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Ein bekannter dsterr. Architekt, Schwanzer, definiert die Archi-
tektur folgendermassen: die Architektur ist mehr als ein Dach iiberm
Kopf. «Dieser Ausdruck», «mehr als ein Dach» hat eine komplexe
Bedeutung, die wichtige, ganz heterogene Probleme umfasst -einer-
seits bauphysische - anderseits kunstgeschichtliche, Gkonornische,
soziologische, sozial-anthropologische, psychologische und medi-
zinische Probleme. Denn die Architektur besonders von heute hat
vor allem eine soziale Funktion: der Menschenmassen gesunde,
komfortable, wirtschaftliche und moderne Wohmungen zu ver-
schaffen. Die Bevilkerung mehrt sich und die Stidte vergrossern
gich. Aus diesem Grunde miissen soviel als moglich neue Bauten er-
richtet werden, die Altwohnungen miissen erneuert werden. Alle
diese Probleme verleihen der Architektur einen sozialen, kulturellen
und zentralen Wert in der Gesellschaft.

Obwohl es faktisch so ist, sehen wir, dass die Architektur in
der Kunstgeschichte keinen gebiihrenden Platz einnimmt. Seit einem
Jahrkundert nehmen Malerei, Musik und Literatur den ersten Rang
ein. Dementsprechend haben die kunstgeschichtlichen Untersu-
chungen als Modellobjekt immer die sogenanten Kunstarten. So
bietet z.B. eine Untersuchung der abstrakten Malerei auch eine
solche der abstrakten Kunst iiberhaupt. Heute begniigt man sie
damit, einen literarischen Text hermeneutisch oder strukturalistisch
zu untersuchen, ohne die anderen Kunstarten zu behandeln. Warnm
im vergangenen Jahrhundert, seit Schelling und Hegel, die Kunst-
philosophie der Architektur un-untersucht gelassen hat, kann im
Licht des Obengesagten verstanden werden. Dazu kommt der
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Funktionalismus der Architektur. Denn fiir die Kunstphilosophie
steht der funktionelle Wert dem aesthetischen immer nach. Deshalb
verleiht man der Architektur in der Hierarchie der Kiinste immer
den untersten platz.

Aber in der heutigen Zeit, in der z.B. die Ergonomie als ein wich-
tiges Wissenschaftsgebiet auftritt und alle Werte, auch die aesthe-
tischen neu begriindet werden, muss die Architektur mit ihrer gan-
zen komplexen Struktur zum Objekt der Philosophie werden. Denn
es ist nur philosophisch moglich, die komplexen Probleme der Ar-
chitektur zu lésen. Aus diesem Grunde brauchen wir heute noch
mehr als vergangene Zeiten eine Philosophie der Architektur.

In diesem Awufsatz michte ich ein architekturphilosophisches
Problem, nimlich das Problem der Zeitlichkeit behandeln, an dem ich
manche wichtigen architektonischen Fragen aufzeigen will.

Die erst Frage lautet also: Was ist die Architektur?

In der Kunstgeschichte ist es iiblich, daB die Architektur
als eine riumlich bedingte, vom Raume abhingige Kunst aufgefasst
wird. Diese Auffassung ist insoweit richtig als es sich in der Archi-
tektur vor allem um die Gestaltung, um die Formung des Raums
handelt. In dieser Hinsicht stellt jedes architektonische Werk einen
geformten, einen gestalteten Raum dar. So ist die Geschichte der
Architektur in gewissem Sinne Gegchichte von der Gestaltung, von
der Formung des Raums.

