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als wiithende Wollust des Schaffenden, der zugleich den Ingrimm des Zerstérenden
kennt. (KSA12, § 2[110])

20. Ordnung und Wirkung

Welche Gegenden dauernd erfreuen. — Diese Gegend hat bedeutende Ziige zu einem Ge-
malde, aberich kann die Formel fiir sie nicht finden, als Ganzes bleibt sie mir unfabar.
Ich bemerke, dafd alle Landschaften, die mir dauernd zusagen, unter aller Mannigfal-
tigkeit ein einfaches geometrisches Linien-Schema haben. Ohne ein solches mathe-
matisches Substrat wird keine Gegend etwas kiinstlerisch Erfreuendes. Und vielleicht
gestattet diese Regel eine gleichnishafte Anwendung auf den Menschen. (MA, I1, § 115)

Jede rationale Auseinandersetzung mit Architektur hat ihre emotionale Dimension ins
Zentrum zu riicken (der Kopf ist nur das beste Werkzeug unserer Affekte, nicht ihr Ge-
gensatz; er ist ihre Bereicherung oder erginzende Offenbarung in geistig operationa-
len oder konkret umsetzbaren Bildern [vgl. Damasio: 122f.]). Was der Architekt oder In-
genieur leicht als Stammtischdiskussion abtut, ist jedoch ihr zentrales Element, z.B.
die emotionale Wirkung eines skandalésen und inakzeptablen Eiffelturmes beim Auf-
bau 1889 und sein heute Umgekehrtes auslosender Effekt einer neuen Franzésischen
Revolution, wiirde man dieses alte Skandalobjekt nun entfernen wollen. Nur um die-
se potenzielle Wirkung geht es bei der Realisierung eines Entwurfes und wie man ganz
konkret damit umgeht (reiflt man den Eiffelturm gleich wieder ab, um die Nation zu
beruhigen, oder vertraut man der Zeit). Aber es geht niemals darum, einer abstrakten
Idee oder letzten Instanz einer Hinterwelt gerecht zu werden. Der Mensch ist Ausgangs-
punkt und Endziel des Entwurfs (selbst wenn man heute natiirlich aus anderen Griinden
wieder vermehrt die Natur als iibergeordnete Instanz in den Vordergrund riickt). Das
meint auch Alberti, wenn er von der Kunst des Wohlbefindens spricht: Ein Eiffelturm
zum 100. Geburtstag der Franzdsischen Revolution darf ruhig ein (emotionales) Feu-
erwerk sein, nicht dagegen der Schlafsaal eines Kindergartens. Es geht eben um nicht
mehr als den >einfachens, gesunden Menschenverstand, oder anders ausgedriickt: Je-
des Mehr (an Hinterwelt) hindert uns potenziell an der anspruchsvollsten Aufgabe der
Architektur, dem erfassenden Menschenverstand, und damit dem »Wohlbefinden« un-
serer Affekte, gerecht zu werden (Alberti: 243). Das Erfassen oder Erkennen des gesun-
den Menschenverstandes ist eben schon Erfinden, das erfinderische Hineinlegen eines
Sinnes in die (sinnlosen) Dinge, und dazu gehéren z.B. auch so kuriose Abstraktionen,
wie ein »mathematisches Substrat« in die Landschaft hineinzulegen, mit dem der Lan-
desplaner (konzeptuell) iiberhaupt erst operational, d.h. entwerferisch handlungsfihig
werden kann (man denke hier wiederum an Mandelbrots fraktale Geometrie der Natur).

Soll man aber, bei dieser Erkenntnis, den spiater Kommenden das Recht versagen, die
alteren Werke nach ihrer Seele zu beseelen? Nein, denn nur dadurch, dafd wir ihnen
unsere Seele geben, vermogen sie fortzuleben: erst unser Blut bringt sie dazu, zu uns
zureden. Derwirklich»historische«Vortrag wiirde gespenstisch zu Gespenstern reden.
— Man ehrt die grofden Kiinstler der Vergangenheit weniger durch jene unfruchtbare
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Scheu, welche jedes Wort, jede Note so liegen 1af3t, wie sie gestelltist, als durch tatige
Versuche, ihnen immer von neuem wieder zum Leben zu verhelfen. (MA, Il, § 126)

Auch Denkmalschutz wird oft zur reinen Blockierung des Prozesses, der Verinderung,
statt der Entwicklung des Provisoriums eine potenziell enorme Bereicherung zu bie-
ten, statt der noch nicht abgegoltenen Vergangenheit eine schopferische Zukunft zu bie-
ten (Bloch: 8). Denkmalschutz in diesem Sinne verstanden, hat die Aufgabe des Schut-
zes der Kunst, und das heifdt ganz konkret das Noch-nicht-Seiende zu schiitzen, also
das Uberschreiten des Denkens, welches das Werden des Lebens bedingt.*® Alles andere
hiefle wiederum, das Sein gegen das Werden auszuspielen, wire wieder Anlehnung an
den elenden Historizismus, wire blinde bzw. verhinderte Vergangenheitsbewiltigung,
was erfahrungsgemif} zu sgroteskenc Situationen der Stadtplanung fithrt (UB:7), zur
Verhinderung einer wahrhaftigen, einen Sinn hineinlegenden Kultur der Stidte-Bau-
Kunst. Auch nicht wenige (Stidte-)Bauvorschriften sind nicht nur keine Zwinge des Le-
bens, sondern verhindern geradezu jeglichen Bezug zum Leben, zu dessen Entwicklung,
und damit auch zur Entwicklung der Bauvorschriften (zu dynamischen Vorschriften,
zur Vorschrift der Dynamik). Das Denken bezieht sich nicht auf Regeln, sondern wird
grofitenteils durch sie ersetzt, und nicht weit entfernt lauert immer wieder jener elende
Historizismus. Eine Stadt braucht Regeln, aber diese gehdren >in< die Entwicklung des
Entwurfs, >in<das Denken und somit zu ihrem provisorischen Leitbild. Weit mehr als der
Grundriss der Stadt wird vor allen Dingen die dritte (riumliche) Dimension der Landes-
planung zu einem anschaulichen Spiegel heutigen sDenkens« (oder Vor-Urteilens).
Kunst ist also keine Schein-Welt, sondern der »spezifische Vor-Schein« (Bloch: 14)
einer moglichen Welt, deren Entwicklung, deren Uberschreitung. Sie antizipiert das
Noch-nicht-Sein und setzt die Moglichkeit iiber die bereits vorhandene (konzipierte)
Wirklichkeit. Kunst und Wissenschaft werden zu einem gemeinsamen >Laboratoriumy,
nicht um einer utopischen Verwirklichung des Seins zu dienen, eine sozialutopische
Ordnung, ein wesenhaftes Ende oder »Todeskristall als gemeinter Vollkommenheit«
(Bloch:13) zu etablieren, sondern um das ewige Werden zu garantieren, das stetige
Ordnen, verstanden als Prozess des Entnehmens von Entropie, dieser erstaunlichen
Fihigkeit des Lebens, einen ewigen »Strom von Ordnung« auf sich zu ziehen (Schrodin-
ger:134). Man sieht, dass mit Nietzsches Umkehrung, dem iiber das Sein gesetzte (und
einzig gesetzliche) Werden die Aufgabe der Kunst und der ihr dienenden Wissenschaft
eine gewaltige wird.*" In dieser Schépfungsgeschichte (oder Werkstatt des Lebens)
gibt es keinen siebten Tag, kein Ziel und kein Ende, sondern nur das ewige Ausspielen
der Entropie, das stetige Er-Finden einer vor-sehenden Negentropie, sei es auf der
grofmafistiblichen Ebene der platonischen Republik oder jener mikrokosmischen der
lebenden Zelle. Beide Naturen, die (tote) Republik sowie die (lebende) Zelle sind das

30 »Ein Monument gedenkt nicht, feiert nicht etwas, das sich ereignet hat, sondern vertraut dem
Ohr der Zukunft die fortbestehenden Empfindungen an, die das Ereignis verkérpern« (Deleuze
10:209).

