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n diesem Sommer 88 hat, was
New York betrifft, die kleinste
Ausstellung die grosste Resonanz aus-
gelost. Lediglich zwei mittelgrosse Sile
— und ein tiberraschender «Einstim-
mungsraum» davor — vermochten jene
Unruhe und Irritierbarkeit in Gang zu
bringen, die den Besucher hartnickig
verfolgen. Unter dem paradox ver-
schrinkten Titel «Deconstructivist Ar-
chitecture» hat das Museum of Modern
Artin New York (vom 23. Juni bis Ende
August) die besagten Rdume fiir sieben
Abweicher offengehalten, alle von
Haus aus Architekten, alle mit zweiter
Neigung, sei diese Malerei, Skulptur,
Lyrik oder an-
spruchsvolle Theo-
rie. Sie entwerfen
scheinbar aus Eitel-
keit oder Verzweif-
lung Modelle, die
uns aus dem
Gleichgewicht brin-
gen und uns wo-
moglich  zumuten
wollen, Wohnung
zu nehmen in
einem schrig aus
der Erde aufragen-
den Riesenbalken
oder unseren Tisch
aufzustellen in
einem wild verzack-
ten Raum mit tan-
zenden Fenstern.
Um der Irrlichterei
Methode abzuge-
winnen, haben die
Veranstalter den
«Einstimmungs-
raum» vor den zwei
Silen mit russischer
Malerei und Skulp-
tur bestiickt — aus-
schliesslich Werke
aus den friihesten
fiinf Jahren der Re-
volution, von 1917
bis 1922. Und siehe
da, etwas macht
«klick!», und wir
fragen uns verwun-
dert, wie denn diese
sattgegessenen
westlichen  Provo-
zierer dazu kommen und sich heraus-
nehmen koénnen, auf die hirtesten
Hungerjahre eines damals neu konzi-
pierten Kulturversuchs so offensicht-
lich Bezug zu nehmen.

' Wir werden neugierig.
Die sieben Architekten sind aus
ganz verschiedenen Ecken der transat-
lantisch-westlichen Welt zusammenge-
rufen, und natiirlich fallen einem
gleich zusitzliche Namen ein, die auch
Grund zu Gastrecht gehabt hitten. Es
sind, alphabetisch gereiht: Coop Him-
melblau (W. Prix und H. Swiczinsky),
Wien; Peter Eisenman, New York;
Frank A. Gehry, Kanada/Kalifornien;
Zaha M. Hadid, Bagdad/London; Rem
Koolhaas, Rotterdam; Daniel Libes-
kind, Polen/Mailand; Bernard Tschu-
mi, Lausanne/New York.

Sie alle diirfen lediglich zwei Projek-
te zeigen, die dann allerdings auch mit
zum Teil ausladenden Modellen und
Entwurfsstudien vorgefiihrt werden.
Diese sonderbare Einschrinkung wird
im Katalog vom Schirmherrn der Aus-
stellung, Philip Johnson, eigens be-
griindet. Der wandelbare, wandel-
trichtige, chamileonartige, dennoch
nie zu unterschitzende Philip Johnson
ist es in der Tat, der nun hier zum
drittenmal in seinem Leben den
Schirm aufmacht, um etwas zu beschir-
men. (Zum erstenmal war es die Aus-
stellung moderner Architektur als «In-
ternational Style», 1932, zusammen mit

«Deconstructivist Architecture»

in New York

Der Haussegen

héngt schrig

H. R. Hitchcock, das zweite Mal Mies
van der Rohe, 1947.) Dass er hier ziem-
lich genau das Gegenteil zu seiner eige-
nen Arbeit beschirmt, bringt ihn kei-
neswegs aus der Fassung. Er attestiert
den sieben im Katalogvorwort, dass sie
alle so oder so von der Londoner «Ar-
chitectural Association» (unter Alvin
Boyarsky) beeinflusst seien, doch nur
voriibergehend eine lose Gruppe bil-
deten — daher wohl der Entscheid,
bloss je zwei aktuelle Projekte zuzulas-
sen. Der eigentliche Leidtragende die-
ser Beschrankung ist tibrigens der Ver-
treter aus der eigenen Stadt, Peter Ei-
senman, der nur gerade seinen Ent-
wurf zum biologischen Forschungs-
zentrum Frankfurt am Main vorlegt —
eine Art Reduktion oder Degradie-
rung dessen, was Dekonstruktion wol-

len kann, zum zackigen Teppichmu-
ster, das als solches nur vom Heliko-
pter aus wahrnehmbar werden kénnte.

