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Sokratis Georgiadis

Ubungen im «neuen Sehen»

Ein Kunsthistoriker als Architekturfotograf

Selten setzen Kunsthistoriker in ihren Publi-
kationen Bilder aus eigener Produktion ein.
Als Sigfried Giedion (1888-1968) dies 1928
in einem Buch zuerst tat, stellte er eine abso-
lute Ausnahme dar. Ahnlich wie der andere
Schiiler Heinrich Walfflins, Joseph Gantner,
warf Giedion der akademischen Kunstgeschich-
te Blindheit gegentiber den Erscheinungen der
Gegenwartskunst vor.! Das Unbehagen Giedi-
ons jedoch dehnte sich auch auf die konven-
tionelle Art der medialen Vermittlung der
Kunst-, zumal der Architekturgeschichte aus.
Dieses bezog sich zunichst auf das Archi-
tekturbuch, besonders auf die Machart der
Bilder und auf das Verhilenis zwischen Text
und Bild.

Knapp ein Viertel der 139 Abbildungen der
Schrift Bauen in Frankreich aus dem Jahre
1928 besteht aus Fotos, die Giedion selbst
machte, durchwegs Aufnahmen von Werken
der Architektur und Ingenieurkunst aus der
zweiten Hilfte des neunzehnten und aus dem
zwanzigsten Jahrhundert: Gegenwartsarchitek-
tur. Hiufungen von eigenen Bildern gibt
es bei Bauten Le Corbusiers (12 Abb.), bei
Arnodins Pont Transbordeur in Marseille
(5 Abb.), beim Eiffelturm (3 Abb.). Was Gie-
dion mit seiner Kamera entdeckte und in den
konventionellen fotografischen Architekeur-
darstellungen nicht fand, war die Fihigkeit des
Mediums, die Bedingungen des Sehens zu ver-
indern, auch des Sehens von Architektur.
Vorerst lief diese Verinderung auf die Zer-
triimmerung der fotografischen Guckkasten-
perspektive hinaus.

Die Fotografie galt der Architekturgeschich-
te bis dahin nur als Illustration des Wortes und
war diesem eindeutig untergeordnet. Und ge-
nauso wie das Wort auf strenge Objektivitit
ausgerichtet war, ging es beim Bild primir um
die visuelle Dokumentation objektiver verba-
ler Aussagen. Es versteht sich, dass der subjek-
tive Blick des Fotografen auf den abzubilden-
den Gegenstand in der Fotografie dieser Art
nichts zu suchen hatte, denn der Wahrheitsge-
halt der Bilder musste demjenigen der Worte
entsprechen und ihm angepasst sein. Und ge-
nauso wie die Wahrheit der Worte musste die

Wahrheit der Bilder nach objektiven Kriterien 1 Doppelseite aus Sigfried
tiberpriifbar sein. Um dies zu erreichen, gab es
einen einfachen Weg: Die (vermeintlich) au-
thentische Wiedergabe der Realitit griindete

— Bauen in Eisen — Bauen
in Eisenbeton» (S. 88/89)
zur Siedlung Le Corbusiers

Giedions «Bauen in Frankreich

sich auf dem Prinzip der Mimesis. Die An-  in Pessac bei Bordeaux (1925)

wendung dieses Prinzips wiederum bedeutete it Fotos von Giedion.
primir die Ubertragung perspekivischer Dar-

stellungsmodi der Malerei auf die Fotografie.

So konnte auch in der Fotografie — so meinte

man jedenfalls — «der ausschliessliche Weg zur

sichtbaren Wahrheit»? fortgesetzt und Bilder

geliefert werden, «die annihernd so aussehen,

wie wir die Wele, also die Dinge im Raum,

sehen».?

Dies war die Konvention seit 1850, seitdem
niamlich die Commission des monuments his-
toriques in Frankreich beschlossen hatte, ein
fotografisches Archiv von Bauwerken und
Denkmilern historischer Bedeutung anzule-
gen und Bayard, Le Secq, Menstral, Le Gray
und Baldus diese Aufgabe in Auftrag gab. Das
Paradigma der Malerei dominierte in der foto-
grafischen Architekturdarstellung selbst in Bil-
derbiichern der Architekeur, d.h. auch abseits
der streng wissenschaftlichen architekturhis-
torischen Publikationen.

