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Abb. 1.1  Dan Graham, Two Way Mirror Cylinder Inside Cube, New York,
1991

"Architektur bezeichnet nichts Reines und klar Abgegrenztes."

(Peter Eisenman, Vom Prozef zur Prdsenz, 1992)



Abb. 1.2 Dan Graham, Two Way Mirror Cylinder Inside Cube, New York,
1991

"Die Struktur des Ereignisses der Verinderung [ist] im Objekt
angelegt."

(Peter Eisenman, Die Entfaltung des Ereignisses, 1991)
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Abb. 1.3 Dan Graham, Two Way Mirror Cylinder Inside Cube, New York,
1991

"Durch den ProzeB [...] werden Elemente [...] kontinuierlich
verschoben und erscheinen in verschiedenen MaBstében und an
verschiedenen Orten gleichzeitig. [...] Was [...] enthiillt wird,
kann nicht vorhergesagt werden."

(Peter Eisenman, Die Architektur und das Problem der rheto-
rischen Figur, 1987)



New York,

Abb. 1.4  Dan Graham, Two Way Mirror Cylinder Inside Cubé,
1991

"Durch eine solche Verschiebung wiirde das Neue nicht grund-
sdtzlich als verschieden vom Alten erscheinen, sondern lediglich
als defokussiertes Bild des Vorhandenen."

(Peter Eisenman, Die Entfaltung des Ereignisses, 1993)
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"Das Erleben in drei Dimensionen gewahrt dariiber hinaus Lese-
arten ohne festgelegtes Ergebnis. [...] Desgleichen kann dieses
Projekt niemals Endgtiltigkeit oder Abschluf} erlangen."

(Peter Eisenman, Moving Arrows, Eros an other Errors, 1986)



Dan Graha, Two Way Mirror lin Inside Cu, New York,
1991

Abb. 1.6

"Die Grundelemente, wie die Linie, die Ebene und das Volu-
men, [wurden] in Bewegung versetzt, woraus ein Objekt ent-
stand, das aussah, als wiirde es sich selbst entwerfen."

(Peter Eisenman, Misreading Peter Eisenman, 1987)
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Dan Graham, Two Way Mirror Cylinder Inside Cube, New York,
1991

Abb. 1.7

"In diesem Prozel3 wird der [...] Raum lebendig. Der [...] Raum
weist auf die Moglichkeit der Uberwindung oder Uberschreitung
des Rasters hin. Die vier Winde werden immer bestehen, ebenso
wie das Raster, sie werden aber [...] tiberholt werden."

(Peter Eisenman, Visions Unfolding, 1992)
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Abb. 1.8  Dan Graham, Two Way Mirror Cylinder Inside Cube, New York,
1991

"Es war meine Absicht, dafl der Besucher mal weil}, wo er sich
befindet, und mal nicht weil3, wo er sich befindet, und am Ende
in der Lage ist, diese Elemente seiner Erfahrung zusammenzu-
setzen."

(Peter Eisenman, Das Wilde und das Zivilisierende in der Archi-
tektur, 1994)
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Abb. 1.9  Dan Graham, Two Way Mirror Cylinder Inside Cube, New York,
1991

"Die jetzigen Arbeiten lassen sich vielleicht am besten [...]
begreifen, als dynamischer Ort von Figuren. [...] Ortsspezifisch
und mafstabsunspezifisch verzeichnen sie Verdnderungen. [...]
Obzwar sie gerichtet sind, besitzen sie letzten Endes keinen
Autor, das heilt, sie weisen jede einzig giiltige autoritative Lese-
art zurtick. Thre Wahrheit ist fortwidhrend in Bewegung."

(Peter Eisenman, Misreading Peter Eisenman, 1987)
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Abb. 1.10 Dan Graham, Two Way Mirror Cylinder Inside Cube, New York,
1991

"Wir befinden uns am Ende einer Ara und an der Schwelle zu
einer neuen. Das gibt uns die Gelegenheit, unsere Vorstellung
von einem statischen Stiddtebau, der nur mit Objekten anstelle
von Ereignissen arbeitet, zu revidieren. Im Zeitalter der Medien
besitzen statische Objekte nicht ldnger die gleiche Bedeutung
wie zeitbestimmte Ereignisse, bei denen die zeitliche Dimension
der Gegenwart zu einem wichtigen Aspekt sowohl der Vergan-
genheit als auch der Zukunft wird."

(Peter Eisenman, Die Entfaltung des Ereignisses, 1991)

14



1.1 Anlass

Dan Grahams Pavillon Two Way Mirror Cylinder Inside Cube
von 1991 auf dem Dach des Dia Center for the Arts in New
York ist ein Objekt, das formal an Glashduser auf dem Land von
Mies van der Rohe oder Philip Johnson erinnert. Platziert aber
ist der Two Way Mirror Cylinder Inside Cube nicht in der Natur,
sondern schwebt hoch oben iiber den Dichern der Stadt. Er
besteht aus einem Kubus, in dessen Innerem sich ein Zylinder
befindet. Sie sind nach oben offen und stehen auf einer erhéhten
Plattform, die der Betrachter tiber eine Treppe betreten kann
(Abb. 1.1). Die verwendeten Materialien sind Holz, Stahl und
Glas. Das Glas ist ein Two-Way-Mirror-Glass', das heiBt ein auf
Licht sensibel reagierendes Glas. Es hat die Eigenschaft, auf der
Seite, auf der in einem Moment mehr Licht ist, zum Spiegel zu
werden und fiir den Betrachter auf der anderen Seite zu durch-
sichtigem Glas. So befinden sich die Winde des Pavillons im
standigen Fluss zwischen Transparenz und Reflexion, je nach
Lichtverhidltnis. An einem bedeckten Tag ist das Two-Way-
Mirror-Glass auf beiden Seiten gleichermalen halb transparent
sowie halb reflektierend. An einem Sonnentag dagegen besteht
zwischen dem Reflexionsvermoégen der zwei Seiten ein wesent-
lich groBerer Unterschied. Ein Betrachter kann sich dann auf ei-
ner Seite spiegeln, wihrend ein anderer auf der anderen Seite
des gleichen Glases im Verborgenen bleibt. Bei Wolken wech-
seln die Seiten stdndig. Das Resultat ist ein Kunstwerk, das zwar
fest gefiigt in seinen Mallen und Materialien als Objekt existiert,
aus dem sich aber immer neue Spiegelbilder l6sen, visuelle
Erscheinungen in Bewegung, die sich zu immer anderen An-
sichten fligen und so dem Pavillon ein immer anderes Aussehen
verleihen. Mit jedem Betrachter, jeder Blickrichtung, jedem
Lichtwechsel verdndert sich der Pavillon — nicht physisch, aber
visuell. Es entstehen Raume im Himmel, Wege tiber der Stadt.
Immaterielles wichst aus der Materie, Vieles aus Einem. Gren-
zen l6sen sich auf in Transparenz und Reflexion.

' Die engl. Bez. Two-Way-Mirror-Glass wird beibehalten, da die dt. Fachbez.
Einwegspiegelglas den Eigenschaften des Glases weniger entspricht.
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Wenn Peter Eisenman nun zeitgleich mit der Entstehung dieses
Pavillons, und doch ganz unabhéngig davon, fiir seine Architek-
tur als Anspruch formuliert, dass "die Struktur des Ereignisses
der Verinderung im Objekt angelegt" sein soll, dann trifft das
genau Dan Grahams Ansatz. Er stellt ein Objekt bereit, das die
Moglichkeit enthilt, sich zu verdndern. Doch entgegen Peter
Eisenmans Vorstellung, dass eine Struktur das Ereignis der Ver-
dnderung bewirken soll, ist es bei Dan Graham eher ein Bezie-
hungsgeflecht. Es sind die Beziehungen der Oberfldchen des
Two-Way-Mirror-Glasses zur Umgebung und zum Betrachter.
Weiter strebt Peter Eisenman einen Prozess in seiner Architektur
an, in dem "Elemente [...] kontinuierlich verschoben" werden
und "in verschiedenen Maflstdben und an verschiedenen Orten
gleichzeitig" erscheinen. Auch das ist im Two Way Mirror
Cylinder Inside Cube zu beobachten: Ein Wasserturm, der sich
direkt neben dem Pavillon auf dem gleichen Dach befindet, wird
durch die Spiegelkraft des Two-Way-Mirror-Glasses seinem Ort
enthoben und taucht an verschiedenen Orten in verschiedenen
MaBstdben und Proportionen wieder auf (Abb. 1.2, 1.3, 1.4,
1.10). Durch solche Verschiebungen, schreibt Peter Eisenman
zur Entfaltung von Ereignissen, "wiirde das Neue nicht grund-
sétzlich als verschieden vom Alten erscheinen, sondern lediglich
als defokussiertes Bild des Vorhandenen."* AuBerdem stimmt
Dan Grahams Pavillon mit Peter Eisenmans Forderung an die
Architektur iiberein, dass "das Erleben in drei Dimensionen
Lesearten ohne festgelegtes Ergebnis"” gewihren sollte. Jedem
Betrachter eroftnet sich der Two Way Mirror Cylinder Inside
Cube in anderer Weise. Manche sehen vielleicht nur ein Objekt
aus Stahl, Glas und Holz, andere bewegen sich erst um ihn
herum, gehen dann hinein, werden gefangen von Bilderfluten,
die sich durch den Pavillon bewegen. Der Pavillon wird von

* Peter Eisenman, Die Entfaltung des Ereignisses, 1991, in: Peter Eisenman.
Aura und Exzef3. Zur Uberwindung der Metaphysik in der Architektur, Passa-
gen Verlag, Wien, 1995, S. 198.

* Peter Eisenman, Die Architektur und das Problem der rhetorischen Figur,
1987, in: Aura und ExzeB3, S. 106.

* Peter Eisenman, Die Entfaltung des Ereignisses, 1991, in: Aura und ExzeB,
S. 196.

> Peter Eisenman, Moving Arrows, Eros an other Errors, 1986, in: Aura und
ExzeB, S. 96.
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seiner Umgebung durchdrungen, aber auch er selbst weist in die
Umgebung hinaus (Abb. 1.6-Abb. 1.9). Die Grenze des Objekts
ist nicht die Grenze seiner Erscheinung. Es scheint geradezu,
dass sich der Pavillon durch die Spiegelung seiner selbst und das
Einbeziehen von Elementen der Umgebung immer neu formu-
liert. Ahnliches schwebte Peter Eisenman fiir sein House IV vor,
zu dessen Entwurf er schrieb: "die Grundelemente, wie die Li-
nie, die Ebene und das Volumen, [wurden] in Bewegung ver-
setzt, woraus ein Objekt entstand, das aussah, als wiirde es sich
selbst entwerfen."®

Was Peter Eisenman allein auf das Objekt bezieht, geschieht bei
Dan Grahams Pavillon in den Augen des Betrachters. Erst durch
die verschiedenen Betrachtungen erscheinen einfache Abbilder,
gebrochene und verzerrte Formen bis hin zu komplexen Uber-
lagerungen, die sich im und um den Pavillon bewegen. So er-
langt der Pavillon "niemals Endgiiltigkeit oder AbschluB"’, wie
es Peter Eisenman fiir sein Projekt Romeo and Juliet formu-
lierte, sondern entwirft sich mit jedem Betrachter weiter. Die
Rolle des Betrachters beschréankt sich daher im 7wo Way Mirror
Cylinder Inside Cube nicht auf eine Rezeption, die den Sinn des
Werks nur abholt, sondern kann als partizipierend bezeichnet
werden, da jeder einzelne Betrachter durch seine Betrachtung
den Pavillon in seiner Erscheinung mit formt. Der Betrachter
bildet so einen Teil des Kunstwerks mit, ist aber gleichzeitig
auch Teil des Kunstwerkes selbst. Denn sein Abbild erscheint
unter anderen Abbildern im Pavillon. Dabei ist es nicht immer
einfach, seine Position im Wirrwarr der Formen klar zu bestim-
men (Abb. 1.5, 1.7, 1.8). Hierzu passt Peter Eisenmans Aussage:
"Es war meine Absicht, dafl der Besucher mal weil}, wo er sich
befindet, und mal nicht weil}, wo er sich befindet, und am Ende
in der Lage ist, diese Elemente seiner Erfahrung zusammen-
zusetzen."® Jedoch ist es bei Dan Grahams Pavillon fast un-
moglich, die Elemente der Erfahrung am Ende des Besuches zu-

® Peter Eisenman, Misreading Peter Eisenman, 1987, in: Aura und ExzeB,
S. 125.

7 Peter Eisenman, Moving Arrows, Eros an other Errors, 1986, in: Aura und
ExzeB, S. 98.

8 Peter Eisenman, Das Wilde und das Zivilisierende in der Architektur, 1994,
in: Aura und ExzeB3, S. 312.
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sammenzusetzen. Fotos sind da eine hilfreiche, aber nicht um-
fassende Moglichkeit. Verwirrend bleibt, wie sich aus einem
einfachen, klar abgegrenzten, statischen Objekt ein so komple-
xes Ereignis entfalten kann, das zudem nie in der gleichen Form
wiederholbar ist. Und so fiigt sich im Pavillon 7wo Way Mirror
Cylinder Inside Cube ein von Peter Eisenman formulierter Ge-
gensatz, der besagt, dass Architektur zum einen, in Anlehnung
an Jacques Derrida, "nichts Reines und klar Abgegrenztes" ist
und zum anderen als "dynamischer Ort" funktionieren soll, der
"iede einzig giiltige autoritative Lesart"'’ zuriickweist, und
damit als "lebendiger Raum" auf "die Moglichkeit der
Uberwindung oder Uberschreitung des Rasters"'! hinweist.

? Jacques Derrida, Architektur Schreiben, 1993, in: Aura und Exzef, S. 305.

10 Peter Eisenman, Misreading Peter Eisenman, 1987, in: Aura und ExzeB,
S. 135.

! peter Eisenman, Visions Unfolding, 1992, in: Aura und ExzeB, S. 214.
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1.2 Vorhaben

"Der Gegensatz zur Einheit aufgehoben; unter dieser Optik Din-
ge, die noch nie einander ins Gesicht gesehen hatten, plotzlich
gegeniibergestellt, auseinander beleuchtet und begriffen.""?

(Friedrich
Nietzsche)

Die Idee, Dan Graham und Peter Eisenman gegeniiber zu
stellen, auseinander zu beleuchten und zu begreifen, folgt der
Beobachtung, dass sich Peter Eisenmans architekturtheoretische
Texte sehr gut eignen, Dan Grahams Kunst zu beschreiben. Die
Irritation besteht dabei darin, dass sich Dan Grahams Werke in
threr Form stark von Peter Eisenmans Werken unterscheiden,
fiir die die Texte eigentlich formuliert wurden. Woher kommt
die Diskrepanz bei gleichzeitiger Identitit? Und was kann aus
dieser unbeabsichtigten Kohidrenz herausgeholt werden?

Peter Eisenman, geboren 1932 in Newark, New Jersey und Dan
Graham, geboren 1942 in Urbana, Illinois, beziehen sich in
ihren Werken nie explizit aufeinander.” Auch in der Forschung
wurden sie bisher nie in einen direkten Zusammenhang ge-
bracht. Der Form ihrer Werke wegen werden sie unterschied-
lichen Kategorien zugeordnet. Dan Graham wird meist unter
Minimal Art oder Conceptual Art eingeordnet, Peter Eisenman
dagegen als Modernist, Strukturalist oder Dekonstruktivist be-
zeichnet. Umso mehr stellt sich die Frage, was sie iliber die
Grenzen von Kunst und Architektur hinweg verbinden kann.

Die Untersuchung zu Dan Graham und Peter Eisenman konzen-
triert sich auf zwei Themen, die in ihren Werken eine grof3e
Rolle spielen: Moderne und Konzept. Dan Graham und Peter
Eisenman verfolgen zwei verschiedene Formen von Moderne.
Fiir Peter Eisenman ist Moderne eine Geisteshaltung, kein Stil,
keine auf Funktion gegriindete Form. Sie charakterisiert das
Verhalten der Menschen gegeniiber ihren Erzeugnissen als ab-
getrennt und geht einher mit zerriitteten, iiberlieferten Wert-

12 Friedrich Nietzsche, Die Geburt der Tragddie, in: Ecce homo, Insel

Verlag, Frankfurt am Main, 1977, S. 84.
5 Dan Graham und Peter Eisenman leben und arbeiten beide in New York.
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vorstellungen. Die Autonomie des Objekts ist Peter Eisenmans
Ziel, egal nach welchem Konzept es entsteht und welchem Stil
es zugeordnet wird. Die Stilabfolge Moderne, Postmoderne,
Dekonstruktion macht Peter Eisenman nicht mit. Dekonstruktion
existiert bei ihm als Methode fiir die Moderne. Moderne nach
Peter Eisenman ist Bruch, ist Lossagen von der Bedeu-
tungsgebung der Architektur durch den Menschen und seine
Geschichte. Moderne kann sich deshalb nicht durch Kontinu-
itditen auszeichnen, wie sie Colin Rowe 1947 in Bezug auf
Proportionen und Harmonien von Palladio bis Le Corbusier
feststellte. Was Le Corbusiers Architektur fiir Peter Eisenman
modern macht, ist die von ithm darin erkannte Selbstrefe-
rentialitdt, die zum Beispiel das Maison Domino bestimmit.
Moderne nach Peter Eisenman basiert nicht auf dem aktuellen
Zeitgeist. Vielmehr geht es um zeitlose, universelle, fiktive
Konstruktionen, welche die ihr innewohnende Idee aus sich
heraus erkliren, die sich selbst entwerfen und die Prozesse des
Werdens ermdglichen — entgegen einer Collage oder Montage.

Dan Grahams Auseinandersetzung mit der Moderne bezieht sich
auf die historische Epoche der Moderne. Seine Pavillons sind
Sehmaschinen, welche die Erfahrungen der Glashduser von
Mies van der Rohe und Philip Johnson verdichten. Rational an-
gelegte Glas-Stahl-Konstruktionen werden durch Spiegeleffekte
zu mystisch undurchsichtigen Raumen. Seit den siebziger Jahren
thematisiert Dan Graham die Diskrepanz zwischen gebautem
Ding und gesehenem Phidnomen, Materialitdt und Visualitét, in-
dem er die Eigenschaften des Glases im Two-Way-Mirror-Glass
potenziert, das oft fiir Glasfassaden von Biirohochhdusern ge-
braucht wird. Glas wird bei Dan Graham zum Katalysator neuer
Aspekte der Moderne. Dies veranlasst Jeff Wall in seiner Ab-
handlung Dan Grahams Kammerspiel (1982) dazu, in einer
Riickkopplung Philip Johnsons House als eine Architektur dar-
zustellen, die zwischen Kontrolle und vampirischen Angsten
schwankt.

Dan Graham und Peter Eisenman haben je einen anderen Begriff
der Moderne. Sie denken und verhandeln Moderne unterschied-
lich und haben daher auch ein anderes Verhéltnis zum Objekt.
Dan Graham setzt nicht, wie Peter Eisenman, auf ein autonomes
Objekt, das fiir sich selbst und aus sich selbst heraus existiert,
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sondern auf enge Beziehungen von Subjekt und Objekt. Die
Betrachter sind bei Dan Graham fester Bestandteil des Kunst-
werkes. Gemeinsam ist beiden, dass sie Objekte erschaffen, die
architektonisch genutzt werden kénnen, in ihrer Form aber kei-
ner Funktion folgen. Gemeinsam ist ihnen auBerdem ein Aufbre-
chen der Wahrnehmung in verschiedene, sich auch widerspre-
chende Momente. Dabei setzt Peter Eisenman auf das Selbst-
referentielle und eine innere Logik der Architektur, Dan Graham
dagegen auf Theatralik und dullere Relationen, in denen die Be-
trachter eine Rolle in Bezug auf das Kunstwerk annehmen.

Peter Eisenman bedient sich seit den siebziger Jahren Ansétzen
der Konzeptkunst der sechziger Jahre, deren Vertreter unter
anderem Dan Graham, Sol LeWitt, Robert Smithson und Daniel
Buren sind. Sein Text Notes on Conceptual Architecture von
1971 ist kein Einzelfall. Er gehort zu einem fiir die Zeit typisch
diszipliniibergreifenden Diskurs, iiber die Architektonisierung
der Skulptur in Minimal Art und Land Art sowie der Arbeit von
Architekten mit verschiedenen Medien und Materialien, der Per-
formance als gegenwirtige Aktion, der Kommunikation von In-
formationen, Ideen, Bildern, Objekten und Materialanordnungen
im Raum ohne Funktion eher als Konzeption, wie 1970 eine
Sonderausgabe der Zeitschrift Design Quarterly zu Conceptual
Architecture zeigt."

Wegen des parallelen Interesses an Konzepten in Kunst, Archi-
tektur und Philosophie, und weil sich Peter Eisenman explizit
auf philosophische Konzepte und gleichzeitig auf konzeptuelle
Kunst bezieht, wird auch Gilles Deleuzes Ansatz zur Arbeit mit
Konzepten untersucht. Dieser besagt, dass das Konzeptmachen
Sache der Philosophie sei. Was machen Konzepte dann in Kunst
und Architektur? Sie dienen als Werkzeuge und spielen eine tra-
gende Rolle beim Formulieren des Objekts. Konzepte iibersetzt
in Kunst werden etwas anderes als in der Architektur. Sie sind
nach Gilles Deleuze gedacht in und fiir ihre Disziplin und
bleiben gebunden an Bedingungen der Herstellung. In der Kunst
lasst sich eine einheitliche Position zum Konzeptuellen nicht
ausmachen. Konzepte werden definiert als geistige Vorstellung,

' Conceptual Architecture, Design Quarterly 78/79, 1970.
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abstrakte Darstellung, System, Idee, intellektuelle Einheit, Theo-
rem. Nur in der Tatsache, dass formalistische Kritik konzeptuel-
ler Kunst nicht gerecht wird, sind sich die Kiinstler einig. Denn
formale Ahnlichkeit sagt wenig iiber diese Werke. Dieses Buch
zeigt ein weites Feld konzeptueller Positionen in Kunst und Ar-
chitektur, bevor der Fokus auf Dan Graham und Peter Eisenman
gerichtet wird. An ausgewdhlten Beispielen wird ihr konzeptuel-
les Vorgehen analysiert, ihre Methoden der Transformation von
Konzepten in Kunst und Architektur gezeigt. Besonderes Au-
genmerk liegt dabei auf den Verhéltnissen von Konzeption und
Perzeption, Theorie und Objekt, Subjekt und Objekt, Autor und
Betrachter, Ort und Geschichte, Material und Medium.

Dan Graham und Peter Eisenman kniipfen ihre Konzepte immer
wieder an Disziplinen, wie Philosophie, Physik, Mathematik,
Literatur, Film, Musik, Soziologie, Psychologie, Linguistik, Bi-
ologie, Kunst oder Architektur. Damit ist konzeptuelles Arbeiten
auch eine Form des Aneignens anderer Disziplinen. Peter Ei-
senman ist darin besonders raffiniert. Seine herausragende Stel-
lung innerhalb der Architekturdebatte liegt seit den siebziger
Jahren im Eroffnen immer neuer Wissensbereiche. Doch was
konnen andere Disziplinen tatsdchlich in der Architektur bewir-
ken? Kann es zum Beispiel eine Deleuzsche Architektur geben,
eine Chaosarchitektur, eine globale Architektur, eine virtuelle
Architektur? Handelt es sich beim angeeigneten Diebesgut um
Ubersetzungen, Analogien, Applikationen oder Inspirationen fiir
Architektur und Kunst?

Der Vergleich der Werke von Dan Graham und Peter Eisenman
zielt weniger auf eine Suche nach Gemeinsamkeiten und Unter-
schieden. Vielmehr wird Dan Graham eingefiihrt, um Peter
Eisenmans Architektur einer Kritik aus ungeahnter Richtung
auszusetzen. Die Strategie liegt darin, Peter Eisenman nicht von
einer Gegenposition aus zu kritisieren, sondern Dan Grahams
Arbeiten zu nutzen, um die Tragfdhigkeit des Zusammenhangs
zwischen Theorie und Praxis bei Peter Eisenman zu priifen.

Thre Begegnung findet bis 2004 auf einer theoretischen Ebene
statt. Dann prallen sie durch einen historischen Zufall im Como
tiber ihre Arbeiten zu Giuseppe Terragni direkt aufeinander. Ein
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Zufall, der am Anfang dieser Arbeit nicht abzusehen war, und
der am Ende eine Kompression ihres Verhéltnisses darstellt.
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2. Der Begriff Moderne

2.1 Geisteshaltung
2.2 Mittelpunkt Mensch
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2.1 Geisteshaltung

"Ausgehend von Foucaults Grundthese der Dezentrierung des
Subjekts und Derridas Kritik der Prasenz arbeitet Eisenman seit
zwei Jahrzehnten an einer Uberwindung der Metaphysik in der
Architektur, welche ihm zufolge bis heute nur einen stilisti-
schen, jedoch keinen konzeptionellen Begriff der Moderne her-
vorgebracht hat."" (Ullrich Schwarz)

Peter Eisenman betrachtet den "selbstverkiindeten Bruch der
Moderne trotz der Neuartigkeit seiner Bilderwelt und der
radikalen Intensionen seines Sozialprogramms" nur als Schein.
Fiir ihn verharrte die Moderne unverénderlich in der Kontinuitét
der Tradition, im Sinne einer Fortsetzung der Architekturge-
schichte. "Zwar sahen die Formen anders aus, doch die Begriffe
und Gestaltungsweisen, mit denen die Formen Bedeutung ge-
wannen, das heif3t, wie sie ihren beabsichtigten Sinn darstellten,
waren aus der Tradition der Architektur abgeleitet", so Peter
Eisenman in The Blue Line Text von 1989. Dort beklagt er
weiter, "dal3 die Architektur nie eine angemessene Theorie der
Moderne besal3, verstanden als ein Vorstellungsgetfiige, das sich
mit der inneren Unsicherheit und Entfremdung des modernen
Lebens befaBt."'® Nach Peter Eisenman sollte die Moderne auch
in der Architektur nicht ein Stil, sondern eine Geisteshaltung
sein. In seinem Aufsatz Aspects of Modernism gibt er 1979 vor,
was sein gesamtes Werk durchdringen und begleiten wird:

"Die Moderne ist eine Geisteshaltung. Sie beschreibt die im
19. Jahrhundert eingetretene Verdnderung im Verhalten des
Menschen gegeniiber der physischen Welt und seinen Erzeug-
nissen — in &dsthetischer, kultureller, sozialer, 6konomischer, phi-
losophischer und wissenschaftlicher Hinsicht. Sie kann als eine
Kritik der vormaligen humanistischen, anthropozentrischen Hal-
tung betrachtet werden, die den Menschen als allméchtiges und

"% Ullrich Schwarz, Klappentext, in: Aura und ExzeB.
16 Peter Eisenman, The Blue Line Text, Architectural Design, Jan/Febr, 1989,
dt. Die blaue Linie, in: Aura und ExzeB3, S. 145f.
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durch und durch rationalisiertes Wesen verstand, das im Mittel-
punkt seiner physischen Welt steht."'’

In der Konsequenz des verdanderten Verhéltnisses zur physischen
Welt, also zur Welt der Objekte, sieht Peter Eisenman eine
Verlagerung des Menschen aus dem Zentrum. Der Mensch der
Moderne ist nicht mehr allméichtiges, rationales und be-
stimmendes Wesen, das seit der Renaissance im Mittelpunkt der
Welt steht, wie vor ihm Gott. In Misreading Peter Eisenman
fithrt Peter Eisenman 1987 aus, wie er die Entwicklung der
Architektur von der Antike iliber die Renaissance bis zur
Moderne sieht:

"Bis vor kurzem besal} die triadische Kosmologie — Gott,
Mensch und Natur — zu jedem spezifischen Zeitpunkt einen
Hauptvektor, der entweder in die Richtung Gottes, des Men-
schen oder der Natur zeigte. Durch diese jeweilige Kosmologie
wurde die Vorstellung des Menschen vom Universum gepragt.
Vor dem 15. Jahrhundert dominierte Gott als Vermittler zwi-
schen dem Menschen und der Natur. Der Mensch blickte zu
Gott, um zu verstehen, und Identitdt zu erlangen, und in seiner
Architektur spiegelte sich diese Uberlegenheit Gottes. Im spiten
14. Jahrhundert entwickelte sich ein wachsendes Selbst-
bewuBtsein des Menschen, und er suchte seine Identitét bei sich
selbst. Er verlagerte seinen Schwerpunkt auf das Vermodgen
seines eigenen Verstandes. Gott wurde aus dem Zentrum ge-
schoben, das nunmehr vom Menschen besetzt wurde. Wihrend
die Architektur der theozentrischen Welt eine Verherrlichung
Gottes war, feierte die anthropozentrische Welt den Menschen.
[...] Und die Architektur wurde den Korperproportionen des
Menschen und nicht mehr einer transzendenten Vorstellung von
Perfektion angepaBt. Die Architektur wurde anthropomorph."'®

Fiir eine moderne Architektur muss der Mensch dezentriert
werden. Im Allgemeinen ist er es nach Peter Eisenmans Vorstel-

'7 Peter Eisenman, Aspects of Modernism. The Maison Domino and the Self-
Referential Sign, Opposition, No. 15/16, 1979, dt. Aspekte der Moderne. Die
Maison Domino und das selbstreferentielle Zeichen, in: Aura und ExzeB,
S. 44,

'8 peter Eisenman, Misreading Peter Eisenman, House of Cards, Oxford Uni-
versity Press, New York, 1987, dt. in: Aura und ExzeB, S. 114.

27



lung schon, nicht aber in seiner Stellung der Architektur gegen-
tiber. Dafiir ist eine Distanz von Subjekt und Objekt notwendig.
Die Objekte miissen fiir sich selbst stehen. Sie sollen sich, so
Ullrich Schwarz, der Beherrschung und Bedeutungsgebung
durch den Menschen entwinden und dem Subjekt eigenméchtig,
fremd und schweigend gegentiber stehen, "distinct from man: 'In
the end modernism made it possible for objects to be released
from their role of speaking for man, to be able to speak for
themselves, of their own objecthood.™"

Fiir Peter Eisenman hatte 1976 "die Moderne noch nicht in die
Architektur Einzug gehalten". Er kritisiert in seinem Aufsatz
Post-Functionalism, dass die Moderne "als bloe Verkorperung
eines Stils" verstanden wird, deren theoretische Grundlage der
Funktionalismus ist.”” Doch weder die reduzierten "entkleideten
klassischen Formen", noch die Verkorperung von Funktionen
kann fiir Peter Eisenman Moderne ausmachen.”’ Nach Ullrich
Schwarz bestreitet Peter Eisenman sogar grundsitzlich "den
dienenden und bedienenden Charakter" von Architektur, und
zielt darauf, ihre Interpretation als ein funktionales Gebrauchs-
mittel zu iiberschreiten. Der "herkémmliche Funktionsbegriff"
ist fiir Peter Eisenmans Vorstellung einer Moderne unbrauchbar,
"da er von einer anthropozentrischen Welthaltung durchtrénkt
ist, deren Geltung er radikal bestreitet."** Fiir eine wirkliche
Moderne fordert Peter Eisenman, sich von der Funktion, der
Geschichte, dem Schonen und dem Rationalen als gestalt-
gebende Faktoren zu trennen, um zu einem Objekt zu gelangen,
das unabhidngig vom Menschen existieren kann. Verwirklicht
sieht er diesen Anspruch in anderen Disziplinen wie der Mathe-
matik, Musik, Malerei, Literatur, Fotografie und dem Film. Als
Beispiele nennt er die objektlose, abstrakte Malerei von Male-
witsch und Mondrian, das nichtnarrative und atemporale Werk

' Ullrich Schwarz, Another look - anOther gaze. Zur Architekturtheorie Pe-
ter Eisenmans, in: Aura und ExzeB, S. 18, Zitat von Peter Eisenman aus: The
Graves of Modernism, Oppositions, 12, 1978, S. 25.

20 peter Eisenman, Post-Functionalism, Opposition, No. 6, 1976, dt. Post-
Sfunktionalismus, in: Aura und ExzeB, S. 38, 40.

2! peter Eisenman, The End of the Classical, Perspecta, The Yale Architectu-
ral Journal, No. 21, 1984, dt. Das Ende des Klassischen: Das Ende des An-
fangs, das Ende des Ziels, in: Aura und ExzeB, S. 67f.

2 Ullrich Schwarz, Another look - anOther gaze, in: Aura und ExzeB, S. 14.
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von Joyce und Appollinaire und die atonalen und polytonalen
Kompositionen von Schonberg und Webern. Nach Peter Eisen-
man betonen sie das Abriicken von den vorherrschenden Grund-
prinzipien des Humanismus und die Autonomie des Objekts.”

Wihrend Colin Rowe 1947 in seinem Aufsatz Die Mathematik
der idealen Villa Musik und Mathematik dazu nutzte, in der
Moderne Kontinuititen von Palladio bis Le Corbusier zu sehen,
definiert Peter Eisenman {iber andere Beispiele der gleichen
Bereiche Moderne als Bruch. Colin Rowe sieht in Palladios
Villen ideale Proportionen, die auf vollkommenen Zahlen und
musikalischen Harmonien beruhen, die gleichzeitig fiir Mensch,
Natur und Gott bestimmend und so wissenschaftlich wie religios
unangreifbar sind.** Fiir Peter Eisenman sind Colin Rowes Ar-
beiten Die Mathematik der idealen Villa, Manierismus und mo-
derne Architektur und Die Architektur der Utopie die "bedeu-
tendsten theoretischen Beitrdge zu Le Corbusier", und doch be-
zeichnet er sie als "antimodern", weil ein Raumverstédndnis pré-
sentiert wird, das seinen Ursprung im 16. Jahrhundert hat. Nach
Peter Eisenman hat Colin Rowe verdeckt, was Le Corbusiers
Werk "wahrhaft modern macht", namlich "eine Architektur als
selbstreferentielles Zeichen, eine Architektur tiber Architek-
tur."” Dies hat nichts gemein mit Palladios idealer Architektur,
sondern bedeutet Peter Eisenman zufolge deren Bruch.

"In der Interpretation der modernen Architektur, wie sie von
Colin Rowe und anderen vorgetragen wurde, blieb die Vor-
stellung was Architektur bisher war und was sie sein konnte,
verhéltnismafig konstant [...]. Die Architektur blieb etwas vom
Menschen Erdachtes, das ihn und seine Bedingungen verkorpert.
Thre physische Struktur und ihre Schutzwirkung wurden als
absolute Voraussetzungen angenommen, Bedeutung wurde als
etwas der Architektur von aulen Zukommendes angesehen, als
Vorstellung, welche die Architektur auf den Menschen bezieht,

2 Peter Eisenman, Postfunktionalismus, in: Aura und Exzef3, S. 39.

* Colin Rowe, Die Mathematik der idealen Villa, 1947, in: Die Mathematik
der idealen Villa und andere Essays, Birkhduser Verlag, Basel, Berlin, Bos-
ton, 1998, S. 11-34.

* Peter Eisenman, Aspekte der Moderne. Die Maison Domino und das selbst-
referentielle Zeichen, in: Aura und ExzeB, S. 46,48.
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und weniger als der Architektur selbst innewohnende Idee, die
sich aus der Architektur selbst erklért."*

- I
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Abb. 2.1  Le Corbusier, Maison Domino, 1914

1979 halt Peter Eisenman Colin Rowe eine formale Analyse von
Le Corbusiers Maison Domino (Abb. 2.1) entgegen. In ihr un-
tersuchte er die Stellungen und das Verhéltnis von Stiitzen und
Ebenen und versuchte aus der Tatsache, dass die drei Stiitzen-
paare der Liangsseite zuriickgesetzt sind, wihrend sie an der
Schmalseite direkt an der Kante stehen, auf eine selbstreferen-
tielle Aussage im Objekt zu schlieen, da die Anordnung etwas
anderes als die bloe Geometrie oder Funktion signalisiert. Nach
Peter Eisenman hétten die Stiitzen auch alle am Rand stehen
konnen, was konstruktiv, geometrisch und funktional genauso
gut funktioniert hitte. In der Verschiebung der Stiitzen aber
erkennt er ein Relationskonzept der beiden Seiten des Maison
Domino und schlieit daraus, dass es auf sich selbst bezogen ist.
Uber diese Selbstreferentialitit beweist Peter Eisenman ein Vor-
gehen Le Corbusiers nach seiner Vorstellung der Moderne in der
Architektur. Eine Architektur, die modern ist, weil sie von ihren
eigenen Bedingungen des Existierens spricht, die nicht mensch-
liche Bediirfnisse verkorpert, weil sie ihre Funktion, Konstruk-
tion und Geometrie iibersteigt.

% Ebd., S. 48.
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Um eine Selbstreferentialitdt im Maison Domino zu erkennen,
muflte Peter Eisenman, wie er vor seiner Analyse angibt, Archi-
tektur "durch eine andere Brille betrachten". Ziel war, das Mai-
son Domino "im Sinne einer anderen Darstellung zu lesen, einer
anderen Bedeutung, einer anderen Sphire". Dass Peter Eisen-
man mit der Selbstreferentialitit eine "Andersheit" im Maison
Domino feststellt, ist fiir ihn der Beweis einer Moderne, die das
Subjekt dezentriert und so auf einen Wandel in der Beziehung
zwischen Subjekt und Objekt schliefen ldsst.*’

Interessant ist, dass das Berufen auf ein Anderssein sich genauso
gut auf eine Postmoderne anwenden ldsst, wie sie Charles
Harrison und Paul Wood in Bezug auf Kunst beschreiben: "In
der postmodernen Kunst artikulieren sich [...] die 'Bedeutungen
der Beherrschten' — der 'Anderen’ der Moderne."*® Bei Peter
Eisenman ist das Beherrschte, Unterdriickte zum Beispiel die
Selbstreferentialitit, die durch das Verstdndnis einer Moderne
als Stil, Rationalismus und Funktionalismus "verdeckt" wurde.”

Doch weder die Postmoderne noch spiter die Dekonstruktion
lieBen Peter Eisenman von seiner 1979 definierten Vorstellung
einer wirklichen Moderne abkommen.*® Er bedient sich zwar
postmoderner oder dekonstruktiver Methoden, wie weiter unten
noch zu sehen sein wird, aber immer, um eine fiir ihn moderne
Architektur zu erschaffen. Postmoderne in der Architektur ist fiir
Peter Eisenman "Eklektizismus und Neoklassizismus' 1, die auf
einer Kontinuitit der Architekturgeschichte beruhen. Er selbst
will Architektur davon weg bewegen, hin zu einem "Zwischen
[...], zwischen ihrer alten Vergangenheit und einer unterdriickten
Gegenwart." Er sagt, dass "jede Kontinuitdt und Tradition mit
einer Sehnsucht nach Tradition zu tun hat, die nicht mehr mog-

*"Ebd., S. 50-63.

¥ Charles Harrison und Paul Wood (Hg.), Kunsttheorie im 20. Jh, Bd. 2, Ver-
lag Gerd Hatje, Ostfildern-Ruit, 1998, S. 1224.

* Vgl. Peter Eisenman, Aspekte der Moderne. Die Maison Domino und das
selbstreferentielle Zeichen, in: Aura und ExzeB, S. 48.

“Ebd., S. 44.

3! Peter Eisenman, Interview, Architectural Design, Vol. 58, 1988, dt. Moder-
ne, Postmoderne und Dekonstruktion. Ein Gesprdch mit Charles Jencks, in:
Aura und ExzeB, S. 253.
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lich ist."** Also favorisiert er eine Tabula rasa, einen Schnitt, der
von jeglicher Tradition trennt, und durch den sich gleichzeitig
Moglichkeiten eroffnen, zu selbstreferentiellen Objekten zu
kommen. Zu einer Architektur, die von sich selbst spricht, die
unabhingig vom Menschen existiert und dadurch wahrhaft
modern ist.

Eine interessante Zwischenposition nimmt in Bezug auf Peter
Eisenmans Definition von modern und postmodern die kunst-
theoretische Zeitschrift October™ ein. Gegriindet 1976, war sie
gegen Formalismus und Modernismus gerichtet, und propagierte
postmoderne Ideen von Roland Barthes, Jacques Derrida,
Michel Foucault, Jean Baudrillard bis zu Jacques Lacan. Octo-
ber stellte sich gegen formalistische Kritiker wie zum Beispiel
Clement Greenberg: "[he] continued to claim that the artwork
was an autonomous object and that critics ought to focus on its
formal properties and ignore extraformal issues."** Dagegen ar-
gumentierte die Kritikerin Annette Michelson:

"the modernist canon, the form and categories [...] were
everywhere in question. Basic aesthetic terms, such as 'quality’,
'originality’, 'authenticity' and 'transcendence' had become pro-
blematic as never before."*

Das Ziel von October, so Irving Sandler, "was decentering, that
is, getting rid of anything that implied a center or hierarchy. [...]
The focus, then, was on the margins, on marginality, on what
was repressed, on the 'other!, as it were. The favorite method of
achieving decentering was deconstruction."*®

Was sich hier als Moderne auf der einen Seite und Postmoderne
und Dekonstruktion auf der anderen Seite gegeneinander stellt,

32 peter Eisenman, Moderne, Postmoderne und Dekonstruktion, in: Aura und
ExzeB, S. 255.

33 October. Art/Theorie/Criticism/Politics, Ed. Jeremy Gilbert-Rolfe, Rosa-
lind Krauss, Annette Michelson, New York, seit 1976 veroff. vierteljahrl.
vom Institute of Architecture and Urban Studies (das Peter Eisenman 1967
griindete und dem er bis 1982 vorstand).

* Irving Sandler. Art of the Postmodern Era. From the Late 1960s to the
Early 1990s, Icon Editions, New York, 1996, S. 332, 333.

35 Annette Michelson, The Prospect Before Us, ebd.,S. 337.

* Ebd.,S. 337.
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kommt in Peter Eisenmans Theorie einer Moderne zusammen.
Er sieht wie Clement Greenberg das autonome Objekt als er-
strebenswert an und will es nicht wie Annette Michelson infrage
stellen. Vielmehr wurde Peter Eisenman zufolge das autonome,
selbstreferentielle, moderne Objekt in der Architektur selten
erreicht. Um es zu erreichen, bedient sich Peter Eisenman, auch
ganz im Sinne Greenbergs, zundchst formaler Methoden, spéter
dann aber auch "extraformal issues"’, ohne jedoch von seinem
Ziel abzuweichen, ein modernes Objekt zu erschaffen. Wie
Annette Michelson aber sieht er Begriffe wie Qualitét, Origina-
litdt, Authentizitit und Transzendenz, die bisher der Moderne
Bedeutung gaben, als problematisch an. Peter Eisenman formu-
liert daraus dhnlich wie Annette Michelson sein Ziel des dezen-
trierten Subjekts und konzentriert sich auf das Andere als das
Verdeckte, das es zu entdecken gilt.

Peter Eisenman stellt sich die Frage: "Wie ist es moglich, aus
der Geschichte heraus, in die man selbst verstrickt ist, eine zeit-
lose Wahrheit ihres Geistes zu bestimmen?"*® In The End of the
Classical stellte er 1984 dazu fest, dass Moderne und Zeitgeist
sich widersprechen. Ursache und Wirkung des Zeitgeistes wur-
zeln nach Peter Eisenman in der Gegenwart als Manifestation
einer durchgéngigen Geschichte. Um fiir die Architektur einen
Stil, einen Ausdruck und eine Bedeutung nach dem Zeitgeist zu
definieren, muss der herrschende Geist der Zeit erkannt werden.
Darin eingeschlossen, so Peter Eisenman, "lag der Gedanke, dal3
der Mensch immer im Einklang mit seiner Zeit oder zumindest
nicht in einem von ihr abgekoppelten Verhaltnis" steht. Fiir eine
Moderne im Sinne Peter Eisenmans aber sollte der Mensch in
einem "abgekoppelten Verhéltnis" zur Architektur stehen, die
zudem von ihrer Geschichte getrennt existiert. Daher bezeichnet
er die als weithin angenommene Moderne "nur als Hebamme
einer geschichtlich bedeutungsvollen Form, indem sie sich auf
den Zeitgeist stiitzte, statt sich von dem Bezug auf Geschichte
zu losen." In "dieser Hinsicht", so Peter Eisenman weiter, "stell-
te die moderne Architektur keinen Bruch mit der Geschichte

37 Vgl. Uberblick "formal tools" u. "conceptual tools", in: Peter Eisenman,
Diagram Diaries, Universe, New York, 1999, S. 238f.

3% Peter Eisenman, Das Ende des Klassischen: Das Ende des Anfangs, das
Ende des Ziels, in: Aura und ExzeB, S. 76.
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dar, sondern eine Fortsetzung der Kontinuitét, eine neue Episode
in der Entfaltung des Zeitgeistes." Ein in Architektur verkorper-
ter Zeitgeist stellt sich mit der Zeit in die Reihe zu anderen,
fritheren Verkorperungen und bildet so Architekturgeschichte.
Um der Abhéngigkeit vom Zeitgeist zu entgehen, ist es nach
Peter Eisenman notwendig, eine "alternative Vorstellung von
Architektur zu entwickeln", deren Aufgabe es nicht ist, "ihrer
eigenen Zeit zum Ausdruck zu verhelfen." Was er vorschlagt, ist
eine Architektur, die "nicht mehr eine Bestétigung der Erfahrung
oder eine Simulation der Geschichte, der Vergangenheit oder
aktuellen Wirklichkeit" ist. Statt dessen kann sie "als eine ande-
re Vergegenstdndlichung beschrieben werden, als eine Architek-
tur als solche, als eine Fiktion", die "die Darstellung ihrer
Selbst, ihrer eigenen Werte und Erfahrungen" ist.”’

Fiktion statt Zeitgeist heillit Peter Eisenmans Formel. Statt Ge-
schichte oder Gegenwart wiahlt er die Fiktion als Ausgangspunkt
fiir seine Architektur, die kiinstlich und relativ ist im Gegensatz
zu universal, gottlich oder funktional. Als Beispiel fiir einen
ktinstlichen Ursprung nennt Peter Eisenman "das Aufpfropfen
(graft), wie es in der Genetik beim Einsetzen eines fremden Kor-
pers in einen Wirtskorper angewendet wird, um zu neuen Ergeb-
nissen zu kommen." Anders als eine Collage oder Montage, die
innerhalb eines Kontextes situiert ist und auf einen Ursprung an-
spielt und damit Geschichte in sich tréagt, ist eine Aufpfropfung
nach Peter Eisenman ein erfundener Ort, der weniger die Merk-
male eines Objekts als vielmehr die eines Prozesses tragt. Auf-
grund ihres willkiirlichen und relativen Wesens stellt die Auf-
pfropfung nicht das zu erreichende Resultat dar, sondern ist eher
ein Ort des Antriebs zur Aktion.*” Was das Konzept des Auf-
pfropfens ermoglicht, wére eine Architektur, die sich in keiner
Weise auf den Menschen bezieht. Sie erkldrt die ihr inne-
wohnende Idee aus sich selbst heraus und entwirft sich selbst.*!

*Ebd., S. 74f.

“Ebd., S. 82.

*1'vgl. Peter Eisenman, Aspekte der Moderne. Die Maison Domino und das
selbstreferentielle Zeichen, in: Aura und ExzeB, S.50 u. Peter Eisenman,
Misreading Peter Eisenman, in: Aura und ExzeB, S. 126.
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Abb. 2. Francis Bacon, Portrait of George Dyer Staring into a Mirror
(Ausschnitt), 1967

Ahnliche Vorteile sieht Peter Eisenman im Wirken eines Vi-
ruses. "A virus of bringing somethlng from one place to an other
place to reorganize a system." Ubertragen auf Architektur
schwebt Peter Eisenman vor, etwas wie einen Virus einzusetzen,
der aus sich heraus beginnt Formen zu reorganisieren, zu ver-
wandeln, neu zu strukturieren und zu transformieren. Als ein
Beispiel aus der Kunst fiihrt er Gilles Deleuzes Abhandlung Lo-
gik der Sensation™ iiber Francis Bacon (Abb. 2.2) an:

"He talks about how Bacon sees in the canvas a virus that
attacks the narrative subject that attacks the human figure that

attacks illustration and representation in such a way to distort
!
1t.

Derartige Architekturen wiirden nach Peter Eisenman "notwen-
digerweise Angst und Distanz erzeugen, denn sie stiinden nicht
mehr unter Kontrolle des Menschen. Der Mensch und das Ob-

2 Gilles Deleuze, Francis Bacon — Logik der Sensation, Wilhelm Fink
Verlag, Miinchen, 1995.

“ Peter Eisenman, The Sign, the Subject and the Presence, Transcript Vor-
trag, Lecture Series 2003, Kreativitit und Kontrolle, UdK Berlin, 23.10.
2003.
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jekt wiren unabhéngig voneinander, und ihr Verhéltnis miilite
neu bestimmt werden. Dadurch wiirde jener Zustand in extre-
mis, in dem der Mensch heute lebt, einen Ausdruck erhalten und
zugleich eine wirkliche Verschiebung der Architektur stattfin-
den, ein Zielen auf noch unerforschte Moéglichkeiten bewohnba-
rer Formen."** Was Peter Eisenman hier fiir eine wahrhafte Mo-
derne zusammenfasst, widerspricht teilweise seiner dazu aufge-
stellten Theorie. Denn wenn Mensch und Objekt soweit getrennt
sind, dass Architektur sich iiber einen "autorlosen Transforma-
tionsprozeB"* selbst erzeugen kann, um welches neue Verhilt-
nis sollte es gehen? Um eine Angstbeziehung der Bewohner?
Und wenn der Zeitgeist flir Peter Eisenmans moderne Architek-
tur keine Rolle spielt, dann kann es doch auch nicht darum
gehen, "jenen Zustand in extremis, in dem der Mensch heute
lebt" zum Ausdruck zu bringen.

# Ppeter Eisenman, Misreading Peter Eisenman, in: Aura und ExzeB, S. 126.
“Ebd,, S. 126.
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2.2 Mittelpunkt Mensch

"Seit Kopernikus rollt der Mensch aus dem Zentrum ins X."
(Friedrich Nietzsche)

Peter Eisenman will mit Fiktionen Formen von ihrem "linearen
Fortschreiten innerhalb der Zeit"*® befreien. Was er vorschligt,
ist ein "'zeitloser' Raum der Erfindung", ein "Raum in der Ge-
genwart, ohne einen determinierten Bezug auf eine ideale
Zukunft oder eine idealisierte Vergangenheit.""’ Moderne Ar-
chitektur ist fiir Peter Eisenman getrennt von Vergangenheit,
ihrer Geschichte, tiberlieferten Traditionen und vorgegebenen
Bedeutungssystemen, aber auch getrennt von einer Zukunft mit
Visionen, Stadtentwicklungspldnen usw. Moderne Architektur
ist Architektur der Gegenwart, aber auch ihr enthoben, da sie
diese nicht repréasentieren soll. Das heil3t, sie soll nicht den aktu-
ellen Zeitgeist darstellen, sondern erfunden und zeitlos als Fik-
tion existieren. Doch fiir wen eigentlich?

Dan Graham wiirde sagen, fiir jeden, der ihr begegnet. Seine
Auseinandersetzung mit der Moderne bezieht sich auf die histo-
rische Epoche Moderne. Architektur, die unter der Bezeichnung
"Klassische Moderne" lauft, wird von Dan Graham neu ver-
handelt, nicht nur theoretisch, sondern vor allem praktisch, in
seinen Pavillons. Beim Pavillon Two Way Mirror Cylinder
Inside Cube erreicht Dan Graham eine Moderne, die teilweise
den Ideen Peter Eisenmans entspricht. Der Pavillon ist ein
"'zeitloser' Raum der Erfindung" und dabei absolut gegenwiértig.
Mit jeder Lichtverdnderung und jedem Betrachter verwandelt er
sich, erfindet sich neu. In seiner Formsprache lehnt er sich an
eine Moderne an, die Peter Eisenman als blofle Stilmoderne
bezeichnet.”® Besonders zu Mies van der Rohes 1950 ent-

standenem Farnsworth House in Plano, Illinois, besteht eine
verbliiffende Ahnlichkeit.

% Peter Eisenman, Die Architektur und das Problem der rhetorischen F igur,
in: Aura und ExzeB, S. 105.

4 peter Eisenman, Das Ende des Klassischen, in: Aura und ExzeB, S. 86.

48 Vgl. Peter Eisenman, Postfunktionalismus, in: Aura und ExzeB3, S. 38.
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Abb.2.3  Mies van der Rohe, F‘alméworth House, Plano, Illinois, 1950

Wie das Farnsworth House scheint auch der 7wo Way Mirror
Cylinder Inside Cube zu schweben, nur eine Treppe stellt die
Verbindung zum Boden her (Abb. 1.1, Abb. 2.3). Beide sind aus
Stahl und Glas in ihrer reduziertesten Form aufgebaut: auf vier
Seiten je zwei horizontale Stahltrager, in regelméfigen Abstén-
den vertikale Verbindungen, dazwischen Glas. Dan Grahams
Pavillon kann so als ein modernes Objekt aus Stahl und Glas ge-
sehen werden. Doch bei ndherer Betrachtung erhilt der Pavillon
etwas Magisches, Magnetisches, bedingt durch die Spiegel-
effekte des Two-Way-Mirror-Glasses.

Das Phianomen des Widerscheins wiederholt die Dinge wie ein
Echo des Auges, zeigt aber auch triigerische bis zauberhafte
Visionen. Dan Graham nutzt in seinem Pavillon beides. Im 7Two
Way Mirror Cylinder Inside Cube erscheinen eins zu eins Ab-
bilder, verkleinerte, vergroflerte oder verzerrte Spiegelungen,
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vervielfacht und sich iiberlagernd (Abb. 1.3-1.9). Dan Graham
erreicht das durch die Kombination von geraden und konvex
bzw. konkav verspiegelten Flidchen, indem er einen Zylinder aus
Two-Way-Mirror-Glass in einen Kubus aus Two-Way-Mirror-
Glass setzt. Der Spiegel als etwas zwischen Immateriellem und
Materie funktioniert als eine Art Einfanger. Er erfasst und bildet
ab. Die dabei entstehenden Spiegelbilder sind von den Korpern
losgelost und doch untrennbar mit ihnen verbunden. Sie bilden
immaterielle Rdume, die unantastbar und fiir den Betrachter un-
erreichbar bleiben. Nur visuell kann er sie betreten.

Hinzu kommen im Pavillon Two Way Mirror Cylinder Inside
Cube noch Abbilder, die sich in der Luft zu spiegeln scheinen.
Das Bild verldsst nicht nur den Korper, sondern auch die Ober-
flaiche des Two-Way-Mirror-Glasses und schwebt dem Himmel
entgegen. Von der Antike bis zur Renaissance erkldrte man
Luftspiegelungen in verschiedenen Versuchsanordnungen. Die
mit dem Two Way Mirror Cylinder Inside Cube am meisten
tibereinstimmende, ist die Erklarung durch einen verspiegelten
Zylinder.” So ist bei Jurgis Baltrusaitis nachzulesen, dass ein
Zylinder, der innen oder auBen verspiegelt ist, jeweils andere
Erscheinungen hervorruft. "Wenn er [der verspiegelte Zylinder]
konvex ist, streut er Trugbilder um sich her; ist er konkav, 148t
er sie wie Rauch emporsteigen."”” Da der Zylinder im Two Way
Mirror Cylinder Inside Cube je nach Lichtverhiltnissen auf der
einen oder der anderen Seite verspiegelt sein kann, hat er nach
dieser Theorie die Fahigkeit, Bilder wie Rauch aufsteigen zu
lassen und ebenso sie in die Umgebung zu streuen. Beide Phé-
nomene erscheinen in Dan Grahams Pavillon, einzeln oder zu-
sammen, wihrend sie stidndig ihre Richtung und Form wechseln
(Abb. 1.3-1.6, 1.10).

1270 erklirt Vitellius, dass Spiegelungen in der Luft kiinstlich hervorgeru-
fen werden konnen. Die verwendeten Spiegel sind so beschaffen, dass sie das
Bild der Gegenstdnde nicht widergeben, sondern es in den umliegenden
Raum projizieren. Vitellius beschreibt einige dieser Spiegel, darunter einen
zylindrischen, der die Menschen glauben lésst, dass sie Geister sehen, vgl.
Jurgis Baltrusaitis, Der Spiegel. Entdeckungen, Tduschungen, Phantasien,
Anabas-Verlag, Gieflen, 1986.

**Ebd., 8. 271.
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Der Spiegel bei Dan Graham ist, wie Gilles Deleuze ihn bei
Francis Bacon beschreibt, nicht nur reflektierende Oberfliche.
Korper und Objekte der Umgebung dringen in ihn ein, werden
zuerst angezogen und dann in ihm gezogen, gestaucht, defor-
miert und gespalten. In dhnlicher Weise stellt Gilles Deleuze zu
Francis Bacons Figuren im Spiegel (Abb. 2.2) fest:

"Bacons Spiegel sind alles mogliche, nur keine reflektieren-
de Obertléache. [...] Der Korper dringt in den Spiegel ein, nimmt
darin Platz, er selbst und sein Schatten. Daher die Faszination:
Es gibt nichts hinter dem Spiegel, nur in ihm. Der Korper
scheint im Spiegel lénger, platt, gedehnt zu werden [...] Notfalls
spaltet sich der Kopf [...] die Figur ist deformiert, bald kontra-
hiert und angesogen, bald gestreckt und gedehnt."”'

Wie bei Francis Bacon erscheinen bei Dan Grahams 7Two Way
Mirror Cylinder Inside Cube die Spiegelbilder nicht auf der
Oberflache des Pavillon, sondern in ihm und um ihn herum. Sei
es die Skyline von Manhattan, der Betrachter oder ein Wasser-
turm, der mal wie eine Fata Morgana in der Luft schwebt, der
mitwandert, wenn ein Betrachter sich bewegt, der mal {iiber
allem steht, mal gr6Ber, mal kleiner, mal schmaler, mal breiter
wird, oder sich in komplexen Uberlagerungen mit anderen
Objekten der Umgebung auflost. Objekte, die eigentlich getrennt
voneinander existieren, flieBen zusammen wund Dbilden
immaterielle, visuelle Rdume. Es wird zusammen gebracht, was
sonst in einer anderen Ordnung, in der Umgebung physisch
getrennt existiert. Das heilit, der Pavillon versammelt und ver-
bindet, geht neue Beziehungen ein, bricht aber auch physisch
bestehende auseinander. Ein durch die Kunst verdnderter Blick
auf die Umgebung ist das Resultat.

Mit verdnderten Blicken auf die Natur durch moderne Architek-
tur beschiftigt sich Jeff Wall in Dan Grahams Kammerspiel.
Aus den darin dargestellten Betrachtungen zu Philip Johnsons
House in New Canaan, Connecticut, lassen sich Parallelen zie-
hen zu Dan Grahams Pavillon Two Way Mirror Cylinder Inside
Cube in New York. Jeff Wall analysiert das von Philip Johnson

*! Gilles Deleuze, Francis Bacon — Logik der Sensation, S. 18.
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1949 gebaute Glashaus in seiner "unheimlichen">* Erscheinung

und bietet damit eine andere Sicht auf ein als "typisch modern"
bezeichnetes Haus, das meist iiber seine Funktion und Reduk-
tion der Formen definiert wird.

Zunichst stellt Jeff Wall fest, dass es in Glashdusern, wie dem
Farnsworth House von Mies van der Rohe oder dem Philip
Johnsons House, keine Spiegel in den offenen R&umen gibt.
Spiegel sind auf ihren funktionalen Gebrauch reduziert und be-
finden sich in abgeschlossenen Raumen wie dem Bad. Als woll-
te man ihre magischen bis triigerischen Eigenschaften bannen.
Dies jedoch gelingt Jeff Wall zufolge nicht. Er beschreibt Philip
Johnsons House: wie es sich bei Tag und Nacht zu seiner Um-
gebung verhilt, wie Licht und Dunkelheit Transparenz und Re-
flexion hervorrufen, und wie sich dabei der Ausdruck des Hau-
ses dndert. Er beschreibt ein Haus, das zwischen Kontrolle iiber
die Natur und vampirischen Angsten schwankt.

"Tagstliber ist das Hausinnere nicht sehr hell. Die enorme
Reflexion der Glaswand kann das Innere hinter einem Spiegel-
bild der umliegenden Landschaft vor Blicken von Auflen ab-
schirmen. [...] Von Innen wirkt es, als ob sich die Landschaft
tagsiiber innerhalb des Raumes befinde, obwohl sie hinter dem
Glas ausgesperrt bleibt, indem sich moglicherweise auch der Be-
wohner ein wenig spiegelt. Jegliche zusitzliche Erhellung des
Innenraums durch kiinstliches Licht verstdarkt die Spiegelkraft
der inneren Glasflache und kann das Bild des Bewohners iiber
die Landschaft schieben. [...] Im Hausinnern 143t sich der Be-
wohner somit auf ein komplexes Spiel mit der Natur und dem
Tag ein. Die Dynamik dieses Spiels liegt in der natiirlichen,
durch das Wetter bedingten UngewiBheit dariiber, ob man ohne
Unterbrechung durch den Spiegel vom Schauspiel der Natur ein-
gefangen werden kann. Jetzt kontrolliert das Haus die Natur."’

32 Jeff Wall, Dan Grahams Kammerspiel, in: Szenarien im Bildraum der
Wirklichkeit, Gregor Stemmrich (Hg.), Fundus-Biicher 142, Verlag der
Kunst, Dresden 1997, S. 144.

> Ebd.,S. 154.
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Abb. 2.4 Phil .' Jo, Philip Johnson Hous, New Canaan,
Connecticut, 1949

Abb.2.5  Philip Jhnson, Philip Johnson House, New Canaan,

Connecticut, 1949

42



Philip  Johnson, Philip Johnson House, New Canaan,
Connecticut, 1949

Abb. 2.6

Das Glas des Glashauses ist am Tag also nur von innen trans-
parent. Von aullen ist es ein Spiegel. Die Natur bildet sich an der
AuBenhaut des Hauses ab. Der Bewohner hat zunéchst freien
Ausblick, bis sich der Innenraum erhellt. Dann erkennt er sich
im Spiegelbild auf der Glasscheibe. Die Glasscheibe ist der Ort,
wo sich Bewohner und Natur treffen, hier verschmelzen ihre
Abbilder (Abb. 2.4-Abb. 2.6). Dass das Haus die Natur kontrol-
liert, wie Jeff Wall erklart, geht zurlick auf eine Beherrschung
und Ubernahme der Natur durch Architektur, wie beispielsweise
in Barockgérten. Natur funktionierte als Bild eines beherrschten
Raumes. Auch der Privatbesitz von Glashdusern verformt Natur.
Sie bilden Rahmen, in denen die Natur wie ein Gemilde er-
scheint, oder gar durch eines ersetzbar ist. Und doch ldsst sich
die Natur im Fall von Philip Johnsons Glashaus nicht ganz aus-
schalten. Denn wie Jeff Wall feststellte, bestimmt ein Teil der
Natur, das Wetter, Transparenz und Spiegelung des Glashauses
und damit seine Erscheinung und Reaktion. Was der Bewohner
im Haus dndern kann, ist das innere kiinstliche Licht. Dieses
wird das Haus in der Nacht dramatisch veridndern:
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"In der Nacht sind die Bedingungen drastisch verdndert.
Zuallererst verschwindet die Landschaft in der schwarzen Dun-
kelheit. [...] Die in der Nacht unverzichtbare kiinstliche Innen-
beleuchtung verwandelt die innenliegende Glasoberfldache in gi-
gantische Spiegel. [...] Vom Haus aus wird die schwarze Abwe-
senheit der Natur durch das Glas hindurch gesehen. Die Kombi-
nation aus leichtem Erschrecken, das das Verschwinden des Na-
turspiels auslost, der Verspiegelung des Inneren und der daraus
resultierenden Umkehrung der Asymmetrie fiihrt dazu, da3 die
[...] 'Angst vor der Dunkelheit' zuriickkehrt. [...] Durch sein
ndchtliches Spiel mit dem Nichts, das die Natur hinterlaf}t, |[...]
beschwort das Haus einen Zustand des Schreckens. [...] Nachts
wird der einsame Pavillon zur ldngst verlassenen Gruft schauri-
ger Erzdhlungen. [...] Nachts erwacht dann der Vampir."**

Was sich dem Glashaus am Tag offen darbot — die Natur — fallt
in der Nacht in ein Nichts, in ein schwarzes Loch. Da helfen
auch die von Philip Johnson installierten Flutlichter nicht viel
weiter. Sie konnen die Grenze zum Nichts nur wenige Meter
verschieben. Die Angst vor der Dunkelheit bleibt. Dass nun aus
dieser ungewissen Dunkelheit Vampire entsteigen, ist eine inte-
ressante Vorstellung Jeff Walls, aber auch widerspriichlich.
Denn die Dunkelheit, das dem Sehen verborgene Aufen, wird
durch die spiegelnden Glaswéinde im Innern abgeschottet. Und
bei starker innerer Spiegelung diirfte vom &duBeren schwarzen
Nichts nicht viel zu sehen sein. Bei absoluter Dunkelheit auflen
und starken Spiegelungen innen gibt es keine Verbindung mehr
zwischen Auflen und Innen. Im Innern wirft sich der Innenraum
von allen vier Seiten auf sich selbst zuriick. Nichts AuBeres er-
hélt Einlass durch die Glaswinde. Das Glashaus verwandelt sich
in der Nacht in einen einzigen Spiegelsaal. Wer sich dennoch
fiirchtet, sollte am besten die Vorhidnge zuziehen, um den Spuk
zu beenden. Doch das deutet Jeff Wall als Niederlage des Typs
Glashaus:

"Das Zuziehen der Vorhdnge [...] stellt die 'Privatheit' im
konventionellen Sinne wieder her. Diese Aneignung von Privat-
heit ist eine Katastrophe, ist das Eingestdndnis der Niederlage
[...] Das Zuziehen der Vorhinge ist der letzte Ausweg, wenn das

> Ebd.,S. 156.
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Schauspiel des Vampirtraumas tiberhand nimmt, fiihrt aber letzt-
lich nicht zur Erlésung."™

Interessant zu wissen wire, ob Jeff Wall’® erst nach der Betrach-

tung von Dan Grahams Pavillons auf diese andere Art der Be-
trachtung eines modernen Glashauses kam. Denn vieles aus sei-
nen Beschreibungen zu Philip Johnsons House findet sich bei
Dan Graham wieder, meist gesteigert in den Beziehungen zwi-
schen Subjekt/Objekt/Umgebung/Material. Andersherum stellt
sich auch die Frage, ob Dan Graham moderne Glashduser, wie
die von Philip Johnson oder Mies van der Rohe, auch {iber mehr
als den modernen Stil in seine Pavillons einbezog (Abb. 1.1, 2.3,
2.4). Erkannte er in Héusern von Philip Johnson und Mies van
der Rohe das mystische Element, die Kraft des Spiegels, wie er
sie in Two Way Mirror Cylinder Inside Cube nutzte? Er selbst
antwortet: "I see my work as being very much influenced by
Mies, particular after I saw the Tugendhat House in Brno. It has
so many convex optical symmetries.">’ Von Philip Johnson hin-
gegen distanziert sich Dan Graham, was der folgende Dialog
zeigt:

DG: "Und wenn meine Werke drauflen auf dem Land
wiren, hétten sie meiner Ansicht nach einen Bezug zum
Landhaus, zur Villa, wie beispielsweise das Farnsworth
House von Mies van der Rohe."

HDH: "Bezieht sich ihre Kunst noch auf andere Archi-
tekten auBBer Mies van der Rohe und Philip Johnson?"

DG: "Auf Philip Johnson iiberhaupt nicht, weil Philip
Johnson ausschlief8lich andere nachahmt. Nur Jeff Wall

hélt Philip Johnson fiir einen bedeutenden Architekten,
ich nicht."**

> Ebd.,S. 164.

> Jeff Wall war in dieser Zeit im stindigen Austausch mit Dan Graham. Von
ihm hatte er seine architektonische Kenntnis, aus: Gespréach Philip Ursprung
mit Jeff Wall, Ziirich, November 2003, miindl. Mitteilung.

*7 Dan Graham in: Benjamin H.D. Buchloh/Dan Graham, Four Conservati-
ons: December 1999 - May 2000, in: Dan Graham. Works 1965-2000, Rich-
ter Verlag, Diisseldorf, S. 79.

% Hans Dieter Huber, Dan Grahams Interviews, Cantz Verlag, Ostfildern
1997, S. 29.
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Abb.2.7 Mies van der Rohe, Deutscher Pavillon, Weltausstéllung,
Barcelona, 1929

f 3
Abb.2.8 Mies van der Rohe, Deutscher Pavillon, Weltausstellung,
Barcelona, 1929
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Abb.2.9  Skulptur Der Morgen von Georg Kolbe, Spiegelung im Wasser,
Deutscher Pavillon, Weltausstellung, Barcelona, 1929
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Abb. 2.10 Mie; van der Rohe, Deutschgr Pavillon, Weltausstellung,

Barcelona, 1929

Abb.2.11 Mies van der Rohe, Grundriss, Deutscher Pavillon,
Weltausstellung, Barcelona, 1929
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Ob Philip Johnson oder Mies van der Rohe in ihrer Architektur
ist mehr zu entdecken, als Objekte, die "streng und elegant, klar
und objektiv" sind, wie die amerikanische Kritikerin Helen
Appleto in Bezug auf den Barcelona Pavillon™ schrieb. Erbaut
als deutscher Beitrag zur Weltausstellung 1929 in Barcelona,
kann der Barcelona Pavillon zum einen als Verkiinder einer
lichtdurchfluteten, klaren, offenen, auf Transparenz konzentrier-
ten Moderne gesehen werden, zum anderen aber, dhnlich wie
Dan Grahams Pavillon Two Way Mirror Cylinder Inside Cube,
auch als intensives Spiel zwischen Transparenz und Reflexion.
Mies van der Rohe benutzt im Barcelona Pavillon viele Arten
von Spiegelungen, kontrollierte und unkontrollierbare in
symmetrischen und asymmetrischen Anordnungen. Er legt waa-
gerechte Spiegelachsen und macht so oben und unten ununter-
scheidbar, er ldsst in groBen Glasscheiben Auflen- und Innenréu-
me zweimal erscheinen, er spiegelt Marmor zu symmetrischen
Figuren, er ldsst die Skulptur Der Morgen von Georg Kolbe
Kopf stehen und verdoppelt den gesamten Pavillon im Wasser-
bassin (Abb. 2.7-Abb. 2.9). Er legt lokale Symmetrien in einem
dem Grundriss nach asymmetrischen Haus (Abb. 2.11). Durch
die formalen wie visuellen Spiegelungen wird der Betrachter
irritiert. Er glaubt ein rational angelegtes Haus zu betreten und
entdeckt doch zwischen klaren Linien und den prézisen Anord-
nungen eines jeden Steins, einer jeden Stiitze, einer jeden Wand,
Spiegeleffekte auf allen glatten Fldchen, durch die der Pavillon
aufBer Kontrolle zu geraten scheint (Abb. 2.10). Die klaren Gren-
zen des Objekts werden unklar, flieBend. Spiegelungen durch-
dringen Winde, 16sen sie auf. Das Genaue wird durch das Sehen
relativiert. Viele verschiedene, auch paradoxe Ansichten er-
geben sich: Licht in dunklen Winden, Uberginge, wo Winde
trennen, Symmetrie, wo Asymmetrie formgebend ist, Durch-
gehendes, wo das Objekt geschlossen ist, Bilder, wo Durchsicht
erwartet wird, Erweiterungen trotz Grenzen. Was Mies van der
Rohe im Barcelona Pavillon physisch anlegt, wird durch sym-
metrische bis komplexe Spiegelungen bereichert und so in sei-

> Zitiert in: David Spaeth, Mies van der Rohe. Der Architekt der technischen
Perfektion, Deutsche Verlags-Anstalt, Stuttgart 1986. S. 61.
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nem Ausdruck verindert, dass der Betrachter nicht mehr von
einem nur strengen und klaren Bau sprechen kann.®

Das Glashaus, das Paul Scheerbart einst als Verkiinder einer
neuen Zeit pries, einer Zeit des Lichts, der Klarheit, der Offen-
heit, der Sichtbarkeit, des Gliicks und der Reinheitm, wird von
Dan Graham zwar aufgenommen, aber verzerrt, gebrochen und
geschnitten durch das verstirkte Two-Way-Mirror-Glass, das
die visuellen Erscheinungen fast starker macht als das physische
Objekt. Das Magische scheint tiber der Klarheit zu triumphieren.
Doch auch das Klare und das Offene der Glashduser war nach
Jeff Wall nie klar und offen. Er beschreibt es in Dan Grahams
Kammerspiel am Beispiel von Philip Johnsons House und
Glastiirmen in der Stadt als Ideale einer sichtbaren Gesellschaft,
die der Beobachtung durch die Menschen offen stehen. Doch
das Ideal entspricht der Wirklichkeit nicht:

"Die durch den Menschen auf der Strale personifizierte
Gesellschaft spiirt, daB3 die Offenheit, die der Glasturm schein-
bar symbolisiert, eigentlich ein Spiegeleffekt ist. Anstatt sich
dem Blick der Gesellschaft zu 6ffnen, wirft das Gebidude diesen
auf sich selbst zuriick und steigert gleichzeitig diese symme-
trische Spiegelung durch seine eigene asymmetrische Kontrolle,
eine Uberwachung, die nicht beobachtet werden kann."®

Dan Graham hat im 7wo Way Mirror Cylinder Inside Cube aus
Symmetrien und Asymmetrien komplexe Uberlagerungen ge-
schaffen, sodass jedem Betrachter Ein- und Ausblicke gestattet
sind und jeder zugleich Beobachteter und Beobachter ist. Jeff
Walls Kritik, dass in Glashochhdusern niemand den majestéti-
schen Blick aus den oberen Etagen symmetrisch erwidern
kann®, umgeht Dan Graham, indem er auf einem Dach einen
Pavillon als offenes Glashaus baut, durch das und um das herum

% vgl. auch Robin Evans, Mies van der Rohe's Paradoxical Symmetries, in:
Translations from Drawing to Building and Other Essays, AA Documents 2,
London, 1997 u. Jeff Wall, Barcelona Pavilion, Fotografie, in: La arquitec-
tura sin sombra, Gloria Moure (Hg.), Ediciones Poligrapha, Barcelona, 2000.
®' Paul Scheerbart, Glasarchitektur & Glashausbriefe, Verlag Klaus G. Ren-
ner, Miinchen 1986, S. 7.

2 Jeff Wall, Dan Grahams Kammerspiel, in: Szenarien im Bildraum der
Wirklichkeit, S. 132, 139.

% Ebd., S. 140.
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der Betrachter sich bewegen kann. So ist kein Betrachter privi-
legiert als Uberwacher.

[

Abb. 2.12 Hochhauser, Hongkong, 1998
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Abb. 2.13  Spiegelsymmetrie, New York, 1996

P— 8
o
|

Abb. 2.14 Dan Gha, wo Way Mirror Cylinder Inside Cube, eYork,
1991
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Entgegen Peter Eisenmans Vorstellung einer Moderne ist Dan
Grahams Pavillon Two Way Mirror Cylinder Inside Cube keine
Fiktion. Er ist weder von seiner architektonischen Geschichte,
dem Ort noch dem Menschen distanziert, aber doch nicht an sie
gebunden oder durch sie kontrolliert. Dan Graham baut auf das
Hier und Jetzt und setzt auf Erfahrungsmomente der Betrachter
in ihrer Beziehung zum Objekt. Die Wahrnehmung ist wichtiger
als das Materielle. Objekte aus Glas und Stahl werden bei Dan
Graham zu einem Katalysator neuer Aspekte der Moderne, in-
dem er sie als Wahrnehmungsapparate, als Sehmaschinen be-
greift.

Dan Graham hat einen anderen Begriff der Moderne als Peter
Eisenman, und damit einen anderen Begriff vom Objekt. Sie
verfolgen zwei vollig unterschiedliche Formen von Moderne.
Peter Eisenman setzt auf das Selbstreferentielle des Objekts,
Dan Graham auf Theatralik als Rollenspiel und Beziehungsge-
flecht zwischen Subjekt und Objekt. Beide sehen die zehner bis
vierziger Jahre des 20. Jahrhunderts als Fundgrube fiir ihre Aus-
einandersetzung mit der Moderne. Peter Eisenman bezieht sich
auf Le Corbusier und liest in seinem Maison Domino nicht idea-
le Ordnungen und historische Kontinuitdten heraus, wie Colin
Rowe, sondern das Selbstreferentielle und den Bruch mit der
Geschichte. Dan Graham dagegen entwickelt Glashiduser wie die
von Mies van der Rohe oder Philip Johnson weiter, indem er sie
intensiviert. Ihre rational angelegte Transparenz verschiebt er in
Richtung auBler Kontrolle geratener, mystischer Reflexionen.

