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Riickblick auf einen Ausblick

Wolfgang Pehnt
Wiederkehr der Bilder?

Dass die neue Architektur das Le-
ben bildlos gemacht habe, ist eines der
meistverbreiteten Klischees, die iiber die
Moderne im Umlauf sind. Fiir die bedeu-
tenden Leistungen der Architektur und
des Stidtebaus in den ersten Jahrzehnten
des 20. Jahrhunderts treffen sie nicht zu.
Gewiss galt Problemen des Ausdrucks
nicht die erste Sorge der Neuerer. Wirt-
schaftlichkeit und Zweckmaissigkeit,
Hygiene und Okonomie der Wege stan-
den obenan. Aber dass die puritanischen
Villen der zwanziger Jahre, die sich Luft
und Sonne weit 6ffneten, die ersten gros-
sen Sozialbauten und die neuen stiddte-
baulichen Diagramme auch dezidierten
Bildvorstellungen gehorchten, war ent-
weder beabsichtigt oder es verstand sich
stillschweigend von selbst. Es war eine
Asthetik des Verzichts, aber dennoch be-
stimmt von anschaulichem Denken. Was
sich addierend aneinanderfiigte, war zu-
gleich als ein Zeichen demokratischer
Gleichheit gemeint. Was der Taylorisie-
rung des Bauwesens unterlag (auch wenn
Industrialisierung in diesem Branchen-
sektor fast immer nur Forderung und nie
Realitdt war), diente sinnlich nachvoll-
ziehbar der Befreiung von Arbeit und
Last. Was sich des Repertoires der Ma-
schinen und Dampfer bediente, signali-
sierte die Aufbruchsbereitschaft des neu-
en Nomaden, des Reisenden mit leichtem
Gepick.

OD es Bilder waren, die den Sehn-
stichten der Nutzer entsprachen, und ob
die hoffértige Art ihres Zustandekom-
mens sie den Mitmenschen empfahl, ist
eine andere Frage. Aber Bilder waren es.
Mehr als die spezielle Wahl der Motive
wurde zum Problem, dass die neue Archi-
tektur sich dieses Element sinnlicher
Anschaulichkeit nicht bewahren konnte.
Unter dem Druck des Bedarfs, der Kosten
und der Geschiifte verzichtete sie auf ein
Mindestmass an Bildhaftigkeit {iber-
haupt. Die Kisten der Container-Archi-
tektur wurden bald hochkant, bald lie-
gend aufgestellt und ihre Verpackung, der
Rhythmus der Stiitzen und Sprossen, die
Felderteilung der Curtain Walls und die
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Auswahl von Material und Farbe war
alles, was dem Auge iibrigblieb. In den
Prospekten der Baugesellschaften, die
nach dem Zweiten Weltkrieg kursierten,
ist von Dichteziffern, sanitirer Ausstat-
tung, Freifldchen, Vermeidung storender
Emissionen, Fliachenbedarf bei fliessen-
dem und ruhendem Verkehr die Rede,
aber nicht von Stadtgestalt, es sei denn in
den allgemeinsten Leerformeln: leicht,
luftig, locker.

Viel frither als es die heutige Ar-
chitekturgeschichtsschreibung in  der
Regel wahrhaben will, wurden die Ver-
luste bemerkt. Selbst in den Zeiten, als die
Praktiker sich dusserster Sorglosigkeit in
Sachen Asthetik iiberliessen, hat die
Theorie immer wieder auf der Gestalthaf-
tigkeit architektonischen und stadtraum-
lichen Schaffens bestanden.'! Die Stadt
als Gesamtkunstwerk, als Verdichtung
der geistigen, politischen, 6konomischen
und kulturellen Verhiltnisse, als dreidi-
mensionaler Niederschlag menschlicher
Ideale und Bediirfnisse, als Goethesche
«Dauer im Wechsel», die Stadt schliess-
lich als Personlichkeit ist auch in den
vierziger und fiinfziger Jahren unermiid-
lich beschworen worden. Es wurden zwar
die unumginglichen Einschrinkungen
gemacht, die sich aus dem raschen Funk-
tionswechsel in der Moderne, aus dem
demokratischen Pluralismus unserer
Tage und aus der Quantitidt der neuen
Aufgaben ergaben. Trotzdem versetzt die
Lektiire dieser Schriften den heutigen
Leser in die schiere Verwunderung dar-
tiber, wie bei soviel Einsichtsfihigkeit
und behaupteter Sensibilitdt die Praxis
derart unbelehrbar bleiben konnte.

War es die List der Vernunft oder
die Abhingigkeit von den geltenden
Doktrinen noch in deren Negation, wenn
auch die Kritik am Funktionalismus sich
funktionalistischer Kategorien bediente?
Die Forderung nach einer neuen Bildlich-
keit in Architektur und Stiddtebau wurde
fiir die Epoche am nachdriicklichsten bei
Wahrnehmungspsychologen und Infor-
mationstheoretikern erhoben. Kevin
Lynch belehrte englischsprachige Leser
schon 1960 tiiber die Zweckmassigkeit
visuell erfassbarer Formen. Die deutsch-
sprachige Offentlichkeit musste noch
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Entwurfskizze fiir den Mosse-Pavillon auf der «Pressa»,
Kéln, 1928, Erich Mendelsohn / Esquisse de projet pour
le pavillon Mosse sur la «Pressa», Cologne / Design
sketch for the Mosse Pavilion on the “Pressa”, Cologne,
1928

(2]

Oben: Aus: Kevin Lynch, Das Bild der Stadt, 1965. Das
aus den miindlichen Befragungen hervorgehende Vor-
stellungsbild von Los Angeles / En haut: silhouette
imaginée de Los Angeles d’apres une enquéte verbale /
Above: The concept of Los Angeles emerging from oral
interviews

Mitte: Die dussere Gestalt von Los Angeles entsprechend
den Aufzeichnungen geschulter Beobachter / Au milieu:
la forme extérieure de Los Angeles d’apres les esquisses
d’observateurs avertis / In the middle: The external shape
of Los Angeles corresponding to the drawings of trained
observers

