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In der Architekturentwicklung der letzten
flinf Jahre 14Bt sich eine Tendenz zu ein-
fachen, reduzierten Formen feststellen.
Und dies nicht nur bei denen, die eine
‘Neue Einfachheit’ propagieren und ei-
nem Minimalismus huldigen. Auch
niherte sich die ‘High-Tech’-Architektur
nach ihrer techno-expressiven Phase
einer kiihlen, ruhigen Sachlichkeit von
‘slick-skin’ Gebduden an, wihrend sich
die Arbeit von 0.M.A. und ihren Nach-
folgern von Gebéudecollagen (z.B. Neder-
lands Danstheater Den Haag) zu mono-
lithisch anmutenden Gebdudekdrpern
(z.B. Congrexpo, ZKM oder die Bibliothe-
ken fiir Paris) entwickelte. Hans Kollhoff
schlieBlich wandte sich von seinen friih-
eren expressiven GrofSformen ab und
verpflichtete sich einem ‘Konventiona-
lismus’.

Nach einer Ara des formalen Experi-
mentierens, des Eklektizismus und der
Fragmentierung, die mit der Postmoderne
begann und mit der Dekonstruktion
ihren Hohepunkt (und vielleicht auch
vorldufigen AbschluB) gefunden hat,
entwickelt sich die heutige Architektur
offenbar in die entgegengesetzte Rich-
tung. So entstehen die heute am meisten
diskutierten Architekturen in zwei Lan-
dern, an denen die Postmoderne nahezu
spurlos voriibergegangen ist: In der
Schweiz und in Holland. Im Gegensatz
zur postmodernen Collage, aber auch
kontrar zum modernen Konzept der
Zerteilung, Elementierung und Schich-
tung gibt es ein architektonisches Be-
streben nach monolithischer Kohérenz.
Interessanterweise scheint dies trotz aller
regionalen und architekturtheoretischen
Unterschiedlichkeiten eine allgemeine
Tendenz zu sein, die wir in diesem Text
mit dem Begriff der ‘Formlosigkeit’ um-
schreiben.

Damit meinen wir die Suche nach
Formen, die eigenschaftslos (generic)
sind: Sie haben keine Bedeutung, ver-
folgen keine (vordergriindige) Ambition
oder Intention, sind ungerichtet, artiku-
lieren kein oben/unten, vorne/hinten,
sind nicht individuell oder spezifisch,
sondern erscheinen im héchsten MaBe
allgemein.

Dies ist zunéchst die Box oder der
Kubus mit seinen gleichwertigen Seiten,
das ‘Blob’ mit seiner kontinuierlichen,
homogenen Oberflache. Formlos kann
jedoch auch das Auffiillen vorhandener
Restraume sein, das Extrudieren des
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Baugrundstiicks, die Faltung einer
Flache oder jeder andere automatische
ProzeB, aus dem sich eine Form ohne
dsthetische Ambition, ohne Formwollen
ergibt.

Die Formlosigkeit, welche die Post-
moderne abzul6sen und zu {iberwinden
scheint, ist zugleich ohne die Postmoder-
ne undenkbar. Sie basiert auf kulturel-
len und 6konomischen Verdnderungen,
die gemeinhin der Postmoderne als Epo-
che (nicht als Stil) zugerechnet werden.

Architektur als Konsumprodukt:

Die Inflation der Bilder

So wie die Moderne eng verkniipft war
mit der Okonomie einer produktions-
orientierten Gesellschaft und damit der
Optimierung des Produktionsprozesses
(Fordismus), so ist die Postmoderne Aus-
druck einer Konsumgesellschaft. Durch
diesen Wechsel haben sich auch die
okonomischen Erwartungen an die Ar-
chitektur entscheidend verdndert: Im
gleichen MaBe wie die wirtschaftliche
Erwartung an die Architektur als Mittel
zur Steigerung der Produktivitit abnahm,
erhohte sich der 6konomische Druck auf
die Architektur, als Marktprodukt zu
funktionieren. Um Konsum zu optimie-
ren, muBte dem Asthetischen Anspruch
einer postmodernen Gesellschaft Geniige
getan werden, was zur formalen Diver-
sifizierung der Produkte fiihrte. Die Ver-
packung der Ware wurde hierbei zu ei-
nem zentralen Bestandteil des 6konomi-
schen Wetthewerbs. Wihrend in der
Moderne die Funktion im Vordergrund
stand (form follows function), gewann
in der Postmoderne der Effekt entschei-
dend an Bedeutung. Frivole Kombina-
tionen von Formen und Farben wurden
moglich und ebenso jegliche Geometrien.
Die Mediatisierung der Gesellschaft be-
schleunigte den Eklektizismus. Mit der
Mediatisierung des Alltags haben sich
Politik, Kultur und Architektur verbil-
dert. Mit zunehmender Geschwindigkeit
verkiirzt sich die Umschlagzeit der Ar-
chitekturprodukte und ihre Bilderver-
marktung. Zugleich verlieren diese Bilder
durch die Schnellebigkeit von &stheti-
schen und kulturellen Werten an Signi-
fikanz. Das Problem des Architekturpro-
duktes ist, daB es wie jede Mode stindig
nach stilistischer Erneuerung verlangt,
daB aber durch die schnelle Weiterent-
wicklung der Mode(n) das Gebaute nicht
mehr ‘up to date’ ist und veraltet er-

scheint. Durch die Trennung von Form
und Inhalt und die exponentielle Be-
schleunigung der Moden sind Formen
trivial und bedeutungslos geworden.
Daher entstand der Wunsch, Architektur
mit ‘no style’ zu bauen.

Von der Standardisierung zum
Eigenschaftslosen (Generic)

Mit der Postmoderne dnderte sich eben-
falls die Bauherrenschaft: War in der
klassischen Moderne sowie in der Nach-
kriegsmoderne der Wohlfahrtsstaat der
wichtigste Auftraggeber, verschob sich
seit den 70er und 80er Jahren die Initia-
tive mehr und mehr zu privaten Bauher-
ren, von sozialistischen und sozialdemo-
kratischen Wirtschafts- und Staatsformen
zu einem freien Kapitalismus globaler
Mirkte. Die neuen Bauherren bauten
nicht mehr fiir ihren eigenen Gebrauch,
sondern als Developer fiir anonyme
Nutzer. Dies fithrte zu einer neuen
Nachfrage nach eigenschaftslosen Ge-
bauden. Wihrend in der klassischen
Moderne Gebiude aus produktionstech-
nischen Griinden (Massenfertigung, Fer-
tigbauweise) und sozialreformerischen
Griinden (gleicher Standard fiir alle)
gleich sein sollten und daher standardi-
siert und genormt wurden, sind nun
‘formlose’ Gebdude gefragt, die auf dem
freien Markt von den potentiellen Mie-
tern moglichst flexibel genutzt werden
konnen und somit die allgemeinsten,
durchschnittlichen Bediirfnisse (Nach-
frage) befriedigen sollen.

Dieses Phinomen umschreibt Rem
Koolhaas mit dem Begriff des ‘generic’.
Das englische Wort ‘generic’ leitet sich
aus dem lateinischen Wortstamm ‘gener-’
bzw. ‘genus’ ab, der mit Geburt, Art oder
Klasse iibersetzt wird. Als Charakterisie-
rung von Produkten meint ‘generic’, daf3
diese nicht durch ein spezielles Handels-
zeichen geschiitzt sind, d.h. keinen
libergeordneten Représentationsanspruch
(“Image”) erzeugen. Dem Webster’s Dic-
tionary zufolge ist ‘generic’ etwas, das
unterschiedlichen Erfordernissen (hin-
sichtlich Verwendung, Form oder GréBe)
angepal3t oder anpaBbar und damit auch
umfassend breit oder vielseitig anwend-
bar ist. Generisch, bezogen auf die Ar-
chitektur, ist das lokal Ungebundene und
Unspezifische Produkt einer globalen
Okonomie, das potentiell in jedem kul-
turellen Kontext auftreten kann, ob in
Europa, Amerika oder Asien.



