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Der Parkplatz von
Atlantic & Pacific
oder: Was lehrt uns
Las Vegas?

"von Robert Venturi und Denise Scott-Brown

Robert Venturi, Professor flir Architektur in Yale,
hat mit seinem Buch « Complexity and Contra-
diction in Architecture» (1966, The Museum of
Modern Art Papers on Architecture 7) das Einerlei
der orthodoxen Architekturkritik durchbrochen
und neue Probleme gestellt.

Sein hier veroffentlichter Aufsatz « A signifi-
cance of A & P Parking lots or: Learning from Las
Vegas» erschien erstmals in «The Architectural
Forum» Marz 1968 und wird in weiteren Spra-
chen im Verlag Alfieri, Venedig, publiziert, der uns
freundlicherweise das deutsche Ubersetzungs-
recht einrdumte.

Das Lernen aus der bestehenden Landschaft ist ein revolutio-
narer Weg fur einen Architekten. Es ist nicht der tibliche Weg;
der ubliche Weg ist, Paris abzureiRen und neu aufzubauen, wie
es 1920 Le Corbusier vorschlug; es ist ein anderer, ein tolerante-
rer Weg: zu fragen, wie wir die Dinge anschauen.

Ein Geschaftsviertel, das von Las Vegas im besonderen, ist
dafir ein gutes Beispiel; es fordert den Architekten dazu heraus,
einen positiven, keinen schulterklopfenden Blick darauf zu wer-
fen. Architekten haben es verlernt, ihre Umgebung ohne Urteil
anzuschauen, denn die moderne Architektur ist progressiv, ja
revolutionar, utopisch und puristisch; deshalb ist sie unzufrie-
den mit dem, was ist. Moderne Architektur ist alles andere als
nachsichtig: die Architekten ziehen es vor, die bestehende Um-
gebung zu andern, statt zu loben, was da ist.

Plakatwinde sind meistens gut

Manchmal fuhrt auch ein Gemeinplatz zu Erkenntnissen: die
schonen Kunste folgen oft der Volkskunst. Die romantischen
Architekten des 18. Jahrhunderts entdeckten die bestehende
konventionelle bauerliche Architektur. Die friihen moderen
Architekten eigneten sich die bestehende konventionelle indu-
strielle Formensprache mit wenig Anderungen an. Le Corbusier
liebte Getreideaufziige und Dampfschiffe; das Bauhaus sah aus
wie eine Fabrik; Mies verfeinerte die Details amerikanischer
Fabriken aus Stahl fiir die Betonbauweise. Moderne Architek-
ten arbeiten mit der Analogie, dem Symbol und dem Image, ob-
wohl sie des langen und breiten alle Determinanten der Form
ablehnen mit Ausnahme der strukturellen Notwendigkeit und
des Programms — und doch verdanken sie ihre Einblicke, Ana-
logien und Anregungen unerwarteten Bildern. Der Lernprozel
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ist pervertiert: Wir schauen auf Geschichte und Tradition zurtck,
um vorwartszuschreiten; wir kdnnten auch abwartsschauen, um
aufwartszugehen.

Aber alle diese Architekten, welche die Lektion der primiti-
ven Volksarchitektur, wie sie in Ausstellungen nach der Art von
«Architektur ohne Architekten» gezeigt wird, so leicht aufneh-
men, und die der industriellen Formensprache, die sich ebenso
leicht zu einem Formjargon der Elektronik und der Raumschiff-
fahrt adaptieren |4t wie zu neobrutalistischen und neokonstruk-
tivistischen Megastrukturen, sie haben Miihe, den Wert der
kommerziellen Ausdrucksweise zu entdecken. Fiir den Kinstler
kann das Schopfen auch ein Wahlen des Alten oder des Be-
stehenden bedeuten. Die Pop-Kinstler haben das gelernt. Un-
sere Betrachtung der bestehenden kommerziellen Architektur
entlang der Autobahn ist in dieser Tradition.

Die moderne Architektur hat die kommerzielle Formenspra-
che nicht so sehr ausgeschieden als vielmehr versucht, sie durch
die Erfindung einer eigenen, bewéahrten und universellen Spra-
che zu libernehmen. Sie verschlof sich der Kombination von
schoner und niedriger Kunst. Die italienische Landschaft hat
immer das Vulgéare und das Vitruvische harmonisiert: in der Um-
gebung eines Domes, in der Portiersloge am Hauptportal des
Palastes, im Supercortemaggiore an der romanischen Apsis.
Aber in unseren Brunnen haben nie nackte Kinder gespielt, und
I.M. Pei wird auf der Autobahn Nr. 66 nie gliicklich werden.

Architektur als Raum
Die Architekten wurden von einem einzelnen Element der italie-
nischen Landschaft betort: von der Piazza. Dieser traditionelle,

eng umschlossene und dem FuRgédngermal® gewidmete Raum
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Was lehrt uns Las Vegas?

Les places de stationnement « Atlantic &
Pacific» ou:

Quelle lecon tirer de Las Vegas?

par Robert Venturi et Denise Scott-Brown

Dans son ouvrage « Complexity and Contradic-
tion in Architecturey (1966, The Museum of
Modern Art Papers on Architecture), Robert
Venturi, professeur d’architecture & Yale, a rompu
avec /a monotonie de la critique architecturale
orthodoxe et soulevé des problémes nouveaux.

L’article ici reproduit et intitulé «A significance
of A & P Parkings lots or: Learning from Las Ve-
gas» a paru pour la premiére fois dans « The Archi-
tectural Forum» de mars 1968. Il est publié en
différentes langues aux Editions Alfieri, Venise,
qui nous ont aimablement accordé le droit de tra-
duction en langue allemande.

A significance of A & P Parking lots or:
Learning from Las Vegas
by Robert Venturi and Denise Scott-Brown

Robert Venturi, Professor of Architecture at Yale,
has in his book ‘Complexity and Contradiction in
Architecture’ (1966, The Museum of Modern
Art Papers on Architecture 1) broken away from
the monotony of orthodox architectural criticism
and has thrown open the door to new problems.

Published here is his article ‘A significance of
A & P Parking lots or: Learning from Las Vegas,
which first appeared in the March 1968 edition of
‘The Architectural Forum’. Editions in other
languages will be published by Alfieri, Venice,
who kindly have granted us the rights for a Ger-
man translation.

Here is Venturi:

Blue eyed, undoubtedly elegant, Californian
tied, almost rigorous, almost perverse, al-
ways flamboyant, when out of a certain
natural reserve (or is it shyness ?). A pecul-
iar mixture of Anglo-Saxon coolness and
Italian fragrance.

