glo-jal
I

Holes dokumentierte bereits 1888 ein
unter dem Vornamen Walter bekann-
ter Brite in seinen Sexualmemoiren My
Secret Life. Unterschiedliche Faktoren
haben jedoch mittlerweile zu einer
abnehmenden Bedeutung von Glory
Holes in 6ffentlichen Réumen gefihrt,
so zum Beispiel alternative Kontakt-
und Stimulierungsméglichkeiten (z.B.
Sexportale im Internet oder Erotikvi-
deos), der Abbau und die Umge-
staltung von Toiletten im Sffentlichen
Raum, die Ausweitung von Orten fir
Gelegenheitssex im privaten Raum
(z.B. durch die Legalisierung von Dark-
rooms in vielen Léndern der westlichen
Welt) bei zugleich fortbestehender
Stigmatisierung und Kriminalisierung
von Sex im &ffentlichen Raum.

Mittlerweile haben insbesondere
schwule Saunen und Swingerclubs das
architektonische Element des Glory
Holes aufgegriffen. Themenparkartig
wird das Glory Hole neben anderen
Gestaltungselementen und Szenerien
wie Gebiischen, angedeuteten Parks
oder Umkleiderédumen von Turnhallen,
Logen von Kinos oder Riicksitzen von
Autos zur Versinnbildlichung heim-
lichen Sexes eingesetzt.

Eine systematische Untersuchung
der Motive fiir die Nutzung der Glory
Holes steht bis dato noch aus. Quali-
tative Studien zu Gelegenheitssex, vor
allem aus den Queer Studies und
Diskussionsforen, betonen allgemein
den sexuell stimulierenden Effekt der
Anonymit&t und der damit verbun-
denen Normiiberschreitung. Die Sicht-
barriere verringert zudem — &hnlich
dem Effekt der Dunkelheit in Dark-
rooms — das Gefihl des Beobach-
tetseins. Dies erleichtert die Uber-
windung von Schamgefihlen iber
vermeintliche kérperliche Unzuléng-
lichkeiten oder den Kontrollverlust ge-
geniber unbekannten Personen beim
Gelegenheitssex. Berichte ber Dritte
diskutieren zudem hdufig die Még-
lichkeit fir hetero-idente Mdnner, sexu-
ellen Umgang mit einem anderen
Mann zu haben, ohne diesem ins
Auge sehen zu missen. Glory Holes
gelten dariiber hinaus als Ort, an dem
auch weniger attraktive Ménner Sexu-
alkontakte finden kénnen.

Die Schwellenrelevanz des Glory
Hole ist offensichtlich. Zundichst schwillt
der Schwellksrper, der sodann die
Schwelle zur benachbarten Kabine
Ubertritt. Schwellungen werden jedoch
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auch regelmaflig am Hals von Lokal-
politikerlnnen und Anwohnerlnnen
beobachtet, die sich bis heute in Mo-
ralpaniken Gber die Glory Holes in
offentlichen Toiletten ereifern. Nutzer-
Innen von Klappen missen daher mit
der Beschuldigung der Verbreitung
von HIV, mit polizeilichen Identitéts-
feststellungen oder Buf3geldern wegen
,grob ungehériger Handlungen” ge-
méf3 Paragraph 118 des Ordnungs-
widrigkeitengesetzes rechnen.

Jenny Kiinkel

- Juliet Richters, ,,Through a Hole in a
Wall: Setting and Interaction in Sex-on-
Premises Ve s in: Sexualities 10

(2007), S. 275-297.

