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Sébastien Marot
Von der Landschaft zur Hyper-
landschaft

I
Robert Smithson,
"The Artist as Site-Seer,
or, A Dintorphic Essay«
[1966 — 671, in: Robert
Smithson, The Collected
Writings, Jack Flam
(Ed.) (Berkelev—Los
Angeles: University of
California Press, 1996),
.340-345

2
John Brinckerhoft

Jackson, Disc

Vernacular Landscape

Singular|Plural
Die Kunst des Besichtigens oder des Site-seeings, um einen von
Robert Smithson' gern verwendeten Ausdruck aufzugreifen,
istdie Kunstder Erforschung und Erfassung von Orten, die in
vielen Bereichen praktiziert wird, von der Geografie oder
der Archdologie iiber die Kunst und die Literatur bis hin zu den
Projektdisziplinen (Architektur, Urbanismus, Landschaft).
Im Laufe des 20. Jahrhunderts, das von der Ausbreitung des
Tourismus (sight-seeing) gekennzeichnetist, hat sich diese Kunst,
die am Schnittpunkt zahlreicher Aktivititen angesiedeltist,
eine Art Status gesucht, und zwar vor allem auf dem im Ent-
stehen begriffenen Gebiet der landscape studies, und die erstaun-
liche Karriere John Brinckerhoff Jacksons, dieses professionellen
Besichtigers, liefert uns eine wertvolle Veranschaulichung all
dessen, was bei dieser Forschung auf dem Spiel steht. Eine
seiner bertihmten Essaysammlungen, Discovering the Vernacular
Landscape, ist diesbeziiglich ganz besonders aufschlussreich.
Das Buch beginnt zwar mit einem Text, in dem sich der Autor
bemiiht, eine befriedigende Definition des Landschaftsbegriffs
herauszuarbeiten (»The Word Itself«), endet aber mit einer
Reflexion, die ganz im Gegenteil daraufabzielt, den Begriffin
mehrere Gattungen, Typen oder Schichten aufzuspalten oder
aufzusplittern (»Concluding with Landscapes«). Das Objekt
wurde also urspriinglich im Singular gedacht und schlussend-
lich im Plural abgehandelt. In diesem abschlieféenden Essay,
einem der dichtesten, die er je geschrieben hat, erklirtJackson,
dass die beste Anniherung an die neue, von ihm angestrebte
Definition der Landschaft durch die Gleichsetzung mit der
Sprache erzielt werden kann. Die Landschaftist »eine Art zwei-
dimensionale Sprache, die ihre eigene Grammatik und ihre
eigene Logik besitzt«. Diese Gleichsetzung mag an sich nicht
besonders neu sein, aber Jackson hebt in seinem Vergleich
die Tatsache hervor, dass »eine Landschaft genauso wie eine
Sprache ein Feld von stindigen Konflikten und Kompromissen
zwischen dem ist, was die Autoritit festlegt, und dem, was das
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Vernakulire hartnickigvorzieht [...]. Gleichgiiltig, zu welcher
Definition der Landschaft man am Ende gelangt, sie muss, wenn
sie einsetzbar sein will, die fortwihrende Wechselwirkung
zwischen dem Kurzlebigen, dem Mobilen und Vernakuldren auf
der einen Seite und der Autoritit der permanenten, geplanten
und legalen Formen auf der anderen Seite berticksichtigen.«

Gestiitzt auf'seine lange und reiche Erfahrung als Erfor-
schervon Landschaften in Europa und Amerika, unterscheidet
Jackson daraufhin drei Arten von Landschaften, die zugleich
auch drei Epochen in der Geschichte der abendldndischen

Drei Landschaften

mittelalterliche|vernakulire
Landschatt (Dorfin der

Prov

und Rodungsinsel

chland)

klassische|politische|
aristokratische Land-
schatt (Chantilly, Straldc

der »Ponts et Chaussees«)
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Landschaftbilden —und diese Doppeldeutigkeitvon Typologie
und Chronologie, die er selbst nicht besonders hervorhebt,
istan sich sehr signifikant. Die erste Landschaft, die er als
mittelalterlich oder vernakulir bezeichnet, ist ein Patchwork
lokaler Dialekte. Diese mittelalterlich-vernakuldre Landschaft

ist eine Streuung von Weilern und ein Aggregatvon Feldern (die
allen moglichen kollektiven Briuchen unterworfen sind, die
ihre Grenzen verschwimmen lassen). Sie istim Grunde ein
Mosaik von Mikrolandschaften, die nur sehr lokal Sinn machen,
deren Grenzen und Merkmale eher provisorisch als feststehend
sind und die sich fortwihrend verindern.

Die zweite Landschaft, die Jackson als klassisch, politisch
oder aristokratisch bezeichnet, ist in so mancher Hinsicht das
Gegenteil dieser urspriinglichen und wechselhaften Landschaft:
Sieistdie kanonische Landschaft, die wir seit der Renaissance
zu lieben gelernt haben, vornehm, mit festen Grenzen und kon-
ventionellen Regeln, eine statische Landschaft, geprigtvon
Permanenz, Eigentum und Macht, die »Rekorde der Sichtbarkeit
schligt«, die »Landschaftals Kunstwerk, als Supergartenc.

Die Zeit zwischen dem 16. Jahrhundert und dem Ende des 18. Jahr-
hunderts war zweifelsohne ein goldenes Zeitalter fiir diese
klassische oder politische Landschaft, aber gleichzeitig entzieht
sie sich jeder zu engen Periodisierung und schliel3t sowohl

die romische Centuriatio als auch den Raster von Jefferson ein.
Hinter der Vielzahl der Ausdriicke, die Jackson verwendet, um
diese zweite Landschaft zu kennzeichnen, ist auch hier wieder
diese Unschliissigkeit zwischen Chronologie und Typologie
erkennbar.

