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Rimbauds grofler Ausruf hat an Aktualitit nicht eingebiifit. Nach wie vor kommt die Techno-
logie mit dem Traum von Bewegung, Verinderung, Macht und Allgegenwirtigkeit zur vollen
Entfaltung. Der unangefochtene Glauben an die uneingeschrinkte Flexibilitit und Anpassungs-
fahigkeit der Technik zu verinderten Lebensbedingungen hat seinen Gegenstiick in der Angst
vor der radikalen Entfremdung der tradierten Lebenswelt und der daraus resultierenden Un-
moglichkeit der sinngemiflen Aneignung. Die Modernitit besteht heute wie damals darin, diese
yunversdhnliche Versdhnung“! in die Welt auszutragen. Denn das Subjekt hat das Widerfahrnis
der Entmichtigung, die durch das Primat der konstruktiven und technischen Verfahrensweisen
der Moderne entstand, bewusst aufgenommen und sich ihnen allmihlich bemichtigt: die medi-
ale Infrastruktur der Kommunikationen, die Differenzierung und Verbundenheit mannigfaltig
urbaner Systeme und die Anwendung von Bio- und Nanotechnologien statt ihren mechani-
schen Pendants zeugen von einem utopischen Traum einer von allen Rissen und Briichen be-

freiten Lebenswelt.

Heutzutage zeugen die digitale Kultur und die Miniaturisierung der Technologie von einem u-
topischen Traum einer harmonischen Welt. Das Subjekt schwankt zwischen dem Noch-nicht
der Utopie und dem Uberall aber Nirgendwo der Dystopie, zwischen der Fixierung auf den
Leibort und dessen Verfliichtigung. Die Architektur ist ein privilegierter Schauplatz fiir den
Austrag dieses Widerstreits, wenn sie an dem ,,Schein von Versohnung“? absagt. Architektur als
Utopie iibt eine kritische Funktion aus, so die These, wenn sie das Noch-nicht-Realisierte, das
Offene, das Noch-nicht des gesellschaftlichen Seins und zugleich die Verwirklichung seines
Wesens, das Wohnen, intendiert. Der architektonische Entwurf als eine Antizipation des Noch-

nicht-Gewordenen ist nimlich durch einen utopischen Uberschuss charakterisiert: Er soll para-

! Adorno, Theodor W, Asthetische Theorie, Frankfurt 2.M. 1973, S. 203.
2 Ebda., S. 55.



doxerweise die Erwartungen einer sich kontinuierlich verindernden Gesellschaft mit recht sta-
bilen lebensweltlichen, leiblichen Bediirfnissen erfiillen. Nur durch ,Negativitit“ bzw. , Versa-
gung® an einer Widerspiegelung der Realitit, nur durch ,Dissonanz, die dem Trug der beste-
henden Harmonie den Glauben verweigert®, konnen die ,ungelsten Antagonismen der Real-
itit“* ausgedriickt und die Erinnerungen an die verlorene Harmonie erweckt werden, so Ador-

no.

Fir Adorno besteht das Problem darin, dass die Verfahren der neuen Technologien und ihrer
Organisation sich nicht auf den Bereich beschrinken, von dem sie unmittelbar entspringen,
sondern strahlen aus, tief in die Welt ,,subjektiver Erfahrung® hinein. Die Modernitit bringt, so
Adorno, eine ,Krisis von Erfahrung® hervor, da sie zunehmend die Lebensbedingungen zer-
stort, die wirkliche, intensive Erfahrungen und bereichernde intersubjektive Beziehungen er-
moglichen. Sie verursacht eine tiefgreifende Verwandlung des tradierten Lebensraumes: die er-
wihnte digitale Kultur, die Einwirkung der Infrastruktur und der ,online communities® auf das
urbane Leben haben einen grenzenlosen, beschleunigten, flieflenden Raum — ein ,space of
flows“ oder virtueller Raum — herbeigefithrt. Der Raum wird nicht durch einen ruhigen Bet-
rachter perspektivistisch wahrgenommen, sondern durch einem nomadischen Subjekt, der sich
stindig in Bewegung befindet und sich an keinem Ort verankern lisst. Ein Subjekt, dessen
Aufmerksamkeit sich lingst nicht der unmittelbaren physischen Umgebung, sondern der digi-
talen Kommunikationsgerite widmet. Dieser Nomadismus erweist sich in der Grofistadt, die
sich in unaufhaltsamer Motrizitit auslost. Die Mobilitit der Nachrichtentechnik, der Informa-
tik- und Verkehrsnetze und die stindige Verwandlung der Stidte, die sich ohne ein qualifizier-
tes Ortssystem ungegliedert ausbreiten, verursachen ein Verlust der symbolischen Riume der
Stadt, die traditionell das gemeinschaftliche Leben ausmachten und die riumliche Orientierung
ermoglichten. Das alltigliche Leben besteht heutzutage in einer kontinuierlichen Kinesis, im

weiten Sinne des Wortes.

