shen der Frage nach, ,ob die Kiinste, llem
ektur, die doch wesensméBig an Gebrauch und Vem
n\don ist, auch in unseren Tagen noch mit revoltiere

pr éhsgostuo auftreten kbnnen,ob die Kiinste dlesq
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Thilo Hilpert

Die Last des Konstruktiven

Revolte und Trend

Was reizt am Thema?

Zundchst reizt etwas, das paradox anmutet: daB die Revolte, der Aufstand, die
Beunruhigung, das Negative ein Akt des Kreativen sein kénnte, vielleicht sogar
eine Grundlage dessen. Ich habe diese Paradoxie mit dem Titel meines Beitra-
ges um eine weitere erg@nzt — ein Architekt, der das Konstruktive als Last
benennt, muB befremden, fiihrt es doch zum Héchsten, dem sich alle anderen
Uberlegungen und Bestrebungen unterzuordnen haben — dem Bau. Von der
Last des Konstruktiven soll jedoch eher in doppeltem Sinne gesprochen wer-
den. Bei der Auseinandersetzung mit dem Phanomen der Briiche und dem
Sinn negativen Denkens soll es in erster Linie um eine Auseinandersetzung
mit jenen Konventionen gehen, die ihre Bedeutung fiir kreative Prozesse leug-
nen.

Gerade gegenwértig stehen wir erneut in einer Umorientierung des Gestait-
begriffs und der architektonischen Methoden, auch des Verhéltnisses von der
Architektur zu anderen Kiinsten, Disziplinen und Medien. Mehrfach trat eine
Fragestellung in den Vordergrund: Wie wird sich das Verhaltnis von Architektur
und neuen Medien entwickeln? Gibt es gegenseitige Irrelevanz, entsteht ein
kontradiktorisches oder gar ein sich erganzendes Verhaltnis von Raum und
Bildmedien? Ohne groBen Nachhall hat sich in den letzten Jahren mehrfach
eine Anschauung bekraftigt, die dem Kdrper und dem architektonischen Raum
eine fast archaische Resistenz, ein Widerstandspotential gegen den Aufstieg
der elektronischen Bildmedien und ihre soziale Konditionierungskraft zuschrie-
ben.

Wenn man den Ausspruch von Paul Virilio tber eine “Asthetik des Ver-
schwindens” ernst nimmt, dann bedeutet dies, daB der Raum und dann auch
Architektur als Kunst der Raumbildung verschwinden werden, einem Trend zu
ihrer Aufldsung folgend. Jenes Zitat Nietzsches, daB der Leib oft mehr Ver-
nunft habe als der Verstand, hat zu diesen beharrenden Gedanken zur Rolle
des Leibes und der Bedeutung des architektonischen Raums gefihrt. Wenn
ich das antropomorphe Gleichnis des Leonardo iber den Menschen als Basis
von Proportion, Geometrie und Raum fir mich weiterhin als gliltig erklare, dann
nicht, weil ich um ein Verschwinden des Menschen und seiner raumbildenden
Kraft fiirchte,' sondern weil ich nicht will, daB der Leib durch die Hintertiir als
blonde Bestie wieder in die Kiinste zuriickkehrt, nachdem wir ihn mit theoreti-
schen Konstruktionen (iber virtuelle Welten und ihre libidondsen Ersatzleistun-
gen aus den Kinsten weginterpretiert haben. Es gibt keine Kunst, die aus-
kame ohne eine Konzeption des Lebens und des Handelns; diese aber dran-
gen in die Modulation des Raums.

Die Entwicklung der Medien wird in gegenwartigen Kunstbetrachtungen
zu eilfertig, wie mir scheint, in eine virtuelle Realitat fortgeschrieben. Allein nur
pragmatisch betrachtet wird die Rolle von rdumlicher Simulation in Prognosen
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iberbewertet, wihrend die faszinierenden Maglichkeiten, die sich fiir die geo-
metrisch-strukturellen Grundlagen architektonischen Denkens erdffnen, noch
kaum abschétzbar sind.

Glaubig verbreitete Trendextrapolationen tber die Fortentwicklung von der
Medientechnik zur lllusionsmaschine werden nicht die Architektur zum Ver-
schwinden bringen, wohl aber das Aufbegehren der Raumkunst Iahmen. Viel-
leicht auch wird Architektur nach einem ProzeB des Ringens in einem hoch-
polaren Spannungsfeld als archaische Gegenkraft zu sich finden.

Wichtiger aber erscheint es mir gegenwartig, den Rang der Revolte als
Ausléser schépferischen Handelns zu préazisieren, sie aus hintergriindiger llle-
gitimitat hervortreten zu lassen. Denn was an der Architekturdiskussion in ei-
nem Moment der Wendezeit — versteht man sie nun als Ablésung der Post-
moderne durch den Dekonstruktivismus oder gar als zweite Moderne — erstau-
nen muB, ist das ganzliche Fehlen des Begriffs der Revolte zur Erklarung von
Spriingen im architektonischen Denken. Die praktische Funktion der hier initi-
ierten Diskussion kénnte darin liegen, den Erkenntniswert eben dieses Be-
griffs zurlickzubringen in die Architekturdiskussion. Steckt die Anziehung un-
seres Themas nicht woméglich darin, daB es andeutet, Kreativitdt — auch sol-
che in der Architektur — entspringe der Kraft des Negativen?

Betrachtet man jedoch die Theorienbildung seit Mitte der siebziger Jahre,
dann ist auffallig, daB sich Wendezeiten in der Architekturentwicklung und kon-
zeptionelle Spriinge immer als neueste Erkenntnis des jeweils Kommenden
gaben, als friihzeitige Wahrnehmung fir Trends oder Klassiker. Also eine Wen-
de als positive Aussage formuliert wird und nicht als Polemik oder Kritik: denn
der Trend akzeptiert nur die konstruktive Aussage. :

Der Architektur, will sie in gebaute Wirklichkeit eintreten, wird ein konstruk-
tives Gehabe und eine Teilhabe an zukunftsversprechenden Strérhungen (nicht
aber Visionen) abverlangt. Also suggeriert, den AnschluB nicht verpassen zu
drfen. In der Politik wird nicht mehr allein von “Machen”, sondern gar von
“Architektur” gesprochen, wenn es um Zukunft geht.