- Lauren Berlant/Michael Warner, ,,Sex
in der Offentlichkeit*, in: Matthias
Haase/Marc Siegel/Michaela Wiinsch
(Hg.): Outside. Die Politik queerer Riume,

Jalousie

Schauen, Verbergen, Beschatten, Beliften

Bettina Kohler

Die Karriere der Jalousie beleuchtet beispielhaft
die Vorstellungen der klassischen Moderne und der
Nachkriegsarchitektur vom Umgang mit Schwellen
zwischen Innen und AuBBen, zwischen Privatheit und
Offentlichkeit. Die Forderungen nach Leichtigkeit,
Reduktion materieller Dichte, Transparenz, Hygiene
und Komfort gewannen architektonische Sichtbar-
keit, als Sachlichkeit und Anonymitédt des &sthe-
tischen Ausdrucks nicht nur akzeptiert, sondern
gewiinscht wurden. Im Unterschied zum Vorhang
» Gardine gind Jalousien als architektonisch gewollte
Differenz deutlicher fassbar, weil sie hdufig in enger
konstruktiver Verbindung mit der Fassade stehen
und die sichtbaren Spuren der individuellen Hand-
habung auf ein Minimum beschrénkt sind.

Als funktionales Element, dem man zunéchst keine dsthetische Qualitét zu-
gestand, trat die Jalousie nur langsam an die sichtbare, représentative Ober-
flache der Architektur. So hat die Jalousie Teil an einer Entwicklung, die in Sig-
fried Giedions anonymer Kulturgeschichte der Mechanisierung zur Darstellung
gelangte und von der die moderne Architektur entscheidend geprégt worden
ist." Vermutlich sind ihre Vorléufer in heif3eren Klimazonen und in Kulturen zu
suchen, in denen die Ubergénge zwischen privateren und éffentlicheren Wohn-
réumen und zwischen Wohnr&umen und der Stadt architektonisch aufwendig
inszeniert werden. So stellten die Muschrabiya, kunsivoll geschnitzte Vergitte-
rungen in spétosmanischen Paldsten, Beliftung und Kihlung sowie den Sicht-
schutz der Palastréume sicher. Sie sollten den Blick aus dem Harem in Héfe und
Géirten erlauben, den Einblick vom Stadtraum her dagegen verwehren.? Einen
Hinweis darauf, dass diese Vergitterungen ber den Handelsplatz Venedig
ihren Weg nach Europa fanden, geben die englischen und franzésischen
Bezeichnungen der Jalousie: venetian blind beziehungsweise store venetien.

1735 wird in Zedlers Universallexikon die Jalousie als ein Gitter vor einem
Fenster beschrieben, von solcher Beschaffenheit, dass man ,zwar dadurch her-
aussehen, von auf3en aber von niemand gesehen werden kann” 3 Bereits in der
Encyclopédie von Diderot und D’Alembert in der Mitte des 18. Jahrhunderts
wird die Jalousie dann als Sonnen- und Blickschutz abgebildet, der Gber einen
Klappmechanismus zum Umstellen der Lamellen und Ziige zum Hochziehen
verfiigt. Aber erst seit der zweiten Hélfte des 19. Jahrhunderts, nach Verbes-
serungen der Zugkonstruktion, verbreitet sich ihr Gebrauch langsam in der
Wohnhausarchitektur,> um schlief3lich in den 1930er Jahren mit einem durch
Aluminiumlamellen radikal veréinderten Erscheinungsbild selbstbewusste
Modernitét zu signalisieren. Die Entwicklung unterschiedlicher Kunststoffe
erlaubt es seit den spéiten 1960er Jahren, das Gewicht der Jalousien und ihren
Umfang im hochgezogenen Zustand massiv zu verringern. Im Zusammenspiel
mit der Automatisierung der Herstellung erméglicht dies eine Massenfabri-
kation, deren Produkte uns heute vor allem in Birogeb&uden begegnen —
 where technical supremacy overshadows charm”.¢

Alfred Stieglitz’ Fotografie ,Sun Rays Paula” von 1889 léisst eine der zen-
tralen Vorstellungen, die sich mit einer Jalousie verbinden, lebendig werden:
Sonnenlicht dringt durch schrég gestellte Lamellen, die wir nur schemenhaft,