3 Adorno, Theodor W, Uber den Fetischcharakter in der Musik® in Dissonanzen, Einleitung in die Mu-
stksoziologie, G.S. Bd. 14, Frankfurt .M. 1973, S. 18-19.

4 Adorno, Theodor W, Asthetische Theorie, S. 16.

> Ebda., S. 57.



Die Uberlegungen Adornos sind heute wie damals zutreffend: Die Kunst soll diese Krise nicht
verdringen, sondern im Gegentelil, die ,,Unstimmigkeiten“® der Realitit bzw. den ,,Schatten des
aller Form Heterogenen*” ausdriicken. Nur indem die Kunst die zwiespiltige Realitit zu einem
Ausdruck verhilft, kann sie das thr Widerstrebende, sei es auch mit Briichen, in threm imma-
nenten Formgesetzen integrieren. Nur durch Negativitit, der ,, Inbegriff des von der etablierten
Kultur Verdringten“®, kann die Kunst das Unhelil rezipieren. Daraus entsteht keine Verséhnung
der Gegensitze, sondern eine ,Identifikation des Nichtidentischen*®, d.h. die Kunst soll die
widerstreitende Krifte, die Spannung zwischen ihrer zentrierenden Kraft — ihre Identitit — und
die dissonante Realitit — die Nichtidentitit — ausdriicken. Sie erhebt sich m.E. selbst als eine
Differenz, der die Identitit unterordnet ist, d.h. die Differenz als Kunst wird zum ersten Prin-
zip erhoben, so wie es Deleuze der modernen Kunst abverlangt. In Logik des Sinns definiert
Deleuze die moderne Kunst als Schauplatz der Entstehung sinnlicher Differenzen: Es ist nim-
lich die Differenz als absolutes Prinzip, die ,heterogene Serien des Sinnlichen erzeugt. Diese
sinnliche Differenz, die die ,,urspriingliche Disparitit“, das Disparse, produziert, bestimmt die
Welt der Trugbilder — oder ,,Schein“-bilder im Sinne Adornos!®, d.h. diejenigen die, ,als das sich
geben miissen, was sie wesentlich nicht sein kénnen®. Diese sinnliche Differenz bildet zugleich
die ,Bedingungen der wirklichen Erfahrung, denn zwischen der Ahnlichkeit der Dinge und

der mit dem Trugbild ,verbundene[n] Affektladung wird, mit Valéry gesagt, eine ,Resonanz*!!

12

bzw. ,ein oszillatorisches System“!? erzeugt, das sich in der ,Empfindung des Todes“ oder der

“I3 juflert. Die Differenz wird jetzt von keiner vorausgehenden Identitit

»Lebenszerstiickelung
erzeugt, sondern umgekehrt wird die Identitit von dieser ,,Grunddisparitit“ produziert: Es sind
jetzt die Differenzen innerhalb dieser ,Resonanz®, die sich einander dhneln!*. In Worten Ador-

nos, nur durch ,Dissonanz, die dem Trug der bestehenden Harmonie den Glauben verwei-

¢ Ebda, S. 160.

7 Ebda., S. 161.

8 Ebda., S. 35

? Ebda., S. 41.

10Ebda., S. 163.

' Vel. Deleuze, Gilles, Logik des Sinns, Frankfurt a.M. 1993, S. 136: ,Die Zeichen leiben ohne Sinn, so-
lange sie nicht in die Oberflichenorganisation eintreten, die die Resonanz zwischen zwei Serien sicher-
stellt.”

12 Valéry, Paul, Cahiers/Hefte, ibers. von B. Boschenstein, H. Kohler, J. Schmidt-Radefeldt, Frankfurt
a.M. 1993, S. 81.

B Deleuze, Gilles, Logik des Sinns, S. 319-320.

14 Ebda., S. 320.



gert“’®>) kann die Kunst paradoxerweise die Erinnerung an die unwiederbringliche Harmonie

erwecken. Diese Dissonanz findet Thren Ort in der Utopie. Dazu sagt Adorno:

»Was als Utopie sich fiihlt, bleibt ein Negatives gegen das Bestehende, und diesem
hérig. Zentral unter den gegenwirtigen Antinomien ist, dass Kunst Utopie sein
muss und will, und zwar desto entschiedener, je mehr der reale Funktionszusam-
menhang Utopie verbaut, dass sie aber, um nicht Utopie an Schein und Trost zu ver-
raten, nicht Utopie sein darf. Erfiillte sich die Utopie von Kunst, so wire das ihr

zeitliches Ende.1

Adorno ist sich dessen bewusst, dass verwirklichte Utopien bis heute noch zu den politischen
Alptriumen gehéren, die ein Ganzes der Realitit erzwingen. Unzufriedenheit und Unordnung,
wie Waldenfels!” hervorhebt, nihren die Idee einer Utopie. Schon fiir Platon hat die ideale Polis
ithren Ort nirgendwo auf Erden, sondern am Himmel (Politeia 592b). Utopien versagen, wenn
sie den Reich des Imaginiren verlassen. Gerade dies ist der Fall der Moderne: Nach Adorno hat
das moderne Subjekt die durch die Technologie ihm widerfahrende Entmichtigung verarbeitet
mit der Folge, dass die konstruktiven Verfahrensweise die subjektive Imagination verdringt ha-
ben. Er vermutet, dass dies mit dem Zweck geschah, ,die drohende Heteronomie zu bindi-

“18 indem diese zum Bestandteil des Produktionsprozesses wurde. Gerade aber ist das Ima-

gen
ginire das Fundament jedweder gesellschaftlich symbolischer Funktion. Damit meint Castoria-
dis!? eine imaginire oder poetische Zeit, die als stindige Abwechslung von Emergenz und Ver-

fall neuer Formen verstanden wird.

In diesem Sinne nimmt die neuzeitliche Asthetik die Dimension des Imaginiren wieder auf, um

Dystopien hervorzubringen. Dystopien sind keine Heterotopien, die in Foucaults Worten, ,,Ge-

genplazierungen oder Widerlager, tatsichlich realisierte Utopien sind“?°, d.h. andere Riume, die

15 Adorno, Theodor W, ,, Uber den Fetischcharakter in der Musik®, S. 18-19.
16 Adorno, Theodor W., Asthetische Theorie, S. 55.
17 Waldenfels, Bernhard, Ortsverschiebungen, Zeitverschiebungen. Modi leibhafter Erfahrung, Frankfurt
a.M. 1995, S. 121.
18 Adorno, Theodor W, Asthetische Theorie, S. 43.
19 Castoriadis, Cornelius, Gesellschaft als imagindre Institution, ib. von H. Brithmann, Frankfurt a.M.
1990, S. 603.
20 Foucault, Michel, ,Andere Riume®, in Aisthesis. Wahrnehmung heute oder Perspektiven einer anderen
Asthetik, K. Barck u.a. (Hrsg.), W. Seitter (Ub.), Leipzig 1990, S. 34-46, hier S. 39.
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obwohl in der Wirklichkeit geortet sind, mit scharfen Diskontinuititserfahrungen und mit Brii-
chen des linearen Zeitverstindnisses einhergehen. Dystopien sind mit einer Verschiebung oder
Verrenkung des Raumes und des Sinnes verbunden, die keine stabile Verortung noch Eindeu-
tigkeit des Sinnes zulisst, wie wir spiter sehen werden.

Nach Adorno muss des Weiteren die Utopie unverséhnlich ,,an dem Schein von Verséhnung“*!
absagen, denn nur durch diese unverséhnliche Spannung kann die Kunst sich als Bewusstsein
einer Epoche beweisen. Doch die Kunst beschrinkt sich fiir Adorno nicht darauf, die Konflikte
wiederzugeben. Sie ist nicht nur Trugbild, Schein oder einfach ein ,Schatten des Heterogenen®,
wie er sie anfinglich konzipiert. Dariiber hinaus wird die Virtuositit der Kunst als Mittel legi-
timiert, die eigene Unméglichkeit hervorzuheben, eine Unméglichkeit, die darin besteht, das
Wesen der Wirklichkeit erscheinen zu lassen. Deshalb versteht Adorno die Kunst als ,,die Reali-

«)

sierung eines Unrealisierbaren®: ,, Authentische Werke® leisten eine ,,tour de force®®? indem sie

“23 aussprechen, die Utopie. Nur durch die absolute Negativitit, d.h. nur

das ,,Unaussprechliche
durch diese nicht-dialektische Differenz kann die Kunst diese Dissonanz aussprechen, die Uto-
pie. Doch die Kunst als Utopie kann nicht iiber ihren eigenen Schatten springen, denn ,,Kunst
will das, was noch nicht war, doch alles, was sie ist, war schon®, so Adorno. Die Kunst als Uto-
pie kann nicht den Rahmen des schon Gewesenen sprengen, sie kann hochstens eine Erwartung
ausdriicken, die in der Gegenwart ihre Wurzel findet. In Worten Adornos: , Utopie ist jedes

Kunstwerk, soweit es durch seine Form antizipiert, was endlich es selber wire“.2*

Architektur als Utopie bzw. Dystopie

Architektur als Utopie iibt in Adornos Sinne eine Kritik aus, wenn sie die Dialektik zwischen
dem Noch-nicht der gesellschaftlichen Ordnung bzw. Unordnung und seiner wesentlichen
Funktion, dem Wohnen, riumlich iibersetzt. Der erwihnte Widerstreit hat in Worten Merleau-
Pontys ein ,Zerspringen des Raums® bzw. ein Raummodell hervorgebracht, das nicht planime-
trisch, sondern mehrdimensional angelegt ist und neue Erfahrungsweisen erzeugt: Ein Raum

simultaner aber inkompossibler Gegebenheiten entsteht, die die tradierte harmonische Raum-

