3 Paradigmenwechsel in der Architektur —
Die Postmoderne als Voraussetzung

fir die Neugestaltung der Stadt Frankfurt
in den 1980er Jahren

Im vorigen Kapitel wurden die desolate stadtebauliche Situation im Frankfurt der
siebziger Jahre sowie die daraus resultierende weitgehend negative Wahrnehmung
der Stadt geschildert. Aufierdem wurde anhand der vor allem ab dem Ende der sieb-
ziger Jahre ergriffenen stadtplanerischen Mafinahmen gezeigt, dass die Stadt ins-
besondere unter dem Stichwort Kultur und einer an der Postmoderne orientierten
Architektur einen Wandel der stédtischen Identitdt herbeizufithren beabsichtigte.
Da die Postmoderne als Mafistab fiir die weitere stadtebauliche Planung in Frank-
furt anzusehen ist, soll in diesem ersten Hauptteil die Beschreibung der Durchset-
zung der Postmoderne in Deutschland erfolgen.

3.1 Zum Kontext der Entstehung der Postmoderne

3.1.1 Die Vielfalt des Bauens in der friihen Moderne und die Abkehr
von der historischen und semantischen Dimension der Architektur
in den 1930er Jahren

Zum Verstédndnis der Postmoderne ist es notwendig, einen kurzen Uberblick iiber
die Urspriinge zu geben, die auf die Zeit nach dem Zweiten Weltkrieg zuriickgehen
und deren Wurzeln im amerikanischen Raum liegen, wo sie sich in Abgrenzung zur
zunehmend als niichtern empfundenen modernen Architektur und Formenspra-
che entwickelte.

Der Begriff der Postmoderne tauchte verhdltnisméfig frith auf und wurde
durch Charles Jencks, der ihn ab 1975 explizit einsetzte, recht frith auf die Archi-
tektur iibertragen. Ein gewandeltes Architekturverstandnis, fiir das spdter der Be-
griff »Postmoderne Architektur« préagend werden sollte, trat jedoch bereits in den
frithen sechziger Jahren zu Tage, als Kritik am Funktionalismus und am modernen
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Stddtebau in Anbetracht eines rein zweckmaéfligen Bauens laut wurde. Ins Visier ge-
riet, insbesondere in Europa, eine als geschichtslos empfundene und funktionalis-
tisch ausgerichtete Nachkriegsmoderne, die sowohl in stddtebaulicher als auch ar-
chitektonischer Hinsicht als scheinbar aussichtlos galt. Die Postmoderne reagierte
in diesem Sinne auf eine Moderne, die nach Ansicht der Postmoderne-Vertreter ge-
scheitert bzw. an ihr Ende gekommen war. Die Moderne wurde dabei mit einem
Funktionalismus gleichgesetzt, der vielerorts monotone, den historisch-stéddtischen
Kontext missachtende Siedlungsbauten hervorgebracht hatte und - entsprechend
der Forderung »form follows function« — keine anderen gestalterischen Dimensio-
nen in der Architektur als diejenige der Funktion mehr zuzulassen schien. Zum
Feindbild der postmodernen Bewegung wurde demnach eine auf bestimmte Qua-
litdten verengte Moderne nach 1945." Die Postmoderne versuchte, jene funktiona-
listischen Deformationen der Moderne zu iiberwinden, indem sie der Architektur
jenseits ihres Niitzlichkeitswerts wieder unterschiedliche Deutungsmdoglichkeiten
zugestand und einen Geschichtsbezug herstellte. Man griff bewusst auf Geschichte
als ein iiberliefertes Repertoire an Formideen, das variiert oder vollig neu zusam-
mengesetzt wurde, zuriick. Die Postmoderne schépfte dabei aus dem Formenvor-
rat verschiedener Epochen wie der Antike und der Renaissance, aber auch der frii-
hen Moderne der 1920er Jahre, um historische Verbindungen herzustellen, die nach
dem Zweiten Weltkrieg verloren gegangen waren. Die Postmoderne ist damit einer-
seits ein Aufbegehren gegen die moderne Architektur, andererseits eine durchaus
versohnliche Architektur, die sich insbesondere gegen eine sogenannte Container-
Architektur wandte, wie sie in der Nachkriegszeit allenthalben vor Augen stand.?
Zu einer funktionalistischen Verengung der urspriinglich heterogenen Bewe-
gungen der frithen Moderne sollte es erst in den dreifliger Jahren des 20. Jahrhun-
derts kommen, als die Vielfalt des Bauens sowie dessen historische und semanti-
sche Dimension zunehmend aus dem Blickfeld gerieten. Insbesondere die um 1910
einsetzende avantgardistische Frithphase war noch von einer pluralistischen Aus-
richtung gekennzeichnet, die in der Architektur etwa als Konstruktivismus, Ratio-
nalismus oder als Organisches Bauen in Erscheinung trat.® Daneben existierte eine
weiterhin traditionalistische Architektur, die sich als sogenannter Heimatschutzstil

1 Die Moderne ldsst sich — dhnlich der Postmoderne — ebenfalls in unterschiedliche Ein-
zelphasen und Richtungen einteilen und darf nicht als einheitliche Bewegung betrachtet
werden Vgl. Listl 2014, S. 24, sowie Welsch 1991, S. 46 ff.

2 Dabei ist zu bedenken, dass der weitgehende Bruch mit der Tradition, den die moderne
Architektur und der moderne Stéddtebau vollzogen, ebenfalls eine Antwort auf die be-
stehenden Verhaltnisse darstellte. Die Moderne reagierte nicht nur auf den tiberlade-
nen Dekor des Historismus und auf den biirgerlichen Asthetizismus um 1900, in dem
man eine Flucht aus der Wirklichkeit sah, sondern vor allem auf die Krise der Stadte im
19. Jahrhundert. Die funktionale Trennung in Bereiche fiir Wohnen, Arbeiten, Freizeit
und Verkehr schien der einzige Ausweg, um die Probleme, welche die Industrialisierung
mit sich gebracht hatte, zu bewiéltigen. Vgl. Miiller 1987, S. 31, sowie Will 2000, S. 119.

3 Vgl. Pahl 1999, S. 54—95; vgl. auch Klotz 1994, S. 22.
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bis in die Nachkriegszeit findet. Den verschiedenen Richtungen der Frithen Moder-
ne lag eine gemeinsame Vorstellung zugrunde, die sich in der Annahme &duflerte,
dass durch Architektur ein Beitrag zur positiven Verdnderung der Gesellschaft ge-
leistet werden kénne.* Man verzichtete dementsprechend auf jegliche reprasentati-
ve Posen wie die Betonung der Fassade als an die Offentlichkeit gerichtete Schaufas-
sade, indem man die Trennung von Innen und Auflen eines Geb&dudes aufhob und
jegliches schmiickendes Ornament ablehnte. Neben dieser wichtigen gesellschaft-
lichen Perspektive spielten in der Frithen Moderne durchaus auch noch die his-
torische Dimension und der Aspekt der Erinnerung eine Rolle. Der meist selektive
Traditionsbezug, der sich in erster Linie an der rationalen Architektursprache der
Antike und der Renaissance sowie des Klassizismus statt an den komplexen Formen
der Gotik und des Barock orientierte, wurde zwar offiziell verleugnet, indem man
jede Erinnerung an das »akademisch Uberlieferte« vermied, dennoch war der Be-
zug zur Geschichte faktisch vorhanden.® So gab es auch bei Mies van der Rohe und
Le Corbusier trotz des offiziell geforderten Bruchs mit der historischen Vergangen-
heit noch immer eine ungebrochene Verbundenheit mit den architektonischen Vor-
fahren.® Die Meister der Moderne zeigten sich insbesondere vom griechischen Par-
thenon beeindruckt, dessen klare einfache Formen und harmonische Proportionen
iiber die Jahrhunderte hinweg immer wieder zum Vorbild genommen wurden.’

Die Symbolhaftigkeit der Architektur — die ebenfalls nicht von den Vertretern
der Avantgarde beabsichtigt bzw. bewusst verfolgt wurde — spielte in der frithen
Moderne eine gleichermaflen bedeutende Rolle. Zwar hat die Klassische Moderne
mit ihrem Streben nach einem universellen und zeitlosen Ausdruck den symboli-
schen Gehalt von Architektur mit ihren zahlreichen Anspielungen weitgehend un-
terdriickt, doch einige Bauten der zwanziger Jahre bezeugen, dass sie zum Teil noch
eine Fiille von Assoziationen besaflen. Dabei wurde mit originellen, oft aber auch
architekturfernen Metaphern gearbeitet, die als iberwiegend ahistorische Verweis-
beziige in Erscheinung treten,® sei es in Form der Reduktion auf primére Elemen-

4 Vgl Pahl 1999, S. 41f.

Will 2000, S. 121; vgl. auch Welsch 1991, S. 100f.

6 William J. R. Curtis hat in seinem Buch Modern architecture since 1900 herausgearbeitet,
dass die Architekten der Moderne zum Teil stark traditionalistisch gepragt waren. Vgl.
Curtis 1989, hier insbes. S. 104—131.

7  Nicht nur bei Le Corbusier erinnern Gesimse, Symmetrie und Proportionen seiner 1916
errichteten Villa Schwob an klassische Vorbilder, auch Walter Gropius’ Fagus-Werk in
Alfeld von 1911 ldsst aufgrund der ausgewogenen Proportionen eine Ahnlichkeit zum
klassischen griechischen Tempel erkennen. Im Barcelona-Pavillon von 1929 hingegen,
der heute nur mehr als jliingere Rekonstruktion existiert, kommt Mies van der Rohes
Verehrung fiir Karl Friedrich Schinkel zum Ausdruck. Der auf einem schweren Traver-
tinsockel ruhende Pavillon kombiniert filigrane Stahlstiitzen mit Glaswénden sowie
Wandscheiben aus Travertin und Marmor. Vgl. Lampugnani 1992, S. 11. Zur Rezeption der
Schinkelschen Architektur bei Mies van der Rohe vgl. auch Stemshorn 2002.

8 Laut Klotz spielte die Moderne im Prinzip »geschichtsfreie Bezugsfolien« durch. Klotz

1994, S. 25.

v
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tarformen und -farben oder in Form von &sthetischen Metaphern neuer Techno-
logien. Das Darstellen von Geschwindigkeit mit Verweis auf das Flugzeug als neues
Verkehrsmittel und insbesondere das Motiv des Ozeandampfers gehorten zu den si-
gnifikanten Mitteln einer solchen der Frithen Moderne verpflichteten Architektur-
sprache.’ 1922 hatte Le Corbusier in seinem Buch Vers une architecture die Formen
von Ozeandampfern, Flugzeugen und Automobilen als Vorbilder fiir die Architektur
angefiihrt,’® und sie selbst auch in seinen Bauten umgesetzt. In seiner Villa Savoye
von 1931 (Abb. 16) wird etwa die zentrale Rampe mit einer weiflen Reling als Briis-
tung versehen und der Dachgarten wird zum Sonnendeck, wahrend der zylindri-
sche Baukorper der Dachaufbauten die Assoziation eines Schiffsbugs weckt.™

Der pluralistischen Ausrichtung des Neuen Bauens wirkte jedoch spétestens seit
den dreiffiger Jahren eine von funktionalen Gesichtspunkten dominierte Tendenz
entgegen, die 1932 in der Proklamierung des International Style und in der 1933 ver-
fassten Charta von Athen einen ersten Hohepunkt erreichte.’ Bereits ab Mitte der
zwanziger Jahre war die Vorstellung von Architektur und Stddtebau durch die CIAM
geprégt, in deren Folge es in den USA und in Europa zu einer Verengung des Moder-
ne-Begriffes auf eine rein funktionalistische Architektur im Sinne eines einheitli-
chen International Style kam. Die CIAM propagierten die seit dem spéten 19. Jahr-
hundert als etabliertes Konzept der Stadtplanung kursierende Idee der stddtischen
Funktionstrennung, die Le Corbusier im Anschluss an den vierten Kongress von
1933 in der von ihm veroffentlichten Charta von Athen als idealtypisches Stadtbau-
programm prasentieren sollte. Die Reduzierung des Stddtebaus auf wenige Grund-
funktionen - Arbeit, Wohnen, Erholung und Verkehr -, die auf dem negativen
Urteil tiber die Stadt des 19. Jahrhunderts griindete, hatte nicht nur Vorrang vor ge-
stalterischen Fragen, auch topografische Charakteristika der Stadtrdume sowie die
Bedeutung von 6ffentlichen Bauwerken wurden weitgehend ausgeblendet. Obwohl
die Charta auch die Rolle der Stadt in ihrer regionalen Einbindung fiir die Stadt-
planung hervorhob,” fand die Frage nach dem Bauen im Kontext kaum Beriick-
sichtigung. Um die Jahrhundertwende hatte diese bei Camillo Sitte und auch noch
Anfang des 20. Jahrhunderts beispielsweise bei Theodor Fischer eine wichtige Rol-
le gespielt, indem sie sowohl der Einbindung der Architektur in die Umgebung als
auch dem Genius loci einen bedeutenden Stellenwert einrdumten.*

9 Vgl Listl 2014, S. 30. Das Kaufhaus Schocken in Chemnitz von Erich Mendelsohn etwa
stellt mit der dynamischen Form seiner Fassade das Motiv der Geschwindigkeit in den
Mittelpunkt der architektonischen Gestaltung. Zur technischen Symbolsprache und dem
Dampfermotiv in der Architektur der Moderne vgl. auch Kahler 1981, hier insbes. S. 113—
130.

10 Vgl Le Corbusier 1969, S. 75-115.

11 Das Haus Schminke von Hans Scharoun ist ein weiteres Beispiel fiir die Ubernahme von
Schiffselementen in der Architektur.

12 Vgl. Listl 2014, S. 24.

13 Vgl. Hilpert 1988, S. 117.

14 Vgl. Kemp 20009, S. 374, 382.
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Abbildung 16. Le Corbusier, Villa Savoye in Poissy, 1928 -1931

Wegweisend fiir die Vorstellung einer einheitlichen modernen Architektur wurde
insbesondere das rigide Programm, das mit der von Henry-Russell Hitchcock und
Philip Johnson kuratierten Ausstellung im Museum of Modern Art unter dem Ti-
tel »International Style« im Jahre 1932 durchgesetzt wurde. Die strikte Festlegung
auf eine einheitliche und weltumfassende moderne Architektur, die vor allem eine
Architektur der white cubes — abgeleitet von den Bauten von Mies van der Rohe,
Le Corbusier, Frank Lloyd Wright und Louis Sullivan — umfasste, verhinderte eine
Ausbreitung und Entwicklung einer vielfaltigen Architektur und hatte zur Folge,
dass Neben- und Seitenwege der frithen klassischen modernen Architektur aus-
geklammert wurden.” In der Ausstellung fand weder die organische Architektur ei-
nes Alvar Aalto Beachtung noch die kiinstlerische, skulpturale Architektur von Le

15 »[Tlhe organizers were ruthlessly selective. Only those modern buildings whose clean
lines seemed intended to exemplify the esthetic of sleek, light form were welcome. Not
only was anything that even hinted at ornament banished, so were modern buildings of
what might be called a merely functionalist bent«. Goldberger 1983, S. 26.
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Corbusier.® Die weitgehende Negation dieser Tradition der Frithen Moderne und die
Verdrangung von ungewollten Nebenlinien miindeten letztlich im Funktionalismus,
der alle dariiber hinausgehenden kiinstlerischen Intentionen weitgehend vermied.”
Doch erst nach dem Zweiten Weltkrieg konnten sich die Prinzipien der modernen
Architektur, die zuvor durch die politischen Entwicklungen vor 1945 unterdriickt
worden waren, vollstdndig in der westlichen Welt durchsetzen. Dazu trugen unter
anderem auch die wirtschaftlichen Verhiltnisse der Nachkriegsjahre bei, die durch
finanzielle Ressourcenknappheit und Materialarmut geprégt waren. Insbesondere
im Nachkriegsdeutschland wurden die modernen Bauformen und ihre strikte Ab-
kehr von historischen Stilformen als demokratische Antwort auf die Monumental-
architektur des Nationalsozialismus und deren klassizierenden Tendenzen gesehen.
Doch gab es neben der vor allem aus 6konomischer Sicht vorgenommenen Normie-
rung der Architektur auch eine Vielzahl einzelner Bauprojekte in Deutschland, in
denen noch die zwanziger Jahre und die Ideen des Bauhaus nachwirkten und die
zumeist durch Stilvielfalt sowie Reichtum an unterschiedlichen Formen und De-
tails geprégt waren.* Neben dieser demonstrativ leichten und transparenten Archi-
tektur, die den eigenen Zukunftshoffnungen Ausdruck verleihen sollte, existierte
weiterhin ein traditionsgebundenes Bauen, das den Heimatschutzstil der dreif8iger
Jahre in die Nachkriegszeit tibertrug. Dies legt Zeugnis ab fiir die Vielfalt architekto-
nischer Konzepte, die das Bauen noch in den frithen fiinfziger Jahren auszeichnet.*

Die Neuerungen, welche die moderne Architektur auf dem Gebiet der Konstruk-
tion und des Raumbegriffes mit sich gebracht hatte — insbesondere was die neuen
Grundrisse und Wohnqualitdten sowie die neuen Baustoffe Stahl, Glas und Beton
anbelangt —, kehrten sich zunehmend jedoch in ihre negativen Erscheinungsfor-
men um. Mit der Reduzierung auf die Norm der Wirtschaftlichkeit und der alleini-
gen Erfiillung der priméren Bediirfnisse wurden nicht nur die Formen notgedrun-
gen vereinfacht zugunsten einer einfachen Container-Architektur, die oftmals den
menschlichen Mafistab aufler Acht lief, auch die traditionellen handwerklichen
Konstruktionsformen und Baumaterialien gerieten immer stdrker in den Hinter-
grund. Dies fithrte zu einer Architektur, die kaum noch architektonische Aus-
drucksmittel aufzuweisen hatte und eine sinnliche Wahrnehmung der Architek-
tur erschwerte *

16 Es wurden zwar fiir die Moderne wegweisende Bauten von ihm gezeigt, jedoch waren in
den fotografischen Aufnahmen seiner Bauten nie die expressiven Dachaufbauten oder
die charakteristischen Skulpturenaufsdatze zu sehen, wie man sie etwa von der Villa
Savoye kennt. Vgl. Hitchcock/Johnson 1985.

17 Vgl. Welsch 1991, S. 93.

18 Die Experimentierfreudigkeit und das Streben nach Leichtigkeit und Transparenz in der
Baukunst driickte sich sowohl in den Materialien aus als auch in den schlanken Kon-
struktionen, ausschwingenden Déchern, freischwingenden Betontreppen und filigranen
Fensterprofilen.

19 Vgl hierzu Durth 1992.

20 Vgl. Jonak 1995, S. 9, sowie Joedicke 1979, S. 67.
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Insbesondere in den USA, wo die Vielfalt der Moderne mit ihren unterschiedli-
chen Ansétzen nur wenigen vertraut war, waren in den sechziger Jahren die Thesen
von Mies van der Rohe bestimmend, die lediglich einen sehr verengten Blickwinkel
auf die Moderne zulieffen. Erst im Zuge der Postmoderne sollte es zu einer Wieder-
entdeckung dieser Vielfalt der Moglichkeiten des modernen Bauens kommen, die
in den dreiffiger Jahren im Zuge der Vorrangstellung des International Style und der
Charta von Athen verloren gegangen war.

3.1.2 Erste Kritik am Funktionalismus und am modernen Stadtebau
in den 1960er Jahren und die Wiederentdeckung von Urbanitdt

Die Postmoderne in der Architektur und im Stddtebau war in dieser Hinsicht eine
direkte Reaktion auf die Planungsstrategien der Moderne im Sinne der Charta von
Athen und auf die Vorrangstellung einer vereinheitlichten und funktionalistischen
Architektur, die in den européischen Stéddten insbesondere in der Nachkriegszeit in
ihrem vollem Umfang in Erscheinung trat und die sich vor allem im sozialen Woh-
nungsbau manifestierte. Die Trennung der verschiedenen Stadtfunktionen, der Pri-
mat des Verkehrs sowie die Verwirklichung von Grofistrukturen und eines reinen
Zeilenbaus und die damit einhergehende Addition von nahezu identischen Einzel-
bauten und Straflenrdumen fithrten zu einer allmahlichen Auflésung und zum
Verlust des stéddtischen Raumes.” Kritik an der Vernichtung der bestehenden Stadt
wie der Charakterlosigkeit der neuen Stadt liefl vor diesem Hintergrund nicht lange
auf sich warten.” Diese Kritik dufSerte sich zunéchst in der architektonischen Pra-
xis in Form einer Abkehr von einem rein funktionalistischen Denken. Spater er-
hoben sich auch in der Stadtplanung und der Theorie zunehmend kritische Stim-
men, die sich gegen die herrschenden Leitlinien der Moderne wandten.

Wahrend in Amerika etwa die Entwiirfe von Philip Johnson, Louis Kahn oder
Frank Lloyd Wright ab dem Ende der fiinfziger Jahre von einem allméhlichen Wan-
del in der Architekturauffassung und einer sichtbaren Hinwendung zur Geschich-
te zeugen,” werden in Europa bereits in der unmittelbaren Nachkriegszeit moder-

21 Vgl Krier 1979, S. 62—65. Rob Krier hat in seiner Publikation Stadtraum in Theorie und
Praxis unterschiedliche Stadtraumbeispiele des 20. Jahrhunderts auf ihre stddtebauli-
chen Qualitdten hin untersucht.

22 Vgl. Hoffmann/Klotz 1987, S. 139.

23 Exemplarische Bauten US-amerikanischer Architekten, die diese Entwicklung dokumen-
tieren, sind etwa das Verwaltungsinstitut in Ahmedabad (1962-1974) von Louis Kahn,
die griechisch-orthodoxe Kirche in Milwaukee (1962) von Wright oder das 1962 gebau-
te Forschungsinstitut fiir die Yale University von Philipp Johnson. Vom Wandel John-
sons zeugt ebenso sein bereits 1954 formulierter Angriff gegen »[d]ie sieben Kriicken der
modernen Architektur«. Vgl. Johnson 1982, S. 70-73. Zur Orientierung Louis Kahns und
Frank Lloyd Wrights am architektonischen Erbe vgl. Listl 2014, S. 189—193.
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ne Gestaltungsparadigma infrage gestellt. So erfolgten bereits frith Riickgriffe auf
historisches Formenrepertoire unter italienischen Architekten, etwa durch Mario
Ridolfi oder Ignazio Gardella.* Nach 1947 kam die Forderung nach historischen und
kontextuellen Beziigen in der Architektur, deren Qualitdten von den Vertretern des
Internationalen Stils so strikt abgelehnt worden waren, dann vereinzelt innerhalb
von CIAM auf und nahm mit der 1950 erfolgten Griindung des »Team X« unter Peter
und Alison Smithson sowie Aldo van Eyck und der letzten Zusammenkunft des
CIAM im Jahre 1959 schliefilich konkretere Formen an.?® Auf der im holldndischen
Otterlo veranstalteten Konferenz stellte der italienische Architekt Ernesto Rogers
sein an einen mittelalterlichen Wehrturm erinnerndes Mailander Wohn- und Biiro-
hochhaus Torre Velasca (1957) vor, das als gebautes Manifest der Kritik an den Dog-
men der Moderne gelten kann.* Bereits 1955 war der Italiener durch seinen Beitrag
iiber die preesistenze ambientali, in dem er fiir einen Rekurs der Architektur auf die
Geschichte und den Kontext eines Ortes plddiert, aufgefallen.” Rogers gehorte wie
Alison und Peter Smithson zum »Team X, das sich bewusst gegen die Charta von
Athen aussprach, insbesondere gegen die geforderte strikte Funktionstrennung im
Stadtebau. Doch trotz der vorhandenen Sensibilitdt gegeniiber den ortlichen Be-
gebenheiten und ihres Bruches mit den Protagonisten der Frithen Moderne, hielten
sie im Wesentlichen am modernen Formenrepertoire fest.