Giedion bricht aus eben dieser Konvention
aus. Nicht etwa um die Notwendigkeit einer
Analogie zwischen Wort und Bild zu leugnen,
sondern gerade um diese unter den Bedingun-
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2 Doppelseite aus Sigfried
Giedions «Bauen in Frankreich
— Bauen in Eisen — Bauen in
Eisenbeton» (S. 90/91) zur
Siedlung Le Corbusiers in Pessac
bei Bordeaux (1925) mit Fotos
von Giedion.
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gen einer neuen Architektur aufrecht erhalten
zu kénnen. In Bauen in Frankreich spricht er
von einem «neuen Sehen», andernorts von ei-
ner «neuen Optik» und einem «erweiterten
Sehen», welches beispielsweise ein Le Corbu-
sier mittels seiner Architektur Gestalt werden
liess.4 «Die Hiuserreihe», so schreibt er zur
Siedlung Pessac Le Corbusiers, «greift als
Ganzes wieder zum Daneben und Dahinter.
Starre Aufnahmen bringen da keine Klarheit.
Man miisste den Wandel des Blicks begleiten:
Nur der Film kann neue Architektur fassbar
machen!»’ Die fotografische Umsetzung des
kinematografischen Blicks war die Herausfor-
derung, der sich die Architekturfotografie im
Zeitalter des neuen Sehens, nach Meinung
Giedions, gegeniiber stand. Die Unbewegtheit
des Gegenstandes und die Starrheit der foto-
grafischen Aufnahme gleichzeitig zu iiberwin-
den und den Eindruck der Bewegung mittels
der Fotografie zu erzeugen: das war die Aufga-
be, der er sich stellte.

Eine der spirlichen Ausserungen Giedions
zur Fotografie findet sich in einer Rezension
zu Werner Griffs (1901-1978) Buchpublika-
tion Es kommt der neue Fotograf.® Giedion
absolviert zunichst auch in diesem Text die
unentbehrliche antiakademische Pflichtiibung:
«Das Buch ist offensichtlich fiir Laien be-
stimmt, aber ebenso sehr wiinschte man es in
der Hand der Berufsphotographen. Genau
wie in der Architektur kommt auch auf die-
sem Gebiet die eigentliche Weiterentwicklung
keineswegs von den Fachleuten mit dem ge-
ordneten Lehrgang, sondern von Aussensei-
tern, sei es von Leuten, die sich autodidaktisch
entwickelten, sei es von Malern, die photo-
graphisch sehen kénnen, ja selbst von Dilet-
tanten.»”

Und er zitiert den Autor: «Dieses Buch
hat das Ziel Schranken zu sprengen — nicht
Schranken zu errichten. Gewisse Regeln, die
aus vergangenen Epochen der Malerei stam-

men, werden als eherne Gesetze hingestellt.
Thre Unhaltbarkeit lisst sich leicht erweisen.»
Welche Regeln Giedion und Griff meinten,
geht aus dem zitierten Buch selbst hervor:
«Ach, die Renaissancemaler», ruft Griff aus,
«sie haben die seltsamste Verwirrung unter
den Fotografen von heute angerichtet. Thre
Perspektivlehre!»® Und mit Bezug auf die Ar-
chitektur: «Wirklich bose werden die von
den «Gesetzen» Geblendeten, wenn man ihnen
Architekrurbilder liefert, in denen die Senk-
rechten einmal nicht senkrecht sind.»® Und
schliesslich: «Die Regeln, die aus der Malerei
stammen, durften nicht ohne weiteres auf die
Fotografie iibertragen werden — abgesehen da-
von, dass sie in der Malerei selbst seit langem
iiberholt sind.»10

