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Markus Dauss
Ruinen der Moderne: Le Corbusiers Rekonstruktion und Destrukton  
des antiken Tempels

«Ist die Moderne unsere Antike?» Diese Leitfrage der Documenta von 2007 greift 
der Architektursoziologe Walter Prigge im Jahr 2006 in einem Artikel zur «Ikone 
Bauhaus» auf.1 Der Blick auf das restaurierte Dessauer Bauhausgebäude, Mus-
terbeispiel einer «ausgestellten Moderne», lässt sie ihn positiv beantworten: Die 
Ko-Präsenz unterschiedlicher Restaurierungsschichten, die als historische Etappen 
der Baubiographie mit exponiert würden, lasse das moderne Werk zu einer Art 
archäologischem Objekt werden. Mich interessiert in der Folge weniger der bei 
Prigge im Fokus stehende Re-Auratisierungs- und Erlebnisaspekt, der aus dieser 
Inszenierung einer modernen Antike folgt – wie in archäologischen Themenparks. 
Stärker beschäftigen wird mich der ebenfalls angesprochene Topos der Ruinösität. 
An einem anderen, nicht weniger prominenten Beispiel zeige ich auf, dass Bau-
ten der Moderne tatsächlich als Ruinen angeschaut werden können – und was 
daraus für ihre Deutung folgt. Vorbedingung dafür ist allerdings keineswegs, so 
meine zuspitzende These, ihre Biographie – ihre Performanz und ihr historisches 
Nachleben – mit zu betrachten. Reales Altern, Vernutzung und Verfall sind nicht 
essentiell. Vielmehr ist bereits den noch intakten Gebilden eine Fragilität und Frag-
mentarität eingeschrieben, die sie als ‹perfekte Ruinen› – im Sinne eines futurum 
perfectum – erscheinen lässt. Die Postmoderne (Bofill, Isozaki, Moore Rossi z. B.) 
hat ja diese Zeitschleife mit ihrer Vorliebe für betont artifizielle Ruinen deutlich 
gemacht.2 Auch spielt die Anschaulichkeit, die sicht- wie greifbare Evidenz von Zer-
fall, die Präsenz von zunehmend Abwesendem eine zentrale Rolle, auch wenn die 
inszenierte Ruinösität eine doppelbödige Distanznahme gegenüber der modernen 
Idee einer zeitlosen Aktualität bedeutet. Generell steht die Ruinentheorie also im 
Banne eines Dogmas der Sichtbarkeit der Dekadenz.3 Dieser Aspekt der Präsenz des 
sich Auflösenden scheint mir allerdings selbst überpräsent – vermutlich ist er das, 
um damit Narrativen der Nachfolge/Reprise, der Anknüpfung, der wundersamen, 
ja selbst noch der ironischen Rekonstruktion nicht nur Legitimität, sondern auch 
besondere Evidenz zu verleihen. 

