Zeitschrift fir Medien- und Kulturforschung

Zeitschrift fur
Medien- und Kulturforschung

Heransgeber

Lorenz Engell und Bernhard Siegert

Redaktion

Herausgegeben von
Michael Cuntz, Rupert Gaderer, Harun Maye

Lorenz Engell und Bernhard Siegert

Redaktionsassistenz

Josefine Arnheld, Tom Ullrich

Wissenschaftlicher Beirat

Heft 12012
Raymond Bellour, Hans Belting, Hartmut Bohme, Régis Debray,

Georges Didi-Huberman, Hans Ulrich Gumbrecht, Christoph Menke

‘ Schwerpunkt Entwerfen
Mario Perniola, [Lenate Schlesier, Samuel Weber, Sigrid Weigel

Redaktionsanschrifi

ZMK

Internationales Kolleg

fiir Kulturtechnikforschung
und Medienphilosophie
Bauhaus-Universitit Weimar
D-99421 Weimar

Tel.: +49 (0) 3643 /58 -4000
Fax: +49(0) 3643 / 58-4001
redaktion-zmk@uni-weimar.de
wwiv.ikkm-weimar.de/zmk

Bezugebedingungen

Die Zeitschrift fiir Medien- und Rulturforschung (ZMK) erscheint im Felix Meiner Verlag
in zwei Heften jihrlich, mit einem Umfang von rund 400 Seiten pro Band. Der La-
denpreis betrigt im Abonnement €48, fiir zwei Hefte. Das Einzelheft kostet €28 —.
Versandspesen Inland €4,— (Ausland € 9,-)- Die Kiindigungsfrist betrigt sechs Wochen
Zum Jahresende.

Fiir Fragen zu Abonnement und Auslieferung steht Ihnen im Verlag Heidi Johan
gern zur Verfiigung: Tel.: +49 (0)40/298756-43 '
johannsen@meiner.de

nsen

www.niciner.de/zimk

FELIX MEINER VERLAG | HAMBURG



ISSN 1869-1366 | ISBN 978-3-7873-2238-1

© Felix Meiner Verlag, Hamburg 2012. Alle Rechte vorbehalten. Dies betrifit auch
die Vervielfiltigung und Ubertragung einzelner Textabschnitte durch alle Ver-
Laliren wie Speicherung und Ubertragung auf Papier, Transparente, Filme, Platten
und andere Medien, soweit es nicht §§ 53 und 54 URG ausdriicklich gestatten.
Layout, Satz: Jens-Séren Mann. Druck und Bindung: Hubert& Co., Géttingen.
Werkdruckpapier: alterungsbestindig nach ANSI-Norm resp. DIN-ISO 9706, her-
gestellt aus 100% chlorfrei gebleichtem Zellstol. Printed in Germany.

Inhalt Heft1]2012

Editorial

Lorenz Engell / Bernhard Sicgert

Aufsatze

Gertrud Koch
Film als Experiment der Animation. Sind Filme Experimente
g VIEnsehens 0. .o o comod SR Romn s s o st B b Sre

Bruce Clarke

Embodied Mediation: AvATAR and its Systems

Andreas Gelhard

Das Dispositiv der Eignung. Elemente einer Genealogie der
Priifungstechniken

Debatte: Plagiat

Martin Heidingsfelder

Georg Stanitzek
Wahrheit und Diebstahl

Archiv

Raffaello Santi

Brief an Papst Leo X. betreffend die Bewahrung, Vermessung
und zeichnerische Aufnahme der antiken Baudenkmiiler Roms
[um 1518]

Peter Heinrich Jahn

Kommentar zum so genannten Brief Raffaels an Papst Leo X.

11

25




Inhalt Heft 1]2012

Schwerpunkt: Entwerfen

Friedrich Kittler
Stiittgarter Rede ibee ArchitekEar o« somn svsw v anms s opins wasg 97

Mario Carpo
Digitaler Stil

.......................................... 105
Sean Keller
Architectivee after Praftiniga s « coe v swivo 5 e o wan s s s oese w 119
Barbara Wittmann 7
Papierprojekte. Die Zeichnung als Instrument des Entwurfs ... .. .. 135
Adrian Mackenzie
Technical Objects in the Biological Century .. ................. 151
Ann-Sophie Lehmann
Taking the Lid off the Utah Teapot: Towards a Material Analysis of
Computet Graphies ;o ssus s e s el § G Pama & shufa 169
Anke Fennig
D IlE R = s 2 srons & svm, v snomie » spon # s s o cwes Seie 185
Christoph Asendorf
Philosophie im Tiefenraum. Die Schule von Athen als -
Weltentarmat Biallaely . .o - ccoie v mrse shesd o 2 i 54000 2 95 202
BDSEACES o 7 wis o 67miate. & moers i Eie. & F 0N SR A SR & SR W & A 223
Autorenangaben . .. e L THRTE R el e T 227

Editorial

ENTWERFEN IST EIN AUSSERST UNSCHARFER BeGrirr. Mitihm kann je nach
Kontext ebenso Zeichnen, Planen, Modellieren, Projektieren oder Darstellen ge-
meint sein wie Erfinden, Entwickeln, Konzipieren, Komponieren und ihnliches.
Wenn Architekten vom Entwurf reden, verwenden sie das Wort meist in ciner
Bedeutung, die auf den kunsttheoretischen Diskurs zurilickgeht, der im Florenz
des 16. Jahrhunderts entstanden ist: Entwurfals disegne. Dementsprechend konnte
Entwerfen in der kunsthermeneutischen Rezeption schlieBlich mit dem >kiinstleri-
schen Schaffensprozess« selbst synonym werden. Im Entwerfen meint man der
geistigen Vermdgen und Prozesse im kiinstlerischen Subjeke habhaft zu werden.
An diese Tradition soll hier bewusst nicht angekniipft werden. Um das Entwerfen
als Kulturtechnik in seiner historischen Bedingtheit zu beschreiben, muss es aus
dem anthropozentrischen Ursprung herausgeriickt werden, an den es der foren-
tinische kunsttheoretische Diskurs versetzt hat. Statt das Entwerfen als fundamen-
talen Akt kiinstlerischen Schaffens zu begreifen und als anthropologische Kon-
stante der Geschichte zu entziehen, wire eben diese Konzeption als historisches
Reesultat von diskursiven, technischen und institutionellen Praktiken zu befragen.

Jenseits einer solchen Diskursgeschichte aber ist das Entwerfen auch als rekur-
sive Operationskette zu beschreiben. Die Ansitze der Kulturtechnikforschung und
der Actor-Network-Theory legen eine historische Erforschung des Entwurfs und
des Entwerfens nahe, die die am Entwurfsprozess beteiligten Vermégen nicht
einem Subjekt zurechnet, sondern den beteiligten Werkzeugen bzw. Medien.,
Schon Filarete, ein treuer Schiiler Albertis, lieB die Architektur aus den fiir die
Entwurfszeichnung zur Verfiigung stehenden Instrumenten hervorgehen. Archi-
tekrur besteht nach Filarete aus drei geometrischen Grundkérpern und ihren Ab-
wandlungen, der Kugel, dem Quader und dem Gewdlbe, und zwar deswegen,
weil diese Korper mithilfe von WinkelmaB, Lineal und Zirkeln aul dem Papier
hervorgebracht werden kénnen. :

Die Unterscheidung zwischen technischem und kiinstlerischem Entwerfen ist
daher grundsitzlich als ideologisch in Frage zu stellen. Erst indem Entwurfs-
methoden in der Architektur, im Schiffbau, in der bildenden Kunst bis hin zum
Design elektronischer Schaltungen berticksichtigt werden, kénnen die Linicn ei-
nes Zusammenhangs sichtbar werden, der nicht vor historisch kontingenten Dis-
ziplingrenzen haltmacht. Der Schwerpunke dieser Ausgabe verbindet daher den
Begriff und Prozess des Entwerfens explizit mit der Frage nach der Handlunoe
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macht nichunenschlicher Agenten (Apparaturen, Artefakte und Werkzeuge). Dies
wird durch cine methodische und thematische Zuspitzung dieser Frage erreicht.
Zum einen in Bezug auf den Begriff des Werkzeugs, der einer kritischen Revision
unterzogen werden muss, und zum anderen in Bezug auf den Begriff des Entwer-
fens als einer Kulturtechnik, die dem neuzeitlichen Subjektbegriffals einem aktiv
in der Welt handelnden, schépferischen, hervorbringenden Subjekt zugrunde
liegt. Werkzcug und Entwurf bedingen einander; und es ist dieses wechselseitige
Bedingungsverhiltnis, dessen historische Dynamik in Bezug auf die Schaffung
von Netzwerken aus Menschen und Dingen untersucht werden soll. _