Here he is, focusing his sharp and acute
look on Las Vegas, enquiring as if he were
a scholar invited in a Roman orgy.

Nobody knows how far the ambiguity
of his apparent cruelty and love might go.

Does he show the future with a pro-
phetic rage? His intense analysis already
stimulates and inspires everyone who has
no fear of vertigo.

Jean-Marc Lamuniére, Philadelphia,
December 1968
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ist leichter zu ibernehmen als die raumliche Aus-
dehnung der Autobahn Nr.66 oder von Los
Angeles. Die Architekten sind auf das Raumliche
hin erzogen, und umschlossener Raum ist am
leichtesten zu behandeln. Wahrend der letzten
vierzig Jahre haben die Theoretiker der moder-
nen Architektur (Wright und Le Corbusier in ge-
wissem Sinne ausgenommen) die Aufmerksam-
keit auf den Raum als das wesentliche Merkmal
gerichtet, das die Architektur von der Malerei, der
Skulptur und der Literatur trennt. Ihre Definitionen
rihmen die Einzigartigkeit des Mediums, und ob-
wohl Skulptur und Malerei manchmal raumliche
Eigenschaften haben, ist bildhauerische oder ma-
lerische Architektur unannehmbar. Denn der
Raum ist heilig.

Die puristische Architektur war teilweise eine
Reaktion gegen den Eklektizismus des 19. Jahr-
hunderts. Gotische Kirchen, Bankgebaude in
Renaissance und Villen in Tudorgotik waren
schlechthin malerisch. Das Mischen der Stile war
die Vermischung der Medien. In historische Stile
gekleidet, riefen die Gebaude bestimmte Asso-
ziationen und romantische Anspielungen auf die
Vergangenheit hervor, um einen literarischen,
kirchlichen, nationalen oder programmatischen
Symbolismus weiterzugeben. Die Definition der
Architektur als Raum und Form im Dienste des
Bauprogrammes und der Konstruktion reichte
nicht aus. Die Uberschneidung der Disziplinen
mag die Architektur verdiinnt haben, aber sie be-
reicherte den Ausdruck.

Die moderne Architektur verlieR eine ikono-
logische Tradition, in welcher die Malerei, Bild-
hauerei und Graphik mit der Architektur vereint
waren. Die zarten Hieroglyphen auf einem kiih-
nen Pfeiler, die archetypischen Inschriften auf
einem romischen Architrav, die Prozessionen in
den Mosaiken von Sant’Appolinare, die vielfalti-
gen Ornamente einer Giottesken Kapelle, die ein-
gebauten Hierarchien rund um ein gotisches Por-
tal, sogar die illusionistischen Fresken einer ve-
nezianischen Villa, alle enthalten Botschaften, die
Uber einen schmiickenden Beitrag zum architek-
tonischen Raum hinaus gehen. Die Integration
der Kiinste in der modernen Architektur wurde
immer als eine gute Sache gepriesen. Aber man
malt nicht auf Mies. Die gemalte Leinwand wird
unabhéngig von der Struktur aufgehangt mittels
verborgener Verbindungen; die Bildhauerei ist im
oder beim, aber selten am Bau. Die Kunstwerke
dienen der Verstarkung des architektonischen
Raumes auf Kosten ihres Inhaltes. Der Kolbe im
Barcelona-Pavillon war die Folie des gerichteten
Raumes: die Botschaft war vorwiegend architek-
tonischer Art. Die winzigen Zeichen in den mei-
sten modernen Gebauden enthalten nur Bot-
schaften dringlichster Art, wie «Dameny; es sind
kleine, miBmutig angebrachte Akzente.

Architektur als Symbol

Kritiker und Historiker, welche den Niedergang
der popularen Symbole in der Kunst nachwiesen,
kamen den orthodoxen modernen Architekten zu
Hilfe, die den Symbolismus der Form als Ausdruck
oder Verstarkung des Inhaltes scheuten: die Bot-
schaftsollte durch die inharente physiognomische
Charakteristik der Form mitgeteilt werden. Die
Schopfung architektonischer Form sollte ein lo-
gischer ProzeR sein, frei von Bildern vergangener
Erfahrung, nur durch das Programm und die
Konstruktion bestimmt, mit gelegentlicher Bei-

hilfe — wie Allen Colquhoun vorschlug — der In-
tuition.

Aber neuere Kritiker haben in Frage gestellt,
ob Inhalt aus abstrakten Formen abgeleitet wer-
den konne. Und andere haben gezeigt, da die
Funktionalisten, entgegen ihrer Beteurungen, eine
eigene Formensprache benitzen, die sich aus der
zeitgenossischen Kunst und der géngigen indu-
striellen Bauweise ableiten 1aRt; spate Nachfol-
ger, wie die Archigram-Gruppe, wandten sich,
unter dhnlichen Beteurungen, der Pop Art und der
Raumschiffahrt zu. Wir sind in der Tat nicht nur
«nicht frei von den Formen der Vergangenheit
und von der Verwendbarkeit dieser Formen als
typologische Vorbilder, sondern ... wenn wir uns
einbilden, frei zu sein, so haben wir jede Kontrolle
tber einen sehr aktiven Sektor unseres Vorstel-
lungsvermogens und unserer Moglichkeiten, mit
anderen zu kommunizieren, verloren» (Allan
Colquhoun). Jedoch haben die meisten Kritiker
die Fortdauer der Ikonologie der populdren Re-
klamekunst gering geachtet: die Heraldik der
Werbung, welche unsere Umgebung von den In-
seratenseiten des New Yorker bis zu den grolen
Plakatwanden von Houston durchdringt. Und ihre
Theorie vom Niedergang der symbolischen Archi-
tektur des Eklektizismus des 19. Jahrhunderts hat
sie fur die Werte der redenden Architektur ent-
lang der Autobahnen blind gemacht. Diejenigen,
welche diesen Eklektizismus am StraBenrand be-
merken, verunglimpfen ihn, weil er Clichés des
vergangenen Jahrzehntes und den Stil vergange-
ner Jahrhunderte zur Schau tragt. Aber warum
nicht? — Die Zeit geht heute schnell.