Schliesslich zeigt sich Philip Johnson
fasziniert von der Tatsache, dass das
von allen sieben gepflegte «Uberlagern
von schriag ragenden Balken, Rhom-
ben und Trapezoiden» so deutlich an
die frithen Revolutionsrussen erinne-
re. Was kann es nur sein, was hier die
Satten zu den damals Hungrigen wall-
fahren lisst?

Solche Fragen stellt sich Johnson
nicht, aber der Hauptautor der Aus-
stellung, Mark Wigley, legt immerhin
eine These in dieser Richtung vor. Er
sieht Werke wie
Tatlins «Turm»
(Abb. 1) oder El Lis-
sitzkys  «Composi-
tion» (Abb. 2) als Be-
schworung des
Wertes von «Insta-
bility». Ein Wert,
er dann leider
rasch genug aufge-
geben worden sei,
niamlich schon
1923, als die Briider
Vesnin mit ihrem
«Palast der Arbeit»
vollig andere Prio-
rititen setzten. Si-
cher trifft zu, dass
die Briider Vesnin
so etwas wie eine
«voreilige Harmo-
nisierung» propa-
gierten und damit
der rauhen, ver-
queren, bewusst
verspannten Friih-
phase schon 1923
ein Ende zu setzen
vermochten—unter
Assistenz westlicher
Architekten {ibri-
gens, wie etwa Le
Corbusier, die das
Ideal einer beste-
chend eleganten,
strahlend weissen,
vorweg harmoni-

o

sierten  Moderne
ins Land der hol-
zernen Kirchen

2 brachten.
Bewunderung der Allerersten

Das alles leuchtet ein und macht ver-
stindlich, dass die sieben von 1988
eben gerade nicht die Vesnins, Leoni-
dows und alle spiteren bewundern,
sondern nur die (wie man jetzt sagen
muss) Ur-Revolutionire von 1917—22,
die noch nicht durch Harmonisierung
verharmlost sind.

Allerdings: «Instability» als eigenes
Ziel und erklirter Wert dieser friihen
russischen Gruppe, wie Wigley meint,
das kann ich mir beim besten Willen
nicht vorstellen. Denn Instabilitit kann
doch wohl nur fiir Satte eine Forde-
rung und ein Ziel werden, gewiss nicht
fur Hungrige.

Und was fiir ein Ziel? Das Schwan-
kende «an sich» als Wert? Der Begriff
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wirkt verschleiernd, er sagt verdeckt,
dass es im Westen eine ganz schmale
Schicht gibt, die sich — im Gegensatz
zur zweiten, dritten und vierten Welt —
so sicher und so festgelegt fiihlt, dass
sie gerade diese Sittigung satt be-
kommt und die Fesseln des Uberflus-
ses sprengen will. Der Architekt als
Sprengmeister also, so etwas scheint
Wigley vorzuschweben. Ein astheti-
scher Feuerwerker?

Die Frage, ob die sieben einfach Feu-
erwerker sein wollen, lassen wir vor-
derhand offen, weil wir Wigley antwor-
ten wollen auf seine Behauptung, auch
die frithen Russen seien nichts anderes
als Feuerwerker ge-
wesen.