Sun Rays Paula, Fotografie von Alfred Stieglitz, Berlin 1889

fast vollstéindig in Helligkeit aufgeldst sehen; es wird gefiltert und legt dort, wo
es hinféllt, ein Streifenmuster ber den Raum. Sachlich und mysteriss zugleich
erscheint die Atmosphére: Im Schattenbild der Jalousie gegeniiber dem gesff-
neten Fenster ist eines der Bander zu erkennen, mit denen die einzelnen Jalou-
sie-Elemente verbunden sind und an denen die Jalousie nach oben gezogen
wird, zum Boden des Raumes hin aber verschwinden alle Details in dichter
Dunkelheit. So ist Paula, die Portraitierte, am Tisch schreibend festgehalten; sie
ist im Zwischenreich von Schatten, Dédmmerung und hellem Licht présent und
doch betrachten wir sie auch, als sei sie unserer Wahrnehmung teilweise ent-
zogen, dls sei der Schatten der Jalousie, der ihr Gesicht streift, die Jalousie selbst,
die sie unseren Blicken im néchsten Moment entziehen kénnte.

Zwar erlaubt Stieglitz’ Fotografie keine eindeutig psychologisierende Lesart,
doch fir die Geschichte des Gebrauchs der Jalousie im Bereich der Wohn-
architektur ist sie aufschlussreich. Entscheidend fiir ihre Verwendung ist, dass
sie ein dichtes Paket von Funktionen auf schmalstem Raum anbietet: Sonnen-
einstrahlung und Lichtinfensitéit kénnen fein gesteuert werden. Gleichzeitig
k&nnen Blicke von innen nach auf3en wandern, ohne dass man von aufBen ge-
sehen wird - so wird die Intimit&t des Raums und seiner Bewohner geschiitzt.
Dariiber hinaus ermdglicht die Jalousie in viel hherem Maf3e als ein Vorhang,
dass bei gedffnetem Fenster die Luft im Raum zirkulieren kann.

Die Jalousie ist gegen Ende des 19. Jahrhunderts im privaten Bereich ein
Ausstattungselement, das zwar viele funktionale Anforderungen des Ubergangs
von innen nach aufBen erfiillt, das man @sthetisch, in seiner materiellen Erschei-
nung, aber wenig schétzt — allenfalls wegen der atmosphérischen Lichtwirkung.
Mit einiger Sicherheit kann man davon ausgehen, dass die Jalousie gegen
Ende des 19. Jahrhunderts, wie in Stieglitz” Aufnahme, ihren Platz vorwiegend
in Réumen fand, die privaten Charakter trugen und keinen représentativen
Anspruch zu erfiillen hatten.

»Sun Rays Paula” erinnert trotz gleichzeitig kishler Sachlichkeit und privater
Intimitdt an die reprdsentative birgerliche Raumkultur des spéten 19. Jahr-
hunderts, in der die Fenster von Wohnrdumen als ? Schwellen zwischen innen
und auBBen , Lichtorte” sind. Hier wird der Ubergang aus der Privatheit in die
Offentlichkeit zelebriert, die durch die ? Fenster hindurch, zumindest auf Foto-
grafien von Innenréumen dieser Zeit, nie wirklich wahrnehmbar ist. Die Offent-
lichkeit wird im wahrsten Sinne des Wortes ausgeblendet und auf eine durch
Vorhénge  ¢eréi"e zy inszenierende Lichterscheinung reduziert. Transparente
helle Stoffe verhéingen das Fenster bei Tag, iberlagert von den Draperien
schwerer dunklerer Stoffe, die wéhrend des Tages den Lichteinfall mildern und
den Eindruck des Raumes malerisch erscheinen lassen sollen. Bei Nacht kén-
nen sie zugezogen werden, um jeden Einblick zu verwehren und die Ensem-
bles der Raumkunst um so intensiver als geschlossene private Welt erstrahlen
zu lassen.” Die entsprechende Wirkung sucht man ber die Verwendung einer
aufeinander abgestimmten Tondlitét von verschiedenen Farben zu erreichen.
Grof3e weif3e Wandfléchen méchte man vermeiden, denn sie verhindern nach
Ansicht vieler Autoren, die sich zur Asthetik des privaten Innenraums auflern,
dass sich der Schmuck von Bildern, Vasen, Figuren und sonstigen Kunstgegen-
standen mit seinem ,Grunde zu einem Gesamteindruck” verbindet.8 Die allei-
nige Verwendung von Weif3 beurteilt man als ,kultur-“ und ,freudlos”.® Zu den
grof3en, weif3en Fléichen im Raum z&hlt man auch die dank entsprechender Fort-
schritte in Konstruktion und Glasherstellung méglichen groflen Fensterfléichen
und halt entsprechend fest: ,technisch ein Triumph, aber wir sind so frei auch
dsthetische Bedirfnisse zu haben”, denn nicht nur sei die ,grelle Lichtmasse”
schmerzhaft, sondern ein solches Fenster sei einfach ein ,,Uncusgefij”tes Loch
in unserem Bilde”.!° Diese Asthetik, die auch ein Ausdruck der scharfen Tren-
nung von privaten und &ffentlichen Lebenswelten ist, schlief3t den Anspruch auf
représentativen sozialen Verkehr und Empfang in den entsprechenden Héusern
berhaupt nicht aus.!" Dabei handelt es sich um ein internationales Phéinomen,
man findet entsprechende Vorstellungen in Europa ebenso wie in Nordame-
rika. Pariser, Berliner und New Yorker Stadthduser der Jahrhundertwende
&hneln sich in dieser Hinsicht frappant.