Fiir die dritte Landschaft schlidgt Jackson keine Bezeichnung
vor (was nicht heilt, dass er sie fiir unbenennbar hilt), und
wir konnten sie ganz einfach als emergente Landfchaftbezeichnen:
eine Art neues Vernakulir, das ebenfalls, aber in einem anderen
Maf3stab, von einer raschen und kontinuierlichen Umwilzung
oder Rotation gekennzeichnet wird. Das ist die Landschaft,
die allmihlich seit der industriellen Revolution entstanden ist
und die nunmehr rings um die modernen Kommunikationsnetze
bliiht, insbesondere im Umfeld der Ausfahrtstral3en: Drive-ins,
Malls, Gewerbezonen, Reklametafeln, Schilder, dekorierte
Schuppen usw. Es istim Grunde die Landschaft, die Jackson
buchstiblich sein Leben lang im Amerika der Nachkriegszeit
beschrieben hat.
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Raumzeit
Trotz ihrer deskriptiven Qualititen ist es nicht die Unterschei-
dung dieser drei Landschaften, die mich an diesem Essay
besonders interessiert. Wir konnten die Analyse natiirlich ver-
feinern und innerhalb dieser grolRen Triade alle moglichen
Unterkategorien oder Zwischenschichten unterscheiden. Inte-
ressanter erscheint mir jedoch diese Unschliissigkeit zwischen
Chronologie und Typologie, die in Jacksons Terminologie
zum Ausdruck kommt. Obwohl die »mittelalterliche« Land-
schaft theoretisch verschwunden ist, kann man sich anvielen
Stellen noch eine Vorstellung von ihr machen und sogar zu
dem fiir sie charakteristischen Vernakuldr vordringen. Zahl-
reich sind auch die Landschaften, deren besonderes Merkmal
darin zu bestehen scheint, dass ein klassischer vehikuldrer
Raster und ein ultralokales Pittoreskes aufeinanderprallen (die
Kuh aufihrer Weide, die den Zugvorbeifahren sieht, die un-
regelmiiRige Aufteilung der lindlichen Parzellen, die auf dem
Plan einer neoklassischen Stadt noch sichtbarist...). Und
die alles verdringende Sprache der Landschaft Nummer drei
ist selten so allgegenwirtig, dass sie nicht einige Spuren der
vorangegangenen Dispositive und ihrer jeweiligen Logik durch-
scheinen lisst. Anders ausgedriickt: Es kommt durchaus vor,
dass dievon Jackson unterschiedenen »zweidimensionalen
Sprachen«in Wirklichkeit koexistieren, nebeneinander treten,
ineinander greifen, sich gegenseitig durchdringen oder
einander tiberlagern. Wenn man sieht, wie sehr die zeitge-
ndssischen Fotografen oder Filmemacher dieses Aufeinander-
prallen hervorheben (oder dessen Fehlen in vollstindig im-
portierten und bezugslosen Landschaften kritisieren), konnte
man sich fragen, ob diese Verschiebungen oder diese Uber-
lagerungen (und die dadurch entstehende Dichte) nicht eine
wesentliche Rolle spielen, wenn wir diese oder jene Landschaft
als bewohnbar, liebenswert oder anregend beurteilen. Ich
mdochte hier nur darauf hinweisen, dass die meisten zeitge-
nossischen Landschaften nurverstidndlich und schitzenswert
werden, wenn man den Begriff der Landschaftvertikalisiert,
um sie als Uberlagerungen »zweidimensionaler Sprachen, das
heilRtals Hyperlandschaften zu betrachten.
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3
»Landscape as Theatere,
n: John Brinckerhoft
Jackson, The Necessity for

Ruinsand Other

(Amherst: The Univer-
sity of Massachusetts

Press, 1930)

Theater
Jackson hat seine Reflexion nicht in diese Richtung vorangetrie-
ben (im Unterschied zu Kevin Lynch in What Time is This Place?),
aber die ganze Ausrichtung seines Werks scheintuns dazu
aufzufordern. In der Mitte einer anderen seiner Publikationen
mitdem Titel The Necessity for Ruins and Other Topics findet man
ndmlich einen wichtigen Essay, der erklirt, wie die klassische
oder politische Landschaft (diejenige, deren dsthetische Werte
uns noch weitgehend eingetrichtert werden) anhand einer
wirksamen Metapher gedacht und hervorgebracht wurde: der
des Theaters, das damals als Dispositiv und als Paradigma jenes
Medium war, in dem die Welt sich selbst darstellte und proji-
zierte.'Jackson zeigt, wie die Kunst der perspektivischen Dar-
stellung, die Landschaftsmalerei und die Gartenkunstlange auf
benachbarten Wegen einander zugearbeitet haben, und vor
allem, wie tief diese Theatermetapher die Art und Weise geprigt
hat, in der wir immer noch Landschaften betrachten, obwohl
diese Metapher, so sagt man uns, seit knapp zweiJahrhunderten
nicht mehrrelevantist. Das grol3e Problem der zeitgendssischen
Landschaftsstudien lige also darin, dass wir weiterhin dem Ein-
fluss dieser klassischen Metapher erliegen, obwohl sie nicht
mehrimstande ist, die vielschichtige Struktur der Welt, in der
wir leben, zum Ausdruck zu bringen. Nur eine andere, wirklich
wirksame Metapher, die mehristals eine blof3e Analogie, ein
Modell, das geeigneter ist fiir das, was aus unserer Welt gewor-
denist, konnte diese iiberholte Vorstellung aus unseren Kopfen
vertreiben und uns erlauben, zeitgenossische Landschaften
zudenken. Doch diese andere Metapher, so Jackson, fehltleider.
Der Essay endet mit einer optimistischen Note, indem er darauf
hinweist, dass diese Diskrepanz zwischen Bewusstsein und
Wirklichkeit an sich kein neues Phdnomen ist: pErstim 19. Jahr-
hundert erkannten die Menschen die Richtigkeit der Theater-
metapher in ihrer Anwendung auf den Landschaftsbegriff des
16. und 17. Jahrhunderts. Erstjetztist unser Abstand zum 19. Jahr-
hundert grol3 genug, um dessen Landschaftals eine Metapher
des Wachstums, des Niedergangs und der Evolution zu begreifen.
Esistnoch zu frith, um die neue Landschaft des 20. Jahrhun-
derts zu begreifen. Es ist besser, wir vertrauen den Intuitionen
des Geografen, des Kiinstlers und des Philosophen. Sie sind
die zuverldssigsten Hiiter der menschlichen Uberlieferung,
denn sie versuchen die Ordnung hinter dem Zufall zu entdecken,
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die Schonheitim Chaos und das fortwihrende Streben der
Menschheit hinter ihren Ungeschicktheiten und Misserfolgen.«*