Hierbei entsteht aber die Frage, ob die Architektur blo8 vom
Raum abhingig ist und ob sie lediglich als Formung des Raums beg-
riffen werden kann, Die Beantwortung dieser ¥rage setzt in erster
Linie die Analyse des architektonischen Werks voraus. Was besagen
z.B. ein Schulgebiude oder eine Kirche als architektonische Gebilde ?
Falls diese Gebilde ein besonderes Verhiiltnis zwischen «Raum»
und «¥Form» darstellen, so lifit sich von ihnen sagen, dafl sie den
Charakter eines Kunstwerks aufweisen und als solche von einer
Gesetzlichkeit eigener Art bestimmt sind. Als Seinsgebilde sui ge-
neris sind sie, wie uns die ontologische Analyse des Kunstwerks
lehrt, integrale, eigengesetzliche Gebilde, die aus zwei heterogenen
Seinssphiren, aus dem real und dem irreal Seienden bestehen. Wenn
Gebilde solcher Art eine bestimmte Volkommenheit an Komposition
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erreichen, so sind sie nicht mehr blo Produkte der Architektur,
sondern zugleich Produltte lkiinstlerischen Schaffens. Aus diesem
Grund besteht zwischen einem Bauwerk und einem Gemilde oder
einer Statue, sofern sie Kunstwerke sind, kein Unterschied. Sie alle
teilen die Kunsthaftigkeit, nimlich die Eigenschaft des Kunstwerks,

Wodurch sie sich gemeinsam hervorheben, ist, daf ihr Sein
nicht von empirischer, sondern geschichtlich-kultureller Art ist.
Das Sein des Kunstwerks ist geschiehtlich-kulturelles Sein. Wo-
rauf beruht nun diese Geschichtlichkeit? Mit dieser Frage stehen
wir vor dem Problem einer Grundlegung des Kunstwerks in
kunstphilosophischer Sicht. Sieht man sieh die Geschichte der
Kunst niher an, so bietet sich das Phinomen, das wir als Kunst
bezeichnen, als ein Prozess dar, in dem stets eine Kunstform von
der anderen abgelidst wird. Dieses sich in der Kunst stetig Wandelnde
bezeichnen wir als «Stil», Tn diesem Sinne ist Kunstgeschichte Ge-
schichte der Kunststile. 8o spricht man vom griechisch-rémischen
und mittelalterlichen wie auch vom Renaissance-, Barock- und mo-
dernen Stil. Diese Stilunterschiede entstehen im zeitlichen Wandel
der Kunstformen. Dieser Wandlungsprozess der Kunstformen macht
die Geschichtlichkeit bzw. die Zeitlichkeit der Kunst aus. Die Kunst
ist daher ein geschichtliches, zeitliches Phinomen und jedes Kunst-
werk, ob es sich nun um Malerei, Musik, Plastik oder Architektur
handelt, unterliegt der Seinsweise der Zeitlichkeit.

Wenn nun die Geschichtlichkeit der Kunst auf dem Wandel
der Kunststile beruht, so tut sich die Frage auf, wie denn itberhaupt
die Anderung der Kunststile miglich ist. Worin unterscheidet sich
z.B. ein mittelalterliches Bauwerk von einem griechischen, ein Bau-
werk der Renaissance von einem mittelalterlichen oder ein Bauwerk
-des Barock von einem der Renaissance und schliefllich ein moder-
nes Bauwerk von einem des Barock? Wie sind diese Unterschiede
zu erkliren? Hier handelt es sich nicht nur um formale, sondern
zugleich um strukturelle Unterschiede. Diese Wesensverschiedenheit
miissen wir aber in einer tieferen umzwar einer philosopischein
Ebene zu ergriinden suchen.