Es bestehen Ahnlichkeiten im theoretischen Ansatz zwischen
Peter Eisenman und Kiinstlern der sechziger Jahre in Amerika,
wenn es darum geht, ein selbstreferentielles Objekt zu erschaf-
fen.®* Das heiBt, ein Objekt ohne #uBere, es bedingende Ver-
weise, ein Objekt, das fiir sich selbst steht. Ein Objekt, das es
nicht in einer vorherbestimmten Weise zu entschliisseln gilt, in
dem keine Geschichte gelesen, keine Personen erkannt, kein
4sthetisches Prinzip verwirklicht wird. Keine Ahnlichkeit be-
steht in der Vorstellung, wie dieses Objekt geschaffen und wie

 Vgl. a. Clement Greenberg, Die Essenz der Moderne, Verlag der Kunst,
Fundus, Dresden, 1997.
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es betrachtet wird. Bei Peter Eisenman ist das Subjekt vom Ob-
jekt immer distanziert, im Entwurf wie in der Betrachtung. Auch
bedeutet "das Subjekt" bei Peter Eisenman alle Subjekte, wo-
gegen es sich bei Dan Graham um einzelne Subjekte handelt,
Individuen die immer anders auf seine Kunst reagieren konnen.
Gemeinsam ist ihr Ansatz, die Wahrnehmung aufzuspalten und
teilweise vom Objekt abzuspalten. Dan Grahams Kunst kann im
Sinne Peter Eisenmans als eine Kritik "der anthropozentrischen
Haltung betrachtet werden, die den Menschen als allméichtiges
und durch und durch rationalisiertes Wesen" sieht, der sich als
Mittelpunkt der Welt versteht.”> Auch bei Dan Graham ist der
Mensch nicht mehr Mittelpunkt der Welt, er ist aus dem Zent-
rum verschoben. Jedoch konzentriert er sich in sich, setzt seinen
Mittelpunkt im eigenen Ich, das nicht mehr fiir alle Menschen
bestimmend ist, sondern nur noch fiir ihn selbst. Ist in der
Renaissance der Mensch in den Mittelpunkt getreten und hat
Gott damit aus dem Zentrum verdridngt, so gibt es bei Dan
Graham jetzt nicht eine neue Besetzung fiir einen
allgemeingiiltigen Mittelpunkt, sondern viele, unendlich viele
Zentren, so viele wie Betrachter. Was tritt nun bei Peter Eisen-
man an die Stelle des aus dem Zentrum verbannten Menschen?
Eine andere Logik: keine hierarchische, keine auf den Menschen
ausgerichtete, keine bekannte, sondern eine, die auBlerhalb des
Nachvollziehbaren steht: "It cannot be the logic of known orders
and hlélénan-centred or hierarchical values, but a 'logic of another
kind"

% Peter Eisenman, Aspekte der Moderne. Die Maison Domino und das selbst-
referentielle Zeichen, in: Aura und ExzeB, S. 44.

% Ppeter Eisenman, Fin D'Ou T Hou S, Architectural Design, Vol. 55, No. 1/2,
1985, S. 48.
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3. Der Begriff Konzept

3.1 Philosophen als Konzeptmacher
3.2 Sich kreuzende Ebenen
3.3 Positionen der Konzeptkunst

3.4 Ubergreifendes Denken
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3.1 Philosophen als Konzeptmacher

"Der Tiefpunkt der Schmach [wurde] erreicht, als die Informa-
tik, das Marketing, das Design, die Werbung, alle Fachrich-
tungen der Kommunikation sich des Wortes Begriff, Konzept,
selbst beméchtigten und sagten: Das ist unsere Sache, wir sind
die Kreativen, wir sind die Konzeptmacher!"®” (Gilles Deleuze)

Das parallele Interesse an Konzepten in Architektur, Kunst, Phi-
losophie und anderen Disziplinen soll hier zum Anlass genom-
men werden, zunéchst auf Gilles Deleuzes Arbeit mit Konzepten
einzugehen. Dies geschieht auch, weil Peter Eisenman, wie wie-
ter unten zu sehen sein wird, Konzepte aus Gilles Deleuzes Phi-
losophie fiir die Architektur tibernimmt.

In Was ist Philosophie hilt Gilles Deleuze fest, dass Konzept-
macher Philosophen sind. Thre Aufgabe ist es, Konzepte — dass
heifit Begriffe®® — zu erschaffen, die eher Meteoriten sind als
Waren, und damit keine Produkte, die man verkaufen kann, wie
das Marketing glaubt. Gilles Deleuze kritisiert neben Marketing
auch Design, Werbung und andere Bereiche als unverschiamte
und unheilvolle Rivalen, auf welche die Philosophie stoft, weil
sie den Gebrauch des Wortes Konzept inflationdr verbreiten,
gleichzeitig aber ihren Sinn entleeren. Ein Konzept zu haben,
bedeutet heute oft nicht viel mehr, als sich ein paar Gedanken
gemacht zu haben. Das Trugbild, "die Simulation einer Nudel-
packung", so Gilles Deleuze, "ist zum wahren Begrift, Konzept
geworden, und der Anbieter des Produkts [...] zum Philoso-
phen." Doch Konzepte sind mehr und auflerdem Sache der Phi-
losophie, behauptet Gilles Deleuze.*” Warum wurden sie dann
Teil und Voraussetzung in Werken von Kiinstlern und Architek-

% Gilles Deleuze, Felix Guattari, Was ist Philosophie, Suhrkamp Verlag,
Frankfurt am Main, 1996, S. 15.

% Der Begriff Begriff entspricht dem Begriff Konzept, s.a. engl./fr.Ubers.
Concept als Konzeption, Konzept, Begriff; Conceptual Art wurde anfingl.
tibersetzt als konzeptuelle Kunst o.a. begriffliche Kunst, s. z.B. in: Sol LeWitt,
Kunsthalle Bern, 1972.

% Gilles Deleuze, Felix Guattari, Was ist Philosophie, S. 10, 16ff., 41.
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ten? Gehen Konzepte in konzeptueller Kunst und konzeptueller
Architektur eine Verbindung mit der Philosophie ein?

Gilles Deleuze definiert Philosophie als Erkenntnis durch Kon-
zepte, Begriffe. Dabei ist Philosophie weder Kontemplation
noch Reflexion, noch Kommunikation. Sie ist eine Aktivitit, die
Begriffe erschafft, die Begriffe erfindet, formt und herstellt.
Denn Begriffe warten auf Philosophen nicht als schon bestehen-
de Himmelskorper, sondern miissen erfunden werden und wiren
nichts ohne die Signatur derer, die sie erschaffen haben, so
Gilles Deleuze.”” Auch Friedrich Nietzsche sagt: Die Philoso-
phen "miissen sich die Begriffe nicht mehr nur schenken lassen,
sie nicht nur reinigen und aufhellen, sondern sie allererst
machen, schaffen, hinstellen. [...] Bisher vertraute man im gan-
zen seinen Begriffen, wie als einer wunderbaren Mirgifi aus
irgendwelcher Wunder-Welt."”" Aber Philosophen sollten Ver-
trauen durch Misstrauen ersetzen. Wahrheit ist nur das vom
Denken Erschaffene. Und Denken ist Schopfung, Schopfung
von Begriffen. Die universalsten Begriffe, jene, die sich als ewi-
ge Formen oder Werte présentieren, sind nach Gilles Deleuze
die Verknochertsten. Und es gentigt eben nicht, mit alten, vorge-
gebenen Begriffen zu klappern wie mit Skeletten, um damit je-
des schopferische Tun einzuschiichtern, ohne zu sehen, dass die
antiken Philosophen, aus deren Werken man sie entlehnt hat, be-
reits taten, woran man die modernen hindern mochte: Sie schu-
fen ihre Begriffe und begniigten sich nicht damit, Knochen zu
sdubern und abzuschaben.

Der Philosoph sollte den Mangel an Begriffen erkennen und
wissen, welche unertraglich, willkiirlich oder haltlos sind. Stets
neue Begriffe zu erschaffen ist Gegenstand der Philosophie.
Dies geschieht in Abhéngigkeit von Problemen, die der Philo-
soph fiir schlecht gesehen oder schlecht gestellt hilt. Eine Lo-
sung, ein Begriff hat keinen Sinn unabhéngig von einem Prob-
lem, das nach seinen Bedingungen und seinen Unbekannten zu
bestimmen ist.”*

" Gilles Deleuze, Felix Guattari, Was ist Philosophie, S. 6, 10ff.
! Friedrich Nietzsche zitiert ebd., S. 10.
" vgl.ebd., S. 7,9, 22, 63, 93, 96.
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Was aber sind Begriffe, und woraus sind sie? Nach Gilles De-
leuze besitzt jeder Begriff Komponenten, durch die er sich defi-
niert. Es gibt keinen einfachen Begriff, das heilit keinen Begriff
mit nur einer Komponente, ebensowenig wie einen mit allen
Komponenten, denn dies wére Chaos. Begriffe aber treten aus
dem Chaos heraus. Jeder Begriff hat einen unregelméfigen Um-
riss, der durch eine bestimmte Ziffer an Komponenten definiert
ist. In jedem Begriff befinden sich Stiicke oder Komponenten
aus anderen Begriffen. Aullerdem hat jeder Begriff ein Werden,
was sein Verhéltnis zu anderen Begriffen betrifft. Die Begriffe
passen sich einander an, tiberschneiden sich, stimmen ihre Kon-
turen aufeinander ab. Dabei verzweigen sie sich in andere Be-
griffe. Das heilit, jeder Begriff verweist auf andere Begriffe, und
jeder Begrift besitzt Komponenten, die ihrerseits als Begriffe
aufgefasst werden konnen. Philosophische Begriffe existieren so
als fragmentarische Ganzheiten, die einander Echo geben.

Ein Philosoph iiberarbeitet fortwahrend seine Begriffe. Dennoch
sind die Komponenten in einem Begriff unzertrennlich. Ein
Begriff ist eine singuldre Schopfung. Nimmt man ihm eine
Komponente bzw. fligt eine andere hinzu, ist es wahrscheinlich,
dass er zerstort wird oder eine vollstindige Mutation erfihrt, die
vielleicht eine andere Ebene oder ein anderes Problem impli-
ziert. Das Problem, wonach der Begriff erschaffen wurde, wire
dann in ein anderes Problem iibergegangen und so zu einem
neuen Begriff geworden. Es kann also vorkommen, dass eine
Losung gefunden scheint, doch ein neuer Aspekt, der zunéchst
unbeachtet blieb, bringt das Ganze aufs Neue in Gang und wirft
neue Probleme auf, die andere Antworten bedeuten. Es kann
auch vorkommen, dass ein neuer Begriff sich wie ein Keil
zwischen zwei Begriffe setzt, die man fiir benachbart hielt. Ein
Begriff ist deshalb absolut und relativ zugleich.”

"Und genau das bedeutet die Erschaffung von Begriffen:
untrennbare innere Komponenten bis zur SchlieBung oder
Séattigung zu verbinden, so da3 keine hinzugefiigt oder heraus-
genommen werden kann, ohne dafl der Begriff sich wandelt;
einen Begriff mit dem anderen so zu verbinden, dal3 andere Ver-
bindungen ihre Natur verdndern wiirden. Die Mehrstimmigkeit

7 vgl. Gilles Deleuze, Felix Guattari, Was ist Philosophie, S. 21, 26 ff.
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des Begriffs hingt allein von der Nachbarschaft ab (ein Begriff
kann mehrere aufweisen) Die Begriffe sind [...] Ordinaten ohne
Hierarchie."™

Die Begriffe sind Ordinaten ohne Hierarchie, aber angeordnet
auf einer Ebene, die Gilles Deleuze "Immanenzebene" nennt.
Sie schneidet und bannt das Chaos. Sie ist kein Begriff, sondern
unteilbares Milieu, das von Begriffen besetzt wird. Dabei sind
die Begriffe vage, nicht weil sie konturlos sind, sondern sich
vielmehr ruhelos auf der Ebene verschieben. Die Ebene ist
unbegrenzt und doch stets dieselbe. Nach Gilles Deleuze gibt es
aber keine zwei groflen Philosophen, die eine Ebene haben. Je-
der entwirft eine neue, eigene Ebene und errichtet ein neues Bild
des Denkens. Philosophie ist Koexistenz von Ebenen, nicht
Abfolge von Systemen. Philosophie ist Werden, nicht Geschich-
te. Sie hat keinen Anfang und kein Ende. Im Denken bean-
sprucht sie Bewegung.”

Bei der Erschaffung von Begriffen sind nach Gilles Deleuzes
noch Begriffspersonen beteiligt. Begriffspersonen sind zum
Beispiel Platons Sokrates oder Nietzsches Dionysos oder der
Antichrist.”® Der Philosoph muss auch sie erfinden und zum Le-
ben erwecken, denn durch sie werden "die Begriffe nicht nur
gedacht, sondern wahrgenommen und empfunden."”’ Damit pré-
sentiert sich die Philosophie durch drei Elemente: erstens die
Ebene, zweitens die Begriffe und drittens die Begriffspersonen.
Dadurch unterscheidet sie sich nach Gilles Deleuze von den
Wissenschaften und der Kunst: "Auch diese sind schopferisch,
aber sowohl ihre Elemente sind andere als auch die Ebene, auf
der sie wirken: Funktion und Referenzebene im Fall der Wissen-
schaften, Empfindung und Kompositionsebene im Fall der
Kunst. Alle drei Disziplinen sind grundlegend verschieden,
konnen sich aber beriihren, sich wechselseitiges Echo geben und
so die schopferische Dimension des Denkens bekunden."”®

™ Gilles Deleuze, Felix Guattari, Was ist Philosophie, S. 103.
7 Vgl. ebd., S. 42 ff.

6 vgl. ebd., S. 70 ff.

" Ebd., S. 154.

® Ebd., Klappentext.
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3.2 Sich kreuzende Ebenen

Philosophie, Kunst und Wissenschaft konnen sich nach Gilles
Deleuze kreuzen und verkniipfen — ohne Synthese. Es ist eher
ein Netz von Korrespondenzen, das sich zwischen den Ebenen
aufbaut. Laut Gilles Deleuze bleibt jede Disziplin auf ihrer eige-
nen Ebene und benutzt ihre eigenen Elemente. Und doch nennt
er Werke, in denen Philosophie, Kunst und Wissenschaft unun-
terscheidbar werden, so als teilten sie sich denselben Schatten.
Er bezeichnet in diesem Zusammenhang Hoélderlin, Kleist, Rim-
baud, Mallarmé, Kafka und Miller als hybride Genies, weil sie
sich unaufhorlich und durch die Ebenen hindurch gabeln und
verzweigen.””

Disziplinen unterscheiden sich, weil sie ihren eigenen Inhalt ha-
ben. Gemeinsam ist ihnen, dass sie gleichermallen erfinderisch
sind. So besteht der Inhalt der Philosophie darin, Konzepte zu
schaffen und zu erfinden, die Gilles Deleuze auch "Konzept-
Blocke" nennt, wogegen die Kunst zum Beispiel "Linien-Far-
ben-Blocke" erfindet und das Kino "Bewegung-Dauer-Blocke".
Hat nun der Philosoph, der Kiinstler oder der Filmemacher eine
Idee, so kann diese Idee nach Gilles Deleuze nicht eine allge-
meine sein, sondern ist als Potential in etwas eingebettet. Und
dieses "in etwas" ist die jeweilige Disziplin. Das heif3t, die Idee
ist von seiner Ausdrucksform nicht zu trennen. Eine Idee ist im-
mer "eine Idee im Film oder auch eine Idee in der Philosophie."
Eine Idee ist aber kein Konzept. Aus einer Idee kann in der Phi-
losophie ein Konzept werden, im Film ein Bewegung-Dauer-
Block im Film oder in der Kunst ein Linien-Farben-Block.*’

Was bedeutet es dann, wenn ein Kunstwerk von Dan Graham
oder Peter Eisenmans Architektur konzeptuell sind? Ist es mog-
lich, dass sie in verschiedenen Disziplinen dasselbe Konzept
verkorpern? Gilles Deleuze gibt ein Beispiel, wie gleiche Ideen
in unterschiedlichen Disziplinen wirken kénnen:

7 Vgl. Gilles Deleuze, Felix Guattari, Was ist Philosophie, S. 236, 76.
% Vgl. Gilles Deleuze, Was ist ein Schaffensakt?, Vortrag an der Pariser
Filmhochschule FEMIS, 17. Mai 1987.
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"Eine Idee im Film zu haben ist wie gesagt nicht dasselbe,
wie eine Idee in einer anderen Disziplin zu haben. Und dennoch
gibt es im Film Ideen, die auch in anderen Disziplinen etwas
taugen konnen. Es gibt im Film Ideen, die zum Beispiel ausge-
zeichnete Ideen im Roman sein konnen. [...] Wie kommt es da-
zu, daB ein Filmemacher wirklich Lust verspiirt, zum Beispiel
einen Roman zu verfilmen? Wenn er Lust hat einen Roman zu
verfilmen, dann selbstverstindlich deshalb, weil er Ideen im
Film hat, die ein Echo in dem finden, was der Roman als Ideen
im Roman darstellt. Und dabei kommt es manchmal zu sehr
fruchtbaren Begegnungen."®'

Gilles Deleuze wirft hier nicht das Problem auf, wie ein Filme-
macher einen offenkundig guten oder schlechten Roman ver-
filmt. Schlechte Romane kénnen gute Filme werden und umge-
kehrt. Die Frage, die ihn interessiert und die sich deckt mit der
Frage nach der Art einer Verbindung von Dan Graham, Peter
Eisenman und Gilles Deleuze in Bezug auf das Konzept ist
vielmehr folgende:

"Was passiert, wenn es ein grofler Roman ist und diese Art
von Affinitit zutage tritt, aufgrund derer jemand im Film eine
Idee hat, die dem entspricht, was die Idee im Roman war?"®*

Gilles Deleuze gibt eine Antwort iiber die Werle von Kurosawa
und Dostojewski. Seiner Meinung nach behandeln beide das
gleiche Problem, ohne es voneinander zu wissen. Sie beziehen
sich nicht aufeinander, und doch findet nach Gilles Deleuze eine
Begegnung statt. "Wenn Kurosawa Dostojewski verfilmen kann,
dann zumindest deshalb, weil er sagen kann: ich habe etwas mit
ihm gemein, ein Problem gemein, eben dieses Problem."®

81 Gilles Deleuze, Was ist ein Schaffensakt?, Vortrag an der Pariser Film-
hochschule FEMIS, 17. Mai 1987.

*2 Ebd.

¥ Ebd, zum gemeinsamen Problem: "Warum ist Kurosawa so eng mit [...]
Dostojewski vertraut? [...] Weil mir scheint, dass bei Dostojewskis Figuren
[...] oft etwas recht Seltsames geschieht. [...] Eine Figur verldsst die
Wohnung, geht aus dem Haus und sagt: 'Die Frau, die ich liebe, Tania, Tania
ruft mich um Hilfe, ich eile zu ihr, ich laufe, Tania wird sterben, wenn ich
nicht zu ihr komme.' Und er geht die Treppe hinunter und trifft einen Freund
oder sieht einen tiberfahrenen Hund. Und vergisst vollig, dass die im Sterben
liegende Tania auf ihn wartet. So beginnt er eine Unterhaltung, begegnet
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Aus einem Problem entsteht nach Gilles Deleuze eine Idee. Und
diese Idee kann sich verschieden verkorpern, in verschiedenen
Disziplinen. So wire die Verkorperung einer Idee in der Philo-
sophie ein Konzept, ein Begriff. Die Verkorperung der gleichen
Idee bei Peter Eisenman wire ein Haus. Wenn Gilles Deleuze,
Dan Graham und Peter Eisenman sich unabhéngig voneinander
mit demselben Problem, wie zum Beispiel dem Ereignis, in ihrer
jeweiligen Disziplin beschiftigen, kann daraus ein Konzept
erwachsen, das sie in der Kunst, Philosophie und Architektur je
anders verkorpern.

Ob Film, Literatur, Kunst, Architektur, Wissenschaft oder Phi-
losophie — alle Disziplinen schneiden nach Gilles Deleuze das
Chaos und trotzen ihm. Nur ihre Schnittebenen sind andere und
die Art sie zu bevolkern. Arten, das sind Konzept-Blocke, Be-
wegung-Dauer-Blocke, Linien-Farben-Blocke usw. Die Ebenen
nennt Gilles Deleuze in der Philosophie Immanenzebene, in der
Kunst Kompositionsebene und in der Wissenschaft Referenz-
ebene. Die Einteilung verhindert jedoch nicht, dass Ebenen oder
Ideen ineinander tibergehen. Die Kompositionsebene der Kunst
und die Immanenzebene der Philosophie zum Beispiel konnen
derart ineinander gleiten, dass jeweils Stiicke der einen Ebene
durch Stiicke der anderen besetzt werden.®

Was bedeutet das fiir das Arbeiten mit Konzepten in der Kunst
und Architektur? Sind Konzepte in der Kunst und Architektur
Schnittebenen zwischen Kunst und Philosophie und Architektur
und Philosophie? Oder benutzen Kiinstler und Architekten
Konzepte in einem ganz anderen Sinn als Philosophen, um
etwas ganz anderes damit zu machen?

einem anderen Kamaraden, trinkt Tee bei ihm und ruft dann plétzlich: 'Tania
wartet auf mich. Ich muss zu ihr gehen.' [...] Was soll das bedeuten? Bei
Dostojewski sind die Figuren stédndig mit dringenden Notfillen konfrontiert.
Und wiahrend sie mit dringenden Notfdllen konfrontiert werden, bei denen es
um Fragen auf Leben und Tod geht, wissen sie gleichzeitig, dass es noch
eine dringendere Frage gibt, aber sie wissen nicht welche, und das lédsst sie
innehalten. [...] Das ist der Idiot, das ist die Formel des Idioten. [...] Kuro-
sawa lernt das nicht von Dostojewski, alle Figuren bei Kurosawa sind so. Ich
wiirde sagen: Da haben wir eine Begegnung, eine schone Begegnung!"

84 Vgl. ebd. u. Gilles Deleuze, Felix Guattari, Was ist Philosophie, S. 75.
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3.3 Positionen der Konzeptkunst

"Die Art von Kunst mit der ich mich beschiftige, mochte ich als
konzeptuelle Kunst bezeichnen. Bei konzeptueller Kunst ist die
Idee oder die Konzeption der wichtigste Aspekt der Arbeit. [...]
Es ist das Ziel des Kiinstlers [...], seine Arbeit in geistiger Hin-
sicht fiir den Betrachter interessant zu machen. [...] Konzeptu-
elle Kunst soll eher den Verstand des Betrachters als sein Auge
oder sein Gefiihl ansprechen und beschiftigen."®  (Sol LeWitt)

Daniel Buren erklért 1969 in seinem Aufsatz Mise en garde®®
Konzepte allgemein als geistige Vorstellung oder abstrakte Dar-
stellung eines Gegenstandes und als geeigneten Stoff fiir man-
cherlei philosophische Auseinandersetzungen. In der Kunstwelt
sieht er den Sinn eines Konzepts verhdltnisméfBig genau fest-
gelegt. Er definiert die folgenden vier Arten von Konzeptkunst:

1. Konzept gleich Projekt. Hier sind Arbeiten versammelt, die
bisher als Skizzen oder Entwiirfe fiir Objekte betrachtet wurden,
jetzt aber in den Rang der Konzepte erhoben werden. "Was nur
Mittel war, wird durch ein Zauberwort zum Zweck."

2. Konzept gleich Manierismus. Unter dem Decknamen Konzept
bliiht das Anekdotische und die akademische Kunst. Zwar wird
es nicht mehr darum gehen, "die Anzahl der Goldknopfe auf
einer Soldatenuniform aufs genaueste wiederzugeben [...] viel-
mehr wird man uns mit der Anzahl der Schritte pro Kilometer
[...] oder mit der an einer bestimmten Stelle gemessenen Tempe-
ratur unterhalten." Das riickt die Konzeptkunst in die Nihe rea-
listischer Malerei, die vorgibt, sich an der Realitdt zu orientie-
ren. Daraus folgt: "Der 'konzeptuelle' Kiinstler wird zweifellos,
um der Realitit ndher zu kommen Gértner, Wissenschaftler, So-
ziologe, Philosoph, Geschichtenerzihler, Chemiker, Sportler."

¥ Sol LeWitt, Paragraphs on Conceptual Art, Artforum, Vol. V, No. 10,
1967, dt. in: On Art/Uber Kunst. Kiinstlertexte zum verinderten Kunstver-
standnis nach 1965, Gerd de Vries (Hg.), DuMont, K6ln 1974, S. 177.

% Daniel Buren, Mise en garde, in: Konzeption-Conception, Kat. Stidtisches
Museum Leverkusen, 1969, dt. Achtung, in: Daniel Buren, Achtung! Texte
1967-1991, Gerti Fietzek, Gudrun Inboden (Hg.), Verlag der Kunst, Fundus,
1995, S. 49-84.
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3. Konzept gleich Beredsamkeit. Kiinstler erkldren, was konzep-
tuelle Kunst ist oder sein sollte und arbeiten damit schon kon-
zeptuell. "Wir erleben die Umwandlung einer malerischen Illu-
sion in eine verbale." Erklarungen, Rechtfertigungen und Versu-
che der Uberzeugung einer Existenz von Gedanken dienen je-
doch nur der Verneblung.

4. Konzept gleich Idee gleich Kunst. Der Kiinstler nimmt eine
Idee, macht daraus Kunst und nennt diese Konzeptkunst. Dieses
Verfahren scheint besonders gefdhrlich, weil es die Kunst von
Objekten befreien will. "Ein 'Konzept' auszustellen oder unter
dem Wort Konzept Kunst zu verstehen, lduft darauf hinaus, das
Konzept mit dem Objekt auf eine Stufe zu stellen. Ein 'Konzept'
auszustellen, lduft darauf hinaus, dal man sagen kann, es hande-
le ség:h nunmehr um ein 'Konzept-Objekt' was reiner Unfug
ist."

Sol LeWitt, von Gregor Stemmrich®® als der Kiinstler des Uber-
gangs von der Minimal Art zur Konzeptkunst bezeichnet, miiss-
te sich nach Daniel Burens Einteilung unter 1., 3. oder 4. ein-
ordnen. Er vertffentlichte 1967 und 1969 seine personlichen
Paragrafen und Erkenntnisse zu konzeptueller Kunst.* Diese
sollten nicht kategorisch verstanden werden, sondern Einblick
geben in sein augenblickliches Denken, das Ergebnis seiner Ar-
beit als Kiinstler, das stdndigen Verdnderungen unterworfen ist.
Auf keinen Fall wollte er eine Konzeptkunst fiir alle Kiinstler
beschworen, oder einen Stil kreieren:

"Ich verfechte keine konzeptuelle Form von Kunst fiir alle
Kiinstler. [...] Ich habe festgestellt, da} sich diese Art zu arbeiten
bei mir bew#hrt hat und andere Arten nicht. Es ist eine Art,
Kunst zu machen, anderen Kiinstlern entsprechen andere Arten.
Ich denke auch nicht, dal} alle konzeptuellen Arbeiten die Auf-
merksamkeit des Betrachters verdienen. Konzeptuelle Kunst ist
nur dann gut, wenn die Idee gut ist."”

% Ebd., S. 59-62.

% Vgl. Gregor Stemmrich, Vorwort, in: Minimal Art. Eine kritische Retro-
spektive, Gregor Stemmrich (Hg.), Verlag der Kunst, Dresden, 1998, S. 24.

¥ Sol LeWitt, Paragraphs on Conceptual Art, 1967 u. Sentences on Concep-
tual Art, Art-Language, No. 1, 1969, dt. in: On Art/Uber Kunst, S. 177-191.
 Sol LeWitt, Paragraphs on Conceptual Art, in: On Art/Uber Kunst, S. 183.
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Und doch war Sol LeWitt der Namensgeber des Stils Konzept-
kunst, einer Kunstkategorie, einer Bewegung oder besser einer
Arbeitsweise: dem Erschaffen von Kunst aus Konzepten.

Obwohl es Daniel Buren wie Sol LeWitt eher um eine Arbeits-
weise in der Kunst als "die Erfindung eines neuen intellektuellen
Gadgets"”' ging, driften die Vorstellungen beider, was ihre
Werke ausdriicken sollen, weit auseinander. Daniel Buren will
Werke schaffen, die er als Nullstufe bezeichnet, in denen die
Form als Gegenstand des Interesses verschwindet und jegliche
Spuren eliminiert sind.”” Bei Sol LeWitt dagegen sollen Kon-
zepte, in eine sichtbare Form gebracht, den Verstand des Be-
trachters ansprechen.”” Er strebt, so formulierte es Rosalind
Krauss in LeWitt in Progress, Werke als Représentation des
Geistes an.”* Aus diesen gegensitzlichen Ansitzen wird die
Skepsis Daniel Burens, die er in Mise en garde formulierte, ver-
stindlich. Was er nicht bedacht, zumindest in seinen vier
Punkten nicht aufgefiihrt hat, scheint aber fiir Sol LeWitt das
Wichtigste zu sein, ndmlich dem Geistigen gegeniiber dem
Sinnlichen in der Kunst den Vorrang zu geben.

Lucy Lippard und John Chandler beschrieben 1967 den Wandel
in der Kunst wie folgt: "During the 1960s, the anti-intellectual,
emotional/intuitiv processes of art-making characteristic of the
last two decades have begun to give way to an ultra-conceptual
art that emphasizes the thinking process almost exclusivly."”’
Vordergriindig sollten fiir einige Kiinstler der sechziger Jahre in
Amerika nicht mehr visuelle Erfahrungen in Bezug auf Asthetik,
Abbildung, Ahnlichkeit und Geschichte sein, sondern eine ge-
genwértige, geistige Auseinandersetzung des Autors und des
Betrachters mit dem Werk. Konzepte waren Bruch und Antwort
auf die Arbeit der Kiinstler vergangener Zeiten im Allgemeinen

! Daniel Buren, Achtung, 1969, in: Daniel Buren, Achtung! , S. 63.

2 Ebd., S. 72-75.

” Vgl. Sol LeWitt, Paragraphs on Conceptual Art, in: On Art/Uber Kunst,
S. 183.

o4 Vgl. Rosalind Krauss, LeWitt in Progress, October, No. 6, 1978, dt. in:
Minimal Art. Eine kritische Retrospektive, S. 269.

 Lucy Lippard, John Chandler, The Dematerialisation of Art, 1967 in:
Conceptual Art: a Critical Anthology, Alexander Alberro, Blake Stimson
(Hg.), MIT Press, Cambridge, Massachusetts, London, England, 1999, S. 46.
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und der Kunsttradition aus Europa im Speziellen. Kiinstler nah-
men Abschied von iiberlieferten Symbolen und &sthetischen
Prinzipien wie der Perspektive, Proportionslehren, Kompositi-
onen usw. Das Aussehen war zweitrangig. An erster Stelle stand
das Konzept:

"Wie das Kunstwerk aussieht ist nicht allzu wichtig. [...]
Egal welche Form es letztlich haben wird, es muf3 mit einer Idee
anfangen. Der Prozefl der Konzeption und Realisation ist das,
was den Kiinstler beschéftigt. Wenn der Kiinstler der Arbeit erst
einmal physische Realitdt gegeben hat, steht sie dem Erfassen
aller offen, den Kiinstler eingeschlossen."”®

Nach ihrer geistigen Geburt miissen Konzepte in eine sichtbare
Form gebracht werden. Diese wirken oft emotional niichtern und
trocken. Oder, wie Lucy Lippard und John Chandler feststellten,
"empty".”’” Leer in bezug auf sinnlich leer, aber nicht sinnent-
leert. Denn dass konzeptuelle Werke den Sinnen oft wenig zu
bieten haben, hat seinen Grund. Ein "emotionaler Kick"*%, so Sol
LeWitt, wiirde den Betrachter bei der Erfassung dieser Kunst
fehlleiten. Konzeptuelle Kunst soll so weit wie mdoglich von
einer Erregung des Auges absehen, um nicht den Zugang durch
den Verstand zu verhindern. Und doch muss auch jedes konzep-
tuelle Werk iiber die Augen und andere Sinne aufgenommen
werden. Dort aber soll die Betrachtung sich nicht authalten,
sondern direkt weitergeleitet werden zum Verstand. Die Kunst-
werke sollen nicht mehr visuell, sondern geistig verstanden
werden. Der Betrachter muss sich also auf eine neue Betrach-
tungsweise einstellen. Trotzdem kann der Kiinstler nicht davon
ausgehen, dass seine Werke von allen Betrachtern in gleicher
Weise verstanden werden, wie er sie erdacht hatte. Aber darauf
scheint es nach Sol LeWitt auch nicht anzukommen:

% Sol LeWitt, Paragraphs on Conceptual Art, in: On Art/Uber Kunst, S. 179
u. ebd.: "Mit dem Wort 'Erfassen' meine ich das Aufnehmen der Sinnes-
eindriicke, das objektive Verstehen der Idee und gleichzeitig eine subjektive
Interpretation beider."

°7 Lucy Lippard, John Chandler, The Dematerialisation of Art, in: Conceptual
Art: a Critical Anthology, S. 47.

% Sol LeWitt, Paragraphs on Conceptual Art, in: On Art/Uber Kunst, S. 177.
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"Es kommt nicht wirklich darauf an, ob der Betrachter die
Konzeption des Kiinstlers versteht, wenn er die Kunst betrach-
tet. Wenn der Kiinstler sie einmal aus der Hand gegeben hat, hat
er keine Kontrolle iiber die Art und Weise, wie ein Betrachter
die Arbeit erfassen wird. Verschiedene Leute werden das Glei-
che anders verstehen."”’

 VARIATIONS OF INCOMPLETE OPEN CUBES
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Abb. 3.1  Sol LeWitt, Variations of Incomplete Open Cubes, 1974

Da jedes Wahrnehmen und Erfassen eines Kunstwerkes subjek-
tiv ist, bedeutet ein Kunstwerk falsch aufzufassen, also anders
als der Kiinstler, der es gemacht hat, im Ansatz einer Konzept-
kunst Sol LeWitts keine Missinterpretation.'” Es bedeutet viel-
mehr, dass der Betrachter auf andere Gedanken gekommen ist,

% Sol LeWitt, Paragraphs on Conceptual Art, in: On Art/Uber Kunst, S. 181.
190 S0l LeWitt, Sentences on Conceptual Art, in: On Art/Uber Kunst, S. 189,
Satz 23, 24.
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auf andere Konzepte, die der Kiinstler nicht bedacht bzw. er-
dacht hatte. Demnach ist konzeptuelle Kunst nicht unbedingt
logisch. Es gibt nicht den einen Schliissel, die wahre Losung fiir
ein Werk. Der gleichen Ansicht ist Rolf Wedewer, der in seinem
Aufsatz Introduction to Konzeption/Conception 1969 feststellt,
dass konzeptuelle Kunst eine Kunst ist "without fixed meaning.
[...] In the case of Conceptual art the creative process does not
end with a final product, but stays within the field of open
forms, representing an ongoing process."'”’ Anderer Ansicht ist
Donald Kuspit. Er sieht zum Beispiel in Sol LeWitts Kunst,
speziell in seinem Werk Variations of Incomplete Open Cu-
besm, die Existenz eines Moments, in dem der Betrachter "die
Idee oder das Theorem erkennt, welches das System sowohl
erzeugt als auch erklért."'”

Sol LeWitts Werk Variations of Incomplete Open Cubes
(Abb. 3.1) von 1974 besteht aus 122 Einheiten, die als Serie an-
geordnet sind. Grundlage, und doch immer nur indirekt zu er-
schlieflen, ist ein Wiirfel, dessen Kanten von drei bis elf variier-
en. Der Betrachter, so Donald Knuspit, "vervollstdndigt die un-
vollstandigen Wiirfel, indem er im Geiste die fehlenden Kanten
ergdnzt" und so eine "Spannung zwischen den tatséchlich unfer-
tigen und den im Geiste fertig gestellten Wiirfeln — zwischen
dem, was Kant das Phidnomen des Wiirfels und die Idee des
Wiirfels nennen wiirde." Der Betrachter ersetzt also fehlende
Kanten geistig und stellt damit Unfertiges fertig. Rosalind
Krauss bezeichnet in diesem Zusammenhang Sol LeWitts
Kunstwerke "als nicht physische Dinge, sondern intellektuelle
Einheiten, deren reale Existenz geistig ist."'**

Sol LeWitt selbst setzt als Prioritét, dass seine Kunst in geistiger
Hinsicht interessant ist. Ein Kriterium, das sich Benjamin Buch-
loh zufolge aus der Moglichkeit unterschiedlicher Lesarten der

% Rolf Wedewer, Introduction to Konzeption/Conception, in: Konzeption-
Conception, Kat. Stidtisches Museum Leverkusen, 1969.

12 7u Variations of Incomplete Open Cubes, s. Sol LeWitt: Incomplete Open
Cubes, Wadsworth Atheneum Museum of Art, 2001.

' Donald Kuspit, Sol LeWitt: The Look of Thought, in: Art in America,
Vol. 63, No. 4, 1975, bespr. in: Rosalind Krauss, LeWitt in Progress, Octo-
ber, No. 6, 1978, dt. in: Minimal Art. Eine kritische Retrospektive, S. 269.

" Ebd., S. 264.
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Minimal Art entwickelte.'” Es kann daher in vielen verschie-
denen Richtungen in einem Werk zum Ausdruck kommen.
Gerade das Nicht-Logische, das Bedenkliche, das Verwirrende
kann nach Sol LeWitt zu neuen Erfahrungen in der Kunst fiih-
ren. Er bezeichnet daher konzeptuelle Kiinstler auch eher als
Mystiker denn als Rationalisten. Nur formale Kunst sieht er als
im Wesen rational an. In konzeptueller Kunst aber soll der
Kiinstler frei und ungebunden sein. Gleichzeitig aber schreibt er
in Sentences of Conceptual Art: "Irrationale Gedanken sollten
streng und logisch verfolgt werden."'” Die widerspriichlichen
Aussagen Sol LeWitts zur Konzeptkunst und die widerspriich-
lichen Rezeptionen seiner Werke erklart Robert Smithson so:
"LeWitt beschéftigt sich mit ermiidenden 'Konzepten' des Para-
doxen. Alles was LeWitt denkt, schreibt oder gemacht hat, ist
inkonsequent und widerspriichlich. [...] Seine Konzepte sind
Gefingnisse ohne Sinn und Verstand."'"’

Robert Smithsons Kritik an Sol LeWitt gilt in dhnlicher Weise
fiir die gesamte Konzeptkunst. Dabei ist sein Hauptkritikpunkt
die Hermetik der Kunst. In Cultural Confinement schreibt er
1972:

"A work of art when placed in a gallery loses its charge, and
becomes a portable object or surface disengaged from the
outside world [...] The function of the waden-curator is to sepe-
rate Art from the rest of society. Next comes Integration. Once
the work of art is totally neutralized, ineffective, abstracted,
safe, and politically lobotomized it is ready to be consumed by
society [...] Innovations are allowed only if they support this
kind of confinement."'®

' Benjamin H.D. Buchloh, Von der Asthetik der Verwaltung zur institu-
tionellen Kritik. Einige Aspekte der Konzeptkunst von 1962-1969, aus: Kon-
krete Utopien in Kunst und Gesellschaft, Stdadtische Kunsthalle Diisseldorf,
Marie Luise Syring (Hg.), Dumont Kéln, 1990, S. 86-99.

1% Sol LeWitt, Paragraphs on Conceptual Art u. Sentences on Conceptual
Art, 1969, in: On Art/Uber Kunst, S. 187, Satz 5.

197 Robert Smithson, 4 Museum of Language in the Vicinity of Art, Art Inter-
national, Vol. 12, No. 3, 1969, dt. zitiert in: Rosalind Krauss, LeWitt in Pro-
gress, 1978, in: Minimal Art. Eine kritische Retrospektive, S. 275.

1% Robert Smithson, Cultural Confinement, Documenta 5 Kat., Kassel 1972
u. in: Conceptual Art: a Critical Anthology, S. 280.
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Robert Smithson sah in der Konzeptkunst eine Steigerung der
Problematik Hermetik. Kunst, die sich am liebsten in neutralen
Rédumen présentiert, den Kontakt zur Aulenwelt scheut und den
Alltag meidet, zieht sich in der Konzeptkunst auch noch von der
physischen Welt zuriick, "and end up locked in an idea in
somebodys head." Dagegen sagt Robert Smithson: "I am for an
art that takes into account the direct effect of the elements as
they exist from day to day apart from representation."'*

Robert Smithson kritisierte das Isolieren von Objekten ebenso
wie das von Konzepten. Um "objects among objects"''? zu plat-
zieren, ging er hinaus aus den kiinstlich abgetrennten Rdumen
der Galerien in den 6ffentlichen Raum, in die Landschaft, wie
zum Beispiel mit Spiral Jetty 1970 ans Nordufer des groBen
Salzsees in Utah.'"' Ahnlich machte es Dan Graham. Er setzte
seine Kunst in Zeitschriften. Als Kunst nicht herausgehoben, zu-
ndchst sogar ohne Unterschrift, prasentierte er sie neben Repro-
duktionen, Rezensionen und Reklame der Offentlichkeit. Bei-
spiele sind Schema, 1965 (Abb. 3.2, Abb.3.3) und Schema,
1966. Normalerweise wird ein Kunstwerk erst in einer Galerie
gezeigt und dann in einem Magazin publiziert. Dan Graham
machte es umgekehrt und kritisierte so das feststehende Verhilt-
nis von Magazinen und Galerien.

Doch auch Robert Smithson stellte, wie Dan Graham, seine
Kunst in Galerien aus. Rolf Wedewer setzt sogar den Anfang
der Konzeptkunst in "so-called Earth oder Land-art [...] that
replaced the actual work of art by its sketch."''? Ein Beispiel
sind Robert Smithsons Nonsifes'"> (Abb. 3.4).

1% Robert Smithson, Cultural Confinement, in: Conceptual Art: a Critical

Anthology, S. 281.

"% Robert Smithson, Production for Production's Sake, 1972, unpubl. bis
1996 u. in: Conceptual Art: a Critical Anthology, S. 284.

" zu Spiral Jetty, vgl. Philip Ursprung, I'dont know what space is. Robert
Smithsons Kritik an Minimal Art and Conceptual Art, in: Minimal-Concept,
Akademie der Kiinste (Hg.), Verlag der Kunst, Dresden, 2001, Philip Ur-
sprung, Grenzen der Kunst: Allan Kaprow und das Happening, Robert
Smithson und die Land Art, Verlag Silke Schreiber, Miinchen, 2003 u. Robert
Smithson. The Collected Writings, Jack Flam (Hg.), University of California
Press, 1996.

"2 Rolf Wedewer, Introduction to Konzeption/Conception, in: Conceptual
Art: a Critical Anthology, S. 142; als erste konzeptuelle Ausstellung bez.
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Abb. 3.2  Dan Graham, Schema, 1965

Benjamin Buchloh, die von Mel Bochner 1966 in der New Yorker School of
Visual Arts organ. Ausstellung: Working Drawings and Other Visible Things
on Paper Not Necessarily Meant to be Viewed as Art, in: Von der Asthetik
der Verwaltung zur institutionellen Kritik. Einige Aspekte der Konzeptkunst
von 1962-1969, in: Konkrete Utopien in Kunst und Gesellschaft, 1990, S. 86.

35 7u Nonsites, vgl. Philip Ursprung, Grenzen der Kunst: Allan Kaprow und
das Happening, Robert Smithson und die Land Art u. Robert Smithson. The
Collected Writings.
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Abb. 3.3  Dan Graham, Schema, 1965
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Abb. 3.4

Robert Smithson, Non-Site, Franklin, New Jersey, 1968
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Robert Smithsons Nonsites entstanden laut Philip Ursprung zum
einem aus dem Scheitern einiger seiner Projekte an konkreten
Orten und zum anderen aus dem Problem, wie entlegene Orte im
Galerieraum vergegenwiértigt werden konnen. Robert Smithson
entschied sich fiir die Addition verschiedener Reprisentations-
mittel, wie zum Beispiel dem Material der Gegend in Behiltern,
einer Landkarte, einem beschreibender Text. Dies trifft genau
die Befiirchtungen Daniel Burens in Punkt 1. Doch nach Philip
Ursprung zeigt Robert Smithson in seinen Nonsites eher "die
Nichtdarstellbarkeit der Sites" und behandelt die "Problematik
der Reprisentation."''* Denn Robert Smithsons ausgestellte Fil-
me, Texte und Objekte sind nicht einfach nur Skizzen oder Ent-
wiirfe der realen Kunstwerke in der Landschaft. Vielmehr han-
delt es sich um zwei eigenstdndige Realitdten. Es besteht eine
Dialektik zwischen dem Innenraum der Galerie und dem Aufen-
raum Landschaft. Es ist eine Art, auf mehreren Ebenen zu ar-
beiten, anstatt das Eine in das Andere zu transformieren. Dies
wiederum trifft Rolf Wedewers Ansatz zur Konzeptkunst: "The
sketches [...] of conceptual art no longer refer to concrete objects
waiting to be turned into an art object."' "

Anders als Robert Smithson sieht Dan Graham Konzeptkunst im
Allgemeinen positiv, als "giving birth to new ideas", als "art
without material base", als "free (art)". "With a minimum of two
people (subject/object, inside/outside, ying/yang, receiver/sen-
der, people who take pictures of each other just to prove that
they really existed) anyone can play, making their rules as they
go along.""'® Auch Dan Grahams Ansichten fallen mit Daniel
Burens Kritik an der Konzeptkunst in den Punkten 1., 2. und 4.
zusammen.

Hat die Art der Arbeit mit Konzepten in der Kunst nun etwas
mit der Arbeit philosophischer Konzepte zu tun, wie Gilles
Deleuze sie beschreibt? Dazu sagt Sol LeWitt:

" Philip Ursprung, Grenzen der Kunst: Allan Kaprow und das Happening,
Robert Smithson und die Land Art, S. 63f.

5 Rolf Wedewer, Introduction to Konzeption/Conception, in: Conceptual
Art: a Critical Anthology, S. 142f.

"% Dan Graham, Art Workers' Coalition Open Hearing Presentation, in:
Conceptual Art: a Critical Anthology, S. 93f.
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"Konzeptuelle Kunst hat nicht wirklich viel mit Mathe-
matik, Philosophie oder irgendeiner anderen geistigen Disziplin
zu tun. [Sie ist] keine Illustration irgendeines philosophischen
Systems." 17

Wogegen Lucy Lippard herausstellt: "interactions between
mathematics and art, philosophy and art, literature and art, poli-
tics and art, are still at a very primitive level."''® Robert Rosen-
blum hélt dagegen:

"Manchmal erscheinen die elaboriertesten dieser Konstruk-
tionen wie Ubersetzungen vollstindiger philosophischer Syste-
me in eine rein formale Sprache. Wenn irgend jemand in der
Lage ist, die strukturelle Schonheit beispielsweise der Abhand-
lungen von Descartes oder Kant zu erkennen und sie in einer
ausschlieBlich visuellen Metapher neu zu erschaffen, dann je-
denfalls LeWitt."'"

In konzeptueller Kunst existiert die deleuzsche Unterscheidung
von Konzept und Idee nicht. Ein Konzept ist hier eine Idee als
geistige Grundlage fiir ein Werk. Es geht nicht darum, aus einer
Idee auf der philosophischen Ebene ein Konzept, einen Begriff
zu formen, wie Gilles Deleuze es definiert. Auch sind Konzepte
in der Kunst keine Illustrationen philosophischer oder anderer
Systeme. Es existiert eine Verbindung zur Philosophie in dem
Sinn, dass Konzepte in der Kunst auf eine geistige Auseinander-
setzung mit dem Werk zielen. Dabei ist das Geistige sowohl
Portal zur Entstehung wie auch ErschlieBung. Wenn nun Robert
Rosenblum in Sol LeWitts Werken Descartes oder Kant erkennt,
dann vielleicht, weil nach Gilles Deleuze Ideen aus den Abhand-
lungen der beiden Philosophen in Sol LeWitts Kunst eine andere
Form angenommen haben und so die Ebene der Kunst auf die
Ebene der Philosophie trifft und eine Korrespondenz aufbaut.'*’

"7 Sol LeWitt, Paragraphs on Conceptual Art, in: On Art/Uber Kunst,
S. 179.

"8 Lucy Lippard, Postface, in: Six Years: The Dematerialisation of the Art
Object, 1966-1972, in: Conceptual Art: a Critical Anthology, S. 295.

"9 Robert Rosenblum, in: So/ LeWitt, Kat., The Museum of Modern Art,
New York, 1978, S. 14.

120 vgl. dazu Gilles Deleuzes Bsp. Kurosawa und Dostojewski, in: Was ist
ein Schaffensakt?
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Da Gilles Deleuze Philosophie nicht tiber Systeme versteht, son-
dern, wie oben ausgefiihrt, als das Erfinden, Erschaffen, Formen
und Herstellen von Konzepten, ergeben sich Parallelen zur Kon-
zeptkunst. Anders als in der Philosophie aber bleiben Konzepte
in der Kunst nicht allein geistig. Sie erhalten eine Gestalt, eine
Form, tiiber die das Konzept zum Ausdruck kommt. Der
Kiinstler verhilft damit dem Konzept zu einer Anschauung. Der
Betrachter kann das Konzept visuell und geistig in sich auf-
nehmen, dhnlich Gille Deleuzes Begriffspersonen. Das heifit,
neben dem Erschaffen von Konzepten als geistige Vorausset-
zung fir ein Werk geht es in der Kunst auch um geistige
Beziehungen des Betrachters zum Werk. Dabei erkldren die
Kiinstler fast nie, wie ihre Konzepte entstehen und wie der Be-
trachter sie verstehen soll. Doch wie erhélt ein Konzept seine
Form? Nach Sol LeWitt ist, sobald ein Konzept gefunden ist,
der Ablauf klar. Die Realisierung des Konzepts verlduft dann
nach Plan und ohne weitere Uberraschungen:

"Wenn ein Kiinstler eine konzeptuelle Form von Kunst be-
nutzt, heilit das, daB} alle Pline und Entscheidungen im Voraus
erledigt werden und die Ausfilhrung eine rein mechanische
Angelegenheit ist. Die Idee wird zu einer Maschine, die die
Kunst macht. [...] Sie ist normalerweise unabhingig von der
handwerklichen Geschicklichkeit des Kiinstlers.""!

Die kiinstlerische Leistung ist das Konzept. Kreativ ist der
Kiinstler im Kopf. Das Konzept in eine Form umzusetzen, sei es
handwerklich oder industriell, ist nicht mehr unbedingt Leistung
des Kiinstlers. Er kann es genauso gut in Auftrag geben. Kunst
kommt hier also auf keinen Fall von Kdnnen, und ist damit nicht
an handwerkliche Fahigkeiten des Kiinstlers gebunden. Der
Kiinstler bestimmt in einem Plan die Umsetzung seines
Konzepts. Das klingt sehr nach der Arbeitsweise von
Architekten. Auch sie bauen ihre Hauser selten selbst. Auch sie
bestimmen in einem Plan Malle, Material, Anordnung usw.
Dabei nehmen Konzepte bei den Kiinstlern nicht nur physische
Formen an, das heif3t, sie werden nicht nur in Objekte {ibersetzt,
sondern lassen sich auch in Zahlen, Wortern, Fotografien, Video

2 Sol LeWitt, Paragraphs on Conceptual Art, in: On Art/Uber Kunst,
S. 177.
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und anderen Medien ausdriicken. Dies bezeichnen Lucy Lippard
und John Chandler als "the dematerialisation of art": "A number
of artists losing interest in the physical evolution of the work of
art [...] especially of art as object."'”* Das dematerialisierte
physische Objekt wird zu einem Hauptkriterium konzeptueller
Kunst. So sagt Carl Andre 1970: "Ich bin sicher kein Konzept-
kiinstler, weil die physische Existenz meiner Arbeiten nicht von
ihrer Idee getrennt werden kann."'>* Auch Daniel Buren sieht in
der Abkehr von Objekten ein Problem, speziell im Ersetzen der
Objekte durch Konzepte:

"Das Objekt [...] abschaffen zu wollen [...], indem man es
durch ein 'Konzept' ersetzt [...], ist doch dasselbe, wie jemandem
ein X fiir ein U vormachen zu wollen [...]. Dariiber hinaus darf
man ohne zu ubertreiben, behaupten, dafl in dem Moment, wo
ein Konzept als Kunst bezeichnet wird und gar als solche 'aus-
gestellt' wird, das Objekt, das man abschaffen mochte, in Wirk-
lichkeit nur ersetzt wird; das ausgestellte 'Konzept' wird ein
Ideal-Objekt, was uns zur Kunst, wie wir sie kennen, zuriick-
bringt, 1(%Atas heiflt: zur Illusion von etwas und nicht zur Sache
selbst."

In dhnlicher Weise bestédtigen Lucy Lippard und John Chandler
Daniel Burens Ausfiihrungen, indem sie sagen: "When works of
art, like words, are signs that convey ideas, they are not things in
themselves but symbols or representatives of things."'*

Es geht aber in den Werken von Konzeptkiinstlern wie Dan
Graham oder Sol LeWitt nicht darum, das Objekt abzuschaffen,
oder es durch ein Konzept zu ersetzen. Es geht um eine Art von
Kunst, die iiber einen geistigen Zugang erschlossen wird. Dass
die Werke nicht nur Objekte sind, sondern auch Zeichnungen,
Texte und Fotos, kommt nach Sol LeWitt von der Uberlegung,

'22 Lucy Lippard, John Chandler, The Dematerialisation of Art, in: Concep-
tual Art: a Critical Anthology, S. 46.

123 Carl Andre, in: An Interview with Carl Andre, Phyllis Tuchmann, Art-
forum, Vol. VIII, No. 10, 1970 dt. Ein Interview mit Carl Andre, in: Minimal
Art. Eine kritische Retrospektive, S. 153.

2 Daniel Buren, Achtung, in: Daniel Buren, Achtung!, S. 65.

' Lucy Lippard, John Chandler, The Dematerialisation of Art, in: Concep-
tual Art: a Critical Anthology , S. 49.
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dass keine Form ihrer Natur nach einer anderen {iberlegen ist
und so der Kiinstler jede gleichwertig benutzen kann, von Wor-
tern, gesprochen oder geschrieben, bis hin zu physisch Vorhan-
denem.'”® Das Konzept trigt dabei die jeweilige Form, ersetzt
sie aber nicht. Als einer der Vordenker konzeptueller Kunst gilt
Marcel Duchamp, der tiber seinen Ansatz sagte:

"In Frankreich gibt es ein altes Sprichwort 'dumm wie ein
Maler'. Man hielt den Maler fiir dumm, aber den Dichter und
Schriftsteller fiir sehr intelligent. Ich wollte intelligent sein. Ich
mulfte hin zur Idee des Erfindens, das heiit nichts von dem tun,
was der Vater tat, kein zweiter Cezanne sein. [...] Dann kam ich
zur Idee. Ich hielt die von der Idee ausgehende Formulierung fiir
einen Weg, fremden Einfliissen zu entrinnen."'?’

Joseph Kosuth sieht in den unbearbeiteten Readymades'*® von
Marcel Duchamp eine verdnderte Ausrichtung der Kunst: "von
der Form der Sprache auf das Gesagte", damit verbunden den
"Wandel von der 'Erscheinungsform' zur 'Konzeption und den
"Beginn der 'konzeptuellen' Kunst."'”’ Die Kunst Marcel Du-
champs war vor allem ein Fragen nach dem Wesen der Kunst.
Als er 1914 einen handelsiiblichen Flaschentrockner'" als origi-
nales Kunstwerk ausstellte (Abb. 3.5) und ihn als Readymade
bezeichnete, war die Frage: Was ist daran Kunst? Dariiber nach-
zudenken ist Aufgabe des Betrachters. Der Kiinstler konfrontiert
den Betrachter mit der Aussage, dass dies Kunst ist. Ein Prozess
des Denkens setzt ein, nicht ein Prozess der visuellen Entschliis-
selung des Werkes. Denn jeder Betrachter kann sehen und auch
im Titel lesen, dass es ein Flaschentrockner ist. Das ist der Wan-

126 vgl. Sol LeWitt, Sentences on Conceptual Art, in: On Art/Uber Kunst,

S. 189, Satz 15.

"2 Marcel Duchamp zitiert in: Joseph Kosuth, Kunst nach der Philosophie,
in: On Art/Uber Kunst; Marcel Duchamp spricht hier noch nicht von Kon-
zepten, sondern Ideen.

128 Zum Readymade, s. David Joselit, Infinit Regree. Marcel Duchamp 1910-
1941, MIT Press, Cambridge, Massachusetts, London, England, 1998.

129 Joseph Kosuth, Kunst nach der Philosophie, in: On Art/Uber Kunst,
S. 147.

% Marcel Duchamp: "1914 habe ich dann den Flaschentrockner (Porte-
bouteilles) gemacht. Ich habe ihn einfach im Bazar de I'Hétel de Villes
gekauft.", zitiert in: Eric Erfurth, Marcel Duchamp — Flaschentrockner, Logo
Verlag, Obernburg am Main, 1997, S. 9.
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del von der Erscheinungsform zur Konzeption. Oder wie Walter
Arensberg es beschreibt: "Er hat einen neuen Gedanken fiir das
Objekt geschaffen."'?!

Abb. 3.5  Marcel Duchamp, Flaschentrockner, 1914

Marcel Duchamp erfand nicht eine andere Bildsprache oder an-
dere Themen fiir die Kunst, sondern er begab sich auf neues
Territorium der Kunstbetrachtung und ErschlieBung, wie in an-
derer Weise auch Kasimir Malewitsch. 1913 platzierte er ein
schwarzes Quadrat auf weillem Grund (Abb. 3.6). Mit diesem
Bild begann Kasimir Malewitsch eine Reihe suprematistischer
Kompositionen, wie er sie nannte. Suprematismus>> war die
von ihm aufgestellte Lehre von Formen, die Empfindungen
transportieren sollten, ohne Abbilder zu sein. So schuf er durch
bestimmte Anordnungen geometrischer Formen Bilder, die zum
Beispiel Dynamik zum Ausdruck brachten, ohne aber ein
dynamisches Objekt zu zeigen (Abb. 3.7). Der Betrachter sollte
in den Bildern nichts Konkretes erkennen, nicht ein Flugzeug,
um dann zu schlussfolgern: Es fliegt, also dynamisch. Sondern
allein die Anordnung einfacher, abstrakter, geometrischer
Formen sollte in ihm die Empfindung des Fliegens wecken.

B! Walter Arensberg, The Blind man, Nr. 2, New York: Mai 1917.

32 7um Suprematismus, s. Patricia Railing, On Suprematism, Artists Book-
works, East Sussex, 1990 u. Kasimir Malevich, Suprematism, 1920, Artists
Bookworks, East Sussex, 1990.
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Abb.3.6  Kasimir Malewitsch, Schwarzes Quadrat, 1913
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Zur Verankerung der Konzeptkunst sagte Sol LeWitt: "Wenn
man einen historischen Vorldufer [der Konzeptkunst] finden
wollte, miisste man bei den Russen suchen."'*” John Coplans
fand Kasimir Malewitsch und nannte ihn den Vater des Konzep-
tualismus.”* Tan Burn sieht in seinem Schwarzen Quadrat wie
in der Konzeptkunst der sechziger Jahre "an obssesiv desire to
abstract" und schliefit daraus, dass Kunst sich in beiden Fillen
von einer "form of presentation” isolieren will."*> Mel Bochner
erkannte auflerdem, dass Kasimir Malewitsch und andere
"Russen die Abstraktion als etwas definierten, das mit intellek-
tuellen Inhalten zu tun hat" und "das seine eigene emotionale
Intensitéit hat.""*® Vor diesem Hintergrund kann Kasimir Male-
witsch als konzeptueller Kiinstler bezeichnet werden, aber nicht
weil "die Kunst unserer jungen Kiinstler in ihrer strengen,
reduktiven Einfachheit [...] der Kunst Duchamps und Male-
witsch dhnelt"" 7, wie Barbara Rose 1965 schrieb. Weder Marcel
Duchamp noch Kasimir Malewitsch ging es nur um die Reduk-
tion vorhandener Formen, sondern um ein neues Verstindnis
von Kunst. Auch Mel Brochner stellte fest, dass "Malewitsch
wirklich kein reduktiver Maler war, vielmehr sind, von allen
Malern des 20. Jahrhunderts, seine Bilder die kompliziertesten

33 S0l LeWitt zitiert in: Maurice Tuchman, Die russische Avantgarde und
die zeitgenossischen Kiinstler, in: Minimal Art. Eine kritische Retrospektive,
S. 532; vgl. a. Dan Graham: "Ich kenne mich nicht besonders gut im Kon-
struktivismus aus. Aber meine Freunde von 1964-65 [...] wie Dan Flavin und
Sol LeWitt [...] wurden von der grofen Konstruktivismus-Ausstellung in
New York sehr beeinflu3t. Fiir einen New Yorker Kiinstler war [...] der Kon-
struktivismus von weitaus groferer Bedeutung als Duchamp, der lediglich in
Kalifornien wichtig war, weil er dort groe Ausstellungen hatte." aus: Dan
Grahams Interviews, Hans Dieter Huber (Hg.), Cantz Verlag, Ostfildern
1997, S. 31.

B% vgl., Maurice Tuchman, Die russische Avantgarde und die
zeitgendssischen Kiinstler, in: Minimal Art. Eine kritische Retrospektive,
S. 532.

% Tan Burn, Conceptual Art as Art, in: Conceptual Art: a Critical Anthology,
S. 189.

3¢ Mel Bochner, zitiert in: Maurice Tuchman, Die russische Avantgarde und
die zeitgendssischen Kiinstler, in: Minimal Art. Eine kritische Retrospektive,
S. 532.

"7 Barbara Rose, ABC Art, Art in America, Vol. 53, No. 5, 1965, dt. in
Minimal Art. Eine kritische Retrospektive, S. 280.
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und am wenigsten zu dekodieren.""*® In seinen suprematisti-
schen Kompositionen driickte er Gedanken und Gefiihle aus und
entfernt sich dabei, wie spiter Kiinstler der sechziger Jahre in
Amerika, die nach Konzepten arbeiteten, von Abbildern, Tra-
ditionen, iiberlieferter Asthetik und Symbolik.

Eine Verwandtschaft zwischen Marcel Duchamp, Kasimir Ma-
lewitsch und konzeptuellen Kiinstlern der sechziger Jahre allein
durch formale Ahnlichkeiten zu begriinden, geht in die falsche
Richtung. Denn es geht ihnen allen nicht um Formen an sich.
Formen dienen in einem bestimmten Ausdruck einer Idee, einem
Konzept. Man kann annehmen, dass dhnliche Formen und Far-
ben dhnliche Gedanken beinhalten und ausdriicken, aber man
kann es nicht voraussetzen. Sieht man wie Maurice Tuchman
eine "geistige Ndhe" zwischen Malewitsch und Reinhardt auf-
grund ihrer "schwarzen Bilder"]”, stellt sich die Frage, ob
Schwarz bei beiden das Gleiche ausdriicken soll? Kommen dem
Betrachter die gleichen Gedanken und Gefiihle, egal ob Rein-
hardt oder Malewitsch?

Innerhalb konzeptueller Kunst der sechziger Jahre fiel es vor
allem den Kritikern schwer, sich von einer Deutung rein iiber
die Formen zu verabschieden. Natiirlich war es auch weiterhin
moglich, konzeptuelle Kunst vorrangig formal visuell zu lesen.
Nur konnte sie sich so reduziert nicht voll entfalten. Der geistige
Inhalt ging verloren. Dazu stellte David Clarke fest: "Der
Formalismus [...] entwertet den Inhalt, er 148t die Kunst ver-
armen [...].""*° Und auch Joseph Kosuth kritisiert:

"Formalistische Kritik ist nichts weiter als eine Analyse der
materiellen Attribute bestimmter Objekte, die [...] in einem mor-
phologischen Zusammenhang existieren. [...] formalistische
Kritiker [tibergehen] stets das konzeptuelle Element in Kunst-

138 Mel Bochner, zitiert in: Maurice Tuchman, Die russische Avantgarde und
die zeitgenossischen Kiinstler, in: Minimal Art. Eine kritische Retrospektive,
S. 536.

%9 In Anl. an Kashan, ebd., S. 530.

"% David Clarke, The Gaze and the Glance: Competing Understandings of
Visuality in the Theory and Practice of Late Modernist Art, Art History, Vol.
15, No. 1, 1992, dt. Der Blick und das Schauen ..., in: Minimal Art. Eine
kritische Retrospektive, S. 700.
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werken. Dal3 sie gerade nicht auf das konzeptuelle Element in
Kunstwerken eingehen, rithrt eben daher, dafl formalistische
Kunst nur dank ihrer Ahnlichkeit [...] Kunst ist. Sie ist eine
geistlose Kunst."'*!

Viele Kritiker beurteilten konzeptuelle Kunst weiterhin nach
Richtlinien, die sie auch fiir alle andere Kunst verwenden. Das
fithrte in den sechziger Jahren dazu, dass sie auch in Werken
konzeptueller Kunst hauptsichlich nach formalen Ahnlichkeiten
suchten, die dann den Stil Konzeptkunst untermauerten. Dabei
vernachldssigten sie oft die Konzepte, nach denen der Stil ja
eigentlich benannt war, das heif3t die geistige Ebene der Werke.
Das fiihrte Joseph Kosuth zu der Erkenntnis:

"daB formalistische Kunst und Kritik als Kunstdefinition
(nur) eine akzeptiert, die [...] auf morphologischen Grundlagen
beruht. Obgleich eine riesige Menge #dhnlich aussehender Ob-
jekte oder Bilder als verwandt (oder in Verbindung stehend)
erscheinen kann, weil eine Ahnlichkeit der visuell/erfahrungs-
haften 'Lesearten' besteht, 146t sich daraus keine kiinstlerische
oder begriffliche Verwandtschaft behaupten."'**

Visuelle Ahnlichkeit ldsst in konzeptuellen Kunstwerken nicht
unbedingt auf eine geistige Verwandtschaft unter den Werken
schlieBen. Moglich ist es, dass dhnliche Konzepte &hnliche For-
men annehmen, aber ebensogut konnen sie in sehr unterschied-
lichen Formen und Medien zum Ausdruck kommen. Konzep-
tuelle Kunst nur aufgrund ihres Aussehens zu beurteilen, bleibt
an der Oberfldche. Die Tiefe der Arbeiten, der geistige Zugang
bleibt so verschlossen. Viele Kritiker, so Joseph Kosuth, sehen
nur "die augenscheinliche 'Immaterialitdt' oder 'Anti-Objekt'-
Ahnlichkeit, die zwischen den meisten 'konzeptuellen' Kunst-
werken besteht.""” Auch Lucy Lippard und John Chandler
sehen in ihrem Aufsatz mit dem bezeichnenden Titel 7he
Dematerialization of Art das Gemeinsame konzeptueller Kunst
in der duBeren Erscheinung, die wie sie feststellen, gegen Null
strebt:

! Joseph Kosuth, Kunst nach der Philosophie, in: On Art/Uber Kunst,

S. 145.
“?Ebd., S. 145.
S Ebd., S. 163.

85



"Some thirty ago, Ortega'** wrote about the 'new art': "The
task it sets itself is enormous; it wants to create from nought.
Later, I expect, it will be content with less and achieve more.'
Fully aware of the difficulity of the new art, he would probably
not have been surprised to find that a generation or more later
the artist has achieved more with less, has continued to make
something of 'nought' fifty years after Malevich's White on
White seemed to have defined nought for once at all. We still do
not know how much less nothing' can be. Has an ultimate zero
been arrived at with black paintings, white paintings, light
beams, transparent films, silent concerts, invisible sculptures [...]
It hardly seems."'*

Es ist aber ein Missverstandnis, dem neben Lucy Lippard und
John Chandler auch andere'*® unterliegen zu glauben, es gehe in
konzeptueller Kunst um ein Streben gegen Null oder um "the
dematerialization of art." Dass einige Arbeiten konzeptueller
Kiinstler ein "not enough to look at"'*’- Aussehen haben, ist
zum einen nur eine Richtung Konzepte auszudriicken,
konzeptueller Kunst aber nicht wesentlich. Zum anderen ldsst es
darauf schlieBen, dass die Kiinstler das Physische, Objekthafte
nicht in den Vordergrund treten lassen wollten, um, wie es Sol
LeWitt formulierte, den Zugang zum Konzept nicht aufzuhalten
und nicht Gefahr zu laufen, ein belangloses Konzept durch eine
schone Ausfithrung retten zu wollen.'*® Das heiBt aber nicht,
dass alle Kiinstler, von Kasimir Malewitsch iiber Sol LeWitt bis
hin zu Dan Graham, die mit Konzepten in der Kunst arbeiten,
eine Nullstufe in ihrer Kunst anstreben, wie Daniel Buren.'*’

4 José Ortega y Gasset, The Dehumanization of Art, Doubleday Anchor,
New York, 1956.

> Lucy Lippard, John Chandler, The Dematerialisation of Art, in: Concep-
tual Art: a Critical Anthology , S. 49f.

¢ vgl. dazu Ian Burn, Conceptual Art as Art, in: Conceptual Art: a Critical
Anthology, S. 170.

" Lucy Lippard, John Chandler, The Dematerialisation of Art, in: Concep-
tual Art: a Critical Anthology , S. 46.

8 Sol LeWitt, Sentences on Conceptual Art, in: On Art/Uber Kunst, S. 191,
Satz 32.

149 Vgl. Daniel Buren, Achtung, 1969, in: Daniel Buren, Achtung! , S. 73.
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Werke konzeptueller Kunst werden von einzelnen Konzepten
getragen. So geht es in den von Lucy Lippard und John Chand-
ler verglichenen "light beams" eines Dan Flavin um etwas ganz
anderes, als in Kasimir Malewitschs "black paintings" und
"white paintings". Die bedeutet jedoch nicht, dass sie gar keine
Beziehung zu einander haben kénnen. Dan Flavin experimen-
tierte seit 1963 mit Leuchtrohren, um "ein schwebendes und an-
haltend leuchtendes Bild" zu erhalten, "das durch seine Leucht-
kraft die physische Gegenwart fast bis zur Unkenntlichkeit ver-
leugnet". Er lehnt sich dabei an Immanuel Kants Begriff der Un-
begrenztheit an."”® Was Dan Flavin nach Dan Graham damit
konkret erreichte, war "the neutrality of the white cube""”' des
Galerieraumes zu zerstoren. Dan Flavin 16ste durch Licht physi-
sche Grenzen und Rdume auf, wie Dan Graham spéter in seinem
Pavillon Two Way Mirror Cylinder Inside Cube durch andere
Mittel.

Kasimir Malewitsch dagegen erfand ein "non-objective system
of relationships between elements by means of which sensations
are expressed."'>* Dabei war das Schwarze Quadrat das erste
Element, aus dem sich eine ganze Reihe von Elementen in ver-
schiedenen Formen und Farben entwickelte, die sich in immer
neue Beziehungen zu einander setzten, um eine bestimmte
Empfindung oder einen Gedanken auszudriicken.

Kiinstler benutzen Konzepte als eine Art Werkzeug, aber in un-
terschiedlicher Weise, wie oben gesehen. Eine einheitliche Posi-
tion lésst sich nicht ausmachen. Bei allen aber spielen Konzepte
eine tragende Rolle bei der Formulierung des Kunstwerks. Die
Betrachtung konzeptueller Werke bewegt sich zwischen sicht-
baren und unsichtbaren Aspekten des Kunstwerkes, zwischen
Wahrnehmen und Denken, Form und Konzept.

" Dan Flavin, ... in daylight or cool white. an autobriographical sketch, Art-
forum, Vol. 4, No. 4, 1965, dt. in: Minimal Art. Eine kritische Retrospektive,
S. 167f.

5! Dan Graham, For Conservations: December 1999 - May 2000, in: Dan
Graham. Works 1965-2000, S. 73.

152 Kasimir Malewitsch, Suprematism, 1926 in: Patricia Railing, On
Suprematism, S. 47.
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3.4 Ubergreifendes Denken

"I would like to think of a text, whether book, paper, film, pain-
ting, or building, as a kind of thief in the night. Furtive, clandes-
tine, and always complex, it steals ideas from all around. From
its own milieu and history, and, better still, from its outside, and
disseminates them elsewhere. A conduit not only for the circu-
lation of ideas, as knowledge or thruths, but a passage or point
of transition from one (social) stratum or space to another."'”

(Elizabeth Grosz)

In Notes on Conceptual Architecture — Toward a Definition **

beschreibt Peter Eisenman 1971, wie konzeptuelle Kunst der
sechziger Jahre architektonisches Denken beeinflusst hat. Ein
konzeptueller Ansatz in der Architektur betrifft nach Peter
Eisenman vor allem die Rolle von "Form und Raum" und das
Verhiltnis von "Prozefl und Objekt". Kennzeichnend dabei ist
fiir ihn der "Ubergang von einer primiren Erfahrung, die visuell
und sinnlich ist, zu einer, die geistig und intellektuell ist und
deshalb als konzeptuell betrachtet wird."">> Um dorthin zu ge-
langen, fiihrt er Robert Morris und Donald Judd an, deren Ziel
es sei: "die Objekte ihrer Bedeutung zu entledigen, im Sinne der
Bedeutung, die von einer &sthetischen Erfahrung ausgeht oder
der Bedeutung, die von einer bildlichen Darstellung ausgeht."'>
Die Objekte sollen keine andere Bedeutung haben als das Objekt
selbst. Eine #@hnliche Kunstauffassung hat Gilles Deleuze. Er
schreibt: "Der Kiinstler erschafft Blocke [...], doch das einzige
Gesetz des Schaffens lautet: die Zusammensetzung muf fiir sich
selbst stehen konnen." Das Gleiche gilt fiir den philosophischen
Begriff: "Der Begriff [...] ist selbstreferentiell, er setzt sich selbst

'35 Elisabeth Grosz, Architecture from the Outside, in: Anyplace, Cynthia
Davidson (Hg.), Anyone Corporation, New York, MIT Press, Cambridge
Massachusetts, London, Endland, 1995, S. 14.

'3 peter Eisenman, Notes on Conceptual Architecture -Toward a Definition,
Casabella, 1971 (359-360), S. 49-57; dt. Anmerkungen zu einer konzeptuellen
Architektur - Versuch einer Definition, Martin Josephy, 1999, unveroff. dt. F.
155 Ebd., aus unverdff. dt. F.

136 Ebd., aus unverdff. dt. F.
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und setzt seinen Gegenstand gleichzeitig mit seiner
Erschaffung.""”’ Beide Aussagen von Gilles Deleuze konnen
wie eine Arbeitsanleitung zu konzeptueller Architektur im Sinne
Peter Eisenmans gelesen werden.

Das Objekt, das fiir sich selbst steht und sich selbst setzt, de-
finiert Peter Eisenman nach Notes on Conceptual Architecture
immer wieder. Zum Beispiel in seinen Aufsédtzen Post-Func-
tionalism, 1976, The Gaves of Modernism, 1978 oder Aspects of
Modernism, 1979. Fiir Peter Eisenman verbindet sich konzep-
tuelles Arbeiten mit dem Ziel einer Moderne in der Architektur
zu einer untrennbaren Einheit, die sein gesamtes Werk durch-
zieht und Richard Pommer 1981 veranlasst zu schreiben:

"The modernists have lost the war; or to be more specific,
Peter Eisenman, the last of the modernist, has been outflanked.
[...] History is the issue now.""

Dieser Satz steht im Zusammenhang mit der Ausstellung Idea as
Model, die 1976 im Institute for Architecture and Urban Studies
stattfand, dessen Griinder Peter Eisenman war.'” Die Idee der
Ausstellung bestand darin, Modelle von Architekten zu zeigen,
die nicht in erster Linie als Modelle von Gebduden konzipiert
waren, sondern als unabhingige "conceptual tools". Peter
Eisenman schrieb dazu im Vorwort des Katalogs:

"It seemed that models, like architectural drawings, could
well have an artistic or conceptual existence of their own, one
which was relatively independent of the project that they
represented."'*

Dies trifft genau Daniel Burens 1. Kritikpunkt an der Konzept-
kunst: Arbeiten, die bisher als Skizzen oder Entwiirfe fiir Ob-
jekte betrachtet wurden, werden in den Rang von Konzepten
erhoben.'®!

