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Mit dem ,GroBen BDA-Preis” wiurdigt der Bund
Deutscher Architekten BDA alle drei Jahre bedeu-
tende Leistungen oder ein auBergewohnliches Werk-
verzeichnis eines Architekten oder einer Architektin,
eines Stadtplaners oder einer Stadtplanerin des In-
und Auslands. Erstmals wurde mit dem Preis 1964
Hans Scharoun geehrt, nachfolgend unter anderen
Ludwig Mies van der Rohe, Egon Eiermann, Gunter
Behnisch oder Oswald Mathias Ungers — Architekten,
die jeweils eine spezifische Epoche der Architektur-
geschichte gepragt und begleitet haben. Im Jahr
2017 wird nun erstmals ein Architekt aus dem Aus-
land gewdrdigt.

Die renommierte Ehrung wird als Goldmedaille ver-
liehen, die Daidalos und einen lIrrgarten in Anleh-
nung an das Labyrinth von Knossos zeigen. Der ge-
niale Erfinder, Baumeister und Konstrukteur Daidalos
war durch die Jahrhunderte Symbolfigur der Archi-
tekten. Seinen Einfallsreichtum, seinen Forschergeist
und seine Freude an der Lésung komplexer Aufga-
ben teilt er mit den Erfolgreichen seiner Erben.

Der diesjahrige Preistrager des GroBen BDA-Preises,
Peter Zumthor, hat sich in besonderer Weise um die
Architektur unserer Zeit verdient gemacht. Sein kom-
promissloses Qualitatsbewusstsein von der Stadtge-
stalt bis zu Material und Detail ist Herausforderung
fur alle an einem Projekt Beteiligten und setzt zu-
gleich hochste Mal3stabe, die Gultigkeit fur alle Ar-
chitekten beanspruchen. Peter Zumthor widmet sich
ausgewahlten Aufgaben und flhrt sie mit Beharrlich-
keit zu Ergebnissen, die alle Sinne staunen machen.

Nicht erst seine prazise aus Licht, Wasser und Be-
ton komponierte Therme in Vals im heimischen
GraubUnden machte die Architekturwelt auf den
Haldensteiner Architekten aufmerksam. Mit dem
Dibzesanmuseum Kolumba, das Gottfried Bohms
Kapelle ,Madonna in den Trimmern” einbezieht,
Uberzeugte er Besucher und Fachwelt gleicherma-
Ben. Nun ist es uns eine groBe Ehre, Peter Zumthor
den hochsten auf eine Person zugeschnittenen deut-
schen Architekturpreis zu verleihen.

Heiner Farwick, Prasident des Bundes Deutscher
Architekten BDA



Peter Zumthor, Feldkapelle
Bruder Klaus, Wachendorf,
Eifel 2005-2007, Modellfo-
to: Atelier Peter Zumthor &
Partner



Peter Zumthor, Steilneset,
Memoirial for the Victims
of the Witch Trials, Varde,
Finnmark, Norwegen
2007-2011, Modellfoto:
Atelier Peter Zumthor &
Partner




Die Jury wirdigt den Schweizer Architekten Pe-
ter Zumthor fur sein herausragendes architekto-
nisches Werk, das die Architektur wieder auf das
LUrschaffen” des Menschen zurtckfuhrt. Wie
kaum ein zweiter zeitgenossischer Architekt steht
er zeichenhaft fur das, was Bauen und Behausen
urspriinglich bedeutet.

Seine konsequente Konzentration auf die Idee von
Licht, Material und Raum und sein enormer Qua-
litatsanspruch im Detail geben seinem Werk eine
zeitlose Gultigkeit. Als kompromisslose Kunstler-
personlichkeit macht sich Zumthor frei von duB3eren
Zwangen und setzt damit die vermeintlich alter-
nativiosen Standards, Techniken und Abldufe des
heutigen Baubetriebs fur sich auBer Kraft. Lieber
verzichtet er auf ein Projekt, als ein klares Konzept
aufzugeben. Das Wissen um dieses Beispiel starkt
auch allen anderen Architekten beim Streben nach
Qualitat den Ricken.

Beispielhaft fur diese architektonische Haltung, die
das Urspriingliche wieder in den Mittelpunkt rlickt,
stehen Bauten wie das Thermalbad in Vals, das
Kunsthaus Bregenz oder das Di6zesanmuseum Ko-
lumba in KolIn.
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Bauten und Projekte

Therme Vals

Kunsthaus Bregenz
Topographie des Terrors
Kolumba Kunstmuseum



Therme Vals

Planungs- und Bauzeit
1990 bis 1996

Bauherr

Gemeinde Vals

Adresse

7132 Vals,

Schweiz

Fotos

Héléne Binet/
Margherita Spiluttini

So wirkmachtig sich die ikonischen Fotos der Therme
in das Gedachtnis gebrannt haben, so unscheinbar
ist der Bau zunachst, wenn man in die Graubtndner
Gemeinde Vals kommt. Unzéhlige Besucher missen
seitdem — die Bilder vor dem inneren Auge — an den
vier Hotelbauten aus den 1960er Jahren vorbei und
bis ans Ortsende gefahren sein, um sich plétzlich am
Ende des Orts zu finden.
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Umso eindricklicher ist dann der Gang vom Hotel
hintber zur angegliederten Therme. Holzerne Wege
fihren zwischen den Hausern der Anlage herum,
der Neubau entfaltet hier bereits seine Wirkung und
scheint auf subtile Weise langer am Ort zu sein als
die umgebenden Bauten. Als Besucher betritt man
den Bau durch einen Eingang auf der Bergseite.
Durch die Umkleidekabinen und Uber eine lange,
flach abfallende Treppe betritt man die Badeebene.

Der Bau ist offenkundig aus dem Voll zum Hohl
gedacht, vom Massiv zum Raum. Um das zentrale
Innenbad gruppieren sich vier raumhaltige Korper,
die verschiedene Bader aufnehmen. Um sie herum
sind weitere Volumen verteilt, die Ruherdume, Du-
schen und weitere Bader beinhalten, die auf un-
terschiedlichen Niveaus Uber Stufen zu erreichen



sind. Zwischen ihnen gibt der Raum immer wieder
gerahmte Blicke nach auBen frei. Im Untergeschoss
finden sich dazu verschiedene Rdume fiir Massagen
und weitere therapeutische Anwendungen. Dazu
kommt ein auBenliegendes Bad, wo sich der Blick,
dem Tal folgend, weiten kann. Das Thema der aus
dem Massiv herausgearbeiteten Blocke ist hier vari-
iert, die raumhaltigen Blocke werden durch flache
Liegesteine ergdnzt.

Da all das mit rund 60.000 je einem Meter langen
Steinplatten aus Valser Gneis verkleidet ist, verstarkt
sich der Eindruck, man wandle hier durch einen
ehemaligen Steinbruch, aus dem im Laufe der Zeit

mehr und mehr Material herausgearbeitet wurde,
bis irgendwann die nun vorhandene Volumetrie ste-
henblieb. Das Kunstlicht kommt von kleinen, an lan-
gen Rohren hdngenden Leuchten, Lichtfugen durch-
ziehen die Decken und lassen Tageslicht von oben
an den Steinblocken herabfallen. Was bleibt, ist ein
Raumeindruck von hoher atmospharischer Dichte,
dass kaum zu erklaren ist, wie dieser Bau zunachst
beim Wegsuchen verfehlt werden konnte.

"



Kunsthaus Bregenz

Planungs- und Bauzeit
1990 bis 1997

Bauherr

Land Vorarlberg
Adresse
Karl-Tizian-Platz,

6900 Bregenz,
Osterreich

Fotos

Héléne Binet

Das zweiteilige Ensemble des Kunsthauses Bregenz —
kurz KUB — ist nur durch die SeestraBe und die Bahn-
linie entlang des Ufers vom Bodensee getrennt. In
unmittelbarer Nahe zum Bregenzer Hafen zeigt sich
der Ausstellungsbau von der Seeseite aus als Solitar
neben Landesmuseum und Landestheater — es ist ein
selbstbewusster Bau, dennoch im wahrsten Sinne un-
durchsichtig. Im Hintergrund steigen die ersten Hu-
gel, und dahinter die Berge auf. Das Haus ist gehullt
in ein Kleid aus geatzten Glastafeln. Subtil greift der
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Entwurf damit ein regionales Thema auf und transfor-
miert die tradierte Holzschindelung Vorarlbergs in ein
zeitgenossisches Pendant anderer Materialitat. Eine
vom thermisch abgekoppelten Innenraum getrennte
Tragstruktur halt die ,Glasschindeln”, die sich von
oben nach unten sowie von rechts nach links tber-
lappen, ohne dabei luftdicht miteinander verbunden
zu sein. Je nach Tageszeit und Lichtverhéltnissen lasst
sich dabei mal mehr, mal weniger vom Gebaudein-
neren erahnen.

