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A. Die moderne RaumkoIlzeI)tion in der hildenden Kunst 

Di~ Umwandlung di's auf der Renaissanci'perspektive beruhenden 
illusionistischen Bildraumes hegann auf den Impressionismus folgend. Durch 
die malerische Analyse Cezannes wurde das Naturgemäße in einem Punkte 
angegriffen, der die konstruktivc Basis, das Tragwerk, das absolute Bezugs­
system des klassischen Naturbildes darstellt, und das ist der Raum. Durch 
seine Tätigkeit von epochaler Bedeutung entstand die neue, moderne Form 
der malerischen Denkungsart, der Übertritt von dem empirischen in den be­
grifflichen Raum. Der Aufhauprozeß des Bildes wird immer mehr in den 
begrifflichen Bildraum yersetzt; dazu gab es auch in den abstrakten Epochen 
der Kunst reichlich Beispiele, dennoch ist der moderne begriffliche Raum 
anderer Art, als die Begriffsräume früherer abstrakter künstlerischer Epochen, 
anders das Begriffliche des ägyptischen, des mittelalterlichen Bildraumes. 
Das Wesen der bisherigen begrifflichen Raumdarstellung war, daß der Künstler 
absichtlich oder infolge seiner beschränkten Fähigkeiten die perspektivischen 
und VerhäJtniszusammenhänge des empirischen Raumes außer acht ließ und 
sich das von der Raumdarstellung befreite, malerische Denken frei dem 
Ausdruck der Idee widmen konnte. Der Raum der Darstellung gestaltete 
sich zwar den Grundsätzen des begrifflichen Denkens gemäß, folgte jedoch 
in den Einzelheiten den Gesetzmäßigkeiten des empirischen Raumes, ·war 
mehr oder weniger Träger von Rauminformationf'n, je nach dem, in welchem 
Maße es die Logik der Darstellung erforderte. So entstanden die verschiedensten 
begrifflichen Räume, deren eigenartiger Charakter eigentlich von einer Negati­
ve, von dem Außerachtlassungsgrad des empirischen Raumes und der eigen­
artigen Logik der Verschmelzung yerschiedener Teilräume abhängig war. 

Der begriffliche Raum, zu dem die Cezannesche Analyse führte, war 
aber anderer Art. Die Beschränkung des empirischen Raumes rührt hier nicht 
von dem Mangel an Fähigkeit oder Interesse her, sondern gerade umgekehrt, 
von der bis zum äußersten gespannten Intensität der Naturbeobachtung. 
Cezanne näherte sich dem Anblick mit einer unerhörten Strenge der maleri­
schen Beobachtung und setzte sich als Ideal ein so festes, tektonisches System 
der Bildarchitektur vor, in der »keine einzige lockere Masche, keine einzige 

~ Auszug aus dem Doktorarbeit des Verfassers. 
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LUcke bleiben darf, durch die die Wahrheit entweichen könnte« (C€zanne, 

S. 289 in [1]). Cezanne wollte das Momentane, die Eventualität des impres­
sionistischen Bildes überholen. »Alles, was wir sehen, zerstreut sich, entweicht. 
Obwohl die Natur stets die gleiche ist, bleibt von ihrem Erscheinungsbild 
nichts erhalten. Unsere Kunst muß für sie die Erhabenheit der Beständigkeit 
sicherstellen({ - sagte er [1 ]. Um dies zu erreichen, vermindert er den räum­
lich-atmosphärischen Illusionsgehalt des Anblicks. Als er die Ebene der Tisch­
platte etwas gegen die Vertikale neigt, die Ellipse der Vase, des Tellers leicht 
zusammendrückt, verhindert er, daß sich das illusionistische Raumerlebllis 
ungestört ausgestalte; gerade das war rs, was so störend auf die Zeitgenossen 
wirkte, und das ist es, was lIen Genuß der Cezanneschen Kunst auch heute 
noch erschwert. Es bedurfte aber gerade dieser Reduktion des empirischen 

Cezanne: Stilleben mit Zuckerdose und Fayence-Krug 

Raumes und der teilweisen Aufhebung der Gültigkeit der Perspektive, damit 
durch die so entstandenen »Lücken« eine Raumstruktur mit anderen Koordina­
ten eindringen könne, die nicht durch die Beziehungen der wirklichen Gegen­
stände und Formen, sondern durch das Verhältnis der malerischen Massen 
und Farbenformen bestimmt wird. »Farhe-Form({ - die spezifische Kategorie 
Cezannes - ist der Schlüssel zum Verständnis des neuen, begrifflichen Bild­
raumes. Das Wesen der Sache ist die Wertung als selbständiges Gebilde ein­
zelner mit Farbe überzogener Leinwandflächen, der verschiedenen Farben­
flächen, die ihr eigenes Gewicht, ihre Masse, ihre Ausdehnung haben, und 
deren Form nicht durch das nachbildende Formenprinzip, sondern durch die 
Gleichgewichtsverhältnisse dieser Farbenformen mit eigenartiger künstlerischer 
Existenz bestimmt wird. In den Bildern Cezannes wird der Raum also durch 
malerische Massen und nicht durch gegenständliche Massen, durch Farbenfor­
men und nicht durch sachliche Formen bestimmt. Gleichzeitig bringt er - und 



