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Das Fragmentarische und Koolhaas' Kunsthal in Rotterdam

Die Rotterdamer Kunsthal von OMA/Rem Koolhaas ist eine im Werk OMAs
uniibertroffene Demonstration der Moglichkeiten des Fragmentarischen
und zugleich dessen Kritik und Abgesang. Der Gestus des Bruchstiickhaften
als Form - das collageartige, oft dialektische Nebeneinander divergierender
Ordnungen, Konstruktionen, Materialien und Zitate - ist Bedingung ihrer
diskursiven Qualitit. Uber die Neuausrichtung von OMA hinaus, reflektiert
die Kunsthal einen Ubergang von epochalen Dimensionen: vom geteilten
Europa des Kalten Krieges zur Europadischen Union und Globalisierung; von
westlichem Defatismus zum ,Ende der Geschichte”; vom Wohlfahrtsstart zu
neoliberaler Reform; von postmoderner Architektur zu Diagramm und lkone.
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Das Fragmentarische spielt eine
Schliisselrolle in der postmodernen
Architektur der 1970er und -80er Jah-
re, einschliellich der ganz der Mo-
derne verpflichteten von Rem Kool-
haas. Die Liste dessen, was es dem
Office for Metropolitan Architecture
(OMA) wiahrend zweier Jahrzehnte
ermoglicht, ist lang: ein vorwegneh-
mendes Abbild grofistadtischer Ereig-
nisdichte; die Ubersetzung program-
matischer Komplexitat in Form; ein
differenziertes Eingehen auf den Ort
jenseits des Prinzips mimetischer Ein-
passung; eine kritische Reflexion der
Moderne und zeitgendssischer Ar-
chitektur, die sich der Techniken der
Collage und Montage bedient; und,
trotz des pasticheartigen Riickgriffs
auf der Vergangenheit entlehnte Ver-
satzstiicke, das Erzeugen von Neu-
em. Unter dem Eindruck der anbre-
chenden Ara dekonstruktivistischer
Architektur, des Falls der Berliner
Mauer und den raschen Fortschrit-
ten Europdischer Integration, unter-
zieht Koolhaas die entwurfliche Aus-
richtung des Biiros einer grundlegen-
den Revision. Nachdriicklich der Ge-
genwart und der Wiederherstellung
des "Ganzen" verschrieben, bedeutet
der neue Ansatz fiir OMAs Verhaltnis
zu Fragment und Vergangenheit eine
Kehrtwende. Die Kunsthal steht zwi-
schen den beiden Ansitzen: zeitlich
und inhaltlich. Thre Architektur ist
eine im Werk OMAs uniibertroffene
Demonstration der Moglichkeiten des
Fragmentarischen und zugleich des-
sen Kritik und Abgesang. Der Gestus
des Bruchstiickhaften als Form ist Be-
dingung ihrer diskursiven Qualitét.
Uber die Neuausrichtung von OMA
hinaus, reflektiert die Kunsthal einen
Ubergang von epochalen Dimensi-
onen: vom geteilten Europa des Kalten
Krieges zur Européischen Union und
Globalisierung; von westlichem De-
fatismus zum "Ende der Geschichte";
vom Wohlfahrtsstart zu neoliberaler
Reform; von postmoderner Architek-
tur zu Diagramm und Ikone.

In einer 2006 von Barry Bergdoll und
Werner Oechslin  herausgegebenen
Anthologie zum Thema Fragment, er-
klart Mary McLeod in Hinblick auf
den Gebrauch des Begrifts "fragmen-
tarisch": "Wir verwenden das Wort
fir Entwirfe, wenn sie fragmenta-
risch aussehen, nicht, weil sie tatsdch-
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lich Bruchstiicke sind."" McLeod be-
zieht sich an dieser Stelle auf die Aus-
stellung Deconstructivist Architecture
des New Yorker Museum of Modern
Art und das Fragmentarische als ein
asthetisches Hauptmotiv dekonstruk-
tivistischer Architektur.? Unter den
Teilnehmern der von Philip Johnson
und Mark Wigley kuratierten Aus-
stellung des Sommers 1988 waren
auch Rem Koolhaas und das von ihm
gefiihrte Office for Metropolitan Ar-
chitecture (OMA). Tatsachlich hat das
Fragmentarische im metaphorischen
Wortsinn — als Bild des Bruchstiick-
haften — vieles erméglicht, was fiir
OMAs Entwiirfe der siebziger und
achtziger Jahre wesentlich war. OMAs
Entwurf fiir den Parc de la Villette in
Paris (1982-83), der das Programm in
50 parallele Streifen und das "Kon-
fetti" funf verschiedener Punktraster
fragmentiert, liefert ein vorwegneh-
mendes Abbild metropolitaner Er-
eignisdichte, wie sie Koolhaas in De-
lirious New York beschreibt und de-
ren Idee der eigentliche Lebensnerv
von OMAs Entwiirfen der folgenden
Jahrzehnte ist.> Beim Tanztheater in
Den Haag (1981-87) iibersetzt OMA
die verschiedenen Programmbestand-
teile in volumetrische Fragmente un-
terschiedlicher Formen, Materialien,
Farben und Motive, die den Gesamt-
baukorper als zufillige Verbindung
voneinander unabhingiger Eingriffe
erscheinen lassen (Abb. 1). Neben
der Suggestion metropolitaner "Kon-
gestion" erlaubt der fragmentierte
Baukorper ein differenziertes Einge-
hen auf den Ort - Jacques Lucan hat
den Bau mit einem Chamaéleon ver-
glichen* - jenseits der von Koolhaas
beldchelten Modi kontextualistischer
Einpassung.® In erklarter Opposition
zu einem am Stiadtebau des 19. Jahr-
hunderts oder vorindustriellen Stad-
ten orientierten Stadtideal, iiberhoht
OMA mit dem Tanztheater gerade
den heterogenen Charakter der Um-
gebung - eine Haltung, der eine wei-
tere Lektion von Delirious New York
zugrunde liegt, ndmlich die moder-
ne Stadt wesentlich als ein Kollisions-
raum von Disparatem und Gegensitz-
lichem zu begreifen, das Nebeneinan-
der des Ungereimten als Qualitit.’ Die
fur viele Entwiirfe charakteristische
Verbindung von Fragmenten unter-
schiedlichster Referenzen wiederum
eignet eine diskursive, mitunter kri-