Man kennt das selbst nur zu gut — will heute ein Architekt beschreiben, der
sich im Besitz des Zeitgeistes glaubt, was urbane Realitat ist, dann sagt er
“Los Angeles" oder immer &fter “Hongkong”.2 Und schon glaubt jedermann zu
wissen, was er sagt, obwoh! kaum jemand in Hongkong je war; aber man glaubt
darin die Tendenz der Zeit vermuten zu kénnen, weil dies eben sehr fern der
eigenen Realitét ist. Dabei wird wirtschaftliche Kraft im Bild der Skyline umko-
piert zu einer “self-fulfilling prophecy” humaner und kultureller Zukunft, zu der
es keine Wahl gibt. Diese Art von Architekturprophetie hat noch einen unge-
meinen Vorzug; man muB nicht auftreten als renitenter Rebell; der Prophet hat
das Schnuppergefhl fir den Trend, der kommt, und er vermag mit der Sicher-
heit zu leben: er bewege sich im Kurswert der Neuerung. Die Trendorientierung
ist aber nichts anderes als die Autoritétshérigkeit des Architekturdenkens. Je
ausgeprégter sie ist, umso langweiliger, spannungsloser wird die Architektur.

Mich interessiert am Begriff der Revolte, warum diese Kategorie, die ei-
gentlich sehr dienlich ist und sehr exakt beschreibt, was in den Architektur-
konzeptionen in Verdnderungsphasen sich volizieht, vermieden oder weg-
interpretiert wird. Dies ist ein Phanomen der Architekturentwicklung vor allem
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der letzten zwanzig Jahre, daB eine das Umdenken in der Architektur beschrei-
bende Kategorie aus dem Begriffsarsenal ausgegrenzt worden ist, bis in den
Habitus der Beteiligten hinein.

Man nehme nur einmal die Entwicklung der Postmoderne - fuBte sie nicht
auf einem Paradigmenwechsel vor kaum zwanzig Jahren, zunéchst mit durch-
aus ké@mpferischer und polemischer Verneinung eines Zweckrationalismus der
Moderne und den daraus abgeleiteten neuen Zielen: eines asthetischen Popu-
lismus (“die Menschen haben ein Eigenrecht auf ihren Kitsch”), einer Gestal-
tung des dffentlichen Raums, (“die Stadt gehdrt den Biirgern") und der Archi-
tektur als historischem Ort, als Heimat (“Geist des Ortes"). Nun wiederum
volizieht sich eine architektonische Wende, ohne daB noch reflektiert werden
miBte (von gleichen Leuten zum Teil, die Ideologen der Post-Moderne waren),
warum sie sich in diese Wende stellen. Die Trendextrapolation ist ein theoreti-
sches Konstrukt, das es ermdglicht, architektonische Wendungen ohne Refle-
Xion und Auseinandersetzung, also ohne Kritik eines architektonischen Den-
kens zu betreiben. Dabei geht es nicht um eine rein moralische Wertung der
beschriebenen Vorgénge und Entwicklungen.

Dieses Unbehagen an der Trendh&rigkeit des Architekturdenkens verharrt
dann im Zustand einer moralisierenden Verurteilung, wenn erkennbar wird,
daB jenes Trenddenken und seine Wendungen im Besitzerstolz des Zeitgeistes
nichts anderes sind als Verhaltensreste eines banalisierten und unbewu st ge-
wordenen Geschichtsmodells. Trenddenken ist herabgesunkenes Geschichts- .
bewuBtsein, fuBend auf der Annahme eines linearen Geschichtsverlaufs.

Trendorientierung geht meist unbewuBt von der Annahme eines kausalen
hermetischen Geschichtsmodells aus, worin die Zukunft als linearer Fortschritt,
als Trend extrapolierbar erscheint. Walter Benjamin hat sich in den dreiBiger )
Jahren von diesem Geschichtsmodell verabschieden miissen (in diesem Zu-
sammenhang formuliert er das bekannte Gleichnis zum “Angelus Novus* Paul
Klees). Der Begriff der Revolte und die historische Begriindung, die er in der
Nachkriegszeit bei Albert Camus erfahrt, hangen zusammen mit dieser Verab-
schiedung. Es ist der Verzicht auf ein Modell der linearen Zeit, wo man glauben
konnte, wie Benjamin anmerkt, im Besitz des Fortschritts zu sein und mit ei-
nem Strom zu streben, der aus einer Kette von Neuerungen resultiere, wobei
die “technische Entwicklung ... als Gefélle des Stroms galt".?

Kritik der linearen Zeit

Dies ist doch die erste und vielleicht nachhaltigste Last, der Architekturdenken
unterliegt, daB es sich, will es Marginalisierung oder Ignoranz vermeiden, mit
einem zur Herrschaft drangenden Trend zu begriinden hat. Architekturdenken
ist ebenso eingebunden in einen individualisierenden Profilierungsdruck wie es
zugleich, bewertet mit den MaBstaben des Trends, einem starken Konformitéts-
druck unterliegt. Mit dem im Trendbegriff nachwirkenden Geschichtsmodell li-
nearen Fortschritts mag die schnelle Dogmatisierung von Asthetikprogrammen
zusammenhangen, die schon den Verfallskeim in sich tragen.

Wenn aber das Modell des linearen Fortschritts nicht langer tauglich fiir
die Konstituierung von bewuBtem Handeln ist, dann 148t sich vielleicht eine
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Anschauung von Benjamin {ibernehmen, der aufforderte, die Zeit als Realitat
eines "Ausnahmezustands” zu begreifen. Camus hat sich nach dem Zweiten
Weltkrieg ebenfalls von einem linearen Geschichtsverstindnis verabschiedet
und dabei den Begriff des “homme revolté” abgeleitet: “Wer revoltiert ... macht
kehrt ... Die Revolte keimt auf beim Anblick der Unvernunft ...

“Aber durch ihren unausgesetzten Streit zwingt uns heute die Geschichte
einzusehen, dafB die Revolte eine der wesentlichen Dimensionen des Men-
schen ist. Sie ist unsere historische Wirklichkeit". Dieses Geschichtsverstindnis
Camus' scheint mir jedenfalls tauglicher fiir die Interpretation kreativen Han-
delns zu sein als die Trendkonzeption; denn: “Wenn wir vor der Wirklichkeit
nicht fliehen wollen, milssen wir in ihr unsere Werte finden™.s

Wenn Revolte exakter beschreibt, was die Aufgabe einer Geschichts-
intervention ist, dann ist sie méglicherweise auch eine befriedigende Kategorie
zur Kennzeichnung kreativer Prozesse. Vielleicht ist Revolte Uberhaupt der
Begriff, der die Bewegungsform kreativen Denkens kennzeichnen kdénnte, der
exakter beschreibt, was im Trendbegriff kaschiert ist. “In unserer taglichen Er-
fahrung spielt die Revolte die gleiche Rolle wie das ‘cogito’ auf dem Gebiet des
Denkens: sie ist die erste Selbstverstandlichkeit ... Ich empdre mich, also sind
wir".® Eine Kategorie, die erkannt werden kann als Grundlage unseres schép-
ferischen Handelns und uns viel geeigneter in ein SelbstbewuBtsein setzt, als
der Begriff des Trends.

