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Gottfried Semper tiber Konvention und Innovation

von GEORG GERMANN

Gottfried Semper, 1803 in Hamburg geboren, war zur
Zeit der burgerlichen Revolution von 1848 Direktor der
Bauakademie in Dresden, lieB sich trotz seiner Stellung
und eines Alters von 45 Jahren in den Aufstand gegen die
monarchistische Regierung verwickeln und muBte im
Mai 1849 flichen!. Er lebte danach wie Marx (aber ohne
dessen Kreis anzugehéren) in London, nahm Beziehun-
gen zu den Minnern auf, welche die erste Weltausstellung
organisierten, richtete die Abteilungen Agyptens, Dine-
marks, Kanadas und Schwedens ein und wurde im An-
schluB daran zum Professor fiir Metallhandwerke am De-
partment of Science and Art, der Kunstgewerbeschule in
Marlborough House, ernannt2. Seine Schrift «Wissen-
schaft, Industrie und Kunst» ist im Vorwort vom 24. No-
vember 1851 datiert; sie kommentiert die Weltausstellung
und zielt auf die Reform der englischen Kunstgewerbe-
schulen, die damals vor der Tiir stand3.

Sempers Schrift «Wissenschaft, Industrie und Kunst»
(in den Anmerkungen «WIK ») ist eine der scharfsinnig-
sten und frithesten Analysen der Kunstindustrie unter den
damals neuen Bedingungen, anzudeuten mit Stichwér-
tern wie neue Materialien, neue Fabrikationsprozesse,
verinderte Kiuferschichten, gréBere Mérkte, kapitalisti-
sches Wirtschaftsdenken+.

Im Jahre 1924 schrieb Bruno Taut: «Gottfried Semper
spielt die historisch-tragische Rolle, durch seine in den
50er Jahren entstandene Schrift «Wissenschaft, Industrie
und Kunst, Vorschlige zur Anregung nationalen Kunst-
gefiihls> mit seinem darin erfundenen Wort «Kunstindu-
strie> auch die dazu gehoérige Sache im wesentlichen ein-
geleitet zu haben5.» Dieser Satz belegt zunichst, dal
Sempers Schrift im Kreis des «Arbeitsrats fiir Kunst » und
des Bauhauses keineswegs so vergessen war, wie Hans
Maria Wingler in seiner Dokumentation zum Bauhaus
glauben macht$. Er ist ferner ein Zeugnis fiir die vielen
MiBverstiandnisse, denen Semper immer wieder ausgelie-
fert war?. Den Ausdruck «Kunstindustrie» hat Semper
ibrigens nicht erfunden; er 1aBt sich bis zu einer Schrift
Herders aus dem Jahre 1801 zuriickverfolgen®. Bei Sem-
per umfaBt er die Architektur und das Kunsthandwerk in
allen Abstufungen der Industrialisierung®. Einmal wird
«Kunstindustrie» ausdriicklich als Gegensatz zu der
«traditionellen héheren Kunst» — Malerei und Bildhaue-
rei — verwendet1.

Um den Begriff « Kunstindustrie» zu verstehen, mul3
man ihn im Spiegel von Sempers Kritik betrachten. «Wir
haben », schreibt Semper, «Kiinstler und keine eigent-
liche Kunst. Durch unsere vom Staate errichteten Akade-
mien werden jene fiir den hohen Stil herangebildet, und
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abgesehen von der Masse der MittelmiBigen, iibersteigt
selbst die Zahl der hochbegabten Talente die Nachfrage
nach ihnen bei weitem!1. » Viele sihen sich, fihrt er fort,
«auf den Markt geworfen» und suchten ein Unterkom-
men, wo immer sie es finden. Der Kiinstler bequeme sich
also zum Handwerk, und der «Impuls zum Veredeln der
Formen » erfolge von oben nach unten. Darin kann aber,
glaubt Semper, die Ursache fiir die modernen MiBstinde
nicht liegen; denn so war es schon immer, «wo die Archi-
tektur hierarchisch alle anderen Kinste beherrschte ». Die
«Anomalie » bestehe vielmehr darin, dal3 die Zeit keine
«herrschende Baukunst » mehr anerkenne. Die Mitarbeit
«akademischer Kinstler » in der Kunstindustrie verrate
sich heutzutage darin, dafl «dem Stoffe Gewalt angetan
werden mulite, damit die Absicht des Kiinstlers halbwegs
erfiillt werde!2». Semper nennt hier zwei voneinander
unabhingige, aber zusammenwirkende Ursachen fiir die
ihm und den meisten Zeitgenossen als MiB3stinde erschei-
nenden Zustinde in der Kunstindustrie um 1850: eine
Architektur, die ihrer Sache nicht mehr sicher ist und
deshalb aus ihrer Fiithrerrolle verdringt wird, und Akade-
mien, welche die Schiiler nicht marktkonform ausbilden,
so daB3 diese nicht materialgerecht zu entwerfen verstehen.
«Markt» und «Bazar» sind in Sempers Kritik wahre
Schliisselworterts. Er ist itberzeugt, dal3 von den zu seiner
Zeit herrschenden Verhiltnissen «gerade die hohere
Kunst... am tédlichsten getroffen wird». Da er von
einem hochgeschraubten Kunstbegriff ausgeht, muf3 ihm
das Schaffen auf Vorrat und fiir den Markt als Prostitu-
tion vorkommen15. Beim Industriegegenstand aber finde
«die kiinstlerische Beziehung doch wenigstens einen Halt
in dem Gebrauche..., der voraussetzlich gemacht werden
soll16 ».