Rem Koolhaas: Biblio-
theéque de France,
Paris, 1989; Magazine,
GroBes Atrium, Axo-
nometrie

Diese beiden Entwicklungen - die Be-
deutungslosigkeit von Bildern durch die
Bilderflut der Postmoderne und der
o6konomische Trend zum eigenschaftslo-
sen Gebdude - haben zu einer Architek-
tur der Formlosigkeit gefiihrt. Hinter
diesem allgemeinen Trend verbergen
sich jedoch mehrere Strategien, die —
von einem dhnlichen Punkt ausgehend
- vollig gegensitzliche Ambitionen ver-
folgen. Wir konzentrieren uns in diesem
Artikel auf drei zeitgenossische Stromun-
gen: den vor allem in der Nordschweiz
vorherrschenden ‘Minimalismus’, die von
uns mit dem Begriff ‘Konventionalismus’
bezeichneten Arbeiten der Berliner Szene
sowie den ‘Subversiven Realismus’ von
0.M.A./Rem Koolhaas und der hollindi-
schen Schule. Ebenso lieBen sich jedoch
auch die Arbeiten von Jean Nouvel,
Toyo Ito, Kazuyo Sejima oder Norman
Foster unter dem Aspekt der ‘Formlosig-
keit’ analysieren.

Minimalismus: _

Reduktion und Asthetisierung

Der Schweizer Architekturtheoretiker
Martin Steinmann analysiert und be-
schreibt seit Jahren die Intention der
Nordschweizer Architektur. Er sieht in
den Arbeiten der Minimalisten den Ver-
such, den medialen Bildern der Medien-
welt (der Ansteckung der Dinge durch
die Bilder) durch eine Architektur vor
den Bildern zu entkommen. Seiner An-
sicht nach vermeide die Architektur,
Zeichen zu sein. Sie wolle nichts bedeu-
ten, nicht auf anderes verweisen, son-
dern nur sie selbst sein, ganz im Sinne
der Minimal Art. “Was man sieht, ist al-
les was man sieht” sagt Donald Judd, um
- so Steinmann - “auszudriicken, daf3
sich die Werke der Minimal Art auf sich
selber beziehen, genauer auf die Erfah-
rung, die der Betrachter an ihnen macht:
eine Erfahrung, deren Gegenstand die
Erfahrung selber ist”. Die Dinge bedeu-
ten nichts mehr, sie verweisen nicht
mehr auf etwas anderes, sondern sie
sind nur sie selber und kénnen so un-
mittelbar erfahren werden. Bedeutung
setze eine Konvention voraus, sie sei eine
Erfahrung, die durch eine Konvention
vermittelt werde. In der minimalistischen
Architektur hingegen gehe es um eine
vorsemiotische Erfahrung. Erst durch
die Befreiung von einer Bedeutung sei
das architektonische Objekt als solches
wahrnehmbar.

In diesem Sinne beschreiben auch
Herzog & de Meuron ihre eigene Arbeit:
“Das Material ist dazu da, den Bau zu be-
stimmen, und das Gebdude ist gleicher-
maBen dazu da, das Material zu zeigen,
sichtbar zu machen, aus dem es herge-
stellt ist. [...] Wir treiben das Material,
das wir verwenden, an einen duBersten
Punkt, an dem es von allen anderen Auf-
gaben als ‘zu sein’ befreit ist.” (129/130
ARCH™) Durch die Befreiung von einer
Bedeutung wird das Material bzw. das
Objekt als solches wahrnehmbar. So ist
z.B. die ‘Wahrheit’ der Konstruktion kein
Anliegen. Sie ist verborgen oder zeigt
sich als ungerichtetes visuelles Muster
(Gitter) in einer Ebene mit der Ausfa-
chung und l4aBt das Ganze monolithisch
erscheinen. Ebenso wird Glas nicht we-
gen seiner Transparenz eingesetzt (um
andere, dahinterliegende Dinge zu zei-
gen), sondern um das Material Glas zu
zeigen, und so erscheint es transluzent
oder gar opak. Die Gebdude vermeiden
jeden Bezug zum menschlichen MaBstab
und sind so auch in dieser Hinsicht ohne
Referenz, nur auf sich selbst bezogen.

