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keit zwischen Tatlins verzogenen Ebenen und

denen Hadids offenkundig. Der »Liniismus«

eines Rodtschenko taucht wieder bei Coop

Himmelblau und Gehry auf und so fort.

Die Veranderungen, die mich als alten Moder-

nisten schockieren, liegen in den Unterschie-

den zwischen der »verzerrten« Gestalt dekon-

struktivistischer Architektur und der »reinen«

Gestalt des alten Internationalen Stils. Zwei

meiner Lieblingsbilder kommen mir in den

Sinn: ein Kugellager, dargestellt auf dem Um-

schlag des Kataloges zur Ausstellung »Machine

Art«, die 1934 im Museum of Modern Art statt-

fand, und eine jiingst von Michael Heizer ge-

machte Aufnahme eines »spring house« (das ist

ein Brunnenhaus iiber einer Quelle) von unge-

fahr i860, das sich auf seinem Besitz in der

Wiiste von Nevada befindet.

Beide Bildgegenstande wurden von anonymen

Personen zu rein nichtasthetischen Zwecken

»entworfen«. Beide Bilder erscheinen in ihrer

jeweiligen Zeit bezeichnenderweise als schon.

Das erste paBte zu unserem DreiBiger-Jahre-

Ideal von der Maschinen-Schonheit der Form,

die nicht von »kiinstlerischen« Designern ver-

falscht wurde. Das Foto des »spring house«

lost heute ahnliche Gedanken aus wie zwei Ge-

nerationen zuvor das Kugellager. Es ist mein

wahrnehmendes Auge, das sich verandert hat.

Man bedenke die Gegensatze. Die Form des

Kugellagers verkorpert Klarheit und Perfek-

tion; sie ist einfach, klar, platonisch, ernst. Das

Bild des »spring house« ist beunruhigend, ver-

wirrend und geheimnisvoll. Die Kreisform ist

rein; die ausgezackten Bretter bilden einen de-

formierten Raum. Es geht um den Gegensatz

von Vollkommenheit und vergewaltigter Voll-

kommenheit.

Dasselbe Phanomen zeigt sich neben der Ar

chitektur auch im Bereich der Malerei und

Skulptur. Viele Kiinstler, die sich nicht gegen-

seitig nachahmen, aber offensichtlich alle fiber

den russischen Konstruktivismus Bescheid

wissen, gestalten Formen, die denen der dekon-

struktivistischen Architektur verwandt sind.

Die sich schneidenden »Kegel und Pfeiler«

eines Frank Stella, die trapezoiden Erdlinien

eines Michael Heizer und die zerschnittenen

und verzogenen Volumen einer Tasse von Ken

Price kommen einem in den Sinn.

Auf dem Gebiet der Kunst wie auch im Bereich

der Architektur gibt es jedoch in unserer sich

Links: Pendelkugellager.

1929. Stahl, Durchmesser

21,5 cm. The Museum of

Modern Art, New York.

Schenkung der SKF

Unten: »Spring house«

(Brunnenhaus iiber einer

Quelle). Nevada. Um i860



Es ist nun ungefahr sechzig Jahre her, daft

Vorwort Henry- Russell Hitchcock, Alfred Barr und ich

unsere Suche nach einem neuen architektoni-

schen Stil begannen, der wie einst die Gotik

oder die Romanik die Regeln unserer Kunst be-

stimmen sollte. Die daraus hervorgegangene

Ausstellung »Moderne Architektur« von 1932

faftte die Architektur der zwanziger Jahre zu-

sammen - mit Mies van der Rohe, Le Corbusier,

Gropius und Oud als ihren Helden - und pro-

phezeite einen Internationalen Stil, der den

Platz der romantischen »Stile« der vorausge-

gangenen fiinfzig Jahre einnehmen sollte.

Diese Ausstellung verfolgt keine solchen Ziele.

So interessant es fur mich auch ware, Parallelen

zu 1932 zu ziehen, so verlockend es ware, wie-

der einen neuen Stil zu verkiinden - es soil

heute nicht geschehen. Dekonstruktivistische

Architektur ist kein neuer Stil. Wir nehmen fur

ihre Entwicklung nichts von der messianischen

Inbrunst der modernen Bewegung, nichts von

der Ausschlieftlichkeit dieser katholischen und

kalvinistischen Sache in Anspruch. Dekon

struktivistische Architektur stellt keine Bewe

gung dar; sie ist kein Glaubensbekenntnis. Sie

besitzt keine »drei Regeln« der Erfiillung. Sie

ist nicht einmal »sieben Architekten«.

In ihr flieftt das Schaffen einiger bedeutender

Architekten der Jahre nach 1980 zusammen,

die ahnlich vorgehen und zu aufterst ahnlichen

Formen gelangen. Diese Entwicklung ist eine

Verkettung ahnlicher Strange aus verschiede-

nen Teilen der Welt.

Da Formen keineswegs aus dem Nichts hervor-

gehen, sondern unwillkurlich mit friiheren in

Verbindung stehen, ist es vielleicht nicht ver-

wunderlich, daft die neuen Formen dekon-

struktivistischer Architektur auf den russi-

schen Konstruktivismus der zehner und zwan

ziger Jahre unseres Jahrhunderts zuriickgrei-

fen. Ich bin fasziniert von den formalen Ahn-

lichkeiten zwischen unseren Architekten

untereinander einerseits und zwischen ihnen

und der russischen Bewegung andererseits.

Einige dieser Ahnlichkeiten sind den jungen

Architekten selbst nicht bewuftt, und sie kom-

men schon gar nicht vorsatzlich zustande.

Nehmen wir das offensichtliche formale

Thema, das von jedem der Kunstler wiederholt

wird: das diagonale Ubereinandergreifen von

Quadern und trapezoiden Blocken. Diese For

men kommen auch ganz klar im Schaffen der

russischen Avantgarde von Malewitsch bis

Lissitzky vor. So ist beispielsweise die Ahnlich-
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Dekonstruktivistische Architektur

Architektur ist immer eine zentrale kulturelle

Einrichtung gewesen und wird vor allem des-

wegen geschatzt, weil sie fiir Stabilitat und

Ordnung sorgt. Diese Qualitaten, so meint

man, resultieren aus der geometrischen Klar-

heit ihrer formalen Komposition.

Schon immer traumten die Architekten von der

reinen Form, wollten sie Dinge schaffen, die

alle Instabilitat und Unordnung ausschlieben

sollten. Gebaude werden errichtet, indem man

auf einfache geometrische Korper- Kubus, Zy-

linder, Kugel, Pyramide, Kegel und so weiter -

ft

zuriickgreift und sie zu einem festen Ensemble

zusammenfiigt (Abb. i), wobei kompositori-

sche Regeln befolgt werden, die jede Einzel-

form vor einem Konflikt mit einer anderen be-

wahren. Keine Form darf eine andere storen, je-

der potentielle Konflikt wird aufgelost. Die

Formen wirken harmonisch an einem einheitli-

chen Ganzen mit. Diese zusammenklingende

geometrische Struktur wird zur physischen

Struktur des Gebaudes; ihre formale Reinheit

wird als Garantie fiir strukturelle Stabilitat

angesehen.

Wenn diese Grundstruktur vorhanden ist, ar-

beitet der Architekt sie zu einem endgiiltigen

Entwurf aus, und zwar so, dab ihre Reinheit

bewahrt bleibt. Jede Abweichung von der

strukturellen Ordnung, jede Unreinheit er-

scheint als eine Bedrohung der formalen Werte

von Fiarmonie, Einheit und Stabilitat und wird

deshalb von der Struktur abgelost und als blo-

bes Ornament behandelt. Architektur ist eine

konservative Disziplin, die reine Formen her-

stellt und sie vor Verunreinigungen schiitzt.

Die hier vorgestellten Projekte sind durch eine

andere Art Sensibilitat gekennzeichnet, durch

eine Sensibilitat, bei welcher der Traum von der

1 Le Corbusier.

»Die Lehre Roms«.

Abbildung 14 aus L'Esprit

Nouveau, o. J. (1922/23)

2 SITE. Best Products

Ausstellungsraum. Arden

Fair Mall, Sacramento,

Kalifornien. 1977

3 Gordon Matta-Clark.

Spaltung.Vier Ecken. 1974

4 HiromiFujii. Ushimado

International Arts Festival

Center. Ushimado, Japan.

5 Peter Eisenman. Romeo

und Julia Burgen. Biennale

Venedig. 1985
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schnell wandelnden Zeit viele - und gegensatz-

liche - Trends. In der Architektur haben stren-

ger Klassizismus, strenger Modernismus und

samtliche Schattierungen dazwischen gleicher-

maben Giiltigkeit. Es ist kein allgemein iiber-

zeugender »Ismus« aufgetaucht. Mag sein, dab

auch keiner entstehen wird, solange es nicht

eine weltweite neue Religion oder Glaubensre-

gel gibt, aus der eine Asthetik hervorgehen

kann.

In der Zwischenzeit regiert der Pluralismus,

und vielleicht ist er ein Nahrboden, auf dem

poetische, schopferische Kunstler gedeihen

konnen.

Die sieben in der Ausstellung vertretenen

Architekten, die aus sieben verschiedenen Lan-

dern stammen und zur Zeit in fiinf verschiede

nen Landern arbeiten, wurden nicht ausge-

wahlt als alleinige Urheber oder einzige Vertre-

ter dekonstruktivistischer Architektur. Viele

gute Entwurfe mubten notwendigerweise uber-

gangen werden, als diese Auswahl aus einem

Bereich getroffen wurde, der sich standig er-

weitert. Diese sieben Architekten aber schie-

nen unserer Ansicht nach einen akzeptablen

Querschnitt durch eine breite Gruppe darzu-

stellen. Das Zusammenkommen mag in der Tat

nur vorubergehend sein; doch seine Realitat,

Vitalitat und Originalitat kann kaum geleugnet

werden.