IU F.UKO.'ZEPTIOX 65 

(Iarin liegen die Großartigkeit cl<'r Cezanne:;;eh"ll Lei"t ung und der Heroismus 
"einer Fnt('rnehmllng -- die malerische Masst' in eine f'elbstyerständliehe 
Beziehung zur gegt'nständlielH'll Masse, die Farhellform zur gegell!"tändliehell 
FUfm. <1"11 hegrifflichen Bildrallme zu dt'lll empirisellf'll Bildraum. Cezamw 

cr'ZG1ll1l': Drr Lain·,.·Park. 191J1i 

schuf noch einmal eine Synthese und erschloß gleichzeitig den Weg nach dem 
ahstrakten kubistischen Bildraum. Das kuhistische Bild sorgt sich nicht mehr 

um die Ahstimmung mit dem empirischen Raum; das kubistische Bild ,,-ird 
unter freier Anv,-endung der Elemente des empirischen Raumes in dem 
abstrakten Raum der zur selbständigen Wirklichkeit gewordenen, autonomen 
Bildstruktur aufgehauL Dip Renaissanceperspektiye wurdt' fast ohne jeden 
Übergang yoBkommen liquidiert. 

»Der Charaktf'r der künstlerischen Tätigkeit ändert :;;ich grundlegend. 
der Künstler kann die W-irkliehkeit mit einer ganz neuen Freiheit behandeln, 
und das Prinzip der Nachahmung der Wirklichkeit wird durch das Prinzip 
des Zustandebringens der ";-irklichkeitsen:ehaffung ersetzt.« [2] Anblick und 
empirischer Raum haben jedoch noch immer nicht ausgespielt. Eigenartiger­
weise bedarf der kubistische :Jlaler noch immer der Natur und daher auch 
einer Art dps Raumes, aber nur um )die wahrgenommene Wirklichkeit in 

Bruchstücke zu zerlegen, sodann die Form aus diesen Bruchstücken nach den 
Gesetzen eh,r Phantasie wif'der aufzuhauen« [3]. Er baut jedoch bereits nicht 
im empirischen Raum nach den Regeln der klassischen Pprspektive, sondern 
in dem neuartig gedeuteten, bf'grifflichen Raum, dessen Grundlagen zwar 
yon Cezanne gelegt wurden, der sich jedoch in seiner Autonomie im Kubismus 
entfaltet hat. )Eine neue Dimension des malerischcn Raumes wurde so geboren 

. . . . eine Dimension, welche die Prinzipien von Entfernung, Leere und Gewicht 
d.h. den materiellen Raum im Interesse eines hen-orgerufenen, "'wahren, 
nicht gauklerischen Raumes ausschloß« [4-]. Lassen ·wir jetzt die Frage beiseite, 

5 Periodica Polyteehniea .tuch. 2·~Jl-2! 1980. 
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inwiefern der kuhistisclw Raum »wahrer« als der iI1usionistisclw Raum SPl 

- darauf werden "wir noch zurückkommen, - untersuehen wir "de1mehr, was 
der Übergang yon dem früheren auf ein new's System bedeutet. Das bildliehe 
Modell, das yisuell(> Zeichensystem verändern sich grundlegend, Ilicht nur die 
Wahrheit der Renaissanceperspektiye wirtl in Frage gestellt, ~oIldern (lie 
ganze Sehkultur der Kritik unterzogen. 

Der Kubismus beschuldigt das Auge des Verrats, dt's falschen Zpugnisst,s 
von der Wirklichkpit. Er rechuert t1em Auge als Schuld an, (laß es (>jne »Dur 
zum Teil "wahre«, partikulare \Vahrheit zt>ige und eine Y(;rfülsehung begehe. 
Im wesentlichen protestiert der Kubismu,.; gegt'll di., hiologiseht>Il Sehranken 
des menschlichen Sehens, gegen die zwanghafte Tat~aeh • ., daß - wohin immer 
man den Bliek wendt' - man notwt'illlig('n\t·i~i" auf alk anderen, möglichen 
Anhlicke dps Gegemtandes yerzichtet. Dies.,r »Mißerfolg« der ) Wahl« <1(>,; 
Auges und der Gedanke yon der Unzulänglichkeit der notwendigerweise 
falschen - iv-eil unvollständigen visuellen Information illfolge <lieses 1Iißer­
folgs ist der Ausgangspunkt der kubistischen Rauminterpretation. Dr:r Kulm­
mus versucht das lTnmögliehe: durch eine Synthesp der aus verschit'dcnen 
Blickpunkten stamnwllden Bilder das Seln-ermögen des Auges zu überbieten, 
die Dinge so darzustellen, wie sie »sind« und nicht wie sie zu sein »scheinen«. 
Auf dem Boden der Natur stehend ist das selbstyerständlich ein sinnloses 
Unternehmen, in dt'!1l neuen :NIediulll der malerischen Denkungsart - wo die 
Verbindlichkeit der anhlickartigen Veranschaulichung des Raumes aufhört 
- ist es jedoch durch eine freie Kombination der Elemente der \,\Tahrnehmung, 
in der neu entdcckten, selbstgesetzlichen Welt des Bildes möglich. In dieser 
Weise erscheinen selbstverständlich weniger die Dinge seIhst, als deren »Ideen« 
in diesem platonischen Wirklichkeitshilde, die kubistische Rauminterpretation 
bedeutet aber dennoch eine neue Interpretation der Wirklichkeit und eine 
qualitativ neue, eigenartige Form der Rauminformation. Das gedankliche 
Herangehen läßt sich allenfalls ohne eine revolutionäre Anclerung dei- wissen­
schaftlichen Raumkonzeption kaum vorstellen. Die Aufhebung der absoluten 
Herrschaft der zentralen Perspektive, die Ahschaffung des einzigen Blick­
punktes als bevorzugtes Raumkoordinierungssystem, die gleichzeitige Darstel­
lung aus verschiedenen, gleichwertigen Blickpunkten stammender, perspekth-er 
Bilder in einer hildlichen Dimension, in der es keinen absoluten Raum, kein 
oben und unten gibt, sind alle Tendenzen, die der zeitgenössischen Rauminter­
pretation verwandt sind. 