Palimpsest
Aber wie ist diese Landschaft beschaffen, die wir zu begreifen
versuchen und fiir die wir so dringend eine neue Metapher
benotigen? Handelt es sich nur um die Landschaft Nummer drei,
die Jackson von den zwei anderen unterschieden hat? Oder
handelt es sich vielmehr, wie ich angedeutet habe, um eine kom-
plexe Schichtung, die wir fastiiberall in unserer Umgebung
beobachten konnen? Wenn dies der Fall ist, dann kénnte es
durchaus sein, dass bereits gewisse Metaphernvorgeschlagen
wurden, um das Theater in seiner Rolle als strukturierende
Matrix abzuldsen. Und hier treten nun die Forschungen von
André Corboz auf. Sieht man von Begriffen wie Collage oder
Montage ab, die im Lauf der 7oer Jahre von Theoretikern der
Architektur und der Stadtplanung angefiihrt worden waren,
so kommt tatsichlich André Corboz das Verdienst zu, die zwei
ernsthaftesten Kandidaten fiir die Nachfolge vorgeschlagen
zu haben. Der erste, der in einem Essay vorgestellt wurde, der
kaum drei Jahre nach der Publikation von Landscape as Theater
erschienen ist, ist das beriihmte Palimpsest, ein Begriff, derin
den Debatten zur Stadtplanung in den letzten zwanzig oder
dreiRigJahren eine betrichtliche Rolle gespielt hat. Ein Palim-
psest war ein dickes und wiederverwendbares Pergament, das
man heute ein wenig mit einer Tafel vergleichen kann, allerdings
mit dem entscheidenden Unterschied, dass die nacheinander
auf seiner Oberfliche geschriebenen Texte sich weniger leicht
16schen lieRen, sodass oft zum Teil entzifterbare Spuren von
ihnen zwischen den Zeilen und unter den Schichten jiingerer
Texte fortbestanden. Ein Palimpsestist folglich eine zweidimen-
sionale Schreibunterlage, die sich zu einer dreidimensionalen
Matrix vertieft, in der Zeichen, Einschreibungen und Texte
tibereinander liegen: eine willkommene Metapher fiir ein Terri-
torium, das dadurch aufeine dicke, von neuem beschriebene,
zum Teil abgeschabte und fortwihrend von neuem beschrie-
bene Oberfliche reduziert wird. In diesem Essay, der vielleicht
als die offizielle Bewerbung des antiken Palimpsests um die
Funktion einer zeitgendssischen Metapher angesehen werden
kann, schreibt Corboz folglich: »Das Territorium ist weder eine
verlorene Verpackung noch ein ersetzbares Konsumprodukt.
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5 Jedes isteinmalig, daher die Notwendigkeit zum>Recyclen¢, zum
“I fermtone “[""”\‘,”J’“ erneuten (aber wenn moglich dulRerst sorgfiltigen) Abschaben
palimpseste« (1983), ) )
in: André Corboz. ' des alten Textes, den die Menschen auf dem unersetzlichen
Lo Territoire comme palim-— Material des Bodens geschrieben haben, um einen neuen ein-
prestectautiesessan (Les— zyschreiben, der den heutigen Anforderungen entspricht, bevor
Editions de I'lmprimeur, 5 5 "

" \; Ld b Imd; er selbst abgeschabtwird. Manche Regionen, die zu brutal und
i r——— unangemessen behandeltwurden, weisen dadurch Locher
Essay in eben diesem auf'wie ein zu stark abgeschabtes Pergament: In der Sprache
sandaDupalimpseste gas Territoriums werden diese Locher als Wiisten bezeichnet.«’
alhypertexte: Andreé
Corboz, webmaster de la
ville et des territoires«.

Palimpsest

Uberlagerung des napo-

leonischen Katasters von

1815 und des aktuellen

Grundrisses. - ¢ -

P\ Nee
s EEE 3w

AR i 53 8

=) L 3 i-&"\‘g ?

Einblendung des Grund-

risses aus den 1930¢r

45 <.
bty

Jahren zwischen die
Schichten des Planes
Ausschnittaus dem Atlas
du Territotre Genevois hrsg.
von Alain Leveille
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Hypertext
Esist dennoch fraglich, ob sich das Palimpsest als Metapher
fiir die heutige(n) Landschaft(en) eignet, und Jackson hitte
esvielleicht als blolRe Analogie abgelehnt. Das Palimpsest ist
jedoch —im Gegensatz zum Theater, das fiir die Menschen
der Klassik eindeutig eine wirksame Vorstellungsmatrix war,
eine effiziente Sichtweise, die zugleich physikalische und
geistige Realititen ordnet und rahmt — nicht wirklich ein Werk-
zeug, das wir im Alltag verwenden, sondern eher eine Art
raffiniertes Bild, ein differenziertes Analogon dieser anderen
Matrix, das vielleicht so unauffillig die Theater- und Pano-
ramamatrix ersetzt und untergraben hat, dass wir nicht wirk-
. lich imstande sind, letztere sichtbar zu machen und zu be-
schreiben. Es ist also nicht weiter erstaunlich, dass sich André
Corboz selbst zehn Jahre, nachdem er diese erste Metapher
vorgeschlagen hatte, genauso wie viele andere Theoretiker einer
zweiten Metapher zuwandte, die dem Palimpsest sehr ver-
wandtist, aberviel stirker in die Entstehung und Organisation

