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Forum

Architektur und
Film:
Isomorphismen

Das Medium des «bewegten
Bildes» hat in den wenigen
Jahrzehnten seiner Existenz al-
le Lebensbereiche griindlich
beeinflusst inklusive die Archi-
tektur. Architekturtheorie und
-geschichte haben dem Film
bislang wenig Aufmerksam-
keit geschenkt, wenn von gele-
gentlichen Hinweisen auf ein-
zelne Filme und von einzelnen
Filmbildern als Architektur-
illustrationen abgesehen wird.
In diesem Artikel, der auf ei-
ner umfangreicheren For-
schungsarbeit basiert, soll ein
systematischer Einstieg in das
Thema versucht werden, der
sich des Begriffes Isomorphis-
mus bedient.

«Isomorph» ist definiert als
gleiche oder &hnliche Form oder
Struktur aufweisend. Die Gestaltpsy-
chologie braucht Form und Struktur
als im wesentlichen synonyme Begrif-
fe, die die Erfahrungstatsache be-
schreiben, dass Wahrnehmungsob-
jekte auf Elementen aufgebaut sind,
welche eine spezifische Ordnung auf-
weisen. Wahrnehmung organisiert
die chaotische Fiille der Sinnesdaten
in spezifischer Art und Weise, die
durch das «Gesetz der Nihe», das
«Gesetz der Ahnlichkeit», das «Ge-
setz der geschlossenen Form», das
«Gesetz des «guten> Umrisses», das
«Gesetz der gemeinsamen Bewe-
gung» und das «Gesetz der Erfah-
rung» beschrieben werden kann
(Katz 1950). Wahrnehmung teilt das
Wahrnehmungsfeld in Figur und
Grund auf, wobei die Figur immer
anhand formaler Eigenschaften be-
schrieben werden kann. Form und
Struktur ist jedem Wahrnehmungs-
objekt eigen, sei es konkret oder ab-
strakt, sei es das Resultat eines oder
mehrerer Sinnesorgane, sei es das
Resultat des Denkens, des Fihlens,
der Einbildung oder des Gedéachtnis-
ses. Nicht nur materielle Dinge, son-
dern auch abstrakte Ideen, Konzepte
und Gefithle haben Form. Die mei-
sten Gestaltgesetze beschreiben ob-
jektive, allgemein wahrgenommene
Eigenschaften von Form und Struk-
tur. Das letzte Gesetz der Erfahrung
beschreibt den subjektiven Aspekt
der Wahrnehmung, der durch die
personlichen Perzeptionsschematas,
die Absichten und Wiinsche des
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Wahrnehmenden bedingt ist. Form
und Struktur ist in diesem «phénome-
nologischen» Sinne keine absolute,
immanente Eigenschaft des Objek-
tes, sondern das Resultat der dynami-
schen Beziehung von Subjekt und
Objekt.

Isomorphismen spielen in
manchen modernen Wissenschaften
eine hervorragende Rolle. Die Iso-
morphismus-Theorie in der Gestalt-
psychologie postuliert die formale
Entsprechung zwischen Wahrneh-
mungsobjekten und den damit ver-
bundenen psychophysiologischen
Vorgingen. Die Beziehung, die eine
mathematische Formel in einen sinn-
vollen Zusammenhang zur Wirklich-
keit bringt, kann ebenso als Isomor-
phismus verstanden werden wie die
Beziehung zwischen dem wortlichen
Sinn einer Metapher und ihrer iiber-
tragenen Bedeutung. Erkenntnis und
Sprache basieren ebenfalls auf Iso-
morphismen, wenn wir L. Wittgen-
steins «Tractatus Logico-Philosophi-
cus» folgen wollen. Ein Gedanke,

