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“Why am I an artist and not a philosopher?
Because I think by words and not by ideas.”

Albert Camus




Vorwort

Der Grund meines Museumbaus: Ich liebe

das Museum

Ein Museum wird wohl immer seine Faszi-
nation fiir den Architekten behalten, da es
einer der wenigen Gebédude ist, an dem man
seine ganze Kreativitit freien Lauf lassen
kann. Es gibt weder Richtlinien noch Ge-
staltungskriterien. Der Charakter eines Mu-
seums reicht von introvieriert, geschlossen
und reduziert bis hin zu opulent und dyna-
misch.

Jedes Gebidude bekommt seinen eigenen,
unverkennbaren Charakterzug der dekorativ,

fordernd oder dienend sein kann.

>=>Frither waren Museen Orte, an denen
Werke aufbewahrt wurden, die ihre soziale,
religiose und 6ffentliche Funktion verloren
haben. Heutzutage haben Kiinstler die
Méglichkeit dort Besucher zu treffen und
Besucher kénnen in einem Museum wiede-

rum Kreativ titig werden.<<'

=>Wenn ein Museum und dessen Inhalt zu
einem dsthetischen Ganzen verschmelzen,
passiert etwas AuBerordentliches: Die Kunst
wird erweitert und erhéht und der Be-
trachter kann mehr davon profitieren und re-
agiert intensiver. Die Herausforderung
besteht fiir Architekten und Museumsdirek-
toren darin, diese Synthese aus dem Kunst-
werk und seiner rdumlichen Situation her-
zustellen. Darin liegt das Geheimrezept
eines wirklich groBen und erfolgreichen

Museums. << ?

>>The fundamental change for reflecting on
a project is produced by working with con-
cepts and not ,,ideas*. Working with con-
cepts implies using operative diagrams that

have the possibility of generating space << ?
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Einleitung

Bisher aullen vor gelassen wurde eine
Prohpezeihung des Nostradamus (1503-
1566) und dem niederbayerischen Hirten
und Miihlsteinschleifers Mathias Lang, auch
genannt Miihlhiasl, die besagt =>Zuvor
werden viele Hauser gebaut wie Palaste, fiir
die Soldaten, und dann werden einmal die
Brennnesseln aus den Fenstern wachsen<<
und dass man >>Mainnlein und Weiblein
schlieBlich nicht mehr auseinanderkennen<<
werde.* Dies alles werde in der Zeit vor
dem dritten Weltkrieg geschehen, zwischen
>>hister<< (=Hitler) * und dem nichsten
GAU. Das Budget der Armeen wurde
gekiirzt, und so kann Miihlhiasl-Prohpezei-
chung der gebauten Paliste nur eines bedeu-
ten: GEBAUTE MUSEEN, wihrend wir auf

den GAU noch immer warten.

Nach Erholung der Wirtschaft in den 50iger
Jahren, erwachte wieder das Bediirfnis und
Interesse ein Haus fiir die Kunst und Kultur
zu gestalten. Das Museum wurde Mittel-
punkt der Architektur. Mein Ziel war es der
Sinnhaftigkeit eines Museums gerecht zu
werden und der Kunst zu unterstehen. Je

mehr Bucher ich iiber den Museumsbau und

seiner Geschichte gelesen habe, desto mehr
wurde mir bewuBit wie komplex und heikel
es ist, ein neues Museum zu erschaffen und
designen. Es bedarf sowohl einer genauen
Uberpriifung des Ortes an dem es in Zukunft
stehen wird, als auch eine Kontrolle des
stadtebaulichen Kontextes, in dem es sich
einfiigen oder sogar herausstechen soll.

Ort des Geschehens ist Briissel, die Haupt-
stadt Belgiens. Schon in den 701ger Jahren
wurde ein Auftrag an Roger Bastin ausge-
schrieben allerdings wurde das Projekt nie
realisiert.

Dieser Auftrag ist eine Untersuchung der
Tektonik der 6ffentlichen Gebaude und die
Umwandlung eines neuen Designs in einem
historischen Umfeld. Die belgische Archi-
tektur legt grofBen Wert auf Erhaltung und
Restauration von Altem sowie auf vorsich-
tige Erneuerung.

Erwiinscht ist eine Anordnung der 6ffentli-
chen Raume in einem raumlich orientierten
Parcours einschlieBlich die Eingabe von
Licht und Raum, gekoppelt mit einer sin-
nvollen Struktur. Genauso erstrebenswert ist
eine gute Lesbarkeit des Geb#dudes von

auBen und innen.




In Belgien ist es besonders sptuirbar, dass Ar-
chitekten versuchen alte und neue Architek-
tur zu verbinden. Ich hatte die Moéglichkeit
ein Jahr lang in Belgien zu leben und mich
so von der Architektur und der Lebensphi-
losophie iliberzeugen zu lassen. Das Ge-
baude ,, Museum® ist fiir mich ein interes-
santes Thema, und war daher eine grofe In-
spiration fiir meine Diplomarbeit.

Ein Museum tibernimmt die Rolle der
>>Riickzugsméglichkeit in die Welt der

Werte der Vergangenheit<< ¢

Das Museum stellt ein Haus fiir Kiinstler
und Architekten zu Verfigung, in dem die
Kreativitiat auslebbar und fiir Besucher er-
lebbar wird.

Die Architektur des Museums gewinnt in
der heutigen Zeit immer mehr an Monumen-
talitdt und sieht sich selbst immer mehr als
Kunst, fast schon mehr als seinen wesentli-
chen Zweck, namlich der, der Kunst zu
dienen.Der Architekt wird selbst zum Kiin-
stler. Das architektonische Gebaude prisen-
tiert sich als , Kathedrale*. Das Louisiana
Museum und das R. Guggenheim Museum

sind zwei Museen, die in ihrer Erscheinung

nicht unterschiedlicher sein konnten.
Wihrend das Louisiana Museum mit seiner
schlichten Grundform regelrecht eins mit
der Natur wird, ist das R.Guggenheim
Museum ein Symbol zur=>sensationellen
Selbstdarstellung<<

Kritiker hingegen sehen das Gebzude
»Museum® in einer véllig anderen Sicht-
weise.

Quatremere de Quincy beschreibt das
Museum als >>eine wichserne Odnis, die
einem Tempel dhnelt und einem Salon;
einem Friedhof und einer Schule<<,
Filippo Marinetti beschreibt Museen als
<<Friedhofe>>

Der russische Konstruktivist El Lissitzky
erkldrte << Wir wollen nicht linger ertragen,
dass der Ausstellungsraum zum bemalten
Sarg fiir unsere lebendigen Korper wird>>
und Paul Valery schreibt <<Das Problem
des Museums>>:<<Malerei und Skulptur
(...) sind Wasenkinder. Thre Mutter ist tot,
ihre Mutter, die Architektur. Solange sie
lebte, gab sie ithnen ihren Platz, ihren Zweck

und ihre Grenzen>>"7
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AbschlieBend mochte ich wieder auf un-
seren Miihlhiasl zuriickkommen, der uns
schon vor langer Zeit das heutige Museum-
,,Palast ““ vorhergesagt hat, mit dem Unter-
schied dass in Palisten gewohnt wurde und
Museen Offnungszeiten haben. Man kénnte
sagen das Museum von heute ist die Kath-
edrale und die Paliste von gestern.