Es gibt verschiedene Moglichkeiten,
ein solches Haus zu sehen. Sie schlieBen
einander nicht aus, sondern existieren
gleichzeitig nebeneinander. Sie sind die
Moglichkeiten des Objektes. Das Objekt,
das sind die Moglichkeiten, es zu sehen.

Die abstrakte Form tritt zuriick hinter
der temporidren Wahrnehmung der Ober-
flache. Sie changiert mit dem Licht, dem
Standort des Betrachters und seiner Les-
art. Das Objekt wird zur undurchldssigen
Projektionsflache, zum Reflektor des
Betrachters, des Lichts oder der Umge-
bung. Statt einer objektiven Bedeutung
stellt der Minimalismus die von Zeit-
lichkeit gekennzeichnete Wahrnehmung
des Betrachters in den Vordergrund. Der
Betrachter schafft sich seine eigene,
subjektive Bedeutung.

Grundlegend fiir den Minimalismus
ist ein radikaler Reduktionismus, der
nahezu alles auBBer dem Material selbst
zum Schweigen bringt: Nicht nur jede
Form konventioneller Architektursprache
(Eingang, Sockel, AbschluB, Konstruk-
tion, Herstellung etc.), sondern auch die
Spuren des Gebrauchs und der Nutzung.
Dadurch gewinnen die Gebédude eine
Aura, die sie dem Alltdglichen entzieht.
Letztlich geht es um die Erzeugung neuer
Bilder, oder besser gesagt, eines neuen
Bildes, das in seiner Erscheinung oszil-

liert. Dieser Wunsch der Bilderzeugung
ist postmodern, wobei hier die Bilder
nicht mehr aus der Historie zitiert oder
aus komplexen Theorien (Dekonstruk-
tion) entwickelt werden, sondern aus
dem Material des Gebiudes selbst, mit-
unter durchaus mit Bezug auf den Ort
oder die Funktion.

Die Trennung zwischen den Funktio-
nen des Innenraums und der duBeren
Hiille erreicht im Minimalismus seine
Perfektion: Wihrend neutrale, konven-
tionelle Grundrisse das Innere organi-
sieren, wird die AuBenhiille durch ihre
Asthetisierung zum eigentlichen archi-
tektonischen Projekt. Mit minimalem
Aufwand (der Oberflichengestaltung)
wird der groBtmogliche architektonische
Effekt erreicht. Die 6konomische Um-
gangsweise mit dem architektonischen
Produkt entspricht in optimaler Weise
den Anforderungen des heutigen Mar-
ketings: Wéhrend der Innenraum abso-
lute Flexibilitdt verspricht, lockt das
AuBere durch bildhafte Effekte. Die Fe-
tischisierung der Oberfldche fiihrt zu
schnell konsumierbaren Effekten, visu-
ellen Reizen, die wie beim TV-Zappen
schnell verstanden und rezipiert werden
konnen. Der Effekt erschlieBt sich un-
mittelbar, ist verstiandlich und leicht
konsumierbar.

Konventionalismus: Normal und Moral
Fiir die Konventionalisten ist die Bana-
litdt heutiger Bauaufgaben Ausgangs-
punkt ihrer Arbeit: So sagt Hans Kollhoff:
“Machen wir uns nichts vor, oder besser,
die Architekten sollten aufhoren, dem
Publikum etwas vorzumachen: Biiro-
hiuser, die heute auf dem Markt beste-
hen wollen, sehen im wesentlichen gleich
aus: um die 3,60 m GeschoBhdhe, Wand-
rastermalf zwischen 1,25 und 1,45 m,
zweihiiftiger Grundri3 mit einer Bau-
korpertiefe von etwa 14 m [...]”. Und
daher ist fiir Kollhoff die Konvention
“in der Regel auch das kostengiinstige,
dauerhafte und bequeme Bauen”. Die
Standardisierung und Normalitit wird -
wie bei den Minimalisten - akzeptiert.
Doch anders als bei diesen wird die Ba-
nalitit nicht dsthetisch verbramt, mit
einer Hiille gesuchter und besonderer
Materialitdt verpackt und mystifiziert,
sondern sie wird gezeigt. Die entwaff-
nende Zurschaustellung des Konventio-
nalismus scheint zunichst progressiv zu
sein, indem sie das Wesen der Sache of-
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MVRDV: Kaufhaus in
Rotterdam, Schema-