‘nach Wittgenstein, ist ein «logisches

Bild der Tatsachen». «Was das Bild
mit der Wirklichkeit gemein haben
muss, um sie auf seine Art und Weise
— richtig oder falsch — abbilden zu
konnen, ist seine Form der Abbil-
dung.» (Wittgenstein, 1961.) Gedan-
ke und Tatsachen missen demnach
isomorph sein. Gedanken auszudriik-
ken ist Aufgabe der Sprache. Zwi-
schen Satz und Gedanke muss nun
ebenfalls eine formale Entsprechung
bestehen. «Im Satze kann der Gedan-
ke so ausgedriickt werden, dass den
Gegenstanden des Gedankens Ele-
mente des Satzzeichens entspre-
chen.» (Wittgenstein, 1961.) Was fiir
den Satz gilt, gilt jedoch nicht fiir die
«einfachen Zeichen» der Sprache, die
Namen. Namen vertreten Gegen-
stinde. Thre Beziehung ist durch das
Lexikon und durch den Kontext be-
stimmt. Auch wenn Wittgenstein sei-
ne Theorie auf die Sprache be-
schriankt sehen wollte, wurde sie von
anderen Philosophen auf andere
Ausdrucksformen iibertragen. Die
amerikanische Philosophin Suzanne
Langer postuliert in «Philosophy in a
New Key» die Musik als eine «Spra-
che der Gefiihle». Nach Langer be-
sitzt das Medium Musik ein formales
Potential, welches erlaubt, zu den ty-
pischen Formen von Gefithlen und
Emotionen isomorphe Entsprechun-
gen herzustellen. Musikalische For-
men konnen durchaus als «Bilder»
von Gefiihlen im Wittgensteinschen
Sinne erlebt werden. Ein Isomorphis-
mus stellt keine mechanistische, ein-

dimensionale Beziehung zwischen
Zeichentrager und seiner Bedeutung
her. «Das Bild kann jede Wirklich-
keit abbilden, deren Form es hat...»
(Wittgenstein, 1961.) Isomorphismen
strukturieren die Wahrscheinlichkeit
im Bedeutungsfeld eines Zeichentra-
gers, ohne es endgiiltig zu determi-
nieren.

In der Architektur finden wir
den Begriff Isomorphismus in den
frithen Schriften von C. Norberg-
Schulz, der in «Intentions in Archi-
tecture» von einem architektonischen
Entwurf fordert, dass er seine spezifi-
schen Funktionen, seine soziale Rolle
und seine kulturellen Werte in den
architektonischen Formen  von
Raum, Masse und Fliachen isomorph,
d.h. durch formale, strukturelle Ahn-
lichkeiten ausdriickt.  Architektur
wird hier im wesentlichen als «ikoni-
sche» Zeichenfunktion (icon) im Sin-
ne des amerikanischen Semiotikers
Charles Morris definiert, in denen
Zeichentriger und Bedeutung durch
formale Ubereinstimmung verbun-
den sind.

Im Film haben Isomorphis-
men ebenfalls eine herausragende
Bedeutung. Die Beziehung zwischen
den Lichtmustern auf der Leinwand,
den Schallwellen der Lautsprecher
und den wahrgenommenen Inhalten
von Bild und Ton ist durch ihre for-
malen Ahnlichkeiten gegeben. Das
Filmbild ruft auf der Netzhaut ein
Muster von Reizen hervor, das jenem
Muster idhnlich ist, das von den im
Filmbild erkannten Objekten der
Wirklichkeit auf der Netzhaut er-
zeugt wird. Im Unterschied zur Spra-
che, die durch isomorphe Beziehun-
gen auf einer relativ abstrakten Ebe-
ne charakterisiert ist, liegen die Iso-
morphismen zwischen Filmbild und
Realitit auf einer relativ konkreten,
physiologischen Ebene. Diese direk-
te formale Entsprechung, die durch
die technische Entwicklung des Fil-
mes vom Stumm- zum Tonfilm, vom
Schwarzweiss- zum Farbfilm und im-
mer raffiniertere  Trickmethoden
konstant vorangetrieben wurde und
wird, ermdglicht die Konstruktion ei-
nes Bildes, das fir den Zuschauer
dem Erfahrungswert der Realitit
sehr nahekommt. In der Erzeugung
dieser imaginéren Realitit liegt eines
der Hauptmerkmale des Mediums
Film.