Nach diesen Vorldufern beginnt sich in den sechziger Jahren der Widerstand
gegen die eindimensionale Asthetik der modernen Architektur massiver zu arti-
kulieren. Radikale Losungsvorschldage in Architektur und Stadtplanung bieten zu-
néchst Entwiirfe innovativer Architektengruppen, die von der Technikbegeisterung
der sechziger Jahre zeugen und die eine neue Architektur aus den technologischen
Erkenntnissen entwickeln wollten. Die avantgardistischen Ideen zu mobiler Archi-
tektur von Yona Friedmann oder die wandernden Maschinen-Stédte von Archigram

24 Paolo Portoghesi hat sich in seinem Buch Dopo larchitettura moderna ausfiihrlich der
Entwicklung der Architektur in Italien und ihrer erneuten Hinwendung zur Geschich-
te gewidmet. Vgl. Portoghesi 1982, S. 43ff. Architekten wie Gardella, Ridolfi oder auch
Michelucci entdecken nach 1945 ein zunehmendes Interesse an der traditionellen, vor-
wiegend landlichen Architektur. Portoghesi verweist etwa auf Gardellas Casa del Viti-
cultore in Castana (1946), das sich wieder an regionalen Architekturen orientiert. Im An-
schluss an Portoghesi hat Mathias Listl versucht, zu zeigen, dass bereits kurz nach 1945
in Italien »postmoderne« Ansitze in der Architektur verwirklicht werden. Vgl. Listl 2014,
S. 126-142.

25 Vgl. Newman 1961. Zum 20. CIAM 1959 vgl. auch Krdmer 1998, S. 310 ff.

26 Siehe Abb. in Klotz 1984a, S. 105. Ernesto Rogers fiithrte in den 1950er Jahren die Mailén-
der Gruppe um die Zeitschrift Casabella an, deren Herausgeber er von 1953 bis 1965 war
und zu dessen Redaktionsteam Aldo Rossi und Vittorio Gregotti gehorten. Ein dhnlich
einflussreiches Redaktionsumfeld dieser Zeit bildete jenes der niederlandischen Archi-
tekturzeitschrift Forum, das sich unter anderem aus Aldo van Eyck, Jacob Bakema und
Herman Hertzberger zusammensetzte. Vgl. Kemp 2009, S. 393 f.

27 Vgl. Ernesto Rogers, Le preesistenze ambientali e i temi pratici contemporanei, 1955, zit. in:
Neumeyer 2002, S. 473—479.
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sind Beispiele fiir die Suche nach einer Uberwindung der traditionellen Stadt sowie
den ungebrochenen Technik- und Maschinenglauben, der sich bereits in den zwan-
ziger Jahren als Leitbild erwies und den technischen Fortschritt nun auch in der
Stadtplanung abzubilden versuchte.

Ab 1960 kommt es schliefilich zu einer zunehmenden Skepsis aus der ganzen
Gesellschaft, die sich zunéchst vor allem gegen den modernen Stddtebau richtet.
Da gerade in den USA angesichts von Fldchensanierungen und Zersiedelung an den
Stadtrédndern infolge des Housing Act von 1949 das Bewusstsein iiber eine zuneh-
mend bedrohte stddtische Kultur zunimmt, verwundert es nicht, dass die frithes-
te Kritik an modernen Planungsstrategien auf dem amerikanischen Kontinent ent-
steht.”® Man richtete sein Augenmerk dabei bewusst auf Europa, da die vermeintlich
»historisch gewachsene« Stadt® eine bessere Alternative zu bieten schien als die
funktionelle Stadt der Moderne. Vor diesem Hintergrund prasentierte die amerika-
nische Stadtsoziologin Jane Jacobs 1961 erstmals in The Death and Life of Great Ame-
rican Cities*® eine umfassende kritische Analyse der stddtebaulichen Modernisie-
rung der Stadt New York in den fiinfziger Jahren. Im Gegensatz zur angeprangerten
Monotonie neu errichteter Stadtteile pladiert sie hier fiir traditionelle, verdichtete
Stadtviertel mit einer Mischung unterschiedlichster Nutzungen und unter Beriick-
sichtigung alten Gebdudebestandes. Zugleich betont sie die Bedeutung von Stra-
3en als konkrete Orte sozialer Beziehungen, die in ihrer vielfdltigen Nutzbarkeit in
der Lage seien, spontane Begegnungen und Erlebnisse zu ermoglichen.® Auch Kevin
Lynch kommt in seiner Untersuchung The Image of the City® von 1960, die auch von
Architekten und Stadtplanern in Deutschland breit rezipiert wurde, zu dem Ergeb-
nis, dass die Gleichformigkeit der modernen Stadt mit der »Ablesbarkeit« indivi-
dueller Stadte und der gefithlsméfligen Verbindung des Menschen mit seiner Um-
gebung nicht zu vereinbaren sei. Eine geordnete und mit Symbolgehalten erfiillte
Umwelt sollte Lynch zufolge der neue Maflstab sein.* Da mit einer ausgeprégten
Vorstellung der Umgebung und einer guten Orientierung auch ein Sicherheitsgefiihl
des Stadtbewohners einhergehe, seien gerade die vertrauten und charakteristischen

28 Vgl. Will 1988, S. 46, sowie Prigge 1988, S. 260—261.

29 Die europdische Stadt ist weniger das Ergebnis eines zufilligen Prozesses denn einer
Uberlagerung von iiber die Jahrhunderte erfolgten Versuchen, die Stadt einer geeigneten
Ordnung zu unterziehen. Vgl. Will 1988, S. 46.

30 Jacobs 1969 (Originalausgabe 1961).

31 Vgl ebd,, S. 961f.

32 Vgl ebd,, S. 46-57.

33 Lynch 1965 (Originalausgabe 1960). In seiner Publikation untersuchte Lynch die visuel-
len Qualitéten von drei ausgewdhlten Stéddten, Los Angeles, Boston und Jersey.

34 Die fiir die Gestaltung einer Stadt ausschlaggebende Ablesbarkeit bzw. Einpragsamkeit
sei Lynch zufolge durch fiinf wesentliche Elemente bestimmt. Demnach bilden sowohl
Wege und Grenzlinien als auch Bereiche, Brennpunkte und Merkzeichen unverwechsel-
bar gepragte Objekte bzw. Rdume, die als Ankerpunkte die Stadtvorstellung kennzeich-
nen. Diese Elemente seien »die Bausteine, aus denen eine ablesbare, klar differenzierte
Struktur [...] entstehen« kénne. Vgl. Lynch 1965, S. 114, 141.
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Bereiche, die sich durch pragnante Form ausweisen, in einer Stadt unabdingbar.
Besondere Bedeutung misst Lynch auch den sogenannten Merkzeichen bei, deren
wesentliche Eigenschaften darin bestiinden, einmalige sowie kontrastreiche Situa-
tionen zu schaffen. Ihre bildhafte Wirkung konne durch historische Erinnerungen
auflerdem zusitzlich gestarkt werden.® Verbunden ist mit der Ablesbarkeit von
Stddten demnach auch immer eine zeitliche Komponente, da unterschiedliche ein-
priagsame Objekte Erinnerungen an vergangene Erlebnisse hervorrufen.

In Deutschland erhoben sich die ersten kritischen Stimmen an den Folgen einer
funktionalistischen Stadtplanung ab Mitte der sechziger Jahre. Neben dem bereits
1961 publizierten Buch Die moderne Grofistadt von Hans-Paul Bahrdt, das wie Jacobs
auf das Problem der menschengerechten Dimensionierung von o6ffentlichen Réu-
men hinwies, kann Wolf Jobst Siedlers Buch Die gemordete Stadt von 1964 als eine
der einflussreichsten Architekturpublikationen der deutschen Nachkriegszeit gel-
ten. Hier zeigten sich die ersten Vorboten einer Riickbesinnung auf die baulichen
Leistungen der Vergangenheit. Seine These, dass die Individualitdt der deutschen
Stddte nach den Zerstérungen im Zweiten Weltkrieg beim Wiederaufbau »endgiiltig
planiert« worden sei,’® spitzt er anhand zahlreicher Abbildungen zu, die den Histo-
rismus des 19. Jahrhunderts publikumswirksam mit der Monotonie der seit den
fiinfziger Jahren entstehenden Grofisiedlungen konfrontiert. Alexander Mitscher-
lich stellte der &@sthethisch gepragten Wahrnehmung von Siedler im Jahr 1965 einen
psychologischen und soziologischen Blickwinkel zur Seite.” Obgleich der Schwer-
punkt seiner Kritik in Die Unwirtlichkeit unserer Stddte vor allem auf der »Profitgier«
der Grundstiicksbesitzer liegt, die eine verniinftige Planung verhindern wiirden,*®
verweist auch er auf die Monotonie der Stadte und die fehlende identitatsstiftende
Kraft einer nach modernen Prinzipien gebauten Architektur.®

Die Kritik am Erscheinungsbild der Stadt und an der Monotonie der Neubau-
siedlungen, der seit den sechziger Jahren zahlreiche Versuche eines kritischen Um-
gangs mit vorgefundenen, historischen Strukturen vorausgegangen waren, fiithrte
letztlich dazu, dass die bisher geltende Idee der »gegliederten und aufgelockerten
Stadt« einem neuen stddtebaulichen Leitbild wich, das die Stadt wieder als komple-
xes Gebilde akzeptierte und von der Vorstellung einer baulich gemischten und ver-
dichteten Urbanitét der Stadt geprégt war.*® Obwohl den theoretischen Auseinan-
dersetzungen von Lynch und Jacobs in der architektonischen Praxis eine verstarkte

35 Vgl. ebd,, S. 99.

36 Siedler 1978, S. 10.

37 Sozialwissenschaftliche Studien wie jene von Heide Berndt und Klaus Horn griffen die
Kritik von Mitscherlich auf. Auch ihre Architekturkritik richtete sich gegen einen mo-
dernen Funktionalismus, der »die Vielschichtigkeit der gesellschaftlichen Beziehungen
aufler acht« lasse. Berndt 1968, S. 18-19; vgl. auch Horn 1968, S. 134.

38 Vgl. Mitscherlich 1965, S. 26.

39 Erst die gestaltete Stadt konne demnach durch »Markierungen der Identitét eines Ortes«
zur Heimat werden. Ebd., S. 15.

40 Vgl Miiller-Raemisch 1998, S. 171.
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Suche nach Auswegen folgte, fand der vollige Bruch mit dem International Style doch
erst Jahre spater mit Robert Venturis 1966 verfassten, polemischen Manifest ge-
gen den Dogmatismus in der modernen Architektur, Complexity and Contradiction,
statt. Mit Venturi nahm eine genuin auf die Architektur zielende Kritik in den
USA ihren Ausgangspunkt, die einen bedeutenden Wandel in der Architekturauf-
fassung — auch in Europa — nach sich ziehen sollte. Einen Venturis Buch vergleich-
baren Bruch in Europa fiihrte erst das Jahr 1975 herbei, als das Européische Denk-
malschutzjahr ausgerufen wurde, das insbesondere in Deutschland ein Umdenken
in Bezug auf den Umgang mit historischer Bausubstanz forcierte.

3.2 Wiedergewinnung von Stadtraum und Wiedererkennbarkeit
von Architektur: Postmoderne Theorien und Strategien
zur ldentitatsstiftung

Nachdem bereits in der unmittelbaren Nachkriegszeit moderne Gestaltungspara-
digma vereinzelt infrage gestellt und Riickbeziige zur architektonischen Tradition
hergestellt worden waren, konnten schliefflich ab dem Ende der sechziger Jahre
nicht nur theoretische, sondern vielerorts auch praktische Reformansatze verwirk-
licht werden, die weitreichende Wirkung auf den Wandel in Architektur und Stad-
tebau hatten und im Laufe der siebziger Jahre zu einem anhaltenden und um-
fassenden gestalterischen Paradigmenwechsel sowohl in Europa als auch den USA
fithren sollten.

Diese spater so folgenreich gewordenen Reformansitze gingen entsprechend den
ersten kritischen Stimmen, die sich gegen den Funktionalismus und den moder-
nen Stddtebau gewandt hatten, von Amerika aus. Wegweisend waren hier in den
sechziger Jahren die spadter vielfach als Wegbereiter der postmodernen Architek-
tur bezeichneten Architekten Robert Venturi und Charles Moore. Fiir den Paradig-
menwechsel im Stddtebau waren hingegen vor allem europédische Architekten wie
Aldo Rossi und Rob Krier verantwortlich, nicht zuletzt, weil gerade hier die Aus-
wirkungen des Zweiten Weltkriegs besonders deutlich zu spiiren waren und im Ge-
gensatz zu Nordamerika die historische und kulturelle Tradition der européischen
Stédte tief im Gedédchtnis der Menschen verwurzelt war.* Die grundlegenden Theo-
rien dieser Bewegung, die spéter unter dem Schlagwort »Postmoderne« Eingang in
den architektonischen Diskurs fanden, zeichnen sich zwar durch unterschiedliche
Ansitze aus, hatten jedoch alle dhnliche Auswirkungen auf die Architektur und
die Entwicklung der Stadtplanung.* Indem sie sich bewusst mit dem bestehenden

41 Vgl Ellin 1999, S. 23.
42 Vgl ebd,, S. 155.
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Stadtbild und vorhandener Bausubstanz auseinandersetzten, fanden erneut Di-
mensionen und Werte Eingang in Architektur und Stddtebau, die Jahrzehnte lang
vergessen schienen.

3.2.1 Reformansdtze im Stadtebau: Die Wiederentdeckung
von geschichtlichen und gestalterischen Werten fiir Stadtraum
und Architektur bei Aldo Rossi und Rob Krier

Als Reaktion auf die strikten Leitlinien des modernen Stédtebaus, die seit dem Krieg
fir die stadtische Planung vereinnahmt worden waren und die einen radikalen
Bruch mit der Vergangenheit gefordert hatten, begannen europédische Architekten
und Stadtplaner sich ab den sechziger Jahren unter Rickgriff auf die Vergangenheit
intensiv mit der vorindustriellen Stadt als Wegweiser fiir eine neue Stadtplanung
zu beschéftigen. Vor diesem Hintergrund fanden auch Bauformen unterschiedli-
cher Epochen wieder Verwendung. Der entscheidende Aspekt war jedoch die Wie-
derentdeckung des offentlichen Raumes und in diesem Zusammenhang ein neues
Interesse an architektonisch gefassten und definierten Platzrdumen, die jene Orien-
tierung bieten sollten, welche durch den flieBenden Raum der Moderne abhanden
gekommen war. Insbesondere Aldo Rossi und Rob Krier, die ihre jeweilige Konzep-
tion dezidiert am Beispiel der europdischen Stadt entwickelt haben,* stehen exem-
plarisch fiir Reformansétze im Stddtebau und konstruktive Denkansdtze einer
postmodernen Stadtplanung.

In der wegweisenden Publikation L’Architettura della Citta von 1966* fordert
Aldo Rossi einen Stadtebau, der die iiberkommenen Stadtstrukturen mit einem his-
torisch-kritischen Blick weiterentwickelt. Rossi sieht die Stadt bewusst nicht als ein
politisch, gesellschaftlich geprégtes System an, sondern als ein architektonisch-geo-
grafisches und demnach als gestalteten Raum, in dessen Zentrum das architekto-
nische Objekt steht. Deutlich wird hier der Einfluss von Kevin Lynch, der ebenso
wie Rossi der visuellen Qualitdt von Stadtformen eine wichtige Bedeutung beimisst.
Im Unterschied zu Lynch bezieht sich Rossi jedoch weniger auf die alltédgliche Archi-
tektur, sondern hauptséchlich auf die Monumente einer Stadt.

Grundlegend fiir seine Theorie ist der Begrift der Architettura Razionale, der nicht
nur fiir die Gruppe der italienischen Neorationalisten, sondern auch fiir andere

43 Im Unterschied dazu stehen die Projekte von Colin Rowe und Rem Koolhaas von OMA
sowie Bernhard Tschumi, deren auf Manhattan fokussierten Planansitze Miiller-Rae-
misch in Abgrenzung zu den »konstruktiven«, stadtreparierenden Ansétzen von Rossi
und Krier als »dekonstruktiv« bezeichnet. Vgl. Miiller-Raemisch 1990, S. 170—180.

44 Vgl. Rossi 1973 (Originalausgabe 1966). Aufgrund der erst sieben Jahre spiter erscheinen-
den deutschen Ausgabe entfaltete seine Theorie erst ab der Mitte der siebziger Jahre Wir-
kung in Deutschland.
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europédische Vertreter einer rationalen Architektur wie etwa Oswald Mathias Un-
gers pragend werden sollte. Die Rationalisten forderten einerseits ein Festhalten an
der modernen Formensprache, wie sie die Vertreter des Neuen Bauens in den zwan-
ziger Jahren unter Verwendung vereinfachter, geometrischer Formen entwickelt
hatten,*” und andererseits durch die Betonung von Symmetrie die Schaffung mog-
lichst prégnanter und bedeutsamer architektonischer Formen, die einen iiber die
Moderne hinausweisenden Ausdruck aufweisen sollten. Um dieses Konzept, das
einer funktionalistisch ausgerichteten Planung diametral entgegenstand, zu ver-
wirklichen, wurde auf vorhandene architektonische Bautypen und Grundformen
zuriickgegriffen, die sich bereits {iber Jahrhunderte bew#hrt hatten. Damit geht
auch Rossis Methode der Citta Analoga einher, die er in seinem Buch am Beispiel Ve-
nedig exemplifiziert. Eine analoge Stadtplanung bedient sich demzufolge vergange-
ner Stadtformen (Morphologie) und Bautypen (Typologie) insbesondere bestimmter
fiir die Architekturgeschichte charakteristischer Bauwerke — und entwickelt diese
in Beziehung zur vorhandenen Stadt, um die stddtische Identitét analog ihrer His-
torie und ihrer Tradition weiterzufithren. In Anlehnung an den vom Soziologen
Maurice Halbwachs eingefiihrten Begriff des »kollektiven Gedéchtnisses«*® misst
Rossi sowohl den Strukturen und Baumonumenten einer Stadt als auch den durch
sie hervorgerufenen Erinnerungen ihrer Bewohner entscheidende Bedeutung fiir
das Wesen einer Stadt bei. Rossi bezeichnet solche Gebdude, in denen sich das We-
sen des Ortes manifestiere, als »Primére Elemente« der Stadt.”” Er nimmt in diesem
Zusammenhang eine deutliche Hierarchisierung der Bautypen vor, indem er der 6f-
fentlichen Architektur und dem architektonisch herausgehobenen Einzelobjekt ein
eindeutiges Primat vor der Alltagsarchitektur einrdumt.*®

Insbesondere seine Hervorhebung der Bedeutung von Geschichte und Erinne-
rung, die sich in Architektur manifestieren kénne, sowie sein expliziter Riickgriff
auf vergangene architektonische Typen und Grundformen sollten fiir die Schaffung
einer identitétsstiftenden Architektur Bedeutung erlangen. Mit seinen Forschun-
gen zur Typologie von historischen Stddten und seinem Konzept der analogen Stadt
hatte Aldo Rossi etwa grofien Einfluss auf Josef Paul Kleihues und die Konzeption
der Internationalen Bauausstellung 1987 (IBA) in Berlin, die eine Hinwendung zum

45 Ahnlich wie die Gruppe der New York Five ab Mitte der 1960er Jahre, die die Bauten Le
Corbusiers und der De Stijl-Gruppe aus den 192o0er Jahren zum Vorbild nahm. Mit der Ge-
staltung des Friedhofes San Cataldo und dem Quartier Gallatarese (1969—1973) kniipfte
Aldo Rossi wieder an die Tradition des razionalismo an.

46 Halbwachs geht von einer psychischen Dimension der Stadt aus, die auch Auswirkung
auf die Beziehungen der Menschen zu den sie umgebenden Bauwerken habe.Vgl. Halb-
wachs 1967, S. 130—-134.

47 Vgl. Rossi 1973, S. 72.

48 Die Idee des Kontexts als bestimmend fiir die Stadtgestaltung weist Rossi allerdings zu-
riick, da der Stadtorganismus steten Verdnderungen und Wandlungen - insbesonde-
re hinsichtlich seiner verschiedenen Funktionen — unterworfen sei, ganz im Gegensatz
zu dem auf Dauerhaftigkeit angelegten Baudenkmal, in dem die Erinnerungen der Stadt
zum Ausdruck gelangen. Vgl. Rossi 1973, S. 74.
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innerstddtischen Bauen auf historischem Stadtgrundriss darstellte.*” Die IBA hat-
te seinerzeit eine Wende in der Stadtentwicklung Berlins gebracht. Statt Flachen-
abrissen und Neubau von Grofistrukturen sollte die bestehende Stadt nun unter
dem Stichwort der »Kritischen Rekonstruktion« in Anlehnung an die traditionel-
le Blockrandbebauung repariert und ergénzt werden. Gleichzeitig brachte sie aber
auch eine ganze Vielfalt zeitgendssischer Architektur hervor. Kleihues war als Di-
rektor fiir die Abteilung »Stadtneubau« verantwortlich, in dessen Rahmen er inter-
national bekannte Architekten einlud, die ihre Losungen zur Stadtsanierung an-
hand von Wohnbauten innerhalb der Siidlichen Friedrichstadt vorstellen sollten. Zu
den Teilnehmern gehorte auch Aldo Rossi, der fiir Berlin zwei Beitrdge konzipierte,
darunter seine viel beachtete Blockrandbebauung an der Kochstrafle (Abb. 17). Zeit-
lich parallel zur IBA in Berlin betrieb man in Frankfurt das Projekt des »Museums-
ufers«, das ebenso mit groflem Ehrgeiz und durchaus in Konkurrenz zur IBA ver-
folgt wurde.

Fiir die konkrete Umsetzung der Vorstellungen von Rossi war der aus Luxem-
burg stammende Architekt Rob Krier besonders folgenreich. In seinem 1975 ver-
offentlichten Buch Stadtraum in Theorie und Praxis, das Stadtplanern als eine Art
Anleitung dienen sollte, hat Rob Krier die wesentlichen Grundsétze seiner Anschau-
ung zur Wiederherstellung des Stadtraumes dargelegt. Laut Krier beeintréchtige
die heutige, liickenhafte Stadtstruktur sowohl die Orientierung als auch den Erleb-
niswert. Erst durch »die klare Ablesbarkeit seiner geometrischen Grundmerkma-
le und asthetischen Qualitaten«®® sei Stadtraum wieder bewusst zu erleben. Hierzu
legt Krier eine morphologische Sammlung von unterschiedlichen Stadtraumtypen
an, die der gesamten Stadtbaugeschichte entlehnt sind und fiir ihn die Basis kom-
plexer Stadtstrukturen bilden. Hinsichtlich der Stadtarchitektur, die in ihrer Kom-
plexitdt Krier zufolge bedeutender Identitétstrager sei, pladiert er nicht nur fiir
»mehr Gestalt«”*, sondern auch fiir eine harmonische Einbindung der Architektur
in das Gesamtgefiige der Stadt, die durch den Bezug zur vorhandenen Bausubstanz
in Maf3stab, Bautypus und architektonischer Formensprache erreicht werde, die
jedoch den jeweiligen Bedingungen des Ortes entsprechend gleichermafien regel-
méflige wie unregelmaflige Stadtstrukturen hervorbringen diirfe.”