31 »Ungeheure Aufgabe und Wiirde der Kunst in dieser Aufgabe! Sie muRl alles neu schaffen und ganz allein
das Leben neu gebiren! Was sie kann, zeigen uns die Griechen: hitten wir diese nicht, so wére unser
Claube chimarisch.« (KSA7, § 19[36])
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fatale Resultat unserer Empfindungen, »d.h. eine kiinstlerische Projektion, ein Bild«
(KSA7, § 7[168]).

Wenn Architektur als Zeichensprache verstanden wird, ist es unabdingbar, diesen
(problematischen) Begriff wenigstens unmittelbar mit unseren Affekten zu erginzen, zu
einer Zeichensprache der Affekte. Sphirologische Betrachtungen vorwegnehmend, wi-
re es vielleicht adiquater, sie wie Le Corbusier (und Nietzsches Phidias [PHG, § 19]) nur-
mehr als Emotionsmaschine (»machine a émouvoir« [Le Corbusier 5:173]) zu bezeich-
nen, rein konzeptuell den Raum als (die zu schaffende) Maschine zu verstehen®*. Nietz-
sches Architektur als »Macht-Beredsamkeit in Formen« (GD: 137f.) heif$t dann nichts an-
deres, als eine Art 6ffentliche Verhandlung der Gedanken bzw. Affekte unter dem Joch
des Willens zur Macht.*® Wir nehmen Teil, wir sind Teil dieser Verhandlungen. Hier wer-
den Wirkungen am Leben gemessen, Autoritit, Schmeichelei oder Geschwitzigkeit des
Spiels »der unter dem Licht versammelten [d.h. kunstvoll geordneten] Baukérper« iiber-
priift.

Der Architekt stellt weder einen dionysischen, noch einen apollinischen Zustand dar:
hier ist es der grofse Willensakt, der Wille, der Berge versetzt, der Rausch des grofien
Willens, der zur Kunst verlangt. [..] Im Bauwerk soll sich der Stolz, der Sieg tGber die
Schwere, der Wille zur Macht versichtbaren. (GD: 137f.)

Neben dem voriibergehenden Sieg iiber die Schwere (als >primitivstem« Ausdruck der
Negentropie) kann selbstverstindlich ein und dieselbe Architektur (oder Raummaschi-
ne), wie es Foucault betont, verschiedene und gegensitzliche Werte vermitteln. Es ist
Sache der Erziehung, der Bildung, aber auch des konkreten Handlungsspielraumes, d.h.
der Praxis oder Nutzbarkeit (Foucault 3: 1095), die tiber die Wirkung der Architektur ent-
scheidet, ob beispielsweise ein angestrebter Wert der Freiheit wirklich durch eine >be-
freiende« Architektur wirken kann. Hier gibt es also keine Wirkung »an sichs, kein Au-
Ren ohne das (dazuge-)hérige Innen. Neben der Architektur des Nationalsozialismus ist
das beste Beispiel wiederum die sakrale Architektur. Wihrend der erzfromme Katho-
lik die beabsichtigte Wirkung der Erniedrigung des siindhaften Erdenbewohners dieser
himmlischen Enklave mit gebeugter Haltung beantwortet, ist der aufiermoralische Ar-
chitekt lediglich von der Perfektion des totalen Kunstwerkes beeindruckt, das eben, je
nach geistlicher Aufbereitung des Opfers, dieses totale Delirium, ob nun weltlich oder
hinterweltlich, bewirken kann. Aber ein Grofteil der riumlichen Wirkung steht und fillt
natiirlich ebenfalls mit dem Glauben an die Wahrheit, weshalb nun Nietzsche festhilt,

32 »DerGlaube an Ursache und Wirkung, und die Strenge darin ist das Auszeichnende fur die wissen-
schaftlichen Naturen, welche darauf aus sind, die Menschen-Welt zu formuliren, das Berechenba-
re festzustellen. Aber die mechanistisch-atomistische Welt-Betrachtung will Zahlen. Sie hat noch
nicht ihren letzten Schritt gethan: Der Raum als Maschine, der Raum endlich. — Damit aber Bewe-
gung unmoglich: Boscovich —die dynamische Welt-Betrachtung.« (KSA11, § 26[410])

33 »Architektur ist eine Art Macht-Beredsambkeit in Formen, bald iiberredend, selbst schmeichelnd,
bald blof befehlend« (GD: 138).
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dass der Stein heute »mehr Stein als frither<** ist (d.h. weniger Leben, weniger Mystik in
sich trigt bzw. vermitteln kann).

Die Bedeutung der Ordnung fiir und durch die Architektur wurde bereits hervorge-
hoben. Was aber ist die ganz spezifische Wirkung der Architektur, nicht nur als Arte-
fakt einer geordneten Welt, sondern als Kunstwerk im Sinne des wilden Denkens (Lévi-
Strauss)? Ganz nebenbei gesagt, sollten wir zum klareren Verstindnis nunmehr einfach
vom Denken als einer nicht mehr zwischen wild und verniinftig unterschiedenen Tatig-
keit sprechen. Alles andere (z.B. das asketische, im Sinne eines gebindigten, zahmen
Denkens) wire nur als eine gekappte Form desselben Denkens zu bezeichnen. Die Ver-
nunft ist als Antreiberin eines Prozesses (zum Schaffen neuer Lebensmdoglichkeiten) zu
verstehen (auch Vergewaltigerin, Heraustreiberin, von Hauptziigen, Formen und For-
meln [vgl. GD: 135]). Deshalbist auch Abstraktion nicht nur das Mittel der Vernunft (nicht
zu ihr gehérend als Veranschaulichung ihrer eher zihmenden Natur), sondern immer
auch ihr Ziel. »Es ist ein langer Weg bis zur Abstraktion« (KSA7, § 19[78]). Das Simplifi-
zieren ist keine Methode, sondern der Endzweck eines dufderst komplizierten Denkpro-
zesses. Man muss noch viel Chaos (Dionysos) in sich haben, um einen Stern (Apollo) zur
Welt zu bringen (Z: 13). Wahrheit ist Unterwerfung und dem Menschen unwiirdig!

Die Natur ist der Zufall. Das Studium »nach der Natur« scheint mir ein schlechtes Zei-
chen: es verrat Unterwerfung, Schwiche, Fatalismus, — dies Im-Staube-liegen vor pe-
tits faits ist eines ganzen Kiinstlers unwiirdig. Sehen, was ist — das gehort einer andern
Gattung von Geistern zu, den antiartistischen... (GD: 134)

20.1 Die kaltgestellte Venus

Wir haben das ibrig gebliebene entseelte Knochengebiude alter Kunst fiir etwas
Ganzes und Lebendes angesehen und es so, wie wir es fanden, nachzuahmen fir gut
empfunden. Es fehlt diesen Copien nach dem Tode, diesen Wachslarven, natiirlich an
Originalitidt und Leben. Das Ebenmaass der Grundformen, die man an diesen Triim-
mern noch bewundern muss, obgleich sie alles bedungen nothwendigen Schmuckes
beraubt sind, verleitete uns, im Schmucklosen und Kahlen die Criechische Reinheit
zu suchen, und diese ganz unrichtige Idee in Ausfithrung zu bringen. Weit entfernt,
das Wesentliche der Antike aufzusuchen, brachten wir in geistloser Nachéifferei jene

