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Die Architekturtheorie verdankt einige der pointiertesten Essays dem Wie-
ner Architekten Adolf Loos (1870-1933). Besonders Ornament und Verbrechen
(1908) ist mehr als hundert Jahre nach seiner Veroffentlichung 1908 so aktuell
wie umstritten, nicht zuletzt weil Loos ein zutiefst widerspriichlicher und
parodistischer Autor ist. Als ein solcher teilt er das Schicksal mit dem Philo-
sophen Friedrich Nietzsche (1844 -1900), der mit »ridendo dicere severum«' —
»lachend das Ernste sagen« — eines seiner Biicher einleitete. Beiden Autoren
gelang es, in ironischer Verfremdung zutiefst Wahres zu formulieren, um
letztlich doch missverstanden zu werden.

Aufgrund seiner Wohnhdiuser, die mit ihren einfachen geometrischen
Baukérpern und ihren weiflen, ornamentlosen Fassaden die zeitgends-
sische Offentlichkeit spalteten und bis heute spalten, wird Loos immer
wieder ursichlich fur die Defizite der modernen Architektur verantwort-
lich gemacht. Loos’ Bedeutung fiir die Theorie der Moderne lisst sich aber
nicht auf eine simple Gegnerschaft zum Ornament reduzieren, denn Loos’
Schriften verdammen das Ornament keineswegs pauschal. »Alles, was frii-
here jahrhunderte geschaffen haben, kann heute, sofern es noch brauchbar
ist, kopiert werden.«* Anderungen an einem alten Gegenstand, um ihn den
modernen Bediirfnissen anzupassen, seien nicht erlaubt, »hier heifit es:
Entweder kopieren oder etwas neues schaffen.<* Neue Dinge wie »eisen-
bahnwagen, telefone, schreibmaschinen usw«* miissten dagegen, so Loos,
formal ohne bewussten Anklang an einen ilteren Stil gelost werden. Alles
andere bedeutete Regression und Riickfall in ein schon iiberwundenes
Entwicklungsstadium nicht nur der Architektur, sondern der Kultur im All-
gemeinen. Dahinter stand Loos’ Uberzeugung von der Evolution der Kul-
tur, deren zentrales Motiv und treibende Kraft die Intellektualisierung der
Wahrnehmung ist.

Die anhaltende Polemik um Loos resultiert auch daher, dass er in seinen
vielen Aufsitzen Themen und Motive aus unterschiedlichen Bereichen des
Wissens aufgegriffen und so ineinander verschrankt hat, dass sie oft schwer
zu erkennen und zu unterscheiden sind. Der Leser steht vor der Herausforde-
rung, die Thesen und Argumente analytisch zu trennen, sie ihrem jeweiligen
geschichtlichen, theoretischen und philosophischen Kontext zuzuordnen
und ihre spezifische Wirkungsweise herauszuarbeiten. Man kann von einem
archiologischen Unterfangen sprechen, bei dem es darum geht, unter den
Verhirtungen und Verkrustungen der jahrzehntelangen Auslegungspraxis
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Loos’ Themen und Motive freizulegen, sie von den ihnen anhingenden Kli-
schees und Vorurteilen zu befreien, um sie anschliefRend wieder zu einem
Gesamtbild zusammenzusetzen.

1 Ornamenttheorie als Kulturtheorie

Schliissel fiir das Verstindnis von Loos’ Theorie des Ornaments ist, dass fiir

Loos die Architektur keinen Status als Kunst hatte. So heif3t es in seinem Auf-

satz Architektur (1910): »Nur ein ganz kleiner teil der architektur gehort der

Kunst an: das grabmal und das denkmal. Alles andere, alles, was einem zweck

dient, ist aus dem reiche der kunst auszuschliefRen!« Es zeichnet Loos’ Rheto-

rik aus, einerseits in der polemischen Zuspitzung der Formulierungen deren

Wahrheitsgehalt zur Sichtbarkeit zu bringen, wie andererseits ihn gleichsam

zu verschleiern. Denn auch Grabmale und Denkmale dienen einem konkreten

Zweck. Dennoch, in Verbindung mit der folgenden Passage aus Architektur

fithrt diese Stelle unmittelbar zum Kern von Loos’ Theorie des Ornaments:

»Das kunstwerk will die menschen aus ihrer bequemlichkeit reifRen. Das haus

hat der bequemlichkeit zu dienen. Das kunstwerk ist revolutionir, das haus

konservativ.«¢ Es wird hier deutlich, warum Grabmale und Denkmale Kunst-

status haben: Sie dienen nicht der Bequemlichkeit und sind schon tiberhaupt

nicht Hiuser im eigentlichen Sinn, wobei Loos mit »Haus« das Wohnhaus, das
Haus zu Zwecken des individuellen Wohnens gemeint hat.

Wenn daher Loos in Ornament und Verbrechen das

»entfernen des ornamentes aus dem gebrauchsgegen-

stande«’ forderte, so war damit neben Dingen wie Tisch,

Stuhl, Geschirr und Lampe auch, im Sinne des Wohn-

hauses, die Architektur gemeint. Dafiir stehen Loos’

Haus Scheu (1913) (Abb. 4a) oder Haus Steiner (1910).

Ausgenommen aus der Architektur als Gebrauchs-

gegenstand sind dagegen symbolische oder reprisen-

tative Gebiude wie Rathiuser, Verwaltungsbauten,

Ministerien, Kirchen oder Museen. Diese fallen nicht

unter das Ornamentverbot, weil sie nicht der Bequem-

lichkeit dienen. Das irritiert bis heute; tatsichlich gibt

es Projekte von Loos, in denen er auch klassische Orna-
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mente einsetzte, wie den Entwurf fir das Kriegsministerium (1908) in Wien, das
er klassizistisch konzipierte, oder den Entwurf fiir den Chicago Tribune Tower
(1922), fiir den er die Figur einer iiberdimensionalen dorischen Siule vorschlug.

Das ist aber kein Widerspruch, denn beide Gebiude fallen nicht unter
die Kategorie Wohnhaus. Das Kriegsministerium besitzt eine 6ffentliche
Reprisentationsfunktion und der Chicago Tribune Tower war als Sitz einer
Tageszeitung geplant, wodurch ihm auch eine 6ffentliche, symbolische
Funktion zukam, im Gegensatz zum privaten Wohnhaus, das allein seinen
jeweiligen Bewohnern und damit privaten Zwecken dienen soll. Die Grund-
frage des Ornaments macht sich gerade an dieser Unterscheidung fest, sie
ist keine dsthetische, architekturimmanente oder vordergriindig gestalte-
rische Frage, sondern eingebettet in den gréfReren Kontext der Kultur. Es
koénnen drei theoretische Modelle benannt werden, die Loos’ Theorie des
Ornaments zugrunde liegen:

1. Loos konzipierte seine Theorie des Ornaments als zentrales Element
einer allgemeinen Theorie der Moderne.

2. Loos’ Theorie des Ornaments umfasst die Alltagskultur in ihrer ganzen
Breite, sie ist Teil einer kritischen Kulturtheorie.