Die Kraft der Verneinung als dynamisches Prinzip auch konzeptioneller
Entwicklung ist fiir die Moderne bei Benjamin beansprucht als eine Qualitat
des Destruktiven, die gegen die kulturelle Barbarei im ersten Weltkrieg auf-
stand. Benjamin fihrt aus, welche Rolle es fir die Moderne hat, die Realitat
eines “Etui-Menschen” aufzulésen, Form zu zertrimmern als Befreiung eines
im Etui und in den “Spuren” konservierten Verhaltens.” Diese Paradoxie des
negativen Denkens beschreibt ein Satz von Antonin Artaud sehr genau, der
sinngem&B besagt — Wer nicht den Mut hat, Formen zu zertrimmern, um das
Leben zu befreien, ist nicht kultiviert.® Die Revolte als historisches Handeln
und als Grundlage des kreativen Denkens ist immer verknipft mit dem Form-
und GestaltungsprozeB, auch mit dem der Formzertrimmerung. Indem das
Negative bei den Surrealisten mit dem Lebendigen verbunden wird und nicht
mit Tod und Schatten, denen im Dunkeln, wird es zur Voraussetzung erklart fir
den schdpferischen Vorgang tiberhaupt. Denn im Unterschied zum Positiven,
das die Tendenz hat, in der Form zu erstarren, braucht das Leben die Negation
zu seiner Erhaltung.

Dies ist es, was der Ausdruck von der "Last des Konstruktiven” meint, daB
es als Pramisse der Gestaltung die Destruktion als lebensbejahenden Akt aus-
schlieBt, auch die Lust daran, und Architektur auf den ProzeB der Baupraxis
(nicht einmal der Formfindung) und Machbarkeit reduziert. Der Zwischenruf —
Haben Sie gebaut? — wird dabei zur Leerformel, die sich die Gegenfrage gefal-
len lassen muB: Braucht man Sie denn dazu? Die Thematik des Negativen, der
Formzertrimmerung, trifft auf eine diametral gegenlaufige Auffassung, die sich
so sehr mit dem Begriff von Architektur verbunden hat, daB man sie fiir die
Substanz des Architektonischen selbst halt — Baut auf! Angesichts der Um-
weltaufgaben, die ber traditionelle Gestaltungsprozesse hinausgehen, kann
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behauptet werden — wer die Revolte wegbUgelt, Destruktion ausschlieft, ver-
liert die Fahigkeit zur gestaltenden Intervention.

Die Negation der Form muB unter anderem deshalb in die Debatte zuriick-
gebracht werden, da die gegenwartige Architekturkultur es mit einer — (iberall
beklagten — Dominanz der Form zu tun hat. Ich meine den Begriff des Bauens
nachhaltig aus seiner Fixierung auf ein konstruktives Wohlverhalten gegen-
Uber Formkonventionen, groBen Werken und Machbarkeitsgeboten zu I8sen
und ihn als das bestimmen, was er ist — Transformation, Umgestaltung.

Die Surrealisten erkannten die Dialektik von Form und Formzerstérung
Uberhaupt als Grundlage einer lebensbezogenen Gestaltung (und waren dann
den Funktionalisten mit ihrer linearen Zuordnung von Funktion und Form {iber-
legen). Selbsternannte Formmeister haben in jeder Periode seit der Nachkriegs-
zeit jene “Last des Konstruktiven® erneuert, die eine Diskreditierung von Form-
zerstdrung (und damit auch von kritischer Haltung) fiir den kreativen ProzeB in
der Architektur einschloB; daB Architektur positiv zu sein habe, und diese posi-
tive Haltung im Bau belohnt werde. Eine Konsequenz, die auch der Konstrukti-
vismus ganz beanspruchte, die groBe Sympathieformel vom Beginn des 20.
Jahrhunderts, die mit dem Beharren #uf Weltenbau in Entleerung versackte.

In den anderen Kiinsten gibt es die Negation der eigenen Kunstﬁgbr, die
Negation des Kunstwerks als Werk sehr wohl. Eine Kunst aber, die Negation
als Kunstpraxis ausschlieBt, ist zur Transformation, zu Kunstfiguren der Umge-
staltung unféhig. Ohne Negation kann Transformation nicht zu einem &stheti- *
schen Begriff werden. Das ist in der Architektur ganz praktisch gemeint — die
Unfahigkeit, theoretisch und praktisch, zum Um-gestalten, Um-formen. Das
gibt der Baugeschichte in der gegenwartigen Architektur einen derart auf Kon-
servierung gerichteten Charakter, eine restaurative Gestalt. Und das Neue dann, .
die Praxis, kommt um reinen Tisch zu schaffen. 3

Einige Bemerkungen Le Corbusiers', die sich mit der Parole “Zuerst konzi-
pieren, dann bauen” verbinden, gehen in &hnliche Richtung, wenn er vom Zwang
zur positiven, konzeptionellen Aussage eines kritischen Denkens spricht. Da-
bei war aber Bauen als Experiment gemeint. Wenn Theorie aber nur gerecht-
fertigt ist, wenn sie zum positiven Akt des Bauens fihrt, bewirkt dies, daB die
eigentlich architektonische Erfindungsgabe blockiert wird. Das ist eine Alitags-
erfahrung; wer entwirft weiB, daB er sich in einen dauernden ProzeB des Um-
denkens begibt, bei dem es entscheidend ist, daB er irgendwann es schafft,
ein bestimmtes Moment anzuhalten und auszuprobieren; dieses Probieren dann
wiederum zum Ausgangspunkt einer Unruhe macht. Gibt es doch das chinesi-
sche Sprichwort, das da heiBt: Der, der sein Haus gebaut hat, stirbt. Es erklart
auch, warum die groBen Architekten der Moderne eine grundlegende Skepsis
gegeniber dem Bau eines eigenen Hauses hatten. Vielleicht erklart es auch,
warum Architekten ihre eigenen Hauser eher als Baustelle und Experiment
offenhalten, denn sie als vollendete Werke zum Denkmal einzufrieren.
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Philosoph der Antiform

Aber die Idee der Revolte hat in der Kunst eigene Themen und eine Geschich-
te, die uns — was die Nachkriegszeit anbelangt — weitgehend entgangen ist.
Sie regenerierte sich aus den Resten des Surrealismus. Weder hat es {iberall
“Kahlschlag” gegeben, wie ein Schlagwort in der deutschen Publizistik dieser
Zeit besagt, noch war die Moderne ausschlieBlich “abstrakt”.

