarf. Es geht
nicht um die Applikation von De-
koren, also nicht um den decorated
shed,sondern im Gegenteil um
Kohérenz. Deshalb: Wenn wir
Ziegel verwenden, dann mauern
wir die Ziegel massiv und kleben
sie nicht in einer diinnen Schicht
davor. Uns interessiert tatséchlich,
was ein Konzept bewirkt, das bis
zum Ende verfolgt wird. Vor diesem
Hintergrund steht auch die Frage
nach der Stadt als Innenraum:
Wenn es kein Aufien mehr gibt,

st wie bei Superstudio und Archi-
zoom eine Malistabslosigkeit
erreicht, die ebenso erschreckend
wie faszinierend ist.

SM: Man kann zugleich MaBstabs-
verschiebungen vornehmen, die
bestehende Riume anders und
unerwartet erfahrbar machen.

Das haben wir zum Beispiel mit der
roten Treppe fiir das FESTIVAL
THEATERFORMEN in Braun-
schweig (2002) oder bei dem gelben
Buchstabenfeld vor der BERLI-
NISCHEN GALERIE (2004)
gemacht. Beide Male wird die
Stadt zum Interieur, ohne ihren
Malfistab zu verlieren.

WK: Die Frage der Stadt als Innen-
raum hat auch mit der Idee einer
schnell wachsenden Kiinstlichkeit
der Umwelt zu tun, in der alles zur
Ausstellung wird. Und in dieser
Displaylandschaft, die in ihrer
Kiinstlichkeit auch sehr bedriickend
ist, stellen wir uns die Frage, welche
Rolle eine Architektur des Innen-
raums im MaBstab der Stadt spielen
kann. Wir glauben, dass man daran
arbeiten muss, wie innen und auflen,
privat und offentlich aufeinander-
treffen. um etwas ganz Neues zu
erzeugen. In welcher Form lésst



Festival Theaterformen, Braunschweig, 2002

Projekt: Festival Theaterformen
Architekt: KUEHM MALVEZZ] Johannes
Kuehn, Simona Malvezz, Jan Ulmer
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\’orp!u?; der Berlinischen Galerie, Berlin, 2004

Projekt: Berlinische Galerie

Architekt: KUEHN MALVEZZI Johannes Kuehn
Simona Malvezzi, Wilfried Kuehn, Nina 5. Beitzen
Grafikdesign: Double Standards

Bauherr; Berlinische Galerie

QOri; Berlin

Jahe: 2004

Foto: © Ulrich Schwarz. Berlin

Projekt: Humboldt-Forum Berlin
Architekt: KUEHN MALVEZZI
lohannes Kushn, Simena Malvezzi,
Wilfried Kuehn, Karin Fendt,
Dominic Sackmann, Marika Schrvidt
Annette Seete, Inka Steinhoelel
Bauherr: Bundesrepublik Deutschland
Land Berlin

Ort: Berlin

Jahr: 2008
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© KUEHN MALVEZZI

Humboldt-Forum, Berlin, 2008 Humbaldt-Forum, Berlin, 2008. Lageplan



sich dieser Schwellenraum zwischen
den harten Aggregatzustianden der
Architektur artikulieren? Dabei
sind wir auf die Typologie des
Portikus, der Plitze, der Zwischen-
rdume zuriickgekommen und
drehen sie konzeptuell um. Wir
haben diesen Buchstabenplatz bei
der BERLINISCHEN GALERIE,
der ja eigentlich eine flache Arbeit
ist, als Schwelle zwischen dem be-
nachbarten sozialen Wohnungsbau
und dem Museum entworfen. Die
Kinder aus der Nachbarschaft
haben diesen Platz in dem Moment
angenommen, als er diese Gestal-
tung hatte und haben dort gespielt,
als ob er schon immer zu ihrem
Wohnumfeld gehort hitte. Gleich-
zeitig ist der Platz aber der Vorplatz
des Museums. Diese Vernetzung
von sozialem Wohnungsbau und
Museum hat dadurch stattgefunden.
ARCH+: Darin findet sich ein
modernes Gedankengut, das sich
in der Akzeptanz der Fragmentie-
rung iubert, die lhr jedoch durch
konkrete Eingriffe mit neuen
Bedeutungen aufladet. Das gilt