Film als quasi mechanische
Abbildung der Wirklichkeit ist nur ei-
ne unvollstindige Beschreibung sei-
nes formalen Potentials. Mit M. Mer-
leau-Ponty miissen wir Film nicht nur
als eine Summe von Bildern, sondern

als eine geschlossene «Zeitgestalt»
verstehen, die im Tonfilm auf einer
Bild- und einer Tondimension auf-
baut. IThre formalen Gesetze sind un-
heimlich komplex, da sie simultan im
Raum und in der Zeit angesiedelt
sind. Eine umfassende Beschreibung
eines Filmes muss alle diese Dimen-
sionen umfassen. Sie muss auch iiber
die wortliche Aussage des Filmes,
seine Story, hinausgehen und nach
den zeitlichen Formen und ihren Be-
deutungen forschen. S. Eisensteins
Theorien haben hierfiir die Grundla-
ge gelegt. Aus der Sicht der Archi-
tektur ist es daher auch ungeniigend,
in einem Film nur nach Abbildungen
von Gebiduden und Raumen zu su-
chen. Uber den Begriff Isomorphis-
mus konnen potentiell alle formalen
Dimensionen von Film mit Architek-
tur in Zusammenhang gebracht
werden.

Wenn hier nach Isomorphis-
men zwischen Film, Architektur und
abstrakten Ideen und Konzepten ge-
sucht wird, geschieht das mit einem
doppelten Ziel. Wie einleitend er-
wihnt, basiert das Verstindnis kom-
plexer Zeichensysteme vielfach auf
Isomorphismen. Es ist besonders ver-
lockend, Film und Architektur in
Verbindung zu bringen, da dies noch
kaum versucht worden ist. Dieses
Vorgehen erlaubt aber auch, Film in
den architektonischen Entwurfspro-
zess einzufithren. Filmformen koén-
nen als analoge Modelle fiir den Ent-
wurf auf einer Ebene verstanden wer-
den, die die direkte Abbildung iiber-
steigt. Die Grundlage fiir beide Un-
ternehmungen miissen jedoch genaue
Beschreibungen einzelner Filmwerke
bilden.

S. Eisensteins «Potemkin»

(1925)

Eisensteins Meisterwerk, dem
die Rebellion der Matrosen des Pan-
zerkreuzers Potemkin 1905 und die
anschliessende blutige Konfrontation
der Biirger Odessas mit der zaristi-
schen Armee zugrunde liegt, kann als
idealer Einstieg dienen. Die Struktur
in «Potemkin» basiert auf den fiinf
Akten der klassischen Tragodie. Die-
ser fiinfteiligen Struktur ist eine wei-
tere Struktur unterlegt, welche den
Film als Ganzes und die einzelnen
Akte in zwei Hilften mit klar ver-
schiedenem Inhalt und verschiedener
Form teilt. Akt I springt vom Aufbe-
gehren der Matrosen iiber das wurmi-
ge Fleisch zum missmutigen Putzdrill
iiber, Akt II von der Hinrichtungs-
szene zur Rebellion, Akt III vom
Trauermarsch der Biirger Odessas
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vor Vakulinchuks Leiche zu ihren re-
volutiondren Forderungen, Akt IV
von der Verbriiderungsszene zwi-
schen Biirgern und Matrosen zur
Schléchterei auf den Treppen. Akt V
zeigt die dramatische Konfrontation
des Panzerkreuzers mit der zaristi-
schen Flotte, in der das rebellierende
Schiff vom Opfer zum Sieger wird.
Eisensteins Montage-Theorie, die er
mit «Montage als Konflikt» um-
schreibt, basiert ebenfalls auf dem
formalen Prinzip gegenteiliger Ele-
mente. «Potemkin» enthilt zahlrei-
che Beispiele dafiir, wie die Einstel-
lung in der Treppensequenz mit den
sich kreuzenden Diagonalen eines to-
ten Korpers auf den Treppenstufen
und eine weitere Einstellung dersel-
ben Sequenz mit der Gegeniiberstel-
lung der Mutter mit dem toten Kind
in den Armen im Hintergrund zu der
Soldatenreihe mit geschulterten Ge-
wehren im Vordergrund.