In seinen eigenen Architekturbildern zieht
Giedion alle Register der modernen experi-
mentellen Fotografie!!, um eine anti-perspek-
tivische «vision in motion» verwirklichen zu
konnen. Wichtige Einflussquelle ist dabei
sicherlich die Bauhausfotografie, ganz beson-
ders die Arbeiten seines persénlichen Freundes
Laszlo Moholy-Nagy (1895-1946). Das Ein-
zelbild allein reicht aber Giedion zur fotogra-
fischen Vermittlung des neuen Sehens nicht
aus. Der kinematografische Blick, zumal wenn
er durch die Starrheit des Printmediums Buch
eingeschrinkt wird, kann nur erreicht werden,
wenn Serien von Bildern eines einzigen Bau-
werks neben- und nacheinander erscheinen.
Dies ist der Fall in der Darstellung der Sied-
lung Pessac in Bauen in Frankreich. Giedion ist
natiirlich nicht der erste, der hinsichtlich der
Hiufung von Bildern eines einzigen Bauwerks
oder Baukomplexes so verfihrt. Zur Publika-
tion eines einzigen Wohnhauses verwendete
etwa Bruno Taut ein Jahr frither 104 Fotos,
72 Zeichnungen und «eine Farbenzusammen-
stellungy auf 120 Seiten. Trotz der modernis-
tischen Grafik ist Tauts Einsatz des Bildes
jedoch in unverkennbarer Weise dokumenta-
risch.!2 Bei Giedion hingegen kommt es vor
allem auf die #dsthetische Wirkung des Bildes
an: Das Bild ist Manifestation des neuen Se-
hens, es ist zudem geschickt mit dem Text
koordiniert und diesem keineswegs unterge-
ordnet; das Medium, das Buch, zielt auf Uber-
zeugung und, wenn nétig, auf die Uberwilti-
gung des Lesers ab; nicht zuletzt tragen die
Bildvergleiche dazu bei, die durch Bildgegen-
tiberstellungen erzeugt werden. Hier kann der
Vergleich mit dem konventionellen Architek-
turgeschichtsbuch genauso wenig greifen wie
mit den Bilddokumentationen selbst moder-
ner Architektur, wie es sie in der Umgebung
von Bauen in Frankreich allenthalben damals
schon gab. Eine andere Parallele dringt sich —
bei allen Unterschieden — auf, nimlich die
mit Le Corbusiers Vers une Architecture, zu-



mindest was die mutigen Bildvergleiche, die
gewagte Bild/Text-Regie angeht, bei denen
ein dhnlicher avantgardistischer Impetus wirk-
sam zu sein scheint. Die Qualitit der Bilder
ist bei Giedion hingegen weit besser als bei
Le Corbusier.

In Bauen in Frankreich bewegte sich der Foto-
graf und Historiker Giedion noch im Rahmen
der Gegenwartsarchitektur. Die Analogie zwi-
schen Bild und Text war mithin von der Natur
der Sache her gewihrleistet, insofern als beide
vom neuen Sehen imprigniert waren. Kritisch
wurde die Sache erst, als Giedion sich der
historischen Architektur zuwandte. Dies pas-
sierte in der Tat im zweiten Teil seines Buches,
Space, Time and Architecture.'3 Welcher Spra-
che bedienten sich nun Giedions Bilder, oder,
allgemeiner gesprochen, wie stellte sich des
Autors Bildverhalten gegeniiber der Historie
dar?

Die erste Hiufung von Bildern historischer
Architekeur, die Giedion selbst aufnahm, trite
in einem dem Spitbarock gewidmeten Ab-
schnitt des genannten Kapitels auf, und in eben
diesem Abschnitt erweist sich Giedions Bild-
umgang als in doppelter Hinsicht skandalés.
Francesco Borrominis (1599-1667) S. Carlo
alle Quattro Fontane, auch S. Carlino genannt,
und S. Ivo della Sapienza in Rom sind die bei-
den Experimentierfelder, auf denen Giedion
nach denselben Prinzipien fotografisch ope-
riert, welche seinen Aufnahmen des Eiffel-
turmes oder Le Corbusiers Villa in Garches
zugrunde lagen. Die frontale Stellung der Ka-
mera wird vermieden, die Gegenstinde wer-
den fragmentiert, das tektonische Prinzip ihres
Aufbaus verfremdet und ihr Massstab verzerrt,
Verkiirzungen und Tonwertverfilschungen ver-
stirken die anti-statische Wirkung des Abge-
bildeten.