fiir beide Beispiele, die Ihr eben
genannt habt, fiir Braunschweig
und fiir die Berlinische Galerie.
Wir haben vorhin iiber Eure Niihe
zu Kollhoff gesprochen, gleich-
zeitig kann man an diesen beiden
Beispielen Eure Distanz zu ihm
deutlich ablesen: Wihrend Koll-
hoff noch den Traum lebt, dass die
europiiische Stadt weiter existiert
und der Meinung ist, dass nur die
Architektur daran schuld ist, dass
sie untergegangen ist bzw. unter-
geht, kniipft IThr an eine andere
theoretische Linie an, die sich
kritisch mit der Moderne ausein-
andersetzt, die aber gleichzeitig
aufzeigt, wie in den 50er Jahren
die Smithsons und spiiter Ungers
und Koolhaas das moderne Kon-
zept von Stadt weitergedacht haben.
WK: Dazu gibt es ja auch gar keine
Alternative. Es geht um das Ver-
hiltnis von Modell und Situation,
insofern ist unsere Uberschrift

von 2003 weiterhin das Leitmotiv
unserer Arbeit. Wir finden an
Ungers wichtig, dass er den Weg
der radikalen Vereinfachung ge-
gangen ist. Weil es ihm nur noch
darum geht. ein Modell zu bauen —
das Modell eines Gedankens.

Und das ist es auch, was uns inter-
essiert. Aber ich denke, das ldsst
sich nicht mit einem ,,modern*
oder .,nicht-modern* belegen —

es ist einfach ein anderer Begriff
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davon, was Architektur fiir uns ist.
Wir sind an einer Architektur
des Raumes interessiert, die kann
rigide Fenster haben oder sprin-
gende, da gibt es iiberhaupt keine
Vorfestlegungen, es kommt auf die
Situation an. Sicher interessieren
wir uns aber nicht fiir die Fassade
als gegliederte Dekoration per se.
Zwar haben wir bei unserem
Entwurf fiir das HUMBOLDT-
FORUM auch ein gegliedertes
Relief vorgeschlagen, aber das hat
natiirlich auch einen surrealen
Aspekt, wenn es halb dekoriert ist
und vielleicht nur hier und da
ein Fragment oder gar nichts mehr
dran ist. Wir konnen uns also
auch vorstellen, mit historischen
Formen umzugehen. So wie Adolf
Loos mit der Sdule beim Chicago
Tribune Tower, das ist nach wie
vor uniibertroffen. Die historische
Form ist auch interessant.
ARCH-+: Nicht die historische
Form an sich, sondern der Um-
gang damit. Das ist der Unter-
schied. In dem Augenblick ist
man nicht mehr modern, wo man
die Form wieder als solche meint.
WK: Darum geht es auch in der
Moderne. Es geht immer um die
Frage des situativen Umgangs.
Deshalb ist ja Loos™ Entwurf fiir
den Chicago Tribune Tower so gut,
weil er der unverdichtigste und
wirklich radikalste aller Modernen
ist, und gerade er verwendet die
Sédulenform. Aber das ist nicht
postmodern, sondern das Gegen-
teil. Das ist einfach ein Umgang
mit Formen. Und darum geht es
uns auch und deshalb kénnen wir
heute eine Form verwenden wie
eine symmetrische rote Treppe in
der historischen Stadtachse und
morgen das asymmetrische Fenster
in Bad Gastein, das sich situativ
zur Landschaft 6ffnet, dann wieder
das Hochhaus, das sich aus Koll-
hoffs Entwurf fiir den Alexander-
platz entwickelt. Uns interessiert
immer der situative Umgang mit
einem Modell.
ARCH-+: Das ist ein zentraler
Punkt. Nehmen wir einmal das
Biiro Made in, das wir auch in
dieser Ausgabe vorstellen: In
einem ihrer Entwiirfe tauchen die
Uffizien in Florenz oder die
Galerie des machines in Paris als
Referenzen auf. Allerdings geht
es ihnen nicht um das Zitieren
eines historischen Formenreper-
toires, sondern um die Aneignung
von riiumlichen Typologien und