Die Beschaffenheit und die Eigenschaften der Entwurfswerkzeuge prigen nicht
nur das Entworfene, sondern auch das Nachdenken iiber das Entwerfen: den je-
weiligen Entwurf des Entwerfens. Es geht nicht nur um die in der Entwurfstheo-
rie zwar bekannten, aber bislang kaum thematisierten Riickkopplungen zwischen
Entwurfswerkzeugen und den Entwerfenden, sondern es geht auch um jene sym-
bolischen Codes und Operationen, die eine Welt hervorgebracht haben, in der
Handeln selbst entwurfsformig wird. Entwerfen wird erst mit der neuzeitlichen
Metaphysik maoglich, als der Kosmos offen fiir die Herstellung, Erfindung und
Auffindung von Neuem ist: »Dass das Nichtseiende genau so wirklich ist wie das
Seiende, ist der exakte Ausdruck fiir die Mdglichkeit des modernen Kunstwillens
insgesamt, [Ur die terra incognita, deren Unbetretenheit die Geister anlockrt.«
(Blumenberg). Solange im Werk des Menschen essentiell nichts geschieht, solange
gemiB der Aristotelischen Ontologie das Seiende durch Menschenwerk nicht be-
reichert werden kann, solange gibt es keinen Entwurf, kein Unbekanntes und kein
Ungewisses. '

Nicht die idea, sondern die forma, in welcher Gestalt sie auch historisch er-
scheinen mag, ob als lineamento, Modell oder CAAD, steht im Fokus eines An-
satzes, der das Entwerfen von dem auf den Kiinstler fixierten Kunstdiskurs der
Renaissance abriicken will. Die Freiheit der Handzeichnung, das spezifisch Offene
des Entwurfs, wire — hegelianisch gesprochen — nicht als das Unvermitrelste,
sondern als das Vermittelste zu begreifen, nicht als das, was unmittelbar am An-
fang der Herstellung von Bildern, Bauwerken oder Maschinen steht, sondern was
am Ende cines langwierigen Prozesses der Disziplinierung, Diskursivierung und
Codierung der Beziehung zwischen Fliche, Hand und Auge steht. Entwerfen als
Kulturtechnik geht daher aus von Untersuchungen der Materialkulturen und der
Praktiken, der Werkstattbedingungen und Speichermedien. Zwei Verinderungen
der herkémmlichen Blickrichtung sind dabei vor allem wichtig: Erstens muss das,
was traditionell der kiinstlerischen Imagination zugeschrieben wird, der Hand,
dem Auge und den Zeichen zugeschrieben werden, und zweitens sind solche
Zeichen nicht als Zeichen zu behandeln, sondern als Medien. Wie wird die Zeich-
nung verwendet, wie wird sie kommuniziert, wie verindern die Medien der Spei-
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cherung und Verbreitung von Zeichnungen die Codes derselben? Dadurch Gttnet
sich der Weg in eine andere Geschichte des Entwerfens, eine Geschichte, die nicht
von der Ermiéchtigung und Feier des Schpfer-Ichs handelt, sondern von der Ex-
terioritit des Denkens, Bildens und Gestaltens.

Nach Latour verdankt sich die Maglichkeit, auf dem Papier Unvollendetes und
sogar Unmogliches zu entwerfen, sogenannten immutable mobiles. Fasst man den
Entwurf als immutable mobile auf, dann treten an die Stelle einer Mystik der
Selbstprisenz des Kiinstlers Qualititen wie Mobilisierbarkeit, Kombinicrbarkeit,
Skalierbarkeit, Uberlagerbarkeit, Geometrisierbarkeit usw. Zeichen werden dabei
als materiale Spuren aufgefasst, deren wichtigste Eigenschaft thre Mobilisierbarkeit
ist. Dabei ist es notwendig, die Fiktion einer individuellen Autorschaft aufzuge-
ben. Erst im Kontext der Werkstatt werden die medialen Funktionen von Zeich-
nungen ersichtlich. Die Erfindung wird dann lesbar als Spur und Ausdifferenzic-
rung von mechanischen Ubertragungsvorgingen. Die kiinstlerischen Praktiken
der italienischen Freskenmalerei der Renaissance, so Carmen Bambachs These,
kénnen rekonstruiert werden aus der smaterial culture pertaining to the work-
shope. Diese Materialkultur umfasst Techniken wic das sogenannte spelvero oder
des Rasters, die der Skalierung, Projektion und Ubertragung von Vorzeichnungen
vom Papier auf die Wand dienten. Die Enthiillung der Techniken, dic den Ent-
wurfsprozess der groBen italienischen Renaissancemeister ausgelost haben, bedeu-
tet indes nicht, ihr Genie zu verleugnen, sondern zu begreifen, wie fundamental
Entwurfswerkzeuge fiir deren architekronische Visionen waren. In Abwandlung
von Nietzsches beriichtigtem Satz lisst sich feststellen: Das Entwurfswerkzeug
arbeitet mit an unseren Visionen. Die idea wird geboren aus den Techniken der
Skalierung, Ubertragung und des Abdrucks. Die Zeichnung mit dem Entwurf,
der Vorzeichnung oder dem Plan zu verbinden, hieB, dic Zeichnung offen zu
halten fiir Kiinftiges, durch die Zeichnung die Méglichkeit ciner zukiinftigen
Vollendung zugleich einzuriumen und vorauszuplanen. Aber die Zeichnung ist
nicht nur ein Raum optischer Konsistenz, der der zukiinitigen Vollendung cinen
berechenbaren, vorab entworfenen Ort gibt. Die Zeichnung entfaltet als Medium
Mobilisierungseffekte in der kiinstlerischen Werkstate, ja sie ermdglichit tiberhaupt
erst das Aufkommen von Kiinstlerwerkstitten, in denen Kiinstler sich auf das
Entwerfen beschrinken konnten und die Ausfithrung ihren Mitarbeitern iiberlic-
Ben. Die Zeichnung ist ein Leitungs- und Kontrollinstrunient, weil iiber sic Feh-
ler nachpriifbar sind und Korrekturen vorgeschrieben werden kénnen.

Das Projekt einer Geschichte und Theorie des Entwerfens, die von der Exterio-
ritit des Denkens, Bildens und Gestaltens handelt, umfasst auch die Geschichte
und Theorie einer Exterioritit des Erfindens, jener zentralen Bedeutungsfacette
des disegno-Begriffes. Erfinden soll hier nicht als Leistung eines kognitiven Ver-
mogens, sondern als Produkt eines Gefiiges von Werkzeugen, Arbeitsumgebun-
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gen, Netzwerken, Medien der Archivierung und von Zeichenkalkiilen verstanden
werden, denen eine eigene Intelligenz innewohnt. In diesem Sinne gibt es in der
Architekturgeschichte eine lange Tradition der Versuche zur Erfindung einer Ent-
wurfssprache, die das Entwerfen algorithmisieren kénnen soll. Diese Versuche
haben ihren Ursprung in den »real characterse Francis Bacons und den zahlreichen
Versuchen zur Erfindung einer ars inveniendi des Barock. Wegweisend war hier
vor allem Leibniz, der zeitlebens groBe Anstrengungen unternahm, eine auf
selbsttitigen Zeichen (sogenannten Charakteren) beruhende ars inveniendi zu ent-
werfen. Bei diesen Charakteren (graphisch oder plastisch materialisierte Zeichen)
fallen Dateneingabe und Performanz der Operation unmittelbar in eins. Die Zei-
chen der Charakteristik rechnen niche blo3 auf dem Papier, sie rechnen mit und
durch das Papier; sie lagern den Denkakt aus in das AuBlen eines papiernen Medi-
ums. Zeichen bilden mit dem Papier, auf dem sie stehen, eine »intelligent machi-
nery« (Turing).

Invenire bedeutet zwar einerseits das Auffinden im Sinne der antiken Rhetorik
und das Erfinden im Sinne des disegno-Diskurses, es bedeutet aber andererseits seit
dem 16. Jahrhundert auch Entdecken, und zwar ein auf ein Erfassen zielendes Ent-
decken. Invenire und occupare werden z.B. bei Hugo Grotius gleichbedeutend.
Diese moderne Bedeutungsdimension des Wortes invenzione, in dem forschendes
Entdecken und graphematisches Erfinden konvergieren, muss stets mitbedacht
werden, wenn es um ein Verstindnis der Dynamiken geht, die im neuzeitlichen
Erfindungs- und Entwurfsgeschehen am Werk sind.

In der Gegenwart wird die Zuschreibbarkeit von Erfindungen an menschliche
Akteure umso schwieriger, je mehr Projekte in digitalen vernetzten Arbeits-
umgebungen realisiert werden und die Entwurfsinformationen aus unterschied-
lichen Quellen kommen, die dann in einem Modellierungsprogramm aggregiert
werden. Spitestens mit Building Information Modelling (BIM) ist das Architek-
turmodell ins Zeitalter der Simulation eingetreten. Die Klienten sehen nicht nur,
wie cin Gebiude aussieht, sondern auch, wie es arbeitet, wie es die Umwelt be-
einflusst, wie es Energie verbraucht, wie vorgeschlagene Verinderungen Statik
und Budget verindern. Modelle sind widerstindig, sie entwickeln als Medien eine
héchst eigene Agency, sie treten an die Stelle dessen, was sie reprisentieren und
werden sclbst zu modellierenden Akteuren. Seit CAD-Software zum Standard-
format fiir Arbeitsmodelle wurde, verstummt die Klage unter Architekten nicht
mehr, dass Studenten mehr Zeit damit zubringen, es in CAAD zur Meisterschaft
zu bringen, als in der Architektur.

