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Vom «Schonen Schein»

Michael Miiller

Vom «Schonen Schein»

Das Gesamtkunstwerk und das Schweigen der postmodernen Architektur

Hinter dem «Schonen Schein», so wie ihn eine «postmoderne» Architektur inszeniert, versteckt sich eine Entpolitisierung
kultureller Modernisierungsprozesse. Dies widerspiegle sich auch in der Rezeption der Moderne, sagt Michael Miiller in seiner
kritischen Analyse der «postmodernen» Architektur: Der Angriff gegen die Moderne richte sich nicht gegen ihre Kunstrichtung,
sondern gegen die Avantgarde—Architektur, die ersatzlos preisgegeben wiirde und mit ihr die sozial- und kulturpolitischen
Anspriiche.

L’ceuvre d’art totale et le silence de Parchitecture postmoderne

Derriere la «belle apparence» telle que I’architecture «postmoderne» la met en scéne, se dissimule la dépolitisation du
processus de modernisation culturelle. Michael Miiller nous montre comment cela se refléte dans la réception du moderne avec
son analyse critique de I’architecture «postmoderne»: L attaque contre le moderne n’est pas dirigée contre I'orientation de son art,
mais contre I’avant-garde — architecture sacrifiée sans contrepartie et avec elle les aspirations socioculturelles et politiques.

The total work of art and the silence of Post-Modern architecture

Behind the fagade of “fair seeming”, as staged by a certain “Post-Modern” architecture, there is concealed an attempt to
eliminate politics from cultural modernization processes. According to Michael Miiller in his critical analysis of ‘Post-Modern”
architecture, this is also reflected in the reception of the Modern style: The attack on the Modern syle, says Miiller, is directed not
against its artistic tendency but against the avant garde — architecture, which it is intended to scrap without any replacement and,

along with it, any social and cultural demands.

Man sagt, der postmodernen Ar-
chitektur sei es gelungen, wieder zur
Selbsténdigkeit der Formen gegeniiber
den Zwecken zuriickgefunden zu haben.
Sie spreche wieder eine Sprache! Und si-
cherlich bestétigen die vielen internatio-
nalen Beispiele postmodernen Bauens
auch diesen Eindruck. Doch meine ich,
dass die Asthetik dieser Architektur auf
mehr hinaus will, als es die Vielfalt der
Formen an ihrer Oberflache verrat. Nicht
sie ist das wirklich Entscheidende, son-
dern das Bemiihen, dem Bauwerk eine
iiber seinen Zweck hinausweisende Be-
deutung zu geben.' Diese Bedeutung ist
denn auch nicht wirklich abhingig von
der Anwesenheit zur Schau gestellter Fa-
higkeit zur Sprache bzw. Form, wie es die
zum Teil waghalsigen Adaptionen und
willkiirlichen  Vermischungen histori-
scher Stilelemente vielleicht suggerieren.
Diese Versuche stehen der Bedeutung,
auf die postmoderne Architektur hinaus-
will, im Grunde gleichgiiltig gegeniiber.
Damit will ich nicht sagen, die vor Jahren
eingeleitete Rehabilitierung der Form
durch die postmoderne Architektur sei
nicht fiir die Mehrzahl der Architekten
auch heute noch der einzige Weg, diese
Bedeutung iiberhaupt zu veranschauli-
chen.

(1)
Charles Moore, Piazza d’Italia, New Orleans, 1976-1979
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Aber gerade ein so hervorragendes
Beispiel wie das Architekturmuseum von
Ungers in Frankfurt am Main belegt, wie
sehr die Anwesenheit der Form an der
Oberfliche zuriickgenommen werden
kann, um schliesslich dort, wo es um die
Erfahrung der Bedeutung dieser Archi-
tektur geht, beinahe auf ihre sinnliche
Erscheinung zu verzichten.?

Das Gemeinsame der postmoder-
nen Architektur ist, dass sie in ihren be-
sten Werken wieder zum Kunstwerk vor-
dringen will. Architekten wie Ungers,
Hollein, Stirling, Meier oder Kleihues
wollen wieder Kunst schaffen. Thre Ar-
chitekturen sind Kunstwerke. Die Be-
deutung der Form liegt daher im neuerli-
chen Kunstcharakter der Architektur be-
griilndet. Und dieser bedeutet die Archi-
tektur.® Dies vorausgeschickt, mochte
ich weiter gleich einem Missverstdndnis
vorbeugen. Der vermeintliche Bruch der
postmodernen Architektur mit der mo-
dernen Architektur ist keineswegs schon
der Bruch mit der Moderne. Hier sind in
der Vergangenheit nicht nur begriffliche
Unscharfen unterlaufen, sondern es ist
m.E. durchaus beabsichtigt der postmo-
dernen Architektur von ihren Befiirwor-
tern eine Bedeutung untergeschoben
worden, die sie zu einem mit hohem Pa-
thos ausgestatteten, epochalen Ereignis
einer grossen Veranderung aufwertet.
Die Postmoderne, wie sie sich selbst ger-

ne sieht: als Verweis auf die neue Ge-
schichtsphase einer Zeit «nach» der Mo-
derne, von der es heisst, sie sei alt ge-
worden.?

An Jahren alt geworden ist die Mo-
derne sicherlich. Immerhin dauert der
Prozess der kulturellen Modernisierung
nun schon seit gut zwei Jahrhunderten an
— soweit er unmittelbar zusammenhéngt
mit dem Aufstieg der biirgerlichen Klas-
se, der Durchsetzung der kapitalistischen
Produktionsweise und einer mittlerweile
nahezu alle Lebensbereiche iiberziehen-
den Rationalitdt und deren «Entzaube-
rung» der Welt. Spétestens mit Baudelai-
re und Manet hatte bereits um die Mitte
des vorigen Jahrhunderts der moderne
Kiinstler ein modernes Bewusstsein von
sich und seiner Zeit entwickelt. Die Mo-
dernitdt, so hatte Baudelaire 1863 ge-
schrieben, «ist das Voriibergehende, das
Entschwindende, das Zufillige. . .»*

Die leidvolle Erfahrung des biirger-
lichen Individuums, dass es sich als bour-
geois und citoyen im modernen Staat
nicht mehr im Zusammenhang als prak-
tisch handelndes und fiihlendes Wesen
erfahren kann — also die Erfahrung der
Entfremdung bzw. Entzweiung —, ist sehr
frith als ein zentrales Problem der Mo-
derne empfunden und begriffen worden.
Aber ebenso reichen die Versuche bis an
das Ende des 18. Jahrhunderts zuriick,
die nachteiligen Erscheinungen der Auf-
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kldrung tiber den als zweckfrei bestimm-
ten, autonomen dsthetischen Weg der
Erfahrung auszugleichen. Seit ihrer Au-
tonomsetzung in der Asthetik des deut-
schen Idealismus ist die Kunst die Institu-
tion, die es den’biirgerlichen sozialisier-
ten Individuen ermoglicht, die fortschrei-
tende Rationalisierung aller gesellschaft-
lichen Bereiche zu ertragen. Das Subjekt
bildet sich nicht mehr in der Auseinan-
dersetzung mit der Gesellschaft, sondern
im Freiraum &sthetischer Erfahrung.