6 der geistigen Landschaften und der zeitgendssischen Umge-
val. André Corboz, bungen eingreift: dem Hypertext’.
i \”“y“ comme Der Hypertext ist —im Gegensatz zu einem einzigen
g\l I;‘I ;1]:]:1‘»;1 I;’; ‘\ :\\\I_w gegebenen Text —buchstablich unlesbar: Er ist eher ein Netz,
1120 Wirweisen  ein Mittel, um eine gewisse Anzahl textueller Ressourcen
darauf hin, dass die oder heterogener visueller Dokumente zu verbinden, aufeinan-

Gegentberstellung

der zu beziehen und zu gliedern. Mit anderen Worten: Er ist
ein Werkzeug, ein System oder ein Protokoll, das erméglicht,

von Panorama und

Diorama, die Bruno

Latour in Paris, Ville zwischen verschiedenen Archiven hin und her zu wandern,
Invisible (Synthelibo die allesamt relativ unabhingig und autonom sind und alle
1998) diskutiert, auch

mit dervon Theater

und Hypertext

ZUusamme H]HH;'_I

Hypertexte | Territoire
eine reversible Metapher

Mark Lombardi, Randall Munroe,
World Finance Corporation Map of Online Communities
and Associates, and Related Points of Interest,

T =
970—1904 200
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jeweils ihre eigene Syntax, ihre Ordnung und ihre Bedeutungen
entfalten, ohne im Idealfall der Fahrt des Semionauten die
geringste Hierarchie oder Sequenz aufzuzwingen. Damit wollen
wir natiirlich nicht sagen, dass dieses Netz oder dieses System
weder Ordnung noch Hierarchie kennt, sondern dass es die
Freiheit schafft, feiert und verstirkt, mit der der Benutzer ganz
nach Belieben von einer Ressource zu einer anderen umschwenkt
oder gleitet und Ubergiinge oder Leitern zwischen verschiedenen
Informationsschichten improvisiert, und zwar inmitten von
Beziehungen, die a priori weder festgelegt noch geplant sind.
Aufeine gewisse Weise konnte man den Hypertext mit einem
endlosen Buch ohne Einband vergleichen oder mit einem Super-
palimpsest, das aus einer Materie bestiinde, die fast so trans-
parentist wie Luft oder Wasser: als ob man sich tatsdchlich und
im Zustand der Schwerelosigkeit in der vierten Dimension
befinde.

Kombination
Istder Hypertextalso wirklich diese giiltige Metapher, die wir
suchen und dank derer wir endlich die physikalischen Welten
und die Landschaften, in denen wir heute leben, werden er-
fassen, begreifen und konstruieren konnen? Die Frage verdient
es unserer Ansicht nach, gestellt zu werden. Nattrlich konnten
manche befiirchten, dass dies das Ende der Architektur und der
Landschaftsarchitektur bedeutet. Handelt es sich dabei nicht
grundlegend um dreidimensionale physische Realititen?
Werden wir behaupten, dass der virtuelle Raum, auf den sich
unsere digitalen Fenster 6ffnen, die neue Realititist, in die
wir eindringen, und dass unsere physische Umgebung zu einem
trostlosen und beunruhigenden Raum geworden ist, in dem
sich unsere Bemithungen, seiner Schwerkraftfu entfliehen, ver-
laufen, und dass unsere Korper zu nutzlosen, schweren Objekten
geworden sind, die wir hinter uns nachschleppen wie die
Schnecke die amorphe und parasitire Larve zwischen ihren
Fiihlern? Diese Idee ist nicht nur eine Binsenwahrheit (mag sie
auch mitunter verschwiegen werden oder geheim und unbe-
wusst sein) fiir die Bewohner und Anhinger des Informations-
zeitalters. In den 1950er oder 1960er Jahren beispielsweise
hatder grol3e Paliontologe André Leroi-Gourhan eine Theorie
der Evolution entwickelt, die vorhersagte, dass die Menschen
sich immer schneller in den kiinstlichen Prothesen ihrer
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Gehirne und den technischen Verlingerungen ihrer Kdrper
bewegen wiirden. Ob man nun an diese Vorhersage glaubt
oder ob sie in uns Angst oder Begeisterung auslost — wir sind
jedenfalls nicht bedingungslos bereit zu wetten, dass dies
unsere Zukunft und noch weniger unsere Gegenwartist, und
ihreigentlicher Wertliegtvielmehr in dem Lichtstrahl, den sie
aufdie komplexe Raumzeit wirft, in der wir leben. Es lohnt
sich (ibrigens daraufhinzuweisen, wie sehr der hypertextuelle
Raum selbst wieder Strukturen und Schemata bei den zwei- und
dreidimensionalen Realititen der Architektur oder der Land-
schaftentleiht: Man redet stindig von »sites«, von Adressen und
Konfigurationen. Andererseits wurden viele mit dem Hyper-
textverbundene Begrifte (Interface usw.) in das gingige Voka-
bular des Raumdesigns iibernommen, so dass man sich fragen
kann, ob nun die Landschaft die Metapher fiir den Hypertext
ist oder umgekehrt. Beide erhellen sich gegenseitig.

Warum sollten wir dann nicht beide Metaphern miteinan-
der kombinieren? Wihrend das Palimpsest eine willkommene
materielle Dimension bietet, Prisenz, Schwerkraft, Trigheit
und Festigkeit, lauter Eigenschaften, die dem Hypertext fehlen,
welcher dafiir Begriffe wie Potenzialitit, Links, Beziehungen,
Leichtigkeit, freie Navigation und Wahl bietet, ohne die unsere
Palimpsest-Territorien zu lauter »Antiquitdtenliden« erstarren
wiirden. Aufeiner taktileren Ebene ldsst sich durch diese Kom-
bination die relative Flachheit, die Horizontalitit oder, sagen
wir, jene Eigenschaft, die das Palimpsestvon der Landkarte tiber-
nimmt, ihr Indexcharakter, mit der mehr atmosphirischen
oder wiissrigen Eigenschaft des Hypertexts verbinden. Das neue
»perspektivische Scharnier« (perspective hinge) in der Landschafts-
architektur und folglich in der Stadtplanung ldsst sich mit dem
vergleichen, das die Tastaturen mit den Bildschirmen unserer
Laptops verbindet: Genauso wie unsere Hinde und unsere
Finger auf der beschriankten, steifen und dennoch empfind-
lichen Oberfliche zugange sind, genauso tauchen unsere Augen
und unsere Gehirne in die Tiefen und verlieren sich in den
virtuell endlosen Architekturen, die auf dem Bildschirm auf-
tauchen. Die Matrix der zeitgendssischen Landschaften ist
weniger ein offenes Fenster, das aufein Schachbrett hinausgeht,
als ein Aquarium, das mit einer amniotischen Raumzeit gefiillt
ist —eine Schichtungvon Ebenen, in der die Individuen, die
Niveaus und die Aktionen sich verzweigen und vermehren und
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74
Im Original »Phares« -
Leuchttiirme, Leit-
sterne, Flihrer,
Leuchten: in Anspielung
auf das Gedichtgleichen
T'itels von Charles
Bausdelaire.