skizze der Faltung >~

L

fenlegt. Doch dabei bleibt es nicht. Auch
die Konventionalisten wollen das Banale
iiberwinden, nur auf andere Weise. Bei
ihnen wird das Normale moralisch auf-
geladen, zum ethischen Wert erhoben,
zum Ausdruck des Kollektiven, Gemein-
schaftlichen. “Es tritt eine Riickbesin-
nung auf Werte ein, die lange Zeit ver-
zichtbar erschienen.” (Kollhoff). Aus der
Baugeschichte konstruieren sie eine
‘Konvention’, die vermeintlich Ausdruck
eines kollektiven, allgemeinen Willens
ist. Kollhoff beschreibt dann auch, wie
sich ein Baukérper oder eine Fassaden-
gliederung quasi automatisch aus diesem
Regelwerk der ‘Konvention’ ergibt, aus
der Anwendung eines klischeehaften,
klassizistischen Architekturvokabulars
(Dach, Sockel, Ecke, Tektonik, Vorder-
seite, Eingang etc.). Die Architektur
scheint ihre Autonomie (und Integritit)
gegeniiber der heutigen Medien- und
Warenwelt nur durch ihr eigenes Klischee
retten zu kénnen.

Formlosigkeit ist hier nicht die Offen-
heit und Unbestimmtheit einer Form,
sondern im Gegenteil, die tiberindividu-
elle, allgemeingiiltige, absolute Form.
Das Alltagliche, das Generische wird zum
Vorwand der Entindividualisierung, zur
Propagierung von Gemeinschaft und
Kollektiv. Die Bildlichkeit ist eindeutig
und formelhaft. Formlosigkeit wird
iberfiihrt in eine ‘allgemeingiiltige’,
eindeutige Form.

Subversiver Realismus:

Das Spezifische im Unbestimmten

Fiir Rem Koolhaas bildet das Generic-
hafte, Eigenschaftslose und Formlose die
neutrale Basis einer subversiven Archi-
tekturstrategie. Er entledigt sich der her-
kémmlichen Mittel des architektonischen
Ausdrucks, um von diesem neutralen
Grund aus Differenz, Heterogenitét, Pola-
ritdt und Ereignis zu entwickeln. Kool-
haas destilliert die programmatischen
Anforderungen eines Projektes bis hin
zu einer allgemeingiiltigen Grundsub-
stanz, d.h., jedes Projekt wird zunéchst
auf seine allgemeinste Form reduziert.
“Was ist eine Universititsbibliothek,
auBer einer Flache, auf die man Biicher-
regale stellen kann, und einem Weg, auf
dem man die Offentlichkeit zu ihnen
hinfiihrt? Was ist ein Opernhaus, auBler
einer Hiille fiir Theaterauffithrungen und
einem Platz, an dem sich die Offentlich-
keit versammeln kann, um sie zu sehen?”
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(Jeffrey Kipnis) Im Gegensatz zu Konven-
tionalismus und Minimalismus benutzt
Koolhaas Reduktion als Methodik zur
“subversiven Sikularisierung” (Kipnis),
um das Projekt von géngiger Moral,
Konvention und Asthetik zu befreien.
Das Programm und die Organisation ei-
nes jeden Projektes wird von kulturellen,
symbolischen, klischeehaften Referenzen
gelost und neu definiert. Das Generische
bei Koolhaas definiert sich zunichst {iber
realistische Parameter. Aus den Essenzen
des Projekts — Zoning, Grundstiick, Pro-
gramm, Durchwegung, Technik, Kon-
struktion, Gebdudehiille - entwickelt
Koolhaas eine Architektur (und damit
auch eine Asthetik) der Differenz. Er re-
duziert das Programm auf seine Essenz,
um es von dieser aus auf unkonventio-
nelle Weise neu zu interpretieren. Aus
der Essenz wird somit das Spezifische
destilliert, Alltdglichkeit neu inszeniert
und das Gewohnte zum Ungewdhnlichen.