Hinzu kommen erneut die Bildvergleiche.
Giedion beginnt mit Brunelleschis Pazzi Ka-
pelle in Florenz, der er die Fassade von Borro-
minis S. Carlino gegeniiberstellt. Noch folgt
er hier seinem Lehrer Heinrich Wolfflin. Der
Bildvergleich dient dem Aufzeigen der Diffe-
renz; im vorliegenden Fall treten zwei unter-
schiedliche Stufen der Stilentwicklung aufei-
nander — Renaissance und Barock. Dann aber
weicht Giedion von diesem Paradigma ganz
plotzlich ab. Auf einer Doppelseite seines Bu-
ches figuriert etwa die Kuppel von S. Ivo zu-
sammen mit einer Kopfplastik Picassos (um
1910), auf der niichsten die Kuppellaterne von
S. Ivo zusammen mit Wladimir Tatlins Turm
fiir die Dritte Internationale (1920), dann
kommit eine weitere Seite mit der Fassade von
S. Carlino und John Woods Lansdowne Cres-
cent in Bath (1794), gefolgt von Le Corbusiers
Plan Obus fiir Algier (1931). Der Akzent wird

hier auf Ahnlichkeiten zwischen einzelnen
Objekten gelegt, welche in unterschiedlichen
Zeiten, unter unterschiedlichen Bedingungen
und fiir unterschiedliche Zwecke entstanden
sind.

Giedions Bildvergleiche haben die kritische
Aufmerksamkeit der Nachwelt mehr auf sich
gelenkt als seine Fotopraxis. Und wihrend
tiberzeugte Modernisten mit Begeisterung die
suggestive Kraft solcher Bildgegeniiberstellun-
gen kommentieren, warten andere, «seridsere»
Akademiker, die mit assoziativem Denken we-
nig am Hut haben und den Nachdruck eher
auf die wissenschaftliche Akribie kunstge-
schichdicher Darstellung legen, bestenfalls mit
einem ironischen Schmunzeln auf, angesichts
der Kuriositit nimlich, die das Zusammen-
bringen des eigentlich Inkommensurablen fiir
sie bedeutet.

Seitdem Manfredo Tafuri den Vorwurf der
«operativen Kritik» gegen Giedion aussprach'4,
ist es {iblich geworden, Giedions Darstellun-
gen historischer Architektur als Projektionen
der eigenen Gegenwart, d. h. aktueller Archi-
tekturvorstellungen der Moderne auf die Ver-

3 Doppelseite aus Sigfried

Architecture» (S.40/41).
Die Bildgegeniiberstellung

zwei Aufnahmen Giedions.
4 Doppelseite aus Sigfried

Architecture» (S.50/51).

Giedion wieder eine eigene
Aufnahme von Borrominis
Bauwerk.

‘The (lat surface
of the outer wall

for Thie wall
o will soan be the subjeet of important

The manuer in
barque, the way ame more and o1
‘more: evident until they were wholly trai o by the archi- ol

¢ tects of the v = all th

Giedion, «Space, Time and

Giedion, «Space, Time and

Zum Bildvergleich zwischen
der Kuppel von S. Ivo und einer
Kopfplastik von Picasso benutzt

der Pazzi Kapelle Brunelleschis
und Borrominis S. Carlo alle
Quattro Fontane erfolgt mit
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S Doppelseite aus Sigfried
Giedion, «Space, Time and
Architecture» (S.52/53).
Bildvergleich zwischen

der Kuppellaterne von S. Ivo
(Foto: Giedion) und dem
Turm fiir die Dritte Inter-
nationalen von Tatlin.

6 Doppelseite aus Sigfried
Giedion, «Space, Time and
Avrchitecture» (S. 90/91).
Bildvergleich zwischen der
unteren Partie der Fassade
von S. Carlo alle Quattro
Fontane (Foto: Giedion) und
dem Lansdowne Crescent in

Bath.