Was ist es, das den Wandel und die Anderung, die Geschichtlich-

keit und Zeitlichkeit in der Kunst ausmacht? Dies ist, meines
Erachtens, auf die Beziehung zwischen Menschen und Seiendem,
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zwischen Subjekt und Objekt, zwischen dem mit BewuBtsein aus-
gestatteten Ich und den seienden Gegenstinden zuriickzufithren.
Wenn wir das Problem in einer tieferen Dimension durchdenken, so
kénnen wir sagen, daB jegliche kulturelle Anderung von dem Ver-
hiltnis des Subjekts zu Objekt abhingt und durch die Anderung
dieses Verhiltnisses hervorgerufen wird. Da die elementarste aller
Beziehung zwischen Mensch und Seiendem, zwischen Subjekt und
Objekt die der Erkenntnis ist, kann alle Anderung im kulturellen
Leben und in der Kunst als einem Kulturphinomen auf diese primire
Erkenntnis - Beziehung zuriickgefithrt werden. Demmach bedeutet
jegliche Wandlung in der Kunst im Grunde genommen eine Wand-
lung in der Art und Weise, wie der Mensch das Seiende und die Ge-
genstinde begreift. Das Seiende zu begreifen, heift, daB das Seiende
zum Objekt des menschlichen Subjekts gemacht und so vom Men-
schen gedeutet wird, Wenn ich zB. sage, der Tisch vor mir ist vier-
eckig oder dieser Baum ist griin, so handelt es sich hier um eine
Erkenntnis-Beziehung zwischen meinem Ich und einem Objekt, das
ich als Tisch bzw. als Baum hezeichne, Diese Erkenntnis - Beziehung
ist es, die eine Deutung der Objekte mit sich bringt, wobei sich die
Art der Objektdeutung nicht nur je nach individuellen Subjekten,
nach einzelnen Personen, sondern auch je nach Epochen und Zeital-
tern dndert. So unterscheiden sich die Objektdeutung und die
Seinsauffassung der Antike, der Scholastik, der Renaissance und
des Barock wie auch des Impressionismus und des Kubismus streng
voneinander. Die Seinsdeutung des antiken Griechentums ging von
dem Grundsatz aus, daB «aus Nichts nichts wirds (ex nihilo nihil).
Dies besagt, daB das Sein nicht aus dem Nichts entstanden, sondern
ein ewig BSeiendes ist. Diese Seinsauffassung sieht die Natur als
eine Wirklichkeit,die von Schénheit und Harmonie durchdrungen
ist. Und der Mensch nimmt an dieser harmonischen Naturwirk-
lichkeit als deren notwendiges und vervollkommnendes Glied teil.
In solch einer harmonisch geordneten Natur leben die griechischen
Gétter in menschlicher Gestalt und mit dem Menschen zusammen.
Das so sich hergushebende anthropomorphe, polytheistische und
zugleich humanistische Weltbhild findet seine Ausdrucksform in der
griechischen Kunst beziehungsweise in der griechischen Architektur
wieder. Daher entspricht die Harmonie in der griechischen Kunst den
damaligen MaBstiben menschlichen Begrifens, und so bietet sie sich
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uns Heutigen als eine auf menschliche MaBe angelegte, humane
Kunst und humane Architektur dar.

Im Mittelalter dagegen findet eine vollkommen andersartige
Beziehung zwischen Mensch und Sein statt. Das Mittelalter geht
von dem Gedanken aus, daB der Mensch als Strafe fir seine Siind-
haftigkeit von Gott in die diesseitige Welt herabgeworfen worden sei.
Das wahre, einzig wirkliche Sein ist im Jenseits, in der Welt Gottes,
Die Aufgabe des Menschen ist, sich von der Siinde zu befreien, um
wieder in das Reich Gottes zuriickzugelangen. Daher darf sich der
Mensch vom triigerischen Schein von der verlogenen Schinheit
dieser Welt nicht tiuschen lassen, alle Wahrheit und alle Schonheit
muB er im Jenseits suchen. Eine Seinsauffassung und Objekts-
deutung solcher Art bringt eine von der griechischen giinzlich ver-
schiedene Kultur und eine vollkommen andersartige Kunst mit sich,
In der mittelalterlichen Plastik sind die Korper fern von jeglicher
Weltlichkeit in dicke Bekleidungen gehiillt und die Tiirme der go-
tischen Kathedralen ragen, um das Géttliche zu erreichen, hoch zum
Himmel empor.