1934, 45 Jahre nach der Aufnahme von Stieglitz, erbaut der amerikani-
sche Architekt Frederick Keck mit Leland Atwood im Rahmen der Ausstellung
,The Century of Progress International Exposition” in Chicago das Crystal
House. Dieses Haus ist ein erstaunlicher Prototyp: es will Antworten auf Pro-
bleme moderner vorfabrizierter Konstruktionen mit Stahl- und Glaselementen
geben, es soll kostengiinstig zu errichten und gréf3eren Bevélkerungsschichten
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zugéinglich sein, es will durch Flexibilitét der réumlichen Anordnung ein sich
wandelndes Familienleben auf geringer Fléche erméglichen. Und es fuhrt
berdeutlich vor, dass Hygiene und Komfort, also Luft, Helligkeit und Sauber-
keit, Inhalte eines dsthetischen Anspruchs werden, dass die Offnung des
Hauses nach auflen, zu Licht, Sonne und Luft, sowie der Anschluss des Priva-
ten an die dullere Welt eine zeitgeméfBe Wohnform darstellen.’> Denn die
Waénde dieses Crystal House sind in Géinze aus Glas gefertigt und in eine
modulare Grundstruktur aus Stahltréigern eingepasst. Séimtliche dieser Glas-
wadinde sind mit venetian blinds, mit Jalousien, bedeckt, die zwei Probleme des
Glashauses gleichzeitig l6sen sollen: Sie sollen vor einer Uberhitzung des
Innenraumes schijtzen — eine Gefahr, die trotz der Klimaanlage besteht — und
sie sollen individuelle Ausblicke, bis hin zu einer vélligen Offnung oder
Abschottung bei komplett hochgezogenen oder niedergefahrenen Jalousien
erlauben. Diese Jalousien sind aus Aluminium gefertigt und im Inneren des
Hauses angebracht, weil sich keine Firma gefunden hat, die einen Mechanis-
mus herstellen kann, der die Bedienung der Jalousien an der Fassade erlaubt.
Klimatechnisch handelt es sich hierbei um einen groflen Nachteil, der aber
wahrscheinlich deshalb in Kauf genommen wird, weil man auf die Modernitét
des Ausdrucks auf keinen Fall verzichten will.

e B \ | I_.‘I_ r_\j .'