3. Fir Loos’ Theorie des Ornaments liegt die Konzeption der Evolution der
Kultur zugrunde.

Es gehort zu Loos’ polemisch-literarischer Technik, dass er die Ambivalenzen
der Moderne nicht nur benannte, sondern diese in der Benennung zuspitzte
und dadurch erst sichtbar machte. Sein literarisches wie auch sein architek-
tonisches Werk zeichnet sich durch eine Spannung zwischen dem Progressi-
ven und Traditionellen sowie zwischen dem Neuesten und Altesten aus. Fiir
Loos war die Entfernung des Ornaments aus dem Gebrauchsgegenstand ein
Akt der Vernunft, wihrend er zugleich die Ornamentlosigkeit mit einem re-
ligiésen, messianischen Pathos belegte: »Weinet nicht! [...] Seht, die zeit ist
nahe, die erfilllung wartet unser. Bald werden die straflen der stidte wie wei-
3¢ mauern glinzen. Wie zion, die heilige stadt, die hauptstadt des himmels.
Dann ist die erfiillung da.«* Mit den weiflen Mauern Zions beschwor Loos eine
biblische Verheiflung. Aufklirung und Messianismus, nietzscheanisches Pa-
thos und hegelianischer Weltgeist: In Loos’ Theorie des Ornaments zeigen sich
Widerspriichlichkeit und Ambivalenz als Symptome der Moderne.
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Es zeichnet Loos’ Theorie des Ornaments aus, dass sie keinen Bezug auf
die Maschine oder die Maschinenproduktion nimmt, im Gegensatz zu den
zeitgendssischen Debatten und ihren Protagonisten, wie zum Beispiel Her-
mann Muthesius (1861-1927), dem Begriinder des Deutschen Werkbunds. Im
Jahr der Veréffentlichung von Ornament und Verbrechen kritisierte Muthesius
das Maschinenornament und wandte sich gegen das »millionenweise auf den
Markt geworfene Ornament«. Es habe sich »in dem geschmackvollen Men-
schen [..] ein solcher Widerwille gegen dieses Maschinen-Ornament auf-
gespeichert, daf} er es nicht mehr ertragen«® konne. Kein Wort dagegen von
Loos zur Maschine. Es unterscheidet Loos’ Kritische Kulturtheorie, dass die
Verdringung des Ornaments aus dem Gebrauchsgegenstand aus der allge-
meinen Entwicklungsdynamik und Evolution der Kultur resultiert. Dies the-
matisierte Loos auf drei Ebenen:

1. in kognitionswissenschaftlicher Perspektive auf der Ebene der Intellek-
tualisierung der Wahrnehmung,

2. in evolutionstheoretischer Perspektive auf der Ebene der phylo- und on-
togenetischen Entwicklung des Menschen und

3. in psychoanalytischer Perspektive in Bezug auf die psychologische Ent-
wicklungsdynamik.

2 Intellektualisierung der Wahrnehmung

Loos’ Forderung nach Entfernung des Ornaments aus dem Gebrauchsgegen-
stand folgte keiner Logik technisch-wissenschaftlicher Rationalitit, sondern
war motiviert durch die im Entwicklungsprozess sich verindernde mensch-
liche Wahrnehmung. Loos stellte also die fiir die Moderne oft thematisierte
Kausalitit von technischer Entwicklung und Architektur infrage. Nicht die
Verinderungen durch Maschine, Maschinenproduktion und neue Materia-
lien lagen Loos’ Theorie des Ornaments zugrunde, sondern die Entwicklung
der »Intellektualitit der Wahrnehmung«®, wie sie die Philosophen Max
Horkheimer (1895-1973) und Theodor W. Adorno (1903 —1969) in Dialektik der
Aufklirung (1944) thematisiert haben. Darin beschrieben sie, wie die mensch-
liche Wahrnehmung durch Vernunft vorstrukturiert ist und, um tberhaupt
etwas wahrnehmen zu konnen, vorstrukturiert sein muss. Sie sprachen vom
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»intellektuellen Mechanismus, der die Wahrnehmung schon dem Verstand
entsprechend strukturiert«?, ohne den es keine Wahrnehmung gibt. Mit Be-
zug auf Kant beschrieben sie die Vernunft als das Vermégen, das Besondere
aus dem Allgemeinen oder, man kénnte auch sagen, aus dem Chaos der Sin-
neseindriicke abzuleiten. Es ist wie bei einem Suchbild, in dem man nichts
findet, wenn man nicht eine gewisse Vorstellung davon hat, was gefunden
werden soll. Intellektualisierung der Wahrnehmung ist die Voraussetzung,
um das Besondere, das heifdt Figuren wahrnehmen und Dinge unterscheiden
zu konnen, was erst moglich ist, wenn in den Sinneseindriicken ein Zusam-
menhang, ein Prinzip, eine Ordnung erkannt wird, und diese begrifflich ge-
fasst und benannt werden kénnen.

Fiir Loos war der Ubergang von der historisierenden, ornamentierten
Fassade des Historismus zu den weiflen, glatten und scharfkantigen Volu-
men kein isthetisches Phinomen, sondern Ausdruck eines Prozesses einer
weitergehenden Intellektualisierung der Wahrnehmung in der Moderne.
Die Frage des Ornaments stand ihm fiir das, was »allein nur ein verniinfti-
ges denken und handeln verbiirgt«2. Die Bedeutung der sich verindernden
Wahrnehmungsfahigkeit fiir Loos’ Theorie des Ornaments zeigt sich darin,
dass Loos die Intellektualisierung der Wahrnehmung unmittelbar im ersten
Abschnitt von Ornament und Verbrechen zum Thema machte.

