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P R o S
R R O S T T T o s O D

Martin Steinmann

Bilder der
Technik

Vortrag aus Anlass der Ver-

leihung des «Prix Cortaillod»

1987 an Theo Hotz durch die

Universitit Neuenburg am 7.

November 1987

Die Architektur von Theo
Hotz bezeichnet eine klare Wahl in
der Auseinandersetzung um 1980, die
in einem wichtigen Aspekt eine Aus-
einandersetzung um die Moderne ist.
Das erweist sich schon daran, dass
der Kampf gegen die Moderne — was
das Wort meint, ist noch zu bestim-
men - sich noch auf diese bezieht,
wenn er unter der Fahne der Postmo-
derne gefiithrt wird.

Dieser Kampf hat zu einer
Architektur gefiihrt, die ihre «Wor-
ter» aus dem Worterbuch der Ge-
schichte nimmt, was die Moderne in
ihrem Kampf gegen den Historismus
gerade nicht tat: sie war in dem Mass
modern, in dem sie «<Worter» beniitz-
te, die der damaligen Gegenwart ge-
horten; das leitende Bild dieser Ge-
genwart war die Maschine, die Spra-
che der Moderne war deswegen eine
konkret-technische. Dieser Kampf
hat aber auch dazu gefiihrt, die Mo-
derne wieder zu sehen. Die Situation
um 1980 lasst sich also bestimmen
durch die Gleichzeitigkeit von Stel-
lungnahmen fiir und gegen die Mo-
derne.

Die Dinge liegen allerdings
nicht so klar da, wie es aufgrund die-
ser Feststellung scheint. Denn auch
die Stellungnahme fiir die Moderne
ist — sofern sie sich auf die Architek-
tur um 1930 bezieht - eine «historisti-
sche» Stellungnahme: die Formen
dieser Architektur werden als stilisti-
sche Formen verwendet.

Der Bezugspunkt der Moder-
ne war die Maschine, habe ich gesagt.
Sie war es in verschiedener Weise:
die Maschine als Form der Produk-
tion und die Maschine als Bild. —
Hans Schmidt und Mart Stam, die
1924-1928 die Zeitschrift «ABC»
herausgegeben haben — der Name
verweist auf die Forderung, von vor-
ne zu beginnen —, haben in einem der
Hefte nach der «Diktatur der Maschi-
ne» gerufen. Das bedeutete eine ge-
sellschaftspolitische Forderung: die
Maschine wiirde es erméglichen, die
Dinge des taglichen Gebrauchs — vom
Kleid zur Wohnung — zu Preisen zu
produzieren, die diese Dinge allen
zugénglich machen, durch Typisie-
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rung und Normierung. «Die Maschi-
ne ist das Mass unserer gemeinsamen
Moglichkeiten zu leben», schrieb
«ABC».

Die Erwartung, dass der ge-
sellschaftliche Fortschritt durch den
technischen vermittelt werde, ist ein
wesentliches Moment der Moderne.
(Auch wenn klar sehende Architek-
ten wie Hans Schmidt rasch erkann-
ten, dass die technische Entwicklung
im Rahmen einer Wirtschafts- und
Gesellschaftsordnung  stattfand, die
die Wirkung der Rationalisierung in
erster Linie als Profit einforderte.)
Diese Erwartung gab andererseits
der Anziehung, die die Maschine als
Bild ausiibte, eine gesellschaftliche
Legitimation.

Zum einen ging diese Anzie-
hung von der Bewegung aus, genauer
von der arbeitenden Bewegung. Wie-
der Hans Schmidt und Mart Stam, in
der charakteristischen Gegeniiber-
stellung von Haus und Maschine in
den 20er Jahren: «Warum sind unse-
re Maschinen schon? Weil sie sich be-
wegen. Weil sie arbeiten. Weil sie et-
was tun. — Warum sind unsere Hiu-
ser nicht schon? Weil sie herumste-
hen und nichts tun.» («<ABC», Heft 3/
4, 1925.) Zum anderen war es das

Funktionieren, das anziehend war.
Le Corbusiers Satz vom Haus als
«machine a habiter» bezog sich auf
das Funktionieren; zu keiner Zeit
hatten seine Héuser die Form von
Maschinen. Natiirlich schreibt er in
seinem ersten Buch von «I’esthétique
de I'ingénieur» und bildet er Fahrzeu-
ge und Flugzeuge ab; ihre Lehre aber
ist die Schonheit der Form, die keine
andere als sachliche — vor allem keine
stilistischen — Griinde hat.