Atmosphiiren, wodurch sich ihr
Umgang mit der Geschichte
wesentlich vom postmodernen
Zitat unterscheidet. Sie arbeiten
weniger aus formalen als vielmehr
aus konzeptuellen und riumlichen
Uberlegungen heraus mit der
Geschichte und behandeln diese
mit dem modernen Gedanken

des ready-made.

Weiterhin interessiert uns,
warum wir in den letzten Jahren
eine Renaissance der italienischen
Architekturdebatte erleben, die
durch Zeitschriften wie San Rocco
eine Plattform erhalten. Wir hat-
ten den Eindruck, dass nach einer
sehr produktiven Phase in den
60er Jahren und nach Rossi kaum
noch zeitgenossische Impulse aus
Italien kamen. Derzeit haben wir
das Gefiihl, dass durch eine erneu-
erte Lesart von Rossi und Grassi
und anderen Figuren der friihen
Postmoderne wieder ein interes-
santer Diskurs entsteht. Habt Thr
eine Erklirung dafiir?

SM: In Italien wurde zwischen
Aldo Rossi und unserer Generation
keine gute Architektur gemacht.
Es gab nur schlechte Kopien post-
moderner Architektur. Was uns
heute an Rossi oder Grassi inter-
essiert, ist das konzeptuelle
Verstindnis von Form als Raum.
Zwar interessieren wir uns fiir

die archetypische Form, aber nicht
als Objekt oder als Architektur-
element. sondern als Leerraum
zwischen Objekten.

ARCH+: Der Begriff der Leere
hat fiir Eure Generation eine ganz
andere Bedeutung als der Begrifft
des void im Sinne des Dekonstruk-
tivismus, der stark symbolisch
aufgeladen war. Ihr bezeichnet mit
dem Begriff der Leere hingegen
einen explizit nicht symbolisch
aufgeladenen Raum, der dadurch
aneignungsfihig bleibt,

SM: Diese Offenheit fiir Aneig-
nungen ist uns wichtig. Im Entwurf
fiir den AXEL SPRINGER
CAMPUS haben wir einerseits

ein Biiro der Zukunft als aneig-
nungsfihige Wohnstadt wie Yona
Friedmans Ville Spatiale ent-
worfen. Andererseits schlagen

wir drei Stadtrdume im Innern des
Campus vor, dic als Leerrdume
Inversionen von modernen Ge-
bauden sind und wie Spolien
funktionieren, die zum &ffent-
lichen Lebensraum werden.

Einer der drei ist iibrigens Loos’
Chicago Tribune Tower.

WK: Dieser Bezug zu geschicht-
lichen Formen, der kein Zitieren ist,
sondern eine Form subjektiver
Appropriation durch Ubersetzung
und Sampling, verbindet uns mit
San Rocco. Es geht dabei um das
Entwerfen von Modellen inner-
halb einer Theorie. San Rocco
schlief3t an die italienische Publi-
kationsgeschichte der Architekten
an: Ponti, Rogers, Rossi, Gregotti,
De Carlo, Branzi, Portoghesi,
Nicolin, Grassi usw. haben alle
immer selber publiziert und eigene
Zeitschriften herausgegeben.
Dadurch haben sich italienische
Architekten immer eine eigene
Architektursprache geschaffen,
die nicht unbedingt gebaut werden
musste, sondern vor allem Theorie
ist. San Rocco ist deshalb so stark,
weil es genau daran anschliefit.
Das gibt es in dem Mafe in keinem
anderen Land. Es liegt an dieser
enormen Tradition der Architektur-
theorie. Es ist ja auch bei Palladio
so, dass seine publizierten Zeich-
nungen nicht das sind, was er baut,
sondern idealisiert sind. Denn es
geht um die Idee und nicht um
das Gebaute. Es geht nicht darum,
viel gebaut zu haben, sondern
darum. Modelle zu schaffen.
ARCH+: Denkmodelle.