In diesem Inneren wachsen drei Wandscheiben aus
dem Boden, die den Grundriss auf allen Ebenen glie-
dern. Zwar nimmt das Erdgeschoss die Kasse und
einen kleinen Verkauf auf, der GroBteil der fast 500
Quadratmeter Flache kann fur Ausstellungen genutzt
werden. Hinter den drei in den Raum eingestellten
Wandscheiben aus Sichtbeton verbergen sich das
Treppenhaus, Aufziige fur Personen und Fracht und



eine Fluchttreppe. Der polierte Estrichboden ist mit
einer abgehangten Glasdecke gekontert, die das ge-
atzte Glas der AuBenhaut im Innenraum erneut auf-
nimmt. Das Glas wirkt dabei wie ein Diffusor, streut
und bricht das Licht, das Uber die Lichtdecken in die
Ausstellungsraume gelangt.

Die drei weiteren Ausstellungsrdume in den Ober-
geschossen schreiben diese raumliche Struktur fort,
werden jedoch, anders als auf der Eingangsebene,
allseitig von Sichtbetonwéanden umschlossen. Je nach
Bedarf konnen sie als groBe Sale genutzt oder durch
mobile Elemente individuell unterteilt werden.

Auf der Stdostseite des Ausstellungshauses befindet
sich das dreistockige Verwaltungsgebaude, das neben
Bibliotheks- und Verwaltungsraumen ein Café-Restau-
rant beherbergt. Mit seiner dunklen Fassade nimmt
es sich sowohl gegentiber dem Haupthaus, also der
umgebenden Bebauung, deutlich zurtick, greift deren
GroBenverhaltnisse aber vermittelnd auf. Gemeinsam

definieren die beiden Gebaude einen kleinen Platz,
der sich wie selbstverstandlich in der Folge vom Korn-
marktplatz im Stden zur Nepomukkapelle im Norden
in das Geflige der 6ffentlichen Stadtraume einflgt.
Mit dem KUB ist ein Ausstellungshaus gelungen, das
nicht nur stadtebaulich seinen Dienst an der Umge-
bung leistet, sondern auch in seiner architektonischen
Pragnanz der inhaltlich-programmatischen Ausrich-
tung des Museums in nichts nachsteht.
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Topographie des Terrors

Planungs- und Bauzeit
1993 bis 2003

(nicht realisiert)
Bauherr

Land Berlin

Adresse
NiederkirchnerstraB3e 8,
10963 Berlin,
Deutschland

Fotos

Héléne Binet/Atelier
Peter Zumthor & Partner

Das Scheitern von Peter Zumthors ambitioniertem

Projekt ,Topographie des Terrors” in Berlin kann
als tragisch bezeichnet werden. Vordergriindig mit
Kostensteigerungen und bautechnischen Problemen
begriindet, steckt dahinter vielmehr ein grundle-
gender Dissens Uber die Aufgabe von Architektur im
Museums- und Ausstellungswesen einerseits und die
generelle Verstandnislosigkeit der Politik gegentber
anspruchsvollen Werken der Baukunst andererseits.

Das ehemalige SS- und Gestapo-Geldnde an der
Prinz-Albrecht-StraBe war als gerdumte Stadtbra-
che auf der Westseite der Berliner Mauer in die
1980er Jahre Uberkommen. Grabungen brachten
die Kellergeschosse ehemaliger Haftlingszellen
zum Vorschein. Der Ort, an dem die Herrschaft der
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Nationalsozialisten Uber das eigene Volk geplant
und verwaltet wurde, sollte als ,Lern- und Denk-
ort, als Ort der Aufklarung und der geistigen Aus-
einandersetzung mit den Entstehungsbedingungen
und Strukturen des nationalsozialistischen Terrorsy-
stems” (Auslobung) gestaltet werden. Dieser kaum
|6sbaren Aufgabe begegnete Peter Zumthor (mit



Thomas Durisch) im Jahr 1993 bei dem Realisie-
rungswettbewerb fur Ausstellungshalle, Besucher-
und Dokumentationszentrum mit dem Entwurf
eines 150 Meter langen, schmalen, dreigeschossigen
Riegels, der sich zwischen zwei (zufallig dort aufge-
tdrmten) Schutthigeln in das Geldnde hineinschiebt.
Dafur bekam der Schweizer den 1. Preis.

Zumthors Entwurf sah eine Fassade aus einem
schmalen Stabwerk aus WeiBbetonstaben vor, die
in Anmutung und Konstruktionsweise dem Holz-
bau entlehnt waren. Das Unternehmen, das die
Betonstdbe bauen sollte, wurde insolvent; einen
Nachfolger, der die Stabe zum veranschlagten Preis
hatte bauen konnen, lieB sich nicht finden. Die

Bautatigkeit war zum Erliegen gekommen, jahre-
lang standen die in Ortbetonbauweise gegossenen
Treppenkerne einsam auf dem Grundsttck. Eine
reduzierte Umplanung, ,Zumthor II”, wurde vor-
genommen, aber die vom Betreiber eigentlich
gewlnschte dezentrale Losung hatte Zumthors
Ansatz komplett verwassert. Er sah sein , Objekt”
als ,Mahnmal”; eine ,didaktisch-wohldosierte Ge-
schichtsvermittlung” in mehreren kleinen Gebau-
den lehnte er hingegen ab. Der Betreiber war an
Architektur als Kunst nicht interessiert; die Politik
wollte sich mit kunstvoller Architektur zwar schmd-
cken, brachte aber nicht den daftr erforderlichen
Willen (und das Budget) auf. Im Herbst 2004 wur-
den Zumthors Kerne abgerissen. Peter Eisenmans
Holocaust-Mahnmal ist aus der Berliner Mitte nicht
mehr wegzudenken, Zumthors , Topographie” hat-
te hier wohl nie eine echte Chance.
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Planungs- und Bauzeit
1998 bis 2007
Bauherr

Erzbistum KoIn/
Generalvikariat
Adresse
KolumbastraBe 4,
50667 Koln,
Deutschland

Fotos

Héléne Binet/Roland
Halbe

Es gibt diesen einen Blick, der die ganze Vielschich-
tigkeit dieses Projekts bereits in sich zu tragen
scheint. Wer auf dem unwirtlichen und vom tosen-
den Verkehr der Nord-Std-Fahrt tangierten Offen-
bachplatz in KéIn steht, kann sich nicht nur einem
der wunderbarsten Opernhaduser des Landes zu-
wenden, sondern sich um die eigene Achse drehen
und — neben der Heterogenitdt von Stadt im allge-
meinen — diesen einen speziellen Blickwinkel treffen.
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Zwischen den soliden Bauten aus den 1950er Jahren
von Wilhelm Koep und Wilhelm Riphahn — von dem
auch das Ensemble aus Oper, Schauspielhaus und
zugehorigem Restaurant stammt — fallt der Blick in
die Glockengasse und auf die Ecke jenes Gebaudes,
das seit 2007 das Kunstmuseum des Erzbistums KolIn
birgt. Und wie dieser Blick, der urbane Elemente
unterschiedlicher Epochen eint, schichtet auch das
Haus, auf das er fallt, die Zeiten dieses Ortes.

Da sind die Reste der Seitenschiffwand der spatgo-
tischen Kolumbakirche, von deren Eingangsportal
ebenfalls ein Fragment erhalten ist. Dazu die AuBen-
wand der von Gottfried Bbhm entworfenen Sakra-
mentskapelle aus dem Jahr 1956, die an dieser Stelle
auf die Kapelle ,Madonna in den Trimmern” (1949)
nur hindeutet. All das wird umfasst von den mas-
siven Wanden aus flachliegenden Ziegeln des Mu-
seumsneubaus aus der Jahrtausendwende. Wie die
in die Fassade aufgenommenen historischen Spoli-



en weisen auch die beiden unterschiedlich groBen
Felder innerhalb des Mauerwerks aus dem speziell
fur dieses Projekt angefertigten Backstein darauf hin,
dass sich hinter den Mauern noch mehr verbirgt. Die
Kapellenbauten von Béhm wie auch die archdolo-
gischen Ausgrabungen, die vor allem in den Jahren
1973 bis 1976 zutage geférdert wurden, werden
umfasst von diesem architektonischen Amalgam und
sind teils unabhangig vom Museum zuganglich.