Die Postmoderne in der Architek-
tur war gut beraten, in ihrem Bemiihen
um eine scheinbare Erneuerung auf die-
sen, im kulturellen Modernisierungspro-
zess freigelegten Erfahrungsspielraum
nicht verzichtet zu haben. Die Kritik an
der modernen Architektur ist nicht die
Ablehnung der Architektur der Moder-
ne, wie etwa die eines Otto Wagner, ei-
nes wahrhaft modernen Architekten. Sei-
ne zwischen 1904 und 1906 in Wien er-
richtete Postsparkasse ist in Vollendung
das, was Wagner wenige Jahre zuvor als
«Moderne Architektur» gefordert hatte.

Das Angriffsziel ist die Avantgarde-
Architektur, die nur wenig spiter im
Werk von Adolf Loos und seiner Tren-
nung von Architektur und Kunst® erst-
mals thematisiert wurde. Diese Avant-
garde hat mit den Werken des «Neuen
Bauens», den Siedlungskomplexen eines
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Taut in Berlin oder eines May in Frank-
furt am Main unser Bild von moderner
Architektur entscheidend geprigt. Die
Postmoderne wendet sich gegen die kul-
turellen Erneuerungspraktiken dieser
Avantgarde. Daran stort sie, dass die
Avantgarde in den ersten drei Jahrzehn-
ten die von der Wirklichkeit abgespalte-
nen Bereiche von Kunst und Architektur
in einer Weise radikalisiert hat, dass nun-
mehr die dort gemachten Erfahrungen
tatsichlich in die Lebenspraxis tiberfithrt
werden sollten. Das verstiess gewisser-
massen gegen die Vereinbarungen. Ins-
besondere wurden fiir die Architektur so-
ziale und damit ins Politische hiniiberrei-
chende Konsequenzen gefordert, die von
der Postmoderne heute fiir das Versagen
der modernen Architektur, ihre men-
schenverachtende  Planungsrationalitat
verantwortlich gemacht werden.*

Der Begriff der Postmoderne in der
gegenwirtigen Architekturdiskussion ist
irrefihrend. Er bezieht sich auf etwas,
das hinter die durch die Avantgarde radi-
kalisierte Moderne zuriickféllt, nicht
aber hinter die Moderne und auch nicht
tber diese hinausweist. Indem man sich
aber dieser Téduschung einer Gleichset-
zung von Avantgarde und Moderne be-
dient, kann im Ruckgriff auf das, was
Heinrich Klotz’ so emphatisch die Be-
stimmung einer Architektur als «Werk

(3]

des schonen Scheins» nennt, behauptet
werden, die Postmoderne betreibe in ih-
rer Kritik an der Moderne deren Fortset-
zung mit neuen, wenn auch nicht génzlich
anderen Mitteln.*

Dieses vermeintliche Eingestind-
nis, die Moderne doch auch fortzusetzen,
darf man nicht wortlich nehmen. Aber
die Einschrinkung ist dennoch sehr be-
merkenswert, und sie muss nachdenklich
stimmen. Denn tatsdchlich traut sich die
Postmoderne zu, selbst die so sehr von
ihr gebeutelte Architektur der Avantgar-
de noch an jenen Punkt zuriickzufiihren,
an dem auch sie dem Kunstcharakter zu-
rickgewonnen wird. Ungers bestétigt
das, wenn er von seinem Architekturmu-
seum sagt, dass es «den Funktionalismus
und die Moderne als eine Kunstrichtung
in eine gewisse extreme Uberhéhung»
weiterfithrt.” Ahnliches ist zuletzt Ri-
chard Meier in Frankfurt am Main mit
dem Neubau fiir das Kunstgewerbe-Mu-
seum hochst eindrucksvoll gelungen. Mit
solchen Bauten werden anschauliche Bil-
der einer durch den é&sthetischen An-
spruch entschirften Avantgarde erzeugt,
einer Avantgarde, die von ihrer Radikali-
tdt, ihrem urspriinglichen gesellschaftli-
chen Verhaftetsein und ihrem sozialen
Anspruch alles einbiisst.

In der stillschweigenden Gleichset-
zung von Avantgarde und Moderne lauft
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o
das Konzept einer postmodernen Asthe-
tik auf eine Entpolitisierung des kulturel-

len Modernisierungsprozesses hinaus.
Dessen isthetische Uberhéhung als
Kunstrichtung nimmt bewusst Abschied
von der Vorstellung, dass Ereignisse,
Dinge und Prozesse ihren bestimmten hi-
storischen Ort haben. Und das, obwohl
lange nicht mehr so auffallend héufig
vom Ort und der Verbindung zu ihm die
Rede war wie in den Begriindungen der
Postmoderne. Aber es ist nicht wirklich
der historische und gesellschaftliche Ort,
der interessiert, sondern das Aufgreifen
der Chiffren, die diesen Ort einmal be-
zeichnet haben, die nun aber einem iiber-
zeitlichen Wahrnehmungskontinuum.ein-
gepasst werden. Die Postmoderne inter-
essiert primir die Asthetik und nicht die
Inhalte.

So mag man dariiber streiten, ob
nicht gerade auch diese Verarbeitung des
kritischen Gehalts der Avantgarde mit
dem Mitte] asthetisch geleiteter Uminter-
pretation nicht doch sehr viel verhdngnis-
voller ist als alle postmoderne Kostiimie-
rung und Maskierung der Architektur
durch historische Stilelemente. Gleich-
wohl zeigen jene anspruchsvollen Versu-
che, die Avantgarde ihrem Vorwurf der
Radikalitdt gegeniiber zu rehabilitieren,
wie ernst man es mit der Riickgewinnung
des Kunstcharakters fiir die Avantgarde
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meint.

Man wird allerdings auch nicht ver-
kennen konnen, dass die Faszination, die
von jenen Versuchen ausgeht, die Anfal-
ligkeit eines Bewusstseins offenlegt, das
der Vernunft auf ihrem Weg der «Vollen-
dung» nicht mehr zu folgen bereit oder
nicht in der Lage dazu ist. Die Abwesen-
heit der Kunst in der Architektur gilt
nicht erst der Postmoderne als Beweis fiir
eine Praxis, die sich den subjektiven An-
spriichen gegeniiber verselbstdndigt und
den Menschen als Frage nicht mehr bei-
behalten hat. Das Auseinanderfallen von
Nitzlichkeit und Schonheit ist zu einem
Problem der kulturellen Modernisierung
geworden, von dessen Uberwindung das
Gelingen der Moderne und das in die
Idee des aufgekldrten Menschen gesetzte
Vertrauen auch abhingig gemacht wer-
den missen. Deshalb ist es — auch aus
postmoderner Sicht — sehr verniinftig,
«die Architektur aus der Stummbheit der
<reinen Formen> und vom Ldrm ostentati-
ver Konstruktionen zu befreien, damit
ein Bau wieder zu einem Gestaltungsan-
lass werden kann, der nicht nur Fakten
und Nutzungsprogramme beriicksichtigt,
sondern auch poetische Vorstellungen
aufnimmt und dichterische Stoffe gestal-
tet. Das Resultat sind dann nicht linger
nur Funktionsbehilter und Konstruk-
tionswunder, sondern Darstellungen von

symbolhaften Gehalten und bildneri-
schen Themen: édsthetische Fiktionen, die
nicht abstrakt «eine Formen> bleiben,
sondern gegenstandlich in Erscheinung
treten.»"