Die Welt der Maschine — oder
allgemeiner die vom Ingenieur be-
stimmte Welt — scheint in den Bautei-
len auf: Tiiren aus Blech, Fenster aus
Eisen, Schiebefenster bzw. «fenétres
mécaniques», Drahtglas, Bausteine
aus Glas, Gelinder aus Gasroh-
ren. .. Bauteile, die sonst in «Zweck-
bauten» verwendet wurden und diese
Bauten — und das zweckgerichtete
Denken, das diesen zugrunde lag —
konnotierten: sie wurden nicht nur
wegen ihrer technischen — oder wirt-
schaftlichen — Eigenschaften verwen-
det, sondern eben auch wegen der
Bedeutungen, die sie — als Bild oder
richtiger als Zeichen — vermittelten.

Wenn der Moderne von der
Zeit um 1980 aus vorgeworfen wird,
sie sei bilderfeindlich gewesen, so

trifft das nicht die Moderne um 1930,
sondern das, was nach dem 2. Welt-
krieg und vor allem im wirtschaftli-
chen Boom nach 1950 daraus gewor-
den ist: die Bauwirtschaftsmoderne,
in der die gesellschaftliche Legitima-
tion aus der technischen Entwicklung
herausgetrennt wurde wie das Futter
eines Mantels, das man nicht mehr
braucht. Das rationale Denken ge-
niigte sich selber; es war nicht ldnger
notwendig, dass es sich durch ent-
sprechende Zeichen «erklirte», es
geniigte, dass es — in einem aus-
schliesslich technischen und wirt-
schaftlichen Sinn — rational war. Die
Folge war eine Architektur, die
nichts anderes als sich bedeutet: eine
eindimensionale Architektur.

Waren die Konstruktionen im
20. Jahrhundert — und erst recht im
19. Jahrhundert - anfinglich noch
Bilder gewesen in dem Sinn, dass sie
die Kréifte und Momente nicht nur
aufnahmen, sondern auch sagten, wie
sie es taten, so fiihrte die Entwickung
mehr und mehr zu stummen bzw.
nichtssagenden Konstruktionen. Aus
einem klaren Grund:

Frither kostete hochwertiges
Material — namentlich Eisen in seinen
aufeinanderfolgenden Herstellungs-
weisen — viel, Arbeit hingegen wenig.
Das verlangte materialsparende Kon-
struktionen, auch wenn dafiir viel Ar-
beit, beispielsweise fiir Schalungen
von Konstruktionen aus Beton, er-
forderlich war. Ein schones Beispiel
sind die Magazini Generali in Chiasso
von 1924/25 von Robert Maillart. Die
Bilder sind von einer eindriicklichen
Anschaulichkeit!

Mit der Zeit kehrte sich dieses
Verhiltnis um, mit der Folge, dass
gerade die Verbindungen, wo das
«Machen» besonders zum Ausdruck
kommt, vereinfacht und um ihre An-
schaulichkeit gebracht wurden. Als
Beispiel kann der Geilinger-Pilz die-
nen, wenn man ihn mit dem Pilz ver-
gleicht, wie ihn Robert Maillart ent-
wickelt hat. Was bei dieser Entwick-
lung aber erhalten bleibt, ist die Be-
grindung der Form aus der Kon-

