
S T A D T B I L D E R U N D S T A D T E B U C H E R . D E R R E P R O D U ­
Z I E R T E BLICK A U F DIE S T A D T _ M A T T H I A S NOELL 

Unser Stadtbild, so könnte man zugespitzt be­

haupten, stellt von jeher zunächst eine mediale 

Konstruktion dar und erst in zweiter Linie das Ab­

bild einer realen Situation.' Dies gilt vor allem für 

diejenigen Stadtbilder, die nicht nur einmal produ­

ziert werden, sondern ein wei teres Mal, in Druck­

erzeugnissen, reproduziert werden und damit be­

reits eine doppelte Auswahl durchlaufen haben.2 

Im Folgenden soll es um die Frage gehen, inwie­

fern unsere Bilder der Stadt durch literarische Be­

schreibungen oder fotografische Abbilder in Bü­

chern geprägt und w ie sie übernommen, verän­

dert oder übersetzt werden. Bis heute werden 

Stadtbilder über die Medien verbreitet und in der 

öffentl ichen Wahrnehmung installiert.3 Die von 

uns gesehenen Stadtbilder müssen daher perma­

nent auf ihre Herkunft und ihren jewei l igen Ver­

wendungszusammenhang hinterfragt werden, 

wi l l man nicht einer rein ikonografischen Sicht­

weise erliegen. Denn dadurch, dass die immer 

gleichen Stadtbilder reproduziert werden, glei­

chen auch die Städte sich faktisch immer mehr 

einander an. 

STADTBESCHREIBUNGEN UND STIMMUNGSBILDER 

A m 22. und 23. Januar 1904 hielt Hendrik Petrus 

Berlage vor dem Krefelder Museumsvere in einen 

Vortrag unter dem Titel Gedanken über Stil in der 

Baukunst, der, 1905 publiziert, zu den wicht igs­

ten Schriften des niederländischen Architekten 

und Städtebauers zählt.4 Sein städtebauliches 

Credo hatte Berlage bereits seit 1891 mehrfach 

unter d i rektem Bezug auf Camillo Sittes 1889 er­

schienenes Buch Der Städtebau nach seinen 

künstlerischen Grundsätzen dargelegt.5 Dessen 

Ideal der mittelalterl ichen Stadt bemühte Berlage 

in Krefeld erneut: Ein Spaziergang durch Brügge 

hatte ihn erst kurz zuvor scheinbar spontan von 

der Schönheit des Vergangenen sowie von der 

Hässlichkeit ihres Gegenbildes ­ der Metropole 

der Gegenwart ­ mit ihren Schornsteinen, Indus­

trieanlagen und Verkehrsschneisen überzeugt. 

Berlages f lanierender Besuch war jedoch alles 

andere als ein unvore ingenommener Blick. Im 

Gegenteil, das Stadtbild Brügges folgte jener 

St immung, die Georges Rodenbach 1892 in sei­

nem Roman Bruges-Ia-Morte vorgegeben hatte, 

und der bereits Tausende von sent imentalen Tou­

risten nachgegangen waren.6 Rodenbachs Ro­

man knüpfte damit an Reisebeschreibungen des 

18. und 19. Jahrhunderts an, die bes t immten Or­

ten, Monumen ten und Situationen spezifische 

Gefüh lss t immungen zugewiesen hatten, die es 

auf Reisen vor Ort nachzuempfinden galt.7 Er er­

reichte dies aber nicht durch eine minut iöse Be­

schreibung, w ie dies zum Beispiel Victor Hugo im 

Fall von Paris vorgeführt hatte, sondern durch die 

Bildung von St immungsanalogien zwischen der 
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1_Georges Rodenbach: Fotografie aus: Bruges-Ia-Morte. Paris 1892 