Entscheidende Anregungen, Ruinöses anders, mehr von der Seite einer laten-
ten, nicht mehr ostentativen Präsenz her, zu denken, gibt Walter Benjamin: Schon 
mit Blick auf das ruinen- und verfallsbesessene Zeitalter des Barocks spricht er 
davon, in Gestalt der omnipräsenten Ruine habe «sinnlich die Geschichte in den 
Schauplatz sich verzogen».4 Das Diktum verbindet auf bemerkenswerte Weise Prä-
senz und Verabsentierung. Diese Koppelung wird Benjamin in der Folge mit Blick 
auf die Moderne intensivieren wie transformieren: Bereits im Barock, noch an die 
ostentative Gegenwart des Verfallenden gebunden, hatte sich in der Akkumulati-
on von ruinösen Fragmenten ein Prinzip des Additiven und Konstruierten zu er-
kennen gegeben. In Form der Allegorie und der ihr eigenen ‹Schriftbildlichkeit›, 
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in Text-Bild-Konstellationen oder ‹-Montagen›, findet es zu seiner eigenen Reflexi-
onsform und intermedialen Verabgründung.5 Auch im allegorischen Denkbild geht 
es, so Benjamin, um eine anschauliche – ikonische oder textuelle – Evidenz von 
Absenz. Allerdings treten die Medien Schrift und Bild, primär im Dienste der Ver-
anschaulichung stehend, bereits in ein Verhältnis gegenseitiger Durchkreuzung: Ja, 
sie ziehen sich einander den Boden weg, so dass auch feste Semantisierungen ins 
Gleiten geraten. Bezeichnetes und Bezeichnendes stehen in keinem exklusiven es-
sentiellen Verhältnis (mehr), sondern, so wird deutlich, in einem konventionellen. 
Das kompensieren auf ebenso augenfällige wie durchsichtige Weise akkumulative 
Überbietungsstrategien, die aber nur Trümmer auf Trümmer häufen. Die betonte 
Künstlichkeit, mit der die Fragmente zusammengestellt werden, unterstreicht die 
Idee einer konventionell operierenden Kombinatorik.6 In die medialen und ästheti-
schen Strukturen selbst tritt damit ein Moment des Auseinanderfallens ein; Ruine 
und Allegorie reflektieren auch das selbst im Modus der Melancholie.7 Gleichauf 
geltend macht sich aber auch, folgt man Benjamin, ein konstruktives oder kons-
tellatives Prinzip, das Dinge oder Gedanken montagehaft zusammenbaut.8 In der 
Moderne universalisiert es sich: Rationalisierung und Abstraktion, Kategorien zu-
gleich der industriellen wie ästhetischen Produktion, zerlegen tradierte soziale und 
symbolische Muster –«chockartig».9 Sie sprengen auch die etablierten Gefüge tem-
poraler Kontinuität auf, in denen man sich nicht mehr wie bisher im Modus der 
Erfahrung bewegen kann. 

In dem Moment, in dem das Konstruktive emphatisch nur noch als dem Aufbau 
eines ganz Neuen, Besseren dienlich, als im Zeichen des Progresses stehend gese-
hen wird, verschwindet der Gestus der Melancholie aus dem kulturellen Repertoire, 
zumindest aus dem sichtbaren Teil des Bestandes. Gleiches gilt für die allegorischen 
Zeichen – allen voran Ruinen. Sie verkörpern in der Moderne primär die Bedrohung 
von Fortschritt oder die Kapitulation vor dem Verfall. So werden sie zu prekären 
Elementen, die es zu heben, zu konservieren, kontextualisierend umzudeuten und 
damit einzuhegen gilt10 – wo man sie nicht gleich tilgen oder vollständig vergessen 
machen kann. Vor allem aber wandert nun, so Benjamins These, das Störpotential 
von Ruinen respektive Allegorien in die industriell produzierten Dinge selbst ein. 
Letztere sind durch Rationalisierung, Systematisierung und Normierung im höchs-
ten Maße konventionell beschaffen. Als technisch geprägte Gebilde sind sie zu-
dem konstruktiv bestimmt. Ihre Bedeutung nehmen sie erst durch Zirkulation im 
ökonomischen Gefüge an (Tauschwert dominiert Gebrauchswert). Sie kann ihnen 
auch durch eine aufwendige Verknüpfung mit strategisch konstruierten Bildwelten 
zugewiesen werden, um sie am Mythos des Neuen partizipieren zu lassen oder kon-
kurrierende Angebote werbend zu überbieten. Die Distribution wie Aneignung der 
seriell für die Massengesellschaft hergestellten Produkte folgt einem akkumulati-
ven Muster. Aufgrund ihres konstruktiven Charakters, ihrer arbiträren ‹Natur› und 
ihnen eigenen Logik der Steigerung lassen sich moderne Industrieprodukte also in 
Ding-, oder präziser: Warenform übersetzte Allegorien verstehen. Allerdings sind 
es Allegorien, die sich, zumindest scheinbar, von ihrem alter ego, den Ruinen, ver-
abschiedet haben. Denn im Vordergrund steht das Neue als absolut Aktuelles, Zeit-
genössisches. Die perfekte Erscheinung verdeckt dabei aber nur die schnelle soziale 
Entwertung und den beschleunigten symbolischen Verfall der Waren – als deren 
reinste Inkarnation Modeprodukte gesehen werden können. Waren verdecken also 
als Fetische nicht nur die häufig für die Produzenten ruinösen Bedingungen ihrer 
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Produktion (also die in sie investierte Arbeit). Vielmehr kaschieren sie auch ihre 
eigene, allerdings nur mehr latente Ruinösität.11 Aber möglicherweise lassen sich 
die Dinge der Moderne im Sinne einer ‹physiognomischen› Lektüre doch als Ruinen 
dechiffrieren. Sie als zugleich neue wie zugleich schon verfallene Machwerke zu 
lesen, heißt sie als allegorische Vexierbilder zu deuten, in denen Ambivalenzen der 
Moderne anschaulich werden.12 