Am Beispiel der Stuttgarter Innenstadt, die erheblich unter den Zerstérungen
des Zweiten Weltkriegs und dem anschlieflenden verkehrsgerechten Wiederauf-
bau gelitten hatte, versuchte Rob Krier seine Theorie in die stadtplanerische Pra-
xis zu iberfithren. Beim Stuttgarter Rotebiihlplatz schlédgt er beispielsweise vor, die

49 Im Rahmen der Interbau 1957 hingegen wurde das im Krieg zerstorte Berliner Hansa-
viertel, urspriinglich ein geschlossenes Griinderzeitviertel, als Demonstration der da-
maligen stadtplanerischen Ideen mit modernen Hochhéusern und Zeilenbauten wieder
aufgebaut.

5o Krier 1979, S. 2.

51 Ebd., S. 148.

52 Vgl ebd,, S. 53.
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Abbildung 17. Aldo Rossi, Wohnhaus Kochstrafie/Wilhelmstrafie, Berlin, 1987

vorhandene Bausubstanz zu erhalten und den Platz unter Riickgriff auf histori-
sche Vorbilder zu einem quadratischen Stadtraum zu schliefSen, um »die gestorten
rdumlichen Zusammenhénge wiederherzustellen.«*® In den Entwiirfen von Krier
finden sich vor allem stéddtebauliche Elemente des 19. Jahrhunderts wie etwa Pas-
sagen und Boulevards. Aber auch die klassischen Achsen und kreisrunden Plitze
schétzte er als bewédhrte Raumtypen. Anregungen fiir seine Ideen zur Stadtraum-
gestaltung erfuhr Krier unter anderem von Oswald Mathias Ungers, bei dem er Mit-
te der sechziger Jahre gearbeitet und wichtige Eindriicke gesammelt hatte.>* Ungers
beschéftigte sich angesichts des ungehemmten Wachstums der Stédte frith mit der
Frage, inwieweit Architektur stdrker in einen gegebenen stddtebaulichen Kontext
eingebunden werden kénne.* Statt des modernen Zeilenbaus fanden bei ihm wie-
der Achsensymmetrie und Blockrandbebauung Verwendung.

53 Ebd,, S. 94.
54 Vgl Klotz 1984a, S. 303.
55 Vgl. Miiller-Raemisch 1990, S. 105.
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Auch Aldo Rossi hatte sich bereits frith mit dem Werk des deutschen Architek-
ten auseinandergesetzt.*® Das Interesse am Ungerschen Werk lag vor allem in sei-
nem Anspruch auf einen kiinstlerischen Charakter der Architektur begriindet, wie
Ungers ihn bereits 1959 in seinem zusammen mit Rainer Gieselmann ver6ffentlich-
ten Manifest Zu einer neuen Architektur gefordert hatte. Hier spricht er sich jedoch
nicht nur fiir den kiinstlerischen Rang und eine neue Mannigfaltigkeit von Archi-
tektur aus, sondern fordert auch eine Architektur, die aus dem Genius loci erwach-
sen und durch Interpretation der vorgefundenen Gegebenheiten in den Kontext der
Umwelt eingeordnet werden solle.”

Im Anschluss an die Theorien und Entwiirfe von Aldo Rossi und Rob Krier, die
fiir eine erneute Hinwendung zur Geschichte und den spezifischen Bedingungen
des Ortes stehen, bemiihte sich die Stadtplanung um die Erhaltung der bestehen-
den Stadt durch Anerkennung ihrer vielfdltigen und historisch iiberlieferten Struk-
turen. Wie Rossis Forschungen zur Typologie von Stddten ist auch Rob Kriers Kon-
zept, fiir das er den Begriff der Stadtreparatur pragte, neben Frankfurt vor allem
fiir Berlin bedeutsam geworden, wo die Uberlegungen zu einer die Historie beriick-
sichtigenden Stadterneuerung auf der Internationalen Bauausstellung unter Josef
Paul Kleihues umgesetzt wurden. Im Rahmen der IBA Berlin verwirklichte auch Rob
Krier mehrere Projekte wie die bereits in den Jahren 1977-80 realisierten Block-
randbebauungen der Ritterstrafle in der Siidlichen Friedrichstadt, darunter den
Wiederaufbau des Feilnerhauses von Karl Friedrich Schinkel in modifizierten For-
men sowie den Torbau Ritterstrafle Nr. g an der siidlichen Straflenfront, das dem
Projekt ein signifikantes Entrée gab (Abb. 18).® Mit der Ritterstrafle war in Ber-
lin erstmals ein Beitrag zur behutsamen Stadterneuerung entstanden, der auch in
Frankfurt von Bedeutung werden sollte.

56 Vgl. Rossi 1960.

57 Vgl. Gieselmann und Ungers (1960), zit n. Conrads 1984, S. 159; vgl. auch Klotz 1985a, S. 16.
Mit dieser Vorstellung steht Ungers dem Kontextualismus nahe, ein Begriff, der von Colin
Rowe Mitte der sechziger Jahre in den USA eingefithrt wurde. Als Vertreter der kontextu-
ellen Stadt betont Rowe in seinem Buch Collage City von 1975 die Bedeutung des Wechsel-
spiels von Straflenachsen und Baumasse fiir den 6ffentlichen Raum. Im Unterschied zu
Rossi und Krier begreift Rowe die baulichen Zeugnisse jedoch weniger als »architektur-
historische Idealformen, sondern als objets trouvés«, auf denen die Geschichte ihre Spu-
ren hinterlassen hat. Der Kontextualismus reagierte damit auf die Fixierung der Moder-
ne auf das objekthafte, einzelne Gebdude, das sich nicht auf seine Umgebung, sondern in
erster Linie auf sich selbst bezieht. Vgl. Kemp 2009, S. 404, sowie Miiller-Raemisch 1990,
S. 175.

58 Vgl. Kleefisch-Jobst/Flagge 2005, S. 124f. Krier zeichnete auch fiir die stéddtebauliche Ge-
samtkonzeption der im Rahmen der IBA entstandenen Stadtvillen in der Rauchstrafie
verantwortlich.
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Abbildung 18. Rob Krier, Wohnhaus Ritterstrafle, Berlin, 1977-1980, Modell

3.2.2 Reformansatze in der Architektur:
Ein gewandeltes Architekturverstdndnis bei Robert Venturi
und Charles Moore

Als Wegbereiter fiir die spéter als »Postmoderne« bezeichnete Bewegung in der Ar-
chitektur dirfen die US-amerikanischen Architekten Charles Moore und Robert
Venturi gelten, welche die grundlegenden Ideen einer neuen Architektur etwa
gleichzeitig als Ausweg aus der Eintonigkeit des reinen Funktionalismus in die Welt
der Architektur einbrachten. Um die spéter einsetzende Architekturkritik der Post-
moderne nachvollziehen zu konnen, sollen an dieser Stelle die einzelnen Positionen
der jeweiligen Architekten vorgestellt und anschliefiend veranschaulicht werden,
welche Gestaltungsprinzipien sich aus ihren Vorstellungen iiber Architektur ablei-
ten lassen, die schliefllich zum Gegenstand der Architekturkritik wurden.

Es war Robert Venturi, der sowohl mit seinen gebauten Entwiirfen als auch mit
seinen theoretischen Beitrdgen zu einer neuen Architektur den wohl deutlichsten
Angrift auf die Prinzipien der Moderne formulierte und als wegweisend fiir die Ent-
stehung und Verbreitung der postmodernen Architektur gelten kann.* In den sech-

59 Auch wenn Venturi und Denise Scott Brown immer wieder ihre Zugehorigkeit zur archi-
tektonischen Postmoderne bestritten haben. Vgl. Hein 2003 S. 68; vgl. auch Stierli 2003,
S. 69. Denise Scott Brown gab 1990 unmissversténdlich zu verstehen: >We are modernists,
not postmodernists. No one is a postmodernist. Maybe postmodernism is dead«. Scott-
Brown, zit. n. Ellin 1999, S. 74.
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ziger Jahren entstanden seine ersten Bauten wie etwa das in Philadelphia errichtete
Altenwohnheim Guild House oder das Vanna Venturi House, die in der Architektur-
welt heftige Debatten auslésten und die sich heute als Anfiange der Postmoder-
ne bewerten lassen. Noch wichtiger war jedoch die theoretische Untermauerung
seiner architektonischen Grundsétze anhand der wegweisenden Schrift Complexity
and Contradiction in Architecture® von 1966, mit der Venturi zeitlich parallel zu Aldo
Rossi eine radikale Abkehr von der Moderne vollzog.

Die Forderung Venturis nach einer vielfdltigen und beziehungsreichen Archi-
tektur steht am Anfang der architekturtheoretischen Auseinandersetzung um die
Postmoderne, obwohl zu diesem Zeitpunkt der Begriff »Postmoderne« noch keines-
wegs etabliert war und auch in Venturis Schrift selbst nicht verwendet wird. Die
Rezeption des Werkes im Diskurs um die Postmoderne, der in der Mitte der siebzi-
ger Jahre einsetzte, war jedoch beachtlich.®* In verschiedenen Kapiteln wendet sich
der Amerikaner gegen die Formprinzipien moderner Architektur und stellt zugleich
den neuen Monumentalismus in Frage, der sich in den USA mit dem sogenannten
Brutalismus entwickelt habe.® Vor allem in Italien fand Venturi Beispiele aus der
gesamten Architekturgeschichte, insbesondere aus der Zeit des Manierismus und
Barock, die seine These zur Zweckmaéfligkeit einer komplexen und widerspriichli-
chen Architektur in Opposition zur funktionalistischen Gleichférmigkeit der Mo-
derne unterstiitzte. Zugleich lief sich Venturi von zeitgendssischen Kunstrichtun-
gen wie der Pop Art beeinflussen, welche die Trivialitdten des Alltags zu ihrem
wesentlichen Ausdrucksmittel erhob.

Zur Untermauerung seiner Thesen bezieht sich Venturi nicht nur auf die Archi-
tektur Italiens, sondern ergreift auch immer wieder Partei fiir zeitgendssische Ar-
chitekten wie Le Corbusier, Alvar Aalto und Louis Kahn, deren Werke Beispiel dafiir
seien, dass auch sie die Komplexitdt des Ganzen im Auge hatten und die Einfach-
heit verwarfen.®® Venturi fordert dabei eine Komplexitét, die auf »Mehrdeutigkeit«

60 Vgl. Venturi 1978 (Originalausgabe 1966). Das Buch erscheint erst 1978 auf Deutsch. Auch
Venturis Learning from Las Vegas von 1972 wird erst 1979 auf Deutsch publiziert. Die zwei
berithmten Schriften wurden aufgrund der Initiative von Heinrich Klotz erstmals ins
Deutsche iibersetzt. Im Zuge dessen fanden die Theorien von Venturi auch in Deutsch-
land weite Verbreitung.

61 Vgl. hierzu Krause 2007, S. 67—68.

62 Vgl. Venturi 1978, S. 219. Martino Stierli wies darauf hin, dass seine Kritik an der mo-
dernen Architektur jedoch nicht nur vor dem amerikanischen Hintergrund betrachtet
werden diirfe, sondern auch im Zusammenhang mit seiner Beschéftigung mit der euro-
pdischen Architektur gesehen werden miisse. Die Schrift Venturis sei als Verarbeitung
seiner Eindriicke zu verstehen, die er nach dem Abschluss seines Studiums in Rom bei
einem zweijahrigen Aufenthalt ab 1954 gesammelt habe. Stierli betont dabei vor allem
die Bedeutung des Werks Luigi Morettis fiir Venturi. Sein Interesse am kontextuell sen-
siblen Bauen sah Venturi vermutlich durch Architekten wie Ernesto Rogers bestatigt.
Vgl. Stierli 2003, S. 69.

63 Als Beispiel fithrt Venturi etwa Alvar Aaltos Vuoksenniska Kirche in Imatra (1958) an,
die ein »Beispiel fiir eine gerechtfertigte Expressivitat« sei. Venturi 1978, S. 28-29.
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basiert. Wenn Strukturen und Formen unterschiedliche mogliche Sichtweisen er-
zeugen und Erwartungen umgedeutet bzw. aufgehoben werden, die der Betrachter
eigentlich mit den bekannten architektonischen Formen assoziiert, dann lasse dies
in der Architektur spannungsreiche Momente entstehen.® In deutlichem Bezug
zur Pop Art rechtfertigt er auflerdem die Verwendung von konventionellen, dem
Betrachter vertrauten Elementen in der Architektur, die allerdings unkonventio-
nell zur Anwendung kommen, also neue Zusammenhénge herstellen miissen, um
»ausgedienten Klischees eine lebendige Wirkung« zu verleihen. Diese Vorgehens-
weise, mit der sich Venturi explizit gegen die allzu wortliche Ubernahme von his-
torischen Zitaten wendet, sei ihm zufolge in der neuesten Architektur jedoch fast
unbekannt.

Die Verwendung von Gegensatzen in der Architektur stellt Venturi zufolge den
bedeutendsten Aspekt dar. Nur so konne Architektur das Vorhandene wieder in all
seiner Vielféltigkeit beriicksichtigen und die Umgebung ausdriicklich miteinbezie-
hen. Hier wird deutlich, dass auch Venturi sich dhnlich den italienischen Neorea-
listen an der real gebauten Umwelt orientiert. Diese Gegensétze diirfen sich aber
nicht unversohnlich gegeniiberstehen, sondern miissen sich gegenseitig ausglei-
chen.® Dies gelte genauso im Stddtebau, der ebenfalls vielfdltige und widerspriich-
liche Stadte hervorzubringen habe.®® Venturi exemplifiziert den Einsatz kontrérer
Mittel an zahlreichen Objekten aus der Architekturgeschichte, aber auch an Bauten
moderner Architekten wie etwa Le Corbusiers Villa Savoye (siehe Abb. 16, S. 79),
die zwar ein schlichtes Auferes habe, im Inneren jedoch duflerst komplex sei, oder
an Bauten von Louis Kahn, die sich durch den Gegensatz der eingesetzten Materia-
lien auszeichnen wiirden.?” Insbesondere den Kontrast zwischen Innen und Aufien,
der durch die »Leitvorstellung vom flieflenden Raumc« in der modernen Architek-

64 Venturi bezeichnet eine solche mehrdeutige Architektur als eine Architektur des »So-
wohl-als-auchg, die im Kontrast zu einer Architektur des »Entweder-oder« mit eindeu-
tigen Festlegungen stehe. Auch erzdhlende Momente und vielseitige »doppelfunktionale
Elemente«, welche die moderne Architektur vermieden habe, z.B. die Verwendung ver-
schiedener Materialien fiir den gleichen Bau oder des gleichen Materials fiir verschiede-
ne Zwecke, seien in der Architektur wichtig. Vgl. ebd., S. 51.

65 Venturi macht dies nicht nur an italienischen Palazzi fest, sondern auch an Bauten Le
Corbusiers. In der Villa Savoye werde neben dem Schwung der Wendeltreppe auch »die
auflergewohnliche Diagonale der Rampe« betont, die mit der restlichen Strenge des Ge-
baudes in starkem Kontrast stehe. Ebd., S. 78.

66 Als Beispiel fiihrt er den Markusplatz in Venedig an, der »von spannungsreichen Gegen-
satzen« gepragt sei, sowie den Times Square, »auf dem krasse Gegensitze, Hauser und
Reklametafeln, durch die Einheit des Platzraumes selbst zusammengehalten und aus-
geglichen werden«. Ebd., S. 82.

67 Vgl. ebd,, S. 35-36. Trotz der notwendigen Verwendung von gegensatzlichen Gestaltungs-
elementen habe die Architektur jedoch eine »besondere Verpflichtung fiir das Ganze,
wobei es — wie Venturi selbst zugibt — schwierig sei, diesem immer gerecht zu werden.
Ebd,, S. 136.
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tur nicht zugelassen worden sei,®® hélt Venturi fiir bedeutsam. Zugleich pladiert
Venturi fiir eine Architektur, deren Ordnung bzw. Regelhaftigkeit durch Besonder-
heiten in der Gestaltung oder in der Proportionierung »gesprengt« werden miisse:
»Erst ein gekonnter Mif3griff verleiht einem Bauwerk Witz.«*

In seiner Schrift versucht Venturi seine Vorstellungen auch anhand seiner eige-
nen Bauwerke und Projekte zu exemplifizieren. Das von 1960—1962 errichtete Haus
fiir Vanna Venturi in Chestnuthill spiegelt Venturis Forderung nach einer komple-
xen und widerspruchsreichen Architektur am besten wider (Abb. 19).7° Die ange-
strebte Gegensitzlichkeit in der Gestaltung erreicht er in erster Linie durch die be-
wusste Kontrastierung sich einander widersprechender Architekturelemente und
-formen. So riickt er grofle und kleine Fenster sowie Tiiren, ohne Distanz zu wah-
ren, eng zusammen, konterkariert eine auf den ersten Blick vollig symmetrische
Anordnung der Fassade durch das »Verschieben dieser Offnungen« an vollkommen
unerwartete Positionen und stellt »dem verzerrten Innenraume eine iiberwiegend

68 Die alte Tradition des umschlossenen, eigenstédndigen Innenraums sei aber z.B. von
Wright, etwa in den von ihm 1936 entworfenen Johnson Wax Headquarters, gewahrt wor-
den. Ebd., S. 105—-106.

69 Ebd, S. 62.

70 Zum Haus vgl. insbes. Von Moos 1987, S. 244—248; Venturi 1978, S. 187-193, sowie Klotz
19844, S. 150—152.
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geschlossene duflere Form entgegen.” Die Anspielung auf historische Bauformen
wie die traditionelle Dachform, das palladianische Giebelfenster, Kreuzfenster und
Rundbogen kombiniert Venturi dabei mit der modernen Sprache der glatten Wand-
flachen sowie dem irrationalen Moment der gespaltenen Spitzgiebelfront, die sich
allen modernen Maflstdben widersetzt.”

Die eigentlich banalen Alltagsmotive des Einfamilienhauses wie Giebelfassade
und Kreuzfenster sind jedoch nicht nur aus der Architekturgeschichte entnommene
Zitate, sondern in erster Linie populdre und zugleich identitdtsstiftende Metaphern
einer traditionellen Wohnkultur, deren représentative Bedeutungsgehalte von Ven-
turi »ironisch gebrochen«” bzw. verfremdet werden, um neue Inhalte in die Archi-
tektur einzubringen und auch, um den Intellekt der Betrachter anzuregen. Die Fas-
sade machte Venturi so zu einer Art visuellem Kommunikationssystem, womit er
zugleich Entwicklungen vorwegnahm, die auf die heutige Informationsgesellschaft
verweisen.

In der erstmals 1972 erschienenen Schrift Learning from Las Vegas, die er gemein-
sam mit Denise Scott Brown verfasste, ging Venturi noch einen Schritt weiter als
in seinem ersten theoretischen Beitrag zu einer neuen Architektur.”* Wegweisend
ist hier die Anerkennung der trivialen Alltagsarchitektur, welche die visuelle Um-
welt der amerikanischen Stddte mehr als alles andere Gebaute prégt. Venturi und
Denise Scott Brown nehmen in ihrer Theorie die Bauten und Reklametafeln entlang
des Strips von Las Vegas in den Blick, wobei sie den Autofahrer zum Ausgangspunkt
fiir die Betrachtungsweise iiber die Stadt erheben. Aus den aus Las Vegas gezogenen
Lehren formulierten sie eine Architekturtheorie, zu deren Kernstiick das berihmte
Konzept des »dekorierten Schuppens« wurde, das die Fassade eines Gebdudes zum
expliziten Zeichentréger erhebt.”” Damit iibertrugen sie nicht nur die Trivialitét des
Reklamealltags auf die Architektur, sondern erkannten auch die Dekoration »als le-
gitimes Mittel der Architektur« wieder an.’® Anders als in Venturis fritherer Schrift
fehlte hier jedoch der Riickbezug auf die Geschichte vollig, wie auch die Kenntnis der
traditionellen Stadt weitgehend negiert wurde. Erstgenannte hatte letztlich auch
stidrkere Wirksamkeit im Diskurs um die Postmoderne. Dennoch beeinflussten so-
wohl die gebauten als auch die theoretischen Beitrédge Venturis, in denen er den

71 Vgl. hierzu Klotz 1984a, S. 151.

72 Bei all den architektonischen Anleihen, die er in der Geschichte findet, bleibt Venturi
jedoch stets auch der Moderne verpflichtet. Dies zeigt etwa die 1974 errichtete Dixwell
Fire Station. Trotz der deutlichen Betonung der Fassade, die modernen Prinzipien wi-
derspricht, besticht das Gebdude durch die Verwendung moderner Baumaterialien sowie
durch die Einfachheit seiner Formensprache.

73 Klotz 1994, S. 118.

74 Vgl. Venturi u.a. 1979 (Originalausgabe 1972).

75 Den Gegenpol bilden hingegen Gebdude mit symbolischer Gestalt, die sogenannten »En-
teng, die den Autoren zufolge jedoch eine Ausnahme bleiben miissten, weil der dekorier-
te Schuppen viel eher das geeignete Mittel sei, um der nach dem Mafistab des Autofah-
rers gestalteten Stadt gerecht zu werden.Vgl. Venturi u.a. 1979, S. 105, 107.

76 Miiller-Raemisch 1990, S. 154.
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historischen Zusammenhang der Stadt in all seiner Komplexitdt und Widerspriich-
lichkeit einerseits und den kulturellen Bedingungen sowie Motiven des Alltags an-
dererseits wieder Bedeutung zumaf3, die zeitgendssische Architektur nachhaltig.”

Wie sein Studienkollege Robert Venturi war Charles Moore neben seiner prakti-
schen Arbeit als Architekt auch theoretisch tatig und gehorte damit zu den amerika-
nischen Vertretern einer neuen Architektur, welche die sogenannte »Postmoderne«
in der Architektur erheblich beeinflussten. Nachdem er als Architekt bereits mit
der Sea Ranch in Kalifornien (1964—1966) und der seit 1975 im Entstehen begriffenen
Piazza d'Italia in New Orleans Bekanntheit erlangt hatte, legte er 1977 mit dem Buch
Body, Memory, Architecture seine theoretischen Uberlegungen zur Gestalt des »Ein-
pragsamen Ortes« und ihrer Anwendung auf die Probleme der Architektur vor.”® Zu-
sammen mit seinem Kollegen Kent Bloomer hatte Charles Moore die Bedeutung des
menschlichen Korpers fiir die Architektur untersucht und daraus ein spezifisches
Vokabular architektonischer Formen und ihrer Beziehungen entwickelt.

Um Architektur wieder aussagekréaftig zu machen, sollte sie sich in erster Linie
an den elementaren Bediirfnissen der Bewohner und Benutzer orientieren. Mensch-
liche Werte wie Orientierung, Geborgenheit und Identifikation seien nicht durch
eine Architektur zu erreichen, die allein auf Abstraktion und der Wirkung rein
geometrischer Formen beruhe, sondern ein Gebdude miisse sinnlich ansprechend
sein und Erinnerungen hervorrufen, die durch Verbindungen zur Vergangenheit
geschaffen werden.”” Moore und Bloomer fassen Gebdude geradezu als Kommuni-
kationspartner des menschlichen Kérpers auf. So seien Bauten in der Lage, dyna-
mische Beziehungen unter den Menschen anzuregen, etwa wenn Treppen diagonal
im Raum verlaufen oder unterschiedliche architektonische Elemente im Innen-
raum aufeinandertreffen.®® Wahrend Moore kaum Interesse an harmonischen Pro-
portionen besitzt, sind spannungsvolle und gegensétzliche Momente wie bei Robert
Venturi von grofler Bedeutung fiir die Schaffung »Einprédgsamer Orte, beispielswei-
se in der Stadtplanung durch betonte Kontrastierung rdumlicher Situationen, wie

77 Stierli ist der Meinung, dass die Lehren aus Las Vegas »im Hinblick auf die generische
Stadt der Zukunft nichts an Giiltigkeit verloren« haben. Stierli 2005, S. 37.