Crystal House, Architekten Frederick Keck und Leland Atwood, erbaut fiir die
Ausstellung A Century of Progress, Chicago 1934

Man kénnte also meinen, dass dieses Haus das Ende einer birgerlichen
Wohnkultur postuliert, die den Ubergang zwischen Privatheit und Offentlich-
keit @sthetisch aufwendig und mit vielen Schichten in Szene setzt: statt dicker
Mavuern Glaswéinde, statt eflicher Schichten von Vorhéingen nur noch eine pré-
zis gelegte Schicht aus kithl wirkenden Aluminiumjalousien, die ergéinzt wird
durch in feine Falten gelegte, leichte Vorhéinge. Die Infrastruktur dieses Hauses
aber, unter anderem eine Klimaanlage mit Beliiftungs- und Befeuchtungssystem,
zeigt deutlich: Der gléserne Schrein, der sich in die Umgebung 6ffnen kénnte,
wird in eine hochmoderne und dennoch iiberaus private Familienwelt ver-
wandelt. So sind die Glaswénde fest installiert und kénnen nicht gedffnet
werden, der Kontakt mit dem AuBen und der Offentlichkeit soll dosiert und
reguliert stattfinden, die Familienwelt wird umgeben von einem konstanten
Mikroklima als schitzendem Kokon.

Die zeitgendssischen Fotografien des Gebéudes fihren entsprechend nicht
etwa die Méglichkeit vor, die auf drei Geschossen sich ausbreitende private Welt
den Blicken von auflen zugdnglich zu machen oder umgekehrt in den Innen-
aufnahmen den Blick nach aufBen durch die grofen Glasflichen oder auch nur
durch die Lamellen der Jalousien zu lenken. Es existiert zwar eine Aufnahme
des Hauses von Auf3en, bei der einige Jalousien hochgezogen sind, aber der
Standpunkt ist so gewdhlt, dass man nur wenige der modernen Lampen und
Mébel sehen kann.
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Wohnzimmer des Crystal House, Architekten Frederick Keck und Leland Atwood,
erbaut fiir die Ausstellung A Century of Progress, Chicago 1934
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Treppenhaus des Crystal House, Architekten Frederick Keck und Leland Atwood,
erbaut fiir die Ausstellung A4 Century of Progress, Chicago 1934
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In der bekanntesten AuBenaufnahme des Hauses aus dem Jahr 1934 sind
alle Jalousien herabgelassen und die Lamellen so gekippt, dass wir einen skulp-
turalen Kubus sehen. Im Inneren wird in einer Aufnahme des Treppenhauses
durch die herabgelassenen Jalousien im Zusammenspiel mit Vorhéingen die
Verwandlung des Tageslichts in eine gleichméBig helle Atmosphéire gefeiert.
Eine Aufnahme des living room betont dagegen mit geschlossenen dunkel-
braunen Vorhéngen die Lichtspiele, die bei schrég gestellten Lamellen und



einfallendem Sonnenlicht entstehen. Ein zeitgendssischer Kommentar hebt ent-
sprechend hervor, dass das Haus die unterschiedlichen Naturstimmungen bei
Tag und Nacht einfange und verstérke, GuBert sich aber nicht Gber die (viel-
leicht selbstversténdlichen) Méglichkeiten der Aussicht und realen Offnung. ™

Paradoxerweise erinnern also die Fotografien bei aller Reduktion, Abstrakt-
heit und Kihle der Rauminszenierung an die in ,Sun Rays Paula” présente, weit
zuriickliegende biirgerliche Welt vor dem Ersten Weltkrieg, die das Private und
das Offentliche trennt und die entsprechenden Ubergénge aufwendig in Szene
setzt. Denn so diinn die Schicht auch geworden ist, die Auf3en von Innen
scheidet, sie funktioniert doch Ghnlich wie die Jalousie in der Aufnahme von
Stieglitz. Nur wird sie diesmal sehr bewusst eingesetzt, némlich als den Raum
total umschlief3ende Filtermaschine, die Licht nicht nur sichtbar machen, son-
dern auch modellieren soll. Dieses modellierte Licht wiederum tréigt zur verein-
heitlichenden Wirkung der Innenausstattung bei, die mit einer internationalen
Sprache der Modernitét auf Materialien, Oberfléichen und Farben setzt.'* Und:
wurden in Paulas Portrait Intimitét und Geheimnis durch Sachlichkeit gemildert,
verhélt es sich in den Réumen des Crystal House genau umgekehrt: Sachlich-
keit und Anonymitéit missen im Interesse der Akzeptanz durch ein amerika-
nisches Mittelklassepublikum gemildert werden, wie es nicht zuletzt im textilen
Uberwurf der Vorhénge deutlich wird, die die sehr technoide Anmutung der
Aluminiumjalousien nach innen wohnlich abdémpfen.

