Der glatte und der
gekerbte Raum

Der glatte Raum ist eher ein Affekt-Raum
als ein Raum von Besitztlimern. Er ist eher
eine haptische als eine optische Wahrneh-
mung. Wihrend im gekerbten Raum die
Formen eine Materie organisieren, verwei
sen im glatten Raum die Materialien auf
Krifte oder dienen ihnen als Symptome.
Er ist eher ein intensiver als ein extensiver
Raum, ein Raum der Entfernung und nicht
der MaBeinheiten. Intensives Spatium an-
statt Extensio. Deshalb wird der glatte
Raum von Intensititen, Winden und
Gerauschen besetzt, von taktilen und
klanglichen Kraften und Qualititen.

Gilles Deleuze, Felix Guattari: Tausend Plateaus
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Die Aktivierung des
Raumes

Bernard Tschumi im Gesprich mit
ARCH*

ARCH?: Kénnten Sie kurz resiimieren,
welche Rolle das Ereignis in Ihrer Ar-
chitektur spielt?

Bernhard Tschumi: Ausgangspunkt
unserer gesamten Arbeit seit ungefihr
15-20 Jahren ist, daB es keine Architek-
tur ohne Aktion, ohne Programm und
ohne Ereignis gibt. Architektur muB
sich mit Bewegung und Aktion im Raum
befassen. Wenn man Architektur nicht
auf diese komplexere Weise begreift,
niamlich dynamisch und nicht mehr sta-
tisch, wird es auch keine Architektur
mehr geben.

Es fallt auf, daB Sie, wenn sie iiber
Architektur sprechen, den Begriff der
Form sorgfiiltig vermeiden, wihrend
gerade heute wieder viele Architekten
(Peter Eisenman, Zaha Hadid etc.) ihre
Arbeit auf die Form stiitzen. Woher
riihrt Thre Skepsis?

Der Begriff der Form fiihrt zu MiBver-
standnissen, wenn er von Architekten
benutzt wird. Architekten verstehen
darunter in der Regel Formen, die etwas
abbilden, materielle Formen, sichtbare
Formen oder Formen im Sinne von
Kompositionen. Ich glaube, daB dieser
Begriff der Form mit allen moglichen
kulturellen Aprioris aus der Architektur-
und Kunstgeschichte beladen ist. Natiir-
lich arbeitet man als Architekt mit Bil-
dern, mit Formen arbeitet man aber vor
allem im Sinn von Organisationsfor-
men. Organisationsformen sind konzep-
tuelle Systeme, die noch nicht materia-
lisiert sind. In diesem Sinn kénnte man
Architektur als Materialisation eines
Konzeptes verstehen. Natiirlich muB
Architektur Gestalt annehmen; aber ich
versuche immer, konzeptuell vorzuge-
hen und Formalismen zu vermeiden,

Parallel zu Ihrer Arbeit am Ereignis in
der Architektur gibt es wichtige Ent-
wicklungen in den Naturwissenschaften,
in denen gerade die Begriffe Form und
Ereignis eine villig neue Bedeutung ge-
winnen. Formen werden nicht mehr als
statisch begriffen, als ein fiir allemal
[festgelegt, sondern nur mehr als Stadien
eines evolvierenden Systems. Sehen Sie
Parallelen zwischen dieser dynamischen
Konzeption der Form und Ihrer Auffas-
sung von Architektur als Ereignis?

Durchaus, nehmen wir nur zwei Bei-
spiele: Das erste betrifft die Manhattan
Transcripts, die Transformationen von
Formen zeigen, die mit anderen Formen
kollidieren. Diese Kollisionen werden
durch eine Serie von Notationen festge-
halten, die die Zeitlichkeit des Raumes
mit ins Spiel bringen.