(1]
Versandhaus in Lauterach, Vorarlberg;
Scheinarchitektur

(2]
Theo Hotz: Verteilzentrum der PTT in Zii-
rich-Miilligen, 1981-1985; Pannele

(3

Robert Maillart: Magazini Generali in
Chiasso, 1924
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James Stirling und Michael Wilford: Er-
weiterung des Fogg-Museums in Cam-
bridge MA, 1979-1984; Eingang

(5]

Marie-Claude Bétrix, Eraldo Consolascio,

Bruno Reichlin, Fabio Reinhart: Atelier in
Cortaillod NE, 1978-1982; Kranbahn

struktion (vgl. «archithese», Heft 4,
1980, S. 6-9: Von den zwei Gesich-
tern der Okonomie). In diesem Sinn
kann man von einer Fortsetzung der
Moderne sprechen, wobei sich die
Form verindert, zum einen als Folge
neuer Konstruktionen, zum Beispiel
durch das Bauen mit «Katalog»-Tei-
len, zum anderen als Folge neuer
Probleme, beispielsweise das Inte-
grieren aller Leitungen in die Kon-
struktion.

Die Moglichkeiten einer Ar-
chitektur, welche an der Begriindung
der Moderne festhilt, zeigt etwa die
Architektur von Fritz Haller: schone,
glatte Container, deren Anschaulich-
keit sich erst innen erschliesst: als In-
tegration der verschiedenen Struktu-
ren, aus denen beispielsweise ein
Schul- bzw. Ausbildungsbau besteht:
tragende Struktur, Struktur von Be-
lichtung, Struktur der Beliiftung usw.
Diese Dinge sind sichtbar in der Mei-
nung — und das entspricht durchaus
der Meinung der Moderne —, die Ar-
chitektur miisse in ihrer Beschaffen-
heit begriindet sein, das heisst in der
Konstruktion, und die Konstruktion
sei ihre wesentliche Bedeutung.

Dass es neben den Bauten ei-
nes Fritz Haller auch Container gibt,
bei denen die Begriindung der Mo-
derne auf einige Zahlen zusam-
menschrumpft, brauche ich nicht zu
sagen: es wire ein Gemeinplatz. Die-
se nichtssagenden — und darum be-
schrifteten — Container bezeichnen
den kritischen Punkt einer Begriin-
dung der Form aus der Konstruktion.
Zwar hat die Bauwirtschaft die Mo-
derne — durch die Verengung der Zie-
le — auf diesen Punkt zugetrieben,
aber angelegt ist er in der Moderne
selber.

Die 60er Jahre verzeichnen
viele Vorschldge, aus dieser Sackgas-
se herauszukommen; ihre Spanne
reicht von der «freien» bis zur sozio-
logischen Begriindung der Form.
Entscheidend aber ist das Bewusst-
sein von Form als Zeichen, das sich —
nicht zuletzt von der Pop-Art ange-
regt, welche Zeichen des tédglichen
Lebens zum Gegenstand hat — in der
Architektur durchsetzt. Diese Form
hat nicht ihre eigene Herstellung zum
Gegenstand, das heisst ihre Kon-
struktion. Sie verweist auf ein an-
deres.

Thr Gegenstand sind die Be-
deutungen, die sich durch «Vereinba-
rung» oder durch Assoziation mit ihr
verbinden. Dabei zeigen sich zwei
Richtungen, um die Form semantisch
aufzuladen:

Die eine fithrt in die Ge-

schichte, was die 20er Jahre ein-
schliesst: die Geschichte sind die For-
men, die aufgrund der Erfahrung, die
wir damit haben, etwas Bestimmtes
bedeuten, und diese Formen lassen
sich verwenden, um bestimmte Be-
deutungen zu vermitteln. Das ist
durchaus die Haltung des Historis-
mus und stellt als solche den Bruch
mit der Moderne dar. Der Bruch ist
aber weniger scharf, als es scheint,
wenn man sich auf die Aussagen der
20er Jahre verlésst: er besteht weni-
ger darin, dass Zeichen verwendet
oder nicht verwendet werden, als in
den Bedeutungen, welche die Zei-
chen vermitteln. Allerdings ist auch
ein «natiirliches» Verhiltnis zur Ge-
schichte schwer zu denken. So wer-
den die geschichtlichen Formen ger-
ne verfremdet (ein fiir die Pop-Art
wesentliches Verfahren), um sie als
Zeichen erkennbar zu machen (um
ihre «Natiirlichkeit> aufzuheben).
Ein gutes Beispiel ist der Eingang
zum neuen Fliigel des Fogg-Museums
in Harvard von James Stirling, der ei-
nen georgianischen Eingang in star-
ker Vergrosserung darstellt, so wie
ein Bild diesen Eingang darstellen
wiirde (mit dem allerdings wichtigen
Unterschied, dass im Fall der Archi-
tektur die Darstellung und das, was
dargestellt ist, Teile der gleichen
Wirklichkeit sind). An dieser Stelle
mochte ich auf den spielerischen
Charakter dieser Beziehung zur Ge-
schichte hinweisen, durch den sie sich
vom Historismus des 19. Jahrhun-
derts unterscheidet.

Diesen Charakter finden wir
aber auch bei der anderen Richtung.
Sie fithrt zuriick zur Konstruktion,
nun aber auf einer anderen Ebene:
zur Konstruktion als Bedeutung und
weniger als «Leistung». Was die Kon-
struktion leistet, ist vorausgesetzt.
Sie ist nicht als Leistung interessant,
sondern als Form, die in unserem
Kopf Bedeutung evoziert.

An dieser Stelle ist eine Kor-
rektur des Bildes notwendig, das ich
von der Moderne gegeben habe: Die
Moderne - verstanden als Korpus
von Ideen und Formen — gibt es
nicht. Die Moderne hat viele Gesich-
ter: solche, in denen die Form in der
Tat die Folge der Konstruktion ist;
aber auch solche, in denen sie als
Form einen technischen Stand vor-
wegnimmt, der noch nicht erreicht
ist. Bei einem Entwurf wie fir die Pe-
tersschule in Basel von Hannes Mey-
er und Hans Wittwer geht es kaum
darum, eine Konstruktion zu verwen-
den, die eine bestimmte Leistung er-
bringt. Es gibt keinen Grund, den
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Platz aufzuhéngen; man kann ihn ein-
facher haben. Es geht dabei um das
Verwenden einer sprechenden Kon-
struktion; die Konstruktion als Gan-
zes (nicht nur einzelne Teile wie das
«fenétre mécanique» bei Le Corbu-
sier) wird zum Zeichen fiir «Die neue
Welt», wie Hannes Meyer einen Auf-
satz liber die Welt der Maschine bzw.
der Gegenstinde, die mechanisch

hergestellt werden, iiberschrieben
hat («Das Werk», Heft 7, 1926, S.
205-224).

Der Konstruktivismus, wie
diese Richtung genannt wird, be-
stimmte die Entwicklung der Archi-
tektur in den 20er Jahren vor allem in
Russland, auch wenn diese Architek-
tur meist auf dem Papier blieb. Aus
einem einfachen Grund: sie setzte
das Schlagwort «elektrische Kraft
und Sowjetmacht», das eine Verbin-
dung von technischer und gesell-
schaftlicher Entwicklung meinte, in
Formen um, die seinen Sinn vermit-
teln sollten, die also als Zeichen in-
tendiert waren. Der Stalinismus hat
dann die Folgerung des Postmoder-
nismus vorweggenommen: dass Be-
deutungen durch alte, geschichtliche
Zeichen einfacher zu vermitteln sind
als durch neue: Sowjetmacht also ein-
facher durch Séulen, die vor der Re-
volution Macht bedeutet haben, als
durch Masten aus Stangen, Gittern,
Drihten usw.

