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Die Idee einer uniihnlichen
Architektur. Greg Lynns
geschmeidige Geometrien

Frederike Lausch

»INeffective DESCRIPTions: SUPPLEmental
LINES” - so heif3t der Text, der 1990 von
dem US-amerikanischen Architekten und
Architekturtheoretiker Greg Lynn geschrie-
ben wird.! In diesem fihrt Lynn, der erst
zwei Jahre zuvor sein Architekturstudium
an der Princeton University abgeschlossen
hat und daraufhin bei Eisenman Architects
in New York arbeitet, eine geradezu
schizophrene Kritik an der Mimesis aus,
die sich zugleich wieder in ihr verféngt.
Diese Verstrickung in Ahnlichkeiten, die

in groBem Maf3e Resultat eines verengten
und nicht reflektierten Mimesis-Begriffes
ist, soll an dieser Stelle dargelegt wer-
den, weil sie als exemplarisch fir einen
bestimmten US-amerikanischen Diskurs
steht, der sich in den 1990er Jahre in den
New Yorker Architekturkreisen entwickelt.
Nach einer Phase der medienwirksamen
Begeisterung fiir dekonstruktive Architektur
mit ihren Briichen und Kontrasten wird nun
eine kontinuierlich flieBende und flexible
Architektur ersehnt, die wiederum medien-
wirksam mit den aufkommenden digitalen
Entwurfswerkzeugen verkniipft wird.2 Von
Robert Venturis Schlagworten von 1966

- ,Complexity and Contradiction in Archi-
tecture” - wird weiterhin die Komplexitét
architektonischer Prozesse und Objekte
hochgehalten, wiéhrend die Zurschaustel-
lung von Gegenséitzen Theorien der He-
terogenité&t weicht. Innerhalb dieses Diskur-
ses findet eine exzessive Inkorporierung
von Versatzstiicken - Theorien, Begriffen

und Diagrammen - aus anderen Diszipli-
nen, insbesondere der Philosophie Gilles
Deleuzes sowie Felix Guattaris statt, wie sie
paradigmatisch bei Lynn zu finden ist.

Die Ambiguitét von Lynns Titel - , Ineffek-
tive Beschreibungen: zusétzliche Linien”
oder, beschrdankt auf die Grof3buchstaben,
~Unbeschrieben: geschmeidige (geistige)
Linien” - soll auf das Unbestimmte und
Unentschiedene der Sprache verweisen.
Mit Dennis Hollier und Georges Bataille
bezeichne genau dies die Differenz zur
Architektur: Als Gegenfolie dienend, sei die
Architektur durch ideale und starre Geo-
metrie sowie durch eine Vorstellung von
Ganzheitlichkeit gekennzeichnet und damit
gerade nicht so offen fir das Heterogene
und Vage wie die Sprache.? Dieser Positi-
onierung der Architektur kann Lynn nicht
zustimmen, denn zum einen begreift er sich
als sowohl schreibender als auch entwer-
fender Architekt, zum anderen reiht er sich
in die Gruppe der Verfechter architektoni-
scher Komplexitdt und Heterogenitét ein.
Einen Ausweg aus diesem Dilemma liefert
er mit der Schlussfolgerung, dass sich die
Architektur zu einer geschmeidigeren (,,sup-
ple”) Geometrie hinwenden miisse, um
ihre angeblich eigentimliche Starrheit zu
Uberwinden. Hierfir gelte es, ein tradiertes
System von Ahnlichkeiten (,resemblance”)
aufzubrechen. Einerseits stehe das archi-
tektonische Objekt bzw. die Form in einem
mimetischen Verhéltnis zu einer starren und
euklidischen Geometrie, die als ihre ideale,
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origindre Struktur fungiere, denn ,the

pure form of rigid geometry is the ground
for architectural mimesis“4. Andererseits
werde daraufhin die architektonische

Form durch ein ebensolch starres formales
Beschreibungssystem von orthogonalen
Projektionen reprdsentiert. Diese beiden
mimetischen Verhéltnisse lehnt Lynn ab,
wobei er Mimesis vor allem als Représen-
tation versteht: das architektonische Objekt
représentiere die euklidische Geometrie
und die planimetrischen Zeichnungen repra-
sentierten das architektonische Objekt. Die
Verengung bel&uft sich also nicht nur auf
ein reprasentatives Verhdltnis, bei dem das
eine exakt fir das andere stehe, sondern
auch auf eine geometrische Mimesis. Doch
eine Reflektion des Mimesis-Begriffs findet
bei Lynn gar nicht erst statt. Sonst hétte

sich herausstellen kénnen, dass Mimesis
gerade nicht ein banales Abbildverhalinis
bedeutete, sondern vor der Theoretisierung
der Mimesis durch Platon, das Vermégen
bezeichnete, etwas - durch Tanz, Gesang,
Rhythmus etc. - zur Darstellung zu bringen,
was verdeutlicht, dass mit Mimesis stets
Alterierungsprozesse einhergehen.®* Gerade
diese Differenzerzeugung hétte Lynn fir
sein Vorhaben produktiv machen kénnen,
stattdessen kritisiert er die (geometrische)
Mimesis dafiir, dass sie die Architektur auf
Starrheit festlege.

