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EINLEITUNG: WAS MANCHE RAUME WOLLEN

The questions to ask of pictures from the stand-
point of a poetics is not just what they mean or
do but what they want — what claim they make
upon us, and how we are to respond. Obviously,
this question also requires us to ask what it is
that we want from pictures.

W.J.T. Mitchell

Raum-Erleben und Immersion

Die Asthetik der Immersion ist eine Asthetik des Eintauchens, ein kalku-
liertes Spiel mit der Auflosung von Distanz. Sie ist eine Asthetik des
emphatischen korperlichen Erlebens und keine der kithlen Interpretation.
Und: sie ist eine Asthetik des Raumes, da sich das Eintaucherleben in
einer Verwischung der Grenze zwischen Bildraum und Realraum voll-
zieht. Immersive Raume sind ein markanter Teil der Asthetisierung von
Lebenswelten, die unsere heutige Kultur so nachhaltig prigt. Es sind
Rédume, in denen Welt und Bild sich iiberblenden und wir buchstiblich
dazu eingeladen sind, uns in die Welt des Bildes zu begeben und in ihr zu
bewegen. Und: es sind Rdume, in denen sich die Wirklichkeit der Welt
und die Wirklichkeit des Bildes in der unmittelbaren Wirklichkeit des
Korpers konsolidieren.

Entwicklung und Wirkungsweise dieser Asthetik lassen sich heute
besonders eindriicklich an der Kasinoarchitektur von Las Vegas nach-
vollziehen. Viele Kritiker haben dem >neuen< Las Vegas mit seinen als
disneyhaft verponten Themenarchitekturen den Avantgarde-Status ab-
erkannt, den die Neon- und Schilderarchitektur der Stadt im Zuge von
Robert Venturi, Denise Scott-Brown und Steve Izenours Studie Learning
from Las Vegas gewonnen hatte. Sie sehen in dieser Entwicklung einen
Regress in den kulturellen Mainstream, dessen genauere Entwicklung
sich nicht weiter zu betrachten lohnt. Dagegen geht dieses Buch davon
aus, dass Las Vegas in der strategischen Uberblendung von Welt und
Bild, von Realitdt und Fiktion, die seine Architekturen heute ausmacht,



ASTHETIK DER IMMERSION

einmal mehr zum Vorreiter paradigmatischer kultureller Entwicklungen
geworden ist. Lernen konnen wir von Las Vegas also noch immer; heute
in seiner Eigenschaft als Produktionsstitte von R&umen, die auf das
emphatische Erleben ihrer Réumlichkeit hin gebaut wurden und denen
eine iiber sie hinausreichende Funktion innewohnt, die sich in dem von
ihnen vermittelten Raum-Erleben realisiert. Kirchen, Regierungsbauten,
Mahnmale, Museen, Kinos und Vergniigungsparks sind Beispiele fiir
diese Art von Riumen, denn in allen Fillen steht ihre Architektur als
Erlebnis-Raum in einem unaufléslichen und unmittelbaren Verhéltnis zu
der Funktion dieser Gebdude. Die Riume, die diese Architekturen auf-
spannen, konnen in sehr unterschiedliche Funktionen eingebunden sein,
z.B. die Affirmation religioser Uberzeugungen, die Symbolisierung von
Macht, die Reprisentation und Vermittlung kollektiver Erfahrungen und
Werte oder aber das hautnahe Erleben fiktionaler Realitdt. Und doch ist
all diesen Beispielen gemein, dass sie in einer expliziten, ja offensiven
Weise ein bestimmtes Angebot rdumlichen Erlebens an uns herantragen;
sie zeichnen in anderen Worten sich gerade dadurch aus, dass wir uns
ihrem rdumlichen Wahrnehmungsangebot nur schwer verschlieBen kon-
nen. Selbst wenn es uns gelingt, ihre Wirkung auf Distanz zu halten und
uns darauf zu konzentrieren, mit welchen gestalterischen Tricks sie das
von ihnen vermittelte Raum-Erleben herstellen, z.B. indem wir uns pers-
pektivische Techniken vergegenwirtigen, auf Beleuchtung und Farbge-
bung achten — ignorieren kénnen wir ihr Erlebnisangebot nicht.

Diese Riume treten auf uns zu, sie vereinnahmen oder distanzieren
uns, und indem sie uns in ihr Erlebnisangebot involvieren, reichen sie
nicht nur in den sie begrenzenden Raum, sondern auch in uns hinein, und
werden so zu Riumen unserer Vorstellung.' Diese imaginire Dimension
kennzeichnet Raum in Allgemeinen und macht ihn zu einem konstituti-
ven Teil auch zu einem Projektionsraum, der zwischen unserer Vorstel-
lungswelt und der Welt vermittelt, in der die Objekte unserer Wahrneh-
mung liegen. In den hier thematisierten Beispielen haben wir es jedoch
nur mit Projektionsrdumen in einem imagindren Sinn mentaler Vervoll-
standigung zu tun, und nicht mit technischen Projektionen wie z.B. denen

1 In diesem Raumverstéindnis zeigen sich die Auswirkungen einer sich zu
Beginn des 20. Jahrhunderts zuspitzenden Debatte um den Raumbegrift.
Ausgehend von neuen Ansdtzen im Bereich der Mathematik und Physik
und durch eine neue Sichtweise des Verhéltnisses Subjekt-Korper-Welt in
der Psychologie, Wahrnehmungstheorie und Phidnomenologie wird das
insbesondere von Kant geprégte apriorische Raumverstédndnis von einem
relationalen Raumverstindnis abgelost. Zur Einfithrung empfehlen sich
Martina Léw, Raum-Soziologie, S. 17-68; sowie Henri Lefebvre, The Pro-
duction of Space, S. 1-67.
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einer Filmvorfithrung. Die Rdume, mit denen sich diese Arbeit beschif-
tigt, zeichnen sich in der Tat gerade dadurch aus, dass sie in groBem Maf}
gebaut sind und ihr Erlebnisangebot in dieser Form gebauter Realitdt an
uns herantragen.

Las Vegas verfligt heute iiber mehr gebaute Substanz als je zuvor,
und in der Transformation seines Stadtbildes von einer losen urbanen
Textur aus tiberdimensionierten Neonschildern und nach Aufmerksam-
keit heischenden Kasinofassaden hin zu einer immer dichter werdenden
Vision urbaner Hyperrealitidt hat sich auch das von ihm verkorperte
Raum-Erleben nachhaltig verdndert. Paris und New York liegen auf
Sichtweite, das imperiale Rom erstrahlt in neuem Glanz, Venedig ist vor
der immerwihrenden Gefahr seines Untergangs bewahrt. Was dieser Ort
uns erleben lésst, ist die fiktionale Realitdt einer unerh6rten rdumlichen
und zeitlichen Fiille und Verdichtung. Eine praktisch gegenldufige
Raumerfahrung machen wir in dem weitldufigen Regierungsviertel von
Washington, D.C., das uns mit seinen langen, geometrischen Sichtachsen
und den klassizistischen Monumentalbauten ein architektonisch und
landschaftlich inszeniertes Gefiihl von Distanz und Ewigkeit vermittelt.
Die White City der Columbia Exposition von 1893, eine Weltausstel-
lungsarchitektur im Stadtformat, die fur bloBe vier Ausstellungsmonate
am Ufer des Lake Michigan in Chicago errichtet wurde, nimmt eine
Scharnierposition zwischen diesen beiden Orten ein. Wie spéter auch Las
Vegas wurde sie mit dem Anliegen gebaut, ihre Besucher mit einer durch
und durch inszenierten Visualitdt unmittelbar und nachhaltig zu beein-
drucken; in einer #sthetisierten Ubersteigerung der Monumentalitit des
Washingtoner Regierungsviertels verkorperte sie dabei das biirgerliche
Ideal einer »schonen Stadt< und war in ihrer provisorischen Bauweise und
befristeten Lebensdauer ein flichtiger Bote der Zukunft, von dem sich
ihre Planer eine groBe erzieherische Wirkung versprachen.’

2 Die Beispielorte werden hier in ihrem Erlebnisangebot als Objekte einer
asthetischen Erfahrung betrachtet, was diese Untersuchung in eine Tradi-
tionslinie mit John Deweys Art as Experience stellt, dessen programmati-
sche Umdeutung von Asthetik als Kategorie der #sthetischen Erfahrung mir
als Grundstein fiir das Versténdnis der dsthetischen Konzeption und Wir-
kung der Bild-Réume dient. In einem jiingst erschienenen Aufsatz hat Win-
fried Fluck dieses Asthetikverstéindnis mit der Wahrnehmung von Raumsi-
tuationen zusammengedacht. Vgl. Winfried Fluck, »Imaginary Space; Or,
Space as Aesthetic Object« in: Benesch/Schmidt, Space in America: The-
ory, History, Culture, S. 25-40. In dem Anliegen, iiber eine Theorie dstheti-
schen Erlebens zu einem zeitgemifBen Asthetikverstindnis zu gelangen, be-
findet sich diese Arbeit zudem in vielen Aspekten in Resonanz mit der Po-

1



ASTHETIK DER IMMERSION

Heterotopischer Raum als Bild-Raum

Was diese drei Beispielorte verbindet, ist die rdumliche Realisierung
einer Funktion, die sie zwar auf unterschiedliche Weise, aber alle glei-
chermaflen iiber ihre spezifische architektonische Konstruktion anstre-
ben. In Washington geschieht dies in der Gestaltung eines repriasentati-
ven und konservatorischen Raumes staatlicher Macht und nationaler
Werte, in der White City als strahlend schone Zukunftsvision amerikani-
scher Urbanitdt und in Las Vegas als spektakuldre Ausnahmerealitéit
abseits des Alltags, in der man all das darf, was sonst verboten ist. Diese
Art der Verrdumlichung sozialer und kulturellen Funktionen hat Michel
Foucault mit seinem Konzept der Heterotopie beschrieben. Jede Gesell-
schaft produziert solche Réume, die als >Gegenplatzierungen< zum Real-
raum des alltdglichen Lebens operieren und deren Untersuchung iiber die
von ihnen verkorperte Funktionalitit in besonderer Weise Aufschluss
iiber die Befindlichkeit einer Gesellschaft geben kann. Las Vegas, Wa-
shington, D.C. und die White City werden in dieser Arbeit als heterotopi-
sche Rdume betrachtet; sie sind Mischformen zwischen utopischen (d.h.
unwirklichen) und wirklichem Raum: einerseits in der realen Geographie
eines kulturellen Gefliges gelegen, teilen sie andererseits mit den Utopien
die Eigenschaft, sich auf alle anderen Platzierungen zu beziehen, und
zwar so, dass sie deren Wirksamkeit suspendieren, neutralisieren oder
umkehren. Auf diese Weise verwirklichen sie soziale Konstrukte wie
Normalitdt und Moralitédt, aber auch die kollektiven Mythen, Traume,
Wiinsche und Angste einer Gesellschaft, die hier in dem korperlichen
Erleben eines realen Ortes wahr werden.’

Haben wir es mit heterotopischen Rdumen zu tun, so stellt sich die
Frage nach ihrer Wahrnehmung immer auch als Frage nach der Realisie-
rung ihrer heterotopischen Funktion, und das bedeutet: erst durch eine
systematische Betrachtung dieser Dimension des Raum-Erlebens er-
schlieit sich das volle Spektrum ihrer Produktions- und Wirkungsme-
chanismen. Diese Perspektive ist bei Foucault zwar angelegt, sie wird in
seinem kurzen Aufsatz jedoch nicht weiter ausgefiihrt. Stattdessen hat
Foucault seinen Heterotopiebegriff vorrangig als rdumliche Markierun-
gen in einem groferen kulturellen Gefiige verstanden und heterotopische
Raume von der Warte einer fixen geographischen Platzierung aus ge-
dacht. Ein zentrales Anliegen dieser Arbeit ist es daher, Foucaults Hete-

sition, die Gernod Bohme in seinem Buch Atmosphdire: Essays zu einer
neuen Asthetik darlegt.

3 Vgl. Michel Foucault, »Andere Rdume«, in: K. Brack/P.Gente/H. Paris/S.
Richter (Hgs.), Aesthesis — Wahrnehmung heute oder Perspektiven einer
anderen Asthetik, S. 38-39.

12
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rotopiebegriff in Richtung der Wahrnehmung dieser Raume weiterzu-
denken — ein Schritt, der eine weitreichende konzeptionelle Offnung mit
sich bringt. Rdume werden in dieser Studie primér als Produkt einer
Raumwahrnehmung gefasst, und auch heterotopischer Raum wird so zu
dem instabilen und dynamischen Ergebnis eines entsprechenden Wahr-
nehmungsprozesses.

In den untersuchten Beispielen ist es die Eigenschaft, sich zu wir-
kungsvollen Bild-Rdaumen zu verdichten, iiber die sich ihre heterotopi-
sche Funktion realisiert. Monumentale Architektur vermittelt durch ihre
GroBle und Maichtigkeit einen dsthetischen Eindruck von Bestandigkeit,
und an markanten Stellen in einer weitldufigen Parkanlage wie in Wa-
shingtons Regierungsviertel platziert ruft sie in ihrem Betrachter eine
erhabene Wirkung hervor. Die Neonarchitektur in Las Vegas vermittelt
ihrerseits einen Eindruck von Vitalitdt, Dynamik und Verinderlichkeit,
der in der zunehmenden Bebauungsdichte des Strips zu einem é&sthetisch
inszenierten Distanzverlust fithrt und auf diese Weise mit einem Gefiihl
der unmittelbaren Gegenwartserfahrung spielt. In einer weiter gefassten
Perspektive ldsst sich durchaus argumentieren, dass diese &sthetische
bzw. poetische Dimension in jeder Wahrnehmung von Réumlichkeit
aufscheint, indem sie den Raum als Gegenstand unserer Wahrnehmung
zu einem Gegenstand unserer Vorstellung macht und ihn in diesem Pro-
zess imagindr vervollstdndigt. In diesem Sinne verdeutlicht sich in der
wirkungsdsthetischen Ausrichtung dieser Untersuchung ein Aspekt der
Raumwahrnehmung, der in einer weniger ausgestellten Weise immer
schon ein konstitutiver Teil von ihr ist.* Die poetische Dimension der hier
betrachteten Rdume hangt unmittelbar mit ihrer Eigenschaft zusammen,
Bilder zu evozieren. Orte wie Las Vegas und Washington vermogen es,

4 Dieses Raumverstidndnis steht in der Tradition von Gaston Bachelards Die
Poetik des Raumes, auf die sich auch Foucault in seinem Heterotopie-
Aufsatz ausdriicklich bezieht. »Das — unermessliche — Werk von Bache-
lard«, heif3t es hier, »die Beschreibungen der Phdnomenologen, haben uns
gelehrt, dass wir nicht in einem homogenen, leeren Raum leben, sondern in
einem Raum, der mit Qualitdten aufgeladen ist, der vielleicht auch von
Phantasmen bevoélkert ist. Der Raum unserer ersten Wahrnehmung, der
Raum unserer Traume, der Raum unserer Leidenschaften — sie enthalten in
sich gleichsam innere Qualitdten [...].« Foucault, »Andere Raume, S. 37.
Ein weiterer Bezugspunkt fiir das Raumverstindnis dieser Untersuchung
sind die Arbeiten von Vivian Sobchack, insbesondere das Buch The Ad-
dress of the Eye: A Phenomenology of Film Experience, in der sie Bache-
lards Poetik des Raumes fiir die Filmwissenschaft und somit auch in einer
weiter gefassten Perspektive fiir die Konstruktion von imaginiren Archi-
tekturen in Anschlag bringt.

13
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in unserer Vorstellung eine wahre Flut von Bildern wachzurufen. Im Fall
von Las Vegas sind dies Bilder von Neonschildern, die in allen Farben
des Regenbogens blinken und sich vor flachen, von groBlen Parkpldtzen
zuriickgesetzten Kasinogebdauden in den Nachthimmel empor strecken
und die sich inzwischen mit Bildern von Seerduberschlachten, Vulkan-
ausbriichen und architektonischen Ikonen wie dem Empire State Buil-
ding, dem Eiffelturm und dem Dogenpalast vermischen. Im Fall Wa-
shingtons sind dies Bilder des Capitols, des Weilen Hauses, des Obelis-
ken zum Gedenken an George Washington, der sich inmitten der grof3en
Freiflache der Mall gen Himmel reckt, und der Gedenkstitten fiir Lincoln
und Jefferson in ihrem strahlenden Weil und den Formen klassischer
Tempel. Eine starke Bildrealitit zu generieren ist im Fall der White City
sogar noch stiarker ausgeprigt gewesen, denn als reine Ausstellungsarchi-
tektur war sie von allen Alltagsfunktionen einer gewohnlichen Stadt
befreit und konnte sich ganz und gar ihrer inszenierten Bildlichkeit hin-
geben.

In dem hier angesprochenen Reichtum an Vorstellungsbildern artiku-
liert sich ein Wahrnehmungsangebot dieser Orte, das als gestalterische
Maxime eng mit ihrer heterotopischen Funktion verkniipft zu sein
scheint. Diese Bildlichkeit der Beispielorte zu fokussieren und mit ihrer
rdumlichen Funktion zusammen zu denken, stellt diese Arbeit in eine
direkte Traditionslinie mit Kevin Lynchs klassischer Studie The Image of
the City. Lynch verbindet hier Fragen nach der Planung und Gestaltung
von urbanen Rdumen mit der dsthetischen Erfahrung, die wir in ihnen
machen, und spitzt sie darauf hin zu, wie sich diese Raumerfahrung in
unserer Vorstellung zu kohdrenten Bildern verdichtet. Dabei definiert er
das Bild der Stadt, das den konzeptionellen Angelpunkt seiner Untersu-
chung ausmacht, nicht kunstgeschichtlich oder medienwissenschaftlich,
sondern phdnomenologisch, d.h. iiber die Transformation des Wahrneh-
mungsangebotes, mit dem sich der urbane Raum an uns wendet, zu dem
Vorstellungsbild des Betrachters.’ Als Voraussetzung fiir diesen Prozess

5 Auch in der kunstwissenschaftlichen Auseinandersetzung um den Bildbe-
griff ist aktuell eine entsprechende Entwicklung zu verzeichnen. So
schreibt W.J.T. Mitchell zu Beginn seines jiingst erschienenen Buches
What do pictures want?: »The book as a whole, then, is about pictures, un-
derstood as complex assemblages of virtual, material, and symbolic ele-
ments. In the narrowest sense, a picture is simply one of those familiar ob-
jects we see hanging on walls, pasted into photo albums, or ornamenting
the pages of illustrated books. In a more extended sense, however, pictures
arise in all other media - in the assemblage of fleeting, evanescent shadows
and material supports that constitute the cinema as a »picture show¢; in the
stationing of a piece of sculpture on a specific site; in a caricature or stereo-
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muss jedoch eine innere Schliissigkeit des Wahrnehmungsangebotes
gegeben sein, die eine Stadt fiir uns >imaginable« macht; genau an dieser
Stelle greifen Objekt und Subjekt der Wahrnehmung im Moment einer
asthetischen Erfahrung ineinander und produzieren das Bild der Stadt,
von dem Lynchs Studie handelt. Dabei weist er nachdriicklich darauf hin,
dass dieses Bild ein raumliches ist, das wir in einer entsprechend zeitli-
chen Ausdehnung erleben. Stidte sind Bild-Réume, die wir sukzessive
wahrnehmen, indem wir uns in sie hineinbegeben und uns in ihnen be-
wegen.® Wihrend Lynch die isthetische Wirkung seiner Stadtbilder
jedoch unmittelbar mit Fragen nach ihrer inneren Ordnung (z.B. im
Sinne einer einfachen >Lesbarkeit<) in Verbindung bringt, weist alles
darauf hin, dass die é&sthetische Wirkung heterotopischer Stadtraume
gerade nicht in einer strategischen Verbindung mit Alltagsfunktionen wie
der Orientierung in diesen Rdumen angesiedelt ist, sondern Raumerfah-
rungen produziert, die uns dieser Alltagsrealitét entriicken.

Was diese Raume von uns wollen

Heterotopien als Raume zu denken, die iiber ein in zentralen Aspekten
dsthetisches Wahrnehmungsangebot wirklich und wirksam werden,
fordert dabei nicht nur eine Erweiterung von Foucaults Heterotopiebe-
griff; es fordert auch eine Erweiterung von traditionellen Asthetikkon-
zepten, welche die Gegensténde ihrer Betrachtung in der Regel in einer
programmatischen Herauslosung aus Zusammenhéngen kultureller Funk-
tionalisierbarkeit betrachten und dabei eine zumindest relative Autono-
mie &sthetischer Erfahrung proklamieren. Das Beispiel heterotopischer
Bild-Rdume (wie auch die mogliche Fluchtlinie in Richtung einer zu-
nehmenden Asthetisierung von Lebenswelten) wirft dagegen Fragen
nach der Funktionalisierung &sthetischer Wirksamkeit auf, die das mo-
dernistische Kunstverstdndnis weit hinter sich gelassen hatte — Fragen,
die wieder an so etwas wie die rituelle Dimension dsthetischer Erfahrung
anschlie3en, die in der sozialen Funktion dieser Rdume aufscheint.

type realized in a pattern of human behavior; in »pictures in the minds, the
imagination or memory of an embodied consciousness, in a proposition or
a text in which >a state of affairs¢, as Wittgenstein put it, is projected.«
W.J.T. Mitchell, What do pictures want? The lives and loves of images, S.
Xiii-Xiv.

6 »Like a piece of architecture the city is a construction in space, but one of
vast scale, a thing perceived only in the course of long spans of time. City
design is therefore a temporal art [...].« Kevin Lynch, The Image of the Ci-
t,S. 1.
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Eine notwendige Konsequenz dieser Asthetik ist die Aufgabe der
Moglichkeit einer Position der kritischen Distanz, die traditionellerweise
eine Relevanz des Asthetischen in ihrem groBeren gesellschaftlichen
Kontext gewihrleistet. Doch auch aus einer Position der relativen Dis-
tanz, in der sich aus dem Erleben einer immersiven Situation eine andere
perspektivieren ldsst, und der Affirmation der Grenzverwischung zwi-
schen Realraum und Bildraum als Schliisselmomente dsthetischen Erle-
bens konnen durchaus kritische Handlungsraume gewonnen werden.
Angesichts einer Realitdt, in der Welt und Bild auf immer komplexere
Weise iiberblendet werden, lassen sich auf diese Weise wichtige Erfah-
rungshorizonte aktueller Lebenswelten erschlieBen. Um die gestalteri-
schen und wirkungsésthetischen Aspekte dieses Raum-Erlebens zu biin-
deln, mochte ich einen weiteren Begriff einfithren: den der Bildpolitik.
Dieser Begriff bezieht sich auf den Objektpol der beschriebenen Wahr-
nehmungssituation und fokussiert ihn im Hinblick auf das von ihm ver-
korperte Wahrnehmungsangebot. Er fragt, mit welchen Strategien der
asthetischen Ansprache sich dieses Angebot an uns richtet, und wie seine
beiden Hauptkomponenten — seine rdumliche und seine bildliche Qualitit
— dabei zusammenkommen. Der Begriff der Bildpolitik wendet sich
demnach an die gestalterische Funktionalitdt und die beabsichtigte Wir-
kung dieser Ridume; mit dieser strategischen Ausrichtung mdchte ich
jedoch nicht nach einer schopferischen Intentionalitdt fragen, die sich in
diesen Raumen ausdriickt und sie mit einer wirkungsésthetischen Agenda
ausstattet, die sich wiederum in einer bestimmten Erfahrung des Betrach-
ters realisiert. Eine solche Sichtweise wiirde die Bild-Réumlichkeit der
hier betrachteten Orte auf eine Funktionalitit reduzieren, die aullerhalb
von ihnen gelegen ist und sie als bloes Medium einer kalkulierten Wir-
kungsabsicht instrumentalisiert.

Entgegen einer solchen Lesart mochte ich vorschlagen, die Wirk-
samkeit, mit der diese Ridume ganz offenkundig ausgestattet sind, in
erster Instanz als eine Eigenschaft des Bildhaften aufzufassen, die den
hier behandelten Objekten der Wahrnehmung inhédrent ist: eine genuine
Expressivitit, mit der sie an uns herantreten und fiir uns zu privilegierten
Objekten einer &sthetischen Erfahrung werden, in dem sie uns (mit Gott-
fried Boehm gesprochen) »etwas zu sechen geben«.” Wihrend diese

7 »Was wir in Bildern sehen«, schreibt Gottfried Boechm hierzu, »sind Fii-
gungen von Farbe, Formen und Linien, die weder Gegenstidnde umschrei-
ben noch Zeichen setzen, sondern etwas zu sehen geben. Cézanne geht es
gleichermaflen um Sichtbarmachen und um Anblicken. Er bestitigt den
menschlichen Erfahrungsumgang mit der Wirklichkeit und iiberbietet ihn
zur gleichen Zeit durch ein Sehen, das imstande ist, alles wie zum ersten
Mal zu zeigen.« Gottfried Boehm, »Die Wiederkehr der Bilder« in: ders.
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Untersuchung also einerseits mit einem Asthetikverstindnis im Sinne
von dsthetischer Erfahrung operiert, und dieses Verstindnis nahe legt,
dass man jedem Objekt mit einer Wahrnehmungshaltung begegnen kann,
die es zum Gegenstand einer &sthetischen Erfahrung macht, geht es hier
andererseits um eine bildpolitische Zuspitzung dieses Gegenstandberei-
ches; und zwar im Hinblick darauf, wie die Architekturen, die hier be-
sprochen werden, in einer expliziten Expressivitdt an uns herantreten und
uns als Bild-Rdume j>etwas zu erleben geben<. Die jingst von W.J.T.
Mitchell ins Spiel gebrachte Frage, was Bilder wollen (und nicht etwa
was sie bedeuten oder tun), konfrontiert uns dabei buchstablich kérper-
lich mit einem unausweichlichen Anspruch, zu dem wir uns verhalten
miissen, sobald sie unsere Aufmerksamkeit auf sich ziehen. Bezogen auf
die Thematik dieser Arbeit involvieren uns die hier betrachteten Réaume
tiber ihre expressive Bildlichkeit mit einem Erlebnisangebot, dessen
heterotopische Funktionalisierung sich erst in zweiter Instanz herstellt.
Der Raum wird zum materiellen Trager (in Mitchells Sinn von »picture<)
eines oder mehrerer Bilder (in Mitchells Sinn von >images<), die sich
iiber ihn aktualisieren.®

Lebende Weltbild-Miniaturen

Was diese Rdume uns zu erleben geben, formulieren sie in einer Wieder-
verwendung bereits vertrauter Motive und Formen, die in eine neue
Umgebung transportiert und gemifl deren besonderen Anforderungen
moduliert und neu gestaltet werden. In allen drei Féllen bewegt sich
diese Wiederholung zwischen Aneignung und Neuschopfung, und sie

(Hg.), Was ist ein Bild?, S. 21. Boehm bezieht sich hier auf Merleau-
Pontys Aufsatz »Der Zweifel Cézannes«. In Anlehnung an Merleau-Ponty
und Lacan nimmt Boehm die Uberkreuzung von Sichtbarmachen und An-
blicken zum Ausgangspunkt seiner Rekapitulation des Bildbegriffs, in der
die Frage nach der Expressivitit von Bildern eine tragende Rolle spielt.

8  Mitchell hierzu: »You can hang a picture, but you cannot hang an image.
The image seems to float without any visible means of support, a phantas-
matic, virtual, or spectral appearance. It is what can be lifted off the pic-
ture, transferred to another medium, translated into a verbal ekphrasis, or
protected by copyright law. The image is the >intellectual property« that es-
capes the materiality of the picture when it is copied. The picture is the im-
age plus support; it is the appearance of the immaterial image in a material
medium. That is why we can speak of architectural, sculptural, cinematic,
textual, and even mental images while understanding that the image in or
on the thing is not all there is.« Mitchell, What do pictures want? S. 85.
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spielt dabei mit einem Wahrnehmungsangebot, in dem Gratifikations-
momente des Wiedererkennens und des Erstaunens ineinander greifen.
Die Reproduktion des Pantheons fuir das Jefferson Memorial setzt nach
diesem Muster (neben der unmittelbaren Schonheit des Gebédudes) auf
den visuellen Bezug zu seinem antiken Vor-Bild und die Autoritdt der
romischen Republik, die dieses Bauwerk verkorpert und mit seiner Ge-
genwart evoziert; gleichzeitig ruft seine makellose Neuschopfung und
sein virtueller Transport aus der Enge der romischen Stadtstrukturen in
die grine Weite des Washingtoner Regierungsviertels, wo sich seine
Schonheit bei klarem Wetter im Spiegel der ihm vorgelagerten Wasser-
fliche verdoppeln kann, in uns ein Gefiihl des Erstaunens hervor. Nach
demselben Muster bediente sich die White City dem gestalterischen
Kanon klassizistischer Architektur und schuf im Rekurs auf dessen
Formsprache eine Stadtvision von transluzider Schonheit. Auch in Las
Vegas finden sich vom Westernstil der ersten Kasinobauten iiber die vom
Times Square importierte Neonésthetik bis hin zu aktuellen Themen-
architekturen eine wahre Fiille solcher Praktiken. Mit den gestalterischen
Komponenten von Transfer, Modulation und Neueinbettung vorhandener
Materialien agieren diese Raumkonstruktionen nach den formalen Prin-
zipien der Ubersetzung, die als konzeptionelles Geriist der Betrachtung
ihrer Bildproduktion dienen soll. Die transformative Bewegung, die
dieses Konzept beschreibt, legt nicht nur ein Verstdndnis notwendiger
Unabgeschlossenheit und Mobilitdt von kulturellen Formen und Bedeu-
tungen nahe, sondern sie situiert diese Eigenschaften zudem in einer
notwendigen Kontextgebundenheit und fragt dabei nach den konkreten
Aktualisierungen, die sich im Vollzug dieser Bewegung herstellen.

Aus der Perspektive ihrer iibersetzerischen Bildpolitik betrachtet ist
es die Eigenschaft, Bilder zu generieren, die aus den hier betrachteten
Riumen wirksame Erlebnis-Rdume macht; einer Bildproduktion als
konstitutiver Schnittstelle architektonischer bzw. landschaftlicher und
imagindrer Raumkonstruktion, die auf dem transformativen Prinzip einer
Wiederholung von Bildern beruht. Und in eben dieser Figur der Wieder-
holung liegt fur Mitchell der Angelpunkt zur Erklarung ihrer Wirksam-
keit.” Indem er Bildern ein eigenes Wollen zuspricht, erhalten sie auch
eine genuine Lebendigkeit und ein aktives Begehren. Was er hiermit
vorschldgt, ist eine weitreichende Verschiebung von einem primér an die
Bildbedeutung gekoppelten Wert hin zu einer aus sich selbst geschopften
Vitalitét von Bildern — ein Mandver mit der Konsequenz, dass nur Bilder,

9  Wenn hier von einer Wiederholung als Uberlebensstrategie der Bilder die
Rede ist, so geht diese von der virtuellen Ebene des >Images< aus und aktu-
alisiert sich in materieller Form des Bildes und in symbolischer Form des
Mediums. Vgl. Mitchell, What do pictures want? S. 2.
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die sich reproduzieren, lebendig sind.'® Auf diese Weise von einer Vitali-
tdt der Bilder zu sprechen, bedeutet fiir Mitchell, ihre Wirkung auf uns
als Teil ihrer unaufloslichen Verwobenheit mit unserer Wirklichkeit zu
begreifen. Bilder sind in einem solchen Verstindnis dieser Wirklichkeit
nicht nachrangig, bilden sie nicht ab, verzerren oder iiberlagern sie, son-
dern Bilder bereiten uns einen vitalen Zugang zur Wirklichkeit, in der
wir leben. Sie formen und vermitteln uns diese Wirklichkeit und sind so
unaufloslich mit ihr verwoben.

Die epistemologische Dimension, die hier aufscheint, hat unweigerli-
che Auswirkungen auf das Verstindnis von &sthetischer Erfahrung im
Allgemeinen und der Erfahrung von teils fiktionalen teils realen Raumsi-
tuationen im Besonderen. Denn indem die fiktionale Realitit dieser
Réume das Zusammenspiel von imaginativen und realen Anteilen eines
Wirklichkeitsentwurfes zum Gegenstand &sthetischer Erfahrung macht,
erweisen sich Expressivitit und gestalterische Dichte dieser Réume —
also das, was sie als dsthetische Objekte kennzeichnet — als genau dieje-
nigen Eigenschaften, die diesen Wirklichkeitswurf in seiner raumlichen
und bildlichen Konstitution explizieren und ihn somit (jedenfalls poten-
tiell) verhandelbar machen. In unserer zeitgendssischen Kultur lésst sich
zumindest dieser Teil von Wirklichkeitsaushandlung, d.h. die Verwo-
benheit von Welt und Bild, mithilfe des Konzepts einer immersiven
Asthetik beschreiben; sich mit dieser Form #sthetischer Wirksamkeit zu
beschiftigen, ist daher unmittelbar an das Anliegen gebunden, aktuelle
kulturelle Entwicklungen angemessen zu beschreiben und aus kulturge-
schichtlicher und theoretischer Perspektive zu reflektieren. Die Funktion
der untersuchten Réume stellt sich dabei als Frage nach ihrer Erlebnis-
haftigkeit und der Art und Weise, wie diese den Betrachter in eine spezi-
fische Raumerfahrung involviert.

In diesem Konfliktfeld positioniert erweisen sich die Rdume dieser
Untersuchung als paradigmatische Orte einer strategischen Uberblen-
dung von Welt und Bild, die uns zu einem leibhaftigen Eintauchen in die
von ihnen generierte Wirklichkeit einladen — und genau hier liegt auch
der springende Punkt ihrer heterotopischen Funktionalisierung. Denn erst
indem sie sich auf diese Weise als Bild-Rdume konstruieren, werden sie
zu wirksamen Gegenplatzierungen. Anstatt diesen Befund einer funktio-
nalisierten Bildlichkeit nun aber in Guy Debords Logik der »Gesellschaft
des Spektakels< zum Anlass der Frage zu nehmen, welche Rolle diese
Riume in einem vermeintlichen Fortschreiten der Vereinnahmung von
Realitdt spielen und was wir dagegen tun konnen, mochte sich dieses

10 Ebd., S. 89. Die hier verwendete Selbstreflexivitdt der Formulierung ist
insofern kein Zufall: es handelt sich fiir Mitchell in der Tat um Bilder, die
sich reproduzieren, und nicht um Bilder, die reproduziert werden.
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Buch daran beteiligen, tiber die Untersuchung der hier zueinander ge-
stellten Orte die Frage nach dem konstitutiven Zusammenwirken von
rdumlicher und bildlicher, gebauter und virtueller Realitdt genauer zu
beleuchten. Als Heterotopien haben wir es hier mit Orten zu tun, in
denen sich gesellschaftliche Funktionen verrdumlichen und als Raumer-
fahrung wirksam werden. Das Aufeinandertreffen von Welt und Bild als
heterotopische Raumerfahrung zu funktionalisieren, stellt insofern die
Frage, was diese Rdume wollen, in einen unausweichlichen Dialog mit
der Frage, was wir von ihnen wollen. Jede Architektur verkorpert das
Versprechen einer besseren Welt; in heterotopischen Rdumen ist dieses
utopische Moment nicht (wie in vielen Alltagsarchitekturen) verdeckt
oder versteckt, sondern in der affirmativen Uberblendung von Welt und
Bild wird es zu einem unmittelbaren Gegenstand unseres Raum-
Erlebens. Das Versprechen, mit Haut und Haar in die von ihnen generier-
te Wirklichkeit einzutauchen, macht diese Rdume zu Weltbild-
Miniaturen, in denen geteilte Aspekte einer gemeinsamen Realitdt (mit
Foucault gesprochen) an einem >wirklichen, wirksamen Ort¢ erfahrbar
werden.
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1. URBANER RAUM ALS HETEROTOPIE
UND BILD-RAUM: WASHINGTON, LAS VEGAS UND
DIE WHITE CITY

Der Raum, in dem wir leben, ist [...] ein heterogener
Raum. Anders gesagt: wir leben nicht in einer Leere,
die nachtraglich mit bunten Farben eingefirbt wird,
innerhalb derer man Individuen und Dinge einfach
situieren kann. Wir leben innerhalb einer Gemenge-
lage von Beziehungen, die Platzierungen definieren,
die nicht aufeinander zuriickzufiihren und nicht mit-
einander zu vereinen sind.

Michel Foucault

Washington und Las
Vegas (Abb. 1) sind
nicht nur zwei eigen-
willige, sondern auch
zwei sehr unterschied-
liche  amerikanische
Stadte. Und es sind
diese Unterschiede, die
einem unmittelbar ins
Auge fallen, wenn man
sie in seiner Vorstellung nebeneinander riickt: der monumentale Klassi-
zismus der Washingtoner Regierungsgebidude und die geometrische
Weitlaufigkeit der Parklandschaft, in der sie platziert sind, stehen in
einem denkbar starken Kontrast zu der sich verausgabenden und nach
Aufmerksamkeit heischenden Kasinoarchitektur, die den urbanen Raum
um den Strip von Las Vegas nach dem kommerziellen Diktum seiner
maximalen Nutzung bis zum Besten fiillt. Interessant wird der Vergleich
jedoch erst, wenn man sich neben diesen Unterschieden auch die weniger
offensichtlichen Gemeinsamkeiten der beiden Stidte vergegenwirtigt,
um die es hier zum Einstieg gehen soll. Denn weder Washington noch
Las Vegas ist eine gewachsene Stadt; vielmehr sind beide aus einer kla-
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ren Funktionalitdt heraus entstanden, die eine als nationale Hauptstadt
und Regierungssitz und die andere als massentouristische Pilgerstitte
einer inzwischen globalen Unterhaltungskultur mit einer in den USA
lange Zeit exklusiven Tradition des legalen Gliicksspiels. An diese au-
genfdllige Funktionalitit der Stddte schlieBt sich eine weitere Parallele
an, denn beide haben sich — die eine im sumpfigen Dickicht von Virgi-
nia, die andere in der Wiiste von Nevada — gemél ihrer jeweiligen Auf-
gabe aus einem stidtebaulichen Nichts heraus erschaffen.

In beiden Féllen, so ldsst sich diese Liste der Gemeinsamkeiten fort-
fithren, gibt es einen ausgewiesenen Teil der Stadt, in dem sich dieses
funktionale Moment verdichtet und losgelost von den vielschichtigen
Prozessen des angrenzenden urbanen Alltagslebens eine besonders klare
Gestalt angenommen hat. In Washington ist es das Regierungsviertel, das
im ausgehenden 18. und frihen 19. Jahrhundert nach den Plinen von
Pierre Charles L’Enfant gebaut und zu Beginn des 20. Jahrhunderts
iiberarbeitet worden ist; und in Las Vegas ist es der so genannte »Strips,
ein 3,5 Meilen langes Stiick Highway in Richtung Los Angeles auflerhalb
des eigentlichen Stadtgebietes, auf dem sich seit den 1940er Jahren die
fiir Las Vegas so typische Kasinokultur herausgebildet hat (und zu dem
streng genommen auch das im alten Stadtzentrum gelegene Gebiet um
die Fremont Street gehort).! Um diese durch ihre besondere Funktionali-
tit ausgewiesenen Stadtgebiete herum haben sich im Laufe der Zeit
urbane Ballungsrdume entwickelt, die sowohl Washington als auch Las
Vegas mit den groBeren Entwicklungstrends der amerikanischen Urbani-
sierungsgeschichte verbinden und sie trotz aller Besonderheit in vielerlei
Hinsicht auch zu »ganz normalen< amerikanischen Stiadten machen — aber
um diese Art der Kontextualisierung soll es hier gerade nicht gehen.

1 Stadtgeschichtlich gesehen gehort der Strip von Las Vegas in die grofere
Entwicklung der >commercial stripss, die seit den 1940er Jahren das ameri-
kanische Stadtbild transformiert hat. Las Vegas hat den Strip insofern zwar
nicht erfunden, diese suburbane Form wohl aber durch Ubertreibung und
Intensivierung nachhaltig mitgestaltet. In diesem formalen Sinne ist es also
nur bedingt korrekt von Las Vegas als einem Sonderfall amerikanischer
Stadtgeschichte zu sprechen. Die spezifischen Inhalte, mit denen die Form
des Strips in Las Vegas bespielt worden sind, und die vielschichtigen Dy-
namiken, die sich hieraus ergeben und ihn in den 50 Jahren seiner Bebau-
ung zu einer >Strip City< (Alan Hess) gemacht haben, unterscheiden sich
dennoch grundlegend von anderen amerikanischen Stddten. Es ist diese
Dynamik, die Robert Venturi, Denise Scott Brown und Steve Izenour in
ihrer Studie Learning from Las Vegas untersucht haben. Vgl. hierzu aufler-
dem Alan Hess, Viva Las Vegas: After-Hours Architecture, S. 8-10; Kap. 1
und 2.
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Stattdessen soll der groBere urbane Kontext (mit all seinen unbestreitbar
wichtigen und brisanten politischen Implikationen) im Rahmen dieser
Untersuchung bewusst ausgeblendet und die beiden Stidte ausschliefSlich
in den genannten Ausschnitten, d.h. dem Regierungsviertel und dem
Strip, betrachtet werden. Der enge Fokus dieser Ausrichtung soll ermog-
lichen zu erkldren, welche Rolle diese Stiddte im Rahmen ihres groeren
kulturellen Gefiiges tiber die jeweilige Ausnahmestellung spielen, die
hier bereits aufscheint. Strukturelle Gemeinsamkeiten wie ihre ausge-
stellte Funktionalitdt und die mit ihr einhergehende Platzierung >jenseits<
des urbanen Alltags sollen hierfiir als Ausgangspunkt dienen.’

2 Diese losgeloste Betrachtung bestimmter Stadtteile ist eine strategische
Setzung, deren Zuspitzung eine Reihe von urbanen Problemen ausklam-
mert, die Washington und Las Vegas trotz ihres Sonderstatus mit einer
Reihe von amerikanischen Stddten teilen. Mit der Fokussierung der hetero-
topischen Funktion, die im Folgenden weiter ausgefiihrt werden wird, soll
diese srealpolitische« Seite dieser Stidte bewusst aulen vor bleiben, ob-
wohl sie eine Vielzahl von sozialen Praxen enthilt, die diese Ausschnitte
erst hervorbringen und am Leben erhalten. Die bereits erwéhnte, augenfil-
lige Ausnahmestellung der beiden Orte innerhalb ihres gréBeren soziokul-
turellen Gefiiges scheint in beiden Féllen damit einherzugehen, einen Ein-
druck der Abgelegenheit zu evozieren, der eine komplette, wenn auch
komplett fiktive Autonomie vom Alltagsleben einer Gesellschaft sugge-
riert, deren Funktion und Wirkung im Folgenden niher untersucht werden
soll. Die vielschichtigen Wechselwirkungen zwischen heterotopischen und
alltaglichen Platzierungen einer Gesellschaft zu untersuchen, wire ein an-
deres, nicht weniger wichtiges Thema, das diese Arbeit allerdings in der
vorgenommenen Ausrichtung nicht leisten kann und will. Umso wichtiger
ist es mir, an dieser Stelle auf einige aktuelle Arbeiten zu verweisen, die
sich mit eben diesen Aspekten beschéftigen. Marc Gottdiener, Claudia Col-
lins und David Dickenson arbeiten in der stadtsoziologischen Studie Las
Vegas: The Social Production of an All-American City vor allem zwei As-
pekte heraus: einerseits sei Las Vegas im Hinblick auf Bevolkerungsent-
wicklung und damit verbundene 6kologische, 6konomische, soziale und
administrative Probleme immer mehr zu einer »gewo6hnlichen< amerikani-
schen Stadt geworden; andererseits seien in der postindustriellen Ara je-
doch auch andere amerikanische Stddte Las Vegas dhnlicher geworden,
beispielsweise im Hinblick auf die zunehmende Wichtigkeit einer auf Tou-
rismus ausgerichteten Wirtschaft und das Schwinden des offentlichen
Raumes. Zu diesem Las Vegas, das sich in den letzten Dekaden herausge-
schilt hat, ist zudem Mike Davis 6kokritischer Aufsatz zu erwihnen, in
dem er so dringende und wenig artikulierte Probleme wie Wasser-, Ener-
gieverbrauch und Luftverschmutzung in der rasant wachsenden Metropole
diskutiert. Mike Davis, »Las Vegas Versus Nature«, in: StadtBauwelt 143
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In jeder Kultur, so Michel Foucault, gibt es diese besonderen Orte,
die er »andere Raume« oder »Heterotopien« nennt. Sie sind in die Ein-
richtung einer Gesellschaft hineingezeichnet und wirken in ihr als »Ge-
genplatzierungen« oder »Widerlager«. In dieser Konstitution sind Hete-
rotopien fiir Foucault »tatsdchlich realisierte Utopien, in denen die wirk-
lichen Pldtze innerhalb der Kultur gleichzeitig reprisentiert, bestritten
und gewendet sind, gewissermaflen Orte auBlerhalb aller Orte, wiewohl
sie tatsichlich geortet werden konnen«.” Im Gegensatz zu den Utopien
sind sie nicht nur auf imaginére, sondern auch auf materielle Weise Teil
eines kulturellen Gefiiges. Sie erfiillen in dieser Dopplung eine besonde-
re und unerlédssliche Funktion, weil in ihrer Rdumlichkeit so méchtige
gesellschaftliche Konstruktionen wie Normalitit und Moralitét, aber
auch die kollektiven Mythen, Triume, Wiinsche und Angste einer Ge-
sellschaft in einer konkreten korperlichen Erfahrung verankert werden.
Washington und Las Vegas sind in den markierten Ausschnitten inner-
halb des amerikanischen Kulturgefiiges solche anderen Orte. Als natio-
nale Hauptstadt muss Washington nicht nur der sehr praktischen Aufgabe
gerecht werden, Ridumlichkeiten fiir die Regierungsgeschifte bereitzu-
stellen, sondern es muss auch eine heterotopische Funktion einl6sen,
innerhalb derer es die gemeinsamen Werte und Wiinsche der Nation
verkorpert und in einer rdumlichen Realitdt erfahrbar macht. Und als
Pilgerstitte kommerzieller Unterhaltungskultur und legalen Gliicksspiels
ist auch Las Vegas ein Ort der Verhandlung und des kollektiven Erlebens
von Werten und Wiinschen, wenn diese auch hier (und im diametralen
Gegensatz zu Washington) in einem antagonistischen Verhiltnis zur
gesellschaftlich sanktionierten Moral stehen.

Diese Orte in Anlehnung an Foucaults Verstindnis als Heterotopien
zu fassen, macht sie zu einem besonderen Knotenpunkt innerhalb des
komplexen Bezugssystems rdumlicher und gesellschaftlicher Verhéltnis-
se. Um nun die Bedeutung dieser Verbindung weiter scharf zu stellen,
hilft es, sich Foucaults Beschreibung dieser Rdume genauer anzuschau-
en.* In seiner >Heterotopologie« nennt er fiir deren Bestimmung sechs
Kriterien: Erstens unterscheidet er zwischen Heterotopien der Krise
(Militarkasernen, Wochenbettstationen, Hochzeitsreisen) und Heteroto-

(24. September 1999, 90. Jahrgang), S. 1990-1997. Zu Washington gibt es
eine vergleichbare Studie von Dennis E. Gale, Washington, D.C.: Inner Ci-
ty Revitalization and Minority Suburbanization, in der die sozialen und
stadtplanerischen Probleme jenseits des Regierungsdistriktes im Mittel-
punkt stehen.

3 Michel Foucault, »Andere Rdume, S. 38-39.

4 Diese Auflistung folgt der ausfithrlichen Darstellung, die den gesamten
zweiten Teil von Foucaults Aufsatz einnimmt. Vgl. ebd., S. 40-46.
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pien der Abweichung (Sanatorien, psychiatrische Kliniken, Geféngnisse
und Altersheime), deren Grenzen miteinander flieend sind; zweitens
konnen existierende Heterotopien ihre Funktionen verdndern (Friedhofe
haben nicht nur ihre traditionelle Lage innerhalb von Ortschaften, son-
dern auch ihre Gestaltung und rituelle Nutzung immer wieder modifi-
ziert); drittens vermdgen Heterotopien an einem Ort eine Vielzahl von an
sich unvereinbaren Platzierungen zusammen zu bringen (so z.B. das
Theater und das Kino, aber auch der Garten, der in seiner persischen
Tradition alle Teile der Welt in sich vereinte, und der ihm nachempfun-
dene Teppich als ein »im Raum mobiler Garten«); viertens sind Heteroto-
pien von der Alltagsrealitdt einer Gesellschaft nicht nur rdumlich, son-
dern auch zeitlich getrennt und erreichen ihr volles Funktionieren nur
dann, wenn die Menschen mit ihrer herkommlichen Zeit brechen und in
eine >heterochronische« Zeitlichkeit eintauchen (wie eng Raum- und
Zeittypus miteinander verbunden sind, zeigen die zahlreichen Heteroto-
pien akkumulativer Zeitlichkeit, z.B. das Museum, die Bibliothek, das
Archiv sowie die gegenldufigen Heterotopien fliichtiger Zeitlichkeit, z.B.
die Festwiesen, Jahrmirkte, Feriendorfer); flinftens verfiigen Heteroto-
pien iiber ausgekliigelte Offnungs- und SchlieBungsmechanismen, die
ihren Zugang bestimmten Regeln, Ritualen oder Kenntnissen unterwer-
fen (wie z.B. die Kontrollen beim Betreten von Kasernen und Gefingnis-
sen, das Reinigungsritual vor der Benutzung von Sauna und Hammam
oder aber architektonische Regulierungen, die nur Eingeweihten den
Zugang zu bestimmten Raumlichkeiten gewihren); und schlielich be-
steht ihre Funktion in der Produktion von illusiondren bzw. kompensato-
rischem Raumsituationen (die in paradigmatischer Weise von dem Bor-
dell bzw. den Kolonien verkorpert werden).

In Foucaults Auflistung von Beispielorten wie Kasernen, Sanatorien,
Theatern, Kinos, Girten, Museen, Bibliotheken, Festwiesen, Feriendor-
fern, etc. kommt das breite und umfassende Aufgabenspektrum der Hete-
rotopien und die durch sie realisierte Verrdumlichung gesellschaftlicher
Funktionen deutlich zum Ausdruck. Dabei wird aus dieser Auflistung
jedoch auch ersichtlich, wie sehr Foucault seinen Heterotopiebegriff von
der Funktionalitdt bestimmter Gebdudetypen und den von ihnen verkor-
perten Raumsituationen aus entwickelt hat. Urbane Raumsituationen, die
ja den Gegenstand dieser Arbeit ausmachen, werden aus dieser konzep-
tionellen Blickrichtung gar nicht als heterotopische Orte in Betracht
gezogen; eine Aussparung, die unmittelbar mit der von Foucault gewéhl-
ten Perspektive verbunden zu sein scheint, iiber die Funktion spezifischer
Gebdude zu einem Begriff von heterotopischer Raumlichkeit zu gelan-
gen. Mochte man dieses Konzept nun jedoch fiir eine entsprechende
Betrachtung urbaner Riumlichkeit 6ffnen, so setzt dies einen Ansatz
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voraus, der Raumsituationen iiber ihre architektonische Gestalt als komp-
lexe Funktionsgefiige in Erscheinung treten l4sst und dabei auch nach der
Wirkung dieser Rdume auf die Menschen fragt, die sie benutzen und
dabei erleben (eine Denkrichtung, die in Foucaults Verweis auf die
Hochzeitsreise als heterotopischen Ort kurz aufscheint, aber nicht weiter
ausgefiihrt wird).

Vergegenwirtigt man sich die hier versammelten Kriterien noch
einmal aus dieser Perspektive, dann fillt ins Auge, in wie grofler Nihe
sie sich in ihren konzeptionellen Implikationen zu Fragen nach der Ge-
staltung der genannten Raume und dem von ihnen bereiteten Raumerle-
ben befinden. Das Kriterium der performativen Offnungen und Schlie-
Bungen von heterotopischen Rdumen ist in dieser Hinsicht besonders
interessant, weil es sich um einen Grenzfall handelt. Foucault erldutert es
zundchst mit Blick auf die von Menschen ausgeiibten Kontroll- und
Ritualhandlungen beim Betreten von Kasernen, Geféingnissen oder Sau-
nen. Dass diese Eigenschaft jedoch auf eine ebenso wirkungsvolle Weise
von der Architektur dieser Raume und der Gestaltung ihrer Eingangs-
und Ausgangssituationen realisiert wird, zeigt sich an der zweiten Kate-
gorie von Beispielen, die er nennt: Die »>falschen< Eingangstiiren zu siid-
amerikanischen Prachthofen fiihrten einen fremden Besucher gerade
nicht in die Privatriume des Hofes, sondern in eine besondere Kammer,
in der er zwar iiber Nacht bleiben, aber nicht mit der im Hause lebenden
Familie in Kontakt kommen konnte.’ Dieses ist wohlgemerkt der einzige
Fall, in dem Foucault ein Kriterium anhand der Architektur heterotopi-
scher Rdume erldutert (und das Motel dabei als eine verwandte Form
dieser paradoxen Raumlichkeit einer intimen Anonymitét anfiihrt). Dabei
wiirde es auch in anderen Féllen durchaus nahe liegen, diese Aspekte zu
beriicksichtigen und in diesem Rahmen auch die Funktionalitit des Erle-
bens dieser Rdume als eigenstindiges Kriterium stark zu machen. Auch
das Ineinandergreifen von heterotopischen und heterochronischen Eigen-
schaften, das Foucault am Beispiel von Bibliotheken, Museen, Festwie-
sen und Feriendorfern vor allem im Hinblick auf deren Nutzung be-
schreibt, miisste in einer genaueren Auseinandersetzung mit diesen Réu-
men notwendig zu der Frage fithren, wie ihre jeweiligen Raumkonstruk-
tionen die ihnen zugewiesenen Funktionen realisieren.

Ausgehend von diesen Uberlegungen soll es im Folgenden darum
gehen, der heterotopischen Konstitution des Washingtoner Regierungs-
viertels und des Strips von Las Vegas in ihrer kulturgeschichtlichen
Entstehung und spezifischen Wirkungsweise, d.h. dem von ihnen verkor-
pertem Raumerleben, nachzugehen. Dazu haben sie, in Foucaults Be-

5 Ebd, S. 44-45.
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grifflichkeit gesprochen, entweder einen /llusionsraum oder einen Kom-
pensationsraum zu schaffen.® Die moralische Ausnahmestellung von Las
Vegas und die Kasinokultur, die in dieser Situation entstanden ist, ma-
chen diesen Ort zu dem vielleicht wirksamsten Beispiel eines Illusions-
raumes im Rahmen des amerikanischen Kulturgefiiges des 20. und fri-
hen 21. Jahrhunderts. Hier ist erlaubt, ja sogar erwiinscht, was auflerhalb
der Grenzen dieses Ortes verboten ist. In dieser Umkehr liegt eine durch-
aus paradoxe Dynamik: Denn einerseits denunziert Las Vegas durch sein
bloBes Bestehen das Wertefundament des Realraumes, das es anderer-
seits durch seine klare Abgrenzung von diesem Raum fortwéhrend besta-
tigt. Dagegen verkorpert Washington als Bezugspunkt nationaler Identi-
fikation eine moglichst vollkommene, sorgfiltige und an einem realen
Ort erfahrbare Ordnung. Es ist ein entsprechendes Beispiel kompensato-
rischer Raumlichkeit und dabei in seinem Bezugsmodus zum Realraum,
der die alltidgliche Lebenswelt dieser Gesellschaft enthdlt und in der
Regel fast durchgehend von kollektiven Erfahrungen realer und imaginé-
rer Unordnung und Instabilitdt geprigt wird, nicht minder paradox.

Wie bereits erwdhnt, wurden Washington und Las Vegas beide abseits
des bereits besiedelten, jkultivierten< Raumes in ein stiddtebauliches
Nichts hinein geplant. Im Falle Washingtons hatte sich nach einer ermii-
denden Reihe von Regierungsumziigen im Laufe des Jahres 1789 in
Fiihrungskreisen der Wille herauskristallisiert, der jungen Nation eine
neue Regierungsstadt zu bauen.’ Prisident George Washington suchte fiir
dieses Vorhaben, bevollmichtigt durch den Residence Act von 1790, ein
Stiick unbebautes Land zwischen dem Potomac und dem Anacostia River
aus. Indem man sich mit dieser Platzwahl an einen >jungfridulichen< Ort
begab, konnten sich nicht nur Ordnungs- und Gestaltungswille der Planer
frei entfalten, sondern es konnte auch an einem hoch symbolischen Ort

6 Ebd., S. 45. Fiir Foucault ist mit dem Verschwinden der »berithmten Bor-
delle« unsere heutige Kultur um diesen illusiondren Typus beraubt worden.
Entgegen dieser nostalgischen Haltung soll Las Vegas, und zwar auch in
seiner aktuellen Form, im Folgenden als Aktualisierung dieses Typus ver-
standen werden. Das Beispiel, das Foucault fiir den kompensatorischen
Typus vorschlégt, sind die Kolonien.

7 Bevor man sich fur diese Losung entschlossen hatte, fithrte diese Umzugs-
odyssee die Regierung nach Princeton, Annapolis, Trenton, New York und
Philadelphia. Viele Stidte bekundeten ihr Interesse, dauerhafter Regie-
rungssitz zu werden, u.a. Kingston, Annapolis, Newport, Wilmington, Lan-
cester, Germantown, New York, Philadelphia und Princeton. Die Entschei-
dung fiir Washington richtete sich also bewusst gegen die Moglichkeit, die
Hauptstadt in bestehende Stadtstrukturen hinein zu planen.
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ein kollektiv empfundener Zustand der Instabilitit und Unordnung
skompensiert¢ werden.® Ganz im Sinne dieser ordnungstiftenden Vision
ist der Regierungskern von Washington auf dem Reif3brett entstanden,
erdacht von dem Franzosen Pierre Charles L’Enfant, der sich unter Gene-
ral George Washington als Offizier fiir die Amerikanische Revolution
verdient gemacht und in den Folgejahren durch eine Reihe von planeri-
schen Tétigkeiten hervorgetan hatte. Bevor L’Enfant mit den Zeichnun-
gen fiir seinen Entwurf begann, hatte er das zu bebauende Geldnde zwar
eingehend untersucht und auf der Grundlage seiner Ergebnisse das
Capitol und das Haus des Priasidenten an markanten Geldndepunkten
platziert. Fiir die Planung der zahlreichen Achsen und Plitze, die er um
diese zentralen Punkte herum entwarf, musste er keinerlei Riicksicht auf
bereits bestehende Stadtstrukturen nehmen. Die groflen Boulevards, die
sein Plan vorsah, wurden einfach in die bestehende Wildnis hinein ge-
schlagen. Noch lange blieben diese monumentalen Achsen ungepflastert
und unbebaut. »The City of Magnificient Intentions,« hatte Charles
Dickens Washington getauft, als er 1842 auf seiner Amerikareise hierher
kam. »Spacious Avenues, that begin in nothing and end nowhere; streets,
milelong, that only want houses, roads and inhabitants; public buildings
that need but a public to be complete; and ornaments of great thourough-
fares, which only lack great thouroughfares to ornament [.. 1.

Uber einhundert Jahre sollte es dauern, bis die neue Regierungsstadt
auch nur im Ansatz zu dem Ort wurde, den ihre Planer sich vorgestellt
hatten. Besonders in der ersten Zeit ging die Realisierung des giganti-
schen Bauvorhabens nur schleppend voran.'” Der Abgeordnete John

8 Foucault verwendet den Begriff der Kompensationsheterotopie im Bezug
auf die gesellschaftliche Funktion von Kolonien, und so betrachtet ldsst
sich die hier vollzogene Inbesitznahme und Gestaltung des >jungfraulichenc
Landes durchaus als Kolonialisierung der Wildnis zur Kompensation von
Unordnung deuten. Eine anschauliche Schilderung der Platzwahl fur die
neue Stadt, den politischen Kompromiss darum und die planerische Arbeit
von Pierre Charles L’Enfant findet sich bei John W. Reps, Monumental
Washington: The Planning and Development of the Capital Center, S. 3-
25. Eine komprimierte Version liefert Reps in dem Kapitel »Planning the
National Capital«, in: The Making of Urban America: A History of City
Planning in the United States.

9 Charles Dickens, American Notes, S. 97; zitiert nach Reps, Monumental
Washington, S. 41.

10 Vgl. Reps, Monumental Washington, S. 50. Zu den vielfaltigen Schwierig-
keiten und Hindernissen angesichts der Planung und des Baus Washingtons
vgl. zudem Stanley Elkins/Eric McKitrick, The Age of Federalism, S. 169-
182. Die Autoren haben in diesem Zusammenhang einen bemerkenswerten
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Cotton Smith zeichnet 1801 ein desolates Bild: »One wing of the Capitol
only had been erected, which, with the President’s house, a mile distant
from it, both constructed with white sandstone, were shining objects in
dismal contrast with the scene around them. Instead of recognizing the
avenues and streets portrayed on the plan of the city, not one was visible,
unless we expect a road with two buildings on each side of it, called the
New Jersey Avenue. The Pennsylvania [avenue] [...] was then nearly the
whole distance a deep morass, covered with alder bushes [...].«!' In den
spaten 1850er Jahren gab es um das Patentamt, das Post Office und das
Treasury Gebdude verstreute Areale, in denen sich eine allmdhliche
urbane Verdichtung abzeichnete; von einem konsolidierten Stadtbild
kann in dieser Zeit jedoch noch keine Rede sein, geschweige denn von
der monumentalen Atmosphére, die seine Planer hier erschaffen wollten.
Warum hatte man sich trotz dieser massiven und durchaus absehba-
ren Schwierigkeiten fiir den Bau einer neuen Stadt entschieden? Und was
gab den Planern das Selbstbewusstsein, ein derartiges Projekt anzuge-
hen? Es ist praktisch unmoglich, diese Fragen zu beantworten, ohne
dabei die exzeptionalistischen Uberzeugungen zu streifen, die so tief in
die amerikanischen Ideengeschichte eingeschrieben sind.'? Fiir die Griin-

Vergleich mit einer anderen in ein stidtebauliches Nichts geplanten Haupt-
stadt gemacht, dem einzigen erfolgreichen Vorginger Washingtons dieser
Art: St. Petersburg. Auch diese Stadt wurde in den Sumpf hinein geplant
und innerhalb von kiirzester Zeit erbaut. Elkins und McKitrick arbeiten in
ihrem Vergleich der Stadte heraus, welche zentrale Rolle der Wille und die
Machtfiille Peters des Groflen fiir das Gelingen dieses ambitionierten Pro-
jektes gespielt haben. Nicht nur verfiigte er {iber das nétige Geld, sondern
kommandierte aus seinem gesamten, riesigen Reich Arbeiter an die Newa
(bis zu 40 000 pro Jahr, von denen viele wegen der harten Bedingungen
umkamen), lie§ sémtliche andere Bauvorhaben fiir diese Zeit ruhen, betrau-
te renommierte ausldndische Architekten mit der Planung und befahl die
umfangreiche Besiedlung der neuen Stadt. Selbst wenn man von der despo-
tischen Dimension dieses Machtwillens absieht, war eine derart konsoli-
dierte und zielstrebige Ausiibung von Macht in den Jahren kurz nach der
Griindung der amerikanischen Nation alles andere als gegeben. Vgl. ebd.,
S. 184-86.

11 John Cotton Smith zitiert nach Reps, Monumental Washington, S. 29.

12 Ideengeschichtlich geht die Vorstellung der >besonderen< Aufgabe der
amerikanischen Gesellschaftsentwicklung im Rahmen einer groferen
Heils- bzw. Zivilisationsgeschichte auf die frithen puritanischen Siedlun-
gen in der ersten Hilfte des 17. Jahrhunderts zuriick und wurde dann unter
dem Einfluss aufkldrerischen Gedankengutes verweltlicht wurden. Ein
konziser Uberblick iiber die Genealogie dieses Konzeptes im Rahmen der
amerikanischen Nationalgeschichte findet sich in Deborah Madsen, Ameri-
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dergeneration bedeutete die nationalstaatliche Konsolidierung der friithe-
ren Kolonien sowohl staats- als auch geistesgeschichtlich einen Ein-
schnitt, den man nicht nur als bedeutsam fiir das Schicksal der jungen
Nation hielt, sondern fiir die gesamte Zivilisationsgeschichte. Ob dieser
Gedanke vor allem Legitimation von Machtanspriichen oder tatséchliche
Uberzeugung war, soll an dieser Stelle dahingestellt bleiben; fiir die
Planung Washingtons ist er bedeutsam, weil man diesem Einschnitt mit
dem Bau einer neuen Stadt ein Denkmal setzen wollte. Die neue Stadt
stand also rdumlich und symbolisch fiir einen radikalen Neuanfang.'?

Abb. 2. Grafik des
Blicks vom Capi-
tolshiigel auf die
Pennsylvania
Avenue in Richtung
Weilles Haus, 1834.

Abb. 3. Grafik des
Capitols in Westan-
sicht, 1837.

can Exceptionalism. Auf eine ausfiihrliche Diskussion der Frage, wie Wa-
shingtons stadtplanerischer Entwurf diese exzeptionalistischen Uberzeu-
gungen verkorpert, mochte ich an dieser Stelle verzichten, weil sie eine fiir
mein Interesse an seiner umfassenden heterotopischen Wirksamkeit Wa-
shingtons wenig produktive Engfiihrung bedeuten wiirde.

13 Zur ideellen Dimension der Stadtplanung vgl. Jeffrey F. Meyer, Myths in
Stone: Religious Dimensions of Washington, D.C., S. 28-30.
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Thomas Jefferson war die treibende Kraft hinter dieser Ausrichtung des
Bauvorhabens gewesen. »[He] was fascinated by the opportunities,« so
die Historiker Elkins und McKitrick, »which a capital build de novo
would offer for giving physical form to his vision of what the new repub-
lic should be, insofar as the spirit could be embodied in its center of
government. [...] Thus by laying out the whole rationality in accordance
to a master plan, and insisting on both republican dignity and elevation of
spirit in every phase of design and construction, the builders could make
the federal city a fit expression of America’s aspirations. The City could
serve, in its carefully articulated perfection, as a kind of physical coun-
terpart to the Constitution.«'* Es liegt auf der Hand, dass diese ideologi-
sche Ausrichtung nachhaltige Konsequenzen fiir die Ausgestaltung der
neuen Regierungsstadt haben musste. Als architektur- und stadtgeworde-
ner Ausdruck der Verfassung wiirde diesem Ort eine zentrale Rolle in der
Konstitution der »imagined community< amerikanische Nation zukom-
men." Und daher lsst sich erwarten, iiber die Untersuchung seiner Aus-
gestaltung entsprechende Einblicke in seine Funktion und Wirkung zu
gewinnen.

Vorher mochte ich jedoch noch einmal in das frithe Las Vegas zu-
riickkehren und von dort aus die parallelen Entwicklungslinien zwischen
diesen beiden auf den ersten Blick so unterschiedlichen Orten nachzeich-
nen. Im Mirz 1931 beschloss die Regierung von Nevada die Legalisie-

14 Elkins/McKitrick, The Age of Federalism, S. 171. Dieses reprisentative
Vorhaben spiegelt sich in der Lage des Capitols im Herzen des Regie-
rungsviertels und der mit ihr verbundenen Aufwertung der gewéhlten Ver-
treter des Volkes wider. Auch die Positionierung von Capitol und Weilem
Haus ldsst sich in diesem Sinne verstehen: diese zwei wichtigsten Machtin-
stanzen der Verfassung sind ganz nach dem Modell der >checks and balan-
ces< raumlich voneinander getrennt und doch durch die Pennsylvania Ave-
nue mit einer vitalen Achse verbunden. Auffillig ist in diesem Zusammen-
hang, dass der Supreme Court zunidchst mit keinem eigenen Gebdude re-
prisentiert, sondern mit im Capitol untergebracht war. Dieser Umstand er-
klért sich dadurch, dass man zur Zeit der Planung Washingtons die Rolle
und Funktion der Judikative auch innerhalb des Machtgefiiges der Verfas-
sung noch nicht genau >verortet< hatte. Erst 1803 erhilt der Supreme Court
mit dem Urteil Marbury vs. Madison auf der Grundlage eines Prizedenz-
falls (und nicht qua Verfassung) die Macht, Gesetze auf ihre Verfassungs-
konformitét hin zu tiberpriifen und somit die legislative Macht des Parla-
ments zu kontrollieren. Und erst im Zuge der zweiten wichtigen Bauphase,
die zum einhundertsten Geburtstag der Stadt einsetzt, wiirdigte man diese
Aufgabe mit einem eigenen Gebdude, das 1935 fertig gestellt wurde.

15 Ich verwende diesen Begriff im Sinne von Benedict Anderson, Imagined
Communities: Reflections on the Origin and Spread of Nationalism.

33



ASTHETIK DER IMMERSION

rung (und damit auch die Kommerzialisierung) des Gliicksspiels, ein
Schritt, mit dem sie einen in den USA einzigartigen moralischen und
O6konomischen Sonderfall institutionalisierte, der Las Vegas unweigerlich
in seine Geographie der Ausnahme mit einbezog. Auch wenn es in die-
sem Fall nicht wie in Washington um das von der Regierung beschlosse-
ne Moment der Griindung einer Stadt an einem abseitigen und bislang
»leeren< Ort ging, war diese Gesetzgebung die wichtigste Weichenstel-
lung fur die enorme Wirksamkeit des Illusionsraumes, der sich hier bald
entwickelte.'® Trotz dieses neuen Potentials verharrte Las Vegas noch
eine ganze Weile in der unauffilligen Gestalt einer durchschnittlichen
Westernstadt. In diesem heterotopischem Schlummerzustand blieb das
kommerzielle Gliicksspiel zundchst nicht mehr als ein Nebenschauplatz.
Erst zu Beginn der 1940er Jahre sollte sich dies éndern, und zwar mit
dem Beginn der Bebauung des Los Angeles Highways jenseits der
eigentlichen Stadtgrenze von Las Vegas, dem spéteren Strip.

Was sich mit diesem Schritt in die stddtische Realitédt des Ortes ein-
tragt, ist die Ablosung des Zeitalters der Eisenbahn durch das Automobil.

16 Das offizielle Griindungsjahr von Las Vegas wird mit 1905 datiert, aber
bereits seit Mitte des 19. Jahrhunderts gab es erste permanente Besiedlun-
gen, die sich im Laufe der Jahre zu einer typischen >road town« verdichtete.
Zudem gab es in Las Vegas reichlich Wasser (was dem Ort zu seinem Na-
men die >Weide/Wiese« — spanisch vegas — verhalf), und so wurde es 1902
zum wichtigsten Zwischenstopp der neuen Eisenbahnlinie von Los Angeles
nach Salt Lake City. Gambling war zur Zeit der Staatsgriindung 1864 zwar
erlaubt, wurde dann aber wegen seines schlechten Rufes 1909 verboten und
danach in den Hinterzimmern von Clubs und Bars toleriert. Dann kam das
Jahr 1931, das fiir Nevada nicht nur einschneidend war, weil das Gliicks-
spiel wieder legalisiert wurde, sondern auch weil man mit dem Bau des
Hoover Damms begann, einem gigantischen Bauvorhaben der Bundesre-
gierung, das in der Hochzeit der Weltwirtschaftskrise eine wahre Flut von
zahlungskréftigen und spielfreudigen Arbeitern in die Region brachte. Zu
den Anfiangen der Stadtgeschichte von Las Vegas vgl. Alan Hess, Viva Las
Vegas, Kap. 1 »Cowboys and Cadillacs«; sowie Gottdiener et al., Las Ve-
gas, Kap. 1 »From Desert Oasis to Glitter Capital of the World«. Bis 1979
hatte Las Vegas im Kontext der amerikanischen Kultur ein virtuelles Mo-
nopol auf das kommerzielle Gliicksspiel, das gebrochen wurde, als der
Bundesstaat New Jersey Atlantic City eine Lizenz fiir das Casino-
Gambling ausstellte. Zehn Jahre spiter wurde zudem das Gliicksspiel auf
Ausflugsschiffen auf dem Mississippi und in Indianerreservaten legalisiert,
mit denen Las Vegas sich heute neben Atlantic City die exklusive Stellung
seines staatlich sanktionierten Ausnahmezustandes teilen muss. Vgl. John
Hanningham, Fantasy City: Pleasure and profit in the post-modern me-
tropolis, S. 151- 165.
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Es war diese Entwicklung, die aus der abseitigen und verschlafenen
Westernstadt mit ihren brachliegenden moralischen Freirdumen ein at-
traktives Reiseziel fiir die mobiler werdende amerikanische Gesellschaft
machte. Und zwar zunéchst vor allem fiir die Bewohner von Los Ange-
les, das in dieser Zeit unter dem Einfluss der Filmindustrie boomte wie
kaum eine andere amerikanische Stadt. Hier ging zur gleichen Zeit das
fiir seine Korruption beriichtigte Regime des Biirgermeisters Frank Shaw
zu Ende, unter dem das illegale Gliicksspiel an Orten wie dem Santa
Monica Pier und dem Sunset Strip floriert hatte. Der rigide Law-and-
Order-Kurs seines Nachfolgers Fletcher Bowron, der diesen bekannten
und geduldeten Grauzonen des Gliicksspiels nach seiner Wahl im Jahr
1938 ein jdhes Ende bereitete, erwies sich fiir Las Vegas als ausgespro-
chen profitabel. Zeitgleich war auch in Mexiko das Gliicksspiel verboten
worden und in dessen Zuge auch das bei Stidkaliforniern so beliebte
Ressort AQUA CALIENTE in Tijuana geschlossen. Kurz: durch legalisier-
tes Gambling im Umfeld eines zunehmend moralisch gesduberten Lan-
des und eine wachsende gesellschaftliche Auto-Mobilitét wird das hete-
rotopische Potential der Stadt zu Beginn der 1940er Jahre aus seinem
Schlummer geweckt. Und von diesem Moment seines Erwachens an
erfihrt es eine enorme Beschleunigung.'’

Abb. 3. Blick auf
das EL RANCHO
VEGAS und den
1941 noch kaum
bebauten High-

way 95, spiter
bekannt als
»Strip«.

In dieser Konstellation passiert nun etwas fundamental Wichtiges: War
Las Vegas vorher nicht besonders an einem herausragenden Image der
Stadt interessiert, so beginnt man nun, ein solches Bild zu erfinden. Das
erste Bauprojekt, in dem sich diese Verschiebung manifestiert, ist das EL
RANCHO VEGAS. Dieses 1941 auf dem zukiinftigen Strip er6ffnete Hotel
bringt mit dem architektonischen Thema eine Gestaltungsmaxime in die
Stadt, die fiir ihre Entwicklung wegweisend werden soll. Man hatte zwar

17 Ein weiterer Aspekt dieses institutionalisierten Ausnahmezustandes, der
die Attraktivitit eines Aufenthaltes in Las Vegas zu dieser Zeit steigerte,
betraf Nevadas liberale Scheidungsgesetzgebung, die es US-Biirgern er-
laubte, eine bestehende Ehe nach sechswochigem Aufenthalt aufzulosen.
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auch in den fritheren Hotels Downtown schon mit Western Motiven
gespielt, war dabei jedoch nicht (in den Worten von Alan Hess) »self-
consciously western in style«."® Noch in dem WPA Travel Guide to
Nevada, The Silver State von 1940 wurde gerade die Reinheit und Natiir-
lichkeit von Las Vegas betont: »No cheap and easy parodied slogans
have been adopted to publicize the city, no attempt has been made to
introduce pseudo-romantic architectural themes, or to give artificial
glamour and gaiety. Las Vegas is itself — natural and therefore appealing
to people with a very wide variety of interests.«'’ In den niichsten Jahren
sollte das anders werden. Das EL RANCHO trat mit einer extravaganten
Mischung aus rustikalem Westernstil und Luxusambiente auf den Plan,
die man sich in der Downtowngegend schon aus Platzgriinden nicht hatte
leisten konnen. Inspiriert von dessen Erfolg er6ffnete im darauf folgen-
den Jahr ein Stiick siidlicher das LAST FRONTIER mit dhnlicher Rezeptur
und bewarb seine architektonische Kombination aus Wild-West-
Nostalgie und mondidnem Komfort mit den Worten »The Early West in
Modern Splendor«. Obwohl diese Hotels verglichen mit den Anlagen,
die in den kommenden Jahrzehnten hier entstehen wiirden, eher beschei-
den daherkamen, kiindigt sich mit ihnen doch bereits eine grundlegende
Umgestaltung des Stadtbildes von Las Vegas an.

»Before the EL RANCHO the highway was dotted with a handful of
scattered casinos, billboards, and gas stations [...]. The hotel established
a pattern of roadside landmarks, vistas, and signs that broke with the
traditions of downtown Las Vegas hotels and realized a vision that would
mould the city’s current form.«*° In Alan Hess’ Beschreibung markanter
Hotelgebdude und ihrer innovativen Selbstinszenierung und Beschilde-
rung tritt eine neue Art der Bildlichkeit auf den Plan, die mit der Bebau-
ung des Strips Gestalt anzunehmen beginnt. In beiden Hotelarealen war
ein besonders markanter Teil dieser Inszenierung die zum Highway hin
gelegene, begriinte Badelandschaft. Sie sollte Reisende nach ihrer langen
Autofahrt durch die Wiiste anlocken, noch bevor sie in dem eigentlichen
Stadtgebiet ankamen. Weit mehr als nur das Versprechen einer erfri-
schenden Abkiihlung beschworen diese Badelandschaften mit ihren
saftigen Rasenflichen, bunten Sonnenschirmen und Liegestithlen das
unwirkliche Bild einer Oase, deren Anblick in der Regel mit einem
ungldubigen Zu-schon-um-wahr-zu-sein-Gefiihl einhergeht. Dieses Oa-
senbild und das von ihm initiierte Spiel mit dem Wirklichkeitsstatus des
Ortes, an dem der Reisende angekommen ist, verrét etwas Grundlegen-
des iiber dessen Funktionalitit: Um als Illusionsraum wirksam zu wer-

18 Hess, Viva Las Vegas, S. 22.
19 Zitiert ebd., S. 24.
20 Hess, Viva Las Vegas, S. 26.
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den, muss er Bilder generieren, in denen sich die Wiinsche und Phanta-
sien des Reisenden verankern und entfalten konnen. Die besondere Form,
die Las Vegas seit den Anféingen der Bebauung des Strips fiir sich zu
erfinden beginnt, expliziert insofern den Heterotopiestatus dieser Stadt
iiber ihre illusionire Bildlichkeit.

Abb. 5. Auf

einer Postkarte des
LAST FRONTIER
von 1942 wirbt
das Hotel mit
rustikalem Wes-
tern-Image.

Abb. 6. Das LAST
FRONTIER mit
Blick auf die
Badelandschaft vor
dem Hotel, der
Highway 95 im
Hintergrund, 1942.

Denkt man an Las Vegas, so hat man unweigerlich eine wahre Flut von
Bildern vor Augen: Bilder einer glitzernden Neonstadt, von unermiidlich
und in allen Farben blinkenden Casinoschildern, von grandiosen Anzei-
getafeln vor unscheinbaren Hotelfassaden; Bilder, die sich inzwischen
mit neueren Bildern von Seerduberschlachten, Vulkanausbriichen, tropi-
schen Paradiesen und einem ganzen Potpourri architektonischer Ikonen
wie dem Eiffelturm, dem venezianischen Campanile, der Pyramide von
Gizeh und dem Chrysler Building vermischen. Auch Gedanken an Wa-
shington sind stark mit Bildern der Stadt aufgeladen: mit Bildern des
Capitolgebdudes in seiner erhabenen Hiigellage, der dagegen eher be-
scheidenen anmutenden Riickansicht des Weillen Hauses, des Obelisken,
der sich in der griinen Freifliche der Mall gen Himmel reckt und an
George Washington erinnert, oder der Memorials der Prisidenten Lin-
coln und Jefferson mit ihrer Adaption antiker Tempelformen. Mit ande-
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ren Worten sind Washington und Las Vegas beide von einer auffillig
starken und dichten Bildlichkeit gezeichnet: einer Bildlichkeit, auf die
ihre Stadtentwicklung sich seit den beschriebenen Anfidngen schnell und
zielstrebig ausrichtet. In beiden Fillen dauert es eine ganze Weile, bis
sich das Potential dieser Eigenschaft, eine besondere Art des Raumerle-
bens zu generieren, voll entfaltet. Doch in historischer Perspektive zeigt
sich, dass beide Orte ihre heterotopische Funktion erst zu dem Zeitpunkt
wirklich und praktisch einlosen, an dem sie sich in tiberzeugender Weise
als Bild-Raume realisieren.

Daher mochte ich vorschlagen, die augenfillige Bildlichkeit beider
Orte als dezidiertes Produkt ihrer heterotopischen Funktion zu begreifen
und von diesem Punkt aus einige Leitfragen zu formulieren, die gewis-
sermaflen als Fluchtlinien meiner weiteren Ausfithrungen verstanden
werden konnen. Was passiert, wenn sich Orte auf die hier aufgezeigte
Weise bildlich verdichten? Wenn aus urbanen Rdumen in diesem Sinne
Bild-Rdume werden? Welche Muster und GesetzméBigkeiten lassen sich
an der hier aufscheinenden Schnittstelle von Raum und Bild herausarbei-
ten? Und was fur Einblicke ermdglichen diese Muster in die Produktion,
Wirkungsweise und kulturelle Funktion entsprechender Konstellationen?
Es ist nahe liegend sich vorzustellen, dass die bild-rdumliche Zurichtung
beider Orte bestimmten Regeln unterliegt, die genaueren Aufschluss iiber
ihre jeweilige Funktion als strategische Gegenplatzierungen im Rahmen
ihres groferen soziokulturellen Gefiiges ermdglichen. Diesen Fluchtli-
nien nachzugehen, heifit jedoch auch, Foucaults Heterotopiebegriff zu
iiberdenken. Ging es ihm in seinen Uberlegungen primér darum, Hetero-
topien tiber ihre gesellschaftliche Funktion und geographische Platzie-
rung als >andere Rdume« zu markieren, so soll dieser Ansatz hier aus der
Perspektive der strategischen Gestaltung und der &sthetischen Wirksam-
keit dieser Rdume thematisch erweitert und inhaltlich zugespitzt werden.
Die von Foucault umrissene heterotopische Funktionalitit eines Ortes
soll mit seiner bildlichen Inszenierung zusammengedacht werden — und
mit diesem Schritt geht es um die Stadt als heterotopischen Bild-Raum
und das Erleben, das sie in ihrer Rdumlichkeit bereitstellt. Ich spreche in
diesem Zusammenhang bewusst von Inszenierung, weil die bildliche
Verdichtung der Stadtausschnitte, die hier betrachtet werden, keineswegs
eine zufillige ist, sondern das dezidierte Produkt eines stadtplanerischen
und architektonischen Gestaltungswillens.?! Noch deutlicher als in Wa-
shington und Las Vegas wird dies an einem dritten Heterotopiebeispiel,

21 Vor dem Hintergrund des gerade eingefithrten Verstdndnisses der Stadt als
Bild lasst sich die in dieser Arbeit vorgenommene Fokussierung bestimm-
ter Ausschnitte der Beispielstddte als yRahmung« (im bildwissenschaftli-
chen Sinne) fassen.
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das ebenfalls in ein praktisch »unzivilisiertes< Stiick Land hineingeplant
wurde und sich dabei mit groBer Konsequenz der Wirkung einer stadt-
bildlichen Verdichtung und Uberzeichnung bediente.

Abb. 7 & 8. Der
Court of Honor in
siidlicher Rich-
tung Lake Michi-
gan und Peristyl,
und in noérdlicher
Richtung Admi-
nistration Buil-
ding, 1893.