Wenn dieser Konstruktivis-
mus seine Bilder in der Welt der Ma-
schine suchte, so lag der Grund in
den gesellschaftlichen Erwartungen,
die auf diese Welt gesetzt wurden.
Diese Erwartungen haben sich spite-
stens in den 60er Jahren als grundlos
erwiesen. Die Maschinen von Jean
Tinguely, die nichts tun als sich bewe-
gen, sind ein spielerischer Ausdruck
dieser Verianderung. (Ein anderer —
weniger spielerischer — wéren die auf
Winde gesprayten Sitze gegen den
Bau von Strassen, AKWs, Deponien
usw., die auch zu dieser Welt geho-
ren.) Sie behaupten eine Anschau-
lichkeit in dem Augenblick, in dem
der Computer die Anschaulichkeit
der richtigen Maschine aufhebt.

Diese Entwicklung — die man
als Trennung der Maschine als tech-
nisch-wirtschaftlichem Faktum einer-
seits und als Bild andererseits bestim-
men kann — erlaubt es der Architek-
tur, sich wieder auf die Welt zu bezie-
hen, die sie vertritt. Die Vorzeichen
haben gegeniiber den 20er Jahren
aber gewechselt: wiahrend die Ma-
schine damals unter anderem beniitzt
wurde, um dem Anspruch der Archi-
tektur, Kunst zu sein, entgegenzutre-
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ten, ist sie nun gerade die Grundlage
dieses Anspruches. «Die Maschine
Architektur wird erst dort wieder in-
teressant, wo sie, in einer Umkeh-
rung der Bestrebungen der 20er Jah-
re, (...) die Mechanisierung der As-
thetik mit einer Asthetisierung der
Maschine beantwortet.» (Hans-Peter
Schwarz: Die Mythologie des Kon-
struktiven, in: Vision der Moderne,
Miinchen 1986, S. 53.)

Zu den Bedingungen dieser
Umkehrung gehort sicher die ge-
nannte Trennung. Sie macht es denk-
bar, die Stiicke der Maschine: Stan-
gen, Réder, Stege, Leitern, Rohre,
als poetische Formen bzw. Bilder zu
verwenden. Das war — ich habe dar-
auf hingewiesen — schon in der Mo-
derne der Fall. Nun aber vertreten sie
keinen gesellschaftlichen Entwurf
mehr: sie haben sich, wenigstens
scheinbar, der Ideologie entledigt.
Damit wiren sie Formen, die nicht
anders verwendet werden als ge-
schichtliche Formen: um den Charak-
ter eines Bauens anschaulich zu ma-
chen aufgrund von Erfahrungen und
Konventionen, so wie das 19. Jahr-
hundert das mit gotischen oder klassi-
schen Formen getan hat und wie es
das spite 20. Jahrhundert nach der
Moderne wieder tut. Wenn auch mit
einer gewissen Verfremdung, die die
Moderne, noch in deren Verletzung,
aufbewahrt (und damit zeigt, wie
Postmoderne und Moderne aneinan-
dergebunden bleiben als freres-en-
nemis).

Kritiker haben die Architek-
tur, die sich der Konstruktion in die-
sem Sinn als Bild bedient, Zweite
Moderne genannt, weil sie — wie die
Erste Moderne — Mittel verwendet,
die nicht aus der Geschichte stam-
men. (Heinrich Klotz: Vision der
Moderne, im gleichnamigen Buch,
Miinchen 1986, S. 9-26.) Diese Mei-
nung wire allerdings zu untersuchen:
Die Mittel stammen nicht aus der Ar-
chitekturgeschichte, zum Teil aber
aus der fechnischen Geschichte, de-
ren Formen — ich habe es schon ge-
sagt — oft besser sagen, wie sie ge-
macht sind, und sich so besser eig-
nen, die Konstruktion zur Mitteilung
eines Bauwerks zu machen. Als Bei-
spiel nenne ich den Gittertréiger, der
immer wieder vorkommt und der in
unserer Erinnerung wahrscheinlich
das Zeichen fiir ein technisches Bau-
werk bildet: als Eisenbriicke, genau-
er als Eisenbahnbriicke (die auch Le
Corbusier dazu dient, «’esthétique
de P'ingénieur» anschaulich zu ma-
chen, in Form von Gustave Eiffels
Eisenbriicke iiber den Garabit). Das