Nietzsches Wort vom »Schreibzeug, das mitarbeitet an unseren Gedankens,
formuliert an, iiber und von Nietzsches Schreibmaschine, ist von.Friedrich Kittler
zur Devise einer historischen Medienwissenschaft erthoben worden, die in den
achtziger Jahren des vergangenen Jahrhunderts antrat, kulturelle Produkte und
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Praktiken (von der Literatur bis zur Mathemartik) in der Materialitit von Medien
zu begriinden statt im »sogenannten Menschene (Kittler). Zu diesen kulturellen
Praktiken gehorten auch das Entwerfen und das Bauen, wie man in jener Rede

nachlesen kann, die Kitter 1994 in Stuttgart vor Architekten hielt und dic in

dieser Ausgabe der Zeitschrift fiir Medien- und Kulturforschung zum ersten Mal ge-
drucke wird. Vom ersten rechten Winkel der Agypter bis zu den Bézier splines, die
Greg Lynns Blob-Architektur der 19goer Jahre bestimnien, herrschen algorithmi-
sche Prozesse {iber das, was tiberhaupt entwerfbar und baubar ist. Auch von der
Architektur gilt demnach der von Kittler formulierte Grundsatz einer jeden ope-
rationalen Ontologie: sNur was schaltbar ist, ist iiberhaupt.«

Friedrich Kittler starb am 18. Oktober 2011. Sein vielleicht wichtigstes Vermiiche-
nis ist es, die Theorie der Medien nicht den inhaltistischen Analysen und statisti-

schen Berechnungen der Massenkommunikationsforscher zu iiberlassen, sondern

zur Sache einer historischen Medienwissenschaft zu machen, die an die Stelle der

alten Onrologie tritt. Dieses Vermiichtnis ist uns bleibender Ansporn wic Richt-
schnur.



Papierprojekte
Die Zeichnung als Instrument des Entwurfs

Barbara Wittmann

1. Der Entwurf als Projekt

Die moderne Bestimmung des Entwerfens als methodischer Umgang mit
dem Unbekannten griindet — wie Robin Evans und Bernhard Sicgert gezeige
haben — auf der frithneuzeitlichen Identifikation des Mediums Zcichnung mit
verschiedenen Projektionstechniken.' Zwar kann unter Entwerfen schon im Hoch-
mittelalter das Vorbereiten eines Bildes durch cine Risszeichnung gemeint scin
oder der Begriff synonym mit dem Malen selbst gebrauche werden.? Aber erst im
17. Jahrhundert diirfte der Terminus im modernen Sinne als schnelle, vorliufige
Skizze Verwendung gefunden haben. Die Modifikation der Bedeutung wird auf
die Wirkung des englischen project und des franzdsischen projet zuriickgefiihre.?
Selbst wenn das mittelhochdeutsche Entwerfen — wie Pfleifers Etymologisches Wor-
terbuch es vorschligt — aus der Weberei (dem Hin- und Herwerfens eines Schiff-
chens) hervorgegangen sein sollte,* konnte sich der terminus rechnicus in der Frithen
Neuzeit sinnfillig mit einer Vielfalt von Risstechniken verbinden, die wic dic
Zentralperspektive in der Renaissance entweder erfunden oder wie die Paral-

Fiir Anregungen und Kritik danke ich Wolfram Pichler sowic den Mitgliedern des Re-
search-Fellow-Programms Werkzeuge des Entwerfens (IKKM, Bauhaus-Universitit Wei-
mar) und der institutsiibergreifenden Forschungsinitiative Wissen im Entiwurf (Max-Planck-
Institut fiir Wissenschaftsgeschichte in Berlin und Kunsthistorisches Institut in Florenz).
Das Projekt, aus dessen Zusammenhang dieser Text hervorgegangen ist, wurde groBziigig
durch Mittel des ProExzellenz-Programms des Freistaats Thiiringen unterstiitzt.

Vgl. Robin Evans: The Projective Cast. Architecture and lts Three Geometries, Cam-
bridge, MA 199s; Bernhard Siegert: Weille Flecken und finstre Herzen, in: Daniel Geth-
mann und Susanne Hauser (Hg.): Kulturtechnik Entwerfen. Praktiken, Konzepte und
Medien in Architektur und Design Science, Bielefeld 2009, S. 19-47.

Vgl. Deutsches Worterbuch von Jacob und Wilhelm Grimum, Miinchen ty84, Bd. 3, Spalte
655 —658.

"

Vgl. Friedrich Kluge: Etymologisches Worterbuch der deutschen Sprache, Berlin/New
York *2002, S.248-249. Gleichzeitig wird — laut dem Grimm'schen Worterbuch — aus

dem lateinischen Participium projectus (hingeworfen) das deutsche Projekr entlehnr; siche
Grimm: Deutsches Worterbuch (wie Anm. 2), Bd. 13, Spalte 2163.

Vgl. Wolfgang Pfeifer: Etymologisches Worterbuch des Denrechan Rodin vt 1€ s
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lelprojektion in dieser Epoche erstmals beschrieben worden sind. Wie mit der

ronanischen Wortfamilie von disegno und dessin kann nun unter Entwerfen sowohl

ein handwerklicher, kiinstlerischer Vorgang angesprochen werden als auch ein
kognitiver Prozess — »iiberhaupt animo concipere, in gedanken entwerfen, den
plan zu etwas fassen.«®

Zwar wurde in der Moderne der Bedeutungsumfang von disegno/dessin res-
pektive Entwurf sukzessive auf die materiellen Praktiken und Werkzeuge einge-
grenzt: Im Iralienischen wird mit disegno heute genauso wie im Franzdsischen
mit dessin praktisch ausnahmslos die Zeichnung benannt; und selbst der deutsche
Entwurf, der ja iiber keine konkrete materielle Basis verfiigt, kann in der Gegen-
wart nicht mehr einfach synonym mit Plan oder Absicht verwendet werden (im
spiten 18. Jahrhundert werden noch »stolze entwiirfe« geschmiedet oder literari-
sche Helden in ihren »entwiirfen geteuschte).® Die alte Ambivalenz der Begriffe ist
damit aber keinesfalls verlorengegangen, im Gegenteil: Die kognitive Bedeutung
wurde nicht einfach von den Werkzeugen der kiinstlerischen oder technischen
Produktion abgespalten, sondern die Werkzeuge erfuhren ihrerseits eine folgen-
rciche Zerebralisierung,” deren Wirkungen bis heute die Selbstbeschreibungen von
Kiinstlern und Architekten und nicht selten auch die historischen Analysen von
Architektur- und Kunsthistorikern prigt. Das Verstindnis vom disegno als Umriss
der ldeen wirkt ungebrochen fort, wenn schlieBlich sogar so sperrige Entwurfs-
werkzeuge wie dreidimensionale Modelle von Architekten und Architekturtheo-
retikern als unmittelbare Verkdrperungen kognitiver Prozesse begriffen werden;®

5 Grimm: Deutsches Worterbuch (wie Anm. 2), Bd. 3, Spalte 655. Zum Begriff des discgno
vgl. die klassischen Studien von Wolfgang Kemp: Disegno. Beitrige zur Geschichte des
Begriffs zwischen 1547 und 1607, in: Marburger Jahrbuch fiir Kunstwissenschaft 19 (1974),
S.219—240; Maurice George Poirier: Studies on the Concepts of Disegno, Invenzione,
and Colore in Sixteenth and Seventeenth Century Italian Art and Theory, New York
University, Phil. Diss. (unpubl), 1976.
Grimm: Deutsches Warterbuch (wie Anm. 2), Bd. 3, Spalte 664.
Vgl. dazu Barbara Wittimann: Zeichnen, im Dunkeln. Psychophysiologie einer Kultur-
technik um 1900, in: Werner Busch, Oliver Jehle und Carolin Meister (Hg.): Randginge
der Zeichnung, Miinchen 2007, S. 165—186, hier S. 166—167; Siegert: Weisse Flecken und
finstre Herzen (wie Anm. 1), S. 19—23.
Bezeichnenderweise lautete der Titel der ersten Ausstellung, die sich 1976 in New York
Architekturmodellen widmete, The Idea as Model; vgl. dazu Albena Yaneva: Obsolete
Ways of Designing. Scale Models at the Time of Digital Media Technologies, in: Jorg H.
Gleiter, Norbert Korrek und Gerd Zimmermann (Hg.): Die Realitit des Imaginiren:
Architektur und das digitale Bild (10. Internationales Bauhaus-Kolloquium Weimar 2007),
Weimar 2008, S.83—89, hier S.83—84. Das Verstindnis des Modells als idea materialis
(Leonhard Christoph Sturm) diirfte allerdings bis an die Wurzeln des Disegno-Paradig-
mas bei Alberti zuriickreichen. Wie Werner Oechslin gezeigt hat, greift der Humanist
nicht auf den schon im r5. Jahrhundert gebriuchlichen Begriff des modello zuriick, sondern

—
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oder wenn in einer jiingst erschienenen, bislang umfassendsten Darstellung zur
Geschichte der Entwurfslehre in der Architektenausbildung die Werkzeuge selbst
en passant als vernachlissigbar gekennzeichnet werden: »Da Skizzen, Pline, Ar-
beitsmodelle lediglich den EntwurfsprozeB unterstiitczende, aber keineswegs cs-
sentiell notwendige Hilfsmirtel zur Visualisierung (Externalisicrung) von Denk-
vorgingen sind, kann man das architektonische Entwerfen im wesentlichen als
Denkleistung definieren.«® Ahnlich heifit es in einem Artikel zur Geschichee der
Werkzeuge des Entwerfens im selben Band: »[...] die eigentlichen »Werkstoffe« des
Entwerfens sind nicht materieller, sondern kognitiver, gedanklicher Natur. [...]
Das Entwerfen ist, um einen Ausdruck von Leonardo da Vinei zu gebrauchen, una
cosa mentale, eine Sache des Geistes.«™ .