<<Kar, dass ich die Kirche schon ldngst

durch das Museum ersetzt habe>>*%

Ausgangssituation

Das Grundstiick befindet sich entlang dem
Hofberg, im Anschluss an die bestehenden
Eckgebiude an dem Koénigs-Platz in mitten
von Briissel. Der Konigs-Platz wird auch li-
ebevoll Museumsberg genannt, da sich
darauf eine Vielzahl an Museen angesiedelt
hat und sich somit ein ,,Berg®” des Sammelns
und des Wissens angehiuft hat. Zu den
Koniglichen Museen der Schénen Kiinste
gehort das Museum fiir alte und neue Kunst,
das Magritte Museum und in unmittelbarer
Niahe das Antoine Wiertz Museum und das

Constantin Meunier Museum.

Unter anderem befindet sich gleich im An-
schluss die Bibliothek Albert I, das Palais
der Schonen Kiinste, das Konigliche Palais
von Briissel und das Palais Bozar der
Schénen Kiinste. Das Neue Gebéude soll in-

mitten dieser seinen Platz finden.

Rahmenbedingungen

Durch eine Erweiterung des Museumskom-
plexes, soll Platz geschaffen werden fuir die
Kunstobjekte von Marcel Broodthaers,
einem belgischen Kinstler und fiir die stan-
dige Sammlung zwischen Surrealismus bis
in die Gegenwart. Marcel Broodthaers, Poet
und Kiinstler, fand Anschluss zu den bel-
gischen Surrealisten und beschiiftigte sich
mit dem fragilen zusammenfiigen leerer
Eier- und Muschelschalen. Zugleich wurde
seine poetische Seite immer in den Kunst-
werken verkniipft und spielte nach wie vor
eine grof3e Rolle in seinem Leben. Zusit-
zlich sollen Rdaumlichkeiten fiir temporire
Ausstellungen zur Verfiigung stehen, in
denen junge engagierte Kiinstler thren Platz

finden kénnen.




1 Magritte Museum 4 Paleis fur Schone Kinste 7 Museum fur Moderne Kunst
2 Altes Museum fur Kunst 5 Konigliches Paleis von Brussel 8 Museum fur Musikinstrumente
3 Bibliothek Albert | 6 Bozar Palais der Schonen Kunste 9 Geplante Erweiterung

[ Museumsareal
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Fiir die permanente Ausstellung bietet das
Museum 5000 m2 Platz. Zusitzlich 1500
m?2 fiir die temporire Ausstellung und fiir
die Rdumlichkeiten des Kiinstlers Marcel
Broodthaers 1000 m2. Weitere 1000 m2
werden fiir die ErschlieBung und Techni-
krdaume bereit gestellt.

Wie oben schon beschrieben, belauft sich
die gesamte GroBe des Museums auf ca.
8.000 bis 10.000 m2 Nutzfldache.

Was wire ein Museum ohne Museumscafe
und Museumsshop? Es wird ausdriicklich
um eine separate Niitzung dieser gebeten,
damit die Moglichkeit besteht dieser auch
auBerhalb der Offnungszeiten des Museums
zu beniitzen.Ebenso sollte es fiir junge enga-
gierte Kiuinstler einen eigenen Arbeitsbereich
mit kleiner Galerie, sowie einen separaten
Eingang oder Abtrennungsméoglichkeit von
der Kunstausstellung von Marcel Brood-
thaers von dem Rest der Ausstellung geben.
Es soll ein Bezug zur Offentlichkeit entste-
hen. Ein Museum, das auch Raum fiir Stud-
ierende ldsst und den alten Begriff ,,Stu-
diolo* wieder ans Licht bringt. Es soll ein
Ort der Kreativitiat werden, an dem auch

gerne und lang verweilt werden kann.

L[] Belgien und der GroBraum Briissel




[l Lageplan und Bauplatz
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Entwicklung und Hintergriinde

Um ein Verstandnis fiir die Stadt Briissel
und ihre Kunst zu bekommen, méchte ich
hier einen kurzen Abriss der Geschichte
Belgiens zeigen.

Belgien: nordgallische Stamme, siedelten
zwischen Seine und Rhein. Caesar eroberte
dieses Gebiet 57 und 51 v. Chr. und es
wurde zur rémischen Provinz , Belgica®, na-
mensgebend fiir den heutigen Staat. In der
Zeit der Volkerwanderung nahmen fran-
kische Gruppen den GrofBteil des heutigen
Belgiens in Besitz (Ostfriankisches Reich,
Vorlaufer von Frankreich).

Ein kleines Stadtchen am FuBe der Seine
entsteht 979 als Herzog Karl von Nieder-
lothringen, eine Kapelle errichtete. Durch
den Bau einer Burg unter Lambert der 11
entstand ein zweiter Stadtkern der von Hén-
dlern und Handwerkern besiedelt wurde.
Briissel wurde im 12 Jahrhundert zwischen
der wichtigen Handelsroute von K&ln und
dem flandrischen Briigge etabliert und erhalt
1229 sein Stadtrecht. Die Ziinfte rebellieren
gegen den Adel und fordern 1306 ihre
Rechte ein. Ganze drei Jahre dauerte die Ge-
genwehr der Ziinfte bis sie in der Schlacht

von Vilvoorde bezwungen wurden.

Begeistert von den Briisseler Stadttruppen
und Birger, die um ithr Recht fochten, er-
lasst Herzogin Johanna die “Charte de la

Joyeuse Entree’, des Biirgers Recht.

Bliitezeit Briissels

Ab 1348 kam das Gebiet nach und nach an
das Herzoggebiet Burgund. Burgund war
damals die Weltmacht. Der letzter Herzog
Karl der Kiihne 1433-1477, fiel in der
Schlacht Nancy 1477.

Sein Reich ging an die Habsburger, nach-
dem seine Tochter Maria an Kaiser Maxi-
milian I verheiratet wurde.

Die Stadt Briissel florierte und ihre
Bautitigkeit stieg, somit wurden 1401 das
Rathaus, Festungsmauern und natiirlich
auch Héuser erbaut.

Bis zum Ende des 14 Jhd. war das bedeu-
tendste Handwerk der Briisseler, die Tuchin-
dustrie. Jedoch stiirzte diese Industrie sich in
dieser Zeit in eine tiefe Krise. Philipp der
Kiihne tibernimmt 1406 die Herrschaft und
>>die legendire Bliitezeit Briissels<<?

nimmt seinen Anfang.




Bereits unter Karl des Kiihnen aber auch
unter Maximilian I. war Belgien, vor allem
Flandern, das Zentrum Europas. Prunkvolles
hofisches Zeremoniell und Forderung aller
Kiinste, auch der Architektur, fand unter den

jeweiligen Herrschern statt.

Zentrum Europas

Der Enkel von Maximilian 1., Karl der IV,
war jener Habsburger, in dessen Reich die
,.Sonne nie unterging®. Er wurde 1500 in
Gent geboren und wuchs unter der Erzie-
hung seiner Tante Margarete am Hof von
Mechelen auf.

Nach Aufteilung der habsburgischen Besit-
zungen in eine spanische und eine ster-
reichische Linie, verblieb das Gebiet des
heutigen Belgiens und Hollands als
spanische Niederlande bei Spanien. 1648
wurde der nordliche protestantische Teil als
Niederlande selbststiandig.