Die Philosophie des dialekti-
schen Materialismus ist fiir Eisenstein
die «bewusste Umsetzung des dialek-
tischen Ablaufes der #usserlichen
Tatsachen der Welt», wihrend «im
Bereiche der Kunst das dialektische
Prinzip im Konflikt als dem funda-
mentalen Prinzip fiir die Existenz je-
den Kunstwerkes und jeder Kunst-
form verkorpert ist...» (Eisenstein,
1949.) Kunst und Philosophie sind
parallele isomorphe Formulierungen
der ausseren Tatsachen in verschie-
denen Medien. Eisensteins Filmspra-
che basiert auf dem Bewusstsein und
Ausdruck des Filmes als einer additi-
ven Konstruktion, in der Grundele-
mente, die einzelnen Einstellungen,
zu einem Ganzen zusammengefiigt
werden. Die Individualitit und Sin-
gularitat der Grundelemente werden
durch die extrem raschen Schnitte
und die stark betonten Rhythmen in
Eisensteins Filmen ausgedriickt. Ei-
senstein zitiert in «Film Sense» einen
Artikel von R. Guilleré, der dasselbe
formale Prinzip als eine Grundregel
der modernen Asthetik beschreibt:
«Die moderne Asthetik baut auf der
Trennung der Elemente auf, welche
ihre Kontraste unterstreicht. Repeti-
tion gleicher Elemente, welche dazu
dient, die Intensitit der Kontraste zu
verstirken (...). In der Form des
Jazz, wenn wir auf ihre musikalische
Form und Kompositionsmethode
schauen, finden wir einen typischen
Ausdruck dieser neuen Asthetik. Ih-
re Grundelemente: Synkopen und
die Dominanz des Rhythmus. . .» (Ei-
senstein, 1942.)

Jazz, Rhythmus, Elementa-
rismus: wir werden an Mondrians
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Malerei, an seine elementaren Fli-
chen, Farben und Linien und beson-
ders an die 1940-1944 in New York
entstandenen Gemailde «Broadway
Boogie Woogie» und «Victory Boo-
gie Woogie» erinnert. Sinnverwandt
ist Van Doesburgs Definition der
Grundelemente der Architektur.
«Die elementaren Mittel des archi-
tektonischen Ausdruckes: Positif: Li-
nie, Fliche, Volumen, Raum, Zeit —
Negatif: Leere, Material.» (Van
Doesburg, 1968.) Als gebautes archi-
tektonisches Beispiel dieser Asthetik
kann das Schroder-Haus von G. Riet-
veld dienen. Winde und Wandele-
mente, Decken, Fenster, Metallstiit-
zen und -tridger, Rohrgelidnder sind

:
(2] Conflict et planes

die Elemente, aus der die Raumbhiille
konstruiert ist. Ihr auffallendster for-
maler Ausdruck ist durch die visuelle
Unabhingigkeit und Definition der
einzelnen Elemente gegeben. Die
formalen Mittel sind Uberlappen,
Trennen und Farbe. Wandflichen
iiberschneiden sich an den Verbin-
dungsstellen, Stiitzen und Triger ra-
gen iber die zu tragenden Elemente
hinaus. Rot, Blau, Gelb, Braun und
Schwarz definieren die Einzelteile.
Das Kompositionsprinzip des Schro-
der-Hauses betont den Ausdruck des
mechanischen Zusammenfiigens, der
Konstruktion eines Ganzen mittels
formal und materiell verschiedener
Fragmente in einer Art und Weise,