Bereits bei Peter Eisenman lésst sich eine
Verkirzung der Mimesis auf das semioti-
sche Dreieck finden, indem dieser versuchte,
so beschreibt es Lynn, den mimetischen
Austausch (,,mimetic exchange”) zwischen
dem materiellen architektonischen Ob-

jekt (Referent), welches eine bestimmte
Funktion impliziert (Signifikat), und der
Repréasentation dieser Funktion durch das
wahrgenommene architektonische Objekt
(Signifikant) zu durchbrechen. Seine Lésung
habe darin bestanden, den Architekturele-
menten, entgegen ihrer Zeichenhaftigkeit,
nicht die erwartete Funktion zuzuweisen.
Allerdings |6se dieser Ansatz, so Lynn, nicht
die Reprdsentation auf. Vielmehr werde die
produzierte Leerstelle ebenfalls ikonisch
und représentiere das Nicht-Funktionale.
Lynn geht es aber darum, die Ineffektivitét
jeglicher Bezeichnung (,ineffectiveness

of any meaning”) zu erreichen. Hierfir
greift er auf Georges Batailles Konzept des
»Informen” und vor allem auf Deleuzes und
Guattaris , geschmeidige Segmentarit&t”
(.lines of supple segmentation”) zuriick.¢
Mit dem Begriff des ,Informen” beschreibt
Bataille jenes Material, das dem Ideal der
Form pejorativ als nieder (,bas”) oder
unférmig (,informe”) entgegengesetzt wird.
Wert besitze die Form als ein Ganzes, wert-
los hingegen sei das, was keine Form habe.
Dieses idealistische Denkprinzip befehle,
das Unférmige zu formen bzw. das Reale
zu formalisieren. Das ,Informe” im Sinne
Batailles bringe hingegen die genuine Di-
vergenz und Irreduzibilitét der Materie zum
Vorschein und widersetze sich Kategorisie-
rungen und Formalisierungen.” In &hnlicher
Weise stellen Deleuze und Guattari der
euklidischen Geometrie, welche diskrete
und starre Figuren beschreibt, ein Konzept
zur Seite, welches sie mit Archimedes
verbinden und welches mit kontinuierlichen
und geschmeidigen Linien beginnt: ,Wenn
es eine primitive ,Geometrie’ (eine Proto-
Geometrie) gibt, dann eine operative
Geometrie, in der die Figuren nie von
ihren Affektionen, die Linien niemals von
ihrem Werden und die Segmente niemals
von ihrer Segmentierung getrennt werden
kénnen: es gibt ,Rundungen’, aber keinen
Kreis, es gibt ,Begradigungen’, aber keine
Gerade etc.”® Diese geschmeidigen Linien,
auch molekulare Linien genannt, seien also
durch einen Prozess des Werdens bestimmt
und dadurch bildeten sie nicht starre,
sondern sich wandelnde Segmentierungen.
Im Gegensatz dazu stiinden die molaren
Linien, die (ab)trennten, Grenzen bildeten,
Dichotomien herstellten und die Welt des-
potisch in harte Segmente einteilten. Fir
Lynn liefern die Ansétze von Bataille sowie
Deleuze und Guattari die Méglichkeit, eine
Architektur zu denken, die sich nicht an-
hand von starren Geometrien formalisieren
lasst. Denn die ,supple lines” - vor allem
als kurvenférmige Linien gedacht - sollen
sich formalen Beschreibungssystemen und
damit ihrer Idealisierung oder Abstraktion
widersetzen.? Spéater bezeichnet er die ge-
schmeidigen auch als anexakte, aber rigo-
rose Geometrien (,anexact yet rigorous”)



und bezieht sich dabei auf Jacques
Derridas Publikation ,,Edmund Husserl,
I'origine de la géométrie” sowie auf
Deleuzes und Guattaris Auseinanderset-
zung mit Husserl in ,Tausend Plateaus”.
Wihrend exakte Formen eidetisch
reduziert werden kdnnen (wie ein mathe-
matisch eindeutiger Kreis) und inexakte
Formen nicht, weil ihre Konturen nicht
beschreibbar sind, ist es hingegen fir
anexakte, aber rigorose Formen méglich,
sie mit lokaler Prazision zu beschreiben,
obwohl sie nicht absolut reduzierbar sind
(zum Beispiel eine kontinuierliche Verénde-
rung der Erdoberfléche in der Geologie)."®
Da die so aufgebauten Kérper keine
eindeutigen Koordinaten, geraden Linien
und Flachen besitzen, kénnen sie nicht
planimetrisch fixiert werden. Stattdessen
sind sie wie eine topologische Oberfléche
nur durch Lagebeziehungen, wie ,Né&he”
oder ,Streben gegen”, beschreibbar.
Damit sei bereits, so Lynn, das tradierte
System von Ahnlichkeiten aufgebrochen:
»Unlike ,rigid’ geometry, whose ideal
structure is primary as it comes before the
object itself as original, ,supple’ geometry
acknowledges the possibility that form
may not resemble anything. lts pliant
structure is complaisant, as it is secondary
to any form.”" So entworfene oder ge-
dachte Architektur sei also absolut
amimetisch, weil sie nichts dhnele. Nur
wie ist dies umsetzbar? Kann Architektur
absolut unéhnlich sein?