57 Gilles Deleuze, Felix Guattari, Was ist Philosophie, S. 192, 29.

138 Richard Pommer, Postscript to a Post-Mortem, in: 1dea as Model, Kata-
log, Rizzoli, New York 1981, S. 10.

159 Peter Eisenman leitete das Institute for Architecture and Urban Studies bis
1982

190 peter Eisenman, Preface, in: Idea as Model, S. 1.

! Vgl. Daniel Buren, Achtung, in: Daniel Buren, Achtung! Texte 1967-
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Abb. 3.8  Peter Eisenman, House II, Schema, 1969-70

Abb. 3.9  Peter Eisenman, House II, Modell, 1969-70

1991, S. 60.
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In der Ausstellung Idea as Model wurden neben Peter Eisen-
mans House II (Abb. 3.8, Abb. 3.9) Modelle von Richard Meier,
Robert Stern, Charles Gwathmey, Jaquelin Robertson, Charles
Moore, Robert Venturi, Hans Hollein, Rafael Moneo, Michael
Graves, John Hejduk, Raimund Abraham und weiteren, insge-
samt 22 Architekten gezeigt. Auch Gordon Matta-Clark sollte
eine Arbeit prisentieren. In einer Aktion zwischen Kunst und
Architektur wollte er Fotos zerbrochener Scheiben von Sozial-
wohnungsbauten der Bronx zeigen. Als Rahmen sollten ihm
zerbrochene Scheiben des Institutes for Architecture and Urban
Studies dienen. Gordon Matta-Clark konnte diese Idee nicht rea-
lisieren, aus Griinden, die spater noch ausgetfiihrt werden.

In Bezug auf das Verhéltnis von Kunst und Architektur ist inte-
ressant, wie sich Peter Eisenman 1971 an die Kunst andockt,
und aus der Conceptual Art den Ansatz entwickelt, ein Werk auf
seinen geistigen Zugang zu konzentrieren,'®® wogegen Richard
Pommer zur Ausstellung Idea as Model 1974 das Verhiltnis
geradezu umgekehrt beschreibt:

"Artists have stolen much of the ground from architects,
Barnett Newman and Tony Smith have rivaled architecture's
scale, Donald Judd its stereometry, Carl Andre ist modularity,
Sol LeWitt its structures of ideas and space, Robert Smithon and
Michael Heizer its presence in landscape, and so forth. Robert
Morris and others have appropriated its maps, aerial photos,
scale drawings, and models for their own. This work would
seem to invite some response from architects."'®

Als konkrete Antwort auf Kiinstler, die der Architektur Funda-
mente ihrer Existenz entlichen haben, liest Richard Pommer
Peter Eisenmans Modell, wie folgt: "it was an attempt to repre-
sent an idea of pure reason [...] an architecture which might exist
without indications of scale, like the sculptures of Donald Judd,
but as architecture all the same."'**

12 Vgl. Peter Eisenman, Notes on Conceptual Architecture — Toward a
Definition, Casabella, 1971 (359-360), S. 49.

13 Richard Pommer, The Idea of 'Idea as Model', in: 1dea as Model, S. 3; zur
Architektonisierung der Skulptur s.a. Rosalind Krauss, Sculpture in the
Expanded Field, in: October 8 (Spring 1979), S. 30-44.

14 Richard Pommer, The Idea of 'ldea as Model', in: 1dea as Model, S. 9.
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1970, ein paar Jahre vor der Ausstellung Idea as Model, zeigte
eine Sonderausgabe von Design Quarterly ein weit geféchertes
Spektrum zu "Conceptual Architecture."'®> Der erste Beitrag
war Notes on Conceptual Architecture — Toward a Definition
von Peter Eisenman. Es war kein Text, sondern leere Seiten, auf
denen einzig die FuBBnoten nummeriert und erklért waren. Darin
wurde unter anderem verwiesen auf Erwin Panofsky, Idea, A
Concept in Art Theory, Minimal Art: A Critical Anthology,
Donald Karshan, Conceptual Art and Conceptual Aspects, Lucy
Lippard, John Chandler, The Dematerialisation of Art, Robert
Morris, Beyond Objects sowie auf Peter Eisenmans eigene
Arbeit From Object to Relationship. Giuseppe Terragni. Die
FuBnoten in Design Quarterly, 1970, entsprechen nicht den
FuBnoten im gleich betitelten Beitrag in Casabella, 1971." Sie
lesen sich eher wie eine Vorarbeit. Der Leser kann schon wich-
tige Aspekte zu Peter Eisenmans Ansatz einer konzeptuellen
Architektur herauslesen, wie zum Beispiel: "the distinction bet-
ween deep and surface, conceptual and perceptual." Und: "a
conceptual art and a conceptual architecture could be similar in
an idea state, there is an inherent difference when it comes to the
realized object". Zum Unterschied zwischen konzeptueller
Kunst und konzeptueller Architektur stellt Peter Eisenman fest:
"Thus the conceptual aspect of an architecture cannot be defined
by what is conceptual in [...] painting and sculpture."'®’” Die Dif-
ferenz von Konzepten, nicht auf der geistigen Ebene, sondern in
einer realisierten in Kunst und Architektur, ist vergleichbar mit
Gilles Deleuzes Ansatz, dass Ideen immer in eine Disziplin
eingebettet sind. So wird eine Idee, wie es Gilles Deleuze for-
muliert, oder ein Konzept, wie es Peter Eisenman nennt, in der
Kunst etwas anderes als in der Architektur oder Philosophie.
Was nicht heiBt, dass es keine Uberschneidungen geben kann,
wie Gilles Deleuze anhand des Schriftstellers Dostojewski und
dem Filmemacher Kurosawa zeigt.'®®

' Design Quarterly, No. 78/79, special double issue on "conceptual architec-

ture", 1970.

1% Vgl. ebd., S. 1-5 u. Casabella, (359-360) 1971, S. 49-57.
" Ebd., S. 3.

'8 Vgl. Gilles Deleuze, Was ist ein Schaffensakt?
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Die Art der Vorstellung des Nichttextes Notes on Conceptual
Architecture — Toward a Definition von Peter Eisenman in De-
sign Quarterly trifft Daniel Burens Kritikpunkt 3 zur Konzept-
kunstlég, indem er feststellt, dass einige Kiinstler, wenn sie
erklaren, was konzeptuelle Kunst ist oder sein sollte, damit
schon eine konzeptuelle Arbeit machen. Diese erkldarenden
Versuche einer geistigen Basis vernebeln jedoch seiner Ansicht
nach nur die Kunst, oder in Peter Eisenmans Fall, die Archi-
tektur.

Andere Beitrdge in Design Quarterly zu konzeptueller Archi-
tektur waren weniger konzeptuell in sich, als illustrativ und
programmatisch. So stellte Ant Farm'’® als ihr Ziel vor: "the
interest in balancing the environment by total transformation of
existing and economic systems." Ant Farm, eine Gruppe aus
Kiinstlern, Designern, Architekten, Schauspielern und Hippies,
verschrieben sich der Kommunikation von "informations/ideas/
images". Dabei sahen sie, wie viele Konzeptkiinstler, keine
Grenzen in zu nutzenden Medien und Materialien. Sie arbeiteten
mit Dia, Video, Flyer, Sound und verschiedenen Printmedien,
Untergrundzeitschriften wie Earth Times und Earth News sowie
den professionellen Journalen Progressive Architecture und
Architectural Design. Auch Graig Hodgetts'’' stellten sich als
Gruppe mit gemixtem Background in Architektur, Grafik,
Theater und Industrietechnologie vor, dessen "current interests
continue to resurrect transparenC(it)y as an urban mode".
Superstudio'* dagegen schlug eine "hidden architecture as
conceptual architecture" vor. Eine Architektur, "which is only an
image of itself and of our instrumentalizable muteness". Ihr
Projekt dazu war eine Aktion, bei der sie die Kopie eines
Entwurfs fiir immer in einen hermetisch verschlossenen Um-
schlag steckten, den wiederum in einen anderem Umschlag, den
sie versiegelten. Das Ganze kam dann in eine Metallbox, die
verlotet wurde. Die Originalzeichnungen des Entwurfs wurden
verbrannt.

' Vgl. Daniel Buren, Achtung, in: Daniel Buren, Achtung! Texte 1967-

1991, S. 61.
170 Ant Farm, Design Quarterly , No. 78/79, 1970, S. 6-10.
UEbd., S. 34-36.
2 Ebd., S. 54-58.
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Weiter stellten Archigram'” ihre Vision einer Instant City vor
und Archizoom'”™* die Non-Stop City als "Residental Park" und
"Climatic Universal System". Die Haus-Rucker-Company'”
prasentierte ihre Projekte Giant Billard Street Event und Vanilla
Future. Les Levine'® stellte sein Projekt Red Tape vor, was
einen Skandal ausloste, weil er ein altes neogotisches Univer-
sitdtsgebdude mit neuen Bauteilen versah: "30 pieces of fibre-
glass insulation, 24 concrete blocks, 24 red bricks, 30 pieces of
expanded metal lath, 72 clay sewer pipes [...]". Seine Intention
war dabei, iiber das folgende nachzudenken:

"A Building: Architecture without function or design: A
software architecture: A building without space that does not act
as a shelter for anything: A building that expresses process of
building: A building that is not property or real estate: An archi-
tecture without a client: The work or business of putting materi-
als or parts together: Design and construction of information."

John S. Margolies, verantwortlich fiir die Sonderausgabe zur
Konzeptarchitektur, sah Verwandtschaften der vorgestellten
Architekten und diszipliniibergreifenden Gruppen zu Kiinstlern
hinsichtlich ihres konzeptuellen Ansatzes in den Bereichen
"communications environment, psychological environment,
entertainment environment."'”’ In den siebziger Jahren standen
Architekten in der Position, sich stark an die Kunst anzulehnen
und aus einer Vorstellung von Architektur herauszutreten, die
sich nur mit Entwurf, Bau und Verkauf beschiftigt. Aus der
Minimal Art und Conceptual Art entlehnten sie die Arbeit mit
verschiedenen Medien und Materialien, die Performance als
gegenwirtige Aktion, Materialanordnungen im Raum ohne
Funktion eher als Konzeption und diszipliniibergreifend die
direkte Kommunikation von Informationen, Ideen, Bildern und
Objekten.

Zwanzig Jahre spiter entstand eine konzeptbasierte, interdiszi-
plindre Konferenzreihe, die sich ANY nannte und von der Archi-

'3 Archigram, Design Quarterly , No. 78/79, 1970, S. 11-16.
74 Ebd., S. 17-21.

175 Ebd., S. 29-33.

76 Ebd., S. 37-41.

7 Ebd., S. 1.
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tektur ausging. Ziel, so Cynthia Davidson, war es: "to establish
architecture as the host of a cross cultural and multidisciplinary
discussion on architecture and contemporary culture."'”® Eine
Funktion, die in den sechziger und siebziger Jahren in Amerika
eher die Kunst tibernahm.

ANY steht fur Architecture New York und in Verbindung mit den
Wortern one, where, way, place, wise, body, how, time, more
und thing diente es als Uberschrift von 1991 bis 2000 fiir jahr-
lich stattfindende interdisziplindre Konferenzen.'” Auf ihnen
trafen sich Architekten, Kiinstler, Wissenschaftler und Philoso-
phen zum kultur- und fachiibergreifenden Austausch, um die
Grenzen der Disziplinen neu zu stecken. Dabei musste die
Architektur ihr Feld behaupten, Riickschlédge hinnehmen, andere
Richtungen einschlagen, neue Verbindungen eingehen. Die
Grenzen der Architektur wurden stdndig neu gesteckt und waren
am Ende weit entfernt von fest gefligt.

Die letzte Konferenz stand im Zeichen des Begriffs Anything
und fand in New York statt. Einen Begriff wie Anything durch
verschiedene Disziplinen zu diskutieren, das heifit zu tiberden-
ken, infrage zu stellen, neu zu erfinden und zu formen, ist im
Sinne von Gilles Deleuze eine Arbeit mit Konzepten.'*® Dabei
geht es um eine Auseinandersetzung mit dem Begriff, seiner Be-
rechtigung in der jeweiligen Disziplin und seiner grenziiber-
schreitenden oder auch grenzauflésenden Wirkung. Die Teilneh-
mer der Konferenz stellten theoretische Ansitze zu Anything vor
und Projekte, die konzeptuelle Verbindungen zu diesem Begriff
hatten. Aus Anything wurde The Thing dargestellt als Abstrak-

178 Cynthia Davidson, Acknowledgements, in: Anything, 2001, S. 9.

'7 Anyone Corporation New York (prisidiert von Peter Eisenman) sponsored
ten multidisciplinary and cross-cultural conferences on the condition of archi-
tecture. The results of each conference — the participants' papers and edited
transcripts of the discussions — are published in books of the same name. The
conferences, which took place between 1991-2000, were held at different
sites around the globe and explored different themes based on architectural
definitions of the ten compound any words in the English dictionary: Any-
one, Anywhere, Anyway, Anyplace, Anywise, Anybody, Anyhow, Anytime,
Anymore, Anything; aus: http://www.anycorp.com; Publikationen: Anyone,
1992; Anywhere, 1993; Anyway, 1994; Anyplace, 1995; Anywise, 1996; Any-
body, 1997; Anyhow, 1998; Anytime, 1999; Anymore, 2000; Anything, 2001.
180 Vgl. Gilles Deleuze, Felix Guattari, Was ist Philosophie, S. 6-10.
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tion, Objekt, Material, Gefiihl, Obsession, Idee. Die Philosophin
Elizabeth Grosz fiihrte aus, dass Objekte eher erfunden werden
als gefunden. Architektur wiirde danach heilen, Objekte zu er-
finden und stdndig neu zu erfinden. Das entspricht Gilles De-
leuzes Ansatz zur Arbeit mit Begriffen in der Philosophie: "Stets
neue Begriffe erschaffen ist Gegenstand der Philosophie."'®!
Stets neue Objekte erschaffen ist Gegenstand der Architektur,
konnte man darauthin definieren, und mit Friedrich Nietzsche
weiterdenken: Philosophen und Architekten miissen sich die
Begriffe bzw. Objekte nicht mehr nur schenken lassen, sie nicht
nur reinigen und authellen, sondern sie zu allererst machen,
schaffen, hinstellen. '®?

Der Architekt Greg Lynn stellte auf der Konferenz Anything
eine Architektur vor, die er New Thing nannte.'® Es handelt sich
dabei um eine morphologische Analyse von Insekten und
Blumen. Threr formalen Ahnlichkeit wegen sind sie Greg Lynn
zufolge kombinierbar. Mit Hilfe eines Computerprogramms der
Autoindustrie entwickelt er aus verschiedenen Kombinationen
von Insekten und Blumen ein genetisches Objekt, das New
Thing. Es entstehen tausende Variationen, aus denen Greg Lynn
einzelne auswéhlt und weiter bearbeitet. Am Ende erhélt er ein
Objekt fiir eine schwedische Firma, den Pretty Good Life
Showroom in Stockholm, ein anderes Mal das Embryological
House (Abb. 3.10) fiir die Biennale in Venedig 2000. Unter-
scheiden kann man sie kaum.

Basierend auf seinen Ansitzen einer konzeptuellen Architektur,
die Peter Eisenman in Nofes on Conceptual Architecture formu-
liert hat, entwickelte er bis in die neunziger Jahre eine Arbeits-
weise, die sich dhnlich wie die Greg Lynns auf andere Diszipli-
nen und den Computer stiitzt.

181 Gilles Deleuze, Felix Guattari, Was ist Philosophie, S. 9.

182 Eriedrich Nietzsche zitiert aus: ebd., S. 10.

185 7Zum Begriff New Thing u. der Arbeitsweise Greg Lynns aus eigener Mit-
schrift bei der Anything Konferenz, 1.-3.6.2000 in New York, da in der Publ.
Anything, 2001, der Vortrag Greg Lynns nicht enthalten ist, nur Projekt
Abbilder, vgl. Greg Lynn, The New Generic, in: Anything, 2001, S. 214-
219.
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Abb. 3.10 Greg Lynn, Embryological House, Biennale, Venice, 2000

Abb. 3.11 Peter Eisenman, Haus Immendorff, Modell, 1993
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Peter Eisenman dienen Erkenntnisse und Modelle anderer Diszi-
plinen dazu, der Architektur neue Formen zu geben. In neuen
physischen Erkenntnissen zum Beispiel sieht Peter Eisenman ein
Potential, Architektur fundamental zu verdndern:

"What the new physics has shown us is that there are con-
ditions which formerly were seen merely as disturbance, but
which now can be understood as nonlinear, self-aggregating, or
emergent systems in themselves. These emergent systems tend
to produce new temporal and spatial patterns that could have a
potentially enormous import for a fundalism of architecture."'**

In seinem Projekt Haus Immendorff (Abb. 3.11) von 1993, das
im Folgenden noch genauer analysiert wird, benutzte Peter Ei-
senman das aus der Physik stammende dynamische Modell einer
Soliton Welle, mit dem Ziel, eine nichtlineare, selbstorgani-
sierende Form zu schaffen. Der Unterschied zu Greg Lynn be-
steht darin, dass Peter Eisenman aullerhalb der Architektur
liegende Modelle so auswihlt, dass sie seiner Vorstellung einer
modernen Architektur entsprechen, wihrend Greg Lynn es vol-
lig uninteressant findet, seine Auswahl zu begriinden.'®

Die meisten Architekten auf der Konferenz Anything arbeiten in
der Architektur mit verschiedenen Disziplinen. So auch Herzog
und de Meuron. Thr Ausruf "Architecture is Architecture"'® be-
deutet nicht das Beschranken auf die Architektur allein und Ab-
kapselung, sondern, dass der Austausch mit Kunst, Philosophie
und Wissenschaft bereichernd sein kann. Er muB3 jedoch zur Ar-
chitektur fithren, da Architektur sein Ziel ist.'"¥” Die Architekten
Diller & Scofidio bewegten ihre Architektur mit dem vorge-
stellten Blur Building an den Grenzbereich zu einem globalen
Phédnomen: dem Wetter. Fiir die Expo.02 in der Schweiz reali-
sierten sie in Yverdon-les-Bains einen Pavillon, der gleich einer

'8 Ppeter Eisenman, A--Way From/To Architecture, in: Anyway, 1994,
S. 108.

185 7u Differenzen zw. Greg Lynn u. Peter Eisenman, vgl. Discusssion 6, in
Anything , 2001, S. 264ff.

'8 Jacques Herzog, Zitat nach Aldo Rossi, in: Discussion 3, in: Anything,
2001, S. 128.

87 Vgl. Jacques Herzog, Thinking of Gadamer's Floor, in: Anything, 2001,
S. 114-120.

98



Wolke iiber dem See schwebte.'® Einen anderen Grenzbereich
lotete Hani Rashid von Asymptote aus. Seine Architektur be-
wegt sich im virtuellen Raum. Ein Beispiel ist sein Guggenheim
Virtual Museum, das fiir ihn eher einer Landschaft gleicht als
einem Objekt und in dem "circulation spaces [...] are fluid and
changing as their morphology and spatial characteristics are
based upon the visitors decisions with respect to certaint prefe-
rences and choices."'® Rem Koolhaas wiederum untersucht sich
selbst organisierende Stadtteile in Lagos, Nigeria oder das
Shopping-Verhalten weltweit, um daraus neue Prada Stores zu
entwickeln. Neben seinem bisherigen Office for Metropolitan
Architecture OMA griindete er eine Art Parallelbiiro, das AMO,
fiir sein Interesse an theoretischen Studien von Mode iiber Junk
Space bis Globalisation. Fiir Rem Koolhaas ist Architektur eine
Form der Organisation in allen Medien und jeder Gestalt, nicht
nur dem physischen Objekt. Wihrend andere Bereiche schon
langer von Finanzarchitektur oder "architecture of media" spre-
chen, kritisiert er das Festhalten an der Vorstellung, Architektur
hiitte ausschlieBlich etwas mit "form and building" zu tun.'*’

Ist die Konferenz Anything 2000 stark geprigt vom Ubergriff
der Architektur auf virtuelle, wissenschaftliche und globale Be-
reiche, ging es auf der Konferenz Anyplace 1994 stark um die
Auseinandersetzung zwischen Architektur und Philosophie. Eli-
sabeth Grosz fragte dort, was eine Arbeit mit Konzepten in ver-
schiedenen Disziplinen sein kann, und was dabei die Architektur
und die Philosophie verbindet, speziell die deleuzsche:

"What is the place of philosophy in architecture, or of archi-
tecture in philosophy? Could it be that Deleuze's work has so-
mething to offer in rethinking architecture? Or conversely, and
equally plausible: Is architecture not antithetical to the Deleuzi-
an endeavor? Can there be such a thing as Deleuzian architectu-
re, perhaps in analogous fashion to the (relatively) easy absop-
tion of Jacques Derrida into architecture through a not altogether
but still partially bizarre reading of deconstruction and post-
structuralism, terms which have parallel trajectories in architec-

'8 Vgl. Elisabeth Diller, Blur/Babble, in: Anything, 2001, S. 132-140.
189 Vgl. Hani Rashid, Architetcure as Interface, in: Anything, 2001, S. 49-55.
%0 Vgl. Rem Koolhaas, The Regime of ¥€$, in: Anything , 2001, S. 180-189.
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ture and philosophy."""!

Elisabeth Grosz schlédgt vor, die deleuzsche Philosophie nicht als
Applikation in der Architektur zu verwenden, sondern sich eher
davon inspirieren zu lassen: "I am concerned here less with 'ap-
plying"®? Deleuzian concepts to the architectural field than with
raising some questions inspired by the Deleuzian project of re-
conceiving thought in order to avoid coming up with recupera-
ble answers."'” Stark inspirieren lieBen sich Architekten bei-
spielsweise von Gilles Deleuzes Buch Die Falte. Leibniz und
der Barock. Unter dem Titel Folding in Architecture'™* ver-
sammelten sie ihre Ansédtze zu diversen Faltarchitekturen, unter
ihnen Peter Eisenman, Frank Gehry, Barham Shirdel, Philip

Johnson, Thomas Leeser und Greg Lynn.

Zusammenfassend sieht Peter Eisenman die "cross-disciplinary
debates" der letzten zehn Jahre ANY problematisch: "It is diffi-
cult for a philosopher to talk about architecture (as I discovered
when working with Jacques Derrida'”), and it is certainly diffi-
cult for an architect to philosophize."'”® Dies bedeutet nicht,
dass Peter Eisenman seine Arbeitsweise aufgibt, in der Architek-
tur Erkenntnisse aus Philosophie, Mathematik, Genetik, Physik,
Linguistik, Biologie und Kunst zu biindeln, um die Architektur
von ihrer Tradition zu befreien und auf den wahren Weg der
Moderne zu fiithren. Er ist ein Architekt, der konzeptuelles Ar-
beiten als eine Form von Diebstahl an anderen Disziplinen
betreibt. Dabei ist er ein besonders raffinierter Dieb, der nach
Elizabeth Grosz "steals ideas from all around", weniger "from
its own milieu and history" und mehr "from its outside, and

! Elizabeth Grosz, Architecture from the Outside, in: Anyplace, 1995,

S. 15.

192 mapplication' (theory is not so much to be applied as to be used)", ebd.,
S. 16.

' Ebd., S. 170.

Lol olding in Architecture, Architectural Design, Profile No. 102, London,
1993, zu Falten in Architektur und Philosophie, s.a. Bernard Cache, Earth
Moves, Writing Architecture, MIT Press, Cambridge, Massachusetts, Lon-
don, England, 1995.

1% Jacques Derrida u. Peter Eisenman arbeiteten 1985-87 zusammen am
Projekt Chora, einem Garten im Park La Villette, Paris.

19 peter Eisenman, Making the Cut, in: Anything, 2001, S. 261.
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disseminates them elsewhere."'”’ Peter Eisenmans herausra-
gende Leistung besteht dabei darin, dass er der Architektur seit
den siebziger Jahren immer neue Wissensbereiche erschlief3t.
Diese Arbeitsweise behélt er bei, unabhidngig davon, wie er
seine jeweilige Schaffensphase nennt: "While at different times,
I have called this search [...] many different things, at one time
formal absolutes or deep structure, at another time conceptual
architecture or decomposition.""”®

7 Elisabeth Grosz, Architecture from the Outside, in: Anyplace, 1995,

S. 14,

18 peter Eisenman, Seperate Tricks, in: Chora L Works. Jacques Derrida and
Peter Eisenman, Jeffrey Kipnis, Thomas Leeser (Ed.),The Monacelli Press,
New York, 1997, S. 132.
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4. Dan Grahams Konzeptkunst
4.1 Informationen betrachten

4.2 Gegenwirtige Relationen
4.3 Bezugsfeld Architektur
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4.1 Informationen betrachten

"Mit seinen 'Readymades' brachte Duchamp Gegensténde in die
Galerie, die auBerhalb derselben nicht als Kunst galten, um auf
dialektischem Weg zu beweisen, dal3 allein die Galerie dem
Objekt Wert und Bedeutung verleiht. Anstatt Galerie-Objekte
auf die allgemein zugingliche Ebene des alltdglichen Gegen-
stands herunterzuholen, erweiterte diese ironische Geste einfach
das galeristische FEinzugsgebiet. Mit der Verpflanzung des
'Nicht-Kunst'-Objekts in die Galerie wollte Duchamp die kon-
ventionelle Rolle der Galerie markieren, kraft derer sie einerseits
bestimmte Gegenstidnde als Kunst definiert und zugleich in
augenscheinlichem Widerspruch andere ausschlieft.""”’

(Dan Graham)

Dan Graham bezeichnet Marcel Duchamps Kunst als "Ideen-
Kunst"zoo, wodurch er auch fiir ihn zu einem Vorldufer der Kon-
zeptkunst zdhlt, unter der er seine Magazinepages einordnet, wie
zum Beispiel die Zahlenpyramide Schema, 1965, die linguis-
tische Auflistung Schema, 1966, der unkenntlich gemachte
Kassenbon Figurative, 1965 oder die kritische Betrachtung ame-
rikanischer Vorstadthduser Homes for America, 1966.

Dan Graham geht es in der Kunst darum, die Wechselwirkung
zwischen dem Wert der Kunst und der Galerie, in der sie gezeigt
wird, zu untersuchen. Marcel Duchamps Ansatz zu diesem
Thema fand er nicht befriedigend. Zwar wollte auch er, so Dan
Graham, "die exklusive Rolle von Kunst und Kunstgalerie als
Institution in Frage stellen". Doch Objekte, die nicht Kunst sind,
wie einen Flaschentrockner, in eine Galerie zu holen, stirkt die
Institution Galerie eher, als sie infrage zu stellen. Aullerdem
bestdtigt sich Kunst als Kunst nach Dan Graham nicht in
hermetischen Rdumen, sondern ist dullerem gesellschaftlichen
Wandel unterworfen. Dan Graham schlie3t daraus, dass Kunst
nicht wie bei Marcel Duchamp aus dem simplen bindren Ansatz

' Dan Graham, My Works for Magazinepages. A History of Conceptual Art,

Kunst und Museumjournaal, Vol. 4, No. 6, 1993, dt. in: Dan Graham. Ausge-
wihlte Schriften, Oktagon, Stuttgart, 1994, S. 14.
2 Ebd.,, S. 15.
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von "innerhalb der Galerie oder draulen in der Welt" Wert und
Bedeutung erhalten kann, sondern aus Verbindungen aufgebaut
werden sollte zwischen "Kunst und so genannter 'Nicht-Kunst'
einerseits und vielschichtigeren Phdnomenen, wie der Repro-
duktion des Kunstwerkes durch die Medien, andererseits."?"!

Dan Graham sieht in Marcel Duchamps Vorgehen nicht die Lo-
sung des Problems. Er selbst ersann in den sechziger Jahren als
erstes eine Kunstform, die ohne Galerie auskommt. In kommer-
zielle Zeitschriften schleuste er Gebilde aus Zahlen und Wortern
in bestimmten, in sich logischen Anordnungen und minimalisti-
schen Figuren, ein. Es war eine Kunst, die sich iiber ihre Ver-
vielfdltigung schnell verbreiten konnte. Sie erschien wie ein
anonymes Inserat, ohne Unterschrift und ohne ein Zeichen auf
Kunst. So reihte sie sich scheinbar zufillig neben Reklame und
anderen Artikeln in die Magazine ein. Dan Graham stellte so
den Markt- und Warenwert von Kunst infrage und zur Diskus-
sion. Nach Renate Puvogel bewegte er sich in dieser Zeit in der
Nahe von Pop-Artisten wie Andy Warhol:

"Jene waren Kiinstler, die vergleichbar die Mittel populédrer
Journale in ihre Gesamtceuvre einspannten, mit an der Aura des
Kunstwerkes zu kratzen und es auf das zuriickzufiihren, was es
ist, [...] eine Sache mit zeitgebundener, tempordrer Wertigkeit
und zugleich ein Kunstprodukt von andersartigem, zeitiiberdau-
erndem Anstrich."**

Pop Art unterlief fiir Dan Graham die Qualititsvorstellungen der
bildenden Kunst und machte sich Inhalte der Massenkultur zu
Eigen. Sie funktionierte innerhalb der "Kunst-Sprache" wie auch
der "Populdr-Sprache" der Medien. In dhnlicher Weise entwarf
Dan Graham seine Arbeiten fiir Zeitschriften, die "einerseits sich
selbst meinen und andererseits im Kontext Bezug nehmen auf
die Informationen der vorhergehenden und folgenden Seiten"*"*
des Mediums. Als "absoluteste" dieser Arbeiten bezeichnete er
Schema, 1966 (Abb. 4.1, Abb. 4.2).

201
202

Dan Graham, My Works for Magazinepages, S. 15.

Renate Puvogel, Lehrgeld. Zwanzig Kiinstlerportraits, Oktagon, Stuttgart,
1996, S. 85.

2% Dan Graham, My Works for Magazinepages, S. 17.

105



Schema for a set of pages whose component variants are
specifically published as individual pages in various magazines
and collections. In each printed instance, it is set in its final

form (so it defines itself) by the editor of the publication where it
is to appear, the exact data used to correspond in each specific
instance to the specific fact(s) of its published appearance.

The following schema is entirely arbitrary; any might have been
used, and deletions, additions or modifications for space or
appearance on the part of the editor are possible.

SCHEMA.:
(Number of)  adjectives
(Number of) adverbs

(Percentage of)  area not occupied by type
(Percentage of)  area occupied by type

{(Number of) columns
(Number of)  conjunctions
(Depth of)  depression of type into surface of page
{(Number of)  gerunds
(Number of) infinitives
(Number of) letters of alphabets
{(Number of) lines
(Numberof)  mathematical symbols
(Number of)  nouns
(Number of)  numbers
(Number of)  participles
(Perimeter of] page

(Weight of) paper sheet

(Type) paper stock
(Thinness of)  paper

(Number of)  prepositions

(Number of)  pronouns
(Number of point)  size type
(Name of)  typeface
(Number of) words
(Number of) words capitalized

(Number of)  wordsitalicized
(Number of)  words not capitalized
(Number of)  words not italicized

Abb. 4.1  Dan Graham, Schema, 1966
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5  adjectives
2 adverbs
69.31% area not occupied by type
31.69% area occupied by type
1 column
1 conjunction
no  depression of type into surface of page
0 gerunds
0 infinitives
325 letters of alphabet
25 lines
11 mathematical symbols
38 nouns
29 numbers
4 participles
8%~ x 10%"”  page
80 Ib. paper sheet
WEDGWOOD COATED OFFSET paper stock
4 mil paper
6 prepositions
10 point size type
FUTURA type face
59 words
4 words capitalized
0 words italicized
55  words not capitalized
59 words not italicized

Abb. 4.2

Dan Graham, Schema, Variante, 1966

Schema, 1966, ist als Seite fiir ein beliebiges Magazin konzi-
piert, die sich durch die Angabe der Anzahl von Adjektiven,
Substantiven, Zeilen, Ziffern, Symbolen, bedruckter und unbe-
druckter Fldache, Schrifttypus u.a. in seiner endgiiltigen Form
selbst definiert. Dan Graham gibt hier als Kiinstler ein Schema,
das heif3t eine Handlungsanweisung in Form einer Liste mit ver-
schiedenen Posten vor, nach der die Redaktion einer bestimmten
Zeitschrift die Seite dann vervollstindigt. So entstehen nach
einem immer gleichen Schema immer andere Variationen, je
nach Zeitschrift und Ausgabe.

Nach Dan Graham beruht Schema, 1966, auf "In-Formation",
wodurch sich die Arbeit in ihrer "tatséchlich gegenwértigen Er-
scheinung" selbst bemisst. Ihre Form sieht Dan Graham "in der
Mitte zwischen Material und Konzept, ohne beides ganz zu
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sein."”" Das heilit, die Angst einer "dematerialization of art
durch konzeptuelle Kunst, wie sie Lucy Lippard und John
Chandler aufgrund einer erkannten Anti-Objekthaftigkeit bekun-
deten, ist bei Dan Grahams Schema, 1966, unbegriindet. Denn
ihre "dematerialization of art" bezieht sich ausschlieBlich auf
physische Objekte, nicht aber auf anderen Medien und Ma-
terialien. Dan Graham aber sieht auch Druckfarbe angeordnet
als Worter, Zahlen, Texte auf Papier als Material, zu dem eine
Beziehung besteht zum geistigen Konzept, aus der die Form als
ein "zwischen beiden" resultiert. Eine Dematerialisierung der
Kunst in ihrer letzten Konsequenz wiirde eine Kunst ohne jeg-
liches Material bedeuten, das heifit eine rein geistige Kunst, die
nur in Gedanken schwebt. Dem entgegnet Dan Graham in
Bezug auf Schema, 1966, und andere Magazinpages: "They
weren't for a hypothetical art 'in the mind', they were about the
'physicality' of printed matter."*"

Ein weiterer Aspekt, den Dan Graham in seinen Magazinpages
interessiert, ist die Rolle der Galerie, der es bis dahin vorbehal-
ten war, als erste Kunst zu présentieren und sie dann an Zeit-
schriften zur Publikation weiterzugeben. Mit Schema, 1966 ver-
kehrt sich diese Rollenverteilung:

"Normalerweise reproduzieren Kunst-Zeitschriften 'Second
Hand'-Kunst, die — als phdanomenologische Prdsenz — zunéchst
in einer Galerie existiert. In Umkehrung dieses Prinzips existiert
Schema (March 1966) nur im Rahmen der funktionellen
Magazin-Struktur und kann innerhalb der Galerie lediglich eine
'Second Hand'-Existenz fithren."*"’

Eine 'Second Hand'-Existenz innerhalb der Galerie fiihrten Dan
Grahams Magazinepages spéter auch. Vom Kiinstler unter-
schrieben, wurden sie aus dem Kontext der Zeitschrift gerissen,

% Dan Graham, Andere Beobachtungen (Schema), in: Dan Graham. Ausge-
wihlte Schriften, S. 24, 25.

% Lucy Lippard, John Chandler, The Dematerialisation of Art, in: Concep-
tual Art: a Critical Anthology, S. 49.

2% Dan Graham, Interview mit Mike Metz, in: Dan Graham, Kat. Gloria
Moure (Hg.), Fundacio Antoni Tapies, Barcelona 1998, S. 228, s.a. Lucy
Lippard, Six Years: The dematerialisation of an Art Object, New York:
Praeger, 1973.

27 Dan Graham, My Works for Magazinepages, S. 17.
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und als konzeptuelle Kunst prasentiert. War jede Variante von
Schema, 1966, in der Zeitschrift ein Original, so wurde Schema,
1966, in der Galerie zum Abbild eines der Originale.

Den Ansatz, Texte als Kunstwerke auszustellen, verfolgten viele
Kiinstler in den sechziger Jahren. Selten fiihrten diese Texte eine
Doppel-Existenz (Galerie/Zeitschriften) wie bei Dan Graham.
Und selten passten sie sich an ihr Medium an, verdnderten ihre
Form je nach Ort der Erscheinung. Ein Text als Kunstwerk von
Lawrence Weiner zum Beispiel blieb immer gleich:

1. Der Kiinstler kann die Arbeit machen

2. Die Arbeit kann von einer anderen Person hergestellt
werden

3. Die Arbeit mul3 nicht realisiert werden.

Jede dieser Moglichkeiten ist gleichwertig und entspricht
der Intention des Kiinstlers, die Entscheidung tiber den
Zustand liegt beim Empfinger nach der Ubernahme.?*®

Dieser Text stellt die Frage nach einer méglichen Existenz und
Berechtigung von Kunst tiberhaupt, dhnlich wie Dan Grahams
Arbeit Schema, 1966, nur auf andere Weise. Er kann aullerdem
als Anleitung zur Kunst verstanden werden, fiir den Kiinstler,
wie auch den Betrachter, dhnlich wie Sol LeWitts Paragraphs
on Conceptual Art und Sentences on Conceptual Art, die er aber
nie als Kunstwerke présentierte. Sie waren eher Texte iiber kon-
zeptuelle Kunst als selbst konzeptuelle Werke. Gelesen wurden
sie unter beiden Gesichtspunkten. lan Burn kritisierte: "It is the
nature of this art that it replaces the customary visual object
constructs with arguments about art."*” Wihrend Jeff Wall in
der Form, Texte als Kunst darzustellen und theoretische Texte
tiber Kunst auszustellen, positiv die absolute Zuspitzung kon-
zeptueller Kunst sah:

"Die Reduktion der Kunst auf ein intellektuelles Konzept
ihrer selbst war ein Ziel, das jeden Begriff der sinnlichen Er-
fahrung von Kunst infrage stellt. Doch der Verlust des Sinn-

208 1 awrence Weiner, in: On Art/Uber Kunst, S. 249.
2 Tan Burn, Conceptual Art as Art, in: Conceptual Art: a Critical Anthology,
S. 188.
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lichen war selbst etwas, das erfahren werden mufite. Anstelle der
kiinstlerischen Arbeit einen theoretischen Text auszustellen war
das direkteste Mittel zu diesem Zweck, und es wurde die
berithmteste Aktion des Konzeptualismus [...] Die Betrachter,
die sich darauf einlassen, den Text zu lesen, der an die Stelle des
Kunstwerkes getreten ist [...] Dies war und bleibt eine revo-
lutiondre Art des Denkens iiber Kunst, in der an dem Ort oder in
dem Moment, der traditionell dem Genuf3 am Vorhandensein der
Kunst vorbehalten war, ihre Daseinsberechtigung neu iiberdacht
wird. So entsteht [...] die Dynamik, in der die intellektuelle
Legitimation von Kunst als solcher [...] erfahren wird."*1?

Uber Dan Grahams Arbeit Homes for America von 1966 gibt es
bis heute keine Einigung ob es als Kunstwerk oder Journalismus
gelten soll.?'" Homes for America ist ein Artikel iiber Vor-
stadtarchitektur in Amerika. Seit 1965 hatte Dan Graham typi-
sche Einfamilienhduser gewohnlicher amerikanischer Vorstadt-
siedlungen fotografiert. Er zeigte sie 1966 als Diaprojektion in
der Ausstellung Projected Art am Finch College in New York.
Gleichzeitig beschéftigte er sich mit dem fiir die Kunst neuen
Medium Zeitschrift. Wie Schema wollte er auch Homes for
America in einer Zeitschrift publizieren. Nur war diesmal die
Form eine andere. Es gab Fotos, einen Text und einen Inhalt, der
sich nicht wie bei Schema an die jeweilige Zeitschrift anpasste.

Vom Arts Magazine aufgefordert Architekturaufnahmen zu ma-
chen, lieferte Dan Graham Homes for America*'* als Montage
aus Bildern und Texten, die als architektur- und sozialkritisch
bezeichnet werden kann. Fotos und Text waren gleichwertig, be-
zogen sich aufeinander und bestétigten sich. Dieses Ineinander-
greifen von Text und Bild ging iiber einen beschreibenden, do-

219 Jeff Wall, Marks of indifference: Aspects of Photographie in, or as,
Conceptual Art, dt. in: Jeff Wall, Szenarien im Bildraum der Wirklichkeit,
S. 432.

' Fiir Jeff Wall z.B. steht Homes for America im Grenzbereich des Foto-
journalismus, vgl. ebd., S. 402 u. fiir John Miller ist es ein "photo project" im
Sinne eines "serial minimalism", vgl. John Miller, Now even the Pigs 're
groovin', in: Dan Graham. Works 1965-2000, S. 359.

212 Dan Graham, Homes for America, Arts Magazine, Vol. 41, No. 3, 1967;
dt. Eigenheime fiir Amerika, in: Dan Graham. Ausgewdhlte Schriften, S. 26-
33.
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kumentarischen Ansatz hinaus. Dan Graham analysierte und kri-
tisierte préazise, wie seriell hergestellte Fertighduser in den Vor-
stddten Amerikas einfach so abgestellt werden, ohne Bezug zur
Umgebung, ohne Bezug zu den Menschen dort. Die zukiinftigen
Bewohner wihlen ihr Haus aus einer Serie von Kombinations-
moglichkeiten der durch die Massenproduktion vorgegebenen
Komponenten Farbe und Haustyp. Hans Dieter Huber zufolge
kritisierte Dan Graham mit Homes for America die "6de Mono-
tonie der Vorstadtarchitektur mit den Mitteln des Fotojournalis-
mus und der Montage."*"

Abb. 4.3  Dan Graham, Homes for America, Collage, 1970

In Homes for America beschreibt Dan Graham Vorstadtsied-
lungen als eine neue Form von Stadt. Sie sind seit den fiinfziger
Jahren in ganz Amerika zu finden, und egal wo, an keine be-
stehende Gemeinschaft gebunden. "Weder entwickeln sie beson-

1% Sein Vorgehen ist vergleichbar mit dem von David Riesmann 1957 in The
Suburban Dissociation, Kevin Lynch 1960 in The Image of the City, Jane Ja-
cobs 1961 in The Death and Life of Great American Cities und Robert Ven-
turi 1966 in Complexity and Contradiction in Architecture mit den Mitteln
der Schrift tun, vgl. dazu Hans Dieter Huber, /n every Dream Home a Hear-
tache. Zu den Fotoarbeiten von Dan Graham in: 4x1, Graham, Klein, Koe-
the, Schuler, Staatliche Kunstsammlung, Dresden, 1998, S. 14.
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dere Charakteristika der Region noch eine spezifisch eigene
Identitéit”214, schreibt Dan Graham. Die Hiuser dieser Sied-
lungen sind Fertigteilprodukte, ermdglicht durch die Techniken
der Massenproduktion. So entstanden Standards in Form von
Kisten oder einer Reihe von Kisten, die in verschiedenen Aus-
fiihrungen zu haben waren. Ein Kasten mit steilem, schrigen
Dach hieB Cape Cod, ein zweigeschossiges Haus Colonial.
Wenn der Kasten ldanger als breit war, nannte man das Ranch,
und wenn zwei aneinander gesetzte Késten in ihrer Hohe eine
Differenz aufwiesen, Split Level, und wenn nicht, einfach
Doppelhaus. Zusétzlich zu den Haustypen wurden noch Farben
zur Auswahl angeboten. So ergaben sich eine Reihe von mog-
lichen Variationen. An einem Beispiel in Florida zeigt Dan Gra-
ham die Masse moglicher Arrangements, die sich allein aus der
Kombination von acht Haustypen und sechs Farben ergeben, in
einer seriellen Logik. Doch fiir Dan Graham ist das kein Plus-
punkt fiir diese Art Architektur, eher ein Kritikpunkt:

"Sie [die Reihenhduser] stehen auBlerhalb jedes fritheren
Standards von 'guter' Architektur. Sie wurden nicht gebaut um
individuelle Bediirfnisse oder besondere Geschmacksrichtungen
zu befriedigen. Der Besitzer war fiir die Herstellung des Pro-
dukts vollig nebensdchlich, sein Heim nicht wirklich im alten
Sinne 'besitzbar'; es wurde nicht entworfen und gebaut, um
'Generationen zu iiberdauern'; und auflerhalb seines Zusammen-
hangs im 'Hier und Jetzt' ist es nutzlos, entworfen um wegge-
worfen zu werden. Sowohl die Architektur als auch die Hand-
werkskunst als Werte sind aufgeldst durch die Abhingigkeit von
vereinfachten und leicht zu multiplizierenden Techniken der
Herstellung und der standardisierten Einheitsentwiirfe."*'?

Was Dan Graham hier kritisiert ist die Gleichformigkeit von
Architektur, die auf Massenproduktion basiert und nicht auf den
Einzelnen abgestimmt ist. Architektur als standardisierte Objek-
te aus standardisierten Materialien, ohne Anspruch auf Ge-
schichte, Asthetik und Umgebung und ohne Bezug zum Bewoh-
ner. Ist das nicht eine Kritik, die direkt an die Kiinstler der sech-

2% Dan Graham, Homes for America, in: Dan Graham. Ausgewihlte Schrif-

ten, S. 26.
25 Ebd.,, S. 32.
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ziger Jahre in Amerika weitergegeben werden kann? Nicht ganz.
Denn obwohl viele von ihnen, wie zum Beispiel Donald Judd,
Carl Andre, Robert Morris oder Dan Graham mit Materialien
der Massenproduktion arbeiteten oder ihre Kunst in Massen-
medien verwirklichten, schufen sie doch individuelle Werke, die
einen Bezug haben zum Betrachter. Und auch wenn Geschichte
und Asthetik in ihren Werken nicht vorrangig ist, so beziehen
sie doch die Umgebung oft direkt in ihre Kunstwerke mit ein.
Thnen geht es in ihrer Kunst nicht um marktorientierte, genormte
Formen, die einen groBtmoglichen Gewinn bringen. Vielmehr
geht es darum, wie im Fall von Dan Grahams Schema, 1966,
durch In-Formationen zu kommunizieren, Formen {iber ihre
Umgebung zu definieren und sich so dem Ort ihrer Erscheinung
anzupassen.”'® Beides fehlt in der Architektur der Siedlungs-
bauten. Dan Graham schrieb dazu: "Die Siedlungen stehen zur
Umgebung in einem vollig fremden Verhéltnis."*'” Sie passen
sich weder der Natur an, noch grenzen sie sich besonders gegen
sie ab. Eher gibt es gar keine Beziehung zwischen der Land-
schaft, dem Ort und den Hausern. Sie "sind entwurzelt", so Dan
Graham. Eine Kritik, die ganz im Sinne Peter Eisenmans den
Bewohner in seiner Beziehung zu Haus und Umgebung distan-
ziert, wie er es in seiner Vorstellung einer wahren Moderne
definiert. Das Entwurzeln entspricht Peter Eisenmans Forderung
nach einem cut off der Architektur, die sich fiir ihre eigene
Freiheit bei ihrer Entstehung trennen sollte von Geschichte,
Asthetik, Funktion, Subjekt und Ort.*'®

Dan Grahams urspriingliche Idee war, Homes for America in
einer der groBlen Zeitschriften wie Esquire zu publizieren. Da
dies nicht moglich war, akzeptierte er eine Publikation in ver-
dnderter Form im Arts Magazine. Der Text stand jetzt im
Mittelpunkt, viele Fotos waren weggefallen. Aber was ist dieser
Artikel nun? Kunst oder Journalismus oder beides? Letzteres
favorisiert Jeft Wall: "Homes for America [ist] tatsdchlich

1% ygl. a. Verinderung der Kunst mit der Verinderung des Orts bei Robert
Smithsons Spiral Jetty, in: Philip Ursprung, ['dont know what space is.
Robert Smithsons Kritik an Minimal Art and Conceptual Art, S. 56.

*'7 Dan Graham, Homes for America, in: Dan Graham. Ausgewihlte
Schriften, S. 32.

218 Vgl. Peter Eisenman, Postfunktionalismus, in: Aura und Exzel3, S. 38f.
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sowohl ein einfacher Artikel tiber Vorstadtarchitektur als auch
ein Kunstdruck."*'” Vom Journalismus hat er die Form. Es ist
eine Art Fotoessay und dabei Reportage und Kritik.** Dan Gra-
ham beschreibt die Situation der damals gegenwartigen subur-
banen Architektur in Amerika und nimmt einen Standpunkt
dazu ein. Die Leistung dieser Arbeit liegt in der inhaltlichen
Bearbeitung des Themas. Und entgegen Schema ist die Form
hier zweitrangig. Daher ist es auch kein groBes Problem, dass
Homes for America in verschieden beschnittenen Versionen
publiziert wurde, solange dadurch die inhaltliche Aussage, die
hier durch Text und Bild entsteht, nicht verfilscht wird. Doch
das sahen einige Kritiker und Dan Graham?®*' anders. Auch Jeff
Wall spricht von einem Nachdruck der Original-Version nach
der Publikation im Arts Magazine. Es ist, als hétte sich der
Kiinstler Dan Graham im Nachhinein auf sein Kiinstlerdasein
besonnen. 1970, drei Jahre nach der Erstpublikation, lédsst er
eine signierte Fassung editieren. Ein neues Original, das die An-
ordnung von Text und Bild festschreibt und fiir alle nun folgen-
den Publikationen gelten soll. Das Konzept von Homes for
America ist damit nicht mehr das von Schema, denn dort gibt es
keine festen Originale. Schema veridndert sich in seiner Erschei-
nung, je nach Publikation und Zeitschrift. Die Zeitschrift wurde
als neues Medium fiir die Kunst entdeckt, was aber nicht heil3t,
dass jeder Text eines Kiinstlers darin ein Kunstwerk ist. Und wie
Dan Graham selbst sagte, waren die Kiinstler damals sehr
vielseitig interessiert. Warum nicht auch am Journalismus?

1995 wurde Dan Graham von Hans Dieter Huber gefragt, wa-
rum Kiinstler in den sechziger Jahren geschrieben haben, was
der Zweck ihres Schreibens war. Er antwortete:

219 Jeff Wall, Marks of indifference: Aspects of Photographie in, or as,
Conceptual Art, S. 403.

% Vgl. a. Robert Smithson, 4 Tour of the Moments of Passaic, New Jersey,
1967; Incidents of Mirror-Travel inthe Yucatan, 1969, in: Robert Smithson.
The Collected Writings, University of California Press, 1996.

! Dan Grahams Originallayout ist nicht signiert und enthilt auch bei spite-
ren Reproduktionen in div. Katalogen die FuBleiste des Art Magazines. 1970
hat Dan Graham eine 102x77 cm grofBle, durch zusitzliche Fotos erweiterte,
signierte Fassung als Mutiple editieren lassen.
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"Judd schrieb, um sich iiber andere Kunst zu informieren
und um seinen Lebensunterhalt zu verdienen, wenn auch nur in
bescheidenem MafBe. Auch ich habe geschrieben um meinen
Lebensunterhalt zu verdienen, aber auch, weil ich keine Pop Art
machen, sondern statt dessen lieber Rockmusikkritiken und
populdre Schriften verfassen wollte, was in Amerika Tradition
hatte und einem Gelegenheit bot, etwas zu publizieren, Dinge
ans Licht der Offentlichkeit zu bringen. Und auch, weil ich
keinerlei kiinstlerische Fahigkeiten besal3, denn ich habe weder
an einer Kunstakademie, noch an einem College studiert."**

Auf eine dhnlich Frage hin entspann sich 1999 der folgende
Dialog zwischen Dan Graham und Benjamin Buchloh:

"DG: Well, what I liked about art in the 1960s was that
you could do everything. Everybody I met, Robert
Smithson, Donald Judd, Dan Flavin, all wanted to be
writers.

BB: Even Flavin?

DG: Flavin wrote for Artforum. Every two or three
months, he was a regular contributer.

BB: But when you say writers that didn't mean critics at

the time, right? We are talking of writers of a different
kind.

DG: Flavin thought he was like James Joyce. Smithson
probably thought he was Borges.

BB: And what writer were you aspiring to be?
DG: Godard."**

Abgesehen davon, das Jean-Luc Godard kein Schriftsteller war
und Beziehungen zu ihm eher in Dan Grahams Installationen als
seinen Texten zu finden sind, wie zum Beispiel in Opposing
Mirrors and Video Monitors on Time Delay, wo er ein Sehen
des Sehens inszenierte, gehorte es eigentlich zum Image der ge-

222
223

Dan Graham, Dan Graham Interviews, S. 36f.
Benjamin H.D. Buchloh/Dan Graham, For Conservations: December
1999 — May 2000, in: Dan Graham. Works 1965-2000, S. 71.
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nannten Kiinstler, sich in jeglicher Hinsicht von Europa abzu-
spalten.”? Auch ist Lucy Lippards Vorstellung iibertrieben, "in
the near future it may be necessary for the writer to be an artist
as well as for the artist to be a writer."*** Denn das Interesse der
Kiinstler lag wahrscheinlich weniger darin, Schriftsteller zu sein,
als darin, Texte als ein weiteres Feld ihrer Tatigkeit als Kiinstler
anzusehen. So wie es Dan Graham formulierte: "What I liked
about art in the 1960s was that you could do everything." Und
"everything" bezog sich zum einen auf verschiedene Medien,
wie Video, Fotografie, Objekte, Performances und Texte, zum
anderen auch auf verschiedene Themen, an denen die Kiinstler
interessiert waren und die sie in ihren Texten analysierten. So
schrieb Sol LeWitt 1966 in Ziggurats **° iiber die Architektur
der Hochhduser in Manhattan, Dan Graham 1979 in Punk as
Propaganda **' iiber die Punk-Bewegung und ihre Auswirkun-
gen auf die populdre Musikszene. Ein weiterer Grund dafiir,
warum sie schrieben war, dass sie mit der Kunstkritik ihrer Wer-
ke Schwierigkeiten hatten. Deshalb schrieben sie als Kiinstler
iber andere Kiinstler. Beispiele sind: Dan Graham, Two Structu-
res/ Sol LeWitt von 1967.*® Donald Judd, Aspects of Flavin's
Work von 1969, 229 Robert Smithson, Donald Judd von 1965. 230

Die Kiinstler kannten sich untereinander gut und verstanden ihre
Werke gegenseitig oft besser als mancher Kritiker. Was nicht
heifit, dass sie mit den Kunstkritiken ihrer Kollegen immer ein-
verstanden waren.”®! So schrieben sie auch Texte zum Kunst-

2 ygl. z.B. Dan Graham: "We Americans hated European Art", in: For Con-
servations: December 1999 - May 2000, S. 69 u. Donald Judd: "Ich interes-
siere mich {iberhaupt nicht fiir die europédische Kunst, ich denke, das ist vor-
bei." in: Fragen an Stella und Judd, in: Minimal Art. Eine kritische Retro-
spektive, S. 41.

> Lucy Lippard, John Chandler, The Dematerialisation of Art, S. 49.

226 Sol LeWitt, Ziggurats, Arts Magazine, Vo.41, No. 1, 1966.

" Dan Graham, Punk as Propaganda, Journal/Southern California Art
Magazine, LAICA, 1979.

8 Dan Graham, Two Structures/Sol LeWitt, 1967 (verfasst), End moments
(Eigenverlag Dan Graham), New York, 1969.

2 Donald Judd, Aspects of Flavin's Work, Fluorescent Lights, Kat. National
Gallery of Canada, Ottawa 1969.

2% Robert Smithson, Donald Judd, 7 Sculptors, Kat. Philadelphia Institute of
Contemporary Art, 1965.

31 Vgl. z.B. Robert Smithson, Donald Judd, in: Philip Ursprung, I'dont know
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verstidndnis der Zeit allgemein und speziell zu ihre eigenen Wer-
ken: Donald Judd, Specific Objects, 1965%* oder Dan Graham
Schema (March 1966).”° Ein weiteres Thema verschiedener
Artikel war der Einfluss der Kritiker auf das Funktionieren des
Kunstmarktes, zum Beispiel von Sol LeWitt Some Points Bea-
ring on the Relationship of Works of Art to Museums and
Collectors und Some Points Bearing on The Museum of Modern
Art and its Relationship to Artist and the General Community,
1969%** oder Dan Flavins Some other Comments ... more Pages
of a Spleenish Journal, 1967. %

Unabhéngig von der Art oder dem Inhalt der Texte war die
Herangehensweise eine sehr unakademische. Barbara Reise
schrieb in diesem Zusammenhang tiber die Kiinstler:

"Und es iiberrascht nicht, dass sie alle duBerst belesen
sind [...] und daB sie iiber einen glasklaren und poetischen Ver-
stand verfligen, der akademischem Gehabe gegeniiber ungedul-
dig und provokativ ist."*°

Die Texte waren Ausdruck von Auseinandersetzungen der
Kiinstler mit den unterschiedlichsten Bereichen der sie umge-
benden gegenwirtigen Welt, wie Architektur, Musik, Politik,
Kunst, Markt und Gesellschaft, aus der sie auch ihre Kunst
schopften. Manchmal wurde ein Text als Theorie wegweisend,
wie zum Beispiel Donald Judds Specific Objects, und manchmal
wurden journalistische Texte zu Kunstwerken hochstilisiert, wie
Homes for America.

what space is. Robert Smithsons Kritik an Minimal Art and Conceptual Art,
2001.

%2 Donald Judd, Specific Objects, Arts Yearbook, 8, 1965.

3 Dan Graham, Schema (March 1966), Aspen Magazine, No. 5/6, 1966.

% Sol LeWitt, Some Points Bearing on the Relationship of Works of Art to
Museums and Collectors u. Some Points Bearing on The Museum of Modern
Art and its Relationship to Artist and the General Community, Offentl.
Hearing, New York 1969, veroff. in: Sol LeWitt, Kat. The Museum of
Modern Art, New York, 1978.

% Dan Flavin, Some other Comments ... more Pages of a Spleenish Journal,
Artforum, Vo. 6, No. 4, 1967.

26 Barbara Reise, Untitled 1969: a Footnote on Art and Minmal-Stylehood,
Studio International, Vol. 177, No. 910, 1969, dt. Ohne Titel 1969, Eine
Anmerkung iiber Kunst und minimalistischen Stil, in: Minimal Art. Eine
kritische Retrospektive, S. 378.
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Homes for America sollte als ein Teil des Schaffens von Dan
Graham gesehen werden, der sich wie seine anderen Artikel zu
Rock, Pop, Politik, Gérten, Theater, Architektur, Musik, Film,
Fernsehen, Soziologie, Psychologie und Philosophie”’ mit dem
Erfassen, Beschreiben, Kritisieren und auch Verkniipfen unter-
schiedlicher gesellschaftlicher Phanomene auseinandersetzt. Er
ist journalistisch, was aber nicht heif3t, dass er auflerhalb von
Dan Grahams kiinstlerischem Schaffen steht. Ganz im Gegen-
teil: Homes for America steht mit anderen Kunstwerken Dan
Grahams in enger Verbindung, von denen wiederum einige an
der Grenze zur Architektur gesehen werden konnen. Journa-
lismus, Kunst und Architektur lassen sich bei Dan Graham nicht
klar trennen, sie iiberschneiden sich an den Réndern. Dan
Graham denkt Themen wie Suburbanisierung durch verschiede-
ne Mittel und Medien. Jeff Wall schreibt in diesem Sinn zu Dan
Grahams Fotos in Homes for America:

"Die Architekturphotographien bilden ein gesellschaftliches
Fundament fiir die strukturalen Modelle intersubjektiver Erfah-
rungen, die er in Text-, Video-, Performance- und in skulptura-
len Environement-Arbeiten ausarbeitet. Sie [...] verweisen auf
Grahams andere Projekte, die, ganz im Sinne des Konzeptua-
lismus, nicht Abbildungen, sondern Modelle des Gesellschaft-
lichen sind."**®

Dan Grahams Fotoarbeiten verankern sich nicht nur in Homes
for America, sondern auch in Alteration to a Suburban House
(Abb. 4.20) und Pavillons wie Two Way Mirror Cylinder Inside
Cube (Abb. 1.1-Abb. 1.10) und Pavilion 1999 (Abb. 6.11-
Abb. 6.15).

57 Ubersicht der Texte s. Verzeichnis in: Dan Graham. Works 1965-2000,
S. 399ff.

% Jeff Wall, Marks of Indifference: Aspects of Photography in, or as,
Conceptual Art, S. 402.
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Abb. 4.4  Dan Graham, Row of New Tract Houses, Bayonne, N.J., 1966

Abb. 4.5  Dan Graham, Trucks, New Jerséy, 7VJ 1.966.* o
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Abb. 4.6  Dan Graham, First Day Opening of Highway- Restaurant, Jersey
City, N.J., 1967

1, Je;’sey

Dan Graham, Opening of a New High
City, N.J., 1967

Abb. 4.7

ay Restauran

120



Abb. 4.8  Dan Graham, Showcase Window, Chicago, 1969
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Abb. 4.9  Dan Graham, Two Way Mirror, Glass Office Building, Los
Angeles, C.A., 1975
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1966

>

Two Hou;vihg Prbjects, New York, N.Y.

>

Abb. 4.10 Dan. "('.}raham
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Abb. 4.12 Dan Graham, Untitled (Home with Swans), 1996

124



. 2
In seiner Untersuchung /n every Dream Home a Heartache 39

stellt Hans Dieter Huber vier Themenbereiche zu Dan Grahams
Fotos heraus: Serialitit, Spiegelung, Durchblicke und Ubergin-
ge, Oberflachen. Dan Graham fotografiert suburbane Architek-
tur in ihrer Aneinanderreihung immer gleicher Eigenheime. Mo-
tive wiederholen sich oder erscheinen als Varianten.**” Beispiele
sind Row of New Tract Houses, Bayonne, N.J. 1966, und Trucks,
New Jersey, N.J., 1966 (Abb. 4.4, Abb. 4.5). Doch Dan Graham
interessiert nicht nur die dullere Form, sondern auch das Innen-
leben. So fotografiert er die Einwohner der Vor-stadte, zum Bei-
spiel bei der Eroffnung des Fast Food Highway Restaurants in
Bayonne, New Jersey, 1967 (Abb. 4.11, Abb. 4. 12). Auf einem
Foto ist eine Familie zu sehen die, so Hans Dieter Huber, in ei-
ner Haltung zwischen Gedankenverlorenheit und Aufmerksam-
keit fiir die AuBBenwelt, ihr Fast Food hinunterschlingt, statt zum
Gottesdienst zu gehen. Thr Blick geht nach drauflen "in das men-
schenleere Aquarium eines vorstiddtischen Monotopia" und 148t
"die Trauer und Tristesse iiber die Ver6dung der Vorstidte trotz
sonnigem Sonntagvormittag deutlich werden."**! Bereits hier
behandelt Dan Graham die Beziehungen von Innen und Aullen,
Privat und Offentlich, die er spiter in Fotos von Spiegelfassaden
und Schaufenstern (Abb. 4.8, Abb. 4.9) wieder aufgreift und in
Alteration to a Suburban House modellhaft zuspitzt. Zum Da-
vor- und Dahinterliegenden fotografiert Dan Graham aber nicht
nur verspiegeltes Glas, sondern auch Ziune, Gitter, Fenster, Tii-
ren, Wiande, Balkone und Vorhdnge (Abb. 4.10-Abb. 4.12).
Grenzen und Moglichkeiten des Ubergangs und Durchgangs
scheinen ihn anzuziehen. Aber auch Oberflichen nimmt Dan
Graham ins Visier, echte und imitierte. Die Baumaterialien der
Vorstdadte sind Holz und Glas, aber auch Gummiplatten, die
Stein représentieren, Resopal, das wie Marmor aussieht und Zie-
gel aus Plastik.

»° Hans Dieter Huber, In every Dream Home a Heartache, S. 10.

9 Neben Verweisen zu Dan Grahams eigenen Arbeiten sieht Philipp Ur-
sprung auch Verwandtschaften zwischen Dan Grahams Fotos zu Lastwagen
(Abb. 4.5) und Donald Judds Kuben (Abb. 4.33) sowie Robert Smithsons
Glasschichtungen und Dan Grahams Fotos gldserner Fassaden (Abb. 4.9),
vgl. Philip Ursprung, /'dont know what space is. Robert Smithsons Kritik an
Minimal Art and Conceptual Art, S. 61.

! Hans Dieter Huber, In every Dream Home a Heartache, S. 9.
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Dan Graham betitelt seine Fotos mit der Angabe von Ort, Zeit
und Situation. In Beziehung zueinander treten sie, wenn Dan
Graham sie als Reihe prasentiert oder zwei zeitlich auseinander -
liegende Fotos zusammen montiert, wie zum Beispiel House,
Outside Pittsburgh, 1993 und Neo Colonial Garage, Westfield,
N.J., 1978. Hans Dieter Huber ist der Ansicht, dass Dan Graham
durch dieses Verfahren verschiedene historische Schichten von
Architektur in Kontakt bringt. "Das Bild der Gegenwart wird
durch das Bild der Vergangenheit nicht nur bestitigt, sondern
auch korrigiert, erweitert oder entwertet."**?

2 Hans Dieter Huber, In every Dream Home a Heartache, S. 13.
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4.2 Gegenwiirtige Relationen

"Although Conceptual Art emerged from Minimalism [...]. If
Minimalism formally expressed 'less is more', Conceptual Art
was about saying more with less."** (Lucy Lippard)

Die Kunst Dan Grahams und vieler Kiinstler der sechziger Jahre
in Amerika ist, unabhingig davon, ob sie der Minimal Art oder
Conceptual Art zugeordnet wurde, eine Kunst des gegenwiérti-
gen Erfassens; eine Kunst, die wie Anna Chave schreibt, "ver-
kiindet, dal3 sie nicht ihrer Zeit voraus ist, und dafl ganz einfach
die Zukunft jetzt ist."*** Eine Kunst, die weder zukunftsgerichtet
ist noch auf die Vergangenheit verweist, noch auf irgendwelche
Bezugssysteme, die ihr Bedeutung geben wiirden. Sie ist im Ge-
genteil absolut gegenwirtig, fiir den Betrachter zum Zeitpunkt
der Betrachtung und fiir den Kiinstler zum Zeitpunkt des Er-
schaffens. Dabei wird der Kiinstler von vielen Aspekten seiner
Umwelt, seien sie soziologisch, konomisch, politisch, philoso-
phisch, kiinstlerisch oder architektonisch, beeinflusst. Kunst ist
damit zugleich ein Teil der Umwelt und eine Reaktion auf sie.
Carl Andre schreibt dazu 1970: "Meine Sachen entstehen aus
der Begegnung mit der Welt."** Und Donald Judd bestitigt:
"Kunst wird so gemacht wie man lebt."**¢

Fiir Dan Graham stellte sich in Bezug auf konzeptuelle Kunst in
den sechziger Jahren die Frage:

"If Conceptual Art was material, how can it have had any
effect? One thing I think, the culture in the 60s was about
immediacy and presentness. The present was detached from

* Lucy Lippard, Escape Attempts, in: Reconsidering the Object of Art:
1965-1975, Ann Goldstein, Anne Rorimer (Ed.), MIT Press, Cambridge,
Massachusetts, London, England, 1995, S. 27.

> Anna C. Chave, Minimalism and the Rhetoric of Power, Arts Magazine,
Vol. 64, No. 5, 1990, dt. Minimalismus und die Rhetorik der Macht, in:
Minimal Art. Eine kritische Retrospektive, S. 657.

245 Carl Andre, in: An Interview with Carl Andre, Phyllis Tuchmann, 1970,
dt. in: Minimal Art. Eine kritische Retrospektive, S. 141.

2% Donald Judd, Art and Architecture, Vortrag 1983, Yale University, dt.
Kunst und Architektur, in: Minimal Art. Eine kritische Retrospektive, S. 81.
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historical time. It was thought that one was to experiment in the
here and now: thus life was a perceptual experience."**’

In diesem Sinn schuf Dan Graham zum Beispiel mit Public
Space/Two Audiences (Abb. 4.13) eine konzeptuelle Kunst, die
in der Gegenwart, im Hier und Jetzt verankert war und sich
durch immer wieder neu zusammensetzende und wirkende
Komponenten zu keiner Zeit in gleicher Form wiederholen
konnte. Public Space/Two Audiences war eine Arbeit fiir die
Biennale in Venedig 1976, die unter dem Thema Ambiente Art
stand. IThr Konzept beschreibt Dan Graham wie folgt:

"Meine Idee war, daB3 die Biennale in Venedig fiir jedes
Land und fiir jeden bekannten Kiinstler eines Landes eine
Schaufenstersituation darstellt. Die Leute sollten eine Zuschau-
ergruppe bilden und sich gleichzeitig ihrer Zuschauerrolle be-
wubdt sein, sie sollten sich selbst als zur Schau gestellte Zuschau-
er sehen."**®

PUBLIC SPACE / TWO AUDIENCES

THE PIECE 15 ONE OF MANY EACH AUDIENCE SEES
PAVILIONS LOCATED IN AN THE OTHER AUDIENCE'S
INTERNATIONAL ART EXHIBIT VISUAL BEMAVIOR, BUT
WITH A LARGE AND ANONYMOUS I5 ISOLATED FROM THEIR
PUBLIC IN ATTENDANCE, AURAL BEHAVIOR. EACH
AUDIENCE 15 MADE MORE
AWARE OF ITS OWN
VERBAL COMMUNICATIONS,
IT 15 ASSUMED THAT
AFTER A TIME, EACH
AUDIENCE WILL DEVELD®
A SOCIAL COHESION AND
GROUP IDENTITY,

SPECTATORS CAN ENTER
THE WORK THROUGH EITHER
OF TWO ENTRANCES.

THERMOPANE: SOUND-INSULATING GLASS

- WHITE WALLS —

LOCATIONS OF

Abb. 4.13 Dan Graham, Public Space/Two Audiences, Venedig, 1976

7 Dan Graham, interviewed by Ludger Gerdes, in: Two-Way Mirror Power,

MIT Press, Cambridge, Massachusetts, London, England, 1999, S. 62.
28 Dan Graham, Dan Grahams Interviews, S. 24.
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Das Schaufenster als Kunst, prasentiert durch die Besucher als
Zuschauer und zur Schau Gestellte, verwirklichte Dan Graham
durch einen Raum, der Trennung bei gleichzeitigem Zusammen-
kommen ermoglicht. Public Space/Two Audiences ist ein nach
dem goldenen Schnitt proportionierter*”’, rechteckig geschlosse-
ner Raum, der in der Mitte durch schalldichtes Glas geteilt ist.
Eine Riickwand ist ein Spiegel, die andere, gegeniiberliegende
ist weil}. Es sind zwei Rdume in einem Raum, die der Besucher
durch je eine Tiir betreten kann. Er muss sie betreten, um sie zu
sehen. Und um dann doch nur sich selbst unter anderen Besu-
chern zu sehen, getrennt durch Glas und doch im direkten Sicht-
kontakt, vervielfdltigt in Spiegelbildern, die durch den Raum
schweben.

Im Rahmen der Ambiente Art reagierte eine Arbeit des Konzept-
kiinstlers Michael Asher dhnlich flexibel auf seine Umgebung.
In der Nédhe eines Cafes richtete er eine Lounge Area mit Klapp-
stithlen ein. Sie waren aus verchromten Stahlrohr, mit Leinen
bespannt, und gaben sich damit, wie Jochen Becker formulierte,
"als hochwertige Designermébel zu erkennen."*" Sie konnten
im Unterschied zu Museumsbédnken frei bewegt werden, in
Gruppen zusammengestellt oder einzeln positioniert. Das wur-
den sie auch. Die Klappstiihle fungierten dank der Aktivitdt der
Besucher der Biennale als Kunstobjekt, Rauminstallation und
Gebrauchsgegenstand.

Michael Asher materialisierte wie Dan Graham sein Konzept
nicht in fest gefiigten Formen, sondern als Zusammenspiel be-
stimmter Komponenten. Wie sich in Public Space/Two Audien-
ces mit dem Auftritt eines jeden Besuchers die Gesamtsituation
im Raum verénderte, verdnderte sie sich Michael Ashers Lounge
Area mit dem Verriicken eines jeden Klappstuhls. Thre Kunst
konzentrierte sich damit nicht nur auf ein auszustellendes Kunst-
werk, sondern bezog die Besucher der Biennale in ihrem Ver-
halten, sowie Alltagsgegenstidnde und Alltagssituationen mit ein.
Gleichzeitig thematisierten sie die Moglichkeiten kiinstlerischer
Mittel innerhalb und auferhalb des Museums- und Galerie-

249 Vgl. Marianne Brouwer, Note by the Editor, in: Dan Graham. Works

1965-2000, S. 11.
20 Jochen Becker, Sieg der weifien Zelle, TAZ Review, 21.12.1996, S. 17.
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raums. Dan Graham sah Konzeptkunst, wie weiter oben bereits
ausgefiihrt, nicht als "hypothetical art 'in the mind."*" Seine
Kunstwerke sind materialisiert und doch von einer Materialitit
befreit, die Endgiiltiges verheif3t:

"Conceptual Art wanted to reject materiality. Conceptual
Art was context-dependent, it linked itself and drew its meaning
from other things that were material, although a materiality that
was often an 'of the moment'. Or it set up a process or connected
itself to processes."*

Public Space/Two Audiences war materialisiert als gebautes
Schaufester aus Glas, Spiegel und weilen Wénden, das sich
gleichzeitig dematerialisierte durch die Spiegelungen des Rau-
mes und der Besucher und das Auftauchen und Verschwinden
der Besucher selbst. Es war ein Prozess, der das Kunstwerk be-
stimmte, eine sich immer neu aufbauende Beziehung zwischen
dem materialisierten Objekt und dem beweglichen Subjekt. Pu-
blic Space/Two Audiences war kontextgebunden in dem Sinn,
dass Dan Graham es fiir Venedig als Schaufenster entwarf.
Seine Idee zu diesem Kunstwerk war eine Reaktion auf das
Funktionieren der Biennale im Ganzen. An einem anderen Ort
platziert, wiirde Public Space/Two Audiences aus diesem Kon-
text gezogen und daher einen anderen Sinn ergeben. Es ist eine
Site-specific Art oder auch Environmental Art*’, wie man seit
den sechziger Jahren Kunst nannte, die auf einen speziellen Ort
hin ausgerichtet ist. Kunst wird Teil des Orts und veréndert den
Ort mit konzeptuellen und perzeptuellen Erfahrungen des Be-
trachters durch die Intervention des Kiinstlers.

Eine andere Richtung, die Dan Graham in der Kunst verfolgte,
spielte auch in Public Space/Two Audiences eine starke Rolle:
die Performance. Dan Graham selbst fiihrt zu dieser Verbindung
aus:

! Dan Graham, Interview mit Mike Metz, in: Dan Graham, Kat., Gloria
Moure (Hg.), S. 228.

2 Dan Graham interviewed by Ludger Gerdes, in: Two-Way Mirror Power,
S. 62.

3 Andere Kiinstler die zu Site-specific Art/Environmental Art gezihlt
werden sind u.a.: Robert Smithson, Walter De Maria, Michael Heizer, James
Turrell, Nancy Holt, Dan Flavin, Daniel Buren.
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"Like Happenings, Conceptual Art was about social or
psychological language structures at that particular moment in
time. Mine always involved the question of the audience, its
perception of itself and of the performance in the act of
perceiving. Conceptual art, like performance events, was discar-
dable. Because of the idea that society was a series of present
moments, and as society changes the work was discardable,
Conceptual work didn't have a historical dimension [...] The
only 'art trace' left was the remembrance of the piece by the
performers and the audience; and its effects. This was the
principle of my magazine pages."**

Dan Graham verwirklichte seine Magazinepages, Public Space/
Two Audiences und Performances aus @hnlichen Motivationen
nur mit anderen Mitteln. In den siebziger Jahren folgten aufein-
ander: 1972 Intention Intentionality Sequence, 1975 Performer
Audience Sequence, 1977 Performer Audience Mirror. In allen
drei Performances geht es um ein Vermitteln der nicht statischen
Beziehungen und Wahrnehmungen von Kunstwerk und Betrach-
ter durch den Performer. Dan Graham beschreibt einem
Publikum zunéchst seine eigenen Bewegungen, und danach ihre
Reaktionen darauf in verschiedenen Konstellationen.”> Dabei
gibt Dan Graham einen bestimmten Ablauf vor. Fiir Performer
Audience Sequence beschreibt er ihn wie folgt:

"Ich stehe dem Publikum gegeniiber. Ich beginne, mich
kontinuierlich selbst zu beschreiben — mein dufleres Aussehen —
obwohl ich in Richtung Publikum blicke. Ich tue dies ungefihr
acht Minuten lang. Dann beobachte und beschreibe ich [...] die
duBere Erscheinung des Publikums etwa acht Minuten lang. [...]
Das Muster von abwechselnder Selbstbeschreibung/Beschrei-
bung des Publikums geht so lange, bis ich entscheide, das Stiick
zu beenden."**®

Was aber das konkrete Resultat dieses Perspektivwechsels ist,
der Selbstbeobachtung und Selbstbeschreibung, der Beobach-

>*Ebd., S. 66,67.