Zeichen und Stile

Das Miami-Beach Modern Motel an einem 6den
Stiick Autobahn im stdlichen Delaware erinnert
den gehetzten Fahrer an den Uppigen Empfang
an einem tropischen Rastort und lberzeugt ihn
vielleicht, auf die hiibsche Anlage an der Virgini-
schen Kiiste, genannt Motel Monticello, zu ver-
zichten. Das wirkliche Hotel in Miami spielt an auf
die internationale Stilisierung eines brasiliani-
schen Kurortes, welche ihrerseits vom internatio-
nalen Stil des mittleren Corbu abstammt. Diese
Evolution von der hohen Quelle durch die mittlere
in die niedrigste brauchte nur dreiBig Jahre.
Heute ist die mittlere Quelle, die neu-eklektische
Architektur der vierziger und flinfziger Jahre, we-
niger interessant als ihre kommerziellen Anwen-
dungen. Kopien von Ed. Stone entlang der StraRe
sind interessanter als der wirkliche Ed. Stone.
Das Signet des Motels Monticello, die Sil-
houette eines enormen Chippendale-Buffets, ist
sichtbar an der Autobahn vor dem Motel selbst.
Diese Architektur der Formen und Zeichen ist un-
raumlich; es ist eine Architektur der Mitteilung
Uber den Raum hin; die Kommunikation be-
herrscht den Raum als ein Element der Architek-
tur und der Landschaft. Aber sie ist fiir einen
neuen MalBstab der Landschaft gemacht. Die
philosophischen Assoziationen des alten Eklek-
tizismus riefen subtile und komplexe Bedeutun-
gen hervor, welche die sanften Rdume einer tra-
ditionellen Landschaft wiirzen. Die kommerzielle
Werbung des Autobahn-Eklektizismus erzeugt
kiihne Einschlége in den groBen und komplexen
Zusammenhang einer neuen Landschaft von wei-
ten Rdumen, hohen Geschwindigkeiten und kom-
plexen Programmen. Die Formen und Zeichen
verbinden viele Elemente, die weit auseinander



1

1
Graphik von Allan D’Arcangelo
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Das Zeichen ist wichtiger als die Architektur

sind und kurz gesehen werden. Die Botschaft ist
vor allem kommerziell, der Zusammenhang ist vor
allem neu.

Vor dreiRig Jahren konnte ein Fahrer das Ge-
fihl der Orientierung im Raum behalten. An der
einfachen Kreuzung bestatigte ihm ein kleiner
Pfeil, was er schon wuRte. Er wulte, wo er war.
Die heutige Kreuzung ist ein Kleeblatt. Um nach
links zu gelangen, mul er nach rechts abdrehen,
ein Widerspruch, wie ihn eine Graphik von Allen
D’Arcangelo zeigt. Aber der Fahrer hat keine
Zeit, paradoxe Subtilitditen zu wagen mitten in
einem gefahrlichen, kurvenreichen Irrgarten. Er
verlaRt sich auf die Zeichen, dieihnfihren, enorme
Zeichen in riesigen Rdumen bei hohen Geschwin-
digkeiten.

Die Herrschaft der Zeichen lber den Raum
zeigt sich im FuRgangermalstab bei groRen Flug-
hafen. Der Verkehr in einem groRen Bahnhof ver-
langte wenig mehr als ein axiales System zwi-
schen Taxi und Zug, vorbei am Fahrkartenschal-
ter, an Laden, am Wartesaal, am Bahnsteig, fast
ohne Zeichen. Die Architekten widersetzen sich
Zeichen in Gebauden: « Wenn der Grundri® klar
ist,dann kann man sehen, wo man ist.» Aber kom-
plexe Programme und Anlagen verlangen kom-
plexe Kombinationen von Medien jenseits der
reinen architektonischen Triade aus Konstruktion,
Form und Licht im Dienste des Raumes. Sie ver-
langen eine Architektur kiihner Mitteilung eher als
subtilen Ausdruck.

Die Architektur der Werbung

Das Kleeblatt und der Flughafen kommunizieren
mit sich bewegenden Massen in Autos oder zu
FuB lber ZweckmaRigkeit und Sicherheit. Aber
Worte und Symbole konnen im Raum auch fiir die
kommerzielle Mitteilung beniitzt werden. Der
Bazar im Vorderen Orient enthalt keine Zeichen,
die Ladenstrale selbst ist das Zeichen. Im Bazar
funktioniert die Mitteilung durch Né&he. Entlang
den engen Passagen fiihlen und riechen die Kau-
fer die Ware, und der Kaufmann fiigt eine exakte
mindliche Werbung bei. In den engen StralRen
der mittelalterlichen Stadt kamen zwar Zeichen
vor, die Werbung geschah aber vornehmlich
durch den Anblick und den Geruch richtiger Ku-
chen durch die Turen und Fenster der Backerei.
In der HauptstralRe beherrschen die Auslagen fur
die FuBgéanger entlang dem Biirgersteig und die
senkrecht dazu angebrachten Zeichen fir die
Autofahrer zu gleichen Teilen die Szene.

Die Fenster des Supermarket enthalten keine
Ware an der EinkaufsstraRe. Es konnen da Tafeln
sein, welche die Tagesrabatte anzeigen, aber sie
sollen nur von den FuBgangern gelesen werden,
welche vom Parkplatz kommen. Das Gebaude
selbst ist von der Autobahn abgeriickt und halb
verborgen — wie der groRte Teil der stadtischen
Umgebung — hinter geparkten Wagen. Der groRe
Parkplatz ist davor, nicht dahinter, denn er ist ein
Symbol sowohl wie eine Bequemlichkeit. Das
Gebaude ist niedrig, da die Klimatisierung niedrige
Réaume verlangt und die Verkaufstechnik Ober-
geschosse vermeidet; seine Architektur ist neu-
tral, da sie von der StraRe kaum gesehen werden
kann. Sowohl die Ware wie die Architektur haben
keine Verbindung zur StraRe. Die groRBen Zeichen
dienen dazu, den Fahrer mit dem Laden zu ver-
binden, und streckenweit werden die Backpulver
und Waschmittel durch ihre nationalen Produ-
zenten auf enormen Plakatwanden angezeigt,
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welche zur Autobahn gerichtet sind. Das graphi-
sche Zeichen im Raum wurde zur Architektur die-
ser Landschaft. Im Innernistdie A & P wieder zum
Bazar geworden, nur dal die graphische Ver-
packung die miindliche Werbung des Verkaufers
ersetzt hat. In einem anderen MaRstab ist das
Shopping-Center an der Autobahn mit seinen
FuBgéngerwegen wieder zum Vorbild der mittel-
alterlichen Stadt zuriickgekehrt.