Mit dem Aufkommen der Renaissance wird die Natur als eine
Realitit wiederentdeckt. Wie in der Welt der griechischen Antike
ist die Natur wieder dem Menschen gedffnet und der Mensch hat
nun ein harmonisches Verhiltnis zur Natur, als daren Mitglied er sich
fithlt. Die Natur ist eine harmonische, einheitliche Realitiit; denn»
ihr Buch mit den Buchstaben der Mathematik geschrieben.» Aus
dieser Beziehung zur Natur gehen einerseits die positiven Natur-
wissenschaften, andererseits die Renaissance-Kunst hervor, Gemein-
sam ist ihnen, daB sie sich auf die Auffassung stiitzen, dal} die Na-
tur die einzige Realitit ist. Im Lichte dieses Seinsverstindnisses
wird in der Plastik der Renaissance der nackte menschliche Kirper
wiederentdeckt, wihrend die Baukunst, um an der Naturwirklichkeit
teilzuhaben, sich im Raume ausstreckt und mit der Natur ein har-
monisches Verhiltnis herzustellen sucht.

Im Barockzeitalter gerit das ausgewogene, hermonische Ver-
hiltnis zwischen Mensch und Natur ins Schwanken, Das in der Re-
naissance herrschende statische und auf dem Prinzip des Humanis-
mus beruhende Verhiltnis des Menschen zur Natur verwandelt sich
nun in ein dynamisches. Aus diesem entspringt dann einerseits
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die groBen metaphysischen Systeme wie zB. das von Descartes,
Spinoza und Leibniz, andererseits mit ihrem eigenartig dynami-
schen Formenreichtum die Barockkunst. In der Malerei wie auch in
der Baukunst wird nun Beweglichkeit zum Leitprinzip erhoben.

Auch die Wandlung in der modernen Kunst 148t sich durch die
Subjekt-Objekt-Beziehung, 'd.h. durch das Seingsverstindnis, durch
die Seingdeutung des Menschen erkliren. So ist z.B. fiir den Im-
pressionismug das Kunstwerk ein einheitliches Gefiige von Sinnes-
eindriicken. Die impregsionistische Kunst 148 die groBen 'Themen,
die groBen Gedanken beiseite und wendet sich dem mit Sinnlichkeit
erfiillten Alltag zu. Dieser Kunstauffassung liegt die Objektsdeutung
und das Seingverstindnis einer bestimmten BEpoche zugrunde. Nach
diesem Seinsverstindnis ist das, was wir als Seiendes bezeichnen,
z.B. dieser Tisch oder dieses Stiick Papier nichts als eine Komp-
lexitat von Sinneseindriicken, auBerhalb derer es nichts an sich
Bestehendes gibt.

Auch in der modernen Kunst, so z.B. beim Kubismus, ist es eine
vollkommen neue Dimension, von der die Kunst nun bestimmt wird.
In dieger Dimengion igt die Kunst durch Kuben, Vierecke und Ko-
nusfiguren gekennzeichnet. Als Cézanne zu Beginn des 20. Jahrhun-
derts die Kiingtler dazu aufforderte, die Objekte unter dem Ge-
sichtspunkt von Kuben und Kegeln darzustellen, brachte er eine
neue Seingauffassung, eine neue Objektsdeutung zum Ausdruck.
Denn das neu einbrechende Zeitalter wollte die Phéanomene auf ein
ewig Seindes, auf eine bleibende Wegensform zuriickfithren. Diese
unverginglich-unwandelbare Wesenheit fand wiederum in den geo-
metrischen Formen ihren Ausdruck. Die Suche nach einer solchen
unverdnderlichen Wesenheit weist auf eine besondere Subjkt-Objkt-
Beziehung hm, die der kubistischen Kunst zugrunde liegt.