Gegen diese Unterbewertung der materiellen und medialen Basis von Entwurls-
praktiken haben sich die Kunst- und Architekturgeschichte sowie die Medienwis-
senschaft in den beiden letzten Jahrzehnten verstirke der spezifischen Erkennenis-
leistung — insbesondere des zeichnerischen — Entwerfens zugewandr und dabe:
einerseits die spiten Nachbilder des disegro-Diskurses korrigiert, andererseits das
Entwerfen als Dispositiv beschrieben, das regelt, was jeweils zur Erscheinung
kommen kann und was nicht." Unerwartete Unterstiitzung erhiclten sie dabei aus

spalter das Entwurfswerkzeug in die Termini moduli und exemplares —und damit in Form
und Materie — auf. Indem er den Vitruvianischen modulus adaptiert, unterstreiche er »die
intellektuelle, geistige Natur des Modellse; vgl. Werner Oechslin: Das Architekturmodell
zwischen Theorie und Praxis, in: Bernd Evers (Hg.): Architckturmodelle der Renais-
sance. Die Harmonie des Bauens von Alberti bis Michelangelo, Miinchen/New York
1995, S. 40—49, hier S. 44—43; vgl. auch Werner Oechslin: Architekturmodell. »Idea ma-
terialise, in: Wolfgang Sonne (Hg.): Die Medien und die Architektur, Berlin/ Miinchen
2011, S. 131—155. )

Jérg Schnier: Entwurfsstile und Unterrichtsziele von Vitruv bis zum Bauhaus, in: Ralph
Johannes (Hg.): Entwerfen. Architektenausbildung in Europa von Vitruv bis Mitte des
20. Jahrhunderts. Geschichte — Theorie — Praxis, Hamburg 200y, $.82—102, hier S.83.

Christian Ginshirt: Zur Geschichte der Werkzeuge des Entwerfens, in: Ralph Johannes
(Hg): Entwerfen. Architektenausbildung in Europa von Vitruv bis Mitte des 20. Jahr-
hunderts. Geschichte — Theorie — Praxis, Hamburg 200y, S. 162—18s, hier 8. 166.

Fiir die Architekturgeschichte vgl. die wegweisenden Arbeiten von Robin Evans: The
Projective Cast (wie Anm. 1); ders.: Translations from Drawing to Building (1986), in:
ders.: Translations from Drawing to Building and Other Essays, London 1yy7, S. 154=193;
das programmatische erste Heft der Zeitschrift Daidalos: Architektur, Kunst, Kultur 1
(1981): Zeichnung als Medium der Abstraktion/Drawing as a Medium of Abstraction;
den Katalog der Ausstellung Architecture and Its Image, hg. von Eve Blau, Edward
Kaufman, Canadian Center for Architecture, Montreal 1989; sowic dic Beitrige Mario
Carpos zur Mediengeschichte der Architekrur, insbesondere: The Alphabet and the Al-
gorithm, Cambridge, MA 2011. Aus der Fiille der in den anderen Disziplinen gleicher-
maben rasant anwachsenden Literatur zum Thema scien exemplarisch genannt: Norinan
Bryson: A Walk for a Walk’s Sake, in: Catherine de Zegher (Hg.): The Stage of Drawine.
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den Science studies, die sich angeregt durch Bruno Latours Erforschung des wissen-
schaftlichen »paperworke vermehrt Problemen der graphischen Reprisentation
(und in jiingster Zeit auch Problemen der dreidimensionalen Modellbildung) zu-
gewandt hat."? In der Erforschung von Entwurfsprozessen kann zumindest an zwei
Aspekre von Latours Denken direkt angeschlossen werden: zum cinen sein theo-
retisches Verstindnis von Reprisentationen als Referenzketten; und damit unmit-
telbar verkniipft zum anderen sein Konzept der immutable mobiles. Der Wissen-
schaftsforscher selbst respektive sein unmittelbares Umfeld haben in den letzten
Jahren beide Ansitze direke fiir die Untersuchung von architektonischen Entwurfs-

prozessen nutzbar zu machen gesucht — auch darauf wird im Folgenden noch
zurlickzukommen sein.'

2. Immutable mobiles

Unter paperwork versteht Latour jene Reprisentationsprozesse und -praktiken,
die Objekte der Forschung handhabbar, systematisierbar, sichtbar und verhandel-
bar machen und im Fortgang der Forschung eine Kette von Ereignissen markieren,

Gesture and Act, Ausstellungskatalog. The Drawing Center, New York 2003, S. 149—158;
Wolfram Pichler und Ralph Ubl: Vor dem ersten Strich. Dispositive der Zeichnung in
der modernen und vormodernen Kunst, in: Werner Busch, Oliver Jehle und Carolin
Meister (Hg.): Randginge der Zeichnung, Miinchen 2007, S.231—255; Friedrich Teja
Bach und Wolfram Pichler: Offnungen: Zur Theorie und Geschichte der Zeichnung,
Miinchen 2009; Siegert: Weisse Flecken und finstre Herzen (wie Anm. 1); ders.: Wasser-
linien. Der gekerbte und der glatte Raum als Agenten der Konstrukeion, in: Jutta Voor-
hoeve (Hg.): Welten schaffen. Zeichen und Schreiben als Verfahren der Konstruktion,
Ziirich 2010, S.17-37. '

Vgl. Bruno Latour: Drawing Things Together, in: Michael Lynch, Steve Woolgar (Hg.):
Representation in Scientific Practice, Cambridge, MA/London 1990, S. 19—68; zur gra-
pluschen Generidrung von Wissen vgl. Sarah De Rijcke: Drawing into Abstraction:
Practices of Observation and Visualisation in the Work of Santiago Ramén y Cajal, in:
Interdisciplinary Science Reviews 33 (2008), S.287—311; Horst Bredekamp: Galilei der
Kiinstler: Der Mond, die Sonne, die Hand. Berlin 2009; Dominic Mclver Lopes: Draw-
ing in a Social Science: Lithic Illustration, in: Perspectives on Science 17 (2009), S. 5~25;
sowie die vier Binde der Reihe Wissen im Entwurf, hg. von Christoph Hoffmann und
Barbara Wittmann, Ziirich, Berlin 2008—2011; zur Funktion von Modellen: Soraya de
Chadarevian, Nick Hopwood (Hg.): Models: The Third Dimension of Science, Stanford
2004.

Vgl. Bruno Latour, Albena Yaneva: »Give me a Gun and I Will Make All Buildings
Move«: An ANT's View of Architecture, in: Reto Geiser (Hg.): Explorations in Archi-
tecture. Teaching Design Research, Basel, Boston, Berlin 2008, S.80-89; Yaneva: Ob-