Diese andere Moderne hatte eines ihrer Motive in einer Kritik des #stheti-
schen Minimalismus und Nachkriegsfunktionalismus. Nach 1957 war Guy
Debord einer ihrer wesentlichen Denker und Kinstler, vergleichbar mit der Rolle
und Relevanz von Marinetti oder André Breton in den zwanziger und dreiBiger
Jahren. (Abb. 1)

Abb. 1: "La Socleté du spectacle”, Parls, 1967

Eine kurze Meldung Anfang Dezember in der deutschen Presse (FAZ 4.12.94 =
“im Alter von zweiundsechzig Jahren freiwillig aus dem Leben geéchieden" -
teilt den Selbstmord Guy Debords mit. Er wird Filmemacher und Schriftsteller
genannt. Die Charakterisierung seines Werks ist wie aus dem Lexikon: “ ...
einer der Vordenker der Pariser Revolte vom Mai 1968". Und weiter: “Debord
gilt als Vater des Situationismus, einer Denkschule, die Kunst als permanente
Kreativitat versteht und statische Schdpfungen ablehnt. Debord's Kunst war
also ein andauernder Workshop. Eigentlich ist er der heimliche Philosoph einer
skeptischen Moderne der Antiform, die an Konzeptionen des Surrealismus in
der Nachkriegszeit angeknipft hat, und der in den Jahren zwischen 1956 und
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1968 zum Theoretiker einer kulturellen Revolte wird, die einer Gesellschaft gilt,
die langst ihre Aufgeraumtheit und reduzierte Prazision in konkreter Malerei
und im Funktionalismus symbolisiert sieht.”

Die konzeptionelle Begriindung dieser Revolte mag fir Architektur in
Deutschland zun4chst deshalb bedeutsam sein, weil sie ihre Begriindung aus
der Polemik gegen eine Institution erf4hrt, die hierzulande als wichtigster Ver-
such einer Emeuerung von Vorkriegsmoderne gilt — der Hochschule fiir Ge-
staltung in Ulm, dem "bauhaus remake”. Das Buch Debords von 1967, das den
AbschluB einer ganzen Periode theoretischer Reflexion bildet, ein Werk radika-
ler Skepsis in aphorismenhatter Verdichtung, wird im Nachruf als *Hauptwerk”
des “Konsumgeselischaftkritikers” benannt; der Titel nimmt die mediale Reali-
tat der zweiten Halfte des 20. Jahrhunderts voraus: “Die Gesellschaft des Spek-
takels”.

Auf die Anfrage, ob sie Informationen zu Debord hétten, antworten Marie-
Noel und Xavier am 4.1.95: “Wir schicken Presseausschnitte zu Guy Debord,
die nach der Meldung (ber seinen Tod erschienen. Die franzdsische Presse
war nicht besonders mitteilsam. Weil wir kein Fernsehen haben, wissen wir
nicht, ob in den Nachrichtensendungen sein Selbstmord (und auf welche Wei-
se) gemeldet worden ist. Wir haben einige auslandische Zeitungen angese-
hen, Newsweek und Sunday Times; sie sprechen dariliber iiberhaupt nicht.
Aber das Ereignis muB einige Franzosen interessiert haben, denn in vielen
Bibliotheken, in denen wir waren, waren die Nummem der Zeitungen, die wir
einsehen wollten, verschwunden. Missen uns ernsthaft daranmachen, die
‘Société du spectacle’ zu lesen ..."

Nun, Ende 1994 werden Beziige deutlich, bringe ich zum ersten Mal zu-.
sammen, was punktuelle Faszination barg — jenen Guy Debord und den Sur-
realismus der Nachkriegszeit um die Gruppe COBRA. (Abb. 2) Mitte des letz-
ten Jahres wird als Geflecht bewuBt, was ich als einzelne Namen kannte, tritt
ins BewuBtsein, eine Epoche, die langsam ausklingt. 1989, tiefe Verwunde-
rung bei einer Ausstellung iiber COBRA in Minchen — kaum zu vermuten in
den anderen Landern schon so unmittelbar nach dem Krieg - die kithne Spra-
che in den Manifesten; Gemalde von Costant und Asger Jorn. Spéter lese ich
Uber ein visiondres Stadtprojekt, “New Babylon”, das Costant, jéner_Maler mit
der kihnen Sprache, Anfang der sechziger Jahre, verfaBt hat. (Abb. 3) Erst
Mitte 1994 beim Lesen von Texten der “Situationisten” tritt die Beziehung eines
Mannes zu diesen Malern hervor, den ich aus den Umsténden der Zeit fiir
einen Amerikaner gehalten hatte — Guy Debord. War es nicht 1972, in der
Pizzeria am Savigny-Platz in Berlin, wo ich am Tisch mit einem Studenten aus
den USA ins Gesprich kam (aus Berkeley, wenn ich mich richtig erinnere, wo
im Dezember 1964 die Studentenbewegung begann), der Broschiire wegen,
die er liest. Seine Geste gehért zur Zeit und zum Buch; er sieht die Faszinati-
on, sagt, ich kdnne es behalten, schenkt dem Zogernden "The society of the
spectacie” eines Guy Debord, dessen erste Zeilen unterstrichen sind: “The
entire life of societies ... announces itself as an immense accumulation of
spectacles. Everything that was directly lived has moved away into a represen-
tation.”

Natirlich habe er von Debord gehdnt, erzahlt Xavier, Mitte 20, im Sommer
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Abb. 2: COBRA. Stedelijk Museum, Amsterdam, Ausstellung 3.-28. November 1949

zu Besuch aus Paris, die Geschichte schon wie eine Anekdote, ... der habe
doch vor kurzem &ffentlich die Halfte seines Nachlasses verbrannt. Immerhin
war 1989 im Centre Pompidou den “Situationisten” eine Ausstellung gewidmet
und von der Vernissage wird berichtet, Guy Debord habe ihr “grammelnd"” bei-
gewohnt, “wohl vor allem {iber sich selbst”.1® E

Im gleichen Monat, Dezember 1994 ist Max Bill im_Alter von 86 Jahren
gestorben, dessen Arbeit sich vielmehr als ein reprasentatives Werk der Epo-
che beanspruchen lieBe. Von 1951 bis 1956 “Mitbegriinder und Rektor der
legendaren Hochschule fiir Gestaltung in Uim", wie es in einem Nachruf heift;
ein alter Mann, dessen Name sich, anders als der Debords, fast schon spon-
tan mit dem assoziieren laBt, was landldufig als Moderne verstanden wird.
Max Bill entspricht schon in seiner Biographie ~ der eines “Uberlebenden” —
der Vorstellung einer nachholenden Aneignung der Moderne, einer Wiedergut-
machung an ihr, als die sich eine Nachkriegsrezeption gibt. Noch nicht zwanzig
Jahre alt, ist der Schweizer 1927 Student am Bauhaus in Dessau und organi-
siert, wahrend der Agonie in Deutschland, 1944 in Basel die erste internationa-
le Ausstellung Konkreter Kunst. Als Max Bill 1951 in Ulm die Hochschule fir
Gestaltung aufbaut (Jorn und Costant sind damals Anfang 30), dreht Debord,
neunzehnjahrig, gerade seinen ersten Montagefilm. Es war die Gnade eines
verschonten Lebens und unbeschadigten BewuBtseins in der Neutralitat eines
deutschsprachigen Territoriums, die in den finfziger Jahren, unmittelbar nach
dem Krieg, der Kultur in Deutschland den EinfluB eines bis dahin nie so ausge-
pragten Schweizer Stilzugs gab (nicht zu vergessen die Bedeutung der Litera-
ten wie Frisch und Dirrenmatt fiir diese Zeit).
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Abb. 3: Nleuwenhuys Constant: Modell einer Stadt neuer Lebensweise fiir einen "homo
ludens", New Babylon, 1958-64