Gerade die multiplen Ordnungen der
Architektur von 0.M.A. erfordern den
neutralen Grund, worin sie sich entfalten
und entwickeln kénnen. Nur das eigen-
schaftslose, ungerichtete, unbestimmte
Volumen kann die neutrale Vorausset-
zung fiir eine nichthierarchische Hetero-
genitét erstellen und die Mannigfaltig-
keit spezifischer Uberlagerungen absor-
bieren.

In seinem Entwurf fiir die Grande
Bibliotheque de France beispielsweise
nimmt Koolhaas das zunichst ‘formlose’
Volumen der Buchmagazine, das die Le-
serdume als Negativvolumina mit ihren
verschiedenen Geometrien spezifiziert
und inszeniert. Ahnlich in seinem neuen
Projekt fiir das Headquarter der Univer-
sal Studios in Los Angeles: Wieder findet
eine inszenierte Symbiose zwischen den
unbestimmten Quadratmetern der Biiro-
flache als ‘generic floors’ und den ‘spe-
cific functions’ als artikulierte Formen-
sprache statt. Wahrend in den Biiroge-
schossen die (individuelle) Gestaltung
dem zukiinftigen Benutzer iiberlassen
bleibt, setzen die formal differenzierten
Volumina die spezifischen Funktionen
(Konferenzraume, Healthclub, Kino) in
Szene. In einer spielerischen und zugleich
subversiven Dialektik benutzt Koolhaas
das Generische und macht daraus das
Spezifische. So wird das Allgemeine zur
Legitimation des Spezifischen, das All-
tagliche als spezifisches Ereignis neu
inszeniert.

MVRDV: Entwick-
lungsvorschlag fiir das
Gleisgeldnde in Bergen
op Zoom, Niederlande;
Lageplan (unten) und
Skizze der verdichte-
ten Bebauung

Kritik der Originalitit

Nach der Bilderflut der Postmoderne und
dem damit einhergehenden Bedeutungs-
verlust von Formen ist die Idee der Ori-
ginalitit in eine Krise geraten. Die Kritik
der Originalitit ist heute nahezu zum
Allgemeinplatz der Architekturdiskussion
geworden, gleichwohl aus entgegenge-
setzten Intentionen.

«iszone

contour

kavel

Die Konventionalisten wollen das Sub-
jektive zurlickdrangen und ausschalten,
um das standig Neue, Andere und Indi-
viduelle zu verhindern. So sagt Kollhoff:
“Wir sollten SchluB machen mit diesem
Mythos des Architekten, der sich an den
Tisch setzt und etwas erfindet. Aus die-
ser Haltung heraus sind sdmtliche Kata-
strophen unseres Jahrhunderts entstan-
den.” Das Individuelle soll durch den
‘Riickgriff’ auf eine behauptete Tradition
aus dem Entwurfsproze3 herausgedringt
werden. Kollhoff beschreibt immer wie-
der Regelwerke, aus denen sich der
Baukorper und dessen Gestaltung quasi
automatisch ergibt, wobei klischeehafte
‘Konventionen’ von Sockel, Dachab-
schluB}, Eckausbildung, Eingang etc.
formbildend sind.

Fiir Rem Koolhaas geht es um das
genaue Gegenteil: Er will das Subjekt
als Triager konventioneller, tiberkomme-
ner Werturteile und Konventionen aus-
schalten, um durch automatische Ent-
wurfsmethoden das Neue zu generieren.
Dies greift die Idee des Automatismus
der dadaistischen und surrealistischen
Avantgarde wieder auf: Durch automa-
tische Generierung von Literatur und



0.M.A.: Wettbewerbs-
beitrag fiir die Erwei-
terung des Flughafens
in Ziirich, 1996; Vor-
schlag fiir auszufiil-
lende Restrdume (das
Formlose)