34  »DerStein ist mehr Stein als friiher. — Wir verstehen im allgemeinen Architektur nicht mehr, wenigs-
tens lange nicht in der Weise, wie wir Musik verstehen. Wir sind aus der Symbolik der Linien und
Figuren herausgewachsen, wie wir der Klangwirkungen der Rhetorik entwdhnt sind, und haben
diese Art von Muttermilch der Bildung nicht mehr vom ersten Augenblick unseres Lebens an ein-
gesogen. An einem griechischen oder christlichen Geb4dude bedeutete urspriinglich alles etwas,
und zwar in Hinsicht auf eine hohere Ordnung der Dinge: diese Stimmung einer unausschopf-
lichen Bedeutsamkeit lag um das Gebdude gleich einem zauberhaften Schleier. Schénheit kam
nur nebenbei in das System hinein, ohne die Grundempfindung des Unheimlich-Erhabenen, des
durch Gotterndhe und Magie Geweihten wesentlich zu beeintrachtigen; Schénheit milderte hochs-
tens das Grauen —aber dieses Grauen war (iberall die Voraussetzung. — Was ist uns jetzt die Schon-
heiteines Gebdudes? Dasselbe wie das schéne Gesicht einer geistlosen Frau: etwas Maskenhaftes«.
(MA, 1, § 218)
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Mammuthsknochen erstorbener Vorzeit ganz in dem Zustande, wie wir sie fanden,
fir unsere drmlichen Bediirfnisse in Anwendung. (Semper: 11)

Im Prinzip sind Schopenhauers recht diirftige Ausfithrungen zur Architektur und ih-
rer Wirkung in seinem Hauptwerk nicht mangelhaft, sondern entsprechen einer noch
nicht gezogenen letzten Konsequenz aus der von ihm schon angedachten Unfreiheit des
Willens (FW: 113). Ein letzter Rest des Glaubens an den freien Willen, an die >Objektivi-
tit des Willenss, bleibt bestehen, der eine indirekte Konsequenz seines grundsitzlichen
Glaubens an die Wahrheit ist. Denn eine wahre Baukunst, wire dieser Widerspruch in
sich noch méglich, hitte eben keine Wirkung, keinen Bezug zum Leben. Man kann dem
Nicht-Sein genauso wenig abverlangen wie dem frommen Wunsch des freien Willens.
Der so bezeichnete an die sWahrheit< gekniipfte Wille kann sich in der Architektur im
Sinne Schopenhauers eben nur auf die Statik beziehen, also auf eine kligliche Vorausset-
zung des Bauens (also die Zwinge der Festigkeit und der Schwerkraft), aber nicht auf die
entscheidenden entwerferischen Dimensionen des Bauens, die natiirlich weit jenseits
des Sieges tiber die Schwere zum Tragen kommen. Nietzsche ibernimmt zwar den scho-
penhauerischen Stolz des Sieges iiber die Schwere (GD: 138), aber eben nur als Voraus-
setzung des Spiels mit dem Willen zur Macht als einem Willen zur Kunst, der den drm-
lichen freien Willen fiir den zum Kiinstler verurteilten Menschen ausschlief3t (KSA10, §
6[1]) und die verknécherte Objektivitit einer frigiden Venus durch den fertilen Garten
der Lust ersetzt.

Der Asthetiker ist der iiberlebensfihigere Mensch (die kognitive Revolution war eine
Selektion der Asthetik, ein Boosten des entwerferischen Denkens; der Homo sapiens hat
den Uberlebenskampf, den Sieg iiber den Neandertaler und die Position an der Spitze
der Nahrungskette, durch seine auflergewéhnliche Vor-stellungskraft gewonnen). Die
Asthetik als das sinnliche Erkennen, das Entwickeln der Gefiihle als Bild bzw. der wir-
kungsvoller mit Gefithlen kodierten Bilder, ist Steigerung des Machtgefiihls, unserer (ge-
fithlten) Macht iiber das Leben (ob illusorisch oder reell). Unsere Architektur ist also nicht
nur Stolz iiber den Sieg tiber die Schwere, sondern auch ein Ausdruck dieses Willens zur
Macht, dieses Gefiihls der Macht (der Erkenntnis) iiber unser Leben — ein wahrhaft lis-
tiges Spiel mit dem Leben, eine wahre Selbstiiberlistung des Willens zur Macht. Der To-
destrieb von Freud ist vielleicht nur das Ende dieses Spieltriebes, das tiberzogene Be-
wusstsein des fatalen Spiels, das Sich-Unterschitzen oder auch das Sich-Uberschitzen.
Kultur als Ausdruck dieses dsthetischen Vermdgens des Menschen (seiner Natiirlichkeit)
kann eben eine Uberziichtung zum Ausdruck bringen, was zur Selbstausléschung des
menschlichen Lebens fithrt; die sich iiberschitzende zweite Natur léscht dann die erste,
d.h. sich selbst, aus.

Mit Schopenhauer war die Baukunst nahezu auf das Fach Baukonstruktion redu-
ziert, auf eine »venustas«, die lediglich das Spiel der »firmitas« zum Ausdruck bringt:
Denn »weiter kann der rein dsthetische Zweck der Baukunst nicht gehen« (Schopenhau-
er: 288). Hier wird auch der Mythos vom ehrlichen Bauen entwickelt, als Voraussetzung
des dsthetischen Genusses der Konstruktion im Gegensatz zum >Scheingebiude<, und
noch der Mythos, dass man eben »aus Holz eigentlich kein Werk der schonen Baukunst«
(Schopenhauer: 289) schaffen kann. (Die Villa Savoye von Le Corbusier wire demnach
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ein Scheingebiude [sie ist es auch, aber eben nur im Sinne der Metaphysik der Kunst],
und auch die Universitit Ulm von Otto Steidle konnte man mit Schopenhauer unmaglich
als Architektur bezeichnen.) Mit dem objektiven Willen, mit der Wahrheit, ist Asthetik
reduziert auf das optische Erkennen der statischen Krifte, auf das Nachvollziehen ih-
res Verlaufs, auf das Ermessen der Wirkung von Kraft und Gegenkraft auf jedes Bauteil
und jeden einzelnen Stein, dessen »firmitas« die langfristige »utilitas« des Bauwerkes
garantiert. Weiter kann die Baukunst und Asthetik der klassischen Metaphysik in der
Tat nicht gehen, als »jene ersten Ideen, jene niedrigsten Stufen der Objektivitit des Wil-
lens« (Schopenhauer: 288) darzustellen.

Dariiber hinaus gehért alle architektonische Asthetik, als Komplement der Wahr-
heit, zur Kallistik (Lehre von der Schonheit der Dinge), also zu einer »venustas« des
theoretischen Menschen, objektiver »kaltgestellter Frosche«, d.h. skérperloser Kopfe«
(wie schon gesagt, ein typisch franzdsisches Problem, ein platonisch-christliches Er-
be an Descartes, an uns Kinder der Moderne), die noch nicht die Fatalitit der Kunst
ermessen. Welche Wohltat Nietzsches dagegen, Architektur und Asthetik von eitlen
Bekiimmerungen iiber Schénheit zu trennen und eine Architektur zu skizzieren, »die
keinen Beweis mehr notig hat; die es verschmaht, zu gefallen; die schwer antwortet; die
keinen Zeugen um sich fiihlt; die ohne Bewusstsein davon lebt, daf es Widerspruch ge-
gen sie gibt; die in sich ruht, fatalistisch, ein Gesetz unter Gesetzen: Das redet als grofler
Stil von sich« (GD: 138). Welche potenzielle Erweiterung unseres Fachbereiches, der As-
thetik, auf das Feld der Humanwissenschaften, inkl. jener kognitiven Wissenschaften,
die den Kopf wieder auf den Koérper setzen und den ganzen Menschen im Gegensatz
zum »zerbrochenen Gelehrten« (KSA7, § 19[136]) wieder »als Block aus Perzept und
Affekt« (Deleuze 10: 210ff.) verstehen.