Von 1430 bis 1482 fand in Briissel die bur-
gundische Bliitezeit statt und das Land er-
lebte bis in 17. Jahrhundert friedliche Zeiten
in denen es sich entfalten konnte.

Ludwig XIV. fithrte seinen Eroberungskrieg

auch durch Briissel und die Zerstéorung hatte
ein groBes AusmaB. Innerhalb von funf
Jahren bauten die Zinfte ihre geliebte Stadt
wieder auf.

Nach dem Tod des letzten spanischen
Habsburgers 1700 fiel der siidliche Teil,
praktisch dem heutigen Belgien entsprech-
end, dem &sterreichischen Habsburger zu
(1714-92).

1713 kamen die Habsburgen an die Macht,
und somit gelangte Briissel zu Osterreich.
Es gab neuerliche Streitigkeiten mit den
Ziinften, die ihre Rechte nicht beschrankt
wissen wollten. 1731 steht der Palast am
Coudenberg unter Flammen.

1794 war dieses Gebiet von Napoleon be-
setzt

Wiener Kongress wurde 1815 dann das
Konigreich der vereinigten Niederlande ge-
schaffen. Dieses beinhaltet Belgien und Hol-
land.

Die Revolution Briissels nahm ithren Anfang
1830 im Theatre Royal de la Monnaie. Aus-
schlaggebend dafiir war eine patriotische
Oper. Leopold I und Leopold II erbauten
Briissel zu einer repréisentativen Hauptstadt.

Dazu gehorten auch die Griindung der

2F
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Universitidt durch Theodor Verhaegen 1834
und die in Betriebnahme der ersten Eisen-
bahnstrecke in Europa zwischen Briissel und
Mechelen 1835. Diese war symbolgebend
fur die rasche Entwicklung der Industrial-
isierung Belgiens, sowie die Grindung der
Koniglichen Bibliothek 1837 und die Ein-
fithrung der Galeries St- Hubert 1846.
Bedingt durch die Konfessionsunterschiede
kam es im siidlichen Teil dem heutigen Bel-
gien 1838 zur Erklarung der Unabhingig-
keit.

Der erste Konig Leopold I. stammte aus
dem Haus Sachsen Coburg, zu seiner Zeit
lebten ca. 140 000 Menschen in der Stadt
Briissel.

1839 erfolgte schlieBlich die Anerkennung

durch die Niederlande.

19. Jahrhundert

Mitte des 19. Jahrhundert entstanden aufbre-
chende Gegensitze zwischen der franzo-
sischen Wallonie und dem niederlidndisch
sprechenden Flandern (der Konig férderte
damals die franzosische Seite). Der

wirtschafiliche Schwerpunkt lag im

franzosisch sprechenden Siiden. Es herrscht
ein wiederholter Sprachenstreit, doch die
Flamen setzen Gleichberechtigungs-Gesetze
durch, die Umsetzung war jedoch nicht
vollkommen.

Treibende Kraft zur Verdanderung gab der
Biirgermeister Jules Anspach von Briissel
der 1863 die Senne revolutionierte und sie
abdecken lieB. Er war auch verantwortlich
fiir die groBen Boulevards im Stadtzentrum
von Briissel. 1883 ist die Vollendung des ko-
lossalen Palais de Justice und auch Victor
Horta durfte am entstehen Briissels zur Ju-
gendstilmetropole Europas durch das Hotel
Tassel mitwirken. Henry van de Velde
genoss auch den Ruf eines hervorragenden

Brissler Architekten.

Wende zum 20. Jahrhundert

An der Wende zum 20 Jahrhundert ebbt der
Sprachenstreit durch den aufstrebenden
‘Wohlstand bedingt durch die Reich Kolonie
(Kongo, Zentralafrika) voriiber gehend ab.

Im ersten Weltkrieg wurde Belgien unter

Bruch des Vélkerrechts von Deutschland




besetzt was schwere Schiaden in Flandern
zur Folge hatte. (Grabenkrieg).

1922 Belgische Luxemburgische
Waihrungsunion

1932-38 durch verbesserte Sprachengesetze
nahe zu bereinigter Volkerkonflikt.

Die Zweisprachigkeit wird auf Papier fest-
geschrieben.

Der zweite Weltkrieg brachte eine neuerli-
che Besetzung durch Deutschland 1940-
1944.

1949 Nato Mitglied, 50iger Jahren Griind-
ung der EWG und EURATOM. Neuerliches
Aufkommen des Sprachenstreits in den
60igern.

Der Sitz der Nato wurde von Paris nach

Briissel verlegt.

Brussel gedeiht zur Hauptstadt Europas
GroBe Bauvorhaben entstehen rund um den
Rond Point Schuman und Renovierungen im
Zentrum. Anlisslich der Weltausstellung
wird das Atomium im Heysel-Park neues
Wahrzeichen der Stadt Briissel.

1980-1993 Autonomierecht fiir Flandern,
Wallonien und Briissel. Sie haben nun den

Status einer Region.

Belgische Kunst besonders im Rahmen der

Architektur. Nach der Staatsgriindung 1830
beherrscht der franzosische Klassizismus in
zunehmend barocker Abwandlung die

Bautitigkeit

Kunst und Kultur

>>Belgien ist ein wundervolles
Kunstbuch...<<

(Eugene Fromentin, 1875)

Rom und Burgund, Spanien und Osterreich,
Frankreich, Holland und Deutschland- sie
alle haben die Kunst und den Charakter Bel-
giens geprigt.

Eine weite Ebene, angrenzend an den Nie-
derlanden, im Westen begrenzt durch das
Meer und waldige Schiefergebirge in Rich-
tung Osten.

Mit 30.520 Quadratkilometern ist es ein ver-
gleichsweise kleines Land in Europa mit
einer groflen Bevolkerungsdichte von 10,5
Millionen Einwohnern. Ausgehend von der
Kunst und seiner Entwicklung kann man

heute nicht von ,,belgischer* Kunst

31
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sprechen. Aber man gewohnte sich an
,.Kunst in Belgien®, sei es die mittelalterli-
chen Goldschmiedearbeiten des Maaslan-
des, die Tafelmalerei von den Gebriidern
von Eyck bis Memling, das Phanomen
Bruegel oder die Kunst Rubens, die stindig
von groBlen europiischen Kulturnationen ge-
pragt wurde. ...es lasst sich nicht eruieren in-
wiefern die Stadt, einerseits durch den fla-
mischen Teil, wie der Name auch sagt >>de
Brugsels<< - die Briickchen- anderseits
durch den kriftig durchwachsenen wallo-
nischen Teil, geprigt ist. Nicht zu vergessen
die belgische Lebensphilosophie und deren
Rhythmus.

Die Ironie der langen Belagerungen Bel-
giens, besteht darin, diese Stadt zur Res-
idenz der westlichen Welt gewihlt zu haben.
Diese langjdhrige Belagerung ist auch der
Grund der mangelnden ,,eigenstindigen
Kunst Briissels.Nach dem Schleifen der Fes-
tungsanlage, konnten Architekten und
Stadteplaner groBe Boulevards anlegen und
diese neu gestalten. Von der romanischen
Periode ist nicht mehr viel erhalten gebli-

eben. Man findet mehrere Sakralbauten aus

der Gotik wieder, meist Kathedralen, die
auch als Vorbilder herangezogen worden

sind.

