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Vorwort

Der vorliegende Band mit dem Titel ,,Die Sprache der Stadt — Architektur- und
urbane Raumbilder zwischen &sthetischer Subjektivierung und normalisieren-
der Kommerzialisierung* widmet sich dem Potential kreativen Ausdrucks, das
die Auseinandersetzung mit Architektur mittels zeitgendssischer digitaler
Technologien bietet, und dem gesellschaftlichen Kontext neoliberaler Berei-
cherungsdkonomie und Stadtpolitik, der dieses Potential aufgrund der kom-
merzialisierten Présentation von Architektur und urbanen Rdumen zu untermi-
nieren droht. Die Spannung zwischen &sthetischer Subjektivierung sowie nor-
malisierten Blicken und 6konomischer Wertschdpfung kann Kunst selbst nicht
auflosen, da die Spannung gesellschaftlich bedingt ist. Mittels Kunst kann sie
jedoch ausgestellt, erfahrbar und fiir die Offentlichkeit diskursiv verfiigbar
werden. Der Band geht daher auf eine von mir konzipierte Ausstellung und
Vortragsreihe mit dem dhnlichen Titel ,,Die Sprache der Stadt — Architektur
zwischen normalisierten Blicken und dsthetischer Subjektivitat™ zuriick, die
dieses Ziel durch die Zusammenstellung verschiedener Arbeiten unterschied-
licher Kiinstler innen, kommentierender Vortrége und DJ Sets verfolgte (Abb.
1, Abb. 2). Nachdem sie aufgrund der pandemischen Situation mehrfach ver-
schoben werden musste, fand sie letztendlich im Oktober 2021 statt.
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Als eine befreundete Architektin, Theresa Zschibitz, und ich im September
des Jahres 2019 die ersten Gedanken zur Ausstellung diskutierten, lag
,Corona‘ noch vor uns und war kein Thema. Obwohl seit der weltweit rapiden
Ausbreitung des Virus die pandemische Situation vielfach in Politik, Gesell-
schaft und Wissenschaft in den Vordergrund dréngte, ist das Thema der Vor-
tragsreihe und Ausstellung weiterhin relevant.! Dariiber hinaus steigert sich
ihre Aktualitét, da sich die hier wissenschaftlich und kiinstlerisch aufgearbei-
teten Prozesse der Asthetisierung und Kommerzialisierung aufgrund der Pan-
demie tendenziell zuspitzen. Die Spannung zwischen den beiden Polen nimmt
zu. Denn zum einen fiihren die social distancing-MalBinahmen zu einer intensi-
veren Nutzung digitaler Technologien in Beruf und Privatleben, wo der ex-
pressive, sich ausprobierende und selbstentwerfende Umgang mit Sozialen
Medien beliebter ist als je zuvor.? Zum anderen ist der Immobilienmarkt die

1 Das digitale Kolloquium ,,Soziologische Perspektiven auf die Corona-Krise* des Wissen-
schaftszentrum Berlin fiir Sozialforschung steht exemplarisch fiir besagte Debatte:
https://coronasoziologie.blog.wzb.eu/.

2 Hoffmann, Anke/Wintermann, Ole (2020): Die Auswirkungen der Corona-Krise auf die Ar-
beitswelt: Was bleibt und was nicht? https://www.bertelsmann-stiftung.de/de/unsere-pro-
jekte/betriebliche-arbeitswelt-digitalisierung/projektnachrichten/die-auswirkungen-der-
corona-krise-auf-die-arbeitswelt [Zugriff: 02.04.2021].


https://coronasoziologie.blog.wzb.eu/
https://www.bertelsmann-stiftung.de/de/unsere-projekte/betriebliche-arbeitswelt-digitalisierung/projektnachrichten/die-auswirkungen-der-corona-krise-auf-die-arbeitswelt

einzige Anlegequelle, die in der Pandemie steigende Gewinne verspricht, so-
dass die wertsteigernde, Stidte aufwertende Funktion der Architekturfotogra-
fie weiterhin bedenkenswert ist.> Die Auseinandersetzung mit kreativen und
kommerzialisierenden Aneignungsformen von Architektur und urbanen Réu-
men ist somit noch langer nicht abgeschlossen.

Mein Dank gilt all jenen, die sich an der Ausstellung beteiligt und ihr einen
Raum geboten haben. Geduldig und hilfsbereit hat Christoph Giebeler von der
Raststitte Aachen jede meiner Fragen beantwortet und ziigig neue Termine
gesucht, wenn ,Corona‘ ein erneutes Ausweichen bedingt hat. Der Katholi-
schen Hochschule NRW, insbesondere Martin Spetsmann-Kunkel danke ich
fiir die Finanzierung der Vortrige sowie dieses Bandes. Es ist nicht selbstver-
stindlich, dass ein derart &sthetisches Projekt ohne Bedenken gefordert wird.
Hana hat mich bei vielen kleinen und groflen Herausforderungen des gesamten
Prozesses tatkréftig unterstiitzt — und vor allem oftmals geduldig ertragen.
Ohne ihre unermiidliche Hilfe hétte ich viele Fehler begangen oder iibersehen.
Alle noch vorhandenen Fehler habe allein ich selbst zu verantworten.

Markus Baum Aachen, Oktober 2021

Statista Research Department (2020): Wie wirkt sich das Coronavirus auf die Nutzung digi-
taler Medien aus? Statista. https://de.statista.com/themen/6289/auswirkungen-des-coronavi-
rus-covid-19-auf-digitale-medien/ [Zugriff: 02.04.2020].

3 Statistisches Bundesamt (2021): Pressemitteilung Nr. 154 vom 29. Mirz 2021.
https://www.destatis.de/DE/Presse/Pressemitteilun-
gen/2021/03/PD21_154 61262 .html;jsessio-
nid=81E042FB7E8564D9CIFFF74E2C23E9SE . live741 [Zugriff: 02.04.2021].
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Die Sprache der Stadt — Architektur(-fotografie)
zwischen &sthetischer Subjektivierung,
Kommerzialisierung und normalisierten Blicken
(Einleitung)

Markus Baum
,Die Architektur bot von jeher den
Prototyp eines Kunstwerks, dessen
Rezeption in der Zerstreuung und
durch das Kollektivum erfolgt. Die
Gesetze ihrer Rezeption sind die lehr-
reichsten* (Benjamin 1991a, 465).

Die ,,Sprache der Stadt® ist mehr als nur eine Metapher, die dem vorliegenden
Bild- und Sammelband den Titel gibt. Die Formulierung bringt das kommuni-
kative Beziehungsgeflecht, das sich zwischen urbanen Rédumen, ihren Gebéu-
den und ihren Bewohner innen und Besucher innen spannt, auf den Begriff.
Im Folgenden soll dieser Zusammenhang dargestellt und zeitdiagnostisch in-
terpretiert werden, indem zum einen die Moglichkeit kreativer Aneignung von
Materialien, Farben und Formen von Architektur mittels dsthetisch-fotografi-
scher Praktiken herausgearbeitet wird. Zum anderen wird die Spannung be-
trachtet, die sich zwischen urbanen Potentialen dsthetischer Subjektivierung
sowie kapitalisierten Stddten und normalisierten Bildproduktionen nachzeich-
nen ldsst. Der vorliegende Text kann damit als eine Einleitung in den Band
verstanden werden, an die die hier versammelten akademischen und kiinstleri-
schen Auseinandersetzungen mit Urbanitdt, Architektur und Kommerzialisie-
rung anschlieen kdnnen.

1 Die Lesbarkeit und Aneignung urbaner Architektur

Historisch betrachtet, sind Stidte Siedlungsgebiete, die vor ca. sechs- bis acht-
tausend Jahren in der Jungsteinzeit entstehen und sich aufgrund spezifischer
Charakteristika von bisherigen Siedlungsformen unterscheiden lassen (Scha-
fers 2010, 14f.). Eine relativ dichte und hohe Bebauung fiihrt zu einer ebenfalls
hoheren Bevolkerungsdichte (als im Umland). Insbesondere die ,Industrielle
Revolution® des 18. und 19. Jahrhunderts stellt eine Epochenschwelle der
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Verstiadterung dar, die vollig neue urbane Sozialgebilde mit sich bringt und die
Stadt zum zentralen Ort der Rationalisierung, Sdkularisierung, Kapitalisierung
und funktionalen Differenzierung erhebt. Fabriken und eine auf Expansion
ausgelegte Okonomie etablieren sich ebenso in Stidten wie neue Infrastruktu-
ren fiir Verwaltung, Versorgung, Verkehr und Wissenschaft (ebd.). Spezifi-
sche Gebéude und Plétze pragen das Stadtbild und heben die Stadt als milité-
risches, kulturelles und 6konomisches Zentrum aus ihrem Umland heraus. In-
nerhalb der Stadt entwickeln sich differenzierte Formen von Arbeitsteilung
und Giitertausch, die von jenen Gebduden und Pldtzen symbolisiert werden.
Damit gehen andere, stadtspezifische Umgangs- und Verhaltensformen sowie
entsprechende Raume (Cafés, GroBkaufhduser, Bahnhofshallen, Theatersile,
Museen und Griinanlagen) einher (Simmel 2006; Tonnies 1963, 245ff.).
Architektur, verstanden als Lehre und Praxis der Baukunst, hat auf diese
Formen einen erheblichen Einfluss. Sie reflektiert eine funktionale Differen-
zierung von Offentlichen und privaten, profanen oder sakralen R&umen, von
Wohn-, Produktions- oder Kulturorten, die sich am baulichen Stil ablesen ldsst.
Derart bildet Architektur den Hintergrund der in den jeweiligen Rdumen ak-
zeptierten Verhaltensweisen und Interaktionsformen. Als bauliche, raumge-
staltende Form kommt ihr ein pragender Einfluss auf das Zusammenleben zu.

,Das Gebaute, aber auch das Gewebte, Gendhte, Geflochtene (kurz, Artefakte, welche die
architektonische Funktion der Separierung und Rahmung von Aktivitéten erfiillen) ist not-
wendig fiir die je konkrete Vergesellschaftung® (Delitz 2010, 317).

In diesem Sinne ist Architektur das Produkt der Baukunstlehre, das zugleich
,als Strukturierungsmoment sozialer Interaktion” (Hamm/Neumann 1996, 52)
fungiert. Sowohl Zeichen als auch Symbole werden beim Bauen eingesetzt,
um Nutzungsweisen und Sinnebenen von urbanen R&umen hervorzuheben. In
einer semiotischen Perspektive der Architekturtheorie, wie sie Ecco (2015,
293ff.) einnimmt, lassen sich insbesondere die von der Architektur angebote-
nen Zeichen erschliefen: Tiiren deuten auf ein Hindurchschreiten, Fenster auf
ein Hinaussehen und Liiften, Treppen auf ein Hinauf- oder Hinabsteigen hin.
Dariiber hinaus lassen sich Formen und Materialien (der Fassade, des
Dachs, der Tiiren und Fenster etc.) von Architektur als Symbole begreifen, in-
sofern sie auf spezifische Sinn- und Bedeutungsgehalte verweise. So kann Ar-
chitektur sozialen und politischen Vorstellungen in geformten Materialien ei-
nen dsthetischen Ausdruck verleihen. Als Teil eines symbolischen Zusammen-
hangs entfaltet Architektur nicht allein einen baulichen Raum, sondern dariiber
hinaus einen ,,Raum der Reprisentation® (Harvey 1987, 114; Goodman/Elgin
1993, 491f.). Zu diesen Zwecken bedient sich Architektur eines umfassenden
Kontinuums von Symbolen, aber auch Praktiken der Inszenierung und Narra-
tion (dazu Beyme 1993, V.-VII, XI). Insbesondere in Hauptstidten stellt sie
,eine wesentliche Dimension [dar; der Verf.], in der eine demokratische Na-
tion ihr Selbstbild konstruiert und sich der eigenen Identitdt vergewissert™
(Assmann 2007, 181; Minkenberg 2020, Kapitel 3; Wilhelm 2001).

12



Geschichtliche Erfahrungen und Zukunftsentwiirfe gehen hier zugleich in die
»Form-Inhalt-Totalitdt* (Biirger 1977, 161) der Architektur ein. Durch die Se-
lektion von Stilen, Materialien oder gar ganzer Gebéude, die zerstort oder re-
konstruiert werden, erzeugt Architektur ein kollektives Gedéchtnis (Delitz
2018). Daher muss sie als ,,ein Kommunikationsmedium® (Fischer 2009, 7;
kursiv im Original) verstanden werden, das durch seine Form nicht allein Welt-
sichten zu vermitteln mag, sondern aktiv und konstitutiv an deren Formulie-
rung, Aktualisierung und Legitimierung breitenwirksam beteiligt ist (Benja-
min 1991a, 504; Dauss/Rehberg 2015; Delitz 2010, 317; Delitz 2020; Illies
2005).

,In Material, Dimension, Oberflachenstruktur usw. erzeugen Architekturen je bestimmte
symbolische ,Gefiige‘, Modi kollektiver Existenz, ihrer Ordnung der Einzelnen und ihrer
Ausgrenzung sowie der imagindren Fundierung des Kollektivs® (Delitz 2019, 77).

In diesem Sinne formt Architektur verschiedene Identitdten von Individuen
oder Gruppen. Lynchs Analysen (2013) der Stédte Boston oder Los Angeles
legen offen, wie es gelingen kann, Stédte identitétsstiftend zu gestalten. Insbe-
sondere architektonische Wahrzeichen nehmen dabei als optische Fix- und Be-
zugspunkte einen herausragenden Stellenwert ein.

Dieser Prozess lauft nicht zwangsldufig harmonisch ab. Identitdten gene-
rieren sich in der Auseinandersetzung mit architektonischen Entwiirfen und
mit teils konfligierenden politischen, kulturellen, sozialen oder &sthetischen
Referenzrahmen (Vale 2008). So werden Kémpfe um kulturelle Hegemonien
und ethnisch impragnierte Vorstellungen von Nationalitdt im Medium der Ar-
chitektur ausgefochten (Baum 2021; Hipp/Seidl/Beyme 1996). Auch kdnnen
Quartiere und deren soziale Struktur durch den Einsatz spezifischer Formen
und Materialien gezielt geprdgt werden (Dangschat 2009). Bestimmte Stile
stellen einen Erfahrungsraum entlang sozialmilieuspezifischer Codes bereit.

,,Die schicken, pseudooffentlichen Raume von heute - Luxus-Einkaufspassagen, Biirozen-
tren usw. - sind voll unsichtbarer Zeichen, die den Anderen aus der Unterschicht zum Gehen
auffordern. Architekturkritikern entgeht zwar meist, wie die gebaute Umwelt zur Segrega-
tion beitrigt, aber die Parias - arme Latinofamilien, junge schwarze Ménner oder obdachlose
alte weille Frauen - verstehen ihre Bedeutung sofort* (Davis 2006, 262).

Die Conditio humana kommt diesen Aspekten von Architektur entgegen, in-
sofern der Mensch ein animal symbolicum (Cassirer 1996) ist: Er stellt Sym-
bole nicht allein her, sondern ist dariiber hinaus darauf angewiesen, sich durch
die Verwendung von Symbolen in der Welt zu orientieren. Durch kommuni-
kative Praktiken tauschen Menschen jene Symbole aus und beziehen ihre
Handlungen aufeinander. In diesem Sinne kann der urbane Raum als ein Ge-
flecht von Anschlussstellen fiir Kommunikation gelten. Architektur hilft dabei,
die Stadt lesbar zu gestalten — die Stadt kann als ,zu lesender Text*, der Aus-
kunft iiber Nutzungsweisen, Geschichte und Identitét gibt, interpretiert werden
(Schifers 2014, 49f.). Insofern die Grammatik der Stadt (u. a.) durch das
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spezifische Zusammenspiel von architektonischen Materialien, Farben und
Form, Zeichen und Symbolen konstituiert wird, sprechen Stédte eine Sprache,
die regionalspezifische Soziolekte aufweist (Low 2012, Kap. IV).

Dass Architektur-Sprache(n) Teil kommunikativer Beziehungen sind, wird
in verschiedenen Perspektiven reflektiert. Insbesondere Kulturtheorien und
wissenssoziologische sowie symbolisch-interaktionistische Ansitze zielen da-
rauf, die ,,Eigenlogik der Stidte* (Berking/Low 2008) sowie die Funktion und
Wirkung ihrer Architektur zu rekonstruieren und urbane Interaktionen als ei-
genstindigen Modus der Vergesellschaftung zu begreifen.! Vor dem Hinter-
grund der Annahme eines sinnhaften und kommunikativen Aufbaus der Le-
benswelt (dazu Habermas 2009, 30ff.), wird stadtischer Raum nicht primér als
abgeleitetes, sekundéires Produkt gesellschaftlicher Verhéltnisse, sondern als
eigenstindiges relationales Geflecht aus Subjekten und Objekten, aus Zeichen
und Symbolen verstanden. Dieses Geflecht konstituiert ein genuin eigenes
,Bedeutungsgewebe der Stadt™ (Berking/Schwenk 2011, 21), an dem sich In-
dividuen in ihren alltdglichen Praktiken orientieren (Low 2018, 161, 169). Die-
ser verdichtete Sinn strukturiert als vorreflexives Hintergrundwissen die urba-
nen Interaktionen und verleiht Stédten eine eigensténdige Realitét.

(Auch) der urbane ,,Raum wird durch Wahrnehmung und Interpretation zur
Situation® (Hamm/Neumann 1996, 254). In handlungstheoretischer Perspek-
tive ist eine Situation als spezifischer Ausschnitt aus Raum und Zeit zu verste-
hen, der in der Perspektive der Akteur innen hinsichtlich konkreter Hand-
lungschancen und -notwendigkeiten gedeutet wird:

,,Eine Situation ist ein durch Themen herausgehobener, durch Handlungsziele und -pléne
artikulierter Ausschnitt aus lebensweltlichen Verweisungszusammenhingen, die konzent-
risch angeordnet sind und mit wachsender raumzeitlicher und sozialer Entfernung zugleich
anonymer und diffuser werden (Habermas 1981, 187).

Wer die Architektur einer Stadt bestimmt, verfiigt somit {iber die ,,symbolische
Macht, Prinzipien der Konstruktion von Realitdt, vor allem von gesellschaftli-
cher Realitit, durchzusetzen (Bourdieu/Accardo 2008, 125), und kann als Teil
derjenigen hegemonialen Gruppe verstanden werden, deren Idee von Urbanitét
und Identitdt sich gegeniiber anderen durchzusetzen vermag. Gemeinhin sind
dies Stadtplaner innen und Architekt innen, Politiker innen und einflussrei-
che gesellschaftliche Akteur innen, insbesondere dann, wenn sie in Form einer
iibergeordneten Planung stédtische Rdume systematisch neu ordnen. In diesem
Rahmen konnen sie festlegen, wie Stiadte wahrgenommen, interpretiert und an-
schlieBend zum Gegenstand baulicher MaBinahmen werden. Seit der griechi-
schen Antike prigt Architektur daher iiber verschiedene Epochen hinweg das
Bild von Stddten und reagiert dabei auf sich wandelnde Anforderungen (bspw.

1 Die Wurzeln dieser Ansitze reichen zuriick zu den ,Klassikern' der Stadtsoziologie Simmels
(2006) und Wirths (1938).
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nach Darstellung von Herrschaft und Gesellschaft oder nach bestimmten,
durch Architektur praformierten Verhaltensmustern) (Schifers 2014, 16ff.).

Architektur weist jedoch noch eine weitere Dimension auf, die {iber den
politischen, sozialen und funktionalen Kontext hinausweist. Denn sie oszilliert
zwischen Materialitdt und Symbolhaftigkeit, Inhalt und Form, Funktionalitét
und Asthetik und stellt das Resultat einer Praxis dar, die Technik, Okonomie
und Politik, aber auch Kunst synthetisiert (Triiby 2019, 161; Wellmer 1999,
257ff.). In diesem Sinne ist Architektur mehr als ,nur‘ umbauter politisch, so-
zial und funktional zu lesender Raum. Seit jeher prigen sich kunstgeschichtli-
che Einfliisse und Architektur wechselseitig (Beyme 1993, V.-VII, XI). In
Bauten der architektonischen Moderne wird eine &sthetische Dimension durch
die konzeptionell-theoretische Verbindung zwischen dem Neuen Bauen und
dessen Funktionalismus auf der einen Seite, den kunstgeschichtlichen Str6-
mungen des Kubismus, Konstruktivismus und De Stil auf der anderen Seite
konstituiert (Habermas 1982, 57f.).2 Ebenfalls in den Arbeiten Hans Holleins
oder James Stirlings, die der Postmoderne zuzurechnen sind, kann eine genuin
asthetische Schicht freigelegt werden, die in der gelungenen, spannungsrei-
chen Aneignung verschiedener Architekturstile griindet (Klotz 1984; Welsch
1997, Kapitel IV).

Bezogen auf den urbanen Raum bedeutet dies, dass dessen Gestaltung un-
terschiedliche Aneignungsformen erméglicht. Insofern Architektur eine dsthe-
tische Dimension aufweist, kann sie zum Gegenstand einer ebenso &stheti-
schen Aneignungspraxis wie der Architekturfotografie werden.

2 Architekturfotografie

Architektur und Fotografie stehen in einer besonderen Beziehung. ,,Bauwerke
sind bildbediirftig und darin photographie-affin, mehr als andere Werke der
bildenden Kunst* (Figal 2021, 75).3 Denn Bauwerke sind nicht transportabel;
wer ihre Architektur erkunden will, muss zu ihnen reisen und sie besichtigen
— oder greift auf Architekturfotografie(n) zuriick. Nebeneinander betrachtete
Architekturfotografien eines Bauwerks bieten sogar den Vorteil, dass Gebdude
umfassender erschlieBen zu konnen als bei seiner Besichtigung, bei der sich
verschiedene Perspektiven, Innen- und Auflenansichten nie zugleich einer di-
rekten Betrachtung offenbaren (ebd., 76). Zudem ermoglicht Architekturfoto-
grafie, bestimmte Details eines Gebdudes hervorzuheben, die sonst im Ganzen
des Bauwerks verborgen blieben, und es so auf besondere Weise zu entdecken

2 Ein sehr vielschichtiges und umfangreiches Zeugnis davon legen Honisch/Prinz (1977) ab.
3 Dieser Essay ist ebenfalls im vorliegenden Band weiter unten enthalten.
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(ebd.). Daher ist Architekturfotografie ,,eine mogliche Auspragung dieser Er-
fahrung [...] des Aufenthalts in Gebduden® (ebd., 77).

2.1 Historische Perspektive

Bereits mit der ersten Daguerreotypie wird ein Zusammenhang zwischen Ar-
chitektur und Fotografie erzeugt, zeigt die Aufnahme von Louis Daguerre von
1838 doch das architektonische Ensemble einer Pariser StraBenansicht. Eben-
falls die erste Heliographie (um ca. 1927), Joseph Nicéphore Niépces ,,La cour
du domaine du Gras®, fangt die Architektur von Le Gras durch den Blick eines
Arbeitszimmers ein. Dass die Kamera und ihre Vorgéingerin, die Camera ob-
sucra, selbst architektonische Rdume sind, stirkt diesen Zusammenhang auf-
grund der technischen Apparatur (Tragatschnig 2012, 131).4

»Richtet sich eine Kamera auf ein Bauwerk, so entsteht eine spezifische, stereometrisch de-
finierte Konstellation von Raum zu Raum, wobei die Kamera die Perspektive der Architektur
quasi in sich hinein verldngert und somit selbst voriibergehend Teil der architektonischen
Perspektive wird* (Haus 1997, 85).

Dass sich die Wege von Fotografie und Architektur direkt am Anfang der Ge-
schichte der Fotografie kreuzen, ist somit nicht willkiirlich.

Zu Beginn der Architekturfotografie spannt sich der stilistische Bogen von
der Frontalansicht, die zusammen mit dem Grundriss einen objektiven Ein-
druck vermitteln soll, bis zur Ubereck- oder auch Perspektivansicht, die mehr
auf die Dreidimensionalitéit des Gebdudes sowie die frei gewéhlte Position von
Betrachtenden Bezug nimmt. Wihrend der erst genannte Stil den strikten
Nachvollzug eines Bauplans verfolg, hebt letzterer den subjektiven Faktor her-
vor (Tragatschnig 2012, 132). Diese Spannung besteht bis zur Gegenwart, in
der Architekturfotografie zwischen objektiver Dokumentation und subjekti-
vem Blick unter kontingenten, temporéren Bedingungen, zwischen niichterner
Sachlichkeit und Interpretation, Marketing und Kunst oszilliert.

In all dieser Zeit ist die Beziehung von Architekturfotografie und Kunst
immer fragil geblieben. Zwei Faktoren sind dafiir besonders relevant: Zum ei-
nen die tendenzielle Dominanz objektivistischer Ansdtze, zum anderen die
kommerzielle Nutzung des Mediums. Unmittelbar mit der Architekturfotogra-
fie ,entstanden Firmen zur fotografischen Vermarktung touristischer Hot-
spots* (ebd.). Ebenso bedienen sich Architekt innen der Fotografie, wenn sie

4 Dieser Zusammenhang lésst sich gewiss direkt abschwichen. Denn die ersten Kameras be-
durften mehrerer Stunden Sonneneinfall, um das Material zu belichten, sodass ein sich nicht
bewegendes Objekt, wie es Architektur bietet, von Vorteil bei der Erprobung der neuen tech-
nologischen Méglichkeit war. Das Interesse der ersten Arbeiten galt somit nicht genuin der
Architektur selbst (Kristofor 2009, 6).
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Werbung fiir ihre Bauten in anderen Regionen machen oder ihren eigenen Stil
global etablieren wollten (Kristofor 2009, 8; Nerdinger 2011, 15, 171). Zu-
gleich wurde die Fotografie zur wissenschaftlichen, kunstgeschichtlichen,
denkmalpflegerischen Dokumentation von Gebduden genutzt, Dokumentatio-
nen, die ebenfalls der Ausbildung von Architekt innen dienten (ebd., 15,
131).5 Aufgrund dieser Nutzungsinteressen wird die Architekturfotografie
allzu oft als rein dokumentarisches Berichtswesen oder Marketingmoment
missverstanden (Tragatschnig 2012, 133). Die Folge ist, dass sich zwar die
Geschichte (insbesondere) der (modernen) Architektur und die der Architek-
turfotografie parallel entwickeln®, aber selbst eindrucksvolle OEuvres (bspw.
von Ezra Stoller, Lucien Hervé oder Julius Shulman) zumeist nur im Kontext
der Architektur als Kunst reiissieren — die fotografische Auseinandersetzung
mit Architektur wird weiterhin oftmals von kiinstlerischen Kontexten ausge-
schlossen (ebd., 131).

Fragwiirdig ist diese Abgrenzung von Architekturfotografie und Kunst, da
Entwicklungslinien ersterer freigelegt werden konnen, in denen eine &stheti-
sche Auseinandersetzung mit den Gebduden immer erhalten blieb oder gar im
Vordergrund stand. Man denke hier an die Arbeiten von Germaine Krull oder
Eugene Atget, von Alfred Stieglitz und Edward Steichen (und deren Aufnah-
men des Flatiron Building), bis hin zu Lucia Moholy. Insbesondere zu Beginn
des 20. Jahrhunderts entwickelt die Architekturfotografie eine eigenstindige
Bildsprache.

,Ausschnitthaftigkeit, die Bildkomposition dynamisierende Licht-Schatten-Verteilungen,
spektakuldre Blickwinkel, ein Experimentieren mit neuen, zuvor als unpassend empfunde-
nen Ansichten charakterisieren die kiinstlerische Architekturfotografie ab den 1920er Jah-
ren” (ebd., 135).

Als sich in den 1960er Jahren die Fotografie und mit ihr immerhin einzelne
Architekturfotografien (wie die von Bernd und Hilla Becher oder Ed Ruscha)
als eigenstdndige Kunstformen etablieren konnten, brach letztere wiederum
mit den eher dsthetisierenden Praktiken ihrer Vorgénger innen. Statt der krea-
tiven Erkundung des Verborgenen, zielten die Arbeiten auf seriell-typologi-
sche Darstellungsweisen zum Zwecke der Erforschung der 6konomischen,
funktionalen, sozial-kulturellen Implikationen von Architektur. Wéhrend auch
in Architekturzeitschriften derselben Zeit eine sachbezogene Orientierung do-
miniert, entwickelten sich abseits des Mainstreams jedoch zugleich avantgar-
distischere Formen subjektiver Ansétze der Architekturfotografie, die Solari-
sation- oder Negativ-Optionen nutzen (ebd., 135ft.).

5 Beide Nutzungsweisen griinden in der Glaubwiirdigkeit, die einer Fotografie bescheinigt
wird, und der Fotografie-Betrachtung, die weitaus weniger Fachwissen erfordert als das Le-
sen von Grundrissen oder Baupladnen.

6  Siehe dazu den Beitrag von Schillak-Hammers in diesem Band.
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Die Gegenwart zeigt sich in einer Vielfalt an Stilen und Pramissen der fo-
tografischen Praxis, sodass es zunehmend schwieriger wird, von gemeinsamen
Grundpositionen und Verfahrensweisen spezifischer Subfelder zu sprechen,
wie bspw. die deutlichen Differenzen zwischen Arbeiten Hiroshi Sugimotos
oder Thomas Demands, Thomas Gurskys oder Candida Hofers zeigen. Einzig
kann festgehalten werden, dass in vielen Arbeiten der dokumentarische An-
spruch kritisch reflektiert oder gar dekonstruiert wird, indem Raume bewusst
(in Form von Nachbildungen, fiktiven Arrangements oder bewusster und pla-
kativer Ubersteigerung und Inszenierung) erzeugt und abgelichtet werden
(Kristofor 2009, 109ff.; Lesjak 2010, 74).

2.2 Systematische Perspektive

In der historischen Perspektive wird die Diversitit von Architekturfotografie
deutlich sichtbar. Was Architekturfotografie ist, wandelt sich mit ihren Aufga-
ben, Sujets und historischen Stilen und lésst sich schwer auf eine Definition
bringen, insbesondere bei freien Arbeiten, die keinem finanziellen Auftrag ver-
pflichtet sind (Kristofor 2009, 14). Gleichwohl kénnen Architekturfotografien
als Medien gelten, in denen gemeinhin unbewusste Gebdudefunktionen und
Nutzungsweisen, Stile, Materialien und Formen sowie Perspektiven reflexiv
der Erfahrung zugefiihrt werden und die eine Einsicht in den Zusammenhang
von Architektur und Lebenswelt ermoglichen (kénnen).

Dabei besteht die édsthetische Praxis in der Hervorhebung und Perspekti-
vierung (von Farbe, Formen, Strukturen und Materialien), die einen eigenen
atmosphérischen Raumzusammenhang konstituieren. Details werden nicht le-
diglich betont; es werden abstrakte (u. a. geometrisch oder parametrisch struk-
turierte), idealisierte, stilisierte, rekonstruierte, imaginierte oder entfremdete
Bilder erzeugt (ebd., 109ff.). Dabei wird bei den fotografischen Arbeiten zu-
rickgegriffen auf:

e Verfahren der Reduktion oder Steigerung (von Details)
o durch gezielte Auswahl des Bildausschnitts (auch weit iiber
das architektonische Objekt hinaus)
o  durch die Intensivierung oder Minimierung farblicher Kon-
traste,
o durch die Verkiirzung mittels steiler Perspektiven
e cine gezielte Auswahl der Lichtsituation (abhidngig von der Tages-
zeit und dem Wetter)
e das (teils gezielte, teils zuféllige) physische Arrangement von Ge-
genstdnden oder Personen (bspw. zur Illustration von
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Nutzungsfunktionen, der Betonung von Proportionen oder Darstel-
lung der Interkation von Gebdude und Lebenswelt)

e die collagenhafte Montage mehrere Bilder, wie sie zu Beginn des
20. Jahrhunderts erprobt wurden (Boeckl 2012, 11ff.; Riewe 2012,
381).

Die digitalen Technologien steigern diese Moglichkeiten und damit die Poten-
tiale einer asthetisch-fotografischen Praxis. In der Bildbearbeitung kdnnen
weitere Aspekte betont oder ausgeblendet, der artifizielle Charakter kann ge-
steigert werden. So ersetzt die Nachbearbeitung die zuvor oftmals bewusst ein-
gesetzten Scheinwerfer durch Aufhellungen und Abdunkelungen etc. Zugleich
bieten Entwicklungen im Bereich der Software, die vor ca. 30 Jahren einsetzen,
damals noch ungeahnte Moglichkeiten der virtuellen Darstellung von Archi-
tektur, Moglichkeiten, die das Genre der Modellfotografie abgeldst haben
(ebd., 39). Die Architektur bleibt bei all diesen dsthetischen und technologi-
schen Zugingen die ,,Blick leitende Maxime* (Tragatschnig 2012, 130).

3 Asthetische (Geschmacks-)Bildung und
Subjektivitét

Selbst wenn seit Anbeginn der Architekturfotografie nicht einzig die kiinstle-
rische Interpretation, sondern immer auch das Objekt in den Vordergrund
riickt, weist sie eine dsthetische Grundhaltung auf (Boeckl 2012, 8). Insbeson-
dere gelungene Architekturfotografie kann nicht nur als Dokumentation, son-
dern dariiber hinaus als Kunstwerk gelten. Denn ,,[m]dgliche Bilder miissen
gesucht und gefunden werden, weil sie in einem Gebéude nicht klar begrenzt
entgegenstehen, sondern nur der Méglichkeit nach Bilder sind* (Figal 2021,
76). Weil sie sich Formen, Symbole, Farben, Materialien, Perspektiven von
Gebiduden und von dem (diese Gebédude umgebenden) urbanen Raum im spie-
lerisch-kreativen Umgang aneignet, stellt die Architekturfotografie eine ésthe-
tische Praxis dar, die einen Erfahrungsraum erdftnet —

»weil hier die [...] Farben und Formen sich selbst geniigen. Die ésthetische Erfahrung hat es
mit dem Zustand zu tun, wo die Dinge ganz aus sich selbst sprechen und daher auch von
nichts anderem reden konnen“ (Bubner 1989, 152).

In diesem Sinne ermdglicht Architekturfotografie eine intensivere Wahrneh-
mung, erweiterte Betrachtungshorizonte und stellt vielschichtige Interpretati-
onsangebote bereit. Es kommt
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,bei der Architekturbetrachtung nicht auf das Sehen, sondern auf das Durchspiiren von
Strukturen an. Die objektive Einwirkung der Bauten auf das vorstellungsméfige Sein des
Betrachters ist wichtiger als ihr ,gesehen werden‘“ (Benjamin 1991b, 368).

Indem sie eine neue ,,Aufteilung des Sinnlichen* (Ranciére 2006) vollzieht,
durch die gewohnte Betrachtungsweisen unterwandert werden, kann Architek-
turfotografie zum Wandeln von Sehgewohnheiten beitragen. Somit vollzieht
sich in der Rezeption von kreativen Architekturfotografien ein Prozess dsthe-
tischer Bildung des Geschmacks.

,,Dabei ist das fortschrittliche Verhalten dadurch gekennzeichnet, dafl die Lust am Schauen
und am Erleben in ihm eine unmittelbare und innige Verbindung mit der Haltung des fach-
méannischen Beurteilers eingeht” (Benjamin 1991a, 497).

An dieser Stelle lassen sich zwei skeptische Anmerkungen formulieren: 1) Be-
kanntlich analysierte Bourdieu (1987), wie der zur Schau gestellte Geschmack
zugleich soziale und kulturelle Differenzen inszeniert und Klassenhierarchien
reproduziert. Es liegt daher nah, hier Architekturfotografie als hegemoniales
Projekt zu charakterisieren, insofern sie sich einer etablierten Geschmacksord-
nung oberer Schichten fiigt. Doch, so ldsst sich auf den Einwand in zeitge-
schichtlicher Perspektive antworten, beziehen sich Bourdieus Studien auf das
Frankreich der 1960er und 1970er Jahre und somit auf eine Zeit, in der vorge-
gebene Rahmen dem Geschmack eine objektive Orientierung entlang kulturel-
ler Hierarchie boten. Hingegen weisen Studien der 1990er Jahre darauf hin,
dass diese Rahmen erodieren und dadurch ein groBeres Potential des kreativen
Umgangs mit Objekten des Geschmacks erwichst, der nicht mehr entlang klar
identifizierbarer Rangordnungen klassifiziert werden kann (Peterson 1992).
Dabei partizipieren an sozialen Praktiken der Geschmacksbildung nicht vorge-
fertigte Objekte und feststehende Subjekte, im Gegenteil. Im Vollzug der Pra-
xis formen sich Subjekt und Objekt wechselseitig. Geschmackspraktiken sub-
jektivieren, indem sie Geschmack ausbilden, und objektivieren, indem sie spe-
zifische Tone, Farben, Formen, Konstellationen von Gegenstéinden zu einem
dsthetischen Objekt erheben (PaBmann/Schubert 2021, 64). Geschmack wird
gegenwirtig somit nicht allein reproduziert (taste expression), sondern eben-
falls kultiviert (faste making). Letzteres kann als kollektive soziale Praxis des
Bewertens, in denen dsthetische Urteile formuliert und ausgedriickt werden,
verstanden werden (ebd., 61). Jenes taste making bildet gar ein Element der
zunehmend dominanten kulturellen Logik, innerhalb derer die als Innovations-
faktor geltende Kreativitit aus dem Kunstfeld in die gesamte Gesellschaft dif-
fundiert und von allen gefordert wird (sehr anschaulich dazu Reckwitz 2012b;
als Gesellschaftsdiagnose Reckwitz 2012a).

2) Ein weiterer Einwand konnte daher lauten, dass die in der fotografischen
Praxis vollzogenen Urteile, was als schon und richtig angesehen wird, letzt-
endlich Teil eines gesamtgesellschaftlichen Normierungsprozesses werden:
Denn an einer sozialen Praxis teilzunehmen, heifit, in ihrem Vollzug eine
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Vorstellung des Gelingens dieser Praxis zu realisieren. Die Beurteilung, ob ein
Vollzug gelungen ist, orientiert sich an der allgemeinen Vorstellung der Praxis.

,,Das eigene Gesetz des Subjekts ist das Gesetz der Praxis, an der es teilnimmt: Als Teilneh-
mer einer Praxis wird das Subjekt durch eben die Gesetze konstituiert, die diese Praxis kon-
stituieren [...]. Die Normativitdt, die sie begriinden, ist eine immanente: nicht der Gegensatz
zwischen Norm und Realitét, sondern zwischen zwei Realitéten: zwischen einer guten und
einer schlechten Verwirklichung des Gesetzes, das die jeweilige Praxis ausmacht* (Menke
2010, 681).

In diesem Sinne bedeutet Subjektivierung, die Fahigkeit zu einer gelingenden
Praxis durch Disziplin und Ubung zu erlernen und auszubilden (Menke 2008,
41ff.). Das gilt auch fiir die Architekturfotografie. Denn auch fotografische
Praktiken sind erlernt und formulieren im Vollzug Urteile, wie etwas richtig
gemacht wird, wann etwas — das Fotografieren von Architektur — gelingt;
selbst dann, wenn diese Urteile nicht vollends vorherbestimmt ausfallen, da
soziale Praktiken aufgrund ihres situativen, teils eigenwilligen Vollzugs nie
umfassend identisch oder schliissig zu deuten sind (Bourdieu 2005, 28ff.; Pal3-
mann/Schubert 2021, 66).

,,Rdume bewusst wahrzunehmen, erfordert Ubung. Vor allem muss man lernen, sich auf-
merksam in ihnen zu bewegen und hinzusehen, um so, im Wechsel der Blickpunkte und
Blickrichtungen, auf das zu achten, was die erfahrene Mannigfaltigkeit zusammenhélt und
in ein Ganzes gehdren ldsst — in einen besonderen Raum, der einfach oder aufgeteilt in ver-
schiedene Rdume sein kann“ (Figal 2021, 80).

In wiederholenden Ubungen und einer disziplinierten Routine bilden Indivi-
duen soziale Praktiken aus und werden zu Subjekten mit Fahigkeiten und
Kompetenzen. Daher bildet sich das Subjekt aus der ,,Einheit von Individuali-
sierung und Disziplinierung® (Menke 2014, 98).

Jedoch unterscheiden sich genuin &sthetische Praktiken von sozialen Prak-
tiken (in theoretisch-begrifflicher Hinsicht). Im Gegensatz zu sozialen Prakti-
ken, konnen spezifisch édsthetische Praktiken als Unterwanderung gelingender
Vollziige verstanden werden — ,,dsthetisch” heiflt der Zustand der Auflosung
sozialer Praxisformen (Menke 2008, 67f.). Die Regression praktischer Voll-
ziige transformiert soziale Praktiken dabei dergestalt, dass sich in deren Voll-
zug keine allgemeine Vorstellung des Gelingens mehr nachvollziehen lasst.
Der Kern des Subjekts — seine Fahigkeiten — zerfallen in wirkende Kréfte, tiber
die das Subjekt nicht frei verfligen kann (ebd., 73, 79). Demnach sind &stheti-
sche Praktiken als ,,Spiel der Bildung und Auflésung, als Um- und Neubil-
dung® (Menke 2014, 109) von Subjektivitit zu verstehen.

Das Konnen einer dsthetischen Praxis, zu der im vorliegenden Band die
Architekturfotografie gezihlt wird, bedeutet somit, die allgemeine Vorstellung
des Konnens zu unterlaufen. Asthetische Praktiken gelingen, wenn sie — von
der Warte eines allgemeinen Gelingens aus — misslingen. Daher stellt die As-
thetik das Medium einer Offnung der zur Norm(alitit) gewordenen Ge-
schmacksurteile dar. Dementsprechend verschwimmen die Rollen von Kunst
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Rezipierenden und Schaffenden im Vollzug der Architekturfotografie, insbe-
sondere dann, wenn die digitale Infrastruktur Sozialer Medien erméglicht, ei-
gene Arbeiten dezentral zu teilen, sich kreativ zu entfalten und in der Ausei-
nandersetzung mit eigenen und mit Motiven anderer eine Sensibilitét fiir Re-
ferenzen, Materialitit und Asthetik auszubilden. Doch diesem transgressiven
Potential stehen nivellierende Tendenzen der Architekturfotografie gegentiber,
die im Zusammenhang mit der gegenwirtigen Verfasstheit von Stidten zu re-
flektieren sind.

4 Normalisierte Architekturfotografie
postfordistischer urbaner Rdume

Die zweite Olpreiskrise der 1970er Jahre ruft eine Stagflation in den Industrie-
lindern hervor. Uberschiissige Produktionskapazititen stehen daher einer ge-
ringen Nachfrage im Binnenmarkt gegeniiber. Um das Wachstum der Wirt-
schaft zu férdern, werden zum einen bestehende (Finanz-)Markte dereguliert
sowie neue Mirkte kreiert. Zum anderen werden 6ffentliche Institutionen und
Ressourcen privatisiert und kommodifiziert (Dorre 2009; Schimank 2012).
Prinzipien der Leistung und Eigenverantwortlichkeit sowie Strukturen des
Wettbewerbs werden auf diesem Wege in verschiedenen gesellschaftlichen
Bereichen, an Hochschulen, in Krankenhdusern oder in der 6ffentlichen Ver-
waltung etabliert (Crouch 2008, Kapitel 5; HduBermann/Lépple/Siebel 2008,
Kapitel 15; Miinch 2011, Kapitel 2). Institutionen, Organisationen und Indivi-
duen sehen sich deswegen gezwungen, zunehmend in Konkurrenz um Giiter,
Ressourcen oder Dienstleistungen zu treten.

Auch Stidte werden in dieser als Postfordismus bezeichneten Phase neu
definiert. Als ,,unternehmerische Stadt (H&uBermann/Lépple/Siebel 2008,
280) stehen sie in Konkurrenz zu anderen Stédten und sind darauf angewiesen,
eigenstindig Quellen des Profits zu generieren. Dabei werden Stidte zuneh-
mend selbst als Kapital begriffen (Harvey 1989). Neben der Festivalisierung
durch GroBereignisse (wie die Ausrichtung der Expo oder der Olympischen
Spiele) stellt die Imagepolitik eine der wichtigsten Moglichkeiten dar, die Stadt
als Faktor der Akkumulation zu nutzen (Hall/Hubbard 1996).” Kultur, Ge-
schichte und Tradition einer Stadt werden dazu ins Zentrum der Selbstrepré-
sentation von Stddten geriickt, um den Tourismus oder den Export lokaler Pro-
dukte zu fordern (Boltanski/Esquerre 2019, Kapitel 12). Die spezifische Ar-
chitektur einer Stadt wird verstéirkt als Teil deren kulturellen Kapitals begrif-
fen. Die zunehmende Kommodifizierung von Architektur ermoglicht der

7 Vgl Heeg/Rosol (2007, 4941f.) fiir weitere Moglichkeiten.
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strategischen Stadtplanung, aus ihrer identitétsstiftenden Wirkung 6konomi-
schen Profit zu schlagen.

Auf den im Postfordismus kulturalisierten Mérkten werden Stédte und ur-
bane Réume als Giiter behandelt, die durch Zeichen und Symbole ein spezifi-
sches Lebensgefiihl erzeugen sollen (ebd., 35; Reckwitz 2019, 111ft.). Diese
Mirkte sind derart pragend fiir postindustrielle Gesellschaften, dass sich ihre
Okonomie als #sthetischer Kapitalismus beschreiben lisst, der systematisch
Momente der Kultur und Kunst zum Zwecke der Kapitalakkumulation nutzt
(Bohme 2016; Menke 2013, 11; Welsch 1993, 14£f.). Innerhalb dieses &stheti-
sierten ,,Vollkapitalismus* (Boltanski/Esquerre 2019, 34), sprich eines Kapi-
talismus, der etliche gesellschaftliche Bereiche der 6konomischen Logik un-
terwirft, existieren verschiedene Weisen, Wert zu schaffen und Potenziale der
Wertsteigerung zu verbinden. Die ,,Bereicherungsékonomie® (ebd., 33f., 13ff.)
stellt eine solche Weise dar, die speziell bereits wohlhabenden Gruppen dazu
dient, ihren Reichtum zu vermehren. Die Bereicherungsékonomie basiert auf
der ,,Ausschlachtung der Vergangenheit” (ebd., 16; kursiv im Original). Nicht
neue Objekte zu erzeugen, sondern Vorhandenes narrativ und gestalterisch mit
Geschichte anzureichern, ist fiir diese Form der Okonomie wesentlich.

Insbesondere jenen, die iiber ein hohes kulturelles Kapital verfiigen, sprich
die universitir und gut ausgebildete Gruppe der Kreativ- und Kulturarbei-
ter_innen féllt die Rolle zu, durch Zeitungsartikel, Restaurantkritiken, Reise-
blogs oder inszenierte Fotografien spezifische Orte mit Geschichte anzu-
reichen und so aufzuwerten (ebd., 587).8 Soziale Medien erhéhen das Poten-
zial, eine Vielzahl der Nutzer_innen zum Zwecke der Vermarktung zu instru-
mentalisieren. So wurde die Aussichtsplattform des Empire State Buildings
gezielt fiir das Erstellen von Selfies ausgeleuchtet (Schifer 2021, 3), um Besu-
cher_innen nicht nur anzulocken, sondern sie zu motivieren, ihre Bilder in So-
zialen Medien zu teilen und damit fiir einen Besuch des Gebdudes zu werben.
Bewusst oder unbewusst agieren die Fotografierenden als Agent innen des
Kapitals. Daher muss Architekturfotografie als Faktor verstanden werden, der
den Wert von Stédten steigert, insbesondere dann, wenn sie relativ barrierefrei
und fast global konsumierbar in Sozialen Medien geteilt wird. Zum vielfach
zitierten Bilbao-Effekt — der die gezielte Aufwertung von urbanen Raumen
durch auffdllige oder innovative Bauten von Star-Architekt innen bezeichnet’
— trégt sie bei, indem provokante Bauten derart in Szene gesetzt und publik
gemacht werden, dass ein Interesse bei Architekturinteressierten geweckt wird.
Stromen diese zu denselben Orten, um ihre Fotografien anzufertigen und zu
verbreiten, wird nicht allein der Tourismus gefordert, sondern der urbane

oo

Siehe dazu den Beitrag von Becker weiter unten.

9  —Bilbao, da der US-amerikanischen Star-Architekten Frank O. Gehry dort den Bau des Gug-
genheim-Museum entwarf und damit dazu beitrug, das Image der einst als hésslich und grau
geltenden Stadt aufzuwerten.
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Raum sukzessive aufgewertet. Die funktionalen Aquivalente von consumer
und producer verschmelzen im prosumer.

Das hat Auswirkungen auf die Asthetik der fotografischen Arbeiten. Ins-
besondere bei Auftragsarbeiten ist die Spannung zwischen innovativen Auf-
nahmen und zur Gewohnheit gewordenen Motiven offensichtlich.

,Der Gegensatz von Bildautonomie und Verobjektivierung bleibt als grundlegende Ambi-
valenz architekturfotografischer Tendenzen bestimmend. Zum einen etabliert sich schon
durch die immer einfacher werdende Publizierbarkeit fotografischer Bilder in Massenmedien
eine Professionalistensprache der Architekturfotografie, die nicht mehr vorrangig die Doku-
mentation von, sondern die Werbung fiir Gebéude im Sinn hat und dabei bald von den neuen
Maoglichkeiten der Farbfotografie und zuletzt von Photoshop unterstiitzt werden wird* (Tra-
gatschnig 2012, 136).