Dieses wiederum Uberzeugt sowohl durch seine
Sammlung wie auch durch die Ausstellungen, die Hi-
storisches ebenso unvermittelt auf Zeitgendssisches
prallen lassen, wie Stadt und Haus es an diesem Ort
tun. FlieBende Raume, die immer wieder Blicke in die
Stadt, auf den Dom — und wieder — die Riphahnsche
Oper rahmen, wechseln sich ab mit introvertierten

i

Raumzellen, die sich turmartig nach oben strecken
und von dort ihr Licht empfangen. Neben diesem
ausgezeichneten innenraumlichen Wechselspiel,
dessen formalasthetische karge Materialien durch
die Opulenz des Lesezimmers und den edlen Hol-
zern kontrastiert wird, die etwa fur Vitrinen, The-
ken- und Treseneinbauten Verwendung finden,
beeindruckt auch der Raum, der Ausgrabung und
Kapelle umschlieBt. In diesem Bau wird Architektur
auf ihr Grundwesen zuriickgeworfen und Uberzeugt
durch das Zusammenspiel von Raum und Licht, die
im Einklang mit den verwendeten Materialien eine
beeindruckende Atmosphare schaffen.
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Ein berufener Architekt
und Baumeister

Werner Oechslin



Foto: Brigitte Lacombe

Eine herausragende, starke Personlichkeit macht
es jeder Jury einfach: Die Wahl Peter Zumthors fur
den GroBen BDA-Preis stellt insofern einen Glticks-
fall dar. Es geht hier nicht um ein mihsames Ab-
wagen und Vergleichen, stattdessen bietet sich —
zu unserem Nutzen — die Chance einer vertieften
Begriindung. Man will verstehen, was zu einem so
sehr bewunderten Werk fihrt, und man kommt
dabei zur (vielleicht) noch viel wichtigeren Frage,
welche Persdnlichkeit dahinter steht und sich da-
mit verbindet. Man versucht das Exemplarische, das
ebenso Bezeichnende wie Vorbildhafte zu erken-
nen. Und handkehrum ist man bei der didaktischen
Zielsetzung angelangt, die sich mit der Auszeich-
nung eines so bedeutenden Preises seit jeher ver-
bindet und verbinden soll. Vorbildhaft will es sein
und insbesondere junge Menschen ermutigen. Es
soll deshalb im Folgenden die Person, die Persdn-
lichkeit Peter Zumthors mehr als sein Werk im Mit-
telpunkt der Uberlegungen stehen.
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Die Personlichkeit

Wir wollen also nicht beweisen, sondern verstehen.
Die hohe internationale Anerkennung ist Peter
Zumthor seit langem sicher. Es ist ldngst geschehen
und das Faktum unbestritten. Weniger selbstver-
standlich — und bekannt — ist vielleicht das, was sich
dahinter verbirgt. Eine starke Personlichkeit, das
was man friher schlicht Charakter nannte, ist Peter
Zumthor eigen. Man hat ihm zuweilen Dickkdpfig-
keit oder gar Sturheit vorgeworfen, etwa dort, wo
er im Zusammenhang mit der Gedenkstatte zur To-
pographie des Terrors auch die letzten, scheinbar
so gunstigen Angebote zur Umsetzung seines Pro-
jekts zurtickgewiesen hat. Sturheit? Nein, Standfe-
stigkeit ist es, die ihn an seinen Grundsatzen fest-
halten lasst. Charakter zeichnet Peter Zumthor aus
und lasst ihn — leider — allzu oft als Einzelganger
erscheinen. Kennzeichen, die sich schon immer mit
auBerordentlichen Persénlichkeiten verband. Es
Uberwiegen die Person und der Charakter, sodass
das ohnehin als bedeutend anerkannte Werk auch
einmal zurlckstehen kann.



Ein Beispiel: Johann Gottfried Herder setzte 1781
im , Teutschen Merkur” an den Beginn seines
Charakterbildes Winckelmanns die Feststellung,
es zeige sich doch, selbst wenn er (Winckelmann)
.keinen Buchstaben gedrucktes Werk hinterlas-
sen” hatte, , dass er ein auBerordentlicher Mensch
war, der sich zu etwas gebohren fuhlte.” Natur-
lich kannte Herder Winckelmanns Werke. Doch
Uber allem steht seine Personlichkeit, der Mensch.
.ZU etwas gebohren”, es ist die Berufung, der er
unbeirrt folgt. Es entspricht einem Topos, der spa-
testens seit Andrea Palladio auch fur Architekten
immer mal wieder beansprucht worden ist. Pal-
ladio begann das Proemio zu seinen ,Quattro Li-
bri” 1570 mit dem Satz: , Da naturale inclinazione
guidato mi diedi ne i miei primi anni allo studio
dell’Architettura”. Man wird zum Architekten ge-
boren, und man folgt einer solchen Eingebung ein
Leben lang. Nach diesem Bekenntnis und wenigen
grundsétzlichen Uberlegungen konnte sich Palla-
dio dann allzu ausfuhrliche Begrindungen sparen;
.fugqird la lunghezza delle parole”.

Die Einheit von Denken und Tun: Bauen
Es entscheidet das Werk. Man soll nicht seine Zeit
mit unndtigem Geschwatz, ,um den Brei herum’
verschwenden. In der Berufung ist die unbedingte
Ausrichtung auf das Ziel enthalten. Und des Archi-
tekten Bestimmung ist das Tun, das Bauen. Dass
Peter Zumthor bei seinem Vater zuerst in eine
Schreinerlehre ging, so wie Palladio und Borromini
und viele mehr als Steinmetzen begannen, doku-
mentiert diesen geradlinigen Werdegang. Die vitru-
vianische ,ratio” hat sich bei ihm nicht zu einem
freigesetzten Hang zur Theorie ab- und freigesetzt,
sondern ist, wie das schon Vitruv ausdricklich
vorgab, voll und ganz auf das Tun ausgerichtet.
Das Tun, die Erfahrung und die die beiden zusam-
menflhrende ,ratiocinatio”, die allseits waltende
Vernunft, bilden ein Ganzes. Keine selbstédndig ge-
wordene, irgendwie geartete moderne Genievor-
stellung stellt sich zwischen den Architekten und
sein Werk. Das Bauen ist das A und O.

21

Foto: Atelier Peter Zumthor
& Partner



Foto: Atelier Peter Zumthor
& Partner

Kein Exzentriker, kein wandelnder Mythos: Bei
Peter Zumthor zeigt sich stattdessen in Uberzeu-
gender Weise die Einheit von Denken und Tun.
Man muss es hervorheben; was so selbstverstand-
lich erscheint, ist gerade in der Architektur seit ei-
niger Zeit haufig auseinandergeraten. Das Projekt
als kunstlerischer oder intellektueller Akt hat allzu
oft zu einem UbermaBig hochstilisierten Eigenleben
gefunden. Was einst als ,rendering” ganz spezi-
fisch der Vermittlung zu Bauherr und Publikum
zugedacht war, hat im Zeitalter der ,flotten Darstel-
ler" zu einer einseitigen, auBerlichen Bewunderung
architektonischer Talente gefuhrt. Dann wundert
man sich, wenn der Architekt vielerorts nur noch
als Dekorateur, als Star und Autor fir besondere
Effekte gewlinscht wird. Ob dies oder jenes gebaut
wird, erscheint dann nachgeordnet; man steht, so
scheint es haufig, immer noch im Banne von Josef
Pontens , Architektur, die nicht gebaut wurde”.

Auf der anderen Seite von Geniekult und Traumar-
chitektur steht das Bauen, das Machen, das Zusam-
menflgen und Bilden von Materie zu Form, alles
im Rahmen der alten architektonischen Tugend des
Haushalts, der Oeko-Nomie, gemal eines Begriffes,
der ja vom Hausbau (,,0ikos-nomos”) abgeleitet ist.
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Wir haben uns heute — aus vielen Grinden - von
diesen elementaren Grundlagen des Bauens ent-
fernt. Umso wichtiger, vorbildhaft, ist Zumthors
Position. Er steht fir das Bauen, flr die Einheit des
Denkens und des Tuns. Man darf nochmals ein
historisches Beispiel anfihren, um zu illustrieren,
was das genau meint: Es misse der Architekt sein
Tun und Trachten stets auf die , Verwirklichung”
richten, schreibt Schinkel und flgt hinzu, es mus-
se dabei die Kritik heraustreten, ,die dem schop-
ferischen Geiste nothwendig beiwohnen muss”.
Alles was der Architekt durch seine Arbeit, durch
seine Beurteilung der Bedingungen, des Zweckes
in sein Werk einflieBen lasst, , muss hier, im Werk,
zur Darstellung gelangen” und natirlich nicht in
einem von ihm selbst oder anderen hinzugefiigten
Text. Das ,Schopferische” muss ,,aufs practische”
gehen. Das ist , Verwirklichung”, sie zeigt sich im
Werk. Kreativitat ist nicht blo die Angelegenheit
eines schnellen Einfalls, sondern muss sich erst den
Weg zur Wirklichkeit im stéandigen Austausch von
Denken und Tun bahnen. Wer wirde nicht sofort
zustimmen, dass gerade dies bei Zumthor auf ex-
emplarische Weise stets erkennbar ist.