Museen in Brussel

Die koniglichen Museen der schénen
Kiinste- Status einer Weltsammlung- werden
in zwei Sparten untergliedert, namlich die
der Modernen und die der Alten Kunst.
Kiinstler wie Meunier, Minne, Rousseau,
Lambeau, Rodin, Carpeaux, Maillol und
Bourdelle finden hier ihre gerechte Bewun-
derung. Einer der Schwerpunkte ist die Ru-
benssammlung.

Angefangen von den niederldandisch-
flamischen Malern bis hin zu den Kiinstlern
der nordlichen Niederlande kann man in
altem Kunstgut schwelgen.

Ein Schwerpunkt ist die groe Sammlung
von Gemilden, Skulpturen und Zeichnun-
gen aus dem 15. Bis ins 18 Jahrhundert.
Unter dem Museumsplatz befindet sich das
Museum der Modernen Kunst, in dem die

Entwicklung der belgischen Malerei




im 19 und 20 Jahrhundert ausgestellt wird.
Und die chronologische Abfolge der kiin-
stlerischen Entwicklung, welche im Anti-
ken Museum beginnt. Diese ganz spezielle
kiinstlerische Evolution gibt dem ganzen
Museumskomplex seine Authentizitit. Ein
weiterer Museums-Komplex umfasst auch
das Antoine Wiertz und Constantin Meunier
Museum, das sich ganz speziell mit diesen
beiden Kiinstlern auseinander setzt.

Die Kéniglichen Museen der Schénen
Kinste, die Konigliche Bibliothek Albert 1.
und die Koniglichen Archive bilden einen
Schwerpunkt des geistigen und kiinstlerisch-

en Lebens in Briissel.

Die Geschichte der Koéniglichen
Museen in Brissel

Es war ein langer Weg von 1794 als Revolu-
tiondre einen GroBteil aller Kunstobjekte
unter dem franzésischen Regime ver-
schleppten und nach Paris verschickten bis
1811 als der Besitz wieder in den Handen
der Stadt Briissel lag. Diese Kunstobjekte
haben heute im Museum fiir alte Kunst ihre
Unterbringung gefunden. Die Sammlung
reicht vom 14. Jhd. bis zum 18. Jhd.

und besteht aus 1.200 Kunstobjekten. Der
Fokus liegt auf den Bereichen der flamisch-
en Malerei, und beinhaltet franzésische und
hollandische Objekte.

Eine der wertvollsten Gemalde sind unter
anderem ,,Die Verkiindung* von Robert
Campin, ,,Grossbastard Anton von Burgund
“von Rogier van der Weyden, ein Portrit
des ,, Willem Moreel ©“ von Hans Memling,
von Jacques-Louis David ,,Der Tod des
Marar*.Guillaume Bosschaert war Kurator
an dem ehemaligen Palast von Karl von
Lothringen. Er setzte sich dafiir ein Kunst-
werke aus aller Welt wieder an seinen Platz
zu bringen. Konsul Bonaparte griindete die
Grundlage fiir die Museen von Briissel die

1803 ihre Tore wieder 6ffnen konnten.
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L] Abb. 3: ob. Ii. Jacques-Louis David “Der Tod des Marat”
Abb. 4: ob. re: Robert Campin “Die Verktindigung”
Abb. 5: un. li: Hans Memling: “Portrat des Willem Moreel”
Abb. 6: un. re: Rogier van der Weyden: “Portrat des Grossbastard Anton von Burgund”
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[ Abb. 7: ob. Fernand Khnopff: “Die Zartlichkeit der Sphinx”
Abb. 8: un: Constantin-Emile Meunier : Mineurs rentrant & la maison
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Rene Margritte: Abb. 9: Der groBe Krieg - Abb. 10: Le Fils De L'Homme




Erst unter dem Niederlandischen Regime
von Koénig Wilhelm I stieg der Umfang und
die GroBle der Kunst Kollektion.

Das unabhingige Belgien beschiftigte sich
sehr mit der Kunst von Belgien. Angefangen
mit der antiken Kunst und Skulpturen Sam-
mlung, der ersten kubistischen Ausstellung
auBerhalb Frankreichs 1911, ,, Century of
Rubens* Ausstellung und Devaux-
Magritte-Ensor Trilogie, bis hin zu der
modernen Kunst in Belgien, die im Museum
fir Moderne Kunst seine Heimat gefunden
hat. Der Schwerpunkt liegt wiederum bei
den belgischen Kiinstlern im 19. Jahrhun-
dert. Bedeutende Kiinstler sind unter an-
derem Henry van de Velde mit Faits du vil-
lage. VII. La fille qui remaille, Fernand Kh-
nopff, mit ,, Die Zcirtlichkeit der Sphinx*.
Dort befindet sich auch die Skulpturensam-
mlung von Constantin Meunier. Ein beson-
deres Augenmerk wurde auf die Surrealisten
gelegt, die mit den Werken von Rene
Magritte in einem eigenen Gebédude Platz
gefunden haben-Das Magritte Museum-Fuir
diese Kunstlergruppe wird ein neues Muse-

umsgebidude benstigt um auch Werke

von Paul Delvaux , Max Ernst, Salvador
Dali und einen der wichtigsten Kiinstler von
Belgien Marcel Broodthaers eine neue

Heimat zu geben.
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Museums-Wettbewerb

Im Zusammenhang mit der Fertigstellung
des Mont des Arts und des Abrisses der
Héauser zwischen Rue Mortagne de la Cour
und Rue du Musée sowie dem Vorschlag an
dieser Stelle die neue Abteilung fiir moderne
Kunst der kéniglichen Museen der Schénen
Kiinste zu eréffnen, wurde eine erste Idee
entworfen.

Roger Bastin definierte einen ersten umfan-
greichen Ansatz, der zu diesem Ort passt.
Unabhingig der Anforderungen des Pro-
grammes- wurden diese unterirdisch ver-

vollstandigt.

Enwurf 1 Feb 67

Der Umfang des Gewdlbes erhebt sich bis
zur Hohe der umliegenden Palais. Dadurch
entsteht ein kleiner geschlossener Platz, wie
man ihn in Italien oft zu sehen bekommt.
Eine der auffallensten Charakteristiken des
Standortes besteht in seinen beiden Achsen,
die eine wichtige Verzerrung der Orthogo-
nalitdt provoziren. Eine kleine Masse, eben-
erdig bietet Platz fiir Ausstellungen;
verkntipft als neues Museum mit dem Hotel
am Place Royale und gleicht die Anderun-
gen der Achsen durch seine Trapezform an.
Wegen der Sichtbehinderung einer Saulen-
halle hat sich sofort das erste Hindernis

ergeben.




[ Abb. 11: Enwurf 1 Feb. 67 von Roger Bastin
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Entwurf 2, Juni 67

Der Versuch, den Blick auf den Eingang des
Palais freizulegen, durch Reduzierung des

Gewdlbes auf ein gerades Dach wurde nicht
zielfithrend beurteilt und daher nicht umge-

setzt.

Entwurf 3 Oktober 67

Eine deutliche Versetzung des Haupt-
Museums Gebdudes Richtung Rue Mon-
tagne de la Cours und die Errichtung einer
Aussichtsterrasse gegeniiber dem kleinen
Platz

Diese Terrasse ist fiir die Offentlichkeit
direkt zugédnglich und iiber eine breite
Rampe und sanften Stufen begehbar. Der
Platz entspricht der rechteckigen Form aus

Skizze 1.