solete Ways of Designing (wic Anm. 8); Albena Yaneva: The Making of a Building: A
Pragmatist Approach to Architecture, Oxford 2009.
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die die Dinge und Befunde gleichermaBen dokumentieren wic mobilisieren. Fiir
diese Inskriptionen der Forschung prigte Latour bekanntermaBen den Begriff
der immutable mobiles."* Diese unverinderlich Beweglichen zeichnen sich dadurch aus,
dass sie das Objekt stabilisieren und fiir weitere Bearbeitungen und Revisionen
verfiigbar machen: Auf die bestehenden Inskriptionen kann im Prozess der For-
schung immer wieder zuriickgekommen werden, sie lassen sich neu rahmen und
orientieren, weiterverarbeiten und zitieren. In der dichten Verwobenheit dicser
Aufzeichnungen mit Instrumenten und Praktiken wie Beobachtung, Experiment
oder Messtechniken nehmen Zeichnungen laut Latour keine Sonderstellung ein,
sie fiigen sich der allgemeinen Logik der Serie, die cin anfangs meist noch unter-
bestimmtes Phinomen iiber eine Kaskade von Referenzen groberer Bestimmung
und Plastizitit entgegen treibg; obwoll das Forschungsobjekt bei diesem Durchlauf
durch verschiedene Medien jeweils unterschiedlich reprisentiert wird und ob-
wohl mit jedem Schritt in der Referenzkette ein Bruch oder eine Diskontinuitit
ins Spiel kommt, gewinnt der Gegenstand zunchmend an Identitic. Die Refe-
renz selbst wird laut Latour nicht durch die deiktische Funkrtion jeder cinzelnen
Reprisentation hergestellt, sondern durch das, was durch die gesamte Serie der
Transformationen hindurch konstant bleibt. Mit Blick auf eine Fallstudie Latours
iiber eine zeitgendssische Expedition in den Urwald am Amazonas lassen sich die
Kunstgriffe dieser Konstanz nither bestimmen: Im Wesentlichen handelt es sich um
einfache Techniken des Trennens und Ordnens, des Klassifizierens und Erstellens
von synoptischen Tableaus; in Latours wissensethnographischer Studie werden
Biume durch Schilder beschriftet, das Feld vermessen, Herbariumsptlanzen in ta-
bellenférmige Schrinke sortiert, mithilfe des so genannten Pedologenfadens wird
eine gerade Linie durch das Terrain gelegt, es werden Proben genomnien und in
einen rasterférmigen Setzkasten geordnet und schlieBlich Diagramme erstellt, die
das materiell gespeicherte Wissen abstrahieren und synthetisieren.” Der Wissen-
schaftsforscher macht also medial nicht niher bestimmte Kulturtechniken, insbe-
sondere die Beschriftung, die Verflachung und den Eintrag von Koordinaten, (iir
die Transformationsleistung der wissenschafilichen Reprisentation verantwort-
lich, graphische Reprisentationen sind aus dieser Perspektive blole Fluchtpunkte
der allgemeinen Tendenz, Objekte handhabbar und publizierbar zu machen.
Obwohl laut Latour jeder Schritt durch einen »Bruche vom niichsten getrennt
ist, der sdurch keinerlei Ahnlichkeit iiberbriickt werden kann«'®, bleibt jeder Trans-
formationsschritt potentiell reversibel. Die Kette der Referenzen wird zwar durch

Vgl. Latour: Drawing Things Together (wie Anm. 12).
Vgl. Bruno Latour: Zirkulicrende Referenz. Bodenstichproben aus dem Urwald am

Amazonas, in: ders.: Die Hotfnung der Pandora. Untersuchungen zur Wirklichkeit der
Wissenschaft, Frankfurt/M. 2000, S.36—95.
it Ebd,, S.8s.
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eine »Dialektik von Gewinn und Verlust«! charakterisiert, diese Dialekuik ist aber
fir das Forschungsprojekt von keiner groBen Bedeutung, da die Referenz der
Objckte des Wissens von der Kette insgesamt gewihrleistet wird: »Die Erschei-
nungen finden sich jedoch nicht am Schnittpunkt zwischen den Dingen und den
Formen des menschlichen Geistes, sondern sie zirkulieren entlang einer reversiblen
Transformationskette. Von Glied zu Glied verlieren sie bestimmte Eigenschaften
und nelimen andere an, die sie mit den bereits bestehenden Rechenzentren kom-
patibel machen.«'® '
Die medialen Eigenheiten der verschiedenen immutable mobiles bleiben bei La-
tour ohne epistemologische Bedeutung. Mdchte man die Theorie der zirkulieren-
den Referenz auf die Analyse von Zeichenpraktiken anwenden, sollte man deshalb
iiber zwei Probleme nachdenken und gegebenenfalls Latours Ansatz modifizieren:
Zum einen geht aus Latours Theorie nicht hervor, was genau an den Schnittstel-
len zwischen den Knoten in der Referenzkette passiert. Wie kann beispielsweise
eine Skizze sinnfillig in eine solche Referenzkette eingebunden werden? Und wie
kann die Ubersetzung gewihrleistet werden, obwohl die Zeichnung im Entwurfs-
prozess an die unterschiedlichsten Medien (vom klassischen Architekturmodell zu
CAD und anderen digitalen Werkzeugen) anschlieBt? Zum anderen gilt es Latours
Konzept der immutable mobiles ins Verhiltnis zu der (Werkstatt-)Praxis der Hand-
‘zeichnung zu setzen, wie sie seit dem Spitmittelalter Gestalt angenommen hat.
Die eigentlich generative Kraft des Zeichnens diirfte sich schwerlich auf den Sta-
bilisierungs- und Ubertragungsvorgang beschrinken lassen. Sicherlich kann ganz
grundsitzlich jedes Bild als Fixierung einer bestimmten Ionfiguration im Fluss
der Erfahrungen oder der mdglichen Bilder verstanden werden: »Ein Bild ist et-
was, das stillgestellt werden muss, bevor es in Bewegung versetzt werden kann.«'
Aber Fixierung kann zumindest im Fall der Handzeichnung nicht unmittelbar mit
Stabilisierung gleichgesetzt werden, denn das Versprechen der Skizze beruht ge-
rade nicht auf der Herstellung eines unverinderlichen, verbindlichen Bildes. Wo
gezeichnet wird, wird auch iiberzeichnet, durchgestrichen, neu begonnen, also:

immer weiter gezeichnet. Worin besteht nun also die Leistung des Zeichnens als
Werkzeug des Entwurfs?

17 Ebd.,, S.86.
s Ebd., S.88.

Robin Evans: Durch Papier sehen, in: Jutta Voorhoeve (Hg.): Welten schaffen. Zeichnen
und Schreiben als Verfahren der Konstruktion, Ziirich 2011, S. 157—193, hier S. 184.
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3. Intermediale Ubertragung

Beschiftigt man sich mit den zeichnerischen Entwurfsverfahren fir dreidimen-
sionale Objekte wie Gebiude, Skulpturen oder Maschinen, stellt sich zuallererst
jene Frage, die schon den theoretischen Ausgangspunkt von Robin Evans Untersu-
chung der Projektionstechniken in der Architekturgeschichte bildete: Wie kénnen
rarchitektonische Riume aus dem Einsatz von Entwiirfen ohne Tiefe crwachsen
und wie der architektonische Raum in Entwiirfe ohne Tiefe hincingezeichnet«
werden?® Man kann mit Latour davon ausgehen, dass das Mobilisicren durch
Ubertragung zu den wesentlichen Merkmalen und Leistungen der graphischen

. Reprisentation gehort. Zu erginzen sind allerdings Verfahren der Distanzverrin-

gerung und der medialen Verschrinkung, die die Schwellen zwischen Welt, Papier
und Zeichner verringern. Laut Evans ist Entwerfen ein Handeln auf Distanz, unter
Projektion lassen sich also alle Techniken und Kunstgriffe verstehen, die diese
Distanz zu tiberwinden vermdgen. Diese Distanzverringerungstechniken lussen
sich mit Evans systematisch in vier Gruppen ordnen:

1. Indexikalische Ubertragungstechniken, also solche zumeist recht primitiven
Verfahren, die den materiellen Abdruck nutzen. Zahlreiche Beispicle dafiir finden
sich in der Geschichte der kiinstlerischen Wcrks:utr.pmktikcn; man denke an die
weitverbreitete frithneuzeitliche Methode der Vorbereitung von Wandmalereien
durch originalgroBe Vorzeichnungen, sogenannte Kartons; dabei wurden die Li-
nien entweder einfach vom Papier auf die Wand durchgeritzt oder aber der Karton
durchléchert und die Zeichnung mit Kohlestaub auf den Putz durchgericben.™
Auch in zeitgendssischen Architekturbiiros leisten einfache indexikalische Verfith-
ren noch gute Dienste: In Rem Koolhaas" Office for Metropolitan Architecture (OMA)
werden flache Zeichnungen in dreidimensionale Modelle verwandelt, indem die
einzelnen architektonischen Formen aus den Plinen geschnitten, auf Hartschaum
geklebt, schlieBlich herausgeschnitten und zusammengesetzt werden. ™

2. Entwurfsverfahren stellen hiufig Aquivalenzrelationen zwischen demt realen
und dem graphischen Raum her, wobei sich — darauf hat ebenfalls schon Evans
hingewiesen — nicht-bildhafte und bildhafte Aquivalenzrelationen unterscheiden

lassen.” So wurde beispielsweise der Grundriss eines Hauses in der Architekour-

20 Ebd. S. 157

2t Dazu ausfiihrlich Carmen C. Bambach: Drawing and Painting in the [ralian Renaissance

‘Workshop. Theory and Practice, 1300—1600, Cambridge, MA 19y9.

Albena Yaneva: Shaped by Constraints. Composite Models in Architecture, in: Inge
Hinterwaldner und Markus Buschhaus (Hg): The. Picture’s [mage. Wissenschattliche
Visualisierung als Komposit, Miinchen 2006, S.68—84, hier S.6yf.