gangenheit abzutun. Neuestes Beispiel solcher
Kiritik ist ein jiingst publizierter Aufsatz Chris-
tof Thoenes’ zur Architektur Borrominis.!> Im
Mittelpunkt der Kritik steht die Anwendung
des Bewegungsbegriffs auf die Architekeur
Borrominis in der Architekturhistoriografie
von Jacob Burckhardt bis Sigfried Giedion.
Letzterem wird allerdings bescheinigt und zu-
gute geschrieben, diesen Begriff vom wahr-
nehmungspsychologischen  Ausgangspunkt
fritherer Interpretation abgekoppelt und zum
Gegenstand kategorialer Analysen gemacht zu
haben. «Bewegung war fiir ihn nicht subjekti-
ves Erleben, sondern eine physikalische Gros-
se, ausgedriickt als Quotient von Raum und
Zeit.» Abgesehen davon, dass diese Aussage
mit Giedions modernem Raum-Zeit-Begriff
nichts zu tun hat, fithre eine aufmerksame
Lektiire des auf Borromini bezogenen Textab-
schnitts in Space, Time and Architecturezudem
vor Augen, dass sich Giedions Darstellung —
anders als Thoenes zu erkennen glaubt — von
fritheren Kommentaren zum Barockarchitek-
ten wenig unterscheidet. Was die Beschrei-
bung der beiden von ihm ausgewihlten Bau-

9

werke — S. Carlo alle Quattro Fontane und
S. Ivo in Rom — angeht, fithrt er kaum Er-
kenntnisse an, die iiber die damalige For-
schung hinausgehen.!® Bei S. Carlino ist die
Beschreibung dusserst bruchstiickhaft, ellip-
tisch, und es scheint, dass es Giedion hier im
wesentlichen um die wellenférmige Fassade an
der Strada Pia ging. Bei S. Ivo ist er hingegen
ausfiihrlicher, geht auf das Grundrissschema
und die sich daraus entwickelnde Raumkom-
position ein. Auch er erkennt hier einen Sechs-
zackstern!” als zugrunde liegendes Motiv, ohne
jedoch auf ikonografische Aspekte desselben
einzugehen, welche die spitere Historiografie
beschiiftigten.'® Im Aussenbau wiederum rich-
tet er sein Augenmerk ausschliesslich auf den
spiralférmigen oberen Abschluss der Kuppel-
laterne. Immer wieder wird in der Darstellung
die Sparsamkeit betont, die Borrominis Ver-
wendung ornamentaler Formen auszeichnete,
der Einsatz seitens des Architekten von primir
architektonischen Mitteln zur Erzeugung rium-
lich-plastischer Effekte. In dieser Beziechung
setzt Giedion Borromini von Gianlorenzo
Bernini ab, ohne jedoch Letzteren namentlich
zu erwihnen.

Man erfihrt nicht viel in baugeschichtli-
cher Hinsicht, aber das, was man erfihre, ist —
zumindest nach dem damaligen Forschungs-
stand — akkurat.

Die interpretative Leistung Giedions ist
ebenfalls nicht sonderlich originell. Die Wel-
lenform der Fassade von S. Carlo, die Flexibi-
lisierung des Grundirisses bei S. Ivo stehen fiir
ihn, wie Thoenes korrekt bemerke, in der Tat
im Zeichen der Bewegung, die, nach Giedion,
den starren Kérper der Architekeur belebe, der
architektonischen Entfaltung den Charakeer
organischen Wachstums verleiht, das Ineinan-
derfliessen der Flichen und Raumteile ermég-
licht und die Durchdringung von Innen- und
Aussenraum  beinahe verwirklicht. «Massig-
keit und Bewegung sind die Principien des
Barockstils», erklirte Giedions Lehrer, Hein-
rich Wolftlin, bereits 1888, withrend er in der
Einleitung seiner «Grundbegriffe» ausfiihree:
«Der Barock bedient sich desselben [klassi-
schen] Formsystems, aber er gibt nicht mehr
das Vollkommene und Vollendete, sondern
das Bewegte und Werdende, nicht das Be-
grenzte und Fassbare, sondern das Unbegrenz-
te und Kolossale. Das Ideal der schénen Pro-
portion verschwindet, das Interesse hingt sich
nicht an das Sein, sondern an das Geschehen.
Die Massen kommen in Bewegung, schwere,
dumpf gegliederte Massen. Die Architekeur
hort auf — was sie in der Renaissance in hochs-
tem Grade gewesen ist —, eine Gelenkkunst zu
sein, und die einst zum Eindruck hochster
Freiheit getriebene Durchgliederung des Bau-
korpers weicht einer Zusammenballung von
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Teilen ohne eigentliche Selbstindigkeit.»2° Zur
Frage der Durchdringung wiederum schrieb
A. E. Brinckmann bereits 1915: «Von der Raum-
verklammerung kommt man zur Raumver-
schrinkung und Raumdurchdringung. Boro-
mino macht den Anfang mit S. Carlo alle
Quattro Fontane in Rom [...]» Und fiigte hin-
zu: «Vielleicht wird man dem Verfasser ein
fruchtloses Spintisieren vorwerfen. Nur so
scheint ithm aber ein so komplizierter Raum
wie der von S. Carlo Vorstellung werden zu
konnen [...].»2!