8
In seinem Profil des
»Lurbanisme au XXe
siecle« schreibt er bei-
spielsweise: »Die Mega-
polis, dievor unseren
Augen entsteht, hat
nichts mitirgendeiner
Asthetik der Harmonie
zu tun (Inag man sie nun
iber die Renaissance bei
der Antike entlehnen
oder tiber die Romantik
beim Mittelalter). Sie
entsprichtviel mehr der
Definition der Schon-
heit bei Lautreamont
schon wie die zufillige
Begegnung einer Nih-
maschine und eines
Schirms aufeinem
Seziertisch (1869). [...]
Dank der Sichtweise der
wegweisenden Kinstler
des Jahrhunderts kon-
nen wir das angebliche
visuelle Chaos domesti-
zieren, wenn wir uns an
Klees Ausspruch erin-
nern:»Kunst gibt nicht
das Sichtbare wieder,
sondern Kunst macht
sichtbar.« Andre

in der unser Korper und unser Geist sich vertikal bewegen.
Unter diesen Bedingungen konnte man die Aufgabe der Land-
schaftsarchitektur entweder definieren als die erneute Auf-
ladung des Palimpsests mit hypertextueller Potenz oder als die
Landung, die Verankerung und Konfiguration des Hypertexts:
eine Fiillevon Intelligenz und Erfindungskraft, um allen ein
dreidimensionales trackpad zu liefern, das heil3t eine Umge-
bung, einen Tanzboden, auf dem der Geistsich in einen agilen
und rezeptiven Korper projiziert.

Leitstrahlen’
Ob man sich nun fiir das Palimpsest entscheidet, fiir den Hyper-
text oder eine Kombination aus beiden Metaphern (wobei man
notfalls auch noch die des Theaters anhingt), die Frage nach
den Modellen oder den Bezugnahmen, an die man sich wenden
kann, um sie umzusetzen, bleibt dennoch offen. In dieser Hin-
sicht scheint Corboz Jacksons Ansicht zu teilen, der zufolge
wir gutdaran tun wiirden, zum »Geografen, zum Kiinstler oder
zum Philosophen«hintiberzublicken, wobei der zweitgenannten
Person dieser Dreiheit deutlich der Vorrang eingeriumt wird."

Dievon Corboz erwihnten Kiinstler sind zahlreich, und er
selbst fligt hinzu, dass die Liste nichtvollstindig ist. Die Bezug-
nahme auf die berithmte Stelle in den Chants de Maldoror gibt
den Ton an, aber man muss auch darauf hinweisen, dass Stellen
mit einem identischen Beginn (beau comme ... schon wie) unter
der Feder Lautréamonts oft vorkommen und vermutlich héchst
unterschiedliche Asthetiken anregen kénnten wie etwa das
»schon wie das Zittern der Hinde beim Alkoholismus«von Guy
Debord.® Fiir Corboz handelt es sich offenkundig darum, eher
die Schonheit des Ungleichartigen zuzugeben und zu fordern
als letzteres zu reduzieren und in das Korsett eiper konven-
tionellen und tiberholten Definition der Harmonie zu zwidngen.
Die Schonheitdes 20. Jahrhunderts, eine palimpsestartige und
hypertextuelle Schonheit, wire deshalb in dieser unwahrschein-
lichen »Familie« von Werken und Kiinstlern anzutreffen, die
dem Zufall, den Konflikten, den Dissonanzen und all dem Raum
einrdumen, was Ossip Mandelstam als das »Agypten der Ob-
jekte« bezeichnete.
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Hyperraum
Wir haben gesehen, dass die Metaphern Palimpsest und Hyper-
text beide die Tatsache hervorheben, dass die »sites« (und ihre
Dichte) durch die Nebeneinanderstellung, die Uberlagerung
oder das Aufeinanderprallen von mehr oder weniger heteroge-
nen Dispositiven erzeugt werden, die allesamt gleichsam die
Abdrticke, die Vektoren und die Zeichen verschiedener Logiken,
Zeiten und Welten sind. Hinter diesen Metaphern steht die
Vorstellung, dass mehrere Raumzeiten nebeneinander existieren
oder einander iberdecken. Das sollte unsere Neugierde auf
eine eigenartige Episode in der Kunstgeschichte der ersten Jahr-
zehnte des 20. Jahrhunderts lenken, die seither einigermalen
brachliegt. Ich denke hier an die Leidenschaft, mit der mehrere
Kiinstler (und einige Architekten) die bertihmte vierte Dimen-
sion zu erforschen, darzustellen oder jedenfalls zu suggerieren
suchten, von der in den wissenschaftlichen und parawissen-
schaftlichen Debatten im Zusammenhang mit dem Siegeszug
der nicht-euklidischen oder mehrdimensionalen Geometrie
die Rede war.” Ob nun diese zusitzliche Dimension damals als
die der Zeit selber interpretiert wurde oder nicht (eine Hypo-
these, die sich nach der Verbreitung von Einsteins Thesen nach
und nach durchsetzte), es steht jedenfalls fest, dass die Hypo-
these die einer Verzeitlichung des Raums oder einer Verrium-
lichung der Zeitund der Verinderung war, und man kann dieses
Abenteuer nicht nur in der Malerei und in der bildenden Kunst
allgemein verfolgen (der theoretische Kubismus, Kupka, Gris,
Duchamp, Kandinsky, Matta ...), sondern auch in der Architek-
tur und in der Stadtplanung (Bragdon, Kiesler, Giedion ...).
Die seriosen oder spielerischen Ansitze dieser Kiinstler beruhten
aufeiner analogischen Uberlegung, die man mit folgender Frage
zusammenfassen kann: Wenn ein Punkt ein Schnitt durch
eine Linie ist, eine Linie ein Schnitt durch eine Fliche und eine
Fliche der Schnitt eines Volumens... wovon ist dann das Volumen
der Schnitt? Wie absurd oder versponnen uns die Frage riick-
blickend auch erscheinen mag, man kann schwer leugnen, dass
siein der Kunst- und Architekturgeschichte des 20. Jahrhunderts
dsthetisch fruchtbar gewesen ist, und man kann sich sogar
fragen, ob sie es nichtimmer noch sein konnte, und zwar in
noch grol3erem Ausmal3, vorausgesetzt, sie wird nicht nur auf
das Gebiet der Architektur, sondern auch auf das der Land-
schaftextrapoliert. Der Begrift der vierten Dimension verweist
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tatsidchlich aufdie Vorstellung eines Hyperraums, in dem die
Strukturen des Palimpsests oder des Hypertexts buchstiblich
verwirklicht sein wiirden und in dem Konfigurationen, die in
einem dreidimensionalen Raum unvereinbar sind beziehungs-
weise einander gegenseitig ausschliel3en, gleichzeitig mog-
lich und gleichsam ineinander verschachtelt wiren. Wenn man
sagt, dass jede Landschaft auf gewisse Weise eine Hyperland-
schaftist, dann weist man darauf hin, dass jede Landschaft
tatsidchlich wie der dreidimensionale Schnitt einer vierdimen-
sionalen Raumzeit gelesen werden kann oder wie das Scharnier
einer Konfoderation vergangener, gegenwartiger oder emer-
genter Landschaften, deren Volumen einander durchdringen und
deren Abdriicke an der Oberfldche auslaufen wie die Sediment-
schichten oder die geologischen Horizonte im Wandbild einer
Felsklippe oder einer Schlucht.

