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Nostalgie und Postmoderne

Nicht nur unter Architekten und Architekturhistorikern hat es
sich herumgesprochen, dafl wir im Zeitalter der Postmoderne le-
ben. Verwirrt, respektvoll oder angenehm tiberrascht nimmt das
Publikum das Ende der Moderne zur Kenntnis, ein Ende, wel-
ches ja nur Historisierung einer sich als modern verstehenden
Epoche bedeuten kann. Aber was mag der Moderne gefolgt sein?
Wenn man den paradoxen Begriff ernst nimmt, doch wohl nur
etwas, was moderner ist als die Moderne und sich zugleich von
dieser absetzt. Oder etwas, was weniger modern ist als die Mo-
derne und plétzlich in den Status des Aktuellen aufgeriicke ist.
Postmodern sein konnte dann heiflen, in einer fiktiven Vergan-
genheit zu leben, die freilich temporal nach der Moderne angesie-
delt ist. Statt das begriffliche Verwirrspiel fortzusetzen, sei nach
den Phinomenen gefragt, um die es geht.

Postmoderne ist zunichst eine Angelegenheit der Architektur,
also jener Kunstgattung, die den hochsten sozialen Stellenwert
hat und der man sozusagen am wenigsten entrinnen kann. Die
Architektur einer bestimmten Observanz hat Kritik herausgefor-
dert und zu Alternativen ermuntert, die sich landlaufigen Vorstel-
lungen von Modernitit energisch widersetzen. Wenn ein Beispiel
hier an den Anfang gestellt wird, das gleichzeitig einen Grenzfall
reprasentiert, dann geschieht das um eben dieses Umstands wil-
len. Das Extreme taugt am ehesten zur Verdeutlichung, und es
hat in diesem Fall im Bewuf$tsein der Fachkritik und der Offent-
lichkeit lingst paradigmatischen Charakter angenommen. Ge-
meint ist die »Piazza d’ITtalia«, die Charles Moore mit der Urban
Innovation Group in den Jahren 1976-79 in einem hauptsichlich
von italienischen Einwanderern bewohnten Sanierungsviertel von
New Orleans angelegt hat (vgl. dazu Klotz 1984a, 136-140; V. Fi-
scher in: Klotz 1984b, 180f.). Der Blick auf das Modell macht
besonders klar, wie hier einem Neubaukomplex ein Erinne-
rungsszenarium eingepflanzt wurde (Abb. 1). Der Block hat ei-
nen von Kreissegmenten begrenzten und durch ein Kreisband-
muster zentrierten Binnenhof mit einem Wasserbecken, das
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Abb. 1

durch den reliefhaft gestuften Italienstiefel zu einem Mini-Mittel-
meer uminterpretiert wird. Kulissenhaft staffeln sich um die Pen-
isola, deren sizilianisches Anhingsel die Platzmitte besetzt, fiinf
Stiitzenfolgen der Ordnungen dorisch, ionisch, korinthisch, tus-
kisch und komposit. Aber das Ensemble stiftet nicht den Ein-
druck eines Zusammenhangs, vielmehr den einer Kolonie von
Fragmenten. Und das diesen Fragmenten anhaftende Geschichts-
trichtige bricht fiir den Kenner in dem Augenblick zusammen, da
er sich auf Einzelheiten einlifft. Da erweisen sich manche der
Basen als so etwas wie Abschnitte von Strangprofilen, etliche
Siulen als Blech- oder Kunststoffattrappen mit Neonkragen un-
ter den Kapitellen; Neonrohren siumen die Gliederungselemente
der serlianabestiickten Hauptnische, und Wasserstrahlen spru-
deln aus so unvermuteten Quellen wie den Saulensockeln und der
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Portraitmaske Charles Moores im edelstahlbeplankten Zwickel
eines Bogens der tuskischen Zeile. Die Erdfarbigkeit der Fassung
wird durch die Rosa- und Blauténe des Neonlichts und die
Glanzeffekte des Stahls aufs eigenartigste in Richtung des Trivia-
len umgelenkt.

Es liegt auf der Hand, dafl hier Geschichte nicht im Sinne eines in
sich schliissigen Anschauungsmaterials aufgerufen ist. Sie wird
vielmehr durch eine Collage herbeizitiert, die als solche ohne
weiteres durchschaubar ist. Sie vermittelt Erinnerungswerte und
hilt, bei aller Distanz zur spezifischen urbanen Umgebung, zu-
gleich das Gefiihl des Integriertseins in diese wach: durch ihre
Kiinstlichkeit, durch das Leuchtstoff- und Stahlgeflimmer, kurz
durch das, was ich in Anlehnung an Charles Jencks als Reklame-
Code bezeichnen méchte (der hier freilich frohlich mit dem Ge-
schichts-Code zusammenspielt).

Abb. 2

Codiert im Zeichen der Werbung, und dieses Mal weniger im
nostalgisch-identititssuggerierenden als im lustweckend-kom-
merziellen Sinn, ist Hans Holleins Osterreichisches Verkehrs-
biiro am Wiener Opernringhof (Abb. 2. Vgl. dazu Klotz 1984a,
140-145; 1984b, 101). Das 1976-78 entstandene, vornehme Am-
biente weist durch souverin plazierte Versatzstiicke auf mogliche
Reiseziele hin: Metallene Palmen, ein exotisches Tempelchen, ein
Pyramidenabschnitt, ein Bithnenmodell von Serlio, ein Saulen-
torso, der die untere Zone einer glattschaftigen Edelstahlstiitze
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Abb. 3

ummantelt, und anderes mehr bilden Signale fiir riumliche und
fiir zeitliche Ferne, die dank dem modernen Bildungstourismus
iberbriickbar erscheint. Die Funktionalitat tiblicher Reisebiiros
ist verdringt, was zu funktionieren verspricht, ist die Organisa-
tion der — als solche kaum wahrnehmbaren — Uberbriickungsma-
schinerie.

Die Siule — in New Orleans wie in Wien spielt sie nicht zufallig
eine wichtige Rolle. Sie ist geschichtstrichtig wie wenige andere
Bauglieder, ordnungsverheiflend und seit der Renaissance gleich-
sam anthropologisch aufgeladen. In der Phantasie von Robert
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Abb. 4

Venturi, also einer der Vaterfiguren der Postmoderne, kommt ihr
eine wesentliche Bedeutung zu. Ob es sich um die Holzsdule am
1973-76 von Venturi und John Rauch erbauten Museum in Ober-
lin handelt (Abb. 3), um die Siulen der Fassadenentwiirfe fiir ein
Bankgebiude in Stratfort/Connecticut (1977) oder andere Bei-
spiele: Niemals ist die Siule in einer geschichtlich vertrauten
Form anwesend, sondern als eine Paraphrase, die mehr das Aus-
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sehen einer Pop-Karikatur im Sinne der Ubersetzungen Claes

i Oldenburgs oder einer freien Variation auf klassische Vorbilder

haben kann (vgl. dazu H.-P.Schwarz in: Klotz 1984b, 340-343).
Thomas Gordon Smith schwelgt in seinem Entwurf fiir sein
»Matthews Street House« in San Francisco (1978; Abb. 4) oder
seinem »Tuscan House« in Livermore/Kalifornien (1979) in Siu-
len-Beschworungen; wo Saulen in regelgemifier Form begegnen,
sind sie denkmalartig isoliert oder einem fremden Kontext ein-
verleibt (vgl. dazu A.Gleininger-Neumann in: Klotz 1984b,
263-278). Auch der Umgang mit der Farbe kldrt den Betrachter
dariiber auf, dafi, statt dem Willen zur Rekonstruktion geschicht-
licher Gefiige, die — Geschichtlichkeit spielerisch implizierende —
Freude am Herstellen eines interessanten Scheins am Werke ist
oder gar die Lust am Persiflieren. So kann der Berliner Bernhard
Schneider auf einer Photocollage die Siule als Transportgut dem
Dachtriger eines Autos anvertrauen, gleichsam als Statusgepick
des Bildungsreisenden oder als 1:1-Muster des geschichtsbeflisse-
nen Architekten (Abb. 5); oder als Gegenstand wunderlicher Me-
tamorphosen vorfihren, denen keine, aber auch gar keine Gren-
zen gesetzt sind (vgl. V. Fischer in: Klotz 1984b, 250f.).