Nachruf auf eine Kontroverse

Man kann die Leben parallel lesen, Gemeinsamkeiten und Differenzen entdek-
ken. Aber in den Datenschichten, denen die Lebenszeiten der beiden, Debord
und Bill, im Nachruf zugeordnet werden, deutet nichts mehr auf die Differen- .
zen in den fiinfziger Jahren hin, die zum Ausgangspunkt fiir Debord und seine
Freunde wurden. Auch gab die Art der erzwungenen SchlieBung der Hoch-
schule in Uim 1966 durch einen Ministerprasidenten, den Hochhuth spater als
Kriegsrichter anklagt, dieser minimalistischen Formenwelt Bills nochmals den
Nimbus einer unvollendeten Moderne und einer stilistischen Opposition durch
Askese. Sie sei als Kunst, wie Bill zitiert wird, der “einzig positive Beitrag gegen
Konsumzwang, Verschlei und aligemeine Aggressivitat",

Vom “homo universalis”, Architekten, Maler, Designer und “radikalen As-
theten, dem Bentley- und Rolls-Royce-Fahrer” (Stddeutsche Zeitung, 13.12.94)
berichten die Artikel; von der “Liebe zur Geometrie” aber auch vom "Weltver-
besserer” (Die Zeit, 16.12.94).

Im Verhaltnis zur Kunst formuliert sich ein Verhaltnis zur Welt, ein Kunst-
verstandnis, das beiden, Debord und Bill, gemeinsam gewesen sein dirfte.
Dabei ist “konkrete Malerei” fiir Max Bill nicht eine Abstraktion, ausgehend von
der Wirklichkeit, sondern eine ideale platonische Gegenwelt, Konstruktion ei-
ner neuen Welt, deren Reinheit und Vereinfachung dem Verfasser des Nach-
rufs inzwischen wohl unbehaglich angemutet haben muB. “Es war nie meine
Absicht”, wird Bill aus den siebziger Jahren zitiert, “die Realitat des Chaos
darzustellen. Ich halte solche Bemiihungen fiir wirklichkeitsfremd und unwirk-
sam. Das Gegenteil zu einer 'Welt noch in Ordnung’ wire die 'Welt im Chaos'
und der Gegenvorschlag zu beiden ist der Vorschlag einer neuen Welt. Deren
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Bestandteile kénnen heute schon im Rahmen der Kunst vorgestellt werden.”
(Die Zeit, 16.12.94)

Der Rezeption der Moderne wird in Deutschland eine fatale, bis heute
anhaltende Pragung zuteil. Indem die Hochschule fiir Gestaltung in Uim und
damit die Formenwelt Max Bills, sich gebérdend als Aufarbeitung verschiitteter
Bauhaustraditionen gegen kollektive Verdrangung, eine stilpragende Dominanz
fiir die Interpretation der Moderne erlangte, blockierte sie geradezu eine in den
Kinsten formulierte Weiterentwicklung und Kritik. Sie betrifft in den finfziger
Jahren eine Rezeption der Arbeiten des new bauhaus, das Moholy-Nagy seit
1937 in Chicago geleitet hat, ebenso wie Tendenzen eines Brutalismus in Eng-
land oder die Auseinandersetzung mit dem Surrealismus bei Costant, Jorn
und Debord.

Man kdnnte anhand der beiden Artikel Uberlegungen tiber die unterschied-
lichenTraditionen im KunstbewuBtsein der europdischen Kulturen anstellen oder
auch dber den Sprachraum als hermetischen Raum von Kunstdenken. Die
Internationalisierung der Bilder tauscht dariiber hinweg, daB es ebenfalls in
der nonverbalen Kultur, auch in der Architektur, immer noch wesentliche Un-
terschiede im Begriff der Moderne gibt. DaB also, da Gestaltstrategien der
Ausdruck von Denkrichtungen sind, der Sprachraum wesentlich tiber die Ver-
breitung von Gestaltstrategien bestimmt ist. (So sind wirkliche Internationali-
sierung und Uberwindung lokaler Bornierungen — auch in der Architektur — nur
zu leisten durch das Eindringen in die philosophischen Begriindungen, Kon-
zeptionen und Diskurse, die als Texte den Sprachraum zu {berschreiten ver-
mdgen.)

Der Tod Debords trifft die Linke in Frankreich im Moment einer Demorali-
sierung. In der literarischen Buchhandlung in Lyon, die sich selbstbewuBt
“L'imaginaire” nennt, sind mehrere Biicher Debords greifbar. “War dieses Ende
nicht die Logik seines Lebens?”, frage ich die Buchhandlerin, — “... das sagt
man in solchen Féllen immer."

In allen Nachrufen, die Debord gelten, gibt es ein Muster, das in den Nach-
rufen in Libération vom 2.12.94 und in Le Monde vom 3.12.94 vorgepréagt ist —
die Wahrnehmung fiir seine Ideen und ihre Wirkung setzt erst mit seinem
- Schliisselwerk von 1967 (iber die “Gesellschaft des Spektakels” ein, kennt den
Kunsttheoretiker und seine Rolle nicht. Zugleich wird in den Nachrufen, fast
dreiBig Jahre nach dem Erscheinen der Streitschrift, immer wieder vermerkt,
daB die Prophezeiung dieses “Stilisten des Pessimismus” iiber einen Sieg medial
beherrschter Gesellschaften inzwischen eingetreten sei und als ein unentrinn-
bares Faktum von “Entfremdung” gelten miisse.

Debord ist verflochten mit einer der vielleicht schdpferischsten Kunst-
tendenzen der Nachkriegszeit. Deren Polemik und Entwicklungslogik entgeht
inzwischen in Frankreich den ergrauten Kindern der 68er Zeit ebenso wie sie
als Revolte gegen eine aseptische und Klinische Erstarrung der Moderne in
Deutschland fast unbekannt geblieben ist. Vieles, was als Kulturkritik sich erst
in den siebziger Jahren entfaltet und seine Wurzeln allenfalls in der Vorkriegs-
moderne gesehen hat, gehért in die Kontinuitét einer Kunst der Revolte.