Die Villa Savoye von Le Corbusier (1931)13 wurde bereits durch zwei Restaurie-
rungen (ab 1963 und 1985-1992) vor dem materiellen Verfall bewahrt. Schon in den 
1930er Jahren traten konstruktionsbedingte Baumängel auf, die zu Wasserschä-
den führten – schnelle Anzeichen der Selbstruinierung dieser Ikone der modernen 
Architektur.14 Bereits 1965 unter André Malraux wurde das Bauwerk bezeichnen-
der Weise zum historischen Monument erklärt15 – das erste Bauwerk in Frankreich, 
dem noch zu Lebzeiten seines Schöpfers diese Ehre zuteil wurde. Seit 2016 zählt 
es zum Weltkulturerbe;16 vorher, 2012 – zum 125. Geburtstag von Le Corbusier – 
wurde das Gebäude auch in die LEGO-Architecture-Serie aufgenommen, die ikoni-
sche Gebäude als Bausatz reproduziert. Gerade die letztere, populäre Aneignung 
ist vermutlich der entscheidende ‹Schlussstein› einer Kanonisierung des Gebäudes 
als Architekturikone – eine Kategorie, die durch eine Oszillation zwischen realem 
Objekt, Medialisierung und sozialem Gebrauch gekennzeichnet ist.17 Der Aufstieg 
als ästhetisches Objekt konterkariert den drohenden physischen Verfall des von sei-
nen Eigentümern nur sporadisch genutzten Baus und die korrespondierende Baisse 
der sozialen Wertschätzung (ab 1958 wurde über einen Abriss der Villa zugunsten 
eines Schulneubaus nachgedacht). Das Monument gilt seitdem als Dokument der 
Meisterschaft eines Stararchitekten sowie der Kraft der modernen Bewegung, alte 
Bauaufgaben wie die Villa neu zu formulieren. Auch deshalb wurde das ‹originale› 
Bild des Baus wieder hergestellt – bei der letzten Restaurierung sogar inklusive der 
mutmaßlichen Farbgestaltung der Innenräume, die mangels fehlender Dokumenta-
tion ‹archäologisch› erschlossen werden musste. 