In wiirdigerem Zusammenhang, aber, gleich anderen Gliedern,
auffallend genug verfremdet, begegnen Siulen in jenem Gebiude,
das in den letzten Jahren wie kaum ein anderes in Deutschland fiir
Aufsehen gesorgt hat. Gemeint ist James Stirlings Stuttgarter
Neue Staatsgalerie, die mit ihrer eigentimlichen Mischung von
Geschichtshaltigkeit und provokativer Modernitit, archaischer
Massigkeit und elegantem Schwung, Gestaltreichtum und Strenge
mehr der Selbstdarstellung als der Prisentation ihres Inhalts zu
dienen scheint. »I like contrasts«, hat Stirling bemerkt, und er hat,
um dem Urteil Jiirgen Pauls zu folgen, solche Vorliebe in einen
»palace of aesthetics« (im deutschen Urtext: »ein Schlof} der As-
thetik«) aus synkretistisch genutzten Traditionselementen, einen
»true intellectual pleasure palace« (»ein intellektuelles I.ust-
schlofi«) umgesetzt; damit stelle sich der Bau in einen bestimmrten
kulturgeschichtlichen Uberlieferungszusammenhang und in Ge-
gensatz zum Anspruch der in ihm bewahrten Werke zeitgenossi-
scher Kunst (»It is surprising and interesting that — apart from a
few architects critical of Stirling — no one has felt this museum,
which so decisively derives from the museum of the 19th century,
very much a place of societal representation«).’
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Abb. 5

So unterschiedlich die bislang vorgestellten Beispiele sind: Jedes
verkorpert eine Losung, die durch Reaktivierung historischer
Formen geprigt ist; und immer sind diese Formen als signalhafte
Riickverweise auf Geschichte eingesetzt, nicht im Sinne der Stif-
tung einer historisierenden Einheit. Man kime also nicht auf den
Gedanken, den jeweiligen Bau als Ganzes in einer zuriickliegen-
den Epoche anzusiedeln, sondern sieht sich zu einem Nachden-
ken iiber Form- und Bedeutungstraditionen aufgefordert, die of-
fenkundig das Neue mitkonstituieren. Aber was ist damit letzt-
lich gemeint? Und von welchen historischen Bedingungen aus ist
solche Art der Vergangenheitsaufarbeitung zu verstehen?

Ich méchte hier weder den — vor allem von Charles Jencks apolo-
getisch benutzten — Begriff der Postmoderne diskutieren noch die
unterschiedlichen Stromungen erldutern, die sich innerhalb der
Postmoderne ausmachen lassen.” Wichtig sind mir die Bestim-
mung der geschichtlichen Ursachen des Phinomens und die Deu-
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tung im Rahmen der fiir diese Vortragsreihe mafigeblichen Be-
wandtniszusammenhange. Was meint Postmoderne im Hinblick
auf die dem Menschen gegebene Kunst der Erinnerung, welche
sozialen Probleme und Moglichkeiten werden in ihr und durch
sie manifest? Um die folgende Argumentation durchsichtiger zu
machen, seien thesenhaft einige Antworten formuliert:

1. Die Postmoderne ist ein Produkt aus Akzeptanziiberschuff
und Normendefizit, das als Kritik auf eine bestimmte Entwick-
lung zu begreifen ist. Akzeptanz bezieht sich dabei auf die Be-
reitschaft, unterschiedliches historisches Material aufzugreifen.
Normendefizit auf das uniibersehbare Fehlen eines dominanten
Zeitstils, der von sich aus als Regulativ fiir die Anverwandlung
historischen Formen- und Bedeutungsgutes wirksam werden
konnte.

2. Die Postmoderne ist keine unvermittelte Reaktion, sondern
eine historisch vorbereitete Erscheinung. Sie hat ihre eigene Ge-
schichte, hat besondere Merkmale, die sie in den groflen Tradi-
tionszyklus einbinden.

3. Die Postmoderne 16st das, von dem sie sich lossagt, historisch
nicht einfach ab. Sie bietet sich vielmehr als eine Alternative mit
unbestreitbaren Vorziigen, aber auch unverkennbaren Schwichen
an. Sie ist gewifl keine Neuedition des Historismus des neun-
zehnten Jahrhunderts.

Wenn ich mich zunichst zum zweiten Punkte dufiere, dann des-
wegen, weil die Begriindungschancen stirker von einer personli-
chen Uberzeugung abhingen als im Falle der beiden anderen,
besser objektivierbaren Punkte. Ich halte es fiir sicher, daf} die
Postmoderne ein Glied in der langen Folge von Uberwindungs-
und Erneuerungstendenzen darstellt, die nur durch einige Stich-
worte bezeichnet werden soll: Renaissance als Bewegung gegen
die Gotik, Klassizismus als Bewegung gegen den Barock, Jugend-
stil und Funktionalismus als Bewegung gegen den Historismus.
Auch die Postmoderne liflt sich unter der Metapher eines Perdel-
ausschlags begreifen; welche Folgen der Pendelschwung morgen
und iibermorgen haben wird, ist allenfalls spekulativ beantwort-
bar. Aber worauf wiirde die Postmoderne kritisch reagieren? Die
Antwort ist insoweit klar, als sie lautet: auf den Funktionalismus.
Nur wird man weiterfragen miissen, ob damit der Funktionalis-
mus als Prinzip gemeint ist, oder ob es eher um einige seiner
AuBerungsformen und Auswirkungen geht.
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Historisch 1afit sich jedenfalls ein Umbesinnungsprozefl diagno-
stizieren, der in die fiinfziger Jahre zuriickreicht. Damals, mitten
in der hemmungslosen Aufbaueuphorie der Nachkriegszeit, die
zugleich eine erste Zeit des industriellen Bauens in allergrofitem
Mafistab war, wurde der zuvor als gestrig verschriene Jugendstil
wiederentdeckt. Wihrend in Paris noch einige der Metrostatio-
nen Hector Guimards demontiert wurden, um modernen Kon-
struktionen Platz zu machen, fing das Verworfene an, iiber
Schrott- und Antiquititenhindler den Weg in die Zimmer der
Sammler und die Sile der Museen zu finden. Und wahrend der
Einwegbehilter seinen glanzlosen Siegeszug in der Konsumge-
sellschaft antrat, wurden die isthetischen Qualititen von Serien-
produkten des Fin-de-si¢cle offenbar.