Die oben herausgestellten Potenziale der kreativen Umbildung dsthetischer
Standards werden dabei oftmals zugunsten einer kommerzialisierbaren
Bildsprache geopfert. Die Gleichformigkeit vieler dieser Arbeiten ist das Re-
sultat (Kristofor 2009, 14).

Dem unkommerziellen (Amateur-)Bereich zuzurechnende Arbeiten weisen
ebenfalls eine ausgeprigte Orientierung an standardisierten Motiven auf — ins-
besondere, wenn sie auf Social Media-Plattformen geteilt werden, die sich der
Kuration 6ffentlich geposteter Architekturfotografien widmen.!® Ursachen und
Griinde dafiir mdgen vielfiltig sein und einen Zusammenhang bilden, dem so-
wohl die digitale Infrastruktur also auch die (hier oben thematisierte) kommer-
zialisierte Kultur und kulturalisierte Okonomie zuzurechnen sind; ein Zusam-
menhang aus Technologie und Okonomie, der kulturelle Wahrnehmungswei-
sen zu priagen vermag.'!

5 Wissenschaftliche Analyse und dsthetische
Interventionen: Zu den Perspektiven und Medien
des Bandes und der Beitrige

Der Band widmet sich dem Potential kreativen Ausdrucks, das die Auseinan-
dersetzung mit Architektur mittels zeitgendssischer (digitaler) Technologien
bietet, und dem gesellschaftlichen Kontext neoliberaler Bereicherungsékono-
mie und Stadtpolitik, der dieses Potential aufgrund der kommerzialisierten Pra-
sentation von Architektur und urbanen Rdumen zu unterminieren droht. Dabei
schreibt er sich in unterschiedliche wissenschaftliche Debatten ein.

10  Siehe dazu die Beitrdge von Schillak-Hammers und Baum im vorliegenden Band.
11 Vgl fiir die Wirkung von (in diesem Falle Massenproduktions-)Technologien auf gesell-
schaftliche Wahrnehmungsmuster den Kunstwerk-Aufsatz von Benjamin (1991a, 471ff.).
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Durch die kunstgeschichtliche und hermeneutische Interpretation von Ar-
chitekturfotografien schlieft der Band an die Analyse des Verhéltnisses von
Fotografie, Architektur und Erfahrung an. Dabei werden zum einen Verallge-
meinerungen méoglich, die die Konturen einer Asthetischen Theorie der Archi-
tekturfotografie hervortreten lassen; zum anderen kristallisieren sich Bedin-
gungen heraus, auf die Tendenzen der nivellierenden Architekturbetrachtung
zurlickgefiihrt werden kénnen.

Eine jener Bedingungen ist die technologische Infrastruktur, deren Diskus-
sion der Band ebenfalls aufgreift. In Debatten zur Digitalisierung der Gesell-
schaft, die auf die Begriffe der ,,Datengesellschaft” oder ,,Gesellschaft der Da-
ten“ (Prietl/Houben 2018; Siissenguth 2015) gebracht wird, sowie in jenen zur
Kultur der Algorithmen (Seyfert/Roberge 2017) wird die Frage diskutiert, in-
wiefern der intensive Einsatz digitaler Technologien die soziale Realitit zu-
nehmend in Form von Daten, die algorithmisch verarbeitet werden, hervor-
bringt und préigt. Zum anderen kniipft der Band an die Debatte zum Zusam-
menhang von Stadt und technischer Infrastruktur an (Flitner/Lossau/Miiller
2017). Jedoch erweitert er die Perspektive, indem er digitale Technologien
nicht lediglich als tools versteht, die innerhalb von Stadten genutzt werden (so
Felgenhauer 2017). Vielmehr begreift er das Digitale als eigensténdiges Me-
dium mit einer entsprechenden Infrastruktur, innerhalb derer Bilder von Stadt
und Architektur (re)produziert werden und so die soziale Realitdt pragen. Der
Fokus wird somit nicht auf die ,,ko-evolutorische Entwicklung technologischer
und institutioneller Strukturen® (Truffer 2013, 20) gerichtet, sondern auf die
Wirkung von digitaler Infrastruktur auf Stadt- und Architektur-Bilder.

An innerhalb der Stadtsoziologie verhandelte Fragen schlie3t der Band an,
indem er die kommerzialisierte Nutzung von Architekturfotografie in einem
Zusammenhang mit kulturalisierten (Wohnungs-)Mérkten, kommodifizierten
Offentlichen Rdumen sowie sozialraumlichen Segregations- und Gentrifizie-
rungsprozessen bringt (dazu Berger et al. 2014; HauBermann/Lépple/Siebel
2008; HauBermann/Siebel 2004). Ein Fokus wird dabei auf verschiedene Fak-
toren der Stadtentwicklung gerichtet. Dazu sind u. a. der Einfluss von kreativen
Akteur_innen und von kulturellen Bildern der Urbanitét zu zahlen.

Zudem werden &sthetische Interventionen wider kulturelle Nivellierungs-
prozesse und postfordistische Bereicherungsdkonomie vollzogen, die fiir eine
lebenswerte Stadt fiir alle opponieren. Sie thematisieren utopische und dysto-
pische Momente der Beziehung von Stadt, Wohnen und Kultur fotografisch,
malerisch und musikalisch. Die Arbeiten durchzieht eine genuin normative
Ebene, insofern sie Facetten des Gegenstands in der kiinstlerischen Auseinan-
dersetzung in harmonischer und dissonanter Form kommentieren. Indem sie
dazu auffordern, eine kritische Haltung gegeniiber dem Sujet einzunehmen,
haben sie Teil an Prozessen dsthetischer Bildung. Diese ist als eine doppelte
Bewegung zu verstehen. Zum einen ist sie die Entwicklung einer Sensibilitét
fiir die ,,interne Stilisierung® (Seel 2018, 124) von Objekten. Zum anderen
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arbeitet sie an der Formung einer kritischen Wahrnehmung der ,,Imagination
des menschlichen Daseins* (ebd.), die Objekte (wie architektonische Bauten
und urbane Rdume) evozieren. Daher ist dsthetische Bildung sowohl als Inten-
sivierung und ,,Geschmacksbildung® (ebd., 125), also auch als Distanzierung
von der gegenwirtigen Welt zu begreifen. ,,Asthetische Bildung ist Bildung
eines Abstands zur allgemeinen Bildung® (ebd., 127). Thr Resultat kann als
,,Gegen-Geschmack* (Menke 2012, 234) verstanden werden. Denn er wider-
steht sowohl den Verlockungen eines Wohlfiihl-Konsumismus® als auch einer
visuellen Normalisierung.

Die einzelnen Beitrage nehmen kunstgeschichtliche, philosophische, stadt-
soziologische, gesellschaftstheoretische und kulturgeografische Perspektiven
ein, stellen Vollzugsformen oder Resultate dsthetischer Praxis dar. Letztere er-
Offnen den genuin dsthetischen Teil des Bandes, in dem sich fotografische,
malerischen und musikalische Formen wechselseitig ergéinzen und in ihrer ge-
meinsamen Rezeption einen eigenen Erfahrungsraum er6ffnen mogen. Die Ar-
beiten von Thomas Weidenhaupt, Markus Baum, Elke Smith, Iva Ivanova,
Nisaan Uthayakumar und Antoon Jungbauer nutzen dazu die Medien der (di-
gitalen) Architekturfotografie und -gestaltung sowie der abstrakten Malerei.
Alle diese Kunstformen sprechen fiir sich selbst. In ihren DJ Sets erkunden
ghost kid, zeta kund bXXm den urbanen Raum, loten dabei seine dystopischen
wie utopischen Potentiale in musikalischer Form aus und kénnen als Kommen-
tar zu den fotografischen, malerischen und gestalterischen Arbeiten gelesen
werden.!? Der Beitrag Maurice Funkens kommentiert und verortet besagte Ar-
beiten anschlieBend in kunstgeschichtlicher Perspektive, um auf diesem Weg
weitere (Bedeutungs-)Gehalte offenzulegen.

Der Essay von Giinter Figal beleuchtet die spezifische Funktion der Archi-
tekturfotografie fiir die Erfahrung von Gebduden. Dabei richtet er jedoch den
Blick nicht auf das AuBere, sondern das Innere von Architektur. Denn mit Fo-
tografien lésst sich der Bildcharakter von Gebduden entdecken und darstellen
und damit auch das Wesen des Wohnens offenbaren. Bei der Aufnahme oder
Betrachtung von bewohnbaren Rdumen kdnnte man lernen, dass Wohnen in
erster Linie ein Wahrnehmungsvorgang ist — ein Charakter, der durch die Do-
minanz der Alltagspraxis meist verdeckt wird. Um einen Eindruck von den
vielfaltigen Mdoglichkeiten der Architekturfotografie zu vermitteln, diskutiert
der Beitrag die Arbeiten von fiinf ganz unterschiedlichen FotokiinstlerInnen,
ndmlich Julius Shulman, Yutaka Saito, Candida Hofer, Cy Twombly und
Yasuhiro Ishimoto.

Der Beitrag Birgit Schillak-Hammers’ befasst sich mit der gezielten medi-
alen Verbreitung von Architekturfotografie und der digitalen Rezeption dieser
Bilder am Beispiel von zwei lkonen der architektonischen Moderne, dem

12 Die Sets konnen weiter unten in dem Kapitel ,,Musikalische Interventionen® iiber einen Link
und QR-Code abgerufen werden. Sie konnen bei der Betrachtung der fotografischen und ma-
lerischen Arbeiten oder abseits davon gehort werden.
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Bauhausgebédude von Walter Gropius und dem Barcelona Pavillon von Ludwig
Mies van der Rohe. Seit den Anfingen der Fotografie Mitte des 19. Jahrhun-
derts ist sie nach und nach unabdingbar fiir die Vermittlung von Architektur
geworden. Das gilt heute genauso wie in den 20er Jahren des vorigen Jahrhun-
derts, als der Bekanntheitsgrad von Architekt innen bereits mit ihrer medialen
Priasenz verkniipft war. Gerade die Architektur des Neuen Bauens bietet dank
klarer Strukturen und kubischer Formen ideale Voraussetzungen fiir die Erfas-
sung mit fotografischen Mitteln, weshalb sie vermutlich auch in der heutigen
Medienlandschaft wieder so stark vertreten ist. Die dort wiedergegebenen An-
sichten und Perspektiven der fast hundertjahrigen Bauten dhneln dabei auffal-
lig den historischen Vorbildern. Man kann durchaus davon sprechen, dass
durch diese Art bildlicher Rezeption, die sich auch noch anhand anderer Bei-
spiele nachweisen lieBe, tiber die Jahrzehnte ein Art Kanon der Architekturfo-
tografie entstanden ist, der pragend fiir unser heutiges Bild der modernen Ar-
chitektur der 1920er und 1930er Jahre ist. Ausgehend von dieser These wird
der Frage nachgegangen, wieso sich ausgerechnet diese Motive durchgesetzt
haben, welchen Anteil die beiden Architekten daran hatten bezichungsweise
inwiefern vielleicht auch die Architektur bestimmte Sichtweisen vorgibt. Ein
Augenmerk wird dabei auf die gegenwirtigen digitalen Technologien der Bild-
bearbeitung sowie die Soziale Medien gelegt.

Der Text Markus Baums spinnt diesen Faden fort. Er nimmt seinen Aus-
gang von dem Eindruck, dass sich die auf Instagram fotografisch in Szene ge-
setzte Architektur urbaner Rdume in Motiv und Gestaltung (an-)gleicht. Davon
ausgehend erkundet er das spannungsreiche Verhéltnis von digitaler Infra-
struktur und Architekturfotografie, in dem sich &sthetisch nivellierende Ten-
denzen im Sozialen Medium Instagram bahnbrechen. Dabei wird keiner Glo-
balisierungskritik das Wort geredet, die tiberall nur Gleichformigkeit zu erbli-
cken vermag. Gleichwohl wird in einer bildwissenschaftlichen und (technik-
)soziologischen Perspektive analysiert, inwiefern die in digitalen Technolo-
gien und Infrastrukturen angelegten Tendenzen kreative Praktiken unterminie-
ren und die Wahrnehmung von Stédten pragen.

Eine Art Duo bilden die Texte von Jakob Becker und Marius Otto, da sie
den Einfluss von kreativen Praktiken und Quartiers-Bildern sowohl auf Auf-
wertungs- als auch auf Abwertungsprozesse von urbanen Raumen beziehen
und vor dem Hintergrund sozialer Polarisierung diskutieren. Die zusammen-
gehorigen sozialrdumlichen Phénomene der Gentrifizierung und der Segrega-
tion werden dabei von jeweils einem der Beitrdge analysiert. Der Text Jakob
Beckers erlautert die Rolle des Kreativmilieus beim Prozess der Gentrifizie-
rung in verschiedenen Perspektiven. Ausgehend von stadtsoziologischer und
kulturgeographischer Forschung und mit Blick auf dringende soziale Prob-
leme von Stiadten wird dazu die Gruppe der Kreativen als ein sehr heterogener
Teil der Bevolkerung identifiziert, der sich zwischen einem subkulturellen Ni-
schendasein  und wachsender Okonomischer Bedeutung bewegt.
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Gentrifizierung wird als ein stadtteilbezogener Prozess definiert, in dem die
statusniedrigere durch eine statushohere Bevolkerung verdrangt wird. Da Gen-
trifizierung ein Phanomen ist, das deutlich mit unternehmerischer Stadtpolitik
verkniipft ist, werden die Entstehungslinien dieses Politikstils nachgezeichnet,
um sodann drei Erkldrungsmodelle zu skizzieren, welche Rolle Kreative dabei
spielen. So wird deutlich, das Kreative tragische Pionier innen darstellen, die
im Rahmen der unternehmerischen Stadt oftmals ihres kulturellen Kapitals ent-
eignet werden. Einem Forschungsdesiderat wird sich dann gewidmet, indem
die Rolle von Kreativen im Aachener Gentrifizierungsprozess minutiés nach-
gezeichnet wird. Der Stadtteil Aachen-Nord wird hier als Paradebespiel pra-
sentiert. Im Fazit werden Vorschldge gesammelt, wie Kreative ihre Rolle bei
Gentrifizierung dndern und dazu beitragen konnten, diese zu verhindern.

Der Beitrag von Marius Otto diskutiert den Prozess der Segregation. Seg-
regation gehort zu den éltesten Phidnomenen sozialer Stadtentwicklung und ist
auch aktuell ein ,Dauerbrenner® in wissenschaftlichen und politischen Debat-
ten um soziale Ungleichheit in Stiadten. Obwohl Segregation zunéchst die un-
gleiche Verteilung verschiedenster Bevolkerungsgruppen beschreibt und viele
Facetten hat, wird der Begriff nicht selten als ,Problem*® verstanden und auf die
Entstehung von ,Problemrdumen‘ reduziert. Fotografien sind in diesem Zu-
sammenhang wichtige Medien, die zur Komplexitétsreduzierung beitragen. In
der fotografischen Abbildung urbaner Rdume werden bei der symbolischen
Darstellung sozialer Segregation haufig bestimmte stiadtebauliche Settings ge-
wihlt: Verdichtete Hochhauskomplexe werden als Orte sozialer Verwerfungen
in Szene gesetzt. In den kommunalen Sozialberichterstattungen kommt ein an-
deres Medium hinzu, das groe Wirkung erzielt: Hier werden kartographische
Darstellungen auf Basis der Faktoren Armut, Bildung und Herkunft gestaltet
und verdichtete ,Problemorte* ermittelt. Karten zeigen in auffilligen Farbge-
bungen insbesondere die ,Abweichungen nach unten‘, also die Raume, um die
es sich zu kiimmern gilt. Segregation wird hier haufig aufunfreiwillige Formen
reduziert und fiihrt nicht selten zu territorialen Stigmatisierungen, die durch
Bilder und Karten gestiitzt werden.

Davon ausgehend diskutiert der Beitrag, inwiefern die Fokussierung auf
,Problemquartiere‘ ausbelendet, dass Segregation stets eine relationale Per-
spektive hat. Sozial schwache Quartiere etwa stehen in einer Beziehung zu
wohlhabenden Quartieren, die ebenfalls Ausdruck von Segregation sind, je-
doch nicht als ,Problem* und damit nicht als Handlungsorte verstanden wer-
den. Daher pladiert der Beitrag fiir Losungsstrategien zu Hemmung von Seg-
regation, die sich eine integrierende Perspektive auf das Thema zu eigen ma-
chen.

Somit entfalten und diskutieren die Beitrége des Bandes die Erfahrung, Ge-
staltung, An- und Enteignung von Architektur und urbanen Raumen entlang
der Pole der Asthetisierung und der normalisierenden Kapitalisierung, ohne die
symbolische auf die materielle Ordnung zu reduzieren und vice versa.
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Asthetik und Bilder urbaner Architektur und Raume

Markus Baum (2019, ohne Titel und Ort)

Markus Baum (2016, ohne Titel und Ort)
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Markus Baum (2018, ohne Titel und Ort)
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Iva Ivanova ,,Pallasseum* (Berlin 2019)
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Iva Ivanova ,, The Silo“ (Kopenhagen 2018)
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Iva Ivanova ,,Siemensstadt*“ (Berlin 2019)
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Thomas Weidenhaupt ,,High Rise“ (2017 — 2021, ohne Ort)
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Thomas Weidenhaupt ,,High Rise“ (2017 — 2021, ohne Ort)
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Thomas Weidenhaupt ,,High Rise* (2017 — 2021, ohne Ort)
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Elke Smith (Chorweller 2020, ohne Titel)



Elke Smith (Brighton, UK 2020, ohne Titel)
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Nisaan Uthayakumar ,,Fog* (2021)
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Nisaan Uthayakumar ,,Tiny House* (2021)

45



Nisaan Uthayakumar ,,Gated Community* (2021)
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Antoon Jungbauer ,,Skorpion* (ohne Jahr und Ort)
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Antoon Jungbauer ,,Maschine*“ (ohne Jahr und Ort)

Antoon Jungbauer ,,View“ (ohne Jahr und Ort)
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Musikalische Interventionen

ghost kid, zeta k, bXXm

Die hier abrufbaren DJ Sets stellen musikalische Interventionen wider kultu-
relle Normalisierungsprozesse dar. Sie nehmen nicht allein auf musikalische
Genres, sondern dariiber hinaus auf den urbanen Raum in teils harmonischer,
teils dissonanter Form Bezug. Sie kdnnen bei der Betrachtung der fotografi-
schen und malerischen Arbeiten oder abseits davon gehort werden.

Die Sets sind unter folgendem Link oder durch den QR-Code (Abb. 1) ab-
rufbar: https://soundcloud.com/verlusteverluste/sets/die-sprache-der-stadt.

DIE SPRACHE DER STADT
Musikalische Interventionen

Abb. 1. QR-Code zu den DJ Sets
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bXXm schreibt zu seinen musikalischen Erkundungen: ,,Der Diskurs iiber die
Stadt hat sich von Anfang an mit verschiedenen Themen befasst. Der Urbani-
sierung werden Anonymitét, Fremdheit, Individualisierung und die Zerstdrung
kleinerer Familienzusammenhénge zugeschrieben. Diese (vermeintlichen)
Folgen werden jedoch mal positiv als Befreiung, mal negativ als Isolation be-
wertet. All dies erkundet das Set im Kontext neoliberaler Stiadte und aktueller
Popkultur,

ghost kid reflektiert ihr Set wie folgt: ,,In der betdubenden Monotonie der
Stadt gibt es Leben. In den Spalten und Ritzen des Grauens kimpfen wir um
Raum und Existenz. Wir trdumen, feiern und lieben in unserem Paralleluniver-
sum — aber die Welt bleibt nicht lange drauBlen. Wir werden angegriffen, trau-
ern, sind wiitend. Wir beharren. Wir beanspruchen Rdume trotz und wegen der
Metropole.

Das Set thematisiert sowohl Gefiihle von Community und des Gesehen-
werdens, welche erkdmpfte (Frei-)Rdume hervorrufen, als auch die mit An-
griffen einhergehenden Emotionen, welchen diese Communities ausgesetzt
sind. Es bezieht sich insbesondere auf die Queer-Szene durch die Verwendung
von Interviewaufnahmen aus dem Dokumentarfilm ,Paris is Burning® von
1990.¢

zeta k kommentiert ,,going for a walk®: ,,Dieses musikalische Experiment
fiihrt die Horerenden hinaus in die lebendige Stadt an verschiedene Orte und
bringt Klanglandschaften und Stimmungen zum Vorschein, die man normaler-
weise ausblendet und bereits verinnerlicht hat.*

Mit seinem zweiten Set ,,days go by* wihlt zeta K einen anderen Ansatz,
um das Thema des Bandes zu beschreiben. Er mischt technoide Breakbeats mit
einer starken Atmosphire, die durch verschiedene Emotionen fiihrt: ,,Sie sind
geprégt von einer schnelllebigen Welt und schwanken zwischen Zukunftslo-
sigkeit und Aufbruchstimmung.*
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Fotografisch-kiinstlerische Positionen urbaner
Architekturerfahrungen

Maurice Funken

1 Einleitung

Architekturfotografie beschéftigt sich mit der fotografischen Abbildung von
Architektur. Diese banale Feststellung sagt allerdings nichts tiber die mannig-
faltige Art aus, wie Bauten gezeigt werden konnen. Verschiedene fotografisch-
kiinstlerische Positionen bringen ihre jeweils eigene Praxis ein und néhern sich
aus unterschiedlichen Perspektiven und Blickwinkeln der Aufnahme und Dar-
stellung von Architektur.

2 Markus Baum

Den Soziologen, Politikwissenschaftler und Fotografen Markus Baum interes-
sieren die Verhiltnisse von Subjektivierung, Asthetisierung, Digitalisierung
und Kapitalismus sowie stadt- und architektursoziologische Fragen. Dabei
konzentrieren sich die oftmals minimalistisch anmutenden Fotografien Baums
auf Formen, Linien und Oberfléchen, sprich Details.

Dieses Interesse zeigt deutlich die minimalistische Schwarzweiaufnahme
eines Treppenhauses der Elbphilharmonie der Architekten Herzog & de
Meuron (Seite 33, oben), welche einzig durch das angeschnittene schwarze
Treppengeldnder als solches in seiner Funktion erkennbar wird. Geometrische
Formen in Licht und Schatten erzeugen einen gekriimmten Raum, dessen
Schichtungen und Aufbau untersucht und gedanklich und optisch nachvollzo-
gen werden miissen.

Ein dhnliches Spiel mit Tiefe und Raum findet sich in der Aufnahme eines
weiteren Treppenaufgangs, diesmal aus dem K20, der Kunstsammlung Nord-
rhein-Westfalen in Diisseldorf (Seite 33, unten). Der Schwung der Treppe ver-
schwindet in einem weiflen Negativraum. Die Farbigkeit der Treppenstufe im
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Bildmittelpunkt wird von dem_der Betrachter in wahrscheinlich iibersehen,
die Fotografie genuin als Schwarzweill gelesen, was dem minimalistischen
Ideal wieder entspréche.

Schwung und Linie stehen auch im Mittelpunkt der Aufnahme eines
Aachener Parkhauses (Seite 34), ergidnzt um ein Interesse an haptischen Struk-
turen und Oberfldchen. Dariiber hinaus erachtet der Fotograf namenlose Nutz-
architektur unbekannter Autorenschaft als fiir sich ebenso bildwiirdig und in-
teressant wie prominente Bauten der jlingeren Architekturgeschichte.

Eine solche demokratische Sicht auf Architektur 14sst sich wahrscheinlich
am besten stets durch Details abbilden. So gibt die Detailaufnahme der nordli-
chen Fassade der Universita Luigi Bocconi in Mailand (Seite 35) die Textur
der steinernen Oberfliache des Gebaudes wieder. Hier wurde der sedimentrei-
che Naturstein Ceppo di Gré verwandt, ein lokal abgebautes Material aus der
Region um Mailand, welcher, gleich einem massiven Schild, einen Schutzpan-
zer zur vor dem Gebdude verlaufenden, belebten Viale Bligny bildet, deren
Verkehrslarm durch Stralenbahnen und Autos an ihm abprallen kann. Das
2008 durch Grafton Architects fertig gestellte Gebdude birgt auf mehreren,
teils unterirdischen Etagen Horsdle und Biiros, ein sozialer Lebensraum, von
dem Baums Aufnahme allerdings keinerlei Ahnung zulésst. Stattdessen kon-
zentriert sich der Fotograf hier auf die dsthetische Ausstrahlung der gestaffel-
ten, dichten Fassade, die den Ubergang zwischen AuBen und Innen markiert.

Markus Baum (*1983 in Gorlitz) ist promovierter Soziologie und Politik-
wissenschaftler. Seine Arbeiten wurden in der Gruppenausstellung ,,Schwarz
und Weill* (Gravieranstalt, Aachen) gezeigt sowie in der Benefizauktion des
NAK Neuer Aachener Kunstverein versteigert und sind Teil von Privatsamm-
lungen. Baum lebt und arbeitet in Aachen.

3 Ivalvanova

Waéhrend Markus Baum zumeist Strukturen und Details in den Blick riickt,
betrachtet Iva Ivanova das Zusammenspiel architektonischer Formen anhand
von Fassadengestaltungen. In ihren Arbeiten beschéftigt sie sich mit informell
gewachsenen Stadtstrukturen und geht anhand ihrer Aufnahmen dem Begriff
der Architektur untersuchend nach. Die klaren und sachlichen Fotos versuchen
die Formensprache der Bauwerke zu verstehen und nachzuzeichnen. Dabei ist
es fiir sie nicht wichtig, Bauwerke in ihrer vollen Génze abzubilden; stattdes-
sen riickt Ivanova Details und Besonderheiten in den Blick, wenngleich sie
sich dafiir oftmals der Fassade als ausdrucksstirkstem Mittel von Architektur
verpflichtet fiihlt. Als Architektin ergriindet sie so die Prinzipien der Architek-
tur durch ihre dokumentarisch-kiinstlerische Praxis: Fotografie als Lernen.
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So mochte Ivanova auf ihren Studienreisen dem Formalismus von Archi-
tekturen nachspiiren und urbane Lebensrdume aufzeigen. Auf den ersten Blick
erinnert etwa ihre Aufnahme des Berliner Pallasseums (Seite 36) vielleicht an
ein Detail aus Andreas Gurskys monumentaler Fotografie ,,Montparnasse® aus
dem Jahr 1993, wenngleich Gursky seine Fotoarbeit am Computer in erstaun-
licher Prézision zu einer vermeintlich menschenleeren Wohneinheit kompo-
niert und durch digitale Mittel der Bildbearbeitung collagiert hat. In Ivanovas
Aufnahme sind tatséchlich keine Personen sichtbar, wenngleich der vormals
als Sozialpalast im Volksmund bekannte Bau fiir iiber 2000 Menschen ein Zu-
hause bietet. Der massive Betonblock, der in den Jahren 1974 bis 1977 ent-
stand und als Musterbeispiel fiir modernes Wohnen galt, zeugt dennoch von
seiner Funktion als Wohnraum — erleuchtete Fenster, einheitlich ausgerichtete
Satellitenschiisseln, Farbakzente setzende Markisen, Blumenkésten und Wa-
sche rhythmisieren und beleben die monochromatische Fassade des seit 2007
unter Denkmalschutz stehenden Gebaudes.

Analytisch wird der fotografische Blick auf das 2017 fertig gestellte The
Silo im neu entstandenen Stadtteil Nordhavn in Kopenhagen (Seite 37). Das
vom Architekturbiiro Cobe zu einem Wohnraum umgebaute ehemalige Getrei-
desilo besticht durch eine facettierte Haut aus galvanisiertem Stahl. Dieser
dient als Klimahiille, umschlie3t die bestehende Betonkonstruktion und bildet
Balkone aus, die Verspriinge sind geometrisch klar. Die demokratisch gleich
gehaltene Fassade ldsst in Ivanovas Aufnahme keinerlei Riickschliisse auf die
variierenden Apartmentgrofien und unterschiedlichen Bewohner innen des Si-
los zu, wenngleich Artefakte modernen Lebens sich ins Bild schleichen.

Die modernistische Siedlung Siemensstadt entstand 1929 bis 1931 in Ber-
lin und gehort seit 2008 zum UNESCO Weltkulturerbe. Fiir das in Ivanovas
Fotografie (Seite 38) dargestellte Gebdude zeigte sich Hans Scharoun verant-
wortlich, der das komplette stddtebauliche Konzept der Siedlung im Stil des
Neuen Bauens entwickelte. Fiir weitere Wohnblocks konnten dariiber hinaus
Architekten wie Walter Gropius oder Otto Bartning gewonnen werden.
Scharouns modernistischer Bau zeichnet sich durch eine Klarheit und Einfach-
heit aus. Der damals untypische Verzicht auf Ornament ist ein explizites Be-
kenntnis zum Funktionalismus. Ivanovas Fotografie fangt Scharouns klares
Vokabular ein und scheut sich nicht davor, Spuren des Alters ebenfalls im Bild
sichtbar zu lassen, wenngleich der heutige Bau nicht dem urspriinglichen Zu-
stand der Siedlung entspricht und die Instandhaltung der Gebdude ein stetiges
Unterfangen darstellt. Damit widerspricht sie dem zumeist favorisierten Topos
der zeitlos-glanzend weilen Moderne in der Architekturfotografie.!

Ivanovas Motive bezeugen dariiber hinaus eine Kernfunktion von Archi-
tekturfotografie: die gezeigten Bauten sind allesamt architekturhistorisch von
Bedeutung und in gingiger Literatur und den Sozialen Medien prisent. Das

1 Siehe dazu den Beitrag von Schillak-Hammers im vorliegenden Band.
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hei3t Architekturfotografie kann werbewirksam Orte etablieren und deren Ab-
bild kontinuierlich verbreiten, in dem sie einen positiv besetzten Architektur-
tourismus generiert. In diesem Spannungsfeld von kiinstlerischer Praxis und
kommerzialisierte Architektur stehen auch Ivanovas Arbeiten.?

Iva Ivanova (*1995 in Burgas, Bulgarien) hat an der RWTH Aachen Uni-
versity ihren Abschluss in Architektur gemacht. Sie lebt und arbeitet in
Aachen.

4 Thomas Weidenhaupt

Im Gegensatz zur rein digitalen Fotografie von Baum und Ivanova, nutzt
Thomas Weidenhaupt hauptsichlich analoge Mittelformat- und Sofortbildka-
meras und hat sich auf Portrit- und Architekturfotografie spezialisiert. Sein
Blick auf Architektur tritt einen weiteren Schritt zuriick und versucht die Ganz-
heit eines Gebdudes abzubilden.

Bei der Darstellung von Architektur greift er — allen gédngigen Konventio-
nen der klassischen fotografischen Auseinandersetzung mit diesem Thema
zum Trotz — zur Sofortbildkamera als priferierte Kamera. Das mag anachro-
nistisch wirken, entspricht aber vollends der eigenen kiinstlerischen Zielset-
zung, sich gegen eine authentische, weil realistische Abbildung — mit moderns-
ten Mitteln entstanden und gegebenenfalls digital zur vermeintlichen Perfek-
tion bearbeitet — zu entscheiden. Das kiinstlerische Original wird aus der Zeit
gertickt.

Weidenhaupt beschéftigt sich in diesen Aufnahmen hauptséchlich mit zu-
meist namenloser, mehrgeschossiger, urbaner Wohnarchitektur der Moderne,
deren archetypische Formensprache sein Interesse weckt und die er in
SchwarzweiBaufnahmen kiinstlerisch-dokumentarisch festhilt — ganz dem
Dogma der Fotografiegeschichte entsprechend, dass Farbfotografie keine
Kunst sein kann. Das Schwarzweifl demokratisiert und vereinheitlich dariiber
hinaus das Gezeigte, lenkt die Aufmerksamkeit gezielt auf Linien, Tonabstu-
fungen und Struktur. Es geht Weidenhaupt dabei in erster Linie nicht um die
Abbildung konkreter architektonischer Bauten, deren Prominenz in der Archi-
tekturgeschichte festgeschrieben und zelebriert wird. Dem tatsachlichen, da zu
benennenden und vielleicht auch nur zufillig gefundenen Ort der Aufnahme
misst er keine Bedeutung zu, stattdessen wird das Foto im Titel auf die schiere
GroBe reduziert (Seite 40).

Die aus unterschiedlichen Perspektiven aufgenommenen Arbeiten erkun-
den stddtische Wohnkultur im Spannungsfeld zwischen funktionaler

2 Siehe dazu auch die Einleitung von Baum sowie den Beitrag Beckers im vorliegenden Band.
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Anonymitét und alltdglicher Nichtbeachtung, die mit der Auftnahme des Fotos
nun eine zeitweise Unterbrechung erféhrt. Die so entstehenden Abbildungen
bilden ein fotografisches Archiv und werden stets in neuen Kombinationen zu
Tetraptychon arrangiert (Seite 39 und 41). Wiederholungen von Form und
Funktion werden sichtbar, geometrische Uberschneidungen deutlich, parallele
Muster, Strukturen klar erkennbar. So entstehen fiktive stddtebauliche Panora-
men als komponierte und platzierte Quartette.

Das bei den gezeigten Arbeiten verwendete Medium des Polaroidfilms
bringt eine weitere Komponente in die Aufnahmen ein: den Zufall. Die Belich-
tung schafft Schleier und Artefakte im Bildraum, die die Architekturen rahmen
oder iiberdecken, deren Abbild jedenfalls im gewissen Malle unkontrolliert
verdndern. Analoge Fotografie wird beseelt von diesem experimentellen An-
satz, den auch Weidenhaupt in seiner kiinstlerischen Praxis durch die Wahl
von Kamera, Format und Film zuldsst. Die resultierenden Aufnahmen sind uni-
katérer Natur, das Original des Polaroids ist der Zeit bewusst entriickt und ver-
sperrt sich durch seine Natur de facto der Idee der Reproduktion. Architek-
turfotografie kann durch den fotografischen Blick Weidenhaupts zweifelsohne
auch als Portrétfotografie gedacht werden.

Spannend entwickelt sich in einem abschlieBenden Schritt der bei Weiden-
haupt werkimmanente Diskurs zwischen analoger und digitaler Fotografie, der
zunédchst entschieden schien, aber doch offen bleibt, wenn der Fotograf die ge-
scannten Originale im Internet {iber Soziale Medien teilt und so doch verviel-
faltigt.

Thomas Weidenhaupt (*1983 in Eschweiler) lebt und arbeitet in Aachen.
Seine Arbeiten wurden u. a. in European Photography, Headmaster Magazine,
Kaput Magazin, ARTMAPP und vogue.de verdffentlicht und sind Teil von
Unternehmens- und Privatsammlungen. Im Jahr 2018 fand seine erste Einzel-
ausstellung ,,To Look So Loud May Be Considered Tacky“ bei ZWSBN in
Karlsruhe statt.

5 Elke Smith

Elke Smith riickt fotografisch das Scheitern utopischer Architekturkonzepte
der Moderne in den Fokus. Thre digital festgehaltenen Motive sind dabei Orte,
die &sthetisch fragwiirdig und gemeinhin als bildunwiirdig erachtet werden
wiirden. Sie beschéftigt sich dabei unter anderem mit der Verflechtung von
Architektur und Kapitalismus sowie mit dem Einsetzen und Wirken von Ar-
chitektur als Instrument der Macht und sozialen Selektion.

In Brighton weckt eine Gasse mit barrikadiertem Hinterhof ihr Interesse
(Seite 43). Ein Parkverbot, mannigfaltig ausgesprochen, erscheint erfolgreich,
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wenngleich der_die Betrachter in ein Parkinteresse hinterfragen diirfte in An-
betracht der Verlassenheit und Unattraktivitit des Ortes. Einzig eine Mowe
wandert vor dieser architektonischen Tristesse iiber die Stralle, ein Verweis auf
die Kiistenndhe der Stadt in Sussex. Im Hintergrund sind in den dunklen Fens-
tern der verdreckten Bauten gerade noch eine kostiimierte Gestalt und ein
Hund zu erkennen, wahrscheinlich Poster, die skurril genug das Bild humoris-
tisch unterbrechen. Hier steht die Beliebtheit des touristisch stark frequentier-
ten Kiistenortes Brighton in einem Spannungsverhéltnis zum dargestellten
kaum belebten urbanen Ort, der sich als Kehrseite kapitalisierter Stadte er-
weist.

Die Kdlner Heimat durchstreifend, finden sich ebenfalls Motive geschei-
terter architektonischer Ideen in ihren Fotografien. So zeigt etwa die Aufnahme
eines betonierten Vorplatzes des Departments fiir Chemie der Universitit zu
Koln (Umschlagabbildung des Bandes) die bedriickende Trostlosigkeit des Or-
tes, der bei seiner Entstehung in den 1970er Jahren sicherlich mit Ideen und
Hoffnungen positiv besetzt war, jetzt aber auf den aktuell verschobenen Neu-
bau und Teilabriss wartet. Im Hintergrund des Fotos ragt rechts der Wohnturm
des Uni-Centers auf, daneben Bauten des Amtsgerichts und Justizzentrums.
Das Uni-Center ist eines der groiten Wohnhduser Europas, welches von 1971
bis 1973 erbaut wurde. Asthetisch als auch geschichtlich konnte man den Bau
sogleich als gescheitert betrachten, beherbergte 1977 eine Wohnung dort meh-
rere RAF-Terroristen, die u. a. die Entfiihrung Hanns Marin Schleyers vorbe-
reitet haben.

Im oftmals — aufgrund stédtebaulicher und soziodemografischer Schwie-
rigkeiten® — als ,Problemviertel* angesehenen Kolner Stadtteil Chorweiler
spiirt Smith gleichermaBen gezielt Bausiinden der jiingeren Vergangenheit auf,
die an kapitalistische Massenkonzepte gekoppelt sind. So verweist die Foto-
grafie zugleich auf die ortsunspezifisch-austauschbare Idee eines City-Centers,
das — man méochte sich bedanken — auBBerhalb des Bildraumes liegt (Seite 42).
Auch hier besteht die Hoffnung auf neue, utopische Konzepte, die zur Diskus-
sion stehen, aber ihrer Ausfithrung harren. Und bis dahin dokumentiert Smith
eben weiterhin wuchtige Betonbauten wie diesen hier am Turkuplatz, dessen
brutalistische Schonheit zweifelsohne zur Disposition steht.

Elke Smith (*1989 in Gppingen) ist promovierte Psychologin. Sie lebt
und arbeitet in Koln.

3 Siehe zu Identifikation und Darstellung von ,Problemvierteln‘ den Beitrag von Otto in diesem
Band.
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6 Nisaan Uthayakumar

Vom Scheitern der Utopie ist es nur ein kurzer Schritt zur Dystopie. Nisaan
Uthayakumars Interesse gilt fiktiver Architektur und deren Integration in be-
stechende Stadtstrukturen. Dabei kombiniert der Kiinstler vertraut wirkende
Umgebungen mit utopisch bis dystopisch erscheinenden Elementen auf dem
Computer zu digitalen Collagen, welche die Schwerpunkte Form, Material,
Licht und Perspektive stets aufs Neue verhandeln, aber zugleich narrative Ele-
mente in sich bergen.

Die so entstehenden digitalen Werke kdnnen ebenfalls als Architekturfoto-
grafie betrachtet werden und &hneln im dsthetischen Sinne doch stark der Welt
des Gaming. Dort schafft ein sogenannter environment artist kiinstliche Archi-
tekturen und Landschaften, welche die Realitit widerspiegeln sollen und der
Immersion ins Spiel dienen. Das willentliche Aussetzen der Unglaubigkeit
setzt ein. Fiktive Welten machen fiktive Architekturen moglich, die Forderung
nach Authentizitét ist nunmehr nebensichlich. Und wohingegen in Videospie-
len Architektur dem Gamer als Hintergrundkulisse fiir Charaktere und Narra-
tive dient, befreit Uthayakumar die Bauten von ihrer priméren Funktion der
Staffage.

Die konstruierten Architekturen des Kiinstlers spiclen auf mehreren Ebe-
nen mit der Idee der Abbildung der Wirklichkeit. Eine verschneite GroBstadt
mit vereisten Stralen, Wagen, Passanten und erleuchteten Hochhdusern er-
scheint aufgrund prézise gewéhlter Texturen und Strukturen sowie dem Licht-
einfall fotorealistisch und damit plausibel (Seite 44). Erst der zweite Blick lasst
die kiinstliche Genese des Gezeigten tatsdchlich erkennen.

Eine weitere Arbeit zeigt einen Wohnwagen unter einer Briicke, eine bren-
nende Miilltonne, daneben ein Hund und eine Person (Seite 45). Die Szenerie
im Vordergrund wirkt vertraut, etwas aus Filmen, doch im Hintergrund leuch-
ten futuristische Bauten auf, Silos, rot glithend und abgeschottet.

Das Thema der Mauer und damit einer Grenze greift eine dritte Arbeit
(Seite 46) abermals auf, die eine utopische Stadt im Stile cineastischer Vorbil-
der aus dem Bereich der Science Fiction von der domestizierten Natur trennen
mag. Schafe stehen futuristischen Elementen gegeniiber, abermals Schnee, als
zeichnerische Komponente, die einmal mehr vom Realismus der Szenerie
iiberzeugen soll, wenngleich das Gezeigte hier eindeutig negativ konnotiert ist.
Der Titel ,,Gated Community* verweist auf sozialrdumliche Segregationspro-
zesse, die hier ihren dsthetischen Ausdruck finden und die ebenfalls den sozi-
alen und 6konomischen Hintergrund der Arbeit ,, Tiny Houses* (Seite 45) bil-
den mogen, die auf Obdachlosigkeit referenziert.*

4 Siehe hierzu erneut den Beitrag Ottos sowie den Beitrag Beckers in diesem Band.
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Den Arbeiten ist in dieser Abfolge eine Zunahme der narrativen Plots ge-
mein, der sich dem_der Betrachter in anbietet, letztlich aber nicht entschliis-
selt werden kann. Durch eine bewusste Wahl von Perspektive und Ausrich-
tung, greift der Kiinstler das im Gaming entscheidende Element der Richtung
und damit der Reise auf. Spiele sind linear erzéhlt, haben einen Anfang und
ein Ende. Uthayakumar pausiert bewusst die Erzahlung: genug erzihlerische
Elemente bevolkern seine Bildkompositionen, jedoch friert die Arbeit einem
Screenshot gleich den gewahlten Moment ein. Die Arbeiten sind damit immer
auch wie jede fotografische Arbeit eine Entscheidung fiir ein bestimmtes Bild
—und gegen eine schier unendliche Moglichkeit anderer Bilder, die aufgrund
technischer Mittel ebenso unendlich multipliziert scheint. Man muss nicht von
A nach B kommen.

Nisaan Uthayakumar (*1985 in Bonn) arbeitet als 3D-Artist fiir Architek-
turvisualisierung und Architekt. Er lebt und arbeitet in Aachen.

7 Antoon Jungbauer

Antoon Jungbauer ist die erste rein nichtfotografische Position dieses Bandes.
Er setzt sich mit den kiinstlerischen Mittel der Malerei mit den ihm monoton
erscheinenden Gegebenheiten aktueller Architektur auf der Leinwand und dem
Papier auseinander.

Seine farbintensiven, zumeist kleinformatigen Werke spannen einen kunst-
historisch zwischen kubistischen Vorbildern, russischem Konstruktivismus
und zeitgendssischer Streetart situierten, ureigenen Dialog auf. Eine Ver-
wandtschaft zur Streetart — in der bildendenden Kunst oftmals mit Argwohn
bedugt — wird bewusst eingefordert, wenn der Maler seine gerahmten Werke
gezielt auch im 6ffentlichen Raum présentiert und so in einen direkten Dialog
mit zufdlligen Betrachter innen tritt, dariiber hinaus aber die Prinzipien der
Kunst hinterfragt und Werte der unterschiedlichen Gattungen in Frage stellt.

Biometrische Ornamente treffen in Jungbauers Arbeiten auf abstrakte
Farbflachen und geometrische Konstruktionen. Franz Ackermann, gar Geor-
ges Braque oder Pablo Picasso scheinen Vorbilder im Geiste, wiirden sie denn
technische Konstruktionszeichnungen anfertigen, deren diagramartigen Struk-
turen sich zu funktional uneindeutigen Gebilden im nicht definierbaren Raum
assemblieren lassen.

Die so aufgeschliisselte Gesamtheit eines Systems mit allen lokalen und
identifizierbaren Komponenten gibt eine raumliche Sequenz vor, nicht undhn-
lich technischen Explosionszeichnungen, die komplexe Gegensténde in Ein-
zelteile zerlegt. Wohingegen eine solche Zeichnung dezidiert Funktionen wie-
dergeben wiirde, bleibt der Nutzen der bei Jungbauer in Kompartimente
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aufgegliederten Teile uneins und hinterfrag Systeme sinnvollen Zusammen-
halts. So deutet der titelgebende Verweis auf eine ,,Maschine* (Seite 48, oben)
zwar auf Sinn hin, stellt dieser Bedeutung aber einen sinnfreien, da uneindeu-
tigen Raum gegeniiber.

Dartiiber hinaus finden sich im Werk des Malers auch gegensténdlich an-
mutende Depiktionen (Seite 47 und 48, unten). Pfeilartige Symbole bringen
Richtungen ins Bild und Dynamiken in Gang, Zahnridder sprechen Abldufe
aus, Schnitte schaffen rdumliche Tiefe. Die so entstehenden maschinell-tech-
nischen Gebilde kreieren im freien Raum technoide Architekturen, deren Rea-
lismus jedoch zu keiner Zeit Ziel ist; stattdessen treibt den Maler ein experi-
mentell offenes Spiel um, eine Lust an der Frage: Was wére wenn?

Antoon Jungbauer (*1995) ist Autodidakt. Er lebt und arbeitet in Aachen.
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Wohnbilder — Bewohnbare Architektur und
Photographie!

Ginter Figal

Fiir AMES — aus gemeinsamer Erfahrung

In ihrem mittlerweile zum Klassiker gewordenen Buch iiber Photographie er-
wahnt Susan Sontag ein Gastgeberpaar, das, stolz auf das eigene Haus, seinen
Gisten Photographien des Hauses présentiert, statt ihnen einfach das Haus zu
zeigen (Sonntag 2013, 587). Das Beispiel, so meint Sontag, belege, wie sehr
das photographische Bild zum ,,standard of the beautiful* geworden sei. Sie
findet das problematisch, und man wird ihr umso bereitwilliger zustimmen, je
mehr man als guter Alltagsplatoniker im Bild das bloBe Abbild sieht, das dem
abgebildeten Original unterlegen ist (Figal 2019a, 53-64). Dann wire mit der
Photographie das Geringere, die blofe Abbildung, zum Standard fiir die
Schonheit des Originals geworden.

Doch hat das Gastgeberpaar Bild und Original derart verwechselt? Es
konnte auch sein, dass die beiden nichts durcheinandergebracht, sondern etwas
verstanden haben, ndmlich die Angewiesenheit der Architektur auf die Photo-
graphie. Bauwerke sind bildbediirftig und darin photographie-affin, mehr als
andere Werke der bildenden Kunst.

Das hat zunéchst den einfachen Grund, dass Bauwerke nicht transportabel
sind. Es ist unmoglich, das Gesamtwerk eines Architekten so in einer Ausstel-
lung zugénglich zu machen wie ein malerisches, zeichnerisches oder photogra-
phisches Werk. Wer die Architektur zum Beispiel von Tadao Ando kennenler-
nen will, muss reisen — nach Japan, Stidkorea, China, in die USA, nach Italien,
Frankreich und Deutschland, oder eben, wenn das nicht mdglich ist, sich mit
einer zweitbesten Fahrt begniigen und zu Bildbénden greifen. Das wire zwar
beim Gesamtwerk eines Malers dhnlich, dessen Werke tiber die Museen der
Welt verteilt sind. Doch immerhin lassen die Bilder sich zu einer Retrospektive
versammeln und so an einem gemeinsamen Ort zugénglich machen. Bauwerke
hingegen sind immer an den vielen, oft weit auseinanderliegenden Orten, an
denen sie unverriickbar sind.

Aber das Photographieren von Architektur ist mehr als eine Notldsung; an-
ders als Gemilde oder Zeichnungen kénnen Bauwerke durch Photographien

1 Ein herzlicher Dank an Susanne Fritz und Hideki Mine.
Der Text ist eine revidierte Fassung des gleichnamigen Essays, der 2021 bereits erschienen
ist in: Zeitschrift fiir Kulturphilosophie, 15, 1, 75-88.
Danke daher auch der Zeitschrift fiir die Moglichkeit des Abdrucks
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auf besondere Weise entdeckt werden. Wéhrend die Photographie eines Ge-
maéldes eine Bildverdopplung ist, die meist den Sinn hat, als Reproduktion der
origindren Sichtbarkeit des Abgebildeten so nah wie moglich zu kommen, kon-
nen Photographien die Sichtbarkeit eines Gebédudes intensivieren. Sie konnen
Einzelheiten, besondere Blickrichtungen und Ansichten, die sonst in das Ganze
eines Gebdudes eingebunden sind, herausheben. Zeigt sich eine Gebiudean-
sicht derart als Bild, kann sie im Ausschnitt des Bildes eigens betrachtet wer-
den. Wahrscheinlich wird man so auf manche Details und Ansichten erst auf-
merksam und kann beim nichsten Aufenthalt genauer hinschauen.

