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Vertikalität

Der Garten stellt sich ursprünglich als eine bepfl anzte Fläche dar, die sich in der Ebene eines Geländes 

ausdehnt und von einem Horizont begrenzt wird. Er gehört zu dieser großen Familie, die Landstriche 

wie die Felder, die sich in der Weite der Ebene von Beauce verlieren, und die großen Freifl ächen der 

amerikanischen Frontier vereint. Dennoch, genau wie die vertikale Silhouette von Chartres in unserer 

Vorstellung essentiell für die Landschaft der Ebene von Beauce ist, genau wie auch die großen Silos, 

die Charles Demuth in seinen Gemälden festgehalten hat, zur typischen Landschaft des amerikani-

schen Westens gehören, so gehört beim Garten seit der Antike die Vertikalität zum Herzstück seiner 

Defi nition. Garten und Landschaft werden folglich von den beiden Achsen bestimmt, durch die auch 

unser Dasein auf der Welt geordnet wird.

Weder die Griechen noch die Römer hatten ein spezifi sches Wort für Garten. Kepos in Athen 

oder hortus in Rom standen für das, was eine bestimmte Fläche begrenzt und schützt. Der Garten 

zeichnete sich also ursprünglich durch die Kennzeichnung und Abgrenzung eines festgelegten Bereichs 

innerhalb der grenzenlosen Weite von Ackerland oder Wildnis aus. Er war und bleibt die Steigerung 

der Idee von der Kultivierung des Bodens auf natürlichem Gebiet, eine Falte im fortlaufenden Gewebe 

der Natur. Der Horizont, der ihn umgrenzt, ist eine Waldung, ein Hochwald oder die Mauern einer 

Stadt. Der Horizont ist das Merkmal für Vertikalität in der unendlichen Weite der Fläche.2

Man könnte bezüglich des natürlichen Charakters des Gartens die gleiche Art von Argumentation 

verfolgen. Als ein Platz aus Erde und Steinen, der mit verschiedenen Pfl anzen verschönert ist, ist der 

EINFÜHRUNG

Jacques Leenhardt

»Schlingpfl anzen und Meergräser nahmen beim Aufwachsen eine streng senkrechte Richtung, wie sie die 

Dichte des Elements vorschrieb. Sonst unbeweglich, nahmen sie, wenn ich sie mit der Hand auseinander-

schob, sogleich ihre frühere Lage wieder ein. Ich gewöhnte mich bald an diese sonderbare Neigung zum 

Senkrechten (…).«1

    

1 Jules Verne, 20 000 Meilen unter dem Meer, Wien, Leipzig o. J., S. 146 

(17. Kapitel).
2 Das Ha-ha, das der Logik der Vertikalität physisch nicht folgt, wür-

digt sie dennoch, da das Befremden, das diese als Negativbild in die 

Landschaft eingeschriebene Barriere verursacht, ihm seinen Namen 

(Ha-ha) gibt.
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Garten im Verhältnis zu unseren Städten und unseren Häusern ein Naturraum. Und trotzdem ist der 

Garten, wegen seiner Umgrenzung und wegen der Pfl ege, die man ihm angedeihen lässt, auch ein Ort 

der Kultur und dies bereits seit seiner Konzeption und solange er als Garten existiert, bevor er nicht 

möglicherweise wieder zum Brachland wird. Die Blumen, die Spaliere, die Baumstützen, die ange-

legten Wege, all das weist auf die Präsenz des Menschen hin, der ihm eine Gestalt gibt, die er gerne 

anschaut, die bei ihm Empfi ndungen auslöst und Früchte hervorbringt, die er gerne isst. Der Garten 

ist grundsätzlich ein Kulturprodukt. Man kann also von dieser Form der paradoxen Einführung her 

deutlich erkennen, dass der »vertikale Garten«, der uns hier interessiert, in gewisser Weise ein 

Pleonasmus ist: Der ganze Garten wird gekennzeichnet von der Vertikalität der Pfl anzen und von 

der symbolischen Vertikalität, die der Eingriff des Menschen darstellt. Und all das steht in direktem 

Zusammenhang mit der Tatsache, dass der Mensch sich selbst in der Natur unter dem Zeichen der 

Vertikalität wahrnimmt. »Wer geht auf vier Pfoten, dann auf zwei und dann auf drei?«, fragte die 

Sphinx Ödipus. »Wie lässt sich […] ein Bild zeichnen, das imstande wäre, die Merkmale zu vereinigen, 

die alle Menschen und ihre Vorfahren gemein haben?«, fragt sich der Anthropologe und er antwortet: 

»Das erste und bei weitem bedeutsamste Merkmal ist der aufrechte Gang.«3 Die Reife des mensch-

lichen Wesens drückt sich in seiner Vertikalität aus, dem Stadium, in dem all seine Möglichkeiten 

entfaltet sind: In diesem Moment befi ndet es sich auf dem Höhepunkt seines Werdegangs, in der 

Vertikalen seines Schicksals.

Und trotzdem spielt sich unsere Wahrnehmung der Gegenstände, die sich auf der Welt befi nden, 

nur schwer in der Vertikalen ab. Die Kartografen und Architekten verwenden Grundrissansichten, 

eine 90-Grad-Projektion eines Blickes auf eine Fläche, der senkrecht auf die Welt fällt. Doch eine 

solche Ansicht bleibt für uns relativ abstrakt. Man kann nur schwer auf einer Karte spazieren gehen!

Deshalb hat man den Blick aus der Vogelperspektive oder Parallelperspektive oder auch 

Axonometrie erfunden, eine schöne Metapher zur Bezeichnung eines Blickpunktes, der sich über der 

realen, greifbaren Wirklichkeit befi ndet, ohne sie jedoch absolut zu dominieren, der nicht im rechten 

Winkel auf die Dinge trifft und sie zur Mittagszeit nur noch auf ihren Schatten reduziert.

Die Vertikalität ist auch im Lebensprinzip selbst verwurzelt. Das Wachstum der Pfl anzen wird 

unter Berücksichtigung seiner Abhängigkeit von der Fotosynthese im Wesentlichen von der Suche 

nach Licht bestimmt. Es erhält die Gestalt eines vertikalen Auftriebs. Und die Pfl anzen, die diesen 

Auftrieb in die Höhe am besten verkörpern, sind zweifellos die der Familie der Krautgewächse, von 

der Luzerne auf unseren Feldern bis hin zu den tropischen Bambusgewächsen. Letztere können mehr 

als einen Meter pro Tag wachsen (nach Oscar Hidalgo4 1,21 Meter) und eine Höhe von 35 Metern 

erreichen. Diese vertikale Kraft ist generell ein Kennzeichen für das gesamte Pfl anzenreich, wodurch 

es sich für Manipulationen, die die Gärtner gerne erzielen wollten, besonders eignete: Spaliere und 

Laubengänge.

Jean Goujon (zugeschrieben), Spalier-Kabinett, 

um 1546.

3 André Leroi-Gourhan, Hand und Wort: die Evolution von Technik, 

Sprache und Kunst, Frankfurt 1988, S. 35.
4 Vgl. Oscar Hidalgo Lopez, Bambù, Cali 1974.
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Architekturen

Die Gartenkunst ist folglich seit der grauen Vorzeit mit Techniken verbunden, die die Arbeit, wel-

che die Menschen erbringen, manifest machen, um den dem Garten vorbehaltenen Raum der übli-

chen Horizontalität der Landschaft abzutrotzen. Die Hängenden Gärten von Babylon, die von König 

Nebukadnezar II. im 6. Jahrhundert v. Chr. angelegt wurden und eines der Sieben Weltwunder sind, 

stellen das glanzvollste Zeugnis in der antiken Vorstellung dar. Seit dieser Zeit ging es darum, die 

botanische und ästhetische Pfl anzenkultur in einem Gebiet durchzusetzen, das nicht nur einfach ein 

Naturgebiet sein sollte, sondern sich im Gegenteil ganz und gar als Kulturgebiet bezeichnete. Man 

sollte dort im Besonderen Pfl anzen vorfi nden, die nicht zur einheimischen Flora gehörten, sondern 

Symbol für botanisches Wirken und Wissen waren. Man weiß, dass Nebukadnezar diese Gärten 

an legen ließ, um die Sehnsucht seiner Gattin Amytis nach den Paradiesen ihrer Kindheit zu vertreiben. 

Von Anbeginn an sollte folglich etwas Andersartiges geschaffen werden.

So waren die Anlage eines Gartens fernab von natürlichen Quellen und natürlichem Erdreich 

und die Schaffung der geeigneten Voraussetzungen auf Geländestufen inmitten der Stadt ein Zeichen 

für den herausragenden Platz des Menschen im Plan der Natur. Die Loslösung vom ursprünglichen 

Boden wurde zum Markenzeichen für den vom Menschen geprägten Charakter des Projekts. Man 

konnte darin eine Form der Neuschaffung erahnen, eine Ergänzung zum göttlichen Werk.