Die Rede ist von der White City, die man anlédsslich der Columbia Ex-
position 1893 auf dem Geldnde des damals noch unerschlossenen Jack-
son Parks in Chicago errichtete. Im ihrem Fall handelt es sich im Gegen-
satz zu Las Vegas und Washington nicht nur um eine nicht-gewachsene,
sondern auch um eine nicht-bewohnbare und nicht-benutzbare Stadt. Als
Ausstellungsarchitektur von den alltidglichen Aufgaben urbanen Lebens
befreit konnte sie sich ganz und gar ihrer freigestellten Bildlichkeit
hingeben.” Unter Regie von Frederik Olmsted wurde das sumpfige Di-

22 Die Columbia Exposition war bereits die dritte Ausstellung dieser Art in
den USA. Weltausstellungen hatten 1851 mit der Crystal Palace Exposition
in London ihren Anfang genommen und waren dann mit wachsendem Ge-
staltungsaufwand des Ausstellungsgelidndes in London (1862), Paris (1855
und 1867) und Wien (1873) fortgesetzt worden, der nun von der Columbia
Exposition iibertroffen werden sollte. Zunéchst war man mit der New Yor-
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ckicht am Ufer des Lake Michigan dafiir in eine groBziigige und doch
streng durchorganisierte Parkanlage transformiert. Anders als der von
Olmsted und seinem Partner Calvert Vaux geplante New Yorker Central
Park, der seinen urbanen Kontext verschwinden liefl und so den Eindruck
einer endlosen pastoralen Landschaft evozierte, exponierte diese Anlage
die Stadt und zelebrierte ihre Gebiude.** Thre monumentale Komposition
aus Wasserfldchen, Sichtachsen und Parkabschnitten schaffte den land-
schaftlichen Grund fiir die wirkungsvolle Inszenierung der Stadtvision
ihrer Planer. Die klassizistische Stilvorgabe, die einheitliche Trauthohe
und der Gesamtanstrich in weifler Farbe sorgten fiir einen Eindruck
grofiter innerer Harmonie und Geschlossenheit. Unter der Regie von
Daniel Burnham entstand so das architektonische Bild einer perfekten,
sauberen und schonen Stadt, und als solches ein wahres Prachtstiick
nationalistischer Propaganda.”* Die Funktionalitit der White City als
urbane Zukunftsvision der aufstrebenden amerikanischen Nation ist
unaufloslich mit dem visuellen Effekt verbunden, fiir den sie gebaut
worden ist.

Mit dem besonderen Augenmerk auf der Bildlichkeit von stédti-
schem Raum stellt sich diese Arbeit in eine direkte Traditionslinie mit
Kevin Lynchs klassischer Studie The Image of the City. »Like a piece of
architecture«, heiflt es in deren ersten Absatz, »the city is a construction

ker Crystal Palace Exposition (1853) allerdings kléglich gescheitert und
hatte dann anlasslich der zweihundertjéhrigen Unabhéngigkeit von England
1876 mit der Philadelphia Centennial Exposition eine erste erfolgreiche
Weltausstellung veranstaltet.

23 Eine pointierte Einschitzung zu Olmsteds Gestaltung des New Yorker
Central Parks sowie seinem Plan fiir die White City mit besonderem Au-
genmerk auf deren erzieherische Funktion findet sich bei John F. Kasson,
Amusing the Million: Coney Island at the Turn of the Century, S. 11-23.

24 Die Columbia Exposition sollte in unmissverstindlicher Weise darstellen
und in die Welt heraustragen, wie die amerikanische Nation sich ihre urba-
nisierte Zukunft visionierte. Da es zu dieser Zeit noch keine elektronischen
Massenmedien gab, mit deren Hilfe man diese Vision hitte produzieren
und verbreiten konnen, errichtete man die White City, und insofern war sie
weniger eine Stadt als das Bild einer Stadt. Zu der prodagandistischen Di-
mension der White City, die hier aufscheint, und deren enger Verbindung
mit der Schaffung einer effektiven Bildlichkeit schreiben Rydell, Finding
und Pelle: »America’s political leaders and economic elites sought to win
public approval for their vision of America’s future. How could that ap-
proval be earned in an era before electronic media? One ready answer pre-
sented itself in form of the thriving world’s fair movement.« Robert W.
Rydell/John E. Findling/Kimberley D. Pelle, Fair America: World’s Fairs
in the United States, S. 8.
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in space, but one of vast scale, a thing perceived only in the course of
long spans of time. City design is therefore a temporal art, but it can
rarely use the controlled and limited sequences of other temporal arts like
music. [...] At every instant, there is more than the eye can see, more
than the ear can hear, a setting or a view waiting to be explored.«** Fiir
Lynch ist das >Image« einer Stadt Ausdruck einer gelungenen und umfas-
senden Gestaltung des Raumes, den sie umfasst, und zwar gleichermal3en
im Hinblick auf das urbane Design, das sich im Stadtbild ausdriickt, und
auf das mentale Bild, das in der Wahrnehmung ihrer Betrachter entsteht.
Eine Stadt wird in diesem Verstindnis fiir uns zu einem Bild [»imaginab-
le<], wenn sich ihre einzelnen Teile vor unserem inneren Auge zu einem
kohérenten und &sthetisch ansprechenden Ganzen zusammenfiigen — eine
Beschreibung, die auf die hier genannten Beispiele unbedingt zutreffend
ist. Dabei geht es Lynch jedoch um eine Bildlichkeit, die primér auf die
»Lesbarkeitc einer Stadt im Sinne ihrer Ubersichtlichkeit, Transparenz
und inneren Ordnung ausgerichtet ist und somit Eigenschaften anspricht,
die einer moglichst problemlosen Orientierung im urbanen Raum die-
nen.”® Diese Ausrichtung ist im Rahmen einer Untersuchung der Bild-
lichkeit von Orten wie Las Vegas, Washington und der White City wenig
produktiv, da die Stadtbilder von heterotopischen Rdumen (wie sich in
den knappen bisherigen Ausfiithrungen bereits andeutet) den Alltagsfunk-
tionen des urbanen Lebens weitgehend entriickt sind — und zwar nicht
zuletzt, um ihren besonderen Aufgaben als andere Réume tiberhaupt
gerecht werden zu konnen.

So gesehen geht es hier zwar um Stadtbilder, jedoch nicht im Sinne
einer Landkarte, deren isthetische Stimmigkeit eine Funktion ihrer Uber-
sichtlichkeit darstellt, sondern in einer primidr dsthetischen Ausrichtung
auf die symbolische und imagindre Funktion des heterotopischen Ortes,
der sich ein Stadtbild produziert und sich diesen Bildes bedient; und es
geht um die Frage, mit welchen strategischen Wirkungsabsichten diese
Bildlichkeit ausgestattet ist. Mit dieser Ausrichtung geht es um die Poetik
und Politik der heterotopischer Bild-Raumlichkeit, die in diesen Stadtbil-
dern greifbar wird. Entgegen einer Perspektive des klassischen Urbanis-
mus, der die Stadt als Objekt betrachtet, das losgeldst von denen besteht,
die es bewohnen, soll sie hier in Anlehnung an Vivian Sobchack als
phénomenologisches Objekt der Wahrnehmung verstanden werden: »My
project is best summed up as a desire to let »the city« emerge, in the
complex and shifting fashion proper to it, as a specific power to affect
both people and materials — a power that modifies the relations between

25 Kevin Lynch, The Image of the City, S. 1.
26 Fir die Grundziige seines analytischen Modells und die Einfithrung seiner
Grundbegriffe vgl. Kevin Lynch, The Image of the City, S. 1-13.
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them.«*” Dieser Ansatz platziert den urbanen Raum in einem notwendi-
gen, dynamischen und instabilen Moment der Interaktion zwischen
Wahrnehmenden und Wahrgenommenen. Dabei ist hier jedoch gerade
nicht wie in Lynchs >image of the city«, ein Verhiltnis gemeint, das von
der materiellen Struktur einer Stadt hin zu ihren Bildern verliduft, sondern
genau umgekehrt: >the city of the image<, d.h. ein urbaner Raum, der von
seinen Bildern her entsteht und sich maB3geblich tiber seine Bildlichkeit
erschlieBt.”®

Das EL RANCHO und das LAST FRONTIER sind auch in dieser Hin-
sicht besonders aufschlussreiche Beispiele fiir die Entstehungs- und
Wirkungsgeschichte heterotopischer Bild-Rdumlichkeit. Denn mit diesen
beiden Hotels und der durch sie initiierten Bebauung des Strips beginnt
Las Vegas nicht nur, sich als Touristenziel und Spielerstadt neu zu erfin-
den, sondern es beginnt auch, zu diesem Zweck anderswo erfolgreiche
Gestaltungsmuster aufzugreifen und sich zueigen zu machen — ein Mus-
ter, das den Bild-Raum von Las Vegas bis heute nachhaltig pragt und
sich angesichts der fortwahrenden Neuerfindungen des Images der Stadt
(im Sinne Lynchs als materielles und Vorstellungsbild) einzige gestalte-
rische Konstante erweist. In der niachsten Bauphase, die 1946 mit dem
legendédren FLAMINGO beginnt, wird diese Dynamik der Aneignung noch
um einiges deutlicher, da man sich hier mit dem Thema modernistischer
Architektur eines weniger nahe liegenden Formenkanons bedient, als es
der frihere Westernstil gewesen war. Mit seinem klaren Design, den
typischen flachen und lang gestreckten Formen, seiner innovativen

27 Vivian Sobchack, »Cities on the Edge of Time: The Urban Science Fiction
Filmg, in: Annette Kuhn (Hg.), Alien Zone 11: The Spaces of Science Fic-
tion Cinema, S. 124. Sobchack bezieht sich hier auf den Aufsatz »For-
ward«, Zone, Vol. 1/2 (1987), S. 11.

28 Wenn ich in diesem Zusammenhang von der Bildlichkeit urbaner Rdume
bzw. der Stadt als Bild-Raum spreche, dann im doppelten Sinne einer ds-
thetischen Einheit oder Schliissigkeit, die sich beim Betrachten bzw. Erle-
ben der Stadt herstellt, und einer bildlichen Expressivitit des Wahrneh-
mungsangebotes, mit dem sie sich an ihre Betrachter wendet. Die Frage
nach dem zeitgendssischen Status des Bildes und der Definition von Bild-
lichkeit, die in der Kunstgeschichte derzeit intensiv diskutiert wird, soll an
dieser Stelle nicht weiter vertieft werden. Einen Einblick in die aktuelle
Debatte um dieses Thema liefern die Anthologien Was ist ein Bild, hg. Bo-
ehm; Privileg Blick: Kritik der Visuellen Kultur, hg. Christian Kravagna;
aktuelle Monographien zu dem Thema sind z.B. Hans Belting, Bild-
Anthropoligie: Entwiirfe fiir eine Bildwissenschaft; Genrod Béhme, Theo-
rie des Bildes; Mitchell What do pictures want?. Das Verhiltnis von Bild,
Raum und Betrachter steht im Mittelpunkt des Bandes Bilder — Rdume —
Betrachter, hg. Steffen Bogen/Wolfgang Brassat/David Ganz.
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Raumgestaltung und extravagantem Interieur brachte das FLAMINGO
diese in Miami und Los Angeles entstandene Architektur nach Las Vegas
und evozierte in der Geste dieser stilistischen Referenz den Glanz der
anderen Orte. Damit setzte das FLAMINGO den Trend fiir eine gesamte
Ara, den Hotelkasinos wie des DESERT INN und des SANDS in den Folge-
jahren aufgriffen und weiterentwickelten.”” Aber schon in den fritheren
Westernhotels ist dieses Muster der Appropriation importierter Inhalte
deutlich erkennbar, und zwar nicht zuletzt, weil das EL RANCHO und das
LAST FRONTIER sich stilistisch gerade nicht an Downtown Hotels in Las
Vegas orientierten, sondern sich von diesen abzusetzen versuchten und
dazu den Stil bereits bestehender Ressorts und Hotels aufgriffen, die seit
den 1920er Jahren eine Kombination aus Westernmotiven und modernis-
tischen Elementen zu einem eigenen Stil verdichtet hatten: dem 1927 von
Albert Chase McArthur unter Mitwirkung von Frank Lloyd Wright er-
bauten ARIZONA BILTMORE in Phoenix, in dem die Architekten stark auf
regionale Materialien zuriickgriffen und Motive und Formen der Maya
Architektur verarbeiteten; dem bereits 1923 von Wrights Sohn und Schii-
ler Lloyd in Palm Springs in &hnlichem Stil errichteten OASIS HOTEL;
und Wayne McAllisters 1926 in Tijuana erdffnetem Luxusressort AGUA
CALIENTE, das die spanische Missionsarchitektur der Region aufgriff und
zu einem weiteren tragenden Element des Westernstils machte.*

29 In seiner architektonischen Analyse dieser Zeit arbeitet Alan Hess heraus,
dass die in Las Vegas aufkommende Form des Modernismus sich sehr viel
weniger als hidufig angenommen an der modernistischen Hochburg Miami
und den hier errichteten Hotelbauten wie dem Fountainbleu orientierte als
an dem in Los Angeles entstandenen modernistischen Stil des jroadside
vernacular¢, der sich fiir funktionalen Bediirfnisse der Architektur am Strip
als besonders kompatibel erwies. Vgl. Hess, Viva Las Vegas, S. 40-43.

30 Vgl ebd., S. 17-22; 26-35. In den Folgejahren gestaltete McAllister eine
Reihe weiterer Hotels der El Rancho-Kette im Siidwesten der USA und
wurde schlieBlich mit dem Entwurf fiir das El Rancho Vegas betraut. Das
Arizona Biltmore ist in dieser Auflistung ein besonders interessanter Fall,
weil es sich namentlich an den >Biltmore Estate< in Ashville, North Caroli-
na anlehnt. George W. Vanderbilt hatte seiner Familie hier unter der Regie
des Architekten Morris Hunt und des Landschaftsplaners Frederik Olmsted
(die beide sowohl an der Gestaltung der White City als auch der Erneue-
rung des Regierungsviertels von Washington im Rahmen der Senate Park
Commission beteiligt waren) in den 1890er Jahren nach dem Vorbild eines
franzosischen Renaissanceschlosses einen feudalen Familiensitz gestalten
lassen. Das Arizona Biltmore spielt durch seine Namensgebung mit der Re-
ferenz auf das beriihmte Anwesen, betont dabei jedoch gleichzeitig den re-
gionalen Bezug, den es in seiner modernistischen Architektur programma-
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Das Bild von Las Vegas, das iiber diese zunehmend modernistische
Westernmotivik entworfen wird, ist dabei weniger das einer >authenti-
schen Westernstadt¢ als das einer nostalgischen Fiktion, die mit architek-
tonischen Mitteln eine verlorene Vergangenheit bzw. einen imaginédren
Ursprungspunkt herbeiholt und in dem von ihr bereitgestellten Erlebnis-
raum fiir die Reisenden erfahrbar macht. Der Moment, an dem sich diese
neue Bildpolitik in Las Vegas festsetzt und sich die Erscheinung der
Stadt ihren gestalterischen Maximen zu unterwerfen beginnt, ist alles
andere als zufillig. Denn mit der konsequenten Ausrichtung auf den
Gliicksspieltourismus stellt sich seit den frithen 1940er Jahren in aller
Deutlichkeit die Frage, mit welchen Bildern man diese neue Form denn
wirkungsvoll anfiillen kann. Die >Form¢< von Las Vegas umfasst in die-
sem Sinne all die Parameter, die den Ort als Touristenziel ausmachen
und in ihm seine spezifische heterotopische Gebrauchsdynamik produ-
zieren: das kommerzielle Glucksspiel, die dafiir bendtigten Raume, also
Hotels und Kasinos, die Geographie der Stadt sowie die Konkurrenzsitu-
ation zu anderen Touristenzielen, unter den einzelnen Hotelkasinos oder
zwischen Fremont Street und Strip. Der >Inhaltc ist entsprechend das
kulturelle Material der Bildproduktion, das natiirlich seinerseits immer
auch formal gestaltet werden muss; es kann ein nostalgisch-mondaner
Westernstil sein oder eine modernistische Roadside-Architektur, mit
denen diese Las Vegas-spezifische >Form« angefiillt wird, um einen
effektiven visuellen Eindruck zu erreichen. Nur eines ist in dem Moment
sicher, in dem die Stadtentwicklung sich der Produktion einer heterotopi-
schen Illusionsrdumlichkeit zuwendet: die Gestaltungsmoglichkeit, die
das Image einer natiirlichen und verschlafenen Westernstadt bereit stell-
te, taugten nicht fiir die Ausnahmegeographie der Gliicksspielmetropole,
die hier entstehen sollte. Und daher musste Material mit einem wirksa-
meren Imaginationspotential von anderswo hier hergebracht und gemaf
den ortspezifischen Bediirfnissen von Las Vegas moduliert werden.

So unterschiedlich die auf diese Weise produzierten Bilder auch sein
mogen, so eindeutig zeigt sich die aneignende Bildproduktion, die hier
auf den Plan tritt, als eine weitere Eigenschaft, die Las Vegas und Wa-
shington verbindet. Auch die Regierungsstadt hat sich tiber die Aneig-
nung >fremder< Inhalte ein j>eigenes< Aussehen gegeben. Washington
sollte in der Vorstellung seiner Auftraggeber ein »amerikanisches Athen«
werden.! Wie bereits bei der Entscheidung, eine neue Stadt zu bauen,
hatten Jeffersons Vorstellungen auch einen pragenden Einfluss auf die
Bestimmung des Bildes dieser neuen Stadt. Washington sollte in einer

tisch umsetzt und auf diese Weise seinen europdisch ausgerichteten Be-
zugspunkt mit einem Augenzwinkern »amerikanisiert<.
31 Zitiert nach Elkins und McKitrick, The Age of Federalism, S. 163.
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klassizistischen Architektur errichtet werden und in dieser Anlehnung an
die Antike deren moralische Uberlegenheit wieder auferstehen lassen.
Die Regierungsstadt in einer eigenen, origindr amerikanischen Architek-
tur zu erbauen, ist zu keinem Zeitpunkt in Erwdgung gezogen worden,
denn Jefferson war iiberzeugt, dass die Anlehnung an klassische Vorbil-
der die beste Moglichkeit sei, den republikanischen Idealen der neuen
Nation Ausdruck zu verleihen.?? Was er an der Klassik so schitzte, war
die »>Reinheitc ihrer Formen. Im Gegensatz zu spiteren Stilen wie dem
Barock, der verstirkten Wert auf ornamentales Dekor legte und somit
weniger »natiirlich« war, sah Jefferson in der klassischen Asthetik einen
urspriinglichen und unverklarten Ausdruck der inneren Natur der Dinge.
Thre Formen waren fiir ihn »the perfect examples of cultural simplicity
and expressions of the plain virtues that should characterize Americans
and their republican government.«*® Die klassizistische Architektur sollte
die moralische Uberlegenheit der >Neuen Weltc zum Image (wieder im
Sinne Lynchs als materielles und Vorstellungsbild) der Regierungsstadt
machen.

Im Hinblick auf das erwiinschte Stadtbild lag dieser Logik ein einfa-
cher Gedanke zugrunde: Indem man in der architektonischen Gestalt
Washingtons die Formen und Werte der Antike wiederauferstehen lieB,
wiirde man das eigene republikanische Vorhaben legitimieren und stér-
ken. Aus der Perspektive des sich gerade konsolidierenden amerikani-
schen Nationalstaates ist dieses Anlehnungsbediirfnis an die Vergangen-
heit verstindlich, da die USA mit ihrer republikanischen Vision 1783 in
einer Welt der Monarchien keine zeitgendssischen Vorbilder hatte. Weil
das angestrebte Staats- und Gesellschaftsmodell insofern in dieser Zeit
als ein denkbar unsicheres Projekt erschien, wollte man diesen Mangel
an Stabilitdt durch die Adaption antiker Monumentalbauten symbolisch
und bild-rdumlich kompensieren.* Und dieser Umstand erklirt es auch,

32 Zu Jeffersons Position vgl. Meyer, Myths in Stone, S. 28-29; 48-50; Peter
Nicolaisen, »Thomas Jefferson’s Concept of the National Capital, in:
Honninghausen/Falke (Hg.), Washington, D.C., S. 105-117. Einen dezi-
dierten Einblick ermoglicht dariiber hinaus der veréffentlichte Schriftwech-
sel von Jefferson und L’Enfant. Vgl. hierzu Elizabeth S. Kite (Hg.),
L’Enfant and Washington, 1791-1792. Ein niitzlicher Uberblick iiber die
Architektur der neuen Hauptstadt findet sich bei Kathleen S. Wood, »Capi-
tal Architecture: Grand Visions, Monumental Reality«, in: Washington,
D.C., S. 117-141.

33 Meyer, Myths in Stone, S. 28.

34 Zu den bedeutenden klassizistischen Bauwerken in Washington gehoren:
das Capitol (1793-1864), das Treasury Building (1842), das Patentamt
(1860), und das Post Office (1869). Auch in der zweiten Bauphase, die
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warum in Washington die moralisch-politische Dimension dieser Archi-
tektur so deutlich in den Vordergrund tritt. Fiir den Klassizismus war die
Antike ein »Gesinnungsvorbild¢«, weswegen er auch als »gemalte Ideolo-
gie, politisch engagierte Kunst« bezeichnet wird.>> Diese Einschitzung
lasst sich nahtlos auf das Bauprojekt Washington iibertragen, dessen
Gebiude fiir Jefferson »lectures in moral philosophy« sein sollten.*® Fiir
das Verstindnis der hier wirksamen Aneignungsdynamik ist diese mora-
lische Dimension so wichtig, weil sie etwas tiber die spezifischen Anfor-
derungen Washingtons an den von ihm importierten Inhalt verrit: Eine
vorrangig dekorativ motivierte Aneignung hitte nicht dafiir getaugt, das
politische und ideologische Zeichen zu setzen, um das es den Planern
damals ging. An der Schwelle zu einem neuen Zeitalter, an dem sich die
Griindergeneration der amerikanischen Nation wéhnte, begab man sich
mit dem Rekurs auf die Antike zuriick zum mythisch verklarten Ur-
sprung der westlichen Zivilisation und evozierte den Glanz und die Bliite
dieser Zeit.

zum hundertsten Jubildum der Stadt einsetzt, wird massiv auf diesen Stil
zuriickgegriffen. Markante Bauwerke aus dieser Zeit sind das Lincoln
(1922) und Jefferson Memorial (1943) sowie das erst jetzt realisierte Ge-
baude fiir den Supreme Court (1935), die National Archives (1935) und die
National Gallery of Art (1941). Mit Ausnahme des Capitols bezeichnen die
Daten die Fertigstellung der Gebdude. Eine anschauliche Besprechung
samtlicher Washingtoner Regierungsgebédude, ihrer Architekten und Bau-
daten findet sich in Pamela Scott/Antoinette J. Lee (Hg.), Buildings of the
District of Columbia. Zwei anschauliche architekturgeschichtliche Ausei-
nandersetzungen mit dem amerikanischen Klassizismus sind: William H.
Pierson, Jr., American Buildings and Their Architects Vol.1: The Colonial
and Neoclassical Styles; Baldur Koster, Palladio in Amerika: Die Konti-
nuitdt klassizistischen Bauens in den USA.

35 Gottfried Lindemann und Hermann Boekhoff iiber die Malerei von Jac-
ques-Louis David, Lexikon der Kunststile, Bd. 11, S. 49. Wéhrend man in
der Renaissance aus einem vorrangig dekorativen Interesse klassische Stil-
elemente aufgegriffen hatte, hatte der Klassizismus eine explizit moralische
Agenda. Dies war zwar ein wichtiger Grundimpuls der Entstehung des
schlichteren, formorientierteren klassizistischen Stils gegentiber dem Ba-
rock und dem Rokoko, so gilt die ethische Dimension dennoch nicht in
gleichem Mafe fiir alle Formen des klassizistischen Stils. In den amerika-
nischen Ausprigungen dieses Stils ist es der »idealist classicismg, in dem
sich diese Neigung am deutlichsten ausdriickt. Da Jefferson ein ausgespro-
chener Anhinger dieser Form war, ist er auch in Washington stark vertre-
ten und wird spiter auch als >federal style< bezeichnet. Vgl. Pierson, Ame-
rican Buildings, S. 213.

36 Jefferson zitiert nach Meyer, Myths in Stone, S. 28.
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Durch ihren klassizistischen Baustil teilen die White City und Wa-
shington eine iiber ihre Architektur artikulierte Geste der nationalen
Selbstbehauptung. Ahnlich wie in der Griindungsphase Washingtons ist
daher auch in der White City der Rekurs auf die klassische Tradition als
Ausweichmandver der Vereinigten Staaten, mit dem es sich vermeiden
lieB3, sich direkt auf die zeitgendssische Architektur Europas zu bezie-
hen.*” Und ebenso wie in den Regierungsgebiuden Washingtons artiku-
liert sich auch im klassizistischen Stil der White City eine Vision von
moralischer Integritdt — eine Vision, die sich hier allerdings nicht zu
einem staatlich verankerten Denkmal republikanischer Tugend, sondern
zu einer biirgerlichen Utopie der schonen und reinen Stadt verdichten,
die im ausgehenden 19. Jahrhundert von einem Biindnis aus Wirtschafts-
und Bildungselite des Landes gendhrt wurde. In beiden Fillen wurde
tiber die klassizistische Architektur ein moralisch-ideologisches Werte-
spektrum angesprochen; doch wéhrend dieser Architektur in Washington
eine staatsbildende Rolle zukam, mit der die amerikanische Nation sich
tiber den Rekurs auf die Antike mit einer Aura der Unvergédnglichkeit
und Ewigkeit ausstattete, verkorperte die White City eine Zukunftsvi-
sion, die auf die zivilisatorische Kraft der Schénheit baute. »Whether we
look upon this spectacle by day, under a blue sky that is clarified by the
reflection of the limpid waters of Lake Michigan; or by night, when
fretted with fires that outspangle the vault of heaven, with flying foun-
tains bathed in floods of rainbow lights, and overlooking domes bejewel-
led with glittering crowns [...] we feel that the dream of hope has come
true.«® Die wahr gewordene Hoffaung, von der in den Worten dieses
zeitgendssischen Ausstellungsbesuchers die Rede ist, offenbart sich fiir
ihren Sprecher in der Schonheit des Stadtbildes und resultiert in der
moralischen Uberlegenheit, die dieses Bild verkdrpert. Verglichen mit
Washington verlagert sich hier die erzieherische Agenda in den Bereich

37 »Trotz der groBen wirtschaftlichen Macht und der neuen weltpolitischen
Rolle«, so Baldur Késter zum klassizistischen Stil der White City, »hatte
Amerika nach Meinung vieler Architekten immer noch keine wirkliche
kulturelle Identitdt gefunden. So erschien es ihnen um die Jahrhundertwen-
de [zum 20. Jahrhundert] das Sinnvollste, auf dem Weg zu einer eigenen
Architektur den Ausgangspunkt nicht im zeitgendssischen Europa zu su-
chen, sondern bei einer Bewegung, die den Wurzeln aller abendlidndischen
Kultur, der Antike, am nichsten stand und gleichzeitig noch die Architek-
turrichtung verkorperte, in der sie selbst bis zur Mitte des 19. Jahrhunderts
den Europdern gegeniiber zumindest Ebenbiirtiges geleistet hatten.«
Koster, Palladio in Amerika, S. 93.

38 Halsey C. Ives, The Dream City; zitiert nach Burg, Chicago’s White City,
S. 137.
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des Asthetischen; eine Verschiebung, die Thomas W. Palmer, den Prisi-
denten der Ausstellungskommission, bereits vor der Er6ffnung zu heeren
Spekulationen tiber die Wirkung der Ausstellung verleitete: »As an edu-
cational force and inspiration I believe the buildings, their grouping, and
laying out of the grounds will in themselves do more good in a general
way than the exhibits themselves, by the exaltation that it will inspire in
every man, woman, and child who may have any emotions, and who has
none, that may come to view it.«*’

Nirgendwo war dieser Anspruch zu einem so starken Bild verdichtet
wie im Court of Honor, dem architektonischen und landschaftsplaneri-
schen Herzstiick der Ausstellung. In seiner Mitte lag eine elipsenférmige
Lagune, um die herum die Gebdude angeordnet waren wie >Juwelen an
einer Halskette<.*” Am nordlichen Kopfende stand das Administration
Building, das mit seiner goldenen Kuppel das Washingtoner Capitol um
fast zwanzig Meter iiberragte und damit das hochste Gebdude der Aus-
stellung war. Gegeniiber lag das Peristyl und gab mit seinen achtundvier-
zig korinthischen Séulen (eine fiir jeden der damaligen Vereinigten Staa-
ten) den Blick auf den Lake Michigan frei, und in seiner Mitte thronte
auf einem Triumphbogen eine gigantische Columbus Quadriga. An sei-
nen Langsseiten wurde der Court durch einen wahren Reigen klassizisti-
scher Gebédude eingefasst, von denen das wohl eindrucksvollste das
Manufactures and Liberal Arts Building gewesen sein muss. Es hatte
einen Grundriss von viereinhalb Hektar, und fiir das Geriist, das sich
hinter seiner weif} getiinchten Fassade verbarg, war die zweifache Menge
Stahl der nur kurz zuvor fertig gestellten Brooklyn Bridge verbaut wor-
den. Durch den gemeinsamen architektonischen Stil, die einheitliche
Trauthohe und monochrome Farbigkeit der Gebdude rings um den Court
erweckte keines von ihnen den Eindruck, mit den anderen um die Auf-
merksamkeit der Besucher zu konkurrieren; stattdessen schienen sie
geradezu darin aufzugehen, die eigene spektakuldre Wirkung als integra-
len Bestandteil seines groferen &sthetischen Zusammenhangs zu insze-
nieren.*’ Als heterotopischer Bild-Raum hatte die Stadtphantasie der

39 Palmer zitiert nach John W. Reps, The Making of Urban America: A His-
tory of City Planning in the United States, S. 497.

40 Burg, Chicago’s White City, S. 112.

41 Ein anschauliches Beispiel fiir diese Unterordnung der Einzelarchitekturen
zugunsten der &sthetischen Stimmigkeit der Gesamtkomposition ist die
nicht realisierte Kuppelkonstruktion, die der Architekt Hunt zunéchst fiir
sein gigantisches Manufactures Building vorgesehen hatte. Als die Archi-
tekten in einer gemeinsamen Planungssitzung die Gebdude der Courts zu-
sammenstellten, war sofort klar, dass die von Post vorgesehene Kombina-
tion aus GebdudegroBe und Kuppel die ausgewogenen Proportionen des
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White City eine klare kompensatorische Funktion: Mit ihrer monumenta-
len Landschaftsgestaltung und der weifl getiinchten Einheitsarchitektur
verkorperte sie in einer Alltagsrealitit von dramatischen Wachstum der
Stidte bis hin zur Ubervélkerung (und durch eine von massiven Einwan-
derungswellen aus Siidosteuropa und China geschiirte Angst vor >Uber-
fremdungg), schlechter Hygienezustinde, zunehmender Verslummung
und Kriminalisierung urbaner Lebenswelten eine Stadtvision von gewal-
tiger Wirkungsmacht.**

Mit Washington, der White City und Las Vegas sind hier drei Bei-
spiele urbaner Raumlichkeit zueinander gestellt, die alle in einem ver-
sierten Zusammenspiel aus Transformation, Aneignung und Aufberei-
tung vorhandener Materialien heterotopische Rdume produzieren; Riu-
me, die sich dadurch auszeichnen, dass sie eine wirkungsvolle Bildreali-
tdt generieren, diese zum Angelpunkt des von ihnen verkdrperten Raum-

Ensembles iiberfliigeln und somit den harmonischen Gesamteindruck
sprengen wiirde, zumal seine Kuppel die des Administration Buildings
iiberragt und das Gebdude so nicht nur zum groften, sondern auch zum
hochsten der Ausstellung gemacht hitte. Vgl. Reps, The Making of Urban
America, S. 500-501. Auf die einzelnen Gebdude der Ausstellung werde
ich nicht weiter eingehen, eine Auswahl der bemerkenswertesten Vertreter
und ihrer Architekten sei hier jedoch genannt: das Administration Building
(Hunt), das Peristyl (Atwood), das Machinery Building (Peabody und
Sterns), das Agricultural Building (McKim, Mead und White), das Mines
and Mining Building (Berman), das Electricity Building (Van Brunt und
Howe) und das Manufactures and Liberal Arts Building (Post) sdumten den
Court; etwas entfernt gelegen waren das Horticulture Building (Jenney),
das Fishery Building (Cobb), der Palace of the Fine Arts, heute das einzige
erhaltene Gebédude der Ausstellung (Atwood) und das Transportation Buil-
ding (Adler und Sullivan) — ein Architektenaufgebot, zu dem Cawelti
schreibt: »Bringing together into one plan buildings by [the above listed ar-
chitects] is analogous to some great promoter in the 1950s bringing toge-
ther Mies van der Rohe, Eero Saarinen, Skidmore, Owing, and Merrill and
Frank Lloyd Wright and persuading them to subordinate their own concep-
tions to a single plan.« John G. Cawelti, »America on Display: The
World’s Fairs of 1876, 1893, 1933«, in: Frederic Cople Jaher (Hg.), The
Age of Industrialism in America: Essays in Social Structure and Cultural
Values, S. 337.

42 Vgl. hierzu auch Cawelti, »America on Display«, S. 343. Die urbane Vi-
sion der White City ist in diesem Sinne eine kompensatorische Reaktion
auf urbane Missstidnde ihrer Zeit. Fiir eine ausfithrliche Diskussion dieser
Zusammenhinge vgl. Thomas S. Hines, Burnham of Chicago: Architect
and Planner, Kap 4-6; Paul S. Boyer, Urban Masses and Moral Order in
America, 1820-1920, Kap. 3.
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erlebens machen und durch das Bereitstellen dieser Erfahrung innerhalb
einer grofBeren Gemengelage kultureller und sozialer Verhiltnisse eine
spezifische Funktion ausiiben. Dabei fillt ins Auge, dass wir es in gestal-
terischer Hinsicht in allen drei Fallen mit Praktiken eines »schopferischen
Recyclings< zu tun haben. Der wiederverwertende, aneignende Modus
der Bildproduktion dieser Orte soll im Folgenden als vitaler Teil ihrer
Funktion und Wirkung expliziert werden — und zwar sowohl aus der
Perspektive ihrer Raumgestaltung, als auch aus der der Raumwahrneh-
mung, genauer gesagt: der dsthetischen Ansprachestrategien, mit denen
sich diese Orte an ihre Betrachter wenden. Die kulturkritischen Implika-
tionen dieser Fragestellung stehen zum einen in Resonanz zu allgemei-
nen Fragen von Bildproduktion und Wirkungséasthetik, die sich seit eini-
ger Zeit angesichts der wachsenden Bebilderung des urbanen Raumes
immer mehr von einem klassischen Kunstwerkbegriff gelost und statt-
dessen die zunchmende Asthetisierung der Alltagswelt ins Blickfeld
geriickt haben. Zum anderen stellt sich tiber den Aspekt der Aneignung
bereits vorhandener Materialien eine Verbindung zu aktuellen kultur-
theoretischen Debatten um eine Neubewertung von so genannten »sekun-
dédren Kulturpraktiken< her. Alle drei Beispielfille spielen in der Produk-
tion ihres Stadtbildes mit Appropriationsmustern, die auf den ersten
Blick erkennbar und ebenso offensichtlich strategisch sind — eine Ge-
meinsamkeit, tiber die sich zunéchst vor allem eine Frage stellt: Welche
heterotopische Funktion wird iiber diese Art der Bildlichkeit und das mit
ihr verbundene Raum-Erleben realisiert?
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2. >LIVING IN TRANSLATED WORLDS«
BILDER - RAUME - ZEICHEN

In Learning from Las
Vegas beschreiben Ro-
bert Venturi, Denise
Scott Brown und Steve
Izenour eingangs ein
Szenario, das fiir sie
leitmotivisch fiir die
Architekturentwicklung
ihrer Zeit ist: »The
Miami Beach Modern
motel on a bleak stretch

In jeder Stadt gibt es [...] diesen grundlegenden
Rhythmus von Bedeutung, der aus der Opposition,
dem Alternieren und der Nebeneinanderstellung
merkmaltragender und merkmalloser Elemente be-
steht. [...] Die Stadt spricht zu ihren Bewohnern, wir
sprechen unsere Stadt, die Stadt, in der wir uns befin-
den, einfach, indem wir sie bewohnen, durchlaufen
und ansehen. (Abb. 9)

Roland Barthes

of highway in southern Delaware reminds the jaded drivers of the wel-
come luxury of a tropical resort, persuading them, perhaps, to forgo the
gracious plantation across the Virginia border called Motel Monticello.
The real hotel in Miami alludes to the international stylishness of a Bra-
zilian resort, which, in turn, derives from the International Style of mid-
dle Corbu [Le Corbusier, the architect]. This evolution from the high
source to the middle source to the low source took only 30 years.«' Die
Autoren richten ihr Augenmerk hier vor allem auf die Geschwindigkeit,
mit der kulturelle Formen und die von ihnen transportierten Bedeutungen

1 Venturi/Scott Brown/Izenour, Learning from Las Vegas, S. 8.
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sich aus dem Bereich der Hochkultur (im wahrsten Sinne des Wortes) auf
die Strale bewegt haben — eine Bewegung, die sich bis heute weiter
ausdifferenziert und inzwischen ebenso in entgegen gesetzter Richtung
verlduft. Dariiber hinaus ist sie aber auch ein Paradebeispiel fiir die trans-
formative und appropriative Dimension kultureller Produktion, der in
einer globalisierten Welt fiir das Verstdndnis von Kultur eine immer
wichtigere Rolle zukommt. Architektonische Stilelemente werden in dem
beschriebenen Szenario als mobiles und modulierbares Material gefasst.
Sie wandern nicht nur von >oben< nach »unten<, sondern auch geogra-
phisch und transnational und von >Schépfer« zu »Schopfer<. Dieses kom-
plexe Szenario einer fortwihrenden Bedeutungsverschiebung und Re-
kontextualisierung kultureller Materialien basiert im Grunde auf der Fi-
gur eines zirkuldren Verhiltnisses, in dem Vorlage und Adaption Durch-
laufpunkte einer fortwahrenden kulturellen Produktion markieren, deren
tempordre Ergebnisse sich jeweils in spezifischen Kontexten realisieren
und mafBgeblich von diesen geformt werden.

Auch die Bildpolitik, mit der wir es angesichts der Gestaltung der
hier betrachteten Rdume zu tun haben, funktioniert nach diesem Muster.
Sie besteht im Wesentlichen aus zwei Komponenten: (1) dem Transfer
von kulturellem Material und (2) dessen Transformation gemif den
Anforderungen und Bediirfnissen des neuen Kontextes, in dem dieses
Material wirksam werden soll; zwei Aspekte, die sich in ihrer Produktivi-
tdt nicht voneinander trennen lassen, sondern unaufldslich ineinander
greifen und sich gegenseitig hervorbringen. Als Zielkontext machen der
Strip von Las Vegas, das Washingtoner Regierungsviertel und die White
City der Columbia Exposition nicht nur »vor Ort« die transformativen
Vorgaben, nach denen hier angekommenes Material gestaltet und adap-
tiert wird, sondern sie bestimmen bereits diec Auswahl dieses Materials,
so dass es zur effektiven Gestaltung ihrer Bild-Rdumlichkeit passt. Die
Transformation des ausgewihlten Materials 14sst sich dabei nicht erst im
Moment von dessen Integration in den neuen Kontext lokalisieren, son-
dern sie beginnt schon in der Auswahl eines Transfermediums Gestalt
anzunehmen. In der hier beschriebenen Art der Bildproduktion modifi-
zieren also Transfer und Transformation gemeinsam den Ort, an dem sie
wirksam werden. Und wenn man diesen Vorgang nicht als einmaligen, in
sich abgeschlossenen Moment begreift, sondern als einen in die Zukunft
hinein gedffneten Prozess der Modulation von Material, dann nimmt
diese Gestaltungsbewegung auch unmittelbar Einfluss auf die kommende
Auswahl und Konstitution von Integrationsbausteinen.

So gesehen geht es in diesem Aneignungsvorgang nicht um den me-
chanischen Transport eines Materials von A nach B, sondern um einen
vielschichtigen und komplexen Ubertragungsprozess, in dem unter-
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schiedlichste und zum Teil nur schwer greifbare Bedeutungsebenen
zusammenwirken. Bisher habe ich fiir die Beschreibung dieser Prozesse
zweil Begriffsarten benutzt: relativ enge Begriffe wie »Adaption¢, »Im-
port¢, »Aneignung<; und sehr allgemeine Begriffe wie »Transformation«
oder >Transfer<. Ich mochte an dieser Stelle nun vorschlagen, die hier zu
beschreibende appropriative Verschiebung kultureller Materialien mit
dem Begriff der Ubersetzung zu fassen. Er soll dabei als ein allgemeines
transformatives Prinzip verstanden werden, mit dem sich Bewegungen
von Materialien und von ihnen ausgeloste Modifikationen kultureller
Formationen ausgehend von relationalen Bezugsmomenten beschreiben
lassen; als inhdrent strategisches und gestalterisches Prinzip, das sich
iiber seinen jeweiligen und spezifischen Gebrauch definiert und dabei
nicht von seiner Einbindung in funktionale Wirkungszusammenhénge
loszudenken ist.> Am Beispiel der Verwendung klassizistischer Architek-
turvorbilder in Washingtons Regierungsbauten wird die relationale
Grundstruktur dieser Transformationsbewegung besonders anschaulich,
die den Angelpunkt fiir den Ubersetzungsbezug markiert. Im Fall des
Capitols ist ihr Bezugspunkt weniger genau fixierbar als im Fall des
Jefferson Memorials, das dem romische Pantheon nachgebaut wurde;
und doch lassen sich in beiden Féllen Bewegungen ausmachen, in denen
kulturelles Material (d.h. im ersten Fall ein klar umrissener Katalog von
Formen und Proportionen und im zweiten Fall das Ebenbild eines kon-
kreten Gebédudes) nach bestimmbaren Regeln verschoben und moduliert
worden ist; und in denen iiber das ausgestellte Verhéltnis zum Bezugs-
punkt Antike bestimmte Bedeutungen und Werte evoziert werden.

Das formale Grundmuster dieses Gestaltungsprinzips liegt im konsti-
tutiven Moment seiner Referenzialitit, das sich durch die transformative

2 Indem hier vorgeschlagenen Verstindnis soll Ubersetzung nicht scharf von
benachbarten Begriffen wie >Importc, »Adaption¢, >Transfer<, »Umsetzungy,
»Interpretation< und anderen kulturkritischen Konzepten wie »Hybridisie-
rung< und »Creolisierung« abgegrenzt, sondern in einem integrativen Sinne
verstanden werden, den Peter Burke in Anlehnung an Edward Said als
»kulturellen Austausch« gedacht hat. »The history of all cultures is the his-
tory of cultural borrowing«, schreibt Said (zitiert nach Peter Burke, Kultu-
reller Austausch, S. 9), und ausgehend von diesem Leitgedanken hat Burke
unterschiedliche Begriffe zur Konzeptionalisierung von »Tauschbewegun-
gen< durchgespielt (neben den bereits erwéhnten Begriffe auch die Rezep-
tion, Nachahmung, Pliinderung, Anpassung, Synkretisierung). Dabei ist er
zu dem Schluss gekommen, dass diese Bewegungen besonders gut mit den
Begriff der Ubersetzung zu fassen sind, weil dessen aktive und gestalteri-
sche Komponenten ihn gegeniiber von Begriffen wie Hybridisierung me-
thodisch tiberlegen machen. Burke, Kultureller Austausch, S. 23.
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Verschiebung kulturellen Materials von A nach B herstellt und das jegli-
cher Frage nach origindrer Herkunft tibergeordnet wird. Wie auch immer
diese Bewegung zwischen ihren Bezugspunkten verlduft, d.h. wie stark
oder wie wenig sich das zu transportierende Material dabei verdndern
mag, wie fliichtig oder bestindig das Ergebnis, wie offensichtlich oder
versteckt das Referenzverhéltnis — die tibersetzerische Bewegung ver-
misst den Rahmen dieser kulturellen Produktivitit. Sie macht rezeptions-
asthetische Vorgaben (z.B. soll der Referenzpunkt von dem Betrachter
erkannt werden oder versteckt bleiben? soll er gewiirdigt oder tibertrof-
fen werden?) und sorgt dabei in dem impliziten Bekenntnis zu ihrer
eigenen Referenzialitdt fiir die konstitutive Instabilitdt und Verhandel-
barkeit der jeweiligen Bedeutungsrelation, die sie mit ihren Bezugspunk-
ten vermisst. In der expliziten Fokussierung solcher Relationen und
ihrem progressiven Verstdndnis als zentralem Schauplatz kulturellen
Schaffens ist der hier verfolgte Ansatz eindeutig Kind eines poststruktu-
ralistischen Denkens. Auch der Begriff der Ubersetzung, mit dem diese
Referenzverhiltnisse hier methodisch gefasst werden sollen, ist unter
diesen Vorzeichen >neugedacht< worden. Im Zuge dieses so genannten
cultural turn< kam es zu einer gesteigerten Sensibilitdt gegeniiber der
aktiven Rolle der Ubersetzung im Rahmen der sprachlichen Erzeugung
von Wirklichkeit (anstelle eines bloBen sprachlichen Reflektierens von
Wirklichkeit) sowie ihrer Teilhabe an den auf diese Weise implementier-
ten gesellschaftlichen Machtverhéltnissen und zu einer Kritik der Origi-
nalititsideologie, die mit einer entsprechenden Aufwertung von vorher
als reproduktiv und unschopferisch stigmatisierten Kulturpraktiken ein-
herging (zu nennen wéren hier beispielsweise Zitat, Paraphrase, Seriali-
sierung, Collage, Sampling, Remake).> All dies waren Neuverortungen,

3 »Cultural studies [...]J«, schreibt Sherry Simon zu dieser Entwicklung,
»allows us to situate linguistic transfer within the multiple >post« realities
of today: poststructuralism, postcolonialism and postmodernism. To pre-
sent these influences very schematically, it could be said that the first em-
phasizes the power of language to construct rather than simply reflect real-
ity; the second highlights the power relations which inform contemporary
cultural exchanges; and the third emphasizes that in a universe where total
novelty is a rare phenomenon, a great deal of cultural activity involves the
recycling of already existing material. All three of these perspectives give
heightened prominence to translation as an activity of cultural creation and
exchange. All three >post« terms have shifted and refocused the boundaries
of difference in language.« Sherry Simon, Gender in Translation: Cultural
Identity and the Politics of Transmission, S. 136. Eine konzise Diskussion
der aktuellen Schnittstelle zwischen Kultur- und Ubersetzungswissenschaft
findet sich ebd., S. 134-167.
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die den Begriff der Ubersetzung fiir die Kulturwissenschaft interessant
machen.

»It was only a question of time«, schreibt Sherry Simon, »until cul-
tural studies »discovered« translation. After all, the globalization of cul-
ture means that we all live in >translated« worlds, that the spaces of
knowledge we inhabit assemble ideas and styles of multiple origins, that
transnational communications and frequent migrations make every cul-
tural site a crossroads and meeting place. These have become accepted
truths of our contemporaneity.«* Fiir Simon ist es ein integraler und
wesentlicher Teil unseres heutigen Kulturverstindnisses, dass wir in
Welten leben, deren Konstitution sich aus Stilen und Bedeutungen unter-
schiedlichster Herkunft immer wieder neu zusammensetzt.’ Vor dem

4 Simon, Gender in Translation, S. 135. Aus dem hier aufscheinenden An-
wendungsspektrum spricht eine enge Anbindung des Begriffs an Identitéts-
fragen, paradigmatisch formuliert in Salman Rushdies Satz »I am a transla-
ted man«. (Rushdie, /maginary Homelands, S. 13) Er spielt auf seine hy-
bride Identitit aus indischen, britischen und amerikanischen, muslimi-
schen, hinduistischen und christlichen Einfliissen und die Wurzellosigkeit,
Prozesshaftigkeit und Unabgeschlossenheit dieser Identitit an. Ubersetzung
fungiert in diesem Sinne in der Kulturwissenschaft hiaufig als assoziatives
und metaphorisches Erkldrungsmodell fiir die Produktion und Verhandlung
von Differenzen und verweist dabei auf Wertzuschreibungen und Macht-
mechanismen, die dieser Differenzproduktion zugrunde liegen; die gestal-
terische Dimension des Begriffs wird dabei in aller Regel zugunsten der
Betonung seines Widerstandspotentials eingeklammert. Mit dem Begriff
der >translational culture< definierte Homi Bhabha indes einen instabilen
yZwischenraumc« kultureller Produktion und Artikulation, fiir ihn ein Ort,
der nicht langer von kulturellen Eliten kontrolliert werden kann, sondern
genuiner Reprisentant einer globalen Kultur der Vermischung und Ver-
handlung ist. Homi K. Bhabha, The Location of Culture, S. 212-214. Uber
diese identitdtspolitische Anbindung soll hier jedoch hinausgegangen wer-
den, denn indem eine Untersuchung der appropriativen Bildpolitik hetero-
topischer Orte die gestalterischen Eigenschaften der Ubersetzung in den
Mittelpunkt ihres methodischen Interesses riickt, werden diese zum Schau-
platz einer Auseinandersetzung tiber dsthetische Konventionen und Wir-
kungsstrategien, die sémtliche Bereiche kultureller Produktion beriihrt und
insofern auch, aber nicht ausschlieBlich, von identitédtspolitischen Aspekten
gepragt ist.

5 Implizit macht Simon hier ein deutliches Zugestindnis an die gestalterische
Dimension von Ubersetzungsprozessen; eine Dimension, die in der kultur-
wissenschaftlichen Auseinandersetzung durch die enge Fokussierung iden-
titdtspolitischer Fragen allerdings bisher als explizite Fragestellung schlicht
vernachlédssigt worden ist.
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Hintergrund der hier verfolgten Fragestellung fallen neben der betonten
Beweglichkeit und konstitutiven Vermischtheit von Bedeutungen und
Bedeutungstriagern, die kulturellen Formationen innewohnt, zudem die
vielen rdumlichen Beziige ins Auge (>spaces of knowledge«, >crossro-
ads¢, »meeting place(), die in Simons Szenario eines {ibersetzerischen
Kulturverstiandnisses eine Rolle spielen; ein Aspekt, mit dem nicht nur
die unbedingte Situationsgebundenheit kultureller Produktion angespro-
chen ist, sondern auch die Frage, wie diese Situationen konkret beschaf-
fen (d.h. gestaltet) sind. Gemeinsam mit dem Aspekt eines programmati-
schen Neudenken von so genannten >sekundidren Kulturpraktiken< ist
dieser Gedanke fiir die Frage nach einer tibersetzerischen Bildpolitik und
ihrer kulturellen Funktion als Gestaltungsprinzip heterotopischer Raum-
situationen von Bedeutung, weil sich hier traditionelle Auseinanderset-
zungen aus dem Bereich der Asthetik mit alltagsweltlichen Fragen iiber-
schneiden und neu akzentuieren lassen.’

6 Die Fragen nach der spezifischen Bedeutungskonstitution einer durch
Aneignung produzierten Bildlichkeit, die hier aufscheint, ist fiir das Ver-
stindnis von Funktion und Wirkung heterotopischer Orte entscheidend,
weil sich tiber die Gestaltung dieser Orte als Bild-R&ume ihre Funktionali-
tét einerseits tiber das Moment einer dsthetischen Erfahrung herstellt, ande-
rerseits aber auch notwendig dariiber hinausgeht: Denn gerade weil die hier
zu untersuchenden Rdume auf eine spezifische, d.h. heterotopische Weise
bedeutsam sind, steht ihre &dsthetische Zurichtung unauflgslich im Dienst
ihrer nicht-dsthetischen Funktionalisierung. Diese Art der heterotopischen
Funktionalisierung &sthetischer (Raum-)Erfahrung zeigt sich jedoch nicht
nur angesichts der urbanen Raumsituationen dieser Studie, sondern sie ist
in jedem Ausstellungsraum oder Kunstmuseum préisent. Denn indem hier
Gegenstinde als »rein dsthetische Objekte« versammelt und zur Schau ge-
stellt werden, die jeglichem anderen Nutzen oder Gebrauchszusammen-
hang entbunden sind und in einem von der Alltagswelt geschiitzten Rah-
men in einem vornehmlich &sthetischen Modus wahrgenommen werden
sollen, behaupten und sanktionieren sie diesen Bereich des Asthetischen im
Rahmen des grofBeren kulturellen Kontextes, in dem sie wirksam sind. Das
Kunstmuseum erweist sich somit als heterotopischer Ort, dessen Funktion
u.a. in der gesellschaftlichen Regulierung des Asthetischen besteht: eine
Funktion, die zwar am Moment des Asthetischen ansetzt und wieder bei
ihm herauskommt, dabei fiir sich genommen jedoch nicht dsthetisch ist.
Diese Interpretation einer heterotopischen Funktionalisierung des Astheti-
schen durch das Kunstmuseum macht es indes problematisch, von diesem
Ort als einem »handlungsentlasteten Freiraum« zu sprechen, in dem sich
die »menschliche Sinnlichkeit tiberhaupt erst entwickeln kann«, wie z.B.
Gernod Bohme es tut. Vgl. Bohme, Atmosphdire, S. 16.

56



>LIVING IN TRANSLATED WORLDS«

Die kunstgeschichtliche Auseinandersetzung ist in dieser Auseinan-
dersetzung an vielen Punkten bereits ein Stiick weiter fortgeschritten und
hatte ihren ideologiekritischen Zenit in der Hochzeit der Postmoderne
erreicht. Einige ihrer Leitgedanken sind auch fiir das hier in Anschlag zu
bringende Bild- und Asthetikverstindnis wegweisend und lassen sich
zudem {iber Fragen nach der Konstitution heterotopischer Bild-
Réumlichkeit weiter ausdifferenzieren. In der abendlédndischen Geschich-
te der Bildenden Kunst hatte sich seit der Zementierung (und ideologi-
schen Naturalisierung) des Geniekults im Zuge der Romantik ein Kunst-
verstdndnis etabliert, dessen schier unhinterfragbare Hierarchie von
origindrem (in der Idealvorstellung referenzlosem) Schopfertum und
kategorisch abgewerteter Bezugnahme jetzt sowohl aus den Reihen der
Kunstproduktion als auch von Seiten der Kritik radikal angefochten und
dekonstruiert wurde. Kiinstlerischer Widerstand formierte sich mit Be-
wegungen wie der Pop Art, die sich mit ihren seriellen Produktionswei-
sen ohne explizite kiinstlerische Handschrift (z.B. Siebdruck) und der
performativen und darstellerischen Transformation von Alltagsgegen-
stinden in Kunstobjekte in eine (hdufig von einem Augenzwinkern be-
gleitete) Verweigerungshaltung gegeniiber dem in der Moderne zum
Originalititsmythos verdichteten Wertesystem begab.’ Parallel dazu
setzte sich auch in der Kunstkritik verstdrkt eine Haltung durch, die die
Selbstbeziiglichkeit des Kunstschaffens als ihren zentralen Antrieb the-
matisierte, in einer plakativen Formulierung von Leo Steinberg anlésslich
der Ausstellung Art about Art im New Yorker Whitney Museum: »All art
is infested by other art« (selbst in der Ironie dieser Formulierung kommt
der traditionell abwertende Impetus gegeniiber dem beschriebenen Pha-

7  Vgl. hierzu auch Rosalind Krauss, »The Originality of Avant-Garde, in:
The Originality of Avant-Garde and Other Modern Myths. Stefan Romer
argumentiert zudem, dass auch Conceptual und Minimal Art, die in den
1960er Jahren im New Yorker Kunstbetrieb entstanden, sich maBgeblich
an der Kritik und Neuverhandlung von Originalitdt der Pop Art beteiligte.
»Konnten die Zeichen der Pop Art auf breite Lesbarkeit und die Zeichen
der Minimal Art auf die enthierarchisierte korperliche Erfahrung hin deco-
diert werden, so besteht die besondere Originalitit des Zeichens in der
Conceptual Art in seiner Herausforderung einer kritischen Betrachterparti-
zipation am Erkenntnisprozess des Kunstwerkes, das auf diese Weise als
Objekt durch eine zeichenkonstituierende Praxis ersetzt wird.« Stefan Ro-
mer, »Conceptual Art und Originalitit«, in: Gisela Fehrmann/Erika
Linz/Eckhard Schumacher/Brigitte Weingart (Hg.), Originalkopie: Prakti-
ken des Sekunddiren, S. 211.
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nomen deutlich zum Ausdruck, mit dem sich eine Neuverhandlung der
Kategorien von Originalitit und Reproduktivitit konfrontiert sicht).®
Diese Entwicklung miindete schlieflich mit der Appropriation Art
der 1980er Jahre und ihrer offensiven Verhandlung in fithrenden Orga-
nen der Kunstkritik in einem offenen Bruch mit dem &sthetischen Re-
gime des Originals. Die Kiinstlerin Sherry Levine hatte beispielsweise
Bilder aus Walker Evans Zyklus Let us now praise famous men re-
fotografiert, der mit seinen Aufnahmen der verarmten Bevolkerung im
landlichen Siiden zur Zeit der Weltwirtschaftskrise in der amerikanischen
zeitgendssischen Kultur tiber eine praktisch ikonographische Bekanntheit
verfiigt. Diese motivisch identischen Bilder hatte sie dann unter dem
Titel Sherry Levine After Walker Evans in der New Yorker Metro Pictu-
res Galerie ausgestellt. Durch den hohen Bekanntheitsgrad der Vor-
Bilder und den expliziten Verweis auf den ihr vorausgehenden Kiinstler
bezog Levine mit dieser Arbeit eine kiinstlerische Position, die sich
einerseits dem modernistischen Originalititsdruck radikal verweigerte;
andererseits erneuert sich durch das strategische Wiedereinspeisen dieser
Bilder in den kulturellen Betrieb der Kunstbetrachtung sehr wohl das
asthetische Angebot, das diese Bilder ihrem Betrachter machen, so dass
man hier durchaus von einem schopferischen Akt sprechen kann. Entge-
gen eines traditionellen Originalititsverstdndnisses vollzieht sich diese
Erneuerung jedoch nicht iiber eine postulierte Einzigartigkeit, sondern
gerade iiber die explizite Referenzialitéit dieser Bilder, die sowohl in ihrer
asthetischen Konzeption (sie sind angeeignet) als auch in dem rezeptiven
Moment des Wiedererkennens der Bilder zum Tragen kommt. Nach
dhnlichem Muster hatte Richard Prince ikonische Motive wie den Marl-
boro Cowboy von Plakaten abfotografiert, in neu gewéhlten Zuschnitten
und VergroBerungen aus dem offentlichen Raum in den Kontext von
Galerien und Museen transportiert und so zum Gegenstand kiinstlerischer
und kunstkritischer Auseinandersetzung erklidrt. Ohne die &sthetischen
Strategien dieser Kiinstler hier vertiefend behandeln zu wollen, ist es mir
doch wichtig zu betonen, dass sich mit ihren Arbeiten eine neue und

8 Leo Steinberg, »The Glorious Company«, in: Jean Lipman/Richard Mar-
shall (Hg.), Art about Art, Ausstellungskatalog, Whitney Museum New
York, S. 9. Steinberg pointierte mit dieser Aussage seine frithere These,
dass alle Kunst von Kunst handelt. Vgl. Steinberg, Other Criteria: Con-
frontations with Twentieth Century Art, S. 72. Ein aktueller Uberblick, der
diese Auseinandersetzung bis heute weiterzeichnet, findet sich in dem Auf-
satz vom Gregor Stemmrich, »Rezeptionsmodelle: Kunst als Reflextions-
form ihrer Geschichte«, in: Peter Friese (Hg.), Kunst nach Kunst, Ausstel-
lungskatalog, Neues Museum Weserburg Bremen, S. 12-19.
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markante Prisenz von tibersetzerischer Bildproduktion in der Bildenden
Kunst eingestellt hat.’

Das Interesse an der Referenzialitidt von Bildern, das sich im Bereich
des Kunstschaffens und der Kunstkritik in dieser Zeit aus der Perspektive
der Originalitétskritik formierte, schloss sich nur wenig spéter in Form
der digitalen Bildbearbeitung mit einer (massen-)medialen Entwicklung
kurz, die die Beweiskraft des Bildes endgiiltig als obsolet erkldrte. Ge-
meinsam mit dem problematisch gewordenen Originalitdtsstatus wurde
mit der Frage nach dem Wirklichkeitsbezug von Bildern eine weitere
Referenzialitidtsproblematik zum Leitthema kiinstlerischer und kulturkri-
tischer Auseinandersetzung. Worauf beziehen sich Bilder eigentlich? Auf
Wirklichkeit? Oder auf weitere Bilder? Drohen Bilder, unsere Wirklich-
keit zu iiberlagern und zu vereinnahmen?'® Was bedeuten diese bildpoli-
tischen Auseinandersetzungen, wenn wir sie aus ihrer engen kunstge-
schichtlichen Anbindung herauslésen (wie sich auch die Asthetik selbst
ein Stiick weit aus dieser Anbindung an den Status eines Kunstwerkes
und der Frage nach dessen Beurteilung herausgeldst hat) und in einen
groBeren kulturwissenschaftlichen Zusammenhang stellen? Oder genau-
er: was bedeuten sie, wenn wir uns mit dieser Bildpolitik in einen all-
tagsédsthetischen Zusammenhang begeben, der die Gestaltung urbaner
Lebenswelten vor dem Hintergrund iibersetzerischer Produktionsweisen
adressiert?

9 Eine ausfiihrliche Besprechung von Levine und Prince findet sich bei
Stefan Romer, Kiinstlerische Strategien des Fake: Kritik von Original und
Fdlschung. Beiden sind hier ganze Kapitel gewidmet. Was angesichts ihrer
Bilder unmittelbar ins Auge fillt, ist das ausgestellte Moment einer Origi-
nalitdtsverweigerung. Lasst man sich jedoch iiber diesen Moment der Pro-
vokation hinaus auf die konkreten Arbeiten ein, so erdffnet sich hinter der
Oberflache der fotografischen Reproduktion eine Verschiebung: Schlief3-
lich handelt es sich in Levines Fall um Bilder der Bilder von Walker
Evans. Stefan Romer schreibt dazu: »Untersucht man das Verhiltnis zwi-
schen den Fotografien von Walker Evans und Sherrie Levine, ldsst sich
jenseits der ikonographischen Beziehung, die einem Zitat #hnelt, keine U-
bereinstimmung nachweisen. Es handelt sich zwar aus der Anschauung um
dasselbe Image. Doch dem widerspricht, dass — abgesehen von der An-
wendung desselben Mediums — alle Bildkonstitutionen inkompatibel sind:
Weder Motiv, Sujet, Konzeption, Intention, Strategie, Kontext noch die
Rahmenbedingungen der Présentation und Rezeption entsprechen dem
Vor-Bild.« Ebd., S. 114.

10 Dieses sind einige der programmatischen Fragen, die Guy Debord in sei-
nem Buch Die Gesellschaft des Spektakels formuliert hat und die eine
mahnende Position gegeniiber der realititsvernichtenden Macht der Bilder
bis heute in paradigmatischer Weise umreifien.
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In einer solchen Fokusverschiebung geht es nicht mehr vorrangig um
ideologiekritische Auseinandersetzungen wie den Status von Originalitét
und Reproduktivitit, sondern (basierend auf diesen Auseinandersetzun-
gen) um Fragen nach der strategischen Wirksamkeit dieser Bildpolitik,
nach ihren rezeptionsdsthetischen Gratifikationsmustern und Sorge
gegeniiber ithrem Potential der Vereinnahmung. Die als solche empfun-
dene Flut von Bildern, die im Zuge der digitalen Produktionsmoglichkei-
ten noch einmal angeschwollen ist, ist fiir W.J.T. Mitchell indes nicht in
Indiz der Zunahme an realer Macht der Bilder, sondern Ausdruck einer
tief greifenden Erschiitterung sozialer Lebensrealitit: »We do not live in
a uniquely visual era. The >visual< or »pictorial¢< turn is a recurrent trope
that displaces moral and political panic onto images and so-called visual
media. Images are convenient scapegoats, and the offensive eye is ritu-
ally plucked out by ruthless critique.«'' Wo Bilder (und auch Bild-
Réume, um Mitchells Argument auf die hier zu betrachtenden Gegen-
stinde auszuweiten) nicht zur Projektionsfliche und zum Siindenbock
kollektiver Sorgen, Angste und Befindlichkeiten einer Gesellschaft redu-
ziert werden, erweisen sie sich als vitale Schauplétze einer Neuverhand-
lung des Verhéltnisses von Welt und Bild und der sozialen Realitit, die
in diesem Verhiltnis einen unabdingbaren Bezugspunkt findet. In der
hier vorgeschlagenen Lesart sind Las Vegas, Washington und die White
City solche Schauplitze, und so wird die heterotopische Funktion ihrer
Bild-Rédume zu einem unaufloslichen Teil der Aushandlung von Le-
benswelten, die sich in grundlegender Weise iiber die Referenzialitit
ihrer Bilder und das Erleben ihrer Rdume erschlieen ldsst.

Bevor es im Folgenden ausfithrlich um die Herstellung und Wirkung
dieser Raume gehen soll, mochte ich mich zunéchst einer methodischen
Frage zuwenden: der Frage nach dem Verstindnis des Materials, das hier
transportiert und moduliert wird. Woraus bestehen diese Bild-Rdume?
Und was und wie bedeuten sie? Die Frage (und zwar im doppelten Sinn
von >Bedeutung verkorpern< und >Bedeutung artikulieren<) ist nicht
loszulosen von der Frage nach dem Verweischarakter und der Zeichen-
haftigkeit dieser Rdume und ihres Bildcharakters. In diesem Zusammen-
hang scheinen mir die Schriften von Roland Barthes einen niitzlichen
Ankniipfungspunkt zu bieten, weil sie sich nicht nur systematisch mit
dem Begriff des Zeichens und seiner Funktion als Bedeutungstrager
befassen, sondern Barthes sein semiotisches Modell auch explizit auf die
Untersuchung von Raumsituationen angewendet hat. »Der menschliche
Raum im Allgemeinen (und nicht nur der stiddtische Raum) ist immer

11 Mitchell, What do pictures want?, S. 343.
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signifikant gewesen«, heit es in einem Artikel zur Stadtsemiologie.
»Die wissenschaftliche Geographie und vor allem die moderne Karto-
graphie konnen als eine Art Entwertung, Zensur aufgefasst werden,
welche die Objektivitit der Bedeutung auferlegt hat (Objektivitit, die
eine Form des Imaginiren neben anderen ist).«'> Die Bedeutung, um die
es Barthes dagegen im Bezug auf den (urbanen) Raum geht, ist keine
objektive, stabile Bedeutung, sondern eine, die subjektiv und im Ge-
brauch entsteht und diesen Raum als gelebten, imaginierten Raum erst
konstituiert.

Diese Auslegung befindet sich in Resonanz zu Foucaults Position,
fiir den der Raum ein konstitutiv heterogener Begriff ist, eine »Gemenge-
lage von Beziehungens, in dem wir nicht einfach platziert sind, sondern
der sich als der Lebens-Raum (d.h. als Raum von gelebten Erfahrungen)
realisiert, als den wir ihn wahrnehmen.'® Der urbane Raum, der auch fiir
Barthes ein heterogener ist, bildet nun in einer semiotischen Begrifflich-
keit keine Gemengelage von Bezichungen, sondern ein Gewebe aus
Sinneinheiten, »nicht aus gleichen Elementen, deren Funktionen sich
inventarisieren lassen, sondern aus starken Elementen und neutralen
Elementen, wie die Linguisten sagen, aus merkmaltragenden und merk-
mallosen Elementen (man weif}, dass die Opposition zwischen dem
Zeichen und dem Fehlen des Zeichens, zwischen dem vollen Grad und
dem Nullgrad, einen der entscheidensten Prozesse bei der Hervorbrin-
gung von Bedeutung darstellt). Ganz offenkundig besitzt jede Stadt diese
Art Rhythmus [...]: in jeder Stadt gibt es, sobald sie wirklich von Men-
schen bewohnt und von ihm gemacht wird, diesen grundlegenden
Rhythmus von Bedeutung, der aus der Opposition, dem Alternieren und
der Nebeneinanderstellung merkmaltragender und merkmalloser Elemen-
te besteht.«'* Dieser Rhythmus ist fiir Barthes das gestalterische Grund-
prinzip des urbanen Raumes, der bestindige Motor seiner Sinnproduk-
tion. Formal entsteht er in einem Wechselspiel zwischen der Struktur der
Stadt und dem Gebrauch durch ihre Bewohner. »Die Stadt spricht zu
ihren Bewohnern, wir sprechen unsere Stadt, die Stadt, in der wir uns
befinden, einfach, indem wir sie bewohnen, durchlaufen und ansehen.«'®

Ein Verfahren, dieses Wechselspiel von materieller Stadtstruktur und
ihrem artikulativen Gebrauch zu analysieren, miisse daher beinhalten, die

12 Roland Barthes, »Semiologie und Stadtplanung«, Das semiologische Aben-
teuer, S. 199.

13 Foucault, »Andere Riume«, S. 38. In diesem vom Moment der Wahrneh-
mung ausgehenden Raumverstindnis Foucaults zeigt sich deutlich der pha-
nomenologische Einfluss, den Bachelard auf seinen Schiiler hatte.

14 Barthes, »Semiologie und Stadtplanung, S. 202.

15 Ebd.
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Sinneinheiten dieser Struktur auszumachen, in formale Klassen zu unter-
teilen und Kombinations- und Transformationsregeln dieser Einheiten
und Modelle zu finden. In dieser Auslegung urbaner Bedeutungsproduk-
tion deckt sich Kevin Lynch Position nahtlos mit der von Barthes’, bei
dem es heiflt: »Moving elements in a city, in particular the people and
their activities, are as important as the stationary, physical parts. We are
not simply observers in this spectacle, but are ourselves part of it, on the
stage with other participants.«'® Dabei betonen beide, dass der >Stadt-
text¢, den diese Einheiten produzieren, ein transformatives Gefiige ist,
dessen Bedeutungskonstellationen sich stindig in Bewegung befinden.
Lynch formuliert diese konstitutive Unabgeschlossenheit aus stadtplan-
erischer Perspektive (»Not only is the city an object which is perceived
(and perhaps enjoyed) by millions of people of widely diverse class and
character, but it is the product of many builders who are constantly modi-
fying the structure for reasons of their own.«'”), wihrend Barthes densel-
ben Aspekt aus semiologischer Perspektive in Anschlag bringt. Fiir ihn
sind Texte konstitutiv offene Bedeutungsgefiige, in denen sich keine
festen Zuordnungen der Relation von Signifikat und Signifikant machen
lassen, da »die Signifikate fiir andere immer Signifikanten sind und
umgekehrt.«'® Diese konstitutive Instabilitit urbaner Riumlichkeit ent-
steht jedoch nicht nur aus der Rezeption der Stadtstrukturen, sondern
auch aus dem transformativen Fortschreiben des Bedeutungsgefiiges, das
sich in jeder Stadt in einer fortwédhrenden Bewegung aus Verfall, Umbau
und Neubau ihrer architektonischen Strukturen vollzieht. Kevin Lynch
verweist in diesem Sinne ausdriicklich auf die instabile, provisorische
und verdnderliche Qualitdt von Stadtstrukturen, die sich notwendig in die
Erscheinung einer Stadt einschreibt. »While it may be stable in general
outlines for some time, it is ever changing in detail. Only partial control
can be exercised over its growth and form. There is no final result, only a
continuous succession of phases.«'®

Die materielle Gestalt der Stadt ist konstitutiv unabgeschlossen und
modifiziert sich fortlaufend. Entsprechend lésst sich in jedem >Stadttext«

16 Lynch, The Image of the City, S. 2.

17 Ebd.

18 Barthes, »Semiologie und Stadtplanung«, S. 206. Eine prégnante Darstel-
lung seines Textbegriffs liefert Barthes zudem in dem Aufsatz »Das semio-
logische Abenteuer«, in: Das semiologische Abenteuer, S. 10-11. Ein glei-
chermaflen offenes und dynamisches Textverstandnis ist auch die Grundla-
ge der von Manfred Smuda herausgegebenen Anthologie Die Grof3stadt als
»Text¢, die hier in diesem Sinne als niitzlicher Ankniipfungspunkt im Be-
reich der Stadtsemiologie zu nennen ist.

19 Lynch, The Image of the City, S. 2.
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ein breites Spektrum von >Sinneinheiten< ausmachen, die an seiner fort-
wihrenden materiellen und semantischen Produktion beteiligt sind; Ein-
heiten, die Barthes in seinem Aufsatz nicht weiter differenziert, von
denen es jedoch Sinn macht, sich vorzustellen, dass sie in sehr unter-
schiedliche mediale Zusammenhinge eingebunden sein konnen. Die
Architektur, die StraBlen, die Pldtze und die Schilder einer Stadt sind
ebenso Teil ihrer Raumproduktion wie die zahlreichen Produkte ihrer
visuellen oder textuellen Verarbeitungen (z.B. in Form von Gemaélden,
Fotographien, Filmen, Romanen, Gedichten, Reportagen etc.). Wenn die
Produktion von Raum, mit Henri Lefebvre gesprochen, immer die Pro-
duktion von bedeutsamem Raum ist, so umfasst neben seinen gebauten
Strukturen und deren Gebrach auch ihre Bewohner auch und in konstitu-
tiver Weise seine medialen Verarbeitungen und Vorstellungsbilder.’ In
einer so gefassten Produktivitdt von Raumlichkeit sind gestalterische,
alltagspraktische und rezeptive Aktivititen unaufloslich miteinander
verwoben; mit anderen Worten wird Raum in dieser Vorstellung nicht
nur und zuerst auf der eben seiner materiellen Gestalt produziert, sondern
er wird ebenso und gleichzeitig im Prozess seiner Wahrnehmung und
Benutzung hergestellt. Und da diese Wahrnehmungsprozesse fliichtig
sind und die von ihr produzierten Bedeutungen instabil, muss der urbane
Raum fortwihrend produziert werden.

»Ein Zeichen ist, was sich wiederholt«, mit dieser Minimaldefinition
formuliert Barthes ein plurales und radikal offenes Zeichenverstindnis,
das er implizit auch fiir die Untersuchung von Stadtstrukturen vor-
schligt.?! Er stiitzt sich hier auf den Zeichenbegriff der strukturalistischen
Linguistik, den er in seiner grundlegenden Zweiteilung zwischen mate-
rieller Struktur und ihrem Gebrauch zunéchst grundsétzlich auf das Feld
der Semiologie anwendet. In einem néchsten Schritt fordert er dann
jedoch eine folgenreiche Umkehr des von Saussure bestimmten Verhélt-

20 Ich beziehe mich in dieser Konzeption der Produktion von Raum auf Henri
Lefebvre, der zwischen >conceiveds, »perceived« und »>lived/ representatio-
nal space< unterscheidet. Ersterer beschreibt fiir ihn das gestaltete und ver-
waltete Terrain der Planer, Architekten und Intellektuellen; zweiter ist der
Raum, der sich (in de Certeaus Sinn) durch soziale Praktiken, Alltagsge-
wohnheiten, spontane Aktivitdten etc. herstellt; und letzterer ist der vorge-
stellte und von Bildern und Symbolen vermittelte Raum. Vgl. Lefebvre,
The Production of Space, S. 3-18. Die Dreipoligkeit der Raumproduktion
bei Lefebvre ist hier zundem bemerkenswert, weil sie sich strukturell mit der
Dreipoligkeit des Peirecschen Zeichenbegriffs deckt, um die es im An-
schluss an die Diskussion von Barthes Zeichenverstdndnis und seiner Imp-
likationen von das >Lesen< von urbaner Rdumlichkeit gehen wird.

21 Roland Barthes, Der entgegenkommende und der stumpfe Sinn, S. 315.
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nisses von Semiotik und Sprache: Hatte Saussure die Linguistik als Teil
der Semiotik aufgefasst, so macht Barthes sich jetzt dafur stark, die Se-
miotik als Teilbereich der Sprache aufzufassen.”? Dies ist ein so ent-
scheidender Schritt, weil es Barthes hier im Prinzip um eine Umgewich-
tung von strukturalen und artikulatorischen Sprachkomponenten geht, die
in seinem Verstidndnis schlieBlich auf eine grundlegende Aufwertung der
Tatigkeit des Lesens hinauslaufen. »Die Stadt ist eine Schrift; jemand,
der sich in der Stadt bewegt, das heifit, der Benutzer der Stadt (was wir
alle sind) ist eine Art Leser, der je nach seinen Verpflichtungen und
seinen Fortbewegungen Fragmente der AuBerung entnimmt und sie
insgeheim artikuliert.«*> Fiir die Ubertragung von Barthes’ Position auf
die Frage nach der dsthetischen Zurichtung heterotopischer Bild-Rdaume
ist dies ein so grundlegender Aspekt, weil er, indem sich Bedeutung
durch Benutzung und iiber eine Rhythmisierung der Stadtelemente her-
stellt, den gestalterischen Umgang mit dem urbanen Text zum Angel-
punkt seiner Bedeutsamkeit macht.

Wenn Barthes hier die Stadt als Schrift bezeichnet, dann tut er dies
im Sinne seines Konzepts des »schreibbaren Textes«: einer offenen Struk-
tur, in der Produktion und Rezeption in einem gemeinsamen Moment
zusammenfallen. Indem ein solcher Text im Idealfall ganz und gar auf
die Lenkung seines Rezipienten verzichtet, ist seine Bedeutung nicht
vorher gegeben, sondern stellt sich immer von neuem im Prozess des
Lesens her; in Barthes’ Worten: »Je pluraler der Text ist, umso weniger
ist er geschrieben, bevor ich ihn lese.«** Diese Gleichung, die hier sehr
allgemein fiir das Verhiltnis von Schrift und Leser formuliert wird, be-
schreibt fiir Barthes auch das entsprechende Verhiltnis der Stadt und
ihrer Benutzer. Auch fiir urbane Bedeutungsstrukturen gilt fur ihn das
Ideal des pluralen Textes: Wir miissen versuchen, »das Spiel der Zeichen
zu verstehen, zu verstehen, dass jede beliebige Stadt eine Struktur bildet,
aber dass man niemals versuchen soll und darf, die Struktur einer Stadt
aufzufiillen. Denn die Stadt ist ein Gedicht [...], aber sie ist nicht ein
klassisches Gedicht, ein auf das Subjekt zentriertes Gedicht. Sie ist ein
Gedicht, das den Signifikanten entfaltet, und diese Entfaltung sollte die
Stadtsemiologie letztendlich versuchen zu fassen und erklingen zu las-

22 Zu Barthes’ Verwendung des strukturalistischen Zeichenbegriffs vgl. seine
systematischen Ausfiihrungen in Elemente der Semiologie. Seine pro-
grammatische »Umkehr von Saussure« erldutert er in der Einleitung seines
Buches Die Sprache der Mode.

23 Barthes, »Semiologie und Stadtplanungg, S. 206.

24 Roland Barthes, SZ, S. 14. Der >pluraleq, »schreibbare« Text findet seinen
Gegenspieler im >lesbaren< Text mit starker Leserlenkung und engen inter-
pretativen Zwischenrdumen.
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sen.«” In dieser Analogie zwischen der Stadtwahrnehmung und Gedicht-
rezeption driickt sich die schopferische Rolle aus, die Barthes dem >Le-
ser< der Stadt im Prozess ihrer Sinnproduktion einrdumt.*®

Dass eine derart radikale Annahme poetischer Offenheit fiir die re-
zeptiven Vorgaben heterotopischer Bedeutungsgefiige nicht zutreffen
kann, liegt jedoch schon aufgrund der konstitutiven Funktionalisierung
heterotopischer Rdume auf der Hand. Und doch ist der Ansatz, den Bart-
hes hier vertritt, auch auf diese Raumsituationen anwendbar, wenn man
(wie hier vorgeschlagen und im Folgenden weiter ausgefiihrt wird) Réu-
me im Allgemeinen als Produkt einer Raumwahrnehmung begreift. Fiir
Barthes ist der Akt des Wahrnehmens (»Lesens<) eines Raumes ein pro-
duktiver, schopferischer Akt, dem in seiner poetischen Vervollstindi-
gung der offenen Textstruktur (und somit in der Produktion des Raumes,
den diese Struktur verkorpert) eine Schliisselrolle zukommt. Auch hete-
rotopische Raume miissen auf diese Weise vervollstandigt und produziert
werden, auch wenn ihre Struktur aufgrund ihrer besonderen Funktionali-
tit keine génzlich offene sein kann. Auf die semiotischen Grundannah-
men von Barthes” Denken zuriickgewendet zeigt sich hier die Bewegung
in eine konzeptionelle Offnung des strukturalistischen Modells fiir Re-
zeptionsfragen, die in Barthes’ viel zitierter Formulierung der »Geburt
des Lesers durch den Tod des Autors< ihren wohl eingéingigsten Aus-
druck findet.”” Uber seine Konzepte des schreibbaren Textes sowie der
Instabilitdt und Umkehrbarkeit der Relation von Signifikat und Signifi-
kant, in denen der Leser als Autor Bedeutung herstellt und nicht blo
nachvollzieht, erschiittert Barthes wichtige Grundannahmen des struktu-
ralistischen Denkens; an dessen Fundament, dem bindren Zeichenbegriff,
hélt er dabei jedoch weiterhin fest.

Als Konsequenz dieses Festhaltens bleibt die so stark aufgewertete
Funktion des Rezeptionsprozesses in Barthes’ Denken letztendlich doch
aufserhalb des Zeichens verortet. Daher mochte ich seine Position an
dieser Stelle mit der Semiotik von Charles Sanders Peirce zusammen-
denken, der in seiner Integration des Rezeptionsmomentes in den Zei-

25 Barthes, »Semiologie und Stadtplanung, S. 209.

26 Barthes spricht in diesem Zusammenhang explizit von der >erotischen
Dimension« der Stadtwahrnehmung (ebd., S. 207), so dass sich in diesen
Ausfiihrungen eine offenkundige Verbindung zu seinem sehr stark auf Ero-
tik und Sinnlichkeit basierenden, synésthetischen Rezeptionsmodell her-
stellt, das er in Die Lust am Text entwickelt.

27 »Um dem Schreiben (écriture) seine Zukunft zuriickzugeben, muss man —
dies wissen wir — den Mythos umkehren: Die Geburt des Lesers muss mit
dem Tod des Autors bezahlt werden.« Zitiert aus Barthes’ Werkausgabe
nach Ette, Roland Barthes, S. 304-5.

65



ASTHETIK DER IMMERSION

chenbegriff einen entscheidenden Schritt weiter geht — einen Schritt, der,
obwohl bei Barthes in dieser Form nicht vorgesehen, meines Erachtens
mit dessen Denken nicht nur konsistent ist und es systematisch erweitert,
sondern auch der hier avisierten Thematik der Bedeutsamkeit von Raum-
situationen entscheidende Aspekte hinzufiigt. Bei Barthes heiflt es an
einer Stelle: »das Zeichen ist nichts anderes als iibersetzbar«, und diese
Formulierung klingt wie ein Echo des Leitgedankens von Peirce, dass ein
Zeichen sich allein dadurch auszeichnet, dass es in ein anderes Zeichen
iibersetzt wird.”® Was bedeutet die hier von Peirce in Anschlag gebrachte
konstitutive Ubersetzbarkeit von Zeichen fiir seinen Zeichenbegriff und
dessen Funktion als Bedeutungstriger? Und welche Konsequenzen erge-
ben sich, wenn man diesen Leitgedanken als Grundlage einer semiotisch
gefassten Raumwahrnehmung stark macht?

Zunichst einmal bedeutet Peirces Definition, dass nur ein Zeichen
ist, was sich in ein weiteres Zeichen tibersetzt: kein Zeichen kann jemals
fuir sich allein stehen; und: jedes Zeichen ist in diesem Sinne durch die
Bedingung bestimmt, Teil eines relationalen Gefiiges zu sein. Bei genau-
erem Hinsehen zeigt sich, dass es in diesem Sinne zwar einerseits als Teil
dieses Gefiiges bestimmt ist; aber da es sich innerhalb dieses Gefiiges
stets in ein nichstes Zeichen libersetzen muss und sich in dieser Bewe-
gung immer weiter ausdifferenziert, ist es in seiner Bestimmtheit jedoch
gleichzeitig auch unbestimmt.”> Durch diese fortlaufende Bedeutungs-
modifikation ist das Gefiige, dessen Teil das Zeichen ist, unabléssig in
Bewegung und insofern mit einer konstitutiven Zeitlichkeit ausgestattet,
die jegliche Bedeutungskonstellation innerhalb des Gefiiges provisorisch
und fliichtig macht (wie auch in Barthes’ Konzept des schreibbaren
Textes). Die Ursache fiir diese dynamische und prozessuale Grundstruk-

28 Roland Barthes, Essais critiques I, S. 1168; zitiert nach Ette, Roland Bart-
hes, S. 49. Bei Peirce kommt diese Formulierung haufiger vor, beispiels-
weise: »A sign is not a sign unless it translates itself into another sign
which is more developed.« Collected Papers, 5.594.