verlassenen und daher toten Stadt zu einer Ver­

storbenen.8 Dieses Vorgehen erlaubte es Roden­

bach, Brügge zur eigentlichen Protagonistin des 

Romans zu erheben.9 Die grundsätzlichen Neue­

rungen wurden von Rodenbachs Zeitgenossen 

sehr wohl wahrgenommen: „Anstelle von Be­

schreibungen treten Geistesverfassungen, fallen 

!nnen und Außen zusammen," schrieb sein 

Freund und Kollege Leon Daudet.10 Jeder Stadt 

entspreche ein Seelenzustand, so Rodenbach, 

den man wie durch ein Fluidum in sich aufnäh­

me." Kurz darauf thematisierte auch Sigmund 

Freud in einem Vortrag erstmals die Analogie zwi­

schen der toten Stadt Pompeji und der verschüt­

teten Psyche des Menschen, deren Vergangen­

heit es auszugraben und zu entdecken gelte.'2 

Aussagen zum Subjekt Stadt und seiner nachzu­

fühlenden künstlerischen Individualität finden sich 

seither auch in der städtebaulichen Fachliteratur.13 

Es war indes nicht nur die Stimmung, die Roden­

bach mit seiner literarischen Stadtbeschreibung 

'ancierte. Einen wesentlichen Anteil an der Über­

zeugungskraft der Rodenbach'schen Stimmungs­

bilder hatten auch die in der Erstausgabe des 

Romans enthaltenen Fotografien der Stadt Brüg­

ge, die neben der fiktiven Realität der Erzählung 

zugleich eine authentische Realität der Stadt prä­

sentierten (Abb. 1). Fotografische Reproduktio­

nen werden hier erstmals zu einem konstitutiven 

Element eines Romans. Das Stadtbild bildet mit 

dem Text eine neue Einheit. 

!n seinen Gedanken über Stil in der Baukunst hat 

Hendrik Petrus Berlage also nicht nur das Ensem­

ble der Stadt aus Brücken, einzelnen Monumen­

ten und Plätzen i m Sinn Camillo Sittes bewun­

dert, er hat sich zudem Georges Rodenbachs 

städtische Lesart in Teilen angeeignet und die 

Stadt und ihre Gefühlsstimmung so beschrieben, 

als habe er dessen Roman mit seinen begleiten­
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den Fotografien und nicht die Stadt selbst vor 

Augen.1,1 Während Berlages Annäherung ein lite­

rarisches Bild zugrunde lag, knüpfte Rodenbach 

sein Stadtbild direkt an die architektonische Sub­

stanz und daher auch an die denkmalpflegerische 

Erhaltung des einzelnen Gebäudes­wie des städ­

tischen Gesamtbildes. Rodenbachs Befindlichkeit 

zeigt deutliche Parallelen zur Denkmaltheorie sei­

ner Zeit, vor allem zu Alois Riegls Alterswert. So­

wohl Riegls als auch Rodenbachs Stimmungswir­

kungen verweisen über die Analogie von Mensch 
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und Denkmal auf das unausweichl iche und da­