die an filmische Konstruktion in «Po-
temkin» erinnert. Wir konnen im
Schroder-Haus aber auch das Prinzip
der gegenteiligen Hilften finden. Die
Siidwestfassade ist vertikal in eine of-
fene und eine geschlossene Hilfte ge-
teilt. Die offene Fliche ist in ein
Ober- und ein Erdgeschoss, die Off-
nungen auf jedem Geschoss sind in
einen Tiir- und Fensterteil geteilt, die
selber je zweigeteilt sind. Die Siidost-
fassade ist mittels einer vertikalen
Wandfliche als Zasur in zwei Hélften
geteilt. Beide Fassadenteile konnen,
jede fiir sich, in zahlreichen Schritten
weiter zweigeteilt werden. Zusétzlich
finden wir in dem geschlossenen ku-
bischen Volumen des Schroder-Hau-
ses eine formale Entsprechung zur
geschlossenen Fiinf-Akte-Struktur in
«Potemkin». Trotz aller Unterschie-
de materieller, funktioneller und
ideologischer Art, die hier nicht ge-
leugnet sein wollen, koénnen das
Schroder-Haus und «Potemkin» als
Werke gesehen werden, die ein glei-
ches formales Prinzip in verschiede-
nen Medien konkretisieren. Dies
kann zu interessanten interpretativen
Spekulationen fithren, denen hier je-
doch nicht nachgegangen werden
soll.

Orson Welles’ «Citizen Kane»

(1941)

Ein anderes Monument der
Filmgeschichte, «Citizen Kane», ist
fiir unsere Untersuchung besonders
fruchtbar. Die Geschichte des Filmes
ist die Lebensgeschichte des Charles
Foster Kane. Die Eingangssequenz
des Filmes macht den Zuschauer zum
Zeugen von Kanes einsamem Ster-
ben. Die anschliessende «News on
the March»-Sequenz erzihlt die Ge-
schichte Kanes im Stil der damals po-
puldren Filmnachrichten in prignan-
ten Titeln und sensationellen Bil-
dern. Die Sequenz endet im Projek-
tionsraum der Filmredaktoren, wo
der Journalist Thompson beauftragt
wird, nach der Bedeutung von Kanes
letztem Wort, «Rosebud», zu for-
schen. Die Geschichte folgt Thomp-
son auf seinen Erkundungen und In-
terviews. Szenen mit Thompson
erdffnen und beschliessen die Inter-
view-Sequenzen, wihrend die Erzih-
lungen der fiinf Personen, die befragt
werden, direkt und gegenwirtig im

(1 )2}
Bildanalyse, aus: S. Eisenstein, Film,
Form, 1949

(3]

Schroder-Haus, Siidostfassade, Architekt:

G. Rietveld
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Bild erscheinen. In den Ubergiingen
von Thompson zu den Berichten er-
folgt jedesmal ein Zeitsprung. Die
wiederkehrenden Szenen mit
Thompson definieren im Filmablauf
eine erste Zeitebene. Kanes Lebens-
geschichte, die aus den Berichten der
funf Personen chronologisch zusam-
mengesetzt ist, lauft in ihrer eigenen
Zeitebene ab, welche «hinter» der er-
sten liegt. Beide Zeitebenen erschei-
nen im Filmablauf gegenwirtig, si-
multan und ineinander verflochten.
Die daraus resultierende erzihleri-
sche Spannung, Verstindniskonflikte
und Ambivalenzen sind einige der
auffallendsten formalen Charakteri-
stiken des Filmes.

Eine dhnliche formale Struk-
tur von tberlagerten Ebenen in Ge-
milden von Cézanne und Léger und
in Entwiirfen von Le Corbusier be-
schreibt Colin Rowe in seinem Essay
«Transparency: Literal and Pheno-
menal». Was in Rowes Verstindnis
den Gemalden, der Villa Stein und
dem Volkerbundsprojekt gemeinsam
ist, ist die Uberlagerung verschiede-
ner raumlicher Ebenen, die simultan
wahrgenommen werden kénnen und
dem Auge eine endlose Serie von for-
malen Systemen offerieren, welche
einmal flachig, einmal raumlich gele-
sen werden konnen. Die daraus re-
sultierenden raumlichen Spannungen
und Ambivalenzen entsprechen,
wenn wir Raum fiir Zeit vertauschen,
jenen von «Citizen Kane».