Dazu und im Folgenden: Evans: Durch Panier sehen fwie Anm i € 1hase

»
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theorie als »FuBabdrucke des Gebiudes verstanden;* tatsichlich gehen Grundriss
und Grundmauern aus denselben geometrischen Operationen hervor, sie sind
also im geometrischen Sinn dhnlich. Freilich kénnen die Zeichnung und das
entworfene Objekt aber auch andere — mitunter bildhafte — Eigenschaften teilen;
zu den wirkmichtigsten bildhaften Aquivalenzbeziehungen in der Architektur-
geschichte zihle sicherlich die Ahnlichkeit von Papier und Wand. Die auffillig
flachen Fassaden der klassischen Architektur finden in dieser Verwandtschaft eine
ihrer Wurzeln,

3. Graphische Projektionsmethoden leisten — in der Architektur und im Ma-
schinenbau insbesondere die Parallelprojektion, in der Malerei vornehmlich die
Zentralperspektive — eine regelgeleitete Abbildung von Kérpern auf zweidimen-
sionalen Oberflichen. Diese Technik der Distanzverringerung ist so grundlegend
fiir die gesamten neuzeitlichen Kiinste und Technologien, dass Evans sie generell
mit dem Zeichnen identifizierte: »Architectural drawings are projections, which
means that organized arrays of imaginary straight lines pass through the drawing
to corresponding parts of the thing represented by the drawing.«®

4. Es lassen sich entworfene Formen nur dann proportional richug ins Werk
setzen, wenn Mafle in die Zeichnung eingetragen wurden oder sie einen verbind-
lichen MaBstab aufweist, wenn die graphische Reprisentation also den Charakter
einer Notation annimmt. Von besonderem Vorteil haben sich dabei mafhaltige
Zeichnungen erwiesen, also Verfahren der Parallelprojektion, die entweder wie
die Orthogonalprojektion die Linge von Strecken erhalten, die parallel zur Pro-
jekuionsebene verlaufen oder die wie die Axonometrie sogar die Breiten~-, Hohen-
und Tiefenausdehnung nach einem verbindlichen MaBstab verkiirzen und so die
Abnahme von MaBen erlauben.?

Alle Operationen des Entwerfens diirften sich am Ende auf diese vier Verfahren
zur Uberbriickung der Schwellen in der Referenzkette zuriickfithren lassen: auf
Abdruck, geometrische oder bildhafte Aquivalenz, Projektion und Notation. Man
konnte diese Verfahren auch in Latours Fallstudie zum Pedologenfaden von Boa
Vista identifizieren — auch wenn sich der Wissenschaftsforscher nicht fiir die syste-
matische Unterscheidung der verschiedenen Techniken seiner Transformationskette
interessiert. Kiinstlerische, architektonische und technische Entwurfsprojekte griin-
den in denselben basalen Kulturtechniken wie wissenschaftliche Forschungsunter-

24

Vgl. Raffaels Briefan Papst Leo X. in diesem Heft.
25

Robin Evans: Architectural Projection, in: Eve Blau und Edward Kaufmann (Hg.): Ar-
chitecture and Its Image. Four Centur
1989, S. 19~15, hier S. 19. :
Zur Orthogonalprojektion vgl. den Kommentar von Peter Heinrich Jahn in diesem Band;

zur Geschichte der Axonometrie: Yve-Alain Bois: Metamorphosen der Axonometrie, in:
Daidalos 1 (1981), S.41—58.

ies of Architectural Representation, Montreal
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nehmungen. Allerdings kommen bestimmte Unterschiede zwischen wissenschaftli-
chen und kinsterischen Entwurfsprozessen zum Tragen, die eine cinfache Anwen-
dung der Latourschen Heuristik auf Entwurfsprozesse einschrinken. Ich werde im
Folgenden kurz auf diese Hindernisse eingehen.

Kiinstlerische, architektonische und technische Entwurfsprozesse weisen eine
andere Entwicklungsrichtung auf als wissenschaftliche Forschungsprojekte.
Mbchte man die Theorie der zirkulierenden Referenz auf die Analyse des Entwerfens
anwenden, wird man sich frither oder spiter dem Problem stellen miissen, dass
man es im Falle der Gestaltung von Gebiuden, Maschinen oder Kunstwerken
nicht mit Projekten der Sichtbarmachung, Sicherung und theoretischen Durch-
dringung von sich bereits manifestierenden Phinomenen zu tun hat, sondern mit
der Herstellung neuer Formen und Riume. Man hat es also mit einer Umkehrung
der StoBrichtung der Latourschen Referenzkette zu tun: Der architektonische und
kiinstlerische Entwurf wird vom Papier oder Modell in den Realraum entwickele
und projiziert, wihrend im anderen Fall anfinglich ziemlich amorphe Phinoniene
der Welt entborgen und mdglichst papierformig gemacht werden. Zwar kdnnen
auch die wissenschaftlichen Objekte nicht strikt von der Welt der Fiktionen ge-
trennt werden, dennoch sind sie nicht im strikten Sinn des Wortes erfunden. Es ist
deshalb davon auszugehen, dass das, was in den Wissenschaften und Kinsten je-
weils als neu erkannt wird, sich nicht tiber einen Kamm scheren lisst.

Die unterschiedliche Bewegungsrichtung der Transformationskette hat Folgen
fiir den Umgang mit den Schnittpunkten, den Briichen zwischen den verschiede-
nen Medien der Kette. Als unausgesprochenes Gesetz bei der Entwicklung und
Etablierung von Visualisierungswerkzeugen gilt sowohl in den Wissenschaften als
auch in den Kiinsten und der Architektur, dass aussichtsreiche neue Instrumente
der Schwichung der intermedialen Schwellen zuarbeiten oder sich mit den ande-
ren Medien méglichst stérungsfrei verkniipfen lassen. Sowoh! dic Ubertragung
durch medientranszendente Kulturtechniken wie das Raster als auch dic Ver-
schrinkung von Medien kommen in kiinstlerischen wie in wissenschaftlichen’
Entwurfsverfahren umfassend zum Einsatz.” In der Gegenwart wird dic strategi-
sche Schwichung der Schnittstellen durch den Computer als ncues Supermediunt
reformuliert.?® Erstmals scheint eine dramatische Reduktion der Ubersctzungs-
schritte moglich geworden zu sein, indem das digitale Modell eine Kontinuitiit

Vgl. Barbara Wittmann: Das Portrit der Spezies. Zeichnen im Naturkundemuseun, in:
Christoph Hoffmann (Hg): Daten sichern. Schreiben und Zeichnen als Verfahren der
Aufzeichnung, Ziirich/Berlin 2008, S. 47-72.

Vgl. dazu Winfried Nerdinger (Hg.): Wendepunkte im Bauen. Von der seriellen zur
digitalen Architektur, Ausstellungskatalog des Architekturmuseums der TU Miinchen,
Pinakothek der Moderne, Miinchen 2010, S.64—-70; Carpo: The Alphabet and the Algo-
rithm (wie Anm. 11); Sean Keller: Architecture After Drafting, in diesem Band.
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vom ersten Entwurfam Rechner, iiber die CAAD-Visualisierung, den Modellbau
mithilfe eines 3D-Druckers bis zur CNC-gesteuerten Fertigung der Bauteile und
einen durch Building Information Modeling (BIM) organisierten Bauprozess ver-
spricht.? . :

Allerdings lisst sich auch noch in der zeitgen@ssischen Entwurfspraxis der Ar-
chitekten und Kiinstler eine gegenliufige Tendenz beobachten, die spezifisch fiir
kiinstlerische Projekte sein diirfte. Fast genauso hiufig wie Techniken angewendet
werden, die die Ubersctzung von einem Medium in ein anderes befordern, kom-
men Kunstgriffe zum Einsatz, die einer leichten Ubertragung eher hinderlich sind.
Ein berithmtes Beispiel fiir den strategischen Einsatz einer absichtsvoll eingesetzten
Diskontinuitit sind Frank Gehrys krakelige Skizzen (Abb. 1, S. 145), die bisweilen
der allerersten Ideenfindung dienen, bisweilen aber auch noch im fortgeschritte-
nen Stadium eines Projekts entstehen, um neue Moglichkeiten zu erdffnen. Horst
Bredekamp hat diese Zeichnungen in die Tradition von Imaginationstechniken
gestellt, wie sie Leon Battista Alberti und Leonardo bereits den frithneuzeitlichen
Kiinstlern empfahlen: Die Maler und Bildhauer sollten Baumstimme, Erdklum-
pen, Mauerflecken und andere — mitunter auch selbst provozierte — Zufallsbil-
dungen der Natur studieren und daraus neue Formen oder visuelle Effekte entwi-
ckeln.® Der Englische Zeichenmeister Alexander Cozens hat diese Empfehlun-
gen im spiten 18. Jahrhundert in seiner Zeichenmethode fiir Laien systematisiert.
In seiner New Method of Assisting the Invention in Drawing Original Compositions of
Landscape schligt er vor, die Komposition einer Landschaft aus einer mit breiten
Pinselstrichen angelegten Tuschzeichnung hervorgehen zu lassen (Abb. 2, S. 145).
Die feckenartige amorphe Struktur dieser Skizze gibt eine Verteilung der Massen
und des Lichts vor, im weiteren Vorgehen sollen dann die verschiedenen Motive
der Landschaft konkretisiert und identifiziert werden. Die Bedeutung solcher und
ihnlicher rechniques of creativity in der Geschichte der Entwurfsmethoden beruht auf
der Herstellung einer Entdifferenzierung, die die Ereignishaftigkeit des Zeichnens
kultiviert und eventuell schon gefundene oder allzu gestaltete Formen relativiert.
Der strategische Einsatz des Amorphen eréffnet eine Situation oder bringt eine
Unterdeterminierung ins Spiel, wenn eine (vorzeitige) SchlieBung des Prozesses
drohite. Der cigentliche Vorgang des Entwerfens diirfte sich hier schwerlich auf
einen reinen Ubertragungsvorgang beschrinken lassen.