»Die Wissenschaftler achten heute nicht mehr auf die drei Dimensionen 
der euklidischen Geometrie. Die Maler begannen natürlicherweise, sozusagen 
gefühlsmäßig, sich mit neuen möglichen Maßen des Raumes zu beschäftigen« 
- schrieh 1913 Apollinaire [4]. »\Vollen die Mahler den Raum aufgrund 
irgendeiner Geometrie annähern, so müssen si\' 5ich den nichteuklidischen 
Forschern anschließen und lange über gewisse Sätze RiemanIlS nl(~(1iti\'ren«. 



TU C1IJ'O.'·ZEPTJOS 67 

DellllOeh muß mall sich \"nr dpr Annahlllf' dirt'ktpr Beziehungen, \'or 
pinem unbefugten Yerglf'ieh (lt'", Gpsehehens in der 'Vdt des Bildes mit den 
wissenschaftlichen Ereignissen, \"Ol' dem YPl'wisclwn der Cnterschiede hüten. 
D('r Unterschied zwischen wissPIlsehaftliehem und künstlerischem ~Iodell soll 

vor Augen gehalten werdPl1. Die kuhistisehen Künstler selbst, unter ihnen 
\'01' allem Picasso, protestiprtPll am lehhaftest,>n dagegen, die Kunst mit der 
W-issensehaft zu \'enn~ehseln, als i'r sagte: »Der Kuhismus 'wurde mit Mathe­
matik, Trigonometrit" Cht~mit·, PsyehoanaIY;;t~ lind ieh wpiß nieht mit was 
all(~s in Bt,ziehung gt,steIlt, 11tH ""i]](~ Bpstimmung zn erkiehtprn. Das ist 
allt's hloß Litt,ratul', mall könnt,· sagpll, llIrn'rstündliehes Gerede, das dit, 

Lt'ule durch Tht'ori('Jl \t'rhlplldd: lind zn fal~eht'lI Schlüssen führt« P]. 
Es ist lI11lt·ugbar, daß di .. lllalt'risehp Analyst· kf·iJW,.:\\"t·g:- mit dt'r t,xakU"n 

lllltl strengt'Il analytiselwn M"tllOt!t' der \Vis';t'!lsehaft idt'ntifizit'rt wt·rden kann 
lind di .. Worte Piea;;:;\),; zum Sdllltz der ";O\l\"('riilli'll \Velt des künstlt'rischen 
\Vl'rkcs zu beht'rzigt'u sin(I. GlPichz"itig- darf auch dip Tatsaehe nicht außer 
acht gelaSSt~ll w(~rden, daß PS Ht·lwn tku Ulll"rschiedell dt'l' }J('idcn Erkt'll11tllis­
fOrmf'Il aueh zusammf'nhiingf'IHlt' 1Iomt'l1tt~ giht, und daß sieh die in der 
Dpukstrukt ur pillo-etretent'!l Andtcrungcn. d"r Dialt·ktik der W-irkliehkeit o ~ 

gt·mäß, in beiden spit'geln müssen. Ein ,·ollständiges Trt)l1llPll ist r;]Jenso ge-
fährlieh, wie das Verwischen der Unterschiede. Aueh das darf nieht außer 
acht gelassen werden, daß Picassos Standpunkt bei weitf~m nicht allgemein 

war, und die wi""enschaftliehf' Orientierung dpr Kunst des 20. J aln'hunderts 

Picasso: Bildnis yon Vollard, 1909-191U 

5* 
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unbestreitbar ist, sich bei viden modernen Malern programmartig zeigt. 
Anderseits folgt die gegenseitige Berührung der Grenzgebiete von W-issenschaft 
und Kunst auch aus dem wachsenden Anspruch des modernen Denkens auf 
Synthese. 

Kommen wir nach dieser kurzen Abschweifung auf das Problem des 
kubistischen Bildraumes zurück. Es läßt sich kaum annehmen, daß dieser 
Raum wahrt;r als der »gauklerische« Raum der zentralen PerspektiY(' wäre. 

Braque: Musikalische Formen, 1913 

Auch im kubistischen Bildraul11e ist es nicht möglich, die Dinge so zu zeigen, 
wie sie in der Wirklichkeit })sind« und das })Trugwerk« des Anscheins zu besei­
tigen. Statt der offenbaren Unmöglichkeit, alle möglichen Blickpunkte geltend 
zu machen, muß sich auch der kubistische Maler damit hegnügen, aus einigen 
Blickpunkten stammende Bildhruchstücke konstruktiv und dekorativ zu 
verschmelzen. Die heiden Raumarten können eigentlich gar nicht verglichen 
werden. Der eine ist der Raum der optischen Betrachtung, der andere jener 
der geistigen Betrachtung. Die Bedeutung der kubistischen Bild- und Raum­
komposition ist jedoch unbestreitbar. Durch die große Wendung im malerischen 
Denken, durch den Austausch der Welt des Anblickes gegen die Welt der 
Begriffe wurden ganz neue Gebiete des malerischen Ausdruckes eröffnet, 
Möglichkeiten, üher welche die Anhlickmalerei nicht verfügte. Eine neue 
malerische Forl11ensprache, ein neues visuelles Zeichensystem und Raul11auf­
fassung entstanden, in deren Schaffung die Tätigkeit Picassos, mit der er das 
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Cczanneschc Erbe weiterentwickelte, eine große Rolle spielte. Viele betrachten 
sein Bild »Die Fräulein von Avignon« als den Beginn der modernen Malerei. 
Dieses Bild bedeutet die endgültige Liquidierung der klassischen Perspektive 
und die Geburt einer neuen, abstrakten bildlichen Raumkomposition und 
hildschaffendf'n Logik. Zwischen seinem begrifflichen Raum und dem empiri­
schen Raum besteht gar keine Verwandtschaft mehr, der Raum wird durch 
die Cezanneschen Farhenebenen gewaltig zerschnitten, jedoch ohne jede 