Um dieser Frage nachzugehen, lohnt es
sich, die Entwicklung von Lynns Theorien
im Laufe der frilhen 1990er Jahre zu skiz-
zieren und daraufhin den Fokus auf seine
Umsetzung zu legen. In seinen Texten
betont Lynn immer wieder das Ziel, die
gekrimmten und schrdgen Formen einer
orthogonalen, planimetrischen Erfassung
zu entziehen. Fassbar werden sie durch
multiple Schnittebenen, wie sie in einem
n-dimensionalen Computermodell durch-
fhrbar sind. Dabei miisse der Faktor Zeit
beriicksichtigt werden, sei doch jeder
Schnitt nur ein Zeitfenster entlang eines
offenen Intervalls, der den sich wandeln-
den rdumlichen Kérper in einem spezifi-
schen, singuléren Moment einfange:
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»Unlike the identical repetition of a
Cartesian line, the ‘supple’ lines of the

new building are an iteration of localized
interstitial intervals, resulting in a mutant
flow.”'2 Damit dieser ,, Mutationsfluss”
erfasst werden kann, Gbernimmt Lynn die
Unterscheidung von Deleuze und Guattari
zwischen einer Karte und einer Kopie."
Kartieren (“mapping”) bedeute, im Ge-
gensatz zu Kopieren (“tracing”), nicht ein
geschlossenes Ganzes zu reproduzieren,
sondern eine Wirklichkeit mit all ihren
vielféltigen, disparaten und lokalen Verbin-
dungen, Uberlappungen und Spuren zu
konstruieren. Die Karte sei daher offen und
modifizierbar. Sie mache mit dem Rhizom
gemeinsame Sache und hier zitiert Lynn
aus ,Tausend Plateaus”: , Die Kopie hat
die Karte schon in ein Bild Gbersetzt, sie
hat das Rhizom schon in grof3e und kleine
Wurzeln zerlegt. lhren eigenen Achsen der
Signifikanz und Subjektivierung folgend,
hat sie die Mannigfaltigkeiten organisiert,
stabilisiert und neutralisiert. Sie hat das
Rhizom generiert und strukturalisiert. Die
Kopie reproduziert immer nur sich selber,
wenn sie meint, etwas anderes zu repro-
duzieren.”' Erneut lehnt Lynn die Mimesis -
verstanden als bildliche Kopie - ab. Das
tradierte, planimetrische Zeichnen in
Grundriss, Schnitt und Aufsicht, welches nur
sich selbst reproduziere und nicht das multi-
plexe Architekturobjekt, wird als mimetisch
kopierend diffamiert. Stattdessen stellt er
ein Konstruieren in den Mittelpunkt, das die
Architektur nicht fixiere, sondern maximal
offen fir ihre Wandlungen halte.
Veréinderungen der Architektur ergeben
sich fir Lynn durch die Einbeziehung

und das Reagieren auf externe Krifte.

In ,,Multiplicitous and Inorganic Bodies”
erweitert Lynn die Kritik an der starren und
eidetischen Geometrie um das Problem der
holistischen Organisation, aufgrund derer
ein idealer Kérper als Ganzes, als ein voll-
sténdiger Organismus begriffen werde.'s
Architektur im Sinne eines ganzheitlichen
und organischen Kérpers zu konzeptua-
lisieren verhindere die Méglichkeit von
temporalen, flieBenden (,fluid”), dispro-
portionierten und monstrésen rédumlichen
Kérpern.'® Erneut greift Lynn hier auf ein