Konvention und Innovation sind Kernprobleme der
Kunsttheorie. Sempers Schrift «Wissenschaft, Industrie
und Kunst» beansprucht besonderes Interesse, weil sie
Massenproduktion und Konsumverhalten mit einbezieht
und weil sie von den Gebrauchsgegenstinden ausgeht!?.
Zur Verdeutlichung wird es bisweilen notwendig werden,
andere Schriften Sempers heranzuziehen.

Die Sprachen sind unter den Kommunikationsmitteln
dasjenige, bei dem die Rolle der Konvention am ehesten
einleuchtet. Es ist nicht naturgegeben, sondern eine Kon-
vention, daB wir im Deutschen einen Tisch «Tisch » nen-
nen, im Franzosischen «table», oder dal wir, was der
Franzose mit «bois» bezeichnet, bald «Holz », bald «Ge-
holz », bald «Wald» nennen und die englische Sprache
zwischen «wood» und «timber» unterscheidet. Fiur die
Kunsttheorie des 19. Jahrhunderts ist es bezeichnend, daf3



sie die Rolle von Konvention und Innovation durch Ver-
gleiche mit der Sprachtheorie zu erldutern versucht!s,

Auch Semper benutzt die Sprachmetapher: «Es steht
einem frei, die Sage von der babylonischen Sprachverwir-
rung als das mythische Gewand der Geschichte einer ein-
getretenen frithen Erkenntnis internationaler Rechte, die
Unordnung, von der sie erzihlt, als den Anfang einer
natiirlicheren Ordnung zu betrachten?®. » Semper ver-
steht die Weltausstellung als Katharsis: «So wird auch
der Bau von 1851, zu dem die Vélker den Stoff zusam-
mentrugen, eine Art von Babel herbeifithren. Diese
scheinbare Verwirrung ist aber nichts weiter als das klare
Hervortreten gewisser Anomalien in den bestehenden
Verhaltnissen der Gesellschaft, die bisher nicht so allge-
mein und deutlich von aller Welt in ihren Ursachen und
Wirkungen erkannt werden konnten 20, »

Noch zweimal wird der Gedanke aufgenommen und zu
einer Lehre von der Zersetzung der Tradition umge-
formt: «Wihrend unsere Kunstindustrie richtungslos fort-
wirtschaften wird, erfiillt sie unbewuBt ein hehres Werk,
das der Zersetzung traditioneller Typen durch ihre orna-
mentale Behandlung?!.» Friedrich Theodor Vischer hat
diesen Satz am Ende seiner «Asthetik » zitiert. An anderer
Stelle schreibt Semper: «Diesen ProzeB der Zersetzung
der vorhandenen Kunsttypen muf3 die Industrie, die Spe-
kulation und die auf das Leben angewendete Wissenschaft
vorher vollenden, ehe etwas Gutes und Neues erfolgen
kann22. » Auf den folgenden Seiten fithrt er den Gedanken
aus, indem er ein Bild der Kunstentwicklung von den
alten Mittelmeerkulturen bis zur Jetztzeit gibt. Darin ist
mehrfach von Gegensitzen und ihrer «Vereinigung » oder
«Versbhnung » die Rede: ein Reflex der Hegelschen Ge-
schichtsphilosophie 23.