Tradition und Atlantic & Pacific

Der Parkplatz der A & P reprasentiert eine ver-
breitete Phase in der Entwicklung groRer Rdume
seit Versailles. Der Raum, welcher die Autobahn
von den niedrigen, karglichen Geb&uden trennt,
erzeugt keine EinschlieBung und gibt wenig
Richtung. Sich durch einen Platz bewegen, heift,
zwischen einschlieBenden Formen wandeln. Sich
durch diese Landschaft zu bewegen, bedeutet,
durch eine weite, sich ausdehnende Textur zu
gehen: durch die Megatextur der kommerziellen
Landschaft. Der Parkplatz ist das « Parterre» der
Asphaltlandschaft. Das Muster der Parkierstreifen
erzeugt Richtungen wie die Kurven des Stein-
pflasters, die Beete und die Tapis verts in Ver-
sailles; die Reihen der StraRenlampen stehen fiir
die Obelisken, Urnen und Statuen als Punkte der
Identitat und Kontinuitat in der weiten Flache.
Aber es sind die Zeichen der Autobahn, welche
durch ihre skulpturalen Formen, malerischen Sil-
houetten, ihre besonderen Stellungen in Raum,
die Abwandlung ihrer Formen und durch die gra-
phischen Aussagen die Megatextur vereinigen und
kenntlich machen. Sie erzeugen verbale und
symbolische Verbindungen durch den Raum, in-
dem sie eine Komplexitat von Bedeutungen durch
Hunderte von Assoziationen in wenigen Sekun-
den und auf groRe Distanzen kommunizieren. Das
Symbol beherrscht den Raum. Die Architektur
reicht nicht aus. Da die raumlichen Beziehungen
mehraus Symbolen als aus Formen bestehen, wird
die Architektur in dieser Landschaft mehr zum
Symbol im Raum als zur Form im Raum. Die Ar-
chitektur kennzeichnet sehr wenig: das groRe
Zeichen und das kleine Bauwerk sind an der Au-
tobahn Nr. 66 die Regel.

Das Zeichen ist wichtiger als die Architektur.
Das spiegelt sich im Budget des Unternehmers.
Das Zeichen bei der Einfahrt ist eine gebrauch-
liche Extravaganz, das Gebaude im Hintergrund
eine bescheidene Notwendigkeit. Die Architek-
tur ist das billigste. Manchmal ist das Gebaude
selbst das Zeichen: das Restaurant in Form eines
Hamburger ist skulpturale Form und architektoni-
sche Hiille zugleich. Vor der modernen Bewe-
gung war eine Widersprichlichkeit zwischen der
AuRenseite und dem Gebaudeinneren nichts Un-
gewohnliches, insbesondere bei stadtischer und
monumentaler Architektur. Barocke Kirchen wa-
ren sowohl Symbole wie raumliche Konstruk-
tionen, und sie waren von aulBen groRer im MaR-
stab und hoher als innen, um die stadtische Sied-
lung zu dominieren und ihre symbolische Bot-
schaft zu verkiinden. Ebenso die falschen Fassa-
den wildwestlicher Bars: sie waren groRer und
hoher als das Innere, das sie deckten, um die
Wichtigkeit der Bar zu bezeugen und um den
Rang und die Einheit der StraBe zu heben. Aber
falsche Fassaden sind von der Art und dem MaR
der « HauptstraRe». Von der Wiistenstadt an der
Autobahn im heutigen Westen kénnen wir eine
neue und anschauliche Lektion lernen tiberdie un-
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Der Nolli-Plan rechnet das Innere der 6ffentlichen Gebaude
zu den Platzen
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reine Architektur der Kommunikation. Die kleinen,
niedrigen Geb&ude, graubraun wie die Wiste,
sind von der StraRe, die heute die Autobahn ist,
zurlickgesetzt; ihre falschen Fassaden sind selb-
standig geworden und senkrecht zur Stralle ge-
dreht als groRe Zeichen. Wenn man die Zeichen
wegnimmt, so ist dort kein Ort. Die Wiistenstadt
ist ein Ort verstarkter Kommunikation langs der
Autobahn.

Las Vegas ist die Apotheose der Wiisten-
stadt

Ein Besuch in Las Vegas in den 1960er Jahren ist
wie ein Besuch Roms in den spaten 1940er Jah-
ren. Fur die jungen Amerikaner aus den 1940er
Jahren, die nur die maRstablich am Auto orien-
tierte Quadratrasterstadt und die antistadtischen
Theorien der vorausgegangenen Architektenge-
neration kannten, waren die traditionellen stadti-
schen Raume, der MaRstab des FuBgéangers, die
Mischung und dennoch vorhandene Kontinuitat
der Stile der italienischen Platze eine bedeutende
Revelation. Sie entdeckten die Piazza wieder.

Zwei Jahrzehnte spater sind die Architekten
vielleicht bereit, eine ahnliche Lektion tiber groRe
offene Raume, groBe MaBstébe und hohe Ge-
schwindigkeit zu horen. Las Vegas ist fur den
StraBenrand was Rom fiir die Piazza.

Es gibt noch andere Parallelen zwischen Rom
und Las Vegas: die ausgedehnten Siedlungen in
der Campagna und in der Wiiste Mojave beispiels-
weise, welche ihre Images zu stilisieren und her-

auszuheben suchen. Beide Stadte haufen Ele-
mente von (ibernationalem MaBstab auf die ort-
liche Bauweise: die Kirchen in der Hauptstadt der
Religion, die Kasinos und ihre Reklamen in der
Hauptstadt der Unterhaltung. Das erzeugt heftige
Gegentiiberstellungen von Nutzung und MaRstab
in beiden Stadten. Die Kirchen von Rom, an den
StraBen und Platzen, sind dem Publikum geoff-
net; der Pilger — der Religion oder der Architek-
tur — kann von Kirche zu Kirche wandern. Der
Spieler oder Architekt in Las Vegas kann in d@hn-
licher Weise eine Vielfalt von Kasinos langs dem
Strip aufsuchen. Die Kasinos und die Foyers von
Las Vegas sind, monumental und ornamental und
offen fiir das spazierende Publikum, einzigartig
in Amerika, mit Ausnahme einiger alten Banken
und Bahnhofe. Der Nolliplan aus der Mitte des
18. Jahrhunderts zeigt die empfindsamen und
komplexen Verbindungen zwischen offentlichen
und privaten Raumen in Rom. Die privaten Bau-

werke sind in grauer Schraffur dargestellt, die
durch die offentlichen Raume unterbrochen ist,
seien sie nun duBere oder innere. Diese Raume,
offen oder gedeckt, sind in dunklerer Tonung bis
ins kleinste Detail gezeigt. Das Innere von Kir-
chen ist gleich wie Platze und Hofe von Palasten,
obwohl eine Vielzahl von Qualitaten und MaR-
staben verwendet ist. Eine solche Karte wirde
auch fiir Las Vegas das Offentliche und das Pri-
vate, in einem anderen MaRstab, zeigen und dar-
legen, obwohl die lkonologie der Zeichen im
Raum andere graphische Methoden erfordern
wirde.