[ Abb. 12: Entwurf 2 Juni 67 von Roger Bastin
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Entwurf 4, April 68

Die Entwicklung des Hauptgebiudes Rue
Montage de la Cour, verursachte eine weit-
ere Verzerrung der Achsen und es kam zu
groBen Problemen bei threm Aufeinander

treffen.




[ Abb. 13: Entwurf 4 April 68 von Roger Bastin
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Entwurf 5 Dez. 68

Das Hauptgebidude 6ffnet sich entlang einer
gebogenen Form und schafft somit eine
flexible Angleichung der beiden Achsen.
Eine weitere Erhebung, die einen héher
gelegten Eingangsbereich darstellt, verdeu-
tlicht einen spiralférmigen Abgang zu den
groBen Ausstellungsflachen im Unterge-
schoB. Falls diese Sichtbehinderung be-
wiltigt werden kann und man den Blick auf
beide Achsrichtungen lenken kann, sicht
man sowohl deren Zusammenspiel, als auch
die gebogene Form des Foyers, welches eine

besondere Spannung erzeugt.

Entwurf 6. Janner 70

Hier nicht dargestellt nimmt dieser Entwurf
die gebogenen Winde mit einem viel kom-
plexeren Profil auf und erzeugt eine ausgeg-
lichene Wahrnehmung des Gesamtbildes.
Eine Verschiebung des Daches sorgt fiir eine
harmonische Fassadenhshe im Bezug auf
das nebengelegen Palais.

Der quadratische Grundriss aus Enwurf 1
findet sich hier wieder, aber wird durch die
direkte Beleuchtung der Ausstellungsflichen
im UntergeschoB vertieft. Eine Uberfithrung
auf Stiitzpfeilern iiber die Rue Montane de
la Cour verbindet die Terasse am Eingangs-
bereich mit dem Niveau am Place du

Musée.




[ Abb. 14: Entwurf 6 Janner 70 von Roger Bastin
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Entwurf 7 Mirz 71

Dieser Entwurf tibernimmt einige Elemente
aus den Vorhergehenden: Den Eingangsbe-
reich aus Entwurf 5, die Wellen
/Unebenheiten der Wiande, die Verschiebung
des Daches und das hohle Gewdolbe aus Ent-
wurf 6. Jedoch verzichtet man hier auf den

Verbindungsgang.




[ Abb. 15: Entwurf 7 Marz 71 von Roger Bastin
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Fertiger Entwurf Dez. 1972

Die Verschiebung des Daches wurde ausge-
merzt, und wird von einer langsgerichteten
Niveauabsenkung begleitet. Diese dient
gelegentlich zur Steigung /Erhebung.

Das Design der Wiande 1st abgeschlossen
und die Fassade definiert.

Die vertikalen Elemente des Betons sind
abwechselnd dunkle Oberflachen mit 20 cm
Raster und helle Oberflichen mit 30 cm,
wobei sie von Glaselementen unterbrochen
werden. Die Seitenflachen sind vollverglast
wobei eine Haupttragsiule des Innenraums
durch die Verglidsung zu sehen ist. Dieser
Entwurf wurde von der Kommission abge-
segnet und von den betroffenen Ministerien

unterzeichnet.




[ Abb. 16: Fertiger Entwurf Dezember 72 von Roger Bastin
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Museumsinstitution

Der Werdegang vom Schatzhaus
/Sammlungsraum bis hin zum heutigen
Museum wie wir es kennen. Ein kurzer ge-
schichtlicher Abriss der mit der Sammel-
leidenschaft, die in der Natur des Menschen
steckt, seinen Anfang nimmt. Kleinste
Dinge die seinem natiirlichen Kreislauf ent-
nommen werden und an einem besonderen
Platz getragen werden um sie fiir die Zuku-
nft zu bewahren. Noch heute werden die
schénen und wertvollen Dinge ausgestellt,
die auch den Reichtum der Bevoélkerung
wiederspiegelt, selten aber die negativen Er-
eignisse die unsere Geschichte geprig
haben. Einen Ausnahmefall bilden die Erin-
nerungsstitten mit
>>Dokumentaionszentren zur nationalsozi-
alistischen Vergangenheit. << '° Das Wort
Museum, vom griechischen povoceio[v],
musio abstammend. (Museumsstitte, und
Schutzgétter der Kiinste, Kultur und Wis-
senschaften). In der Antike wird der Begriff
Museum zu Bildungszwecken, Dichtung
und Kunst verwendet. Sie begannen Dinge
zu prisentieren und im Museum war genii-
gend Platz fiir botanische, zoologische oder

astronomische Forschungen.

Spiter wurde der Begriff mit Forschun-
gsstitten miteinander in Verbindung ge-
bracht. Das wohl bekannteste Museum war
in Alexandria. Es wurde gegriindet von den
Ptolemiern im Anhang mit einer groBen
Bibliothek.

Das Museum als heutiger Begriff, findet
sich im 19. Jahrhundert wieder als ein Ge-
béude das zur Aufbewahrung wertvoller

Dinge zihlt.

Schatzhaus / Sammlungsraum

Es war der Beginn des Museums: Das
griechische Schatzhaus, das bei Ausgrabun-
gen in Griechenland das Tageslicht wieder
erblickte und von dem wir lernen konnten.
In IThm wurden geweihte Gaben fiir Got-
theiten gebracht oder aber auch Beutestiicke
und erbeutete Waffen. Der Tempel in der da-
maligen Zeit, indem die Opferbeigaben
ausgestellt wurden, ist das Museum von
heute.Das Museum befand sich in dieser
Zeit oft an einem privaten Ort. So hatten die
Romer viele Kunstwerke in ihren Villen aus-
gestellt. Entsprechend gleich verhilt sich

die kirchliche Schatzkammer, in welcher




Kirchenschitze, Erinnerungsstiicke von Pil-
gerfahrten

und Reliquien aufbewahrt wurden. Man

spricht jetzt auch von , Heiligtum®, einer der

gréBten Sammlungen besal3 Karl der GroB3e
(742-814). Darunter befanden sich Steine
vom Grab-Christi, Holzsplitter der Kreuzi-
gung und seiner Krippe. In dieser Zeit galt
es >>den Schutz des Allerhhochsten zu er-
langen. << ''" Auch war es ein bedeutender
Gegenstand der Rechtsgebung. Im 14. Jahr-
hundert kam der nachweisbare Raumtypus
des sogenannten ,,Studiolo* vor. Es war ein
Ort, an dem man nicht nur Sam-
mlungsstiicke vorfand, sondern in dem man
sich zurtickziehen, in sich gehen und studie-
ren konnte. Spiter loste sich dieser Begriff
auf, und der ,,Raum* diente dem alleinigen
Zweck des Sammelns.In Paldsten konnte
man Rarititen in groBer Masse vorfinden,
die fein sduberlich in Kisten verpackt und in
Kammern abgeschlossen wurden. Diese
wurden aber bei feierlichen Anldssen und
Zeremonien priasentiert und konnten
bestaunt werden. Fiir jeden Gottesdienst
brauchte man bestimmte Reliquien um die

Messe in einer angemessenen Weise ab-

Weise abhalten zu kénnen. Dazu gab es
immer 6fters eine Reisekapelle, die auf den
Wanderungen der Koénige immer mitgefiithrt
wurde. Bis heute noch sind die damaligen
Herrschaftszeichen — wie Kronen und
Zepter — in unseren Museen zu finden. Sie
sind von Generation zu Generation aufbe-
wahrt und weiter gegeben worden.