Man wiirde Semper miBverstehen, wenn man glaubte,
er pladiere fiir Synkretismus. Uber den Maximilianstil,
der «in Miinchen auf allerhéchsten kéniglichen Wunsch
und Anweis» im Gefolge eines Wetthbewerbs entstanden
war, gief3t er seinen Hohn aus?4. Thm habe folgende «tief-
sinnige Idee» zur Grundlage gedient: « Unsere Kunst ist
eine gemischte, aus Elementen aller fritheren Kulturen
zusammengesetzte, also mul3 unser moderner Baustil kon-
sequenterweise auch eine Mischung aller méglichen Bau-
stile aller Zeiten und Volker sein. Die gesamte Kulturge-
schichte soll sich in ihr abspiegeln23!»

Es wire aber auch unrichtig anzunehmen, Semper
wolle die Gesundung der Kunst dem Instinkt iiberlassen.
Freilich war er wie die meisten Ausstellungsbesucher in
London von den «Erzeugnissen orientalischer Industrie »
itberrascht, vor allem von den persischen Teppichen26;
«was wir den Voélkern von nichteuropaischer Bildung
absehen miissen, ist die Kunst des Treffens jener einfa-
chen, verstiandlichen Melodie in Formen und Farbtonen,
die der Instinkt den Menschenwerken in ihren einfachsten
Gestaltungen zuteilt, die aber bei reicheren Mitteln im-
mer schwerer zu erfassen und festzuhalten sind 2" ». «Aber

so sehr diese Leistungen der Asiaten mit sich selbst fertig
sind und in technisch-dsthetischer Schénheit, im Stile, den
Gegensatz zu der modernen europiischen Prinzipienlosig-
keit bilden, ebensosehr vermissen wir an ihnen den indivi-
duellen Ausdruck, die Sprache, die phonetische héhere
Schone, die Seele28. »

Nach Semper bemichtigten sich einst die groBen
Kiinstler der Tradition, indem sie sich ihrer als einer
Konvention bemichtigten oder, moderner ausgedriickt,
indem sie sich ihrer als eines Codes bedienten, der auch
bei kithner Innovation die Verstindlichkeit sicherte. «So
vom Bieneninstinkt des Volkes gleichsam vorher durch-
knetet, iiberkamen die einstigen Begriinder blithender
Kunst ihren Stoff, und indem sie das naturwiichsige Motiv
zu héherer Bedeutung ausbildeten und plastisch verarbei-
teten, erhielten ihre Schépfungen zugleich das Geprage
strenger Notwendigkeit und geistiger Freiheit und wurden
der allgemeinverstindliche Ausdruck einer wahren Idee,
die in ihnen historisch fortlebt, solange Spur und Kunde
von hinen bleibt2?. »

Doch die Produktions- und Marktverhiltnisse des
19.Jahrhunderts waren anders. Semper glaubte deshalb,
die «naturwiichsigen Instinkte » miiBten durch «besonne-
nes Stilstudium » ersetzt werden3’. Das entspricht genau
dem =zeittypischen Gedankengang, den Heinrich von
Kleist in seinem Aufsatz {iber das Marionettentheater
gezeigt hat: Das BewuBtsein zerstért die natiirliche
Schénheit des Instinkthaften, aber in seiner Vollendung
kehrt das BewuBtsein zur natiirlichen Schénheit zurtick.

Eine wichtige, zu wenig beachtete Voraussetzung fiir
Sempers Lehre vom Stil ist der antike und neuhumani-
stische Begrifl des «Schicklichen3!». Er beherrscht, ob-
wohl nirgends genannt, die Polaritit Konvention-Inno-
vation.

Die Schrift «Wissenschaft, Industrie und Kunst» ent-
hilt in nuce bereits die Grundgedanken von Sempers
Monumentalwerk «Der Stil », auf dessen baldiges Erschei-
nen an zwei Stellen hingewiesen wird 32.

