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., But it must be understood that we can also create, be-
cause an infinite and bright blue beautiful horizon stret-
ches before us.”

Lina Bo Bardi: ,,L ultima lezione”, Domus, Oktober 93

Sabine von Fischer

Die Konstruktion des offenen
Raumes als Referenz des Horizonts

Die zwei Museumsprojekte der Architektin Lina Bo
Bardi (1915-1992), die im Zentrum dieser Untersuchung
stehen, sind das Projekt fiir ein ,,Museu a beira de ocea-
no” in Sao Vicente und das ,MASP” (,,Museu de Arte de
Sdo Paulo”). Das ,Museu a beira de oceano” wurde
1951 projektiert und nicht realisiert. Wie ein abstraktes
geometrisches Objekt schwebt der Museumskorper iiber
dem Strand zwischen den Bergen und dem Ozean. Dass
das Museum so unerwartet in der Landschaft auftaucht,
soll die Aufmerksamkeit der Museumsbesucher
erhohen. Fiinf rot gestrichene Rahmen, die 25 Meter
liberspannen, halten es iiber dem Boden. Die reduzierte
Tragstruktur erlaubt die freie Anordnung des
Raumprogrammes und der Plattendurchbriiche in einer
Ebene. Der U-formige Grundriss 6ffnet sich vollstdndig
zum Wasser. Im mittleren Bereich des Museumskérpers
liegt das Auditorium, dessen vordere Wand weggescho-
ben werden kann, um die Sicht auf den Ozean freizuge-
ben. Wihrend auf der Ostseite des langen Volumens die
Biiro- und Nebenrdume wie das Auditorium um einen
Hof angeordnet sind, bleibt die westliche Hiilfte offen,
um die Blicke der Museumsbesucher iiber die ausge-
stellten Objekte zum Ozean schweifen zu lassen.

Das ,MASP” wurde 1957 projektiert, 1962-64 began-
nen die Bauarbeiten und 1966-68 wurde das Museum in
verdnderter Form fertiggestellt. Es folgt dem gleichen
konstruktiven Prinzip wie das Museum in Sao Vicente,
nur sind die Tragrahmen hier iiber die Linge des
Gebiudes gespannt, um die Sicht von der Avenida
Paulista tiber die Stadt freizuhalten.

Der projektierte und der ausgefiihrte Bau unterschei-
den sich grundsitzlich: Im ersten Projekt war die
Fassade als geschlossene steinerne Oberfliche gedacht.
Der grosse Ausstellungsraum im 2. Obergeschoss sollte
nur durch zenitales Licht erhellt werden.

Die Fassade im ausgefiihrten Projekt ist zu allen
Seiten verglast. Im Gegenlicht oder von innen beleuch-
tet wird der Bau vollstindig transparent. Das
Erdgeschoss bleibt offen. Die Erschliessung, bestehend
aus einer zweildufgen Treppe und einem Lift, ist auf der
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kurzen Seite unter dem aufgehingten Korper angeordnet
und verbindet den Museumskdorper nicht nur mit dem
offentlichen Platz, sondern auch mit dem unteren Teil
des MASP, der hangseitig als zweigeschossiger Sockel
ausgebildet einem Theatersaal, einem weiteren
Ausstellungsraum und Auditorium sowie den benotigen
Nebenriumen Platz bietet.

Nach den Bestimmungen, dass der beriihmte Aus-
sichtspunkt an der Avenida Paulista erhalten und die
Sicht iiber die Stadt frei bleiben solle, musste das
Gebiude iiber 70 Meter stiitzenfrei iiberspannen.! Eine
Konstruktion mit vorgespanntem Stahlbeton machte die
damals grosste Spannweite einer flachen Decke an
einem stindig belasteten Bau moglich. ,.Das Museum
war ein ‘Nichts’, eine Suche nach Freiheit, die
Beseitigung von Hindernissen, die Fihigkeit, in der
Gegenwart von Dingen frei zu sein”2, erklirte Lina Bo
Bardi die statischen Anforderungen, die mit der gestal-
terschen Absicht des frei schwebenden Korpers einher-
gingen.