her schmerzvol le, aber auch Trost spendende 

Schicksal des Menschen und der von ihm ge­

schaffenen Artefakte.1 5 

Dass Max Dvorak Riegl als eine Personif izierung 

von dessen e igenen S t immungswer ten inter­

pret ierte, dem Protagonisten aus Bruges-Ia-

Morte darin w iede rum sehr ähnlich, unterstützt 

d iese Lesart: „De r sti l le e insame Mann, der bis 

dahin schon durch seine Schwerhör igkei t von 

der Wel t halb abgesonder t , fern demTages leben 

und den Tageskämpfen seinen Ideen und For­

schungen lebte [. . . ] ." l e 

DAS REPRODUZIERTE BILD DER STADT C a m i l l o S i t ­

te hatte 1889 nur wen ige fotograf ische Darstel­

lungen für sein Buch verwendet . Wurden in der 

ersten Auflage auf dem Schmutztitel stolz vier He­

liogravüren angepriesen ­ die Integration von foto­

grafischen Illustrationen in den Druckvorgang war 

erst seit e twa 1880 technisch möglich geworden 

­ , so wurden in den Auflagen von 1908 und 1922 

die gezeichneten Ansichten gegen exakt nachge-

stellte Fotografien ausgetauscht.17 Die erste fran­

zösische Übersetzung von 1902 w iederum ersetz­

te alle Ansichten durch neue Zeichnungen, die 

aber in Anlehnung an die Original­Abbildungen an­

gefertigt, also nachgezeichnet wurden. Der Über­

setzer Camille Martin verfasste zudem ein zusätz­

liches Kapitel und w i d m e t e dieses zu e inem gro­

ßen Teil der Stadt Brügge.18 Mindestens eine der 

Zeichnungen hatte eine Fotografie zum Vorbild, 

die zudem auch in Bruges-Ia-Morte reproduziert 

worden war. Gezeichnete und fotografische Stadt­

bilder, so kann man hieraus schließen, folgten 

also durchaus nicht immer dem Blick des Bildpro­

duzenten, sondern sehr häufig anderen Bildern.19 

Camillo Sitte, und dies gilt auch für seine beiden 

Söhne, verwendete die fotografischen Abbildun­

gen und gezeichneten Ansichten lediglich illustra­

tiv, vermutl ich um dem Buch einen höheren Reali­

tätsgrad und eine wissenschaft l ichere Note zu 

verleihen. Nur wen ig später sind fotografische Re­

produkt ionen bereits zum unabdingbaren Instru­

ment , w e n n nicht gar zum Objekt der vergleichen­

den Analyse selbst geworden.2 0 Schon seit den 

1880er Jahren fert igten viele Autoren die benötig­

ten Fotografien selbst an, da der Motivvorrat der 

Bildagenturen und Fotografen im Bereich der ano­

nymen städtischen Architektur noch nicht sehr 

groß war und zudem der Stadtraum auf ihnen 

nicht ausreichend repräsentiert schien.21 Die Foto­

grafien von Albert Erich Brinckmann beispielswei­

se fokussieren überwiegend auf die Mit te von 

Straßen und Plätzen und lassen die Monumen te 

seitlich liegen. So ergibt sich eine scheinbar auf 

das alltägliche Leben zielende Stadtfotografie, die 

in Wirkl ichkeit aber ein Versuch ist, Bauwerke und 

Zwischenräume, also das seit e twa 1900 neu ent­

deckte städtische Ensemble in der Fotografie zu 

erfassen.22 Die Städtebauhistoriker übernahmen 

dabei Argumentat ionsmuster und abgebildete 

oder beschriebene Beispiele voneinander und 

passten diese ihren spezifischen Anforderungen 

an. So schuf noch 1940 der Verfasser und Fotograf 

des Denkmalinventars Nördlingen, Karl Gröber, 

eine Aufnahme der Georgskirche in Nördlingen in 

Bezug auf den Standort, den Ausschnitt und die 

Lichtsituation nach, die Brinckmann 1911 ausge­

wähl t und publiziert hatte. Neuaufnahmen sind 

auch von Charles­Edouard Jeanneret (Le Corbu­

sier) bekannt, der sich 1910/11 auf den Spuren 
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2_Pau] Schulczc-Naumburg: Gegenbeispiel 

von Paul Schultze-Naumburg bewegte und Abbil­

dungsmaterial für sein geplantes, jedoch nie pub­

liziertes Buch La construction des villes sammel­

te.23 Jeanneret suchte jedoch nach neuen Motiven 

für dieselben Sachverhalte, anstatt vorgegebene 

Orte exakt zu reinszenieren. 

D E R D ä M O N D E R A N A L O G I E
 24 Mit der eigenen An­

fertigung von Fotografien für ihre Publikationen 

experimentierten die Autoren zugleich mit neuen 

Bildzusammenstellungen. Seit 1901 machten vor 

allem die Kulturarbeiten Paul Schultze­Naum­

burgs (Abb. 2) mit ihrer plakativen Gegenüber­

stellung positiver und negativer Bildbeispiele 

Schule, auch wenn dieser in AugustusWelby Nor­

thmore Pugins Büchlein Contrasts von 1836 (Abb. 