DaB der Stil in den Erzeugnissen von Zweck und Mate-
rial abhingig sein miisse, ist ein Gedanke, der sich bis in
die Mitte des 18.Jahrhunderts, bis zu Carlo Lodoli, zu-
riickverfolgen 14Bt. Eine von Sempers Leistungen liegt
darin, diese Lehrmeinung folgerichtig entfaltet zu haben.
Das zeigt sich schon in seiner Kritik an der Klassifikation
der 1851 gezeigten Gegenstande: «In einer Industrieaus-
stellung sollten doch wohl die Produkte des KunstfleiB3es,
wie sie aus dem Bedarf nach Nahrung, Obdach, Schutz,
Raumdurchmessung, Zeitbestimmung usw. hervorgehen,
die ersten und wesentlichen Punkte der Betrachtung abge-
ben. Innerhalb derselben mii3ten Unterficher bestehen,
je nach den Spezialititen der Gegenstinde und nach den
Stoffen und Mitteln, die zu ihrer Vollendung in Anwen-
dung kommen. Als weitere Ergdnzung muf3ten dann die
Rohstoffe, die Werkzeuge, die Maschinen, kurz alle Fak-
toren der Produktion daneben Platz finden 33, »
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Man sieht, daB3 Semper zunichst vom Gebrauch aus-
geht, nicht von Stofl und Verarbeitung, die lediglich der
weiteren Unterteilung dienen sollen. Semper scheint um
1850 und bis zur Veréflentlichung seines Werkes «Der
Stil» (1. Aufl. 1861-1863) viel volkerkundliches Schrift-
tum gelesen zu haben. Vielleicht erklirt sich daraus die
Ordnung, die er dem Ausstellungsgut vom Zweck her
geben wollte. Er beschreibt die Absicht so: «Der gefaBte
Plan war ein architektonischer, basiert auf den Elementen
der hauslichen Niederlassung: Herd, Wand, Terrasse,
Dach. Ein fiinfter Hauptabschnitt sollte ein Zusammen-
wirken dieser vier Elemente, die hohe Kunst und — im
symbolischen Sinn — die hohe Wissenschaft umfassen. Er
sollte die Ableitung der Gegenstinde und Formen aus
ihren Urmotiven und die Verinderungen ihres Stiles nach
den bedingenden Umstinden von selbst hervortreten las-
sen 34, »

Damit sind wir zu einem weiteren Schliisselbegriff Sem-
pers gelangt, dem des «Urmotivs»; an der Stelle dieses
Wortes stehen zuweilen auch die Wérter « Urform » und
«Grundform». Semper definiert: «Die Grundform, als
einfachster Ausdruck der Idee, modifiziert sich besonders
nach den Stoffen, die bei der Weiterbildung der Form in
Anwendung kommen, sowie nach den Instrumenten, die
dabei benutzt werden3s. » Fiir die «Doktrin vom Stile »
schlagt Semper drei Teile vor: «Die Lehre von den Ur-
motiven und den aus ihnen abgeleiteten fritheren Formen
mag den ersten kunstgeschichtlichen Teil der Stillehre
bilden36. » Was nun folgt, ist eine Generalisierung jener
Sétze bel Vitruv und den Vitruv-Kommentatoren, wo die
Formen des griechischen Tempels aus dem Holzbau abge-
leitet werden: «Ohne Zweifel befriedigt es das Gefiihl,
wenn bei einem Werke, sei es auch noch so weit von seiner
Entstehungsquelle entfernt, das Urmotiv als Grundton
seiner Komposition durchgeht, und es ist gewi8 bei kiinst-
lerischem Wirken Klarheit und Frische in der Auffassung
desselben wiinschenswert, denn man gewinnt dadurch
einen Anhalt gegen Willkiir und Bedeutungslosigkeit und
sogar positive Anleitung im Erfinden. Das Neue wird an
das Alte gekniipft, ohne Kopie zu sein, und von der Ab-
hingigkeit leerer Modeeinfliisse befreit3”.» Als Beispiel
nennt Semper den gestickten Teppich, der als Raumun-
terteilung «das Grundmotiv aller spiateren Wanddekora-
tion» bleibt.