Damals bereits spielte sich eine Szene ab, die Heinrich Klotz in
seinem Buch iiber »Moderne und Postmoderne« ausfiihrlich
schildert. Anlifilich der zehnten Tagung des Congrés Internatio-
nal d’Architecture Moderne (CIAM) in Otterlo entziindete sich
1959 an einem kurz davor fertiggestellten Mailinder Hochhaus
der Architekten Belgiojoso, Peressuti und Rogers eine heftige
Kontroverse (Abb. 6). Die Mehrheit der versammelten Architek-
ten sah in der wuchtigen, mit den Obergeschossen iiber schrigen
Konsolstiitzen auskragenden und oben mit einem Walmdach
schlieRenden »Torre Velasca« nicht nur einen Verstoff gegen die
Regeln der modernen Architektur, sondern geradezu gegen die
guten Sitten, wie sie etwa Mies van der Rohes New Yorker
»Seagram Building« aus denselben Jahren reprasentiert. Ernesto
Rogers verteidigte sich mit dem Hinweis, dafl er, wenn er von
Vergangenheit und Tradition rede, »damit nicht die Imitation der
Vergangenheit im Sinne formaler Nachahmung meine«. Er mufite
sich inquisitorisch entgegenhalten lassen: »Ihr Turm ist in dreier-
lei Hinsicht bemerkenswert: Zunichst im Hinblick auf seinen
Umirif, seine Silhouette, sie zeigt enge Verwandtschaft mit der
mittelalterlichen Festungsarchitektur Norditaliens — eine sehr in
die Augen springende Verwandtschaft iibrigens ... Die allge-
meine und auferordentlich starke Profilierung und Differenzie-
rung der Stiitzen und Wande bereichern allenfalls die duflere Er-
scheinung des Gebiudes ... Uber sich selbst hinaus ist das Ge-
biude sinnlos, es ist ein Ultimatum, eine Losung im Sinne der
begrenzten Asthetik«; weiter: »In Threm Gebdude glaube ich ei-
nen Anflug von Verantwortungslosigkeit zu sehen ... Sie hitten
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Abb. 6

grundsitzlich iiber das Wesen der Geschichte und iiber das We-
sen der Gegenwart nachdenken miissen ..., denn ihre Werke sind
ganz und gar eigenstindig ... Ihr Turm aber erscheint eigentlich
nicht als Modell einer Methode, aus der er als Gebaude entstan-
den ist, sondern vielmehr als Reprisentant einer formalen Vor-
stellung. In dieser Vorstellung klingen Oberténe einer iiberholten
Vorstellung durch, und darum meine ich, sei es kein Modell mo-
ralischer, sondern unmoralischer Art«. Kern der orthodoxen Kri-
tik waren also zu starke Abhingigkeit von regionaler historischer
Architektur, Ausdifferenzierung von angeblichen Auflerlichkei-
ten und vor allem der behauptete Verstof gegen ein Prinzip, das
sich im Einzelwerk zu manifestieren habe, statt einer individuel-
len Formvorstellung geopfert zu werden.

Wenig spiter verging sich der Amerikaner Robert Venturi in sei-
nem zusammen mit John Rauch erbauten »Guild House« in Phil-
adelphia (1960-63; Abb.7) auf seine Weise an der herrschenden
funktionalistischen Moral (vgl. dazu Klotz 1984a, 152-156; H. P.
Schwarz in: Klotz 1984b, 322-324). Er gab dem Seniorenheim der
Quikergemeinde einen Mittelrisalit mit einer Sockelzone, einer
Mittelsiule aus schwarzem Granit und oben einer vom Thermen-
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Abb. 7

motiv abgeleiteten Fensterliinette. Dafl damit nicht Einforderung
von historisch verjihrten Hoheitsanspriichen gemeint war, be-
wies nicht zuletzt die vergoldete Fernsehantenne iiber der Risalit-
mitte, welche die offenbar indignierten Hausbewohner schon
bald entfernen lieflen. Mit seiner ersten Programmschrift »Kom-
plexitit und Widerspruch« etablierte sich Venturi 1966 auch als
Theoretiker: Er sucht in der Geschichte — nicht systematisch,
sondern eher intuitiv — alles das auf, was thm als Instrument in der
kritischen Auseinandersetzung mit einer rein funktionsgebunde-
nen Architektur niitzlich erscheint. In der jiingeren Schrift »Ler-
nen von Las Vegas« wendet er den Blick von der zumeist repra-
sentativen historischen Baukunst weg zur banalen Glamourwelt,
deren Ikonographie und Architektursymbolik er als potentielle
Inspirationsquellen erkundet. Ein zweiter Erfahrungshorizont —
eng verbunden mit der Sphire der gleichzeitig florierenden Pop-
Art — tut sich auf.

Warum aber war der Funktionalismus zur Herausforderung ge-
worden? Einst war er gegen den Historismus und auch gegen den
Jugendstil (dem er gleichwohl vieles zu danken hatte) nicht nur
mit neuen formalen, sondern auch mit sozialreformerischen For-
derungen angetreten. Auf der Basis der Vorarbeit vieler Bau-
kiinstler und Ingenieure — genannt seien nur die Chicagoer
Schule, Frank Lloyd Wright, Peter Behrens und Adolf Loos (die-
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ser hatte 1908 die Devise ausgegeben, Ornament sei ein Verbre-
chen!) - hatte die Generation eines Walter Gropius, Ludwig Mies
van der Rohe und Le Corbusier die Reduktion des Bauwerks auf
ein kubisches, schmuckloses und konstruktiv schliissiges Gebilde
vollzogen. Aus dem schon vorformulierten Prinzip der Funk-
tionsgerechtigkeit wurde Ernst gemacht, die dsthetischen Quali-
titen wurden direkt an die Funktion zuriickgekoppelt: Techni-
sche Perfektion biirgte fiir Schénheit der Erscheinung, wobei da-
zugesagt werden mufl, dafl es in Wahrheit letztlich die Kunst der
Proportionierung und der wirkungsvollen Materialkombination
war, die fiir dsthetische Uberzeugungskraft sorgte. Gropius’ Al-
felder Faguswerk von 1911 oder Dessauer Bauhaus von 1925/26
sind exemplarische Zeugnisse der neuen Baugesinnung. Die kith-
nen Glashochhiuser, die Mies van der Rohe in den Jahren um
1920 entwarf, blieben zunichst zukunftweisende Konzepte. Die
sozialutopische Komponente des Stils, der bald zum »Internatio-
nalen Stil« avancieren sollte, scheint in Gropius’ Bauhaus-Mani-
fest von 1919 auf: »Architekten, Bildhauer, Maler, wir alle miis-
sen zum Handwerk zuriick! Denn es gibt keine >Kunst von Be-
rufc... Bilden wir also eine nese Zunft der Handwerker ohne die
klassentrennende Anmaflung, die eine hochmutige Mauer zwi-
schen Handwerkern und Kiinstlern errichten wollte! Wollen, er-
denken, erschaffen wir gemeinsam den neuen Bau der Zukunft,
der alles in einer Gestalt sein wird: Architektur und Plastik und
Malerei, der aus Millionen Hinden der Handwerker einst gen
Himmel steigen wird als kristallenes Sinnbild eines neuen kom-
menden Glaubens.«