29 Mit dieser uniiberwindbaren Instabilitdt der Zeichen als Bedeutungstrager
ist zudem ein weiteres Leitmotiv der Peirceschen Semiotik angesprochen:
die »infinite Semiose«. Sie stiitzt sich auf dessen tiefe Uberzeugung, dass es
keine Bedeutungsproduktion, kein Denken auflerhalb von Zeichen gibt;
dass also alles Denken in Form von Zeichen stattfindet und folglich jeder
Gedanke als Zeichen gefasst werden kann; woraus er schlieft: »Every
thought must address itself to some other, must determine some other [...]
must be interpreted into another.« (Collected Papers, 5.253.) Und: »There
is no exception [...] to the law that every thought-sign is translated or in-
terpreted in a subsequent one, unless it be that all thought comes to an ab-
rupt and final end in death.« (Collected Papers, 5.284.).
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tur der Bedeutungsproduktion liegt darin begriindet, dass sich flir Peirce
ein Zeichen nicht aus einer konstitutiven Zweiheit von Vorstellung und
Lautbild zusammenfiigt, sondern aus einer irreduziblen Dreierrelation
von Zeichentriger, Objekt und Interpretant — wobei, und darauf weist
Susanne Rohr ganz nachdriicklich hin, »die triadische Relation [...] ihren
drei Korrelaten gegeniiber ontologische Prioritit« hat.* Statt der struktu-
ralistischen Zweiheit, die (wie wir bei Barthes gesehen haben) das post-
strukturalistische Denken zwar in ihrer Stabilitdt erschiittert, aber nicht
grundsitzlich aufgibt, finden wir bei Peirce eine relationale, in einem
spezifischen Kontext verortete Dreiheit: ein Zeichen bezeichnet etwas fiir
Jjemanden, und es tut dies immer in einer bestimmten Hinsicht bzw. einer
konkreten Situation.’!

Das wesentliche Moment, das hier im Vergleich zum zweipoligen
Zeichenbegriff hinzukommt, ist das kontextgebundene >fiir jemandenc,
das Peirce als den Interpretanten bezeichnet. Mit der Semiotik von Peirce
gedacht, findet somit jedes Wahrnehmen in einer rdumlichen Situation
statt. Denn als konstitutiver »Ort« unserer Wahrnehmung spannt jedes
Zeichen in seiner relationalen Grundkonstitution zwischen seinen drei
Polen (Zeichentriager, Objekt der Wahrnehmung und Interpretant) einen
Raum auf, der als Schnittstelle zwischen Objekt und Subjekt fungiert.
Dieser Raum ist nicht als ein abgeschlossener zu denken, sondern als ein
dynamischer und nach auflen hin gedffneter Raum. Der Objektpol ist als
»unmittelbares Objekt« zum einen Teil der Zeichenrelation und verweist

30 Susanne Rohr, Uber die Schonheit des Findens. Die Binnenstruktur
menschlichen Verstehens nach Charles Sanders Peirce: Abduktionslogik
und Kreativitdt, S. 67 (meine Hervorhebung). An dieser Stelle geht Rohr
auch auf die implizite Zeitlichkeit der Peirceschen Zeichentriade ein. Zur
Prozesshaftigkeit der Bedeutung vgl. zudem ebd., S. 143. Rohrs Ausfiih-
rungen zu Peirce, die sie in diesem Buch und in Die Wahrheit der Tciu-
schung: Wirklichkeitskonstitutionen im amerikanischen Roman 1889-1989
darlegt, und die Gespréche, die sie mit mir iiber dieses Thema gefiihrt hat,
haben mein Verstindnis seines Denkens so grundlegend wie nachhaltig ge-
prégt, dass es mir praktisch unméglich ist, diesen Einfluss in allen Einzel-
heiten auszuweisen.

31 Bei Peirce heifit es entsprechend: »A representamen [or sign] is a subject of
a triadic relation to a second, called its object, for a third, called its inter-
pretant, this triadic relation being such that the representamen determines
its interpretant to stand in the same triadic relation to the same object for
some interpretant [Hervorhebung im Original].« (Collected Papers, 1.541)
Oder an einer anderen Stelle: »A sign, or representamen, is something
which stands to somebody for something in some respect or capacity. It
addresses somebody, that is, creates in the mind of that person an equiva-
lent sign, or perhaps a more developed sign.« (Collected Papers, 2.228)
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dabei zum anderen auf ein »dynamisches Objekt« auflerhalb des Zei-
chens, das er mithilfe des wahrnehmenden Bewusstseins interpretiert;
ebenso ist der Subjektpol als Andockstelle fiir den Rezeptionsprozess
einerseits Teil der Zeichentriade und andererseits Teil eines sich auf3er-
halb dieses Zeichens befindlichen wahrnehmenden Subjektes.”” Der
Interpretant des Peirceschen Zeichenbegriffs, und das ist an dieser Stelle
wichtig zu betonen, ist keinesfalls gleichzusetzen mit einem interpretie-
renden Subjekt, sondern er reprisentiert (nach innen gerichtet) dieses
Subjekt innerhalb der Zeichentriade und fungiert (nach aulen gerichtet)
als Ankniipfungspunkt fiir dessen interpretative Handlung.

In einem so verstandenen Wahrnehmungsmodell lassen sich weder
Objekt noch Subjekt als abgeschlossene Einheiten denken, und dieser
Gedanke hat weitreichende Konsequenzen, und das nicht nur, weil mit
ihm Bedeutungsproduktion und die an sie gekntipfte Wahrnehmung von
Wirklichkeit (an deren Verstdndnis es Peirce primér gelegen war) als ein
unablassig fortlaufender und sich selbst perpetuierender Prozess gefasst
wird, sondern auch (und in diesem Zusammenhang vor allem), weil
dieses Grundmuster unsere Wahrnehmung von Raumsituationen ein-
schlieBen muss.” Wenn wir diese nimlich von dem Moment ihrer Wahr-

32 Da Denken fiir Peirce wie gesagt nur und ausschlieBlich in Form von
Zeichen stattfinden kann, gibt es fiir ihn entsprechend kein autonomes Sub-
jekt als Ursprungspunkt des Denkens (im Sinne von Descartes) und keine
dem Denken vorgelagerte Instanz wie die Intuition (im Sinne von Kant),
sondern auch das denkende Subjekt ist immer schon Teil einer Zeichenre-
lation. »I myself, properly speaking, do not exist. It is only a replica of me
that exists, and I exist in that replica as the effect of my being as a law.«
Peirce, New Elements of Mathematics, S. 368. Das Subjekt ist insofern ge-
doppelt: es ist gleichzeitig ein durch Zeichen vermitteltes und ein handeln-
des Subjekt, das im aktiven Interpretieren von Zeichen den Bedeutungs-
fluss wesentlich mit in Gang hilt. Auf diese Weise rdumt Peirce dem
wahrnehmenden und interpretierenden Subjekt einerseits einen festen Platz
in seinem semiotischen Modell ein und schreibt es dennoch nicht in Kate-
gorien fest, die jenseits des Bedeutungsprozesses liegen. Fiir eine ausfiihr-
liche Diskussion des Subjektbegriffs bei Peirce vgl. Rohr, Die Wahrheit
der Tduschung, S. 27-43; zum Objektbegriff vgl. ebd., S. 23-27.

33 Ohne dieses komplexe Thema hier weiter vertiefen zu wollen, ist es den-
noch wichtig, sich diese generelle Ausrichtung des Denkens von Peirce zu
vergegenwirtigen. Denn wenn die Rede davon ist, dass ein Zeichen in ein
weiteres und weiter entwickeltes Zeichen iibersetzt wird, dann basiert dies
auf der Grundannahme, dass wir Wirklichkeit zwar nur in Form von Zei-
chen erfahren konnen, dabei in unserem Bestreben, die Wirklichkeit zu er-
kennen, jedoch durch die unaufhérliche Reinterpretation von Bedeutung
und das pragmatische Moment ihrer intersubjektiven Uberpriifung (jeden-
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nehmung aus denken und sich Rdume insofern nur auf diese Weise iiber-
haupt als Rdume konstituieren (dieses produktive Ineinandergreifen von
Raum und Betrachter hatte sich ja sowohl in der Position von Foucault
als auch in der von Barthes als Angelpunkt ihres Raumverstéindnisses
erwiesen), dann stellen sich Fragen iiber die Bedeutsamkeit dieser Riu-
me ausschlieBlich in einer dynamischen Dreierrelation aus wahrzuneh-
mendem Raum, dessen Wahrnehmung und dessen Einbettung in die
konkrete Situation der Wahrmehmung im Kontext eines groferen kultu-
rellen Bedeutungsgefiiges. Und wenn dies fir Rdume im Allgemeinen
zutreffend ist, dann muss es entsprechend auch fiir heterotopische Raume
zutreffend sein. Erinnert man sich nun vor diesem Hintergrund an Fou-
caults Auflistung heterotopischer Rédume, so fillt dabei ins Auge, dass
diesen Raumen durch ihre relationale Einbindung in ein gréBeres kultu-
relles Geflige eine Stabilitdt zukommt, die sich offenbar vorrangig aus
ihrer spezifischen Platzierung heraus begriindet. Krankenhduser, psychi-
atrische Anstalten, Militdrkasernen, Gefiingnisse, Friedhofe, Theater,
Kinos, Girten, Bibliotheken, Museen, Festwiesen, Feriendorfer — all
diese von Foucault genannten Orte werden von einer geographisch fixier-
ten Riumlichkeit aus gedacht und auf diesem Weg als Heterotopien
markiert. Diese Vorstellung einer geographischen Bestimmtheit hetero-
topischer Rédume gerdt aus der hier eingenommenen Perspektive der
Peirceschen Semiotik nun jedoch ein Stiick weit ins Wanken, weil diese
notwendig mit der Frage einhergeht, wie diese Platzierungen (in ihrer
Eigenschaft einer Markierung in einem sozialen Raum) als Ergebnis
eines Wahrnehmungsaktes hergestellt werden.

Uber die semiotische Fundierung der Betrachtung dieser Riume soll
ihre heterotopische Markierung hier also mit dem interaktiven und kons-
titutiv offenen Moment der Wahrnehmung zusammengedacht werden.
Foucault verwendet in seinem Aufsatz die Formulierung, Heterotopien
seien »in ein kulturelles Gefiige hineingezeichnet«. Dieses Hineinzeich-

falls in der Idealvorstellung) dennoch die Fahigkeit besitzen, uns diese
Wirklichkeit tatsdchlich zu erschlieBen. Peirces Denken lduft in diesem
Sinne trotz der Dynamik und Instabilitét, die er der Bedeutungsgenerierung
beimisst, keineswegs auf einen relativistischen Wirklichkeitsbegriftf hinaus,
wie er beispielsweise den pragmatischen Ansatz von William James prégt.
Ein sehr anschauliches Zeugnis der sich hier manifestierenden Wissen-
schaftsgldubigkeit (der Inbegriff des intersubjektiven Korrektivs ist fiir
Peirce die (natur-)wissenschaftliche Gemeinschaft, der er sich durch seine
lebenslange Arbeit als Chemiker und Geoddt ausgesprochen zugehdorig
fiihlte) ist der Aufsatz »The Fixation of Belief«, in: Nathan Houser/
Christian Kloesel (Hg.), The Essential Peirce: Selected Philosophical Wri-
tings, Vol. 1, S. 109-123.
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nen soll hier als eine realitétstiftende Handlung verstanden werden, in der
ein aus semiotischem Material bestehendes und in besonderer Weise
artikuliertes Wahrnehmungsangebot in einer konkreten Erfahrung als
heterotopischer Raum realisiert wird.** Wenn Réiume sich in diesem
Sinne erst im Prozess ihrer Wahrnehmung konstituieren, dann werden sie
zu heterotopischen Rdumen, wenn sich in dieser Wahrnehmungssituation
ein ihnen eingeschriebenes funktionales Potential im Moment eines
Raumerlebens einlost. Wendet man diesen Ansatz nun auf die drei Riu-
me zuriick, die den Kern dieser Untersuchung bilden, so erweisen sie
sich durch ein Wahrnehmungsangebot miteinander verbunden, das sich
iiber eine aneignende Bildgestaltung artikuliert und entsprechend mit
einem Wiedererkennen bereits bekannter Formen und Motive operiert.
Und in diesen Prozessen der Aneignung und des Wiedererkennens wer-
den in einer ausgestellten und strategisch versierten Weise Bedeutungs-
formationen verschoben und moduliert.

Einen Ort wie Las Vegas unter dem Gesichtspunkt seiner Zeichenhaftig-
keit zu betrachten, ist alles andere als ein neuer Gedanke, zumal die
bisher einflussreichste kulturkritische Studie Learning from Las Vegas
zur Zeit einer stadtgeschichtlichen Entwicklung entstanden ist, in der das
Zeichen (in Form von Schildern) selbst zur Architektur wurde.”> Gerade
im Hinblick auf dieses Beispiel liegt eine Analyse des expliziten Ver-
weischarakters der hier vorhandenen Architektur und ihrer wirkungsas-
thetischen Strategien also einerseits besonders nahe; andererseits ging es
Venturi, Scott Brown und Izenour primédr um den urbanen Raum von Las
Vegas als »Phinomen architektonischer Kommunikation<.*® Sie wollten
mit threm Ansatz eine ikonographische Architekturtradition wieder bele-
ben, von der sich die moderne Architektur mit ihrem Primat der Form
nicht nur verabschiedet, sondern die sie wegen ihres ornamentalen und
hiufig eklektizistischen Charakters vehement abgelehnt hatte. Die Be-
griindung fiir diesen programmatischen Schritt einer Wiederbelebung
symbolhafter Architektur ist flir Venturi, Scott Brown und Izenour eine
pragmatisch-historische, und der Strip ist dessen Archetyp, »an exagge-
rated example from which we derive lessons for the typical.«*” Da diese

34 Foucault, »Andere Rdumex, S. 39.

35 Im Englischen driickt sich diese Ndhe noch unmittelbarer aus, da sich hier
das semiotische Zeichen und das Schild der typischen Las Vegas-
Architektur dieser Zeit in dem Wort »sign« treffen.

36 Robert Venturi/Denise Scott Brown/Steve Izenour, Learning from Las
Vegas, S. 6.

37 Ebd., S. 18. Las Vegas als Stadt des >offenen Raumes<, verkorpert durch
den Highway und den kommerziellen Strip, markiert in diesem Sinne den
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Architektur zum Zeitpunkt der Untersuchung fiir Learning from Las
Vegas von einer rdumlichen Situation herausgefordert war, die durch
Eigenschaften wie Offenheit, Weite, Distanz und Geschwindigkeit (d.h.
den Highway) bestimmt wurde, sollte die Orientierung mit Hilfe von
Zeichen eine neue und essentielle Aufgabe bekommen. »At the simple
crossroad a little sign with an arrow confirmed the obvious. One knew
where one was. When the crossroad becomes a cloverleaf, one must turn
right to turn left [...]. But the driver has no time to ponder paradoxical
subtleties within a dangerous, sinuous maze. He or she relies on signs for
guidance — enormous signs in vast spaces at high speed.«*® Der Spezial-
fall Las Vegas wird in dieser Argumentation zu einem maximalen All-
gemeinheitsanspruch gedehnt. In einem offenen urbanen Raum wie dem
in der 1960er Jahren noch sehr lose bebauten Strip bewegen sich die
Stadtbenutzer in ihren Autos mit einer Geschwindigkeit von 50 Stunden-
kilometern. Fiir diese Raumsituation, so die Autoren, sci eine auf das
Primat der Form ausgerichtete Architektur nicht funktional, sondern es
bediirfe einer Architektur iberdimensionierter Schilder mit einem viel-
schichtigen Angebot an verbalen und symbolischen Verweisen.

Die dsthetische Form (und in dem beschriebenen Szenario mehr die
des Schildes als die des Gebédudes) wird auf diese Weise zur Funktion
der kommunikativen Aufgabe von Architektur. »But it is the highway
signs, through their sculptural forms or pictorial silhouettes, their particu-
lar positions in space, their inflected shapes, and their graphic meanings,
that identify and unify the megatexture [of this space].«*’ In der diesem
Ansatz impliziten Hierarchisierung von kommunikativer und &stheti-
scher Funktion der Architektur ist der Verweischarakter des Schildes den
anderen gestalterischen Aspekten iibergeordnet. Der Ansatz, den Venturi,
Scott Brown und Izenour hier vertreten, geht dabei von den kontextuali-
sierenden Fragen aus, was fiir Anforderungen ein Ort stellt und wie diese
von dessen rdumlicher Situation geprigt und architektonisch einzulosen

Gegenpol zu Rom als Stadt des »geschlossenen Raumess, verkorpert durch
die Piazza.

38 Ebd., S. 9. Diese Argumentation wird untermalt mit einer umfangreichen
Darstellung der Evolution des urbanen Raumes vom Basar zum Highway,
wobei die unterschiedlichen Anforderungen der rdumlichen Situationen
sehr anschaulich herausgearbeitet werden. Die verwendeten Groflen sind
dabei (1) das Verhiltnis von Raum und MaBstab, (2) die Geschwindigkeit
der Bewegung durch den Raum und (3) das Verhidltnis von Zei-
chen/Symbol und Gebédude. Vgl. ebd. S. 10-11; S. 14-17.

39 Ebd., S. 13. An ciner spiteren Stelle heifit es: »Signs in Las Vegas use
mixed media — words, pictures, and sculpture — to persuade and to inform.«
Ebd., S. 32.
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sind. Insofern befindet er sich durchaus in einer gewissen Resonanz zu
dem hier verfolgten Vorhaben einer Funktionsbestimmung von Stadtbil-
dern und ihren impliziten Gestaltungsmustern. In seiner Rolle als Arche-
typ des offenen urbanen Raumes, die diese Betrachtungsperspektive an
ihren Gegenstand herantrégt, ist Las Vegas in dieser Studie jedoch gera-
de keine Gegenplatzierung, kein heterotopischer Ort, sondern ein Allge-
meinplatz, aus dem entsprechend weitreichende Regeln tiber die kom-
munikative, ikonographische Aufgabe von Architektur abgeleitet werden
sollen. Abhéngig davon, mit welcher analytischen Agenda man sich an
diesen Ort wendet, treten also bestimmte funktionale Aspekte seiner
Konstitution und Wirkung in den Vordergrund. Auf vergleichbare Weise
liee sich fur das Regierungsviertel von Washington oder die White City
tiber ihre ikonographische Bildlichkeit und deren impliziten Verweischa-
rakter eine archetypische Funktion ableiten, iiber die sich ihre spezifische
Art zu bedeuten verallgemeinern liee. Im Falle Washingtons wire dies
z.B. die Modelfunktion des Klassizismus als amerikanische Architektur
der politischen Représentation, die sich besonders pragnant in den zahl-
reichen Capitolsgebduden zeigt, die seit Beginn des 19. Jahrhunderts im
ganzen Land als Sitze von Landesregierungen, Rathdusern und Verwal-
tungsgebduden errichtet worden sind; und im Fall der White City wire es
zB. die »City Beautiful<-Bewegung, nach deren pidagogischen Uber-
zeugungen und &sthetischen Grundsétzen einer zivilisierenden Wirkung
verschonerter Lebenswelten eine Vielzahl amerikanischer Stiadte umge-
staltet wurden. *°

Um Las Vegas, Washington und die White City iiber die gemeinsa-
me Eigenschaft ihrer Bild-Raumlichkeit als heterotopische Rdume zu
betrachten, muss hier also eine Perspektive eingenommen werden, die
ihr Augenmerk auf diejenigen Gestaltungskomponenten und Wahrneh-

40 Einen reich bebilderten Uberblick dieser Bautradition liefern Henry-
Russell Hitchcock und William Seale in ihrem Band Temples of Democ-
racy: The State Capitols of the USA. Stadtplanerische Projekte der »>City
Beautiful<-Bewegung wurden in Chicago, Cleveland, Montreal, San Fran-
cisco und Denver durchgefiihrt. Auch der Campus der Yale University in
New Haven wurde nach den pddagogischen Vorstellungen dieser Bewe-
gung ausgeweitet und umgestaltet, weite Teile des angrenzenden Armen-
viertels mussten den Baumaflnahmen weichen. Das prominenteste Beispiel
dieser Bewegung ist die Umgestaltung Washingtons durch die Senate Park
Commission zum einhundertsten Geburtstag der Regierungsstadt, auf die
im folgenden Kapitel noch ausfiihrlich eingegangen wird. Eine umfassende
Darstellung dieser Bewegung findet sich bei William H. Wilson, The City
Beautiful Movement; eine historische Kontextualisierung bei Paul Boyer,
Urban Masses and Moral Order in America, 1820-1920.

72



>LIVING IN TRANSLATED WORLDS«

mungsangebote richtet, welche diese Orte in ihrem gréBeren Gefiige als
andere Riaume hervortreten lassen; sie konnen daher gerade nicht aus
einer Perspektive wie der von Learning from Las Vegas betrachtet wer-
den, die ihr verallgemeinerbares Gestaltungspotential in den Blick nimmt
und daraus eine Modellfunktion ableitet, sondern es soll genau in umge-
kehrter Richtung verfahren werden: die Orte sollen mit einem besonde-
ren Augenmerk auf die spezifische Konstruktion ihrer Bild-Rdumlich-
keit und des von ihm verkérperten Raum-Erlebens analysiert werden, da
sich von hier aus, d.h. tiber ihre rdumlich und bildlich hergestellte An-
dersartigkeit, Fragen nach ihrer Funktionalitdt und Wirkung im Kontext
der kulturellen Geographie in Anschlag bringen lassen, zu der sie unauf-
loslich gehoren. Dieses Erkenntnisinteresse in der dargelegten Weise
semiotisch zu unterfiittern, bedeutet fiir diese Frageperspektive, die hier
betrachteten Rdume als mobile Bedeutungskonstellation zu verstehen,
deren heterotopische Funktion sich tiber eine strategisch inszenierte,
rdaumliche und bildliche Erfahrung realisiert.

Die konkreten Fragen, die sich von diesem Punkt aus fiir die an-
schlieBende Untersuchung der Beispielorte ergeben, sind folgende: Wel-
che Bezugspunkte wéhlte man in der Konstruktion dieser Orte aus und
wie genau wurden die importierten Materialien in die jeweiligen Stadt-
bilder eingefiigt? Welche Strategien &sthetischer Ansprache werden den
Réumen auf diese Weise produzierten durch ihre tibersetzerische Bild-
politik eingeschrieben, und welche Art des Raum-Erlebens verkorpern
sie dabei? Welche strukturellen Ahnlichkeiten und Unterschiede lassen
sich zwischen den drei Beispieclorten ausmachen? Welche genealogi-
schen Entwicklungslinien lassen sich zeichnen, welche Briiche treten in
Erscheinung? Und welche Aufschliisse gewédhren diese Entwicklungen
wiederum iiber die heterotopische Funktion dieser Orte?
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Washington, D.C.
>Eternal City of an Eternal Republic-

Monumentality in architecture may be defined as a
quality, a spiritual quality inherent in a structure
which conveys the feeling of eternity, that it cannot
be added or changed.

Louis I. Kahn

Kein Eindruck pragt das
Stadtbild von Washing-
ton so nachhaltig wie
die klassizistische Ar-
chitektur seiner Regie-
rungsbauten. (Abb. 10)
Die Antike ist iiber
diese Architektur klarer
und expliziter Refe-
renzpunkt dieser Bild-
lichkeit; sie ist es je-
doch nicht als kohéren-
tes, origindres Vor-Bild, sondern als dynamischer, modulierbarer For-
menkatalog. In diesem Sinne ist der Klassizismus ein iibersetzerischer
Stil par excellance: er bestimmt sich iiber einen Katalog von Formen und
Stilelementen, die in ihrem gemeinsamen Bezug auf das antike Bauen
fixiert sind und doch in unterschiedlichen Epochen und von deren kultu-
rellen Eigenheiten und geschmacklichen Trends immer wieder neu Ge-
stalt annehmen und dabei ein enormes Modulationsspektrum aufweisen
konnen. In der Dehnbarkeit und Adaptierfihigkeit des klassizistischen
Referenzverhiltnisses und in der Gleichzeitigkeit von Anlehnung und
Selbsterfindung, die diese Kombination von Eigenschaften erméglicht,
lag eine grofle Attraktivitdt dieses Stils fiir Washingtons Planer. Wie
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wurden diese formalen Eigenschaften nun in der konkreten Realisierung
der neuen Regierungsstadt ausgeschopft? Oder genauer: Was fiir eine
Bild-Raumlichkeit wurde tiber sie produziert und was fiir ein Raum-
Erleben bietet diese ihren Betrachtern?

Von dem moralischen Schulterschluss, der sich in Washingtons Re-
gierungsviertel tiber die Adaption klassischer Formen und ihrem Rekurs
auf die Antike herstellt, ist bereits im ersten Kapitel ausfiihrlich die Rede
gewesen. Eingebettet wird dieser Transfer von Werten wie Integritit,
Reinheit und Ausgewogenheit (im Sinne von perfekter Proportion), der
sich hier iiber das Medium Architektur vollzieht, in die noch umfassen-
dere Autoritit: die Autoritit der Tradition, die diesem Referenzverhiltnis
innewohnt und die sich aus dem imagindren Gewicht der Vergangenheit
herleitet. Das Klassische steht in Washington fiir das Unvergéngliche,
dem Lauf der Zeit Entriickte. Wie versiert diese Autoritét in der Gestal-
tung des Regierungsviertels eingesetzt wurde, zeigt ein Blick auf die
beiden Orte, denen in einem Stadtplan mit dem Anspruch, »physischer
Ausdruck der Verfassung« zu sein, die wohl wichtigste Rolle zukommt:
den Gebduden fiir das Parlament und den Prisidenten, den beiden groBen
Protagonisten staatlicher Macht, die im Verfassungstext vorgesehen
waren.' Bereits in der friihen Planungsphase betonte Jefferson in einem
Brief an L’Enfant, dass er sich fiir den Sitz des Parlamentes ein antikes
Gebdude vorstelle, das eine jahrtausende alte Wiirde mit sich brichte,
wohingegen ihm fiir den Sitz des Prasidenten eher eine moderne Gebiu-
defassade vorschwebe.? Washington sollte eine Stadt werden, die anstelle

1 Das dritte Organ der Verfassung, die Judikative, wurde in diesem Plan
nicht mit einem eigenen Ort bedacht, weil man dessen Aufgabe in der Ba-
lance der Staatsmichte zu dieser Zeit noch nicht genau definiert hatte und
seine Rolle im Verfassungstext insofern weniger bestimmt formuliert war
als die der Exekutive und der Legislative. Vgl. zu diesem Punkt auch Kapi-
tel 1, Anm. 14.

2 »[For the house of the parliament] I should prefer the adoption of some one
of models of antiquity, which have the approbation of thousands of years,
and for the president’s house I should prefer the celebrated fronts of mod-
ern buildings [...]. Kite, L ’Enfant and Washington, S. 49. Obwohl die bei-
den Gebdude in diesem Sinne realisiert worden sind, fillt auf, dass auch
das Weille Haus einige klassizistische Elemente aufweist, wie sie damals
von der zeitgengssischen Architektur verarbeitet worden sind. Sie sind hier
allerdings von rein dekorativer Natur und bestimmen nicht, wie beim Capi-
tol, die Grundstruktur des Gebdudes. Das Capitol ist sicher die zentrale
architektonische Ikone des amerikanischen Nationalismus. Eine ausfiihrli-
che Darstellung seiner Planung und der zahlreichen, symboltrachtigen Um-
bauten liefert I.T. Frary, They Built the Capitol.
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eines Konigs und seines Machtapparates die Souverdnitidt des Volkes
verkorpern sollte, das den >Platz des Konigs« eingenommen hatte. Und
gemil diesen republikanischen Idealen wurden die beiden Gebdude
schlieBlich auch realisiert.

Abb. 11. Das Capitol
mit Blick auf die Penn-
sylvania Avenue in
Richtung Weilles Haus,
1852.

Abb. 12. Das Weille
Haus in Nordansicht,
1820.

Die Wahl einer zeitgenossischen Architektur fiir den Sitz des Prasidenten
brachte dabei nicht nur die Neuheit dieses Amtes und den Bruch mit der
monarchischen Tradition zum Ausdruck, sondern sie betonte auch den
tempordren Charakter dieses Amtes. Die klassizistisch monumentale
Architektur des Capitols platziert die von diesem Gebdude reprisentierte
Souverinitdt des Volkes gewissermallen »auflerhalb< der Zeit und wertet
dessen Macht gegeniiber der des Prisidenten auf. Verstirkt wurde diese
Aufwertung zudem durch die Platzierung des Capitols auf dem einzigen
Hiigel im Regierungsviertel, dem Herzen von L’Enfants Plan; dem Ort,
an dem in einer barocken Stadt das konigliche Schloss gelegen hitte.
L’Enfant hatte in seinem Plan fiir Washington stark auf die europdischen
Formen der barocken Stadt und des franzosischen Gartens zuriickgegrif-
fen; Formen, die ihm aus Versailles und Paris vertraut waren und die sich
mit ihren klaren Achsen und Sichtschneisen und der durch sie erzeugten
Hervorhebungen zentraler Pldtze in seinen Augen hervorragend fiir die
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reprisentativen Zwecke der neuen Hauptstadt eigneten.’ In dem Zusam-
menspiel von Architektur und Platzierung des Capitols werden die mitei-
nander agierenden und beiderseits monumentalen Gestaltungsmuster der
Regierungsstadt sichtbar: der Klassizismus mit seiner ausgestellt ideel-
len, moralischen Dimension und L’Enfants Versuch, die europdischen
Formen barocker Herrschaftlichkeit fiir demokratisch-republikanische
Inhalte nutzbar zu machen. Die Platzierung des Capitols auf dem einzi-
gen Hiigel im Zentrum der Stadt und die symbolischen Verbindungsli-
nien zwischen dem Capitol, dem Haus des Prisidenten (so dessen offi-
zielle Bezeichnung, bis es nach dem Krieg von 1812, um Feuerspuren zu
beseitigen, weill gestrichen wurde) und dem Washington Memorial sind
L’Enfant hiufig als Gelingen dieser Kombinationsleistung ausgelegt
worden.* Fiir andere ist Washingtons demokratisch anmutende Stadtpla-
nung nicht mehr als eine oberfldchliche und halbherzige Scheinlosung.
Die Stadt sei durch und durch barock, und mit dieser Form geldnge es
zwar, bestimmte Plidtze und Gebidude hervorzuheben, die eine Machtver-
schiebung in Richtung Volkssouverénitit symbolisieren sollen; der mo-
narchische Machtgestus sei innerhalb der reprisentativen Logik dieser
Stadtform jedoch nicht zu iberwinden.

Entsprechend vernichtend ist das Urteil der Historiker Elkins und
McKitrick: »The central drama of the baroque city was that not simply of
government itself, but of majesty — physically embodied in its court, its
display, and its monuments. But what of the daily life behind all this?
What was to bring people, resources, prosperity, refinement, and vitality

3 L’Enfant kannte die Gérten von Versailles aus seiner Kindheit, da sein
Vater am franzosischen Hof als Portraitmaler beschéftigt war. Paris lernte
er wihrend seiner Ausbildung an der Koniglichen Akademie fiir Malerei
und Bildhauerei kennen. Beide, das Versailles und das Paris dieser Zeit,
waren stark von der Formsprache LeNotres geprigt. »In the works of
LeNotre, his contemporaries and their followers we can see the same con-
cern with axial treatment of building masses and open spaces, the same de-
light in sweeping diagonal avenues, the same studied use of monuments or
important buildings as terminal vistas to close street views that L’Enfant
employed in his plan of Washington. This was the language of civic design
that came most natural to him, and he spoke it fluently and with convic-
tion.« Reps, The Making of Urban America, S. 253. Eine ausfiihrliche Dis-
kussion dieses Einflusses mitsamt eindrucksvollem zeitgendssischem Kar-
tenmaterial zur Entwicklung des Plans von Washington findet sich bei
Reps, Monumental Washington, S. 5-21.

4 »lt was L’Enfants genius to transform the royal architecture of monarchy
into a physical plan that was capable of expressing democratic ideals.«
Jeffery Meyer, Myths in Stone, S. 8.
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to this place? What sorts of people? Why should they come at all, and
what were they to do?«.” Die Rolle des Volkes, der Dreh- und Angel-
punkt demokratischer Staatlichkeit, sei in der Planung der Regierungs-
stadt letztendlich nicht beriicksichtigt worden. Washington ist geschei-
tert, weil die barocken Repridsentationsmuster in ihrem monarchischen
Gestus zu starr beibehalten wurden und sich die demokratische Trans-
formation nur auf der Ebene ausgewechselter Symbole abspielte. Wie
schlecht das barocke Stadtmodell sich als Ausgangsstruktur fiir eine
lebendige, vom Volk bewohnte Stadt eignet, rechnen Elkins und McKi-
trick am Beispiel der von L’Enfant geplanten Prachtstralen vor, die
zusétzlich zu den immensen Kosten der Pflasterung wegen des raumgrei-
fenden Volumens, das sie allein fiir reprasentative Zwecke wie Paraden
bereitstellten, fiir die Entwicklung eines vitalen Alltagslebens in dieser
Stadt nur hinderlich waren.

Andererseits ldsst sich gerade an dieser Stelle fragen, ob das hier be-
klagte »>Scheitern¢, ein pulsierendes urbanes Leben zu produzieren (eine
Beobachtung, die fiir sich genommen erst einmal sicher zutreffend ist),
nicht vielmehr einen strategischen Verzicht als einen konzeptionellen
Fehler darstellt; einen Verzicht, der wiederum im Dienst der Bild- und
Heterotopiefunktion der Regierungsstadt steht. Diese Frage wendet sich
(in Barthes’ Terminologie des Rhythmus einer Stadt besprochen) an Takt
und Fluss des urbanen Lebens von Washington; sie wendet sich an die
Art und Weise, wie die Besucher und Bewohner sich durch diese Stadt
bewegen und sie benutzen.” Was aus dieser Perspektive unmittelbar ins
Auge fillt, ist wie »untypisch amerikanisch«< das Stadtbild von Washing-
ton daherkommt. Durch seine monumentalen Bauten, deren Freilegung
durch eine vorgeschriebene Traufkante der tibrigen Gebdude, durch die
barocke Stadtplanung und ihrer Uberlagerung des sonst in den USA
tiblichen, rechtwinkligen Blocksystems erinnert Washington wie keine
andere amerikanische Stadt an ihre europdischen Vorbilder. Der Archi-
tekturtheoretiker Manfredo Tafuri hat Washington daher als »a nostalgic
evocation of European values« bezeichnet.® Von dem Vorbildcharakter
von Paris und Versailles ist bereits die Rede gewesen, zusitzlich zu

5 Elkins/McKitrick, The Age of Federalism, S. 181.

6 »These avenues, 160 feet in width, took up with their tributaries a total of
3600 acres, more than all the remaining land that was available for private
residences and public buildings together. A population of half a million
would have been required to justify them, whereas in fact they left room
for a population of a little more than a hundred thousand.« Ebd., S. 180.

7  Barthes, »Semiologie und Stadtplanung, S. 202.

8 Manfredo Tafuri, Architecture and Utopia: Design and Capitalist Devel-
opment, S. 34.
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deren Plinen L’Enfant sich von Jefferson Pline von Frankfurt, Karlsru-
he, Amsterdam, Straflburg, Paris, Orleans, Bordeaux, Lyons, Montpel-
lier, Marseilles, Turin und Mailand erbat.’

Abb. 13.
L’Enfants Plan fiir
Washington,

1791. Das Regie-
rungsdreieck mit
seinen représenta-
tiven Achsen ist
schwarz hervor-
gehoben.

Abb. 14. Der barocke
Plan von Versailles mit
Stadt, Park- und Schloss-
anlage, 1746.

In einem denkbar starken Kontrast zu einer Stadt wie New York, die
etwa zeitgleich mit der Planung der Regierungsstadt zu einer rechtwink-
ligen Stralenplanung (>gridiron<) iiberging und sich in dieser in den
urbanen Raum gezeichneten Verpflichtung gegeniiber Flexibilitdt und
Wachstum als perfektes Beispiel fiir den amerikanischen Geist der Fort-
schrittlichkeit und des freien Unternehmertums etablierte, evozierte
Washingtons barocker Plan von Anbeginn ein riickwirtsgewandtes Bild
europiischer Urbanitit.'” In dieser Nostalgie (und dem offenen Kontrast

9 Aus einem Brief von L’Enfant an Washington vom 4. April 1791, zitiert
nach Reps, Monumental Washington, S. 15.

10 New York City erlieB 1811 eine entsprechende Richtlinie, gemil der das
Gebiet von Manhattan nérdlich der Canal Street strikt nach diesem Muster
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zu den in dieser Zeit entstechenden amerikanischen Metropolen) kommt
im Stadtbild Washingtons eine tiefer liegende Befindlichkeit seiner Pla-
ner zum Ausdruck. Diese standen der damals untibersehbaren und unauf-
haltsamen Realitédt einer Urbanisierung des amerikanischen Lebens mit
grofler Skepsis (bis hin zu offener Ablehnung) gegeniiber und wollten
diesem méchtigen Trend mit Washington ein nicht-metropoles Stadtmo-
dell entgegensetzen. »At the time of the Republic’s founding«, so Elkins
und McKitrick, »there was little room in the American imagination for
the idea of a metropolis as the mirror of national civilization. On the
contrary, the anti-urban, anti-metropolitan component of the Revolutio-
nary mentality would prove to be one of the most persistent and durable
features.«'! Jefferson hoffte in diesem Sinne geradezu, dass Washington
eine zweitrangige Metropole bleiben und sich gerade nicht zu einem
vitalen Handelszentrum entwickeln wiirde, weil dies fiir ihn seiner mora-
lischen Aufgabe als Regierungsstadt und nationales Symbol entgegen-
stand und diese zu korrumpieren drohte.

In dieser nostalgischen Verweigerungshaltung gegeniiber der Vor-
stellung einer Hauptstadtmetropole und der mit ihr korrespondierenden
moralischen Uberhohung der pastoralen Stadtvision von Washington
kommt fiir Tafuri eine paradoxe Grundbefindlichkeit zum Ausdruck, die
fur die amerikanische Gesellschaft im frithen 19. Jahrhundert priagend
gewesen ist: »[ Washington was] the capital of a society whose drive to
economic and industrial development was leading to the concrete and
intentional destruction of those [European] values. Washington thus
constitutes a sort of American »bad conscience<, which, however, can
exist undisturbed alongside the iron-clad laws of industrial development.
What makes this [...] possible is that the city is a monument.«'* Die
kompensatorische Funktion der Regierungsstadt wird hier in einen direk-
ten Bezug zu zeitgendssischen Stadtentwicklungen gestellt, zu denen sie
nicht nur in rdumlicher, sondern auch in zeitlicher Hinsicht eine Gegen-
position bezieht und so einen demonstrativen Platz auB3erhalb der ameri-
kanischen Urbanisierungsentwicklung einnimmt. Was hier in Form der
monumentalen Rdumlichkeit von Washington in Erscheinung tritt, ist die
Verschrankung heterotopischer und heterochronischer Gestaltungsele-
mente, die Foucault als ein bestimmendes Kriterium der Funktionalitit
von Gegenplatzierungen ausgemacht hat. Das Regierungsviertel ist nicht
nur auBlerhalb des realen Raumes gelegen, sondern es markiert auch

zu bebauen war. Als stadtplanerische Konzeption muss das >gridiron< mit
einem entsprechenden Vorlauf im Gesprach gewesen sein, bevor es sich
auf der Gesetzesebene etablieren konnte.

11 Elkins/McKitrick, The Age of Federalism, S. 168.

12 Tafuri, Architecture and Utopia, S. 34.
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einen Zeitschnitt, der dazu fiihrt, dass die Menschen, um sich in diesen
Raum hinein zu begeben »mit ihrer herkommlichen Zeit brechen« miis-
sen." Tafuris Gedanke, die kompensatorische Wirkung Washingtons mit
der Monumentalitdt der Stadt zusammenzubringen, ist hier nicht zuletzt
auch deswegen aufschlussreich, weil die »Stadt als Monument< auch die
»Stadt als Bild-Raum« impliziert. So betrachtet zeigt sich hier, wie unauf-
16slich das in der Gestaltung Washingtons wirksame Zusammenspiel von
rdumlicher und zeitlicher Entriickung Teil einer dsthetischen Erfahrung
ist, die dieser Ort iiber seine rdumliche Fiktion einer antiken Vergangen-
heit bereitstellt.

Die anti-urbane Haltung von Washingtons Planern manifestiert sich
zudem in der Auswahl der europdischen Modelle und den von ihnen
iibernommenen Gestaltungsmustern. Versailles und auch Teile des dama-
ligen Paris waren Paradebeispiele einer monumental angelegten, wohl
geordneten und mit Griinflaichen aufgelockerten Stadtutopie, die dem
chaotischen, schmutzigen und uniibersichtlichem Wachstum der damali-
gen Stiadte entgegenstand und von der man sich eine erzieherische Wir-
kung auf die Stadtbewohner versprach: eine Stadt in Gestalt eines Parks,
deren ordnungsstiftende Landschaft Dan Graham eine geradezu thera-
peutische Wirkung zugeschrieben hat: »The notion of the urban park (or
the city as a park) safely contained (represented) an idyllic, cultivated
countryside within the confines of the city.«'* Washington importierte
diese europdische Stadtform aus einer nostalgischen, anti-urbanen Be-
findlichkeit heraus. Dariiber hinaus kam sie aber auch der heterotopi-
schen Funktion Washingtons als Regierungsstadt gelegen, da sich die
reprasentativen Gebdude in einem Park-Setting besonders wirkungsvoll
in Szene setzen lieBen. Washington benutzte die Form des urbanen Parks
also nicht allein wegen ihres landlichen Impetus, sondern auch mit dem
Ziel, die Monumentalitét dieses Ortes durch eine Erfahrung wohlgeord-
neter Rdumlichkeit zu unterstreichen und so die repriasentative Aufgabe
der Stadt zu verstirken; eine Raumerfahrung, die nur schwer vertraglich
mit der Entwicklung eines dynamischen und vitalen urbanen Lebens ist.
Uber seine Monumentalitit verpflichtete sich Washington vielmehr dem
Bild einer undynamischen (in Grahams Worten »musealen<) Stadt, in der
sich nichts verindert: die >ewige Stadt einer ewigen Republik<."’ Dieses
illusiondre Bild der ewigen Stadt« ist fiir Jeffrey Meyer die herausragen-
de Quelle von Washingtons ideologischer Uberzeugungskraft. Um diesen

13 Foucault, »Andere Riumex, S. 43.

14 Dan Graham, Rock my Religion: Writings and Art Projects 1965-1990,
Brian Wallis (Hg.), S. 246.

15 »[... ] the image of the »eternal city of an eternal republic« [...].« Meyer,
Myths in Stone, S. 223.
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Eindruck wirkungsvoll umzusetzen, erwiesen sich eine Kombination aus
klassizistischer Architektur und barockem Garten als perfektes Gestal-
tungsmittel, da sich in ihrem Zusammenwirken die dem Lauf der Zeit
entriickte Stadt als Standbild einer nie dagewesenen Vergangenheit in-
szenieren lief3.

Diese monumentale Bildlichkeit deutet dabei jedoch nicht, dass diese
Stadt sich faktisch nicht verindert. Uber seine monumentale Bildlichkeit
werden diese Veranderungen jedoch immer wieder von einer umfassen-
den Atmosphédre der Unverdnderlichkeit geschluckt, deren Produktion
sich das Bild der Stadt verpflichtet. »Monumentality in architecture«, so
der Architekt Louis Kahn, »may be defined as a quality, a spiritual qua-
lity inherent in a structure which conveys the feeling of eternity, that it
cannot be added or changed.«'® Die Veridnderungen, die auch in Wa-
shington in der Tat immer wieder stattgefunden haben, mussten sich nach
ihrer Bauzeit und der von ihr erzeugten Erschiitterung des Bildes der
rewigen Stadt« moglichst spurlos und schnell wieder in diese Atmosphire
der Unverénderlichkeit einfiigen. Die wohl imposantesten dieser Umbau-
ten sind die Erweiterungen des Capitolsgebdudes und seiner Kuppel
gewesen. Sie haben die Monumentalitit des Stadtbildes nicht nur maB-
geblich gesteigert, sondern dabei zudem einen klaren Willen zur Uber-
treffung klassischer Vorbilder artikuliert. Doch auch dieser selbstreferen-
zielle und von bautechnischer Progressivitit geprigte Gestaltungswille
sollte schnell wieder in das monumentale Bild der ewigen Stadt< einge-
holt werden. In dem ersten Entwurf von 1793 wire die unauffillige
Kuppel des Gebidudes auch mit den bautechnischen Moglichkeiten der
romischen Antike realisierbar gewesen. Aber schon in der ersten tatsach-
lich gebauten Version des Capitols von 1831 hatte es wesentlich groBere
Ausmalle, die erreicht wurden, indem die klassische Formvorgabe mit
modernen Bautechniken erweitert wurde. Schon jetzt war die Architektur
des Capitols fiir Jefferson »Athenian in taste but embellished for a nation
looking far beyond the range of Athenian destinies.«'’

16 Kabhn zitiert nach Meyer, Myths in Stone, S. 89.

17 Jefferson zitiert ebd., S. 32. In dieser Vorstellung von Uberlegenheit klingt
auch der aufklirerische Geist der Amerikanischen Revolution an, der die
ideelle Dimension der Ubertreffung zum Ausdruck bringt: Waren die De-
mokratieversuche der Antike regional begrenzt geblieben und letztendlich
gescheitert, so sah man sich jetzt an der Schwelle eines historischen Mo-
mentes von einer universeller Tragweite. In dieser Uberzeugung hatte
Thomas Paine in seiner Streitschrift Common Sense geschrieben: »[T]he
cause of America is, in great measure, the cause of all mankind«, und fiir
Madison war die Regierung der Vereinigten Staaten »the government for
which philosophy has been searching, and humanity has been fighting,
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Abb. 15. Das
Capitol nach
seinem letzten
Umbau, im Hin-
tergrund die
Achsen des Regie-
rungsdreiecks,
links die Mall in
Richtung Wa-
shington Memo-
rial und rechts die
Pennsylvania
Avenue in Rich-
tung Weilles
Haus, 1871.

Abb. 16. Graphiken von der
Capitolskuppel, oben der erste
Entwurf von William Thornton,
1793, in der Mitte die erste
realisierte Fassung von Benja-
min Latrobe und Richard Bull-
finch, 1831, und unten die
aktuelle Version von Thomas U.
Walter, 1864.

Das Gebidude erwies sich jedoch schon bald als zu klein fiir die expandie-
rende Nation, und im Rahmen der zwischen 1851 und 1864 durchgefiihr-
ten Erweiterung wurden seine Proportionen nahezu verdoppelt. Markan-
testes Element seines Umbaus war die neue Kuppel, deren Ausmalle
mithilfe der neuen Moglichkeiten des Stahlbaus ihre rémischen Vorbil-
der praktisch tiberfliigelten. Die Konstruktion dieser Kuppel zahlt zu den
bedeutendsten Ingenieurleistungen des beginnenden industriellen Zeit-
alters und galt als ein enormes technisches Wagnis. Errichtet zu einer
Zeit, in der die Nation mit dem Biirgerkrieg ihre bisher groBte innere
Zerreiflprobe erlebte, war sie (wenn man den Wagnischarakter ihrer
Konstruktion stark macht) kein ungebrochener Ausdruck von >Freiheit«
und>unbegrenzter Moglichkeit¢, sondern Ausdruck einer real erlebten

from the most remote ages.« Beide zitiert nach Meyer, Myths in Stone, S.
29. Das Spannungsverhiltnis zwischen Neuanfang und Wiederbelebung
der antiken Form der Demokratie beschreibt Meyer ausfiihrlich in seinen
Ausfithrungen zum Jefferson Memorial. Vgl. ebd., S. 172-174.
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Ambivalenz, in der auch die drohende Gefahr des inneren Verfalls und
der Moglichkeit des Scheiterns mitschwangen.'® Nach dem Abschluss
der Bauarbeiten wurden ideologische und realpolitische Erschiitterung
auf jedoch von der Monumentalitit des Stadtbildes und dem von ihm
verbreiteten Eindruck geschichtlicher Kontinuitdt schnell wieder ge-
schluckt. Senator Charles Sumner fand bereits im Sommer nach der
erneuten Fertigstellung des Gebéudes, seine Hiigellage »may remind you
of the Capitol in Rome, with the Alban and the Sabine hills in sight, and
with the Tiber at its feet. But the situation is grander than that of the
Roman Capitol.«"* Wenn man diese Aussage neben die friihere von
Jefterson stellt, so entsteht trotz der massiven Verédnderungen, die sich in
der Zwischenzeit vollzogen haben, unweigerlich der Eindruck einer
unverdnderten und unerschiitterlichen Bildlichkeit.

Auch die Arbeit der Senate Park Commission fligte sich nahtlos in
diese Eindruckspolitik des Monumentalen. Da das Stadtbild auch zum
einhundertjahrigen Bestehen von Washington immer noch grof3e Liicken
aufwies, erhielten die Architekten Daniel Burnham und Charles McKim
und der Landschaftsarchitekt Frederik Olmsted (die eine knappe Dekade
zuvor in der Gestaltung der White City aufeinander getroffen waren) von
der Bundesregierung den Auftrag, das Regierungsviertel stadtplanerisch
zu iiberarbeiten und im Geiste L’Enfants zu erneuern.’’ Zwei Eingriffe

18 Im Umkehrschluss war es dem damaligen Présidenten Lincoln aus diesem
Grund ein Anliegen, auch wihrend der Kriegsjahre die Bautitigkeit nicht
auszusetzen: »If the people see this Capitol going on, they will know that
we intend the Union shall go on.« Lincoln zitiert nach Késter, Palladio in
Amerika, S. 63. Zur Baugeschichte des Capitols vgl. Reps, Monumental
Washington, S. 29-42; Koster, Palladio in Amerika, S. 59-63; El-
kins/McKitrick, The Age of Federalism, S. 177-179.

19 Sumner zitiert nach Meyer, Myths in Stone, S. 42.

20 »In admirable spirit that Commission seeks to restore and develop the
original design of President Washington and L’Enfant [...],« heifit es in
dem Jahresbericht des Verteidigungsministers Elihu Root von 1901, zitiert
nach Reps, Monumental Washington, S. 104. Der ausfiihrlichen Darstel-
lung der Planungsarbeit der Senate Park Commission sowie den Kontinui-
titen zwischen L’Enfants und dem Plan zur Neugestaltung Washingtons
widmet sich der gesamte zweite Teil von Reps Studie, in der er die Arbeit
der Kommission in allen Stufen nachzeichnet und ausfiihrlich mit Planen
und Modellfotos bebildert. Vgl. ebd., S. 94-198. Auch in der zweiten gro-
Ben Bauphase Washingtons lebte die explizite Orientierung an europii-
schen Vorbildern wieder auf, die sich bereits bei L’Enfant gezeigt hatte. Zu
Beginn ihrer Arbeit im Sommer 1901 machte die Senate Park Commission
zur Inspiration eine Reise durch die Metropolen Europas. Zu den Stationen
dieser Reise vgl. ebd., S. 94-98. Eine Diskussion des moralischen An-
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erwiesen sich dabei als besonders markant. Zum einen wurde das Capitol
mit weiteren klassizistischen Monumentalbauten eingefasst, und im Zuge
dieser BaumaBnahmen bekam der Supreme Court, der bis dahin mit im
Capitol untergebracht war, ein eigenes Gebaude; ein Schritt, mit dem das
Herz des Regierungsviertels gestirkt und seine Aufgabe der architektoni-
schen Verkorperung der Verfassung vervollstindigt wurde. Fiir die
Raumkonzeption des Regierungsviertels noch weitreichender war jedoch
ein zweiter Eingriff: die Uberarbeitung der Verbindungsachsen zwischen
Capitol, Weillem Haus und Washington Memorial, die das Regierungs-
dreieck formen. In der Uberarbeitung des Stadtplans wurden zwei dieser
Achsen durch den (zunichst nur geplanten) Bau des Lincoln Memorials
in der Flucht der vom Capitol zum Washington Memorial verlaufenden
Achse und den (ebenfalls zunidchst nur geplanten) Bau des Jefferson
Memorials in der Flucht der Achse vom Weilen Haus zum Washington
Memorial verldngert. Die symbolische Bedeutung dieser Achsenverlin-
gerung ist dabei kaum genug hervorzuheben: Denn indem sie die neuen
Achsen das Dreieck tiber seine Eckpunkte hinaus verlangerten, machen
sie aus dem von diesen Punkten ehemals begrenzten, in sich abgeschlos-
senen und nach innen gerichteten Dreieck eine Figur, die sich vom Wei-
Ben Haus und dem Capitol aus in der Durchkreuzung des Washington
Memorials 6ffnete und durch die Fluchtpunkte der neuen Denkméler fiir
Lincoln und Jefferson imaginér ins Unendliche verldngerte.

Besonders in dieser zweiten Modifikation des Stadtplans zeigt sich,
wie sehr die Uberarbeitung Washingtons durch die Park Commission
eine tatsdchliche Aktualisierung (im Sinne einer wirklichen und wirksa-
men bildpolitischen Erneuerung) des alten Stadtbildes war: Sie greift die
raumplanerische Rhetorik von L’Enfants Entwurf auf, und tiibersetzt
dessen Bildsprache gemil der neuen und expansiven Reprisentationsbe-
diirfnisse einer machtiger und machthungriger gewordenen Nation. Die
beiden Presidential Memorials, die im Zuge dieser Erneuerung entstan-
den sind, sind jedoch nicht nur in ihrer symbolischen Platzierung als
Durchlaufspunkte der verldngerten Machtachsen von Bedeutung, sondern
auch in ihrer architektonischen Symbolik. Indem diese Gedenkstitten
(beide in ihrer expliziten Funktion als Sakralrdume der amerikanischen
civil religion) mit ihren direkten Anlehnungen an das Parthenon der
Athener Akropolis und das Pantheon in Rom zwei der beriihmtesten
antiken Tempelformen aufgreifen, verleihen sie dem nationalen An-

spruchs der Senate Park Commission und dem Ringen um dessen Ubertra-
gung die raumliche Erfahrung eines tiberarbeiten Washingtons findet sich
bei Wolfgang Sonne, »The Embodiment of Freedom and Liberty«, in: An-
ke Koth/Anna Minta/Andreas Schwarting (Hg.), Building America: Die
Erschaffung einer neuen Welt, S. 125-150.
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spruch auf Ewigkeit in einer Art und Weise Nachdruck, die mit der losen
Adaption der klassischen Formsprache allein nicht zu erreichen war.”!
Der Bezug auf ihre Vor-Bilder wird hier durch den Nachbau gesamter
Gebiudeformen verdichtet, und auf diese Weise nehmen die Memorials
im Kontext der Architektur des Regierungsviertels eine bildpolitische
Sonderstellung ein; markantestes Merkmal dieser Gebdude der hohe
Wiedererkennungswert der Tempelformen, der ihnen (dem einen im
Hinblick auf die griechische, dem anderen in Hinblick auf die romische
Tradition) eine bisher im Stadtbild Washingtons nicht présente ikonogra-
phische Dimension verleiht.

Das besondere Augenmerk dieser Bildlichkeit liegt dabei gerade
nicht auf der gelungenen Transformation eines flexiblen Formenkanons
und seiner Anpassung an die neuen ortlichen Gegebenheiten, sondern auf
dem Moment einer Anlehnung, die ihr Vor-Bild wiederholt. Auf diese
Weise wird die bekannte Referenz moglichst direkt aufgerufen und zielt
auf das rezeptionsésthetische Erleben eines unmittelbaren Wiedererken-
nens. In der Ubersetzungstheorie ist diese Art der moglichst deckungs-
gleichen Uberlagerung von Vor- und Nach-Bild treffend als >Unsichtbar-
keit< bzw. »Transparenz<« des Transformationsprozesses bezeichnet wor-
den. Sie zeichnet sich durch das Bestreben der Ubersetzung aus, die
eigenen Spuren zu verwischen und moglichst vollstindig aus der Wahr-
nehmung des Rezipienten zu verschwinden.”? Indem sich die Uberset-
zung transparent auf das Original legt, wird (anstelle eines Verweises auf
die eigene Gegenwart, der sich in der Betonung der transformativen
Aspekte des Verhiltnisses herstellen wiirde) der illusiondre Eindruck
einer unmittelbaren Prasenz des Originals erweckt. Der strategische
Nutzen dieser Art der Referenzialitét liegt in einer zusdtzlichen Autori-
titssteigerung des Zielkontextes. Denn indem die Tempelformen in ihrer
duBeren Erscheinung moglichst wenig verdndert wurden, stehen sie in
ihrer illusiondren Gegenwart als Boten der Antike in der >Neuen Welt«.
Der moralische Schulterschluss mit dieser imagindren demokratisch-

21 Jeffrey Meyer hat die Funktion beider Memorials im Rahmen der reprisen-
tativen und symbolischen Aufgaben des Regierungsviertels untersucht und
dabei das Lincoln Memorial in eine »>Achse der Erinnerung« und das Jeffer-
son Memorial in eine >Achse der Aufklarung¢ eingegliedert. Vgl. Meyer,
Myths in Stone, S. 160-188; 195-222.

22 »When successfully deployed, it is the strategy that produces the effect of
transparency, wherein the translation is identified with the foreign text and
evokes the individualistic illusion of authorial presence.« Lawrence Venuti,
»Introduction, in: Ders. (Hg.) Rethinking Translation: Discourse, Subjec-
tivity, Ideology, S. 4. Fiir eine ausfithrliche Diskussion dieser Uberset-
zungsposition vgl. Lawrence Venuti, The Translator’s Invisibility.
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republikanischen Tradition ist an keinem Ort in Washington wirkungs-
voller inszeniert als in diesen beiden Gebduden. Durch ihre Integration in
des Stadtbild steigert sich dessen monumentale Wirkung zu einem Aus-
maB, das sich allein iiber die transformative Asthetik der klassizistischen
Architektur nicht herstellen lief3e.

Abb. 17 & 18.
Das Lincoln
(oben) und das
Jefferson Memo-
rial in ihrer ikono-
graphischen Refe-
renz antiker
Tempel, geplant
1902 als Teil des
Entwurfs der
Senate Park Com-
mission, fertig
gestellt 1922 und
1942.

Wir haben es in Washingtons Klassikbeziigen also mit zwei unterschied-
lichen, und dennoch gemeinsam agierenden Referenzweisen zu tun, von
denen die gidngigere Form das progressive Spiel mit dem klassizistischen
Formkanon ist, die in der zweiten Bauphase durch die >transparente<
Adaption der klassischen Tempelformen verstirkt wurde. Letzteres setzt
der Referenz ein Denkmal und huldigt es als mythisch verkldrten, dem
Gang der Zeit entriickten Ursprung. Es kann den Ewigkeitsanspruch
seines Vor-Bildes (Originals) in besonders direkter und effizienter Weise
beschworen, weil es durch die gezielte Zuriicknahme der eigenen Pri-
senz einen illusiondren Eindruck von dessen Gegenwart vermittelt und
insofern performativ dessen impliziten Autorititsanspruch (als Original)
spiegeln und appropriieren kann. Im Gegensatz zu dieser Mystifizierung
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der Vergangenheit, die sich in den Tempelformen der Memorials artiku-
liert, sind die Regierungsgebdude und in gesteigerter Form das Capitol
einer Zeitlichkeit verpflichtet, die den Klassizismus in einem Spannungs-
feld zwischen Tradition und Erneuerung inszeniert. Dabei steht auch hier
das Bestreben im Vordergrund, ein gefilliges, stimmiges und in diesem
Sinne >fliissig lesbares< Transformationsergebnis zu erreichen, das die
Adaption importierter Formen nicht als dsthetischen Bruch oder Irritation
herausstellt, sondern seine Spuren glattet und mit dem neuen Kontext
verschmelzen ldsst.

In dieser Art der Referenzialitét liegt zwar eine grundsitzlich vereh-
rende Haltung gegeniiber der Antike; es ist jedoch eine Huldigung, die
gleichzeitig eine eigene Sichtbarkeit beansprucht und in der Transforma-
tion der klassischen Formen das Autoritdtsverhdltnis zwischen Vor- und
Nach-Bild durchaus zugunsten der Gegenwart und ihrer progressiven
Aktualisierung ihrer Vorlagen auslegt. Dabei agiert sie nach einem Mus-
ter, das sich seit der Renaissance in der Auseinandersetzung um den
angemessenen Umgang mit antiken Vorbildern immer wieder aufzeigen
lasst, und das Gunter Gebauer und Christoph Wulff in folgende Fragen
gefasst haben: »Welche Bedeutung haben die griechische und romische
Antike fir die Gegenwart? Stellen ihre kulturellen Leistungen Hohe-
punkte dar, zu denen man sich in der Erwartung mimetisch verhilt, es
bestenfalls ihnen gleichtun zu konnen? Oder bildet die eigene Zeit den
Hohepunkt der Entwicklung?«® Die heterotopische Bildlichkeit, die
Washington in den zweihundert Jahren seit seiner Griindung entwickelt
hat, ist das Produkt dieser beiden Ubersetzungsstrategien. Die konzeptio-
nelle Gegenldufigkeit ihrer Referenzverhiltnisse (Mytifizierung des Vor-
Bildes vs. Uberhshung des Nach-Bildes) ist dabei durch den barocken
Plan mit seinen klaren Bezugslinien und Autorititszuweisungen in einem
monumentalen Stadtbild verséhnt, das die Regierungsstadt als einen
imaginédren Ort auBerhalb der Zeit platziert. Diese Eigenschaft des »Au-
Berhalb« einer realen Platzierung wird vorrangig iiber die Bildpolitik des

23 Gunter Gebauer/Christoph Wulff, Mimesis: Kultur — Kunst — Gesellschafft,
S. 91. In dieser Haltung spiegelt sich insofern deutlich der in der Renais-
sance vollzogene Bruch mit der Autoritdt der Antike. Gebauer und Wulff
schreiben hierzu, es ginge »weniger als im allgemeinen angenommen um
die authentische Auffassung des Altertums. Anliegen ist vielmehr eine rek-
lamierte, kommentierte Antike, nicht eine philosophisch konstruierte oder
gar authentische Position.« Ebd., S. 119.Fiir eine ausfiihrlichere Darstel-
lung dieses Konfliktes in der Renaissance vgl. S. 109-126; fiir den in die-
sem Zusammenhang bekannteren Streit der »Alten< und der »Modernenc
(Querelle des Anciens et des Modernes) zu Zeiten der franzosischen Klas-
sik vgl. ebd., S. 150-166.
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Ortes erreicht: eine iibersetzerische Bildpolitik der Zeitlichkeit, die in
ihrer strategischen Verschmelzung von mystifizierter Vergangenheit und
fiktional durchsetzter Gegenwart einen Kompensationsort von grof3er
heterotopischer Wirksamkeit generiert. Nicht nur die mangelnde Tradi-
tion einer eigenen nationalen Vergangenheit wird tiber den Bild-Raum
von Washington kompensiert, sondern auch ein (als solcher empfunde-
ner) Mangel an Planbarkeit, Stabilitdt und Ordnung, der die nationale
Befindlichkeit iiber weite Strecken des 19. Jahrhunderts nachhaltig
zeichnete.

Dieses Kompensationsszenario realisiert sich als eine Raumsituation,
die diese kulturellen Auseinandersetzungen sowohl in ihren imaginiren
als auch in ihren realen Eigenschaften erfahren ldsst. In diesem Sinne ist
es durchaus zutreffend, wenn Elkins und McKitrick den Planern vorhal-
ten, keine wirkliche Stadt vor Augen gehabt zu haben: »The >Athens¢
they projected was not really a »place« at all; it was simply a non-specific
metaphor for the artistic and intellectual outpouring about to occur all
over America. They somehow didn’t think of their Athens as an actual
city [...].«** So negativ diese Einschitzung auch gemeint ist, verweist sie
doch in ihrer Betonung der diffusen Qualitit der Athenmetapher auf ein
mogliches Missverstidndnis. Es ging den Griindervitern nicht um Athen
oder Rom als Stadt, sondern als Ausdruck einer »demokratischen Idee<,
die in Form der amerikanischen Verfassung und Washington als deren
monumentaler Umsetzung in die Moderne iibertragen werden sollte.
Angesichts der Monumentalitit der Anlage, der Grofe der Regierungs-
gebdude und der Weitldufigkeit der Verbindungsachsen erlebt ein Besu-
cher in diesem Raum ein Gefiihl von Distanzierung und Verkleinerung
und macht hier eine Erfahrung, die sich in den dsthetischen Kategorien
des Erhabenen beschreiben lisst.” Besonders nach der Uberarbeitung
durch die Senate Park Commission, die diese Wirkung der Stadt noch
stirker herausgestellt hat, operiert der gesamte Ort (neben seiner prakti-
schen Funktion als Regierungssitz) iiber diese erhabene Asthetik als

24 Elkins/McKitrick, The Age of Federalism, S. 164.

25 Zum Verhiltnis von Erhabenheit und Monumentalitdt im Stadtbild Wa-
shingtons vgl. auch meinen Aufsatz »Make no little plans — der Modus des
Spektakuldren von der White City bis Las Vegas«, in: Koéth/Minta/
Schwarting, Building America. In theoretischer Hinsicht beziehe ich mich
hier auf die Ausfiihrungen von Immanuel Kant, der das Erhabene im Ge-
gensatz zu der fritheren Position von Edmund Burke nicht als eine dem be-
trachteten Gegenstand inhédrente Eigenschaft fasst, sondern als ein Gefiihl
des Betrachters, eine spezifische Art dsthetischer Erfahrung, die sich zwi-
schen Objekt und Subjekt der Wahrnehmung herstellt. Vgl. Immanuel
Kant, Vom Schonen und Erhabenen.
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monumentaler Erlebnisraum amerikanischer Nationalitét. In der doppel-
ten, d.h. heterotopischen und heterochronischen Entriickung dieses Ortes
werden die hier versammelten nationalen Werte und Symbole zu Agen-
ten einer nationalen Versicherung. Im Grunde liegt in dieser Wirkung aus
heterotopischer Sicht die wichtigste Kompensationsfigur von Washing-
tons Regierungsviertel — das rdumlich und bildlich inszenierte Verspre-
chen, die individuelle Einschiichterung durch das Erhabene in ein Mo-
ment imagindrer Gemeinschaftlichkeit zu tiberfiihren.
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The White City
>Fairest of all the World’s Sights«

The White City is »Venice reborn«. Hither has leaped
across the centuries, across the seas, all that was
beautiful and sacred about the Bride of the Adriatic: a
Venice resurrected from its crimes and glorified.
Halsey C. Ives

Auch die White City
spielte mit dieser klassi-
schen Bildlichkeit (Abb.
19), eine Verwandt-
schaft, die um so ein-
leuchtender  erscheint,
wenn man sich vor
Augen hilt, dass die
Uberarbeitung Washing-
tons im Rahmen der
Senate Park Commis-
mit Burnham, McKim
und Olmsted federfiih-
rend von Ménnern geplant wurde, die knapp zehn Jahre zuvor ge-
meinsam der Columbia Exposition zu einem wirkungsvollen Auftritt
verholfen hatten. Doch wihrend die monumentale Bildlichkeit in Wa-
shington eine Atmosphidre von Unverinderlichkeit und Ewigkeit evo-
ziert, war das Bild der White City durch und durch das einer erhabenen
Zukunftsvision.”® Weltausstellungen im Allgemeinen sind Orte der Zu-

26 Es sei in diesem Zusammenhang nachdriicklich darauf hingewiesen, dass
Ausfithrungen iiber die White City heute ausschlielich von einem vorge-
stellten Raum berichten kénnen, der iiber Fotographien oder Berichte re-
konstruiert wurde, da bis auf ein einziges Gebdude (den ehemaligen Palace
of the Fine Arts) von der Architektur und Landschaftsplanung der Weltaus-
stellung nichts mehr erhalten ist. In einem anderen Kontext schreibt Ger-
trud Koch zu dieser grundlegenden Vermittlungsproblematik, es sei »weder
ausreichend, ein Photo, eine Bauskizze oder eine Computersimulation
eines Gebdudes anzusehen — noch geniigt es, und zwar trotz der verbliif-
fenden Ahnlichkeit mit dem Film, einen Film iiber eine bestimmte Archi-
tektur gesehen zu haben [...]. Zur Erfassung eines Gebdudes gehort offen-
bar, dass es erlaufen werden muss, dass es in seiner riumlichen Prisenz er-
fahrbar wird. [...] Insofern kdnnen wir zwar architektonische Bilder von
erlebten Gebduden mit uns tragen, die gar nicht mehr existieren, aber die
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kunft, an denen nicht nur technischer Fortschritt zelebriert, sondern auch
mit ihm verbundene Visionen prisentiert und in Umlauf gebracht wer-
den; die Columbia Exposition war in besonderer, oder besser: spezifi-
scher Weise, ein Ort der Zukunft, indem sie die Stadt zum Thema ihrer
Visionsarbeit machte. Die unterschiedliche Zeitlichkeit von Washington
und der White City, die hier aufscheint, gibt einen ersten Hinweis darauf,
warum die Referenz zur Klassik auf der Columbia Exposition nicht in
Form der >transparenten< Ubersetzung eines verklirten Ursprungsbezugs
daherkommt wie in den Tempelformen des Lincoln und des Jefferson
Memorials. Der Klassizismus der White City ist von dieser Art des Ver-
gangenheitsbezugs gekappt. Er wirkt dadurch ungleich leichter und ver-
mittelt ein scheinbar schwebendes, transluzides Bild urbaner Schonheit.
Auf diese Weise wird der Klassizismus ganz zur Moduliermasse zeitge-
nossischer Phantasien und bautechnischer Moglichkeiten; um den er-
wiinschten Eindruck é&sthetischer Stimmigkeit nicht zu stéren, er muss
nur die transformativen Spuren sorgfiltig retuschieren, die diese Impulse
in das Bild der »schonen Stadt« hineinzeichnen und ihnen so eine eigene
Gegenwart verleihen konnten.

»The Palace of the Arts is the finest thing on the Fairgrounds, and the
finest building of so classical a sort which the modern world has con-
structed«, kommentierte Mariana Schuyler Van Rensselaer fiir den Rand
McNelly Guide A Week at the Fair. »lt is not just like any building
which classical nations themselves constructed; it is much larger and
more varied in mass, and its dome is a distinct innovation. But we feel it
just such a building the Greeks might have built had they known about
domes and had they wanted something of this size for a similar site and
purpose.«’’ In dieser Gebiudeinterpretation ist die klassische Formspra-
che mithilfe neuer bautechnischer Moglichkeiten in die Zukunft hinein
tibersetzt worden. Das besondere Augenmerk, das die Betrachterin der
innovativen Kuppelkonstruktion schenkt und deren retroaktive Einglie-

Bilder dieser Gebdude konnen die Erfahrung fiir denjenigen nicht simulie-
ren, der sie nicht gemacht hat; er wird allenfalls eine Erfahrung am Bild
machen. [...] [Das Bild eines Raumes] kann die dreidimensionale Plastizi-
tdt eines realen Raumerlebnisses sowenig ersetzen wie der Reisefilm die
Reise, mit der der Film ebensoviel zu tun hat wie mit dem gebauten
Raum.« Gertrud Koch, »Einleitung, in: dies. (Hg.) in Zusammenarbeit mit
Robin Curtin und Marc Gléde, Umwidmungen: Architektonische und kine-
matographische Rdume, S. 8-9. Im Fall der White City ist diese bildliche
und textliche Vermittlung des Ortes heute der einzige Weg, auf dem wir
uns ihm tiberhaupt anndhern konnen.

27 Mariana Schuyler Van Rensselaer, »The Fair Grounds«, in: 4 Week at the
Fair, S. 74; zitiert nach Burg, Chicago’s White City, S.148.
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derung in den griechischen Formenkanon (>had they known about domes
and had they wanted something of this size«), bezeugen diese Sichtweise.
Neben der auf diese Weise erreichten Schonheit des Gebdudes wird auch
auf dessen effiziente Funktionalitdt verwiesen (seine besondere Grofle
und gelungene Proportionen); ein Aspekt, der gerade im Kontext der
Weltausstellung ein schwaches Argument darstellt, da die praktische
Funktion der Gebdude, d.h. das Bereitstellen von Rdumen fiir die Expo-
nate der Ausstellung, der starken Bildkomposition der White City nahezu
vollstdndig in den Hintergrund gedringt wurde. Stattdessen wurde die
asthetische Erfahrung, die Architektur und Landschaftsgestaltung ge-
meinsam bereiteten, fiir viele Besucher zur Hauptattraktion (und somit
auch zur Hauptfunktion) der Veranstaltung.”®

Von der erzieherischen Wirkung, die man sich besonders in biirgerli-
chen Reformkreisen von der Schonheit und Harmonie der White City
versprach, ist bereits im vorigen Abschnitt die Rede gewesen. Und doch
war diese Stadt ihren Besuchern — bei aller Verpflichtung gegeniiber dem
unbedingten Gebot &sthetischer Stimmigkeit und allem paddagogischem
Ernst gegeniiber ihrem Bildungsauftrag — auch ein wahrhaftiges Spekta-
kel. Beide Eigenschaften, das Monumentale und das Spektakuldre, sind
Bildqualitdten, die ihre Betrachter in Ehrfurcht, Erstaunen, Aufruhr und
Begeisterung versetzen; Eigenschaften, die in der Regel mit dem Erhabe-
nen in Verbindung gebracht werden. Die bisherigen Ausfithrungen legen
es nahe, dass sich diese beiden Bildqualitdten nicht trennscharf vonei-
nander unterscheiden lassen: die White City ist monumental und spekta-
kulér, und gleiches gilt auch fiir das Washingtoner Regierungsviertel. Um
die Bildwirkung dieser beiden Orte genauer fassen zu kénnen, mochte ich
daher einen weiteren Begriff ins Spiel bringen und mit ihm argumentie-
ren, dass es einen gravierenden Unterschied macht, ob der die Erschei-
nung eines Stadtbildes bestimmende Modus monumental oder spektakulér
gelagert ist?’ Der monumentale Modus von Washington, der hier ein

28 »The fair! The fair! Never had the name such significance before. Fairest
of all the World’s sights it is. A city of palaces set in spaces of emerald, re-
flected in shining lengths of water which stretch in undulating lines under
flat arches of marble bridges and along banks planed with consummate
skill«, so die emphatische Reaktion einer weiteren Kritikerin in einem Ar-
tikel fir Harper’s Magazine nach ihrem ersten Besuch der Ausstellung.
Candace Wheeler, »A Dream City«, Harper’s New Monthly Magazine 86
(May 1893), zitiert nach Burg, Chicago’s White City, 144. Weitere zeitge-
nossischer Reaktionen finden sich ebd., S. 112-113.

29 Auf diesen Gedanken brachte mich Wolfgang Sonne in der Diskussion
meines Beitrags zum Symposium Building America: Die Erschaffung einer
neuen Welt an der Technischen Universitdt in Dresden am 23. April 2004,
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scheinbar ewiges, der Zeit entriicktes Stadtbild produziert und die ameri-
kanische Nation im Rekurs auf die klassische Architektur mit der Autori-
tidt der Vergangenheit ausstattet, minimiert den Betrachter dieses Bildes
und hilt ihn auf Abstand. Ist der Modus einer Bildinszenierung dagegen
spektakuldr, so flihlt sich der Betrachter unmittelbar in den Bildraum
hineingezogen; eine Wirkung, die sich am Beispiel der einladenden Oa-
senlandschaften der frithen Hotels am Strip in Las Vegas bereits als die
treibende Kraft der dsthetischen Zurichtung abzeichnet. Auch im Fall der
White City ist diese Wirkung zu erkennen: Das Bild, das sie ihren Be-
trachtern vor Augen hielt, war bei aller Monumentalitdt vor allem das
Bild einer verlockenden Zukunft, in die man sich Aineinwiinschen sollte.
Was hier tiber den Begriff des Modus angesprochen ist, wird in der
Regel als die »Gestimmtheit< eines Bildes bezeichnet; er beschreibt klar
definierbare Modulationen innerhalb eines Stils, eine bewusst gewéhlte
Stimmung kiinstlerischer Gestaltung.30 Jedes Bild, so die Grundannahme,

woflr ich mich an dieser Stelle ausdriicklich bedanken méchte. Zu diesem
Verhiltnis von Monumentalitit und Spektakularitit vgl. zudem den bereits
erwihnten Aufsatz »Make no little plans« in dem entsprechenden Tagungs-
band. Die spektakuldre Seite Washingtons zeigt sich beispielsweise an dem
Umbau der Capitolskuppel und dessen Lage auf dem einzigen Hiigel der
Stadt, die L’Enfant urspriinglich mit einem kaskadenartigen Wasserfall noch
wesentlich stérker inszenieren wollte. Auch die spektakuldre Seite der Co-
lumbia Exposition zeigt sich besonders eindriicklich an ihren nicht realisier-
ten Vorschligen, zusammengetragen von Burg, ebd., 78-81. Um den knapp
330m hohen Pariser Eiffelturm zu tibertreffen, war im Gespréch, einen 500m
hohen Turm zu bauen, in dem ein Hotel mit 5000 Betten untergebracht wer-
den sollte. Im Inneren des Turmes sollte es eine Kuppelkonstruktion von
knapp 80 Metern Durchmesser geben, die als Musikhalle genutzt und die
grofite der Welt werden sollte. Ein weiterer Vorschlag mit dem heroischen
Titel »Freedom Raising the World« sah einen knienden Riesen vor, der den
Erdball auf seinem Riicken trdgt. Obwohl diese Konstruktion nur 150 Meter
hoch werden sollte, war sie nicht minder spektakulir als der Turmvorschlag:
die Erde sollte aus Glas angefertigt werden, die Kontinente aus Metall, und
der gesamte Aquator sollte in 130m Hohe als Aussichtplattform fungieren.
Andere wollten einen »Wasser Palast< bauen, ein rundes, mit glaserner Kup-
pel uberdachtes Gebdude, auf dem Nachbildungen der drei Schiffe der
Mannschaft von Columbus installiert und das zudem komplett von Wasser
iberspiilt und bei Nacht mit elektrischem Licht beleuchtet sein sollte. Ein be-
sonders vermessener Vorschlag, der immerhin als Idee kursierte, sah vor, das
romische Kolosseum zu kaufen und Stein fiir Stein nach Chicago zu trans-
portieren, um es hier fiir die Weltausstellung wieder aufzubauen.

30 Der Modus ist ein Begriff aus der Musik, wo er nach festen Regeln ablau-
fende Modulationen innerhalb einer Tonart beschreibt. Nach diesem Mus-
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bedarf eines Modus, der es charakterisiert. »Die daraus erwachsende
Harmonie«, so Antoine Coypel, »wird bald herb, bald weich, bald trau-
rig, bald lustig sein, je nach Art der verschiedenen Gegenstinde.«’' Der
Modus bewegt sich zwischen dem zu schaffenden Werk und dem zu
erzielenden Ausdruck und ist weder einer kiinstlerischen Geniusposition
noch einem rein strategischen Wirkungsdenken zuzuschreiben. Bisher
habe ich im Bezug auf die aneignende Bildpolitik heterotopischer Orte
immer wieder auf die strategische Ausrichtung eines Gestaltungs-
(ziel)kontextes hingewiesen, die geméfl dessen Anforderungen die trans-
formativen Vorgaben fiir die Bildproduktion macht. Wenn wir jetzt zur
weiteren Differenzierung den Begriff des Modus hinzunehmen, dann
erweist sich in dieser Paarung die Strategie zwar in ihrer groBeren All-
gemeinheit als die dem Modus tibergeordnete, aber in gestalterischer
Hinsicht génzlich unbestimmte und insofern in ihrer Realisierung vom
Modus abhéngige Kategorie. In anderen Worten bedarf ein jeder Trans-
formationsvorgang eines Modus, der den Zielkontext in seinen &stheti-
schen Grundziigen formatiert. Der Modus beschreibt die Ausgestaltung
einer jeweiligen Strategie, er realisiert die Strategie und geht formal mit
ihr einher. Ein und dieselbe Strategie kann sich in unterschiedlichen
Modi ausdriicken, ohne dass die Strategie sich dadurch dndern miisste.
Die strategische Verpflichtung der White City galt neben der natio-
nalen Selbstdarstellung (und hierfiir wurde vor allem der monumentale
Modus bedient) dem Ziel der Ubertreffung aller vorherigen Weltausstel-
lungen, und besonders der Pariser Ausstellung von 1889, die sich mit der
verbliiffenden Konstruktion des Eiffelturms in das Bildgeddchtnis der
Weltoffentlichkeit eingebrannt hatte. Allein die gigantischen Ausmalle
des zu bespielenden Areals am Lake Michigan, das die Gréf3e vorheriger
Ausstellungen um ein dreifaches tbertraf, gepaart mit dem Vorhaben,

ter ist er von der Kunstwissenschaft als Instrument zur Ausdifferenzierung
des Stilbegriffs aufgegriffen worden und findet hier vor allem Verwen-
dung, um origindren und epochalen Stil voneinander zu unterscheiden; d.h.
welche Stilelemente dem schopferischen Ausdruck eines Kiinstlers und
welche seinem kulturgeschichtlichen Kontext zuzurechnen sind. Vgl. Jan
Biatostocki, »Das Modusproblem in den bildenden Kiinsten«, in: Stil und
lkonographie: Studien zur Kunstwissenschaft, S. 12-42. Zur Modulation
innerhalb eines Stils vgl. ebd., S. 31.

31 Antoine Coypel, Sur [’esthétique du peintre [1721], zitiert nach: Biatosto-
cki, Stil und Ikonographie, S. 15. Ein und derselbe historische Stil kann
sich so in verschiedenen Modi ausdriicken, ohne einen neuen Stil etablieren
zu miissen oder einen Bruch nach sich zu ziehen. Bialostocki beschreibt
den Modus in diesem Sinne als abhéngig »von dem Typus des zu schaffen-
den Werkes, von dem Ausdruck, der erzielt wird.« Ebd., S. 14.
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eine ganze Stadt zu errichten, sprechen fiir diese spektakuldre Seite des
Columbia Exposition. Wiahrend der Planungsarbeiten hatte sich dabei
jedoch immer mehr herauskristallisiert, seine Vorgénger nicht durch die
ausgestellte Wirkung eines einzelnen, herausragenden Gebédudes tiber-
treffen zu wollen, sondern durch die Spektakularitit eines in der dstheti-
schen Stimmigkeit seiner Gesamtkomposition tiberwiltigenden Entwur-
fes. Eine Herausforderung hatte es fiir dieses Konzept wihrend der Pla-
nungsphase gegeben. Ingenieur George W. Ferris hatte im Laufe des
Jahres 1892 den Ausstellungsmachern ein ums andere Mal seine immen-
se Stahlkonstruktion eines rotierenden Riesenrades mit Passagierbeforde-
rung angeboten, mit der er Eiffels Turm in den Schatten stellen wollte;
doch obwohl Burnham von dem Entwurf durchaus fasziniert gewesen
war, lie} er sich letztendlich nicht davon iiberzeugen, dieses gewagte
Bauprojekt zum Teil der offiziellen Ausstellung zu machen. Und so
wurde das Ferris Wheel der kommerziellen Vergniigungssektion, der
Midway Plaissance, in Kommission gegeben. Von dort aus avancierte es
neben dem Bild der White City zu dem Wahrzeichen der Ausstellung;
einem Gegenwahrzeichen, das seine herausragende Ingenieursleitung
keinem gréBeren dsthetischen Entwurf unterordnete, sondern seine Bau-
kunst allein in den Dienst der Unterhaltung stellte.