21 Ebda.

22 Adorno, Theodor W, Asthetische Theorie, 160-165.
2 Ebda., S. 55.

2+ Ebda., S. 203.



ordnung zersprengt und somit eine Krisis der leiblichen Erfahrung verursacht. Um diesen
Wechsel des Raumparadigmas zu verstehen, ist es zunichst wichtig, den Unterschied zwischen
einem orientierten phinomenalen Raum, einem Topos, und der Dystopie, d.h. der Entfrem-

dung des Raumes, zu verstehen.

Wie Merleau-Ponty erklirt, Deutlichkeit der Wahrnehmung und Sicherheit des Tuns sind nur
moglich ein einem orientierten phinomenalen Raum. Gemifl dieser Auffassung ist jeder Ort
als Nah- oder Fernort nicht nur in Relation zu der Erreichbarkeit des ruhenden Dinges fiir
meinen beweglichen Leib* bestimmt, sondern auch perspektivisch orientiert um meinem ru-
henden Leib, nach hier und dort, nach rechts und links, usw. Wenn also mein Leib, wie Husserl
erklirt, ein ,fester Nullpunkt der Orientierung® ist und die Konstitution von Riumlichkeit,
Dingbeit und Leiblichkeit korrelativ ist, so spiegelt sich die Organisation der Leibesorgane in der
Organisation der Riumlichkeit wieder, wie an der Skizze von Fr. di Giorgio fiir eine Kirche zu
ersehen ist (Vgl. Bild 0). Diese Vereinheitlichung des Raumes wird durch die Perspektivitit ge-
wihrleistet. Ein ,wahrer Gesichtspunkt“ oder ein zentraler Fluchtpunkt koordiniert die Vielfalt
der Gesichtspunkte, so Leibniz?%, und garantiert die Harmonie, die auch am Leib verspiirt
wird.?” Es handelt sich also bei der klassischen Architektur um eine anthropometrische, d.b. eine
letbbezogene Auffassung der Riumlichkeit, denn die Raumorientierung ist assoziativ verbunden
mit, und wird erméglicht durch die Anordnung der Kérperteile: was oben/unten usw. im Raum
bedeutet ist durch die Funktionalitit des menschlichen Organismus bestimmt. Dieser Raumtypus
ist nicht nur objektiv gegeben, er ist mir auch, wie Bergson sagt, ,,in meinem Leibe“ als eine Art
»Verankerung des Leibes“ eingeprigt. Diese Verankerung besagt, dass der iz einem Raum orien-

«28

tierten Leibkorper nicht nur den Raum ,.einwohnt“?® und in thm handelt, sondern dass er zu-

gleich ,organisch“® mit ihm verbunden ist. Aufgrund der Erfahrungen, die wir im Raum ma-

«30

chen, erwichst ein ,habituelles Wissen“3° iiber ein riumliches Ganzes, das in eine ,vertraute

25 Husserl, Edmund, Zur Phinomenologie der Intersubjektivitit, Texte aus dem Nachlass, Teil 2, 1921-
1928, 1. Kern (Hrsg.), Nijhotf 1973, Hua XIV, Beilage LXIII, “Die Konstitution des Raumes in synthe-
tischen Ubergang von Nahraum zu Nahraum® (1927), S. 543.

26 Leibniz, Gottfried W, Monadologie, Ub. von H. Glockner, Stuttgart 1979, § 57.

27 Ebda., § 61.

28 Merleau-Ponty, Maurice, Phinomenologie der Wahrnebmung, Ub. von G. Bohm, Berlin 1974, S. 128-
129.

2 Ebda., S. 293.

39 Husserl, Edmund, Erfabrung und Urteil, L. Landgrebe (Hrsg.), Hamburg 1973, S. 137-8.



Umgebung®’! umschligt, worin mein Leib seinen ,,Anhalt**? an der Welt, findet, so Merleau-
Ponty. Die Perspektive — so Merleau-Ponty — erweist sich aber als eine reine Konvention®, eine

4 einer vom Subjekt ,beherrschten Welt“,*> die dem Prinzip der Harmonie unter-

»Erfindung®
liegt. Die Zentralperspektive verbirgt die Rivalitit der Dinge, die sich um unseren Blick strei-
ten, wie am Werk Marx Ernst ,La chambre a coucher de max ernst, von 1920 (Vgl. Bild 1), zu
ersehen ist. Die , Tiefe“ ist vielmehr die ,existentiellste Dimension“3¢, d.h. die Erfahrung einer