»Wenn der mensch geboren wird, sind seine sinneseindriicke gleich denen
eines neugeborenen hundes. Seine kindheit durchliduft alle wandlungen, die
der geschichte der menschheit entsprechen. Mit zwei jahren sieht er wie ein
papua, mit vier jahren wie ein germane, mit sechs jahren wie Sokrates, mit
acht jahren wie Voltaire. Wenn er acht jahre alt ist, kommt ihm das violett
zum bewuftsein, die farbe, die das achtzehnte jahrhundert entdeckt hat,
denn vorher waren das veilchen blau und die purpurschnecke rot.«™

Wie Loos darstellte, sahen die Menschen zu Beginn des 20. Jahrhunderts
differenzierter als ihre Vorfahren, sie unterschieden Dinge, wozu jene noch
nicht fahig waren. Loos bescheinigte seiner eigenen Zeit eine hohere visuelle
Differenzierungsfihigkeit, hielt aber den Entwicklungsprozess keineswegs
fir abgeschlossen. So zeige der Physiker »heute auf farben im sonnenspek-
trum, die bereits einen namen haben, deren erkenntnis aber dem kommen-
den menschen vorbehalten ist«*. Intellektualisierung bedeutete fiir Loos
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aber nicht Verwissenschaftlichung, sondern Ausdifferenzierung und Ver-
feinerung der Sprach- und Ausdrucksfihigkeit.

Der moderne Mensch sei so viel sensibler in seiner Wahrnehmung ge-
worden, dass ihm die normierten, standardisierten und immer gleichen Or-
namente als Ausdrucksmittel seiner komplexen Psyche nicht mehr geniigen
konnten. So ungeheuer stark sei die Individualitit des modernen Menschen,
dass sie sich nicht mehr in den immer gleichen Ornamenten ausdriicken
lasse. Es wiirden deswegen in der Moderne die Ornamente durch die aus-
drucksfihigere, weil ausdifferenziertere und zugleich auch intellektuellere
Kunst abgelést. Daher Loos’ Erkenntnis: »Der weg der kultur ist ein weg vom
ornament weg zur ornamentlosigkeit.«s

Dass die Intellektualisierung der Wahrnehmung Grenzen hat, daraufhatte
Nietzsche, auf den sich auch Horkheimer und Adorno bezogen, schon in seinem
Buch Menschliches, Allzumenschliches (1878) aufmerksam gemacht. So bemerkte
er, dass die Kiinstler »vermoge der ausserordentlichen Uebung des Intellekts
durch die Kunstentwicklung« das »Auge immer intellektualer gemacht« hit-
ten.” »Je gedankenfihiger Auge und Ohr werden, um so mehr kommen sie an
die Grinze [sic!], wo sie unsinnlich werden«,” so Nietzsches Kritik an der zu-
nehmenden Abstraktion. Er merkte dies an in Bezug auf die Musik Richard
Wagners (1813 -1883), denn wenn Nietzsche iber Musik sprach, stand dahinter
stets Wagner. Dessen Musik sei immer intellektueller und daher fiir die meis-
ten Menschen unverstindlich geworden, »die Freude wird in’s Gehirn verlegt,
die Sinnesorgane selbst werden stumpf und schwach [...] und so gelangen wir
auf diesem Wege so sicher zur Barbarei, wie auf irgend einem anderen«®. Die
neue Musik zeichne sich nur noch durch die »wissenschaftliche Lust an den
Kunststiicken der Harmonik und Stimmfiihrung«® aus und werde daher nur
noch von den oberen Zehntausend der Gesellschaft verstanden.

Wihrend Nietzsche sich von Wagner abwandte und sich dennoch nie
ganz von ihm und seiner Musik abnabeln konnte, gab es fiir Loos kein Zu-
riick. Dies wire ein Eingestindnis gewesen, nicht auf der Hohe der Zeit zu
sein. Es hitte Riickschritt und Regression bedeutet in eine schon itberwunde-
ne, niedere Entwicklungsstufe der Kultur, zumal die Intellektualisierung der
Wahrnehmung sich in den im 19. Jahrhundert sich herausbildenden europii-
schen Metropolen schon als eine moderne Notwendigkeit zeigte. Das hat der
Soziologe Georg Simmel (1858 -1918) als »intellektualistischen Charakter des
grofRstidtischen Seelenlebens«?® und als Blasémentalitit des GrofRstidters
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beschrieben. In seiner Psychopathologie der Grof3stadt sprach Simmel von
der Blasiertheit oder dem maskenhaften Gesichtsausdruck des Grof3stadters
als einer folgerichtigen Entwicklung des modernen Grof3stadtlebens. Mit der
Blasiertheit hitten sich die Menschen ein Schutzorgan geschaffen »gegen die
[emotionale] Entwurzelung, mit der die Strémungen und Diskrepanzen sei-
nes dufleren Milieus ihn bedrohen: statt mit dem Gemiite reagiert er auf diese
im wesentlichen mit dem Verstande.«* Die Blasiertheit sei Ausdruck des in-
tellektualistischen Charakters des Seelenlebens, mit dem der Grof3stidter auf
das verwirrende Uberangebot an visuellen Verfithrungen reagiere. Er mache
sich so leidenschaftslos, unempfindlich und schirme sich nach aufen ab. Die
Blasiertheit sei eine Uberlebensstrategie und wirke wie ein »Priservativ des
subjektiven Lebens gegen die Vergewaltigungen der Grof3stadt«®?.

Vor diesem Hintergrund lassen sich Loos’ Wohnhiuser verstehen. Die
weiflen und scharfkantigen Volumen wirken im Sinne von Simmel nach
aufSen maskenhaft und blasiert, wihrend im Inneren Raum ist fiir das See-
lenleben des GrofRstidters. Das Wohnhaus ist einfach nach auflen, komplex
und vielschichtig nach innen. Im Haus Moller in Wien (1928) sind die Riume
um eine doppelgeschossige Halle oder im Haus Miiller in Prag (1930) um einen
Treppenkern herum so angeordnet, dass sie sich durch die kontinuierliche
halbgeschossige Hohenentwicklung quasi zu einer komplexen labyrintharti-
gen Raumfolge verschrinken. Man spricht hier von Loos’ Raumplan. Wih-
rend die Hiuser aufien frei von klassischen Ornamenten sind, arbeitete Loos
innen zum Teil mit erlesenen Materialien und reich ornamentierten Mébeln
vergangener Epochen oder Kopien davon. Loos’ Wohnhiuser nehmen daher
die Architektur in ihrem Grundprinzip nicht nur ernst, sondern spitzen die-
ses gerade zu: dass Architektur ein Innen von einem Aufien scheidet, dass sie
eine 6ffentliche und eine private Seite hat, und dies nicht nur in riumlich-is-
thetischer, sondern auch in soziologisch-psychologischer Hinsicht.