Selbst Kant ging in seiner »Architektonik der reinen Vernunft« (Kant 2: 672) schon we-
sentlich weiter (bereits eine erste Anniherung des Denkens und des Entwerfens, aber
dennoch vom platonisch angehauchten Glauben an das An-sich geprigt), indem er die
mannigfaltigen Erkenntnisse einer Idee unterstellt und damit das Entscheidende des
Entwerfens erkennt (Kant 2: 672ff.): Architektur ist keine Addition, keine Hiufung, son-
dern eine kohirente Gliederung, eine Ordnung. Die Idee ist in ein Schema zu iiberset-
zen, das selbstverstindlich vor allem jenseits jener rersten Ideens, jener »niedrigsten Stu-
fen der Objektivitit des Willens« (Schopenhauer: 288) wirke, als eine Art bestimmt un-
bestimmytes Zeichen der Wirklichkeit (Abel: 208), einer wirkenden Welt eines recht wilden
Denkens (Lévi-Strauss). Kant tat gut daran, vorerst alles Empirische und simtliche »zu-
fallig sich darbietenden Absichten« (Kant 2: 673) aus dem Entwerfen auszuschliefRen, um
damit a priori die Architektur von der Technik zu unterscheiden. Der erfahrene Entwer-
fer relativiert natiirlich diese starke Abgrenzung (zwischen Ingenieur und Bastler) und
weif3, welch wichtige Rolle das Empirische und auch >Zufillige« noch neben dem erfah-
renen Gebrauch der Erkenntnis in der Entwicklung einer Idee spielt.

Wer seinen Willen nicht in die Dinge zu legen weif}, der legt wenigstens einen Sinn
noch hinein: das heifst, er glaubt, daf ein Wille bereits darin sei (Prinzip des »Glau-
bens«). (GD: 83)
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Schopenhauer (>aber«-)glaubt noch an Objektivitit, Sachlichkeit, an die reine Erkenntnis
der Ideen und des absoluten Seins. Sein »klares Weltauge« (Schopenhauer: 253) ist zwar
schon weit entfernt von Hegels Weltgeist, doch immer noch der aufklirerischen bzw.
schmeichelhaften Illusion eines freien menschlichen Willens verhaftet. Genauer gesagt
istder freie, d.h. der vom Subjekt kontrollierbare Wille itberhaupt erst die Voraussetzung
der objektiven Erkenntnis (Schopenhauer: 251ff.). Nietzsche schaltet Schopenhauers eit-
len freien Willen aus und rettet (damit) konsequent dessen Idee der Welt als Vorstellung
aus dem Jenseits der Dinge an sich zuriick in die nun operationale (Immanenz-)Ebene
der Fantasie, der wahrhaftigen Ebene lebensbedingender Fiktionen.

Der sreinen< Vernunft kommt die Aufgabe, Rolle und Verantwortung zu, einerseits
die ganze Lust-Maschine zu reizen, den Orgiasmus, den fruchtbaren, kontrollierten
Rausch der Kreation herbeizufiihren, und andererseits die Aufgabe, die Zeichensprache
der Affekte zu deuten, als die unserem Bewusstsein zuginglichen und messbaren » Funk-
tionen alles Organischen« (KSA10, § 7[60]). Denn wir haben kein anderes »Material alles
Erkennens« als unsere »allerzartesten Lust- und Unlustempfindungen« (KSA7, § 19[84]).
In der Asthetik (im sinnlichen Wahrnehmen bzw. Erkennen) fallen ganz selbstverstind-
lich die psychologischen Vorginge des Kiinstlers (des Menschen) mit der Physiologie der
Kunst zusammen (hier gibt es keinen freien Willen, sondern nur Fatalitit der Kunst).
»Das Projicieren des Scheins ist der kiinstlerische Urprozefs« (KSA7, § 7[167]). Unsere Welt
als Vorstellung ist zugleich Projektion und Ursprung unserer Formen zeichnenden
»Nerventhitigkeit in Lust und Schmerz« (KSA7, § 19[84]). Der Verstand dient nicht nur
als Empfinger unserer Emotionen, als ihr Verstirker, sondern auch noch als ihr Sender
oder Projektor neuer Formen zum Ausldsen erneuter Empfindungen. Das nennen wir
Entwerfer dann ganz alltiglich den iterativen Prozess unserer Welt als Fiktion.

1. der Rausch: das erh6ohte Machtgefiihl; die innere N6thigung, aus den Dingen einen
Reflex der eigenen Fiille und Vollkommenheit zu machen — 2. die extreme Schirfe ge-
wisser Sinne: so dafd sie eine ganz andere Zeichensprache verstehen — und schaffen...
(KSA13, 14[170])

Sei es die mathematische Strenge des Tempelbaus bei Vitruv, sei es das umfassende Re-
gelwerk der Kunst bei Alberti und Palladio, sei es die >rein« geistig-emotionale Prizisi-
onsmaschine von Phidias bei Le Corbusier (Le Corbusier 5): sie alle betrachten prinzipiell
schon die »logische und geometrische Vereinfachung« als eine Folge der Krafterhéhung
und wissen schon, dass auch umgekehrt »wieder das Wahrnehmen solcher Vereinfachung
das Kraftgefiithl« (KSA13, § 14[117]) erh6ht; an die Spitze dieser Entwicklung setzt Nietz-
sche den »grofie[n] Stil« (KSA13, § 14[117]). Sie alle tendieren schon zu dem von Freud sre-
trospektiv« zusammengefassten Effekt der lebenskiinstlerischen Ekstase (Freud 2: 72).

Zur Psychologie des Kiinstlers. — Damit es Kunst gibt, damit es irgend ein dsthetisches
Tun und Schauen gibt, dazu ist eine physiologische Vorbedingung unumganglich: der
Rausch. Der Rausch mufs erst die Erregbarkeit der ganzen Maschine gesteigert haben:
eher kommt es zu keiner Kunst. (GD: 135)
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Diesen Lustzustand, den Rausch, das hohe Machtgefiihl herbeizufithren und noch die-
ser freudschen Sublimation des Triebes oder Divination der Kraft des Verstehens bei
Nietzsche zu einer mintelligentenc« Sinnlichkeit« zu verhelfen, ist nun Aufgabe der srei-
nen« Vernunft; und auch hier ist wiederum das »religiose Rauschgefiihl« ein Wink der
Jahrtausende (KSA13, § 14[117]). Wahrheit hat eben einen Sinn, d.h. eine psychologische
und physiologische Funktion. >Nur wahr sein<briuchte und hitte keinen Sinn, so wie ein
»Ding an sich< keinen (psychologischen und physiologischen) Sinn hat. Selbiges gilt fiir
die Objektivitit oder, um fiir Architekten noch anschaulicher zu reden, die Sachlichkeit.
»Wir brauchen, um zu leben, in jedem Augenblick die Kunst« (KSA7, § 19[49]). Wahr-
heit gehort zwar in die Kunst, aber nur als ihr schlechtester Fall, ihr unproduktivster,
ihrlebensfeindlichster im Sinne ihres potenziellen Verstof3es gegen das dynamische Ge-
setz der Verinderung (der ewigen Differenzierung). Mit ihr wird das Messen am Leben
ausgeschaltet, die physiologische Funktion der Kunst, der Unwahrheit als Lebensbedin-
gung.®

20.2 Die Miniatur der Welt

Das Kunstwerk wirkt immer kontextuell, seine Wirkung ist bedingt durch den Kontext.
Architektur stellt immer einen relativen Kontrast dar, ist Modell einer Welt in der Welt.
Lévi-Strauss (Lévi-Strauss: 36f.) spricht von der »dsthetischen Berufung« des Kunstwer-
kes, die der Eigenschaft eines »verkleinerten Modells« entspricht (schon Bloch deutet
diesen Modell-Effekt an [vgl. Bloch: 820]). Aber gerade die dsthetische Rechtfertigung
der Welt durch die Baukunst geschieht trotz des monumentalen Maf3stabs reeller Ge-
biude durch dieses Schaffen einer verkleinerten, vereinfachten Welt in der Welt, als ihr
mehr oder weniger betonter Kontrast. Analog dem Modellcharakter klassischer Kunst-
werke resultiert die Kraft des Bauwerkes, seine Wirkung »so scheintes, aus einer Art Um-
kehrung des Erkenntnisprozesses« (Lévi-Strauss: 37): um die Welt zu »erkennens, neigen
wir von Natur aus dazu, sie zu vereinfachen und vor allem zu fragmentieren, von den
Teilen auf das Ganze, die Totalitit, zu schliefRen. Noch die Lesbarkeit eines Stadtrau-
mes (Lynch: 3), eines Landschafts-Abschnittes, ist das geistige Ausschneidenkénnen, das
Identifizierenkonnen, das Schaffen (das Vorstellen) einer Identitit der Teile, mit der wir
auf eine Identitit des (unbegreifbaren) Ganzen schliefien.