Nimmt man viele verschiedene Photographien eines Gebdudes zusammen,
kommt ein weiterer Vorteil hinzu. Die Bilder kdnnen ein Gebiude so umfas-
send zeigen, wie man es in der direkten Betrachtung niemals erfahrt. Direkt
sind Gebdude immer nur unvollsténdig zu erfahren — entweder von auflen oder
im Inneren und dort wiederum nicht in allen R&umen zugleich. Auflerdem ist
man, einen Raum erkundend, von diesem umgeben, so dass niemals der ganze
Raum im Blick sein kann. Demgegeniiber lassen sich die Photographien ver-
schiedener Blickrichtungen eines Raums ebenso wie Auflen- und Innenansich-
ten nebeneinander betrachten. So ergibt sich ein anschaulicher Eindruck eines
Gebdiudes in seiner Ganzheit. In dieser Ganzheit ist ein Gebaude da, auch wenn
man es direkt immer nur sukzessiv erfiahrt — zuerst, wenn man auf es zugeht,
von auflen und dann im Inneren Raum fiir Raum.

Bevor man ein Gebaude in Bildern erkundet, ist es schon bildhaft entdeckt
worden. Die betrachteten Photographien sind zustande gekommen, indem je-
mand mit der Kamera durch die Rdume eines Gebédudes ging und innehielt,
wenn ein mogliches Bild gefunden war. Mogliche Bilder miissen gesucht und
gefunden werden, weil sie in einem Gebéude nicht klar begrenzt entgegenste-
hen, sondern nur der Moglichkeit nach Bilder sind. Aber es gibt sie — sonst
hitten die Photographien, die bei der Erkundung eines Gebdudes entstehen,
nichts Wesentliches mit diesem zu tun. Ein Gebdude selbst muss zumindest
der Moglichkeit nach bildhaft sein — nur wenn es so ist, kann es in Bildern
entdeckt werden. Das gilt fiir jede Art bildhafter Entdeckung, also fiir das Ma-
len und Zeichnen, aber besonders fiir die Photographie, die eine realistische
Kunst ist und, trotz aller Moglichkeiten der Bildbearbeitung und Bildmanipu-
lation, nichts zeigen kann, was nicht irgendwie da ist. Eine Photographie ist,
wie Susan Sontag schreibt, nicht nur ein Bild im Sinne einer Interpretation des
Realen, sondern eine Spur, etwas, das direkt vom Realen abgenommen wurde
— wie ein Fuflabdruck oder eine Totenmaske.?

Wenn die Photographie derart mit der Architektur zusammengehort, kann
sie fiir deren Erfahrung nicht unwesentlich sein — als ob sie ohne innere Ver-
bindung neben der ,normalen‘, also direkten Erfahrung von Bauwerken stiinde.

2 ,[A] photograph is not only an image (as a painting is an image), an interpretation of the real;
it is also a trace, something directly stenciled off the real, like a footprint or a death mask*
(Sonntag 2013, 635).
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Vielmehr wird man annehmen diirfen, dass die Photographie eine mogliche
Ausprigung dieser Erfahrung ist, also des Aufenthalts in Gebduden. Das wie-
derum miisste auch dann gelten, wenn dieser nicht allein der Besichtigung
dient, sondern Aufenthalt in jenem mannigfache Tatigkeiten und Untdtigkeiten
einbegreifenden Sinne ist, der im Allgemeinen als ,Wohnen‘ bezeichnet wird.
Was also hat das Wohnen mit der Photographie und dem Photographieren zu
tun?

Um das zu kléren, sollte man als erstes genauer sagen, was ,Wohnen* ist.
Darunter ldsst sich ein mehr oder weniger bestandiger Aufenthalt an einem Ort
verstehen, der eigens fiir einen solchen Aufenthalt gestaltet und eingerichtet
wurde (Figal 2015, 191-209). Gestaltung und Einrichtung haben dabei den
Sinn, die Bestindigkeit des Aufenthalts zu ermdglichen, unter anderem
dadurch, dass Bedingungen fiir Lebensnotwendiges wie Schutz, Essen und
Schlafen sowie fiir diverse Tétigkeiten geschaffen werden. Je stabiler diese
Bedingungen sind, desto bestdndiger kann das Leben an einem Ort sein und
jene ,Gewohnheiten‘ annehmen, die allein schon dem Wort nach zum Wohnen
gehoren.? Auch das nomadische Wohnen in Zelten, die an immer wieder ver-
schiedenen Orten aufgeschlagen werden, ist durch solche Gewohnheiten be-
stimmt. Doch priagen die Gewohnheiten sich deutlicher aus, wenn der Wohnort
derselbe bleibt und seine Gestaltung ein Bauen ist. Dann wohnt man in Héu-
sern, und die wesentliche, das Wohnen ermdglichende Kunst ist die Baukunst,
die Architektur.

Diese Skizze deutet an, dass das Wohnen durch zwei wesentliche Aspekte
bestimmt ist. Einerseits ist es selbstbeziiglich und damit eine Variante jener
erstmals von Platons Sokrates beschriebenen ,,Sorge um sich® (émpélewn
€avtod, Platon, Apologia 36¢ zit. n. Burnet 1900), die bei Kierkegaard, Hei-
degger und Foucault zum zentralen Thema der modernen Philosophie wurde
(Foucault 2015; Heidegger 1977; Kierkegaard 1976). Die bauliche Gestaltung
und Einrichtung eines Ortes geschicht um des bestindigen Aufenthalts willen,
also umwillen des menschlichen Lebens selbst. Doch andererseits ist diese Ge-
staltung auf etwas bezogen, das vom menschlichen Leben verschieden ist. Die
fiir das Wohnen errichteten Bauten sind eigenstéindig, auch wenn sie von de-
nen, die sie geplant und errichtet haben, moéglichst passgenau auf Lebensmdog-
lichkeiten zugeschnitten wurden. Hauser, in denen man wohnen kann, geben
Bedingungen fiir das Wohnen vor, auf die man sich einstellen muss. Wie man
wohnt, hiangt von der GroBe und dem Charakter des bewohnten Gebéudes ab,
vor allem jedoch davon, wie ein Gebdude an einem Ort steht, mit dem es zu-
sammengehort, so dass man sich wohnend an diesen Ort bindet. So ist das
Wohnen nicht nur selbstbeziiglich, sondern immer auch die Einbezogenheit in
eine duBere, welthafte Realitit; zu ihm gehort die Notwendigkeit, sich auf diese
Realitét zu beziehen.

3 Diese Verwandtschaft gibt es auch im Lateinischen: habitare und habitus sind verwandt.
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Dass zum Wohnen die Gewohnheit gehort, steht dazu in keinem Wider-
spruch. Gew6hnen muss man sich nur an etwas, das nicht zu einem selbst ge-
hort oder nicht derart vertraut ist, dass es niemals unvertraut werden konnte.
Keine Wohnung gehort von Natur aus zum menschlichen Leben, und keine ist
ein fiir alle Mal so, wie sie ist, denn jede Wohnung kann neu gestaltet und neu
eingerichtet werden. So geht mit der Gewohnheit des Wohnens, der Selbstver-
stindlichkeit des alltdglichen Lebens an einem mehr oder weniger vertraut ge-
wordenen Ort, immer die Unselbstverstandlichkeit der jeweiligen Wohnung
einher. Jede Wohnung kénnte auch anders sein, als sie ist, und das erfahrt man
auch dann, wenn man nicht tiberlegt, wie sie neu zu gestalten oder einzurichten
wire; man erfahrt es allein daran, dass eine Wohnung gestaltet und eingerichtet
wurde, also nicht von Natur aus so ist, wie sie ist. Das ist eine Erfahrung, die
mehr oder weniger klar sein und mehr oder weniger deutlich reflektiert werden
kann.

Die besondere Moglichkeit, die jede Wohnung ist, mag zunéachst als ihre in
praktischer Hinsicht verstandene Bewohnbarkeit gefasst werden. Dann geht es
darum, ob und wie die Raume einer Wohnung oder eines Hauses den eigenen
Wohnbediirfnissen oder auch denen anderer Personen entsprechen. Einen
Raum derart erfahrend, erkennt man auf einen Blick oder iiberlegt, was in ihm
moglich ist und was nicht — welche Tétigkeiten er zuldsst oder gar beglinstigt
und welche er ausschlieit. Die Entdeckung oder Priifung von Ré&umen unter
dem Gesichtspunkt ihrer Bewohnbarkeit ist jedoch nur méglich, wenn man die
Réume immer auch unmittelbar in der ihnen eigentiimlichen Besonderheit er-
fahrt. Um sie unter dem Gesichtspunkt ihrer Bewohnbarkeit zu beurteilen,
muss man sich in ihnen aufhalten, sie gehend erkunden und dabei wahrnehmen
— man muss sie sehen, aber muss auch horen, wie Stimmen und Gerdusche in
ihnen klingen, man muss spiiren, wie in ihnen die Luft ist und erfahren, wie
die Materialien ihrer Wénde, Tiiren und Fenster sich anfiihlen. Allem, was man
iiber die Bewohnbarkeit von Raumen sagen kann, geht ihre Wahrnehmbarkeit
voraus.

Dieser Vorrang der Wahrnehmbarkeit vor der Bewohnbarkeit wird dadurch
bestitigt, dass man Rdume einfach nur wahrnehmen kann, ohne ihre Bewohn-
barkeit und Nutzbarkeit irgendwie in Betracht zu ziehen. Das gilt nicht nur fiir
leere, einzurichtende Rdume, sondern auch fiir solche, die bereits eingerichtet
sind. Dann sieht man das Ensemble der Dinge im Raum und mit ihm das Licht
auf den Dingen, ohne dass man die Brauchbarkeit der Dinge bedenken miisste.
Auch der Klang eines Raumes kann ohne besondere Absichten gehort werden,
und ebenso spiirt man die Luft und fiihlt die Qualitit des verbauten Materials.
Mit solchen Wahrnehmungen erschlie3t sich ein bewohnter oder bewohnbarer
Raum unmittelbar als dieser besondere Raum, ohne dass man an besondere
Tétigkeiten oder Untétigkeiten denken miisste.

Das Wohnen hat demnach zwei Seiten — eine, die man die im weiten Sinne
,praktisch‘ nennen kann, weil sie das Tun und Nichttun in bewohnten Rdumen
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betrifft, und eine andere, die, wahrnehmungsbestimmt, wie sie ist, als ,dsthe-
tisch zu bezeichnen wére (zu letzterem ausfiihrlich Figal 2021). Der Ausdruck
sollte dabei nicht allein im Sinne des griechischen Wortes aicnoig verstanden
werden, von dem er abgeleitet ist; seit Kants ,,Kritik der Urteilskraft” bezeich-
net er auch die wahrnehmungsbestimmte Erfahrung von etwas in seiner Schon-
heit. Diese Erfahrung ist nicht auf die von Kant eingefiihrten Auspridgungen
des Schoénen, also das Natur- und das Kunstschone, beschriankt. Sie kann alles
betreffen, was ,anspricht‘, indem es gern gesehen, gehort oder beriihrt wird.
Nicht nur Erscheinungen des Natiirlichen und Kunstwerke konnen schon sein,
sondern auch Handwerks- und Industrieprodukte von gutem Design. Und
wenngleich architektonische Schonheit sich besonders klar und intensiv in den
Werken einer emphatisch verstandenen Baukunst zeigt, gibt es auch schone
Bauwerke ohne Kunstanspruch, gute Alltagsarchitektur.

Die primére Erfahrung von Rdumen, wie sie im Wohnen gemacht wird, ist
asthetisch im erlduterten Sinne, also kein bloBes unbeteiligtes Registrieren,
sondern immer auch ein meist stillschweigendes Urteil dariiber, ob das Wahr-
genommene schon ist und also gern wahrgenommen wird oder nicht. Diese
Erfahrung wiederum kann nicht der Sorge um sich unterstellt sein, denn zur
asthetischen Erfahrung gehort wesentlich, von sich selbst absehen zu kdnnen
und ganz bei einer Sache zu sein — bei etwas, das so, wie es ihm jeweils eigen-
tiimlich ist, als schon erscheint (Figal 2010, 76-104). Wenn die Erfahrung von
Rédumen unter dem Gesichtspunkt ihrer praktischen Bewohnbarkeit auf einer
solchen Wahrnehmung der Raume basiert, ist das Wohnen nicht in erster Linie
selbstbeziiglich. Nicht seine praktische, sondern seine dsthetische Seite ist, mit
einem Terminus Husserls gesagt, ,,primordial* (Husserl 1963, 145).

Allerdings wird die dsthetische Seite des Wohnens in ihrer Primordialitét
oft nicht eigens erfahren. Sie wird oft vom Praktischen {iberdeckt, und das wie-
derum ist moglich, weil sie eigentiimlich unterschwellig ist. Rdume, in denen
man sich aufhélt, nimmt man zwar synésthetisch, mit allen Sinnen, wahr und
erfahrt derart, was man mit Peter Zumthor ihre ,,Atmosphire® (Zumthor 2006;
vgl. zudem Figal 2015, 220-229) nennen kann. Aber diese Erfahrung bleibt oft
undeutlich, und entsprechend wird sie meist nicht reflektiert. Das wiederum
liegt daran, dass Rdume, anders als Dinge, keine Gegenstinde sind; man ist
von ihnen umgeben und hat sie nicht gegeniiber.* Auch ihre Atmosphére ist
eine abstandslos erfahrene Umgebungsqualitdt, die man nicht an etwas Beson-
derem festmachen und deshalb nur schwer fassen kann. Zwar mag man beim
Aufenthalt in Rdumen gelegentlich auf das eine oder andere aufmerksam wer-
den, auf Durchblicke oder Ausblicke zum Beispiel, auf das so oder so einfal-
lende Licht, auf Enge oder Weite. Doch Raume bewusst wahrzunehmen, er-
fordert Ubung. Vor allem muss man lernen, sich aufmerksam in ihnen zu be-
wegen und hinzusehen, um so, im Wechsel der Blickpunkte und

4 Zur Frage, welche Konsequenzen diese Ungegenstédndlichkeit der Architektur fiir ein Ver-
standnis architektonischer Schonheit hat, vgl. Figal (2020).
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Blickrichtungen, auf das zu achten, was die erfahrene Mannigfaltigkeit zusam-
menhilt und in ein Ganzes gehoren ldsst — in einen besonderen Raum, der ein-
fach oder aufgeteilt in verschiedene Rdume sein kann. Wahrend dieses Ganze
eigentiimlich ungreifbar ist, konnen besondere Anblicke auf bildhafte Weise
pragnant werden. Die Erfahrung dieser Pragnanz wiederum ldsst sich intensi-
vieren, indem man die bildhaften Aspekte von Rdumen in Photographien fest-
hilt, ebenso, indem man Photographien von Rdumen betrachtet. Was solche
Photographien zeigen, diirfen entsprechend keine verselbstindigten Aus-
schnitte sein, die, selbst wenn sie in ihrer Bildqualitdt iiberzeugen, keinen Ein-
druck des photographierten Raums vermitteln. Nur wenn gebauter Raum in der
Photographie als solcher gezeigt werden kann, ist die Photographie eine be-
sondere Moglichkeit zur Entdeckung des Wohnens in seiner Primordialitét.

Um diese Moglichkeit genauer zu verstehen, sollte man sich zundchst die
Schwierigkeiten klarmachen, mit denen eine bildliche Darstellung von Réu-
men umzugehen hat. Auch wenn Ridume bildhafte Aspekte haben, sind sie
keine Bilder; Rdume, das darf wiederholt werden, umgeben, wihrend man Bil-
der im Raum als Gegensténde der Betrachtung vor sich hat (Figal 2019b). Au-
Berdem ist ein Raum dem photographischen Bild immer auch entzogen; der
Punkt, von dem aus photographiert wird und erst recht alles, was hinter der
Kamera ist, kann im Bild nicht zu sehen sein. Und schlief3lich gibt eine Photo-
graphie nur das Sichtbare wieder; die Akustik eines Raumes, die haptische
Qualitét seiner Materialien, seine klimatische Beschaffenheit konnen nicht ab-
gebildet werden. Keine Photographie kann demnach leisten, was der Architek-
turphotograph Klaus Kinold programmatisch fordert, ndmlich ,,die Architektur
zeigen, wie sie ist* (Kinold 1993, 18). Auch der Versuch, ,,dem Raumeindruck
nidherzukommen® (ebd., 29), indem man Weitwinkelobjektive verwendet,
fiihrt nicht zum Ziel; je mehr ein Objektiv von einem Raum einfingt, desto
verzerrter werden die Proportionen, so dass man sich den photographierten
Raum in seiner Ausdehnung kaum noch vorstellen kann. Jedes Bild ist ein
Ausschnitt, und entsprechend kann ein Bild nur einleuchten, wenn es seinen
Ausschnittcharakter offen zeigt. Dennoch soll im Ausschnitt eines Bildes ein
Raum und, wenn es ums Wohnen geht, ein bewohnbarer oder bewohnter Raum
als solcher gegenwirtig sein. Ein Raum- oder Wohnbild muss also mitzeigen,
was es nicht direkt zeigen kann — das Ganze und Umfassende eines Raums, die
Weise, in der ein Raum Dinge versammelt, wie er das Licht auf die Dinge
fallen ldsst und nicht zuletzt seine Atmosphére, also etwas, das man direkt
nicht allein im Sehen, sondern nur synésthetisch erfahren kann. Wie ist das
moglich?

Die Frage ist nicht leicht und vor allem nicht allgemein zu beantworten. Es
kommt auf die jeweilige Photographie an, auf das Handwerk und die Kunst der
Photographierenden und nicht zuletzt darauf, was diese an den Wohnraumen,
die sie mit der Kamera erkunden, interessiert. Entsprechend konnen Bilder den
primordial-dsthetischen Charakter des Wohnens auf sehr verschiedene Weise
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zeigen. Diese Verschiedenheit ldsst sich nicht systematisch erfassen, sondern
nur exemplarisch beschreiben und reflektieren. Indem man sich auf verschie-
dene Beispiele einldsst, versteht man verschiedene Auspragungen des Verhalt-
nisses von gebautem, eingerichtetem Raum und Bild, und so, vermittelt durch
die Photographie, moglicherweise auch etwas davon, wie im Wohnen die ds-
thetische Primordialitét des eingerichteten Raums erfahren werden kann.

Es gibt Photographien von bewohnbaren oder bewohnten Rdumen, bei de-
ren Betrachtung man spiirt, wie es wére, in diesen Rdumen zu sein — auf den
ersten Blick, ohne dass man sich einen Aufenthalt in den photographierten
Rédumen genauer vorstellen miisste. Auch wird man nicht versuchen, den
Schnitt der Rdume zu rekonstruieren, denn der Ausschnitt, den die Photogra-
phie bietet, leuchtet unmittelbar ein. Was man sieht, reicht fiir den Eindruck,
dass man dort gern wére — zum Beispiel die Stimmigkeit der Einrichtung, das
durch groB3e Fenster oder Fensterwénde einfallende Licht oder die warme Be-
leuchtung in den Rdumen bei Nacht, das Spiel von Innen und Auflen. Und man
sicht, dass dies alles von grofler Selbstverstandlichkeit ist — klare Linien, ein-
fache Formen. Erstaunlicherweise sieht man all dies auf Photographien, die
schwarzweil3, also, wie man denken mag, ,kiinstlicher* als Farbbilder sind.
Aber die Bilder haben eine sinnliche Evidenz, die Farbbildern desselben Pho-
tographen fehlt. Eher diese wirken kiinstlich, und entsprechend ist mit ihnen
die Atmosphére der photographierten Raume viel weniger spiirbar. Wie es
scheint, kommt das Atmosphérische gerade in der Konzentration auf Licht-
und Schattenwerte ins Bild.

Die Photographien, die bei dieser Beschreibung vor Augen standen, stam-
men von Julius Shulman, die photographierten Héuser sind durch das im Jahr
1945 von der Zeitschrift ,,arts & architecture initiierte case study house pro-
gram ermdglicht worden (Smith 2009). Architekten waren aufgerufen, preis-
werte, mit Standardmaterialien realisierbare Musterhduser zu entwerfen und so
fiir den Bauboom der Nachkriegsjahre Mafistabe zu setzen. Etliche dieser Ent-
wiirfe wurden realisiert, alle in Kalifornien, darunter so markante wie das Case
Study House #8 von Ray und Charles Eames, das Haus #20 von Richard Neutra
oder auch das Haus #9, entworfen von Charles Eames und Eero Saarinen, das
John Entenza, der Herausgeber von ,,arts & architecture®, fiir sich selbst bauen
liel (Abb. 1). Es waren jedoch weniger die Hauser selbst als Shulmans Photo-
graphien, die den besonderen Wohn- und Lebensstil anschaulich machten, der
sich mit dieser leichten Bungalow-Architektur und den zu ihr passenden
ebenso eleganten wie schlichten Mébeln verband. Shulmans Bilder zeigen eine
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Moglichkeit des Wohnens, das einfach, also ohne Prétention, aber von grof3er
Klarheit und &sthetischer Sicherheit ist.

Abb. 1. Case Study House No. 9 (Los Angeles, Calif. 1950), ent-
worfen von Charles Eames und Eero Saarinen. Photographie:
Julius Shulman, Job 752 (44), © J. Paul Getty Trust. Getty Re-
search Institute, Los Angeles (2004.R.10)
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Atmosphiérisch dicht sind auch die Photographien, die Yutaka Saito, Architekt
und Photograph, von Alvar Aaltos Villa Mairea gemacht hat, einem grof3ziigi-
gen Anwesen, das von Aalto fiir ein befreundetes Ehepaar, Harry und Maire
Gulichsen, in den Jahren von 1937 bis 1939 entworfen und realisiert wurde,
auf einer Anhohe mitten im Wald, im Westen Finnlands (Saito 2005). Saitos
Bilder sind entstanden, als die Villa schon lange nicht mehr bewohnt war. Es
sind ausschlieBlich Farbphotographien von meisterhafter Qualitit, die Aaltos
ebenso schliissiges wie komplexes Meisterwerk in mannigfachen Perspektiven
von auflen und im Inneren zeigen. Dabei hat Saito nur selten versucht, durch
Weitwinkelobjektive moglichst viel von einem Raum zu erfassen. Stattdessen
gibt es Bilder von begrenzten Durchblicken und von Details, die in sich stim-
mig als Bilder gestaltet sind. Besonders die Detailaufnahmen kommen der At-
mosphére des Hauses auf eindrucksvolle Weise nahe. Ohne synésthetisch zu
sein, evozieren sie Wahrnehmung mit allen Sinnen. Man sieht zum Beispiel
nicht nur die frische Harmonie von weill geschlammten Ziegelwanden und
warmgelbem Holz, sondern man sieht auch, wie die glatte Oberflache des Hol-
zes sich anfiihlt. Mit dem warmen Licht, das die Raume erfiillt, meint man,
ihre behagliche Wérme zu spiiren. Aber Saito tut des Atmosphérischen nicht
selten auch zu viel, und die wohnliche Klarheit von Aaltos Architektur geht in
goldenem Lampen- oder Wintersonnenlicht unter. Dann wird das Bild zum Ef-
fekt, dann ist es sich selbst genug und zeigt nichts mehr von den Rdumen.

Wer einen Kontrast zu den iiberinstrumentierten von Saitos Mairea-Bil-
dern sucht, sollte Candida Hofers Bildband ,,On Kawara“ betrachten (Hofer
2009). Gut drei Jahre lang ist Hofer gereist, um Innenrdume in Europa, Asien
sowie Nord- und Siidamerika zu photographieren, die nur eines gemeinsam
haben; sie enthalten mindestens ein Date Painting von On Kawara, also ein
querformatiges Acrylbild in begrenzt variabler Grofe, das auf monochrom ro-
tem, blauem, aber meist schwarzdunklem Grund in weill gemalten Zahlen das
Datum des Tages zeigt, an dem das Bild entstanden ist, geschrieben im fiir das
Land der Entstehung iiblichen Datumsformat. Offenbar ist diese Gemeinsam-
keit unspezifisch genug, um fiir ein breites Spektrum von R&umen zu gelten —
Wohnraume verschiedener Grof3e, die sehr unterschiedlich eingerichtet sind,
Biiros, Ausstellungs- oder Verwaltungsrdume, auch das sehr karge Bespre-
chungszimmer einer osterreichischen Bank. Fiir jede Photographie sind der Ort
und — eine Referenz an Kawara — das Datum ihrer Entstehung festgehalten, so
dass man es bei Hofers Bildern mit verdoppelten Date Images zu tun hat; jede
Photographie zeigt ein Datumsbild und ist ein Bild mit einem Datum. Klarer-
weise weichen die beiden Daten voneinander ab.

Obwohl Hofers Photographien sorgsam kadriert und gestaltet sind, wirken
sie als Bilder eher zuriickhaltend, als gelte es allein, die Rdume bildhaft zu
dokumentieren und geméaf der Chronologie der Aufnahmen zu ordnen. Es gibt
keine Licht- und Schatteneffekte, meist noch nicht einmal ein deutlich erkenn-
bares Licht auf den Dingen. Die photographierten Rdume, so versteht man
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nach einer Weile, sollen nicht atmosphérisch erscheinen. Sie sind photographi-
sche Fundstiicke, von karg bis iippig, von aufgerdumt bis chaotisch und in ei-
nigen Féllen auch skurril. So sicht man auf einem Bild mit dem Titel ,,Tokyo,
Japan. Noriko Sato Collection. September 2, 2005 eine Zimmerecke mit zwei
Sofas, auf denen drei Kissen platziert sind, zwei im Stil alter franzdsischer Ta-
pisserien und ein weiteres, dunkelblaues mit zwei gekreuzten Tennisschldgern,
umrahmt von einem goldenen, runden Lorbeerkranz, in der Sofaecke eine
grof3e bunte Micky-Maus-Figur aus Stoff, ein grinsender Stoffzwerg mit Weih-
nachtsmannmiitze und ein sich vom Boden emporreckender Gitarrenhals. Dar-
tiber, recht hoch an der Wand, ein Date Painting in einem Glas- oder Acryl-
glaskasten, so verspiegelt, dass das Datum nur mit Miihe zu lesen ist. Die Pho-
tographien in Hofers Kawara-Buch sind Bestandsaufnahmen. Sie zeigen, ohne
das Gezeigte bildhaft zu kommentieren. ,So wohnt man°, ,so kann man woh-
nen‘ — das und nicht mehr scheint jedes Bild eines Wohnraums zu sagen. Die
Bilder fiihren Wohnmoglichkeiten vor, die man so unbeteiligt betrachtet, wie
sie es in ihrer kithlen Sachlichkeit nahelegen.

Das ist ganz anders, wenn jemand die eigenen R&ume photographiert, ein
Kiinstler zumal, der nicht nur Maler und Zeichner, sondern auch Photograph
ist. Cy Twombly hat schon sein frithes mit Robert Rauschenberg geteiltes New
Yorker Atelier photographiert und spéter immer wieder seine Wohn- und Ar-
beitsrdume — in Rom, in Bassano in Teverina und in Gaeta, auch sein Atelier
in Lexington, Virginia (Twombly 2019). Die Eigenart von Twomblys Photo-
graphien erschlieft sich vielleicht am besten, wenn man sie mit den Bildern
vergleicht, die der Modephotograph Horst P. Horst in Twomblys romischer
Wohnung gemacht hat. Horsts Bilder sind technisch perfekt, aber gestellt. Zum
Beispiel sieht man Twombly im weilen Anzug mit Krawatte, versonnen aus
dem Fenster blickend, ganz junger Malerfiirst, umgeben von romischen Skulp-
turen, im Hintergrund vor einem Twombly-Gemilde Twomblys Ehefrau Tati-
ana Franchetti. Demgegeniiber sind Twomblys eigene Bilder wie improvisiert;
mehr oder weniger unscharf, oft unter- oder iiber-belichtet, als hitte er im Vo-
riibergehen den Ausloser seiner Kamera betitigt. Doch die sorgfaltige Kadrie-
rung zeigt, dass Twombly seine Photographien gestaltet hat, und entsprechend
sind auch ihre Unschirfe und Fehlbelichtung als Gestaltungsmittel zu verste-
hen — Konturen werden verwischt, das Bild ist vor allem Licht und Farbe. Man
sicht zum Beispiel in eine Raumflucht hinein, die vorn rechts durch eine im
Bild stehende Zimmertiir beengt wird. Gegen die Tiir lehnt ein goldener Bil-
derrahmen, weiter hinten, am nichsten Durchgang, eine gerahmte Zeichnung
von Twombly, davor goldene Stiihle, ganz vorn links der Ful} einer Statue, die
aus dem Bild zu gehen scheint. Auf einer anderen Photographie begrenzt eine
nur als dunkle Flache wahrnehmbare Tiir den Durchblick, vor ihr zwei Bilder-
rahmen, am Tiirrahmen des nédchsten Durchgangs auf einem niedrigen Tisch
eine Skulptur von Twombly, in der Mitte, im gleiBenden, die Konturen auflo-
senden, von rechts einfallenden Licht, auf einer Sdule eine antike Skulptur
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(ebd., 110f.). Twombly zeigt Bilder im Bild, er reflektiert den Bildrahmen, in-
dem er ihn mit den Bilderrahmen und den Durchgéngen ins Bild stellt. Er l4sst
den Ausschnittcharakter der beschriebenen Photographien deutlich werden, in-
dem er den Raumausschnitt, den die Photographie bietet, durch die ins Bild
ragende Tiir halb verdeckt. Die Raumflucht ist durch die Mdbel auf den ersten
Blick als Wohnung erkennbar. Aber dass die Rdume bewohnt sind, nimmt
man, anders als bei den Photographien Hofers, eher beildufig wahr. Vor allem
sieht man, dass die ins Bild gesetzten Wohnrdume auch Rdume fiir Bilder sind
und selbst Bildqualitdt haben. Indem der Raum ins Bild kommt, zeigt er sich
als Bild.

Eine @hnliche Erfahrung lédsst sich mit Photographien machen, die Yasu-
hiro Ishimoto von Katsura Rikyti gemacht hat, einer kaiserlichen Villa aus dem
17. Jahrhundert am Siidrand von Kyoto. Ishimotos Schwarzweif3bilder, die
1954 fiir eine Ausstellung im New Yorker Museum of Modern Art entstanden
sind und durch ihre Veréffentlichung in einem Band mit Texten von Walter
Gropius und Kenzo Tange berithmt wurden (Gropius/Tange/Ishimoto 1960),
konnten bei oberflachlicher Betrachtung als eine photographische Dokumen-
tation der Anlage von Katsura Rikyii mit ihren Hauptgebduden, Teehdusern
und dem Garten genommen werden. Sie zeigen eine komplexe Architektur aus
verschiedenen Perspektiven, die Gebédude von Innen und Auflen und wéren da-
rin den Photographien Saitos von der Villa Mairea vergleichbar. Doch
Ishimoto dokumentiert nicht, und obwohl er keine Bestandsaufnahmen im
Sinne Hofers macht, verweigert auch er alles Atmosphérische. Nur selten zeigt
er die Gebdude der Anlage in Totale und konzentriert sich stattdessen auf De-
tails, zum Beispiel auf den Rhythmus von Trittsteinen im Garten, auf Wand-
flichen, die, sparsam gegliedert durch holzernes Fachwerk, Fenstergitter,
Bambusfldchen oder Schiebetiiren, wie ein ins Schwarzweil3 transponiertes
Gemilde von Mondrian erscheinen. Auch die Innenaufnahmen, meist in neut-
ralem Licht, sind derart graphisch (Abb. 2). Die den Boden bedeckenden Ta-
tamimatten der leeren, 1dngst nicht mehr bewohnten Rédume, ihre Schiebetiiren
oder Fenster formen ein strenges, von horizontalen und vertikalen Linien be-
stimmtes Bild. Selbst Photographien, die Durchblicke bieten, zum Beispiel
durch die gedffneten Schiebetiiren eines Raums in den nichsten, der an der
Riickseite durch eine geschlossene Shoji-Doppeltiir begrenzt ist, haben die-
selbe graphische Anmutung. Die Raumelemente — Bodenmatten, Holzflachen,
Schiebetiiren, bespannt mit gemustertem Papier, leichte Holzgitter und Balken
— sind einander korrespondierende, in reduzierter, asymmetrischer Ordnung
ausbalancierte Bildelemente geworden. Dabei sind Ishimotos Photographien
keine Vexierbilder, in denen die photographierten Rdume nur schwer und kei-
nesfalls auf den ersten Blick wiederzufinden wiéren. Vielmehr destillieren sie
das Graphische, das die Rdume selbst haben, aus diesen heraus und zeigen so,
was man, in den Raumen oder in sie hineinschauend, wahrscheinlich weniger
gut sehen wiirde, nicht zuletzt deshalb, weil die Reduktion der farbigen Welt
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auf Schwarzweif} das Graphische deutlicher hervortreten lasst. Auch Ishimotos
Detailaufnahmen sind so. Sie zeigen die zarte Riffelung der Tatamimatten, die
Maserung der Holzer, die verwaschene Oberfliache verputzter Winde. Hielte
man sich in einem der photographierten Raume auf oder schaut in einen hinein,
so wiirde man alle diese Texturen sehen konnen und vielleicht auch sehen.
Doch auf den Photographien treten sie als Texturen hervor.

Abb. 2. Yasuhiro Ishimoto, Katsura Villa, 1953-1982. Courtesy Peter
Blum Gallery, New York

Von den hier vorgestellten Photographien sind diejenigen Ishimotos am we-
nigsten Wohnbilder. Sie zeigen nur wenige Spuren des Wohnens und allein
solche, die zu den Raumen selbst gehdren. Das liegt vor allem an den Raumen
selbst, die, wie in traditionellen japanischen Hiusern {iiblich, leer sind und
auch, als sie noch bewohnt wurden, leer waren. In ihrer Leere konnten und
konnen diese Hauser als Rdume besonders gut zur Geltung kommen; Wohnun-
gen sind sie primér als gebauter, im Spiel von Innen und AuBlen erfahrbarer
Raum. Das wiederum wird mit Ishimotos Photographien besonders deutlich,
indem sie den Raum als graphisch konturierte Offenheit zeigen. Sie sind Uber-
setzungen dieser konturierten Offenheit ins Bild.
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Das ist bei Hofers Photographien ganz anders. Selbst dann, wenn ihre Bil-
der sehr sparsam mdblierte, fast leere Rdume zeigen, ist das oft beinah grelle
Weill der Winde vor allem Erscheinungshintergrund — jedes Mobelstiick, jede
Zimmerpflanze tritt vor diesem Weil} in iiberscharfer Kontur hervor, und wenn
Réume sonst nichts enthalten, bieten sie einen Weillgrund fiir die Datumsbilder
Kawaras. Das lédsst vermuten, dass es der Photographin vor allem auf diese im
Bild erscheinenden Dinge ankommt, auf die Fundstiicke des Wohnens, die
Spuren derer, die ein Haus oder Appartement bewohnen. Man sieht das am
deutlichsten auf Bildern von Wohnrdumen, die unaufgerdumt sind, vollge-
stopft mit peinlich genau hervortretenden Alltagsdingen.

Die Photographien von Shulman, Saito und auch von Twombly lassen sich
im Spektrum zwischen Ishimoto und Hofer einordnen. Twombly photogra-
phiert zwar seine Wohn- und Arbeitsraume, bewohnte Raume also, aber an
Fundstiicken oder Lebensspuren ist er nicht interessiert. Photographierend ent-
deckt er Bilder in seinen Rdumen — seine gemalten und gezeichneten Bilder
sowie die Bilder der Rdume selbst, wie sie sich vor allem mit Durchblicken
ergeben, und so im photographischen Bild eine farbdichte Raumbildlichkeit.
Auch viele von Saitos Photographien sind Bildentdeckungen, doch was die
Réume in den Photographien als bildlich erscheinen lésst, ist bei seinen Bildern
das die Rdume erfiillende Licht. In diesem Licht kdnnen die Materialien fast
haptisch werden, aber es kann die Rdume auch zu farbdominierten Lichtbildern
werden lassen, so dass ihr Raumcharakter zuriicktritt. Das ist paradox, wenn
es Saito dabei auf das Atmosphérische der Raume ankommt, darauf, ihre nicht
mehr gelebte Wohnlichkeit zu zeigen. Shulmans Photographien kommen der
Wohnlichkeit von Rdumen viel ndher, vielleicht weil sie als Bilder besonders
zuriickhaltend sind. Es sind Bilder, die vor allem zeigen und weniger sich zei-
gen wollen, Bilder, deren auBlergewohnliche photographische Qualitét sie zu
Medien der photographierten Wohnraume werden und so von der Monotonie
vieler Wohnzeitschriftenbilder klar verschieden sein ldsst. Dennoch ist der
Sinn von Shulmans Photographien dem solcher Zeitschriftenbilder durchaus
dhnlich. Die photographierten Rdume sollen als Wohnmdglichkeiten erschei-
nen. Sie sind zwar individuell eingerichtet, aber zugleich behutsam neutrali-
siert, so dass man sie weniger als bewohnte, sondern mehr als bewohnbare
Réume verstehen kann — als Rdume, die beim Betrachten der Photographien in
ihrer Bewohnbarkeit ansprechen.

Das Spektrum der vorgestellten Photographien deutet auf das Spektrum des
Wohnens selbst. Gewiss ist dieses vielfdltiger als die Photographien Shulmans,
Saitos, Hofers, Twomblys und Ishimotos es zeigen, aber es sind keineswegs
marginale Aspekte des Wohnens, die in den vorgestellten Photographien ins
Bild gesetzt sind. Fast jeder bewohnte Raum konnte als Assemblage von mehr
oder weniger banalen Alltagsdingen gesehen werden, jeder ist eine Wohnmdog-
lichkeit, auch dann, wenn man diese fiir sich selbst nicht in Betracht zieht, jeder
ist, wie auch immer atmosphirisch, durch das Licht bestimmt, das in ihn
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einfallen kann, jeder hat irgendwie Bildcharakter, und jeder schlieBlich ist vor
allem Raum, gebauter und damit begrenzter Raum, der als solcher die Grenzen
des Wohnens festlegt. Diese Aspekte sind in jeder Wohnung verschieden stark
ausgepragt. Sie konnen sich auch iiberlagern und dadurch schwerer zu identi-
fizieren sein. Umso deutlicher treten sie in Photographien wie denen von Shul-
man, Saito, Héfer, Twombly und Ishimoto hervor.

Dieses Ergebnis ist aufschlussreich dafiir, wie die asthetische Seite des
Wohnens zu verstehen ist. Offenbar erfahrt man diese nicht allein dadurch,
dass man sich in bewohnbaren oder bewohnten Rdumen aufhilt oder solche
gar selbst bewohnt. Zwar ist die origindre Erfahrung solcher Rdume eine not-
wendige Bedingung dafiir, dass man Wohnbilder als solche versteht — wie
Raumbilder allgemein sich nicht ohne das origindre Leben im Raum erschlie-
Ben, das immer ein Leben und Erleben von Raum ist (Figal 2015, 154-171).
Aber das origindr Erfahrene kann auch indirekt zugéinglich werden, sogar der-
art, dass indirekt erscheint, was sonst verborgen bliebe. Dann ist die indirekte
Erscheinung keine scheinhafte Verdoppelung, die man gemal der platonischen
Konzeption des ,Abbildes* irrtimlicherweise fiir das Original halten kdnnte,
sondern vielmehr eine Erweiterung der Erscheinungsmdoglichkeiten. Die
neuen, indirekten Erscheinungsmdglichkeiten sind gerade dann besonders auf-
schlussreich, wenn ihre Indirektheit offenbar ist. Dabei konnen die Bilder sehr
verschieden sein, und ihre Verschiedenheit ist ein Vorteil; in der Vielféltigkeit
des Erscheinens kann das Erscheinende anders und vielleicht sogar besser ver-
standen werden. Sofern das besonders fiir bewohnbare oder bewohnte Rdume
gilt, haben sich die von Susan Sontag erwéhnten Gastgeber nicht eigenartig
verhalten, sondern als dsthetisch reflektierte Bewohner ihres Hauses, gleich-
giiltig, ob ihnen das klar war oder nicht.
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Das Bild vom Bauhaus. Zur Architekturfotografie als
Massenmedium damals und heute

Birgit Schillak-Hammers

1 Einleitung: Die Fotografie des Neuen Bauens

Im Gegensatz zu Kunstwerken wie Gemalden oder Skulpturen ist Architektur
stets ortsgebunden. Aufgrund der Nutzung sowie der Einbindung in einen ur-
banen Kontext ist sie zudem viel stirker dem Wandel durch dufere Einfliisse
unterworfen. Sie ldsst sich nicht wegschlieBBen, konservieren oder ausstellen.
Wer sie sehen will, muss hinreisen, falls sie iiberhaupt noch existiert. Daher
bendtigt Architektur seit jeher ein vermittelndes Medium, sozusagen eine Art
Stellvertreter, um Bekanntheit zu erlangen und den Originalzustand fiir die
Nachwelt zu erhalten.

Frither geschah diese Vermittlung fast ausschlieBlich iiber Stiche und
Zeichnungen; seit der Mitte des 19. Jahrhunderts wurde sie dann zunehmend
durch Fotografien ergénzt. Auch heute bedarf die komplexe Darstellung von
Architektur noch der Zeichnung, zum Beispiel in Form von Grundrissen oder
Schnitten, um ein vollstdndiges Bild des Objekts vermitteln zu konnen. Archi-
tekturfotografie ist fiir die Verbreitung von Architekturideen hingegen unver-
zichtbar geworden. Die Rezeption von Architekt innen und ihres Werkes so-
wie der damit verbundene Bekanntheitsgrad sind daher stets eng mit medialer
Préasenz verkniipft. Das gilt heute genauso wie in den 20er Jahren des vorigen
Jahrhunderts als die Fotografie einen regelrechten Boom erlebte. Abgesehen
von einer allgemeinen Phase der Neuorientierung und des Aufbruchs nach dem
Ersten Weltkrieg, die nicht nur fiir die Architektur, sondern fiir alle kiinstleri-
schen Disziplinen sehr fruchtbar war, bedingten vor allem die verbesserten
technischen Moglichkeiten hinsichtlich Aufnahme, Reproduktion und Druck
den rasanten Siegeszug der Architekturfotografie in den zeitgendssischen Pub-
likationen (Haus 1981; Sachsse 1997, 119-121).

Gerade die Architektur des Neuen Bauens' eignete sich mit ihren klaren
Strukturen und kubischen Formen besonders gut fiir die Erfassung mit fotogra-
fischen Mitteln. Das war auch den Architekt innen bewusst, so dass manche

1 Der Begriff Neues Bauen umfasst hier die modernen Stromungen in der Architektur der
1920er und 1930er Jahre unabhingig von spezielleren Kategorisierungen wie Bauhaus, Neue
Sachlichkeit oder Expressionismus.
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von ihnen ganz gezielt Fotografien fiir die eigene Vermarktung nutzten
(Sachsse 1997, 119f.).2 Die Frage, ob dabei bereits im Entwurf die spétere ,Fo-
tografierbarkeit® des Gebaudes eine Rolle spielte, so wie wir es heute erleben,
darf gestellt werden. Immerhin waren manche Bauten von vorneherein auf ihre
Erlebbarkeit angelegt. Ein Durchwandern der Rdume wurde unter anderem
durch Le Corbusiers Konzept der promenade architecturale nahegelegt, ein
Begriff, den er zum ersten Mal bei seiner Beschreibung der Villa Savoye, er-
baut 1928 bis 1931, benutzte (Corbusier 2015, 24; zur promenade architectu-
rale ausfiihrlich Samuel 2010). Corbusier stellt hier fest, dass die Betrachten-
den die Architektur ausschlieBlich in der Bewegung erfassen konnten, die Ar-
chitektur selber gebe dabei durch die Hierarchisierung architektonischer Er-
eignisse die Leserichtung vor. Entsprechend konnte auch die Fotokamera die-
sem vorgegebenen Weg durch das Gebdude folgen, so wie es zum Beispiel
Erich Mendelsohn im Buch ,,Neues Haus, neue Welt* (1932) {iber sein eigenes
Wohnhaus realisierte.

Vielleicht ist es der guten Kompatibilitdt der Werke des Neuen Bauens mit
der Fotografie zu verdanken, dass sie in der heutigen Medienlandschaft wieder
so stark vertreten sind. Abgesehen von der Rezeption historischer Aufnahmen,
sind die modernen Bildmedien voll von Profi- wie Amateuraufnahmen der Iko-
nen des Neuen Bauens von Architekten wie Walter Gropius, Ludwig Mies van
der Rohe, Erich Mendelsohn, Bruno Taut oder Hans Scharoun.? Ahnlich wie
vor 100 Jahren ist es auch diesmal vermutlich einem Wendepunkt in der Tech-
nik zur Bildverbreitung geschuldet. Bereits die Digitalkamera machte es zwar
moglich, schnell und unkompliziert Fotografien zu erstellen, hochzuladen und
digital zu verbreiten, doch erst durch die Verbindung des Smartphones mit der
kostengiinstigen Nutzung mobiler Daten sowie entsprechend schnell zu bestii-
ckenden Plattformen wie Pinterest, Facebook, Instagram oder Snapchat ist es
wirklich jedem_r zu jeder Zeit moglich, solche Aufnahmen massenhaft zu ver-
breiten (Ruelfs 2019, 12).* Zudem gehort es unter anderem zu den Charakte-
ristika solcher Plattformen, erfolgreiche Motive anderer User innen zu

2 Diese neue Abhingigkeit von der publizierten Aufhahme wurde allerdings auch kritisch ge-
sehen (Zimmerman 2014, 54).

3 Einen ersten Anhaltspunkt iiber die Popularitit der einzelnen Schlagwoérter geben die jewei-
ligen Treffer in der Googlesuche. Diese konnen je nach Zugriffsort und -zeit variieren. Alle
im Folgenden angefiihrten Trefferzahlen wurden am 14.09.2021 von einer IP-Adresse der
RWTH Aachen University ermittelt. Es handelt sich dabei lediglich um Stichproben, nicht
um représentative Studien.

4 Vgl. Hoffmann/Schonegg (2021, 14-16) zum rasanten Anstieg der Verbreitung von Bildern
sowie dem Wandel in der medialen Debatte seit 2010. Da die genannten Plattformen unter-
schiedlich funktionieren, miissten sie in einer weiterfilhrenden Studie einzeln analysiert wer-
den. Hier stehen sie stellvertretend fiir das Phdnomen der massenhaften Bildverbreitung tiber
Social Media.
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wiederholen, um die eigenen Zahlen an Likes, Reposts und Follower innen zu
erhohen, was die Fokussierung auf bestimmte Motive naturgemil potenziert.?

Insgesamt féllt auf, dass bestimmte Architekt innen der Moderne beson-
ders hdufig vertreten sind, andere hingegen im Vergleich verschwindend ge-
ring, obwohl sie zur damaligen Zeit dhnlich erfolgreich waren.® Im Folgenden
soll daher die Frage beantwortet werden, inwiefern die Verbreitung dieser Mo-
tive in der heutigen Zeit mit der medialen Inszenierung in der Entstehungszeit
zusammenhingt und inwiefern sich die damaligen fotografischen Mittel und
Perspektiven bis heute durchgesetzt haben. Wurden nur jene Bauten Teil die-
ses kollektiven Bildgeddchtnisses, die besonders gut die Anforderungen der
Architekturfotografie bedienten oder bedurfte es zusétzlich noch einer bewuss-
ten Vermarktung? Und bilden diese Fotografien tatsdchlich noch den eigentli-
chen Bau ab oder reproduzieren sie lediglich das Bild eines Gebéudes, dass so
eigentlich gar nicht existiert? Ist es denkbar, dass diese Architekturen sogar
erst durch die jahrzehntelange bildliche Uberlieferung erschaffen wurden und
daher nur im Bildgedachtnis der Menschen existieren?’ Diesen Fragen soll im
Folgenden anhand zweier besonders pragnanter und bekannter Beispiele nach-
gegangen werden: dem Bauhausgebdude in Dessau von Walter Gropius von
1926 und dem Barcelona Pavillon von Ludwig Mies van der Rohe aus dem
Jahr 1929.

2 Das Bauhausgebidude in Dessau

Bauhaus ist heutzutage ein Begriff, den jede r kennt oder zumindest zu kennen
glaubt. Meist reduziert sich die allgemeine Vorstellung auf eine weille, kubi-
sche Architektur, die mit der eigentlichen Idee des Bauhauses nicht mehr viel
gemein hat.? Die gesellschaftspolitischen Hintergriinde sowie die Tatsache,
dass die Lehre am Bauhaus aus vielen kiinstlerischen Disziplinen bestand,

5 Daraus hat sich in den letzten Jahren ein regelrechter Tourismuszweig entwickelt, der sowohl
bereits populdren Gebdude als auch weitegehend unbekannter oder schwer zugénglicher Ar-
chitektur zusétzlich mehr Aufmerksamkeit verschafft.

6  Dazu zdhlen u. a. Ludwig Mies van der Rohe (18.400.000), Le Corbusier (14.300.000),
Marcel Breuer (6.710.000), Bruno Taut (6.570.000), Walter Gropius (4.502.000) und Erich
Mendelsohn (963.000). Im Vergleich dazu: Hans Scharoun (388.000), Hannes Meyer Archi-
tekt (175.000), Hugo Héring (157.000), Hans Poelzig (154.000), Otto Bartning (80.100),
Max Taut Architekt (52.800).

7  Zum Beispiel ist die Vorstellung einer ,weiflen Moderne® zu groen Teilen der Tatsache ge-
schuldet, dass es damals nur Schwarz-weifl Fotografie gab, die Backstein oder farbig ver-
putzte Fassaden ausblendete.

