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Thematisierung oder Stil. Zur spekulati-
ven Logik Oswald Mathias Ungers 1983 versf-
fentlichte Oswald Mathias Ungers sein Buch Die Thematisierung
der Architektur. Durch seine strenge Programmatik besa3 dieses
unverkennbar Manifestcharakter. Doch war es nicht das erste
Architekturmanifest Ungers. Zusammen mit Reinhard Gieselmann
hatte er 1960 unter dem Titel Zu einer neuen Architektur schon
einmal ein Manifest publiziert. Die Situationen, in denen die Mani-
feste veroffentlicht wurden, unterschieden sich jedoch wesentlich,
insofern 1983 die Veroffentlichung des Manifests mit der Fertig-
stellung des Deutschen Architekturmuseums zusammenfiel. Zwei-
fellos hatte Die Thematisierung der Architektur, wie sie Ungers
in seinem Buch auch unter dem ,Thema der Inkorporation oder
,die Puppe in der Puppe’'”' behandelte, ihre wohl suggestivste
Formulierung im Thema des Hauses im Haus des Deutschen Archi-
tekturmuseums. Trotzdem, das Architekturmuseum sollte nicht als
Hypostasierung, das heiBt als direkte Ubertragung theoretischer
Gedanken in Material und Raum verstanden werden. Es ware ein

Missverstandnis, wenn man das Verhaltnis von Theorie und Praxis
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Stil und Ornament

als wechselseitige Exemplifikation des einen durch das andere
verstehen wollte. Ener kommt dem realisierten Entwurf, hier dem
Architekturmuseum, neben den theoretischen Manifesten und
Schriften ein eigener Manifestcharakter in Material und Raum zu.
Das ist auch der Grund, weshalb dem Deutschen Architekturmu-
seum, dem Haus im Haus, zum achtzigsten Geburtstag von Oswald
Mathias Ungers ein eigenes Symposium? gewidmet werden

konnte.

Die Ambivalenz der Manifeste Vorweg gilt es, eine Frage zu kldren.
Durch was zeichnen sich Manifeste, ob gebaute oder geschriebene,
tiberhaupt aus? Sind sie nur polemische, subjektive oder subver-
sive Kommentare zu zeitgenossischen Fragestellungen? Wenn man
die Manifeste charakterisieren wollte, wie zum Beispiel das futu-
ristische Manifest, die surrealistischen Manifeste, das suprematis-
tische Manifest oder das Manifest zur ersten Bauhausausstellung
von 1923, so ldsst sich feststellen, dass sie vor allem durch eines
gekennzeichnet sind: Das ist ihre ambivalente Haltung und para-
doxe Stellung zwischen Bildersturm und Bilderliebe, Ikonoklasmus
und Ikonophilie, zwischen historischer Bezugnahme und utopischer
Spekulation. So zum Beispiel das futuristische Manifest, in dem
Filippo Tommaso Marinetti postulierte, dass ,,ein autheulendes Auto,
das auf Kartédtschen zu laufen scheint, [...] schoner als die Nike von
Samothrake* sei. Ebenso auch Le Corbusiers Manifest der Moderne
Ausblick auf eine Architektur. In einer Bildunterschrift zum Foto
des Parthenontempels und eines Automobils heifit es dort: ,,.Das ist
die Maschine, die uns erregt. Wir treten ein in die Unerbittlichkeit
der Mechanik*“4. An einer anderen Stelle sprach Le Corbusier vom
»~Maximum an Prizision und Ausdruckskraft”. Beide Aussagen
galten jedoch — interessanterweise — dem Parthenontempel und nicht,
wie man vermuten kdnnte, dem darunter abgebildeten Automobil. Le
Corbusier verband damit die Botschaft, dass das Maschinenzeitalter
nicht einfach vom Himmel gefallen, sondern Teil einer weiter in die
Kulturgeschichte zuriickreichenden Tradition sei. Denn Marinetti
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wie auch Le Corbusier zielten keineswegs auf einen Bruch mit der
Vergangenheit. Im Gegenteil, ihre Manifeste galten dem Versuch, die
moderne Technik in eine Kontinuitit mit der Geschichte der Archi-
tektur zu stellen. Auch bei Ungers findet man eine dhnliche Aussage.
»Schopferische Kunst ist ohne geistige Auseinandersetzung mit der
Tradition nicht denkbar®, so erdffnete er sein erstes Manifest Zu
einer neuen Architektur, um dann trotzdem fortzufahren: ,,Sie [die
schopferische Kunst] mufl die bestehende Form zertriimmern, um
reinen Ausdruck ihrer eigenen Zeit finden zu konnen‘s. Dabei lédsst
der Begriff der ,,bestehenden Form* offen, um was es sich hierbei
handeln soll, um historische Stilprinzipien oder um das Zeitspezifi-
sche der unmittelbaren Gegenwart.

Manifeste polarisieren. Wie mit Marinetti, Le Corbusier und
Ungers anschaulich wird, decken sie mit dem Pathos der Rhetorik
die immanenten Widerspriiche ihrer Zeit auf. Manifeste forcieren die
Dialektik der Zeit, sie arbeiten an der Neubegriindung, gleichsam an
der Erneuerung des Mythos der Disziplin. Sie tun dies in der Riick-
bindung des Profanen und Aktuellen an das Vergangene und Alteste,
an die Urspriinge — was auch immer als Ursprung gesetzt wird. Sie
versuchen das scheinbar bezuglose Neue, das Technische, Konstruk-
tive und Funktionale, das irgendwie Gewordene in eine Kontinuitit
mit dem Vorvergangenen zu setzen, sei es mit der Nike von Samoth-
rake, mit dem Parthenontempel oder — mit dem Motiv des Hauses im
Haus im Deutschen Architekturmuseum — mit der Urhiitte.

So ruft das Haus im Haus iiber die verschiedenen Stockwerke
hinweg unterschiedliche Assoziationen auf, wie zum Beispiel die an
einen klassischen Tempel und dessen heiligsten Bezirk, die Cella.
Es erinnert aber auch, besonders im Untergeschoss, an Baldachinar-
chitekturen, wie zum Beispiel an Gianlorenzo Berninis Baldachin
iiber dem Grab von St. Peter oder an den Baldachin Queen Victo-
rias im Londoner Crystal Palace. Das Haus im Haus appelliert an die
Urbilder der Kultur. Bilder des Heiligsten werden aufgerufen, wie
Tabernakel, Tauf- und Grabkapellen, die, wie die Porziuncola Kapelle
des Heiligen Franz von Assisi, in die Hallen der grolen Kathedralen
eingestellt sind. Gleichfalls erinnert das Haus im Haus mit seinem
Vortragssaal im Untergeschof3 an andere, mit dem Mythischen und
Heiligen assoziierte Bauformen, an die Unterseiten von Kirchen, an
die gedriickten Raume der Krypten. Mit ihnen verbindet sich die Idee
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chthonischer Gottheiten. Und beim Bild der Puppe in der Puppe, der
russischen Matruschkapuppe, stellen sich Assoziationen ein zum
Menschen im Menschen, zur Idee des Homunkulus und damit zum
Mysterium der Geburt.

Aber fiihrt das nicht zu weit? Fiihrt das nicht {iber die Archi-
tektur und Ungers Intentionen hinaus? Keineswegs, denn gerade
nach Ungers ist die Aufgabe der Architektur das ,,vitale Eindringen
in eine vielschichtige, geheimnisvolle, gewachsene und geprigte
Umwelt“®. Hier artikuliert sich Ungers Verstidndnis der Architektur.
Das Paradox der Manifeste ist, dass sie in ihrem auf Verinderung
zielenden, avantgardistischen Anspruch gleichsam die Riickbindung
des Profanen und kulturell Gemachten an das Unbedingte und Heilige
suchen. Sie dringen auf die Herstellung eines geistesgeschichtlichen
Kontinuums des Neuesten mit dem Altesten, auf den Riickbezug des
Pragmatischen und Alltdglichen auf ein Ideales, auf ein im menschli-
chen Zeithorizont immer schon Gewesenes. Und gerade das zeichnet
programmatisch die Architektur Ungers aus. Er spricht vom meta-
physischen Gehalt der Architektur, von der Spekulation in Raum und
Zeit. Besonders dem Gebédude des Deutschen Architekturmuseums
kommt hier die Rolle eines Architekturmanifests in seiner ganzen
Ambivalenz zu. Mit der spekulativen Logik des Hauses im Haus, mit
dem Denken in Analogien und Metaphern, mit der Idee der Metamor-
phose betreibt Ungers die, wenn nicht sakrale, so doch metaphysi-
sche Uberhohung der sikularen Funktion des Museums.

Dieser spekulativen Logik des Hauses im Haus gilt es sich im
Folgenden zu nihern. Allein werkimmanent ldsst sich diese aber
nicht nachvollziehen, es bedarf dazu der Reflexion des allgemeinen,
intellektuellen und kulturellen Kriftefelds, in dem Ungers Nach-
denken iiber die Architektur sich vollzog. Das ist nun in drei Schritten
vorzunehmen. In einem ersten Teil geht es um die Bestimmung des
intellektuellen und kiinstlerisch-architektonischen Kontextes, in
dem Ungers seine Ideen zur Architektur formulierte. Es gilt hierfiir
die Architekturdebatten der sechziger und siebziger Jahre niher zu
beleuchten. Das wird dann in einem zweiten Schritt den Blick auf
Ungers eigene Position freimachen, besonders in Bezug auf die
Verfahren der Thematisierung und der Metapher, der Analogie und
der Morphologie. Drittens kulminiert dies in der Frage nach Themati-
sierung oder Stil. Nach dieser Vorarbeit lédsst sich dann abschliefend
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die spekulative Logik des Hauses im Haus in seinen historischen wie
auch konzeptuellen Konnotationen néher bestimmen.