78 Vgl. Moore/Bloomer 1980, S. 10—11.

79 Seine Theorie basiert dabei auf den Uberlegungen der Wahrnehmungspsychologie. In
seiner Schrift bezieht sich Charles Moore insbesondere auf die Theorie des Koérpersche-
mas, das im psychoanalytischen Denken wurzelt und das die Autoren zum wichtigsten
Wahrnehmungsmodell hinsichtlich einer neuen Architektur erheben. Vgl. ebd,, S. 12.

80 Als meisterhaft »in seiner gelungenen Verkniipfung verschiedener Bewegungsarten
und -muster« (ebd., S. 84) beschreiben die Autoren die Villa Savoye von Le Corbusier,
bei der eine Wendeltreppe und eine geradlinige Rampe miteinander konkurrieren und
die bereits Venturi als Musterbeispiel des Einsatzes kontrérer Mittel in der Architek-
tur anfiithrt. Das Haus, das Charles Moore 1966 fiir sich in New Haven errichtete, ver-
anschaulicht ebenfalls den Aspekt der dynamischen Wechselbeziehungen, der hier in
den verwirrenden Raumfolgen realisiert ist. Gleichzeitig bleibt Moore der Moderne ver-
pflichtet, indem er den freien Grundriss zum Ausgangspunkt seiner Innenraumgestal-
tung macht.
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er etwa am Beispiel San Francisco zeigt, wo der strenge Stadtgrundriss auf die von
steilen Héngen definierte Topografie stof3t, ohne diese jedoch aufer Acht zu lassen.®

Die Autoren weisen zudem auf die Bedeutung der Erinnerung hin, welche die
Grundlage dafiir bilde, dass sich Menschen in ihrer Umwelt orientieren kénnen.
Der hohe Stellenwert, den Moore und Bloomer den Erinnerungen in der Architek-
tur zuschreiben, fithrt in der Entwurfspraxis zwangslaufig zu einem Riickgriff auf
traditionelle Formen. Unterstiitzung ihrer Thesen finden die Autoren vor allem in
mediterranen Dorfern, traditionellen Holzbauten und im spanischen Kolonialstil,
exemplifizieren sie aber auch an eigenen Bauten, wie dies bereits Robert Venturi ge-
tan hat. Entscheidend ist, dass sie dabei keinerlei spezifische Stilrichtung vorschrei-
ben, sondern fiir eine Architektur eintreten, die jene Elemente wieder zum Einsatz
bringt, welche die moderne Architektur einst verbannt hatte. Die Herstellung »Ein-
pragsamer Orte« erfolgt demnach stets aus einer kontextbezogenen und individuel-
len Situation heraus, die der Architekt »in eine komplexe und auf die Tradition be-
zogene, einfithlsame Form umzusetzen«® habe, um dem jeweiligen Bewohner oder
Benutzer einen emotionalen Bezug zu ermdoglichen.

Spdtestens bei seinen eigenen Bauten wird deutlich, dass fiir Moore dabei eine
Architektur der Erinnerung, die mit historischen Anleihen operiert, genauso eine
Rolle spielt wie ein sinnlicher Gebrauch von Farben und Materialien sowie ein ge-
wisser Humor in der Architektur. In der Uberzeugung, dass insbesondere gewshn-
liche und vertraute Elemente in der Architektur zur Anwendung kommen sollen
und dass Architektur gleichermaflen mit geringsten finanziellen Mitteln entstehen
kann, indem man mit giinstigen Materialien arbeitet, folgt er den Vorstellungen
Venturis. Trotz dieser Gemeinsamkeit empfindet Moore es als wesentlichen Unter-
schied zu Venturi, dass er all seinen Bauten etwas Hiibsches und Frohliches verlei-
he.® Er befurworte dabei auch das »schmiickende Beiwerk« in der Architektur, »um
dem Ganzen eine Identitdt zu geben.«®* Derartige Entwurfsprinzipien basieren in
erster Linie auf Moores Absicht, dem Gebdude — in Abkehr zur Sprachlosigkeit der
modernen Architektur im Sinne des internationalen Stils — erneut einen erzéhleri-
schen Charakter zu verleihen.®

Moores Abkehr vom Rationalismus der modernen Architektur und seine Hin-
wendung zu einer individuelleren Architektur lassen sich anschaulich anhand sei-
nes eigenen Hauses in Orinda sowie dem gemeinsam mit seinen Partnern entwor-

81 Ebd,, S. 121—122.

82 Ebd,, S. 13.

83 Vgl. ebd,, S. 297.

84 Ebd,, S. 281. Anders als Venturi, der die Fassade in Learning from Las Vegas als eigenstén-
diges Zeichen befiirwortet, diirfe die Fassade Moore zufolge jedoch nicht einer Plakat-
wand dhneln, sondern miisse »die komplexe Andeutung von dem viel reicheren Inne-
ren« sein. Vgl. Moore/Bloomer 1980, S. 18.

85 Gebdude sind laut Moore wie Theaterstiicke, die nicht blof8 »vom Spiel aus Formen und
Licht« erzdhlen sollten, »sondern auch von Dingen, die etwas bedeuten. Moore zit. n.
Klotz/Cook 1974, S. 277.

97



98 Paradigmenwechsel in der Architektur

Abbildung 20. Charles Moore, Sea Ranch Condominium, Kalifornien, 1964

fenen Sea Ranch Condominium (Abb. 20) nérdlich von San Francisco illustrieren,
mit der er als Architekt bekannt geworden ist. Als ortsbezogenes Bauen, das be-
wusst auf die Geschichte und die Topografie des Ortes rekurriert, ist die 1964 in
Holzbauweise errichtete Ferienhausanlage an der Pazifikkiiste ein frithes Beispiel
postmoderner Architektur. Wahrend sich die bewegte Dachlandschaft der natiir-
lichen Umgebung anpasst, wecken die mit Zedernholz verkleideten Fassaden, die
das traditionelle heimische Baumaterial verwenden, Assoziationen zu den landli-
chen Bauten der Umgebung.?® Neuartige Gestaltungsmotive wie angehdngte Glas-
erker verwandeln die einfachen geometrischen Kuben der traditionellen Holzhiitte
in vielfaltig gestaltete Haustypen.”

Die Grundform seines 1962 realisierten Hauses in Orinda (Abb. 21) erinnert
ebenfalls an die archetypische Form einfacher Hiitten, dessen Anmutung durch
die Verwendung der Holzbauweise noch gesteigert wird. Das Innere des Gebdudes
besteht aus einem einzigen Raum, in dem sich durch je vier Sdulen abgegrenz-
te, kleinere Rdume befinden, die Moore als Adikulen bezeichnet und die den Be-
reich des Wohnzimmers und des Duschraums als Mittelpunkt des Hauses kenn-
zeichnen.®® Moore greift hier auf das traditionelle Motiv des Baldachins zurtick,
um - mit leiser Ironie und in Bezug auf die urspriingliche Bedeutung des Balda-
chins als Ort feierlicher Machtiiberh6hung — dem eigentlich banalen Ort fiir das all-

86 Vgl. Allen 1981, S. 30.
87 Vgl. Klotz 1984a, S. 184.
88 Vgl. Moore/Bloomer 1980, S. 11.
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Abbildung 21. Charles Moore, Wohnhaus in Orinda, Kalifornien, 1962

tégliche Leben des Bewohners Bedeutsamkeit zu verleihen.® Indem Moore die Bal-
dachine durch ihre eher unkonventionelle Funktionszuweisung als Duschkabine
oder Wohnraum ihres reprasentativen Charakters beraubt und gleichzeitig konven-
tionelle Elemente mit zeitgendssischen Elementen wie den raumhohen Verglasun-
gen kombiniert, entzieht sich die Architektur dem Vorwurf eines rein historisti-
schen Vorgehens® und verleiht dem Haus einen erzdhlerischen Charakter — wie
dies auch Venturi mittels der ungewohnlichen Fassadenbehandlung am Haus sei-
ner Mutter praktiziert hat.

In den siebziger Jahren greift Moore verstérkt auf das Formenrepertoire der Ar-
chitekturgeschichte zuriick, wie er auch dem erzéhlerischen Aspekt in der Archi-
tektur mehr Platz einrdumt. Dies wird sowohl am Kresge College in Santa Cruz (1972—
74) als auch an der Piazza d’Italia (Abb. 22), die Charles Moore 1974 in New Orleans fur
die dortige italienische Gemeinde entwarf, verdeutlicht. Letztere zeigt, wie sehr der
narrative Charakter im Laufe der siebziger Jahre zu dominieren beginnt. Die zentra-
le Brunnenanlage des Platzes, die der Landkarte Italiens nachempfunden ist, stellt
eine Art Biithne fiir das Alltagsleben der Menschen und einen Ort ironisch verfrem-
deter Erinnerung an Italien dar. Hier kombiniert er nicht nur alltdgliche Elemente

89 Vgl. Klotz 1984a, S. 182.
90 Vgl. Listl 2014, S. 331.
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Abbildung 22. Charles Moore, Piazza d’Italia, New Orleans, 1974—1978

mit wertvollen Materialien, sondern bringt auch althergebrachte Elemente wie Sau-
len und Bogen in spielerischen Einklang mit einer nahe an Kitsch heranreichenden
Architektur.® Trotz heftiger Kritik an der extremen Symbolhaftigkeit einer solchen
Architektur inspirierte Moore dennoch eine ganze Generation von Architekten mit
seiner Vorstellung, dass Architektur nicht nur blole Zweckerfiillung, sondern auch
als Gesamtkunstwerk zu betrachten sei.”

Insbesondere anhand der Betrachtung der Bauten und schriftlichen Auflerun-
gen von Charles Moore und Robert Venturi wird deutlich, dass die Postmoder-
ne urspriinglich eine kritisch-subversive Architektur war, die nur wenig gemein
hatte mit einer nostalgischen Postmoderne wie sie in den achtziger Jahren nicht
nur in den USA, sondern auch in Europa vielerorts in Erscheinung trat und spéter
zum Angriffsziel der zeitgendssischen Architekturkritik werden sollte. Auch wenn
Moore und Venturi duflerst individuelle Bauten hervorbrachten, sahen doch beide
in der Abkehr von der Moderne den Ausgangspunkt ihrer Theorien und hatten die-
selbe Absicht, ndmlich den Problemen der zeitgendssischen Architektur eine kon-
textbezogene, erneut an Tradition und Geschichte, aber auch an den Trivialitdten

91 Monninger zufolge seien solche Orte »reine Kulissenarchitekturen, die sich allenfalls in
Disneyland bewdhren« kénnten. Ménninger 1987, S. 25.
92 Vgl. Stern 1987, S. 35.
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des Alltags orientierte Architektur entgegenzustellen. Ihre Vorstellungen beruhen
dabei vor allem auf der Alltagserfahrung der Menschen — sei es auf der Wahrneh-
mung des héuslichen Umfelds durch die Bewohner im Falle von Charles Moore, sei
es auf den Erfahrungen, die der Autofahrer macht, wie sie Robert Venturi in Lear-
ning from Las Vegas zum Ausgangspunkt der Architektur erhebt.

Wahrend Venturis Untersuchung iiber Komplexitdt und Widerspruch in der Ar-
chitektur jedoch stark kunsthistorisch argumentiert und die Vorbilder einer neuen
Architektur vor allem in der italienischen Renaissance, im Barock und im Manie-
rismus suchte, orientierte sich Moore in erster Linie an den Grundbediirfnissen und
Wiinschen des Bewohners und zog zur Untermauerung seiner Thesen Beispiele aus
der gesamten Architekturgeschichte heran.”® Dennoch blieben beide im Grunde den
Errungenschaften der Moderne verpflichtet. Architektonisch duf3ert sich dies in ih-
rer Beschéftigung mit historischen Detailformen und Architekturmotiven, die sie
mit modernen Elementen und unter Einsatz von Verfremdungseffekten und eines
hohen Abstraktionsgrades in einem neuen Kontext zur Darstellung bringen, so-
dass ein distanziertes Verhéltnis zur Vergangenheit gewahrt bleibt. In diesem Zu-
sammenhang kommt oftmals auch eine gewisse Ironie zum Einsatz, welche die ur-
spriinglichen Bedeutungen historischer Formen konterkariert. Dennoch darf der
Aspekt der Ironie nicht als alleiniges Merkmal der postmodernen Architektur be-
trachtet werden. Wahrend Venturi seine Bauten oftmals unter diesen Vorzeichen
entwirft, ist die Verwendung von widerspriichlichen Elementen oder bunter Farbig-
keit bei Moore weniger ironisch gemeint. Sie unterliegt vielmehr der ernst gemein-
ten Absicht, eine gewisse Heiterkeit in die Architektur einzubringen.

Mit der positiven Neubewertung des historischen Gestaltungspotentials ging in-
nerhalb der Architektur ein weiteres Merkmal der Postmoderne einher: Die Funk-
tion der Architektur als Bedeutungstrager, die tiber die eigentliche Zweckmafligkeit
hinaus materielle Erinnerungsspuren zur Darstellung bringt und dadurch sowohl
Erinnerungsféhigkeit als auch Identitdtsbildung ermdglicht. Die Entwurfsprinzi-
pien von Moore und Venturi zielten dabei nicht auf die Schaffung eines neuen Stils
hin, sondern iiber ihre vielfiltigen Ansétze sollte der Versuch gemacht werden, dem
kollektiven Bediirfnis nach einer humanen Umwelt ebenfalls auf vielfaltigste Wei-
se zu entsprechen. Man rechnete dem Widerspriichlichen und dem spezifischen Ort
wieder eine besondere Bedeutung zu, um wiederzugewinnen, was durch die Bau-
tatigkeit der vorangegangenen Jahrzehnte unwiederbringlich verloren gegangen
schien — eine gebaute und fiir den Menschen verstdndliche Umwelt, mit der er sich
wieder zu identifizieren vermochte.

93 Dabei ldsst Moore sich genauso von einem seiner wichtigsten Mentoren, Louis Kahn, wie
von Orten in Italien oder landlichen Gegenden in den USA inspirieren. Vgl. Bloomer 1987,
S. 23.
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Ausblick
Im Anschluss an die Konzepte von Venturi und Moore, die als die urspriinglichen
Ideen der Postmoderne gelten konnen, entwickelten sich bald unterschiedliche For-
men der Annéherung an das bauliche Erbe der Geschichte, die bis hin zu einer rein
eklektischen Vorgehensweise reicht. Begiinstigt durch das Fehlen einer ausgeprag-
ten historischen Bausubstanz entwickelte sich gerade in den USA eine historisie-
rende Form der Postmoderne.® Eine alternative Richtung, die sich parallel zu Kon-
zepten von Venturi und Moore entwickelte, schlugen die sogenannten New York Five
ein.®®> Als Reaktion auf die Einheitlichkeit des internationalen Stils, kehrten Peter
Eisenman, Michael Graves, Charles Gwathmey, John Hejduk und Richard Meier zu
den Quellen der Moderne zuriick und lieen sich vor allem vom frithen Le Corbu-
sier inspirieren.’®

Im europédischen Raum haben die Ansétze von Venturi und Moore nur wenig
Gefolgschaft gefunden. Hier waren es vor allem die Architekten Oswald Mathias
Ungers sowie Hans Hollein, die in Opposition zur funktionalistischen Architektur
der flinfziger und sechziger Jahre eine neue gestalterische Qualitdt der gebauten
Umwelt einforderten. Ahnlich den amerikanischen Wegbereitern der Postmoder-
ne betonten sie den kiinstlerischen Wert der Architektur. Wahrend Ungers Forde-
rungen nach der kiinstlerischen Bedeutung in der Schlichtheit seiner geometri-
schen Formen in der Architektur zum Ausdruck gelangten, stand Hollein in erster
Linie den amerikanischen Vorreitern der Postmoderne nahe. Nicht zuletzt unter
den Eindriicken eines USA-Aufenthalts, begann der Wiener bereits frith symbol-
hafte Elemente in die Architektur einzubringen, die in Abgrenzung zur abstrakten
Moderne eine neue Bedeutungsaufladung und Inszenierung von Architektur zulie-
en. Aufsehen erregten insbesondere sein 1965 eréffnetes Kerzengeschaft Retti und
das neun Jahre spater geschaffene Juweliergeschaft Schullin in Wien, die er in Ab-
kehr zur iiblichen Ladenarchitektur und mit Betonung einer neuen gestalterischen
Sorgfalt als Gesamtkunstwerk inszenierte.”” Bereits 1962 hatten die beiden &sterrei-
chischen Architekten Walter Pichler und Hans Hollein in ihrem Manifest Absolute
Architektur die Zwecklosigkeit der Architektur verkiindet und deren kreativen Cha-

94 Zu finden etwa bei Thomas Gordon Smith oder Robert Stern. Vgl. Goldberger 1983, S. 317.

95 Die Anfinge dieser Richtung liegen in der Ausstellung »Five Architects«, die 1969 im
Museum of Modern Art in New York erdffnet wurde. Im Gegensatz zu den sogenann-
ten »Grays«, zu denen man neben Venturi und Moore auch Robert Stern zdhlte und die
fur die Kritik an der Moderne stehen, wurden diese Architekten in Anspielung auf ihre
Orientierung an der sogenannten »weiflen Moderne« der 1920er Jahre »Whites« genannt.
Damit standen sie dem Neorationalismus in Europa nahe, der ebenfalls die rationalis-
tische Sprache eines Le Corbusier zum Bezugspunkt erhob. Vgl. hierzu Portoghesi 1982,
S. 85. Zu Richard Meier und den New York Five vgl. auch Klotz 19844, S. 315—319.

96 Die Architekten entwickelten sich spater jedoch in unterschiedliche Richtungen weiter.
Wihrend Richard Meier der frithen Moderne treu blieb, wurde Michael Graves zu einem
wichtigen Vertreter der historisierenden Postmoderne.

97 Vgl. Klotz 1984b, S. 97—101. Siehe Abb. in Klotz 1984a, S. 352.
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rakter als »Verkorperung subtilster Emotionen« eingefordert.”® Mit dem 1990 er-
richteten Museum fiir Moderne Kunst in Frankfurt sollte Hollein seine Strategie der

Rickfithrung der Architektur zum Kunstwerk weiter zuspitzen.
Obwohl sie zum Teil aus unterschiedlichen Motivationen heraus handelten,
verfolgten letztendlich sowohl die européischen Architekten als auch die amerika-

nischen Vertreter einer postmodernen Architektur das Ziel, die Moderne einer um-
fassenden Revision zu unterziehen. Ab Mitte der siebziger Jahre beginnt schlief8lich

die Rezeption der »postmodernen« Architek-
tur, die vor allem auf Seiten der etablierten
Vertreter einer modernen Architektur hefti-
ge Diskussionen auslést. Dass man nun je-
doch an einem Wendepunkt angelangt war,
der die starre Orientierung an einer einheit-
lichen Moderne grundlegend erschiitterte,
erkannte selbst Philip Johnson, der einst
die folgenreiche
stellung organisiert und mit dem Seagram
Building (Abb. 23) gemeinsam mit Mies van
der Rohe eine Tkone der Moderne entworfen
hatte. Bereits im Jahr 1968 verkiindete er:

International-Style-Aus-

>Modern architecture is a flop<®*® und zehn
Jahre spéater brachte er auf einer Tagung am
American Institute of Architecture (AIA) seine
gewandelte Haltung beziiglich der Architek-
tur deutlich zum Ausdruck:

>We are at a watershed, at the end of modern-
ism as we have known it. We have new atti-
tudes today, a new pluralism, a new belief in
many streams flowing at once. There are no
certitudes today. And we have a new willing-
ness to use history, to use symbols — we don’t
want everything to look like a glass box any-

more«.!°°

Abbildung 23.
der Rohe, Seagram Building, New York City,

1958

Philip Johnson/Mies van

98 Pichler und Hollein (1962), zit. n. Conrads 1984, S. 174.

99 Johnson, zit. n. Blake 1977, S. 10.
100 Johnson, zit. n. Goldberger 1983, S. 10.
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3.3 Postmoderne als Ausgangspunkt fiir ein neues Bauen
im stdadtischen Kontext

Die Debatte um die Postmoderne setzte ab Mitte der siebziger Jahre im Anschluss an
die theoretischen und praktischen Reformansétze in den USA ein und entziindete
sich insbesondere an den seit den sechziger Jahren formulierten Theorien und Pro-
jekten hinsichtlich einer neuen Gestaltung in Stadtebau und Architektur, fiir die so-
wohl europaische Architekten wie Aldo Rossi und Rob Krier als auch die Wegbereiter
der architektonischen Erneuerung in Nordamerika, allen voran Charles Moore und
Robert Venturi, verantwortlich waren. Revolutiondr neu waren ihre Ansitze Mit-
te der sechziger Jahre, da den internationalen Stéddtebau zu diesem Zeitpunkt noch
immer die Dogmen der modernen Architektur beherrschten und ein Abriicken von
diesen einen bis dato nicht gekannten Angriff auf die behauptete Fortschrittlichkeit
der Moderne bedeuten musste. Die seit den ausgehenden sechziger Jahren zu be-
obachtenden neuen Erscheinungen in der Architektur blieben auch den Theoreti-
kern nicht unbemerkt. IThre Schriften und Debatten trugen — neben den einzelnen
wegweisenden Gebduden dieser Zeit — entscheidend dazu bei, dass die Postmoder-
ne Verbreitung und im Bereich der Architektur weltweit Beachtung fand. Unter
dem Begriff »Postmoderne« fasste man seit Mitte der siebziger Jahre unterschied-
liche und vielfdltige Architekturstromungen zusammen, die durch ihren radikalen
Bruch mit einer funktionalistisch ausgerichteten Nachkriegsmoderne die gesamte
Architekturauffassung verdndern sollten.