Malerei soll das UnbewuBte und Ver-
dréngte unmittelbar zum Ausdruck ge-
bracht werden. Der Architekt entwirft
keine Form, sondern entwickelt einen
Satz von Regeln, innerhalb derer sich
die Form frei entwickelt. Rem Koolhaas
hat dieses Vorgehen am Beispiel von
Hugh Ferris’ utopischen Projekten in
Delirious New York beschrieben, der die
Zoning-Gesetze Manhattans unmittelbar
in Architektur umgesetzt hat. Heute gibt
es mehrere Ansitze dieser automatischen
Formgenerierung. So werden in einigen
Arbeiten des holldndischen Biiros
MVRDYV systematische Daten herange-
zogen, die Formen generieren. Die Ar-
chitekten begreifen die Stadt als eine
Art Datenlandschaft (‘datascape’). Durch
Quantifizierung performativer Kriterien
wie beispielsweise Verkehrsfliisse, Licht-
verhiltnisse, Dichte und Benutzungs-
strukturen sowie deren rigide Anwen-
dung werden Formen generiert.

Hierbei wird ein rationalistischer Da-
tenverabeitungsprozeB in Gang gesetzt,
der, losgeldst von subjektiver Wertung,
eine neue artifizielle Stadtlandschaft ge-
nerieren soll. Der ideologische Hinter-
grund dieser Forschungen beruht auf der
Zuriickweisung der dsthetischen Diskurse
und strebt eine neue Art des Funktiona-
lismus an. Dieser “automatische” Prozess
fordert dazu auf, moralische und &dsthe-
tische Vorurteile zu suspendieren, um so
das “unbekannte Neue” zu generieren.

Exklusiv versus Inklusiv

Die Minimalisten sprechen sich gegen
Konvention und eine Beschwérung von
Tradition aus. Doch was sie suchen, sind
vor allem neue, zeitgeméaBe Bilder, wih-
rend Fragen des Programms und der
Nutzung auBen vor bleiben.

Im Gegensatz zur klassischen Moder-
ne, die in ihrer Raumkonzeption eine
flieBende Kontinuitdt zwischen Innen-
und AuBenraum, privatem und 6ffentli-
chem Bereich anstrebte, suchen die Mi-
nimalisten nach einer eindeutigen Tren-
nung. Diese Trennung erfolgt aus der
Selbstgeniigsamkeit der Objekte, ihrer
Ablosung aus dem Kontext, dem radika-
len Reduktionismus der Architektur und
der Fetischisierung des Materials (womit
die Verdrangung der Nutzung einher-
geht). Daraus folgt eine radikale Tren-
nung zwischen duBerer Erscheinung und
dem Geschehen im Inneren (Nutzung).
Die Fassade wird zu einem autonomen

Objekt, das in Hinsicht auf seine Bild-
haftigkeit und das monolithische Er-
scheinen entwickelt wird. In ihrer Opa-
zitit verschleiert die Fassade das Innere.
Als kontinuierliche AuBenhaut schlieB3t
sie das Gebdude von der Umgebung
hermetisch ab.

Die Gebiude sind introvertiert, auf
sich selbst bezogen. Die Sportanlage
Pfaffenholz in St. Louis vom Architek-
turbiiro Herzog & de Meuron ist ein
gutes Beispiel dafiir. Mitten im Griinen
gelegen, finden alle sportlichen Aktivi-
taten innerhalb des Geb&udes statt. Fen-
sterlos ist diese Halle hermetisch von der
umliegenden Landschaft abgeschlossen.
Ebenso erscheint ein anderes Projekt der
Architekten, die Kunstkiste, ein neues
Museum in Bonn, vollkommen vom
stadtischen Kontext gelost und auf sich
selbst bezogen. Von auBen ist es nahezu
unmdglich, auch bloB nur zu vermuten,
welche Nutzungen hinter der Fassade
verborgen sind.

Die Asthetisierung der Oberfliche
auratisiert die Bauten der Minimalisten
und enthebt sie aus dem Alltag. Sie
werden zu elitiren, kunstvollen und da-
mit auch ‘unantastbaren’ Objekten, die
die Banalitét ihres Innenlebens ver-
schleiern.