Die Platzierung des Ferris Wheels auBerhalb des offiziellen Ausstel-
lungsgeldndes und doch in dessen unmittelbarer Néhe, brachte seine
Reibung mit der génzlich anders gelagerten Spektakularitdt der White
City umso wirkungsvoller auf den Punkt. In der Exponiertheit seiner
gekonnten Konstruktion und ihrer Herauslosung aus jeglicher piadagogi-
scher Absicht basierte seine Wirkung auf einer konsequenten Umkehr
der &sthetischen Prédmissen der White City, die technische Innovation
gerade nmicht um ihrer selbst Willen ausstellte. Im offiziellen Ausstel-
lungsteil agierten die klassizistischen Fassaden als ein Medium zur
Homogenisierung von Entwiirfen, welche fuir sich genommen die techni-
schen Konstruktionsmoglichkeiten der Zeit voll ausschdpfen und so eine
Synthese von klassischer Tradition und innovativer Technologie errei-
chen sollten. In den Worten von John Cawelti: »Making the Exposition’s
architecture monumentally classic in style was not enough. It had to be
designed to hide modern construction behind a gleaming fagade of coun-
terfeit marble [...]. While at Philadelphia, the temporary exhibitional
character and ironframe construction of the buildings were as apparent as
the elaborate decoration that embellished their surfaces, in Chicago, the
architects and designers sought the illusion of monumental permanence,
the overriding of technology by art.«*

32 Cawelti, »America on Display«, S. 343.
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Abb. 20. Das
Ferris Wheel auf
der Midway
Plaissance der
Columbia Exposi-
tion, 1893.

Abb. 21. Die Stahlkonstruktion im
Inneren des Manufactures &
Liberal Arts Building, aufgenom-
men wihrend der Bauzeit, 1892.

Die dsthetische Spannung aus diesen gegenldufigen Gestaltungspramis-
sen hatte vor allem eines zum Ziel: die reibungslose, elegante Ubertref-
fung von Tradition als unterschwellige Grundstimmung der Ausstellung
zu etablieren und die Besucher auf diese Weise in ein vornehmes und
doch verheiflungsvolles Ausbruchsgefiihl zu tauchen. Das Manufactures
and Liberal Arts Building war mit Abstand das gr6Bte Gebdude der Aus-
stellung (ein damaliger Kritiker stellte angesichts seines immensen
Raumvolumens die Rechnung auf, dass in seinem Inneren das Washing-
toner Capitol, die Pyramide von Gizeh, Winchester Cathedral, Madison
Square Garden und St. Paul’s Cathedral gemeinsam Platz gefunden
hitten), und es verkorperte die beschriebenen Spannungen zwischen
einem schier unbéndigen Innovationswillen und dessen klassizistischer
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»Zivilisierung« wie kein anderes ihrer Bauwerke.”> In bautechnischer
Hinsicht hitte dieses Gebdude es wohl am ehesten mit der spektakuldren
Konstruktion des Eiffelturms aufnehmen konnen. Seine innovative
Stahlkonstruktion galt gemeinsam mit der Galerie des Machines der
Pariser Weltausstellung als frither Triumph dieser Bautechnik — ein gut
kaschierter Triumph, der hinter der opulenten Fassade aus Kolonnaden,
Portiken und Arkaden kaum zu erkennen war. Ob es sich angesichts
dieser gigantischen Konstruktion letztendlich um ein nach klassischen
Gesichtspunkten ansehnliches Gebdude handelte, war man gespaltener
Meinung. Diejenigen, die es mochten, mochten es vor allem wegen sei-
ner GroBe; und diejenigen, die es misslungen fanden, hielten ihm vor
allem eine mangelnde Ausgewogenheit der Proportionen vor. Ist das
Gebédude dann nicht im Prinzip doch spektakulédr gescheitert? Oder blieb
zumindest weit hinter seinen Moglichkeiten zuriick? Als einzelnes Ge-
baude vielleicht schon. Auf die Frage nach seinem Anteil an der Ausge-
staltung des Bild-Raumes der White City zuriickgewendet lésst sich seine
individuelle Wirkung jedoch nicht von der Wirkung des Gesamtentwurfs
isolieren, fiir die es sich in beschriebener Weise zuriicknehmen musste.
Die Synthese aus klassizistischem Stil und modernster Technologie
(und diesen Gedanken iibernehme ich aus der bereits zitierten Passage
von Cawelti) sollte als deren priméres Raum-Erleben eine //lusion von
monumentaler Bestdndigkeit erreichen; und mit dieser Maxime iiberlie3
man am Ende bewusst der &sthetischen, fiktionalen Wirkung des En-
sembles die ganze Biihne und schickte die modernen Produktionsbedin-
gungen dieses Wirkens buchstiblich hinter die Kulissen. Von der illusio-
ndren Konstitution des Monumentalen ist bereits im Zusammenhang mit
der unverinderlichen Bildlichkeit von Washington die Rede gewesen.
Als »Illusion von Haltbarkeit« ist diese in der visionédren Bildlichkeit der
White City jedoch an eine andere Zeitlichkeit und iiber diese an auch
eine andere heterotopische Funktion des Ortes gekoppelt. Wiahrend die
Illusion von Ewigkeit in Washington eine imagindre Vergangenheit
evoziert und auf diese Weise gerade den Mangel an realer Vergangenheit
iiberdecken soll, erzeugt die Illusion von Haltbarkeit eine imaginire und
real nicht vorhandene Substanz, die ihrerseits auf die strategische Di-
mension der Bild-Raumlichkeit dieses Ortes verweist: die materielle
Substanz, die den republikanischen Werten in Washington als Ausdruck

33 Diese angefiihrte Aufzihlung von Gebduden, die angeblich in seinem
Inneren Platz gefunden hatten iibernimmt Burg aus dem Artikel »The Area
of the Liberal Arts Building at Chicago«, in: American Architect 42 (De-
cember 23, 1893), S. 151. Zu den technischen Daten des Gebidudes vgl.
Burg, Chicago’s White City, S. 95-98. Eine kritischere Diskussion des Ge-
baudes findet sich bei Cawelti, »America on Display«, S. 344.
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ihrer Unerschiitterlichkeit und Bestdndigkeit gegeben wurde, wird hier in
einer Gewichtsverlagerung aus dem Bereich staatstragender Moral in den
der biirgerlichen Asthetik in eine kulturelle Wertigkeit transformiert, die
in einer materiellen Fliichtigkeit der White City zum Ausdruck kommt
und in ihrer zeitlichen Gegenldufigkeit zu der monumentalen Wirkung
des Bildes den erscheinungshaften Eindruck des Ortes extrem verstérkt.

Abb. 22. Das Manu-
factures & Liberal
Arts Building der
Columbia Exposition,
1893.

Abb. 23. Innenaufnahme des
Manufactures & Liberal Arts
Building am Tag der Ausstellungs-
er6ffnung, 1893.

Die White City konnte ihre Besucher gerade deswegen so in ihren Bann
schlagen, weil sie in ihrer demonstrativen Schonheit zu gleichen Teilen
phantastischer und monumentaler Entwurf war; und so stand sie glei-
chermaflen als fliichtiger Bote der Zukunft und als real gebaute Architek-
tur vor ihren Besuchern, die — kaum erschienen — schon fast wieder ver-
schwunden waren. Die Dauer der Ausstellung war von Anfang an be-
grenzt, und mit ihren sechs Monaten war sie im Hinblick auf ihr impo-
santes Bauvolumen und dessen monumentale Inszenierung dramatisch
kurz; dieses Bauvolumen in der enormen Kiirze der zur Verfiigung ste-
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henden Zeit von weniger als drei Jahren tiberhaupt realisieren (und fi-
nanzieren) zu konnen, war nur mit einer extrem provisorischen und billi-
gen Bauweise moglich gewesen.”* Was auf den ersten Blick wie mar-
morne Prachtbauten anmutete, erwies sich bei ndherem Betrachten als
weil} gettinchter Putz, der als Gemisch mit einem faserigen Bindemittel
wie in einem iberdimensionierten Modellbau die Konstruktionen aus
Stahl und Gebilk verkleidete. Der so entstehende Entwurfscharakter ist
eine wesentliche Quelle der dsthetischen Spannung von Monumentalitét
und Leichtigkeit, die das Bild der White City priagte. »It permitted
them«, so Francis D. Millet in einem weiteren Artikel fiir Harper’s
Magazine, »to indulge in an architectural spree [...] of a magnitude never
before attempted; it made it possible to make a colossal sketch of a group
of buildings which no autocrat and no government could ever have car-
ried out in permanent form; it left them free, finally, to reproduce with
fidelity and accuracy the best details of ancient architecture, to erect
temples, colonnades, towers, domes of surpassing beauty and of noble
proportions.«*>

All dies war nur zum Preis des Provisorischen zu haben. Von Innen
waren die meisten Gebdude rohe Ausstellungshalle, und viele von ihnen
wiesen bereits gegen Ende der Ausstellungszeit erste Verfallserscheinun-
gen auf. Dass die White City als strahlende Zukunftsvision in der Wahr-
nehmung ihrer Besucher nicht altern durfte, liegt auf der Hand. Wie
schnell und gnadenlos ihre visionédre Erscheinung jedoch in sich zusam-
menbrach, als Spuren der Zeit sie zu zeichnen begannen, zeigt sich an
den wenig bekannten Fotographien, die diese Entwicklung dokumentie-
ren. Die Bilder, die Burnhams Fotograph Charles Arnold in dem harten
Winter nach der SchlieBung der Ausstellung machte, zeigen von Rauch,
Miill und Dreck verschmutzte Gebidude, zwischen denen Obdachlosen-
behausungen auszumachen sind. Auch die Kolumnistin Teresa Dean
hatte das verlassene Ausstellungsgeldnde in diesem Januar besucht und
schrieb daraufhin: »It is desolation. You wish you had not come. If there
were not so many around, you would reach out your arms, with the
prayer on your lips for it all to come back to you. It seems cruel, cruel, to
give us such a vision; to let us dream and drift through heaven for six

34 Nirgendwo ist der dramatische Wettlauf mit der Zeit, den die Planung und
Realisierung der Bauvorhaben bedeutete, so eindrucksvoll und detailliert
geschildert, wie in Larsons The Devil in the White City: Murder, Magic
and Madness at the Fair That Changed America, Part 11 »An Aweful
Fight«.

35 Francis D. Millet, »The Designers of the Fair«, in: Harper’s New Monthly
Magazine 85 (November 1892), S. 878; zitiert nach Burg, Chigago’s White
City, S. 152.

101



ASTHETIK DER IMMERSION

months, and then to take it out of our lives.«*® Burnham und seine Mit-
streiter hatten sich in der Tat gegen Ende der Ausstellung um eine Bun-
desfinanzierung bemiiht, mit der sie ihre Schopfung ein weiteres Jahr
hitte unterhalten und so zundchst noch vor der Zerstorung bewahren
wollen. Als sich dies jedoch als unrealistisch abzeichnete, sympathisierte
man mit der Vorstellung, die gesamte Ausstellungsarchitektur in Flam-
men aufgehen zu lassen. »If we cannot preserve it for another year I
would be in favor of putting a torch to it [...] and let it go up into the
bright sky to eternal heaven,«’’ so stellte sich Chicagos Biirgermeister
Carter Harrison ein wiirdiges Ende der White City vor; ein apodiktischer
Wunsch, denn tatsdchlich wurde der grofte Teil des Geldndes von zwei
groBBen Feuern erfasst, die aufgrund der provisorischen Bauweise der
Gebédude besonders unbéndig wiiteten.

Was sich in diesem Zusammenhang jenseits der Fliichtigkeit einer
visiondren Bildlichkeit und der Frage nach ihrem wiirdigen Ende mani-
festiert, ist die rigide Bildkontrolle der White City, um die besonders
Burnham selbst bemiiht war. Nur ein einziger Fotograf (der bereits er-
wihnte Charles Arnold) war von ihm personlich autorisiert, offizielle
Aufnahmen der Ausstellung zu machen und zu vertreiben; ein Arrange-
ment, das Burnham maximalen Einfluss auf den der Offentlichkeit ver-
mittelten Eindruck gewihrleistete und zudem erklart, warum jedes ein-
zelne Bild der Ausstellung von auffillig gut gekleideten, biirgerlichen
Menschen bevolkert ist. Amateurfotografen konnten zwar fiir private
Zwecke Bilder machen, mussten jedoch eine verhdltnismaBig teuere
Tageslizenz erwerben, die das Fotografieren gezielt zu einer exklusiven
Angelegenheit machte.”® Auch Burnhams Wunsch, den Zugang zur Aus-
stellung auf einen einzigen Eingang zu beschrinken, damit die Besucher
als ersten Eindruck den Court of Honor erblickten, ist im tibertragenen,
rdumlichen Sinne diesem Bediirfnis einer Bildkontrolle geschuldet; ein
Wunsch, dem seine Geldgeber aus 6konomischen Griinden nicht gewillt
waren nachzukommen. Burnhams gro3e Besorgnis um den rechten Ein-
druck, den die White City in der imaginiren Offentlichkeit machen soll-
te, ist das wohl markanteste Zeugnis, zu welchem substantiellen Anteil
ihre Realitdt eine Bild-Realitit gewesen ist. Ihre Bildlichkeit ist keiner ihr
vorausgehenden Realitdt nachtrdglich, sondern Bild-Raum und realer

36 Dean zitiert nach Larson, The Devil in the White City, S. 373-374.

37 Harrison zitiert nach Burg, Chicago’s White City, S. 287. Auf eine fast
unheimliche Weise passend zu diesem Szenario wurde Harrison selbst am
Tag vor der geplanten Schliefungszeremonie erschossen und die opulente
Abschlussfeier kurzfristig abgesagt, so dass die Columbia Exposition ohne
offiziellen Festakt zu Ende ging.

38 Vgl. Larson, The Devil in the White City, S. 310-311.
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Raum der White City liberlagern sich unaufldslich und bringen sich in
ihrer wechselseitigen Bezugnahme gegenseitig hervor.

In dieser ausgesprochen starken Bildrealitit und der Modellhaftigkeit
ihrer Architektur ist die White City als Zukunftsvision ein Stiick weit
»unwirklicher< als Washington, das mit seiner so viel substanzielleren
Stadtstruktur und seiner in der (wenn auch imagindren) Vergangenheit
im Vergleich eine wesentlich >geerdetere« Bildlichkeit aufweist. Diese
yUnwirklichkeit< der White City (im Sinne ihrer groBen Artifizialitdt und
Fliichtigkeit) macht sie jedoch nicht zu einem weniger heterotopischen
Ort, sondern sie ist Ausdruck einer anders gelagerten Funktionalitit;
einer Funktionalitit, der zu allererst eine wunscherfiillende Agenda ein-
geschrieben ist, und nicht eine traditionsbildende, wie dies in Washing-
ton der Fall ist. Diese unterschiedliche Ausrichtung zweier heterotopi-
scher Bild-Rdume, die auf der Ebene ihres gestalterischen Materials eine
signifikante Schnittmenge miteinander teilen, verweist dabei nicht nur
auf die zentrale Rolle, die der spezifischen Realisierung dieser Raume als
Bild-Rédume zukommt, sondern sie ermdglicht auch eine Rekapitulation
des konzeptionellen Ubergangs zwischen Heterotopien und Utopien. Vor
dem Hintergrund dieser Gegeniiberstellung lisst sich dieser Ubergang als
ein flieBender begreifen — eine Auslegung von Foucaults Unterscheidung
von Gegenplatzierung mit und ohne wirklichen Ort, die sich tiber die
aufgewertete Rolle der Wahrnehmung in der Konstitution von Raumsitu-
ationen (wie ich sie im letzten Abschnitt vorgeschlagen habe) durchaus
in Anschlag bringen lésst.

In dieser Lesart ist die White City in ihrer realen Platzierung zwar
noch auf Seiten der Heterotopien angesiedelt, befindet sich aber genauer
betrachtet in einem Grenzbereich zwischen diesen beiden Arten von
Gegenplatzierungen. Sie verkorpert genau die Art von »Misch- oder
Mittelerfahrungs, die Foucault mit dem Beispiel des Spiegels beschrieben
hat: »Der Spiegel ist nimlich eine Utopie, sofern er ein Ort ohne Ort ist.
Im Spiegel sehe ich mich da, wo ich nicht bin: in einem unwirklichen
Raum, der sich virtuell hinter der Oberfldche auftut. [...] Aber der Spie-
gel ist auch eine Heterotopie, insofern er wirklich existiert und insofern
er mich auf den Platz zuriickschickt, den ich wirklich einnehme; [...] von
diesem Blick aus, der sich auf mich richtet, und aus der Tiefe des virtuel-
len Raumes hinter dem Glas kehre ich zu mir zuriick und beginne meine
Augen wieder auf mich zu richten und mich wieder da einzufinden, wo
ich bin.«’® Diese Analogie ist hier von Bedeutung, weil die utopische
Vision der White City ihre Anbindung an die heterotopische Platzierung
in der Wirklichkeit eines konstitutiven Abseits des Realraumes immer

39 Foucault, »Andere Rdumex, S. 39.
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wieder zu tibersteigen scheint — um dann, gewissermalien aus »den Tiefen
des virtuellen Raumess, zu ihr zuriickzukehren: die Utopie, das Bild im
Spiegel, ist Amerika als Heimat einer neuen, stolzeren und reineren
Renaissance; der Platz davor, verortet durch den Blick in den Spiegel, ist
Chicagos Jackson Park, eingenommen von der Weiflen Stadt als »Venice
reborn¢; Dekadenz, Exzess und Unmoral der Vergangenheit wiirden in
seiner heterotopischen Reinkarnation in der »Neuen Welt« keinen Platz
mehr finden.*’

Viele Kritiker der White City sehen in diesem propagandistischen
Wunschdenken ihr groBBtes Versagen. Anstatt sich in zeitgemédBer Weise
auf Probleme der Urbanisierung einzulassen, die Amerika an der Schwel-
le zum 20. Jahrhundert plagten, oder aber anstatt die Columbia Exposi-
tion zu nutzen, die amerikanische Architektur bei der Formulierung einer
eigenen Formsprache zu unterstiitzen, hatte man sich fur eine diesen
Realititen entriickte, strahlendweiBe Stadtvision entschieden.*’ Burg
dreht dieses Argument um und sieht in diesem visiondren Charakter ihr
grofites Verméchtnis: als wahres Wunschbild einer perfekten amerikani-
schen Stadt.*? Und diese Dimension des Traumhaften legitimiert fiir Burg
ihre konsequente Weigerung, sich an einer wie auch immer beschaffenen
gesellschaftlichen Realitit messen zu lassen. Gerade in diesem Gestus
der Unerreichbarkeit ihrer Perfektion ankerte die heterotopische Wirk-
samkeit der White City. Wahrend Washingtons heterochronische Ver-
gangenheit einen fiktiven Eindruck von realer Bestindigkeit evoziert,
realisierte die White City, deren heterochronische Zeitlichkeit die Zu-
kunft war, ihre Wirkung gerade iiber die von ihr ausgestrahlte Aura der
Unerreichbarkeit.

Eingebunden in die biirgerliche Reformagenda, die sich hier so klar
artikuliert, ist Schonheit erzieherisches Kapital und damit in den Dienst

40 Ives, The Dream City; zitiert nach Cawelti, »America on Display«, S. 338-
339. Den Venedigvergleich tibernimmt Ives von dem Bildhauer Augustus
Saint-Gaudens, der ebenfalls an der Ausstellung beteiligt war.

41 Zur zeitgenossischen Kritik am architektonischen und stadtplanerischen
Konzept der White City vgl. Cawelti, »America on Display«, S. 344-346;
Burg, Chicago’s White City, S. 296-318. Zu den harschesten Kritikern der
Ausstellung gehorte Sullivan, der gemeinsam mit seinem Partner Adler das
populédre Transportation Building entworfen hatte. Er warf Burnhams klas-
sizistischer Baubeschrinkung vor, sie habe die amerikanische Architektur
befallen wie eine Krankheit und die Entwicklung einer eigenstindigen
Formsprache, die sich im Vorfeld der Weltausstellung gerade in Chicago
abzuzeichnen begann, um Jahrzehnte zuriickgeworfen. Vgl. hierzu Burg,
Chicago’s White City, S. 303-305.

42 Burg, Chicago’s White City, S. 98.
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eines groferen zivilisatorischen Projektes gestellt, in dem die »Neue
Welt< im gereinigten Gewand der »Alten< zu deren Modell avanciert.
Auch das Spektakuldre der White City ist in diese Pddagogik eingespeist,
so dass in ihrer appropriativen Bildlichkeit zwei miteinander konkurrie-
rende Gestaltungsmodi zusammentreffen. Nicht zufillig passiert dies zu
einer Zeit, in der die biirgerliche Kultur in eine massive Konkurrenz zur
aufstrebenden kommerziellen Unterhaltungskultur gerit; einer Kultur,
die in Chicago durch die bereits erwdhnte Midway Plaissance prisent
war und die sich im Gegensatz zur White City dadurch auszeichnete,
Spektakel zu veranstalten, die allein dem Wert ihrer Unterhaltung ver-
pflichtet waren (und damit natiirlich auch der impliziten Logik ihrer
Kommerzialitit). Neben Buffallo Bills Wild West Show, einer Delega-
tion aus Hagenbeks Tierpark und folkloristischen Kiinstlern aus aller
Welt gab es hier so explizit erotische-exotisch Attraktionen wie die
»Streets of Cairo< und den »Persian Palace of Eros¢, in denen Tanzauffiih-
rungen zu sehen waren, die mit dem viktorianischen Wertekanon der
White City in einem offenen Konflikt standen. Einzelne Attraktionen
lagen nah beieinander und warben mit vermeintlich landestypischen
Bauten und Fassaden um die Aufmerksamkeit der Besucher. Zum mo-
numentalen Beaux Art Entwurf der White City mit seiner im direkten
Vergleich eher streng und niichtern anmutenden Piadagogik des Schénen
bildete die dichte, orientalistisch durchsetzte Architektur des Midway mit
ihrer verheiBungsvollen Uniibersichtlichkeit und dem latenten Verspre-
chen von Verbotenem und Uberraschung einen denkbar starken Gegen-
satz. Gerade in diesem Kontrast versprach der Midway in seinem durch
und durch sinnlichen Wahrnehmungsangebot Erfahrungen, die flir die im
Entstehen begriffene kommerzielle Unterhaltungskultur des 20. Jahrhun-
derts leitmotivisch werden sollen: ein korperliches Erleben unmittelbarer
Gegenwart und ein mit ihm einhergehender gefiihlter (und in diesem
Sinne durchaus srealer<) Distanzverlust gegeniiber dem Erlebten.*

43 In dieser Auflosung von rdumlicher Distanz lag zudem das Versprechen,
seinen Besuchern das Surrogat einer »Welt an einem Ort« zu bieten, das
sich in spéteren Vergniigungsparks von Coney Island bis zu Disneyworlds
EPCOT Center wieder findet und heute das gemeinsame Motiv der The-
menarchitektur von Las Vegas darstellt. Eine materialreiche und umsichti-
ge Diskussion der imperialistischen, rassistischen und primitivistischen
Anteile der Unterhaltungswelt des Midway findet sich bei Robert Rydell,
All the World’s a Fair: Visions of Empire at American International Expo-
sitions, 1876-1916. Eine ausfiihrliche, aber recht deskriptive Darstellung
von Architektur und Unterhaltungsangebot des Midway findet sich zudem
bei Burg, Chicago’s White City, S. 216-224. Eine priagnante Diskussion des
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Abb. 24. (links) Plakat fiir Tanzdarbietung
in den >Streets of Cairo< auf dem Midway,
1893.

Abb. 25. (oben) Blick auf die Hauptachse
der Midway Plaissance, 1893.

Die Attraktivitdt dieser neuen Unterhaltungskultur im Blick hatte Olm-
sted Burnham im Ausstellungssommer eine Reihe von Vorschligen
gemacht, um der rigiden Gegentiberstellung von erzieherischer Strenge
und verfiihrerischer Sinnlichkeit entgegen zu wirken. Immer wieder hatte
er den Ausstellungsdirektor auf die mide und angestrengt wirkenden
Besucher der White City aufmerksam gemacht. »There is too much
appearance of an impatient and tired doing of sight-seeing duty. A stint
to be got through before it is time to go home. The crowd has a melan-
choly air in this respect, and strenuous measures should be taken to over-
come it.«** Anstelle der sehr formell ausgerichteten Konzerte und Para-
den, mit denen man den Unterhaltungswert des offiziellen Ausstellungs-
teils zu steigern versuchte, wiinschte Olmsted sich kleine, spontan wir-
kende Auffithrungen, und zwar am liebsten von den exotischen Darstel-
lern des Midway in ihren regionalen Kostiimen; er wollte von ausldndi-
schen Gisten vorgetragene Musik, die sanft {iber die Lagunen wehen
sollte, und chinesische Lampions als dezent leuchtende Farbtupfer an
Briicken und Booten. Doch Burnham begegnete Olmsteds Vorschlidgen
mit resoluter, ja geradezu stoischer Ablehnung. Niemals wiirde er seine
padagogischen Ideale durch eine Anbiederung an die vermeintlich billige
Vergniigungslust des gemeinen Publikums verwiéssern, die fiir ihn mit

Midways als Vorreiter der kommerziellen Unterhaltungskultur des 20.
Jahrhunderts findet sich bei Kasson, Amusing the Million, S. 23-28.

44 Olmsted in einem Brief an Burnham vom 20. Juni 1893 (Olmsted Papers,
Reel 41); zitiert nach Larson, The Devil in the White City, S. 309; auch die
Liste der Vorschldge stammt aus diesem Brief.
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diesem Ansprachemodus gleichkam.* Vielleicht wire die extreme Pola-
risierung der Ausstellungsteile in der sich hier zementierenden Form
nicht notig gewesen, und vermutlich war sie eine denkbar schlechte
MafBnahme zur Verteidigung der biirgerlichen Erziehungsagenda, die
sich wahrscheinlich mit Olmsteds Vorschlidgen ein gutes Stiick attrakti-
ver und insofern wirkungsvoller hitte gestalten lassen.

Dabei war auch Olmsted alles andere als gewillt, die Pddagogik der
White City einem vermeintlich vulgéren Massengeschmack zu opfern. In
demselben Brief, in dem er Burnham seine Auflockerungsvorschlige
unterbreitete, beschwerte er sich tiber die Unordnung des Ausstellungs-
geldndes, tiber Miill, den schlechten Zustand der Wege, die in seinen
Augen den harmonischen Gesamteindruck empfindlich storen, und tiber
den Krach der Dampfschiffe, denen Burnham Zufahrt zu den Wasserwe-
gen des Ausstellungsareals gewdhrt hatte. »The boats are cheap and
graceless, clumsy affairs, as much out of place in what people are calling
the »Court of Honor« of the Exposition as a cow in a flower garden.«*®
Und doch war sein wirkungsésthetisches Verstdndnis des gemeinsamen
Entwurfes wesentlich umsichtiger und flexibler als das vorrangig visuell
und monumental ausgerichtete Vorstellungsvermdgen von Burnham,;
eine Sensibilitit, die thn zu dem weitaus subtileren Gestalter der beiden
machte. Schon in der Planungsphase hatte Olmsted sich skeptisch gegen-
tiber dem monochromen Weill des Gebdudeensembles geduBert, weil er
die rerschlagende Wirkung« fiirchtete, die sich (insbesondere im scharfen
Kontrast zum kréftigblauen Hintergrund aus Wasser und Sommerhim-
mel) bei vielen Besuchern der Ausstellung tatsichlich einstellte.” Die

45 In dieser Interpretation des Konfliktes zwischen Olmsted und Burnham
beziehe ich mich auf Larson, The Devil in the White City, S. 309-11. Eine
ausfiihrliche Studie des hier angesprochenen Kulturkonfliktes findet sich
bei Kasson, Amusing the Million. Kasson stellt hier die Amusement Parks
auf Coney Island als Vorreiter dieser neuen Unterhaltungskultur dar, die er
in einer abgrenzenden Entwicklungslogik zum Wertesystem der biirgerli-
chen Reformer und ihrer Konsolidierung in den padagogischen Idealen der
White City bei gleichzeitigem Schulterschluss mit der transgressiven Un-
terhaltungskultur des Midway Plaissance lokalisiert.

46 Olmsted in seinem Brief an Burnham; zitiert nach Larson, The Devil in the
White City, S. 309.

47 Kasson erzéhlt in diesen Zusammenhang von dem Schriftsteller Hamlin
Garland, der seine auf einer Farm in Dakota lebenden Eltern iiberzeugte,
sich mit eigenen Augen einen Eindruck von der iiberwiltigenden Schénheit
der Ausstellung zu machen. »After a day devoted to the White City, pass-
ing from >one stupendous view to another¢, his mother reeled under its
strange magnificience. »Take me homes, she pleaded to her son, bent on his
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monumentale Bildlichkeit des Court of Honor landschaftsplanerisch
abzuddmpfen hatte Olmsted stets vor Augen. Daher sollte seine Bepflan-
zung nicht nach dekorativer Aufmerksamkeit haschen, sondern als
Untermalung des Gesamtbildes erlebt werden. Olmsteds Vorgehen war
eine Praxis poetischer Raumkomposition mit einem starken und differen-
zierten Bewusstsein fiir die polisensorische Wirkung des zu erlebenden
Bild-Raumes. Die Diifte der Pflanzen, die Bewegung der Boote, das von
ihnen erzeugte Plitschern des Wassers (im Gegensatz zu den Dampfboo-
ten hatte Olmsted sich elektrisch betriebene Boote gewiinscht, weil diese
sich in seiner Vorstellung so viel leiser und anmutiger bewegten), bis hin
zu der haptischen Erfahrung der Gehwege, deren schlechter Zustand im
Laufe des Ausstellungssommer in Olmsteds Wahrnehmung den dstheti-
schen Gesamteindruck der White City zu Nichte zu machen drohte.*®
Was Olmsted iiber diese versierte Ansprache eines moglichst breiten
Erfahrungsspektrums anstrebte, ldsst sich als eine gesteigerte Unmittel-
barkeit &sthetischen Erlebens beschreiben. Mit ihr einher geht ein ver-
stiarkter Eindruck von Gegenwart, der in dem Anspracherepertoire der
vorrangig auf ihre visuelle Wirkung hin geplanten White City nicht
besonders ausgepragt war.

Das prophetische Bild der WeiBlen Stadt der Zukunft in ein breiteres
sinnliches Erleben einzubetten, war fiir Olmsted durchaus mit den péda-
gogischen Uberzeugungen vereinbar, die sie iiber ihre Schénheit er-
schliefen sollten. Fiir Burnhams Vision monumentaler Visualitit musste
dies dagegen als weitreichendes Zugestiandnis an die Wirkungsstrategien
der sich in dieser Zeit konsolidierenden, modernen Unterhaltungskultur
und insofern als Verrat an der eigenen Sache erscheinen. In dieser Span-
nung dsthetischer Ansprachestrategien erweist sich die Columbia Exposi-
tion als Scharnier zwischen den heterotopischen Bild-Rdumen von Wa-
shington und Las Vegas. Sie ist einerseits Ausdruck der zivilisatorischen
Kompensationslogik einer viktorianisch geprigten Reformkultur, und
diese Funktion und Bildlichkeit stellt sie in eine Traditionslinie mit der
republikanischen Programmatik von Washington (auch wenn es hier eine

errant of cultural uplift. >I can’t stand any more of it.<« Kasson, Amusing
the Million, S. 22.

48 Vgl. Larson, The Devil in the White City, S. 136-139; zu dem stérenden
Einfluss der schlechten Wege vgl. ebd. S. 308-309. In dem bereits zitierten
Brief vom 20. Juni schreibt er: »There is not a square rod of admirable,
hardly one of passable gravel-walk in all of the Exposition Ground. [...] In
some places there are cobbles or small boulders protruding the surface,
upon which no lady, with summer shoes, can step without pain. In other
places, the surface material is such that when damp enough to make it co-
herent it becomes slimy, and thus unpleasant to walk upon [...].«
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deutliche Verschiebung von staatlichen zu biirgerlichen Initiatoren und
von Tugend zu Schonheit zu verzeichnen gibt). »So vollkommen, so
sorgfiltig, so wohlgeordnet wie der unsrige [Raum] ungeordnet, missra-
ten und wirr ist«,* sind beide als Kompensationsriume mit einer ent-
rickten Zeitlichkeit ausgestattet und erfiillen {iber ihre Bildlichkeit die
Funktion einer imagindren Ordnung des Realraumes. Andererseits 14sst
sich die Columbia Exposition jedoch in ihrer provisorischen, fassaden-
haften Bauweise und den auf maximalen Effekt hin geplanten Entwurf
als Wegbereiter der Ubertreffungsisthetik von Las Vegas auffassen.
AuBerhalb der damaligen Stadtgrenzen von Chicago schaffte sie einen
phantastischen Illusionsraum, der mit seiner spektakuldren Bildsprache
und dem ihm angegliederten Unterhaltungsangebot die kompensatorische
Schonheitsfunktionalisierung seiner Planer gleichzeitig konterkarierte
und umkehrte. Ahnlich wie spiter mit dem urbanen Illusionsraum von
Las Vegas entsteht so ein Ort der Flucht in eine Parallelwelt, die zwar
dem Alltag entriickt, aber dabei gerade nicht zeitlich verschoben ist und
so mittels der Gegenwart, die ihre Bildrealitdt suggeriert, »den gesamten
Realraum, alle Platzierungen, in die das menschliche Leben gesperrt ist,
als noch illusorischer denunziert.«™

Diese Scharnierposition der Columbia Exposition verdeutlich die
prekére Lage, in der in Burnham sich bei aller Faszination gegeniiber der
technischen Innovation des Ferris Wheels letztendlich doch gegen dessen
Platzierung auf dem offiziellen Teil der Ausstellung entschied. Denn
auch wenn das Riesenrad seinen Passagieren einen unvergleichlichen
Blick iiber das gesamte Ausstellungsareal erffnete, der der umfassenden
Asthetik des Gesamtkonzept durchaus zugespielt hitte, so konnte das auf
diese Weise gewonnene Bild doch tiber eines nicht hinwegtduschen: fiir
seine Passagiere war die Schonheit dieses Ausblicks im Grunde sekun-
dér, zu stark war die unmittelbare Dramatik des korperlichen Erlebens.
Ferris’ Konstruktion war das bautechnische Manifest einer neuen Leit-
kultur, an die die Hegemonie der biirgerlichen Pddagogik bereits im
Begriff war verloren zu gehen, als diese sich mit der White City ihren
Traum von perfekter Schonheit erfiillte — umso verheiBungsvoller musste
dieses Bild der Zukunft auf der Columbia Exposition strahlen.

49 Foucault, »Andere Raume, S. 45.
50 Ebd.
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>Welcome to Fabulous Las Vegas«

Der ganze Raum summt wie ein gliicklicher Wal.
Man geht nie weg, sondern kommt immer an.
Norman Klein

Das Las Vegas, um
das es in diesem Ab-
schnitt gehen soll, ist
der Ort, der seine
Besucher mit Worten
»Welcome to Fabulous
Las Vegas« begriifit,
platziert auf einem
Schild in der Mitte des
vierspurigen Highway
95 (Abb. 26); der Ort,
der in der Wiiste von
Nevada einige Meilen
vor der eigentlichen Stadtgrenze mit der Bebauung entlang dieses High-
way Gestalt angenommen und diese wie ein Wechselbalg in den kom-
menden Jahrzehnten immer wieder verdndert hat. Von Chicago aus be-
trachtet fallt mit dem Blick auf diesen Ort eine vielleicht unverhoffte und
doch unverkennbare Ahnlichkeit mit dem gestalterischen Prachtstiick der
Columbia Exposition ins Auge. Denn dieses Las Vegas bediente sich zur
ErschlieBung des vor der Stadt gelegenen Odlands im Prinzip derselben
provisorischen Bauweise, Fassadenhaftigkeit und spektakuldren Bild-
sprache, mit deren Hilfe die White City knappe fiinfzig Jahre zuvor zu
einem wirkungsvollen Auftritt gelangt war.

Von dem rustikalen Westernambiente des EL RANCHO VEGAS, des-
sen luxurigser Weiterdrehung in Form des LAST FRONTIER, von den
saftig griinen Badelandschaften dieser frithen Hotels tiber die rechtwink-
lig modernistische Eleganz ihrer Nachfolger FLAMINGO, DESERT INN,
SANDS und SAHARA bis hin zu der skulpturalen Schilderarchitektur der
1960er Jahre und weiter zu Vulkanausbriichen und Seerduberschlachten
lasst sich die Spur dieses Einflusses nachzeichnen. Thre Rolle als raum-
gebendes und realitétstiftendes Leitmedium im Bereich der Unterhal-
tungskultur kristallisierte sich jedoch schon um die Jahrhundertwende
mit der Etablierung der ersten dauerhaften, an einem festen Ort installier-
ten Amusement Parks heraus, allen voran Coney Islands Luna Park, der
1903 er6ffnete. Einerseits, und das sei an dieser Stelle unbedingt betont,
ist Las Vegas ohne Frage ein Sonderfall dieser Entwicklung, weil die
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finanziellen Mittel, mit denen man den Bau seiner spektakuldren Unter-
haltungsarchitekturen realisierte, die ldngste Zeit aus dem kommerziellen
Gliicksspiel stammten, und der Bild-Raum, den diese Architekturen
aufspannten, Emotionen wie Euphorie, Uberfluss und Risikofreude we-
cken sollte, die wiederum die Spielbereitschaft der Besucher animieren
sollte; andererseits steht diese besondere Ausrichtung der Unterhaltungs-
architektur am Strip mit beiden Beinen fest in einer Tradition kommer-
zieller Unterhaltungsarchitektur, die mit moglichst erschwinglichem
Aufwand und eine maximal vom Alltag entriickte Gegenwelt zu schaffen
sucht.”! Und diese groBere Entwicklung soll hier als Verbindungsglied
zwischen der heterotopischen R&umlichkeit von Washingtons Regie-
rungsviertel, der White City und Las Vegas mit ins Bild geriickt werden,
weil diese Orte alle auf ihre Weise (wenn auch mit den unterschiedlichs-
ten Wirkungsabsichten) in einem weit gefassten Sinn als Themenarchi-
tekturen funktionieren — als gebauten Réume, in denen man eine andere,
fiktionale Realitdt betritt.

Fir den Architekten Rem Koolhaas ist Luna Park das wichtigste
Scharnier dieser Entwicklung: »If its infrastructure supports a largely
cardboard reality, this is exactly the point. Luna Park is the first manifes-
tation of a curse that is to haunt the architectural profession for the rest of
its life, the formula: technology + cardboard (or any other flimsy mate-
rial) = reality.«’> Wenn Luna hier von Koolhaas als erster Vergniigungs-

51 In der Mitte der 1990er Jahre dndert sich dieses Finanzierungsmuster: mit
den >neuenc Las Vegas verschiebt sich die Haupteinkommensquelle der
Stadt vom Gambling zum allgemeinen Tourismusgeschift; die unterschied-
liche Bild-Réumlichkeit, die diese Neuorientierung produziert hat, ist Ge-
genstand des zweiten Teils dieser Arbeit.

52 Rem Koolhaas, Delirious New York: A Retroactive Manifesto for Manhat-
tan, S. 42. Ohne den Begriff der Heterotopie zu nennen, macht Koolhaas in
seinem Kapitel »Coney Island: The Technology of the Fantastic« ein durch
und durch heterotopisches Szenario auf: New York vorgelagert und durch
die relative Néhe zu diesem Ballungsgebiet mit ihm verbunden, aber doch
durch seine geographische Lage »>natiirlich« von ihm getrennt und ausge-
stattet mit einem stark regulierten Zugang (Briicken, Schiffs- und Straflen-
bahnverbindungen), kommt Coney Island bis in die 1920er Jahre hinein
insgesamt ein heterotopischer Status zu (danach wird es durch dichtere Be-
siedlung und bessere Anbindung praktisch zum Teil des normalen Stadtge-
biets). Koolhaas zeigt in seinen Ausfithrungen, wie sich dieser heterotopi-
sche Status mit den Zugangsbedingungen, der jeweiligen Nutzung dieses
Ortes durch bestimmte gesellschaftliche Gruppen, den sich wandelnden
Freizeit- und Erholungsbediirfnissen dieser Gruppen und den technischen
Moglichkeiten ihrer Ausgestaltung Coney Island im Laufe der Zeit von
einem Ort des Riickzugs in die Natur zu einem Ort der urbanen Verdich-
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park angefiihrt wird, der sich dieser unterhaltungsarchitektonischen
»Master-Formel« bedient und mit ihren realitétstiftenden Moglichkeiten
eine in sich geschlossene Phantasiewelt generiert, so zeigt sich doch in
einer weiter gefassten Perspektive, wie sehr dies im Riickgriff auf eine
ebenso technologisch versierte und ebenso provisorische Weltausstel-
lungsarchitektur geschieht; einer Bauweise, mit der bereits die White
City eine umfassend aufeinander abgestimmte Themenarchitektur produ-
zierte. Mit der kiinstlichen Lagune in seiner Mitte lehnte Luna Park sich
landschaftsplanerisch offensichtlich an die Chicago Fair an und gab dem
weitldufigen Gelidnde auf diese Weise ein entsprechend strukturgeben-
des, kontemplatives Zentrum; die Architektur, die in diese Vergniigungs-
landschaft hineingeplant wurde, unterschied sich jedoch drastisch von
der White City. Frederic Thompson, Lunas Planer und Besitzer, hatte
eigentlich Architekt werden wollen, brach sein Studium aber ab, weil er
das Dogma der Beaux Art Tradition, das die amerikanische Architektur
im ausgehenden 19. Jahrhundert regierte, als unertraglich repressiv und
wenig zeitgemidl empfand. Lunas Architektur ist insofern nicht zuletzt
auch ein Akt der Rebellion gegen den klassizistischen Formenkanon, in
Thompsons eigenen Worten: »You see, I have built Luna Park on a defi-
nite architectural plan. As it is a place of amusement, I have eliminated
all classical conventional forms from its structure and taken a sort of free
renaissance and Oriental type for my model, using spires and minarets
wherever I could, in order to get the restive, joyous effect to be derived
always from the graceful lines given in this style of architecture.«
Thompsons Anliegen einer Rebellion gegen die klassischen Konventio-
nen zum Trotz verbinden sich hier formale Konsequenz der White City
und exotischer Eklektizismus des Midway erstmals zu einer kohdrenten
Unterhaltungsarchitektur.

tung und Artifizialitét transformiert hat, deren radikalster Ausdruck die drei
erbittert miteinander konkurrierenden Amusement Parks Steeplechase, Lu-
na und Dreamland waren. Der Erfolg dieser Parks war auf das engste damit
verbunden, wie {iberzeugend sie einen eigenen Status als Gegenplatzierung
verkorpern und kommunizieren konnten. Die architektonischen Mittel, die
sie hierzu entwickelten, zeichnet Koolhaas versiert und in Wechselwirkung
mit der Bezugsgrofie New York nach. Die folgenden Ausfithrungen zu Lu-
na Park beziehen sich stark auf Koolhaas Kapitel. Vgl. ebd., S. 38-43.

53 Frederic Thompson zitiert nach Koolhaas, Delirious New York, S. 39.
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Abb. 27 & 28. Luna Parks
Eingangtor (oben) und
Hauptpromenade (rechts),
1904.

Die Verbindungsachse zwischen Weltausstellungen und Themenparks,
die von der Columbia Exposition tiber den ihr angegliederten Midway zu
den ersten stationdren Amusement Parks und von dort weiter zu postmo-
dernen Vertretern wie Disneyland und Disneyworld und den aktuellen
Themenarchitekturen von Las Vegas verlduft, ist eine bekannte und
insbesondere in ihrer Frithphase bereits gut erschlossene Achse kulturel-
ler Transformation.>* Und doch nimmt Las Vegas in dieser Entwicklung
eine Sonderstellung ein, denn in seiner heterotopischen Raumgestaltung
hat es diese Architektur wie kein anderer Ort immer wieder maB3geblich
modifiziert und dabei ihre gestalterischen Moglichkeiten und Erlebnisan-
gebote ausgereizt. Die immanente Konkurrenzsituation der Hotelkasinos
untereinander steht als treibende Kraft hinter dieser Dynamik und treibt
sie unablissig an; mit der Konsequenz, dass jede Vorlage bis zum Au-
Bersten ausgereizt wird, wihrend die Fihler schon nach neuem, noch
spektakuldrerem Gestaltungsmaterial ausgestreckt werden. Auch im Fall
der Columbia Exposition hatte es eine vitale Verbindung zwischen Kon-
kurrenz zu anderen Weltausstellungen, und aneignender Bildproduktion
gegeben, die im vorigen Abschnitt im Zusammenhang mit dem spektaku-
laren Modus der Bildlichkeit dieses Ortes beschrieben wurde. Diese

54 Dies ist nicht zuletzt John Kassons einschligiger Studie Amusing the Mis-
sion geschuldet, deren Hauptfokus auf der Vorreiterrolle der Vergniigungs-
parks auf Coney Island im Hinblick auf die Herausbildung einer von neuen
Formen kommerzieller Unterhaltung geprdgten Kulturlandschaft in den
USA liegt. Fiir die spétere Entwicklung vgl. Michael Sorkin, »See you in
Disneyland, in: ders. (Hg.), Variations on a Theme Park: The New Ameri-
can City and the End of Public Space.
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Verwandtschaft ist ma3geblich dafiir, dass die White City sich in ihrem
Raum-Erleben trotz einer Reihe von formalen Ahnlichkeiten zu dem
Washingtoner Regierungsviertel von diesem rezeptionsdsthetisch deut-
lich unterscheidet und stattdessen in einer groBeren Néhe zu Las Vegas
verortet ist. In der konkreten Auspragung dieses bildpolitischen Mecha-
nismus, der in der Aneignungsdynamik kulturellen Materials und der
dezidierten Choreographie der Wirkung dieser Orte liegt, gibt es einen
einfachen und doch wesentlichen Unterschied, der wiederum zu nachhal-
tigen Unterschieden in deren spezifischer Raumgestaltung fiihrt. Denn
wihrend der pragende Wettbewerb in Las Vegas nach innen gerichtet ist,
orientiert er sich in der White City nach auf3en.

Im Fall der White City hatte die Wahl des klassizistischen Stils das
Erscheinungsbild der Stadt homogenisiert, den Wettbewerb unter den
einzelnen Ausstellungsgebduden klein gehalten und so eine >spektakulére
Kohédrenz« des Gesamtentwurfes hergestellt. Klassische Architekturvor-
gaben sind hier also in einem »fliissigen< Modus iibersetzt worden, und
zwar mit dem Ziel ein harmonisches und wohlgestimmtes Stadtbild zu
produzieren. Nicht die einzelnen Elemente der Ausstellung standen mit-
einander in Konkurrenz um die grofite Aufmerksamkeit der Besucher,
sondern die Columbia Exposition konkurrierte mit den anderen Weltaus-
stellungen um den Rang der gréBten und spektakuldrsten von allen. Auch
in Las Vegas gibt es eine strategische Adaption des Klassizismus, doch
hier kommt ihr genau die komplementére Funktion zu: CAESARS PALACE
(1966) bediente sich klassischer Formen, um sich gegeniiber den anderen
Kasinos in seiner Ndhe abzusetzen. Inmitten des dichten Schilderwalds,
der den Strip zu seinem Entstehen sdumte, stach das monumental anmu-
tende Schild des CAESARS PALACE mit seinen rechteckigen Formen aus
der geschwungenen Dynamik der anderen Schilder heraus. Durch die
gezielte und inszenierte Spannung zu seinem Umfeld artikuliert dieser
ysperrige<« Ubersetzungsmodus im Kontext von Las Vegas einen Bruch,
der wirkungsisthetisch ein Moment gesteigerter Sichtbarkeit erzeugen
soll. Die abstrakten neoklassizistischen Bogen im Eingangsbereich aus
derselben Zeit zeugen dabei noch von deutlichen Anschliissen an den
modernistischen Stil, der die vorherige Bauphase dominiert hatte und zu
dem man insofern visuelle Beziige herstellen wollte; diese Bezlige zur
modernistischen Vergangenheit von Las Vegas sind hier jedoch bereits in
eine neue Art der Themenarchitektur integriert, die sich in dieser Zeit mit
CAESARS PALACE am Strip zu etablieren beginnt; einer Architektur, in
der sich das Zusammenspiel von formaler und inhaltlicher Dimension der
Materialadaption erheblich verdichtet, um auf diesem Weg den Unterhal-
tungswert der Kasinordume zu steigern.
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Abb. 29. (oben) Modernistische
Kulisse im Eingangsbereich des
CAESARS PALACE, 1980.

Abb. 30. Kantiges CAESARS- vor
geschwungenem FLAMINGO-
Schild, 1968.

Den Ausgangspunkt seiner thematischen Verdichtung fand CAESARS in
dem oskargekronten Film CLEOPATRA (1964) mit Liz Taylor und Ri-
chard Burton in den Hauptrollen, und diesen Hollywoodbezug spiegeln
die Kasinoarchitektur und die aus dieser Zeit erhaltene Ausstattung deut-
lich wider. Das »imperiale Rom« des Hotelkasinos ist nicht ernst oder
massiv, sondern eine durch und durch glamourdse Idealisierung des
historischen Roms.> Seine Atmosphire ist dabei derer in den rémischen
und &gyptischen Paldsten des Hollywoodklassikers nicht unéhnlich.
Beiden geht es nicht um eine moglichst authentische Reproduktion anti-
ker Paldste, sondern darum, verbreitete romantische Vorstellungen von
Schonheit, Glanz und Luxus dieser Zeit aufzugreifen und in das 20.
Jahrhundert zu transportieren.”® Sowohl der Film als auch das Kasino

55 Dass Berlin beispielsweise nicht tiber ein Unterhaltungspotential verfiigt,
das im Kontext von Las Vegas fruchtbar gemacht werden kann, schreibt
die Architekturkritikerin Ada Louise Huxtable. »[The] idea of an amuse-
ment park based on the re-created Berlin Wall, complete with rides through
Checkpoint Charlie, died only because no one was amused.« Ada Louise
Huxtable, The Unreal America: Architecture and Illusion, S. 80.

56 Der glamourose Effekt des wird vor allem durch die Inszenierung des
Hoteleingangs erzeugt, in der das Hotel ein Stiick von der Straf3e zuriickge-
legt und der sonst vor den Hotels gelegene Parkplatz zur Seite verschoben

115



ASTHETIK DER IMMERSION

schaffen dafiir eine Phantasiewelt, die mit diesen Vorstellungen einge-
richtet ist: mit tippigem Dekor, viel Gold, bequemen Md&beln, luxuriésen
Béder, schimmernden Vorhédnge und einer indirekten Raumausleuchtung.
CAESARS Erfolg bestand darin, diese idealisierte Filmisthetik aufzugrei-
fen und sie eine neue Art der Themenarchitektur zu tibersetzten. Anstatt
sich dabei an der monumentalen Schwere klassizistischer Architektur zu
orientieren, schloss man an die modernistische Architektur der vorheri-
gen Phase an; das Ergebnis war ein leichter Neo-Klassizismus, in dem
die monumentalen Sdulen zu flussigen Formen wurden und mit den
Bogen verschmolzen.

Abb. 31 & 32. Adaptierte Tempelformen
im CAESARS PALACE, rechts in stilisier-
tem Klassizismus, 1972, und links in
»authentischer Reproduktion¢, 1988.

Als der Hollywood-Bezug tiber die Jahre verblasste und sich die appro-
priative Bildpolitik in Las Vegas hin zu einem moglichst originalgetreu-
en Nachbilden entwickelte, erwies sich CAESARS als einer der Initiatoren
dieser Entwicklung. Die zum Ende der 1980er durchgefiihrten Erweite-
rungen zeugen von einem nahezu >archdologisch korrekten< Klassizis-
mus, der in seiner stilistischen Perfektion iiber das postmoderne Pastiche
hinausgeht. Ambitioniertester Ausdruck dieser neuen Gestaltungsmaxi-
me moglichst »authentischer Reproduktion« ist das im Jahr 2003 fertig
gestellte Colosseum Theatre — ein schneeweiller und makelloser Nachbau
des Kolosseums in Rom, der den antiken Tempeladaptionen der Wa-
shingtoner Memorials an monumentaler Erscheinung in keiner Hinsicht
nachsteht. Wenn man CAESARS PALACE und das Washingtoner Regie-

wurde. Die so entstandene Freiflache wurde mit Springbrunnen und Griin-
flichen zu einer quasi-barocke Sichtachse auf den Eingang..
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rungsviertel einen Moment lang vor seinem inneren Auge nebeneinander
riickt, so zeigt sich in ihrer Gegeniiberstellung die enorme Wandlungsfa-
higkeit von Materialen wie der klassizistischen Architektur, und zwar
sowohl im Hinblick auf ihre gestalterische Flexibilitét als auch auf ihre
kontextuell bestimmte Bedeutsamkeit. Wiahrend diese Architektur in
Washington iiber die Anlehnung an das moralische Vorbild der Antike
(und verstérkt durch gezielt positionierte Gebdude wie das Capitol, das
Lincoln und das Jefferson Memorial) den Ewigkeitsanspruch der ameri-
kanischen Nation verkorpert, ist sie in Las Vegas Teil einer kommerziel-
len Unterhaltungskultur, die sie jeweils dem aktuellen Trend entspre-
chend moduliert und sie ausmustern wird, wenn sich die Moglichkeiten
ihrer Modulation erschopft haben. Sicher ist es ein Stiick weit der enor-
men Wandlungsfihigkeit und Dehnbarkeit der klassischen Formsprache
zu verdanken, dass CAESARS der letzte Kasinoklassiker des »>alten< Las
Vegas der 1950er und 1960er Jahre ist, der sich trotz einer Reihe von
wechselnden Moden und dsthetischen Briichen bis heute unter seinen
Konkurrenten behaupten konnte; eine Langlebigkeit von nunmehr nahe-
zu vier Jahrzehnten, die in dieser Umgebung eine ausgemachte Seltenheit
darstellt. Mit jeder neuen Version seiner selbst gewinnt CAESARS dabei
an Kontinuitét, die mit dem Erneuerungsdogma der spektakuldren Bild-
politik von Las Vegas in einem performativen Widerspruch steht. In
dieser Spannung zu seinem Umfeld radikaler Kurzlebigkeit erweist sich
die eigenwillige, iiber die Jahre akkumulierte >Traditionalitdt« dieses
Hotels inzwischen als funktional, weil sie zu einem Markenzeichen
geworden ist, das sich dem immanenten Konkurrenzdruck des Ortes
wirkungsvoll als Distinktionskriterium entgegenstellen l4sst.

Die Regel, als deren Ausnahme sich CAESARS auf diese Weise posi-
tioniert, ist das konsequente Ausreizen von Vorlagen bis zu deren &sthe-
tischer Entleerung und thematischer Erschopfung; eine Regel, die seit
jeher einen stidndigen Bedarf an neuem Material und dessen innovativer
Aufbereitung generiert. Kaum hatte sich das EL RANCHO mit dem Thema
»good old West< und seiner neuen und grofziigigeren Motelform als
erstes Kasino auf dem Strip etabliert, bekam es Gesellschaft vom LAST
FRONTIER, das seinen Stil aufgriff und mit Luxus zu tibertrumpfen ver-
suchte. Nachdem noch einige weitere Hotelkasinos in diesem Stil eroff-
net hatten, war das Western-Thema schnell ausgereizt und man konzent-
rierte sich auf die luxurigse Seite dieser Hotels und tiberfiihrte sie in eine
modernistische Architektur. Die Eroffnung des FLAMINGO 1946 setzte in
dieser Hinsicht neue Mafstdbe. Das lang gestreckte und verhéltnisméBig
niedrige Gebdude mit seiner breiten Fensterfront und der scharf geschnit-
tenen Dachsilhouette war von ungewoéhnlich kosmopolitischer Eleganz
fur das bis dahin eher noch provinzielle Stadtbild von Las Vegas. In den
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folgenden Jahren wurden jedoch mit dem THUNDERBIRD (1948), dem
DESERT INN (1950), dem SAHARA (1952) und dem SANDS (1952) eine
ganze Reihe stilistisch dhnlicher Hotels gebaut, in deren Nachbarschaft
das FLAMINGO bloBe sechs Jahre nach seiner Eroffnung schon so veraltet
aussah, dass es 1953 einen Umbau vornahm, der die Erinnerungen an die
alte Version schnell verblassen lief3.

Abb. 33 & 34.
Das FLAMINGO in
seiner ersten
Version, 1946,
und nach Umbau
und Wieder-
er6ffnung, 1953.

Das Dach des Gebédudes wurde mit einem neuen Schwung nach oben
gezogen, die gesamte Auflenfassade mit einem griinlich schimmernden
Quarzstein verkleidet und das Interieur mit einer neuartigen Kombination
aus Messing, Kork und kreisformigem Dekor aufwindig umgestaltet, die
prompt als »aztec-modern< zu einem neuen Stil gemiinzt wurde. Markan-
testes Element dieses Umbaus waren zweifellos die neuen Neonschilder.
Das vertikale, wenig dynamische und in einem blassen Rosa gehaltene
Schild wurde durch den geschwungenen, horizontalen, leuchtendroten
FLAMINGO-Schriftzug ersetzt, der {iber dem neuen Dach zu schweben
schien. Dieser wurde flankiert von einer unmittelbar am Strip platzierten
Neonsiule, deren einzeln animierte Kreise wie Luftblasen in einem
Champagnerglas in den Nachthimmel aufstiegen. So hatte man auf das
uiberdimensionierte Schild reagiert, mit dem das SANDS sich eine Weile
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von seinen Konkurrenten abzusetzen vermochte. Es ragte in eine Héhe
von nahezu zwanzig Metern empor (das »>S< allein war tiber zehn Meter
hoch) und war damit grofer als alle Schilder in seiner Umgebung. Seine
herausragende Kraft lag jedoch nicht allein in seiner Gré83e, sondern auch
in der innovativen Weise, in der das Schild hier in die Struktur des Ge-
biudes integriert war und zum Teil der Architektur wurde.

Abb. 35. Das
SANDS mit neuem,
liberdimensionier-

ten Schild, 1952.

In der darauf folgenden Bauphase wird diese neue Schilderarchitektur
zur Hauptarena der miteinander konkurrierenden Hotels, und wieder ist
das Muster der Bildproduktion und Raumgestaltung eines der transfor-
mativen und strategischen Aneignung.’” Las Vegas greift hier eine Form-
sprache auf, die sich seit den 1930er Jahren unter anderem auf dem en-
gen Raum des New Yorker Times Square entwickelt hatte; es libersetzt
diese Form fiir die Bedirfnisse des eigenen Kontextes und treibt die
Entwicklung ihrer zweidimensionalen Neonésthetik in den kommenden
Dekaden auf die Spitze. Das Spiel mit den Neonschildern hatte in Las
Vegas zunidchst vor allem im Bereich um die Fremont Street stattgefun-
den, wo die Kasinos sich auf zunehmend engem Raum voneinander
absetzen mussten und man es insofern mit einer urbanen Umgebung zu
tun hatte, die dem Times Square sehr &hnlich war. In einem zweiten
Adaptionsschritt aus dem dichten Raum der Fremont Street auf den
offenen Highway wurden die Dimensionen der Schilder den neuen
Raumverhiltnissen angepasst, die in ihrer neuen skulpturalen Qualitét

57 Fiir eine ausfiihrliche Darstellung dieser modernistischen Phase vgl. Hess,
Viva Las Vegas, S. 38-56.
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und gesteigerten Grofle in der Folgezeit wiederum auf die Neonfassaden
in der Downtowngegend zuriickwirkten. Das 1958 eroffnete STARDUST
markierte den Hohepunkt dieser Entwicklung: Seine gesamte Hotelfassa-
de von gut zehn Metern Hohe und siebzig Metern Linge machte es zu
einem einzigen, gigantischen Schild und erklédrte mit diesem Schritt das
Schild selbst zur Architektur, in den Worten von Alan Hess: »Its archi-
tecture was a billboard that advertised nothing less than the universe
itself.«®

Abb. 36. (links) Mit der Fassade
des STARDUST wird das Schild
zur Architektur

Abb. 37. Der Strip, 1976.

Es ist dieses Las Vegas, das Robert Venturi, Denise Scott Brown und
Steve Izenour in ihrer bekannten Studie Learning From Las Vegas als
Archetypen der vom Highway definierten Stadt des »offenen Raums<
beschrieben haben: ein expansiver Raum, durch den man sich mit der
Geschwindigkeit eines Automobils bewegt und dabei zur Orientierung
auf eine symbolische Architektur der Zeichen und Schilder angewiesen
ist. Mit der zunehmenden Verdichtung dieses Raumes wuchsen auch
Dichte und Intensitdt des Schilderwaldes, und zwar bis zu einem Punkt,
an dem sich die sichtbare Architektur dieses Raumes zur Strafle hin als
Schild préasentierte — und Schilder schlieBlich praktisch das einzige wa-
ren, das man hier noch wahrnehmen konnte. In den Worten von Tom
Wolfe (die inzwischen einen fast dhnlich ikonographischen Status haben
wie die beschriebenen Schilder selbst und deswegen auch hier nicht
fehlen diirfen): »[It] is the only town in the world whose skyline is neit-
her made up of buildings, like New York, nor of tree, like Wilbraham,
Massachusetts, but signs. One can look at Las Vegas from a mile away
on Route 91 and see no buildings, no trees, only signs. But such signs!

58 Ebd., S. 66. Eine ausfuhrliche Diskussion der Entwicklung der Schilder-
architektur findet sich ebd., S. 55-62; 66-74.
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They tower. They revolve, they oscillate, they soar in shapes before
which the existing vocabulary of art history is helpless. I can only at-
tempt to supply names - Boomerang Modern, Palette Curvilinear, Flash
Gordon Ming-Alert Spiral, McDonald’s Hamburger Parabola, Mint
Casino Elliptical, Miami Beach Kidney.«*’

Aus der Perspektive einer heterotopischen Bildpolitik geht es dieser
exzentrischen Schilderarchitektur jedoch nicht so sehr um Orientierung
(wie Venturi, Scott Brown und Izenour es zum Ausgangspunkt ihrer
Studie machen), als vielmehr um die Produktion eines in sich schliissigen
und moglichst abgeschlossenen Illusionsraumes, der seine besondere
Platzierung jenseits von realem Raum und gewohnter Zeit iiber seine
»unwirkliche« Bildlichkeit kommuniziert. Die von Wolfe hier so eingén-
gig beschriebene Architektur aus Licht, Farbe und dynamisierter Form
erweist sich dabei aus dieser Warte nicht als weniger paradigmatisch,
denn sie schafft es trotz des vehement gegeneinander gerichteten Kon-
kurrenzgebarens innerhalb dieses Raumes, die é&sthetische Kohédrenz
eines sinnlichen Rausches zu produzieren. In ihrer Raumwirkung zielt
dieser Asthetik auf eine Unmittelbarkeit des Erlebten ab, die ihren Rezi-
pienten ein gesteigertes Gefiihl von Gegenwart vermittelt und die iiber
die demonstrative Artifizialitédt des Neonlichtes zugleich einen Bruch mit
der gewohnlichen Zeit markiert. Illusionsheterotopien wie Las Vegas
sind in diesem heterochronischen Sinn ausgewiesene »Orte des Prisens«.
Im Gegensatz zu Kompensationsheterotopien wie Washington und der
White City funktionieren sie gerade nicht tiber die Eigenschaft entriickter
Zeitlichkeit und imagindrem Distanz, von denen in den vorigen Ab-
schnitten ausfiihrlich die Rede war, sondern tiber das umgekehrte Spiel
mit dem gezielten Verwischen und imagindre Autheben einer solchen
Distanz in dem Gefiihl eines gesteigerten Gegenwartserlebens.® In die-
sem Sinne erweist sich auch an diesem Ort eine &dsthetisch formatierte
Erfahrung von Zeitlichkeit als markantes Gestaltungselement seiner
Funktion und Wirkung als Gegenplatzierung; doch wihrend die Kom-
pensationsrdume eines staatlichen Republikanismus (Vergangenheit)

59 Tom Wolfe, »Las Vegas (What?) Las Vegas (Can’t hear you! Too noisy)
Las Vegas!!!l«, in: Mike Tronnes (Hg.), Literary Las Vegas, S. 5-6; zuerst
erschienen in Esquire, Februar 1964.

60 Mit »>Ort des Présens< lehne ich mich an eine Formulierung an, die Wolf-
gang Kemp im Zusammenhang mit den Panoramarotunden des spéten 19.
Jahrhunderts gepragt hat, auf die ich in dem Abschnitt {iber das Venetian
noch ausfiihrlicher zu sprechen kommen werde. Vgl. Wolfgang Kemp,
»Die Revolutionierung der Medien im 19. Jahrhundert: Das Beispiel Pano-
ramag, in: Monika Wagner (Hg.), Moderne Kunst 1: Das Funkkolleg zum
Verstiindnis der Gegenwartskunst, S. 82.
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bzw. einer biirgerlicher Reformkultur (Zukunft) eine unverkennbar vi-
siondre Qualitidt aufwiesen und mit dieser Eigenschaft die sozialen und
kulturellen Formationen, als deren Aufenposten sie wirksam sind, in
einer imagindren Zeitlichkeit verldngern und stabilisieren, zeichnen sich
[lusionsrdume durch die Eigenschaft aus, Fluchtrdume bereitzustellen,
mit deren Betreten man (willentlich) zum Gefangenen der von ihnen
inszenierten Raumlichkeit und ihrer alternativen Gegenwart wird.

»Casinos sind wie Labyrinthe geplant. Eingénge und Ausginge lie-
gen irgendwo versteckt am Rand. Beleuchtung und Deckenhohe wech-
seln von einer Spezialabteilung zur néichsten. Kuppeln, Paraboldecken,
Arkadenginge oder mit Glas iiberdeckte Gewdlbe verwirren. Kakopho-
nien werden genauso vermieden wie akustische Unterscheidbarkeit. Der
ganze Raum summt wie ein gliicklicher Wal. Man geht nie weg, sondern
kommt immer an.«®' Wenn dieser Illusionsraum in seiner Binnenstruktur
auch noch so weit weg von der Realitdt des Alltags fiihrt, sind seine
duBeren Grenzen doch umso klarer markiert. Der Ubergang zwischen
Real- und Illusionsraum liegt gewohnlich gut erkennbar in der Gegen-
wart des Alltags und wird in Las Vegas von dem gigantischen Schild in
der Mitte des Highways 95 markiert, das den Besucher der Stadt mit den
Worten »Welcome to Fabulous Las Vegas« ihren Eintritt in eine andere
Realitdt signalisiert. Die illusiondren Szenarien, mit denen der Raum
hinter diesem Schild angefiillt wurde, haben sich immer wieder stark
verdndert und in diesen Transformationen auch die heterotopische
Funktion des Ortes modifiziert; doch von den ersten Strip-Hotels mit
ihren zum Highway hin gelegenen Badelandschaften, die Ankommlinge
nach stundenlanger Autofahrt durch die Mojavewiiste mit dem unwirkli-
chen Bild einer Oase lockten, {iber das assoziative Spiel der nichsten
Hotelgeneration mit Namen wie DESERT INN, SAHARA, SANDS und Du-
NES, die reale oder fiktive Wiistenorte beschworen und von ihren Neon-
schildern imposant in Szene gesetzt wurden, iiber die phantastischen
Neonarchitektur, die diesen Raum in den 1960er Jahren zu einem artifi-
ziellen Wunderland machten, bis hin zu ersten Themenhotels wie CAE-
SARS PALACE erweist sich der gemeinsame Nenner dieser Raumkons-
truktion als Produktion einer phantastischen Gegenwartsgegenplatzie-
rung. Im tibertragenen Sinne spielen all diese Architekturen in ihrer
asthetischen Ansprachelogik mit der unwirklichen Wirklichkeit der Oase,
die bereits die ersten Hotels am Strip fiir sich entdeckten: Sie konstruie-
ren Raume, die Wunschbilder unserer Phantasie zu realen und gegenwir-
tigen Orten machen.

61 Norman Klein, »Der Raum summt wie ein gliicklicher Wal«, in: Stadt-
Bauwelt 143, S. 2002.
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Gleiches gilt auch fiir das so genannte »neue« Las Vegas, auch wenn
es sich bei diesem Ort nicht mehr um die grelle Neonstadt handelt, die
sich so tief in unser kulturelles Gedichtnis eingebrannt hat. Das DUNES
wurde im Oktober 1993 abgerissen, und ihm folgten im November 1996
das SANDS und einen Monat spiter (als besondere Feuerwerkseinlage
zum Jahreswechsel) das HACIENDA, im Oktober 2000 wurden grofe
Teile des legenddren DESERT INN in die Luft gesprengt (an dessen Stelle
inzwischen das 2006 er6ffnete WYNN zu finden ist), 2005 und 2007
folgten das TROPICANA und das STARDUST. Es spricht dabei fur die
Professionalitdt der Betreiber dieser Stadt, selbst die Sprengung ihrer
Hotels publikumswirksam zu inszenieren — zumal das Gegenwartserleb-
nis der Implosion eines traditionsreichen Gebédudes an spektakuldrer
Dramatik und korperlicher Unmittelbarkeit kaum zu tiberbieten ist. Be-
zeichnenderweise wurde die Sprengung des SANDS von einer Platzpatro-
nensalve aus den Kanonen des Piratenschiffs eingeleitet, das auf der
gegeniiberliegenden StraBenseite in der kiinstlichen Bucht des TREASURE
ISLAND vor Anker liegt und mehrmals am Tag zum Schauplatz einer fiir
die Passanten inszenierten Seeschlacht mit der britischen Marine wird.
Mit seiner fiktiven Salve initiierte ein Sprossling der neuen Kasinogene-
ration sinnbildlich den Untergang eines der Flagschiffe der alten Genera-
tion. »In den frihen Tagen«, so Alan Hess, »markierten die Leuchtzei-
chen des EL RANCHO oder des FLAMINGO, die eineinhalb Meilen vonei-
nander entfernt standen, eigenstéindige Orte in der Dunkelheit der Wiis-
tennacht. Die groflen Zeichen der Sechziger standen zueinander in Be-
ziehung und schufen einen triumphalen Boulevard, markiert von Pfeilern
aus flackerndem Licht in allen Farben des Regenbogens, deren Silhouet-
ten den Nachthimmel eroberten.«*> Die zunehmende Verdichtung der
urbanen Landschaft des Strip, die hier anklingt, fiihrte zu einer immer
massiveren Intensitdtssteigerung visueller Reize, mit denen sich die
konkurrierenden Hotels bei wachsender Raumenge voneinander abzuset-
zen versuchten.” So entstand ein Zustand permanenter Reiziiberflutung,

62 Alan Hess, »Eine kurze Geschichte von Las Vegas«, in: StadtBauwelt 143,
S. 1984.

63 Auf dem Hohepunkt der Neonarchitektur, im Jahr 1965, schreibt Tom
Wolfe emphatisch: »Las Vegas und Versailles sind die einzigen beiden ar-
chitektonisch uniformen Stidte des Westens.« Was er nicht bedachte, ist,
dass Las Vegas aufgrund der inhdrenten Konkurrenz seiner Kasinos auf
keinen Fall im Zustand einer #sthetischen Uniformitidt verharren kdnnen
wiirde. Seine treffende Beschreibung konnte daher nicht mehr als eine
Momentaufhahme sein. Wolfe zitiert nach Hess, »Eine kurze Geschichte
von Las Vegas«, S. 1984.
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der schlieBlich zu einem Bild der Neonuniformitéit erstarrte und nur
mithilfe einer génzlich neuen dsthetischen Strategie zu iiberwinden war.
Was die Sprengung dieser alten Hotels in einem kaum zu tiberbieten-
den Pathos inszeniert, ist die radikale Aufkiindigung der vertrauten
Neonisthetik zugunsten einer grundlegenden Neuerfindung der eigenen
Bild-Raumlichkeit, die zur Zeit der Sprengungen schon seit einer Weile
im Entstehen begriffen ist (auch Las Vegas kann es sich nicht leisten,
sein altes Bild auszuradieren, wenn es nicht schon einen neuen »Trumpf
im Armel¢ hitte). Aus den zweidimensionalen Schildern und Hotelfassa-
den, die Venturi, Scott Brown und Iszenour so treffend als »decorated
sheds« bezeichnet haben, sind seit den spiten 1980er Jahren immer opu-
lentere und komplexere, dreidimensionale Erlebniswelten geworden.®
Diese Metamorphose hin zu dreidimensionalen Erlebniswelten ist die
bedeutsamste Verdnderung, die sich seit Learning from Las Vegas voll-
zogen hat und fiir die Scott Brown und Venturi selbst folgende pragnante
Eckdaten nennen: »vom Strip zum Boulevard; von der Wucherung zur
Verdichtung der Stadt; vom Parkplatz zum Vorgarten; von der Asphalt-
decke zum landschaftlich gestalteten Geldnde, vom dekorierten Schup-
pen zur >Ente¢; von der Elektrik zur Elektronik; von Neon zum Pixel;
von der Leuchtschrift zum Szenographischen; vom Zeichen zur Szene;
von der Tkonographie zur Inszenierung [...].«*’ Die Abldsung der zwei-
dimensionalen Bildlichkeit von einer neuen Form dreidimensionaler und
betretbarer Bildraume, von der in dieser knappen Auflistung so deutlich
die Rede ist, duBert sich auch in dem neuen Namen, »Las Vegas Boule-

64 Begonnen hatte diese Entwicklung wie gesagt streng genommen schon
1966 mit der Eroffnung des CAESARS PALACE, das seinen Besuchern eine
imagindre Reise in das »imperiale Rom« versprach. Und doch man mag ei-
nem so konstruierten Anfangspunkt der Themenarchitektur in Las Vegas
zu Recht entgegenhalten, dass auch schon so frithe Hotels wie das EL
RANCHO VEGAS und das LAST FRONTIER mit ihrem Westernstil und ihrer
rustikalen Ausstattung eine thematische Ausrichtung hatten, die sich archi-
tektonisch niederschlug, oder aber in der ndchsten Generation Hotels wie
das DESERT INN, das SAHARA und das DUNES offensichtlich mit dem The-
ma >Oase in der Wiiste« spielten. Ich wiirde jedoch erst im Fall des CAE-
SARS PALACE von Themenarchitektur in einem engen Sinne sprechen, weil
hier die Themenvorgabe erstmals zu einer architektonischen Gesamtgestal-
tung fiihrt, in der es um die Produktion eines kohdrenten Erlebnisraumes
geht.

65 Denise Scott Brown und Robert Venturi, »Las Vegas heute«, in: Stadt-
Bauwelt 143, S. 1977, zuerst erschienen unter dem Titel »Las Vegas After
Its Classic Age«, in: Neon, Artcetera, Nevada State Council of the Arts,
1996.
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vard¢, den man dem Strip zum Ende der 1980er Jahre gegeben hat und in
dem zwei grundlegende Kursdnderungen zum Ausdruck kommen: das
Bemiihen um ein saubereres, kultiviertes Image der Stadt und die Trans-
formation eines weitldufigen und offenen urbanen Raumes, durch den
man sich vorzugsweise mit dem Auto von Parkplatz zu Parkplatz beweg-
te, hin zu einer nahezu geschlossenen Stadtsituation mit dichter Bebau-
ung, die praktisch bis an die Fahrbahn heranreicht und durch die man
sich vorzugsweise als FuB3ginger bewegt.

Und doch sind dieser verdichtete Raum und seine neue Art der drei-
dimensionalen, illusionistischen Bildlichkeit bei aller Unterschiedlichkeit
zum Hralten< Las Vegas (das Venturi und Scott Brown in dem bereits
erwihnten Artikel in einer liebevollen Geste zu seinem jklassischen<
Vertreter erklart haben) von einer wirkungsésthetischen Kontinuitit
geprigt: dem Ziel der Produktion einer illusiondren Gegenwelt, die sich
eindeutig von der Alltagsrealitit ihrer Besucher unterscheiden soll und
dabei auf eine unmittelbar sinnliche Erfahrung ihres Betrachters ausge-
richtet ist.® Wihrend die frithere Neonisthetik die >Entfiihrung¢ ihres
Betrachters auf dem Weg von dessen Uberwiltigung durch Licht, Farbe
und Form anstrebte und dabei ihrer Wirkung vor allem iiber Abstraktion
und Bewegung entfaltete, schafft die neue Bildlichkeit in ihrer stirkeren
Gewichtung des Phantastischen und Fiktionalen Gegenwelten, die so-
wohl architektonisch als auch imaginér in konkrete Formen gefasst sind.
Und wihrend sich die frithere Bildlichkeit einer Appropriation von an-
derswo erprobten Anspracheformen bediente und auf diese Weise in
ihrer Bildproduktion auf Ubersetzung zuriickgriff (wie beispielsweise im
Fall der Adaption der Neonfassaden vom Times Square), setzt die neue
Bildlichkeit von Las Vegas auf das imagindre Eintauchen in einen wie-

66 Wie schon die Eingangsbereiche von Nachtclubs, Kinos und Vergnii-
gungsparks seit dem spéten 19. Jahrhundert etabliert Las Vegas auf diese
Weise eine visuelle und physische Grenze zwischen einer Auflenwelt des
Alltags und einem geschiitzten Bereich der Unterhaltung. Diese Konstruk-
tion einer klar abgegrenzten »Gegenwelt¢, in die der Rezipient bewusst ein-
tritt, ist ein typisches Merkmal der Unterhaltungskultur, die durch die aus-
gewiesene Sinnlichkeit ihrer dsthetischen Erfahrung dazu neigt, mit gesell-
schaftlichen Konventionen zu spielen und diese in einem regulierten Be-
reich zur Disposition zu stellen. Vgl. hierzu Lewis Erenberg, Steppin’ Out:
New York Nightlife and the Transformation of American Culture; Charlotte
Herzog, »The Archaeology of Cinema Architecture: The Origins of the
Movie Theatre«, in: Quarterly Review of Film Studies (Winter 1984), 13-
16; Kasson, Amusing the Million, S. 58-86; Koolhaas, Delirious New York,
33-43.
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dererkennbaren Ort und die iiber dessen Architektur und Ausstattung
inszenierte Geschichte.

Bereits in diesem kurzen Vergleich von alter und neuer Bildlichkeit
zeichnet sich eine Verschiebung innerhalb der iibersetzerischen Produk-
tionsmuster des Stadtbildes ab, die auf eine neuartige und wirkungsvolle
Kombination von rdumlicher und fiktionaler Involvierung des Betrach-
ters hinweist. Fiir diese Entwicklung ist nicht selten der Begriff der »Dis-
neyfizierung« verwendet worden; ein Schlagwort das meines Erachtens
zu kurz greift, weil es in der Regel nicht mehr behauptet als die sehr
pauschale Feststellung eines moralisch gesduberten und infantil gewor-
denen Themenparkimages, das sich seit den spiten 1980er Jahren konso-
lidiert hat.®” Es ist nicht von der Hand zu weisen, dass es sich in der hier
benannten Entwicklung um eine bedeutende Transformation von Las
Vegas handelt, die tiber ihren neuen Gestaltungsmodus auch die hetero-
topische Funktion dieses Bild-Raumes dieses Ortes modifiziert; eine
Verschiebung hin zu einer stirkeren Gewichtung narrativer Illusionsbil-
dung, die sicher auch in den Disney-Parks bildpolitische Anleihen macht.
Und doch lassen sich die Parameter dieser Verschiebung nur sehr unzu-
langlich im Rahmen dieser bereits vertrauten Geographie vermessen,
sondern sie bediirfen einer eingehenden Auseinandersetzung, die der
Gegenstand des anschlieenden Teils dieser Arbeit sein wird. Die An-
fangszeit dieser Entwicklung mochte ich (gewissermalen als Verbin-
dungsachse zwischen diesen beiden Teilen) hier schon in ihren Grundzii-
gen vorstellen.

67 Es gibt praktisch keine Auseinandersetzung mit der aktuellen Entwicklung
der Unterhaltungskultur von Las Vegas, in der nicht das Schlagwort der
»Disneyfizierungc fillt. Vgl. Huxtable, »The Real Fake and the Fake Fake,
in: The Unreal America, S. 75-88; John Chase, Glitter stucco & dumpster
diving: Reflections on building production in the vernacular city, S. 126-
134; Hanningham, Fantasy City, S. 151-155; 169-171; Scott Brown, Ven-
turi, »Las Vegas heute«, S. 1976-1977; Klein, »Der Raum summt wie ein
gliicklicher Wal«, S. 2005. In Kleins Buch gibt es iiber die Frage einer
neuen barocken Raumlichkeit eine substanziellere Auseinandersetzung mit
den Disneys dsthetischen Strategien und ihrer Verldngerung in der aktuel-
len Architektur von Las Vegas. Vgl. Norman Klein, The Vatican to Vegas:
A History of Special Effects, S. 307-351. Hess betont dagegen, dass die
Themenarchitektur in Disneyland kontrollierend ist als die von Las Vegas.
Hess, Viva Las Vegas, S. 118-119. Gottdiener zeichnet die Verbindung von
Las Vegas Themenarchitektur zum prototypischen Themenpark, Disney-
land, und dessen Einfluss auf Museen und Gedenkstitten. Vgl. Mark
Gottdiener, The Theming of America: Dreams, Visions, and Commercial
Spaces, S. 99-125.
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Abb. 38. Der von einem Wasserfall
uberspiilte Vulkan des MIRAGE, 1989.
Abb. 39. Seeschlacht in der >Buca-
neers’ Bay«, TREASURE ISLAND, 1990.

Die Konsolidierung eines neuen Bild-Raumes zeichnete sich erstmals
Ende der 1980er Jahre in Gestalt des bereits erwdhnten TREASURE IS-
LAND und des benachbarten, im Jahr zuvor er6ffneten MIRAGE ab. In der
kiinstlich angelegten »Buccaneers’ Bay« findet bis zu sechs mal tdglich
eine Seeschlacht statt, in der Piraten von Soldaten der britischen Marine
angegriffen werden und deren Schiff unter Kanonengetdse versenken;
nach dhnlichem Muster gibt es in der Siidseelandschaft um das MIRAGE
mit ihren opulenten Wasserfillen, Gewichshdusern mit exotischen
Pflanzen viertelstiindlich einen Vulkanaufbruch zu erleben. Beide Szena-
rien verweisen auf eine neue, landschaftliche Art der Gestaltung des
urbanen Raumes und die mit ihr einhergehende bildpolitische Verschie-
bung von der Ikonographie des Zeichens und zu Szenographie des Live-
Ereignisses; beide, das MIRAGE und das TREASURE ISLAND, konstruieren
zu diesem Zweck betretbare und theatralisch bespielte Imaginationsriu-
me, die mit ihrem phantastischen Erlebnisangebot in den angrenzenden
stadtischen Raum hineinreichen, um die Besucher dort abzuholen und sie
in die von ihnen erzdhlte Geschichte (und damit auch in ihre Innenriu-
me) hineinzuziehen. In formaler Hinsicht greifen diese Hotels mit dem
architektonischen Hineinreichen in den urbanen Raum auf Strategien
zuriick, die bereits in der Architektur von Unterhaltungsstétten des frii-
hen 20. Jahrhunderts verwendet wurden. Die Kinobauten aus dieser Zeit
arbeiten mit einer Kombination aus phantastischer Fassadengestaltung
und der Ausgliederung der Tickethduschen aus der Fassade des Gebéu-
des. Diese freistehenden, hiufig aufwindig dekorierten Hauschen verhal-
fen dem Kino zu einer groferen Sichtbarkeit und traten seinen Besuchern
buchstiblich einen einladenden Schritt entgegen; der Kinoraum wurde in
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den Stadtraum hinein ge6ffnet, wobei die Fassadenarchitektur durch ihre
auffillige und phantasievolle Gestaltung zugleich eine klare Grenzzie-
hung zwischen dem Innen des Unterhaltungsraumes und dem Auflen der
urbanen Alltagsrealitit vor seinen Tiiren signalisierte.®®

Das TREASURE ISLAND und das MIRAGE bedienen sich einer ver-
gleichbaren architektonischen Geste der Einladung und entwickeln ihre
ansprechende Wirkung in zwei Richtungen weiter: durch die Verwen-
dung eines Themas (>Piratenlegende« bzw. »tropisches Paradies«<), das die
von ihnen verkorperte Gegenwelt nicht nur formal behauptet, sondern
auch narrativ ausmalt, wird diese Geste erweitert; und durch regelmifig
stattfindende Live-Spektakel (die Schlacht der Seerduber gegen das
Schiff der britischen Marine bzw. der Ausbruch des Vulkans), die in dem
Biithnenraum der dreidimensional erweiterten Fassade inszeniert werden,
wird sie verstdrkt. Fiir eine kurze und doch massenmedial entscheidende
Zeit in den 1920 und 1930er Jahren bedienten sich die amerikanischen
Kinos in ihrer Konstruktion betretbarer Gegenwelten einer Themenarchi-
tektur, die frithen Themenhotelkasinos wie dem TREASURE ISLAND und
dem MIRAGE in mehrfacher Hinsicht verwandt ist. Auch hier ging es
darum, tiber ein exotisches oder mondines Thema einen Raum zu insze-
nieren, der tiber seine Architektur eindeutig das Betreten einer illusioné-
ren Parallelwelt jenseits der Realitdt des Alltags signalisierte. Das CHI-
NESE THEATRE am Hollywood Boulevard in Los Angeles ist der vermut-
lich bekannteste und am besten erhaltene Vertreter dieser Kinogenera-
tion, aber auch andere Kinos spielten mit Themen wie europdischen
Palédsten und Burgen oder Beziigen zur indianischen Kultur, die sie in
ihrer Architektur und Ausstattung inszenierten.”