Opposition in der Opposition: Drei Modelle einer kritischen
Architekturpraxis Ungers frithes Nachdenken iiber die Architektur
bewegte sich im kulturellen Kriftefeld der sechziger und siebziger
Jahre und ihrer Kritik an der Moderne der Nachkriegszeit. Ungers
formulierte jedoch innerhalb dieses Rahmens, wie hier zu zeigen
ist, eine sehr eigene Position. Besonders das Architekturmanifest
Zu einer neuen Architektur ist hierfiir aufschlussreich. Dort werden
im Wesentlichen drei Kritikpunkte gegen die Architekturpraxis der
Nachkriegsmoderne vorgebracht. Diese entsprechen einerseits der
allgemeinen Kritik der sechziger Jahre, andererseits aber setzen sie
sich davon ab und zeigen einen sehr eigenen Standpunkt Ungers auf.
Er kann als doppelte Opposition oder Opposition in der Opposition
beschrieben werden. Gemeint ist hier einerseits die kritische Opposi-
tion gegeniiber der Gegenwartspraxis der orthodoxen Nachkriegsmo-
derne, wie andererseits die Opposition gegeniiber den Versuchen der
Uberwindung der Moderne durch die verschiedenen Strategien einer
postmodernen Resemiotisierung der Architektur.

Es sind drei Kritikpunkte, aus denen die Erneuerungsprozesse der
Architektur in den sechziger und siebziger Jahren ihre entscheidenden
Impulse erhielten. Sie lassen sich folgendermaflen beschreiben. Es
ist einerseits die Kritik an der Geschichtsvergessenheit der Moderne,
am Verlust des historischen Bezugs einer formalistisch verhérteten,
modernen Architektur. Zweitens ist es die Kritik an der Unterwer-
fung der Architektur unter die instrumentelle Vernunft der kapitalisti-
schen Verwertungsinteressen, also die Kritik an der Rationalisierung
der Bauprozesse, die sich in einer schematisierten und funktiona-
lisierten Architekturpraxis artikulierte. Der dritte Punkt betrifft die
Kritik an der Verarmung des architektonischen Ausdrucksgehalts,
also die Kritik am Verlust der Sprachlichkeit und des kommunika-
tiven Aspekts der Architektur. Im Zentrum stand die Uberwindung
der Agonie der orthodox verhirteten Nachkriegsmoderne durch
die Wiedergewinnung der ,,Architektur als Bedeutungstrager*? und
»Zeichentriger”, wie dies Heinrich Klotz formuliert hatte. Gebunden
war dies an ein Verstindnis der Architektur als Zeichen, spéter dann
als offener, vielfiltig interpretierbarer Text. Im Kontext des linguistic
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turn in den Geisteswissenschaften der sechziger Jahre diente hierfiir
die Semiotik als Grundlagenwissenschaft. Die dominanten kriti-
schen Positionen in der Architektur verstanden sich als Versuche der
Resemiotisierung der Architektur. In Analogie zur Sprache sollte die
Architektur eine Neubewertung als Zeichen erfahren.

Wie sah das konkret aus? Bezogen auf den ersten Kritikpunkt,
also bezogen auf den Verlust der Geschichtlichkeit der Architektur,
galt die Forderung einer Riickorientierung der Architektur auf ihre
bedeutungsvollen, historischen Artikulationsformen, auf die klas-
sischen Stilelemente. Eingeschlossen darin war auch die Moderne,
die ebenso als eine schon historisch gewordene Stilepoche betrachtet
wurde. Jedoch, es ging nicht um eine Rekonstruktion der Architektur
in ihrem historischen Wertesystem, sondern um eine Technik der
Bezugnahme mit ironisch-kritischer Intention. Mit den verschiedenen
Collagetechniken und allegorischen Verfahren — Fredric Jameson
sprach von einer Technik des pastiche® — sollten die Bedeutungsge-
halte der verwendeten historischen Fragmente ironisch gebrochen
werden. Die Postmoderne verstand sich nicht als Vollendung sondern
gleichsam als Hohepunkt wie auch Uberwindung der Geschichte.
Das macht ihren eigenartigen Chiliasmus aus, Endzeit wie gleicher-
maBen dariiber hinaus zu sein. Die theoretische Grundlage dafiir bot
die Rezeption der Geschichtsphilosophie Walter Benjamins, beson-
ders dessen Theorie der Allegorie, so wie sie, in Vermittlung durch
Theodor W. Adornos Asthetische Theorie®, Peter Biirger 1974 in
seinem Buch Theorie der Avantgarde™ giiltig dargestellt hatte. Einer
der wichtigsten Vertreter einer ironisch-historistischen Postmoderne
war James Stirling, das in dieser Hinsicht bedeutendste Gebdude
ist seine zeitgleich mit dem Deutschen Architekturmuseum fertig
gestellte Staatsgalerie in Stuttgart.

Die zweite Richtung hat ihren Schwerpunkt in der Kritik der
totalen Okonomisierung der Architektur. Ziel war die Uberwindung
der Unterordnung der Architektur unter die instrumentelle Vernunft
einer technisierten Gesellschaft. Die Kritik richtete sich gegen die
protestantische Ethik des Verzichts, gegen das Sparsamkeits- und
Niitzlichkeitsgebot, welche das Erotische, Affektive, Geheimnisvolle
und, im Sinne von Sigmund Freud, das Unheimliche aus der Archi-
tektur auszuschlieBen versuchte und Schonheit mit Funktion gleich-
setzte. Die theoretischen Grundlagen hierfiir boten George Batailles
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Buch Die Aufhebung der Okonomie' und Theodor W. Adornos
Aufsatz Funktionalismus heute, besonders sein Postulat, dass gerade
in der Verschwendung ein humanes Potenzial verborgen liege. Einige
der pointiertesten Positionen der kritischen Architekturpraxis folgten
der Einsicht, dass die instrumentelle Vernunft jedoch nicht durch das
Andere der Vernunft oder ein subjektives Prinzip aufgehoben werden
kann, sondern allein durch Sichtbarmachen der immanenten Wider-
spriiche der technisch-rationalen Verfahren. Mit Bezug auf den Struk-
turalismus erkannte man in den Prozessen der Automatisierung, der
Performativitdt und Prozessualitit die Potenziale fiir eine kritische
Praxis. Beispielhaft sind hier die strukturalistisch-formalistischen
Ansitze der Gruppe der sogenannten New York Fives, vor allem die
von Peter Eisenman. Eisenmans frithe Architekturpraxis zeichnete
sich durch die diagrammatische Automatisierung der Entwurfsver-
fahren und ihre strenge Prozessualisierung aus, welche die Seriali-
sierung der Maschinenproduktion auf die Entwurfsverfahren selbst
applizierte. Das Ziel dabei war, die Entwurfsverfahren an jenen Punkt
zu treiben, an dem in der Anwendung der immer selben Operationen
die serialisierten, rationalen Verfahren in hochst labyrinthische Struk-
turen, die iiberdeterminierte Rationalitit in tiberdeterminierte sinn-
liche Wirkung umschlagen.

Die dritte Position ist die der Riickgewinnung der kommunika-
tiven Qualitédt der Architektur. Mit ihr verband sich jedoch keines-
wegs die Forderung nach Riickkehr zum Formalismus einer klassizis-
tischen Sprache der Architektur, zu Ornament, Sdule und Architrav.
Im Gegenteil, ihr ging es — quasi in emanzipatorischer Absicht — um
die Wiedergewinnung der Architektur als Massenmedium im Hori-
zont der Popkultur, also um die Offnung der Architektur als Massen-
medium und Kommunikationssystem im Kontext der Massenkultur
der sechziger Jahre. Das Verfahren bestand in der Aufnahme von
Elementen aus der Populédrkultur und besonders aus der Pop-Art,
also um die Einfiihrung von formalen Elementen in die Architektur,
die urspriinglich nicht Teil ihrer Sprache waren. IThre Hauptvertreter
hieBen Robert Venturi oder James Wines, aber auch Charles Moore
und Frank Gehry.

Gegeniiber diesen Positionen ist nun Ungers Nachdenken iiber
die Architektur zu profilieren. Zunichst gilt es jedoch festzustellen,
dass Ungers friihes Manifest dieselben drei Kritikpunkte formuliert
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hatte. Dort heifit es, dass die schopferische Kunst ,,ohne geistige
Auseinandersetzung mit der Tradition*'? nicht denkbar sei. Ungers
thematisierte also den verlorenen Geschichtsbezug der Architektur.
Andererseits kritisierte er die Unterordnung der Architektur unter die
Verwertungsinteressen der Bauwirtschaft, es fithrten die ,,Methoden
der technisch-funktionellen ,Architektur* '3 zu Uniformitit und
Einformigkeit. Der dritte Kritikpunkt war, dass die Architektur ,,voll-
kommener Ausdruck des Inhalts*“™# sein miisse, ein klares Plddoyer
fiir die Architektur als Medium der Kommunikation. Es ging Ungers
also wesentlich um dieselben, oben erwihnten drei Kritikpunkte, also
um die verlorene Geschichtlichkeit, um die Kritik an der instrumen-
tellen Vernunft wie auch um die Wiedergewinnung der Sprachlichkeit
der Architektur.