In solcher Beschworung einer
wahrhaft gelungenen Architektur ist
m.E. sehr viel mehr aufgekldrte Hoff-
nung eines modernen Bewusstseins wirk-
sam, als es sich die postmoderne Haltung
iiberhaupt eingestehen will. Die Uber-
zeugung, dass eine Architektur gegen-
stindlich geformter, asthetischer Fiktio-
nen das zu erreichende Ziel sinnerfiillter
Planung sein sollte — sie gehort, solange
diese Planungen den Zwecken verhaftet
bleiben, zum tradierten Hoffnungsbe-
stand einer kritisch weitergedachten Auf-
kldrung. So schrieb Ernst Bloch in «Das
Prinzip Hoffnung»: «Architektur insge-
samt ist und bleibt ein Produktionsver-
such menschlicher Heimat — vom gesetz-
ten Wohnzweck bis zur Erscheinung ei-
ner schoneren Welt in Proportion und
Ornament. Architektur sieht nach He-
gels wahrer, nicht bloss idealistischer Be-

(203}
Charles Moore, Piazza d’Italia, New Orleans, 1976-1979

Otto Wagner, Osterreichisches Postsparkassenamt, Wien,
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stimmung ihre Aufgabe darin, die anor-
ganische Natur so zurechtzuarbeiten,
dass sie als kunstgemisse Aussenwelt
dem Geist verwandt wird. Der Geist, soll
heissen: das menschliche Subjekt. . .»"

An Versuchen der Schaffung einer
«kunstgemadssen Aussenwelt» hat es in
der Vergangenheit nicht gefehlt. Ich erin-
nere an William Morris, der die Einheit
von Niitzlichkeit und Schénheit durch die
Rehabilitierung handwerklicher Arbeit
und die von ihr erwartete Aufhebung der
Entfremdung herbeizufithren glaubte,
oder an die Ende des vorigen Jahrhun-
derts einsetzende Wiener Sezessionsbe-
wegung, mit ihrer Hoffnung auf die ver-
sohnende Kraft einer ésthetisch transfor-
mierten Wirklichkeit, oder an den 1907
ins Leben gerufenen Deutschen Werk-
bund und das 1919 gegriindete Bauhaus,
in denen die Erzeugung der Schonheit an
einem Gebrauchsgegenstand von der
Ethik des in ihm gestalteten Gebrauchs-
werts abhéngig gemacht wurde. Sie sind
alle an der Losung jener Frage geschei-
tert, wie die von der industriellen Pro-
duktion und dem kapitalistischen Waren-
verkehr beherrschten Niitzlichkeitskrite-
rien noch mit einer Schonheit verbunden
werden konnen, die in der autonom ge-
wordenen Kunst durch die Abwesenheit
der Zwecke definiert wird.

Fragt sich also, wie die Postmoder-
ne mit diesem ja nun wahrhaft objektiven
Widerspruch in der Architektur glaubt
umgehen zu kénnen. Sie tut das wesent-
lich durch dessen Verdringung bzw. Zu-
rickweisung. Der Widerspruch wird
nicht als objektiver anerkannt.

Statt dessen macht sie den proble-
matisierenden Umgang der Avantgarde
damit verantwortlich fiir das Auseinan-
derfallen von Niitzlichkeit und Schonheit
und dessen Folgen. Jenes Ineinssetzen
von Avantgarde und Moderne dient dar-
tber hinaus der Erzeugung eines fiktiven
Bruchs mit der Moderne. Er soll sugge-
rieren, dass die «Ldsung», die die Post-
moderne iiber den dsthetischen Weg an-
strebt, ndmlich die Moderne ihrerseits zu
entwickeln, keine war und ist. Deshalb
kann als neu daherkommen, was seine
Rezepte in Wahrheit in der voravantgar-
distischen Moderne gesucht und auch ge-
funden hat.
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So wird man erstaunt Zeuge eines
unbekiimmerten, vom Aufwind neokon-
servativen, politischen Wendegeistes ge-
tragenen und finanzierten Festhaltens an
einer weiteren Ausdifferenzierung des
Teilbereichs Kunst. Es ist die erklirte
Absicht, diesen beispielhaft nun gerade
in der Architektur, dem ja anfilligsten
Kunstbereich, von der Unmittelbarkeit,
ja Aufdringlichkeit sozialer Anspriiche
und Vorgaben zu befreien. Die Bedeu-
tung dieser von den Zwecken gereinigten
Architektur liegt nunmehr in dem be-
haupteten absoluten Wahrheitsanspruch
eines gesteigerten autonomen Kunst- und
Architekturverstandnisses.

Damit ist die Postmoderne in der
Architektur weit entfernt von einer Kri-
tik, die an die Grundlagen unserer gesell-
schaftlichen Ordnung heranreicht. Als
solche wiirde man das Bemiihen um eine
neuerlich behauptete autonome Archi-
tektur griindlich missverstehen. Der pro-
pagierte schone Schein hat nichts, aber
auch gar nichts etwa mit jener Ernsthaf-
tigkeit gemeinsam, mit der bereits Schil-
ler das Werkzeug — das der Staat, jenes
kiinstlich mechanische Uhrwerk, nicht
hergibt: ndmlich die schone Kunst — als
den Weg begriffen hatte, der dem aufge-
klirten Vernunftstaat erst die verniinfti-
gen Menschen zufiihrt. In dieser idealisti-
schen Haltung zeichnete sich immerhin
noch eine gesellschaftskritische Funktion
der Kunst ab: die dsthetische Erfahrung
als Kritik am modernen Staat."

So entbehrt es auch nicht einer ge-
wissen Ironie, dass es gerade jener laut-
stark propagierte Bruch mit der Moderne
ist, ohne den die postmoderne Asthetik
wohl nicht auskommt, der diese Asthetik
von einer kritischen Haltung den Wider-
spriichen dieser Moderne gegeniiber
fernhélt. Indem der Erfahrungshorizont
des kulturellen Modernisierungsprozes-
ses ja nur noch dsthetisch gebannt werden
soll — die Weiterfithrung des Funktiona-
lismus und der Moderne als Kunstrich-
tung (!) bei Ungers —, wird die Kontinui-
tét mit der gesellschaftlichen Seite dieses
Erfahrungshorizontes, in der die postmo-
derne Architektur sich ja bewegt, an der
Oberfliache zerrissen. An dieser Stelle
spatestens schlidgt das ohne jede Zweifel
verniinftige ~ Einklagen einer dem

menschlichen Subjekt verwandten &sthe-
tischen Aussenwelt — verstanden als Defi-
zit der «unvollendeten Vernunft» — in der
postmodernen Asthetik in eine antiauf-
klarerische Attitiide um. Es ist bloss des-
halb eine Attitiide, weil diese postmoder-
ne Asthetik nicht in dem Sinne antiauf-
klarerisch verfahrt, indem sie etwa Er-
fahrungen den Boden bereitete, die als
Gegen-Erfahrungen an die Rationalitit
der Moderne heranreichten. Diese As-
thetik hat es nicht abgesehen auf die
Rehabilitierung des Irrationalen, des
Rausches, der unkontrollierten, in der
Rationalitdt der Moderne tabuisierten
Erfahrungen. Gerade davor schreckt die
Postmoderne zuriick.

Die von der postmodernen Archi-
tektur bereitgehaltene «Gegen-Erfah-
rung» lebt davon, dass sie die Auseinan-
dersetzung mit der Wirklichkeit (aber
auch dem Irrationalen) aufgegeben hat,
Verbindungen zu ihr fiir obselet erklrt.
Statt dessen geht es ihr um die Erzeugung
einer anderen Wirklichkeit. Sie macht
sich dabei jene schon sehr frithe Erfah-
rung in der Moderne zu eigen, dass die
Welt von uns in unserer alltdglichen Le-
benspraxis und im Arbeitsprozess nicht
mehr als ein Ganzes erlebt und nachvoll-
zogen werden kann. Diese Leerstelle in
unserem Leben soll in der postmoder-
nen Informations- und Freizeitgesell-
schaft™ ganz offensichtlich eine zum
Kunstwerk erhobene Architektur mit
ausfiillen helfen.