Unten: Zeichenerkldrung fiir die Abbildungen / En bas:
explications des symboles / Below: Key to the illustra-
tions
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fiinf Jahre warten, bis The Image of the  finden bei. Gewissenhaft notierte Lynch, Jahren auch anderswo ein. In Deutsch-
City als Das Bild der Stadt erschien.’ in einem allerdings viel kleineren Ab-  land wurden sie vor allem im Umkreis des
Lynch untersuchte die Rolle, die einprig-  schnitt, auch mdogliche Nachteile der Berliner Lehrstuhls von Fritz Eggeling
same Bilder — geordnet nach «Wegen»,  Bildhaftigkeit: Immobilitit im allzu Be-  betrieben. Verzeichnungen oder Fehlstel-
«Rédndern», «Bereichen», «Brennpunk-  kannten und Mangel an Anpassungsfi- len konnten auf Schwachpunkte der Ent-
ten» und «Merkzeichen» —fiir die Orien-  higkeit neuen Situationen gegeniiber. wicklung oder der Planung hinweisen.
tierung der Stadtmenschen spielen. Iden- Lynch arbeitete mit Befragungen Ein rational anwendbares Instrumenta-
tifikation und Orientierung schaffen von Stadtbewohnern, die Vorstellungs-  rium schien plétzlich verfiigbar.

rdumliche und intellektuelle Bezugssy-  bilder ihrer Stadt aufzuzeichnen hatten. Mit Lynchs Wahrnehmungstheo-
steme und tragen —so Lynch —zur Sicher- ~ Solche Stadtbilduntersuchungen biirger-  rie waren die Ergebnisse von Informa-
heit, zur Erlebnistiefe und zum Wohlbe-  ten sich in den sechziger und siebziger tionsisthetik® und Semiotik vereinbar.

| Plattform, Briicke, breiter Durchlas

WEGE

Im ssenen stadtischen Raum
mit hoher Begegnungsdichte

Im iiberwiegend geschlossenen
stédtischen Raum

Im offenen stidtischen Raum

Im teils landschaftlich, teils
stadtisch gepragten Raum

Im landschaftlich gepragten
geprag

BEREICHSGRENZEN
Sichtbar, uniiberwindbar,
stark storend

Sichtbar, storend

bedingt iiberwindbar

(Landschaft / Baugebiet )
Grenziiberwindung stark

rbauung mit iihrung

Grenziiberwindung  schwach
Steg, Tunnel

BRENNPUNKTE

Starke Nutzungsvielfalt,
dominanter Kontaktbereich
1.+2. Ordnung

Begrenzte Nutzungsvielfalt,
baulich—raumlich dominant,
lokaler Treffpunkt

ielles Nutzungsangebot dominant
iiberlokaler Treffpunkt
Verkniipfungspunkt benachbarter
Nutzungen
lokaler Treffpunkt

MERKZEICHEN
Bauwerk besonderer Gestalt,

Torsituation ausgepréagt
Orientierungselement

Raumerlebnis oder Bereichsgrenze
bestimmende Baugruppen
Orientierungselement

Anziehungspunkt
BEREICHE

eingeschriinkt offentlich zuganglich

Das rechte Mass zwischen verwirrender
Innovation und abstumpfender Banalitit,
zwischen Uberraschung und Bestiiti-
gung, zwischen Komplexitdt und Kon-
vention, Chaos und Ordnung schien mit
Hilfe einer numerischen Asthetik fixier-
bar. Optimale Perzeptionsraten zeichne-
ten sich ab und hingen scheinbar nur von
der rechten Zuteilung der Wahrneh-
mungsportionen ab; erlaubt war eine Rate
von 160 bits! Die Aussicht, irrationale
Entwurfsentscheidungen in den Griff zu
bekommen und die dsthetische Willkiir
der Patriarchen zu brechen, kam zumin-
dest einem der vielen Motive der 68er
Generation, der aufkldrerischen Entzau-
berung, entgegen. Kognitive Prozesse
versprachen berechen- und steuerbar zu
werden.

Diese hohere Zweckmissigkeit,
als Waffe gegen den niedrigen Funktiona-
lismus der profanen Zwecke gewendet,
schlug auch auf die Planungspraxis
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durch. Notierungssymbole fiir Stadtbild-
konzepte wurden entwickelt, Simula-
tionsverfahren gestalterischer Massnah-
men erprobt, Baurecht, Bauordnungen
und Bauleitpline auf stadtgestalterische
Anwendbarkeit gepriift, sogar Abteilun-
gen fiir Stadtbildpflege in den Baudmtern
gegriindet. Klassiker des dsthetisch be-
tonten Stddtebaus erlebten ein spites
Comeback, allen voran Camillo Sitte,
dessen Stddtebau nach seinen kiinstleri-
schen Grundscitzen von 1889 das Ehepaar
Collins 1965 inden USA wieder bekannt-
machte.* Die Motive waren nicht nur
idealistischer Natur. Dass die imagebil-
dende Stadtgestalt einen Standortfaktor
in der Konkurrenz der Gemeinden bilden
wiirde, kiindigte sich bereits vor Jahr-
zehnten an.’ Urban Design installierte
sich als Element kommunaler Wirt-
schaftspolitik.

Aber eine wahrnehmbare Besse-
rung der Verhiltnisse ergab sich daraus
noch lange nicht. Grosssiedlungen, deren
Urheber ausdriicklich dsthetische Belan-
ge verfolgten, bewihrten sich ebenso
wenig wie diejenigen, die bar aller Skru-
pel nach dem Gesichtspunkt schnellst-
moglicher Rendite hochgezogen worden
waren. Die Siedlungen Emile Aillauds in
Frankreich, die sich durch Dynamik der
Formen, kiihne Farben in der Fassaden-
gestaltung und einem grossen Aufgebot
Bildender Kunst von der Monotonie der
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Grands Ensembles absetzten, vergewal-
tigten ihre Bewohner nicht minder als
ihre funktionalistischen Gegenstiicke. In
Deutschland wurde ausgerechnet ein
Quartier zum Inbegriff verfehlter Pla-
nung, dessen Verfasser die Wiederkehr
des kiinstlerischen Stddtebaus auf ihr
Panier geschrieben hatten, das Mérkische
Viertel in Berlin. Bevor die Kritik ein-
setzte, hatten sich seine Urheber nach
Kiinstlerart geriihmt, den Lageplan in
spontanen Eingebungen entworfen und
binnen kiirzester Frist auf eine bildhafte
Formel gebracht zu haben. Fast alle gros-
sen Siedlungen der spiteren sechziger
oder der siebziger Jahre operierten mit
der schlagkriftigen Formel, seien es die
auf- und absteigenden Gebirgsgrate des
Mirkischen Viertels, die Konzentration
geballter Massen oder — Ricardo Bofill
und Rob Krier kiindigen sich an — die
geometrischen Figuren, die Kreise, Halb-
kreise, Hexagone und Oktogone. Dass
sich das Stadtbild der historischen Stadt
aus vielen miteinander in Konflikt ste-
henden, einander bedringenden und er-
setzenden Vorstellungen zusammenge-
setzt hatte, blieb unter Architekten weit-
hin unbeachtet — zumindest bis Colin
Rowe die Collage City® entdeckte.