8  Ein gutes Beispiel dafiir sind die zahlreichen Immobilienanzeigen von Bauunternehmen, die
mit Attributen wie ,Bauhausarchitektur® oder ,Bauhausstil® fiir ihre Projekte werben.
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werden héufig ausgeblendet. So lag der Fokus in den Anfangsjahren auf der
Einrichtung einer Kunstschule, die trotz Gropius‘ Bemiihungen erst nach und
nach den Schwerpunkt der Architektur ausbildete. Die erste offizielle Bauab-
teilung wurde erst 1927 und damit nach dem Umzug von Weimar nach Dessau
eingerichtet und unter Hannes Meyer etabliert (Droste 2019, 59f., 196, 180,
299f)). Ahnliches gilt fiir den Begriff der Bauhausfotografie, dessen Definition
sich aufgrund der Heterogenitit der darunter gefassten Aspekte schwierig ge-
staltet und dessen Sinnhaftigkeit durchaus infrage gestellt werden kann (u. a.
Wick 1991, 29f.). Wie schon bei der Architektur wird unter Bauhausfotografie
landléufig alles gefasst, was aus den 1920er und frithen 1930er Jahren stammt
und zeitgendssische, moderne Architektur zeigt. Der Kontext der Institution
Bauhaus findet dabei kaum Beriicksichtigung. Dabei war das Thema Fotogra-
fie am Bauhaus stets prasent, zum Beispiel durch die Arbeiten Laszldo Moholy-
Nagys, der 1923 als Nachfolger von Johannes Itten an das Bauhaus berufen
wurde und dort die Metallwerkstatt iibernahm. Die erste spezielle Fotoklasse
wurde jedoch nicht vor 1929 als Sonderabteilung der Werkstatt fiir Typografie
und Reklame eingerichtet. Die Leitung oblag Walter Peterhans, der sich in der
Lehre neben der Theorie vor allem auf die Perfektionierung fotografischer Pro-
zesse und deren technischer Umsetzung konzentrierte (Fiedler 1990, 84-90).
Architekturfotografie spielte in der Lehre dagegen kaum eine Rolle.

Wie alles, was am Bauhaus geschabh, ist auch die Entstehung und Verbrei-
tung des Bildes vom Bauhaus eng mit der Person Walter Gropius’ verkniipft.
Dieser war sich der Wirkmacht von Fotografie sehr bewusst und setzte sie ge-
zielt ein. Bereits friih nutzte er die Fotografie als Marketinginstrument (Rossler
2009, 55-76; Sachsse 1997, 138-140). Dies war durchaus nétig, da das Bau-
haus in der Zeit seines Bestehens stets mit Kritik und Anfeindungen zu kdmp-
fen hatte. Auch der Neuanfang nach dem Weggang aus Weimar war durchaus
kein Selbstldufer. Aushidngeschild fiir das ,neue‘ Bauhaus waren die Bauten
von Gropius in Dessau, allen voran das Schulgebdude. Mit seiner bis dahin
einzigartigen Vorhangfassade aus Glas, stand es symbolisch fiir den modernen
Geist der Schule (Hintze/Lauterer 2009, 196-198). Gropius lancierte die mas-
senhafte Verbreitung der Bilder des Gebédudes auf verschiedenen Wegen. Ne-
ben Zeitschriften, Katalogen, Werbebroschiiren und Postkarten seien hier vor
allem die Bauhaus-Zeitschrift und die Reihe der Bauhausbiicher erwéhnt, die
von 1925 bis 1930 von Gropius und Moholy-Nagy herausgegeben wurde.’

Gropius nutzte fiir die zahlreichen Veroffentlichungen vor allem eine Fo-
toserie, die sowohl das Bauhausgebaude als auch die Meisterhduser umfasste.
Fotografiert wurde sie von Lucia Moholy, der Ehefrau Moholy-Nagys, die mit
ihm ans Bauhaus kam und seit dem Friihjahr 1923 fiir die Institution fotogra-
fierte. Ihre Aufnahmen, die 1926 und 1927 aufgenommen wurden, bestechen
durch groBle Prizision und Sachlichkeit. Ganz im Sinne eines fotografischen

9  Insbesondere Band 12 dieser Reihe befasst sich ausfiihrlich mit den Bauhausbauten in Dessau
(Gropius 1930).
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Rundgangs néhert sie sich nach der Ablichtung des Gesamtkomplexes jedem
Gebiude spiralférmig an (Sachsse 1995, 16-18; Waschke 2020, 56). Meist sind
sie frontal aufgenommen, nur selten weisen sie steile Perspektiven, Spiegelun-
gen und andere Stilmittel des Neuen Sehens auf, wie zum Beispiel einige Auf-
nahmen der Glasfassade (Abb. 1) (Sachsse 1995, 57, 59; zu letzterem auch
Waschke 2020, 136f.).

Abb. 1. Lucia Moholy, Bauhausgebiude Dessau,
Werkstattfassade, 1926 (Bauhaus Archiv Berlin ©VG
Bild-Kunst Bonn 2021)
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Abgesehen von Gropius’ Bauhauspropaganda der 1920er und 1930er Jahre,
waren die Aufnahmen Moholys und anderer Fotograf innen gerade in den
Jahrzehnten nach dem Zweiten Weltkrieg von besonderer Bedeutung, da es
aufgrund der Abschottung der DDR kaum mdglich war, zum Bauhaus zu ge-
langen, geschweige denn Fotos zu machen. Nach dem Krieg wurden die teils
zerstorten Gebaude zudem nur notdiirftig wieder aufgebaut. Eine erste Instand-
setzung fand 1972 statt, als das Gebdude unter Denkmalschutz gestellt wurde.
Nach der Wiedervereinigung wurden die Bauten dann aufwendig saniert und
in Teilen rekonstruiert, aber aufgrund verénderter technischer Voraussetzun-
gen und Nutzungsanforderungen mussten einige Abstriche gemacht werden.
So bleiben die Fotografien der Zeit vor 1939, allen voran Moholys Serie, bis
heute die einzigen zuverldssigen Quellen iiber den Originalzustand. Mehrere
der Aufnahmen zeigen zum Beispiel die einst kristallverglaste Fassade, die auf
den historischen Aufnahmen deutlich stéirker spiegelt als heute. Auch Gropius
machte nach seiner Emigration in die Vereinigten Staaten Ende der 1930er
Jahre weiterhin regen Gebrauch von den Fotografien Moholys. Thren Namen
nannte er dabei allerdings meist nicht (Bayer/Gropius 1955, 98-107; Gropius
1964, 32-34).1% Seine Vermarktungskampagne war insgesamt so erfolgreich,
dass bis heute keine Publikation zum Bauhaus ohne diese Aufnahmen aus-
kommt (Waschke 2020, 55). Auf diese Weise prigte er das 6ffentliche Bild
vom Bauhaus entscheidend, das sich neben den Printmedien auch in den digi-
talen Medien durchgesetzt hat. Das hundertjahrige Bauhausjubilaum 2019
diirfte diesen Effekt noch befeuert haben.

In der Google Suche kommt der Begriff ,,Bauhaus Dessau® auf iiber 3 Mil-
lionen Treffer (Abb. 2), bei Google Maps kann man das Gebéude nicht nur per
street view umwandern, es gibt sogar eine Fototour durch die Innenrdume. Die
bildbasierte App Instagram fiihrt unter #bauhausdessau rund 21.000 Treffer.!!
Und auch auf Pinterest, wo Bilder wie eine Art Sammelalbum von den U-
ser_innen zusammengestellt werden, erfreuen sich sowohl historische als auch
aktuelle Aufnahmen des Bauhauses grof3er Beliebtheit (Abb. 3).

10 Lucia Moholy musste 1933 nach der Verhaftung ihres damaligen Lebensgefahrten Theodor
Neubauer aus Deutschland fliechen und ihr Negativarchiv zuriicklassen, das von Freunden zu
Gropius gebracht wurde (Sachsse 1995, 12). Spiter kampfte sie jahrelang um die Rechte an
ihren Fotos sowie die Herausgabe der Originalnegative.

11 Der #bauhaus ergibt sogar 1,1 Millionen Treffer, allerdings steht bei den Ergebnissen nicht
die Architektur im Vordergrund. Der Autorin ist bewusst, dass nicht alle Treffer tatsidchlich
das Bauhaus von Gropius meinen, vor allem die gleichnamige Baumarktkette verfalscht hier
die Suche.
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14.09.21)

@ sowmete  bases demsy K ameav A @ » -

@Q@QQ@“@@“-@@@@“Q

Abb. 3. Screenshot Pinterest ,,Bauhaus Dessau® (Zugriff am 14.09.21)
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Bereits in der Rezeption der Bilder Moholys und auch anderer ZeitgenossenIn-
nen, wie Erich Consemiiller, T. Lux Feininger oder Irene Bayer, ldsst sich da-
bei eine Konzentration auf bestimmte Motive feststellen, die sich in den ver-
offentlichten Aufnahmen der Profi- und Amateurfotograf innen aufféllig hau-
fig wiederholen; allen voran die Siidwestecke der Fassade, wo der Schriftzug
Bauhaus vertikal an der Hauswand angebracht ist (Abb. 4).

Abb. 4. Lucia Moholy, Bauhausgebiude Dessau, Siidseite, 1927 (Bauhaus
Archiv Berlin ©VG Bild-Kunst Bonn 2021)

Aktuelle Gesamtansichten des Komplexes finden sich hingegen kaum. Das
mag daran liegen, dass es bei diesem einigermaflen verwinkelten Komplex
keine klassische Schauseite gibt. Ein weiteres Problem diirfte die umliegende
Bebauung darstellen, die so noch nicht existierte als Lucia Moholy ihre Auf-
nahmen fertigte. Auf den zeitgendssischen, von Gropius ebenfalls publizierten
Luftaufnahmen stehen die Gebaude weitegehend frei. Im Hintergrund sind le-
diglich ein paar versprengte Wohnhéuser zu erkennen.

Doch warum ist gerade diese Eckansicht so populdr geworden? Zum einen
liegt es natiirlich am plakativ inszenierten Schriftzug. Zum anderen besitzt das
Gebidude wie erwihnt keine klassische Frontalansicht, die Eingangssituation
ist eher versteckt und schwierig zu fotografieren. Hinzukommt, dass sich das
Motiv der betonten, iibersteigerten Eckansicht in der zeitgendssischen, moder-
nen Fotografie damals grofer Beliebtheit erfreute. Wer jedoch einmal in Des-
sau war, der weill, dass man meistens nicht von dieser Seite auf das Gebdude
zulduft. Vom Bahnhof zum Beispiel erreicht man das Gebdude fuBlaufig von
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Osten und muss erst unter der Briicke durchlaufen. Die Fotografie impliziert
hier also eine ErschlieBungssituation, die so gar nicht wahrnehmbar ist.
Neben der Eckansicht sind es vor allem die Glasfassade sowie die Balkone
des Prellerhauses, die heute zahlreich abgelichtet werden. Beide Motive er-
freuten sich auch schon in den 1920er Jahren groB3er Beliebtheit (Abb. 5, Abb.
6). Das verwundert nicht, handelt es sich doch um die architektonisch auffal-
ligsten Abschnitte der Fassade und damit auch um jene, die Gropius repriasen-
tiert sehen wollte. Das trifft vor allem auf die Glasfassade zu, die eine bedeu-
tende konstruktive Entwicklung darstellte. Man kann hier also durchaus davon
sprechen, dass Architektur und Architekt eine Fokussierung auf bestimmte Ge-
baudeteile vorgeben, welche sich dann durch die stindige Wiederholung in der
Fotografie manifestiert, wihrend andere Partien ausgeblendet werden.

Abb. 5. Lucia Moholy, Bauhausgebiude Dessau,
Balkon am Atelierhaus, Ausschnittvergrofierung,
1926 (Bauhaus Archiv Berlin ©VG Bild-Kunst
Bonn 2021)
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#bauhausdessau #bauhaus
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#waltergropius #modernism
#modernistarchitecture #archdaily
#archi_unlimited #architecture_view
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drip with plants, drying laundry,
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Gefillt 1.207 Mal

Abb. 6. Instagram Account: sh_sh_welt, 19.04.2021, Aufnahme mit Smart-
phone (Zugriff 14.09.21)

3 Der Barcelona Pavillon

Ein weiterer Architekt und Vertreter des Bauhauses, der auch heutzutage
enorme mediale Prasenz besitzt, ist Ludwig Mies van der Rohe.'? Auf Anre-
gung Walter Gropius’ 10ste er 1930 Hannes Meyer als Direktor des Bauhauses
ab und leitete es zundchst in Dessau und dann in Berlin bis zur endgiiltigen
Schliefung 1933. Immer wieder wird die Frage gestellt, worin sich die bis
heute andauernde, geradezu ikonische Verehrung der Person Mies van der Ro-
hes begriindet. Sicher ist, dass sein Ruhm nicht allein auf der Brillanz seiner

12 Er ist mit Abstand der Architekt des Neuen Bauens, der die meisten Google Treffer ergibt
(vgl. FuBlnote 6), ebenso wie seine Bauten: vgl. z. B. Farnsworth House 8.740.000, Neue
Nationalgalerie 1.980.000, Barcelona Pavillon Barcelona Pavillon 1.920.000 oder Seagram
Building 1.320.000. Ahnlich hohe Zahlen erreichen unter den oben angefiihrten Architekten
nur die Werke Le Corbusiers: z. B. Unité d’habitation 6.510.000 oder Villa Savoye
1.640.000.
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Architektur griindet. Vielmehr scheint es, als hétte im Fall Mies die mediale
Verbreitung der Person und des Werkes hervorragend funktioniert.'?

Gerade im Hinblick auf seine Berliner Jahre beruht Mies’ Ruhm maBgeb-
lich auf Bildern, da die meisten seiner wegweisenden Entwiirfe aufgrund fi-
nanzieller wie technischer Schwierigkeiten damals nicht umgesetzt werden
konnten. Erhalten sind lediglich einige Zeichnungen, Montagen sowie Foto-
grafien der Modelle." Auch seine beiden wichtigsten, realisierten Bauten aus
den 1920er Jahren waren lange Zeit nicht zugénglich. Die Villa Tugendhat in
Briinn, errichtet 1929-30, wurde durch diverse Umbauten stark entstellt und
war aufgrund ihrer Lage in der ehemaligen Sowjetunion lange Zeit kaum er-
reichbar. Der sogenannte Barcelona Pavillon, der als Reprisentationspavillon
des Deutschen Reiches fiir die Weltausstellung 1929 entstand, wurde direkt
nach der Ausstellung im Januar 1930 wieder abgerissen und erst in den 1980er
Jahren rekonstruiert. MaB3geblichen Anteil an diesem Wiederaufbau hatte eine
Fotoserie, die 1929 entstand und — &hnlich der Serie Moholys bei Gropius —
bis heute in nahezu jeder Publikation zu Mies van der Rohe zu finden ist.

Bei der Serie handelt es sich um 14 unterschiedliche Innen- und Auf3enan-
sichten des Pavillons. Aufgenommen hat sie Sasha Stone, ein Fotograf russi-
scher Abstammung, der in den 1920er Jahren in Berlin ein &uferst erfolgrei-
ches Fotoatelier betrieb, heute aber nur noch wenigen ein Begriff ist (Hammers
2009; zu Stone allgemein Hammers 2014).'5 Schon bei Baubeginn stand fest,
dass der Pavillon abgerissen werden wiirde. Somit war klar, dass die Fotogra-
fien die einzige Mdglichkeit darstellten, Mies’ Werk zu erhalten. Zunichst
dienten sie allerdings vornehmlich dazu, den Menschen, die das Original nicht
vor Ort sehen konnten, einen angemessenen Eindruck dieses neuartigen Bau-
werks zu vermitteln. Es erschienen zahlreiche bebilderte Artikel, die fast aus-
schlielich lobende Worte fiir Mies’ Arbeit fanden (Abb. 7) (u. a. Bier 1929;
Schnitzler 1929; Genzmer 1929a; Genzmer 1929b; Harbers 1929).

Im Gegensatz zu Gropius, der Lucia Moholy gut kannte und teilweise ge-
zielt beauftragte, ist nicht davon auszugehen, dass Mies Stone beauftragt, ge-
schweige denn mit ihm zusammengearbeitet hitte.'® Eine Kooperation Mies’
und Stones, bei welcher der Fotograf Vorstellungen des Architekten umsetzte,
hat es demnach nie gegeben. Trotzdem sah Mies offensichtlich sein Bauwerk
und seine Vorstellung einer idealen Architektur, wie sie hier realisiert wurde,
dermaflen exakt umgesetzt, dass er die weltweite, geradezu kanonische Ver-
breitung der Bildserie nicht nur akzeptierte, sondern sogar beforderte. Unter

13 Die Autorin arbeitet derzeit an einer Habilitationsschrift zum Thema ,,Mediale Selbstinsze-
nierung von Architekt innen in der Fotografie®.

14 Zum Beispiel zu den Glashochhdusern oder den Landhéusern in Eisenbeton und Backstein
(u. a. Stierli 2011, 415-421).

15 Die Zuschreibung einer Nachtaufnahme ist umstritten (Neumann 2020, 130-143).

16 Der Auftrag an Stone, die deutschen Bauten auf der Weltausstellung abzulichten, erfolgte
nachweislich von Seiten der Deutschen Seide (Verein deutscher Seidenweberei) (Hammers
2009, 552).
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anderem wurden bei der berithmten, von Philip Johnson kuratierten Retrospek-
tive im Museum of Modern Art 1947 mehrere Fotografien der Barcelona-Serie
gezeigt. Eine der Aufnahmen ziert sogar den Schutzumschlag des Kataloges
(Johnson 1947, Frontispiz).!” Dies geschah nicht zuletzt aus Griinden des Mar-
ketings. Mies musste sein Werk in der neuen amerikanischen Heimat bekannt
machen, um neue Auftraggeber innen zu generieren und da er die Bauten nicht
mitnehmen konnte, mussten die Fotografien als Stellvertreter herhalten.

228 | a7

Abb. 7. Doppelseite aus der Werkbund Zeitschrift ,,Die Form* 1929 (Fo-
tos Sasha Stone, in: Bier 1929, 426f.)

17  Sogar in seinem Biiro soll Mies eine wandfiillende Reproduktion einer der Aufnahmen ge-
habt haben (Neumann 2020, 141).
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Die Aufnahmen Stones entsprechen dem Charakter des Bauwerks: sie sind klar
und sachlich, wobei die Vermittlung des Raumgefiiges — mit der Skulptur
Georg Kolbes als Fixpunkt — im Vordergrund steht. Gleichzeitig wird die Be-
schaffenheit der Materialien geschickt durch fotografische Mittel in Szene ge-
setzt. Wie schon beim Bauhausgebiude gibt es auch hier Abweichungen zwi-
schen dem realen Bau und dem in den Fotografien vermittelten Eindruck. Zu-
nichst einmal féllt jedem_r Besucher in vor Ort auf, dass der Pavillon in Wirk-
lichkeit — auch aufgrund seiner relativ versteckten Lage — deutlich kleiner und
unscheinbarer wirkt als auf den Fotografien, welche ihn durch die geschickt
gewihlte Perspektive viel michtiger und erhabener erscheinen lassen (Abb. 7,
oben rechts). Auch ,Fehler, wie das nicht vollstdndig umlaufende Podest, wur-
den geschickt durch Blumentdpfe kaschiert sowie unerwiinschte Spiegelungen
oder umstehende Bauten im Nachhinein wegretuschiert.

In der Rezeption der historischen Fotografien sowie in den heutigen Auf-
nahmen lésst sich eine deutliche Préferenz fiir bestimmte Motive erkennen
(Abb. 8). Darunter zum Beispiel der Blick tiber das grofle Bassin hin zum ei-
gentlichen Pavillon (Abb. 7, unten rechts), die Innenansicht mit Blick auf die
Onyxwand links und das kleine Bassin mit zwei Barcelona Chairs vor der
Glaswand oder der Blick von einem Ende des kleinen Bassins zur Skulptur
Kolbes (Abb. 9, Abb. 10). Andere wiederum, wie die Ansichten entlang der
Riickseite durch den Hintereingang oder der Blick in Richtung der zu beleuch-
tenden Wand im Inneren, werden dagegen selten wieder aufgenommen. Zur
besseren Vergleichbarkeit seien auch hier die ungefdhren Parameter angefiihrt:
die Google Suche ergibt rund 1,9 Millionen Treffer, der #barcelonapavilion
iiber 18.000 Treffer, also etwa so viel wie beim Bauhaus Dessau, gleiches gilt
fiir Pinterest.

Abb. 8. Screenshot Google Bildersuche ,,Barcelona Pavillon“ (Zugrlff am
14.09.21)
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Abb. 9. Sasha Stone, Barcelona Pavillon, kleines Bassin mit
Skulptur, 1929 (Fundacio Mies van der Rohe Barcelona
©VG Bild-Kunst Bonn 2021)

#barcelonapavilion
18.784 Beitrige

14.09.21)



Wihrend das Bauhausgebédude, wie viele andere Bauten des Neuen Bauens,
vornehmlich in Schwarz-Weil} reproduziert wird — hiufig sogar mittels eines
nachtriglich draufgelegten S/W-Filters — ist die Mehrzahl der aktuellen Auf-
nahmen des Pavillons farbig. Anders als bei Gropius spielt die Farbigkeit der
Materialien in Mies’ Pavillon eine zentrale Rolle. In den zeitgendssischen Pub-
likationen wurde versucht, diesen Mangel durch ausfiihrliche Beschreibungen
der Materialitit und der Farbigkeit des Marmors und der restlichen Ausstattung
auszugleichen (u. a. Schnitzler 1929, 582). Die heutigen Bildzitate der Origi-
nalfotografien gehen also im Prinzip hinsichtlich der Wiedergabe eines realis-
tischen Raumeindrucks iiber die eigentlichen Vorbilder hinaus.

Im Gegensatz zum Bauhausgebdude umfasst die Originalserie des Pavil-
lons deutlich weniger Aufnahmen, was zum einen der geringeren Grofie ge-
schuldet ist, zum anderen aber auch eine Folge der vom Bau vorgegebenen
beschriankten Perspektiven sein mag. Stindig besteht aufgrund der stark spie-
gelnden Materialien die Gefahr, dass die Fotograf innen sich selbst bezie-
hungsweise die Nebengebaude mit ins Bild bannen oder die mediterrane Sonne
zu starke Reflexe verursacht (Neumann 2020, 133). Jedoch ldsst sich anhand
der gesamten Bildstrecke Stones ein Rundgang durch das Gebdude nachvoll-
ziehen. Hier klingt wiederum das oben bereits erwdhnte Konzept von Le Cor-
busiers promenade architecturale an und es darf erneut die Frage aufgeworfen
werden, ob Mies, der sich der Wichtigkeit von Fotografien bewusst war, im
Entwurf vielleicht die moglichen fotografischen Perspektiven einplante.'® So
oder so ladt die Architektur offenbar noch heute dazu ein, diesen idealen Er-
schlieBungsweg fotografisch nachzuvollziehen.

4 Fazit

Die beiden hier thematisierten Beispiele des Bauhausgebidudes und des
Barcelona Pavillons und ihre Verbreitung in digitalen Bildmedien sowie Social
Media kénnen hier nur ausschnitthaft auf ein Phdnomen verweisen, das defi-
nitiv einer genaueren Untersuchung bediirfte.!® Aber auch durch diesen kleinen
Einblick wird schnell klar, dass sich bestimmte Aufnahmen offenbar iiber Jahr-
zehnte oder eigentlich schon ein ganzes Jahrhundert durchsetzen, wenn man
sie nur hdufig genug platziert, insbesondere, wenn das eigentliche Objekt nur
schwer greifbar ist oder zeitweise war.

Wiéhrend sich bei Gropius in der Rezeption eher die markanten Einzelan-
sichten durchsetzen, folgen die Bilder bei Mies dem von ihm vermutlich so

18 Vgl Zimmerman (2014, 53, 55-57) zu dieser Annahme und dem Bezug zum Filmischen.
19 Siehe dazu ausfiihrlich den Beitrag von Baum tiber Instagram in diesem Band weiter unten.
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intendierten fotografischen Rundgang. Beide Sichtweisen ergeben sich dabei
zum einen aus der Architektur selber, die bestimmte Betrachtungsweisen vor-
gibt, und zum anderen aus der gezielten Verbreitung bestimmter Motive durch
die beiden Architekten. Die Qualitdt der originalen Aufnahmen ist dabei fiir
ihre Rezeption entscheidend. Sowohl Moholy als auch Stone charakterisieren
in ihren Fotografien die Architektur auf eindriickliche Weise.

Durch diese Art von bildlicher Rezeption, die sich auch noch an anderen
Beispielen nachweisen lie3e, ist {iber die Jahrzehnte eine Art Kanon der Ar-
chitekturfotografie entstanden. Dieser unterscheidet sich mitunter allerdings
vom klassischen Kanon der Architekturgeschichte, da er neben der architek-
turhistorischen Bedeutung an sich abhéngig von der medialen Inszenierung des
Objekts ist. Es ist folglich nicht zwangsldufig so, dass ein aus wissenschaftli-
cher Sicht wichtiges Bauwerk auch der breiten Masse bekannt ist. Umgekehrt
gilt natiirlich das gleiche: ein vielleicht architekturhistorisch nicht so entschei-
dendes Gebidude kann durch eine gezielte mediale Platzierung iberproportio-
nal viel Aufmerksamkeit erlangen. Wahrend diese Mechanismen und Marke-
tingstrategien jedoch in den 1920er Jahren noch in den Kinderschuhen steck-
ten, werden sie in der heutigen Architekturszene bis zur Perfektion betrieben.
Der Eindruck dréngt sich auf, die Fotografie des Bauwerks beséfle am Ende
fast eine grofere Bedeutung als das Bauwerk selbst.

All diese Beispiele zeigen, wozu Architekturfotografie in der Lage ist. Sie
ist und bleibt im hochsten MaB3e manipulativ, wie im Prinzip jegliche Form der
Fotografie, und zeigt uns nie die Architektur, sondern immer eine Metapher
der Architektur.
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Digitale Architekturfotografie.
Bild- und gesellschaftswissenschaftliche Erkundungen
ihrer nivellierenden Wirkung

Markus Baum

,Die Entschilung des Gegenstandes
aus seiner Hiille, die Zertrimmerung
der Aura, ist die Signatureiner Wahr-
nehmung, deren ,Sinn fiir das Gleich-
artige in der Welt* so gewachsen ist,
daB sie es mittels der Reproduktion
auch dem Einmaligen abgewinnt*
(Benjamin 1991, 479f.).

1 Einleitung: Die Aktualisierung einer Diagnose

In seinem 1936 erstmals erscheinenden Kunstwerk-Aufsatz geht Walter Ben-
jamin der Frage nach, inwiefern die zu seiner Zeit neue Moglichkeit, Kunst-
werke technisch zu reproduzieren, das Verstindnis von Kunst und das Verhalt-
nis der Menschen zu ihr wandelt (Benjamin 1991, 471ff.). Film, auf Platte ge-
presste Musik und Fotografie gelten ihm dabei als revolutionierende Medien
einer zeitgemdBen Kunst, die sich den Menschen nun massenhaft, zeit- und
ortsungebunden néherbringen lédsst. Zugleich setzt Benjamin die technologisch
bedingte Reformulierung des Kunst-Begriffs in einen Zusammenhang mit As-
pekten des gesellschaftlichen Wandels. 1: Dem Aufkommen technisch repro-
duzierbarer Kunstwerke korrespondiere eine ausgepragte Sensibilitit der Men-
schen fiir das Gleichartige. Die individuelle Wahrnehmung der Welt richte sich
zunehmend auf diejenigen Momente von Objekten, die sie dhnlich machen. 2:
Jene Kunstwerke wirken demokratisierend, da sie nicht allein von der Masse
rezipiert werden konnen, sondern weil sie es Menschen dariiber hinaus ermog-
lichen, selbst als Kiinstler in zu agieren.

Die Aktualitdt dieser breit rezipierten Diagnose Benjamins kann an gegen-
wirtigen Formen der Bildproduktion nachvollzogen, Benjamins Diagnose auf
diesem Wege aktualisiert werden: Bilder sind in gegenwartigen Gesellschaften
in vielen gesellschaftlichen Bereichen omnipréisent. Karten zur Verbreitung
des Corona-Virus, Wetterkarten in den Abendnachrichten, Darstellungen des
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Gehirns durch ein MRT oder Selbstprésentationen in Sozialen Medien: Bilder
stellen eine ,,wichtige Form sozialer Kommunikation* (Burri 2008, 342) dar.
Dieser gesellschaftliche Status von Bildern steht in einer Beziehung zu spezi-
fischen Technologien. Ohne die Beriicksichtigung der Entwicklung von Auf-
zeichnungs- und Darstellungsapparaten, von Foto- und Videogeriten, von
Speicher- und Distributionsinfrastrukturen, die wesentlich zur Genese der ,,Vi-
sual Culture* (Jenks 2002) beigetragen haben, wére nicht zu verstehen, wieso
Bilder derart verbreitet und einflussreich sind.!

Spezifische Technologien ragen hier jedoch besonders heraus. Aufgrund
des enorm zunehmenden Einflusses digitaler Kommunikations- und Informa-
tionstechnologien im letzten Viertel des 20. Jahrhunderts kdnnen diese als
Leitsektoren gesellschaftlicher Entwicklung gelten (Schiller 2000). Die Ver-
breitung von Internetanschliissen ab der letzten Jahrtausendwende, insbeson-
dere jedoch der Ausbau von Breitbandverbindungen und die Durchsetzung des
Smartphones als zentrale Kommunikationstechnologie seit den 2010er Jahren
stellen Meilensteine der digitalen Durchdringung einer Vielzahl gesellschaft-
licher Bereiche dar. Zudem kann der Einfluss von Cloud-Architekturen, die
seit 2007 das dominierende Service-Modell von IT-Infrastrukturen darstellen,
nicht hoch genug veranschlagt werden. Durch die Kopplung riesiger Server-
Einheiten, die mit verteilten Software-Systemen kombiniert werden, wird es
moglich, Plattformen und Anwendungen einer ungemein schnell wachsenden
Zahl an Nutzer_innen dauerhaft zur Verfiigung zu stellen (Boes/Kampf 2020,
147). Zugleich sind der Aufstieg des Internets seit den 1990er Jahren, die damit
einhergehende Verbreitung der Plattform-Okonomie und die intensive Nut-
zung Sozialer Medien seit den 2010er Jahren nicht allein als Bedingungen zu
verstehen, permanent exorbitante Datenmengen zu produzieren. Dariiber hin-
aus ist das Internet zum zentralen Ort geworden, an dem eine schier nicht zu
iiberblickende Anzahl an Bildern zirkulieren, die zeit- und ortsungebunden ab-
rufbar sind. Das Internet ist somit mehr als nur ein Informationssystem, das auf
die Weitergabe und Materialisierung von Wissen zielt; es muss als ein verwen-
dungsoffener Raum begriffen werden, der ebenfalls der Verbreitung und An-
eignung von Bildern dient.

Innerhalb dieses Rahmens nehmen Soziale Medien gegenwirtig eine kaum
zu iiberschitzende Rolle dabei ein, Plattformen zur Publikation eigener, teils
kiinstlerisch gestalteter Bilder bereitzustellen. Mit Blick auf Instagram und
dort vielfach dezentral geteilte Architektururfotografien lésst sich plausibili-
sieren, dass Fotografie einer Fiille von Menschen als Medium dient, sich kre-
ativ zu entfalten und in der Auseinandersetzung mit eigenen und Motiven an-
derer eine Sensibilitit fiir Referenzen, Materialitdt und Asthetik von Gebiauden
auszubilden (Szarkowski 2007).2 Die Rollen von Kunst Rezipierenden und

1 Das bedeutet nicht, dass nicht ebenfalls die gegenwirtige Form kapitalistischer Wertschop-
fung einen erheblichen Einfluss auf den Stellenwert von Bildern hat.
2 Siehe auch die Einleitung zu diesem Band.

96



Schaffenden verschwimmen. Zugleich priagen die digital erzeugten, iiber
Social Media vermittelten Bilder die Wahrnehmung der fotografisch in Szene
gesetzten Bauten: Soziale Realitdt und ihre digitale Abbildung verschrinken
sich derart ineinander, dass der Blick auf Architektur durch ihre Darstellungs-
formen in Sozialen Medien geleitet wird. Auf diese Kopplung von sozialer Re-
alitdt und Digitalitét 14sst sich zuriickfiihren, dass der kulturelle Bildungspro-
zess Tendenzen der Nivellierung aufweist, die sich in der Gleichformigkeit von
Motiven und Perspektiven, in denen die Bauten eingefangen werden, bahn-
bricht. Die Bilder, die auf privaten Profilen und Community-Seiten, sogenann-
ten Hubs, ausgestellt werden, zeigen oftmals dasselbe, so der grundlegende
Eindruck, dem der vorliegende Text nachgeht. Die Frage, die ich im Folgenden
zu beantworten suche, lautet daher, mittels welcher Begriffe und Konzepte sich
dieser Umstand erkldren ldsst. Dass die in Sozialen Medien geteilten Fotogra-
fien zwar prinzipiell als Ausdruck einer dsthetischen Subjektivitit gelten kon-
nen3, zugleich aber aufgrund der digitalen Infrastruktur und der Verfasstheit
der gegenwirtigen Gesellschaft dazu tendieren, sich oftmals zu gleichen und
zu einem funktionalen Element eines Datenregimes zu geraten, ist die hier von
mir verfolgte These.

Bei dem Vorhaben, digitale Kontexte zu analysieren, konnen plattform-
und technologiezentrierte, datenzentrierte sowie praxiszentrierte Zugiange un-
terschieden werden (Marres 2018, 49). Mein Anliegen ist es, alle drei Zuginge
zu verkniipfen, indem ich die Struktur des Web 2.0 mit sozialen Praktiken der
Bilderzeugung, -distribution und -bewertung in einem groferen gesellschaftli-
chen Kontext in Beziehung setze und dabei Daten als Schnittstelle begreife, an
der sich das Soziale mit dem Technischen verkoppelt (dazu HéuBling 2020).
Damit schlief3t mein Vorhaben insbesondere an drei Debatten an, die sich der
soziotechnischen Infrastrukturen, der Konstitution sozialer Realitdt und der
Theorie des Bildes widmen. Diese Debatten werden hier durch die Diskussion
des Sozialen Mediums Instagram zu neuen Forschungsfeldern und -fragen ge-
fiihrt. Statt digitale Technologien jedoch lediglich als Mittel zu einem Zweck
zu begreifen, wird hier die agency digitaler Technologien ernst genommen: In
der Wechselwirkung von fotografischen Abbildungen urbaner Architektur und
digitalen Technologien wird Digitalisierung als Prozess verstanden, der Bilder
und iiber diese Bilder die Wahrnehmung von Urbanitit und Baukultur pragt —
und somit das, was als urbanen Raum erfahren werden kann.

Ich verfolge meine Frage und These, indem ich zunichst einen kunst- und
bildwissenschaftlichen Blick einnehmen, um zu erértern, was ein (digitales)
Bild ist und welcher Stellenwert dem Medium in der Gesellschaft(swissen-
schaft) zukommt (Kap. 2). Daraufhin diskutiere ich, inwiefern der Digitalisie-
rungsprozess diesen Stellenwert beeinflusst, indem er sowohl Mdglichkeiten
fir die Erzeugung und Distribution von Bildern als auch fiir

3 Siehe auch dazu die Einleitung sowie die Ausfithrungen von Funken und Figal in diesem
Band.
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Anschlusspraktiken der Geschmacksbildung und Sichtbarmachung bereitstellt
(Kap 3.1, 3.2). Ein zentraler Punkt meiner Argumentation wird darin bestehen,
die nivellierende Wirkung von digitalen Architekturfotografien auf den visu-
ellen Raum unter Zuhilfenahme exemplarischer Abbildungen, die dem Sozia-
len Medium Instagram entnommen sind, in einer (technik-)soziologischen Per-
spektive zu rekonstruieren (Kap. 3.3). Abschlieend unternehme ich den Ver-
such, die Wirkméchtigkeit digitaler Architekturfotografien auf den Begriff des
digitalen Bildaktes zu bringen, um die hier verfolgte These und Frage sowohl
gesellschafts- als auch bildwissenschaftlich zu reflektieren (Kap. 4).

2 Die Welt der Bilder

Bilder sind omnipriasent. Auf dem Smartphone, auf Werbeplakaten oder in
Zeitschriften — Bilder sind ein stdndiger Begleiter im Alltag. Doch was genau
ist ein Bild, wie unterscheiden wir Bilder von etwas anderem und wie betrach-
ten wir Bilder? Zur Beantwortung dieser Fragen lassen sich Kunst- und Bild-
wissenschaft konsultieren.

2.1 Betrachtung und (zeitgemiifler) Begriff des Bildes

Panofsky unterscheidet zwischen vorikonografischen, ikonografischen und
ikonologischen Betrachtungen von Bildern, die eine jeweilige Bedeutungs-
ebene freilegen (Panofsky 1994). Die vorikonografische Betrachtung zielt da-
rauf, Linien, Formen und Muster des Bildes als etwas, d. h. bspw. als einen
Baum, ein Haus oder einen Vogel, aber auch als soziale Interaktion (ein Streit,
ein Spiel etc.) zu erkennen. Hier werden zunédchst lediglich Bedeutungstréiger
als solche identifiziert. Diese rudimentdre Form der Betrachtung, die schlicht
einem Wiedererkennen gewohnter Figuren aufgrund praktischer Erfahrung
folgt, wird ikonografisch, sobald in der Bildrezeption ein Prozess des Verste-
hens der Darstellung auf der Grundlage kulturellen Vor-Wissens einsetzt. Die
erkannten Bedeutungstridger werden nun allegorisch, anekdotisch oder symbo-
lisch interpretiert. Beim Durschreiten der Sixtinischen Kapelle erkennen die
geschulten Betrachtenden dann nicht lediglich zwei Ménner im Deckenfresko
des Malers Michelangelo Buonarroti, sondern die Schopfung Adams durch den
Gott des Christentums, da sie sowohl mit der Schopfungsgeschichte als auch
der Bedeutung des Ortes, an dem sie sich befinden, vertraut sind. Ikonologisch
wird die Betrachtung, sobald die sinnstiftende Ausdrucksform des Bildes im
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Rezeptionsprozess reflektiert wird. Der Gegenstand der Ikonologie ,,ist die An-
schauung als Reflexion iiber das Bildanschauliche wie ebenso iiber das Bild-
mogliche* (Imdahl 1996, 308), insofern nun die Bilder in einem gréBeren Kon-
text verortet werden. So konnen sie in Beziehung zu nationalen oder religidsen
Werten oder dsthetischen Normen gesetzt und interpretiert werden. Die spezi-
fisch politische Botschaft und die herrschaftslegitimierende Funktion von His-
torienmalerei wird in der Ikonologie ebenso erschlossen wie das sowjetische
Gesellschaftsmodell des russischen Realismus (dazu weiterhin ungemein le-
senswert Beyme 1993).

Insbesondere die sehr voraussetzungsreiche ikonologische Betrachtung
steht im Zentrum des vielzitierten und einflussreichen ,,iconic turn“ (Boehm
1996, 13) der 1990er Jahre.* Darin wird eine bewusste Hinwendung zur expli-
zit wissenschaftlichen Analyse von Bildern und deren Potential, auf Sprache
und Denken einzuwirken, vollzogen. Dariiber hinaus wird der Versuch unter-
nommen, einen trennscharfen Begriff des Bildes zu elaborieren. Ausgegangen
wird davon, dass das Bild durch einen Grundkontrast konstituiert wird: die
,lkonische Differenz (ebd., 29) ,,zwischen einer iiberschaubaren Gesamtfla-
che und allem [sic] was sie an Binnenereignissen einschliet* (ebd., 30). Auf-
grund der ikonischen Differenz hebt sich das Bild von seiner Umgebung ab.
Zudem verleiht das Bild seinen einzelnen Momenten Bedeutung. Indem die
kiinstlerische Gestaltung ihr Material arrangiert, sodass etwas hindurchscheint,
das zuvor in einzelnen farblichen und figiirlichen Bildelementen nicht wahr-
genommen wurde, ,,gewinnt das Dargestellte Sichtbarkeit, Auszeichnung, Pra-
senz” (ebd., 35; Danto 199, 243). Die Bedingungen dafiir sind insbesondere
die Anschaulichkeit des Bildes; eine Begrenzung der Flache (wie prekér diese
auch immer sein mag), die zugleich der Totalitét einer Darstellung Raum gibt;
die Okonomie der darstellerischen Mittel, die ein Wechselspiel zwischen suk-
zedierender und simultaneisierender, d. h. abstrahierender und darstellender
Sicht ermdglichen und ,,im ausgesteckten Feld der Materie einen Uberschuss
an Sinn zu erzeugen® (ebd., 38).

Gombrich bestreitet, dass die ikonische Differenz tiberhaupt wahrgenom-
men werden konne und erteilt damit einem konstitutiven Moment des Bildbe-
griffs eine grundlegende Absage. Entweder, so Gombrich, sehe man die Tiefe
der bildlichen Darstellung, aber keine Flache; oder man sehe die Flache, aber
keine Tiefe (Gombrich 2014, 311). Gombrich kann erwidert werden, dass jede
Bildbetrachtung auf eine ,,begleitende Wahrnehmung* (Polanyi 1996, 153) an-
gewiesen ist, damit es {iberhaupt moglich ist, bspw. bei einem Museumsbesuch

4  Die Bezeichnung dieser Wende lehnt sich an den sprachanalytischen linguistic turn der
1950er und 1960er Jahren an, innerhalb dessen Sprache als Bedingung der Moglichkeit des
Denkens begriffen wird. Sachlich hdangen beide Wenden zusammen, insofern auch innerhalb
des linguistic turn die Bildhaftigkeit von Sprache und die produktive Kraft des Bildes, die
auf Sprache und Denken wirkt, (insbesondere von Wittgenstein) zutage gefordert wurde
(Boehm 1996, 14ff.).
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zwischen ausgestellten Bildern, Wénden, Hinweisschildern etc. unterscheiden
zu konnen. Sie griindet in einem Bewusstseinszustand, in dem die Bild-Mo-
mente, die ein Ganzes ergeben, in ihrer Bedeutung gesehen und zugleich vom
Umfeld abgegrenzt werden.’ Bilder konnen der begleitenden Wahrnehmung
entgegenkommen: ,,Ein starkes Bild lebt aus eben dieser doppelten Wahrheit:
etwas zu zeigen, auch etwas vorzutiduschen und zugleich die Kriterien und Pri-
missen dieser Erfahrung zu demonstrieren (Boehm 1996, 35), so eine norma-
tive Schlussfolgerung mit Blick auf die Qualitit von Bildern.

Dass die ikonische Differenz einen zeitlichen Index und verschiedene In-
tensitdten aufweist, zeigt ein fliichtiger Blick in die Kunstgeschichte, in der
oftmals mit den Flachen des Bildes experimentiert wird: Expressionismus und
Kubismus reduzieren nachahmende Bildmomente enorm und steigern dafiir
die Bedeutung der Fliache. Rein abstrakte Bilder® stellen wiederum das Ende
eines Kontinuums zwischen Sukzession und Simulation dar, weisen also gar
keine darstellenden Momente mehr auf, sodass die ikonische Differenz an die-
sem Extrempunkt zu verschwinden scheint. Es sind gerade dieses Spiel und
die (mit Stilen und Schulen) historisch variierenden Verhéltnisse von Figura-
tion und Abstraktion, die den Blick fiir die ikonische Differenz evolutionir
herausgebildet haben (Schapiro 1996).

Entsprechend jener Differenz stellt das Bild einen Kontrast (von Helligkeit,
Farben, Fliachenverhiltnissen und Tiefen etc.) bereit, dessen Effekt innerhalb
der bildwissenschaftlichen Debatte mit der Wirkung von Metaphern vergli-
chen wird. Wie diese rhetorische Figur macht das Bild etwas (als etwas) sicht-
bar und stellt es dar (Boehm 1996, 29). Verschiedene Bedeutungstréger wer-
den vom Bild in einen kontrastreichen Zusammenhang gefiigt, indem die Span-
nung der einzelnen Tréger einen eigenstindigen Sinn ergibt. Das in der Debatte
zum Bild-Begriff der sinnstiftende Charakter der ikonischen Differenz hervor-
gehoben wird, muss jedoch nicht einen antiquierten (Kunst-)Werksbegriff im-
plizieren: Seit der kiinstlerischen Avantgarde und ihrem vermeintlichen Schei-
tern bei dem Versuch, die Kunst aus den Museen in die Lebenswelt zu iiber-
fithren, wird der Impuls der Avantgarde ,,ins Werk hineingenommen, das nun
einer Dynamik der VerhéBlichung und der Formzerstdrung ausgesetzt ist. Da-
hinter steht die Hoffnung, daB3 die Freisetzung des Wahrheitspotentials, die als
unmittelbare miBlang, auf dem Wege einer subtilen Asthetik des zerfallenden
Werks an ihr Ziel gelangen konnte* (Biirger 1992, 452). Werke des Avantgar-
dismus stellen somit keine Symbole, in denen die Elemente eine harmonische

5 Diese Wahrnehmung ldsst sich von einer a) fokussierten Wahrnehmung der genauen Details
oder der Leinwand, die das Bild als solches nicht mehr wahrnimmt, und einer b) fokussierten
Wahrnehmung des Resultates, die das Bild als Simulation von Welt oder bedeutungsloser
Gegensténdlichkeit erfahrt, abgrenzen.

6  —zudenen auch einige in dem vorliegenden Band abgedruckte Arbeiten gezéhlt werden kon-
nen.
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Sinn-Einheit bilden, dar, jedoch lassen sie sich als ein Ganzes interpretieren,
das durch Widerspriiche konstituiert wird.’

Vor diesem Hintergrund wird konstatiert, dass die Kunst der Gegenwart
gewohnte Sinnstrukturen gerade unterminiere (Adorno 2003; Bubner 1989;
Gumbrecht 2004 oder Menke 1991), der Begriff des Bildes demzufolge nicht
in einen konstitutiven Zusammenhang mit Sinn gebracht werden konne, soll er
sich dem Feld der Kunst nicht versperren. Gleichwohl lésst sich hier erwidern,
dass sinnstiftende Symbole in Anbetracht allegorischer oder fragmentarischer
Formen ihre Rolle in der Kunst nicht verloren haben — ihre Rolle hat sich ge-
wandelt, denn gegenwirtige Formen erhalten ihren Eigensinn oftmals erst vor
dem Hintergrund der Abwesenheit eines symbolisch darstellbaren Sinns (Biir-
ger 1992, 58f.). Entsprechend eines derart kunstgeschichtlich reflektierten
Werkbegriffs ist daher das Verhiltnis von Ganzem und einzelnen Momenten
im Bild als eine Spannung zu verstehen, die sinnstiftend ist, selbst wenn der
Sinn des Bildes darin besteht, den Zerfall oder die Abwesenheit von Sinn aus-
zudriicken. An die Stelle einer ,,notwendigen Ubereinstimmung von Ganzem
und Teilen* wird ,,die Untersuchung der Widerspriiche zwischen den einzel-
nen Werkschichten* gesetzt ,,und daraus allererst auf den Sinn des Ganzen*
(Biirger 1980, 111) geschlossen. Dieser Bild-Begriff sperrt sich ebenfalls nicht
gegeniiber der Gegenwart. Medien, die die — fiir die postmoderne Kultur cha-
rakteristische (Jameson 1986, 71) — zerrissene Alltags- und Zeiterfahrung ma-
lerisch oder fotografisch reflektieren, kann dieser Begriff ebenfalls als Bild
fassen. Mit ihm kann nachvollzogen werden, dass jene Erfahrungen der Ge-
genwart in konzentrierter und strukturierter Form der Reflexion zugénglich ge-
macht werden konnen, indem dem Formlosen eine Form gegeben wird (Po-
lanyi 1996, 157f.).

Fiir die ikonologische Betrachtung bedeutet dies, dass sie nicht allein da-
rauf zielt, dem Sinn eines Bildes nachzuspiiren. Vielmehr muss sie sich ebenso
offen gegeniiber der Erfahrung des Sinnlosen zeigen, die sich beim Betrachten
von Bildern einzustellen vermag. Ganz gleich, ob Bilder Sinn, Sinnverlust oder
Abwesenheit von Sinn vermitteln, orientieren uns die beim Betrachten ge-
machten Erfahrungen in der Welt, insofern Bilder (wie oben bereits dargestellt)
in einen groferen Kontext eingebettet sind, mit dem sie eine dialogische Be-
ziehung pflegen. Die ,,Explikation von Orientierungen (Seel 2018, 31) ist
dann eine genuine Aufgabe der Ikonologie. Sie richten den Blick auf ,,materi-
alen Bewegung und Bewegtheit der Werke (ihre Konstruktion, ihre Geste oder
sogar ihrem Kalkiil), kraft derer sie Darbietungen im Medium ihres Erschei-
nens sind“ (ebd., 34).

7 Vgl Baum (2020) fiir die Diskussion des avantgardistischen Werkbegriffs mit Blick auf die
Architektur.
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2.2 Digitale Bilder und Technologien

Bisher habe ich Bilder primér kunsttheoretisch und bildwissenschaftlich re-
flektiert, um ihre Grundstrukturen charakterisieren zu kénnen. In einer (tech-
nik-)soziologischen Perspektive lassen sich Bilder hingegen anders fassen.
Burri (2008) zufolge sind Bilder als visuelle und zugleich materielle Objekte
zu begreifen, die mit technischen Hilfsmitteln erzeugt werden. Thre Betrach-
tung kann durchaus komplementir zum bisherigen Bild-Begriff verstanden
werden: Wéhrend Burri es unterldsst, zu fragen, wie Bilder als solche erkenn-
bar und von Nicht-Bildern differenzierbar sind — Fragen, die bisher im Fokus
standen —, sensibilisiert ihre Betonung der materiellen Objekthaftigkeit von
Bildern fiir den technologisch bedingten Wandel des Mediums. Damit ist der
Weg zur Analyse der Digitalisierung von Bildern gebahnt.