Aber in der Folge interessiert mich nicht primär die Spannung von Bestandsver-
fall und Rekonstruktion, auch wenn deren mediale und ikonische Dimension eine 
Rolle spielen wird. Herausgearbeitet werden soll vielmehr die Ruinosität, die schon 
dem frisch fertig gestellten, ‹perfekten› Bau von 1931 wie bei einem Vexierbild ein-
geschrieben war. Die Villa Savoye eignet sich gerade deshalb dafür, weil sie zu-
nächst das Gegenteil von ruinöser Zeitverfallenheit zu verkörpern schien. Bis heute 
gilt sie gemeinhin als anschauliche Synthese von moderner Gegenwärtigkeit – die 
Auftraggeber verlangten nichts als einen vagen modernen Charakter des Baus – 
und klassischer Zeitlosigkeit, von absoluter Aktualität und reiner Idealität. Zudem 
bildete sie den kulminierenden Abschluss einer Reihe von Pariser Villenbauten der 
1920er Jahre. In ihnen hatte Le Corbusierdie Grundprinzipien einer Architektur-
sprache entwickelt, die durch Abstraktion und Vereinfachung aus dem klassischen 
Repertoire gewonnen wurde.18 In Poissy kamen die vom Architekten 1926 formu-
lierten ‹Fünf Punkte› zu ihrer bisher vorbildhaftesten Anwendung. Als deren perfek-
ter Exponent schließt die Villa eine zugleich experimentell wie stringent verlaufene 
Typenentwicklung ab – und illustriert eine evolutionär-teleologische Logik, die in 
ihren Endpunkten ideale Lösungen für funktionale wie formale Problemen von ab-
soluter Reinheit hervorbringen sollte. Die Erscheinung der Villa kommuniziert das 
eingängig: Solitär erhebt sie sich als weißer Kubus über annähernd quadratischem 
Grundriss auf der Lichtung einer bewaldeten Hügelkette am Rande des suburbanen 
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Seinetals (Abb.  1). Rigorose Geometrie 
und scharfe Konturierung verleihen ihr 
formale Klarheit. Unterstrichen wird 
diese durch ein scharfe Kontraste gene-
rierendes Licht-Schatten-Spiel (Abb.  2). 
Für Le Corbusier war dies auch theore-
tisch ein Medium der Transzendierung 
baukörperlicher Physis in die Sphäre 
eines zeitlosen Ideals.19 In die gleiche 
Richtung weisen die elaborierten ma-
thematischen Prinzipien, die die Kompo-
sition bestimmen – für den Architekten 
Garanten einer universellen Dimension 
des Gebauten und seiner Einbettung in kosmische Harmoniezusammenhänge. Sie 
wird auch durch die zumindest auf den ersten Blick erkennbare Axialsymmetrie 
unterstrichen, die den longitudinal erschlossenen Bau von außen trotz subtiler 
Abweichungen dominiert. Hinzu tritt noch der Eindruck des Schwebens des En-
sembles: Das Galeriegeschoss ruht auf erstaunlich dünnen Stützen, den durch die 
‹Fünf Punkte› vorgegebenen Pilotis.20 Das dunkelgrün gefasste Sockelgeschoss mit 
Domestikenräumen und Garage hingegen ist physisch wie optisch weit zurückge-
zogen. Das Dachgeschoss (toit-terrasse) wird von den kurvierten Schwüngen von 
Belvedere und Freiluft-Sonnenbad bestimmt, die eine bewegte Leichtigkeit in die 
Komposition einbringen.21 Das luftige Schweben transzendiert die erdgebundene 
Physis und leitet, so die Metaphorik, in die geistige Sphäre zeitloser Ideen über. 

Zahlreich sind die Anspielungen, mit denen Le Corbusier sich bei der Konzep-
tion seiner Villa auf den Athener Parthenon oder sogar die Akropolis in Gänze be-
zieht. Eine entsprechende Seherfahrung aus dem Jahr 1911 wirkte wohl immediat 

2 Le Corbusier, Villa Savoye, 1928-31, Rue des Villiers, Poissy, Frankreich, Gesamtansicht von Südwesten

1 Le Corbusier, Villa Savoye, 1928-31, Rue des 
Villiers, Poissy, Frankreich, Südwest- und Süd-
ost-Fassade
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einschneidend, wurde aber vor allem nachträglich zur Schau einer idealen Synthese 
von Funktion und Konstruktion in sublimer, überzeitlich gültiger Form überhöht. 
Wenn man analysiert, wie Le Corbusier mit der Villa Savoye en detail darauf rekur-
riert, drängt sich zunächst der Eindruck auf, er rekonstruiere den idealen Tempel, 
den Parthenon, in transformierter Form, ja lasse sein Bild wie eine ferne Vision 
wieder erstehen. Zugleich aber sind die Abweichungen vom Ideal augenfällig: Der 
Stahlbetonbau genehmigt sich schon in seiner Außenerscheinung etliche Freihei-
ten vom klassischen Kanon – mal mehr subtile, mal mehr offensichtliche. Er enthält 
sogar eklatante Normbrüche und entwickelt so ein ganzes Set von internen Ambi-
guitäten und Widersprüchen, die die Tempelvision kollabieren lassen.