Das formale Spiel von wider-
spriichlichen Ebenen kehrt in zahlrei-
chen typischen Einstellungen in «Ci-
tizen Kane» wieder. In diesen Ein-
stellungen wird die Bildfliche durch
angeschnittene Figuren in Nahauf-
nahme, durch das Scharfstellen aller
Tiefenebenen, durch das frontale
Ausrichten von bildbestimmenden
Figuren und Riickenbeleuchtung be-
tont, wiahrend die Tiefenillusion des
Bildes durch Weitwinkelaufnahmen,
durch architektonische Elemente,
durch die Choreografie der Spieler in
variablen Entfernungen zur Kamera
und mit Bewegungen in der Kame-
raachse verstarkt wird. Das Resultat
ist eine dhnliche Ambivalenz von
Bildfliche und Tiefenwirkung, wie
sie Rowe in den kubistischen Gemal-
den findet. Das Prinzip der «phdno-
menalen Transparenz» erlaubt nicht
nur, Malerei und Architektur, son-
dern in diesem Falle, Malerei, Archi-
tektur und Film in Verbindung zu
bringen.

Auf einer weniger abstrakten
Ebene sticht in «Citizen Kane» zu-
satzlich die filmische Konstruktion
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von Kanes Schloss Xanadu hervor. In
der Eingangssequenz erscheint Xana-
du in Nachtaufnahmen auf gemaltem
Hintergrund als romantisches Mér-
chenschloss auf dem Berge. Ausser
dem vage gotischen Umriss mit zahl-
reichen Spitztiirmen ist vom Gebéu-
de wenig auszumachen. Anders ist
die Prdsentation Xanadus in der
«News on the March»-Sequenz. Auf-
nahmen von verschiedenen, auffal-
lend «echten» Gebéduden werden hier
aneinandergereiht: eine gotische Ka-
pelle, eine kolonial-barocke Kirchen-
fassade, Tiirme und Mauern, Tierge-
hege, ein Garten mit Swimmingpool,

Flugaufnahmen verschiedener Land-

- hduser mit formal ausgelegten Parks

und Girten. Diese Aufnahmen fol-
gen sich in anscheinend zufilliger
Manier ohne grossen Anspruch auf
Kohidrenz und Einheitlichkeit. Der
aufmerksame Zuschauer ist verbliifft.
Vertraut Welles so sehr der syntheti-
schen Macht der Filmsequenz? Oder
der Leichtgldubigkeit des Zuschau-
ers? Ist die Ambivalenz zwischen der
imagindren Realitat von Xanadu und
der transparenten Mechanik der fil-
mischen Konstruktion etwa gewollt?
Die Sequenz kann zusitzlich auch als
Parodie eines berithmten existieren-

den Gebiudes verstanden werden,
das heute eine der populérsten Touri-
stenattraktionen Kaliforniens ist. Es
handelt sich um das Schloss San Si-
meon des Pressekonigs William Ran-
dolph Hearst, der Kane zum Vorbild
gedient haben soll und der fiir sein
Schloss zahlreiche historische Gebéu-
de in Europa und Asien kaufte, ab-
brechen, verschiffen und als Frag-
mente in sein Schloss einbauen liess.
«Citizen Kane’s» Xanadu ist
nicht zuletzt auch ein frithes Modell
fiir zwei typische Vertreter des «post-
modernen» Bauens, der Piazza d’Ita-
lia und dem Wonder-Wall der Welt-
ausstellung 1985 in New Orleans von
Charles Moore. Beide Entwiirfe ent-
nehmen Formen und Motive aus den
traditionellen Baustilen, integrieren
sie als Fragmente in &hnlich noncha-
lanter Manier wie «Citizen Kane» oh-
ne grossen Anspruch auf klassische
Geschlossenheit. Der Filmcharakter
von Moores Projekten ist weiterhin
durch die flichige Konstruktion, die
«billigen» Materialien und ihre Funk-
tion als stadtische Kulissen unterstri-
chen. In Form, Ausfithrung und
Funktion unterscheiden sich diese
Entwiirfe kaum von Filmarchitektur.