Kontext

So ist ein kurzer Vergleich von Lina Bo Bardis Museum
in Sdo Paulo mit Oscar Niemeyers Verwaltungsgebiude
in Segrate interessant: Das eine Gebidude wurde von
einer [talienerin in Brasilien gebaut, das andere von
einem Brasilianer in Italien. Hier wird die Verschieden-
heit in zwei Umsetzungen des gleichen konstruktiven
Prinzips offensichtlich. Lina Bo Bardi formuliert ein von
zwei Rahmen getragenes neutrales Volumen. Die repeti-
tive Oberflidche erlaubt eine vielfache Lesbarkeit, die
Form der Volumen tritt zuriick, um zu einem Monument
des Kollektivs zu werden. Oscar Niemeyer hingegen
hingt einen schwarzen Korper in eine rhythmisch for-
mulierte Bogenkonstruktion und erstellt so ein ,,spre-
chendes Gebidude”, das sich gestalterisch virtuos selbst
inszeniert.

Die ,,poetische Imagination der Form” ist wiederholt
Thema in der Architektur und Kultur Brasiliens. Thre all-
gegenwiirtige wortliche Ubertragung in formale



Elemente der Architektur jedoch war die Grundlage
einer Kritik, die Max Bill in seiner Vorlesung an der
Biennale fiir Architektur in Sdo Paulo im Jahr 1954 for-
mulierte. Durch den masslosen Gebrauch dieser
Elemente, in der die Pilotis zu ,,Ornamenten” und ,,zur
ohne Gedanke und Grund angewendeten Formel” wer-
den, so Max Bill, laufe die brasilianische Architektur
Gefabhr, in einen ,,geschwiitzigen Zustand von antisozia-
len Akademismus” zu verfallen.?

Die Gefahr einer solchen formalistischen Architek-
tursprache wird in den Projekten von Lina Bo Bardi
umgangen. Im Sinne einer Tradition des Minimalen
werden Elemente der modernen Formensprache zu
ihrem Extrem getrieben. Die sichtbare Konstruktion
wurde im Projekt fiir Sdo Vicente auf fiinf Querrahmen
und im Projekt fiir Sdo Paulo auf zwei Lingsrahmen
reduziert. Der Innenraum wird durch keine Stiitze, auch
durch keinen Unterzug gestort: Das Raumpotential des
freien Grundrisses wird bis zum Verlust des Bezugs zur
Dimension getestet. Lina Bo Bardi folgt der modernisti-
schen Tradition so radikal, dass sie dabei ihre eigene,
autonome Sprache kreiert.

Horizontalitit — Die Offnung des Raumes

Das Feld der menschlichen Sehwahrnehmung wird mit
der Proportion 1:2,6 mathematisch beschrieben. Dass
sich auch die Offnungen der Fassade nach diesem (lie-
genden) Format ausrichten sollen, ist eine der
Forderungen der Moderne. Le Corbusier argumentierte
neben der besseren Belichtung auch mit der von der
Natur vorgegebenen horizontalen Lage des Sehfeldes
fiir das Langfenster. Durch die Loslosung der Fassade
von der Tragkonstruktion wird das Bandfenster, wie Le
Corbusier es im ,,petite maison” und Lina Bo Bardi es in
den Museumsprojekten eingesetzt haben, zur befreiten
Offnung.

Der Streit, der 1923 in Paris zwischen Perret und Le
Corbusier entbrannte, ging ebenfalls iiber technische
Aspekte hinaus. Perret verteidigte das Vertikalfenster
gegen die Avantgarde und soll sich zur Ausserung, dass
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ein Langfenster ,,gar kein Fenster” sei, hinreissen lassen
haben, denn ,,das einzige Fenster sei der Mensch™ 4. Das
stehende Rechteck wiederholt die Anatomie des
menschlichen Kérpers und zeigt Boden, nahegelegene
Objekte und ein Stiick des Himmels. Das ,.fenétre en
longeur” hingegen fasst das Panorama als schwebendes
Bild ohne dimensionale Referenzen.

Die Offnung des Museumsbehilters von Sio Vicente
verunkldrt mit ihrer Linge nicht nur die Dimensionen,
sie dezentriert in ihrer einseitigen Anordnung auch die
Wahrnehmung des Raumes zum Meer. In der
Konsequenz der raumlichen Verbindung des Innen- und
Aussenraums im Museum werden Elemente der
Szenerie des Aussenraums mittels visueller Uberlage-
rung in den streng gefassten Museumsbehiilter impor-
tiert.