WK: Dic italienischen Architekten
denken sehr modellhaft. Grassi,
bei dem wir in Mailand auch stu-
diert haben und der wenig gebaut
hat, konnte seine Architektur
durch das Nachdenken iiber die
Architektur darstellen. Das war
dann ein Theoriegebiude — kein
abstraktes, sondern ein konkretes.
Er konnte ganz konkret am Projekt
eine Theorie entfalten. Und der
einzige in Deutschland, der so
etwas gemacht hat, war Ungers.
Deshalb gibt es von ihm eine Art
Theoretisierung und deshalb kann
man an Ungers auch weiter-
arbeiten. Nur das Modell und die
Theorie kann man weiterdenken.
Deshalb ist Ungers’ Theorie

in Italien auch erfolgreicher als

in Deutschland.

SM: In Mailand war Ungers in den
1980er Jahren ein Vorbild, das an
der Hochschule intensiv diskutiert
wurde.

ARCH+: Ihr habt das Stichwort
gegeben: Ungers weiterdenken,
Rossi weiterdenken. Das versuchen
beispielsweise baukuh. Wir bringen
in dieser Ausgabe ihren Aufsatz
Die Architektur der Stadt — Das
nicht gehaltene Versprechen.



Die faszinierende These ist, dass
sie eigentlich versuchen, Rossi ge-
gen Rossi zu verteidigen. Sie ma-
chen innerhalb der Lebensent-
wicklung von Rossi einen Schnitt
und sagen, dass er mit der Archi-
tektur der Stadt versucht hat, ein
neues Verstindnis von Stadt zu
entwickeln. Die Autoren unter-
scheiden diesen frithen Rossi dann
von dem spiteren, der mit seiner
Auseinandersetzung mit Boullée
und der Typus-Diskussion ein ei-
genartiges Verhiltnis

zwischen Subjektivitit des Autors
und dem Anspruch nach Grund-
siitzlichem herstellt. Damit beginnt
baukuh zufolge die falsche Weiter-
entwicklung von Rossi, die ihn
immer einseitiger agieren lisst,
was in den schrecklichen Projekten
seines Spitwerks kulminiert.
WK: Es ist natiirlich einfacher,
Cedric Price zu heroisieren, weil
er nicht gebaut hat und uns so
schlicht von seinem Alterswerk
verschont hat. Aber Rossi wie
Ungers und heute auch Koolhaas
zeigen, da sie auch viel bauen, das
Problem der Kanonisierung, Das
Spitwerk und die Wiederholungen
der Schiiler relativieren die Stirke
des eigenen Ansatzes. Wenn man
baukuhs Text auf Ungers anwenden
wiirde und die Frage stellt, wie
man mit Ungers gegen Ungers
argumentieren bzw. Ungers vor
Ungers retten kann, miisste man
fragen, ob seine Idee, das Quadrat
und die Wiederholung als letzte
Entleerung der Form von jedem
Pathos nicht am Ende gescheitert
ist, weil ein neuer Fetischismus
entstanden ist. ein Quadrat-Raster-
Fetischismus.

SM: Bei Ungers wie bei Rossi war
die Anwendung der reinen quad-
ratischen Form der Versuch,

sich vom modernen Zwang der
Invention und Innovation frei-
zumachen. Ich wiirde von Re-
duktion sprechen, die Reduktion
der Form auf einen konzeptuellen
Grund in der Tradition des
Suprematismus von Malewitsch.
ARCH+: Diese Reduktion der
Form geht interessanterweise mit
der Anerkennung der Komplexitiit
der Stadt einher. baukuh arbeiten
ganz historisch heraus, wie Rossi
sich mit der Wirklichkeit der italie-
nischen Stadt der S0er Jahre,
d.h. nicht nur mit den historischen
Zentren, sondern auch mit den
Stadterweiterungen und den
Peripherien auseinandersetzt.