68 Es erstaunt insofern nicht, dass das Kino mit seinen architektonischen Ein-
und Ausschlussmechanismen und dem geschiitzten Vorstellungsraum (und
zwar im doppelten Sinn von Imagination und Vorfithrung) in Foucaults
Heterotopologie auftaucht. Foucault, »Andere Raumey, S. 42. Die Ticket-
hiuschen tibernehmen hier einen Teil der Funktion der lebendigen Perso-
nen, die vor Jahrmarktbuden oder Vaudeville Theatern fiir die im Inneren
stattfindenden Attraktionen warben. Mit seinen ausgekliigelten Ansprache-
und Abgrenzungsstrategien gehort das Kino architektonisch in das breitere
Umfeld einer neuen Unterhaltungskultur, die in den USA seit dem spéten
19. Jahrhundert entsteht. Fiir eine ausfiihrliche Schilderung der Entwick-
lung frither Kinoarchitektur und ihrer vielseitigen Einfliisse und Vorgénger
vgl. Herzog, »The Archaeology of Cinema Architecture«, S. 11-32.

69 Ein mondénes Palastambiente gab es z.B. im CROWN THEATRE in Pasadena
und im MIDLAND THEATRE in Kansas City. Das FOX THEATRE in Atlanta
spiele mit rustikaleren Burgelementen, das KIMO THEATRE in Albuquerque
und das MAYAN THEATRE in Los Angeles mit indianischen Motiven. Eine
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Je tberzeugender diese Themenarchitekturen in ihrer fiktionalen
Ausgestaltung wurden und ihre Besucher in eine Phantasiewelt transpor-
tierten, bevor mit der Vorfithrung des Filmes begonnen wurde, und je
mehr parallel zu dieser Entwicklung der Film beanspruchte, die Hauptat-
traktion des Kinobesuches zu sein, desto storender die Konkurrenz zwi-
schen dem Imaginationsangebot der Architektur und dem des Filmes.
Diese als unproduktiv empfundene Irritation mag erkldren, warum sich
im Bereich der Kinoarchitektur ab den 1940er Jahren (zu genau der Zeit,
als in Las Vegas mit der Bebauung des Strip begonnen wurde) eine abs-
traktere Formsprache durchsetzte, die das Eintreten in eine dem Alltag
entriickte Welt zunehmend mit einer Fassaden- und Raumgestaltung aus
Licht, (hdufig geschwungener und runder) Form und Farbe erreichte und
sich auch im Vorfiihrraum um eine Architektur bemiihte, in der sich die
illusionsbildende Wirkung des Filmes so ungestort wie moglich entfalten
sollte.”” Die Themenhotels in Las Vegas treiben diese Entwicklung da-
gegen in die umgekehrte Richtung und auf eine gezielte Verschmelzung
von rdumlicher und fiktionaler Suggestion, indem sie das fiktionale
Geschehen nicht auf eine Leinwand projizieren, sondern zum integrati-
ven Teil der architektonischen Inszenierung machen. Erste Vertreter
dieser Architektur wie das MIRAGE und das TREASURE ISLAND erreichen
dabei das hochste Mal3 an imaginédrer Verdichtung genau an der Schnitt-
stelle zwischen Innen- und Auflenraum — dort, wo die zweidimensionale
Bildlichkeit, die sie ablosen, mit ihren Schildern und Hotelfassaden um
die Aufmerksamkeit der Besucher warben. In Las Vegas eigener Genea-
logie der Konstruktion von Gegenwelten bot sich hier, in der bithnenhaf-
ten Ausdehnung der Fassade und ihrer theatralen Ausgestaltung, der Ort,
an dem der kiinstliche Vulkan und die inszenierten Seeschlachten gera-
dezu zwangsldufig ihren Platz finden mussten, um ein moglichst grofes

Bilddokumentation dieser Filmh&user der 1920er und 30er Jahre findet sich
in Ave Pildas, Movie Palaces: Survivors of an Elegant Era. Die Vorfiih-
rung eines Hauptfilmes machte bis in die 1920er Jahre hinein nicht die al-
leinige Attraktion eines Kinoabends aus. In der Regel wurde bis in diese
Zeit eine Reihe von Filmen (und auch Wochenschauen) gezeigt, die teil-
weise in der Tradition des Vaudeville Theaters, einer der ersten Vorfiih-
rungsstitten von Filmen mit Live-Auffithrungen gemischt wurden. Viele
der frithen Kinos hatten daher noch Biithnen und Garderobenrdume.

70 Zur Entwicklung dieser Kinordume vgl. Anne Friedberg, »Die Architektur
des Zuschauens«, in: Koch, Umwidmungen, S. 106-114. Interessanterweise
findet die Entwicklung hier in gegenldufiger Richtung statt, d.h. sie verlauft
tiber die Verwendung von Themen hin zum Farb-, Licht- und Formenspiel
und insofern zu der dsthetischen Form, die in Las Vegas gerade von der
Themenarchitektur abgelost wurde.
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Publikum anzusprechen. Thre Wirkung in den urbanen Raum hinein war
anfangs so grof3, dass sich wihrend der Vulkanausbriiche und See-
schlachten nicht nur grole Mengen von flanierenden Besuchern vor den
Hotels versammelten, sondern auch der Autoverkehr auf dem Strip an
diesen Stellen regelméBig zum Erliegen kam.

Die ausufernde und bewegte Bildlichkeit der Live-Inszenierung ge-
hort zu einer neuen Architektur, die Las Vegas mit ihren raumgreifenden
Wirkungsstrategien mehr denn je zu einer Biithne gemacht hat. Man
betritt diesen Raum zunéchst als Zuschauer, der einen Vulkanausbruch
oder eine Seeschacht bestaunt. Da sich das Spiel mit der narrativen und
ikonographischen Ausgestaltung eines Themas jedoch in die Innenrdume
der Hotels hineinzieht (im TREASURE ISLAND gibt es Lokalititen mit
suggestiven Namen wie »Captain Morgan’s Lounge<, >Smuggeling Can-
tina< oder »Lookout Cafe« gibt und die Rdume mit Deckenleuchtern aus
goldenen Knochen, schweren Gemélden und dunklen Teppichen mit
Piratenmotiven dekoriert wurden), entsteht der Eindruck, die Handlung
zu betreten, von der man einen Moment zuvor noch als Zuschauer klar
distanziert gewesen ist. Verglichen mit den opulenten AuBeninszenie-
rungen sind diese ersten Themenhotels in der Ausgestaltung ihrer Innen-
rdume jedoch sehr viel weniger iiberzeugend ausstaffiert; Verweise auf
das Thema sind eklektisch und assoziativ und erreichen nirgendwo die
narrative und bildliche Dichte des bithnenhaften Grenzraumes zwischen
Hotel und Strae. Sie haben der Entwicklung einer neuen, dreidimen-
sionalen Bild-Raumlichkeit wichtige Impulse gegeben, von deren Eigen-
dynamik sie heute allerdings ldngst {iberholt worden sind. »FLAMINGO
zeugt DESERT INN zeugt SAHARA; CAESARS zeugt CIRCUS zeugt EXCALI-
BUR; MIRAGE zeugt MGM GRAND; LUXOR zeugt TREASURE ISLAND
zeugt NEW YORK; BELLAGIO zeugt das VENETIAN zeugt MANDALAY
BAY«, heif3t es bei Alan Hess — ein Reigen, der sich ebenso in umgekehr-
ter Richtung weiterdichten lieBe: BELLAGIO frisst DUNES, VENETIAN
frisst SANDS, MANDALAY BAY frisst HACIENDA.”' Wohin bewegt sich
diese gierige Entwicklung und was bedeutet die Konsolidierung der
neuen Bild-Raumlichkeit von Las Vegas, die sich hier abzeichnet, fiir die
heterotopische Funktionalitét dieses Ortes?

Was bereits in diesen frithen Beispielen phantastischer Themenwel-
ten aufscheint, ist die Entstehung einer weitaus umfassenderen, d.h.
sowohl tiber die formale als auch iiber die narrative Ebene agierende
Architektur der Illusion, in der die tibersetzerische Bildpolitik des Ortes
eine wirksame Neuauflage erfahrt. In dieser Zurichtung kiindigt sich die
Formierung eines Raum-Erlebens an, dessen alternative Gegenwart nicht

71 Hess, »Eine kurze Geschichte von Las Vegas«, S. 1986.
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nur den Realraum konsequenter herausfordert als je zuvor, sondern mit
seinem (kommerziell durchdrungenen) Paradigma von korperlicher
Unmittelbarkeit zum Modell fiir andere heterotopische Raume wird.
Diese Art des Raum-Erlebens ist fiir mich aber kein End- oder Flucht-
punkt auf einem linearen Zeitstrahl der Entwicklung heterotopischer
Réaumlichkeit und ihrer Funktionalitdt. Die hier zueinander gestellten
Orte bilden zwar auch eine chronologische Abfolge, in der es eine zeitli-
che Bewegung von der Planung und dem Bau Washingtons im spéten 18.
Jahrhundert tiber die Realisierung der White City im spéten 19. Jahrhun-
dert zur Bebauung des Strips in der Mitte des 20. Jahrhunderts gibt; die
Perspektive, aus der ich diese drei Orte betrachte, riickt sie jedoch eher in
eine synchrone, heterotopische Nachbarschaft, in der sich tiber ihre je-
weilige Platzierung in einem historisch spezifischen und geographisch
strategischen Abseits zum Realraum einer Gesellschaft >fundierte Speku-
lationenc tiber Funktion und Wirkung dieser Rdume anstellen lassen.

Insbesondere hat sich ihre heterochronische Zeitlichkeit als tragende
Funktion einer narrativen Vermittlung zwischen wirklichem und unwirk-
lichem Raum, den Raumanteilen und den Bildanteilen ihrer heterotopi-
schen Wirksamkeit herausgestellt. Die politisch motivierte Platzwahl
Washingtons, die vielschichtigen kompensatorischen Funktionen dieses
Ortes, das rdumlich ausagierte Spiel mit der erhabenen Distanzierung
republikanischer Werte und dem Einlosen eines Wunsches nach nationa-
ler Zugehorigkeit finden ihren gemeinsamen Angelpunkt in der imagina-
ren Vergangenheit seiner monumentalen Bildlichkeit; des Standbildes
der >ewigen Stadt¢, die gleichermalen Vorginger, Zeitgenosse und
Nachfolger der biirgerlichen Reformagenda ist, die sich in der strahlen-
den Vision der White City eine in der >realen¢, (d.h. nicht-heterochroni-
schen) Zeitlichkeit schon langst verlorene Zukunft imaginierte und deren
illusionsrdumliches >Negativ< auf dem Midway, auf Coney Island und
entlang des Highway 95 kurz vor dem Stadtgebiet von Las Vegas zu
einem regelrechten Hort heterochronischer Gegenwart gerinnen lie3 —
einer Gegenwart, die ihren Betrachter nicht nur zum (immer wieder)
Ankommen einlidt, sondern zum Eintauchen.
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4. LAS VEGAS VON NEUEM:
ZERSTOREN - REISEN - VORSTELLEN

The poetic image can be seen as constitutive of its
narrative context. It generates, condenses, embodies,
»troubles< and transforms the more elaborated text of
which it is ultimately a part, and it is itself open to
transformation as it performs the semiotic and affec-
tive work of adjusting the systems of representation
and narrative and the demands of the psyche and cul-
ture to each other.

Vivian Sobchack

Die Sprengung des
Dunes am 27. Oktober
1993 wurde in der lo-
kalen Tagespresse als
die »grofite nichtatoma-
re Explosion in der Ge-
schichte Nevadas¢ an-
gekiindigt (Abb. 40);
eine Meldung, aus der
unverkennbar der Mo-
dus des Spektakuldren
spricht, der an diesem Ort spétestens seit der zweiten Er6ffnung des
FLAMINGO zum vorherrschenden Gestaltungsprinzip geworden ist. Die
sensationalistische Inszenierung von Zerstérung stellt Las Vegas in eine
direkte Traditionslinie mit fritheren Vergniigungsstitten wie Coney Is-
lands Luna Park. Dort ging bereits zur Zeit der vorigen Jahrhundertwen-
de mehrmals tdglich ein mehrstockiges Haus in Flammen auf, um unter
heroischem Einsatz von einer eigens zu diesem Zweck vom Park ange-
stellten Feuerwehr wieder geloscht zu werden, wihrend die fiktiven
»Bewohner« des Hauses sich aus den oberen Stockwerken in die fiir sie
aufgespannten Sprungtiicher in Sicherheit brachten. Eine andere Darbie-
tung simulierte die Verschiittung von Pompeji, bei der nahezu alle
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40.000 Einwohner der antiken Stadt ums Leben gekommen waren. Histo-
rische Katastrophen waren als Format fiir diese Art der Unterhaltung
besonders beliebt. An einem einzigen Tag in Coney Island konnte man
das Erdbeben von San Francisco, die Brinde von Moskau und Rom,
gleich mehrere, an wahre Ereignissen angelehnte Seeschlachten, die Flut
von Galveston und den erwihnten Ausbruch des Vesuv >nacherlebenc.'
Die Attraktivitdt dieser Art von Unterhaltung scheint auch heute noch
ungebrochen. Einhundert Jahre spéter gibt es in Las Vegas nicht nur vor
dem MIRAGE einen viertelstiindig ausbrechenden Vulkan, sondern auch
»Katastrophenshows< haben Konjunktur. Das BALLY’S inszenierte im
Herbst 2001 den Untergang der Titanic und warb fiir diese Show mit
dem in greller Leuchtschrift animierten und auf dem Werbeschild am
Strip prominent platzierten Slogan »Titanic sinks nightly«.

Abb. 41. (links oben) >Fire and Flames«, Luna Park,
ca. 1905.

Abb. 42. (links unten) »>The Fall of Pompeii,
Dreamland, 1905.

Abb. 43. Vulkanausbruch vor dem MIRAGE, 1989.

Die snatiirliche« Steigerung von Zerstorung und Untergang als Revue-
programm findet man in Las Vegas seit geraumer Zeit in tatsdchlichen
Sprengungen beriihmter Hotelanlagen wie der des DUNES. Am Tag des
Geschehens waren 200.000 Schaulustige vor Ort und bestaunten den
Augenblick, in dem eines der beriihmtesten Hotelkasinos am Strip un-
wiederbringlich in einer Staubwolke zusammensank, die angeblich bis an
die kalifornische Grenze zu sehen war. Kurz darauf folgte das zwiebel-
formige Schild des Hotels, eines der wohl eingéngigsten Markenzeichen
aus der Zeit, als noch ein ganzer Wald von unermiidlich blinkenden

1 Koolhaas, Delirious New York, S. 51. Auch Kasson behandelt Coney
Islands starke Faszination mit Tod und Zerst6rung, deren makaberer Héhe-
punkt fiir ihn die 6ffentliche »electrocution< des in die Jahre gekommenen
Elefanten Topsy markiert. Vgl. Kasson, Amusing the Million, S. 71-72.
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Neonschildern in allen nur erdenklichen Farben und Formen den Strip
siumte.” Jetzt fiel es um wie ein gefillter Baum. Dass es im Moment
seines Fallens eingeschaltet (und somit praktisch »lebendig<) war, zeugt
von der Inszeniertheit des Ereignisses; es war keine einfache Sprengung,
sondern die publikumswirksame Choreographie einer Sprengung, ein
wahrhaftiges Spektakel.> Und doch liegt in der Gegenwart des dargebo-
tenen Ausmalfles an Zerstdrung eine uneinholbare Dramatik des Existen-
tiellen und eine Realitét des Unwiederbringlichen, die ihre rezeptionsés-
thetische Resonanz in einem unmittelbaren und von der Inszeniertheit
des Spektakels unberiihrten korperlichen Erleben findet und in dieser
Wirkung die besondere Gratifikation fiir den Betrachter ausmachen.* Die

2 Vgl. zur Sprengung des DUNES auch Mike Davis, »Las Vegas Versus
Nature«, in: StadtBauwelt 143, S. 1990. Davis weist hier auf einen perfiden
Zufall hin. Der Abriss des DUNES fiel fast auf den Tag des hundertjéhrigen
Jubildums von Frederick Jackson Turners beriihmter Ansprache zum Ende
der Frontier auf der Columbia Exposition, in der der junge Historiker ge-
fragt hatte, wie der Verlust des Grenzlandes (in dem ja auch Las Vegas ge-
legen ist) sich auf die Zukunft der amerikanischen Zivilisation auswirken
wiirde. Wie einst Burnhams White City der Chicago Exposition als Stadt-
utopie fiir das Amerika des 20. Jahrhunderts gehandelt wurde, so sieht Da-
vis in dem heutigen Las Vegas mit seinem unregulierten Wachstum, den
6kologischen Problemen und der konsequenten Abschaffung des 6ffentli-
chen Raumes die negative Vorwegnahme der Stadtentwicklung des 21.
Jahrhunderts.

3 Zu dieser Inszenierung gehort auch, das unwiederbringlich verlorene Ob-
jekt wenigstens im Moment seiner Zerstorung unsterblich werden zu las-
sen. Darum gibt es Videos und DVDs von den Hotelsprengungen, die in
den Souvenirldden am Strip verkauft werden und ihre Bilder weiter zirku-
lieren lassen und im Gedéchtnis halten. Sprengungssequenzen sind mit fei-
erlicher Musik unterlegt, teilweise geloopt oder in Vor- und Riickwértsbe-
wegung ineinander geschnitten, die eine Geschichte von Zerstorung und
Wiederauferstehung suggeriert. Parallel zu diesem Zerstérungsvoyeuris-
mus zeichnet sich seit geraumer Zeit zudem eine Kompensation durch nos-
talgische Verkldarung des alten Las Vegas ab, z.B. in Filmen wie CASINO
(1995) und THE COOLER (2003). Auch in der akademischen Auseinander-
setzung gibt es diesen Impuls, z.B. in dem Abspann von Alan Hess Buch
Viva Las Vegas, in dem er unter dem Titel »Lost Vegas« in archéologischer
Kleinstarbeit noch vorhandene Relikte des alten Stadtbildes zusammenge-
tragen hat, fast als konne er sie so vor dem Verschwinden bewahren.

4 Robert Warshow hat den besonderen Reiz von populdren Kulturformen
dieser Unmittelbarkeit, d.h. der unverstellten Erfahrung von Korperlichkeit
zugeschrieben. Vgl. Warshow, The Immediate Experience: Movies, comics,
theatre and other aspects of popular culture.
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Zerstorung der eigenen Ikonen ist Teil einer groferen Inszenierungsstra-
tegie, die den Besuchern von Las Vegas bewusst einen unfertigen, sich in
bestdndiger Verdnderung befindlichen Ort prédsentiert. Gleich nach der
Eroffnung des VENETIAN (das heute im Stadtbild von Las Vegas den
Platz des 1996 implodierten SANDS eingenommen hat) wurde mit den
Arbeiten fiir eine Erweiterung begonnen, die iiber Jahre auf dem Geldnde
des Hotelkasinos eine grofe und deutlich sichtbare Baustelle produzierte
(immerhin baute man einen kompletten, 38-stockigen Hotelfltigel). Nicht
einmal im Ansatz unternahm man in dieser Zeit den Versuch, die Bauti-
tigkeiten zu kaschieren (z.B. durch groBflichige, mit Venedigmotiven
bedruckte Plakatwinde, wie man sie in Berlin seit der Sanierung des
Brandenburger Tors kennt); vielmehr vermittelte sie den Eindruck eines
bewussten und rohen Zur-Schau-Stellens von Transformation.

Abb. 44. (oben) Blick auf die vier StraBenblocks
umfassende Baustelle des WYNN, 2001.

Abb. 45. Vorderansicht des VENETIAN mit Bau eines
neuen Hotelfliigels, 2001.

Kurzgeschlossen mit der spektakuldren Entwicklungslogik des Ortes
erweist sich dieses komplementire Inszenieren von Neubauen und Zer-
storen als formales Mittel, dem Stadtbild eine offensive Unfertigkeit
einzuschreiben und so die Neugierde und Imagination der Besucher
anzusprechen. Was hier wohl entstehen mag? Wie die Stadt beim néchs-
ten Besuch aussehen wird? In diesem Kunstgriff wird der transgressive
Teil der spektakuldren Bildlichkeit von Las Vegas, ihr immanenter
Drang, tiber sich hinauszuwachsen und sich dabei selbst zuriickzulassen,
zu einem in der Gegenwart positionierten, unmittelbaren Erleben ihrer
Zukunft. Die strategisch in Szene gesetzte Unfertigkeit des Stadtbildes
wird so zu einem verstirkenden Element der heterotopischen Zeitlich-
keit, die Las Vegas zu einem ausgewiesenen >Ort des Pridsens< macht.
Uber diese kiinstlich gesteigerte Gegenwart, das hatte die vergleichende
Untersuchung im vorherigen Kapitel gezeigt, lieB sich das Raum-Erleben
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von Las Vegas am markantesten von der White City und dem Washing-
toner Regierungsviertel unterscheiden.’ Die anderen beiden Orte produ-
zierten in ihrer jeweiligen Zeitlichkeit (Washington tiber seine imaginére
Vergangenheit und die White City iiber ihre Zukunftsvision) eine Wir-
kung, in der sich die kompensatorische Funktion ihrer Bild-Raumlichkeit
in einer heterochronischen Distanzierung des Betrachters realisierte.
Veranderungen im Stadtbild durften im Rahmen dieser Bildpolitik ent-
weder praktisch nicht stattfinden (wie in der kurzen Zeit des Bestehens
der White City), oder aber sie mussten moglichst nahtlos in einen gréBe-
ren Eindruck von Unverédnderlichkeit eingespeist werden (wie im Fall der
»illusiondren Ewigkeit« von Washington).

Abb. 46. Postkarte
von der Spren-
gung des ALAD-
DIN, 1999. Riick-
seitig steht: »The
Aladdin Hotel and
Casino, one of Las
Vegas’ original
and classical
resorts, falls and
gives place to a
new and consid-
erably larger
resort hotel.«

Wenn man nun das transformative Stadtbild von Las Vegas mit in den
Blick nimmt und sich das Verhiltnis dieser drei Platzierungen als eine
doppelten Dreiecksbeziehung vorstellt, die sich zum einen zwischen den
konkreten Orten und zum anderen iiber ihre konstitutiven Koordinaten
Raum, Bild und Zeit aufspannt, dann erweist sich die in Las Vegas be-
triebene Inszenierung von Unfertigkeit und Verdnderung umso deutlicher
als integraler Teil einer bild-rdumlichen Konstellation, die bei ihrem
Betrachter ein verstirktes Erleben von Gegenwart auslosen soll. Unter-
stellt man diesem Betreiben dabei eine gewisse Systematik (die in der
augenfilligen Versiertheit der Inszenierung durchaus gegeben scheint),
dann ldsst sich von diesem Punkt aus die Vermutung formulieren, dass

5 Klein geht in diesem Zusammenhang sogar so weit, dieser Unfertigkeit, die
man insbesondere auch in den Kasinordumen findet, in denen fortwéhrend
deutlich sichtbar gestrichen, umgebaut oder rearrangiert wird, eine positive
Wirkung auf die Risikobereitschaft der Spielenden zuzuschreiben. Vgl.
Klein, The Vatican to Vegas, S. 321-322; »Der Raum summt wie ein gliick-
licher Wal, S. 2000-2001.
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auch die umfassenden Verdnderungen der dsthetischen Ansprachestrate-
gien und Gestaltungsmodi, die in der aktuellen Entwicklung von der
zweidimensionalen Neonisthetik des alten Stadtbildes hin zur dreidimen-
sionalen Erlebnisarchitektur des »neuen< Las Vegas in Erscheinung tre-
ten, demselben Ziel einer Steigerung dieser Gegenwartswirkung dienen.’®
Das Spektrum, das sich hier tiber die unterschiedliche heterochronische
Zeitlichkeit der Rdume auftut, hat unmittelbar mit deren Raumwirkung
zu tun; einer Wirkung, die ich mit Gertrud Koch als »emphatisch¢ be-
zeichnen mochte. Sie kennzeichnet Rdume, die sich in besonderer Weise
dadurch auszeichnen, dass ihre Architekturen sich erst im Betrachter,
genauer gesagt: in dessen Bewegung durch den Raum und dem Vorstel-
lungsbild, das sich in den unterschiedlichen Ansichten des Raumes er-
gibt, realisieren. Die drei hier betrachteten Rdume als »emphatisch« zu
bezeichnen, lenkt ein besonderes Augenmerk auf ihre Eigenschaft einer

6 Aus einer genealogischen Perspektive stellt sich an diesem Punkt zudem
die Frage nach dem kulturgeschichtlichen Stellenwert der neuen Bild-
Réumlichkeit von Las Vegas. Die White City hatte sich ja als Scharnier
zwischen Washington und Las Vegas interpretieren lassen, und auf der
Ebene ihrer Bildlichkeit hatte sich diese Scharnierposition vor allem als ein
wirkungsisthetischer Konflikt zwischen monumentalem und spektakuld-
rem Gestaltungsmodus artikuliert. Wahrend die biirgerliche Kultur mit
ihrer zivilisatorischen Reformagenda und ihrem Glauben an die erzieheri-
sche Kraft des Schonen an der Schwelle zum 20. Jahrhundert ihre Leit-
funktion verloren hatte, war die spektakulidre Seite aus diesem Konflikt ex-
trem gestarkt hervorgegangen und hatte sich in der Folgezeit als wirkungs-
dsthetisches Modell fir die Raumgebung der sich konsolidierenden kom-
merziellen Unterhaltungskultur etabliert. Bereits in Coney Island hatte es
einen vergleichbaren immanenten Drang zu Verdnderung gegeben. Zur
Wiedereréffnung nach der Winterpause mussten neue Attraktionen ent-
standen sein, und in Luna Park driickte sich die Verénderung in Form u.a.
einer stetigen Verdichtung der architektonischen Landschaft aus Tiirmen
und Minaretten aus, deren Vermehrung praktisch zu einem Zeichen der Vi-
talitdt des Parks wurde. Nach drei Jahren konstatierte Thompson: »Then,
for our skyline we have just 1221 towers, minarets and domes — a great in-
crease over what we had last year. [...] You see, this being the Moon, it is
always changing. A stationary Luna Park would be an anomaly.« Thomp-
son zitiert nach Koolhaas, Delirious New York, S. 41. Auch die Bild- und
Raumpolitik von Las Vegas ist Teil dieser Entwicklung, und so stellt sich
iiber diese genealogische Betrachtung die grundlegende Frage, ob sich in
der Konsolidierung eines >neuen< Las Vegas ebenfalls eine Erschiitterung
bzw. Verschiebung innerhalb des groBeren kulturellen Gefiiges ausmachen
lasst; und wenn ja, in welchen Parametern sich diese vermessen ldsst.
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emotionalen, sinnlichen Involvierung des Betrachters: diese Raume
wollen erlebt werden.”

Thre emphatische Grundgestimmtheit wird in der heterochronischen
Gegenwart in Las Vegas nochmals intensiviert. In der beschriebenen
Spannung aus Zerstérung und Neuentstehung wird hier eine rezeptive
Erwartung geschaffen, die dem Betrachter in einer entsprechenden Paa-
rung aus Voyeurismus und Neugier auf das Erleben dieser Rdume gewis-

7  Emphatische Architektur zeichnet sich laut Koch dadurch aus, dass »ihre
Werke sich erst im Betrachter strukturieren. Die architektonische Gesamt-
heit eines Gebdudes erschlief3t sich erst durch die verschiedenen perspekti-
vischen Ansichten, die sich der Betrachter davon macht. Die Architektur
wird, wie eine Skulptur, im Blick des Betrachters durch den beweglichen
Blick im Raum erfasst. Erst aus den verschiedenen Seheindriicken ergibt
sich das kohérente Bild eines Gebdudes, das wir als inneres Bild (der Kol-
ner Dom, der Dogenpalast in Venedig etc.) von diesem als Architektur be-
wahren.« Koch, »Einleitung, in: dies., Umwidmungen, S. 8. Sie verwendet
diesen Begriff in einem weiter gefassten Sinne als ich es hier tue, denn
wihrend meine Fokussierung des Raum-Erlebens iiber den Begriff der
»emphatischen Architektur< daran gelegen ist, die besondere Erlebnisquali-
tit der hier untersuchten Rdume weiter scharf zu stellen, so geht es Koch
darum, eine Eigenschaft herauszustellen, die Teil von jeder Raumwahr-
nehmung ist, aber in bestimmten Réumen besonders stark, d.h. »empha-
tisch« erlebt wird; eine Sichtweise, die ich teile und nicht nur im Hinblick
auf die Wahrnehmung von Architektur fiir instruktiv halte. Auch Lynch
spricht im Bezug auf urbanen Raum von den mentalen Bildern, die der
Wahrnehmende aus einzelnen Stadtansichten herstellt. Fiir ihn driickt sich
die Vorstellbarkeit (>imaginability<) einer Stadt in der Kohidrenz dieser
mentalen Bilder aus. Vgl. Lynch, The Image of the City, S. 2-3; 6-8. Der
Prozess einer >imagindren Vervollstindigung« einer Raumsituation in der
Wahrnehmung des Betrachters, der hier anklingt, weist zudem grofle Ana-
logien zur Rezeptionsésthetik auf. Vgl. Fluck, »The Role of the Reader, S.
256-261. Fluck bezieht hier vor allem auf Wolfgang Isers Studien Der Im-
plizite Leser und Der Akt des Lesens und dessen Konzepte der Negation
und Negativitit als RahmengroBen dsthetischen Bedeutungstransfers. Ima-
gindren Vervollstdndigung geschieht laut Fluck jedoch nicht nur beim Le-
sen fiktiver Texte, sondern ist eine Eigenschaft édsthetischer Erfahrung im
Allgemeinen und visueller Wahrnehmung im Besonderen. Entgegen der
Vorstellung, dass die Objekte unserer Wahrnehmung hier verglichen mit
der offenen Struktur eines Textes liickenlos und abgeschlossen seien, miis-
sen wir auch sie durch unsere Imagination vervollstdndigen. Vgl. zu dieser
Position auch Vivian Sobchack, The Address of the Eye: A Phenomenology
of Film Experience. Eine repeztionsistehtische Lesart von Raum- und Bild-
wahrnehmung bestimmt zudem die Anthologie Bilder — Réume — Betrach-
ter, hg. Bogen/Brassat/Ganz.
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sermallen »Appetit« machen soll. In den neuen Themenarchitekturen wird
diese zunéchst noch ungestimmte Grundstimmung nun in einer spezifi-
schen Art des Raum-Erlebens kanalisiert. Denn damit sich das Erlebnis-
angebot dieser Raume voll entfalten kann, miissen in ihren Architekturen
Formen und Bedeutungen wiedererkannt, als Bestandteil referenzieller
Verhéltnisse mit Bedeutungen in anderen Kontexten kurzgeschlossen
und dabei nicht nur bildlich, sondern auch narrativ verdichtet werden.
Die Architekturen, die Las Vegas im Laufe der 1990er Jahre ein neues
Stadtbild gegeben haben, verabschiedeten sich schnell von den phantasti-
schen Themen, mit denen das MIRAGE und das TREASURE ISLAND in den
spiten 1980er Jahren diesen Trend begonnen hatten. Die néchste bedeu-
tende Eroffnung am Strip war 1993 die des LUXOR. Sie markierte einen
programmatischen >turn to the real(, der wiahrend der kommenden Deka-
de als neuer Referenzmodus fiir die Produktion illusiondrer Erlebniswel-
ten pragend wurde und eine Verschiebung hin zur Adaption berithmter
Stiadte und Reiseziele bedeutete.

Diese neuen Erlebnishotels, die neben Luxor auch New York, Bella-
gio am Comer See, Venedig und Paris hier hergebracht und dem Stadt-
bild von Las Vegas im Laufe der 1990er Jahre die Pyramide von Gizeh
mit vor ihr thronender Sphinx, das Chrysler und das Empire State Buil-
ding, den Eiffelturm, den Arc de Triomphe, den venetianischen Campa-
nile und den Dogenpalast eingepflanzt haben, lassen sich in ihrer Art der
Raumproduktion als »architektonische Ortslibersetzungen«< fassen. Sie
entfithren ihre Besucher nicht in eine fantastische Welt, sondern laden zu
einer imagindren Reise an >reale< Orte ein, die als yemphatische« Rdume
aufbereitet werden. Mit diesem Schritt bestimmt das Reisethema mit
seinem suggestiven »Jetzt!< die bildliche und narrative Kohdrenz dieses
Raumes; und zwar sowohl in der Auswahl der hierher transportierten
Orte und ihrer architektonischen Ausgestaltung, als auch in der Konstitu-
tion des umfassenden Bild-Raumes, in dem diese Orte ihren neuen Platz
finden. Wie diese Hotels ihre Referenzorte in Themenarchitekturen trans-
formiert haben und welche gestalterischen und wirkungsisthetischen
Leitlinien sich dabei erkennen lassen, wird im folgenden Kapitel genauer
zu kléren sein. Hinsichtlich der emphatischen Vervollstindigung« dieser
Architekturen zu einem kohédrenten inneren Bild lédsst sich jedoch an
dieser Stelle schon eines festhalten, das fiir das neue Raum-Erleben von
Las Vegas von Bedeutung ist. Denn neben die formale Dimension einer
imaginédren (Re)Konstruktion des erlebten Raumes tritt eine neue Art der
fiktionalen Durchdringung: das innere Bild, das hier entsteht, erfiillt die
Raume im Verlauf ihrer Vervollstindigung mit Vorstellungen tiber den
jeweiligen Referenzort, von dem die Architektur und ihre Ausstattung
erzéhlen.
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Die Geschichten, die diesen Architekturen eingeschrieben sind, erzih-
len von ihren Referenzorten als beriithmte Stddte und Reiseziele, und diese
Erzéhlung ist in thren Grundziigen dieselbe, ob man sie nun als Tourist in
Venedig oder im VENETIAN présentiert bekommt — beide rekurrieren das
Material, mit dem sie sich als Reiseorte schopfen, aus ein und demselben
Bedeutungsgefiige.® Dieser Aspekt ist darum ein weitreichender, weil
sich Ortskonstruktion (ob nun in ihrer Konstitution als >authentische
Stadt in Italien< oder aber als architektonische Ubersetzung in Form eines
Themenhotels) tiber diese narrative und in dem Bereich der Imagination
reichenden Ebene immer auch als Konstruktion eines fiktionalen Bild-
Raumes erweist. In der Konstruktion von Reiseorten ist es konstitutiver
Teil dieser Fiktionalisierung, diese Orte in einem Anderswo, einem geo-
graphischen und imagindren Abseits zu den Platzierungen entstehen zu
lassen, eine Praxis der Raumproduktion, die Reiseorte unweigerlich als
heterotopischen Orte ausweist. In der Konsequenz der konzeptionellen
Enthierarchisierung des Materials, aus sich dem diese Orte konstituieren,
kann es in ihrer Produktion zudem keinen ontologischen Vorrang der
geographischen und materiellen Realitit gegeniiber ihren zahlreichen
imagindren, fiktionalen oder wie auch immer vermittelten Realititen
geben; stattdessen werden Orte in einem relationalen Bezugssystem
unterschiedlichster Bedeutungstrager und den vielschichtigen, von ihnen
vermittelten Realitdten immer wieder von neuem hergestellt. Gebaute
Architekturen sind in diesem Verstdndnis ebenso Teil dieses Bedeu-
tungsgefiiges wie imagindre Architekturen (z.B. aus dem Bereich des
Films, der Malerei, der Literatur etc.).

Vivian Sobchack hat sich am Beispiel kinematischer Architekturen
im Science Fiction Film mit diesem konstitutiven Wechselspiel von
vorgestellter und gebauter Stadtrealitit beschiftigt und dabei die Bedeu-
tung produzierende Funktion der imagindren Stadtbilder herausgearbei-
tet. »This imaginary architecture [...] is more than a mere background.
Indeed, the science-fiction film city’s spatial articulations provide the
literal premises for the possibilities and trajectory of narrative action —
inscribing, describing and circumscribing an extrapolative or speculative
urban world and giving that fantasized world a significant and visibly
signifying shape and temporal dimension. That is, enjoying particular
representational freedom as a genre of the fantastic, the science-fiction

8 Vgl. zu diesem Aspekt der imaginiren Ortsproduktion auch meinen mit
Annika Reich verfassten Aufsatz »Venedig als Vorstellung — von Las Ve-
gas bis Italien«, in: Annette Geiger/Stephanie Hennecke/Christin Kempf
(Hg.), Imagindire Architekturen: Raum und Stadt als Vorstellung, S. 26-45.
Zur Verbindung von Authentizitdt und Tourismus vgl. zudem Dean Mac-
Cannell, The Tourist: A New Theory of the Leisure Class, S. 23-27.
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film concretely s>real-izes¢ the imaginary and speculative in the visible
spectacle of a concrete image.«’ In ihrer phinomenologischen Konzep-
tion verkorpern diese Stadtbilder fiir Sobchack eine lebendige Struktur
von Bedeutungen und Affekten, die ihnen durch die konkreten Erfahrun-
gen derjenigen zuteil werden, die sie bewohnen. Durch ihre fiktionale
Konstitution sind diese Bilder und ihre Architekturen ein besonders
prignanter Ausdruck der Befindlichkeiten (Angste, Wiinsche, Triume)
des historischen Kontextes, der sie hervorbringt. In den aktuellen The-
menarchitekturen von Las Vegas ist die darstellerische Freiheit zwar
geringer als im Genre des Science Fiction Films, weil sich ihre Raume
nicht in der Betrachtung eines Filmbildes realisieren, sondern als mate-
rielle Realitdt gegenwirtig sein miissen und sich zudem der Wirklich-
keitsbezug dieser Architekturen sowohl in Themenwahl und Umsetzung
stetig von den anfanglichen phantastischen Vorlagen in Richtung einer
immer originalgetreueren Darstellung von wirklichen Orten verschoben
hat, deren fiktionale Ausgestaltung naturgemiBl wesentlich enger ver-
messen sind (und in dieser stirkere Regulierung des fiktionalen Poten-
tials der Themenarchitekturen ldsst sich ein weitere Indiz fiir ihre hetero-
topische Funktionalisierung erkennen). Doch auch unter diesen Vorzei-
chen ist Sobchacks (an Gaston Bachelards Poetik der Raumes angelehn-
te) Position instruktiv, da sie den Bedeutungsraum »>Stadt« aus seiner
materiellen und geographischen Verankerung 16st und an einen imaginé-
ren Ort verlagert, an dem sich reale und fiktionale Stadtbilder in der
Erfahrung ihrer Bewohner iiberlagern und gegenseitig hervorbringen.
Auf die architektonischen Ortsiibersetzungen von Las Vegas zuriick-
gewendet stellt sich nun zum einen die Frage, welche Wiinsche und
Phantasien sich in der Fiktionalitit dieses betretbaren Bild-Raumes reali-
sieren und welche heterotopischen Funktionen tiber sie eingelost werden,;
eine Frage, mit der sich die anschlieBenden beiden Kapitel eingehend
beschiftigen werden. Es stellt sich jedoch auch die methodische Frage,
inwiefern es sich angesichts der aktuellen Themenarchitekturen in Las
Vegas um >imagindre Architekturen< handelt. Sind sie weniger imaginér
als ein filmischer Raum, weil sie von ihren Betrachtern in ihrer materiel-
len Realitdt erlebt werden? In der Tat miissen diese Architekturen einen
gebauten und betretbaren Raum herstellen; sie miissen jedoch auch (ge-
nau wie ein Film, der beispielsweise an einem realen Ort wie Venedig
spielt, ein Gemiélde seiner Stadtansicht, ein Gedicht oder ein Reisebe-
richt) fiir diesen Raum einen imaginédren Bezugsrahmen konstruieren, der

9  Sobchack, »Cities on the Edge of Time«, S. 123-124 [meine Hervorhe-
bung].
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seinem Rezipienten >Venedig« bedeutet.'’ Die Bedeutung »Venedig¢ wird
im VENETIAN iber ein dichtes Gefiige aus ikonischen Gebduden und
Objekten (Campanile, Rialtobriicke, Markusplatz, Gondeln) und weniger
spezifischen Stadtstrukturen (Kanile, Briicken, Arkaden, StraBenlater-
nen) aufgerufen und iiber Reproduktionen venezianischer Deckenmale-
reien, FuBBboden aus italienischem Marmor, Sdulengénge und Goldver-
zierungen, die in ihrem naturalistischen Darstellungsmodus eine origi-
nalgetreue Bezugnahme auf den Ort in Italien suggerieren, zu einem
umfassenden Vorstellungsraum ausgeweitet.

Abb. 47 & 48.
Postkarten des
VENETIAN.
Wihrend die
obere mit der
ikonographi-
schen Bildlich-
keit ihres Vor-
Bildes spielt,
inszeniert die
untere den
iibersetzten Ort
als authentisch
anmutenden
Erlebnisraum.

10 Ich werde mich in den methodischen und theoretischen Ausfithrungen zu
dieser Problematik weitgehend auf das Beispiel des VENETIAN beschrin-
ken, auch wenn es in der Referenzweise und der Ausgestaltung des Ver-
hiltnisses zwischen Vor- und Nachbild in den unterschiedlichen Themen-
hotels natiirlich zahlreiche Unterscheide gibt; um diese wird es in den Fall-
studien im anschlieenden Kapitel gehen.
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Durch den hohen Wiedererkennungswert dieser Elemente, ihre dichte
Bezugnahme aufeinander und ihre atmosphédrische Einbettung (bei-
spielsweise in Form der gezielt gesetzten Abendstimmung auf dem Mar-
kusplatz) rekurrieren sie in der Vorstellung ihres Besuchers eben so sehr
auf die medial produzierte Bildrealitit von Venedig als auf die materielle
und geographische Realitit der Stadt.'' Der Bedeutungsraum >Venedigy,
der hier in der architektonischen Ubersetzung der Stadt nach Las Vegas
in Erscheinung tritt, ist nicht reduzierbar auf deren materielle Wirklich-
keit in Norditalien (in seiner Konstruktion als das »Original-Venedigg,
das in diesem Sinne einen Ursprungspunkt besetzt); vielmehr umfasst er
den Ort in Italien und den ganzen Kosmos von Bildern und Vorstellun-
gen, die durch ihn zirkulieren. Mit anderen Worten gibt es, seit es Vene-
dig gibt, Bilder von dieser Stadt und néhren ihre Bedeutung, wobei diese
beiden Realitdten in einer konstitutiven Gleichzeitigkeit existieren: die
Bilder, die von dieser Stadt zirkulieren, produzieren sie fortwdhrend als
die Stadt, die sie wird, und die ihrerseits wieder neue Bilder produzier‘[.12

11 Wie sehr diese Bildrealitdt nicht nur das VENETIAN mit Material versorgt,
sondern auch Venedig in Italien, bringt der einleitende Absatz eines Vene-
dig-Reisefiihrers zum Ausdruck: »Die Einmaligkeit und Poesie ihres Lich-
tes und ihre Lage inmitten der Lagune zu rithmen, hiee wohl Eulen nach
Athen zu tragen. Ganze Bibliotheken haben Dichter und Denker, Reise-
schriftsteller und (ungliicklich) Verliebte seit Jahrhunderten iiber diese
Stadt verfasst. Haben die Rialto-Briicke, den Markusplatz und den gleich-
namigen Dom, die unzdhligen gleiBenden Paldste, Kirchen und Bruder-
schaftsschulen, die ebenso unerbittlichen wie klugen Dogen, die Arien tril-
lernden Gondolieri und all die begnadeten Baukiinstler, Bildhauer und Ma-
ler gebiihrend verewigt.« Walter M. Weiss, Venedig, S. 10.

12 Jacques Derridas organische Konzeption von Original und Ubersetzung,
die er aus Walter Benjamins Ausfithrungen zur »Aufgabe des Ubersetzers«
ableitet, ldsst sich auch auf das Wechselverhéltnis eines Original-Ortes und
seiner medialen Ubersetzungen iibertragen: »Wenn der Ubersetzer weder
ein Abbild wiedergibt noch ein Original wiederherstellt, so deshalb, weil
dieses fortlebt und sich verindert. Die Ubersetzung ist in Wahrheit ein
Moment im Wachstum des Originals; das Original vervollstdndigt sich in
der Ubersetzung, es erginzt sich selbst und vervollstindigt sich, indem es
sich vergrofert. Nun darf aber Wachstum nicht heiflen, dass irgendeine Ge-
stalt entsteht, in irgendeiner Richtung [...]. Das Wachstum muss in einer
Vervollstindigung, in einer Verwirklichung, in einer Erfiillung bestehen
[...].« Derrida, »Babylonische Tirme«, in: Hirsch, Dekonstruktion und
Ubersetzung, S. 145. Das Wachstum des Originals in seiner Ubersetzung
ist hier keine kontingente, sondern eine klar regulierte Bewegung; denn
obwohl das Original erst in seiner Ubersetzung entsteht und nur in ihr iiber
sich hinauswachsen kann, ist die Ubersetzung ihrerseits an das Original ge-
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Wenn man diesen Gedanken noch ein Stiick weiter verfolgt, dann fiihrt
das Verhiltnis eines Ortes und seiner Bilder, mit dem das emphatische
Raum-Erleben des VENETIAN spielt, iiber kurz oder lang zu Fragen nach
dem Verhiltnis von Welt und Bild."* Das VENETIAN in der beschriebenen
Weise als »architektonisches Bild< von Venedig und den von ihm verkor-
perten Bild-Raum als einen Raum aufzufassen, in dem diese Bildrealitit
erfahrbar wird, bringt in dem korperlichen Erleben dieser Realitét ein
Bildverstindnis in Anschlag, das Bilder nicht als der Wirklichkeit nach-
rangig und diese abbildend, verzerrend oder tiberlagernd begreift, son-
dern als einen vitalen Zugang zu der Wirklichkeit, in der wir leben; ein
Bildverstindnis, das nicht danach fragt, ob das VENETIAN gut oder
schlecht fiir Venedig ist, indem es ihm Realitdt hinzufiigt oder weg-
nimmt, sondern danach, mit welchen Bildern und Vorstellungen es

bunden, indem es dessen Vervollstindigung bzw. Verwirklichung nach be-
stimmten Regeln einldsen muss. Andererseits bekommt die Ubersetzung
hier eine eigenstindige, privilegierte Aufgabe, weil sie notwendig fiir sein
»yUberlebenc ist und es allein in ihr »seine stets erneute spiteste und umfas-
sendste Entfaltung« erreicht. Walter Benjamin, »Die Aufgabe des Uberset-
zers«, in: R. Tiedemann/H. Schweppenhéuser (Hg.), Gesammelte Schriften,
S. 11. Benjamin spricht in diesem Zusammenhang von der »Ergdnzung« des
Originals durch die Ubersetzung; ein Gedanke, der Derrida zu seiner Ar-
gumentation eines konstitutiven Mangels des Originals fithrt. Das Original
ist fiir Benjamin zwar unverginglich, aber ohne Ubersetzung kann es seine
eigene Zeit nicht {iberdauern und keinen Ruhm erlangen; die Ubersetzung
muss vergehen, sobald ihre Sprache veraltet, hat aber vorher die Macht,
»das Original in einen hoheren und reineren Luftkreis der Sprache hinauf
[wachsen zu lassen], in dem es freilich nicht auf Dauer zu leben vermag.«
(S. 14) Beide sind unauflosbar miteinander verbunden, denn die »Art des
Meinens¢, mit der das Original konstitutiv ausgestattet ist, fordert dessen
Ubersetzung; gleichzeitig ist aber gerade diese Eigenschaft des Originals
uniibersetzbar, sie bleibt daher in jeder Ubersetzung zuriick und fordert
immer wieder eine neue. Das Original, folgert Derrida hieraus, ist also mit
einem konstitutiven Mangel ausgestattet, den nur die Ubersetzung lindern
kann, aber niemals génzlich stillen kann. »Denn wenn die Struktur des Ori-
ginals von dem Verlangen {ibersetzt zu werden gezeichnet ist, so heif3t das,
dass zuerst das Original, so wie es das Gesetz schafft, sich im Hinblick auf
den Ubersetzer verschuldet. Das Original ist der erste Schuldner, der erste
Klidger, in ihm findet die erste Verfehlung statt — das erste Weinen nach
Ubersetzung.« (Jacques Derrida, Psyché: L’inventions de I’autre, S. 218,
zitiert nach Hirsch, Dialog der Sprachen, S. 180.).

13 Als aktuelle Bestandsaufnahme dieser grundlegenden Auseinandersetzung
um den spictorial turn< vgl. Mitchell, What do pictures want? sowie sein
fritheres Buch Picture Theorie: Essays on verbal and visual representation.
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unsere Betrachtung von Venedig in Italien moduliert und umgekehrt. Es
bietet seinem Betrachter mit anderen Worten eine Welt, die er als Bild
betreten kann; fiir die Wiinsche, Trdume und Sehnsiichte einer Gesell-
schaft, die in den imagindren Architekturen von Las Vegas Gestalt an-
nehmen, ist dieser epistemologische Horizont des neuen Bild-Raumes
eine entscheidende Grofe.

Die Frage nach dem Realitéitsbezug des architektonischen Bildes des
VENETIAN (wie >wahr< bzw. »echt« ist das Venedig, das die Architektur
des Hotel verkorpert?) geht Hand in Hand mit der Frage nach dessen
Originalititsbezug (wie gerecht wird dieses Nach-Bild seiner Vorlage?).
Mit Venedig bezog man sich auf einen der beriithmtesten und populérsten
Kulturstétten Italiens; einen Ort, der in diesem Sinne unweigerlich in den
Kanon der »groBen Originale« europdischer Kultur gehért und seinen
Ruhm iiber die Jahrhunderte durch ein enormes Volumen von Verarbei-
tungen im Bereich der darstellenden Kiinste, der Literatur und zuletzt
auch des Filmes stetig ndhrt. Auch die Vor-Bilder der anderen Themen-
hotels lassen sich auf ihre Weise als »Originale«< fassen. Doch die Situa-
tion um das Original Venedig ist eine besondere, weil hier der fiir Origi-
nale typische Anspruch eines »ewigen Wertes< durch das Absinken der
auf Pféhlen erbauten Stadt und den ansteigenden Pegel der Lagune vom
Verfall bedroht ist. In der Notwendigkeit, die Stadt durch aktive Eingrif-
fe zu erhalten, ist daher auch die Aura des Originals, sein ideeller Wert
von Unantastbarkeit und Ewigkeit, durch dessen offensichtliche Geféhr-
dung besonders aufgeladen. In dieser Situation tritt der kiinstliche und
produzierte Status der Originalitit dieses Ortes in den Vordergrund und
fordert in dem ausgestellten Ringen um seinen Erhalt auch die Uberset-
zungsaktivitit.

In dem Versuch, die Stadt vor ihrem drohenden Verfall zu retten,
wird Venedig fortwéhrend als der >authentische Ort< reproduziert, von
dem man in den Touristenbroschiiren und Reisefiihrern lesen kann.'

14 Insofern haben wir es in diesem Fall durch den >angeschlagenen< Status
Venedigs mit einem Spezialfall zu tun, in dem die Konstruiertheit von Ori-
ginalitdt und Authentizitdt deutlich zu erkennen und inzwischen sogar Teil
der Selbstinszenierung der Stadt geworden sind. Aber auch wenn das Ver-
héltnis von Vor- und Nachbild aufgrund dieser Besonderheit nicht nahtlos
auf die anderen Beispielorte (Luxor, New York, Bellagio, Paris) zu iiber-
tragen sind, die in Las Vegas als Themenarchitekturen nachgebaut wurden,
so lassen sich gerade an diesem Sonderfall bildpolitische Mechanismen
und strategische Verschrankungen zwischen Vor- und Nach-Bild demons-
trieren, die in iibertragenem Sinne auch fiir die Betrachtung der anderen
Beispiele von Bedeutung sind. Und diese sollten im Folgenden noch ein
Stiick weiter ausgefiihrt werden.
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Hieran ist auch ein venezianischer Forderverein beteiligt, der seit 1999 in
regem Kontakt mit dem VENETIAN steht. Der Schulterschluss der beiden
Institutionen, der in mehreren Pressemitteilungen und einem gemeinsam
veranstalteten Symposium zum Schutz der venezianischen Lagune 6f-
fentlichkeitswirksam besiegelt wurde, ermoglicht es dem VENETIAN, sich
mit den lobenden Worten des Fordervereins zu schmiicken, wobei diese
Affirmation des Urteils gleichzeitig auch ein Anerkennen der Autoritét
des Originals bedeutet, die wiederum fiir den Forderverein attraktiv ist.
»THE VENETIAN, so die Meinung des Vereinsvorsitzenden Aldo Manos,
»is a sincere tribute to Venice, done with care and great attention to
historical detail. Its use of traditional building materials such as Italian
marble, gold, and painted murals is outstanding. It gives a genuine
glimpse of the city and it should provide visitors with the feeling of being
in Venice.«'> Dem VENETIAN wird hier die traditionelle Rolle, einer
Huldigung des Originals zugesprochen (»it is a sincere tribute, done with
great care and attention to historical detail¢, >traditional materials<,
»genuine glimpse and feeling of Venice«). Francesco Calzolaio, Architekt
und Berater des Fordervereins, hat das VENETIAN in der Fortfithrung
dieser Logik explizit als Ubersetzung seines italienischen Vor-Bildes
bezeichnet: »THE VENETIAN translates in an international, post-modern
language the feeling of the city of Venice. The fantastic landscape of The
Strip now has a wonderful piazza without neon with the fine quality of
the reproduction of the famous palaces of Venice. Many other places in
the world such as China and Brussels have tried to recreate Venice, but
THE VENETIAN is by far the best.«'® Neben der traditionellen Hierarchi-
sierung, die auch aus seinen Worten spricht, fillt hier zudem die Bemer-
kung, das VENETIAN wiirde das Stadtgefii#/ von Venedig in eine interna-
tionale, postmoderne Sprache iibersetzen. Das Internationale dieser Spra-
che ldsst sich als eine Reduzierung des Wortschatzes auf wenige, leicht
verstidndliche Grundbegriffe auffassen und das Postmoderne als die
zitathaften Kommunikationsmuster, auf die das Hotelkasino in seiner
Gestaltung zurtickgreift.

In dieser Interpretation spiegelt sich das unbedingte Anliegen der
Kasinoarchitektur wider, eine einfache »Lesbarkeit< der von ihr inkorpo-
rierten Referenzen zu erreichen, die wiederum mit einer ansprechenden
asthetischen Form gepaart sein muss. In dem Bestreben, sein Vor-Bild

15 Pressemitteilung des VENETIAN »Venice, Italy Forms Ties With Venetian:
Alliance Formed between Venice-Themed Mega-Resort and The Forum
For The Venice Lagoon To Host International Symposium, Cultural and
Artistic Events to Raise Awareness and Funds To Preserve and Revitalize
the Venice Lagoon, 5. Oktober 1999.

16 Ebd.
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moglichst unmittelbar wiedererkennbar und unverstellt erfahrbar zu
machen, erinnert das hier beschriebene Referenzverhiltnis an das Lin-
coln und das Jefferson Memorial in Washington, die mit der direkten
Anlehnung an zwei ikonische Tempel der Klassik ein illusiondres Gefiihl
der Gegenwart ihrer Vor-Bilder evozierten. Auch das VENETIAN wird in
der genannten Pressemitteilung in diesem Sinne als eine >transparente
Ubersetzung< beschrieben (»We believe that all the people who visit THE
VENETIAN will be exposed to the city of Venice.«'"). Und doch wird die
hier so deutlich artikulierte Hierarchisierung von Vor- und Nach-Bild,
die die Autoritédt des Originals iiber die rhetorische Ebene vergegenwir-
tigt, von der Tatsache unterminiert, dass wir es mit einer Pressemittei-
lung des VENETIAN zu tun haben, die aus einer Kooperation zwischen
dem Forderverein und dem Hotelkasino hervorgegangen ist und die sogar
zur Veranstaltung eines internationalen und in Las Vegas abgehaltenen
Symposions zum Schutze Venedigs gefiihrt hat. Als Pressemitteilung
sind diese Bemerkungen Teil einer 6ffentlichkeitswirksam durchdachten
Strategie der Selbstinszenierung, in der sich die wegweisende Rolle
zeigt, die das Spiel mit Originalititsbezligen fur die aktuelle Raumkon-
struktion von Las Vegas spielt. In einer dsthetischen Umkehr der artifi-
ziellen Fluchtigkeit fritherer Neonarchitektur 14sst sich dem Stadtbild auf
diesem Weg das Echte, Wertvolle, Zeitlose einschreiben; gleichzeitig
liegt jedoch bereits in dem bloBen Vorhaben, Stidte wie Venedig, Paris
oder New York in eine Themenarchitektur zu iibersetzen, eine Art der
Vermessenheit, die sich nahtlos in die spektakuldre Bildproduktion der
Stadt einfiigt und das Spiel mit den echten, wertvollen, zeitlosen Refe-
renzen im gleichen Atemzug herausfordert, in dem es sie in dieser anma-
Benden Geste der Machbarkeit zu seiner Programmatik erklért. In der
hier aufgezeigten Spannung zwischen bildpolitischen >turn to the real«
und heterotopischer Fiktionalisierung dieses Realitdtsbezugs ldsst sich
die wirkungsisthetische Rezeptur des neuen Las Vegas erahnen.

In dem Film ARCHITECTURE D’AUJOURD’HUI von Pierre Chenal und Le
Corbusier gibt es gegen Ende eine Szene, in der sich Corbusier iiber ein
Modell eines Stadtteils von Paris beugt und mit einer eindeutigen Hand-
bewegung vorschligt, man solle bis auf die beriihmten Sehenswiirdigkei-
ten des Viertels alles abreilen und auf den so entstehenden Freiflachen
moderne Mietskasernen errichten. ' Was Paris ausmache, das liege in
den ausgewiesenen Bauwerken der Stadt, und darum wiirde es auch nicht
verloren gehen, wenn der Rest der alten Stadtstrukturen nicht mehr vor-

17 Pressemitteilung »Venice, Italy Forms Ties With Venetian.«
18 Pierre Chenal/Le Corbusier, ARCHITECTURE D’ AUJOURD’HUI, 1930.
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handen sei. Was Corbusier hier vorschldgt, stimmt insofern, als dass die
ikonischen Gebdude der Stadt in einer aufgeladenen und verdichteten
Weise >Paris< bedeuten. Sie sind das Paris einer Postkarte, die sich mit
ihrer Motivwahl auf das Offensichtliche und in dieser Hinsicht Wesentli-
che beschrinken muss, um ihrem Empfinger auf den ersten Blick zu
kommunizieren, wo sie herkommt. Und daher iiberrascht es nicht, auch
in Las Vegas mit dem Eiffelturm, dem Arc de Triomphe, dem Rathaus
und einem Fassadenausschnitt des Louvre ein eben solches Postkartenen-
semble von Gebduden vorzufinden, wenn hier ein Hotel gebaut wird, das
seinen Besuchern eine imagindre Reise nach Paris verspricht.

Abb. 49 & 50.
Postkarten
vom PARIS

LAS VEGAS,
2002 & 1999.

»Reiseziele«, schreibt Herrmann Schlgsser, »sind nicht einfach da. Sie
miissen aus der Fiille des Vorhandenen produziert werden.«'® Ausgehend
von den materiellen Strukturen, zu denen die ikonischen Gebdude einer
Stadt in ausgewiesener Weise gehoren, miissen Orte von ihren Benutzern
hergestellt werden, wobei der jeweilige Gebrauchszusammenhang einer
solchen Ortsproduktion ihren Entstehungsmodus vorgibt. Ein Wohnort
entsteht nach génzlich anderen Gebrauchsvorgaben als ein Reiseort,
obwohl beide aus denselben urbanen Strukturen hervorgehen. Im Fall der
Ortstibersetzungen von Las Vegas handelt es sich um die Produktion von

19 Herrmann Schlgsser, »Bequem sei der Weg und lockend das Ziel: Die
Stidte in den Reiseflihrern«, in: Klaus R. Scherpe (Hg.), Die Unwirklich-
keit der Stdidte: Grofistadtdarstellungen zwischen Moderne und Postmo-
derne, S. 246. Reisefiihrer sind in diesem Sinne literarische Produktions-
stitten von Reisezielen, in dem sie bereits vorhandene mentale Bilder an-
sprechen und neue produzieren, die dann vor Ort die »Lektiire< der urbanen
Strukturen préfigurieren. Angesichts der Fiille von unterschiedlichen Rei-
sefiihrern (von »Bildungsreisenc bis yBackpacker<) kann man sich unschwer
vorstellen, dass sie zur sehr unterschiedlichen Ortsproduktionen anleiten.

151



ASTHETIK DER IMMERSION

Reiseorten; und in der Rekonstruktion ihrer Vor-Bilder vollziehen diese
Ubersetzungen durch eine strategische Selektion von Bedeutungstrigern
und deren gezielte Anordnung in ihrer architektonischen Raumproduk-
tion einen Schritt, den jeder Stadttourist auf der kognitiven Ebene der
Wahrnehmung des besuchten Ortes vornimmt. In einer gegenseitigen
Bezugnahme von materieller Stadtrealitdt und ihren eingéngigen Bildern
und Vorstellungen (also der imaginédren Realitét der Stadt) lassen sowohl
der Reisende als auch die Hotelkasinos den Ort als Reiseziel entstehen:
der eine als sinnliches und imaginédres Produkt von Wahrnehmung und
die anderen in ihrer Architektur (wobei diese architektonischen Ortsiiber-
setzungen wiederum von den Besuchern der Hotelkasinos imagindr
realisiert werden). Um nach diesem Muster fiir Las Vegas als Uberset-
zungsvorlage interessant zu sein, miissen sich Orte vor allem durch ein
hohes Mal3 an Wiedererkennbarkeit auszeichnen; denn anders als in
einem Reisefiihrer, einem Zeitschriftenartikel oder einer Fernsehreporta-
ge iiber ein mogliches Reiseziel, in denen auch ein noch wenig bekannter
Ort im Laufe seiner Darstellung als Reiseziel inszeniert und imaginér
verdichtet werden kann, miissen diese Orte bereits vor ihrer architektoni-
schen Ubersetzung effektiv verdichtete und medial aufgeladene Reisezie-
le sein; miissen sie, mit anderen Worten, unmittelbar und auf den ersten
Blick wiedererkannt werden.

Den ikonischen Bauwerken kommt dabei die vitale Rolle zu, diesen
Wiedererkennungseffekt so weit es geht zu garantieren, und sie tun dies
im Sinne eines doppelten Lokalisierens. Sie markieren die entsprechen-
den Orte auf unserer realen und auf unserer imaginiren Landkarte, denn
als ikonische Zeichen sind sie gleichermallen als Architektur und als Bild
Teil der urbanen Realitit. Geographischer Ort und medial vermittelter
Ort tiberschneiden sich in ihnen in verdichteter Form. In dieser doppelten
Verortung und imagindren Aufladung sind sie die effektiven Anfangs-
punkte fiir die Produktion eines Reiseortes; Inseln des Bekannten, Ver-
trauten, von denen aus der unbestimmte Raum um sie herum erschlossen
und gefiltert werden kann. »Nur wenn das Drumherum verschwindet,
entsteht das Ziel, ein Arrangement aus Gewusstem und Sichtbarem, aus
Gefundenem und Erfundenem.«*® Reiseziele miissen nicht nur aus der

20 Ebd., S. 249. Bei Schlosser heifit es: »Postkarten, Poster, Prospekte der
Stadtwerbung bekunden vielgestaltig, dass Stadtraume heute wieder be-
gehbar werden, indem sie zu Bildensembles stilisiert werden.« Ebd., S.
244. Schlosser verweist hier eingangs zwar kurz auf die Wichtigkeit der
Bilder einer Stadt im Hinblick auf ihre Produktion als Reiseziel; in seinen
weiteren Ausfithrungen geht er dann allerdings auf das Verhiltnis von
Stadt und Bild nicht weiter ein, sondern fokussiert seine Diskussion aus-
schlieBlich auf die Textebene der Reisefiihrer. In meinen Augen fiihrt dies
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Fiille von Vorhandenem hergestellt werden, sondern sie miissen dieses
Vorhandene gezielt auf ausgewihlte Bedeutungskonstellationen reduzie-
ren. Neben dem Ausblenden und Verdichten, also dem kompositorischen
Negierten von Realitdt, kommt in dieser Praxis auch das produktive
Zusammenspiel von Vertrautem (>Gewusstem< und >Gefundenen<) und
dessen vorgestellter Erweiterung zum Tragen, aus dem der Ort in seiner
vorgestellten Positivitdt geschaffen wird. Und obwohl das Ergebnis
dieses Schaffensprozesses fortlaufend aktualisiert werden muss, lduft es
im Fall der Produktion von Reisezielen stets auf eine »Fiktionalisierung«
des Ortes hinaus: Stérendes wird ausgeblendet oder verklart, Vorhande-
nes wird nach bestimmten Vorgaben inszeniert, affirmativ mit Bedeutung
und Vorstellungen aufgeladen und in einem neuen, komprimierten Bezug
raumlich verdichtet. Fiktionalisierung, und das sei in diesem Zusammen-
hang betont, meint hier nicht die touristische Verkldrung eines wahren
Ortes, sondern die imagindre und schopferische Produktion eines Ortes,
der erst geschaffen werden muss, damit er besucht werden kann (ebenso
wie ein Wohnort erst geschaffen werden muss, damit der bewohnt wer-
den kann).

In der Regel geht die Produktion eines Reiseortes mit der Idealisie-
rung des Bildes/Images der Vorlage und der Optimierung ihres Raumes
einher, und die Architekturen der Hotelkasinos spielen mit diesen beiden
Gestaltungsformen. Von bildlichen Idealisierung in Form der postkarten-
haften Fassadengestalten ist im Zusammenhang mit dem PARIS LAS
VEGAS bereits kurz die Rede gewesen; rdaumlich optimieren die Themen-
architekturen z.B. durch die Verkiirzung von Wegen, die Klimatisierung
von Rdumen und die Produktion von spektakuldren Blicken; insbesonde-
re der letzte Punkt verweist auf die vitale Schnittmenge dieser beiden
Gestaltungsformen und das enge Zusammenspiel von Bild- und Rauman-
teilen in den Architekturen dieser Hotelanlagen. Das eindrucksvollste
Beispiel einer »idealisierten< und >optimierten< Ortsproduktion, das es
heute in Las Vegas gibt, ist die AuBBenansicht des LUXOR. Indem man die
Sphinx hier unmittelbar vor der Pyramide platziert hat, sind zwei sehr
aufgeladene Zeichen zu einem in perfekter Symmetrie der einzelnen
Elemente komponierten >Superzeichen< verbunden worden; sie sind
genau so angeordnet, wie man sie als Tourist in Agypten gern fotografie-

zu einer konzeptionellen Verkiirzung der Argumentation, da Reisefiihrer
ein Medium aus interagierenden Bild- und Textelementen darstellen. Es sei
hier nur am Rande bemerkt, dass ikonischen Stadtzeichen natiirlich auch in
anderen Gebrauchszusammenhingen eine funktionale Aufgabe zukommt,
beispielsweise als Orientierungs- oder Identifikationspunkte der Bewohner
einer Stadt. Im Folgenden soll jedoch ausschlielich der Gebrauch dieser
Zeichen in der Produktion von >Reiseorten< betrachtet werden.
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ren wiirde. Das LUXOR war das erste Hotelkasino in Las Vegas, das sich
an der architektonischen Ubersetzung eines Reiseortes versuchte. Es
setzte dabei ganz auf die appellierende Wirkung von >Superzeichen< und
die suggestive Kraft, die in dem strategischen Zusammenwirken einer
Komprimierung von Bedeutung und der kompositorischen Verdichtung
der Zeichen zu effizienten Bildern liegt. In seiner Fokussierung weniger
privilegierter Bedeutungstrager und der mit ihr einhergehenden Reduzie-
rung der in dem Bildraum vorhandenen merkmalstarken Zeichen ist diese
Vorgehensweise Corbusiers Vorschlag nicht undhnlich, Paris bis auf
seine markanten Bauwerke abzureilen; eine Praxis, die sich explizit
gegen die atmosphirische Einbettung ikonischer Gebdude wendet, die
der Postkartenansicht des LUXOR durch die graphische Rahmung und die
im Vordergrund platzierten Skulpturen nachtréglich hergestellt wird.

Abb. 54. Fotografien
der Ansicht des
LUXOR in seinem
urbanen Kontext.
Abb. 55 & 56. Atmo-
sphérisch bearbeitete
Postkarte derselben
Ansicht, 2002.

Ohne diese atmosphidrische Rahmung wirken die ikonischen Zeichen in
ihrer Positionierung am Strip vergleichsweise nackt und kahl. In seinem
strukturell dhnlichen Vorschlag wollte Corbusier mit der Kondensierung
der Bedeutung von Paris in wenigen Verdichtungspunkten den urbanen
Raum um diese Kondensationspunkte herum so weit wie moglich frei-
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halten; eine Provokation, mit der sich der Architekt gegen die Autoritdt
der gewachsenen Stadtstrukturen wandte, um so Platz fiir seine Vorstel-
lungen eines modernistischen Paris zu schaffen. Corbusiers Vorschlag,
den Pariser Stadtteil auf seine ikonischen Geb#ude herunterzubrechen,
ladt dazu ein tiber den Ort zu spekulieren, der auf diese Weise entstanden
wire. Mit der Hotelfassade des Luxor vor Augen liegt es nahe sich vor-
zustellen, wie effizient dieser Eingriff das »Paris< auf unserer imaginiren
Landkarte auf eine klar markierte und eindeutig identifizierte, aber atmo-
sphirisch bedeutungsarme Kulisse reduzieren wiirde. Fiir das aufgerdum-
te Paris der Zukunft, das er vor Augen hatte, mag dies genau der richtige
Schritt gewesen sein; nicht aber fiir ein Paris in Las Vegas. Hier ist die
atmosphdrische Aufladung einer Raumsituation ein notwendiges Surplus,
ein Uberschluss, die der Vorstellung der Besucher buchstiblich Welten
eroffnet; und daher miissen atmosphéarische Ankniipfungspunkte gezielt
hergestellt und wirkungsvoll inszeniert werden, anstatt sie auszuradieren.
Im Umkehrschluss wird an Corbusiers Vorschlag also gerade die expan-
sive Funktion der atmosphérischen Einbettung von ikonischen Zeichen
anschaulich, die tiber das blofe signalhafte Bedeutungstragen und eine
asthetische Ansprache des Wiedererkennens hinausgeht. Sie dehnt der
Wirkungsradius dieser Bedeutungstriger in den urbanen Raum hinein
aus und erweitert das virtuelle Erfahrungsspektrum ihres Rezipienten
iber das diffuse Vorstellungspotential, das die Zeichen in Resonanz zu
ihrer atmosphédrischen Rahmung entfalten.

Die atmosphirische Flachheit des LUXOR mag einen Hinweis darauf
geben, warum dieses Hotel nicht mehr als ein Wegbereiter der neuen
Themenarchitektur werden konnte. Es ist eine Schwellenarchitektur, die
mit ihrer ikonischen Bildpolitik noch klar in der Tradition von Hotelka-
sinos wie dem MIRAGE und dem TREASURE ISLAND steht und dabei zeigt,
wie fest deren »neues, dreidimensionale Bildlichkeit in einer groferen
Kontinuitdt der Ansprachemustern ihrer Vorgédngerarchitektur platziert
ist.?! Denn genau wie die zweidimensionale Bildlichkeit der Schilder-

21 Dabei spielt auch das LUXOR in der Ausgestaltung seines Innenraumes mit
seinem Thema, ist aber dhnlich assoziativ und liickenhaft wie das MIRAGE
und TREASURE ISLAND. Die imagindre Reise kommt hier in dem Moment
zu einem recht abrupten Ende, in dem man den Innenraum des Hotels be-
tritt. Die Pyramide ist ndmlich nicht massiv wie ihre frithgeschichtlichen
Vorbilder, sondern man steht in einer riesigen Halle. Dieser gigantische
Hohlraum in ihrem Hotelinneren inszeniert wie kaum ein anderes Gebdude
in Las Vegas seine eigene architektonische Konstruktion und verweist da-
mit jedenfalls in seinem Innenraum stirker auf sich selbst als auf seinen
Referenzort. Wenn man sich insofern im Hotelinneren gerade nicht um die
Konstruktion eines schliissigen Illusionsraums bemiiht hat, so ist das Lu-
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und Fassadendsthetik der fritheren Gebédude konzentrierte diese sich auf
die Schnittstelle zwischen Innen- und Auflenraum und entwickelten trotz
ihrer neuen Fassadendreidimensionalitdt keine rdumliche und auch keine
atmosphérische Tiefe, die das Hotelinnere in konsequenter Weise mit
einbezog. Das LUXOR modifizierte mit seiner Abkehr von phantastischen
Vor-Bildern zwar die inhaltliche Ausrichtung der Themenhotels und
schaffte dabei ein Mal} an idealisierter Bildlichkeit, das noch heute in Las
Vegas seinesgleichen sucht. Die Wirkungsésthetik des dreidimensionalen
Idealbildes aus Pyramide und Sphinx ist hier noch immer (wie im Prinzip
schon im Fall des MIRAGE und des TREASURE ISLAND) die eines Schildes
und nicht die eines Raums: ikonische Elemente dominieren den Eindruck
eines Bildes, das atmosphérisch kaum entwickelt ist; Raum und Bild
fallen auseinander, anstatt sich wirkungsvoll zu verbinden.

»Die Atmosphire ist die gemeinsame Wirklichkeit des Wahrnehmenden
und des Wahrgenommenen. Sie ist die Wirklichkeit des Wahrgenomme-
nen als Sphire seiner Anwesenheit und die Wirklichkeit des Wahrneh-
menden insofern er, die Atmosphére spiirend, in bestimmter Weise leib-
lich anwesend ist.«*> Gernod Bshme definiert Atmosphire hier als einen
konstitutiven Zwischenraum, in dem sich dsthetische Erfahrung ereignet,
als Schnittstelle zwischen Objekt und Subjekt der Wahrnehmung, und

XOR doch ein Vorreiter der Implementierung von immersiven Erlebnisréu-
men wie Imax-Kino und Imax-Ride, von denen letzterer mit seinem Thema
der Jagd nach dem Schatz des Pharaos auch einen thematischen Bezug zum
Hotel herstellt.

22 Bohme, Atmosphdre, S. 34. Bohme entwickelt seinen Atmosphérenbegriff
als Fundament einer >neuen Asthetike, die sich nicht an dem klassischen
Kunstwerkbegriftf und der aus ihm abgeleiteten Theorie einer &dsthetischen
Urteilskraft ausrichten soll, sondern Asthetik im Sinne von Aisthesis als
sinnliche Erfahrung einer zunehmend é#sthetisierten Alltagswelt begreift;
ein Ansatz, mit dem diese Arbeit sehr auf einer Linie liegt. (Ebd., S. 7-15.)
Dabei ist Realitét fiir Bohme jedoch nicht als eine zeichenhafte aufzufas-
sen; vielmehr will er den Gegenstinden unserer Wahrnehmung iiber ihre
asthetische Erscheinung eine eigenstindige Wirklichkeit zusprechen, die
fur ihn gerade jenseits ihrer Einbindung in Bedeutungszusammenhingen
(und insofern losgeldst von jeglichem Hinausweisen iiber diese unmittelba-
re Realitit) betrachtet werden soll. (Ebd., S. 23-24.) Wihrend ich seine
Meinung teile, dass man vieler Kunst nicht gerecht wird, wenn man sie
primédr auf eine Bedeutungshaftigkeit hin rezipiert, die auBerhalb des
Kunstwerkes gelegen ist, so scheint mir dieser Einwand doch an der grund-
legenderen Frage vorbeizugehen, wie sich ein Kunstwerk als Gegenstand
unserer Wahrnehmung denn {iberhaupt konstituieren soll, wenn nicht {iber
einen Prozess der Bedeutungsvermittlung.
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mit dieser Definition macht er sie zum rdumlichen Medium eines jeden
Wahrnehmungsprozesses. Mit der Semiotik von Peirce gedacht findet
jedes Wahrnehmen in einer vergleichbar raumlichen Situation statt; denn
als konstitutiver Ort unserer Wahrnehmung spannt ein jedes Zeichen in
seiner relationalen Grundkonstitution zwischen seinen drei Polen (Zei-
chentriger, Objekt der Wahrnehmung und Interpretant) einen Raum auf,
der als Schnittstelle zwischen Objekt und Subjekt fungiert. Dieser Raum
ist nicht als ein abgeschlossener zu denken, sondern als ein dynamischer
und nach AuBen hin gedffneter Raum: der Objektpol ist als yunmittelba-
res Objekt« zum einen Teil der Zeichenrelation und verweist zum ande-
ren auf ein »dynamisches Objekt« auBerhalb des Zeichens, das er mithilfe
des wahrnehmenden Bewusstseins interpretiert; ebenso ist der Subjektpol
als »Andockstelle« fiir den Rezeptionsprozess einerseits Teil der Zeichen-
triade und andererseits Teil eines sich auBerhalb dieses Zeichen befindli-
chen wahrnehmenden Subjektes.”® In einem so verstandenen Wahrneh-
mungsmodell lassen sich weder Objekt noch Subjekt als abgeschlossene
Einheiten denken; wie auch in Bohmes Atmosphérenbegriff sind Objekt
und Subjekt durch die »gemeinsame Wirklichkeit des Wahrnehmenden
und des Wahrgenommenen« immer schon ineinander hinein gedffnet.*

Auch die Rédume, um deren Wahrnehmung es hier geht, konstituieren
sich in diesem atmosphirischen Zwischenraum. Diese kann jedoch unter-
schiedlich stark entwickelt sein, wobei die Tiefe oder Flachheit dieses
Raumes mafigeblich die dsthetische Erfahrung bestimmt, die sich in dem
Akt seiner Wahrnehmung eréffnet. Das Bedeutungsgefiige, aus dem die
Produktion dieser Raume schopft, setzt sich aus unterschiedlichen Zei-
chen zusammen, die (mit Roland Barthes gesprochen) in ihrem Alternie-
ren von unterschiedlichen Merkmalsdichten einen Rhythmus, und damit
auch eine atmosphirische Gestimmtheit dieser Rdume ergeben. Ikoni-
sche Gebdude, iiber die wir diese Ridume sofort erkennen und uns in
ihnen orientieren, sind starke Betonungen in diesem Rhythmus; zwischen
ihnen liegende, weniger markante Gebaude sind schwache Betonungen;
und die StraBenziige und Pldtze zwischen ihnen, die Blicke, die sie frei-
geben und die, die sie verstellen, ihre Enge und Weite, ihr Licht und
Dunkel sind die atmosphérischen Zwischenrdume, in denen dieser
Rhythmus zu klingen kommt; in denen er mit Gefiihlen, Erinnerungen,
Wiinschen und Vorstellungen resonant wird, die in uns hervorgerufen

23 Fiir eine ausfiihrliche Diskussion des Subjektbegriffs bei Peirce vgl. Rohr,
Die Wahrheit der Tcduschung, S. 27-43; zum Objektbegriff ebd., S. 23-27.

24 Bohme, Atmosphdre, S. 34. Zur Diskussion der gedffneten Objekt- und
Subjektposition in diesem Verhiltnis vgl., ebd., S. 31-38.
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werden, wenn wir uns in diesem Raum bewegen oder an ihn denken.?
Riume entstehen in diesem Verstindnis aus >hard facts¢, also den mate-
riellen Zeichen, die einen urbanen Raum nach Auflen hin aufspannen,
und »>soft facts< wie atmosphérischen Elementen, die diesen Raum in uns
hineinreichen und ihn fiir uns erfahrbar und lebendig werden lassen. Erst
durch letztere erlangt ein Raum eine imaginére Tiefe, die tiber das kulis-
senhafte Postkartenformat hinausgeht.”® Auf die Wahrnehmungssituation
der Themenarchitekturen zuriickgewendet erweist sich der atmosphéri-
sche Zwischenraum als jener Ort, an dem das bildlich inszenierten Mo-
ment des Wiedererkennens ansetzt, mit dem diese Architekturen ihre
Betrachter in die von ihnen inszenierten Erlebniswelten ziehen. Die
Starke des imagindren Sogs, den dieser Zwischenraum wirksam machen
kann, entsteht aus der Resonanz der ikonischen Zeichen als Agenten des
(Wieder-)Erkennens und der Tiefe des virtuellen Raumes, der sich hinter
ihnen auftut.”’

Die Stadt (als Topos) verdanken wir »einem Bewusstsein, das sie an
Vertrautem misst und riickwirts liest«, und an dieses Wahrnehmungs-
muster sind auch die Ortsiibersetzungen der Hotelkasinos in Las Vegas

25 Zu dieser phdnomenologischen Lesart von Raumsituationen vgl. Bache-
lards Einleitungskapitel in Die Poetik des Raumes, S. 7-29; sowie Sobchak,
»Cities on the Edge of Time«, S. 124-126. Ich spreche hier ausschlieBlich
von Aspekten aus dem Bereich der visuellen Wahrnehmung, weil mich
diese im Folgenden weiter beschiftigen werden; natiirlich gehéren auch
Gerdusche und Geriiche zu den atmosphérischen Qualititen einer Stadt.

26 »Einem Objekt poetischen Raum schenken«, schreibt Barchelard, »heif3t
ihm mehr Raum schenken, als er objektiv besitzen kann, oder besser gesagt
heifit, der Ausweitung seines inneren Raumes folgen.« Bachelard, Die Poe-
tik des Raumes, S. 202.

27 Gotthart Wunberg hat das Moment des Wiedererkennens als Grundprinzip
moderner Wahrnehmung beschrieben. Fiir ihn geht Erlebnis des Wieder-
erkennens mit einer »proleptischen Differenz< einher: der Betrachter er-
kennt, was ihm vertraut ist, aber nicht in der Form, die er erwartet hat. Die
Irritation, die auf diese Weise zwischen der Vorstellung und dem Objekt
der Betrachtung entsteht, wird dabei als dsthetische Ansprachestrategie ge-
zielt ausgestellt und inszeniert, als Angebot an den Betrachter, diese Span-
nung aufzulosen. Vgl. Gotthart Wunberg, Wiedererkennen: Literatur und
dsthetische Erfahrung in der Moderne, S. 187. Auch Rosalind Krauss be-
tont eine produktive Reibung zwischen >Singuldrem« und >Repetitivemcs als
zentrales Moment von é&sthetischer Erfahrung, das sie von der romanti-
schen Landschaftsmalerei iiber die Malerei der Klassischen Moderne bis in
die Appropriationskunst der Postmoderne nachzeichnet. Vgl. Krauss, »The
Originality of Avant-Garde«, S. 162-170.
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angelehnt.” Erst wird dem Besucher eine iibersichtliche und iiber die
Inszenierung ikonischer Zeichen in ihrer Bedeutung verdichtete Aufsicht
geboten: eine Totale, die uns ein vertrautes und in einem Blick zu erfas-
sendes Bild prisentiert. »The views echo camera angles you’ve seen in
movies, a pan of the city during opening credits«, schreibt Norman Klein
zu dieser Bildpolitik. »The shell of the building becomes a puzzle, a
trompe 1’oeil beneath the false skyline [...].«** Wir fangen mit dem ferti-
gen Stadtbild an, das uns in der Aullenansicht des Hotels entgegen tritt,
und zerlegen es dann in jedem Schritt der weiteren Anndherung, (gewis-
sermalen >riickwiérts<) in seine Einzelteile; je komplexer und vielschich-
tiger die Moglichkeiten sind, das gebotene Bild der Stadt zu zerlegen und
dabei eine Vielzahl von unterschiedlichen sinnlichen Erfahrungen zu
machen, desto vielversprechender ist das imagindre Reiseangebot einer
solchen Ortsiibersetzung. In ihrer Neugestaltung des Verhéltnisses von
ikonischen Zeichen und atmosphérischer Einbettung muss die Themen-
architektur der Hotelkasinos die rdumliche Situation des Vor-Bildes so
transformieren, dass sie gemdfl den Anforderungen des neuen Kontextes
einen wiedererkennbaren und neuen Ort ergibt.