Unter allen Kiinstlern, die sich mit diesen Spekulationen
liber den Hyperraum beschiftigt haben, ist Marcel Duchamp
sicherlich derjenige, der dies am hartnickigsten getan hat,
und seine ganze spielerische und geistige Entwicklung, wie sie
sich im Geriistvon Le Grand Verre (Das GrofSe Glas) verkniipfte und
dann in die Boite-en-valise (Schachtel im Koffer) und in das ver-
wirrende Dispositiv von Etant donnés (Gegeben sei) miindete, ldsst
sich als eine »Reise in das Land der vierten Dimension« inter-
pretieren.” Zwar ist die Landschaft als Genre im Werk von
Duchamp nichtwirklich vertreten, es sei denn durch einige neo-
impressionistische Bilder (19o2-1908), ein Ready-made, dem
etwas »nachgeholfen«wurde (Pharmacie, 1914), eine Ejakulation
(Paysage Fautif, 1947), einen Mondschein (Moonlight on the Bay
at Basswood, 1953) und den Biihnenhintergrund von Etant donnés
(1946 —1966). Die Fragestellungen dieses Werks haben zwar
mitunter die zeitgendssische Geschichte und dje Theorie der
Architektur beschiftigt (Bernard Tschumi, Philippe Duboy,
Alberto Pérez-Gomez, Diller+ Scofidio ...), aber man kann nicht
behaupten, dass dies ein wirkliches Anliegen fiir die Spe-
zialisten der Landschaft gewesen sei.

Ich méchte nun kurz andeuten, warum mir dieses Werk
nicht nurin diesem Bereich als stimulierend erscheint, sondern
mochte sogar einen richtiggehenden konzeptuellen Schwenk
ausfithren, durch den die klassische Intuition der Landschaftals
Szene und als Ausdehnung gekippt, wieder aufgerichtet und
gleichsam vertikalisiert wird. Und auch zeigen —um weiter
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durch die Metaphern des Palimpsests und des Hypertexts zu
surfen —, wie interessant es sein kann, bei Duchamp das zu
nehmen, was er selbstals Schwimmlektionen bezeichnet hat.
Sein ganzes Werk, wie er es in Boite-en-valise in Szene gesetzt
hat, istvon einer spielerischen Meditation iiber die Gesetze und
die Grenzen der Perspektive getragen und iiber den Wunsch
und die Mittel, sie zu durchqueren, sie hinter sich zu lassen, sie
zu tiberwinden — oder sie von Neuem zu verzaubern. In dieser
Hinsicht muss man dem Grand Verre, das im Zentrum des Dispo-
sitivs der Boite steht —als ob es gleichzeitig der Ort der Begeg-
nung, die Landkarte und die Inhaltsangabe aller Werke wire,
die Duchamp in ihr reproduziert hat —, unbestreitbar besondere
Aufmerksamkeit schenken.