Im Einzelbau, vor allem bei den
zivilen oder sakralen Monumentalbau-
ten, hatte es entsprechend dem geringe-
ren Investitionsaufwand, den das einzel-

ne Gebidude erforderte, weit weniger des
theoretischen Aufwands bedurft, um
bildhafte Architektur hoffdhig zu ma-
chen. Schon in den fiinfziger Jahren wa-
ren die Bildermacher tétig. Le Corbusier
hatte bereits 1950-1954 die Architektur-
welt mit der Wallfahrtskapelle in Ron-
champ geschockt, die zwar mit ihrem
Amalgam aus Schiffsbug, Muschelscha-
lendach, Schiessscharten und préhistori-
schem Hohlenheiligtum nicht auf einen
Begriff zu bringen war, doch eine unver-
wechselbare, hochindividuelle Gestalt
bot. Der gesamte Brutalismus, der sich in
die sechziger Jahre hiniiberzog, war weit
weniger der Versuch einer neuen Moral,
wie ihn Reyner Banham’ darstellte, als
der einer neuen Asthetik. Seine Anhiinger
waren von dem Ehrgeiz getrieben, me-

e

Institut fiir Jungsche Analyse, Los Angeles, 1984, Frank
Gehry / Institut d’analyse Jung / Institute for Jungian
Analysis

(4]

Notierungssymbole fiir Stadtbildkonzepte, aus Michael
Trieb: Stadtgestaltung, Theorie und Praxis, 1974 / Anno-
tations symboliques pour concepts de silhouette urbaine,
extrait de Michael Trieb: Composition urbaine, théorie et
pratique / Marking symbols for urbanistic concepts, from
Michael Trieb: Urban design, theory and practice

e

Vorskizze zu Ronchamp, 1951, Le Corbusier / Esquisse
préliminaire pour Ronchamp / Preliminary sketch for
Ronchamp
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morable Architekturbilder zu schaffen —

Monumente der Stédrke in einer sich be-
drohlich rasch verwandelnden Welt und
des damals noch unerschiitterten Vertrau-
ens in die Dauerhaftigkeit des Sichtbe-
tons. Andere Zeitgenossen — Eero Saari-
nen mit dem TWA-Empfangsgebiude,
das auf dem New Yorker Kennedy-Air-
port vogelartig seine Schwingen ausbrei-
tete, oder Jorn Utzon mit den Segelscha-
len seines Opernhauses in Sidney — grif-
fen zu leichter benennbaren Bildern. In
der Masse vulgédrer Durchschnittlichkeit
tibernahmen solche Baudenkmiler die
Funktion eines Alibis. Wo im Alltag den
vielfdltigen Bediirfnissen der Ausdruck
verwehrt blieb, mussten monumentale
Zeichen das Defizit kompensieren.

Fiir die Produktion der gebauten
Bilder wurden vermehrt die gemalten
Bilder herangezogen. Zwar hatte sich
auch die klassische Moderne auf Bilden-
de Kunst berufen. Aber diese Verwandt-
schaft beruhte auf Formen- und Geistes-
verwandtschaft und suchte ihre Gesin-
nungsgefiahrten in Kubismus und De
Stijl, Suprematismus und Konstruktivis-
mus (was die privaten Vorlieben mancher
Protagonisten fiir gegensétzliche Kunst-
positionen, beispielsweise fiir die gros-
sen Figurenbildner wie Maillol, Picasso,
Lipschitz, Lehmbruck oder Kolbe nicht
ausschloss). Dagegen stellte die Kunst in
den fiinfziger und sechziger Jahren ein
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Repertoire zur Verfligung, das sich dem
harmonisierenden Totalanspruch der frii-
heren Moderne entzog und sich als Anti-
Kunst auffiihrte. Schon fiir die Brutali-
sten hat ihr Sprecher Banham den Ein-
fluss antiakademischer Kunstdusserun-
gen (wie der Londoner Ausstellungen Pa-
rallel of Life and Art von 1953 und This is
To-morrow von 1956) oder der Art Brut
eines Jean Fautrier oder Dubuffet be-
hauptet. Die Pop Art brachte dartiber hin-
aus die Ikonen der Warenwelt, der Wer-
bung, der Science Fiction und des Vulgér-
geschmacks ins Spiel und ermutigte Ar-
chitekten von Robert Venturi («Main
Street is almost allright») oder John M.
Johansen («Ad-hocism») bis zu Frank O.
Gehry, eine Imagerie des Trivialen, eine
Technik der Kollision und der Karambo-
lage von Unvertraglichem zu entwickeln.

Als der grosste Lieferant von Bil-
dern hat sich die Historie erwiesen. Auch
diese Revision setzte viel frither ein, als es
die Erinnerung wahrhaben will, lange vor
der Ausrufung der Postmoderne. Niko-
laus Pevsner und Sigfried Giedion, die
Gralshiiter der Moderne, haben dariiber
bereits in den friihen sechziger Jahren
Klage gefiihrt. «Die Mode (heute) ist viel
raffinierter. Sie flirtet nur mit der Vergan-
genheit, nimmt spielerisch hier und da ein
paar Details — Spitzbogen, Renaissance-
portiken, Kuppeldidcher —, wiirzt sie mit
ein wenig Surrealismus, um eine “poeti-

sche” Ausdrucksweise zu erzielen.»® Die
Ausserung stammt nicht von einem er-
schopften Leser der vielen Elogen, die
Charles Jencks auf die Postmoderne ver-
fasste, sondern bereits von Giedion. Der
Anlass seiner Irritation waren jener uns
heute so iiberaus harmlos erscheinende,
gepflegte Neuklassizismus, den sich
Philip Johnson damals leistete, die
freundlichen Ankldnge an College-Go-
tik, die sich bei Paul Rudolph fanden,
oder die Erinnerungen an den Wiener
Sezessionsstil, denen italienische Archi-
tekten nachgingen.