3) einen gleichermaßen polemischen wie fanati­

schen Vorgänger hatte (der wiederum vermutlich 

von William Hogarths moralischen Bildpaaren An­

regungen erhalten hatte).25 Das vergleichende 

Sehen und die seit 1880 in Deutschland aus der 

neuen Technik des Diaprojektors resultierende 

Doppelprojektion an den kunsthistorischen Insti­

tuten werden wie die Bildstrategien der Karikatur 
i n ren Teil zu Schultze­Naumburgs bildstrategi­

schen Innovationen beigetragen haben.26 Für sei­

ne Gegenüberstellungen kontrastierte er klein­

städtische Winkel mit der Kargheit großstäd­

tischer Szenerien, arbeitete also erstmals in grö­

ßerem Maßstab mit negativ konnotiertem Bild­

nnaterial. Dass er dabei beide, die guten wie die 

schlechten Beispiele, ästhetisch überhöhte, 

spricht für den begabten Fotografen. Die mora­

'isch wertenden Bildpaare finden sich schnell 

auch bei zahlreichen anderen Autoren und Publi­

kationen dieser Jahre. Schon einige Jahre vor 

Max Dvoräks ausgiebiger Anwendung in seinem 

1916 erschienenen Katechismus der Denkmal­

pflege bedienten sich ihrer Hendrik Petrus Berla­

ge in seinem Buch Grundlagen und Entwicklung 

der Architektur oder Max Creutz in seinem Artikel 

„Die Neugestaltung des Kölner Stadtbildes" im 

Jahrbuch des Deutschen Werkbundes, um nur 

zwei prominente Beispiele zu nennen.27 Schon 

1911 vermied es jedoch Albert Erich Brinckmann 

regelrecht, „mit Beispiel und Gegenbeispiel zu 

arbeiten, einer Manier, die meist ungerecht und 

durch häufige Anwendung geschmacklos" ge­

worden sei.28 Walter Curt Behrendt stimmte ihm 

zu und charakterisierte in seiner seit 1912 vorbe­
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Ber l in /Leipz ig 1927 , A b b . 33 , S. 2 5 

• ' » T . J i 

Gl 

idte 

! 1 ttK ^ v ^ - ^ V * * 
THE SAME, T O W N IN 1 8 4 0 

/.SJ KAgfft Scwf, nhd/t "t PSA d. '.'<.» . \-jna*t Neust.* PUasure Gmunds. 3. Thr tftw JSdl 4. Al 
ffifltfiifir ffMp: Z Mißton* Amd, f- ßapmi (Ju^. s (rm&m',tn (i/ijpt/.. u: New A m U ta 
ChapU. AI Mm QiruUdit Viffff. M (puti/zrs AtmSAf. J5, Suciatist JfaM, *f Stimm • 

Werte*. % £mu& f>" AM Mrifc ̂  4MM .' 
w /lab (inare Atfvi. /:? Mbii/ifMi Omlmtry 

dsa&m 
Z 

i.H. m wNwU V K - ^ 

5 
»-

S Ä Z 
' i * 

ÖÄtfcaltf iohm in 1440. 
7 i0 Jtf.i/uuk cn ttu J?Ui, t (htrvr i t y f r * ff f ln i rr itffijnn* 4.S*jMkntt wIMp S.JüSmäm. M JtJMm ?#Aam 
9. Sfjfa^M. io. St IMimiiil. <?/yv //i«*r. ^ JV O t U v t e ' Aufef AE JMMto Ä ^ M W M / « Äf 