Philip Johnson



gen wurde, daft sich ein Rift bildete, der zum er-

sten Mai den Blick auf gewisse beunruhigende

architektonische Moglichkeiten freigab. Das

traditionelle Denken uber die Natur architek-

tonischer Gegenstande wurde in Zweifel gezo-

gen. Doch die radikale Moglichkeit wurde da-

mals nicht aufgegriffen. Die Wunde am Korper

der Tradition schloft sich schon bald wieder, sie

hinterlieft nur eine kleine Narbe. Diese Pro-

jekte offnen die Wunde wieder.

Die russische Avantgarde stellte fur die Tradi

tion eine Bedrohung dar, weil sie die klassi-

schen Regeln jener Kompositionsweise brach,

bei der die ausgewogene, hierarchische Bezie-

hung zwischen den Formen ein einheitliches

Ganzes erzeugt. Reine Formen wurden nun-

mehr dazu beniitzt, »unreine«, schiefe geome-

trische Kompositionen zu schaffen. Sowohl die

Suprematisten unter der Fiihrung Malewitschs

als auch die Konstrukteure dreidimensionaler

Werke, alien voranTatlin, setzten einfache For

men in Konflikt zueinander, um so zu einer in-

stabilen, unruhigen Geometrie zu gelangen

(Abb. 6, 7). Hier gab es nicht mehr eine einzige

Achse oder eine Hierarchie der Formen, hier

gab es ein Biindel konkurrierender und wider-

streitender Achsen und Formen. In den Jahren

vor der Revolution von 1917 wurde diese Geo

metrie zunehmend unregelmaftiger.

In den Jahren nach der Revolution wandte sich

die Avantgarde immer deutlicher von den tradi-

tionellen Hochkiinsten ab, da sie als Mittel zur

Flucht aus der sozialen Realitat galten, und

nahm sich statt dessen der Architektur an -

eben weil sie ihrem Wesen nach funktional ist

und nicht von der Gesellschaft abgelost werden

kann. Zwar gait auch die Architektur als eine

Hochkunst, aber sie war so fest auf Funktion

begriindet, daft mit ihrer FFilfe revolutionise

Ziele vorangetrieben werden konnten; da die

Architektur eng mit der Gesellschaft verkniipft

wurde, forderte die soziale Revolution auch

eine Revolutionierung der Architektur. Man

begann zu untersuchen, inwieweit die vorrevo-

lutionare Kunst als Grundlage fur radikale

Strukturen dienen konnte. Nachdem die insta-

bilen geometrischen Formen der fruhen Zeich-

nungen auf Kontra-Reliefs iibertragen worden

waren, vermehrten sie sich solange, bis sie eine

neue Art Innenraum schufen (Abb. 8) und im

Begriff zu sein schienen, Architektur zu wer

den. Tatlins Monument (Abb. 9), bei dem reine

geometrische Formen in ein gewundenes Ge-
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6 Kasimir Malewitsch.

Suprematistische Kompo-

sition. 1915/16. Ol auf

Leinwand, 49 x 44,5 cm.

Wilhelm-Hack-Museum,

Ludwigshafen am Rhein

7 Wladimir Tatlin. Eck-

Kontra-Relief. 1914/15.

Eisen, Aluminium, Zink,

Farbe. Verbleib unbekannt

8 Interieur des Cafe

Pittoresque. Moskau. 1917.

Innenraumgestaltung von

Georgij Jakulow,

Alexander Rodtschenko,

Wladimir Tatlin und

anderen

9 Wladimir Tatlin. Denk-

mal der Dritten Internatio

nale. Moskau. 1919

10 Alexander Rodt

schenko. Experimenteller

Entwurf fur einen Rund-

funksender. 1920

11 Wladimir Krinski.

Experimenteller Entwurf

fur ein kommunales Woh-

nungsbauprojekt. 1920



3

zubringen, macht sie dekonstruktiv. Sie leiten

sich keineswegs von einer Erscheinungsform

zeitgenossischer Philosophic her, die als »De-

konstruktion« bekannt ist. Sie sind nicht die

Anwendung dekonstruktiver Theorie. Sie ge-

hen vielmehr aus der architektonischen Tradi

tion selbst hervor und zeigen zufallig dekon-

struktive Eigenschaften.

Allerdings wird Dekonstruktion haufig als das

Zerlegen von Gebauden miftverstanden. Folg-

standen einige der eindrucksvollsten Projekte

der letzten Jahre, doch sie bleiben eine Vortau-

schung dekonstruktiven Schaffens in anderen

Disziplinen, da sie die einzigartige Stellung des

architektonischen Gegenstandes nicht ausnut-

zen. Dekonstruktion bedeutet nicht Zersto-

rung oder Verstellung. Wahrend sie gewisse

strukturelle Probleme innerhalb scheinbar sta-

biler Strukturen erkennt, fiihren diese Defekte

nicht zum Zusammenbruch der Struktur.

Dekonstruktion gewinnt im Gegenteil ihre

ganze Kraft aus der Ablehnung eben jener

Werte wie Harmonie, Einheit und Stabilitat

und aus der Annahme einer anderen Sicht von

Struktur: der Sichtweise, daft die Defekte der

Struktur innewohnen. Sie konnen nicht besei-

tigt werden, ohne die Struktur zu zerstoren; sie

sind in der Tat strukturell.

�ii

reinen Form gestort worden ist. Die Form ist

verunreinigt worden. Der Traum wurde zu

einer Art Alptraum.

Die potentielle Moglichkeit dieser Projekte,

unser Nachdenken iiber Form durcheinander-

Ein dekonstruktiver Architekt ist deshalb nicht

jemand, der Gebaude demontiert, sondern je-

mand, der den Gebauden inharente Probleme

lokalisiert. Der dekonstruktive Architekt be-

handelt die reinen Formen der architektoni

schen Tradition wie ein Psychiater seine Patien-

ten - er stellt die Symptome einer verdrangten

Unreinheit fest. Diese Unreinheit wird durch

eine Kombination von sanfter Schmeichelei

und gewalttatiger Folter an die Oberflache ge-

holt: Die Form wird verhort.

Um das zu tun, wendet jedes Projekt formale

Strategien an, die im friihen 20. Jahrhundert

von der russischen Avantgarde entwickelt wur-

den. Der russische Konstruktivismus stellte ei-

nen kritischen Wendepunkt dar, an dem die

architektonische Tradition so radikal umgebo-

lich hat man jeden provozierenden Architek-

turentwurf, der die Struktur zu zerlegen

scheint - sei es durch einfaches Aufbrechen

eines Objekts (Abb. 2, 3) oder durch das kom-

plizierte Verstellen eines Objekts in einer

Grundrift-Collage (Abb. 4, 5) - als dekonstruk

tiv begruftt. Durch diese Vorgehensweisen ent-
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12 Die Briider Wesnin.

Entwurf fur den Palast der

Arbeit. Vorbereitende

Skizze fur den Wettbe-

werbsentwurf. 1922/23

13 Die Briider Wesnin.

Entwurf fur den Palast der

Arbeit. Endgiiltiger Ent

wurf. 1923

14 Alexander Rodt-

schenko. Entwurf fur

einen Zeitungskiosk. 1919



stell eingeschlossen sind, schien in der Archi-

tektur eine Revolution anzukiindigen. Tatsach-

lich entstanden in den folgenden Jahren meh-

rere fortgeschrittene Entwurfe. Bei Rodtschen-

kos Radiosender (Abb. 10) beispielsweise ha-

ben die reinen Formen den strukturellen Rah-

men gesprengt, wodurch sie sowohl sich selbst

als auch diesen Rahmen in Unruhe bringen. In

Krinskis Entwurf fur ein kommunales Woh-

nungsbauprojekt (Abb. n) hat sich der Rah

men vollkommen aufgelost; die Formen haben

keinerlei strukturellen Bezug mehr und schei-

nen aus dem Innern hervorgebrochen zu sein.

Doch diese radikalen Strukturen wurden nie

realisiert. Im Denken fand ein kritischer Wan-

del statt. Je mehr die Konstruktivisten auf die

Architektur festgelegt wurden, um so mehr

wurde die Instabilitat ihrer vorrevolutionaren

Arbeiten beseitigt. Der Konflikt zwischen For

men, der das fruhe Schaffen gekennzeichnet

hatte, wurde allmahlich aufgehoben. Instabile

Montagen widerstreitender Formen verwan-

delten sich in maschinenartige Montagen, bei

denen Formen zur Erreichung bestimmter

Ziele harmonisch zusammenwirkten. Am ka-

nonischen Werk konstruktivistischen Bauens,

dem Palast der Arbeit der Briider Wesnin, der

als Beginn einer neuen Epoche der Architektur

begrtilk wurde, lafit sich die kennzeichnende

Geometrie der fruhen Arbeiten nur an den

10



vistische Architektur der Briider Wesnin, die

diesen Geist, dieses Interesse fur die Reinheit

der Struktur aufrechterhielt - und zwar gerade

dadurch, daft die Form vor der Bedrohung

durch Instabilitat beschiitzt wurde. Und als

Folge davon war diese Architektur nicht im-

stande, den traditionellen Zustand des architek-

tonischen Gegenstandes zu storen. Architek

tur behielt ihre traditionelle Rolle. So gesehen

waren die avantgardistischen Projekte architek-

tonische Fehlschlage. Es sind in der Architek

tur formale Vorgehensweisen moglich, die ihre

Grundbedingungen umwandeln; solche Um-

wandlungen erfolgten in anderen Kiinsten,

nicht aber in der Architektur. Es fand lediglich

ein stilistischer Wandel statt, und dennoch erlag

der neue Stil alsbald dem der modernen Bewe-

gung, der sich zur selben Zeit parallel entwik-

kelte. Die russische Avantgarde wurde durch

die Reinheit der modernen Bewegung korrum-

piert.