Vel Stefan Kaufinann: Die Realisierung des Unvorstellbaren, in: Winfried Nerdinger
(Hg.): Wendepunkte im Bauen. Von der seriellen zur digitalen Architektur, Ausstellungs-
katalog des Architekturmuseums der TU Miinchen, Pinakothek der Moderne, Miinchen
2010, S.064—70.

3 Vel Horse Bredekamp: Frank Gehry and the Art of Drawing, in: Mark Rappolr und

Robert Violette (Hg.): Gehry Draws, Cambridge, MA 2004, S. 11—28.
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4. Innermediale Prozessierung

Sicherlich ist die Stabilisierung, die ja bereits mit der graphischen Speicherung
von Phinomenen auf Papier einhergeht, eine wesentliche Eigenschaft von Zeich-
nungen aller Art; aber selbst die architektonische oder kiinstlerische Entwurfs-
zeichnung, die auf den ersten Blick leicht mit einem immutable mobile verwechselt
werden kann, dient nicht der Herstellung eines optisch konsistenten zweidimen-
sionalen Raumes — laut Latour eine zentrale Eigenschaft der immutable mobiles. In
seiner Diskussion der optical consistency beruft sich Latour auf die beiden Kunsthis-
toriker William Mills Ivins und Samual Y. Edgerton und ihre Rekonstruktion der
epistemologischen Bedeutung der Linearperspektive fiir die neuzeitliche Wissen-
schaft und Technik.® Im Medienverbund mit dem Buchdruck habe der geomet-
rische Systemraum laut Ivens und Edgerton eine umfassende Homogenisierung
und eine damit verbundene Méglichkeit der unmittelbaren Ubersetzbarkeit des
Bildes in den Realraum und vice versa geschaffen. Seit Brunelleschi gibt es also

“die Option, auf dem Papier Objekte zu transformieren, ohne ihre immanenten
Eigenschaften zu verindern. Latour zieht daraus den weitreichenden Schluss: »In-
novations in graphism are crucial but only insofar as they allow new two-way
relations to be established with objects (from nature or from fiction) and only
insofar as they allow inscriptions either to become more mobile or to stay immu-
table through all their displacements.«*

Nicmand zweifelt an der Bedeutung der Exrfindung der Linearperspektive fiir die

wissenschaftlichen und technischen Revolutionen der Neuzeit, aber es gilt eine .

weit weniger heroische, medienhistorische Entwicklung in den Blick der Kunst-
und Wissenschaftsgeschichte zu riicken, die kaum geringere Wirkungen gezeitige
haben diirfte. Gemeint ist eine spezielle Praxis der graphischen Speicherung und
Prozessierung von Phinomenen und Formen, wie sie in den Werkstitten der itali-
enischen Friihrenaissance in Gebrauch kam. Blitter wie jene 32X 44 cm groBe
Zcichnung Leonardos, die sich heute in Windsor Castle befindet (Abb.3, S.147),
dienten primir der Generierung und Weitergabe von Formfindungen an Schiiler
und Mitarbeiter, aber auch der Materialsammlung fiir die Meister selbst, sie bildeten
also ein Reeservoir kiinftiger Unternehmungen. Auch Leonardos Blatt zeigt charak-
teristische Merkmale, die darauf hinweisen, dass die Handzeichnung um 1500 ihre
Funktion als immutable mobile bereits erfolgreich internalisiert hatte und unmittelbar
auf eine Mobilisierung des Entworfenen abzielte: Zum einen weist die Zeichnung
cine signifikante Schwiichung des Bildes als fout ensemble, also der Gesamtkomposi-
tion des Bildgefiiges, auf. Sehr im Unterschied zum Tafelbild beziehen sich die

31 Vgl. Latour: Drawing Things Together (wie Anm. 12), §.26—29.
32 Ebd. S.29.

i v i .
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gezeichneten Figuren und Objekte nicht oder nicht notwendigerweise auf Formuat
und Rahmen des papierenen Trigers. In Leonardos Blatt reihen sich die cinzelnen
Studien und Notate mehr oder weniger zufillig aneinander, {iberschneiden sich
bisweilen sogar. Der Rand des Blattes kann sie nur lose zusammenhalten, er integ-
riert die einzelnen Beobachtungen und Projekte nicht in eine kompositorische
Einheit. Mit der Schwichung des Rahmens geht cin dynamisches Verhiltnis zum
Bildgrund einher: Die weie Oberfliche des Papiers kann sowohl als bloBer zwei-
dimensionaler Triger (wie in den geometrischen Konstrukuonen) als auch als Raum
hintér einer PAanze oder einer Figur gedeutet werden. Die schwache Bestimmung
von Rahmen und Grund muss als formale Verinnerlichung der zentralen Funktion
der Werkstattzeichnung verstanden werden, denn sie erleichtert das Kopieren, Zi-
tieren und Herausschneiden von einzelnen gliicklichen Fundstiicken, die dann an
anderer Stelle weiterentwickelt oder verarbeitet werden kénnen.

Diese schwache Bestimmung ermdglicht zum einen die enge Verschriinkung
von Schrift und Bild, denn was nicht als Hintergrund im Sinne der Evokation von
Armosphire begriffen wird, kann beschrieben, beschriftet und bekritzelt werden,
ohne den Betrachter zu verwirren. Zum anderen beférdert sie ein Verstindnis des
Blatts Papier als Schauplatz offener Projekte: Leonardo greift auf eine Vielfalt von
graphischen Modi zuriick, in denen mehr oder weniger gleichzeitig gearbeitet
werden und zwischen denen produktiv gewechselt werden kann. Er verwandelt

ALL =
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das Blatt dabei in eine Art Biotop von parallelen Beobachtungen und Fragen, das
von ciner Dialektik von Offenheit und produktivem Platzmangel gekennzeichnet
wird, wobei diese Dialektik unmittelbar auf die dkonomischen Bedingungen der
kiinstlerischen Produktion verweist: Mit der Produktion von Papier war in Italien
seit dem spiten 13. Jahrhundert ein Material verfiigbar, das giinstig genug war, um
daraufauch schon vorliufige Skizzen und Notizen festzuhalten, das aber trotzdem
noch zu wertvoll war, als dass man es teils unverwendet zur Seite gelegt und damit
verschwendet hitte. )