84 STADTBILDER UND STÄDTEBÜCHER 



reiteten, aber erst nach d e m Krieg vol lendeten 

Studie Der Kampf um den Stil die Methode als 

verführerisch, „me is t mehr schlagend als wahr­

haft gerecht."2 9 Ferdinand Avenarius hingegen 

verteidigte 1912 im Kunstwart d iese Manier.20 

Der die wissenschaft l iche Argumentat ion stüt­

zende, moralisch jedoch neutrale Gebrauch von 

fotografischen Gegenüberstel lungen entwickelt 

sich in den Jahren um 1910 hingegen zum wissen­

schaftlichen Standard, w ie es zum Beispiel Jean 

Brunhes' Werk La geographie humaine zeigt.31 

Paul Schultze­Naumburgs erzieherischer Erfolg 

wendete sich zudem schnell gegen ihn. Die von 

den Reformbewegungen und d e m vergleichen­

den Sehen beeinf lussten Archi tekten und Publi­

zisten der Nachkr iegsmoderne ­ Adolf Behne, 

Bruno Taut, Le Corbusier oderTheo van Doesburg 

­ erkannten die Nützlichkeit propagandistischer 

Bildvergleiche. Taut erklärte in Bauen. Der neue 

Wohnbau geradezu die schlechten Gegenbei­

spiele zur richtigen Tradition, aus der man gute 

Baukunst entwickeln könne und die „Schultze­

Naumburg wahrscheinl ich als Gegenbeispiele 

Photographien hätte."32 Die Fotografien auf ei­

nem Gegen­Tableau (Abb. 4) beschnitt und colla­

gierteTaut dergestalt , dass nun nicht mehr gera­

ten werden konnte, „we lches nun das gute und 

welches das schlechte Beispiel sei."3 3 Collagierte 

Fototableaus in der Art von plakatbeklebten Wer­

beflächen oder Brandwänden hatten sich in der 

zwei ten Hälfte des Jahrzehnts so zur Mode ent­

wickelt, dass sogar der moderate Peter Meyer in 

Moderne Architektur und Tradition zu ihnen grei­

fen konnte. Dieser füg te jedoch beschwicht igend 

hinzu, die Bilder seien „nicht als banale Gegen­

überstel lung von Beispiel und Gegenbeispiel ge­
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meint . " 3 4 Le Corbusier und Adolf Behne hingegen 

griffen mi t ihren Bildvergleichen von Tempeln mi t 

Automobi len oder mittelalterl ichen Gemäuern 

mi t modernen Siedlungen auf die Vergleiche ei­

gentl ich ungleicher Bildpaare zurück, w i e sie 

Franz Marc und Wassi ly Kandinsky für den Alma­

nach Der Blaue Reiter ve rwende t hatten.35 Le 

Corbusier postul ierte dabei für Ant ike und Mo­
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derne eine ident ische Entwick lung im Sinne ei­