Diese Spannung wird vor allem beim Blick in das Innere der scheinbar so sim-
plen ‹boîte en l’air› deutlich.22 Der ‹freie Grundriss› (Teil der ‹Fünf Punkte›) führt 
hier zu einer asymmetrischen, ja azentrischen Disposition von Räumen und gleich-
wertig integrierten Leerzonen. Colin Rowe hat die Antikenrezeption in Palladios 
Villen – ihrerseits schon eine ‚kreative Aneignung‘ – und diejenige in Le Corbusiers 
Villa Stein wie vor allem Savoye untersucht. Zeigen konnte er so, wie bei Le Cor-
busier Fragmentierung, Dezentrierung, ja regelrecht zentrifugale Tendenzen dazu 
führen, dass die Grenzen des traditionellen Harmonieparadigmas und Einheitsge-
botes nicht nur überdehnt, sondern gesprengt werden. So entsteht eine maximale 
Spreizung im Gefüge, die die Modernität des Ensembles ausmacht.23 

Die Distanzierungen vom klassischen Dogma können in der Folge nur exemp-
larisch wie zugleich summarisch benannt werden. Im Mittelpunkt steht die Prä-
senz von Bruch- und Leerstellen, Schnitten und Kollisionen in der architektonischen 
Komposition – eine latente Präsenz, da es sich um negative Größen handelt. Sie 
lässt den modernen Bau nicht nur als Re-Konstruktion des antiken Ideals erschei-
nen, sondern in letzter Ebene auch als dessen ruinöse Version. Für beides entschei-
dend ist die Erosion von Einheit, die man mit dem Schlagwort der Dissoziation 
architektonischer Elemente zusammenfassen kann.24 Man sie als auf ‹Konstruktion› 
oder ‹Montage› hinweisend, aber eben auch, inspiriert durch Benjamin, als ins Ru-
inöse kippend deuten. 

Bevor wir diese ‹progressive› oder ‹erosive› Lesarten weiter konturieren, sei 
zunächst bei der beide kennzeichnenden Dissoziation angesetzt: Alle Ebenen des 
Baus, Erdgeschoss, Piano Nobile und Dachzone, sind sehr deutlich voneinander ge-
trennt – und zwar anders als in der Tradition, nämlich übergangslos. Scharfkantig 
trifft Leere auf Fülle, Zurückgezogenes auf Vorwärtsdrängendes, Körperliches auf 
Flächiges. Auch die Binnengestaltung der einzelnen Zonen weist harte Kontraste 
auf: Die Bandfenster wie Fensteröffnungen im Obergeschoss, aber auch im Dach-
garten wirken wie mit dem Rasiermesser aus den Wandflächen geschnitten. Zudem 
weisen sämtliche Stützen keine überleitenden Elemente wie Basen oder Kapitelle 
auf. Überhaupt weisen die aufgehenden Bauteile keine vermittelnden Glieder wie 
Kranzgesimse, plastische Friese, Gesimsbänder oder Profile auf. Die Elemente der 
Architektur treffen in kruder, unvermittelter Weise aufeinander – wie montiert. 
Vor allem in diesem Sinne einer additiven Montage sollte der berühmte Begriff der 
Wohnmaschine verstanden werden. Auch der Weg durch das Innere hat sich weit 
vom Ideal einer gleitenden Verzahnung der Raumkompartimente entfernt, wie 
noch bei der traditionellen Enfilade gültig: Leerstellen zwischen den unterschied-
lich großen wie hohen Räumen müssen übersprungen, abrupte Wendungen und 
‹Schnitte› zwischen asymmetrisch angeordneten Einheiten von Auge wie Körper 
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bewältigt werden. Die durch den gesamten Kubus laufende Rampe stiftet als zen-
trales Rückgrat der Architektur zwar Verbindungen, aber schneidet wie mit ihrem 
Zickzack wie ein Blitz zugleich auch in den Baukörper hinein. Das heißt, die Kompo-
sition wird von einem Schnitt zusammengehalten – nicht zufällig ja auch eine der 
diagrammatischen Darstellungen der Architektur, die durch Abstraktion Komplexi-
tät reduziert. Wie Rowe erkannt hat, ersetzt die Verbindlichkeit des Schnittes bei 
Le Corbusier diejenige des Grundrisses; dessen ‹Freiheit› (gemäß der ‹Fünf Punkte›) 
wird damit erkauft.25 Selbst die Ausblicke aus den Bandfenstern, vor allem aus den 
glaslosen Fensterausschnitten im Dachgartenbereich, stehen im Zeichen von Dis-
kontinuität. Anders als bei hochrechteckigen fenêtres en longueur rücken sie den 
fokussierten Landschaftstreifen in die Distanz. Den vom Betrachterstandpunkt zum 
Objektbereich überleitenden Vordergrund löschen sie hingegen. 