(4]

Ricardo Bofill: Wohnbebauung in Marne-
la-Vallée, 1978-1982; vorgefertigte «klassi-
sche» Architektur

Fritz Haller: Ingenieurschule in Windisch
AG, 1966

(2]

Theo Hotz: Geschiftshaus in Ziirich-See-
bach, 1983-1985
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Theo Hotz: Verteilzentrum der PTT in Zi-
rich-Miilligen, 1981-1985

Theo Hotz: Buchbinderei Burkhart in
Monchaltorf ZH, 1984/85

heisst, dass dieser neue Konstrukti-
vismus oft gerade die Gleichzeitigkeit
von technischer Entwicklung und
Form aufgibt. Diese Gleichzeitigkeit
aber ist ein unabdingbares Merkmal
der Moderne der 20er Jahre, das
heisst der geschichtlichen Moderne.

Die beschriebene Verwen-
dung von technischen Bildern ist der
Nachmoderne durchaus verwandt:
die Referenzen scheinen sich unver-
sohnlich  gegeniiberzustehen, ge-
trennt durch die Industrialisierung als
technischen, aber nicht weniger als
architektonischen Bruch; in Wirk-
lichkeit aber verdanken sie sich dem
gleichen Blick auf die ins Spiel ge-
brachten Technologien, und dieser
Blick ist ein romantischer.

Zu der gleichen Feststellung
fithrt auch eine Stelle aus dem Text
von Miroslav Sik, der einen neuen
Postmodernismus ausruft. Sie lautet:
«Es ist, wie wenn die iibermaissigen
Polemiken der <ersten> Vertreter des
Postmodernismus (Polemiken gegen
das Technische>, M.S.) das Verlan-
gen geweckt hitten, das wiederzuent-
decken, was verboten war: die Archi-
tektur des Technischen, die herunter-
gekommenen Gebiete am Rand der
Stadt, die provisorischen Landschaf-
ten der Industrie, die anonymen For-
men ihrer Architektur (...)» (Miro-
slav Sik: Die Architektur des Techni-
schen als Kompensation, in Qua-
derns, Oktober-Dezember 1986, S.
13-19.) Lauter Bilder des Armlichen
und des Hisslichen, die weit, weit
weg liegen vom alten wie vom neuen
Konstruktivismus (vom Konstrukti-
vismus, dessen bekanntestes Beispiel
sicher das Kulturzentrum Beau-
bourg, gebaut 1971-1977 von Renzo
Piano und Richard Rogers, darstellt).
Dessen Formen mogen fiir viele zwar
auch hisslich und gewohnlich (im
Sinne von ordinar) sein: Rohren fiir
die Liftung statt Sdulen; sie schaffen
aber doch Bilder einer «hohen», ent-
wickelten Technologie, Bilder von
High-Tech.

Wo ist bei alledem Theo
Hotz? Wo ist die Architektur von
Theo Hotz? In meinen Ausfithrungen
habe ich die Architektur der Gegen-
wart — vor ihrem geschichtlichen Hin-
tergrund — in einigen Strichen darge-
stellt, die vor allem die Begriindun-
gen dieser Architektur betrafen. Die-
se Begriindungen reichen von der
Leistung an sich zur Darstellung der
Leistung und schliesslich dazu, die
Leistung als Thema der Darstellung
auszuschliessen. Robert Venturi ver-
tritt diese Auffassung als weiterent-
wickelten Funktionalismus mit sei-

nem dekorierten Schuppen. Dabei
wird die Leistung — oder eine Lei-
stung — durch Zeichen einer anderen
Technologie als der verwendeten ver-
mittelt: die in der Form von Saulen
ausgeschnittenen Bretter, auf Pfosten
genagelt, stellen «tragen» dar (wirk-
lich tragen tun die Pfosten).