Im 14. Jahrundert gab es einen Wandel.
Miinzen und Inschriften werden gesammelt
und es wurde ihnen wieder eine neue Funk-

tion und neuer Sinn verliehen.

Es entstand auch der ,,vergleichende Blick*
der zeitgendssischen Kunst mit der Kunst
der Antike Es war das Verlangen der wissen-
schafilichen Erkundung der Welt, welche
die Entwicklung des Museums und dessen
Geschichte im 15. Jahrhundert in Italien
vorantrieb.

Im Zeitalter des Humanismus wurde die
Natur erforscht, und umbhiillte sich mit Min-
eralien und Planzenkunde. Dieses Interesse
an Natur und Kunst fiithrte im 16. Jahrhun-
dert zu der Grindung der sogenannten
»wunderkammer®, welche die Grundlage

fiir einige spitere Museen war.
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@ Abb. 17: Albrecht Diirer: Schatzgewélbe aus der “Ehrenpforte flir Kaiser Maximilian I”
Holzschnitt 1515




Doch dirfen wir nicht vergessen, daB3 die
Verhaltensweise des Besuchers und die Be-
trachtung einer beliebigen Sammlung jedes
Mal sich verandert und man nicht immer
von der gleichen Basis ausgehen kann.
Sonst kénnte >>eine Schule, als Sammlung
von Schiilern und eine Kaserne als Sam-

mlung von Soldaten<< ! gesehen werden.

Gallerie und Offentlichkeit

Im 16. Jahrhundert wird die Antike wieder
aufgegriffen und das Interesse steigt in ganz
Europa.Es war ein Belgier der es sich zur

Aufgabe machte alles existierenden

Sammlungen von Altertiimern zu bereisen
und eine Liste zu erstellen, welche neun-
hundertachtundsechzig Eintrige nachweisen
konnten. Durch Verbesserung von Fahrzeu-
gen und StraBen wurde das Reisen zur Mode
und man gelangte in abgelegene Orte. Da-
durch wurden die Sammlungen durch Ge-
genstinde aus ferndstlichen Reisen erweit-
ert.

Siege und Abbildungen von Herrschern
wurden nun auf Gemiilden festgehalten
damit sie nicht in Vergessenheit geraten und
fir die Ewigkeit bestehen. Es entstanden
Gemiildegalerien die das Bediirfnis an
Reprasentation stillten.

Das Bewulitsein an Kunst veranderte sich
im 18. Jahrhundert und auch das emanzipi-
erte Burgertum forderte Zugang zu Bildung
und Kunst, das bis zu dieser Zeit nicht
offentlich war. Mitunter eine neue Erschei-
nung sind Kunstauktionen. Kataloge von er-
steigerbaren Kunstobjekten wurden ge-
druckt. Zuerst folgten die 6ffentlichen Bib-
liotheken, dannach kamen die Museen. 1734
offneten sich die Pforten des Museo Capito-
lino auch fiir das Volk. In ganz Europa

wurden in den nichsten Jahren Museen

[L[] Abb. 18: Vittore Carpaccio: Vision des hl. Augustinus, 1502
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erdffnet und die Zugansbeschriankungen auf-
gehoben. Das ,,neue” Museum bewahrte die
Sammlungen fiir immer auf, so wurde keine
Sammlung aufgeldst. Kunstsammlungen
stehen nun 6ffentlich zur Verfiigung und
sollten zum Studieren einladen. Es sind
Sammlungen die dem Staat als Geschenk
tibermittelt worden sind oder auch an-
gekauft. Es wurden Eintrittsgelder verlangt
und einmal woéchentlich wurde das Museum
frei zugédnglich. Eine schénes Statement ist
das vom New Yorker Metropolitan
Museum: >>Pay what you want, but you
must pay something<< '* Das Eintrittsgeld
wurde zur einer Gabe und erméglichte fiir
jedermann sich den Eintritt zu leisten. So
wurde der Ort ,, Kirche™ von den Museen
abgeldst und erhielt so eine privilegierte
Funktion. Das Museum wurde zum Ort der
Komunikation und im 19 und 20 Jahrhun-
dert stieg die Zahl der Besucher an, da die
Gesellschaft sich mehr und mehr von der
Religion entfernte. 1750 folgte das Pariser
Palais Luxembourg, welches bald fiir die
Planung des Louvre, Platz machen musste
und 1759 wurde das Britische Museum

eroffnet.

Der Begriff Museum wurde erstmals 1771
in der ,,Allgemeinen Theorie der schénen
Kiinste* von Georg Sulzer, definiert. Es
wurde darauf hingewiesen, dass ein
Museum ausschlieBlich aus Kunstsammlun-
gen zu bestehen hat, anderenfalls wire es
kein Museum. So wurde der Kult der Kirche
mit dem des Museums tiberlagert, indem die
Vergangenheit gehuldigt und gefeiert wurde.
Jeder Gegenstand der Nationalgeschichte
aufwies musste gesammelt und prasentiert
werden. Das Museum als Depot der Vergan-

genheit.

Museen mussten ab nun frei zugénglich
werden, da sie die =>Bildung des
Geschmacks<=< ' waren. Die Verwaltung
war ab 1802 wie die, die wir heute noch
kennen. An erster Stelle stand der General-
direktor gefolgt von den Konservatoren,
dem Verwaltungspersonal und der Aufseher.
Gedruckte Kataloge und Fithrungen stiarkten
das Bild einer nationalen Erziehungsinstitu-
tion und lieBen keine Zweifel aufkommen,
dass die Kunstwerke staatlicher Besitz sind

und das Museum sein Behiiter.




Museen = Nationalstolz

Im 19. Jahrhundert brach eine grof3e Begeis-
terung fiir das Museum aus, welches zur
Folge hatte, dass verschiedene Museum-
stypen erschienen. Besonderes Augenmerk
lag jedoch auf den Kunstmuseen, die bald
thren eigenen Museumsbau bekamen. Um
die Reprisentation des jeweiligen Staates zu
unterstreichen, wurde die Schloss- oder
Tempelarchitektur fiir das Museum wieder
zum Leben erweckt. Ein Museum hatte mit
unter auch den Zweck die Nationale Iden-
titdat eines Volkes wieder zu erwecken. So
lautete der Sologan im Grazer Joanneum
>>National-Musdum...fiir alles, was in In-
nerdsterreich die Natur, der Zeitwechsel,
menschlicher Flei und Beharrlichkeit her-

vorgebracht haben<< '*

Das Museum hatte also nicht nur die Auf-
gabe, Kunstobjekte ins rechte Licht zu
riicken, sie zu restaurieren und zu priasentie-
ren sondern sie mussten auch den nation-
alen Stolz pflegen. Ziel war es die Kunst der
Vergangenheit auch fiir die Zukunft an-
schaulich zumachen, denn man sollte
Freude an der Kunst haben und gleichzeitig

einen erzicherischen Wert erfahren.

Man konnte nun eine Anderung in den sozi-
alen Schichten beobachten, denn die Bil-
dung war fiir jederman zugéanglich gemacht
worden. Man war der Meinung das Kunst
dazu im stande ist, die Menscheit zu
bessern. Bei Museen geht es eigentlich um
tote, starre Dinge. Lebenden Malern bieten
sie keinen optimalen Raum um die Kreativ-

itidt zu entfalten.