Digitale Bilder unterscheiden sich von nicht digitalen Bildern grundlegend
durch das Medium, auf dem sie erzeugt und dargestellt werden, sowie die
Techniken ihrer Produktion und Distribution. Digitale Bilder ,.kénnen algo-
rithmische Zeichen genannt werden, semiotische Doppelgebilde, die ihre ei-
gene Manipulierbarkeit in sich tragen” (Nake 2017, 50). Damit sind mehrere
Aspekte digitaler Bilder zugleich angesprochen. Obwohl sie wie Bilder gene-
rell aus lesbaren Zeichen bestehen, ist die Manipulierbarkeit (mittels eines
Computers und entsprechender Software) in die Struktur digitaler Bilder ein-
geschrieben. Diese Facette er6ffnet einen mannigfaltigen Raum &sthetischer
Aneignung auch von Bildern, die von anderen hergestellt wurden. Zugleich ist
digitalen Bildern ihre Reproduzierbarkeit konstitutiv eingeschrieben, ein
Merkmal, auf das bekanntlich bereits Benjamin mit Blick auf Fotografien hin-
wies (Benjamin 1991, 471ff.) — die Produktionstechnologie ist dafiir entschei-
dend, ein Aspekt, der der weiter oben dargestellten bildwissenschaftlichen Per-
spektive entgehen muss, interessiert diese sich doch primir fiir die Differen-
zierung zwischen Bild und Nicht-Bild, ohne die Produktionstechnologien ada-
quat begrifflich zu fassen. Somit lassen sich digitale Bilder schneller verbreiten
und kénnen eine ungemein ausgeprégte Rezeption erfahren. Das Potential, be-
reits Bekanntes und Gesehenes in eigenen Bildern schlicht wiederzugeben, es
auf diesem Wege zu verdoppeln, ist zugleich technologisch angelegt. Es bedarf
nur eines schnell getétigten Klicks der (digitalen) Kamera, nur der Nutzung
eines von einer Software bereitgestellten Filters oder der (zugegeben aufwen-
digeren) Uberarbeitung und Anglelchung der abgelichteten Motive, um Ahn-
lichkeiten digitaler Bilder zu generieren — Manipulation und Reproduktion ge-
hen dabei oftmals Hand in Hand.

Zudem sind digitale Bilder durch ihre datenférmige Grundstruktur ge-
pragt.® Daten sind Zahlenwerte, die sich aus Verfahren des Beobachtens oder
Messens ergeben. Um Informationen, Wissen oder Bedeutungen zu

8  Vgl. Nake (2017) zu den eher technischen Aspekten des digitalen Bildes.
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generieren, miissen Daten aggregiert, d. h. angehduft und miteinander in Be-
ziehung gesetzt werden. Im hier diskutierten Falle kann das als Rastergrafik
geschehen. Diese beschreibt digitale Bilder in Form computerbasierter Daten.
Jene Daten geben Farbwerte und deren Helligkeit an, die dann auf Bildschir-
men als Pixel wahrnehmbar werden. Eine andere Form der Beschreibung sind
Vektorgrafiken, die aus sogenannten grafischen Primitiven, d. h. elementaren
ein-, zwei- oder dreidimensionale geometrische Formen gebildet werden.
Beide Beschreibungsformen basieren auf der binéren Codierung von Daten (in
0 und 1). Die Ubertragung von Bildinhalten in diese Codierung muss als Um-
wandlung von Qualititen in Quantititen verstanden werden, die dazu neigt,
Differenzen zu nivellieren (dazu Baum 2021a); schlieBlich besteht die Gram-
matik digitaler Bilder aus abstrakten, distinkten Einheiten, die wiederum frei
kombinierbar sind. Der Computer muss lediglich das richtige Licht an der rich-
tigen Stelle erzeugen.

,Die Digitalisierung einer Fotografie etwa besteht aus einer Ansammlung von Pixeln
(Bildelementen). Gewohnlich werden die Farbfleckchen, von denen es eine Million auf dem
Bildschirm geben mag, fiir Pixel gehalten. Doch eigentlich ist ein Pixel ein unsichtbarer,
gespeicherter Farbcode, und das sichtbare Farbfleckchen auf dem Bildschirm ist wie ein
Gnadenakt des Programms fiir den Betrachter, der auf visueller Prisentation des Bildes auf
der Oberflache besteht. Deswegen sendet das Programm die Unterflache an den Bildprozes-
sor, der treulich das Licht erzeugt, das den Farbcodes der Pixel entspricht™ (Nake 2017, 47).

Zugleich steigern die zeitgendssischen Technologien jedoch nicht allein das
Potential digitaler Bilder, Ahnlichkeiten und Gleichformigkeit zu wiederholen,
sondern ebenso die simulativen Moglichkeiten. Elektronisch erzeugte und di-
gital verbreitete Bilder scheinen daher die ikonische Differenz auszuldschen,
weil das Bild fiir die Realitét gehalten wird, so die zu erheblicher Prominenz
gelangte Diagnose Baudrillards iiber die Postmoderne. Er macht damit auf die
Spannung von ikonischer Differenz und digitalen Technologien aufmerksam
und leitet hier zu einer eher gesellschaftswissenschaftlichen Betrachtung von
Bildern iiber.

2.3 Bilder und Gesellschaft(swissenschaft):
Kommerzialisierung, De-Realisierung und symbolische
Konlflikte

Bilder und Gesellschaft in einem Zusammenhang zu betrachten und den Ein-
fluss von Bildern auf Gesellschaft zu analysieren, war nicht immer evident. So
wird bspw. von orthodox marxistischen Positionen bestritten, dass Bilder, ge-
nerell die Sphére der Kultur einen maf3geblichen Einfluss auf die Gesellschaft
habe. Vielmehr werden Form und Inhalt von Kultur, aber auch von Recht und
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Moral von der 6konomischen Basis geprigt. Kultur und Bilder seien demnach
zweitrangig.’ Die Betrachtung des Zusammenhangs von Gesellschaft und Bil-
dern ist somit an spezifische Voraussetzungen in Gesellschaft und in wissen-
schaftlichen Debatten gebunden, aufgrund derer die Analyse von Bildern, die
gemeinhin der Sphére der Kultur zugerechnet werden, als legitimes gesell-
schaftswissenschaftliches Unterfangen anerkannt wird. Mehrere Aspekte und
Prozesse, die zu dieser Anerkennung fiihren, sind hier zu differenzieren.

Innerhalb gesellschaftlicher Zusammenhinge gewinnen Bilder ab den
1980er Jahren eine nicht mehr zu ignorierende Bedeutung. Fiir das 6konomi-
sche Systems iibernehmen sie sukzessive kommunikative Funktionen (u. a.
von Stilen und Posen). Vor allem die Werbung nutzt Bilder, um Produkte als
Lebensstil zu vermarkten, ein Aspekt, der von der Pop Art bereits sehr friih,
nédmlich ab den 1950er Jahren wahrgenommen und reflektiert wird.'® Die
»Ausstattung der Wirklichkeit mit dsthetischen Elementen™ (Welsch 1993, 8),
die der Kommerzialisierung und Verschonerung der sinnlich wahrnehmbaren
Umwelt dienen, ldsst sich als Oberflichenésthetisierung bezeichnen. Im Rah-
men dieses Prozesses wird die Welt als Erlebnisraum verstanden, der anspre-
chend gestaltet werden muss. Die Grundlage dieses Prozesses stellt eine Kultur
dar, deren Leitmotive Erlebnis, Lust und Entertainment lauten. Okonomische
Strategien docken im Kontext des ,,dsthetischen Kapitalismus* (Bohme 2016)
an die hedonistischen Haltungen an, indem sie spezifisch verzierte Produkte
als Lifestyle-Angebot inszenieren.!!

Auf der politischen Ebene riickt das Ende des ,kalten Krieges* seit den
1990er Jahren vermehrt ethnische Konflikte in den Fokus medialer Berichter-
stattung. Zunehmende Migrationsstrome und postkoloniale Positionen férdern
eine Sensibilitét fiir (als solche wahrgenommene) kulturelle Differenzen und
erzeugen Problem-Konstellationen, die sich iiber Massenmedien ins Bewusst-
sein der Welt schrieben. Gerade ihre weltweite massenmediale (auch bildliche)
Darstellung erzeugt eine Entgrenzung der Konflikte. Die vom islamistischen
Terror produzierten, um die Welt gehenden Bilder der einstiirzenden ,Twin
Tower‘ des World Trade Centers kann wohl niemand der Zeitzeug innen aus
ihrem Bildgedéchtnis 16schen (Bredekamp 2015, 223ff.).

9 Sicherlich entwickeln sich innerhalb der Diskussion des Marxismus davon abweichende Po-
sitionen, die zunehmend den Stellenwert einzelner gesellschaftlicher Sphéren ernst nehmen.
Den Grundstein dafiir legt Gramsci mit seinem Hegemonie-Konzept, das von (post-)marxis-
tischen Positionen, die dem 6konomischen Determinismus eine Absage erteilen, aufgegriffen
wird.

10 ,,Die Pop Art, [...] die in der Wahl der Gegenstinde, in der Wahl der Farben und in der Art
der Ausfilhrung dem amerikanischen GrofBstadtleben inniger verbunden scheint als jede
Kunst zuvor, macht in der Ausstellung sozusagen Reklame fiir Comics, Filmstarts, elektri-
sche Stiihle, Badezimmer, Autos und Autounfille, Werkzeug und Efwaren aller Art, macht
Reklame fiir Reklame® (Damus 1973, 76ft.)

11 Innerhalb dieser vielfach zitierten, von Schulze so bezeichneten ,Erlebnisgesellschaft”
(1993) stellt sich jedoch die Enttduschung ein, dass die dsthetische Ausstattung der Wirklich-
keit keine endgiiltige Befriedigung hedonistischer Bediirfnisse mit sich bringt.
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Jene Konflikte und Asthetisierungsprozesse fiihren dazu, dass seit dem
Ende der 1980er Jahre die Sphire der Kultur zu einem Schliisselbegriff der
sozialwissenschaftlichen Diskussion wird — der sogenannte cultural turn, in
dem zugleich die Grenze zwischen Hoch- und Populérkultur infrage gestellt
wird. Denn mit iiberkommenen Begriffen und Konzepten, die sich ausschlief3-
lich auf 6konomische und im engeren Sinne politische Zusammenhinge (Sys-
tem und Regierungen) beziehen, gelang es nicht mehr, die Konflikte der Ge-
genwart hinreichend zu analysieren (dazu Schwelling 2004). Im Zuge des cul-
tural turns wird Gesellschaft als symbolisch erzeugter Zusammenhang begrif-
fen, der durch konflikthafte kategorische Grenzziehungen zwischen innen und
aullen konstituiert wird (Laclau/Mouffe 2006). Diese Konflikte werden insbe-
sondere im Raum der Kultur verortet, in dem um konkurrierende Identitdten
gerungen wird. In diesen Konflikten werden, so eine weitere Beobachtung,
kulturelle Artefakte (wie bspw. Bilder) erzeugt, ausgehandelt oder erstritten,
die zwischen dem (vermeintlich) Eigenen und dem Fremden zu unterscheiden
vermdgen (Hall 1994, 74; Hall 1999, 199ff.). Jene Artefakte sind hier nicht als
Tatsachen (hard facts) zu verstehen, sondern als Bedeutungstrager, die von den
Akteuer innen interpretiert werden miissen und auf diesem Wege soziale Re-
alitét konstituieren.'?

Seit den 2010er Jahren etablieren sich in Sozialen Medien neue ikonisch
Bildformen und -typen des sozialen Ungehorsams und politischen Widerstands
(Schankweiler 2021, 105ff.) — ohne die Wirkung von in Sozialen Medien ge-
teilten Bildern zu betrachten, kann der ,Arabische Friihling® nicht analysiert
werden. ,,Je mehr Funktionen digitale Bilder erhalten, desto mehr Bildmuster
und -praktiken etablieren sich® (Kohout/Ulrich 2021, 7). Das bedeutet, dass
der Siegeszug digitaler Kommunikationstechnologien den Stellenwert von Bil-
dern erh6ht: Waren es einst die Handelswege, auf denen Bilder global tradiert
wurden (Gilroy 2002), sind es heute die (vor allem digital-sozialen) Medien,
in denen sie Verbreitung finden. Die transnationale Vernetzung der Kommu-
nikationssysteme wirkt zudem auf die Gesellschaft zuriick. Dass Bilder per-
manent um den Globus zirkulieren, ldsst die Wahrnehmung der Rezipierenden
visueller werden — die Welt tritt ihnen in Bildern gegeniiber (Schankweiler
2021, 91). Mit (gelegentlich divergierenden) Aktzentsetzungen konstatieren
verschiedene Positionen eine moderne Lebensweise, ,,der die mediale Darstel-
lung présenter ist als die Wirklichkeit bzw. in der eine Neigung zu beobachten
ist, die Wirklichkeit als mediales Bild zu betrachten und zu deuten (Dziudzia
2020, 17).13 Unter dem Topos der Tiefenésthetisierung wird daher ebenfalls

12 Eine der frithsten soziologischen Betrachtungen des Visuellen unternimmt Goffman (1979),
indem er die in Werbebildern vermittelten Geschlechterrollen als eigenstandige, fiir die Ge-
sellschaft konstitutive Momente analysiert.

13 Sowohl am linken Rand der Literaturwissenschaft als auch im konservativeren Spektrum der
Philosophie wird die Asthetisierung der Lebenswelt diskutiert, ohne jedoch eine genuin bild-
wissenschaftliche Perspektive einzunehmen. Wihrend Biirger (1977, 160ft.) einen kulturel-
len (insbesondere durch Literaturrezeption hervorgerufenen) Wandel der Einstellung
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der pragende Einfluss von Bildern auf die Konstitution sozialer Realitét (teils
sehr kulturkritisch und -pessimistisch) diskutiert. Angemerkt wird dabei, dass
neue Technologien nicht allein die Visualisierung und Simulation materieller
Gegenstinde, sondern zudem die Modellierbarkeit ihrer Mikrostruktur ermog-
lichen. Diese Moglichkeiten wirken sich auf das Bewusstsein aus: Individuen
erfahren und verstehen die materielle Wirklichkeit als &dsthetisch — &sthetisch
bedeutet hier: mach-, gestalt- und formbar.

Die Zunahme der medialen Représentation von Wirklichkeit erzeugt zu-
dem eine ,,Derealisierung des Realen* (Welsch 1993, 11). Besonders sensibel
reagiert Baudrillard auf diesen Umstand. In Anbetracht der ihm zufolge voll-
ends medialisierten Abbildung sozialer Realitét sowie der stetigen Zunahmen
der Geschwindigkeit, in der Informationen iiber die soziale Realitdt generiert
werden, verkniipft Baudrillard Debords Kritik des Spektakels und McLuhans
Medientheorie zu einer Theorie postmoderner Simulation (Baudrillard 1978;
Baudrillard 2011). Laut dieser nimmt nicht allein die Indifferenz gegeniiber
den massenmedialen Bildern zu, die es den Rezipierenden ohnehin nicht er-
moglichen, kritisch Stellung zu beziehen. Dariiber hinaus lésst sich kein Wis-
sen liber die soziale Realitét generieren, weil diese einzig mittels technologisch
produzierter digitaler Zeichen simuliert wird. In einer melancholischen Hal-
tung wird der Verlust eines rational-pragmatischen Zugangs zur sozialen Rea-
litdt zugunsten von Willkir und Indifferenz beklagt. Diese Haltung miindet in
Baudrillards Fall in einem Fatalismus, demzufolge die technologische Durch-
dringung der Gesellschaft unwiderruflich abgeschlossen sei.

Inwiefern die Theorie der Simulation nicht selbst eine Simulation und letzt-
endlich ein Spektakel ist, das in Anbetracht der verlorenen sozialen Realitét
fiir Ablenkung sorgt, l4sst sich jedoch mit Baudrillards (gegen ihn selbst ge-
wendeten) Ausfiihrungen nicht beantworten. Wichtiger ist hier nun, dass im
Medium kultureller Artefakte Vorstellungen von Gesellschaft symbolisch re-
préasentiert werden (Diehl 2015, 41), wozu u. a. Bilder gezielt genutzt werden
(Huhnholz/Hausteiner 2018, 11). Denn auch sie stellen (in diesem Falle visu-
elle) Artefakte dar, die in einem wechselseitigen Zusammenhang mit gesell-
schaftlichen Strukturen und symbolischer Ordnung stehen (Keppler 2000). Im
Folgenden werde ich daher einen Blick auf den spezifischen Zusammenhang
von Digitalisierung, in Sozialen Medien geteilten Architekturbildern und der
Wahrnehmung des urbanen Raums werfen.

gegeniiber der sozialen Realitit, die zunehmend als Resultat einer kreativen Imagination er-
fahren werde, nachvollzieht, skizzieren Ritter (2018, 4071f.), Marquard (2003) und Bubner
(1989) die kompensatorische Funktion der Asthetik. Diese diene den Einzelnen als Riickzug-
sort vor einer durchrationalisierten, verwissenschaftlichten Welt, die sie nicht mehr einge-
standig durchdringen und verstehen konnen. Das Individuum, das iiber keinen Deutungsrah-
men der Welt verfiige, ziche sich auf stilisierte Posen sowie édsthetisierte Betrachtungen und
Lebensentwiirfe, die der Sphére der Kultur entnommen sind, zuriick. ,,Man begibt sich ein-
fach in eine Position, in der die Auseinandersetzung mit der anstrengenden Wirklichkeit
tiberfliissig wird, weil die Welt so aussieht, als kdme sie uns entgegen® (ebd., 137).
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3 Bilder der Stadt in digitalen Kontexten

,,Realitdt [wird] immer mehr dem an-
geglichen, was uns Kameras von ihr
zeigen® (Sontag 2016, 98).

Um die hier diskutierte These und Leitfrage (bzgl. der nivellierenden Effekte
von digitalen Architekturfotografien) aufgreifen zu konnen, sind nun die Prak-
tiken der Erzeugung, Nutzung und Distribution von Bildern sowie ihre Wahr-
nehmung und soziale Wirkung in den Blick zu nehmen. Es gilt zu verstehen,
wie Bilder intersubjektive Deutungen und Bewertungen ausdriicken und in-
wiefern sich soziotechnische Settings und Praktiken in Bildgehalte einschrei-
ben (Burri 2008, 345¢.).

3.1 Die digitale Infrastruktur

Infrastructure Studies fokussieren diejenigen Strukturen, die die Interaktion
zwischen Menschen und Technologien verkoppeln und malgeblich prigen.
Einer paradigmatischen Definition zufolge sind Infrastrukturen a) in weitere
soziale Strukturen und Technologien eingebettet; b) transparent in dem Sinne,
dass sie unsichtbar im Hintergrund wirken und nicht fiir jeden Fall neu erfun-
den werden; ¢) durch raumzeitliche Reichweite und Umfang, der iiber einzelne
Interaktionen hinausweist, gekennzeichnet; d) als Teil einer Praxisgemein-
schaft erlernt und vertraut in dem Sinne, dass mit ihnen umgegangen werden
kann; e) geformt und formend durch die Konventionen jener Praxisgemein-
schaft; f) durch Standards geprigt, um sich mit anderen Technologien vernetz-
ten zu kdnnen; g) auf einer bereits installierten Basis aufgebaut; h) erst im Falle
eines Zusammenbruchs sichtbar (Star/Ruhleder 1996, 113; Star 1999, 382).
Dieser Definition folgend, wird das Augenmerk der Infrastructure Studies ins-
besondere auf An- und Ausschlussprozesse in Arbeits- und Alltagssituationen
gerichtet, die durch Infrastrukturen bedingt werden (mafigeblich Bowker/Star
2000). Analysiert wird ihr Potential, Interaktion sowohl zu ermdglichen als
auch zu verhindern.

In dem hier vorgestellten Sinne lésst sich die digitale Infrastruktur mit be-
sonderem Blick auf Soziale Medien betrachten. Das Internet, die Sozialen Me-
dien und die darin vollzogenen Interaktionen sind eingebettet in soziotechni-
sche Settings, in denen die Funktionen zwar bekannt sind, ihre technische Ver-
fasstheit aber weitestgehend im Hintergrund bleibt (Couldry/Hepp 2021, 89).
Die Nutzung ist zudem raumzeitlich nicht begrenzt und wird kollektiv vollzo-
gen, wobei sie zugleich spezifischen Konventionen und Routinen angepasst
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ist. Als ,,[t]lechnisch erweiterte Sozialitdt™ (Dolata 2017) weisen die hier be-
sonders fokussierten Soziale Medien ,,regelsetzende, handlungsorientierende
und meinungsprigende Strukturelemente (ebd., 273) in Form unterschiedli-
cher Kommunikationsmoglichkeiten auf. Zumeist sind dies individuelle Frei-
text- und Bewertungsoptionen, die auf numerischen Skalenniveaus aufbauen.
Gelegentlich werden Nutzungselemente hinzugefiigt oder entfernt. Da insbe-
sondere Soziale Medien wie Snapchat, Instagram, Twitter, TikTok, Facebook
oder YouTube von jliingeren Generationen zum Zeitvertreib, zur Beschaffung
von Informationen und fiir kreative Aktivititen (wie bspw. Meme-Gestaltung)
genutzt werden (Miiller-Brehm/Otto/Puntschuh 2020), stellen gerade sie ,,s0-
ziale Rdume [dar], in denen sich die Nutzer einrichten, spezifische Such-,
Kommunikations- und Konsummuster aufbauen sowie reproduzierbare Ver-
haltens- und Nutzungsroutinen entwickeln* (Dolata 2015, 511). Aufgrund ih-
rer intensiven Nutzung werden Soziale Medien gar als einer der zentralen Fak-
toren angesehen, soziale Realitdt zu konstituieren (Couldry/Hepp 2017). Sie
stehen damit in einer Wechselwirkung mit der analogen Welt und bedingen
soziale und kulturelle Transformationsprozesse.

Zugleich erweitern Soziale Medien das gesellschaftliche Interaktionspo-
tential. Wahrend in klassischen (Massen-)Medien redaktionelle Prozesse und
Standards dartiber entscheiden, wer welche Inhalte veréffentlichen darf, fehlen
hier derartige Hiirden zumeist. Jede r mit entsprechendem Internetzugang ist
technisch in der Lage, eine Vielzahl an Inhalten nicht allein abzurufen, sondern
diese auch zu teilen oder gar selbst zu produzieren. Kleine textliche Inputs ste-
hen hier neben aufwendigeren Formaten. Da digitale Technologien und Sozi-
ale Medien die Artikulationsmoglichkeiten fiir all jene steigern, die zuvor von
den traditionellen Massenmedien ausgeschlossen waren, lésst sich bereits hier
eine enorme Ausweitung von Offentlichkeit feststellen. Zugleich sind die An-
gebote des auf Partizipation ausgerichteten Web 2.0 (zumeist) weltweit abruf-
bar und transzendieren den regionalen und nationalstaatlichen Kontext, in dem
Radio- oder TV-Sender sowie Tages- und Wochenzeitungen in der Regel agie-
ren. Sicherlich sind letztgenannte Medien an den Rédndern des jeweiligen Lan-
deskontextes, iiber Bibliotheken, im Fachhandel oder mittels entsprechender
Empfangsgerite international beziehbar; aber auch hier weisen die Sozialen
Medien eine geringere Barriere auf, sind sie doch mit wenigen Klicks von zu
Hause aus nutzbar und iiberbriicken geografische Distanzen miihelos(er).

,,Der Digitalisierungsschub hat eine kontinuierliche Interaktionsebene geschaffen, die auf
den Technologien von medienvermittelter Kommunikation basiert, bei der im Grunde alle
Akteurinnen und Akteure, wo sie sich auch befinden mogen, jeden anderen Menschen kom-
munikativ erreichen und von diesem erreicht werden konnen* (Couldry/Hepp 2021, 96).

Jedoch ist ebenfalls zu beriicksichtigen, dass die neo- und postkolonialen so-
wie kapitalistischen Strukturen einer umfassend globalen Teilhabe am Internet
entgegenwirken.
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,,Das Internet stellt — anders als Film oder Fernsehen — eine Plattform zu aktiver Beteiligung
bereit. Zugang oder Ausschluss spiegeln dessen ungeachtet ein geografisches Ungleichge-
wicht, das neben dem Gefille im Lebensstandard die kulturellen Austauschprozesse be-
stimmt* (Haustein 2008, 172).

Mit den jeweiligen Lebens- und Teilhabechancen divergieren die gruppenspe-
zifischen Nutzungs- und Aneignungsmdglichkeiten des Internets. Gleichwohl
macht diese Infrastruktur weitere Potentiale digitaler Technologien nutzbar:
Die Digitalisierung der Fotografie seit den 1990er Jahren erméglicht es, Bilder
unmittelbar in Datenform zu speichern und sie somit effizienter verarbeiten
und verbreiten zu kdnnen. Zugleich kénnen Kameras (bspw. im Smartphone)
mittlerweile stdndig mitgefiihrt und jede Gelegenheit zum Fotografieren ge-
nutzt werden. Dass sich daher viel mehr Menschen als zuvor fotografisch be-
titigen konnen, wird von der digitalen Infrastruktur abgebildet: Durch die par-
tizipative Struktur des Web 2.0 sowie der Institutionalisierung Sozialer Medien
konnen die digital erzeugten Fotografien schnell und variable auf Plattformen
(rudimentdr) bearbeitet, geteilt, begutachtet und diskutiert werden. Daher
zeichnen sich digitale Kontexte gerade dadurch aus, dass sich in ihnen ver-
schiedene analoge Aktivititen und technologische Prozesse verbinden konnen
(Schéfer 2021, 3f.): Das Fotografieren in der analogen Welt mit digitalen
Smartphones und das (u. U.) automatisiere Uploaden auf Plattformen und Hin-
terlegen in Datenspeicher-Systemen; der Konsum analoger Produkte und deren
Bewertung auf digitalen Plattformen etc. In diesem Sinne stellt die digitale Inf-
rastruktur Anschlussmoglichkeiten fiir sozialer Praktiken dar.

3.2 Soziale Praktiken im Web 2.0: Bewertung und
Sichtbarkeit

Soziale Praktiken stellen ,.ein typisiertes, routinisiertes und sozial ,verstehba-
res‘ Biindel von Aktivitdten* (Reckwitz 2003, 289) dar. Gerade die Selbstihn-
lichkeit der jeweiligen sozialen Praktiken ermdglicht es Individuen, an ihnen
(gewohnheitsméBig) zu partizipieren. Der wiederholende Vollzug sozialer
Praktiken etabliert und stabilisiert zugleich soziale Ordnung iiber Zeit und
Raum hinweg — keine soziale Ordnung ohne soziale Praktiken (Giddens 1997,
45). Obwohl soziale Praktiken situiert und sich selbst dhnlich sind, stellen sie
performative Wiederholungen dar, die sowohl kleine Variationen erlauben, als
auch den jeweiligen Kontext transzendieren und auf andere Kontexte verwei-
sen (Schifer 2021, 10)." Jeder BegriiBungshandschlag verweist auf bereits

14 Die Spannung von performativer Wiederholung und (sich dennoch) einstellenden Abwei-
chungen hebt Butler (1991, 212f.) mit Blick auf jene sozialen Praktiken (Sprechakte) hervor,
innerhalb derer ,Geschlecht® (re-)produziert wird.
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vollzogene Handschldge, kann jedoch iiber die Zeit neue BegriiBungsformen
(wie das ,Highfive‘ oder die sogenannte ,Ghetto-Faust‘) hervorbringen.

In der Soziologie des Wertens und Bewertens wird jiingst der Versuch un-
ternommen, speziell soziale Praktiken der Beurteilung hinsichtlich ihrer ord-
nungsbildenden Funktion zu reflektieren.!> Unter Bewertungsverfahren wer-
den Formen von Leistungsmessungen, Audits, Rankings und Evaluationen ge-
fasst, die in verschiedenen sozialen Bereichen sukzessive Einzug erhalten ha-
ben und Vergleichbarkeit, Differenzen und Hierarchien erzeugen sollen (Es-
peland/Stevens 1998). Auch im Web 2.0 sind eine Vielzahl digitaler Bewer-
tungspraktiken implementiert, die u. a. fiir Amazon, Ebay, TripAdvisor, Face-
book, Instagram, Airbnb, Uber, Spotify oder Tinder konstitutiv sind — ohne
jene Praktiken wiirden die Seiten und Plattformen ihren Sinn verlieren.

,Bewertungsinstrumente und die Bewertungspraktiken der NutzerInnen werden folglich als
sich wechselseitig beeinflussende Elemente einer plattformspezifischen Bewertungskultur
verstanden, da die Bewertungsinstrumente bestimmte Praktiken fordern und etablieren®
(Frisch 2019, 45)

In Sozialen Medien sind es insbesondere das Followen von Nutzer_innen, das
Anklicken, Taggen, Liken, Kommentieren oder Teilen von Inhalten (wie ver-
linkte Artikel, Filme oder Songs, wie Text-Posts oder hochgeladene Bilder),
die ein Biindel sozialer Bewertungspraktiken darstellen, an die fortwahrend
angeschlossen wird. Die jeweiligen bereitgestellten Inhalte und die Reaktionen
darauf bilden das Datenmaterial der Algorithmen, die daraus Profile erstellen.
Was iiberhaupt von den Einzelnen gesehen, kommentiert und geteilt werden
kann, wird von Algorithmen auf Grundlage der von jenen Einzelnen bisher
erzeugten Daten errechnet. Daten fungieren hier als Steuerungsmedien der In-
teraktionszusammenhénge, Algorithmen als Koordinatoren des Handelns der
Einzelnen, sodass es plausibel ist, auch ihnen eine agency, d. h. eine Hand-
lungsmaéchtigkeit zuzusprechen (dazu Baum 2021b, Kap. 3.2). Die Malstébe,
nach denen Algorithmen dabei agieren, sind weitestgehend unbekannt (Miil-
ler-Brehm/Otto/Puntschuh 2020, 11). Ausgegangen werden kann jedoch da-
von, dass die algorithmisch kuratierten Inhalte das Interesse der Rezipierenden
konstant halten oder steigern miissen, um auf diesem Wege Daten zu sammeln
und Gelder (durch Werbung) zu akquirieren. Sicher ist daher, dass diejenigen
Beitrage priorisiert werden, die das eigene Verhalten in Sozialen Medien

15 Auch wenn Werte in der Soziologie Werbers oder Parsons bereits einen zentralen Stellenwert
einnehmen, stellt Lamont (2012) den ersten programmatischen Text jener Soziologie dar, die
die Allgegenwart bewertender Praktiken systematisch einzuholen sucht. Unter dem Titel
,,The Evaluation Society* (Dahler-Larsen 2012) oder ,,The Audit Society” (Power 2010),
aber auch unter denen der ,,Gesellschaft der Singularitat™ (Reckwitz 2017) oder ,,Das metri-
sche Wir* (Mau 2017; so auch Vormbusch 2019) wird seitdem die Expansion bewertender
und kalkulierender Praktiken diskutiert.
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widerspiegeln sollen und 6fter angeklickt werden.!¢ Statt Vielfalt wird somit
tendenziell Monotonie und Homogenitét gefordert.

Auch wenn in der hier eingenommenen Perspektive (der Praxeologie und
Techniksoziologie) das Subjekt dezentriert wird, da seine Vollziige nicht allein
in ihm, sondern in soziotechnischen Settings griinden, die die Moglichkeiten
sozialer Praktiken bereitstellen und jene Praktiken {iber Daten vermitteln, ha-
ben die Vollziige der Subjekte dennoch nicht unerhebliche Auswirkungen. Thre
Sozialen Medien-Aktivititen stellen einen Paratext zum jeweiligen Inhalt dar,
der ein Geschmacksurteil formuliert, selbst wenn nicht determiniert ist, wie —
ironisch oder unironisch — ein Like etc. zu verstehen ist (PaBmann/Schubert
2021, 68). Zugleich sind es jene Praktiken, die nicht allein Bewertungen voll-
ziehen, sondern die dariiber hinaus — im hier fokussierten Falle — ein Bild iiber-
haupt als Bild in digitalen Kontexten sichtbar machen. ,,[F]ollowership and
,likes* are sold and bought as assets to be accumulated in order to ,stand out**
(Brighenti 2018, 38). Soziale Bewertungspraktiken heben es in den Status ei-
nes beachtenswerten Bildes, fungieren auf diesem Wege geschmacksbildend
und kénnen zum einen kulturellen Wandel beeinflussen. Zum anderen konsti-
tuieren sie die visuelle Ordnung, indem sie sowohl die Sichtbarkeit der einzel-
nen Momente jener Ordnung herstellen, als auch die Aufmerksamkeit auf diese
Momente konzentrieren. Hingegen werden andere Momente unsichtbar ge-
macht und aus der Ordnung exkludiert (Kriiger/Hesselmann 2020, 146ff.; Pal3-
mann/Schubert 2021, 61). — Dieser Aspekt muss der rein bildwissenschaftli-
chen Perspektive verborgen bleiben, setzt sie doch voraus, dass ein Bild auf-
grund seiner Charakteristika bereits den Status eines Bildes innerhalb einer vi-
suellen Ordnung innehabe. Jedoch muss ebenfalls die performative Hervor-
bringung dessen, was liberhaupt gesehen wird, beriicksichtig werden, sollen
visuelle Ordnungen soziologisch analysiert werden (Burri 2008, 349).

Im Web 2.0 kdnnen Bewertungen besonders gut nachvollzogen und Sicht-
barkeit effizient hergestellt werden. Denn da die digitalen Kontexte auf metri-
schen Datenformaten fullen, miissen soziale Praktiken ebenfalls in Form von
Daten abgebildet, d. h. quantifiziert werden. Anschlieend kdnnen sie von Al-
gorithmen verrechnet werden, um weitere Daten (bspw. iiber Nutzer_innen) zu
erzeugen. In dieser transformierten Form konnen sie hierarchisch geordnet
werden: 100 Follower innen sind mehr als 10, 1.000 Likes fiir ein Bild mehr
als 10 Likes, sodass deutlich ist, wer in der Social Media-Hierarchie auf dem

16  So streicht Instagram als werbefinanzierter Onlinedienst, der seit 2012 zum US-amerikani-
sches Unternehmen Facebook Inc. gehort, Profite fiir die durch Uploads, Hashtags, Hyperlink
und Reposts generierten Daten ein. Daher muss grundlegend festgehalten werden, dass So-
ziale Medien eine enorm ausgepragte kapitalistische Struktur aufweisen, da die Plattformen
und die produzierten Daten Eigentum marktdominierender Unternehmen sind, die im Hin-
tergrund die eigentlichen Profiteure der Datenproduktion sind. Insbesondere global agierende
Konzerne der Informations- und Kommunikationstechnologie sowie der Plattformékonomie
stehen an der Spitze der Wertschopfungsketten, sodass der digitale Informationsraum zur
Grundlage des gegenwirtigen Kapitalismus wird (Staab 2019).
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Sieger_innepodest firmiert, sichtbarer ist, eine hohere Reputation geniefit und
als Mafistab des Geschmacks gilt (Mau 2017, 23ff.). Daher kann Digitalisie-
rung als Treiber der Ausweitung evaluativer Praktiken gelten. Dabei ist jedoch
zu beriicksichtigen, dass sich zwar soziale Praktiken in Datenform — unter Ein-
bufle qualitativer Aspekte (dazu Baum 2021a) — abbilden und algorithmisch
verrechnen lassen, die Riickkopplung des (neu) errechneten Datenbestandes in
die soziale Praxis jedoch nicht umfassend moglich ist, da die Logiken des So-
zialen nicht ausschlieBlich auf Skalenniveaus beruhen (dazu Couldry/Hepp
2021). Zudem werden soziale Praktiken in Sozialen Medien lediglich simu-
liert. Denn die Interfaces bieten einzig stark schematisierte Routine-Moglich-
keiten an. Sie zielen darauf, die Varianz von User innen-Verhalten so gering
wie moglich zu halten und es zu kanalisieren, um die durch das Verhalten an-
fallenden personenbezogenen Daten schematisch abrufen und auswerten zu
konnen (Staab/Thiel 2021, 286). Dariiber hinaus ist der in Sozialen Medien
dargestellte Inhalt nur eine von der technologischen Infrastruktur und den ty-
pisierten Profilen der jeweiligen User_innen zuriickgeworfene ,,Virturealitit™
(H&uBling et al. 2017, 2). Diese ist das Resultat einer automatisierten Kalkula-
tion, sodass sie letztendlich sogar in einen begrifflichen Widerspruch zu sozi-
alen Praktiken, fiir die Spontanitéit und Beziehungen zu anderen konstitutiv
sind, gerdt. In Sozialen Medien interagieren die User_innen letztendlich nur
mit ihren Daten-Doppelgénger innen (Couldry/Hepp 2021, 92f.). In diesen
Pseudo-Interaktionen wird soziale Realitét (re-)produziert.

3.3 Konsequenzen fiir die Bilder der Stadt (auf Instagram)

Die bisher dargestellten Facetten der infrastrukturellen Kopplung von sozialen
Praktiken und digitalen Technologien wirken sich zwangsldufig nicht allein
auf die Bilder von Stédten aus, die in digitalen Kontexten zirkulieren, sondern
auch auf die Wahrnehmung von Stidten selbst. Uber ,,Riickkopplungsspi-
rale[n]* (Castells 2017, 36) der digitalen Netzwerkgesellschaft nehmen digi-
tale Bilder Einfluss auf die soziale Realitdt und pragen sowohl das Bildge-
déchtnis als auch die visuelle Wahrnehmung der Individuen massiv. Dass sich
,einzelne Bilder und Bildsequenzen unausldschlich im kollektiven Gedéchtnis
festsetzen® (Bredekamp 2015, 23), indem sie massenmedial und weltweit ver-
breitet werden, wird mittels des Begriffs der ,,Global Icons“ (Haustein 2008)
reflektiert. Bilder werden zu Ikonen, wenn sie ,,sich aus dem globalen Bilder-
strom herausheben und ein Massenpublikum eher emotional als intellektuell
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beeinflussen® (ebd., 25). ,,Als herausgehobene Ikonen innerhalb der Bildpro-
duktion weiten sie ihre Bezugsrahmen bestindig aus® (ebd., 12).17

In der Diskussion globaler Ikonen betont Haustein den transkulturellen
Austausch, der Identitdt und Differenz in eine spannungsreiche Beziehung
setzt, Eigenes und Fremdes in immer neuen Konstellationen konfrontiert:

. Vereinzelt werden globale Bilder bei der Ubersetzung in andere Kulturen oder politische
Systeme gespiegelt, passend gemacht, mit lokalen Traditionen verbunden oder von Migran-
ten mit einer Geste universeller Verbindlichkeit aus einem individuellen Bildgedéchtnis auf
die Ebene der ,Weltkultur® transferiert, die in vielen Facetten auftritt™ (ebd., 11).

Ich fokussiere jedoch die nivellierenden Effekte, die globale Ikonen aufgrund
ihrer Verbreitung in Sozialen Medien zeitigen. ,,Die globale Migration von
Bildern verdndert Gegenwartskulturen (ebd., 257) nédmlich nicht allein im
Sinne einer Differenzproduktion, die hier nicht grundlegend in Abrede gestellt
wird. Denn ,,[z]weifellos nivelliert die visuelle Globalisierung die Oberfliche
der Kulturen auf eine Weise, die den Blick unter ebendiese Oberflidche oft ver-
hindert” (ebd., 14).

Verschiedene Ursachen liegen diesem Nivellierungseffekt zugrunde. Zu-
nichst stellen Soziale Medien, wie eben ausgefiihrt, keine Plattformen fiir ge-
nuin soziale Interaktionen und Praktiken bereit — ihre digitale Infrastruktur er-
moglicht lediglich, dass Soziale Praktiken an jene Medien anschlieBen konnen,
ohne dass das Soziale dieser Praktiken tatsdchlich ins Medium iiberfiihrt wird.
Dasselbe gilt fiir genuin #sthetische Praktiken, deren Ubersetzung ins Digitale
und Riick-Ubersetzung ins Analoge die kreativen und innovativen Momente
eliminiert, da sie in standardisierte Prozesse tiberfithrt werden.!® Statt Gewohn-
tes zu durchbrechen, neue Formen der Interaktion hervorzubringen, laufen sie
iiber dieselben Schnittstellen in den immergleichen Bahnen. Mit Blick auf In-
stagram bedeutet dies, dass Formate der Bilder, Bearbeitungsoptionen und
Darstellung der Bilder im eigenen Profil und den Feeds schematisiert sind und
kaum Abweichung ermdglichen (Abb. 1, Abb. 2), wie soeben unter 3.2. bereits
ausgefiihrt. All jene, die die Erfahrung des endlosen Scrollens und der Sichtung
verschiedener Profile gemacht haben, konnen das nachvollziehen.

Doch die digitale Infrastruktur Sozialer Medien wirkt nicht allein auf die
Form der Prisentation und Interaktionen, sondern ebenfalls auf die Inhalte ni-
vellierend ein. Das ldsst sich zundchst darauf zuriickfiihren, dass User innen
oftmals primér jenen folgen, die dieselben Interessen und denselben Ge-
schmack wie sie selbst teilen. Es geht ihnen dabei weniger um die Interaktion,

17 Vgl. Warburg (2000a; 2000b) fiir die bildliche Tradierung von Kunst und Architektur iiber
Epochen hinweg.

18  Den Begriff des Asthetischen identifiziert Reckwitz mit dem der Kreativitit. MaBgeblich fiir
das Asthetische sind ihm zufolge das Streben, von Gewohntem abzuweichen, Normen zu
durchbrechen und experimentierend Innovationen hervorzubringen. Kreativitdt wird jedoch
nicht als kontingenter Gliicksfall verstanden, sondern als dauerhaftes Potential, innovative
Neuerungen zu generieren — Innovation in Permanenz (Reckwitz 2012, 10f.).
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als um dieselben Préferenzen (Hornuff 2021, 205). Allein dieses Verhalten
fithrt zu einer Verdichtung von &hnlichen Profilen innerhalb digitaler Netz-
werksstruktur, die sich dann wechselseitig beeinflussen.

,,Im Zusammenspiel zwischen Bewertungsinstrumenten und den Praktiken der NutzerInnen
werden auch spezifische Regeln, Konventionen und Standards herausgebildet, die mit Nor-
malisierungsdynamiken verbunden sind* (Frisch 2019, 47f.).

Auf Instagram resultieren diese Dynamiken in der Reproduktion von spezifi-
schen Motiven und Perspektiven, Winkeln und Belichtungsverhéltnissen, in
denen Architektur und urbane Raume eingefangen werden. Die immergleichen
Bilder werden von schablonenhaften Kommentaren sekundiert, die selten be-
miiht sind, das Bild zu analysieren und sich mit Smilies begniigen. Dafiir sind
sie umso mehr geneigt, auf ihr eigenes Profil oder jene Community-Profile
(Hubs) zu verweisen, die das Bild reposten kdnnen, sobald eine r der Mode-
rator_innen der Hubs das Bild dafiir auswihlt (Abb. 1, Abb. 2)."° Die dazu
genutzten Hashtags und Hyperlinks sowie die daraus gelegentlich resultieren-
den Reposts auf Architekturfotografie spezifischen Hubs generieren mehr und
mehr Daten. Zugleich verweisen die ebenfalls von Hubs genutzten Hashtags
und Hyperlinks auf die Profile derjenigen, die Bilder zum Repost ausgewahlt
haben, und auf verwandte Hubs (Abb. 3, Abb. 4, Abb. 5). Haufig werden auf
ein und demselben Hub &hnliche oder dieselben Motive wiederholt repostet
(Abb. 4), oder das identische Foto wird auf verschiedenen Hubs geteilt (Abb.
5). Ein Besuch der verlinkten Profile und Seiten zeigt unmittelbar, dass auf
diese Weise ein Netzwerk desselben Geschmacks sichtbar wird. Aufgrund der
digitalen Infrastruktur stehen die Bilder in einem inhaltlichen und formal-&s-
thetischen Verweisungszusammenhang mit anderen Bildern (Stalder 2017,
96ff.; Schankweiler 2021, 134). Sie bilden ein Bildnetzwerk, dessen Ge-
schmack auf die Rezeptierenden zuriickwirkt und ihren visuellen Sinn prégt.

19  Unter dem Motto ,,Déja Vu Vibes £ Wander. Roam. Replicate greift die Seite ,,Insta
Repeat” die Gleichformigkeit der (nicht architektur-bezogenen) Motive auf, indem auf der
Seite Collagen verschiedener Fotografien zusammengestellt werden. Die hier analysierte vi-
suelle Nivellierung, die weit tiber das Themenfeld der Stadt hinausreicht, kann kaum an-
schaulicher als auf diesem Instagram-Profil nachvollzogen werden: https://www.insta-
gram.com/insta_repeat/.
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Verstirkt wird der nivellierende Effekt, sobald er mit einem Starkult in Zusam-
menhang steht. Bekanntlich sorgte 2015 eine Einstellung aus einem Musikvi-
deo Justin Biebers, die ihn vor einer Schlucht von Fjadrargljifur im Siiden Is-
lands zeigt, dafiir, dass die Schlucht gesperrt werden muss. Das auf der Sozia-
len Medien-Plattform Youtube bereitgestellte Video, das mittlerweile iiber
485.000.000 Aufrufe verzeichnet, lockte zig Tausend Fans zu dieser Schlucht,
die sich in derselben Pose ablichten lieBen, um ihre Fotos auf Instagram zu
teilen.

Auch um Architekt innen spinnt sich ein (im Ausmaf sicherlich nicht) ver-
gleichbarer Starkult, der jedes Jahr Tourist _innen zu den von ihnen entworfe-
nen Gebduden lockt. Vor allem in postfordistischen Kontexten, in denen die
Sichtbarkeit von Stadten einen positiv besetzten, sich finanziell auszahlenden
Wert darstellt, wird Architektur zum Zwecke der Vermarktung des urbanen
Raums genutzt.?’ Keinem anderen gelingt dies besser als Frank Gehry, dessen
fotogene dekonstruktivistische Gebdude wohl zu der meist fotografierten Ar-
chitektur der Gegenwart zu zdhlen sind. Vielfach werden seine Bauten abge-
lichtet und anschlieend auf Instagram geteilt. Die Fotografien gleichen sich
dabei derart oft in Motiv, Perspektive und Lichtverhéltnissen, das hier gar von
einem hegemonialen Geschmack gesprochen werden kann (Abb. 6, Abb.7).
Dasselbe Schicksal ereilt die Bauten der bereits verstorbenen, ebenfalls unge-
mein renommierten und bekannten Architektin Zaha Hadid. Fraglos ist, dass
ihre (einst dekonstruktivistischen, spater zunehmend) parametrischen Bauten
jeden Blick wert sind; ebenso augenscheinlich ist jedoch, dass die Blicke, de-
nen sich die Gebédude zeigen, diese doch zumeist in nur wenigen Perspektiven
erschlieffen. Bei genauer Betrachtung einer Vielzahl von Fotografien ihrer Ar-
chitektur weicht der Eindruck einer vermeintlich kreativen Aneignung einer
Erniichterung — die Gleichformigkeit des Visuellen iiberwiegt (Abb. 8, Abb.
9).

20 Vgl. die Einleitung zu diesem Band fiir die Funktion des sogenannten Bilbao-Effekts im Ge-
genwirtigen Kapitalismus.
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Als Ursachen dieser Nivellierungstendenzen lassen sich die Verkopplung der
bereits angefiihrten infrastrukturellen Bedingungen (Daten, Speichersysteme,
Algorithmen, Software) mit (pseudo-)sozialen Praktiken (Taggen, Liken,
Kommentieren, Teilen etc.) sowie ungleich verteilte Zugangschancen benen-
nen. Sie produzieren ein Netzwerk aus Bildern, in dem sich Ahnliches an-
gleicht, weil die Aktivititen jener User innen geschmacksbildend und zu-
gleich untereinander vernetzend (riick-)wirken, die es sich leisten kdnnen, die
Welt zu bereisen und ihre Bilder auf Sozialen Medien zu teilen. Dieser Prozess
wirkt sich auch auf die Stddte aus, deren architektonisches Ensemble in Szene
gesetzt wird. Die auf Instagram geteilten Bilder urbaner Rdume préagen die
Wahrnehmung der Stédte, weil sie Stddte nicht allein kollektiv und global
sichtbar machen. Dariiber hinaus stellt insbesondere Architekturfotografie ein
Medium dar, in dem zuvor unbewusste Gebdudefunktionen, Stile, Materialien
und Formen, Perspektiven (teils reflexiv) der Erfahrung zugefiihrt werden.?!
Dementsprechend lassen sich diese Bilder als normative Aussagen begreifen,
die spezifische urbane Raume positiv bewerten. Das auf diesem Wege gene-
rierte Bild ist konstitutiver Teil der sozialen Realitét von Stadten.

,,Intgraktion, gestiftet iber Bildlichkeit, ist so im Verborgenen schon immer eine Frage auch
der Asthetik. Denn diese ist eine Frage der Wahrnehmung™ (Nake 2017, 49).

,»Stadte und ihre Infrastrukturen setzen sich aus der Gesamtheit aller physischen, symboli-
schen und organisatorischen Handlungsstrukturen zusammen und werden in einem Prozess
zwischen bestehender (Infra-)Struktur, intersubjektiven (von Kultur, Kontext und Leitbil-
dern beeinflussten) Wahrnehmungsprozessen sowie den Handlungspraktiken der Akteure
reproduziert* (Matern 2017, 39).