% Vgl. dazu Hans Dieter Huber, Split Attantion. Performance und Publikum
bei Dan Graham, in: Dan Graham Interviews, S. 47-63.

¢ Dan Graham, Theatre, Gent, 1982, S. 21, dt. zitiert in: Dan Grahams Inter-
views, S. 53.
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tung und Beschreibung der anderen Anwesenden, ist nicht vor-
aussehbar. Es wird bestimmt durch das, was und wen aus dem
Publikum Dan Graham beschreibt und die Reaktionen des Publi-
kums darauf.

In der Performance Performer Audience Mirror (Abb. 4.14)
wird, wie in Public Space/Two Audiences, ein Spiegel Teil der
Interaktion. Dadurch tritt zur direkten Beziehung von Performer
und Publikum deren Abbild im Spiegel, was die gesamte Situa-
tion intensiviert. Auflerdem ist der Spiegel eine Moglichkeit,
Raume zu 6ffnen, visuell zu erweitern, dhnlich wie das Medium
Video, das ermoglicht, Situationen in andere Rdume und Zeiten
zu verschieben. In diesem Zusammenhang sieht Brian Hutton in
Performer Audience Mirror eine Beziehung zu Dan Grahams
frithen Video Performance Arbeiten, wie Present Continuous
Past von 197477

. N

Abb. 4.14 Dan Graham, Performer Audience Mirror, 1977

»7 Vgl. Brian Hatton, Dan Graham in Relation to Architecture, in: Dan Gra-

ham. Works 1965-2000, S. 324.
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Abb. 4.15 Dan Graham, Present Continuos Past, 1974

Abb. 4.16 Dan Graham, Opposing Mirror and Video Monitors on Time
Relay, 1974
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In Present Continuous Past (Abb. 4.15) konfrontierte Dan Gra-
ham den Betrachter mit Spiegelbildern und deren Wiedergabe
durch Kameras und Monitore. Der Betrachter sieht sich selbst in
einer bestimmten Situation und Umgebung unter anderen Be-
trachtern und deren Abbild. Durch zeitverzogerte Aufzeichnun-
gen wird die Wahrnehmung des Betrachters zusitzlich irritiert.
Nach Renate Puvogel wird so ein naives Sehen "zu einem Sehen
des Sehens, das heiBt zu einem Begreifen."*® Present Continu-
ous Past ist wie folgt aufgebaut: Zwei Wénde eines Raumes be-
stehen aus Spiegeln, in einer dritten sind eine Kamera und ein
Monitor eingelassen. Raum und Betrachter werden von der Ka-
mera aufgenommen, und ihre Abbilder mit einer Verzdgerung
von 8 Sekunden auf dem Monitor wiedergegeben. Da die Wand
gegeniiber der Kamera ein Spiegel ist, entsteht der Effekt einer
Riickkopplung, der den Raum ins Unendliche vervielfiltigt.
Denn bei der nichsten Aufnahme durch die Kamera wird das
Abbild des Monitors im Spiegel mitgefilmt. Wenn dann der
Monitor nach 8 Sekunden die ndchste Raumsituation wiedergibt,
ist darauf auch die vorhergehende Situation mit enthalten, die
aber bereits um 16 Sekunden zeitverschoben ist, usw.

Ahnlich funktionierte Opposing Mirrors and Video Monitors on
Time Relay von 1974*° (Abb. 4.16). Auch hier sicht der Be-
trachter sein eigenes Verhalten in einer geschlossenen physisch-
visuellen Realitdt widergespiegelt. In Abgrenzung zu Present
Continuous Past stehen sich in Opposing Mirrors and Video
Monitors on Time Relay je eine Kamera und ein Monitor gegen-
tiber, die aber mit dem Riicken zueinander die Spiegelbilder der
je anderen Seite wiedergeben, fiinf Sekunden zeitverschoben.
Der Betrachter wird hier hineingezogen in ein verwirrendes
Spiel raumzeitlicher Erfahrung, das Dan Graham so beschreibt:

"A Spectator in area A (or area B), looking in the direction
of the mirror, sees: 1. a continuous present-time reflection of his
surrounding space; 2. himself as observer; 3. on the reflected
monitor image, 5 seconds in the past, his area as seen by the
mirror of the opposite area. A spectator in area A, turned to face

258
259

Renate Puvogel, Lehrgeld. Zwanzig Kiinstlerportraits, S. 88.
Wdh. gezeigt im Kroller-Miiller Museum 2002 u. zur Biennale in Venedig
2003.
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monitor A, will see both the reflection of area A as it appeared
in mirror B 5 seconds earlier and, on a reduced scale, area A re-
flected in mirror B now."**

Konkret kann es zu folgender Situation kommen: Ein Betrachter
betritt einen leeren Raum, an dessen Front sich ein Spiegel be-
findet. Doch der Spiegel zeigt nicht nur die eintretende Person,
sondern zusitzlich eine andere, die den Raum gerade verldsst.
Diese andere Person aber ist physisch gar nicht anwesend. Irrita-
tion. Eine Suche nach der anderen Person setzt ein. Doch der
Raum bleibt leer. Das Bild des Anderen im Spiegel versetzt den
Betrachter in eine rétselhafte Situation. Des Rétsels Losung ist
das mit fiinf Sekunden Zeitverzogerung laufende Video. Das
heiflt, die andere Person war in diesem Raum anwesend. Eine
Begegnung aber fand erst statt, nachdem sie den Raum verlassen
hatte. Es ist eine Begegnung nicht zwischen zwei physisch préa-
senten Personen, sondern einer physisch prasenten Person, ich-
rem Abbild und dem Abbild einer anderen Person, die physisch
nicht préasent ist. Oder wie Daniel Birnbaum feststellte: "things
don't just disappear once they are no longer perceived. Instead,
they are given a second run, five seconds later."**' Was Dan
Graham durch diese Anordnung von physischem Raum, Spiegel,
dem Medium Video und den Betrachtern erreicht, ist ein Zusam-
menspiel, das Zweifel an der Objektivitit alltdglicher Wahrneh-
mung hinterlédsst. Es ist eine kritische Betrachtung des augen-
scheinlich so Normalen. Der Betrachter, so Martin Engler in
Bezug auf Opposing Mirrors and Video Monitors on Time Re-
lay, "verstrickt sich in eine endlose und schier unentwirrbare
Kaskade von 'Gegenwarten' und '"Vergangenheiten', von Selbst-
beobachtung. [...] Der Betrachter ist dabei immer gleichermal3en
Subjekt und Objekt seiner eigenen und diverser Fremdbeobach-
tungen."*** Und das ist auch das Prinzip in Public Space/Two
Audiences: das Subjekt ist zugleich Objekt, als zur Schau ge-
stellter Zuschauer. Hinzu kommt in Opposing Mirrors and Vi-
deo Monitors on Time Relay die Verschiebung in der Zeit.

% Dan Graham, Opposing Mirrors and Video Monitors on Time Delay 1974,

in: Dan Graham. Works 1965-2000, S. 159.

! Daniel Birnbaum, Dreams and Conflicts. The Dictatorship of the Viewer,
in: Delays and Revolutions, Kat., 50. Biennale, Venedig, 2003, S. 4.

2 Martin Engler, Verwirrung zwischen den Spiegeln, Die Zeit, 2002.
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Gegenwirtige Relationen sind nicht wie in Public Space/Two
Audiences nur Beziehungen im Hier und Jetzt mit dem im Mo-
ment Prédsenten, sondern sind Begegnungen im Hier und Jetzt
aus verschiedenen Zeitzonen und iiber verschiedene Medien.
Denn Betrachter sind zum einen présent als Person und spéter
noch als ihr Abbild. Mit dieser Konstellation verscharft Dan
Graham die gegebene Situation und hinterfragt die Moglichkeit
einer tatsichlichen '"presentness"*®, einer Gegenwart in

Jetztzeit.

"The present is never present. Or rather, the consciousness of
that which is present is never self-present, but always delay-
ed."*®* Mit dieser Feststellung riickt Daniel Birnbaum, Kurator
des italienischen Pavillons der 50. Biennale in Venedig, Dan
Grahams Opposing Mirrors and Video Monitors on Time Relay
in eine Schlusselposition des aufgestellten Mottos: Delays and
Revolutions. Dan Graham thematisiert in seiner Installation Zeit-
schleifen kurzfristiger Vergangenheiten, die aber das Bewusst-
sein der Gegenwart auf irritierende Weise mehr priagen, als die
gegenwirtigen Ereignisse. Damit geht er iiber eine Denkweise
der Avantgarde hinaus:

"The idea of the avantgarde [...] takes one thing for
granted: art is moving forward, constantly transcending the
boundaries of previous eras and questioning its categories and
definitions."

Die Avantgarde prasentiert die Tradition des permanent Neuen.
Daniel Birnbaum sieht dagegen den Trend in Richtung Revival
gehen: "This notion of permanent innovation has become in-
creasingly difficult to accept. Instead recent decades have been a
period of repetition, appropriation and revival, and I would seem
that the rhythm of these artistic returns has become increasingly
rapid."*® Dan Graham hat mit Opposing Mirrors and Video Mo-
nitors on Time Relay auf der Biennale 2003, nach nur dreiB3ig
Jahren, ein Revival erfahren.

2% Dan Graham, interviewed by Ludger Gerdes, in: Two-Way Mirror Power,

S. 62.

2 Daniel Birnbaum, Dreams and Conflicts. The Dictatorship of the Viewer,
in: Delays and Revolutions, S. 4.

**Ebd., S. 4.
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In einer weiteren Entwicklung tibertrdgt Dan Graham die An-
ordnungen von Spiegel, Monitor und neutralem Raum nur fiir
und durch die Betrachter in stddtische Situationen. In Yester-
day/Today von 1975 zum Beispiel zeigte ein Monitor ein Video
mit alltdglichen Aktivititen aus einem benachbarten Zimmer.
Wihrend der Betrachter visuell live miterleben kann, was in die-
sem Zimmer geschieht, hort er aber die Gerdusche des Vortages,
aufgenommen zur gleichen Tageszeit. In Video Piece for Show-
case Windows in a Shopping Arcade von 1976 (Abb. 4.17) ist
die Wirkung weit komplizierter. In zwei gegeniiberliegenden
Schaufenstern einer Einkaufspassage befinden sich jeweils an
den Riickwénden Spiegel, die Vorderfront ist ganz verglast, da-
hinter je ein Monitor. Der Monitor des linken Schaufensters ist
nach aullen gerichtet, der des rechten nach Innen auf den Spie-
gel. Die Kamera auf dem linken Monitor aber ist nach innen ge-
richtet und die Kamera des rechten nach auflen. Nun wird das
Bild der Kamera auf der linken Seite live auf den Monitor des
rechten Schaufensters iibertragen und das Bild der Kamera auf
der rechten Seite mit fiinf Sekunden Verzégerung auf den Moni-
tor im linken Schaufenster. Der Blickwinkel des Betrachters
wird so zwischen den Schaufenstern hin und her geschickt,
tiberlagert und zeitlich verschoben.

Abb. 4.17 Dan Graham, Video Piece for Showcase Windows in a Shopping
Arcade, 1976
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Ahnlich irritierend, nicht wegen seiner Anordnung, sondern
wegen der gezeigten Bilder, ist Dan Grahams Arbeit Video View
of Suburbia in an Urban Atrium von 1979. Hier wurden im Atri-
um des Citicorp Gebdudes in New York auf mehreren Monito-
ren Hiuser in Vororten gezeigt. Es konnte eine Werbung fiir Ei-
genheime sein. Interessant fiir Dan Graham ist die Ubertragung
von Vorstadt und Stadt:

"Instead of the viewer in a private home interior seeing a
view of public life in the city (while safely ensconsed within his
home), a public viewer in the center of the city sees a television
image of the exterior of a suburban house."*®

Mit Yesterday/Today, Video Piece for Showcase Windows in a
Shopping Arcade und Video View of Suburbia in an Urban Atri-
um verldsst Dan Graham den eingrenzenden Raum des "White
Cube" der Galerie. Er 6ffnet seine Kunst dem architektonischen
Umfeld und eroffnet der Kunst damit ein weiteres Einzugs-
gebiet. Betrachter sind nicht mehr nur Besucher einer Kunstaus-
stellung, sondern auch zufillig am Ort des Geschehens Vorbei-
kommende. Es ging darum, "objects among objects"*®” zu plat-
zieren und nicht darum, Kunst als Kunst zu bestétigen, weil sie
an einem bestimmten Ort, einer Galerie oder einem Museum ge-
zeigt wird, wie es Marcel Duchamps Ansatz war. Fiir Dan Gra-
ham war auch Public Space/Two Audiences schon nah dran, den
Kunstraum zu verlassen und architektonischer Raum zu werden:

"I speculated as to what would happen if that enclosed
space wasn't the pure white-wall gallery, whether it would be a
problem if there was a window at the end instead of it being
self-enclosed. Then it would be almost architecture. I thought of
some situations where one could build a work which would have
a similar situation to the Venice piece, but have a large window
at one end and whose siting would be an actual suburban
environment."**®

% Dan Graham, Video View of Suburbia in an Urban Atrium 1979, in: Dan
Graham. Works 1965-2000, S. 188.

27 Robert Smithson, Production for Production's Sake, 1972, unpubl. bis
1996, in: Conceptual Art: a Critical Anthology, S. 284.

% Dan Graham, interviewed by Ludger Gerdes, in: Two-Way Mirror Power,
S. 77.
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In einem ndchsten Schritt schuf Dan Graham1978 — als Werke
zwischen Kunst und Architektur — Alteration to a Suburban
House und ebenfalls 1978 seine ersten Pavillons, die 7wo Adja-
cent Pavilions. Es folgten weitere Pavillons, wie zum Beispiel
Octogon for Miinster 1987, Two Way Mirror Cylinder Inside
Cube 1991 in New York, oder Pavilion 1999 und Café Bravo
1998 in Berlin, die er alle in Stadt- und Landschaftsraume
setzte. Dan Graham sah sie in "an analogy to maybe Mies's
Barcelona pavilion or to Rietfeld's Sonsbeck pavilion."**

Das Entscheidende dieser Hybriden zwischen Kunst und Archi-
tektur ist aber nicht, dass Dan Graham begann, Architektur zu
machen, sondern dass er fiir die Kunst architektonische Mittel
nutzte, so wie er fiir die Kunst auch Zeitschriften nutzte. Es ging
mehr darum, wie weiter oben schon erwihnt, in der Kunst nicht
den simplen bindren Ansatz von "innerhalb der Galerie oder
draufen in der Welt"*”’ zu bedienen, sondern der Kunst
Bereiche zu oOffnen, in denen oder mit denen sie neu
funktionieren kann.

Das neue Funktionieren von Kunst bezog sich dabei vor allem
auf das sinnliche und geistige Erfassen im Hier und Jetzt und
eine Reduktion der Mittel auf das Wesentliche. Das Wesentliche
zielte jedoch nie darauf, etwas Universelles zu sein, denn das
wiirde einer Begegnung der Kunst im Hier und Jetzt wider-
sprechen. Dazu sagte Dan Graham:

"The idea was that there wasn't anything universal. What
was left was the phenomenological presence of the here and
know of reading or seeing art in an architectural environ-

w271
ment.

Und an andere Stelle fiihrte er aus:

"Conceptual Art, as well as Minimal Art, was interested in
what one calls reductiveness. One principle was that less is
more. The idea was to reduce things — ideas, surface, content —

** Ebd., S. 78.

2 Dan Graham, My Works for Magazinepages, in: Dan Graham. Ausge-
wihlte Schriften, S. 15.

"' Dan Graham, interviewed by Ludger Gerdes, in: Two-Way Mirror Power,
S. 68.
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to the point where they seemed to be blank or were tautologies,
or had no obvious content in terms of representation or seemed
not to be saying anything. They had no message. But yet behind
the ag;z)arent black surface was often an incredible comple-
xity."

Betrachtet man Dan Grahams Arbeiten, wie zum Beispiel Public
Space/Two Audiences oder seine oben beschriebenen Videoabei-
ten, sind die Anordnungen aus Winden, Spiegeln, Monitoren
und Kameras an sich sehr einfach, sehr reduziert. Die Wirkung
daraus aber ist sehr komplex, in vielerlei Hinsicht: Zum einen
fir den Betrachter, der die Vorgénge meist nicht durchschaut,
sie sich nicht erkldren kann und zum anderen in der Bildsprache,
den zeitlichen und rdumlichen Uberlagerungen, die durch ge-
genwirtige Relationen der Betrachter zu den reduzierten Anord-
nungen entstehen. Dabei weifl kein Betrachter im Voraus, was
ihn erwartet. Und auch Dan Graham kann es nicht voraussagen.
Er hat zwar die Anordnung erdacht und gesetzt, kann aber die
Bewegung and die Ansichten der Betrachter nicht kontrollieren.
Die nicht voraussehbaren Komponenten machen das Kunstwerk
zu einem Werk des Hier und Jetzt, das Dan Graham zufolge
keine universelle "message" transportiert.

Die Frage, die sich nun stellt, ist: Kann etwas, das aus dem Hier
und Jetzt entsteht und keine Bedeutung in sich trigt, als Kunst
dauerhaft interessant sein? Und wenn ja, wie ist Gegenwart in
der Kunst aufrechtzuerhalten? Wie kann ein Kunstwerk immer
wieder von neuem Interesse wecken? Es sollte zu jeder Zeit der
Betrachtung gegenwirtig sein, indem es in jeder Gegenwart In-
teressantes enthdlt. Doch genau das bezweifelt Clement Green-
berg. Er hilt die aufs Gegenwirtige ausgerichteten Kunstwerke
nicht fiir fahig, dauerhaft interessant zu sein: "Es gibt [...] kaum
eine #sthetische Uberraschung, nur die phinomenale Uberra-
schung wie bei jeder Neuigkeits-Kunst, eine nur einmalige
Uberraschung."*”® Anderer Meinung ist hier Michael Fried, der

* Dan Graham, interv. by Ludger Gerdes, in: Two-Way Mirror Power,

S. 67.

3 Clement Greenberg, Recentness of Sculpture, American Sculpture of the
Sixties, Kat., Los Angeles County Museum, Los Angeles 1967, dt. Neuer-
dings die Skulptur, in: Minimal Art. Eine kritische Retrospektive, S. 329.
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sagte: "Wie Judds spezifische Objekte und Morris' 'Gestalten'
und einheitliche Formen ist auch Smiths Wiirfel immer noch
interessant, man hat bei ihm nie das Gefiihl, zum Ende gekom-
men zu sein, er ist unerschdpflich."*"

Wenn es also ein Qualitdtsanspruch ist, Interesse aufrecht zu
erhalten, und Donald Judd bestitigt dies mit seiner Behauptung:
"Eine Arbeit braucht nur interessant zu sein"*’> , dann ist sie da-
rin vergleichbar mit Gilles Deleuzes Anspruch an die Philoso-
phie:

"Die Philosophie besteht nicht darin zu wissen, nicht die
Wabhrheit treibt sie an, sondern Kategorien wie das Interessante,
das Bemerkenswerte oder das Wichtige: sie entscheiden iiber
das Gelingen oder Scheitern [...]. Von vielen philosophischen
Biichern wird man nicht sagen, sie seien falsch [...] vielmehr,
daB sie unwichtig und uninteressant sind, eben weil sie weder ei-
nen Begriff schaffen noch ein Bild des Denkens beibringen."*’®

Fir Donald Judd wie Gilles Deleuze kommt es darauf an, "ob
ein bestimmtes Werk in der Lage ist, Interesse zu wecken und
aufrechtzuerhalten."””” Wie aber schaffen das die Kiinstler? Dan
Graham und Robert Motris erreichen ein anhaltendes Interesse
an ihrer Kunst durch Materialien, die alltdglich erscheinen,
Dimensionen, die ein Herum- oder Hereingehen ermdglichen,
Beziehungen zum Ort und das Einbeziehen von sich verdndern-
den Komponenten in das Kunstwerk. Robert Morris arbeitet in
Untitled von 1965 (Abb. 4.18) mit ganz verspiegelten Kuben, in
denen sich die Umgebung — der Galerieraum und der Betrachter
— als verdnderliche Teile im Kunstwerk widerspiegeln. Die aus-
gestellten Kuben verdndern zu jeder Gegenwart ihre Erschei-
nung, je nach Ausstellungsraum und anwesenden Betrachtern.
Ahnlich funktioniert Robert Morris' Arbeit Untitled von 1966
(Abb. 4.19), in der er anstelle der Spiegel eine Gitterstruktur

" Michael Fried, Art and Objecthood, Artforum, Vol. V, No. 10, 1967, dt.
in: Minimal Art. Eine kritische Retrospektive, S. 363.

"> Donald Judd, zitiert aus: ebd., S. 361.

76 Gilles Deleuze, Felix Guattari, Was ist Philosophie, S. 95.

" Michael Fried, Art and Objecthood, dt. in: Minimal Art. Eine kritische Re-
trospektive, S. 361.
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verwendet, die durch ihre Transparenz Teile der Umgebung mit
einbezieht.

Dan Graham geht noch einen Schritt weiter: Er setzt auf Spiege-
lung, Transparenz und auf eine Umgebung, die selbst groferen
Verdanderungen unterworfen ist, wie in Public Space/Two Audi-
ences. Auch zeigt Dan Graham kein Objekt, wie Robert Morris,
sondern ldsst Betrachter einen Raum betreten, in dem sie nichts
anderes sehen als sich selbst unter anderen Betrachtern. Ein
schalldichtes Glas ermoglicht Sichtbeziehungen zum gegeniiber
liegenden Raum, aber keine akustischen Verbindungen. Dariiber
hinaus werden die Betrachter vervielfiltigt durch einen Spiegel,
wodurch jeder auch sich selbst begegnet sowie den anderen
Betrachtern und ihren Abbildern. Diese Art von Kunst bleibt
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also gerade deshalb interessant, weil sie sich durch verdndernde
Komponenten, die aber feste Bestandteile des Kunstwerkes sind,
zu jeder Zeit selbst aktualisiert und nicht, weil sie eine Botschaft
in sich tragt, die fiir alle Zeiten interessant sein konnte.

Fiir Dan Grahams Kunst trifft zu, was Lucy Lippard allgemein
fiir die Minimal Art und die Konzeptkunst feststellte, ndmlich
dass erstere "formally expressed less is more", wohingegen fiir
letztere gilt: "saying more with less."*’® Dan Graham verbindet
diese Intentionen, um etwas zu erschaffen, dass er als "new per-
ceptual information"?” bezeichnet. Er entschied sich, seine Kon-
zepte nicht allein auf einer geistigen Ebene stehen zu lassen und
damit nicht den Weg einzuschlagen, den Joseph Beuys 1969
vorhatte zu gehen: "Objects aren't very important for me any
more. [...] [ am trying to reaffirm the concept of art. [...] For me
the formation of thought is already sculpture."**’ Sein Vorgehen
entspricht eher dem, was Sol LeWitt 1969 fiir seine Kunst for-
mulierte: "Ideas alone can be works of art: they are in a chain of
development that may eventually find some form. All ideas need
not be made physical."*®' Dan Graham fand fiir seine Kunst ver-
schiedene Formen in bestimmten Materialien, Wortern und Zah-
len in Texten, Video und Spiegel in diversen Anordnungen, Glas
und Stahl in Objekten. Doch die Medien, Materialien und For-
men bestimmen das Kunstwerk nicht allein. Das Publikum, der
Performer und der einzelne Betrachter sind wichtige Bestand-
teile in Dan Grahams Kunst, ohne die sie nicht funktioniert. Sein
Ansatz als Kiinstler ist, das Kunstwerk nicht vollstdndig vorzu-
geben, sondern es durch andere vervollstindigen zu lassen —
seien es Mitarbeiter einer Zeitschrift wie bei Schema, 1966 oder
die Besucher der Biennale in Venedig 1976 bei Public Space/
Two Audiences. Dan Graham lidsst Leerrdume, die andere beset-
zen konnen und so das Werk als Kunst mitdefinieren. Dadurch
erreicht er die von ihm angestrebte Offnung der Kunst in
Bereiche auflerhalb der Galerie.

*"® Lucy Lippard, Escape Attempts, S. 27.

* Dan Graham, interv. by Ludger Gerdes, in: Two-Way Mirror Power,
S. 66.

20 Joseph Beuys zitiert aus: Lucy Lippard, Escape Attempts, S. 31.

21 Sol LeWitt zitiert aus: Lucy Lippard, Escape Attempts, S. 27.
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4.3 Bezugsfeld Architektur

"Was ich zu erklidren versuche ist, dal das entfremdete Haus
uns erkennen l46t, daB wir uns nicht nur der physischen Welt
bewuBt sein konnen."**? (Peter Eisenman)

Dan Graham begibt sich 1978 mit Alteration to a Suburban
House (Abb. 4.20) modellhaft in eine Gegend, wie er sie seit
den sechziger Jahren fotografiert hat, die Vorstddte von Ameri-
ka. In seinen Fotos bildet er Vorstadthduser immer wieder in
dhnlichen Perspektiven als in Reihen formatierte Objekte ab
(Abb. 4.4, Abb. 4.5). Obwohl sie zunéchst als objektives Abbild
erscheinen, betitelt mit Ort und Zeit, ist der Blickwinkel schon
eine Kritik an der duflerlichen Monotonie, wie er sie 1966 in
Homes for America beschreibt. Im Modell Alteration to a Sub-
urban House dndert Dan Graham die Blickrichtung. Sie geht
nicht mehr duBerlich die Reihen entlang, sondern stoppt vor
einem Haus und blickt hinein. Es ist ein Vorstadthaus, Haustyp
Ranch, an einer Stralle irgendwo in Amerika. Dan Graham be-
gnligt sich hier nicht mit der Beschreibung und Kritik eines
amerikanischen Phdnomens wie in Homes for America, sondern
greift in die Situation ein. Er setzt einen Spiegel mitten ins Haus,
entfernt die Frontfassade vollstdndig und ersetzt sie durch Glas.
Glas und Spiegelfldchen liegen parallel zueinander. Das Haus,
ein rechteckiger, lang gestreckter Kasten mit Wohnzimmer, Ess-
zimmer und Kiiche im vorderen Teil, Schlafzimmer und Bad im
hinteren, wird durch den Spiegel verstiarkt geteilt — in einen 6f-
fentlichen Bereich zur Strale und einen abgeschotteten privaten
hinter dem Spiegel. Der Spiegel wirkt als Trennwand im Haus,
gleichzeitig aber auch als Erweiterung des ¢ffentlichen Raumes.
Dies geschieht zum einen durch die Verdoppelung des Wohnbe-
reichs und zum anderen durch die jetzt offene Einsicht in das
Haus von der Strafle aus. Im Spiegel im Haus erscheinen so
nicht nur die Bewohner noch einmal, sondern zusitzlich der
Stralenraum samt den gegentiiberliegenden Hausern und Passan-
ten. Was hier durch Dan Graham neu definiert wird, ist das Ver-

22 peter Eisenman, Moderne, Postmoderne und Dekonstruktion, in: Aura und

ExzeB, S. 250.
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hiltnis von Innen und AuBen, Privat und Offentlich, Vorstadt-
haus und Umgebung. Glasfront und Spiegel treten als Vermittler
zwischen Innen und AuBlen auf und bewirken so ein Infragestel-
len des verbindenden und abgrenzenden Verhaltens der Bewoh-
ner in ihren Hausern und zu ihrer Umgebung.

4

Abb. 4.20 Dan Graham, Alteration to a Suburban House, 1978

Alteration to a Suburban House ist ein zugespitztes Denkmo-
dell, das klar macht, dass die Monotonie der duleren Formen
typisch amerikanischer Vorstadthduser nur einen Teil der ge-
samten Situation ausmacht. Es reicht nicht nur, von auflen da-
rauf zu sehen, sondern man muss auch hinein- und hinaussehen.
Denn dort und in dieser Beziehung spielt sich das Leben ab. Das
hei3it, das physische Objekt existiert nicht an sich, sondern ist
Behausung und Umgebung der darin und um es herum lebenden
Subjekte.

Dan Graham sieht Alteration to a Suburban House als Projekt
zwischen Kunst und Architektur®™ und in Verbindung mit Ar-
chitekten wie Michael Graves, Robert Venturi und Frank Gehry.
In seiner Projektbeschreibung heif3t es:

3 Vgl. Dan Graham zu Alteration to a Suburban House, 1978: "The house

can be read alternatively as art or as architecture.”" in: Dan Graham. Works
1965-2000, S. 179.
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"There is a relation to houses built by architects such as Mi-
chael Graves, Robert Venturi, or Frank Gehry. Venturi's houses
often inflect toward details of surrounding, already existing ver-
nacular architecture and incorporate into their compositions the
signs and symbolism of these nearby buildings. Rather than me-
re semiotic allusion to surrounding vernarcular architecture, A/-
teration to a Suburban House, literally reflects the facades of the
houses opposite."***

Die Anlehnung an diese Architekten ist gleichzeitig eine Kritik
an ihnen’®, denn fiir Dan Graham gehen sie nicht weit genug.
Wiéhrend Robert Venturi zum Beispiel "Hauser [baute], deren
Fassade als Kennzeichen von den Fassaden der Umgebung ab-
geleitet wurden"*® und dadurch semiotische Andeutungen in
sich trugen, reflektierte Dan Graham die Umgebung buchstib-
lich. Alteration to a Suburban House bildet direkt ab, was um es
herum geschieht. Dan Graham bezieht nicht von ihm erwéahlte
Teile gegentiberliegender Hauser als Zeichen und Hinweis ein
wie Robert Venturi es tat, sondern setzt einen Spiegel ins Haus.
Alles, was Bewohner und Passanten dann aus ihrem Blickwinkel
darauf erscheint, erscheint aus der Situation heraus, unabhéngig
von Dan Graham. Das heilit, Dan Grahams Eingriff in Alferation
to a Suburban House bezieht sich weder mittels der physischen
Form noch der Symbole oder Zeichen auf die Umgebung. Das
Umgebende ist im Spiegel als dem verbindenden Element ent-
halten. Der Spiegel bildet ab, was vor ihm erscheint. Dabei wer-
tet er nicht. Er verbindet alles mit allem: H&iuser und Straflen,
Passanten und Bewohner, Innen und AuBen. Durch die Glas-
front wird die Umgebung ins Haus herein gelassen und im Spie-
gel abgebildet. Gleichzeitig schottet der Spiegel die hinteren
Réaume stédrker ab, indem er den vor ihm liegenden Raum inklu-
sive StraBBenraum zuriickwirft. So wird der private Teil des Hau-
ses noch privater, der 6ffentliche noch 6ffentlicher. Die Grenze

2 Dan Graham, Dan Graham. Works 1965-2000, S. 179.

% Vgl. a. Kritik an Frank Gehry, Michael Graves und Robert Venturi in
Bezug auf Arbeiten von Gordon Matta-Clark, in: Dan Graham, Gordon Mat-
ta-Clark, 1983, dt. in: Dan Graham. Augewéhlte Schriften, S. 122.

2 Dan Graham, in: Dan Graham Interviews, S. 27; vgl. a. Robert Venturi,
Complexity and Contradiction in Architecture, New York: The Museum of
Modern Art, 1966.
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zwischen Offentlich und Privat wird so verstirkt und verscho-
ben. Denn die totale Grenze zwischen Innen und Aullen liegt bei
Alternation to a Suburban House nicht mehr an der Objektgren-
ze, das hei3t der Auflenwand, sondern versteckt im Haus. An der
Grenze von Auflen und Innen gibt es jetzt eine Zwischenstufe:
ein Noch-Innen, aber von aulen schon zu sehen. Oder umge-
kehrt, ein Schon-Innen, aber von au3en noch zu sehen.

Dan Graham verédndert in Alteration to a Suburban House die
Situation im Inneren des Hauses sowie die Situation auB3erhalb
dieses Hauses. Das Haus funktioniert jetzt nach anderen Regeln.
Daran schlief3t sich ein weiterer Kritikpunkt gegentiber den oben
genannten Architekten an, die sich auf das Erschaffen von Hau-
sern konzentrieren, Aspekte der Umgebung aber nicht als ein
Beziehungsgeflecht in ihre Architektur einbeziehen, sondern nur
als losgeloste formale Fakten. Und so stellt Dan Graham fest:

"The difference between Alteration to a Suburban House
and 'high' architecture is that while these architects' works de-
construct an existing vernacular house or take the existence of
surrounding vernacular meaning into their compositions, their
work do not disturb existing public and private codes. Their
works do not alter, decompose, disquiet, or affect the surroun-
ding environment."**’

In Alteration to a Suburban House nutzt Dan Graham den Spie-
gel in seiner Eigenschaft der Verdopplung. Er verwendet nicht
Two-Way-Mirror-Glass, wie spiter oft bei seinen Pavillons,
sondern trennt den Spiegel vom Glas. Durch die stidrkere Spie-
gelkraft des Spiegels in der Mitte des Hauses wird die Glas-
scheibe an der Auflenfassade transparent. Und das ist eine Be-
sonderheit. Denn gewohnlich sind Glashéduser nicht transparent.
Das heil3t, sie sind nur einseitig transparent. Die andere Seite ist
immer spiegelnd; am Tag die AuBlenseite und in der Nacht die
Innenseite. Immer da, wo mehr Licht ist, wird Glas zum Spiegel
und Glashiuser zu gldsernen Panzern (Abb. 4.9). Sie werfen das,
was vor ihnen erscheint, zuriick: Abschotten statt Durchsicht.
Dadurch entsteht, wie weiter oben schon erwéhnt, eine asym-
metrische Situation. Wenn eine Person freie Sicht hat, ist die

27 Dan Graham, in: Dan Graham Interviews, S. 179.
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Sicht der Person auf der anderen Seite durch Spiegelungen
blockiert. In Alteration to a Suburban House wird nun aus der
asymmetrischen Situation eine symmetrische. Das Glas, das sei-
ne Transparenz dem Spiegel in seiner Ndhe verdankt, ist durch-
sichtig nach beiden Seiten. Bewohner und Passanten haben so
jederzeit Ein- und Ausblick. AuBBerdem verdoppelt der Spiegel
symmetrisch alles, was vor ihm erscheint. Jeff Wall fasst die
Anordnung Dan Grahams in Alteration to a Suburban House
und die Folgen so zusammen:

"Hier nun zerstort Grahams Konstruktion die Asymmetrie
zwischen dem Bewohner im Innern und den Passanten auflen.
[...] In dem verdnderten Haus verliert der '6ffentliche' Teil des
Inneren in dem Moment seine Eigenschaft als ein vom Auflen
unterschiedener Raum, wenn sich die Asymmetrieoberflache
nach innen verschiebt, vom Glas auf den Spiegel. Der Spiegel
reflektiert [...] die Fassaden der gegentiberliegenden Héuser, die
Passanten [...] und den Bewohner."*

Die fiir den Betrachter asymmetrische Situation wird in das
Innere des Hauses verschoben sowie die spiegelsymmetrische,
die sonst an der AuBenhaut von Glashdusern existiert. Dan
Graham teilt hier die Eigenschaften des Glases in zwei Ebenen
auf — auBen die Transparenz, innen der Spiegel. So intensiviert
er die Situation. Die Umgebung wird Teil des Hauses. Gegen-
tiberliegende Hauser, Passanten, Nachbarn und Bewohner bilden
sich zusammen im Innern im Spiegel ab. Durch diese visuellen
Treffen kommt es, wie schon in Opposing Mirrors and Video
Monitors on Time Relay, zu Kontaktaufnahmen, hier aber direkt
tiber die Grenze Innen/Auflen hinweg. Diese Situation wider-
spricht Manfredo Tafuris Ausfithrungen zu Mies van der Rohes
Glashidusern auf dem Land, auf die sich Dan Graham wiederum
mit Alteration to a Suburban House selbst bezieht.

"Die Natur wird Teil der Ausstattung, ein nur aus unantast-
barer Ferne begeisterndes Schauspiel. Die Durchdringung von
Innerem und AuBerem wird als illusorisch erkldrt. Die Natur

2 Jeff Wall, Dan Grahams Kammerspiel, in: Szenarien im Bildraum der

Wirklichkeit, S. 174.
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kann ohne weiteres [...] durch eine Photomontage ersetzt wer-
den. Die natiirliche Beziehung zur Umwelt ist Mystifikation."**’

Dan Graham hat durch eine geringe Variation des Glashauses
eine geradezu umgekehrte Situation geschaffen. Die Umgebung
ist durch das Glas zwar auch unantastbar, aber nicht fern, son-
dern ganz nah. Sie kann keinesfalls durch eine Fotomontage
ersetzt werden, denn sie ist durch Passanten und Bewohner
lebendig — im Inneren und AuBeren, das sich durchdringt. Dan
Graham benutzt Glas und Spiegel in Alteration to a Suburban
House, um Symmetrien der Blickrichtungen zwischen Innen und
AuBen zu erreichen und so zu einer wirklichen Transparenz und
Offenheit zu kommen. Alteration to a Suburban House bewirkt
auBerdem durch das dullere Bezugsfeld Architektur, dass die
Gegenwart in Dan Grahams Kunst noch gegenwirtiger wird.
Denn gegenwirtige Relationen zwischen Objekt und Subjekt
sind hier nicht in einem inneren, geschlossenen Raum gefasst,
wie in Public Space/Two Audiences, sondern durchbrechen die
Grenze zur Aullenwelt, wenn auch zunichst nur modellhaft. Die
AuBlenwelt, der Stralenraum, hilt mehr unvorhersehbare Fakto-
ren bereit, als in einer Galerie moglich sind. Diese sind vom
Kiinstler nicht bestimmbar, bestimmen aber das Kunstwerk mit.
Hier bestétigt sich Kunst als Kunst, nach Dan Grahams Vor-
stellung nicht in hermetischen Rdumen, sondern ist duBlerem ge-
sellschaftlichen Wandel unterworfen.

Dan Graham erreicht in Alteration to a Suburban House eine
Offenheit, die fiir Glasfassaden oft propagiert, aber selten er-
reicht wird.? Sie streift fiir die Bewohner eine Zumutbarkeits-
grenze. Gregor Stemmrich stellt in diesem Sinne fest: "Aufgrund
der Radikalitit, mit der Graham Offentlichkeit herstellt, wo sie
normalerweise ausgeschlossen ist, erscheint sein Modell — nicht
architektonisch, sondern kulturell — unausfiihrbar."*"

% Manfredo Tafuri und Francesco Dal Co, Architektur der Gegenwart,
Electa Editrice, Stuttgart, Mailand 1977, S. 154; zitiert aus: Dan Grahams
Kammerspiel, S. 150.

0 vgl. Jeff Wall, Dan Grahams Kammerspiel, S. 89-187.

»1 Gregor Stemmrich, Vorwort, in: Szenarien im Bildraum der Wirklichkeit,
S. 16.
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Abb. 421 Dan Graham, Two Adjacent Pavilions, Kassel, 1982

Zeitgleich mit Alteration to a Suburban House schuf Dan Gra-
ham 1978 das Modell seiner ersten Pavillons, den Two Adjacent
Pavilions. 1982 realisierte er sie auf der Documenta 7 in Kassel.
Es handelte sich um zwei Kuben gleicher Grofle, aus Two-Way-
Mirror-Glass an allen vier Seiten. Der einzige Unterschied war
die Decke. Bei einem Kubus war sie transparent und beim ande-
ren dunkel und lichtundurchléssig. Die Two Adjacent Pavilions
standen in einem Park an der kleinen Fulda in Kassel dicht ne-
beneinander, kaum zu unterscheiden, wie Zwillinge. In ihrer
Wirkung jedoch waren sie sehr verschieden, geradezu entgegen-
gesetzt. Das verspiegelte Glas der Seitenwinde reagierte je nach
Lichtverhdltnissen mit mehr oder weniger Spiegelung bzw.
Transparenz. Grundsétzlich verhinderte die dunkle Decke, dass
Licht von oben in den Pavillon fiel. Im Innern war es dadurch
dunkler als drauBen. Der Betrachter sah von auBlen nichts von
dem, was innen geschah, sondern sein eigenes Spiegelbild im
Spiegelbild der Umgebung. Beim Pavillon mit der transparenten
Decke dagegen fiel stidndig Licht auf die Innenwénde, sodass
diese stirker reflektierten als die Aullenseiten. Hier war die Situ-
ation umgekehrt. Von auBlen konnte man leicht in den Pavillon
hineinsehen. Der Betrachter im Inneren dagegen sah wenig von
der duBeren Umgebung, nur sein Spiegelbild und sich selbst un-
ter anderen Betrachtern. Zwei in MalBlen und Aussehen gleiche
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Objekte erfuhr der Betrachter in verschiedenen Erscheinungen
und Verhiltnissen, in je anderen facettenreichen Uberlagerungen
aus physischem Objekt, visuellen Reflexionen, Transparenz,
Licht, Landschaft, anderen Betrachtern und sich selbst.

Im Gegensatz zu Alteration to a Suburban House setzt Dan
Graham bei den Two Adjacent Pavilions nicht auf eine Tren-
nung von Glas und Spiegel und damit von Transparenz und
Reflexion, sondern er benutzt Glas und Spiegel als Two-Way-
Mirror-Glass zusammen, um aus einfachen kubischen Objekten
komplexe Formen, Ansichten und Beziehungen entstehen zu
lassen. Auch platzierte Dan Graham die Two Adjacent Pavilions
in einem Naturraum und nicht einem StraBenraum wie Alfera-
tion to a Suburban House. So war die Situation eine génzlich
andere, obwohl die Komponenten — Glas, Spiegel, einfache geo-
metrische Formen — in beiden Werken @hnlich waren.

Bis zu den Two Adjacent Pavilions arbeitete Dan Graham immer
innerhalb einer gegebenen baulichen Struktur.”®® Er setzte Spie-
gel, Monitor, Wénde usw. in bestimmten Anordnungen in Gale-
rien. Er schaffte Rdume in Rdumen. Auch in Alferation to a Sub-
urban House agiert er aus dem Inneren eines vorhandenen Rau-
mes heraus, thematisiert aber auch erstmals direkt die Raum-
grenze zwischen Innen- und AuBlenraum. Mit den Two Adjacent
Pavilions schafft Dan Graham nun selbst Raum.**® Er setzt zwei
Objekte, die betretbar sind und daher einen architektonischen
MaBstab haben, ins Freie, in einen Park. Damit gibt er einerseits
den inneren und dufleren Raum vor und setzt ihn andererseits
neuen Bedingungen aus. Neue Einflussfaktoren auf das Kunst-
werk sind vor allem das Licht, das sich zwischen Sonne, Wol-
ken und Regen verdndert, im Gegensatz zum gleich bleibenden
Galerielicht. Und auch die Betrachter der 7wo Adjacent Pavil-
ions sind nicht mehr nur Kunstbetrachter, sondern kénnen auch
Spaziergénger im Park, spielende Kinder oder Jogger sein.

22 Oder auch innerhalb einer medialen Struktur, wie bei den
Magazinepages, z.B. Schema 1966.

3 Interessant in dem Zusammenhang ist auch Gilles Deleuzes Bezeichnung
der Kunst als "Linien-Farben-Blocke" als etwas dreidimensional Raum-
schaffendem, vgl. Gilles Deleuze, Was ist ein Schaffensakt?
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Geht es in Alteration to a Suburban House um eine konkrete
Grenziiberschreitung zwischen Innen und Auflen, Privat und
Offentlich mithilfe klarer Spiegelbilder, bewegt sich die Objekt-
grenze der Two Adjacent Pavilions stindig in verschiedene
Richtungen. Dies geschieht durch komplexe Uberlagerungen
physischer, visueller und rdumlicher Abfolgen. Wie in Altera-
tion to a Suburban House ist die Grenze des Objekts auch bei
den Two Adjacent Pavilions nicht eine absolute Grenze, die das
Werk von der Umgebung trennt, sondern ganz im Gegenteil sind
Grenzen hier nicht mehr festzumachen. Durch das Wechselspiel
von zwei Objekten, die der Kiinstler in seinen Mallen und
Materialien vorgibt — dem jeweils gegebenen Licht, das Reflexi-
on und/oder Transparenz bestimmt, dem Betrachter, der sich
durch ihre Innen- und AuBlenrdume bewegt und der Umgebung,
deren Abbilder sich diffus projizieren — werden die Two Adja-
cent Pavilions immer neu zusammengesetzt. Sie verdndern ihre
Erscheinung, die bestimmt wird durch eine Mischung von Bild
(Abbild) und Objekt.

Interessant in Bezug auf die Beziehung Bild, Abbild und Objekt
ist eine Gegeniiberstellung von Dan Grahams Double Triangu-
lar Pavilion (Abb. 4.23, Abb. 4.24) in Hamburg von 1999 und
René Magrittes Bild Le blanc-seing (Abb. 4.22) von 1965. René
Magritte vertauscht an zwei Stellen Figur und Grund. Dadurch
wird der Betrachter in seiner Sehgewohnheit gestort. Er beginnt
zu priifen, was das Bild so anders macht und erkennt, dass die
Reiterin sich in einer Weise durch das Bild bewegt, wie es phy-
sisch nicht moglich ist. Auch beim Double Triangular Pavilion
irritiert die Mischung aus Abbildern und Objekt. Es ist nicht
leicht festzustellen, woher welche Bilder kommen und wohin sie
gehen. Der Pavillon steht in einem Park an der Alster. Er ist ein
dreiseitiges Prisma mit gedrehtem Dach und Boden. Seine Mate-
rialien sind Stahl, Beton und Two-Way-Mirror-Glass. Wenn der
Betrachter nun zum Beispiel einen Jogger durch den Pavillon
laufen sieht, ist nicht klar: Was ist Abbild und was Original?
Figur und Hintergrund tiberlagern sich im Objekt in Projektion
des Pavillons und seiner Umgebung.

152



153



Abb. 4.23 Dan Graham, Double T riagular Pavilion, Hamburg, 1999
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Ab. 4.24 D Graha Double Triangular Pavilion, Hamburg, 1999

Der Begriff Bild-Objekt ***, den Dan Flavin fiir seine Kunst aus
Leuchtstoffrohren erschuf, ist auch fiir Dan Grahams Two Adja-
cent Pavilions sowie den Double Triangular Pavilion zutref-
fend. Dan Flavin selbst arbeitete mit standardisierten Leucht-
stoffrohren, die er im Raum anordnete. In Altering pink and
"gold" (Abb. 4.25) von 1967 waren es rosa- und goldfarbene,
die sich in einem um je 60 cm vergrofernden Abstand abwech-
selnd an der Wand entlangzogen. Was Dan Graham an Dan
Flavins Kunst interessierte, war Folgendes:

"Flavin would take electric light fixtures — they were not
'readymades' — and put them as part of the lighting system of the
gallery. This affected all the other work and made a reference to
the gallery architecture itself."*”

Sobald ein Werk von Dan Flavin ausgestellt war, tauchte es an-
dere Kunstwerke im selben Raum und den Galerieraum selbst in
ein anderes Licht und verinderte sie so in ihrer Erscheinung.
Dan Graham sieht hier einen Kontextbezug, wie er ihn selbst

% Dan Flavin, Some Remarks ... Excerpts from a Spleenish Journal, Artfo-

rum, Vol. 5, No. 4, 1966, dt. Einige Anmerkungen ... Ausziige aus einem
spleenigen Tagebuch, in: Minimal Art. Eine kritische Retrospektive, S. 175.
3 Dan Graham, interviewed by Ludger Gerdes, in: Two-Way Mirror Power,
S. 69.
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schon in seinen Magazinepages, zum Beispiel Schema, 1966,
realisierte:

"Like Flavin's Lights which modified the other work around
it, my magazine placements were also dependent on context. In
a magazine they took their meaning from what was around them
in that issue, which modified their meanings, and they moditied
the other pages' meaning."*”°

Abb. 4.25 Dan Flavin, Altering pink and "gold”, 1967-68

Nicht so weit von Werken wie Schema, 1966 entfernt, funktio-
nieren auch die 7wo Adjacent Pavilions. Sie reagieren auf den
Ort, an dem sie sich befinden und modifizieren ihn gleichzeitig.
Der Spiegel im Two-Way-Mirror-Glass ermdglicht ein Facettie-
ren der Formen und ein Einwirken der Umgebung. Auch der
Betrachter wird als Teil der Umgebung einbezogen. Seine Sicht-
weise auf das Kunstobjekt édndert sich mit seiner Bewegung. Im
Innern wie von auflen nimmt der Betrachter durch das auf Licht
reagierende Glas visuelle Beziehungen zwischen Pavillon und
Umgebung wahr. Es ist ein sich gegenseitiges Beeinflussen in
einer gewissen Abhingigkeit, jedoch in keinem feststehenden
Verhiltnis.

¢ Dan Graham, interviewed by Ludger Gerdes, in: Two-Way Mirror Power,

S. 70.
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Im Spiel zwischen physischem Objekt und seiner visuellen
Erscheinung ist Dan Graham Dan Flavin sehr nahe, tiber dessen
Arbeit Kenneth Baker feststellt:

"Sie [die Leuchtstoffrohren] erzeugten einen Bereich der
Erleuchtung, den der Betrachter sehen, aber nicht betreten konn-
te. [...] So entsteht ein echtes Gefiihl des Eintauchens in ein Ele-
ment, das allein der visuellen Wahrnehmung zugénglich ist, das
sich aber erst als Element (wie Wasser fiir einen Fisch das Ele-
ment ist) enthiillt, wenn man sich in ihm bewegt."*’

Dan Flavin l6ste durch Licht visuell physische Grenzen von
Réumen auf, wie Dan Graham es vergleichbar bei den Two Ad-
jacent Pavilions durch das Zusammenwirken von wechselndem
Licht, Two-Way-Mirror-Glass, Naturraum und Betrachter er-
reichte. Beide arbeiten in der Kunst dreidimensional raumschaf-
fend. Der Betrachter sieht sich ihren Kunstwerken nicht ge-
geniiber, sondern ist in ihnen. Er erfasst sie, indem er sich durch
sie hindurch bewegt und dadurch verschiedene Ansichten und
Eindriicke gewinnt. Dabei gibt es Bereiche mit und ohne Zu-
gang, physische und visuelle Rdume, die sich iiberlagern. Die
Erfahrung all dessen bildet das Werk, das nie ganz erfasst wer-
den kann. Der Betrachter nimmt immer nur Aspekte war, die
moglich sind. Es ist wie Maurice Merleau-Ponty Wahrnehmung
beschreibt:

"[Sie gibt] keine Wahrheiten wie die Geometrie, sondern
Gegenwirtiges [...]. Aber in der Wahrnehmung ist er [der Ge-
genstand] 'wirklich'; er ist gegeben als unendliche Summe einer
unbestimmten Folge von perspektivischen Ansichten, in jeder
von denen der Gegenstand gegeben ist, aber in keiner von denen
er vollstindig gegeben ist."*”®

Der Betrachter wird bei Dan Graham mit einer Kunst konfron-
tiert, die nicht absolut, sondern variabel in seiner Anschauung
ist. Ungefdhr so, wie Maurice Merleau-Ponty iiber ein rotes

27 Kenneth Baker, 4 Note on Dan Flavin, Artforum, Vol. 5, No. 10, 1972, dt.
Eine Anmerkung zu Dan Flavin, in: Minimal Art. Eine kritische Retrospekti-
ve, S. 259.

% Maurice Merleau Ponty zitiert aus: Rosalind Krauss, 4/lusion and Hlusion
in Donald Judd, Artforum, Vol. IV, No. 9, 1966, dt. Allusion und Illusion bei
Donald Judd, in: Minimal Art. Eine kritische Retrospektive, S. 233.
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Kleid sagt: "Die Rote des Kleides [bleibt] nicht gleich, sondern
verdndert sich je nachdem, ob sie in dieser oder in einer anderen
Konstellation auftritt."*” Dan Grahams Pavillons verindern sich
in ihrer Erscheinung, je nach Betrachter, Lichtverhiltnissen und
Umgebung. Da die Pavillons das sie Umgebende in sich aufneh-
men, wirken sie an jedem Ort anders, nicht wie ein Bild von
Andy Warhol’® beispielsweise, das an jeder Wand dasselbe ist.

Abb. 426 Donald Judd, Six Cold Rolled Steel Boxes, 1969; Andy Warhol,
Five Deaths Seventeen Times in Black and White, 1963; Andy
Warhol, Ten-foot Flowers, 1967

Peter Schjeldahl beschreibt Donald Judd als "Meister der Or-
chestrierung von Spannungen zwischen Visualitdt und Materie."
Als Beispiel nennt er die offene kupferne Box mit rot lackiertem
Boden von 1973:

2 Maurice Merleau-Ponty, Das Sichtbare und das Unsichtbare, Wilhelm
Fink Verlag, 1994, S. 174.

3% Zur Nihe von Andy Warhol zu Dan Graham in Bezug auf Massenkultur,
Kunst-Sprache, Populédr-Sprache, vgl. Renate Puvogel, Lehrgeld. Zwanzig
Kiinstlerportraits; vgl. a. Abb. 4.26, Verdnderung eines Bildes von Andy
Warhol ist nicht moglich aus sich selbst heraus, aber durch ein Kunstwerk
von Donald Judd, s. Philip Ursprung, Herzog & de Meuron Ausstellen in:
Herzog & de Meuron. Naturgeschichte, Lars Miiller Verlag 2002, Baden,
S. 19.
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"Wenn man sich ihr néhert, 16st sich ihre Sperrigkeit [...]
auf in reine optische Bezauberung [...] Es gibt keine Mé6glich-
keit, die verschiedenen Eindriicke, die man aus der Nihe und
aus der Entfernung, von Auflen- und Innenseite erhilt, miteinan-
der zu verschnen zu einer geordneten Gestalt. Das Objekt ist ra-
tional erdacht, doch seine Wirkung ist irrational, eine endlose
und auf angenehme Art sich iibersteigernde Prisenz.""!

Den gleichen Effekt, nur {iber andere Formen und Materialien,
erreicht Dan Graham mit seinen 7wo Adjacent Pavilions. Sie
sind nicht nur zwei Objekte, die der Betrachter objektiv in ihren
MaBen und Materialen betrachten sollte. Vielmehr sind sie zu-
ndchst einfache Objekte, die sich ungeahnt entfalten konnen, in
einer Spannung zwischen Visualitit und Materie**?, Immateriali-
tit und solider Korperlichkeit.**?

Interessant ist, dass die Arbeiten von Dan Graham, Donald Judd,
Dan Flavin und Robert Morris auf den ersten Blick sehr ver-
schieden sind. Leuchtstoffrohren stehen neben einer rot-kupfer-
nen Box, Gitterstrukturen neben verspiegelten Kuben. In ihrer
Wirkung aber sind sie vergleichbar. Auf alle trifft zu, was Ro-
bert Smithson iiber Donald Judd schreibt: "Was in Judds Arbei-
ten so fest und endgiiltig wirkt, ist zugleich fliichtig und zer-
brechlich."" Und auch Barbara Reises Beschreibung zu Robert
Morris kann man genausogut auf Dan Grahams 7wo Adjacent
Pavilions tibertragen: "In Morris' Arbeiten fungiert die einheit-
liche Form als eine konzeptuelle 'Konstante', die gegen die vari-
ierenden einzelnen Wahrnehmungserfahrungen des Betrachters
ausgespielt wird."*** Lucy Lippard fasst gemeinsame Merkmale
der Kiinstler in den sechziger Jahren wie folgt zusammen: "Es

1 Peter Schjeldahl, Minimalism, Art of Our Time: Zje Saatchi Collection,
Vol. 1, New York, 1984, dt. Minimalismus, in: Minimal Art. Eine kritische
Retrospektive, S. 573.

2 Ebd., S. 573.

% Vgl. Barbara Reise, Untitled 1969: a Footnote on Art and Minmal-Style-
hood, dt. in: Minimal Art. Eine kritische Retrospektive, S. 380.

3% Robert Smithson, Donald Judd, 7 Sculptors, Kat. Philadelphia Institute of
Contemporary Art, 1965, dt. In: Minimal Art. Eine kritische Retrospektive,
S. 205.

395 Barbara Reise, Untitled 1969: a Footnote on Art and Minmal-Stylehood,
dt. in: Minimal Art. Eine kritische Retrospektive, S. 381.
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gibt bei ihnen [den Kiinstlern] zwei Alternativen: eine absolut
selbstdndige Form und eine zusehends offenere und entmateri-
alisierte Form."" Bis heute gilt fiir Dan Grahams Kunst eine
Kombination aus beidem in seinen Pavillons. Den Rahmen
bildet wie bei seinen ersten Pavillons, den Two Adjacent Pavil-
ions, immer eine feste, selbstdndige Form, durch die sich offene,
flichtige, entmaterialisierte Formen tiber die Wahrnehmung des
Betrachters bewegen. Dies deckt sich wiederum mit der Aussage
Robert Smithsons zu Donald Judd deckt:

"Was auBlen ist, entweicht, um sich mit dem Innen zu tref-
fen, und was innen ist entweicht, um sich mit dem Auflen zu
treffen. Das Konzept der 'Antimaterie’ durchdringt und erfiillt
alles, so daB} diese sehr definiten Arbeiten am Rande der Idee
des Verschwindens stehen.""’

Ende der neunziger Jahre untersucht Hans Frei in seinem Auf-
satz Herzog & de Meuron — Neue Bilder. Eine Reflexion die
Riickkopplung der Kunst auf die Architektur. Er vergleicht darin
Donald Judds Arbeiten mit den Bauten von Herzog und de Meu-
ron’™ in Bezug auf das Wechselspiel von "Erscheinungsform
und Tatsichlichkeit, von Immateriellem und Materiellem, von
Bild und Korper."**” Hier schlieBt sich ein Kreis zu Dan Gra-
hams und Dan Flavins Arbeiten, die iiber die gleichen Paare ins
Feld der Architektur eingezogen sind.

"Man [kann] den architektonischen Einsatz von Bildern bei
Herzog und de Meuron nicht einfach als halluzinatorische Ef-
fekthascherei abtun. Die Bilder vergegenstdndlichen vielmehr
einen architektonischen Korper, bei dem scheinbare und tatsédch-
liche Gegebenheiten nicht mehr klar voneinander zu trennen

% Lucy R. Lippard, 10 Structurists in 20 Paragraphes in: Minimal Art, Kat.
Haags Gemeentemuseum, Den Haag, 1968, dt. 10 Strukturisten in 20 Absdit-
zen in: Minimal Art. Eine kritische Retrospektive, S. 311.

37 Robert Smithson, Donald Judd in: Minimal Art. Eine kritische Retrospek-
tive, S. 207.

3% vgl. a. Herzog & de Meuron, Urban Suburban, in: Dan Graham. The Sub-
urban City, Museum fiir Gegenwartskunst, Basel, 1996, S. 25-28.

3% Hans Frei, Herzog & de Meuron, Neue Bilder. Eine Reflexion, Du, 76,
5/2000, S. 40-43.
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sind. Der Baukorper ist eher ein gebautes Phidnomen als ein
gebautes Ding."*'’

Dan Graham bezieht sich auf Architektur wie die von Mies van
der Rohe oder Marc-Antoine Laugier’'' nicht nur iiber eine
bildliche Anlehnung, sondern er bezieht den Bereich Architektur
in seine Kunst ein. Er verarbeitet Aspekte wie den architekto-
nischen Maf3stab, den Landschaftsbezug, Glas, Stahl, Winde
usw. so, dass das Kunstobjekt auch als architektonisches Objekt
erscheinen kann. Herzog und de Meuron machen es umgekehrt.
Sie beziehen Bilder und bewegliche visuelle Elemente in ihre
Architektur ein, die losgelost davon nicht als architektonisch
gelten. Dan Graham wie auch Herzog und de Meuron erschaffen
so Objekte, die "als eine explosive Mischung zwischen einem
gebauten Ding und einem gesehenen Phianomen zu begreifen"'?
sind.

Eine andere Untersuchung von Hans Frei zu Max Bill trifft ge-
nau den Kern von Dan Grahams Pavillons:

"Ein und dieselbe Gestalt ist verwandlungsfihig und fiihrt
von aullen zu einer anderen Lektiire als von innen. Im Unter-
schied zu Vexierbildern aber handelt es sich dabei nicht um
zwel einander fremde Sachen die den Anlal3 zu unterschiedlich-
en Lektiiren geben, sondern nur um unterschiedliche Aggregat-
zustinde der gleichen Sache."™"

Die Fahigkeit der Verwandlung ist nicht eine architektonische
und auch vielen Kunstrichtungen nicht eigen. In Dan Grahams
Pavillons aber ist sie tief verankert. Er stellt Objekte, gebaute
Dinge bereit, die in sich die Moglichkeit tragen, sich zu ver-
wandeln, indem sie visuelle Erscheinungen in sich, durch sich,
und um sich herum projizieren. Der Tatsédchlichkeit des gebau-
ten Dings stofit durch die Manipulation der Oberfléche etwas zu,

*1° Hans Frei, Herzog & de Meuron, Neue Bilder. Eine Reflexion, S. 41.

I vgl. Dan Graham, Short Statements on My Two-Way Mirror Pavilions,
in: Two-Way Mirror Pavilions.1989-1996, Stidtische Galerie Nordhorn,
1996, S. 87 u. Benjamin H.D. Buchloh/Dan Graham, Four Conservations:
December 1999 - May 2000, in: Dan Graham. Works 1965-2000 S. 79.

312 Hans Frei, Herzog & de Meuron, Neue Bilder. Eine Reflexion, S. 42.

313 Hans Frei, Konkrete Architektur? Uber Max Bill als Architekt, Lars
Miiller Verlag, Baden, 1991, S. 103.
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schreibt Hans Frei in Bezug auf Herzog und de Meuron.*'* Die
Oberflache des Two-Way-Mirror-Glasses bei Dan Graham hat
die Fahigkeit, das gesamte Objekt in seiner Erscheinung zu
verdndern, weil sie den an sich festen Korper durch visuelle
Projektionen verfliissigt.>'> Der fliissige Aggregatzustand dringt
in die Tiefe des Objekts ein und verwandelt ihn im Innern wie
auch auBlen. Was entsteht ist, wie Hans Frei sagt, keine Effekt-
hascherei. Eher entsteht eine Grenzsituation, in der Zweifel auf-
treten an architektonischer und kiinstlerischer Realitét. Ist Archi-
tektur ein gebautes Ding und Bilder daran Kunst am Bau? Ist je-
des Objekt in einem Park, das man betreten kann, schon ein Pa-
villon und damit Architektur? Oder ergeben sich Mischformen,
die, wie Gilles Deleuze anregt, zwar Ideen in verschiedenen
Disziplinen verkorpern, aber dhnliche Medien, Materialien und
Formen nutzen?

Robert Smithson schreibt tiber Donald Judd: "Er tibersetzt seine
Konzeptionen ohne jede illusionistische Reprisentation in
kiinstlich hergestellte Fakten."'® Das gleiche trifft auf Dan Gra-
ham zu. Er iibersetzt seine Konzepte nicht nur, wie Kritiker es
fiir Konzeptkunst bezeichnend fanden, in antiobjekthafte Kunst,
sondern in sehr verschiedene Formen, Korper und Medien;*!” in
eine Kunst die, wie Gilles Deleuze in einem anderen Zusam-
menhang formulierte, "tber Worter, Farben, Tone oder Steine
verlduft."*'® Dan Graham iiberschreitet die Grenze zur Architek-
tur, wie er die Grenze zu den Printmedien iiberschreitet. Er be-
zieht sich auf sie, zieht aus ihnen disziplintypische Aspekte, und
bezieht gleichzeitig ihr Feld. Dan Graham sucht fiir die Kunst
neues Terrain und besetzt dabei Terrain in anderen Disziplinen.
Umgekehrt greift er aus der Kunst heraus nach Stiicken in an-
deren Disziplinen und setzt sie in der eigenen Disziplin ein.*"
Diese Handlungsweise ist dhnlich der von Herzog und de Meu-

*Y Hans Frei, Herzog & de Meuron, Neue Bilder. Eine Reflexion, S. 43.

1 Vgl. Jacques Herzogs Aussage von Gebiuden, die durch Bilder "regel-
recht durchtrinkt" werden in: Philip Ursprung, Herzog & de Meuron
Ausstellen, S. 13.

316 Robert Smithson, Donald Judd, in: Minimal Art. Eine kritische Retrospek-
tive, S. 205.

37 vgl. Lucy Lippard, John Chandler, The Dematerialisation of Art.

318 Gilles Deleuze, Felix Guattari, Was ist Philosophie, S. 208.

319 vgl.a. Gilles Deleuze, Was ist Philosophie, S. 75.

162



ron, tiber die Kurt W. Forster schreibt: "Herzog und de Meuron
haben oft eine osmotische Fahigkeit an den Tag gelegt, Ideen,
die sie in Kunstwerken vorfanden, zu absorbieren und umzu-
formen."**" Das entspricht Gilles Deleuzes Aussage zu Ideen in
verschiedenen Disziplinen. Danach kann man in der Kunst eine
Idee haben, die einer Idee in der Architektur entspricht.**' Das
heif3t, tibertragen auf Herzog und de Meuron, dass sie in ihrer
Disziplin, der Architektur, einer Idee eine Form geben, die sie in
einer anderen Form in einem Kunstwerk entdeckt haben.

Dan Grahams Aussage von 1991, "My present work isn't so
different from its Conceptual Art beginning point"**?, beleuchtet
in diesem Sinn einen weiteren Zusammenhang. Wichtiger als
eine durchgehende Formsprache ist Dan Graham sein konzep-
tueller Ansatz "Art [goes] public"** und die Vorstellung einer
Begegnung und Beziehung von Kunst und Betrachter, die sein
gesamtes Werk durchzieht. So platzierte er Schema, 1966 in
Zeitschriften, um Kunst auf einer allgemein zugénglichen Ebene
neben Alltdgliches zu setzen und aus dem gleichen Grund spéter
seine Pavillons in Parks, an Straflen, auf Pldtzen und Hofen.
Barbara Reise stellte 1969 fiir Dan Grahams Werk zutreffend
fest: Es geht um "Verhéltnisse zwischen Konzepten und Formen
[...] Man muss nicht nur wahrnehmen, sondern denken, um die
volle Wirkung der Arbeiten zu erfahren, deren konzeptueller
Reichtum sich mit der Zeit entfaltet."***

Die Stringe seines Schaffens, angefangen von den Magazinepa-
ges, Uiber Artikel, Fotos, Performances, Videos bis zu den Pavil-
lons bilden dabei ein Netz komplexer Verbindungen. Die einzel-
nen Werke sind klar umrissen und selbstdndig. Bestimmte The-
men, Gedanken und Experimente Dan Grahams aber ziehen sich

320 Kurt W. Forster, Stiicke zu vier und mehr Héinden, in: Herzog & de Meu-
ron. Naturgeschichte, S. 45.

21 vgl. Gilles Deleuze, Was ist ein Schaffensakt?

**2 Dan Graham, interviewed by Ludger Gerdes, in: Two-Way Mirror Power,
S. 75.

3 Dan Graham, Art Workers' Coalition Open Hearing Presentation, in:
Conceptual Art: a Critical Anthology, S. 94.

324 Barbara Reise, Untitled 1969: a Footnote on Art and Minimal-Stylehood,
dt. in: Minimal Art. Eine kritische Retrospektive, S. 376.
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durch viele Werke, und nehmen in verschiedenen Medien unter-
schiedliche Formen an oder wiederholen sich in Teilen.

Dan Grahams Kinoentwurf Cinema (Abb. 4.27, Abb. 4.28) von
1981 kann als ein Knotenpunkt seines Netzwerks bezeichnet
werden. Das Kino befindet sich in einem modernen Biirogebdu-
de im Erdgeschoss, an einer belebten Stra3enecke. Da der Ent-
wurf nicht verwirklicht wurde, bleibt die Situation fiktiv. Publi-
kum und Leinwand sind auf die Stralenecke hin ausgerichtet.
Die Leinwand besteht aus Two-Way-Mirror-Glass, wie auch die
sie einfassenden Wénde zur Stralle hin. Auf Grund der Eigen-
schaften des Two-Way-Mirror-Glasses sieht der Kinobesucher
den Film wie auf einer ganz normalen Leinwand. Passanten auf
der StraBBe dagegen sehen ihn seitenverkehrt und in der Nacht
zusitzlich die Kinobesucher in den Reihen sitzen. Fiir den Pas-
santen, der sich auf der Strafle frei bewegen kann, ist der Film
sowie die Zuschauer Teil seiner Umgebung, im Gegensatz zu
den Kinobesuchern, die ihr Umfeld vergessen und ganz auf den
Film fixiert sind. Doch gelegentlich dringen Bilder der Aullen-
welt von groBer Leuchtkraft in das Kino ein und vermischen
sich mit den Filmbildern. "Diese externen, reflektierten Bilder
storen", so Dan Graham, "die Identifikation des Bewuftseins des
Filmzuschauers mit der filmischen Illusion."**> Die Situation
kehrt sich um, wenn der Film zu Ende ist und das Licht im Ki-
nosaal heller strahlt als der Stralenraum. Die Kinobesucher
sehen jetzt die Leinwand wie auch die Seitenwénde als Spiegel.
Jeder einzelne im Innern sucht und sieht sich unter den anderen
Anwesenden. "Eine Reminiszenz an verspiegelte Kino-Foy-
ers"*?®, so Dan Graham. Auch erinnert es an Spiegelgalerien im
Barock und Rokoko, wo sich der Betrachter in unendlichen Riu-
men wieder findet oder visuell verliert.’

32 Dan Graham, Cinema 1981 in: Dan Graham. Ausgewdhlte Schriften,
S. 195.

*°Ebd., S. 195.

7 Vgl. z.B. Amalienburg im Schlosspark Nymphenburg, von Cuvilliés,
1734-1739. Dan Graham selbst verweist auf ihre Bedeutung, vgl. Dan
Graham Pavillons, Kunstverein Miinchen, 1988, S. 29; 1986 beschiftigt sich
Dan Graham fiir sein Projekt Cinema-Theater mit italienischen Gérten der
Renaissance und des Barock, die "Museum und Theater in einem waren und
in denen der Zuschauer die Rolle des darstellenden Schauspielers einnahm",
vgl. Dan Graham Pavillons, S. 53ff.
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Abb. 4.27 Dan Graham, Cinema, Modell, 1981
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Abb. 4.28 Dan Graham, Cinema, Grundriss, 1981
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Was hier in Dan Grahams Cinema zusammentlieft, ist das Phy-
sische und das Visuelle, das sich nicht mehr trennen ldsst, eben-
so wie das Objekt und das Subjekt, der Betrachter und der Be-
trachtete, Realitdt und Illusion, Reflexion und Transparenz, In-
nen und AuBen, Privat und Offentlich, Bewegung und Stillstand,
Irritation und Bewusstsein. Komponenten, die im Cinema wir-
ken, sind im Ansatz in vielen anderen Werken Dan Grahams zu
finden, so zum Beispiel in der Performance Performer Audience
Mirror, in dem Artikel Theater, Kino, Macht, dem Modell Alter-
ation to a Suburban House, der Videoinstallation Video View of
Suburbia in an Urban Atrium, oder auch in Public Space/Two
Audiences und den Two Adjacent Pavilions. Dan Grahams ein-
zelne Werke tiberlagern und verdichten sich gedanklich in sei-
nem gesamten Werk als ein Ineinandergreifen ihrer Komponen-
ten. Welcher Kategorie von Kunst die einzelnen Werke angeho-
ren, ist schwer zu definieren. Thierry De Duve aber stellte fiir
Cinema zu Recht fest: "Cinema is not a work of cinema but of
architecture."*?*

Mit Cinema geht Dan Graham noch einen Schritt weiter in Rich-
tung "Art goes public" und weg von einem spezifischen Kunst-
publikum. Der Kinobesucher braucht weder "spezielle histori-
sche Kenntnisse", noch setzt Dan Graham "Kunstinteresse vor-
aus."? Cinema ist wie Alteration to a Suburban House Denk-
modell und Erfahrungsmodell, und zwar fiir zwei Publika. In
Alteration to a Suburban House waren es die Bewohner im
Haus und die Passanten auf der Strale. In Cinema sind es die
Kinobesucher und wieder Passanten auf der Strae. Ein Unter-
schied ist, dass die Kinobesucher sich nicht in ihren Privat-
rdumen befinden, sondern in einem 6ffentlichen Raum. So geht
es um Beziehungen zwischen einem inneren 6ffentlichen Raum
und einem #uBeren 6ffentlichen. Die Projektionswand ist dabei
Spiegel und Fenster auf zwei Arten. Dan Graham sieht sie, so
Gregor Stemmrich, als "Teil einer cinematischen Situation."**
Dadurch ist sie zum einem dem Film verpflichtet und zum

328 Thierry de Duve, Dan Graham an the Critique of Artistic Autonomy, in:

Dan Graham. Works 1965-2000, S. 62.

329 Gregor Stemmrich, Dan Grahams Cinema und die Filmtheorie, Texte zur
Kunst, Nr. 21, 3/1996, S. 81.

0 Ebd., S. 84.
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anderen der Architektur. Die Projektionswand aus Two-Way-
Mirror-Glass reagiert je nach Licht mit Transparenz oder Refle-
xion, wie die angrenzenden Winde des Kinos auch. Zusétzlich
ist sie Projektionsfliache als Fenster in eine Welt der Fiktion und
Reflexion im Sinne einer Identifikation des Kinobesuchers mit
den Darstellern im Film.

Eine wichtige Vorarbeit fiir Dan Grahams Cinema ist Performer
Audience Mirror. Hier testete Dan Graham zum ersten Mal die
Reaktion des Publikums auf einen Spiegel. Im Spiegel erkennt
sich jeder wieder, und sieht sich zugleich unter anderen, die er
beobachten kann, ohne sie selbst anzusehen. Performer Audien-
ce Mirror wurde oft mit Jacques Lacans Spiegeltheorie®' in
Verbindung gebracht. Dan Graham selbst sagt, dass seine frithen
Arbeiten wie Performer Audience Mirror sich nicht auf Jacques
Lacan bezichen, da er ihn erst spiter gelesen hat.*** Sie stellen
aber gleichwohl eine theoretische Bestdtigung seines Experi-
ments dar.

Jacques Lacan stellte in Das Spiegelstadium als Bildner der
Ichfunktion die Theorie auf, dass ein Menschenkind sehr friih
(im Gegensatz zu einem Affenjungen gleichen Alters, das
wiederum an motorischer Intelligenz iiberlegen ist) sein eigenes
Spiegelbild erkennt. Damit erhélt das Kind, das sich bis dahin
nur in Teilen sehen konnte, ein AuBeres als Ganzes. Ab diesem
Zeitpunkt wird es sich immer ohne Zweifel im Spiegel wieder
erkennen. Das Interessante dabei ist, dass das Kind seine visu-
elle Identitdt von einem Ort auflerhalb seiner selbst ableitet,
ndmlich dem Spiegel. Genau dieses Phdnomen lésst sich auf
Dan Grahams Cinema iibertragen.

#1 Jacques Lacan, Das Spiegelstadium als Bildner der Ichfunktion, in:
Schriften I, Quadriga, Berlin, 1991.