Die moderne Bewegung versuchte die Archi

tektur dadurch zu reinigen, daft sie die klassi-

sche Tradition vom Ornament befreite und da

durch die nackte Reinheit der darunterliegen-

den funktionalen Struktur enthiillte. Formale

Reinheit wurde mit funktionaler Leistungsfa-

higkeit verkniipft. Doch die moderne Bewe

gung war von der eleganten Asthetik des Funk-

tionalismus besessen, nicht von der komplizier-

ten Dynamik der Funktion selbst. Anstatt die

besonderen Erfordernisse des funktionalen

Programms zur Erzeugung der Grundordnung

ihrer Projekte zu nutzen, manipulierten sie le

diglich die Ffaut der reinen geometrischen For-

men in einer Weise, die das allgemeine Konzept

von Funktion kundgab. Indem sie die Asthetik

der Maschine aufgriffen, schufen sie einen

funktionalistischen Stil. Wie die Klassizisten

gliederten sie die Oberflache einer Form so,

daft deren Reinheit betont wurde. Sie stellten

genau jene Tradition, der sie zu entkommen

trachteten, dadurch wieder her, daft sie die

klassische durch eine moderne Haut ersetzten,

ohne die Grundeigenschaft des architektoni-

schen Gegenstandes zu verandern. Architektur

blieb auch weiterhin ein Trager von Stabilitat.

Jedes der hier gezeigten Projekte untersucht

die Beziehung zwischen der Instabilitat der frii-

hen russischen Avantgarde und der Stabilitat

des Hochmodernismus. Jedes Projekt beniitzt

die Asthetik des Hochmodernismus, verbindet

sie aber mit der radikalen Geometrie der vorre-

volutionaren Arbeiten. Die spannungsreich wi-

derstreitenden Formen der Avantgarde erhal-

ten den kiihlen Anstrich des Internationalen

Stils. Indem die Projekte die Spannung des frii-

hen Schaffens unter die Haut moderner Archi

tektur verpflanzen, irritieren sie den Modernis-

mus von innen her, verformen sie ihn durch

seine eigene Genealogie.

Sie miissen dabei nicht unbedingt bewuftt aus

konstruktivistischen Quellen schopfen. Da

durch, daft sie die weiterhin wirksame Tradi

tion bloftstellen, an der der Modernismus teil-

hat, bedienen sie sich vielmehr unvermeidlich

der von der Avantgarde erprobten Strategien.

Sie imitieren die Russen nicht auf kapriziose

Weise; der springende Punkt ist, daft die Rus

sen die geometrischen Konfigurationen ent-

deckten, mit deren Hilfe die Struktur destabili-

siert werden kann, und daft diese Konfiguratio

nen im Hochmodernismus unterdriickt vor-

kommen.

So ist die Anwendung des formalen Vokabulars

des Konstruktivismus kein historisierendes

Spiel, das die avantgardistischen Werke ge-

wandt aus ihrem ideologisch befrachteten so-

zialen Umfeld reiftt, indem sie als rein astheti-

sche Gegenstande behandelt werden. Die

wahre Asthetisierung der friihen formalen Un-

tersuchungen war eigentlich schon erfolgt, als

die Avantgarde selbst sie mehr ornamental als

strukturell durchfiihrte. Die hier vorgestellten

Projekte aber fiihren die friihen Untersuchun-

gen strukturell durch, und dadurch werden sie

dem sozialen Milieu zuriickgegeben.

Doch das bedeutet nicht einfach, die Kontra-

Reliefs zu vergroftern oder die friihen Zeich-

nungen ins Dreidimensionale zu iibertragen.

Diese Projekte beziehen ihre Kraft kaum mehr

aus der Anwendung widerstreitender Formen.

Das ist nur die Kulisse fiir einen viel fundamen-

taleren Umsturz der architektonischen Tradi

tion. Die Asthetik wird nur angewandt, um

eine weitere radikale Moglichkeit auszunutzen,

eine Moglichkeit, die die russische Avantgarde

zwar bereitgestellt, aus der sie jedoch keinen

Nutzen gezogen hat. Wenn die Projekte in ge-

wissem Sinne das Unternehmen zu Ende fiih

ren, so gestalten sie es gleichzeitig um: Sie ver-

zerren den Konstruktivismus. Dieses Verzer-

ren ist das »de« in »de-konstruktivistisch«.

Man kann die Projekte dekonstruktivistisch

nennen, weil sie aus dem Konstruktivismus

schopfen und doch eine radikale Abweichung

von ihm darstellen.

18 El Lissitzky. Ohne

Titel. 1924 - 1930.

Gelatine-Silber-Abzug,

16,1 x n,8 cm. The

Museum of Modern Art,

New York. Schenkung von

Shirley C. Burden und

David H. McAlpin (im

Austausch)



Drahten ganz oben ablesen (Abb. 12). Und

auch dort wird sie beim Ubertragen der fruhen

Skizze in den endgultigen Entwurf noch ein-

mal gezahmt (Abb. 13), von gefahrlicher Phan-

tastik in sichere Realitat verwandelt. Bei der

Skizze geraten die Linien der Drahte in Wider-

streit, und die Grundvolumen sind verzerrt. Im

endgultigen Entwurf aber sind die Volumen be-

reinigt- sie sind ebenmaBig, klassisch gewor-

den und die Drahte wirken in einer einzigen,

hierarchischen, vertikalen Bewegung zusam-

men. Die ganze Spannung der Skizze ist in eine

einzige Achse aufgelost worden; die ziellose

Geometrie erhalt eine Richtung. Das Projekt

zeigt nur noch eine rudimentare Spur der vor-

revolutionaren Studien: Die urspriingliche

Idee ist zu einem Ornament verkiimmert, das

seinen Platz auf dem Dach einer klassischen

Komposition aus reinen Formen findet. Die

Struktur darunter bleibt ungestort.

Instabilitat wurde an den Rand gedrangt. Tat-

sachlich war sie nur bei solchen Kunstformen

voll entwickelt worden, die von der Tradition

als marginal erachtet wurden - bei Buhnenaus-

stattungen, StraBendekorationen, bei Typogra

phic, Photomontage und Mode-Design (Abb.

14-18) -, in Bereichen der Kunst also, die frei

von strukturellen und funktionalen Zwangen

des Bauens sind.

Die russische Avantgarde wurde nicht durch

simple politische oder technologische Tatsa-

chen von der Verwirklichung ihrer fruhen Ent-

wiirfe abgehalten. Sie gab auch nicht einfach

den Geist ihrer fruhen Arbeiten auf. Vielmehr

war die Instabilitat der vorrevolutionaren

Werke nie als eine strukturelle Moglichkeit ins

Auge gefaBt worden. Im fruhen Schaffen ging

es nicht um die Destabilisierung der Struktur.

Es ging im Gegenteil um deren fundamentale

Reinheit. Die unregelmaBige Geometrie wurde

als eine dynamische Beziehung zwischen For

men aufgefaBt, die im Raum treiben, und nicht

so sehr als ein instabiler struktureller Zustand

dieser Formen selbst. Die Reinheit der indivi-

duellen Formen wurde zu keiner Zeit in Frage

gestellt; nie machte man sich an ihrer inneren

Struktur zu schaffen. Doch bei dem Versuch,

die fruhen formalen Experimente in verzerrte

architektonische Strukturen umzuwandeln,

machten Tatlin, Rodtschenko und Krinski aus

Dynamik Instabilitat. Ihre Entwurf e stellen so-

mit einen Irrweg dar, eine extreme Moglichkeit

jenseits des Geistes der fruhen Werke. Parado-

xerweise war es gerade die stabilere konstrukti-

15 Wladimir Tatlin.
Modell des Biihnenbildes
zu Welimir Chlebnikows
dramatischem Poem
Sangesi. Aufgefuhrt im
Institut fur Kiinstlerische
Kultur, Petrograd. 1923

16 Wladimir Tatlin.
Modell des Biihnenbildes
zu Alexander Ostrowskis
Theaterstiick Der
Komodiendarsteller im
17. Jahrhundert.
Aufgefuhrt im Theater
der Kunst, Moskau. 1935

17 JakowTschernichow.
Konstruktives Buhnen-
bild. Abbildung aus sei-
nem Buch Die Konstruk-
tion architektonischer
und maschineller Formen.
Leningrad. 1931
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Das schafft ein Gefiihl des Unbehagens, der

Unruhe, denn das Gefiihl fur jene stabile, koha-

rente Identitat, die wir mit dem Begriff der rei-

nen Form verbinden, wird herausgefordert. Es

ist, als ob Vollkommenheit schon immer Un-

vollkommenheit eingeschlossen hatte, als ob

sie schon immer gewisse nicht erkannte Ge-

burtsfehler besessen hatte, die erst jetzt klar er-

kannt werden. Vollkommenheit ist insgeheim

miftgestaltet. Von innen her gequalt, bekennt

die scheinbar vollkommene Form ihr Verbre-

chen, die Unvollkommenheit.

Dieses Gefiihl der Verwirrung tritt nicht allein

bei den Formen dieser Projekte auf. Es zeigt

sich auch im Verhaltnis der Form zu ihrem

Kontext.

In den letzten Jahren ist das moderne Verstand-

nis von sozialer Verantwortung als funktionales

Programm durch ein Interesse am Kontext ver-

drangt worden. Doch Kontextualismus wurde

als Entschuldigung fiir Mittelmaftigkeit be-

nutzt, fiir dumpfe Unterwiirfigkeit gegeniiber

dem Vertrauten. Da dekonstruktivistische Ar-

chitektur das Ungewohnte innerhalb des Ge-

wohnten sucht, verschiebt sie den Kontext

eher, als daft sie sich ihm fiigt. Die hier vorge-

stellten Projekte ignorieren den Kontext nicht;

sie sind nicht anti-kontextuell. Vielmehr ver-

sucht jedes einzelne eine sehr spezifische Art

der Vermittlung.

Was an ihnen stort ist die Art, wie sie das Unbe-

kannte, das bereits im Vertrauten verborgen ist,

finden. Durch ihre Vermittlung werden Ele-

mente des Kontextes dem Vertrauten entzogen.