Konzept von Deleuze und Guattari zurisck:
die Idee des organlosen Kérpers (,body
without organs”). Damit stellen Deleuze
und Guattari den Organismus als einzige
und vor allem starre Organisationsform
des Kérpers infrage. Die Konstruktion
eines Organismus organisiere den Kérper,
gliedere ihn und blockiere so das freie
Strémen von Intensitéten.'” Der organlose
Kérper ist dagegen noch nicht funktional
organisiert und kann sich vielgestaltig ent-
falten, daher vergleichen sie ihn auch mit
einem Ei, welches sich noch nicht zu einem
Organismus ausgebildet hat und verschie-
dene Entwicklungspotentiale in sich trégt.®
Fir Lynn bedeutet der organlose Kérper
eine Vielfalt von miteinander verbundenen
architektonischen Elementen ohne eine ein-
zige, reduktive Organisation. Dabei kénne
jedes seine interne Struktur zuriickstellen,
um von den flieBenden Bewegungen der
Gemeinschaft zu profitieren. Diese Gemein-
schaft wird als Meute (,pack”) im Sinne
von Elias Canetti, wie er in Deleuze und
Guattaris Schriften eingebaut wird, verstan-
den, wenn Lynn schreibt: ,The pack itself is
not regulated by or reducible to any single
structure, as it is continually, dynamically
and fluidly transforming itself in response to
its intensive involvement with both the ex-
ternal forces of its context and the internal
forces of its members.”'” Normalerweise
wirden die Besonderheiten des Kontexts
oder andere externe Krifte, wie beispiels-
weise spezifische Lasten, durch exakte
Geometrien und ganzheitliche Baukérper
unterdriickt beziehungsweise nivelliert, um
Gesetze, wie Proportion oder Symmetrie,
zu erhalten. Die Ideen des organlosen
Kérpers und der Meute sollen hingegen
die geschlossene Einheit der Architektur
verabschieden und sie fir lokale Nachgie-
bigkeit (,,compliancy”) gegeniiber externen
Ereignissen 6ffnen. Wenn Architektur also
diesen Besonderheiten des Kontexts entge-
genkomme, dann sollen daraus Trans- und
Deformationen der Form entstehen. Es
geht Lynn letztlich um eine Konzeption von
Architektur als ein Gefiige (,,assemblage”)
von disparaten Elementen, welche miteinan-
der kooperieren, indem sie flexibel sowie
lokal durch Falten, Biegen und Kurven der
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Form auf kontextuelle, kulturelle, program-
matische, strukturelle oder konomische
Eventualitéten reagieren.?° Eine solche
Architektur, so Lynns Argumentation, kénne
sich der einengenden Mimesis widersetzen
- doch ganz so einfach ist es mit der Abkehr
von der Mimesis nicht.

Die Freiheitsstatue: Segen und Fluch
des Figirlichen

Um seine antimimetische Theorie zu begrei-
fen, liefert Lynn 1992 als Paradebeispiel
die Realisierung der Freiheitsstatue bei New
York. Dies ist zundchst insofern verwun-
derlich, da die Statue die romische Géttin
Libertas darstellt und deren Attribute durch-
aus realistisch abbildet: von der Stola und
der Palla, der Fackel und der Tabula an-

sata bis zu der zu ihren Fiif3en liegenden,
zerbrochenen Kette (Abb. 1).

1 Die Freiheitsstatue bei New York von Frédéric-
Auguste Bartholdi in Zusammenarbeit mit
Eugéne Violletle-Duc und Gustave Eiffel, 1886
eingeweiht.
Sie ist die Personifikation der Freiheit.
Als Architektur und zudem als ,undhnliche
Architektur” wiirde man sie normalerweise
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nicht beschreiben. Genau darin liegt die
Besonderheit von Lynns Ablehnung der
Mimesis: Es ist nédmlich unproblematisch,
wenn Architektur Naturformen oder
menschlichen Figuren &hnelt, wenn sie
jedoch die euklidische Geometrie als Ur-
sprung und Vorbild nimmt, dann haben wir
es mit einer , schlechten” Mimesis zu tun.
Es handelt sich bei Lynn also um eine
atypische Mimesiskritik, bei der die sonst
so abgelehnte Abbildung von Figuren
oder Naturobjekten in der Architektur
eher eine Chance darstellt, als dass sie
dem menschlichen Schépfergeist wider-
spricht. Vielmehr ist es gerade die abstra-
hierte und geometrisierte, rationale Form,
welche die klassische Moderne in einer
Absetzbewegung von den Stilnachahmun-
gen des sogenannten Historismus als
amimetisch und befreiend pries, die nun
zum Problem einer einengenden, geo-
metrischen Mimesis wird. Lynns Mimesis-
kritik ist geradezu schizophren, denn in
der Ablehnung der geometrischen Mimesis
verstrickt er sich in eine Mimesis des
Antropomorphen und der Naturformen.
Diese ist dabei ebenso reprasentativ wie
jene von ihm verneinte Mimesis: Die Kér-
perform der Libertas représentiert sogar
noch direkter die Freiheit als dass ein kubi-
sches Gebé&ude die euklidische Geometrie
reprdsentiert.