Der hier beschriebene Produktionsprozess gleicht der Ubersetzung
von Lyrik, denn auch hier geht es um weit mehr als darum, eine (Wort-)
Einheit mit einer entsprechenden (Wort-)Einheit zu ersetzen. Vielmehr
wird iiber die Kombination einer gekonnten Auswahl von Elementen und
unter Berlicksichtigung von Eigenschaften wie ihrem Klang und den
Resonanzen, die durch ihre spezifische Anordnung zwischen den Ele-
menten entstehen, ein neuer und in sich stimmiger atmosphérischer
Raum geschaffen. Roland Barthes hatte in seinem Aufsatz zur Stadtse-
miologie vorgeschlagen, »die Stadt als ein Gedicht zu verstehen, das den
Signifikanten entfaltet, und diese Entfaltung sollte die Stadtsemiologie
letztendlich versuchen zu fassen und erklingen zu lassen.«’® An dieser
Stelle zeigt sich nun, wie weit sich dieser Vorschlag mit der hier vorge-
schlagenen Lesart der Themenarchitekturen von Las Vegas als Uberset-
zungen von Orten iiberschneidet: beide meinen eine poetische Praxis,

28 Phil Fisher, »City Matters : City Minds. Die Poetik der Grof3stadt in der
Modernen Literatur«, in: Scherpe, Die Unwirklichkeit der Stidte, S. 107.
Bei Fisher heifit es weiter: »Es driickt sich in dem Darstellungsmuster des
nahenden Reisenden aus, der zunéchst in der Ferne Rauchspuren, dann die
Konturen des ganzen Stadtinfernos, dann schlieB3lich das ganze Menschen-
gewimmel in den Randbezirken sieht und die Stadt am Ende mit dem
Marschgepick eines Bewusstseins betritt, das von drauflen auf sie zu-
kommt.«

29 Klein, The Vatican to Vegas, S. 343.

30 Barthes, »Semiologie und Stadtplanung«, S. 209.
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deren schopferischer, bedeutungs- und formgebender Prozess in Rich-
tung des Rezipienten gedffnet ist und den Rezeptionsvorgang als konsti-
tutiven Teil der Raumproduktion begreift; einer Analogie, der allerdings
sogleich einschrinkend hinzuzufiigen ist, dass ein heterotopischer Ort
wie Las Vegas durch seine spezifische Funktion und die klar definierten
Handlungsanweisungen, die ihm eingeschrieben sind, kein Gedicht sein
kann, dessen Signifikanten sich so frei von Leserlenkung entfalten, wie
Barthes es sich in seinem Aufsatz wiinscht. Heterotopische Orte kenn-
zeichnen sich im Kontext einer groBBeren kulturellen Geographie ja gera-
de dadurch, dass sie bestimmte Aufgaben erfiillen und gemill dieser
Aufgaben mit Handlungsanweisungen ausgestattet (und in diesem Sinne
»gescripted«) sind, und das »Script« fiir den urbanen Raum von Las Vegas
hat denkbar wenig mit dem von Barthes formulierten Ideal eines pluralen
Textes gemein. Vielmehr scheint in der Ausrichtung auf eine gezielte
visuelle und korperliche Vereinnahmung des Rezipienten eine Parallele
zu den Rezeptionsvorgaben barocker Architektur und der hiufig von ihr
verwendeten suggestiven Bildlichkeit auf.

Aus dieser Warte betrachtet konnten die dsthetischen Ansprachestra-
tegien der beiden Positionen kaum kontrirer sein. Barthes’ Ideal ist das
offene Kunstwerk, das sich in einem unvereinnahmten Prozess der
Wahrnehmung konstituiert und eben darin seine Sinnlichkeit entfaltet;
das barocke Kunstwerk ist dagegen auf eine Vereinnahmung des Rezi-
pienten aus, zu der es ihm mit Sinnlichkeit {iberredet; wihrend es beide
um die sinnliche Erfahrung ihres Rezipienten geht, in der sich der Ge-
genstand der Wahrnehmung erst durch dessen Bewegung im Raum her-
stellt, ist diese Bewegung in der Barockarchitektur eine klar vorgegebe-
ne, die »Ornamente so ins Spiel [bringt], dass der Betrachter sie nur dann
wahrnehmen [kann], wenn er sich [bewegt] und um seine eigene Achse
[rotiert].«’" Barocken Riumen ist in diesem Sinne eine Lenkung der

31 Koch, »Einleitung, in: dies., Umwidmungen, S. 11. Auch Bohme macht
fiir seine »neue Asthetik< diesen Bezugsrahmen auf, allerdings mit der ne-
gativen Konnotation einer Verdringung des Realen: »Wir haben es mit ei-
ner Dominanz des Ausdrucks gegeniiber dem Sein der Dinge zu tun. Diese
Dominanz bedeutet bei aller Explikation und Show eine Verdrangung, ein
Unsichtbarwerden des Realen. [...] Wir befinden uns in einem theatrali-
schen Zeitalter, einem neuen Barock.« Béhme, Afmosphdre, S. 13-14. Um
1600 war das Barock in einer Zeit der Krise des katholischen Glaubens
entstanden, und entsprechend war das Ziel dieser Asthetik der Uberredung
eine Erneuerung und Stirkung des Glaubens. So sollte z.B. die Malerei
dem Betrachter die Heilsgeschichte und Heiligenlegenden in mdoglichst
suggestiver Weise nahe bringen. So entstand das fiir barocke Bildlichkeit
typische Spannungsverhiltnis zwischen transzendenten Inhalten und einer
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Wahrnehmung eingeschrieben, in der nicht nur der Raum durch die
Wahrnehmung des sich bewegenden Rezipienten imaginér vervollstén-
digt wird, sondern diese Bewegung von der Architektur und der Ausstat-
tung des Raumes in einem besonders hohen Mafe vorgegeben ist. Der
Begriff der »scripted spaces«< ist so treffend, weil er nicht nur die pré-
skriptiven Dimension einer Handlungsanweisung anspricht, die es in der
Bewegung durch diese Rdume einzuldsen gilt, sondern auch die narrati-
ven Dimension, deren Einlosung den Rezipienten iiber ihr imaginéres
Angebot anspricht. »Scripted spaces«, schreibt Norman Klein zu diesen
manipulativen R&umen, »are walk-through or click-through environ-
ments (a mall, a church, a casino, a theme park, a computer game). They
are designed to emphasize the viewer’s journey — the space between —
rather than the gimmicks on the wall.«** Insofern ist es nur konsequent,
dass man in Las Vegas beim Bau solcher Rdumen dazu {ibergegangen ist,
nicht mit einem architektonischen Entwurf, sondern mit einem >Storybo-
ard« zu beginnen, in dem ein Team von Drehbuchautoren die Stationen
und Erlebnisse der imagindren Reise planen und in eine zeitliche Cho-

hiufig nahezu naturalistischen Darstellungsweise. Die suggestive Kraft der
barocken Asthetik wird am Beispiel des VENETIAN noch ausfiihrlicher the-
matisiert werden. Zum semiotischen Konzept eines Kunstwerkes, dessen
Bedeutung konstitutionell instabil ist, vgl. Umberto Eco, Das offene
Kunstwerk, S. 9-12.

32 Klein, The Vatican to Vegas, S. 11. Klein sieht in der Themearchitektur seit
dem CAESARS PALACE, die er treffend als »Architainment« bezeichnet, eine
Verldngerung der dsthetischen Strategien des Barock. Sie markiert fiir ihn
den gegenwirtigen Hohepunkt einer vier Jahrhunderte umfassenden Tradi-
tion der manipulativen Raumgestaltung, deren Anfinge er in der Architek-
tur des Vatikans sieht. »When Forum shops opened at Caesars World in
1992, they were hyped as >timeless replicas of a street in ancient Romex.
Similarly, when Caesars itself opened in 1966, it featured >)Rome swingss,
and a Circus Maximus >showroomy, lined the »exactc copies of Venus de
Milo, Canova’s Venus, many Venuses. Poolside was an »Olympic<-sized
replica of the baths of Pompeii, where showgirls dressed like Cleopatra
greeted guests as if they were Richard Burton. It was Casino Renaissance;
then, after 1989, when Steve Wynn opened the Mirage, it became >Elec-
tronic Baroque«. Finally, in 1999, for the New York Times, Wynn offi-
cially declared that Las Vegas is a Baroque City.« (S. 4) All die (realen wie
virtuellen) Orte, die Klein als Beispiele fiir »scripted spaces< auflistet, las-
sen sich auch als Heterotopien auffassen, die ihre kulturelle Funktion iiber
eine illusiondre Sogwirkung ihrer Bildlichkeit einlosen. Kleins Studie neigt
jedoch dazu, den Special Effects eine nahezu omnipotente Wirkung zuzu-
schreiben, die dem Wahrnehmenden keinerlei Handlungsspielraum offen
halt.
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reographie bringen, die dann im néchsten Schritt von der Architektur des
Gebiudes eingelost wird.”

Der Vergleich zum Drehbuch ist auch daher instruktiv, weil er auf-
zeigt, dass diese Architektur in ihrer Raumgestaltung auf eine interme-
diale Ubersetzungsleistung angewiesen ist: wie auch in der Filmproduk-
tion der geschriebene Text des Drehbuches in eine Raumsituation zu
transformieren ist, muss auch im Fall der Hotelkasinos das imaginire,
narrative Konstrukt des urbanen Bedeutungsgefliges in eine konkrete
rdumliche Situation tbertragen werden, die im Rahmen ihrer Aus-
drucksmoglichkeiten wiederum gleichermaflen imagindre und narrative
Angebote macht. Wie in einer Filmkulisse stellt auch hier die imaginére
Architektur der Hotelkasinos den Bezugsrahmen fiir die Entfaltung der
Geschichte: einen Rahmen, der (mit Sobchack gesprochen) kein bloBer
Hintergrund einer vor ihm in Szene gesetzten Handlung ist, sondern
diese Handlung maBgeblich gestaltet und hervorbringt.** Sobchack fasst
das »poetische Bild¢, zu dem ich auch die Erlebnis-Architekturen von Las
Vegas zidhle, als Teil einer umfassenderen Bedeutungsstruktur, die es
sowohl auf semiotischer als auch auf affektiver Ebene modifiziert. Diese
interaktive Transformationsbewegung zwischen narrativer Textlichkeit
und der Ebene des Bildes bzw. der Architektur, ist gemeint, wenn hier
von einer intermedialen Ubersetzung die Rede ist. Beim Bau einer Film-
kulisse ist genau zu abzuwidgen, wie umfassend die architektonische
Ausgestaltung des Bildraumes sein muss und welche Anteile der rdumli-
chen Konstruktion die Kamerafithrung diesem Bild durch die Wahl ihrer
Ausschnitte und Perspektiven hinzufiigt. Der imagindre Raum des Film-
bildes entsteht aus dieser Kulisse, er wird jedoch in seiner kinematischen
Inszenierung und in der Vorstellung des Betrachters ein viel umfassende-
rer Raum als diese materielle Konstruktion.

Zu diesem kinematischen Raumerleben, in dem die Bewegungen und
Konstruktionsschritte von Kamera und Bildmontage allein in der Vor-
stellung eines Betrachters vervollstindigt werden, kommt nun in den
Erlebnis-Architekturen der Hotelkasinos das Angebot der Bewegung des
Betrachters durch den realen vorhandenen Raum. Auch hier gibt es teil-
weise ein sehr dezidiert ausgearbeitetes Script iiber die Erfahrung, die ein
Betrachter in diesen Rdumen machen soll und die Vorstellungswelt, in
die er in diesem Raumerleben eintauchen soll, und fiir die erfolgreiche
Realisierung eines entsprechenden Scripts sind eine Reihe von Erwigun-
gen anzustellen, mit denen ich dieses Kapitel schliefen und in die an-
schlieBenden Fallstudien von vier markanten Architekturen berleiten

33 Christoph Korner/Lars Kriickeberg/Wolfram Putz, »Storyboard Las Ve-
gas«, in: StadtBauwelt 143, S. 1972.
34 Sobchack, »Cities on the Edge of Time, S. 125.
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mochte, an denen sich die Konsolidierung der neuen Bild-Réumlichkeit
in Las Vegas in besonders prignanter Weise nachvollziehen ldsst. Die
Architekturen, die ich zu diesem Zweck ausgewéhlt habe, sind: das NEw
YORK NEW YORK, das BELLAGIO, das VENETIAN und das GUGGENHEIM
LAS VEGAS. Die drei Hotelkasinos, in den Jahren 1997, 1998 und 1999
eroffnet, markieren dabei nicht nur eine dichte zeitliche Abfolge, die
einen kritischen Horizont fiir Spekulationen iiber eine chronologische
Entwicklungslogik eréffnet; sie sind fur mich auch besonders markante
Vertreter bestimmter Arten der Ortsiibersetzung und der von ihr produ-
zierten Bildraumlichkeit, die hier in einer vergleichenden Perspektive
betrachtet werden sollen. Das GUGGENHEIM LAS VEGAS ist zwar weder
eine Ortsiibersetzung noch eine Themenarchitektur in einem strenge
Sinne; in dem Bild- und Erlebnisraum, der in Las Vegas in der Zeit der
Entstehung hier betrachteten Hotels seine neue Gestalt verdichtete, mar-
kieren die beiden Museen, die das Guggenheim in Kooperation mit dem
VENETIAN hier errichtet hat, in ihrer Mischung aus Fremdkérper, Kon-
trastpunkt, Teil, Vision und Uberschuss ihres groBeren Gefiiges strategi-
sche Kondensationspunkte, von denen aus sich Bewegungen in ihrem
Umfeld weiter scharf stellen und perspektivieren lassen. Die Fragen, mit
denen ich mich an diese Architekturen wenden mochte, sind folgende:
Wie sind die Referenzpunkte fiir die Handlung, die diesen Rdumen ein-
geschrieben ist, architektonisch und bildnerisch verankert? Wie dicht und
wie zahlreich sind diese Referenzen und welcher Art (z.B. ikonisch oder
atmosphdrisch) sind sie? Wie viel »Geschichte< steckt durch ihre Aus-
wahl und Platzierung den Raumsituationen, die diese Architekturen
verkorpern? Was fiir eine »Gestimmtheit< produzieren diese Rdume? Zu
welchen Assoziationen und Vorstellungen laden sie ihre Besucher auf
diese Weise ein und wie lenken sie deren korperliche und imaginére
Bewegung durch ihren Raum? Wie wollen diese Raume wahrgenommen,
oder besser: wie wollen sie erlebt werden?
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5. >SCRIPTED SPACES< UND ERLEBNIS-RAUME

NEW YORK NEW YORK

>Anything can happenc«

NEW YORK NEW
YORK, dieser Name
ist ein Versprechen.
Mit  beschwingten
Rhythmus kommt es
daher, vorgetragen
von der Stimme
Frank Sinatras: Vor-
hang auf und Biihne
frei! You are about
have the time of your
life! Die neuen The-

It was creating a New York people could recognize
based on previous New Yorks they had seen. Many
of the designers [...] had never been to New York.
Their primary sources were library books and travel
guides. From the get-go, they were recuperating the
distributed images rather than translating directly
from the city itself.

David Bailey

menarchitekturen von Las Vegas adressieren ihre Besucher mit Ge-

schichten iiber einen

Aufenthalt an einem real existierenden Ort, und

diese Geschichten sind in den wirkungsésthetischen Parametern von
Wiedererkennen und Uberraschen vermessen. Die New Yorker Skyline
liefert in vertrautes Bild — aber wer hétte sich trdumen lassen, mit dem
»Long Island Express< und einem Tempo von bis zu 110 km/h durch sie
hindurchzurasen? (Abb. 54) 1997 eroffnet begriindete das New York
New York die narrative Ausweitung der Ortsiibersetzungen und schuf zu
diesem Zweck ein architektonisches Script fiir eine Reise an einen realen
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und doch phantastischen Ort. Der Schritt hin zur Adaption realer Orte
hatte sich bereits im Jahr zuvor mit dem Luxor vollzogen; in dessen
komprimierter Referenz des Superzeichens aus Sphinx und Pyramide
wurde hier der reale Ort jedoch bloB aufgerufen und praktisch nicht zu
einem erlebnis-architektonischen Vorstellungsraum ausgestaltet. Zwei-
fellos bezieht sich auch die stilisierte Skyline des New York New York
mit ihren im MalBstab halbierten Replikationen des Chrysler, Empire
State und Seagram Buildings und weiterer Wahrzeichen wie der Frei-
heitsstatue und der Brooklyn Bridge sich in einer vergleichbaren Strate-
gie der ikonischen Unverdnderbarkeit auf sein Vor-Bild, und mit dieser
Gestaltung seiner Auflenfassade erweist sich auch das New York New
York noch stark in der ikonischen Tradition seiner Vorginger verwur-
zelt. Die Schilderdsthetik des >alten< Las Vegas wird in diesem Gebédude
jedoch einen entscheidenden Schritt modifiziert: wie ein nach Auflen
gestiilptes Panorama wurde seine Fassade rund um das Hotel herum
gestaltet und nicht auf einen privilegierten Betrachtungspunkt ausgerich-
tet, von dem aus sie ein ideales Bild ergibt.

Abb. 55, 56, 57.
Zwei vom
FuBlweg fotogra-
fierte Fassaden-
ausschnitte des
NEW YORK
NEW YORK
(links) und eine
Postkarte, 1997.
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Das Bild, mit dem New York hier aufgerufen wird, ist weniger das Bild
einer Postkarte als das einer Souvenirkugel. In solchen Kugeln befindet
sich eine Miniatur des besuchten Ortes, die man mit nach Hause nehmen
und durch Schiitteln in einem Gestober von weillen oder glitzernden
Flocken in seiner Erinnerung wieder zum Leben erwecken kann. Ahnlich
wie eine Postkarte zeigt auch die Miniatur ein idealisiertes Stadtbild,
wobei dieses Bild im Gegensatz zur Postkarte jedoch durch seinen kugel-
formigen Einschluss eine genuin rdumliche Qualitit hat. Dieses Format
der Miniatur hat das Hotelkasino in eine monumentale Grofe ausge-
dehnt, und in seiner doppelten Ubersetzung (Miniaturisierung plus Ver-
groferung) liegt eine Dramaturgie, die Norman Klein treffend als »>mo-
numentale Miniatur< bezeichnet hat. Die Bildstrategie dieser Ortsiiber-
setzung ist die der perspektivischen Verdichtung, die durch eine Positio-
nierung von Gebéduden in unmittelbarer StraBendhe und den so verstérk-
ten Eindruck von Vertikalitit erzeugt wird. »The vertigo of the skyscra-
per is enhanced even if the buildings are half scale.«' Mit dem Begriff
des »Vertigo« spricht Klein die korperliche Dramatik dieser Architektur
an, iiber die sie ihre Betrachter bei aller Vertrautheit des Bildes in Er-
staunen versetzt. Uber die Vorlage des perspektivisch dramatisierten
Souvenirbildes ist hier eine Ansprachestrategie des Wiedererkennens am
Werke, deren Gegenstand des Déja-vu jedoch nicht die reale Stadt ist,
sondern eine materiell und imagindr verdichtete Version von ihr; das
New York der Bildbande und Reisefiihrer, deren vertraute Motive hier zu
einem neuen Erlebnisraum zusammengefiigt worden sind. »From the get-
g0, [the designers] were recuperating the distributed image of New York
rather than translating directly from the city itself. The map largely de-
fines the terrain, so the designers started directly from preexisting
maps.«

Der architektonische Gestaltungsvorgang des Hotelkasinos wird in
dieser Bemerkung explizit als Ubersetzungsprozess zwischen Realitiit der
Bilder und Realitét der Architektur bezeichnet und geht dabei von einem
dehierarchisierten semiotischen Feld aus, das sich im Einklang mit dem
hier vorgeschlagenen Modell befindet; dabei klingen diese Gedanken wie
ein Echo auf Baudrillards Simulationstheorie, in der es an einer Stelle
heift: »Die Karte ist dem Territorium vorgelagert, sie bringt es erst her-
vor.«’ Diesen Punkt weiter ausfiihrend schreibt er: »Heutzutage funktio-
niert die Abstraktion nicht mehr nach dem Muster der Karte, des Dupli-

1 Klein, The Vatican to Vegas, S. 344.

2 Aus einem Interview mit dem Kiinstler und Schriftsteller David Bailey, der
sich mit Tri-M, der Entwicklungsagentur des NEW YORK NEW YORK, ein-
gehend beschiftigt hat; zitiert nach Klein, The Vatican to Vegas, S. 347.

3 Jean Baudrillard, Die Agonie des Realen, S. 8.
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kats, des Spiegels und des Begriffs. Auch bezieht sich die Simulation
nicht mehr auf ein Territorium, ein referentielles Wesen oder auf eine
Substanz. Vielmehr bedient sie sich verschiedener Modelle zur Generie-
rung eines Realen ohne Ursprung oder Realitit, d.h. eines Hyperrealen.«
In dem Echo dieser Theorie klingt demnach eine in der Kulturkritik sehr
géngige Lesart von Las Vegas an, und es erstaunt daher nicht, dass die
zitierte Beschreibung der Bildproduktion des Hotelkasinos als »>Uberset-
zung einer Karte« nicht von einem der beauftragten Designer stammit,
sondern von einem kulturtheoretisch versierten Beobachter, dem Kiinst-
ler und Publizisten Dave Bailey. Er schreibt weiter: »That is the way Las
Vegas has to work. It plays on instant recognizability. A lot of people
haven’t been to New York, but almost everyone knows its iconic images.
It is more important that New York looks like a familiar map of the city
than the city itself. It presupposes and plays with the touristic sublima-
tion and condensation of the city.«’

In dieser Vorstellung wird Las Vegas zu einem paradigmatischen Ort
der Postmoderne, an dem so eingéngige Schliisselkonzepte wie Hyper-
realitdt, Simulation, Semiotisierung, Referenzlosigkeit der Zeichen und
deren Umsetzung in Zitat, Sample und Kollage in exemplarischer Weise
aufeinander treffen. Das New York in Las Vegas ist in dieser Lesart
hyperreal, weil es sich nicht auf eine ihm vorausgehende Realitét bezieht,
sondern auf ein Zeichenuniversum, das sich seinerseits gerade nicht auf
einen realen Ort bezieht, sondern auf weitere Zeichen, die sich auf weite-
re Zeichen beziehen, usw. Und da es keinen stabilen Referenzpunkt
auflerhalb dieses Verweissystems gibt, ldsst sich die Realitdt New Yorks
in diesem Denken einzig als Hyperrealitdt darstellen; die Stadt New York
an der Ostkiiste befindet sich im Prinzip auf der gleichen Realititsebene
wie das NEW YORK NEW YORK in Las Vegas, nur dass das Hotel anders
als der vermeintlich reale Ort seinen Simulationscharakter affirmativ zur
Schau stellt und dabei in einer nostalgischen Verkldrung New York als
seinen authentischen Referenzort konstruiert. In dieser Welt des Hyper-
realen ist es die eigentliche Funktion des kiinstlichen New Yorks, mit
seiner offensichtlichen und ausgestellten Kiinstlichkeit dariiber hinweg-
zutduschen, dass auch das New York an der Ostkiiste der Vereinigten
Staaten nicht der reale Ort ist, fiir den es sich ausgibt.’ Las Vegas bietet
sich (das zeigt dieser Fall exemplarisch fiir eine Reihe anderer moglicher

4 Ebd,S.7.

Bailey zitiert nach Klein, The Vatican to Vegas, S. 347.

6 Vgl hierzu Baudrillards Gedanken zur Funktion von Disneyland: »Disney-
land is presented as imaginary in order to make us believe that the rest is
real, when in fact all of Los Angeles and the America surrounding it are no
longer real [...].« Jean Baudrillard, Simulations, S. 25.

W
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Beziige, die sich hier herstellen lieen) in iiberzeugender Weise als Kris-
tallisationspunkt fiir postmoderne Gedankenspiele an. Als Modell fur
eine umfassende Wirkungsésthetik der Stadt greift eine pauschale Zu-
ordnung in das Umfeld der Postmoderne jedoch zu kurz. Denn wie sich
in den anschlieBenden Ausfithrungen zeigen wird, lassen sich viele der
Hotels, die in der Folge des NEW YORK NEW YORK entstanden sind, mit
dem analytischen Instrumentarium der Postmoderne nur sehr schema-
tisch und oberflachlich beschreiben und nicht ausreichend differenzieren.
Genau genommen ist das NEW YORK NEW YORK sogar das einzige Hotel
aus der hier betrachteten Generation der Ortsiibersetzungen, fiir das eine
solche Perspektive zum Verstdndnis seiner Raumgestaltung und Wirkung
tatsdchlich nitzlich ist, weil seine Formsprache vielfiltige Analogien zu
den #sthetischen Prinzipien der Postmoderne aufweist.”

Abb. 58 & 59. Art-
deco Ausstattung und
ypostmodernes« Spiel
mit Zitat und Dopplung
im Hotelinneren.

»Postmodernism cultivates [...] a conception of the urban fabric as nec-
essarily fragmented, a >palimpsest< of past forms superimposed upon
each other, and a >collage« of current uses, many of which may be
ephemeral.«® Die collagenhafte Mischung und Uberlagerung unter-
schiedlicher historischer Stile fillt auch angesichts des NEW YORK NEW
YORK sofort ins Auge. Sie besteht hier jedoch nicht aus einzelnen Ele-

7  Ein Uberblick iiber diese formalen Prinzipien findet sich in der von Charles
Jencks zusammengestellten Tabelle in seinem Aufsatz »Postmodern vs.
Late-Modern, in: Ingeborg Hoesterey (Hg.), Zeitgeist in Babel: The Post-
modernist Controversy., S. 19-20.

8 David Harvey, »Postmodernism in the city: architecture and urban design«,
in: The Condition of Postmodernity: The Passage From Modernity to Post-
modernity, Vol. 1, S. 66.
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menten der Gebdudestruktur, wie man es aus der postmodernen Archi-
tektur kennt. Stattdessen setzt sich die gesamte AuBenansicht des Hotels
aus einzelnen Fassaden und Fassadenstiicken bekannter Gebdude zu-
sammen, in der durch ein gezieltes Nebeneinander der klassizistischen
Grand Central Station, dem viktorianischen Ellis Island Center, dem art-
deco Stil des Empire State und dem schlichten Modernismus des Seag-
ram Buildings ein Collageneffekt erzielt wird. Die bekannten Hochhdu-
ser sind dabei nicht moglichst originalgetreu reproduziert, sondern sie
sind typisiert worden.” Markante Formen wurden in einer vereinfachten
Weise tibernommen und als New York-Verweise in einen neuen Bedeu-
tungszusammenhang eingefasst, wobei (wie auch in der Architektur der
Vor-Bilder) die Gebédudespitzen in diesem Verweissystem hdufig eine
besonders ausgestellte Identifikationsfunktion einnehmen. Besonders im
Fall des Empire State oder Chrysler Building, die dieses Muster durch
ihre ikonische Pragung sehr deutlich bedienen, entsteht so der Eindruck,
es handelt sich hier um Zitate, die die Gebdude auf ihre pragnanten Aus-
sagen reduzieren und sich dabei durch ihre ikonische Form gleichzeitig
ein Stiick weit von ihren Vor-Bildern lossagen und diese gewissermal3en
in ihrer Bedeutung verflachen und banalisieren.'® So entsteht ein pas-

9 Diese Art des Verweises auf sich selbst ldsst sich auch in der Dopplung
NEW YORK NEW YORK im Namen des Hotels wiederfinden, in dem zum
einen unweigerlich der Refrain des berithmten Songs von Frank Sinatra
anklingt und auf diese Weise eine besondere Betonung auf dem zweiten
Nennen des Stadtnamens erreicht wird; zum anderen lisst sich diese Dopp-
lung aber auch als leeres Sprachspiel mit referenzlosen Signifikanten inter-
pretieren. Im Vergleich zu den spiteren Stadthotels zeigt sich zudem, dass
sich das NEW YORK NEW YORK in seiner Bildstrategie als Collage stilisiert.
So sind in der Werbebroschiire des Hotels die einzelnen Gebdude der Sky-
line nicht aufgeschliisselt und auch der Reproduktionsmafstab ist nirgend-
wo angegeben. Nur, wer unbedingt noch mehr Information haben méchte
und explizit danach fragt, kann diese aus einer weiteren, sehr schlichten
Broschiire entnehmen. Dagegen werben das VENETIAN und das PARIS LAS
VEGAS dezidiert mit der groen Originaltreue ihrer Replikationen, auf die
gleich noch genauer eingegangen wird.

10 Fredric Jameson hat diese Art der Bezugnahme treffend als Verschiebung
von der Parodie zum Pastiche beschrieben. In der Postmoderne »findet die
Parodie, verstanden als parodistischer Umgang mit einem Original [der laut
Jameson fiir die Moderne typisch gewesen war, A.d.V.], kein Betétigungs-
feld mehr. Sie hat sich tiberlebt, und die seltsam neue Erscheinung der Pas-
tiche, die Imitationskunst, nimmt langsam ihren Platz ein. Pastiche und Pa-
rodie sind Imitationen einer eigentiimlichen Maske, Sprechen in einer toten
Sprache. Pastiche ist die neutrale Praxis dieser Mimikry ohne die an ein
Original gebundenen tieferliegenden Beweggriinde der Parodie, ohne sati-
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tichehafter Gesamteindruck der AuBenansicht, und er verstirkt sich
durch die tiberzeichnete Farbigkeit vieler Gebdude, die unmittelbar auf
den eigenen Zitat- und Bildcharakter verweist und ein affirmatives Ver-
hiltnis zur eigenen Kiinstlichkeit propagiert. Das Griin der Freiheitssta-
tue ist hier kriftiger, die gelbliche Farbung des Empire State Buildings
bestimmter, der weile Stein des New York Public Library strahlender als
die entsprechenden Farben der Vor-Bilder.

Visuelle und semantische Ebene werden in der Architektur des Ho-
tels haufig assoziativ aufeinander bezogen, beispielsweise indem eine
Namensgebung auf einen knapp bebilderten Gebrauchszusammenhang
verweist (z.B. »Times Square< mit Bar fiir Nachtleben, »Greenwich Vil-
lage< mit Stralenkulisse fiir Essengehen). Gepaart mit den zahlreichen
ikonischen Zitaten entsteht auf diese Weise ein komplexer und zum Teil
durchaus widerspriichlicher Assoziationsraum, in dem es Wort-fiir-Wort
(z.B. die unterschiedlichen Versionen der Freiheitsstatue) und Satz-fiir-
Satz Ubersetzungen (z.B. das idealisierte Ensemble der Skyline) gibt —
doch nirgendwo fligen sie sich zu einem schliissigen Gesamteindruck
zusammen.'' Diese fragmentarische Wirkung erzeugt eine Unruhe, die
dem angestrebten Bild der Stadt als energetisch, aufregend und rastlos
entgegenkommt. »Fiction, fragmentation, collage, and eclecticism, all
suffused with a sense of ephemerality and chaos«, mit diesen Schlagwor-
ten hat David Harvey die formalen Prinzipien postmoderner Architektur
und Urbanitiit resiimiert.'” Folgt man ihnen, dann erweist sich das NEw
YORK NEW YORK als paradigmatisch, indem es diese Gestaltungsmaxi-
men nicht nur wiederholt, sondern sie in bester postmoderner Manier
gleichzeitig vorfiihrt, kommentiert und zudem noch rdumlich erfahrbar
macht.

rischen Impuls, ohne Gelichter und ohne die Uberzeugung, dass auBerhalb
der voriibergehend angenommenen missgestalteten Rede noch so etwas
wie eine gesunde linguistische Normalitét besteht.« Fredric Jameson, »Zur
Logik der Kultur im Spétkapitalismus«, in: Andreas Huyssen/Klaus Scher-
pe (Hg.), Postmoderne: Zeichen eines kulturellen Wandels, S. 62.

11 Durch die Fragmentierung und den exzessiven Verweischarakter entsteht
in diesem Innenraum kein Illusionseffekt, der in der Entwicklung dieses
Hoteltypus in den kommenden Jahren immer wichtiger werden wird. Dra-
matisch inszeniertes korperliches Erleben gibt es hier nur in Form der be-
reits erwidhnten Achterbahnfahrt mit dem Long Island Express Way.

12 Harvey, »Postmodernism in the city: architecture and urban design«, S. 98.
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BELLAGIO
>Beauty and Luxury:«

I think of Las Vegas in terms of a well dressed man
in a dinner jacket, and a beautiful und furred female
getting out of an expensive car.

Howard Hughes

BELLAGIO — dieser Na-

me klingt nach Italien,

nach Schonheit, Ele-

ganz und Lebensart.

Aber wo oder was

ist eigentlich Bellagio?

Nicht wenigen Las Ve-

gas Besuchern mag es

mit dem Verweischa-

rakter dieses Hotels so

ergehen: Man fiihlt sich

unmittelbar angespro-

chen und ist sich dabei

nicht ganz sicher wo-

von. (Abb. 60) Dic

Ansicht, mit der sich das BELLAGIO vom Strip aus préisentiert, verstarkt

dieses Gefiihl einer bestimmten Unbestimmtheit, das der Name evoziert.

Sie lebt nicht von dem ikonischen Rekurs auf einen Referenzort, sondern

von der landschaftlichen Gestaltung: von der grofziigigen Wasserfliche,

die auf 4.500 Quadratmetern dem Hotel vorgelagert ist, der sanft anstei-

genden Auffahrt zum Haupteingang und der tippigen, mediterranen Be-

pflanzung aus Pinien, Oleander und Zypressen, die das gesamte Ensem-

ble rahmt. In diese landschaftliche Inszenierung sind anmutige toskani-

sche Gebdude mit bunten Remisen, Balkonen und Terrassen hineinge-

plant, die den See am Fuf3e des Hotels einfassen und vor denen vereinzelt

ein paar wohl platzierte Boote liegen. Der See, die Boote, die typischen

Pflanzen, Farben und Héuserfassaden — dies ist das semiotische Material,

das hier hertransportiert und ibersetzt wurde. Das Bild, das auf diese

Weise entstanden ist, erinnert an ein wohl komponiertes Landschaftsge-

mélde; ein Gemadlde, in dessen Mittelgrund kein Berggipfel thront, son-
dern das Hauptgebiude des Hotels.

Der Grund fiir den diffuseren Referenzcharakter mag zum einen

darin liegen, das es sich in diesem Fall nicht um eine Hoteladaption von

Urbanitit handelt, der sich eine Architektur wie die des NEW YORK NEW
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YORK aus touristischer Perspektive annihert, sondern die Ubersetzungs-
vorlage des BELLAGIO im strengen Sinn ein Reiseort ist. Dieser reale Ort
in Norditalien wird tiber den Namen des Hotels zwar unmittelbar angeru-
fen, ist aber nicht mit vergleichbarer Bekanntheit und Assoziationskraft
ausgestattet wie New York, Paris oder Venedig. Und die Wahl dieser
Vorlage verweist bereist auf die untergeordnete Rolle eines ikonographi-
schen Wiedererkennens, mit dem die anderen Ortsiibersetzungen spielen.
Entsprechend wird hier nicht, wie im Fall New Yorks, von bekannten
Bildern tibersetzt, sondern im Zentrum der Referenz steht — sowohl sym-
bolisch als auch rdumlich — eines der mondénen Hotels am Comer See.
Mit seiner symmetrischen Architektur teilt dieses Gebdude das Bild
entlang seiner Mittelachse in zwei komplementér aufeinander bezogene
Halften, auf dessen einen Seite die den See einfassenden Gebaudestruk-
turen tiberwiegen und auf der anderen die tippige mediterrane Begriinung
entlang der Auffahrt und des Ufers.

Abb.61. Das BELLAGIO mit »Comer
See«, mediterranem Bewuchs und
»toskanischer« Hauserzeile.

Abb. 62. Ausschnitt der Hotelfront mit
vorgelagerter Hauserzeile aus der
Hotelbroschiire, in den Abb. 60 noch
stirker hineinzoomt.
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Der Ort Bellagio ist fiir dieses Hotel also nicht eine Vorlage im Sinne
eines in sich kohédrenten Referenzpunktes, sondern er dient als tiber das
von ihm angesprochene Bezugsspektrum mit den Referenzpunkten »>Ita-
lien<, »Schoénheit¢, »Comer See«, >mondédner Kurort< als loser Assozia-
tionsrahmen von Eigenschaften und Werten, die hier erfahren werden
sollen (und in dieser Art der Beziiglichkeit ist seine Vorbildfunktion dem
»imagindren Athen< nicht unéhnlich, das fiir die Stadtplanung von Wa-
shington Modell stand"). Der Bild-Raum, der hierfiir produziert wurde,
konnte sich vom NEW YORK NEW YORK kaum stérker unterscheiden. Wo
letzteres seinen Raum mit dramatischen Vertikalen perspektivisch ver-
dichtet, stellt das BELLAGIO eine Distanz zur Stralle her, die seinen An-
blick mit einer fiir Las Vegas ungewo6hnlichen kompositorischen Schon-
heit (und hier auch im engen Sinne der landschaftsmalerischen Konven-
tion) ausstattet. Statt der unruhigen Collagenésthetik und Zitathaftigkeit
des NEW YORK NEW YORK wirkt das BELLAGIO {iiber seine ausgewogene
Komposition und den harmonischen Gesamteindruck. In beiden Fillen
ist diese Resonanz mit einem spezifischen Lebensgefiihl Teil der Anfor-
derung, die Las Vegas mit seiner kommerziellen Unterhaltungskultur an
die Ubersetzungsvorlagen stellt und die in dem zu vollziehenden Trans-
formationsprozess als maligebliche Gestaltungsfaktoren wirksam sind.
New York hatte sich als reizvolle Ubersetzungsvorlage erwiesen, weil es
neben dem groBen ikonischen Wert der Stadt ein Lebensgefiihl aufruft,
das Tempo, Uberraschung und Ausgelassenheit verspricht. Es ist dieses
Versprechen an ein Lebensgefiihl, das in dem Werbeslogan »Anything
can happen in a New York Minute« auf den Punkt kommt und sich hier
als eine pragende Komponente des Gestaltungsmodus herauskristallisiert.

In historischer Perspektive hatte sich zudem gezeigt, dass sich in der
Entwicklung des Bild-Raumes von Las Vegas die kommerzielle Strategie
des Ortes immer wieder {iber den Modus des Spektakuldren aktualisiert.
Wenn wir diese historische Perspektive jetzt verlassen und uns stattdes-
sen in der Horizontalen, d.h. auf dem zeitlichen Plateau bewegen, das
diese Entwicklung durchliuft, dann lassen sich diese kontextuellen Vor-
gaben an diesem Punkt noch ein Stiick weiter aufschliisseln. Die bildpoli-
tische (und kommerziell durchdrungene) Ausrichtung von Las Vegas
geht in den Ortsiibersetzungen mit zwei unterschiedlichen Gestaltungs-
tendenzen einher, die in den Hotels in unterschiedlicher Gewichtung zu
finden sind: zum einen gibt es eine hohe Anforderung an die »Lesbarkeit«
der tibersetzten Ortsversion im Sinne einer Strategie der >fliissigen Uber-
setzungs, die vor allem iiber den kalkulierten Effekt eines mit Uberra-

13 Elkins/McKitrick, The Age of Federalism, S. 164. Vgl. auch, Kap. 1, Anm.
31.
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schung gepaarten Wiedererkennens eingelost wird; und zum anderen
geht es um eine prignante Stimmung, die von der Ubersetzung erzeugt
werden muss und die sich in dem Fall der Ortsiibersetzungen in Reso-
nanz mit einem bestimmten Lebensgefiihl befindet und im Akt der
Wahrnehmung zum Klingen gebracht werden kann. Im BELLAGIO steht
die atmosphérische Komponente dabei eindeutig im Vordergrund, sie ist
hier das bestimmende Element der Ubersetzung. Das Hotel ist nicht von
ungeféhr haufig als »European Phantasy< seines Griinders Steve Wynn
bezeichnet worden, und in der Werbebroschiire wird diese Phantasievor-
stellung mit dem Slogan »Where Beauty Meets Luxury« ausgemalt.'
Was hier angesprochen wird, ist die klischeehafte Mischung aus »Schon-
heit< im Sinne einer europdischen Kultiviertheit und >Luxus< im Sinne
einer europdischen Lebensart, die Italien in besonderem Mal3e verkorpert
und die das BELLAGIO in einem nichsten Schritt thematisch verdichtet."
Darum ist trotz der expliziten Anlehnung an den Ort in Norditalien der
eigentliche Gegenstand der Ubersetzung eben diese europiische Kulti-
viertheit, ihre romantische Uberzeichnung und nostalgische Verklirung.
Das ist auch der Grund, weswegen sie sich nicht so sehr tiber ikonische

14 Ein weiteres Hotelkasino, das mit dem Bild des »mondénen Europas«< spielt
und dabei zudem eine explizite Verbindung zu der europdischen Kasino-
kultur herstellt, ist das MONTE CARLO, derzeit ein Joint Venture des BEL-
LAGIO und des CIrRCUS CIRCUS, das besonders mit seiner opulenten Ein-
gangsituation aus korinthischen Kolonnaden, Triumphbdgen und Spring-
brunnen aus weiflem Marmor zu beeindrucken vermag. Fiir eine ausfiihrli-
che Diskussion dieses Hotelkasinos als Ortsiibersetzung ist das ~ MONTE
CARLO trotz seiner expliziten namentlichen und architektonischen Referenz
nicht besonders ergiebig, da sich diese praktisch in der mondénen Gestal-
tung des Eingangs und der Lobby des Hotels erschopft. Der zwischen Ein-
gang und Lobby gelegene Kasinoraum wire hier ein besonders prominen-
ter Bezugspunkt fiir die Ubersetzung europdischer Kasinokultur, doch
schon die im Eingangsbereich platzierte Artillerie von Slotmaschines und
den kleinen, unprominent platzierten Roulettetischen (beides typische
Merkmale amerikanischer Kasinokultur) erkliren den vom Namen des Ho-
tels evozierten >europdischen< Erwartungen eine klare Absage.

15 Wenn in diesem Zusammenhang von Kultiviertheit und Hochkultur, sowie
spéter von Zuordnungen wie Originalitit, Echtheit und Natirlichkeit die
Rede ist, verwende ich diese Begriffe immer im Sinne einer kulturell veror-
teten und ideologisch motivierten Konstruktion. Da es durchgehend um die
strategische Verwendung und Transformation dieser Begriffe geht und sie
daher stets im Hinblick auf ihre fortwahrende Konstruktion verwendet
werden, habe ich weitgehend darauf verzichtet, diese Begriffe in Anfiih-
rungszeichen zu setzen, um so einen Effekt von Plakativitit und Redun-
danz zu vermeiden.
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Ansprachemechanismen an ihre Besucher wendet, die in diesem Fall eine
unerwiinschte Engfithrung bedeuten wiirde, sondern als ein loses Refe-
renznetz, das sich um das Thema Kultiviertheit rankt. Und entsprechend
ist die architektonische Umsetzung des Themas auch hier nicht darauf
ausgerichtet, dem Besucher das Gefithl zu geben, er tauche in einen
bereits bekannten und hier neu geschopften Ort mit seiner spezifischen
Raumlichkeit ein; vielmehr stellt die Architektur des Hotels eine Vielzahl
wohl gestalteter und bis ins letzte Detail abgestimmter Raume bereit, in
denen die Besucher unterschiedliche Varianten dessen erleben kénnen,
was man sich gemeinhin unter einem kultivierten Leben vorstellt.

Abb. 63, 64, 65.
Die mediterrane
Bepflanzung der
Badelandschaft,
natiirliche Blu-
mendekoration
und Deckeninstal-
lation aus Mura-
noglasblumen im
Eingangsbereich
des BELLAGIO

Nach diesem Muster wird im Eingangsbereichs iiber die Einrichtung aus
edlen Marmorfufbéden, dicken Teppichen und iiberbordendem Blumen-
schmuck eine mondéne Atmosphédre geschaffen, die zu den Hauptzeiten
durch sanfte Pianomusik untermalt wird, live vorgetragen auf einem
lackschwarzen Konzertfliigel, der gut sichtbar in der an die Lobby an-
grenzenden Hotelbar platziert wurde. Die breiten marmorgeflieften
Ginge des Hotels haben einladende Fensterfronten, sind mit denselben
dicken Teppichen belegt, mit kostbaren Liistern und weich fallenden
Vorhéngen ausgestattet, und wie beildufig laden seidig schimmernde
Polstermobel zum Verweilen ein. Die norditalienisch anmutende Bade-
landschaft ist mit massiven Teakholzliegen bestiickt, und selbst das matte
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Griin der Eingangstiir scheint direkt aus dem Farbeimer eines >ortsansés-
sigen< Malereibetriebes zu stammen.

Diese atmosphérische Ausrichtung auf Zeichen, die neben ikonischen
Bedeutungstragern als merkmalsschwach erscheinen wiirden, erklart
auch, warum die spektakulédrste Inszenierung des BELLAGIO nicht im
Bereich einer ikonischen Architektur des Wiedererkennens angesiedelt
ist, sondern im Bereich des sinnlichen Erlebens. In der Mitte des Sees,
sowohl vom Strip als auch vom Hotel nicht zu {ibersehen, wird zur vollen
Stunde das so genannte >Wasserballett« aufgefiihrt: eine gigantische,
nachts beleuchtete und gern zu italienischen Arien inszenierte Choreo-
graphie aus >tanzenden< Wasserfontinen, die sich im Takt der Musik
bewegen und bis zu 70 Meter in den Himmel emporschiefen. Auch
Hotels friherer Generationen hatten mit ihren blinkenden Schildern und
Neonfassaden schon gezielt auf diesen Bereich der sinnlichen Ansprache
gesetzt, den das BELLAGIO nun allerdings mit seinen Anleihen aus dem
Bereich der Hochkultur neu definiert (z.B. durch die ballettartig choreo-
graphierte Bewegung zu klassischer Musik und einer Riege von Wasser-
fonténen, die an monddne Springbrunnenanlagen représentativer Plitze
erinnern, wie man sie aus europdischen Metropolen wie Rom und Paris
kennt). Eine Hinwendung zu kultivierten Formen und deren Ubersetzung
in die spektakuldre Sprache von Las Vegas spricht aus der gesamten
Gestaltung des BELLAGIO.'® Nach diesem Muster wurde die Decke im
Rezeptionsbereich des Hotels mit von einer iiberbordenden Blumen-
skulptur aus Muranoglas versehen, einem Werk des italienischen Kiinst-
lers Dale Chihuly, das die gewohnlichen Malistibe solcher Arbeiten
jedoch bei weitem iibersteigt und die Skulptur in dieser Ubertreibung
dem Gestaltungsmodus von Las Vegas anpasst. Ganz gemil} dieser Ge-
setzmiBigkeit einer Wirkungsmaximierung durch Ubertreibung kann ein
Blumenmeer dem BELLAGIO kaum gentigen, und darum gibt es ein zwei-
tes Meer aus natiirlichen Blumen, das sich in dem hoteleigenen, an den
Rezeptionsbereich anschlieBenden Botanischen Garten befindet.

In dieser Dopplung von Natiirlichkeit der echten Blumen und Origi-
nalitdt der Blumenskulptur scheint eine strategische Positionierung ge-
geniiber der straditionellen< Kiinstlichkeit von Las Vegas auf, mit der
sich das BELLAGIO von seinem Umfeld abheben mochte. Bereits in der
AuBenprésentation kam diese Strategie der Selbstinszenierung in Form

16 Dass das Spektakulédre auch hier immer weiter tiber sich selbst hinausstrebt,
zeigt das Sonderprogramm des Wasserballetts zum 2005 gefeierten ein-
hundertsten Geburtstag der Stadt, fiir das man unter grofitem technischen
Aufwand eine Fontaine entwickelt hat, die, begleitet von einer gewaltigen
Explosion, bis zu 100 Meter in die Hohe schiefen konnte und somit die
vorher erreichte maximale Hohe um 30 Meter iibertraf.
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des Wasserballets und seiner Synthese aus der Natiirlichkeit des Wassers
und der Kultiviertheit von klassischer Musik und Ballett gegentiber der
Kiinstlichkeit der Neonfassaden und der Werbeisthetik der Schilder und
Schriftziige zum Ausdruck. Indem die unterschiedlichen Blumendekora-
tionen diese Synthese aufspalten und als zwei unterschiedliche Abgren-
zungsstrategien (>Natiirlichkeit< und >Originalitdt<) kenntlich machen,
gewinnt ihre Positionierung gegen die >artifizielle Kultur< von Las Vegas
im Innenraum an Kontur und Schirfe.'” Im Gegensatz dazu hatte in dem
bislang berithmtesten Garten von Las Vegas, dem tropischen Paradies-
garten des MIRAGE, gerade das fiir de Besucher héufig unentscheidbare
Nebeneinander von natiirlichen und kiinstlichen Pflanzen den besonderen
Reiz ausgemacht, weil sich daraus eine Betrachtungsperspektive ergab,
in der die sichere Zuordnung in eine der beiden Kategorien ins Wanken
geraten war. Wihrend dieses Spiel mit Fiktion und Realitit die Konstruk-
tion des phantastischen Ortes eines Stidseeparadieses in die Gartengestal-
tung des Hotels hinein verldngerte und hier aus diesem Grund besonders
treffend war, geht es im Garten des BELLAGIO gerade um die ausgestellte
Echtheit der natiirlichen Blumen, die iiber ihre Vergénglichkeit und die
Uppigkeit der Dekoration eine Atmosphire von besonderem Luxus evo-
ziert und durch die Kostbarkeit einiger Blumen (wie z.B. seltener Orchi-
deen) noch verstdrkt wird. Auch die Badelandschaft verkorpert in ihrer
mediterranen Bepflanzung eine Vision von Echtheit, indem sie iiber die
naturgetreue Reproduktion einer >geographischen Realitdt< einen Ein-
druck von Authentizitit erweckt.

Starker noch als tiber die Inszenierung von schoner Landschaft, die
sich als kultiviert im Sinne einer bildungsbiirgerlichen Reisetradition und
als »echt« im Sinne ihrer natiirlichen Pflanzen und deren regionaler Aus-
wahl prisentiert, definiert das BELLAGIO seine Kultiviertheit tiber die

17 Mit den Konzepten Natiirlichkeit und Originalitét treffen sich hier zwei in
der abendldndischen Geschichte stark aufgeladene ideologische Stringe,
die in der aktuellen Kulturkritik in dem Begriff des ,Fake’ zusammenlau-
fen. Aus der breiten Literatur zu diesem Thema méchte ich hier stellvertre-
tend nur vier reprasentative Publikationen der letzten Jahre nennen: fiir das
Thema der Natiirlichkeit Hillel Schwartz, The Culture of the Copy: Striking
Likeness, Unreasonable Facsimiles; fir das Thema Originalitit Romer,
Kiinstlerische Strategien des Fake; sowie Fehrmann/Linz/Schumacher/
Weingart, Originalkopie: Praktiken des Sekunddren, das eine anschauliche
(wenn auch stark medientheoretisch orientierte) Bestandaufnahme des ak-
tuellen Diskussionsstandes dieses Themenfeldes liefert; sowie Manfred
Geier, Fake: Leben in kiinstlichen Welten, das sich vor allem durch die
thematische Breite seines kulturgeschichtlichen Uberblicks auszeichnet
und insofern einen kompakten Einstieg in das Themenfeld ermoglicht.
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Inszenierung von >echter« Hochkultur und dem von ihr transportierten
Originalititsanspruch. Markantester und spektakuldrster Punkt dieser
Gestaltungsmaxime ist das Picasso-Restaurant, in dem Gemilde und
Skulpturen des groen Meisters den Raum dekorieren. Eines dieser Bil-
der hingt wie beildufig hinter der Bar des Restaurants, ein anderes zwi-
schen Cafétischen und Blumendekoration an einer offenen Wand. Auf
den Bildern aus der Werbebroschiire sind die festlich gekleideten Géste
so sehr in ihre Unterhaltungen vertieft, dass keiner von ihnen den Bildern
eine besondere Aufmerksamkeit schenkt. Die Beildufigkeit, mit der
»hohe Kunst< hier als Dekor inszeniert wird, geht auf einem Foto so weit,
dass das Gemaélde nicht nur nicht im Mittelpunkt des Bildes steht, son-
dern leicht angeschnitten ist und ein Stiick aus dem gewdéhlten Rahmen
hinausfillt. Das Restaurant, dessen Image hier so minutids inszeniert
wird, ist zudem das erste gewesen, fiir das man preisgekronte Kéche von
Weltruhm in die Stadt brachte (eine inzwischen weit verbreitete Praxis).
Was sich in dem hier so hell aufscheinenden Zusammenschluss von
Hochkultur und Lifestyle manifestiert, ist eine neue Art der »kultivierten
Unterhaltungskultur< an deren Ausgestaltung das BELLAGIO nachhaltig
beteiligt war.

Abb. 66 & 67. Werbebilder des
Picasso-Restaurants aus der
Hotelbroschiire des BELLAGIO.

»Dine amidst the work of the master himself as you enjoy the out-
standing French cuisine that earned the restaurant a Mobil Five-Star
rating for excellence in dining,« heiflt es in der Hotelbroschiire: die
Kunst Picassos als ultimative Dekoration eines kultivierten Lebensge-
fuihls. Es ist sicher kein Zufall, dass Picasso und seine Kunst in der Tradi-
tion der klassischen Moderne einen ebenso ikonischen Status besitzen

179



ASTHETIK DER IMMERSION

wie das Empire State Building fiir die Architektur von New York."® Uber
diesen Status als ikonische Kunst kann die Tradition der abendléndischen
Hochkultur aufgerufen werden, und ebenso wie im Fall der Skyline von
New York transformiert sich ihre Bedeutung durch die Integration in ein
neues Bedeutungsfeld. Flankiert wird dieses ikonische Aufrufen von
Hochkultur von einem weiteren Novum fiir Las Vegas, der hauseigenen
»Bellagio Gallery of Fine Arts¢, in der wechselnde Kunstausstellungen
prisentiert werden.'® Diese Ausstellungen kennzeichnen sich durch ihren
Fokus auf vormoderner Kunst, die sich besonders scharf gegen das kurz-

18

19

Zitiert nach der aktuellen Hotelbroschiire. Es ist ein geradezu unheimliches
Gefiihl von Déja-vu, wenn man sich mit dem Wissen um dieses Restaurant
vor einem der neuerdffneten Restaurants wieder findet, die im Zuge der
Wiedereréffnung des New Yorker MoMAs den Museumsbesuch kulina-
risch bereichern. Wie ein Bote aus dem Picasso-Restaurant des BELLAGIO
hingt in Eingangsbereich des »5¢ ein Picassogemalde, das offensichtlich zu
rein dekorativen Zwecken aus dem Verbund der Ausstellung ausgegliedert
wurde. Indes veranstalten New Yorker Konzerthduser Musikabende, deren
Programm fiir ein ausgewihltes Publikum fiir ein mehrgidngiges Menii
unterbrochen wird, dessen Speiseplan mit der Anzahl und Lénge der das
Musikprogramm unterbrechenden Pausen in Einklang gebracht wird.

Schon vorher hat es in Las Vegas Museen gegeben, von denen neben dem
Mme Tusseaud Wachsfigurenmuseum insbesondere das Liberace Museum
erwihnenswert ist, in dem strassbesetzte und pinke Rolls Royce, gldserne
Konzertfliigel, eine Auswahl aus der Garderobe und Schmuckkollektion
des Kiinstlers, seine Lieblingsmébel (darunter ein zierlicher Louis XV.-
Schreibtisch mit Intarsien und Blattgoldverzierung, der einmal Zar Niko-
laus II. gehort haben soll) und der grote Strassstein der Welt, den die Fir-
ma Swarowski ihrem treuen Kunden aus Dank zukommen lief, zu sehen
sind. Zu Liberaces Verkorperung des alten Las Vegas vgl. Dave Hickey,
»A Rhinestone as Big as the Ritz«, in: Air Guitar: Essays on Art and De-
mocracy, S. 52-60. Beide Museen fiigten sich nahtlos in die traditionelle
Kulturlandschaft von Las Vegas ein und hatten keinerlei Kultiviertheitsan-
spruch von der Art, wie ihn die neue Museumsgeneration verkorpert, die
mit der Galerie des BELLAGIO ihren Anfang nimmt. Die hier gezeigte
Kunst stammte zunédchst aus der Privatsammlung des Hotelgriinders und
Kunstsammlers Steve Wynn und spéter aus renommierten Sammlungen
wie beispielsweise der Philipps Collection. Als im benachbarten VENETIAN
das in Kooperation mit der Guggenheim Stiftung und dem Eremitage be-
triebene Museum erdffnete, reagierte man im BELLAGIO mit der Ausstel-
lung »Fabergé: Treasures from the Kremling, in der Kunstschitze der rus-
sischen Zaren gezeigt wurden und die den Kultiviertheitsanspruch des
BELLAGIO ironischerweise in die vermutlich ungewollte Resonanz zu Lib-
eraces Faible vor Zarenantiquitdten brachte.
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lebige, immerneue Image der Kultur von Las Vegas kontrastiert und die
das romantische Flair eines mondidnen Reiseortes aus dem vorletzten
Jahrhundert stimmig ergénzen. Gezeigt wurden hier z.B. Impressionisti-
sche Landschaftsmalerei von Cézanne, Corot, Gaugin, Millet, Monet und
Renoir oder »Schitze« aus der seit dem 18. Jahrhundert beriihmten Ge-
mildesammlung des Dukes von Devonshire einschlielich Arbeiten von
Raphael, Tizian, Diirer, Rubens, van Dyck und Rembrandt.?’ Besonders
in dieser letztgenannten Ausstellung mit dem Titel »Treasures from
Chatsworth: A British Noble House« kommt das Bemiithen um eine
narrative und atmosphirische Ausgestaltung des »Where Beauty Meets
Luxury«-Themas des Hotels und seinen nostalgischen Phantasien euro-
pdischer Kultiviertheit deutlich zum Ausdruck. In deren Katalogtext
heif3it es: »Since the sixteenth century, immense wealth and advanteous
marriage have brought to Chatsworth fabulous treasures of every kind,
from every period and region of the world. Figuring under the name of
»Pemberley« in Jane Austen’s Pride and Prejudice, Chatsworth has been
a destination for tourists since the 18th century. Now visitors of the
Bellagio Gallery of Fine Arts will have the opportunity to see treasures
from this private collection not normally on view for the public.<*' In
einem an die Erzdhlung von Mérchen erinnernden Ton wird der Ausstel-
lungsbesucher zur Einstimmung in eine rdumlich und zeitlich entriickte
Vorstellungswelt transportiert, in der die ausgestellte Kunst eine explizite
Aufladung mit Reichtum und aristokratischem Status erféhrt. Indem die
im BELLAGIO gezeigte Kunst sich dabei durchgehend und explizit auf
einen klassischen Kunstwerkbegriff stiitzt, werden spétere mediale und
ideologische Auseinandersetzungen um den Status des Kiinstlers und den
Anspruch an die Originalitét seines Werkes ausgeklammert.

Auf diese Weise wird aus dem Kontext von Las Vegas heraus eine
romantisierte Version von Hochkultur produziert, die {iber ihren schein-
bar unerschiitterlichen und zeitlosen Wert von der Relativitidt materiellen
Reichtums, die diesen von den Unwiégbarkeiten des Gliicksspiels geprag-
ten Kontext regiert, unberiihrbar erscheint. Und ebenso wie das postmo-
derne Stadtbild von New York ist diese Version von Hochkultur das
strategische und dynamische Ergebnis eines Ubersetzungsprozesses, in
dem kulturelle Formen und Sinnzusammenhidnge gemill den Anforde-
rungen ihres neuen Kontextes moduliert worden sind. Das BELLAGIO ist

20 Ein Ausstellungsiiberblick findet sich unter www.bgfa.biz. Erwdhnenswert
ist hier zudem die Ausstellung »Andy Warhol: The Celebrity Portraits«, die
als einzige aus der traditionalistischen Agenda der Galerie heraus fillt, sich
aber durch ihren kuratorischen Fokus portraitierter Celebrities wiederum in
die »Where Beauty Meets Luxury«-Agenda des Hotels einfiigt.

21 www.bfga.biz/exhibit-chatsworth.html.
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dabei in seiner dsthetischen Ausgestaltung dieses Ubersetzungsprozesses
gerade nicht postmodern. Denn anstatt mit Hierarchien zu spielen und sie
augenzwinkernd zu unterlaufen, Realitdtsebenen zu tiberlagern und die
Beziige zwischen ihnen zu verunsichern, evoziert es in seiner nostalgi-
schen Bildsprache ein durch und durch konservatives Wertesystem, in
dem alle >groBen Erzéhlungen< der abendldndischen Kulturgeschichte
noch génzlich unerschiittert sind. Die klassische Schonheit und Eleganz,
die aus dem Formenkanon europdischer Kultiviertheit nach Las Vegas
importiert und vom BELLAGIO in der Spannung zu seinem Umfeld ganz
und gar ungebrochen verkorpert werden, sind in ihren Rezeptionsvorga-
ben so ausgelassen wie der Besuch eines klassischen Konzertabends.
Doch weil das BELLAGIO die Tiiren zu seiner monddnen Welt jedem Las
Vegas Besucher offen hélt und sich zwar in der landschaftlichen Gestal-
tung seiner Anlage, nicht aber durch einen regulierten Zugang seiner
Réaume von seiner Umgebung absetzt, sind es gerade diese rituelle Stren-
ge und inszenierte Formlichkeit in seinem Auftreten, die es zu einem
Publikumsmagneten machen. Das besondere am BELLAGIO liegt in dem
populistischen Gestus, mit dem es seine unverblimt elitdre Kultiviertheit
zum Gegenstand einer allgemein zugénglichen kulturellen Erfahrung
macht: Amerika spielt Europa und Las Vegas klopft den Takt dazu.
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Exkurs:GUGGENHEIM LAS VEGAS
> Art as Entertainment «

No longer an intimate place for the contemplation of
art, the museum has become a center of worship to
the idea and experience of culture.

Rem Koolhaas

Im darauf folgenden Jahr eroft-
net das VENETIAN und greift den
Kultiviertheitstrend des BELLA-
GIO nicht nur auf, sondern setzt
alles daran ihn weiter auszu-
bauen und zu tibertreffen. Wenn
Venedig in Italien ein Guggen-
heim Museum hat, warum sollte
dann nicht auch Venedig in Las
Vegas ein solches Museum
haben? Oder vielleicht besser
gleich zwei? Und warum sollte
eines dieser Museen dann nicht
auch gleich noch eine Koopera-
tion mit dem St. Petersburger
Eremitage eingehen und sich
mit diesem Streich zum privi-
legierten Ausstellungsort einer
auf der Welt bislang einmaligen
Allianz von Sammlungen auf-
schwingen? Diese oder &hnliche Frage mogen einem in den Sinn kom-
men, wenn man sich dem Guggenheim-Eremitage Museum annéhert,
dessen stdhlerne Front mit scharfen Schnitten in die sonst nahtlos und mit
dem Ziel eines Eindrucks grofitmoglicher Authentizitit gestaltete AuBen-
ansicht des VENETIAN hineingeschnitten wurde, so dass jetzt die diinnen
Fiberglaswiande der Hotelfassade deutlich in Erscheinung treten. (Abb.
68) Wenn man nah genug herantritt, dann erweist sich dieser Eingriff
durchaus als eine spektakuldre Geste; ein Stiick entfernt, von dem dicht
belebten Vorplatz aus betrachtet, fiigt sich die Museumsfront mit ihren
enormen Buchstaben des Museumsnamens wiederum erstaunlich glatt in
die Gesamtansicht des Hotels ein und spielt dabei sogar gekonnt mit der
fritheren Schilderdsthetik eines STARTDUST, das seine gesamte Fassade
mit einem einzigen grofen Schriftzug dekorierte. Offensichtlich geht es
in dieser strategischen Allianz zwischen einflussreichen Institutionen der
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Unterhaltungswelt und der Kunstwelt um eine neue Art der Synthese von
Hoch- und Populédrkultur, die ein Werbeflyer des Museums mit dem
Slogan »Guggenheim Experience« auf den Punkt bringt. Eingefasst wird
diese Phrase von zwei Zitaten aus dem Presseecho zur Er6ffnung, » Whe-
re entertainment is art, now art is entertainment« (aus der Washington
Post) und »Sensationally sensual ... showy, sexy, dynamic, dreamy«
(aus der Los Angeles Times).

Abb. 69 & 70. Werbeflyer
der Guggenheim-Museen.
Abb. 71. Strip-typische

Werbung fiir eine Ausstel-
lung der Wynn Collection.

Uber den Begriff der Erfahrung versprochen und von den Pressezitaten
ausgemalt wird hier ein sinnliches Erleben, in dem Themen wie Verfiih-
rung und Erotik tiberdeutlich anklingen; eine emotionale und korperlich-
sinnliche Erfahrung als programmatisches Gegenstiick zu intellektueller
Distanz liegt in diesem Versprechen — und das, selbst wenn diese Erfah-
rung sich in das traditionelle Hoheitsgebiet der Kunst bewegt. Dieser
Transformationsprozess wirkt in zwei gegenldufige Richtungen und
macht so (in den Worten der Los Angeles Times) nicht nur aus Kunst
Unterhaltung, sondern auch (und umso wundersamer) aus Unterhaltung
Kunst. Die gegenseitige Anndherung und Vermischung dieser beiden
Kulturbereiche ist auch die gestalterische Botschaft der Fassadenwer-
bung fiir die Ausstellungen des Museums: zum einen wird das VENETIAN
mit fiir den Kunstbetrieb klassischen und fir Las Vegas entsprechend
ungewdhnlichen dunkelroten Bannern behingt, auf denen in dottergelber
Schrift die Namen der gezeigten Kiinstler zu lesen sind; dieselben Na-
men gibt es jedoch auch noch ein zweites Mal in animierter Pixelform,
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grellrosa auf neongelbem Grund erleuchten sie komplementdr zu der
Farbigkeit der Banner auf der Werbetafel des am Strip platzierten Glo-
ckenturms — dort, wo sonst das aktuelle Showprogramm mit seinen Pop-
stars und Entertainern angepriesen wird. In einem endlosen und sich
scheinbar selbst reproduzierenden Reigen folgt auf dieser Tafel jetzt
Matisse auf Picasso auf Cézanne usw.?

Was hier auf den Plan tritt, ist eine neue Stufe massenwirksam aufbe-
reiteter Hochkulturerfahrung, die zunichst aus zwei ambitionierten Pro-
jekten bestand. Mit Rem Koolhaas holte man fiir deren architektonische
Umsetzung erstmals einen angehenden Star des internationalen Architek-
turbetriebs nach Las Vegas (und man ist verlockt dariiber zu mutmalBen,
ob die von ihm errichteten Gebdude mit der gleichen Konsequenz wie die
anderen Gebdude der Stadt dem Erdboden gleich gemacht werden, wenn
sie von ihrer Zeit tiberholt worden sind). Gebaut wurden zwei separate
Museen, von denen sich das kleinere auf der Vorderseite des VENETIAN
befindet: die so genannte >Jewel Box«, GUGGENHEIM-HEREMITAGE mit
offiziellem Namen. Dieses Gebdude ist die architektonische Manifesta-
tion einer bislang einzigartigen Kooperation zwischen dem St. Petersbur-
ger Eremitage Museum (das als staatliche Institution dem russischen
Kulturminister untersteht) und der Solomon R. Guggenheim Stiftung, in
deren gemeinsam konzipierten Ausstellungen die berithmtesten Exponate
beider Sammlungen gezeigt werden.” In der zweiten Ausstellung des
Museums wird die Programmatik dieses Museums besonders deutlich.
Unter dem Titel »Art Through the Ages: Masterpieces from Titian to

22 Auf dieselbe Weise wurde auf die hochkaritigen Exponate der Sammlung
von Steve Wynn aufmerksam gemacht, die wihrend der Bauphase des neu-
en Hotels in dem stehen gebliebenen Teil des DESERT INN gezeigt wurden.
Hier ist der Effekt noch um einiges dramatischer, weil diese ungewohnli-
che Werbung auf dem imposanten aber seiner ehemaligen Funktion entle-
digten Hotelschild des ehemaligen Kasinoklassikers zudem vor dem Hin-
tergrund einer selbst fiir die Verhéltnisse von Las Vegas ungewdhnlich
grofflachigen Baustelle stattfand und das zu besuchende Gebiude, in dem
die Kunstwerke von Picasso, Matisse, Manet und Cézanne gezeigt wurden,
inmitten dieser wiisten Odlandschaft lag.

23 Die Eroffnungsausstellung konzentrierte sich mit dem Impressionismus
und der frithen Moderne auf die kunstgeschichtliche Schnittstelle der bei-
den Sammlungen und brachte fiinfundvierzig bekannte Werke von Cézan-
ne, Chagall, Kandinsky, Matisse, Monet, Picasso, Renoir und van Gogh
zusammen. Seit 2001 ist die Zusammenarbeit mit dem Kunsthistorischen
Museum in Wien um einen weiteren prestigetrachtigen Kooperationspart-
ner erweitert worden, mit dessen Sammlung sich ein noch gréBeres kunst-
geschichtliches Spektrum mit den jeweils beriihmtesten Vertretern einer
Zeit bespielen lasst.
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Picasso« wurden neununddreilig Gemdilde aus sechs Jahrhunderten
prasentiert: Ikonen der Renaissancemalerei von Jan van Eyck, Diirer und
venezianischen Vertretern wie Titian und Tintoretto hingen Seite an Seite
mit barocken Gemilden von Poussin, Claude Lorraine und berithmten
Bildern von Velazques und Rubens, flamischer und niederléndischer
Malerei, einer eindrucksvollen Reihe von Impressionisten und Modernis-
ten {iber Monet, Cézanne, Van Gogh, Picasso, Chagall, Kandinsky, Mal-
evitch und Mondrian bis hin zu den Abstrakten Expressionisten Pollock
und de Kooning und der Pop Art von Lichtenstein. Bereits in dieser
blofen Aufzihlung dokumentiert sich, wie sehr die Auswahl der Expona-
te einer >Best of Western Art«-Logik geschuldet ist, in der Kunstge-
schichte massenpublikumsgerecht zu einer spektakuldren Abfolge von
Superlativen verdichtet wird, die sich entsprechend gut als Souvenirs
(Ausstellungsplakate, Postkarten, Wandkalender, Kaffeebecher, Regen-
schirme, Lesezeichen, etc.) im angegliederten Museumsshop verkaufen
lassen.*

Das Museum, das Koolhaas fiir dieses Ausstellungsformat entwickelt
hat, soll in seinen Worten »die Aura der Kunstwerke schiitzen und be-

24 Eine ausfiihrliche Beschreibung der Ausstellung und aller gezeigter Kunst-
werke findet sich unter www.guggenheimlasvegas.org. Diese >Best of«-
Logik ist dabei nicht nur in Las Vegas zu finden, sondern sie ist seit einiger
Zeit ein bestimmender Faktor der kuratorischen Praxis grofer Kunstmu-
seen geworden. Was in dieser Entwicklung ins Auge fillt, ist eine Neuver-
handlung der Grenzen zwischen traditioneller Hoch- und Populérkultur, fir
die die neue Asthetik von Las Vegas mit ihrer Ubersetzung von Kultiviert-
heit und ihrer inszenierten Inkorporation von kulturell »Wertvollem« in vie-
ler Hinsicht paradigmatisch ist. Ein weiteres Beispiel fir diese Neuver-
handlung kultureller Hoheitsbereiche war die Ausstellung »Das MoMA in
Berlin« im Jahre 2004 in der Neuen Nationalgalerie, in deren aufwéndiger
PR-Kampagne Inhalte, die traditionell dem Bereich der Hochkultur zuge-
rechnet werden (die Ausstellung prisentierte eine hochkaritige Auswahl
der Tkonen Moderner Malerei aus den Bestinden des Museum of Modern
Art in New York), mit Ansprachestrategien moderner Unterhaltungskultur
offentlichkeitswirksam aufbereitet wurden, z.B. in eingéngigen Slogans
wie »Der Star kommt<« und >Das MoMA ist der Star< und Plakaten in grel-
lem Pink, die mit schwarz-gelb abgesetzten Buchstaben beschrieben wur-
de. Auf der Homepage der Ausstellung wurde man von den fiir regelméaBi-
ge Kinobesucher unverkennbaren Fanfaren des Hollywoodkonzerns 20th
Century Fox begriiit, und zur Eroffnung der Ausstellung wurde an einer
Fassade am Kurfiirstendamm eine Anzeige auf einer gigantischen Video-
Leinwand geschaltet, die eine digitalisierte und leuchtende Version von
Van Goghs Sternennacht auf schrillrosa Untergrund zeigte.
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wahren«® — eine im Kontext von Las Vegas an Plakativitit wohl kaum
zu Uberbietende Aussage, die jedoch an Substanz gewinnt, wenn man
sich die performativen Implikationen vergegenwirtigt, die der Architek-
tur des Museums hier zugesprochen werden. Diese hat Koolhaas in sei-
nem Artikel »Museum: content« weiter ausgefiihrt, in dem es heif3t: »The
museum must, by implication of its cultural authority, establish and
maintain values. Its contents are made for eternity: where commercial
values fluctuate [...], art and culture have to establish a perception of
continuity [...].«*® Um die hier beschriebene Aufgabe einzuldsen und die
Erscheinung einer der Zeit entriickten und von seinem kommerziellen
Umfeld zu beschiitzenden Werthaftigkeit seiner Exponate zu erzeugen,
besteht das Museumsgebdude sowohl in seiner Innen- als auch in seiner
AuBenansicht aus massiven Cor-Ten-Stahlwianden. Mit ihrer rostigen
Oberflache sollen sie einerseits an die samtverkleideten Wéande des Ere-
mitage Museums erinnern und andererseits tiber die Rohheit, Schwere
und Schmucklosigkeit des Materials einen starken Kontrast zu der deri-
vativen und nach Effekt heischenden Glasfiberarchitektur des Hotelkasi-
nos herstellen. Um den Aufeinanderprall der unterschiedlichen Gebéude
und Materialien maximal zu inszenieren, ist die Fassade des VENETIAN
der Lange nach aufgeschnitten und das Museum in den auf diese brachia-
le Weise produzierten Freiraum hineingefiigt worden. Die scharfkantigen
Schnitte zwischen den Gebduden wurden im Nachhinein nicht geglttet,
sind aber nur aus der Néhe zu erkennen. Auf diese Weise verweigert sich
die Architektur des Museums geschickt der lauten Spektakularitét ihres
Umfeldes und verschiebt sie in einer klassisch dekonstruktivistischen
Weiterdrehung des Motivs der Zerstérung (d.h. der Auflésung von und
Einschreibung in bestehende Strukturen anstelle der kompletten Ausra-
dierung von Strukturen wie im Fall der Hotelimplosionen) auf eine subti-
lere Betrachtungsebene. Die performative Hermetik der auf diese Weise
produzierten Museumsrdume, ihre tiberschaubare Grofle und die wenigen
schmalen Blicke, die dem Besucher aus dem Gebdude heraus gewéhrt

25 So eine den Museumsbau erklirende Formulierung auf einer Tafel der
Ausstellung Content — Rem Koolhaas OMA AMO. Bauten, Projekte und
Konzepte seit 1996, 15. November bis 18. Januar 2004, Neue Nationalgale-
rie Berlin.

26 Rem Koolhaas, »Museum: content. No longer an intimate place for the
contemplation of art, the museum has become a center of worship to the
idea and experience of culture«, in: ders/ AMOMA/Simon Brown/Jon Link,
Content: Perverted Architecture, S. 254. Auch hier taucht die Erfahrung
als Schliisselbegriff eines neuen Museumskonzepts auf und wird dabei mit
dem Gedanken eines >kulthaften Verehrens« zusammengebracht, der offen
auf die heterotopische Qualitiit dieser Rdume verweist.
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werden, produzierten dabei eine unauflosliche, sich selbst perpetuierende
Spannung zwischen einer vergidnglichen Auflenwelt des Konsums und
dem durch sie performativ verstirkten Ewigkeitswert der Kunst im In-
nenraum.

Abb. 72, 73, 74.
Innen- und Au-
Benansichten des
Museums GUG-
GENHEIM-
HEREMITAGE.

Wihrend dieses Museum weiterhin existiert und in seinem ,,Best of*-
Prisentationsmodus von traditioneller Kunst im Kontext von Las Vegas
durchaus erfolgreich ist, musste das zweite und in vielerlei Hinsicht
unkonventionellere Museumsprojekt schon wieder schlieBen.”’ Das

27 Die »Big Box< wurde im Januar 2003 wieder geschlossen. Eine ausfiihrli-
chere Analyse der Griinde fiir das Scheitern dieses Museums findet sich in
meinem Artikel »Lass Sie wissen, dass du noch da bist. Nach der Eroft-
nungsausstellung >Art of the Motorcycle« wird das Guggenheim Las Vegas
wahrscheinlich im Januar geschlossen — ein Nachruf zu Lebzeiten«, in:
Siiddeutsche Zeitung, Feuilleton, 19. Dezember 2002. Interessanterweise
gibt es fiir diese Schliefung keinen einzigen Hinweis auf der umfangrei-
chen Homepage des GUGGENHEIM LAS VEGAS, die den Namen des ge-
schlossenen Museums weiter tragt und mit diesem Gebrauch auf das noch
gedffnete Museum tiberschreibt, als hitte es nie ein zweites Museum gege-
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GUGGENHEIM LAS VEGAS, die so genannte »Big Box«, bestand aus einem
gigantischen Raum mit einer Ausstellungsfliche von tiber 20.000 Qua-
dratmetern auf unterschiedlichen, ineinander gedffneten Ebenen, die mit
imposanten Treppen aus neongriinem Plexiglas verbunden wurden. Mit
der spektakuliren Adaption einer funktionalen Warehouse-Asthetik hatte
Koolhaas einen sehr flexiblen Ausstellungsraum geschaffen, der schon
durch sein bloBes Volumen und seine Offenheit eine Herausforderung fiir
die in ihm zu prisentierende Kunst darstellte. In der Eroffnungsausstel-
lung »The Art of the Motorcycle« wurde dieser Herausforderung mit den
raumgreifenden, verspiegelten Skulpturen des Architekten Frank Gehry
begegnet, die er eigens fiir diesen Ausstellungsraum entwickelt hatte. In
ihren Reflektionen dynamisierte sich der Raum und die in ihm ausge-
stellten Motorrdder scheinen sich in der Bewegung des Betrachters durch
den Raum buchstéblich in Fahrt zu versetzen.

Die Ausstellung selbst inszenierte das Motorrad als Kulturikone,
Kunstobjekt und »>symbolische Quintessenz der Moderne< und war be-
reits mit grofem Erfolg in den Guggenheim-Filialen in New York und
Bilbao prisentiert worden.”® Gezeigt wurden gerade keine klassischen
Kunstwerke, sondern eine Chronologie von einhundertdreilig Motorré-
dern, von den ersten dampfbetriebenen Geféhrten bis zu den aerodyna-
mischen high-tech Maschinen von heute. Ergénzt wurden die Motorrdder
zum einen von historischen Schlagwortkatalogen auf himmelblauen
Wandtafeln (z.B. »1930-1944: Frank Lloyd Wright. Ghandi. WPA. Hoo-
ver Dam and Lake Mead. Mussolini. Social Security Act. Billie Holiday.
Marlene Dietrich. Abstract Creation. World War Two. Citizen Kane.
John Barrymore. Brave New World. GG1. No Exit. Franklin D. Roose-
velt. The Empire State Building. Nylon. The Neutron. Anais Nin. The
Great Depression. Modern Jazz. Joseph Stalin. The Blue Angel. Tom
Mix. Night Baseball. [...]«), die die Exponate zwar lose in Kapitelzu-
sammenhdnge unterteilten, in ihrem assoziativen Angebotscharakter
dabei jedoch keine feste Besucherlenkung anstrebten. Die andere Klam-
mer bestand aus einem so verspielten wie archivarischen Zusammen-

ben. Auch auf der Homepage der Guggenheimstiftung findet das geschei-
terte Museumsprojekt keinerlei Erwdhnung. Konzeptionelle Kurskorrektu-
ren scheinen das Selbstbild von global operierenden Museumskonzernen
offenbar zu stéren.

28 Eine ausfiihrliche Beschreibung des Ausstellungskonzeptes findet sich
unter www.guggenheimlasvegas.org. Die von Guggenheim-Direktor Tho-
mas Krens personlich kuratierte und von BMW gesponsorte Ausstellung
wurde zudem in einem 400-seitigen Katalog und in der bei Universe Books
erschienenen Publikation Motorcycle Mania: The Biker Book dokumen-
tiert.
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schnitt der berithmtesten Motorradszenen der Filmgeschichte, die auf
einem 20 Meter hohen »Medienaltar< prisentiert wurden, auf dessen drei
unterschiedlichen Leinwandfliigeln gleichzeitig unterschiedliche Se-
quenzen liefen und sich somit gegenseitig anzutreiben und zu kommen-
tieren schienen. In seiner narrativen Publikumsansprache und der ex-
ponierten Position im Museumsraum nahm diese Multiscreenprojektion
eine wichtige Rolle als Vermittlungs- und Interpretationsinstanz in dem
sonst sehr offenen Ausstellungsszenario ein.

Abb. 75. Innenaufnahme des
GUGGENHEIM LAS VEGAS wih-
rend des Aufbaus der »Art of the
Motorcycle« Ausstellung.

Abb. 76. Das Programmbheftco-
ver zur Eroffnungsausstellung
erklért das Motorrad zum Kunst-
objekt.

Mit dieser Art der Auswahl, Kombination und Présentation von Expona-
ten, die ganz und gar auf die Autoritit von kanonisierten Werken ver-
zichtet und ihr Kunstobjekt erst in dessen spezifischer Kontextualisie-
rung durch das Museum und dem konkreten Akt der Anschauung entste-
hen lasst, ist die Ausstellung Ausdruck einer institutionellen Offnung des
Museumsbetriebes in den Bereich der Alltagskultur und ihrer dstheti-
schen Betrachtung. Mit dem ausgewiesenen Designschwerpunkt des
1992 er6ffneten Museums in SoHo und mit Ausstellungen wie »Giorgio
Armani«, die 2000 im New Yorker Stammhaus und 2001 im Guggen-
heim Bilbao présentiert und in der das Werk des Modeschopfers zum
Gegenstand der Kunstbetrachtung deklariert wurde, hat die Guggenheim-
stiftung diese Entwicklung federfiihrend mitgestaltet. Fiir eine Uberset-
zung nach Las Vegas erweisen sich Ausstellungen wie diese aufgrund
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ihrer enthierarchisierten Programmatik und ihres transgressiven Kunst-
begriffs allerdings als problematisch; denn unabhingig von der Frage, ob
man den von ihnen propagierten Kunstbegriff kommerziell oder progres-
siv finden mag, leben sie von der Reibung mit ihrem groBeren Kontext
(z.B. dem New Yorker Kunstetablissement) und den Resonanzen, die
dabei entstehen, seien diese zuweilen auch noch so kalkuliert und vorher-
sehbar. An einem Ort wie Las Vegas muss diese performative Art der
Grenzverhandlung jedoch ins Leere laufen, weil hier das Publikum fehlt,
mit dem sich entsprechende Reibungen und Resonanzen herstellen kon-
nen. Wenn Angehorige eines solchen Publikums nach Las Vegas kom-
men, so betrachten sie den gesamten Ort in einem umfassenden Modus
der Deflation von traditionellen Kunstkategorien, in den sich eine Aus-
stellung wie »The Art of the Motorcycle« nahtlos einfiigt und dabei in
ihrer Wirkung verpufft..