Abb. 1 OMA, Nieder-
landisches Tanztheater, Den
Haag. 1981-1987. Foto: © Hans
Werlemann.

tische Dimension, die eher benennt,
thematisiert und polemisiert, als dass
sie sich zu den jeweiligen "Originalen”
bekennt, wie am Beispiel der Kunsthal
zu sehen sein wird.

There is no future’

Wichtig fiir die frithen Projekte OM As
ist das Fragmentarische auch im Zu-
sammenhang mit Koolhaas' Kritik an
postmoderner Architektur. Ohne den
Begrift selbst zu gebrauchen, wendet
sich Koolhaas in dem kurzen, mani-
festartigen Text La nostra nuova so-
brieta von 1981 gegen eine Architek-
tur, die die Moderne und ihr Enga-
gement fiir Programm und Funktion
preisgibt zugunsten von Historismus,
Formalismus, semantischen Gehalt
und vormodernen Typologien.?® Tat-
sachlich halten OMAs Projekte die-
ser Jahre — etwa die Studie fiir das
Kuppelgefangnis in Arnheim oder
der Wettbewerbsentwurf Kochstras-
se / Friedrichstrasse in Berlin von
1980 — am typologischen und for-
malen Repertoire der Moderne plaka-
tiv fest. OMA begab sich damit in eine
vielleicht noch grofiere Abhingigkeit
von historischen Vorbildern als der
in seinen motivischen Anleihen oft
sehr freie postmoderne Historismus.
Nicht wenige Kollegen und Kritiker
sahen OMAs Entwirfe als Ausdruck
von Nostalgie — einer Sehnsucht nach
frither Moderne und Nachkriegsmo-
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derne.’ Dennoch wurde die Ubertra-
gung der Techniken der Collage und
Montage auf das motivische Reper-
toire der architektonischen Moderne

zu einer Quelle architektonischer In-
novation. Fiir sich genommen neigen
die Entwurfsbestandteile zum pastic-
heartigen Riickgriff auf die Tradition
der Moderne. Als Ganzes jedoch ge-
hen Bauten wie das Tanztheater, die
Villa Dall'Ava und die Patio Villa in
Rotterdam (1984-88) deutlich Giber die
Summe motivischer Anleihen hinaus.
Neu ist, wie Verschiedenartiges und
Gegensitzliches miteinander verbun-
den wird - Miesianisches mit Corbu-
sianischem, Konstruktivistisches mit
Wiederaufbaumoderne, Populdres mit
Sprodem, Nobles mit Ephemerem. Mit
der Diskontinuitdt der Teile, arran-
giert nach den Prinzipien der Monta-
ge und Collage, geht der Eindruck des

Fragmentarischen einher.