Die Auseinandersetzung mit der
Geschichte verlief in den letzten beiden
Jahrzehnten auf sehr unterschiedlichen
Niveaus. In Grossbritannien gab es eine —
vor allem von der Architectural Review
gepflegte — pragmatische Tradition des
Townscape-Designs, das Vorhandenes
respektierte und die reizvolle Mannigfal-
tigkeit forderte.” Italien mit seinem rei-
chen baugeschichtlichen Erbe provozier-
te Architekten wie Carlo Scarpa, Gian-
carlo De Carlo oder das Team BBPR zu
charakteristischen Reaktionen auf die je-
weiligen lokalen Situationen. Vor allem
die Museumsarchitektur, die in Italien
weitgehend Adaption historischer Bau-
substanz war, notigte die Architekten
zu genauerem Hinsehen und zur Verab-
schiedung jeder Losung a priori. Mit der
Torre Velasca, einem Turm, den BBPR
1957-1960 in der Nihe des Maildnder
Domes errichteten, entstand zum ersten
Mal seit langem eine stadtbeherrschende
Silhouette, die sich auf die Gegebenhei-
ten des Ortes bezog. Entsprechende Dis-
kussionen 16ste es aus. In Deutschland
nutzten Hans Scharoun oder Gottfried
Bohm expressionistische Erinnerungen
aus der eigenen oder der familidren Ver-
gangenheit, um die erschopften Reserven
der Moderne aufzufrischen. Andere Ar-
chitekten suchten weit entfernte Kulturen
auf, um ihnen neue Konzepte abzugewin-
nen — Jgrn Utzon beispielsweise den alt-
mexikanischen Tempelbau, Aldo van
Eyck die Behausungen der Pueblos und
der Dogon. Von wortlichen Ubernahmen
war in allen diesen Beispielen nicht die
Rede, und ebensowenig von nur dstheti-
schen Reizen. Jedes Mal waren Lebens-
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weisen, Haltungen, Verhaltensmuster,
anthropologisch begriindete Typen mit-
gemeint.

Diese Architektur, die iiber ihren
Umgang mit der Vergangenheit Rechen-
schaft zu geben wusste, wurde in den
siebziger Jahren von der zitierfreudigen
Postmoderne tiberrollt. Erst jetzt stand
das imaginire Museum mit seinem uner-
schopflichen Bildervorrat allen Benut-
zern weit offen. Anders als die Historisten
des 19. Jahrhunderts wissen die neuen
Historisten in aller Regel ihre Wahlakte
kaum noch zu begriinden. Entsprechend
hat der Aussagewert der jeweiligen Ent-
scheidungen verloren. Es herrscht der
touristische Blick: bald dieser Eindruck,
bald jener. Architekturbilder sind jetzt
wirklich zu Bildern in ihrer zweidimen-
sionalen Gestalt geworden, Fassaden
ohne die Tiefe des Raumes, geschweige
denn die semantische oder soziale Di-
mension. Nicht einmal das Kriterium der
Innovation ist noch aufrechtzuerhalten.
Denn wo nichts wirklich interessiert,
scheint auch alles einerlei. Das Neue tritt
als das Alte und das Alte als das Neue auf,
die altdgyptische Mastaba neben dem
gotisierenden Hochhaus, die reinkarnier-
te Revolutionsarchitektur neben dem Zi-
tat der heroischen Moderne. Da selbst die
Architektur der alltdglichen Nutzungen
sich mit den heterogenen Fundstiicken
schmiickt, gelingt es den von der Sache
her bedeutenden Aufgaben nur noch bei
dusserster Anstrengung ihrer Bearbeiter,
den fiir unverzichtbar gehaltenen Auf-
merksamkeitswert zu erbringen und den
Drei-Monats-Ruhm in Fach- und Publi-
kumspresse zu ernten.

Die klugen Regeln, mit denen In-
formationstheorie und Wahrnehmungs-
psychologie die Notwendigkeit befriedi-
gend dosierter Sinneswahrnehmungen
begriindet hatten, scheinen ldngst verges-
sen. Architektur, schrieb Charles Jencks
in gédnzlicher Verkennung ihrer angemes-
senen Rezeption, werde bedauerlicher-
weise nicht intensiv wie eine Sinfonie
oder ein Werk der Bildenden Kunst wahr-
genommen. Der Architekt miisse daher
seine Gebdude iiberinstrumentieren,
wenn sein Werk die schnelle Verdnderung
der Verstidndigungscodes iiberleben wol-

Werk, Bauen+Wohnen 11/1988

{ - §
R LR N At 3 e H

o

le.!” Aber unter dem Diktat der immer
stirkeren Sensationen verfliichtigt sich
die Botschaft der Bilder. Die Sinfonie an
jeder Strassenecke wird zum Gassenhau-
er, auf den keiner mehr hort.

Bilder konnen Realititen ausdriik-
ken oder Realitdten verstellen. Als Aus-
druck widerspriichlicher Wiinsche und
vom Nutzer erbrachter Anstrengungen
findet sich Bildhaftigkeit nur an den mar-
ginalen Rindern der Architektur, in der
alternativen Szene, beim bewohnerbe-
stimmten Bauen oder bei Architekten, die
ihren Beruf als Dialogpartner der Betrof-
fenen verstehen. Die Architekturbilder,
die hier entstehen, sind (oder sollen sein)
Momentaufnahmen konfliktreichen und
zeitlich nicht abgeschlossener Vorgédnge,
Die Gerechtigkeit gebietet es festzustel-
len, dass auch Architekten wie Lucien
Kroll oder Ralph Erskine, die dem Mieter
oder Hausbesitzer das erste und das letzte
Wort iiberlassen, ihre Entwurfsprozesse
in Richtungen zu steuern wissen, die sich
mit ihren vorhandenen Vorstellungsmu-
stern vertragen.

Von den inneren Verhéltnissen und
widerstreitenden Lebensvorgingen las-
sen die vorgefassten Bilder der tonange-
benden Fassadenkiinstler nichts erken-
nen. Oder hingt, wer so klagt, einer hoff-
nungslos veralteten Ubereinstimmungs-
asthetik an, die noch den Widerspruch als
Widerspruch gespiegelt sehen mochte?

Oscar Wilde hat bekanntlich behauptet,
die Tiefe lige in der Oberfliche. Die
Wabhrheit der Versatzstiicke wire dann
eine Wahrheit iiber die Gesellschaft, die
sich ihre auswechselbaren Bilder von den
Medien liefern ldsst und sich in ihren
Wahrnehmungsbedingungen den Pro-
duktionsbedingungen angeglichen hat.
Mit der Wiederkehr der Bilder, die Hein-
rich von Kleist als Zeichen wiedergewon-
nener Einheit von Seele und Gestalt er-
sehnt hat («so, wie... das Bild des Hohl-
spiegels, nachdem es sich in das Unendli-
che entfernt hat, plotzlich wieder dicht
vor uns tritt...»), hat dieses Konsuman-
gebot nichts zu tun. Diese Wiederkehr der
Bilder ist vielmehr der unaufhdrliche
Austausch optischen Materials, den an-
geblich die Geschmackszyklen des
Marktes fordern, vorgestern brutali-
stisch, gestern postmodern und heute
dekonstruktivistisch und noch vieles an-
dere nebenbei und gleichzeitig. W.P.