Das zweite Beispiel betrifft die Reali-
sierung eines Projekts. In diesem Zusam-
menhang taucht das Problem auf, daB
es konstruktive Systeme gibt, die die
Form kontaminieren. Sie haben einige
Architekten erwihnt, die an der Form
an sich arbeiten. Auch die Form ist das
Resultat einer Reihe technologischer
Entwicklungen, die mich interessieren
und die mit zur Architektur gehéren.
Die Definition des Ereignisses und der
Form, wie sie von Wissenschaftlern der
letzten zwanzig Jahre entwicklelt wur-
de, miiBte in Ubertragung auf die Archi-
tektur jene Technologien umfassen, die
fiir die Erstellung eines Konzeptes von
Bedeutung sind, z.B. CAD, CAM oder
structural glazing.

In den Manhattan Transcripts haben Sie
versucht, Bewegungen im Raum zu ma-
terialisieren: einerseits durch ‘Korrido-
re’, andererseits durch lineare Volumen,
in denen die Bewegung sich zu einem
kompakten Raum verfestigt. In Ihrer
spiteren Arbeit haben Sie diese Tendenz
allerdings nicht wieder aufgenommen.
Was sehen Sie fiir Moglichkeiten, Bewe-
gungen im Raum bereits im Entwurf des
Raumes anzulegen?

In den Manhattan Transcripts ist die
Materialisierung der Bewegung im
Raum, wie Sie sagen, sehr deutlich, ge-
radezu eine Art Manifest. Aber in der
architektonischen Arbeit nimmt sie
noch andere Aspekte an. Ein Beispiel
dafiir ist die Kinematische Promenade
im Parc de la Villette - letzten Endes
eine Bewegung, die sich im Raum des
Parks materialisiert, sich hebt, sich
senkt und sich durch das Territorium
des Parks gribt. Die Organisationssyste-
me der Follies bestehen ebenfalls immer
aus einer Hiille und einer Bewegung:
einer Rampe, einer Treppe oder einem
Aufzug. Das sind Mittel, die Bewegung
fortzufithren, nur diesmal auf der Basis
konkreter Erfordernisse.

Die Architektur verweigert sich prinzi-
piell der Bewegung, weil sie den Anfor-
derungen der Statik geniigen muBl. Wie
kaonnte man den statischen Charakter
von Gebduden ‘aufweichen’ angesichts
einer immer immaterieller werdenden
Welt? Auch wenn die Architektur aus
konstruktiven Griinden statisch sein
muB, so bewegen sich doch die Bilder,
durch die wir sie wahrnehmen.

Ich wiirde zuerst einmal drei Typen von
Bewegung in der Architektur unter-
scheiden. Erstens gibt es die gerichtete,
vektorielle Bewegung, von der wir vor-
hin sprachen; zweitens die aleatorische
Bewegung, d.h. eine Bewegung von
Kérpern in x-beliebiger Richtung; und
drittens die Bewegung des Raumes um
den Kérper herum, also das, was sich
heutzutage ereignet - die Architektur
selbst fiangt an, dynamisch und instabil
zu werden. Ich denke nur an bestimmte
Elemente, die sich heben, sich bewegen;
man koénnte sich sehr gut vorstellen,
daf sich groBe Fassaden wie Garagen-
tore bewegen... Hinzu kommt der Ein-
satz von Elektronik in der Gebdudehiil-
le, deren Bedeutung in der Architektur
heute immer groBer wird. Die Hiillen
beginnen sich zu verdndern.

Das, was Jean Nouvel heute macht...

Ja, aber dhnliches gab es schon in den
50er Jahren auf den Weltausstellungen.
Der Philips Pavillon von Le Corbusier
nahm schon vieles vorweg; das Haus
der Werbung 1934 von Oskar Nietschke
spielt ebenso mit Bildern der Fassade.
Oder das Haus Bata in Briinn, das zwar
immer noch statisch ist, aber mit dem
Konzept der écriture simultanée spielt.
Das Konzept der verdnderlichen Gebiu-
dehiille also hat auch schon eine Ge-
schichte. Allerdings bekommt dieses
Konzept dank der neuen Technologien,
dank der Fliissigkristallfassaden z. B.
einen neuen Stellenwert. Auf einmal
wird die an sich statische Hiille selbst
dynamisch, wird selbst Ereignis. Nicht
mehr das, was sich im Innern der Hiille
abspielt, ist Ereignis, sondern die Hiille
selbst. Das ist neu.