Viktor Buchli sieht in der eklektischen
Kombination der Vergangenheit ent-
lehnter Formen einen Grundzug post-
modernen Entwerfens. In einem Essay
tiber das italienische Designstudio Al-
chimia vergleicht er den postmoder-
nen Designer mit Claude Lévi-Strauss'
Bricoleur:

"[...] der Bricoleur akzeptiert die Welt,
wie sie ist und gestaltet sie um, statt
eine neue Welt vorwegzunehmen und
zu erfinden. In dieser Hinsicht hat der



Bricoleur ein anderes Verhiltnis zur
Zeit als der Modernist: eines, das zu-
riickschaut und auf der fortwihrenden
Umarbeitung von empfangenen Ele-
menten seiner Umwelt beruht, im Un-
terschied zu einem, das vorausschaut
und erfiillt ist von der Vorstellung neu-
er Verhdltnisse und Moglichkeiten.®

Buchlis Beschreibung postmoderner
Bricolage, die nicht Dilettantismus
meint, sondern sich allein auf das Ver-
hiltnis zu Vergangenheit und Zukunft
bezieht, passt ebenso auf die oben ge-
nannten Bauten OMAs der 1970er
und 1980er Jahre wie auf Schlissel-
bauten postmoderner Architektur
wie Hans Holleins Museum Abteiberg
in Monchengladbach (1976-82) oder
James Stirlings Staatsgalerie in Stuttg-
art (1977-83). Buchli sieht das Zuriick-
verwiesen-Sein auf bereits Vorhan-
denes als Ausdruck einer kollektiven,
zeitgeschichtlich bedingten Desillusi-
onierung:

"Bricoleure sind erklirtermafSen nicht-
utopisch in dem Sinn, dass sie keine
neue Sprache oder materielle Umge-
bung erfinden, die der Welt eine neue
Gestalt geben wiirde. Es ist kein Zu-
fall, dass die Postmoderne nach dem
Prager Friihling von 1968 in der Folge
kollektiver Enttiduschung iiber progres-
sive Bewegungen wie dem Kommunis-
mus aufkam. [...] Was manche einen
nihilistischen Impuls nennen mogen,
[...] kann mehr noch als ein Anerken-
nen des Umstands verstanden werden,
dass das utopische Versprechen west-
licher Rationalitit zum Scheitern ver-
urteilt war.™

Auch waren keineswegs nur die ge-
scheiterten Revolutionen von '68 dazu
geeignet, das Vertrauen in die Mog-
lichkeit progressiver gesellschaftlicher
Erneuerung zu erschiittern. Ver-
wohnt vom wirtschaftlichen Erfolg
der Nachkriegsdra, neigten gerade die
westlichen Gesellschaften nach den
Erfahrungen des Vietnamkriegs, dem
Bericht "Grenzen des Wachstums" von
1972, der Olkrisen von 1973 und 1979
sowie der Stagflation und Arbeitslo-
sigkeit der "langen 70er Jahre" zum
Defitismus. Die dystopischen Visi-
onen von Filmen wie Soylent Green
(1973), Blade Runner (1982) und Bra-
zil (1985) sind durchsetzt von Ruinen
und Requisiten der Gegenwart, mo-
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derner Metropolen und der Geschich-
te des 20. Jahrhunderts. Dass das pes-
simistische Klima dieser Jahre sich
auch in Koolhaas' Arbeit niederschlug,
zeigt sich darin, wie er selbst das The-
ma der Utopie behandelt. Die Vision
des Projekts Exodus (1972-73) ist nicht
weniger abgriindig als Koolhaas' halb-
fiktive Beschreibung des Down Town
Athletic Club in Delirious New York
(1978). Beide teilen die Menschheit in
Entbehrende "draussen" und Privile-
gierte "drinnen", die ihre Vorrechte in
Miniaturen zum Totalitdren tendie-
render Systeme geniefien.

Wendejahre

Unter dem Eindruck der anbre-
chenden Ara dekonstruktivistischer
Architektur, des Falls der Berliner
Mauer und des rasanten Tempos euro-
péischer Integration Ende der 1980er
Jahre, unterzieht Koolhaas die ent-
wurfliche und theoretische Ausrich-
tung von OMA einer grundlegen-
den Revision. Einen entscheidenden
Durchbruch bedeuten dabei die Wett-
bewerbsbeitrage von 1989 fiir das
Fahrterminal in Zeebrugge, das Zen-
trum fiir Kunst- und Medientechno-
logie in Karlsruhe (ZKM) und die Na-
tionalbibliothek in Paris. Gemeinsam
ist diesen Projekten die Kontraktion
fast des gesamten Raumprogramms in
einem einzigen, alles dominierenden
Baukorper. Die Abkehr von den zu-
sammengesetzten, in ihrer Farblich-
keit, Materialitit und Form hetero-
genen Volumen ist deutlich. Gerade
bei OMAs bis dahin erfolgreichsten
und meistpublizierten Projekten -
darunter die Erweiterung des Parla-
ments in Den Haag (1978), Boompjes,
das Kuppelgefingnis, das Tanzthe-
ater und die Villa Dall’Ava - gehorte
die komplexe, zum Fragmentarischen
neigende Gestalt des Ausseren zum
konzeptuellen und ausdrucksmafiigen
Kern des Entwurfs. Bei den Entwiirfen
fiir Zeebrugge, Karlsruhe und Paris
hingegen zieht der Umriss des Haupt-
baukérpers dem Fragmentarischen
die Grenze. Im Innern jedoch besteht
es fort in Form von Volumen (Zee-
brugge), Hohlrdumen (Paris) oder,
gleichsam als deren Projektion in die
Flache, in collagenartig zusammenge-
setzten Fassaden (Karlsruhe) (Abb. 2).
Die frithere, gegen die Postmoderne
gerichtete ausdriickliche Anlehnung



Abb. 2 OMA, Zentrum fiir
Kunst- und Medientechnologie,
Karlsruhe. 1989-1992. © OMA
AMO /2021, ProlLitteris, Ziirich.

an Vorbilder der Moderne wird ver-
mieden.”