Anmerkungen siehe Seite 75

(6]

Das Gelinde, Skizze zu Festspielhausentwurf in Salz-
burg, 1919/1920, Hans Poelzig / Le terrain, esquisse pour
le projet de palais de festival a Salzbourg / The site, sketch
of festival theatre design in Salzburg

o

Erdfunkstelle in Aflenz, 1976, Skizze, Gustav Peichl /
Station de radio-télégraphie terrestre a Aflenz, esquisse /
Terrestrial broadcasting station in Aflenz, sketch
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1896. Centrage et ouverture, transpa-
rence et discrétion, variété ou mono-
tonie, divergence ou vue d’ensemble
caractérisent les formes architectu-
rales en méme temps que les formes
de vie. Sur ce plan, I’architecture agit
dans un sens parallele. Mais simulta-
nément, elle agit aussi directement.
Elle influence le déroulement des
évenements, elle ménage des possi-
bilités de processus, impose certains
comportements et peut encourager
ou exclure des souhaits. Cette dimen-
sion réelle de I'utilisation est son
aspect effectivement fonctionnel,
tandis que le premier qui se réfere
indirectement aux fonctions de la vie,
par I’analogie ou le symbole, est de
nature esthétique. Tandis que I’ aspect
fonctionnel contraint, 1’esthétique
incite. Dans les architectures réus-
sies, les deux composantes vont main
dans la main. La meilleure présence
de I’élément esthétique est acquise
lorsque I’esthétique en tant que telle
se retire pour se transformer en une
forme de vie réussie. Ainsi un édifice
de forme orthogonale, dont la struc-
ture interne renferme des éléments
s’écartantde ladirection principale, a
I’image par exemple d’une modula-
tion carrée de Max Bill, influencera
similairement 1’utilisateur par cette
qualité de composition, en le moti-
vant pour aborder les données ration-
nelles de maniere intelligente, imagi-
native et créatrice. Dans ce cas idéal,
la forme concrete est congue de fagon
telle que cette incitation symbolique
se manifeste en méme temps au plan
delaréalité. C’estalors qu’esthétique
et fonctionnel ne s’opposent plus et
que l’esthétique se transforme en
processus trans-esthétiques, elle se
réalise dans le déroulement de la vie.

Pluralité

L’architecture de I’ avenir qui
doit étre centrée sur I’utilisateur, ne
peut I’étre que sous une forme plura-
liste. Cela tient a la diversité des uti-
lisateurs ainsi qu’a la variété des
fonctions de la vie. On ne peut s’at-
tendre a ce qu’un seul batiment cor-
responde a tous les types d’utilisa-
teurs, mais pour qu’il puisse convenir
al’un d’entre eux, il doit offrir divers
éléments, types d’espace et possibili-
tés. Précisément le moment pluraliste
qui est tellement mis en avant dans le
postmoderne, pourrait faire trait
d’union entre les aspects esthétiques
et fonctionnels. Les sociétés comme
la notre qui sont caractérisées par un
degré de pluralité élevé, ne compor-
tent pas seulement des standards es-
thétiques hautement différenciés,
mais exigent aussi les arrangements
fonctionnels les plus différents. La
«méme» fonction —dormir, travailler
ou exposer dans un musée — peut
aujourd’hui exiger une instrumenta-
tion tres différenciée, etil s’ agit juste-
ment d’en tenir compte. L’unifica-
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tion esthétique, méme si elle apparait
sous la forme d’un monopole esthéti-
que travesti en pluralisme de styles,
ne se tient pas lorsque 1’on regarde
vraiment les fonctions. Je plaide ici
pour cette idée. La référence a la vie
que l’architecture devra plus forte-
ment prendre en compte al’avenir, ne
s’oppose aucunement—je le dis enco-
re une fois — aux fonctions esthéti-
ques ou aux sommets de qualité for-
melle. Par contre, il faut se préserver
de la double erreur des absolutismes
esthétiques expansifs ou réducteurs.
L’esthétisme expansif ne peut pas
plus résoudre tous les problemes de la
vie que la réduction a cette seule
esthétique n’estla voie favorable pour
sortir de cette difficulté.

Une fois encore:

I"architecture n’est pas tout

J’ai essayé de montrer qu’es-
thétique et fonctions de la vie ne
devaient pas nécessairement se con-
tredire et qu’il n’en sera ainsi que si
I’architecture reconnait d’elle-méme
ne pas étre tout a elle seule et que,
prenant conscience de ce qui la dé-
passe, elle gagne en qualité en accep-
tant de ne pas vouloir tout program-
mer d’elle-méme. Cette conscience
du fait que I’architecture n’est pas
tout est, selon moi, une condition
essentielle a sa réussite.

Pour finir, on peut permettre
au philosophe qu’il rappelle une idée
du premier auteur a avoir évoqué une
communauté des principes philoso-
phiques et architecturaux: Aristote.
Parlant du plaisir, ce dernier nous
apprend qu’on ne peut le rechercher
directement. Il recommande une telle
attitude non pas par ascétisme, mais
au contraire pour des raisons hédo-
nistes. On doit faire une activité pour
elle-méme le mieux possible, alors le
plaisir viendra comme récompense et
indice de la réussite, de lui-méme et
généreusement. Ce principe d’Aris-
tote n’est pas seulement une régle de
vie pour jouisseurs, mais peut aussi
s’appliquer aux architects. Chez eux
aussi il en va finalement de réussir
leur vie. Ils devraient donc savoir que
cet objectif ne peut étre atteint direc-
tement et que méme un tel essai serait
la plus stire maniere d’échouer. L ar-
chitecture doit au contraire faire son
devoir: créer des édifices devant
ensuite servirace quiladépasse et, de
plus, le faire efficacement. L archi-
tecture ne peut réussir en tant qu’ar-
chitecture, mais seulement en tant
que facteur dans le processus de vie.
Seule cette voie du renoncement
permet de réaliser la grande inten-
tion. Seule une architecture sachant
qu’elle n’est pas tout peut réussir ce
qu’elle ne saurait faire a partir d’elle-
méme. w.w.

Wolfgang Pehnt

Le retour des
images?