Der Film hat uns mit einer ‘fliissigen’
Wahrnehmung des Raums bekannt ge-
macht. Wie hat diese filmische Sehweise
Thre Raumvorstellung beeinfluft?

Der Film war fiir mich in einer be-
stimmten Periode sehr wichtig, weil er
mir Mittel zur Verfligung stellte, die
Dimension der Zeit in die Architektur
einzufithren. Unsere Architektur ist weit
mehr von Sergej Eisenstein und Dziga
Wertov beeinflut worden als von Mel-
nikow, Leonidow oder Tschernikov. Das
Zeit-Bild spielt in dieser Architektur ei-
ne wichtige Rolle, aber auch
Montagetechniken sind wichtig - im
Gegensatz zur Komposition. Wir be-
schleunigen und verlangsamen die Zeit,
Verfahren, die direkt vom Film herkom-
men.

Arbeiten Sie trotzdem immer noch mit
konventionellen Darstellungsmethoden,
die die Dimension der Zeit nicht ken-
nen, wenn Sie dem Zeit-Bild eine solche
Rolle in der Architektur einrdumen?




Hier mufl man zwei Dinge auseinander-
halten: einerseits Plidne, die das Konzept
eines Projekts vermitteln. Andererseits
Pline, die Dokumente im juristischen
Sinn sind. Ich unterscheide zwischen
Planen fiir Architekten und meine
Freunde einerseits und Pldnen fiir Bau-
unternehmer andererseits. Dennoch
spielt die Zeit in beiden Fillen eine Rol-
le. Im ersten Fall gibt es bestimmte No-
tationsweisen - so wie ich sie zuerst in
den Manhattan Transcripts zu ent-
wickeln versucht habe -, durch die man
so etwas wie Szenarien der Raumnut-
zung entwickeln und eine Spannung
zwischen Programm und physischer
Hiille erzeugen kann (z.B. sequenzielle
photographische Techniken).

Was die Pline fiir die Bauunterneh-
mer betrifft, so ist festzustellen, daB
man es heute mit einer zunehmenden
Spezialisierung der Gewerke zu tun hat.
Das Zusammenspiel der verschiedenen
Gewerke ist oft so komplex geworden,
dal} ihre Synthese heute nur noch
schwer moglich ist. Allerdings steht uns
ein phantastisches Hilfsmittel zur Verfii-
gung, der Computer. Die einzelnen
Bauteile konnen mit CAD jeweils zu ge-
werksspezifischen Layern zusammenge-
faBt werden. Bei Le Fresnoy, das im Bau
ist, geben wir den verschiedenen Unter-
nehmen nur noch die Schicht, die sie
betrifft, d. h., wir holen z. B. nur noch
den Layer der Metallbauer aus dem
Computer. Das sind sehr schone, vollig
abstrakte Plidne, die nur noch die Me-
tallteile des Gebdudes zeigen. Hier han-
delt es sich nicht mehr so sehr um die
Dimension der Zeit, als vielmehr um
autonome Materialisationen einzelner
Teile eines Gebiudes.

Mit CAD kann man heute bereits ein
bestimmtes ‘Travelling’, das heiBit, eine
Bewegung durch den Raum, simulieren.
Verindert das Thren EntwurfsprozeB
oder glauben Sie, daB Architekten schon
immer in ihrer Vorstellung die Riaume,
die sie entwerfen, durchwandert haben?