ner quasi­darwinist ischen Selekt ion zum stand-

art, Behne h ingegen zielte mi t te ls Umkehrung 

von Pugins Kontrastbeispielen auf die Verbesse­

rung der menschl ichen Lebensumwel t , nicht 

ohne auf d iesen ironisch zu ve rwe isen (Abb. 3 

und Abb. 5).36 

Paradoxerweise verkehrten sich Paul Schultze­

Naumburgs explizit als negative Gegenbeispiele 

angefert igte Fotografien in ihr Gegentei l . Noch 

heute machen die mi t der Moderni tä t eines Hein­

rich Zille inszenierten Gegenbeispiele den größ­

ten ästhetischen Reiz seiner Bücher aus (siehe 

Abb. 2)37 Unbeabsichtigt können sie als Vorläufer 

einer Bildästhetik des Urbanen Raums der Mo­

derne zählen, die ihre Pendants noch Jahrzehnte 

später in den Fotografien urbaner Brachen und 

Brandwände fanden. Dieses Scheitern lässt 

Zweifel an der Mögl ichkeit einer lang anhalten­

den ästhet ischen Steuerung durch moralisch ein­

gesetzte Analogien au fkommen. Denn nur solan­

ge die Vergleiche von Schultze­Naumburg in gute 

konventionelle und schlechte neuartige Bildbei­

spiele getrennt werden konnten, war das Publi­

kum zu seinen logischen Schlüssen des Auges 

bereit, die sich nicht nur am abgebi ldeten Motiv, 

dem Ort, festmachten, sondern auch an den Kon­

ventionen der Bildsprache. Schon einige Jahre 

später hatte sich die fotograf ische und typogra­

fische Ästhet ik aber grundlegend geändert und 

mit ihr auch das, was man als schön oder hässlich 

einzustufen hatte. Als Beispiele dieser neuen Äs­

thet ik können die Städtebücher von Erich Men­

delsohn, MoT Ver, Brassai oder Andre Kertesz 

Selten, die durch gezielte Bild­ und Textgegen­

überstel lungen narrative Sequenzen bilden. Mo­

she Raviv­Vorobeichic (MoT Ver) en tw icke l te da­

bei für seine Buchprojekte Paris und Ci-contre 

eine Bildsprache, die in Überb lendungen und 

Gegenübers te l lungen Wahrzeichen und städ­

t ische Brachen, Freizeit und Arbei t , Straßensze­

nerien und schlafende Clochards kontrast iert . Im 

Gegenüber und Ineinander verband MoT Ver 

Stadtporträt mi t sozialkrit ischer Reportage und 

f i lmischer Montageästhet ik . 3 8 

S T A D T B I L D M O N T A G E Z W I S C H E N U T O P I E U N D 

R E A L I T ä T Mi t se inem Katechismus fo lgte Max 

Dvorak den moralischen Gegenüberste l lungen 

Schultze­Naumburgs. Die anklagende Kontrastie­

rung des Stadtbi ldes im Zustand vor und nach 

seiner Zerstörung st ieß jedoch bereits hier auf 

ihre Grenzen. Als retrospekt ive Argumentat ion 

ist sie für eine generel le Überzeugungsarbei t ge­

eignet, nicht aber für den Schutz eines konkreten 

Denkmals. Im Fall der geplanten Bebauung des 

Moldauufers in Prag wol l te Dvorak jedoch pros­

pektiv auf eine drohende Gefahr au fmerksam 

machen, er hatte noch gar kein negatives Gegen­

bild. Daher behalf er sich, indem er die geplante 

Bebauung kurzerhand selbst entwar f und mit der 

Überzeichnung einer Bestandsfotograf ie Schult­

ze­Naumburgs Gegenbilder mi t Friedrich Osten­

dorfs Verbesserungsvorschlägen verband (Abb. 

6). Aber auch ihn überholte die Avantgarde: Ver­

gleicht man sein Negativbild mi t den Entwür fen 

der späten 1920er Jahre, zum Beispiel mi t d e m 

Plan zur Bebauung des Bürkliplatzes am Zürich­

see von Reinhardt und Scheibler von 1926, so 

muss man erneut eine erstaunl iche ästhet ische 

Umkehrung zur Kenntnis nehmen (Abb. 7). Die 

formale Abstrakt ion in der Architektur war mittler­
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6 _ M a x D v o f ä k : Überzeichnung einer Fotografie der Stadtsilhouette von / ) rai*7_Arthur Reinhard und Franz Schabtet: Überzeichnung einer 
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wei le so we i t fortgeschri t ten, dass Max Dvorak 