Von kategorialer Bestimmung, die sich
sogar vom wahrnehmungspsychologischen
Paradigma absetzen soll, ist in Giedions Aus-
fithrungen keine Spur vorhanden. Stattdessen
ist auf der ganzen Linie eine Ubernahme be-
wihrter Begrifflichkeiten der vorherigen Bor-
romini/Barock-Interpretation zu konstatieren.
Was aber bei Giedion im Vergleich zu fritheren
Darstellungen wesentlich anders geworden ist,
sind die Bilder und die Bildregie. Erst hier wi-
re also die Frage von Thoenes angebracht, ob
die Asthetik des kinematografischen Blicks,
der «vision in motion» oder der «neuen Optik»
bei der Darstellung borrominischer Architek-
tur zuldssig sei. Thoenes wire sicherlich ge-
neigt, die Frage negativ zu beantworten. Denn,
so wiirde er sagen, der bei solcher Praxis im-
plizierte und von solcher Metaphorik sugge-
rierte Bewegungsbegriff sei weder in Borromi-
nis eigenen noch in Aussagen seines Umfeldes
zu finden. Das mag beim Bewegungsbegriff so
sein, doch wie verhilt es sich mit anderen, et-
wa mit demjenigen der «<neuen Optik»?22 Bor-
romini war kaum geboren als Juan Bautista

Villalpando (1552-1608) diesen Begriff zum

. Secunda. Tervia. Quarta.-

Quinta,  Sext

ersten Mal einfiihree.?? Villalpandos Terminus
war mit demjenigen, den Giedion mehr als
drei Jahrhunderte spiter verwendete, sicher-
lich nicht identisch. Mit seiner «neuen Optik»
meinte Villalpando ein Sehen, bei dem die
Sehstrahlen nicht in einem Punkt konvergie-
ren, sondern parallel zueinander verlaufen, bei
dem also der Sehkegel beziehungsweise die
Sehpyramide der Perspektive wegfillt und von
einem Zylinder bezichungsweise einem Paral-
lelepiped ersetzt wird. Diese Art des Sehens,
bei welcher der Blickpunke sich ins Unendli-
che verschiebt, war fiir Villalpando genauso
wie fiir seinen Nachfolger und Zeitgenossen
Borrominis, Juan Caramuel de Lobokowitz
(1606-1682)%4, Gott vorbehalten. Fiir Cara-
muel war die Sonne, «el Sol Cabalistico», das
Zentrum der Projektion und zugleich das
Zentrum des unverzerrten Blicks auf die Din-
ge.?> Nun, die «neue Optik» Villalpandos war
zwar kein kinematografischer Blick, aber doch
sehr wohl dazu geeignet, die perspektivische
Monokultur der Renaissance ernsthaft in Fra-
ge zu stellen. Dass die Zeit Borrominis fiir die
Perspektive eine Zeit der Priifung war, beweist
die Vielzahl der geometrisch-optischen Expe-
rimente, die allenthalben in Europa aus dem
Boden sprossen. Schon in ihrer einfachsten
Form, bei welcher der Sehkegel von der Pro-
jektionsfliche nicht senkrecht, sondern schrig
geschnitten wird, vermochte beispielsweise die
(tibrigens seit dem frithen 16. Jahrhundert be-
kannte) Anamorphose, die perspektivischen
Sicherheiten ins Wanken zu bringen. In ihren
entwickelteren Formen im 17. Jahrhundert er-
zeugte sic jene «magie artificielle», wie Jean-
Francois Nicéron sie bereits im Titel seiner