“37 wo alles zugleich ist, wo das Unzusammenhingende zusammen-

sallgemeinen ,Ortlichkeit
trifft. Denn das Sehen lehrt uns die Koexistenz und Gleichzeitigkeit der Wesen,®® die
Simultaneitit des Inkompossiblen, bzw. dessen, das sich nie endgiiltig miteinander vertrigt. So

erklirt Merleau-Ponty:

»Die dsthetische Welt muss als Raum der Transzendenz, als Raum der Inkompossi-
bilititen, des Zerspringens, des Aufklaffens, und nicht als objektiv immanenter
Raum beschrieben werden. Und in der Folge ist das Denken und das Subjekt eben-

falls als raumliche Situation, mit seiner eigenen ,Ortschaft’ zu beschreiben.**?

Die Transzendenz bedeutet hier, wie Waldenfels* erklirt, das Uberschreiten der jeweiligen

Raumordnung, ,Inkompossibilitit“ verweist auf Unvereinbarkeiten, die nicht zu schlichten

31 Merleau-Ponty, Maurice, Phinomenologie der Wahrnehmung, S. 129.

32 Ebda., S. 292.

3% Vgl. Waldenfels, Bernhard, ,,Das Zerspringen des Seins. Ontologische Auslegung der Erfahrung am
Leitfaden der Malerei®, in Deutsch-franzisische Gedankenginge, Frankfurt am Main, 1995, S. 142. ,Falls
der Wahrnehmungstheoretiker sich nicht entschliefit, die Koalition von klassischem Denken und klassi-
schem Bilden als voriibergehende Konjunktur abzutun, ist er genétigt umzudenken. Denn wenn die
klassische Perspektive nicht aller Wahrnehmungsritsel Losung ist, so erhilt die Simultaneitit vielleicht
doch eine Sprengkraft, die auf barbarische Sehgebriuche zuriickweist.“

3* Vgl. Merleau-Ponty, Maurice, Phinomenologie der Wabhrnebhmung, S. 304: ,Die perspektivische Er-
scheinung ist nicht gesetzt, ebenso wenig aber die Parallele. Ich bin zu der Strafle selbst in Durchgang
durch ihre virtuelle Verzerrung hindurch, und die Tiefe ist eben jene Intention selbst, die weder die per-
spektivische Projektion der Strafle, noch die ,,wirkliche“ Strafle setzt [...] Konvergenz, scheinbare Grofle
und Abstand sind auseinander ablesbar, symbolisieren oder bedeuten einander auf natiirliche Weise ge-
genseitig.“

3> Merleau-Ponty, Maurice, Die Prosa der Welt, iib. von R. Giuliani, Miinchen, 1984, S. 73 und S. 75.

%6 Die Tiefe ist sogar die ,existentiellste“ Dimension, denn sie zeigt ein ,gewisses unldsliches Band zwi-
schen mir und den Dingen an, durch das ich thnen gegeniiber situiert bin“. Vgl. Merleau-Ponty, Maurice,
Phéinomenologie der Wahrnebmung, S. 299.

37 Merleau-Ponty, Maurice, Das Auge und der Geist, iib. von H.W. Arndt, Hamburg, 1967, S. 33 und S.
38.

% Ebda., S. 40: ,<Das Sehen> lehrt uns, dass andersartige, einander ,iuflerliche’ und fremde Wesen
dennoch durchaus beieinander sind, es lehrt uns die ,Gleichzeitigkeit*.*

39 Merleau-Ponty, Maurice, Das Sichtbare und das Unsichtbare, C. Lefort (Hrsg.) Miinchen 1986, S. 276.
0 Waldenfels, Bernhard, Ortsverschiebungen, Zeitverschiebungen, S. 107-108.
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sind, und ,Aufklaffen® bedeutet, das im Auseinandertreten Etwas entsteht, das von seinem Ort
nicht abzutrennen ist. Es entsteht ein neuer Wahrnehmungsboden, worin Leib, Gegenstand
und Welt in einer widerspruchsvollen und dissonanten Korrelation simultan koexistieren kon-

nen, die aber die Pluralitit der heutigen spannungsreichen Lebensweise entspricht.

Riumliche Simultaneitit kennzeichnet Bernard Tschumis gebautem Werk ,,Parc de la Villette®
(Vgl. Bild 2). Es beruht auf dem Begriff der Disjunktion, die darauf abzielt, die ,architektoni-
sche Semantik“! zu dekonstruieren, d.h. alles, was die Architektur zum Sinn geordnet hat, ihr
Wesen: formale Schénheit, Funktion, Bewohnbarkeit. Der Topos des Sinnes, der Ort des Sin-

nes, wird verrenkt: es entsteht somit eine Dystopie.