Federico Fellinis «82» (1962)

Im Unterschied zum umfas-
senden und vielseitigen Lebensbild,
das «Citizen Kane» darstellt, zeigt
«8Y2» nur einen Ausschnitt aus dem
Leben seines Protagonisten. Der Zu-
schauer folgt den Erlebnissen Guidos
in Unkenntnis seiner Vorgeschichte
und ohne am Ende des Filmes die
Fortsetzung zu erahnen. Die Ge-
schichte von «8%2» ist die Suche Gui-
dos nach der verlorenen Kreativitit
und nach der Liebe. Die Erlebnisse
Guidos spielen wechselnd und mit
gleichem Anspruch auf Realitdt auf
den Ebenen von Wirklichkeit,
Traum, Erinnerung und Phantasie.
Thre scheinbar chaotische und frag-
mentarische Abfolge scheint durch
keine logische Struktur geordnet.
Einzig das Band von Guidos Indivi-
dualitiat hélt sie zusammen. Er er-
scheint in allen Szenen.

Die Form von «8%2» ist eine
Folge von 28 Sequenzen in einer offe-
nen Kette, deren Anfangs- und
Schlussglieder nicht schliessen. Sie
verbinden vielmehr den Film mit Fel-
linis vorangegangenem Werk, «La
Dolce Vita», und mit dem nachfol-
genden, «Giuglietta degli Spiriti».
Der Film als Ganzes hat weder Zen-
trum noch Hohepunkt, weder einen
klaren Anfang noch ein klares Ende,
keine klare Entwicklung, keine ge-
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schlossene Form.

Die Uberginge zwischen den
Sequenzen sind abrupt, iiberra-
schend, mit zeitlichen, ridumlichen
und formalen Kontrasten unterlegt.
Die einzelnen Sequenzen sind in sich
dagegen formal kohirent und ge-
schlossen und zeigen zeitliche und
raumliche Kontinuitit. Die Einstel-
lungen innerhalb der Sequenzen sind
in «realistischer» Manier geschnitten,
welche ihre natirliche Kontinuitit
unterstreicht. Die einzelnen Sequen-
zen erscheinen als Filme im Film.

Indem «8%2» die Individuali-
tdt und Unabhiéngigkeit von Guidos
einzelnen Erlebnissen heraushebt
und ihre personlich motivierte, letzt-
lich arationale Folge unterstreicht,
folgt der Film einem phianomenologi-
schen, existentialistischen Weltbild,
das auf dem Primat der Erfahrung
fundiert ist. Die Geschichte von
«8%2» findet in der zeitlichen Struktur
der Sequenzen, in ihrer Geschlossen-
heit und ihrer freien Abfolge, eine di-
rekte formale Ubersetzung. «8Y2»
zeigt eine klare formale Entspre-
chung zwischen Idee, Story und filmi-
scher Form.