Lina Bo Bardis Absicht, Natur und ausgestellte Kunst
ineinander iiberzufiihren, wird im einseitig gedffneten
Raum durch die horizontale Fiihrung der Augenbe-
wegung erreicht. Diese Sehbewegung wird in einer
Innenraumcollage simuliert, indem der Bildausschnitt
einer Zentralperspektive asymmetrisch verschoben
wird. Die Zeichnung iiberspielt den Ubergang von der
Oberfliche der Betonplatte zur Oberfliche des Meeres.
Der Innenraum fliesst in den Aussenraum und umge-
kehrt. Als visuelle Referenz agiert nicht mehr die
Kanten des Raumes, sondern die Horizontlinie, die
Grenze zwischen Meer und Himmel.

Um die Idee eines Imaginationsfeldes auf einer leeren
Fliche zu veranschaulichen, wird die vordere Wand des
Auditoriums in Sdo Vicente als Projektionsfliche
benutzt. Wird sie weggeschoben, 6ffnet sich der Raum
und der Blick wandert geradeaus zum offenen Meer. Die
Illusion des projizierten Bildes und die Realitit der
Landschaft wechseln sich ab, ohne dass der Betrachter
den Standort wechselt.

Der dezentrierte Bildausschnitt der Collage des offe-
nen Museumsraumes motiviert zusammen mit der freien
Positionierung der Ausstellungsobjekte eine stindige
Augenbewegung von Objekt zu Objekt und zum

HORIZONT frans 93



Horizont. Die Beziehungen, die sich in der Bewegung
zwischen den Objekten und dem Raum stindig verin-
dern, verschieben auch die zugeordneten Bedeutungen.
Der Kunstgegenstand verweist zur Landschaft und zum
Horizont. Der Innenraum, in dem die Aussichten die
Raumbegrenzung ersetzen, wird zur Kunst-Landschaft,
der die Landschaft spiegelt und vor dem die Objekte
jede Massstiblichkeit verlieren.

Unter dem Museumskdorper des MASP tritt ein sieben
Meter hoher Raum, der iiber 74 Meter nicht unterbro-
chen ist, an die Stelle des nach oben unbegrenzten
Strassenraums. Unter dem kiinstlichen Himmel der
Betonplatte schweift der Blick des Besuchers in die
Ferne. Die neu geschaffene Landschaft will die schon
vorhandene reflektieren: hier, wo die zwei zueinander
im Gegensatz stehen, intensivieren sie einander. Das
freie Erdgeschoss wird zum gesicherten Freiraum in der
der Bodenspekulation ausgesetzten Stadt.

Im Hauptausstellungsgeschoss wiederholt sich der
tiber 70 Meter frei fliessende Raum im Inneren des
Baus. Je nach Lichtsituation zeigt sich ein Panorama von
der Stadt, oder der Innen- und der Aussenraum iiberla-
gern sich derart, dass der Museumsraum sich auf einen
nicht direkt sichtbaren Raum bezieht, auf einen imagi-
nierten Raum, dessen reinste Form der Horizont ist. Die
.Erweiterung des Horizonts” ist eine Metapher der
abendldndischen Kultur, die auf die Besetzung und
Erfahrung von Raum angewandt, ein Uberschreiten der
direkt wahrgenommenen Grenzen mittels der
Vorstellung oder der Erinnerung beinhaltet. Wenn das
Fensterglas also die inneren Raumkanten und die
Objekte der Ausstellung spiegelt, stosst die Sehnsucht
nach einer ungestorten Sicht in die Weite — dieses
Verlangen nach einem kontinuierlichen Raum - auf
Widerstand; ebendiesen Widerstand des Materials, das
dem Bau von aussen korperliche Prisenz verleiht.