Das ganze architektonische Programm wird einem gewaltigen Vorgang der Demontage und da-
nach der sinnentfremdeten Montage unterzogen (Vgl. Bild 3). Daraus entstehen Fragmente, die
in unterschiedlichen und autonomen Struktursystemen kombiniert werden (Vgl. Bild 4): Das
Netz der Intensititspunkte, die Bewegungslinien und die zusammengesetzten Flichen erzeu-
gen durch ihre Uberlappung vom Zufall abhingige Situationen, die die formale und program-
matische Spannung intensivieren. Diese zufilligen Situationen erzeugen Konflikte, sie erlauben
einen Raum, in dem sich eine ,ereignishafte Dimension“® eréffnet, durch die etwas Unvorher-
sehbares und Uberraschendes geschehen kann. ,,Shock® muf$ erzeugt werden, wenn die Archi-
tektur etwas aussagen méchte, meint Tschumi.*® Ubereinstimmend hiermit erklirt Adorno dass
selbst wenn der Mensch an die technischen Errungenschaften festhilt, werden diese zuletzt von

dem Schock aufgehoben, ,der kein Ererbtes unangefochten lisst.“**

Der Ausléser einer solchen Entfremdung ist die Arbeit der Notation, die darauf zielt, die Bau-

teile der Architektur zu dekonstruieren.* Sie bezeichnet Markierungen, die die Elemente der

1 Derrida, Jacques, “Maintenant Parchitecture”, in Psyché, Inventions de l‘autre, Paris 1987, S. 480.
2 Ebda., S. 478: “La dimension événementielle se voit comprise dans la structure méme du dispositive
architectural: séquence, sérialité ouverte, narrativité, cinématique, dramaturgie, choréographie”.
#,Shock® muss erzeugt werden, wenn die Architektur etwas aussagen mochte, meint Tschumi. In
Tschumi, Bernard, The Discourse of Events, Themes 3, (London, Architectural Association, 1983), S. 11.
Vgl. ebda., S. 111.
4 Adorno, Theodor W, Asthetische Theorie, S. 41.
* Tschumi, Bernard, “Notes towards a theory of architectural disjunction”, in Architecture + Urbanism,
8809, S. 15.
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Architektur sowie ihr fremder Disziplinen graphisch darstellen. Die gebauten Notationen*t, die
als ausdehnungslose rote Punkte in einem abstrakten Netz erscheinen, sind der einzige Orien-
tierungshalt fiir die Bewegung, die aber ziellos verliuft (Vgl. Bild 5, 6). Die Punkte oder ,fo-
lies“ (Vgl. 7-10), wie sie Tschumi nennt, driicken keine Funktion aus, obwohl sie dennoch ei-
nen bestimmten Zweck erfiillen sollen. Diese Ambiguitit zwischen Sinn und Nicht-Sinn um-
spannt sie. Die ,folies“ stellen die Moglichkeit des Wohnens in Frage, indem sie einerseits die
Distinktion ,innen-auflen ignorieren, und andererseits indem sie dem Leib ,keinen beruhi-
genden organischen Referenten® anbieten. Weit entfernt davon, einen ,Kérperraum® zu schaf-
fen, den der Leib ,einwohnen“ kann und i# dem und mit dem er fungieren kann - im Sinne
Merleau-Pontys - kehren nach der Demontage der Architektur zwar die einzelnen Elemente,
sei es Treppe, Rampe, usw., in der Montage zuriick, aber nur um ,anti-kérperliche Zustinde® zu
erzeugen, wie ,Schwindel, plotzliche horizontale und vertikale Bewegungen®; es ist, als ob die
Architektur auf den ,,Abbau der Korperlichkeit” abzielen wiirde.*” Es entsteht somit ein Gefiihl
der leiblichen Zerrissenheit und des Feblens eines Bezugs zu vertrauten Orten oder architekton:-
schen Typen, die in unserem Leib verankert sind. Dieses Vorgehen entziindet ein Gefiihl des Er-
habenen, eine perverse oder negative Lust, die von Tschumi in seiner Arbeit ausdriicklich ange-
strebt wird,*® und die Adorno als Merkmal des modernen Kunstwerkes bestimmt. In Worten
Adornos ,,zu jenem Bild versammelt sich all die Stigmata des Abstoflenden und Abscheulichen
in der neuen Kunst.“* Als sinnlose Objekte stehen die ,folies“ trotz ithrer Wiederholung ein-
sam da; als verrenkte Formen entziinden sie den Genuss des Raumes nicht trotz, sondern eben
durch den Konflikt ihrer Teile. Die Architektur zeigt sich also in ihrer ,nackten Funktion. Sie
wird der Ort einer unwiderruflichen Spannung zwischen der Dystopie des bebauten Raumes und

dem Topos unserer leiblichen, lebensweltlichen Gewobnbeiten.