Aus einer Reihe von Ausserungen
geht hervor, dass die Abgrenzung
von dekonstruktivistischer Architek-
tur der womoglich wichtigste Beweg-
grund fiir Koolhaas' Kurskorrektur
der neunziger Jahre war. 1990 erklart
Koolhaas in Hinblick auf die Wettbe-
werbe des Vorjahres:

"Mit diesen letzten Arbeiten wollten
wir auch mit dem Dekonstruktivismus
brechen, mit dieser Fixation auf Ver-
gangenes, um eine zeitgenb'ssische Po-
sition zu beziehen.™

Der Vergangenheit gehort fiir Kool-
haas nunmehr die gesamte Traditi-
on der Moderne an. Die formale, zum
Teil bewusst gesuchte Néhe dekon-
struktivistischer Architektur zu den
sowjetischen Avantgarden der 1920er
und 1930er Jahre hatte Johnsons und
Wigleys Ausstellung eindriicklich the-
matisiert. Koolhaas zieht mit seiner ja-
hen Abkehr von der Moderne die ide-
ologische Konsequenz aus dem sich
seit dem Fall der Mauer im November
1989 abzeichnenden Ende des Kalten
Krieges. Bereits im April 1990 fordert
er von seinen niederldndischen Kol-
legen eine "ideologische Antwort auf
das plotzliche Verschwinden des So-
zialismus, der in beinahe allen Fillen
die latente Nahrung und Rechtferti-
gung unserer modernen Architektur
ist"* Im Mittelpunkt von Koolhaas'
Kritik dekonstruktivistischer Archi-
tektur steht jedoch das Fragmenta-
rische als deren eigentlicher Wesens-
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kern. "Meine Skepsis gegeniiber dem
Dekonstruktivismus®, erklart er 1992,
"richtet sich gegen diese naive, banale
Analogie zwischen einer vermeintlich
irreguldren Geometrie und einer frag-
mentierten Welt."®

Der fragmentarische und in diesem
Sinn dekonstruktivistische Charak-
ter der eigenen Entwiirfe war Kool-
haas durchaus bewusst.' Der grosse
Maf3stab in der Architektur als Gebot
der Stunde und Ausweg, der die Wie-
derherstellung des "Ganzen" ermogli-
cht - dieser Gedanke, den er 1994 in
dem Essay Bigness mit provozierender
Deutlichkeit formulieren wird, ge-
wann an der Schwelle zu den neun-
ziger Jahren allmihlich Konturen.”
Bereits die Wettbewerbe von 1989 ent-
halten Ansitze der neuen Strategie. Es
handelt sich dabei ausnahmslos um
grosse Projekte mit Nutzflichen zwi-
schen 30.000 und 250.000m? und
auch die Masterpldne desselben Jahrs
fir Euralille und den Frankfurter
Flughafen sehen Bauten grossen Maf3-
stabs vor. Ein Jahr spater, im Rahmen
einer Ausstellung am IFA in Paris, er-
klart Koolhaas das "sehr grofse Gebau-
de" zum vorrangingen Thema des aus-
gehenden Jahrhunderts.® Unmittelbar
an die Ergebnisse seiner programma-
tisch iiberformten Analyse des Man-
hattaner Wolkenkratzers in Delirious
New York ankniipfend, umreisst er die
Konsequenzen fiir die Architektur.
Entscheidend in Hinblick auf die Wie-
derherstellung des Ganzen ist dabei
die vollstandige und Koolhaas zufolge
unvermeidliche Trennung von Innen
und Aussen. Ab einer gewissen Pro-



jektgrosse, so Koolhaas, seien die Pro-
gramme zu komplex und unbestéindig,
um in der Fassade abgebildet zu wer-
den.” Ermoglicht wird der neue, dem
Ganzen verpflichtete Ansatz — er ge-
winnt fiir OMAs Bauten ab Ende der
neunziger Jahre zunehmend an Bedeu-
tung - erst durch eine radikal andere,
optimistischere Einschétzung der Zu-
kunft, die ihre Grundlage in der Aus-
sicht auf das Ende des Kalten Krieges
und die Europidische Union hat. Das
Projekt fiir Euralille und die Wett-
bewerbe von 1989 sieht Koolhaas als
Ausdruck eines neuen europdischen
Ehrgeizes.” Auffillige Parallelen deu-
ten darauf hin, dass er den von der eu-
ropdischen Politik eingeschlagenen
Kurs auf die Praxis von OMA zu iiber-
tragen versucht: beide, auch das poli-
tisch und 6konomisch fragmentierten
Europa, arbeiten auf ein neues Ganzes
hin; beide orientieren sich am ¢kono-
misch-ideologischen Programm der
Reagan-Ara; beiden ist maximale Gro-
3¢ ein zentrales Anliegen.”!