Man versteht so vielleicht auch die radikale Ge-
ste Zumthors gegenlber dem lange verehrten
Tadao Ando, dem er in einem Interview kurzer-
hand vorwarf, nicht zu bauen, sondern bloB zu
planen. Zumthor zeigte sich skandalisiert, dass ein
Architekt ein Projekt abliefert, ohne den Ort der
geplanten Umsetzung je besucht zu haben. Wer
hatte sich in unserer Generation dieser Form des
architektonischen Jetsets durch sein eigenes Werk
besser und Uberzeugender entgegengestellt als
gerade Peter Zumthor?

Gebundenheit an den Ort

Projekte Uber die ganze Welt ohne Ortskenntnis zu
verteilen, ist nicht Zumthors Art. Umgekehrt, der
Ort — um es noch praziser zu sagen, nicht der ,ge-
nius loci’ (bei aller guten Erinnerung an Christian
Norberg-Schulz), sondern der spezifische, jeweils
unverwechselbare, einzigartige Ort — bildet fur
Zumthor eine unabdingbare Voraussetzung allen
architektonischen Tuns. Die prazise Kenntnis und
Erfassung des Ortes ist fur ihn ein zentrales Kon-
zept. Ohne konkreten Ort keine , Wirklichkeit”. Ort
ist kein abstractum. Der Ort ist stets konkret gege-
ben, fassbar, fuhlbar, riechbar.

Unvergessen die Einfuhrung fur die Architektur-
studenten in Mendrisio bei Zumthors erstem Auf-
tritt als Lehrer. Er |3sst sie an Heu schnuppern und
riechen; er will ein konkretes Erlebnis — Gber die
Sinne — provozieren. Die Wahrnehmung der duf3e-
ren Welt geht Uber die Sinne und bildet die Vo-
raussetzung der Feststellung des Ortes, an dem
jedes einzelne Bauwerk zu stehen kommt. Gras,
Strauch, Baum; jede Pflanze mit ihrem eigenen Le-
benszyklus, mit der eigenen Standfestigkeit — und
Nachhaltigkeit. Alles will erwogen sein. Und natdr-
lich 1&sst sich, muss sich, manches verallgemeinern
lassen, indem es auf das Grundsatzliche hin wei-
tergedacht wird. Jene der ,Verwirklichung’ einge-
gebene Kritik’ meint all jene Erwagungen, die zu
einer gultigen Antwort auf die konkrete Herausfor-
derung fuhren, die nach dieser MaBgabe auch ex-
emplarisch ist. Die Architektur wird sich wohl doch
nicht mit Grasern und Strauchern als Baumaterial
zufrieden geben. Gultigkeit ist auch eine Heraus-
forderung an die Zeit. Dauerhaft soll es sein. Le
Corbusier verbindet das Ideal einer , éternité” mit
dem romischen Kolosseum, und die Verbindlichkeit
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der geometrischen Form erkennt er in Delphi. Auch
das sind Orte. Auch in Delphi findet Le Corbusier
den aus regelmaBigen Quadern gebildeten Sockel
zwischen den Strauchern. Auch hier ist es der spe-
zifische Ort, der ihn herausfordert und inspiriert.
Die Wahrnehmung des Wesentlichen!

Die Bruder-Klaus-Kapelle steht in der Eifel, an je-
nem ganz prazisen erhdhten Ort, aber sie Uber-
strahlt den konkreten Ort, weil der Architekt eine
so Uberzeugende Antwort auf die Herausforderung
gefunden hat. Es ist jetzt ein Pilgerort... Man weiB
nicht immer, aus welchem Grund und mit welchem
Ziel. Umso Uberzeugender. Ein Monument fir den
Ort und alles, was sich damit verbindet.

Erfindung und Erfahrung

Doch wenn am Ende das Bauwerk den Ort ganz
wortlich Gberhéht, wie gelangt man zu dieser Er-
findung? Die ,inventio” war schon immer das
A und O eines Kunstwerks, das alles Gegebene
transzendiert, die zur Form und zur Bewunderung
fahrt. Wenn dem der konkrete Ort zugrunde liegen
soll, dann kann es sich nicht nur um ein Zeichen
kunstlerischer Virtuositat handeln. Es muss ja dem
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spezifischen Ort und dessen Besonderheiten ge-
recht werden. Der Geistesblitz, der geniale Einfall
reicht meist nicht aus; es bedarf der umsichtigen
Anpassung an alle erdenklichen Bedingungen und
Grunde. Der Vorgang der ,inventio” ist anspruchs-
voll, ein steiniger Weg; es soll ja am Ende eine
Uberzeugende Loésung dastehen, die alle Zeichen
des muhsamen Wegs abgelegt hat. Und trotz-
dem muss der Architekt diesen Weg gehen — in
der alten ,inventio” soll sich ganz besonders die
Beféhigung, das besondere Talent des Architekten
erweisen. Die Ausgefallenheit einer Idee, die sich
zwar blitzartig mitteilt, sich jedoch auch oft ge-
nug im schnellen Eindruck und im Bild erschopft,
und umgekehrt, der aus der innigen Verbindung
von Denken und Erfahrung gebildete Weg hin zur
.Verwirklichung” harmonieren selten. Eine Erfin-
dung ist nicht einfach da, gottgegeben oder kraft
genialem Einfall, sie muss sich erst noch ,bilden’;
gemaB der Autoritdt Ciceros bedarf eine Erfindung
(inventio) der , constitutio”, einer ,Konstituierung’.



Und diese Herstellung ergibt sich aus einer ,con-
flictio causarum ex depulsione intentionis profec-
ta”, kurzum aus dem Konflikt und genauer aus der
Ausmachung maoglicher Grinde im Ausgleich mit
Absicht und Zielsetzung. Schritt far Schritt muss
dieser Prozess abgegangen werden. Und um Wie-
derholungen zu vermeiden, hilft die Erfahrung, die
in zunehmendem MaBe an Bedeutung gewinnt:
.vuole (Vitruvio) che la Isperienza sia con la cogni-
tione accompagnata”. Und so ergibt sich fur die-
sen, alle Erfahrungen und die damit gewonnenen
Einsichten und Erkenntnisse zusammenfihrenden
Weg, was wiederum Daniele Barbaro festhalt: Il
nascimento dell’Arti da principio & debole, ma col
tempo acquista forza, & vigore.” Und dabei hatte
er vorausgeschickt, dass der Gewinn der Erfahrung
denjenigen des ,,ammaestramento”, bloBer Unter-
richtung, Ubertrifft.

Bei Zumthor wird evident, dass Erfahrung auf Er-
fahrung gesetzt immer wieder und in jeder ver-
anderten Situation und an jedem anderen Ort zu
Uberzeugenden Werken fuhrt. Unverkennbar,
Schritt fur Schritt, der Verwirklichung entgegen.

...und das Ethos des Architekten

Nimmt man das alles zusammen, so gelangt man
zu dem, was sich mit dem Ethos verbindet. Die kon-
sequente Haltung, die Standfestigkeit und Zielge-
richtetheit. Ein wahrhaft berufener Architekt und
Baumeister. Man weiB3 nicht, ob man nun eher sein
Werk oder seine Person ehren soll oder umgekehrt.
Es ist ein und dasselbe; seine Werke machen Peter
Zumthor, und Peter Zumthor ist sein Werk, einma-
lig, unverkennbar, groBartig.

Prof. em. Dr. Werner Oechslin (*1944) studierte
Kunstgeschichte, Archdologie, Philosophie und
Mathematik in Rom und Ziirich, wo er 1970 promo-
viert wurde. 1980 folgte die Habilitation in Berlin.
Von 1985 bis zu seiner Emeritierung 2009 war er
Ordinarius fir Kunst- und Architekturgeschichte an
der ETH Ziirich und von 1987 bis 2006 Direktor des
Instituts fir Geschichte und Theorie der Architektur
(gta). Er ist Stifter und Grinder der ,Stiftung Biblio-
thek Werner Oechslin” in Einsiedeln.
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Die Freude, den Ort
ZU spuren

Peter Zumthor
im Gesprach mit
Andreas Denk



Peter Zumthor bei einer Be-
sprechung, Foto: Andreas
Denk

Andreas Denk: Herr Zumthor, wir sind in Threm
Atelier in Haldenstein, einige Kilometer ent-
fernt von Chur. Am Rand des Churer Stadtkerns
stehen die Schutzbauten, die Sie 1986 fur Aus-
grabungen einer rémischen Siedlung entwor-
fen haben. Das ist das erste Projekt, mit dem
Sie groBeres Aufsehen erregt haben. Bis dahin
waren Sie eine ganze Reihe von Jahren in der
Graubtndner Denkmalpflege tatig. Warum ha-
ben Sie damals den Schritt in die Freiberuflich-
keit gewagt? Und welchen Einfluss hatte die
denkmalpflegerische Tatigkeit auf Ihre Vorstel-
lung von zeitgendssischer Architektur?