Bei einem der Projekte werden Tiirme auf die

Seite umgelegt, bei anderen werden Briicken

derart schrag gestellt, daft sie zu Tiirmen wer

den. Unterirdische Elemente brechen aus der

Erde hervor und treiben auf der Oberflache,

Allerweltsmaterialien wirken plotzlich exo-

tisch. Jedes Projekt aktiviert einen Teil des

Kontextes, um dessen verbleibenden Rest zu

storen, indem vormals unbemerkte spaltende

Eigenschaften hervorgekehrt und thematisiert

werden. Dabei nimmt jedes Projekt eine un-

heimliche Erscheinung an, das dem Kontext, in

dem es entstand, fremd ist - fremd und doch

vertraut, eine Art schlafendes Ungeheuer, das

mitten im Alltag erwacht.

Diese Entfremdung erzeugt einen komplizier-

ten Widerhall zwischen dem gespaltenen Inne-

ren der Formen und jener Spaltung des Kontex

tes, der die Stellung der Wande, welche die

Form bezeichnen, in Frage stellt. DieTrennung

von innen und auften wird radikal gestort. Die

Form trennt nicht mehr nur ein Inneres von ei

nem Aufteren. Die Geometrie erweist sich als

wesentlich verwickelter: Das Gefiihl, in ein Ge-

baude oder einen Raum eingeschlossen zu sein,

gibt es nicht mehr. Doch nicht durch einfaches

Entfernen der Wande, die Geschlossenheit der

Eorm wird nicht einfach durch die Offenheit

des modernen freien Grundrisses ersetzt. Das

ist nicht Freiheit oder Befreiung, sondern

Druck, nicht Entspannung, sondern erhohte

Spannung. Die Wand bricht auf, und zwar in

einer mehrdeutigen Weise. Es gibt keine einfa-

chen Fenster, keine regelmaftigen Offnungen,

die eine feste Wand durchlochern; die Wand

wird eher gemartert - gespalten und geknickt.

Sie bietet nicht mehr Sicherheit, indem sie das

Vertraute vom Ungewohnten, das Innen vom

Auften trennt. Die ganze Fahigkeit zu umhiil-

len bricht zusammen.

Auch wenn die dekonstruktivistische Architek-

tur diese hochst grundlegende Eigenschaft ar-

chitektonischer Objekte bedroht, so stellt sie

doch keine avantgardistische Bewegung dar. Sie

ist keine Rhetorik des Neuen. Vielmehr ent-

hiillt sie das Ungewohnte, das sich hinter dem

Traditionellen verbirgt. Sie ist die Erschiitte-

rung des Alten.

Sie nutzt die Schwachen der Tradition aus -

eher um diese zu storen als zu besiegen. Wie die

moderne Avantgarde versucht sie also, zu sto

ren, zu entfremden. Das geschieht jedoch nicht

aus der Zuriickgezogenheit der Avantgarde

heraus, nicht von auften her. Sie belagert und

untergrabt eher das Zentrum. Diese Arbeit un-

terscheidet sich grundsatzlich nicht von der al

ten Tradition, die sie unterminiert. Sie gibt die

Tradition nicht preis, vielmehr besetzt sie das

Zentrum der Tradition, um zu zeigen, daft Ar-

chitektur und die reine Form immer schon infi-

ziert waren. Indem sie die Tradition vollig be-

wohnen und ihrer inneren Logik rigoroser

denn je gehorchen, entdecken diese Architek-

ten bestimmte Probleme innerhalb der Tradi

tion, die jene, welche sich in ihr wie Schlaf-

wandler bewegen, iibersehen.

Dekonstruktivistische Architektur stellt des-

halb sowohl das konservative Zentrum als auch

die Randgruppen vor Probleme. Beide konnen

sich die Arbeit nicht einfach aneignen. Sie kann

von den Randgruppen nicht einfach imitiert

werden, weil sie eine intime Kenntnis und so-



Das gelingt dadurch, dah sie den Irrweg inner-

halb der Geschichte der Avantgarde ausnutzen,

jenes kurze Zwischenspiel von 1918 bis 1920, als

verzerrte Architekturentwiirfe vorgelegt wur-

den. Unregelmahige Geometrie wird wieder als

struktureller Zustand begriffen und nicht so

sehr als dynamische formale Asthetik. Sie ent-

steht nicht mehr nur aus dem Konflikt reiner

Formen, sondern in diesen selbst. Die Formen

sind durchsetzt von der charakteristischen

schiefen Geometrie, sie sind verzerrt. Auf diese

Weise wird die traditionelle Eigenschaft des

architektonischen Gegenstandes radikal ge-

stort.
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Diese Storung resultiert nicht aus auberer Ge-

waltanwendung. Sie ist kein Zerbrechen oder

Zerschneiden, kein Zertrummern oder Zer-

stiickeln. Eine Form auf eine dieser Weisen von

aufien her zu storen bedeutet nicht, diese Form

zu bedrohen, sondern nur, sie zu beschadigen.

Die Beschadigung hat dabei eine dekorative

Wirkung, sie erzeugt eine Asthetik der Gefahr,

eine fast malerische Darstellung von Gefahr -

aber keine sptirbare Bedrohung. Dekonstrukti-

vistische Architektur hingegen stort die Figu-

ren von innen heraus. Das bedeutet allerdings

nicht, daB verzerrte Geometrie zu einer neuen

Form von Innenarchitektur geworden ist; sie

nimmt nicht einfach den Raum ein, der durch

eine bereits vorhandene Figur bestimmt wird.

Die innere Storung ist wirklich der inneren

Struktur, der Konstruktion einverleibt worden.

Es ist, als ob irgendein Parasit die Form infi-

ziert und von innen heraus deformiert hatte.

Das hier gezeigte Projekt zur Umgestaltung ei-

nes Dachgeschosses (S. 81-83) zeigt ganz offen-

kundig eine Form, die durch einen fremden Or-

ganismus verzerrt worden ist, durch ein sich

windendes Tier, das aus der Ecke hervorbricht.

Irgendein gewundenes Kontra-Relief infiziert

den rechtwinkligen Kasten. Es ist ein skelett-

haftes Ungeheuer, das mit seinem Sich-Heraus-

qualen die Form sprengt. Von den gewohnten

Zwangen der rechtwinkligen Struktur befreit,

splittert, verschiebt und biegt sich das Dach.

Die Deformation ist besonders beunruhigend,

weil sie der Form anzugehoren, ein Teil von ihr

zu sein scheint. Es sieht aus, als ob sie dort

schon immer verborgen gewesen ware, bis der

Architekt sie befreite: Das seltsame Auftau-

chen der Treppen, der Wande und der Dachfla-

che - nicht etwa aus einem Spalt oder einer

dunklen Ecke - wird gepragt von eben jenen

Elementen, die das Grundvolumen des Dach

geschosses bestimmen. Das Fremdartige ist ein

Auswuchs genau jener Form, die es verletzt.

Die Form verzerrt sich selbst. Doch diese Ver-

zerrung zerstort die Form nicht. Auf seltsame

Weise bleibt sie intakt. Es ist eher eine Architek

tur der Spaltung, des Verriickens, der Ablen-

kung, der Abweichung und der Verzerrung als

eine Architektur der Zerstorung, der Demon-

tage, des Verfalls oder der Auflosung. Sie ver

schiebt die Struktur, anstatt sie zu zerstoren.

Verwirrend an dieser Art Bau ist letztendlich

die Tatsache, dab die Form ihre Martern nicht

nur (ibersteht, sondern starker daraus hervor-

geht. Vielleicht wird die Form sogar von ihnen

erzeugt. Es ist unklar, was zuerst da war - Form

oder Verzerrung, Wirt oder Parasit. Auf den er-

sten Blick scheint der Unterschied zwischen

der Form und ihrer ornamentalen Verzerrung

deutlich zu sein, doch bei naherem Hinsehen

verschwimmt die Grenze zwischen ihnen. Je

genauer wir hinsehen, um so unklarer wird, wo

die vollkommene Form aufhort und ihre Un-

vollkommenheit anfangt; wir erkennen, dab

beides untrennbar miteinander verstrickt ist.

Es kann keine klare Linie zwischen beidem ge-

zogen werden. Keine Operationstechnik

konnte die Form befreien; kein klarer Schnitt

kann gelegt werden. Den Parasiten entfernen

hieBe den Wirt toten. Beide bilden eine symbio-

tische Ganzheit.



Veranderung verleiht ihrem Schaffen eine kriti-

sche Scharfe. Kritisches Schaffen kann heute

nur auf dem Gebiet des Bauens stattfinden: Um

sich mit dem Diskurs zu beschaftigen, miissen

sich die Architekten mit dem Bauen auseinan-

dersetzen; das Objekt wird zum Ort jedweder

theoretischer Auseinandersetzung. Theoreti-

ker werden gezwungen, den Schutz der Theo-

rie aufzugeben, Praktiker werden aus ihrer

schlafwandlerischen Praxis wachgeriittelt.

Beide begegnen sich auf dem Gebiet des Bau

ens und beschaftigen sich mit Objekten.

Dies soli nicht als Ablehnung der Theorie ver-

standen werden. Vielmehr zeigt sich, dab der

traditionelle Status der Theorie verandert

wurde. Sie ist nicht mehr ein abstrakter Vertei-

digungsgiirtel, der die Objekte umgibt und vor

einer griindlichen Priifung schutzt, indem sie

mystifiziert werden. Die Architekturtheorie

belegt im allgemeinen den Zusammenstob mit

dem Objekt im voraus mit Beschlag. Es liegt

ihr eher daran, Objekte zu verschleiern als zu

enthiillen. Bei diesen Projekten ist alle Theorie

auf die Objekte ubergegangen: Behauptungen

nehmen nun die Gestalt von Objekten an, nicht

mehr von verbalen Abstraktionen. Was zahlt ist

der Zustand, nicht die abstrakte Theorie. Tat-

sachlich formt die Kraft des Objekts die Theo

rie, die es unanwendbar hervorbrachte.