Fragen wir des-
halb nach den hi-
storisch nachweis-
baren Motiven der
damaligen Jahre!
Dann zeigt sich,
dass Tatlin und Lis-
sitzky unter dem
Einfluss von Aleks-
ander Bogdanow
standen, der da-
mals viele Kiinstler
beeindruckte  mit
seiner Ausweitung
der kommunisti-
schen Theorie zu
einer kosmischen
Lehre. In dieser
Lehre spielte die
Neigung der Erd-
achse eine spezielle
symbolische Rolle.
Und der Mast von
Tatlins  schrigem
Turm  entspricht,
ganz im Sinne Bog-
danows, tatsidchlich
dieser Neigung
(2814°). Tatlins
Werk ist das impo-
sante Beispiel fiir
diese Bogda-
nowsche Schrégla-
ge, ein weiteres ist
Lissitzkys Redner-
tribtine fiir Lenin,
und die Reihe setzt
sich fort iiber Ge-
miilde bis zu Plakaten.

Da das russische wie das westliche
Auge von links nach rechts liest, geht
ihm die von diesen Kiinstlern stets be-
vorzugte Linksschrige buchstiblich
«wider den Strich». Daraus resultiert
die Konnotation von «Auflehnung».
Zugleich ist diese Schrige der Abwei-
chung so steil, dass sie vom Auge nicht
als absinkend, sondern als aufsteigend
gelesen wird. Woraus sich im Auge des
Betrachters die Eindriicke von «Auf-
stieg» und «Auflehnung» verbinden
zum Gesamteindruck «Fortschritt wi-
der das Gewohnte». Entwerfer von
Tatlin bis Klutsis haben damit genau
dem zu entsprechen vermocht, was
diese frithen Revolutionsjahre beweg-
te. Denn diese Schrige der Aufleh-
nung und des Fortschritts war ja
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gleichzeitig aus einem grosseren Zu-
sammenhang heraus legitimiert: da-
durch eben, dass sie unserer planetari-
schen Lage entsprach, das heisst, sich
deckte mit der Schrige der Polarachse
des Erdballs.

Gerade dieser letzte Aspekt, die Le-
gitimierung durch den grésseren Zu-
sammenhang, spricht klar gegen Wi-
gleys These, die Russen hitten damals
nichts anderes als «Instability» gesucht.

Auch Lissitzkys «Composition» von
1922 (Abb. 2) arbeitet mit Motiven der
Schriglage, setzt aber die Korper in
den unbegrenzten bodenlosen Raum
und bringt sie zum freien Schweben.

El Lissitzky: Kompositionen, 1922.
01 und Tempera

Uns ist diese Situation durch die Astro-
nautenerfahrung bekannt. Damals war
sie eine kithne und zugleich hochsubti-
le Vorwegnahme. Nicht umsonst emp-
findet man deshalb dieses Bild der
New Yorker Ausstellung als das eigent-
liche Initialbild unter den Werken des
«Einstimmungsraums». An ihm zeigt
sich, was die heutigen Dekonstruktiven
bestenfalls wollen kénnen.

In ihm kommt zudem zum Aus-
druck, was der Marxsche Gegensatz
zwischen «Reich der Notwendigkeit»
und «Reich der Freiheit», ins Riumli-
che transponiert, meinen kann. Tatlins
«Turm» kann man sehen als jenen
Aufstieg in der Auflehnung gegen das
schlecht Vorhandene, wie er fiir Marx
das «Reich der Notwendigkeit» cha-
rakterisiert. Lissitzkys Gemilde, drei

Jahre nach Tatlins grossem Wurf ge-
schaffen, wire dann geradezu das ant-
wortende Gegenbild. Es beschreibt das
«Reich der Freiheit» als raumliche Uto-
pie, als Uberwindung der Fallgesetze
der Schwerkraft, als Ankunft in der
Schwebelage. Die Geschichte des
Raumflugs zeigt, dass Lissitzkys Traum
alles andere als leere Phantasterei war.
Denn, wie gesagt, sein Bild nimmt nur
vorweg, was dann fiir den Mondflug
reale Voraussetzung wurde. Wobei im
Augenblick der Einlosung der Utopie,
1969, diese zugleich erreicht und ent-
wertet war, ganz im Sinne von Hegels
doppelter Bedeutung von «aufheben».