32 Vgl.Hans Dieter Huber, Dan Graham Interviews, S. 15 u. Dan Graham:
"Lacan did not influence 'Body Press' [wie Performer Audience Mirror eine
Arbeit aus den siebziger Jahren] as I hadn't read him then — but this work
seems very 'Lacanian’ to me. Eventually I did read Lacan and 'Cinema' does
show his influence", zitiert aus: Gregor Stemmrich, Dan Grahams Cinema
und die Filmtheorie, S. 96.
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Das Erkennen des Ich im Spiegel ist im Kino auch ein Erkennen
des Ich in einer anderen Person.”*® Der Wechsel des Wiederer-
kennens widerspricht eigentlich dem Wirken des Two-Way-
Mirror-Glasses. Denn ist das Two-Way-Mirror-Glass ein Spie-
gel, erkenne ich klar mein Spiegelbild, mein Selbst, mein Ich. Ist
das Two-Way-Mirror-Glass aber transparent, sehe ich nicht hin-
durch, sondern einen Film darauf und erkenne mich moglich-
erweise in einer der fiktiven Person wieder. Das Ich erscheint als
ein Anderer, mit dem ich mich narzisstisch identifizieren kann.
Gregor Stemmrich erkennt den Grund der Doppelbelegung des
Spiegels in Dan Grahams Wunsch, "dem Betrachter am Ende
des Films das Bewusstsein seines eigenen Korpers und seiner
Zugehorigkeit zu einer sozialen Gruppe wiederzugeben — und
zwar gerade auch an dem Ort, an dem er sich zuvor mit der
filmischen Illusion und mit den Filmschauspielern identifizieren
konnte: auf dem Projektschirm."***

1972 vertftentlichten die amerikanischen Sozialpsychologen
Robert Wicklund und Shelly Duvall in New York das Buch 4
Theory of Objective Self-Awareness.”* Sie stellen darin die The-
se auf, dass sich die Aufmerksamkeit einer Person laufend zwi-
schen Aspekten der Umwelt und sich selbst hin und her bewegt.
Wobei jeder Reiz, der eine Person an sich selbst erinnert, Selbst-
aufmerksamkeit hervorbringen kann, also zur Selbsterfahrung
fiihrt. Das kann ein Spiegel, ein Foto, eine Filmszene sein oder
auch, wie in Dan Grahams Performances, die Beschreibung
einer Person.**® Die Wahrnehmung der Person ist dann nicht
mehr auf seine Umgebung gerichtet, sondern auf sich selbst. So
bewegt Dan Graham auch in Cinema die Aufmerksamkeit der
Kinobesucher zwischen verschiedenen Beobachterpositionen
hin und her, zwischen ihrem Selbst und anderen Kinobesuchern,
den Passanten und Schauspielern. Das ist die psychologische

3 Die Filmleinwand als Spiegel vermittelt nicht so sehr die Einheit eines
Korperbildes als eine transzendentale Einheit — die Identifikation mit einer
transzendentalen Subjektivitdt, vgl. Gregor Stemmrich, Dan Grahams Cine-
ma und die Filmtheorie, S. 96.

“*Ebd., S. 87.

335 Shelly Duvall, Robert Wicklund, 4 Theory of Objective Self-Awareness,
Academic Press, New York, 1972.

36 Vgl. Performer Audience Sequence, in: Dan Graham Interviews, S. 53.
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Ebene in Cinema. Die architektonische betrifft zum einen Dan
Grahams Ansatz "Conceptual Art wanted to reject materiali-
ty"*¥’, zum anderen den Bezug auf Johannes Duikers Kino Han-
delsblad Cineac™® von 1934 in Amsterdam.

Formal Zhneln sich das Handelsblad Cineac und Dan Grahams
Cinema. Wie Cinema befindet sich das Handelsblad Cineac an
einer Stralenecke und erlaubt dem Passanten Einblick ins
Innere. Der entscheidende Unterschied besteht darin, was der
Passant zu sehen bekommt. Wéhrend Johannes Duiker die Pro-
jektionskabine iiber dem Eingang den Blicken von aullen 6ffnet,
ist es bei Dan Graham der Blickkontakt zwischen Kinobesu-
chern, Filmprojektion und Passanten. Dan Graham richtet den
Fokus auf ein Verhiltnis, eine gegenwartige Relation, die er er-
moglicht, indem er Zuschauerraum, Projektionswand und Stra-
Benraum auf einer Ebene anordnet. Johannes Duiker dagegen
macht Apparate sichtbar, legt technologische Mittel des Films
offen. Dan Graham fragt sich, ob die BloBlegung der Maschine,
der Technologie, welche die Illusion erzeugt, die Absicht einer
Entmystifikation ist oder die Moglichkeit eines Zugangs gibt.**
Nach Gregor Stemmrich hat "eine solche Freilegung der Appa-
rate wie bei Duikers 'Cineac' jedoch nur Sinn [...] wenn [...] die
technischen Produktionsmittel tatsdchlich in die Verfiigungs-
gewalt [...] der Offentlichkeit gestellt werden."*** Dan Graham
teilt diese Hoffnung Gregor Stemmrich zufolge nicht. Er kon-
zentriert sich nicht auf den technischen Ablauf, sondern auf das
Zusammentreffen zweier Wirklichkeiten in der Offentlichkeit
auf irritierende Weise: der fiktiven Filmgeschichte und der rea-
len Gegenwart im Hier und Jetzt sowie der statischen rdum-
lichen Anordnung und der sich verédndernden beweglichen Bil-
der, im "illusorischen" und "buchstiblichen™*' Spiegel.

Indem Dan Graham Two-Way-Mirror-Glass fiir sein Cinema be-
nutzt, schafft er, wie Hans Frei es im weiter oben besprochenen

*7 Dan Graham interviewed by Ludger Gerdes, in: Two-Way Mirror Power,
S. 62.

3% Vgl. Dan Graham, Cinema (1981) in: Dan Graham Ausgewshlte Schrif-
ten, S. 196.

3% vgl. ebd., S. 173.

340 Gregor Stemmrich, Dan Grahams Cinema und die Filmtheorie, S. 86.

! Dan Graham, Cinema (1981), S. 195.
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Vergleich zwischen den Architekten Herzog und de Meuron und
Kiinstlern der Minimal Art formulierte, eine "Selbstauflosung
der materiellen Prisenz."*** Cinema funktioniert in seiner physi-
schen Form nicht anders als andere Kinos auch. Durch das Auf-
lésen ihrer geschlossenen Form jedoch®® entwickelt sich aus
dem Kinobesuch ein vielschichtigeres Ereignis. Das Kino
schlieBt sich nicht im Innern, in einer dunklen Kammer ein,
sondern funktioniert als Magnet, wie weiter oben schon beim
Pavillon Two Way Mirror Cylinder Inside Cube gesehen. Der
Aullenraum wird mit angezogen, nicht ausgeschlossen, sondern
einbezogen. Und der Innenraum samt Film offnet sich nach
auBlen. Die physischen Grenzen sind vergleichbar mit Johannes
Duikers Handelsblad Cineac. Visuell aber werden sie durch-
brochen. Damit riittelt Dan Graham am physischen Baukorper
als architektonischer Realitét.

2 Hans Frei, Herzog & de Meuron, Neue Bilder. Eine Reflexion, S. 43.

33 Dan Graham setzt sich in Theater, Kino, Macht mit geschlossenen archi-
tektonischen Formen des Theaters und Kinos auseinander, mit der Biihne als
ideale Stadt in der Renaissance, mit dem Leben als Theater am Hof des
Sonnenkdnigs Louis XIV, dem Totaltheater von Gropius u.v.m. in: Dan Gra-
ham. Ausgewahlte Schriften, S. 160-192.
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5. Peter Eisenmans Konzeptarchitektur
5.1 Codierte Strukturen

5.2 Figur-Grund-Objekte

5.3 Gestalten des Dazwischen
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5.1 Codierte Strukturen

"It was the problematic relation between what was material and
perceivable or what was structural and conceptual. [...] It was
combining the ideas of the ideas of serial music and John
Cage."3 4 (Dan Graham)

Ausgehend von konzeptueller Kunst der sechziger Jahre in
Amerika beschreibt Peter Eisenman 1971 in Notes on Concep-
tual Architecture — Toward a Definition’® als Kennzeichen
einer konzeptuellen Architektur den Ubergang einer priméren
Erfahrung, die visuell und sinnlich ist, zu einer, die geistig und
intellektuell und deshalb konzeptuell ist. Verwirklichen will er
diesen Ansatz in einem Objekt, das flir sich selbst steht, sich
selbst setzt und in sich eine codierte Struktur, ein System trégt,
deren Bedeutung durch die "Interpretation der inhédrenten Eigen-
schaften [seiner] selbst"**® hergestellt werden soll.

Dabei erkennt Peter Eisenman, dass "der Wechsel von einer 4s-
thetischen zu einer konzeptuellen Betrachtungsweise in der Ar-
chitektur und in der Kunst, wo es kein allgemein anerkanntes
Zeichensystem gibt (wie in der Sprache), ein viel schwierigeres
Problem"* darstellt. Und doch sieht er die Lésung darin, Kon-
zepte liber Systeme als Codes zu formen. Auch, weil er sie in
Arbeiten von Kiinstlern wie Sol LeWitt und Noland verwirklicht
glaubt: "Bei LeWitt ist die Form ein Code [...] der aufgrund
vorhandener Zeichensysteme erkannt wird. [...] Bei Noland ist
die Form ein Code in einem impliziten Sinn; der Code wird
aufgrund formaler GesetzmiBigkeiten erkannt, d.h. durch ein
potentielles, aber noch nicht existierendes Zeichensystem."**®
AulBlerdem, so Peter Eisenman, "wird sich zeigen, dal die Frage,

¥ Dan Graham in: Two-Way Mirror Power, S. 63.

> Peter Eisenman, Notes on Conceptual Architecture -Toward a Definition,
Casabella, 1971 (359-360); dt: Anmerkungen zu einer konzeptuellen Architek-
tur — Versuch einer Definition, tibersetzt von Martin Josephy, 1999, unverdft.
dt. Fassung

346 Ebd., unveroff. dt. Fassung.

Ebd., unver6ff. dt. Fassung.

Ebd., unver6ff. dt. Fassung.
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ob ein Werk konzeptuell ist oder nicht, nicht nur die ist, ob die
physische Realitdt die Moglichkeit hat, codiert zu sein." Denn
auch "wenn die physische Form einen implizierten Code
enthilt, dndert dies nichts an der Tatsache, dal} alles, was
physisch présent ist, gleichzeitig einen &sthetischen oder per-
zeptuellen Aspekt besitzt, sowie etwas, was man einen univer-
sellen oder konzeptuellen nennen konnte, der den Betrachter
iiber die Bedeutung oder Konzeption [...] informiert."**

Ziel Peter Eisenmans ist es, das Perzeptuelle und das Konzeptu-
elle so zu schalten, dass die unmittelbare sinnliche Wahrneh-
mung zwar als erstes kommt, dann aber zuriicktritt, um den Be-
trachter an die konzeptuelle Ebene des Werkes heranzufiihren.>™
Sol LeWitt schrieb in seinen Paragraphs on Conceptual Art,
1967, dass eine "Kunst, die eher auf die Erregung des Auges
zielt, eher perzeptuell als konzeptuell"*" ist. Peter Eisenman sah
deshalb die Notwendigkeit "die Vorrangstellung einer sinnlichen
Reaktion zu unterbinden."*** Doch auch eine starke sinnliche
Aufnahme des Kunstwerkes durch den Betrachter kann nicht nur
als Ablenkung vom Konzept wirken, sondern gerade als dessen
Unterstiitzung. Dies war weiter oben in Alteration to a Suburban
House zu sehen, wo Dan Graham eine Situation geschaffen hat,
in der sich die Sinne und das Denken gegenseitig schérfen. Dort
dient, wie es Peter Eisenman fiir konzeptuelle Architektur vor-
schldgt, die sinnliche Ebene als ErschlieBung zur konzeptuellen.
Nur hat weder das Sinnliche noch das Konzeptuelle in Dan Gra-
hams Kunst eine codierte Struktur, wie Peter Eisenman sie in
der Architektur als Triger der Bedeutung und Richter der Wahr-
nehmung verwirklichen will. Aullerdem bedeutet konzeptuell in
Dan Grahams Kunst nie universell, wie bei Peter Eisenman. Dan
Graham selbst sagt zu diesem Paar in Bezug auf konzeptuelle
Kunst: "The Idea was that there wasn't anything universal.">>

2 Peter Eisenman, Anmerkungen zu einer konzeptuellen Architektur, unver-
off. dt. Fassung.

% Ebd., unveroff. dt. Fassung.

31 Sol LeWitt, Paragraphs on Conceptual Art, in: On Art/Uber Kunst,
S. 183.

332 peter Eisenman, Anmerkungen zu einer konzeptuellen Architektur, unver-
oOff. dt. Fassung.

3% Dan Graham in: Two-Way Mirror Power, S. 68.
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Das Gleichsetzen von konzeptuell mit universell ist, nach Dan
Graham, in konzeptueller Kunst nicht verankert. Je nach Kon-
zept kann ein Kunstwerk einmalig sein oder tiber mehrere Wer-
ke variieren, wie zum Beispiel Dan Grahams Schema, 1966.
Dass Konzepte sich universell anwenden lassen und damit allge-
mein giltig sind, ist kein Anspruch der Konzeptkunst. Wohl
aber passt es zu Peter Eisenmans Vorstellung, Konzepte iiber
codierte Strukturen und Systeme zu erfahren. Ahnlich wie in der
Renaissance, in der die Perspektive zum universellen Zeichen-
system wird. Daraus lésst sich schlieBen, dass konzeptuelles Ar-
beiten in der Architektur fiir Peter Eisenman eine Entwicklung
ist, vorhandene Systeme durch neue zu ersetzen.

Fiir Peter Eisenman gibt es in der Architektur zwei Arten von
Beziehungen. Die eine existiert auf einer realen, konkreten Ebe-
ne, wo sich der Einzelne durch seine Sinne ihrer bewusst wird,
das heilit, durch Sehen, Horen, Beriihren. Die andere existiert
auch auf einer abstrakten oder konzeptuellen Ebene im Objekt.
Diese kann nach Peter Eisenman weder gesehen noch gehort
werden, obwohl sie beschrieben werden kann.>>* Damit be-
schreibt Peter Eisenman "konzeptuell" als etwas, das man nicht
tiber die Sinne erfassen kann. Am Beispiel von Jasper Johns'
Bild einer amerikanischen Flagge von 1954 verdeutlicht er seine
Aussage. Dort namlich geht die Flagge konzeptuell iiber das
Bild hinweg, nicht aber perzeptuell. Die Grenzen des Bildrandes
werden geistig {iberschritten. Ahnliches kann man auch iiber
Dan Grahams Alteration to a Suburban House sagen. Nur findet
hier das Uberschreiten nicht unsichtbar geistig statt, sondern
sichtbar visuell. Es sind Spiegelbilder, die das physische Objekt
erweitern, wihrend es bei Jasper Johns Gedanken sind, die das
Bild erweitern. Bei Dan Graham tiberschreitet der Betrachter die
Grenzen des Objekts unvorhergesehen, ohne Vorwissen und in
immer anderer Weise. Bei Jasper Johns dagegen muss der Be-
trachter vorher wissen, welche Proportionen die amerikanische
Flagge normalerweise hat, um bei dem Bild Flag zu dem
Schluss zu kommen, dass an ihr etwas fehlt, dass sie eigentlich
doch weiter gehen miisste.”™

334 ygl. Peter Eisenman, Notes on Conceptual Architecture.

3% Genauso funktionieren nach Donald Kuspit Sol LeWitts Wiirfel in Varia-
tions of Incomplete Open Cubes von 1974. 122 Wiirfel, deren Kantenlédngen
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Abb. 5.1  Jasper Johns, Flag, 1954

In Notes on Conceptual Architecture schliefit Peter Eisenman
aus seiner Analyse zur konzeptuellen Kunst, dass, um Architek-
tur konzeptuell anzugehen, ihre pragmatischen und funktionalen
Aspekte in einer "konzeptuellen Matrix" platziert werden miis-
sen, "wo ihre primdre Existenz nicht mehr von der physischen
Tatsache bestimmt wire ein Badezimmer oder ein Schrank zu
sein, sondern vielmehr der funktionale Aspekt 'Badezimmer'
oder 'Schrank' zuriicktreten wiirde hinter einer priméren Lesart
als Notation in einem konzeptuellen Kontext.">® Das Konzept
soll an erster Stelle stehen. Und alles, woriiber nach Peter Eisen-
man Architektur bisher verstanden wurde, tritt ab in die zweite
Reihe: "Pragmatik — die Beziehung zwischen Form und Funk-
tion oder Technologie; Semantik — die Beziehung zwischen
Form und Bedeutung; Syntax — die Vermittlung zwischen Be-
deutung und Form durch eine Struktur formaler Beziehungen."
Peter Eisenman schlégt fiir konzeptuelle Architektur eine "Typo-

von drei bis elf variieren, werden vom Betrachter vervollstdndigt, indem er
im Geiste die fehlenden Kanten ergénzt, vgl. Donald Kuspit, Sol LeWitt: The
Look of Thought, S. 43.

36 peter Eisenman, Anmerkungen zu einer konzeptuellen Architektur, unver-
off. dt. Fassung; Interessant in diesem Zusammenhang ist, dass Kiinstler
Architektur meist iiber ihre Funktion, ihren Nutzen definieren, wihrend Peter
Eisenman gerade davon Abstand nehmen will. Sol LeWitt: "Architektur und
dreidimensionale Kunst sind vollig gegensétzlicher Natur. Architektur geht
es darum, einen Raum mit spezifischer Funktion herzustellen, sie muf [...]
von Nutzen sein oder sie wére ein totaler Versager. Kunst ist nicht niitzlich.",
Sol LeWitt, Paragraphs on Conceptual Art; auch Joseph Kosuth definiert
Architektur tiber ihre "spezifische Funktion", deren "Qualitét ihrer Anlage
vorwiegend damit zusammenhingt, wie gut sie ihre Funktion erfiillt", Joseph
Kosuth, Kunst nach der Philosophie, in: On Art/Uber Kunst, S. 143, 183.
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logie" vor, "in der Semantik und Syntax je eine Oberfldchen-
und eine Tiefenstruktur haben — einen perzeptuellen und einen
konzeptuellen Aspekt."**” Das architektonische Objekt soll so
auf mehreren Ebenen gelesen werden konnen, einer oberflach-
lichen tiiber die Sinne und einer tieferen, der entscheidenden,
iber den Geist.

Das Verhéltnis von Sinnen und Geist, Perzeptuellem und Kon-
zeptuellem stellte Dan Graham in Bezug auf seine Konzeptkunst
wie folgt heraus:

"The relation between [...] the conceptual structure and what
was there to be perceived at a present moment. [...] On one hand
you had something extremely physical, and it was the quality of
the actual perceptual process, of the spectator, receiving this
material thing. On the other hand, the composition was ge-
nerated from most invisible [...] structural kind of scheme. And
the two didn't meet in any clear way, so there was this discre-
pancy between the two that was being investigated. [...] I was
interested in the conceptual generating construct as against the
material perceptual contruct.">®

Interessant ist nun, wie dhnlich Dan Grahams und Peter
Eisenmans Ansdtze bis zu einem bestimmten Punkt sind. Beide
sehen kein klares, sich bedingendes Verhéltnis von Perzeptu-
ellem und Konzeptuellem. Eher ist das Perzeptuelle und das
Konzeptuelle auf verschiedenen Ebenen angeordnet, die sich
iiberschneiden konnen, aber nicht miissen. Weder bei Dan
Graham noch bei Peter Eisenman ist der Ansatz vorhanden, ein
konzeptuelles Konstrukt visuell und physisch so zu iibersetzen,
wie man eine konstruktive Zeichnung in einen Bau iibertragt.
Das Perzeptuelle und das Konzeptuelle existieren nebenein-
ander, jedes hat seine Berechtigung. Wobei Peter Eisenman sie
eher hintereinander setzt, das Konzeptuelle vor das Perzeptuelle,
wihrend sie bei Dan Graham wie zwei Pole funktionieren, die
sich verzahnen und dabei gegenseitig hochschrauben. Bei Peter
Eisenman soll das Perzeptuelle mit dem Konzeptuellen so wenig
wie moglich zu tun haben. Ihr Verhiltnis ist so weit wie moglich

357 . . .
> Peter Eisenman, Anmerkungen zu einer konzeptuellen Architektur, unver-

off. dt. Fassung.
3% Dan Graham in: Two-Way Mirror Power, S. 63.
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zu reduzieren. Es auszuschliefen, wiirde nach Dan Graham
bedeuten "that it would be just a concept in the head."**’ Doch
das war weder Dan Grahams noch Peter Eisenmans Ziel. Beiden
gentigt nicht ein Konzept als geistiges Gebilde, wie es Gilles
Deleuze fiir die Philosophie definiert und Joseph Beuys fiir
einen Teil seiner Kunst.*®® Konzepte bei Dan Graham und Peter
Eisenman nehmen eine bestimmte sichtbare Form an. Wobei
Form bei Peter Eisenman immer ein physisches Objekt ist,
wihrend es bei Dan Graham Formen in verschiedenen Medien
sind. Peter Eisenman reduziert dabei das Materielle, die Eigen-
schaften der Materialien soweit, dass seine ersten Hiduser wie
Pappmodelle aussahen. Damit wollte er den Fokus auf die Geo-
metrie der Héuser richten, die formalen Anordnungen der Teile,
die sich aus einem konzeptuellen System ergaben. Dan Graham
dagegen arbeitet mit spezifischen Materialien und ihren Eigen-
schaften. Er setzt auf Materialitdt, die gleichzeitig demateriali-
siert: "I wanted to not have lasting material existence, but to
exist only as a catalyst to change and [...] to destroy existing
material, established icons.*®" Dan Grahams Katalysatoren
funktionieren vor allem {iber Beziehungen zwischen Subjekt und
Objekt, perzeptueller und konzeptueller Ebenen, die sich im
Hier und Jetzt entfalten, wihrend Peter Eisenman sich auf das
Objekt konzentriert, das fiir sich steht und in sich perzeptuelle
und konzeptuelle Ebenen vereint. Nichts soll aus einer Be-
ziehung aullerhalb des Objekts erkannt werden. Alles ist in ihm
angelegt, universell und ohne jede Verdnderung gedacht. Peter
Eisenman konzentriert sich auf innere Systeme, iiber deren co-
dierte Struktur Konzepte zum Ausdruck gebracht werden sollen.
Dan Graham dagegen geht es um ein Aufbrechen in sich und fiir
sich geschlossener Kunst. Seine konzeptuelle Kunst basiert auf
der Grundlage vielschichtiger Interaktionen. Und hier besteht
der entscheidende Unterschied: Interaktion versus Tiefenstruk-
tur. Ein Unterschied, der die Arbeiten von Dan Graham und
Peter Eisenman so anders aussehen ldsst. Dan Grahams Aussage

*** Dan Graham in: Two-Way Mirror Power, S. 63.
360 "Objects aren't very important for me any more. [...] I am trying to
reaffirm the concept of art [...] For me the formation of thought is already
sculpture.", Joseph Beuys zitiert aus: Lucy Lippard, Escape Attempts, in:
Reconsidering the Object of Art: 1965-1975, S. 31.
3% Dan Graham in: Two-Way Mirror Power, S. 62.
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"my first motive was not to make an art object per se"*** steht
gegen Peter Eisenmans Ziel einer "Architektur an sich."*®

In Notes on Conceptual Architecture fasst Peter Eisenman
seinen konzeptuellen Ansatz in der Architektur so zusammen:

"Im Allgemeinen wird der konzeptuelle Aspekt durch die
Absicht definiert, das primdre Augenmerk von den sinnlichen
Aspekten der Objekte zu den universellen Aspekten eines Ob-
jekts zu verschieben. Es mul} einer Absicht entsprechen, diesen
konzeptuellen Aspekt in den Vordergrund zu stellen, also das
Ergebnis einer Entwurfsarbeit a priori sein, und auflerdem muf}
diese durch die physische Gegebenheit erschlossen werden
konnen. "%

Den Grundstein zu diesem Ansatz legte Peter Eisenman in sei-
ner Doktorarbeit The Formal Basis of Modern Architecture®®
1963 in Cambridge, England. Er beschreibt darin eine Theorie
des universell Logischen, die auch standhélt, wenn das Perzep-
tuelle, das Funktionale, das Rationale und das Historische sich
andern. Seinen Fokus setzt er auf theoretische Begriindungen
von Formen in der Architektur. Eine historische Betrachtung
weist er zuriick, weil diese das Logische der Architektur zu et-
was Voriibergehendem, Verginglichem macht. Thn aber inte-
ressiert das Universelle, das er in The Formal Basis of Modern
Architecture, wie spéter in Notes on Conceptual Architecture, an
das Konzeptuelle bindet, das iiber eine Struktur in der Form zum
Ausdruck kommt. Peter Eisenmans Anspruch ist dabei allum-
fassend. Sein Ziel besteht in einer Theorie "universally valid",
die fiir jegliche Architektur anwendbar ist, unabhingig von Stil,
Entstehungszeit und Autor:

"This Dissertation [...] is concerned with conceptual issues,
in the sense that form is considered as a problem of logical
consistency [...] The argument will try to establish that consi-
deration of a logical and objective nature can provide a

*%2 Dan Graham in: Two-Way Mirror Power, S. 74.

363 peter Eisenman, Das Ende des Klassischen, in: Aura und ExzeB, S. 68.
Peter Eisenman, Anmerkungen zu einer konzeptuellen Architektur, unver-
Off. dt. Fassung.

365 peter Eisenman, The Formal Basis of Modern Architecture, Doktorarbeit,
PhD., Cambridge University, 1963.
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conceptual, formal basis for any architecture."**

Das Konzeptuelle als das Universelle in einer "formal essence"
im Objekt angelegt zu sehen, durchzieht Peter Eisenmans ge-
samtes Werk bis heute. Das Konzeptuelle ins Werk einzu-
bringen, geschieht bei Peter Eisenman in der Entwurfsarbeit.
Dort setzt es sich als Struktur ins Objekt, das wiederum durch
seine physische Gegebenheiten auf das Konzept verweist.

Das Konzeptuelle steckt bei Peter Eisenman in The Formal
Basis of Modern Architecture in einer "generic form". Dort un-
terteilt er allgemein Form in zwei Typen: "generic" und "speci-
fic". Zur "specific form" gehoren "intent", "function", "technics"
und "aesthetic". Die "genetic form" definiert Peter Eisenman als
"definable entity with its own inherent laws". Wegen ihrer "uni-
versal nature" erhélt die "generic form" eine Vorrangstellung
gegeniiber den vier Elementen der "specific forms." An einem

Beispiel erldutert Peter Eisenman dieses Verhaltnis:

"The temporal and subjective nature of specific forms is
seen in the fact that the perception of a dome produces different
responses in different people. An engineer might see it only in
terms of how it is supported and the problems inherent in its
construction [...]. A religious leader might think of this same
structure in its mystical connotations and its relation to church
liturgy. A psychologist might think of its sexual associations,
and so on. These are all types of responses to the percept 'dome’
as a specific form. But there is also a range of responses to the
concept 'dome' which are of a generic nature. A dome is
centrodial. It is equally expansive in all directions. It suggests
centrifugal motions. These are formal absolutes."*®’

Peter Eisenman sieht hier hinter den verschiedenen Ansichten
der Personen eine absolute Form, eine "generic form". Sie ist
das Ziel Peter Eisenmans auf der Suche nach dem Universellen,
der "formal basis", tiber die jede Form konzeptuell entschliisselt
werden kann. Steht im Beispiel des Domes das Perzeptuelle
noch vor dem Konzeptuellen, kehrt sich das Verhéltnis spéter
durch den Einfluss der Konzeptkunst um. Mit Notes on Concep-

366 peter Eisenman, The Formal Basis of Modern Architecture, S. 5.

37 Ebd., S. 18.
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tual Architecture tritt das Perzeptuelle ab in den Hintergrund. Es
wird unterdriickt, um den Fokus leichter auf das Konzept richten
zu konnen. Im Gegenzug koppelt Dan Graham das Perzeptuelle
in der Kunst so an das Konzeptuelle, dass etwas Universelles gar
nicht moglich ist.**® Und das, obwohl einige Werke von Dan
Graham, besonders seine Pavillons auf Formen basieren, die
Peter Eisenman als absolut bezeichnen wiirde. Denn sie sind
aufgebaut aus Wiirfeln, Zylindern, Pyramiden und Prismen
(Abb. 5.2), die, wie das Beispiel von Peter Eisenmans Dom
zeigt, die "formal basis" des Werks darstellen. Doch diese for-
male Basis ist eigentlich das Uninteressanteste an Dan Grahams
Pavillons. Das, was sie ausmacht, ist gerade das Uberschreiten,
das Sich-Auflosen der "generic form" durch Wechselwirkungen
zwischen Betrachter, Objekt und Umgebung.

Abb. 5.2  Dan Graham, Grundformen zu: Two Way Mirror Cylinder Inside
Cube, 1991, Pavilion 1999, Double Triangular Pavilion, 1999,
Open Two Way Mirror Pyramid for Giinter Steinle, 1991

% Vgl. Dan Grahams Definition seiner Konzeptkunst als "giving birth to
new ideas", als "art without material base", als "free (art)" ."With a mini-
mum of two people (subject/object, inside/outside, ying/yang, receiver/sen-
der, people who take pictures of each other just to prove that they are really
existed) anyone can play, making their rules as they go along." in: Dan Gra-
ham, Art workers' coalition open hearing presentation in: Conceptual Art: a
Critical Anthology, S. 93f.
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Abb. 5.3  Peter Eisenman, Tools doubling, rotation, House 111, 1969-71

In Notes on Conceptual Architecture sowie in Ansdtzen in The
Formal Basis of Modern Architecture geht es Peter Eisenman
darum, "das Wesen dessen zu erforschen, was als formale Ge-
setzméBigkeiten, in jeder Form oder jedem formalen Konstrukt
inhdrent" ist. Diese GesetzméBigkeiten konnten Peter Eisenman
zufolge dazu dienen, Beziige herzustellen, die im Geist, das
heiflt konzeptuell, verstanden werden und die Kraft ihrer Exis-
tenz Bedeutung annehmen. Die Schwierigkeit besteht darin, "ei-
nen Weg zu finden, die konzeptuellen Strukturen zu befdhigen,
allein durch die Manipulation der Form und des Raumes prizise
und komplexe Bedeutungen hervorzubringen". Erforderlich ist
dafiir, so Peter Eisenman, eine "transformatorische Methode",
welche die GesetzméBigkeiten der konzeptuellen Struktur in
eine Oberflachenstruktur umwandelt. Ob dies moglich ist, ohne
ein neues "Zeichensystem" in der Architektur zu entwickeln,
stellt fir Peter Eisenman ein zentrales Problem konzeptueller
Architektur dar.*®

Peter Eisenmans erste Hauser in den sechziger und siebziger
Jahren entstehen aus formalen Verschiebungen innerhalb der
cartesianischen Geometrie. Er arbeitet mit Kuben, die er erst in
Rahmen, Gitter oder Stiitzen unterteilt und dann verschiebt, ver-
vielfacht, dreht, iiberlagert, stapelt oder aufspaltet. Er nennt
seine Zeichensysteme, die er dafiir benutzt, doubling, rotation,
marking, layering, shifting, transformation, slippage, inversion
und montage (Abb. 5.3). Die ersten Hiuser, die daraus ent-
stehen, nummeriert er in einer Serie von House I bis House VI

3% Vgl. Peter Eisenman, Anmerkungen zu einer konzeptuellen Architektur,

unverdff. dt. Fassung..
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durch. Es folgen House X und House 11a, Cannaregio Town
Square und House El even Odd, die sich auf dhnliche Weise, aus
L-Formen aufbauen.

House II zum Beispiel entstand von 1969 bis 1970 in Hardwick,
Connecticut, aus den, wie Peter Eisenman sie spéter nannte,
"formal and conceptual tools": shifting, doubling, layering.’”’
Damit wurde ein Kubus vertikal in drei gleiche Teile gespalten.
Davon wurde ein Teil um ein Drittel und ein weiterer um zwei
Drittel gekiirzt. Im rechten Winkel dazu wurden in diese
Staffelung wiederum gestaffelte Scheiben gesetzt, die mit einem
Stiitzenraster (4x4) tiberlagert wurden. Am Ende erzielte Peter
Eisenman in House II (Abb. 3.8-Abb. 3.9) eine Ubertreibung der
Konstruktion. Denn House II besitzt aufgrund der angewandten
Tools zwei Konstruktionssysteme: Stiitzen und Winde. Beide
sind mehr als ausreichend, um die konstruktiven Erfordernisse
zu erfiillen. So existiert ein offensichtliches Zuviel an Konstruk-
tion. Was er damit erreichen wollte, ist durch Uberangebote, Ir-
ritationen und Stérungen die Architektur von der Vorstellung
einer nach dem Menschen ausgerichteten Behausung zu be-
freien. Architektur soll unabhédngig sein, fiir sich selbst stehen
und reden konnen. Und durch die Tools soll sie sich zudem auch
noch selbst entwerfen, fast ohne Autor. Es geht Peter Eisenman
dabei um "different positions in space and the inherent logic of
their spacial relationships."”!

Entgegen Peter Eisenmans Vorstellung, Autor wie Nutzer von
der Architektur soweit zu trennen, dass sie fiir sich selbst
steht, bezeichnen die Eigentiimer des Houses VI (Abb. 5.4),
Suzanne und Dick Frank, ihr Haus als "Peters House."” Peter
Eisenman als Autor tritt demnach nicht in den Hintergrund,
sondern ist so stark, so pridgend, dass er den Bewohnern das
Gefiihl gibt, nicht in ihrem, sondern in seinem Haus zu sein.

House VI in Cornwall, Connecticut, entstand zwischen 1972
und 1975 aus Peter Eisenmans Tools slippage, inversion und
montage (Abb. 5.5). Aus vier dreidimensionalen Gittern entwi-

370 peter Eisenman, Diagram Diaries, S. 238f.

' Ebd., S. 62.
372 7itiert aus: Robert Gutman, Peter Eisenman's House VI. The Client's
Response, Whitney Library of Design, New York, 1994, S. 53.
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ckeln sich in mehreren Stufen Scheiben, Stiitzen und Volumen,
die das Innere nach Auflen kehren und eine moégliche Umkeh-
rung von oben und unten sowie vorne und hinten beinhalten. Die
Geometrie des Hauses, die Wahrnehmung seiner Struktur und
die Farbgebung dienen allein dem Konzept. Konstruktion und
Funktion spielen eine untergeordnete Rolle.

House VI besitzt keine Rdume, Tiiren, Fenster, Wéinde und
kein Dach im herkommlichen Sinn. Schlitze, die nach der
Formgebung durch die Tools entstanden, wurden zu Fenstern
oder Tiiren. Sie schaffen Sichtverbindungen zwischen Innen
und Aullen, aber auch zwischen den Ebenen im Haus. Die
Funktionen sind nicht geschlossenen Rdumen zugeordnet,
sondern offenen Bereichen, die sich mehr oder weniger dazu
eigneten. Kochen, Essen, Lesen und Entspannen konnen die
Bewohner im Erdgeschoss. Oben befinden sich ein Bad und
zwei Schlafzimmer. Eine Treppe stellt die Verbindung zwi-
schen den beiden Ebenen her, eine zweite Treppe fiihrt ins
Nichts. Nichts in diesem Haus entstand nach einer Form/
Funktion-Dialektik, alles entstand, um eine Tiefenstruktur zu
kreieren, die das Haus zu einer Konzeptarchitektur macht.

b.5. . Peer , Hose VI, Cornwall, Connecticut, 1972-75
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Abb. 5.5  Peter Eisenman, House VI,':S'chen-lé, 1972-75

House VI "has been described as a mathematical abstraction
in a Copernican world, a 'dream of pure structure' where the
role of the client seemed to be nil, and even as a nonplace,
'the opposite of home sweet home'*”, schreibt Roberto de
Alba in der Einleitung zum Buch Peter Eisenman's House V1.
The Client's Response. Darin fiihrt Peter Eisenman auch aus,
was seine Intentionen an diesem Haus waren. Er greift zu-
ndchst zu einem Aspekt, den Colin Rowe, in seinem Aufsatz
Die Mathematik der idealen Villa in Bezug auf Le Corbusiers
Haus Stein herausstellt, ndmlich die Beziehung zwischen Kon-
zept und Wahrnehmung.*™ Peter Eisenman erklirt die von
Colin Rowe gesehene widerspriichliche Verbindung fiir das

375 Roberto de Alba, Editor's Note in: Peter Eisenman's House VI. The

Client's Response, S. 7.
374 Vgl. Colin Rowe, Die Mathematik der idealen Villa, S. 11-34.
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House VI als entkoppelt, als "detachment of the fundamental
modes of conception and perception. These two opperations
are usually assumed to be simultaneous and correspon-
ding."*”” Das Aufheben der Verbindung zwischen Konzept
und Wahrnehmung entspricht Peter Eisenmans Modernevor-
stellung, in der das Subjekt, das wahrnimmt, keine Bedeu-
tung hat fiir das Haus, das aus einem Konzept geboren fiir
sich selbst steht. Was Peter Eisenman aber dann entwirft, ist
inkonsequent. Er sagt: "the conceptual structure of the house
cannot be understood from any physical movement or per-
ceptual experience; it is instead formulated from a reference
point outside the house."*’® Das heiBt, er hat zum einen ein
Haus entworfen’ 77 das der Betrachter nicht iiber seine Wahr-
nehmung verstehen kann, egal wie er sich durch das Haus
bewegt, zum anderen aber hat er einen Standpunkt auflerhalb
des Hauses festgesetzt, von dem aus das gesamte Konzept
des Hauses verstanden werden kann. Ganz wie in der illusio-
nistischen Malerei der Renaissance, wo dem Betrachter nur
von einem Standpunkt im Raum aus das gesamte Bild richtig
erscheint. Peter Eisenman ist einerseits sehr konsequent in
der Trennung von Konzept und Wahrnehmung, Subjekt und
Objekt; am Ende jedoch traditionell in Bezug auf das Ver-
stehen einer Gesamtheit von einem Punkt aus. Darin ver-
gleichbar mit Donald Kuspits Analyse zur Kunst Sol LeWitts,
in der er die Existenz eines Moments herausstellt, in dem der
Betrachter "die Idee oder das Theorem erkennt, welches das
System sowohl erzeugt als auch erklirt."”® Dagegen sagt Sol
LeWitt, dass er "keine Kontrolle iiber die Art und Weise [hat],
wie ein Betrachter die Arbeit erfassen wird. Verschiedene Leute
werden das Gleiche anders Verstehen"379, was dem Ansatz eines
Standpunktes und eines Gesamtverstandnisses widerspricht.

37 peter Eisenman, House VI, in: Peter Eisenman's House VI. The Client's
Response, S. 22.

°Ebd., S. 23.

77 Bzw. hat er es aus d. Tools slippage, inversion, montage entwerfen lassen.
3™ Donald Kuspit, Sol LeWitt: The Look of Thought, dt. zitiert aus: Rosalind
Krauss, LeWitt in Progress, in: Minimal Art. Eine kritische Retrospektive,
S. 269.

7 Sol LeWitt, Paragraphes on Conceptual Art, in: On Art/Uber Kunst,
S. 177.

187



Peter Eisenmans erklértes Ziel ist es, dem Haus eine eigene
Existenz zu verleihen und den Autor Architekten vom zu ent-
werfenden Objekt zu distanzieren. Dazu dienen ihm seine Werk-
zeuge slippage, inversion und montage, die "fiir ihn" bestimmte
Operationen an der Form vornehmen. "In such a process the ar-
chitect becomes detached from the object. He is no longer the
originating agent"**", so Peter Eisenman zu House VI. Da fiir ein
modernes Haus jegliche Subjekte vom Objekt distanziert werden
sollen, trifft das auch die Bewohner und Besucher von House
VI: "The idea of the house was, basically, to distance the user,
the architect, and the observer from the object.""!

Wie aber erscheint House VI Bewohnern und Besuchern? Willi-
am Gass sagte dazu:

"These walls did not guard or shelter or enclose, the win-
dows did not cowtow to me, or frame scenes, or provide an
excuse for drapery. The world of this house was Copernican. Its
spaces did not flow from me as though I were their source and
center. Its surfaces were not the limits of my sight and move-
ment, places for paintings, shepherds of privacy, backgrounds
for my furniture."*®

Was Peter Eisenman hier nach William Gass erreicht hat, ent-
spricht genau seinem Konzept eines modernen Hauses. Dieses
ist nicht auf den Menschen ausgerichtet, nicht nach seinen Be-
durfnissen geformt. Es entspricht nicht allgemeinen Vorstellun-
gen von Fenstern, Wénden, Plitzen fiir Mdbel und Bilder. Und
in der Tat berichtet Suzanne Frank: "Eisenman never thought of
furnishing [...] the spaces"*’, was manchmal fast zu einer Un-
moglichkeit der Nutzung fiihrte. Doch auch das entspricht dem
Konzept einer modernen Nutzung nach Peter Eisenman. Die
Raume sind nicht nach seinem Nutzen entworfen, kdnnen aber

380 peter Eisenman, House VI in: Peter Eisenman's House VI. The Client's
Response, S. 24.

31 Peter Eisenman in: Beyond Utopia in: Peter Eisenman's House VI. The
Client's Response, S. 45.

382 William Gass, House VI in: Peter Eisenman's House VI. The Client's Re-
sponse, S. 25.

3% Suzanne Frank,The Client's Response in: Peter Eisenman's House VI. The
Client's Response, S. 55.
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genutzt werden. AuBBerdem entspricht es seiner Art, konzeptuell
zu arbeiten, wie er es in seinem Aufsatz Notes on Conceptual
Architecture, 1971 festlegte:

"To make something conceptual in architecture would re-
quire taking the pragmatic and functional aspects and place them
in a conceptual matrix, where their primary existence is no
longer interpreted from the physical fact of being a bathroom or
a closet, but rather the functional aspect bathroom or closet be-
comes secondary to some primary reading as a notion in a con-
ceptual context."***

Im House VI wurden keine Rdume als funktionale Einheiten wie
Bad, Kiiche, Schlafzimmer oder Wohnzimmer entworfen, son-
dern laut Paul Goldberger:

"The interior area is simply what was left over after Eisen-
man finished creating the structure. There is an entrance area, a
kitchen area, and a living area downstairs, and the structure of
the house is so omnipresent that a column comes down to the
floor just beside the dining table."**

Die Struktur des Hauses scheint einer Logik zu folgen, die so
stark ist, dass sie iiber die Funktion, gemiitlich an einem Ess-
tisch sitzen zu konnen, hinaus geht. Dazu stellt Robert Gutman
fest: "Easy conversations during meal times is hard to substain
because of the notational columns that for no structual reason
descend into the only convenient space for a dining table. This is
a problem when more than three persons are seated."**®

Dick Frank als Bewohner dagegen sagt: "No one's ever really
complained about the column that comes down next to the di-
ning-table [...] Everyone noticed it first, and it makes them think
about the house and how its structure works, but once you sit
down and start to eat, even guests don't really think about it."**’

¥ Peter Eisenman, Notes on Conceptual Architecture — Toward a Definition,
S. 51.

3% Paul Goldberger, The House as a Sculptural Object, in: Peter Eisenman's
House VI. The Client's Response, S. 38.

38 Robert Gutman, House VI, in: Peter Eisenman's House VI. The Client's
Response, S. 32.

%7 Dick Frank aus: The House as a Sculptural Object, S. 40.
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Das heif3t, die Struktur des Hauses ist in dem Sinne présent, dass
sie zuerst wahrgenommen wird. Sie zieht die Betrachtung auf
sich, worauf eine geistige Auseinandersetzung folgt — ganz wie
Peter Eisenman es sich fiir eine konzeptuelle Architektur
wiinscht. Danach kann gegessen werden.

House VI ist voller Pfeiler und Balken. Oft sind sie doppelt an-
geordnet, sodass sie Seite an Seite stehen. Einige horen kurz
tiber dem Boden auf (Abb. 5.6), was dem Betrachter signali-
siert, dass sie keine tragende Funktion haben kénnen. Und so
unterlduft Peter Eisenman nicht nur die Funktionen im Haus,
sondern auch die Statik. Die Struktur symbolisiert keine tragen-
de Konstruktion. Es ist eine Struktur als "spatial strategy", die
"present themselves"®®, so Peter Eisenman. Die Struktur trigt

das Haus — so wie man am Esstisch auch essen kann. Das heif3t,
die Struktur dient nicht nur der Statik, sondern dariiber hinaus,
oder besser zuerst, prisentiert sie sich als eigene Raumform.

i Fi b
Abb. 5.6  Peter Eisenman, House VI, schwebende Stiitze, 1972-75

388 peter Eisenman, House VI, S. 21.
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Hinzu kommt ein Farbcode, den Peter Eisenman aus seinen
ersten Hausern I bis IV entwickelt hat, die wie er selbst sagt,
"variations of white cubes" waren, "hermetic, selfcontained en-
vironments."*® In House VI setzt sich Peter Eisenman mit
Durchdringungen von Innen und AuBen auseinander. AufBeres
sollte nach innen kommen, und Inneres nach auflen treten. So
stand fiir Peter Eisenman am Anfang die Frage: "Would it be
possible to invert the conception and reality of the facades of the
first four houses and place them in the center and throw the
interior space to the 'outside' — in other words, to turn the white
boxes inside out?"**° Nach dieser Uberlegung wurde House VI
im Innern weil3 gestrichen und auflen grau, wobei einige Pfeiler
und Balken, in weill und grau, die Grenze zwischen Innen und
Aullen durchstof3en.

Da im House VI keine geschlossenen Rdume existieren, und
zusitzlich viele Wandflachen aufgebrochen sind, gibt das Haus
Blicke nach Innen und Auflen frei, die sich durchdringen. Ein
Thema, das auch Dan Graham oft behandelt, nur mit anderen
Mitteln. In Alteration to a Suburban House fokussiert er auf die
Beziehung zwischen Innen und Aullen, indem er die Grenze des
Objekts transparent macht. In seinen Pavillons setzt er auf Two-
Way-Mirror-Glass, diverse Lichtintensitdten, die Umgebung und
die Betrachter, um durch ihr Zusammenspiel die Grenzen zwi-
schen Innen und Auflen zu durchbrechen, wie weiter oben beim
Two Way Mirror Cylinder Inside Cube und den Two Adjacent
Pavilions gesehen. Peter Eisenman dagegen konzentriert seine
Auseinandersetzung mit dem Thema Innen/Auflen auf eine
Struktur und einen Farbcode. Das Material der Struktur spielt
keine grofle Rolle. Es ist Tragermaterial, das Holz oder Sperr-
holz oder Gipsplatten sein konnte, die mit einem Anstrich in
weill und grau versehen sind. House VI ist ein von Peter Eisen-
mans Cardboard Houses391, wie er sie selbst einmal nannte,
die sich scheinbar nur durch ihren Malistab von einem Mo-

3% Peter Eisenman, House VI, S. 21.

0 Ebd., S. 23.

391 peter Eisenman, House 1, House 11, in: Five Architects, Peter Eisenman,
Michael Graves, Charles Gwathmey, John Hejduk, Richard Meier, Oxford
University Press, 1975, S. 15 ff.; vgl. a. R.E. Somol, Dummy Text or the dia-
grammatic Basis of Contemporary architecture, in: Diagram Diaries, S. 17.
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dell unterscheiden.’*? Dan Graham richtet seine Kunst so aus,

dass der Betrachter die Verbindung zwischen Innen und Au-
Ben herstellt und nicht eine Form, Struktur oder Farbe. Was
bei Peter Eisenman als Form ausgebildet ist, in den die Gren-
ze zwischen Innen und AuBlen durchstoBenden Balken zum
Beispiel, ist bei Dan Graham der Blick einzelner Betrachter.
Zudem ist bei Dan Graham die Frage des Materials in seinen
Eigenschaften wesentlich fiir das Kunstwerk. Er arbeitet mit
spiegelnden, transparenten oder opaken Materialien und er-
moglicht dem Betrachter, durch sie etwas zu er6ffnen.

Dan Graham und Peter Eisenman treffen sich hier in mehr als
einem Thema. Denn auch Dan Graham ist an architektoni-
schen Modellen interessiert: "Why shouldn't an artist do ar-
chitectural models?"” Sein Interesse an Modellen kam
durch Fotos, die er von "vernacular architecture"** machte,
von suburbanen Hiusern, wie er sie in seinem Artikel Homes
for America beschrieb. Wie Peter Eisenmans House VI,
waren sie meist aus Holz oder Sperrholz gebaut und mit
einem Anstrich versehen. Auf die Frage von Benjamin
Buchloh: "What would be the first architectural model that
you had actually built?", antwortet Dan Graham:

"Well, I think what happened was that I did this very
good piece at the Venice Biennale in 1976. It was called Pub-
lic Space/Two Audiences. And I realized the reason it worked
was because it was a white cube situation: so I turned the one
white wall into a mirror wall, and if I took away the other
white wall in the other room it would make it into a window,
it would become architecture. This is the promise of Altera-
tion to a Suburban House."*”

392 peter Eisenman: "In den ersten Hiusern wurde eine Unbestimmtheit des
MaBstabs durch die Ubertragung von Konventionen des Architekturmodell-
baus auf das tatsdchliche Objekt erreicht. Die Héuser sahen aus und waren
konstruiert als wiren sie Modelle." in: Misreading Peter Eisenman, in: Aura
und ExzeB, S. 127.

3% Dan Graham, Four Conservations: December 1999 - May 2000, in: Dan
Graham. Works 1965-2000, S. 79.

**Ebd., S. 79.

* Ebd., S. 79.
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Im Unterschied zu Peter Eisenmans Architektur ist Alteration
to a Suburban House kein Modell als Cardboard House. Es ist
seines MaBstabes wegen ein Modell, dass sich auf eine sub-
urbane Situation bezieht. In seiner Ausbildung in Bezug auf
Form, Materialien und Betrachtung wiirde es genau so, 1:1
funktionieren. Peter Eisenmans erste Hauser sehen wie hoch
gezoomte Modelle aus, die in der Landschaft stehen. Der Un-
terschied zwischen Dan Graham und Peter Eisenman besteht
in der Konzentration auf das, was sie fiir wesentlich halten.
Bei Peter Eisenman ist es die formale Struktur, die den Be-
trachter distanziert und den Ort ignoriert. Bei Dan Graham ist
es das gegenseitige Bedingen von Ort, Materialien, Form und
Betrachter. Beiden gemeinsam ist wieder, dass sie aus ein-
fachen Formen heraus Komplexes entwickeln: Dan Graham
in Bezug auf die Betrachtung eines Objekts und Peter Eisen-
man in Bezug auf seine Struktur.

Im House VI erreicht Peter Eisenman iiber formale Strukturen,
wandauflosende DurchstoBe und Schlitze im AuBeren ein Er-
scheinungsbild, dass keine Vorder- und Riickseite artikuliert,
oder wie Robert Gutman formuliert: "There is no front or back,
no sides to this house, but a plethora of surfaces."**® Im Innern
beschreibt Peter Eisenman die Situation so:

"The light just doesn't come in through traditional windows.
It comes through cuts which fracture each one of the rooms.
And each room, we can look here, as we look up, we can look
into the bedroom. We can look from the bedroom down into the
living room. We look from the bathroom into the kitchen. There
are untraditional views. It's like you are in a room, and you are
looking from the room as if it were outside another room and
into another room. The traditional enclosures have been frac-
tured and broken."*”’

Die Schlitze im Innern an allen Seiten, die Sichtverbindungen
zwischen den einzelnen Rdumen und Ebenen erlauben und da-
durch feste Raumgrenzen durchbrechen, fithren manchmal zu
Situationen, die mit einer Nutzung der Rédume nicht einfach in

f% Robert Gutman, House VI, S. 30.
397 Peter Eisenman in: Dream Houses, in: Peter Eisenman's House V1. The
Client's Response, S. 43.
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Ubereinstimmung zu bringen sind. So teilt ein Schlitz im Boden
des Schlafzimmers den Raum in zwei Teile, sodass Suzanne und
Dick Frank kein Doppelbett aufstellen konnten, sondern in zwei
einzelnen Betten schlafen mussten. Dies ist ein Eingriff des Ar-
chitekten in die Privatsphdre seiner Klienten, was Robert Gut-
man zu den Fragen veranlasst:

"Is this what is meant by shaking people out of their needs?
Is it really the task of the architect to upset people's normal lives,
interfere with there preferences, and reverse their values

911398

Ab. 5.7 Peter Eisenman, House VI, Sclafzimmer, 1972-75

Der Einschnitt behagte Suzanne und Dick Frank von Anfang an
nicht, aber sie akzeptierten ihn zundchst. 1990, nach einer Re-
novierung des Hauses, entschlossen sie sich, ihr Bett {iber den
Schlitz zu stellen®” (Abb. 5.7, Abb. 5.8). Der Blick durch die
Decke war zwar nun verstellt und damit Peter Eisenman Theorie

3% Robert Gutman, House VI, S. 33.

% Suzanne Frank: "The most inconvenient element in Eisenman's design,
however, was the slot in the bedroom floor, which sliced right through the
middle of our bed. This forced us to sleep in separated beds, wich was not
our custom. Foolishly, we lived with twin beds for many years until the reno-
vation in 1990, when we resolved the situation by introducing a large bed that
bridged the floor slot. My husband had a notch cut into the wooden bedstead
just above the floor slot, thus nodding to the existence of the slot, but not
allowing it to sperate us — an apt notation, I believe.", in: The Client's Res-
ponse, S. 60.
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der Umkehrung zwischen Innen und Auflen, Oben und Unten in
seiner Umsetzung eingeschriankt, aber so konnte das Paar seine
normalen Schlafgewohnheiten wieder aufnehmen.

Abb. 5.8  Peter Eisenman, House VI, Schlafzimmer, 1990

Ein weiteres Wechselspiel zwischen Oben und Unten stellen im
House VI zwei Treppen dar, die wie ein unumstéBliches Symbol
fiir eine mogliche Umkehrung des Hauses stehen. Sie sind Folge
des Tools inversion, das direkt im Haus nachvollziehbar ist.
Eine griine Treppe fithrt zum oberen Stock, eine rote Treppe
dagegen lduft tiber den Kopfen der Bewohner ins Nichts
(Abb. 5.9). Nur wenn das Haus Kopf stehen wiirde, konnte sie
eine Funktion haben. Dann wire die Decke des zweiten Ge-
schosses der Boden des Erdgeschosses. Woraus Robert Stern
schlieBt: "Top and bottom are interchangeable"'”’, und Paul
Goldberger stellt fest:

"The house is an object made up of beams, columns, and
panels jutting out of a central boxlike form, and even if it were
turned upside down it would not be substantially altered."*"'

40 Robert Stern, Dream Houses, S. 43: vgl. a. Abb. 2.7, Abb. 2.8 zu Mies
van der Rohes Symmetrien u. Spiegelachsen.
U paul Goldberger in: The House as a Sculptural Object, S. 37.
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Abb. 5.9 Peter Eisenman, House VI, Innenansicht, Stiitzen und rote
Treppe, 1972-75

Obwohl Dick Frank sagte: "This house will not win any Most
Functional House of the Year Award"402, war seine Frau beim
ersten Schritt ins Haus begeistert:

"I partly knew House VI from drawings, models and wat-
ching the process of construction; I'll never forget my first im-
pression at its completion. Upon first walking into the house at
the inconspicuous side entrance, I turned right, took two steps
forward to the threshold, and beheld a flight of bright red stairs
over my head seemingly spilling down towards me. To my left
perpendicular were complementary green stairs; these led up to
the second floor. Of course, the latter were more sober and real,
but it was the red and green pairing that captivated me. I was
thirty-nine years old, but seeing this, I felt a generation

403
younger."

2 Dick Frank in: The House as a Sculptural Object, S. 37.

% Suzanne Frank, The Client's Response, S.49; vgl. a. William Gass: "So
when I saw how adrift that grid was, and when I began to hear the inner
speech of all these spaces, and to see even the disenvelopment of volumes, |
immediately felt at home. I realized that this house asked nothing of the mind
or the imagination but responsiveness; that it was not a place you could get
used to in order to ignore, that it had a utility exceeding those we pay our
daily dues to. It was a place to be, to be beyond the ordinary [...] I wanted
immediately to move in.", in: House VI, S. 26.
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Peter Eisenmans Rechnung scheint aufzugehen: er hat ein Haus
entworfen, das gerade durch seine Distanz zum Subjekt als geis-
tige Anregung funktioniert, als geistige Auseinandersetzung mit
Form, so wie es auch William Gass, Robert Gutman, Michael
Blackwood und Robert Stern formuliert haben: "House VI is a
space that stimulates the mind more than it excites the emo-
tions"**, "unlike conventional houses, these are primarily intel-
lectual exercises"405, "walls are not boards or bricks, but
ideas"**, "it is an environment for the mind""’, "an obsessive

. . 408
dream of architecture as pure idea."

Im Anregen des Geistes mehr als im Ansprechen der Sinne ist
House VI vergleichbar mit konzeptueller Kunst wie der von Sol
LeWitt"”, auf die sich Peter Eisenman in Nofes on Conceptual
Architecture bezieht. Dort zog er aus konzeptueller Kunst fiir
konzeptuelle Architektur den Vorsatz, ein Werk aus einem geis-
tigen Ansatz zu schaffen und gleichzeitig seine Betrachtung
wieder auf einen geistigen Zugang zu lenken. Und doch ist die
Aneignung in der Betrachtung des Houses VI nicht so einseitig,
nicht allein geistig. Suzanne Frank zum Beispiel sieht in ithrem
Haus noch andere bemerkenswerte Ebenen:

"Eisenman's intention was that the exterior be viewed from
[...] fixed views were meant to allow for studies of the complex
formal composition. However, the beauty of the house can also
be enjoyed by steering off the conceptual rules and looking at
details while moving around the building, experiencing the
dynamic play of the structural forms. Such details as the
dangling column in the rear have an intellectual rationale, but
are also enjoyable as humorous, clever device."*'"

Daraus kann gefolgert werden, dass ein konzeptuelles Werk, sei
es Kunst oder Architektur, sobald es den Betrachtern ohne An-

494 Robert Gutman, House VI, S. 32.

9 Michael Blackwood, Beyond Utopia, S. 45.

4% William Gass, House VI, S. 28.

“7Ebd., S. 29.

408 Robert Stern, Dream Houses, S. 43.

9% S0l LeWitt schrieb 1967 in seinen Paragraphs on Conceptual Art: "Kon-
zeptuelle Kunst soll eher den Verstand des Betrachters als sein Auge oder
sein Gefiihl ansprechen und beschiftigen.", in: On Art/Uber Kunst, S. 183.

1% Suzanne Frank, The Client's Response, S. 70.
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leitung tiberlassen wird, verschieden verstanden werden kann, so
wie es weiter oben Sol LeWitt schon einmal treffend formu-
lierte: "Verschiedene Leute werden das Gleiche anders verste-
hen."*"'"" Wobei sich das Verstehen auf den Geist wie auch auf
die Sinne bezieht und so das Paar Konzept/Wahrnehmung aus
Colin Rowes Analyse sich auch im House VI wieder zusammen-
gefunden hat, obwohl es Peter Eisenman hier explizit distan-
zieren wollte. Das heif3t, Peter Eisenman hat es nicht geschafft,
im House VI die sinnliche Anregung soweit herunter zu schrau-
ben, dass allein die geistige als die interessante iibrig bleibt.

1 Sol LeWitt, Paragraphes on Conceptual Art, in: On Art/Uber Kunst,
S. 177.
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5.2 Figur-Grund-Objekte

"I am interested in the possibility of a non-dialectical relation-
ship between figure and ground, the possibility of producing
groundless figures [...] Usually an architect begins to work,
takes a pen, produces a figure, one makes a profile, a framing,
he or she makes a composition. That is all we can do with the
handeye-instrument. In order to break away from profile and
composition, in order to break away from framing, from figure/
ground opposition, one needs to find a way to figure without
ground, to start from nothing. [...] [ am interested in selfgenera-
ting algorithms as a mechanism for vectoring time and space, to
produce space."*"? (Peter Eisenman)

Peter Eisenman arbeitet auf mehreren Ebenen gleichzeitig. In
seinen Texten legt er seine Theorien zur Architektur dar, dabei
gibt es Theorien zur Architektur allgemein und Theorien, die auf
bestimmte Projekte hin ausgerichtet sind. Um seine Theorien zu
verwirklichen, verwendet er Systemen oder Tools (Werkzeuge),
wie er sie abwechselnd nennt, die er auBBerhalb der Texte ent-
wickelt, die von ihm unabhédngig operieren und die es doch
schaffen, seine Gedanken in Formen zu bringen. Sowie in seinen
Theorien als auch Systemen und Werkzeugen spielen andere
Disziplinen eine groBle Rolle. Sie sind durchdrungen von Ver-
weisen zur Kunst, Mathematik, Physik, Genetik, Linguistik und
Philosophie.

Architektur sollte sich nach Peter Eisenman stidndig erneuern.
Dazu sagt er zum einen: "Architektur muB sich fortwédhrend neu
definieren [...]. Sie vollbringt dies aus sich selbst heraus, aus
dem Stoff, der sie zusammenhdlt. Palladio wullte nicht, was eine
Landvilla ist. Er erfand diese Form aus der Architektur
selbst."*'* Zum anderen stellt er fest: "I use models from other
disciplines because we do not have models in architecture which
are today adequate to describe the complexity of the world. My

412 peter Eisenman in: Alejandro Zaera-Polo, a Conversation with Peter

Eisenman , El Croquis, No. 83, 1997, S. 20.
13 peter Eisenman, Die Architektur und das Problem der rhetorischen Figur
in: Aura und ExzeB3, S. 100.
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work attempts to define models from other disciplines which
will allow us to be more or less autonomous as architects."*'* Im
Widerspruch zwischen einer Architektur, die sich aus sich selbst
heraus immer wieder neu erfindet, und einer Architektur, die
sich auf Erkenntnisse und Modelle anderer Disziplinen stiitzt,
weil sie sich nicht aus sich heraus erneuern kann, stehen Peter
Eisenmans frithe und spédtere Werke. Dass er Architektur aus
sich selbst heraus, das hei3t aus Elementen, die ihr eigen sind,
aus dem Stoff, der sie zusammenhilt, entwickelt, gilt nur fiir
seine ersten Hauser, die er noch ohne Computer iiber formale
Auseinandersetzungen an geometrischen Figuren entwirft. Peter
Eisenman bearbeitet sie mit Hilfe seiner "formal and conceptual
tools""® wie marking, transformation, shifiing, doubling und
layering.

Mit Einsatz des Computers werden die Formen komplexer, Mo-
delle und Erkenntnisse anderer Disziplinen halten Einzug in
Peter Eisenmans Architektur. Sein Projekt Rebstockpark (Abb.
5.20, Abb. 6.21) von 1990-1994 basiert beispielsweise auf einer
Auseinandersetzung mit Gilles Deleuzes philosophischem Be-
griff der Falte, der Chaostheorie des Mathematikers René¢ Thom
sowie einem folding Programm. Haus Immendorff (Abb. 5.10,
Abb. 5.11) von 1993 entstand aus dem der Physik entstammen-
den dynamischen Modell einer Soliton Welle und den Werk-
zeugen morphing und forquing. Die Church for the Year 2000
von 1996 bezog ihre Formen aus fliissigen Kristallen und den
Systemoperationen morphing und superposition. Die Bibliothe-
que de L'Institut Universitaire des Hautes Etudes Internationales
in Genf von 1996 baut sich aus Gehirnfunktionen auf, die mit
den Werkzeugen morphing, superposition, nesting, warping,
mapping und striation bearbeitet wurden. Und fiir sein Projekt
Max Reinhard Haus (Abb. 5.12, Abb. 5.13) in Berlin von 1992,
diente ein Mdobiusband als Formgeber, das zusétzlich den Ope-
rationen twisting, torquing und rotation unterworfen wurde.

Peter Eisenmans Systeme und Werkzeuge werden im Computer
als geometrische Modelle entworfen, in denen sich Formen selb-
standig entwickeln konnen und so den Autor ausschalten. Es

44 Alejandro Zaera-Polo, a Conversation with Peter Eisenman, S. 18.
415 peter Eisenman, Diagram Diaries, S. 238.
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sind Programme, die einen Entwurfsprozess ermoglichen, ohne
vorherige Kenntnis der endgiiltigen Form. Das Prinzip ist ei-
gentlich ganz einfach: Folding zum Beispiel ist ein Computer-
programm, welches das Falten von Formen ermdoglicht; rotation
entwickelt Formen aus Drehungen; warping verbiegt und ver-
zieht Formen. Peter Eisenman nutzt seine Werkzeuge meist
nicht nur fiir ein Projekt, sondern in verschiedenen Kombinatio-
nen*'® fiir mehrere Projekte. Und obwohl Peter Eisenman in The
Formal Basis of Modern Architecture der Technik eine unter-
geordnete Rolle zuschreibt''’, wird der Computer sein techni-
sches Hilfsmittel Nummer Eins. Dabei ist bemerkenswert, dass
er Grundformen in seiner Architektur, wie den Wiirfel oder die
L-Form, beibehilt. Thnen st6ft nur immer etwas anderes zu,
damit sie ihre endgiiltige Form entwickeln kénnen. In seinen
ersten Hiusern werden die Grundformen verdndert, indem Peter
Eisenman sie verschiebt, verdreht, verkleinert, vergrofert usw.
(Abb. 3.8, 5.3, 5.5, 5.14, 5.16). Dabei behalten sie ihren rechten
Winkel bei. Spdter werden die gleichen Grundformen in den
Computer geschleust und gefaltet, verbogen, gezogen, gedreht
usw. (Abb. 5.10, Abb. 5.12). Hier gibt Peter Eisenman den
rechten Winkel auf und tibergibt dem Computer die Autoritit
der Verdanderung. Das heilit, die Programme im Computer er-
schaffen Formen nicht aus dem Nichts. Basis der Architektur bei
Peter Eisenman bleiben meist Grundformen, die er in The For-
mal Basis of Modern Architecture als "generic forms" bezeich-
net hat. Wie bei seinen ersten Hausern haben auch die computer-
generierten Formen als Ziel eine Architektur, die nicht auf den
Menschen ausgerichtet ist, sondern einer eigenen Logik folgt.
Der Computer hilft Peter Eisenman noch mehr loszulassen, um
zu einer selbstreferentiellen Architektur zu kommen.

118 val. z.B. morphing in: Haus Immendorff, Church for the Year 2000, Bi-
bliotheque de L'Institut Universitair des Hautes Etudes Internationales.

"7 In The Formal Basis of Modern Architecture bez. Peter Eisenman neben
"technics" auch "intent", "function" u. "aesthetic" als untergeord. Katagorien
in d. Archt., S. 13; vgl. a. Manfredo Tafuri zu Peter Eisenmans Umgang mit
Technik: "The only subject of that formalization is technique." in: Giuseppe
Terragni: Transformations, Decompositions: Critiques, Monacelli Press,
New York, 2003, S. 293.
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Abb. 5.10 Peter Eisenman, Tools morphing, torquing, Haus Immendorff,
1993

Abb. 5.11 Peter Eisenman, Haus Immendorff, Diisseldorf, 1993
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Abb. 5.12 Peter Eisenman, Tools torquing, rotation, Max Reinhardt House,
1992

TR R S B i T
Abb. 5.13 Peter Eisenman, Max Reinhardt House, Berlin, 1992
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Abb. 5.14 Peter Eisenman, Tools decomposition, tracing, House X, 1975

Abb. 5.15 Peter Eisenman, House X, Bloomfield Hills, Michigan, 1975
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Abb. 5.16 Peter Eisenman, Tool scaling, Cannaregio Town Square, 1978

Abb. 5.17 Peter Eisenman, Cannaregio Town Square, Venedig, 1978
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Entwirft Peter Eisenman seine ersten Héuser noch ohne jegliche
Beachtung des Ortes, gewinnen sie nach 1978 immer mehr Bo-
denhaftung, ja graben sich sogar in den Boden ein. Diese Ver-
dnderung im Verhiltnis von Figur und Grund in Peter Eisen-
mans Architektur bewirkte nach seiner Angabe eine Psycho-
analyse, die er 1978 begann:

"Damals als ich anfing, mittels der Analysen in mein Unbe-
wusstes einzudringen [...] bewirkte [das] eine Verdnderung in
meiner Architektur: Sie ging in den Boden, in den Untergrund.
Ich meine House 11a, House El Even Odd, Fin d'Ou T Hou S,
all diese Projekte drangen in gewisser Weise in den Boden, sie
gruben sich ins Unbewusste, wie die Projekte fiir Cannaregio
und Berlin. Davor hatte keins meiner Héuser irgendeine Boden-
haftung; sie schwebten alle in der Luft."*'®

Bis zum House X von 1975 (Abb. 5.14, Abb. 5.15) in Bloom-
field Hill, Michigan, existierten auf Peter Eisenmans Zeich-
nungen nicht einmal Andeutungen eines Bodens, eines Grundes.
Man konnte sie an irgendeinem Ort auf flachem Grund vermu-
ten. Sie waren nicht dazu bestimmt an einem bestimmten Ort zu
sein. House X passt sich erstmals an eine Hanglage an. Und sein
Projekt Cannaregio von 1978 in Venedig gribt sich erstmals in
den Boden (Abb. 5.16, Abb. 5.17). Doch es ist, wie weiter unten
noch ausfithrlich besprochen wird, kein Graben an konkreten
Orten. Der Boden, in den Peter Eisenman seine Objekte grabt,
der Untergrund in den er vordringt, ist abstrakt, dient einer
Fiktion oder ist Stoff, Materie. Deshalb nennt er sein "in den
Grund gehen" auch "artificial excavations."*"

In Peter Eisenmans Projekt Romeo and Juliet in Verona von
1985 (Abb. 5.18, Abb. 5.19) fiir die Architektur Biennale in Ve-
nedig sind Orte nicht Realitédt, sondern Fiktionen mit verschie-
denen Griinden und Zeiten. Gleichzeitig dient die Fiktion Peter
Eisenman hier dazu, Architektur davon zu befreien, auf den
Menschen ausgerichtet zu sein. Seine Feststellung "Die groB3-
artige Abstraktion vom Menschen als Mal} aller Dinge, seiner

8 peter Eisenman, Moderne, Postmoderne und Dekonstruktion. Ein Ge-

spréch mit Charles Jencks, in: Aura und ExzeB, S. 245.
19 peter Eisenman, Exteriority: Site, in: Diagram Diaries, S. 182.

206



Schopfermacht und seiner ganzheitlichen Identitidt kann nicht
linger aufrechterhalten werden"*? fiihrt in Romeo and Juliet
dazu, Mafle mallgebend zu machen, die sich nicht auf den Men-
schen beziehen lassen. Um dies zu erreichen, schldgt Peter
Eisenman vor, "die anthropozentrischen Ordnungsprinzipien
Prisenz und Ursprung zu vermeiden"**' und sich stattdessen auf
einen Prozel} zu stiitzen, den er als scaling bezeichnet. Scaling
ist ein Werkzeug Peter Eisenmans, mit dem er Malstabsver-
schiebungen innerhalb einer Form generieren will.

Was aber bedeuten Peter Eisenman Présenz und Ursprung, und
warum ist scaling die Alternative? Prisenz bezeichnet fiir Peter
Eisenman "eine physikalisch reale Form, entweder ein fester
Korper, zum Beispiel ein Gebdude, oder eine Leere, wie zum
Beispiel der Raum zwischen zwei Gebduden."*** Prisenz lisst
nach Peter Eisenman keine Diskontinuitdt zu. Sein Werkzeug
scaling dagegen beinhaltet Diskontinuitdt und "kritisiert den
Status der Prisenz", indem es zwischen Abwesenheit und Leere
unterscheidet.*”” Abwesenheit ist nicht Leere. Abwesenheit ist
nach Peter Eisenman "entweder die Spur einer ehemaligen Ge-
genwart, dann beinhaltet sie Erinnerung, oder sie ist die Spur
einer moglichen Gegenwart, dann besitzt sie Inmanenz."*** Der
Prozess des scaling soll Formen erméglichen, die nicht nur im
Hier und Jetzt Ausdruck ihrer Zeit sind, sondern Spuren einer
moglichen Vergangenheit oder Zukunft beinhalten konnen, ohne
linear auf sie aufzubauen. Und so, wie fiir das Projekt Romeo
and Juliet die Zeit nicht als Priasenz festgelegt sein soll, so soll
es auch nicht der Ort sein. Peter Eisenman kritisiert die Vor-
stellung eines Orts der eine Wirklichkeit ist, die ausschlieBlich
Gegenwart beinhaltet.*” Fiir ihn kann der Ort nicht Ursprung
einer Form sein:

420 peter Eisenman, Moving Arrows, Eros, and other Errors, AA Files,
No. 12, 1986, dt. Moving Arrows, Eros, and other Errors. Eine Architektur
der Abwesenheit, in: Aura und ExzeB3, S. 89.

“!'Ebd., S. 89.

2 Ebd., S. 90.

> Ebd., S. 90.

“*Ebd., S. 90.

> Ebd., S. 92.
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"Die Privilegierung des Ortes als Kontext schlechthin fiihrt
zur Unterdriickung anderer moglicher Kontexte. Den Ort als
Quelle fiir einen urspriinglichen Wert anzusehen, heif3t, auf die
Prasenz des Ortes fixiert zu sein, auf die Vorstellung, der Ort
existiere als fortdauerndes, erkennbares Ganzes. Solch ein Glau-
be ist heute nicht mehr aufrechtzuerhalten. Wenn man nun den
Ort nicht nur als Gegenwart betrachtet, sondern auch als [...]
Fundgrube und Steinbruch, dann erscheint der Ort nicht ldnger
als statisch. Er tragt sowohl Spuren von Erinnerung als auch von
Immanenz."**

Wiéhrend Peter Eisenman fiir seine Moderne den Ort noch ein-
mal erfinden will, um Architektur von seinen traditionell lokalen
Bindungen zu befreien, beginnen nach Miwon Know Kiinstler
der sechziger und siebziger Jahre in einer "postmodern condi-
tion" tiber "site specifity"**’ in der Kunst nachzudenken. Einer
von ihnen ist Dan Graham. Er verbindet, wie Rosalyn Deutsche
es formuliert, "ideas about art, architecture and urban design, on
the one hand, with theories of the city, social space and public
space, on the other."*® Dan Graham ist dabei jemand der "site
specifity” sehr weit fasst. Er ging aus der Galerie und dem
Museum als neutralem Kunstraum in die Stadt, in Lobbies, auf
Décher, in Parks, in Vorstiddte, aber auch in Zeitschriften, als ei-
nem weit verbreiteten, offenen, jedermann zugénglichen Medi-
um. Interessanterweise ging es Dan Graham in diesem Medium
wieder um "site specifity", wie zum Beispiel in seinem Artikel
Homes for America. Hier untersuchte er Orte unter formalen,
architektonischen, sozialen, kulturellen und wirtschaftlichen
Aspekten, die ihre "site specifity" verloren hatten. Stark ausge-
prigt ist bei Dan Graham das Interesse an der Beziehung von
"subject/object and location" wie sie Miwon Know aus der "site
specifity"-Diskussion um Fredric Jamesons '"cognitive map-
ping", Lucy Lippards "lure of the local", Kenneth Framptons
"critical regionalism", Michael de Certeaus "walking in the
cities" und Henri Lefebvres "production of space" herausfil-

426 . . .
Peter Eisenman, Moving Arrows, Eros, and other Errors, in: Aura und Ex-

zeB3., S. 92.

7 Miwon Kwon, One Place after Another. Site-Specitic Art and locational
Identity, MIT Press, Cambridge, Massachusetts, London, England, 2002.

2% Rosalyn Deutsche zitiert ebd., S. 2.
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tert.*? Dabei ist eine "place-bound identity"*° fiir Dan Grahams

Kunstwerke in spezieller Weise zutreffend. Seine Pavillons, wie
zum Beispiel der Two Way Mirror Cylinder Inside Cube, sind
zwar zum Teil aus einer Ortspezifitdt angelegt, weil er sich in
seiner Form auf das Stralenraster und Wassertiirme New Yorks
bezieht, aber das, was ihn wirklich an den Ort bindet, erscheint
erst mit dem Betrachter. Durch seine Sicht nimmt der Pavillon
den Ort an, ja verschmilzt geradezu mit ihm. Spiegelbilder der
Umgebung werden in den Pavillon gezogen. Der Pavillon wirkt
als Magnet, er baut visuelle Verbindungen auf. Und das funk-
tioniert so bei allen Pavillons von Dan Graham, unabhingig da-
von, ob sie in ihrer physischen Form auf den Ort bezogen sind
oder nicht. Das heif3t, dass die Beziechungen zum Ort tatsdchlich
aus der Konstellation "subject/object and location" entstehen
und dass eine "site specifity”" oder "place-bound identity" ohne
sie objektiv oft nicht vorhanden wire.

Wie Peter Eisenman bindet sich auch Dan Graham nicht mithilfe
physischer Anndherungen an den Ort als "a unique combination
of physical elements: length, depth, height, texture, and shape of
walls and rooms, scale and propotion of plazas, buildings, or
parks."*" Im Gegensatz zu Peter Eisenman aber ist sein Ziel
nicht, in Nichtbeachtung des Ortes ein autonomes, selbstrefe-
rentielles Objekt zu setzen, sondern ein Objekt, das mit seiner
Setzung am Ort eine Verbindung zum Ort aufnimmt. Die Pavil-
lons griinden sich zwar formal meist nicht auf den Ort, erhalten
aber ihr Leben erst durch den Ort. Miwon Knows Feststellung
"the space of art was no longer perceived as a blank slate, a
tabula rasa, but a real place"**” trifft genau Dan Grahams Kunst;
verstiarkt beim Two Way Mirror Cylinder Inside Cube durch ein
Café und einen Videosalon, welche Dan Graham mit plante und
so eine urbane Situation schaffte und nicht nur einen Ort zur
Kunstbetrachtung. Es ist "Public Art" wie sie Miwon Knows be-
schreibt, als "some kind of meanigful dialogue with, maybe even
coincident with, the surrounding architecture."***

29 Miwon Kwon, One Place after Another, S. 8.

B0 Ebd., S. 8.