Peter Zumthor: In den 1970er Jahren war jede
Form von ,Gestaltung” verpént. Das war eine un-
mittelbare Folge der Zeit um 1968. An den Hoch-
schulen entstanden eher Text- als Entwurfsarbeiten.
Die Arbeit in der Denkmalpflege war in unserem
Empfinden eine , politisch korrekte” Arbeit, weil da
nicht gestaltet, sondern materielle Zeugnisse erhal-
ten wurden. Mein Einstieg war interessant, weil man
mir damals einige kleinere Anbauten Uberlassen hat,
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so dass ich mich sowohl mit dem Bauen beschafti-
gen konnte wie auch den Kanton — und insbesonde-
re seinen kunsthistorisch wichtigen Bestand — nach
und nach gut kennengelernt habe. Fir mich war es
interessant, die unterschiedlichen Typologien an-
zuschauen: Was davon kommt aus ltalien, was aus
Frankreich und was von den Blndnern selbst? Ich
habe besonders die Dorfstrukturen studiert: Warum
gibt es in dem einen Dorf Vieh in den Heuschobern,
wahrend es im Nachbardorf schon wieder anders
ist? Wie kommt das Heu dort ins Dorf und welche
Haustypen hat das zur Folge?

Ich habe — auch Uber die vielen Jahre — gerne in der
Denkmalpflege gearbeitet und sie immer als Berei-
cherung, nicht als Behinderung eigener Kreativitat
empfunden. So habe ich fast sieben Jahre lang In-
ventare angefertigt und dabei Tausende von Bau-
ernhdusern angeschaut. Gleichzeitig wurde dies
auch von Kollegen im Tessin gemacht — unter dem
Einfluss von Aldo Rossi. Diese Verbindung war mir
damals nicht klar, aber spater haben Luigi Snozzi
und ich festgestellt, dass die Feldarbeit Rossis nichts
anderes als eine Rontgenaufnahme der Erdgeschoss-
zone war, die alle Haustypen einer Siedlung und ihre



Entwicklung zeigt. Ich bin das Thema der Typologie
ahnlich angegangen, habe mich aber mehr darauf
konzentriert, die GesetzmaBigkeiten des Bauernhofs
zu verstehen. Die alten Dorfer in Graubtnden sind
immer Gehdfte, die aus verschiedenen Gebduden
bestehen. Sie stehen immer in einer bestimmten Art
und Weise zueinander, was wiederum an den Tieren
liegt, die dort gehalten werden. Gestartet war ich
bei meiner Arbeit mit der Idee, alle diese Zusammen-
hange verstehen und erkldren zu kénnen. Interes-
sant war, dass ich bei meinen Beobachtungen und
Analysen an eine gewisse Grenze gelangte, jenseits
der man bestimmte Phdnomene nicht mehr rati-
onal erkldren konnte. In solchen Féllen nicht mehr
plausibel machen zu kénnen, wieso etwas so und
nicht anders ist, war fur mich eine heilsame Lehre.
Ich habe damals auf eine neue Art schreiben gelernt
— namlich, lediglich das festzuhalten, was ich weiB,
was ich sehe und erkenne und Uber das, was ich
nicht erklaren kann, einfach nicht zu sprechen: eine
Art Zurticknahme also.

Wie ist Ihnen mit diesem theoretischen Wissen
der Ubergang in die eigene Praxis gelungen?
Das Wissen um die Dinge und ihre Griinde kann
ja auch zum Ballast werden...

Wir haben gesehen, dass die Neo-Linken und Neo-
Kommunisten im Tessin den umgekehrten Schluss
wie wir anderen Schweizer Architekten gezogen
hatten. Sie haben sich weiterhin als entwerfende
Architekten begriffen, um nicht den Spekulanten
das Feld zu Uberlassen. Wir hingegen hatten uns zu-
rickgezogen. Diese Verhdrtung hat sich allmahlich
wieder gelost, Ende der 1970er, Anfang der 1980er
Jahre war es dann auch — wie fir viele andere in
Deutschland und der Schweiz — fir mich so weit,
mich gestalterischen Fragen zu widmen. Wir haben
uns untereinander gut kennengelernt: Luigi Snozzi,
Livio Vacchini und die anderen. In dieser Zeit habe
ich an einem ersten Wettbewerb teilgenommen: Es
ging um eine Schule in Graubinden, und ich habe
sie mit den Augen eines Denkmalpflegers gemacht
— mit all dem Wissen Uber die Hintergriinde, wel-
che Formen man aufnehmen kann, wo man sich
anpassen muss. Ich bin gleich in der ersten Run-
de hinausgeflogen. Als ich die Wettbewerbsresul-
tate spater gesehen habe, war das ein heilsamer
Schock: Ich merkte, dass ich zurecht ausgeschieden
war. So kam das Thema des Entwerfens zuriick.
Es hat sich dann verbunden mit meiner friiheren
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Kunstgewerbeschulerfahrung. Beim zweiten Wett-
bewerb hatte ich bereits einen Ankauf, und den
vierten konnte ich gewinnen.

Aber wenn Sie weiter nach den Auswirkungen mei-
ner Tatigkeit bei der Denkmalpflege fragen: Typo-
logische Fragen beschéaftigen mich noch heute sehr
stark. Vor einiger Zeit erhielt ich die Ehrenmitglied-
schaft des finnischen Architektenverbands. Eine jun-
ge Architektin kam zu mir und fragte nach einem
Praktikum. Ich fragte sie, was sie bisher gemacht
habe, sie antwortete, dass sie sich mit einer histo-
rischnen Siedlung auBerhalb Helsinkis beschaftigt,
sich mit deren Geschichte auseinandergesetzt und
ihren neuen Entwurf mit den tradierten Bautypen in
Beziehung gesetzt hatte. Sie habe versucht, die Prin-
zipien der alten Typologien zu verstehen und daraus
ihre Entwirfe entwickelt. Ich habe geantwortet: Ich
denke, du kannst bei mir arbeiten.

Das ist vielleicht ein Geheimnis guter Archi-

tektur: Prinzipien zu entdecken, die hinter Ty-
pologien stecken und sie dann als Mutation
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anzuwenden, deren Bezugspunkt unsere Ge-
genwart ist. Ist es das, was Sie bei lhren ersten
EntwUrfen entdecken mussten?

In den frihen achtziger Jahren lernte ich die Zeit-
schrift ,Archithese” und eine ganze Generation
junger Schweizer Architekten kennen: Mit Jacques
Herzog und Pierre de Meuron, die damals noch
weitgehend unbekannt waren, Michael Alder, der
damals noch lebte, und einigen anderen haben wir
gemeinsam viel Uber Erinnerung und Uber die Be-
deutung von Formen gesprochen. Ich denke, der
Ausloser daftr war Aldo Rossi, der an der ETH lehrte
und viele von uns mit seinem Nachdenken Uber die
architektonische Geschichte als biografische Ange-
legenheit beeinflusst hat. Er begriff Geschichte nicht
als klassisch-akademische Herangehensweise, die
beinhaltet, dass die Geschichte der Architektur durch
unsere Geschichte gepragt ist. Vielmehr betrachtete
Rossi die Geschichte der Architektur als Pragekraft
unserer Psyche. Das war ein Feld, aus dem bald da-
nach auch Fabio Reinhardt und Miroslav Sik mit ihrer
Idee der ,analogen Architektur” herauswuchsen.
Wir haben diese Dinge — mehr noch als die Tessiner,
die Traditionalisten und Neo-Rationalisten blieben —
aufgenommen, und ich habe diese Erkenntnis auf



meine Art und Weise Ubersetzt. Zudem bin ich stark
von der bildenden Kunst dieser Jahre beeinflusst.
Vor allem waren es die amerikanischen Minima-
listen wie Carl Andre, Sol LeWitt und Donald Judd
mit ihrer Beschrankung auf einfachste Geometrien,
die eine elementare Grammatik eines reinen Raums
vorlebten. Alles zusammen hat sich fir mich zu ei-
ner aufregenden Basis verbunden, auf der ich meine
eigenen Dinge tun musste. Das hat sich — bis heu-
te — verstarkt. Derzeit schlieBe ich gemeinsam mit
einer norwegischen Professorin fur Geschichte und
Theorie der Architektur ein Buch ab, das ,Feeling
of History” heiBen wird. Wenn ich zurltickschaue,
sehe ich, dass ich schon immer versucht habe, meine
Gebdude in der Geschichte des Ortes zu verankern.
Das hat damals bereits begonnen, und die Denkmal-
pflege ist ein Teil davon, ebenso wie die Ausbildung
an der Kunstgewerbeschule mit dem Vorkurs und
der Fachklasse, die eigentlich als Weiterbildung fur
Schreiner gedacht war. Dazu kommt ein praktisches
Wissen vom Handeln und vom Sehen zusammen mit
dem Einfluss Aldo Rossis und seiner Vorstellung von
der Geschichte als Teil der Biografie.