mit se inem Entwurf inzwischen durchaus an ei­

nem Wet tbewerb hätte te i lnehmen können.39 

Die Darstel lungstechnik der überzeichnenden 

Montage, seit e twa 1900 verwendet , um Ent­

wurfszeichnungen überzeugender zu präsentie­

ren, hatte sich in der Zwischenkriegszeit zu einer 

der bi ldmächtigsten Präsentat ionsformen der ar­

dargestell t , und diese Darstel lung ist von e inem 

Wissen begleitet, dass sie auch für ein anderes 

Objekt gelte. Eine sorgfält igere Technik vereinigt 

Züge des einen w ie des anderen Objektes zu ei­

nem neuen Bilde und bedient sich dabei ge­

schickt der e twa in der Realität gegebenen Ähn­

lichkeiten zwischen beiden Objekten. Das Neu­

gebi ldete kann gänzlich absurd ausfallen oder 

' I T 

chitektonischen Avantgarde Europas entwickel t , 

von Josef Frank bis zu Ludwig Hi lberseimer und 

Le Corbusier, von Dänemark über die Niederlan­

de bis Italien.40 Vor al lem Ludwig Mies van der 

Rohe lotete im Berliner Umfeld von dadaistischer 

und polit ischer Collage die Anwendungsbere iche 

der Fotomontage für die Architektur aus und ver­

einte die kontrast ierende Gegenüberstel lung 

zweier Bilder in e inem mont ier ten Bild. Die künst­

lerische Vorgehensweise dieser Zeit lässt sich 

dabei am besten mit einer Passage aus Freuds 

Traumdeutung zu den Mischbi ldungen im Traum 

erläutern, die auch die Vorliebe der Surrealisten 

für dieTechnik der Collage und Montage zu erklä­

ren vermag: „ In der kunst losesten Ausführung 

werden nur die Eigenschaften des einen Dinges 

selbst als phantastisch gelungen erscheinen, je 

nachdem Material und Wi tz bei der Zusammen­

setzung es ermögl ichen." 4 ' 

Anders als Bruno Taut, der in seiner Bi ldpolemik 

dem erläuternden Wor t eine wesent l iche Aufga­

be zuwies, anders auch als Schultze­Naumburg, 

der einen Diskurs zwischen den Bildern anlegte, 

nutzte Mies verschiedene Montage fo rmen zu 

diskursiven Aussagen in jewei ls e inem einzigen 

Bild. In drei seiner bekanntesten Montagen be­

steht Mies ' Verfahren in der Zusammenste l lung 

von bestehender alter und neu entwor fener 

Stadt.42 1921 überzeichnete er Bestandsfotogra­

f ien der Friedrichstraße mi t e inem Hochhaus­

Entwurf , um in e inem wei teren Schritt auch die 

bestehende Stadt mit Kohle zu überzeichnen. 
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1922 setzte er ein Model l eines we i te ren Hoch­

hausentwur fs in ein golemart iges, geknete tes 

Stadtmodel l , das er als Kulisse also ebenfal ls 

en twor fen hatte, und fotograf ier te beide zusam­

men. Hier retuschierte er in einer ersten Foto­

grafie den gesamten Hintergrund, in einer zwei­

ten bezog er die reale Natur in Form ent fernt 

s tehender Bäume als Hintergrund mi t ein, pro­

ten Verfahren, kann man Mies', aber auch Hilber­

se imers oder Le Corbusiers Luftbi ldüberzeich­

nungen als ant i thet ische Vergleiche benennen, 

die in erster Linie darauf abzielen, eine maxima­

le Verschiedenheit der E lemente zu betonen und 

dami t über legenen Fortschritt und überzeit l iche 

Gült igkeit zu signalisieren (siehe dazu Abb. 6. im 

Beitrag von Thomas Will).43 In den 1960/70er Jah­

duzierte also eine dreifache Gegenüberste l lung. 

Gleiches s t rebte er auch im Fall seiner über­

zeichnenden Mon tage für den We t t bewe rb am 

Alexanderplatz in Berlin an (Abb. 9). Links unten 

im Eck posi t ionier te M ies anstel le eines von ihm 

dort geplanten Gebäudes einen zusätzl ichen 

kleinen Ausschnit t A l ts tadt in ihrer für ihn unor­

ganisierten, überhol ten Dichte und Kleinteil ig­

keit. Treffender und gleichzeit ig ironischer hätte 

man einen solchen negat iven Vergleich kaum ins 

Bild setzen können. M ies benöt ig te für diese 

schlagende Gegenüberste l lung nur ein einziges 

Bild, das dami t auch in we i te ren Publ ikat ionen 

seine intendier te Aussage beibehal ten konnte. 