Ohne den ersten Film Debords 1951 und die Thematisierung der Figur des
de Sade wire ein fir die sechziger Jahre so prégendes Stiick von Peter Weiss
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Uber Marat und de Sade, “Die Verfolgung und Ermordung Jean Paul Marats ..."
(1964), nicht denkbar. Die epische Schnittechnik der Filme Debords &hnelt der
Erzdhlweise spéterer Filme Alexander Kluges, im Studienjahr 1962/63 Gast-
dozent in UIm; diesem gelingt — wo Debord nur das Vorzeigen der eigenen
Verweigerung bleibt — Ende der achtziger Jahre ein Eindringen in die medialen
Apparate der privaten Fernsehsender mit seinen sperrigen Kultur- und Polit-
magazinen.

Debord gehért zur gleichen Generation wie Hans Magnus Enzensberger,
der in den fiinfziger Jahren vor der “Sterilitat” der Bundesrepublik nach Skandi-
navien ausweicht und mit seinen Essays im Jahr 1962 zur Macht der "BewuBt-
seins-Industrie” die Revolte gegen die Medienkonzerne und ihre “Manipulati-
on” vorausnimmt. (Nana Enzensberger hat den Maler Asger Jorn, einen der
Freunde Debords, 1970 geheiratet)"

Gegen die Banalisierung und Entfremdung von Kunstwerk und Leben
thematisierte Debord zusammen mit Costant und Jorn, mit denen er sich nach
1856 in der Gruppe “Internationale Situationniste” verbunden hatte, in der gleich-
namigen Zeitschrift (1958-1969, 12 Nummern) eine Reihe von Gegenstands-
bereichen, die sich mit dem Zusammenhang von Kunst und Leben befassen.
Dabei werden Themen wie “Kunstwerk und individuelle Entfaltung”, “Massen-
produktion undArchitektur”, “Funktionalismus, Quartier und Stadtebau” zu Topoi
des Denkens der siebziger Jahre. Sie radikalisieren und erneuern ein Anliegen
der Avantgarde der zwanziger Jahre — das Aufgehen der Kunst im Leben. Erst -
dieses Kreisen in der Kunst um das Thema von Fiktion und Lebenswirklichkeit,
die Auseinandersetzung tiber die Rolle von Kunst und Umwelt, liefert die Grund-
lage fir die Medienkritik in Debords “Societé du Spectacle”.

Bauhaus der Imagination

Mit dem KongreB im September 1956 in Alba zur Schaffung einer Bewegung
fir ein “Bauhaus der Imagination”, fiir ein “mouvement international pour un
bauhaus imaginiste”, hatten Costant und Jorn, einst treibende Kraft in der bis
1951 wirksamen Kinstlergruppe COBRA (die Herkunftsorte der Griinder wa-
ren CO-penhagen, BR-iissel, A-msterdam), nach einer Neuformulierung der
Aufgabenstellung fiir die Zeit der Aufbaujahre gesucht. Der Name der Zusam-
menkunft in Italien deutet auf die Verlagerung des Interesses von der Malerei
2ur Gestaltung hin, aber auch auf bewuBte Abgrenzung zu Max Bills Program-
matik und Stilistik, wie sie in die 1951 in Ulm gegriindete Schule eingingen, die
sich, wie einst das Bauhaus in Dessau, Hochschule fiir Gestaltung nannte. Zu
einer konkurrierenden Schule oder Institution aber kommt es nicht; stattdes-
sen zu einer Zusammenarbeit mit Debord in Paris und 1957 der Grindung der
Zeitschrift “Situationnistes Internationales”.

Die erste kritische Relativierung des Ulmer Programms wurde von Kiinst-
lern betrieben, die in den vierziger Jahren, ahnlich wie Bill in der Neutralitat der
Schweizer Heimat, die moderne Kunst als Oberlebensaufgabe verstanden
und nicht erst als Programmatik einer "Reeducation * kennenlernten. Der Po-
pulismus der “Volksfront “ aus dem Paris der dreiBiger Jahre, und die Idee
einer massenwirksamen Kunst hatte sich bei COBRA transformiert zur Vor-
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stellung einer demokratisierbaren Kreativitat — "aus dem Volk der Zuschauer
wird ein Volk der Mitarbeiter” ( 1950). Sie verband sich mit der Formskepsis, die
eine vom Dadaismus (bernommene Substanz des franzésischen Surrealis-
mus war: “was du nicht zerstorst, zerstort dich” (Louis Aragon, 1923).

Liest man die Biographien von Asger Jorn (1914-1973) oder Costant Nieu-
wenhuys (geb. 1920) im Vergleich, dann ist eine Gemeinsamkeit dieser Kinst-
ler, daB sie in den Nischen der Okkupation im Westen und Norden an den
Vorkriegsentwicklungen der Moderne festhalten konnten, die in Paris anders
als in der Mitte des Terrors, nie véllig gekappt waren. Berlin war Zentrale, aber
auch Zentrum der Angst und geistigen Verheerung bei der Neuordnung Euro-
pas (ihre Altersgenossen waren Hitlers und Speers Trommlerjungen und blie-
ben in Stalingrad). Vor dem Krieg noch hatte Asger Jorn 1936 in Paris vergeb-
lich Verbindung zu dem Emigranten Kandinsky gesucht, dann fiir Léger bei der
Ausfilhrung von dessen Wandgemélden - voll eines optimistischen Pathos tiber
die technische Zukunft — fiir die Pariser Weltausstellung 1937 mitgearbeitet
ebenso wie fiir Le Corbusier's "Pavillon des Temps Nouveau", wo dieser, in
-Erwartung einer neuen Zeit, fir die Regierung der Volksfront einen transporta-
blen Pavillon zur Propagierung seiner Stadtebauideen als Zeltkonstruktion kon-
Zipiert hatte.

Die Vorstellungen der 1948 gegriindeten Gruppe COBRA stehen den Auf-
fassungen der Surrealisten nahe, fiir dieAndré Breton 1942 in Yale beanspruch-
te, sie seien “in der Tat die einzige organisierte intellektuelle Bewegung, der es
gelungen ist, die Zeit zwischen den Kriegen zu Uberbriicken”.12

Eine &hnliche Rolle jedoch kann auf dem Gebiet der Architektur fir die
1928 gegriindeten CIAM (Internationale Kongresse fiir Neues: Bauen) bean-
sprucht werden; schon 1947 fand in Bridgewater der erste Nachkriegskongre3
dieser Gruppe statt.