Auch die Grammatik hat etwas mit Rossi zu
tun, der die ldee hatte, dass es auf einer un-
teren Ebene des Bewusstseins eine Erkennbar-
keit von Architektur geben sollte, die im Zei-
chenhaften wurzelt. Gerade wenn man sich die
Schutzbauten in Chur anschaut, von denen zu
Anfang unseres Gesprachs die Rede ist, scheint
heute noch erkennbar, was Sie damals bewegt
hat: der Versuch, durch Materialanordnung und
Licht eine Atmosphare der Erinnerung zu schaf-
fen an das, was einmal war...

Ja, das war damals das Hauptthema des Entwurfs.
Erst spater habe ich fir das, was mich daran in-
teressiert, den Begriff der ,emotionalen Rekon-
struktion” gefunden. Es geht um ein emotionales
Verhaltnis, ein sinnliches, korperhaftes, am Ort
festgemachtes Verhaltnis zur Geschichte, das we-
nig zu tun hat mit der Geschichte, die an Universi-
taten gelehrt wird und die sich von Dokument zu
Dokument, von Papier und nochmal Papier hangelt.
Mein Ansatz ist ein anderer — auch wenn es inzwi-
schen Historiker gibt, die mehr von dem ausgehen,
was sie sehen und davon, was ist. Das, was ich
heute als ,emotionale Rekonstruktion” bezeichne,
fanden die Historiker, mit denen ich zusammenge-
arbeitet habe, unzulssig...

31



...lasst sich dieser Begriff als eine Art nachvoll-
ziehender Raumgeschichte, als eine Geschichte
des ,Sich-im-Raum-Flhlens” verstehen?

Das stimmt, es betrifft auch den Raum. Aber fur
mich ware es noch einfacher zu sagen: Es geht um
den Ort. Weil ich dann mehr festen Boden unter den
FUBen habe — auch als Raum-Liebhaber. Das heift,
dass jeder Ort voll von eingelagerter Geschichte ist,
die wir zum Teil lesen oder spiren kénnen, von der
wir aber teilweise gar nichts wissen. Ich liebe es, so
etwas auf mich einwirken zu lassen, es zu splren
und mich dort einzuklinken. Bei allen Entwirfen
gibt es dieses Element. Schaut man sich die Schutz-
bauten in Chur an, so sind sie, so wie Sie sagen, eine
abstrakte volumetrische Rekonstruktion dessen, was
da hatte sein kénnen: Man geht hinein und spurt,
dass diese rémischen Hauschen, die dort ausgegra-
ben worden sind, sehr bescheiden gewesen sein
mussen, wenn in diesem einen kleinen Raum eine
ganze Sippe Platz gehabt hat. Man kann so indi-
rekt ablesen, dass es nur eine kleine, bescheidene
Ansiedlung gegeben hat, keine groBe, bedeutende
romische Stadt. Dass die Hutten in Holz ausgefuhrt
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sind, das die Romer sicher nicht verwendet haben,
|dsst wiederum die lokale Tradition aufschimmern,
die jetzt etwas ehemals Steinernes abbildet. Die
Entwiirfe versuchen immer, sich zu erden und eine
Erfahrung der Geschichte des Ortes zu stimulieren.

Das Empfinden und Wahrnehmen eines Ortes
lasst sich nur mit groBer Sensibilitat in einen ei-
genen Entwurf Ubersetzen. Wie kommt bei lh-
nen der Entwurfsprozess in Gang? Ab welchem
Punkt ist Ihnen klar, dass Sie die Essenz eines
Ortes so erkannt haben, dass Sie entwerferisch
damit umgehen kénnen?

Freude spuren an etwas, das man sieht: Das ist schon
der Anfang des Entwurfsprozesses. Ich habe Freude
an bestimmten Dingen — und dann ist die Idee schon
da, denn sie kommt aus dieser Freude und Entde-
ckerlust. Die Museumshutten des ehemaligen Berg-
werks in Allmannajuvet in Norwegen beispielsweise
habe ich alle auf Stutzen gestellt, damit sie nur leicht



auftreten. Ich habe sie so platziert, dass man neben
ihnen immer gleich die alten Fundamente sieht.
Durch die richtige Anordnung und Platzierung der
Gebaude wird der alte Bergwerkspfad sichtbar, den
man vorher gar nicht sehen konnte. Es geht um ganz
einfache Dinge: Wenn man plétzlich Dinge sieht, die
man vorher nicht gesehen hat, funktioniert der Ent-
wurf. In der rémischen Siedlung in Chur war nicht
mehr die ganze Geschichte prasent. Aber die Hauser
und die Art, wie sie gebaut sind — einfachste Bau-
weisen, frihindustrielle Holzbauten — sagen etwas
aus Uber die Lebensumstande der Menschen, Uber
ihre Armut und ihre Existenznot. Ich habe immer
das Gefuihl, dass solche Vorstellungen eigentlich bei
jedem da sind, man muss nur die Offenheit mitbrin-
gen, sich bei den Entwirfen von diesen Gefiihlen
leiten zu lassen und nicht mit einer theoretischen
Vorstellung an das Ganze heranzugehen.

Gibt es eine Entwicklung in Threm Werk, die Sie
bewusst steuern?

Ich denke nie dartber nach, was ich in meiner Karrie-
re eigentlich noch machen miisste, nach dem Motto:
Ich habe schon Holzbau gemacht, jetzt muss etwas

anderes kommen. Solche Dinge kommen mir kaum
in den Sinn. Ich habe Freude, Orte zu splren und
aus diesem Spulren heraus emotionale Kommentare
zu schaffen. Das braucht sicher eine gewisse Reife
oder Selbstsicherheit. Wenn ich etwas mache, dann
ist es so, wie ich fihle, und dabei schiele ich nicht
mehr nach Vorbildern.

Hat es denn Vorbilder gegeben, an denen Sie
sich architektonisch orientiert haben?

Bis heute ist fur mich Le Corbusier der GroBte — mit
Abstand. Das ist alles so berthrend, so kraftig, so
prasent, so schén und klar, und trotzdem nicht darr.
Es gibt jede Menge Architekten aus dieser Zeit, die
mir gut gefallen, auch Mies und andere Klassiker
der Moderne. Frank Lloyd Wright war ein guter Typ,
der viele verrlickte Dinge gemacht hat. Das Spat-
werk von Louis Kahn mit seiner Erfindung der ge-
schlossenen und offenen Raume hat mich sicherlich
auch beeinflusst. Die Art, wie bestimmte Teile eines
Hauses geschlossen und andere offen zu halten
sind, habe ich von ihm gelernt.
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Sehen Sie bei diesen Architekten Parallelen zur
,emotionalen Rekonstruktion”? Gibt es das bei
Le Corbusier oder Ludwig Mies in der Art und
Weise, wie Sie davon gesprochen haben?

Nein, eher wenig. Wenn Le Corbusier ein Kloster
wie La Tourette schafft, dann sehe ich, dass er an
einen Bautyp denkt, der aus der Geschichte kommt.
Ich denke aber genauso, dass es bestimmte Dinge
gibt, sogar in den groBen Unités d'Habitation, die
mit dem Gefahl fir etwas Bestimmtes vor Ort zu
tun haben.

Bei Mies ist das auch so: Er hat aus dem griechi-
schen Tempel und aus der gotischen Kathedrale
gelernt und etwas Drittes daraus gemacht...

... Mies ist eigentlich ein verkappter Japaner, oder?
Aber im Ernst: Bei ihm gibt es diese direkte Linie
zu alter japanischer Architektur in diesem heiteren
Klassizismus, den er pflegt. Bei ihm erkennt man
besonders gut, dass die klassischne Moderne ihre
Verbindungen in die Geschichte nicht gekappt hat —
anders, als uns das immer gelehrt wurde.
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Ganz bestimmt. Die Protagonisten haben da-
mals nur nicht dartber gesprochen. Bei lhnen
spielen Geschichte, Material und Licht eine zen-
trale Rolle, damit die Architektur emotional
wird. Dass diese drei Bestandteile in fast jeder
lhrer Arbeiten einen so wichtigen Part einneh-
men, ist vielleicht ein gradueller Unterschied
zur klassischen Moderne...

Das glaube ich nicht. Uber das Licht und den Schat-
ten haben sie damals auch gesprochen. Das Spiel
der Formen unter dem Himmel, das gab es doch
schon bei Le Corbusier. Es wurde vielleicht nicht
so offen deklariert, wie ich es heute von meinem
Entwurfsvorgang sagen kann. Die Verknupfung
mit der Geschichte ist in der klassischen Moderne
eher subkutan.