Wir alle wissen, daff der zugleich idealistische und demokratische
Impetus dieser Aufbruchszeit in der Folge den aufleren Bedin-
gungen nicht standzuhalten vermochte. Der von Gropius gefei-
erte. Handwerker wurde mehr und mehr zum ohnmichtigen
Volizugsgehilfen der Industrie, die Vorstellung von einem Bau,
der »alles in einer Gestalt« sein werde, erlebte insofern eine tiagi-
komische Sinnverdrehung, als die unterschiedlichsten Funktio-
nen in gleiche Uniformen gezwingt wurden. Jurgen Habermas
hat sicherlich recht, wenn er zu bedenken gibt, daf§ die Krisener-
scheinungen der funktionalistischen Architektur »weniger auf
eine Krise der Architekrur als darauf zuriick(gehen), daf} sie sich
bereitwillig hat iiberfordern lassen« — iiberfordern nimlich von
abstrakten Systemen, die selbst das altbewihrte Koexistenzmo-
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dell der Stadt iiberholt erscheinen lassen.* Mit vielen Begriffen ist
das beschrieben worden, was namentlich seit dem Ende des Zwei-
ten Weltkriegs in aller Welt aus dem Boden gestampft worden ist.
Charles Jencks hat in seiner sarkastisch-mitleidslosen Abrech-
nung von der »Krankenhaus-« und der »Fabrikmetapher« mo-
derner Bauten gesprochen und davon, dafl mit Vorliebe in Ge-
baude investiert werde, »welche Konsumwerte reprisentierenc,
Alexander Mitscherlich hat die »Unwirtlichkeit« unserer Stidte
beklagt, Jirgen Habermas die »seelenlose Behilterarchitektur«
angeprangert, Erika Spiegel den »Symbolverfall« und die »Orts-
vergessenheit« als kennzeichnende Negativsymptome benannt —
die Reihe der Vorwiirfe liefle sich miihelos fortsetzen.s Gezielt
wird hauptsichlich auf folgende Fakten: Unter dem Druck sozia-
ler, kommerzieller und administrativer Zwinge ist ein anfinglich
grofer Gedanke zu einer leeren Formel verkiimmert; industrielle
Normierung und zur Ideologie gewordene Funktionalisierung
haben den gestalterischen Spielraum dramatisch verengt; die
Standardisierung hat dazu gefiihrt, daff regionale Eigenarten vom
Prinzip der Uniformitdt verdringt wurden (ob eine moderne
Trabantenstadt in Siiditalien, Skandinavien oder den Vereinigten
Staaten liegt, ist eher an den Ladenschildern abzulesen als an den
Architekturformen); das Identifizierungsangebot fiir die Bewoh-
ner ist in dem Mafe geschrumpft, in dem sich die morphologi-
schen Unterschiede der Stidte und der Einzelgebiude verringert
haben — was einstmals als Chance fiir eine weltweite Gesell-
schaftsreform durch die Architektur und durch die Kunst ganz
allgemein erschien, wurde zum Schicksal kollektiver Tiefnivellie-
rung. Auch vor den Dérfern machte die Moderne nicht hale; die
eloxalblitzende Bankfiliale wies den alten Hiusern Aschenbro-
delrollen zu, und nur die Kirche mit windschiefen Winden und
transparentem Glockenturm durfte ~ Alibi und Klischee zu-
gleich — die Botschaft von der Freiheit der kiinstlerischen Phanta-
sie verkiinden.

Es hat Jahre gedauert, bis die Tragweite des hier skizzierten Pro-
zesses erkannt wurde, Jahre, in denen ungeheurer Schaden ent-
stand. Dann allerdings kam mit erstaunlicher Vehemenz und
Breitenwirkung die Reaktion in Bewegung. Der Gedanke des
Denkmalschutzes wurde unter dem Motto »Eine Zukunft fiir
unsere Vergangenheit« regelrecht populir. Der Historismus, bis
dahin weithin als eklektisch verpont, erlebte seine Renaissance.
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Man erkannte nicht nur die auflerordentlichen handwerklichen
Qualititen historistischer Gebiude, die sich nicht zuletzt im De-
kor bekunden, sondern mehr und mehr auch die innovativen
Momente in der Anwendung des aus der Geschichte erborgten
Vokabulars. Die Kunstgeschichte hatte sich seit den sechziger
Jahren mit zuweilen bedenklicher Einseitigkeit des neunzehnten
Jahrhunderts angenommen, das Publikum vollzog die wissen-
schaftlichen Explorationen seit den frilhen siebziger Jahren in
Form eines Geschmackswandels — oder besser: einer Ge-
schmacksaufwertung — nach. Nachdem Jugendstil und Historis-
mus rezipiert waren, war das Spektrum des als kunstgeschichts-
wiirdig Erfahrenen sozusagen komplett. Nur: das Gegenwidrtige
war ins Zwielicht geraten, sofern es im Zeichen eines lebenseinen-
genden Funktionsdenkens stand. Das riesige Museum der Ver-
gangenheit war dem mehr und mehr als inhuman erkannten Ge-
fiige der modernen Umwelt zur gefihrlichen Konkurrenz gewor-
den!

Was war es vor allem, was man an der historischen Architektur —
und auf besondere Weise an der historistischen — im Vergleich mit
der Architektur des Internationalen Stils als positiv empfand?
Ganz allgemein gesagt: die Mannigfaltigkeit und die Sprachfzhig-
keit. Was mit Mannigfaltigkeit gemeint ist, bedarf kaum der Er-
liuterung. Sie muf} sich nicht in verschwenderischer Fille des
Formenapparats duflern, sondern kann sich auch im verhaltenen
Auf und Ab, in den sanften Brechungen und bescheidenen Varia-
tionen einer einfachen Hiuserzeile bekunden. Gerade das Un-
scheinbare kann belebt und belebend wirken (und das Kolossale
leblos und lihmend). Wenn ich sprachfihig sage, denke ich nicht
so sehr an die »architecture parlante« eines Boullée oder Ledoux,
sondern historisch unspezifischer an das Ausdruckspotential, das
einem Gebiude durch die Massen- und Oberflichenghederung
zuwichst. An einem berithmten Beispiel sei das Gemeinte erliu-
tert. Als Leon Battista Alberti zwischen etwa 1456 und 147~ die
sehr viel frither begonnene Inkrustationsfassade der Florentiner
Dominikanerkirche S. Maria Novella (Abb. 8) umdeutend weiter-
fiihrte, entstand ein Gebilde, das zum einen dariiber informiert,
daf die Schauwand eine Basilika mit hohem Mittelschiff und
niedrigeren Seitenschiffen begrenzt, zum anderen durch die Glie-
derung historische Erinnerungen wachruft: Das breite Unterge-
schof mit seiner Attika liflt an einen rémischen Triumphbogen
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denken, das schmalere Obergeschofl an eine antike Tempelfront;
Voluten verstindigen die beiden Zonen formal miteinander (diese
Art der Uberbriickung der kritischen Leerstelle sollte iibrigens
fir die nichsten Jahrhunderte zu der Musterldsung werden). Die
Fassade ist also, um die Sprache der Zeichentheorie zu benutzen,
mehrfach codiert; ithre Grofiform bietet den Schliissel zur Mor-
phologie des Gesamtgebiudes, ihre Gliederung vermittelt Ho-
heitskonnotationen, die zwar einem entfernten Geschichtsbereich
entlehnt sind, im neuen Zusammenhang indessen eine neue, nim-
lich christliche Bedeutung gewinnen. Selbstverstindlich sind fiir
die Dechiffrierung der Codes Vorkenntnisse nétig, die ihrerseits
einem geschichtlichen Wandel unterliegen: Man muf wissen, wie
eine Basilika, ein rémischer Triumphbogen und ein antiker Tem-
pel im Prinzip ausschauen, und man muff wissen, dafl es mit
diesen Formen unter den jeweiligen historischen Bedingungen
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unterschiedliche Bewandtnis haben kann oder sogar muff. Die
Renaissance hat den Formenschatz des klassischen Altertums se-
lektierend und uminterpretierend fiir thre Zwecke verwendbar
gemacht, dabei aber bestimmte Grundmodi in Kraft gelassen.
Manierismus und Barock haben auf ihre Weise den Fundus ge-
nutzt, vermehrt und differenziert. Es ist wie bei der Sprache:
Vereinbarung schafft Tradition und bereitet zugleich der Verin-
derung den Boden.

Der Historismus des neunzehnten Jahrhunderts sah sich in der
Verlegenheit, mit Hilfe der tradierten Formen Bauaufgaben be-
wiltigen zu miissen, die selbst noch keine Tradition hatten. Ein
Bahnhof im neugotischen Gewande oder eine neubarocke Fabrik
mogen der Semantik des Vokabulars Gewalt antun — am Reiz der
Mannigfaltigkeit lifit sich kaum deuteln. Und eben hier liegt das
Problem: Das funktionalistische Gebaude bleibt den Beweis der
Sprachfihigkeit schuldig, und zwar nicht allein einer wirklich
bedeutungshaltigen Sprachfihigkeit, sondern auch einer auf die
Qualitit des Mannigfaltigen reduzierten!