Vertikalitit — Die Relativitit der Position

Paare von eingespannten Betonpfeilern verbinden sich
mit einem Triger zum Rahmen, der, mit roter Farbe her-
ausgestellt, als volumetrisches Element in Erscheinung
tritt. Der tragende Rahmen und der vom Boden losgelo-
ste. Museumskorper sind voneinander abhidngig und
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doch schematisch getrennt: Der Rahmen allein wiire
nicht fihig, ein Raumprogramm in sich zu beherbergen,
der Behilter in seiner idealisierten Form konnte sich
nicht positionieren.

Die Tragrahmen stehen einerseits in der Traditon der
aus Europa nach Brasilien iibergreifenden Moderne.
Andererseits nehmen sie das Thema der stidamerikani-
schen Holzbauten, der ,palafitas”, auf, die auf einer
Holzkonstruktion im Sumpf stehen. Die Verwendung
von langen Holzpfihlen, die punktartig im schlammigen
Grund verankert sind, beruht auf der alten Erkenntnis,
dass so Verschiebungen des instabilen Bodens aufgefan-
gen werden konnen. Die Bodenplatte wird zum
Fixpunkt der Konstruktion und gibt ihr Stabilitit. Diese
erste Geschossplatte wird so zum Referenzniveau fiir die
Bewohner des Hauses und nimmt keinen Bezug zur
Hohe des Grundes, der sich in stindiger Bewegung
befindet. Die Museumsprojekte von Lina Bo Bardi neh-
men diese Tradition der horizontalen Platten auf.

Durch Verschiebung und Vervielfachung setzen sich
die Platten in vertikaler Richtung fort. Die iiberlagerten
Ebenen des Raumes werden durch die stichartigen
Verbindungen zu identischen Schichten mit unterschied-
lichem Programm. Mit der Bewegung in die oberen Ge-
schosse schieben sich die Bilder der Ausstellung iiber
die Bilder der Stadt.

Ungehindert beziehen sich Boden und Decke des
MASP auf den weiten Raum hinter der unruhigen
Silhouette der Grossstadt Sdo Paulo, wie auch der Raum
vom Park iiber die Avenida Paulista unter der
Bodenplatte des MASP hindurch auf die Plattform iiber
dem Sockelbau des Museumstheater fliesst. Wihrend
die horizontale Bewegung durch die vollstindige Off-
nung des Raumes ins Endlose fortgesetzt werden will,
beschriinkt sich die Bewegung in der Vertikalen auf die
Momente des sprunghaften Wechselns von einer Ebene
zur anderen und unterstreicht so die angestrebte
Gleichartigkeit des Aussen- und des Innenraums.

Die Museumsprojekte von Lina Bo Bardi sind aus
dem Grund herausgehoben, um der Idee einer Freiheit,
die sich im architektonischen Korper manifestieren
kann, einen Schritt néher zu kommen.

Das Museum fiir Sdo Vicente ist buchstiblich auf be-
wegtem Grund geplant. Die Flut stromt unter das



Gebiude, bis der Sand zur Zeit der Ebbe wieder sichtbar
wird. Tief in den Boden verankert steht das MASP iiber
der Avenida Paulista und der Avenida 9 de Julho. Doch
zur Vorstellung geniigt es, den Platz des neu konstruier-
ten Belvedere mit Menschen zu fiillen, um auch hier den
Grund in Bewegung zu bringen. Der aufgestemmte
Raum wird dann zur fahrenden Biihne eines brasiliani-
schen Karnevals. Der schweigende Korper des Aus-
stellungsraums kann von einer Bewegung des Auges ins
Rollen gebracht werden.

Massstabslosigkeit und Monumentalitit

Umberto Eco beschreibt die Mehrfachlesbarkeit des
Objekts (in unterschiedlichen Zusammenhéngen und
von indivuellen Standpunkten aus) mit der Eigenschaft
eines ,.offenen Kunstwerks.”> Das MASP will demnach
nicht als ikonografisches, sondern als informelles” Er-
eignis verstanden werden. Diese Welt wird als ,,Mog-
lichkeit” aufgefasst, die sich auf keine im voraus be-
stimmten Bedeutungen aus der klassischen Tradition
festlegen lisst. Diese Informalitiit erlaubt demnach eine
unendliche Anzahl von Betrachtungsweisen, die den Be-
diirfnissen des Kollektivs gerecht zu werden vermag.