In einem Text, in dem Sie die frihkindlichen Er-
innerungen an das Haus lhrer GroBmutter schil-
dern, benennen Sie sehr sensibel Dinge, die Sie
gepragt haben und fur deren atmospharischen
Wert Sie Vorlieben entwickelt haben. An man-
chen Stellen scheint sich der Text an Gedanken
und stilistischen Wendungen zu orientieren,
die Martin Heidegger in seinem berihmten



Vortrag Uber ,Bauen Wohnen Denken” ver-
wendet hat, und gelegentlich erinnert er an
Gaston Bachelards Ausfuihrungen in seiner ,,Po-
etik des Raums”. Haben Sie solche theoretisch-
philosophischen Annéherungen an die Archi-
tektur interessiert?

Ich habe den Text von Heidegger zum Darmstadter
Gesprach gelesen, obschon er sehr anstrengend ist.
Die Ausfuhrungen sind elementar. Ich habe das Ge-
fuhl, ich weil irgendwie, wie er das gedacht hat,
ohne dass ich behaupten konnte, ich habe den Text
durchdrungen. Aber sein alemannischer Funda-
mentalismus kommt mir vertraut vor. Ich kenne nur
diesen einen Aufsatz von ihm, aber ich glaube, ver-
stehen zu kénnen, wie er denkt. Gaston Bachelard
habe ich nie gelesen: Man hat mir den Text viele
Male gegeben, ich misste ihn lesen, habe es aber
nie getan.

Die Art, wie Heidegger argumentiert, ist auf
eine bestimmte Art wiederum sehr anschaulich,
weil er nur mit Begriffen umgeht, die er durch

die etymologische Herleitung sehr bildhaft
werden lasst. Wenn er eine andere, leichter ver-
standliche Sprache sprache, hatten lhr und sein
Text viele Gemeinsamkeiten...

...ich weil3 es nicht. Heidegger ist sehr abstrakt, und
ich bin sehr konkret. Ich denke in Bildern. Ich habe
kdrzlich gelesen, dass Holderlin auf einer Schiffsreise
nach Griechenland nicht an Land ging, weil er sein
inneres Bild von Griechenland nicht verlieren wollte.
Das zeigt, dass es um mehr geht als um abstrakte
Begriffe. Es geht um konkrete Bilder, die wiederum
sehr emotional sein und wirken kénnen. Ich kann
nur in solchen Bildern denken. Das ist, glaube ich
manchmal, nicht ungewdhnlich. Eigentlich kénnen
wir alle nur in Bildern denken. Wenn ich zum Beispiel
einen Theoretiker wie Martin Seel lese und sehe,
wie er sich mihsam in einer eigenen Systematik von
einem definierten Begriff zum nédchsten hangelt, um
etwas zu konstruieren, das zusammenhangt und in
sich stimmig ist, stelle ich fest, dass all das am Ende
abstrakt bleibt. Dann bin ich sehr froh, dass ich ganz
bei meinen Bildern sein und mit meinen praktischen
Erfahrungen arbeiten kann, die weich und tief und
strahlend und weniger zerebral sind...
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...und sich dabei offensichtlich dem mensch-
lichen Erfahrungsfeld sofort erschlieBen. Die
Rechtfertigung dieser Vorgangsweise stellt
sich durch ihren unmittelbaren Erfolg ein,
wohingegen man bei theoretischen Konzepti-
onen immer wieder nach dem letzten Grund
fragen kann...

...deswegen finde ich es so wichtig, ,ich” zu sagen:
Ich empfinde jetzt dieses Licht, ich empfinde dieses
oder jenes. Dagegen kann dann niemand etwas sa-
gen. Ich bin der einzige, der diese Empfindung hat
und daflr zusténdig ist. Niemand kann mir sagen:
Nein, das empfindest du nicht. Ich habe einige Zeit
gebraucht, um herauszufinden, dass es in Ordnung
ist, so zu arbeiten. Und ich habe mindestens so lan-
ge Zeit gebraucht, um zu bemerken, dass das nicht
artistisch ist, sondern dass es viele Menschen gibt,
die offenbar ahnlich oder genauso empfinden. Mei-
ne Arbeit ist also nicht abgehoben, sondern im Ge-
genteil sehr irdisch.
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Dass sich das mitteilt, liegt im Prinzip an ba-
sischen Wirkstoffen wie etwa Erinnerung,
Atmosphdre oder Raumempfindung. Was,
glauben Sie, war in dieser Hinsicht lhr kompli-
ziertestes Projekt?

Das kann ich nicht genau sagen. Wenn ich von jetzt
an zurtckschaue, sehe ich eine lange und tiefe An-
strengung. Alle Versuche, auch die nicht gebauten,
gehoren irgendwie zusammen. Ich lerne immer wie-
der etwas. Ich gewinne immer wieder eine gewisse
neue Sicherheit. Die frihen Arbeiten sind noch aka-
demischer und erklarender als die spateren, die nicht
mehr in der gleichen Form didaktisch sind. Aber die
Anliegen sind die gleichen geblieben.

Ich habe damit gerechnet, dass Sie jetzt die
Gedenk- und Dokumentationsstatte ,Topo-
graphie des Terrors” in Berlin nennen. Das ist
einer lhrer Entwiurfe, der bedauerlicherweise
nicht realisiert wurde. Das gebaute Ergebnis ist
keine Verbesserung zu dem Bauwerk, das Sie
damals vorgeschlagen hatten. Wie sehr hat es
Sie getroffen, dass lhr Entwurf nach vielen Dif-
ferenzen nicht umgesetzt wurde?



Es war eine groBe Enttduschung. Aber auch aus die-
ser Erfahrung habe ich gelernt. Zum Beispiel, dass
ich mich immer auch kulturpolitisch umschauen
muss, dass mein Horizont breit sein und ich sehen
muss, wie ein Projekt aufgestellt ist, welche Grin-
de es fur welche Entscheidung gibt. Es ist fur mich
seitdem wichtig, dass es eine wichtige Person gibt,
die hinter dem Projekt steht und es wirklich von
Herzen — also von innen — will und nicht etwa aus
taktischen politischen Erwdgungen heraus. Friher
gab es viele Architekten, die als Eiferer auftraten
und jeden, der ihren Entwurf nicht verstand, als
Idioten beschimpften. Ich war auch so. Deswegen
verurteile ich das nicht. Aber der bessere Architekt
ist der Architekt, der ich jetzt versuche zu sein. Mit
dem Blick fur politische, menschliche und kinstle-
rische Konstellationen, den ich heute habe, hatte
ich damals wahrscheinlich schon nach zwei Wochen
mit groBem Bedauern gesagt: Da kann ich nichts
machen, da ist alles falsch. Ich mache mir das heu-
te nicht zum Vorwurf. Ich war zu jung, und es hat
mir zu sehr geschmeichelt, diesen Wettbewerb ge-
wonnen zu haben. Heute wurde ich diplomatischer
vorgehen. Eigentlich glaube ich aber nicht, dass
das etwas geholfen hatte. Die Differenzen waren
grundsatzlicher Art.

Machen Sie Kompromisse?

Nein. Ich mache keine Kompromisse. Ich lerne aber
dazu. Es gibt viele Dinge, die ich beginne, bei denen
ich im Laufe des Prozesses von auBeren Umstan-
den oder von Bauherren lerne, dass ich es besser
anders machen sollte. Allerdings nicht schlechter
—sondern besser! Ob das geht, versuche ich schon
fruh festzustellen.

Sie wirden also, wenn etwas nicht geht, wenn
es mit dem Bauherrn nicht passt, wenn die Kon-
stellation nicht stimmt, ein Projekt lieber abge-
ben als es durchzukdmpfen?

Ja. Inzwischen versuche ich, so etwas so frih wie
moglich auszuloten. Fir das Gelingen eines Projekts
mit mir braucht es ein Herz oder eine Seele, also
eine Bauherrschaft, einen Auftraggeber, der das
wirklich will. Das war in Wachendorf in der Eifel bei
der Bruder-Klaus-Kapelle so und in KéIn beim Di6-
zesanmuseum. In Los Angeles, bei der Erweiterung
des Los Angeles County Museum of Art, habe ich
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jetzt das gleiche Gefuhl. Und dann kommen gute
Resultate heraus, weil wir in einen Prozess kom-
men. Wir sehen heute haufig das Phanomen, dass
irgendwer ein Programm schreibt, das der Architekt
umsetzen muss, ohne dartber noch einmal nach-
denken zu koénnen. Da mache ich nicht mit. Ich
will zusammen mit dem Auftraggeber gemeinsam
am Konzept arbeiten, es prifen und verbessern.
So kommt ein Unikat heraus. Oder vielleicht etwas
zurlckhaltender: Dann ist die Chance groB, dass
dabei ein origindres Baukunstwerk herauskommt.
Das war eigentlich bei allen meinen Hausern so,
die realisiert worden sind — es sind ja nicht viele.
Schwierig, wie es die Leute gerne sagen, bin ich
natlrlich nicht. Der ,schwierige” Zumthor ist eine
AuBenansicht, die gerne kolportiert wird. Oft sind
aus Projekten Freundschaften entstanden, nachdem
wir sieben oder zehn Jahre gemeinsam an einer Sa-
che gearbeitet haben. Meine Bauherren kommen
immer wieder zu mir zu Besuch, oder ich gehe zu
ihnen — das ist immer eine groBe Freude.