Der Kunstgriff besteht im Bereich des Gartens folglich zunächst in der Einbeziehung der Architektur 

in den natürlichen Umraum. Und in allererster Linie in der ars topiaria, der Landschaftskunst, die das 

Wörterbuch folgendermaßen defi niert: »Technique décorative par laquelle on taille architecturale-

ment les arbres des jardins (Dekorative Technik, mit der man die Bäume in den Gärten architekto-

nisch schneidet)«5. Andererseits haben es verschiedene architektonische Kunstgriffe ermöglicht, die 

Pfl anze möglichst weit weg von ihrem Ursprungsland zu bringen. Man soll bereits seit der Antike 

Stützen verwendet haben, mit Hilfe derer man die Klettereigenschaften von Weinreben und ande-

ren Pfl anzen genutzt hat. Man ließ so etwa den Wein über die Äste anderer Bäume ranken. Diese 

Praxis fi ndet sich auch heute noch manchmal in den Ländern rund um das Mittelmeer. Doch recht 

schnell rückte man von dieser natürlichen Stütze zugunsten einer eigens konstruierten Struktur ab, 

Pilastern oder Säulen, der pergola, die man zum Beispiel an den Mauern der Villa des Fannius Sinistor 

in Pompeji fi ndet6.

Die Entwicklung der Lauben7 und Spaliere folgt der gleichen Logik. Das Spalier ist ursprünglich 

ein Weinstock, der an einer Stützhalterung angebracht ist, was es ermöglicht, unter diesem hindurch-

zugehen. Plinius der Jüngere berichtet, dass man in seinem Landhaus in der Nähe von Ostia sogar 

mit nackten Füßen im herrlichen Schatten des Spaliers spazieren konnte. Noch Diderot erinnert an 

diesen angenehmen Effekt des Spaliers, »pour y prendre le frais en plein jour dans l‘été (sich mitten 

am Tag im Sommer erfrischen zu können)«8.

J. C. Nicolas Forestier, Pergola italienne 

(Italienischer Laubengang), 1920.

5 Alain Rey, Le Robert, Dictionnaire culturel en langue française, Paris 

2005.
6 Pierre Grimal, Les Jardins romains, Paris 1984, S. 247 und 283.
7 Laube: bogenförmiges Spalier, das mit Grün verziert ist und 

unter dem man hindurch laufen kann. Sie ist zwischen dem 16. und 

dem 18. Jahrhundert im französischen und holländischen Garten 

entstanden.
8 Diderot und d’Alembert, L’Encyclopédie, Art. treille.
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Aus der Zeit zwischen der römischen Antike und dem Mittelalter gibt es nur wenige Dokumente 

über die Entwicklung dieser Techniken. Im Abendland tauchen erst im 14. Jahrhundert Dokumente 

auf, die die Anlage der Landschaft und der Gärten darstellen. Die Très Riches Heures du Duc de Berry 

der Brüder von Limburg beweisen, dass das Spalier in Paris im 15. Jahrhundert verwendet wurde. Von 

dieser Zeit an muss man folglich zwischen zwei Arten von Spalieren unterscheiden: dem natürlichen 

und dem künstlichen. Nach und nach werden im noblen Garten die Weiden, die meistens als natür-

liche Rankhilfen verwendet wurden, zugunsten von Holz- und Eisenstellagen verbannt, die mit ihren 

immer stärker ausgefeilten Konstruktionen verschiedene Zierpfl anzen stützen. Sehr häufi g werden 

diese Konstruktionen, die einen wichtigen Platz in Versailles einnehmen, überhaupt nicht mehr mit 

Pfl anzen bedeckt und rufen nur noch die Vorstellung von Architektur im Gartenraum in Erinnerung. 

Von diesem Zeitpunkt an hängt die Geschichte der Vertikalität im Garten von dem eigentlichen 

Vermögen der Pfl anzen ab, doch auch von den Kunstgriffen, sie von dem Boden zu lösen, der sie 

ernährt. In der Linie, die mit den Hängenden Gärten von Babylon eingeleitet wurde, wird man dann 

mehr oder weniger große Behältnisse aufhängen, in denen Blumengebinde und andere Pfl anzen Platz 

fi nden. Es besteht folglich in gewisser Weise eine logische Fortsetzung zwischen dem Hängenden 

Garten und der Topfblume. Dieser Vergleich mag zum Schmunzeln Anlass geben, doch in beiden 

Fällen besteht die wesentliche Geste darin, die Pfl anze ihrem natürlichen Halt zu entreißen: der 

Erde. Diese symbolische Bedeutung wird logischerweise darin münden, aus dem Topf selbst oder 

dem Blumenkasten einen beachtenswerten Gegenstand zu machen, Träger der Vorstellung eines 

Kunstgriffs, und es ist kein Zufall, dass ein im Gartenbau ausgebildeter Künstler, Jean-Pierre Raynaud, 

aus dem Blumentopf ein eigenes Kunstwerk gemacht hat (Abbildung Seite 15).

Doch muss man hier zwischen Träger und Substrat unterscheiden. Der natürliche Boden ist 

beides zugleich. Von dem Zeitpunkt an, da man diese Einheit aufspaltet, um die Pfl anze ihrem näh-

renden Boden zu entziehen, stellt sich die Frage nach der Feuchtigkeit und den Nährstoffen, die sie 

benötigt. Dies ist eine Frage, der sich Hector Horeau Anfang des 19. Jahrhunderts gestellt hat, als die 

Entwicklung der Metallarchitektur zugleich leichte und transparente Strukturen zuließ. Bei seinem 

Entwurf zur Überdachung der Boulevards in Paris plante er, die in großer Höhe die Straße überspan-

nende große Glasfl äche mit Kästen auszustatten, die mit Erde gefüllt sein und aus denen Blumen kas-

kadenartig nach unten wachsen sollten (Abbildung Seite 15). Horeau dachte auch an das Problem der 

Wasserversorgung und hatte ein ganzes Auffangsystem für Regenwasser vorgesehen, das anschlie-

ßend oben wieder, je nach Bedarf der einzelnen Pfl anze, verteilt werden sollte. Diese Einrichtungen 

über dem Boden, diese Hängekästen werden heute von den Verantwortlichen für den städtischen 

Blumenschmuck gern verwendet, nicht nur weil diese eine Vorliebe für Dekoratives haben, sondern 

vor allem weil sie ein probates Mittel darstellen, um die Pfl anzen vor Vandalismus und wild graben-

den, frei laufenden Hunden zu schützen. 

Botanik

Bisher war die Rede von der Pfl anze und der Kunst, ihre Eigenschaften zu manipulieren, um 

Kletterwände hochzuziehen, Räume abzugrenzen oder Blickachsen im Garten entstehen zu lassen. 

Doch genau wie der Garten sowohl horizontal wie vertikal ist, so zeichnet sich die Pfl anze ebenso 

durch die Wurzeln, die sich unseren Blicken entziehen, wie durch die Strukturen aus, die sie unseren 

Augen darbietet. Deshalb fällt das Problem der Verwurzelung mit dem der Vertikalität zusammen.

Die Botanik unterscheidet zwischen zwei Zweigen des Pfl anzenreichs anhand des stärkeren 

oder schwächeren Zutagetretens ihrer Reproduktivorgane: die Phanerogame und die Kryptogame. 

Letztere sind Pfl anzen, bei denen der Gegensatz von aufsteigenden und absteigenden Organen, 

Wurzeln und Pfl anzenwuchs, Nährstofffunktion und Wachstum weitgehend ungewiss bleibt. Die 

Kryptogame vereinen in ihrer Gruppe die Moose, die Algen, die Farne, die Pilze, sogar die, die sich zu 

einer oder mehreren Zellen zusammenschließen, die Bakterien. Dies sind zum Großteil diejenigen, 

die die Bereiche ohne Licht bevölkern. Zieht man eine Abstufung der Pfl anzen im vertikalen Raum des 

tropischen Waldes in Erwägung, dann muss man entsprechend auch an ihre horizontale Gruppierung 

anhand von Affi nitäten denken, die sich an die besonderen Bedingungen eines Milieus anpassen.

Die Prinzipien, die zur Ausarbeitung des Konzepts der Pfl anzenwand von Patrick Blanc geführt haben, 

haben ihre Wurzeln in der Erforschung des Unterholzes des tropischen Waldes9. Dieses Interesse 

für die verschiedenen Böden fand paradoxerweise eine Wiederholung durch das Experiment, das 

er zur biologischen Wirksamkeit der Kronenschicht hatte durchführen müssen. Kronenschicht und 

Unterholz bilden in der Tat ein komplexes System, von dem man sprungartig Kenntnis bekommen hat 

dank der in den letzten Jahrzehnten durchgeführten Forschungsreisen. Das Wort »Kronenschicht« 

selbst ist noch jung und steht im Zusammenhang mit einer radikalen Veränderung der Sichtweise. 

Früher nannte man die Ausdehnung der Baumkronen »Walddach«, so wie man es von unten betrach-

ten konnte. Der Beobachter und Botaniker musste die Möglichkeit haben, über diese Baumkronen 

zu blicken, um sein Vokabular zu ändern und in der Kronenschicht eine unendlich reiche biologische 

Welt zu entdecken, die er vom Boden aus nicht erahnen konnte.