Die HauptstraRe und der Strip

Ein gewohnlicher Plan von Las Vegas laRt zwei
MaRstabe der Bewegung im Schachbrettplan er-
kennen: die der HauptstraRe und die des Strip.
Die HauptstraRe von Las Vegas ist die Fremont
Street, und die altere der beiden Ansammlungen
von Kasinos liegt entlang dreier oder vier Hauser-
blocken dieser StraRe. Die Kasinos hier gleichen
dem Bazar in der Unmittelbarkeit, mit der die
Spielmaschinen am Biirgersteig ticken und klin-
geln. Die Kasinos und Hotels der Fremont Street
sind nach dem Bahnhof am Ende der StraRe aus-
gerichtet; hier verbinden sich die MaBstéabe der
Eisenbahn und der HauptstraBe. Der Autobus-
bahnhof ist heute der lebhaftere Zugang zur Stadt,
aber die axiale Ausrichtung der Fremont Street
nach dem Bahnhof ist visuell, und vermutlich
symbolisch. Das kontrastiert mit dem Strip, wo
eine zweite Anlage von Kasinos siidwarts zum
Flughafen reicht — der Stadteingang im Jet-
MaRstab.

Eine erste Einfihrung in die Architektur von
Las Vegas ist eine Replik von Saarinens TWA-
Terminal, welche den lokalen Flughof enthalt.
Jenseits dieses architektonischen Schaustiickes
sind die Eindriicke auf den MaRstab des Wagens
ausgerichtet, den man am Flughafen mietet. Hier
offnet sich der beriihmte Strip selbst, welcher, als
Autobahn Nr. 91, den Flughafen mit der Stadt
verbindet.

System und Ordnung auf dem Strip

Das Bild des kommerziellen StraRenrandes ist das
des Chaos. Die Ordnung dieser Landschaft ist
nicht sogleich sichtbar. Die fortlaufende Autobahn
selbst und ihre Kreuzungssysteme sind vollkom-
men in Einklang. Der mittlere Streifen ermoglicht
die U-Kurven, die fir den Spaziergang des Ka-
sinobesuchers im Wagen ebenso notwendig sind
wie das Linksabbiegen im ortlichen StraRen-
system, das der Strip unterbricht. Die Kriechspur
erlaubt haufiges Rechtsabbiegen zu den Kasinos
und anderen Etablissements und erleichtert den
schwierigen Ubergang von der Autobahn zum
Parkplatz. Die StraBenlichter funktionieren im
UberfluR entlang manchen Teilen des Strips, die
streckenweise, aber reichlich, durch Zeichen ver-
bunden sind; ihre Einheitlichkeit in Gestaltung
und Stellung und ihre gebogene Form bezeich-
nen schon bei Tag den kontinuierlichen Raum der
Autobahn, und der regelmaRige Rhythmus sticht
wirkungsvoll von dem unregelmaRigen der Re-
klametafeln ab.

Dieser Kontrapunkt verstarkt den Gegensatz
der zwei Ordnungen am Strip: der offensichtli-
chen visuellen Ordnung des StraRenzubehors
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Die HauptstralRe, Fremont Street

Die Autobahn, der Strip

und der schwierigen visuellen Ordnung der Ge-
bdude und Zeichen. Die Zone der Autobahn ist
eine gewollte Ordnung. Die Zone jenseits der
Autobahn ist eine individuelle Ordnung. Die Ele-
mente der Autobahn sind staatlich. Die Gebaude
und Signete sind privat. Als Kombination umfas-
sen sie Kontinuitat und Diskontinuitat, Fahren
und Halten, Klarheit und Zwielichtigkeit, Zusam-
menarbeit und Wettbewerb, Gemeinschaft und
rohesten Individualismus. Das System der Auto-
bahn bringt Ordnung fiir die schwierigen Funk-
tionen der Einfahrt und Ausfahrt ebenso wie fiir
das Bild des Strip als einer langgezogenen Ein-
heit. Es schafft auch Orte, wo die individuellen
Unternehmungen wachsen konnen, und kontrol-
liert die allgemeine Richtung dieses Wachstums.
Es erlaubt auch Verschiedenheit und Wechsel
entlang der StraBe und ermdglicht die kontra-
punktische, wettbewerbsmaRige Ordnung der in-
dividuellen Einrichtungen.
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Ja, es gibt eine Ordnung entlang der Auto-
bahn. Verschiedene Aktivitaten sind einander-
gegentiibergestellt: Tankstellen, Autoraststatten
und Kasinos mit Millionen Dollar. Heiratskapel-
len, die Kreditkarten akzeptieren, und die aus
Bungalows mit angefligten Kirchtirmen aus
Neonlicht entstanden sind, erscheinen Uberall an
der Einfahrt zur Innenstadt. Die unmittelbare
Nahe verwandter Nutzungen, wie in einer FulR-
gangerhauptstralRe, in der man von Laden zu La-
den geht, ist am Strip nicht notig, da man im
Wagen auf der Autobahn fahrt. Man fahrt von
einem Kasino zum anderen sogar dann, wenn sie
benachbart sind, denn die Distanz ist dennoch
groB und eine Tankstelle dazwischen nicht unan-
genehm.

Die Architektur des Strip

Ein typischer Kasinokomplex enthalt ein Gebaude,
welches nahe genug der Autobahn ist, damit man
es von der Strale, durch die parkierten Wagen
hindurch, sieht, und doch geniigend weit ent-
fernt, um die Ausfahrt, Kehrplatze und Parking zu
ermoglichen. Das Parking an der Vorderseite ist
ein Zeichen: es beruhigt den Kunden, aber es ver-
deckt nicht das Gebaude. Es ist ein Prestige-
Parking: der Kunde zahlt. Die Masse der Park-
platze ldangs den Seiten des Komplexes erlaubt
den direkten Zugang zum Hotel und ist dennoch
von der Autobahn sichtbar. Niemals wird hinter
dem Gebaude geparkt. Die Skala der Bewegung
und des Raumes der Autobahn bestimmen die Di-
stanzen zwischen den Gebauden: sie miissen so
weit auseinander stehen, daR man sie bei hohen
Geschwindigkeiten unterscheidet. Die Frontlange
am Strip hat nicht mehr den gleichen Wert wie
frither in der HauptstraBe, und Parking ist immer
ein geeignetes Fillsel. Die groRRe Distanzzwischen
den Gebauden ist charakteristisch fiir den Strip.
Es ist bedeutsam, daR die Fremont Street photo-
gener ist als der Strip. Auf einer einzigen Post-
karte kann man das Golden Horseshoe, das
Mint Hotel, das Golden Nugget und das Lucky
Casino sehen. Ein SchnappschuR vom Strip ist
weniger spektakuldr; seine enormen Raume
mussen als bewegte Sequenzen gesehen werden.