Der Kunsthal-Entwurf vom
Dezember 1988

Der Entwurf der im Oktober 1992
fertiggestellten Kunsthal in Rotter-
dam entstand in seinen Grundziigen
im November und Dezember 1988
in enger Zusammenarbeit zwischen
Koolhaas und dem japanischen Ar-
chitekten und damaligen OMA Mit-
arbeiter Fuminori Hoshino.”? Unge-
achtet der Tatsache, dass es sich um
kein "sehr grofles Gebdude" handelt,
ist das Projekt, das der Baukommissi-
on erstmals am 14. Dezember in Form
von schematischen Zeichnungen und
einem Arbeitsmodell vorgelegt wur-
de, in mehrerer Hinsicht eine Vorweg-
nahme der von Koolhaas wihrend der
Folgejahre entwickelnden Entwurfs-
strategien (Abb. 3).2 So ist die Au-
Benform auf ein einziges Volumen re-
duziert; der Einfachheit der quadra-
tischen Grundform steht eine kom-
plexe innere Organisation gegeniiber;
nicht bildhafte Verweise auf Vorbilder
der Moderne, sondern die Organisati-
on des Programms bilden die Grund-
lage des Entwurfs; der Weg durch das
Gebaude ist als Erweiterung des of-
fentlichen Raumes konzipiert - eine
Idee, die fiir OMA gerade im Zusam-
menhang mit groflen Gebduden und
der mit ihrer Gréfle verbundenen Ab-
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16sung vom Stadtorganismus strate-
gische Bedeutung gewinnt.*

Die Kunsthal wird kreuzférmig durch
zwei 6ffentliche Wegverbindungen ge-
teilt. Sdmtliche vier Ebenen des Ge-
bidudes - die Niveaus des angren-
zenden Museumparks und Deichs
sowie der dariiber liegenden Ausstel-
lungsrdaume und Dachterrasse — sind
als spiralformiger Rundgang ange-
legt und mit Ausnahme zweier kurzer
Treppen durch ausgedehnte Rampen
und Stufenrampen miteinander ver-
bunden (Abb.4). Bereits die Skizzen
und Modelle der ersten Entwurfsfas-
sungen thematisieren das Schema der
inneren Organisation. Simtliche Ge-
schossebenen werden kreuzformig ge-
teilt, auch solche, die von den offent-
lichen Wegeverbindungen unberiihrt
bleiben. Der Umriss der am Fuf3 des
Deichs entlangfithrenden Zufahrts-
strafle wird als horizontaler Glasstrei-
fen in die dariiber liegende Geschof3-
decke und Dachflache projiziert (Abb.
5). Die Fassaden sind zunachst als ein
moglichst getreues Abbild des durch
die Hauptrdume der Kunsthalle fiih-
renden Rundgangs konzipiert. Eine
axonometrische Skizze vom 2. De-
zember 1988 — Teil eines Faxes mit
Grundrissen, Ansichten und Schnit-
ten — erldutert das den Fassaden zu-
grundeliegende Prinzip (Abb. 6).” Ein
geschof3hohes, zweimal um den Bau-
korper gewickeltes Band zeichnet den
Rundgang nach, wobei dessen Mate-
rial nach der ersten Umrundung von
"Glass" zu "Wand" wechselt. Die bi-
ndre Materialitdt versinnbildlicht die
die Innen- und Auflenseite einer Mo-
biusschleife und ist ein weiterer Ver-
weis auf die Wegfithrung. Urspriing-
lich achtférmig auf nur zwei Geschos-
sen angelegt, fithrte der Ausstellungs-
rundgang zunichst unabhingig von
der Laufrichtung zum Ausgangspunkt
zuriick. Erst durch das Hinzufiigen ei-
ner dritten Ausstellungsebene wurde
der Rundgang zur Spirale. Vier Jahre
spater, bei Fithrungen durch das fer-
tige Gebédude, hielt Koolhaas jedoch
an dem Vergleich mit der Mobius-
schleife fest.?

Dass die ersten Fassungen des Ent-
wurfs sich dem Schema seiner inneren
Organisation anndhern, ist nicht blof§
eine Folge des geringen Grades seiner
Ausarbeitung. Sie waren auch ein Ver-



Abb. 3 OMA, Kunsthal
Rotterdam. Deckblatt der
Broschiire vom 14. Dezember
1988. Oben links: Schemaskizze
des von zwei Wegeverbindun-
gen gekreuzten Baukdrpers. ©
OMA AMO / 2021, ProlLitteris,
Ziirich.