Doppelausstellung Momentane Monumente mit Michael Riedel, Berlinische Galerie und Aedes, Berlin, 2005

Alle sind Teile einer Stadt und
deswegen spricht Rossi von der

L citta per parti* und von der Not-
wendigkeit, dass man akzeptieren
muss, dass die zeitgenossische
Stadt so ist.

WK: Ungers hat mit dem Griinzug
Siid in Koln dhnlich argumentiert.
Seine Stadt ist auch eine ,.citta per
parti“: lauter Stadtfragmente as
found, die er zusammenschweilit,
ohne sie zu verschleifen. An dieser
Stelle sind Rossi und Ungers
sehr verwandt. Sie versuchen.

das Heterogene der bestehenden
Stadt durch eine Art Nullpunkt-
Architektur zu stirken. Mit ganz
reduzierter Architektursprache.
SM: Ein Fenster wird dann ledig-
lich ein Element, das sich iiberall
wiederholt. Ohne Bedeutung.
WK: Wir haben es dann mit reiner
Syntax, d.h. mit Struktureigen-
schaften zu tun, was erst einmal
sehr befreiend ist. Aber es reicht
uns nicht. Wir denken, dass die
wirkliche Befreiung darin liegt,
sich in die Pragmatik zu begeben.
Dann geht es um den Kontext.
ARCH+: Um genauer zu seim:
Dann geht es um die Frage,
welche Beziehung es zwischen
Syntax und Kontext gibt.

WK: Es wird erst interessant,
wenn durch das Kontextualisieren
eines Objekts eine andere Aussage
entsteht. Nicht das Objekt an sich
ist entscheidend, sondern das
Objekt in Beziehung zu seinem
Kontext.

SM: Rossi und Ungers hatten
noch eine Sprache. Bei uns gibt

Projekt: Momentane Monumente,
kuratiert von KUEHN MALVEZZI
und Michael Riedel

Architekt: KUEHN MALVEZZI
Johannes Kuehn, Simona Malvezzi,
Wilfried Kuehn, Roland Ziiger
Kunst: Candida Héfer

Bauherr: Aedes / Berlinische Galerie
Ort: Berlin

Jahr: 2005

Fotas: © Ulrich Schwarz, Berlin

es keine Sprache mehr, nur noch
Pragmatik. Wir schaffen einen
Kontext, benutzen aber keine
Sprache. Wir haben keine festen
Elemente.

ARCH-+: Was bedeutet Pragmatik
in Bezug zur Architektur? Prag-
matik ist, linguistisch betrachtet,
die Lehre, wie ein Satz dadurch
Bedeutung erlangt, wer ihn wann
wie wo spricht,

SM: In der Architektur bedeutet
Pragmatik die kontextabhingige
Anwendung architektonischer
Elemente.

ARCH+: Es geht also analog zur
Sprachtheorie um den Gebrauch
von Elementen in einer konkreten
Situation und in einem bestimmten

Kontext. Nach Wittgenstein ergibt
sich die Bedeutung einer Sache
aus threm Gebrauch.

WK: Aus diesem Grund kann

man auch heute ein Schloss bauen;
genau deshalb haben wir das
Humboaoldt-Forum als Bauaufgabe
akzeptiert. Denn man kann

es gebrauchen, aber anders
gebrauchen! Durch den Gebrauch
verdndern wir seine Bedeutung,.
ARCH+: Damit kommen wir auf
die Frage der bedeutungslosen
Zeichen zuriick, die Ihr vorhin
angesprochen habt: Architektur
wire dann die kontextabhiingige
Anwendung bedeutungsleerer
Zeichen, die sich erst durch den
Gebrauch mit Bedeutung auffiillen.
WK: Architektur war immer
Gebrauch. Die Frage ist nur, mit
welcher Form man das bewusst
macht. Alberti hat im Grunde
nichts anderes getan als Geschichte
auf ihre Gebrauchsfihigkeit zu
untersuchen. Das ist ein sehr
pragmatisches Verstandnis von
Geschichte.