Gleich wie im 19.Jhd., als der Kunst die
Beziehung zu lebendigen Institutionen gefe-
hlt hat. Ahnliches kénnte man auch von
Kirche und Staat zu dieser Zeit behaupten.
>>Weil die Kunst ihre Beziehung zu leben-
digen Insitutionen, wie Kirche oder Staat in
der Vergangenheit, bezichungsweise zum
Leben des wohlhabenden Biirgertums fehlte,
wie es im 19. Jahrhundert der Fall war.<< '¢
1851 folgte die erste Weltausstellung in der
die Malerei und Plastik auch ihren Platz
fanden und somit das kiinstlerische Schaffen
der Gegenwart an Interesse gewann. Ein
Kunstobjekt musste nicht langer historisch
sein um seinen Platz im Museum zu finden.
. Mit der Zeit wurde so viel gesammelt und

ausgestellt, dass der Besucher im
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musealen ,,Uberfluss* war und es nicht
mehr mdglich war sich einzelner Kunst-
werke zu widmen. Die Institution Museum
musste handeln und kam zu dem Entschluss
die Kunstobjekte nicht mehr enzyklopédisch
sondern dsthetisch zu prisentieren. Es
wurden nicht mehr alle Kunstwerke zusam-
men getragen sondern dafiir mehrere origi-
nale Objekte von ausgewihlten und beli-
ebten Kiinstlern. Auch die Architektur
wurde im 19 Jahrhundert revolutioniert.
Man entfernte sich von der Tempelarchitek-
tur und tendierte zu einer klassischen schli-
chten Atelierstimmung. Wurden die Bilder
frither dicht gedrangt in farbig gestatlteten
Raumen plaziert so versuchte man nun
einen grofBen Abstand zwischen den Bildern
zu schaffen um sie als Kunstwerke wirken
zu lassen.

Der White cube war im 20. Jahrhundert ein
gestalterisches Mittel, welches bis heute an-
gewendet wird. Kunst wird auf farbneu-
tralen-weiBen- klaren Winden prisentiert.
Einige Museen haben sich davon abge-
wandt, da Kunst auf weiBen Winden nicht

lebhaft genug wirkt.

Dazu passend ist der Vortrag des Kiinstlers
Georg Baselitz mit dem Titel:
“Vier Winde und Oberlicht oder besser:kein

Bild and der Wand*.

... geschlossene, hohe Winde, wenig Tiiren,
keine Seitenfenster, Oberlicht,

keine Stellwinde keine FuBlleisten, keine
Sockel, keine Paneele, keine reflektierenen
FuBlbdden und schlieBlich

auch keine Farben.

Georg Baselitz 7

Auch der Kiinstler William Rubin vom
Museum of Modern Art fordert eine zuriick-
haltende Architektur die nicht auf die Kun-
stobjekte einwirkt.

Bildungsstitte oder Erlebnispark?

Nach dem zweiten Weltkrieg waren Mu-
seeen nicht mehr das Aushédngeschild von
einer Bildungsstitte. Sie waren schlecht be-
sucht und man schenkte ithnen keine
Aufmerksamkeit mehr. Die Gesellschaft
storte sich an der Abkoppelung der Museen
von deren Gegenwart und an der

=>Exlusivitit abzielenden Bewertung als




Tempel der Kunst oder deren Gefiangnis<<'®
Das Museum revolutionierte sich und es gab
Forderungen das Museum nicht mehr als
Tempel sondern wieder als Lernort zu
sehen.

Ein Anstieg an Museumsbauten ist heute
nicht zu iibersehen, die Zahl der Besucher
und der Museen ist gréfer denn je. Ange-
fangen von Naturhistorischen Museen, Kun-
stmuseen bis hin zu den Architekturmu-
seeen. So steht die Architektur nicht nur im
Dienste des Museums sondern das Museum

auch fiir die Architektur.

In unserem Zeitalter laufen die Uhren sch-
neller und so hat das Museum auch die Auf-
gabe herauszufiltern welche Gegenstinde
fur die Zukunft bewahrt werden und welche
nicht. Die Befiirchtung von Walter Ben-
jamins 1936, dass die Reproduzierbarkeit
den Wert der Kunstwerke senken wiirde
wurde nicht bestétigt.

Das Museum, ein einzigartiger Ort an dem
eine solche Vielzahl von Unikaten vorhan-
den ist. Gerade diese Reproduzierbarkeit in
unserer heutigen Gesellschaft machen diese

Kunstwerke so wertvoll.

Museumsarchitektur

Die Anfiange befinden sich in der Renais-
sance. Im Vatikan wurde der erste

Skulpturen“hof* entwickelt. Bald darauf
hatte fast jede romische Villa eine kleine
quadratische Variante dieses Skulpturen-

hofes.

Galerie und Zentralraum:

Die Form des Galerietypus, stammt noch
von der Schlossarchitektur. Meistens ein
langgezogener von beiden Seiten lichtdurch-
fluteter Raum der sich ideal fiir die Prisen-
tation von Skulpturen eignet. Eines der be-
deindruckensten Beispiele ist das Antiquari-
um der Miinchner Residenz 1568-71, das
sich als Galerie als auch als Schatzkammer
prasentiert. Der 66 m lange Raum ist mit
einer relativ niedrigen Kuppel tiberwolbt
und hat so die Wirkung einer Schatzkam-
mer. Schon damals machte man sich Ge-
danken iiber die Lichtsituation .Es

wurden hohe Fenster angebracht um durch
den speziellen Lichteinfall den plastischen
Skulpturen mehr Struktur zu verleithen.Die
Galleria im Palazzo Colonna in Rom 1675-
78 ist ein weiteres Beispiel von einer Gal-

erie, die sich in einem Palast befindet.
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Abb. 19: oben: Manchen, Antiquarium der Residez (Wilhelm Egkl und Friedrich Sustris, 1568-71
Abb. 20: unten: Mantua, Galleria della Mostra im Palazo Ducale um 1590




Sie ist eine siebenachsige Gemaldegallerie,

die an der einen Seite mit raumhohen Fen-

I

stern und auf der anderen Seite mit einer - "f"““ﬂ'.'l =
A LLECLY f

Spiegelfassade bestiickt ist.

Durch das Pantheon als Vorbild, wurden
viele Galerien mit Kuppeln ,,Rotunde*
versehen und so kam es, dass seit dem 18.
Jahrhundert die Kuppel in direkter Verbind-
ung mit dem Galerieraum steht. Im Vatikan
befindliche Museo Pio-Clementino hat sich
all jene guten Eigenschaften von Rdumen

zusammengesucht und in einem Gebiude

wieder vereint. In der Mitte befindet sich die

Sala rotonda die dem ganzen einen beson-

deren AbschluB3 verleiht.

Schon damals wurde der Grand Prix de

Rome fiir den Entwurf eines eigenstindigen
Museums, abgeldst von der Galerie die als

Teil des Palastes gesehen wurde ausge-

schrieben. Diese Enwiirfe wurden zur dama-
ligen Zeit nie realisiert und doch sind sie bis
heute beispielgebend fiir die damalige Mu-
seumsarchitektur. So auch der Entwurf von
Jacques-Nicolas-Louis Durand und
Etienne-Louis Boullee 1783, der ein qua-

dratisches Raumgefiige mit 4 Siulen an

jeder Ecke kreiert hat.