Abb. 4 OMA, Kunsthal
Rotterdam. Lageplan, 14.
Dezember 1988. Die Kunsthal
liegt zwischen dem Muse-
umpark (oben) und dem als
vierspurige Verkehrsachse
ausgebauten Deich (unten). ©
OMA AMO /2021, ProlLitteris,
Ziirich.

Abb.5  OMA, Kunsthal
Rotterdam. Modell, 1:500. Ver-
mutlich Ende November 1988.
Die gekriimmten transparenten
Flachen bilden den Verlauf der
ZufahrtsstraBBe am Ful des
Deichs ab. Foto: © Collection
Het Nieuwe Instituut.
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Abb. 6 OMA, Kunsthal Rot-
terdam. Fax vom 2. Dezember
1988. Links axonometrische
Skizze der Fassadenabwicklung.
Rechts: Ansichten. © OMA AMO
/2021, ProLitteris, Ziirich.
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such, die architektonische Gestalt der
Kunsthal auf dieser Grundlage zu er-
zeugen, namlich als Form gewordenes
Abbild von Problem (kreuzformige
Teilung) und Loésung (spiral- oder
achtférmiger Rundgang). Eine inhalt-
liche Verbindung zum Diagramm-Be-
griff, wie er in der Architekturdiskus-
sion ab Ende der 1990er Jahre weite
Verbreitung findet, besteht vor allem
in zweierlei Hinsicht. Zunichst tiber-
setzt der Entwurf vom Dezember
1988 das Diagramm von Programm
und raumlicher Organisation direkt
in Form; in diesem Sinne hat man
OMAs Bibliotheksentwurf fiir Jus-
sieu und die Bibliothek in Seattle als
Prototypen diagrammatischer Archi-
tektur interpretiert, bei der die gene-
rierte Form ikonischen Charakter ge-
winnt.” Entscheidend fiir die Kunst-
hal und die Wettbewerbsentwiirfe von
1989 ist jedoch die Emanzipation vom
motivischen Repertoire der Moderne
- und damit auch von dekonstrukti-
vistischer Architektur -, die ein zu-
mindest vorlaufig von Formfragen ab-
sehendes Entwerfen erlaubt.?®

Die Entwicklung der Kunsthal
ab 1989

Bereits der Entwurf vom 2. Dezember
enthilt mit der Andeutung einer hybri-
den Tragstruktur ein von der Zirkulati-
on vollig unabhéngiges Element.” Das
spéter ausgefiihrte Tragwerk besteht im
Wesentlichen aus drei, weitgehend von-
einander unabhingigen Teilen: zwei
Stahlbetonkonstruktionen unterschied-
lichen Typs und eine von Geschoss zu
Geschoss modifizierte Stahlrahmen-
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konstruktion. Der offensichtliche Zweck
der hybriden Tragstruktur ist, durch
die sichtbaren Teile der Konstruktion
- Stiitzen vor allem und teilweise auch
Decken und Dach - den Charakter der
verschiedenen rdumlichen Bereiche zu
variieren. Im Zuge der weiteren Bearbei-
tung und Detaillierung wird das Prinzip
des Hybriden auf simtliche Bestandteile
der Konstruktion iibertragen. Die Un-
terschiedlichkeit der Hauptraume ist oft
bemerkt worden. Nahezu alle Parameter
der Gestaltung werden modifiziert, und
zwar in einer Weise, die den Riumen
eine je eigene Bildhaftigkeit verleiht. So
gelangt man etwa vom "Rohbau” (Stiit-
zen und Decke in Sichtbeton, Hartbe-
toniiberzug) von Eingangshalle und Au-
ditorium in den "dunklen Wald" von
Halle 1 (mit Baumstimmen verkleidete
Stiitzen, schwarze Decke) und von dort
in die lichtdurchflutete "Industriehalle"
(weifles, gleichsam nach innen gekehr-
tes Sheddach) von Halle 2.

Auch die Gebédudehiille steht ganz im
Zeichen des Hybriden. Zwei der fiinf
opaken Wandstreifen sind mit Traver-
tin verkleidet, drei bestehen aus Sicht-
beton, dessen Farbe je nach Fassade
von weify zu grau und schwarz wech-
selt. Die transparenten und translu-
zenten Flachen kombinieren Klarglas,
griin und grau eingefirbtes Glas, ge-
atztes und silbern beschichtetes Glas,
gelb eingefarbte Spiegelverglasung,
Profilitglas sowie Steg- und Wellplat-
ten aus Polycarbonat. Zur Befestigung
dienen Pfosten- und Riegelsysteme
aus Aluminium und Stahl, auch in
Verbindung mit Strukturverglasung
(ADbb. 7). Die Pfosten, deren Tiefe mit-



Abb.7 ~ OMA, Kunsthal
Rotterdam. Schematische
Ubersicht der Fassadensysteme
und Details transparenter und
transluzenter Flachen. Marz
1991. © OMA AM0 /2021,
ProLitteris, Ziirich.