Seither sind wir
in Verlegenheit.
Die Utopie der
schwerelosen Zu-
stinde und der
Landung auf dem
Mond ist erreicht
und zugleich auf
eine fatale Art zer-
ronnen, und nicht
nur das. Der einsti-
ge Traum, jetzt ein-
geholt, zeigt seine
Kehrseite, denn die
Technologie  der
Astronauten ist in-
zwischen zur Tech-
nologie extremer
neuer Waffen ge-
worden. Was 1969
leuchtend auf uns
wirkte, starrt uns
jetzt bedrohlich an.

Auf unsere Spar-
te bezogen: die
grossartige Raum-
beschwoérung der
Schwebelage, die
Lissitzky 1922
schuf, kann ein
heutiger Maler,
Bildhauer oder Ar-
chitekt nicht mehr
naiv beschworen, er
muss im Gegenteil
kritisch belastet auf
sie reagieren, weil
die Utopie inzwi-
schen ihren be-
drohlichen Aspekt
enthiillt hat.

Mit der Moderne gegen die
Moderne: Die russische Faszination der
sieben wird damit zwar verstindlich,
aber zwischen 1917—22 und uns liegt
der Schock der eingeholten Utopie.
Was soll in diesem Zusammenhang das
Schlagwort «Dekonstruktion»?

Im Katalog versucht Wigley den un-
gewohnten Begriff lediglich architek-
turgeschichtlich zu erldutern, als ein
Weiterfiihren oder dramatisches Stei-
gern dessen, was die sogenannten
«Konstruktiven» — eben die friithen
Russen — damals unternommen hiit-
ten. Diese schmale Riickfithrung ist
von Wigleys Kollegen an einem Sym-
posium des Museums, Ende Juni, nur
halb akzeptiert worden, zu Recht.
Denn das Schlagwort selbst ist vom
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franzosischen Philosophen Jacques
Derrida vorgeschlagen worden in sei-
nem vor mehr als zwanzig Jahren er-
schienen Buch «De la Grammatologie»
(1967). Bald wurde es zum heftig um-
strittenen Kennwort oder Schwamm-
wort (je nach Bewertung) bei den Lite-
raturtheoretikern.

Diese haben sich in den vielen Jah-
ren, falls ich das aus der Ferne richtig
beobachte, nicht etwa geeinigt, son-
dern gewissermassen geographisch
gruppiert. Begeistert bis zum Uber-
schwang sind die Amerikaner, die eine
eigene Zeitschrift mit dem Titel «Dia-
critics» fiir die Derrida-Nachfolge ein-
gerichtet haben.
Skeptisch bis zum
Spottsind die Euro-
pder geblieben,
vorab die deutsch-
sprachigen, und
unter ihnen hat der
Germanist  Klaus
Laermann den Vo-
gel abgeschossen,
indem er Derrida
mit dem Psycholo-
gen Lacan unter
dieselbe  Narren-
kappe steckt und
als «Lacancan und
Derridada» auf-
marschieren  ldsst
(Kursbuch I111/84).

Neu ist, dass das
alte, umstrittene
Schlagwort  nach
zwei Jahrzehnten
sich hartnickig und
unverweilt weiter-
bewegt und nun an
jenem Ende des
Wortfeldes ange-
langt ist, wo Wort-
brocken in Stein-
brocken  iiberge-
hen, wo statt Wort-
gebilden  Korper
gebildet und in den
Raum gestellt wer-
den.

Wer Derrida
wohl will, wird ihm
zugestehen, dass er
seit seinem ersten
Buch, der Ubersetzung und Kommen-
tierung von Husserls «Ursprung der
Geometrie» (1962) bewiesen hat, dass
er in die Nihe von architektonischen
Grundfragen gelangen kann und ein
Gespiir fiir ihre wortfernen, nicht von
der Zunge, sondern von der Hand her
gedachten Artefakte hat. So gesehen
scheint nicht Zufall, sondern Sinn hin-
ter der spiten Offnung der Architek-
tur fiir das alte Kennwort zu stecken.
Wire die Ausstellung in der Schweiz
veranstaltet, wiirde man (frei nach Jo-
seph Gantner) von «alpiner Verspi-
tung» reden. Jetzt ist es halt eine New
Yorker Verspatung geworden.