Picasso: Die Fräulein von Avignon 

Verpflichtung eines Hinweises auf den wirklichen Raum. Die Funktion dieser 
Farbenebenen ist, da~ hildliche Gleichgewicht zu schafün, die Elemente des 
Bildes in einer untrennbaren Farben- und Formstruktur zu organisieren. Die 
illusionistische Raumwirkung hat aufgehört: Das Bild ist zum Kraftfeld 
geworden. Es kann dennoch nicht ausgesagt werd'm, daß im Picassoschen 
Bilde jede Naturbeziehung und Raumwirkung aufgehört hätten. Das zweifache 
Koordinationsprinzip Cezannes die Abstimmung des ahstrakten Raumes 
und der abstrakten Form mit dem empirischen Raum und der empirischen 
Form - ist nicht vollkommen aufgehoben, sondern es hat seinen Platz einer 
Logik ührrlassen, die das Bezugssystem der natürlichen Form und des natür­
lichen Raumes, deren U mschreihungs-, Ahstraktionsgrade frei änderte. Von 
natürlichem Raum und natürlicher Form wird soviel behalten und die geo­
metrische Umschreibung wird soweit angewandt, wie es das souveräne Gesetz 
des Bildes verlangt. 

Damit wurde der neue abstrakte Raum des Bildes, die reiche Skala des 
hegrifflichen Bildraumes im modernen Sinne, je nach dem verschiedenen 
Maße der Selbständigkeit des Figurierenlassens und der Verschmelzung des 
abstrakten und des empirischen Raumes zustande gebracht. Seit dem Kubismus 
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und dank der Formensprache Pieassos und anderer abstrakt darstellender 
Künstler wählt der :Mahler frei die .Art seines Bildraumes, bei verschiedenen 
Graden der Abstraktion. 

Aus dieser Freiheit folgt, daß die Ablehnung der Perspektin für den 
modernen Künstler nicht verbindlich wurde, im Gegenteil wandte sich die 
Kunst nach Aufhören der Vel'bindlichkeit mit erneutem Interesse der Perspek­
tive zu. Das Wesen der Sache ist die Anelerungunserer Beziehung zu dem Raum. 
die Ausgestaltung eines neuen, intensiven, räumlichen Lebensgefühls, sei es 
durch Ahlehnung der Perspektiye oder durch deren neuartige Anwendung. 
Die PerspektiYp, die ihre Entstehung dem Reiz des Kennenlernens des Rau­
mes verdankt, wUl'de jetzt umgekehrt durch ihre teilweises oder yollstäncliges 
Zurücktreten zur Quelle neuer Reize. Die ::Ualerei, die durch Jahrhunderte 
lange ausdauernde Arbeit die Fähigkeit der per8pektiYisehen Darstellung 
errungen hatte und (1:i,'O'e yieIe Jahrhundert(' lang als unenthehrlieh ausühtf', 
machte seit der Zf'it Cezalllws unaufhörlich .Anstrf'ngungen, um sich "\"011 

der »Last{( der P<'rspf'ktivp zu IJd'l'eien. AL; dips prfolgt war, lH'galll1 (las anrlpn' 

Extrem, elf'r räumliplu' Rf'iz rJ('r iihntriehf'll jl('rspekti"\"iseh('n Darstellung zu 
'wirken (Chirico, Cal"l"(/, DaZi). 1n ]wi(]eIl Riel!tllllgen wird "\"nsueht, die Rah­
men des gewohnten räumlichen Sehcns aufzuhrechen, um durch die Brp-
8ehrn das geahntp l'nendlielw zu nreiehen. ]n tI('I' geometrischen Genauigkeit 
des Raumes« schreibt Chirieo - »komm t dic ~ ostalgie des U nrncUieh('n zum 
Ausdruck. Es ist pin un\"(~rgpßlielH's Erl('lmis, wenn man sich plötzlich solehpr 
Ersehpinungen des \'/dthildps lwsinnt, (li(' wir - ohwohl sie stets \"01' uns 
stand('ll ... WPI-U'1l d('r enpll!\\-iekelthpit UI1"l']"('r Sinll(, nieht "<1hP11« Pl 
Dip pigPllarti~(' PI'I"i'pdzti\"(' dfT Bildpr Chirieo". 11(']'('11 HauIl1wirkullg, dip 
Suggpsth'itiit rips !eel"en Raumes "iw] (]j(, Vorläufer j"l1pr pin eigenartig kosmi­
sches VVTdtgd'ühl ausoitrahlpIlpdt'n RüullJ(', die im modernen Bühnenhild 
und in dpn npu(,,,tpn Bpstn·lnll1gnl des Films immer häufiger yorkomI1len. 