In dieser Auseinanderset-
zung, habe ich am Anfang gesagt,
nimmt die Architektur von Theo
Hotz eine Stellung ein, die klar ist,
die aber falsche Polarisierungen zu-
riickweist. Damit meine ich etwa Ge-
gensitze wie technisch-wirtschaftlich
versus bildlich, oder Produktion ver-
sus Bedeutung... Sie zuriickweisen
heisst, beispielsweise, die Bedeutung
von Formen gerade in den Bedingun-
gen ihrer Produktion zu suchen, wie
das das Verteilzentrum der PTT in
Ziirich-Miilligen zeigt: In einer Zeit,
da die Architektur derartiger Bauten
zur sprachlosen Hiille neigt, hat Theo
Hotz gerade aus diesen Bedingungen
eine Sprache gewonnen. Er hat die
entwickelte Technologie zum Aus-
gangspunkt seines Entwerfens ge-
macht: eines Entwerfens, das die
Verfahren der Produktion verinner-
licht, statt sie nur dusserlich, in Form
von faits accomplis, hinzunehmen.

Dabei sind die Gegensitze,
von denen ich eben gesprochen habe,
in den zwei — in der Tat verschiede-
nen — Ausdehnungen des Verteilzen-
trums vermittelt: Wenn man mit der
Bahn daran vorbeifihrt, erscheint die
eine Seite als eine nicht endende Fol-
ge von gleichen Elementen, die plotz-
lich doch endet und die Sicht auf die
andere Seite freigibt. Der Bau ist ge-
wissermassen an einem beliebigen
Punkt durchgeschnitten. Was an ihm
«spricht», ist der Schnitt. Das ist am
Verteilzentrum wegen seiner blossen
Grosse nur schwer zu erkennen, es
wird aber an einem kleinen, zwischen
ihm und der Strasse liegenden Bau,
in dem die Wagen der PTT gewa-
schen werden, paradigmatisch er-
kennbar.

Trotzdem ist es die Meiste-
rung der «grossen Dimension», die
das Interesse dieses Baues ausmacht.
Diese Meisterung setzt die Verwen-
dung von Elementen voraus, die sich
zu beliebig langen Seiten zusammen-
setzen lassen. Die Voraussetzung da-
fiir aber ist, in &dsthetischer wie in
technischer Hinsicht, die serielle
Herstellung dieser Elemente. Diese
Folgerung bezeichnet die Stellung-
nahme von Theo Hotz zu den Bedin-
gungen des fortgeschrittenen Bauens:
Er setzt die neuen Technologien
nicht ein, um alte Formen zu produ-
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zieren, wie beispielsweise Riccardo
Bofill, der Saulen von gewaltigen
Ausmassen aus vorgefertigten Teilen
aus Beton zusammensetzt, noch
iiberldsst er die Bestimmung der
Form den «Zwangen» dieser Techno-
logien: «Zwangen», die ihrem Wesen
nach gerade keine allgemeinen Re-
geln bilden. Er niitzt im Gegenteil die
poetischen Moglichkeiten der ent-
wickelten Technologien aus, indem
er die technische Herausforderung
mit einer architektonischen verbindet
und aus diesen Technologien gram-
matische Regeln gewinnt. Es ist eine
Herausforderung, die sich nicht zu-
letzt an technischen Bildern entwik-
kelt.

Der Unterschied zwischen
technischer Asthetik — «die techni-
sche und darum schéne Form» — und
Asthetik, die sich technischer For-
men bedient, besteht in einer Inten-
tion: die Form der ersten leitet sich
aus der technischen Leistung des
Bauwerkes ab, die Form der zweiten
dagegen aus einer ésthetischen Wir-
kung: aus der Absicht, Zeichen bzw.
Bilder zu schaffen, die die Bedeutung
— und die Faszination — des Techni-
schen einbringen.