Ich glaube nicht, daB das ‘Travelling’
den EntwurfsprozeB selbst verindert. Im
Augenblick benutze ich dreidimensiona-
le Darstellungsformen am Computer
eher fiir die Priasentation oder fiir die
Uberpriifung des Entwurfs,

Aber verdndert sich nicht der Status der
Form grundlegend, wenn man mit dem
Computer arbeitet, weil die Form auf
einer Festplatte anders gespeichert ist
als auf einem Blatt Papier?

Natiirlich, es gibt Hunderte von Beispie-
len dafiir. Sobald man im Entwurfspro-
ze die Organisationsformen gefunden

hat, die ich vorhin erwidhnte, kann man

mit dem Computer alle moglichen Ab-
wandlungen von ihnen durchspielen.
Seit den Manhattan Transcripts interes-
sieren mich Form-Manipulationen, wie
man sie aus dem Kino der 20er und
30er Jahre kennt. Die Verzerrungen und
Abwandlungen, die man damals mit der
Kamera ausfiihrte, kann man heute mit
dem Computer generieren. Der Compu-
ter eréffnet dabei enorme Moglich-
keiten, an die noch vor ein oder zwei
Generationen nicht zu denken war.

Architekten, die sich mit der Zeitlich-
keit des Raums befassen, entwickeln
heute ihre Ridume immer weniger an-
hand von Plinen. Coop Himmelblau ge-
hen nach einer schnellen Skizze sofort
zur Arbeit am Modell iiber, um den
Raum direkt in drei Dimensionen zu ge-
stalten. Wie gehen Sie damit um?

Es gibt auch noch andere Darstellungs-
methoden als das Modell. Die Komposi-
tion neuer Rdume interessiert mich sel-
ber nicht so sehr. Denn wenn ich neue
Rdume entwerfen wiirde, wiirde ich die-
se Rdume unvermeidlich mit meinen
kulturellen Vorbehalten belasten - mit
allem, was ich aus der Geschichte der
Malerei, der Skulptur, des Kinos etc.
kenne. Das wiirde den Raum kodifizie-
ren. Was mich interessiert, sind undenk-
bare Riume, die ich mit villig heteroge-
nen Systemen zu entwickeln versuche,
mit dem In-Between-Raum, dem Raum
zwischen den Systemen. Daraus entsteht
ein neuer Raum, den ich nicht zeichne,
ich entwerfe ihn nicht einmal. Dieser
Raum ist das Resultat eines Konzeptes
des ‘anderen’ (d’autre chose). Das ‘ande-
re’ ist nichts, worauf ich zugehe, es ist
neben mir. Bei Le Fresnoy gibt es ein
groBes Dach, das wir sorgfiltig geplant
haben, und darunter eine Gruppe alter
Gebéude, die erhalten bleiben. Der
Raum zwischen alt und neu ist ein
Raum zwischen den Systemen, ein Er-
eignis in dem Sinn, daB er nicht ent-
worfen und erdacht ist, weil er undenk-
bar ist.

Also ist er selbst fiir Sie eine Uberra-
schung?

Ja, er ist eine Entdeckung, man ent-
deckt ihn nach und nach. Die Vorstel-
lung des Raumes oszilliert fiir mich im-
mer zwischen seiner Definition und
seiner Aktivierung. Also entdecken wir
den Raum, um ihn zu aktivieren. Der
In-Between-Raum ist eine vorldufige
Antwort, bevor man zur nichsten ge-
langt. Eine Entdeckung ist immer etwas,
das schon da war, man hebt nur die
Decke hoch.

Solange es sich um die Komposition von
Riumen handelt, ist die Vorgehensweise
ziemlich eindeutig: man fiigt Elemente

zu einem Ganzen. Wenn man allerdings,

wie Sie, Kollisionen von Riumen erzeu-
gen will, kommt etwas ins Spiel, das
man beim Entwurf nicht kontrollieren
kann.