Damit sind aber die Gemeinsamkeiten mit den drei oben ange-
fithrten postmodernen Verfahren schon erschopft. Gerade das Archi-
tekturmuseum fiihrt uns in aller Deutlichkeit vor, dass Ungers archi-
tektonische Strategien zur Uberwindung der Defizite der Architektur
andere sind. So geht es Ungers nicht um eine ironische Collage von
Geschichtsfragmenten. Uberhaupt, aus einem historischen Bewusst-
sein heraus gehort fiir Ungers die Ironie nicht zu den Ausdrucks-
formen der Architektur. Auch geht es ihm nicht um das Aufzeigen des
immanenten Widerspruchs der technischen Rationalitdt. Im Gegen-
teil, die Idee einer architektonischen, ja harmonikalen Ordnung war
fiir Ungers ein wichtiges Mittel zur Erzeugung des ,transzendenten
Gehaltes* der Architektur. Sie zielt auf Totalitdt, auf spekulative
Uberwindung des widerspriichlichen, kulturellen Ganzen durch die
Architektur. Und mit der von ihm vorgetragenen Forderung nach
einem ,,enzyklopéddischen Charakter” der Architektur verbindet sich
alles andere als die Idee der Massenmedialisierung und Popularisie-
rung der Architektur im Kontext der elektronischen Massenmedien
und der Pop-Art.

Intellektuell-kiinstlerische Standortbestimmung: Rhetorik versus
Semiotik Keine besondere Uberzeugungsgabe gehort dazu festzu-
stellen, dass nichts von dem zuvor Genannten im Architekturmuseum
zu sehen ist. Der Relativismus der Ironie, die Automatisierung der
Entwurfsverfahren und die Massenmedialisierung der Architektur
stehen der Forderung Ungers nach einem metaphysischen Gehalt
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der Architektur diametral entgegen. Die Frage stellt sich nun, was
Ungers dem entgegensetzt? Ungers benennt es klar und deutlich:
Es ist die Thematisierung der Architektur. Die Thematisierung der
Architektur muss als Oppositionskategorie gegen die Semiotisierung
der Architektur gesehen werden, gegen die Gleichsetzung der Archi-
tektur mit einem linguistischen Zeichen. Damit ist der entscheidende
Unterschied benannt zwischen der zeichentheoretisch motivierten,
kritischen Architekturpraxis der sechziger und siebziger Jahre — eines
Stirling, Eisenman und Venturi — und der Position Ungers.

Denn Ungers spricht weniger von Zeichen denn von Vorstel-
lungen und Analogien, von Transformationen, von ,,Akzentsetzung
und Uberhshung“'s, Wo es ihm um Symbole, Metaphern und Alle-
gorien geht, setzt er den oben aufgezeigten Verfahren der Semioti-
sierung der Architektur die Verfahren der Rhetorik entgegen. Dabei
ist die Feststellung von Bedeutung, dass Ungers ganz bewusst an
die Aufkldrung als dem unvollendeten Projekt der Moderne und
ihre Rehabilitierung der Rhetorik, der ars dicendi, anzukniipfen
versucht. Darin scheint der entscheidende Unterschied zu den drei
oben genannten, dominanten Architekturdiskursen zu bestehen. Wo
Ungers ein morphologisches Denken fordert, wird dariiber hinaus
im Hintergrund einerseits die Morphologie Johann Wolfgang von
Goethes als Referenzebene sichtbar, wie andererseits mit dem Denken
in analogen Beziehungen die Idee harmonikaler Grundordnung in der
pythagoreischen Tradition — in ihrer Wiederbelebung im achtzehnten
Jahrhundert durch Albert von Thimus und spiter Hans Kayser'.
Ungers Bildatlas Morphologie, mit dem englischen Untertitel City
Metaphors, legt mit seiner Technik bildhafter Analogien von Erschei-
nungsformen der Natur und der Kultur vom ganzheitlichen Ansatz
seiner Architektur beredtes Zeugnis ab.

Zum Thema der Analogie und Morphologie merkte Ungers
Folgendes an: ,,Ein Bauwerk ohne ein Thema, ohne eine tragende Idee,
ist Architektur ohne einen Gedanken. Bauwerke, die so entstehen,
sind ohne Sinn; sie haben keine Bedeutung und dienen lediglich in
trivialer Weise der Erfiillung von Bediirfnissen.”'” Thematisierung
ist also gegen die Idee einer rein funktional und kausal begriindeten
Architektur gerichtet. Sie versucht dieses jedoch nicht durch die
Semiotisierung der Architektur, sondern mit Analogieschliissen, der
vergleichenden Gegeniiberstellung von Formen der Natur und Formen
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der Kultur auf der Basis einfacher harmonikaler Ordnungen. Und sie
betreibt dieses in Analogie zu den Redefiguren der Rhetorik. Tatsich-
lich klingen in Morphologie Motive der antiken Rhetoriktradition an,
zum Beispiel des romischen Rhetorikers Pseudo-Longinos. In dessen
Schrift Uber die Hihe heifit es unter anderem, dass grofle Kunst ,,dem
Alltaglichen und Niitzlichen enthoben und [erst] als Form menschli-
cher GroBe bewundernswiirdig'® sei. Ahnlich auch bei Ungers, wenn
er davon spricht, dass das Bauen eine schopferische Kunst sei, die
die Aufgabe habe, ,.iiber eine Erfiillung der Funktionen hinauszu-
gehen und diese gedanklich zu transformieren, d. h. sie thematisch
zu erfassen*". Ganz im Sinne der spitantiken Redetechnik solle die
Architektur ,,die Umwelt aus der pragmatischen Realitit in die meta-
physische Welt der Ideen* transformieren. Die Thematisierung der
Architektur, das Denken in Analogien und Metaphern, ist demnach
gegen ,,den zunehmenden Einflu der Verwissenschaftlichung ge-
richtet [...], die fiir sich ein Monopol der Erkenntnis‘?' beanspruche.
Im morphologischen Sinne seien die Formen ,,weit offen fiir subjek-
tive Spekulationen und Transformationen.” Die Entwerfer beniitzen
die Metapher als ,,ein Instrument gedanklicher Art, das der Klarheit
und Lebendigkeit dient, indem es logische Prozesse umgeht und
ihnen entgegengesetzt ist.“*?

Einerseits setzt Ungers in kritischer Absicht der technischen
Rationalitdt die sinnlich erfahrbare Kunst, die Baukunst entgegen.
Dartiber hinaus fordert er eine andere Art der Klarheit fiir die Kiinste,
die nicht eindeutig, rational und logisch sein, sondern sich durch
Vielfalt, Assoziationskraft, subjektive Spekulation und sinnliche
Erfahrbarkeit auszeichnen soll. Das sind genau die Positionen der
Asthetik der Aufklirung, wie sie von Alexander Gottlieb Baumgarten
1750 in seinem die Asthetik als wissenschaftliche Disziplin begriin-
denden Buch Aesthetica® formuliert wurden. Ankniipfend an die
klassische Rhetorik sah Baumgarten die Notwendigkeit, die rationale
Erkenntnis der Wissenschaft durch die Formen sinnlicher Erkenntnis
zu komplementieren. Dem Modell der intensiven, formelhaften
Klarheit der Wissenschaften setzte er ein Modell der extensiven
Klarheit in den Kiinsten entgegen. Denn die Kiinste bendtigen eine
vielschichtige Betrachtung oder Darstellung ihrer Themen und nicht
die formelhafte Verkiirzung der Wissenschaften. Auch nach Ungers
,kann das Phanomen der Transformation entscheidende Impulse auf
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das kreative Denken ausiiben, denn es lehrt nicht nur das Denken
in Gegensitzen und Alternativen, sondern vor allem in komplexen
Zusammenhidngen. 4

Die Verfahren dafiir sind fiir Ungers die Metaphorisierung der
Architektur, die Verfahren der morphologischen Transformation, die
Bildverschiebung und Bildersetzung und das Denken in Analogien in
der Tradition der Rhetorik der Antike. Demnach sind es hauptséchlich
drei Punkte, die die rhetorischen Verfahren der Architektur Ungers
auszeichnen. Es ist einmal das Denken in analogen Strukturen, auf
dem die Idee einer ganzheitlichen Ordnung beruht. Zweitens ist es
das metaphorische Verfahren, das fiir die Idee der Einheit in der Viel-
falt, der extensiven Klarheit steht, wie sie die Asthetik der Aufkldrung
fiir die Kiinste forderte. Das dritte Element ist die Morphologie, die
als bildhaftes Verfahren in Opposition zu den semiotischen Verfahren
steht und auf die Uberwindung des Kausalititsdenkens des Funktio-
nalismus und des Konstruktivismus gerichtet ist. Analogie, Metapher
und Morphologie zielen auf die Transzendentalisierung der Archi-
tektur, darauf, ,,die Umwelt aus der pragmatischen Realitét in die
metaphysische Welt der Ideen zu transformieren, d. h. die Alltagswelt
zu sensibilisieren und aus der Trivialitdt herauszuheben. s

Rettende Kritik: Thematisierung versus Stil Die Frage stellt sich
nun, welchen historischen Stellenwert Ungers Architektur inner-
halb der Geschichte der Moderne besitzt. Man konnte dies nun mit
einem Begriff von Adorno — dem freilich eine andere Moderne als die
ungersche vorschwebte — beschreiben: Namlich als das Projekt einer
rettenden Kritik. Die Thematisierung verschreibt sich der Rettung
der Architektur vor der instrumentellen Vernunft, der Rettung vor
der Auflosung in der Bedeutungslosigkeit der Massenkultur und
der Rettung der Authentizitit und Selbstidentitdt der Architektur
als Bedeutungstriger. Das ist natiirlich nicht als Selbstzweck zu
verstehen, als Rettung der Architektur als autonome Disziplin,
sondern im Gegenteil es geht um die Bewahrung ihrer gesellschaftli-
chen Rolle und ihres humanistischen Auftrags, im Sinne der Konsti-
tuierung eben nicht nur einer funktionalen, sondern bedeutungsvollen
Lebenswelt. Fiir Ungers kann diese nur im Kontext der historischen
Logik der Architektur, der europidischen Stadt und des jeweiligen
genius loci geschehen.
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Gerade in diesem Punkt beschréankt sich Ungers Position nicht
auf die Opposition einer durch Verwertungsinteressen bestimmten
Nachkriegsmoderne, auch nicht auf die Opposition gegen die
Versuche ihrer Uberwindung in der semiotischen Rekonzeptualisie-
rung der postmodernen Ansitze. Ungers Kritik besitzt eine historisch
tiefer gehende Dimension und betrifft das Konzept der Moderne
schlechthin. So beginnt Ungers seine Einleitung zu Die Themati-
sierung der Architektur mit einem Angriff auf den Begriinder der
modernen Architekturtheorie Gottfried Semper und sein Buch Der
Stil in den technischen und tektonischen Kiinsten oder praktische
Asthetik. Gerade dem Aspekt der praktischen Asthetik galt Ungers
Angriff, der Verneinung des Kunststatus der Architektur durch
Semper; so kritisierte er die vermeintliche Herabstufung der Archi-
tektur durch Semper zu einem Kunsthandwerk. Semper steht fiir
Ungers am Anfang der Abkehr von der Tradition der Aufkldrung,
am Anfang jener unheilvollen Verschiebung der Gewichte vom krea-
tiven und ,,schopferischen zum technisch-funktionalen Gehalt der
Architektur. Mit Semper scheint die Demontage des metaphysischen
Konzeptes der Architektur in Gang gesetzt, ein Prozess, den das
Bauhaus, so Ungers, mit der Degradierung der Architektur zu einem
,»Teil eines allgemeinen Fertigungsprozesses“?® zu Ende gefiihrt hat.