B1Ebd., S. 11.
BZEbd., S. 11.
3 Ebd., S. 67.
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Was Peter Eisenman in Romeo and Juliet vorhatte, war dagegen
eine Erhebung der Architektur aus ihrem Ort. Und auch wenn
Peter Eisenman an einigen Stellen seine Objekte eingrébt, ist das
keine bedeutende Reaktion auf den konkreten Ort. Denn Orte
sind fiir ihn fiktiv. Sein Werkzeug scaling setzt er in Romeo and
Juliet darauf an, den Ort als Prdsenz und Ursprung auszuschal-
ten, um zu einer Architektur zu kommen, die einen Zustand ih-
res eigenen Seins darstellt.*** Worauf aber griindet Peter Eisen-
man den Prozess scaling?

Architektur wurde nach Peter Eisenman tiber fiinf Jahrhunderte
auf die GroBe des Menschen bezogen. Seine Korperpropor-
tionen dienten der Architektur als Grundlage. Peter Eisenman
stellt fest, dass ein Einfamilienhaus, ein Theater oder ein Wol-
kenkratzer immer "nur ein Vielfaches der Grofe des Men-
schen"* ist. Und er schlieBt daraus, dass bis jetzt das Mah des
menschlichen Korpers eine Art Urmall war. Beim scaling da-
gegen soll es kein UrmalBl geben, sondern "jede Malstabsver-
dnderung" soll "jene Merkmale, die fiir den jeweiligen Malistab
kennzeichnend und wesentlich sind"**® selbst erzeugen. Scaling
arbeitet mit verschiedenen Malstdben, um dem menschlichen
MaBstab zu entgehen. Nun ist es fraglich, ob wirklich jedes
Haus bis zur Einftihrung von Peter Eisenmans scaling sich auf
die KorpermaBle des Menschen bezieht. Nahe liegend ist, dass
dies vielleicht ein amerikanisches Problem ist. Denn in Amerika
werden MaBangaben in inch gemacht, und inch ist eine GroBe,
die tatsdchlich durch die Korpermalle des Menschen bestimmt
ist*7. Somit ist jedes Haus ein Vielfaches (1:x inch) der mensch-
lichen Korpermalle. Da Meter dagegen eine Léngeneinheit ist,
die sich iiber den Erdmeridian definiert*®, miisste fiir Meter

434 peter Eisenman, Moving Arrows, Eros, and other Errors in: Aura und Ex-
zeB3, S. 92.

> Ebd., S. 89.

“°Ebd., S. 90.

7 LangenmaB nach menschlichen Korperteilen: FuB, Elle, in einzelnen Lén-
dern verschieden; 12 Zoll = 1 FuB3; 1 inch = 1 Zoll.

% Im = der vierzigmillionste Teil eines Erdmeridians; seit 1795 in Frank-
reich eingefiihrt, international festgesetzt in der Meterkonvention 1875; Ur-
meter, ein Platin-Iridium-Stab in Breteuil; ab 1983 1m = die Lénge der
Strecke, die das Licht im Vakuum wihrend des Zeitintervalls von 1/299 792
458 Sekunden zuriicklegt.

210



nachgewiesen werden, dass sich die Hauser in ihren Maflen tat-
sdchlich auf den menschlichen Korper beziehen, wie zum Bei-
spiel der Modulor von Le Corbusier.”®” Und dann ist die Frage,
was durch das scaling nun so anders ist? Die Mallstabsverander-
ungen in Peter Eisenmans Entwurf sind auch nur 1:x inch-Ver-
schiebungen, wenn auch parallel und sich tiberlagernd angelegt,
wie weiter unten noch ausgefiihrt wird. Sie bleiben menschliche
Bezugsgroflen, es sei denn, man betrachtet die Maf3einheit inch
neutral, dann konnen die Verhiltnisse der Mal3stdbe zueinander
frei von anthropologischen Gegebenheiten gesehen werden.

| |

Abb. 518 Peter Eisenm';n; T

4 Fallis |\®
B v

o\oi.s'caling, RoméLo and Juliet, 1985

% Den Modulor als universelles MaBsystem entwickelt Le Corbusier zwi-

schen 1942 und 1955. Seine Proportionslehre des Bauens stellt einen Versuch
dar, das angelséchsische, auf dem Ful3 basierende MaBsystem mit dem metri-
schen Dezimalsystem zu verbinden und gleichzeitig auf die menschlichen
Korpermalle zu beziehen. Grundlage fiir den Modulor bilden der Goldene
Schnitt und die Proportionen des menschlichen Korpers. Ausgehend von der
Teilbarkeit des menschlichen Korpers im Goldenen Schnitt, markiert er drei
Intervalle des menschlichen Korpers: den FuB3, den Solarplexus, den Kopf,
die Finger der erhobenen Hand. Zuerst ging Le Corbusier von der bekannten
Durchschnittshéhe des Europgers = 1,75 m aus, die er nach dem Goldenen
Schnitt in die Malle 108,2 - 66,8 - 41,45 - 25,4 cm teilte. Da dieses letzte
MalB} genau 10 Zoll entspricht, findet er damit den Anschluss an die engli-
schen Zoll, nicht dagegen bei hoheren Mafien, vgl. Le Corbusier, Der Modu-
lor, Stuttgart: J. G. Cotta'sche Buchhandl. Nachf., 1953.
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Interessant ist nun, wie Peter Eisenman das Prinzip des scaling
auf den Ort und die Geschichte von Romeo und Julia anwendet.
Die Geschichte von Romeo und Julia spielt in Shakespeares
Drama in Verona. Doch sie wurde erst dorthin versetzt. Es gibt
noch die Geschichte der zwei Burgen in Montecchio, nahe Ve-
nedig, von denen die Legende sagt, dass sie den Montecchi und
den Capuleti gehorten, den Familien von Romeo und Julia.
Diese Burgen existieren heute noch als Ruinen. Peter Eisenman
fasst die Geschichten fiir sich so zusammen:

"What interested us was the story of Romeo and Juliet was
first written about these two castles [in Montecchio]. The story
was transposed from the site of the castle to Verona, and from
the sixteenth century, when it was written, to the thirteenth
century. Though we don't know if there is any historic truth to
the story, in Verona you actually visit the 'house of Juliet', the
'church were they were buried'. Hence, the fiction of Romeo and
Juliet has taken over the reality."**

Peter Eisenman stellt also fest, dass die Geschichte von Romeo
und Julia an einem Ort und in einer Zeit spielt, die niemand
mehr als die wahre festlegen kann. Legenden iiber wahre und
fiktive Orte und Zeiten iiberlagern und widersprechen sich oder
l6schen sich gegenseitig aus. Peter Eisenmans Programm be-
stand nun darin, "die zentralen, wiederkehrenden Themen der
Geschichte von Romeo und Julia innerhalb einer architektoni-
schen Form am Ort der zwei Schldsser darzustellen."**' Mithilfe
des scaling wollte er "die Fiktion einer Fiktion schaffen", eine
moderne Architektur, die "im Gegensatz zu einer Architektur,
welche urspriinglich die anthropozentrische Sehnsucht nach
einem Ideal der menschlichen Perfektion verkorperte", eine
"Offenheit" ist.***

Konkret sieht das so aus: Peter Eisenman zieht einige Orte in
Verona als Schliisselpunkte heraus: das Haus Julias als Ort der
Trennung; die Kirche, in der Romeo und Julia heirateten, als Ort

0 peter Eisenman, Transcript One, New York, September 1985, in: Chora L

Works, S. 11.

41 peter Eisenman, Moving Arrows, Eros, and other Errors, in: Aura und Ex-
zel3, S. 94.

“2Ebd., S. 94.
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ihrer Vereinigung; Julias Grabmal als der endgiiltige Ort ihres
Zusammen- und Getrenntseins. Diese erfundenen und doch real
in Verona zu besichtigenden Orte bringt Peter Eisenman in die
Realitdt von Montecchio. Dort sollen sie zu einer "befremden-
den Gegenwart" fithren, einer "Transposition von Wahrheit und
Fiktion", einer "gleichzeitigen Wahrnehmung von Text und Ob-
jekt."** Das so entstandene Ineinander stellt Peter Eisenman in
unterschiedlichen Uberlagerungen dar. Die Uberlagerungen ent-
stehen in verschiedenen Scalingstufen, das heiit durch MaB-
stabsverschiebungen der als Schliisselpunkte ausgewahlten Orte
und Objekte. Um neben den verschiedenen Orten auch verschie-
dene Zeiten nebeneinander zu ermdglichen, nutzt Peter Eisen-
man Farben: Elemente der Erinnerung sind grau, Elemente der
Immanenz weill und gegenwértige Elemente farbig. Am Ende
entsteht folgende Situation:

"Durch die Uberlagerung der Mauern von Romeos SchloB
mit den Mauern der Altstadt von Verona treten [...] Elemente
des Ortes in Montecchio (im selben Malistab wie Verona) in
eine [...] Beziehung zu den Mauern des wirklichen Schlosses
Julias; ein simuliertes SchloB3 Julias erscheint innerhalb ihres
wirklichen Schlosses, ebenso wie eine simulierte Kirche, und
ein simuliertes Schlo3 Romeo situiert sich auflerhalb der Mau-
ern von Julias wirklichem SchloB. Somit verbindet die erste
Stufe des scaling die Transposition von Orten mit der Uberla-
gerung von Zeiten [...]."**

Es folgen noch eine zweite und dritte Uberlagerung, durch ver-
schiedene Scalingstufen, von wirklichen und fiktiven Orten und
Zeiten, und damit eine immer weitere Verkomplizierung der
Situation. Wichtig ist Peter Eisenman, dass durch das scaling
Diskontinuitdt erzeugt und damit die Prdsenz infrage gestellt
wird, dass ein Ursprung unmdoglich zu bestimmen ist und dass
die Architektur weder auf die "Reprédsentation eines Inhalts"
noch auf "eine bestimmte Asthetik"*" hin ausgerichtet ist. Dem
Menschen ist keine Rolle zugedacht. Der Grund ist fiir Peter

443 . . .
* Peter Eisenman, Moving Arrows, Eros, and other Errors, in: Aura und Ex-

zel3, S. 95.
4 Ebd., S. 95.
5 Ebd., S. 90.
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Eisenman klar: "Widhrend der Mensch noch immer die gleiche
physische GréBe besitzt, hat er jedoch die zentrale Stellung —
sowohl in bezug auf sein Selbstbild als auch in bezug auf die
Welt insgesamt verloren."**®

Peter Eisenman strebt ein Objekt als Selbst an, gesteht aber dem
Subjekt kein Selbst mehr zu. Warum gibt er sich dann eigentlich
soviel Miihe, ein simuliertes Schloss Julias innerhalb ihres wirk-
lichen Schlosses zu platzieren und auBlerhalb der Mauern ein si-
muliertes Schloss Romeos usw., wenn weder Inhalt noch Asthe-
tik bis zum Betrachter transportiert werden sollen? Unabhingig
davon, was Peter Eisenman transportieren will, stellt sich die
Frage, was aus den verschiedenen Ebenen der Geschichte, den
Orten und Zeiten transportiert werden kann. Was sieht der Be-
trachter im Modell und in den Zeichnungen?

446 . . .
Peter Eisenman, Moving Arrows, Eros, and other Errors, in: Aura und Ex-

zel3, S. 89.
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Im Modell erkennbar sind die Scalingstufen. Gleiche Formen
tauchen in verschiedenen Groéfen an verschiedenen Orten auf.
Die MaBstabsspriinge verunsichern. Kann die kleinste Scaling-
stufe noch ein Haus sein, oder ist es nur noch ein Objekt, ein
Modell eines Hauses? GrofB3e und kleine Figuren iiberlagern sich
zudem in unterschiedlichen Ebenen. Manche sind eingegraben,
manche aufgesetzt. Dass diese Ebenen Fundgruben darstellen, in
denen Peter Eisenman etwas ans Licht holt, das bis jetzt nicht
anwesend war, ist nicht erkennbar. Auch nicht ersichtlich wird,
wo genau die "fiktiven Tatsachen" aus Verona — Julias Haus, die
Kirche und das Grabmal — sich mit den historischen Tatsachen
aus Montecchio — Romeos und Julias Schloss — treffen? Der
Betrachter weil} nicht, was war und ist real vorhanden, und was
ist neu eingesetzt an diesem Ort, wodurch die von Peter Eisen-
man angestrebte Fiktion potenziert wird.

Die Objekte im Projekt Romeo and Juliet sollen durch sich
selbst fiir sich selbst stehen. Der Autor soll nach Peter Eisenman
das Bauwerk nicht bestimmen. Und doch gibt Peter Eisenman
durch seine Theorien, nach denen das Bauwerk entstehen soll,
und dem Werkzeug scaling, das die von ihm ausgewidhlten
Schlisselpunkte in der Geschichte von Romeo und Julia bear-
beitet, vor, dass es so und nicht anders entstehen soll. Das Bau-
werk entwirft sich also weder selbst, noch kann es ganz fiir sich
allein stehen. Es ist der Umgebung und der Betrachtung ausge-
setzt, so wie es den Entwurfsmethoden und Theorien des Autors
Peter Eisenman ausgesetzt ist. Doch all das ist fiir Peter Eisen-
man nicht widerspriichlich genug. Er fasst seine Vorgehens-
weise fiir eine subjektlose Architektur so zusammen:

"We indentify a set of givens and then we allow them to
move, to interweave, to find their own being. We do not know
where or what this being is going to be. There is no predic-
tability, the process is somewhat out of authorial control [...]
There could be a disaster in the traditional sense of design!"**’

Am Ende ist Romeo and Juliet nicht unbedingt ein Disaster und
zudem durch seine Entwurfsmethoden, wie dem scaling, vorher-
bestimmter als beispielsweise die Pavillons von Dan Graham.

47 Alejandro Zaera-Polo, a Conversation with Peter Eisenman, S. 8.
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Zwar bestimmt Dan Graham die Form des Pavillons in seinen
physischen Ausmaflen und Materialien konkret und absolut,
aber er lasst den Betrachter seine vorgegebene Form weiterent-
wickeln, entfalten in eine ihm moglicherweise unbekannte
Richtung. Dabei kann der Betrachter zwar die Form entwickeln,
aber nicht kontrollieren. Hingegen ldsst Peter Eisenman zuerst
iber das scaling die Formen entwickeln, um zu kontrollieren, ob
sie auch in der von ihm erdachten Weise seinen Konzepten und
Theorien entsprechen. Diese werden wie geistige Schablonen
tiber die entstandenen Formen gestiilpt, bis sie passen. Gegeben-
enfalls nimmt Peter Eisenman Anderungen vor. Dieses Vor-
gehen entspricht nicht dem, was Peter Kiimmel einmal iiber
Stanley Kubrik sagte, was aber vielleicht Peter Eisenmans Ziel
ist: "Er filmt die Rdume so, als wiiften sie mehr iiber uns als wir
tiber sie."

1991 thematisiert Peter Eisenman im Projekt Rebstockpark
(Abb. 5.20, Abb. 5.21) in Frankfurt das Verhéltnis von Figur
und Grund auf eine ganz andere Art als bei Romeo and Juliet.
Der Grund ist hier nicht Fundgrube fiir eine Fiktion, sondern
formbare Materie. Die Figur soll nicht mehr auf einen Grund
gesetzt oder in einen Grund gegraben werden, sondern Figur
und Grund sollten sich auseinander und ineinander falten.

Das Geldande des Rebstockparks liegt am westlichen Stadtein-
gang von Frankfurt, gegeniiber dem Messegeldnde, zwischen
Stadtautobahn, Gleisanlagen, Wohnbauten der zwanziger Jahre
und einer Sportanlage. Im Rebstockpark sollte in mehr als
fiinfzig Gebduden eine Mischung aus Wohnen, Gewerbe und
Biiro entstehen.**® Je 230.000 Quadratmeter nutzbare Fliche
waren fliir Wohnen und Arbeiten geplant. Mehr als mit dem
konkreten Programm und konkreten Ansétzen, wie Wohnen und
Arbeiten zusammen organisiert werden konnen, beschiftigte
sich Peter Eisenman mit einer neuen Verbindung von Figur und
Grund durch Faltung.

“% 7ur Situation Rebstockpark, vgl. a. Volker Fischer, Bauen am Ereignisho-

rizont, in: Frankfurt Rebstockpark. Folding in Time, Prestel, Miinchen, 1992,
S. 13-18.
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b. 5.2 . ter Eisenman, Schema Ausschnitt, Rebstockpark, 1990-94

Abb. 521 Peter Eisenman, Modell, Rebstockpark, Frankfurt, 1990-94
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Die Idee basiert auf Gilles Deleuzes Aussage: "das kleinste [...]
Element ist die Falte, nicht der Punkt."**” Mit der Falte will Pe-
ter Eisenman das Verhiltnis und Wesen von Figur und Grund
neu definieren. Denn die Falte ist weder Figur noch Grund, be-
sitzt aber Aspekte von beidem.* Doch auch hier benutzt Peter
Eisenman Grundformen. Die Falten fiir den Entwurf kommen
nicht aus dem Nichts. Als Grundlage dient Peter Eisenman eine
Siedlung im Vorkriegsstil von Ernst May. Orthogonale Blocke
mit Innenhéfen werden im Computer durch ein folding Pro-
gramm zu Faltobjekten. Auch der Grund soll mitgefaltet wer-
den, so dass kein klarer Unterschied, keine Grenze zwischen Fi-
gur und Grund auszumachen ist. Im Modell und in den Zeich-
nungen aber sind die Grenzen klar erkennbar. Der Grund ist
vielleicht hier und da ein wenig schriag, die Blocke aber haben
klare Grenzen, wenn auch gefaltet. Auch die Anordnung der
aufgerasterten Blocke von Ernst May verschiebt sich nur leicht.
Die Faltobjekte reihen sich entlang geradliniger StraBenldufe
auf. Zudem erscheinen auf einigen Zeichnungen die Objekte
wieder ithrem Grund enthoben, schweben in der Luft, sodass ein
sich bedingendes Verhéltnis von Figur und Grund nicht ablesbar
ist. Dabei wire das das Interessante an Peter Eisenmans Projekt
Rebstockpark: das Sich-Bedingen und gleichzeitig Nicht-
Unterscheiden-Konnen von Figur und Grund, "Alt und Neu, Ab-
fahrt und Ankunft, Gewerbe und Wohnen"451, wie er es in seiner
Projektbeschreibung als Ziel formuliert. Doch einzig in einigen
Schemata ist das Zusammenkommen von Figur und Grund in
Falten zu erkennen.

Dass iiber das Falten der Blocke an diesem spezifischen Ort
andere Zustinde ans Licht kommen, die, wie Peter Eisenman
sagt, dort vielleicht schon immer immanent oder unterdriickt
waren?, ist nicht nachvollziehbar. Denn er versucht ja nicht et-
was aufzudecken, aufzufalten, um Einblicke in den konkreten
Ort zu erhalten. Vielmehr schafft er eine kiinstliche Faltland-

" Volker Fischer, Bauen am Ereignishorizont, in: Frankfurt Rebstockpark.
Folding in Time, S. 11, 16.

4% peter Eisenman, Die Entfaltung des Ereignisses in: Aura und ExzeB,
S. 200.

*“!Ebd., S. 200.

“?Ebd., S. 196.
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schaft. Im Prinzip behandelt Peter Eisenman damit den Grund
auch als Tabula Rasa, mit dem Unterschied, dass er ihn nicht
eben planiert, sondern faltet. Peter Eisenman kritisiert zwar in
Bezug auf Ernst Mays Entwurf: "Die Siedlungsbauweise setzt
einen ideellen, neutralen Grund voraus, der endlos ausdehnbar
und wiederholbar war; es gab keinen spezifischen Kontext"*>>,
aber auch fiir ihn selbst ist der Ort nicht von Bedeutung. Sein
Entwurf basiert auf einer imaginédren Siedlung und dem philoso-
phischen Konzept der Falte.** Daraus eroffnet er neue Formen
fir die Architektur, die aber mit dem Ort selbst nichts zu tun

haben. Der Ort war vielleicht Anlass, aber nicht Grund.

Ein weiteres Projekt, indem Peter Eisenman sich mit Figur und
Grund auseinandersetzt, ist das Jidische Mahnmal in Berlin
(Abb. 5.22, Abb. 5.23). Er entwarf es 1997 zusammen mit dem
Kiinstler Richard Serra als Beitrag zum Wettbewerb eines Denk-
mals fiir die ermordeten Juden Europas.”’ Das Wettbewerbs-
geldnde befindet sich in der Mitte Berlins. Bis 1989 gehorte es
zum so genannten Todesstreifen, dem Grenzgebiet zwischen
Ostberlin und Westberlin. Es ist umgeben vom Brandenburger
Tor, dem Park Tiergarten, dem neu errichteten Hotel Adlon, der
DG Bank von Frank Gehry, Giinther Benischs Akademie der
Kiinste, den Vertretungen der Bundesldnder und ein paar Plat-
tenbauten aus den achtziger Jahren, wo einst Goebbels seine
Dienstvilla und einen Bunker hatte. Das Gelédnde selbst bemisst
sich auf 19.000 Quadratmeter.

33 Peter Eisenman, In Zeit einfalten: Die Singularitit des Rebstock-Gelcndes

in: Frankfurt Rebstockpark. Folding in Time, S. 23.

4 peter Eisenman entw. mit d. selben philosophischen Anspruch, dem Tool
folding u. wechselnden naturwissenschaftl. Modellen u. Grundformen versch.
Faltarchitekturen, wie z.B. Max Reinhardt Haus, Berlin 1992 (Abb. 5.12,
Abb. 5.13), Alteka Office Building, Tokio, 1991 (Abb. 6.12).

#1995 hatten der Forderkreis zur Errichtung eines Denkmals fiir die ermor-
deten Juden Europas (gegriindet 1988, Vorsitzende Lea Rosh), das Land Ber-
lin und der Bund schon einmal zu einem offenen Wettbewerb aufgerufen.
Der damalige Bundeskanzler Helmut Kohl fand den Beitrag des Gewinner
(eine Kiinstlergruppe um Christine Jackob-Marks) nicht akzeptabel und ver-
hinderte die Realisierung einer fuBballfeldgroBen, schrig aus dem Boden
ragenden Grabplatte, in die alle Namen der Opfer des Holocaust eingeritzt
werden sollten.
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Aus dem Wettbewerb zum "Denkmal fiir die ermordeten Juden
Europas" gingen 1997 zunéchst vier Zwischengewinner hervor:
Gesine Weinmiller, die einen Davidstern dekonstruiert hatte,
Daniel Libeskind, der die Leerdume aus seinem Jiidischen Mu-
seum in Berlin als Mahnmal materialisierte, Jochen Gerz, der
Lichtmasten mit der Frage "Warum" versetzte und Peter Eisen-
man und Richard Serra, die ein Feld aus 4000 Betonstelen ent-
warfen. Kasper Konig beflirwortete damals schon den Entwurf
von Richard Serra und Peter Eisenman, weil er nichts illustrier-
te, sondern etwas im Hier und Jetzt erfahrbar macht.*® Der Spa-
ziergdnger oder gerichtete Besucher sollte die Schrecken erfah-
ren, die den ermordeten Juden in Europa widerfahren sind. Die
Stelen aus Beton sind so dicht angeordnet, dass keine zwei Per-
sonen nebeneinander laufen konnen. Jeder ist in diesem Stelen-
feld allein, "auf sich selbst zuriickgeworfen, egal ob im Jahre
1999, 2010 oder 2040."*7 Jeder muss sich hier allein mit dem
Thema der ermodeten Juden und der Situation auseinander-
setzen. Das gilt fiir die Betroffenen, die wenigen Uberlebenden,
die Nachkriegsgeborenen, die Generation ihrer Eltern und En-
kel, fiir Opfer und Titer, so Kasper Konig.**® Das Mahnmal ist
nach Peter Eisenman "antisymbolisch."*’ Es existiert keine Be-
deutung, kein Halt, keine vorgegebene Richtung, kein Ziel, kein
Ausgang, kein Eingang, alles ist offen und doch beklemmend
ausweglos. Peter Eisenman setzt hier zum ersten Mal nicht auf
das Objekt als ein Selbst, das abgeschnitten vom Subjekt exi-
stiert, sondern das Subjekt ist aktiver Bestandteil des Werkes.
Vielleicht beruht diese Besonderheit auf dem Status des Mahn-
mals, vielleicht auf dem Einfluss des Kiinstlers Richard Serra.

Der endgiiltigen Entscheidung fiir das Stelenfeld 1999 durch den
Bundestag geht eine lange Diskussion voraus.*® Vielen Po-
litikern, Kritikern und Historikern war der Entwurf von Peter

¢ Kasper Kénig, Das Warten hat sich gelohnt, Focus 48, 1997, S. 72.
“7Ebd., S. 72.

S Ebd., S. 72.

% Peter Eisenman zitiert aus: Joachim Giintner, Erschiitterung im Stelen-
wald?, NZZ, 02.07.1999, S. 33.

460 Vgl. Ausf. in: Ute Heimrod, Giinther Schlusche, Horst Seferens, Der
Denkmalstreit — das Denkmal. Die Debatte um das "Denkmal fiir die er-
mordeten Juden Europas", Eine Dokumentation, Philo Verlagsgesellschaft,
Berlin 1999.
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Eisenman und Richard Serra zu kiinstlerisch, zu offen, zu groB,
zu abstrakt. Sie forderten Erkldrungen und Informationsstétten.
Peter Eisenman musste seinen Entwurf mehrmals tiberarbeiten
und wechselnden politischen Machthabern plausibel machen.
Richard Serra stieg in dieser Zeit aus dem Projekt aus. Wahr-
scheinlich war er es nicht gewohnt, seine Kunstwerke der Mei-
nung anderer anzupassen. Peter Eisenman ist da flexibler in
seiner Rolle als Architekt.*®" Er entwarf mehrere Varianten zum
Stelenfeld. Mal wurden aus 4000 Stelen 2000 Stelen und rund-
herum Bédume gepflanzt, mal wurde das Stelenfeld mit einer
Bibliothek kombiniert, ein Raum fiir eine Million Biicher, und
dariiber hinaus Ausstellungsrdaume, Dokumentationszentrum und
Museumsshop geplant. Die letzte Version beinhaltet 2751 graue
Betonstelen, je 95 Zentimeter tief, 2,38 Meter breit, maximal
finf Meter, minimal 20 Zentimeter hoch. Die Stelen sind in
einem Raster angeordent, das an den Seiten etwas ausfranst, da
Stelen im Raster fehlen. Die Stelen sind in verschiedene
Richtungen geneigt, und auch der gepflasterte Grund ist nicht
eben. Wege von 92 Zentimetern Breite bewegen sich in Wellen
auf und ab. Zwischen einigen Stelen werden Baume geptlanzt,
und ein paar Stelen wandern auf den FuBweg. Ein "Ort der In-
formation", entworfen von der Architektin Dagmar von Wilken,
befindet sich unter dem Stelenfeld, an der siid6stlichen Ecke des
Geldndes. In ihm befinden sich ein "Raum der Stille", ein
"Raum der Schicksale", ein "Raum der Namen" und ein "Raum
der Orte". Die Ausstellungsfldache betragt 800 Quadratmeter und
soll die Aufgabe der Personalisierung und Individualisierung des
Schreckens iibernehmen. Eine Dokumentation zeigt die Ver-
nichtungsstitten sowie Zahl und Herkunft der jiidischen Opfer.

%! peter Eisenman zu den Varianten des Entwurfs zum Jiidischen Mahnmal:
"Sagen wir es so — wenn ein Klient ein Haus bestellt, und dann sagt er, ich
habe mir einen zweiten Mercedes gekauft und jetzt brauche ich eine Garage.
Dann muB ich ihm eine Garage bauen. Da bin ich nicht empfindlich. Ich habe
ein Mandat meines Klienten. Nichts ist in dieser Welt vollkommen — Gott sei
dank. Aber verstehen sie mich nicht falsch, wir haben hier eine Losung
gefunden, keinen Kompromiss." aus: Die Erkldrung liegt im Schattenreich,
Die Welt, 08.07.2000.

221



Abb. 5.23 Peter Eisenman, Jiidisches Mahnmal, Berlin, 2005

Abb. 5.24 Micha Ullmann, Denkmal zur Biicherverbrennung, Berlin, 1995
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Abb. 5.25 Daniel Libeskind, Garten des Exils, Jidisches Museum Berlin,
2001
3 "
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Abb. 5.26 Robert Morris, Untitled, 1967
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Abb. 5.27 Sol LeWitt, 47 3-part variations on 3 different kinds of cubes,
1968

Abb. 528 Ronald Bladen, Unitled, 1965

Wie kommt Peter Eisenman zur Form des Jiidischen Mahnmals,
die sehr an Kunstwerke der sechziger Jahre in Amerika erinnert,
wie zum Beispiel Robert Morris' Arbeit Untitled von 1967, Sol
LeWitts 47 3-Part Variations on 3 Different Kinds of Cubes von
1968, Tony Smiths Wandering Rocks von 1967, Ronald Bladens
Untitled von 1965 und Anne Truitts Catawba von 1962
(Abb. 5.26-Abb. 5.28)?
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Zudem ist eine Ahnlichkeit zu Daniel Libeskinds Garten des
Exils (Abb. 5.25) festzustellen, der Teil des Jiidischen Museums
in Berlin ist, das 2001 er6ffnet wurde. Im Gegensatz zum Mahn-
mal, das den ermordeten européischen Juden gewidmet ist, zeigt
das Judische Museum Ausstellungen zur 2000 Jahre alten
deutsch-jiidischen Geschichte. Auf den direkten Plagiatvorwurf
von Daniel Libeskind hin bleibt Peter Eisenman gelassen.*®
Formen, wie rechteckige Kuben oder Stelen, zu mehreren
angeordnet, auch gekippt, sind nicht eine Erfindung Daniel
Libeskinds, sondern seit den sechziger Jahren in der Kunst und
Architektur verbreitet. Aber die Ahnlichkeit bezieht sich nicht
nur auf formale Aspekte, sondern vor allem auf die Wirkung
von Daniel Libeskinds Garten und Peter Fisenmans Mahnmal
im Zusammenhang mit dem Thema: das jiidische Leben und
seine Vernichtung durch die Nationalsozialisten. Bei beiden
wird der Mensch in seinem Gleichgewicht irritiert, kann sich
nicht an Horizontale und Vertikale orientieren, da diese nicht im
Lot sind. "Das Stelenfeld, das Peter Eisenman und Richard Serra
in monumentaler Form realisieren wollten, existiert jetzt also be-
reits im Kleinen", schreibt auch Johannes Wendland*®® zur Er-
Offnung des Jiidischen Museums, das viele bereits als Mahnmal
betrachten.®

Das Judische Museum entwirft Daniel Libeskind aus sich hori-
zontal brechenden Achsen, in denen vertikale Leerstellen einge-
schnitten sind, die Voids. Sie stehen fiir den unwiederbring-
lichen Verlust jiidischen Lebens und jiidischer Kultur durch den
Holocaust. Insgesamt gibt es fiinf Voids, die Daniel Libeskind
dann 1997 materialisiert als Mahnmal fiir die ermoderten Juden
Europas vorschligt. Die Achsen im Jiidischen Museum tragen
verschiedene Namen und Bedeutungen: Achse der Kontinuitét,
Achse des Holocaust, Achse des Exils. Am Ende der Achse des
Exils befindet sich der Garten des Exils. Auf einer Tafel steht,

42 [ibeskind attackiert Eisenman, Die Welt, 01.02.1999

9 Johannes Wendland, Gedenkkultur. Der totale Bruch, Deutsches Allge-
meines Sonntagsblatt, 29.01.1999.

% Der Schriftsteller Gyorgy Konrad hat es als Prisident der Berliner
Akademie der Kiinste am deutlichsten formuliert: "Der Libeskind-Bau selbst
ist das Mahnmal.", ebd.
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dass Daniel Libeskind anregt, hier tiber Desorientierung nachzu-
denken, die das Exil mit sich bringt. Und Desorientierung ist in
diesem Garten nicht nur geistig, sondern auch physisch zu spii-
ren. Im Gang durch die schrig gegeneinander laufenden Ebenen
und den parallelen, aber nicht vertikalen Stelen, aus denen Ol-
weiden wachsen, verliert der Besucher leicht seinen Orientie-
rungssinn. Er ist irritiert, woran er sich ausrichten soll, was gera-
de und was schrig ist. Hier wie beim Jiidischen Mahnmal von
Peter Eisenman ist es der Raum selbst, der jiidische Geschichte
vermitteln soll.

Doch was ist durch Raumanordnungen, die im Hier und Jetzt
desorientieren, verunsichern, verwirren, bedrédngen und bedngs-
tigen an geschichtlicher Dimension erfahrbar? War es nicht Ziel
der Minimal Art in den sechziger Jahren, gerade die Geschichte
zu vergessen, um sich auf das Hier und Jetzt zu konzentrieren?
Im Hier und Jetzt geistige und emotionale Erfahrungen zu ma-
chen, die nicht aufbauen und nicht verweisen auf Vergangenheit
und Zukunft? In diesem Sinn hétte die Formsprache das An-
liegen des Mahnmals verfehlt, das ja an etwas bestimmtes, ndm-
lich den Holocaust erinnern soll. Kann man an etwas bestimmtes
erinnert werden, nur tiber Hier-und-Jetzt-Erfahrungen? Sollten
die Erfahrungen nicht auf die Geschichte bezogen werden? Oder
reicht am Ende ein Schild, auf dem steht: "Mahnmal fiir die
ermordeten Juden Europas" um diese Verbindung herzustellen?
Oder ist diese Verbindung der Ort der Information unter dem
Mahnmal?

Die konkreten Informationen im Untergeschoss sind fiir Peter
Eisenman ein Zusatz, nicht Basis fiir die Erfahrung des Betrach-
ters im Stelenfeld. Das Jiidische Mahnmal, so Peter Eisenman,
"spricht nicht, es sagt nicht, was es ist und was es meint." Seine
Deutung ist Sache der Besucher und der Betrachter. Und genau
diesen Ansatz kritisiert der Historiker Jirgen Kocka: "Wenn
Denkmiler zum Denken anregen sollen, dann diirfen sie sich
nicht mit einer abstrakten Symbolik begniigen, die jeder anders
versteht und keiner richtig."*®® Hanno Rauterberg dagegen sieht

465 Jurgen Kocka, Mahnmale. Trauer ohne Scham, Der Spiegel, 1, 1998,

S. 20.
226



gerade darin, dass Peter Eisenman nicht den grofen Sinnstifter
spielen will, die Chance des Mahnmals.*®®

In Peter Eisenmans Architektur existiert kein Richtig, und so
existiert auch beim Jiidischen Mahnmal kein richtiges Verstehen
und Empfinden. Peter Eisenman erdffnet Rdume, in denen der
Betrachter immer nur sich selbst begegnet und manchmal auf
einen anderen Betrachter im Alleingang trifft. Der Alleingang
wird vor allem dann wahrgenommen, wenn man zu mehreren
das Mahnmal besucht. Denn nur dann muss man sich separieren,
weil} nicht wolang die anderen gegangen sind und wo man sie
wiederfinden wird. Dieser Zustand bedngstigt und erinnert an
die Deportation.

Das Mahnmal ist mehr Raumerfahrung als Architektur, ver-
gleichbar mit Dan Grahams Raumanordnungen Opposing Mir-
rors and Video Monitors on Time Relay oder Public Space/Two
Audiences, wo der Betrachter ungewissen Situationen ausgesetzt
ist, die ihn ins Verhéltnis zum Raum und den anderen Betrach-
tern setzen. In diesem Sinne stellt auch Hanno Rauterberg fest:
"Der Stelenwald vermeidet alle GewiBlheiten und wirft uns auf
uns selbst zuriick. Fremd wird man sich dort fithlen — von fal-
scher Versohnung keine Spur, auf jede Deutung wird verzich-
tet."*” Doch das geniigt nicht, sagt Joachim Giintner: Als nar-
zisstisches Spiel mit den eigenen Emotionen verfehlt das Denk-
mal seine Aufgabe. Denn "nicht Individualisierung, nicht Zu-
riickwerfen auf uns selbst, sondern Erschiitterung ist, was wir
von einem als Kunstwerk gestalteten Mahnmal verlangen
miissen. Erschiitterung aber meint Selbstverlust, nicht Selbstbe-
spielung."*®®

Ist Erschiitterung noch etwas, was das Jiidische Mahnmal leisten
kann — man kann sich durchaus vorstellen, beim Gang durch die
Stelen erschiittert zu sein ob der empfundenen Ausweglosigkeit
— kann Selbstverlust als Verlust von etwas Ehemaligem, Un-
wiederbringlichem, etwas das einmal Teil von uns war, nicht

4% Hanno Rauterberg, Mit Haf auf das Schone. Scheitert das Berliner

Holocaust-Mahnmal?, Die Zeit, 04.06.1998, S. 46.

7 Hanno Rauterberg zitiert aus: Joachim Giintner, Erschiitterung im
Stelenwald, NZ7, 02.07.1999, S. 33.

“* Ebd., S. 33.
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nachvollzogen werden. Gy6rgy Konrad, Schriftsteller und Uber-
lebender des Holocaust, kritisiert in diesem Sinne:

"Ich konnte meine Erinnerung an [Auschwitz] nicht in Ein-
klang bringen mit den Entwiirfen, die alle Angst machen und
uns unterrichten. Das ist Megalomanie. Ich verstehe die gute
Absicht, aber es ist irgenwie tolpatschig. Man kann nicht ein
Modell fiir Millionen Leichen errichten. [...] Hier werden die
Gefihle produziert, die Gefangene im Lager hatten. Ich bin da-
fir, dafl das Berliner Jiiddische Museum von Daniel Libeskind
den ermordeten Juden gewidmet wird. Man sollte Erinnerungs-
stiicke von ihnen sammeln und sie dadurch gleichsam am Leben
erhalten. Der quadratische Garten [der Garten des Exils] vor
dem Museum ist eigentlich schon das Modell fiir den Eisenman-
Serra-Entwurf. Und dann gibt es noch dieses feine Denkmal der
Biicherverbrennung von Micha Ullmann. Etwas besseres kann
man nicht machen."**’

Was Gyorgy Konrad hier anspricht, ist zum einen die Funktion
des Mahnmals als Ort der Erinnerung und zum anderen die
Problematik des Ortes selbst. Zum Erinnern sind konkrete histo-
rische Dinge notig. Gleichzeitig muss in dieser besonderen Situ-
ation darauf hingewiesen werden, dass viele Dinge fiir immer
verloren sind."”’ Letzteres sieht Gyorgy Konrad bereits im
Denkmal zur Biicherverbrennung von Micha Ullmann verwirk-
licht (Abb. 5.24). Der Kiinstler hat 1995 am historischen Ort der
Verbrennung, auf dem ehemaligen Opernplatz (heute Bebel-
platz) zwischen Humboldt Universitdt und Staatsoper, eine ver-
sunkene Bibliothek geschaffen, einen fiinf Meter tiefen Raum,
der nicht zuginglich, sondern nur von oben durch eine Glas-

Y9 Gyorgy Konrad, Architekten brauchen eine Gegenmacht, Die Welt,
24.09.1998.

47 Auch die Ausstellungen des Jiidischen Museums sind dort am stirksten,
wo der konkrete Verlust zu spiiren ist, weil er Teil der Geschichte der
Deutschen ist und nicht Teil der Geschichte eines anderen Volkes. Es geht
um Menschen, die das Berliner Leben prégten, unabhéngig von Religion und
Abstammung. In einem Brief von Martha Liebermann zum Beispiel, datiert
vom Mirz 1943, kann der Besucher die Angst vor dem Abtransport nachle-
sen. Als ein Freund sie einen Tag spiter besuchen will, ist sie tot — eine Uber-
dosis Veronal, um der Deportation zu entkommen. Daneben findet sich ein
Bild mit ihrem Mann Max Liebermann, Maler und frither Prisident der Berli-
ner Akademie der Kiinste.
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platte einsehbar ist. In diesem Raum befinden sich leere Bii-
cherregale, die Platz bieten wiirden fiir 20.000 Biicher. Der
Raum zeigt, welch unwiederbringlichen Verlust es bedeutet
hétte, wenn Biicher, die 1933 auf diesem Platz verbrannt wur-
den, heute nicht mehr existieren wiirden, darunter Werke von
Thomas Mann, Heinrich Mann, Sigmund Freud, Karl Marx,
Bertolt Brecht, Erich Maria Remarque, Erich Késtner, Heinrich
Heine, Kurt Tucholsky u.v.a. Dieses Denkmal verankert sich im
Ort des Geschehens.

Fir das Jiidische Mahnmal wurde kein Ort des Geschehens ge-
wihlt, obwohl Titerorte, wie Fiihrerbunker47l, Geheimes Staats-
polizeiamt, Sitz der SS-Fiihrung und Reichssicherheitshaupt-
amt'’? nicht weit entfernt liegen. An diesen Titerorten fielen
grundlegende Entscheidungen tiber die Verfolgung der politi-
schen Gegner, die "Germanisierung" eroberter Gebiete in Polen
und der Sowjetunion, die Ermordung sowjetischer Kriegsge-
fangener und den Volkermord an den europdischen Juden. Hier
wurden die bertichtigten "Einsatzgruppen" aufgestellt, und hier
wurde die "Wannsee-Konferenz"’? vorbereitet. Es ist ein Ver-
sdumnis, das Jiidische Mahnmal nicht an einem dieser Orte zu
platzieren. Es ist die vertane Chance das Mahnmal zu Ehren der
ermordeten Juden historisch zu griinden, auf den Taten derjeni-
gen, die ihre Vernichtung beschlossen hatten. Besteht zudem
nicht die Gefahr, dass das Jiidische Mahnmal an einem beliebi-
gen Ort zu einem reinen Kunstobjekt wird?

Worin verankert sich das Jiidische Mahnmal, worin griabt Peter
Eisenman, um seine Figuren, die Stelen, mit dem Grund zu ver-
binden? Er grébt in sich selbst. Peter Eisenman ist Jude, doch

Y1 1995 im ersten Wettbewerb zum Jiidischen Mahnmal schlagen die

Architekten Nicolas Perren und Jasper Jochimsen vor, das Wettbewerbsge-
lande zu verschieben und den Fithrerbunker in der Wilhelmstrasse mit einer
dicken Glasschicht zu versiegeln.

472 Auf dem Gelidnde des Reichssicherheitshauptamtes soll ein Bau mit dem
Titel "Topografie des Terrors" entstehen. Er soll historische Kenntnisse iiber
den Nationalsozialismus und seine Verbrechen vermitteln sowie zur aktiven
Auseinandersetzung mit dieser Geschichte anregen.

3 Am 20. Januar 1942 verhandelten in der Villa Am GroBen Wannsee in
Berlin fiinfzehn Vertreter der Ministerialbiirokratie und der SS iiber die
organisatorische Durchfithrung der Entscheidung, die Juden Europas in den
Osten zu deportieren und zu ermorden.
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kein orthodoxer, sondern ein sehr weltlicher, wie er selbst
sagt.*” Seine Familie lebt seit dem 19. Jahrhundert in Amerika
und war vom Holocaust nicht direkt betroffen. Wie seine Kinder
heute, hatte auch er als Kind einen Christbaum zu Weihnachten.
Und doch beginnt Peter Eisenman wihrend des Entwurfs zum
Jiidischen Mahnmal mit Hilfe seines Therapeuten den ver-
driingten Juden in ihm freizulegen.*”” Das Mahnmal sieht Peter
Eisenman auch fiir die Deutschen als eine Art Therapiehilfe. So,
wie er mit seinem Therapeuten iiber Dinge seines verdringten
Judentums spricht, soll das Mahnmal die Deutschen zum Spre-
chen bringen. Das Mahnmal selbst schweigt und wartet auf die
Dinge, die ihm erzdhlt werden, die Antworten und Fraugen, die
sich der Betrachter stellt. Es ist also ein psychologisches Graben
und kein Graben am konkreten Ort. Es ist ein Graben, das nach
dem Anderen im Selbst fragt, nach dem Judentum im Deutsch-
tum, nach dem von Joachim Giintner geforderten Selbstverlust
als Verlust des Anderen. Und das ist bei Peter Eisenmans Mahn-
mal keine historische Frage, sondern sie aktualisiert sich in der
Gegenwart, im Hier und Jetzt, im Betrachter, der sich durch das
Jiidische Mahnmal bewegt, und dem, was er im Moment erfahrt,
empfindet, denkt. "Die Menschen geben dem was sie sehen eine
Bedeutung"*’®, so Peter Eisenman. Die Bedeutung des Jiidischen
Mahnmals ist nicht festgeschrieben, sondern provokativ offen
gelassen.

474 Peter Eisenman, Das Denkmal soll seelische Schwelbrcnde auslésen,

FAZ, 17.08.2003

475 Ebd.

476 peter Eisenman, Die Erkldrung liegt im Schattenreich, Die Welt,
08.07.2000.

230



5.3 Gestalten des Dazwischen

"Die traditionellen Gegensétze zwischen Konstruktion und De-
koration, Abstraktion und Figiirlichkeit, Figur und Grund, Form
und Funktion [konnten] aufgelost werden. Die Architektur
konnte mit der Erforschung des Dazwischen innerhalb dieser
Kategorien beginnen."*"’ (Peter Eisenman)

Seit Ende der achtziger Jahre beschiftigen Peter Eisenman
architektonische Formen des Dazwischen. Es sind Formen, die
eine Gestalt zwischen zwei Zustdnden, Kategorien oder Begrif-
fen einnehmen oder die als Variante einen Zustand, Begriff
oder eine Kategorie potenzieren, um ihre Eindeutigkeit zu ver-
wischen. Denn Ziel der Zwischenrdume ist es, eine Mehrdeutig-
keit in der Architektur zu erreichen. Dafiir bewegen sie sich zwi-
schen Pridsenz und Absenz, Virtuell und Aktuell, Objekt und
Text, Figur und Grund, Figur und Figur, Form und Formlos. Der
Zustand einer Architektur des Dazwischenseins driickt sich bei
Peter Eisenman tiber eine schwache Bildhaftigkeit des Objekts
aus: "Die Beschaffenheit des Objekts muf3 auch in einem bild-
haften Sinn dazwischen sein: etwas das beinahe dieses oder bei-
nahe jenes, aber beides nicht ganz ist."*”®

Peter Eisenman entwirft sein Projekt Virtual House von 1997
(Abb. 5.29, Abb. 5.30) als Form zwischen zwei Zustinden, die
er als virtuell und aktuell definiert'’” und die nach Gilles Deleu-
ze nur eine andere Stufe des Realen darstellen: "The virtual is
opposed not to the real but to the actual."**" Peter Eisenmans
Virtual House existiert ohne Ort, als ein "continuum with com-
plex and multiple relational interactions and their differentiated
and continuous articulation over time."*' Ausgangsgeometrie

477 Peter Eisenman, Die Blaue Linie, in: Aura und Exzef3, S. 148.

478 peter Eisenman, En Terror Firma, in: Aura und Exzef3, S. 142.

7 Das Virtuelle steht anders als das Fiktive nicht dem Realen gegeniiber
(vgl. a. Romeo and Juliet) sondern dem Aktuellen. Die Unterscheidung real/
fiktiv und die Unterscheidung aktuell/virtuell liegen quer zueinander.

480 Engl. zitiert aus: The Virtual House, Any, No. 20, New York, 1997, S. 20,
dt. in: Gilles Deleuze, Differenz und Wiederholung, Wilhelm Fink, 1997.

! Ingeborg Rocker, The Virtual: The Unform in Architecture, in: The
Virtual House, S. 23.
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des Virtual Houses sind neun Wiirfel, die einen Verwandlungs-
prozess durchlaufen, den Ingeborg Rocker so beschreibt:

"These nine cubes constitute a potential field of internal re-
lations and conditions of interconnectivity. Each potential con-
nection can be expressed as a vector. Each vector has a field of
influence that actualizes its virtual movement through time."***

Vektoren, die in der Geometrie der neun Wiirfel stecken, geben
Ort und Richtung an, in die sich die Formen bewegen kdnnen.
Bei der Umformung hinterlassen die Vektoren Spuren, die Teil
der neuen Form werden. Die Vektoren sind und bleiben virtuell
in den Formen enthalten. Uber sie kénnen sich die Formen im-
mer wieder aktualisieren, neu kreieren. Am Ende konzentriert
sich in Peter Eisenmans Virtual House der Verformungsprozess
auf zwei Kuben, die spiter eine in Wellen und Falten geschlage-
ne Form haben, in denen die Kuben nicht mehr zu erkennen
sind. Dagegen erklart Ingeborg Rocker: "The result is not ex-
pression or representation but a form that only reveals its pro-
cess of becoming."*® Zu sehen aber ist eine endgiiltige Form,
die vielleicht aus der Bewegung und den Spuren der Vektoren
entstanden ist, die aber nicht mehr anwesend zu sein scheinen.

Abb. 5.29 Peter Eisenman, Virtual House, 1997

82 Ingeborg Rocker, The Virtual: The Unform in Architecture, S. 23.

3 Ebd., S. 23.
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Abb. 5.30 Peter Eisenman, Virtual House, Schema, 1997

Peter Eisenman ist hier an einen Punkt gekommen, an dem sich
ein Kreis schlieit zu seinen ersten Hdusern, die er als selbst-
referentielle Objekte entwarf — Objekte, die sich selbst entwer-
fen, setzen und erkldren. Im Virtual House konzentriert Peter
Eisenman das Selbstrefentielle in der Architektur auf Zustinde
zwischen virtuell und aktuell, zwischen dem, was mit der Form
moglich ist und dem, was schon ermoglicht wurde. Vektoren,
die Teil der Form selbst sind und nicht von aullen auf die For-
men treffen, um sie zu verformen, lassen das Virtual House eine
Gestalt annehmen.

"The projects form and materiality can no longer be distin-
guished from the working of the project because it is a selfge-
nerating and self-effecting process of realization. If the actuali-
zation of the virtual, that is, the generation of form, is the pro-
gram, then it is possible to say that program is always inscribed
in the form."***

% Ingeborg Rocker, The Virtual: The Unform in Architecture, S. 23.
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Das Problem des Virtual Houses besteht im erkldrten Ziel, eine
Architektur als "ongoing process"*®® geschaffen zu haben. Dies
bedeutet eine aktuelle Architektur als die im Moment présente
einerseits und eine virtuelle als je schon vergangene und zu-
kiinftige andererseits. Dies ist, zumindest {iber die Darstellung,
die Peter Eisenman fiir das Virtual House wihlt, nicht nachvoll-
ziehbar. Zudem erscheinen die von Peter Eisenman fiir das Vir-
tual House angegebenen "formal and conceptual tools" dis-
tortion, nesting, warping, mapping und tracing®® hier fehl am
Platz. Denn wieso sollten diese Werkzeuge auf die Form ein-
wirken, wenn doch Vektoren, die selbst Teil der Form sind, ihre
eigenen Richtungen, Wiederholungen, Orte der Bewegung be-
stimmen und so die Form bilden?

Im Haus Immendorff von 1993 in Diisseldorf (Abb. 5.10, 5.11,
5.31, 5.32) konzentriert sich Peter Eisenman wieder auf ein von
auBlerhalb der Architektur kommendes Modell, um ein Dazwi-
schensein zu erreichen. Mithilfe des physikalischen Phdnomens
der Soliton Welle will Peter Eisenman ein neues Verhiltnis
Figur/Figur erschaffen. Dabei sollen die Figuren in nichtlinearen
Interaktionen auf unvorhersagbare Weise auseinander hervor-

gehen.
(R
T
|
P

Abb. 5.31 Peter Eisenman, Haus Immendorff, Diisseldorf, 1993

485
486

Ingeborg Rocker, The Virtual: The Unform in Architecture, S. 23.
Vgl. Peter Eisenman, Diagram Diaries, S. 238.
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Abb. 5.32 Peter Eisenman, Haus Immendorff, Ebene 5, Studio, 1993

Haus Immendorft wurde nicht realisiert. Es wurde vom Maler
Jorg Immendortf in Auftrag gegeben und sollte einen Privatclub,
ein Café, eine Bar, Studios und Biiros enthalten. Peter Eisenman
brachte alles in einem sechsgeschossigen Haus mit einer Flache
von 1235 gm unter. Ausgangsform war wieder ein Kubus, der
durch die Computerprogramme morphing und torquing in Form
gebracht wurde. Er wurde an drei Seiten verdreht, geknickt und
iiber eine horizontale Staffelung von Fenstern gegliedert. Die
vierte Seite blieb gerade und verbindet das Haus mit einer be-
stehenden Héuserzeile. Die Fensterstaffelung entspricht nicht
den sechs Etagen des Hauses. Jede Etage hat drei Fensterbénder,
die in einem Modell auch mit Bildern hinterlegt sind. Zum Teil
verlaufen die Knicke und Drehungen auch im Innern. Treppen-
haus, Sanitdrraume, Kiichen und Fahrstuhl sind orthogonal an-
gelegt. Haus Immendorft sollte in Diisseldorf am Hafen stehen.
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Doch mehr als den Ort interessierte Peter Eisenman "die Gestal-
tung von Leerstellen anstatt von Korpern" — diesmal nicht im
Sinne "des Verhiltnisses von Figur/Grund, sondern von Figur/
Figur." Die Ausformung des Figur/Figur-Verhiltnisses zielte auf
eine "kontingente oder von Unterbrechungen durchzogene
rdumliche Beziehung." Was Peter Eisenman nach eigenen Anga-
ben dafiir bendtigte, war ein "rdumliches System", das eine
Dopplung in sich trug.*®” So kam Peter Eisenman auf das dyna-
mische System der Soliton Welle.

Solitire Wellen sind physikalische Phinomene, die scheinbar
zufillig auftreten. Verursacht werden sie durch plotzliche An-
derungen der Wassertiefe oder aufgrund unterirdischer seismi-
scher Vorgidnge. Im Falle einer spezifischen Verdopplung der
solitdaren Welle zu einem Soliton kommt es zu einer komplexen,
nicht-linearen Interaktion. Solitone unterliegen einem stdndigen
Wandel und bringen singuldre Formen hervor, die sich abwech-
selnd auflésen und wieder neu bilden.

Willkiirlich abrupt und doch fassbar in ihren nichtlinearen Inter-
aktionen, die sich spontan selbst organisieren — das ist es, was
Peter Eisenman am Modell der Soliton Welle interessiert und
was er hofft, in Architektur transformieren zu konnen. Fiir Peter
Eisenman gibt die Soliton Welle vor, was auch in der Architek-
tur moglich sein sollte, sie aber aus sich heraus nicht bewiltigen
kann. Deshalb wendet er das physikalische Modell der Soliton
Welle als Analogie auf eine architektonische Form an.*®® Diese
Ubersetzung ist problematisch. Denn eine Erkenntnis aus der
Physik, wie ein bestimmtes Naturereignis funktioniert, kann
kaum tiber die von Peter Eisenman verwendeten Werkzeuge, die
formgebenden Computerprogramme morphing und torquing in
Architektur transformiert werden. So wird nicht der Inhalt der
physikalischen Erkenntnis iibersetzt, sondern nur dessen forma-
ler Ausdruck auf die Architektur angewandt, appliziert, illu-
striert, vielleicht verbunden mit der Hoffnung, dass sich der In-
halt mit tibertragt. Dieses Vorgehen steht im Gegensatz Gilles
Deleuzes Auffassung des Erschaffens:

7 ygl. Peter Eisenman, Einfiihrung in: Peter Eisenman: Haus Immendorff,

S. 2ff.
8 Ebd., S. 2.
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"The problem is not to direct or methodologically apply a
thought which preexist in principle and in nature, but to bring
into being that which does not yet exist (there is no other work,

all the rest is arbitrary, mere decoration). To think is to crea-
1489
te.

Die Soliton Welle ero6ffnet Peter Eisenman "the possibility of ot-
her ways of modeling"**” im Sinne einer formalen Aneignung.
Wenn zwei solitdre Wellen einander kreuzen, ist keine Trennung
zwischen ihnen erkennbar und doch gehen beide unversehrt
auseinander hervor. Das heif3t, individuelle Wellen verbinden
sich und pflanzen sich fort wie eine einzige, doch dann teilen sie
sich spontan und kehren zu ihrer vorherigen Form und Bewe-
gung zurlick. Peter Eisenman sieht diesen Prozess im Haus
Immendorff umgesetzt, in einem inneren und einem &ulleren
Volumen, "deren Oberfldchen einander durchdringen, wéhrend
sie sich vertikal hochwinden und dabei einen strudelartigen
Kegel formen."*! Das Problem dabei ist, dass die Volumen viel-
leicht durch eine nichtlineare Interaktion &hnlich der Soliton
Welle entstanden sind. In ihrer fertigen Form aber ist nichts
mehr von einer willkiirlich abrupten, in ihren nichtlinearen Inter-
aktionen fassbaren Form zu spiiren, die sich spontan selbst orga-
nisiert. Peter Eisenman steht hier vor dem gleichen Problem wie
vier Jahre spidter beim Virtual House. Wie ist eine sich selbst
organisierende Form, als "ongoing process" in der Architektur
zu realisieren?

1987 geht es Peter Eisenman in seinem Projekt La Villette
(Abb. 5.33-Abb. 5.37) um Formen des Dazwischen, die sich auf
Jacques Derridas Auseinandersetzung mit Platons Chora bezie-
hen. Als Jacques Derrida 1985 an einer Interpretation von Pla-
tons Chora arbeitete und Peter Eisenman gleichzeitig an einem
Garten fiir den Park La Villette*> von Bernard Tschumi in Paris,
entschieden sie sich, Chora und La Villette zu verbinden. Es
war der Versuch einer Zusammenarbeit zwischen einem Archi-

¥ Gilles Deleuze, Difference and Repetition zitiert aus: Elisabeth Grosz, Ar-
chitecture from the Outside, in: Anyplace, S. 14.

40 peter Eisenman, Discussion , in: Anyplace, S. 43.

! peter Eisenman, Einfiihrung, in: Peter Eisenman: Haus Immendorff, S. 5.
2 Bernard Tschumi, Park La Villette, Paris, 1. Preis, Wettbewerb, 1980;
Peter Eisenman sollte einen Garten darin gestalten.

237



tekten und einem Philosophen. Jacques Derridas Text Chora'”

wurde zum Programm ihres gemeinsamen Projekts. Das heift,
er als der Philosoph gab das Konzept als philosophisch definier-
ten Begriff vor. Aufgabe des Architekten war es nun, aus dem
Konzept Chora eine Form zu bilden, also Chora architektonisch
umzusetzen. Thre Zusammenarbeit bestand dabei im stdndigen
Austausch und Abgleich von Form und Konzept.

Der Garten liegt in einem Gebiet von Paris, auf dem bis 1848
die Stadtmauern verliefen und bis 1867 ein Schlachthof exis-
tierte. Das Grundstiick hat die Form eines Rhombus mit abge-
rundeter Ecke. Die Grundstiicksform taucht als Ganzes im Ent-
wurf als gekippte Ebene auf. Auf ihr und in sie eingegraben
befinden sich diverse Objekte. Ein Teil der Stadtmauer ist zu
erkennen sowie ineinander verschachtelte Wiirfel, die sich in
verschiedenen Malstdben als Positiv- und Negativformen auf
der Ebene abzeichnen. Sie erinnern an Peter Eisenmans Projekt
Cannaregio und gleichzeitig an Bernard Tschumis Entwurf zu
La Villette. Durch einen dieser Kuben verlduft eine Mauer, die
verschiedene vertikale Stufungen enthilt. Geradlinige Achsen
sind in den Boden geritzt oder aufgesetzt, die wiederum ver-
schiedene Positiv- und Negativformen der Kuben schneiden. Ein
horizontales Gitter, das im Kleinen der GroBform des Grund-
stiicks entspricht, ist abgesenkt in einen fischgritenartig ausge-
pragten Raum. Das sind die Formen, die das Modell zeigt. Sie
stehen am Ende einer Auseinandersetzung von Peter Eisenman
und Jacques Derrida mit Platons Chora als einem Raum, der
zwischen Form und Formlosigkeit, sichtbar und unsichtbar,
jungfraulich und allempfinglich, Priasenz und Absenz existiert.

Platons Chora ist ein Ort, "ein unsichtbares, gestaltloses, all-
empfingliches Wesen, auf irgendeine hochst unzugédngliche
Weise am Denkbaren teilnehmend und duBerst schwierig zu er-
fassen." Dieses Wesen, von Platon auch Aufnehmerin, Mutter
oder Amme genannt, nimmt "alles in sich auf und hat sich nie
und in keiner Weise irgendeinem der Eintretenden &hnlich ge-
staltet; denn ihrer Natur nach ist sie fiir alles der Ausprégestoft,
der durch das Eintretende in Bewegung gesetzt und umgestaltet
wird und durch dieses bald so, bald anders erscheint." Das heif3t,

493 Jacques Derrida, Chora, in: Chora L. Works, S. 15-32.
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Chora ist etwas, das "gestaltlos aller Form entbehrt, welche es in
sich aufzunehmen bestimmt ist" und welche aus ihr geformt
wird. Dabei sind die "Ein- und Austretenden" Nachbilder des
standig Seienden. In der Welterklarung des Entstehens bestimmt
Platon drei Gattungen: "das Werdende, das, worin es wird, und
das, woher nachgebildet das Werdende geboren wird." Als dritte
Gattung definiert er Chora, als das Worin des Werdens, als ein
"Raum [...], dem ein Entstehen zukommt", der "selbst aber ohne
Sinneswahrnehmung" ist und "kaum glaubhaft erscheint."*

Das erste Treffen zwischen Peter Eisenman und Jacques Derrida
zu ihrem gemeinsamen Projekt, im September 1985, war zum
einen dadurch bestimmt, sich gegenseitig ihre sehr eigenen Ar-
beitsweisen vorzustellen und zum anderen ein erstes Herantasten
an Chora. Jacques Derrida stellt klar, was er unter Chora ver-
steht:

"Chora is the spacing which is the condition for everything
to take place, for everything to be inscribed. [...] What interests
me is that since chora is irreducable to the two positions, the
sensible and the intelligible, which have diminated the entire
tradition of western thought, it is irreducible to all the values to
which we are accustomed — values of origin, antropomorphism
and so on. [...] Chora receives everything or gives place to eve-
rything, yet Plato insists that in fact it has to be a virgin place,
and that it has to be totally foreign, totally exterior to anything
that it receives."*”

Nach dieser Beschreibung stellt sich die Frage: Kann Chora
tiberhaupt Architektur werden? Schwebt Chora nicht in ganz an-
deren Sphéren? Ist es nicht eher ein gottlicher Ort der Schop-
fung, ein Raum, der Bedingung ist fiir alles Existierende und
gleichzeitig selbst nicht wie all dies ist und der {iber Sinne und
Geist weit hinaus geht? Doch Peter Eisenman stellt sich der Her-
ausforderung und entgegnet Derrida: "You have represented the
outlines of a possible program, which of course, would need

% Platon, Timaios, Die dritte Gattung: Das Worin des Werdens in: Samtli-

che Werke, Bd. 4, Burkhard Konig (Hg.), Rowohlt, 1994, S. 51ff.
% Jacques Derrida, Transcript One, New York, September 1985, in: Chora L
Works, S. 10.
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elab[oration].*”® Now we are going to try physically to embody

this program."*’ Peter Eisenman sieht seine Aufgabe sofort in
der Verkorperung von Chora, in der physischen Ausbildung des
Konzepts. Nur wie? Wie transformiert er Jacques Derridas Text
iiber Chora in eine Gestalt, die Chora sein kann, obwohl sie
doch "gestaltlos aller Form entbehrt"?

Aus einer ersten Erkenntnis, dass Chora nicht Architektur sein
kann498, schliefit Peter Eisenman, dass Chora als Abwesenheit
préasent sein sollte: "We can make the absence of chora. The pre-
sence of the absence of chora"*”’ — zum Beispiel als Text, so
sein Vorschlag, ein Text als Ort, den der Besucher liest, um das
Ganze, den Park La Villette zu verstehen. Das heif3t, La Villette
existiert nicht an dem Ort, kann aber doch als Ganzes von dort
verstanden werden. "We could make one place from which the
reader, by reading its generation, the archeology of La Villette,
understands the whole. However a non-place is also a place
where you are not"", erklirt Peter Eisenman. Jacques Derrida
entgegnet, dass der Ort, von dem aus das Ganze verstanden wer-
den kann, auch beinhalten muss, dass dort etwas Neues ge-
schrieben werden kann:

"The only way to avoid it would be that in this place in
which you have the possibility of understanding the whole, you
will nevertheless of necessity write something new. Then there
will always be something more. [...] add a small part, that you
will open the circle of totality."™"

Darauthin fiigt Peter Eisenman dem Neuschreiben noch das
Ausloschen hinzu, erméglicht durch Sand und Wasser:

"I think the idea of writing something new is good. I also
think there should be the possibility of erasing. One possibility

¥ Locher im Design des Buches Chora L Works bedingen Leerstellen im
Wortlaut, die in den Zitaten in eckigen Klammern ergénzt sind.

7 Peter Eisenman, Transcript One, S. 10.

4% Ppeter Eisenman: "Ultimately, our architecture cannot be chora", Trans-
cript One, S. 11.

499 peter Eisenman, Transcript One, S. 10.

3% peter Eisenman, Transcript Two, Paris, November 1985, in: Chora L
Works, S. 34.

> Jacques Derrida, Transcript Two, S. 34.
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is to use sand and water — sand for writing, water for erasing.
[...] Perhaps the person, by walking, can cause the water to af-
fect the sand [. These] are also the issues of non-place and non-
totalization. [...] There should also be a sense of dislocation." >**

Um den gerade geschaffenen Ort unzuginglich erscheinen zu
lassen, wahlten Jacques Derrida und Peter Eisenman neben Sand
und Wasser noch Glas und Spiegel:

"Yes, glass or mirror. Also the sense of participating which
would be dislocated from the place itself [...]. I once did a house
with a room that you could look into but you could never enter;
you could feel its presence in every other room in the house.
This had the effect of always making one feel outside of the
house, because the ultimate interior was inaccessible." 03

Jacques Derrida sieht in diesen Uberlegungen erfiillt, Chora als
etwas Unantastbares darzustellen: "that's a good analogy for
chora. Chora is virgin. There is no content, no consumma-
: n504

tion.

Was hier wie eine Zusammenarbeit von Jacques Derrida und Pe-
ter Eisenman zur Entwicklung von Chora in Theorie und Um-
setzung aussieht, wird bald verworfen. Bei spéteren Treffen er-
scheint Peter Eisenman mit seinen Zeichnungen zu Chora. Ent-
wickelt wurden sie aus seinem Operationssystem scaling. Der
Versuch einer inhaltlichen Umsetzung verkommt damit zu ei-
nem systematisierten Formalismus, ohne Riickkoppelung. Peter
Eisenmans scaling arbeitet, wie schon beim oben beschriebenen
Projekt Romeo and Juliet’” mit verschiedenen MaBstiben, um
dem menschlichen MaBstab zu entgehen. Wie kommt er darauf,
es auch fiir Chora anzuwenden? Peter Eisenman glaubt, dass er
ohne von Chora gewusst zu haben, schon frither nach ihrem
Konzept gearbeitet hat:

>%2 peter Eisenman, Transcript Two, S. 34.

*“ Ebd., S. 34.

> Ebd., S. 34.

*% Neben Romeo und Juliet sind weitere Projekte aus dem Tool scaling ent-
standen: House 11a, Cannaregio Town Square u. Fin D'ou T Hou S; vgl. a.
Ubersicht in: Diagram Diaries, S. 238f.
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"Thus, [...] when Derrida proposed that an essay he had
been working on dealing with the Platonic idea of chora found
in Timaeus be the object of our collaboration, our program [...] I
was already working on such a concept.""°

Da Peter Eisenman Aspekte seiner Arbeit in den Gedanken
Jacques Derridas zu Chora wieder erkannt hat, verweist er des
Ofteren auf eigene Projekte, in denen er bereits realisiert sieht,
was und wie Chora sein konnte, so zum Beispiel auf sein Pro-
jekt Romeo and Juliet im Zusammenhang mit der Darstellung
einer Absenz in der Architektur507, auf sein Guardiola House als
es darum geht, Chora als "something between place and object,
between container and contained”” zu definieren oder sein
Wexner Center, um die Idee einer Gleichzeitigkeit von Bewe-
gung und Erhaltung zu veranschaulichen.’”

Beim vierten Treffen stellt Peter Eisenman Jacques Derrida sei-
ne Vision zu Chora vor, als einen Ort aus drei Orten und Zeite-
benen:

3% peter Eisenman, Seperate Tricks, in: Chora L. Works, S. 132.

7 An Architecture of Absence (Romeo + Juliet Castles), Venedig, Italien,
1985; Peter Eisenman: "scaling in the Romeo and Juliet project to understand
the sustained development of a search for the signs of absence within the ne-
cessary presence of architecture", in: Seperate Tricks, S. 132.

% Guardiola House, Cadiz, Spanien, 1988; Peter Eisenman: "Guardiola Hou-
se [...] neither containing or contained, neither inside nor out, frame nor ob-
ject, figure nor ground. The house no longer can be read iconically, because
the traces and imprints that saturate the house have no iconic value, they do
not refer outward. [...] Rather, they only become intelligible by understanding
their own internal, indexical logic. The result space is clearly different from
the space of a house, even though it clearly may function as a house.", in: Se-
perate Tricks, S. 134.

% Wexner Center for the Visual Arts and Fine Arts Library, Columbus,
Ohio, 1983-89; Peter Eisenman: "I find the idea of [...] movement and main-
tenance at the same time — a very good model. I think it is something that I
have been intuitivly working with[. We] are not dealing with uninhabitable,
unaesthetic, unfunctional places, but perhaps with deconstructive places — the
dislocation of shelter. For example, traditionally, a museum shelters art. Yet
in Ohio, we made the museum a long green[house like] structure that shelters
— but not at all as a museum shelters. Hence it dislocates the notion of mu-
seum, through it fulfills the museum function.", in: Transcript Four, New
York, April 1986, in: Chora L. Works, S. 69.
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Chora "will be a place which has a presence of site A but
will also have another time and another place in it [as] will sites
B and C. [...] the three sites will contain its own presence as well
as its own absence of presence in a cont[inuous] relationship. Si-
te A will contain the absence of B and C; site B the absence of A
and C, and so on. Each site will have the absence of the other si-

tes as a trace — in one sense the memory and in another the futu-
510
re."

Die drei Orte, von Peter Eisenman zunichst A, B und C ge-
nannt, sind anwesend und abwesend zugleich, in sich und als
Spur in den anderen Orten. Fiir den Besucher heif3t das konkret:

"The visitor does not understand at site A the conditions of
the traces of site B and C, but when the visitor gets to those si-
tes, he or she realizes that they have both a memory of where
they have been and an anticipation of the future. Then, upon
arrival at site C, the structure closes in a sense, because you ha-
ve the presence of memories of past and future."""

Der Besucher versteht also an jedem Ort ein Teil des anderen
Orts. Dadurch iiberlagern sich Anwesenheit im Hier und Jetzt
und Anwesenheit in der Erinnerung mit der Abwesenheit im
Hier und Jetzt und der Voraussicht des Besuchers, wie die drei
Orte zusammenhéngen. Dabei haben A, B und C ihren je eige-
nen MaBstab und sind doch je Teil der anderen Orte:

"Each site will contain, through superimposition, a part of
the other sites, as well as the notion that A, B and C are one site
at a different scale. The three can thus be read as a whole, as a
unity — as A with pieces of B and C, B with pieces of A and C
etc. Each site speaks of another place at another scale of activity
[...] Finally, and this is tricky, we can say that each site is a tis-
sue of three layers, in which tissue 1 interacts with tissue 2 at
another site, and so on."” 12

Es geht also um eine Interaktion von drei Orten, bei dem ein Ort
immer Teile der beiden anderen Orte beinhaltet, die so zu sei-
nem Bestandteil werden. Jacques Derridas Antwort darauf: "I

310 peter Eisenman, Transcript Four, S. 69

ST ERd.,, S. 69.
S12Epd., S. 69f.
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understand, at least conceptually, though I cannot visualize it."
AuBlerdem gibt er zu bedenken, dass Chora etwas ist, in das
alles eingeschrieben ist, selbst aber dadurch nicht geprégt wird,
da es unantastbar ist: "Everything is inscribed on it, but, at the
same time, the receptacle remains virgin. It does not receive
anything."" Die Frage, ob diese Forderung an Chora mit diesen
drei Orten umgesetzt werden kann, steht nun im Raum.

Beim nichsten Treffen hat Peter Eisenman ein Modell und Pli-
ne. Sein Mitarbeiter Thomas Leeser erklirt, was sie darstellen:

"Well, what I did was to set up a scheme with four elements
— the site of La Vilette, Tschumi's project, the site of Cannaregio
in Venice and Peter's project here. I then arranged this four ele-
mets vertically [...] By letting each horizontal level represent a
different time as well as a different condition of solid and void,
form and receptacle, a system was created in which each ele-
ment is rel[ated to] the other in various conditions of past, pre-
sent and future, absence and presence, and materiality [solid] or
void. As you can [see] the first column of the diagram, which
shows Tschumi's scheme and La Vilette as presence and [Tschu-
mi's] scheme and Venice as absence, represents facts as they
exist relative to the site. So, we will not build that column, but
the other three 'fictional' columns. For example in the next con-
dition, we have Venice as a future for Bernard's project and La
Vilette as the present for Peter's Cannaregio scheme.""*

Aus den drei abstrakten Orten A, B und C sind vier konkrete
Orte geworden: der Ort La Villette im Jetztzustand inklusive ge-
schichtlichem Verlauf, das Projekt von Bernard Tschumi fiir La
Villette, das Projekt Peter Eisenmans fiir La Villette und Peter
Eisenmans Projekt Cannaregio fiir Venedig (Abb. 5.16, 5.17,
5.33, 5.34). Elemente daraus werden vertikal iibereinander ge-
staffelt und reprisentieren verschiedene Zeitzonen: in der Mitte
die Gegenwart, oben die Zukunft, unten die Vergangenheit. Zu-
dem sind die Elemente der Orte und Projekte als "voids and so-
lids" ausgebildet: "The present has voids and solids, the past has

513
514

Jacques Derrida, Transcript Four, S. 70.
Thomas Leeser, Transcript Five, New Haven, April 1986, in: Chora L
Works, S. 77.
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voids and the future has solids."”"’ Dabei ist es Peter Eisenman
nicht wichtig, dass jeder Besucher dieses Schema versteht: "It is
not important that anybody understands that scheme. [...]
Walking through, people will begin to see the differences."'®

/

/

o

Abb. 5.33 Peter Eisenman, Chora, Zeichnung, 1986

315 Thomas Leeser, Transcript Five, S. 78.

18 Epd., S. 78.
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Abb. 5.34 Peter Eisenman, Chora, Zeichnung, 1986

Nach dieser Projektvorstellung stellt sich vor allem eine Frage:
Was hat das mit Chora zu tun? Es ist zwar architektonisch sehr
interessant, drei Zeitzonen in einer Interaktion von verschiede-
nen Projekten und Orten zu arrangieren, aber das kann nicht
Chora sein. Peter Eisenman hat hier ein System kreiert, das
einen Verbund darstellt, von eigenen fritheren Projekten, in de-
nen seiner Meinung nach schon Ansédtze zu Chora zu finden
sind und dem Park La Villette von Bernard Tschumi.’'” Dieses

>7 Auch Tschumis La Villette trigt nach Peter Eisenman eine Verbindung zu
seinen fritheren Projekten in sich; vgl. a. Bernard Tschumi, Peter Eisenman,
Correspondence in: Chora L. Works, S. 82-85.
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Verbundsystem als die physische Umsetzung des Konzepts Cho-
ra zu sehen, ist unmoglich. Zudem ist es etwas anmaflend von
Peter Eisenman, seine Projekte in ein Konzept einzubeziehen,
das Einzigartigkeit beansprucht und das Platon zur Erklarung
des Kosmos nutzte.