Mit Husserl hat auch zu tun, was mir
als besonders prignante Umschrei-
bung des Begriffs in Erinnerung ge-
blieben ist. Derrida sagte einmal, er

wolle «mit Husserl gegen Husserl»
schreiben oder denken, und das gilt
natiirlich auch fiir seine kithne Ausein-
andersetzung (1967) mit Jean-Jacques
Rousseau und der Epoche der Aufkli-
rung: Auch da will er mit Rousseau ge-
gen Rousseau risonieren, also eine de-
struktive und konstruktive Doppelbe-
wegung vollziehen.

Was kann das heissen innerhalb der
architektonischen Moglichkeiten? Ge-
wiss bedeutet es fiir heutige Entwerfer
«mit der Moderne gegen die Moder-
ne» zu operieren — aber das ist, wie die
sieben es uns vor Augen fiihren, offen-
bar leichter gesagt als getan. Fur die

Bernhard Tschumi: Parc de la Villette,
Paris, 19821985,
dreischichtiger Entwurfsvorgang

frithen Russen allerdings schien die ge-
forderte Doppelbewegung nicht allzu
schwierig, denn sie artikulierten ja ne-
ben der Auflehnung einerseits zu-
gleich die Legitimation anderseits als
ein Entsprechen oder Eintreten in den
grosseren Zusammenhang eines sich
geschichtlich entwickelnden Prozesses,
mit dem sie sich aktiv identifizierten.

Weshalb ist fiir die westliche Stunde
von 1988 die so geforderte Doppelbe-
wegung zugleich schwieriger und fer-
ner gertiickt? Weil einerseits die heutige
reale Architektur in hochgradiger
Baumisere steckt, anderseits eine Uto-
pie (wie zum Beispiel die erwihnte der
Schwebelage) keinen Ausweg und kei-
ne neue Hoffnung mehr darstellt.

Die westlich-hochzivilisierte Baumi-
sere wird fiir die sieben zum gemeinsa-

men Argernis. Sie nehmen Anstoss,
mit vollem Recht, am landschaftlichen
Raubbau der riesigen Verkehrs- und
Industrieanlagen mit ihrer Umweltge-
fahrdung, am sozialen Raubbau durch
Vernachlissigung des Wohnbaus fiir
Wenigerbemittelte und schliesslich am
glamourhaften Raubbau der Stadtzen-
tren, vollzogen durch die sogenannte
«Corporate Architecture», die mit ih-
ren verspiegelten Glastiirmen das mo-
derne Ideal der «durchsichtigen Ver-
hiltnisse» ins genaue Gegenteil ver-
wandelt hat. Die Absurditit und Be-
drohlichkeit der dreifachen Baumisere
wird am deutlichsten bei jenen, die sich
auf «surrealisti-
sche» Kritik be-
schrinken, wie Da-
niel Libeskind. Er
stellt dem schlecht
Vorhandenen nicht
einen realen Ande-
rungsvorschlag
entgegen,  denkt
iberhaupt  nicht
ans eigene Realisie-
ren, sondern mo-
delliert einen Phan-
tasievorschlag. Da-
mit schockiert er
und 6ffnet die Au-
gen, aber er greift
nicht ein, lisst sich
nicht ein.