Anders als der alte und der
neue Konstruktivismus unterwirft
Theo Hotz nicht die ganze Konstruk-
tion dieser Zeichenhaftigkeit. Ihr
«Material» sind nicht die priméren,
tragenden Teile, die sich aus techni-
schen und Vernunftsgriinden einer
Monumentalisierung, wie sie etwa
der Beaubourg-Bau zeigt, entgegen-
setzen. Man hat das Telekommunika-
tions-Zentrum wegen der farbigen
Rohren mit diesem Kulturzentrum
verglichen. Das ist nicht richtig, wenn
man einmal von diesen Roéhren ab-
sieht, denn das «Material» fiir Bilder,
die die Faszination des Technischen
vermitteln, bildet die Verkleidung,
die sekundiren Teile. (Das Wort
«Verkleidung» weist im Deutschen
selber die Konnotation des Rollen-
spielens auf.) In den neueren Werken
sind das oft Teile, die vor der vergla-
sten Wand eine Schicht zur Regelung
des Lichtes bilden: Stege, Blenden,
Vordicher, gelochtes und gewelltes
Blech, Stangen und Kabel... (vgl.
den Aufsatz von Bruno-Jenni und Ir-
ma Noseda iiber die Buchbinderei in
Monchaltorf; in «archithese», Heft 4,
1986, S. 49-56).

Dabei kommt den Verbin-
dungen grosses Gewicht zu: Sie hal-
ten nicht nur diese Teile zusammen,
sie zeigen, wie sie sie zusammenhal-
ten; das heisst, sie zeigen die Syntax
dieser Teile und machen sie zur ei-
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gentlichen Mitteilung dieser Archi-
tektur. Damit entspricht diese der
Bestimmung von Poetik als Mittei-
lung, die sich selber — das heisst die
eigene Konstruktion — zum Gegen-
stand hat.

So scheint in der Architektur
von Theo Hotz ein neues Verstindnis
der Rolle auf, die die Technologie
beim Entwerfen spielt. Es schliesst an
die Moderne an, gleichzeitig unter-
zieht es aber die Annahmen, die zu
einer Trennung von Konstruktion
und Form gefiihrt haben, einer Kri-
tik. Diese Trennung ist verantwort-
lich fiir die sprachlose Architektur
auf der einen Seite und eine Archi-
tektur, die «schwitzt», auf der ande-
ren. Angesichts dieser Entwicklung
ist es notwendig, eine Gestaltung an-
zustreben, die das «Was» — den Sinn
eines Baues — und das «Wie» — die
Mittel, diesen Sinn zum Ausdruck zu
bringen — verbindet. Ich denke, die
Architektur von Theo Hotz tut das in
hohem Mass. Ich denke, sie macht
darauf aufmerksam, dass das «Wie»,
die Technologie, in der Geschichte
wiederholt eine Grundlage der archi-
tektonischen «Erfindung» war und es
auch fiir uns ist. Eine der wichtigen
neuen Tendenzen in der Schweiz be-
statigt die Auffassung, die in dieser
Architektur zum Ausdruck kommt.
Sie bestimmt sich durch eine poeti-
sche Verwendung der entwickelten
Technologie. Es ist bezeichnend,
dass sie um Theo Hotz Form ange-
nommen hat: Er hat ihren Vertretern
die Gelegenheit gegeben, ihre Vor-
stellungen zu entwickeln und zu veri-
fizieren. Dieser Beitrag zur Ausbil-
dung von Architekten — ausserhalb
der Schulen geleistet — ist ein Ver-
dienst, das zum Schluss auch genannt
—und durch den Prix Cortaillod aner-
kannt — werden darf. M.S.

Anmerkung

Der Prix Cortaillod wurde als Kulturpreis
der Kabelwerke Cables de Cortaillod ge-
stiftet. Er wird alle zwei Jahre an Vertreter
wechselnder Gebiete von Wissenschaft
und Kunst vergeben aufgrund eines Be-
richtes. Der Prix Cortaillod war 1987 fur
Architektur bestimmt. Die Kommission,
die den entsprechenden Bericht ausarbei-
tete, bestand aus Claude Loewer, Mitglied
des Stiftungsrates, Bruno Reichlin und
dem Verfasser. Die Teile des vorliegenden
Artikels, die sich auf das Werk von Theo
Hotz beziehen, gehen von diesem Bericht
aus.
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