Wohnhaus, Bad Gastein, 2012

Wohnhaus in Freiburg, 2001

ARCH-=+: Das ist richtig. Aber die
Frage ist, ob man noch an die
Bedeutung dessen glaubt, was sich
in der Geschichte entwickelt hat.
Im Unterschied zu Alberti, der
den Formen noch Bedeutungen
zuschrieb, befreit Eure Generation
die Form von ihrer Semantik.
Genau genommen arbeitet IThr
eigentlich nicht mehr mit Formen,
sondern mit Zeichen. Euch inter-
essiert die Spannung, die sich aus
der Bezichung zwischen den
bedeutungslosen Zeichen und dem
Kontext ergibt. Fiir uns ist es kein
Zufall, dass ein Schwerpunkt Eures
Biiros in der kuratorischen Arbeit
liegt. Denn ein kuratorisches
Konzept oder eine Ausstellungs-
architektur erzeugt in erster Linie
einen Kontext der Wahrnehmung.
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WK: Das [iingt bereits bei der
Hingung an: Wenn ich fiinf Bilder
auratisch jedes fiir sich hinge,
schaffe ich eine bestimmte
Kontextualisierung, und wenn

ich sie in eine Reihe hinge, schaffe
ich eine vollig andere Aussage —
mit denselben Bildern. Das einzige
was sich verschiebt ist der Kontext,
wodurch die Wahrnehmung sich
dndert. Abhingig davon, ob ich
etwas in einer Ausstellung lege,
stelle oder hiinge, schaffe ich
ebenfalls andere Wahrnehmungs-
weisen desselben Exponats. Die
Bedeutung einer Ausstellung wird
also iiber Kontextmechanismen
generiert, nicht allein iiber die
Semantik der Exponate.

ARCH+: Hier kommt jener As-
pekt, den wir unter dem Begriff

Projekt: Gesundheitszentrum
Wetzlgut - Erweiterung ,Chalet 7"
Architekt: KUEHN MALVEZZ|
Johannes Kuehn, Simona Malvezzi,
Wilfried Kuehn,

Thomas Guethler, Yu Ninagawa,
Liping Lin

Bauherr: BVV Immobilien und
Betelligungen GmbH

Ort: Bad Gastein, Osterreich
Jahr: 2012

Fotos: @ Ulrich Schwarz, Berlin

Wohnhaus in Freiburg, 2001

Projekt: Haus in Freiburg / Architekt: KUEHN MALVEZZ! Johannes Kuehn,
Simona Malvezzi, Wilfried Kuehn / Bauherr: Privat / Ort: Freiburg / Jehr: 2001 /

Fotos: @ Ulrich Schwarz, Berlin

der Pragmatik diskutiert haben,
besonders zum Tragen: Erst

der Gebrauch, das heiit die sinn-
stiftende Wahrnehmung des
Betrachters, liidt die Exponate
mit Bedeutung auf. Dem Benutzer
bzw. Besucher kommt dadurch
eine besondere Rolle zu.

SM: Anhand unseres Entwurfs fiir
die DOCUMENTA 11 kann man
verdeutlichen, wie wichtig der
Gebrauchsaspekt fiir unser Kon-

zept ist. Es gibt zwei Bewegungen,

die den Besucher auf unterschied-
liche Weisen auf die Werke treffen
lassen: suchend oder findend,
gefiihrt oder selbststéindig. Jeder
Besucher schafft seinen eigenen
Kontext der Wahrnehmung.
ARCH+: Wenn wir beim Bild des
Sprechakts bleiben, dann konnte