"In Plato's Timaeus at a certain point the question is, how
was the cosmos shaped. And the description is this: the archi-
tect, demiurge’'® looks at [...] the paradigm and these eternal fix-
ed models. He looks at them and while looking at them he ins-
cribes the copies of the paradigm in what he calls the chora. So
you have three: the models, the copies and the place in which
the copies are printed, inscribed, as types. And the chora is the
place. [...] It means the place, the unique place or interval or spa-
ce, in which each copy had been inscribed forming the cosmos,
the arrangement, the composition of the world. But the place is
not the model and it is not the copy. [...] Timaeus says that you
cannot conceive of that chora intellectually, neither through the
sense. It is as if you were dreaming [...] chora is space, spa-
cing.""

Misst man Jacques Derridas Ausfiihrung zu Chora an Peter Ei-
senmans vorgestelltem Modell, wird klar, dass es inhaltlich
nicht standhalt. Dabei ist das Konzept Chora von Jacques Derri-
da an Peter Eisenman nicht schlecht adressiert. Denn beim Er-
schaffen des Kosmos spielt der Demiurg, der Architekt, der
Weltbaumeister eine gro3e Rolle. Nur hat Peter Eisenman seine
Rolle verspielt. Anstatt sich Chora zu 6ftnen, als etwas, das al-
les ist und nichts, das "space" ist und doch nicht Architektur sein
kann, verfdllt er alten Projekten und Entwurfsmethoden. Dazu
folgender Dialog zwischen Peter Eisenman und Jacques Derrida:

> Demiurg: grch. Handwerker bei Platon und spiter der 'Weltbaumeister',
meist Mittler zwischen der héchsten Gottheit und der menschlichen Welt; bei
den Gnostikern der dem hochsten Gott untergeordnete bose Schopfer der Sin-
nenwelt.

319 Jacques Derrida, Transcript Seven, New York, Oktober 1987, in: Chora L
Works, S. 107f.
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JD: "Of course, chora cannot be represented in any form, in
any architecture. That is why it should not give place to an
architecture — that is why it is interesting. What is interes-
ting is that the non-representable space could give the recei-
ver, the visitor, the possibility of thinking about architectu-
re.

PE: Yes, that's it! [...] I am very excited about it conceptual-
ly and feel that we are further along than we were. Now,
how do we make it physically? [...]

JD: Of course. That is the trouble. We have to make being
out of something which is not being. What is being? [...]
chora [...] is neither sensible nor intelligible, it is a third
something which does not belong to being. [...] it is a place,
but place is nothing. [...]

PE: We realize that we cannot realize it and thats why the
challenge is so great."*’

Peter Eisenman hat die Herausforderung nicht angenommen, als
Architekt einen Raum zu erschaffen, der nicht Architektur sein
kann. Oder nur nicht physische Form? Auf Anregungen Jacques
Derridas nach Denkrdumen, nach Materialien und Medien wie
Licht, Wasser, Luft, Spiegel, Glas, Video, Fotografie oder Aku-
stik geht er hinweg. Dabei hatte Jacques Derrida sehr prézise
Vorstellungen, zum Beispiel fiir die Umsetzung dessen, dass in
Chora alles eingeschrieben und doch nicht von Dauer ist und
dass Chora sich nie in ihrer Form dem anpasst, was sie abbildet:

"What I was dreaming of, and I don't know if it is technical-
ly possible, is to use some form of photography. 'Photograph’
means 'writing of light' — writing with light, so that for instance,
what people have written at the second site could be kept awhi-
le, to reappear on a mirror in the third site. When the light goes
off, everything goes black. The photograph would have a certain
duration, and then — gone."

520
521

Jacques Derrida, Peter Eisenman, Transcript Two, S. 35.
Jacques Derrida, Transcript Three, Trento, Dezember 1985 in: Chora L
Works, S. 48.
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Etwas zu schaffen, das nicht wie eine physische Form tiber Jahre
eingefroren, sondern nur von kurzer Dauer ist, erinnert sehr an
Dan Grahams Pavillon Two Way Mirror Cylinder Inside Cube.
Es gibt ein Geriist, das fest und physisch ist, bei Dan Graham
aus Glas und Stahl. Aber dann gibt es weitere Rdume und Bil-
der, die durch jeden Betrachter projiziert werden und auch mit
ihm wieder verschwinden. Bedingt sind diese Projektionen, wie
auch Jacques Derrida fiir Chora anregt, durch Licht. Licht er-
moglicht, dass Spiegelbilder und Rdume entstehen, als Abbilder
der Umgebung. Dabei ist wie auch bei Chora der Pavillon Dan
Grahams ein Behiilter, der alles, alle Abbilder des ihn Umgeben-
den in sich aufnimmt und doch durch diese in seinen festen Be-
standteilen nicht verformt wird. Er bleibt ein einfacher Korper
aus Glas und Stahl. Es kommen und gehen die Besucher und ih-
re Projektionen.

Das Problem bei Peter Eisenman ist, dass er sich auf nichts an-
deres als physische Formen einlésst, die er aus bestimmten, sich
wiederholenden Operationen, wie dem scaling bildet. Dadurch
gehen bestimmte Eigenschaften fiir die Architektur verloren,
denn nicht jedes Konzept kann physisch aus einem Operations-
system hervorgehen. Peter Eisenman denkt Architektur zwar
theoretisch weit iiber ihre traditionellen Grenzen hinweg, aber
praktisch, in der Umsetzung macht er keinen Schritt auflerhalb.
Architektur ist bei ihm ein physischer Korper. Das reduziert Ar-
chitektur. Denn alles, was nicht physisch ist, scheint fiir Peter
Eisenman nicht architektonisch. So ist er auch fiir Jacques Derri-
das Vorschlag, Akustik einzusetzen, taub.

"The idea I could have concerns the idea of receptacle, the
place where everything is received. That is chora; that is also
Socrates in the dialogue. He is the one who listen[s, he] makes
everybody speak [...] Perhaps it is possible to use sound in the
project. For instance the third place [could] be the place which is
to receive everything which has been written or spoken, a sort of
eye and ear receiving and reflecting [every] thing.">**

Chora ist auch wie ein Traum, sagt Jacques Derrida: "Chora is
[...] a kind of being that we can only think of in dreaming."*

522
523

Jacques Derrida, Transcript Three, S. 48.
Jacques Derrida, Transcript One, S. 10.
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Traum bedeutet, dass sich in der Phantasie etwas fiigt, das im
wachen Zustand nicht unbedingt einen Sinn ergibt bzw. nicht
vorstellbar oder denkbar ist. Fiir diesen Teil von Chora schlédgt
Jacques Derrida vor, Videos zu nutzen: "The idea of the dream
is very important. That's why I thought of the video. It has to do
with light, but also with dreams, phantasms, and so on."** Aber
auch das findet keinen Weg ins Projekt.

Um aber doch noch etwas auBlerhalb Peter Eisenmans Entwurfs-
logik zu haben, etwas das nicht nach dem scaling entworfen
wurde, etwas "distorting the scales"*’, "something impossible to
integrate into the scheme"*?, etwas das Zufall und Bewegung
zuldsst, soll Jacques Derrida einen konkreten Beitrag zum De-

sign leisten. Dazu Peter Eisenman begeistert:

"We could have Jacques put what he feels right to him.
Then it would be totally heterogenous. It will bring the final clo-
sure, in the sense that we started with your program, chora, we
took it and developed it, and now you add the heterogenous ele-
ment [...] . It will be terrific."*?’

Jacques Derrida soll als Philosoph also nicht mehr nur der sein,
der den Begriff Chora vorgibt, das Konzept nach dem die Archi-
tektur entstehen soll, sondern auch an der Umsetzung, am archi-
tektonischen Entwurf teilhaben. Er zeichnete eine Lyra (Abb.
5.36), die er gleichzeitig als Sieb versteht:

"I drew a lyre which is also a sieve. In Platon's text, chora is
compared to a sieve which separates things into the world of the
sensible and the intelligible. So this is both sieve and lyre, for
what we did together was like a musical event. We call it choral
work — music."”?*

Doch was passiert mit dem Instrument als Sieb? Es wird phy-
sisch genauso eingefroren wie die scaling Schichten von Peter
Eisenman. Jeffrey Kipnis erklart dazu:

>** Jacques Derrida, Transcript Three, S. 49.

32 Thomas Leeser, Transcript Five, S. 80.

*2%Ebd., S. 80.

*7Ebd., S. 80.

528 Jacques Derrida, Transcript Six, New York, Januar 1987, in: Chora L
Works, S. 92.
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"Chora became a kind of theoretical program which Peter
[...] used to motivate a scaling exercise. [...] Jacques [...] con-
tributed this form, which is roughly a lyre and is derived from
chora, to break the inexorable scaling logic which Peter had con-
structed. Thomas * then incorporated that form into the scaling
logic, so that it was at the same time consistent but breaking.">**

Eher "consistent" als "breaking" endet die Lyra, weil ein "fortui-
tous event", wie es von Jacques Derrida angestrebt war, in der
umgesetzten Form nicht moglich ist.

Abb. 5.35 Peter Eisenman, Chora, Modell, 1987

529
530

Thomas Leeser, Mitarbeiter im Biiro Peter Eisenman.
Jeffrey Kipnis, Transcript Six, S. 92.
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Abb. 536 Jacques Derrida, Lyra, Sieb, Zeichnung im Brief an Peter
Eisenman, 30. Mai 1986

Abb. 5.37 Peter Eisenman, Chora, Zeichnung, 1987
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Was hitte die Lyra als Sieb fiir Chora sein konnen? Die Lyra,
ein Musikinstrument, dem der Spieler Kldnge entlockt, indem er
ihre Saiten schwingen ldsst. Ein Sieb besteht auch aus Saiten,
die aber gekreuzt sind. Zweck ist es, etwas zu sieben, zu ordnen,
in Bestandteile, die dariiber bleiben, und welche, die durchfal-
len. Gilles Deleuze bezeichnet seine Immanenzebene™' auch als
Sieb und als Schnitt durch das Chaos. Dieses Sieb horizontal
mitten im Chaos als Ebene gezogen, ermdglicht, dass Begriffe
sich formen. Der Philosoph ist bei Gilles Deleuze der, der die
Ebene anlegt und die Begriffe darauf schopft.

Chaos, definiert Gilles Deleuze, ist "weniger durch das Feh-
len von Bestimmungen, als durch die unendliche Geschwindig-
keit gekennzeichnet, mit der sie sich abzeichnen und verfliichti-
gen: keine Bewegung von einer zur anderen, sondern im Gegen-
teil die Unmoglichkeit eines Bezugs zwischen zwei Bestimmun-
gen, da die eine nur dann erscheint, wenn die andere bereits ver-
schwunden ist, und die eine im verblassen erscheint, wenn die
andere als Umrifl verschwindet. Das Chaos ist kein inerter oder
stationdrer Zustand, kein Zufallsgemisch. Das Chaos chaotisiert
und 16st im Unendlichen jede Konsistenz auf.">**

Die Aufgabe der Philosophie besteht darin, "eine Konsistenz zu
erlangen, ohne das Unendliche zu verlieren, in das das Denken
eingebettet ist.">>* Dafiir werden die Begriffe in die Ebene mit-
ten im Chaos eingeschrieben. Gilles Deleuzes Sieb ist dhnlich
universell angelegt wie Jacques Derridas Sieb. Bei Gilles Deleu-
ze ist es der Philosoph, der auf oder besser durch das Sieb agiert
und so Begriffen Konsistenz verleiht. Bei Chora ist es der De-
miurg, der allen Dingen Konsistenz verleiht. Dazu Jeffrey Kip-
nis und Jacques Derrida:

"JK: The concept, chora, is the one non-Platonic element in
all of [Plato's] works. It deals with the place that receives
the world as made by the Demiurge, in which the Platonic
division between the sensible and the intelligible becomes
absolute.

331 Vgl. Gilles Deleuze, Felix Guattari, Was ist Philosophie, S. 50.

2 Ebd., S. 50.
¥ Ebd,, S. 51.
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JD: It is a place without space, before space and time. The
Demiurge, looking at the ideas, copies them and inscribes
those copies into chora, thus making the world. Plato says
that chora is unthinkable, that it can only be conceived of as
if in a dream. Chora receives everything while always re-
maining virgin. It's very difficult.">**

So schwer vorstellbar bei beiden diese universelle Erklérung zur
Erschaffung von Begriffen bzw. allen Erdendingen ist, 148t sich
fiir Chora ein Medium denken, in dem Jacques Derridas Kon-
zept Chora umgesetzt werden kann. Ganz am Anfang nennt er
Chora eine Mutter oder eine Matrix, in der alles eingeschrieben
ist, aus der alles entsteht, die selbst aber den Dingen, die sie pro-
duziert, nie dhnlich wird, nie von ihnen geprigt wird.”>> Phy-
sisch ist ein solcher Raum kaum vorstellbar, vielleicht im
Traum. Vielleicht kann aber auch dieser gottliche Raum men-
schlich nicht umgesetzt werden. Der Konzeptdefinition am
nichsten kommt nicht als gottliche Matrix, aber als technische
Matrix, die digitale Matrix.”*® In ihrer Welt aus Null und Eins,
lassen sich alle Dinge einschreiben. Sie entstehen in ihr, obwohl
sie selbst nicht von ihnen geprédgt wird, sondern unendlich und
immer wandelbar bleibt.

Der Versuch, Chora doch physisch zu machen, fithrte Peter Ei-
senman am Anfang des Projekts zu der Idee, Chora miisste aus
einem weichen, wandelbaren Material bestehen:

"Since the receptacle, according to Derrida, does not in-
fluence by its own substance the trace, the material of the recep-
tacle can be thought of some malleable, putty-like substance.
The receptacle, conceptually, is then a construction that has the
potential constantly to change its shape as well as to change the
shape of another object, without being material itself.">*’

Wie aber ist ein Raum aus einem stets wandelbaren Material zu
realisieren, in dem dazu noch immer andere Dinge entstehen?
Eine andere Losung kam Peter Eisenman in einem Traum:

534
535
536

Jeffrey Kipnis, Jacques Derrida, Transcript Six, S. 91.

Jacques Derrida, Transcript One, S. 10.

Vgl. a. Peter Eisenmans Idee einer "konzeptuellen Matrix" in: Notes on
Conceptual Architecture —Toward a Definition, S. 51.

337 Peter Eisenman, Seperate Tricks, S. 134.
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"It came to me in a dream [...]. I dreamed that people were
taking up stones [...]. The thing we are trying to do is to make
something which is not stable, which leaves traces in a former
stability. I'm trying to find a way to make this project ephemeral
and constantly changing. A quarry seems to me a potent vehicle
for such an idea.">**

Und er fragte Jacques Derrida: "If you don't like the idea of mo-
ving stones, then how do we build change to the project?">* Das
zeigt, dass Peter Eisenmans grofites Problem ist, den Anspruch
an Chora als einen wandelbaren Raum architektonisch zu reali-
sieren. Vor allem wieder, weil Architektur fiir ihn physisch, und
nur physisch ist. Auf die Idee, wie Dan Graham wandelbare
Réume als Projektionen durch Glas, Licht und Spiegel umzuset-
zen, kommt Peter Eisenman nicht. Denn er denkt Materialien
nicht in ihrer Wirkung auf den Menschen, sondern nur in ihren
objektiven Eigenschaften. Es fehlt die Beziehung zwischen Ma-
terial und Betrachter.

Wenn Peter Eisenman als Architekt keine Formen und Materia-
lien findet bzw. zuldsst, die dem Konzept Chora gerecht wer-
den, warum nicht Jacques Derridas Idee nachgehen, Chora als
nicht prasenten Raum zu sehen, sondern als Ort, wo der Besu-
cher des Gartens iiber Architektur nachdenkt?’*’ Damit wire
auch der Ort iiberall und in jedem Besucher, was Chora eher
entspricht, als festgelegt auf den physischen Standpunkt im Park
La Villette zu sein. Doch Peter Eisenman, obwohl von manchen
Vorschldgen Derridas begeistert, will sich weder auf andere Me-
dien, noch Materialien einlassen. Er will Chora architektonisch
nur als physischen Raum realisieren. Dafiir greift er auf alte
Methoden und Werkzeuge zur Formbildung zuriick. Am Ende
des Projekts Chora steht keine Architektur, die dem Konzept
Chora inhaltlich und formal gerecht wird, sondern ein Entwurf
Peter Eisenmans nach seiner Scaling-Logik. Jacques Derridas
Lyra und Sieb wird mit einbezogen als etwas auBlerhalb dieser
Logik und doch einnivelliert in ihr. Gebaut wird Chora nicht,

538
539

Peter Eisenman Transcript Three, S. 46.

Ebd., S. 46; vgl. a. zur Schwierigkeit, Konzepte in Architektur zu transf.:
"JD: It's easy conceptually. Trying to translate it into stones and people, that's
the difficulty."

340 Vgl. Jacques Derrida, Peter Eisenman, Transcript Two, S. 35.

255



jedoch erscheint ein Buch mit dem Titel CHORA L WORKS **',
wodurch Chora, das nicht Architektur sein konnte, doch zu
einem Ort des Nachdenkens iiber Architektur wurde.’*

' Chora L Works. Jacques Derrida and Peter Eisenman, Jeffrey Kipnis,
Thomas Leeser (Hg.),The Monacelli Press, New York, 1997.
342 Vgl. Jacques Derrida, Peter Eisenman, Transcript Two, S. 35.
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6. Synopse

6.1 Dekonstruktion — Spiegel oder Schnitt
6.2 Objekt Ereignis

6.3 Reflexion und Starrsinn
6.4 Historischer Zufall
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6.1 Dekonstruktion — Spiegel oder Schnitt

"Wenn Dekonstruieren nur eine bunte Form ist und sonst nichts,
da packt mich auch die Wut. Das ist nur damlich."**
(Frank Castorf)

Dekonstruktion ist wie Moderne bei Peter Eisenman kein Stil,
sondern in Anlehnung an Jacques Derrida eine Art des Fragens,
ein Infragestellen der Tradition, der Représentation, der Funda-
mente, Systeme und Hierarchien. Jacques Derrida definiert:
"Was man die Dekonstruktion nennt, ist eine Art und Weise,
sich in keiner Tradition niederzulassen.">** Das wiederum klingt
sehr nach der Modernevorstellung Peter Eisenmans: "Tatsdch-
lich geht es bei der Moderne ja um dieses Anzweifeln der ver-
meintlich natiirlichen Wahrheiten."** In Peter Eisenmans Werk
ist theoretisch die allgemein chronologisch definierte Stilabfolge
Moderne — Postmoderne — Dekonstruktion nicht zu erkennen.”*®
In Peter Eisenmans Theorien existiert die Moderne als Grund-
haltung in der Dekonstruktion, praktisch aber ist eine Entwick-
lung zu erkennen. Peter Eisenmans Formen brechen auseinan-
der, sehen dekonstruiert aus, wie zum Beispiel seine Projekte
Rebstockpark in Frankfurt und Virtual House. Im Gegensatz
dazu stehen seine ersten Hauser I bis VI, die nach einer Moder-
ne in der Tradition von Le Corbusier aussehen (Abb. 6.1, Abb.
6.2), obwohl auch hier schon Formen auseinander brechen, je-
doch im rechten Winkel. Peter Eisenman lehnt sich nicht an den
Stil Moderne an, sondern definiert Moderne iiber eine selbstrefe-
rentielle Architektur, die sich durch einen Bruch, ein cut off 547,
von ihrer Geschichte und Bedeutungsgebung durch den Men-

% Frank Castorf, Intendant, Volksbiihne Berlin.

Mg acques Derrida, Der Philosoph und die Architekten, Paper Art, 6,
1996/1997, S. 87.

345 peter Eisenman, Moderne, Postmoderne und Dekonstruktion, in: Aura und
ExzeB, S. 241.

6 Die Postmoderne iibergeht Peter Eisenman ganz, vgl. z.B. Gesprich
Charles Jencks mit Peter Eisenman, "CJ: [...] und mir ist gegenwértig, dal Du
die Postmoderne fiir tot und schrecklich erkldrt hast [...]", in: Moderne,
Postmoderne und Dekonstruktion, in: Aura und ExzeB, S. 252.

>7 peter Eisenman, Making the Cut, in: Anything, S. 262.
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schen lossagt. Im Unterschied zu Peter Eisenman gibt es bei
Jacques Derrida kein cut off, sondern ein cut into — Einschneiden
statt Abtrennen.

B e e e -
Abb. 6.1  Peter Eisenman, House II, Hardwick, Vermont, 1969-70

Abb. 6.2  Le Corbusier, Villa Savoye, Poissy, 1929
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Peter Eisenman will fiir eine moderne Architektur dekonstruie-
ren. Er sieht Dekonstruktion als Erweiterung seiner Moderne-
auffassung. Doch Moderne nach Peter Eisenman und Dekon-
struktion im Sinne Jacques Derridas spielen sich aus. Gemein-
sam ist beiden, dass sie nicht zielorientiert handeln. Das heif3t,
am Anfang ist nicht klar, was am Ende erscheint. Bei Peter Ei-
senman soll das Objekt in seiner Existenz unabhéngig sein vom
Menschen. Eine neue Existenzform des Objekts ist das Ziel, das
seine eigene Seinsvoraussetzung und Entstehungsweise offen-
bart.”*® Das Objekt, das sich selbst entwirft und als Selbst exis-
tiert, steht aber entgegen Jacques Derridas dekonstruktivem An-
satz, bei dem etwas durch Einschneiden infrage gestellt wird.
Denn zum Einschneiden ist ein préziser Ansatz, der Schnitt ei-
nes Subjekts in etwas Vorhandenes nétig, und die Analyse des-
sen, was hervortritt, was sich durch das Einschneiden offenbart,
was verborgen war, und jetzt entdeckt ist.

Jacques Derrida sagt: "Es gibt eine Art und Weise, jenseits des
Menschen zu denken, die immer noch den Menschen als Zen-
trum beibehilt. Es geht nicht um einen antihumanistischen An-
satz.">* Das Subjekt bei Jacques Derrida ist kein rational Be-
stimmendes, aber eins, das zur Kritik fdhig ist, zum Infrage-
stellen und Einschneiden. Und dieses Subjekt ist nicht getrennt
von seiner Geschichte und Tradition, obwohl es sich, wie oben
erwdhnt, nicht in ihr niederldsst. Um Jacques Derridas Ansatz
einer Dekonstruktion auf Peter Eisenmans Architektur zu iiber-
tragen, miisste er, anstatt mit der Tradition und dem gestaltge-
benden Subjekt zu brechen, sie kritisch betrachten und einen
Schnitt in das wagen, was er fiir tiberholt und nicht mehr exis-
tenzfihig hélt. Anstatt also mit Willkiir und Unabhéngigkeit auf
tiberlieferte Bedeutungen zu reagieren, konnte ein Einschnitt et-
was hervorbringen, das unterdriickt ist. In einem Interview mit
Charles Jencks beschreibt Peter Eisenman auch einmal ein Vor-
gehen in der Architektur im Sinne Jacques Derridas Dekonstruk-
tion, nur gehandelt hat er selbst nie danach:

> Vgl. Peter Eisenman, Aspekte der Moderne. Die Maison Domino und das

selbstreferentielle Zeichen, in: Aura und ExzeB, S. 46.
> Jacques Derrida, Der Philosoph und die Architekten, S. 87.
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"Der Weg zu einer anderen Architektur besteht nicht darin,
die klassische zu unterdriicken, sondern in sie hineinzuschnei-
den, oder, um ein Bild Tafuris zu gebrauchen: man muf} ein
Chirurg sein, kein Zauberer. Es geht darum, das Klassische [...]
nicht zu unterdriicken, sondern chirurgisch zu 6ffnen und zu ent-
decken, was unterdriickt ist. Ich glaube, das ist wirklich eine Be-
schreibung der Dekonstruktion, wenn Du so willst. Es geht um
Mehrwertigkeit."

Und er ergédnzt: "Derrida und andere sagen: 'Werfen wir diese

inge nicht weg, finden wir heraus, warum wir sie wegwerfen
D ht , find h , T
wollen m550

Ein cut off ist nattirlich weit radikaler als ein cuf info. Abtrennen
bedeutet, nicht mehr mit dem Vorhandenen zu arbeiten, sondern
die totale Loslosung. Eine schwebende Architektur ohne jeden
Bezugspunkt ist die Konsequenz. Getrennt von allem aber kann
nichts mehr infrage gestellt werden. Nichts ist mehr da, an dem
es etwas zu kritisieren gébe. Wie soll es da Mehrwertigkeit erge-
ben? Peter Eisenmans Arbeit ist also nicht, wie er sagt, die Ar-
beit eines Chirurgen, sondern doch die eines Zauberers. Der
Zauberer Architekt zaubert aus dem Nichts Formen: "started
with nothing. [...] I am interested in spacing the formless."”>'

Peter Eisenmans Dekonstruktion ist letztendlich ein methodi-
sches Vorgehen, das in seinen "formal and conceptual tools"
steckt. Er dekonstruiert, indem er warped, scaled, blurred,
folded usw. Das Prinzip ist immer das gleiche. Ortlos und ge-
schichtslos werden Formen im Computer dekonstruiert, einge-
schnitten, verzogen, verschoben, verwischt, gefaltet; nicht aber
an einem bestimmten zu kritisierenden Punkt, sondern willkiir-
lich losgelassen. Dieses Vorgehen jedoch hat nach Jacques
Derrida nichts mit Dekonstruktion zu tun. Denn fiir ihn gibt es
weder ein dekonstruktives Objekt noch einen dekonstruktiven
Stil. Er sagt: "I have tried to demonstrate, there cannot be a 'de-
constructive style' in architecture or in other disciplines. [...]
From my point of view, there will be no objects that one can

330 peter Eisenman, Moderne, Postmoderne und Dekonstruktion in: Aura und

ExzeB, S. 252.
331 Alejandro Zaera-Polo, 4 Conversation with Peter Eisenman, S. 20.
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identify as deconstructive.">>* Speziell zur Architektur und viel-
leicht zu Peter Eisenmans Vorgehen stellt Jacques Derrida fest:

"One cannot extract a technique, method or system of archi-
tectural rules from deconstruction. [...] The deconstruction of ar-
chitecture in the broader sense will yield an architecture which
is no longer a closed, identifiable and specific field.">®

Dekonstruktion nach Jacques Derrida bricht Geschlossenes auf,
indem es dieses infrage stellt. Dekonstruktion nach Peter Eisen-
man bedeutet, der traditionell geschlossenen Architektur mit ih-
ren Ordnungssystemen und Regeln eine Architektur entgegen zu
setzen, die fiir sich selbst steht. Aber auch diese entsteht bei
Peter Eisenman immer nach bestimmten Operationssystemen,
die in sich geschlossen sind. Sie folgen nur einer anderen Logik.
Sie sind kiinstlich, fiktiv und unabhingig. Sich wie von Zauber-
hand selbst entwerfende Architekturen stehen hier gegen das Of-
fenlegen durch einen Chirurgen. Sieht sich Peter Eisenman den-
noch als Chirurg, so ist er einer, der wie ein Zauberer arbeitet.
Dan Graham dagegen ist ein Zauberer, der wie ein Chirurg ar-
beitet.

Dan Graham setzt sein Messer an Vorhandenem an. Er arbeitet
mit konkreten Orten und Situationen und stellt sie mit seiner
Kunst kritisch infrage. Ziel ist eher ein inhaltliches, bildliches
Brechen, als ein formales, physisches wie bei Peter Eisenman.
Dan Grahams Kunst ist eine Kritik als Analyse seiner Zeit und
ihren Gegebenheiten. Er bricht so Gewohntes auf und treibt Be-
wohnbares an seine Grenzen. Wie in Alteration to a Suburban
House reizt er Situationen in ihren Mdoglichkeiten aus und ent-
deckt dadurch neue Moglichkeiten. Géangige Vorstellungen, wie
zum Beispiel das Verhéltnis von Innen und Auflen, Privat und
Offentlich werden von ihm infrage gestellt, und durch den Be-
trachter neu bestimmt. Das Gewohnte, das Vertraute ldsst Dan
Graham stehen und befragt es. Peter Eisenman wiirde an die
gleiche Stelle einfach ein neues, ein modernes Objekt setzen,
das nur fiir sich steht, damit es seiner Vorstellung einer Moderne
und einem dezentrierten Subjekt entspricht. Dan Graham aber
fragt, er fragt iiber den Betrachter, seine Ansichten und Ver-

33 2 Jacques Derrida, Afterword, in: Chora L Works, S. 170f.
> Ebd., S. 170.
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haltsweisen und {iber die Form und das Material. Er stellt Ge-
schichte infrage, wenn auch nur die kurze Geschichte der Ranch
Houses. Er stellt den Ort infrage, der wie viele andere Orte in
Amerika nichts Spezifisches mehr an sich hat, der aussieht wie
viele: Serienhduser auf planiertem Grund. Dan Graham stellt ei-
ne konkrete Situation infrage und ist an deren Weiterentwick-
lung interessiert. Das Setzen eines Spiegels in Alteration to a
Suburban House kann als Einschnitt angesehen werden, der er-
6ffnet und verdeutlicht, wie Menschen in diesen Hiusern an die-
sem Ort leben. Ihre Situation erscheint geschirft auf
Spiegelbildern, wie von Zauberhand. Jeff Wall schrieb in
diesem Sinn in Dan Grahams Kammerspiel: "Glas ist das Mate-
rial, in dem sich die Idee des 'Schnitts' in der situationistischen
Konzeptkunst am treffendsten ausdriickt.">>*

Dan Graham benutzt neben dem Spiegel auch Two-Way-Mirror-
Glass um Formen visuell zu schneiden, zu brechen, um Ge-
schlossenes zu 6ffnen, Grenzen infrage zu stellen, neue Bezie-
hungen zu ermoglichen. Beispiele dafiir sind sein Cinema und
die Two Adjacent Pavilions. Dan Graham zertriimmert Objekte
nicht, sondern er entdeckt und verdeutlicht. Ob modern oder de-
konstruktiv ist bei Dan Graham nicht eine Frage der physischen
Ausbildung der Form, des Aussehens, sondern eine Mischung
aus Form, Ansicht und Verhalten, die sich immer wieder neu
zwischen Subjekt und Objekt bildet. Moderne Architektur, wie
die Ranch Houses in Alteration to a Suburban House, iibersteht
seinen Eingriff formal unbeschadet. Doch das Verhalten und die
Ansicht des Ranch Houses wurden radikal gedndert. Den Spie-
gel hinter die Glasfassade in die Mitte des Hauses zu setzen, ist
seiner Wirkung nach eher eine soziale Setzung als eine formal
architektonische. Der Einsatz des Spiegels ist einfach, aber seine
Auswirkung komplex und tiefgriindig.

Im Gegensatz zu Dan Graham zertriimmert Peter Eisenman
seine Objekte, indem er sie formal dekonstruiert. Architektur ist
fir Peter Eisenman ein physisches Objekt, dem als neutrale
Form etwas zustoflen kann. Neutrale Formen, das sind seit sei-
nen ersten Hausern Boxen, Wiirfel oder Prismen, mit deren Auf-

>4 Jeff Wall, Dan Grahams Kammerspiel, in: Szenarien im Bildraum der

Wirklichkeit, S. 186.
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16sung er sich beschiftigt. Er geht an ihre architektonische
Form, indem er Schnitte setzt, an denen er sie aufbricht, ver-
schiebt, verdreht usw. — fast im Sinne einer Dekonstruktion
Jacques Derridas, nur in einem anderen Bereich. Doch die
Grundform wird von Peter Eisenman nicht als etwas Vorhande-
nes gesehen, worin es etwas zu entdecken gilt, sondern sie dient
als Grundstoff, um Architektur unabhéngig zu machen von
Asthetik, Ort, Funktion, Tradition und Subjekt.

Die Box als architektonische Grundlage der Formgebung ver-
schwindet bei Peter Eisenman nie ganz. Totale Loslésung, wie
er sie theoretisch seit den siebziger Jahren fiir eine wahre Mo-
derne anstrebt, erreicht er in der Geometrie seiner Objekte
selten. Oft basieren sie auf Grundformen, wie dem Wiirfel, der
durch seine "formal and conceptual tools" immer unterschied-
lich verformt wird. Das heif3t, dass eigentlich nur die H&user
Peter Eisenmans seiner Vorstellung eine Moderne entsprechen,
die nicht auf einer Grundform aufbauen, wie zum Beispiel das
Staten Island Institute von 1997 fiir New York oder die Bib-
liotheque de L'THUEI von 1996 in Genf (Abb. 6.3, Abb. 6.4).
Diese sind wahrhaft modern, sehen aber dekonstruktiv aus.
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Abb. 6.3  Peter Eisenman, Tools superposition, striation, Bibliotheque de
L'THUEI, 1996-97
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Abb. 6.4  Peter Eisenman, Bibliotheque de LTHUEI, Genf, 1996-97

Abb. 6.5  Gordon Matté—Clark, _Cocial Intersect aris, 1975
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Ein Kiinstler, der Hauser dekonstruierte, indem er sie aufschnitt
und aufbrach, war Gordon Matta-Clark. Er kann in einer Posi-
tion zwischen Dan Graham und Peter Eisenman gesehen wer-
den. Wie Dan Graham arbeitete er in konkreten urbanen Situa-
tionen. Und wie Peter Eisenman setzte er Schnitte in architek-
tonische Formen. Doch es waren nicht Schnitte, die in einer
Zeichnung oder einem Computer eine neutrale Box zerlegten.
Gordon Matta-Clarks Schnitte waren physische Einschnitte in
bestehende Hiuser, sogenannte "Building-Cuts". Dan Graham
sah in ithnen "die Inszenierung eines Dialogs zwischen Kunst
und Architektur auf dem Gebiet der Architektur selbst."*>> Gor-
don Matta-Clarks Arbeit besaB fiir Dan Graham Ahnlichkeit mit
den Pariser Situationisten von 1968, die ihre Handlungen als
offentlichen Eingriff oder Einschnitt in das Gefiige einer Stadt
verstanden. Dahinter stand, so Dan Graham, "die Idee, die unbe-
wullten Verhaltensmuster der urbanen Masse zu durchbrechen
und auf diese Weise bestimmte verborgene Strukturen ans Licht
zu holen."*® Gordon Matta-Clark selbst verstand seine "Ein-
schnitte", im Sinne einer Dekonstruktion Jacques Derridas, als
Stichproben:

"[als Freilegen] verborgener Bereiche (indem Informatio-
nen, die unterhalb der sozialen Oberfldche liegen, zugénglich
gemacht wurden) [...] ein Durchbrechen der Oberfldche, um [...]
wahrzunehmen, was |[...] durch einen solchen Schnitt ans Licht
kommt."

Am meisten interessierte ihn "der schmale Ubergang vom Ver-
deckten zu sichtbar Gemachten, [...] sogar mehr als die Ansicht
selbst, die dadurch entstand [...] die Schichtungen, die Uberlage-
rungen [...] Aufzudecken, wie so eine einheitliche Oberfliche
zustande kommt.">’

1975 war Gordon Matta-Clark eingeladen zur neunten Paris
Biennale. Sein Projekt nannte er Conical Intersect (Abb. 6.5). Er

> Dan Graham, Gordon Matta-Clark in: Dan Graham. Ausgewihlte Schrif-
ten, S. 112.

6 Ebd., S. 112; zu den Situationisten, vgl. a. Paris — Metropole der Kunst
1900-1968, Dumont, K6ln, 2002.

337 Gordon Matta-Clark, Gordon Matta-Clark ... Splitting, Avalanche, 1974,
zitiert aus: Dan Graham, Gordon Matta-Clark, S. 112.
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schnitt aus einem Doppelhaus des 17. Jahrhunderts, das wenig
spater fiir die Neugestaltung um das Viertel Les Halles — Plateau
Beaubourg abgerissen werden sollte, ein kegelformiges Loch
von ca. vier Metern Durchmesser. Der Einschnitt war an einer
Seite verjiingt und lief durch Winde, Boden und Dach. Was ent-
stand war "a [...] frenetic series of arcs that could be seen by loo-
king up into the space of building.">*® Nach Dan Graham funk-
tionierten die Locher, die durch beide Hauser liefen, "optisch
wie Periskope, die den Blick der Passanten vor allem auf den
Bezug des Gebdudes zum Eiffel-Turm und zum neuen Centre
Pompidou lenkten."”*® Weiter sah Dan Graham in dieser Arbeit
einen umgekehrten Kubismus: "Denn wihrend bei der kubisti-
schen Collage Bruchstiicke der realen Welt in einen Kunst-
(Galerie)-Zusammenhang gestellt werden, ziehen Matta-Clarks
Stiicke durch die Einschnitte etwas von der realen Welt ab, um
aus ihr eine Skulptur zu machen."”® Interessant ist hier, dass
Dan Graham am Anfang zwar sagt, dass Gordon Matta-Clark in
einem Dialog zwischen Kunst und Architektur auf dem Gebiet
der Architektur arbeitet™', am Ende aber seine Arbeit als Skulp-
tur bezeichnet und sie so doch der Kunst zuordnet. Dagegen
schien das fiir die Passanten nicht so offensichtlich zu sein, wie
Jean-Hubert Martin feststellte:

"As you walked or drove down the street the first thing you
saw was this enormous circle of a hole in a building. People no-
ticed it and talked about it on the street. [...] People didn't know
that it was an art work.">*

Wie durch den Spiegel in Dan Grahams Alferation to a Subur-
ban House tritt auch in Gordon Matta-Clarks Conical Intersect
durch Einschnitte die Situation, in der sich das Doppelhaus aus
dem 17. Jahrhundert befand, deutlicher hervor. Das Haus in sei-

% Pamela Lee, Object to be destroyed. The Work of Gordon Matta-Clark,
MIT Press, Cambridge, Massachusetts, London, England, 2000, S. 171.

%% Dan Graham, Gordon Matta-Clark, S. 120.

*OEbd., S. 121.

**''Ebd., S. 121.

62 Jean-Hubert Martin, zitiert aus: Pamela Lee, Object to be destroyed,
S. 178; vgl. a. Dan Grahams Anspruch "Art goes Public" in: Art Workers'
coalition open hearing presentation, in: Conceptual Art: a Critical Antho-
logy, S. 94.
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ner Beziehung zur Umgebung, zum Eiffelturm, zum neuen Cen-
tre Pompidou, zur Neugestaltung des Viertels um Les Halles -
Plateau Beaubourg, wird den Passanten vor Augen gefiihrt. So
siecht Dan Graham in Gordon Matta-Clark einen Kiinstler, der
"der Welt keine neuen Bauwerke [beschert], statt dessen erdffnet
er einen neuen Zugang zur Geschichte und Geschichtsbewul3t-
sein der Offentlichkeit einer Stadt.">* Ahnlich formulierte es
Gordon Matta-Clark selbst fiir sein Projekt Splitting (Abb. 6.6),
fiir das er 1974 ein Haus entzweispaltete. "Durch den Einschnitt
ist der Raum deutlicher hervorgetreten, aber die Identitdt des
Gebdudes als Ort bzw. als Gegenstand wurde vollkommen ge-
wahrt und sogar gesteigert."®" In ihrer ortspezifischen Arbeit
sind sich Dan Graham und Gordon Matta-Clark nahe. Sie kon-
frontieren Betrachter und Passanten mit einer fiir die Umgebung
ungewohnlichen Situation und machen zugleich sichtbar, "in
welcher Weise sich die Menschen mit den von der Architektur
vorgegebenen Regeln arrangieren."®

Abb. 6.6  Gordon Matta-Clark, Splitting, 322 Humphrey Street,
Englewood, New Jersey, 1974

%% Dan Graham, Gordon Matta-Clark, S. 114.

%4 Gordon Matta-Clark zitiert aus : ebd., S. 115.

> Ebd., S. 117; vielleicht aufgrund der Ahnlichkeiten im Umgang mit kon-
kreten Situationen und der Arbeit zwischen Kunst und Architektur ist Dan
Graham sehr am Werk Gordon Matta-Clarks interessiert. Er verfasste den
Text Gordon Matta-Clark als Beitrag zu der Konzeptkunst-Ausstellung A
Pierre et Marie 1983 in Paris, zu der er gleichzeitig die Architektin Marie-
Paule McDonald mit dem Entwurf eines Gordon Matta-Clark Museums be-
auftragte, dessen Modell auch ausgestellt wurde, s.a. E-mail Interview with
Marie-Paule McDonald, in: Dan Graham. Works 1965-2000, S. 38-41.
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Ein Haus aufzuschneiden ist ein Statement gegen die Praxis pro-
fessioneller Architektur, argumentiert Dan Graham. Gleichzeitig
sieht er Frank Gehry als einen Architekten an, der Gordon Mat-
ta-Clarks "anti-architekturale Geste" der Architektur wieder ein-
verleibt, indem er die Einschnitte als gestalterische Hilfsmittel
benutzt.’®® Frank Gehry ist nicht der einzige. Auch Peter Eisen-
man nutzt Schnitte, um Formen aufzubrechen, ohne aber an
Vorhandenem zu riitteln. Das Vorhandene existiert bei Peter Ei-
senman nur als Vergangenheit, die fiir die Gegenwart seiner Ob-
jekte keine Bedeutung hat, es sei denn als Teil einer Fiktion, wie
zum Beispiel im Projekt Romeo and Juliet. Wie Gordon Matta-
Clark geht Peter Eisenman zwar auch an die physische Form
und Struktur, aber nicht auf der Grundlage einer konkreten Situ-
ation, sondern abstrakt durch ein Operationssystem.

Aus diesem gegensitzlichen Arbeiten in Bezug auf einen be-
stimmten Ort ist vielleicht auch der Schock Peter Eisenmans zu
verstehen, als Gordon Matta-Clark fiir sein Projekt Window
Blowout die Scheiben des Institute for Architecture and Urban
Studies zerschoss. 1976 war Gordan Matta-Clark eingeladen, an
der Ausstellung Idea as Model teilzunehmen, die im Institute for
Architecture and Urban Studies stattfand, dessen Direktor Peter
Eisenman war. Gordon Matta-Clarks erster Ansatz war "a small-
scale cutting for one of its seminar rooms — a windowless box of
sheetrock."”®” Doch ein Tag vor der Eroffnung 4nderte er seine
Pléne.

"Matta-Clark appeared with a BB gun borrowed from Den-
nis Oppenheim and asked Mac Nair permission to shoot out a
couple of the windows of the Institute instead. The windows we-
re already cracked, he reasoned, and he would use their empty
casement as a frame for photographs of housing projects taken
in South Bronx."*®®

Gordon Matta-Clark zerschoss einige Fensterscheiben des Insti-
tuts, in deren Rahmen er Fotos (Abb. 6.7) von leerstehenden

*%6 Dan Graham bezieht sich hier auf Frank Gehrys eigenes Haus, vgl. Dan

Graham, Gordon Matta-Clark, S. 122.
>7 pamela Lee, Object to be destroyed, S. 116.
% Ebd., S. 116.
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Héausern der Bronx mit ebenso kaputten Fensterscheiben zeigen
wollte. Doch dazu kam es nicht. Peter Eisenman verglich
schockiert die Aktion mit der Kristallnacht"® von 1938 in
Deutschland. Fiir Pamela Lee war sie eine Reaktion Gordon
Matta-Clarks auf das Moderneverstindnis der Teilnehmer der
Ausstellung, geprigt durch die New York Five und die Lehre
der Cornell School of Architecture:*”°

"For Matta-Clark's attack linked the abstract tendencies of
modern architecture — the very notion of 'idea as model' - with
the degeneracy these models wrought in the urban environment,
witnessed in the failed housing projects of the Bronx.

nS71

Abb. 6.7  Gordon att—lark, Window ow;u-t,- 1976

Interessant ist hier Peter Eisenmans Zwiespalt zwischen einer
konkreten Aktion und seiner Abstraktion. Zum einen ist da der
Bruch und die Angst, die er durch seine eigene Architektur er-

% pamela Lee, Object to be destroyed, S. 116.

370 peter Eisenman studierte an der Cornell School of Architecture. Er war
neben Michael Graves, Charles Gwathmey, Richard Meier u. John Hejduk
Teil der New York Five, die auch an der Ausstellung Idea as Model teil-
nahmen; vgl. a. Pamela Lee, Object to be destroyed, S. 115ff.

' Ebd., S. 116.
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reichen will.’” Zum anderen will er die gleichen Komponenten
in seiner unmittelbaren Umgebung nicht zulassen. Er findet Gor-
don Matta-Clarks Aktion in dieser Situation bedrohlich und be-
dngstigend. Dagegen kann er seinen Modellen das gleiche antun,
ohne dass es ihn betrifft. Genau das scheint Gordon Matta-Clark
mit seiner Aktion zu kritisieren — den Autor Architekt, der sich
mit seinen Theorien und Einschnitten an von allem losgeldsten
Modellen eine Architektur erschafft, die mit konkreten Orten
und urbanen Situationen, wie zum Beispiel der Bronx, nichts zu
tun hat. Weiterhin kann Window Blowout als Kritik am begrenz-
ten und beschrinkten Raum der Galerie verstanden werden. Ein
Raum, der ausschlie3t und dessen Rahmen Gordon Matta-Clark
mit seiner Aktion fast wortlich sprengte. Die zerschossenen
Scheiben und die darin ausgestellten Fotos hoben die Trennung
zum Aullenraum, zur Stadt auf und machten aus dem Kunstraum
eine echte Situation. Dan Graham sah in diesem Sinne Gordon
Matta-Clarks Arbeiten allgemein als Stiicke, die "direkt in der
unmittelbaren Situation funktionieren™”® und nicht als Stiicke,
die man von ihrem Ort 16sen und in eine Galerie tragen kann.””

Dan Graham hitte die Glasscheiben im Institute for Architecture
and Urban Studies®” wahrscheinlich nicht zerstort, sondern ihre
Position genutzt, um auf die konkrete Situation hinzuweisen, auf
die Beziehungen von Autor und Architektur, Architektur und
Modell, Modell und Stadt, Stadt und Galerie. Dazu passt seine
Aussage: "I wanted things to be on the edge between two things
so they could critizise each other."”’® Gordon Matta-Clark zer-

°72 Peter Eisenman: "Architektur wiirde notwendigerweise Angst und Distanz

erzeugen, denn sie stiinde nicht mehr unter Kontrolle des Menschen. Der
Mensch und das Objekt wiren unabhingig voneinander [...].", aus: Misrea-
ding Peter Eisenman, in: Aura und ExzeB, S. 126.

3" Dan Graham, Gordon Matta-Clark, S. 111.

™ Spiter aber wurden Gordon Matta-Clarks "Building-Cuts" in Galerien
gezeigt, z.B. Bingo, 1974, Gordon Matta-Clark setzte einen Schnitt in ein
typisches Kleinstadthaus in Niagara Falls, New York. Er teilte die Auf3en-
fassade in neun Teile und entfernte diese, eins nach dem anderen; zu sehen in
der Ausstellung HausSchau, Deichtorhallen Hamburg, 2000.

" Dan Graham erwihnt in Verbindung mit dem Institute for Architecture
and Urban Studies einmalig Peter Eisenman und die Zeitschrift Opposition,
die er oft las, vgl. Dan Graham in: Benjamin H.D. Buchloh/Dan Graham,
Four Conservations: December 1999 - May 2000, S. 78.

°76 Dan Graham in: Benjamin H.D. Buchloh/Dan Graham, Four Conserva-
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stort diese Grenze. Er zerstort sie durch physische Schnitte in
Héusern wie in Conical Intersect, um, wie Dan Graham erklért
"6ffentlich sichtbar zu machen", was allgemein einer "Containe-
risierung unterworfen ist."”’’ Und er zerstdrt sie im Institute for
Architecture and Urban Studies, indem er sich die Verbindung
nach aulen freischiefft. Gordon Matta-Clarks Ziel scheint es zu
sein, das Innere nach aullen zu 6ffnen, so wie es Peter Eisen-
mans Ziel zu sein scheint, das Aufere auszuschlieBen. Wendet
man das Bild der Stadt als eine Abfolge von geschlossenen Ob-
jekten, eine Abfolge von Containern, auf den Bereich der Archi-
tektur an, dann ist Peter Eisenman jemand, der im Inneren der
Container bleibt. Er bedient sich zwar Theorien auflerhalb der
Architektur, Theorien anderer Disziplinen, doch setzt er diese in
abstrakte Architektur um, die heute wie 1976 einer Idea as Mo-
del entspricht. Der Container, in dem sich Peter Eisenman befin-
det, ist offen, verschiedenste Denkansétze in sich aufzunehmen
und zu verarbeiten, aber nicht offen fiir den Ort, an dem er steht.

tions: December 1999 - May 2000, S. 79.
" Dan Graham, Gordon Matta-Clark, S. 123.
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6.2 Objekt Ereignis

"Der neue Status des Gegenstandes bezieht sich nicht mehr auf
eine rdumliche Priageform, d.h. auf ein Verhéltnis Form-Materie,
sondern auf eine zeitliche Modulation, die eine kontinuierliche
Variation der Materie ebenso wie eine kontinuierliche Entwick-
lung der Form impliziert."*"® (Gilles Deleuze)

Der Gegenstand wird bei Gilles Deleuze zum Ereignis. Er ist da-
mit kein essentialistischer mehr, sondern beinhaltet Zeit und die
Kontinuitit einer unendlichen Variation. Gilles Deleuze nennt
diesen neuen Gegenstand Objektil und das neue Subjekt dazu
Superjekt. Dieses Subjekt erfasst mit einer Vielfalt an Gesichts-
punkten die unendliche Variation im Kontinuum. Das Objekt
wird so vom Subjekt nicht durch einen perspektivisch ausgerich-
teten Gesichtspunkt erfasst, sondern von ihm entfaltet.””

Wenn Gilles Deleuze sagt: "Dieses Objektil [...] ist wie ein Ent-
falten", so bedeutet das auch ein Objekt als "Einheit, sofern sie
eine Mannigfaltigkeit umhiillt." Darin steckt ein "Explizieren —
Implizieren — Komplizieren [...] die Triade der Falte", die je
nach Variation das Vielfiltig-Eine bestimmt.”®® Gilles Deleuze
bezieht sich hier auf Leibniz, der als erster den Begriff Ereignis
in den Stand eines philosophischen Begriffs erhoben hat.

Im Folgenden wird gezeigt, wie Peter Eisenman aus Gilles De-
leuzes philosophischem Begriff Objektil ein architektonisches
Objekt-Ereignis entwickelt und wie dieser Modus in einem
Kunstwerk von Dan Graham verkorpert ist. Dabei wird deutlich
werden, dass im Sinne von Gilles Deleuze, eine Idee oder ein
Konzept in der Architektur zu haben, nicht dasselbe ist, wie ein
Konzept in der Kunst. Ein Konzept kann in beiden Disziplinen
etwas taugen, nur wird es sich anders verkorpern, je nach Ele-
menten, die der jeweiligen Disziplin eigen sind.

Treffen bei Gilles Deleuze Kurosawa und Dostojewski aufein-
ander, weil sie seiner Meinung nach das gleiche Problem be-

38 Gilles Deleuzes, Die Falte. Leibniz und der Barock, Suhrkamp, Frankfurt
am Main, 1996, S. 35.

" vgl. Ebd., S. 35ff.

*0Ebd., S. 39, 43f.
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handeln, ohne es voneinander zu wissen, wie weiter oben be-
schrieben, begegnen sich Dan Graham und Peter Eisenman {iber
das Konzept Ereignis, das sie in Kunst und Architektur trans-
formieren. Nach Gilles Deleuze entsteht ein Konzept immer in
Abhéngigkeit von einem Problem, das der Philosoph fiir
schlecht gesehen oder schlecht gestellt hilt. Peter Eisenman
glaubt, dass Architektur nicht ldnger an die statischen Bedingun-
gen von Raum und Ort, Hier und Dort gebunden werden kann,
und sich deshalb mit dem Problem des Ereignisses auseinander-
setzen muss:

"Wir befinden uns am Ende einer Ara und an der Schwelle
zu einer neuen. Das gibt uns die Gelegenheit, unsere Vorstellung
von einem statischen Stiddtebau, der nur mit Objekten anstelle
von Ereignissen arbeitet, zu revidieren. Im Zeitalter der Medien
besitzen statische Objekte nicht langer die gleiche Bedeutung
wie zeitbestimmte Ereignisse."”®!

Um Architektur im Zeitalter der Medien neu zu platzieren, ent-
wickelte Peter Eisenman fiir sein Projekt Rebstockpark in
Frankfurt 1991, das weiter vorne schon im Hinblick auf sein
Figur-Grund-Verhéltnis vorgestellt wurde, erstmals eine Archi-
tektur als Objekt-Ereignis. Fir den Entwurf bezieht er sich ex-
plizit auf Gilles Deleuze und den Mathematiker René Thom, der
wiederum von Gilles Deleuze in seiner Abhandlung Die Falte.
Leibniz und der Barock besprochen wird.”®* Beide verkniipfen
Falte und Ereignis.

Gilles Deleuzes Analyse in Die Falte umfasst in einer Auseinan-
dersetzung mit dem Barock ein ganzes Gedankengebidude, eine
Architektur, die von Falten geistig, seelisch und materiell durch-
drungen ist. Gilles Deleuze schreibt, sich auf Leibniz beziehend:

"Die ins Unendliche gehende Falte ist das Charakteristikum
des Barock. Und zunéchst differenziert er sie nach zwei Unend-
lichen, wie wenn das Unendliche zwei Etagen besédfle: Die Fal-
tungen der Materie und die Faltungen der Seele."”™

¥! peter Eisenman, Die Entfaltung des Ereignisses, in: Aura und ExzeB,

S. 201.
> Sf Vgl. Gilles Deleuzes, Die Falte. Leibniz und der Barock, S. 31.
3% Gilles Deleuzes, Die Falte. Leibniz und der Barock, S. 11.
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Peter Eisenman griff sich die "Faltungen der Materie" heraus,
verbunden mit der Vorstellung einer ins Unendliche gehenden
Form. Nicht die eine, abgeschlossene, verstidndliche, eindeutige
Form eines gerasterten Raumes sollte es sein, sondern eine im-
mer weitergehende, mehrdeutige, vielfiltige Form. Der Satz von
Gilles Deleuze: "Das Vielfdltige ist nicht nur dasjenige, was vie-
le Teile hat, sondern was auf viele Weisen gefaltet ist", unter-
stiitzt durch Leibniz Erkenntnis: "das kleinste [...] Element ist
die Falte, nicht der Punkt" 84, wurde fiir Peter Eisenman mal-
gebend. Er suchte darauthin nach einer Moéglichkeit, Formen zu
falten, ohne dass er als der Architekt das Falten iibernimmt. Er
fand ein Diagramm des Mathematikers René Thom aus seiner
Katastrophentheorie, die sieben elementare Ereignisse angibt:
die Falte, die Kriuselfalte, der Schwalbenschwanz, der Schmet-
terling, der hyperbolische, elliptische, parabolische Nabel.”® Fiir
den Rebstockpark wihlte Peter Eisenman den Schmetterling. Es
handelt sich dabei um ein dreidimensionales Diagramm einer
Katastrophe, die sich in einer vierten ereignet. Nach René¢ Thom
beginnt die Katastrophe in einem stabilen Zustand, erfihrt dann
eine radikale Anderung und kehrt wieder zu einem stabilen Zu-
stand zuriick. Wie entsteht nun daraus bei Peter Eisenman ein
gefaltetes Objekt-Ereignis in der Architektur?

Peter Eisenman schleust orthogonal angelegte Blocke eines Ent-
wurfs von Ernst May durch René Thoms Schmetterlings-Dia-
gramm und bearbeitet sie zusétzlich mit seinem Tool folding.
Dafiir gliedert Peter Eisenman zundchst das Baugeldnde in
"sieben mal sieben Linien/Felder analog zu den sieben Teilen
des Katastrophen-Diagramms" von René Thom. Es entsteht ein
orthogonales Raster, das Peter Eisenman verdoppelt. Die beiden
Raster legt er iibereinander. Dann verschiebt er das obere Raster
und verbindet "die ersten sieben Punkte des zusammen gescho-
benen Rasters mit den zweiten sieben Punkten des Orthogonal-
Rasters." So erhilt er eine "andere verzerrte netzartige Struktur"
als "Konstruktion einer unauthérlichen Interpolation — die Falte"
(Abb. 6.8). Die Falte, so Peter Eisenman, "wird zum Mittel, um
die physische Analogie zum konzeptionellen Gedanken zu reali-

***Ebd., S. 11,16.
% Ebd., S.11; vgl. a. zur Darstellung d. Katastrophen-Ereignisse, René
Thom, Morphogenése et imaginaiere, Lettre Modernes, Paris 1978, S. 130.
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sieren." In diese Geometrie werden nun Ernst Mays Blocke ge-
bracht und mit gefaltet. So entstehen aus orthogonalen Blocken
gefaltete Objekte (Abb. 6.9). Experiment gelungen? Ein Ereig-
nis erzeugt?

Uberpriift man die Theorie von René Thom und Gilles Deleuze
an der gefalteten Architektur des Rebstockparks, so ist fest-
zustellen, dass zwar eine fiir die Architektur ungewohnliche
Form entstanden ist, die aus dem gerasterten Raum ausbricht,
aber ein Ereignis, wie es Peter Eisenman im Sinne Gilles
Deleuzes und René Thoms vorhatte zu erzeugen, ist nicht mit-
transportiert worden.

Fiir René Thom ist die Struktur des Ereignisses im Objekt ange-
legt, und nicht in der Zeichnung oder im Computer wie bei Peter
Eisenman. Nach René Thom miissten Peter Eisenmans Objekte
in sich tragen, dass sie sich selbst verdndern konnen. Die Bedin-
gungen, die zum Auslésen eines Ereignisses fithren, miissten
Teil der Struktur des Objekts sein. Objekt-Ereignisse, die sich
entfalten, sind verbunden mit pl6tzlichen Zustands- und Form-
dnderungen und das ist bei Peter Eisenmans gefalteten Objekten
im Rebstockpark nicht der Fall. Sie sind statisch festgelegt. Das
Ereignis spielt sich ausschlieBlich in der Entwurfsphase ab, in
der mit Hilfe von René Thoms Katastrophendiagramm und Peter
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Eisenmans Tool folding aus Kuben gefaltete Formen entstehen.
So hélt Peter Eisenman doch am architektonischen Objekt als
festem Form-Materie-Gegenstand im traditionellen Sinn fest,
den Gilles Deleuze iiber zeitliche Modulation, kontinuierliche
Variation der Materie sowie eine kontinuierliche Entwicklung
der Form infrage stellt, um ein Objekt-Ereignis zu erzeugen.’®

Abb. 6.9  Peter Eisenman, Tool folding, Modell, Rebstockpark, 1990-94

386 Vgl. Gilles Deleuzes, Die Falte. Leibniz und der Barock, S. 35.
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Abb 6 10 Peter Elsenman Lageplan Rebstockpark Frankfurt 1990 94

In Peter Eisenmans Umsetzung eines Objekt-Ereignisses in eine
architektonische Form sind zwei Dinge problematisch. Zum
einen sein Festhalten an Operationssystemen und damit verbun-
den der Anspruch, jegliche Theorie durch ein Computer-
programm in Form bringen zu kénnen. Das Zweite ist sein Ver-
standnis der Architektur als physisches Objekt. Will man aber,
wie Peter Eisenman, das feste Verhiltnis von Form und Materie
infrage stellen und Zeit, Variation sowie Entwicklung der Form
in die Architektur einbeziehen, um zu einem Ereignis zu kom-
men, ist es da nicht nahe liegend, auch das physische Objekt in-
frage zu stellen? Implizieren Zeit, Variation und Entwicklung
nicht bewegliche Elemente fiir die Architektur? Oder sind das
Elemente, die der Architektur nicht eigen sind?

Dan Graham hat sie sich in der Kunst angeeignet. In seinem Pa-
vilion 1999 in Berlin @ndert sich zwar nicht die Materie des Ob-
jekts, also seine physische Form, aber trotzdem ist ein Ereignis
der Verdnderung im Objekt angelegt, das Zeit, Variation und
Entwicklung der Form beinhaltet. Der Pavilion 1999 tragt in
sich, dass er sich visuell verdndern kann. Der Betrachter erlebt
diese visuelle Bewegung als plotzliche Zustands- und Formén-
derung. Spiegelbilder falten sich iibereinander, fligen sich zu
neuen Formen, tiberlagern sich, stellen kontinuierliche Zusam-
menhénge zwischen Innen und Auflen her — ganz im Sinne Peter
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Eisenmans, dessen Ziel es in seinen gefalteten Objekten auch
war, die Grenze zwischen Innen und Auflen aufzubrechen und
die Materie iiber sie hinwegstromen zu lassen, bis der Rahmen
der Blocks schlieBlich verschwindet.’®” Problematisch jedoch
erweist sich in diesem Zusammenhang Peter Eisenmans Einsatz
der Funktionen. Dazu Volker Fischer:

"Innerhalb der spitzwinkligen zersplitterten Baukorper, die
in allen Dimensionen, auch in den Fassaden, die Rechtwinklig-
keit verweigern, werden dann, ganz im Sinne einer effizienten
gewerblichen Nutzung, rechtwinklige Raumfolgen eingepalt.
[...] Das Chaos wirkt dsthetisch gebandigt, mathematisch kalku-
liert, die Gebdude strahlen den gleichen eleganten Purismus aus,
wie Eisenmans friihe Villen.">*®

In Peter Eisenmans Faltobjekten ist demnach nur die duflere
Haut gefaltet, im Innern ist alles aufgerastert, obwohl Peter
Eisenman das Raster {iberwinden wollte.

Bei Dan Grahams Pavilion 1999 dagegen ist eine Grenze zwi-
schen Innen und Aullen kaum auszumachen. Der Pavilion 1999
steht frei auf einem Platz vor einem Kraftwerk.” Er ist umge-
ben von Plattenbauten aus den siebziger Jahren, einer Strafle und
ein paar Bdumen. Seine Form ist von einem Biirogebdude in der
Nihe inspiriert, bei dem sich drei elfgeschossige Shipshapes™
an einen sechsgeschossigen Riegel andocken (Abb. 6.11, Abb.
6.12). Der Pavilion 1999 ist ein Prisma mit einer elliptischen
Grundform, nach oben getffnet und in der Hélfte im Material
getrennt — auf der einen Seite Two-Way-Mirror-Glass und auf
der anderen Lochblech, gefasst durch einen Stahlrahmen. Der
Pavillon steht auf einer hélzernen Plattform, die auf Wasser
schwimmt. Uber einen Steg kann man ihn betreten. Er wirkt wie
ein kleines Juwel innerhalb der tristen Umgebung aus Kraftwerk
und monotonen Wohnscheiben. Doch die Umgebung verdndert

%7 Peter Eisenman, Die Entfaltung des Ereignisses, in: Aura und ExzeB,
S. 198.

> Volker Fischer, Bauen am Ereignishorizont in: Frankfurt Rebstockpark.
Folding in Time, S. 18

% Das Kraftwerk gehort der Bewag, einem Stromproduzent in Berlin und
Auftraggeber des Pavilions 1999.

** Dan Graham fand das Biirogebzude interessant, weil: "not typical of Ber-
lin 90s", private Korrespondenz, 1999.
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sich durch den Pavillon. Sie gerdt in Bewegung und wird zu ei-
nem sich immer neu zusammensetzenden visuellen Panorama.™"
Durch die geschwungene Form des Pavillons und die verschie-
denen Lichtintensitidten werden Wege umgelenkt, Autos verbo-
gen, Hiuser gekreuzt, Baume vervielfiltigt. Hinzu kommt ein
standiges Flimmern, ausgel6st durch das Lochblech (Abb. 6.13-
Abb. 6.15). Interessant ist, dass die sich iibereinander schwin-
genden Abbilder in ihrer Dimension verschieden sind von den
originalen Objekten, also visuelle Neuschopfungen. So erdffnen
sich neue Rdume und Wege, die zwar nicht betretbar sind, aber

Abb. 6.11 Dan Graham, Pavilion 1999, Berlin, 1999

Abb. 6.12 Biirogebdude, Berlin, 1998

! Bewegl. Elemente findet Dan Graham schon in den sechziger Jahren im

Fokus seiner Fotos von Spiegelfassaden und Schaufenstern, vgl. Abb. 4.8,
Abb. 4.9.
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1999

283



Abb. 6.4 Dan Graham, Pavilion 1 99, Berlin, 1999
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Dan Graham, Pavilion 1999, Berlin, 1999

Abb. 6.15
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Die Grenzen des Objekts sind nicht die Grenzen seiner Erschei-
nung, das macht die Vielfalt dieses Objekts aus, das wiederum
in seiner physischen Form einfach ist — ein Prisma. Es ist ganz
im Sinne Gilles Deleuzes eine Einheit, in der eine Mannigfaltig-
keit steckt, ein Vielfdiltig-Eines, das vom Betrachter entfaltet
Wil‘d592; oder besser: entfaltet werden kann. Denn die Vielfalt er-
scheint nur, wenn der Betrachter bereit ist, sie zu sehen. Er kann
auch einfach nur ein Prisma auf einer im Wasser schwimmen-
den, holzernen Plattform sehen. Man kann durchaus diesen Pa-
villon nur als physisches Objekt betrachten. Aber es wére scha-
de, ihn darauf zu reduzieren. Doch Dan Graham ldsst es jedem
Betrachter offen. Er setzt an die Stelle einer perspektivischen Fi-
xierung nicht eine neue Fixierung. Jeder einzelne Betrachter
kann und wird etwas anderes sehen. Erst durch die einzelnen
Betrachter entfaltet sich der Pavillon in all seinen moglichen
Formen und Erscheinungen. Der Pavillon ist damit mehr als ein
Objekt, er ist ein Ereignis. Oder besser: Er ist ein Objekt und er
ist ein Ereignis. Er ist statisch, und er ermoglicht pltzliche Zu-
stands- und Formanderungen.

Was Dan Graham mit dem Pavilion 1999 schafft, ist was Peter
Eisenman im Rebstockpark anstrebt: ein neuer Status des Ge-
genstandes, der sich nicht mehr auf eine rdaumliche Prageform,
das heiflt auf ein festes Verhiltnis Form-Materie bezieht, son-
dern auf eine zeitliche Modulation, eine kontinuierliche Varia-
tion sowie eine kontinuierliche Entwicklung der Form.”* Peter
Eisenman faltet seine Objekte und hofft so, eine Mannigfaltig-
keit als Ereignis zu erreichen. Dan Graham erreicht die Mannig-
faltigkeit in einem einfachen Objekt nicht durch kontinuierliche
Variation der Materie, sondern durch eine kontinuierliche Varia-
tion visueller Erscheinungen in und um den Pavillon und ausge-
16st durch diesen. Dan Grahams Pavillon funktioniert tatsdchlich
als unendliche Variation, denn die Zeit, in der er sich in seiner
Erscheinung verdndern kann, ist nicht begrenzt. Bei Peter Eisen-
man aber ist sie es. Sein Prozess der Verdnderung der Form fin-
det ausschlieBlich in der Entwurfsphase statt. Im fertigen Objekt
aber spielen Zeit und Variation keine Rolle mehr. Es sei denn

> 9% Vgl. Gilles Deleuzes, Die Falte. Leibniz und der Barock, S. 44.
** Ebd., S. 35.
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durch den Betrachter, der das gefaltete Objekt immer anders
sieht. Doch den distanziert Peter Eisenman so weit, dass er fiir
das Objekt, das fiir sich selbst stehen soll, keine Rolle mehr
spielt.”* Dadurch verspielt er die Moglichkeit, dass die Archi-
tektur im Rebstockpark {iber eine Variation der Gesichtspunkte
durch den Betrachter erfahren wird. Bei Dan Graham dagegen
ist der Betrachter unentbehrlich. Durch seine Vielfalt an Ge-
sichtspunkten wird das Objekt erst entfaltet.””

Materiefalten in Peter Eisenmans Rebstockpark stehen hier ne-
ben Bildvielfalten in Dan Grahams Pavilion 1999. Nach Gilles
Deleuze entsteht die Verbindung von Falte und Ereignis durch
Bewegung. "Die Falten-Materie ist eine Zeit-Materie", sie ist ein
"Spannen — Entspannen, Zusammenziehen — Ausdehnen, Kom-
primieren — Explodieren."*”® Dabei gibt es keinen leeren Raum;
die Falten entstehen aus einander, eine aus der anderen. So fal-
ten und entfalten sie sich und entwickeln sich immer weiter fort.
Peter Fisenmans Architektur miisste also die Fahigkeit haben,
ihre "eigenen Teile ins Unendliche zu falten und sie zu entfalten
[...] bis zu dem Grad der Entwicklung, die der Art bezeichnet
ist.""" Bis zu welchem Grad aber kénnte sich Architektur iiber-
haupt entfalten, im Sinne einer Ausdehnung, deren Ursache Be-
wegung ist, die von Anfang an im Ko6rper ist?

Architekturtheoretisch denkt Peter Eisenman seine Objekt-Er-
eignisse wie Gilles Deleuze sie philosophisch tiber das Objektil
definiert. Doch in Korpern umgesetzt sind zwar Falten, aber
kein Entfalten zu sehen. Die Bewegung, die Ausdehnung fehlt.
Peter Eisenmans gefaltete Objekte hinterlassen eher den Ab-
druck einer Bewegung, wihrend Dan Grahams Abbilder in Be-
wegung sind. Natiirlich konnen Ereignisse auch ohne Bewegung
stattfinden, doch so definiert Peter Eisenman sein Konzept Er-

> Vgl. Peter Eisenman: "Wenn der Raum in solcher Weise gefaltet wird,
dann verbleibt das Individuum nicht lédnger in seiner diskursiven Funktion; es
wird nicht mehr gendtigt, den Raum zu verstehen und zu interpretieren. [...]
Man muf} nur die Tatsache wahrnehmen, daf3 diese andere Ordnung existiert;
allein die Wahrnehmung erschiittert das wissende Subjekt.", aus: Visions' Un-
folding, in: Aura und ExzeB, S. 213.

393 Vgl. Gilles Deleuzes, Die Falte. Leibniz und der Barock, S. 37.

*Ebd., S. 17f.

*TEbd., S. 20.
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eignis nicht. Daher wurde Peter Eisenmans Faltarchitektur hier
an dem gemessen, was sie seinem Konzept nach sein soll.

Was die gefaltete Architektur Peter Eisenmans von rechtwinkli-
gen Siedlungsbauten unterscheidet, ist sicher die Vielfalt inner-
halb der Faltungen. Kein Winkel ist der gleiche, keine Falte wie-
derholt sich in derselben Weise. "Die Falte ist niemals identisch,
weder in Raum noch Zeit""*®, sagt Peter Eisenman in Bezug auf
das Projekt Rebstockpark. Was fiir den Raum nachvollziehbar
ist, ist fiir die Zeit nicht verwirklicht. Denn in der Zeit bleiben
die Falten identisch. Sie &ndern sich nicht mehr. Sie sind fest ge-
fiigt in Form und Material.

Dan Graham, Peter Eisenman und Gilles Deleuze entwickeln
das Konzept Ereignis in ihren Disziplinen in unterschiedliche
Richtungen. Bei Gilles Deleuze bleibt das Ereignis ein Denkakt.
Bei Dan Graham und Peter Eisenman muss dieser Denkakt zu-
erst in einen Korper eingesetzt werden, um dann erfahren wer-
den zu konnen. Dabei ist es eine Sache, ein Ereignis in Bezug
auf ein Objekt zu denken, eine andere, das Ereignis im Objekt
zu realisieren. Peter Eisenman versucht eine Transformation
tiber eine Faltarchitektur. Dan Graham realisiert das Ereignis in
einem Prisma aus Stahl und Glas.

Inhaltlich baut sich zwischen ihnen, ganz nach Gilles Deleuze,
ein Netz von Korrespondenzen auf. Dabei bleibt jede Disziplin
auf ihrer eigenen Ebene und benutzt ihre eigenen Elemente. Das
Konzept Ereignis ist damit, wie Gilles Deleuze bereits feststell-
te, nicht eine allgemeine Idee, sondern ist als Potential in eine
Disziplin eingebettet, die seine Ausdruckform bestimmt.>”

Dan Graham jedoch schafft es, ohne nach Gilles Deleuze zu ar-
beiten, seine philosophischen Uberlegungen zum Objekt-Ereig-
nis besser im Pavilion 1999 zu vereinen als Peter Eisenman im
Rebstockpark. Der Pavillon als Prisma mit elliptischer Grund-
form, eine einfache universelle Form, entwickelt vor Ort Viel-
faltigkeiten in Form von visuellen Abbildern des Pavillons und
der Umgebung. So hiillt sich der Pavillon in eigene und fremde

>% Peter Eisenman, In Zeit einfalten: Die Singularitit des Rebstock-Geldiindes

in: Frankfurt Rebstockpark. Folding in Time, S. 24.
** Vgl. Gilles Deleuze, Was ist ein Schaffensakt?
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Bildvielfalten. Er trdgt innere Projektionen in die Umgebung
und zieht gleichzeitig die Umgebung in sich hinein. Gilles De-
leuze spricht von einem "neuen Verhiltnis des Einen und des
Vielfiltigen. Das Eine war immer Einheit des Vielfdltigen in ob-
jektiver Bedeutung, jetzt mufl es auch Vielfalt des 'Einen' und
Einheit des 'Vielfdltigen' geben, diesmal in subjektiver Be-
deutung."®” Und diese subjektive Bedeutung im Verhiltnis des
"Einen" und des "Vielfdltigen" ist ein Hauptbestandteil in Dan
Grahams Kunst, denn ohne den Betrachter wiirde der Pavilion
1999 ein einfaches, leeres Objekt sein.®"!

Das Problem der Materiefalten Peter Eisenmans ist, dass sie kei-
ne Bewegung mehr ermdoglichen, aufler dem Verfall als allméh-
licher Veranderung. Doch diese ist kein Ereignis im Sinne des
Eisenmanschen Konzepts. Nach Gilles Deleuze sind Ereignisse
"Arten von Verhiltnissen, ndmlich Verhiltnisse zur Existenz
und zur Zeit."*”* Die Zeit als eine wesentliche und bestimmende
Komponente der Bewegung definiert das Objekt-Ereignis mit.
Objekt-Ereignisse "gewinnen durch Bewegung zugetragene Tei-
le oder verlieren sie; die Dinge @ndern sich unabléssig, [...] ge-
hen unaufhérlich invariable Zusammengesetzte ein und verlas-
sen sie. Die Ereignisse sind FlieBende."®” An einem sehr einfa-
chen Beispiel verbildlicht Gilles Deleuze worum es geht: "Nicht
'der Baum ist griin', sondern 'der Baum griint'."*"* Ubertragen
auf Peter Eisenmans Materiefalten miisste es heiflen: Nicht die
Objekte sind gefaltet, sondern die Objekte falten sich; nicht die
Objekte sind in Falten erstarrt, sondern die Objekte bewegen
sich in Falten. So wie sich Dan Grahams Bildvielfalten unablis-
sig bilden und bewegen, indem sie, ganz nach Gilles Deleuze,

% Gilles Deleuzes, Die Falte. Leibniz und der Barock, S.207; vgl. a. Viel-
faltigkeiten als eine besondere Art von Komplexitdt, in: John Rajchmann,
Perplikationen: Uber Raum und Zeit des Rebstockparks, in: Unfolding
Frankfurt, Ernst & Sohn, Berlin, 1991, S. 29.

%! vgl. dazu Dan Graham in Bezug auf Two Way Mirror Cylinder Inside
Cube: "Wenn diese Installation dagegen geradezu leer ist, wird sie zu form-
loser Minimal Art. [...] Ich wuBte, daB meine Arbeit so nicht funktioniert,
deshalb habe ich auf dem Dach einen sozialen Raum geschaffen, eine Art
Park als Raum fiir die Offentlichkeit.", aus: Dan Graham Interviews, S. 29.
2 Gilles Deleuzes, Die Falte. Leibniz und der Barock, S. 89.

%3 Ebd., S. 131.