Das soll keineswegs heifien, dafl einem Bauwerk von Gropius
oder Mies van der Rohe die dsthetischen Reize fehlen wiirden,
wohl aber, daf viele, unendlich viele der in den letzten Jahren
entstandenen Verwaltungs-, Schul-, Fabrik-, Klinik-, Hotel- und
Wohngebiude schale Repetitionen sind, denen man den Raster-
grundrifl und die Normbauweise auf den ersten Blick ansicht. Die
gute Einzelldsung — und sie ist gar nicht so selten — geht im Meer
des Belanglosen und Verwechselbaren unter. Im Bereich des
Wohnungsbaus wird die Monotonie geradezu zum sozialen Di-
lemma; der an sich gutgemeinte Verzicht auf Signa herkémmli-
cher Art fiihrt zu einem Verlust an Individualitit, der auf die
Bewohner zuriickschlagen muff. Andererseits wird, etwa bei Ver-
waltungs- oder Versicherungsgebiuden, reprisentative Erschei-
nung durch schiere Grofle und stadtflichenzehrende Solitdrstel-
lung erkauft; fiir Unterscheidbarkeit sorgt das an die Stelle frithe-
rer Hoheitssymbole getretene Firmenzeichen. Es erscheint sym-
ptomatisch, daff auch die Fahne weithin als Unterscheidungs-
und Werbemedium herhalten mufl; der festlich beflaggte Super-
markt oder die entsprechend herausgeputzte Tankstelle gehdren
zum Alltagsbild.

Daf in einem solchen Klima neue Mitteilungsformen gedeihen,
ist nicht verwunderlich. Ein Trivialcode bildet sich heraus, wie er
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fir die nun nicht mehr »sprechende« Architektur, sondern
»schreiende« Para-Architektur der Jahrmirkte und Vergnii-
gungsviertel charakteristisch ist. Sprachfihigkeit, die sich auf so
primitiver, aber zweifellos massenaddquater Ebene herstellt, hat
Robert Venturi mit seinem Team in Las Vegas untersucht. Die
Pop-Art hat von ihr profitiert und auf sie zuriickgewirkt. Und es
ist uniibersehbar, daf} die neuen Symbole vielfach zu Herrschafts-
zeichen aufgeriickt sind: Suppendose contra Siule hiele erwa die
neue Konstellation. Oder — und damit wire eine mégliche Folge-
rung der Postmoderne benannt —: Suppendose plus Siule! Ventu-
ris »decorated sheds« (»dekorierte Schuppen«) zehren formal und
semantisch in der Tat vom Biindnis (oder, wenn man so will, von
der Mesalliance) des Banalen mit dem Gehobenen, des Aktuellen
mit dem Traditionellen. Ein Anspruch auf geschichtliche Geltung
wird nur insoweit erhoben, als sich das Werk, wie fragmentarisch
und ironisch auch immer, in einen Uberlieferungszusammenhang
stelle.

Ich komme auf die erste These zuriick, nach der die Postmoderne
ein Produkt aus Akzeptanziiberschuff und Normendefizit ist.
Das Angebot an historischem Wissen und die Bereitschaft, dieses
Wissen wenigstens oberflichlich aufzunehmen, haben einen Grad
erreicht, den man vor einem Menschenalter kaum fiir moglich
gehalten hitte. Museen locken mehr Besucher als Sportgrofiver-
anstaltungen an, gegensitzliche Stile wie Gotik und Renaissance
oder Barock und Klassizismus werden mit gleicher Begeisterung
rezipiert, das Alte wird nicht nur im Antiquititenhandel angebo-
ten, sondern als mehr oder minder geschickte Nachahmung auch
in der Boutique. Die Denkmalpflege sieht sich in kuriose Situa-
tionen gebracht: Biirgerinitiativen und Gemeinderite fordern
eine Geschichtlichkeit ein, die eigentlich nicht wiederzubeschwo-
ren ist, und mit grofitem Aufwand wird solches Begehren befrie-
digt. Die neu-alten Fassaden am Frankfurter Romerberg sind
Zeugnisse dessen, was ich hier »Plusquamperfektionismus« tau-
fen mochte. Protestierend stehen sie, selber nur Kulissen, inmit-
ten der driuenden Wolkenkratzerrunde. Mit Postmoderne hat
diese Art rekonstruktiver Architektur eigentlich nichts zu tun,
aber sie wendet sich gewissermafien gegen die gleichen Feinde.
Soll man in alledem den Ausdruck eines kollektiven Eskapierens,
einer bloflen Mode oder einer echten Riickbesinnung sehen? Eine
Antwort wird erst die Zukunft geben kénnen, doch sind Teilfol-
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gerungen im Hinblick auf unsere Fragestellung erlaubt. Die Ver-
lockungen sind fiir den Architekten, der die Fesseln des standar-
disierten Funktionalismus abstreifen méchte, grof: Auf der einen
Seite dringt der Zeitgeschmack zum Historisieren, auf der ande-
ren gibt er sich nur zu leicht mit Attrappen - einem Funktionalis-
mus im Schlafrock sozusagen — zufrieden; auf der einen Seite
bietet sich ein fast unerschopfliches Reservoir historischer Aus-
drucksformen an, auf der anderen ist das Wissen um die Bedeu-
tung dieser Formen angesichts des Kontinuititsbruchs nach dem
Historismus drastisch geschrumpft. Postmodernes Gestalten, das
mehr sein will als oberflichliche Reizerzeugung, kann mithin nur
auf einer Ebene sinnvoll sein, die eine gewisse Distanz erméglicht
- Distanz zur Geschichte und Distanz zur Gegenwart. Von den
verwendeten historischen Formen ist nicht zu erwarten, dafl sie
so sprechen, wie sie das im urspriinglichen Kontext tun; sie kon-
nen und sollen vielmehr als offene Verweise Geschichtszugeborig-
keit dokumentieren und Mannigfaltigkeit verbirgen. Ein zweiter
Historismus will und kann die Postmoderne nicht sein, ebenso-
wenig kann sie sich als einheitlicher Stil etablieren und als solcher
den Funktionalismus verdringen.

Gefahr droht der Postmoderne aus zwei Richtungen: Beliebigkeit
des Zitierens und Form- sowie Bedeutungsredundanz. Das erste
bedarf wiederum kaum der Kommentierung; es liegt auf der
Hand, daf§ nicht irgendwelche historischen Elemente aufgerufen
werden diirfen, sondern daf ein sinnvoller Bezug gestiftet werden
muf: zur Geschichte, zum Ort, zum Zweck, zum Bauherrn oder
zum Architekten selber. Dies schlieft eine ironische oder dialek-
tische Auslegung der Verbindung durchaus ein. Das zweite ist
schwieriger darzulegen. Charles Jencks hat an einem Bauwerk,
das in der Tradition eines technisch-experimentierfreudigen Ex-
pressionismus steht, erldutert, wie eine Art Ubercodierung zu-
stande kommen kann (Jencks 1980, 42-45). Das 1957-1974 nach
Plinen des dinischen Architekten Jérn Utzon erbaute Opernhaus
in Sydney (Abb. 9) mit seinen verwegen gestaffelten, keramikbe-
plankten Betonschalen ermuntert zu den verschiedenartigsten
Assoziationen. Weil es sich, so Jencks, um Formen handle, die
von der Architektur her nicht vertraut sind, habe sich eine ver-
wirrende Fiille metaphorischer Auslegungen ergeben. Um nur
cinige listenartig zu zitieren: »Orangenschnitze«, »Vogelschwin-
gen«, »Schiffssegele, »Seemuscheln«; und, um respektloser zu
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Abb. 9