Ein solcher offener Raum kann in seiner dusseren Er-
scheinung weiterhin als massiver, sogar monumentaler
Korper auftreten. José Luis Sert, Fernand Léger und
Sigfried Giedion formulierten 1943 in New York neun
Punkte zur einer ,,neuen Monumentalitit”©. Das Monu-
ment soll nicht linger eine leere Repriisentation vergan-
gener ikonographischer Bilder sein, sondern im Dienste
der Gemeinschaft eine Wiederbesinnung auf Intuition
und Gefiihl anstreben. Dort ist die Rede von Bauten, die
ihr Aussehen stindig verindern. Zur Erzeugung dieser
Veriinderung werden bewegliche Elemente, néichtliche
Farb- und Formprojektionen sowie die ,,Vervollstindi-
gung des Bildes” mit Elementen der Natur vorgestellt.

Lina Bo Bardi setzt diese Ideen 1957 weniger als
Symbole ein, wie Sert, Léger und Giedion es beschrie-
ben hatten, sondern vielmehr als unmittelbar erdachte
gestalterische Elemente, anhand derer die Betrachterihre
eigene Vorstellungswelt entwickeln sollten.

Das erste Projekt fiir das MASP, in dem der Korper
seitlich geschlossen bleibt und sich nur nach oben zum

Licht offnet, verweigert sich einer Massstiblichkeit in
der stddtischen Situation ebenso wie sein Vorginger, der
weisse Korper am Strand von Sdo Vicente. Auch dort
geben die in zwei Collagen dargestellten fugenlos ver-
legten Marmorplatten an der Fassade keinen Hinweis
auf die Dimension des Projekts. Fiir die erste Fassung
des MASP zeichnete Lina Bo Bardi die Fassade als dop-
pelwandiges Element, aus dessen Zwischenraum mehre-
re Meter grosse Pflanzen iiber die Fassade wachsen.
Diese Elemente aus der Natur machen das Museum den
tibrigen Bauten der Stadt noch fremder und verweisen
auf die Welt jenseits der Grossstadt Sdo Paulo, in der
nicht die Skelette der neuen Bauten, sondern die
Pflanzen wuchern. Dieser Verweis auf eine Realitit aus-
serhalb der direkten Funktion des Gebiudes machen das
MASP zum Monument, das jenseits der klassizistischen
Architektursprache dessen Eigenschaften repriisentiert.
Als auf sich selbst bezogene Einheit eines ,,Super-
blocks™ steht der geschlossene Korper zwischen den
Hiusern der Stadt.

Der Leerraum, der aus der Verschiebung des Korpers
nach oben resultiert, unterstiitzt die Prisenz des MASP
als autonomes Objekt. Ohne den Boden zu beriihren,
verfiigt der Bau iiber eine enorme physische Priisenz.
Der Sockel der klassischen Architektursprache ist im
MASP durch eine Leere ersetzt worden, der die Stadt
hinter sich ausstellt. In einer Fotomontage des MASP
aus dem Jahr 1957 fassen die Pfeiler des Museumskor-
pers die Gebidude der Stadt ein, als ob sie Gegenstiinde
einer Ausstellung seien, die auf dem kolonialen Stras-
senraster aufgereiht sind. Die Stadt wird reduziert zur
Umrisslinie, die unter der Bodenplatte des Korpers les-
bar bleibt. Withrend die Gebidude der Stadt in der per-
spektivischen Reduktion zu Hieroglyphen verkommen,
breitet sich der aufgestemmte Korper des Museums in
einer Dimension, die nicht in einem Augenblick erfasst
werden kann, vor dem Blick des Betrachters aus. Das
ausgefiihrte Projekt fiir das MASP richtet sich weniger
stark als das erste Projekt an die Vorstellungskraft des
Betrachters, sondern liefert sich ohne iisthetische Vor-
behalte der Stadt aus. Durch die vollstindige Transpa-
renz werden weder Massstab noch Inhalt zum Geheim-
nis gemacht. Was bleibt, ist ein Volumen, das durch
seine Grosse eine Art Autonomie im Stadtraum erhilt.
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Das Museu de Arte de Sao Paulo stellt, als es 1968 been-
det ist, eine Absage an definierte Strukturen dar. Es
tiberwindet die Einschriankungen der Form als ,,Gestalt”,
denen José Luis Sert, Fernand Léger und Sigfried
Giedion 1943 in den ,,neun Punkte zur einer neuen Mo-
numentalitdt”® noch verpflichtet waren. Viel eher im
Sinne von Umberto Ecos ,,offenem Kunstwerk”’werden
die Museen von Lina Bo Bardi nicht durch ihre Grosse,
sondern erst durch ihre Massstabslosigkeit ,,monumen-
tal” und manifestieren so den Glauben an eine radikale
Freiheit. Die formale Zuriickhaltung macht sie zu
Projektionsflachen einer ,kollektiven Erinnerung”. Das
Monument verweist also nicht auf sich selbst, sondern
auf seine Umgebung.