Es stellt sich natiirlich die Frage, ob Ungers damit dem histori-
schen Bauhaus gerecht wird. Der Eindruck dringt sich auf, dass er
sich hier der zeittypischen Polemik gegen das Bauhaus angeschlossen
hatte. Von Interesse ist jedoch, dass in seiner Kritik am Bauhaus
sichtbar wird, dass die Thematisierung der Architektur unverkennbar
gegen den Stil antritt, gegen jegliche Stile, die historischen Stile
wie auch die Individualstile der Moderne. Stil sei ein Zeichen der
Verarmung, wie Ungers an Sempers Definition des Stils als prakti-
sche Asthetik exemplifizierte. Von Bedeutung ist diese Position, weil
Ungers nicht nur die Neue Sachlichkeit, Funktionalismus und Konst-
ruktivismus den Stilarchitekturen zuordnete, sondern gerade auch die
Postmoderne nicht als Uberwindung der orthodox formalistischen
Moderne sah sondern geradezu als Verfestigung einer verwertungs-
orientierten, ihren eigenen Stil praktizierenden, funktionalistischen
Architekturpraxis.

Ungers sah in Sempers Architekturtheorie den Beginn dieser
Entwicklung angelegt. In Ueber Baustile hatte Semper seinen Ansatz
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und die Frage nach dem Stil sehr deutlich formuliert: Stil sei ,die
Uebereinstimmung einer Kunsterscheinung mit ihrer Entstehungsge-
schichte, mit allen Vorbedingungen und Umsténden ihres Werdens. 7
Dafiir standen beispielhaft die gewebten und geflochtenen Ober-
flachen, die quasi aus ihrem Konstruktionsverfahren, das heifit aus
ihrer Machart heraus, ihre je eigene Struktur entwickeln. Semper
sprach in Der Stil von der ,struktiven Bedeutung der Naht“*, die
in der Uberhshung zum Ornament ins Symbolische erweitert werde;
,,die Naht ist wohl ein Nothbehelf, der erfunden ward, um Stiicke
homogener Art, und zwar Flichen, zu einem Ganzen zu verzieren,
reicher auszugestalten**. Aus der einfachen Naht wiirden aber reiche
Verzierungen, aus den Kreuzstichen Ornamente, welche die tech-
nischen Verfahren ins Symbolische iiberhohten. Das heif3t, dass im
Stil in symbolischer Uberhohung das Gemachtsein der Dinge zur
Erscheinung kommt. Wie Semper dann feststellte: ,,Vom stilistischen
Standpunkt aus betrachtet tritt sie [die Kunsterscheinung] uns nicht
als etwas Absolutes, sondern als ein Resultat entgegen‘s°, eben als ein
Gemachtes und nicht Erfundenes oder Imaginiertes. Hier wird dann
spater Adolf Loos mit seinem Postulat ansetzen, dass echte Orna-
mente eben nie erfunden werden, sondern nur aus der handwerkli-
chen Tatigkeit heraus entstehen konnen.

Wihrend fiir Semper das Gemachtsein noch ganz im Kontext
der handwerklichen Fertigungsverfahren stand, und er noch keinen
Bezug zur Maschinenproduktion, zur Serialisierung, Standardisie-
rung und Elementarisierung sah, meinte Ungers, dass gerade mit der
Betonung und Riickfiihrung alles Gestalterischen auf das Gemacht-
sein der Dinge die Tiir fiir die industriellen Fertigungsmethoden und
ihre Maschinenésthetik gedffnet wurde, fiir die Funktionalisierung der
Architektur und damit fiir die Auflésung der Architektur als schopfe-
rische Kunst. Dieser Tatsache galt Ungers Angriff auf Semper. Uber
die Fokusierung auf den Herstellungsprozess, so Ungers Argwohn,
wurde die Architektur den neuen Technologien gedffnet, die Archi-
tektur der Massenfertigung im Maschinenzeitalter und der Massen-
medialisierung im Medienzeitalter iiberantwortet. Dies resultierte im
Verlust des immanenten Geschichtsbezugs, in der Auslieferung der
Architektur an das technisch-funktionale Zweckdenken und in der
Reduzierung des Ausdrucks der Architektur aufs Machbare. Das sind
genau die drei Punkte, welche die Kritik der sechziger Jahre gegen
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die Architekturpraxis der Nachkriegsmoderne vorgetragen hatte:
Verlust der Geschichtlichkeit, Vereinnahmung durch die instrumen-
telle Vernunft und Verlust der Sprachlichkeit.

Aus diesem Zusammenhang heraus erklédrt sich dann Ungers
Feststellung, Stile seien so viel wie ,stilistische Applikationen®,
mit ihnen verzichte die Architektur auf den Anspruch als ,,schop-
ferische Kunst“. Wenn die Architektur ,auf ihren kiinstlerischen
Ausdruck verzichtet, bleibt ihr nur noch der schmale Bereich der
stilistischen Ubung als Ausweg*?', um irgendwie noch bedeutungs-
voll zu erscheinen. So ist es folgerichtig, wenn Ungers postulierte,
dass Stil und Funktionalismus die zwei Seiten einer Medaille seien.
Wo der Stil sich als symbolische Uberhdhung aus dem technischen
Gemachtsein der Dinge entwickle, sei dieser ein dem reinen Zweck-
denken Aufgesetztes oder Aufgeklatschtes, es unterbleibe jegliche
Thematisierung. Der Stil kaschiere die inhaltliche Leere. Die Thema-
tisierung, wie im Architekturmuseum, sei dagegen der Versuch der
Riickfiihrung der Architektur auf ihre Themen, auf die Architektur
als kiinstlerische Schopfung, auch dann, wenn die Architektur, wie
Ungers feststellte, aufgrund ihrer Partizipation im Alltag doch immer
nur ,,partielle Schopfung® ist.

Zur spekulativen Logik Die Thematisierung 6ffnet die Architektur
der ,hypothetischen Spekulation*3?, der spekulativen Logik. Das
Konstruktive und das Funktionale werden mit den Bildern und Meta-
phern infiziert und transformiert. Erst iiber die Thematisierung wird
die Architektur mit den ihr eigenen, das heifit immanenten Themen
intentional, also bewusst, in Bezug gesetzt, wie hier im Architektur-
museum mit dem Thema des Hauses im Haus.

Manifestcharakter erhilt das Architekturmuseum jetzt, wo durch
das metaphorische Verfahren das Gebdude nicht nur thematisiert ist,
sondern durch und durch Metapher ist. So kann das Haus im Haus
kaum als ein Haus bezeichnet werden. Es ist vielmehr eine Meta-
pher eines Hauses, also schon iibertragenes Bild eines Hauses. Denn
es ist im eigentlichen Sinne nicht bewohnbar. Alles verschwindet
hinter der Metapher des Hauses, wo das Dach von der Wand nicht
zu unterscheiden ist, beide dieselbe Materialitit und Farbigkeit
aufweisen, anders eben wie dies bei Hiusern iiblicherweise der Fall
ist, wo Wand und Dach andere Materialien haben. Man kann auch
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nicht im eigentlichen Sinne des Wortes von einem Dach {iber dem
Kopf sprechen, wo das Haus nicht gegen das Wetter schiitzt. Auch
die Beziehung von innen und auflen, was die Architektur als solche
ausmacht, ist aufgeldst. Tritt man aus dem Haus im Haus, so tritt man
nicht aus dem Haus heraus, sondern von einem Innenraum in einen
anderen Innenraum. Das Haus im Haus ist durch und durch Meta-
pher, wo die Schwellenfunktion der Tiir aufgegeben ist. Uberhaupt
besteht das Haus im Haus eher aus einer morphologischen Kette von
Assoziationen, wo es sich auf jeder Ebene aufs Neue in eine andere
Metapher verwandelt, von der Krypta im Untergeschof3 tiber das
Tempelmotiv zur Urhiitte im Obergeschoss. Und selbst wenn wir vom
Architekturmuseum sprechen, so scheint auch das nur eine Metapher
zu sein, zumal das Gebdude keiner Typologie eines Museums folgt,
andererseits aber auch keine neue Museumstypologie begriindet. Es
besitzt dariiber hinaus noch die Eigenschaft, jedem Ausstellungsvor-
haben das Thema Haus im Haus unerbittlich aufzuzwingen. Immer
klingt das Thema des Hauses im Haus mit. Man kommt einfach um
den metaphorischen Gehalt nicht herum.