::\ieht nur in dt'u positi\"en und llt'gatl\"pn Möglichkeiten der PerspcktiY(', 
sondern in jeder Weise werden neue Reize und neur AusdruekE'mögliehkeiten 
im Raumerlehnis gesucht. Aueh in der Beziehung des Haumes des Kunstwerkes 
zu dem wirk1iel1('n Raum werden ungewohnte und neuartige Raumwirkungcn 
angestrebt. Früher dienten dcr Rahmen oder das Postament dazu, den illu­
sionistischen Raum des Kunstwelkes und den Raum des wirklichen Lebens, 
als zwei \"ersehiedene VV-irkliehkeitssphären, yoneinander zu t1"('nnen. Heut<' 
w{'l'{l{'n Rahmen bzw. Postament immer öfter teilweise oder ganz weggelassen. 
Auch dadurch so11t<'11 dip selbständige \Virkliehkeit de~ Kunstwerkes, sein 
autonomer Raum her\"orgehoben wprden. Die ungewohnte räumliche Aufstel­
lung "\"on Bildern und Statuen in Ausstellungsräul11en oder im Freien, ihre 
verschiedenen, unerwarteten und nfuartigfn Anwendungen im Freien haben 
alle den Zweck, d('n Reiz des Kontra"tei3, der Beziehung zwischen künstleri­
schem und reellem Raum wirken zu las:::en. \'I/enn in ein zweidimensionales 
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Bild ein dreidimensionaler Gegenstand eingebaut, wenn ein Teil des Bildes 
zur Plastik wird, oder man durch abstrakte Raumplastiken durchblicken oder 
aus verschiedenen Blickpunkten in diese hineinblicken, ja sogar in die »Statue« 
hineingehen kann, so wollen alle diese Versuche auf die neuartige, ein dynami­
sches Raumerlchnis hervorrufende Tendenz der modernen Kunst hinweisen. 

In allen dicsrn Tendenzen kann der Anspruch auf einen veränderten 
Blickpunkt und Gesichtswinkel als grundlegender Charakterzug hetrachtet 
werden. Im physikalischen wie auch im ahstrakten Sinne des Wortes ist es 
gleich wahr, daß der Mensch von heute die Dinge von einem neuen Blickpunkt 
aus, aus unge,,·ohnter Nähe und Ferne, sogar aus allen erdenklichen Blick­
punkten und räumlichen Situationen kennenlernen möchte. Früher gab es 
für die Betrachtung des Ohjekts einen optimalen Gesichtspunkt, von dem aus 
das Objekt am klarsten und in seiner Funktion entsprechender Weise hetrachtet 
,n'rt]rll konntr. Hrutp ist man dazu hewegt, alle frühercn Regeln der Raum­
},rtraehtung umzuwerfcn; man wünscht sich lInge·wohnte und neuartige Per­
~p('ktiven, »lmregeImäßige« RamnerlebnissC', in denen sich die Widersprüche 
zwischen Klpül unr1 Groß, ·(Tnten und Ohen in einer packenden Unsicherheit 
auflösen. Deshall, sucht man dic ungewohnlC'n Blickpunktc und freut sich, 
im Grasc liegend zwischen riesengroß gesehcnen Grashalmcn eine winzig kleine 
Bergspitze zu erhlieken. Deshalb läßt man gerne "einen Blick i.iber himmelhohe 
Senkrf'chten schweifen, um durch die Perspektive mit i3chräger Bildebene die 
senkrechtf' und waagcrechtc Orientation zu verlieren und visuell mit dem 
Ged ankcn clf'f V prt auschharkeit der sf'nkrec1üpn und ,,·aagerechten Perspektive 
zn spielf'n. Das sind lautpr JHomputf', in df'nen die Verwandtschaft mit dem 
r;eistigpn Verhalten Ir-icht zu prkcnnen ist, das auf dem Gehiet der Natur­
wissenschaft dif' 11('1](' Raumkonzeption ins Lehf'u gerufen hat; als oh Eich deren 
in dic Elwll{' dpr instinktiven Asthetik Vf'l'setztc Projektion in den Raumerleb­
nissen, in der Kuust äußertp, Dpr in einem überraschenden Gesiehtsv.-inkel 
prhaltenc, pigenartigc Ausschnitt und die Raumkomposition sind sowohl im 
Foto als auch im Film oder in der Malerei zum Grundsatz der ki.instlerischen 
Komposition geworden, Die Grundlage an dieser Veränderungen ist, daß die 
statische Raumbetrachtung d)'namisch geu'orden ist: Wie der Raum unseres 
physikalischen Weltbildes mehr kein homogener, unverändert!'r »Behälter« 
der darin vor sich gehenden Bewegungen ist, sind auch fi.ir die künstlerische 
Raumbetrachtung dif' Bewegung, die Vielseitigkeit, der Anspruch auf sich 
unaufhörlich ahlösf'nde und durchdriugende Raumerlehnisse kennzeichnend. 