Die Seitenfassaden des Komplexes sind wich-
tig, da sie von dem sich nahernden Verkehr auf
weitere Distanzen gesehen werden und langer
als die Fassade. Man sieht die rhythmischen,
halb holzernen Giebel entlang dem Motel des
Aladdin Casino in englischer Gotik (ber den
Parkplatz hinweg und durch die Zeichen und die
groRe Statue der benachbarten Texaco Station;
sie kontrastieren mit dem modern-orientalischen
Parfiim des Kasinos selbst davor. Die Kasinofas-
saden am Strip richten oft ihre Gestalt und Deko-
ration nach rechts, um den Rechtsverkehr zu be-
willkommnen. Moderne Stile beniitzen Fligel-
tore, die im Plan diagonal erscheinen. Der brasi-
lianische internationale Stil braucht freie Formen.
Tankstellen, Motels und andere einfachere Ge-
baudetypen wiederholen im allgemeinen diese
Neigung gegen die Autobahn durch die Stellung
und Form ihrer Elemente. Ohne Riicksicht auf die
Vorderseite ist die Riickseite der Gebaude ohne
Stil, da alles gegen die Front gedreht ist und nie-
mand die Riickseite sieht.

Jenseits der Stadt ist der einzige Ubergang
zwischen dem Strip und der Wiiste von Mojave
eine Zone mit rostigen Kanistern. In der Stadt ist
dieser Ubergang erbarmungslos plétzlich. Kasi-
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Zwischen den groBen Kasinos: die Texaco-Station

Hinter den Geb&uden: Niemandsland
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nos, deren Vorderseite so bedeutsam der Auto-
bahn zugewendet sind, kehren ihre schlecht un-
terhaltenen Riickseiten gegen die lokale Umge-
bung, der sie die nackten Formen der mechani-
schen Installationen und der Dienstgebaude zu-
wenden.

Die Zeichen von Las Vegas

Die Zeichen wenden sich der Autobahn fast noch
mehr zu als die Gebaude. Das grofRe Signet ist un-
abhangig vom Gebaude und mehr oder weniger
skulptural oder bildhaft; es variiert durch seine
Stellung am Rande der Autobahn und senkrecht
zu ihr, durch seine MaRe und manchmal durch
seine Form. Das Zeichen des Aladdin Casino
scheint sich gegen die Autobahn zu verbeugen
mit einer Neigung in seiner Form. Es ist dreidi-
mensional, und einige Teile davon sind beweg-
lich. Das Signet der Dunes ist sparsamer: es ist
nur zweidimensional, und seine Riickseite wieder-
holt die Vorderseite, aber es ist immerhin zwei-
undzwanzig Stockwerke hoch und pulsiert wah-
rend der Nacht. Das Signet des Mint Casino an
der StraRe Nr. 91 / Fremont Street weist auf das
Kasino, das mehrere Blocks weiter ist.

Die Zeichen von Las Vegas verwenden ver-
schiedene Medien, Worte, Malerei, Skulptur, um

zu werben und zu informieren. Dasselbe Zeichen
ist eine vielfarbige Skulptur in der Sonne und eine
schwarze Silhouette gegen die Sonne, nachts
eine Quelle von Licht. Es dreht sich am Tag und
bewegt sich durch das Spiel der Lichter bei Nacht.
Es enthalt MaRstabe fur die nahe und die ent-
fernte Betrachtung. In Las Vegas ist das ldngste
Signet der Welt der Thunderbird und das hochste,
die Dunes. Einige Zeichen sind von weitem kaum
von den Hochhdusern der Hotels entlang dem
Strip zu unterscheiden. Das Signet des Pionier
Club an der Fremont Street redet. Sein Cowboy
von dreiRig Meter Hohe sagt alle dreiig Sekun-
den «Howdy Pardnery. Das groRRe Zeichen von
Aladdin hat ein Junges von gleichem Aussehen
bekommen, um die Einfahrt zum Parkplatz zu
markieren. «Ach, diese Zeichen |» sagt Tom Wolfe.
Sie «schwelgen in Gestalten, vor welchen der
Wortschatz der Kunstgeschichte hilflos ist. Ich
kann nur versuchen, Namen anzugeben: Boom-
erang Modern, Palette Curvilinear, Flash Gordon
Ming-Alert Spiral, McDonald's Hamburger Pa-
rabola, Mint Casino Elliptical, Miami Beach
Kidney». Nachts in der Fremont Street sind ganze

Gebaude beleuchtet, aber nicht durch Reflexion,
sie sind selber Leuchtquellen durch die Anhé&u-
fung von Neonrdhren.

Die Stile von Las Vegas

Die Kasinos von Las Vegas sind eine Kombination
von Formen. Das komplexe Programm von
Caesar’'s Palace — es ist das neueste — enthalt
Raume fir Gliicksspiele, Essen und Empfange,
Nachtklubs, Schaurdaume, Laden und ein voll-
standiges Hotel. Es ist auch eine Kombination von
Stilen. Die Kolonnade davor sieht im Grundri®
aus wie St. Peter von Bernini, aber im Vokabular
und MaB wie Yamasaki; das blaue und goldene
Mosaik ist friihchristlich, Grab der Galla Placidia.
Natirlich erfahrt die barocke Symmetrie seines
Vorbildes eine Neigung nach rechts in der Fas-
sade. Davor und dariiber ist eine Platte im Pi-
relli-Barock von Gio Ponti und dahinter hinwie-
derum das klassizistische Modern Motel. Alle
diese Stile sind integriert durch Abschrankungen
a la Ed Stone. Die Landschaft ist ebenfalls eklek-
tisch. In der Piazza San Pietro ist der reprasenta-
tive Parkplatz. Zwischen den geparkten Wagen
sind finf Springbrunnen anstelle der zwei von
Carlo Maderno; die Zypressen der Villa d’Este
akzentuieren die Umgebung des Parkplatzes. Der



werk 4/1969
Was lehrt uns Las Vegas?

8
Das Zeichen von Dunes — 22 Stockwerke hoch

Raub der Sabinerinnen von Gian Bologna, Sta-
tuen der Venus und Davids, mit leichten anato-
mischen Ubertreibungen, verschonern den Raum
um die Fliigeltire. Eine Reklame fiir das Biiro des
Autoverleihs an Ort und Stelle schneidet fast eine
Venus entzwei.