3 Evolution und Degeneration

Wenn fiir Loos die Entfernung des Ornaments aus dem Gebrauchsgegenstand
aus der fortschreitenden Komplexitit und infolgedessen aus der zunehmen-
den Intellektualisierung der Wahrnehmung resultiert, so steht dahinter die
Idee der Evolution der Kultur. Fiir die Beziehung zwischen Ornament und

91


https://doi.org/10.14361/9783839475317-006
https://www.inlibra.com/de/agb
https://creativecommons.org/licenses/by/4.0/

92

Jorg H. Gleiter: Grundlagen der Architekturtheorie |

Evolution der Kultur gilt nach Loos: »Evolution der kultur ist gleichbedeutend
mit dem entfernen des ornamentes aus dem gebrauchsgegenstande.«** Loos
argumentierte entlang zweier Entwicklungslinien: einer ontogenetischen
Entwicklungslinie und einer phylogenetischen Entwicklungslinie. Das Or-
nament steht demnach im Kontext einerseits der individuellen (ontogeneti-
schen) Entwicklung des einzelnen Menschen wie andererseits der gattungs-
spezifischen (phylogenetischen) Entwicklung der Menschheit.

Loos thematisierte die ontogenetische Entwicklungslinie, indem er fest-
stellte, dass der Mensch im Laufe seiner Entwicklung die verschiedenen ge-
schichtlichen Entwicklungsstadien der Menschheit von den ersten Anfingen
an durchlaufe, dass er seine Welt zunichst wie ein Papua, dann wie ein Ger-
mane, spiter wie Sokrates und mit acht Jahren wie Voltaire sehe.? Die onto-
genetische Entwicklungslinie beschreibt also die Intellektualisierung des
Sehens in Bezug auf die individuelle Entwicklung des einzelnen Menschen
vom Embryo iiber den Siugling zum Kleinkind, Jugendlichen bis hin zum
Erwachsenen, mit allen mentalen Entwicklungsstufen, die er durchlauft.
Dabei entspricht das frithkindliche Stadium den kulturgeschichtlichen An-
fingen des Ornaments, die Loos zu seiner Zeit noch bei den Papua-India-
nern lebendig sah, deren Lebenswelt er fiir eine Vorstufe zum modernen
Menschen hielt. Aber, »was beim papua und beim kind natiirlich ist, das ist
beim modernen menschen eine degenerationserscheinung«,? denn es han-
dele sich um eine Regression auf eine zuriickliegende, itberwundene Ent-
wicklungsstufe, was gegen die Natur und daher nicht erlaubt sei.

Im darauffolgenden zweiten Abschnitt thematisierte Loos das Orna-
ment im Kontext der phylogenetischen Entwicklungslinie des Menschen
und damit der gattungsgeschichtlichen Entwicklung des Menschen vom
homo erectus iber den homo sapiens bis hin zum homo sapiens sapiens in seiner
heutigen Erscheinung. Das entspricht der Entwicklung vom Hoéhlenbewoh-
ner zum entwickelten Menschen, der nach ethischen Grundsitzen in kom-
plexen Gemeinschaften sein Leben organisiert:

»Der papua tatowiert seine haut, sein boot, seine ruder, kurz alles, was ihm
erreichbar ist. Erist kein verbrecher. Der moderne mensch, der sich titowiert,
ist ein verbrecher oder ein degenerierter.«?
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Loos griff hier auf Owen Jones’ (1809 —1874) Publikation The Grammar of Orna-
ment (1856) zuriick. Wie Loos fithrte auch Jones das Ornament auf das Tattoo
der »wilden Stimme« zuriick. Das Tattoo sei die Urform des Ornaments, ein
in die Haut eingeritztes oder auf die Haut gemaltes Zeichen. Charakteristisch
fir das 19. Jahrhundert glaubte Jones, in den Volkern Afrikas und der Sid-
see einer Vorstufe der eigenen Kultur gegeniiberzustehen: »Die Bestrebun-
gen der Volker, die erst auf der niedrigsten Stufe der Cultur stehen, gleichen
denen der Kinder.«*” Ebenso verhalte es sich mit der »Kindheit« der Kunst.
»Cimabue und Giotto besitzen weder den materiellen Zauber Raphaels noch
die mannhafte Kraft Michelangelos, aber sie iibertreffen den einen und den
andren an zarter Anmuth und an ernsthafter Wahrheit.«**

Loos ging jedoch iiber Jones hinaus, indem er das Tattoo nicht nur als
Ursprung des Ornaments, sondern als erste Kunstform des ersten Menschen
und damit als Ursprung der Kunst bezeichnete. Damit zeigt sich Loos’ Orna-
menttheorie auch als eine Theorie der Kunst.

»Der drang, sein gesicht und alles, was einem erreichbar ist, zu ornamentie-
ren, ist der uranfang der bildenden Kunst. Es ist das lallen der malerei. Alle
kunstist erotisch.«*

Aufgrund der phylogenetischen Entwicklung des Menschen differenzierte
sich, nach Loos, das Tattoo in immer komplexere Formen aus. Es loste das
Ornament das Tattoo ab, das wiederum von der Kunst abgeldst wurde. Aber
der moderne Mensch titowiere sich nicht mehr, halte sich aber auch von den
Ornamenten fern, denn er habe die Kunst als ein seiner Entwicklungsstu-
fe angemessenes Mittel des Ausdrucks. »Das fehlen des ornamentes hat die
iibrigen kiinste zu ungeahnter héhe gebracht.«*® Der moderne Mensch gehe
eben »nach des tages last und mithen zu Beethoven oder in den Tristan« — ge-
meint ist die Oper Tristan und Isolde von Richard Wagner —, was der Papua
nicht kénne, was aber auch der Handwerker nicht kénne, weil die Komplexi-
tit seiner Psyche und die Intellektualitit seiner Wahrnehmung noch nicht so
weit fortgeschritten seien.

Loos machte dariiber hinaus die Frage der Ornamentlosigkeit zum Indi-
kator fiir Kultur, wenn er feststellte: »Wer aber zur neunten symphonie geht
und sich dann hinsetzt, um ein tapetenmuster zu zeichnen, ist entweder
ein hochstapler oder ein degenerierter.«’" Er lief? keinen Zweifel daran, dass
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derjenige, der sich zu Beginn des 20. Jahrhunderts mit Tapetenmustern
oder Ornamenten als kiinstlerischem Ausdruck beschiftigte, entweder ein
»nachziigler« oder ein »degenerierter« sei. Als Nachziigler sei er hinter der
Entwicklung der Kultur zuriickgeblieben, als Degenerierter sei er auf eine
niedere Kulturstufe zuriickgefallen.