unter innerhalb derselben Fensterfla-

che kontinuierlich zunimmt (von 8
auf 30 Zentimeter), sind teils innen,
teils auflen angeordnet und stellenwei-
se als filigrane Gittertridger oder Glas-
schwerter ausgebildet. Die Proportion
und Grofle der Glaser variiert von Fall
zu Fall, mitunter erheblich und inner-
halb derselben Fassade (Abb. 8). Eine
Ubersicht vom Dezember 1989 erfasst
mehr als 20 Eckverbindungen von
transparenten und transluzenten Fla-
chen; jede dieser Verbindungen wurde
unterschiedlich detailliert.®

So hybrid die Konstruktion, so eklek-
tisch die Referenzen. Die Kunsthal ist
durchdrungen von einer komplexen
Verschrinkung miesscher und cor-
busianischer Motive. Ist das Aufle-
re halb miessche Box (Offnung), halb
Villa Savoye (Wand), verbindet das In-
nere den neutralen Raum des ameri-
kanischen Mies - deutlich bezeichnet
durch die schwarz lackierten H-Profile
der Stahlstiitzen, im 6stlichen Gebau-
deabschnitt — mit der maison domino
und dem plan libre - ihrerseits deutlich
bezeichnet durch das Oval des Vor-
hangs als Demonstration der von ihrer
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tragenden Funktion befreiten Wand
im Auditorium (Abb. 9). Der sich zur
Deichkrone 6ffnende Portikus thema-
tisiert die Anleihen mit unmissver-
stindlicher Deutlichkeit. Wahrend das
auskragende Flachdach an Mies' Nati-
onalgalerie in Berlin erinnert (schwar-
zes "Gebalk" in Stahl), sind vier der
insgesamt fiinf unterschiedlichen Stiit-
zen gleichsam in Anfithrungszeichen
gesetzte Zitate: kreuzformige Stiitze
und H-Stiitze (Mies), pilotis und qua-
dratische Betonstiitze (Le Corbusier)
(Abb. 10). Doch die Kunsthal verweist
keineswegs nur auf die frithe Moder-
ne. Das Auditorium mit seinem ab-
schiissigen Boden und den geneigten,
Einsturz suggerierenden Pfeilern hat
Zige dekonstruktivistischer Architek-
tur, ebenso die Ausdrehung der zen-
tralen Rampe mit dem Dachgarten,
die sowohl den westlichen als auch
den ostlichen Gebédudeabschnitt pe-
netriert (Abb. 11). Anderes wiederum
verweist auf die Architektur der Post-
moderne: so die an Direktheit und Pra-
senz im Werk OMAs uniibertroffenen
Zitate; die Travertinverkleidung und
der orangefarbene Anstrich von Teilen
der Stahlkonstruktion, die an Stirlings



Abb. 8 OMA, Kunsthal
Rotterdam. Fassaden der
Baueingabe- und Ausschrei-
bungsphase. April 1990. © OMA
AMO /2021, ProlLitteris, Ziirich.

Museumsbauten erinnern und die von
Charles Jencks und Koolhaas selbst
einst postulierte Popularisierung der
Architektur; zahlreiche Details — wie
etwa der als Handlauf dienende Baum-
stamm des Portikus oder der ohne er-
kennbaren Grund dartber auskra-
gende Stahltrager —, die eher ironisch
als surreal wirken, Koolhaas' Verdikt
gegen (postmoderne) Ironie in der Ar-
chitektur zum Trotz (Abb. 12).%

Aufbruch der Helvetier

Anders als der Entwurf vom Dezember
1988 steht die Entwicklung des Pro-
jektes von 1989 bis 1992 zu OM As neu-
en, von Koolhaas im gleichen Zeitraum
konzipierten Ansatz in einem teils ge-
spannten, teils widerspriichlichen Ver-
héltnis. Sehr im Widerspruch zum an-

gekiindigten Verzicht auf Referenzen
begegnet der Besucher der Kunsthal
umfassenden Bezugnahmen auf das
Werk Mies' und Le Corbusiers, die die
Abhingigkeit der Architektur von ih-
rer modernen Vergangenheit mit einer
an Parodie und Persiflage grenzenden
Deutlichkeit thematisieren.

Komplexer, aber sicherlich nicht wider-
spruchsfrei ist das Verhéltnis zu Kool-
haas' Kritik am Fragmentarischen. Be-
deuten das kompakte Volumen sowie
die Motive von Spirale und Mobius-
band Ganzheit und Zusammenbhalt,
so wirken die konstruktive, formale
und referenzielle Verselbstindigung
der Teile auf deren Auflosung hin. Im
Gebédudeinnern wird die dialektische
Spannung zwischen rdumlicher Kon-
tinuitit und Autonomie gehalten. Bei
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Abb.9  OMA, Kunsthal
Rotterdam. Grundriss der
Baueingabe- und Ausschrei-
bungsphase. April 1990. © OMA
AMO /2021, ProLitteris, Ziirich

Abb.10  Kunsthal Rotterdam.
Portikus mit fiinf unterschiedli-
chen Stiitzen. Die Aufnahme
stammt aus den Jahren nach der
2014 abgeschlossen Renovation.
Foto: © Tibor Pataky.