Der Komplex von Caesar’s Palace und der des
Strip als eines Ganzen nahert sich im Geiste,
wenn nicht im Stil, dem spaten romischen Forum
mit seinen eklektischen Ansammlungen. Aber das
Zeichen von Caesar’s Palace mit seinen klassi-
schen, plastischen Saulen ist eher etruskisch als
romisch im Effekt. Wenn es auch nicht so hoch
ist wie das der Dunes oder die Shell-Reklame auf
der anderen Seite, so ist doch seine Basis durch
romische Zenturionen bereichert, die lackiert sind
wie die Mahlzeiten von Oldenburg und die Uber
die parkierten Wagen und das verlassene Reich
bis hin zu den Higeln herrschen. Ihre skulpierten
Begleiterinnen, die Fruchtkorbe tragen, erinnern
an die Festivitaten im Innern und sind ein Hinter-
grund fiir Familienphotos von Leuten aus Mittel-
westen. Eine groBe Miesische Lichttafel zeigt
Attraktionen an wie Jack Benny, und die GroR-
buchstaben in der Art von 1930 passen in der Tat
zu Benny, wenn nicht auch zu dem rémischen
Architrav. Die Lichttafel ist nicht im Architrav, sie
ist unsymmetrisch an den Saulen befestigt, um
gegen die Autobahn auszubuchten.

9

Venus und Wagen zu vermieten

10

Bernini im GrundriB®, Yamasaki im Aufri®, das Grab der
Galla Placidia im Finish

263



werk 4/1969
Was lehrt uns Las Vegas?

11

Lackierte romische Zenturionen

12

Rémerinnen mit Fruchtkorben als Hintergrund fiir Familien-
photos
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Die Oase des Innern

Wenn die Riickseite der Kasinos von der Fassade
verschieden ist zugunsten der Sicht vom Wagen
aus, so kontrastiert das Innere vom AuRern aus
anderen Griinden. Die Sequenz des Innern vom
Eingang an geht von den Spielsdlen zum ERsaal,
zur Unterhaltung, zum Einkauf und zum Hotel.
Wer auf der Seite parkiert und dort eintritt, kann
die Folge unterbrechen, aber jeder Rundgang
fahrt zu den Spielsédlen. In den Hotels von Las
Vegas ist der Empfangstisch immer hinter uns,
wenn wir eintreten; vor uns sind die Spieltische
und Automaten. Der Empfangsraum ist der Spiel-
saal. Der innere Raum und der Hof haben, in ihrer
Ubertriebenen Abtrennung von der Umgebung,
die Qualitat einer Oase.

Die Lichter von Las Vegas

Der Spielsaal ist immer ziemlich dunkel; der Hof
ist immer sehr hell. Aber beide sind eingeschlos-
sen: der erste hat keine Fenster, der andere ist nur
zum Himmel offen. Die Kombination der Dunkel-
heit und Eingeschlossenheit des Spielsaales und
seiner Nebenrdume bedeuten Privatheit, Ge-
schitztheit, Konzentration und Kontrolle. Der
verwirrende Irrgarten unter der niedrigen Decke
ist nie mit dem Tageslicht unter dem AuRenraum
verbunden. Das entriickt den Bentitzer von Raum
und Zeit. Er verliert das Gefuhl dafir, wo er ist und
wie spat es ist. Die Zeit ist unbegrenzt, denn das
Licht ist um Mittag und Mitternacht genau das-
selbe. Der Raum ist unbegrenzt, denn das kiinst-
liche Licht verdunkelt die Begrenzung mehr, als
daB es sie zeigt. Das Licht wird nicht dazu beniitzt,
die R&ume zu umreiRen. Die Wande und Decken
dienen nicht als Reflektoren des Lichts, sondern
sie sind dunkel und absorbierend. Der Raum ist
eingeschlossen, aber grenzenlos, weil er im Dun-
keln endet. Die Lichtquellen, Leuchter, und die
glimmenden Spielmaschinen selbst sind unab-
hangig von den Wanden und Decken. Das Licht
ist antiarchitektonisch. Beleuchtete Baldachine,
mehr als in ganz Rom, hangen Uber den Tischen
des grenzenlos schattigen Restaurants von Sa-
hara Hotel.

Die kiinstlich erleuchteten, klimatisierten In-
nenraume bilden den Gegensatz zum Glast und
zur Hitze der spielfeindlichen, dem Auto zugeord-
neten Wiiste. Aber das Innere des Motelhofes
hinter dem Kasino ist buchstablich die Oase in
einer feindlichen Umwelt. Ob organisch-modern
oder neoklassisch-barock enthélt er grundlegende
Elemente einer wirklichen Oase: Innenhéfe, Was-
ser, Pflanzen, intimer MaRstab und geschlossener
Raum. Manche haben Schwimmbaéader, Palmen,
Gras und andere Gartenpflanzen in einem ge-
pflasterten Hof, der von den Hotelfliigeln umge-
ben ist, die zum Hof hin Balkone oder Terrassen
haben. Was den Strandschirmen und Liegestiih-
len ihre Bedeutung gibt, ist die nahe Erinnerung
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Jack Benny asymmetrisch an der Kolonnade

an die feindlichen Wagen in ihrer Asphaltwiste
jenseits der Hotels. Die FuBgangeroase in der
Wiiste von Las Vegas ist die firstliche Umschlie-
Bung der Alhambra, sie ist die Apotheose aller
Hotelhéfe mit mehr symbolischen als brauch-
baren Schwimmbadern, den flachen, niedrigen
Restaurants mit ihren exotischen Innenrdumen
und den Ladenfronten der amerikanischen Ein-
kaufsstrale.