Radeau des cimes ist ein Projekt, das der Botaniker Francis Hallé in Zusammenarbeit mit dem 

Architekten Gilles Ebersolt und dem Piloten Dany Cleyet-Marrel zur Erforschung der Kronenschicht 

der tropischen Wälder konzipiert hat. Es handelt sich um ein mit Heißluft betriebenes Kleinluftschiff 

von 48 Metern Länge, das auf die Kronenschicht eine 600 Quadratmeter große Plattform befördert. 

Diese seit 1996 in Guyana, dann in Gabun (1999), in Madagaskar (2001) und in Panama (2003–2004) 

über Bodenniveau durchgeführten Forschungen werden eine wichtige Rolle dabei spielen, sich der 

Probleme bewusst zu werden, die den Fortbestand der tropischen Wälder bedrohen. Francis Hallé 

wird dank der in der Kronenschicht zusammengetragenen Hinweise eine öffentliche Kampagne über 

die Bedrohungen, die den Amazonas-Wald belasten, und über ihre absehbaren Auswirkungen auf 

[Ganz oben] Jean-Pierre Raynaud, 1000 pots 

de fl eurs (1000 Blumentöpfe), Domaine de 

Kerguehennec, 1986.

[Oben] Hector Horeau, Vue de l’Infi orata 

(Ansicht der Infi orata), École Pratique du 

Conservatoire, 1868.

[Ganz oben] Entrée du salon de treillage de 

M. Le Comte de Morstein à Montrouge (Ein-

gang zum Spalier-Kabinett von M. Le Comte 

de Morstein in Montrouge), ohne Datum.

[Oben] Spalier-Pavillon, Sanssouci, Potsdam.

9 Patrick Blanc, Biologie des plantes de sous-bois tropicaux, Paris 1989.
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die Regeneration der Erdatmosphäre entwickeln können. Gleichzeitig werden diese Forschungen 

zu solch neuen Erkenntnissen und solch ästhetisch beeindruckenden Bildern führen, dass sie zu 

einem großen Heldenepos des Wissens und der Entdeckung eines blühenden Kontinents von uner-

hörter Schönheit werden.10 Überdacht von einer dichten Kronenschicht, einer Art Blasenkrepp-

Decke, gebildet von Blättern, die aus den Enden von Ästen wachsen, und von Lianen, die sich um 

Baumstämme und Zweige winden, lässt der tropische Wald nur einen ganz kleinen Teil, mitunter 

kaum mehr als ein Prozent des gesamten Sonnenlichts durchdringen. Die Pfl anzen, die sich in ver-

schiedenen Stufen unterhalb der Kronenschicht befi nden, mussten folglich Systeme ausbilden, die 

ihnen ein Leben unter für die Fotosynthese wenig günstigen Bedingungen ermöglichten. Unter den 

gegebenen Bedingungen versuchen diese Pfl anzen im Unterholz erst gar nicht, mehr Licht einzu-

fangen und in die Höhe zu wachsen. Sie fi nden sich folglich in einem Bereich zwischen Boden und 

etwa 40 Zentimeter Höhe, ein winziger Teil dieser Pfl anzen erreicht mitunter auch einmal 2 Meter 

Höhe. Zwischen diesem Unterholz und der Kronenschicht wachsen im Wesentlichen Epiphyten, das 

heißt Aufsitzerpfl anzen, oder Parasiten, die sich an den Stämmen und Ästen der großen Bäume des 

tropischen Waldes festklammern und sich von deren Saft (Parasiten) oder von heruntergefallenen 

Blätterresten ernähren, die sich in den Einschnitten der Baumrinde gesammelt haben. Dort bilden 

sich biologische Reservoirs aus, wo sich Flechten, Moose und einzellige Algen vermehren, die dann 

nach und nach auf den Ästen Muffen von Pfl anzenresten bilden, wo dann große Arten von Epiphyten 

wie Philodendren, Bromelien oder auch Farne wuchern können. Diese in der Höhe angesammelten 

Nährstoffspeicher lassen auf natürliche Weise die Substrate erahnen, die dann für die Pfl anzenwände 

im städtischen Raum Anwendung fi nden.

Grün im städtischen Universum

Die modernen Städte heute sind auf der Suche nach Plätzen für Pfl anzen, um die Umwandlung des 

vom Verkehr und von den städtischen Heizanlagen produzierten Kohlenstoffdioxids in Kohlenhydrate 

und Sauerstoff zu garantieren.11 Sie haben die größten Schwierigkeiten, die dafür notwendigen Räume 

der Immobilienspekulation abzuringen. Zweifellos stellt sich das Problem mit anderer Schärfe dar, 

je nachdem, ob es sich um alte gewachsene städtische Strukturen europäischen Typs wie Berlin, 

London oder Paris handelt oder um Städte einer jüngeren Entwicklung wie New York, São Paulo 

oder Schanghai. Die Urbanistik der von Ebenezer Howard12 inspirierten Gartenstädte haben in der 

Tat in diesen unterschiedlichen Städten ganz ungleiche Spuren hinterlassen, ebenso wie die heute 

stillgelegten Industriestätten gern dazu genutzt werden, in neue Grünfl ächen umgewandelt zu wer-

den, wie etwa der Citroën-Park in Paris oder der IBA Emscher-Park im Ruhrgebiet. Das Gleiche wird 

man auch von Maßnahmen sagen können, die darin bestehen, verwahrloste Bahngleise zu »begrünen« 

wie beispielsweise die coulée verte in Paris oder eine städtische Autobahn mit einer Gartenanlage zu 

versehen.13

Es erweist sich jedoch, dass all diese Lösungen im Stadtgebiet viel Raum beanspruchen. Deshalb 

sah man in den 1970er Jahren in der Nachfolge der alternativen Architektur, für die Frank Lloyd 

Wright stand, und entgegen der ganzen Macht der modernen Strömungen das entstehen, was man 

als »green architecture« bezeichnet hat und deren Hauptvertreter James Wines und Emilio Ambasz 

sind. Es ging zunächst darum, in einem starken Dialog mit der bildenden Kunst eine Architektur zu 

entwickeln, die sich der ökologischen Dimension oder anders gesagt dem site (Gelände) annahm. 

Nach diesem Begriff werden übrigens zunächst eine Zeitschrift und dann eine Gruppe benannt. SITE 

stellte Kontakte zu Künstlern wie Nancy Holt, Robert Smithson, Alice Aycok, Vito Acconci oder 

Gordon Matta-Clark und so unterschiedlichen Architekten wie Robert Venturi, Peter Cook, Gianni 

Pettena oder Emilio Ambasz her sowie mit Kollektiven wie Coop Himmelblau (Wien) oder Antfarm 10 Patrick Blanc, Être Plante à l’Ombre des Forêts tropicales, Paris 2002.

11 Die allgemeine Formel für die Fotosynthese lautet wie folgt:

CO2 + 2H2O → Licht/Grünpfl anzen → (CH2O) + O2 + H2O.
12 Ebenezer Howard, Garden-Cities of To-morrow, London 1902.
13 Projekt von Michel Corajoud, das in Seine Saint-Denis in der 

Region Paris realisiert wurde.

Joseph Paxton, Crystal Palace (Glaspalast), 

Sydenham, London, 1855.
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(Toronto)14. Charakteristisch für die Arbeit von Wines und der Gruppe SITE zu dieser Zeit ist die 

Suche nach Lösungen, mit Hilfe derer die dominanten Erscheinungsformen der Architektur verän-

dert werden können. Provokative Entwürfe hatten folglich ihren festen Platz, wie High Rise of Homes 

(1981) (Abbildung rechts), das eine vertikale Anhäufung von zehn kleinen Häusern mit ihren ganz 

unterschiedlichen kleinen Gärten vorsah. Diese Idee, eine Dorfarchitektur zu »vertikalisieren«, fi n-

det 20 Jahre später ihren Widerhall in dem tatsächlich realisierten Flower-Tower-Projekt von Edouard 

François, der darum bemüht war, jede Wohneinheit so zu gestalten, als wäre sie ein kleines Haus, 

umgeben von seinem Garten. Im Hinblick darauf, den Bewohnern wieder das Gefühl zu geben, in den 

Genuss der Vorzüge des Landlebens zu kommen, stellt der Einsatz der Vertikalität folglich einen nicht 

zu leugnenden Vorteil dar, weil sie sich theoretisch in der Stadt fast unendlich vervielfacht.