B. Die moderne Raumkol1zeption in der Architektur 

Wie in der l\Ialerei des 20. Jahrhunderts der Bildraum nicht mehr ein 
sich in dem Gesichtsfeld isoliert ahzeichnendes Stück der Wirklichkeit ist, 
ist auch der architektonische Raum im modernen Sinne des Wortes nicht der 
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schachtel artig geschlossene, durch Wände abgegrenzte Raum der Renaissance". 
Die Aufmerksamkeit der auf der Objektbetrachtung der Renaissance fußenden, 
statischen architektonischen Denkungsart wurde weniger durch den Raum 
als durch die den Raum ausfüllenden Bauohjekte festgehalten. Der Gegenstand 
des modernen architektonischen Denkens ist immer mehr der Raum selbst. 
» Wenn man haut, tut man nichts anderes als eine gecignete Menge des 
Raumes abzutrpnnen, zu isolierpn und zu schützen« [3 J. »Die Interpr(~tation 
des architektonischen Raumes hefreit sich immer mehr von der in der Ver-

G. Th. Hietvcld: Wohnhaui', llrechL 192,1. 

gang('n1!pit lwrr"rJ",ndpll. klai'si~P]1f'I1' akadt'J11ischpll Auffas"lIng. dip da;.; \17('· 
sen d('r raumküni'tlprisclwn Tätigkpit fast ausschlif'ßlich in rlpn gi1sehlossp­
nen räumliclH'n Systpmpn sah ... « Das Einzelgehäudp wird nicht aus sei­
ner U I1lwelt hcrausgprissf'n aufgefaßt, nicht als Gi1gcnstand, r!pr nur im 
Inneren PIrwn Raum formt. Das Gebäude steht in einer Umgehung, die auch 
ein Raum ist. auf einen gewissen Anteil desselhen <las Werk gewissermaßen 
ausstrahlt und (lessen Beschaffenheit als »leeren Raum ps« es mit Inhalt füllt [6J. 
Der Raum, in dem sieh die Tätigkeit dps Architektcn abspiPlt, ist also nicht 
das Nichts, der leere, indifferente Luftraum, sondern etwas, was der Architekt 
handhaht, der suhtile »Rohstoff« der Architektur 'selbst. » Der Architekt mo­
delliert den Innenraum, wie der Bildhauer den Ton« (Geoffrey Scott [5]). 

Diese neuartige Interpretation eIes Raumes, die Umwcndung seiner 
npgativen Rolle ins Positi...-e ist für die moderne Raumbetraehtung kennzeich­
nend; einp neuartige Erscheinung, elie bis heute noch nicht zum allgemeinen 
:Merkmal dps architektonischen Raumgedankens geworden ist, weil man infolge 
des auf Gegenstandhetrachtung heruhenden Denkens gewohnt ist, der positiven 
Form, der physikalischen Masse der neutralen Leere gegenüher Priorität zu 
gehen. » Unsere Denkungsart ist im Sinne der Gewöhnung materialgehunden. 
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Wir sprechen nur dayon, was unsere Werkzeuge beschäftigt und was unser 
Auge festhält; dem Material kann eine Form gegeben werden, der Innenraum 
ergibt sich yon selbst. Der Innenraum, das )Nichts«, ist nur die Verneinung 
dessen, wa", fest ist, dahel kümmert man sich darum nicht« [5]. Diese Gravita­
tion unseres Denkens nach dem Gegenständlichen ist ebenso ein Erbe der 
Renaissance wie die auf der zentralen Perspektive heruhende, klassische 
RauI11vorstellung. Durch dip als Ref1ektierung der modernen, naturwissen­
schaftlichen Raumauffassung erfolgte :\.nderung des Welthildes im ästheti-

Van't Hoff: IInister Heide: \V olll1hans. "Ltrecht. 1916 

H. l'Ientra: Singleton-Haus, Los Angeles (Kalifornicll) 
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sehen Denken "wurden heide in ihren Grundlagen angegriffen. Dadurch, daß 
die Gegenstandbetraclztung durch eine Ereignisbetraclztung abgelöst wurde, 
erhielt der Raum - sowohl in der Physik als auch in der hildenden Kunst 
- einen qualitatiY neuen Sinn, einen positiven Bedeutungsinhalt. Die neutrale 

Rolle des Raumes hör te auf, die Bautätigkeit selhst erhielt einen neuen Sinn. 
»Die Architektur - schreibt BRu]';"o ZEVI - besteht nicht aus der Gesamtheit 
raumumfassender Konstruktionselemente, sondern aus der Leere, dem um­
schlossenen Raum, dem Innenraum selhst, in dem der Mensch lebt und sich 
hewegt« [5]. Gebäude und Raum, }Iasse und Leere, positiye Form und negaün' 
Form stehen in einer unzertrennbaren, dialektischen Wechselwirkul1f:\. »Das 

architektonische Werk ist nicht nur et'was, was im Raume leht, sondern es be­
lebt in sich selbst den Raum« (Vitale [5]). Dieses » Belehen«, » Bewegen«, 
das Einbcziehen des Raumes in den Inhalt, den da" \Verk zum Ausdruck hrin­
gpn will, sind für die Raumgestaltung sowohl (lpr modernen hildendell Kun::,! 
als auch der Architektur gleich kel1nzeiclllH'nd. Wenn im kuhistischen Bildt> 
'-ersucht wird, den Geg(~l1~tand aus mehreren BlickpunkteIl gleidlzpitig rlarzu­
ste11('l1, indpm YPl'schip(lpnc Räunw ineinandpl' \-prsebmolzcll werden, und w('nn 

die moderne Haumgestaltung versucht, im Jnnf'llraUIJ1 die Beziehung zn dem 
Außenraum nicht zu verlieren hzw. in der änßprcn Form dt'n Innenraum ahnen 
zu lassen, fühlt man unausgesptzt, außerhalh und innerhalh des Gebändes, 
die Kontinuität des Haume~, die aus dem gellwinsamen Kcim der Ahsicht, 
aus der Tend('l1z, d('n Raum in s('in('1' Totalität zu erfassen, herrührt. Es ist 