Der irrefithrende Terminus und der entsprechende Diskurs um die Postmoderne
sowie die zahlreichen seit den siebziger Jahren unternommenen Versuche, dieses
Phdnomen stilistisch einzuordnen, fithrten zu jenen differenten Stilzuweisungen
und Deutungen, mit denen die Architekturkritik die Postmoderne zu charakterisie-
ren versuchte. In den achtziger Jahren kursierte der Begriff in nahezu allen Berei-
chen der Wissenschaft und Kultur und fand auf all jenes Anwendung, das man als
»postmodern« betrachtete.’®* Die Postmoderne selbst geriet rasch in Verruf - ins-
besondere in der Architektur — und wurde zu einem Wort, dessen inflationérer Ge-
brauch oftmals eine ernsthafte Diskussion iiber die Bedeutung der Postmoderne
fiir die Architektur der Gegenwart verhinderte. Problematisch ist insbesondere sei-
ne pauschalisierende Verwendung als Stil- oder Epochenbegriff, da diese zum einen

101 Zu den zentralen Autoren im Diskurs um die Postmoderne gehoren neben den Architek-
turtheoretikern Charles Jencks und Heinrich Klotz auch Jean-Francois Lyotard, Jiirgen
Habermas und Wolfgang Welsch im Bereich der Philosophie sowie der US-amerikanische
Literaturkritiker Fredric Jameson, der die Postmoderne als kulturelle Ausdrucksform
und als Symptom eines grundlegenden gesellschaftlichen, kulturellen und 6konomi-
schen Paradigmenwechsels versteht. Obwohl die genannten Autoren sich in erster Linie
mit philosophischen und gesellschaftlichen Fragestellungen auseinandersetzen, spielt
die postmoderne Architektur fiir ihre Konzeptionen eine wichtige Rolle. Denn sowohl
Lyotard als auch Welsch und Habermas exemplifizieren ihre Theorien anhand von post-
modernen Geb#duden.
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eine strenge zeitliche Einschrankung auf einen abgrenzbaren Zeitraum verlangt
und zum anderen eine Einheitlichkeit suggeriert, die es meist aufgrund unter-
schiedlicher regionaler Entwicklungen und individueller Ausprdgungen nie gege-
ben hat.**? Die Postmoderne in der Architektur lasst sich daher nur vor dem Hinter-
grund seiner Mehrdeutigkeit und seiner pluralen Ausrichtung auf unterschiedliche
Phénomene begreifen. Insbesondere Jencks und Klotz haben sich bemiiht, die viel-
faltigen Ansitze, die sich seit den sechziger Jahren hinsichtlich einer neuen Archi-
tekturvorstellung entwickelten, in einen grofleren Zusammenhang zu stellen. Die
Reaktionen auf ihre Schriften geben ein anschauliches Bild ab iiber die damals hef-
tig gefithrten Debatten um die neuen Bewegungen in der Architektur. Auf der an-
deren Seite wird auf der Basis des Dialogs zwischen Charles Jencks und Heinrich
Klotz deutlich, welch divergente Meinungen auch unter den vermeintlichen Wort-
fithrern der Postmoderne iiber den Begriff sowie die Definition dieser Bewegung

existierten.

3.3.1 Die architekturtheoretischen Beitrage von Charles Jencks
und Heinrich Klotz zur Postmoderne-Diskussion

Durch den britisch-amerikanischen Architekturtheoretiker Charles Jencks wird der
Begriff der Postmoderne, der seinen eigentlichen Ursprung in der Literaturkritik der
fiinfziger Jahre hat, erstmals im positiven Sinne auf Architektur iibertragen und ab
1975 systematisch angewendet, um die verschiedenen Bewegungen zu beschreiben,
die sich von der Moderne abzusetzen versuchen.’®® Im Jahr 1977 erscheint Charles
Jencks’ bahnbrechende Publikation The Language of Post-Modern Architecture,*** in
der er die Mehrdeutigkeit und die Verwendung unterschiedlicher Stile zum Wesens-
merkmal der postmodernen Architektur erhebt. Die Architekturkritik setzte vor al-
lem mit dieser Publikation ein, die als eine der ersten das neue Phénomen in der

102 Vgl. Barz 2011, S. 1.

103 1959 hatte der US-amerikanische Literaturkritiker Irving Howe den Terminus als Nega-
tiv-Begriff in Bezug auf »postmoderne« Autoren eingefiithrt. Erst zehn Jahre spdter un-
terzog der amerikanische Literaturwissenschaftler Leslie Fiedler die postmoderne Lite-
ratur einer positiven Neubewertung, indem er ihre sozialen Qualitdten im Hinblick auf
ihre Fahigkeit, sowohl den elitdren als auch den populdren Geschmack zu bedienen und
damit alle sozialen Schichten gleichermafien anzusprechen, besonders hervorhob. Auch
in der Architektur tauchte Postmoderne zuerst als negativ konnotierter Terminus auf. In
seinem Aufsatz Architecture in our time von 1966, in dem von einem neuen Eklektizismus
in der Architektur die Rede ist, setzt der deutsch-britische Architekturkritiker Nikolaus
Pevsner den Ausdruck polemisch gegen diejenigen Architekten ein, die sich seiner Mei-
nung nach von der Moderne abgewandt hatten. Vgl. Pevsner 1966. Zur Begriffsgeschichte
vgl. insbes. Rose 1991 und Welsch 1991.

104 Vgl. Jencks 1980 (Originalausgabe 1977).
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Architektur in den Blick nahm und zugleich den Begriff der Postmoderne fiir die Be-
schreibung der neuen architektonischen Tendenzen etablierte.*®

In erster Linie begreift Jencks unter postmoderner Architektur die eklekti-
schen Tendenzen der Architektur seit den siebziger Jahren, die von der Tradition
der Moderne abgeriickt sind. Die Definition von Jencks basiert auf einem architek-
tur-semiotischen Ansatz, nach dem ein Gebdude auf seine architektonische Zei-
chensprache hin entschliisselt werden kann.'®® Den Begriff »postmodern« mochte
Jencks demnach nur auf diejenigen Architekten anwenden, »die sich der Architek-
tur als einer Sprache bedienen«'®” und die auf diese Weise wieder architektonische
Kommunikation zwischen Gebdude und Benutzer erméglichen. Bei Jencks ist post-
moderne Architektur demnach durch die Verwendung von kulturell determinier-
ten Codes bzw. eine »Doppelkodierung« gekennzeichnet, welche die verschiedenen
Geschmackskulturen einer durch Pluralitdt gepriagten Gesellschaft abbilden sol-
len. Er versteht darunter eine Kombination von Elementen der modernen Archi-
tektursprache bzw. von elitdren Codes mit populdren, der Tradition entnommenen
Elementen, die auf bereits vorhandene, funktionierende Codes zuriickgreifen, um
mindestens zwei Bevolkerungsschichten gleichzeitig anzusprechen — also sowohl
die breite Offentlichkeit als auch die Elite bzw. den gebildeten Betrachter, etwa den
Architekten.'®® Diese Dualitét der Architektursprache soll den unterschiedlichen Be-
nutzern ermdglichen, mit der Architektur in Kommunikation zu treten. Er kniipft
auf diese Weise, dhnlich wie Robert Venturi, an die Bediirfnisse der gegenwértigen
Informations- und Konsumgesellschaft an, um die unterschiedlichen Erwartungs-
haltungen der Menschen gegeniiber ihrer gebauten Umwelt zu befriedigen.

Eine Architektur, die verschiedene Geschmackskulturen ansprechen soll, indem
sie verschiedene Codes anwendet, ist nach Jencks zwangsldufig eine eklektische Ar-
chitektur. Mit dem Begriff der Mehrfachkodierung werden im Prinzip der Eklek-
tizismus und der Rickgriff auf unterschiedliche vergangene Stile — auch auf die
Moderne - gerechtfertigt. In Ergdnzung zur Doppel- bzw. Mehrkodierung eines Ge-
bdudes mit diversen Elementen aus der modernen sowie traditionellen Architek-
tur, fordert Charles Jencks zudem eine »metaphorische aufgeladene« Architektur,

105 Den Beginn der postmodernen Architektur setzt Jencks in einem Zeitraum von 1960 bis
1972 an, als die Zerstorung der historischen Stadt allméahlich vor Augen trat und erste Re-
aktionen provozierte wie etwa Jane Jacobs The Deat and Life of American Cities (1961). Das
Jahr 1972 stellte nicht nur aufgrund der Veréffentlichung von Venturis Learning from Las
Vegas einen Wendepunkt in der Architekturdebatte dar, sondern auch wegen der welt-
weit beachteten Sprengung von Pruitt-Igoe, eines einst als wegweisend fiir die Moder-
ne geltenden Wohnhaus-Projektes in St. Louis, das fiir Charles Jencks den symbolischen
»Tod der Moderne« bedeutete. Vgl. Jencks 1987, S. 27.

106 Die Arbeit von Jencks nimmt ihren Ausgang von Umberto Ecos Architektursemiotik und
dem von ihm gepragten Begriff der »visuellen Codes, die im Zentrum des Kommunika-
tionsprozesses stehen. Vgl. Eco 1972, S. 295-356.

107 Jencks 1980, S. 6.

108 Vgl. ebd.
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die auch eine essenzielle Rolle bei der architektonischen Kommunikation spiele.*®®
Damit sich ein Gebdude seiner Umwelt mitteilen und den Menschen die Moglich-
keit eines Vergleichs mit vertrauten Objekten bieten kann, miisse der Architekt
Metaphern verwenden."® Die »angedeutete Metapher, die individuelle Assoziatio-
nen hervorrufen kénne, sei dabei einer allzu offensichtlichen, expliziten Gestaltung
deutlich vorzuziehen.™*

Um die Postmoderne als vermeintlich eigenstédndigen Stil zu erldutern, ent-
wickelte Jencks eine Art Zeitschiene, mittels derer er versucht, die verschiedenen
Gruppierungen und Strémungen in der Architektur in ein lesbares Muster zu brin-
gen.™ Doch die Kategorisierung der verschiedenen Ansitze gerét in seiner Schrift
von 1977 und in den spéteren tiberarbeiteten Versionen zu einer fast verwirrend zu
nennenden uniibersichtlichen Stilvielfalt."® Die Entwicklung der anfangs duflerst
pluralistisch ausgerichteten Postmoderne miindet bei Jencks letztlich in einen post-
modernen Klassizismus, der ihm zufolge ab den spéten Siebzigern in Europa vor-
herrschend sei.** Jencks versteht unter dieser neuen Richtung, die laut ihm Ar-
chitekten wie Leon Krier und Aldo Rossi am besten verkérpern, eine auf dem
Klassizismus basierende Architektursprache, die mit modernen Elementen kom-
biniert werde und sich aus dem Kontextualismus wie der Semiotik speise.**

In Deutschland findet der Begriff Postmoderne erst Ende der siebziger Jahre,
vor allem mit der einsetzenden Rezeption von Jencks Schriften, Eingang in die Ar-
chitekturdiskussion. Der deutsche Kunsthistoriker Heinrich Klotz definierte die
Postmoderne schliefflich Anfang der achtziger Jahre aus deutscher Perspektive. Mit
seiner wegweisenden Publikation Moderne und Postmoderne versuchte er einen um-
fassenden Uberblick iiber die Urspriinge und die zahlreichen Bewegungen der Post-
moderne zu geben. Zum Zeitpunkt der Verdffentlichung 1984 lief die Debatte um die

109 Krause hat darauf hiungewiesen, dass auch wenn Jencks und Venturi hinsichtlich der
Wertschétzung einer komplexen Architektur dhnliche Vorstellungen besitzen, ihre Deu-
tungen der Postmoderne doch nicht miteinander zu vereinbaren sind, da Venturi an-
ders als Jencks nicht so sehr den sprachlichen, metaphorischen Aspekt als wichtige Kom-
ponente fiir die Architektur hervorhebt. Vgl. Krause 2007, S. 70f.

110 Vgl. ebd,, S. 50.

111 »Die gelungenste Anwendung der angedeuteten Metapher« in der modernen Architektur,
die iiber die visuelle Asthetik hinausgehe, sieht Jencks in Le Corbusiers Kapelle in Ron-
champ. Vgl. ebd,, S. 48.

112 In seinem sogenannten Evolutionary Tree teilt er die postmoderne Architektur in sechs
Haupttraditionen ein: »Historizismus«, »Direkte Stilreproduktion«, »Wiederbelebung bo-
densténdiger Architektur«, »Ad-hoc-Planung«, »Metapher/Metaphysik« und »Postmoder-
ner Raumc. Jencks 1980, S. 8o.

113 Vgl. Fischer 1987, S. 9.

114 Vgl. Jencks 1987. Diesen postmodernen Klassizismus unterteilt Jencks erneut in fiinf un-
terschiedliche Stromungen. Auch Heinrich Klotz sieht ab 1985 die immer deutlicher wer-
dende Neigung zum Klassizismus bei den amerikanischen Architekten der Postmoderne.
Vgl. Klotz-Tapes 2014, S. 217.

115 Vgl. Jencks 1980b.
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postmoderne Architektur bereits seit mehreren Jahren, angefacht vor allem durch
Charles Jencks’ Die Sprache der postmodernen Architektur von 1977, sodass Klotz’ Werk
nicht mehr jene Sprengkraft besafi, welche einst die Publikation seines Kollegen aus
England hatte.*® Doch auch wenn Jencks in der Deutung der Postmoderne pragend
war, so ist Klotz’ Beitrag vor allem fiir den deutschen Diskurs von grofer Bedeutung.
Sein Einfluss trug nachhaltig zur Verdnderung der deutschen Architektur jenseits
der Postmoderne bei.

Im Gegensatz zu den meisten Befiirwortern einer Postmoderne in den Geistes-
und Sozialwissenschaften verstand Heinrich Klotz die Postmoderne in der Archi-
tektur nicht als Bruch mit der Moderne. Klotz begreift sie vielmehr als integrati-
ven Bestandteil der Moderne, lediglich in einer zeitgemdflen und fortgeschrittenen
bzw. revidierten Form. Zur Beschreibung der seit den sechziger Jahren explizit in
Erscheinung tretenden neuen Tendenzen in Architektur und Stddtebau verwen-
det Klotz dementsprechend auch zunéchst den Begriff »Zweite Moderne«, den er im
Jahr 1975 auf dem dritten IDZ-Symposium eingefiihrt hatte.*” Er versucht ihn lan-
ge gegen die erstmals von Charles Jencks aus der Literaturwissenschaft auf die Ar-
chitektur Uibertragene Bezeichnung »Postmoderne« zu behaupten, die nach Klotz
zu sehr durch negative Assoziationen belastet sei und einen radikalen Bruch mit
der Moderne suggeriere.®® Jedoch musste er bald anerkennen, dass sich der Be-
griff durch Jencks bereits international etabliert hatte, weshalb er »Postmoderne«
bald selbst zum Schlagwort seiner Architekturtheorie macht, auch wenn er dies
weiterhin mehr als Hilfsbegriff fiir eine hochst vielfaltige Architekturbewegung an-
sieht.*?

Seine Publikation Moderne und Postmoderne von 1984 kann vor diesem Hinter-
grund auch als bewusste Gegenposition zu Charles Jencks gesehen werden, auch
wenn sich ihre Deutungen gegenseitig nicht ausschlieflen, sondern lediglich ver-
schiedene Akzente der postmodernen Architektur thematisiert werden. Bezeich-
nenderweise fithren sie meist dieselben Bauwerke als Beispiele an, um sie fuir die

116 Vgl. Branscome 2014, S. 23. Klotz schreibt in seinen Erinnerungen: »Ich gestehe ein, dass
ich immer ein wenig eifersiichtig war auf den Erfolg, den Charles Jencks mit seinem Be-
griff sPostmoderne« weltweit hatte«. Klotz 1999, S. 76.

117 An dem von Heinrich Klotz initiierten Symposium unter dem Titel Das Pathos des Funk-
tionalismus am Internationalen Design-Zentrum in Berlin nahmen internationale Ver-
treter der neuen Architekturtendenzen wie Robert Venturi und Aldo Rossi teil. Vgl. Klotz
1999, S. 71.

118 Vgl. Klotz-Tapes 2014, S. 119.

119 Spétestens mit der Er6ffnung des Deutschen Architekturmuseums in Frankfurt im Jahr
1984 jedoch, dessen erste Ausstellung sich unter dem Titel Revision der Moderne. Post-
moderne Architektur 1960—-1980 den neuen Tendenzen in der Architektur widmete, eta-
bliert auch Klotz den Begriff der Postmoderne als legitime Bezeichnung der neuen Archi-
tektur. In einem Brief an Jencks teilt der Museumsdirektor mit: »I gave up coining terms
against you: No >Zweite Moderne« any longer! [...] As you can see you are unbeatable.«
Klotz, zit. n. Elser 2014, S. Fos.
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eigene Definition in Anspruch zu nehmen.”® Die Absage an eine rein funktionalis-
tische Architektur bildet dabei den Ausgangspunkt beider Theoretiker. Die eigent-
liche Postmoderne hat ihre Urspriinge laut Klotz insbesondere in der Pop Art und
der amerikanischen Architektur mit Beginn um 1960, die gemeinsam mit den Ten-
denzen des Regionalismus und européischen Rationalismus zu einer Wende in der
Architektur gefiihrt haben.* Im Gegensatz zu Jencks sieht Klotz aber nicht den Stil-
pluralismus und die »Doppelkodierung« der Architektur mit ihrer oftmals fiir den
Laien nur schwer zu entschliisselnden Botschaft, sondern die Fiktion bzw. den Er-
zdhlcharakter der Architektur als wesentliches Kennzeichen der neuen Architek-
tur an. Zwar betonte auch Jencks schon die metaphorische Qualitdt postmoderner
Architektur, jedoch bildet diese — im Gegensatz zur kommunikativen Seite der Ar-
chitektur — bei ihm nicht den eigentlichen Kern seiner Definition. Klotz hingegen
mochte die Architektur nicht in erster Linie als Kommunikationsmittel betrachten,
da dies den »Kunstcharakter der Architektur« verkenne.?

Bei Klotz bildet die »gegenstidndliche Darstellungsabsicht« der Architektur, die
sie vom modernen Prinzip der Abstraktion abgrenzt und die in unterschiedlichen
Formen auftreten kann, den Mittelpunkt seiner Postmoderne-Theorie, wahrend die
Verwendung von historischen Elementen eher als Folge einer solchen Semantisie-
rungsstrategie der Architektur angesehen wird.”® Die verschiedenen Stile dienen
Klotz zufolge also in erster Linie als Hilfsmittel, um wieder semantische Qualité-
ten in die Gestaltung einzubringen und Architektur mit Bedeutung aufzuladen. Da
Klotz auch Geb&dude, die gédnzlich auf historisierende Formen verzichten, unter dem
Schlagwort Postmoderne subsumiert, finden bei ihm folglich auch solche Archi-
tekten Erwdhnung, die bei Jencks keinerlei Rolle spielen. So schaffen nach Klotz
auch Architekten wie Richard Meier, Haus-Rucker-Co oder Frank Gehry »erzdhleri-
sche Fiktionen«, wahrend diese Architekten bei Jencks eher der »Spétmoderne«
zugeordnet werden.” Statt des historisierenden Riickgriffs sieht er demnach viel-
mehr in der »Riickgewinnung von Inhalten« das leitende Prinzip der gegenwérti-
gen Stromungen.””® Architektur sollte wieder Bedeutungstriger sein und als Mittel
der Veranschaulichung von Inhalten dienen, die auch »auf aufierarchitektonische

120 Vgl. Ahlberg 2000, S. 299.

121 Vgl. Klotz 1984a, S. 423.

122 Klotz, zit. n. Welsch 1988, S. 108.

123 »Nicht der Stilpluralismus ist deshalb die treffende Kennzeichnung der Postmoderne.
Vielmehr ist es der Anspruch auf den fiktiven Charakter der Architektur, frontal gegen
die Abstraktion der Moderne gerichtet!« Klotz 1984a, S. 136.

124 Klotz 1984a, S. 133 ff.; vgl. auch ebd., S. 318.

125 Vgl. Jencks 1981, S. 38.

126 Dabei diirften jedoch nicht allein »applizierte Zeichen und Signale« zur Anwendung
kommen, wie sie etwa Venturi in Anlehnung an Las Vegas fordert, sondern die Architek-
tur miisse »erzahlerische Verweise auf den kulturellen Gesamtkontext« bieten wie etwa
Moores Piazza d'Ttalia. Klotz gibt zwar auch zu bedenken, dass Moores Entwiirfe ab und
an »in den Bereich des Jahrmarkthaften abzugleiten« drohen, sie zugleich aber auch dar-
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Zusammenhé&nge«?”

sowie Erfahrungen der Vergangenheit hinweisen sollten, um
dem Bediirfnis nach einer wieder vertrauten, identitdtsstiftenden Umwelt Rech-
nung zu tragen. Dennoch betonte Klotz, dass das Fiktive immer nur ein Aspekt des
Ganzen und ein Bauwerk niemals reines Kunstwerk sein konne, da Architektur im-
mer auch Nutzungsinteressen unterliege.”® Er fand dafiir die einpragsame Formel
»Nicht nur Funktion, sondern auch Fiktion!«, mit der er die Postmoderne als ein
neues, bildhaftes und auf die historischen Motive der Baugeschichte zuriickgreifen-
des Bauen propagierte. Die »ironische Brechung«, etwa durch Verwendung von Kon-
trasten — wie sie schon Robert Venturi 1966 gefordert hatte — sah Klotz dabei als
entscheidende Qualitat der Postmoderne.?® Bei fast allen Bauten von Venturi und
Moore etwa liege eine Doppeldeutigkeit bzw. eine »ironische Brechung« von histori-
sierenden Formen vor, sodass der Betrachter hier nicht auf die Idee kommen kon-
ne, diese wortwortlich zu nehmen und den Architekten einen »Riickfall in die Ge-
schichte« vorzuwerfen.**°

Wenn auch Klotz der Postmoderne weniger verschiedene Definitionsmerkmale
zugeordnet hat®* als Jencks in seinen spateren Publikationen, so trugen beide Theo-
rien doch gleichermaflen aufgrund der sehr breit angelegten Definitionen und des
oftmals zu allgemeinen Charakters der Merkmale nicht dazu bei, den Begriff der
postmodernen Architektur genauer gegen andere Stromungen abzugrenzen und
ihn als eindeutige Architekturbezeichnung zu etablieren. Klotz unterscheidet zwar
grundlegend zwischen zwei Hauptstromungen der postmodernen Architektur, ei-
nerseits die auf technischen und konstruktiven Qualitdten beruhende Architektur,
eine High-Tech-Architektur wie sie etwa das Centre Pompidou in Paris darstelle, und
andererseits die sich explizit auf die Baugeschichte beziehende »postmoderne« Ar-
chitektur wie sie sich in Gebduden wie der Staatsgalerie in Stuttgart (Abb. 24) oder
Robert Venturis Haus fiir Vanna Venturi manifestiere.”®* Zugleich erkennt er jedoch
bereits 1984, dass diese beiden von ihm als »postmodern« gekennzeichneten Rich-
tungen »unverséhnlich« nebeneinander stiinden und dass es unter Umstdnden gar

an erinnern, »dafl das sogenannte 6ffentliche Leben [...] eine witzige Durchdringung ns-
tig hat, um wieder poetisch und menschlich werden zu kdonnen.« Klotz-Tapes 2014, S. 95;
vgl. auch Klotz 1998, S. 789 und Klotz 1984a, S. 140.

127 Klotz 1984a, S. 14 1.

128 Vgl. ebd,, S. 134.

129 »Ich plddiere dafiir, daf} die ironische Brechung, die Kontraste, [...] das gegen Vorherr-
schendes Ankédmpfende die entscheidenden Qualitdten der Postmoderne sind.« Klotz, zit.
n. Bartetzko 1984, S. 15.

130 Vgl. Klotz 1994, S. 128.

131 Er prasentiert 8 Kriterien postmoderner Architektur, darunter Regionalismus statt In-
ternationalismus, eine bildhafte, fiktionale Darstellung statt geometrischer Abstraktion,
das »Nicht-Perfekte« in der Architektur als die Spuren des Lebens im Gegensatz zur »Ste-
rilitdt des Perfektionismus«, Individualitdt und Beriicksichtigung des historischen, re-
gionalen und topografischen Kontextes statt »die allgemeine Geltung der Form« etc. Vgl.
Klotz 1984a, S. 422—423.