Ja, und zwar deswegen, weil man Kolli-
sionen eben nicht entwerfen kann. Es
ist schrecklich, wenn Architekten das
machen. Ich entwerfe nur die Bedingun-
gen von Kollisionen - ob sie sich nun
ereignen oder nicht.

Also wird die Architektur erst durch den
Gebrauch zu dem, was sie ist?

Absolut, das ist vollig unumginglich.

Ist Architektur dann nur ein ‘Plateau’
(Deleuze), ein passiver Raum, solange
ihn Benutzer nicht aktivieren?

Der architektonische Raum ist kein pas-
siver Raum, sondern ein Raum in Er-
wartung. Ein Bagger kann z. B. sehr
schon sein, aber er gewinnt seine
Schonheit erst im Gebrauch. (Tschumi
benutzt hier das Wort ‘grue’, das auch
Prostituierte bedeutet.) Ein Raum wie
ein Konzertsaal ist ein Raum in Erwar-
tung des Gebrauchs, der ihm auch wi-
dersprechen kann.

Kann die Architektur auf maégliche Nut-
zungen antworten, oder bleibt sie ein
Plateau in Erwartung?

Das Verhiltnis zu Nutzungen kann un-
terschiedlich sein. Es lassen sich unter-
scheiden: Konflikt, Indifferenz und Ak-
zeleration. Diese drei Arten findet man
in der gesamten Architekturgeschichte,
Eine Aktivitit kann dem Raum total wi-
dersprechen (ein Boxkampf in der Sixti-
nischen Kapelle) - das ist der Konflikt-
fall. Eine Aktivitidt kann in einem
neutralen Raum stattfinden, der keine
bestimmte Nutzung nahelegt, die Mehr-
zweckhalle - das ist der Fall der Indiffe-
renz. Eine Aktivitidt kann aber auch
durch den Raum, in dem sie stattfindet,
verstarkt werden. Beispiel fiir Akzelera-
tion ist also der absolute Funktionalis-
mus, wo es eine eindeutige Beziehung
zwischen Raumform und Gebrauch gibt.

Die Frankfurter Kiiche...
Genau.

In der Katastrophentheorie ist die Emer-
genz von Formen kein homogener und
kontinuierlicher ProzeB. In komplexen
Systemen entstehen Formen eher abrupt,
und zwar dann, wenn das System insta-
bil wird. Das erinnert an Ihre Idee des
‘Schocks’. Wie entwickeln Sie Ihre Réiu-
me?




Architektur hat es mit heterogenen
Kriften zu tun, aus denen ebenso hete-
rogene Formen hervorgehen. Das heif3t,
es gibt Formen nur im Plural. Fiir mich
entstehen Rdume aus der Beziehung
zwischen verschiedenen konzeptuellen
oder konstruktiven Systemen, weil die
Architektur eine Materialisation eines
konzeptuellen Systems ist.

Aber wie gehen Sie dann mit dem Bewe-
gungs-Bild um, das man beim Durch-
queren eines Raums hat?

Ich bin in diesem Zusammenhang etwas
vorsichtig, denn ich méchte nicht einer
allzu vereinfachten humanistischen
Sicht des Menschen das Wort reden, die
das Subjekt in den Vordergrund riickt
und Raum bzw. Raumwahrnehmung
immer nur in Abhéngigkeit vom Sub-
jekt diskutiert. Die lineare Wahrneh-
mung eines Raumes, so wie man sie z.
B. mit der Kamera einfingt, ist eine sehr
reduzierte Wahrnehmung. Gleichzeitig
nimmt man jede Menge anderer Ein-
driicke, andere Informationen, Ge-
rdusche, Windbewegungen etc. wahr.
Wenn wir von Antizipation des Raumes
sprechen, ziehe ich die ‘Nachtsicht’ vor,
in der Orientierung und damit auch Be-
wegung unabhéngig von den physi-
schen Grenzen des Raums sind, weil
man die Grenzen einfach nicht mehr
sieht. Auf einmal bewegen sich die Kor-
per in Abhéngigkeit von Lichtquellen.
Das ist auch eine Form der Aktivierung
des Raums. Die Nachtsicht war beim
Parc de la Villette sehr wichtig, wir ha-
ben viel daran gearbeitet, in Le Fresnoy
auch. Bei La Villette iibrigens nur mit
Beleuchtungsversuchen direkt vor Ort,
bei Le Fresnoy schon mit Simulations-
modellen am Computer.