werden: »Verkehrsunfall ohne Uberlebende«, »Fische, die einan-
der verschlingen«, »Schildkroten beim Liebesakt« oder — in Syd-
ney besonders populir — »Rauferei der Nonnen«. Wir kennen
solche volkstiimlichen Code-Zuweisungen, wenngleich kaum in
solcher Anzahl, von vielen Gebiuden (die kennzeichnenderweise
alle eine expressionistische Auffassung spiegeln oder technisch-
dynamistische Alternativen zum Funktionalismus darstellen).
Die Lesart kann aber auch durch den Architekten festgelegt sein,
wie im Falle der 1962 erbauten New Yorker Abfertigungshalle der
Trans World Airlines von Eero Saarinen; zwingend assoziiert der
Betrachter dieser vollig ohne historisierende Elemente auskom-
menden »architecture parlante« einen Riesenvogel mit ausgebrei-
teten Schwingen und vorgestrecktem Kopf. Die Codierung ist ein-
deutig zweckdiktiert. Spottisch macht Jencks auf den Umstand
aufmerksam, dafl dem Durchschnittsprodukt des Internationalen
Stils vom Publikum iiblicherweise Minimalmetaphern, wie »Ka-
sten«, »Schuhschachtel« oder »Aktenschrank«, zuerkannt wiir-
den, wihrend die Urheber gerne auf die »wohlproportionierten,
reinen Baumassen« verweisen wiirden (Jencks 1980, 40-42).

Die Behauptung, dafl fiir die postmoderne Architektur die Ge-
fahr einer Uberladung mit Form- und Bedeutungskomponenten
bestehe, geht von folgender Uberlegung aus: Jedes historische
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Abb. 10

Zitat, jede assoziationsfordernde Form und jede in das Werk als
Belebung eingebrachte Farbe fiihrt bereits Ausdruck und Bedeu-
tung mit sich, eine Summierung kann deshalb leicht Tautologie
oder gegenseitige Loschung bewirken. Michael Graves’ Wettbe-
werbsentwurf fiir das multifunktionale »Portland-Building« in
Portland/Oregon (Abb. 10)® versammelt eine verwirrende Viel-
zahl architektonischer, plastischer und chromatischer Werte; ei-
ner gestuften Sockelzone entwichst ein michtiger Wiirfel mit
seitenweise unterschiedlicher Grofigliederung und kleinen Qua-
dratfenstern; iiber dem Portal und vor einer kolossalen Stiitzen-
kulisse schwebt eine plastische Allegorie der »Portlandia«, von
den Kopfstiicken der seitlichen Blendstiitzen flattern iiberdimen-
sionale Binder; auf der Dachplattform entfaltet sich »eine >Stadt
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in der Stadt, vergleichbar der antiken >agora< oder auch dem
>Forum Romanumy, als archetypischer sKopf«. Eine genaue Ana-
lyse, die eine Fiille tatsichlicher und potentieller Bezichungen
aufdecken konnte, wiirde hier zu weit fithren; an ihrer Stelle sei
das resiimierende Urteil Volker Fischers bekanntgemacht: »In
einer ihnlichen Intensitit wie Charles Moores >Piazza d’Italiac
sind hier humorvoll-klassische Verweise mit urbaner Lebens-
freude verkniipft. Von siidamerikanischen bis zu dgyptischen Ar-
chitekturvokabularen reichen die Assoziationen und bewuflt ge-
suchten Beziige. Mafistabbrechend wie eine dgyptische Pyramide,
wiirdevoll wie ein toltekischer oder aztekischer Tempel steht die-
ses Verwaltungs- und Wohngebidude in seiner urbanen Umge-
bung. Eine groflere Nobilitierung demokratischer, mithin eigent-
lich antiheroischer kommunaler Selbstverwaltung ist schwerlich
denkbar. Das >Portland-Building« ist der erste und wohl konse-
quenteste postmoderne >Skyscraper«« Man muf} dazu sagen, daff
das Gebiude in den Jahren 1980 bis 1983 in einer gegeniiber dem
Modell wesentlich vereinfachten, die Art-Deco-Zuge der Gliede-
rung stirker hervortreten lassenden Form erbaut wurde. Laut
Heinrich Klotz »haben die Auftraggeber den reinen Ernst des
Bauwerks reklamiert und auf die aufgesetzten Zeichen der
Freundlichkeit verzichtet« (Klotz 1984a, 328). Es ist freilich nicht
zu iibersehen, dafl dem Modell jene Uberkomplexitit eignet, die
im erlduterten Sinne problematisch werden kann. Wie sehr
Graves die Formfindung als Spiel verstanden hat, beweist die
grofle Menge der Entwurfsideen.

Die Postmoderne hat nicht nur ihre in die fiinfziger Jahre zuruck-
reichende Geschichte, sondern auch ihre Vorgeschichte in der
nachhistoristischen Architektur. Ausgerechnet Adolf Loos, der
Anwalt ornamentloser kubischer Strenge, hat bekanntlich in sei-
ner Spitzeit ein Stiick »sprechende Architektur« entworfen, das
wie eine Inkunabel der Postmoderne anmutet: Anfang der zwan-
ziger Jahre (also zu der Zeit, da Mies van der Rohe seine transpa-
renten Stahl-Glas-Hochhauser zu Papier brachte) konzipierte
Loos fiir die »Chicago Tribune« einen Wolkenkratzer in Gestalt
einer gigantischen, vielfach durchfensterten dorischen Saule auf
viereckprismatischem Sockel. Die Doppelbedeutung des engli-
schen Worts »column«, nimlich »Siule« und »Zeitschriftenko-
lumnes, regte Loos zu der absonderlichen Lésung an, dazu der
Umstand, dafl die dorische Siule die fundamentale und damit
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besonders denkmalwiirdige Architekturordnung darstellt (Abbil-
dung z. B. bei Jencks 1980, 38).

Es wire, was andere Stationen auf dem Weg zur Postmoderne
angeht, auf expressionistische Gegen- und Unterstromungen des
Funktionalismus hinzuweisen, auf bestimmte Auﬁerungen der
Art Deco der zwanziger und dreifliger Jahre, auf die aus dem
Funktionalismus selbst erwachsenen expressiv-antirationalisti-
schen Alternativen, wie sie sich beispielhaft im Spitwerk Le Cor-
busiers zeigen (es sei an die Wallfahrtskirche in Ronchamps erin-
nert). Die Postmoderne hat allen diesen Tendenzen ohne Zweifel
Anregungen zu danken, doch man mufl eines sehen: Ihre ent-
scheidende Bedingung ist die Krise des Funktionalismus in einem
bestimmten historischen Moment; als bistorisches Phanomen ist sie
mithin unverwechselbar.