Folglich konnen diese Projekte auberhalb ihres

gewohnten theoretischen Kontextes gesehen

werden. Sie konnen mit streng formalen Begrif-

fen analysiert werden, da die formale Eigen-

schaft eines jeden Objektes dessen voile ideolo-

gische Kraft enthalt. Solch eine Analyse fiihrt

konzeptuelle Architekten und Pragmatiker

zusammen. Sie treffen sich in der Herstellung

beunruhigender Objekte, mit denen die reine

Form analysiert wird auf eine Weise, die den

unterdriickten Zustand der Architektur offen-

legt.

Das soil nicht heiben, dab sie an einer neuen Be-

wegung teilhaben. Dekonstruktivistische Ar

chitektur ist kein »Ismus«. Aber sie besteht

auch nicht einfach aus sieben unabhangigen Ar

chitekten. Sie ist der seltsame gemeinsame

Schnittpunkt auffallend unterschiedlicher Ar

chitekten, die sich in verschiedene Richtungen

bewegen. Die Projekte sind nur kurze Augen-

blicke im unabhangigen Programm des Kiinst-

lers. Natiirlich beeinflussen sie sich auf kompli-

zierte Weise, aber sie sind keine Gruppe; im be-

sten Falle handelt es sich um ein unbequemes

Bundnis. Die Episode wird kurz sein. Die Ar

chitekten werden in verschiedenen Richtungen

weitergehen. Ihr Schaffen wird keine be-

stimmte Art von Praxis und keine bestimmte

Art von Gegenstand gutheiben. Dies ist kein

neuer Stil; die Projekte besitzen nicht einfach

nur eine gemeinsame Asthetik. Die Gemein-

samkeit der Architekten liegt darin, dab jeder

von ihnen ein verwirrendes Gebaude errichtet,

indem er die verborgenen Potentiale des Mo-

dernismus ausnutzt.

Die Unruhe, die diese Gebaude erzeugen,

wirkt nicht allein iiber die Wahrnehmung; sie

ist keine personliche Reaktion auf das Werk,

nicht einmal ein Gemiitszustand. Was gestort

wird, ist eine Reihe tiefverwurzelter kultureller

Postulate, die einer bestimmten Art von Archi-

tekturbetrachtung zugrundeliegen, Postulate

iiber Ordnung, Harmonie, Stabilitat und Ein-

heit. Diese Storung geht nicht aus irgendeiner

fundamentalen Veranderung innerhalb der Kul-

tur hervor und lauft auch nicht auf eine solche

Veranderung hinaus. Die Unruhe wird nicht

von irgendeinem neuen Zeitgeist hervorgeru-

fen; es ist nicht so, dab eine verwirrte Welt eine

verwirrte Architektur erzeugt. Es ist nicht ein

mal die personliche Angst des Architekten; es

ist keine Form des Expressionismus - der Ar-

chitekt driickt hier nichts aus . Der Architekt er-

moglicht der Tradition lediglich fehlzugehen,

sich selbst zu deformieren. Der Alptraum de-

konstruktivistischer Architektur sitzt eher im

Unbewubten der reinen Form als im Unbewub-

ten des Architekten. Der Architekt baut ledig

lich traditionelle formale Hemmungen ab, um

das unterdriickte Fremdartige zu befreien. Je

der Architekt baut andere Hemmungen ab, um

die Form auf ganz unterschiedliche Weise um-

zustiirzen. Jeder thematisiert ein anderes Di

lemma der reinen Form.

Indem die Architekten dies tun, schaffen sie

eine abweichende Architektur, die unkontrol-

liert vom Vertrauten ins Ungewohnte hiniiber-

gleitet, einer unheimlichen Verwirklichung ih

rer eigenen fremdartigen Natur entgegen: eine

Architektur endlich, in der die Form sich selbst

verformt, um sich von neuem zu offenbaren.

Die Projekte deuten an, dab Architektur im-

mer vor dieser Art von Ratsel gestanden ist, dab

diese Ratsel die Quelle ihrer Kraft und ihrer

Lust sind - dab genau sie ihre ungeheure Er-

scheinung ermoglichen.

Mark Wigley
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mit die Komplizenschaft der inneren Vorgange

der Tradition fordert. Doch genausowenig ver-

mag sie sich das Zentrum anzueignen; sie kann

nicht so einfach assimiliert werden. Sie fordert

zum Verbrauch heraus, indem sie traditionelle

architektonische Formen verwendet - den

Stand dazu verlockt, diese begierig aufzuneh-

men. Da sie diese Formen aber infiziert, ruft sie

stets eine Art Verdauungsstorung hervor. In

diesem Moment kritischen Widerstandes ent-

faltet sie ihre ganze Starke.

Viele vermeintlich radikale architektonische

Arbeiten der vergangenen Jahre haben sich

selbst neutralisiert, indem sie marginal blieben.

Eine Menge konzeptueller Projekte sind ent-

standen, die vielleicht radikaler aussehen als die

Arbeiten, die wir hier vorstellen - es fehlt ihnen

jedoch an Kraft, da sie sich nicht dem Kernpro-

blem der Tradition stellen: Sie werden zu einer

Randerscheinung, indem sie sich vom Bauen

fernhalten. Sie befassen sich in der Praxis nicht

mit Architektur, sondern lassen gelehrte Be-

merkungen iiber sie fallen. Sie schaffen eine Art

Kommentar zum Bauen, ohne auf das Bauen

einzugehen. Solche Zeichnungen verdeutlichen

die Absonderung der historischen Avantgarde.

Sie besetzt die Rander, befindet sich an der

Front und an den Grenzen. Sie erzeugt Zu-

kunftsprojektionen, schone neue Welten, uto-

pische Phantasien.

Demgegenuber sind die Werke in dieser Aus-

stellung weder Projektionen in die Zukunft

noch einfach historistische Erinnerungen an

die Vergangenheit. Sie versuchen vielmehr, der

lebendigen Tradition unter die Haut zu gehen

und sie von innen heraus zu irritieren. Dekon-

struktivistische Architektur legt die Grenzen,

die Schranken von Architektur fest, die sich in

Alltagsformen manifestieren. Sie entdeckt neue

Bereiche in alten Vorstellungen.

Dieses Schaffen fiihrt zu jener Art von Um-

sturz, der gewohnlich nur in Gebieten vermu-

tet wird, die von der Realitat gebauter Form

weit entfernt sind. Die Projekte sind genau des-

halb radikal, weil sie sich eben nicht in den

Schutz der Zeichnung, der Theorie oder der

Plastik fliichten. Einige sind gebaut worden,

einige sollen gebaut werden, andere werden si-

cher niemals gebaut - aber jedes einzelne

konnte man bauen; jedes ist auf das Bauen aus-

gerichtet. Sie entwickeln einen architektoni-

schen Zusammenhang, indem sie die Grund-

probleme des Bauens - Struktur und Funktion

- miteinander konfrontieren, auch wenn das

auf unkonventionelle Weise geschieht.

Bei jedem Projekt ist die traditionelle Struktur

paralleler Ebenen, die innerhalb einer regelma-

Bigen Form iiber einer Grundflache aufgesta-

pelt sind, verzerrt. Der Rahmen ist verzogen.

Selbst die Grundflache ist verformt. Das Befra-

gen der reinen Form verweist die Struktur in

ihre Grenzen, drangt sie aber nicht dariiber

hinaus. Die Struktur ist erschiittert, aber sie

stiirzt nicht zusammen; sie wird nur dorthin

gedrangt, wo sie erschiittert wird. Dieses Vor-

gehen schafft ein Gefiihl des Unbehagens,

wenn FuBboden und Wande aus der Fassung

geraten und uns damit verlocken, auf etwas zu

vertrauen, was dem Rand naherliegt. Doch

wenn diese Strukturen ein Gefiihl der Unsi-

cherheit hervorrufen, dann nicht etwa auf-

grund ihrer Diinnheit. Diese Gebaude sind er-

staunlich solide. Die Soliditat wird lediglich auf

ungewohnte Weise erzielt, da sie unser traditio-

nelles Gefiihl fiir Struktur verandert. Obgleich

strukturell intakt, sind sie gleichzeitig struktu-

rell beunruhigend.

Dieses Verriicken traditionellen Denkens iiber

Struktur verriickt auch das traditionelle Den-

ken iiber Funktion. Die Modernisten legten

dar, daB die Form der Funktion folgt (»form

follows function«), und daB funktional lei-

stungsfahige Formen notwendigerweise eine

reine Geometrie besitzen. Ihre rationale Asthe-

tik miBachtete die ungeordnete Realitat tat-

sachlicher funktionaler Erfordernisse. In der

dekonstruktivistischen Architektur sorgt der

Zusammenbruch der reinen Form fiir eine dy-

namische Komplexitat orthcher Bedingungen,

die sich besser mit der funktionalen Komplexi

tat deckt. Dariiber hinaus sind die Formen ge-

stort und erhalten nur so ein funktionales Pro-

gramm. An die Stelle der Form, die der Funk

tion folgt, tritt die Funktion, die der Deforma

tion folgt.

Auch wenn diese Projekte traditionelle Gedan-

ken zur Struktur in Frage stellen, so sind sie

doch streng strukturell. Auch wenn die funk-

tionalistische Rhetorik des Modernismus in

Frage gestellt wird, so ist jedes Projekt streng

funktional.