Mit dem architektonischen Objekt hingegen kehrt sich diese Schwierigkeit des Vor-
stellens um. Man erfasst auf Anhieb das Ganze, ohne das Abstrahieren zu nétigen, wir
verstehen sofort die Melodie, ohne miihselig die Noten zusammensetzen zu miissen.
Wenn wir vom menschlichen Mafstab reden, spielen wir auf dieses sweniger furchterre-
gende« Vorstellen einer menschlichen Welt an. Das ist die Rechtfertigung des Daseins
der Welt als isthetisches Phinomen, das, mit dem griechischen Tempel erfasste Spiel
und kiinstlerische Phinomen des Kosmos, von dem Nietzsche spricht (GT: 11/220). Es ist

35 »Dem stellt nun die Naturwissenschaft die absolute Naturwahrheit entgegen: die héhere Physio-
logie wird freilich die kinstlerischen Kréfte schon in unserem Werden begreifen, ja nicht nur in
dem des Menschen, sondern des Thieres: sie wird sagen, dafs mit dem Organischen auch das Kiinst-
lerische beginnt.« (KSA7, § 19[50])
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der Effekt des Tempels als Emotionsmaschine mathematischer Prizision bei Le Corbu-
sier (vgl. Le Corbusier 5) und die ekstasierende Wirkung des Kunstwerkes als Kontrast
zu den bedngstigenden Urmichten der Natur bei Freud (vgl. Freud 2).

Asthetik ist das sinnliche Erkennen der Welt. Das Abstrahieren (diese den Menschen
auszeichnende Eigenschaft schlechthin) ist ein kontrolliertes quantitatives Reduzieren
und qualitatives Ordnen der sinnlichen Eindriicke, die im Gegenzug eine Steigerung der
Sinnlichkeit erméglicht. [Dieses Spiel ist das Spiel des Willens zur Macht bei Nietzsche,
das Mitspielen des Menschen bei Schwarz, der>kiinstlerische Verzicht«bei Lévi-Strauss].
Formen, Farben und Geriiche werden reduziert und neu geordnet, in einem uns unbe-
wussten, extrem komplexen kognitiven Prozess, der dem bescheidenen Bewusstsein ei-
nige Eindriicke und Emotionen hinterlisst.*® Unsere Miidigkeit entsteht nicht durch den
emotionsreichen Tag, sondern vor allem durch den Sturm und das Kontrollieren hinter
den relativierten uns erscheinenden Emotionen (die Miidigkeit des wirklich arbeiten-
den Unbewusstseins). Und genau hier schreitet die Emotionsmaschine Architektur ein
und setzt als erste Kunst einen Rahmen. In einem Ausschnitt der Welt wird der kognitive
Prozess auf Anhieb extrem vereinfacht, beruhigt, erholt. Die Abstraktion, die Reduktion
der Welt auf einige wenige Parameter, die Verkleinerung der Welt, lisst uns sofort eine
relative Totalitit erfassen und steigert im Menschen unmittelbar das Gefiihl der >Macht«
(Lévi-Strauss: 37). »Der Korper entfaltet sich im Haus« (Deleuze 10: 212), fiillt den Rah-
men aus. Das Haus ermoglicht das menschliche Werden durch seine dosierte Offenheit
zum kosmischen Werden, zum Kosmos, zum Chaosmos. Das Haus ermdglicht ein »Sein
der Empfindung« (Deleuze 10: 210), einen schon erwihnten »Block aus Perzept und Af-
fekt« (Deleuze 10: 210); der ganzheitliche Geist-Kérper wird zum »Thermometer eines
Werdens« (Deleuze 10: 212).

Hier gewinnt die>falsche« Formel »Less is more« ihre volle Gilltigkeit. Hier verstehen
wir vollends den Sinn, das Sinnliche der dorischen Ordnung, die gliickliche Sobrietit.
Selbst die neue Sachlichkeit lasst sich in dieser Hinsicht als Prinzip einer Emotionsma-
schine entschuldigen. (Eine reine Frage der Dosis, denn man darf nicht vergessen, dass
selbst eine Rokoko-Kirche eine verkleinerte, reduzierte Welt ist, selbst Rokoko ist noch
»Less is more«). Hier brauchen wir kein Spannungsverhiltnis der Kunst zur Wahrheit,
sondern Asthetik als eine Rechtfertigung des Daseins, des Lebens, als eine frohliche Wis-
senschaft der Fiktion.

Und selbst wenn das eine lllusion ist, liegt der Sinn dieses Vorganges darin, diese Illusi-
on zu schaffen oder aufrechtzuerhalten, die sowohl dem Verstand wie den Sinnen ein
Vergniigen bietet, das schon auf dieser Basis allein dsthetisch genannt werden kann.
(Lévi-Strauss: 37)

Der ausgeblendete Sturm des Aufden, der Makrokosmos, und sein damit ausgeblende-
tes korrespondierendes Innen, der menschliche Mikrokosmos (KSA7, § 19[91]) erlauben
dem Menschen die volle Konzentration seines michtigen kognitiven Apparates auf sich
selbst (dieses relative Ausblenden der Kosmen ist unser Spiel mit dem Willen zur Macht).

36  »Bewuftsein ist so weit da, als Bewuf3tsein niitzlich ist« (KSA12, § 2[95]).
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Dieses enorme menschliche Potenzial wurde mit den totalen Kunstwerken der Kirche ex-
klusiv einer »vita religiosa« nutzbar gemacht. Hierin erkennt Nietzsche (spiter auch Le
Corbusier) das grofie, aber gefihrliche Vorbild der sakralen Baukunst als absolut uniiber-
troffene Emotionsmaschine einer Asthetik der Hinterwelt. Sie erreichte das ungeheuer-
lichste Ausschneiden aus dem niedrigen Dasein des Werdens und ein totales Instrumen-
talisieren der sinnlichen Erkenntnis fiir das absolute Sein des Jenseits. Dort setzt Nietz-
sche die Aufgabe der Umkehrung fiir eine Architektur der Erkennenden an: das enor-
me kognitive Potenzial fiir eine »vita contemplativa« nutzbar zu machen, ein In-sich-
spazieren-Gehen, eine Konzentration der sinnlichen Erkenntnis auf den Menschen, auf
das Leben, auf das ewig unschuldige Werden. Wihrend Platon hinter dem Werden der
Erscheinungen das Sein sieht (Platon 2, Timaios: 277L.), sieht Nietzsche, in seiner Um-
kehrung des Platonismus, hinter dem nétigen konstruierten Sein des allzumenschlichen
konzeptuellen Denkens das ewige Werden! Wahrheiten sind Seinskonzepte zur voriiber-
gehenden Fest-Stellung des ewigen Werdens. Jenseits allen Relativierens (Relativitats-
theorien), selbst noch aller Wahrscheinlichkeiten (Statistiken), sind Wahrheiten ledig-
lich potenzielle Méglichkeiten — zum Leben.