Voir page 32

L’idée selon laquelle la nou-
velle architecture a privé la vie de ses
images est I'un des clichés les plus
répandus sur le mouvement moder-
ne. Celane s’applique pas aux perfor-
mances de I’architecture et de I’urba-
nisme réalisées dans les premieres
décennies du 20eme siecle. Certes,
les probléemes d’expression n’étaient
pas le premier des soucis des réno-
vateurs pour qui il s’agissait surtout
d’aspects matériels et pratiques,
d’hygiene et  d’économie des
moyens. Pourtant, il est manifeste
que les villas puritaines des années
vingt s’ouvrant largemental’air et au
soleil, ainsi que les premiers grands
batiments sociaux et les nouveaux
diagrammes urbanistiques obéis-
saient a des conceptions imagées,
qu’elles aient été franchement
avouées ou laissées a la compréhen-
sion tacite. C’était une esthétique du
renoncement, mais porteuse d’une
volonté d’expression. Ce qui s’as-
semblait par addition voulait aussi
signaler1’égalité démocratique. Tou-
tes les idées de taylorisation en matie-
re de construction (méme si 1’indus-
trialisation dans ce secteur ne fut
presque toujours qu’une exigence
jamais réalisée), symbolisent claire-
ment 1’allégement du travail et de la
peine. Ce qui utilisait le répertoire
des machines et de la vapeur annon-
¢ait I’élan du nouveau nomade, du
voyageur au bagage léger.

Que ces images aient répon-
du aux aspirations des utilisateurs et
que leur caractere élitaire ait fait
preuve de fraternité humaine est une
autre question. Mais il s agissait bien
d’images. Plus que le choix des mo-
tifs proprement dits, le probleme de
la nouvelle architecture est qu’elle
ne sut pas préserver cette dimension
expressive. Sous la pression du be-
soin, des coiits et des affaires, elle re-
nonca totalement a toute métaphore.
Tres vite, on commenga a implanter
une architecture de caisses-contai-
ners, parfois levées, parfois couchées
et leur emballage, autrement dit le
rythme des poteaux et des traverses,
le quadrillage des curtain-walls, ainsi
que les choix des matériaux et des

couleurs constituaient tout ce que
I’ceil pouvait encore voir. Les pros-
pectus des sociétés immobilieres qui
circulaient apreés la seconde guerre
mondiale, parlaient de densité,
d’équipement sanitaire, de surfaces
libres, de protection contre les pollu-
tions nocives, de besoins en surface
pour véhicules en mouvement ou a
I’arrét, mais pas de composition ur-
baine, si ce n’est par des formules
vides: léger, aéré, étalé.

Bien plus tot que la maniere
actuelle d’écrite I’histoire de 1’archi-
tecture ne veut bien généralement
I’admettre, cette carence avait été
dénoncée. Méme a 1’époque ou les
praticiens se permettaient la plus
grande insouciance dans le domaine
esthétique, les théoriciens ont sans
cesse continué a réclamer que la créa-
tion architecturale et urbanistique
conserve un caractére morphologi-
que.' La ville comme ceuvre d’art
globale, comme creuset des éléments
spirituels, politiques, économiques et
culturels, comme produit tridimen-
sionnel des idéaux et besoins hu-
mains. «Durée dans le changement»
comme chez Goethe, la ville en tant
que personnalité fut infatigablement
revendiquée, méme dans les années
quarante et cinquante. Certes, on sut
concéder les réserves inéluctables en
raison de 1’évolution fonctionnelle
rapide du moderne, du pluralisme
démocratique de 1’époque et de
I’abondance des nouvelles tiches.
Pourtant, 1’étude de ces écrits rend
perplexe le lecteur actuel lorsqu’il
constate que, malgré tant de cons-
cience et de témoignages de sensibi-
lité, la pratique ait pu a ce point per-
sister dans ’erreur.

Etait-ce la ruse de la raison
ou la dépendance des doctrines en
vigueur, méme dans leur négation,
qui incitait a recourir a des arguments
fonctionnalistes pour critiquer le
fonctionnalisme lui-méme? A 1’épo-
que, les psychologues de la percep-
tion et les théoriciens de 1’informa-
tion furent les plus véhéments arécla-
mer une architecture et un urbanisme
plus imagés. Dés 1960, Kevin Lynch
parlait a ses lecteurs de langue anglai-
se de I’opportunité de formes visuel-
lement perceptibles. Le public de
langue allemande dut encore attendre
cinq ans pour que The Image of the
Cityparaisse sous le titre Das Bild der
Stadr (L’image de la ville).? Lynch y
étudiait le role joué pour I’orienta-
tion des citadins par des images aisé-
ment assimilables classifiées en
«chemins», «bords», «surfaces»,
«foyers» et «points de repere».
L’identification et I’orientation
créent des systemes de références
spatiales et intellectuelles qui ac-
croissent, selon Lynch, la sécurité, la
richesse du vécu et le bien-étre. Treés
consciencieux, Lynch évoquait aus-
si, dans un chapitre il est vrai beau-
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coup plus court, les inconvénients
éventuels pouvant résulter d’un tel
caractére imagé: immobilité dans un
milieu trop familier et difficultés
d’adaptation a de nouvelles situa-
tions.

Lynch procédait en interro-
geant les citadins qui devaient décrire
des images de la ville telle qu’ils se la
représentaient. Ce genre de recher-
ches urbanistiques se répandit dans
d’autres pays au cours des années
soixante et soixant-dix. En Allema-
gne, on les pratiqua avant tout dans
I’entourage de la chaire universitaire
de Fritz Eggeling a Berlin. Les er-
reurs ou les lacunes dans les repré-
sentations pouvaient indiquer des
points faibles du développement ou
de la planification. On crut disposer
soudain d’un instrument rationelle-
ment utilisable.

Lathéorie de la perception de
Lynch conciliait les résultats de 1’es-
thétique de I'information’ et de la sé-
miotique. L’équilibre entre I’ innova-
tion qui déroute et la banalité qui
abrutit, entre la surprise et la confir-
mation, entre la complexité et la con-
vention, le chaos et I’ordre, semblait
pouvoir étre fixé al’aide d’une esthé-
tique numériquement définissable.
Des degrés de perception optima
apparaissaient, ne semblant plus dé-
pendre que de la répartition correcte
de perceptions partielles; on autori-
sait un degré de 160 bits. La perspec-
tive de pouvoir maitriser |’irrationnel
dans les décisions de projet et de
briser I’arbitraire esthétique détenu
par les patriarches rejoignait au
moins I’un des nombreux motifs pro-
pres a la génération de 1968: clarifier
I’occulte. Des processus cognitifs
promettaient d’étre calculables et di-
rigeables.