Ding
Dieses »endgtiltig unvollendete« Werk, das sich nirgends ein-
reihen lisstund an dem Duchamp beinahe zehn Jahre lang
gearbeitet hat (1915—-1923), dieses Ding, das seit seinem ersten
kurzen Auftauchen im Brooklyn Museum of Modern Artim
Jahr 1926 die Kunstkritik verwirrt und herausfordert, istein in
zweifacher Hinsicht hybrides Werk. Das Objekt, Bild und
Fenster zugleich — denn die Figuren, die sich daraufabheben,
sind buchstiblich in eine grol3e, transparente Glasplatte
eingeschrieben —, stellt gleichzeitig zwei Welten tibereinander,
zwel »Bereiche« oder zwei Bilder, deren stark kontrastierte
Ikonografien auf zwei unabhingigen Glasplatten realisiert
wurden, die anschlie3end eine iiber der anderen montiert
wurden. Der ritselhafte Titel des Ganzen, La Mariée mise a nu
par ses célibataires, méme (Die Braut wird von ihren Junggesellen
entkleidet, sogar), bezeichnet diese zwei deutlich voneinander
abgehobenen Elemente: Oben ist der Bereich der Braut, in
dem eine Art abstraktes Insektin einem Raum ohne Anhalts-
punkte zu schweben scheint (als ob es sich um einen Schnitt
oder eine organische und durchscheinende, aus dem Glas
herausgeschnittene Lamelle handelte), unten der Bereich der
Junggesellen, wo eine komplexe Anordnung von maschinen-
artigen Objekten eindeutig perspektivisch dargestelltist,
als solle der Eindruck erweckt werden, dass sie sich in den drei
Dimensionen des Raums entfaltet, den man durch das Glas
hindurch erblickt. Die radikale Opposition dieser zwei Typen
von Ikonografie stiirzt den Betrachter ziemlich rasch in eine
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gewisse Ratlosigkeit und sogar in eine abgrundtiefe Unge-
wissheit, und zwar nicht nur hinsichtlich der Beziehung dieser
beiden Bilder oder Bereiche zueinander, sondern auch tiber
seine eigene Position gegentiber dem widerspriichlichen Raum,
mitdem er konfrontiertist (und in den er dergestalt eingebun-
denist). Bald konzentriert sich diese Ratlosigkeit auf die Natur
der Horizontlinie, die die beiden Bereiche trennt und die
Duchamp, der ihr die Rolle einer gleichsam uniiberwindlichen
Wand zuschreibt, als den »Mantel der Braut« bezeichnet. Ist
es moglich, das auf dem Glas betrachtete Bild als einen Plan auf-
zufassen? Muss man den Mantel der Braut als die Kante einer
anderen Glasplatte ansehen, durch die sich die Braut und die
Junggesellen gegenseitig wahrnehmen konnen? In welche Art
von Riumen schweben sie folglich und welche Typen von Bildern
machen sie sich voneinander?

Zu dieser doppelten und bereits rechtvers@renden Hybri-
ditdt des Dings tritt noch dazu eine dritte, da Duchamp im
Jahr 1934, nachdem er Grand Verre, dessen Platten auf dem Riick-
transport nach der Ausstellung von 1926 zerbrochen waren,
mit groRer Geduld repariert hatte, denselben Titel auch einem
anderen Objektverleiht, der in mehreren hundert Exemplaren
herausgegebenen Griinen Schachtel mit Reproduktionen von
Notizen, Skizzen und Vorzeichnungen, die wihrend der Arbeit
am Glas entstanden waren.

Die meisten Notizen sind zwar nicht weniger verstorend
als das Glas selbst, aber sie erlauben doch, die verschiedenen
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Elemente auszumachen, aus denen die beiden Bereiche be-
stehen, sowie die merkwiirdige Rolle, die Duchamp ihnenin
diesem Ganzen zuweist. Vor allem aber vertiefen diese Notizen
die Ratlosigkeit derjenigen, die sich mit dem Glas konfron-
tieren, indem sie diese erotische Uberlegung mit einer anderen
verbinden, die sich auf die Natur des Raums, der Bilder und

des Sehprozesses beziehen:” Die Suche nach einer Nordwest-
passage, die es ermdglichen wiirde, in die vierte Dimension vor-
zudringen (und sei es auch nur mit Humor), istvielleicht nicht
vollig vergeblich.

Parallele
Wir brechen unsere Interpretation hier ab. Wir wollen nicht
das Ritsel des Grand Verre entziffern, sondern es vielmehr
verwenden, um mit ihm die vielschichtige Landschaft zu
beobachten, die uns beschiftigt. Genauso wie Boite-en-valise
als Werkzeugkiste verwendet werden kann, anstatt nur als ein
tragbares Museum angesehen zu werden, genauso kénnen,
so lautet unsere Hypothese, Grand Verre und die von ihm aus-
geldsten Spekulationen ebenfalls als eine verfiigbare Optik
verwendet werden, die ganz besonders geeignetist, um in die
Mechanik der Hyperlandschaften einzudringen. Unser erstes
Argument ist paralogischer Natur: Wenn der zweidimensionale
Rahmen eines einfachen Fensters (oder des fensterihnlichen
Bildes, das die Illusion der Perspektive erzeugen will) die geeig-
nete Optik ist, um die dreidimensionale Realitit einer klassi-
schen Landschaft oder deren perspektivische Darstellung zu
erfassen, dann kénnte uns ein paradoxes, dreidimensionales
Fenster vielleicht helfen, geistig in die nicht darstellbare Stoff-
lichkeit einer Hyperlandschaft einzudringen. Behalten wir diese
Idee im Kopfund vergleichen wir nun Grand Verre, dieses dichte
Fenster der merkwiirdigen Bilder, die Duchamp ihm einge-
schrieben hat, mit der kanonichen Ansicht der klassischen
Landschaft, die in aufsteigender Perspektive die Dialektik der
drei Naturen veranschaulicht.

Die Ansicht, um die es geht, stammtaus den Curiosités de la
nature et de l'art von Lorrain de Vallemont (1703)"” und zeigt aus
der Draufsicht und von den Allegorien der Kunst und der Natur
eingerahmt die geometrischen Beete eines schachbrettartigen
Gartens, der von einer groReren Achse durchzogen wird und
um ein Becken mit Brunnen als Mittelpunktangeordnet ist.
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Dieser Garten (die dritte Natur) mit den Figuren seiner beiden
Zeuger (Arsund Natura) nimmt den unteren Teil des Stichs
ein, das heil3t, gut die Hilfte des Bildes, wihrend der Rest, die
obere Hilfte, einen Hintergrund mit bestellten Feldern (zweite
Natur) zeigt und ganz hinten einen wilden, mit mythischen
oder gottlichen Figuren bevolkerten Hiigel, aus dem ein Wasser-
fall fliel3t (erste Natur). Besonders frappierend ist die betonte
und beinahe abstrakte Breite der Linie — man konnte meinen,
das Netz eines Tennisplatzes —, die die zwei Hilften des Bildes
trennt, als ob es sich um ein tiefes Aha handelte oder als ob
der Kiinstler in diesem Schattenbalken die ganze Faltung seiner
Perspektive hitte konzentrieren wollen, die ganze Distanz,
die den Garten von diesem Hinterland unterscheidet, den er
durch das Zusammenspiel einander entsprechender Sinnbilder
in eine Landschaftverwandelt (Brunnen —Wasserfall, Beete —
Felder usw.).