Sie haben viele Sonderbauten entworfen, die
fast immer eine herausgehobene Funktion ha-
ben und flur besondere Bauherren entstanden
sind. Im Wohnungsbau gibt es — bis auf wenige
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Ausnahmen wie lhre eigenen Hauser in Vals
oder dem frithen Wohnungsbau fir Betagte in
Chur - keine Beispiele aus lhrem Biro. Hat die
Bauaufgabe Sie nicht interessiert?

Doch, der Wohnungsbau interessiert mich sehr.
Aber die Aufgaben wurden nicht an mich heran-
getragen. Ich habe einmal einen groBen Wohnbau-
Wettbewerb in Chur gewonnen, den dann aber die
lokale Bau-Mafia unter sich aufgeteilt hat, so dass
ich doch nicht zum Zuge kam. Wir haben jetzt ein
schénes Projekt in Antwerpen, bei dem ich gespannt
bin, ob wir durchkommen. Ich kann allerdings an so
einem Thema nur arbeiten, wenn man mir erlaubt,
meine Art von Architektur als Einzelanfertigung zu
konzipieren. Dafur muss ein Auftraggeber das ent-
sprechende Verstandnis mitbringen. Es gab einmal
eine Wohnbaugesellschaft in Stuttgart, die hatte das
offenbar nicht. Sie hatten von meinem Interesse am
Wohnungsbau gehért und wollten es mit mir versu-
chen. Wir haben uns in einem freundlichen Prozess
gegenseitig angeschaut, und ich fand das Projekt
wirklich interessant. Aber die Gesellschaft ist grund-
satzlich von ihrem Minimalpreis pro Quadrat- und



Kubikmeter nicht abgewichen. Ich bin an die unter-
ste Grenze gegangen, an der ich Uberhaupt noch
etwas tun kann — und das passte nicht zusammen.

Die Therme in Vals ist das Gegenteil davon. Tut
es lhnen manchmal leid, dass Bad und Hotel so
erfolgreich sind, weil sich der Ort als solcher
stark verandert hat?

Das Hotel ist nicht mehr erfolgreich, und das Dorf
hat sich zu seinem Nachteil verandert. Vals war ur-
springlich ein soziales Projekt von meiner Frau, mir
und einigen Valser Freunden. Das Hotel war im Be-
sitz der Gemeinde, und wir haben es fast finfzehn
Jahre lang begleitet. Es wurde von Jahr zu Jahr er-
folgreicher: Wir hatten am Schluss die Intelligenzia
von Uberall her zu Besuch, obwohl das Hotel nicht
besonders gut war. Aber es wurde sehr liebevoll
von meiner Frau gefthrt, die eine gute Gastgeberin
war. Die touristische Belegung in Vals lag zwischen
90 und 95 Prozent, was fur diese Region ziemlich
sensationell ist. All das wurde von einer Mehrheit
der Einheimischen selbst zerstort. Das Hotel und das
Bad hat die Gemeinde an einen privaten Financier
verkauft. Das tut weh. Manchmal sind die Umstande
schwierig — dann geht es einfach nicht weiter. Vals
lief zehn Jahre lang fantastisch, weil wir sicher wa-
ren, dass wir das zusammen mit dem Dorf schaffen.

Diese zehn Jahre strahlen immer noch sehr. Aber
auch das Scheitern gehért zum Leben, auch zum
Leben eines Architekten. Wir bewegen uns schlieB3-
lich in einem gesellschaftlichen Rahmen. Unter dem
Strich bin ich eigentlich zufrieden mit dem, was dort
entstanden ist.

Was wird lhr nachstes wichtiges Projekt werden?

Die beiden Projekte in Norwegen, die Museums- und
Gedenkstatte am Bergwerk in Allmannjuvet und
die Hexengedenkstatte in Vardg, sind abgeschlos-
sen. Wir haben mit der Erweiterung der Fondation
Beyeler in Basel begonnen. Und die Arbeiten am Los
Angeles County Museum of Art werden noch sechs
Jahre bis zur Er6ffnung dauern — aber da arbeiten
wir auch schon sechs Jahre dran. Wenn es klappt,
bauen wir ein Haus in Gottingen fur den Kunstver-
lag Little Steidl. Dann gibt es diverse kleinere Pro-
jekte in Korea: Wir entwerfen gerade ein Teehaus
und ein Literaturarchiv eines Dichters, der in Korea
eine lebende Legende ist. Ich kann mich nicht be-
schweren. Ich bin zufrieden.
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Peter Zumthor mit Mitar-
beitern im Atelier, Foto:
Andreas Denk






Anhang

Vita
Projektverzeichnis
Impressum



geboren in Basel

Ausbildung zum Mobelschreiner in der Werkstatt
des Vaters, Oscar Zumthor

Ausbildung zum Gestalter und Architekten an der
Kunstgewerbeschule Basel, Vorkurs und Fachklasse,
sowie am Pratt Institute, New York

Arbeit als Bauberater und Inventarisator historischer
Siedlungen bei der Kantonalen Denkmalpflege
Graubuinden, daneben Ausfiihrung einiger Um-
bauten und Renovierungen

Eigenes Architekturbiro in Haldenstein
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Gastprofessur am Southern California Institute of
Architecture (SCI ARC), Santa Monica

Gastprofessur an der TU Minchen

Ehrenmitglied des BDA

Professor an der Accademia di architettura, Universita
della Svizzera italiana, Mendrisio

Carlsberg Architectural Prize und Mies van der Rohe
Award for European Architecture

Gastprofessur an der Graduate School of Design,
Harvard University

Prix Meret Oppenheim des Bundesamtes fur Kultur
der Schweiz



2008

Praemium Imperiale der Japan Art Association in der
Kategorie Architektur und DAM Preis flr Architektur
in Deutschland

2009
Pritzker Architecture Prize der Hyatt Foundation

2013

RIBA Royal Gold Medal, Royal Institute of British Ar-
chitects, und GroBe Nike des BDA fiir das Kolumba
Kunstmuseum in KoéIn

Peter Zumthor ist verheiratet mit Annalisa Zumthor,
geborene Cuorad. Das Paar hat drei erwachsene
Kinder: Anna Katharina, Peter Conradin und Jon
Paulin Zumthor. Zumthor lebt und arbeitet in Hal-
denstein in der Schweiz.
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Peter Zumthor, Foto:
martinmischkulnig.com



Projektverzeichnis (Auswahl)

1986
Schutzbauten fur Ausgrabung mit rémischen Funden,
Chur, CH

1988
Kapelle Sogn Benedetg, Sumvitg, CH

1994
Wohnhaus Truog, Gugalun, Versam, CH

1996
Therme Vals, CH

1997
Kunsthaus Bregenz, A

2000
Klangkérper Schweiz, Schweizer Pavillon auf der
Expo 2000, Hannover, D
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2007
> Kolumba Kunstmuseum, KoéIn, D
> Feldkapelle Bruder Klaus, Wachendorf, Eifel, D

2011

> Serpentine Gallery Pavilion, London, GB

> Steilneset, Memorial for the Victims of the Witch
Trials, Vardg, Finnmark, NOR

2013
Werkraumhaus, Andelsbuch, A

2016
Zinkminenmuseum Allmannajuvet, Sauda, NOR

2018
Chivelstone House, Devon, GB
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Prof. Andreas Denk (*1959) studierte Kunstgeschich-
te, Stadtebau, Technik-, Wirtschafts- und Sozialge-
schichte sowie Vor- und Friihgeschichte in Bochum,
Freiburg i. Brsg. und Bonn. Er ist Architekturhistoriker
und Chefredakteur der Zeitschrift der architekt und
lehrt Architekturtheorie an der Technischen Hoch-
schule KolIn. Er lebt und arbeitet in Bonn und Berlin.

Dipl.-Ing. Benedikt Hotze (* 1964) studierte in Braun-
schweig und Lausanne Architektur, war 22 Jahre
lang Redakteur bei Bauwelt und BauNetz und hat
in Bochum und Cottbus Architekturvermittlung ge-
lehrt. Er ist Pressereferent des BDA. Benedikt Hotze
lebt und arbeitet in Berlin.

Dipl.-Ing. David Kasparek (*1981) studierte Archi-
tektur in Koéln. Er war Mitarbeiter an der Kélner
Kunsthochschule fir Medien und als Grindungs-
partner des Gestaltungsburos friedwurm: Gestal-
tung und Kommunikation als freier Autor, Grafiker
und Journalist tatig. Nach einem Volontariat in der
Redaktion von der architekt ist er dort seit 2008 als
Redakteur beschaftigt. David Kasparek lebt und ar-
beitet in Berlin.
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