Die metaphorische, transzendentale Exuberanz scheint dadurch
noch gesteigert, dass die Spuren der Herstellung des Gebédudes und
seiner Materialitidt weitestgehend geloscht sind. Die Bedeutungs-
ebenen des Materials und der Konstruktion sind eliminiert zugunsten
ihrer zeitlosen Metaphorisierung. Wir haben es mit einer opaken, fast
undurchdringlich metaphorischen Schicht zu tun, die alles andere
verbirgt. Wenn Ungers feststellt, dass die ,,Thematisierung der Archi-
tektur auch eine eminent wichtige Frage [ist], da sie dazu beitrégt, die
Umwelt aus der pragmatischen Realitit in die metaphysische Welt
der Ideen zu transformieren®, so ist das hier im Gebidude manifest-
artig soweit zugespitzt, dass selbst die Frage nach der Pragmatik,
nach Funktion und Material weitestgehend unterdriickt ist. Manifest
ist das Architekturmuseum durch die metaphorische Entriickung auch
jedes kleinsten Details und seines Zuriicktretens hinter der Metapher
des Hauses im Haus. Davon geht letztendlich die gro3e Anziehung,
das rhetorische Wirkungsmoment aus, das so charakteristisch ist fiir
ein Manifest. Die Grundlage dafiir ist aber eine unerbittliche gedank-
liche Strenge, die als ihr unterdriicktes Anderes jene Unheimlichkeit
erzeugt, die allem Transzendentalen anhaftet.
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Von Loos bis Eisenman. Kritische Theorie
des Ornaments Mmit dem Aufkommen der Maschine und
der Maschinenproduktion wurden zu Beginn des zwanzigsten
Jahrhunderts die neuen Produktionsverfahren der Serialisierung,
Standardisierung und Typisierung zum Ausloser fur die Krise der
Reprasentation, der lkonographie und des Ornaments in der
Architektur. Die Ornamentlosigkeit avancierte zum Gradmesser
von Modernitat und die Liquidierung des Ornaments zum Grin-
dungsmythos der Moderne. Doch heute hat die Ornamentfrage
langst ihren Status einer singuléren, geschichtlichen Wendemarke
verloren. Erst kehrte in der Postmoderne die Frage des Ornaments
auf semiotischer, zeichentheoretischer Grundlage zurlick, seit den
neunziger Jahren dann fand im Kontext des digitalen Paradig-
menwechsels eine weitere Verschiebung von der Dominanz der
Zeichen hin zur Omniprasenz der Bilder statt. Nach Gérard Raulet
und Burghart Schmidt legt die Periodizitat, mit der die Proble-
matik des Ornaments immer wieder ins kulturelle Bewusstsein
zurtckkehrt, die These nahe, dass man in der Krise des Ornaments

sowohl den ,Ausdruck eines KrisenbewuBtseins der Moderne”’
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wie auch eines ihrer konstituierenden Merkmale sehen muss.
Eine Kritische Theorie des Ornaments ist damit einerseits eine
Theorie des Ornaments in der Moderne, wie sie andererseits
vom Ornament her die theoretischen Grundlagen der Moderne
wiederum kritisch zu hinterfragen hat. Hierin unterscheidet sich
die Kritische Theorie des Ornaments von den vielen Geschichten
des Ornaments, wie jenen von Owen Jones, Gottfried Semper,
Alois Riegl bis zu Ernst Gombrich. Ihr fallt die nicht kleine
Aufgabe zu, die Moderne gerade anhand dessen zu bestimmen,

was ihre Avantgarde so vehement ablehnte: das Ornament2.

Zur Vorgeschichte Die Kritische Theorie des Ornaments des zwan-
zigsten Jahrhunderts besitzt ihre konzeptuelle Vorgeschichte in den
dlteren, moderne-kritischen Ornamenttheorien von Georg Simmel,
Ernst Bloch, Siegfried Kracauer, Walter Benjamin und Michael
Miiller. Diese Autoren entwickelten ihre Ornamenttheorien noch
unmittelbar aus dem Kontext des gesellschaftlichen Wandels und
der Maschinenproduktion der frithen Moderne. Dariiber hinausge-
hende Ansitze, die aus den Debatten der Postmoderne entstanden
sind, liegen in den neueren Aufsatzsammlungen Kritische Theorie
des Ornaments (1993), Vom Parergon zum Labyrinth (2001) und in
dem von Ursula Franke und Heinz Paetzold herausgegebenen Band
Ornament und Geschichte (1996) vor. Aber auch sie sind mehr Vorar-
beiten zu einer Kritischen Theorie des Ornaments, insofern auch ihre
Beitrige thematisch mit den Ornamentdebatten des frithen zwan-
zigsten Jahrhunderts abbrechen und sie ebenso von einer Abschaffung
des Ornaments durch die Moderne ausgehen. Die heutigen Debatten
um das Ornament unterscheiden sich jedoch davon. Aus der histori-
schen Perspektive wird sichtbar, dass sich die Moderne heute eher
im Kontext eines dynamischen Wandels der symbolischen Bildsys-
teme von Ornament, Zeichen und Bild konzeptualisieren ldsst. Vor
dem Hintergrund der neuen digitalen Technologien und ihrer Bild-
verfahren ist so die Frage zu stellen, ob fiir die Moderne anstelle der
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Liquidierung des Ornaments nicht eher von einer Transformation und
einem Statuswandel des Ornaments in der Moderne auszugehen ist.

Damit ist der historische Rahmen fiir die Kritische Theorie des
Ornaments in der architektonischen Moderne aufgezeigt. Sie ist von
der Entwicklungslinie bestimmte, die sich zwischen 1910 und 1990
spannen ldsst, von der angeblichen Abschaffung des Ornaments und
Adolf Loos’ Text Ornament und Verbrechen? bis zu Peter Eisen-
mans kritisch-performativen Entwurfsverfahren. Der Endpunkt der
Entwicklung wird durch jenen historischen Einschnitt bestimmt,
der Anfang der neunziger Jahre durch die Einfiihrung der digitalen
Medientechnologien in die bisher traditionellen Mitteln verpflich-
teten, architektonischen Entwurfspraktiken markiert ist. Eisenman
war es, der in den siebziger Jahren mit der Rehabilitierung der rheto-
rischen Verfahren der Katachrese, der Synekdoche und der Ellipse
— ohne dieses jedoch direkt beim Namen zu nennen — das Orna-
ment zuriick in die Architektur holte. Dieses geschah jedoch nicht
mehr in seinem klassischen Objektstatus, sondern konsequent aus
der Prozessualitit der entwerferischen Verfahren heraus. Zwischen
Loos und Eisenman spannt sich so jener Bogen einer dynamisierten
architektonischen Praxis, der sich als Ubergang von der modernisti-
schen Objektproduktion zur postindustriellen Bilderproduktion, von
der traditionellen Objektfixierung zum Verfahrenscharakter und vor
allem von einer affirmativen, dsthetischen Praxis hin zu den Verfahren
kritischer Performativitit beschreiben ldsst. Damit ist zwischen 1910
und 1990, zwischen Loos und Eisenman, der zeitliche Rahmen einer
Kritischen Theorie des Ornaments durch das abgesteckt, was man in
Anlehnung an die politische Geschichte das kurze zwanzigste Jahr-
hundert der Architektur der Moderne bezeichnen kann.

Die symbolische Reihe Ein Ausgangspunkt fiir die Diskussion der
Kritischen Theorie des Ornaments ist Theodor W. Adornos Astheti-
sche Theorie, erweitert um seinen Aufsatz Funktionalismus heute. In
ihm hatte sich Adorno, umfassend und kenntnisreich, zur Architektur
der Wiederaufbaumoderne gedufert. Sicherlich, Adornos dsthetische
Theorie zum Ausgangspunkt einer Kritischen Theorie des Ornaments
zu machen, scheint im ersten Moment nicht ganz unproblematisch.
Dem scheint Adornos hermetischer wie auch elitdrer Modernebegriff
entgegenzustehen, der sich gegen eine populirkulturelle Offnung zu
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sperren scheint. Andererseits ldsst sich Adornos dsthetische Theorie
aber auch nicht auf einen rein Konstruktiven, antiornamentalen und
neu-sachlichen Begriff der Moderne festlegen. Dass Adornos éstheti-
sche Theorie keineswegs eine Theorie ausschliellich der Avantgarde
einer konstruktivistischen Moderne und ihres &sthetischen Elitismus
ist, tritt dort zutage, wo Adorno in aller Radikalitit ausgerechnet
das Ornament als den lange vernachldssigten, aber unterschwel-
ligen Diskurs der Moderne thematisierte. ,,Was gestern funktional
war, kann zum Gegenteil [d. h. funktionslos und blo ornamental]
werden“, so konstatierte Adorno die umgekehrte, geschichtliche
Dynamik im Fortschrittspathos der Moderne. Denn die Kritik am
Ornament sei soviel wie die Kritik an dem, was als einstmals tech-
nisch Avanciertes Symbol seiner Zeit gewesen sei, was nach und
nach seinen funktionalen und symbolischen Sinn verloren habe und
als ,,verwesend Organisches, Giftiges*s iibrig bleibe und in letzter
Konsequenz abschaffbar sei. Nach Adorno ist das Ornament als ein
einstmals Objektives nicht einfach das Andere der Utopie. Innerhalb
der Reihe von ,,Symbol, dann Ornament, endlich tiberfliissig“® ist das
Ornament der sichtbare Beweis der gesellschaftlichen Dynamik. Und
als solches ist das Ornament der kulturellen Dynamik der Moderne
negativ dialektisch eingeschrieben. Gerade dieses hatte auch Walter
Gropius erkannt und auf die paradoxe Formel gebracht: ,,Vorwiérts
zur Tradition! Das Ornament ist tot! Lang lebe das Ornament‘’. Mit
Adornos symbolischer Reihe zeichnet sich die Moderne nicht nur
durch ihr Fortschrittspathos aus, sondern gleichermalen durch eine
diesem gegenldufige, ornamentale Bewegung.