heute ein e!cl11pntarer Anspruch, (lip Dimcnsionpl1 des Raumes total zu durch­
lehen hzw. ps zu yprsuchen; der guekkastenar!ige Bildall~~ellllit! ,1 er Renai;:;sanee 
und ihr sehaeht;~lförmig gesehl!)i'~Plj('r Raum !li'fricdig(,!l ]lf'utc nicht mdu . 
.Man will nieht nur soviel schen und davon wi,,::,pn, was der Auhlick <IU::; pinp!1l 
pinzigen ullhew(~glich(~ll G('~ichtspullkt gestattd. ,)Auch da::; Nichlsieht.han~ 

muß mit dem gleichen Recht ausgedrüekt werdcn; das was sieh lwwegt, hi11tcr 

dem unheweglichen Gegenstandleht, 'was rechts und links von uns und hinter 
uns ist - nicht nur das LelJen in einem kleincn Würfel, der so künstlich ge­
schlossen ist 'wie eine Bühne« (Bocconi [1]). Und das, was dem Kubismus 
und dem Futurismus wegen der Bindungen der Kunstgattullg verständlicher­
weise nicht gelungen ist - die maximale Inhesitznahme und das Ausdrücken 
des Raumes - 'wurde für die moderne Architcktur zur selbstyerständlichen 
Möglichkeit. Um den Raum in seincr Totalität im Bilde darzustellen, müßten 
aus unendlich viclen Blickpunkten aufgenommene PerspektiYbilder zusammen­
gezeichnet werden, was offenbar unmöglich ist, anderseits sind Bewegung 
und Zeit, welche die kontinuierliche Verlegung des Gesichtswinkels gewähr­
leisten, im Bilde imaginär und fikth-. Dasselbe ist im architektonischen Haum­
erlebnis der Natur der Sache gemäß seihstverständlich. Hier ist die )vierte 
Dimension« des kubistischen Bildcs, die Zeit, rcell gegeben und die Bewegung 
ist nicht nur psychisch, sondern konkret; »hier ist es der Mensch selbst, der 
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sich im Gebäude bewegt, wobei er es aus verschiedenen Blickpunkten erfährt; 
er selhst hringt - sozusagen - die vierte Dimension zustande, indem er dem 
Raum seine volle W-irklichkeit verleiht« [5]. Die Einheit von Raum, Zeit 
und Bcwegung kommt natürlich zustande, und der reinste Ausdruck der 
modernen dynamischen Raum-Zeit- Betrachtung ist der architektonische Raum. 
Auch die Bestrebung des Kubismus, die innere, nicht sichtbare Struktur der 
Dingc gewissermaßen als Projektion auf dcr Oberfläche zu zeigen, wird im 
modernen Gebäude möglich und selbstverständlich, als die an der Außerfläche 
gezeigte Konstruktion auf die innere Raul11verteilung und Funktion hinweist. 

Dabei übte der Kubismus auf den modernen architektonischen Raum­
gedanken eine außerordentlich bedeutende Wirkung aus. »Ohne die vierte 
Dimension des Kubismus - schrcibt B. ZEVI - v,räre le Corbusier nie auf den 
Gcdanken gekommen, die Yille Savoie auf Pfähle zu stellen, noch vier gleich­
wprtigp Fassaden zu sehaffen, wohei der Unterschied zwischen Hauptfassade 
und überhöhten Seitenfassaden und Hinterfront hescitigt wurde.« [5] 

Schließlich sind jedoch die Wurzeln dcr neuen architektonischen Haum­
kOlllposition noch tiefp!", in tIpI' Veränderung des allgemeinen künstlerischen 
ulld wissensehaftliclHm Denkells der Zeit zu suchen. »Dic kuhistische Entdek­
kung paarte sich in dpr Hevolution dcr modernen Physik mit dem Niedergang 
<!pr cuklidischen Gcometrie . .. olme dic von dcn modernen Mathcmatikern 
IH'rausgestellten Begriffe von Zeit und Raum ... hätten Kubismus, Neoklas­
sizismus._ Konstrukth-isl11us und ihre Abkömmlingc nicht auftauchen können({ 
r S] - und sptzen wir noch hinzu. aueh die modprne architektonische Raumge­
~taltung nicht. Das EmporlwIH'll des Gehäudf's über (las Terrainlliveall, seine 
g('wi!:'sf'rmaßen ~cl1\n'l)(,lld(' Ansgei:'laltung, dic Auflösung seiner Geschlossen­
heit. die Beseitigung der yon dplI1 hesonderpn Blickpunkt herrührenden 
Hauptfai:'sadp sind a11(' I\If'J'kmak, d('n~ll Zusammenhang mit df'l' neU(,11 natur-

R. Neutra: Singleton-Haus, Los Angeles (Kalifornia) 
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wissenschaftlichen Raumauffassung auf der Hand liegt. Als sich die moderne 
Konstruktionsmethode immer mehr von den Prinzipien der Hauptfassade, 
Ne benfassade, und der einander über- und untergeordneten Blickpunkte entfernt 
und ihr Ideal eine gleichwertige Reihe der sich in Raum und Zeit kontinuier­
lich auftuenden architektonischen Form- und Raumerlehnisse ist, verfährt 
das architektonische Denken analog zur Rauminterpretation der modernen 
Physik, die »(1<'r statischen Denkungsart Newtons gegenüber den Ruum im 
Verhältnis der he'weglichen Punkte der Ortsveränderung auffaßt« [5]. 