Bevor ich versuche, thesenhafte Antworten auf die Frage zu for-
mulieren, was die Postmoderne unter den gegebenen architektur-
geschichtlichen, urbanistischen, sozialen und technisch-indu-
striellen Umstinden zu leisten vermag, sei ein Problem wenig-
stens kurz beriihrt: Ist die Postmoderne allein eine Sache der
Architekeur oder hat sie in anderen Kunstgattungen ihre Entspre-
chung? Direkte Parallelen lassen sich meines Erachtens niche zie-
hen, wohl aber Auflerungen beobachten, die auf dhnliche Anlisse
und Absichten schlieffen lassen.” Will sagen, es gibt keine post-
moderne Plastik und keine postmoderne Malerei, die innerhalb
des gegenwirtigen Stilpluralismus zulinglich genau umrissene
Tendenzen konstituieren wiirden, doch es gibt Kinstler, die ei-
nem Geist der Traditionsausdeutung und der Opposition etwa
gegeniiber Konstruktivismus und reiner Abstraktion verpflichtet
sind, wie er fiir viele Vertreter postmoderner Architektur charak-
teristisch ist. Einige Beispiele mogen das Gemeinte belegen: zwei
aus dem Bereich der Plastik, eines aus der Malerei und eine Zeich-
nung, mit der sich Literarisches und eine Installation verbinden.
Fiir Rastatt hat der Bildhauer Jiirgen Goertz in den Jahrer 1981
und 1985 zwei Bronzegruppen geschaffen, die sich zueinander
wie eine bedeckte und eine unbedeckte Variante verhalten.” Vor
dem Bahnhof steht, unter einem wassertriefenden Schirm vereint,
auf niedrigem Sockel ein eigenartiges Paar: ein stimmiger Mann
mit geglirtetem Hemd und den Attributen Stierschidel, Regen-
schirm, Palette und Pinsel sowie ein michtiger Frauentorso. Ob-
gleich die Kopfe unter dem kuppeligen Schirm verschwinden,

361



lassen die besonderen Formen die Identitit des Mannes ahnen.
Die zweite Variante beim Rossi-Tor nahe dem Rastatter Schlof}
bringt insofern des Ritsels Losung, als iiber dem formgetreu wie-
derkehrenden Paar auf einem ausladenden Zwischengestell die
Halbfigur Pablo Picassos zu sehen ist; in der ausgestreckten
Rechten hilt der Meister den Pinsel wie einen kleinen Pfeil; hinter
ihm ragt eine plastische Umsetzung des 1939 entstandenen Ge-
mildes »Frau in rotem Sessel« auf; die palettenhaltende Hand
gehort einer monsterhaften Greisin, welche zusammen mit einem
Stierschidel die Vanitaskehrseite der oberen Gruppe bildet. Der
Schirm begegnet dieses Mal abgestellt in der Rolle einer Brunnen-
schale. Virtuos modellierte realistische Partien wechseln mit mehr
abstrakt-dekorativen, die patinierte Bronze erhilt durch Giefi-
harzaugen veristische Akzente. Goertz entwickelt aus der rit-
selhaften ersten Variante eine erzihlfreudige zweite, die, ohne
Denkmal zu sein, dem groflen Neuerer der Kunst unseres Jahr-
hunderts Referenz erweist. Er huldigt zugleich dem Genius loci,
nehmen die Kompositionen doch uniibersehbar auf den Typus
der barocken Gartenplastik Bezug. Solches Eingehen auf den
Ort, Sicheinlassen auf Geschichte, Stiften von Bedeutungen (man
kann die untere weibliche Figur nur als briichig gewordene und
gleichwohl iibermichtige Muse verstehen), Spielen mit unter-
schiedlichen formalen und koloristischen Méoglichkeiten bringt
die Rastatter Komposition in die Nihe zur Postmoderne. So ist es
kein Zufall, daf sich funktionalismusmiide Architekten in zahl-
reichen Fillen der Mitarbeit von Goertz versichert haben.

Das vier Meter hohe Bild »Mein Haus« von der Hand des Italie-
ners Francesco Clemente (1982) sieht auf die der expressionisti-
schen Transavantgarde eigene alogische Weise unterschiedliche
Riumlichkeiten zusammen: unten ein reichlich pliischiges Biir-
gerzimmer, oben einen gruftartigen Raum, in dem antikische
Versatzstiicke und magische Beleuchtung den Ton angeben.® Das
fiktive Haus des Kiinstlers umfafit also eine kitschig-bombasti-
sche Diesseitigkeit und ein Gelaf}, in welchem Geschichte halluzi-
natorisch wach wird. Eine Wendeltreppe verheifit Verbindung
der disparaten Welten, macht in ihrer immateriellen Lichtheit
Benutzbarkeit aber zugleich eher unwahrscheinlich. Vorzeit und
Jetztzeit sind synchron gegenwirtig, ohne zur Deckung kommen
zu konnen; die »Umspringzone« Zimmerdecke = Gruftboden
steht optisch fiir diese gewollte Paradoxie ein.
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Die Farbstiftzeichnung des in Rom lebenden Griechen Jannis
Kounellis gehért zu einer Serie von Entwiirfen fiir eine Installa-
tion auf der Berliner »Zeitgeist«-Ausstellung von 1982."° In
Bruchsteinmauerwerk sind Fragmente eingelagert: zwei Kopfe,
ein Siulchen, ein Kelchglas, eine Trompete. Die Sinndimension
des — mittels Steinen und Abformungen realisierten — Ensembles
wird durch einen Text erschlossen, den ich hier stark abgekiirzt
zitiere: »Ich suchte gerade den Kopf von Sappho, der sich uber
dem Fensterrahmen befand; da entdeckte ich statt dessen unter
dem entwurzelten Baum eine Hand, die noch die Haare der Vic-
toria hielt ... Sich erinnern an das Bild, die Zeichnungen von
Henrt Moore 1940-41, / sich erinnern an die Radierungen von
Piranesi, / sich erinnern an die kaprizidsen Portraits von Arcim-
boldi, / sich erinnern an Delacroix. / Ich erinnere mich an die
Harmonie der Kathedrale von Troyes, / ich erinnere mich an das
Maf} des Parthenon, / ich erinnere mich an die Erfindung der
Perspektive durch Masaccio, / ich erinnere mich an David, / ich
erinnere mich an Malewitsch ...« Was hier wie eine Litanei der
Postmoderne klingt, holt in Wirklichkeit weiter aus und lafit in
seiner Gesamtheit an surrealistische Texte denken. Doch die Insi-
stenz, mit der Erinnerung an kiinstlerisch Vorgeformtes beschwo-
ren wird, spricht fiir die Nihe zu postmodernen Auffassungen.
Es sei aber noch einmal betont: Eine Postmoderne in dem fur die
Architektur definierten Sinn kann man fiir andere Kunstgattun-
gen meines Erachtens nicht diagnostizieren; es sind immer nur
bestimmte Aspekte, die das eine mit dem anderen verbinden.
Damit sei zur Frage zuriickgelenkt, was postmoderne Architek-
tur unter den gegebenen Bedingungen zu leisten vermag. In drei-
erlel Hinsicht, mochte ich meinen, Positives:

1. kann sie das — vom Funktionalismus ungestillt gelassene, an-
thropologisch offenbar tief verwurzelte — Verlangen nach Man-
nigfaltigkeit und Variationsfihigkeit befriedigen;

2. kann sie, indem sie sich Historisches anverwandelt, das Neuc
im kulturellen Gedichtnis vernetzen;

3. kann sie aufgrund dieser beiden Eigenschaften auch ganz kon-
kret ein unvollstindiges oder beschidigtes historisches Gefiige
erginzen, will sagen: stadtbildpflegerisch wirksam sein, ohne dafl
Zuflucht zu Potemkinschen Rekonstruktionen a la Frankfurter
Romerberg genommen werden miifite.