In Adornos Negativititsésthetik gemahnt das Ornament als tiber-
holte, symbolische Form gleichsam an das einstmals in ihm enthal-
tene utopische Versprechen. So sind zum Beispiel der Pariser Eiffel-
turm oder das Centre Pompidou heute keineswegs mehr Symbole
der Gegenwart, sondern Ornamente im Eingedenken ihrer einstmals
in ihrem technischen Erscheinen sich artikulierenden, utopischen
Gehalte. Oder auch die Kuppel des Berliner Reichstagsgebédudes.
Als technisch Avanciertestes ihrer Zeit wurde die Kuppel mit ihrer
Fertigstellung 1894 zum Symbol des aufstrebenden, zweiten deut-
schen Kaiserreiches. Mit dem Wechsel zur Republik und zur demo-
kratischen Regierungsform 1919 wurde sie zum Ornament reduziert,
insofern sie nur noch an das ehemals in ihr symbolisch enthaltene,
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aber nicht gehaltene gesellschaftliche Versprechen erinnerte. Als
,verwesend Organisches“ und Uberfliissiges wurde sie von den
neuen Machthabern dann im Reichstagsbrand von 1933 letztendlich
abgeschafft. Erst 1998, mit Lord Norman Fosters Entwurf, wurde die
Kuppel wieder zum Symbol ihrer Zeit, dieses Mal der neuen Berliner
Republik. Jedoch, medial omniprésent, ist sie dieses keineswegs
aufgrund ihrer besonderen dsthetischen Gestalt, sondern aufgrund
der transparenten, frei tragenden und doppelldufigen Konstruktion
als technisch Avanciertestes®. Dass sie dieses nicht immer bleiben
wird, sich zum Ornament wandeln und einmal abgeschafft werden
wird, liegt, wie mit Adorno gezeigt werden kann, in ihrem heutigen
symbolischen Gehalt angelegt. Gegen die Vorstellung als ein nur
~Aufgeklatschtes* und Ausfluss subjektiver Weltsicht hat also das
Ornament — als Teil einer symbolischen Reihe — nichts mit Kunst im
eigentlichen Sinne zu tun, wobei es trotzdem, wie man mit Ernesto
Grassi sagen konnte, nach einer dsthetischen Betrachtung verlangt.®

Entscheidend fiir eine Kritische Theorie des Ornaments ist
Adornos Einsicht in die umgekehrte Einbindung des Ornaments in
die kulturelle Fortschrittsdynamik der Kultur. Gleichzeitig kniipfte
Adorno gerade mit der Feststellung, dass das einstmals Symbolische
veraltet und als ,,verwesend Organisches, Giftiges* iibrig bleibe,
unmittelbar an eine der dltesten Erzidhlungen des Ornaments an. Will
man Vitruv glauben, so erfand selbst Kallimachos das korinthische
Kapitell nicht in unmittelbarer Nachahmung der Natur. Sondern
umgekehrt, Ausloser war ein geflochtener Korb, der auf dem Grab
eines jung verstorbenen Méddchens abgestellt und mit einer Stein-
platte bedeckt war. Im Lauf der Zeit wurde das menschliche Arte-
fakt, der geflochtene Korb, von der Natur wieder zuriickerobert, quasi
renaturiert, indem es von einer Akanthuspflanze iiberwuchert und so
zur retrospektiv versohnenden Geste von Kultur und Natur wurde. Im
korinthischen Kapitell, im organischen Ornament, synkopiert so eine
Dialektik von Kultur und Natur, von Entwicklung und Verfall. Kalli-
machos entdeckte im umrankten Korb den besonderen symbolischen
Gehalt des Ornaments als ein der Entwicklungsdynamik eingeschrie-
benes, aber ihr dialektisch gegenldufiges Element.

In Adornos Ornamentdefinition tritt die Dialektik von Funk-
tion und Sinnlichkeit, Kultur und Natur, Autonomie und Zweckge-
bundenheit offen zutage. Dieses beschrieb Adorno in einer weithin
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unbeachtet gebliebenen Passage in seinem Aufsatz Funktionalismus
heute. ,Nicht entbehrt es der Ironie“, so Adorno, ,,dass in einem
der revolutiondren Werke Schonbergs, dem Loos die einsichtigsten
Worte widmete, der Ersten Kammersymphonie, ein Thema ornamen-
talen Charakters auftritt [...]. Das Ornament ist der tragende Einfall,
wenn man will, sachlich seinerseits. Und weiter: ,,Gerade dies
Uberleitungsthema wird Modell einer kanonischen Durchfiihrung
im vierfachen Kontrapunkt, des ersten extrem konstruktivistischen
Komplexes in der neuen Musik®. Mit avantgardistischem Gespiir fiir
das Extreme, das heiflt fiir das Gegenldufige, stellte Schonberg das
verunglimpfte Ornament an den Anfang gerade des ersten ,.extrem
konstruktivistischen® Werks. Es wurde so zum Ausgangspunkt der
konstruktivistischen Entwicklungsreihe und nahm so eine seiner
klassischen Funktionsweise entgegengesetzte Position ein. Dies wird
in Bezug auf Gottfried Sempers Ornamenttheorie sichtbar. Semper
war es, der erstmals das kosmologische Erbe des Ornaments strich
und dieses ganz aus der konstruktiv-technischen Notwendigkeit der
Verbindung verschiedener Materialien heraus definierte, zum Beispiel
aus der Notwendigkeit heraus, verschiedene Felle oder Leder zu
grofleren, zusammenhédngenden Stiicken zu verbinden. Geleitet von
einem ethnologischen Blick heifit es bei ihm: ,,Wo wir die Nihte, und
doch immer nur unvollkommen, verstecken, geben sie [die Indianer]
ihnen gerade Veranlassung zu kiinstlerischer Betitigung. Thre Néhte
erscheinen als Nihte, aber als kunstreiche, daher machen sie grofe
Stiche in kompliziertem Verband und lassen von den Nihten Orna-
mente auswachsen zum Schutze der Stellen, welche einer schnellen
Abnutzung unterworfen sind.*'° Nach Semper entsteht das Ornament
aus der konstruktiven Tétigkeit heraus. Es ist also kein Erfundenes,
sondern entwickelt sich als symbolische Uberhdhung aus einer dem
Material immanenten, konstruktiven Notwendigkeit. Immer bleibt
das Gemachtsein der Dinge in den Ornamenten présent, wo diese aus
einer an der Materialitdt und der zu erzielenden Funktionalitét orien-
tierten Prozessualitit heraus erwachsen.

Wo die konstruktiven Nihte zu symbolisch iiberh6hten Orna-
menten werden, stehen bei Semper die Ornamente am Ende des
konstruktiven Prozesses. Mit den Ornamenten beginnen die rein tech-
nischen Artefakte zu sprechen, sie erhalten durch die symbolische
Uberhshung im Ornament ihren sprachlichen wie historischen Gehalt;
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im Gegensatz zu Schonberg, der in direkter Umkehrung das Orna-
ment zum Ausgangspunkt des konstruktiv-kiinstlerischen Prozesses
machte, quasi zur Keimzelle des musikalischen Konstruktivismus
und seiner Entwicklungs- und Durchfiihrungsmotive. Inwiefern nun
die Griinde fiir die unterschiedlichen Praktiken in den Disziplinen
selbst, in der Musik und der Architektur und ihren je verschiedenen
Materialien und Methoden liegen, wire noch nédher zu bestimmen.
Sichtbar wird jedoch, dass gegen die positive Stellung des Ornaments
und dessen Positionierung am Anfang oder Ende des konstruktivisti-
schen Prozesses Adorno dagegen das Ornament in eine diesem entge-
gengesetzte Entwicklungslinie stellte. In der symbolischen Reihe,
wo das Ornament — einstmals technisch Avanciertes — als organisch
Verwesendes iibrig bleibt und dann abschaffbar wird, sind bei Adorno
Ornament und Konstruktion negativ dialektisch aufeinander bezogen.
In Adornos symbolischer Reihe, wie noch gezeigt werden soll, ist das
Ornament Peripetie von Konstruktion und Kritik.