Der weitaus groBere Teil der Ausstellungsbesucher verfiigt {iber kein
so differenziertes Kunstverstindnis und betrachtet die Exponate dagegen
(wie beispielsweise die Mitglieder eines Motorradclubs aus Los Angeles,
die die Ausstellung als Anlass flir eine gemeinsame Ausfahrt nach Las
Vegas nahmen) nicht als Kunstobjekte, sondern als Motorrdder. Und
auch wenn ihnen in dieser Perspektive eine unbestreitbare Wertschétzung
(und vermutlich zumindest im Fall der Motorradclubmitglieder auch eine
Fetischisierung) zukommt, untergrébt sie dabei jedoch gerade die strate-
gische Kultiviertheitsfunktion, die Kunst im Rahmen von Las Vegas
einlésen muss.” Und so zeigt sich hier, in dem vielleicht sogar vorher-
sehbaren Scheitern dieser Ausstellung im Kontext von Las Vegas und
dem im direkten Vergleich wesentlich besseren Abschneiden des anderen
Museumsmodells, was dieser Ort sich von dem Import von >Hochkultur«
verspricht, wie sie als Originalpol dieses Ubersetzungsvorgangs konstru-
iert sein und unter welchen kontextuellen Vorgaben sie nach Las Vegas
transportiert werden muss. Dem VENETIAN ist an einer Kooperation mit
etablierten Kunstinstitutionen vor allem deswegen gelegen, weil sie die
Moglichkeit bietet, den Erfolg des vom BELLAGIO initiierten Kultiviert-
heitstrends aufzugreifen und zu iibertreffen. Fiir den Hotelbetreiber Shel-
don Anderson ist das GUGGENHEIM HEREMITAGE »the cornerstone of the
continuing cultural Renaissance of Las Vegas«.*® Die implizite und den-

29 Hier beziehe ich mich auf Informationen aus einem Interview mit einem
Angestellten des GUGGENHEIM LAS VEGAS, das ich im Rahmen eines For-
schungsaufenthaltes im November 2001, einige Monate vor der SchlieBung
des groBBen Museums, fiihrte, also einer Zeit, in der sich die Probleme des
Museums schon iiberdeutlich abzeichneten. Mein Interviewpartner bat sich
aus, nicht namentlich genannt zu werden.

30 Vgl. www.venetian.com/entertainment/guggenheim.
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noch klare Botschaft, die in dieser Aussage mitklingt, ist, dass sich dieser
Eckpfeiler nirgendwo anders befindet als im VENETIAN. In anderen Wor-
ten ist die Hochkultur, an der das VENETIAN hier Interesse zeigt, eine, die
sich im Sinne dieses Kultiviertheitstrends strategisch adaptieren lésst.
Wie auch die anderen Ubersetzungsvorlagen, die bisher diskutiert wor-
den sind, muss sie dazu eine allgemeinversténdliche Ikonographie bedie-
nen und iber diese spezielle Bildlichkeit wiedererkennbare und aus
ihrem vorherigen Kontext gespeiste Bedeutung transportieren, und sie
muss diese in einer neuen und atmosphérisch ansprechenden Art und
Weise aufbereiten. Ein traditioneller Kunstbegriff, das zeigt sich am
Beispiel der beiden so unterschiedlichen Guggenheimmuseen in Las
Vegas, ist fiir eine kommerziell (d.h. tber ihren Unterhaltungswert)
bestimmte Ubersetzung von Hochkultur wesentlich besser geeignet als
einer, der sich aus diesen Traditionen hinausbewegt, mit ihren Konven-
tionen spielt und sie dabei in Frage stellt.!

Streng genommen ist das GUGGENHEIM LAS VEGAS jedoch nicht nur
in konzeptioneller Hinsicht gescheitert, sondern auch in architektoni-
scher. Und zwar zum einen, weil man ihm mit seiner Lage inmitten des
Hotels zwischen Kasinoraum und Aufgang zum Parkhaus eine eigene
Fassade verweigert hat, mit der es sich gerade in einer von extremer
visueller Konkurrenz regierten Raumsituation als eigene Institution hétte
positionieren miissen (ironischerweise hat man mit dieser Entscheidung
nicht nur gegen eine kardinale Regel von Las Vegas verstoflen, sondern
auch mit dem Erfolgsrezept gebrochen, fiir das man spétestens seit der
spektakuldren Fassadengestaltung des von Gehry konzipierten Gebédudes
fiir das GUGGENHEIM BILBAO im Kontext der Museumsarchitektur steht);
und zum anderen, weil der leere und offene Raum, den Koolhaas fiir
dieses Museum entworfen hat, in seiner Handhabung zu aufwéndig fiir
die schnelllebige Unterhaltungskultur von Las Vegas ist, da fiir jede neue
Ausstellung auch eine neue Ausstellungsarchitektur in ihn hinein gebaut

31 Dieses traditionelle Kunstverstandnis ist ein vitaler Angelpunkt fiir das hier
skizzierte Erfolgsmodell einer »Best Of¢<-Logik von Kunstausstellung und
einer an kultivierter Sinnlichkeit orientierten Erlebnisarchitektur. In Las
Vegas wurde dieses Modell mit dem Guggenheim von einem immer globa-
ler und kommerzieller operierenden Museumsbetrieb in einem extremen
Umfeld ausprobiert und weiterentwickelt; es wire jedoch falsch zu denken,
es sei nur hier zu finden. Ein Reimport in den groBeren Kulturbetrieb zeigt
z.B. sich an der bereits erwdhnten Ausstellung »Das MoMA in Berlin«
(vgl. Anm. 23 in diesem Kapitel) oder auch in dem im November 2005
wiederer6ffneten MoMA in New York, das starke Ziige der hier beschrie-
benen heterotopischen Nutzung von Erlebnisarchitektur zeigt und auf das
ich im Schlusskapitel dieser Arbeit noch genauer eingehen werde.
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hitte werden miissen. Dagegen sind die Rdume des anderen Museums
mit ihrer tiberschaubaren und das Ausstellungsformat klar strukturieren-
den GroBe sowie dem innovativen Magnetauthdangungssystem, das spe-
ziell fiir die massiven Stahlwidnde entwickelt wurde, von einer Funktio-
nalitdt bestimmt, die auf einen schnellen und unaufwéndigen Wechsel
von Ausstellungen bestens eingestellt ist.

Auch die strategische Ausrichtung dieses Museums erweist sich im
direkten Vergleich mit dem gescheiterten Modell der »Big Box« als funk-
tional tiberlegen, weil es iiber seine konservative und kontextuell drama-
tisierte Version von Hochkultur Kultiviertheit als Reibungs- und Kon-
trastpunkt mit einem ungleich reicheren und pragnanteren Erfahrungs-
wert fur den GroBteil der Las Vegas Besucher ausstattet. Das grofle
Museum war zu sehr aus der Warte des Museumsbetriebes heraus konzi-
piert worden und verfolgte entsprechend eine zu selbstbestimmte Pro-
grammatik; eine Programmatik, die scheitern musste, weil sie sich fiir die
kontextuellen Anforderungen der Stadt nicht anschlussfahig genug ge-
macht hatte. Dies mag auf den ersten Blick erstaunen, weil der Erfah-
rungs- und Unterhaltungswert fiir den Kunstbetrachter durch die spekta-
kuldre Gestaltung des lagerhallengrolen Raumes, die imposanten Spie-
gelskulpturen und das ungewdhnliche Ausstellungsformat hier zunéchst
ungleich groBer erscheint als in dem kleinen Museum. Doch gerade
indem die >Jewel Box« letztendlich keine eigene Positionierung im Be-
reich der Kunstbetrachtung anstrebt, sondern einen Erlebnisraum produ-
ziert, der die gréBere Kultiviertheitsprogrammatik des VENETIAN unter-
stiitzt, erweitert und verstirkt, ist sie — aus der Warte des Ubersetzungs-
kontextes — die eindeutig iiberlegene.
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THE VENETIAN >Another
Place and Time«

Venedig [...] ist wie ein Gesamtkunstwerk, es
14dt ein, sich darin zu bewegen, zwei Stunden,
drei Stunden, so lange man will.

Louis Begley

»What is the Ve-
netian Experience?«,
diese Frage stellt sich
die Broschiire des
Hotelkasinos und ant-
wortet in poetischer
Suggestion: »Mirro-
red after Renaissance
Venice, THE VENETI-
AN comes alive to
captivate one’s sen-
ses with sights and sounds. [...] THE VENETIAN transports you to another
place and time by providing a sense of being surrounded by the festivity
and splendour of Venice’s architecture, music, art, and history.« (Abb.
77) Dabei bezieht sich das Hotelkasino mit Venedig als Referenzpunkt
nicht nur auf einen Inbegriff europdischer Kulturtradition, sondern auch
auf einen nostalgischen Mythos romantischer Urbanitit. Zwei Kompo-
nenten der bisherigen Ortsiibersetzungen kommen dabei in einer neuen
und wirkungsvollen Dramaturgie zusammen. Bisher waren die Hotelka-
sinos in der Ausrichtung ihrer Raumgestaltung im Prinzip entweder einer
ikonischen Ubersetzung (z.B. das NEW YORK NEW YORK) oder einer
atmosphirischen Ubersetzung (z.B. das BELLAGIO) gefolgt, auch wenn
innerhalb dieses Realisierungsmodus jeweils Elemente des anderen zu
finden waren; das VENETIAN hebt diese Polarisierung nun auf und defi-
niert sich iiber die ausgewiesene Verbindung dieser beiden Uberset-
zungsmodi.

Das Cover der Hotelbroschiire ist mit den Worten »The Venetian
Experience« tiiberschrieben und présentiert seinem Betrachter diesen
Slogan gemeinsam mit einem Bild von Venedig: von mitten der Lagune
aus sehen wir eine Ansicht der Stadt, in goldenes Abendlicht getaucht,
aus der unverkennbar der venezianische Campanile und der majestti-
sche Dom der Kirche Maria della Salute hervortreten. In Vordergrund
sind eine Gondel und ihr Steuermann zu sehen, der einen typischen
Strohhut tragt und die auf ihn gerichtete Kamera nicht weiter zu beachten
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scheint, sondern und in aller Ruhe die Lagune tiberquert. Der Teil des
Bootes, in dem die Passagiere Platz nehmen, liegt auerhalb des Rah-
mens und macht auf diese Weise das Angebot, das Nicht-Zusehende zu
vervollstidndigen, sich dabei selbst an diesen Platz zu begeben und von
dem Gondolieri in die so verheiBungsvolle in Szene gesetzte Stadt im
Hintergrund chauffieren zu lassen.

Abb. 78. Das Coverfo-
to der Werbebroschiire
des VENETIAN mit
typischer Stadtansicht
von Venedig.

Abb. 79. Innen-
aufnahme des VENE-
TIAN auf der zweiten
Seite der Broschiire.

Blittert man um, dann sieht man auf der ersten Seite der Broschiire ein
Bild, in dem sich die imaginére Reise fortsetzt. Die Gondel, die sich eben
noch mitten auf der Lagune gefunden hat, ist wieder im Vordergrund
platziert, und wieder konnen wir nur eine Hélfte von ihr sehen — diesmal
die andere Seite mit der leeren Bank, auf der wir in unserer Vorstellung
eben noch Platz genommen haben. Beide Bilder sind in dasselbe goldene
Abendlicht getaucht, eine Wahl, die die Ikonographie der beriihmten
Bauwerke in den Bereich des Atmosphérischen hinein verlangert. In der
zweiten Szene scheint der Sonnenuntergang jedoch schon etwas fortge-
schrittener und unterstiitzt damit den Eindruck, man wiirde in einer zeit-
lichen Kontinuitdt von einem Bild zum néchsten gelangen. Von unserem
vorherigen Ort weit drauflen auf der wellenbewegten Lagune haben wir
unser Ziel jetzt erreicht, und das genau zur rechten Zeit: es wird dunkel
und ein kleines Stiick hinter der Gondel ist ein festlich erleuchteter Pa-
lazzo in der fiir die Stadt so typischen Mischung aus byzantinischer und
klassizistischer Architektur gelegen, der unsere Ankunft bereits zu erwar-
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ten scheint. Und doch erscheint die Fassade des Gebdudes bereits auf den
ersten Blick zu makellos, das Wasser des Kanals zu glatt, der ganze
Bildeindruck zu perfekt — offensichtlich hat diese Reise uns nicht nach
Italien gebracht, sondern nach Las Vegas.

Auch mit ihrer sprachlichen Rhetorik bedient die Broschiire gezielt
dieses Muster einer imaginiren Uberblendung von Vor- und Nach-Bild,
die sich zudem auf zwei unterschiedliche geographische Orte beziehen.
Sie hélt den Leser dazu an, das VENETIAN in seiner Vorstellung als Pa-
lazzo an den Canale Grande zu transportieren und den Strip in eine Was-
serstrale zu verwandeln. »Like a great palazzo on the Grand Canal, THE
VENETIAN occupies the best address in all of Las Vegas. From the gon-
dola-filled lagoon that beckons visitors all along the famous Las Vegas
Strip to painstakingly reproduced architectural landmarks, THE VENETIAN
recreates the glory and grandeur of Renaissance Venice.«’> In der Tat
folgt die gesamte Architektur des Hotels in ihrem angestrebten Raum-
Erleben dem Ziel einer imaginiren Uberblendung von Vor- und Nach-
Bild, und daher ist der rdumliche Gesamteindruck, oder besser: die ima-
ginative Kohidrenz der Raume als Medium einer schliissigen Venedig-
Produktion, in diesem Fall von groBter Bedeutung. Ubersetzt wird nicht
eine postmoderne Stadtcollage oder ein assoziativ mit ihr verbundenes,
atmosphérisches verdichtetes Thema, sondern der Gegenstand der Uber-
setzung ist die Stadt Venedig; ein touristisches Venedig, sollte man hin-
zufuigen, aber als solches unbedingt ein Ort, der fiir seine Besucher in
einer materiellen Rédumlichkeit erfahrbar und dazu gleichermaBlen wie-
dererkennbar und umschlieBend sein soll. Bereits in der AuB3engestaltung
der Hotelanlage wird diese miteinander zu versohnende Bild- und Raum-
politik deutlich.

Wenn man sich dem VENETIAN annéhert, dann siecht man zunéchst
eine aus ikonischen Superzeichen zusammengestellte und enorm verdich-
tete Postkartenansicht, in der auf einen Blick Campanile, Dogenpalast,
Ca’d’Oro, Rialtobriicke und venezianischer Lowe zu sehen sind, die in
der Tat ausgesprochen originalgetreu nachgebaut wurden und hinter
denen michtig der tiber dreifligstockige Hotelturm aufragt; eine Perspek-
tive, aus der die idealisierte Bildkomposition des VENETIAN der Bild-
sprache von Vorgingern wie dem NEW YORK NEW YORK nicht unéhn-
lich ist. Anders als bei diesen fritheren Hotels hat man hier jedoch ein
Bild vor sich, in das man buchstiblich eintauchen kann; die Gestaltung
des Vorplatzes l4adt in der Anndherung an das Gebdudeensemble, aus
dem sich das Hotel zusammensetzt, wie in der Zoombewegung einer
Kamera dazu ein, die Distanz zum Dargestellten immer weiter aufzulo-

32 Zitiert aus der aktuellen Werbebroschiire des VENETIAN.
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sen und sich dabei dem imaginativen Sog des Venedigbildes mit seinen
byzantinischen Palazzofassaden, den gusseisernen Straflenlaternen, rot
gepolsterten Gondeln und geschwungenen Briicken so weit hinzubege-
ben, dass die Trennung zwischen Bild und Betrachter, zwischen Objekt
und Subjekt der Betrachtung fiir eine Zeit aus den Angeln gehoben wird.

Abb. 80 & 81. Venedig-
ansichten auf dem Vor-
platz des VENETIAN.
Durch authentischen
Reproduktionsmodus der
Gebiude, Detailfiille und
suggestive Geschlossen-
heit entfaltet dieser Bild-
Raum einen starken
imagindren Sog.

Ein solches Eintauchen in das Bild der Stadt, das hier unter dem Begriff
der immersiven Bilderfahrung gefasst werden soll, kann sich in der colla-
genhaften und typisierten Asthetik des NEW YORK NEW YORK nicht
einstellen.”* Denn um diese Wirkung zu erzielen, muss das Stadtbild

33 In dem hier entwickelten Verstindnis immersiver Bilderfahrung lehne ich
mich an die kunstgeschichtliche Studie von Oliver Grau an. Vgl. Oliver
Grau, Virtuelle Kunst in Geschichte und Gegenwart: Visuelle Strategien, S.
23-24. In einem entscheidenden Punkt, den ich im folgenden Kapitel weiter
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nicht nur eine eigene Raumlichkeit entfalten, sondern auch die Illusions-
bildung des Betrachters ansprechen, und dies passiert angesichts der
fragmentierten Asthetik der Collage gerade nicht. Dies erklirt wiederum,
warum das Spiel mit dem Authentischen, Originalgetreuen im VENETIAN
eine so unverzichtbare Rolle spielt. Nicht nur im Hinblick auf die nach-
gebauten architektonischen Sehenswiirdigkeiten ist sie augenfillig, son-
dern auch in der Gestaltung des Innenraumes, z.B. in der Verwendung
von >echten< Materialien wie italienischem Marmor und Goldverzierun-
gen oder aber in den bereits erwéhnten Reproduktionen venezianischer
Deckenmalereien (Nicolo Bambinis »Triumph Venedigs« (1680)
schmiickt die Decke in der Nahe des Casinoeingangs, Giambattista Tie-
polos vier Heldenepisoden, um 1725 fiir den Palazzo Sandi gemalt, zie-
ren die Kuppel in der Lobby und Paolo Veroneses »Apotheosis von
Venedig« (1583) sind im Eingangsbereich der Einkaufspassage zu se-
hen).

Abb. 82. (links) Reproduktion
der »Apothesis von Venedig«.
Abb. 83. Marmor- und goldver-
zierter Sdulengang.

Es wire vereinfachend zu sagen, die BezugsgroBe des Authentischen sei
per se illusionsbildend; um aber einen schliissigen Illusionsraum herzu-
stellen, dessen Vor-Bild das reale Venedig ist (und dieser Referenzpunkt
wird in der Hotelbroschiire immer wieder evoziert), ist sie schon wegen
ihres offensiven Echtheitsversprechens ein wahres Muss. Und doch ist es
nicht das Authentische als >realer< Wert, sondern der Eindruck des Au-
thentischen, das dezidierte Spiel mit dem »Als-Obg, das hier eine immer-
sive Asthetik und die mit ihr einhergehende Bildrealitit produziert: eine

erdrtern werde, entferne ich mich jedoch von seinem Immersionsverstind-
nis. Wihrend Grau davon ausgeht, dass eine Immersionserfahrung nur in
hermetischen Ridumen stattfinden kann, verstehe ich diese als interaktiven
Prozess zwischen suggestiver Raumlichkeit und Imagination des Rezipien-
ten, fiir die rdumliche Abgeschlossenheit keine notwendige Bedingung ist.
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Realitét, die »durch die Strategie der Immersion weitgehend ein >dem
Wesen nach Vorhandenes< [formuliert] — ein glaubhaftes »Als-Ob«, das
insbesondere auch den Raum des Utopischen und Phantastischen freige-
ben kann.«** In ihrem Rekurs auf das Authentische, Echte, Wabhrhaftige
spielen solche Rdume mit der Wahrnehmung des Betrachters und insze-
nieren ihr raumbildnerisches Konnen in einem Oszillieren zwischen
[lusionsbildung und deren Zur-Schau-stellen. Es reicht nicht, ein glaub-
haftes immersives Bild von Venedig zu schaffen; im Gelingen dieser
Wirkung selbst liegt hier der Angelpunkt des Spektakuldren, und darum
muss es in Erscheinung treten und mit dem Bild erfahren werden.

Abb. 84 & 85. Ansichten der
»Grand Canal Shoppes< mit
Markusplatz (links) und Kanal-
landschatft.

Die »Grand Canal Shoppes< mit nachgebautem Markusplatz und angren-
zender Kanallandschaft sind der Ort, an dem das utopische, phantastische
»Als-Ob«-Venedig dieses Bild-Raumes seine grofite immersive Kraft
entfaltet. Diesen Ort in den ersten Stock des Hotelkasinos zu legen, ist
bereits Teil des erwihnten Zur-Schau-Stellens des eigenen Konnens:
Seht her, ihr kommt in einen Raum, der euch glaubhaft macht, ihr seid
auf dem Markusplatz, und doch seit ihr mit einer Rolltreppe oder einem
Fahrstuhl hier angekommen! In seiner perspektivischen Verdichtung des
Platzes wirkt der Raum in seinen horizontalen MaBlen groBer als er tat-
sédchlich ist. Und weil die mit einem Abendhimmel bemalte Decke nicht
in einem rechten Winkel auf die Seitenwinde trifft, sondern in einer
abgerundeten, den Ubergang zur Wand verwischenden Form und das
Bild ein Stiick tiber diese Rundung hinaus gezogen wurde, spielt der
Raum mit dem Eindruck, man stehe tatséchlich unter freiem Himmel.

34 Grau, Virtuelle Kunst in Geschichte und Gegenwart, S. 22.
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Um diese suggestive Wirkung einer raumlichen Expansion und Offnung
zu erreichen, bediente man sich aus dem Repertoire der barocken Asthe-
tik, die iiber eine Reihe von Stilmitteln verfiigt, mit der sich die Grenzen
zwischen Realraum und Kunstraum effektiv verwischen lassen.** Gestal-
terische Elemente wie die starke Farbigkeit des Himmels und der den
Platz begrenzenden Héuserfassaden, die indirekte Ausleuchtung des
Raumes und die gezielte Setzung von Lichtquellen wie StraBenlaternen
oder >Innenbeleuchtung« der Hauser sowie die Dynamik der gewdlbten
Deckenarchitektur sind die augenfilligsten barocken Anleihen dieses
Innenraumes.

Was auf diese Weise entstanden ist, zeigt nicht nur deutliche Anlei-
hen an die barocke Raumgestaltung, sondern auch an die Bildtechnik des
Panoramas, als dessen Neuauflage sich der Einkaufsbereich des Venetian
in mehrfacher Hinsicht betrachten l4sst. Als das Panorama im ausgehen-
den 18. Jahrhundert erfunden wurde, war seine herausragende Eigen-
schaft, seine Betrachter in einer bisher nicht erreichten Weise in den
Bildraum des Dargestellten hineinzuversetzen und sie somit in eine um-
fassende Realitit der Illusion zu transportieren.*® Dazu wurden in der
Regel (und wie auch in der aktuellen Themenarchitektur in Las Vegas)
reale Vor-Bilder verwendet, wobei es, dhnlich der barocken Malerei,
gerade die naturalistische Darstellungsweise dieser Motive war, mit der
sich das Spiel mit Illusion und Tauschung besonders wirkungsvoll insze-
nieren lieB. Das erste Panorama zeigte eine néchtliche, von Kerzenschein
beleuchtete Stadtansicht von Edinburgh, dem Heimatort seines Erfinders,
und wandte sich demnach formal in derselben Kombination aus Wieder-
erkennen und Erstaunen an sein Publikum, mit der auch heute die Stid-
tehotels in Las Vegas operieren. Die unmittelbare Art der Bilderfahrung,

35 So z.B. die Hervorhebung von bewegten gegentiiber statischen Elementen,
die Bevorzugung von plastischer Modellierung vor flichiger Gestaltung,
die Dominantsetzung von farbiger Modulation {iber abgrenzenden Linien
bzw. in der Architektur und Skulptur von Licht-Schatten-Kontrasten tiber
gleichmiBige Ausleuchtung.

36 Das Panorama wurde 1787 von dem Englénder Robert Baker erfunden und
patentiert. Zundchst als militdrischer Simulations- und Planungsraum ge-
dacht wurde es aufgrund seiner Eigenschaft, den Betrachter buchstéblich in
das dargestellte Bild hinein zu versetzen, schnell als Medium der aufstre-
benden visuellen Kultur populédr. In Graus Genealogie immersiver Bild-
rdume tritt das Panorama die Nachfolge illusiondrer Landschaftsraume an,
die im 18. Jahrhundert hdufig in Schlossern oder Villen zu finden waren,
und in dieser Hinsicht markiert das Panorama zugleich die Schwelle zu ei-
ner visuellen Spielart kommerzieller Unterhaltung. Vgl. Graus historischen
Abriss, Virtuelle Kunst in Geschichte und Gegenwart, S. 25-64.
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die das Panorama bereitete, wurde schnell sehr populér, und die Darstel-
lung von bekannten Stidten erwies sich dabei als besonders beliebt.
Gegen Ende des 19. Jahrhunderts war dieses neue Medium auch in den
USA zu einem tragender Pfeiler der sich ausweitenden visuellen Unter-
haltungskultur geworden, und in Zuge dieser Entwicklung entstand ein
erster Vorgénger des VENETIAN: die »Canals of Venicex, eine Attraktion
des Vergniigungsparks Dreamland auf Coney Island.’” Untergebracht
waren die >Canals< in einem verkleinerten Dogenpalast. In dessen Inne-
ren war es >Nacht¢, und mit Hilfe neuer Moglichkeiten elektrischer Be-
leuchtung wurde der Raum in ein jsanftes Mondlicht getaucht. Die
Besucher wurden in Gondeln unter der Rialtobriicke und der Seufzerbrii-
cke hindurch an kulissenhaften Hausern und Girten entlang des Canale
Grande gefahren, wihrend singende Schauspieler das gebotene Szenario
belebten. Im Hintergrund war die Stadtkulisse von Venedig mit ihren
wichtigsten Sehenswiirdigkeiten zu sehen, reproduziert auf insgesamt
18.000 gqm Leinwand, wobei die rdumliche Distanz zu den gemalten
Gebauden, das kiinstliche Mondlicht und die Bewegung durch den Raum
gemeinsam einen starken imaginédren Sog erzeugt haben miissen.

Abb. 86 & 87. Zeitgendssische Graphi-
ken der >Canals of Venice« in Coney
Islands Dreamland, 1903.

37 Zu Dreamlands >Canals of Venice« vgl. Koolhaas, Delirious New York, S.
54-55.
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Zeitgleich mit dem Panorama wurde auch der Tourismus zu einer Frei-
zeitbeschiftigung von immer breiteren Bevolkerungsschichten. In dieser
Situation verkorperten die Panoramen eine in ihrer immersiven Rdum-
lichkeit neuartige Moglichkeit des imagindren Reisens, die nicht nur
erheblich billiger und weniger zeitintensiv, sondern laut einem Bericht
des Blackwood’s Magazine von 1824 auch wesentlich bequemer war als
das mit einem tatsédchlichen Ortswechsel verbundene Reisen: »What cost
a couple hundred pounds and a half a year a century ago, now costs a
shilling and a quarter of an hour. Throwing out of the old account the
innumberable miseries of travel, the insolence of public functionaries, the
roguery of innkeepers, the visitations of banditti, charged to the muzzle
with sabre, pistol, and scapulary, and the rascality of custom-house offi-
cers, who plunder, passport in hand, the indescribable désagréments of
Italian cookery, and the insufferable annoyances of abomination, an
Italian bed.«’® Der hier so humorvoll beschriebene Modus einer >Reise
ohne Unannehmlichkeitenc ldsst sich fast zweihundert Jahre spéter in den
Themenhotels von Las Vegas wieder finden. In beiden Fillen wird die
imagindre Reise durch das affirmative und spielerische Verhéltnis zur
Illusion zu einem eigenen Erfahrungswert, der einer geographischen
Reise zumindest ebenbiirtig ist. Um die Illusionswirkung der Panoramen
noch weiter auszubauen, wurde das Bild bald durch vor der Leinwand
platzierte und thematisch mit dem Dargestellten verbundene Objekte in
den Raum der Betrachtung hinein verlangert, und in der Themenarchitek-
tur des VENETIAN wird dieses Verhéltnis von Bild und den seine imagi-
nire Realitét verldngernden Objekten jetzt praktisch umgekehrt: Wand-
und Deckengestaltung des Markusplatzes sind nicht der Hauptschauplatz
der imagindren Reise, sondern sie dienen als Hintergrund fiir ein minu-
tios gestaltetes und den gesamten Raum bespielendes Faux Terrain.®
Die elaborate Objektsammlung dieses Faux Terrain, die das Vene-
dig-Bild in den Realraum hinein verldngern (die Kanile, Gondeln, Brii-
cken, StraBencafes, Boutiquen, etc.), sind hier nicht mehr nur statisch
positioniert, sondern sie beleben den erweiterten Bild-Raum als Requisi-

38 Blackwood’s Magazine zitiert nach Grau, Virtuelle Kunst in Geschichte
und Gegenwart, S. 63-64. Diese Parallelentwicklung tiberschneidet sich
zudem in dem impliziten und durchaus biirgerlichen Bildungsauftrag, der
sowohl mit dem Reisen als auch mit den in den Panoramen gezeigten
Bildwelten einherging und in beiden Fillen in der kulturgeschichtlichen
Ausweitung dieses Mediums gegeniiber dessen Unterhaltungswert zurtick-
gedriangt wurde.

39 Diese zusitzliche Bildstrategie des Faux Terrain wurde ab 1830 zu einer
géngigen Erweiterung der Panoramen. Vgl. Grau, Virtuelle Kunst in Ge-
schichte und Gegenwart, S. 55; S. 96.
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ten einer fortwiahrenden Live-Inszenierung, an der einerseits die vom
Hotel engagierten Darsteller (die Gondolieri und Carabinieri in entspre-
chenden Uniformen, die Sénger, Schauspieler, Kellner) und andererseits
die Besucher der Szene selbst als Akteure mitwirken. Das >Scrip< des
Raumes macht diesen Eintritt in die Handlung miihelos, denn in seiner
natiirlichen Rolle als Tourist spielt jeder Besucher einfach sich selbst:
wie er {iber den Markusplatz flaniert, sich in ein Straencafé setzt, durch
Boutiquen stobert oder eine Gondelfahrt macht. Dabei gewinnt dieser
Bild-Raum eine zusitzliche Tiefe, indem es nicht von einfachen Fassa-
den begrenzt wird, sonder viele der Héuser in diesem Innenraum noch
einmal betretbar sind. In den Restaurants am Markusplatz kann man sich
aussuchen, ob man >drinnen< oder »drauflen< sitzen mdchte, und in dem
Hin- und Hergehen zwischen diesen ineinander verschachtelten (In-
nen)Rdumen und durch die Blicke und Perspektiven, die sich in diesen
Bewegungen durch den Raum ergeben, wird die Illusionswirkung der
Bildrealitidt auf architektonisch simple, durchschaubare und doch er-
staunlich wirkungsvolle Art verstarkt.

Abb. 88. Zeitge-
nossische Graphik
einer Panorama-
rotunde.

Schon bei den Panoramen war der architektonische Raum neben der
Bildgestaltung das wichtigste Medium der Illusionsbildung. In den ei-
gens zu diesem Zweck entwickelten Panoramarotunden wurde das Im-
mersionserlebnis in einem ausgekliigelten Zusammenspiel aus Raum-
und Bilderfahrung genaustens choreographiert. Mogliche Betrachterposi-
tionen wurden durch Aussichtsplattformen und vorgegebene Wege fest-
gelegt, ein Abstand zur Leinwand vorgegeben, der die Eigenschaft des
Gemalten der Darstellung schwer erkennbar machte, und eine indirekte,
aus einem Oberlicht stammende Beleuchtung verwendet, die den Ein-
druck erweckte, dass das Bild selbst die Lichtquelle sei. In der Geschich-
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te der visuellen Kultur wird das Panorama wegen seiner umfassenden
Ilusionsbildung und seiner Verankerung in einem spezifischen Vorfiihr-
raum in der Regel als unmittelbarer Vorginger des Kinos angesehen, der
die Entwicklung des spiteren Mediums prigt und in ihr aufgeht, mit
dessen Popularisierung jedoch selbst von der Bildfliche verschwindet.*
Die Wiederauflage panoramischer Bild-Rdaume in der Themenarchitektur
von Las Vegas eroffnet dagegen eine andere Lesart, nach der sich diese
Bildtechnik auch in einer Zeit der Multiplex- und Imax-Kinos offensicht-

40 Zur Architektur der Panoramarotunden vgl. Grau, Virtuelle Kunst in Ge-
schichte und Gegenwart, S. 54-56. In den USA waren solche Rotunden
aufgrund des unbedingten Mobilitdtsgebots der frithen Unterhaltungskultur
allerdings eher selten. Nur in wenigen Fillen wie z.B. auf Coney Island
lohnte es sich, Panoramen in urbanen Ballungsrdumen fest zu installieren;
wesentlich hdufiger mussten sie zu ihrem Publikum transportiert werden
und wurden dann in der Regel in bereits vorhandenen Theatern présentiert.
In diesem Vorfilhrmodus war der Betrachter nicht in einer 360° umfassen-
den Bildsituation umschlossen, sondern das Bild wurde iiber einen Vor-
fuhrzeitraum hinweg entrollt; das vollstindige Panorama entstand hierbei
eher in einer zeitlichen als in einer rdumlichen Synthetisierung von Bild-
eindriicken und zu einem stirkerem Mafe in der allméhlich anwachsenden
Vorstellung des Betrachters. Das bewegte Bild dieses Vorfilhrmodus ist
zudem ndher an der Vorfithrung von filmischen Projektionen. Neben
Stadtdarstellungen waren insbesondere in den USA auch Landschaftspan-
oramen schr beliebt. Vgl. Barbara Novak, Nature and Culture: American
Landscape and Painting, 1825-1879, S. 23-24. In Europa wurde das Pan-
orama dagegen hdufig zur heroischen Verklarung von Kriegsschauplétzen
verwendet. Vgl. Grau, Virtuelle Kunst in Geschichte und Gegenwart, S. 67-
100. Im Gegensatz zu der bisher bekanntesten mediengeschichtlichen Stu-
die zum Panorama von Stephan Oettermann, Das Panorama: Die Ge-
schichte eines Massenmediums (1980), fiir den das Panorama wegen seiner
egalitiren Rezeption ein genuin demokratisches Medium darstellt, betont
Grau die potentielle Propagandawirkung des Panoramas, die in den achtzi-
ger Jahren des 20. Jahrhunderts in autoritdren Gesellschaften wie China,
Nordkorea, Irak und Agypten zum Verherrlichen des Staates benutzt wur-
de. Das mediale Potential des Panoramas liegt insofern nicht in einer in-
haltlichen Zurichtung der Rezeption von Bildinhalten, sondern vielmehr
darin »einer Bildidee die nachhaltigste Wirkung zu verleihen.« Ebd., S. 99.
Die heterotopische Wirksamkeit des Panoramas, die auch in seiner Re-
inkarnation in den Themenarchitekturen von Las Vegas zu tragen kommt,
scheint hier deutlich auf. Zum Panorama als Teil der Frithgeschichte des
Kinos vgl. Giuliana Bruno, »Bewegung und Emotion: Reisen in Kunst, Ar-
chitektur und Film, in: Koch, Umwidmungen, S. 128.
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lich durch ein Raum-Erleben auszeichnet, das durch die matericlle Ge-
genwart der erzeugten Bildrealitdt tiber eine eigene Attraktivitit verfiigt.

Fir Wolfgang Kemp ist das Panorama ein prototypischer »Ort des
Prisens«, und in dieser Bezeichnung klingt nicht nur die zeitliche Ge-
genwart des Erlebens an, sondern auch die Gegenwart des materiellen
Raumes.*' Der beschriebene Prozess einer imaginiren Vervollstindigung
von wahrgenommenen Bild- und Raumeindriicken weist zwar starke
Parallelen zur kinematischen Wahrnehmung auf, weil sich auch im Film
die gezeigten Architekturen erst im Auge des Betrachters strukturieren;
die fiktionalen Bild-Rdume, die der Besucher in der aktuellen Kasino-
architektur von Las Vegas durchwandern kann, synthetisieren jedoch in
ihrer spezifischen Raumkonstruktion kinematische und architektonische
Erfahrung und geben dem Betrachter das Gefiihl, in eine laufende Hand-
lung einzusteigen, durch deren rdaumliche Situationen man sich nicht nur
imaginér, sondern tatsidchlich bewegen kann. In dem von der Hotelarchi-
tektur vorgegebenen Rahmen erlebt der Rezipient seine eigene Geschich-
te, in der er eine Gondelfahrt machen, sich in eines der Straflencafes auf
dem Markusplatz setzen, durch die angrenzenden Gassen schlendern
kann. Der Unterhaltungswert dieser imaginiren Reise steigt in dem Ma-
Be, in dem umfassende Illusionsbildung und Entscheidungsvielfalt inner-
halb des »scripted space« sie moglichst lange andauern lassen. In diesem
Ziel sind die gebauten Fiktionen von Las Vegas darauf ausgerichtet, ki-
nematische und reale Raumerfahrung in einer &sthetischen Erfahrung
zusammenzubringen. Die Korperlichkeit, die immer schon Teil der ds-
thetischen Erfahrung des Mediums Film ist und aus der sie einen wesent-
lichen Teil ihrer Gratifikation schopft, wird in dieser Raumerfahrung
erweitert und intensiviert: der in der Architektur des Kinoraumes ruhig
gestellte Korper des Betrachters kann sich hier gleichzeitig in der realen
Bewegung durch den gebauten Raum und der von ihm generierten fik-
tionalen Realitdt des dargestellten Ortes erfahren.

Das VENETIAN produziert mit seiner emphatischen Architektur je-
doch nicht nur einen rdumlich und bildlich idealisierten Reiseort, sondern
gibt ihm auch eine zeitliche Dimension. Mit dem Venedig der Renais-
sance als zeitlicher Referenz ist die Gegenwart des VENETIAN nicht von
ungefdhr eine der realen Zeit entriickte, romantische Gegenwart, die
diesen Ort zu einem mafgeblichen Teil in einer imagindren Geographie
lokalisiert. Zu dieser Lagebestimmung greift es das historische Europa-
Bild auf, das mit dem BELLAGIO nach Las Vegas gekommen war, und
ebenso wie im BELLAGIO ist die Art der Bezugnahme auf den Referenz-

41 Kemp, »Die Revolutionierung der Medien im 19. Jahrhundert«, in: Wag-
ner, Moderne Kunst 1, S. 82.
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ort dabei gerade nicht postmodern, sondern nostalgisch und génzlich frei
von Ironie.*” In der Ausgestaltung dieses Bildes geht das VENETIAN
jedoch weit iiber eine assoziative Idealisierung nach dem Muster des
BELLAGIO hinaus, seine ikonographische Dichte und atmosphirische
Tiefe produzieren keinen diffus-realistischen, sondern (mit Foucault
gesprochen) einen >wirklichen, wirksamen« Sehnsuchtsort. Dieser Ort ist
Teil einer groBeren Platzierung, einer ganzen Ansammlung von Rédumen,
die ihre Betrachter immer versierter in die von ihnen transportierten
Bilder hineingeriickt und in deren Realitét involviert haben — bis zu dem
Punkt, an dem sie im VENETIAN zu einem leibhaftigen und miteinander
agierenden Teil der fiktionalen Bildrealitit wurden. Die besondere Wirk-
samkeit dieser Rdume, die sich in dem Raum-Erleben des VENETIAN
immersiv verdichtet, ankert in ihrem Potential, Welt und Bild zu synthe-
tisieren, Raum und Zeit imaginér zu konsolidieren und in ihrer hetero-
chronischen Gegenwart als »gemachte Wirklichkeit< erfahrbar werden zu
lassen. Uber den gezielten Distanzverlust zum Dargestellten, Hergestell-
ten, Erfundenen mobilisieren diese Rdume ein gesteigertes Gefiihl von
korperlicher Gegenwart, in dem diese Bildrealitit (einen Moment lang)
wahr werden kann. Thre Wirksamkeit als »Orte des Prédsens< iibersetzt
sich in die erlebte Wirklichkeit des Betrachterkorpers.

42 In den Interviews, die ich im Rahmen meiner Forschung mit Hotelbetrei-
bern und Angestellten gemacht habe, ist diese Ironiefreiheit immer wieder
betont worden. Damit soll natiirlich nicht gesagt sein, man konne diese Ar-
chitekturen nicht ironisch lesen; wohl aber, dass sie von ihren Machern
nicht ironisch gemeint sein.
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6. AUFTAUCHEN IN LAS VEGAS: VON
REALITATSVERLUST ZU REALER FIKTION

Das Spektakel kann nicht als Ubertreibung einer
Welt des Schauens, als Produkt der Techniken
der Massenverbreitung von Bildern begriffen
werden. Es ist vielmehr eine tatsdchlich gewor-
dene, ins Materielle tbertragene Weltanschau-
ung. Es ist eine Anschauung der Welt, die sich
vergegenstiandigt hat.

Guy Debord

Das  Ungewdhnliche
der Skyline von Las
Vegas ist heute nicht
mehr, dass sie aus
Schildern besteht, son-
dern aus einer Kom-
position von Gebiu-
den, von denen man
zunéchst iiberrascht ist,
ihnen hier und in die-
ser Ansammlung zu
begegnen. (Abb. 89)
Man erkennt sie sofort,
kennt sie aber aus anderen Stadtbildern, und in dem hier gebotenen Sze-
nario der rdumlichen Verdichtung bekommt ihre Gegenwart unweiger-
lich etwas Unwirkliches, Hyperreales. Ein Eindruck, der sich dadurch
verstirkt, dass man im Laufe der 1990er Jahre immer mehr Wert auf
einen moglichst originalgetreuen Reproduktionsmodus gelegt hat und
daher viele der Gebaude ausgesprochen plastisch und >echt< daherkom-
men; und doch scheint diese »Echtheit«< zu keinem Moment darauf abzu-
zielen, einen glauben zu machen, dass man hier tatsdchlich die so be-
kannten und beriihmten Gebaude vor sich habe und dariiber ins Zweifeln
geriete, ob man jetzt wirklich in Las Vegas oder vielleicht doch in Paris,
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New York oder Venedig sei.' Aus der Perspektive dsthetischer Anspra-
chemuster, mit denen sich dieses neue Stadtbild an seine Besucher wen-
det, ist dieser Punkt gar nicht gentigend zu betonen. Denn der neue Ge-
staltungsmodus von Las Vegas definiert sich durch das Bestreben, seine
Besucher in eine synthetische Parallelwelt zu transportieren; eine in sich
schliissige und abgeschlossene Realitidt neben der des Alltags, in die man
eintauchen kann wie in einen Film oder einen Roman und die im Gegen-
satz zu diesen auch noch als materielles Konstrukt gegenwiértig ist. Das
Bild der Stadt ist dabei zwar ein aus unterschiedlichen Orten zusammen-
gesetztes, und doch in seiner geographischen und zeitlichen Unwahr-
scheinlichkeit in sich schliissiges Bild; eine Schliissigkeit, die vor allem
durch die visuelle Dichte und suggestive Abgeschlossenheit des Bild-
Raumes entsteht. Es ist, mit anderen Worten, das Bild einer computersi-
mulierten Super-Stadt, das seine Referenz-Realitdt mit digitalen Bildbe-
arbeitungstechniken (z.B. Cut-and-Paste, Sduberungs- und Glattungsver-
fahren) manipuliert und dabei eine immense rdumliche und zeitliche
Verdichtung erreicht.

Zum einen weist dieser Raum also Spuren einer Vorstellung auf, die
sich unter dem Einfluss digitaler Bildlichkeit nachhaltig verdndert hat
(und die sich in Anlehnung an Kleins Begriff des »elektronischen Ba-
rock< meiner Meinung nach noch treffender als >digitalen Barock< be-
zeichnen liefie); aber auch der reale Raum, der diesem Bild eine materiel-
le Wirklichkeit beschert, ist von digitalen Wirklichkeitsphantasien
durchdrungen: der neue Bild-Raum von Las Vegas ist eine materielle
Ubersetzung eines virtuellen Computerbildes. Auf diese Weise entstan-
den ist eine im Zeichen des globalen Tourismus perfektionierte Welt,
deren komprimierte Bild-Rdumlichlkeit neue Synergien zwischen den
hier hergebrachten Orten entstehen ldsst. Von der leichten Anhohe auf

1 Das Spiel mit der >Echtheit< driickt sich z.B. der angeblichen Mal3stab-
streue der Nachbauten aus. Das PARIS LAS VEGAS reklamiert fiir Eiffelturm
und Triumphbogen ein Verhiltnis von 2:1, das VENETIAN behauptet fiir den
Markusplatz sogar eine perspektivisch verdichtete Reproduktion im Ver-
héltnis 1:1. Einen neuen Hohepunkt dieses Spiels markiert die jiingste Er-
weiterung des CAESARS PALACE, eine strahlendweile Reproduktion des
rémischen Kolosseums, so heil und unversehrt wie unsereins es bisher
wohl nur in der Hollywoodproduktion THE GLADIATOR (2000) gesehen hat.
In dem >Authentizitdt-Plus<-Modus der Referenz eines intakten Gebdudes
auf eine Ruine verleiht es der geographischen Unwahrscheinlichkeit des
Stadtbildes eine zusitzliche zeitliche Dimension, in deren Nachbarschaft
die gegeniiberliegende Neonfassade des FLAMINGO trostlich zur histori-
schen Referenz einer bereits verloren geglaubten Vergangenheit der Stadt
werden kann.
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dem Vorplatz des BELLAGIO aus geblickt erweist sich der kiinstliche
Comer See als stimmiger Vordergrund fiir das verdichtete Paris auf der
anderen Straflenseite; so stimmig, dass eine Postkarte des PARIS LAS
VEGAS genau diese Ansicht zur Selbstdarstellung wihlt (Abb. 49). In der
Namensénderung des >Strip< in »Las Vegas Boulevard« klingen demnach
nicht nur die urbane Verdichtung an, die sich hier im Laufe des vergan-
genen Jahrzehnts ereignet hat, sondern auch das neue Image und die neue
Gestimmtheit der Stadt. Wenn man gegeniiber dem BELLAGIO zwischen
Eiffelturm und Pariser Rathaus in dem Stralencafé (wohlgemerkt dem
einzigen in ganz Las Vegas, das man nur iiber den Kasinoraum betreten
kann) sitzt, dann realisiert sich in dem New York Panorama im Hinter-
grund ein kosmopolitisches Lebensgefiihl, das man bereits aus Hoch-
glanzzeitschriften kennt und jetzt auch an einem realen Ort erfahren
kann. Die imagindre Schliissigkeit dieses Bild-Raumes wiirde sich ver-
mutlich weniger tiberzeugend herstellen, wenn der urbane Raum um den
Strip nicht so dicht bebaut wire, wie er es heute ist. Eine buchstéibliche
Wand aus iiber 30-stockigen Hoteltlirmen sdumt nahezu durchgehend
den Teil des Strips, in dem alle der hier beschriebenen Architekturen
liegen, und ldsst den Eindruck eines urbanen >Innenraumes«< entstehen, in
dem die importierten Ortsbeziige miteinander zu einem neuen Ort ver-
schmelzen kénnen.

Abb. 90 & 91. Riumliche Verdichtung
und ikonographische Omniprisenz: das
»neue< Las Vegas in zwei Zeichnungen

von Denise Scott Brown.

Auf den ersten Blick konnte der Unterschied zu der bislang fiir den Ort
so typischen Wirkungsweise nicht grofer sein, mittels Reiziiberflutung
einen temporiren Realititsverlust herbeizufiihren. Diese Asthetik hatte
ihren H6hepunkt in der blinkenden Zeichenrealitit der 1960er Jahre
gefunden, die Tom Wolfe in seiner berithmten Las Vegas-Reportage
beschrieben hat. Nicht von ungefihr gehen seinem Protagonisten Ray-
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mond, aus dessen Perspektive sich der Leser in das Stadtgeschehen
hineinbegibt, in dieser Welt nach zweieinhalb Tagen ununterbrochener
visueller und akustischer Reizeinwirkung, Schlafentzug, exzessivem
Alkohol- und Drogenkonsum und dem systematisch von den Kasinordu-
men betriebenen Verwischen der Grenzen zwischen Tag und Nacht
hoffnungslos die Sinne iiber. »Raymond’s senses were at a high pitch of
excitation, the only trouble being that he was going out of his nut [...] He
had been rolling up and down the incredible electric-sign gauntlet of the
Las Vegas’ Strip, U.S. Route 95, where the neon and the par lamps —
bubbling, spiraling, rocketing, and exploding in sunbursts ten stories high
out in the middle of the desert — celebrate one-story casinos. He had been
gambling and drinking and eating now and again at the buffet tables that
casinos keep heaped with food day and night, but mostly hopping him-
self up with good old amphetamine, cooling himself down with mepro-
bamate, then hooking down more alcohol, until now, after sixty hours, he
was slipping into symptoms of toxic schizophrenia.«* Raymond gibt sich
dem tberflutenden Wahrnehmungsangebot der Stadt so lange hin und
intensiviert es dabei so sehr mit einer kiinstlich sensibilisierten Empfind-
samkeit, bis seine Wahrnehmung schlieBlich zusammenbricht. »I am
describing this big goof Raymond [...],« kommentiert Wolfe, »because
he is a good example of the marvelous impact Las Vegas has on the
senses.«’

Was hier aus psychologischer Perspektive als ein in multiple Realita-
ten gespaltener Bewusstseinszustand (>toxic schizophrenia<) beschrieben
wird, ist aus rezeptionsésthetischer Sicht ein Erleben von Immersion. Der
reizdurchflutete Raum von Las Vegas wird zum Kiristallisationspunkt
einer umfassenden, polysensorischen Erfahrung, in der die Grenzen
zwischen unterschiedlichen Realitdten verschwimmen und schlielich
aus den Angeln gehoben werden. In Wolfes Schilderung stellt sich diese
Erfahrung durch einen Kurzschluss zwischen dem Bewusstseinszustand
des Protagonisten (kontinuierliche und dichte #sthetische Reizeinwir-
kung, tiberlange Wachzeit, Drogenkonsum) und dessen Umgebung her
(die fortwihrend blinkenden Neonschilder und Fassaden, deren intensive

2 Vgl. Wolfe, »Las Vegas (What?) Las Vegas (Can’t hear you! Too noisy)
Las Vegas!!!l«, S. 3. Diese reiziiberflutende Wirkung, die sich in Verbin-
dung mit dem Konsum von Drogenkonsum zu einer halluzinativen Immer-
sionserfahrung ausweitet, ist auch ein zentrales Thema in Hunter S. Thom-
psons Roman Fear and Loathing in Las Vegas, das die spitere Verfilmung
des Buches kinematisch umzusetzen versucht; durch seine hohe visuelle In-
tensitdt und ihre Anlehnung an eine halluzinative Realitéitserfahrung ist der
Film dabei allerdings sehr anstrengend geworden.

3  Ebd.
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Farbigkeit, den monotonen Gerduschpegel in den Kasinordumen). Zu
einem Immersionserleben kommt es in dem Moment, in dem zwei Kom-
ponenten — die affirmative Haltung des Rezipienten und das dsthetische
Angebot des Rezeptionsraumes — konstitutiv ineinander greifen. Ray-
mond versetzt sich mithilfe von Rauschmitteln in einen Bewusstseinszu-
stand, der einem tempordren Auflosen des Realraumes entgegenkommt
und in dessen Resonanz sich das immersive Erlebnisangebot des Raumes
dann voll entfalten kann; und das heift in diesem Fall: ein (wenigstens
temporérer) Zusammenbruch von Realitdt. Auch das heutige Las Vegas
macht seinen Besuchern ein immersives Wahrnehmungsangebot, nur
dass es praktisch komplementidren GesetzméBigkeiten folgt. Ein umfas-
sendes dsthetisches Erleben wird nicht mehr tiber das scheinbare Aufls-
sen bzw. Kollabieren des Realraumes angestrebt, sondern iiber die Kon-
struktion eines moglichst schliissigen und komplexen Illusionsraumes, in
den die Besucher mit Haut und Haaren eintauchen sollen.

Und doch kann der Rezipient auch hier nur die Realitét des Imagina-
tionsraumes hautnah erleben, wenn er sich auf ihr fiktionales Wahrneh-
mungsangebot einldsst. Mit einer skeptischen oder gar ablehnenden Hal-
tung sicht man im Innenraum des VENETIAN statt eines romantischen
Abendhimmels tiber dem Markusplatz eine gewélbte, blaue, mit Wolken
bemalte und indirekt beleuchtete Decke, in der, wenn man auch noch
diese Ebene der dsthetischen Oberflichengestaltung verldsst, Wasser-
sprinkler und Betonndhte hervortreten. Wenn man sich aber auf den
fiktionalen Wahrnehmungsmodus einldsst, den das Szenario offensicht-
lich an einen herantrigt, dann verschwinden die Sprinkler, aus der ange-
malten Betondecke wird ein luftiger Abendhimmel, der Raum 6ftnet sich
und transportiert seinen Betrachter in ein imaginires Venedig.* Macht

4 Der Aspekt einer affirmativen Haltung gegeniiber einem &sthetischen
Wahrnehmungsangebot ist aus der Warte der Rezeptionsédsthetik immer
wieder betont worden. Vgl. z.B. Fluck, »The Role of the Reader«, S. 254-
256. Aufgrund dieses unbedingten Zusammenwirkens von Wahrnehmen-
dem und Wahrgenommenem halte ich es anders als Oliver Grau, auf des-
sen Arbeiten zu immersiver Rdumlichkeit ich mich hier sonst stark beziehe,
nicht fiir notwendig, dass ein Raum hermetisch sein muss, damit ein Im-
mersionserlebnis in ihm stattfinden kann. Entgegen einer vorrangig von der
Situation des gebauten Raumes aus gedachten Auslegung immersiver Wir-
kungsstrategien entsteht der Eindruck des Eintauchens in eine Bildrealitét
meiner Meinung nach immer und nur dann, wenn Wahrnehmung und
Raumsituation sich produktiv iiberblenden. Dabei ldsst sich auch in Graus
Ausfithrungen tendenziell eine solche Lesart feststellen, wenn er davon
spricht, dass der an allen vier Wéinden bemalte Freskenraum der Villa dei
Misteri in Pompeji (den er als historischen Vorldufer spéterer Immersions-
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man, wie in der hier eingenommenen Perspektive, die konstitutiven
Interaktion von Wahrnehmungsangebot und Wahrnehmendem in der
Produktion immersiver Réaumlichkeit stark, dann zeigt sich auch, wie
sehr das von ihr transportierte Imaginations- und Immersionsangebot
sich im Laufe der Zeit und im Einklang mit mediengeschichtlichen Ver-
dnderungen gewandelt hat. Denn wie intensiv das Eintauchen in einen
Bildraum sein kann, hingt nicht letzt auch davon ab, wie versiert der
Betrachter mit dem Immersionsangebot der ihn umgebenden Bildrealitit
umgehen kann, die immer auch eine medial vorstrukturierte ist. Im Fall
der Bild-Rédumlichkeit des heutigen Las Vegas ist diese Prafiguration wie
gesagt mafgeblich von der digitalen Asthetik des Computerbildes be-
stimmt. Fiir die Wahrnehmung des Raumes heil3t das: eine Phantasie, die
die gestalterischen Techniken digitaler Bildverfahren verinnerlicht hat,
kann sich in eine besonders tiefe und umfassende imagindre Resonanz zu
dem Immersionsangebot des aktuellen Stadtbildes begeben. Dieses Ge-
dankenspiel wird umso nachvollziehbarer, wenn man sich in eine andere
Medienzeit zuriickversetzt. Oliver Grau beginnt seine Genealogie im-
mersiver Raume mit der Villa dei Misteri in Pompeji im Jahre 60 v.Chr.’

raume diskutiert) den Betrachter »mit der Ausnahme einer drei Meter gro-
Ben Offnung¢ hermetisch einschlieBen wiirde. Grau, Virtuelle Kunst in Ge-
schichte und Gegenwart, S. 27. Der in dieser Argumentation implizite Wi-
derspruch eines Raumes, der gleichzeitig gedffnet und hermetisch ist, legt
die Vermutung nahe, dass es zu einem substantiellen Teil der Betrachter
ist, der sich einen abgeschlossenen, oder besser: ihn umschlieBenden Bild-
raum imaginiert. Das immersive Wahrnehmungsangebot des VENETIAN
scheint diese Beobachtung zu bestitigen, denn hier gibt es sowohl relative
offene Raumsituationen wie den Vorplatz des Hotels als auch geschlossene
wie den Markusplatz, von denen jedoch keine hermetisch geschlossen ist.
Auch der geschlossenere von ihnen hat eine Reihe von deutlich sichtbaren
Zugéngen (Rolltreppen, Fahrstiihle, Arkadengénge), die ihn aus sehr unter-
schiedlichen Situationen heraus (aus dem im Erdgeschoss gelegenen Casi-
no, von der Strafle oder vom Hoteltrakt aus) betretbar machen und ihn um-
gekehrt in diese Situationen hinein 6ffnen; erst in dem Moment, in dem
auch die Imaginationsbereitschaft des Betrachters in diesem Raum an-
kommt, kann er sein immersives Potential entfalten.

5 Von hier aus zeichnet Grau einen historischen Abriss immersiver Rdume
iber unterschiedliche Spielarten 360° umfassender Wandmalereien (z.B.
das Chambre du Cerf im Papstpalast von Avignon, 1343, die Sala delle
Prospettive von Baldassare Peruzzi, 1516, das Meerespanorama im Palazzo
Colonna von Pietro Tempesta, 1668, und Paul Sandbys Landschaftsraum in
Drakelow Hall, 1793), barocke Deckenpanoramen, kommerziellen Pan-
oramarotunden bis hin zu unterschiedlichen filmischen Vorfiithrraumen (Ci-
néorama, Sensorama, Expanded Cinema, 3D und Imax Kino). Vgl. Grau,
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Auf einen heutigen Betrachter mogen die lebensgroen Figuren des 360°
Wandfreskos in ihrer Malweise in ihrer Darstellungsweise flach, ja fast
zweidimensional wirken, und entsprechend mag das von ihnen transpor-
tierte Illusionsangebot nur miBig tiberzeugen. Und doch kann man sich
vorstellen, dass die Figuren auf einen damaligen Betrachter, dessen Ima-
ginationsvermdgen nicht mit fotografischen, bewegten oder computerge-
nerierten Bilden in Berithrung gekommen ist (um nur einige der Bild-
techniken zu nennen, die heute den mediengeschichtlichen Horizont
einer glaubhaften Simulation von Wirklichkeit ausmachen), in der Tat
eine grofe illusiondre Wirkung hatten.

Abb. 92. Freskenraum der Villa dei Misteri.
Abb. 93. (rechts) Raumausschnitt der >Grand
Canal Shoppes< im VENETIAN.

Neben der medialen Zurichtung und historischen Durchléssigkeit unserer
[lusionsbildung demonstriert dieses Beispiel in exemplarischer Weise
die konstitutive Rolle der Rezeptionshaltung. Denn die immersive Wir-
kung dieses Raumes wurde insbesondere dadurch mobilisiert, dass es
sich hier um eine Kultstitte der Dionysosgemeinde handelte und die
religiose Praxis, zu der der Raum genutzt wurde, eine Haltung produzier-
te, die einer Grenzverwischung zwischen Real- und Imaginationsraum
entgegenkam. Und noch aus einem weiteren Grund ist der Freskenraum

Virtuelle Kunst in Geschichte und Gegenwart, S. 27-52. In historischer
Perspektive zeigt sich zudem ein deutlicher Funktionswandel in der kultu-
rellen Verwendung immersiver R&umlichkeit. Wurde diese traditionell
héufig in den Dienst von religiosen Gebrauchszusammenhéngen gestellt
(besonders eindriicklich am Beispiel der Mysterienvilla, aber auch den be-
reits im vorherigen Kapitel diskutierten Barockkirchen mit ihren illusiondr
in den Himmel ge6ffneten Deckenpanoramen), und tauchten dann vermehrt
als Dekoration in aristokratischen Villen auf, so gab es spitestens mit der
Erfindung des Panoramas eine Verschiebung in Richtung einer sich in die-
ser Zeit rasant ausweitenden kommerziellen Unterhaltungskultur, fiir die
die korperliche Unmittelbarkeit dieser Art der Bilderfahrung auf den Leib
geschnitten schien.
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an dieser Stelle Richtung weisend: seine Wirkung wurde nachhaltig von
der intensiven roten Hintergrundfarbe unterstiitzt, die dem Raum eine
warme, umschlieende Atmosphére gibt und die Figuren praktisch in den
Raum hinein und auf den Betrachter zu treten ldsst. Die dargestellte
religiose Szene wird lebendig und der affirmative Betrachter zu einem
leibhaftigen Teil der kultischen Zeremonie. Bereits an diesem frithen
Beispiel zeigen sich die beiden grundlegenden Anspracheregister, mit
denen eine immersive Asthetik agiert: die fiktionale Qualitit des Darge-
stellten, d.h. das narrative Konstrukt, in das der Kunstraum seinen Be-
trachter einzutreten einlddt und mit dem er gezielt dessen Imagination
anspricht; und die formalen Gestaltungselemente wie Verwendung von
Farbe, Grofle, Ausleuchtung, und Abgeschlossenheit des Raumes etc.,
die weniger die Imagination und narrative Verdichtung ansprechen,
sondern unmittelbar auf einem somatischen Erfahrungslevel ansetzen.
Vor diesem Hintergrund lassen sich die immersiven Strategien des hete-
rotopischen Bild-Raumes von Las Vegas ein Stiick weiter differenzieren.
Denn wihrend das von Wolfe beschriebene Immersionsszenario des
alten Las Vegas offenbar verstirkt auf formale Aspekte setzt, indem es
die Reiziiberflutung des Ortes und die mit ihr verbundene Asthetik der
Uberwiltigung fokussierte und dabei praktisch giénzlich auf eine narrati-
ve Einbettung der Illusionsbildung verzichtete, wird dieses Verhiltnis in
der Bildlichkeit des neuen Las Vegas nun praktisch umgekehrt: im Vor-
dergrund steht jetzt das narrative Konstrukt und die formalgestalterischen
Raumaspekte dienen der von ihm >gescripteten< Illusionsbildung.® Die
alten Strategien &sthetischer Ansprache in ihrer Freistellung der formal-
gestalterischen Komponenten lassen sich demnach eher als abstrakt
bezeichnen; die referenzielle Bildlichkeit des neuen Las Vegas bleibt
zwar in ihrem Immersionsinteresse der fritheren &sthetischen Ausrich-
tung des Ortes prinzipiell treu, fokussiert dagegen nun aber gerade die
narrative Komponente der avisierten &sthetischen Erfahrung und ist
vorrangig illusionir.”

6 Es bietet sich also an, den Immersionsbegriff (jedenfalls in der von Grau
vorgeschlagenen Verwendung) nicht nur im Hinblick auf die Rolle des Be-
trachters weiter auszudifferenzieren, sondern auch im Hinblick auf den An-
teil narrativer bzw. formaler Komponenten, auf die eine spezifische Raum-
situation in einer Rezipientenansprache zuriickgreift.

7  Wie schon angesichts der materiellen Produktion dieses Bild-Raumes ldsst
sich auch im Hinblick auf die ihm eingeschriebenen Rezeptionsvorgaben
ein Zusammenspiel von Strategie und Modus beobachten, mit dessen Hilfe
man die spezielle Wirkungsweise dieses Raumes noch weiter scharf stellen
kann. Aus der Perspektive der Produktion seiner Rdumlichkeit betrachtet
hatte sich Las Vegas als ein Ort erwiesen, der das strategische Interesse
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Beide dieser gestalterischen und wirkungsésthetischen Komponenten
einer immersiven Asthetik, die abstrakt-formalen und die narrativ-
illusiondren, treten in der jiingsten Umgestaltung des Downtownareals
deutlich in Erscheinung. Sobald sich abzeichnete, dass Las Vegas in
seiner >klassischen< Form verloren gehen wiirde, begannen hier Bemii-
hungen um dessen nostalgische Wiederbelebung. Und um es mit den
neuen Erlebnishotels am Strip aufzunehmen, mauserte sich dieses Unter-
fangen bald zu dem ambitionierten Versuch, altes und neues Stadtbild
nicht einander ablosen bzw. gegeneinander auszuspielen zu lassen, son-
dern in der >Fremont Street Experience« miteinander zu vereinen. Die
ehemalige HauptstraBe der Stadt erwies sich als préadestinierter Ort fiir
dieses Vorhaben, weil ihre natiirliche Raumenge besonders imposante
Neonfassaden hervorgebracht hatte und sie daher das alte Bild der Stadt
in einer iibersteigerten, ja fast karikaturistischen Weise verkorperte. Nach
dem Vorbild der Themenhotels sollte diese Strale nun in einen umfas-
senden Erlebnisraum ungewandelt werden, wozu man sie auf ihrer vollen
Lange fiir den Autoverkehr sperrte und mit einem an die 500m langen
und 30m hohen, gewdlbten Projektionsschirm iiberdachte. Nach Ein-
bruch der Dunkelheit wird diese neue Fremont Street stiindlich zum
Schauplatz einer aus 211 Millionen digital animierten Lichtern und mit
Musik aus einer 540.000 Watt starken Soundanlage untermalten Raumin-
stallation; eine in ihrem technischen Aufgebot zweifellos spektakulédre
Show, die fiir Ada Louise Huxtable treffend auf den Punkt bringt, wie
aus dem fritheren »drive-by< heute ein >be-in« Las Vegas geworden ist.*

Mit dieser Transformation ist zudem die neue innenrdumliche Quali-
tdt angesprochen, die dieses Stiicks urbanen Auflenraum jetzt pragt. Denn
obwohl man sich unter der durchlissigen Struktur der Uberdachung
streng genommen weiterhin unter freiem Himmel bewegt und diesen

seiner ausgewiesenen Kommerzialitdt in immer wieder neuer Weise iiber
den Modus des Spektakuldren realisiert. Aus wirkungsésthetischer Per-
spektive geht diese kommerzielle Ausrichtung des Ortes mit einer Strategie
einher, die die Besucher der Stadt moglichst direkt und unmittelbar anspre-
chen und ihre Aufmerksamkeit an sich binden muss. Um diese Qualitét der
Unmittelbarkeit in seinem Erfahrungsangebot zu generieren, greift Las Ve-
gas auf verstirkt immersive Rezeptionsmodi zuriick, die sich in ihrer Art
der Ansprache in einem Spektrum zwischen abstrakt und illusiondr und in
ihrer Gestimmtheit zwischen Uberwiltigung (d.h. Auflssung der Alltags-
realitit) und Entfithrung (d.h. Konstruktion einer schliissigen Parallel-
Realitdt) bewegen. Die Spektakularitdt der &sthetischen Inszenierung von
Las Vegas iibersetzt sich somit auf der Wahrnehmungsebene in eine Im-
mersion seiner Besucher.
8 Huxtable, The Unreal America, S. 76.
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(wenn die Lichtinstallation nicht eingeschaltet ist) auch durch den Pro-
jektionsschirm hindurch erkennen kann, entsteht der Eindruck, man
befinde sich in einer abgeschlossenen Raumsituation dhnlich der einer
Shopping Mall. Wie sehr das Spektakel, fiir das dieser Raum gestaltet
wurde, von Anfang an auf den Effekt einer Immersion seiner Besucher
hin geplant war, zeigt sich in einer frithen Illustration des Architekten
Jon Jerde. Aus der fritheren StraBensituation ist hier eine gemeinsame
»Lobby« fiir die angrenzenden Hotelkasinos geworden. Der neue »Innen-
raum¢< zwischen den Hotelfassaden, der durch die lichtdurchldssige
Uberdachung entstehen soll, wird nicht nur von einer Vielzahl von Pro-
jektionen durchschnitten, sondern zusétzlich durch von der Decke hin-
gende, gigantische Kugelskulpturen angefiillt. Diese sind ihrerseits kom-
plex gestaltete Lichtquellen und vermitteln so den Eindruck, die skulptu-
ralen Neonfassaden hitten sich von den Gebduden gelost und wiirden
durch den Raum schweben. Wie welcher der hier ineinander greifenden
Raume begrenzt ist, was Lichtprojektion und was materiell vorhandenes
Ornament ist, soll sich offenbar in diesem Vorschlag nicht mehr eindeu-
tig zuordnen lassen.

Abb. 94. Entwurf des Architekten
John Jerde zur Umgestaltung der
Fremont Street in einen immersi-

ven Erlebnisraum, 1996.
Abb. 95. Die Fremont Street vor
ihrem Umbau, 1984.
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In einem Gespriach mit Norman Klein sagte Jerde, er habe die >Fremont
Street Experience« zundchst nach dem Vorbild barocker Trompe-1’ceil-
Decken gestalten wollen, doch weil sich dieses Vorhaben als zu teuer
erwiesen hatte, musste man sich schlieflich mit einer Videoinstallation
begniigen und versuchen, mit ihr dhnliche Effekte zu erzielt.  Man kann
natiirlich dariiber nur spekulieren, was fiir ein Raum hier entstanden
wire, wenn Jerde in seiner barocken Ausgestaltung hitte weniger prag-
matisch sein miissen; dagegen ldsst sich mit Gewissheit sagen, dass
Jerdes Aktualisierungsversuch der alten Asthetik in seiner tatsichlichen
Realisierung weitaus weniger iiberzeugend ausgefallen ist, als diese
Planungsskizze in Aussicht stellt. Denn in der Umgestaltung der Fremont
Street ist den ehemals so unerbittlich miteinander konkurrierenden Hotel-
fassaden ihr individueller Charakter verloren gegangen, der frither ihre
Spektakularitit ausmachte; eine Gefahr, die sich schon in der Illustration
fiir Jerdes frithen Entwurf erkennen ldsst und demnach weniger Problem
der Umsetzung ist, als eines des Konzeptes an sich. Denn indem das
Geschehen praktisch komplett in das Innere des neuen Raumes zwischen
den Hotels verlagert wird, werden die Fassaden, einst die Protagonisten
dieses Raumes, zur bloBen Kulisse degradiert. Vielleicht hitten die ur-
spriinglich geplanten Trompe-1’ceil Effekte der Deckenarchitektur eine so
spektakuldre Raumsituation geschaffen, dass der Verlust an atmosphéri-
scher Spannung an den Rindern des Raumes von dem Geschehen in
seinem Inneren kompensiert worden wire; die Videoinstallation leistet
diese Kompensation nicht, und wenn sie lauft, verschwimmt der gesamte
Stralenzug in einem uniformen, traurigen Neoneinerlei. Die frithere, aus
der Konkurrenzsituation geborene Vitalitdt der einander unermiidlich zu
ubertreffen trachtenden Fassaden war zudem auf eine gedffnete Verti-
kalitit dieses engen Bild-Raumes angewiesen. Sie hatte es den Neon-
skulpturen erlaubt, sich gen Himmel zu recken und dort den Platz zu
nehmen, der ihnen zu den Seiten nicht gegeben war. Jetzt wird diese
imagindre Ausdehnung durch den Projektionsschirm >gedeckelt(, und
deswegen wirkt der Raum heute in sich gebrochen und kraftlos.

9 Klein, The Vatican to Vegas, S. 63. Eine ausfihrliche Auseinandersetzung
mit Jerdes architektonischem Schaffen findet sich ebd., S. 352-362. Einige
Eckdaten seien hier jedoch genannt: Jerde hatte sich, bevor er einer der ein-
flussreichsten Gestalter des >neuen< Las Vegas wurde, einen Namen als
Architekt von Einkaufszentren wie dem Horton Plaza in San Diego (1985)
gemacht. Als leitender Architekt der Bauprojekte von Steve Wynn plante
er zudem das TREASURE ISLAND und das BELLAGIO. Indes ist der massive
Einfluss seiner Architektur in ihrer Kombination aus Einkaufszentrum und
Erlebnispark in Gestalt von Projekten wie dem Los Angeles Universal City
Walk (1994) in die breitere amerikanische Stadtrealitit zuriickgeschwappt.
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Abb. 96 & 97. Vegas Vic (links) und »Fremont
Street Experience« bei laufender Lichtinstallation.

Auch das so genannte Neon Museum, das im Zuge der Umgestaltung in
diesem neuen Erlebnisraum entstanden ist, vermag es nicht, diesem
Licht-und-Sound-Spektakel eine Konturiertheit zu verleihen, in der sich
ein nostalgisches Bild der Stadt verankern und iiber die es sich perpetuie-
ren konnte. Das Museum besteht aus einer losen Ansammlung von einst
beriihmten Neonschildern wie dem winkenden Vegas Vic (dem fritherem
Wahrzeichen dieser Strale, der sich jetzt praktisch den Kopf an dem fiir
die Lichtshow installierten Projektionsschirm stoft) oder der glutroten
Wunderlampe des ALADDIN, die zwar mit unscheinbaren Hinweistafeln
iiber ihren fritheren Standort versehen, aber hiufig ohne Aufgabe und
Bezug verloren zwischen den Kasinos platziert sind.'” Die Einrichtung
dieses Museums verweist zwar darauf, dass man das glamourdse Poten-
tial dieser Neonikonen inzwischen erkannt hat; doch wihrend man sich
in der Lichtinstallation zu formal auf die multimediale Spektakularitit
der Inszenierung konzentrierte und dabei die besondere Atmosphire des
Ortes mitsamt der Narrativitdt ihrer historischen Aufladung zerstért hat,
zédhlte man in der bezuglosen Positionierung der alten Schilder offenbar
zu sehr auf deren atmosphirische Kraft, mit der sie allein durch ihre
verstreute Anwesenheit eine Aura von Nostalgie und Geschichtlichkeit
verbreiten sollten.

Zur Boomzeit der Themenarchitektur hatte es Gertichte iiber die
Planung eines Las Vegas-Hotels gegeben. und gemeinsam mit der miss-
gliickten »Fremont Street Experience« verleitet dieses Geriicht zur Speku-
lation, ob eine Aktualisierung der alten Asthetik in diesem Format
wohlmoglich erfolgreicher gewesen wire. Aus der Warte der bildpoliti-
schen Neuorientierung der Stadt betrachtet setzt die >Fremont Street

10 Zu dem halbherzigen Versuch, die alten Neonikonen auf diese Weise
wieder in die Textur der Stadt zu integrieren vgl. Mimi Zeiger, »Friedhof
der Zeichen«,in: Stadtbauwelt 143, S. 2026-2027.
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Experience< in ihrem Bestreben, einen immersiven Erlebnisraum zu
schaffen, insgesamt zu sehr auf dessen formale Eigenschaften und bleibt
dabei in der Uberwiltigungslogik der reiziiberflutenden und potentiell
realititsauflosenden Neonarchitektur verhaftet, von der man sich zum
Zeitpunkt ihrer Planung bereits verabschiedet hatte. Diese Neonarchitek-
tur hitte wie der Eiffelturm, die venezianische Kanallandschaft oder das
Wasserballett auf BELLAGIOS Comer See in den gréBeren fiktionalen
Zusammenhang einer umfassenden Ortsiibersetzung eingebunden werden
miissen, in dem nicht nur die Neonfassaden weiterblinken, sondern das
alte Las Vegas als Bild- und als Erlebnisraum weiterinszeniert und wei-
tergedichtet wird."'

In der umgestalteten Fremont Street verdichtet sich kein neuer, alter Ort
Las Vegas, sondern er 16st sich vor den Augen der Schaulustigen in einer
gewaltigen Flutwelle aus Licht und Klang buchstéblich auf. Von den
Planern dieser Umgestaltung sicher alles andere als beabsichtigt 14sst
sich in dieser Wirkung noch eine weitere Eigenschaft des »neuen< Las
Vegas fassen; eine Eigenschaft, die weniger mit dem Bild der Stadt und
der Frage nach dessen wirkungsvoller Ubersetzung zu tun hat, als mit
dem Raum, in dem diese neue Bildlichkeit entstanden ist und erlebt
werden soll. Denn in der Ansammlung von Orten, Bildern und Geschich-
ten, die in den letzten Dekaden hier hertransportiert worden sind und den
Raum um den Strip inzwischen fast bis zum Bersten anfiillen, ist Las
Vegas selbst zu einem Ort geworden, den man »fiir sich genommenc
nicht mehr besuchen kann. Um fiir die fiktionalen Welten Raum zu ma-
chen, die hier in der letzten Bauphase entstanden sind, musste es sich als
Ort mit einem eigenen Aussehen praktisch ausloschen. Riickblickend
zeigt sich von diesem Punkt, dass die Stadt bis zum Ende der 1980er
Jahre noch ein (in diesem Sinne) realer Ort gewesen ist; denn so unwirk-
lich seine tibersteigerte Bildlichkeit ihn auch bis dahin erscheinen lie83, so
klar lag in seinem von extraproportionalen Schildern und blinkenden
Neonfassaden gepragtem Aussehen doch ein Selbstbezug, iiber den sich
die Stadt mit einem eigenen Bild positionierte. Dieser Selbstbezug ist
heute zwar nicht verschwunden, aber er ist diffus, oder besser: implizit
geworden und (mit einer Textmetapher gesprochen) zwischen die Zeilen
gerutscht. Wo man auch hinschaut, sieht das Las Vegas von heute aus,
als sei man anderswo.

11 Fir dem Geriicht iiber ein Las Vegas-Hotel vgl. Klein, The Vatican to
Vegas, S. 342. Nach dem Vorbild von Disneylands Main Street sollte dem-
nach der gesamte Strip auf */s seiner GréBe reproduziert werden, aus Kleins
Beschreibung geht allerdings nicht hervor, ob diese Nachbildung tiberdacht
werden oder unter freiem Himmel gelegen sein sollte.
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In seiner letzten Transformation ist der Ort damit einerseits praktisch
zum Medium seiner eigenen Vermittlung geworden: er ist das Buch, in
dem man liest, bzw. der Filmstreifen, der durch den Projektor lduft. Nur
mit dieser Situation vor Augen macht es gestalterischen Sinn sich vorzu-
stellen, wie Las Vegas sich als Hotelkasino selbst darstellen konnte.
Zugleich ist dieser Ort aber auch die rdumliche Situation, in der man sich
befindet, wenn man einen Roman liest, bzw. der Kinosaal, in den man
sich fiir eine Filmvorfithrung begibt; in anderen Worten ist Las Vegas
auch der materielle Ort, fiir den diese medialen Inhalte produziert, zu
dem sie gebracht und an dem sie rezipiert werden. In dieser eigenwilli-
gen Uberlagerung aus Transfer, Transformation, fiktionaler Ortlichkeit
und realer Raumlichkeit wird Las Vegas derzeit streng genommen nur
indirekt, d.h. in den Ergebnissen seiner fortlaufenden Ubersetzungsakti-
vitdt greifbar. Und zwar in dem Sinne, dass in diesem komplexen Vor-
gang Bilder produziert werden, in die sich die diffuse Gegenwart des
Ortes in der dargelegten Gleichzeitigkeit und dem Oszillieren zwischen
unterschiedlichen materiellen und imagindren Réaumlichkeiten einschrei-
ben kann. Dabei sind es die spezifischen Anforderungen dieses Ortes als
Zielkontext der Transformationsprozesse, die den formalen Rahmen fur
die Produktion der Bilder und die in ihnen angelegte dsthetische Erfah-
rung vorgeben. Weil New York hier aussieht wie »New York in Las
Vegasc¢, sehen wir beide Orte: New York als materielles und &sthetisches
Konstrukt, als inhaltliches Ergebnis der Ubersetzung; und Las Vegas als
kombiniertes Transformations- und Tragermedium, das der Bildproduk-
tion mit seinem spezifischen Modus den gestalterischen Rahmen dieses
Ubersetzungsvorgangs vorgibt.

Durch diese Art der Uberlagerung zweier Orte und der unauflssli-
chen Spannung von Harmonisierung und Irritation, die mit ihr einher-
geht, haben wir es hier im Prinzip mit einer architektonischen Variante
der »doppelten Wahrnehmung« (reperception) zu tun, die Phil Fisher als
herausragendes Merkmal moderner GroBstadtliteratur beschrieben hat:
»Die doppelte Wahrnehmung verhélt sich zur einfachen sinnlichen
Wahrnehmung wie das Wiedererkennen zum Erkennen und die Repri-
sentation zur Présentation. Doppelte Wahrnehmung meint einen sekun-
déren Akt des Begreifens, nicht wie Metapher und kontrastiver Vergleich
eine Verdopplung des Materials aufzeichnet, sondern ein Entgleiten des
Vertrauens in die Zuverlissigkeit des Sehens selbst.«'> Fisher betont,
dass sich (im Gegensatz zu fritherer Stadtliteratur) der Standort der
Wahrnehmung unter diesen Vorzeichen nicht mehr auerhalb, sondern
innerhalb der Stadt befindet, und dieser Betrachterstandpunkt ist fiir das

12 Fisher, »City Matters: City Minds«, S. 109-110.
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asthetische Erleben eines heterotopischen Bild-Raumes wie dem von Las
Vegas unerlédsslich. Was hier als ein Spiel mit dem >Entgleiten des Ver-
trauens« in die eigene Sinneswahrmehmung beschrieben wird, das sich im
Moment des Eintauchens in den urbanen Raum herstellt, weist dabei
zwei zentrale strukturelle Analogien zur Immersionserfahrung auf. Das
Rezeptionsangebot lebt in beiden Féllen von der Grenzverwischung
zwischen Realraum und Kunstraum sowie dem Moment des Kontrollver-
lusts und der imagindren Selbsterweiterung als implizites Versprechen
der &sthetischen Erfahrung. In der architektonischen Variante dieses
Wahrnehmungsmodus, mit der wir es derzeit in exemplarischer Weise in
dem Bild-Raum Las Vegas zu tun haben, lduft dies jedoch nicht auf
einen typisch modernistischen >sekunddren Akt des Begreifens< hinaus,
in den diese Irritation wieder konstruktiv eingebunden wird; vielmehr
liegt das Ziel der Immersionserfahrung allein in der Intensivierung eines
somatischen Erlebens, das auf der Ebene der Vorstellung mit einem
Gefiihl der Gegenwartsverdichtung einhergeht. Aus der didaktisch-
modernistischen Gratifikationsstrategie der doppelten Wahrmehmung als
Erkenntniszugewinn wird hier eine Strategie, in der sich das Moment der
Dopplung in einem intensiven, aber ausgesprochen fliichtigen und
selbstbeziiglichen (und insofern in gewisser Weise hedonistischen) Mo-
ment einer Erfahrung korperlicher Unmittelbarkeit entlédt.