Sobald sich einer
einlidsst und eine
reale Kritik vollzie-
hen will, gerit er in
das, was ich das Di-
lemma der ameri-
kanischen Westkii-
ste nennen mochte.
Tatsichlich kommt
jaeiner von den sie-
ben aus dem kalten
Kanada, zieht hin-
unter in das para-
diesisch warme Ka-
lifornien und fin-
det da enormen
Reichtum und
enorme Macht, mit
allen Freuden der
Sinne. Da er sensi-
bel ist und dem
Glanz der gloriosen Sonnenuntergén-
ge tiber dem Pazifik nie ganz zu trauen
vermag — was tut er, der Architekt mit
Namen Frank O. Gehry? Er schligt die
Fenster ein, symbolisch natiirlich, wie
weiland Gottlieb Duttweiler im Bun-
deshaus. Er tut es, um denen zu zeigen,
dass ihre Sattheit nicht ein Paradies,
sondern eine Erstarrung darstellt. Und
was widerfihrt ihm? Die Satten selber
kommen und spenden ihm begeister-
ten Beifall. Und sie finden sich bereit,
probeweise in solchen Hiusern mit
«zerschlagenen» Fenstern und ver-
zerrten Fassaden zu wohnen. Der cle-
vere Gehry merkt, dass das selbstka-
steiende Verhalten seiner reichen
Kunden nur fiir Gleichgestellte inter-
essant oder iiberzeugend ist. Fiir die
Armen hingegen, etwa jene vom Stadt-
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teil Watts in Los Angeles, sind solche
gewollte Verzerrungen der «Instabili-
ty» lediglich ein Luxusgebaren und
Schabernack. Gehrys Absprung aus
diesem Dilemma besteht dann darin,
dass er Abstand nimmt vom Etikett
«Dekonstruktion» und seine manieri-
stische Begabung anderen Dominen
zuwendet.

Der Protest gegen Saturiertheit, so-
bald er sich ins Einzeln-Reale einlisst
und es beim Protestieren allein bewen-
den lisst, hat also seine Tiicken. Auch
das Team Coop Himmelblau kennt
diese Problematik. Die Osterreicher
stiitzen sich, deutlicher noch als Gehry,
auf die neue Aktua-
litit des Bastlers
oder Bricoleurs,
wie sie Lévy-Strauss
artikuliert hat. Der
Bastler ist der «ar-
me», dafiir aber
vergniigte Selber-
macher, der mit
allerlei vorgefun-
denem, teilweise
halbbatzigem Mate-
rial erstaunlich viel
fertigbringt — ohne
hohere Technolo-
gie und unbektm-
mert um konven-
tionelle Schonheits-
begriffe. Als Bast-
ler machen sich
nun die Wiener an
eine Aufgabe, die
im Kopf des wirkli-
chen Bastlers hoch-
stens schattenhaft
existiert (weil er sie
ablehnt oder sich
tiiber sie  lustig
macht): die Aufga-
be des Hochhauses.
Ein handgebastel-
tes, verqueres
Hochhaus - das
muss ja eine Kolli-
sion der Grossen-
ordnungen geben!
Sollte «Coop Him-
melblau» dies letzte
zum Ziel gehabt ha-
ben, dann wohlan.
Doch leider hatten sie nicht bloss eine
Kollision im Kopf.

Zaha M. Hadid, tibrigens die einzige
Frau in dieser Mdnnerrunde, gerit
ebenfalls in eine Kollision der Gréssen-
ordnungen, aber aus ganz andern
Griinden. Um an den Entwurf fiir das
Klubhaus in den Hiigeln tiber Hong-
kong heranzukommen, stimmt sie sich
ein durch futuristische Landschafts-
malerei, aus der sich dann das ebenfalls
futuristische Klubhaus herauskristalli-
siert. Die ohnehin massiven Formen
aus dem Arsenal des kidmpferischen
Futurismus werden dabei so gesteigert,
dass man sich in den frithen Faschis-
mus versetzt fithlt. Doch London und
New York haben bisher applaudiert.

Die Doppelbewegung durchzufiih-
ren, das «De-» und «Kon-» wirklich zu
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verkniipfen scheint auch davon abhin-
gig zu sein, ob sich und wie sich der
Architekt zu einem Ort verhilt. Meine
Uberraschung in der Ausstellung der
sieben ist die, dass jene fiir mich am
besten abschneiden, die sich entweder
gar nicht (Libeskind) oder besonders
deutlich (Koolhaas und Tschumi) mit
einem bestimmten Ort identifizieren.
Koolhaas entwirft fiir eine vergesse-
ne Landzunge zwischen einem Kanal
und dem Flusse Maas in Holland, und
der Aussichtsturm, den er an den
Briickenkopf und hinter die Wohn-
bauten stellt, eignet sich nicht einfach
naiv das russische Vorbild an, sondern

Bernhard Tschumi, Parc de la Villette,
Paris, 1982-1985,
eine der Folies

er geht wirklich durch eine Umset-
zung, eine Anverwandlung.