Nur als Kunstwerk sei die Archi-
tektur wieder befdhigt, schliesslich zur
asthetischen Fiktion eines Ganzen aufzu-
steigen. Architektur erzeugt dabei eine
iber die Partikularitat der Wirklichkeit
hinausweisende, raumésthetische Illusion
von Totalitdt. Architektur ist wieder
deutlich das Werk eines rein subjektiven
Schaffensprozesses. Dieser erzeugt aus
sich heraus einen Ort, der — sich selbst
geniigend und daher subjektbezogen —
etwas Ganzes zur Anschauung bringt.
Ein einzigartiges Erlebnis fir den, der
sich darauf einlassen kann: im Bei-sich-
Sein zugleich Giber sich hinauszuweisen.

Wirkung zeigt eine solche Archi-
tektur iberhaupt erst dort, wo sie 6ffent-
lich ist. Als private wiirde sie ihre Aufga-
be nicht erfiillen. Deshalb auch scheint
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Vom «Schonen Schein»

dies gegenwairtig der postmodernen Ar-
chitektur insbesondere dort in der Of-
fentlichkeit zu gelingen, wo dariiber hin-
aus die dsthetisch verarbeitete Erfahrung
von Welt in der Rezeption ohnehin auf
das ausschliesslich dsthetische Verhalten
reduziert wird: im Museum. Die Mu-
seumsbauten sind die Orte, an denen die
postmoderne Architektur und deren As-
thetik gegenwirtig zu sich selbst kom-
men, weil an und in ihnen sich die Idee
eines &sthetisch iberhohten Ganzen, das
die gesellschaftliche Wirklichkeit ersetzt,
am vollkommensten einlosen lasst. Josef
Kleihues hat in diesem Sinn schon vor
einigen Jahren davon gesprochen, dass
die Museen so etwas wie ein letzter Frei-
raum fiir die Ubung des Entwerfens mit
kiinstlerischen Ambitionen seien.® Und
schon spricht man von ihr als einer neuen
Architektur im «Ubungsgewand». Als
solche hat der Museumsarchitektur un-
ldngst der Direktor des Museums am Ab-
teiberg in Mochengladbach, Johannes
Cladders, mit der Bemerkung die ideolo-
gische Richtung gewiesen, dass das Mu-
seum heute «das potentielle Gesamt-
kunstwerk des 20. Jahrhunderts» sei. Es
habe die Stelle von Tempelbezirk und
Kathedrale eingenommen.*

Es ist einmal diese gesteigerte
Funktion der postmodernen Architektur,
als Museumsbau Erlebnisort eines Ge-
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samtkunstwerks zu sein, und zum ande-
ren das Bemiihen, zu einer Architektur
der «narrativen Inhalte», also zur Spra-
che, zuriickzukehren®, die uns an den
Ausgangspunkt moderner Architektur
zurlickfithren. Aus postmoderner Sicht
ist es die Zeit des Siindenfalls, an dem sie
das freimiitige Bekenntnis der Unféhig-
keit zur einheitsstiftenden Kraft der
Sprache und deren Folgen — die «Stumm-
heit der reinen Formen» (H. Klotz) — kri-
tisiert, ohne aber die Ursachen dieses
Sprachverlustes zu begreifen.

Zwei Ereignisse verdienen in die-
sem Zusammenhang unsere Aufmerk-
samkeit, weil sie sich auf den Sprachzer-
fall in der Moderne und dessen versuchte
Aufhebung in der ésthetischen Transzen-
denz des Gesamtkunstwerks beziehen.
Es handelt sich um die am 15. April 1902
in Wien eroffnete XIV. Ausstellung der
Wiener Sezession, die zu Ehren Beet-
hovens und zusammen mit einem von
Max  Klinger entworfenen  Beet-
hovendenkmal als Gesamtkunstwerk ent-
worfen worden war.'* Und es ist der nur
wenige Monate spater verdffentlichte
Chandos-Brief des Hugo von Hofmanns-
thal.” Dieser beklagt darin den allgemei-
nen Verlust einer Sprache, mit der selbst-
bewusst umgegangen zu sein ihm nun als
«aufgeschwollene ~ Anmassung»  er-
scheint. Es wird ihm unmdoglich, diese

Sprache noch weiter zu benutzen: «Es ist
mir vollig die Fahigkeit abhangen gekom-
men, iber etwas Zusammenhidngendes
zu denken oder zu sprechen.» Und: «Es
zerfiel alles in Teile, die Teile wieder in
Teile, und nichts mehr liess sich mit ei-
nem Begriff umspannen.»*

Hofmannsthal hat die Fahigkeit
verloren, seine Umwelt, ob Gegensténde
oder Menschen, noch weiter «mit dem
vereinfachenden Blick der Gewohnheit
zu umfassen». Er hat die Relation zu den
Worten eingebiisst, weil ihnen keine Er-
fahrung mehr innewohnt. Es sind ab-
strakte Worte, die ihm «im Munde wie
modrige Pilze» zerfielen. Worte wie
«Geist», «Korper» oder «Seele» bereiten
schon beim blossen Aussprechen ein «un-
erkldrliches Unbehagen».”

Es sind Worte und auf die Sprache
der Architektur ibertragene Stil- und
Ornamentformen, die sich als fiktive
Kunstsprache der Wirklichkeit gegen-

0
J.M. Olbrich, Haus der Sezession, Wien, 1898

7]

Beethoven-Ausstellung im Haus der Sezession mit Klingers
Beethovenskulptur. Wien, 1902 / Exposition Beethoven
dans la maison de la Sécession avec la sculpture de Beet-
hoven par Klinger. Vienne 1902 / Beethoven exhibition in
the Secession House with Klinger’s Beethoven sculpture.

Vienna 1902
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tiber nicht ldnger gewachsen zeigen. Wal-
ter Jens hat diesen Vorgang dahingehend
charakterisiert, dass sich in dieser moder-
nen Erfahrung das Objekt, die Dingwelt,
dem Subjekt entzieht. Dass der Gegen-
stand die Person bestimmt und «den Au-
tor seiner Schopfer-Funktion» beraubt.
«Die Realitat scheint nicht mehr mit der
gewohnten Sprache zu bannen, die Ein-
heit zerféllt».?

Mit dieser Einheit zerfiel gegen En-
de des 19. Jahrhunderts aber ebenso die
Fahigkeit, in der Architektur durch die
Einheit des klassischen Stils sprachlich
Fixiertes festzuhalten. Der Architektur
wiirden kiinftig die Worte fehlen, die —
ohne Unbehagen zu bereiten — noch als
Abbild eines geschlossenen Ganzen im
Sinne der tradierten Kunstauffassung ge-
lesen werden konnten.

Nur ein Jahr spater, 1903, hat Ge-
org Simmel in dem Essay «Die Gross-
stadt und das Geistesleben» zu diesem
Leiden des biirgerlichen Individuums am
Zerfall der Sprache, das bei Hofmanns-
thal als Zerstorung im Innern erfahren
wird, die soziologische Erkldarung gelie-
fert.