Die gesamte promenade architecturale, die von Le Corbusier intendierte Wahr-
nehmung der Architektur aus der Bewegung heraus,26 enthält also auch dezidiert 
diskontinuierliche Elemente.27 In den entsprechenden ruckartigen Zäsuren kön-
nen Analogien zu maschinellen Bewegungsrhythmen gesehen werden – mit ihrer 
Koppelung von kontinuierlichem Flow und diskreten Elementen. Vor allem aber 
bestehen Bezüge etwa zur Struktur der filmischen Montage.28 Der Film wird in kon-
struktivistischen Ansätzen gerade der 1920er Jahren als durch Cut und Montage 
bestimmt angesehen – und gilt gerade auch Benjamin als Medium der Plötzlich-
keit, der abrupten Wechsel («Chocks»).29 Beatriz Colomina hat betont, wie sehr Le 
Corbusiers Entwurfspraxis medial informiert und in eine Zirkulation der Medien 
eingebunden ist; gleiches gilt auch für die gezielte Steuerung der Wahrnehmung 
der realisierten Architektur durch den PR-Profi Le Corbusier.30 Zentral ist dabei ein 
kontinuierliches editing, das arrangiert, fokussiert, schneidet und wieder verbin-
det – zentraler als das physische Realisat.31 Die entsprechende fotografische cover-
age der Villa Savoye erweist genau das (Abb. 3). Aber nicht nur der fotografische 
Apparat, sondern auch das moderne Vehikel Automobil ist Teil dieser diskontinu-
ierlichen Konstellation. Der u-förmige Sockel der Villa ist auf den Wendekreis ei-
nes Wagens berechnet – der dann in der integrierten Garage verschwindet; die 

3 Le Corbusier, Villa Savoye, 1928-31, Rue des Villiers, Poissy, Frankreich, Blick in die Küche
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promenade beginnt eigentlich schon mit 
der Autofahrt aus der Stadt heraus. Vor 
allem aber schleudert die Fahrt mit ra-
santen Vehikeln visuelle Fragmente und 
Fetzen ins Auge des Betrachters, analog 
zur diskontinuierlichen Darstellungs-
form moderner Medien.32 

Die Rolle von Zergliederung, Ein-
heitszerfall und Diskontinuität in der 
Villa Savoye ist nun deutlich gewor-
den – allerdings bisher als Teil eines 
dezidiert modernen Settings. Was dar-
an aber lässt sich als ruinös und allego-
risch verstehen? Le Corbusier denkt und 
inszeniert (in Vers une Architecture) den 
antiken Tempel – gerade den ruinösen 
Parthenon – und das Automobil gene-
rell als Analoga.33 So weit auseinander 
Liegendes zusammen zu sehen und in 
der eigenen Kreation zu verbinden, er-
fordert Abstraktion. Sie bestimmt eben 
auch Le Corbusiers eigene Adaption des 

klassischen Tempels – und den zerlegt er 
in seine Elemente.34 Wie bei jeder Rekon-
struktion, das ist entscheidend, spielen 

hier aber auch Unsicherheiten bei der Klassifikation und Zuordnung der Fragmente 
eine maßgebliche Rolle: Wo etwa setzt Le Corbusier den Fries an, im durch Stege 
gegliederten Bandfenster des Obergeschosses, oder in der Wandfläche darunter? 
Wo wird die Cella platziert, im Sockelgeschoss hinter der ‹Peristasis› oder eher im 
symbolisch zentraleren Obergeschoss35 – das allerdings mehr Hof als geschlossene 
Raumzelle ist? Dennoch: Beide Lesarten sind möglich, denn die Abstraktion auf 
der Ebene der Einzelelemente als auch der Typologie eröffnet Deutungsspielräume. 