Der performative Widerspruch der Moderne Nach Adorno erhielt
die Asthetik der Moderne ihre Tmpulse aus einer Verschiebung
von der Objektzentrierung hin zum Verfahrenscharakter. Seinen
konzeptuellen Ausgangspunkt besitzt dieses in der Kunsttheorie
Viktor Sklovskijs, des Begriinders des russischen Formalismus. In
seinem 1916 verdffentlichten Text Die Kunst als Verfahren' postu-
lierte §klovskij, dass die Kunst kein Denken in Bildern sei, sondern
wesentlich in ihrem rhetorischen Verfahrenscharakter bestehe, in
der Technik der erschwerten Form, der Retardation und verzo-
gerten Wahrnehmung. Fiir Sklovskij bestand die Funktion der Kunst
darin, mit den Automatismen der Wahrnehmung im Alltagsleben zu
brechen; sie bestand weniger in neuen Erkenntnissen als in einem
neuen Zugang zu den an sich bekannten Sachverhalten des Lebens.
Roman Jakobson sprach spéter vom Verfahren der ,,Desautomatisie-
rung durch Automatisierung*'2. Im Zentrum des Verfremdungsverfah-
rens stand so die Verschiebung des ésthetischen Interesses vom Inhalt
auf die Form und vom Objekt auf die Verfahren der Werkkonstitution,
also auf das Gemachtwerden der Dinge. Der Verfahrenscharakter
im Sinne des Gemachtwerdens zeigt sich, wie Sklovskij pointiert in
Theorie der Prosa* festhielt, darin, dass die Inhalte nicht nur unver-
anderlich seien, sondern die Verfahren geradezu den Inhalt schafften.
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Mit der Fokusierung auf die Verfahren steht Sklovskijs forma-
listisches Verfremdungsverfahren am Anfang des Statuswandels der
Asthetik in der Moderne, das heiBt ihres Ubergangs von der Objekt-
fixierung zur Performativitit. Die formalistisch-strukturalistischen
Verfremdungsverfahren stellen quasi das eine Ende des Ariadnefa-
dens der dsthetischen Praxis der modernen Avantgarde dar, dessen
anderes Ende von Jacques Derridas Supplementarititsisthetik
besetzt wird. Sie ist soviel wie eine Theorie der Dynamisierung der
Zeichen und Bilder. Im Gegensatz zur rhetorischen Grundlegung
bei Sklovskij erweiterte Derrida die formalistische Verfremdungsiis-
thetik auf semiotischer Grundlage zum Verfahren der fortgesetzten
Zeichenverschiebung und Signifikantensubstitution. Bezeichnend fiir
Derridas Supplementarititsisthetik ist, dass er Sklovskijs Verfrem-
dungsverfahren zu einem Prozess ,misslingender Signifikanten-
selektion® erweiterte. Wihrend Sklovskijs Verfremdungsverfahren
auf einen Prozess umwegiger Erkenntnis zielt, besteht fiir Derrida die
Kunst in einem Prozess supplementérer, semantischer Substitutionen,
der verhindert, dass der Bedeutungsprozess zum Abschluss gebracht
werden kann. Kunst besteht in einem unabschlieSbaren Umschich-
tungs- und Rehierarchisierungsprozess des semantischen Gehalts des
asthetischen Zeichens. Dabei verdringen die neuen Bedeutungen nicht
die alten, sondern bleiben in kritischer Umformulierung fiir die alten
Bedeutungen durchsichtig. ,,Indem die Metapher ausgewischt wird,
zeichnet sie sich aufs Neue ein“'4 und bleibt so weiterhin prisent,
so Heinz Kimmerles Beschreibung des konstruktiven Moments der
Dekonstruktion. Das Neue verdringt das Alte nicht, es tritt nicht an
dessen Stelle, sondern markiert dieses als anwesend Abwesendes.
So wird Derridas Supplementaritit zu einem entgrenzenden Spiel
der Zeichen, zu einer unendlichen Deviation der Bedeutungen, die
sich in permanenter Fluktuation zu immer neuen, endlos verschlun-
genen Bilder- und Assoziationsfolgen und Ketten von Supplementen
zusammenschliefen. Die Bedeutung von Derridas Supplementari-
tatsésthetik fiir die Ornamentfrage der Moderne besteht im Ende der
Reprisentationsfunktion der Architektur und Kunst.

Sklovskijs Verfahren der Verfremdung wie auch Derridas Sup-
plementaritit und Signifikantensubstitution sollen nun Adornos
Asthetik der Nicht-Identitit erginzend zur Seite gestellt werden. In
ihrem Zentrum steht Adornos Definition der Moderne im Konzept des
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performativen Widerspruchs. Der spezifisch dynamische Charakter
der Moderne besteht nach Adorno weniger im Glauben an die evolu-
tiondre Entwicklung der menschlichen Vernunft als darin, dass die
Moderne ihre orientierenden MaBstibe nicht mehr den Vorbildern
einer anderen, einer historischen Epoche entlehnen kann. Mit der
schnellen Verdnderung des kulturellen Kriftefelds, mit der gesell-
schaftlichen und technologischen Dynamik kann sich die Moderne
nicht mehr auf die Traditionen verlassen, sondern muss ,,ihre Norma-
tivitdt aus sich selber schopfen*'s. Darin besteht das dynamische
Prinzip der Moderne. Jiirgen Habermas spricht hier von der selbstre-
flexiven Moderne. Diese muss generell allen historischen Setzungen
und ihren Ubertragungen in die Gegenwart misstrauen, andererseits
aber auch den Verabsolutierungstendenzen der eigenen, neu gewon-
nenen MaBstidbe widerstehen. Die Moderne muss ihre spezifischen
Erscheinungsformen als momentan, das heifit in ihrem zeitlich
limitierten Charakter erkennen. Die normative und symbolische
Kraft jedes technisch und gesellschaftlich Avanciertesten ist zeitlich
begrenzt, schnell verliert es seinen symbolischen Status und wandelt
sich zum Ornament. Das technisch Avancierte ist das Ornament von
morgen, womit wiederum dem Ornament in der Moderne eine beson-
dere gesellschaftliche Rolle zukommt, als kritische Instanz mahnend
dem einst im technisch Avancierten enthaltenen, gesellschaftlichen
Versprechen zu gedenken.

Mit dem Ornament als unabdingbarem Bestandteil der kultu-
rellen Dynamik, das als technisch Avanciertes erst ,,Symbol, dann
Ornament, endlich tiberfliissig* ist, wird die ornamentale Grundlinie
in Adornos Asthetik der Nichtidentitit sichtbar, gleichzeitig aber
auch die Affinitit zu Sklovskijs Verfremdungsverfahren und Derridas
Supplementarititsisthetik. Denn einerseits erweiterte Adorno mit der
Idee eines prozessualen, negativ identifizierenden Denkens Sklovskijs
Verfremdungsverfahren um eine kritische Komponente. Nach
Adorno hat das Verfremdungsverfahren nicht nur die Umwegigkeit
des Denkens, sondern die kritische Distanz zu den gesetzten Inhalten
zum Ziel. Als solches geht das Verfremdungsverfahren in erkenntnis-
kritischer Wende in Adornos Asthetik der Nicht-Identitiit ein. Ande-
rerseits ergibt sich die Verkniipfung zu Derridas Supplementaritit
dort, wo es aufgrund der schwachen Verbindung von Zeichentriger
und Bedeutung im dsthetischen Verstehensakt zu keinem Abschluss
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des Verstehensprozesses kommen kann. Supplementaritit sieht dsthe-
tische Erfahrung als grundsitzlich misslingende oder aufgeschobene
Signifikantenidentifikation. Entsprechend sieht die Kritische Theorie
des Ornaments das Ornament in der Moderne auch nicht als einfach
abgeschafft, nach Adorno durchliduft es einen Transformationspro-
zess, der charakterisiert ist durch den Ubergang vom affirmativ-riick-
beziiglichen Objektcharakter — im Sinne des klassischen Ornaments
— zum kritisch-performativen Verfahrenscharakter. Darin besteht der
negativ-kritische Statuswandel des Ornaments in der Moderne.

Adolf Loos: Die Verdrangung ins Ornament Fiir die Architektur
bildet Adolf Loos’ Text Ornament und Verbrechen von 1908 den
Ausgangspunkt der Kritischen Theorie des Ornaments. Wie zu zeigen
ist, kommt dem Ornament bei Loos im menschlichen Kulturalisie-
rungsprozess eine dhnliche Rolle zu wie in Adornos symbolischer
Reihe. Loos sah im Ornament eine Praxis der fiir die Kulturalisie-
rungsprozesse notwendigen Triebverdringung. Er schloss sich Freud
an, insofern er die menschlichen Sozialisierungs- und Kultivierungs-
prozesse allein aus der Sublimierung der Triebe erklidrte. Wéahrend
fiir Freud die Sublimierung in einem Prozess der Verdridngung ins
menschliche Unterbewusstsein stattfand, sah Loos fiir die sichtbare
Welt im Ornament die Entsprechung dazu. So interpretierte er das
Ornament als das gegenstindliche Pendant zum freudschen Unter-
bewusstsein und definierte das Ornament als Ort der Verdringung
der ,,Uberschiissigkeiten“, womit er die menschlichen Triebe meinte.
,Das erste ornament, das geboren wurde, das kreuz, war erotischen
Ursprungs*“'® — die liegende Frau und der sie durchdringende Mann,
so Loos. Mit dem Kreuz verband sich gleichsam ,.die erste kiinst-
lerische tat, die der erste kiinstler, um seine iiberschiissigkeiten los
zu werden, an die wand schmierte.'” Das Ornament ist also, wie
bei Adorno, der phylo- wie ontogenetischen Entwicklungslogik des
Menschen eingeschrieben und damit fester Bestandteil des menschli-
chen Kulturalisierungsprozesses.

Ohne die Verdringung der Triebe ins Ornament gibt es nach
Loos keine Hoherentwicklung der menschlichen Gesellschaft. Aus
dieser Logik heraus stellte Loos das Symbol des Kreuzes auf eine
Stufe mit den Tédtowierungen des Papua-Indianers. Dieser titowiere
noch alles und versuche alles mit Ornamenten zu iiberziehen, ,,seine
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Haut, sein Boot, sein Ruder, kurz alles, was ihm erreichbar ist.* Denn
der Papua-Indianer stehe noch auf einer niederen Entwicklungsstufe.
Die Tétowierungen waren fiir ihn eine Form der Triebsublimierung,
mit welchen der Korper als Quelle der Triebe bezeichnet und diese,
ganz schamanistisch, durch die Ornamente gebannt werden sollten.
Wie Loos Freud folgend weiter ausfiihrte, schldgt jedoch im fortge-
schrittenen Kultivierungsprozess, auf der hochsten Entwicklungs-
stufe des modernen Menschen, Triebsublimierung in Triebverdrin-
gung, die Triebverdringung im Ornament in die Verdringung des
Ornaments um: ,,Der Weg der Kultur ist ein Weg vom Ornament weg
zur Ornamentlosigkeit“'®. Was jedoch keineswegs so absolut gemeint
war. Loos relativierte dieses, indem er feststellte, dass die Triebsub-
limierung und in letzter Instanz die Triebverdrangung nur innerhalb
des gesellschaftlichen Sozialisierungskontextes zur Anwendung
komme, also im 6ffentlichen Stadtraum, aber nicht notwendigerweise
im Innern der Wohnhéusern. Dafiir stehen die weillen Fassaden der
Loos’schen Hiuser, sie sind ornamentlos, weil sie als Teil des offent-
lichen Raums dem Gebot der Triebverdringung unterliegen. Doch
dieses gilt nur fiir die von der Offentlichkeit einsehbaren Teile des
Hauses und auch nur fiir die Wohnhéuser. Es gilt nicht fiir 6ffent-
liche Reprisentationsbauten und auch nicht fiir die privaten Raume
im Inneren des Hauses. Denn die Innenrdume der Héuser sind Orte
der Triebsublimierung, nicht ihrer Verdringung. Daher sind sie, wie
der Raumplan von Haus Miiller, von labyrinthischer, ornamentaler
und affektiv-atmosphérischer Dichte.