Simmel sieht die «tiefsten Proble-
me des modernen Lebens (...) aus dem
Anspruch des Individuums (quellen), die
Selbstdndigkeit und Eigenart seines Da-
seins gegen die Ubermichte der Gesell-
schaft, des geschichtlich Ererbten, der
ausserlichen Kultur und Technik des Le-
bens zu bewahren (...)».” Der Typus des
in der Grossstadt lebenden modernen
Menschen ist durch «die Steigerung des
Nervenlebens»  charakterisiert.  Aus
«dem raschen und ununterbrochenen
Wechsel dusserer und innerer Eindriik-
ke» geht sie hervor.? Diesem hilt der
«vereinfachende Blick der Gewohnheit»
aber nicht mehr stand, weil sich der ra-
sche Wechsel der Eindriicke dem Bemii-
hen versperrt, weiterhin in gewohnter
Weise zwischen ihnen einen Zusammen-
hang herzustellen. Sich in die Dinge ein-
zufithlen gelingt nicht mehr. Statt dessen
wird die verstandesmadssige Erfassung
zum addquaten Wahrnehmungsorgan,
das das Individuum gleichzeitig vor dem
bestindigen Wechsel der Unterschied-
lichkeit der Dinge schiitzt. Dies fithrt zu
Zusammenfassungen. Doch muss dafiir
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auch ein Preis entrichtet werden: «Der
verstandesmaéssige Mensch», so Simmel,
«ist gegen alles eigentlich Individuelle
gleichgiiltig, weil aus diesem sich Bezie-
hungen und Relationen ergeben, die mit
dem logischen Verstand nicht auszu-
schopfen sind».”

Doch trotz dieser versuchten Ver-
standesmissigkeit ist Simmel der Uber-
zeugung, dass das Subjekt der Entwick-
lung der modernen Kultur rettungslos
unterlegen ist. Diese sieht er charakteri-
siert «durch das Ubergewicht dessen, was
man den objektiven Geist nennen kann,
uber den subjektiven, d.h., in der Spra-
che wie im Recht, in der Produktions-
technik wie in der Kunst, in der Wissen-
schaft wie in den Gegenstianden der héus-
lichen Umgebung ist eine Summe von
Geist verkorpert, deren taglichem Wach-
sen die geistige Entwicklung der Subjek-
te nur sehr unvollstindig und in immer
weiterem Abstand folgt».*

Der subjektiv erlittene Sprachzer-
fall vollzieht sich in einem geschichtli-
chen Augenblick, da sich das Leben
mehr und mehr aus unpersonlichen In-
halten und Darbietungen zusammen-
setzt, «die die eigentlich personlichen
Farbungen und Unvergleichlichkeiten
verdrangen wollen; so dass nun gerade,
damit dieses Personlichste sich rette, es
ein Ausseres an Eigenart und Besonde-
rung aufbieten muss».” Eine weitere
Steigerung des Personlichen als «letzte
Rettung» einer an ihre Autonomie ge-
bundenen Individualitit scheint im
Grossstadtleben unausweichlich.

Angesichts dieser Diagnose des
Zerfallbildes subjektiver Anspriiche ge-
geniiber einer als Ubermacht erlebten
objektiven Seite des Lebens zu Anfang
unseres Jahrhunderts wird man die Stei-
gerung der Wiener Beethovenausstellung
zu einem Gesamtkunstwerk als Reaktion
auf diesen Zustand und als Flucht aus
ihm verstehen missen. Als Reaktion,
weil sie im asthetischen Erleben das am
Zerfall leidende Subjekt der Erfahrung
eines iberall abhanden gekommenen
Ganzen zufiihren will. In der Vereini-
gung der Kiinste werden die Gegensitze
iiberwunden vor dem Thron einer als Re-
ligion erlebten Kunst. Flucht ist es, weil
es die Erfahrung in der Wirklichkeit

durch eine andere ersetzen will: Jene
bleibt im wahrsten Sinn des Wortes vor
der Tiir: «Der Sehnsucht nach einer gros-
sen Aufgabe entsprang der Gedanke, im
eigenen Haus das zu wagen, was unsere
Zeit dem Schaffensdrang vorenthilt: die
zielbewusste Ausstattung eines Innen-
raums.»”

Was die Kinstler der Sezession
1902 schufen, war mit Absicht eine Tem-
pelkultur, der Klingers Beethovendenk-
mal als Kultobjekt und Thron die, wie sie
bekannten, «leitende Idee» war, die ih-
rem Unternechmen «Weihe und das bin-
dende Element geben sollte».” Klinger
selbst hatte 1895 in seiner Schrift «Male-
rei und Zeichnung» eine Raumkunst ge-
fordert, in der eine rein «dichterische
Verwendung der Mittel» erwiinscht ist
und durch die der Geist des Beschauers
zum «Gesamtgewollten» hingefithrt wird.
Architektur als Raumkunst verkorpert
nicht das Ganze, sie ist es.

Die Avantgarde hat diese Fluchtdi-
mension des biirgerlichen Asthetizismus
verworfen und einen anderen Weg einge-
schlagen. Der Erfahrung des Zerfalls der
Sprache und des Zerfalls einer an die Au-
tonomie gebundenen Subjektivitit (und
der ihr korrespondierenden Kunst) hat
sich die Avantgarde gestellt. In ihren frii-
hen Werken bereits verarbeitet sie diese
Erfahrung und sucht nach Mdglichkei-
ten, den Zerfall nicht nur kiinstlerisch zu
thematisieren, sondern ihn auch zu iiber-
winden. Allerdings geschieht das in der
Architektur noch im gleichen Jahrzehnt
mit Hilfe eben der so sehr beklagten
Trennung von Kunst und Architektur.

Es ist Adolf Loos gewesen, der das
1909 gefordert und damit einer Architek-
turpraxis den Weg bereitet hat, die sich
auf die verstandesmadssige Erfassung der
Wirklichkeit einldsst. Die formalen Ge-
staltungsmittel sind jetzt die «reine
Form», die zur Anschauung gebrachte
Rationalitdt, aber auch die bewusst her-
beigefithrte Dissonanz® zugunsten des
Verzichts auf die kiinstlerisch-kiinstliche
Synthetisierung unvereinbarer bzw. nicht
mehr im Zusammenhang begriffener
Wirklichkeitsebenen. Die Erfahrung der
gesteigerten Gegensatzlichkeit von ob-
jektiver und subjektiver Kultur ibertragt
Loos auf die moderne Architektur. Da-

Werk, Bauen+Wohnen Nr. 12/1985



Vom «Schdnen Schein»

bei scheint es, als habe er mit dem Her-
auslosen der Architektur aus der Kunst
nicht nur jene von den zu Karikaturen
erstarrten Bildern einer sprachzerfalle-
nen Praxis befreien und reinigen wollen.
Loos schligt die Architektur der objekti-
ven Seite des Lebens zu. Sie sei keine
«Privatangelegenheit der Kiinstler», da
sie allen zu dienen habe. Andererseits
glaubte Loos, auf diesem Weg eine Kunst
wiederherstellen zu kdnnen, die die an-
haltenden Spannungen der subjektiven
Seite des Lebens bearbeitet.