Freilich, die postmoderne Architektur liuft Gefahr, so sehr zur
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Applikationsangelegenheit zu werden, wie der Funktionalismus
zur Standardisierungsangelegenheit geworden ist. Dafl letztlich
das kiinstlerische Gespiir des Architekten iiber die Qualitit eines
Bauwerks entscheidet, steht wohl aufier Frage (was bedeutet, dafl
es dereinst sehr viele postmoderne Gebiude geben wird, die bes-
ser nicht errichtet worden wiren). Dem postmodern arbeitenden
Baumeister wird, soll er sich nicht in leerem Kulissenzauber ver-
lieren, einiges an Geschichtskenntnis, Einfiihlungsvermégen und
gestalterischem Witz abverlangt; mangelnde Distanz zur Ge-
schichte muff zur Imitation, mangelnde Vertrautheit mit ihr zum
Mifiverstindnis fiihren — der Grat ist schmal! Jedenfalls wire es
ein Unbheil, wenn aus einer diffusen Nostalgie heraus Geschichts-
elemente so verfiigbar wiirden wie T-Triger oder Einbaufenster.
Nicht auszuschliefen ist, dafl, auf Dauer gesehen, die Postmo-
derne vor allem als eine den Funktionalismus heilsam modulie-
rende Kraft wirksam wird; etliche Zeichen deuten darauf hin.
Architektur, verstanden als Trigerin kulturellen Gedichtnisses,
hat in der modernen Industriegesellschaft sicherlich nicht die
Chance, wieder zu dem zu werden, was sie vor dem Historismus
des neunzehnten Jahrhunderts einmal war. Aber sie scheint doch
auch heute noch zu mehr Sprachkraft fihig, als uns die Techno-
kraten an den Zeichentischen und in den Amtsstuben bis vor
wenigen Jahren weismachen wollten.

Anmerkungen

1 J.Paul, »The Art Museum as a Palace of Aesthetics«, in: Tribute to
Lotte Brand Philip, hrsg. v. W. W. Clark. New York 1985, 131-142.

2 Zum Begriff vgl. besonders Jencks (1986). Jencks unterscheidet sehr
bewuflt zwischen »post-modern« und »spit-modern«: »Noch heute
méchte ich die Definition, die ich 1978 fiir den Post-Modernismus
formuliert habe, beibehalten: ich bezeichnete ihn als doppeltkodiert, in
einer Halfte modern, der anderen etwas anderes (das in der Regel der
traditionellen Bawweise entspricht), gekoppelt mit dem Versuch, eine
Kommunikation sowobl mit einer breiten Offentlichkeit als auch einer
engagierten Minderbeit, meistens anderer Architekten, herzustellen«;
»Doppelkodierung: bedeutet beides: elitir/populir und alt/neu ...«
(S. 209 ff.); »Modernisten und Spitmodernisten neigen dazu, techni-
sche und 6konomische Lésungen von Problemen zu betonen, wih-
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rend Post-Modernisten in der Regel kontextuelle und kulturelie

Erginzungen zu ihren Entwiirfen hervorheben« (S. 216); ».. . Tatsich-

lich bringt uns dies zu einer wesentlichen Definition des Spit-Moder-

nismus: in der Architektur ist er pragmatisch und technokratisch in
seiner sozialen Ideologie, und von etwa 1960 an fiihrt er viele stilisti-
sche Ideen und Werte des Modernismus zu einem Extrem, um dadurch
eine hoble (oder sterbende) Sprache am Leben zu erbalten. So ist
spitmoderne Kunst einfach kodiert und tendiert . .. dazu, selbstbezo-
gen und in ihre kunstspezifische Sprache verwickelt, ja minimalistisch
in dieser Konzentration zu sein ...« (S.227). Fiir die Postmoderne
entwirft Jencks eine »Genealogie«, welche etwa 1955 einsetzt und
sechs Entwicklungsstringe bzw. Problemfelder umfafit: Historismus,
direkte Stilreproduktion, Wiederbelebung bodenstindiger Architek-
tur, Ad-hoc-Planung, Metapher und Metaphysik, postmoderner

Raum (S. 217). Jenck’s Argumentation leidet unter einem — bisweilen

seltsame Bliiten treibenden — Hang zur Polemik. Im iibrigen infor-

miert der Aufsatz, wenn auch sehr parteilich, iber die Postmoderne-

Diskussion der letzten Jahre.

Sehr anregend ist der Beitrag des Philosophen Wolfgang Welsch

»Nach welcher Moderne? Klirungsversuche im Feld von Architektur

und Philosophie«, in: Moderne oder Postmoderne?, hrsg. v. P.Kos-

lowski, R.Spaemann und R.Léw. (Civitas Resultate Bd. 10.) Wein-
heim 1986, S.237-257. — Vgl. auflerdem W. Welsch, Unsere postmo-

derne Moderne. Weinheim 1987.

Klotz 1984a, 105-108; vgl. auch O. Newman, CIAM ’s9 in Otterlo.

Stuttgart 1961.

4 ].Habermas, »Moderne und postmoderne Architekture, in: Der Ar-
chitekt, 1982, Heft 2, §5-58.

s Jencks 1980, 22 u. 31; A.Mitscherlich, Die Unwirtlichkeit unserer
Stddre. Frankfurt a. M. 1969; ]J. Habermas, wie in Anm.4 zitert;
E. Spiegel, »Nachmoderne Architektur — Uber die Umwandlung von
Geschichte in Gegenwart«, in: Die alte Stadt, Band 4, 1985, 351-368.

6 Vgl. dazu V. Fischer in: Klotz (1984b), 65-75. Die folgenden Zitate
stammen aus diesem Text.

7 Es fehlt keineswegs an Versuchen, den Begriff »postmodern« fiir ver-
schiedene Manifestationen der zeitgendssischen bildenden Kunst in
Anspruch zu nehmen; vgl. dazu Jencks (1986), 216-220 und 225 f. Ich
sehe die betrichtliche Gefahr, daf§ eine grofiziigige Subsumtion unter-
schiedlicher kiinstlerischer Auflerungsformen unter eine ohnehin we-
nig gliickliche Bezeichnung mehr Verwirrung stiftet als Klirung her-
beifiihrt. Meine eigenen Interpretationen stelle ich ausdriicklich unter
diesen Vorbehalt.

Zu Jiirgen Goertz” Technik der Geschichts- und Mythencollage vgl.

P. A.Riedl, Jirgen Goertz: Der Einsteinbrunnen in Ulm. Heidelberg

(o4
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1984; ders., »Ein beziehungsreicher Kopfstand: zu einem Werk von
Jiirgen Goertz«, in: Modernitit und Tradition. Festschrift fiir Max
Imdahbl, Miinchen 1985, 209-218.

9 Vgl. den Katalog der Ausstellung Zeitgeist, Berlin 1982 (Farbabbil-
dung ohne Seitenangabe).

10 Ebenda (Text und Abbildungen ohne Seitenangabe).
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Modell der »Piazza d’Italia« in New Orleans von Charles Moore.
Photo: Bildarchiv Foto Marburg, DAM 83/94s.

Osterreichisches Verkehrsbiiro am Wiener Opernringhof von Hans
Hollein. Photo: nach Klotz, H., Moderne und Postmoderne, Abb. 179
(S. 141).

Modell der Siule am Museum in Oberlin von Robert Venturi. Photo:
Bildarchiv Foto Marburg, DAM 83/962.

Entwurf fiir das »Matthews Street House« in San Francisco von Tho-
mas Gordon Smith. Photo: Bildarchiv Foto Marburg, DAM 83/616.
»Wiedereinfiihrung der Siule« von Bernhard Schneider. Photo: Bild-
archiv Foto Marburg, DAM 83/595.

»Torre Velasca« in Mailand von Belgiojoso, Peressuti und Rogers.
Photo: nach Klotz, H., Moderne und Postmoderne, Abb. 136 (S. 105).
Entwurf fiir das »Guild House« in Philadelphia von Robert Venturi
und John Rauch. Photo: Bildarchiv Foto Marburg, DAM 83/861.
Fassade von S.Maria Novella in Florenz von Leon Battista Alberti.
Photo: Bildarchiv Foto Marburg.

Opernhaus in Sydney von Jérn Utzon. Photo: Hans Gercke, Heidel-
berg.

Entwurf fiir das »Portland-Building« in Portland/Oregon von Mi-
chael Graves. Photo: nach Klotz, H., Moderne und Postmoderne,
Abb. 482 (S. 329).
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