man sagen, dass der historische
Architekt die Semantik der
Formen, wie auch immer er sie
verwendet, betont hat, das heilt,
dass er in ihnen zunichst eine
Bedeutung gesehen und diese
Bedeutung in die Geschichte
eingeordnet hat. Ihr hingegen
betont heute die Syntax und die
Pragmatik, da die Zeichen be-
deutungslos geworden sind. Das
erklirt auch, warum Thr heute
wieder historische Formen
benutzen konnt, ohne reaktionar
7u sein, da die Geschichte kein
Reservoir von Bedeutungen mehr
darstellt. Daher auch Eure Indiffe-
renz beim Berliner Stadtschloss?
WK: Es gibt von Duchamp ein
wunderbares Fernseh-Interview.
das mir Simona kiirzlich gezeigt



hat — aus den S0er Jahren oder?
SM: ... aus den 60ern.

WK: Er beschreibt mit grofier
Distanz, wie er seine Objekte
ausgesucht hat. Und zwar achtet
er bei der Auswahl der Objekte
darauf, dass sie ihm nicht besonders
gut gefallen, aber auch nicht
besonders schlecht.

SM: Er ist indifferent.

WK: Diese Indifferenz zur Umwelt
ist etwas, das wir heute tatséichlich
weitgehend erleben. Es ist ja nicht
so, dass wir begeistert fiir oder
begeistert gegen alles sind. Wir
entwickeln vielmehr zu vielen
Dingen cine grofie Distanz und
Indifferenz. In dieser Situation
eignen sich immer mehr Objekte
daher auch als ready-mades. Das
Schloss verursacht bei mir zum
Beispiel keine Ekelgefiihle, es
verursacht bei mir aber auch keine
Begeisterung. Es ist fiir uns

ein perfektes ready-made, weil es
vollig von jeder historischen
Bedeutung entleert ist. Insofern
war die Rekonstruktion des Stadt-
schlosses fiir uns eine interessante
Bauaufgabe, weil wir der Meinung
sind, dass wir an einem Punkt

in der Geschichte leben, wo wir
das Revolutioniire in der mentalen
Verschiebung eines solchen
Objekts finden miissen. Es kommt
nicht mehr darauf an. neue
bedeutende Objekte zu schaffen
oder neue Monumente zu
erfinden, sondern Situationen,

die scheinbar trivial sind, mit neuer
Bedeutung aufzuladen.

ARCH+: Wie erklirt Ihr Euch
dann die latente oder auch aus-
gesprochene Sehnsucht nach Mo-
numentalitit in Eurer Generation,
sei es bei Aureli oder baukuh, bei
OFFICE oder MONADNOCK?
Und wie erklirt Ihr Euch die
Diskrepanz, einerseits keine
Monumente schaffen zu wollen,
aber mit monumentalisierenden
Effekten zu arbeiten?

WK: Wir haben 2005 zusammen
mit dem Kiinstler Michael Riedel
die Ausstellung MOMENTANE
MONUMENTE gemacht: wir in
der Berlinischen Galerie und er
bei Aedes. Uns hat das Monument
immer besonders interessiert. Es
ist ein zentraler Begriff von Rossi,
der das Monument als einen
Fixpunkt in der Stadt ansieht.
Allerdings hat es uns immer in
der Umkehrung interessiert.
Nicht das Fixe, was schon da ist,
sondern das, was man durch den

Gebrauch schafft, im Sinne
Duchamps, dass der Flaschen-
trockner zum Monument wird.
So wird unser Buchstabenfeld
monumental, es wird die rote
Treppe monumental, obwohl es
eigentlich banale Gesten sind.
Monumentalitéit schafft einen Ort
und damit einen Widerstand
gegen die wirtschaftliche Ver-
wertungslogik des Stadtraums.
Bei Aureli spielen jedoch die
Rossi‘schen Fixpunkte eine stirkere
Rolle, im Sinne einer weltan-
schaulich sehr stark aufgeladenen
Monumentalitit, die an den
operaismo der 1960er Jahre
ankniipft.