“*Ebd., S. 90.
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zugetragene Teile gewinnen oder verlieren und sich so das Gan-
ze immer anders variabel zusammensetzt und flieft. Dan Gra-
ham erreicht dies, obwohl er nicht vom Punkt zur Falte wech-
selt. Peter Eisenman will weg vom statischen orthogonalen Ra-
ster, hin zur bewegten, gefalteten Vielfalt. Dan Graham aber
entscheidet sich nicht fiir das eine oder das andere, sondern l&dsst
sie nebeneinander und ineinander existieren. Damit beinhaltet
Dan Grahams Pavilion 1999 zugleich Statisches und Bewegtes.
Es ist ein Objekt, das — wie Peter Eisenman es fiir seine Falten-
architektur wiinscht — in Raum und Zeit niemals identisch ist.*”

893 vgl. Peter Eisenman, In Zeit einfalten: Die Singularitiit des Rebstock-Ge-

ldndes in: Frankfurt Rebstockpark. Folding in Time, S. 24.
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6.3 Reflexion und Starrsinn

"Nichts ist beunruhigender als die stetige Bewegung dessen, was
unbeweglich scheint."**® (Gilles Deleuze)

Das Kurzlebige enthiillen und das Konstante betonen — in die-
sem Sinne schreibt James J. Gibson:

"Die invariante Komponente [...] trdgt Informationen {iber
ein Objekt in sich, und die variante Komponente liefert andere
Informationen, beispielsweise iiber die Beziechung des Wahrneh-
menden zum Objekt. Konzentriert sich ein Beobachter auf be-
stimmte Invarianten, nimmt er Objekte wahr; konzentriert er
sich auf bestimmte Varianten, hat er Empfindungen."®"’

Diese Beschreibung iiber die Auffassung eines Kunstwerkes
trifft fiir Dan Grahams Pavillons im Allgemeinen zu. Es gibt im-
mer eine konstante Form als invariante Komponente. Sie ist
meist eine einfache Grundform (Abb. 5.2) aus den Materialien
Two-Way-Mirror-Glass, Metall, Beton oder Holz. Hinzu kom-
men variante Komponenten, die sich nicht {iber die physische
Form und ihre Materialien definieren, sondern durch eine Bezie-
hung des Betrachters zum Objekt. Es sind bewegte Komponen-
ten, die das unbewegliche Objekt in Bewegung versetzen, iiber
wechselndes Licht und die durch das Two-Way-Mirror-Glass
bedingten Abbilder in Sichtweite der Betrachter. Aber auch die
varianten Komponenten, die zu visuellen Bildvielfalten fiihren,
wie oben im Pavilion 1999 gesehen, sind bestimmt durch das in
Form und Materialien festgefiigte Objekt. Das heif3t, das statisch
Unbewegte und das dynamisch Bewegte, das fest Gefiigte und
das frei Schwebende bedingen einander. Konzentrieren kann
sich der Betrachter auf das Konstante — dann nimmt er das
Kunstobjekt in seiner Form und seinen Materialien wahr, oder
aber auf das Kurzlebige — dann sieht er bei Dan Grahams Pavil-
lons Formen des Moments als zeitbestimmte Ereignisse.

% Gilles Deleuzes, Pour Parlers, zitiert aus: Unfolding Frankfurt, S. 20.

97 James J. Gibson, Constancy and Invariance in Perception, in: The Nature
and Art of Motion, Studio Vista, 1965, dt. zitiert aus: Victor Burgin, Situa-
tionsdsthetik, in: On Art/Uber Kunst, S. 85.
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Dan Graham hat es geschafft, durch seine Kunst allgemein und
seine Pavillons im Speziellen, das Sehen der Betrachter anders
zu konzentrieren. Durch die Wahl einfacher Formen wie Kubus,
Prisma usw. und den Einsatz des Two-Way-Mirror-Glasses war
es ihm moglich, die Betrachtung des Kunstwerkes auf seine vi-
suelle Entfaltung zu lenken. Schon Sol LeWitt stellte in den
sechziger Jahren fiir seine Kunst fest:

"Die interessanteste Eigenschaft des Kubus ist, dal} er rela-
tiv uninteressant ist. Im Vergleich zu anderen dreidimensionalen
Formen fehlt ihm jegliche aggressive Kraft, er impliziert keine
Bewegung, er ist die unemotionalste aller Formen. Er ist daher
die Form, die sich am besten als Basiseinheit fiir kompliziertere
Funktionen eignet."*"®

Auch Peter Fisenman nutzt Grundformen wie den Kubus oder
L-Formen als "Basiseinheit fiir kompliziertere Funktionen"
(Abb. 5.3, 5.5, 6.9). Er verdoppelt und dreht sie, verschiebt und
faltet sie, wie bereits weiter oben ausgefiihrt, durch bestimmte
Operationen. Das daraus entstehende architektonische Objekt
denkt Peter Eisenman invariant. Das heifit, er konzentriert sich
auf das Konstante, nicht wie Dan Graham auf das Kurzlebige. In
Peter Eisenmans Architektur sind keine varianten Komponenten
zu finden. Variant konnen lediglich Komponenten in seinen
Operationssystemen sein, die aus einem Kubus zum Beispiel ein
gefaltetes Objekt machen. Doch mit Beendigung der Form-
bildung haben sie fiir die Architektur keine weitere Bedeutung.
Alles, was Peter Eisenman in der Architektur erreichen will, ist
im Objekt tiber den Entwurf angelegt. Oder wie James J. Gibson
formulierte, das Objekt trégt die Information iiber sich in sich.®””
Nichts entsteht aus einer Beziehung von oder nach auBerhalb.
Auch gibt es bei Peter Eisenman, anders als bei Dan Graham,
ein paralleles Vorhandensein von Konstant und Fliichtig, Va-
riant und Invariant, Statisch und Beweglich, Block und Faltung.
Peter Eisenman entwickelt das eine immer aus dem anderen,
zum Beispiel aus dem statischen Block das bewegte Faltobjekt.
Damit will er erreichen, dass das Ereignis iiber die Faltung

98 Sol Le Witt, The Cube, Art in America, Summer 1966, dt. Der Kubus, in:
Minimal Art. Eine kritische Retrospektive, S. 185.
%9 James J. Gibson, zitiert aus: On Art/Uber Kunst, S. 85.
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universell vorhanden ist und nicht im Moment entsteht, wie dies
bei Dan Graham der Fall ist. Ziel scheint es dabei zu sein, von
einer universellen Form — wie dem Kubus — zu einer anderen
universellen Form — wie der Falte — zu kommen.

Bei Dan Graham tanzen visuelle Erscheinungen in unterschied-
lichen Formen und Geschwindigkeiten®® um seine Pavillons
herum, die so einer stindigen Verdnderung unterworfen sind.
Zeit und Raum werden so in ein immer anderes Verhéltnis ge-
bracht. Es ist daher, wie Victor Burgin sagt, "unrealistisch, zwi-
schen 'Raumkiinsten’ und 'Zeitkiinsten' zu unterscheiden. Das
MiBverstdndnis griindet im Materialismus, es entspringt aber-
mals der Konzentration auf das Objekt statt auf das Verhalten
des Wahrnehmenden."®"!

Peter Eisenman dagegen tanzt mit einem einbetonierten Fuf3.
Sein Kopf scheint frei, in ihm produziert er eine unglaubliche
Menge an neuen Konzepten fiir die Architektur. Doch in der
Umsetzung bleibt er auf der Stelle. Es ist der immer gleiche Ab-
lauf, egal welchem Konzept er nachgeht. Es gibt eine Theorie,
dafiir wird ein Modell, ein Operationssystem gesucht, das ent-
wickelt die Form, die dann in Beton gegossen wird. Eigen-
schaften der Materialien spielen keine Rolle, der konkrete Ort
spielt keine Rolle als Potential, der Autor wird distanziert, der
Betrachter ebenfalls. Das architektonische Objekt entsteht als
abstrakte Einheit, in der einmal verwirklicht werden soll, dass
sie ein Ereignis verkorpert oder eine Maf3stabsverschiebung oder
ein gestaltloses allempfangliches Wesen oder eine nichtlineare
Interaktion oder ein neues Verhiltnis von Innen und AuBen.®'
Aber selbst, wenn Peter Eisenman die Beziehung von Innen und
Auflen thematisiert, geht er nicht {iber das Objekt hinaus, wie im
Projekt Rebstockpark weiter oben gesehen, sondern bleibt an der
Objektgrenze. Es wirken immer Mechanismen im Innern. Es
existiert kein produktiver Austausch von Innen und Aullen, wie
bei Dan Graham.

%1% Uber Abbilder der sich in verschiedenen Geschwindigkeiten bewegenden

Betrachter, Autos, Flugzeuge, Wolken, Wasser usw.

1 Victor Burgin, Situationsdsthetik, in: On Art/Uber Kunst, S. 87.

612 Vgl. Peter Eisenmans Projekte: Rebstockpark, Romeo and Juliet, Chora,
Haus Immendorff.
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Dan Graham wollte nie so abstrakt sein; so abstrakt, wie viel-
leicht noch Sol LeWitt, zu dessen Kunst er 1967 schrieb:

"Die Logik der Arbeit entspricht der Tatsache, dass sich die
Struktur an ihrem Ort buchstéblich aus sich selbst heraus tréagt.
Sie selbst bestimmt Volumen und Konzept mittels ihrer Aus-
dehnung [...] Sie bemift sich selbst."®"?

Um genau so eine Logik geht es Peter Eisenman. Aus einer
inneren Logik heraus, aus Informationen, die ein Konzept tra-
gen, sollen sich Formen entwickeln, als eine Art Abbild oder
Abdruck der geistigen Idee. Es ist eine sehr abstrakte Ebene der
Formgebung, die Peter Eisenman nie verlésst.

Dan Grahams Arbeiten dagegen sind konkret. Er setzt ein Ob-
jekt an einen konkreten Ort, an dem es Beziehungen aufnimmt
zu konkreten Subjekten in konkreten Situationen. Diese Relatio-
nen, die damit zwischen dem inneren Objekt und seiner dufleren
Umgebung entstehen, sind kein Zusatz, sondern Bestandteil des
Kunstwerks. Auch das bleibt bei Dan Graham eigentlich immer
das Gleiche. So scheint es, als ob Dan Graham und Peter Eisen-
man quasi fertig auf die Welt kamen, obwohl sie eine Vielzahl
von Stufen durchlaufen haben. Bei Dan Graham sind dies Foto-
und Textarbeiten, Video- und Rauminstallationen, Performances
und Pavillons. Bei Peter Eisenman ist es die Konzentration auf
verschiedene Begriffe und Konzepte, die er fiir die Architektur
aus anderen Disziplinen importiert und 6ffnet. Thre Methoden
aber, Kunst bzw. Architektur anzugehen, variieren nur in weni-
gen Komponenten. In Dan Grahams Pavillons zum Beispiel
variieren die Grundformen von Kubus, Prisma, Zylinder oder
Pyramide, manchmal werden sie miteinander kombiniert. Hinzu
kommt der Wandel durch Ort und Material. Das sind die von
Dan Graham bestimmten Komponenten. Als unbestimmte kom-
men hinzu: Betrachter, Licht und andere bewegliche Elemente
vor Ort. Damit beschert Dan Graham der Kunstwelt nicht eine
Vielzahl an neuen, bisher ungesehenen physischen Formen,
dafiir den Ansatz, Kunst als Experimentierfeld verschiedener

1 Dan Graham, Two Structures/Sol LeWitt (verfasst 1967), in: Dan Graham,

End Moments, (Eigenverlag), New York, 1969, dt., Zwei Strukturen/Sol
LeWitt, in: Minimal Art. Eine kritische Retrospektive, S. 215.
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Beziehungen von Medien, Materialien und Disziplinen anzu-
sehen.

Betrachtet man Peter Eisenmans "formal und conceptual tools"
in den siebziger, achtziger und neunziger Jahren, iiber die er sei-
ne Formen bestimmt, ist festzustellen, dass auch sie sich fast
nicht verdndert haben. Die Tools, mithilfe derer zum Beispiel
1980 das House El Even Odd entstand, nennt er projection und
rotation, dabei tun sie fast das Gleiche wie superposition und
folding, mit deren Hilfe 1991 das Alteka Office Building ent-
stand (Abb. 6.16, Abb. 6.17), er benennt sie nur anders. Sein
Werkzeug scaling ist fiir sich genommen eins der interessantes-
ten Operationssysteme, weil in ihm und dem Ergebnis Canna-
regio Town Square von 1978 (Abb. 5.12) direkt nachvollziehbar
wird, wie die Malstidbe sich zueinander verschieben, um dem
menschlichen Malistab zu entkommen. Scaling dagegen 1985 an
Chora zu koppeln, scheint keinen Sinn zu haben. Einem zu
entwerfenden Raum, der als gestaltloses Wesen "aller Form ent-
behrt, welche er in sich aufzunehmen bestimmt ist", mit Mal3-
stabsverschiebungen zu begegnen, ist nicht nachvollziehbar. Die
Tools doubling und rotation wiederum bilden sich im House VI
sehr prigend ab, doch was Peter Eisenman eigentlich durch sie
erreichen wollte, ndmlich ein sich selbst entwerfendes Objekt,
wird nicht konsequent erfiillt. House VI entwirft sich weder
selbst ohne Autor noch steht es als ein Selbst den Bewohnern
distanziert gegentiber. Dies stellte auch Philip Tabor fest:

"The rotation happened, but not the revolution. Sure, the
house offers intriguing inconveniences: a column impales the
middle of a tiny bathroom, a slot in the floor divides a marital
bed. But everything, broadly, is what and where you would ex-
pect in a detached American house: downstairs lavatory, kit-
chen, dg&ing and living rooms; upstairs bathroom and bed-
rooms."

614 Philip Tabor, Peter the Prankster, Architectural Review, Januar 1989.
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Abb. 6.16 Peter Eisenman, Tools projection, rotation, House El Even Odd,
1980

Abb. 6.17 Peter Eisenman, Tools folding, superposition, Alteka Office
Building, Tokio, 1991
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Wihrend sich die Konzepte bei Peter Eisenman &ndern, entwi-
ckeln sich die Operationen von einem Projekt zum néchsten nur
wenig. Die Art, wie er sie im Entwurfsablauf nutzt, dndert sich
seit den siebziger Jahren gar nicht. Dabei besteht fast immer die
Schwierigkeit einer gegliickten Transformation der Konzepte.
Konzepte wie das Selbstreferentielle oder das Ereignis in Bezug
auf ein Objekt zu denken, gelingt ihm meist sehr gut, sie im
Objekt zu realisieren dagegen weniger. Die Transformation ba-
siert bei Peter Eisenman wie bei Dan Graham auf einem konzep-
tuellen Ansatz. Dabei konzentriert sich Peter Eisenman darauf,
ein Objekt zu schaffen, das durch einen geistigen Zugang sein
Konzept offenbart und damit zwischen materieller und immate-
rieller Konsistenz existiert. Bei Dan Graham erscheint das Kon-
zept Ereignis zum Beispiel in sich immer weiter entwerfenden
Formen, die durch konkrete Beziehungen zwischen Subjekt und
Objekt, Ort und Objekt, Sinne und Geist, Physischem und Visu-
ellem, Materiellem und Immateriellem entstehen. Dan Graham
und Peter Eisenman bewegen ihre Werke in eine Art Zwischen-
zustand, nur begreifen sie diesen anders.

Ein gewisser Starrsinn ist bei beiden festzustellen, welcher bei
Dan Graham durch Reflexionen gebrochen wird. Reflexion von
Materialien und Betrachtern ist etwas, das in Peter Eisenmans
Architekturverstdndnis nicht vorkommt. Er denkt Architektur in
ihrer Realitdt nicht in verschiedenen Medien und Wirkungen
von Materialien. Er experimentiert theoretisch iiber ein sehr wie-
tes Feld, im Austausch mit vielen Disziplinen. Praktisch aber ist
fiir ihn Architektur ein physisches Objekt. Damit héngt Peter
Eisenman einem Realitétsbild der Architektur nach, das er theo-
retisch selbst fiir tiberholt erklért hat:

"Die heutigen Medien zerstoren [...] den Charakter der
Wirklichkeit [...] Wihrend frither die Architektur die Standlinie
der Wirklichkeit war — Ziegel und Mortel, Haus und Heim,
Tragwerk und Fundament waren die Metaphern, in denen unsere
Wirklichkeit ankerte — herrscht heute keine Gewissheit dariiber,
was eigentlich Wirklichkeit konstituiert. [...] Auch die Architek-
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tur kann nicht lédnger an die statischen Bedingungen von Raum
und Zeit gebunden bleiben. "'

Doch auch wenn sich Peter Eisenman auf Gilles Deleuze be-
zieht, dessen Falten "Formen [sind], die sich nicht mit dem
Funktionieren begniigen, sondern sich unabldssig 'bilden™, die
zeitlich Modulation und Variationen implizieren®'®, greift er aus
den philosophischen Darlegungen nur die Falte als Materiefal-
te®!” heraus. Bewegliche, variante Komponenten, durch die sich
eine Form erst unabléssig bilden kann, beachtet er fiir die Archi-
tektur nicht. Dan Graham hat sie beachtet und in seine Objekte
einbezogen, die sich unablédssig bilden, indem sie ihr visuelles
Aussehen unabldssig dndern. Nun stellt sich die Frage, warum
Peter Eisenman nicht mit beweglichen, varianten Komponenten
arbeitet, wenn sein Ziel eine Architektur ist, die "niemals iden-
tisch in Raum und Zeit ist", eine Architektur als zeitbestimmtes
Ereignis und nicht als statisches Objekt®'®? Warum soll Archi-
tektur auf der einen Seite beweglich sein in Raum und Zeit und
auf der anderen Seite Elemente, die in Raum und Zeit beweglich
sind, nicht in sich einbeziehen? Ist das Ignorieren dieser Kom-
ponenten ein Grund dafiir, warum Dan Graham es schafft, ein
Ereignis, wie es Peter Eisenman fiir die Architektur definiert, in
seiner Kunst besser umzusetzen? Wiirde nicht das Spektrum an
Moglichkeiten in der Architektur grofer werden, wenn sie be-
wegliche und variante Komponenten beinhaltet, die sie im Zeit-
alter der Medien neu platziert, wie es Peter Eisenman {iber das
Objekt-Ereignis vorhatte? Aber kann die Disziplin Architektur
das leisten, kann sie sich Formen leisten, die sich unablissig bil-
den, die zeitliche Modulation und Variationen implizieren?

Die meisten Architekten sehen wie Peter Eisenman Architektur
als physisches Objekt, in Material und Form — Ende. Einige Ar-
chitekten, unter ihnen Herzog und de Meuron spalten die Archi-
tektur auf, und arbeiten in ihr mit verschiedenen Medien und

®1% Peter Eisenman, Die Entfaltung des Ereignisses, in: Aura und ExzeB,
S. 194.

%' Gilles Deleuze, Die Falte, S. 35, 167.

' Ebd.,S. 11.

8% peter Eisenman, In Zeit einfalten: Die Singularitit des Rebstock-Geldn-
des, in: Frankfurt Rebstockpark. Folding in Time, S. 24 u. Peter Eisenman,
Die Entfaltung des Ereignisses, in: Aura und ExzeB, S. 201.
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Reaktionen von Materialien. Herzog und de Meurons Architek-
tur sind Formen aus Gedanken, Bildern und Materialien.®”” Thr
Einsatz von Beton, zum Beispiel in den Projekten Atelierhaus
Remi Zaugg von 1995-96 und Ricola Produktions- und Lagerge-
bdude von 1992-93 in Mulhouse, erweist sich in seiner Wirkung
ganz entgegen den Eigenschaften, {iber die Beton allgemein de-
finiert wird: grau, rau, hart, starr, stabil. Wasser, das durch Re-
gen auBlen an den Betonwinden hinunterflieft, wird zu einem
Spiegel, der die graue, raue, starre Wand tiber Spiegelbilder der
Umgebung dematerialisiert oder wird Ndhrboden fiir Gewéchse,
wie Moos. Hans Frei schrieb in diesem Zusammenhang:

"Dabei gelingt Herzog und de Meuron die Dematerialisie-
rung weit tiberzeugender als etwa einem Architekten wie Peter
Eisenman, der seine Projekte zwar losgel6st von allem materiel-
len Bedingungen entwirft, diese Entwiirfe dann aber doch auf
eher konventionelle Weise materialisiert. Die Coolness von Her-
zog und de Meuron besteht eben genau darin, dass sie beispiels-
weise Beton dematerialisieren, indem sie Beton gebrauchen."®*

Das passt zu Dan Grahams Aussage: "Conceptual Art wanted to
reject materiality."®' Dan Graham benutzt Materialien wie das
Two-Way-Mirror-Glass, um zu dematerialisieren und um invari-
ante Gegebenheiten variant zu machen. Er bewegt durch die
Kraft des Spiegels ganze Héuserblocke wie im Pavilion 1999,
oder Wassertiirme in New York von einem Dach zum néichsten
— wie beim Two Way Mirror Cylinder Inside Cube oder 16st den
Pavillon durch seine Umgebung auf — wie weiter oben bei den
Two Adjacent Pavilions gesehen.

Interessant ist hier Dan Grahams ungeahnte Aktualitét in Bezug
auf Reflexionen und invariante Komponenten, die alle seine
Pavillons seit den siebziger Jahren beinhalten. Die Realitédt der
Architektur bewegt sich bei Dan Graham, wie bei Herzog und
de Meuron, weg vom physischen Objekt als dem alleinigen
Trager von Inhalt, Form und Ausdruck. Herzog und de Meuron

1% Vgl. Jacques Herzog in: Philip Ursprung, Herzog & de Meuron
Ausstellen, in: Herzog & De Meuron. Naturgeschichte, S. 19, 22.

520 Hans Frei, Herzog & De Meuron — Neue Bilder, S. 41.

2! Dan Graham interviewed by Ludger Gerdes, in: Two-Way Mirror Power,
S. 62.
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denken Architektur, anders als wie Peter Eisenman, nicht nur
durch verschiedene Disziplinen, Medien und Materialien, son-
dern realisieren sie auch so. Dadurch finden Grenzverschiebun-
gen statt, die Orte von ehemals der Architektur fremden Territo-
rien einverleiben bzw. vertraute Gebiete ausgrenzen, so wie es
Dan Graham und Kiinstler der Minimal Art und Conceptual Art
in den sechzigen Jahren in der Kunst getan haben. Peter Eisen-
man dagegen verharrt bei physischen Objekten, will aber gleich-
zeitig génzlich neue Existenzformen in der Architektur realisie-
ren: sich selbst erzeugende Formen; willkiirliche Formen; For-
men, die niemals Endgiiltigkeit oder Abschluss erlangen; storen-
de, unpassende, ungewisse, andere, autonome Formen; Formen
des Dazwischen; kontinuierliche Formen; Formen auler Kon-
trolle; Rdume, die sich mit der Zeit neu definieren; Orte als Fik-
tionen; Orte der Erfindung; dynamische Orte von Figuren und
Spuren; Abwesenheiten; Mallstabsverschiebungen; Mehrdeutig-
keiten; Objekte als Text; Objekte in Bewegung; Objekte in Dis-
tanz zum Subjekt; verdnderliche Objekte; zuriickblickende Ob-
jekte und Objekte als zeitbestimmte Ereignisse.’*

Die Chance, all diese von Peter Eisenman definierten Konzepte
und Theorien in Architektur zu realisieren, wiirde sich erhdhen,
wenn er die begrenzenden Ausdrucksmittel des physischen Ob-
jekts verlassen und, wie James J. Gibson es formulierte, variante
Komponenten in seinen Objekten zulassen wiirde.*® Damit
konnte Peter Eisenman — genau wie Dan Graham — einen Teil
seiner Konzentration auf das Verhalten der Wahrnehmenden
lenken und aus seinem starren Formenkanon ausbrechen, der
theoretisch in seinen Konzepten nie vorhanden war.®**

Peter Eisenman geht es durchgehend darum, Architektur von
den Zwiéngen ihrer Tradition zu befreien: "We must cut oursel-

%22 ygl. Peter Eisenman, Aspekte der Moderne, 1979; Das Ende des Klassi-
schen, 1984; Moving Arrows, Eros, and other Errors, 1986; Misreading
Peter Eisenman, 1987; En Terror Firma, 1989; Architektur als eine zweite
Sprache: die Texte des Dazwischen, 1989; Post/El Cards, 1990; Der Affekt
des Autors, 1991; Die Entfaltung des Ereignisses, 1991.

623 Vgl. James J. Gibson, zitiert aus: On Art/Uber Kunst, S. 85.

624 ygl. dazu Peter Eisenmans Aussage: "Jetzt muB ich die praktische Aus-
fithrung auf das Niveau bringen, das die Ideen schon haben" aus: Eisenman-
Interview, FAZ.NET, 03.02.2001
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ves off from previous modes of legitimation."*** Darin stimmt
ithm auf der Konferenz Anything neben dem Literaturkritiker
Kojin Karatani auch der Philosoph und Kunstgeschichtler Hu-
bert Damisch zu, der aber weiter fragt:

"I agree with Peter about the necessity of cutting off from
old modes of legitimation, but does this mean that we have to
look for new modes of legitimation? I think that instead we
should get rid of the very idea of legitimation. Cutting off from
established modes of legitimation would then necessitate the er-
adication of legitimation itself."%%

Hubert Damisch trifft hier genau den Punkt. Peter Eisenmans er-
klartes Ziel ist eine Architektur, die ihre eigene Existenz be-
hauptet und anders als bisherige Architektur ihre traditionellen
Grenzen 6ffnet. In diesem Zusammenhang kritisiert er, dass die
Wahrnehmung des Menschen auf das System der Perspektive,
der kartesianischen Geometrie und harmonische Proportionen
ausgerichtet ist. Diese Ordnung will er &ndern. Dazu setzt er den
bisherigen, weil fiir ithn einschridnkenden Ordnungssystemen,
viele andere entgegen, die so Pippo Ciorra, eher zu einer Nicht-
Ordnung fiihren.®*” Das heifit, Peter Eisenman Kkritisiert nicht,
dass der Mensch in seiner Wahrnehmung auf ein System hin
ausgerichtet ist, sondern er kritisiert die Art des Systems. Damit
aber bleibt Peter Eisenman in der Tradition der Architektur. Im
Gegensatz dazu kritisiert Maurice Merleau-Ponty Systeme, weil
sie die Wahrnehmung tiberformen:

"Ich behaupte, die Perspektive der Renaissance ist ein kultu-
relles Faktum, die Wahrheit selbst ist polymorph, und wenn sie
euklidisch wird, so deshalb, weil sie sich auf ein System aus-

62 peter Eisenman, Discussion 6, in: Anything 2001, S. 265.

%26 Hubert Damisch, Discussion 6, in: Anything 2001, S. 266.

%27 Pippo Ciorra, Peter Eisenman. Bauten und Projekte, S. 124; vgl. a. zu
Nichtordnung/Ordnung Peter Eisenmans Tool scaling mit Le Corbusiers
Aussage: "Der Mensch schafft Ordnung durch das Messen. Um zu messen,
nahm er seinen Schritt, seinen Ellenbogen oder seinen Finger zu Hilfe. Indem
er mit Hilfe seines FuBes oder Armes eine Ordnung setzte, schuf er einen
Malstab, der bestimmend fiir das ganze Werk wurde und dieses Werk ist auf
ihn zugeschnitten, ihm angemessen und richtig. Es ist nach seinem MaB. Es
ist nach dem Mal} des Menschen geschaffen.", aus: Le Corbusier, Ausblick
auf eine Architektur/Vers une Architecture, Paris 1922.
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richten 146t. Von daher die Frage: wie kann man von dieser kul-
turell tiberformten Wahrnehmung zu roher oder wilder Wahr-
nehmung zurtickgelangen? [...] Von welcher Art ist der Akt, mit
dem man [...] zum phdnomenalen, [...] zum Erlebten zuriickge-
langt?"®?®

Dan Graham hat einen solchen Akt geschaffen. Die Formen
selbst, die er fiir seine Pavillons und Anordnungen aus Spiegeln,
Monitoren und Winden in Galerien nutzt, brechen meist nicht
mit der kartesianischen Geometrie. Was Dan Graham #ndert, ist
der Standpunkt und die Betrachtung. Es gibt keinen bestimmten
Standpunkt, von dem aus seine Kunst zu verstehen wire, wie in
illusionistischer Malerei oder in Peter Eisenmans House VI629,
wo sich von einem Punkt aus das Ganze erschlieen soll. Das
eine Ganze gibt es bei Dan Graham nicht. Er stellt die Perspekti-
ve tiber die Wahrnehmung des Kunstwerks infrage. Seine Kunst
ist in seiner Wahrnehmung nicht auf ein System hin ausgerich-
tet, auch nicht auf viele verschiedene, sondern ldsst dem Be-
trachter in seiner Wahrnehmung freien Lauf. Die Kontrolle
durch die Perspektive oder andere Operationen, wie bei Peter
Eisenman, wird ersetzt durch die Kraft des Loslassen. Dan Gra-
ham arbeitet in einer Schleife des Loslassens, Ermoglichens und
Anhaltens. Seine Formen sind nicht festzuhalten. Sie entwickeln
sich in den Augen der Betrachter immer weiter. Im Hier und
Jetzt ohne Anleitung, ohne vorgegebenes System.

Diese Offenheit ist moglich, weil die Kunst Dan Grahams kein
rekonstruierbares Bedeutungszentrum anstrebt, wie es Ullrich
Schwarz auch von Peter Eisenmans Architektur sagt.”’ Es gibt
nichts, was der Betrachter sehen und erkennen muss, aber auch
nichts wo er sich festhalten kann; Kunst als Unmoglichkeit der
Besitzergreifung des Gegenstandes durch den Menschen. Es
geht nicht um ein fertiges Kunstwerk, das festgelegt ist in Form,
Ausrichtung und System und dadurch Betrachtung, Inhalt und
Bedeutung bestimmt. Es geht um Kunst, die durch eine Wech-
selwirkung zwischen Subjekt, Objekt und Ort entsteht. Maurice

628
629

Maurice Merleau-Ponty, zitiert in: Aura und Exzefs, S. 11.

Vgl. Peter Eisenman, House VI, in: Peter Eisenman's House VI. The
Client's Response, S. 23.

90 Ullrich Schwarz, Another look — anOther gaze, in: Aura und ExzeB, S. 20.
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Merleau-Ponty nennt das Reflexion.®! An anderer Stelle sagt er:
"gegeben sind [...] nicht [...] mit sich selbst identische Dinge
[...], sondern gegeben ist etwas, dem wir uns nur ndhern kénnen,
indem wir es mit dem Blick abtasten."®*> Maurice Merleau-Pon-
ty bestimmt das fiir alle Dinge. Kiinstler wie Dan Graham wand-
ten es auf ihre Kunst an. Peter Eisenmans Werke dagegen sind
mit sich selbst identische Dinge, Reflexion interessiert ihn nicht,
weil es zu unstet ist. Auf das Universelle kommt es ihm an. Und
wenn er etwas Unstetes, Verdnderbares, sich selbst Generieren-
des anstrebt, so doch in einer Form, in der diese Eigenschaft uni-
versell vorhanden ist.

Wie weiter oben ausgefiihrt, ist Dan Grahams Kunst eine gegen-
wirtige Kunst, die das Universelle ausschlie3t. Rosalind Krauss
beschreibt 1966 in ihrem Text Allusion und Illusion bei Donald
Judd die Ndhe zwischen Kiinstler und Philosoph tiber die Wahr-
nehmung, die nach Maurice Merleau-Ponty "keine Wahrheiten
gibt, [...] sondern Gegenwirtiges."*® Das Erfahren von Kunst
im Hier und Jetzt ohne Verweise in die Vergangenheit, in die
Zukunft, in Symbole und Geschichten oder &sthetische Lehren,
ist Ziel vieler Kiinstler der sechziger Jahre in Amerika. Das
gleiche Ziel hat auch Peter Eisenman, nur setzt er nicht auf das
Gegenwirtige und die Wahrnehmung, sondern das Universelle
und Operationssysteme.

Doch nur "in der Wahrnehmung", so Maurice Merleau-Ponty,
"ist er [der Gegenstand] 'wirklich'; er ist gegeben als unendliche
Summe einer unbestimmten Folge von [...] Ansichten, in jeder
von denen der Gegenstand gegeben ist, aber in keiner von denen
er vollstindig gegeben ist."®** Dies trifft nach Rosalind Krauss
die Absichten von Donald Judd, aber auch die von Dan Graham.
Donald Judd will eine Kunst, die man "von jedem beliebigen
Blickpunkt visuell verstehen"®® kann. Auch bei Dan Graham
gibt es keinen Ort, an dem der Betrachter die Pavillons als Gan-

! Maurice Merleau-Ponty, Das Sichtbare und das Unsichtbare, S. 47ft.
®2Ebd., S. 173.

%33 Rosalind Krauss, Allusion und Illusion bei Donald Judd (1966), in: Mini-
mal Art. Eine kritische Retrospektive, S. 233

34 Zitiert aus: ebd., S. 233.

3 Barbara Reise, Ohne Titel, 1969, in: Minimal Art. Eine kritische Retro-
spektive, S. 378.
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zes erfassen konnte. Und auch wenn er einen bestimmten Stand-
punkt wieder einnimmt, werden die Konstellationen, die seine
Ansicht bestimmen, andere sein — und so auch der Pavillon ein
anderer.

"Wir sehen die Sachen selbst, die Welt ist das, was wir se-
hen"®*, sagt Maurice Merleau-Ponty, und weiter: "Auf der einen
Seite ist die Welt das, was wir sehen, und auf der anderen Seite
miissen wir dennoch lernen, sie zu sehen. [...] Und wir miissen
so tun, als wiilliten wir von allem nichts, als mii3ten wir in dieser
Hinsicht alles erst noch entdecken."®’

Bezogen auf die Kunst Dan Grahams und Donald Judds liele
sich so verstehen, warum sie von allen Systemen befreit Kunst
schaffen wollten und auf einfache Formen setzten. Auf Formen
wie Kuben, verspiegelt oder rot, die so taten, als hétten sie noch
keine andere Kunst gesehen, als wiissten sie nichts von Kunst.
Gefahrlaufend, nicht als Kunst angesehen zu werden, stellten sie
iberlieferte Kunstbetrachtungen infrage und versuchten zu einer
anderen, einer wie Maurice Merleau-Ponty sagt, nicht kulturell
tiberformten Wahrnehmung zu kommen, sondern auf das Sehen
als ein Tasten mit dem Blick.%*®

¢ Maurice Merleau-Ponty, Das Sichtbare und das Unsichtbare, S. 17.

%7 Ebd., S. 18.
638 Vgl. ebd., S. 173 u. Maurice Merleau-Ponty, aus: Aura und ExzeB3, S. 11.
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6.4 Historischer Zufall

"The meaning of such theoretical concepts as 'Rationalism' and
'Functionalism' has become obscured by the use of these terms
in a historical context, this has caused a misinterpretation of the
theoretical basis of architecture and more specifically of the
modern movement."®*’ (Peter Eisenman)

Peter Eisenmans Ansédtze zum Konzeptuellen sind stark ver-
bunden mit seiner Vorstellung zur Moderne. Fiir beides, sagt er,
gab es nie eine angemessene Theorie in der Architektur.®*’
Beide waren ihm zu stark an einen historischen Kontext
gebunden. Sie davon zu befreien, versuchte Peter Eisenman in
mehreren Untersuchungen zu Le Corbusier, Alvar Aalto, Frank
L. Wright und Giuseppe Terragni®', indem er ihre Werke einer
"critical analysis" und spiter einem "critical reading" unterzog,
wie er es nannte. Dabei richtete er sein Augenmerk auf Systeme
und Operationen, die in ihren Werken stecken, und die seiner
Meinung nach etwas Universelles darstellten, etwas, das iiber
eine "personal interpretation" hinausgeht. Allein vom Autor
unabhingige Systeme und Operationen haben fiir Peter
Eisenman die Kraft, sich der Beliebigkeit zu verweigern. Sie
sind fiir ihn "not rigid but allow for growth, [...] they can be
elaborated to encompass infinite variations and complexities."**?

Das Wesen einer modernen Architektur steckt fiir Peter Eisen-
man weder im Rationalismus noch im Funktionalismus, sondern
in Systemen und Operationen, die selbstreferentiell funktionie-
ren und die als konzeptuelle Strategien im Werk lesbar sind.**

%39 peter Eisenman, The Formal Basis of Modern Architecture, S. 3.

9 vgl. Peter Eisenman, The Formal Basis of Modern Architecture, 1963;
Post-Functionalism, 1976 u. Notes on Conceptual Architecture — Toward a
Definition, 1971.

1 vgl. z.B.: Peter Eisenman, The Formal Basis of Modern Architecture,
1963; Dall'oggetto alla relazionalita: la Casa del Fascio di Terragni,
Casabella, No. 344, Januar 1970; Aspects of Modernism. The Maison Domino
and the Self-Referential Sign, 1979 u. Giuseppe Terragni: Casa Giuliani-
Frigerio, Como, Lotus International, 1984

42 peter Eisenman, The Formal Basis of Modern Architecture, S. 6.

3 Vgl a. Analyse zu Le Corbusiers Maison Domino, in: Aspects of Moder-
nism. The Maison Domino and the Self-Referential Sign.
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In Giuseppe Terragnis Werken Casa Del Fascio und Casa Giuli-
ani-Frigerio (Abb. 6.18, Abb. 6.19) sind es Peter Eisenman zu-
folge Transformation und Decomposition, wie er 2003 in seinem
Buch Giuseppe Terragni: Transformations, Decompositions:
Critiques feststellte.*** Mit dieser Untersuchung schlieBt sich ein
Kreis in Peter Eisenmans theoretischem Werk zu The Formal
Basis of Modern Architecture von 1963, wie im folgenden
deutlich werden wird.

Abb. 6.18 Giuseppe Terragni, Casa Giuliani-Frigerio, Como, 1939-40;
Darstellung Peter Eisenman

644 . . . . .
Peter Eisenman, Giuseppe Terragni: Transformations, Decompositions:

Critiques, Monacelli Press, New York, 2003.
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Abb. 6.19 Giuseppe Terragni, Casa Del Fascio, Como, 1933-36;
Darstellung Peter Eisenman
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Manfredo Tafuri stellte in seinem Aufsatz Giuseppe Terragni:
Subject and 'Mask' zu Peter Eisenman Analysen in Giuseppe
Terragni: Transformations, Decompositions. Critiques fest:

"In writing of Terragni, Eisenman redesigns him; the free
present is a further theoretical manifesto substaining his archi-
tecture without a homeland, liberated beyond space and time."®*’

Peter FEisenman befreit Guiseppe Terragni aus Raum und Zeit
seines Schaffens, um sich gleichzeitig selbst zu fundieren. Dazu
schreibt Emmanuel Petit:

"This book is more Eisenmanian than Eisenman; it is based
on a strategy of multiplication: the ecstasy of Eisenman ... of
Eisenman inhabiting Terragni ... of Eisenman defending his own
territory."®*¢

Peter Eisenman selbst schreibt in der Einleitung zu seinem
Buch:

"This book is the work of two architects. [...] The work of
both can be seen as an attempt to displace their respective
architectures from specific historical conditions. Althrough,
architectural ideas can never be separated from their historicity —
can never be ahistorical — a focus on architectural ideas is one of
the premises of this book."*"

Und so geht Peter Eisenman in seiner Untersuchung der Casa
Del Fascio und Casa Giuliani-Frigerio kaum auf funktionale und
historische Hintergriinde ein. Die Casa del Fascio wurde von
1933 bis 1936 in Como als Verwaltungsbau der faschistischen
Partei gebaut, nach Mussolinis Diktum: Der Faschismus ist ein
Glashaus, in das alle hineinsehen kénnen. Casa Giuliani-Frigerio
ist dagegen ein Appartementhaus, das zwischen 1939 und 1940

*° Manfredo Tafuri, Giuseppe Terragni: Subject and 'Mask', in: Giuseppe
Terragni: Transformations, Decompositions: Critiques, S.292 (der Text
wurde bereits 1977 fiir dieses Buch geschrieben); davor erschienen in:
Oppositions 11, 1979 u. Lotus 20, 1978.

% Emmanuel Petit, Eisenman's Terragni: Distancing from Mother Stability
and Father Gravitas, Log 3, Anyone Corporation, New York, 2004, S. 82.

7 Ppeter Eisenman, Giuseppe Terragni: Transformations, Decompositions:
Critiques, S. 9.
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in Como entstand.**® Peter Eisenman konzentriert sich in seiner
Analyse der Form ganz auf das universell Giiltige in Guiseppe
Terragnis Architektur, auf die architektonische Idee des Selbst-
referentiellen, gekoppelt an die gefundenen Operationen 7rans-
formation und Decomposition.

Das Selbstreferentielle oder auch das Selbstgenerierende ist eine
Vorstellung Peter Eisenmans fiir die Architektur, die er schon in
seinen ersten Hausern entwickelte. Zu House IV von 1972
schreibt er beispielsweise:

"Zundchst wurde ein logisches Schema, das heilit, ein
Schritt fiir Schritt vorgehendes Verfahren, aufgestellt. Danach
wurden die Grundelemente wie die Linie, die Ebene und das
Volumen, in Bewegung versetzt, woraus ein Objekt entstand,
das aussah, als wiirde es sich selbst entwerfen."*"

Peter Eisenmans Ziel in den siebziger Jahren war eine Architek-
tur, welche die Fahigkeit hatte "von sich selbst zu erzéhlen" und
die unabhingig von den "Ideen, die im Kopf des Architekten an-
gesiedelt sind"®” funktionieren sollte. Der Unterschied zur
Selbstreferentialitdt der Casa del Fascio von Guiseppe Terragni
war, dass das House IV aus einer formalen Operation heraus als
autonomes Objekt entworfen wurde. Die Casa del Fascio dage-
gen erschlieft sich Peter Eisenman iiber ein "textual reading"®",

das das Subjekt einbezieht:

"In the case of Casa del Fascio, the transformational process
is in itself generative, and, most importantly, its traces are active
and apparent in the final, built form. In this context, trans-
formation will be seen as a textual, rather than a formal term.
Textual in this context is a notation that resides both between

% Weitere Bauten Giuseppe Terragnis in Como: Albergo Metropole Suisse,
(1926-27), Novocomum (1927-29), Albergo Posta (1929-31), Casa Pedraglio
(1935-37), Villa del Floricultore (1935-1937), Asilo Sant'Elia (1936-37).

%49 peter Eisenman, Misreading Peter Eisenman, in: Aura und ExzeB, S. 125.
®%Ebd., S. 120, 124.

1 Objekte wie Texte zu lesen, geht aus Peter Eisenmans Beschiftigung mit
Jacques Derrias hervor, vgl. a. Writing Architecture, ANY, Mai/Juni 1993,
S. 18-21, dt. Architektur Schreiben, in: Aura und ExzeB, S.295 u. Jacques
Derrida, Why Peter Eisenman Writes Such Good Books, in: Architecture and
Urbanism, August 1988, S. 113-124.
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subject an object and between the final object and its process of
making, as opposed to the formal, which resides only in the
object."®?

Wihrend Peter Eisenman im House IV das Subjekt vom auto-
nomen Objekt distanziert, gesellt er im Casa del Fascio zum
"object-text" einen "subject-reader"®>. Und doch geht er nicht
soweit wie Dan Graham, der den Betrachter tatsichlich etwas
Offenes in der Form mit gestalten ladsst, der ihn tatséchlich parti-
zipierend einsetzt, wie weiter oben in Bezug auf den Two Way
Mirror Cylinder Inside Cube, die Two Adjacent Pavilions und
den Pavilion 1999 festgestellt wurde. Es ist vielleicht ein Vor-
satz Peter Eisenmans, die Casa del Fascio in dieser Weise zu le-
sen. Am Ende aber kommt er wieder auf seine formalen Analy-
sen zuriick, dhnlich der zu Le Corbusiers Maison Domino®*:
"The cage and solid C-A condition plays against the cornertower
A-B-A condition, overlaying a bipartite and asymmetric system
onto a tripartite [...]."6%°

Interessant ist nun, dass Peter Eisenman zwar ein Buch von zwei
Architekten ankiindigt, aber nur Werke von Guiseppe Terragni
beschreibt. Dies geschieht allerdings mit den gleichen Begriffen,
mit denen er ansonsten seine eigenen Werke beschreibt und mit
der gleichen Art von Zeichnungen, wie er sie fiir seine Projekte
benutzt. Emmanuel Petit stellt dazu fest:

"When reading [the] text and diagrams on Terragni, one has
to remind oneself that Eisenman is not the architect of the Casa

del Fascio or the Casa Giuliani-Frigerio, but that is Terragni
after all."®>°

2 peter Eisenman, Giuseppe Terragni: Transformations, Decompositions:
Critiques, S. 23.

3 Ebd., S. 25.

% Vgl. Peter Eisenman, Aspects of Modernism. The Maison Domino and the
Self-Referential Sign.

%55 peter Eisenman, Giuseppe Terragni: Transformations, Decompositions:
Critiques, S.35

¢ Emmanuel Petit, Eisenman's Terragni: Distancing from Mother Stability
and Father Gravitas, S. 87.
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Transformation und Decomposition ordnete Peter Eisenman
1999 in Diagram Diaries ®° unter seine "formal and conceptual
tools", aus denen er die Hiuser House I, House IV, House X
schuf. Ziel dieser Tools war es, ein Operationssystem zu stellen,
das eine Form generiert, unhabhéngig von Autor und Betrachter.
Mit kleinen Abweichungen, wie den Bezeichnungen von House
I, House IV, House X als "autonomes Objekt" und Giuseppe
Terragnis Casa des Fascio als "ObjektText" sowie dem Aus-
schlieBen bzw. Einbeziehen des Subjekts, stellt Peter Eisenman
ein paralleles Innewohnen des theoretischen Konzepts Selbst-
referentialitit in seiner und Giuseppe Terragnis Architektur
heraus. "In this atmosphere of inquiry", so Emmanuel Petit in
einem Brief an Peter Eisenman, "Terragni's two buildings could
reveal a truth about your own architecture, which sight alone is
not able to reveal."®>®

Peter Eisenmans Untersuchung zur Casa Del Fascio und Casa
Giuliani-Frigerio liest sich in der Tat wie eine historische Recht-
fertigung seines eigenen Vorgehens in der Architektur. Er sieht
in Guiseppe Terragni das, was ihn in der Architektur interessiert,
unabhingig davon, ob dies auch sein Ansatz war. Um sich aber
doch nicht historisch zu verankern, 16st er Giuseppe Terragni
aus seiner Geschichte und seinem Ort heraus, so wie es Peter
Eisenman mit seiner Architektur auch tut. Er stellt sich mit
Giuseppe Terragni auf eine Ideen-Stufe, eine theoretische Basis,
die sie zu Wahlverwandten macht.

In einer weiteren Konsequenz ist Peter Eisenmans methodisches
Vorgehen in Giuseppe Terragni: Transformations, Decompo-
sitions. Critiques "wholly removed from traditional approaches
— social, historical, aesthetic, functional."®® Dieser Ansatz ist
ebenfalls in Peter Eisenmans ersten Hauser House I bis House X
sowie in The Formal Basis of Modern Architecture zu finden, in
dem Peter Eisenman zwischen "generic form" und "specific
form" unterscheidet. Auch 1963 hat ihn nur die "generic form"
als das Universelle in der Architektur interessiert, das — unab-

657
658

Peter Eisenman, Diagram Diaries, S. 238f.

Emmanuel Petit, Eisenman's Terragni: Distancing from Mother Stability
and Father Gravitas, S. 85.

%% peter Eisenman, Giuseppe Terragni: Transformations, Decompositions:
Critiques, Klappentext.
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hingig von Raum, Zeit, Funktion, Asthetik und Geschichte —
etwas tiber das wahre Wesen der Architektur aussagt. Neu ist
lediglich eine Formulierung, nach der Peter Eisenman 2003
Giuseppe Terragnis Architektur nicht einer "formal or concep-
tual analyses" unterwirft, sondern ein "analytical framework" zu
Hilfe nimmt. "[An] analytical framework through which the two
buildings are read is instead at least partially determined by the
specific nature of the buildings themselves and the theoretical
standpoint from which they are addressed."**

Betrachtet man Peter Eisenmans Theorien im Kreis von The
Formal Basis of Modern Architecture, 1963, iiber Notes on Con-
ceptual Architecture, 1971 bis zu Giuseppe Terragni: Transfor-
mations, Decompositions: Critiques, 2003, so ist festzustellen,
dass bestimmte Begriffe durchgehend auftauchen, jedoch unter-
schiedliche Konturen und Gewichte aufweisen bzw. mit anderen
Begriffen kombiniert werden. So ist in The Formal Basis of Mo-
dern Architecture ein starker Zusammenhang zwischen formaler
Analyse und dem Universellen in der Architektur zu finden,
herausgearbeitet als theoretische Basis jeglicher Architektur,
wihrend sich das Universelle in Notes on Conceptual Architec-
ture eher an das Konzeptuelle bindet, das iiber codierte Struktu-
ren zum Ausdruck kommt. In Giuseppe Terragni: Transformati-
ons, Decompositions: Critiques tritt nun das Konzept des Selbst-
refentiellen und das sich selbst generierende Objekt in den Vor-
dergrund, gekoppelt an die Tools Transformation und Decompo-
sition. Peter Eisenman jedoch unterdriickt hier zu Gunsten eines
neuen "critical textual readings", dass Transformation eines sei-
ner "formal tools" und Decomposition eines seiner "conceptual
tools" ist °°', wodurch sich sein "analytical framework" wieder
zuriickfithren ldsst auf seine "formal and conceptual analyses."
So schlieBt sich ein Kreis aus zirkulierenden Begriffen, wie
conceptual, formal, universal, textual, selfreferential, systems,
tools und theoretical ideas.

660 . . . . .
Peter Eisenman, Giuseppe Terragni: Transformations, Decompositions:

Critiques, S. 10.
%1 vgl. Ubersicht "formal tools" u. "conceptual tools", in: Diagram Diaries,
S. 238f.
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2004 treffen sich Peter Eisenman und Dan Graham iiber
Giuseppe Terragni. Peter Eisenmans Buch Giuseppe Terragni:
Transformations, Decompositions: Critiques steht Dan Grahams
Pavillon Half Square/Half Crazy gegeniiber, den er direkt auf
der Piazza del Popolo vor die Casa Del Fascio setzt (Abb. 6.20).
Half Square/Half Crazy ist ein begehbarer Kubus aus Two-
Way-Mirror-Glass und Stahl, mit zwei geraden und zwei ge-
schwungenen Seiten. Nach oben ist er offen, der Boden ist aus
Holz, tiber eine Schiebetiir aus Two-Way-Mirror-Glass kann
man den Pavillon betreten. Gegeniiber der Casa Del Fascio be-
findet sich der Dom von Como (Abb. 6.21). Erbaut von 1457 bis
1744, enthilt er Elemente der Gotik, der Renaissance und des
Barock. Zwischen Dom und Casa Del Fascio verlaufen aul3er-
dem eine Strafle und Bahnschienen. In Peter Eisenmans Analyse
zu Giuseppe Terragni spielt der Dom keine Rolle. Dabei scheint
offensichtlich, dass Giuseppe Terragni seine Casa Del Fascio
dem Dom als eine neue, moderne und ebenbiirtige Architektur
gegeniiber stellt. Peter Eisenman ignoriert Dom und weitere
Umgebung sowie mogliche historische Kontexte. Dan Graham
dagegen thematisiert sie. Sein Pavillon Half Square/Half Crazy
funktioniert als Sehmaschine, die Verbindungen befragt und
herstellt zwischen dem Dom, der Geschichte der Casa Del
Fascio und dem heutigen Leben an diesen Orten.

Die Casa Del Fascio ist ein kubischer Baukorper mit vier Eta-
gen, vier verschiedenen Fassaden und diversen Riickspriingen in
ihnen. Aufgebaut ist sie aus einer Stahlbeton-Beton-Stiitzen-
Konstruktion, von auflen bekleidet mit Travertin-Platten. Im
Erdgeschoss betritt man ein vielgeschichtetes Atrium, das von
einer Serie an Seitenrdumen umringt ist (Abb. 6.28). "Ergebnis
der Gestaltung ist die Mehrdeutigkeit der Wandoberfldache",
schreibt Thomas L. Schumacher in seiner Analyse Klassische
und Mittelalterliche Typologien in Terragnis Architektur. Darin
heiB3t es weiter: "Was Pilaster, was Wand ist, muss der Betrach-
ter selbst herausfinden."®® Das erinnert sehr an Peter Eisenmans
House II, das eine doppelte Konstruktion als Ubertreibung der

2 Thomas L. Schumacher, Klassische und Mittelalterliche Typologien in

Terragnis Architektur, in: Giuseppe Terragni 1904-1943. Moderne und
Faschismus in Italien, Klinkhardt & Biermann, Miinchen 1991, S. 117.
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Konstruktion besitzt: Stiitzen und Winde, die je fiir sich als tra-
gende Elemente ausreichend bemessen sind.

In vielen Untersuchungen zur Casa Del Fascio wurde versucht,
ihre Form historisch herzuleiten. Als Quellen sah man typische
Comer Innenhofhiuser, Renaissancepalédste sowie romisch, flo-
rentinische und venezianische Palastbauten.®®® Peter Eisenman
schiittelt in seinen Analysen zum Casa Del Fascio® alle histori-
schen Beziige ab und konzentrierte sich auf die Sprache der Ar-
chitektur zwischen Oberfliche und Tiefenstruktur.®® Er sieht
die Casa Del Fascio und Casa Giuliani-Frigerio "durch die
gleichzeitige Verwendung zweier gegensitzlicher Verfahren,
Raum zu bilden, ndmlich eines subtraktiven und eines additiven,
definiert."®® Die daraus resultierende Doppeldeutigkeit der
Formen sollte nach Peter Eisenman den Betrachter zwingen,
"seine Aufmerksamkeit vom Objekt auf das strukturierende
Bezichungssystem zu lenken."®®’

Auch Dan Graham richtet Half Square/Half Crazy nicht auf
mogliche historische Herleitungen der Form der Casa del Fascio
aus, sondern auf die Situation im Hier und Jetzt, auf Orte und
Griinde, die es in der Gegenwart zu entdecken gibt und auf Ver-
bindungen iiber Zeiten und Epochen hinweg. Durch den Pavil-
lon baut der Betrachter Beziehungen zwischen der Casa Del
Fascio und dem Dom auf, verdndert ihr Aussehen, Mal3stab und
Relationen zueinander. Mal {iberlagert der eine den anderen, mal
erhebt sich der eine iiber den anderen (Abb. 6.21-Abb. 6.23). Es
ist ein Wechselspiel, bei dem keiner gewinnt. In weiteren Uber-

%3 Vgl. Cesare de Seta, La Cultura architettonica in Italia tra le due guerre,

Bari 1972; Franco Purini, L'architettura didattica, Reggio Calabria 1981, dt.
zitiert ebd., S. 118f.

%4 peter Eisenman, Dall'oggetto alla relazionalita: la Casa del Fascio di
Terragni.

%3 ygl. a. Noam Chomsky, Aspects of the Theory of Syntax, MIT Press,
Cambridge, Massachusetts, London, England, 1965; Noam Chomsky ent-
wickelte eine generative Transformationsgrammatik, die zwischen der Ober-
flichenstruktur einer Sprache und der diese bestimmenden Tiefenstruktur
unterschied und die nach zwischen beiden vermittelnden Transformations-
regeln suchte.

¢ Stefan Germer, Warum Terragni? in: Giuseppe Terragni 1904-1943,
S. 11.

%"Ebd., S. 11.
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lagerungen scheinen Autos, Busse und Bahnen tiber die Piazza
del Popolo zu fahren, von allen Seiten schweben Menschen
durch den Raum. Dem Betrachter wird bewusst, dass die Abbil-
der in diversen Beziehungen "nicht etwas vor oder hinter dem
Sein der pragmatisch beherrschbaren Welt" ist. Vielmehr ereig-
net sich "eine anschauliche Differenz des Wirklichen." Visuelle
Erscheinungen konzentrieren den Ort mit seiner Geschichte in
der Gegenwart, "in einer Aufmerksamkeit fiir das Hier und Jetzt
[...] so wie sie sich in diesem Augenblick darbieten, und nachher
nie wieder."®*® Dan Grahams Ziel konnte es gewesen sein: "Die
Substanz ginzlich optisch zu machen und die Form, ob [...]
Skulptur oder Architektur, zu einem integralen Teil des umge-
benden Raumes."®® Dan Graham arbeitet mit dem Visuellen als
einem Material, das oft nur wenige Sekunden Bestand hat. Er
scheint sich an Nietzsches Grundmaxime anzulehnen, sich nicht
an das Ewige oder Bleibende, sondern an das Vergéingliche und
Gegenwirtige zu halten.®”" Dadurch erfihrt der Betrachter die
Casa del Fascio nicht wie bei Peter Eisenman {iber erkennbare
Ordnungen, sondern iiber selbstgeschaffene Zusammenhénge.

Abb. 6.20 Giuseppe Terragni, Casa Del Fascio, Como, 1933-36 und Dan
Graham, Half Square/Half Crazy, Como, 2004

%8 Martin Seel, Die Macht des Erscheinens, Du, No. 6,1998, S. 26f.

9 Clement Greenberg, The new Sculpture, Art and Culture, Boston 1961,
S. 144; dt. in: Michael Fried, Kunst und Objekthaftigkeit, in: Minimal Art.
Eine kritische Retrospektive, S. 355.

670 Vgl. Martin Seel, Die Macht des Erscheinens, S. 28.
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Abb. 6.22 Dan Graham, Half Square/Half Crazy, Como, 2004
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Abb. 6.23 Dan Graham, Half Square/Half Crazy, Como, 2004
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Abb. 6.24 Dan Graham, Half Square/Half Crazy, Como, 2004
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Abb. 6.27 Dan Graham, Two Cubes, One Rotated 45°, 1986
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Die Fassade der Casa del Fascio bricht durch den Pavillon Half
Square/Half Crazy auseinander, dhnlich wie Peter Eisenmans
House III von 1969 (Abb. 6.24, Abb. 6.25). Nur geschieht hier
das Autbrechen der Form nicht physisch, sondern visuell durch
den Betrachter, wie bei allen Pavillons von Dan Graham. Er
behandelt sie in einer Kombination aus Bewahren und Brechen
des rechten Winkels und der klaren Kanten des Objekts.
Interessant in diesem Zusammenhang ist ein Vergleich zwischen
Peter Eisenmans House III und Dan Grahams Pavillon 7wo
Cubes, One Rotated 45° von 1985. Beide bestehen formal aus
einem Wiirfel, in den sich ein anderer Wiirfel um 45 Grad hinein
dreht (Abb. 6.26, Abb. 6.27). Hier wird ein entscheidender Un-
terschied in der Arbeitsweise von Dan Graham und Peter Eisen-
man sichtbar. Peter Eisenman dreht zwar wie Dan Graham das
eine Objekt um 45 Grad in das andere, bricht aber dessen Struk-
tur auf und veréndert es zusédtzlich, indem er es in Teilen doppelt
und verdreht. Dan Grahams Pavillon doppelt und verdreht sich
zusédtzlich auch in Teilen, in sich und {iber das Objekt hinaus,
aber nur durch die Oberfliche des Two-Way-Mirror-Glasses
und nicht in seiner Struktur. In Half Square/Half Crazy nutzt er
geschwungene Formen, um durch das Two-Way-Mirror-Glass
ein Haus der Umgebung um 45 Grad zu drehen und damit
aufzubrechen, die Casa Del Fascio.

Auch aus Peter Eisenmans House VI findet der Betrachter Ele-
mente in den Spiegelbildern rund um Dan Grahams Pavillon
Half Square/Half Crazy, zum Beispiel die schwebende Stiitze,
die Peter Fisenman an der AuBenfassade von House VI kurz
oberhalb des Bodens aufhéren ldsst, und damit sagt, dass sie
keine tragende Funktion hat (Abb. 5.6). Stiitzen der Casa Del
Fascio schweben durch den Pavillon Half Square/Half Crazy als
Abbilder tiber die Piazza del Popolo. Aber auch ohne Dan Gra-
hams Pavillon schweben einige Stiitzen Giuseppe Terragnis. Be-
trachtet man zum Beispiel die Stiitzen im Eingangsbereich aus
dem Inneren heraus, so scheinen die dulleren Stiitzen zu schwe-
ben, weil es eine optische Liicke gibt, zwischen dem Ende der
Stiitzen und deren Spiegelung auf dem inneren polierten Boden.

Interessant ist nun, dass durch Dan Grahams Sehmaschine Half
Square/Half Crazy auf der Piazza del Popolo Aspekte in Giu-
seppe Terragnis Architektur sichtbar werden, die Peter Eisen-
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man vor allem in seinen ersten Hausern thematisiert: Uberlage-
rungen aus Stiitzen und Wiande, schwebende Stiitzen und aus der
Fassade gedrehte Fassaden.

Giuseppe Terragni ist Vorbild fiir Peter Eisenman, oder viel-
mehr sieht er in ihm einen Gleichgesinnten, wie auch in Giam-
battista Piranesie und Andrea Palladio. Peter Eisenmans theore-
tisches Forschen in der Geschichte der Architektur, nicht um
sich zu verankern, sondern um einzelne Aspekte herauszu-
greifen, die ihn in der Architektur interessieren, bestéitigen und
weiter bringen, gipfelt 2004 auf der Architektur Biennale®' in
Venedig in einer Installation als Mischung aus Teilen einer
Kollonade von Palladio, der Casa del Fascio von Terragni, einer
materialisierten Raumvision von Piranesi und Peter Eisenmans
eigenem House VI (Abb. 6.27). Eine Computeranimation ver-
deutlicht das Zusammenkommen der Formen. Hier ist erkenn-
bar, in welcher Tradition sich Peter Eisenman sieht, obwohl er
sich von tiberlieferten Traditionen der Architektur distanziert
und deren Bruch verlangt. Einzig die von Peter Eisenman in
Zeichnungen und Bauten der genannten Architekten erkannten
Tiefenstrukturen und Parallelen zu seiner Architekturtheorie
scheinen tiberleben zu diirfen. Dabei stellt Peter Eisenman sich
in der Auseinandersetzung mit anderen Architekten immer wie-
der die Frage des Wie: Wie kamen Terragni, Palladio und Pira-
nesi zu ihren Formen? Peter Eisenman kommt iiber seine Tools,
die als Transformationsregler seiner Konzepte agieren, zu seinen
Formen. Sie generieren Architektur aus dem Inneren heraus und
bleiben als Tiefenstruktur anwesend. Das Gleiche sucht Peter
Eisenman auch in der Architektur anderer Architekten. Wohl
weil er den wahren Grund von Architektur darin sieht.

"Eisenmans Projekte bilden ein Modell dessen, was an Un-
sichtbarem zur Wirkung gebracht werden kann. Zugleich aber
wird die Korperlichkeit der Architektur — allgegenwértig und
doch ristelhaft — dazu beitragen, dass das Sichtbare nicht alles
ist was es zu sehen gibt."®"

71'9_ Internationale Architektur Biennale Venedig 2004, Thema: Metamorph,
Direktor: Kurt W. Forster

72 Kurt W. Forster, TransFORMen. Aus nichts wird nichts, oder doch?,
TransForm, ETH Ziirich, Nr.2, Januar 1998, S. 20.
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Abb. 6.28 Giuseppe Terragni, Casa Del Fascio, Como, 1933-36
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Abb. 6.29 Peter isenman, Installation, Architektur Biennale, Veedig,
2004
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Abb. 631 Dan Graham, Half Square/Half Crazy, Como, 2004
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Nicht sichtbare Tiefenstrukturen bilden bei Peter Eisenman Ar-
chitektur, die seinen Konzepten folgt. Wie aber werden sie fiir
den Betrachter erkennbar? In Notes on Conceptual Architecture
formulierte Peter Eisenman das Ziel, das Perzeptuelle und das
Konzeptuelle so zu schalten, dass die unmittelbare sinnliche
Wahrnehmung zwar als erstes kommt, dann aber zurticktritt, um
den Betrachter an die konzeptuelle Ebene des Werkes heranzu-
fiihren. Doch den Betrachter vernachldssigt Peter Eisenman
immer mehr. Seine Konzentration gilt dem Computer, der die
Formen schafft. Aber auch dort kommt es zu einer Diskrepanz
zwischen Theorie und Operation an der Form, die sich nicht
direkt bedingen. Dies veranlasst Pippo Ciorra, von einer Archi-
tektur als Vorwand zu sprechen, in der eine beunruhigende Lee-
re zwischen Theorien und Formen besteht.®”® Aus Operationen
werden Objekte, die in Beton gegossen kaum noch etwas von
Peter Eisenmans komplexen theoretischen Vorstellungen erah-
nen lassen. Es ist, wie Giorgio Ciucci es bezeichnet, ein gestor-
tes "Gleichgewicht zwischen dem Universum der Begriffe und
der Realitit des Bauens."®™* Die Schwierigkeit besteht darin, wie
Formen Informationen annehmen koénnen. Peter Eisenman ent-
schied sich fiir den Weg tiber "formal tools" und "conceptual
tools." Dan Graham entschied sich fiir einen anderen Weg. Sein
Schema, 1966, ist ein gutes Beispiel, wie sich eine Form aus In-
formation bildet und mit dem Wechsel der Informationen immer
wieder verdndert. Peter Eisenman will auch die Verdnderung in
der Architektur, zum Beispiel als willkiirlich abrupte, sich spon-
tan selbst organisierende Form. Doch seine Objekte konnen das
in ihrer endgiiltigen Form nicht leisten.

Setzt Peter Eisenman auf nicht sichtbare Tiefenstrukturen, die
das Sichtbare bilden aber selbst unsichtbar sind, ist bei Dan Gra-
ham das Sichtbare das Entscheidende. Und alles, was in Dan
Grahams Kunst sichtbar ist, ist auch fiir alle verfiigbar. Der Be-
trachter aber, dem sich Peter Eisenmans Tiefenstrukturen offen-
baren, kann nicht beildufiger Spaziergénger sein. Er kann nicht
zufdllig etwas entdecken. Tiefenstrukturen gilt es zu entschliis-

73 Pippo Ciorra, Architektur als Vorwand, in: Peter Eisenman. Bauten und

Projekte, S. 13.
674 Giorgio Ciucci, Eisenmannamnesie, in: Peter Eisenman. Bauten und Pro-
jekte, S. 10.
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seln. Der Betrachter bei Peter Eisenman ist ein in Architektur
Interessierter, ein Kenner, ein Analytiker. Der Betrachter bei
Dan Graham kann jeder sein.

Eine Aussage Dan Grahams kann als Reaktion auf Peter Eisen-
mans theoretische Analysen allgemein und speziell zu Giuseppe
Terragni: Transformations, Decompositions. Critiques gelesen
werden: "The architecture which influenced me most was mo-
dernist architecture. [...] One can discuss certain ideas, but con-
crete %I;ings are stronger than any critical discussion about
them."

Dan Grahams Pavillon Half Square/Half Crazy ist konkret,
"strong" und direkt fir jeden erreichbar. Er thematisiert und
offnet die Casa Del Fascio in seiner Umgebung und Geschichte
einem Publikum, das sich immer anders zusammensetzen kann,
und das nie etwas Bestimmtes finden wird. Es wird finden, was
es sieht. Und das Sehen wird zum Nachdenken anregen, zum
tieferen Eindringen in die Situation, wie beispielsweise im
weiter oben beschrieben Projekt Alteration to a Suburban Hou-
se. Dan Graham befragt in seiner Kunst konkrete Situationen,
Peter Eisenman dagegen abstrakte Strukturen.

Treffend in diesem Zusammenhang ist ein weiterer Vergleich
von Dan Graham und Peter Eisenman in Bezug auf Colin Rowes
Untersuchung zu Le Corbusiers Haus Stein in Die Mathematik
der idealen Villa. Peter Eisenman hatte diesen Aufsatz im ge-
samten als antimodern bezeichnet®’®, und doch trifft darin eine
Aussage Colin Rowes ziemlich genau Peter Eisenmans Vor-
gehen fiir eine moderne Architektur, in dem Sinne, wie er auch
Giuseppe Terragnis Architektur analysiert:

"Die rdumliche Kiihnheit der Villa Stein begeistert, [...] als
sei es ein Gebdudeinneres, das nur dem Intellekt zuginglich wé-
re — einem Intellekt, der aus einem Vakuum heraus operiert."®”’

> Dan Graham, in Conversation with Daniela Salvioni, Flash Art, No. 152,
1990, S. 140-144.

676 Vgl. Peter Eisenman, Aspekte der Moderne, in: Aura und ExzeB3, S. 46,48.
77 Colin Rowe, Die Mathematik der idealen Villa, S. 26; vgl a. Manfredo
Tafuri, Giuseppe Terragni: Subject and 'Mask', in: Giuseppe Terragni: Trans-
formations, Decompositions: Critiques, S. 292.
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Eine weitere Beschreibung Colin Rowes zum Haus Stein passt
erstaunlich gut zu Dan Grahams Pavillons, beispielsweise zum
Half Square/Half Crazy:

"[Es] existiert eine permanente Spannung zwischen dem
streng Geordneten und dem offensichtlich Zufilligen. Konzep-
tionell ist alles klar und verstindlich, aber von der Wahr-
nehmung her ist alles zutiefst verwirrend."®”®

Das Vakuum, aus dem Peter Eisenman fiir eine moderne Archi-
tektur heraus operiert, hat Colin Rowe also schon in der Moder-
ne Le Corbusiers erkannt. Nur erweitert er seine Analyse um ei-
ne Subjekt-Objekt-Beziehung, die Peter Eisenman zwar manch-
mal anspricht, im Grunde aber ablehnt. Dan Graham dagegen
erreicht mit einer intensiven Subjekt-Objekt-Beziehung Werke,
die wie Colin Rowe fiir Haus Stein feststellt, konzeptuell sehr
klar und geordnet sind, durch die Betrachter aber eine Kompo-
nente bekommen, die das Ganze unberechenbar macht. In der
Umkehrung will Peter Eisenman das Haus dem Menschen
gegeniiber unberechenbar machen — durch das Objekt selbst.

Trotzdem beherrscht der Betrachter in Dan Grahams Kunst nicht
das Objekt. Das Subjekt ist zwar einbezogen, hat aber keine
Kontrolle. Bei Peter Eisenman ist es nicht einbezogen, aber doch
unter Kontrolle. Denn Peter Eisenman lédsst das Subjekt nicht
selbstdndig agieren, sondern bestimmt, dass es dem Objekt
gegeniiber entfremdet sein soll. Das gilt auch fiir die Entwick-
lung der Objekte. Das dezentrierte Subjekt wird bei Peter Eisen-
man "nicht ldnger als Handelnder angesehen, der etwas von sich
aus hervorbringt. Die Objekte werden als von ihm unabhéngig
verstanden. [...] Diese Verschiebung fithrt zu Entwiirfen, in
denen sich die Rolle des Autors radikal verdndert. Er tritt weder
als Erzeuger einer linearen Entwicklung mit einem Anfang und
einem Ende auf, noch als Erfinder einer Form."®””

Peter Eisenman sieht damit nicht wie Roland Barthes nur den
Tod des Autors vor, sondern den des Betrachters gleich mit. Das
aber ist gegen Roland Barthes Vorstellung: "The birth of the

78 Colin Rowe, Die Mathematik der idealen Villa, S. 26.
7 peter Eisenman, Postfunktionalismus, in: Aura und ExzeB, S. 39.
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reader must be at the cost of the death of the author."®®® Das
heifit, der Tod des Autors gebiert den Leser, den Betrachter, den
Nutzer neu. Dazu schreibt Irving Sandler:

"Meaning was therefore to be found not in the work of art
but in the interpretations of its readers, whatever they were. Any
interpretation a reader offered was as true or significant as any
other. [...] There was no 'privileged' interpretation. This elevated
the creative function of the reader at the expense of the author.
[...] Tlgﬁ reader had replaced the author as 'creator', as it
were."

In Bezug auf Dan Graham wiirde das heillen, dass er als Autor
nicht vollig zurilicktritt oder durch den Betrachter ersetzt wird.
Vielmehr gibt er einen Rahmen vor, in dem der Betrachter seine
Interpretation entfalten kann. Bei Peter Eisenman dagegen soll
dem Betrachter oder Nutzer seiner Architektur bewusst werden,
dass sie mit ihm nichts zu tun hat und auch, dass seine Interpre-
tation nicht von Interesse ist. Und obwohl Peter Eisenman nicht
mehr "Erfinder der Form", nicht mehr "creator" ist, gibt er doch,
beim House VI zum Beispiel, ein wahres Verstehen der konzep-
tuellen Struktur vor: "The conceptual structure of the house can-
not be understood from any physical movement or perceptual
experience; it is instead formulated from a reference point
outside the house."®®* Diesen privilegierten Bezugspunkt, den
Schliissel zum Konzept, kennt ganz entgegen seiner Vorstellung
eines Autors der Moderne, vielleicht nur der Autor, Peter Eisen-
man, selbst.

Eher als ein Zusammenhang, wie anfénglich vermutet, existiert
zwischen Dan Grahams Kunst und Peter Eisenmans Architektur
eine Kluft. Dan Graham und Peter Eisenman verbindet wenig,
obwohl sich Peter Eisenmans architekturtheoretische Texte wie
eine Beschreibung zu Dan Grahams Kunst lesen und Konzepte
Peter Eisenmans sich mit Werken Dan Grahams decken. Was
heiflt das nun? Auf der einen Seite bedeutet, Dan Grahams

6% Roland Barthes, The Death of the Author, zitiert aus: Irving Sandler. Art of

the Postmodern Era. From the Late 1960s to the Early 1990s, S. 339.

%! Ebd., S. 339.

82 peter Eisenman, House VI, in: Peter Eisenman's House VI. The Client's
Response, S. 23.
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Werke auf Peter Eisenmans Texte hin lesen zu kénnen, dass sei-
ne Kunstwerke architektonische Aspekte aufweisen, {iber Mal3-
stab, Begehbarkeit, Materialien und Konstruktion hinaus. Dan
Graham transformiert Theorien und Konzepte zur Architektur in
"Kunstobjekte", ohne direkt danach gearbeitet zu haben, obwohl
sie darin gelesen werden konnen. Das bedeutet auch, dass was
tiber Dan Graham im Hinblick auf Minimal Art und Conceptual
Art geschrieben wurde greift, aber dass was Peter Eisenman mit
der Architektur vorhat, Dan Grahams Kunst weiter erkldrt. Es
greift weiter, es 6ffnet die Augen, um Dan Grahams Kunst in
mehr Facetten zu sehen. Es erklirt, dass seine Kunst eine Kunst
ist, die sich in verschiedene Disziplinen verzweigt, dass sie eher
eine Kunst des "and and and" ist, als ein "model to the banality
of duality."®® Man kann bei Dan Graham die Grenzen der Kunst
schwer abstecken, um dann Dialoge zu setzen zur Architektur,
Soziologie, Psychologie, Philosophie. Seine Werke existieren in
osmotischen Zustinden. Weil es ihm damit oft besser gelingt,
Peter Eisenmans Konzepte zu realisieren, wie oben beispielhaft
zu den Projekten Chora, Rebstockpark, Romeo and Juliet ausge-
fiihrt, eignet er sich auf der anderen Seite bestens dazu, Peter
Eisenman einer Kritik zu unterziehen. Peter Eisenman er6ffnet
der Architektur immer wieder neue Wissensbereiche, {iber-
schreitet Grenzen zur Kunst, Philosophie, Physik, Mathematik.
Er beleuchtet theoretisch viele neue Aspekte fiir die Architektur.
Dabei bringt er Architektur nie in andere Bereiche, sondern
zieht alles was fiir die Architektur von Interesse sein konnte, in
sie hinein. So will er sie stdrken und ist damit auch vielmehr
Architekt als Dan Graham Kiinstler, der eher aus der Kunst
heraustritt. Peter Eisenman erfindet, formt, tiberdenkt seine ar-
chitektonischen Konzepte stidndig, stimmt sie erneut aufeinander
ab, in Abhéngigkeit von Problemen, die er in der Architektur fiir
unzureichend thematisiert hilt.®** Seine konkreten Projekte plat-
zieren sich in diesem theoretischen Uberbau an verschiedenen
Stellen. Doch realisiert er sie liber seine "formal tools" und
"conceptual tools" nur unzureichend. Wihrend sich die Konzep-

83 Carsten Holler, zitiert aus: Daniel Birnbaum, Delays and Revolutions, in:
Dreams and Conflicts. The Dictatorship of the Viewer, S. 4.

%% vgl a. Arbeit mit Konzepten, Begriffen in der Philosophie, Gilles Deleuze,
Felix Guattari, Was ist Philosophie, S. 6, 10.

329



te stdndig dndern, bleiben die Operationen oft gleich. Die grofite
Kritik zielt auf den Starrsinn, die Komplexitit seiner Theorien
fir die Architektur mithilfe der immer gleichen Tools transfor-
mieren zu kdonnen und auf das Festhalten an einer Architektur,
die nicht tiber das physische Objekt hinaus geht. Peter Eisenman
und Dan Graham stehen sich am Ende gegeniiber wie zwei Ge-
genpole, "der eine in Angst vor der Intuition, der andere in Hohn
iiber die Abstraktion."®*

85 Friedrich Nietzsche, Wahrheit und Liige, zitiert aus: Martin Seel, Die

Macht des Erscheinens, S. 28.
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