Mit der Freiheitsstatue wéhlt Lynn als
Fallbeispiel ein Monument mit der Begriin-
dung, dass bei monumentalen Bauten die
Treue (,allegiance”) zu exakter Geometrie
und Ganzheitlichkeit des architektonischen
Kérpers am stérksten praktiziert werde.?'
Wie also umgeht die Freiheitsstatue diese
Treue? Hauptséchlich liegt der Grund

for Lynn in ihrer menschlichen Figur und
deren enormen Vergréf3erung zu einem
architektonischen Objekt mit konstruktiver
Struktur und funktionalem Innenleben, wie
die Treppen zur Aussichtsplattform. Die
Libertas liefert eine amorphe Figur, die
nicht der Architektur entstammt. Lynn
vergleicht sie mit Robert Venturis paradig-
matischer Ente, welche ebenso auf einer
skulpturalen Form und nicht auf einem ar-
chitektonischen Typus basiere. Gleichfalls
beteuert er, dass die menschliche oder
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tierische Figur nicht auf einen Anthropo-
morphismus oder Biologismus verweise, der
versuche Natur und Architektur durch geo-
metrisch proportionale Korrespondenzen
von Teilen zu Ganzem oder Mikrokosmos
zu Makrokosmos zu verbinden. In der Tat
handelt es sich hier nicht um eine Analo-
giesetzung, sondern um eine rein formale
Mimesis an das Figirliche, die er sich auf-
grund seiner Kritik an der (geometrischen)
Mimesis nicht eingestehen kann. Die Figur
der Libertas liefert das ,informe”, weil sie
nicht auf eine mathematisch eindeutige
Form reduziert werden kann. Derart provo-
ziere sie, so Lynn, neue Verbindungen zu
den Konventionen des Zeichnens, Vermes-
sens, Konstruierens und Funktionierens: “By
beginning with bodies of disproportionate
matter rather than with spatial types, a sup-
pler affiliation ensues between geometry
and the ,thing’ described.”??

Zunéchst existierte die Freiheitsstatue als
Skulptur, entworfen von Frédéric-Auguste
Bartholdi. Im Prozess des , Architektur-
Werdens” (,,sculptures-becoming-buildings“%)
mussten komplexe Verhandlungen
(,negotiations”) zwischen skulpturaler
Form und konstruktiven Notwendigkeiten
durchgefihrt werden. Nach dem Ableben
von Viollet-le-Duc war Gustave Eiffel dafiir
verantwortlich, die riesige skulpturale Form
durch eine Konstruktion aus Eisenfachwerk
zu stabilisieren. Lynn beschreibt die Kolla-
boration zwischen Bartholdi und Eiffel als
eine Symbiose, in deren Verlauf sich sowohl
die Figur als auch das strukturale System
anpassen und veréndern mussten: ,Further,
the compliancy between the designs of
Bartholdi and Eiffel engenders unforeseen
affiliations among pylons, trusses, tertiary
grids, substructures, skins, ornaments, and
their various interconnections without
appealing to contradiction.”?* Der Kérper
der Libertas und die Falten ihres Gewandes
wurden mit einem topologischen Netz

aus Né&hten zwischen den einzelnen
Elementen der Kupferverkleidung und mit
deren Verankerungsstruktur durchsetzt.
Gleichermaf3en musste die rigide Struktur
des Eisenmastes der asymmetrischen Kér-
perhaltung angepasst und entsprechend
unregelméfBig verformt werden. Zudem



durfte die Verbindung zwischen Verklei-
dung und Tréger nicht starr sein, weil sich
die Statue leicht im Wind bewegen kdnnen
soll und sich zudem das Metall im Sommer
ausdehnt. Daraus resultierte ein aufwen-
diges Geflecht aus kleinen Rahmen-Fach-
werktréigern im Inneren des Frauenkérpers

(Abb. 2).

2 Die innere Konstruktion der Freiheitsstatue.

Diese Alterierungen, die sich aus der
gegenseitigen Anpassung von Figur und
Konstruktion ergaben, hétten, so Lynn,
weder allein innerhalb des architektoni-
schen noch innerhalb des skulpturalen
Diskurses vorhergesehen werden kénnen.
Vielmehr basierten sie auf der Interaktion
von internen Logiken und externen Ereig-
nissen. Anhand der Freiheitsstatue will Lynn
also seine theoretischen Uberlegungen
verwirklicht sehen. So stelle sie keinen
ganzheitlichen Organismus dar, sondern
einen organlosen Kérper: eine Assemblage
aus disparaten Elementen (Verkleidung,
Eisenfachwerk, Aussichtsplatiform in der
Fackel etc.), die einander bedingen. Keine
euklidische Geometrie stehe als Ursprung
des Objektes, sondern die Figur. Laut Lynn
sei es aber durchaus méglich, dass das
Figirliche zum Problem werde, némlich
dann, wenn die komplexen Verhandlungen
zwischen Figur, Struktur und Programm zu
Gunsten einer ikonischen und singuléren,
skulpturalen Form unterdriickt wisrden.?s
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Eine &hnliche Befiirchtung formuliert er in
der ,Architectural Design”-Ausgabe ,Fold-
ing in Architecture”. Hier schreibt er, dass
Deleuzes Konzept der Falte riskiere, alleinig
als gefaltete Figuren in die Architektur iber-
setzt zu werden.?é Dabei liefere Deleuze