Die neuartige Raumbetrachtung macht sich jedoch nicht nur auf der 
prinzipiellen Ehene der Raumgestaltung geltend, auch im Alltagsleben möchte 
man den Raum neuartig in Anspruch nehmen, wie es die Wohnkultur zeigt. 
Statt der steifen, unbeweglichen Raumwände werden immer öfter leichte 
und transparente Raumtrennelempnte (Glaswändp, Gitter usw.), die eine 
visuelle Beziehung zu dpr Umwelt sichern, sogar versetzbare raumahtrenuende 
Elemente auge'wandt, die pi ne beliebig veränderlichp Einteilung des Raumps 
ermöglichen. Gleichzeitig v ... ird hedauerlicherweise durch dif' andere Haupttpn­
denz der modernen Architektur, durch den Montagehau aus Fertigteilen geradf' 
diese Flexihilität und Varibilität gefährdet, wie es lVU .. TE MAJOR oft betonte. 
Die Lösung dieses Prohlems, die Ahstimmung miteinander dieser beiden wi­
dersprüchlichen Gesichtspunkte ist eine der Hauptaufgaben der modernen 
Architektur. Das gehundene System der geschlossenen, statischen Formen 
wird immpr mf'hr durch die Verhindung des Außen- und des Innenraumes, des 
Naturraumes und des künstlichen RaunH's ahgelöst. »Die weitblickende Archi­
tektur unserer Zeit möchte eine Art Synthese der ruralen und urhanen Lebens­
form zustande hringf'n, f'ine Umwelt ausgf'stalten, clif' den l\1f'nschen wenigstf'ns 
in einem Teil seiner Freizeit zur Natur zurückführt, die eine Ausschaltung aus 
den Hochspannungsström en dpr technischpn Zi'vilisation gewährleistet, die 
seine Ruhe schützt, Stille, Zpit und Raum für geistige und körperliche Regenera­
tion sichert ... « [8]. 

»Der moderne Mensch schreiht FRIGYES POG .. '\"NY - beansprucht als 
Schauplatz seines Lehens von der freien Natur his zur yollkommen gf'schlosse­
nen Intimität eine ganze Skala der Räume« [6]. »Der strömende Raum, das 
System der flexiblen V erhindungen und des dynamischen Raumrhythmus 
sind die Ergebnisse der erhöhten menschlicheIl Möglichkeiten des 20. J alu­
hunderts« [9]. 

Auch in der grundsätzlichen Konzeption der Raumgestaltung läßt 
sich die Entwicklungstendenz ,"on dem Einfachen gegen das Zusammengesetz­
te, von dem Funktionellen gegen das Organische nach·w('isen. Die frühere, für 
die 20er und 30er Jahre unseres Jahrhunderts kennzeichnende funktionall:sti­
seTze, abstrakte Raumkomposition hat ihren Platz immer mehr einer den mensch­
lichen Lebensraumansprueh befriedigenden, organischen Raumkonzeption 
überlassen, als das Gebäude »bewußt so geformt wird, daß seine räumliche 
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Selbstbeschaffenheit notwendigerweise zur menschenzentrischen räumlichen 
Bestimmung werde« [7]. Das im menschlichen Maßstab modulierte Verhältnis­
system von Le Corbusier, das sog. »Modulor«, sein Wohngebäude in Marseille 
sind die kennzeichnendsten Vertreter dieser Bestrebung. Die Verwirklichung 
des als Umwelt des vollen menschlichen Lebens dienenden, des die physischen, 
psychischen, geistigen Bedürfnisse des Menschen befriedigenden Raumes ist 
zum allgemeinsten Merkmal der modernen Raumgestaltung geworden, d('m 
abstrakten Raumgedanken gegenüber ~ur Schaffung eines Raumes, »der die 
eigene Weh des Menscht'n, ... in sich selbst geschlossen, sich selbst tragend, 
in sich tatsächlich erfüllt und ein(~ in ihrer Vollendunf! wirkende Welt ist« [7]. 

Zusammenfassung 

Die statische Raumbetrachtllng allS einem einzigen Blickpllnkt, die sich zur Zeit der 
Renaissance ausgestaltet hatte und im Laufe der Jahrhunderte traditionell wurde, hat sich 
in der bildenden Kunst und der Gegenwart in eine dynamische Rallmkomposition mit mehreren 
Blickpllnkten umgewandelt. 

In der Malerei entstand - größtenteils infolge der CCzanneschen Analyse - der illu­
sionistischen Betrachtungsweise: Yordergrund-l'IIittelraum-Hintergrund gegenüber der Gedanke 
des alltonomen malerisch;n Bildrallmes, ;us dem die letzte und extremst'C Folgerung durch den 
Kubismus gezogen wird, auf den sich im weiteren alle abstrakten malerischen Bestrebungen 
aufbauen. 

Parallel zum Kubismus erfolgt auch in der Architektur eine L mwertung des Raumes. 
Die zentrale. auf achsensymmetrische Haupt- und Nebenfassaden aufgebaute, statische 
Raumbetrachtung der Renaissance wird durch den Raumgedanken der modernen Architektur 
abgelöst. Auf Wi~kung der großen Architekten des Zeitalters: Wright. Gropius, Mies van der 
Rohe und ht~sonders Le Corhusier entwickelt sich die Konzeption der einander durchdringenden, 
dynamisch strömenden Rüllme mit freiem Grundriß und mehreren Blickpunkten. 
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