Neben der Schwiichung des Rahmens erlaubt die innermediale Multiplikation
der Zugriffsmoglichkeiten eine Prozessierung von Objekten des Wissens ohne das
Medium wechseln zu miissen. Im Unterschied zur Malerei kennt das Medium
Handzeichnung — wie es sich in der Renaissance etablierte — nicht nur eine Gram-
matik und ein Vokabular, sondern verschiedene modal differenzierte Zugriffe. Das
Zeichnen als eine Entwurfspraxis, wie sie in der italienischen Renaissance in Er-
scheinung tritt, lilert sich zwar mit der Linearperspektive, aber weder zeigt der
Systemraum hier jene homogenisierende Wirkung, wie sie in der zeitgleichen Tafel-
und Wandmalerei zu becobachten ist, noch schlieBt sie andere oder iltere Darstel-
lungsweisen aus. Sehr im Unterschied zu Latours im Anschluss an Ivins und Edger-
ton formulierter These von der optical consistency der graphischen Darstellung diirfte
der Vorteil des graphischen Werkstattsammelsuriums im Offenhalten einer Situation
bestehen, in der die graphische Inskription zu den Objekten des Wissens jeweils
verschiedene Relationen eingehen kann: Mal kann das Zeichnen als Naturstudium
dem visuellen Nachdenken iiber ein bestimmtes Phinomen dienen; es materiali-
siert dann — wie in Leonardos Wolkenstudie — die Reeflexion iiber morphologische
oder riumliche Eigenschaften von Dingen, die durch die Aufzeichnung Stabilitit
und Dauerhaftigkeit gewinnen. Daven lisst sich das Zeichnen im Maglichkeitssinn
unterscheiden. Ein Beispiel dafiir wire die Skizze einer Presse, iiber deren mégliche
Bauwecise Leonardo in der linken unteren Ecke des Blatts aus Windsor nachdenkt.
Skizzen wie diese ahmen nicht etwas bereits Gegebenes nach, obwohl sie freilich
auf das schon Bewihrte und schon Gewusste zuriickgreifen, sondern versuchen
cine neue Losung zu antizipieren. SchlieBlich finden sich auf Leonardos Blatt geo-
metrische Konstruktionen, die sich mit der Transformation von Kreissegmenten
beschiftigen und einen Wechsel im Gebrauch der Instrumente voraussetzen. Sie
dicnen nicht der morphologischen Beschreibung von bestehenden oder der Vor-
wegnahme kinftiger Objekte, sondern der mathematischen Durchdringung der
Welt. Alle drei Modi 6ffnen sich einerseits in je spezifischer Weise zur Welt und
den Objekten der Darstellung, andererseits zeigen sie eine jeweils unterschiedliche
Integration der Regeln der Geometrie: die rein mathematische Konstruktion von
Kreissegmenten, die linearperspektivische Darstellung einer Presse, eine von den
Regeln der Perspektive ginzlich unabhingige Wolkenstudie.
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Allerdings verfiigt der gelibte Zeichner tiber die Modi des Zeichnens im [lic-
genden Wechsel, weshalb sich eine Durchlissigkeit zwischen geschenen und er-
fundenen, zwischen regelhaften und unregelmiBigen Figuren einstellt, dic zum
Wesen dessen fiihrt, was herkdmmlich als Spontaneitit oder Kreativitit des Zeich-
nens angesprochen wird. Der schnelle Wechsel der Modi des Zeichnens crzeugt
Zonen der Ununterscheidbarkeit und semantische Kippeffekte: Vor dem antikisch
gekleideten Mann im Profil befinden sich zwei Biume, der vordere belaubt, wih-
rend der hintere, ginzlich unbelaubte, regelrecht in den Kérper hineinzuwachsen
scheint und sich plotzlich wie ein BlutgefiB ausnimmce. Die fallende Faltenkaskade
der Toga erinnert wiederum an die geometrische Konstruktion im Riicken des
Mannes, wobei in den Zwickeln des durch Dreiecke geteilten Kreissegments ein
kleines Bergmassiv ansetzt und die Grundform der geometrischen Figur variiert.
Der schnelle Wechsel der Modi der Darstellung erfolgt hier in einer Art visuellen
enharmonischen Verwechslung.®® Wie die enharmonische Verwechslung haben Leo-
nardos zeichnerische Verwandlungen die Entfaltung einer Polysemic zur Folge,
die an einem bestimmten Punkt oder einem bestimmten Element wirksam wird
und das System der Darstellung umideutet. Leonardo behandelt nicht nur die geo-
metrischen Figuren nach bestimmten Regeln der Transformation, der gesamte

zeichnerische Entwurfsprozess entwickelt die Logik einer Transformationsgeo-
metrie avant la lettre.

5. »Objects have always been projects«

Sicherlich kénnte man meine Kritik an der Chamkterisicrung der Zeichnung
als immutable mobile als bloBe Modifikation des Latourschen Konzepts verstehen,
als Anwendung der Theorie der Referenzketten auf dic innermedialen Verfahren
des Zeichnens. Zumindest in einem Punkt wiirde diesce Sicht der Dinge aber zu
kurz greifen. Laut Latour gehért — wie schon erwihnt — die Herstellung cines
optisch konsistenten zweidimensionalen Raumes auf Papier zu den wesentlichen
Eigenschaften der unverinderlich Beweglichen. Diese Homogenisierung des Raums
spielt unbestritten eine zentrale Rolle in der Geschichte der Kartographie, auf die
Latour in Drawing Things Together explizit Bezug nimmt, und man kann — wic der
Wissenschaftsforscher es unternimnit — daraus auch ganz hervorragend cine Kritik
der Inskriptionen als Instrumente der Machtaustibung ableiten. In einer 20 Juhre

3 Als enharmonische Verwechslung bezeichner man in der Musik einen kompositorischen

Vorgang, in dem Toéne durch anders notierte Tone gleicher Tonhhe ausgetauscht wer-
den, also z.B. ein fis als ges oder ein his als ¢ gedeurer wird. Dadurch Lisst sich der mu-

sikalische Zusammenhang verindern, um beispiclsweise den Wechsel in cine andere
Tonart herbeizufiihren.
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danach gemeinsam mit Albena Yaneva publizierten Polemik iiber das architekto-
nische Entwerfen machen die beiden Autoren »the beauty and powerful attraction
of perspective drawinge und seine implizit euklidische Riumlichkeit dann aber
auch fiir die Wahrnehmung der Architektur als »static objects verantwortlich.?
Die optische Konsistenz und die Dominanz des zeichnerischen Entwurfs iiber
andere Medien, wie dreidimensionale Modelle, hitten zu einer Beschrinkung des
Designprozesses gefiihrt und den Kontext als wesentlichen Faktor der Bauplanung
unterbewertet. Niemand bezweifelt die Bedeutung der Projektionstechniken fiir
die Architektur der Neuzeit, allerdings iibersieht Latour, dass die abendlindliche
Zeichnung immer schon ein Korallenriff verschiedenster Reprisentationsformen
und modaler Zugriffe war; und dass in der Méglichkeit des innermedialen Wech-
sels zwischen verschiedenen Modi die wesentliche Macht und Leistung des Zeich-
nens griinden diirfte. Zwar kann man die verschiedenen zeichnerischen Verfah-
ren, die Leonardo in einem einzigen Blatt anwendet, als Stufen einer Latourschen
Referenzkette beschreiben, aber weder kénnen die unterschiedlichen Notate als
Elemente eines system of symbols begriffen werden, noch gewihrleisten sie eine
stabile Beziehung von Zeichen und Bezeichnetem. In einem jiingst auf einer Kon-
ferenz der Design History Society gehaltenen Vortrag kritisierte Latour die moder-
nistische Vergegenstandlichung der Dinge und forderte abschlieBend eine Revision
der klassischen Entwurfspraktiken: »What is needed [...] are tools that capture
what have always been the hidden practices of modernist innovations: objects have
always been projectse.’ Diese neuen Werkzeuge konnten den Papierprojekten, wic
sie spitestens seit der Hochrenaissance in Kiinstlerwerkstitten und Architektur-
biiros entwickelt wurden, zum Verwechseln ihnlich sehen.

Bildnachweis:
Abb. 1: Frank Gehry: Entwurfskizze zur Walt Disney Concert Hall, Los Angeles, Kalifornien
(1987—2003), aus: Mark Rappolt, Robert Violette (Hg.): Gehry Draws, Cambridge, Mass. 2004, D19.35.

Abb. 2: Alexander Cozens: »Blot Landscape Composition (1760er Jahre). Tuschzeichnung.
The British Museum. © Trustees of the British Museum.

Abb. 3: Leonardo da Vinci: Verschiedene Studien (vor 1489 1490). Feder und braune Tinte.
Windsor Castle, The Royal Collection © 2011 Her Majesty Queen Elizabeth 11.

34 Latour/Yaneva: »Give me a Gun and 1 Will Make All Buildings Move« (wie Anm. 13),

S.81f und S.88.
Bruno Latour: A Cautious Prometheus? A Few Steps Toward a Philosophy of Dc51g11
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Technical Objects in the Biological Century

Adrian Mackenzie

THE KERNEL OF THE Linux/GNU operating system and the transcriptional reg-
ulatory pathways of the standard laboratory microbe, escherichia coli (e. coli) can both
be understood as networks of control processes. In a paper recently published in the
Proceedings of the National Academy of the Sciences, the authors compared the network
of control functions in these two protean technical objects.! Their research was
premised on the idea that the 4300 genes of the e. coli genome are like the several
thousand functions programmed in a computer operating systenm. A genome, s0
the analogy runs, is the operating system of a cell. The genesis, however, of the
two operating systems is quite different. The Linux operating system comes from
coordinated, collaborative work on computer code, carried out at the interface
between operating systems design and commodity computing hardware. E.coli
epitomises an evolved control system, subject to many adaptive processes coming
from its environment. The PNAS paper analysed the distribution of control func-
tions in these two entities. Whereas e. coli, the product of substantial and deep-set
evolutionary processes, displays a control hierarchy acting down through a great
variety of low level functions, Linux could be characterised by a large number of
middle-level control functions, governed from above by a small range of high-
level controls, and acting down through a small number of low level controls.

In the so-called biological century:,” technologies are likely to change. What
kind of technical objects come from contemporary biology? In the interests of
developing ways of accounting for our own implication in the emergence of bio-
logical technical operations, this paper discusses how synthetic biology is envisag-
ing technical objects as it engineers e. coli, the most thoroughly studied species of
bacteria. Synthetic biology lies at the intersection of molecular biology, genomics,
computer science, software programming, microelectronics, and network cul-

I Yan Koon-Kiu et al.: Comparing genomes to computer operating systems in terms of the
topology and evolution of their rcgularory Lonrro] networks, in: Proceedings of the Na-
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