4 Sie gehoren, mit Vidler gesagt, dem Bereich der ,para-architektur an. Das Prefix ,,para®“, das im Be-
reich der Komposition ,,Verwandlung, Perversion und Simulation bezeichnete, bedeutet in diesem Zu-
sammenhang keine Asthetisierung der Unordnung, sondern eine Architektur, die ,fehlerhaft“ und ,un-
passend® ist. In Vidler, Anthony, The architectural uncanny. Essays in the Modern Unhomely, Cam-
bridge, 1992, S. 108-109.

Y Vidler, Anthony, The architectural uncanny, S. 111.

8 Tschumi, Bernard,“The Pleasure of Architecture”, Questions of Space, Text 5, London: Architectural
Association, 1990, S. 55: ,Der ultimative Genuss der Architektur beruht auf den héchst untersagten
[,most forbidden“] Teilen des architektonischen Aktes: wenn die Grenzen und Verbote iiberschritten
werden®.

4 Adorno, Theodor W., Asthetische Theorie, S. 55.



Wihrend das o.e. Werk ein paradigmatisches Beispiel der Dystopie ist, enthilt die von Zaha Ha-
did entwickelte Entwurfsmethode ,Parametricism“ ein unverkennbar wutopisches Potential.
Durch die Differenzierung und Konnektivitit mannigfaltig urbaner Systeme (Modulation der
Baustrukturen, Straflensysteme und das System des offenen bzw. 6ffentlichen Raumes) zielt
Parametricism darauf ab, eine tiefe Bezogenheit zwischen urbane Funktionsaufteilung und ar-
chitektonische Morphologie zu erlangen, wie hier am Beispiel eines Masterplans fiir Singapur,
entworfen in 2005 von ihrem Architektiirburo zu ersehen ist (Vgl. Bild 11, 12). Parametrisches
Design konzipiert die urbane Baumasse als eine schwarmartige Gliederung, worin die urbanen
Variablen von Masse, Riumlichkeit und Richtung sich dynamisch konfigurieren und den verin-
derlichen Besetzungsmustern anpassen kénnen gemifl einer ,,responsiven® Strategie, die mittels
der Anwendung digitalisierter Technologien entwickelt wurde (Vgl. Bild 13-14).5° Unter dieser
Faszination mit der Konnektivitit, den kontinuierlichen stromartigen Bildungen und der funk-
tionellen Flexibilitit der unterschiedlichen Systemen wird jedoch der soziale und programmati-
sche Wert der architektonischen Briiche und Diskontinuititen iibersehen, die die unterschiedli-
chen Aktivititen des urbanen Lebens bediirfen. Unter dieser angestrebten funktionellen Frei-
heit des Raumes, die keine Art des Einwohnens vorschreibt, verbirgt sich zugleich die Utopze
der programmatischen Unbestimmtheit und Variabilitit der Funktionen und das Fehlen jedwe-
der qualifizierter Orte: die Aropie. Im Zwischenbereich der Utopie und der Atopie entsteht hier
ein homogener und abstrakter Raum, worin sich im Prinzip alle méglichen Aktivititen — jedoch

keine bestimmte — entfalten kénnen.

Ein letztes Beispiel eines Spannungsfeldes zwischen Dystopie und Utopie ist das zwischen 2003
und 2005 errichtete Denkmal fiir die ermordeten Juden Europas in Berlin (Vgl. Bild 15-17).
Der Entwurf stammt von Peter Eisenmann. Das Bauwerk wurde im Zentrum Berlins auf einer
etwa 19.000 m2 groflen Fliche in der Nihe des Brandenburger Tores errichtet. Das Denkmal
besteht aus 2711 Stelen, die an Grabsteine erinnern. Kein Pfeiler ist dem Anderen gleich: Digi-
talisierte Entwurfsmethoden erméglichten eine Vielfalt unterschiedlicher Stelen, die kaum
merklich geneigt sind und sich auf einem scheinbar schwankenden Boden aufrichten. Beim Be-
treten der Anlage entsteht das Gefiihl der Verunsicherung und der Orientierungslosigkeit, es
ist, als ob der Mensch in die Landschaft ,,versinken“ wiirde, denn obwohl die Stelen eine gleiche

Hohe zu haben scheinen, ist dieser Eindruck eine Tauschung: Der Boden sinkt und plétzlich