Koolhaas hingegen fiihrt die moderne
Tradition weiter, indem er den 6ffentli-
chen und den privaten Raum ineinander
tiberleitet. Das Verhéltnis zwischen 6f-
fentlichem und privatem Raum wird im-
mer wieder neu verhandelt, durch die
Temporalitit von Ereignisstrukturen ak-
tiviert. Das Verhéltnis von 6ffentlichem
und privatem Raum ist nicht a priori
festgelegt, wie beim Minimalismus oder
beim Konventionalismus, sondern regelt
sich immer wieder von neuem. Die In-
stabilitdt, die das Verhaltnis von 6ffent-
lichem und privatem Raum charakteri-
siert, wird programmatisch intensiviert.
So sind die Bibliotheken von Jussieu eine
Verlingerung und Intensivierung des
stadtischen Raumes, quasi ein gefalteter
stadtischer Boulevard. Beim Cardiff
Opera House wird der 6ffentliche Raum
in das Gebdude hineingezogen und bildet
durch eine Faltung das Auditorium.

Uberhaupt verfolgt 0.M.A. eine Stra-
tegie der Absorption: Die Gebdude sind
gleichsam Behilter, die alles Zeitgenos-
sische in sich aufsaugen, die Wider-
spriichliches in sich aufnehmen, die offen
sind fiir das Banale wie das Erhabene

Rem Koolhaas: Cardiff
Opera House, Sche-
maskizze der Biihnen-
und Technik'box' und
des ‘gefalteten’ Audi-
toriums

und in denen das Populédre wie das Ex-
klusive seinen Raum hat. Rem Koolhaas
brachte diese Geisteshaltung einmal an-
hand seines Leseverhaltens zum Aus-
druck: “Ich bin ein Allesfresser. Ich lese
‘Max’ ebenso wie den ‘Spiegel’ oder die
‘New York Review of Books’ (117
ARCH™).

Die Architektur der Konventionalisten
ist hingegen weder exklusiv noch inklu-
siv. Sie wollen alltdglich erscheinen und
nicht als das Besondere. Zugleich ist ihr
Verstdndnis vom Alltag hochst norma-
tiv, geprigt von der Idee kollektiver und
tradierter Konventionen, womit alles
Zeitgenossische ausgeschlossen wird. Sie
wollen zeitlos sein und sind in diesem
Sinne exklusiv. Ihre Gebaude sind nicht
so hermetisch verschlossen und intro-
vertiert wie die der Minimalisten, zu-
gleich wenden sie sich gegen eine Ver-
mischung von Offentlich und Privat: So
spricht Kollhoff davon, daB “6ffentliche
und private Sphire heute auf groteske
Art und Weise durcheinandergebracht
werden.” Statt dessen erstreben sie eine
klare Trennung zwischen beiden Berei-
chen, die deren wechselseitige program-
matische Abhingigkeit zugunsten einer
eindeutigen Lesbarkeit der Rdume weit-
gehend vernachlissigt.

SchluBfolgerung

Formlosigkeit in der heutigen Architek-
tur ist keine neue Asthetik oder formale
Intention, sondern zum einen program-
matische Ausgangslage (die Eigen-
schaftslosigkeit von Programmen, die
Entwertung der Formen), zum anderen
eine Methode, dem Formalismus zu ent-
gehen und das Projekt auf andere Inten-
tionen als ein Form- oder Stilwollen zu
griinden. Sie formuliert das Paradox der
gleichzeitigen Unmoglichkeit wie Not-
wendigkeit zur Form. Formlosigkeit ist
eine Gegebenheit, die noch nicht die
Frage nach der Intention oder Ambition
eines Projektes, einer Architektur beant-
wortet. Die von uns hier skizzierten Stra-
tegien stehen exemplarisch fiir Méglich-
keiten, die Formlosigkeit zum Aus-
gangspunkt der Arbeit zu machen und
nichtsdestotrotz eine Architektur zu
entwickeln.
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