Die neuen Medien finden auch auf an-
dere Weise Eingang in die Architektur,
z. B. durch ihre Fihigkeit, Riume mit-
einander zu verbinden, die drtlich nichts
miteinander zu tun haben. Hat das Kon-
sequenzen fiir die Architektur?

Ich glaube, das betrifft vor allem den
Stadtebau. Nicht nur einzelne Rdume,
sondern die Stadt und die ganze Ge-
sellschaft verdndern sich. Wir erleben
eine ungekannte Rekombination von
Raumen und Funktionen, weil man an
zwei Orten zugleich sein kann. Ich erle-
be das jeden Tag. Ich bin gleichzeitig in
New York und Paris. Meine Mitarbeiter
arbeiten an denselben Projekten, einige
haben ihren Tisch in New York, andere
in Paris. Die Computer sind in Echtzeit
miteinander verbunden. Aber das allein
verindert die Stadt noch nicht. Was die
Stadt verdndert, ist das Verschwinden
von Institutionen: die Bank z. B. Im 19.
Jahrhundert war eine Bank noch ein

groBes Gebdude mit Portal und Sédulen.
Wenn ich heute zur Bank gehe, gehe ich
an eine StraBenecke und stecke meine
Karte in einen Automaten. Ich gehe nie-
mals zur Bank, die Bank existiert nicht
mehr. Es gibt zwar noch Relikte von
Banken in Flughifen, in Supermérkten
oder in Parkhdusern, aber bestimmte
Funktionen, die Bankgebéude erfiillt
haben, haben sich plétzlich aufgelést.
Andere Funktionen sind neu entstan-
den, Megagebdude, Flughifen z. B.
Flughifen sind Dinosaurier, eine Spe-
zies, die bekanntlich irgendwann so
groB geworden ist, daB sie eines Tages
verschwand. So dhnlich ist es mit den
Bibliotheken. Die neue Bibliothéque de
France ist ein Dinosaurier, im {ibrigen
ein zutiefst symbolisches Bauwerk. Mit
den Dinosauriern verhilt es sich, wie
mit der letzten Schreibmaschinengene-
ration vor Einfiihrung der Textverarbei-
tung am Computer: Sie waren dermaBen
groB geworden, dal man sie nicht mehr
transportieren konnte. Was sich also im
Moment abspielt, ist eine Rekombinati-
on des urbanen Raumes. Die Stadt wird
in dem Sinn global, daB es heute viel-
fach nicht mehr um sichtbare Struktu-
ren geht, sondern um unsichtbare. An-
ders gesagt, es geht nicht mehr um
Tektonik, sondern um Elektronik. Eine
der groBen Fragen der nidchsten Jahre in
der Architektur wird sein: How to man-
age Tektonik and Elektronik?

Spitestens an dieser Stelle verschmelzen
Stddtebau und Architektur, weil sie bei-
de von der medialen Vernetzung und der
Auflasung iiberkommener stddtischer
Institutionen betroffen sind. Der Verlust
eines stabilen urbanen Kontexts, in den
man ein Gebdude integrieren kinnte,
hat nach Toyo Ito zur Folge, daB die
Architektur nur mehr Filter urbaner
Stromungen ist, in dem sie neue Wirbel
erzeugt. AnldBlich des von Ihnen vorge-
schlagenen Wettbewerbs “Crossprogram-
ming/Transprogramming” haben Sie ge-
fordert, daBB Architekten, anstatt nur
den Zufall spielen zu lassen, das urbane
Chaos analysieren und aus der Analyse
neue Strategien des Stddtebaus ent-
wickeln miiiten. Welche wiren das?