Gerade die Differenz der Sprachen zwischen Innen und Auf3en in diesem
Haus, zwischen Unsichtbarkeit der Technik im Inneren und Sichtbarkeit an der
dufBeren Fassade, laisst bewusst werden, wie sehr es der radikalen Idee einer
Wohnmaschine — im Unterschied zu Le Corbusiers Auffassung — tatséichlich nahe
kam. So kénnte man dieses Haus, wenn man Reyner Banhams Untersuchun-
gen zum ,well-tempered environment”'s heranzieht, auch doppelt lesen: nicht
nur als abgeschirmte private Umgebung, sondern vor allem als Modellierung
einer voll klimatisierten, autonomen Welt, die unter anderem aus dem Wissen
um das Funktionieren von Gewdchshdusern entstehen konnte. So hatte Banham
bereits Ende der 1960 Jahre auf einen méglichen Zusammenhang zwischen
den Ideen der Wohnmaschine, der Klimatechnik und der Entwicklung von
Gewdchshéusern hingewiesen. Er unterschied entsprechend auch in spéiteren
Schriften die europdische von der amerikanischen Anndherung an die
Wohnmaschine mit Blick auf den Ausgangspunkt der Lésungsversuche: ,die
modernen europdischen Architekten versuchten, einen Stil zu finden, um die
Technologie zu zivilisieren, [wéhrend] die US-Ingenieure eine Technologie
entwickeltfen], welche die moderne Architektur fir zivilisierte Menschen
bewohnbar machen sollte.”'¢

Mit dem Crystal House wird ein in der Erscheinung radikal modernes
Wohnhaus redlisiert, das aber letztlich die M&glichkeiten der Technik, insbe-
sondere die feine Organisation des Ubergangs von innen nach aufBen durch
die Jalousien, nicht véllig ausschdpft, sondern — zumindest in den Inszenierun-
gen der zeitgendssischen Fotografie — Bilder eines abgeschotteten biirgerlichen
Interieurs beziehungsweise einer autonomen Klimasphére bedient. Dariber
hinaus liegt mit den grof3en, vom Boden bis zur Decke reichenden Verglasun-
gen eine Struktur vor, die — im Unterschied beispielsweise zu den kunstvoll ge-
setzten, in Aufnahmen nie durch Vorhéinge verdeckten Fensterbéndern oder
Fensterwénden Le Corbusiers —, nicht vorgibt, welcher Ausschnitt der Auf3en-
welt auf welche Art wahrgenommen werden soll. Die Bewohner selbst haben
in jedem Fall zu entscheiden, wie und wo sie die Jalousien &ffnen, sie sollen
die Fenster selbst kreieren.'”

Etwas mehr als 40 Jahre spéter haben sich die Einstellungen zum Verhdilt-
nis zwischen Privatheit und éffenﬂichkeit, zwischen innen und auf3en, aber auch
die zum Umgang mit der technischen Infrastruktur eines Wohnhauses sehr
verdindert. Fotografien eines Mitte der 1970er Jahre in London-Hampstead
errichteten Hauses des Architekten Michael Hopkins fihren vor, dass Alumi-
niumjalousien die Offnung des von einer transparenten Glashille umgebenen
Gebéudes in den Garten und das umliegende Villenviertel gestalten. Der
Ubergang zwischen innen und auBen wird gerade im Durchblick durch die
Jalousiestruktur mit schréig gestellten Lamellen und in der Abwechslung von
hochgezogenen und herabgelassenen Jalousien sinnlich erfahrbar und greif-
bar. Im Zusammenhang mit den zu Beginn genannten zentralen Herausfor-
derungen moderner Architektur lsst sich also am Beispiel des Hopkins House
erdrtern, wie eng sich die Geschichte der Jalousie mit dem jeweiligen Umgang
mit und der Akzeptanz von Transparenz verbindet. Transparenz war und ist