Vor diesem Hintergrund muss nun Loos’ Forderung nach Abschaffung
des Ornaments relativiert werden. Denn wer innerhalb der Evolution der
Kultur auf einer niederen Kulturstufe stehe, habe ein Recht auf Ornamente.
Sie seien dann das angemessene Ausdrucksmittel. Das gelte fiir »den perser,
der seinen teppich kniipft«, oder fiir »die slowakische biuerin, die ihre spit-
ze stickt«, aber auch fur »die alte dame, die wunderbare dinge in glasperlen
und seide hikelt«.’* Fiir sie sei das Ornament ihrer Kulturstufe angemessen.
Enthielte man ihnen das Ornament vor, wiirden sie Schaden an ihrer Seele
nehmen, daher: »Der aristokrat a3t sie gewihren, er weif}, daf3 es ihre heili-
gen stunden sind, in denen sie arbeiten.«*

Loos’ grofde Erzihlung der Entwicklung vom Tattoo zum Ornament
und weiter zu dessen Abschaffung ist fiir den Gebrauchsgegenstand wber-
zeugend und theoretisch erhellend. Dariiber hinausgehend diente sie ihm
aber als Folie, vor der er seine Architekturtheorie und seine Theorie des Or-
naments in der Architektur entwickeln konnte. Dazu bediente er sich einer
Technik der Analogie. Loos’ Kunstgriff war es, die Architektur fir die Zwe-
cke des Wohnens kurzerhand, aber mit guten Argumenten, zum Gebrauchs-
gegenstand zu erkliren. Das ermdglichte ihm, diesen Bereich der Archi-
tektur mit den Gegenstinden des Alltags, des Handwerks und des Designs
auf eine Ebene zu stellen und das Ornament aus einer Motivation fiir beide,
Architektur und Alltagsgegenstand, zu erkliren.

4 Exkurs Indexikalitat

Fiur die Genealogie des architektonischen Ornaments und damit des Orna-
ments der historischen Stile ergibt sich eine andere Erzihlung als die, die
Loos fiir den Gebrauchsgegenstand anfithrte. Dennoch steht dies nicht im
Widerspruch zur Loos’schen Ornamenttheorie. Im Gegenteil, es ldsst sich da-
fur an eines der drei Loos’schen Postulate der Evolution der Kultur ankniipfen,
nimlich an die Intellektualisierung der Wahrnehmung, insofern das archi-
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tektonische Ornament aus dem Bediirfnis nach Kommunikation und Sicht-
barmachung der Logik der Konzeption des Gebiudes heraus entstand. Die
Intellektualisierung der Wahrnehmung steht als Ausloser fiir die Entstehung
des Ornaments am Anfang der Geschichte, wie sie in der Moderne, nach Loos,
Ausl6ser fiir dessen Abschaffung war.

Fir die Frage nach der Entstehung des architektonischen Ornaments ist
es hilfreich, zu Vitruv zuriickzugehen. Dieser beschrieb in De architectura libri
decem, wie das architektonische Ornament im Zuge des Ubergangs des anti-
ken Tempelbaus von einer Holz- zu einer Steinkonstruktion entstanden war.
In den Tempeln aus Holz waren die Decken- und Dachkonstruktion nach
auflen sichtbar. Das Gebiude erklirte sich selbst. Beim Ubergang von Holz
zu Stein verschwanden aber die weiterhin hélzernen Konstruktionen von De-
cke und Dachstuhl hinter der steinernen Fassade. Damit entzog sich das Ge-
biude der Lesbarkeit und dadurch dem Verstindnis seiner konstruktiven
Logik. Der Tempel in Stein stand so in der Gefahr, zu einer abstrakten Figur
zu werden, die abstrakt ist, weil sie sich nicht erklirt.

Um dennoch das Gebiude konzeptuell wie auch konstruktiv fiir den Be-
nutzer nachvollziehbar zu machen, so Vitruv, hitten die Architekten und
Handwerker im dorischen Tempel die holzerne Konstruktion in steinernen
Ornamenten nachgeahmt. Triglyphe und Metope,
die als Fries tiber dem Architrav um das Gebiude
herumgefithrt werden, sind nach Vitruv eine solche
Nachahmung der Konstruktion. Giovanni Battista
Piranesi (1720-1778) (Abb. 4b) hat das in einer seiner
fantastischen Radierungen dargestellt. Das Motiv
des Dreischlitzes, auch Triglyphe genannt, zeigt die
Lage der Deckenbalken dahinter an, und die Metope
zeigt den Raum zwischen den Balken an. Wie die Be-
zeichnung Dreischlitz suggeriert, sind Triglyphen sti-
lisierte holzerne Balkenenden, so wie sie mit dem Beil
drei Mal grob behauen sind. Sie sind jedoch in Stein
ausgefithrt und daher nur noch Zeichen, die auf den
Balken dahinter verweisen. Ahnliches gilt fiir das Mo-
tiv des Zahnschnitts und fiir die Mutuli, in denen die
verschiedenen Bretterlagen der Decken- und Dach-
konstruktionen nachgebildet sind. ADbb. 4b
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Triglyphe und Metope, Zahnschnitt und Mutuli sind Ornamente und als
solche bildhafte Zeichen, die auf etwas verweisen, das sie selbst nicht sind.
Sie verweisen auf Dinge, die in der Regel nicht sichtbar sind, sei es, dass diese,
wie bei der Triglyphe, durch etwas anderes verdeckt sind, sei es, dass diese an
einem anderen Ort oder in einer anderen Zeit existieren. Als Zeichen stehen
Ornamente demnach stellvertretend fiir anderes. Als Stellvertreter sind sie
nicht identisch mit dem, auf das sie verweisen. Daher kann die Bedeutung
der Ornamente nicht itberschitzt werden, denn mit ihnen allein gelingt es der
Architektur, iiber ihre eigene, materielle und sichtbare Prisenz hinaus auf an-
deres, Abwesendes oder Nichtsichtbares Bezug zu nehmen. Ohne die zeichen-
haften Ornamente wire die Architektur in ihrer materiellen Prisenz gefangen
ohne Méglichkeit der Bezugnahme auf anderes.

Mittels der Ornamente kann die Architektur kommunizieren, wie sie
konzipiert ist, wie sie gemacht ist und auf welchen kulturellen Kontext sie
Bezug nimmt. Sie tut dies mit den Triglyphen und Metopen auf eine be-
sondere Art und Weise. In der Semiotik, der Wissenschaft von den Zeichen,
nennt man diese Art der Zeichen indexikalische Zeichen oder Indexe. Man
kann sie auch als motivierte Zeichen bezeichnen. Indexikalische Zeichen
zeichnen sich dadurch aus, dass sie, im Gegensatz zu symbolischen oder
ikonischen Zeichen, in einer kausalen Beziehung zu dem stehen, auf das sie
Bezug nehmen. So steht die Triglyphe in einem kausalen Bezug zum De-
ckenbalken, und die Metope steht in einem kausalen Bezug zum Balkenzwi-
schenraum. Ein indexikalisches Zeichen ist zum Beispiel der Fuflabdruck
im Sand, der in einer kausalen Beziehung zu dem Fuf} steht, der ihn hinter-
lassen hat und auf den es verweist. Der Schatten eines Baums steht als inde-
xikalisches Zeichen in einem kausalen Verhiltnis zum Sonnenstand.