132 Vgl. ebd,, S. 134.
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nicht angebracht sei, »einen alles deckenden Begriff« iiber eine solch vielféltige Be-
wegung zu stiilpen, dessen grundlegendes Merkmal es nun einmal sei, »nach vielen
Richtungen auseinanderzugehen«.'®

3.3.2 Kritik an der Postmoderne: Zur polemischen Debatte
um die Postmoderne in Europa

Der Riickbezug auf die Geschichte in der Architektur und die Auseinandersetzung
mit tradierten Bautypologien im Stéddtebau gehorten zu den Hauptangriffspunkten
einer der Moderne verpflichteten Architekturszene, die in der Abstraktheit der glat-
ten, geometrischen Formgestaltung ohne jegliches Ornament oder Erinnerung an
Geschichte die einzige wahre Architektur sah. Der Vorwurf einer riickwartsgewand-
ten Architektur, die anstatt sich der Gegenwart mit ihren sozialen Bediirfnissen
und dem Fortschritt verpflichtet zu fithlen, verkldrend der Vergangenheit zuwende,
kam insbesondere von Seiten der Vertreter einer vom Funktionalismus der Spatmo-
derne geprégten Architektenschaft, welche die Postmoderne auf rein historisieren-

133 Ebd,, S. 1331.
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de Tendenzen beschrénkte. Daraus resultierte schliefllich auch ein grundlegendes
Missverstdandnis der Postmoderne-Kritik, ndmlich die Annahme, die neue Archi-
tektur sei eine retrospektive, die einen radikalen Bruch mit der Moderne darstellt,
obwohl sie sich in erster Linie gegen eine allzu funktionalistische Nachkriegsarchi-
tektur wandte und ihre Kontinuitdt mit den Ideen der frithen Moderne durchaus
betonte.” Ohne sie einer ndheren Differenzierung zu unterziehen, warf man all je-
nen, die sich an den wegbereitenden Ideen eines Charles Moore oder Robert Venturi
orientierten, nostalgische Oberfléchlichkeit vor, die einen Riickfall in die Geschichte
bedeutete und die modernen Errungenschaften missachtete.

Den Beginn einer intensiven kritischen Auseinandersetzung mit postmoderner
Architektur markierte neben Charles Jencks’ wegweisender Publikation im Jahre
1977, die von den deutschen Fachmedien rasch verurteilt wurde,* die Ausstellung,
die Paolo Portoghesi im Jahr 1980 anlésslich der Biennale in Venedig unter dem Ti-
tel Die Gegenwart der Vergangenheit organisiert hatte. Die strada novissima, eine Aus-
stellungsstrafle in der Seilerei des Arsenals, stellte den Kern des Ausstellungskon-
zeptes dar. An ihr reihten sich lebensgrofle Modelle von Fassaden auf, die von 20
verschiedenen Architekten individuell und in historischen Formen gestaltet wor-
den waren. Hinter den Fassaden aus bemaltem Holz und Kunststoff konnte man
Werkschauen der jeweiligen Architekten besichtigen, darunter der beiden Ame-
rikaner Charles Moore und Thomas Gordon Smith sowie des Osterreichers Hans
Hollein.®*® In Anbetracht der teilnehmenden Architekten, die man der Postmoderne
zuschrieb und unter denen lediglich zwei deutsche Architekten — nédmlich Oswald
Mathias Ungers und Joseph Paul Kleihues — waren, verdeutlicht die Biennale umso
mehr, dass die Postmoderne eine Entwicklung war, die sich auflerhalb Deutsch-
lands entwickelt hatte und in die sich die deutschen Architekten kaum einbezogen
gefithlt haben — zumal Ungers seine Hinwendung zu einer postmodernen Architek-
tur ebenfalls in Amerika vollzogen hatte.*’

Das ungewohnliche Konzept der strada novissima bildete den Ausgangspunkt fiir
die rasch einsetzende Kritik an der in diesem Rahmen vorgefithrten Architektur.
Gerade in Deutschland gab es eine Vielzahl an Architekturkritikern, die das publi-
zistische Umfeld bildeten, das versuchte, das Thema Postmoderne zu besetzen. Ne-
ben der expliziten Betonung auf der Historie entnommenen Formen und Elemen-
ten war es vor allem die bewusste Trennung der Fassaden von ihrem eigentlichen
Inhalt und damit die Negierung eines der Moderne-Dogmen schlechthin, ndmlich
die Einheit von Form und Funktion, welche die Vertreter der Moderne zur Stellung-

134 Michael Miiller behauptete etwa, das »Angriffsziel« der Postmoderne sei die Avantgarde-
Architektur des Neuen Bauens gewesen. Vgl. Miiller 1987, S. 17.

135 Zur Postmoderne-Rezeption in den deutschen Medien vgl. Danner 1992.

136 Vgl. Schmidt 1986, S. 187ff.

137 Auf Empfehlung von Colin Rowe kam Ungers 1969 von der TU Berlin nach Ithaca an die
Architekturfakultat der Cornell University, wo er zehn Jahre lang tdtig sein sollte. Vgl.
Cepl 2007.
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nahme herausforderte.”®® Dass sich die Postmoderne im Anschluss an die Venedig-
Biennale in Deutschland letztlich kaum etablieren konnte, ist im Wesentlichen den
Aufsidtzen von Wolfgang Pehnt und Jiirgen Habermas geschuldet. Zuvor hatte ein
erster Hohepunkt in der Rezeption der neuen Entwicklungen und erstmals auch die
kritische Auseinandersetzung mit dem neuen Phénomen im Jahr 1978 eingesetzt,
ausgelost von dem Wettbewerb um die Stuttgarter Staatsgalerie und dem entspre-
chenden Entwurf von James Stirling.*® Doch die nachhaltigste Kritik kam aus den
Kreisen etablierter Architekturkritiker, die sich zugleich in der Rolle der Moderne-
Verteidiger verantwortlich fithlten. In einem 1980 veréffentlichten Artikel kritisier-
te der Architekturhistoriker Wolfgang Pehnt scharf Portoghesis Programm der Ar-
chitekturbiennale, deren vorgestellte Architektur einen »Geschichtsfetischismus«
prasentiere, der »frohliche Willkiir im Umgang mit den Quellen« und »kunsthis-
torische Spekulation« an die Stelle der »grauen Moderne« setze.* Jiirgen Habermas
schloss sich kurze Zeit spiter diesem vernichtenden Urteil iiber die vermeintlichen
»Anti-Modernisten« an. Der deutsche Philosoph und Soziologe hatte sich bereits
1980 mit seinem Vortrag Die Moderne — ein unvollendetes Projekt nachdriicklich »ge-
gen postmoderne Tendenzen« ausgesprochen und wies stattdessen »auf uneingelts-
te Potentiale der Moderne« hin.** Ein Jahr spéter wandte er sich gegen die aktuel-
len, seiner Meinung nach konservativen Bewegungen in der Architektur, die er als
»provokative Absage an die moralischen Grundsétze der modernen Architektur«
verstand.™? Statt sich in einen »traditionsbewuften Neohistorismus« oder in eine
mit malerischen Effekten operierende »Kulissenarchitektur« zu fliichten, tdte man
besser daran, die Tradition der Moderne kritisch fortzusetzen.**® Auch fiir den Ar-
chitekturkritiker Dieter Bartetzko bedeutete die Postmoderne vor allem eine popu-
larisierte, historisierende Architektur. Er sah die Gefahr eines unbefangenen Um-
gangs mit traditionellen Formen darin, dass sich statt der gesuchten Identitit, die
auf lokalen Bedingungen griinde, architektonische Beliebigkeit einstelle.** Der Vor-
wurf, postmoderne Architekten wiirden - hinsichtlich des Umgangs mit histori-
schen Zitaten — Geschichte lediglich willkiirlich und beliebig zitieren, wurde rasch

138 Der italienische Architekt Vittorio Gregotti nahm etwa Anstof an der »formalistische[n]
Isolierung der Fassade vom Baukdrper, die wohl darauf verweisen solle, »daf die Regeln
der >Modernec< hier aufler Kraft gesetzt« seien. Gregotti, zit. n. Schmidt 1986, S. 193. In der
Zeit erschien ein polemischer Artikel von Manfred Sack, der iiber den »Zirkus der Bau-
geschichte« spottete: »Herrreinspaziert, Herrschaften! Staunen Sie, lernen Sie das Fiirch-
ten, lachen Sie sich kaputt! Hier sprengen Architekten die Ketten des Funktionalismus
und lassen sich tollkithn von der Vergangenheit fesseln.« Vgl. auch Sack 1980.

139 Vgl. Danner 1992, S. 63.

140 Pehnt 1980, S. 17.

141 Welsch 1988, S. 6.

142 In einer Rede, die er 1981 anlésslich der Miinchener Ausstellung »Die andere Tradition.
Architektur in Miinchen von 1800 bis heute« hielt. Vgl. Habermas 1985, S. 12.

143 Vgl. ebd,, S. 16.

144 Vgl. Bartetzko 19864, S. 73.
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zu einem Allgemeingut der Architekturkritik."* Ebenso war der Vorwurf, dass die
Postmoderne primir an der Asthetik interessiert sei und nicht an deren Inhalten,
weit verbreitet.® Bereits 1977 hatte Heinrich Klotz die deutsche Architektursze-
ne mit seiner radikalen Forderung »Zuriick zur Form« provoziert.*” Wahrend sei-
ne Gegner eine solche Riickkehr als Formalismus deuteten, verstand Klotz darunter
die Potenziale, die sich mit der Zeichenhaftigkeit der Architektur — etwa eines Ro-
bert Venturi — verbanden und mit der er bereits frith auf den Wandel zur heutigen
Informationsgesellschaft verwies.

Auch wenn Klotz dem sehr freien Umgang mit Geschichte auf der Venedig-Bien-
nale kritisch gegeniiber stand,*® wandte er sich doch vehement gegen die seiner
Meinung nach eindimensionale Haltung von Habermas, die hinter jeder bewussten
Bezugsherstellung zur Geschichte — »sei es in Form nostalgischer Wiederbelebungs-
versuche, sei es in Gestalt historisierender Anspielungen oder riicksichtsvoller An-
passung« — einen neuen Konservatismus vermute und das Konzept der Moderne
verraten sehe.*

Klotz wies auch darauf hin, dass eine solche Haltung insbesondere ein deut-
sches Phdanomen darstelle, denn eine Infragestellung der Moderne bedeute gerade
in Deutschland zugleich eine Kritik an deren Werten, die insbesondere nach 1945
mit Demokratie und Moral assoziiert wurden.”® Derartige Vorstellungen brachten
der Postmoderne in Deutschland oftmals den Vorwurf einer Annéherung an eine
nationalsozialistische Architektursprache ein und die unter deutschen Architekten
nicht selten geduflerte Annahme, Postmoderne greife auf sogenannte Machtarchi-
tektur zuriick. Insbesondere durch Grof3formen und die Betonung von Axialitdt und

145 Vgl. etwa Paetzold 1990, S. 161f.

146 Michael Miiller etwa war der Meinung, dass die Postmoderne, bei der es nur um die »Er-
zeugung von Fiktionen« gehe, die Absicht habe, die Architektur von der »Aufdringlich-
keit sozialer Anspriiche und Vorgaben zu befreien.« Miiller 1987, S. 25.

147 Vgl. Klotz 1977c.

148 Die Moderne erschien ihm hier »absolut konterkariert«. Positiv beurteilte er die Bienna-
le allerdings in ihrer Funktion als »Tabuzerstérer« und in ihrem »Befreiungscharakter«
fir eine neue Architektur, die sich momentan lediglich in einer Phase der historisieren-
den Orientierungssuche befinde. Klotz 1981, S. 9.

149 Klotz 1982, S. 92. Auch Paolo Portoghesi kritisierte in einem Artikel Habermas’ Bild der
Moderne, die er »auf eine einzige, lineare Entwicklungslinie« reduziert habe, um seine
Argumentation, Moderne sei gleichbedeutend mit Fortschritt und eine Absage an die-
sen konne lediglich »Konservatismus« hervorrufen, abzusichern. Vgl. Portoghesi 1982b,
S. 89. Die Publikationen von Portoghesi haben neben den kritischen Untersuchungen
von Klotz und Jencks die europidische Debatte um die Postmoderne mafigeblich voran-
getrieben. Ausgangspunkt seiner Definition ist seine Anerkennung der Postmoderne als
pluralistisches Phdnomen, das aus der nachindustriellen Gesellschaft und dem aus den
technologischen Errungenschaften hervorgehenden Informationszeitalter erwachsen
sei. Die Postmoderne betrachtet er zwar ebenfalls als eine Bewegung, die aus der Un-
zufriedenheit mit der Moderne entstanden sei, versteht sie jedoch — anders als Jencks —
als radikalen Bruch mit der Moderne. Vgl. Portoghesi 1982a.

150 Vgl. Klotz 1984a, S. 13, 425.
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Symmetrie in der Architektur sowie die Verwendung von Materialien wie Natur-
stein wurden Assoziationen zur faschistischen Architektur ausgelost.™

So war bereits vor Beginn der von Heinrich Klotz konzipierten Eréffnungsaus-
stellung des Deutschen Architekturmuseums im Jahre 1984 vorauszusehen, dass
auch diese mit ihrer ausschliellichen Konzentration auf postmoderne Architektur
bei den orthodoxen Vertretern der Moderne auf wenig Verstédndnis stoflen wiirde.
Unter dem Titel Revision der Moderne versammelte der Frankfurter Museumsdirek-
tor all jene Architekten, die seiner Definition der neuen Tendenzen in der Architek-
tur entsprachen. Die Ausstellung, welche die Postmoderne in Deutschland populdr
gemacht hat, gab einen gewagten Uberblick tiber eine zu diesem Zeitpunkt héchst
umstrittene Architekturentwicklung, die mit dekorativen Elementen und histori-
schen Zitaten versuchte, die Baukunst neu zu beleben.**? Klotz stellte sowohl Ansat-
ze von Charles Moore und Aldo Rossi als auch von Ungers und Robert Venturi ne-
beneinander — eine vielfaltige Auswahl, die fiir einige der vermeintlichen Vertreter
der als »Postmoderne« bezeichneten Bewegung kaum zu vereinbaren war. So hatte
Oswald Mathias Ungers durchaus seine Vorbehalte gegen die an den US-amerika-
nischen Vertretern der Postmoderne orientierten Architekten und sah sich selbst
auch nicht als Teil dieser Bewegung an.*® Die Widerspriichlichkeit dieser Wahrneh-
mung zeigt sich auch in der Tatsache, dass der Neubau von Ungers von der deut-
schen Presse hoch gelobt, die Er6ffnungsausstellung von Klotz hingegen regelrecht
verrissen wurde.***

Der deutsche Philosoph Wolfgang Welsch, der die Postmoderne explizit als fort-
gesetzte Moderne verstand und der einer der wenigen Beflirworter der Postmoder-
ne war, kritisierte 1988 die undifferenzierte Auseinandersetzung, welche die Feuil-
letons seit Ende der siebziger Jahre bestimmte. Der vage Terminus »Postmoderne«
sei zwar mittlerweile »nicht mehr auszutreiben, jedoch miisse die Zeit der po-

151 1984 erdffnete James Stirlings Staatsgalerie in Stuttgart, deren Architektur von Beginn
an kontrovers diskutiert wurde und iiber dessen Entwurf der Architekt Frei Otto bereits
1977 urteilte, dass ein solcher Bau zwanzig Jahre zuvor als »faschistisch« abgetan worden
wire. Otto 1977, S. 34.

152 Nach der aufsehenerregenden Biennale-Ausstellung von Portoghesi im Jahr 1980 war
»der Effekt des Neuen, wie Klotz anmerkte, zwar nicht mehr in der von ihm »eingeplan-
ten Weise wirksam, doch konnte die Offentlichkeit hier zum ersten Mal einen Grof3teil
der [..] heif} diskutierten Bauten und Projekte der Postmoderne am Originalmaterial
kennenlernen.« Klotz 1999, S. 92.

153 Vgl. Cepl 2014, S. 35.

154 Vgl. etwa Bartetzko 19864, S. 70, oder Schreiber 1984. Auch wenn die Ausstellung ein
deutliches Pladoyer fiir die postmodernen Tendenzen in der Architektur darstellte, be-
inhaltete die Sammlung, die Heinrich Klotz fiir das DAM aufgebaut hatte, auch Werke
der klassischen Moderne. Klotz sammelte z.B. Bauteile berithmter New Yorker Hochhé&u-
ser, einen Entwurf von Le Corbusier oder auch Modelle von Frei Otto. 1986 prasentier-
te Klotz die Ausstellung Vision der Moderne, die als Ergdnzung der postmodernen Ten-
denzen, die zwei Jahre zuvor in der Schau Revision der Moderne gezeigt wurden, gesehen
werden kann.
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lemischen Diskussion nun endlich vorbei sein, um eine sachliche Auseinander-
setzung mit der Postmoderne zu erméglichen.” Welsch kann in Deutschland als
Wortfithrer der postmodernen Philosophen gelten und trug insbesondere mit sei-
nem Buch Unsere Postmoderne Moderne dazu bei, das Verhiltnis von Postmoderne
und Moderne naher zu erldutern.*®

Vor dem Hintergrund der rasch einsetzenden Kritik an der postmodernen Ar-
chitektur — vor allem in Europa — wurde meist iibersehen, dass die Postmoderne in
erster Linie als eine grundlegende Kritik am Funktionalismus zu begreifen war und
die vermeintliche Flucht in ein »nostalgisch verklartes Kulissendasein«*’ durch de-
zidierte Briiche in der Architektur verhindert werden sollte. Verfremdung und Ver-
formung als formale Gestaltungsprinzipien sowie ironische Distanzierung von alt-
hergebrachten Symbolen sollten darauf hinweisen, dass historische Zitate nicht
einfach kopiert und eklektisch aneinandergefiigt, sondern mit zeitgendssischen
Mittel umgedeutet wurden. Doch langst war es im Laufe der achtziger Jahre mit der
Verbreitung der postmodernen Ideen zu einer Inflation von historischen Bauformen
gekommen, die in ihrer unreflektierten Verwendung nur wenig mit den pionierhaf-
ten Bauten und Entwiirfen einer Postmoderne gemein hatten, die einst angetreten
war, um eine Korrektur der dogmatischen Prinzipien der Moderne vorzunehmen.
Mit dem kommerziellen Erfolg war die Engfithrung auf historisierende Tendenzen
vollends vollzogen, und die Postmoderne degenerierte zum »Po-Mo-Kitsch, wie sie
Jencks im Jahr 2003 bezeichnete.”® Von dem kritischen Potenzial der Anfangszeit,
die Denise Scott Brown in Opposition zu der kommerziell ausgerichteten »PoMo«
als »PM« bezeichnet hat,”® war nicht mehr viel iibrig geblieben. Erst als Folge dieser
epigonenhaften Versuche, der gegenwartigen Architektur wieder mehr Bedeutung
zu verleihen, wurde der Begriff der Postmoderne in der Architektur zunehmend mit
spielerischen oder ironischen Interpretationen klassischer Stilelemente sowie einer
eklektizistischen Kulissenarchitektur in Verbindung gebracht, die weniger mit ar-
chitektonischer Qualitdt als mit der Kommerzialisierung von postmoderner Archi-
tektur zu tun hatten. Selbst Klotz schrieb riickblickend auf diese Jahre, in der sich
eine »Welle von historischem Verpackungsdekor, von Erkern, Gauben und Giebel-
chen« iiber die Architektur ergossen habe: »Die historisierende Postmoderne war zu
dem geworden, wie sie sich ihre Ankléger zurechtgelegt haben. Sie war binnen we-

155 Vgl. Welsch 1988, S. 1-5.

156 Welsch unterscheidet zwischen einem »wahren« Postmodernismus, der sich statt belie-
biger Vielfalt durch eine prazise, auf bestimmte Aspekte zugespitzte architektonische
Gestaltung auszeichnet und auch Widerspriiche zur Anschauung bringt, sowie einem
»diffusenc, oberflachlich eklektischen Postmodernismus, der im Sinne eines »anything
goes« (vgl. Feyerabend 1991, S. 381) historische Versatzstiicke beliebig verwende, der sich
jedoch grofler Beliebtheit erfreue und auf den sich die postmoderne Kritik ausschlieflich
beziehen wiirde. Vgl. Welsch 1991, S. 2-3.

157 Klotz 1984, S. 13.

158 Vgl. Jencks 2003, S. 36.

159 Vgl. Scott Brown 2011, S. 106—111.
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niger Jahre erledigt.«**® Ende der achtziger Jahre gab auch Charles Jencks das Ende
der architektonischen Postmoderne bekannt, und Wolfgang Pehnt zeigte sich er-
leichtert angesichts dessen, dass die Fachwelt nun »aus dem Panoptikum entlas-
sen« sei, »das sein Publikum [...] zundchst verbliifft und dann gelangweilt« habe.?s*
Der neue Trend hiefie nun »Dekonstruktivismus«, der anders als die Postmoderne
nicht ausschlie8lich der »Sensationslust« huldige. Daneben besann man sich An-
fang der neunziger Jahre auch wieder auf die sogenannte Zweite Moderne, denn der
»Uberdrufd an der extravaganten Formenvielfalt«!®? hatte zur Forderung nach einer
»neuen Einfachheit«'®® gefithrt und man griff erneut auf die Meister der modernen
Architektur wie Le Corbusier und Mies van der Rohe zuriick. Ein milderes Urteil
sollte die postmoderne Architektur erst ab dem Ende der neunziger Jahre erfahren -
wenn auch der Grofteil der Architekten ihr gegeniiber noch immer nicht positiv
gestimmt war. Doch selbst einer der schérfsten Kritiker der Postmoderne, Dieter
Bartetzko, revidierte sein Urteil 1998: »Die postmoderne Lust am bildhaften Bauen
mochte oft fragwiirdig sein. Ihre Abkehr vom Dogmatismus der Moderne und deren
zerstorerischen Idealen der verkehrsgerechten, monofunktionell unterteilten Stadt
war es nicht.«*** Spatestens seit der Jahrtausendwende schlug man angesichts der
bereits in den historischen Bestand aufgenommenen modernen Architektur sowie
der ausufernden Groflbauten der Gegenwart einen zunehmend geméfiigten Ton ge-
geniiber dem Historischen in der zeitgendssischen Architektur an. Der Wiederkehr
einer puristischen Moderne stellte sich nun ein Bauen entgegen, dass Architektur
wieder zum Ausdruckstrédger erheben sollte.

3.3.3 Die Rolle von Heinrich Klotz im Hinblick auf die Durchsetzung
der Postmoderne in Frankfurt am Main

Heinrich Klotz spielt als Griinder des Architekturmuseums in Frankfurt am Main
und als Autor einer Vielzahl von theoretischen Beitrdgen zur Postmoderne gerade
im Hinblick auf die Durchsetzung der von ihm definierten Postmoderne in Deutsch-
land und insbesondere in Frankfurt eine Rolle. Mit dem DAM hatte Klotz Anfang
der achtziger Jahre eine der wenigen Institutionen geschaffen, die der Postmoder-
ne zum Zeitpunkt der am heftigsten um sie gefithrten Debatten in Deutschland ein

160 Klotz 1998, S. 792.

161 Pehnt 1987, S. 25.

162 Durth 2001, S. 589.

163 Vor dem Hintergrund eines Uberdrusses an der »geschwitzigen« Postmoderne forderte
Vittorio Magnago Lampugnani Anfang der Neunziger eine »neue Moderne« in der Archi-
tektur, die vor allem durch eine »neue Einfachheit« gekennzeichnet sei. Vgl. Lampugna-
ni 1993.

164 Bartetzko 1998, S. 43.
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Forum boten,**® und mit seiner wegweisenden Publikation Moderne und Postmoder-
ne hatte er erstmals aus deutscher Perspektive versucht, einen umfassenden Uber-
blick iiber die zahlreichen Bewegungen der Postmoderne zu geben.