In dieser sozialen Realitét orientieren und bewegen sich die Individuen in ur-
banen Rdumen. Wohin sie gehen, was sie an stédtischen Orten iiberhaupt wahr-
nehmen und wie sie es wahrnehmen, ist (auch) von denjenigen Bildern struk-
turiert, die sie in Sozialen Medien konsumieren. In dieser von Benjamin inspi-
rierten Perspektive einer Soziologie der visuellen Wahrnehmung wird der
Blick des Menschen mit einem historischen Index versehen. Der technologi-
sche Wandel bedingt eine Tendenz der Nivellierung des Blicks, der an Stidten
lediglich das Ahnliche wahrzunehmen vermag. Das Sehen #ndert sich somit
historisch und kann als Akt begriffen werden, der sowohl die Wahrnehmung
(mit-)gestaltet als auch durch soziale und technologische Bedingungen gestal-
tet wird.??

21 Siehe dazu erneut die Einleitung in diesem Band.

22 So hat die Konstruktion der Zentralperspektive eine Rationalisierung und Geometrisierung
des Sehens zur Folge (Boehm 1996, 19). In diesem Sinne lésst sich Cézannes Absage an die
Zentralperspektive als Betonung ihres konstruktiven Momentes interpretieren (Merleau-
Ponty 1996).
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4 Zum Schluss: (erneut) eine bildwissenschaftliche
Perspektive

Der vorliegende Text ging von dem Eindruck aus, dass sich die auf Instagram
fotografisch in Szene gesetzte Architektur urbaner Raume in Motiv und Ge-
staltung (an-)gleicht. Die verfolgte Frage war, mittels welcher Begriffe und
Konzepte Bedingungen benannt werden kénnen, die der Tendenz einer Nivel-
lierung des Visuellen Vorschub leisten. Ausgehend von bildwissenschaftlichen
Uberlegungen zum Begriff des Bildes, wurden die digitale Infrastruktur und
(pseudo-)soziale Praktiken in Sozialen Medien in (technik-)soziologischer
Perspektive hinsichtlich ihrer pragenden Kraft fiir die Wahrnehmung von Stad-
ten reflektiert. Dabei sollte nicht einer Globalisierungskritik das Wort geredet
werden, die selbst {iber aller nur Gleichférmigkeit und Nivellierung von Qua-
litdten zu erblicken vermag — dass es ebenfalls kreative Aneignung digitale
Technologie und urbaner Raume gibt, zeigt dieser Band. Gleichwohl wurde
analysiert, inwiefern die in den Technologien und Infrastrukturen angelegten
Tendenzen kreative Praktiken unterminieren. AbschlieBend soll hier nun der
Versuch unternommen werden, die bisherige Darstellung bild- und kunstwis-
senschaftlich mittels des Begriffs des Bildaktes zu reflektieren. Das Ziel ist
dabei, die Wirkmaéchtigkeit von Bildern eingestdndig und prinzipiell in den
Blick zu riicken und sie zugleich als Element des bisher rekonstruierten Zu-
sammenhangs zu begreifen.

MaBgeblich fiir das Verstindnis von Bildakten sind Bredekamps (2015)
Ausfithrungen zur weltgestaltenden und -pragenden Wirkung von Bildern, die
sich jedoch zu keiner einheitlichen Theorie fiigen. Unter dem Bildakt soll ,,eine
Wirkung auf das Empfinden, Denken und Handeln verstanden werden, die aus
der Kraft des Bildes und der Wechselwirkung mit dem betrachtenden, beriih-
renden und auch hérenden Gegeniiber entsteht™ (ebd., 60).2* Hinsichtlich der
Performanz der Bilder, die in einer Resonanzbeziehung zwischen Rezipieren-
den und Bild entstehen kann, differenziert Bredekamp drei Formen.

,,Die Reflexion des Bildaktes [...] zielt auf den unkontrollierbaren, teils erhofften, teils un-
erwiinschten Eigenwillen des geformten Stoffes. Im Zentrum steht der Nachvollzug, wie sich
die Ich-Bindung des Rezipienten in ein Wechselspiel zwischen ihm selbst und der ihm ent-
gegenkommenden, geformten Welt in dreifacher Form auflost: schematisch, als Nachah-
mungseffekt von Gesten, Posten und Bildformel, substitutiv, als Austausch von Bild und
Korper, und intrinsisch, als Wirkmacht der Form als Form* (ebd., 10, kursiv im Original).

Mit Blick auf das hier diskutierte Thema kdnnen alle von Bredekamp benann-
ten Formen helfen, die nivellierende Wirkung digitaler Architekturfotografien

23 Hervorzuheben ist, dass der Bildakt im Gegensatz zum Sprechakt das einzelne Bild, der
Sprechakt jedoch das Kontinuum das Sprechens fokussiert. Der Bildakt ,,setzt das ,Bild‘ nicht
an die Stelle der Worter, sondern an die des Sprechenden‘ (Bredekamp 2015, 59).
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auszuleuchten. Naheliegend ist es zunichst, diese Wirkung mit dem schemati-
schen Bildakt in Beziehung zu setzen. Zwar bezieht dieser sich bei Bredekamp
im engeren Sinne auf die Korperlichkeit des Dargestellten, das zu einer mus-
terhaften lebendigen Nachahmung durch die Rezipierenden motiviert — doch
selbst bei organischer Architektur mag ihre Simulation durch die Betrachtung
von Fotografien wenig plausibel erscheinen. Jedoch ermdglicht die Betonung
des Bildschemas, eine Facette von Bildern genauer zu verstehen: Die Wirkung
des Bildes wird dabei iiber sein Schema generiert, dass ,,Standards der Bewer-
tung und damit auch der Orientierung und der Nachahmung durch die beson-
dere Form der lebendigen Figur® (ebd., 111) vorgibt und ,,den dargestellten
Inhalt in seinem Wert definiert, um solcherart musterhaft auf den Betrachter
zu wirken* (ebd.). In diesem Sinn sind es nicht allein die evaluativen Praktiken,
die innerhalb des digitalen Kontextes wertsetzend fungieren, sondern ebenfalls
Bildschemata selbst.

Der intrinsische Bildakt griindet im Potential der abgebildeten Formen, die
Wahrnehmung der Rezipierenden zu strukturieren (ebd., 60). Der reflexive
Nachvollzug des Angeschauten priagt die Betrachtung weiterer Bilder, ein Ef-
fekt, der sich hier in der Analyse digitaler Architekturfotografien deutlich
zeigte: Bereits zuvor in Sozialen Medien rezipierte Fotografien geben dem vi-
suellen Sinn eine Richtung, in der er die eigens abgelichteten Gebéude in eine
Perspektive setzt.>* Der substitutive Bildakt wiederum bezieht sich ebenfalls
auf bildlich dargestellte Korper, die von Rezipierenden fiir die eigentlichen
Korper gehalten werden. Dass Bilder eine derart suggestive Wirkung haben,
zeigen die Bilderstiirme im 16. Jahrhundert (Bredekamp 1975). Bezogen auf
Architekturfotografien wird so begreiflich, wieso die Darstellung von urbaner
Realitit fir diese selbst gehalten wird, Architekturfotografien auf diesem
Wege auf die Wahrnehmung von Stiddten riickwirken.

Mit diesen begrifflichen Mitteln und Differenzierungen von digitalen Bild-
akten der Architekturfotografie zu sprechen, fokussiert ihr Potential, Sichtbar-
keit und Werthaftigkeit zu erzeugen und die visuelle Wahrnehmung zu formen.
Dieser Blick auf eine spezifische Wirkméchtigkeit, der die Eigenstindigkeit
von Bildern betont, darf jedoch nicht die im vorliegenden Text reflektierten
digitalen Kontextbedingungen vergessen machen. Bilder derart als Element
von soziotechnischen Handlungszusammenhingen zu begreifen, ermdglicht
ein besseres Verstindnis davon, wie Architekturfotografien nicht allein die

24 Da die ,,Augen der aus sich herausblickenden Werke [...] ihre Form“ (ebd., 246) sind, wird
der intrinsische Bildakt von Bredekamp gar als dessen ,,reinste Form™ (ebd., 320) aufgefasst.
In seinen Ausfithrungen erortert Bredekamp gar selbst den intrinsischen Bildakt architekto-
nischer Zeichnungen (ebd., 267ft.). Jedoch hebt er zum einen nur die befreiende Raumerfah-
rung hervor, die die Multiperspektivitat jener Zeichnungen ermdoglicht, ohne nivellierende
Effekte ebenfalls zu diskutieren; zum anderen beschéftigt er sich ausschlieflich mit analogen
Zeichnungen, ohne digitale Abbildungen und Distributionskontexte zu beriicksichtigen.
Dazu fehlt ihm ein gesellschaftstheoretischer Begriff der Digitalisierung, also jenes Prozes-
ses, in dem gegenwirtige Bildakte eingebunden sind.
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Wahrnehmung der Rezipierenden, sondern die von Stadten prigen: In der Per-
spektive einer relationalen Soziologie (HauBling 2010) des Visuellen sind es
nicht allein menschliche, sondern ebenso nicht-menschliche Akteur innen,
zwischen denen Beziehungen bestehen, die wiederum Identitdten auszubilden
vermdgen. In diesem Sinne werden stidtische Identititen aus einem Wechsel-
spiel der Beziige von Interpret_innen und Bild sowie der digitalen Infrastruktur
und sozialen Praktiken konstituiert. Die hier eingenommenen bild- und gesell-
schaftswissenschaftlichen Perspektiven erweisen sich somit als sich wechsel-
seitig ergdnzende Betrachtungsweisen, in denen verschiedene Facetten der ni-
vellierenden Wirkung von Architekturfotografie auch mit Blicke auf Stadte
betont und analysiert werden konnen.
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Tragische Pionier innenarbeit. Die gentrifizierende
Funktion des Kreativmilieus

Jakob Becker

1 Einleitung

Wir leben im Zeitalter enorm wachsender Stadte und somit der groften Vol-
kerwanderung in der Geschichte der Menschheit (Lammer 2013, 40). Auf allen
Kontinenten zieht es die Menschen in die Stédte. Sie sind auf der Suche nach
Arbeit, auf der Flucht vor den Folgen des Klimawandels, vor bewaffneten
Konflikten — oder folgen der Faszination einer kulturellen und sozialen Viel-
falt, wie sie nur in Stddten erlebbar ist. Stidte bieten Raum zur Entfaltung von
Kreativitdt, personlichen Freiheiten und Interessensgemeinschaften. In Stadten
ist es moglich, anonym in der Masse unterzutauchen, sich auszuleben, stindig
neue Bekanntschaften zu machen. Mit ihrer Fiille von Moglichkeiten, Ange-
boten, Anregungen und Inspirationsquellen sind Stddte schon immer Sehn-
suchtsorte von Kreativen, Alternativen und Kulturschaffenden gewesen. Ne-
ben den Orten der 6ffentlich geforderten Hochkultur mit ihren Konzerthdusern,
Theatern und Museen entwickelt sich eine lebendige, alternative Kulturszene
und Subkultur. Mit wachsender Bevolkerung verschérfen sich jedoch auch die
Probleme in der Stadt: soziale Ungleichheit, Wohnungsmangel, Gettoisierung,
um nur einige zu nennen.

Uberall ist Verinderung spiirbar und die Frage, fiir wen die Stadt eigentlich
da ist, wird immer dringender. Ein Schlagwort, das in diesem Zusammenhang
immer hiufiger genannt wird, ist Gentrifizierung. Wahrend die Mieten explo-
dieren und die Menschen keine Wohnung mehr finden, verdndert sie das Ge-
sicht ganzer Nachbarschaften. In den hitzigen Debatten um die Verantwort-
lichkeit wird auch auf die Kreativen und Kulturschaffenden gezeigt. Thnen
wird vorgeworfen, dass sie es seien, die erst die Aufmerksamkeit auf be-
stimmte Stadtteile lenken wiirden. Gleichzeitig lasst sich beobachten, dass Un-
ternehmen oder Stidte Kreative immer héufiger in Marketingkampagnen oder
Stadtentwicklungsprojekte einbinden. Welche Rolle spielen also die Kultur-
schaffenden und Kreativen fiir die Entwicklung der Stiadte? Warum werden sie
in die Stadtentwicklung offiziell einbezogen und tragen sie ,Schuld‘ an
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Gentrifizierung? Diesen Fragen soll im folgenden Text nachgegangen werden.
Dafiir wird zuerst der theoretische Rahmen beschrieben und der Begriff der
Gentrifizierung und seine Herkunft werden erldutert. Anhand dreier unter-
schiedlicher Erkldarungsansitze wird aufgezeigt, welche Rollen die Kreativen
darin einnehmen (konnen). Anschlieend werden die beschriebenen Theorien
auf das Beispiel Aachen und besonders auf die Entwicklung des Stadtteils
Aachen-Nord angewendet. Im Fazit werden einige Vorschlidge zusammenge-
tragen, wie Kreative und Kulturschaffende aktiv dazu beitragen kénnen, Gen-
trifizierung zu bekdampfen.

2 Die Kreativen

Ganz allgemein lésst sich Kreativitét als Féhigkeit beschreiben, etwas Neues
oder Besonderes zu erschaffen, etwas zu verdndern oder eine Losung fiir ein
Problem zu finden. Kreativitiat durchdringt also alle Lebensbereiche oder Ar-
beitsfelder. Sie steckt in den kleinen Ideen, die den Alltag erleichtern bis hin
zu den groBen gesellschaftlichen Fragen. Kreativ sind demnach alle Menschen.
In diesem Text soll es jedoch um die Menschen gehen, die ihre Kreativitét
gezielt fiir kulturelle oder kiinstlerische Leistungen einsetzen, die malen, mu-
sizieren, schreiben, Theater spielen, Videos drehen, Veranstaltungen organi-
sieren usw.: diejenigen, die es schaffen, Alltagliches in etwas Erstaunliches zu
verwandeln, die uns zum Tanzen bringen, die uns die Mdglichkeit geben, in
die Geschichte einzutauchen oder eine Ahnung davon zu erhaschen, was in
unserer Gesellschaft alles moglich wére; diejenigen, die uns mit einer Darbie-
tung den Alltag vergessen lassen und uns eine Moglichkeit er6ffnen, uns neu
zu erfinden; diejenigen, die nachts ein Sicherheitssystem iiberwinden, um ei-
nen Zug zu bemalen oder die Hauser besetzen; diejenigen, die auf das grof3e
Geld verzichten, um genau das zu tun, was sie antreibt; aber auch diejenigen,
die ihre Werke in Galerien fiir Millionen verkaufen oder die Oberschicht mit
einer Operette im Staatstheater unterhalten; diejenigen, die von der Stadt fiir
ein Wandbild bezahlt werden oder ein Design fiir die ndchste Imagekampagne
entwerfen; diejenigen, die ihre Werke und Ideen verkaufen, um davon leben
zu konnen. Die Vielfalt von Kulturschaffenden und kreativen Kopfen ist un-
endlich.

Begrenzt wird sie nur durch den gesellschaftlichen Rahmen. Dabei sind es
gerade die Kreativen, die es immer wieder schaffen, diesen Rahmen zu spren-
gen. Somit kann das, was in der kulturellen Landschaft passiert, richtungswei-
send fiir eine ganze Gesellschaft sein.! Die verschiedenen kulturellen

1 Vgl Reckwitz (2012) zum gesellschaftlichen Status von Kreativitt.
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Bewegungen, die zum Beispiel aus der 1968er-Generation hervorgegangen
sind, zeigen dies vielleicht am deutlichsten. Dort 14sst sich allerdings auch ab-
lesen, dass sich gesellschaftliche Konflikte meist zuerst in der Kulturwelt &u-
Bern. So wird zum Beispiel dieser Tage im Rahmen der Kolonialismus-Debatte
hitzig iiber Denkmaler, Stralennamen oder die Riickgabe von Raubkunst dis-
kutiert, eine Debatte, an der die breite Bevolkerung jedoch kaum Anteil nimmt.
Die Kulturwelt bleibt vielen verschlossen und erscheint dadurch in manchen
Umgebungen elitir und fremd. Gleichzeitig werden kreativ-kiinstlerische
Ideen oft genutzt und sind bestens geeignet, um Fremdheit zu {iberwinden und
Menschen miteinander zu verbinden.

Kunst und Kultur sind mithin unabdingbarer Bestandteil einer pluralisti-
schen Gesellschaft. Diejenigen, die sie hervorbringen, tragen somit eine grofe
Bedeutung und Verantwortung. Worin diese Bedeutung liegt und welchen Ein-
fluss Kiinstler innen und Kulturschaffende auf gesellschaftliche Stromungen
nehmen konnen, ist ein heif3 diskutiertes Thema. Um sich hier eine Meinung
zu bilden, hilft es zu betrachten, welche unterschiedlichen Bereiche es gibt. Fiir
diese Betrachtung spielen vor allem drei Bereiche eine Rolle: der 6ffentlich-
geforderte Kulturbetrieb, die Kultur- und Kreativwirtschaft und die informelle,
alternative Kulturszene. Die letzte Kategorie beschreibt alle kulturellen oder
kiinstlerischen Tatigkeiten, die nicht von staatlichen Fordergeldern abhéngen
und nicht auf Gewinn abzielen. Hierzu zdhlen bspw. Subkultur, Protestkultur,
kollektiv organisierte Zentren oder (wilde) Graffiti. Haufig sind die Ma-
cher_innen dieser Kultur Menschen mit einem starken Bediirfnis, nicht dem
Mainstream nachzugeben, etwas Alternatives zu schaffen oder die Gesellschaft
zu bewegen. Daneben existieren die grofen, auf Steuergeldern basierenden
Theater oder Museen, sogenannte Hochkultur. Die Kiinstler _innen und beson-
ders die Musiker_innen an freien Theatern miissen sich oft mit kleinen Gehél-
tern zufriedengeben und stets um Fordergelder bangen. Vielleicht auch deswe-
gen versuchen viele Kulturschaffende auf anderen Wegen mit ihrer Kreativitit
Geld zu verdienen. Es entstehen Tatigkeitsfelder, die zusammenfassend als
Kultur- und Kreativwirtschaft (KuK) bezeichnet werden. Ihre Gemeinsamkeit
besteht laut der offiziellen Definition in der erwerbswirtschaftlichen Orientie-
rung und der Schaffung, Produktion, Verteilung und/oder medialen Verbrei-
tung von kulturellen oder kreativen Giitern und Dienstleistungen (BMWI
2009, 3). Mittlerweile wurden der KuK elf Teilmarkte zugeordnet (ebd.): Mu-
sikwirtschaft, Buchmarkt, Kunstmarkt, Filmwirtschaft, Rundfunkwirtschaft,
Markt fiir darstellende Kiinste, Designwirtschaft, Architekturmarkt, Presse-
markt, Werbemarkt sowie Software/Games-Industrie. Das wirtschaftliche Po-
tenzial dieser Branche geriet um die 2000er Jahre in den Fokus der Wirtschafts-
forderung und wurde seitdem immer stirker gefordert. Diese Aufgabe iiber-
nimmt auf nationaler Ebene die ,,Initiative Kultur- und Kreativwirtschaft des
Bundes®. Sie betont, dass 2019 in der KuK mehr Geld erwirtschaftet wurde als
z. B. in der chemischen Industrie und unterstiitzt das Wachstum der Branche
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auf verschiedenen Wegen (Bundesministerium fiir Wirtschaft und Energie
2021). Die Erwartungen beziehen sich dabei nicht nur auf den direkten Beitrag
zur Wirtschaft, sondern auch darauf, dass die KuK eine inspirierende Wirkung
fiir andere Branchen entfaltet und dazu beitragt, Orte lebenswerter bzw. attrak-
tiver fiir Unternehmen zu machen. Da die Mehrheit der Kreativen in Stadten
wohnt, entfalten sie dort die spiir- und sichtbarste soziale und raumliche Wir-
kung.

Die vielfiltigen Kreativen haben also mittlerweile nicht nur eine grof3e ge-
sellschaftliche Bedeutung, sondern sind zu einer wichtigen Wirtschaftskraft
geworden. Die Kreativen sammeln sich in den Stddten und verdndern sie mit.
Dies tun sie einerseits aus einer Eigendynamik heraus, andererseits werden sie
von immer mehr Stadtverwaltungen und Unternehmen im Rahmen des Leit-
bilds ,,Kreative Stadt™ als wirtschaftliche Ressource und Imagefaktor behan-
delt. Beide Arten des Einflusses auf die Stadtentwicklung finden sich in Gent-
rifizierungsprozessen wieder. Im Verlauf des Texts wird jeweils auf die ver-
schiedenen Arten des Einflusses eingegangen. Zuerst muss jedoch definiert
werden, was unter Gentrifizierung zu verstehen ist.

3 Gentrifizierung

Der Begriff der Gentrifizierung wurde erstmals 1964 von Ruth Glass formu-
liert (Holm 2010, 52). Sie benutzte diesen Begriff, um die Verdnderungen in
dem Londoner Stadtteil Islington zu beschreiben. Dort beobachtete sie, wie im
Zuge von Renovierungsarbeiten und Umfunktionierung alter Bausubstanz die
Bevolkerung, iiberwiegend aus der Arbeiterklasse stammend, verdridngt
wurde. Die Bevolkerung, die nachzog, gehorte hoheren Gesellschaftsschichten
an (Fraedrich 2013, 87). Das Wort ,,gentry* steht im Englischen fiir den niede-
ren Landadel, und so kann ,,Gentrification® in seiner urspriinglichen Bedeu-
tung auch als Riickkehr der wohlhabenden Landbevdlkerung in die Stidte ge-
deutet werden (Holm 2010, 52).
Eine bis heute giiltige Definition hat Peter Marcuse verfasst:

,,Gentrification occurs when new residents who disproportionately are young, white, profes-
sional, technical, and managerial workers with higher education and income levels replace
older residents who disproportionately are low-income, working-class andoor, minority and
ethnic group members, and elderly from older and previously deteriorated inner-city housing
in a spatially concentrated manner, that is, to a degree differing substantially from the general
level of change in the community or region as a whole* (1985, 198f.).

Gentrifizierung beschreibt also eine Aufwertungsdynamik stidtischer Nach-
barschaften, in deren Zuge drmere Haushalte den Stadtteil verlassen miissen
und von wohlhabenderen Haushalten ersetzt werden. Schauplétze sind
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dementsprechend Stadtteile, die zu Beginn iiberwiegend von sogenannten A-
Gruppen bewohnt werden, Arme, Ausldnder innen, Alleinerziehende und
Alte. Die Bausubstanz ist meist renovierungsbediirftig, weswegen die Mieten
billiger sind als in anderen Stadtteilen (Holm 2010, 9). Dementsprechend exis-
tiert fiir Immobilienunternehmen die Moglichkeit, diese Stadtteile in Wert zu
setzen und die Preisliicke zu schlieBen. Da Bestandteil der Inwertsetzung Miet-
steigerungen oder Abriss und Neubau von teuren Wohnungen sind, werden die
urspriinglichen Mieter _innen zum Auszug gezwungen bzw. verdréngt. Da sich
die Geschiftsmodelle der Inwertsetzung nicht nur auf den Wohnungsmarkt be-
ziehen, sondern auch auf den Einzelhandel, Gewerbegebiete, kulturelle Ange-
bote oder Tourismus, geht mit der Verdrdngung eine Kommerzialisierung der
betroffenen Stadtteile einher. Typische Merkmale fiir bereits gentrifizierte
Stadtteile sind deswegen (Fraedrich 2013, 86):

Der Anteil an renovierten Immobilien oder Neubauten ist hoch.
Die Bevolkerung besteht tiberwiegend aus einkommensstarken
Haushalten.

Das Image des Viertels markiert es als Trendquartier.

Die Infrastruktur zur Versorgung besteht tiberwiegend aus ,exquisi-
ten‘ Ldden wie zum Beispiel hochwertige Dienstleistungen oder
teure Restaurants.

Gentrifizierte Stadtteile wandeln grundlegend ihr Gesicht. Dieser Prozess lasst
sich mittlerweile in verschiedensten Mafstdben und Erscheinungsformen in
allen GroBstddten beobachten: in Prenzlauer Berg oder Kreuzberg in Berlin,
im Schanzenviertel in Hamburg, East End in London, Harlem in New York
oder Belleville in Paris. Allen gemeinsam ist die Verdringung drmerer Bevol-
kerungsteile. Autoren wie Marcuse kommen deswegen zu dem Schluss: ,,Ver-
dringung ist das Wesen der Gentrifizierung, ihr Ziel, nicht ein unerwiinschter
Nebeneffekt (1992, 80).

Meistens bewegt sich Gentrifizierung durch eine Stadt von Viertel zu Vier-
tel. Einkommensschwache Menschen kdnnen sich also nach dem Wegzug aus
einem gentrifizierten Viertel nicht sicher sein, ob sie die Gentrifizierung nicht
an anderer Stelle wieder einholt. Dabei verknappt sich fortwahrend das Ange-
bot giinstigen Wohnraums, wodurch die Wahrscheinlichkeit steigt, dass nur
am Stadtrand oder auBlerhalb der Stadt eine bezahlbare Wohnung zu finden ist.
Aus der Not heraus nehmen viele in Kauf, in einer zu teuren oder zu kleinen
Wohnung zu bleiben, um nicht wegzichen zu miissen. SchlieBlich bedeutet
Verdriangung fiir die Betroffenen meistens eine starke Verschlechterung ihrer
Lebensumsténde. Die alltdglichen Wege werden ldnger, die Versorgungslage
mit medizinischen, sozialen oder kulturellen Angeboten schlechter und soziale
Netzwerke werden zerrissen. Besonders fiir &rmere Haushalte ist der zuletzt
genannte Aspekt entscheidend. In Zeiten des Riickbaus des Wohlfahrtstaates
sind nachbarschaftliche und familidre Netzwerke enorm wichtig, um die vielen
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Belastungen im Alltag zu iiberstehen. Gehen diese verloren, schwindet zu-
gleich die gesellschaftliche Teilhabe und die Chancen, die eigene Lage zu ver-
bessern, werden stark eingeschriankt. Somit hat Gentrifizierung einen maf3geb-
lichen Anteil an der sozialen Spaltung, die wir im Moment beobachten (But-
terwege 2020).

Mit der Frage nach der Verantwortung fiir Gentrifizierung ist das Thema
zu einem Politikum geworden. In Europa geschah dies spétestens im Kontext
der Nachkriegs-Sanierungsprojekten der 1970er Jahre und der Hausbeset-
zungsbewegungen. Bis in die 1980er Jahre erstellten Stadtverwaltungen noch
Programme zur Reduzierung oder Vermeidung von Gentrifizierung. Beispiels-
wiese wurde verboten, Modernisierungskosten auf die Miete aufzuschlagen.
Seit den 1990er Jahren ist das Thema jedoch von der politischen Agenda ver-
schwunden und wird in Diskussionen von Parteipolitiker innen meistens ver-
mieden (Holm 2010, 52). Fiir soziale Bewegungen ist Gentrifizierung jedoch
umso mehr zu einem weltweit verwendeten Kampfbegriff geworden. Er wird
benutzt, um auf soziale Missstidnde, gesellschaftliche Polarisierung und markt-
wirtschaftliche Spekulationen aufmerksam zu machen (Adam/Sturm 2014,
270). Dabei wird haufig Bezug auf das Leitbild der Stadtentwicklung von der
,unternehmerischen Stadt* (dazu und im Folgenden Schipper 2014) genom-
men und als Alternative neue, nicht-marktwirtschaftliche Leitbilder entworfen
und gefordert. Spatestens durch die Bewegung rund um den Berliner Mieten-
deckel und die Initiative ,,Deutsche Wohnen & Co enteignen® hat die Diskus-
sion um Gentrifizierung bundesweit wieder zugenommen.

Weshalb aber ist Gentrifizierung tiberhaupt so weit verbreitet? Die Antwort
liegt in der kapitalistischen Stadtproduktion bzw. der Inwertsetzung von Stadt
(Vollmer 2018, 31). Im Anschluss an die fordistisch-keynesianischen Wirt-
schaftspolitik der 1960er Jahre, deren Ziel es war, Wirtschaftswachstum iiber
die Steigerung der Nachfrage zu bestirken, hat sich in den 1970er Jahren die
Neoliberalisierung durchgesetzt. Thr Ziel ist es, alle Lebensbereiche zu kom-
modifizieren und somit der 6konomischen Verwertung zuginglich zu machen.
Ein ungehinderter Wettbewerb auf einem freien Markt wird dafiir als wesent-
lich erachtet. Dies hat die Deregulierung der Finanzmérkte und Liberalisierung
des Aufienhandels auf globaler Ebene zur Folge. In der globalisierten Wirt-
schaft werden Staaten zu Konkurrenten um die groen Unternehmen, Handels-
kontrollen und gut ausgebildete Arbeitskrifte. Die Verantwortung, sich in die-
sem Wettbewerb erfolgreich zu positionieren, libertrugen viele Staaten in wei-
ten Teilen auf die Kommunen. Gleichzeitig wurden mit der Austeritétspolitik
Einsparungen und der Riickbau des Sozialstaats gerechtfertigt. Kommunen
konnen sich gegen die von oben verordneten Sparzwénge nicht wehren und
sind aufgrund dieser Politik darauf angewiesen, sich selbst um finanzielle Res-
sourcen zu bemiihen.

Dabei stehen sie in Konkurrenz zueinander. Stadte konkurrieren um For-
dergelder, Unternehmensansiedlungen, wohlhabende Steuerzahler innen,
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Tourist_innen, staatliche und wirtschaftliche Kontrollfunktionen oder Grofer-
eignisse. Um im Wettbewerb erfolgreich zu sein, werden alle Politikfelder die-
ser Standortpolitik untergeordnet. Gleichzeitig werden Stadtverwaltungen im-
mer stirker wie Unternechmen gefiihrt (HauBermann/Lapple/Siebel 2008,
280ft.). Eigenbetriebe, soziale und kulturelle Leistungen und Wohnungsbe-
stinde werden auf Rentabilitit gepriift und bei negativen Ergebnissen ausgela-
gert. Dies wird mit der Annahme begriindet, dass private Unternehmen spar-
samer wirtschaften als die 6ffentliche Hand. Unternehmen werden mit Steuer-
nachldssen oder Absicherungen bei Verlusten motiviert, sich anzusiedeln. Ge-
winne werden somit privatisiert und Verluste sozialisiert (Vollmer 2018, 36).
Beispielsweise resultieren viele aktuelle Probleme des Wohnungsmarkts aus
der Privatisierung grofler Wohnungsbestinde in den 1990er Jahren. Millionen
von Steuergeldern miissen jahrlich ausgegeben werden, um die gestiegenen
Mieten dieser Wohnungen fiir Wohngeldberechtigte zu finanzieren. Es profi-
tieren dabei vor allem Unternehmen wie Deutsche Wohnen oder Vonovia.

Wihrenddessen wird versucht, die entstehenden Defizite in den kommuna-
len Haushalten durch sogenannte Private-Public-Partnerships zu kompensie-
ren. Aufgaben der 6ffentlichen Hand werden an private Unternehmen oder so-
ziale Trager iibertragen, so auch bei Bauprojekten oder der Versorgung von
Menschen in Notlagen (ebd.). Viele Kommunen versuchen zum Beispiel mit
(v.a. finanziellen) Anreizen Investor innen dazu zu bewegen, Sozialwohnun-
gen zu bauen, anstatt diese aus eigenen Mitteln zu finanzieren und somit nach-
haltig zur Verfiigung zu stellen.

Bei diesem Prozess entstehen Governance-Strukturen, die sich demokrati-
scher Kontrolle entziehen; zum Beispiel Stadtteilkonferenzen, die sich meist
aus nicht gewéhlten Akteur innen von Stadtverwaltung, Wirtschaft, sozialen
Trédgern, aber auch betroffenen Biirger innen zusammensetzen.? Gesellschaft-
licher Wohlstand wird von unten nach oben verteilt, wahrend sich das Verspre-
chen vom Aufzugeffekt, der die unteren Gesellschaftsschichten nach oben be-
fordern soll, nicht erfiillt. Fiir den wirtschaftlichen Erfolg einer Kommune wer-
den die Bediirfnisse hochgebildeter, einkommensstarker Haushalte fokussiert
und die der einkommensschwachen Bevolkerungsgruppen missachtet. Es kann
sogar von einer gezielten Politik gegen die d&rmeren Bevolkerungsgruppen ge-
sprochen werden (Schipper 2014, 97). In diesem Kontext ldsst sich

2 Inwiefern Governance-Strukturen Demokratie ausweiten oder demokratische Kontrollme-
chanismen unterminieren, ist Gegenstand politikwissenschaftlicher Debatten. Positionen aus
dem Spektrum der liberalen repriasentativen Demokratietheorie weisen darauf hin, dass die
Entscheidungstrdger innen nicht durch demokratische Wahlen legitimiert seien; Positionen
aus dem Spektrum direkter Demokratietheorie heben hingegen hervor, dass Betroffene nun
umfassender einbezogen werden (vgl. zur Debatte Benz et al. 2007). Dass Governance-Struk-
turen letztendlich ebenfalls sehr exklusiv sind, wird mit Blick auf diejenigen, die sich tat-
sichlich beteiligen, diskutiert. In der Regel sind dies Biirger _innen, die hohes 6konomische,
kulturelles und soziales Kapital aufweisen. Marginalisierte enthalten sich hier eher, kommen
also nicht zu Wort (Offe 2004).
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Gentrifizierung als gezielte bevolkerungspolitische Strategie erkennen (Voll-
mer 2018, 36) — Verdrangung als Mittel fiir den wirtschaftlichen Erfolg der
Stadt.

Gentrifizierung ist jedoch nie als einseitig staatlich gesteuerter Prozess zu
verstehen, sondern hat verschiedene Ausldser, die ineinander verflochten sind.
Neben staatlichen Impulsen gilt es, sowohl die Seite der Nachfrage, also die
Mieter_innen selbst, als auch die Angebotsseite, also die Immobilienunterneh-
men in den Blick zu nehmen. Fiir alle drei Ansétze spielen Kultur und Kultur-
wirtschaft eine entscheidende Rolle, die im Folgenden untersucht werden soll.
Dabei muss betont werden, dass keiner der drei Erklarungsansétze allein eine
vollstindige Begriindung von Gentrifizierung bietet. Tatsdchlich lésst sich der
Prozess meist nur als Zusammenspiel verschiedener Faktoren verstehen, was
wiederum die Komplexitéit von Gentrifizierung widerspiegelt.

3.1 Die Nachfrage

Erklarungen fiir Gentrifizierung, die bei der Nachfrage ansetzen, beginnen
meistens mit dem Wandel der Wirtschaft und der Lebensstile von Mittel-
schichtshaushalten. Diese Mittelschicht ist im Ubergang von der Industrie- zur
Dienstleistungsgesellschaft entstanden und priagte die Phase der Suburbanisie-
rung. Mittlerweile ist hier jedoch ein starker kultureller Wandel zu beobachten.

Individualisierung, neue Geschlechterbeziehungen, Enttraditionalisierung
und eine Pluralisierung der Lebensstile machen monofunktionale Vorstadt-
siedlungen fiir die Mittelschicht immer unattraktiver. Wer sich in einem viel-
faltigen inspirierenden Umfeld selbst verwirklichen will, wer sich fuBlaufig
zwischen den Plitzen fiir Arbeit, Familie und Freizeit bewegen will, muss in
die Innenstadt. Wegen dieses Perspektivwechsels wird auch von einer ,,Renais-
sance der Innenstddte* gesprochen oder — im urspriinglichen Sinne von Gent-
rifizierung — von einer Riickkehr der Mittelschicht in die Innenstadt (Vollmer
2018, 41), die mit ihrer Nachfrage das Angebot beeinflusst. Einerseits weil sie
selbst Kitas, Wohnprojekte oder Laden griinden, andererseits weil sich Unter-
nehmensansiedlungen, Geschéfte oder Neubau an ihren Anspriichen orientie-
ren. Da diese Angebote nicht an die Bediirfnisse der urspriinglichen, einkom-
mensschwicheren Bewohner innen gerichtet sind, werden diese indirekt oder
direkt verdréngt.

Der Mittelschicht gehen jedoch die Kreativen voraus. Gerade sie waren es,
die im Zuge der Emanzipationsbewegung der 1970er und 1980er Jahre vor der
normierten, patriarchal strukturierten und sozial homogenen Vorstadtwelt in
die Stadte gefliichtet sind. Besonders Viertel von groB3er sozialer und kulturel-
ler Diversitit wurden dabei zu Sehnsuchtsorten und sind es fiir viele Kreative
bis heute. Alte Fabrikgebdude bieten Freirdume fiir Experimentelles, bei
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Konzerten im Ladenlokal ruft niemand das Ordnungsamt und am Kiosk an der
Ecke trifft sich die Nachbarschaft. Das ganze Ambiente ist wildwiichsig, die
Mieten sind bezahlbar. Solche Orte, die viele Gestaltungsraume bieten, zichen
die Kreativen an. Es entstehen Ateliers, Werkstétten, Konzertrdume, Cafés,
Galerien, kleine Laden, Skateparks, Veranstaltungsorte oder soziale Zentren.
Konzerte werden organisiert, Graffiti gespriiht, Bilder ausgestellt und Publi-
kum aus nah und fern eingeladen. Dadurch, dass diese Aktivititen iiber das
Viertel und auch die Stadt hinaus bekannt werden, veréndert sich die Perspek-
tive von AuBlenstehenden. Was einst ein heruntergekommenes Viertel oder ein
sozialer Brennpunkt war, wird durch die Kreativen zum angesagten Trend-
quartier.

Die Gentrifizierungsforschung unterteilt den ,,klassischen Prozess in vier
Phasen (Vollmer 2018, 16). Der oben beschriebene Ablauf kommt dabei der
ersten Phase gleich, der ,,Pionierphase®. Die Pioniere sind die Kreativen, die
durch ihre Aktivitdten den Stadtteil fiir die kapitalistischen Inwertsetzung ur-
bar machen. Dieses Stadium wird als symbolische Aufwertung bezeichnet.
SchlieBlich ist der Lebensstil der Kreativen fiir die Mittelschicht anschlussfa-
hig. Dort, wo eine kleine kiinstlerische Kneipe ist, kann auch ein hippes Café
aufmachen. Dort, wo das ,bunte Volk® lebt, konnen sich auch Besserverdie-
nende vorstellen, hinzuziehen oder sogar eine Eigentumswohnung zu erstehen.
Diese Mittelschichtsangehorigen, die den Pionieren nachziehen, werden
(engl.) als ,,Gentrifier* bezeichnet. Sie sind die Gruppe, die fiir die 6konomi-
sche Verwertung am interessantesten ist. Der erste Zuzug von Gentrifiern
kennzeichnet die zweite Phase im Ubergang zur Dritten. In der dritten Phase
wird das Gebiet fiir Investor innen interessant. Schlie8lich fordern Gentrifier
Angebote, die ihren Bediirfnissen und Preisklassen entsprechen. Sie wollen
bessere Wohnungen, hochwertige Restaurants oder Cafés und Hochkultur. So-
mit geben sie den AnstoB zum Ubergang von der symbolischen zur dkonomi-
schen Aufwertung. Heruntergekommene Wohnungen werden saniert, Mieten
erhoht, kaputte Hauser durch neue Appartements ersetzt und alte Fabriken mit
Co-Working-Spaces besetzt. In der letzten Phase ist ein vollstindiger Wandel
zu beobachten, in dem das Viertel nicht mehr von der urspriinglichen drmeren
Bevolkerung oder Pionieren bewohnt wird, sondern iiberwiegend von Gentri-
fiern aus der hoheren Mittelschicht.

Dabei nehmen die Kreativen eine tragische Rolle ein. Sie, die mafigeblich
an der Aufwertung eines Stadtteils teilhatten, kdnnen sich dann die steigenden
Mietpreise meist nicht mehr leisten. Thre Galerien, Ateliers und Treffpunkte
werden durch schicke Cafés, Biiros fiir Start-Ups oder teuren Design-Liden
ersetzt. Sie selbst werden durch die hohen Mieten verdringt und sehen sich
gezwungen, in andere Stadtteile zu ziehen. Da sie dabei wieder die ,aufregen-
den‘ gemischten Stadtteile bevorzugen, gibt es viele Beispiele, bei denen die
Kreativen nach der Verdrangung in einem anderen Stadtteil Gentrifizierung
angestoBen haben.
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Vielerorts richtet sich deswegen die Wut der Bevolkerung gegen die Krea-
tiven als Schuldige fiir Gentrifizierung. SchlieBlich kann der Eindruck entste-
hen, dass sie nur auf die Erfiillung ihrer eigenen Bediirfnisse achten und die
Auswirkungen ihres Handelns ignorieren. Das mag auf manche Kreative zu-
treffen, auf viele jedoch auch nicht. Die einseitige Fokussierung auf die Krea-
tiven als Verursacher von Verdriangung greift jedoch zu kurz. Spatestens durch
die Neoliberalisierung sind Kreative, die von ihrem Schaffen leben wollen,
wieder stirker an 6ffentliche oder private Fordergelder gebunden (McIntosh
2021, 25). Wie in der Beschreibung des 4-Phasen-Modells deutlich wird, sind
es Unternehmen, die diese Abhéngigkeit fiir sich zu nutzen verstehen und ,exo-
tische* Lebensweise oder kreatives-kulturelles Schaffen in Wert setzen. Um
die Rolle der Kreativen bei Gentrifizierung bewerten zu konnen, sind somit
auch die angebotsorientierten Erkldrungsansitze entscheidend.

3.2 Das Angebot

Generell stiitzen sich angebotsorientierte Erklarungen fiir Gentrifizierung auf
die ,,Rent-Gap-Theorie*“ (Holm 2010:25). Dieser Theorie zufolge lohnen sich
Investitionen erst dann, wenn eine Ertragsliicke besteht. Solche Liicken entste-
hen, wenn zum Beispiel bei einem Grundstiicksverkauf der jetzige Gewinn
niedriger anzusetzen ist als der mogliche Gewinn — je groBer die Liicke, desto
groBer der potenzielle Gewinn. Auf Wohnraum bezogen, besteht eine grof3e
Liicke, wenn Héuser jahrelang nicht renoviert wurden. Um dort die Ertragslii-
cke zu schlieBen, muss also saniert und die Miete erh6ht werden. Dazu braucht
es jedoch auch eine Mieter innenschaft, die die hoheren Mieten bezahlen
kann. Da die Mieter innenschaft von heruntergekommenen Wohnungen dies
meistens nicht kann, kommt es im Zuge der SchlieBung der Ertragsliicke auto-
matisch zu Verdrangung.

Gerade in Vierteln, die einer Gentrifizierung unterliegen, existieren zu Be-
ginn viele Héuser, die eine grofe Ertragsliicke aufweisen. Nach Jahrzehnten
der Suburbanisierung waren dies vor allem vernachldssigte Stadtteile am
Rande der Innenstadt. Viele private Vermieter innen besitzen dort nur ein
Haus und haben oft entweder keine Motivation oder keine Mittel fiir Sanie-
rungsarbeiten (Vollmer 2018, 47). Haufig sind es auch Vermieter innen, die
mit der eingenommenen Miete zufrieden sind, in diesem Fall wird von der so-
genannten Rentenwirtschaft gesprochen. Dieser Umstand sorgt in betroffenen
Stadtteilen fiir billige Mieten — und schafft damit eine Voraussetzung fiir Gen-
trifizierung.

Sobald der Gentrifizierungsprozess beginnt und sich das Image des Viertels
andert, sind es meist Immobilienunternehmen, die diese Hauser kaufen. Sie
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bringen ausreichend finanzielles Kapital mit, um die Sanierungsarbeiten
durchzufiihren. Der Kaufpreis sowie die Kosten fiir Sanierungsarbeiten wer-
den auf die Mieter innen umgelegt und sorgen somit fiir explodierende Miet-
preise. Allerdings zielen viele Unternehmen auf eine schnelle Rendite ab, wo-
mit sich die vielen Umwandlungen von Miet- zu Eigentumswohnungen erkl-
ren lassen. Dies wird als Ubergang von der Renten- zur Renditewirtschaft be-
zeichnet. Gentrifizierung und alle negativen Folgen sind also Teil einer immo-
bilienwirtschaftlichen Gewinnstrategie.

Diese Strategie geht allerdings von der Annahme aus, dass die Gegend auch
wirklich beliebter wird und sich fiir die angestrebten Mietpreise tatsachlich
Mieter _innen finden. Der Imagewandel ist dadurch fiir investierende Unter-
nehmen entscheidend. Je besser das Image, je besonderer die Lage, desto hoher
der Bodenwert und die Mietpreise. Seien es Parkanlagen, kulturelle Angebote,
Subkultur, Stralenleben oder Street Art — all das kann und wird fiir die Ver-
marktung und Imagesteigerung genutzt. Kulturelles Kapital, oft ohne kommer-
zielle Hintergedanken von Kreativen erschaffen, wird dabei enteignet und 6ko-
nomisch ausgebeutet.

Ein prominentes Beispiel sind zwei grofle Graffitiarbeiten an der Cuvry-
Brache in Berlin, einem Grundstiick, das lange als selbstverwaltete Hiittensied-
lung genutzt wurde. Bei der Raumung der Siedlung wurde bekannt, dass ein
Investor dort Luxuswohnungen errichten wollte. Er warb dafiir mit dem Aus-
blick auf die Graffitis. Als Reaktion daraufund auf die Vermarktung von Street
Art insgesamt lie8 der Kiinstler die Bilder schwarz {ibermalen. Ein Graffiti
oder Street Art, das Bekanntheit erlangt, kann somit dazu beitragen, den Bo-
denwert einer Immobilie zu erhhen. Andere Beispiele fiir die 6konomische
Ausbeutung des kulturellen Kapitals auf dem Immobilienmarkt sind zeitlich
begrenzte Zwischennutzungen in Leerstdnden. Die R&ume bekommen die Kre-
ativen zwar meist giinstig zur Verfiigung gestellt, leisten dabei aber einen Bei-
trag zum Werterhalt oder zur Wertsteigerung der Immobilie, indem sie Auf-
merksamkeit auf den Ort lenken. Oft werden so ,Schandflecke® wiederbelebt.
Auflerdem sponsern Unternehmen Festivals in Stadtteilen, in denen sie inves-
tieren wollen. Bauprojekte, denen nach der Fertigstellung die richtige Atmo-
sphére zur Vermarktung fehlt, werden ebenfalls mit kulturellen Veranstaltun-
gen belebt und die gewiinschten Zielgruppen angesprochen. In problembehaf-
teten Situationen dienen besonders Kunstprojekte dazu, einen positiven Ruf zu
generieren. Neubauprojekte, die mit ihren Luxuswohnungen einen Kontrast
zum Umfeld darstellen, werden deswegen mit Street Art verziert. An héssli-
chen Bauziunen geben die Baufirmen Graffiti in Auftrag.

Kultur und die Kreativen werden von Immobilienunternehmen somit vor
allem als Image- und Standortfaktoren genutzt, die dazu dienen, Aufmerksam-
keit zu erzeugen, die Inwertsetzung von Immobilien und Nachbarschaften zu
vereinfachen und von Verdringung abzulenken. Diese Strategien werden in
Bezug auf Kunst als ,,Artwashing™ zusammengefasst und als ein klarer
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Bestandteil von Gentrifizierung eingeordnet (MclIntosh 2021, 2). Allerdings
stehen der freien Entfaltung der Immobilienunternehmen haufig die Stadtver-
waltungen im Wege. Ohne ihre Zustimmung kann nicht gebaut oder entwickelt
werden. Ohne die Unterstiitzung kommunaler Entscheidungstrager innen ist
es schwer, das Image eines Stadtteils zu verdndern. Somit ist auch der Prozess
der Gentrifizierung sowie die Rolle der Kreativen dabei abhéngig von der Hal-
tung einer Kommune. Dies wird im folgenden Abschnitt aufgeschliisselt.

3.3 Staatlich initiierte Gentrifizierung und die kreative Stadt

Wie bereits beschrieben, orientiert sich Stadtentwicklung seit der Neoliberali-
sierung des Wirtschaftssystems immer stirker an unternehmerischen Prinzi-
pien. Ziel dieser Politik ist es, den Standort vor allem fiir Unternehmen, hoch-
qualifizierte Arbeitskrafte und wohlhabende Bevolkerungsgruppen attraktiv zu
machen. Das sozialrdumliche Leitbild dieser unternehmerischen Stadt ist Gen-
trifizierung (Holm 2010, 41).