Eine Verbindung zur Archi-
tektur kann in Frank Gehrys Arbeit
gefunden werden. Der Entwurf fiir
den Anbau an das Smith-Haus, ein
fritheres Gehry-Projekt, besteht aus
sechs einzelnen Volumen, die durch
eine Galerie verbunden sind. Die Vo-
lumen erscheinen von aussen als Ku-
ben mit verschiedenen Dachformen
und sind aus verschiedenen Materia-
lien konstruiert. Diese Volumen ha-
ben eine betonte formale Geschlos-
senheit. Sie sind klar voneinander ge-
trennt und stehen in verschiedenen
Winkeln zum bestehenden Haus und
zur Galerie. Die Galerie schliesst am
einen Ende an das Smith-Haus an
und 6ffnet am andern Ende auf den
Swimmingpool und den Garten. Im
Gegensatz zur dusserlichen Trennung
und Fragmentierung der Volumen ist
der Innenraum kohirent und flies-
send gestaltet. Der Entwurf fiir das
Smith-Haus erscheint in manchen
Beziehungen als isomorphes Bild von
«8%». Beiden Werken gemeinsam ist
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die lineare, offene Struktur und das
kontrastreiche Verbinden von formal
geschlossenen Einzelelementen. Den
Sequenzen von «8%» entsprechen
die Einzelvolumen des Smith-Hau-
ses. Ebenso gemeinsam ist ihnen die
dussere willkiirliche Anordnung und
die versteckte innere Logik. Gehrys
Entwurf, der beispielhaft fiir sein
Werk ist, antwortet auf den fragmen-
téren, arationalen Aspekt der zeitge-
nossischen stddtischen Umwelt, der
Ordnung nur im kleinen Massstab zu-
lasst. «8%2», geformt von einem &hn-
lichen existentiellen Lebensverstind-
nis, erscheint als entsprechendes fil-
misches Modell.

Folgerungen

Architektur und Film konnen
auf einer formalen Ebene in Verbin-
dung gebracht werden, die jene der
direkten Abbildung tibersteigt, wofiir
die beschriebenen Beispiele als «Be-
weismaterial» dienen. Fiir die schliis-
sige Diskussion einer Fragestellung,
die dieser Arbeit ebenfalls zugrunde
liegt, dass namlich die moderne Ar-
chitektur vom Film geprégt wurde, ist
das vorliegende Material ungenii-
gend, obwohl es die Hypothese teil-
weise unterstiitzen konnte. Zusatzli-
che systematische Forschung wird
zweifellos interessante Schliisse er-
lauben. Eine weitere Idee, die hier
angetont wird, Filmformen in den ar-
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chitektonischen Entwurfsprozess ein-
zufithren, hat durch die beschriebe-
nen Beispiele einige konkrete Illu-
strationen gewonnen. Die Absicht ist
hier, nicht nur das formale Potential
der Architektur zu erweitern, son-
dern Formen in die Architektur ein-
zufithren, denen ein dhnliches Inter-
pretationsfeld eigen ist wie den ana-
logen Filmformen.

Die aufgefithrten Beispiele
beschreiben nur einen kleinen Teil
der moglichen Verbindungen zwi-
schen Architektur und Film. Weitge-
hend iibergangen wurde der «abbil-
dende» Aspekt des Films. Film kann
als ein besonders wirklichkeitsnahes
Reprasentationsmedium verstanden
werden, das imstande ist, Architek-
tur als ein Kontinuum von Objekt,
Raum und Ereignis darzustellen, im
Sinne etwa eines Aldo Rossi, der in
«A  Scientific Autobiography» sein
einziges Filmexperiment beschreibt:
«Der Film trug den Titel von Loos’
wunderbarem Architekturessay <Or-
nament und Verbrechen> und war ei-
ne Collage von Architekturwerken
und Stiicken verschiedener Filme,
welche versuchte, den Architektur-
diskurs in das Leben einzufithren und
gleichzeitig Architektur als Hinter-
grund fiir menschliche Ereignisse zu
sehen...» (Rossi, 1981.) Weitere
Vergleiche konnen aber auch zwi-
schen Produktions- und Entwurfs-
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praktiken, zwischen Wahrnehmung
und Interpretation von Architektur
und Film gezogen werden, in der
Nachfolge von W. Benjamin etwa,
der als gemeinsames Kennzeichen
beider Medien ihre «Rezeption in der
Zerstreuung und durch das Kollekti-
vum» erkannt hatte. (Benjamin,
1963.) Architektur und Film miissen
auf verschiedenen Ebenen in Bezie-
hung gebracht und von verschiede-
nen Standpunkten aus verglichen
werden, um das Potential der Frage-
stellung annéhernd zu erschopfen.
Georg Biichi, Berkley
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