Sein Engagement fiir Oskar Ko-
koschka beweist das. Die Kunst bleibt
dem Subjekt in dieser frithen avantgardi-
stischen Reaktion auf den Sprachzerfall
also erhalten; wobei sie sich allerdings
der dsthetischen Sublimierung in der
Verarbeitung der Zerfallserscheinungen,
etwa bei Kiinstlern wie Kokoschka oder
Schénberg, radikal entzieht. Einer sol-
chen Kunst traute Loos zu, dass sie «die
menschen aus ihrer bequemlichkeit reis-
sen»” kann. Dazu miisse man sie aber
von einer Vermengung mit den Zwecken
befreien, wie man umgekehrt die Archi-
tektur vom Anspruch der Kunst befreien
misse, damit durch sie unbehindert die
Gestaltung der Zwecke vorangehen
konne.

An dieser Haltung von Adolf Loos
wird deutlich, dass die Avantgarde sehr
frith in der Architektur der Sache der Ra-
tionalitdt und ihrem unmittelbaren Ver-
weis auf die Realitit sehr viel mehr ver-
traut hat als allen individuellen Abwei-
chungen. Sie musste damit zwangsldufig
Gefahr laufen, ohne Verdnderungen des
widerspriichlichen ~ Verhéltnisses  zwi-
schen den subjektiven Anspriichen und
der Ubermacht der objektiven Kultur als
deren Abbild (miss)verstanden zu wer-
den. Loos hat denn auch selbst mit dus-
serst denunzierenden Aussagen iiber den
seiner Meinung nach riickstindigen, ja
pathologischen Riickgriff auf jegliche
Form der Ornamentierung dem Verdacht
Vorschub geleistet, eine auf Kunst ver-
zichtende Architektur sei nichts anderes
als ein weiterer Schritt der zweckrationa-
len Zurichtung der Individuen.®

Andern konnte sich das erst im
Laufe der 20er Jahre. Denn da bot sich
der Avantgarde die eingreifende Beteili-
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gung an der Veranschaulichung und
Durchsetzung eines sozial- und kulturpo-
litischen Programms. Fiir nur wenige
Jahre deuteten sich an der gesellschaftli-
chen Basis Verdnderungen an, in denen
die Avantgarde bereits die Vorausset-
zung sah fiir den praktischen Versuch ei-
ner humanen Ubereinstimmung der ob-
jektiven und subjektiven Bereiche des
modernen Lebens.

Auf zwei Museumsbeispiele moch-
te ich zum Schluss eingehen, die — wenn-
gleich mit unterschiedlichen Mitteln — das
wieder eingefithrte Thema Gesamtkunst-
werk in der Architektur nicht nur an-
spruchsvoll, sondern auch hdochst ein-
drucksvoll verwirklicht haben. Es ist das
1984 eroffnete Architekturmuseum von
Ungers am Frankfurter Museumsufer;
und es ist das 1982 erdffnete Stidtische
Museum Abteiberg des Wiener Architek-
ten Hans Hollein in Ménchengladbach.
Hollein erhielt fir diesen Bau 1983 den
Deutschen Architekturpreis.

Fiir eine umfassende Analyse ist an
dieser Stelle nicht der ausreichende
Platz, auch nicht, um beide Bauten ange-
messen vorzustellen. So beschrinke ich
mich auf die Wiedergabe meines durch-
aus subjektiven Eindrucks. Doch méchte
ich zuvor noch einmal zuriickkommen
auf jenen zu Anfang unseres Jahrhun-
derts als Krise erfahrenen Sprachzerfall
und die Antwort des Gesamtkunstwerks,
die in Teile zerfallene Wirklichkeit durch

Oskar Kokoschka, Adolf Loos, 1909

die Hingabe an die Raumkunst zu verges-
sen, und sich dem ésthetisch transfor-
mierten Erlebnis des «Gesamtgewollten»
(Max Klinger) zu 6ffnen.

Christoph Asendorf hat in seinem
Buch «Batterien der Lebenskraft» darauf
hingewiesen, dass die Wiener Moderne
und die Astheten des Fin de siécle in der
dsthetischen Uberhohung des Schweigens
eine Moglichkeit gewihlt hatten, der
«Abstraktion der Dingwelt wie der Spra-
che zu entgehen».* Das Schweigen ist ei-
ne Form der Kommunikation, bei der
kein sprachlicher Austausch stattfindet.
Es ist Ausdruck einer modernen Gross-
stadterfahrung, bei der, so Asendorf, die
Kommunikation auf fliichtige optische
Kontakte reduziert ist. Schweigen, als
Reaktionsform auf den Sprachzerfall, ist
selbst noch Ausdruck der Abstraktion
gesellschaftlicher Kommunikation unter
den Lebensbedingungen der modernen
Grossstadt. Die Betonung des Augen-
sinns geht einher mit dem Verzicht auf
Sprache.

Wenn es also zutrifft, dass die neue
Architektur im «Ubungsgewand» des
Gesamtkunstwerks Museum ihre Mass-
stidbe bereits gesetzt hat, so haben wir es
in ihrem Fall ausdriicklich mit einer Ar-
chitektur fiir den Augensinn zu tun. Die
Absicht, eine autonome, ganzheitliche
Raumkunst zu schaffen, verweist auf die
Einiibung in ein kulturelles Verhalten,
das in der reinen, dsthetischen Erfahrung
des Ganzen auf den unmittelbaren Zu-
griff sprachlicher Kommunikation ver-
zichten soll.

In der dsthetischen Wahrnehmung
der Bilder in einem Museum entspriche
das Schweigen einem Sich-Ergeben an
die Sinnlichkeit der Bilder. Das Schwei-
gen wurde der Wiener Moderne um die
Jahrhundertwende aber auch zur Voraus-
setzung einer gleichsam religiosen Hal-
tung der Kunst gegeniiber. Asendorf zi-
tiert Maurice Maeterlinck, der 1898 in
Das Schweigen sagte: «Wollt ihr Euch je-
mandem  wahrhaft  hingeben, so
schweigt.»” Das Gesamtkunstwerk ver-
langt die Féhigkeit und Bereitschaft zur
Hingabe an das «Gesamtgewollte». Posi-
tiv gewendet: Man muss sich schon ganz
auf das autonome Architektur-Werk ein-
lassen, um es zu verstehen und sich zu
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offnen fur die Einmaligkeit des ganzheit-
lichen Erlebens.

Ungers Architekturmuseum ist ei-
ne kunstvoll gestaltete Architektur des
Schweigens. Sie kommt ohne die Anwe-
senheit der Bilder und anderer ausge-
stellter Werke aus. Es ist absolute Archi-
tektur, sich selbst genug und sich selbst
erklarend.

Holleins Museum in Gladbach ist
dagegen eine Architektur des Sich-Erge-
bens an die Bilder. Allerdings nur als
Haltung, die sich Hollein von den Bil-
dern holt, um sie zu einer Gesamthaltung
seiner Architektur gegeniiber umzufor-
men. Die Bilder werden ihrer Funktion
nach hier nur noch verwandt im Sinne
dichterischer Mittel innerhalb eines ar-
chitektonischen Gesamtkunstwerks, dem
sie sich unterordnen miissen.

Wihrend Ungers die Verunreini-
gung durch das Wort ausschliesst — sein
Architekturmuseum verzichtet auf die Il-
lusionen des schonen Scheins —, versucht
Hollein eine asthetische Inszenierung mit
wohlgesetzten Worten und luxurierenden
Sprachblasen an der Oberfliche. Beide
Bauten verweigern sich einem in der Mo-
derne radikalisierten Architekturver-
standnis des operationalen, auf massen-
hafte Aufklarung ausgerichteten Eingrei-
fens in die Realitét.