Die technische Idee der Pfl anzenwand stützt sich ursprünglich zugleich auf die Eigenständigkeit 

von Pfl anzen gegenüber dem Boden, wie etwa die Epiphyten und die Parasiten, die als Beispiel dafür 

in der Natur dienen, und auf die Anpassung dieser Eigenständigkeit an das städtische Milieu, oder 

allgemeiner an die Architektur. Der Brasilianer Roberto Burle Marx (1909–1994) ist zweifellos der 

Landschaftsarchitekt, der als Erster diese Prinzipien angewandt hat. Drei Faktoren haben eine ent-

scheidende Rolle dabei gespielt, dass er diese Neuerung durchführen konnte: Der erste Faktor ist 

ökologischer Natur. Burle Marx hat in einem Land gearbeitet, das in erster Linie durch seine Lage 

zwischen dem Äquator und dem Wendekreis des Steinbocks geprägt ist. Seit den 1930er Jahren 

entwirft er Gärten, in denen die europäische Flora, die bis dahin importiert worden war, durch auto-

chthone Sorten ersetzt werden sollte. Indem Burle Marx sich auf die Arbeiten von Botanikern und 

Forschern stützte und dabei selbst zahlreiche neue Pfl anzensorten entdeckte, die nach ihm benannt 

wurden, erweiterte er die Auswahl der dem Gärtner zur Verfügung stehenden Pfl anzen und »brasi-

lianisierte« oder »tropikalisierte« gleichzeitig seine Gärten. So fanden die Bromeliengewächse seine 

besondere Beachtung, aber auch die zahlreichen Arten von Felsenpfl anzen, die auf den Granitfelsen 

der Region um Rio de Janeiro wachsen, wo er viele seiner Gärten realisierte. Das Projekt, das der 

Ökologe José Lutzenberger für den Park von La Guarita auf den felsigen Steilhängen direkt über dem 

Meer in der Nähe von Torres (Staat Santa Caterina in Brasilien) entwickelte (1973–1978), vereint 

so auf den vertikal verlaufenden Flächen Pfl anzen, denen wenig Nährstoffe genügen, die sich in den 

Felsspalten befi nden und die ihnen die Seenebel zutragen (Abbildung Seite 20 ganz oben).

Das zweite entscheidende Element ist das reiche Vorkommen von Epiphyten, Orchideen und 

Bromelien im Tropenwald. Diese Pfl anzen schmarotzen eine Pfl anzenstruktur, die ihr eine ausrei-

chende Nahrungsquelle bietet. Burle Marx untersucht die ästhetischen Möglichkeiten solcher Formen 

des Zusammenlebens in dem Park, den er für die Universität von Florianópolis anlegt, wo er von 

Farnen umgeben eine Art mustergültiges Biotop wiederbelebt.

Das dritte Element, das Burle Marx dazu veranlasst, Pfl anzenwände zu entwerfen, deckt enge 

Verbindungen auf, die seine Arbeit immer schon zur Architektur unterhalten hat. Bereits in den 

[Oben] Emilio Ambasz, ACROS Building, 

Schnitt, Fukuoka, 1997.

[Rechts] James Wines, High Rrise of Homes 

(Hochhaus aus Eigenheimen), 1981.

14 Vgl. James Wines, Eine kurze Geschichte der Anfänge von SITE, 

1969–1977, in: SITE, hg. von Gerd Hatje, Stuttgart 1989, S. 9.
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1930er Jahren realisiert Burle Marx bei einem Architekturprojekt von Lucio Costa und Le Corbusier 

in Rio de Janeiro einen hängenden Garten für das Gesundheits- und Bildungsministerium. Durch 

seine häufi ge Zusammenarbeit mit Architekten und insbesondere mit Oscar Niemeyer schafft er 

immer mehr Gärten, die manchmal keinen direkten Zugang zum natürlichen Erdboden besitzen. 

Dies wird auch in São Paulo für das Projekt von Banco Safra der Fall sein. Burle Marx legt dort 

einen terrassenförmigen, fast vollständig aus Gestein bestehenden Garten an, mit dem Pfl anzensäulen 

und Flächen von »begrünten« Mauern kontrastieren (Abbildung rechts). Bei der Konzeption die-

ser Artefakte ist eine fundierte Kenntnis der Epiphyten, der Aufsitzerpfl anzen, unerlässlich, da die 

Frage nach dem Nährstoffsubstrat, auf dem sie wachsen sollen, entscheidend ist. Burle Marx wird 

dichte Wurzelschichten von Farnen (Dicksonia sellowiana) sammeln und auf die Wand applizieren, auf 

denen dann Bromelien wachsen werden. Die gleiche Technik wendet er auch für die Errichtung von 

Pfl anzensäulen an, die ebenfalls Epiphyten zieren (Abbildung rechts).

Mit diesen Eingriffen, die sich durch ihre Vertikalität auszeichnen, führt Burle Marx die ersten 

Formen der Pfl anzenwand im städtischen Bereich ein, bei günstigem Klima, vor allem dank der vor-

handenen Luftfeuchtigkeit. Diese Neuerungen bei der Konzeption von Grünfl ächen im städtischen 

Raum werden sich in der Folge in zwei Hauptrichtungen entwickeln.

Seit den 1960er Jahren gehen zahlreiche Künstler den dringlichen ökologischen Fragen auf den 

Grund. Während die »earthworks« und die »Landart« Eingang in das künstlerische Bewusstsein in 

Nordamerika fi nden, erfi ndet Luis Benedit in Buenos Aires das Fitotron, ein Pfl anzengerät, bei dem die 

Prinzipien der Kybernetik eine Metapher für den Naturprozess darstellen (Abbildung Seite 23). In 

Zeiten zunehmender Verstädterung und Umweltbelastung sind immer mehr Künstler immer stärker 

empfänglich für die Bedrohungen, die die Natur belasten. Um nur ein Beispiel anzuführen, wird die 

Kanadierin Francine Larivée in einem Akt, den man als militante Provokation betrachten kann, versu-

chen, die Vegetation ins Museum eindringen zu lassen. Ein kühnes Unterfangen, da die ökologischen 

Bedingungen, die in diesen dem kulturellen Erbe gewidmeten Mauern herrschen, sich als tödlich für 

die Moose erweisen, die die Künstlerin an diesem Ort als eine bedrohte und zu schützende Art prä-

sentieren wollte. Sich des Widerspruchs bewusst, wird die Künstlerin ihre Arbeit neu ausrichten und 

sich nicht mehr in erster Linie mit der Präsentation der Moose selbst, sondern mit den Bedingungen 

für ihren Fortbestand befassen. In Zusammenarbeit mit Biologen wird sie außerhalb der Natur das 

Äquivalent eines Biotops schaffen, eine Art Kunstwerk, das geeignet ist, unter musealen Bedingungen 

ausgestellt zu werden15 (Abbildung Seite 23). Es entsteht so auch eine neue Zusammenarbeit zwi-

schen der künstlerischen Welt und den Errungenschaften der Botanik. Kunst und Botanik verei-

nen sich zu neuen Verwendungsformen der Pfl anze außerhalb ihres natürlichen Lebensraums. Diese 

erlauben dank der Entwicklung neuer Nährstoffe die Errichtung von Pfl anzenwänden zur ästhetischen 

und gleichzeitig ökologischen Zweckbestimmtheit.

Ästhetik der Pfl anzenwand

Die Pfl anzenwand stellt folglich einen Sonderfall der Vertikalität in der Gartenkunst dar. Sie hat sogar 

die Eigentümlichkeit, sich am häufi gsten außerhalb eines Pfl anzenkontextes, unabhängig von einem 

Garten, zu entwickeln. Sie ist urban und architektonisch.

Die Beispiele, die wir in dieser Publikation vorstellen, lassen sofort erkennen, dass die 

Ästhetik der Pfl anzenwand dem Bedürfnis entspricht, die graue Betonarchitektur abzumildern. Die 

Bevölkerungsdichte der Städte quält die Menschen, die in ihnen leben und die, jeder für sich, versu-

chen, etwas »Natur« und Farbe in ein im Wesentlichen aus Stein bestehendes Milieu zu bringen. Die 

blumengeschmückten Balkone, das vermehrte Vorkommen von grünen Zimmerpfl anzen und insge-

samt der Erfolg von Gärtnereien, die ihr Pfl anzenangebot stark ausweiten, und schließlich die von den 

Stadtvätern geförderte Grünfl ächenpolitik verstärken diese Tendenz.

Betrachtet man den heutigen Gebrauch der Pfl anzenwand, so stellt man fest, dass sie in ihrer Art 

die gleichen großen ästhetischen Kategorien erkennen lässt wie die traditionellen Formen der Kunst: 

Zeichnung, Malerei und Skulptur. Zeichnung und Malerei verweisen auf die Behandlung der ebenen 

Oberfl äche des Gemäldes. Erstere lässt die Linie dominieren, die zweite die Form und die Farbe. 

Tsubaki Castle, ein Werk Terunobu Fujimoris (Seite 155ff.) verwendet die Pfl anze zur Begleitung und 

Betonung der Strukturfunktion der Linien. Grünstreifen lassen den Kontrast zwischen den Materialien 

hervortreten. Im Übrigen kann man die verwendeten Pfl anzen nur aus der Nähe erkennen. Von 

Weitem stellen sie dagegen ein visuelles Gitter in der Art einer Werkzeichnung dar. Vom gleichen 

Geist wird auch das Grass House (auch Villa Tampopo genannt, Seite 149ff.), ebenfalls von Fujimori, 

getragen, dessen Bepfl anzung auf den Mauern und auf dem Dach den durch die Deckmaterialien, hier 

dem Stein, vorgegebenen Strukturen folgt. 