Der sich in der Subjekt-Objekt-Beziehung d.h. in der mensch-
lichen Seinsauffassung vollziehende Wandel besagt, daB das kul-
turelle Sein und mit ihm die Kunst alg ein Phinomen der Kultur
dem Gesetz der Geschichilichkeit unterliegt. Demnach ist es die
Kategorie der Geschichtlichkeit bzw. der Zeitlichkeit, durch die die
Kunst determiniert wird. Kunstwerke im allgeinen und Bauwerke im
besonderen haben ein geschichtliches, ein zeitliches Sein. In diesem
Sinn ist Kunstgeschichte Geschichte der Zeitlichkeit der Kunst.
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Gerade diese Geschichtlichkeit, diese Zeitlichkeit ist es aber, worin
sich die Baukunst von anderen Kiinsten unterscheidet. Wihrend die
Geschichtlichkit bzw. die Zeitlichkeit in den iibrigen Kiinsten in
Form von Stilinderungen auftritt, nimmt sie in der Baukunst einen
wesentlich verschiedenen Charakter an. So ist zB. das Gemilde
an der Wand in dem ihm eigentiimlichen Stil Ausdruck einer bes-
timmten Semsauffassung. Als solches hat es einen kulturellen Seins-
charakter und wird von der Kategorie der Geschichtlickeit bzw.
von der Zeitlichkeit bestimmt, Demselben Gemiilde aber haftet
zugleich die Eigenschaft der Unverginglichkeit an. Als ein Phino-
men des kulturellen Seins ist es zwar geschichtlich und zeitlich
geprigt. In seiner Einmaligkeit als Kulturphinomen aber bleibt es
als das, was es ist. Von den an ihm auftretenden physischen An-
derungen bleibt sein kultureller Gehalt unberiihrt, So bleibt z.B.
Leonardos «Mona Lisas, selbst wenn Jahrhunderte iiber sie hin-
weggehen, eine mit sich selbst identische Kulturerscheinung. Die
Kategorie der Zeitlichkeit, von der die formelle-und-materielle Ein-
heit dises Gemildes bestimmt ist, nimmt die Eigenschaft des Zeitlo-
sen und des Unverginglichen an, nachdem es als ein Kunstwerk,
als ein in seiner Eigenart und Einmaligkeit unabinderliches Kul-
turgut entstanden ist. Diesen Begriff der Zeitlichkeit, der sich mit
dem Begriff der Ewigkeit deckt, bezeichne ich als logische oder
transzendentale Zeithchleif.

Wenn wir nun unter diesem Aspekt die architektonischen Werke
betrachten, so sehen wir, daB hier das Verhiltnis von Grund auf
verschieden ist, Dieser Unterschied beruht auf der Tatsache, daB
die Bauwerke der Architektur nicht nur einen kulturellen, sondern
auch einen funktionellen Wert hahen, Diese dienen nicht nur einem
dsthetischen Zweck, sondern auch einem praktischen, nimlich dem
Zweck der Funktionalitit. So sind eine Villa, eine Kirche oder ein
Schulgebiude nicht nur dazu da, um beschaut zu werden; in der
Villa wird gewohnt, in der Kirche wird die Andacht gehalten und
in der Schule wird unterrichtet. Mit ihrer Funktionalitit stellen die
architektonischen Werke eine praktische Wirklichkeit in unserem
Leben dar. Als solche haben sie ihren Ort mitten im menschlichen
Leben, sie leben mit dem Menschen zusammen, nehmen am men-
schlichen Leben teil. Und wie das menschliche Leben von, der empi-
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rischen Zeit determiniert ist, so sind die architektonischen Rau-
werke als fest im menschlichen Leben verankerte Gebilde zugleich
von der empirischen Zeit determiniert. Die anderen Kiinste dagegen
stehen nicht unter der Determination der empirischen Zeit, sie
bleiben auBerhalb des Bereichs des praktischen Lebens.