Wihrend in der Gentrifizierungsforschung der 1970er und 1980er Jahre die
Rolle des Staats kaum untersucht wurde, ist heute erwiesen, dass der Staat bei
Gentrifizierungsprozessen eine wichtige Rolle spielt (Vollmer 2018, 54). Kon-
kurrierende Stiddte versuchen immer intensiver, Stadtteile aufzuwerten, um
sich vor allem fiir die Mittelschicht attraktiv zu machen. SchlieBlich ist es fiir
Stidte ein Problem, wenn wohlhabendere Bevdlkerungsgruppen im Stadtum-
land wohnen, keine Steuern an die Stadt bezahlen und trotzdem als Pendler_in-
nen die Infrastruktur nutzen. Mit aufgewerteten hippen, familienfreundlichen
Stadtteilen wird versucht, dem Bediirfnis nach einem Reihenhaus entgegenzu-
wirken. So gesehen ist Gentrifizierung gezielte Bevolkerungspolitik (ebd., 72).
Praktisch wird diese Politik im Rahmen von Sanierungsprogrammen umge-
setzt. Dabei wird Verdrangung mit dem positiven Bild von ,,sozialer Mi-
schung® als Mittel gerechtfertigt, den Stadtteil sozial zu stabilisieren. Die bau-
liche Aufwertung, die im Rahmen der Sanierung erfolgt, wird aufgrund feh-
lender Regulierung des Wohnungsmarkts von privaten Immobilienunterneh-
men flir Mietsteigerungen und Gentrifizierung genutzt. Diejenigen, die ur-
spriinglich von der Aufwertung profitieren sollten, sind diejenigen, die ver-
drangt werden. In den 1980er Jahren existierten noch Regulierungen, die Ver-
drangung verhinderten; z. B. waren Fordergelder an Mietobergrenzen gebun-
den und Modernisierungskosten durften nicht auf die Miete umgelegt werden
(ebd., 56). Spétestens seit Anfang der 2000er Jahre sind diese Regulierungen
vollstiandig verschwunden, wéhrend die Sanierungsprogramme weiterhin um-
gesetzt werden. Viele Beispiele zeigen, wie der Staat im Rahmen dieser Sanie-
rungsprogramme sogar Immobilienunternehmen zuarbeitet, um sie zu
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Investitionen zu bewegen und eigene Kosten zu minimieren (ebd.). Andrej
Holm beschreibt diese Zusammenarbeit von Stadt, der politischen Klasse, Ban-
ken, der Bauwirtschaft, Investor innen und Unternehmen als ,,Jmmobilien-
Verwertungs-Koalition* (Holm 2010, 44).

Wihrend staatlich-angetriebene Gentrifizierung in den Stadtteilen mit so-
zialer Diversitit gerechtfertigt wird, dient das Leitbild der ,kreativen Stadt*
dazu, den Prozess in der Stadtentwicklung einzuordnen. Dieses Leitbild beruht
auf den Veroffentlichungen von Richard Florida und Charles Landry und hat
mittlerweile einen so groBen Einfluss, dass von der Floridarisierung der Stadt-
politik gesprochen wird (ebd., 43). Kern dieser Theorie ist die kreative Klasse,
die Florida als die Leistungstrager der wissensintensiven Dienstleistungsdko-
nomie erkennt. Darunter werden sowohl Wissenschaftler innen, Ingenieur in-
nen, Architekt innen als auch Kulturschaffende oder Kiinstler innen gezéhlt.
Florida zeigt anhand von Beispielen aus den USA, dass diejenigen Stidte wirt-
schaftlich am erfolgreichsten sind, die es schaffen, diese kreative Klasse anzu-
ziehen. Dort, wo dies gelingt, ziehen laut Floridas Thesen Unternehmen der
High-Tech- und wissensintensiven Industrien nach, welche wiederum die
hochsten Wachstumsraten, wirtschaftlichen Erfolg und Wohlstand fiir den
Standort versprechen. Gleichzeitig ist die Kreativitét eine Grundlage fiir Inno-
vation und Impulse fiir neue unternehmerische Ideen und befordert allgemein
eine vielfaltige Unternehmenslandschaft. Kreativitdt wird in dieser Theorie zur
entscheidenden Ressource im Wettbewerb zwischen den Stddten (Ronneber-
ger 2011). Allerdings betonen Florida und Landry, dass die kreative Klasse
sich ihren Wohnort selbst aussucht, anstatt dahin zu ziehen, wo es Arbeits-
plétze gibt. Orte, die fiir die kreative Klasse attraktiv sind, benétigen eine tole-
rante Atmosphére, eine grofle Vielfalt an Lebensstilen und Kulturen, individu-
elle Entfaltungsmoglichkeiten und eine gut ausgebaute Forschungs- und Bil-
dungslandschaft. Florida fasst diese Faktoren in den drei T’s zusammen: Tech-
nik, Talent und Toleranz (Florida 2005, 28).

Mit dieser Analyse geben Florida und Landry Stadtregierungen eine Anlei-
tung an die Hand, wie sie im Wandel von Wirtschaft und Gesellschaft ihre
Stadt zum wirtschaftlichen Erfolg fiihren konnen. Man koénnte sogar davon
sprechen, dass hier das Konzept von der unternehmerischen Stadt in eine at-
traktive Hiille gepackt wurde. Vielleicht ist dies auch der Grund, warum welt-
weit hunderte Stadte dieses Leitbild aufgegriffen und versucht haben, die Vor-
schldge daraus in die Stadtplanung zu integrieren. Sie stellen sich selbst als
,kreative Stadt dar und versuchen, ein entsprechendes lebendiges Image auf-
zubauen. Um sich von der Konkurrenz abzuheben, wird versucht, die eigene
Stadt als einzigartig und die lokale Kultur als unverwechselbar darzustellen.
Dazu betreiben Stadte Stadtmarketing z. B. anhand von identitétsstiftenden
Gebéauden, historischen Gegebenheiten oder Traditionen, fordern die Kultur-
und  Kreativwirtschaft, = versuchen = mehr  Unterhaltungs-  und
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Gastronomieangebote zu schaffen, die Aufenthaltsqualitit in Griinflichen zu
erhohen oder mehr Street Art zu ermdglichen (Ronneberger 2011).

Besonders die Kultur abseits vom Mainstream ist attraktiv fiir die kreative
Klasse. Sie bringt eine groflere Vielfalt an Menschen zusammen als etablierte
Kulturangebote und schafft dadurch die richtige Atmosphére, um die kreative
Klasse zu inspirieren. Subkulturen, die freie Kulturszene, Straenleben und
Kunst im 6ffentlichen Raum werden also zum entscheidenden Standortfaktor,
um die ,kreative® Mittelschicht anzuziehen. Der wirtschaftliche Erfolg einer
Stadt hdangt demnach an ihren kulturellen und kreativen Akteur innen. Dabei
werden sie auf verschiedenen Wegen von der Stadt einbezogen, um die ge-
wiinschte Wirkung zu erzielen. Sie werden beispielsweise eingeladen, um
Leerstdnde mit Events zu beleben oder mit Festivals die Besucher innen in
bisher weniger bekannte Stadtteilen zu locken. Zu diesen Strategien gehort
auch ,,Artwashing* (MclIntosh 2021, 2). Fiir Wande, auf denen immer wieder
wildes Graffiti auftaucht, werden lokale Kiinstler innen beauftragt, um dem
Wilden mit einem ordentlichen Mural vorzubeugen. Sind erst genug Murals
entstanden, werden sie Tourist_innen mit Fithrungen prisentiert. Selbst wider-
stindige Kultur wie die Rote Flora in Hamburg kann dank des Leitbilds der
»Kreativen Stadt* in das Marketingkonzept integriert werden (Twickel 2011,
10).

Somit sind es nicht nur Unternehmen, die sich das kulturelle Kapital der
Kreativen zunutze machen, sondern sie werden auch von Stadtverwaltungen
instrumentalisiert. Kulturelle und kiinstlerische Projekte werden gezielt ge-
plant, um Rédume oder einen Stadtteil einer neuen Nutzung zuzufiihren oder —
zu gespitzt formuliert — um Gentrifizierung anzustof3en.

Die Rolle der Kreativen im Prozess der Gentrifizierung ist somit eine sehr
komplexe. Einerseits 16sen Kreative durch ihren Zuzug, ihre Aktivititen und
ihre Nachfrage einen Wandel in der AuBenwahrnehmung eines Stadtteils aus,
andererseits sind sie nicht die unmittelbaren Verursacher innen von Mieterho-
hungen. Diese sind von Unternehmen und Investor innen zu verantworten, die
das Potenzial der Kreativen fiir ihre Zwecke nutzen. Dabei miissen sich die
Kreativen fragen lassen, wieso sie ihre Fahigkeiten zur Verfiigung stellen, ob-
wohl sie um den negativen Effekt wissen konnten. Dieselbe Frage driangt sich
bei Kooperationen mit der Stadt auf. Eingebettet in die Strategie der ,,kreativen
Stadt erfiillen die Kreativen aus Sicht der Kommunen einen rein wirtschaftli-
chen Zweck als Standortfaktor. Dabei kann man nachvollziechen, dass Kreative
auch Kompromisse eingehen, um Raume fiir die Présentation ihrer Werke etc.
zu erhalten. Die enormen Mietsteigerungen auch fiir Ladenlokale und Arbeits-
rdume erschweren es zunehmend, das kreative Potenzial zu entfalten und zu
teilen. Besonders subkulturelle, nichtkommerzielle Kulturangebote haben es
schwer und verschwinden bei Gentrifizierung gleichzeitig mit den urspriingli-
chen Bewohner innen. Auflerdem leben viele Kreative an der Armutsgrenze
und sind auf Kooperationen mit Stadt und Unternehmen angewiesen. Dass
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Kreative meist selbst Opfer der Gentrifizierung werden, ist zynische Ironie.
Von allen anderen ausgenutzt und am Ende verdréingt. Dieser Prozess lasst sich
auch in Aachen beobachten.

4 Die Kreativen und Gentrifizierung in Aachen

4.1 Gesamtstidtische Betrachtung

Sei es Punk, Graffiti, HipHop, Hausbesetzungen, bildende Kiinstler innen
oder Straenleben: das Graffiti ,,Der Tod ist ein Meister aus Deutschland® von
Klaus Paier, Beuys mit blutender Nase, Pink Floyd in der Soers, Strafen-
schlacht um das besetzte Johannes-Hover-Haus, der erste DJ Deutschlands
(Klaus Quirini), Autonomes Zentrum oder ein Marktplatz voller Punks —
Aachens Geschichte der Subkultur und Kreativitit hat einiges zu bieten. Aller-
dings spiegelt sich auch in Aachen der Wandel der Zeit deutlich in der Ent-
wicklung der Stadt, der Kultur und dem Schaffen der Kreativen. Gentrifizie-
rung ist heute uniibersehbar, Verdrangung gehort zum Alltag und die durch-
schnittliche Mietbelastung liegt im bundesweiten Vergleich auf einem der
hochsten Pléatze (Aachener Zeitung 2019). Die Politik der unternehmerischen
Stadt zeigt deutlich ihr hissliches Gesicht. Sei es auf dem Wohnungsmarkt
oder im Kulturbereich: Alternative Szenen sind aus der Innenstadt verschwun-
den, viele Clubs mussten schlieBen und es gibt kaum noch selbstverwaltete
Réume. Spétestens durch Corona sind weite Teile des kulturellen Lebens von
staatlicher Forderung abhéngig und werden dem Leitbild der ,.kreativen Stadt™
entsprechend fiir das Stadtmarketing eingesetzt. All dies soll im Folgenden an-
hand von Beispielen belegt werden.

Bereits 1959 wurde im Skotch Club in Aachen die erste Diskotheke
Deutschlands er6ffnet; allerdings mit Krawattenpflicht. Die spiteren ersten
Anfiange der Subkulturen waren nach heutigem Verstdndnis in Aachen eher
Kinder der 68er Generation. 1970 fand das grofite Rock & Pop-Festival, das es
bis dahin in Deutschland gegeben hatte, in der Soers statt. Aus ganz Europa
reisten 35.000 bis 40.000 Hippies und Musikfans an, um Bands wie Deep Pur-
ple oder Pink Floyd zu lauschen. Gleichzeitig entwickelten sich in Teilen der
Studierendenschaft subkulturelle oder links-politische Stromungen. Ab 1972
kommt es dann immer wieder zu Hausbesetzungen. Zuerst von Lehrlingen und
jungen Arbeiter innen, spéter vor allem von Studierenden und Alternativen
(Centre Charlemagne 2018, 68). Sie vereinte schon damals der Protest gegen
Immobilienspekulation und steigende Mieten sowie die Suche nach Raum fiir
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alternatives Leben. Bis die Stadt den Besetzer _innen 1993 das Autonome Zent-
rum zur Verfiigung stellte, wurden in der ganzen Stadt reihenweise Hauser be-
setzt. Die spektakulédrste Besetzung fand wahrscheinlich im Johannes-Hoéver-
Haus 1981 statt. Fiir fiinf Monate konnten sich die Besetzer innen im alten
Kloster am Fufle des Lousbergs einrichten, bis die Eigentiimer-Firma ein
Réumkommando aus Kéln anriicken und alles bis dahin Aufgebaute zerstoren
lieB3. 60 Besetzer innen versuchten dies zu verhindern: ,,Molotowcocktails flo-
gen, der Kleinbus der Kdlner wurde umgekippt und in Brand gesetzt* (Kube
2011, 113). Einer der Besetzer ist Klaus Paier, einer der ersten Graffiti-Kiinst-
ler Aachens. Er bemalte die Kapelle des Hover-Hauses, markierte Orte natio-
nalsozialistischer Verbrechen, kritisierte u. a. die Erinnerungskultur und zeigte
Szenen aus dem Leben seiner Subkultur. Seine Bilder sind heute zwar zerstort
oder fast verblasst, aber nicht vergessen.

Treffpunkt der alternativen Szenen war der Markt. Teilweise kamen dort
hunderte Punks, Alternative, Jugendliche oder Vagabunden zusammen und
versetzten Tourist innen wie Politiker innen in Angst und Schrecken. Zeit-
zeugen berichten, dass das lebhafte StraBenleben sogar alternative Menschen
aus anderen Stadten anzog. Es verwundert nicht, dass sich auch andere Akti-
vititen im Pontviertel sammelten. Dort lag das linke ,,Che“~-Haus, das heutige
Guiness-Haus war 1991 besetzt und beherbergte das ,,Café Murkx®, regelmai-
Big fanden Proteste statt. Was all diese Erzdhlungen verbindet, ist, dass sie
zwar der Vergangenheit angehoren, aber zugleich fiir das lokale Leitbild in-
strumentalisiert werden. Das, was damals bei Konservativen und Stadtverwal-
tung verpdnt war und als imageschédigend galt, findet sich heute schick auf-
bereitet im Katalog ,,Uns gehdrt die Stadt“ des stddtischen Centre
Charlemagne wieder. Das Museum fiir Stadtgeschichte widmete den Subkul-
turen Aachens 2018 sogar eine eigene Ausstellung und zeigte damit, wie viel-
faltig die Geschichte des Ortes ist. Diese Darstellungsweise entspricht dem
kulturellen Leitprofil der Stadt Aachen. Dies wurde im Jahre 2009 erstellt und
spricht schon deutlich die Sprache des Leitbilds der , kreativen Stadt®.

,Aachen lebt von Kunst und Kultur [...]. Projekte aus den Bereichen Kultur und Wissen-
schaft, Kultur und Europa sowie experimentelle und innovative Formate markieren europa-
weit die Urbanitit, Dynamik und euregionale Strahlkraft der Stadt Aachen (Stadt Aachen
2009a, 8).

,.In einer pluralen Stadtgesellschaft bedarf es der Moglichkeit fiir heterogene kulturelle Mi-
lieus, ihre eigenen Traditionen und Lebensformen zu verorten und Identitdten auszubilden.
Zugleich gilt es, das von Toleranz und Austausch gepragte Zusammenleben zu stérken. Stid-
tische Kulturpolitik steht hier vor der Herausforderung, diese Pluralitéit zu beriicksichtigen
und als Chance und Standortvorteil im Stadtewettbewerb zu begreifen” (ebd., 10).

Tatsdchlich war Aachen bundesweit eine der ersten Stddte, die die Kultur- und
Kreativwirtschaft gezielt gefordert hat. Nach ersten Uberlegungen ab 2001
wurden von 2004 bis 2012 im Griinderzentrum Kulturwirtschaft Menschen da-
bei unterstiitzt, kultur- und kreativwirtschaftliche Firmen zu griinden. Dies
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verlief so erfolgreich, dass die Methode als ,,Best-Practice-Beispiel* europa-
weite Bekanntheit erlangt. 2005 wurde zudem der erste kulturwirtschaftliche
Bericht einer deutschen Stadt in Aachen herausgegeben (Backes/ Hustedt
2008, 126). Seitdem ist jedoch einige Zeit vergangen und der wirtschaftliche
Fokus verschiebt sich eher auf die Kreativen, wie sie von Richard Florida skiz-
ziert werden. Die Universitdt und wissensintensive Hightech-Unternehmen
sollen zukiinftig den wirtschaftlichen Erfolg Aachens sichern. Besonders mit
den groflen Campus-Projekten werden dafiir Tatsachen geschaffen. Jedoch ma-
chen sich auch in vielen Stadtteilen die Auswirkungen dieses Strukturwandels
in Form von Unternehmensansiedlungen und Zweigstellen der Universitét im-
mer deutlicher bemerkbar. Die Kreativen werden bei dieser aktuellen Entwick-
lung kaum noch beriicksichtigt. Interessanterweise tauchen sie vor allem dann
auf, wenn es um Sanierungsprogramme oder einzelne Projekte der Stadtent-
wicklung geht. Die Instrumentalisierung und Enteignung des kulturellen Ka-
pitals werden dabei besonders deutlich.

Am Anfang dieser Geschichte steht jedoch die Verdrangung. 2002 wurde
die Innenstadt als Sanierungsgebiet ausgerufen, u. a. mit dem Ziel, die Attrak-
tivitdt und Aufenthaltsqualitit zu steigern. In der Folge wurde auf dem Markt
die AuBlenbestuhlung erlaubt, StraBenmusik genehmigungspflichtig gemacht
und groBere Treffen von ,unpassender‘ Klientel durchs Ordnungsamt unter-
bunden. Manche élteren Punks erzidhlen heute noch davon, wie sie dabei bis an
den Rand der Stadt gefahren wurden. Fiir ein paar Jahre verlagerte sich die
Szene dann an den Elisenbrunnen, aber spétestens um 2010 waren auch dort
grofere Jugendgruppen nur noch eine Raritdt. Im Pontviertel wurden alte Hau-
ser saniert und die Straen aufgehiibscht. Ein gemischtes Kneipen- und Wohn-
viertel mit zahlreichen kleinen Liden des taglichen Bedarfs wurde zur ,Sauf-
meile‘ und gleichzeitig zu einem der teuersten Wohnviertel Aachens. Alterna-
tivkultur wurde zugunsten kommerzieller Kultur und Tourismus génzlich ver-
drangt. Man kann somit bereits von einer ersten Gentrifizierung in Aachen
sprechen.

Mittlerweile finden sich iiberall in der Innenstadt Elemente der Vermark-
tung der Kultur. Karl der GroBe als Logo ist omnipridsent und die ,,Route
Charlemagne* fiihrt vorbei an den ,wichtigsten* Wahrzeichen der Stadt. Im
Stadtmuseum Centre Charlemagne wird diese Inszenierung mit einem gigan-
tischen Reichsapfel auf die Spitze getrieben. Bei so viel Verehrung fiir einen,
nach heutigen MaBstdben, Tyrannen, der seinen imperialistischen Machtan-
spruch mit der Kirche legitimierte und mit dem Schwert durchsetzte, kann man
schon fast von Geschichtsrevisionismus sprechen, zumal kritische Diskussio-
nen iiber diesen Bedeutungstréger der Lokalgeschichte in Aachen unerwiinscht
sind. Fiir die Innenstadt wurde also ein neues, eher kommerzielles Profil ge-
schaffen, das keinen Platz fiir alternatives Stra3enleben oder Treffpunkte be-
inhaltet, sondern die Historie von Macht und Herrschaft positiv bzw. unkritisch
vermarktet.
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Fiir das neue Gesicht der Innenstadt wurden die Kreativen zu Beginn ver-
dringt, nun hat man sie im Rahmen des Bauprojekts am Biichel zuriickgeholt.
Nachdem sich die stadtbekannten Investoren Hermanns und Sauren aus der
Projektentwicklung zuriickgezogen hatten, hat die Stadt selbst das Ruder in die
Hand genommen. Nach jahrelangem, ergebnislosem Hin und Her sollte drin-
gend der Ruf des Projekts aufgebessert werden. Wieder im Sinne der unterneh-
merischen Stadt lud man mit einer groBen Werbekampagne Investor innen,
potenzielle Nutzer _innen und Kreative zur (finanziellen) Beteiligung an den
Planungen ein. Gleichzeitig wurden vier Rdume in der Mefferdatisstral3e zur
voriibergehenden Nutzung fiir lokale Initiativen zur Verfiigung gestellt. Auch
diese sollten vor allem Initiativen aus dem Kreativbereich und Uni-nahes Kli-
entel ansprechen.

Abb. 1. Eingang der Meffi in der Mefferdatisstrale (Foto d. Verf.)

In einer Pressemitteilung nennt man die beteiligten Initiativen ,,Pioniere der
Stadtgestaltung® und mdchte gemeinsam mit ihnen und der Hochschule ,,erste
Schritte gehen” (SEGA 2021). Was zuerst als kostenloses Angebot auftrat,
steht nun laut Beteiligten fiir mehr als 1000 € Miete zur Verfiigung. Wie gut
und wie lange sich die Kreativen dort entfalten kénnen, wird sich erst nach
Abschluss der Bauarbeiten zeigen. Fiir die Stadt hat die Kampagne allerdings
schon ihre positive Wirkung entfaltet. In der Bevolkerung scheint die Frustra-
tion iiber jahrelange Spekulation und Misswirtschaft verpufft, und die Stadt
Aachen erhielt im Mai 2021 sogar einen Preis fiir ihr Engagement als ,,Koope-
rative Stadt”. Zuletzt wurde das Parkhaus im Biichelareal als Malgrund fiir
Graffiti zur Verfiigung gestellt. Mit einem groBen Event und geschickter me-
dialer Aufbereitung wurde die Erinnerung an einen Schandfleck verdrangt und
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suggeriert, die Stadt 6ffne sich den Kreativen. Tatsachlich hitte das Parkhaus
gemal einem Luftreinhaltekonzept schon vor Jahren geschlossen werden miis-
sen.

Ahnliches lisst sich auch fiir die benachbarte AntoniusstraBe skizzieren.
Normalerweise wird diese verschwiegene Stra3e im Biichelareal ausschliel3-
lich fiir Prostitution genutzt. Obwohl allgemein bekannt ist, dass in der Prosti-
tution Ausbeutungs- und Zwangsverhéltnisse existieren, wurde die dortige Si-
tuation im Zuge der offiziellen Diskussionen um das Biichelareal kaum &ffent-
lich kritisiert. Als ,das Strdichen® 2019 wegen der Corona-Pandemie geschlos-
sen werden musste, wurde ein Bordell, dessen Gebdude sich im Besitz der
Stadt Aachen befindet, zu einem Pop-Up-Store umgewandelt. Kiinstler innen
verkauften dort ihre Kunst, wo sonst Sexarbeiter innen ausgebeutet wurden
und Menschen liefen durch die Strafe, die es sonst nie dorthin verschlagen
hétte. Zwar wurden die Probleme und das Leben als Sexarbeiter_in durch eine
von Initiativen selbst erstellte Ausstellung thematisiert, medial lag der Fokus
jedoch auf dem Kunstverkauf. Zum Abschluss wurde an einer gegeniiberlie-
genden Mauer ein Graffiti aufgebracht, das den Schriftzug ,,You are beautiful
und einen Frauenkdrper mit iiberproportional groflen Briisten und Hiiften so-
wie Engelsfliigeln zeigt. Das Projekt hat es damit nicht geschafft, auf die prob-
lematische Situation der Sexarbeiterinnen nachdriicklich aufmerksam zu ma-
chen, vielleicht aus falsch verstandener Toleranz. Die jahrelangen Diskussio-
nen im Vorfeld wurden kaum thematisiert. Stattdessen lésst sich erneut be-
obachten, dass ein kreatives Projekt dazu genutzt wurde, einen problembehaf-
teten Ort in ein besseres Licht zu riicken und die graue Realitit bunt zu iiber-
tiinchen. Die Stadt selbst bezeichnet ihr Vorgehen in der Meffi und der Anto-
niusstraf3e als ,,unkonventionell wirtschaftlicher, da sie Leerstand vermeiden
(SEGA 2021).

Gleichzeitig bleiben von der Offentlichkeit fast unbemerkt Investor innen
wie Hermanns weiterhin aktiv, da sie auf eine lukrative Entwicklung des Quar-
tiersumfelds spekulieren. Genannt sei das aktuell leerstehende ehemalige Lust
for Life-Kauthaus. Wéhrend die lang angekiindigten Bauma3inahmen am Ge-
béude auf sich warten lieen, waren es wieder Zwischennutzungen von Krea-
tiven, wie z. B. das ,,Café Total* und legale Street-Art an der Fassade, die den
Ort belebten. Auch die Visionen der Stadt fiir das Quartier an und um den Bii-
chel sprechen fast ausnahmslos die Sprache der unternehmerischen Stadt. So
sollen vor allem attraktive Aufenthaltsflichen oder eine Mischung aus Woh-
nen, Leben und Arbeiten geschaffen werden — darunter Vorschldge, die nach
einer Erweiterung des Uni- oder Pontviertels klingen. Dass dort beispielsweise
Platz fiir soziale Beratungsstellen sein konnte, Moglichkeiten fiir nichtkom-
merzielle (Sub-)Kultur, Rdume, die erlauben, verschiedene Kulturen in Kon-
takt zu bringen, fiir die kritische Wissensproduktion oder Angebote fiir Men-
schen ohne Zugang zu kulturellen Aktivititen wird nicht besprochen.
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Die Kreativen wurden in diesem Fall instrumentalisiert, um einen Schand-
fleck iibergangsweise zu beleben und das Image der Stadt im Sinne des Leit-
bilds der ,kreativen Stadt™ aufzubessern. Sollte im Biichelareal ein iiberwie-
gend kommerzieller Ort ohne kulturelle Angebote entstehen, wéren die aktu-
ellen Aktivitdten riickblickend eindeutig als reine Marketingstrategie einzu-
ordnen. Die kiinstlerisch-kulturellen Kreativen wéren damit lediglich ein
Lockmittel fiir Tourist_innen und die unternehmerisch-innovativen Kreativen
von der Universitdt und (Fach-)Hochschulen. Da das Viertel im Moment noch
von heruntergekommenen Hausern, vergleichsweise niedrigen Mieten, Prosti-
tution und rauem Strallenleben geprégt ist, kann auch hier von einer bevorste-
henden Gentrifizierung gesprochen werden. Schlielich enthalten die Pléne fiir
die Zukunft weitaus lukrativere Nutzungen, eine grole Imageaufwertung fiir
die Innenstadt und Aachen insgesamt. Dadurch entsteht auch eine grofle Er-
tragsliicke fiir die umliegenden Immobilien. Kreative wurden bei der Vorbe-
reitung der Umsetzung dieser Pldne sowohl von den beteiligten Investor innen
als auch von der Stadt bei Aktivititen einbezogen, die eine grofe mediale
Strahlkraft entwickeln, den Ort kulturell belebten und die Zielgruppen von be-
vorstehende Verdnderungen definierten. Wird dieser Prozess in die Entwick-
lung Aachens als unternehmerische Stadt eingeordnet, kann auch hier von ei-
ner Enteignung des kulturellen Kapitals der Kreativen durch Stadt und Inves-
tor_innen gesprochen werden.

4.2 Fokus Aachen-Nord

Ahnlich lisst sich auch die Entwicklung des Stadtteils Aachen-Nord beschrei-
ben. Der altindustriell gepragte Stadtteil war in der zweiten Hélfte des 20. Jahr-
hunderts im Zuge der Abwanderungen von Firmen u. a. aus der Tuch-, Nadel-
oder Schirmherstellung zu einem sogenannten sozialen Brennpunkt geworden.
Bis heute ist hier die Quote von Sozialleistungsempfinger innen, Kinderarmut
oder Migrant_innen iiberdurchschnittlich hoch (Stadt Aachen 2020, 117). Al-
lerdings befindet sich der Stadtteil aktuell in einem starken Wandel. Immer
mehr altindustrielle Gebdude werden von wissensintensiven Dienstleistungs-
unternehmen, universitdtsnahen Einrichtungen und Instituten bezogen oder als
Co-Working-Spaces umgebaut. Beispiele dafiir sind der alte Schlachthof, das
Start-Up-Zentrum ,,Digital Church* am Bliicherplatz oder das Projekt ,,Cam-
pus Jahrhunderthalle in einer alten Fabrikhalle an der Jiilicher Straf3e.

Der Wohnungsmarktbericht 2020 der Stadt Aachen belegt aber auch, dass
Aachen-Nord einerseits von Segregation drmerer Menschen und einer starken
Gentrifizierung andererseits betroffen ist. Segregation entsteht zum einen dort,
wo die Mieten vergleichsweise geringer sind als in anderen Stadtteilen; zum
anderen, weil nur dort die Grundstiickspreise niedrig genug sind, um
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Sozialwohnungsbau fiir Investor_innen rentabel zu machen.’ Zusétzlich ver-
waltet das Wohnungsunternehmen GEWOGE, zu 60% in stidtischer Hand,
zahlreiche Sozialwohnungen in Aachen-Nord, was ebenfalls zu einer Konzent-
ration einkommensschwécherer Haushalte fiihrt. Zu dieser Segregation treten
Mietsteigerungen hinzu, die in manchen Bereichen des Stadtteils zu den hochs-
ten der Stadt gehoren. Diese fiihren schon jetzt im StraBlenbild zu sichtbaren,
verdringungsbedingten Verdnderungen hin zu mehr Mittelschichtshaushalten.
Es entsteht der Eindruck, dass alles, was nicht in einer Preisbindung gesichert
ist, gentrifiziert wird. Dementsprechend richten sich auch immer mehr Ange-
bote auf die entsprechenden Zielgruppen. Wohnungsanzeigen bewerben im-
mer hiufiger luxussanierte Wohnungen. Oft findet man Anzeigen, die sich nur
noch an Studierende oder ,,solvente* Arbeitnehmer innen richten. In Bezug
auf neue Arbeitsplitze ist deutlich, dass diese nur fiir Hochqualifizierte zu-
génglich sind, wie das Unternehmen ,,Umlaut AG* am alten Schlachthof oder
zahlreiche Dienstleister im Rehmviertel. Aber es gibt auch Anzeichen in der
Gastronomie, wie ein hippes Burger-Restaurant am Bliicherplatz. Selbst Laden
fiir Designprodukte tauchen in der Robensstraf3e auf. Diese Entwicklung wird
im Wohnungsmarktbericht mit den Aktivititen im Rahmen von Sanierungs-
programmen verbunden. Beim Lesen entsteht der Eindruck, die Stadt nehme
dies als Teil der natiirlichen Entwicklung hin. Offen bleibt, wie viele Menschen
von Verdrangung betroffen sind. Im Text wird dafiir keine direkte Verantwor-
tung {ibernommen, sondern nur ,,angenommen*, dass es passiert (Stadt Aachen
2020, 90).

2021 fand das Sanierungsprogramm ,,Soziale Stadt Aachen-Nord* seinen
Abschluss. Die Beteiligten zogen eine positive Bilanz. Den Fakten im Woh-
nungsmarktbericht zum Trotz wird bestritten, dass Gentrifizierung stattgefun-
den hitte (Aachener Nachrichten 2021). Tatsdchlich gibt es in dem sehr hete-
rogenen Aachen-Nord Bereiche wie das Ungarnviertel am Stadtpark, die be-
reits langer von hoheren Mieten gepragt sind. Gleichzeitig verhindert der kon-
zentrierte Bestand vieler Sozialwohnungen im Quartier eine rasche, tiefgrei-
fende Verdnderung der Viertelstruktur. Diese ,Inseln‘ des bezahlbaren Wohn-
raums konnen jedoch nicht iiber die massive Verdringung alteingesessener
Mieter_innen im Rehmviertel, rund um den Bliicherplatz und der unteren und
oberen lJiilicher StraBe hinwegtduschen. Ob das Programm Soziale Stadt ge-
holfen hat, die Armut im Stadtteil zu lindern, wird nicht hinterfragt. Das Ab-
streiten von Gentrifizierung hat in Aachen bereits Tradition. Schon die stad-
tisch unterstiitzten Maflnahmen im Preuswald im Aachener Westen, die zu
starken Mietsteigerungen und letztlich ebenfalls zu Verdridngung fiihrten, wur-
den vom ehemaligen Biirgermeister Marcel Phillip medial als gelungene sozi-
ale Durchmischung inszeniert.

3 Siehe zur Segregation den Beitrag von Otto in diesem Band.
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Bei der Betrachtung der Entwicklung der Gentrifizierung in Aachen-Nord
fallt auf, dass die Kreativen eine entscheidende Rolle gespielt haben. Der Be-
ginn dieses Prozesses diirfte wahrscheinlich schon in den 1980er Jahren zu su-
chen sein, als die ersten ,,Pioniere” im Viertel aktiv wurden. Dazu gehorte ab
1983 die ,, Kulturfabrik® in der Ottostrale 88 von Benno Werth, ab 1987 der
,Neue Aachener Kunstverein“ in der Rudolfstrale und ab 1988 der ,,Rheini-
sche Kunstverein“ in der Ottostrae 57. 1991 wurde dann das Ludwig Forum
fiir Internationale Kunst in der ehemaligen Schirmfabrik Brauer an der Jiilicher
Strafie eroffnet. Mit diesem Ausstellungshaus von internationalem Rang wurde
eine der bedeutendsten kulturellen Einrichtungen Aachens in Aachen-Nord an-
gesiedelt. Der bei Eroffnung erhoffte Aufschwung des Viertels lieB jedoch
noch lange auf sich warten und fiir den umliegenden Stadtteil &nderte sich zu-
nichst wenig. Fiir spétere kulturelle Aktivitdten war dennoch ein wichtiger An-
kniipfungspunkt geschaffen. Mit der Zeit verschwanden einige der frithen,
sichtbaren kreativen Pioniere, andere wie beispielsweise das 1994 angesiedelte
,DasDa“ Theater oder die Galerie ,,Freitag 18:30%, die seit 2004 im Stadtteil
aktiv ist, blieben. An weniger sichtbaren Orten wie in den Fabrikhallen rund
um die Kranzstrafle waren ebenfalls Kreative lange présent, entfalteten jedoch
keine grofere Strahlkraft. Gleichzeitig bestanden die sozialen Probleme fort
und der Ruf des Stadtteils dnderte sich nicht.

2005 wurde von der Stadt das bereits erwéhnte Griinderzentrum Kultur-
wirtschaft eingerichtet. Es bezog zunichst Rdume im Ludwig Forum und zog
spéter in ein gegeniiberliegendes Fabrikgebdude. Es hatte jedoch stadtweite
Wirtschaftsforderung zum Ziel. Belege dafiir, dass seine Aktivitdten Verédnde-
rungen im umliegenden Stadtteil angestoflen hétten, gibt es nicht. Dazu kam
es splirbar erst mit dem Beginn des stidtebaulichen Férderprogramms ,,Soziale
Stadt Aachen-Nord“ ab 2009. Darin sind bauliche Aufwertungen, soziale und
berufsfordernde Fortbildungen, die Verbesserung des Images und der Aufbau
von Public-Private-Partnerships in Form von Stadtteilkonferenzen oder Ar-
beitsgruppen vorgesehen. Im Strategiepapier dieses Programms, dem ,,Inte-
grierten Handlungskonzept (IHK)*, war die Férderung der Kultur- und Krea-
tivwirtschaft bereits verankert, jedoch mit dem Zusatz, dass damit vor allem
das Ziel verfolgt wird, das ,,gesamte Erscheinungsbild des Quartiers* aufzu-
werten und Leerstdnde zu beleben (Stadt Aachen 2009b, 38). Die (Aus-)Nut-
zung des Potenzials von Kreativen und Kulturschaffenden fiir stadtebauliche
Ziele waren somit von Anfang an Teil des Programms.

Bemerkbar machte sich die Einbindung von Kreativen zu Beginn vor allem
im Rahmen 6ffentlichkeitswirksamer Aktivitéten, sei es bei der stadtisch orga-
nisierten Demonstration ,,Wir sind oben* 2012 mit anschlieBendem Fest im
Hof des Ludwig Forums, bei der Erstellung des Logos des Programms ,,All
Eyes on Aachen-Nord*“ durch eine lokale Designerin oder der Gestaltung von
Winden wie auf einem Hauschen am Bliicherplatz. In der Ottostraie wurde
eine alte Fabrik in ein Luxuswohnprojekt umgebaut. Die hohe Mauer, die das
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Gelédnde abschirmt, wurde in Kooperation mit der Stadt, lokalen Kiinstler in-
nen und Jugendlichen mit einem Wandbild verziert. Damit lenkt die Kunst von
der gentrifizierenden Wirkung des Gebdudes ab und ldsst sich als ,,Art-
washing* interpretieren.

Abb. 2. eine alte Tuchfabrik in der Ottostrafle, heute ein Luxuswohnpro-
jekt (Foto d. Verf.)

Solche Formen der Kooperation sollten sich durch die gesamte Programmlauf-
zeit hindurchziehen. Gleichzeitig wurde z. B. im Stadtteilmagazin Aachen-
Nord (nonplusultra — samsz 2012) oder dem stidtischen Magazin ,, Wirtschafts-
standort™ (Stadt Aachen 2012) damit begonnen, Aachen-Nord als vielverspre-
chenden Standort fiir die Kultur- und Kreativwirtschaft zu vermarkten. Inwie-
fern dieses Engagement erfolgreich war, ldsst sich leider aufgrund fehlender
Quellen nicht bewerten, sondern nur vermuten. Schlie8lich sind bei einem Spa-
ziergang durch die Nachbarschaft mehrere kreativ-wirtschaftliche Unterneh-
men zu entdecken. Zum Beispiel nutzte die Galerie ,,Gravieranstalt® eine Zeit
lang Réumlichkeiten im Rehmviertel im Westen von Aachen-Nord. Ein Graf-
fiti-Kiinstler unterhélt sein Atelier in einer alten Fabrik an der Jiilicher Straf3e.

Der Hohepunkt des stidtischen Bemiihens um die Kultur- und Kreativwirt-
schaft in Aachen-Nord war die Er6ffnung des ,,Depots® 2017 in der Talstral3e.
In einem alten Stralenbahndepot wurde ein soziokulturelles Zentrum geschaf-
fen, in dem geniigend Platz fiir Veranstaltungen, kultur- und kreativwirtschaft-
liche Unternehmen, das Atelierhaus Aachen e. V., Nachbarschaftstreffs, eine
,Offene Tir®, die Stadtteilbibliothek, eine Mieter innenberatungsstelle, das
stadtische Quartiersmanagement u. v. m. vorhanden ist. Dort sollte ein buntes,
vielfdltiges Programm moglich sein. Als problematisch erwies sich jedoch
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schon friih die Verwaltung durch den Kulturbetrieb der Stadt Aachen. Bei einer
Diskussion, die die Berliner Zeitung ,,TAZ* 2017 im Depot organisierte,
wurde von Teilnehmer innen kritisiert, dass die stddtische Biirokratie jegli-
chen subkulturellen Geist verhindere. Es wurde sogar von einem ehemaligen
Hausbesetzer gefordert, das Depot in nachbarschaftliche Selbstverwaltung zu
iiberfithren (Zinser 2017). Dies geschah jedoch nicht. Die bildenden Kiinst-
ler_innen, die sich die Mietpreise leisten kdnnen, stellen dort regelméBig aus
und auch stadtische Veranstaltungen finden statt. Diese Aktivititen sprechen
jedoch iiberwiegend Menschen an, die nicht in der Nachbarschaft wohnen.
Und genau damit tragen sie dazu bei, das Image des Viertels zu wandeln und
der Gentrifizierung den Weg zu ebnen. Diese Selektivitit verdeutlicht, welche
Bevdlkerungsgruppen der Stadtteilentwicklung aus der Perspektive der Stadt
zutrdglich sind und welche irrelevant bleiben. Wer zum Beispiel an die Hip-
Hop-Tradition der Rap-Crew ,,Tal Clan* (aus der benachbarten Talstra3e), aus
der unter anderem der bekannte Rapper MoTrip hervorging, anschlieBen
wollte, dem bietet das Depot keine Moglichkeiten. Kostenlose Proberdume fiir
Tanzgruppen und Breakdance, wie sie sich in verschiedenen ,,Offenen Tiiren®
finden, erschwingliche Veranstaltungsrdume fiir finanziell schwéchere Fami-
lien, fiir Nachbarschaftstreffen, kleine Konzerte oder einen legalen Platz fiir
Graffiti — alles Fehlanzeige. Der Ort eignet sich bestens, um das Viertel in ei-
nem neuen Licht zu présentieren und groBeren Unternehmen einen schicken
Veranstaltungsort zu bieten. Als solcher wird das Depot ndmlich mittlerweile
von der Stadt préasentiert (Stadt Aachen 2021). Die Forderung unabhéngiger
nachbarschaftlicher (Sub-)Kultur ist in diesem das Projekt bisher kaum vorge-
sehen. Dementsprechend ist das Depot nie zu einem subkulturellen Anlauf-
punkt geworden. Vielmehr steht es fiir das dominante Prinzip der unternehme-
rischen Stadt selbst dort, wo die Stadt iiber freie Kultur spricht. Riickblickend
lasst sich nur schwer beurteilen, in welchem Ausmaf die Stadt Aachen durch
die bewusste Forderung von Kunst, Kultur und die KuK letztendlich an Gent-
rifizierungsprozesse beteiligt war. Doch die Kooperation mit Kreativen und die
Forderung ihrer Wirtschaftskraft diirfte entscheidend zum Imagewandel bei-
getragen haben. Allerdings lésst sich argumentieren, dass den stirksten Impuls
zur Gentrifizierung die Kreativen unabsichtlich selbst gegeben haben.

2016 erdffneten drei Akteurinnen aus der Kultur- und Kreativwirtschaft in
einer entweihten Kirche am Bliicherplatz, einem der Mittelpunkte Aachen-
Nords, fiir drei Monate das ,,Hotel Total“. Dies war ein integratives Projekt,
bei dem der Kirchenraum mit improvisierten Hotelzimmern und einem breiten
Programm aus Kultur, Subkultur und Kreativwirtschaft gefiillt wurde. Das Pro-
jekt schlug hohe Wellen. Es fand sogar iiberregionale Beachtung und wurde
von Politiker innen als ,,Best-Practice-Beispiel bezeichnet. Nach der Logik
der Gentrifizierung war dieser Ort, nachdem er dank des kreativen Engage-
ments einen hohen symbolischen Wert erhalten hatte, prédestiniert fiir eine
6konomischere Nutzung. Nach dem Auslaufen des Projekts ,,Hotel Total* war
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es der oben bereits erwidhnt Investor Hermanns, der zuschlug. Anstatt den An-
regungen der vorherigen Betreiber innen zu folgen und den Ort weiterhin mit
kiinstlerischen-kreativen Inhalten zu fiillen, wurde die unternehmerische Kre-
ativitit gefordert, ein Zentrum fiir Start-Ups entstand: die ,,Digital Church®.
Dort wurden Co-Working-Plétze eingerichtet. Verschiedene Unternehmen aus
der Tech-Branche und diverse wirtschaftliche Netzwerke haben sich angesie-
delt oder nutzen den Ort als Treffpunkt. Ein Ablauf, der idealtypisch fiir Gen-
trifizierung und die Entwicklung zur ,.kreativen Stadt* steht. Auf die Aufwer-
tung folgt die Umwandlung des symbolischen Werts in einen 6konomischen
Wert.

Im Nachgang wird deutlich, dass das Projekt ,,Hotel Total* einen entschei-
denden Impuls fiir die Entwicklung Aachen-Nords als Wirtschaftsstandort ge-
geben hat. In den folgenden Jahren siedelten sich immer mehr Unternehmen
aus den Bereichen High-Tech und wissensintensive Dienstleistungen an.
Grofle Investitionen werden getétigt. Auf 50.000 m? entwickelt ein privates
Unternehmen das Campusprojekt ,,At the Park®. Die Hallen und Gebaude auf
dem Gelédnde der ehemaligen Maschinenfabrik Garbe-Lahmeyer & Co. an der
Jiilicher Strale werden bis 2024 zu Biiro- und Arbeitsflichen umgebaut, die
laut der Website: ,,Forschung, Entwicklung und Produktion zukunftsweisender
Produkte und Dienstleistungen® ermdglichen sollen, ergéinzt durch Gastrono-
mie und Freizeitangebote (Kadans Holding 2021). Die Hochschule hat darauf-
hin Plédne veroffentlicht, 4000 m? der Fliche anzumieten. Bereits September
2021 soll dort die RWTH Innovation GmbH einziehen, die Studierende dabei
unterstiitzt, eigene Start-Ups zu griinden und mit der Wirtschaft zu vernetzen.
Die Hochschule verkiindete, dort einen der grofBiten ,, Tech-Inkubatoren Euro-
pas“ entstehen zu lassen (RWTH Innovation 2021).

Dem Investor Hermanns erschien diese Entwicklung offensichtlich so viel-
versprechend, dass er mit seiner Tochterfirma Stadtmarken Business GmbH
zusitzlich zur Kirche St. Elisabeth, der ,,Digital Church* 2021, das Technolo-
giezentrum am Europaplatz von der Aachener Gesellschaft fiir Innovation und
Technologietransfer (AGIT) erwarb, um es zu einem ,,Urban Village* umzu-
bauen. Dort sollen ebenfalls moderne Arbeits-, Forschungs- und Konferenz-
rdume fiir ,,Start-Ups, Griinderunternehmen sowie bereits etablierte Hightech-
Firmen* entstehen, ergéinzt durch Angebote zur Erhaltung der ,,Work-Life-Ba-
lance® (Stadtmarken Business GmbH 2021). Sogar das Unternechmen Zentis
erhofft sich Vorteile durch die kreativen Geister in der Nachbarschaft und er-
offnete 2021 den ,,Innovationshub Fruchtcampus* als Ergénzung ihres Stamm-
sitzes an der Jiilicher Straf3e.

Diesem Trend wollte sich die Stadt Aachen nicht entgegenstellen. Dafiir
spricht unter anderem, dass sie keinen Versuch unternahm, die Veranstaltungs-
rdume der ehemaligen Diskothek ,,Starfish* nach deren SchlieBung 2020 einer
neuen kulturellen Nutzung zuzufiihren. Stattdessen wurde genehmigt, dass das
international agierenden Software-Unternehmen ,,Umlaut AG* dort seinen
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Firmensitz erweitert. Eventlocations wie die ,,Halle 60%, die aktuell auf dem
Schlachthofareal entstehen, fokussieren sich ebenfalls nicht auf Tanz- oder
Musikveranstaltungen, sondern auf wissenschaftliche oder wirtschaftliche
Treffen.

Abb. 3. der Firmensitz des Unternehmens ,,Umlaut AG* in einem moder-
nisierten historischen Gebdudekomplex auf dem Gelinde des alten
Schlachthofs (Foto d. Verf.)

Mit dem von der Stadt in Auftrag gegebenen und im April 2021 ver6ffentlich-
ten Nutzungs- und Vermarktungskonzept ,,Aachen-Nord. Die zweite Griin-
dung® greift die Stadt nur koordinierend in die Entwicklung ein. Dieses Kon-
zept kniipft unmittelbar an das 2021 auslaufende Programm ,,Soziale Stadt
Aachen-Nord* an. Darin wird positiv Bezug auf die dort genannten (Bau-)Pro-
jekte genommen und die Vision eines modernen, smarten und attraktiven
Stadtteils bestirkt, dessen Arbeitswelt hauptséchlich von der sogenannten ,,Ar-
beit 4.0° geprégt ist (Stadt Aachen 2021, 45). Das Konzept basierte unter an-
derem auf Gespriachsrunden, unter deren 24 Teilnehmer_innen sich der Inves-
tor Hermanns sowie der zweite offentlich-bekannte einflussreiche Aachener
Investor Gerd Sauren befanden. Dazu kamen Vertreter_innen von Stadt und
Unternehmen. Die Bezeichnung ,,Immobilien-Verwertungs-Koalition* trifft in
diesem Fall eindeutig zu. Obwohl es um die Entwicklung eines ganzen Stadt-
teils ging, waren die Zivilgesellschaft, kreative Akteur innen oder selbst sozi-
ale Tréger ausgeschlossen.

Werden jedoch in einem alten Arbeiter innenstadtteil massiv Branchen an-
gesiedelt, die iiberwiegend Menschen mit Hochschulabschluss beschéftigen,
sind Verdnderungen auf dem Wohnungsmarkt und die Verdriangung der
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angestammten Bevolkerung vorprogrammiert. Da dies von der Stadt Aachen
mitgetragen und gefordert wird, wird offenkundig, dass die ,,unternehmerische
Stadt™ Bevolkerungspolitik gegen drmere Bevolkerungsschichten betreibt.

In dem Vermarktungskonzept wird der altindustriell gepragte Bereich rund
um die Jilicher Strafe als ,,Kreativquartier* und gleichzeitig als Bereich fiir
Unternehmensansiedlungen ausgewiesen. So zeigt sich erneut die Auffassung
von Kreativitét als rein wirtschaftliche Ressource. Kreativitit in kiinstlerisch-
kreativem Sinne taucht in diesem Vermarktungskonzept lediglich als Standort-
faktor auf. So mochte man fiir das Ziel, einen nachhaltigen Gewerbestandort
aufzubauen, die Ansiedlung von kulturellen und gastronomischen Angeboten
starken (ebd., 59). Als positive Beispiele werden dabei das Depot und das Lud-
wig Forum genannt. Beide Einrichtungen konnen ,,zum individuellen Profil
und damit zur Attraktivitidt von Aachen-Nord fiir Unternehmen und Mitarbei-
ter einen wichtigen Beitrag leisten® (ebd., 38). Der Gedanke, dass kulturelle
Vielfalt Freirdume und Experimentierfelder braucht, wird nicht anerkannt. Das
Programm ,,Soziale Stadt Aachen-Nord* wird im Vermarktungskonzept dafiir
gelobt, fiir Aufmerksamkeit und ein besseres Image fiir Aachen-Nord gesorgt
zu haben (ebd.). In Bezug auf die Theorien der ,,kreativen Stadt™ und der , kre-
ativen Klasse® ist Aachen-Nord damit ein Paradebeispiel: Die Hochkreativen,
die dank der Universitdt und (Fach-)Hochschulen in Aachen in grofler Zahl
vorhanden sind, wurden mit dem Charme kultureller Vielfalt und kiinstlerisch-
kreativen Aktivititen der (sub-)kulturellen Akteur innen in den Stadtteil ge-
lockt und zogen die Unternehmen nach sich. Dass dieser Prozess automatisch
Gentrifizierung mit sich bringt, bestérkt die Kritik am Leitbild der , kreativen
Stadt™ als schone Verpackung fiir die ,,unternehmerische Stadt®.