Die malerische Dimension der Bepfl anzung der Pfl anzenwände wird vor allem in der Arbeit von 

Patrick Blanc spürbar. Man hat das Gefühl, dass der Gärtner oder der Botaniker, oder vielleicht sollte 

man einfach sagen der Künstler, die Texturen, die Dichte und die Tonalitäten des Pfl anzenmaterials 

ebenso verändert wie die klassischen Maler. Chardin oder Millet bearbeiteten ihre Farbpigmente 

häufi g mit Öl und legten den Akzent auf ihre Materialität. Sie bearbeiteten ihre Farben, wie man sagt 

»mit der Kelle«, sie spachtelten ihre Leinwände mit Hilfe eines Messers zu. Doch man fi ndet bei 

diesen Malern oder auch anderen den konträren Willen, den Eindruck von fl üssigen Pigmenten zu 

vermitteln, den subtilen Kunstgriff von Transparenz zu rühmen. Die Fähigsten wie etwa der berühmte 

Porbus lagern hauchdünne Farbschichten übereinander, die eine Lasur bilden, und schaffen die Illusion 

von wahrhaftem Körpervolumen, ohne die Eindimensionalität der Leinwand aufzugeben.

Es scheint, dass Patrick Blanc diese Fertigkeit der Maler durch die Auswahl der von ihm ver-

wandten Pfl anzensorten wiedererlangt hat. So haben einige seiner Pfl anzenwände die Qualitäten eines 

Landschaftsgemäldes oder mindestens eines abstrakten Bildes mit Flächen, die das Licht einfangen 

[Ganz oben] José Lutzenberger, Parque da 

Guarita, Torres, Santa Catarina, Brasilien, 

1973–1978.

[Oben] Roberto Burle Marx, Pfl anzensäulen, 

Banco Safra, São Paulo, Brasilien, 1982.

[Ganz oben] Roberto Burle Marx, Baum-

stamm mit Epiphyten, Universitätscampus, 

Florianópolis, Brasilien (1982).

[Oben] Roberto Burle Marx, Pfl anzenbild, 

Banco Safra, São Paulo, Brasilien, 1982.

15 Francine Larivée wird mit verschiedenen kanadischen Botanikern 

und mit Claude Figureau, dem Direktor des Botanischen Gartens von 

Nantes, zusammenarbeiten, um die Untersuchungen des Letzteren 

zu den Substraten, die die Verwendung der Vegetation außerhalb des 

natürlichen Bodens erlauben, zu nutzen.
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und ganz unterschiedliche Eindrücke refl ektieren. Man befi ndet sich nicht mehr in einer grünen 

Fläche, sondern inmitten einer Kunst von Allianzen und chromatischen Symphonien.

Die Wand ist eine Fläche, wo die Pfl anze so arrangiert ist, wie der Maler seine Pinselstriche auf 

die Leinwand setzt. Hier lässt ein Farn seine langen gefi ederten Blätter auf einen fast unifarbenen 

Grund aus winzigen Blättern niedersinken. Dort befi ndet sich eine Kaskade aus breiten Streifen, 

deren verschiedene Tonalitäten die gesamte Oberfl äche rhythmisieren. In all diesem Grün taucht ganz 

plötzlich ein roter Farbton auf, der an die Blumengirlanden von Jan Breughel, auch Samt-Breughel 

genannt, erinnert.

Patrick Blanc verfügt über das, was man als Pfl anzenpalette bezeichnen muss: zarte Grüntöne, 

eine verschwenderische Farbenpracht, die in delikaten Kaskaden hinabfällt, andere Töne wiederum, 

die fadenförmig ihr markantes Profi l darbieten und auf dem Grund hervortreten wie eine scharfe 

Kratzspur. Man kann all diese Effekte nur insoweit beschreiben, wie es dieses subtile Spektrum an 

Effekten erlaubt, das die Formen und Farbtöne in dem Ensemble der Wandoberfl äche harmonisch 

vereint: Sie sind fast endlos und verstehen es perfekt, uns neugierig und aufmerksam auf die Vielfalt 

des Pfl anzenreiches zu machen, von dem sie Zeugnis ablegen.

Die Verduren in der Tapisseriekunst

Doch zweifellos besser, als sich an Vergleiche in der Malerei zu halten, ist es, sich der tief grei-

fenden Analogie zwischen diesen schillernden grünen Teppichen und der Tapisseriekunst zuzuwen-

den. In der Geschichte dieser Kunst bezeichnet die Verdure seit dem 15. Jahrhundert ein Werk, das 

Pfl anzenmotiven, Osterluzeien und anderen fl oralen Streumustern gewidmet ist.

In der Tapisseriekunst, die in den letzten Jahrzehnten von Grund auf erneuert wurde, haben die 

Qualität und die Textur des Materials ihre volle Bedeutung erlangt: Woll-, Baumwoll- und Seidensorten, 

doch auch Tierhaare, rustikale Pfl anzenfasern, Metallfäden und alle Kombinationen von Formen und 

Flechtarten, die die Korbfl echterei und die Posamenterie während ihrer gesamten Geschichte zu 

erfi nden wussten. In einer wahren Revolution wurde die alte Tapisseriekunst in eine vollkommen 

aktuelle, zeitgenössische Kunst verwandelt, die sich seitdem nicht mehr als eine dienende Version 

der Malerei, als eine untergeordnete Kunst, kurzum als ein Kunsthandwerk versteht. Indem sie sich 

die Freiheit genommen hat, vom Boden oder der Wand abzurücken, um sich wie eine autonome 

Masse im Raum zu entfalten, hat sie einen neuen Typ von Kunstgegenstand geschaffen, der letztlich 

der Skulptur sehr nahe kommt. Diese zeitgenössische Tapisserie befreite sich von der geradlinigen 

Oberfl äche der Wand und brachte so die traditionelle Grenze zwischen Gemälde und Skulptur zum 

Wanken. Künstler wie Sheila Hicks oder Olga de Amaral legen Zeugnis von dieser Erfi ndung einer 

neuen Gattung ab, wo die Textur der Faser ihre gesamte wahrnehmbare Bedeutung entfalten konnte, 

insoweit als die verwendeten Fäden und Fädchen ihre untergeordnete Stellung hinsichtlich von Farbe 

und Duktus aufgegeben haben.

Dies geschieht auch mit der Pfl anzenwand. Wenngleich sie immer chromatische Effekte bietet, 

so setzt die Pfl anzenwand jedoch mehr auf die Texturen, Transparenzen, Kontraste von Materien oder 

Densitäten. Die Arrangements von Pfl anzen fördern dicke und feine Stellen zutage, sie gruppieren 

duftige Ensembles, wie im Wind wehendes Haar, schillernd durch das Licht, das es streift. An anderen 

Stellen sind es opake Massen, glasierte Blätter, die alles Tageslicht absorbieren und einen visuellen 

Abgrund in die Oberfl äche graben. Man sieht in solchen Werken empfi ndliche Register erstehen, 

die der Welt der Malerei nicht bekannt sind. Dies ist auf die Tatsache zurückzuführen, dass das 

Pfl anzenmaterial völlige Autonomie in einem Raum genießt, der frei ist von irgendeiner stützenden 

Wand.

Übrigens hindert nichts daran, dass diese technischen Kombinationen sich des architektonischen 

Zwangs der Wand entziehen. Im Parking des Ternes, einem Gemeinschaftswerk von Edouard François 

und Patrick Blanc (Seite 49ff.), nimmt das Pfl anzenkonstrukt eine zentrale Position ohne irgendeine 

seitliche Stütze ein. Wie ein herabsteigender Pfl anzenzopf, der die einzelnen Parkebenen und das 

gesamte Treppenhaus durchmisst und begleitet. Dieses lange Pfl anzengebilde fällt wie eine immense 

Haarpracht nach unten und spielt mit den leuchtenden Farben, die die einzelnen Etagen kennzeichnen, 

die zwar immer in Grün gehalten sind, jedoch in unendlichen Varianten, abhängig von diesen chro-

matischen Zusammentreffen. Es herrscht absolute Verzauberung. Man glaubt, eine gigantische Pfl anze 

zu sehen, die in dem unterirdischen Raum treibt, wie die Algen in 20 000 Meilen unter dem Meer 

von Jules Verne. Dieser grüne Schub, der sich ebenso aus den Tiefen der Erde zu erheben scheint, 

überrascht und bezaubert, weil die ihn begleitende Beleuchtung die Traurigkeit vertreibt, die norma-

lerweise an diesen Orten herrscht. In dieser wohlgeordneten »grünen Hölle« beginnt man plötzlich, 

von einem Leben als Höhlenbewohner zu träumen, so sehr ist man von dem Charme dieses reinen 

Kunstproduktes ergriffen. Mit der Tour végétale (Pfl anzenturm, auch Tower La Défense genannt, S. 55ff.) 