0 Vgl. Schumacher, Patrik, “Parametricism”, in Architectural Design, July/August 2009, London: Wiley,
S. 14-23.
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wird der Besucher von Steinen umgeben, die ihm tiberragen und untereinander keinen erkenn-
baren Unterschied aufweisen. Jeder Bezugspunkt wurde im Entwurf vermieden, so dass es un-
moglich ist, sich zu orientieren. Die abstrakt konzipierten Stelen verweisen auf keine duflere
Bedeutungen, auf keine Botschaft, sie enthalten keine Aufschrift, sie stehen einfach schweigend
da: Eisenmann bezeichnete das Mahnmal als einen ,,Place of no meaning®, einen Ort ohne be-
stimmte Bedeutung.®! Thr Sinn bleibt ein Ritsel. Es geht um die Stille des Ortes, die zum
Nachdenken und Mitfiihlen anregen soll: Vor allem erweckt dieser Ort m.E. das Gefiihl der
Verzweiflung (kein Weg fithrt aus dieser Landschaft heraus), der Einsamkeit, der Leblosigkeit
(keine trostende Vegetation ist vorhanden, nur glatter Beton mit scharfen Kanten). Es ist die
Asthetik des Erhabenen, das sich der des Schonen entgegensetzt, die dieser Erfahrungen zu-
grunde liegt. Diese ,affektive Kraft“ oder ,negative Lust“, wie sie von Kant bezeichnet wird,
ibt einen Widerstand gegen das Interesse der Sinne indem sie Verwunderung auslést, die an
Schrecken oder sogar an Grausen grenzt. Utopie und Dystopie kennzeichnen dieses Werk: Die
Utopie verzichtet darauf, eine Harmonie zu tiuschen: So bieten diese Stelen weder eine orga-
nisch leibliche Referenz, noch einen deutlichen Sinn: Sie weisen eine Offenheit auf, die weder
eine mogliche Versohnung noch ihre Absage ausdriicken mochte, so dass der Sinn in der
Schwebe bleibt: hierin besteht die utopische Kraft des Werkes. Andererseits ist dieses Werk
durch die Dissonanz im Sinne Adornos kennzeichnet, denn es sind deutliche Spannungen am
Werk, die eine Krisis unserer lebensweltlichen Erfahrungen verursachen: hierin erweist sich ih-
rerseits die Dystopie. Es entsteht somit ein Spannungsfeld zwischen den abstrakten Formen
und die vielfiltigen Assoziationen, die beim Besucher erweckt werden: Dieser Ort ermoglicht
eine unmittelbare Erfahrung, die sich dem Besucher sich aufdringt bzw. ihm widerfihrt und

dieser Erfahrung dem Charakter eines Ereignisses verleiht.

Zum Schluss: Im Ausgang von den Beziehungen zwischen Adornos Konzeptionen der Utopie
und der Technik hat uns der Gedankengang zu dem Begriff der Dystopie gefiihrt, der uns er-
laubt hat, eine Briicke zwischen diesen Begrifflichkeiten und der Raumkunst zu schlagen. Die
soeben erwihnten Architekten haben sich der Herausforderung gestellt, die Antagonismen der
Realitit ,einzuriumen® (Vgl. Bild 18), ohne sie schlichten zu wollen, in dem Wissen, dass eine
Riickkehr von der Ortsverfremdung zur Verortung bzw. zu einer ,,Verséhnung® im Sinne A-

dornos zum Scheitern verurteilt ist.

>1 Artikel in: Frankfurter Allgemeine Zeitung vom 16. August 2003
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Ll faut étre absolument moderne

Max Ernst — la chambre a coucher de max ernst, 1920



LIl faut étre absolument moderne!”

B. Tschumi, la Villette, Paris 1983
Uberlappung



LIl faut étre absolument moderne!”

La Villette — Dekonstruktion des Programms



LIl faut étre absolument moderne!”

La Villette — Uberlappung von Punkt, Linie, Fliche



LIl faut étre absolument moderne!”

La Villette, Verteilung der Baumassen



LIl faut étre absolument moderne!”

La Villette, Vogelperspektive



LIl faut étre absolument moderne!”

La Villette, Folie



LI faut étre absolument moderne!“

La Villette, gebaute Folies



LIl faut étre absolument moderne!”

La Villette, Folie



LIl faut étre absolument moderne!”

La Villette, folie



LIl faut étre absolument moderne!”

Z. Hadid Architects, Masterplan, 2003, Singapur, Netzwerk



LIl faut étre absolument moderne!”

Z. Hadid Architects, Masterplan, 2003, Singapur



LIl faut étre absolument moderne!”

Z. Hadid Architects, Kartal-Pendik Masterplan, Istanbul, Ttrkei 2006



LIl faut étre absolument moderne!”

Z. Hadid Architects, Kartal-Pendik Masterplan, Istanbul, Ttrkei 2006



LIl faut étre absolument moderne!”

P. Eisenmann, Denkmal fiir die ermordeten Juden Europas, Berlin 2003-2005



LIl faut étre absolument moderne!”

P. Eisenmann, Denkmal fur die ermordeten Juden Europas, Berlin 2003-2005
Stelenlandschaft



LIl faut étre absolument moderne!”

P. Eisenmann, Denkmal fur die ermordeten Juden Europas, Berlin 2003-2005
Stelenlandschaft



LIl faut étre absolument moderne!”

Magritte, la Bataille de I’Argonne, 1959
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