London Hampstead 1975-76

immer noch von enormer Bedeutung fiir die Vorstellungen der Gestaltung von
Schwellen zwischen innen und aufBen,'® wobei natirlich auBer Frage steht,
dass ein von einem grofien Garten umgebenes Haus einen natiirlichen Sicht-
und Lichtschutz besitzt, der grof3ziigige Verglasungen prinzipiell eher denkbar
und realisierbar erscheinen l&sst.

Man kénnte also einwenden, dass die Fotos des Hopkins House belegen, dass
das Haus als Teil eines schiitzenden Gartens wahrgenommen und konzipiert
wurde. Doch liegt das Haus in einem Villenviertel und der Blick des Fotografen
gibt die Sicht eines Passanten in die direkt an einer Straf3e gelegene Eingangs-
seite wieder. Und weitere Fotografien zeigen, dass das nur 15 Meter breite
Grundstiick an beiden Seiten und am Ende des in die Tiefe reichenden Gartens
von weiteren Hausern umgeben ist. Das heif}t, hier wird das private und auch
das professionelle Leben der Hopkins’ sichtbar gemacht — re-présentiert. Damit
ist in der Offnung zur Umgebung tatséchlich ein fundamentaler Unterschied
zur Wohnkultur nicht nur des 19. Jahrhunderts, sondern auch zur Zeit einer
klassischen Moderne, wie sie im Crystal House greifbar wurde, feststellbar.
Und man kann sicherlich nicht einfach nur behaupten, dass diese Geste grof3-
flachiger Verglasung privater Rdume als Exhibitionismus zu verstehen sei.'?

Vielleicht muss man im Gegenteil zugestehen, dass im groBziigig verglasten
Raum eine neue, eine moderne représentative Logik stéidtischer Architektur
entsteht: Das Ganze des Raumes kann wahrnehmbar werden, was die Not-
wendigkeit, das Bild zu kontrollieren, erhsht. Kontrolle meint in diesem Zusam-
menhang nicht, dass alles cufgerdumt zu sein hat, entscheidend ist vielmehr,
dass Lebensstil und Geschmack atmosphérisch unmittelbar erfahrbar sind. Die
Glaswand fihrt die traditionelle Idee der Représentation in einer vielleicht
ambivalenten, aber deshalb nicht weniger Uberzeugenden Weise weiter: ,Das
Glas ist ein Stoff und erstrebenswertes Vorbild, Zweck und Mittel in einem [...]
Es ist der ideale moderne Behdlter, der keinen Geruch annimmt und der sich
[...] der Veréinderung durch Zeit und Inhalt widersetzt [...] das Glas mater-
ialisiert vor allem die fundamentale Zwiespéltigkeit in der Stimmung: gleich-
zeitige Néhe und Distanz, Vertraulichkeit und Kihle, Mitteilsamkeit und Zuriick-
gezogenheit. [...] das Glas erweist sich als eine Transparenz ohne Ubergang:
Man blickt hindurch ohne fassen zu kénnen. Die Zusammenhénge werden uni-
versell und abstrakt. Die Vitrine.”? Der verglaste ,Salon” im stédtischen Raum
fihrt die Tradition der Reprdsentation fiir den privaten Bereich in einer zugleich
Néhe und Distanz suggerierenden Weise weiter, als préizis choreographierte
Inszenierung bestimmter Teile des privaten Lebens, durch welche ,,éffenﬂich-
keit [...] zum Hof wird, vor dessen Publikum sich Prestige entfalten lgsst [...]".