Im Grindungsmanifest von COBRA fordert 1948 der Hollander | Costant

eine Befreiung assoziativer Potentiale als Grundlage einer Kunst der Masse

gegen die Elitekunst und den

"AbsiLa'kt-Konkreten' (was 1949 bei Eréffnung der COBRA-Ausstellung im
Stedelijf—ﬁu;el—ﬁ beim hollandischen Publikum wilde Empdrung auslést, weil
die ausgestellten Kiinstler fiir Expressionisten, also Deutsche, gehalten wer-
den). Es heiBt dort: “Die in wesensfremdem Schénheitsbegriff erzégene breite
Masse kennt ihre eigenen schdpferischen Méglichkeiten noch nicht ... Noch
beherrscht der Geist der Bourgoisie in Wirklichkeit das ganze Leben ... Ein Bild
ist nicht ein Gefiige von Farben und Linien, sondern ein Tier, eine Nacht, ein
Schrei, ein Mensch oder alles zusammen ..."3

Es waren nicht nur unterschiedliche Auffassungen {iber Malweise und Aus-
druck, orientiert am Werk des deutschen Emigranten Wols und der “L"Art Brut"
Dubuffets, die Mitte der fiinfziger Jahre zu einer Konfrontation mit der formalen
Strenge und Konstruktion von Bills Kunst fiihrten. Verschieden waren vor allem
grundsétzliche Vorstellungen (iber die Rolle von Kreativitt. Die Differenz ver-
deutlicht sich in einer spateren Bemerkung Bills, zwischen dem Malen eines
Bildes und dem Bau einer Pyramide gébe es keine prinzipielle Differenz; was
zahle, sei das Konzept. “... es ist nicht eine manuelle persdnlich geprégte Her-
stellungswesise, die etwas zur Kunst macht ... das entscheidende Argument um
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starren Harmoniebegriff der damals fiihrenden

zu bestimmen, ob etwas Kunst ist oder nicht, ist die Konzeption. Es sind die
Arbeiter, die die dgyptischen Pyramiden und die romanischen Kirchen ausge-
fihrt haben; aber nach einer Konzeption, die von einem Zentrum ausging.”'*

Strittig blieb spéter nicht nur das Interpretationsmonopol der Ulmer auf
Modernitét. Jorn hat durch seine Polemiken darauf aufmerksam gemacht, daB
jene mit dem Nimbus antifaschistischer Modernitat ausgestattete Schule in
ihrem Gestaltbegriff keineswegs frei war von einer stilistischen Pragung, son-
dern im Design einer unterschwelligen Affinitat zu Bills konkreter Malerei erle-
gen war. In der Gestalt eines angeblich funktional hergeleiteten Design ver-
mochte sich diese stilistische Prégung gegen Kritik zu immunisieren.

Im Rickblick hat Jorn berichtet, wie er sich 1953 bei Bill um eine Tétigkeit
in UIm bemilhte und dieser ihm geantwortet habe, die architektonische Ent-
wicklung hatte nichts mehr mit der bildnerischen zu tun, sondern allein mit der
industriellen Massenproduktion. Bildkiinstler hatten keinen Platz mehr im neu-
en Bauhaus." Die inhaltliche Banalisierung der Vorkurse in der Ulmer Hoch-
schule, die mit diesen Auffassungen zur Kunst zusammenhéngt, 148t einen
gegeniber dem Dessauer Bauhaus grundlegenden Verfall von Kreativitat er-
kennen. Der platonische Kosmos Bills, der aus der Malerei uneingestanden in
die Dingwelt eines puristischen Design (berging, wird fiir die Gruppe um ein
"Bauhaus der Imagination”, die 1957 mit Guy Debord zur “Internationales
Situationnistes” fusioniert, zum AnstoB fir die programmatische Weiterentwick-
lung einer Asthetik der Revolte. :

In Auseinandersetzung mit einem erstarrten “Funktionalismus" im Gefolge
van de Veldes und gelaufiger Bauhaus-Rezeption hat Asger Jorn in seiner
Abhandlung “Pour la forme”, 1958 in Paris als Buch erschienen, den theoreti-
schen Basissatz fiir eine Asthetik der Revolte formuliert, die Widerspriiche und .
Pluralitdt gegen stilistische Erstarrung setzt: “Ein Zeitalter ohne HaBlichkeit
wdre ein Zeitalter ohne Fortschritt. ... Das wahrhaft Neue ist abschreckend,
weil es anormal und irrational ist ... Das wahrhaft Neue ist das Unbekannte,
das Nichterkennbare, das Chaos, die HaBlichkeit ... Die Asthetik, das ist das
Gegensatzpaar HaBlichkeit- Schénheit. Das Gegenteil von Asthetik ist die Lan-
geweile”.'®

Ein Asthetikprogramm ist nach seiner Auffassung keine Theorie des Schi-
nen, vor allem nicht die abstrakter Harmonien, sondern gelte einem Reiz-
empfinden, das Normverletzung — ésthetische wie soziale — einschlieBen miis-
se, wenn es Entwicklung und Leben wolle.

in einem Rickblick hat Jorn 1966 daran erinnert, wie die Systematisierungs-
versuche Max Benses zur Erfassung kiinstlerischer Rezeption im informations-
theoretischen Modell zum Ulk verkamen, den sich junge Kinstler der Gruppe
“Spur” 1861 damit machten. Die Durchsetzung formallogischer Modelle von
Informationstheorie und Verwissenschaftlichung zur Beschreibung einer
Wirkungsasthetik endet in der Lahmung der Gestaltungsfahigkeit. Nicht zufal-
lig gilt Jahre spater eine der ersten studentischen Aktionen, die den Pariser
Mai vorbereiten, 1967 in StraBburg von Guy Debord angefihrt, den Veranstal-
tungen des Professors Abraham Moles, der mit seinen wahrnehmungs-
theoretischen Regelwerken methodisch den Ansatzen der Ulmer nahesteht.'”

Bei aller Schirfe der Konfrontation darf jedoch nicht Gbersehen werden,
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daB es dabei um Auseinandersetzungen innerhalb der Moderne ging; Hans
Platschek, filhrender Aktivist der Gruppe “Spur”, wird im Studienjahr 1962/63
in der Liste der Gastdozenten der Hochschule in Ulm fiir das Fach “Kulturge-
schichte Malerei “ gefiihrt.

Das Kunstwerk gegen das Zeitalter seiner technischen
Reproduzierbarkeit

Die Leistung von Jorn, Constant und Debord in den ersten Tagen der "Interna-
tionales Situationnistes" ist die Freisetzung des Kreativitatsbegriffs vom indivi-
duellen Kunstprivileg und seine Verkniipfung, wie einst bei Morris, mit den In-
halten von Arbeit und HerstellungsprozeB; daraus erwichst eine Politisierung
des Umweltbegriffs, der sich auf die Struktur der Stadt als Sozialraum bezieht.

Die Kritik, die Jorn im Juni 1958 in der ersten Nummer von “Internationale
Situationniste” publiziert, “Die Situationisten und die Automation”, versteht sich
als programmatische Stellungnahme der Gruppe. Inhaltlich geht es um eine
Auseinandersetzung mit den Auffassungen der Ulmer Hochschule, Gber das
Verhltnis von Architektur und industrieller Massenproduktion; der Text ist an
Tomas Maldonado gerichtet, Nachfolger Bills seit 1956.