SM: Aureli spricht von Autonomie.
ARCH+: Diese Autonomie wird
vielfach mit klaren geometrischen
Formen zum Ausdruck gebracht.
Formal sehen wir in dieser Aus-
gabe eine Reihe von Entwiirfen,
die das Quadrat als Grundform
benutzen. Man kann es als
Versuch deuten, unterschiedliche
Funktionen zu konzentrieren und
sie durch eine Grofiform zusam-
menzufassen oder, um einen
Begriff von Heidegger zu benutzen,
einzuhegen. Gibt es bei Euch auch
solche Ansiitze?

WK: Unser erstes Projekt. ein
HAUS IN FREIBURG, ist ein
bestehendes Holzhaus, das wir
erweitern sollten. Wir haben es
zuerst in ein ideelles Quadrat
eingeschrieben und durch eine
regelmiBige Plattform wie auf
einen Sockel gestellt und dann zu
zwel Seiten mit einem L und
einem T erweitert. Die entstehen-
den Zwischenriume sind wind-
und blickgeschiitzte Terrassen,
die den Innenraum in den Garten
erweitern. Die einfache Form,
das urspriingliche Quadrat,

lost sich situativ in Fragmente
auf,

ARCH+: Monumentalitiit ist

fiir Euch dann ein Mittel der
Kontextualisierung oder besser:
ein Instrument, um den Kontext
zu schaffen?

WK: Ja, um den Kontext zu
schaffen. Das Monument entsteht
durch den Kontext, es entsteht
dadurch, dass ich gewissermafen
den Scheinwerfer aufstelle.

Der Scheinwerfer ist der Kontext,
der dieses Monument erzeugt.
Und wir arbeiten an diesen
Kontexten. Uns geht es um mo-
mentane Monumente, um den
Akt der Monumentalisierung.
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Projekt: Bet- und Lehrhaus Petriplatz Berlin (Wettbewerb, 1. Preis) / Architekt: KUEHN MALVEZZI
Johannes Kuehn, Simona Malvezzi, Wilfried Kuehn, Christian Felgendreher, Berenice Corret /
Bauherr: Bet- und Lehrhaus Petriplatz e.V., Berlin / Ort: Berlin / Jahr: 2012 / Alle Pléne sofern nicht
anders benannt: ©® KUEHN MALVEZZI / Visudlisierung: © Davide Abbonacci

Auch das Bet- und Lehrhaus
ist ein momentanes Monument. Es

ist eine Sammlung von Typologien.

Es gibt zwischen den drei Sakral-
rdumen den zentralen Lehrraum,
der auch ein Leerraum ist: Es ist
der wichtigste Raum, aber auch
einfach ein Verteiler, eine Verkehrs-
fliche. Hier kippt die Architektur
das Machtgefiige, das im klassi-
schen Monument angelegt ist,
von der hohen zur niedrigen
Bedeutung um. Und ganz oben ist
die Stadtloggia, der am weitesten

gedffnete Raum: dieser meditative
Raum gehdrt nicht mehr den
institutionellen Religionen.
ARCH-+: Das ist ein schoner
Schlusspunkt, weil es das Verhiltnis
zwischen Syntax und Pragmatik
genau auf den Punkt bringt. Die
Semantik, also die drei Betriume,
treten zuriick zu Gunsten des
Referenten, niimlich zu Gunsten
des Bezugs zur Stadt — zu dem
also, das iiber die einzelne Religion
hinausgeht und das sozusagen alle
drei Religionen vereint.
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Als Inversion ikonischer Baut
der Moderne entstehen im Innern
des Springer Campus drei Afrien,
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Axonometrie des Campus
mit den eingeschnittenen

Learrdumen

Projekt: Axel Springer Campus Berlin
Architekt; KUEHN MALVEZZI
Simona Malvezzi, Wilfried Kuehn,
Johannes Kuehn, Samuel Korn, Christian
Felgendreher, Bérénice Corret,

Pietro Salamene, Yu Ninagawa

Bauherr: Axel Springer AG

Ort; Berlin

Johr: 2013

Alle Pl&ne, llustrationen und Perspaktiven
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