Im Gegensatz zu dem in der kunsth is tor ischen 

Method ik als synthetischer Vergleich bezeichne­

ten w u r d e genau dieser Anspruch durch die 

nachfolgende Generat ion jüngerer Archi tekten 

bewuss t in derse lben Technik parodiert.44 

Der Bildvergleich, der darauf zielt, e ines der ver­

w e n d e t e n Bilder als negativ zu bewer ten , indem 

über eine Analogie auf dessen relative oder ab­

solute ästhet ische M inderwer t igke i t h ingewie­

sen wi rd, trägt ein Grundprob lem in sich, das im 

Kern auch die A rgumen ta t i onswe isen der Denk­

malpf lege betr i f f t . Bilder, die nicht mi t etablier­

ten Konvent ionen arbeiten, verändern mi t sich 

wande lnden ästhet ischen Leitbi ldern ihre Aus­

sage. Sie können, auch wei l sie einzeln zu ver­

w e n d e n sind, kaum dauerhaf te Lesbarkeit für 

sich beanspruchen. Aus dem bi ldrhetor ischen 

Bl ickwinkel ist die moral is ierende Gegenüber­
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8_Sasha Stone: Wenn Berlin Konstantinopel wäre, Fotografie, vor 1929, Museum Folkwang, Essen 9_Ludwig Mies van der Rohe: Montage 
und Überzeicbnung eines fotografischen Luftbildes, Berlin Alexanderplatz, 1928 
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Stellung zweier Bilder zudem tatsächlich ein 

oberflächliches und kurzfristiges Instrument, 

das wesentliche Bestandteile eines Denkmals 

außer Acht lässt.45 Die Bildstrategie der Avantgar­

de zog aus dieser Erkenntnis jedenfalls klare 

Schlüsse. Die künstlerische Aussage resultierte 

nun aus der ineinander montierten Konfrontation 

von Bild und Gegenbild (Abb. 8). Der Kontrast 

und damit die angestrebte visionäre Kraft kann so 

bildimmanent erhalten werden und ist bis heute 

fest verknüpfter Teil einer ästhetisch aufbereite­

ten Rhetorik. 

Wirft man heute einen Blick auf die Debatte um 

den Abriss des 1937­39 erbauten Kongresshau­

ses in Zürich zugunsten eines Neubaus, so fällt 

zunächst auf, dass diese im Schatten von Bildern 

anderer Veranstaltungsorte, seien es das Gug­

genheim­Museum in Bilbao von Frank Gehry, 

das KKL in Luzern von Jean Nouvel oder die ge­

plante Hamburger Elbphilharmonie von Herzog 

und de Meuron, geführt wird. Dass den Zürcher 

Wettbewerb, der zudem immer auch die voran­

gegangenen Uferplanungen von 1926 und 1936 

reflektierte, Rafael Moneo mit jenem Entwurf 

gewann, der die genannten Vorbilder am deut­

lichsten wiederholt, die Städtekonkurrenz also 

am besten bedient, ist daher nicht verwunder­

lich. Unbestritten dürfte auch sein, dass all die­

sen Stadtbildern weitere Bilder zugrunde liegen, 
w i e die imaginäre Stadtkrone von Bruno Taut 

oder Le Corbusiers Entwurf für einen Palast der 

Vereinten Nationen in Genf, die mal als Zitat oder 

Anspielung, mal alsTransformation oder Nachah­

mung zum Tragen kommen können.46 Aus den 

vielen Stadtkronen und Seefronten der letzten 

Jahre kann man jedoch vor allem eines lernen: 

Die vorgeblichen Utopien erweisen sich meist 

als eigentlich retrospektive und aus diesem 

Grund konsensfähige Stadtbilder, ähnlich wie 

dies auch für das Science­Fiction­Genre in Film 

oder Comic festzustellen ist. Wenn dann zum 

Abschluss einer Abriss­ und Neubautätigkeit Ent­

wicklungslinien und Vorbilder gesucht, gefunden 

und diese wiederum ausgiebig publiziert wer­

den, ist beides ­ Bild und Bildbericht ­ zunächst 

einmal Reproduktion oder auch eine Freud'sche 

„Mischbildung des Traumes."47 Mit dem realen 

Ort des Geschehens haben sie häufig nur mehr 

wenig zu tun. Vielmehr stellen sie sich als kom­

plexere Bilder auf zweiter Stufe dar, deren Lektü­

re die Suche nach dem Urtext und beider Bezie­

hung zueinander notwendig erscheinen lässt. 

Zur Schärfung einer architektonischen Bildrheto­

rik könnte eine Auseinandersetzung mit Katego­

rien der Literaturwissenschaften und der Psy­

chologie daher durchaus dienlich sein.48 
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