mit der Falte doch vielmehr einen weiteren
Begriff fir das Vermégen anexakter, aber
rigoroser Geometrien, sich
aktiv auf GulBere Ereignisse
einzulassen, indem sie sich
entsprechend geschmeidig
transformieren. Daher kommt
er zu der Aus-sage: ,Rather
than speak of the forms of
fol-ding autonomously, it

is important to maintain a
logic than a style of curvili-
nearity.”?” Doch gleichzeitig
versammelt er in ,Folding in
Architecture” Projekte, wie
den Rebstockpark-Master-
plan von Eisenman oder
Henry Cobbs First Interstate
Bank Tower, bei denen man
anzweifeln kann, ob sie ein
geschmeidiges Reagieren
auf auf3ere Kréfte, wie
Kontext, Struktur oder Pro-
gramm, aufweisen, stellen sie doch vor allem
formal arbitrér gefaltete Oberfléchen zur
Schau. Wenn Lynn die typischen L-Figuren
in Eisenmans friheren Projekten als ikonisch
kritisiert, weil sie den erodierten Kubus re-
présentierten,?® dann ist mit Recht zu fragen,
ob Eisenmans gefaltete Figuren nicht die Be-

zugnahme auf Deleuzes Falte représentieren.

In der Tat erschweren die gefalteten Formen
durch ihre Schrégen die planimetrische Dar-
stellbarkeit, aber von geschmeidigen, auf

lokale Ereignisse reagierenden Kurven kann

durch die harten Falzkanten keine Rede sein.

Deswegen mokieren sich Diller+Scofidio
1993 in ihrem Projekt ,Bad Press. Dissident
Ironing” mit dokumentarischen Fotos von
einem Hemd mit Bigelfalten Gber die Meta-
pher der Falte fir den poststrukturalistischen
Diskurs: Die Bigelfalte (, crease”) wire hin-
gegen eine passendere Metapher, weil sie
eher den im Diskurs existenten Widerstand
gegeniiber Verdnderung darstelle.?”
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Das Beispiel der Freiheitsstatue zeigt also,
dass Lynns Mimesiskritik paradoxerweise
nicht eine figiirliche Mimesis einschlief3t.
Sie wird einer geometrischen Mimesis vor-
gezogen, wenn diese eine amorphe Form
in die Architektur einfihrt, woraufhin mit
anexakter, aber rigoroser Geometrie
architektonisch geantwortet wird. Zum
Problem scheint die Figur nur dann zu
werden, wenn sie die Logik der Kurviline-
aritét - der gekrimmten, geschmeidigen
Linien - verdréngt und allein ihre Form als
Selbstzweck inszeniert wird. Doch es ist
nicht nur die figiirliche Mimesis, in die sich
Lynn trotz seiner Mimesiskritik verstrickt,
sondern ebenso eine verkérpernde Mime-
sis, bei der an einer starren Einteilung von
Ausgangsform und Endform festgehalten
wird. Deutlich wird dies in seinem eigenem
Stranded Sears Tower Projekt.

Stranded Sears Tower: Das Auflo-
sen der Figur

Dieses entsteht fir die 1992 in Chicago
stattfindende Ausstellung , Architexturally
Speaking” von Stanley Tigermann, der
unter dem Thema ,,Schreiben und Archi-
tektur” junge Architekten einlédt, Sehens-
wiirdigkeiten der Stadt umzugestalten und
neu im urbanen Gefiige zu verorten.®®
Fir Lynn, der 1991 Peter Eisenmans Biro
verlasst,®' bietet die Ausstellung die erste
Méglichkeit, seine Theorien umzusetzen
und folglich lautet sein grundlegendes
Ziel: “to write - in form - a monument
that is irreducible to an ideal geometric
type”32. Als Ausgangspunkt wéhlt er einen
Architekturtypus, der traditionell vom
Kontext losgeldst und als einheitliche und
geometrisch exakte lkone auftritt: das

Biirohochhaus. Konkret nimmt er Bezug

auf den Sears Tower, der 1974 von Bruce
J. Graham und Fazlur Khan in Chicago
erbaut wurde und zu jener Zeit das héchste
freistehende Gebdude war (Abb. 3).