Das Museum in Gladbach liegt auf
einem Berg. Gestaltet ist es wie eine kri-
stalline Stadtkrone, die Bruno Taut nach
dem Ersten Weltkrieg noch als Metapher
fiir die «Auflosung der Stadt» entworfen
hatte. Uber ein «Tempelchen» steigt man
— ein wenig feierlich — in den kristallin
umfassten Berg hinab und betritt eine
weitrdumige, lichtdurchflutete Halle. Sie
ist urbanistisch als Platz aufzufassen, von
dem aus sich die einzelnen Museums-
und Ausstellungsraume wie Héauser er-
schliessen lassen.

Das Ganze ist eine weisse, helle
«Stadt», in der sich der Besucher erst ein-
mal zu orientieren versucht, bevor er
merkt, dass ein geradezu interessenloses
Herumlaufen den addquaten Zugang fiir
das Verstehen dieser Raum- und Mu-
seumskunst liefert. Hollein hat selbst be-
tont, dass er ganz bewusst «einem viel-
schichtigen Erlebnisgehalt des <Durch-
wanderns> dieses Museums, auch vom
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Réumlichen her, grosse Gewichtigkeit
zugemessen» hat.”

Damit tbertrdgt er eine stadtische
Bewegungs- und Wahrnehmungsform,
der der «gewohnte Blick der Vereinheit-
lichung» in unserem Jahrhundert abhan-
den gekommen ist, auf das Museum.
Hier aber, gestitzt von der idealen
Raumstruktur einer in ihren Teilen har-
monisch gestalteten «kleinen Stadt», er-
fahrt der in seinen Bewegungen und
Wahrnehmungen entfremdete Besucher,
was ihm draussen unmoglich geworden
ist: die Teilnahme an Zusammenfiihrun-
gen aufeinander folgender Raumerleb-
nisse durch die vereinheitlichende und
harmonisierende Kraft der dsthetischen
Inszenierung. Sie sorgt dafiir, dass Wech-
sel nicht als Briiche, sondern als Konti-

nuitit erlebt werden. Optische Verwir-
rungen machen nicht auf Widerspriiche
aufmerksam, wie sie in den hier ausge-
stellten Werken der Moderne verarbeitet
wurden. Es sind eher optische Sensatio-
nen, die in ihrer Perfektion und ihrem
asthetischen Glanz den Appetit auf wei-
tere anregen.

Charles Baudelaire hatte als Fla-
neur in der Menge der Grossstadt im
«Voriibergehenden» und «Zufélligen»
noch die Erfahrung andauernder Chocs
gesucht. Flanieren soll man auch bei Hol-
lein. Doch diese frithe Haltung gegen-
iiber den Veridnderungen der Modernitat
entschirft Hollein, indem er die Werke
der Moderne zu Versatzstiicken einer
raffiniert realisierten Raum- und Einrich-
tungskunst erniedrigt, in der nichts dem
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Zufall tiberlassen bleibt. Alles erscheint
wohl iiberlegt, das Ganze bzw. Gesamte
dominiert das Einzelne, so dass sich der
Besucher in diesem Gesamtkunstwerk
aufgehoben fithlt. Man hat den Ein-
druck, mit Unvorhergesehenem nicht
rechnen zu miissen, auch wenn die Ob-
jekte innerhalb des &sthetisch perfekten
Arrangements sténdig andere sind.

Der Choc, der einmal Bestandteil
der sozialen Wirkung des modernen,
avantgardistischen Kunstwerks war, wird
in diesem Museum, absichtsvoll und ge-
gen die Moderne gewandt, gebannt.

Dem widerspricht iiberhaupt nicht,
dass die hier ausgestellten Kunstwerke,
wie kaum in einem anderen Museum, in
hervorragender Weise die Augen- und
Hohepunkte der wechselnden Raumar-

Werk, Bauen+Wohnen Nr. 12/1985

rangements und -erlebnisse sind. Rdume
und die in sie hineinfithrenden Blicke
scheinen geschaffen, nur um die Anzie-
hungskraft der aufgehidngten Bilder zu
erhohen. Aber es beeindruckt letztlich
doch die raumkiinstlerisch erzeugte An-
ziehungskraft und nicht die des Kunst-
werkes. Seine Eigenart, seine je individu-
elle Geschichte, seine Funktion als Teil
der gesellschaftlichen Produktion, dies
alles spielt keine Rolle mehr. Es ist belie-
big gegeniiber der gewollten dsthetischen
Wirkung. Deshalb auch kann man sich
mitunter nicht des Eindrucks erwehren,
dass ein postmodernes Mobelstiick, etwa
das eines Alessandro Mendini, ebensogut
die Stelle eines Bildes ausfiillen konnte.
Darin allerdings beriihrt sich Holleins an-
tiaufklarerische Asthetik mit der Hal-

tung, die von seiten der Kunsthistoriker
in diesem Museum dem ausgestellten
Kunstwerk gegeniiber eingenommen
wird. Deren Museumspraxis und -pid-
agogik wendet sich programmatisch ge-
gen die reformistische Museumspolitik
der frithen 70er Jahre, als man «an die
Stelle des erwarteten Seherlebnisses er-
miidende Lektiire im Stehen» anbot.*
Demgegeniiber begreift man die Kunst-
werke wieder als «absolute Unikate», die
«allein aus sich heraus wirken und sich
vor allem iiber das Auge mitteilen»
(ibid.). Und in diesem Sinn wollte und
will man mit dem Museumsneubau Ab-
teiberg in Gladbach «ein rdumliches und
geistiges Ambiente schaffen, damit sich
dem Besucher auch jenes Faszinosum
mitteilt, das allein anspruchsvolle Kunst
auszulosen vermag».®

Zu dieser neuerlichen, altbekann-
ten Haltung den Werken der Kunst und
der Moderne gegeniiber passt, dass man
etwa bei der Hangung der Bilder nach
einer Moglichkeit gesucht hat, die Tech-
nik der Hiangung als solche unsichtbar zu
machen. So wird auch noch der letzte
Hinweis darauf, dass diese Werke sich
nicht immer an diesem Ort befunden ha-
ben, fiir das Auge des Besuchers getilgt.
Die Bilder treten als Teile der weissen
Wand in Erscheinung. In das architekto-
nische Gesamtkunstwerk sind sie einge-
lassen wie kostbare Juwelen in eine
Krone.

Das beschworene Faszinosum an-
spruchsvoller Kunst wird in einem von al-
len sprachlich-informativen Zuséitzen un-
beriihrten Sich-Ergeben an die Bilder zur
weihevollen Erfahrung. Die Werke sind
auf ihre rein &sthetische Funktion redu-
ziert.

Das aber ist in diesem Museum vor
allem deshalb so verhingnisvoll, weil es
Hollein gelungen ist, diese Funktion ar-
chitektonisch zu einem Gesamtkunst-
werk umzubilden. Das Faszinosum der

O.M. Ungers, Architekturmuseum, Frankfurt am Main,
1984

o

Hans Hollein, Museum Abteiberg, Monchengladbach,

1982
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®
Kunst ist im Faszinosum der Raumkunst

aufgehoben.

Und noch ein letztes Beispiel, wie
Hollein mit der Wirklichkeit umgeht und
die kunstvolle Inszenierung allemal der
Zufilligkeit vorzieht.