7 Titelblatt des Buches von
Juan Caramuel de Lobokowitz,
«Arquitectura civil recta y
obliqua» (1678).

8 Fiir Caramuel war die Sonne
nicht nur Zentrum der Plane-
tenbewegungen, sondern auch
Ausgangspunkt nicht verzerrter
Wahrnehmung. Blatt aus:
Caramuel (1678).
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9 Jean-Frangois Nicéron,
Anamorphose eines Stubls.
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einschligigen Publikation bezeichnete,¢ jenes
von der Vernunftvollstindig kontrollierte und
prizise kalkulierte Wunder, das Giedion (mit
Bezug auf Blaise Pascal [1623-1662] und Bor-
romini) als die «Einheit der Methoden des
Denkens und des Fiihlens» im Barock be-
zeichnete. «Wie Borromini fotografieren?» war
und bleibt, wie zahllose einschligige Versuche
seit Giedion zeigen, eine brisante Frage. Gie-
dions fotografische Option fiir eine Absage an
den perspektivischen Blick entsprach natiir-
lich seinen modernistischen isthetischen Vor-
gaben. Dennoch ist die Frage legitim, ob diese
Sehweise sich auch in einem gewissen Verhilt-
nis zu einem «barockem Sehen» befand. Dass
Giedion dies vermutete, fithren die von ihm
angestellten Bildvergleiche vor Augen.

Zusammenfassung

Als Kunsthistoriker neuen Typs versuchte Sig-
fried Giedion (1888-1968) auch das Ge-
schichtsbuch zu reformieren. Dies betraf die
Bildauswahl, die Bildzusammenstellung, die
Bild/Text-Regie. Er benutzte dazu oft — und
hier war er eine Ausnahme — eigene Aufnah-
men. Das Ganze sollte in das «neue Sehen»
einfiithren, in die neue Art, die Gegenstands-
welt wahrzunehmen, welche von den moder-
nen Kiinstlern, Malern, Bildhauern, Archi-
tekten zuerst erschlossen wurde. In seinen
Darstellungen historischer Gegenstinde ver-
fuhr Giedion auf dhnliche Weise wie bei der
Prisentation zeitgendssischer Kunst und Ar-
chitektur. Manche Kritiker meinen, dafd er ak-
tuelle Kunstauffassungen auf das historische
Material projizierte. Ein niherer Blick auf die-
se Frage lif3t jedoch Zweifel iiber die Stichhal-

tigkeit solcher Kritik aufkommen.

Résumé

Historien de I'art d’un genre nouveau, Sigfried
Giedion (1888-1968) tenta également de ré-
former le livre d’histoire en agissant sur le
choix et la composition des images et leur rap-
port au texte. Il recourait souvent pour cela a
ses propres photographies, ce en quoi il consti-
tuait une exception. Uensemble devait intro-
duire a cette « vision nouvelle », 4 cette nou-
velle voie dans la perception du monde des
objets qu'avaient d’abord explorée les artistes
modernes, peintres, sculpteurs et architectes.
Giedion procédait de la méme fagcon pour
I'illustration d’objets historiques que pour la
présentation d’art ou d’architecture contem-
porains. Plusieurs critiques lui ont reproché
d’avoir projeté des conceptions artistiques ac-
tuelles sur le matériau historique, mais un exa-
men attentif de la question permet de mettre
en doute la validité de ces assertions.

Riassunto

Storico dell’arte di nuovo genere, Sigfried Gie-
dion (1888-1968) tento di riformare il libro
storico-artistico, introducendo un’inedita re-
gia fra testo e immagine, innovando la scelta
e la disposizione del materiale iconografico. Si
distinse inoltre per I'uso di fotografie scattate
perlopill in prima persona. Con le sue scelte,
Giedion intese promuovere la visione «nuova,
il nuovo modo di percepire il mondo degli og-
getti, sviluppato dagli artisti e dagli architetti
moderni. In seguito all’applicazione del mede-
simo metodo operativo sia negli studi dedicati
a soggetti storici sia nelle presentazioni dell’ar-
chitettura e dell’arte moderna, molti critici gli
rimproverarono di proiettare indistintamente



sulla storia le sue concezioni contemporanee.
Una considerazione pili attenta dell’argomen-
to solleva perd qualche dubbio sulla plausibi-
lica di simili critiche.
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