3 Der Sears Tower von Bruce J. Graham und Fazlur
Khan des Biiros Skidmore, Owings und Merill,
fertig gestellt 1974.



Er setzt sich aus neun Tirmen mit quadra-
tischer Grundfléche zusammen, welche
unterschiedlich hoch aufsteigen. Sie sind in
25 Struktureinheiten unterteilt, die ihrerseits
anhand der Fensterachsen wiederum in
neun Elemente gegliedert werden kénnen.
Aufgrund dieser sukzessiven Zerteilung er-
hielt der Turm den Namen ,Réhrenbiindel”
(,bundled tube”). Lynn deutet ihn durchaus
mimetisch, wenn er auf Jean Baudrillards
»The Orders of Simulacra” verweist:
Baudrillard folgend, wurde mit den zwei
identischen Tirmen der New Yorker Twin
Towers das alte Paradigma der exzessiven
Héhe bei zeitgenéssischen Hochhéusern
durch eine exzessive Anzahl ersetzt.3
Wadhrend Baudrillard dies als Beweis deutet,
dass es kein Original mehr gibt, liegt fir
Lynn das Problem in der geometrischen
Gleichheit der Tirme. Genauso wie sich
also ein Turm durch seine exakte Geome-
trie zum World Trade Center verdoppeln
lieB, so Lynn, gliedert sich der Sears Tower
durch Multiplikation der Elemente in 2.025
eckige Réhren. Seine Idee ist nun, dass
dieser auf der starren Geometrie von
Quadraten basierende mimetische Exzess
rekonfiguriert werden miisse, indem er die
neun Réhren in der Néhe des existierenden
Sears Tower und entlang des Chicago
River sowie des Wacker Drive horizontal
ausbreitet (Abb. 4). Die Megastruktur re-
agiert dabei flexibel mit Kurven auf lokale
Ereignisse, wie Nachbargebd&ude, Gelén-
deformen, FuBBgénger- und Verkehrswege,
Briicken, Tunnel sowie die Konturen der
Straf3e und des Flussufers. Diese vielféltigen
und diskontinuierlichen Einflisse wiirden
sonst, so Lynn, bei einer rigiden geome-
trischen Form unbeachtet bleiben: ,My
project, by contrast, affiliates the structure

Y

4 Modellfotos des Stranded Sears Tower Projekts von Greg Lynn, 1991-92.

of the tower with the heterogeneous
particularities of its site, while preserving
aspects of its monumentality: laying the
structure into its context and entangling its
monolithic mass with local contextual forces
allows a new monumentality to emerge
from the old forms.”34 Die Besonderheiten
des Kontextes werden also internalisiert
und differenzieren dadurch die flexibel an-
gelegte interne Struktur des R6hrenbiindels,
welche Lynn als nicht essenziell, sondern
provisorisch (,provisional”) bezeichnet.
Bildlich setzt er die Struktur gleich mit
einem Strang (,strand”): Der Turm reagiere
wie eine Anzahl von Fasern oder Faden,
die verdreht, geflochten oder parallel
ausgelegt sind, um einen Strang zu bilden,
der wiederum zu einem komplexeren Garn,
Seil oder Tauwerk gedreht oder geflochten
werden kénne.35 Mit ,stranded” verweist
Lynn also auf einen verdrehten, verseilten
Sears Tower, obgleich ,stranded” auch
gestrandet oder gescheitert bedeutet - eine
Ambiguitét, die wohl auf das Scheitern der
auf exakter Geometrie beruhenden Monu-
mentalitat des Sears Towers hinweist oder
auch damit in Verbindung gebracht werden
kann, dass Lynn sein Projekt als vorléufiges
Experiment betrachtet sehen will und nicht
als abgeschlossene Realisierung seiner
Ideen zur Architektur.3¢

Neben dem aufgelésten Strang betont Ca-
roline Héfler noch eine andere Metapher,
welche Lynn im Zusammenhang mit dem
Stranded Sears Tower Projekt verwendet:
»Mit dem Bild des endlosen Haares
veranschaulichte Lynn das von ihm so
bezeichnete ,topologische Paradigma’ der
zukinftigen Architektur, das er von der An-
wendung der topologischen Geometrie in
avancierten 3D-Modellierungsprogrammen



IV

ableitete.”%” Entlehnt sei die Metapher
des Haares aus Alison MaclLeans Kurzfilm
,Kitchen Sink” von 1989, in dem eine
Frau die im Abguss befindlichen Haare
entfernen will, jedoch auf einen Kokon
stof3t, aus dem sich eine humanoide
Kreatur entwickelt. Ob es sich nun um
verwickelte Haare oder Féden handelt,
ersichtlich wird, dass Lynn seine Theorie
der geschmeidigen Geometrien haupt-
séichlich bildlich denkt beziehungsweise
Ubersetzt.?® In diesem Fall kann man von
einer Mimesis als Zur-Darstellung-Bringen
oder als Verkérperung sprechen. Ein Ge-
genbeispiel zu einer derart formalen Illus-
trierung der Theorie geschmeidiger Geo-
metrien zeigt Lynn selbst in ,,Folding in
Architecture”: Das von Shoei Yoh 1990 bis
1992 geplante, aber nie realisierte Dach
des Odawara Municipal Sports Complex
sollte eine anexakte, aber rigorose
Struktur bilden, die kontinuierlich je nach
den lokalen Erfordernissen differenziert
ist und somit nicht, wie Gblich, mit Hilfe
eines Durchschnittswertes agiert: , The ex-
igencies of structural span lengths, beam
depths, lighting, lateral loading, ceiling
height and view angles influence the form
of the roof structure.”?? Es handelt sich
also um eine nicht-standardisierte Gitter-
struktur aus individuellen Stahlstaben und
Verbindungsstellen, die zwar als ,,aquatic
architecture”#? bezeichnet wird und eine
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~gewellie” Oberflache bildet, dennoch
durch ihren Gitteraufbau keine rein formale
Ubersetzung der Theorie geschmeidiger
Geometrien liefert.