Das In-sich-spazieren-Gehen ist also ein In-sich-Gehen, ein Sicherforschen bzw.
-prigen: das Chaos, das man ist, zwingen, Form zu werden, dem Werden den Charakter
des Seins aufprigen als héchste Manifestation des Willens zur Macht (KSA12, § 7[54]), als
Ziel des Spiels mit dem Willen zur Macht. Denken ist Entwerfen, es findet ein analoger
Prozess statt zwischen der Entwicklung einer Idee und der Entwicklung einer menschli-
chen Identitit. Alles Denken, Entwerfen, In-sich-Gehen ist dieses Herauskristallisieren
und Prigen eines Konzeptes, einer Idee, einer Identitit, die wir in die Dinge wie auch
in uns legen.

Wir kénnen nur eine Welt begreifen, die wir selber gemacht haben. (WZM: 344)

Hier ist es wichtig, auf das Menschengemachte, das »man made« zu insistieren (Lévi-
Strauss: 38). In einer Welt der »vita religiosa« ist der Architekt selbstverstindlich nur
das scheinbare Sprachrohr des Jenseits. Federfithrend ist natiirlich Gott, ist die Wahr-
heit. Der Sinn ist gegeben, Asthetik ist nur das sinnliche Erkennen des Sinns, eine recht
traurige Wissenschaft fiir >kaltgestellte Frosche«. In einer Welt der »vita contemplativa«
wird dieses passive Entdecken zum aktiven Schaffen umgekehrt. Es gibt kein Ding an
sich, auch keinen schon geschaffenen (siitndhaft verurteilten) Menschen »in sichs, son-
dern allein erst zu schaffende Dinge und erst zu schaffenden Menschen. Dies ist die
grofde, mithselige und verantwortungsvolle Aufgabe der Kunst, die Aufgabe eines jeden
Menschen als Kiinstler seines Lebens. Der Mensch ist zum Kiinstler verurteilt, nicht zum
Sprachrohr, d.h., er muss Hand anlegen, an sich, an den Dingen.

Eine Architektur der Erkennenden muss also dieser »vita contemplativa« dienlich
werden, durch den »Verzicht auf sinnliche Dimensionen [...] den Gewinn intellektueller
Dimensionen« (Lévi-Strauss: 38) férdern, d.h. helfen, das sinnliche Erkennen auf das be-
wusste In-sich-Kehren und In-der-Welt-Sein zu konzentrieren. Das, was wir iiblich die
Vernunft nennen, ist nur das Werkzeug, den ganzen kontemplativen sinnlichen Apparat
zu reizen. Sie ist zur Findung unbetretener Pfade der Schaffung neuer Lebensmoglich-
keiten und Entwicklungspotenziale des Menschen da. Die Klarheit der Architektur kann
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stimulierend fiir die Klirung der Welt wirken, fir die Klirung der eigenen Identitit. Das
meinen Nietzsche und Le Corbusier mit dem Bild der mathematischen Prazision bei-
spielsweise eines dorischen Tempels. »Werde, der du bist!« (Z: 263) Werde zu deiner For-
mel: »[...] er will Formeln finden, die ungeheure Masse dieser Erfahrungen zu vereinfachen.
Reduktion alles Geschehens auf den Sinnenmenschen und Mathematiker« (WZM: 432).

Hier, im vorsokratischen Griechenland, war man noch frei von der allzu pathetischen
Sprache der Kirche. Die Interpretation des Himmels fithrte noch nicht zur wahnsinni-
gen Flucht in den Himmel Gottes, der Ideen oder des absoluten Seins. Phidias Kosmos
war noch ein rein kiinstlerisches Phinomen. Die Bedeutung des Polytheismus ist fiir das
Denken dieser Phase der griechischen Kultur unermesslich: als erneutes Potenzial of-
fenen westlichen Denkens, im Gegensatz zur christlichen Monokultur des moralischen
Monotheismus, als potenzieller Keim eines totalitiren Denkens. Die Aufgabe des Kiinst-
lers, also des Menschen, liegt in der Vereinigung von Sein und Werden (Lévi-Strauss: 39),
in der Herstellung einer Beziehung von (abstraktem) Himmel und (konkreter) Erde, d.h.
einer Fusion von Theorie und Praxis, Idee und Nutzen (Funktion), Geist und Korper,
Kunst und Wissenschalf...

In traditioneller Sichtweise konnte man meinen, die Kirche wire das Gegenstiick der
Architektur der Erkennenden, so wie die Bibel keine >moderne« Prosa wire, sondern im-
mer noch die Heilige Schrift. Die Wirkung, das Delirium, wird dadurch erreicht, dass
man eben nicht in sich spazieren zu gehen glaubt, sondern im Haus Gottes, vielleicht
schon in Gott, wenn das Delirium an Wahnsinn grenzt. Man hitte also im traditionellen
post-sokratischen Denken eine dialektische Skala mit einer Architektur der Erkennen-
den (Wissenden) auf der einen Seite und einer Architektur der Wahnsinnigen (Gliubigen
und Kinstler) auf der anderen. Nun gibt es aber mit Nietzsche kein dialektisches Denken
und noch weniger eine dialektische Skala absoluter Werte. Denn, wie schon mehrmals
erwihnt, die wahre Welt ist nur die vorgestellte noch einmal (WZM: S. 386). Wahrheit ist
eine Metapher, von der wir diesen bildhaften Ursprung >vergessen< haben oder beman-
teln (GT: 232f.), wie beispielsweise den Ursprung der Heiligen Schrift bzw. die unzih-
ligen Urspriinge und indirekten Autoren, allen voran Platon. Man ldsst auch hier noch
immer einen Hauch des Sprachrohrs zum Jenseits gelten (GM: 341). Der Wahnsinn liegt
nicht im Kunstwerk, sondern in dem, was wir dem Kunstwerk abverlangen, nicht in den
Dingen, sondern in den Ideen, die wir uns von den Dingen machen, wie es Nietzsche
verdeutlicht (M: 319).

In diesem Sinne, d.h. im Erkennen der »Unwahrheit als Lebensbedingungx, fallen
Wahnsinn und Erkennen zusammen. Anders ausgedriickt, Wahnsinn steht und fillt mit
der Wahrheit. Der Wahnsinn erreicht seinen Hohepunkt mit Hegels Idee des Weltpro-
zesses, der beispielsweise auch in der gigantischen Kuppel Albert Speers (Grof3e Halle)
noch zum Ausdruck kommen sollte. Wire die Welt nicht rund, das antike Sein nicht als
Sphire reprasentiert und wiren die Pyramiden kein Grabmal, hitten auch Letztere als
Symbol eines abgeschlossenen oder von den Nationalsozialisten abzuschliefRenden Pro-
zesses herhalten konnen, denn im Sinne der dsthetischen Theorie Hegels (Hegel 1: 317)
entspricht auch die Pyramide dem Ideal der geschlossenen Form (Plessner 2:56). Also
nochmals: Die in die Form hineinprojektierten Ideen sind der Wahnsinn, nicht die For-
men selbst.
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Der zweite Aspekt gilt dem Maf3stab. Egal, ob Sphire, Kubus oder Oktaeder: Auch der
Sinn jeglicher Monumentalitit steht und fillt mit der Wahrheit und weicht mit Nietz-
sches>Relativititstheorie« (der Wille zur Macht) der Bescheidenheit als dem Grundprin-
zip allen menschlichen Schaffens. Relativ heifdt hier, im Sinne eines Messens der Werte
am Leben, einer neuen maglichen Relation zum Leben und nicht im Sinne einer abs-
trakten Werteskala von »gut« und >bdses, >richtigc und >falsch« etc. Die Gleichung >Den-
ken = Entwerfen«< enthilt implizit diese Bescheidenheit, den relativen Wert einer Vor-
stellung, eines Entwurfs als konkrete, aber provisorische Lebensméglichkeit im Fluss des
unschuldigen Werdens.