Was das architektonische Werk von anderen Kunstwerken un-
terscheidet, ist sein Verhiltnis zur empirischen Zeit. Mit dem Beg-
riff der empirischen Zeit ist die reale Erfahrungszeit gemeint, in
der sich das menschliche Leben abspielt und von der die Welt der
kausal-notwendigen Phinomene determiniert ist. Tndem die archi-
tektonischen Werke an der praktischen Lebenswelt des Menschen
teilnehmen, gehéren sie der Welt der empirischen Zeit, der Welt der
Kausalennotwendigkeit an, die wir als die Welt der Phinomene be-
zeichnen, Dise durch die empirische Zeit determinierie Welt der
Objekt und der Phinomene ist eine Welt des Entstehens und Ver-
gehens, eine Welt der unverbriichlichen Prozessualitit. Als Glieder
des praktischen Lebens stehen die architektonischen Werke unter
der Determination der empirischen Zeit, sie unterhegen dem Gesetz
des kontinuierlichen Wandels. Wie alles andere entstehen und verge-
hen sie auch. Die Kategorien des Wechsels und der Prozessualitit
stehen im engsten Bezug zur empirischen Zeit. So sind die Werke
der Baukunst als von der empirischen Zeit determinierte Gebilde
dem Wandel unterworfen und sind jederzeit bedroht, unterzugehen
bzw. vernichtet und zerstort zu werden. Wenn aber diese zerstdrten,
untergegangenen Bauwerke eines Tages von Archiologen entdeckt
und wieder ans Tageslicht gebracht werden, so haben sie nicht mehr
die Seinsform praktisch-funktionaler Gebilde, die der empirisch-
realen Zeit angehdren, sondern haben nun die Seinsform von Kultur-
giitern, die in den Bereich der transzendentalen Zeitlichkeit erhoben
sind. -

Andererseits miissen aber die Werke der Baukunst, um in der
empirischen Zeit weiterexistieren und ihr reales Dasein fortsetzen
zit konnen, immer wieder von neuem restauriert werden. Jede Res-
taurirung der iiber Jahrhunderte dauernden Bauwerke wird aber
von der Erkenntnis-, Denkungs- und Gefiihlsart desjenigen Zeital-
ters bestimmt, in welchem die Restauration stattfindet. Dies bringt
es nun mit sich, daB es mit jeder neu einsetzenden Restauration zu
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einer Hinheit, zu einer Synthesis empirischer und transzendentaler
Zeitlichkeit kommt. Wenn wir Bauwerke betrachten, die Jahrhun-
derte lang ihr Dasein nur durch Restaurationen aufrechterhalten
konnten, so sehen wir, daB ihre originir kulturelle Eigenart zum
griBten Teil verlorengegangen ist. Dies besagt, dal die jeweilige
empirische Zeit die zur Transzendentalitit erhobenen Merkmale vo-
rangehender Zeitalter in sich tragt, daBl z B. das Portal des Bauwerks
einem bestimmten, das Dach wiederum einem anderen Zeitalter an-
gehort. Durch diesen Sachverhalt kommen Fragen auf, deren
Beantwortung fiir die Restaurationsarchitektur von grofer Wich-
tigkeit ist. Durch welche Ziele und Prinzipien soll sich die Restau-
ration leiten lassen ? Welche transzendentale Zeitlichkeit bzw. welche
Kulturschicht soll sie bei der Neubearbeitung des alten Bauwerks
zum Ausdruck bringen? KEs sind Fragen, mit denen sich die Res-
tauration selbst heute noch auseinanderzusetzen hat.

Aus dem Gesagten liBt sich folgendes zusammenfassen : Im
Gegensatz zu anderen Kiinsten hat die Architektur ein doppeltes
Verhiltnis zur Zeitlichkeit, Einerseits trigt das architektonische
Werk als ein Kulturgut die Eigenschaft des Unverginglichen. Da-
rin kommt die tranzsendentale Zeitlichkeit des architektonischen
Werks zum Vorschein. Andererseits haftet dem Bauwerk als einem
real seienden, dem Gesetz der kausalen Notwendigkeit unterworfenen
Gebilde die Eigenschaft der empirischen Zeitlichkeit an. Was aber
das Sein des architektonischen Werks ausmacht, ist nicht seine
Dualitét, nimlich die Dualitit von empirischer und transzendentaler
Zeitlichkeit, vielmehr ist das Bauwerk durch seine urspriingliche
Einheit gekennzeichnet, in der ein Zusammenspiel zweier entge-
gengesetzter Zeitlichkeiten stattfindt. Als eiiv unteilbares Ganzes in
zweierlei Zeitlichkeit zu existieren, ist die Seinnsweise des archi-
tektonischen Werks.