Wéhrend seiner Tatigkeit als Gastprofessor an der amerikanischen Universitat
in Yale in den Jahren 1969 bis 1971 hatte Klotz bereits frith den Umbruch in der Ar-
chitektur beobachten konnen, der sich allméhlich von der Einférmigkeit des In-
ternational Style weg zu bewegen schien. Hier lernte der Kunstgeschichtsprofes-
sor eine neue, junge Generation amerikanischer Architekten kennen, die spéter zu
den wichtigsten Reprédsentanten der Postmoderne gehéren sollte, darunter Robert
Venturi und Charles Moore.*®® Als er 1971 aus den USA zuriickkehrte, machte es sich
Klotz zum Ziel, die deutsche Architektur — die laut ihm zwar als »Bauwirtschaft«
eine grofle Rolle spiele, aber als »Baukunst« fast vergessen schien - an internatio-
nale Trends, wie er sie in der amerikanischen Architektur ausgemacht zu haben
meinte, anzuschlieflen.*®”

Bevor Klotz im Jahr 1977 zum Aufbau eines Deutschen Architekturmuseums
nach Frankfurt berufen wurde, lehrte er als Professor fiir Kunstgeschichte an der
Universitdt Marburg. Bereits seit den sechziger Jahren im Denkmalschutz aktiv,
setzte er sich in Marburg fiir den Erhalt der historischen Altstadt ein, deren Fach-
werkhéduser lange vernachldssigt worden waren.**® Hier trat er auch fiir neues
Bauen in alten Strukturen ein. Gemeinsam mit dem Stadtplanungsamt beauftragte
er 1976 zeitgenossische Architekten wie Oswald Mathias Ungers, James Stirling und
Charles Moore damit, Entwirfe fur das >Neue Bauen in der alten Stadt« anzuferti-
gen.’® Auch wenn die Pléne nicht realisiert wurden, haben sie doch iiber die Gren-
zen der Stadt hinaus die Architekturdebatte beeinflusst und Klotz selbst konnte mit
dem Marburger Projekt merklich seine eigenen Vorstellungen {iiber integrierendes
Bauen in der 6ffentlichen Diskussion verankern.”®

Insbesondere mit Beginn seiner Tatigkeit als Museumsdirektor in Frankfurt hat
Klotz schliefilich dazu beigetragen, die Postmoderne, wie er sie in erster Linie in der
amerikanischen Architektur verwirklicht sah, als Sprachrohr nach Deutschland zu
vermitteln — trotz der Tatsache, dass dieses neue Leitbild in der Architektur viel
Kritik auf sich zog und insbesondere bei ortsansdssigen Architekten auf Ablehnung

165 Vgl. Branscome 2014, S. 26.

166 1973 verdffentlichte Klotz zusammen mit John Cook einen Interview-Band unter dem
Titel Conversations with architects, der die aktuelle Architekturszene anhand der seiner
Meinung nach wichtigsten Vertreter in den USA abbilden sollte. Interviews gaben u.a.
Louis Kahn, Philip Johnson, Robert Venturi und Charles Moore — Architekten, die sich
alle, wenn auch auf unterschiedliche Weise, vom Funktionalismus der Moderne distan-
zierten. Architekten, die spdter zu regelrechten Stars der Szene aufstiegen wie Peter
Eisenman und Richard Meier, fehlten hingegen génzlich im Buch. Vgl. Klotz/Cook 1974.

167 Klotz 19774, S. 7.

168 Vgl. Klotz 1999, S. 57

169 Vgl. Magistrat der Stadt Marburg 1989.

170 Vgl. Klotz 1999, S. 62—64.
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stie8. Die bundesdeutsche Architekturlandschaft war noch immer von dem Nach-
kriegskonsens einer der Moderne verhafteten Architektenschaft geprégt, welche die
Vorliebe fiir Achsenbeziige und Symmetrie bei Aldo Rossi oder Ungers als demo-
kratiefeindlich ansah und die Verwendung von Elementen der Konsumkultur bei
Venturi und Moore als reine Kitsch- und Kulissenarchitektur brandmarkte. Hein-
rich Klotz betonte dementsprechend immer wieder, wie schwer es die »Postmoder-
ne amerikanischer Pragung« in Deutschland habe.**

Die Konzepte der postmodernen Architektur, die Heinrich Klotz zu Beginn der
achtziger Jahre in seinen theoretischen Beitrédgen darlegte, schienen jedoch gerade
fiir Frankfurt geeignet zu sein. Weil Frankfurt als kriegszerstorte Stadt grofle bau-
liche Verluste aufzuweisen hatte und mit seiner seit Kriegsende ausschlieflichen
Konzentration auf den Wirtschaftssektor zunehmend in den sechziger Jahren als
trostlose Dienstleistungsstadt empfunden wurde, bot sich mit diesem neuen Den-
ken, wie man mit Architektur gestalten kann, eine produktive Perspektive fiir
Frankfurt. Hier erlebte man besonders stark den Mangel an Urbanitdt und an Iden-
tifikationsmoglichkeiten, welche die allein auf ihren Zweck ausgerichteten Biiro-
und Verwaltungsbauten der Innenstadt nicht bieten konnten. Aus diesem Unbe-
hagen speiste sich schliefllich auch sehr stark die Zustimmung zu den Konzepten
einer postmodernen Architektur. In der Arbeit eines Venturi, Moore, Hollein und
Ungers hatte Klotz, der sich bereits frith um die Erhaltung der Stadt bemiiht hatte,
eine geeignete Antwort auf die Stadtzerstorung erkannt.””? Als stdadtebauliche Kehrt-
wende, die anstelle moderner Anonymitét eine traditionsgeladene und als Bedeu-
tungstréger fungierende Architektur, die sowohl den historischen Bezug als auch
das Architekturzitat wieder zulief§, wurde postmodernes Bauen zu einer Art »ar-
chitektonischem Allheilmittel«”. Thr wurde die Fahigkeit zugeschrieben, der Stadt
erneut eine Identitdt zu verleihen und sie zu einem lebenswerten Ort zu machen.
So iiberrascht nicht, dass Frankfurt gerade in Zeiten der Diskussion um ihre iden-
titdtsstiftende Funktion besonders empfénglich war fiir die vielfaltigen Architek-
turstromungen, die unter dem Begriff der Postmoderne zusammengefasst wurden.
Mit ihrer erneuten Wertschétzung von Individualitdt und Wiedererkennbarkeit in
der architektonischen Gestaltung bot die Postmoderne den entscheidenden Weg fiir
eine Verdnderung. Erst die Postmoderne ermdoglichte wieder eine Auseinanderset-
zung mit den seit 1945 in Frankfurt ins Abseits geratenen geschichtlichen und tra-
ditionellen Werten sowie eine Neuaneignung der Geschichte, die als Korrektive zur

171 Mitte der achtziger Jahre gab es ihm zufolge nur wenige Architekten, die sich »in das
Terrain der Postmoderne vorgewagt und die Reinheitsgebote der Moderne am ehesten in
den Wind geschlagen« hétten. Hierzu zéhlte er etwa die Frankfurter Architekturbiiros
Jourdan und Miiller oder auch Berghof, Landes und Rang, die ihre Ideen unter anderem
bei der Frankfurter Saalgasse oder der Landeszentralbank verwirklichen konnten. Klotz
1985b, S. X.

172 Vgl. Klotz im Interview, in: Bartetzko 1984, S. 16.

173 Bartetzko 1988, S. 554.
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anonymen, modernen Groflstadt gedacht waren. Indem man der Architektur wie-
der eine iiber ihren Zweck hinausgehende semantische Bedeutung zuerkannte und
in der architektonischen Gestaltung erneut Hinweise auf die Geschichtsspuren der
Stadt, etwa die mittelalterliche Struktur oder auf bestehende historische Geb&u-
de verarbeitete, sollte ein urbaner Raum geschaffen werden, der zu einer wieder-
erkennbaren Identitét beitragen sollte.

In Frankfurt traf Klotz auf das geeignete Umfeld, das bereit war, eine neue Ar-
chitektur in Frankfurt zu realisieren, und das sich aus einer besonders giinstigen
Konstellation von einflussreichen Personen zusammensetzte. Seit 1977 fiir die Ab-
teilung »Kultur und Sport« im Hochbauamt verantwortlich, hatte Roland Burgard
bereits frith die Idee entwickelt, eine Architektur zu realisieren, die von jungen,
aufstrebenden Architekten der internationalen Szene ausgefithrt werden sollte.
Wie Klotz hatte Burgard seine Erfahrungen in den USA gesammelt, wo er wahrend
seiner jahrlichen Reisen seit 1971 die Ikonen der gegenwiértigen Architektur besuch-
te und die Architektur eines Charles Moore oder Richard Meier kennen und schét-
zen lernte. Vor dem Hintergrund dieser aus der zeitgendssischen amerikanischen
Architektur empfangenen Impulse entwickelte Burgard die Idee, eine solche Archi-
tektur auch in Frankfurt umzusetzen.

Aber auch durch den seit 1977 amtierenden Oberbiirgermeister Walter Wallmann
und den Frankfurter Kulturdezernenten Hilmar Hoffmann erhielten Roland Bur-
gard und Heinrich Klotz mafigebliche Unterstiitzung fiir die von ihnen vorgestell-
ten Ideen. Dabei gingen die Verantwortlichen des Hochbauamts und die Entschei-
dungstrager der Frankfurter Kommunalpolitik in der Durchsetzung eines solchen
Experimentes, das sich der Postmoderne verschrieben hatte und das insbesondere
von einer der Moderne verhafteten Architektenschaft heftig angefeindet wurde, ein
grofles Wagnis ein. Wo in Marburg Mitte der siebziger Jahre noch der politische Wil-
le gefehlt hatte, um ein Projekt zu realisieren, das altes und neues Bauen miteinan-
der zu verbinden versuchte, da besafl Frankfurt nun die geeigneten politischen und
vor allem wirtschaftlichen Voraussetzungen zur baulichen Erneuerung. Die Ideen
der Postmoderne, die insbesondere durch die Schriften von Heinrich Klotz Eingang
in die architektonische Debatte in Frankfurt fanden, wirkten bei all den Projekten
seit Ende der siebziger Jahre unterstiitzend und férderten die Umsetzung der stéad-
tebaulichen und architektonischen Mafinahmen in Frankfurt. Einen Schwerpunkt
bildete dabei die Wiederbebauung des Altstadtbereiches zwischen Dom und Romer,
das Museumsufer sowie das Messegeldnde.

Um eine hohe Qualitdt an Architektur zu garantieren, wurde von der Stadt
eine Vielzahl von Architektenwettbewerben fiir die neuen Museen und die anderen
stddtebaulichen Maffnahmen der Stadt ausgeschrieben. Die wesentlichen Vertre-

174 Ein wesentlicher Impuls aus den USA war das Konzept der ehemals kleinen Industrie-
gemeinde Columbus, Indiana, wo seit den 1960er Jahren durch die Finanzierung durch
einen Groflunternehmer eine Ansammlung von hochrangiger Architektur von Robert
Venturi, Richard Meier oder Kevin Roche verwirklicht worden war. Burgard, mdl. 2015.
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ter zeitgendssischer Architekturstromungen sollten ihre Statements anhand ihres
Frankfurter Projektes abgeben. Die Wettbewerbe mit internationalen Einladungen
fithrten letztlich nicht nur zu einem gegenseitigen Leistungsmessen, sondern auch
zu einer wechselseitigen Befruchtung von einheimischen und ausldndischen Ar-
chitekten, die in Frankfurt eine vielfdltige Architekturlandschaft schufen. Heinrich
Klotz war als Preisrichter an zahlreichen Wettbewerben in Frankfurt, aber auch
in Berlin'®, beteiligt und versuchte stets durch seine Teilnahme Einfluss auf die
Architekturpolitik und die Wahl der Kandidaten zu nehmen.””® Dies geschah oft-
mals zum Leidwesen des Baudezernenten und der Verantwortlichen im Hochbau-
amt, die — anders als das Kulturdezernat, dem auch Klotz angehorte — tatsdchlich
zustédndig waren fiir die Baupolitik der Stadt bzw. die kommunalen Einzelprojekte.
Dennoch wirkte Klotz als Preisrichter unter anderem beim Dom-Romerberg-Wett-
bewerb, beim Wettbewerb fiir das Museum fiir Vor- und Frithgeschichte, das Mu-
seum fur Moderne Kunst, fiir das Museum fiir Kunsthandwerk sowie bei den Wett-
bewerben fiir die Gestaltung des ostlichen Messegeldndes und fiir die hessische
Landeszentralbank mit."”

Um die amerikanischen Ideen der Postmoderne auch in Deutschland zu etablie-
ren, setzte er sich immer wieder fiir die amerikanischen Architekten und ihre Ent-
wiirfe ein, aber auch fiir europdische Architekten, die sich mit ihren Arbeiten einer
von ihm als postmodern definierten Architektursprache angendhert hatten. Auf-
grund der Initiative von Klotz erhielt beispielsweise Oswald Mathias Ungers, der
bereits seit dem Marburg-Projekt 1975 zu seinen begiinstigten Architekten gehorte,
den Direktauftrag fiir den Ausbau der Villa am Schaumainkai zum spateren Deut-
schen Architekturmuseum. Ungers, der zuvor ein Jahrzehnt lang in den USA an der
Cornell University tatig gewesen war, wurde in Deutschland bis dato mit Argwohn
betrachtet — vor allem, weil sein Entwurf fir das Markische Viertel in Berlin aus
den Jahren 1962-1967 frithzeitig in Verruf geraten war. Der in London lebende Ar-
chitekt Léon Krier verhalf Ungers zwar mit einer im Jahr 1975 organisierten Aus-

175 In Berlin beteiligte sich Klotz z.B. an den IBA-Wettbewerben fiir die Kochstrafle und fiir
den Tegeler Hafen. Vgl. Klotz 1999, S. 78.

176 Auch auf Wettbewerbe, an denen Klotz weder als Preisrichter noch als Berater beteiligt
war, versuchte er Einfluss zu nehmen. Wahrend seiner Reise nach Kyoto im Jahr 1986
und dem zeitgleich in Frankfurt stattfindenden Wettbewerb fiir das Museum fiir Volker-
kunde besuchte Klotz unter anderem den japanischen Architekten Arata Isozaki, dem
er detaillierte Vorschldge zur Gestaltung seines Gebéudes machte. Vgl. Klotz-Tapes 2014,
S. 235. Als Gewinner ging aus dem Wettbewerb schliefflich die weitgehend unbekannte
Architektengruppe G. J. Meiler und Vural hervor — dessen pramierter Entwurf aus dem
Jahre 1987 jedoch nie ausgefithrt wurde —, wéhrend Isozaki nur den zweiten Preis erhielt.
Vgl. Wettbewerb Museum fiir Vélkerkunde 1987.

Lediglich beim Wettbewerb fiir das Museum fiir Vor- und Frithgeschichte und fiir das
MMK liegen keine in den Klotz-Tapes 2014 verdffentlichten Aktennotizen von Klotz vor.
Den Wettbewerb fiir das MMK erwahnt Klotz jedoch in seinen Erinnerungen 1999. Klotz
wirkte auf8erdem als Fachpreisrichter beim Ideen- und Realisierungswettbewerb fiir den
Borneplatz in Frankfurt mit.
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stellung zu neuer Anerkennung in Europa.”® Als Architekt des DAM wire er wohl
jedoch nicht in den Blick genommen worden, wenn nicht Klotz sich personlich fiir
Ungers eingesetzt hatte.'”®

Sobald ein Bau durch einen Architektenwettbewerb entschieden werden soll-
te, scheute der Museumsdirektor keinen Aufwand, um seine Ziele zu verwirklichen
und seinen favorisierten Architekten einen Auftrag zu verschaffen. Er hat dabei
oftmals versucht, bestimmte Entwicklungen manipulativ zu steuern, wie die in
den Klotz-Tapes verdffentlichten Tonbandaufzeichnungen des Kunsthistorikers zei-
gen.’® Sogar bei seiner ersten Teilnahme an einer groflen Jury anlésslich des Dom-
Romerberg-Wettbewerbs 1979/80 in Frankfurt, bei dem Klotz als Sachverstéandiger
eigentlich kein Stimmrecht besaf, versuchte er die zustédndigen Entscheidungstré-
ger mit allen Mitteln zu beeinflussen. Zu diesem Zeitpunkt wird unter Architekten
und Politikern noch kontrovers um die Frage diskutiert, ob im Wettbewerb lediglich
eine historische Zeile oder auch eine moderne Variante zur Schlieffung der Ostseite
des Romerbergs zugelassen werden soll.’® Klotz selbst nimmt dazu in seinen Auf-
zeichnungen keine Stellung, duflert sich spéter jedoch ausfiihrlich zu dem im Wett-
bewerb eingereichten Entwurf des Amerikaners Charles Moore (Abb. 25), der eine
Art »Gegenerkldrung« sei gegen die in Frankfurt gewohnte Architektur® und fiir
den er sich explizit einsetzte. Heinrich Klotz hatte den amerikanischen Architek-
ten im Vorfeld des Wettbewerbs als Teilnehmer ins Spiel gebracht, der als Amerika-
ner vielleicht nie nach Frankfurt gekommen wére, wenn er keinen personlichen
Kontakt besessen hétte. Neben dem Niederldnder Herman Hertzberger und dem
Schweizer Bruno Reichlin gehorte Moore zu den drei ausldandischen Architekten, die
zu dem auf nationaler Ebene ausgeschriebenen Wettbewerb eingeladen und zuge-
lassen wurden.*® Klotz weist in seinen Aufzeichnungen darauf hin, dass er Moores
Beitrag nicht nur vor dem friithzeitigen Ausscheiden gerettet, sondern auch versucht
habe, seinen ebenfalls im Preisgericht sitzenden Kollegen Ungers zur positiven Stel-

178 Vgl. Cepl 2007, S. 300f.

179 Klotz bezeichnete Ungers — neben Robert Venturi — als seinen »wichtigsten Lehrer«. Vgl.
Klotz 1999, S. 211. Zunéchst war es eigentlich der Wiener Architekt Hans Hollein, der auf
Empfehlung von Klotz und Burgard den Umbau der Villa zum Architekturmuseum und
auch des Nachbarhauses zum Filmmuseum iibernehmen sollte, den Auftrag jedoch bald
daraufhin ablehnen sollte. Vgl. Santifaller 2014, S. 2.

180 Dies geschieht jedoch nur andeutungsweise. Laut Burgard stellen die Aufzeichnungen
von Klotz die damaligen Umstdnde nicht korrekt dar. Die Tapes sind zudem nicht voll-
stdndig abgedruckt und zum Teil zensiert worden. Eine Folge sei die »kultische Uber-
hohung« der Person Klotz. Burgard, mdl. 2015.

181 Der endgiiltige Auslobungstext des Wettbewerbs nennt die historische Ostzeile als ver-
bindlichen Teil der Wettbewerbsaufgabe. Zusétzlich wird jedoch erlaubt, »eine Variante
ohne die Beriicksichtigung der vorgesehenen historischen Bauten vorzulegen.« Magistrat
d. Stadt Frankfurt 1980a, S. 27. Zum Dom-Romerberg-Wettbewerb, aus dem die Schirn
Kunsthalle hervorging, siehe auch Kap. 4.1.1.

182 Vgl. Protokollnotiz vom 25.08.1980, in: Klotz-Tapes 2014, S. 97.

183 Vgl. Magistrat der Stadt Frankfurt 1980, S. 24.



Postmoderne als Ausgangspunkt fiir ein neues Bauen

Abbildung 25. Charles Moore, Modell fiir den Dom-Rémerberg-Wettbewerb 1979/80,
6. Preis

lungnahme zu bewegen. Die amerikanisch-fréhliche Postmoderne von Moore traf
bei den anderen Jurymitgliedern jedoch auf wenig Verstdndnis. Klotz zufolge be-
saflen sie eine »absolut« abwehrende Haltung gegentiber Moores Wettbewerbsbei-
trag, vor allem aufgrund dessen, da er »das Pech [hatte], rosa angemalt zu sein, so
dafd er als furchtbares Bonbon unter all den weiffen Modellen herausstach wie ein
Exotikum.«*®

Der Wettbewerb unter dem Vorsitz von Max Bécher*® ging schliefilich zuguns-
ten der Ungers-Schiiler Bangert, Jansen, Scholz und Schultes aus, die Klotz zufol-
ge zwar »einen sicherlich gelungenen Entwurf abgeliefert« hatten.’ Doch in ers-
ter Linie sah er sich wohl in der Pflicht, seinen amerikanischen Schiitzling wenn
nicht den Auftrag, so doch wenigstens einen Preis im Wettbewerb zu sichern.
Klotz habe schlie8lich Oberbiirgermeister »Wallmann dazu bekehrt, einen sechs-
ten Preis bereitzuhalten, damit wir uns nicht international blamieren.«** Der Ein-

184 Protokollnotiz vom 25.08.1980, in: Klotz-Tapes 2014, S. 95.

185 Daneben waren u.a. Helge Bofinger, Gottfried Bohm sowie Oswald Mathias Ungers und
Alexander von Branca als Fachpreisrichter beteiligt. Vgl. Magistrat der Stadt Frankfurt
1980, S. 30.

186 Ebd., S. 97.

187 Ebd,, S. 95.
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satz fiir Charles Moore und die versuchte Manipulation der Entscheidungstréger
zeigt, wie Klotz aktiv in die Baupolitik einzugreifen versuchte. Bei der anschlie-
enden Vergabe der Héuser an der Saalgasse, fiir die eigens eine Projektgruppe ge-
griindet wurde, verwehrten die Verantwortlichen ihm daraufhin bewusst das Mit-
spracherecht.’® Mit dieser Tatsache bahnte sich beim Dom-Romerberg-Wettbewerb
bereits ein Grundkonflikt an, der beim anschlieSenden Wettbewerb fiir das Mu-
seum fiir Kunsthandwerk dafiir sorgte, dass sowohl Hochbauamt als auch Baude-
zernat den Einfluss von Klotz bei zukiinftigen Wettbewerben einddémmen sollten.
Auch hier versuchte Heinrich Klotz — nun in seiner Funktion als Preisrichter — ak-
tiv in die Wettbewerbsentscheidung einzugreifen. So reiste er genau zu dem Zeit-
punkt, als der Wettbewerb fiir das Museum fiir Kunsthandwerk bereits in vollem
Gange war, nach Amerika, um bereits im Vorfeld der Jurysitzung die Entwiirfe von
Robert Venturi und Richard Meier zu begutachten — obwohl die Arbeiten anonym
einzureichen waren. Auch Roland Burgard war zuvor in die USA zu den jeweiligen
Architekturbiiros gereist, um Meier und Venturi bei der Entwurfsplanung zu be-
raten — ohne jedoch die Arbeiten wie Klotz vor Ort direkt in Augenschein zu neh-
men. Zu diesem Zeitpunkt sei allerdings bereits erkennbar gewesen, dass Ventu-
ri — anders als Meier — erhebliche Probleme bei der Durchsetzung seines Entwurfs
haben werde.*** Wahrend Meier vom zustdndigen Abteilungsleiter im Hochbauamt
Roland Burgard fiir den Wettbewerb vorgeschlagen worden war — nicht ohne erheb-
liche Widerstdnde aus den eigenen Reihen -, hatte Klotz die beiden von ihm favo-
risierten Architekten Hans Hollein und Robert Venturi empfohlen. Der mit Klotz
befreundete Hollein kam durch seine Vermittlung nach Deutschland. Hier plante
er zwar seit 1972 das Abteibergmuseum in Ménchengladbach, das 1982 fertiggestellt
war, grofle Bekanntheit hatte er mit seinen Entwiirfen jedoch vor allem in Oster-
reich erlangt.