Cette efficience d’un niveau
plus haut utilisée comme arme contre
la trivialité des objectifs fonctionna-
listes profanes s’est manifestée dans
la pratique de la planification. Des
notations symboliques furent déve-
loppées pour les concepts de si-
lhouette urbaine, des procédés de si-
mulation applicables a la composi-
tion furent expérimentés, le droit et
les reglements de construction, ainsi
que les plans directeurs furent con-
trolés quant a leur qualité en matiére
d’urbanisme; dans les offices de
construction, on créa méme des dé-
partements chargés de la sauvegarde
des silhouettes urbaines. Les classi-
ques d’un urbanisme a caractere es-
thétique firent une rentrée tardive,
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notamment Camillo Sitte dont I’ou-
vrage de 1889 L’ urbanisme selon ses
Principes Artistiques fut remis a
I’honneur par le couple Collins en
1965 aux USA.* Les motifs n’étaient
pas seulement de nature idéaliste.
Depuis déja des décennies, on avait
constaté le fait qu’un ensemble ur-
bain riche de symboles constituait un
facteur d’attrait dans la concurrence
entre les communes.’ Le design urba-
nistique devintalors un instrument de
politique économique communale.

Mais il n’en résulta pas pour
autant une amélioration sensible de la
situation. Les ensembles d’habita-
tion dont les promoteurs avaient ex-
pressément suivi des préoccupations
esthétiques, ne se révélerent pas plus
humains que ceux érigés en ’absence
de tout scrupule, selon le principe de
la rentabilité la plus immédiate. Les
cités d’Emile Aillaud en France, qui
se démarquaient de la monotonie des
grands ensembles par la dynamique
des formes, ’audace des couleurs
dans la composition des fagades et la
présence d’un grand nombre d’objets
d’arts plastique, ne violentaient pas
moins leurs habitants que leurs pen-
dants fonctionnalistes. En Allema-
gne, ce fut précisément un quartier
que ses auteurs avaient présenté com-
me unretour aI’urbanisme artistique,
qui devint ’exemple méme d’une
planification ratée: le Mirkische
Viertel a Berlin. Avant que la critique
ne se manifeste, les auteurs s’étaient
vanté trop promptement d’avoir pro-
jeté le plan de situation dans un
moment d’inspiration spontanée et
de I’avoir amené en peu de temps a
une formule imagée. Presque tous les
grands ensembles de la fin des années
soixante ou des années soixante-dix
opéraient sur la base d’une formule
frappante, qu’il s’agisse de la créte
montagneuse montante ou descen-
dante du Mirkische Viertel, de con-
centration massive ou encore — Ri-
cardo Bofill et Rob Krier s’annon-
caient déja — de figures géométri-
ques, de cercles, demi-cercles, hexa-
gones et octogones. Le fait que la
silhouette urbaine de la ville histori-
que flit constituée d'un grand nombre
de conceptions en conflit les unes
avec les autres, se repoussant et se
remplacant réciproquement, resta
ignoré des architectes, au moins jus-
qu’a ce que Colin Rowe découvrit la
Collage City .

En matiére de batiments iso-
1és, ou les investissements nécessai-
res sont relativement moins €levés,

notamment dans les édifices civils et
religieux a caractére monumental,
I’architecture imagée parvint a s’im-
poser plus aisément, sans grand ren-
fort de théorie. Dés les années cin-
quante, les créateurs d’images étaient
al’ceuvre. En 1950-1954, Le Corbu-
sier avait déja provoqué le monde ar-
chitectural avec sa chapelle de peleri-
nage a Ronchamp. Amalgame de
proue de navire, de toit en coque et de
sanctuaire en forme de grotte préhis-
torique, elle ne pouvait certes étre ré-
duite a une notion unique, mais of-
frait une forme hautement individua-
lisée et sans pareille. Tout le brutalis-
me qui se répandit au cours des an-
nées soixante, était bien moins I’essai
d’une nouvelle morale, comme le
présenta Reyner Banham’, que celui
d’une nouvelle esthétique. Ses parti-
sans étaient portés par 1’ambition de
créer des images architecturales mé-
morables — monuments de la force
dans un monde menacant en transfor-
mation rapide, a une époque ou 1’on
accordait encore une confiance abso-
lue a la durée du béton brut. D’autres
contemporains d’alors — Eero Saari-
nen avec le batiment de réception
TWA qui, sur I’aéroport Kennedy de
New York, déploie ses ailes comme
un oiseau, ou Jgrn Utzon avec les
coques-voiles de son opéra a Sydney
—se saisirent d’images facilement re-
connaissables. Dans la masse des
constructions médiocres et vulgaires,
de tels monuments prirent une fonc-
tion d’alibi. La ou le quotidien se
voyait privé d’expression en raison
de la multiplicité des tiches, des si-
gnes monumentaux devaient com-
penser le déficit.

Pour la production des ima-
ges construites, on fit plus fréquem-
ment appel aux images peintes. Cer-
tes, le moderne classique s’était aussi
réclamé des arts plastiques. Mais cet-
te parenté était de nature formelle et
intellectuelle et cherchait ses com-
pagnons spirituels dans le cubisme et
le mouvement De Stijl, le supréma-
tisme et le constructivisme; (ceci
n’excluait pas les préférences privées
de certains protagonistes pour des
positions artistiques contraires, par
exemple pour les grands sculpteurs
de figures comme Maillol, Picasso,
Lipschitz, Lehmbruck ou Kolbe).
Dans les années cinquante et soixante
par contre, I’ art proposait un répertoi-
re qui échappait a 1’exigence d’har-
monisation globale des premiers
modernes et se manifestait sous la
forme de I’anti-art. Banham, le porte-

parole des brutalistes, avait déja ré-
clamé pour ceux-ci I’influence de
messages anti-académiques (comme
ceux des expositions londoniennes
Parallel of Life and Art de 1953 et
This is To-morrow de 1956), ou en-
core de I’art brut d’un Jean Fautrier
ou d’un Dubuffet. Le Pop Art y ajou-
ta les icones du monde commercial,
de la publicité, de la Science Fiction
et du go(it vulgaire en poussant les
architectes, depuis Robert Venturi
(«Main Street is almost allright») ou
John M. Johansen («Ad-hocism»)
jusqu’a Frank O. Gehry, a dévelop-
per une imagerie du trivial, une tech-
nique de la collision et du carambo-
lage des incompatibles.

L’histoire s’est révélée com-
me le plus grand fournisseur d’ima-
ges, et cette révision commenga bien
plus tot que la mémoire ne veut I’ad-
mettre, bien avant les proclamations
des postmodernes. Nikolaus Pevsner
et Sigfried Giedion, les gardiens sa-
crés du moderne, avaient déja prote-
sté a ce sujet au début des années soi-
xante. «La mode (aujourd’hui) est
bien plus raffinée. Elle ne fait que
flirter avec le passé, joue a emprunter
ca et 1a quelques détails — arcs en
ogive, portiques Renaissance, toiture
en coupole — elle les reléve avec un
peu de surréalisme pour obtenir une
maniere d’expression “poétique”.»*
Cette déclaration ne vient pas d’un
lecteur fatigué des nombreux éloges
prononcés par Charles Jencks a pro-
pos du postmoderne, mais déja de
Giedion. Les raisons de son irritation
étaient le néo-classicisme distingué,
si anodin a nos yeux d’aujourd’hui,
que Philip Johnson se permettait a
I’époque, les aimables rappels de col-
leges gothiques que I’on trouvait
chez Paul Rudolph ou les réminis-
cences du style Secession viennois
suivies par les architectes italiens.