Jetzt lasst sich festhalten, dass Loos’ historische Leistung
weniger in der Abschaffung als in der Dynamisierung des Ornaments
liegt. An Loos’ Beispiel vom Kreuz wird deutlich, dass dhnlich zu
Adornos symbolischer Reihe von ,,Symbol, Ornament, dann endlich
abschaffbar® das Ornament ein im fortschreitenden Evolutionspro-
zess zurlickgebliebenes Symbolisches ist, das, wenn es seine die
Triebe sublimierende Funktion verliert, selbst abgeschafft werden
muss. Was ,,in der vorgegebenen Sprache eines Materialbereichs,
noch als notwendig sich auswies®, so Adorno, ,,wird iiberfliissig,
tatsdchlich schlecht ornamental, sobald es in jener Sprache, dem,
was man gemeinhin Stil nennt, nicht mehr sich legitimiert.“'* Nur
so erklért sich auch, dass es dem Papua zusteht, alles zu titowieren,
dagegen ,,der mensch unserer zeit, der aus innerem Drange die winde
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mit erotischen symbolen beschmiert“*°, kulturell riickfillig ist. Er
stellt sich damit auf eine phylo- und ontogenetisch niedere Stufe und
gegen die menschliche Entwicklungsdynamik, die von den ersten
erotischen Symbolen und Tdtowierungen zur Triebverdringung und
letztendlich zur Moderne fiihrt. Der Mensch, der sich titowiert, ist
riickfillig, er ist ein Degenerierter.

Drei Dinge sind es nun, die Loos’ Beitrag zur Kritischen Theorie
des Ornaments ausmachen. Erstens stellte Loos das Ornament in den
zeitlichen Horizont der kulturellen Entwicklungsdynamik. Er 16ste
damit das Ornament aus seinem traditionellen Objektcharakter und
offnete es der gesellschaftlichen Dynamik. Zweitens, indem Loos das
Ornament als Ort der Triebsublimierung zeigte, machte er es, wie
Kallimachos, in seiner vermittelnden Stellung am Ubergang zwischen
Natur und Kultur, zwischen Trieb und Triebkontrolle sichtbar. Drittens
geht daraus hervor, dass Ornamente nicht erfunden werden konnen,
dass sie also nicht Ausfluss eines kiinstlerischen Schaffensdrangs
sind, sondern allein der kulturellen Eigendynamik des jeweiligen
Entwicklungsstadiums entspringen. Daher konnen die Ornamente
nicht beliebig erfunden werden, sie konnen aber kopiert werden, wie
Loos feststellte. Als Erfindungen entstehen sie aus einem rationalen
Kalkiil und weniger aus einer die Triebe sublimierenden Notwendig-
keit. Als solche wiren die Ornamente autonome dsthetische Objekte,
die nicht mehr vermittelten. Sie verloren ihre kulturalisierende Funk-
tion im Prozess der Verdringung der ,,Uberschiissigkeiten“?!. Dieses
ist auch der Grund, weshalb es nach Loos kein Maschinenornament
geben kann, denn die Maschine kennt keine Triebe und bedarf somit
keiner Triebsublimierung. Die Maschinenproduktion muss orna-
mentlos bleiben.

Loos’ Beitrag zur Kritischen Theorie des Ornaments besteht
darin, dass er — gegen die Okonomie der Ware und die technische
Rationalitidt der Maschine — die Dialektik der Moderne zwischen
Triebverdringung und Intellektualisierung erkannte. Noch in der
Tradition des ausgehenden neunzehnten Jahrhunderts stehend betrieb
er die Psychologisierung der Wahrnehmung. Mit der wirkungsistheti-
schen Ausrichtung und Dynamisierung der Moderne kann man davon
sprechen, dass sich die Architektur — mit den Worten des russischen
Konstruktivisten Nikolaus Ladovski — zu einem ,,psychotechnischen
Laboratorium*** wandelte. ,,Der Psychologismus 16st die Allego-
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rien ab“*3, wie es bei Jurij Tynjanov heifit. Dies fiihrt aber keines-
wegs zur Auflosung der Ornamente, sondern wird zum Ausloser fiir
den Statuswandel des Ornaments, gleichsam zum Ausloser fiir den
Statuswandel der Asthetik in der Moderne.

Peter Eisenman: Die Riickkehr des Verdréangten Die Entwicklungs-
linie des Ornaments im zwanzigsten Jahrhundert, die sich zwischen
Loos und Eisenman spannt, lisst sich beschreiben als der Ubergang
vom Objekt- zum Verfahrenscharakter und von der affirmativen
historischen Riickbeziiglichkeit des klassischen Ornaments hin zur
kritisch-performativen Praxis. Dazwischen stehen im Spannungsfeld
ihrer semiologischen Reformulierung die bild- und zeichentheore-
tischen Transformationsprozesse der Moderne. Wihrend Loos sich
noch streng im Dualismus von Intellekt und Psychologismus, Sach-
lichkeit und Ornament bewegte und einer Strategie der Radikalisie-
rung der Gegensitze folgte, tritt bei Peter Eisenman der Aspekt der
Performativitit architektonischer Entwurfspraxis in den Vordergrund.
Was sich bei Loos als Dynamisierung der kulturellen Entwicklungs-
logik andeutete, zeigt sich bei Eisenman als Figur der Riickkehr des
Ornaments im kritisch-performativen Verfahrenscharakter.

Exemplarisch dafiir stehen die auf die Syntax und aufs Diagram-
matische reduzierten Entwurfsverfahren Eisenmans, wie zum Bei-
spiel die Serie von Hausentwiirfen aus den sechziger und siebziger
Jahren, allem voran House VI (1972—75). Eisenman ging fiir jedes
dieser Projekte von der geometrischen Idealfigur eines Wiirfels aus,
die er einer Serie von streng logisch-geometrischen Transforma-
tionsprozessen unterwarf. Charakteristisch fiir Eisenmans Entwurfs-
verfahren ist, dass der Architekt als Autor hinter dem Automatismus
der Verfahren quasi verschwindet. Konsequenterweise wurde jeder
der Entwiirfe nicht nur von seitenlangen, ermiidenden Protokollen*
begleitet, sondern auch von beinahe endlosen Diagrammserien, die
zum Ziel hatten, die logische Stringenz der Verfahren zu beweisen,
mit der die Architektur jenseits aller entwerferischen Subjektivitit
allein auf die Syntax, das heiflt auf die Grammatik der Zeichen und
damit auf eine reine Textualitit verpflichtet wurde.

Doch macht die Architektur Eisenmans nur im ersten Moment
den Anschein eines abstrakten, seelenlosen Automatismus. Denn in
der exzessiven Serialisierung der Entwurfsverfahren und den fast
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unendlichen Diagrammserien trieb Eisenman den Entwurfsprozess
tiber jenen duBersten Punkt hinaus, an dem die komplexen, aber ratio-
nalen Serialisierungsverfahren in groteske, labyrinthisch-raumliche
Geflechte und die labyrinthische Vielbeziiglichkeit ins Ornamentale
umschlagen. Am Punkte des Exzesses der Rationalitit schligt die
strukturale Entwicklungslogik ins Groteske, ins apokalyptisch Figu-
rative um. Uber das bei Loos thematisierte ornamentale Potenzial der
phylo- und ontogenetischen Entwicklungsdynamik hinausgehend
wird bei Eisenman, in kritisch-reflexiver Absicht, die den Rationa-
lisierungs- und Serialisierungsprozessen der Moderne immanente
ornamentale Struktur sichtbar. Das dialektisch Andere, das wirkungs-
asthetische, sinnliche Moment zeigt sich nicht als Entgegengesetztes,
sondern als ein den rationalen Verfahren immanentes Element. Nach
Adorno ist in der Moderne eben immer nur fruchtbar, ,,was in eines
der Extreme ging, nicht was vermittelte**s. In der Moderne ist sinnli-
ches Bewusstsein nur in der Ekstase der Rationalitit moglich.

Wihrend also fiir Loos das Ornament noch Objekt der Triebver-
driangung oder Triebsublimierung im menschlichen Vergesellschaf-
tungsprozess war und selbst der Verdringung anheim fiel, betrieb
Eisenman am dufersten Punkt der serialisierten Prozessualitit, in den
labyrinthisch-grotesken Figuren die Riickkehr des Verdringten. Im
Sinne von Freuds Unheimlichem dréngt das Ornament nun als ein die
Ordnungen Sprengendes zuriick in die Sichtbarkeit. Wahrend Loos
in der Maskenhaftigkeit der Fassaden, in der Trennung von offent-
lich und privat, innen und aufen, noch ganz der einen Seite Freuds
folgte, dem Dualitétsprinzip, favorisierte Eisenman mit der automa-
tisierten Prozessualitit die andere Seite, ndmlich Freuds Wiederho-
lungsprinzip. Mit der Syntaktisierung des Zeichencharakters, bis
zur Selbstnegation der Vernunft, wo die Logik des Verfahrens ohne
identifizierendes Ende bleibt, provoziert Eisenman den Umschlag der
rationalen Verfahren ins Figurativ-Groteske und weiter ins Ornamen-
tale.
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