Fur die meisten Architekten ist diese Verpflich-

tung dem Bauen gegeniiber eine Veranderung,

durch welche sich der Akzent ihres Schaffens

vollig verlagert hat. Sie haben ihre komplexen

Abstraktionen verlassen und treten der Mate-

rialitat gebauter Gegenstande entgegen. Diese
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urspriinghchen Baus gestaltet wurde, durchbricht

die Struktur und streift den »Uberzug« des Hauses

zuriick. Indent diese Formen sich herausdrangen,

beseitigen sie die Haut des Gebaudes und enthlillen

die Struktur; sie bilden eine zweite Haut, die sich

liber die Vorderfront und die Seiten des neuen Kor-

pers spannt, die Rlickfront des Hauses jedoch unver-

hiillt labt - sie wirkt wie eine Buhnenkulisse. Die

Formen, die die Struktur durchbrochen haben, driik-

ken auch gegen diese zweite Haut, die sie am Ende

aber vom Ausbrechen zurlickhalt. Folglich operiert

das erste Stadium in der Llicke zwischen ursprungli-

cher Wand und ihrer abgerlickten Haut. Diese Llicke

ist eine Konfliktzone, in der strenge Unterscheidun-

gen zwischen innen und auben, Urspriinglichem

und Angebautem, Struktur und Fassade in Frage ge-

stellt werden. Das ursprlingliche Haus wird zu ei-

nem seltsam fremdartigen Kunstprodukt, das von

Formen gefangengehalten und verzerrt wird, die aus

seinem Inneren hervorgetreten sind.

Im zweiten Stadium (Abb. 6-9) zerbirst die Struk

tur der Rlickwand, die nicht durch die Haut ge-

schlitzt wird, und Bretter purzeln heraus. Die Struk

tur bricht buchstablich fast zusammen. Im dritten

Stadium (Abb. 1 und 10 - 12) fiillt sich der Hinterhof

mit Formen, die durch die Bresche in der Rlickwand

aus dem Haus entflohen zu sein scheinen; die Bre

sche schliebt sich dabei. Diese Formen werden dann

unter Spannung gesetzt, indem sie untereinander

und in ihrer Beziehung zum Haus verdreht werden.

Das Gehry-Haus wird zu einem ausgedehnten Ver-

such liber die gewundene Beziehung zwischen dem

Konflikt innerhalb von Formen und dem Konflikt

von Formen untereinander.

Das Gehry-Haus ist das Ergebnis einer in drei Sta-

dien erfolgten Renovierung eines bestehenden Vor-

stadthauses. Der urspriingliche Bau ist jetzt in meh-

rere ineinandergreifende Anbauten mit widerstrei-

tenden Strukturen eingebettet. Er ist durch diese An

bauten stark umgeformt worden. Doch die Bedeu-

tung des Hauses rlihrt von dem Gefiihl her, dab die

Anbauten nicht von auben herangetragen wurden,

sondern sich aus dem Inneren des Gebaudes entwik-

kelt haben. Es scheint, als ob das Haus schon immer

diese verzerrten Formen in sich getragen hatte.

Im ersten Stadium (Abb. 2-5) winden sich Formen

aus dem Inneren heraus. Ein schraggestellter Wlirfel

(Abb. 3) beispielsweise, der aus dem Holzgeriist des

Das Familian-Haus (Abb. 13-21) setzt sich aus

einem Kubus und einem Barren zusammen. Inner

halb des Kubus dreht und windet sich ein zweiter.

Als Ergebnis dieses inneren Konflikts zerbricht der

kleinere Kubus im groberen, seine Unterseite wird

als Fubboden innerhalb des groberen Wiirfels beibe-

halten, wahrend sich der Rest durch das Dach hin-

durchwindet und nach hinten kippt (Abb. 20). Die

ses diagonale Verdrehen in dem Kubus bringt zudem

eine Briicke hervor, die horizontal vorspringt, dabei

die Haut durchstobt und die Llicke zwischen den

beiden Formen liberspannt, die dadurch miteinan-

der verbunden werden.

Sowohl Kubus als auch Barren sind verzerrt, aber auf

verschiedene Weise. Die Rlickwand des Barren ist

zergliedert, sie schiebt sich vor, um einen Balkon zu

bilden (Abb. 15), wobei sich ihre Bestandteile verti-

kal und horizontal verziehen. Anders aber als bei

dem Zusammenbruch des kleinen Kubus untergrabt

hier nicht eine Form eine andere von innen heraus.

Das innere Volumen des Barren ist nicht gestort. Die

ganze Spannung liegt in den Wanden, die das Volu

men definieren. Die Wande stehen unter einer aus-

reichenden Spannung, damit sich Risse offnen kon-

nen: Die reine, weibe, modernistische Haut reibt

und schalt sich und legt dadurch einen unerwartet

verzogenen Holzrahmen frei. Reine Form wird auf

eine Weise analysiert, dab sie ihre verdrehte und zer-

splitterte Struktur offenbart.
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Daniel Libeskind

Geboren 1946 in Lodz, Polen
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Stadtkante. Berlin. 1987

Erhielt den Ersten Preis beim Wettbewerb Stadt

kante der IBA. 1987

Mitarbeiter: Donald L. Bates, Meton Gadelha,

Thomas Han, Dean Hoffman, Juha Ilonen, Esbjorn

Jonsson, Brian Nicholson, Hani Rashid, Berit

Restad-Jonsson, Lars Henrik Stahl, Joseph Wong

Bautechnik: Peter Rice (Ove Arup and Partners)

Das Projekt Stadtkante ist eine Biiro- und Wohn-

raum-Erweiterung fur den BezirkTiergarten in Ber

lin. Es besteht aus einem riesigen Barren, der schrag

vom Boden aufragt, so dab ein Ende zehn Stock-

werke hoch schwebt und die Berliner Mauer uber-

ragt.

Das Projekt macht sich die Logik dieser Mauer zu-

nutze, das gewalttatige Durchschneiden eines Ge-

biets. Der Barren ist eine Abstraktion der Mauer, er

durchschneidet die Stadt und reibt Teile der alten

Stadtstruktur nieder. Aber er untergrabt die Logik

der Mauer, indem er sich emporhebt und unter sich

Raum fur eine neue offentliche Strabe schafft: Er

wird zu einer Vorrichtung zum Niederreiben von

Schranken, nicht zu deren Errichtung.

Die Mauer wird weiter umgestaltet, indem sie in

Stticke zerbrochen wird, die dann gegeneinander

verdreht werden. Am einen Ende des Gelandes be-

findet sich eine Anzahl von kleineren massiven Bar

ren; am anderen wetteifert der Hauptbarren mit sei-

nem Schatten, der in den Boden eingeschnitten ist

(Abb. 32). Die Mauer wird so mehrere Male von sich

selbst uberschnitten, was nicht im Einklang mit ihrer

Eigenschaft steht, einfach Bereiche abzugrenzen.

Durch die Zergliederung der Wand bricht auch das

traditionelle Nachdenken fiber die Struktur zusam-

men. Das Raster (Abb. 27) erweist sich nun tatsach-

lich als eine Reihe dezentrierter Raume, die von ziel-

losen, gekreuzten Linien geschnitten werden und

iibersat sind von kleinen Quadraten, die aus der

rechtwinkligen Struktur vertrieben wurden. Dies

wird zu einer neuen Lesart der Unordnung inner-

halb der Stadt selbst, eine Lesart, die sich offenbart,

wenn die Autoritat der Mauern, die ihre Struktur be-

stimmen, untergraben wird.

Mit dem symbolischen Zusammenbruch der Mauer,

hervorgerufen durch die Einffihrung konstruktivi-

stischer Motive verdrehter und gekreuzter Barren,

wird das Untergraben jener Mauern erreicht, die ihn

selbst definieren. Im Innern herrscht ein Durchein-

ander von gekreuzten Ebenen, gekreuzten Formen,

Kontra-Reliefs, Windungen und verzogenen For

men (Abb. 28). Dieses scheinbare Chaos bildet in

der Tat die Wande, die den Barren bestimmen; es ist

die Struktur. Die innere Unordnung erzeugt ihn,

auch wenn sie ihn spaltet, auch wenn sich an seiner

Seite Risse bilden (Abb. 25).

Die scheinbar neutrale Oberflache des vollkomme-

nen raumlichen Korpers ist somit keine Haut, die ei

ner chaotischen Welt standhalt. Sie ist tatsachlich

konstruiert, und zwar wie ein Flickenteppich aus

Bruchstiicken dieser Welt (Abb. 33). Die Oberflache

ist kein neutraler Schirm, der die innere, verdrehte

Geometrie des Barren von der aufieren, verdrehten

Geometrie der Stadt trennt: sie ist ein Nebeneffekt

ihres Dialogs. Jedes der Modelle erkundet einen an

deren Aspekt. Mit ihnen wird eine gewundene Geo

metrie errichtet zwischen den verzogenen Formen,

die dem Barren innewohnen, und der Unordnung

der Stadt, die der Barren nutzt. Sie gehorchen der

Logik der Stadt nur deshalb, um letztere zu storen.

Auf diese Weise nimmt das Projekt die Stadt in An-

spruch, wahrend es von ihr entfremdet bleibt.

34



17 Modell

18 Detail des Modells

19 Auftere Verbindungs-

elemente

20 Schnitt durch den

Wiirfel

21 Aufrifi des Barren

Of. 9
efry*-



Stadtkante

22 Detail des Modells A

(Seite 35)

23 Bebauungsplan

24 Bebauungsplan

25 Detail des Modells A

26 ModellA





Modell A

am*





CLOUDPROP

28 Gesamtdarstellung der Schnitte

i

40



-*&>

>s >
«*r A ' ^':\

Pt L'/&:=

J5»

m

#

*

*

r)' -*...',̂GLV̂. v^-Vi
!^Lb^*W .vv*'\ 'jC '

^ - <^P*

t ' w*' :-W^;V // ;-x/^- _

VtSr . 4'

m

j*.

f

39



29 Schnitte und aufgeloste

Axonometrie der Struktur

und der Verbindungswege

30, 31 Horizontalschnitt,

zwei Ansichten

42









Rem Koolhaas
Office for Metropolitan Architecture

Geboren 1944 in Rotterdam

Sitz in Rotterdam

Mietshaus und Aussichtsturm.