Au cours des deux dernieres
décennies, I’analyse de I’histoire
s’est déroulée a des niveaux tres dif-
férents. En Grande Bretagne, il y eut
la tradition pragmatique du Town-
scape-design suivie avant tout par la
revue Architectural Review qui res-
pectait I’existant et encourageait I’at-
trait par la variété.” L Italie, avec son
immense héritage historique, incita
des architectes comme Carlo Scarpa,
Giancarlo De Carlo ou le team BBPR
aréagir de maniére caractéristique en
présence de situations locales parti-
culieres. Avant tout l’architecture
des musées qui, en Italie, consistait
essentiellement a adapter une subs-
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tance architecturale historique, im-
posa aux architectes des examens
approfondis et empécha toute solu-
tion a priori. Avec la Torre Velasca,
une tour que le groupe BBPR érigea
en 1957-1960 a proximité de la ca-
thédrale de Milan, fut créée, pour la
premiere fois depuis longtemps, une
silhouette dominant la ville qui se ré-
férait aux données de I’endroit. Elle
donna lieu aux discussions qui s’im-
posaient. En Allemagne, Hans Scha-
roun ou Gottfried Bohm utiliseérent
des souvenirs expressionistes per-
sonnels ou familiers pour rafraichir
les réserves épuisées du moderne.
D’autres architectes allerent cher-
cher des cultures lointaines pour en
tirer de nouveaux concepts. Ainsi
Jgrn Utzon, le temple mexicain an-
cien; Aldo van Eyck, les maisons des
Pueblos et des Dogon. Tous ces
exemples ne permettent pas de parler
de reprise littérale, ni d’attrait pure-
ment esthétique. Il s’agissait chaque
fois de modes de vie, d’attitudes, de
modeles de comportement ou de ty-
pes anthropologiques fondés.

Cette architecture qui savait
justifier ses références au passé, fut
débordée, dans les années soixante-
dix, par le postmoderne prolixe de ci-
tations. Enfin, le musée imaginaire
était grand ouvert aux utilisateurs
avec sa réserve inépuisable d’ima-
ges. A ’opposé de ceux du 19¢me
siecle, les nouveaux historistes ne
savent généralement pas justifier
leurs choix. Il en résulte une perte de
valeur dans le message apporté par
chacune de leurs décisions. C’est le
regard touristique qui régne: ici une
impression, la une autre. Les images
architecturales sont maintenant vrai-
ment réduites a des vues en deux di-
mensions; fagades sans la profondeur
spatiale et ne parlons pas de la dimen-
sion sémantique ou sociale. On ne
peut méme pas retenir le critere de
I’innovation, car la o rien n’intéres-
se vraiment, tout semble se confon-
dre. Le nouveau apparait comme
ancien et]’ancien comme nouveau, la
Mastaba de 1’Egypte antique coOtoie
la tour gothisante, I’architecture ré-
volutionnaire réincarnée avoisine la
citation du moderne héroique. Etant
donné que méme I’ architecture d’uti-
lisation quotidienne s’orne de tout un
échantillonnage hétérogene, les ob-
jets d’une signification plus impor-
tante réclament les plus grands ef-
forts de leurs auteurs pour attirer une
attention tenue pour indispensable et
récolter une célébrité limitée a trois
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mois dans la presse spécialisée et
publique.

Les regles pleines de sages-
se, au nom desquelles les théoriciens
de I’information et les psychologues
de la perception réclamaient une
mesure raisonnable dans le dosage de
la perception sensorielle, semblent
oubliées depuis longtemps. L’archi-
tecture écrit Charles Jencks, ignorant
parfaitement la compréhension con-
venable de celle-ci, n’est malheureu-
sement pas percue intensivement
comme une symphonie ou une ceuvre
d’art plastique. L’architecte doit
donc surinstrumenter son édifice s’il
veut que son ceuvre survive al’évolu-
tion rapide des codes de compréhen-
sion.'® Mais, livré au dictat de sensa-
tions toujours plus fortes, le message
des images s’évapore progressive-
ment. La symphonie a chaque coin de
rue devient la rengaine que personne
n’entend plus.

Les images peuvent expri-
mer des réalités ou les déformer.
Expression de souhaits contradictoi-
res et fruit de I’éffort des utilisateurs,
on ne trouve 1I’imagé que dans les
régions marginales de I’architecture,
dans la scéne alternative, dans les
batiments définis par leurs habitants
et chez les architectes qui compren-
nent leur rdle comme un dialogue
avec les intéressés. Les images archi-
tecturales qui voient le jour ainsi sont
(ou doivent étre) des vues instanta-
nées sur des événements riches de
conflits en cours d’évolution. Sil’on
veut étre juste, on doit reconnaitre
que des architectes comme Lucien
Kroll ou Ralph Erskine qui laissent
au locataire ou au propriétaire le pre-
mier et le dernier mot, savent orienter
le processus de projet dans des direc-
tions qui s’accordent avec les mode-
les de représentation existants.

Les images autoritaires im-
posées par les artistes de facade en
vogue ne laissent rien paraitre de la
situation interne et des contradictions
propres aux événement vivants. Ou
celui qui se plaint ainsi, se crampon-
ne-t-il désespérément a une esthéti-
que de la conformité qui voudrait
encore voir la contradiction se reflé-
ter comme telle? On sait qu’Oscar
Wilde a prétendu que la profondeur
était dans la surface. La vérité de tous
ces décors serait donc une vérité sur
la société qui se procure ses images
interchangeables auprés des médias
et qui aligne ses conditions de per-
ception sur celle de la production. Le
retour des images souhaité par Hein-

rich von Kleist comme un signe de
I'unité retrouvée entre 1’ame et la
forme («ainsi, comme... I’image du
miroir creux apres qu’elle se soit
éloignée vers I’infini, reparait sou-
dain sous nos yeux...»), n’a rien de
commun avec cette offre de consom-
mation. Ce retour des images est bien
plus I’échange ininterrompu de ma-
tériel optique semblant résulter des
cycles du golit venus du marché;
avant-hier brutaliste, hier postmo-
derne et aujourd’hui déconstructivi-
ste et bien autre chose encore a coté et
en méme temps. W.P.
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