Als indexikalische Zeichen sind die Ornamente demnach keine reinen
Erfindungen, sondern entstehen aus der Logik des Gebiudes heraus, mit
der sie eng verbunden bleiben. Das erméglicht es, dass die Gebiude mittels
der Ornamente die Geschichte ihres Konzipiert- und Gemachtseins erzihlen
konnen. Vitruv hob diesen Aspekt besonders hervor. So heifdt es im 4. Buch
von De architectura libri decem :

»Alles, was sie [die Baumeister] nur in ihren Gebauden anbrachten, mufite da-
her vollkommen passend seyn, und den unverfilschten Charakter der Natur
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tragen: und nichts gefiel ihnen, fiir dessen Wahrheit nicht ein zureichender
Grund angegeben werden konnte.«*

Fir den Gebrauch von Ornamenten muss es demnach einen hinreichenden
Grund oder eine Kausalitit geben. Die Ornamente miissen sich aus der Logik
des Gebdudes heraus begriinden, sie stehen in einer Kausalititsbeziehung
zu dem, was sie bezeichnen. Von ihrem Ursprung her sind sie indexikalische
Zeichen.

Im Laufe der Geschichte veranderte sich aber der kausale Bezug des Or-
naments. Dieser hat sich oftmals abgeschwicht. Das lasst sich schon in der
Antike beobachten. Indem das Triglyphenfries um den gesamten Tempel he-
rumgefithrt wurde, kam es zur Schwichung des indexikalischen Bezugs.
Denn auf der Giebelseite des Tempels (Abb. 4¢), je nach Tempeltyp, liegen die
Decken- und Dachbalken parallel zur Fassade, es gibt dort keine rechtwinklig
zur Fassade liegenden und auf dem Architrav ruhenden Balken, was beson-
ders fiir den Prostylos Tempel gilt, wie im Schatzhaus von Gela in Olympia.
Folgerichtig sollte es dort auch keine Triglyphen und Metopen geben. Indem
das Triglyphenfries jedoch um den gesamten Bau herumgefithrt wird, ver-
weisen die Ornamente nicht mehr auf den je einzelnen Balken, als vielmehr
auf die Decke selbst, mit dem Effekt, dass der konkrete indexikalische Bezug
der Triglyphe zur Konstruktion geschwicht ist. Man kann hier von einer de-
generierten oder schwachen Indexikalitit des Ornaments sprechen.

Ist der indexikalische Bezug einmal geschwicht, lassen sich im Trigly-
phenfries weitere Zeichen anbringen wie Medaillons, Reliefs oder Malereien,
die sich auf anderes aufierhalb der Architektur und nicht mehr auf das Ge-
biude beziehen. Das ist besonders der Fall bei der Metope, die ja von ihrem
Zeichencharakter her eine leere Fliche und damit »kunstlos«ist. Nach Johann
Joachim Winckelmann (1717-1768) wurde aber die
Fliche der Metope sehr frith schon mit anderen Zei-
chen besetzt und mit Kriegstrophien, Opfergeriten
und »Kopfen von Stieren oder Widdern ausgezieret«.

Damit wurde der konstruktiv indexikalische Zeichen-
bezug der Metope mit Bildern und Zeichen iiberlagert,
die sich nicht mehr auf die innere Logik des Gebaudes
bezogen, sondern auf andere, der Architektur duferli-
che Erzihlungen. »An der Frise des Dorischen Tempels ~ Abb. 4c
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der Pallas zu Athen sind«, wie Winckelmann ausfithrte, »auf die Metopen Ge-
fechte mit Thieren vorgestellet, und an dem Tempel des Theseus daselbst die
Thaten dieses Helden.«** Die Metope erzihlt damit die Geschichte eines ande-
ren Gemachtseins. Das kann der Mythos der Geburt des Menschen sein oder
auch die Geschichte der erfolgreichen Verteidigung einer Stadt, was selbst
wiederum in den Mythos eingeht.

Von hier aus war es ein kleiner Schritt, die Triglyphe und die Metope, die
schon im griechischen Tempel in ihrer Indexikalitit geschwacht war, ganz aus
ihrer Beziehung zur Konstruktion des Bauwerks zu l6sen und an beliebigen Or-
ten anzubringen, ohne Bezug zur Konstruktion und Konzeption des Gebiudes
und ohne Bezug zum Mythos. Aus den anfanglich indexikalischen, motivierten
Zeichen wurden symbolische oder arbitrire Zeichen. Diese Art des Zeichenge-
brauchs ist charakteristisch fiir verschiedene Phasen der Architektur, etwa fiir
den Manierismus des 17. Jahrhunderts, den Historismus des 19. Jahrhunderts
oder auch fiir die Postmoderne des 20. Jahrhunderts. Durch die Losung des
architektonischen Zeichens aus der indexikalischen oder schwach indexikali-
schen Zeichenfunktion wurde das Ornament zur reinen Dekoration und konnte
in grofier Beliebigkeit aufjeder Oberfliche angebracht werden wie zum Beispiel
auch in Gebiuden mit Stahlbetonwinden und -decken. Es handelt sich dann
um ungebundene, arbitrire Zeichen oder, entsprechend der poststrukturalisti-
schen Terminologie, um flottierende Bedeutungstriger (floating signifier). Wo
der indexikalische Bezug ganz aufgegeben ist, spricht man zur besseren Unter-
scheidung nicht mehr von Ornamenten, sondern von Dekor.