kommt das Konzept der Pfl anzenwand zweifellos dem plastischen Werk, einer Skulptur am nächs-

ten. Auch in diesem Fall handelt es sich um eine Zusammenarbeit von Edouard François und Patrick 

Blanc. Im Gegensatz zu den meisten Werken des letzteren, die für Innenräume entworfen sind, wo 

der Mangel an Helligkeit eine Auswahl von Pfl anzen erfordert, die nur wenig Licht benötigen, befi n-

det sich die Tour végétale im Freien auf dem Plateau mitten im Pariser Viertel La Défense, das wegen 

seiner qualitätvollen Glasarchitektur und der Höhe der Bauten bemerkenswert ist. Der Künstler 

hat in diesem Kontext sinnigerweise beschlossen, Kletterpfl anzen zu verwenden, was besonders 

gut mit der in diesem baulichen Umfeld dominierenden Vertikalität harmoniert. Anstatt von ihrem 

Aufl ager nach unten zu wachsen, ranken Hunderte von Pfl anzen an schräg gestellten Spalierstangen 

in die Höhe. Es handelt sich bei diesen um Ipomoeae convolvulaceae, Windengewächse, die gemeinhin 

mit dem schönen Begriff volubilis benannt werden und die in mit Spalierstangen aus Kastanienholz 

[Rechts, von oben nach unten]

Luis F. Benedit, Fitotron, 1973.

Francine Larivée, Enfouissement de traces 

(Eingraben von Spuren), 1994.

Francine Larivée, Mousses en situation (Moose 

in situ), 1983.

Francine Larivée, Offrande (Opfergabe), 1990.
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gespickten Kupferwannen wachsen. Von Weitem könnte man an eine Art untersetzte, helle Zypresse 

denken, die ihre auseinanderlaufenden Zweige dem Himmel entgegenstreckt.

In dem Flower Tower (Seite 181ff.) von Edouard François fi ndet man das gleiche Prinzip pfl anz-

licher Einzigartigkeit wieder. Die Balustrade, die den Abschluss der Balkone in allen Stockwerken 

dieses würfelförmigen Baus bildet, wird in engen, jedoch zufallsbedingten Abständen von großen 

Töpfen aus weißem Beton unterbrochen, die in den Bau integriert sind. Dadurch entsteht eine lineare 

Verzierung mit kegelförmigen Formen, in die der Architekt Bambus gepfl anzt hat. Auf diese leichte 

Art werden die Strukturelemente der Fassade beweglich gestaltet. Da die Bambuspfl anzen stark 

gewachsen sind, neigen sie ihre Kronen vornüber, wenn sie den Balkon der darüberliegenden Etage 

erreichen, und durchbrechen sacht die Linearität der Balkone an der Fassade. Von innen aus sehen 

die Bewohner des Hauses die Welt durch Laub, was bei ihnen den exotischen Eindruck einer Welt 

in immerwährender Veränderung entstehen lässt.

Es ist eine Schlussfolgerung über eine Bewegung zu ziehen, die nunmehr eine große internatio-

nale Verbreitung gefunden zu haben scheint. Jede botanische oder architektonische Tradition kommt 

zu unterschiedlichen Lösungen. Die experimentelle Komponente ist noch immer vorherrschend, die 

den verwirklichten Projekten eine spielerische Vielfalt verleiht. Eines ist nunmehr sicher: Das ökolo-

gische Bewusstsein hat auch das Umfeld der Architekten selbst erfasst und nicht nur das der Gärtner 

und Landschaftsarchitekten. Auch die Stadtplaner haben sich dieser Herausforderung gestellt, und 

aus der Zusammenarbeit dieser verschiedenen Berufssparten, die allzu häufi g getrennt voneinan-

der agieren, entstehen heute neue Blickwinkel und Empfi ndungen. Die Stadt und ihre Einwohner 

können davon nur profi tieren. Eine Veränderung vollzieht sich mit großen Schritten, die Welle der 

Pfl anzenwände ist ein optimistisches Zeichen dafür.
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DER BAUM ALS HAUSBEWOHNER
WIEN

Hundertwasser

Einer der Hauptvertreter der Kunst des 20. Jahrhunderts, der provokante und umstrittene Künstler 

Friedensreich Hundertwasser, hat einen ausgefallenen Weg ästhetischer und planerischer Suche 

beschritten und ist dabei den Prinzipien seiner eigenen naturalistischen Theorie gefolgt, die auf einer 

einfachen Forderung beruht: »Die Natur als Selbstzweck. Sie hat keine andere Ursache als sich selbst, 

nichts existiert außerhalb ihrer selbst. Die vollkommene Eigenständigkeit ihrer Struktur erzeugt uni-

verselle Harmonie, die Schönheit. Die Kunst ist der Weg, der zur Schönheit führt.«1 

Die Bestätigung einer naturalistischen Ästhetik, wo die Regeln der Natur die Regeln der Kunst 

bestimmen, impliziert insbesondere für den Künstler die Verteidigung der Schönheit der gekrümm-

ten Linie und der Spirale gegenüber der »Tyrannei der unmoralischen und gottlosen geraden 

Linie«: Es ist ein offenkundiger Angriff auf die modernistische Kultur des International Style und des 

Rationalismus in der Architektur, Bewegungen, denen gegenüber Hundertwasser einen abgrundtie-

fen Hass verspürt und dies auch nicht verbirgt. Ausgehend von solchen ethischen Voraussetzungen 

stellt Hundertwasser ins Zentrum der eigenen künstlerischen Tätigkeit die Refl exion darüber, ob in 

der täglichen Dimension, in erster Linie auf individueller und dann auch auf kollektiver Ebene, der 

Ausgleich zwischen Kunst, Technologie und Natur notwendig ist, und arbeitet leidenschaftlich an dem 

Projekt einer ästhetisch-naturalistischen Gesellschaft und an der Schaffung einer neuen poetischen 

Qualität des Wohnraumes. Das ganze künstlerische Schaffen stützt sich auf einen philosophisch-

theoretischen Unter bau, der in verschiedenen programmatischen Manifesten zum Ausdruck kommt. 

Mit dem Verschimme lungsmanifest gegen den Rationalismus in der Architektur, das Hundertwasser im 

Jahr 1958 verfasst, um seine Ablehnung der rationalistischen Architektur zu verdeutlichen, legt er die 

Ansicht des Hundertwasserhauses von der 

Ecke Löwengasse/Kegelgasse aus.

EXPERIMENT

1 Pierre Restany, Die Macht der Kunst. Hundertwasser. Der Maler-König 

mit den fünf Häuten, Köln 2001, S. 17.
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der Bürger und Hausbewohner darstellt. Und Hundertwasser richtet sich auch direkt an diese 

Letztgenannten, als er erklärt: »Es ist Euer Recht, Eurem Geschmack nach die Fenster und Fassaden 

Eurer Häuser zu verändern, bis zu der Stelle, wohin Euer Arm reicht.«

Bei der Triennale von Mailand im Jahr 1973 präsentiert Hundertwasser das Projekt von Bäumen 

als Hausbewohner, indem er in die Fenster der aus dem 19. Jahrhundert stammenden Fassade des 

Grand Hotel de Milan zwölf Pfl anzen in Erde einpfl anzt. Die Schlüsselidee ist, dass in einem stark 

gesteinslastigen städtischen Kontext, wo Zement und Asphalt den Boden wasserundurchlässig 

machen und das Versickern von Regenwasser verhindern, die Baum-Hausbewohner dazu beitragen, 

wieder ein Gleichgewicht herzustellen, und, indem sie das Wasser reinigen und den Fußboden eines 

Gebäudes in fruchtbares Erdreich verwandeln, ihre Miete bezahlen. Eine Idee, die den Künstler so 

sehr begeistert, dass er sie für verschiedene andere Projekte erneut vorbringt und die Technik zur 

Realisierung und Anlage perfektioniert. Das Thema des Baums als Hausbewohner kehrt so seit den 

ersten Maßnahmen der Architekturhygiene und Neuplanung von Gebäuden immer wieder, wie im Fall 

der Fassaden der Rosenthal-Fabrik in Selb und des Museum Rupertinum in Salzburg, wo Bäume durch 

die Fenster wachsen und gewundene Zungen aus bunter Keramik die Fensterbänke zieren.