Auch hier méchte ich zunéchst betonen,
daB es nicht etwa um &sthetische Pro-
bleme geht, sondern um Organi-
sationsformen. Wenn man z. B. einan-
der widersprechende Funktionen
miteinander verbindet (eine Bibliothek
mit einer Schwimmbhalle - was {ibrigens
existiert), dann wird dies sicherlich ganz
neue Weisen, den Raum zu benutzen,
nahelegen. Ich nenne das Transpro-
gramming und habe es bereits in den
Manhattan Transcripts erprobt. Aktio-
nen und Rdume werden dort als aus-
tauschbar betrachtet. Man kann sie um-
drehen und sagen: ‘Die Soldaten laufen
auf dem FuBballplatz Schlittschuh.” Jede

neue Kombination ist um so interessan-
ter, je ndher sie am Programm ist. Wenn
man ein Raumprogramm erhélt und es
durchliest, kann man die Funktionen
neu kombinieren, um Spannungen an
bestimmten Orten zu erzeugen. In jedem
Raumprogramm sind kulturelle Bedin-
gungen impliziert: Im 16. Jahrhundert
gab es z. B. keinen Korridor in den Hiu-
sern; jeder Raum grenzte an einen an-
deren Raum. Im 19. Jahrhundert wurde
der Korridor zu einer allgemeinen Funk-
tion, zur Beziehung zwischen o6ffentlich
und privat. Heute é&ndern sich die Bezie-
hungen von éffentlich und privat durch
die Medien und die Informatik von neu-
em. Auf diese Weise fiihrt die Organisa-
tion des Programms den Architekten
immer zu rdumlichen Dispositionen, die
der Kern der Architektur sind.

Das topologische Modell der Katastro-
phentheorie beriicksichtigt allein die
qualitativen Transformationen von Kor-
pern und klammert Fragen nach genau-
en GréBenverhiltnissen aus. Sehen Sie
Parallelen zwischen Threm Begriff der
Form als Organisationsform und einem
topologischen Verstindnis der Form?

Auf jeden Fall. Ich glaube, daB die To-
pologie - ein sehr altes Wort - sehr
fruchtbar ist, da sie eben von ridumli-
chen Konfigurationen handelt. Kurz: Ich
interessiere mich fiir Topologie weit
mehr als fiir Typologie.

In einer Ihrer jiingsten Arbeiten, dem
Haag Villa Projekt, geht es Ihnen dar-
um, den Eindruck der Dauerhaftigkeit
zu vermeiden, die die Architektur erzeu-
gen will. Wie laBt sich das mit architek-
tonischen Mitteln realisieren?

Auf drei Arten: Erstens durch die Dispo-
sition des Hauses, dadurch, wie die Ar-
beits-, Schlaf- und Wohnrdume ein In-
between schaffen, eine Spalte, die das
Haus durchzieht. Das ist die Instabilitit
des “Hauslichen™ - denn ich weiB nicht,
was ein Haus, ein Heim oder die Heimat
ist. Ich persénlich kénnte {iberhaupt
nicht in einem Haus leben.

Die zweite Form der Instabilitit folgt
aus den verwendeten Materialien: In
diesem Fall structural glazing, mit dem
wir schon in der Video Gallery Gronin-
gen experimentiert hatten. Die Hiille
wird entmaterialisiert und lést die Gren-
ze zwischen innen und auBen auf.

Die dritte Form der Instabilitét ist die
Elektronik. Die Einrichtung der Haag
Villa besteht groBtenteils aus elektroni-
schen Instrumenten (Fax, Telefon, TV
etc.) und nicht mehr aus Mébeln. Wir
haben versucht, die Technologie voll
auszureizen und damit das Haus zu ‘de-
domestizieren'.

Das Interview fiihrte Andreas Ruby.