Als John Cage in Sao Paulo zu Besuch war, parkierte
er sein Auto vor dem MASP. Wihrend er vom einen En-
de des Belvedere zum anderen ging, warf er die Arme in
die Hohe und rief: ,,Das ist die Architektur der Freiheit!”
,.Das Museum war ein ‘Nichts’”, unterstreicht Lina Bo
Bardi seine Wahrnehmung in einer Vorlesung’, ,.eine
Suche nach Freiheit, das Ausschalten von Hindernissen,
die Fihigkeit, gegeniiber von Gegenstinden frei zu
sein.”

Der Vergleich der Entwiirfe fiir das MASP von 1957
und des ausgefiihrten Baus von 1968 fiihrt weiter zur
Frage nach der programmatischen Absicht des
Museums. Die Projekte unterscheiden sich hauptsich-
lich in der Formulierung der Fassade. Im ersten Projekt
fiir das MASP von 1957 tibernimmt die steinerne Hiille
des Museums die Funktion einer Projektionsfliche. Da
sie selber keinen massstiblichen Aufschluss gibt, tritt sie
mit ihrer Umgebung in den Dialog; Innen wird die Wand
zur Oberfléiche, auf die Ausstellungsobjekte, individuel-
le Vorstellungen als auch kollektive Erinnerungen wie
der Horizont projiziert werden konnen.

Nach 1966 wurde das Projekt mit einer Stahl-Glas-
Fassadenkonstruktion ausgefiihrt, um den offentlichen
Charakter das Gebidudes zu erkliren. Die Gemiilde wer-
den nun von der Seite belichtet, was im allgemeinen
nicht empfohlen wird. Das legt die Vermutung nahe,
dass das Gebiude die angestrebte ,,Transparenz” des
Monuments fiir das Kollektiv sprichwortlich darstellen
sollte. Je nach Lichtsituation erlaubt nun das Gebiude
eine vollstindige Durchsicht, wie es im freien
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Erdgeschoss auch geschieht, oder aber die Glasflichen
reflektieren die umliegenden Stadtteile von Sao Paulo in
ihrer ganzen Pracht und ihrem unkontrollierten
Wachstum.

Das Museum wird nicht linger als Hiiterin einer
Kunstwelt verstanden, die den Bezug zur Aussenwelt
verwehrt. Der Realitit ausgesetzt, wird die Vorstellung
des Einzelnen in der ,informellen”8, frei lesbaren Fas-
sadenfliche des MASP herausgefordert. Das Museum
wird zum ,befreiten” Raum, das seine Funktion im
Dienst an der Offentlichkeit sieht. Lina Bo Bardi fordert
eine Diskussion, die sich iiber die Asthetik hinaus
bewegt: ,.Es konnte sogar als hisslich bezeichnet wer-
den. Das Museum war niemals schon. (...) Ich suchte
nicht nach Schonheit, ich suchte nach Freiheit.”9

Diese Arbeit begann mit dem Projekt ,the ‘informal’
container as reference — construction of open space” (Zu-
sammenarbeit mit Srdjan Jovanovic-Weiss im Proseminar
mit Sheila Kennedy, Harvard GSD, November 95 - Januar
96) und wurde als Diplomwahlfacharbeit ,, Die Konstruktion
des offenen Raumes als Referenz des Horizonts” (Mdrz 96
September 97) bei V. M. Lampugnani und A. Moravdnszky
unter der Betreuung von Martin Tschanz weitergefiihrt.
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