Die Ableitung der Wand aus dem Teppich steht in
Sempers Architekturtheorie im Vordergrund, weil sie die
von ihm untersuchte Bemalung antiker Bauwerke erkli-
ren half, die in den 1830er und 1840er Jahren stark um-
stritten war. Man iibersieht deshalb leicht, wie eng Sem-
pers polygenetische Ableitung des Ornamentalen in Vi-
truvs monogenetischer Ableitung wurzelt. Vergleichen wir
Sempers Lehre vom Urmotiv mit einem Vitruv-Kom-
mentar aus seiner Jugendzeit: «Diese Ubereinstimmung
zwischen Holz- und Steinbau, welche auf statischen
Grundsitzen beruht, dehnt sich dann weiter auf die Ver-
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zierungen aus; und auch darin nahm der Steinmetz die
Arbeit des Zimmermanns zum Vorbild. Dies lehren uns
die Monumente ohne Ausnahme, und Vitruv, von der
Entstehung der verschiedenen Gebilkarten sprechend (4,
2), schérft dies als eine allgemeine und streng beobachtete
Maxime der alten Baukiinstler ein. <Sie erlaubten sich
nichts in der Nachahmung, wovon sie nicht ein dchtes
Vorbild in der urspriinglichen Zimmerkunst vor sich hat-
ten; und sie hieBen diesfalls nur dasjenige gut, wovon sie
einen natiirlichen Entstehungsgrund angeben konn-
ten> 38, »

Semper selbst kommentiert die Vitruv-Stelle (ohne sie
zu nennen) auf zwei Ebenen: der kulturhistorischen und
der dsthetischen: «... alle jene Anklinge sind nur sinn-
bildlicher Natur, theils mit Bezug auf Priesterlegenden
itber das Alter der Landeskultur, theils als symbolische
der Holzkonstruktion entlehnte Ausdriicke fur gewisse for-
malisthetische allgemeinere Ideen3?. »

Auf den «historischen Teil der Stillehre» folgen die
Grundsitze der «technischen Stillehre». Hier ist nicht
mehr von den Verwendungszwecken die Rede, sondern
vom Werkstoff und seiner Verarbeitung, von der Doktrin
der Materialgerechtigkeit4?. Dazu ein Beispiel. Fiir Sem-
per beruht der Zauber der Granit- und Porphyrmonu-
mente Agyptens darin, daB sich «der widerstrebende
Stoff und die weiche Hand des Menschen mit seinen
einfachen Werkzeugen» begegnen. Die Behandlung des
schwierigen Stoffes zwinge zur MaBigung und bewirke
«Stilschénheiten ». Aber was sollen wir heute tun, «da
wir die hirtesten Steine wie Kise und Brot schneiden
kénnen »? Semper antwortet: «Das nidchste wird wohl
sein, daB wir ihn nur da anwenden miissen, wo seine
Dauerhaftigkeit in Anspruch genommen wird, und aus
dieser letzteren Bedingung die Regeln fur seine stilistische
Behandlung entnehmen4!. » Rund 25 Jahre spéter wieder-
holte Semper im Konzept eines Briefes an die Witwe
Georg Herweghs diese Empfehlung; zur Diskussion steht
der Grabstein fiir den Dichter: «Der rosarote Granit ist
zwar ein schoner Stofl, aber er 1468t sich nicht gut anders
als in einfachen glattpolierten Massen ohne Profil und
dergleichen Schmuck verwenden2. »

Granit ist ein herkémmlicher Werkstofl; Probleme
stellt fiir Semper vor allem die maschinelle Verarbeitung.
Etwas anders verhilt sich die Sache bei einem der um
1850 meistdiskutierten Werkstoffe, dem Eisen. Sempers
wechselnde Haltung verrit, welchen Spielraum die Ablei-
tung der Formen von Materialeigenschaft und Urmotiv
gestattet. In der Schrift Uber Polychromie von 1834
schreibt er: «Auch bei den Alten bildeten Konstruktionen
aus Holz, Eisen und Bronze einen wesentlichen Teil der
Baukunst. Auch bei ihnen wurden sie nach ihren eigenen
Gesetzen der Statik, unabhingig vom Steine, gebildet.
Nur wenige Spuren davon erhielten sich. Aber manche
Auskunft geben die pompejanischen Wandgemaélde, die
offenbar nur von dieser leichten Architektur entlehnt