Es lasst sich jetzt fiir die Ornamente eine Entwicklungslinie aufzeichnen
von der urspriinglichen Indexikalitit iiber die degenerierte oder schwache In-
dexikalitat hin zum willkiirlichen Zeichen oder Dekor. Diese Entwicklungsli-
nie ist aber keineswegs unumkehrbar. Im Gegenteil, es zeigt sich, dass gerade
in Zeiten der Krise die Architekten eines verfolgen: die Riickfithrung der ge-
nerierten oder schwachen architektonischen Zeichen auf ihre urspriingliche
Indexikalitit. Das Ziel ist, die Beziehung zwischen dem architektonischen
Zeichen und dem, auf das es sich bezieht, wiederherzustellen und damit das
Ornament wieder zum Medium der Kommunikation iiber die immanente Lo-
gik des Gebiudes zu machen. Phasen der Erneuerung der Architektur zeich-
nen sich gerade durch die Riickfithrung der architektonischen Ornamente auf
ihre urspriingliche Indexikalitit aus. Das lasst sich fiir den Ubergang von der
Spatgotik zur Renaissance im 15. Jahrhundert zeigen. Filippo Brunelleschis
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(1347-1446) Ospedale degli Innocenti (1445) oder San Lorenzo (1482), beide in
Florenz, entstanden unter der Vorgabe der Riickfithrung der architektoni-
schen Zeichen aufihre konstruktive wie konzeptuelle Kausalitit. Alle Elemen-
te sind klar artikuliert und stehen in einer unmittelbaren Beziehung zur Logik
des Gebiudes, die sie kommunizieren. Ahnliches gilt fiir den Ubergang vom
Barock zum Klassizismus, und nicht weniger gilt das fiir den Ubergang vom
Historismus des 19. Jahrhunderts zur Moderne des 20. Jahrhunderts.

Dies zeigt sich auch bei Loos. Es ging ihm keineswegs um die Liquidierung
des Ornaments. Auch fithrte die geforderte Verdringung des Ornaments aus
dem Gebrauchsgegenstand nicht zur Abschaffung des Ornaments schlechthin.
Das Anliegen war, die architektonischen Zeichen auf ihre urspriinglich inde-
xikalische Funktion zuriickzufithren. Nur die Ornamente, die keinen Bezug
mehr zur neuen Konzeption und Konstruktionsweise der Architektur hatten,
wurden aus dem Repertoire der Architektur beseitigt. Das ldsst sich an Loos’
Wohnhiusern zeigen. In ihnen verfolgte Loos das Ziel, die architektonischen
Zeichen auf ihre indexikalische Funktion zuriickzufithren. Das wird beson-
ders bei Haus Scheu (Abb. 4a) an den Fenstern sichtbar, die nicht nur Wandéff-
nungen sind, sondern immer auch Zeichen. Die Fenster haben unterschiedli-
che Formate, die den jeweiligen Raum dahinter in seiner Funktion bezeichnen,
wie zum Beispiel Wohnzimmer, Kiiche, Schlafzimmer, Badezimmer, Trep-
penhaus etc. Jedes Fensterformat zeigt eine bestimmte Nutzung dahinter an.
Selbst die abgetreppte Figur des Gebiudevolumens ist indexikalisch in Bezug
auf die Grofden der dahinter befindlichen Wohnungen. Mit ihren unterschied-
lichen Formaten sind die Fenster indexikalische Zeichen. Wie Brunelleschi im
Ospedale degli Innocenti fithrte auch Loos die Zeichenhaftigkeit der Architek-
tur wieder auf ihre Indexikalitit zuriick. Die Fenster sind iiber ihre eigentliche
Funktion hinaus als Offnungen fiir Licht und Luft Zeichen, die indexikalisch
— ein bisschen wie die Triglyphe und Metope am klassischen Tempel — etwas
iiber die Konzeption der Gebiude mitteilen. Im Falle von Loos’ Wohnhiuser
verweisen die Zeichen jedoch nicht auf die Konstruktion, sondern auf die
Konzeption der Gebiude als Wohnhiuser. Aufgrund der geinderten Bedin-
gungen fir Architektur in technologischer, materieller, gesellschaftlicher und
allgemein kultureller Hinsicht zielte speziell die Moderne, am Vorbild der Re-
naissance orientiert, auf die Riickfithrung der Zeichen auf ihre Indexikalitit.
Dies schuf die Voraussetzung fiir die Entwicklung einer eigenen Sprache der
modernen Architektur entsprechend den Mitteln und Aufgaben der Zeit.
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5 Ornament und Psychoanalyse

Die Psychoanalyse Sigmund Freuds (1856 -1939) ist die dritte Grundlagen-
wissenschaft, der Loos’ Ornamenttheorie entscheidende Impulse verdankt.
In der Psychoanalyse fand Loos diejenigen Motive, die es ihm ermdglichten,
die Ornamenttheorie aus ihrer Beschrinkung auf die Asthetik- und Stilde-
batten der Jahrhundertwende herauszulésen und sie zu einer allgemeinen
Kulturtheorie zu machen. 1900 war Die Traumdeutung erschienen, jenes epo-
chale Werk, in dem Freud die Entwicklung der Kultur als einen Prozess der
Sublimierung und Verdringung der Triebe beschrieb. Das legte Loos seiner
Ornament- und Kulturtheorie zugrunde, die ohne den Bezug auf Freud un-
verstanden bleiben wiirde.

In der Kontrolle der Triebe sah Freud die wichtigste Voraussetzung fiir
die menschlichen Sozialisierungsprozesse. Besonders die Triebsublimie-
rung sei ein »hervorstechender Zug der Kulturentwicklung«’, wobei die
Kiinste wie Musik oder Tanz, aber auch, wie sich zeigen wird, das Ornament
wichtige Medien der Triebwandlung und -sublimierung darstellen. Im Ent-
wicklungsprozess der Kultur kann es im Alltagsleben jedoch zur Triebver-
dringung kommen. Die Triebe werden dann unterdriickt, l6sen sich aber
nicht einfach auf, sondern werden ins Unbewusste verdringt und stehen
fur die Sublimierung nicht mehr zur Verfiigung. Schlecht verdriangt konnen
die Triebe im Unbewussten einen Prozess der Transformation vollziehen,
so dass sie in gewandelter Form an anderer Stelle wieder an die Oberfliche
zuriickkehren, zum Beispiel als Aggression. Freud fithrte die menschliche
Aggression auf missgliickte Triebverdringung zuriick.