Tschumi hatte die Begabung oder
das Gliick oder beides, durch den rech-
ten Auftrag zur rechten Zeit einen be-
stimmten Ort zu finden. 1944 in Lau-
sanne geboren, absolvierte er die ETH
Ziirich, lehrte dann in London und
New York und hat 1983 den ersten
Preis erlangt fiir eines der «Grands
Projets» der Ara Mitterrand in Paris.
Seine Aufgabe ist es, das Gelinde beim
ehemaligen Schlachthaus im 19. Ar-
rondissement iiberzufiihren in einen
Park. Da die Zone in einem Arbeiter-
viertel gelegen ist, halbiert von einem
Kanal, flankiert von einer Autobahn,
bleibt die krude Grossstadtwirklichkeit
jederzeit nahe. Es wird also gewiss kein
«Versailles», schon eher ein Volkspark,

oder sagen wir vorsichtiger: ein Park
fir alle Klassen, eingeschlossen die
vermeintlich Klassenlosen.

Den Entwurfsprozess versteht
Tschumi als ein Uberlagern von
Schichten (Abb. 3). Einem Netz von
Punkten fiir die Pavillons («Folies»,
Abb. 4) uiberlagert er eine Schicht von
Linien fiir die grosseren Gebdaude und
schliesslich eine Schicht von Flichen
fiir die Modellierung des Terrains.
Eine Variante zu diesem Vorgehen hat
er beim Wettbewerb fiir ein National-
theater in Tokio (1986/87, 2. Preis) aus-
probiert. Dort legt er nicht Schichten
iibereinander, sondern lineare Binder
hintereinander, et-
wa nach Art einer
Partitur fiir ver-
schiedene Instru-
mente, so dass ein
erstes Band die Ein-
gangshallen, ein
zweites die Foyers,
ein drittes die ein-
zelnen Theaterriu-
me, ein viertes die
Biihnenhiuser auf-
nehmen kann.

Doch zuriick zum
Parc de la Villette,
der jetztin der Aus-
fihrung steht. Der
Blick auf den Pavil-
lon L7 mit Nord-
Stid-Galerie zeigt,
dass eine ganze
Stromungsschicht
aus Gestiange und
kabelartigen Wel-
lenschwiingen tiber
die Kopfe der Be-
sucher hinwegzie-
hen wird, immer
wieder «punktiert»
von den einzelnen,
durchweg feuerro-
ten Folies. Hier ent-
stehen nicht nur in-
teressante und ka-
priziése Antimonu-
mentchen im Park,
sondern es entsteht
auch eine ganze
«Punktsaat» von
Variationen zum
einen und selben Thema. Dieses The-
ma heisst: Auseinandernehmen und
neu Zusammenfiigen des Wiirfels. Der
Sog der schwingenden Kabel ldsst ver-
muten, dass es Tschumi gelingen wird,
seine feuerroten Wiirfelpunkte mit
einem neuartig pulsenden Aussen-
raum zu umbhiillen.

Das ist der Widerspruch: Der Haus-
segen der «schridgen sieben» hingt ge-
rade nicht bei ihnen selber schriig. Son-
dern sie zeigen durch ihre Arbeit
(selbst dann, wenn sie keine realen
Auswege offerieren), dass der Segen
der Hiuser der Hochzivilisierten in
empfindliche Schriglage geraten ist.

ADOLF MAX VOGT: Nichtarchitekt, Kunst-
historiker, Kulturkritiker, Gastarbeiter in Uber-
see und Schreiber in Ziirich.
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