Es wire unfair, den Kreativen die Verantwortung fiir die Entwicklung zu-
zuschreiben. Das Beispiel der ,,Digital Church* zeigt vortrefflich, dass es nicht
die Kreativen, sondern die Investor innen sind, die mit der Inwertsetzung der
Orte und der Kultur Prozesse wie Gentrifizierung ansto3en. Die Kreativen neh-
men hier jedoch eine tragische Rolle ein. Sie bringen sich ein mit ihrem ganzen
Potential, initiieren kiinstlerische und soziale Projekte, leben selbst meist pre-
kéir und werden verdringt, sobald ein Ort — auch und gerade dank ihrer Akti-
vititen — als Wirtschaftsstandort etabliert ist. Insgesamt scheint es so, als hétten
die Kreativen in Aachen-Nord nur den Zweck erfiillt, als Pionier innen das
Image des Stadtviertels aufzupolieren und damit schlielich — ganz unabsicht-
lich — den Weg zur Gentrifizierung zu ebnen. Sie haben geholfen, ein ganzes
Stadtviertel als Wirtschaftsstandort von aulergewdhnlicher Attraktivitét zu er-
schlieBen. Ihr Beitrag wird im Resultat als ,,hiibsch* bezeichnet. Wo aber blei-
ben sie als Menschen, wo bleiben die Bewohner innen des Viertels, die vor
steigenden Mieten weichen miissen?
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5 Fazit

Wie die Beispiele aus Aachen zeigen, werden die Kreativen mit voranschrei-
tender Gentrifizierung ihrer Rdume beraubt und ihres kulturellen Kapitals ent-
eignet. Sie selbst und mit ihnen die kreative Kraft ihrer Ideen und Traume wer-
den verdriangt. Kultur, Kreativitdt und soziale Netzwerke werden nicht per se
als wertvoller Teil der Gesellschaft betrachtet, sondern lediglich als wirtschaft-
licher Standortfaktor. Trotzdem werden viele Kreative weiterhin in Kontexten
der Stadtentwicklung Projekte entwickeln, Leerstinde beleben oder ihr Kon-
nen direkt fiir Imagekampagnen verkaufen, da die bestehenden Forderstruktu-
ren — wenn auch zeitlich begrenzte — Verdienstmoglichkeiten bieten. In Anbe-
tracht der gesellschaftlichen Lage, der Dramatik der Wohnungsnot, der Omni-
prasenz von Gentrifizierung und der voranschreitenden sozialen Spaltung, soll-
ten sich jedoch alle Fragen, ob sie diese Entwicklung noch mittragen wollen.
Immer mehr Kreative machen bereits deutlich, dass sie nicht dazu bereit sind.
So verhinderte eine Gruppe von aktivistischen Kreativen 2009 mit einer Be-
setzung den Abriss der letzten historischen Bausubstanz im Hamburger Gén-
geviertel und schuf dort ein bis heute bestehendes soziokulturelles Zentrum.
Im selben Jahr unterzeichneten 2600 Personen und verschiedene Initiativen das
Manifest ,,Not In Our Name, Marke Hamburg!“. Darin wird dazu aufgerufen,
sich nicht am Stadtmarketing zu beteiligen und ,,Orte zu erobern und zu ver-
teidigen, die das Leben in dieser Stadt auch fiir die lebenswert machen, die
nicht zur Zielgruppe der ,Wachsenden Stadt® gehoren® (Initiative Not In Our
Name, Marke Hamburg! 2009). Die Stadt wird darin nicht als Unternehmen,
sondern als Gemeinwesen begriffen. Es ist ein Aufruf, sich einer Stadt der In-
vestor_innen offensiv entgegenzustellen und das ,,Recht auf Stadt™ fiir alle zu
erkdmpfen.

Daran anschlieBend kénnen Kreative zum einen die eigene Rolle in der
Stadtentwicklung, bei ihrer Vermarktung und insbesondere bei Gentrifizierung
reflektieren, und sich zum anderen der daraus resultierenden Probleme fiir
Stadt und Bewohner innen bewusst werden. Ein Vorschlag, der aus dieser
Uberlegung entstand, ist die Strategie der Dislokation (Holm 2010, 37). Anstatt
in alte Arbeiter innenviertel zu ziehen, konnten Kreative bewusst Stadtteile
auswihlen, bei denen das Risiko zur Gentrifizierung gering ist. Dem stehen
allerdings die Finanzierbarkeit sowie die Préferenzen der Kreativen im Wege.
Biiro- und teure Appartement-Viertel bieten kaum die gewiinschte Atmo-
sphére. Allerdings ist die gegenwirtige Hausbesetzung eines alten Klosters in
der Lousbergstrafle in Aachen seit dem August 2021 ein gutes Beispiel dafiir,
dass sich manchmal auch an unerwarteten Stellen Moglichkeiten fiir soziale
und kulturelle Nutzungen bieten. Das grof3e Geldnde liegt in einem der teuers-
ten Wohnviertel Aachens.
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Zusitzlich zeigt das Beispiel des Gingeviertels in Hamburg sehr gut, dass
besonders die Kreativen das Potential haben, sich gegen Gentrifizierung zu
wehren. Somit gilt der zweite Vorschlag dem Aufbau einer Kultur des Wider-
stands (ebd., 38). Das meint die Offnung der (sub-)kulturellen Milieus fiir die-
jenigen, die von Verdringung betroffen sind, sowie die Unterstiitzung von Ini-
tiativen, die sich gegen Gentrifizierung wehren. Kreative konnten beispiels-
weise Mobilisierungskampagnen, Social Media-Auftritte oder Aktionen ge-
stalten. Sie kdnnten dazu beitragen, Orte der Verdrangung zu markieren oder
verbindende Erinnerungen zu erhalten.

Geldnge es, solche Netzwerke aufzubauen, konnten Machtverhéltnisse in
Stadten verdndert werden. Bauprojekte, die Gentrifizierung ankurbeln, konn-
ten wie im Falle des Google Campus in Berlin verhindert werden. Marke-
tingstrategien konnten sabotiert werden, wie das Beispiel des Manifests aus
Hamburg zeigt. Sogar Forderungen an die Stadt, wie die nach einem Mieten-
deckel, konnten mit breiten Protestbiindnissen durchgesetzt werden. Es besteht
die Méoglichkeit, gemeinsam neue Rdume wie das Géngeviertel in Hamburg zu
eroffnen, eigene Ideen auszuleben und gegen kapitalistische Inwertsetzung zu
verteidigen. Sicher, um diese Kultur des Widerstands aufzubauen, miissten die
Kreativen ein Stiick weit ihre Individualitdt zugunsten des gemeinschaftlichen
Mehrwerts zuriickstellen. Elitdr-subkulturelle Praktiken miissten durch ge-
meinschaftliche Formate ersetzt werden, die sich ebenfalls als Plattformen der
Unterstiitzung von Nachbarschaftsaktivitdten eignen. Eine neue Diskussions-
kultur wiére vonnoten, die Kritik an bisherigen Aktivitdten und Kooperationen
zulésst. Geldnge dies, ohne dass die neuen Ansitze direkt einer Vermarktungs-
strategie einverleibt werden, wiren ganz neue nachbarschaftliche Kulturen
vorstellbar, die von den Eindriicken und Lebenserfahrungen aus verschiedenen
Schichten und Kulturen profitieren. Wahrend in gentrifizierten Vierteln typi-
scher Weise nach technischen Innovationen geforscht wird, kdnnten an den
Orten des Widerstands soziale Innovationen entstehen, die zur Bewiltigung
kommender Krisen enorm hilfreich sein werden. Selbst in Aachen konnten be-
reits beobachten werden, dass dafiir Potential existiert. Im Moltkepark besetz-
ten 2016 Skater innen eine Brachfliche und bauten unter Eigenregie einen
Skatepark. Alle waren willkommen und schnell wurde der Ort zum Anlauf-
punkt fiir unterschiedliche Menschen. Mittlerweile mussten die Skater innen
den Ort aufgrund von Larmbeschwerden aufgeben, aber ihr Beispiel verdeut-
licht, wie Kulturschaffende in Eigenregie dazu beitragen konnen, unterschied-
liche Menschen zusammenzubringen. Bereits seit 2012 existiert auch in der
RichardstraBe der selbstverwaltete Gemeinschaftsgarten ,,Hirschgriin® (be-
nannt nach dem deportierten Aachener Juden Fredy Hirsch), dessen Betrei-
ber innen es ebenfalls geschafft haben, gemeinsam mit Kulturschaffenden
groB3e Netzwerke aufzubauen. Selbst bei der letzten langerfristigen Hausbeset-
zung am Muffeter Weg 2018 konnten die Besetzer innen gute Bezichungen zu
Teilen der Nachbarschaft aufbauen. Auch bei der aktuellen Besetzung eines
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leerstehenden Klosters (Stand 01.09.21) an der Lousbergstrale scheint dies ge-
lungen zu sein, sodass es zu Solidaritdtsbekundungen aus der Nachbarschaft
kam. Dieses Potenzial und das Konnen der Beteiligten kann und sollte im
Kampf gegen Gentrifizierung genutzt werden. Es bleibt zu hoffen und zu wiin-
schen, dass sie sich ihrer besonderen Rolle und der Moglichkeiten, die darin
liegen, bewusst werden.
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Quartiersbilder. Perspektiven auf Segregation und die
Rolle von Fotografien und Karten bei der
Territorialisierung sozialer Spaltungsprozesse

Marius Otto

1 Einfiihrung

Segregation ist ein ,Dauerbrenner® in der Diskussion um die Fragmentierung
von Stidten und die Ubertragung sozialer Ungleichheitsphinomene in den ur-
banen Raum. Dabei ist Segregation kein neues Phinomen, sondern ein wesent-
licher Bestandteil der Genese von Stidten (von Lojewski 2013, 175). Einzelne
Bevolkerungsgruppen waren in urbanen Landschaften nie gleichmiBig im
Raum verteilt, vielmehr bauen urbane Systeme auf bestimmten sozialen Diffe-
renzierungen auf, die kombiniert mit der Ungleichverteilung von Lagequaliti-
ten zur residentiellen Segregation fiihren. In politischen und medialen Debat-
ten wird Segregation duflerst normativ behandelt und so wie auch andere sozi-
ale Phianomene der Stadtentwicklung — zum Beispiel Armut oder Gentrifizie-
rung — nicht selten mit einer einzelnen Entwicklung identifiziert (Dangschat
1998, 209). So wird Segregation héufig auf die Entstehung von ,Problemvier-
teln® reduziert. Viele andere Facetten des Segregationsphdnomens werden ab-
seits wissenschaftlicher Forschungsreihen kaum oder gar nicht in den Blick
genommen. Damit wird das Bild von Segregation in Medien und Politik ins-
besondere als ,Problem* skizziert und einseitig adressiert. Dies hat sicherlich
etwas mit Handlungslogiken des Staates zu tun, ndmlich mit der Frage, wo
Handlungsbedarf besteht. Es hat aber auch mit der Sichtbarkeit sozialer Stadt-
entwicklungsprozesse zu tun. Welche Segregation ist im Raum erkennbar, be-
schreibbar und vor allem abbildbar? Fiir die Herausbildung von Diskursen
rund um Segregation sind demnach die gesellschaftliche Wahrnehmung und
Bewertung sozialer Differenzierungen im urbanen Raum entscheidend. Dieser
Beitrag wirft einen spezifischen Blick auf Segregation und zeigt auf, wie dieser
facettenreiche und komplexe Stadtentwicklungsprozess diskursiv auf soziale
Problemlagen und Desintegration reduziert wird. Ein besonderes Augenmerk
gilt dabei einschliagigen Medien wie Fotos und Karten.
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2 Das Phidnomen der Segregation im Kontext der
sozialen Stadtentwicklung

2.1 Akademische Differenzierung und politisch-6ffentliche
Zuspitzung

Zunéchst einmal ist eine Einordnung von Segregation wichtig, um den proble-
matischen Charakter der vorherrschenden Fokussierung auf nur wenige Facet-
ten verstehen zu konnen. Die wissenschaftliche Auseinandersetzung mit Seg-
regation beginnt Anfang des 20. Jahrhunderts in Chicago. Forschungen der
Chicagoer Schule der Soziologie haben sich mit der Herausbildung ethnisch-
homogener Stadtbezirke beschéftigt und nach den Ursachen gefragt. Am Bei-
spiel Chicagos wurde erforscht, wie sich sogenannte ethnic communities her-
ausbilden, welche sozio-6konomischen Hintergriinde dies hat und welche Fol-
gen sich fiir die Stadtentwicklung ergeben. Segregation spielte in der Folgezeit
und bis heute in der Entwicklung US-amerikanischer GrofBstédte eine zentrale
Rolle (Hahn 2014).

In West-Deutschland ist Segregation mit der Zuwanderung von sog. ,Gast-
arbeitern‘ in den 1960er Jahren prominent geworden. Diskutiert wurde die
Herausbildung von migrantischen Stadtvierteln mit einer iiberproportionalen
Konzentration bestimmter ethnischer Gruppen. Auch in den 1990er Jahren und
mit Aufkommen der ,Multi-Kulti‘-Debatten, spéter auch im Rahmen des Dis-
kurses um ,Parallelgesellschaften® wurden Orte ethnischer Segregationspro-
zesse zu Kristallisationspunkten vermeintlich gescheiterter Integrationspoliti-
ken (Alisch 2017, 503).

Die damals von der Chicagoer Schule gemachten Beobachtungen und ge-
wonnenen Erkenntnisse sind auch fiir die heutige Situation gewinnbringend
(Low/Steets/Stoetzer 2008, 34). So haben die in den 1920er Jahren generierten
Forschungsergebnisse grundlegende Erkldarungsansitze fiir die sozialraumli-
che Stadtgliederung hervorgebracht. Betrachtet man Segregation vor dem Hin-
tergrund der akademischen Debatte in allen moglichen Dimensionen, zeigt
sich eine grofle Bandbreite von zu betrachtenden Indikatoren und sozialen Phé-
nomenen (Werlen 2008, 231; Heineberg 2006, 58). Segregation beschreibt zu-
nichst die ungleiche Verteilung der Wohnstandorte (residentielle Segregation)
von bestimmten sozialen Gruppen in einer Stadt und beruht auf gemeinsamen
Merkmalen der segregierten Gruppe (z. B. sozialer Status oder Nationalitit),
durch die sie sich von der iibrigen Bevolkerung unterscheidet (Achnelt/Go-
bel/Gorning/HauBermann 2009, 405ff.). Segregation kann unfreiwillig erfol-
gen, z. B. als Folge von Armut, sie kann aber auch erwiinscht sein. Erwiinschte
Segregation wird héufig mit den Beispielen von gated communities bzw. mit
abgeschlossenen Wohnobjekten untermauert. Dabei kdnnen auch moderne und
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innovative Wohnprojekte, die bestimmten Lifestyles als gemeinsamer Wohn-
idee folgen, als freiwillige Form von Segregation (in Abhéngigkeit der Grofie
der Projekte) verstanden werden. Auch der Zuzug in ein sog. Studentenviertel
stellt eine bewusste Entscheidung fiir ein bestimmtes Bevdlkerungsgefiige und
ein Milieu dar und ist in diesen Kontext einzuordnen.

Insgesamt lassen sich vier Formen der Segregation ableiten (Institut fiir
Landes- und Stadtentwicklungsforschung des Landes Nordrhein-Westfalen
(ILS)/Strohmeier 2003):

= die demographische Segregation mit Bezug auf Indikatoren wie Alter oder
Haushaltsstruktur (Beispiele: Studierendenviertel, alternde Viertel)

= die ethnische Segregation, gemessen durch Staatsangehorigkeit oder Zuge-
hérigkeit zu einer Ethnie durch die Sprache (Beispiel: migrantisch geprégte
Viertel)

= die soziale Segregation mit Bezug auf sozio-6konomische Indikatoren wie
Armutsgefahrdung, Einkommen und Transferleistungsbezug

= die kulturelle Dimension von Segregation, die auf homogenen Wertvorstel-
lungen und Konsummustern von Lebensstilen der Bevdlkerung beruht
(Beispiel: Lifestyle-Communities im Bereich von Wohngruppenprojek-
ten).

Diese Aufteilung zeigt im Abgleich mit den dominierenden Debatten um Seg-
regation bereits, dass bestimmte Einzelphdnomene im politisch-6ffentlichen
Diskurs um Segregation weniger wichtig und andere dominant wirken. So ste-
hen in den Stddten und Regionen Deutschlands, in den lokalen Berichterstat-
tungen der Presse, aber auch in politischen Debatten insbesondere die soziale
sowie die ethnische Segregation im Fokus (zum Beispiel bei Friedrichs/Trie-
mer 2008) — allerdings héufig mit einer negativen Akzentuierung (Schuster
2018, 71). Im Kontext der Diskussion sozialer Segregation werden iiber einen
Problematisierungsdiskurs in der Regel vermeintlich desintegrierte, migranti-
sche Viertel im Kontext der ethnischen Segregation und sozio-6konomisch
schwache Viertel als ,Brennpunkte® stigmatisiert. Segregation bleibt damit ein
in der Offentlichkeit stark normativ behandeltes Phinomen, wissenschaftlich
gesehen ist die Bedeutung von Segregation hinsichtlich ihrer gesellschaftlich
(des-)integrierenden Effekte mindestens umstritten (Dangschat 1998). Die
stiarkere und problematisierende Betonung ecinzelner Facetten héngt mit der
Bedeutung zusammen, die bestimmten Konstellationen in den Stddten gesell-
schaftlich zugewiesen wird. Was als problematisch und damit als Handlungs-
feld gilt, erhilt die groBte Aufmerksamkeit.
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2.2 Kommunaler Handlungsdruck und die sozialplanerische
Territorialisierung des Sozialen

Segregation ist eng mit der Verrdumlichung von sozialen Strukturen und Pro-
zessen verbunden. Dabei sind gegenwirtige Formen der Segregation von Ent-
wicklungen geprigt, die in das vorherige Jahrhundert zuriickreichen. Soziale
und wirtschaftliche Transformationsprozesse seit den 1970er Jahren fiihrten zu
Auf-und Abstiegsbewegungen bestimmter sozialer Klassen, zu steigenden Ar-
mutstendenzen und einer Polarisierung der Gesellschaft (Wacquant/Sla-
ter/Pereira 2014, 1273ff.). Die Tatsache, dass Armutsgefahrdung nicht einfach
iiber den Raum verteilt ist, sondern Mustern folgt, lieB in Sozialpolitik und der
in den Kommunen seit den 1990er Jahren sukzessive ausgebauten Sozialpla-
nung den rdumlichen Fokus von Planung und Sozialer Arbeit erstarken. Stei-
gende soziale und ethnische Segregationstendenzen waren erkennbar durch
eine erhohte Konzentration von Armuts- und Desintegrationsphdnomenen auf
kleinrdumiger Ebene. Diese kleinrdumige Ebene — haufig als Quartiersebene
tituliert — wurde mit Hilfe einer zunehmend aktiveren Sozialberichterstattung
als analytisches Reif3brett fiir die Sozialpolitik entwickelt. Hier werden entlang
der Faktoren Armut, Bildung und Herkunft spezifisch abgegrenzte Stadtteile
mit verdichteten ,Problemlagen‘ ermittelt (Baum/Otto 2020, 243f.).

Auch an dieser Stelle zeigt sich der selektive Blick auf Segregation. Denn
zunchmende soziale Polarisierung im Sinne des Spannungsfeldes zwischen
zwei Polen (,arm‘/,reich‘) impliziert zugleich eine stiarkere Konzentration von
Einkommen und Vermdgen (Armuts- und Reichtumsbericht der Bundesregie-
rung 2021), auch bzgl. residentieller Verteilungsmuster. Denn in diesem Zu-
sammenhang treten auch Wohlstandsphidnomene segregiert auf (von Lojewski
2013, 177).

,,Je grofer die Ressourcen eines Haushalts sind, desto weniger Restriktionen sieht er sich bei
der Wohnstandortwahl ausgesetzt und kann frei entscheiden. Wer iliber wenig materielles,
soziales und kulturelles Kapital verfiigt [sic!] hat dagegen nur wenige Wahlmoglichkeiten,
denn die meisten Segmente des Wohnungsmarktes bleiben ihm verschlossen. Materielle Bar-
rieren und sozial-kulturelle Diskriminierungen fithren zu einer sozialen Sortierung der Be-
volkerung. Am stirksten segregiert wohnen in der Regel die Reichsten und die Armsten [...]
— allerdings aus sehr unterschiedlichen Griinden: Die Reichen wohnen, wo sie wollen, die
Armen wohnen, wo sie miissen* (HauBermann 2008, 336).

Planerisch problematisiert werden allerdings Abweichungen nach unten, also
sog. benachteiligte Quartiere (oder ,Brennpunkt-Quartiere‘). Schuster sieht
dies darin begriindet, dass die Zusammenhinge zwischen verschiedenen For-
men von Segregation nicht oder zu wenig erkannt werden:

,Allerdings wird nur die negativ bewertete Wohnsegregation benachteiligter Bevolke-
rungsteile als problematisch betrachtet. Die meist selbstgewihlte Segregation der

168



wohlhabenden Stadtbewohner innen wird dazu nur selten in Bezug gesetzt, geschweige
denn als dynamischer relationaler Prozess analysiert und problematisiert™ (Schuster 2018,
71).

Es scheint aus einer Planungsperspektive und auf den ersten Blick richtig zu
erscheinen, den Fokus auf die unfreiwillige Segregation zu setzen und bei-
spielsweise die Folgen sog. negativer Quartierseffekte abbauen zu wollen. Al-
lerdings konnen eine ausgleichende Stadtentwicklung und ein Abbau von Seg-
regation ohne groflere interurbane Verdridngungsmomente nur dann gelingen,
wenn auch die Gesamtstadt mit ihren unterschiedlichen sozialen Lagen be-
trachtet wird. Segregation ist das rdumliche Spannungsmoment im urbanen
Geflecht von Stadtteilen, Bezirken und Quartieren und nur in einer integrie-
renden Perspektive zu behandeln. Ein Beispiel: Wenn Segregation in sog. be-
nachteiligten Vierteln aufgebrochen werden soll, miissen andere Quartiere und
deren lokale Wohnungsmirkte eine Durchléssigkeit fiir potenzielle und finan-
ziell weniger gut ausgestattete Haushalte aufweisen, ansonsten fehlen schlicht-
weg die Alternativen. Die wohlhabenden Quartiere sind ebenfalls als Treiber
von sozialen Segregationsphdnomenen zu sehen, denn in vielen Quartieren mit
hoher Eigentumsquote und einem hohen sozialen Status der Bevolkerung stei-
gen Boden- und Mietpreise. Diese Quartiere entziehen sich allméihlich dem
,bezahlbaren‘ lokalen Wohnungs- und Héusermarkt. Das ist nichts anderes als
Segregation und sollte, wenn schon nicht als ,Problem‘, dann als Teil einer
Losungsstrategie definiert werden (Schonig 2017, 20).

Die zunehmende soziale Polarisierung und steigende Gegensitze zwi-
schen ,arm‘ und ,reich‘ bekommen iiber die Segregationsdebatte eine rdumli-
che Komponente. Durch die zunehmende Konzentration von sozio-dkono-
misch schlechter gestellten Haushalten in bestimmten Stadtteilen und die
Uberlagerung verschiedener Herausforderungen in Sozial-, Gesundheits- und
Bildungspolitik werden viele gesamtgesellschaftliche Probleme auf eine rdum-
liche Ebene transferiert (Deutsches Institut fiir Urbanistik/Bergische Universi-
tdt Wuppertal 2015, 18). Soziale Herausforderungen werden iiber die Segrega-
tion territorialisiert, d. h. sie erhalten markante Punkte auf der Landkarte.
Durch die problemzentrierte und stark auf unfreiwillige Segregation ausgerich-
tete Diskussion des Begriffs spielt bei der sog. Territorialisierung des Sozialen
(Baum/Otto 2020, 241) vor allem die Identifikation ,abgehéngter®, ,armer‘ und
,desintegrierter* Stadtviertel eine Rolle. Aus vielen ,armen Menschen® in ei-
nem Raum werden ,arme Rédume* — soziale Problemlagen werden damit in ers-
ter Linie adressierbar und im Zuge groBer Stadtebauférderprogramme wie So-
ziale Stadt (ab 2020 Sozialer Zusammenhalt) auch behandelbar. Die Attribute
der Einwohner innen werden auf den Raum iibertragen und dann raumplane-
risch behandelt. Wohlstand und Armut werden {iber die Segregationsdebatte
zu rdumlichen Merkmalen, obwohl Segregation iiber die Analyse der
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Bevdlkerungsstruktur ermittelt wird. Segregiert konnen eigentlich nur Bevol-
kerungsgruppen, nicht aber Quartiere sein (Hauermann 2008, 336). Fiir die
Frage bei Zielsetzungen von raumorientierten Programmen zur Minderung von
Segregation und Armutskonzentration ist diese Erkenntnis wichtig: Wird das
Ziel verfolgt, die Situation in den R&umen zu verbessern, d. h. die Durch-
schnittswerte der sozialen Indikatoren zu verbessern, oder geht es um die Le-
benssituation der Menschen vor Ort und die Verbesserung ihrer sozialen Teil-
habe unter den gegebenen sozio-6konomischen Voraussetzungen? Steht der
Raum im Fokus, wiren Aufwertungsprozesse und ein damit verbundener Be-
volkerungsaustausch sogar ein Losungsansatz, der aber einen Gentrifizie-
rungsprozess vorantreiben wiirde.!

Ein anderer Aspekt bei der Segregationsdebatte ist die fehlende Trenn-
schirfe in der Diskussion einzelner Segregationsformen. Fiir Hartmut Héufer-
mann ist insbesondere die Uberlagerung der sozialen und ethnischen Segrega-
tion entscheidend:

,,Betroffen sind einerseits einkommensschwache Haushalte, andererseits ethnische Minder-
heiten. Wo sich beides iiberlagert, wird die Situation in Politik und Offentlichkeit als sehr
problematisch angesehen. So gesehen drohen Stédte gleichzeitig zu Orten einer neuen Urba-
nitdt und einer neuen sozialen Ausgrenzung zu werden (HauBermann 2012).

In den meisten Soziale Stadt-Quartieren iiberlagern sich diese beiden Segrega-
tionsebenen. Allerdings wird zu selten dariiber gesprochen, was die tatsdchlich
erklidrenden Variablen sind. Genauer betrachtet zeigt die Uberlagerung beider
Phianomene aber, dass erst sozio-6konomische Verwerfungen ethnische Seg-
regation zu einem Problem machen (konnen) (Schuster 2018, 72). Denn die
erklarenden Variablen fiir eine Segregation, die als ,Problem* aufgefasst wird
(Armut, Arbeitslosigkeit, Gesundheit, Bildung), sind vor allem auf der sozia-
len bzw. sozio-6konomischen Seite zu suchen (Heeg 2013).

Mit Blick auf ethnische Segregation wird offensichtlich, dass insbesondere
bestimmte Konstellationen ethnischer Segregation diskussionswiirdig erschei-
nen. Duisburg-Marxloh ist wohl {iber Duisburgs Grenzen hinaus als segregier-
tes Viertel bekannt und wird als ,Problemquartier dargestellt. Im Unterschied
dazu erhilt die japanische Community Diisseldorfs kaum Aufmerksamkeit in
Fragen von Integration, auch wenn sie ebenfalls in bestimmten Stadtteilen kon-
zentriert ist, iber eine eigene ethnic community und eine breite Infrastruktur-
landschaft verfiigt (Glebe/Montag 2004). Segregation wird hier nicht als
,Problem* konstruiert, auch wenn die Frage der ,Integration® wahrscheinlich
eine spannende wire. Hier dominiert vor allem das produzierte ,Japan-Flair
(z. B. Japan-Tag in Diisseldorf). Die Erkldrung dafiir liegt im Ausmaf der so-
zialen Segregation. Die soziale Komponente ist der wesentliche Unterschied
zwischen Marxloh und dem Diisseldorfer Zentrum. Es stellt sich die Frage, ob

1 Siehe zu Gentrifizierung den Beitrag von Becker in diesem Band.
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ethnische Integration iiberhaupt in einem Quartier als Problem konstruiert
wird, in dem es nicht parallel auch soziale Segregationsphdnomene zu be-
obachten gibt. Aktuell werden aulerdem im Rahmen der sog. Arrival Cities
die Potentiale ethnischer Segregation aufgearbeitet und hervorgehoben.?

In der Segregationsdiskussion wird insgesamt deutlich, dass bestimmte
Formen von Segregation kaum oder nur sporadisches Interesse erfahren — auch
im Fall der Segregation von Studierenden. Ein sog. Studentenviertel ist Aus-
druck einer demographischen Segregation, genauso wie demographisch stark
alternde Quartiere eine demographische Segregation ausdriicken. Diese Pha-
nomene pragen jedoch selten das semantische Umfeld von Segregation, dhn-
lich wie internationale Studierende oder internationale Hochschuldozierende
in Stddten seltener das semantische Umfeld von Migration bestimmen.

Dieser kurze Abriss zeigt allein, wie vielseitig Segregation — also die un-
gleiche Verteilung bestimmter Bevolkerungsgruppen in einem abgegrenzten
Gebiet — sein kann, dass aber bestimmte Phdnomene die Art und Weise, wie
iiber Segregation gesprochen wird, bestimmen. Festgehalten werden kann in
jedem Fall eine dominierende sozio-dkonomische Perspektive. Damit erhélt
Segregation mit Blick auf die segregierten Gruppen einen zwanghaften bzw.
unfreiwilligen Charakter. Freiwillige Formen werden starker ausgeblendet, v.
a. weil sie weniger sichtbar sind und als unproblematisch verstanden werden.
Dabei ist ihr Einbezug beim planerischen Umgang mit unfreiwilligen Formen
von Segregation wichtig.

3 Das Bild von Segregation — Fotos und Karten im
Zuge der Dokumentation von sozialer Segregation

Der Diskurs um segregierte Viertel wird nicht niichtern-analytisch gefiihrt; er
ist von Emotionalitit geprégt und spitzt sich in der Vereinfachung von kom-
plexen Zusammenhéngen zu. Biirger innen-Initiativen, die sich gegen den ver-
meintlichen Verfall ihres Viertels aufbdumen, Uberschriften in der Presse, die
von abgehingten Stadtvierteln und Armutsspiralen berichten, Kontrollverlust
des Staates — man kdnnte die Liste von Stichworten noch weiterfiithren. Evident
ist, dass durch die Verrdumlichung sozialer Problemlagen eine Art

2 In der Debatte um sog. Arrival Cities werden aktuell verstirkt die Potentiale von ethnisch
segregierten Vierteln hervorgehoben und ihre Bedeutung fiir die lokale Integrationsarbeit be-
tont. Dabei wird davon ausgegangen, dass insbesondere die Stadtviertel, in denen Einrich-
tungen, Vereinsstrukturen und die Bevolkerung mit alltiglichen sozialen Herausforderungen
konfrontiert sind, gut aufgestellt sind, wenn sich neue soziale Herausforderungen ergeben
und beispielsweise die systemische und soziale Integration Gefliichteter vor Ort gestaltet
werden muss. Sieche dazu Saunders (2011) und Schuster (2018).
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MaBstabsverschiebung vom Staat hin zu den Kommunen und Quartieren voll-
zogen wird. Gesamtgesellschaftliche Problemlagen wie Arbeitslosigkeit, Ein-
kommens- und Bildungsarmut werden durch ihre punktuelle Verortung als
rdaumliches Problem konstruiert, Quartiere werden so als Schauplétze sozialer
Verwerfungen konstruiert. Uber regelmiBige Kommunikation werden solche
Konstrukte verfestigt und auf wenige, aber gut verstdndliche Ursachen und
Folgewirkungen, also Kausalketten, zuriickgefiihrt.

Hier spielen Medien eine entscheidende Rolle. In der Pressearbeit zu Seg-
regation, aber auch in der planerisch-wissenschaftlichen Auseinandersetzung
mit Segregation kommen sehr spezifische Bilder von Segregation zum Einsatz,
die beispielsweise bestimmte Zusammenhénge von Segregation und dem bau-
lichen Setting konstruieren und damit verfestigen. Dabei wird die Vorstellung
davon, was beispielsweise Segregation oder Armut bedeuten, wie sie entstehen
und wo sie verortet sind, sehr stark durch Fotografien bestimmt. Fotos sind
sehr wirkungsvolle Medien, die auf plakative Weise ein sehr breit gefichertes
Phénomen wie Segregation auf immer wiederkehrende Motive reduzieren. Ins-
besondere die vermeintlich ,exakte‘ Verortung in bestimmten rdumlichen
Kontexten wird iiber Fotos konstruiert und konstituiert. Sehr eindrucksvoll
kann dies am Beispiel der ,,Kinderarmut* verdeutlicht werden, die bei der so-
zialen Segregation eine bedeutende Rolle spielt. Die Suche nach Fotos in gén-
gigen Suchmaschinen zeigt sehr oft ein eindeutiges raumliches Setting, wie
exemplarisch in Abb. 1 und Abb. 2 verdeutlicht wird. Ein Junge sitzt auf die-
sem Foto, das von Spiegel Online unter dem Artikel ,,Wo die meisten armen
Kinder wohnen* platziert wird, vor einer eindeutigen, stidtebaulichen Kulisse:
Geschosswohnungsbau in verdichteter Form, plattenbauéhnlich. Auf dem
zweiten Bild schaukelt ein Médchen in einem verdichteten ,Hochhausgebiet*.
Dieses Setting wird fiir Fotos als Authinger &hnlicher Artikel sehr haufig ge-
wihlt. Dabei prégt es die Vorstellung der Rezipient innen, wo Kinderarmut
vor allem vorkommt, sehr wirkungsvoll. Manchmal werden diese Fotos in den
Artikeln auch als Symbolfotos deklariert — eine eindeutige Bezeichnung, auch
fiir das dargestellte rdumliche Setting.

Welche Wirkung die Konstruktion und Konstitution derartiger rdumlicher
Settings haben kann, zeigt Kemper:

»Soziale Ungleichheit wird augenscheinlich sichtbar in den Kontrasten zwischen den Vil-
lenvierteln und den Vierteln der Mietskasernen oder in den spiirbaren rdumlichen Distanzen
zwischen den innerstddtischen Mittelschichtsenklaven und den Hochhaussiedlungen am
Stadtrand. Die konkrete Erlebbarkeit dieser Gegensétze wiederum kann dazu verleiten, die
ungleiche Lokalisierung sozialer Bevolkerungsgruppen im Stadtraum selbst als urséchlich
fiir ihre ungleichen Lebensverhiltnisse auszugeben® (Kemper 2018).
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Abb. 2. ,,In Deutschland leben 2,55 Millionen Kinder in Armut*“

3 Abb. I: ,Wo die meisten armen Kinder wohnen”. https:/cdn.prod.www.spie-
gel.de/images/3aaf832e-0001-0004-0000-
000000586874 w948 r1.778 fpx63.62 fpy55.jpg, Patrick Pleul/picture alliance/dpa [Zu-
griff: 26.08.2021].

4 AbbD. 2: ,In Deutschland leben 2,55 Millionen Kinder in Armut”. https://www.augsburger-
allgemeine.de/img/incoming/crop41219607/1729563183-cv16_9-w940/Kinderarmut.jpg,
Rolf Vennenbernd, dpa [Zugriff: 26.08.2021].
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Die héufige Reproduktion vermeintlicher baulicher Segregationssettings lasst
Kausalketten vermuten, obwohl die unfreiwillige, soziale Segregation in sehr
unterschiedlichen Quartierssettings vorkommen kann und auch vorkommt.
Wenn aus groBwohnsiedlungséhnlichen Settings auf soziale Problemlagen und
Segregation geschlossen wird, ohne die Bevolkerungszusammensetzung und
die lokale Geschichte hinter den Kulissen zu kennen, dann hat die fotografisch
konstruierte Komplexititsreduzierung ihre volle Wirkung entfaltet. In diesem
Fall wird aus der Territorialisierung des Sozialen eine territoriale Stigmatisie-
rung. Denn dann wird der Analyseteil bei der Identifikation der Orte von Seg-
regation libersprungen, es zéhlen der Eindruck und Assoziationsketten.

Auch in den Publikationen der Sozialberichterstattung lassen sich zum Teil
die fotografischen Re-Produktionen von Armut und Segregation erkennen. Der
Sozialbericht aus Bonn, herausgegeben durch zwei Triger der Freien Wohl-
fahrtspflege, bringt den Titel auf dem Cover ,,Bonn — soziale Probleme auf den
zweiten Blick™ mit verdichtetem Geschosswohnungsbau in growohnsied-
lungsahnlichem Stil zusammen (Abb. 3).
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Abb. 3. Cover des Sozialberichts in Bonn®

5 Abb. 3: Caritasverband fiir die Stadt Bonn e.V. (Hrsg.) (2020): Bonn — Soziale Probleme auf
den zweiten Blick. Sozialbericht zur Lage der Stadt Bonn 2020, Bonn (Umschlag).
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Groflwohnsiedlungen — und das bestétigen nicht nur die oben aufgefiihrten
Abb. 1-3 — sind wohl das beste Beispiel fiir territoriale Stigmatisierung, zumin-
dest im deutschen oder westeuropdischen Raum (Keller 2015). Keller zeigt in
seinem Beitrag zur Entstehung von ,Problemvierteln, wie Aulenwirkung und
Innenperspektive manchmal stark auseinander gehen konnen:

,,Was von auflen als ,sozialer Brennpunkt‘ oder ,Problemquartier‘ bezeichnet wird, kann sich
von innen friedlich, tolerant und selbst solidarisch gestalten. Beispielsweise haben Studien
iiber die hochgeschossigen GroBsiedlungen am Rand von Stidten, die oft allein schon auf-
grund ihrer monstros wirkenden Architektur als ,Problemviertel® gelten, immer wieder ge-
zeigt, dass viele dieser Siedlungen besser sind als ihr Ruf und die Bewohner gerne in ihnen
wohnen [...]. Auch die Studien zu sogenannten Quartierseffekten zeigen dies [...]. Es zeigt
sich, dass vom Ausmaf} der Benachteiligung eines Viertels nicht direkt darauf geschlossen
werden kann, welche Effekte dieses auf die Bewohner zeitigt. Beeinflusst werden Quartier-
seffekte auch von Faktoren wie der sozialen Kohéision, dem sozialen Zusammenhalt in einem
Viertel* (ebd.).

AuBerhalb Westeuropas haben GroBwohnsiedlungen nochmals eine andere
Bedeutung. Blickt man beispielsweise auf GroBwohnsiedlungen oder andere
stark verdichtete Wohnareale in osteuropdischen Stddten und legt die Ge-
schichte dieser Orte dort zugrunde, wird schnell deutlich, dass diese aufgrund
ihres groflen Anteils am Wohnungsbestand und génzlich anderer Besitzver-
hiltnisse oft als verdichtete Orte sozialer Durchmischungen aufgefasst werden
konnen. Hier sind Diskurse anders gelagert, die freiwillige Segregation und die
Abschottung von Wohngebieten ist deutlich prasenter (Harlander/Kuhn 2012).

Fokussiert auf den deutschen Kontext lohnt sich noch ein Blick auf die an-
dere Seite der Konstruktion und Konstitution von bestimmten baulichen Set-
tings. Wiahrend verdichtete ,Hochhausgebiete® als Orte sozialer Verwerfungen
und Armut konstruiert werden, hat sich bei der Présentation von Planungen fiir
,neue’ Quartiere die Darstellung von detaillierten Renderings durchgesetzt, die
nicht nur veranschaulichen, wie das neu zu errichtende Quartier gebaut werden
soll, sondern auch Hinweise dazu geben, wie die neu geschaffenen Rédume ,er-
lebt® werden sollen (Beispiel in Abb. 4). Postmoderne Wohnarchitektur, fla-
nierende Passant innen und stimmungsvolle Beleuchtung der &ffentlichen
Réume — so werden viele Neubauviertel modellhaft beworben und damit auch
als ein ,state of the art‘ zelebriert. In der relationalen Perspektive sind diese
Darstellungen Gegenparts zu ,Problemrdumen‘. Sie zeigen vermeintlich wiin-
schenswerte und ,attraktive‘ Bilder des urbanen Raumes.
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Abb. 4. Neues Quartier in Esslingen®

Ein anderes Medium, das zur Territorialisierung des Sozialen beitrédgt, sind
kartographische Darstellungen. Auch hier lohnt sich der Einsatz einschldgiger
Suchmaschinen fiir einen ersten Eindruck. Bei der Suche nach ,,Segregation in
Deutschland* fallen auf den ersten Blick viele farbige Karten unter den Top-
Suchergebnissen auf. Karten stellen ein weiteres sehr wirksames Medium dar,
um Segregation plakativ und wirksam darzustellen. Die Karten entstammen
dabei vorwiegend aus kommunalen oder regionalen Sozialberichten, welche
die Aufgabe haben, die soziale Situation in den Kommunen oder anderen Ge-
bietskorperschaften mitsamt ihren Quartieren oder Regionen zu erforschen und
Handlungsempfehlungen abzuleiten. Auf Basis von Sozialdaten werden ver-
schiedene Raumeinheiten miteinander verglichen, in Bezug zueinander und zu
errechneten Durchschnittswerten gesetzt und kategorisiert. Die Sozialbericht-
erstattung hat dabei den klaren Auftrag, Handlungsfelder zu ermitteln und
diese rdumlich zu fixieren (Baum/Otto 2020, 241).

Auf kommunaler Ebene geht es um die Identifizierung von Quartieren mit
Handlungsbedarf. In den Berichten erscheinen ,Problemquartiere* als von der
Norm (Durchschnitt) abweichende und unter Beriicksichtigung von einschlé-
gigen Indikatoren wie Arbeitslosigkeit, Transferleistungsbezug, Migration,
Bildungsstand und Gesundheitszustand defizitdre Teile der Stadt, welche

6 Abb. 4: Neues Quartier in Esslingen. Wohnungen beim Konigsschloss. https://www.stuttgar-
ter-nachrichten.de/inhalt.neues-quartier-in-esslingen-wohnungen-beim-koenigs-
schloss.7fa86c68-37ab-49c0-a953-71cala7e0584.html [Zugriff: 21.09.2021].
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Segregation ,verursachen‘. Mit Karten lassen sie sich in ihrer besonderen Si-
tuation ,prézise‘ verorten. Die Territorialisierung von sozialen Herausforde-
rungen wird mit der Konstruktion von statistischen Raumeinheiten (Quartiere,
Sozialrdume etc.) und der Erstellung plakativer Karten verstarkt, weil die Ter-
ritorialisierung ohne viel Text auskommt und ,auf einen Blick® erfolgt. Grafi-
sche Stilmittel tragen auch hier zu einem einseitigen Fokus auf soziale Segre-
gation bei. Durch Armut geprigte bzw. als desintegriert deklarierte Rdume
werden in auffalligen, ,alarmierenden® Farben dargestellt, nicht selten in rotli-
chen Tonen, welche Aufmerksamkeit erzeugen. Die Griinténe der wohlhaben-
den Quartiere dagegen strahlen fast schon eine Art ,Sorgenlosigkeit® aus. Da-
bei tragen sie durch die Konzentration von Wohlstand, Vermdgen und/oder
hohem Einkommen auch zur Segregation bei. Hier auftretende Problemfelder,
z. B. ein kaum zugénglicher Wohnungs- oder Héusermarkt fiir kleine oder
mittlere Einkommen werden dadurch ausgeblendet, obwohl dieser Zustand
Segregation in anderen Quartieren verstdrkt. Karten sind daher wichtige Dis-
kursfragmente (Glasze 2014) und tragen im Rahmen der Sozialberichterstat-
tung viel dazu bei, wie Stidte hinsichtlich ihrer sozialen Struktur verstanden
werden. Sie sind daher ein machtvolles Instrument, weil sie liber verschiedene
Methoden der Visualisierung den Blick der Betrachtenden lenken und damit
Bedeutungen kreieren und zuweisen. Kartographische Darstellungen gehoren
zum einschlagigen Repertoire der Sozialberichterstattungen und zeigen ihre
Wirkung insbesondere in der Darstellung statistisch-raumlicher Extrema. Da-
bei wird bei der Erstellung von Signaturen, insbesondere von Farbsignaturen,
auf zu erwartende Assoziationen geachtet. So wird zumeist zur Markierung
von als Problem wahrgenommenen Orten die Farbe Rot priorisiert — ein deut-
liches Alarmsignal. Nicht nur die Farbwahl nach Assoziationen, sondern auch
der Sattigungsgrad von Farben (bedeutungsverstirkend oder -reduzierend), die
Gestaltung der Linien, aber auch die Zentrierung der Karte an sich spielen eine
grof3e Rolle fiir die Art und Weise, wie vermeintlich objektive Inhalte gelesen
und verstanden werden.

4  Ausblick

Die zunehmende Territorialisierung des Sozialen im Rahmen der (Sozial-)Be-
richterstattung zu Segregation und die damit verkniipften handlungs- und
raumorientierten Forderprogramme wie Soziale Stadt, aber insbesondere auch
die ,.diskursive Verkniipfung rdumlicher und sozialer Attributierungen von
Stadtvierteln* (Glasze/Piitz/Tijé-Dra 2014, 60) tragen dazu bei, dass komplexe
Prozesse wie Segregation problematisiert, auf Einzelphdnomene reduziert und
rdumlich isoliert betrachtet werden. Die Folge sind territoriale
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Stigmatisierungen, indem Quartiere und bestimmte bauliche Settings immer
wieder als Orte sozialer Spaltung und Segregation konstruiert und konstituiert
werden. Sie werden als Orte beschrieben, an denen sich soziale Probleme ku-
mulieren und konzentrieren — fast schon so, als wiren die Orte selbst Verursa-
cher sozialer Verwerfungen. Damit geht eine Stigmatisierung der Orte einher
(,schlechte Adresse‘), was unmittelbare Folgen fiir die lokale Bevolkerung hat.
Zusitzlich zu moglichen endogenen Strukturdefiziten werden solche Quartiere
exogen durch ihre ,BloBstellung® als ,Problemquartiere‘ und Orte der Segre-
gation benachteiligt — auch wenn dies nicht intendiert ist und das Motiv ledig-
lich die Suche nach konkreten Handlungsfeldern und -orten ist. Die komplexen
Lebenswelten der Menschen in diesen Quartieren werden iiber ein paar Indi-
katoren ,erklart‘. Zum Problem wird aber nicht die jeweilige Einzelsituation,
sondern das Kollektiv, die Konzentration im Raum bzw. das bauliche Umfeld
mit seinem Wiedererkennungswert. Im semantischen Umfeld von Segregation
taucht dann auch die Sicherheits- bzw. die Unsicherheitsdimension auf, welche
die rot gefarbten Quartiere auf den Karten der Sozialberichte mit den einschla-
gigen Fotos des anonymen und verdichteten Wohnens zur ,Bedrohung* fiir die
allgemeine Sicherheit werden ldsst (ebd.).

Die Fokussierung auf wenige ,Problemquartiere® blendet vollig aus, dass
Segregation nur in einer integrierenden Perspektive verstanden werden kann.
Die Polarisierung der Gesellschaft, die sich in einer zunehmenden Ausdiffe-
renzierung urbaner Landschaften ausdriickt, fiihrt zu einem steigenden Gegen-
satz zwischen wohlhabenden und durch Armut gepragten Quartieren. Beide
Pole sind bei Losungsansétzen wie der Férderung sozialer Durchmischung in
der Stadt zu beriicksichtigen. Denn nur in der Relation zum Rest der Stadt ent-
steht erst die Segregation in einzelnen Stadtgebieten. Beispielsweise in der
Wohnraumplanung ist daher der ausgleichende und integrierende Blick wich-
tig, wenn es etwa um die Schaffung bezahlbaren Wohnraums geht. Auch ein
differenzierter Blick auf andere Formen von Segregation ist dabei hilfreich,
etwa bei der demographischen, kulturellen oder ethnischen Segregation. In den
Kommunen muss das Verhiltnis dieser Segregationsformen zur sozialen Seg-
regation in differenzierter Form ausgearbeitet werden, um nicht nur die Prob-
leme, sondern auch die Chancen und Potentiale von Segregation erkennen zu
konnen. Chancen sind in der jlingst gefithrten Diskussion um Arrival Cities
deutlich geworden. Aber auch fiir die Forderung von Mini-Quartieren mit ge-
meinschaftlichen Wohnkonzepten oder die Verwirklichung von intergenera-
tiv-kohdsiven Nachbarschaften wird ein gewisses MaBl an Homogenitét bzw.
eine gewisse Auspragung lebensstilbezogener Segregationsphinomene beno-
tigt. Zum Umgang mit Segregation gehort auch, andere Bilder der Segregation
(fotografisch) zu entwerfen und die Vielschichtigkeit urbaner Rdume kreativ
in Szene zu setzen.
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