Rotterdam. 1982

Partner: Stefano de Martino, Kees Christaanse

Das Projekt fur Rotterdam stellt ein vielgeschossiges

Mietshaus dar, dessen Erdgeschoft offentliche Ein-

richtungen, so einen Kindergarten und eine Schule,

aufnimmt und dessen Dachgeschoft eine Strafte im

Himmel bildet, an der ein Hotel mit Club, Gesund-

heitszentrum und Schwimmbad liegt. Das Gebaude

befindet sich auf einer schmalen Landzunge zwi-

schen der Maas und einem parallel verlaufenden Ka-

nal, auf einer Art Niemandsland also, das von der

Stadt abgeschnitten ist und von einer Hauptver-

kehrsstrafte gekreuzt wird (Abb. 36).

Der Zustand des Gebaudes schwankt ratselhaft zwi-

schen einem einzigen schmalen Block, einem homo-

genen Monolithen, der aber durch eine Reihe von

Turmen verformt wird, und einer Reihe von getrenn-

ten Turmen, die durch den Block verformt werden.

Vom Flub aus (Abb. 40) erscheint das Ganze wie eine

Reihe massiver Turme, die gegen einen glasernen

Horizont gesetzt sind; von der Stadt aus (Abb. 39)

wie eine steinerne Scheibe, der Glastiirme angefugt

wurden.

Der Kampf zwischen Turmen und Scheibe offnet

Risse, entweder als enger Schlitz, gropes Loch oder

vollige Leere. Sooft diese Risse auftauchen, sooft die

Haut abgezogen oder die Volumen durchlochert

werden, offenbart sich ein System schwebender Fuft-

bodenniveaus. Uberall fungieren starke horizontale

Linien als Groften, gegen welche Scheibe und Turme

anspielen. Alles verschiebt sich - aufter diesen Li

nien: jede Oberflache, jeder Abschnitt, jeder Grund-

rift ist anders. Sogar zwischen den Turmen entstehen

Spannungen, zusatzlich zu jenen zwischen Scheibe

und Turmen. Jeder der Turme steht in einem anderen

Winkel zu der Scheibe: einige kippen nach hinten,

andere werden festgehalten, wieder andere winden

sich weg und einige haben sich freigekampft.

Am einen Ende der Scheibe beginnt ein rein rechtek-

kigerTurm sich zu losen (Abb. 35), am anderen ist

ein winkliger Turm mit offener Stahlkonstruktion

vollig freigekommen (Abb. 44). Er ist entstanden, in

dent eine alte Briicke an dieser Stelle teilweise uber-

nommen und so aufgerichtet wurde, daft ein ver-

formterTurm entstand (Abb. 41). Zwischen beiden

Turmen - dem hoch-modernistischen und dem

winkligen konstruktivistischen - schwebend, wird

die Scheibe zum Schauplatz einer radikalen Infrage-

stellung des Modernismus. Sie wird gesehen als et-

was, das beides, die Stabilitat des einen und die Insta

bility des anderen, erzeugt. Doch der Status dieser

Scheibe wird noch starker in Zweifel gezogen, da

beide Turme, die mit ihr zusammenhangen, genauso

sehr aus dem Kontext als eben aus der Scheibe selbst

hervorgehen. Die Identitat des Modernismus wird

unfaftbar; seine Grenzen sind nicht mehr deutlich.
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Peter Eisenman
Eisenman Robertson Architects

Geboren 1932 in Newark, New Jersey

Sitz in New York

Biozentrum fur die Universitat Frankfurt.

Frankfurt am Main. 1987

Erhielt den Sonderpreis des Internationalen Wettbe-

werbs fur das Biozentrum. 1987

Partner: Thomas Leeser

Kiinstler: Michael Heizer

Planungsteam: Hiroshi Maruyama, David Biagi,

Sylvain Boulanger, Ken Doyno, Judy Geib, Holger

Kleine, Christian Kohl, Greg Lynn, Carlene Ramus,

Wolfgang Rettenmaier, Madison Spencer,

Paul Sorum, Sarah Whiting, David Youse

Technische Einrichtung: Augustine DiGiacomo

(Jaros, Baum and Bolles)

Bautechnik: Robert Silman (Silman Associates)

Landschaftsarchitekt: Laurie Olin (Hanna-Olin)

Farbberater: Robert Slutzky

Jedem von ihnen ist die Form einer der vier Gestal-

ten gegeben, die Biologen als Code benutzen, um

grundlegende biologische Prozesse zu beschreiben

(Abb. 47). Der graphische Code der Biologen nimmt

architektonische Form an, wird zu eben der Struktur

des Projektes. Doch diese Kreuzung von moderni-

stischer Abstraktion und einem beliebigen figurati-

ven Code, der als Grundform fungiert, wird dann

zunehmend verzerrt, um die funktional spezifischen

sozialen und technischen Raume bereitzustellen.

Die Verzerrung erfolgt durch systematisches Zufii-

gen weiterer Raume auf eine Weise, die aggressiv ist

- neue Raume, die aus demselben System von vier

Grundformen hervorgehen. Sie werden an die

Grundform angefiigt - sowohl als feste Korper im

Raum wie als Liicken, die in den Grund eingegraben

sind -, so dab sie deren Konfiguration in Frage stel-

len, indem sie die Formen einerseits (Abb. 49) und

die Achse, die sie organisiert, andererseits storen

(Abb. 48).

Das Ergebnis ist ein komplizierter Dialog zwischen

den Grundformen und ihren Verzerrungen. Eine

Welt instabiler Formen tritt aus dem Inneren der sta-

bilen Strukturen des Modernismus hervor. Und

diese sich vermehrenden Formen stoben so aufeinan-

der, dab eine Reihe von Beziehungen entsteht:

Manchmal gibt es keinen Konflikt, wenn eine Form

sich iiber oder unter eine andere legt; manchmal

wird eine Form einfach in eine andere gebettet;

manchmal fribt sich eine Form in eine andere hinein;

manchmal sind beide Formen gestort, und es ent

steht eine neue. Das Projekt wird zu einem kompli-

zierten Austausch zwischen Korper, Leere und

Duchlassigkeit.

Dieses Projekt nimmt auch den Kontext in Dienst,

indem es die Ecke eines U-Bahn-Schachtes ausnutzt,

der sich bereits an der Stelle befand. Die Ecke wird

dazu benutzt, das Gebaude zu organisieren, aber

auch dazu, es zu storen. Unterirdisch zerbricht sie

das Gebaude, das sie bedient (Abb. 56); oberirdisch

wird sie zu einer Dienststrabe, die wiederum von

dem Gebaude unterbrochen wird (Abb. 59). Das

labt den Status beider im unklaren.

Dieselbe verwickelte Beziehung besteht zwischen

dem Gebaude und Michael Heizers Geschleifte

Masse No. 3 - einem riesigen, abgesonderten Fels,

der iiber den Platz geschleift wurde und dabei einen

glatten Graben hinterlieb (Abb. 50 - 54). Die Masse

unterhohlte das Gebaude und wird nur durch einen

abstrahierten Schutthaufen aufgehalten, den die

Strabe des Architekten schneidet. Eine enge Zusam-

menarbeit zwischen Kiinstler und Architekt nimmt

hier die Form eines Duells an: Jeder arbeitet im sel-

ben Mabstab; jeder verunstaltet die Arbeit des ande-

ren. Kunst ist nicht mehr etwas, das in einem archi-

tektonischen Projekt einen abgesonderten Platz zu-

gewiesen bekommt oder das von ihm absorbiert

wird. Vielmehr wetteifern Kunst und Architektur

unter denselben Bedingungen; jeder Bereich tragt

zur Form des anderen bei, auch wenn er sie verzerrt.

Zwischen ihnen ist der traditionelle Gegensatz von

Abstraktion und Figuration unterhohlt. Es ist nicht

mehr moglich, strukturelles Arbeiten von ornamen-

talem Spiel zu trennen.

Das Projekt ist ein Zentrum fur biologische Grund-

lagenforschung an der Universitat Frankfurt. Seine

Anlage beruht auf der symmetrischen Verteilung ein-

zelner Laboratorien entlang eines Rtickgrates. Die

Achse (Abb. 55) ist ein einzelner eingezwangter

Baum - ein langer, transparenter Balken, von Briik-

ken gekreuzt, der als zentraler Verbindungs- und

Kommunikationsraum dient.

Die Einheiten, die von diesem Ruckgrat ausstrahlen,

sind grundlegende modernistische Blocke, rationale

Einheiten, durch ein rationales System organisiert.
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Zaha M. Hadid

Geboren 1950 in Bagdad, Irak

Sitz in London

The Peak (Der Gipfel). Hongkong. 1982

Erhielt den Ersten Preis beim Internationalen Wett-

bewerb fur das Hongkong-Peak-Projekt. 1983

Chefplaner: Michael Wolfson

Planungsteam: Jonathan Dunn, Marianne van der

Waals, Nabil Ayoubi, Alistair Standing, Nancy Lee,

Wendy Galway

Bautechnik: David Thomlinson (Ove Arup and

Partners)

Der Peak gewann den ersten Preis in einem Wettbe-

werb fur einen exkluslven Club in den Bergen ober-

halb des Hafens von Hongkong. Die natiirliche To

pographic dieser Berge wurde umgestaltet, indem

das Terrain auf sein tiefstes Niveau abgegraben und

eine Reihe kiinstlicher Felsen aus dem abgebauten

Gestein errichtet wurden; dieses Gestein wurde po-

liert, um den Unterschied zwischen Menschenwerk

und Natur einzuebnen. Der Platz wurde zu einer

Abfolge von gewaltigen, abstrakten polierten geo-

metrischen Formen aus Granit umgestaltet.

Uber diese kiinstliche Topographie sind vier gewal-

tige Balken verstreut. Die Balken sind von den Wol-

kenkratzern unten in der Stadt abstrahiert worden;

sie wurden auf ihre Langsseite umgelegt, den Berg

hinaufgebracht (Abb. 78) und in den Hang getrieben

(Abb. 79), um einen horizontalen Wolkenkratzer zu

bilden (Abb. 80). Die Kraft des Projektes liegt in der

gewaltsamen Durchkreuzung dieser linearen Balken

und der Volumina der kiinstlichen Topographie.