Die Frage der Formensprache und der Wirkung der Architektur auf die Gesellschaft
stehtim Zusammenhang mit dem Glauben an die Wahrheit. Nur wenn es Wahrheit gibt,
kann iberhaupt ein verbindlicher Zusammenhang einer Form mit ihr erdacht werden,
der Mensch zu einer orientierten Sensibilitit fiir Formen erzogen werden. Das unschul-
dige Werden wird mit der Identitit von Sein und Wahrheit schuldig. Man kénnte un-
ter dieser (irrtimlichen) Voraussetzung dann in der Tat die Idee Choays (vgl. Choay 1)
noch weiterfithren, und schon Alberti mit seiner ersten isthetischen Theorie eines ko-
hirenten Ganzen des Ausschlusses der Vielheiten beschuldigen (als erster Architekt der
geschlossenen Gesellschaft). Man konnte ihm also einen dhnlich merkwiirdigen Vorwurf
machen, den man spiter in der Tat Le Corbusier machte, als man ihn eine Art »stalinis-
tisches Krypto« (Foucault 3: 1095) nannte, wie uns Foucault erinnert.

Die relative Ordnung und Geschlossenheit sind die zentralen Begriffe der Architek-
tur. Je nach kulturellem Umfeld braucht der Mensch mehr oder weniger Ordnung, mehr
oder weniger (Ab-)Geschlossenheit. Erinnern wir uns an die schlagkriftige stidtebau-
liche Kritik der Spitmoderne, als Aldo van Eyck® erklirt, die grofie Aufgabe der Archi-
tektur sei es, ein Innen zu schaffen, selbst auen: die Stadt als strukturierte Einfriedung
im Gegensatz zu amorpher Vernetzung isolierter Wohneinheiten. Hier geht es nicht um
srichtig« oder »falsch¢, sondern um ein grundsitzliches Abwigen von Méglichkeiten. Wie
viel Ordnung, wie viel Geschlossenheit braucht der Mensch (aber jenseits der modernen
Vorstellung eines Typus Mensch) zu einer bestimmten Zeit in einem bestimmten Kon-
text. Der schon erwihnte >Fall Pessac<war hierfiir exemplarisch. Sehr frith (1925), zu friih,
schlug Le Corbusier eine starke Offenheit der Architektur und offene Formen im Sinne
Plessners vor (Plessner 2:56). Die Bewohner passten die Bauten ihren Bedirfnissen an,
zum Schrecken der Moderne, aber nicht zum Schrecken Le Corbusiers, der nicht >wuss-
te¢, sondern stetig lernte.

Das Ordnen ist ein fundamentaler Akt des Menschen, begriffen als ordnendes Den-
ken. Uberall herrschen also diese »grofien logischen Krifte«, sei es im anfinglichen Ord-
nender hiuslichen Funktionen um das Foyer (die Feuerstelle), »im Ordnen der Kultsphi-
ren der einzelnen Stidte« (KSA7, § 19[110]) oder im Schaffen der Lesbarkeit der Land-
schaft. Die Lesbarkeit oder Intelligibilitit (geistige Erfassbarkeit) des Werdens, also die
Schaffung des Seins (mit dem Ursprung der Theorie im >Lesen des Himmels«), ist immer
bezogen auf den Menschen, ist immer abhingig vom — und gleichzeitig bedingend fir

37 »Un demi-siécle durant, les architectes ont fourni aux hommes un extérieur, méme a l'intérieur.
Mais 13 nest pas leur tiche: leur tiche consiste a créer un intérieur, méme a I'extérieur.« (A. van
Eyck, in: Lichinger: 29)
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den - Seelenzustand des Menschen. (Ein Beispiel grofSmafistiblich angelegter Beziige
eines einzelnen Gebdudes: Die verschiedenen Achsen und die den gesamten Bau struk-
turierenden Diagonalen des Jiidischen Museums von Libeskind fungieren als topologi-
sche Aufarbeitung der Stadtgeschichte des Terrors, die itber die Berliner Stadtlandschaft
ein Holocaust-Erinnerungsnetz wirft. Ob diese Wirkung in der Praxis wirklich wirkt,
bleibt jedem Einzelnen zu ermessen [wir betreiben hier keine Architekturkritik]. Ent-
scheidend ist, dass zumindest eine Handvoll sExperten« [die Wettbewerbsjury] in dieser
Topologie des Terrors den hineingelegten potenziellen Sinn des Museums sahen [und
damit aufeine entsprechende sinnliche Wirkung hoftten]. Sie spielten ganz eindeutig in
der Liga der philosophischen Asthetik, der Wissenschaft der sinnlichen Erkenntnis. Der
Begriff >Sinn« steht hier im epikureischen Sinne wiederum fiir die Fusion, besser, fiir die
Veranschaulichung der fatalen [amor fati<] Untrennbarkeit von Intellekt und Affekt.)

Die »Ausformung der Materie nach isthetischen Gesetzen« (Rossi: 20) ist also pra-
ziser gesagt eine Gestaltung der Welt nach Gesetzen einer revidierten Asthetik, d.h.
der sinnlichen Anschauung, Wahrnehmung oder Erkenntnis der Welt jenseits aller
herkémmlichen, irrelevanten Begriffe des theoretischen Menschen, wie z.B. jener der
Sachlichkeit oder illusorischen objektiven Anschauung, aber vor allen Dingen jenseits
des Spannungsverhiltnisses zwischen Kunst und Wahrheit (dem selbst noch die 4sthe-
tische Theorie Adornos verhaftet bleibt). Nochmals: Der Glaube an die Wahrheit fithrt
zu einer Kunst des Ressentiments, zu einer weiteren irrelevanten Kunst. Kunst ist etwas
ganz anderes als ein zeit- oder unzeitgemafier Blick auf das Dasein, etwas anderes als
eine Stellungnahme zum Zeitgeist (z.B. die kligliche Rolle der Kunst als Kritik oder
Engagement [Adorno 1:144]). Eine Anlehnung der Asthetik (und der Architekturtheo-
rie) unter anderem an die experimentelle Psychologie erscheint in diesem Sinne zu
den Grundvoraussetzungen einer wahrhaft fundierten Lehre bzw. sWissenschaft der
Erkennenden« zu gehoren.

Es gibt zwar selbstverstindlich ein dsthetisches Erlebnis, aber mit Sicherheit kei-
ne »Aquivalenz zwischen dem Erlebnisgehalt — grob: dem emotionalen Ausdruck — von
Werken und dem subjektiven Erlebnis des Rezipierenden. [..] Die Quelle jener Aqui-
valenz ist tritb« (Adorno 1: 362). Niemals wird eine bestimmte Zeichensprache eine be-
stimmbare Reaktion hervorrufen, auch der Zusammenhang einer neuen Architektur mit
einer neuen Kultur, dieser grofite Traum der letzten Moderne, bleibt zumindest triib.*®
Aber brauchen wir denn eindeutige Klarheit? Wiirden wir damit nicht wieder dem Hauch
einer totalitiren Vision unterliegen? Ist totale Klarheit nicht das tyrannische Gegenteil
des totalen Kunstwerkes (der totalen Architektur)? Hier besteht ein Bedarf, die Archi-
tektur in die Disziplin einer Asthetik zu integrieren, welche die »Kunst als organische
Funktion« (KSA13, § 14[120]) begreift, die explizit das delikate Arbeitsfeld »der bisher so
unberiihrten, so unaufgeschlofnen Physiologie der Asthetik« (GM: 352) zu erschliefien ge-
denkt.