Eine solche Lesart der aktuellen Bild-R&umlichkeit von Las Vegas
liegt auf einer Argumentationslinie mit Winfried Flucks Beobachtung
einer kulturgeschichtlichen Entwicklung, »in dem die &sthetische Erfah-
rung immer direkter und korperndher wird, bis hin zu jenem Punkt, an
dem sich die imagindre Selbsterméchtigung aus der Autoritét einer direkt
erfahrenen somatischen Reaktion abzuleiten vermag. Die Geschichte der
Asthetik wire dann eine, in deren Verlauf es darum geht, diesen Effekt
immer weiter zu optimieren.«'* Die gebauten Fiktionen von Las Vegas

13 Fluck, »Asthetische Erfahrung und Identitit«, S. 22. Die Popularitit von
Imax Kinos und 3D-Rides, die diese kinematische Dimension kérperlichen
Erlebens vertiefen und weiterentwickeln, scheint diesen Trend zu bestiiti-
gen, und Las Vegas hat in der Implementierung dieser Unterhaltungsfor-
men eine prigende Rolle gespielt. Man denke hier beispielsweise an so
frithe Entwicklungen wie das Star Treck Experience-Programm im HILTON
LAS VEGAS. Inzwischen hat das LUXOR ein eigenes Imax-Kino und in vie-
len der groBeren Hotels, z.B. dem CAESARS und dem VENETIAN, gibt es
3D-Rides. Fiir die Konstitution der neuen Erscheinung von Las Vegas ist
diese Entwicklung und die mit ihr einhergehende Entstehung von zahlrei-
chen, innerhalb der Hotels gelegenen speziellen Rezeptionsrdumen jedoch
eher ein Nebenschauplatz. Denn die grundlegendere Transformation der &s-
thetischen Erfahrung, die Las Vegas seinem Besucher heute bietet, hat sich
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lassen sich ohne weiteres als ein solcher Schritt der korperlichen Opti-
mierung von dsthetischer Erfahrung auffassen; vor dem Hintergrund der
Reappropriation dsthetischer Strategien des Barock, die diese Architektu-
ren fiir ihre kommerziellen Anforderungen transformieren, mochte ich
jedoch vorschlagen, diese These in einem entscheidenden Punkt zu mo-
difizieren. Denn wihrend ein Verstindnis von Asthetik als Geschichte
des fortwidhrenden Ausbaus von somatischer Gratifikation, wie Fluck es
hier skizziert, eine konsequente Linearitdt innerhalb dieser Entwicklung
suggeriert, weist die Wiederbelebung barocker Rezeptionsmuster, die
sich in den jlingsten Kasinobauten von Las Vegas nachvollziehen lésst,
vielmehr darauf hin, dass diese Geschichte zu gleichen Anteilen die eines
progressiven Fortschreitens und Zirkulierens ist; und dass gerade ihre
zirkuldren Tendenzen von funktionalen Verschiebungen begleitet sind,
die weitreichende kulturgeschichtliche Konsequenzen nach sich ziehen.
Nur in einer so verstandenen historischen Doppelperspektive zeigt sich,
wie grundlegend die Anleihen aus dem Repertoire barocker Gestaltungs-
formen in ihrer Ubersetzung nach Las Vegas wirkungsisthetisch aktuali-
siert worden sind. Denn wihrend die sinnliche Erfahrung, die ein Gldu-
biger im 16. Jahrhundert in einer barocken Kirche machte, in einen Ge-
brauchszusammenhang religioser und kollektiver Funktionen eingebun-
den war, die ihren Betrachter in einer Verbindung aus naturalistischer
Darstellungsweise und Illusionseffekten von der Wahrhaftigkeit seiner
religiosen Glaubenssitze liberzeugen und sein Zugehorigkeitsgefiihl zu
einer iiber diese Glaubenssidtze konstituierten Gemeinschaft stirken
sollte, ist die Erfahrung, die ein Besucher heute in Las Vegas macht, eine
auf individuelle Gratifikation ausgerichtete Erfahrung intensivierter
Korperlichkeit.

Diese Intensivierung von Korperlichkeit entsteht jedoch nicht einfach
durch das Gefiihl des Eintauchens; vielmehr erweist sie sich bei néiherer
Betrachtung als ein Oszillieren zwischen Eintauchen in und Auftauchen
aus der immersiven Wahrnehmungssituation. In einem Raum wie dem
nachgebauten Markusplatz des VENETIAN hélt sich das Ortsgefiihl in
einer Spannung zwischen dem fiktionalisierten Realort Venedig und dem
realen Illusionsort Las Vegas; in keinem Moment 16st es sich génzlich
zugunsten des einen oder anderen Ortes auf. Die dsthetische Wirkungs-
strategie, die diesem Gefuihl zugrunde liegt, spielt mit dem Prinzip der
Wirklichkeitsiiberlagerung, wie man es vom Trompe-1’ceil kennt. Nor-
man Klein hat diesen Effekt als maximale Komprimierung einer

im Bereich der architektonischen Ausgestaltung des gesamten urbanen
Raumes von Las Vegas als Innenraum abgespielt und weist dabei ebenso
starke Anschliisse an die Tradition der Vergniigungsparks als an die des
Kinos auf.
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Geschichte (»three acts in a few seconds«) beschrieben: »Act I: hyperreal
first reading of the image; Act II: dissolve of the image into a fractal of
many surfaces, called the ymoment of wonder<; Act III: rumination af-
terward, leading to the >revelation¢, as in faith at the end of the pilgrim-
age.«'* In diesem Schauspiel ist es der mittlere Akt der wundersamen
Erkenntnis tiber die Tduschung, in dem sich das Bild iiber die von ihm
verkorperte Realitdt zu erheben und einen imaginidren Sog zu entfalten
vermag. Was in diesem Schritt passiert, ist eine Umkehr aus dem Eintau-
chen in die Realitdt des Dargestellten, oder besser: ein Innehalten, sich
Umsehen und zwischen zwei Realititen begreifen, das dem Betrachter
im dritten und letzten Akt eine nachhaltige Vertiefung seiner Erfahrung
eroffnet. In dem Ausdruck der >Pilgerreise« klingt zudem die (emotiona-
le) Bewegung des Betrachters an, die diese Erfahrung kennzeichnet und
ihr eine korperliche Resonanz verleiht. Auf Las Vegas zuriickgewendet
steht dieser Effekt eines imagindren Bewegens des Betrachters nun aber
nicht mehr im Dienst einer religiosen Transgression (im Sinne einer
metaphysischen Selbsterweiterung), sondern einer unmittelbar korperli-
chen und emotionalen Verdichtung seines Selbstbezugs.

Abb. 98, 99, 100.
Das Betreten des
Markusplatzes
tiber eine Roll-
treppe inszeniert
Gleichzeitigkeit
und rdumliche
Uberlagerung von
Las Vegas und
Venedig.

14 Klein, The Vatican to Vegas, S. 63.

223



ASTHETIK DER IMMERSION

Da sich der Betrachter in dem von der &sthetischen Inszenierung des
Raumes angelegten Entlarven der Illusion »doch nicht in Venedig, son-
dern in Las Vegas«< befindet, sich dieser Ort aber als einer prasentiert, der
»nicht aussieht wie Las Vegas, sondern wie Venedigg, entsteht in seinem
Raum-Erleben eine Uberlagerung beider Ortsgefiihle. Im Gegensatz zum
klassischen Trompe-1’ceil ldsst sich in dieser Raumwahrnehmung keine
stabile Realitdt hinter der Tduschung mehr ausmachen; vielmehr entsteht
in der Unaufloslichkeit dieser Spannung — insbesondere in der architek-
tonisch vorgesehenen Bewegung des Wahrnehmenden durch diesen
Raum — eine Wahrnehmungssituation, in der sich das Moment des Uber-
raschtseins (>moment of wonder<) fortwiahrend wiederholen und perpetu-
ieren kann. Der Eindruck einer gesteigerten Wirklichkeit durch gleichzei-
tige Anwesenheit an zwei unterschiedlichen Orten wird auf diese Weise
zeitlich ausgedehnt, denn solange man sich dem Spiel eines Ozillierens
zwischen Fiktion und Wirklichkeit, Ein- und Auftauchen hingibt, ver-
weilt der Raum um einen herum in einem rezeptiven Schwebezustand.
Fir Winfried Fluck ist diese Erfahrung des »Dazwischenseins, des >in-
between< konstitutiv fiir jeden Umgang mit fiktionalen und é&sthetischen
Wahrnehungsangeboten; mehr noch: sie ist ihre besondere Quelle der
Gratifikation, aus der sich unsere Faszination fiir diese Art von Wahr-
nehmen speist.'”” Doch wihrend sie beim Lesen eines Romans, beim
Betrachten eines Bildes oder eines Filmes in der Regel in den Hinter-
grund der Erfahrung tritt, sie von hier zwar bestimmt, aber die fiktionale
Realitét des Betrachteten in den Wahrnehmungsvordergrund treten ldsst,
inszenieren Erfahrungen von Illusion (bildlich) und Immersion (rdum-
lich) in ihrer Choreographie von Ein- und Auftauchen gerade dieses
Gefiihl des »in-between< und machen aus seinem fliichtigen Ort der
Durchreise den Hauptschauplatz des Geschehens: mit einen Bein in der

15 Fluck, »Asthetische Erfahrung und Identitit«, S. 17. Er erliutert diesen
Zustand anhand der Identifikation mit fiktiven Charakteren, die es uns er-
moglicht, gleichzeitig wir selbst und jemand anders sein zu konnen, wobei
wir, solange wir in diesem Rezeptionsmodus verweilen, jedoch auch nie
ganz der eine noch der andere sind; eine Erklarung, die sich auch auf rdum-
liche Situationen tibertragen lisst. Nicht von ungefihr verwendet Fluck fiir
den Rezipienten von fiktionalen Wahrnehmungsangeboten den Begriff des
Nomaden: einen Begriff, der auf eine stindige Bewegung durch den Raum
anspielt und dabei jemanden meint, der an keinen festen Ort gebunden ist.
In der aktuellen Gestaltung des Bild-Raumes von Las Vegas sind wir zu
einem sehr vergleichbaren Nomadentum eingeladen. Wenn wir uns auf die
aktuelle rezeptionsésthetische Ansprache des Ortes einlassen, so versetzt
sie uns zwischen zwei Orte: wir sind gleichzeitig in Venedig und in Las
Vegas, und sind dabei doch nie ganz an dem einen oder anderen Ort.
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Welt des Fiktion, mit dem anderen Bein in der Welt der Wirklichkeit
erlebt der Betrachter von allem eines: sich selbst und seinen Korper.

Die hier vorgeschlagene Lesart der aktuellen Bild-Rédumlichkeit von Las
Vegas verortet seine heterotopische Wirksamkeit in einer Erfahrung von
Gleichzeitigkeit, rdumlichen Verdichtung und Wirklichkeitsiiberlage-
rung, die gemeinsam eine Intensivierung korperlichen Erlebens produzie-
ren. Der Schulterschluss dieser Bildpolitik mit den Wirkungsmechanis-
men des Illusiondren liegt es nahe, in dieser Wirkung ein Vermeiden
oder gar Unterlaufen der konfrontativen Dimension des alten Las Vegas
zu sehen; einer Bildpolitik, deren ultimatives Ziel &dsthetischen Erlebens
iiber den Moment eines tempordren Zusammenbruchs von Realitét nach
einer grundlegenden Erschiitterung von deren Schliissigkeit strebte und
dabei in ihrem rezeptiven Nachhall weit iiber den Bereich des Astheti-
schen hinausreichte. Gegen einen derart radikalen Wirkungsanspruch
scheint die aktuelle Bewegung in eine scheinbar realititsvermeidende
Asthetik des Als-ob dafiir zu sprechen, dass Las Vegas heute eine >zah-
mere< Heterotopie geworden ist, die in ihrer Gegenplatzierung die All-
tagsrealitdt nicht mehr so konsequent herausfordert wie frither.'® Das
neue Image der Stadt als familienfreundliches Reiseziel und die aktuelle
Nostalgie fiir das moralisch anriichige Image des alten Las Vegas schei-
nen diese Auslegung zu bestdtigen. Und doch steht angesichts der gestie-
genen Hotelbettenzahlen der Stadt, der kontinuierlichen Auslastung und
der Verschiebung der Einnahmen aus dem traditionellen Bereich des
Gliicksspiels in ein breiteres Spektrum touristischer Freizeitangebote
(Luxusgastronomie, Wellness, Einkaufen, Eintritt fiir Museen, Konzerte
und das typische Showprogramm der Stadt) zunichst nicht mehr fest, als
dass die illusiondre Bild-Rédumlichkeit realer Fiktionalitdt der aktuellen
Kommerzialitét dieses Ortes offenbar heute zutraglicher ist als die trans-
gressive und potentiell anarchische Asthetik der Reiziiberflutung, die
sich als wirkungsésthetisches Gestaltungsprinzip {iberholt hatte. Venturi
und Scott Brown haben die jiingeste Transformation in diesem Sinne als
eine Verschiebung »von der Popkultur zur Aufschénung; vom Popge-
schmack zum guten Geschmack; [...] von vulgérer Volkskunst zur plat-
ten Ironie* beschrieben und kommen mit diesen Ziigen zu dem Schlag-
wort einer Disneyfizierung von Las Vegas, das sie in einem pauschalen
Sinne seiner dsthetischen Verflachung verwenden; eine Betrachtungs-
weise, die im Hinblick auf eine umfassende kulturgeschichtliche Bewer-
tung der hier nachvollzogenen Entwicklung der Bildlichkeit von Las

16 Vgl. Volker Martin, »Stidtebauliche Daten zu Las Vegas«, in: StadtBau-
welt 143, S. 1978-1979; Klein, The Vatican to Vegas, S. 336-337.
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Vegas jedoch zu kurz greift, weil der springende Punkt dieser &stheti-
schen Neuorientierung nicht zuletzt in der heterotopischen Wirksamkeit
und Wirklichkeit dieses Ortes liegt. !/

Beide, alte und neue Bildpolitik nehmen in einer gegeniiber dem
Realraum gesteigerten Wirklichkeit korperlichen Erlebens ihren Angel-
punkt; doch wéhrend dieses Erleben frither in einem Zusammenbruch der
den Korper umgebenden Wirklichkeit miindete, ist es heute das Herstel-
len von Realitit, das dieser heterotopische Raum hautnah erfahrbar
macht. Immersive Rdume wie das »neue« Las Vegas machen die Verbin-
dung von imagindren und realen Komponenten, Bild und Welt in der
Produktion von Wirklichkeit als Objekt einer &sthetischen Erfahrung
greifbar und begreifbar; dabei ist es gerade die Fiktionalitdt dieser wirk-
lichen Rdume, die sie zu Orten macht, an denen die einer kulturellen
Formation eingeschriebene Realitdtskonstruktion in ihren GesetzmaBig-
keiten unmittelbar erfahrbar wird. Uber dieses Moment einer Verriumli-
chung von epistemologischer Funktion sind Orte wie Las Vegas ambiva-
lente Platzierungen, denn iiber ihre Raumwahrnehmung werden Wirk-
lichkeitsentwiirfe implementiert, die gleichzeitig gerade an diesen aus-
gewiesenen Orten verhandelbar werden, weil sie an ihnen Gesetze und
Wirkungsmechanismen ihrer Wirklichkeitskonstitution zum Zweck ihrer
Implementierung offen legen miissen.'® Dass es in dem Wirklichskeits-
entwurf, der in dem neuen Bild-Raum von Las Vegas zu Verhandlung
steht, heute um die Konsolidierung von Wirklichkeit geht, und nicht um
ihren Zusammenbruch, ist die Inschrift einer epistemologischen Krise,
die durch die Verschiebung von analogen zu digitaler Kultur eingetreten
ist. Die materielle Riickiibersetzung eines digitalen Bildes und ihre Ver-
dichtung von Raum und Zeit erweist sich aus dieser Perspektive als
Blaupause fiir eine Synthetisierung von Wirklichkeit, deren Raum- und
Zeitkoordinaten im Zuge dieser Verschiebung aus ihren Verankerungen
gerissen wurden.

Diese Krise ist das Echo einer vorherigen epistemologischen Er-
schiitterung; einem Schock, der eine grundlegende Wahrnehmungsver-
schiebung in Richtung einer modernen Realitdtswahrnehmung ausgelost
und den Wolfgang Schivelbusch in der Erfahrung der Eisenbahnreise des

17 Vgl. Venturi und Scott Brown, »Las Vegas Heute«, in: StadtBauwelt 143,
S. 1974-1977. Eine zugespitzte Version der hier vertretenen Position for-
mulieren sie in dem Interview, »Re-learning from Las Vegas«, in: Kool-
haas/AMOMA/Brown/Link: Content, S. 151-153.

18 In dieser Auslegung der epistemologischen Funktion fiktionaler Wahrneh-
mungsangebote folge ich in den Grundannahmen der Position, die Win-
fried Fluck fiir die Funktion von fiktionalen Texten. in seinem Buch /nsze-
nierte Wirklichkeit entwickelt hat. Vgl ebd., S. 9-16.
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19. Jahrhunderts verortet hat.'” Durch die in dieser Transportsituation
erzeugten Eindriicke von grofer Geschwindigkeit durch den Raum bei
ruhig gestelltem Korper, dem Ausradieren des Vordergrundes und die
scheinbar verschwindende Distanz zwischen geographischen Bezugs-
punkten entstand eine nachhaltige Erschiitterung des vertrauten Raum-
Zeit-Kontinuums. In der auf diese Weise entstehenden »panoramische
Wahrnehmungc ist der Betrachter nicht mehr Teil ein und desselben
Raumes mit den Objekten seiner Wahrnehmung, sondern wird durch eine
Apparatur (die Eisenbahn), die ihn durch die Welt bewegt, von ihnen
entriickt; in dieser klaffende Liicke zwischen Subjekt und Objekt der
Wahrnehmung liegt laut Schivelbusch ein Moment des Schocks, das
diese Krise auslost, und sie ist es, die in der Folgezeit in der Vermittlung
durch Bilder geschlossen werden soll. Die epistemologische Erschiitte-
rung, die in der neuen Bild-R&dumlichkeit von Las Vegas zur kollektiven
Verarbeitung steht, ist zwar weniger grundlegend als diese friihere, weil
sie sich im Prinzip noch immer in dem rezeptiven Schock einer Raum-
Zeit-Desorientierung begriindet, die in der Logik des Kollabierens und
Verschwindens dieser BezugsgroBen ankert. Und doch gibt es innerhalb
dieser Kontinuitdt einen gravierenden Unterschied, denn die digitalen
Medien haben in der Manipulation und Navigation von Bildern und
Riumen eine neue Mobilitit geschaffen, die ihre Benutzer gelehrt hat,
die technischen Modalitdten ihrer Wahrnehmung nahtloser denn je zu
inkorporieren. Und auf diese Weise verwischen sie zunehmend die Gren-
ze, die in Schivelbuschs Modell den Wahrnehmenden noch klar von den
Objekten seiner Wahrnehmung trennt, ohne ihre reale Distanz in der
Wahrnehmung zu schmélern.

Aus dieser Warte erweist sich die immersive Rdumlichkeit des heuti-
gen Las Vegas als ein digitales »Update« der panoramischen Wahrneh-
mung: die hier verraumlichte, materielle Riickiibersetzung eines digitalen
Bildes reproduziert die urbane Landschaft um den Strip in ihrer rdumli-
chen und zeitlichen Verdichtung als Ort einer nahtlosen »Verbesserung«
von Wirklichkeit. An dieser unsichtbaren Nahtstelle trifft sich das Stadt-
bild von Las Vegas in vitaler Weise mit der Befindlichkeit des Betrach-
ters, der diesen Raum erleben soll. Lynne Kirby hat in ihrer Untersu-
chung der »parallel tracks« der frithen Geschichte von Eisenbahn und
Kino darauf hingewiesen, dass ein Subjekt, das aus seinem vertrauten
Raum-Zeit-Kontinuum gerissen wird, ein destabilisiertes und tief ver-
wundetes Subjekt ist; und dass in der Formierung des modernen Subjekts
der Schock dieser Wahrnehumungserschiitterung durch den Konsum von

19 Vgl. Wolfgang Schivelbusch, Die Geschichte der Eisenbahnreise: Zur
Industrialisierung von Raum und Zeit.
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visuellen Spektakeln stabilisiert wird, die versprechen, eine schliissige
Realitit (>a smooth ride¢, in Kirbys Worten) wiederherzustellen.’ In
seinem programmatischen Anliegen, die Materialitdt des Ortes mit der
Virtualitdt des (digitalen) Bildes tiber ein Erleben von gesteigerter Kor-
perlichkeit zu versohnen, erweist sich der immersive Bild-Raum von Las
Vegas als Ort, der einen groBeren Riss in der Lebenswelt der Betrachter
kompensieren soll.

So betrachtet tritt die strategische Dimension dieser transformierten
Bildpolitik in aller Deutlichkeit auf den Plan; denn einer narrativen und
illusionsbildenden Asthetik wie der des heutigen Las Vegas, deren Grati-
fikation sich mafBgeblich aus gezielt gesetzten Referenzverhiltnisse
zwischen realer Welt und der Welt des Vorgestellen speist, lassen sich
kulturelle Wertschiatzungen und Konventionen iiber Momente eines
Wiedererkennens von Vertrautem wesentlich effektiver einschreiben als
der abstrakten und potentiell realititssprengenden Asthetik, mit der der
Ort sich frither an seine Besucher gewendet hat. Die ausgestellte Refe-
renzialitdt der Bildlichkeit und die mit ihr einhergehende Bildpolitik der
Ubersetzung zeigt sich hier als wirksames Transportmittel fiir kulturelle
Wertproduktion und deren gesellschaftliche Implementierung, zu der
sich der Rezipient in einem spielerischen, »unernsten< Rahmen wie der
Unterhaltungskultur von Las Vegas in der Regel affirmativ verhilt. Da-
bei hat sich in der beschriebenen Transformation des Stadtbildes auch die
heterotopische Funktion dieses Ortes verschoben. Diese hatte Foucault
grob in zwei Typen unterteilt: »Entweder haben [Heterotopien] einen
[llusionsraum zu schaffen, der den gesamten Realraum, alle Platzierun-
gen, in die das menschliche Leben gesperrt ist, als noch illusorischer
denunziert. [...] Oder man schafft einen anderen Raum, [...] der so voll-
kommen, so sorgfiltig, so wohlgeordnet ist wie der unsrige ungeordnet,
missraten und wirr ist. Das wire also nicht die Illusionsheterotopie,
sondern die Kompensationsheterotopie.«*' Eingangs hatte ich argumen-
tiert, dass Las Vegas im Kontext der amerikanischen Kultur einen para-
digmatischen Vertreter des ersten und Washington (ebenso wie die White
City) einen paradigmatischen Vertreter des zweiten Typus darstellen.
Vor dem Hintergrund der Analyse der neuen Bild-Réumlichkeit von Las
Vegas zeigt sich nun jedoch, dass diese Zuweisung sich in der zunéchst
angenommenen, klaren Unterscheidbarkeit nicht aufrechterhalten lésst,
sondern von diesem Punkt aus weiter zu differenzieren ist. Sie verkorpert
nidmlich einen neuen Heterotopietypus, eine Mischform, die beide vorhe-
rigen Typen in sich vereint.

20 Lynne Kirby, Parallel Tracks: The Railroad and Silent Cinema, S. 9-12;
37-38.
21 Foucault, »Andere Ridumex, S. 45.
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Das >klassische« Bild der Stadt war in seiner rdumlichen Realisierung
eines gesellschaftlich sanktionierten Ausnahmezustands dem Beispiel
des Bordells, das Foucault fiir den Illusionstypus nennt, besonders nahe
gekommen, weil es mit ihm die offensive und zugleich rdumlich be-
schrankte Negation von Werten und Konventionen teilt und diese inner-
halb seiner Grenzen umkehrt. Im Gegensatz zu dieser heterotopischen
Funktionalitit verhélt sich das >neue« Stadtbild von Las Vegas auf den
ersten Blick eher kompensatorisch zu den hier in einer idealisierten Wei-
se neu geordneten Realplatzierungen. Es verkorpert ein rdumlich und
zeitlich komprimiertes Reiseziel, das (aus der impliziten Rezeptionsposi-
tion eines Touristen mit wenig Reisezeit und grofem, in einen Mantel
der Kultiviertheit gekleideten Komfortanspruch) in seiner Auswahl der
hier versammelten Orte von einer groflen Sorgfalt und in deren Trans-
formation von einem Streben nach Vollkommenheit geprigt ist. Im Ver-
gleich mit dieser heterotopischen Neuschopfung erscheinen die Vor-
Bilder, auf die sie rekurriert, als untibersichtlich, unnétig weitldufig und
unbequem (Hitze, Dreck, Orientierungsschwierigkeit, Sprachbarrieren).
In seinem impliziten Versprechen, hier in einem vermeintlich leeren
Raum eine vollkommene Welt zu schaffen, aktualisiert sich dabei im
iibertragenen Sinne in diesem neuen Stadtbild das von Foucault fiir den
Kompensationstypus genannte Beispiel der Kolonien.

Und doch zeigt sich bei genauerem Betrachten, wie sich hier zu-
gleich die Eigenschaft der Umkehr kultureller Werte und Positionen
verldngert, die das alte Stadtbild so nachhaltig geprigt hat. Was als Real-
platz einzigartig ist, wird hier reproduziert; was dort alt ist, wird hier neu
erschaffen; was dort fern ist, wird hier nah; was dort vergangen ist, wird
hier gegenwirtig. In diesem Bild-Raum regieren das Prisens, die Fiille
und der Uberfluss, kollabieren Distanzen, wird das Machbare das Natiir-
liche und das Herstellbare Realitdt. Und indem diese von digitaler Bild-
verarbeitung und bautechnischen Spezialeffekten durchdrungene Vorstel-
lungswelt in einer raumlich erfahrbaren Materialitdt vorhanden ist, de-
nunziert sie den Realraum, auf den sie sich bezieht, in der von ihm bean-
spruchten Wirklichkeit. Der gemeinsame Angelpunkt dieser beiden
Heteretopietypen, der sie in der neuen Bildlichkeit von Las Vegas wie
ein Scharnier ineinander greifen ldsst, ist die Aussicht einer unter den
Vorzeichen einer umfassenden Asthetisierung idealisierten Welt (die sich
hier in dem funktionalen Ausschnitt einer >idealen Reisewelt« realisiert).
Als Gestaltungsprinzip fokussiert dieser Modus das Schéne und Einzig-
artige, das Wertvolle, Erbauliche, Erstaunliche und in diesem Sinne
Erlebenswerte. Anhand dieser Bezugsgroflen produziert er eine Realitét
perfektionierter Oberflichen und filtert dabei die storenden Ortseindrii-
cke so weit es geht heraus. Der hier wirksame Mechanismus eines
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bildbereinigenden Unannehmlichkeitsfilters ist in der Produktion von
Reiseorten weit verbreitet, nur dass er in der Regel durch eine gezielte
Selektion von Sinneseindriicken auf der Ebene der Wahrnehmung wirk-
sam ist.

Dieser Wahrnehmungsfilter erfahrt im Rahmen der letzten Bauphase
eine immersionsisthetische Verstirkung und wird zum heterotopischen
Gestaltungsprinzip erhoben. Auf diese Weise ist nicht nur eine strategi-
sche Auswahl von Referenzorten erlebnisarchitektonisch komprimiert
und bildpolitisch idealisiert worden, sondern man hat zudem in der Ge-
samtkomposition dieses Bild-Raumes den konzeptionellen Gegensatz der
beiden traditionellen Heterotopietypen (entweder >Bordell« oder »Kolo-
nie< zu sein) mit wirkungsésthetischen Mitteln aufgehoben. Der traditio-
nelle Illusionsraum ist zwar rdumlich nah, aber zeitlich auflerhalb der
realen Platzierungen gelegen, so dass jemand, der ein Bordell aufsucht,
fiir die Dauer seines Aufenthaltes praktisch »verschwindet< und plétzlich
wieder >auftaucht< und sein heterotopisches Raumerlebnis durch diese
aus dem Realraum herausgetragene Zeitlichkeit entsprechend als eine
gesteigerte Gegenwartserfahrung wahrnimmt; der traditionelle Kompen-
sationsraum ist dagegen zwar raumlich entlegen, aber zeitlich innerhalb
der realen gesellschaftlichen Koordinaten platziert, so dass jemand, um
zu den Kolonien zu gelangen, den Realraum buchstiblich verlassen
muss, doch der geordnete Raum, den er in dieser Abgelegenheit erreicht,
sich in einem realen Hier und Jetzt befindet und seine heterotopische
Wirksamkeit im Riickbezug auf den distanzierten Realraum wiederum in
eine Aktualisierung der Vergangenheit bzw. eine Visionierung der Zu-
kunft verkehrt.

In der neuen Bild-R&dumlichlichkeit von Las Vegas erfihrt diese hete-
rotopologische Raum-Zeit-Dichotomie nun eine Aufhebung, denn der
von ihr verkorperte Ort ist gleichermaflen nah und fern, vergangen und
noch kommend, real und fiktiv, erlaubt und verboten. Dabei ist es das
Moment einer somatisch intensivierten dsthetischen Erfahrung, in dem
sich die aufgezéhlten Gegensitze neutralisieren und der Bild-Raum seine
unmittelbare Gegenwart entfaltet. Die heterotopische Wirksamkeit dieses
Raumes modifiziert sich hier also in zweifacher Hinsicht: in der Synthese
der beiden frither an den Extrempolen heterotopischer Funktionalitit
angesiedelten Raumtypen wird sie erweitert, und in deren Uberlagerung
wird sie verdichtet. Fiir die Funktionsbestimmung des neuen Mischtypus,
den der aktuelle Bild-Raum von Las Vegas verkorpert, hat dies weitrei-

22 Vgl. hierzu Schlgsser, »Bequem sei der Weg und lockend das Ziel«; sowie
Irene Nierhaus, »Statt/Stadt — Zur Medialitit von Stadt, Raum und Bild am
Beispiel Romg, in: Geiger/Hennecke/Kempf, Imagincire Architekturen, S.
47-64.
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chende Folgen, die sich im Rekurs auf Foucaults Ausfithrungen zum
fritheren Verhiltnis der beiden Heterotopietypen weiter scharf stellen
lassen. Diese waren fir ihn durch das Schiff lose miteinander verbunden.
»[Wenn]| man daran denkt«, schreibt er, »dass das Schiff ein schaukeln-
des Stiick Raum ist, ein Ort ohne Ort, der aus sich selber lebt, der in sich
geschlossen und gleichzeitig dem Unendlichen des Meeres ausgeliefert
ist und der, von Hafen zu Hafen, von Ladung zu Ladung, von Bordell zu
Bordell, bis zu den Kolonien suchen fihrt, was sie an Kostbarem in ihren
Girten bergen, dann versteht man, warum das Schiff fiir unsere Zivilisa-
tion vom 16. Jahrhundert bis in unsere Tage nicht nur das gréBte Instru-
ment der wirtschaftlichen Entwicklung gewesen ist (nicht davon spreche
ich heute), sondern auch das groBte Imaginationsarsenal.«** Die hier von
Foucault beschriebene Verbindung von Illusions- und Kompensations-
raum durch das Schiff erfahrt nun in der aktuellen Heterotopieform von
Las Vegas eine Neuauflage, und zwar in beiden Aspekten, die hier ge-
nannt sind: als wegweisendes Instrument wirtschaftlicher Entwicklung
(von der auch ich im Rahmen dieser Arbeit nicht ausfiihrlich gesprochen
habe, die jedoch iiber den Aspekt der ausgewiesenen Kommerzialitét des
Ortes immer wieder gestreift worden ist und die sich mit der jiingsten
Bauphase in Richtung eines globalen Kosmopolittourismus mit entspre-
chendem Dienstleistungs- und Unterhaltungsangebot einschlieBlich einer
lifestyletauglichen Adaption von Hochkultur entwickelt hat); und als
ausgewiesenes Imaginationsarsenal, von dem hier in aller Ausfiihrlich-
keit die Rede gewesen ist.

Ich méchte hinsichtlich dieser imaginativen Funktion von Las Vegas
abschliefend auf einen bereits erwdhnten Gedanken von Vivian Sob-
chack zuriickkommen, fiir die das >poetische Bild« als privilegiertes
Medium der Artikulation gesellschaftlicher Befindlichkeiten (Angste,
Wiinsche, Triume) eine dhnliche Stellung im Rahmen seines grofleres
kulturellen Gefiiges einnimmt wie fiir Foucault die Heterotopien. Fiir
Sobchack realisiert sich in der Wandlungsfihigkeit poetischer Bilder, die
hier am Beispiel der jingsten Transformation des Stadtbildes von Las
Vegas so deutlich geworden ist, deren semiotische und affektive Wirk-
samkeit, reprasentative und narrative Regime und psychische und kultu-
relle Bediirfnisse einer Gesellschaft aufeinander abzustimmen.* Vor dem
Hintergrund dieser Funktionsbestimmung artikulieren sich in dem heuti-
gen Stadtbild von Las Vegas eine Faszination und Sehnsucht, aber auch
ein ins Spielerische gewendetes Unbehagen gegeniiber einer im Zeichen
moderner Computer- und Reproduktionstechnologie immer perfektio-

23 Foucault, »Andere Riaumex, S. 46.
24 Sobchack, »Cities on the Edge of Time, S. 125.
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nierbarer werdender Welt. In der aktuellen Spannung eines Zelebrierens
von Artifizialitdt (im emanzipatorischen Sinne des technisch Machbaren
und dessen spektakulirer Uberdrehung im Spezialeffekt) und einem
nostalgischen Schulterschluss mit dem in einem traditionellen Sinne
kulturell Wertvollen (von der Auswahl der Referenzorte iiber die preis-
gekronte Edelgastronomie bis hin zu den Kunstmuseen und Ausstellun-
gen) realisiert sich in dieser poetischen Bildlichkeit der Stadt eine ins
Spielerische gewendete Affirmation kollektiver Omnipotenzphantasien
und der von ihnen ausgeldsten Verunsicherung angesichts des technolo-
gisch und geopolitisch erschiitterten Weltbildes unserer Zeit.

Die Mobilitit, die die Verbindung von Illusionsraum und Kompensa-
tionsraum vorher durch die heterotopischen Eigenschaften des Schiffs
geprégt hatten, ist dabei auch in der Neuauflage dieser Verbindung erhal-
ten geblieben: zum einen in der konstitutiven Unabgeschlossenheit des
Bild-Raumes von Las Vegas, der sich immer wieder offensichtlich und
spektakuldr verdndern muss, um weiter funktional zu bleiben; und zum
anderen in der Mobilitét all derer Orte, die fiir die Genese des aktuellen
Stadtbildes hier her transportiert und neugeschaffen worden sind. So wie
das Schiff ist auch der heterotopische Raum des heutigen Las Vegas ein
aus sich selbst heraus lebender Ort ohne Ort, in sich geschlossen und
gleichzeitig in das unendliche Universum kultureller Formen und Bedeu-
tungen hinein gedftnet, und dabei ohne sich geographisch vom Fleck zu
bewegen unterwegs von einem Hafen zum néchsten, von Ladung zu
Ladung, von Bordell zu Bordell, um Wirksames aus anderen Kontexten
hier her zu iiber-setzen. Das Schiff ist fiir Foucault »die Heterotopie
schlechthin. In den Zivilisationen ohne Schiff versiegen die Traume, die
Spionage ersetzt das Abenteuer und die Polizei die Freibeuter.«*> Las
Vegas ist jedoch gerade kein Manifest einer Kultur versiegter Trdume,
kein Ort der Spionage und der Polizei, sondern ein Ort realer Fiktionali-
tit. Aus dieser Formatierung speist es aktuell in paradigmatischer Weise
das Imaginationsarsenal des kulturellen Gefiiges, innerhalb dessen es als
anderer Bild-Raum wirksam ist. Das Schiff Las Vegas liegt zwar im
Trockendock, aber Abenteuer und Freibeuterei wird es hier auch weiter-
hin geben — selbst wenn diese derzeit in einem kultivierten Gewandt
daherkommen.

25 Foucault, »Andere Rdumex, S. 46.
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7. >STILL LEARNING FROM LAS VEGAS«
SCHLUSS UND HORIZONT

One of the paradoxes of Las Vegas is that it’s still not
taken seriously.
Rem Koolhaas

Seit dem Erscheinen von Learning From Las Vegas ist die Stadt buch-
stiblich schwergewichtiger geworden. Die Masse gebauter Substanz hat
sich seit den 1980er Jahren vervielfacht, was Rem Koolhaas in einem
kiirzlich mit Venturi und Scott Brown gefiihrten Gesprich zu der Bemer-
kung veranlasste, die Stadt sei heute mehr gebaut als je zuvor.' In dieser
Zunahme an materieller Substanz liegt eine rdaumliche Verdichtung des
Ortes, und diese hat inzwischen die ikonographische Zeichenarchitektur
mit ihrer losen Baustruktur und ihrem expansiven Verweischarakter
abgelost, die noch das Stadtbild von Learning From Las Vegas so nach-
haltig pragte. In dieser Ablosung hat sich nicht nur das Bild der Stadt
verdndert, sondern auch das Raum-Erleben, mit dem sie sich an seine
Besucher wendet; bei genauerem Hinsehen erweisen sich diese Verédnde-
rungen jedoch von beidem, Briichen und Kontinuititen, gezeichnet. Bild-
und Raumproduktion haben in Las Vegas traditionell auf eine kdrperna-
he, immersive Erfahrung unmittelbarer Gegenwart gesetzt, und vergli-
chen mit den heterotopischen Riumen des Regierungsviertels in Wa-
shington und der White City der Columbia Exposition, die dem Betrach-
ter ein Gefiihl der rdumlichen und zeitlichen Distanziertheit vermittelten,
hatte sich diese Verkorperung und Verkorperlichung von Gegenwart als
charakteristische Eigenschaft der Raumgestaltung von Las Vegas ge-
zeigt. In der jiingsten Transformation dieses Raumes hat sich innerhalb
dieser Kontinuitdt jedoch eine architektonische Orientierung an barocken
Gestaltungsprinzipien und eine rezeptionsisthetische Hinwendung zu
narrativ strukturierten Wahrnehmungsangeboten etabliert, mit denen sich
das Eintauchen in die fiktionale und materielle Gegenwart dieses Raumes

1 Koolhaas, »Re-Learning from Las Vegas«, S. 156.
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in der Bewegung durch den Raum zeitlich verlingern und inhaltlich
vertiefen lief3.

Zwei Komponenten der Raumgestaltung haben sich dabei als leitmo-
tivisch erwiesen: die somatische Erfahrungsdimension, die diese Rdume
ihren Betrachtern er6ffnet und die aktuell in den >barocken< Immersions-
rdumen von Las Vegas eine besonders intensive Auspragung erféhrt; und
die strategische Verwischung von Fiktion und Wirklichkeit, mit der diese
Réume ihre Platzierung jenseits des Alltags markieren und die in den
Erlebnis-Architekturen des heutigen Las Vegas ebenfalls eine erhebliche
Wirkungssteigerung erfahren hat. Wie sind die nach diesen Mal3gaben
realisierten Ergebnisse heterotopischer Bild-Raumlichkeit nun aber in
ihrer dsthetischen Wirkungsweise und ihrer kulturellen Funktionalitét
einzuschétzen? Welchen Platz nehmen sie im Gefiige unserer zeitgends-
sischen Kultur ein? Handelt es sich hier um eine Spezialentwicklung aus
dem Bereich der kommerziellen Massenkultur? Oder reicht diese Ent-
wicklung auch in andere kulturelle Bereiche hinein, und wenn ja, welche
Konsequenzen hat eine solche Ausweitung?

Diese letzten beiden Fragen stellen sich insbesondere aus einer kul-
turkritischen Perspektive in der Tradition der Frankfurter Schule, und
ihre Diskussion wiirde an der Beobachtung ansetzen, dass die illusionis-
tische Bildpolitik, die Las Vegas seit den spiten 1980er Jahren kenn-
zeichnet, sich fiir die Gestaltung von dessen heterotopischer Raumlich-
keit vor allem darum als so geeignet erwiesen hat, weil sich mit ihr
hochgradig suggestive, sowohl narrativ als auch visuell verdichtete Bild-
welten produzieren lassen, die der kommerziellen Ausrichtung dieses
Ortes besonders zutrdglich sind. In ihrem Zusammenwirken von Raum-
konstruktion, Handlungsanweisung und Fiktionalisierung habe ich diese
betretbaren Bildwelten (in Anlehnung an Norman Klein) als »scripted
spaces< bezeichnet; in meiner Auslegung dieser Bezeichnung ist sie
jedoch nicht nur fiir ybarocke« Raumsituationen wie die des »neuen< Las
Vegas zutreffend, sondern auch fiir die anderen beiden Beispiele, mit
denen sich diese Arbeit beschéftigt. Denn auch den Riumen des Wa-
shingtoner Regierungsviertel und der White City liegen entsprechende
asthetische und funktionale Gestaltungspramissen zugrunde, die ihre
Besucher zu einer bestimmten Rezeptionshaltung und einer in den Raum
eingetragenen Bewegung animieren und ihnen ein vorher genau choreo-
graphiertes Raum-Erleben vermitteln sollen. Vor dem Hintergrund dieser
strukturellen Gemeinsamkeit lédsst sich jedoch ein Wandel der funktiona-
len Einbindung dieser Rdume erkennen. Denn war es in Washington ein
staatlich produziertes und verankertes Ideal republikanischer Moralitit,
das sich dem Besucher in der Raumerfahrung des Regierungsviertels
erschliefen sollte, so hatte sich die White City von einem dsthetischen
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Ideal geprigt erwiesen, das wiederum in eine zivilisatorische Pddagogik
eingebunden war und malgeblich in privater Initiative (d.h. aus den
Reihen der biirgerlichen Gesellschaft) und gezielt als Kulturgut produ-
ziert wurde; erst in Las Vegas haben wir es mit einer ausgewiesenen
Kommerzialitdt (und in diesem Sinne mit einem kommerziellen Ideal) als
treibende gestalterische Kraft der Raumkonstruktion zu tun, die durch
eine strategische Intensivierung ihres korperlichen Erlebnisangebots nach
einer Steigerung der Betrachterinvolvierung und deren Ausbau mit baro-
cken Mitteln strebt.

Barocke Ridume sind fiir Norman Klein, wenn sie wie in diesem
letzten Fall in kommerzialisierte Gebrauchszusammenhénge eingebun-
den sind, der Inbegriff einer mit Spezialeffekten gespickten Realitit
dsthetisierter Oberfldchen, der es nicht nur um eine umfassende, sondern
um eine moglichst unmittelbare Lenkung des Rezipienten geht. »From
Baroque theatre to global tourism, special effects have repeated one plot
point most of all. The audience is immersed on a labyrinthine path. The
path offers them the illusion of free will; but the options are irretrievably
controlled.«* Klein geht in seiner Kritik dieser Rdume so weit, ihnen eine
anndhernd totalitdre Wirkung zuzuschreiben, die fiir ihn als >freundliche
Unterdriickung im Gewand von freier Entscheidung< daherkommt und
den Rezipienten vollends zu vereinnahmen und zu kontrollieren droht. In
dem kulturkritischen Pessimismus dieser Formulierung klingen wie ein
Echo die Schlussworte aus Foucaults erstem Band der Reihe Sexualitdt
und Wahrheit an: »Ironie dieses Dispositivs: es macht uns glauben, dass
es darin um unsere >Befreiung« geht«® Das Dispositiv, von dem hier die
Rede ist, ist das Sexualitdtsdispositiv. Mit der Beschreibung dessen re-
pressiver Macht ging es Foucault um einen grundlegenden gesellschaftli-
chen Befund (die moderne Gesellschaft habe in ihrem zwanghaft ge-
standnishaften Reden liber Sexualitit eine Machtstruktur geschaffen, die
ihre Subjekte in einer Kombination aus internalisierten und externen
Disziplinierungsstrategien in totalitirer Weise kontrolliert), in dem die
Erfahrung einer vermeintlichen Freiheit als Schliissel zu einer tatséchli-
chen, realen Unterdriickung wirksam ist. Auch bei Klein ist das Empfin-
den von Freiheit in dieser prekdren Situation, und in beiden Féllen zielt
die mit ihrer Komplizenschaft erreichte Unterdriickung auf eine umfas-

2 Klein, The Vatican to Vegas, S. 379. An einer anderen Stelle heifit es im
selben Tenor: »The audience walks into the story. What’s more, this walk
should respond to each viewer’s whims, even though each step along the
way is prescripted [...]. It is gentle repression posing as free will.« Ebd., S.
11.

3 Michel Foucault, Der Wille zum Wissen: Sexualitdit und Wahrheit I, S. 189.
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sende Vereinnahmung und (potentiell) totalitire Kontrolle korperlichen
Erlebens ab.

Fiir Klein ist die Wiederauflage barocker Raumkonstruktion, die sich
als so paradigmatisch fiir die neue Asthetik von Las Vegas erwiesen hat,
demnach Teil einer gréBeren kulturellen Entwicklung, der es in ihrer
manipulativen Wirkung letztendlich um nicht weniger als die Konsoli-
dierung einer zunehmend privatisierten (und insofern exklusiven), global
operierenden Konsumkultur geht, der jegliche 6ffentliche, demokratische
Kultur bereits aus einem blofen Mangel an Raumlichkeit zum Opfer zu
fallen droht. Entsprechend handelt es sich auch fiir Klein um ein expan-
sives, in seinem Machtanspruch umfassendes Herrschaftssystem: ein
nach den gestalterischen Maximen barocker Réumlichkeit operierendes
Dispositiv des Metakonsums.* Aus einer solchen Perspektive lisst sich
jeglicher subjektiven Erfahrung von Handlungsspielrdumen vorhalten,
sie sei eine blofe Simulation von Freiheit, dic wiederum die totaliti-
re Wirkungsmacht solcher Bild-Rdaume bestitigt. Es ist diese uneinge-
schrankte Macht von Bildern und ihre gierige Vereinnahmung der Reali-
tit, die Guy Debord in Die Gesellschaft des Spektakels beschrieben hat
und die Jean Baudrillard als impliziten Ausgangspunkt seiner Simula-
tionstheorie nimmt.”> Wie das manipulative AusmaB dieser Kulturformen

4 Klein schreibt: »We return to arrangements vaguely similar to the Baroque
mercantile public world of 1620, but dominated by a new system of power
— under cybernetic impact of metaconsumerism (from warfare to computer
games). This eccentric blend of the miniature and the massive produces
monuments for trans-consumerism, like the Rococo ceilings in Las Vegas
casinos and malls, a faux sky, a transnational special-effects sunrise, in-
stead of the Coney Island amusement park in 1910. Beside it, like princely
lords, a baronial, warlord capitalism takes the heraldry and paradox of mer-
cantilism in seventeenth century Rome or Florence. Entertainment, public
space, and electronic feudalism become essentially indistinguishable.«
Klein, The Vatican to Vegas, S. 404.

5 »Die Bilder, die sich von jedem Aspekt des Lebens abgetrennt haben,
verschmelzen in einem gemeinsamen Lauf, in dem die Einheit dieses Le-
bens nicht wieder hergestellt werden kann. Die teilweise betrachtete Reali-
tit entfaltet sich in ihrer eigenen allgemeinen Einheit als abgesonderte
Pseudowelt. Die Spezialisierung der Bilder dieser Welt findet sich voll-
endet in der autonom gewordenen Welt des Bildes, in der sich das Verlo-
gene selbst belogen hat. [...] Da, wo sich die wirkliche Welt in bloe Bil-
der verwandelt, werden diese bloBen Bilder zu wirklichen Wesen und zu
den wirkenden Motivierungen eines hypnotischen Verhaltens.« Guy De-
bord, Die Gesellschaft des Spektakels, S. 13-19. Fiir Baudrillard vgl. »Die
gottliche Referenzlosigkeit der Bilder«, in: Die Agonie des Realen, S. 10-
16. Eine entsprechende Uberlagerung von Welt und Bild als Symptom mo-
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einzuschitzen ist, d.h. wie weit ihre Vereinnahmungsmacht tatsdchlich
reicht, ist eine Frage, die sich im Kontext dieser Arbeit unweigerlich
stellen mag. In ihren Grundziigen ist sie eine Aktualisierung der seit
Adornos und Horkheimers programmatischem Aufsatz zur Kulturindus-
trie immer wieder mit neuen Akzenten gefiihrten Debatte, ob Konsum-
kultur ihre Rezipienten zu einem passiven Status willenlosen Konsums
verdammt, der ihnen eine bloe Illusion von Entscheidungsfreiheit vor-
gaukelt, damit sie weiter konsumieren; oder aber ob sich innerhalb dieser
Konsumkultur vitale Handlungsraume ausmachen lassen, in denen in der
Vermittlung durch diese Kultur dennoch eine (wie auch immer gefasste)
authentische Erfahrung stattfinden kann.® Doch anstatt diese Urfrage
moderner Kulturkritik in der hier skizzierten Allgemeinheit auf die vor-
gestellte Untersuchung heterotopischer Bild-Rédumlichkeit zuriickzuwen-
den und die bekannten Argumente im Bezug auf diesen Gegenstand zu
wiederholen, mochte ich mich auch in diesen Schlussgedanken auf die
spezifisch heterotopischen und bildpolitischen Aspekte konzentrieren, an
denen sich diese Untersuchung durchgehend orientiert hat.

Zunichst einmal ldsst sich mit einiger Sicherheit davon ausgehen,
dass sich ein Ort wie Las Vegas der beschriebenen Art der Bild-
Réumlichkeit gerade wegen ihrer potentiell vereinnahmenden Eigen-
schaften bedient und dabei bestrebt ist, diese Wirkung immer weiter
auszureizen. Fredric Jameson hat in einem anderen Zusammenhang auf
die paradoxe Grundstruktur kommerzialisierter Kulturformen hingewie-
sen, die neben ihren vereinnahmenden Eigenschaften immer auch eine
utopische Dimension verkdrpern miissen, um als massenkulturelles Pro-

derner Kulturentwicklung findet sich auch bei Heidegger. »Wo die Welt
zum Bilde wird, ist das Seiende im Ganzen angesetzt als jenes, worauf der
Mensch sich einrichtet, was er deshalb entsprechend vor sich bringen und
vor sich haben und somit in einem entschiedenen Sinne vor sich stellen
will. Weltbild, wesentlich verstanden, meint daher nicht ein Bild von der
Welt, sondern die Welt als Bild begriffen. [...] Uberall dort aber, wo das
Seiende nicht in diesem Sinne ausgelegt wird, kann auch die Welt nicht ins
Bild riicken, kann es kein Weltbild geben. [...] Das Weltbild wird nicht von
einem vormals mittelalterlichen zu einem neuzeitlichen, sondern dies, dass
iberhaupt die Welt zum Bild wird, zeichnet das Wesen der Neuzeit aus.«
Martin Heidegger, Die Zeit des Weltbildes, S. 87-88.

6 Vgl. Theodor W. Adorno/Max Horkheimer, »Kulturindustrie. Aufkldrung
als Massenbetrugy, in: Die Dialektik der Aufkidrung: Philosophische Frag-
mente, S. 128-176. Optimistischere Positionen hinsichtlich méglicher
Handlungsfreiheiten sind dagegen unter anderem formuliert worden von
Stuart Hall, »Notes on de-constructing the popular«; Lawrence Grossberg,
We gotta get out of this place; John Fiske, Understanding Popular Culture.
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dukt wirksam zu sein; diese ideologische und wirkungsisthetische Span-
nung ist auch in den heterotopischen Raumkonstruktionen anzutreffen,
die im Rahmen dieser Arbeit besprochen worden sind, und das nicht nur
in den kommerziellen Rdumen von Las Vegas, sondern auch in den
reprasentativen und pddagogischen Rdumen von Washington und der
White City.” Mit dem strategischen Auflssen der Distanz zwischen
Raumsituation und Betrachter und der mit ihr einhergehenden Steigerung
korperlicher Unmittelbarkeit, die sich in den populédrkulturellen Formen
seit dem Midway der Columbia Exposition und den frithen Vergnii-
gungsparks auf Coney Island als wirkungsésthetisches Ziel dieser Raum-
konstruktionen gezeigt hat, hat sich dabei nun aber nicht nur das poten-
tielle AusmaB3 der Vereinnahmung des Betrachters verstirkt, sondern
auch dessen implizite Spannung mit der utopischen Dimension dieser
Réume.

An einem Ort wie Las Vegas ist in dieser Hinsicht bemerkenswert,
wie explizit (ja auf seine Weise geradezu aufrichtig) er sich in der konsti-
tutiven Kommerzialitit seines Erlebnisangebots présentiert. Die abseits
vom Alltag gelegene Realitdt, die dieser urbane Raum verkorpert, darf
man zwar betreten, ohne dafiir Eintritt zu bezahlen, und auch viele der
spektakuldren Innenrdume der Hotelkasinos stehen allen Besuchern der
Stadt zundchst einmal offen; und doch macht dieser Ort keinen Augen-
blick einen Hehl daraus, dass man hier konsumieren soll. Ob dieser Kon-
sum an den Spieltischen und Slotmaschines, in den Restaurants und Bars,
den Geschiften, den Revuetheatern oder den Wellness-Clubs der Stadt
geschieht — man bekommt, was in der offensiven Visualitét des Ortes an
einen herangetragen wird, und bekommt es nur (jedenfalls wenn man in
dieser Welt nicht blo3 Zuschauer sein, sondern in ihr umfassendes Erleb-
nisangebot eintauchen mdchte), wenn man bereit zu zahlen ist. Auch das
Angebot eines unentgeltlichen Betretens dieser Welt ist ein kalkulierter

7  »[We] cannot fully do justice to the ideological function of works like
these unless we are willing to concede the presence within them of a more
positive function as well: of what I will call, following the Frankfurt
School, their Utopian or transcendent potential - that dimension of even the
most degraded type of mass culture which remains implicitly, and no mater
how faintly, negative and critical of the social order from which, as a prod-
uct and a commodity, it springs. At this point of the argument, then, the
hypothesis is that the works of mass culture cannot be ideological without
at one and the same time being implicitly or explicitly Utopian as well:
they cannot manipulate unless they offer some genuine shred of content as
a fantasy bribe to the public about being so manipulated.« Fredric Jameson,
»Reification and Utopia in Mass Culture«, in: Social Text 1. Theory/Cul-
ture/ldeology (Winter 1979), S. 144.
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Teil des allgegenwirtigen Konsumangebots, das dieser Ort seinen Besu-
chern macht. Bereits im Bezug auf die frithere Neon- und Fassadenisthe-
tik haben Venturi, Scott Brown und Izenour von der Raumgestaltung des
Strips als einer »Architektur der Uberredung« gesprochen; eine Bezeich-
nung, die mir angesichts der &dsthetischen Ansprachemodalititen dieses
Raumes als besonders treffend scheint, weil in ihr die dialogische Di-
mension des Verhéltnisses von Wahrnehmungsangebot und Wahrneh-
mendem anklingt, die einen wesentlichen Teil der Produktivitdt dieses
Ortes ausmacht.® So betrachtete liegt in der Applikation barocker Raum-
gestaltung einerseits eine Steigerung der architektonischen Uberre-
dungsmacht von Las Vegas, weil sie mit ihrer suggestiven Kraft und
ihrer impliziten Narrativitdt die Dauer des immersiven Eintauchens er-
weitert und verldngert; andererseits lebt die immersive Réumlichkeit
dieses Ortes seit jeher von der aktiven Bereitschaft seiner Besucher, sich
diesem Wahrnehmungsangebot hinzugeben.

Und doch ist damit gerade nicht gemeint, dass sich Handlungsspiel-
rdume hier nur in Form einer rigorosen Verweigerung gegeniiber deren
Erfahrungsangebot realisieren lassen, die entsprechend als Momente des
Widerstandes zu verstehen wiren; vielmehr ist die gesamte Situation der
Wahrnehmung schon durch die Notwendigkeit eines affirmativen Aktes
der Einwilligung in ihren Handlungsoptionen eine grundsitzlich offene.
Sie konstituiert sich in einem realen, irreduziblen Moment der Verhand-
lung zwischen den beiden ineinander gedffneten Polen der Wahrneh-
mung und ist in der Frage, ob und wie weit sich der Wahrnehmende
einem suggestiven Wahrnehmungsangebot hingibt, daher nicht auf die
Funktion einer gleichermaBen mechanischen Einlosung zu reduzieren.
Mehr noch: Uber die Inszenierung einer unmittelbaren Korperlichkeit
entfaltet sich in dieser Uberredungssituation eine Sinnlichkeit, die diesen
Raum in seiner vollen Komplexitdt zum Klingen bringt. Auch Roland
Barthes spricht in seinem Aufsatz zur Stadtsemiologie explizit von dieser
sinnlichen Produktivitit des Raum-Erlebens und betont dabei, dass sie
nicht nur einlésend, sondern (als erotische Erfahrung) auch transgressiv
sei. In Konsumgesellschaften entfaltet sich diese Eigenschaften laut
Barthes in einem Spannungsfeld von zwei Handlungszusammenhéngen:
dem Kauf und der Begegnung.’ Uber den Schachzug, diese beiden Hand-

8  Venturi, Scott Brown/Izenour, Learning from Las Vegas, S. 9-13. Auch im
Falle Washingtons und der White City gibt es diese >tiberredende« Dimen-
sion des Verhiltnisses von Raumsituation und Betrachter, in Las Vegas ist
sie jedoch durch die heterochronische Gegenwart des Ortes verstarkt.

9 Barthes, »Semiologie und Stadtplanung, S. 208. Wenn Barthes in diesem
Zusammenhang von der Erotik der Stadtwahrnehmung spricht, so kniipft er
damit implizit an seine Position sinnlicher Wahrnehmung an, die er bereits
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lungen (die auch fiir die heterotopische Funktionalitit von Las Vegas von
zentraler Bedeutung sind) in einem Atemzug zu nennen und sie dabei
iiber die Dimension einer gemeinsamen, in ihrem Kern unkontrollierba-
ren Korperlichkeit miteinander zu verbinden, erteilt Barthes Vorstellun-
gen einer totalen Vereinnahmung von Raumsituationen eine implizite
und dennoch deutliche Absage; einer Absage, der ich mich grundsitzlich
anschliefen mochte.

Wenn man sich nun angesichts des durch und durch kommerziellen
und artifiziellen Wahrnehmungsangebotes dieser Riume jedoch die
Frage nach der Méglichkeit einer authentischen Erfahrung in ihnen stellt,
so lasst sich diese in der hier aufgezeigten Konsequenz in einem positi-
ven Sinne nur als Erfahrung authentischer Sinnlichkeit beantworten. Eine
Asthetik somatischer Wirksamkeit mit ihrem Spiel von Uberredung und
Hingabe und der Grenzverwischung zwischen Real-Raum und Bild-
Raum muss dabei nicht notwendig unkritisch sein; sie bedeutet in dem
von ihr angesprochenen Erfahrungsspektrum jedoch eine klare Absage
an die traditionelle und aus einer intellektuellen Distanz heraus formu-
lierten Asthetik der Urteilskraft. Diese programmatische Aufgabe einer
kritischen Distanz gegeniiber einem &sthetischen Objekt propagiert
Gernod Bohme mit seinem Begriff der Atmosphére; einem Begriff, der
ein korperliches Eintauchen in jenen Raum impliziert, der sich in einer
Wahrnehmungssituation zwischen Objekt und Subjekt der Betrachtung
auftut, und uns dazu einlddt, ein Wahrnehmungsangebot nicht intellek-
tuell zu sezieren, sondern affektiv, emotional und imaginativ in uns
aufzunehmen. Diesem Ansatz folgend findet dsthetische Erfahrung stén-
dig und tberall statt, weil sie einen maBigeblichen Teil des Erlebens
unserer Umgebung ausmacht; und daher kann sie auch nicht in privi-
legierter Weise an Kunstobjekte oder ausgewiesene Orte der Kunstwahr-
nehmung wie das Museum gebunden sein.'” Es erstaunt daher umso
mehr, wenn Bohme das Kunstmuseum als besonderen Ort &dsthetischer
Erfahrung in letzter Konsequenz doch nicht aufgeben mochte; denn der
im Museum ausgestellten Kunst kommt fiir ihn in ihrer gesellschaftlichen
Aufgabe, sinnliche Empfindsamkeit zu entwickeln und zu schulen, noch
immer eine ungebrochene padagogische Privilegierung zu.

So konstruktiv und wichtig ich Béhmes Vorschlag finde, unser tradi-
tionelles Asthetikverstindnis aus der Perspektive der sinnlichen Erfah-
rung zu tiberdenken und als grundlegenden Teil unserer Alltagswahr-
nehmung zu begreifen, so problematisch und letztendlich auch wenig
konsequent erscheint mir dieses Bewahren des Museums als privilegier-

in Die Lust am Lesen entwickelt. Vgl. hierzu auch die ausfiihrlichere Dis-
kussion im zweiten Kapitel dieser Arbeit, S. 48-53.
10 Vgl. hierzu Bohme, Atmosphdre, S.15-17.
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ter Ort der Ausbildung von &sthetischer Sensibilitdt. Das Kunstmuseum
(und diesen Aspekt spricht Bohme mit seinem Verweis auf die gesell-
schaftliche Funktion einer Autonomie der Kunst selbst an) war zu keiner
Zeit seiner institutionellen Entwicklung ein handlungsentlasteter Raum;
vielmehr war es immer schon ein Ort, dessen Handlungsaufforderung
genau darin bestand, auf eine bestimmte, gesellschaftlich sanktionierte
Weise Kunst zu betrachten und diese Kunstbetrachtung mitsamt der von
ihr vermittelten Werte iiber Zugangsregularien, Auswahl und Prisenta-
tion der Exponate heterotopisch zu verankern. Aktuell befindet sich diese
Institution in einer markanten Zeit der Transformation, die mit Fragen
nach einem zeitgeméfBen Kunstverstdndnis und mit einem korrespondie-
renden Wandel der gesellschaftlichen Funktion des Museums einhergeht;
beide StoBrichtungen von Fragen sowie die praktischen Ergebnisse die-
ser Entwicklung machen Vorstellungen einer Handlungsentlastung dieser
Réume problematischer.

Das New Yorker Museum of Modern Art ist ein pragnantes Beispiel
fiir diese aktuelle Neudefinition des Kunstmuseums. Es wurde im No-
vember 2004 nach einer zweijdhrigen Umbauzeit wiedereréffnet, und
dieser Eingriff ist bereits der sechste in der Reihe von Umbauten und
Erweiterungen, mit denen sich das MoMA seit seiner Griindung 1929
immer wieder konzeptionell und architektonisch aktualisiert hat.'' Jede
dieser Metamorphosen hat sich entsprechend nachhaltig auf die in den
Réumen des Museums aufbewahrte und der Offentlichkeit prisentierte
Kunst ausgewirkt; so auch in diesem jiingsten Fall. Eine grundlegende
Anderung besteht darin, in den unteren Ausstellungsriumen, die ein
Besucher in der Regel zuerst besichtigt, nicht mehr mit den Werken der
klassischen Moderne zu beginnen und die Ausstellung sich von dort aus
in die oberen Geschosse des Gebdudes hinein verjiingen zu lassen, son-
dern dieses Ordnungsprinzip und die von ihm inkorporierte Geschichte
zeitgendssischer Kunst umzukehren. Dass diese programmatische Um-
kehr fur die Rezeption dieser Geschichte, in der das Neue am Anfang
steht und sich das Alte retrospektiv aus ihm ableitet, weitreichende Fol-
gen hat, liegt auf der Hand, wobei die Verantwortlichen zugleich nach-
driicklich auf die organisatorische Pragmatik dieser Entscheidung hin-
weisen. Denn dem Teil des Gebdudes, der das aktuelle Kunstgeschehen

11 In dieser Art der fortwdhrenden Modifikation seiner rdumlichen Gestalt
und der von ihr verkorperten funktionalen Agenda ist das MoMA insofern
Las Vegas nicht unéhnlich. Eine ausfiihrliche (wenn auch sehr affirmative)
Darstellung dieser Entwicklung findet sich in dem Aufsatz des amtierenden
Direktors des MoMA, Glenn D. Loury, »On the New Museum of Modern
Art: Thoughts and Reflections«, in ders. (Hg.), The New Museum of Mod-
ern Art, S. 7-15.
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ausstellen soll und in dem insofern die meiste Bewegung von Kunstwer-
ken stattfinden muss, ist man mit einer gréBeren Stockwerkhohe als in
den dartiber liegenden Etagen nicht nur organisatorisch, sondern auch
architektonisch entgegengekommen.

Dieses pragmatische Argument im Sinne einer von der Architektur
bereitzustellenden >optimalen Kunstbetrachtungs ist fiir das MoMA aus
einem weiteren Grund bezeichnend. Denn im Gegensatz zu den Guggen-
heim Museen und der Aufmerksamkeit, die sie sich mit ihrer Architektur
seit dem Bau des Stammbhauses von Frank Lloyd Wright am Central Park
im zeitgendssischen Kunstbetrieb verschaffen, hat das MoMA bisher
stets eine weniger expressive Architektur bevorzugt. Daher erstaunt es
nicht, dass der aktuelle Umbau sich in seiner Expressivitit an génzlich
anderen wirkungsésthetischen Prdmissen orientiert als die selbstreferen-
zielle Spektakularitdt der Gebdude von Wright oder Gehry. »While
MoMA’s own history«, schreibt der Architekturkritiker Terence Riley,
»has been colored with the assumption that architectural expression and
the proper environment for looking at art were mutually exclusive, Tani-
guchi has demonstrated that the two can be intertwined, specifically
when the former is designed in such a way as to offer a subtle but rich
series of sensory experiences that heightens awareness.«'* Die Expressi-
vitdt von Tanguchis Architektur wendet sich gezielt an die sinnliche
Erfahrung dieses Raumes und stellt sich dabei fiir Riley in den piddagogi-
schen Dienst einer gesteigerten Aufmerksamkeit, die wiederum einer
intensivierten Betrachtung der Kunstwerke zugute kommen soll. Explizi-
te Momente dieser Choreographie einer gesteigerten Sinnlichkeit sind die
dramatischen Blicke, schmalen Briicken und tiefen Schluchten um das
neue Atrium, die mit Plexiglasgeldndern und schmalen, vertikal gestreck-
ten Fenstern dramatisch in Szene gesetzt wurden. Eine andere Strategie
dieser erlebnis-architektonischen Expressivitit ist die Platzierung von
ausgewihlten Kunstwerken in bestimmten Raumsituationen. So droht
z.B. Barnett Newmans Skulptur Broken Obelisk durch ihren unwahr-
scheinlich wirkenden Balanceakt des Obelisken einen nahe stehenden
Betrachter buchstéblich zu erschlagen, und diese Wirkung verstérkt sich
durch ihre freistehende Platzierung in der Mitte des schwindelerregend
hohen Atriums. Claude Monets Wasserlilien Triptichon involviert den
Betrachter durch sein extremes Panoramaformat und seine diffusen,
zwischen Oberflachlichkeit der Leinwand und Tiefensog des Dargestell-
ten oszillierenden Raumrelationen, wobei sich die im Bild angelegte
Ungreifbarkeit des dargestellten Raumes und die resultierende Verunsi-

12 Terence Riley, »The New Museum of Modern Art by Yoshio Taniguchi,
in: Joury, The New Museum of Modern Art, S. 53.
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cherung des Betrachters auch hier durch seine Platzierung an einer der
beiden tragenden Winde dieses sonst sehr offenen Raumes verstarkt.
Und schlieBlich wurde der griine Bell-47D1 Hubschrauber in der raumli-
chen Enge des Treppenaufgangs zum Atrium so >eingeklemmt<, dass
seine Fliigel bei einer tatsdchlichen Rotationsbewegung des Propellers
nicht gentigend Platz finden wiirden und man sich, wenn man unter ihm
hindurchgeht, unweigerlich fragt, ob er wohl herunter fallen kénne.

Auf der anderen Seite dieses Umbaus steht der unnachgiebige Kom-
merzialisierungsdruck auf den aktuellen Museumsbetrieb, von dem be-
reits im Bezug auf die Guggenheim-Museen in Las Vegas die Rede
gewesen ist. Eine gingige Moglichkeit, seine Position in dieser Situation
eines zunehmenden Wettbewerbs im Bereich des Kunstsektors zu be-
haupten, ist, sich einer offensiven architektonischen Performativitit zu
bedienen. Und sowohl in der Variante spektakuldrer Selbstbeziiglichlich-
keit des Guggenheim, als auch in der subtileren Form einer expressiven
Sinnlichkeit des neuen MoMA offenbart sich eine groe Nidhe zu den
wirkungsisthetischen Ansprachestrategien einer kommerziellen Erlebnis-
Architektur. In der korperlichen Involvierung der Besucher, auf die man
beim Umbau des MoMA gesetzt hat, werden die Museumsraume zu-
géanglicher, indem sie suggerieren, dass man fiir die Wertschitzung der
hier ausgestellten Kunst vor allem sinnlich aufgeschlossen sein muss,
aber nicht unbedingt in einer intellektuellen Weise vorgebildet; gleich-
zeitig sind mit einem stattlichen Eintrittspreis von 20$ die Kosten fiir
einen Besuch dieser Rdume so sehr gestiegen, dass sich dieses Entgelt im
Prinzip nur lohnt, wenn man sich lange in ihnen aufhélt. Um diesen
Aufenthalt nun besonders abwechslungsreich und unterhaltsam zu gestal-
ten, ist das Museum nicht nur mit einem immensen Giftshop im Erdge-
schoss, einem weiteren Buchladen im ersten Stock und zahlreichen klei-
neren Verkaufsstdnden zwischen den unterschiedlichen Ausstellungssek-
tionen ausgestattet worden, so dass sich Kunstbetrachtung und Souvenir-
einkauf miteinander vermischen; es befinden sich zudem in besonders
attraktiven Gebdudelagen drei exklusive Restaurants, die an renommierte
New Yorker Gastronomiebetriebe verpachtet wurden und in denen man
zwischen seinem Besuch der »Paintings- und Sculpture Gallery< mit den
groBBen Meisterwerken der klassischen Moderne im dritten und vierten
Stock und der Designausstellung in dem Stockwerk dariiber ein mehr-
géngiges Menii zu sich nehmen kann. Und als sei es ein Zitat des Picas-
so-Restaurants im BELLAGIO, hidngt an der Trennwand vor dem exklu-
sivsten und elegantesten dieser Gastronomierdume ein grofformatiges
Picasso-Gemalde.

In diesem affirmativen Aufgreifen von Gestaltungsmustern kommer-
zieller Erlebnis-Architektur artikuliert sich ein markanter Einschnitt in
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die heterotopische Funktionalitdt der Institution des modernen Museums,
die sich bisher idealerweise in einem sicheren Auferhalb zur 6konomi-
schen Rationalitdt anderer Gesellschaftsbereiche platziert hat. Dabei liegt
es auf der Hand, wie sehr das zunehmende Mall an kommerzieller
Durchdringung, mit dem wir es heute zu tun haben, den Museumsbetrieb
konzeptionell herauszufordern vermag. Und doch muss diese Entwick-
lung nicht zwangsldufig das Ende einer kritischen Kunstbetrachtung
bedeuten; d.h. nicht solange man sich der Aufgabe stellt, diese Kritikfé-
higkeit den aktuellen Kulturbedingungen innerhalb und auflerhalb des
Museums anzupassen und mit dem Erfahrungsspektrum korperlicher
Unmittelbarkeit in Einklang zu bringen, das in der gegenwirtigen Gestal-
tung unserer Lebenswelten so intensiv bedient wird, und auf diesem Weg
nicht zuletzt auch das kritische Potential dieser Art &dsthetischer Erfah-
rung freizulegen. Das neue MoMA verhilt sich angesichts der Vermitt-
lung dieses kritischen Umgangs bestenfalls ambivalent, indem es seinem
breiten Publikum die in seiner Architektur wirksame Spannung zwischen
affektiver Wahrnehmungssensibilisierung und somatischer Vereinnah-
mung nicht transparent macht. Diese Tendenz aufzuzeigen und dem
neuen MoMA als konzeptionelle Schwiche auszulegen, sollte an dieser
Stelle jedoch keineswegs als ein grundsitzliche Ablehnen der korperli-
chen und erlebnishaften Dimension der umgebauten Rdume verstanden
werde, auch wenn diese neue Ausrichtung zu einem substanziellen Teil
aus dem Diktum einer wachsenden Kommerzialitit heraus geboren ist
und das Kunstmuseum aktuell in eine Funktionalitit treibt, die sich durch
ein rapide schwindendes MaB an Autonomie auszeichnet."” Mit dieser
Situation im Blick wiirde ich vielmehr fiir eine umgekehrte Haltung
plédieren: denn wenn dsthetische Erfahrung in unserer zeitgendssischen
Kultur mehr denn je in kommerzielle Gebrauchszusammenhinge einge-
bunden ist, dann téte eine umfassende Sensibilisierung gegeniiber diesen
Erfahrungsangeboten gut daran, all diese Verstrickungen mit zu themati-
sieren; eine Haltung, die in nédchster Konsequenz zu der Frage flihren

13 Problematisch erscheint mir dagegen vielmehr die Tendenz einer Reduzie-
rung der Auswahl an Exponaten, die eine sehr komprimierte und an den
bekannten Meisterwerken ausgerichtete Geschichte der Modernen Kunst-
entwicklung suggeriert. Ironischerweise hat der Umbau des Museums of-
fenbar nicht dazu gefiihrt, so viel neuen Raum bereitzustellen, dass sich
diese Geschichte in einer programmatischen Breite und Komplexitit erzéh-
len lieBe, sondern vielmehr in eine »Best of Modern Art«-Logik miindet, die
einem breiten Publikum offenbar zuginglicher ist. Eine kritische Betrach-
tung der neuen Ausstellungskonzeption des MoMA findet sich bei Jerry
Saltz, »Return Engagement: Is the greatest collection of modern art in the
world running out of space?«, in: The Village Voice, 19. November 2004.
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muss, wie sich das kritische Potential einer Asthetik kérperlicher Unmit-
telbarkeit freilegen ldsst, mit der wir es hier zu tun haben — zumal dies
aufgrund der speziellen Gratifikationsmuster dieser Asthetik nur sehr
bedingt auf dem Weg der intellektuellen Distanzierung geschehen kann.
Welche Moglichkeiten einer kritischen Sensibilisierung im Umgang mit
entsprechenden Wahrnehmungsangeboten lassen sich vor dem Hinter-
grund dieser Untersuchung ausmachen?

Eine Antwort hierauf lautet: Um die Ansprachestrategien eines hete-
rotopischen Raumes wie dem neuen MoMA zu begreifen, hilft es, in Las
Vegas gewesen zu sein. In dieser Bezogenheit der beiden Raumsituatio-
nen aufeinander, die ihren jeweiligen Raumerleben angelt, ist auch wei-
terhin von Las Vegas zu lernen. Denn in unserer zeitgenossischen Kultur
es gibt nicht einen privilegierten Ort der Sensibilisierung, der uns einen
kritischen Umgang mit den zunehmend &sthetisierten Lebenswelten
eroffnet, die heute unsere Realitit bestimmen. Vielmehr erschliefit sich
eine kritische Haltung angesichts dieser Realitdt einer zunehmend é&sthe-
tisch verdichteten Raumlichkeit allein in einem fortwihrenden Perspek-
tivwechsel, in dem Erfahrungen aus den unterschiedlichsten medialen,
rdumlichen und funktionalen Kontexten iiber die Dimension des von
ihnen vermittelten sinnlichen Erlebens miteinander kurzgeschlossen
werden. Diese Art der kritischen Sensibilisierung begriindet sich dabei
gerade nicht in der Position eines kritischen Auflerhalb oder in einem Ort
vermeintlicher Handlungsentlastung, sondern in einem affirmativen
Eintauchen in die respektiven Wahrnehmungsangebote, in dem das Spek-
trum sinnlicher Erfahrung erweitert und vertieft werden kann. Die dsthe-
tischen Erfahrungen, die ich in Las Vegas mache, sensibilisieren mich in
diesem Verstdndnis fiir die Erfahrungen, die ich im MoMA mache und
umgekehrt. In der kritischen Perspektivisierung, die auf diese Weise
entsteht, stellt sich die relative Distanz zu dem einen Wahrnehmungsan-
gebot immer aus der Position der Nidhe zu dem anderen her.

Die sinnliche Involvierung des Betrachters wird in diesem Beispiel
vor allem tiber die affektive Ebene angesprochen. Wie sich an der im-
mersiven Rdumlichkeit des »neuen< Las Vegas gezeigt hat, l4sst diese das
Erleben eines Eintauchens in alternative Realitdten zeitlich verlangern
und emotional vertiefen, wenn es narrativ eingebettet wird, d.h. wenn das
Erleben einer korperlichen Unmittelbarkeit um eine imaginative Dimen-
sion erweitert und Fiktion und Wirklichkeit tiberblendet werden. Beson-
ders im VENETIAN hatte sich dieses Muster als treibende gestalterische
Kraft herausgestellt. Die Architektur dieses Hotelkasinos hatte sich als
raumlich inszenierte Grenzverwischung zwischen imaginérer und gebau-
ter Realitdt erwiesen, in der die unaufloslich ineinander verschrinkte
Produktivitdt von Welt und Bild, die jeden Wahrnehmungsakt begleitet,
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zum Angelpunkt &sthetischen Erlebens wird. In der Architektur des
VENETIAN expliziert sich somit auf der Ebene des gebauten Raumes ein
kognitiver Prozess des Raumerlebens, der in der tiberzeichneten Perfek-
tion des neugeschaffenen Venedigs fiktional gesteigert und im Moment
von dessen Rezeption imagindr gedoppelt wird. Zuriickgewendet auf die
im Eingangskapitel mit W.J.T Mitchell gestellte Frage, was es denn sei,
das wir von Bildern wollen, realisiert sich in dieser immersiven Spielart
asthetischer Erfahrung der Wunsch des Betrachters, in die Fiktionalitét
von Bildern hineinzubegeben und sich in der von ihnen verkorperten
Realitét aufzuhalten. In die fiktionale Wirklichkeit des VENETIAN einge-
taucht erschlieBt sich jedoch das kritische Potential dieser Asthetik nur
schwerlich. Um auch in diesem Punkt von Las Vegas zu lernen, ist es
daher hilfreich, das hier beschriebene Erfahrungsmuster mit einem wir-
kungsisthetisch verwandten Beispiel aus dem Bereich der darstellenden
Kunst zu perspektivieren.

Gregor Schneider zeigte seine Installation »Die Familie Schneider —
At Home« im Herbst 2004 im Rahmen der Londoner Frieze Messe fiir
zeitgenossische Kunst, und sie ist auch die letzte Station dieser Arbeit. In
einem unscheinbaren Londoner Reihenhausviertel hat Schneider fuir sein
Vorhaben zwei identisch anmutende Héuser umgebaut, in denen sich die
Besucher allein und fiir die Dauer von jeweils zehn Minuten authalten
sollen. Die wenigsten halten es in diesen Raumen jedoch so lange aus,
denn was hier mit dem Betrachter geschieht, ist das unvermittelte Betre-
ten eines laufenden Psychothrillers. Bereits im Hausflur, der mit einem
schibigen braunen Teppich ausgelegt ist, kommen einem diese Raume
merkwiirdig klaustrophobisch und stickig vor. Im Wohnzimmer liegen in
einem Aschenbecher vier ausgedriickte Zigarettenkippen. Man hort aus
der Kiiche das Klappern von Geschirr und sieht beim Néherkommen eine
kleine, leicht gebiickte Frau mit langen braunen Haaren, die dem Be-
trachter Teller spiilend den Riicken zuwendet und keine Notiz von ihm
zu nehmen scheint. Es ist feucht in dem Haus, der Weg fiihrt in den
Keller, wo es Lachen auf dem FuBBboden gibt und zugeschniirte schwarze
Miillsécke an der Wand lehnen. Weiter geht es nur auf allen Vieren. Man
kommt zu einer extrem niedrigen, verschlossenen Kammer, in der ein
Licht brennt. Von hier aus fithrt der Weg in den ersten Stock, wo in dem
unaufgerdumten Schlafzimmer ein Heizliifter vor sich hin brummt. Erst
auf den zweiten Blick bemerkt man ein Kind, das regungslos in einer
Ecke sitzt und dem ein schwarzer Miillsack tiber den Kopf gestiilpt ist.
Eine Puppe? Kaum hat man sich mit diesem Gedanken zu beruhigen
versucht, zuckt der Full des Kindes. Im Bad nebenan steht ein Mann
unter der Dusche, der sich immer wieder auf die Oberschenkel klopft und
dabei stohnende Laute von sich gibt. Es ist, als sei man mitten in das
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Geschehen eines Verbrechens geraten. Ist es schon passiert? Passiert es
noch? Und vor allem: was passiert hier?

Doch erst im nédchsten Haus wichst das Unbehagen mit dieser Situa-
tion ins Unertriagliche, denn hier erwartet einen das exakt identische
Szenario: dieselbe Einrichtung, dieselbe Anzahl Zigarettenkippen im
Aschenbecher, dieselbe muffige Schwiile, dieselbe Frau in der Kiiche
beim Geschirrspiilen, der stbhnende Mann unter der Dusche, das Kind im
Schlafzimmer. Man kann sich die Erfahrung, die einem diese Raume
eroffnen, so unmoglich vom Leib halten, weil sie ihren Betrachter in
einer paradoxen Spannung hilt. Denn obwohl alle Bestandteile dieser
Installation in einer realen und leibhaftigen Gegenwart vorhanden sind,
spielt sich der eigentliche Horror allein im Kopf der Person ab, die sich
durch diese Ridume hindurchbewegt. Wieder heraus kommt man nur,
indem man den vorgegebenen Weg fortsetzt, bis man den Ausgang er-
reicht. Dabei generiert die Bewegung durch das Haus in den suggestiven
Szenarien, die uns hier begegnen, eine wahre Flut von Vorstellungsbil-
dern. Uber das kérperliche Erleben dieser Réume werden sie in unserer
Phantasie aufgerufen und innerhalb des Bruchteils einer Sekunde hier her
transportiert. Als Protagonisten hat Schneider eineiige Zwillinge enga-
giert, und so spielt er nicht nur mit unseren Raumingsten, sondern auch
mit diffusen kollektiven Phantasien des Déja-vu, des Identititsverlusts
und der Verdopplung, die er in der immersiven Raumlichkeit der Schnei-
der-Héuser erfahrbar macht. Die Angstrealitit, die sich dem Besucher in
diesen Raumen auftut, ist deswegen so wirkungsvoll, weil sie ihn in der
konsequenten Verweigerung einer Betrachterposition der kritischen
Distanz die konstitutive Untrennbarkeit der Wirklichkeit von Phantasie
und Vorstellung in der unentrinnbaren Realitdt eines raumgewordenen
Albtraumes erfahren lasst.

Schneiders Installation teilt mit dem VENETIAN das &sthetische An-
gebot des Eintauchens in eine Raumsituation realer Fiktionalitdt, kehrt
die affirmativen Gratifikationsmuster dieses Eintauchens jedoch um.
Indem die Realitdt dieser Rdume mit Bildern und Assoziationen aus dem
Imaginationsarsenal des Psychothrillers und des Horrorfilmes bespielt
wird, gerdt die Erfahrung einer unaufloslichen imaginativen Verstrickung
von Fiktion und Wirklichkeit, die wir in ihnen machen, zur nahezu uner-
traglichen Irritation. Das von Angst und Unbehagen geleitete Kollabieren
der Grenze zwischen Fiktion und Wirklichkeit wird hier zum Angelpunkt
asthetischer Erfahrung. Auf diese Weise sensibilisieren diese Rdume die
Wahrnehmung derer, die sie erleben, sowohl in ihrer affektiven als auch
in ihrer imaginativen Dimension. Im Modus eines zu nahen Erlebens
vermittelt Schneider uns, wie diese Rdume mit uns spielen. Dabei hat er
immer wieder in beide Richtungen gearbeitet: Er hat klaustrophobe
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Réaume unseres alltdglichen Lebens (schmuddelige Garagen, Kellerrdume
mit fleckigen Betonwinden) in die heterotopische R&umlichkeit des
Museums hinein und Erlebnisrdume wie die Londoner Hauser der Fami-
lie Schneider aus dem Kunstbetrieb in unseren Alltagsraum heraus getra-
gen. Installationen wie diese bereiten in ihrer strategischen Uberblendung
von Fiktion und Wirklichkeit und der bestindigen Bewegung zwischen
heterotopischem und realem Raum Grenzerfahrungen dsthetischen Erle-
bens, die das kritische Potential einer immersiven Asthetik in einer ex-
emplarischen Weise freilegen.

»Utopia is a state, not an artist’s colony«, sagt Koolhaas. »It is the
dirty secret of all architecture, even the most debased: deep down all
architecture, no matter how naive and implausible, claims to make the
world a better place.«'* Die verkappte Utopie von Schneiders Riumen ist
keine Riickkehr zu einem verlorenen Zustand klarer Unterscheidbarkeit
von Fiktion und Wirklichkeit; vielmehr verkorpern sie in ihrer traumati-
schen Verkehrung die Notwendigkeit einer é&sthetischen Affirmation
ihrer unendlichen und produktiven Verstrickung, deren neuerliche Um-
kehr die strahlende Wunschrealitit des VENETIAN ist. Eine Verweigerung
gegeniiber der genuinen Fiktionalitdt von Realitdt, die wir hier so unmit-
telbar erleben, wiirde in unserer zeitgendssischen Kultur geradezu psy-
chotische Folgen haben. Der Ausweg fiihrt hinein in diese Raume, die
sich nur auf dem Weg des Eintauchens kritisch perspektivieren lassen.

14 Koolhaas, »Utopia Station«, Content, ders./AMOMA/Brown/Link, S. 393.
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