Fragmentierung akzentuiert also nicht nur die Modernität, sondern auch die 
Ruinösität des Ensembles. Allegorisch hingegen ist die ostentative Isolierung der 
Einzelelemente. Am deutlichsten wird dies beim Blick in die Eingangshalle der Vil-
la, in der man von einem wie eine Skulptur freistehenden Waschbecken empfangen 
wird (Abb. 4). Alle üblichen Verkleidungen sind von den zu- und ableitenden Roh-
ren ‹abgefallen›. Symbolisiert dieses moderne (da Komfort bietende) wie ruinöse 
(da aus seinem Kontext gebrochene) Objekt eher das moderne hygienistische wie 
ästhetische Reinheitsideal? Oder ist es Utensil für ein archaisches Purifikationsri-
tual? Entscheidender noch als diese zwischen Funktion und Ritual changierende 
Polysemie dürfte die aus der Freistellung resultierende dingallegorische Dimension 
des Objekts sein: Das moderne Statussymbol ist solitär on display wie die von Ben-
jamin analysierten, exponierten Warenfetische – und verkörpert deren allegorische 
Dimension in Reinform. Zugleich markiert das den Beginn einer ruinösen Kette: Es 
war ja Wasser, das die Substanz der Villa zersetzen sollte.

Was ist mit einer Sicht gewonnen, die Architekturen der Moderne als Ruinen 
wie als Allegorien sieht? Zunächst kann damit Zeitlichkeit in die moderne Monu-

4 Le Corbusier, Villa Savoye, 1928-31, Rue des 
Villiers, Poissy, Frankreich, Eingangshalle mit 
Waschbecken
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mentalität – mit ihrem Bestreben, überzeitliche Ikonen zu etablieren – wieder ein-
geführt werden. Der Rückblick auf die Fragmente der Vergangenheit bremst ferner 
den Progressionsdrang, der den modernen Monumenten selbst stets eingeschrie-
ben ist und ihre vermeintlich reine Überzeitlichkeit grundiert. Möglich wird es so, 
Architekturen stärker in der Bewegung in der Zeit zu denken als in den euklidi-
schen Raum projiziert – und damit dessen idealisierende Rhetorik sowie perrenie-
rende Suggestionen zu hinterfragen. Bruno Latour und Albena Yaneva haben mit 
Blick darauf ein Werkzeug gewünscht, mit dem sich die Performanz der Architektur 
in der Zeit beobachten ließe, so wie dies Étienne-Jules Mareys fusil photographique 
für Objekte in realer Bewegung möglich gemacht habe.36 Derart ‹abgeschossen›, 
würde die Einbettung des Gebauten in eine diskontinuierliche Zeit und auch in den 
reversiblen Wechsel der Medien sichtbar. Denkbar würden auch stärker als bisher 
das Erodieren von Ordnungen und das Kollabieren von Ikonographien der Macht 
und der ‚Meisterschaft‘ als ihrem ästhetischen Analogon. Le Corbusiers Villa würde 
so nicht nur als triumphale moderne Einlösung des antiken Tempelbaugedankens, 
als widererrichteter Tempel, erscheinen, die im Kontrast zu ihrem Gegenbild, der 
überwundenen ruinösen Dekadenz steht – auch wenn diese Lesart nicht getilgt, 
sondern nur in den Hintergrund treten würde. Stattdessen erschiene sie als selbst 
poröses Gebilde, dessen Ikonizität durch die Zirkulation an sich diskreter medialer 
Einheiten generiert ist. Das ‹Überleben› des Tempels würde weniger als Ergebnis 
einer mit teleologischer Notwendigkeit verlaufenden kulturellen Evolution, exeku-
tiert durch einen ‹heroischen› historischen Vollstrecker, erscheinen denn als Pro-
dukt moderner Medientechnik und der für sie typischen Zeitsprünge und -schleifen. 
Das sichtbar zu machen, wäre auch eine Potenz von Allegorien, wie gerade Benja-
min als kritischer Leser moderner Allegoresen betont hat: Zwar sind sie eng in den 
Haushalt der Moderne, ihre Ökonomien, Mythologien und Ideologien, eingebun-
den. Aber das ihnen eingeschriebene Potential zur Arretierung, Distanzierung und 
Fragmentierung kann auch die Moderne als fragiles Konstrukt, ja als dynamisch os-
zillierendes Vexierbild, lesbar machen. So wären Werke wie die moderne Villa nicht 
nur als rein ideologische oder mythisierende Gebilde zu dechiffrieren (eine solche 
Schlussfolgerung wäre eine Überzeichnung), sondern als selbst ambivalente Kon-
strukte zu lesen, denen auch Indizes zu ihrer eigenen Kritik eingeschrieben sind.
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