Eines der «Héuser», die man von
der urbanistisch aufgefassten weiten Ein-
gangshalle betritt, ist die Cafeteria des
Museums. Dieser eher profane Ort 6ff-
net sich an einer Wandseite mit einem
grossen, quadratischen Fenster. Es gibt
den Blick frei auf eine in der Tat grossar-
tige Architektur- und Naturlandschaft:
Eine gotische Kirche am Hang, umstan-
den von alten Baumen. Das Fenster legt
sich um diesen Ausblick in die Wirklich-
keit wie ein grosser Bilderrahmen. Die
Wahrnehmung, die an dieser Stelle wirk-
sam wird, ist ohne jeden Zweifel die im
Museum vorrangige und die hier einge-
iibte. Sie verwandelt die dussere Welt in
eine dsthetische, die der Haltung im Mu-
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seum zuriickgewonnen wird. Die Wirk-
lichkeit wird dabei selbst zu einem Ver-
satzstiick, die gotische Kirche am Hang
zu einem malerischen Zitat ihrer selbst.
Das von Hollein geschaffene Gesamt-
kunstwerk bindet die Wirklichkeit aus-
schnitthaft mit ein in sein Konzept.
Gleichzeitig will es vor Augen fithren,
wie die Wirklichkeit gesehen werden
kann.

Fir das Architekturmuseum von
Ungers stand am Museumsufer in Frank-
furt am Main eine Doppelvilla auf einem
relativ kleinen Grundstiick zur Verfi-
gung. Sie sollte als Ort dusserlich erhal-
ten bleiben. Ungers hat dabei folgendes
gemacht: Er umfasst das gesamte Gelédn-
de mit einer Mauer und verwandelt so die
Villa in einen Innenraum. Der eigentli-
che Innenraum der Villa wird véllig ent-
kernt und in einen Aussenraum fiir ein
eingestelltes Haus verwandelt. Daraus
ergibt sich als Architekturthema das
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O.M. Ungers, Architekturmuseum, Frankfurt am Main,
1984
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Vom «Schénen Schein»

«Haus im Haus». Ungers hat das erklirt:
«Die dussere Schale ist eine dicke Mauer
mit Nischen, Einbuchtungen und Hohl-
rdumen. Sie ist einer Stadtmauer ver-
gleichbar. Als nichste Schale steht in der
dusseren eine profilierte Wand mit Fen-
stern, Sédulen, Pilastern, Profilen und Li-
senen. Darin wiederum steht ein Gestell,
das als Geriist oder Gitter ausgebildet ist.
Als letztes gibt es eine Raumbegrenzung,
die aus Filigran besteht und verglast ist.
Es steht also ein Raum in einem anderen
im Wechsel von Mauerschale, Wand,
Gitter und, als hochste Stufe der Verfei-
nerung, dem Filigran.

Dieser morphologische Raumab-
lauf von aussen nach innen ist das eigent-
liche Raumkonzept und wird zum archi-
tektonischen Thema des Museums: Der
Raum und seine Verwandlungsstufen.
Die dussere Schale ist in schwerem Stein,
das Raumgitter in Beton und das raumli-
che Filigran in Stahl und Glas. Die Ge-
staltung entspricht somit dem Inhalt und
der Funktion. Nach aussen werden als
neue Elemente lediglich die #ussere
Mauerschale und das innere Filigran
sichtbar, das aus der Dachfliche des al-
ten Hauses herausragt.»*

Ungers absolute Architektur verge-
genstdndlicht einen Prozess. Es ist die
strenge Zuriickfiihrung des Aussen auf
das Innen. Ein Transformationsprozess
eines Korpers im Raum und die Abwe-
senheit des Aussen als sinnliche Gewiss-
heit und Materialitdt. Es ist ein Weg der
Entmaterialisierung, der Verwandlung
einer dusseren Schale in schwerem Stein
in ein vom Licht transzendiertes, inneres
Filigran als hochste Stufe der Verfeine-
rung: ein Aufstieg vom rohen zum subli-
mierten Stoff. Konkret ist das Innen als
ein gereinigtes Aussen in Gestalt eines
einfachen Hauses geformt.

Der Weg fiihrt den Besucher von
unten nach oben auf schmalen Treppen
das eingestellte Lichthaus hinauf. Die

raumkinstlerischen Mittel sind einmal .

das Quadrat als Mass, das dem Bau in all
seinen Teilen, bis hin zur Stuhlgestal-
tung, zugrunde liegt und ihn, trotz vielfa-
chen Variationen, harmonisch zusam-
menhilt. Und es sind das Weiss der Win-
de und das einfliessende Licht, das sich
nach oben hin verstarkt. Sie geben die-
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(1c)
sem Bau eine klare Reinheit und strenge

Formvollendung, der man sich nicht ent-
ziehen kann. Loos’ Satz vom Ornament-
verzicht als einem «Zeichen geistiger
Kraft» wird hier noch einmal erstaunlich
aktuell. Die Bildhaftigkeit reduziert Un-
gers zugunsten einer geistigen Durch-
dringung des Sinnlichen. Sie ist tiberall
als Haltung gegenwairtig, wie das Licht
und das Weiss alle Teile und Funktions-
elemente des Innern gleichermassen be-
handeln. Es gibt keine wirklichen Diffe-
renzierungen und Wechsel. Alles er-
scheint vereinheitlicht.

Ungers vereinigt die Gegensitze,
weil er sie — von allen grobsinnlichen
Spuren gereinigt — auf eine abstrakte Ma-
trix zuriickfithren kann. Und er hat einen
Ort der Konzentration geschaffen, kei-
nen der Bewegung, wie Hollein es in
Gladbach getan hat. Die «Wahrheit» der
Ungersschen Architektur erschliesst sich
in diesem Architekturmuseum nicht

o
durch Bilder und deren schonen Schein.

Ungers will nicht verfiigen, er will hinfiih-
ren. Und je mehr man sich dem Oben
ndhert, um so weniger spricht auch diese
Architektur.

Das «Haus im Haus» vollendet sich
in einem schlichten Haus. Ungers nennt
es den Urtyp eines Hauses als Tempel. Er
kommt darin zu einer einfachen Form zu-
riick. Sie verblifft zunidchst aufgrund der
Selbstdndigkeit, mit der sie den Besucher
hier oben empfingt. Aber was ist dieser
Tempel? Eine Offenbarung? Ein Ge-
heimnis in Gestalt eines Urtyps? Ein al-
ter Ort, der wiedergefunden wurde? Das
Haus ist leer, niemand wohnt darin.
Auch wire Platz fir einen Thron. Das
lichtreflektierende Weiss unterstreicht
hier ganz besonders die Reinheit und
Verletzlichkeit des Ortes.

Die Erfahrung der einfachen Form
spielt sich im Zustand des Schweigens ab.
Schweigen als Kontemplation und Medi-
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Standpunkt

tation werden zur angemessenen Hal-
tung. Sprachliche Askese fithrt in dieser
Architektur zur dsthetischen Verdich-
tung. Sie erzeugt eine absolute Schon-
heit. Es zéhlt allein die Form, auch wenn
sie in ihrer Reduzierung schon beinahe
zur Verkorperung ihrer eigenen Idee
wird.

Aber eine Antwort darauf, ob die
einfache Form nur der Urtyp einer auto-
nomen Architektur sei oder ob sie wieder
an die Wirklichkeit, an das gemiedene
Draussen herangefithrt werden soll, er-
halten wir nicht. Die ésthetische Uberhd-
hung der Moderne in eine Kunstrichtung
(Ungers) hatte hier sonst nur ihren Tem-
pel gefunden. Es ist ein Ort, der die Idee
einer reinen, absoluten Architektur als
Kunstwerk zelebriert. M.M.
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