sind43. » Anders in dem 1849 verdffentlichten Aufsatz iiber
Wintergarten. «Wer darf behaupten, daB3 die Benutzung
des Eisens zu Trigern und Stiitzen am vorteilhaftesten in
Form der Stibe geschieht? Beweist der Kalkul und die
Erfahrung nicht im Gegenteil, daB hohle Metallprismen
gegen die horizontale Belastung wie gegen den Vertikal-
druck nach der Richtung ihrer Lingsachsen bei weitem
groBere Widerstandsfahigkeit haben als volle Stibe von
gleicher Durchschnittsfliche des Metalls44? » Wihrend
Semper in den 1830er Jahren in den Architekturdarstel-
lungen der pompejanischen Wandmalerei Zeugnisse
leichter antiker Metallkonstruktionen und implizit die
Rechtfertigung fiir moderne leichte Metallkonstruktionen
gesehen hatte, sah er am Vorabend der Weltausstellung
im Kiristallpalast « Massenwirkungen » als unabdingbar
an fir «die Baukunst, welche ihre Wirkungen auf das
Gemiit durch das Organ des Gesichtes bewerkstelligt4s ».
Die historische Rechtfertigung fand er in den «bronzenen
Balken des Pantheon ».

Die ganze zeitgenossische Kritik am Kristallpalast Pax-
tons sollte das Argument der mangelnden «Massenwir-
kung» vorbringen. Wenn man beobachtet, wie in den
1850er Jahren die Architekturformen schwerer werden,
ahnt man, daB der Kristallpalast «eher ein Ende als ein
Anfang ist, das Ende der funktionalistischen und inge-
nieurmifBigen Linie in der Formensprache der industriel-
len Revolution46 ».

Den dritten Teil der Stillehre hat Semper weder in der
Broschiire «Wissenschaft, Industrie und Kunst» noch in
dem umfassenden Werk «Der Stil » ausgefiihrt. Er mii3te
von den «ortlichen, zeitlichen und persénlichen Einfliis-
sen» handeln, kurz, «die Charakteristik, den Ausdruck »
des Kunstwerks umfassen. Solange jedoch Kunst und
Kunstindustrie fiir den Markt schaffen, kénne davon «in
unserer Zeit kaum mehr die Rede sein%». Unter dem
Diktat der Marktwirtschaft (Semper schreibt «Spekula-

tion ») sei der Schaffende zweifach abhingig: «Sklave des
Brotherrn und der Mode des Tages, die letzterem Absatz
fiir seine Waren verschafft. Man opfert seine Individuali-
tit, seine «Erstgeburt) fiir ein Linsengericht48., »

So fehlt uns fiir unsere Fragestellung gerade derjenige
Teil von Sempers Lehre, welcher die Innovation behan-
deln sollte. Denn Semper verspricht sich Innovationen
nicht von einer Doktrin, sondern von Individuen. Im
Vortrag iiber Baustile (Erstdruck 1869) duBlert er sich
wenigstens summarisch tiber das Verhiltnis von Indivi-
duum und Gesellschaft4?: «Man bezeichnet sehr richtig
die alten Monumente als die fossilen Gehéduse ausgestor-
bener Gesellschaftsorganismen, aber diese sind letzteren,
wie sie lebten, nicht wie Schneckenhiuser auf den Riicken
gewachsen, noch sind sie nach einem blinden Naturpro-
zesse wie Korallenriffe aufgeschossen, sondern freie Ge-
bilde des Menschen, der dazu Verstand, Naturbeobach-
tung, Genie, Willen, Wissen und Macht in Bewegung
setzt. Daher kommt der freie Wille des schépferischen
Menschengeistes als wichtigster Faktor bei der Frage des
Entstehens der Baustile in erster Linie in Betracht, der
freilich bei seinem Schaffen sich innerhalb gewisser hohe-
rer Gesetze des Uberlieferten, des Erforderlichen und der
Notwendigkeit bewegen muB3, aber sich diese durch freie
objektive Auffassung und Verwertung aneignet und
gleichsam dienstbar machts. »

Eine Zusammenfassung kann héchstens die Klarheit
von Sempers Gedankengang, nicht aber seinen Scharf-
sinn, seine Beobachtungen an der Weltausstellung von
1851 und sein breites Wissen erfassen. Semper erkannte
den Wert iiberlieferter oder willkiirlicher Konvention, zu-
mal der Selbstbeschrinkung auf material- und zweckge-
miBe Formen, darin, daB sie den Rahmen fur tragfihige
Innovationen schaffen. Er nahm damit Erkenntnisse der
Architektur-Semiotik voraus.
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