Die vier Balken sind gegeneinander verdreht, was sie

sowohl untereinander als auch mit der kunstlichen

Landschaft in Konflikt bringt (Abb. 64). Diese Kon-

flikte storen die innere Struktur der Balken, deren in-

nerer Plan die Zeichen des Konfliktes mit den ande-

ren Elementen (Abb. 65-74) tragt. Ihre urspriingli-

che Unterteilung in regelmafiige, rechteckige Einhei-

ten ist gestort. Geschlossene Raume werden geoff-

net, Wande werden gefaltet und gebogen. Das innere

Raster bricht zusammen, ohne jemals vollig aufgege-

ben zu werden. Jeder Konflikt ist anders, und so

wird jeder in einer anderen Weise gebrochen, wo-

durch verschiedene Arten von Raumprogrammen,

verschiedene Typen von Wohnraum erzeugt werden

(Abb. 77).

Doch das radikale Dezentralisieren zeigt sich, wenn

die beiden oberen Balken vertikal von den beiden un-

teren abgehoben werden, um einen tiefen Zwischen-

raum zu schaffen, der vollig von traditionellen Postu-

laten fiber das Bauen abgelost ist. Die gewohnten Hie-

rarchien und rechteckigen Ordnungen fehlen. Inner-

halb dieses neu definierten Territoriums treiben Bau-

elemente, die nur von verdrehten Cocktail-Sticks fest-

gehalten werden (Abb. 81). Im Zwischenraum hangen

Eingangsetagen, Schwimmbecken, Snackbar und Bi-

bliothek. Diese Objekte losen sich von der regelmafii-

gen Geometrie der Balken (Abb. 70).

Die Offnung zwischen den horizontalen Balken bil-

det einen unbestimmten Raum, in dem alles winklig

ist und durch lange diagonale Rampen verbunden

wird. Eine gekriimmte Autorampe gleitet uber die

Liicke hinweg (Abb. 69, 82) zum Parkbereich im

obersten Volumen.

Die Grundelemente des Clubs nehmen beides ein,

die Liicke und die Unterwelt einer kunstlichen Topo

graphie, die sich in den Hang hinein ausdehnt. Der

Club erstreckt sich zwischen der Leere der Liicke

und der Dichte der Untergrundkorper, zwischen Be-

reichen, die gewohnlich von der modernen Architek-

tur ausgeschlossen werden, aber in ihr auftauchen,

wenn der Modernismus an seine Grenzen gedrangt,

beiseitegedriickt wird. So gesehen liegt der Vergnii-

gungspalast, das hedonistische Refugium im verzerr-

ten Zentrum modernistischer Reinheit.
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Coop Himmelblau
Sitz in Wien

Wolf D.Prix

Geboren 1942 in Wien

Helmut Swiczinsky

Geboren 1944 in Poznan, Polen

Dachgeschoft-Umgestaltung. Wien. 1985

Planungsteam: Franz Sam, Stefan Kruger,

Karin Sam, Katharina Lenz, Max Pauly

Bautechnik: Oskar Graf

Mietshaus. Wien. 1986

Planungsteam: Frank Stepper, Fritz Mascher,

Franz Sam
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Die Dachgeschofi-Umgestaltung (Abb. 85 - 89) be-

steht aus der Renovierung von 400 Quadratmetern

Dachraum in einem traditionellen Wiener Miets

haus. Die stabile Form ist durch eine instabile bio-

morphe Struktur infiziert worden, durch einen ske-

letthaft gefliigelten Organismus, der die Form stort,

die ihn beherbergt. Doch die neue Struktur ist auch

gespannt und straff, hoch aufgeschossen, eine Me-

tallkonstruktion, deren scheinbar chaotische Form

aus der eingehenden Analyse der groberen Struktur

hervorgeht, die sie bewohnt. Folglich handelt es sich

nicht nur um einen Fliigel, ein Mittel zum Auftrieb -

sondern auch um eine Hauptkante - eine schnei-

dende Kante, eine Klinge, die die Ecke schneidet und

hervorspringt. Das stabile Verhaltnis von innen und

aufien ist gefahrdet.

Das andere Wiener Projekt (Abb. 90 - 99) ist ein

Fiinfzig-Parteien-Mietshaus an einer Hauptausfall-

strafie der Stadt. Es setzt vier hangende Barren, die

in alien Richtungen verzerrt sind, in Konflikt zuein-

ander, wodurch die innere Struktur jedes Barren ge-

stort und jeder verzerrt wird. Die Uberschneidun-

gen der reinen Barren bringen verzogene Raume,

eine innere Unreinheit hervor: ein gewundenes Inne-

res, das durch ein System von Aufzugen, Treppen

und einer Rampe, die diagonal durch den Komplex

verlauft, organisiert wird. Das Gebaude neigt sich

gefahrlich in Spannung zu dem Grundrhythmus der

horizontalen Fufibodenniveaus. Es wird von vertika-

len Streben zusammengehalten und durch Winkel-

verstrebungen stabilisiert. Die Haut der Quader ist

aufgeschnitten und zuriickgezogen, so dafi diese ver-

zerrte Struktur offenliegt.

Der Skyline-Turm (Abb. 100 - 106) ist Teil eines Re-

novierungsplanes fur das Hamburger Elbufer, er ge-

hort zu einem Komplex von funf Gebauden, die das

Ufer saumen - ein 300 Meter hoher, von gewaltigen

Saulen abgestiitzter Turm. Oberhalb des Bodens

hangend, enttauscht er traditionelle Erwartungen

von Turmen: Er ist unten diinner als oben; und an-

statt ein Monolith zu sein, zersplittert er, radikal off-

nen sich Risse, die das Gebaude in Stucke spalten,

die an scherenformigen Linien entlang auf und ab

gleiten. Sie laufen in scharfen Spitzen aus, die knik-

ken, splittern und sich schalen, um die regelmahigen

Geschofiebenen zu zeigen. Das erzeugt ein Durch-

einander sich iiberlagernder, exzentrischer Raume,

innerhalb derer die Funktionen organisiert werden.

Die Struktur wird von Spannbandern zusammenge

halten, die jedes Element an das System der Saulen

anbindet: das Gebaude wird fest am Rand des

scheinbaren Zusammenbruchs gehalten.
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Dieses Projekt ist ein offentlicher Park auf dem un-

gefahr funfhunderttausend Quadratmeter groben

Gelande von La Villette in Paris. Der Park wird von

einer Reihe verstreuter Strukturen bevolkert, die

durch eine komplizierte Abfolge von Garten, axial

verlaufenden Galerien und gewundenen Spazierwe-

gen verbunden sind.

Das Grundprinzip des Projektes liegt in der Uberla-

gerung dreier autonomer Ordnungssysteme:

Punkte, Linien und Flachen (Abb. 107). Das System

der Punkte wird durch ein Raster aus Zehn-Meter-

Kuben festgelegt. Das System der Linien ist eine

Folge klassischer Achsen. Das System der Flachen

ist eine Reihe reiner geometrischer Figuren: Kreis,

Quadrat, Dreieck. Unabhangig beginnt jedes

System als eine idealisierte Struktur, ein traditionel-

ler Ordnungsmechanismus. Doch durch das Uber-

einanderlegen entsteht manchmal eine Verzerrung

(durch Einmischung), manchmal eine Verstarkung

und manchmal Indifferenz. Das Ergebnis ist eine

Reihe vieldeutiger Kreuzungen zwischen Systemen,

ein Bereich komplexer Vorgange - ein Spiel-Bereich -,

wo der Status sowohl der idealen Formen als auch

der traditionellen Komposition bedroht ist. Ideale

von Reinheit, Vollkommenheit und Ordnung wer-

den zu Quellen von Unreinheit, Unvollkommenheit

und Unordnung.

Jedes System ist verzerrt durch den Kampf mit ande-

ren Systemen, aber es ist genauso sehr verzerrt in

sich selbst. Die durch Achsen bestimmten Galerien

sind gedreht und unterbrochen (Abb. 112, 113). Die

reinen Figuren der Flachen sind verzogen. Jeder Ku-

bus ist in eine Reihe formaler Bestandteile aufgelost,

die dann verschieden wieder zusammengesetzt wer-

den (Abb. 114, 115). Im Ergebnis wird jeder Punkt

des Rasters durch eine andere Versetzung desselben

Gegenstandes markiert (Abb. 116).

In jeder Struktur (Abb. 118 - 132) bleibt der Kubus

erkennbar. Doch der zergliederte Kubus wird nicht

einfach zu neuen stabilen Formen zusammengesetzt,

indem man den Bausatz neu ordnet. Statt dessen

werden die Bestandteile in unstabilen Montagen in-

einandergebettet: sie werden in Konflikt zueinander

und zu dem Kubus gesetzt. Der Kubus ist durch Ele-

mente verzerrt worden, die ihm entnommen wur-

den. Diese verzerrten Kuben werden dann weiter

verformt (Abb. 117), um verschiedene Funktionsbe-

reiche (Restaurant, Arkadengange und so weiter)

aufzunehmen. Sie werden zu »Follies« im Park: frei-

stehende Strukturen, verbunden durch unterbro-

chene Galerien, die sich durch eine zerbrochene

Topographie winden.

Der Park ist ein sorgfaltig ausgearbeiteter Versuch

iiber die Abweichung idealer Formen. Er gewinnt

seine Kraft aus der Verwandlung jeder Storung einer

idealen Form in ein neues Ideal, das dann selbst ver

zerrt ist. Mit jeder neuen Generation von Storung

lebt die Spur des vorangegangenen Ideals fort, und

es entsteht eine verwickelte Archaologie, eine Ge-

schichte aufeinanderfolgender Idealisierungen und

Storungen. Auf diese Weise destabilisiert der Park

reine architektonische Form.
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