Architektonische Monumentalitat und
groBer, niedriger Raum

Das Kasino von Las Vegas ist ein groRer, niedri-
ger Raum. Es ist der Archetyp aller 6ffentlichen
Innenrdume, deren Hohen aus Griinden der Ko-
sten und der Klimatisierung niedrig sind. Die
niedrigen, einseitig spiegelnden Decken erlauben
auch die Beobachtung des Spielbetriebes von
auBen. In der Vergangenheit waren die Rdume
durch die Spannweiten bestimmt: Hohe zu er-
reichen, war verhéltnisméaRig leicht. Fir uns sind
Spannweiten leicht zu erreichen, und der Raum
ist begrenzt durch die mechanischen und 6kono-
mischen Begrenzungen der Hohe. Aber die nur
drei Meter hohen Eisenbahnstationen, Restau-
rants und Ladenfluchten bedeuten auch eine ver-
anderte Haltung gegeniiber der Monumentalitat
in unserer Umgebung. In der Vergangenheit wa-
ren groRe Spannweiten mit den damit verbunde-
nen Hohen das Mittel der architektonischen Mo-
numentalitat. Aber unsere Monumente sind nicht
die einmaligen Kraftanstrengungen eines Astro-
droms, Lincoln Center oder eines subventionier-
ten Flughafens. Diese beweisen nur, dal® groRe,
hohe Raume nicht automatisch architektonische
Monumentalitat erzeugen. Wir haben den monu-
mentalen Raum der Pennsylvania Station durch
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eine Hochbahn ersetzt, und der des Grand Central
Terminal beruht hauptsachlich auf seiner groR-
artigen Verwandlung in einen Reklametrager. So
erreichen wir selten architektonische Monumen-
talitat, wenn wir es versuchen; unser Geld und
unsere Energie zielen nicht auf traditionelle Mo-
numentalitat mit ihnrem Ausdruck der Zusammen-
fassung der Gemeinschaft durch groBe Massen
und einheitliche, symbolische, architektonische
Elemente. Vielleicht sollten wir zugeben, dal® un-
sere Kathedralen die Kapellen ohne das Schiff
sind; daR abseits von Theatern und Sportstadien
der gelegentliche 6ffentliche Raum, wenn er grofs
ist, der Ort fir Massen von anonymen Individuen
ohne ausdriickliche Verbindung untereinander
ist. Die groRen, niedrigen Irrgarten der dunklen
Restaurants mit Alkoven verbinden das Zusam-
mensein und die Trennung wie das Kasino von
Las Vegas. Die Beleuchtung im Kasino vollendet
eine neue Monumentalitdt des niedrigen Raumes.
Die kontrollierten Quellen von kinstlicher und
farbiger Beleuchtung in den dunklen Umschlie-
Rungen erweitern und vereinheitlichen den Raum,
indem sie seine physischen Grenzen verdunkeln.
Man ist nicht mehr in der ummauerten Piazza,
sondern in den blinkenden Lichtern einer nacht-
lichen Stadt.

EinschlieBung und die schwierige Ordnung

Henry Bergson nannte die Unordnung eine Ord-
nung, die wir nicht sehen. Die mangelnde Ord-
nung des Strip ist eine komplexe Ordnung. Es ist
nicht die leichte, scharfe Ordnung eines Urban-
Renewal-Projektes oder einer modischen Mega-
struktur — mittelalterliche Higelstadt mit techni-
scher Verbramung. Es ist, im Gegenteil, eine Ma-
nifestation der entgegengesetzten architektoni-
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Die Oase: der Motel-Hof

Photos: Denise Scott-Brown, Philadelphia
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schen Theorie: Broadacre City — eine Travestie der
Broadacre City vielleicht, aber eine Art Erflllung
von Frank Lloyd Wrights Voraussagen tber die
amerikanische Landschaft. Der Ladenstreifen in
der stadtischen Bebauung ist natiirlich Broadacre
City mit einem Unterschied. Die leichte, moti-
vierte Ordnung von Broadacre City setzte ihre
weiten Flachen und isolierten Bauwerke der
Skala des allmachtigen Automobiles gleich. Jedes
Gebaude mulite ohne Zweifel vom Meister selbst
oder seiner Taliesinischen Gefolgschaft gezeich-
net werden, es gab keinen Raum fir beliebige Im-
provisationen. Eine leichte Kontrolle wiirde tber
ahnliche Elemente innerhalb des Usonischen
Universums ausgeiibt werden und sollte zweifel-
los kommerzielle Vulgaritaten ausschlieBen. Aber
die Ordnung der KasinostraBe schlieBt alle Ni-
veaus ein, von der Mischung der scheinbar unan-
gemessenen Landnutzung zu jener der schein-
bar sich widersprechenden Massenmedien, dazu
ein System von neuorganischen oder neuwrighti-
anischen Restaurantmotiven in Formica-NuR-
baumimitationen. Es ist keine Ordnung, die der
Fachmann schuf und faBlich machte fir das
Auge. Das sich bewegende Auge im bewegenden
Korper muB arbeiten, um die Vielfalt der wechseln-
den, entgegengesetzten Ordnungen aufzuneh-
men und zu verstehen wie die fliehenden Konfi-
gurationen einer Malerei von Victor Vasarely. Es
ist eine Einheit, welche «eine Kontrolle tber die
verschiedenen Elemente, aus welchen sie besteht,
aufrechterhalt, aber gerade nur aufrechterhalt.
Das Chaos ist sehr nahe; seine Nahe, aber seine
Vermeidung, gibt Kraft» (August Heckscher).
Las Vegas wurde hier nur als ein Phanomen
architektonischer Kommunikation analysiert;
seine Werte stehen nicht zur Debatte. Kommer-
zielle Werbung, das Gllcksspiel und die In-
stinkte des Wettbewerbs stehen auf einem ande-
ren Blatt. Die Analyse einer Drive-in-Kirche
konnte in diesem Zusammenhang neben jener
eines Drive-in-Restaurants stehen, denn dieses
ist eine Studie der Methode, nicht des Inhaltes. Es
gibt jedoch keinen Grund dafir, weshalb die Me-

thoden der kommerziellen Uberzeugung und die
Silhouette der Zeichen nicht einem Zweck der
offentlichen und kulturellen Bereicherung dienen
sollten. Aber dieses ist nicht ganz die Sache des
Architekten.

Kunst und das alte Cliché

Pop Art hat uns den Wert des alten Clichés ge-
zeigt, wenn es in einem neuen Zusammenhang
zum Zwecke einer neuen Bedeutung gebraucht
wird: um das Gewohnliche ungewéhnlich zu ma-
chen. Richard Poirier machte auf den «de-kreati-
ven Impuls» in der Literatur aufmerksam: «Eliot
und Joyce weisen eine aulerordentliche Ver-
wundbarkeit auf gegeniiber den Idiomen, Rhyth-
men, Objekten, welche in bestimmten stadtischen
Umgebungen oder Situationen verbunden sind.
Die Vielfalt der Stile des Ulysses sind davon so
dominiert, daR von Joyce nur verbindende Laute
im Roman vorkommen und keine langen Passa-
gen, welche wirklich in ihrer besonderen Form
erfaBt und von dem nachahmenden Stil unter-
schieden werden kénnen.»

Eliot selbst spricht von Joyce, daB er das
beste leistet «mit dem Material zur Hand». Ein
treffliches Requiem fiir die irrelevanten Kunst-
werke, welche die heutigen Ableitungen einer
einst bedeutungsvollen modernen Architektur
sind, sind Eliots Zeilen in « East Coker»:

«That was a way of putting it — not
very satisfactory:

A periphrastic study in a wornout
poetical fashion,

Leaving one still with the intolerable
wrestle

With words and meanings. The poetry
does not matter.»
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