Die Öffnung des Hundertwasserhauses im Jahr 1986 für die Öffentlichkeit, eines von dem Künstler 

entworfenen Wohnkomplexes mit bizarren bunten Fassaden und etwa 250 Bäumen und Sträuchern, 

die sich auf die Balkone, Terrassen und Dächer verteilen, hat dazu beigetragen, einem größeren 

Publikum die Idee einer Architektur nahezubringen, die als vorteilhaftes Miteinander von Vegetation 

und Bauwerk verstanden wird. 

ersten Grundlagen seiner naturalistischen Theorie. Das Schriftstück preist die »Freiheit des Bauens« 

und schlägt durch den Begriff »Verschimmelung«, unter dem er die langsame, fortschreitende 

Vermehrung und Ausbreitung von Material versteht, das die strengen Ebenen erneut aufbläht, eine 

Metapher vor, um eine neue Wohnstrategie und die Idee einer Architektur, die auf der Verwendung 

von weichen, fl ießenden Linien basiert, zu bestätigen. Im Jahr 1967 fi ndet die erste Nacktrede gegen 

den Rationalismus in der Architektur in der Galerie Hartmann in München statt, wo Hundertwasser 

die Gäste im Adamskostüm empfängt. Sich im sprichwörtlichen Sinn zu entblößen ist für den Wiener 

Künstler das Mittel, eine präzise kulturelle Position darzulegen, der zufolge der Mensch drei Häute 

hat: die Epidermis, die Kleider und das Haus. Entledigt man sich der zweiten Haut, so fi ndet sich die 

erste, um das Recht auf die dritte zu bestätigen. Mit der Zeit und dem Reifeprozess seiner Suche wird 

Hundertwasser neben den drei ersten Hautschichten noch eine vierte erkennen, der Kontext und 

die soziale Identität, sowie eine fünfte, die globale Atmosphäre, die planetarische Dimension.

Im Jahr 1968 erscheint anlässlich der Neuaufl age des berühmten Aufsatzes Ornament und Ver-

brechen von Adolf Loos aus dem Jahr 1908 das Manifest Los von Loos, in dem Hundertwasser die 

erneute Forderung nach dem Recht des Menschen, seine Wohnorte mit seiner natürlichen Kreativität 

zu gestalten, erhebt. 1972 wird ein weiteres programmatisches Manifest veröffentlicht, das zeitlich 

auch mit einem entscheidenden ideologischen Wendepunkt zusammenfällt: Dein Fensterrecht – Deine 

Baumpfl icht. Nun wird die Entscheidung, Bäume in Häusern zu pfl anzen, verteidigt. Die Grundidee 

besteht darin, dass Vegetation, die durch die Fenster ins Innere dringt, einen Faktor garantierter 

Verbesserung der Lebensqualität und ein wirksames Mittel gegen Umweltverschmutzung im Dienst 

Die bunte Fassade des Hundertwasserhauses. Das Hundertwasserhaus von oben aus 

 gesehen. Bäume bewohnen das Dach 

und die Balkone.
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PARK UP A BUILDING
SANTIAGO DE COMPOSTELA

Vito Acconci

Eine ungewöhnliche Hängestruktur wurde an einer der Außenwände des Centro Gallego de 

Arte Contemporanea im spanischen Santiago de Compostela, dem von Alvaro Siza entworfenen 

Museumskomplex, angebracht. Es handelt sich um einen Prototyp des Park up a building, einer von 

Vito Acconci und seinen Mitarbeitern entwickelten ausgeklügelten Lösung, um die fensterlosen 

Wände des Gebäudes in einen begehbaren öffentlichen Raum zu verwandeln.

Vito Acconci ist ein amerikanischer Künstler italienischer Abstammung, der mit seinen expe-

rimentellen Versuchen bereits in den 1960er Jahren im Umfeld der Bewegung der Konkreten 

Poesie begonnen hat und der dann als Videofi lmer, body artist, performer, Planer urbaner Kunst und 

Architektur-Designer tätig war.

In New York, wo er schon immer seinen Wohnsitz hat, rief er 1988 das Acconci Studio ins 

Leben, ein innovatives Laboratorium und Produktionsstätte urbaner Kunst, wo eine interdisziplinäre 

Gruppe von Planern zusammenarbeitet. Dieser think-tank für Kunst und Architektur hat bereits ähn-

liche Projekte geschaffen wie den Storefront in New York, ein Kultur- und Ausstellungszentrum in 

Manhattan, das in Zusammenarbeit mit dem Architekten Steven Holl entstanden ist, die künstliche 

Insel in der Mur im österreichischen Graz, auf der ein Theater, ein Café und ein Spielplatz errichtet 

wurden, oder auch den neuen Design Store des Museums für Angewandte Kunst in Wien.

Park up a building gehört zu einem großen Produktionsrepertoire von Kunstwerken und städti-

schen Plätzen, wo die Grundsätze einer ästhetischen Untersuchung des öffentlichen Raums, der vor 

allem als bevorzugter Bereich für soziale Aktivitäten und das Wirken öffentlicher Personen angese-

hen wird: Anstatt sich damit aufzuhalten, die Entwicklung einer möglichen Form zu ergründen, befasst 

EXPERIMENT

Besucher auf den Sitzen in luftiger Höhe des 

Park up a building, das an einer Wand des 

Centro Gallego de Arte Contemporanea 

angebracht ist. 
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sich der Entwurfsprozess vielmehr damit, die Schaffung eines Ortes zu begünstigen, der, was die 

Verwendung und die soziale Bedeutung angeht, zeitlich und räumlich mannigfachen Veränderungen 

unterzogen werden kann.

Wie die Tafel mit der Projektpräsentation erläutert, ist Park up a building ein mobiler Park, eine 

modulare Hängestruktur, die an jeden Wandtyp ohne Öffnungen angepasst werden kann und von der 

Höhe völlig variabel ist.

Das System, das auch nur temporär installiert werden kann, setzt sich aus Teleskopstangen aus 

Aluminium, modularen Gittern, in Erde eingepfl anzten Bäumen und fl uoreszierender Beleuchtung 

zusammen.

All diese Elemente können untereinander so kombiniert werden, dass zwei unterschiedliche alter-

native, integrierbare Hängemodule entstehen: Ein Modul ist mit Sitzen auf beiden Seiten ausgestattet, 

ein zweites mit Sitzen auf der Innenseite und in Erdreich eingepfl anzten Bäumen auf der Außenseite. 

Die Module werden abwechselnd durch Stufen und Treppenabsätze miteinander verbunden. 

Die Schöpfer dieses Systems erklären: »Der Boden, der Sitz und die Stufe sind Metallgitter – man 

kann von unten durch sie hindurchsehen; der Baum ist umschlossen von einem Metallgitter, seine 

Wurzeln werden von einem Leinensack umhüllt, in dem er transportiert wurde. Ein Licht von der 

jeweils darunter liegenden Ebene beleuchtet die Grünanlage. Jedes folgende Modul wird einen Schritt 

höher als das letzte aufgehängt: Wenn man also durch die Grünanlage läuft – wenn man von der Stufe 

auf die nächste Ebene geht, zwischen Sitz und Sitz und zwischen Sitz und Baum – dann klettert man 

die Seite des Gebäudes hinauf.« 

Auch wenn diese Bäume mit den Wurzeln in der Luft einige Ratlosigkeit hervorrufen, so ist das 

Ergebnis des Projekts eine Struktur, die sich den temporären Aspekt einer Baustelle zueigen macht 

und die mit der Möglichkeit experimentiert, die eigentlich nutzlosen Wände der genutzten Gebäude 

zu begehbaren Räumen mit Erholungsfunktion zu verwandeln.

Die Idee wurde erst vor Kurzem im Rahmen einer von Gilles Clément für Apur Paris durch-

geführten Studie über die neuen Modalitäten der Einbeziehung von Vegetation in der Stadt erneut 

aufgegriffen und näher ausgeführt.

Das Trägersystem der Struktur besteht aus 

18 L-förmigen Stangen aus poliertem Stahl, 

die ab der Höhe der Dachtraufe über die 

fensterlose Wand nach unten führen.
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HIGH RISE OF TREES
ATLANTA

Vito Acconci

EXPERIMENT

Zu den zahlreichen Bauten, die anlässlich der 1996 in Atlanta veranstalteten Olympischen Spiele in 

der Stadt entstanden sind, gehört auch dieser Entwurf des Studio Acconci für ein ungewöhnliches 

multifunktionales städtebauliches Element.

High Rise of Trees besteht aus einer Turmstruktur aus Stahlpfosten, in die vier kleine Bäume, 

ebenso geordnet wie ungewöhnlich, in der Vertikalen einer über dem anderen eingepfl anzt sind. 

Jeder Baum ist in einen transparenten pyramidenförmigen Plexiglasbehälter gepfl anzt, und durch eine 

halbkreisförmige Sitzbank an der Basis erhält die Struktur die Funktion eines Rast- und Ruheplatzes 

für Passanten.

Während der Zeit der Olympischen Spiele hat der Baumturm, der dank der vorübergehen-

den Sperrung einer Hauptstraße für den Verkehr an einer breiten Fußgängerpromenade stand, 

auch als Wegmarkierung an den Verbindungsachsen zwischen der Peripherie von Atlanta und dem 

Olympiastadion gedient.

Der feste Einbau von hellen Scheinwerfern in das Stahlgerüst stellt sicher, dass der Baumturm 

auch nachts als visueller Orientierungspunkt und wichtige landmark in der städtischen Landschaft 

fungieren kann.

In der Mitte zwischen einem Raumkunstobjekt und einem städtebaulichen Element angesie-

delt, ist High Rise of Trees ein irritierendes Werk, das mit alternativen Möglichkeiten experimentiert, 

Vegetation in die Stadt zu integrieren, indem es die Regeln der Natur verfälscht und die Bedeutung 

der vertikalen Dimension erhöht.