Klotz erwéhnt in seinen Aufzeichnungen, dass er Venturi geradezu iiberreden
musste, um tiberhaupt am Wettbewerb teilzunehmen.*° Fiir Klotz gehorte Venturi
zu denjenigen Architekten, dessen Entwurf er unbedingt in Frankfurt verwirklicht
sehen wollte: »Mir kommt es darauf an, auch Hollein und wenn mdglich Richard
Meier bauen zu lassen. In jedem Fall aber mufl Venturi einen der beiden Auftra-
ge bekommen.«** Robert Venturi gelang es jedoch nicht, einen Auftrag zu erhalten.
Beim Wettbewerb fiir das Museum fiir Kunsthandwerk von 1980 erhielt er ledig-
lich den zweiten Preis — ebenso wie der Osterreicher Hans Hollein.**2 Klotz versuch-
te zwar seinen Favoriten Venturi durchzusetzen, musste am Ende jedoch aufgeben,

188 Burgard, mdl. 2015.

189 Ebd.

190 Vgl. Aktennotiz vom 18./19.09.1979, in: Klotz-Tapes 2014, S. 61.

191 Aktennotiz vom 22.01.1980, in: Klotz-Tapes 2014, S. 71.

192 Zum Wettbewerb vgl. Magistrat der Stadt Frankfurt 1980b, S. 10—11; siehe auch Kap. 4.2.3.
Den Wettbewerb fiir die Messehalle in Frankfurt (1980) konnte er ebenfalls nicht fiir sich
entscheiden, vgl. Anmerkung, in: Klotz-Tapes 2014, S. 157.
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Abbildung 26. Richard Meier, Wettbewerbsmodell fiir das Museum fiir Kunsthandwerk,
1980, 1. Preis

da das Preisgericht regelrecht vernichtend iiber dessen Entwurf urteilte.®® Vor al-
lem die formale Gestaltung der Architektur stiefs auf wenig Gegenliebe - laut Klotz
vor allem deswegen, da sie schlichtweg nicht verstanden und in ihrem ironischen
Charakter verkannt wurde.’* Mit dem erstplatzierten, neomodernen Entwurf von
Meier (Abb. 26) konnte sich Heinrich Klotz nie recht anfreunden. Bei seiner Fixie-
rung auf Venturi unterschétzte er offenbar die Fahigkeiten und stéadtebauliche Qua-
litdten des Meierschen Entwurfes. Ihm erschien der Bau in seiner »iibertreibenden
Le Corbusier-Attitiide«*®® zu triumphal und in dem reinen Weif§ fast schon »asep-
tisch«*¢. Das »sichtbare Verhéltnis zur Geschichte, also zur vorhandenen, histori-
schen Villa, mit dem der Neubau in einer Verbindung steht, konnte ihn am Ende
jedoch mit Meier versohnen, wie er spéter schreibt.*”’

193 »Stahl und Humpert, ehrenwerte Leute, haben sich schliefflich {iber die Enge der Trep-
penhéuser in Venturis Entwurf, iiber die Ausgedehntheit der Straflenrandbebauuung
und iiber die Parkanlage mokiert. [...] Vor allem aber Haverkampf hatte eine scharfe Phi-
lippika gegen Venturi geritten und zuvor schon von >Bullshit« gesprochen. Der wort-
gewandte und einfallsreiche Haverkampf lie an Venturis Entwurf kaum etwas Gutes.«
Aktennotiz vom 17.04.1980, in: Klotz-Tapes 2014, S. 88.

194 Die damalige Leiterin des Museums, Frau Ohm, habe »sich in ihrer génzlichen Ratlo-
sigkeit sogleich auf die idiosynkratischen Merkmale [des Baus gestiirzt] und rief: >Sol-
che Sdulen will ich nicht! und als ich antwortete, daf sie wie Kulissen vor dem Eingang
stiinden, also einen ironischen Charakter hatten, rief sie ebenso emport: >Ich will auch
keine Ironiek« Ebd., S. 89.

195 Aktennotiz vom 06.05.1982, in: Klotz-Tapes 2014, S. 171.

196 Klotz 1999, S. 128.

197 Vgl. ebd.
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Dem damaligen Baudezernenten, Hans Haverkampf, zufolge hatte Klotz seinem
Favoriten bereits im Vorfeld den Auftrag fiir das Museum zugesichert. So habe er
selbstverstandlich versucht, mit allen Mitteln den Entwurf von Venturi durch-
zusetzen, um sein Gesicht nicht zu verlieren.*®® Klotz versuchte schlieflich die fiir
ihn zumindest weitgehend akzeptable Entscheidung zu erzwingen, Venturi und
Hollein wenigstens mit dem zweiten Platz auszuzeichnen.®® Der Wettbewerbssieg
von Richard Meier war jedoch eine wichtige Initialziindung fiir Frankfurt und ist
insofern bedeutsam, da er vor allem den amerikanischen Architekten vermittel-
te, dass man in Frankfurt nicht nur Plane und Modelle ausstellen, sondern auch
bauen konnte, was der amerikanischen Architektenelite vor dem Fall des Eisernen
Vorhangs nicht gelang.>*®

Die Art und Weise, wie Klotz versuchte, auf die Entscheidung und damit auf
das Architekturgeschehen in Frankfurt Einfluss zu nehmen, brachte ihm rasch den
Unmut der Verantwortlichen im Hochbauamt und des Baudezernenten ein. Ob-
wohl sich Klotz und Burgard gegenseitig schitzten und in der Beurteilung der Be-
deutung der internationalen Architekturszene iibereinstimmten, so tat sich doch
mit dem Wettbewerb fiir das Museum fiir Kunsthandwerk ein uniiberwindbarer
Graben zwischen dem Hochbaumt und dem Kunstgeschichtsprofessor aus Marburg
auf. Wie Klotz versuchte, sich in die Architekturpolitik einzumischen und folglich
auch an dem anschlieflenden Erfolg der Bauvorhaben teilhaben wollte, stellte nach
Ansicht der fiir die baulichen Projekte Verantwortlichen einen klaren »Verstof3 ge-
gen die Regel« dar?®* In der Folge des Wettbewerbs fiir das Museum fiir Kunsthand-
werk wurde Klotz zwar als Fachpreisrichter weiterhin zu Jurysitzungen eingeladen,
agierte bei diesen Wettbewerben jedoch wesentlich zuriickhaltender als zuvor. So
iiberrascht es nicht, dass iiber seinen mdglichen Einfluss auf die anschlieflenden
Wettbewerbe fiir das Museum fiir Vor- und Frithgeschichte von 1980 sowie fiir das
Museum fiir Moderne Kunst von 1982/83 keine Aufzeichnungen vorliegen, obwohl
Klotz an diesen Wettbewerben als Fachpreisrichter beteiligt war.

Beziiglich des Wettbewerbs fiir das Museum fiir Moderne Kunst, den 1983 der
Wiener Architekt Hans Hollein gewann, duflert sich Heinrich Klotz in seinen Auf-
zeichnungen lediglich tiber den Entwurf des amerikanischen Architekturbiiros SITE,
das bereits Anfang der siebziger Jahre mit spektakuldren Bauten fiir die Super-
markt-Kette BEST auf sich aufmerksam gemacht hatte. Im Wettbewerb habe SITE
laut Klotz — neben dem Spanier Oscar Tusquets — einen interessanten Vorschlag
fiir den Entwurf des Museums geliefert, welcher zu seinem Bedauern jedoch »nicht

198 Haverkampf, mdl. 2015.

199 Vgl. Aktennotiz vom 17.04.1980, in: Klotz-Tapes 2014, S. 91.

200 Burgard zufolge standen die Amerikaner daraufhin regelrecht Schlange in Frankfurt.
Unter den Bauherrenvertretern in Frankfurt gab es in den Neunzigern einen regelrech-
ten Wettbewerb um die groflen Namen der siebziger und achtziger Jahre, so erhielt Frank
Gehry bspw. den Auftrag fiir die Wohnsiedlung Goldstein in Schwanheim, die 1996 fertig-
gestellt wurde. Burgard, schriftl. 2015.

201 Burgard, mdl. 2015.
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fiir eine Erstpramierung« beriicksichtigt werden konnte.?®” In seinen Erinnerungen
von 1999 schreibt Klotz spéter jedoch: »Den Wettbewerb fiir das Museum fiir Mo-
derne Kunst in Frankfurt haben, so darf ich behaupten, Gustav Peichl und ich ent-
schieden. Gemeinsam traten wir fiir Hans Hollein ein und hatten bald auch die
gesamte Jury auf unserer Seite.«*®® Der einstige Baudezernent Haverkampf betont
dagegen, dass auch andere relevante Entscheidungstréger in der Jury saflen. Klotz
war lediglich einer von 13 Juroren und auch nicht Vorsitzender des Preisgerichts.
Gustav Peichl, der ebenfalls eng mit Hollein befreundet gewesen sei, habe als Wie-
ner sicherlich auch eine wichtige Rolle gespielt. Jedoch habe der Entwurf von Hol-
lein die Jury bereits von Anfang an sehr {iberzeugt, ohne dass man fiir ihn hatte
kéampfen miissen.?**

Die internationale Bandbreite der am Wettbewerb fiir das Museum fiir Vor-
und Frithgeschichte teilnehmenden Architekten war letztendlich dem zustédndigen
Hochbauamt zu verdanken.?®® Bereits bei dem 1978 von der Stddelschule mit Un-
terstiitzung des Hochbauamtes veranstalteten Architekturkongress ARTE TEKTA in
Frankfurt hatte Abteilungsleiter Roland Burgard die zeitgendssische Architektur-
avantgarde von Joseph Paul Kleihues iiber Hollein und Ungers bis hin zu Adolfo
Natalini und Rem Koolhaas eingeladen.”*® Mit der ARTE TEKTA waren gleichzeitig
fast alle spéateren Akteure des spéateren Museumsufers in Frankfurt bereits ein-
gefithrt. Auf Initiative des Hochbauamts war 1978 zudem ein Studienseminar in-
nerhalb der von Giinter Bock gefithrten Architekturklasse an der Stadelschule um-
gesetzt worden, das Testentwiirfe fiir das Museum fiir Vor- und Frithgeschichte auf
dem Grundstiick des Karmeliterklosters in Frankfurt erbringen sollte, um die Vor-
bereitung des hierfiir geplanten o6ffentlichen Architektenwettbewerbs zu erleich-
tern.””” Burgard zufolge war Klotz bei dem anschlielenden offenen Realisierungs-
wettbewerb bereits die »persona non grata«, die kein faktisches Mitspracherecht
mehr hatte und sich dann weitgehend rausgehalten habe.

Heinrich Klotz beteiligte sich als Fachpreisrichter jedoch nicht nur an den wich-
tigen Wettbewerben fiir die neuen Bauten des Museumsufers. Es gelang ihm auch,
wie er spéter behauptet, als Juror den Wettbewerb fiir die hessische Landeszentral-
bank?®® zu beeinflussen und dem damals noch vollig unbekannten Frankfurter Ar-

202 Klotz 1999, S. 99; vgl. auch Aktennotiz vom 17.-20.03.1980, in: Klotz-Tapes 2014, S. 87:
»Falls es gelingen sollte, Venturi das Kunsthandwerkmuseum bauen zu lassen, wire es
sicherlich ein prachtiger Kontrast, SITE mit dem Bau des Museums fiir Moderne Kunst
zu beauftragen. Zwei Amerikaner nebeneinander.«

203 Klotz 1999, S. 99.

204 Haverkampf, mdl. 2015. Zum Entwurf fiir das Museum fiir moderne Kunst siehe Kap.
4.1.2.

205 Zum Wettbewerb fiir das Museum fiir Vor- und Frithgeschichte siehe auch Kap. 4.2.2.

206 Burgard, mdl. 2015.

207 Vgl. Bock 1979, S. 665.

208 Vgl. hierzu Jourdan 1984. Zur Architektur der Landeszentralbank vgl. auch Landeszen-
tralbank 1988; Rumpf 1988 sowie Rang 1989.
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chitekturbiiro Jourdan und Miiller einen Auftrag zu verschaffen. Bereits in Marburg
hatte Klotz sein eigenes, kurz zuvor von ihm erworbenes Haus von diesen Archi-
tekten umbauen lassen. Im Wettbewerb fiir die Landeszentralbank habe er verhin-
dert, dass der Beitrag von Jourdan und Miiller bereits zu Beginn ausjuriert wur-
de,**® und auch Architekt Jochem Jourdan erinnert sich riickblickend, dass Heinrich
Klotz »in der zweiten Runde des Preisgerichts sehr iiberzeugend fiir uns aufgetre-
ten« sei.”® In ihrem Entwurf fiir die Landeszentralbank sahen die Architekten statt
eines in Frankfurt {iblichen Hochhausturms einen flachliegenden Gebdudekomplex
vor, der viergeschossige, durch kleine Hofe voneinander getrennte Biirotrakte um
eine zentrale, glasgedeckte Halle anordnet (Abb. 27). Der pramierte Entwurf wur-
de gemeinsam mit den Architekten Berghof, Landes, Rang ab 1984 auf dem histori-
schen Grundstiick nahe der Frankfurter Taunusanlage verwirklicht, auf dem be-
reits in den 1930er Jahren die Hauptstelle der Reichsbank residiert hatte und deren
Fassade erhalten geblieben war. Den Vorgéngerbau interpretierten die Architekten
unter Verwendung einer neuartigen Bildsprache, die sich des Vokabulars der ge-
samten Architekturgeschichte bedient, génzlich neu. Klotz fand, dass es sich hierbei
um ein respektables Projekt handle, bei dem die Architekten ohne Scheu darstel-
lungsreiche Details verwenden wiirden, »die historische Anklénge verrieten«. Riick-
blickend gab er allerdings zu: »Waren die >smodernen< Entwiirfe unter den zehn Vor-
schldgen weniger trocken und ausgedorrt gewesen, hétte ich nicht unbedingt den
Entwurf der beiden [..] Architekten befiirwortet.«*** Gleichwohl gehort die Landes-
zentralbank heute zu den bedeutenden Bauten der Frankfurter Postmoderne.
Heinrich Klotz hatte seinen Aufzeichnungen zufolge auf8erdem erheblichen An-
teil an der Gestaltung des Messegeldndes. Laut Oliver Elser »versuchte Klotz [zu-
néchst] vergeblich, beim Entwurf fiir die Messehalle 9 den US-Stararchitekten Ro-
bert Venturi ins Spiel zu bringen.«®®* Den Auftrag hierfiir erhielt jedoch Oswald
Mathias Ungers, der dem Messegeldnde Anfang der achtziger Jahre sowohl mit der
neuen Messehalle als auch mit seiner glasgedeckten Galleria und dem Torhaus ein
neues Gesicht verlieh.*® Bei der Gestaltung des ostlichen Messegeldndes hingegen,
fur das die Errichtung eines Hochhauses geplant war, wurde 1984 ein Gutachter-
verfahren durchgefiihrt, zu dem sechs Architekturbiiros eingeladen waren, dar-
unter Max Bécher und Helge Bofinger, Gottfried Bohm sowie das Biiro Murphy/Jahn
und Jourdan und Miiller?* Wie die Klotz-Tapes berichten, habe es der Museums-
direktor geschafft, gegen das Votum des Preisgerichts seinen »Wunschkandidaten,
den deutsch-amerikanischen Architekten Helmut Jahn, fiir den Bau des Frankfur-

209 Vgl. Klotz 1999, S. 97.

210 Jourdan, zit. n. Gopfert 2014.

211 Klotz 1999, S. 97—-98. Zu den anderen eingereichten Arbeiten vgl. Wettbewerb Landeszen-
tralbank 1979.

212 Elser, zit. n. Gopfert 2014.

213 Zu den Entwiirfen fiir das Frankfurter Messegeldnde siehe Kap. 4.3.

214 Vgl. Sturm/Schmal 2014, S. 214.
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Abbildung 27. Landeszentralbank Frankfurt, 1984—1987
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Abbildung 28. Helge Bofinger, Wett-
bewerbsentwurf, Neugestaltung Messe
Ost, 1984

ter Messeturms durchzusetzen (siehe Abb. 14,
S. 73).#* Das Preisgericht, dem unter anderem
Oswald Mathias Ungers angehorte, hatte sich
urspriinglich fiir einen Entwurf von Bécher
und Bofinger entschieden (Abb. 28), der vor al-
lem durch die stddtebauliche Positionierung des
Turms iiberzeugte und dem damaligen Baude-
zernenten zufolge weitaus eleganter war als der
Entwurf von Jahn.?*® Klotz wandte sich als ei-
ner der wenigen gegen das seiner Meinung nach
zwar gelungene, jedoch konventionelle Projekt
der Architekten Bacher und Bofinger »mit der
Begriindung, daff eine Messelandschaft eine va-
riantenreiche Architektur bendtige und daf3 ne-
ben das glasklare, bereits aufrechtstehende Tor-
haus von Ungers nun ein etwas spielerischer
Entwurf gehore«?’ Es sollten seiner Meinung
nach also Kontraste innerhalb der Architektur
des Messegeldndes hervorgebracht werden, die
der Entwurf von Bofinger nicht versprach. Ob-
wohl Klotz zugab, dass Jahns Entwurf ihm teil-
weise etwas zu tiberladen war,?® schien er ihm
als Zeichen der Messe durchaus gelungen. Dass
der Vorschlag von Helmut Jahn letztlich trotz
der Widerstédnde gebaut wurde, lag Klotz zu-
folge daran, dass sich der damalige Messechef,
Horstmar Stauber, von seinen Argumenten hin-
sichtlich der Qualitdten des Entwurfes iiberzeu-
gen lief3**® und sich anschlieflend iiberraschend
fir das Projekt eingesetzt habe.?® Laut dem

gleichfalls als Preisrichter beteiligten Haverkampf seien jedoch in erster Linie mes-
sepolitische Griinde ausschlaggebend gewesen, die von Anfang an vorsahen, dass
Jahn den renommiertrédchtigen Auftrag bekommen sollte” Auch dem im Wett-

215 Vgl. Elser 2014, S. F10.
216 Haverkampf, mdl. 2015.
217 Klotz 1999, S. 98.

218 Vgl. Aktennotiz vom 14.04.1984, in: Klotz-Tapes 2014, S. 191f.

219 »Ich hatte mit Stauber, dem Chef der Frankfurter Messe, ein ausfiihrliches Gespréch und
ihn davon iiberzeugt, daf nicht Bofinger/Bécher, auch nicht Jourdan, sondern eben Hel-
mut Jahn das beste Projekt abgeliefert hat.« Aktennotiz vom 10. 04.1985, in: Klotz-Tapes

2014, S. 211.
220 Vgl. Klotz 1999, S. 98.
221 Haverkampf, mdl. 2015.
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bewerb unterlegenen Architekten Bofinger zufolge hatte die Messe von Anfang
an beabsichtigt, die Ausfithrung dem amerikanischen Architekten zu iibertragen,
da es sich bei der Messe jedoch um eine &ffentliche Einrichtung handelt, musste
man eine 6ffentliche Ausschreibung vornehmen. In diesem Zusammenhang fiithr-
te man das Gutachterverfahren durch, das im Grunde genommen nur eine »Alibi-
geschichte« darstellte.

Fazit: Heinrich Klotz als PR-Agent der Postmoderne in Frankfurt?
Die Auswertung der Aufzeichnungen von Heinrich Klotz beziiglich der seit den
achtziger Jahren zu realisierenden Frankfurter Projekte, auf denen die obigen Aus-
fihrungen im Wesentlichen basieren, veranschaulichen nicht nur seine enormen
Anstrengungen und seinen Einsatz fiir die Forderung einer Architektur, die sei-
ner Definition von Postmoderne entsprach. In ihrer Subjektivitdt geben die Tapes
auch entscheidende Einblicke in die Persdnlichkeit eines Kunst- und Architektur-
historikers, der bestimmte Entwicklungen der Architekturgeschichte selbst zu len-
ken versuchte, und sich damit aktiv auch in historische Prozesse hineinbegab. Sei-
ne Aufzeichnungen sind zwar nicht in hohem Mafle manipuliert — wie man es
etwa von seinem groflen Vorbild Vasari weiff —, denn Klotz hat durchaus spon-
tan in sein Aufnahmegerit diktiert,” jedoch zeigen sie eine hoch subjektive Sicht-
weise, die mit Vorsicht zu reflektieren ist. Die Aussagen anderer an den damaligen
Wettbewerben in Frankfurt beteiligten Zeitzeugen haben gezeigt, dass Klotz sich
oftmals als ausschlaggebender Faktor in der Entscheidung eines Wettbewerbs dar-
stellte, obwohl diese nicht auf seine alleinige Initiative zuriickging. Er hat sich von
Anfang an in die Baupolitik, fiir die in erster Linie das Hochbauamt und das Bau-
dezernat verantwortlich zeichnete, eingemischt, nicht nur um seine favorisierten
Kandidaten durchzusetzen, sondern auch, um sich in der deutschen Architektur-
szene durch die Beauftragung renommierter Architekten zu etablieren. Ohne die
politische Unterstiitzung, die ihm das passende Umfeld aus Walter Wallmann und
Hilmar Hoffmann bot, und ohne die gemeinsamen Vorstellungen iiber die neue fiir
Frankfurt zu realisierende Architektur, die die Zustédndigen im Hochbauamt, aber
auch der Baudezernent teilten, wire die Durchsetzung einer Architektur auf inter-
nationalem Niveau nicht zu realisieren gewesen. Die Verantwortung fiir die Archi-
tekturqualitdt trug im Wesentlichen das Hochbauamt der Stadt, das sowohl fiir die
Wettbewerbsausfithrung, die Zusammensetzung des Preisgerichts sowie fiir die ge-
ladenen Architekten als auch fiir die gesamte Umsetzung der genannten o6ffent-
lichen Bauten zusténdig war.

Der entscheidende Faktor jedoch, der dazu beitrug, dass Heinrich Klotz gera-
de in der 6ffentlichen Wahrnehmung mit der Umsetzung der neuen Architektur
in Frankfurt identifiziert wurde, war eindeutig sein tiberzeugendes Auftreten und

222 Bofinger, mdl. 2016.
223 Miiller, mdl. 2015.
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sein von einem starken Ego geprégtes Bemiihen, auf das Architekturgeschehen Ein-
fluss zu nehmen und sich in den Medien — oftmals durch seine polemisch vorgetra-
genen Ansichten — erhebliche Aufmerksamkeit zu verschaffen. Zugleich war er je-
mand, der seine persdnlichen und beruflichen Kontakte in den USA exzellent zu
nutzen wusste. Am Ende der siebziger Jahre war die Postmoderne am Main lédngst
angekommen, aber Klotz als selbsternannter »Architekturpolitiker«** verstand es,
diese auch nach auflen zu tragen. Das Verdienst von Heinrich Klotz liegt daher im
Wesentlichen in seiner Fahigkeit als ambitionierter Mediator und Kommunikator,
der die in diesen Jahren scharf kritisierte Postmoderne 6ffentlich propagiert und
durch seine Fihigkeit des Uberzeugens dazu beigetragen hat, vor allem die ein-
flussreichen Kommunalpolitiker in Frankfurt fiir diese neuen und innovativen
Gestaltungsprinzipien zu begeistern. Wahrend er aufgrund seiner wegweisenden
Schriften sicherlich als federfithrend im Zusammenhang mit der Etablierung post-
modernen Gedankenguts in Deutschland bezeichnet werden kann, so verstand es
Klotz in Frankfurt sehr gut, die gliickliche politische Konstellation und die im Hoch-
bauamt bereits vorherrschenden Ideen iiber eine neue Hocharchitektur zu nut-
zen, um seinen Einfluss auf die stddtische Baupolitik geltend zu machen und seine
eigenen Vorstellungen iiber postmoderne Architektur exemplarisch in dieser Stadt
durchzusetzen.

224 Burgard 2014, S. 3.
225 Heinrich Klotz sei Burgard zufolge in der Architekturszene die »PR-Abteilung« des Hoch-
bauamtes gewesen. Vgl. Wékel 2016, S. 45.