Abb. 11 OMA, Kunsthal
Rotterdam. Rohbau. Im Vorder-
grund die zentrale, das Gebaude
durchquerende Passage. Im
Hintergrund die gegenldufige
Rampe von Eingangshalle und
Auditorium. © OMA AMO /
2021, ProLitteris, Zirich.
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Abb.12  Kunsthal Rotterdam.
Fassaden im Uhrzeigersinn. Unt-
en der als Handlauf dienende
Baumstamm und der dariiber
auskragende Stahltrager. Die
Aufnahmen stammen aus

den Jahren nach der 2014
abgeschlossen Renovation.
Foto: © Tibor Pataky.

e

den Fassaden hingegen gewinnt die Ei-
genstandigkeit der Teile die Oberhand.
Dass dies die Lesbarkeit des einenden,
der bindren Struktur der Fassaden zu-
grundeliegenden Mobiusmotivs prak-
tisch verunméglicht, beweist die Re-
zeptionsgeschichte: erst in jiingster
Zeit, im Rahmen einer auf Archiv-
material gestiitzten Rekonstruktion
der Entwurfsgenese konnte es ent-
schliisselt werden.?? Nicht umsonst ist
die Diskontinuitdt der Fassaden, In-
nenrdume und verwendeten Materi-
alien - einige Autoren verwenden den
Begrift des Fragmentarischen - ei-
ner der meistdiskutierten Eigenschaf-
ten der Kunsthal.® Gedeutet hat man
sie als dekonstruktivistischen Zug, als
surrealistischen Effekt, als Abbild der
heterogenen Umgebung und als An-
lehnung an die Techniken filmischer
Montage. Alle diese Deutungen sind
berechtigt und zeigen, dass das Dis-
kontinuierliche, fragmentarisch Wir-
kende auch bei der Kunsthal die for-
male Bedingung von Vielem ist, was
die besten der fritheren Projekte
OMAs ausmacht. Die Suggestion me-
tropolitaner Ereignisdichte zahlt dazu.

Neu am Fragmentarischen der Kunst-
hal ist, dass es sich aus dem Volumen
in die Flache zuriickzieht, um die von
Koolhaas mit dekonstruktivistischer
Architektur identifizierten volume-
trischen Zersplitterung zu vermei-
den. Darin ist sie dem ZKM verwandt
(Abb. 2). Anders als die Kunsthal
ist das ZKM aber bereits ein Projekt
"ohne Referenzen", das sich ganz der
Gegenwart verschreibt. Damit ent-
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fallt die Dimension diskursiver Kri-
tik. Das Fragmentarische ist eine ih-
rer Bedingungen, die Referenz bis hin
zum Zitat eine weitere. Erst die Ver-
bindung der beiden macht es mog-
lich, ein derart breites Spektrum zeit-
genossischer Architektur zur Sprache
zu bringen. Postmoderne und De-
konstruktivismus, OMAs Moderne
der achtziger Jahre und die zeitgends-
sische niederldndische Moderne sind
bei der Kunsthal gleichermaflien mit
architektonischen Mitteln bezeich-
net.* Das Miteinander vermeintlich
antagonistischer Ansdtze und Hal-
tungen verweist auf deren wesent-
liche Ahnlichkeit: eine Koolhaas zu-
folge essentielle Abhingigkeit von
Fragment und Moderne. Dass Kool-
haas an der Schwelle zu den neunziger
Jahren beides fiir obsolet erklart, lasst
keinen Zweifel: die Kunsthal ist eine
Kritik, die allem Bezeichneten die in-
tellektuelle Daseinsberechtigung ab-
spricht. Die Architektur selbst sagt es
deutlich genug, indem sie die Neigung
zu Fragment und Zitat parodistisch
uiberspitzt. Die enzyklopadische Brei-
te dieser Kritik und die Reichweite ih-
rer Konsequenzen ist im Werk OMAs
unerreicht. Zugleich ist sie ein Hohe-
punkt der Demonstration der Mog-
lichkeiten des Fragmentarischen in
der Architektur. Im Gallischen Krieg
beschreibt Julius César wie die Helve-
tier, als sie ausziehen Gallien zu ero-
bern, ihre Stadte, Dorfer und Hofe an-
zlinden. Die vereitelte Hoffnung auf
Riickkehr soll den fiir die bevorste-
henden Schlachten notigen Kampf-
geist erzwingen. Die Kunsthal, scheint
es, spielt bei OMAs Aufbruch ins 21.
Jahrhundert eine vergleichbare Rolle.
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