High Rise of Trees ist ein  multifunktionales 

städtebauliches Element, das als 

Baumskulpturenturm konzipiert ist.
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EXPERIMENT

DILSTON GROVE, LIFE DRAWING, GREEN BRICK GREEN BACK
LONDON, RIGA, HOUSTON

Heather Ackroyd, Dan Harvey

1993 wurde in Zürich die Fassade eines Gebäudes aus dem 18. Jahrhundert, ein ehemaliger Reitclub 

des schweizerischen Heers, der in ein Theatergebäude umgewandelt worden war, einige Wochen 

lang von einer dichten grünen Schicht bedeckt, nachdem man die Wände, Fensterbänke, Rahmen 

und Simse mit einer Mischung aus Schlamm, Wasser und Grassamen verkleidet hatte. Gleiches hat 

man 2003 auch mit den Innenwänden des großen Schiffs von Dilston Grove gemacht, einer alten pro-

fanierten Kirche in London in der Nähe des Southwark Park, und nochmals im Jahr 2004 in dem 

kleinen Mausoleum auf dem monumentalen Friedhof von Riga, das einige Tage lang in einen dichten 

Grasmantel gehüllt war und so wie eine moosbewachsene fabrique erschien. 

Seit 1990 arbeiten die englischen Künstler Heather Ackroyd und Dan Harvey zusammen und 

schaffen temporäre Installationen, Videoarbeiten, Fotografi en, Performances, bei denen Gras und sein 

Keim- und Wachstumsprozess, Licht und das Gefühl für Zeitlichkeit und Zeitweiligkeit die wichtigs-

ten ästhetischen Mittel sind.

»In dem recht großen Korpus unseres künstlerischen Schaffens spielen wir mit vielen Materialien 

und ergründen dabei die Prozesse von Wachstum, Veränderung und Verfall, und wir machen uns die 

Vergänglichkeit und die ephemere Natur unserer Materialien zu eigen. Doch irgendwie hat uns die 

Fragilität dieser Chlorophyll-Erscheinungen dazu gedrängt, Maßnahmen zu ihrer längeren Haltbarkeit 

zu ergreifen.« (Heather Ackroyd und Dan Harvey, 2001)

Die Suche nach der Verwendung von Gras als Arbeitsmaterial hat die beiden Künstler dazu 

geführt, mit ungewöhnlichen Verfahren zu experimentieren, das fotografi sche Bild auf Grasfl ächen 

zu fi xieren, die in temporäre organische Fotografi en verwandelt werden. Unter Ausnutzung des 

Durch die im Jahr 2003 realisierte Verklei-

dung der Innenräume der Kirche Dilston 

Grove in London mit Gras wurde das Schiff 

des verlassenen Gebäudes einige Tage lang in 

eine lebende Pfl anzen architektur verwandelt. 

»Wir hatten seit unserer ersten Zusam men-

arbeit im Jahr 1990 gehofft, diese geplante 

Arbeit ausführen zu können. Bei der Arbeit 

an diesem Werk  diskutierten wir erstmals 

über die verfallene Kirche als möglicher Ort 

für ein monumentales Kunst werk. Nach jahre-

langem Suchen nach einer Kirche in London 

wurden wir von der profanierten Stätte der 

ehemaligen Clare College Mission angezogen. 

Wir waren neugierig, wie der Architek tur-

raum, die Atmo sphäre und die Wahrneh mung 

der Leute, die den Raum betreten würden, 

durch die Anbringung unserer Materialien 

beeinfl usst würden.« (Heather Ackroyd und 

Dan Harvey, 2003)
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Produktionsprozesses von Chlorophyll kann mit dem Gelb und Grün des keimenden Grases eine 

ähnliche Wirkung erzielt werden wie mit den Schwarz-Weiß-Abstufungen: Das geprägte, lichtemp-

fi ndliche Bild bleibt für kurze Zeit intakt, und zu starke und zu schwache Beleuchtung können es 

leicht verändern. Um mit ihren Experimenten fortzufahren, greifen Heather Ackroyd und Dan Harvey 

auf die wissenschaftliche Unterstützung von Forschern des Institute of Grassland and Environmental 

Research (IGER) in Wales zurück.

»Diese Wissenschaftler haben eine Grassorte entwickelt, die ihre grüne Farbe auch bei starker 

Belastung behält. Bei einer natürlich vorkommenden Grassorte identifi zierten sie ein Gen für ein 

Enzym, das das grüne Pigment Chlorophyll abbaut, und durch Veränderung dieses Gens waren sie in 

der Lage, das Alterungsverhalten des Grases zu verändern und es sogar gänzlich zu stoppen. Durch 

ein Pfl anzenzuchtprogramm haben sie dieses typische immergrüne Merkmal in ein Weidelgras ein-

geführt. Die Verwendung dieser Grassorte bei unserer Arbeit hat nachträglich dazu geführt, dass wir 

fotografi sche Leinwände haben wachsen und dann trocknen lassen. Während die grünen Blätter ihr 

Chlorophyll sehr viel effektiver speichern als normales Gras, so treten die Folgen anderer Prozesse 

wie des Oxidations-Bleichverfahrens schrittweise auf und tragen mit der Zeit zu einem irreversiblen 

Verlust des Bildes bei).« (Heather Ackroyd und Dan Harvey, 2001)

Das Verfahren, ein fotografi sches Bild auf einen zusammengesetzten Grasteppich zu prägen, 

wurde für die Installation Green Brick Green Back übernommen, die 2004 in den Ausstellungsräumen 

der Rice University Gallery in Houston, Texas, realisiert wurde.

[Oben] Instandhaltungsarbeiten an der 

temporären »vertikalen Wiese«. Wenn der 

Grasmantel regelmäßig bewässert wird, 

wächst er auch in der vertikalen Ebene 

weiter.

[Rechts] Green Brick Green Back, Rice 

University Gallery, Houston, Texas, 2004. 

Ausschnitt aus einem der Bilder, die auf die 

grasbewachsenen Innenwände der Galerie 

geprägt wurden. 
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Life Drawing, European Space Sculpture 

Quadrennial, Riga, Lettland, 2004. Der kleine 

klassizistische Tempel auf dem monumenta-

len Friedhof von Riga hat, nachdem er mit 

einer Mischung aus Grassamen, Schlamm 

und Wasser verkleidet worden war, einige 

Tage lang das täuschende Aussehen einer 

Pfl anzen-fabrique angenommen.
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EXPERIMENT

PUPPY
BILBAO

Jeff Koons

Puppy ist ein sanfter, großer West Highland White Terrier-Welpe von elfeinhalb Metern Höhe 

aus einem Gerüst aus Stahl und Holz, das vollständig von einem bunten Mantel aus einjährigen 

Graspfl anzen bedeckt wird.

Die einzigartige Skulptur, die als populärstes Werk des amerikanischen Künstlers Jeff Koons gilt, 

wurde zum ersten Mal 1992 im Hof von Schloss Arolsen in der Nähe von Kassel und danach 1995 

im Hafenareal von Sydney ausgestellt und hat schließlich nach dem Ankauf durch die Salomon R. 

Guggenheim Foundation seit 1997 ihren festen Platz vor dem Eingang des Guggenheim-Museums in 

Bilbao gefunden.

Puppy, ein surreales, überdimensioniertes Gebilde, das von Koons als »Symbol für Liebe, Wärme 

und Glück« entworfen wurde, macht sich die Strategien des Kitsch zu eigen und kann höchste 

Gefühlsduselei beim Betrachter hervorrufen, dem in einer Kurzschlussreaktion das Werk »gleich-

zeitig winzigklein und gigantisch« erscheinen kann. »Es ist die zugleich sich unendlich wiederholende 

und auf eindrucksvolle Weise einzigartige Verherrlichung des archetypischen Symbols anerkannter 

Schönheit: die Blume.«1

Anstatt die Verwirrung zu erzeugen, die normalerweise mit der Wahrnehmung riesiger Formen 

und Objekte verbunden ist, wird der Gigantismus der Skulptur von dem durch das präsentierte Bild 

vermittelten Gefühl süßlicher Zartheit aufgesaugt. Puppy gelingt es, den Betrachter auf der Ebene 

einer ebenso eindringlichen wie klaren Kommunikationsästhetik anzuregen. Durch die üppige fl orale 

Dekoration und die Nachbildung eines Spielzeugplüschtiers ist das Werk in der Lage, einfache Gefühle 

der Zuneigung zu erzeugen, wobei es mit den gebräuchlichsten Figuren der zeitgenössischen kollek-

Vorderseite von Puppy, der Blumen skulptur 

vor dem Eingang des Guggenheim-Museums 

in Bilbao.

1 Terence Riley, Emilio Ambasz: lo scenario del meraviglioso, 

in: Ambasz, Emilio, Emilio Ambasz: the poetics of the pragmatic, 

New York 1988.
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