Grand Verre ist ebenfalls durch einen horizontalen Balken
in zwei Hilften geteilt, aber in diesem Fall handelt es sich,
wie wir gesehen haben, nicht um eine perspektivische Faltung
oder Verkiirzung. Der Mantel der Braut ist nicht ein »Ubergangx,
der die Kohirenz einer Kavalierperspektive gewihrleistet und
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einen Vordergrund mit einem Hintergrund verbindet, sondern
die Materialisierung eines Schnitts, eines vertikalen Schismas
zwischen zwei Bereichen, von denen einer iiber dem anderen
angeordnetist. Grand Verre kann folglich in erster Linie betrach-
tet werden als die Uberlagerung von zwei Riumen oder viel-
mehr als die Uberlagerung von zwei riumlichen Matrizen: unten
die klassische dreidimensionale Projektion, das Skelett einer
Perspektive, das in der korperlosen Ikonografie der technischen
Zeichnungen oder der Patente wiedergegeben wird, oben die
ritselhafte Projektion eines vierdimensionalen Raums, die Ma-
trix einer Hyperlandschaft. Im Grunde ist das Glas — gerade
deshalb erscheint es uns so stimulierend, seine Optik hier heran-
zuziehen — zwei Dinge zugleich: eine Hyperlandschaft (eine
vertikale Landschaft durch die Uberlagerung) und eine Medita-
tion tiber das Scharnier, das uns womoglich erlaubt, von der
Landschaft zur Hyperlandschaft iiberzuwechseln.”

Rotation
Man wird einwenden, dass die Idee der Landschaftin den Noti-
zen der Griinen Schachtel nicht wirklich prisentistund unsere
Ambition, Grand Verre als ein Prisma zu verwenden, um in die
von unserer palimpsestartigen Suche ausgeldsten Fragen
einzudringen, ganz einfach ein Fall von Interpretationswahn
ist. Darauf konnten wir zunichst antworten, dass Duchamp nur
deshalb sorgfiltigvermieden hat, die Fragen seiner Interpreten
zu beantworten oder ihre Hypothesen zu bestitigen, um dem
Glas seine ganze Verfiigbarkeit zu bewahren und uns dergestalt
aufzufordern, dessen begriffliche Werkzeuge tatsichlich zu
benutzen und dessen Ritsel frei zu problematisieren.”

Dawir hier nicht die Absicht haben, das Glas zu interpre-
tieren, und folglich auch nicht, unser Unternehmen a priori zu
legitimieren, werden wir uns damit begniigen, es a posteriori
durch ein kleines Biindel von Indizien und Zufillen abzustiitzen.
Aus dieser Sicht erscheintuns die Art und Weise, wie Duchamp
das Glas selbstverwendet und in seinem spiteren Werk weiter-
gefiihrthat (insbesondere am Ende seines Lebens), anregender
als die wenigen Aussagen, die er selbst dazu gemachthat. Im
Jahr 1959, also beinahe 40 Jahre nach der endgtiltigen Unvoll-
endung der Braut, fertigt er eine kleine Zeichnung an, auf der
Grand Verre eindeutig wie ein Fenster dargestelltist, durch das
man eine Hiigellandschaft erblickt, die sich in kontinuierlicher
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Perspektive beiderseits des Mantels der Braut erstreckt, wihrend
im Vordergrund im Bereich der Junggesellen ein Strommast
hinzutritt und das maschinenartige Dispositiv vervollstindigt.
Der Titel dieser Zeichnung, Cols Alites (Bettldgerige Bergpdsse),
bezeichnetvermutlich diese durch das Glas wahrgenommene
Landschaft, konnte aber auch den Vorgang des Flachlegens oder
der Horizontalisierung konnotieren (Kausalitdt), durch den

sie sichtbar wird. Gibt diese elektrifizierte Landschaft eine Vor-
stellungvon der Landschaft, die man durch den —nuninein
Fenster oder in ein Bild verwandelten Mantel — der Braut er-
blicken wiirde, wenn sich der Grand Verre um sein Scharnier
drehen und flach liegen wiirde? Ist der breite Mantel der Braut
ebenfalls ein optisches Dispositiv, ein Fenster im Fenster?

Muss man diese Zeichnung als einen Schlissel ansehen fiir den
rotierenden Prozess, der es erlaubt, von Grand Verre zu Etant
donnés iiberzugehen, zu diesem anderen Opus magnum, an dem
Duchamp im Geheimen in den letzten zwanzig Jahren seines
Lebens gearbeitet hatund das erst nach seinem Tod an die
Offentlichkeit gelangte? Jedenfalls scheintklar zu sein, dass
diese allerletzte dreidimensionale Peep-show die Braut und den
ganzen begrifflichen Apparatin eine Landschaft mit Schlucht
und Hiigel projiziert, in der die impliziten Bestandteile der
erotischen Handlung des Glases (der Wasserfall, das Leuchtgas)
pornografisch explizitwerden ... jedoch ohne dabei ihre Fremd-
artigkeit einzubtRen. Eine mogliche Lektiire der Beziehungen
zwischen Grand Verre und Etants donnés, die sich auch mit der
Chronologie decken wiirde, ist die der Entzauberung oder des
Falls: Die Welt ist dreidimensional, man entkommt der Perspek-
tive nicht, ihr Ursprung istvaginal ... Eine andere Lesart, die die
Chronologie gegen den Strich liest und kosmischer wire, wird
darin im Gegenteil die Idee finden, dass jede Szene, mag sie
auch noch so explizit sein, spiritualisiertwerdeﬁ kannund jede
Landschaft potenziell eine Hyperlandschaftist.

Ubersetzung: Dieter Hornig
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