In ,Folding in Architecture” présentiert
Lynn auch sein Stranded Sears Tower
Projekt und dort wird etwas ersichtlich,

was in seiner Beschreibung des Projekts
nicht wirklich vorkommt wie auch auf den
Planen in dem 1992 erschienenen Artikel

in ,Assemblage” weggeschnitten wurde:*'
der circa viergeschossige Rest eines in neun
Quadrate unterteilten Hochhauses (Abb. 5).
Die acht verschiedenen Grundrisse mit
jeweiligen Schnitten zeigen somit nicht nur,
dass die vielen schrégen Orientierungen
der Baukérper multiple Pléne und Schnitte
bendtigen und damit nicht durch die drei
tradierten orthogonalen Projektionen
erfassbar sind, sondern auch, dass die
exakte geometrische Form des Sears Tower
nicht komplett verabschiedet wird. Wieso
bleibt dieser Hochhauskubus? Lynn lasst die
Antwort erahnen, wenn er schreibt: ,The
nine-square persists merely as an organ, a
provisional structure within a multiplicity

of structures.”#2 Es scheint, als miisse

der Ausgangskubus gezeigt werden, um
das Original als Gegenbild zu bemishen
und um zu verdeutlichen, wie die neue
geschmeidige und flexible Struktur aus der
eindeutigen geometrischen Organisation
erwdchst und sich sozusagen frei windet.
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5 Grundrisse und Schnitte des Stranded Sears Tower Projekts von Greg Lynn, 1991-92.

In der Tat erkennt man auf den Plénen und
Modellfotos ein an der Seite des Kubus
entspringendes Rohr, welches sich in einer
Kurvenbewegung mit dem Strang entlang
des Flusses verwickelt. In éhnlicher Weise
kritisieren Timothy Lenoir und Casey Alt an
Lynns Entwurf, dass er sich zwar von dem
modernistischen Prinzip der Rechteckfigur
auf einen durch Tabula rasa vorbereiten
Grund absetzen méchte, allerdings diese
modernen Diagramme nur krimme und
nicht neue Formen generiere: ,they all
[Eisenman, Lynn und Neil Denari] retain
connections to modernism in their use

of modernist forms as initial objects of
inflection”43,

Das Anfangsobjekt muss also erscheinen,
um das Auflésen der exakten geometri-
schen Figur aufzuzeigen. In dieser Hinsicht
ist Lynns Projekt sehr didaktisch, indem er
seinen Prozess indexiert und damit seine
Theorie mitsamt seiner Abkehrbewegung
veranschaulicht. Es geht hier um die gleich-
zeitige Anwesenheit vom (abgelehnten) Ori-
ginal und der Loslésung von diesem durch
den Entwurf des Architekten. Erst so wird
die Bezugnahme ersichtlich und letztlich
eine mimetische Praktik in Szene gesetzt.
Der mit der Idee einer unéhnlichen Archi-
tektur verbundene Prozess hat somit nicht
die Erzeugung von Ahnlichkeit zum Ziel,
sondern die Erzeugung von Differenz bzw.
einer Metamorphose. Dennoch bewahrt

dieses Undhnlich-Machen sein Ausgangs-
objekt. Der Prozess verliert seinen Bezugs-
punkt nicht und verabschiedet sich auch
nicht komplett von ihm, sondern présentiert
das Objekt in einer Absetzbewegung als
Teil seiner Genese. Damit hat Lynn also kein
amimetisches Projekt geschaffen, sondern
eines, in dem seine mimetische Praxis para-
digmatisch zum Ausdruck kommt.
AbschlieBend ist es Lynn anzulasten, dass
er sich mit den Begriffen, die er verwendet
oder kritisiert, nicht eingehend auseinander-
setzt. Dies gilt nicht nur fir den Mimesis-
Begriff, sondern auch fir die zahlreichen
inkorporierten Konzepte von Deleuze und
Guattari, die oftmals rein auf der Ebene
der Form - und gerade nicht in Bezug

auf soziale, politische oder funktionelle
Aspekte, wie es eher den Theorien von
Deleuze und Guattari entsprechen wiirde

- in die Architektur Gbersetzt werden: Die
Falte wird zu einer entworfenen Faltenform,
der organlose Kérper erscheint in der
Kérperform der Libertas und die geschmei-
digen Geometrien werden als gewundene
und verwickelte R6hren dargestellt.
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