In diesem Zusammenhang kommt den Jalousien im Hopkins House die
Aufgabe zu, diese prézise Choreographie mit zu stevern. Als grafisch und
materiell exaktes Schwellenelement suggeriert die Jalousie im Unterschied zum
Vorhang nicht den méglichen, beweglichen, flexiblen Raum einer horizontalen
Tiefe — ein schones Beispiel hierfir bietet das berihmte Curtain House von
Shigeru Ban in Tokio — sondern die Jalousie operiert auf einem schmalen
vertikalen Grat zwischen innen und auf3en.
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Diese scheinbare Starre schlief}t aber Gberhaupt nicht aus, dass der Ein-
satz und die Verwendung der Jalousie Flexibilitét und Offenheit kommu-
nizieren, im Gegenteil: Gebaut wurde auch das Hopkins House, wie bereits
das Crystal House, mit Materialien und Techniken, die im Industriebau
Verwendung fanden und fir den Wohnbau angepasst wurden. Aber im
Unterschied zur fritheren Version des Glashauses mit Jalousien sollte das
Hopkins House schon bei minimalem Fertigstellungsgrad bewohnbar sein,
einen improvisierten Charakter also bewusst behalten und darstellen. Die
Jalousien, die nicht nur die Glaswénde des zweigeschossigen, aus Stahl-
tréigern gebauten Hauses bedecken, sondern ebenso als Raumteiler einge-
setzt werden, sind hier im Unterschied zum Crystal House Bestandteil einer
Struktur, die auch im Inneren die industrielle Fertigungsweise iberall sicht-
bar werden l&sst. Kein einziger Vorhang, keine Verkleidung der Decken-
struktur mildert den technischen Ausdruck. In gewisser Weise steht man hier
also endlich einer kongenialen Verwendung der Jalousie gegeniiber.

Als sei die Jalousie wieder an den méglichen Ursprungsort einer fernen
Kultur zuriickgekehrt, entsteht also trotz der ausschlieBlichen Verwendung
von Stahl, Glas und Aluminium fir die priméren Strukturen der Eindruck, man
betrachte eine exotische Bambushitte, die, auf einer modularen Grundstruk-
tur aufbauend, sich nach dllen Seiten elegant und selbstversténdlich offnet.
Der Jalousie werden nun in selbstverstandlicher, cooler Weise alle Funktionen,
die sie Ubernehmen kann, auch zugestanden. Im Gegensatz zum Crystal
House sind Teile der Verglasung durch Schiebemechanismen zu &ffnen und
so kdnnen die Jalousien teilweise oder ganz heruntergelassen und unter-
schiedlich eingestellt werden, um vor der Sonne und den Blicken von der
Strafe zu schiitzen, die Luft hindurchziehen und Bilder einer unkomplizier-
ten Wohnkultur entstehen zu lassen.

Vielleicht verweist dieses Haus also auch auf die Idee einer modernen Ur-
hitte. Wie diese Idee modellartig zu verkérpern sei, bleibt offen. Entschei-
dend aber ist, dass die Idee der Urhiitte, wie beispielsweise im berihmten
Frontispiz zu Marc Antoine Laugiers ,Essais sur I’Architecture” von 1753, den
jeweiligen Nullpunkt des Entwurfs definiert: némlich als Notwendigkeit, jede
Bauaufgabe immer wieder neu gedanklich zu durchdringen, ausgehend von
einer Perspektive, die Entwurf und Umsetzung steuert. Laugiers im Wald
gewachsene Hitte beschreibt einen Nullpunkt des Entwurfs, weil sie eine
Perspektive bezeichnet, nicht aber ein Regelwerk. Und méglicherweise liegt
hierin auch eins der groflen Potenziale der Untersuchung von Schwellen-
elementen der Architektur: sie stellen die Frage nach dem Ubergang, an dem
sich Architektur entscheidet, an dem sie entsteht.

Bettina K&hler ist Professorin fiir Geschichte und Theorie der Kunst am Insti-
tut fiir Mode-Design der Hochschule fiir Gestaltung und Kunst in Basel,
Schweiz.
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