Bill und nicht etwa Gropius hatte ein génzliches Verschwinden von indivi-
duellem Ausdruck und Spuren, von “Aura”, wie Walter Benjamin dies nannte,
als einen positiven Effekt serieller “Produktform”, der industriellen Massenpro-
duktion begriBt. Das Verschwinden individueller Bearbeitungsspuren oder
malerischer Handschrift aus dem Kunstwerk im Zeitalter einer technischen
Reproduzierbarkeit hatte Bill so nachdriicklich zum Ziel erklart, daB ihm der
seriell gefertigte Gegenstand als reinste Einldsung eines modernen Kunst-
charakters erschien. Das Designobjekt (auch das Haus) war ihm so nur eine
Verldngerung des platonischen Kunstwerks in die Wirklichkeit. Erst mit Bill wird
das Erbe des Bauhauses unter die Dominanz des industriellen Standards ge-
stellt.

Die Forderung nach Industrialisierung des Bauens als Idee des Standards
—"Ein Haus wie ein Auto”, wie Le Corbusier sagte — war zu einer alle anderen
Theorien der Moderne (berlagernden Doktrin geworden. Sie erlangte dabei,
obwohl im Westen rein theoretisch und im Osten 1958 einer rigorosen Exeku-
tion noch fern, einen bis in die sechziger Jahre anhaltenden Rang, ohne daB
dabei fiir Deutschland die Nachwirkung von Neuferts und von Speers Wieder-
aufbauabteilung eingestanden worden wére. Die Wirklichkeit der Stadt, sofern
sie Uberhaupt gedacht wurde, war Ansammlung industrieller Standardproduk-
te und Gerliste wie in Kenzo Tanges Projekt 1961 fiir die Uberbauung der
Tokyo-Bucht.

Die durchgéngige Industrialisierung des Bauens, an der O. M. Ungers noch
Mitte der sechziger Jahre in seinem Unterricht an der TU Berlin und in seiner
Zukunftsvision fir Berlin festhielt, war hingegen fir die CIAM, for Gropius und
Le Corbusier kein Thema mehr. Die Kritik, die Jorn im Juni 1958 in einem
Aufsatz Uber die Auffassungen der Ulmer zur Automation formuliert, dirfte mit
seiner Warnung vor der Industrialisierung des Bauens zu den prophetischsten
Beitrégen in der Architekturdiskussion der fiinfziger Jahre gehdren. Indem er
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sich auf die sozialistischen Sympathien westlicher Designtheoretiker bezieht,
fragt er, ob eine industrielle Massenproduktion nicht nach den Inhalten der Arbeit
und der entstehenden Gegenstandswelt zu forschen habe. Massenproduktion
habe nicht allein den Effekt einer “Wohnung fiir alle”, sondern entwerte zugleich
dieses ersehnte Objekt durch eine Entindividualisierung der Dinge. “Das Ziel des
Sozialismus ist der UberfluB: Die gréBtmagliche Anzahl von Gitern fiir die grost-
mdgliche Anzahl von Menschen ... Die wachsende Zahl vermindert den Wert
eines jeden solchen Gutes. Diese Entwertung aller menschlichen Gater bis hin
2u einem Zustand der — um es einmal so zu sagen: vollkommenen — Neutralitat
wird das unvermeidliche Resultat einer rein wissenschaftlichen Entwicklung des
Sozialismus sein.”® Die Neutralisierung der Gestalt der Behausung habe - durch
die Erschwerung individueller Aneignung — nicht die Bereitstellung eines sozialen
Gutes zur Folge, die Dienstleistung einer Wohnmaschine, sondern miinde in eine
Entwertung des Gegenstandes, die seinen vorzeitigen VerschleiB bedeute. Am
Ende, dreiBig Jahre spéter, sahen Stédte im Osten oft aus wie seriell gefertigte
Provisorien mit anh&ngenden Altstadten als Recyclingreserve.

In seinem Aufbegehren gegen verbreitete Prophezeiungen (ber das Zeital-
ter der Automation hat Jorn seine Kritik am Ulmer Funktionalismus nicht mehr
beschrénkt auf die Ablehnung einer dogmatisierten Stilistik und den Verlust von
individueller Kreativitit. Die Entfaltung des Kunstcharakters und die Riickgewin-
nung von “Aura” in der Architektur erkirt er zur Voraussetzung fiir Identifikation
und stabile Milieus. Die Umwelt als Kunstwerk wird gegen die Entwertung des
Objekts in der Serie gestellt. Eine #hnliche Auseinandersetzung — mit umgekehr-
ter Zielstellung — hatte James Stirling zwei Jahre zuvor gefiihrt, der, mehr
Buckminster Fuller als der klassischen Moderme verpflichtet, das Auseinander-
driften eines technologisch orientierten Bauens in den USA und eine Rickkehr
zum Kunstwerk bei den Europ&ern wie in Le Corbusiers' Ronchamp vermerkte.'®

Einer derTeilnehmer des Grindungskongresses fiir ein “bauhaus imaginaire”,
des Kongresses von Alba, war laut Teilnehmerliste jener Ettore Sottsass jun., der
zu Beginn der achtziger Jahre in intellektuell raffinierter Beanspruchung des Po-
puléren — der Name “Memphis” erinnert an die Massenkultur der Elvis-Zeit —
einen Mdbelstil kreiert hat, dessen kitschige Willkir er klug mit einer spéaten Pole-
mik dber die Zeit von Ulm begriindet.?® Anders als in Holland, wo Aldo van Eyck,
einer der bedeutendsten Vertreter der Nachkriegs-CIAM, seit 1949 COBRA na-
hestand, und anders als in England, wo die Negation einer eleganten palladianisch
komponierten Moderne in den Brutalismus der Smithsons miindet, bleibt die
Entwicklung der deutschen Architektur davon unberiihrt, ohne Vernetzung mit
den CIAM, allenfalls befaBt mit Zitaten zur Moderne durch die Vermittlung philo-
sophisch wenig anspruchsvoller Exegeten der zweiten Generation.

In den Differenzen, die Jorn mit Bill austrégt, verdeutlicht sich ein Muster
westdeutscher Modernitit, das bis in die Gegenwart pragend bleibt. Wahrend in
Deutschland ein asketischer Minimalismus als Antwort auf die Konsumgesell-
schaft und ihre Inszenierungen sich immer wieder ermeuert — wie zum Beispiel
nun Anfang der neunziger Jahre — sind es, ausgehend von Paris, in anderen
Léndern die antidisziplinare Form ebenso wie der urbane Raum, worin sich Mo-
dernitat aktualisiert.
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