Es gibt nur ein perspektivisches Sehen, nur ein perspektivisches »Erkennen«; und je
mehr Affekte wir (iber eine Sache zu Worte kommen lassen, je mehr Augen, verschie-

38  »Das neue Milieu, das wir uns dadurch schaffen, muf uns eine neue Kultur bringen« (P. Scheerbart,
in: Conrads: 28).
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dene Augen wir uns fiir dieselbe Sache einzusetzen wissen, um so vollstandiger wird
unser»Begriff« dieser Sache, unsre »Objektivitit«sein. Den Willen aber iiberhaupt eli-
minieren, die Affekte samt und sonders aushingen, gesetzt, daf wir dies vermdchten:
wie? HiefRe das nicht den Intellekt kastrieren? (GM: 362)

Unser moderner Begrift der Kunst und unsere klassischen dsthetischen Theorien sind
durchtrinkt vom Wahrheitsbegriff. Die Erschliefung einer Physiologie der Asthetik hat
2000 Jahre Geschichte gegen sich. Asthetik, definiert als Wissenschaft der sinnlichen Er-
kenntnis, ist bislang nichts weiter als der iiber die Sinne verbreiterte Weg zur Wahrheit.
Sie ist noch immer keine Erschlieffung der Welt als Wissenschaft und Fiktion, noch lan-
ge nicht Wissenschaft der Fiktion. Das Denken ist eben noch nicht als ein Entwerfen er-
schlossen, und die »Cardinal-Thatsachen«* der Lust und Unlust entsprechen noch eher
einem Tabu als dem Zentrum des Denken-Entwerfens.

Jede reife Kunst hat eine Fiille Convention zur Grundlage: insofern sie Sprache ist. Die
Convention ist die Bedingung der grofien Kunst, nicht deren Verhinderung... (KSA13, §
14[119])

Das heifdt aber nicht, simtliche unserer Konventionen seien wegen einer potenziellen
grofien Kunst sanktioniert und wiirden erst den grof3en Stil bedingen. Unsere Konven-
tionen wuchsen ja auf dem Boden der scheinbaren Teilnahmslosigkeit, der abgeschaft-
ten bzw. erdrosselten Affekte (sie sind ja das »Gequak kaltgestellter Frosche« [KSA13, §
14[120]]). Dennoch bleiben sie prinzipiell Bedingung des grof3en Stils (KSA13, § 14[119]),
und gehoren als Auflagen (nicht aber als Gesetz) zur Entwicklung, d.h. »in< die Entwick-
lung. Und alle Entwicklung braucht als Voraussetzung die »Transfigurationskraft des
Rausches« (KSA13, § 14[120]). Der Lustzustand des Rausches hat der »Verfeinerung des Or-
gans fir die Wahrnehmung vieles Kleinsten und Fliichtigsten« (KSA13, § 14[117]) zu die-
nen; er ist mit Hilfe der Vernunft verantwortlich fiir den sensiblen Entwerfer. Denn die
Oberfliche ist nur Ziel des Denkens, nicht seine Voraussetzung. Wir miissen voriiber-
gehend unser tiickisches Organ der Abstraktion drosseln (Rolle der sreinen< Vernunft!),
nicht unsere Affekte, denn der bauende Geist braucht >Materialc auf dem langen Weg zur
Abstraktion.

Die Kunst ist das grofe Stimulans zum Leben: wie kdnnte man sie als zwecklos, als
ziellos, als I'art pour I'art verstehn? (GD: 147)

Wenngleich Alberti noch selbstverstindlich Philosophie, »Tugend und Wahrheit« (Alber-
ti: 238) assoziiert, ist die schon von ihm beschriebene schénere Wirkung der verschie-
denen Gotteshiuser, das Ergdtzen und Hinreiflen seltener Schénheit (Alberti: 237), als
Antrieb des Kunsttriebes zu verstehen, unseres (unfreien) Willens zur Kunst. Er sah das
gleiche (emotionale) Potenzial der sakralen Kunst wie Le Corbusier ein halbes Jahrtau-
send spiter. Sein gesunder Menschenverstand, sein Mittelmaf ist nicht im Sinne des

39  »Wenn das innerste Wesen des Seins Wille zur Macht ist, wenn Lust alles Wachsthum der Macht,
Unlust alles Gefiihl, nicht widerstehen und Herr werden zu kénnen, ist: diirfen wir dann nicht Lust
und Unlust als Cardinal-Thatsachen ansetzen?« (KSA13, § 14[80])
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schonenden Kompromisses zu verstehen (Alberti: 241f.), sondern im Sinne der giinstigs-
ten Bedingung eines erneuten AnstofRes (die ewige Bewegung als oberstes Prinzip, selbst
wenn mit der Entropie das Leben nun endgiiltig kein Perpetuum mobile mehr ist); Lust
und Unlust als Anregung und Impuls zum Schaffen, zum Denken-Entwerfen. Das Wahr-
nehmen solcher logischen und geometrischen Vereinfachungen soll das Kraftgefiihl er-
hoéhen (KSA13, § 14[117]). Kein Kiinstler arbeitet in Pantoffeln; die Annehmlichkeit, der
Komfort der Arbeitsbedingungen, hat das Ziel, neue giinstige(re) Bedingungen des ewi-
gen Schaffens zu schaffen.

Die Wirkung der Kunstwerke ist die Erregung des kunstschaffenden Zustandes, des Rau-
sches... (KSA13, § 14[47])

Nur in diesem ausschliefilichen Sinne des Stimulans, auf der héchsten (und doch kon-
kretesten) Ebene des Denkens als Entwerfen, findet die (ansonsten bedenkliche) Formel
der Kunst fiir die Kunst erstmals eine fruchtbare Legitimitit.

Man erlaube uns in einer >Streitschrift der Fiktion< auch folgendes iiberspitzte Bild:
Denken ist die Kunst des Verkleinerns, der Auswahl und der Herstellung von Relationen,
des Ordnens und der Konstruktion, das Schaffen einer neuen, einer verkleinerten, iiber-
sichtlichen Welt. Auch Einsteins >Formel der Welt<hat die Wirkung eines Modells, die ds-
thetische Wirkung einer gelungenen Veranschaulichung, einer Weltanschauung. Auch
er hat die Funktionsweise der Bewusstseinswerdung unseres Gehirns veranschaulicht,
hat das Zuviel (der uns bisweilen zuginglichen 17 %*°) der Welt gefiltert, abstrahiert, hat
ausgewihlt und in Beziehung gesetzt, d.h., er hat das (thermodynamische) Werden in
eine anschauliche Gleichung gepackt. Wenn auch kein Liebhaber des grofartigen Wiir-
felspiels, so war auch Einstein ein grofier Asthetiker und genauso wenig Schweizer wie
Le Corbusier, sondern ein Sohn Phidias, kein Barbar (im Sinne der Antike), sondern ein
wahrhaftiger Grieche!

21. Sphérologie

Es ist, wie man merkt, einfach das Programm des Lustprinzips, das den Lebenszweck
setzt. Dies Prinzip beherrscht die Leistung des seelischen Apparates vom Anfang an;
an seiner Zweckdienlichkeit kann kein Zweifel sein, und doch ist sein Programm im
Hader mit der ganzen Welt, mit dem Makrokosmos ebensowohl wie mit dem Mikro-
kosmos. Es ist iitberhaupt nicht durchfiihrbar, alle Einrichtungen des Alls widerstreben
ihm; man mochte sagen: die Absicht, daf der Mensch »gliicklich« sei, ist im Plan der
»Schopfung« nicht enthalten. (Freud 2: 74f.)

21.1 Die Psychose der Kultur

Die Absicht, gliicklich zu sein, ist vor allem nicht im Plan Platons enthalten, zumindest
nicht im realistischen Bezug auf das Lustprinzip, sondern ausschlief3lich im hinterwelt-

40  »83 Prozent der Welt sind noch verborgen« (Bild der Wissenschaft 12/2011).
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