Konsequent entwickelte Loos im vierten Abschnitt von Ornament und Ver-
brechen seine Ornamenttheorie in der Perspektive einer psychologischen
Entwicklungsdynamik. Nachdem er in den ersten drei Abschnitten die onto-
und die phylogenetische Entwicklung sowie die Intellektualisierung der
Wahrnehmung skizziert und itber die Entwicklungslinie der Kunst mitein-
ander in Beziehung gesetzt hatte, stellte er nun eine direkte Beziehung zwi-
schen der Ornamenttheorie und der Freud’schen Psychoanalyse her. Dazu
schrieb er:

»Daserste ornament, das geboren wurde, das kreuz, war erotischen ursprungs.
Das erste kunstwerk, die erste kiinstlerische tat, die der erste kinstler, um sei-
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ne Uberschiissigkeiten loszuwerden, an die wand schmierte. Ein horizontaler
strich: das liegende weib. Ein vertikaler strich: der sie durchdringende mann.
Der mann, der es schuf, empfand denselben drang wie Beethoven, er war in
demselben himmel, in dem Beethoven die neunte schuf.«®

Das erste Ornament, das Kreuz, entstand nach Loos aus einem die Triebe
sublimierenden Akt. Denn mit »Uberschiissigkeiten« beschrieb Loos nichts
anderes als die Triebe. Wihrend fiir Freud, den Psychologen, mit dem Un-
bewussten der Ort der Triebsublimierung und -verdringung bestimmt war,
fand dies bei Loos, dem Architekten, seine Vergegenstindlichung und Mate-
rialisierung im Ornament. Die »Uberschiissigkeiten« des Handwerkers wer-
den durch die Arbeit am Ornament sublimiert und gehen auf diese Weise ins
Werk und in die Architektur ein. Mit dem Ornament als Objekt der Triebsub-
limierung erfahren die funktionalen und technischen Dinge eine Aufladung
an Bedeutung, sie erfahren das, was mit Hans-Georg Gadamer (1900 -2002)
als »Zuwachs< an Sein«* beschrieben werden kann.

Fir Loos ist die Arbeit am Ornament ein Akt der Triebsublimierung, wie
er dies im Gleichnis vom Schuster beschrieben hat. Verbietet man dem Schus-
ter die Ornamente, so nimmt man ihm die Gelegenheit, durch Sublimierung
seine Triebe produktiv werden zu lassen:

»lch gehe zum schuster und sage: >Sie verlangen fiir ein paar schuhe dreiig
kronen. Ich werde ihnen vierzig kronen zahlen.« Damit habe ich diesen mann
auf eine selige hohe gehoben [..]. Hier steht ein mann vor ihm, der ihn ver-
steht, derseine arbeit wiirdigt und nicht an seiner Ehrlichkeit zweifelt. [.] Und
nun sage ich:>Aber eine bedingung stelle ich. Der schuh muf ganz glatt sein.c
Da habeich ihn aus den seligsten hthen in den Tartarus gestiirzt. Er hat weni-
gerarbeit, aberich habe ihm alle freude genommen.«*°

Die Herstellung eines Schuhs ist wohl eine handwerklich-technische Tatig-
keit, aber erst durch die Ornamente eignet sich der Handwerker seine Arbeit
im Rahmen seiner Persénlichkeit an. Ohne Ornamente bliebe die Arbeit du-
Rerlich, mithin entfremdet. Das ist der Grund, warum Loos die Verdringung
des Ornaments aus dem maschinell gefertigten Gebrauchsgegenstand for-
derte. Denn die Maschine kennt keine Uberschiissigkeiten, also keine Triebe!
Es gibt, im Unterschied zum von Hand gefertigten Schuh, bei der maschinel-

101


https://doi.org/10.14361/9783839475317-006
https://www.inlibra.com/de/agb
https://creativecommons.org/licenses/by/4.0/

102

Jorg H. Gleiter: Grundlagen der Architekturtheorie |

len Massenfertigung keinen Bedarf an Ornamenten, da es keine Notwendig-
keit zur Triebsublimierung oder -verdringung gibt. Am maschinengefertig-
ten Gebrauchsgegenstand haben die tiberlieferten, traditionellen Ornamente
keine Berechtigung. Dieser muss ornamentlos bleiben.

Folgt man Freud, so ist Triebkontrolle die Voraussetzung fiir die Bildung
von Gemeinschaften. Nur dadurch ist es moglich, stabile Gemeinschaften
zu bilden und zum Beispiel in Biiro, Fabrik oder Universitit zusammenzu-
arbeiten. Auf dieser Grundlage pliddierte Loos fiir eine weitgehende Ver-
dringung der Ornamente aus dem 6ffentlichen Raum. Deshalb trigt, so das
Beispiel Loos’, der Mann in der Offentlichkeit einen standardisierten, nur
geringfiigige Varianten zulassenden Anzug. In der Offentlichkeit stellt er
seine Personlichkeit und damit seine Triebe hinter der Maskenhaftigkeit des
Anzugs zuriick. Auch das private Wohnhaus - wie Haus Scheu in Wien oder
Haus Miiller in Prag - soll sich nach aufen ornamentlos zeigen. Denn an
seiner AufRenseite ist es Teil der Offentlichkeit; es soll dort kein Ausdruck
individueller Triebsubliminierung und daher neutral sein.

Im Inneren der Wohnhiuser ist es ein anderes. Sollen die Wohnhiuser
nach auflen vom Paradigma der Triebverdringung gepragt sein, so im Inne-
ren von dem der Triebsublimierung. Da die Wohnungen Orte des Auslebens
der Triebe darstellen, sind sie mehr als blofe Gebrauchsgegenstinde. Orna-
mente sind dort erlaubt, ja notwendig. So, wie Loos dies ausgiebig in den In-
nenriumen der Wohnhiuser und Wohnungen, die er entworfen hat, prakti-
zierte, die er mit Teppichen, kostbaren Materialien und historischen Mébeln
oder Kopien von diesen ausstattete.

Vor diesem Hintergrund erschlie8t sich auch Loos’ Haus Goldman & Sa-
latsch am Michaelerplatz in Wien. Das Gebdude ist im Erd- und im Mezza-
ningeschoss mit Marmorplatten verkleidet, wobei das doppelgeschossige
Eingangsportal und die bay windows des Mezzaningeschosses sogar von do-
rischen Siulen flankiert werden. Die Obergeschosse dagegen prasentieren
sich als ornamentlose, verputzte und weifde Fassade, in die Fenster von ein-
heitlichem Format eingeschnitten sind. Das ist nur konsequent und erklart
sich daraus, dass in den oberen Geschossen Wohnungen liegen, wohingegen
sich in den unteren Geschossen Liden befinden, urspriinglich das Schnei-
dergeschift Goldman & Salatsch. Wihrend Loos im Sinne einer »wie wei-
e Mauern glinzenden Stadt« in den Wohngeschossen auf Darstellung der
Individualitit der Bewohner und damit auf Ornamente verzichtete, war in
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den unteren Geschossen mit dem Schneidergeschift eine Institution unter-

gebracht, in deren 6ffentlicher Funktion, vergleichbar mit dem Chicago Tri-
bune Tower oder mit der klassizistischen Fassade des Kriegsministeriums in

Wien, die Gesellschaft als Ganzes — und nicht nur eine Person - ihre symbo-

lische und damit triebsublimierende Reprasentation hatte.
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