L] Abb. 20: Etienne-Louise Boullee: Entwiirfe eines Museums 1783
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L] Abb. 22: Jean-Nicolas-Louis Durand: Entwurf eines Museums GrundriB und Schnitt. aus:
J.N.L.Durand: Preois des lecons déarchitecture, Bd. 2, Paris 1803




In der Mitte eine kleeblattartige Form mit
enormen Ausmalen.

Es ist der erste Versuch dem Museum als
Gebiude eine enorme Form zu geben,
welche die bisherigen Galerien in den
Schatten stellt und dem Museumsbau im

19. Jahrhundert gleich kommt.

Das Museum als eigenstandiges
Gebaude

Die erste geldste Form eines Museumsbaus,
die auch wirklich verwirklicht wurde ist das
Museum Fridericianum, welches die Schlos-
sarchitektur mit dem Klassizismus vereint.
Somit war es 6ffentlich zugéanglich.

Erst nach den napoleanischen Kriegen
wurde der Typus ,,autonomes Museum*
etabliert. Es wurden enorme Bauvorhaben in
Berlin und London vorgenommen. Es wurde
erstmals Riicksicht auf die auszustellenden
Objekte genommen und dementsprechend
der Enwurf auf die Kunstwerke abgestimmit.
Nicht zu vergessen ist Schinkel der 1823-30
im Berliner Lustgarten ein Gebiude erbaute
das nach dem Motto =>Erst erfreuen, dann

belehren<< '? erbaut wurde.

Diese Museumstypologie wurde von vielen
Architekten fiir andere Museen kopiert und
herangezogen. Sie galt lange Zeit als Vor-
bild fur diese Zeit, da sie funktionierte und
andererseits dem Anspruch eines Museums
gerecht wurde. Diese Typologie war auch
Vorbild fiir die neue Pinakothek in
Miinchen. Langsam entwickelt sich auch
eine veranfachte Form dieser Typologie
heraus. So enwickeln sich zwei starke Vari-
anten heraus. Die eine schlicht und neutral
die andere passt sich dem Kunstwerk an. Im
19. Jahrundert spricht man von dem soge-
nannten ,,Angliederungssystem®, das die be-
liebige Erweiterung der Riaume einschlie3t
und eine freie Grundrissform als Grundlage
vorweist.

Somit war dieser Typus ein grundlegender
Gegensatz zu den ansonsten gegliederten
und durch strukturierten Museumstempel
der Vergangenheit. Durch die variable Rau-
maufieilung erlangt man neue Gestal-
tungsmoglichkeiten die auch im urbanen
Kontext umgesetzt werden
konnten.Trotzdem konnte der Architekt
nicht ganz auf das Gestaltungsmittel Ro-

tunde verzichten, das fiir das Museum
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eine ,,Wiirdeformel* ist. So wird dieses Ele-
ment bis weit ins 20 Jahrhundert eingesetzt.
Durch die Populasierung und Padagogisier-
ung verliert das Museum nicht an Wiirde
aber an Dominanz und fiihrt zu einer Ab-
schwichung des repriasentativen Charakters.
In New York wurde das Museum of Modern
Art sogar in einer Art Wohnbautypologie
erbaut, die aus kleinen ,,Schachteln* beste-
hen und erweiterbar sind. So wird dieses
Museum nicht von der Tempelarchitektur,
sondern von dem Wohnbau abgeleitet und
nimmt ihm den Reprisenationscharakter.
Man kann fast sagen die Kunstobjekte
finden ihren Platz inmitten des Volkes. So
entwickelt sich eine Vielzahl an verschie-
denen Musemstypen.

Sei es aus finanziellen Griinden, dass keine
Fenster angebracht wurden um die maxi-
male Fliche fiir die Kunstwerke zu erzielen
und somit ein in sich geschlossener Baukor-
per entstand oder der Wille ein land-
schaftlich angepasstes Museum im Stil des
Pavillion zu bauen. Ein Beispiel dafiir 1st

das Louisiana-Museum in Humlebaek.

Zwischen Funktionserfiillung und
architektonischer Reprasentation

Durch den Wunsch das Museum an die
landschaftliche Situation anzupassen, en-
standen Enwiirfe die, wie beim Isreal
Museum in Jerusalem, einem kleinen
nahdstlichen Dorf gleichen oder, wie bei
dem Entwuf von Rudolf Schwarz das
Wallraf-Richartz-Museum in Kéln das die
Siluette einer kleinen Stadt aufweist.

Das Museum und sein Bau ist eine Grad-
wanderung zwischen der Funktionalitidt und
der Reprisentation aber auch der Tradition
und der Moderne.

Einen meiner Meinung nach guten Weg fand
der Architekt Werner Dierschke der den
neoklasszistischen Bau des Kestner-
Museums in Hannover mit einer zweiten
Hiille umgab, so den Ausstellungraum ver-
doppeln konnte und die alte Fassade selbst
zum Ausstellungsobjekt wurde. So blieb die
reprasentative Funktion des alten Museums
erhalten und das Moderne Funktionelle
wurde mit der Hiille dariiber gewoben. Ein
weiterer Schritt in Richtung Modeme ist das
Verwaltungsgebiude von der Ausstellung zu

trennen und die Funktionen aufzugliedern.




Abb. 23: ob. Wallraf-Richartz Museum
Abb. 24: un: Israel Museum in Jerusalem
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Der Hoéhepunkt ist das Kunsthaus Bregenz,
bei dem der Verwaltungstrakt komplett vom
Rest des Museums gelost ist und auch von
der Gebiudehiille keine Ahnlichkeiten auf-
weist.

Dadurch gliedert sich auch die Ausstellungs-
fliche in die permanente Ausstellung und
die temporire die an Felexibilitit nicht ver-
lieren darf. Der Museumsdirektor Alexander
Dorner versteht das Museums als einen leb-
endigen Ort und nicht als >>Tempel ewiger
Werte<< sondern als >>Ort, an dem das
evolutiondre Wachstum unserer kulturellen
Krifte sichbar<< 2! wird.

Durch die Materialien Glas und Stahl
wurden die architektonischen Méglichkeiten
scheinbar grenzenlos. Ein Stahlbau profiti-
erte von wenig Stiitzen und einer groft
moglichen Flexibilitédt die erwiinscht war.
Durch diese flexiblen Méglichkeiten war
man sich einig, dass die Stahlkonstruktionen
>>Prisentationsbauten waren, ohne glei-
chzeitig Reprisentaionsbauten zu sein<< 22
Der Gegensatz zu einer Schlossarchitkur
zeigte uns der Architekt Renzo Piano mit
,.dynamischen Kommunikationsmaschine*

dem Centre Pompidou in Paris.

Eine einzige Halle deren technische Funk-
tion nach auflen gekehrt wurde. Spiter
wurde diese einzelne Halle von aderen Ar-
chitekten in kleinere gegliedert. Ist zu viel
Flexibilitit wiederum ¢ine Einengung und
sehnt sich der Mensch nach Ordnung und
Gliederung? Da der Wunsch nach Neutral-
itdt immer lauter wird, besteht der Versuch
durch Subtraktion von allen Ornamenten
und Funktionen eines Raumes, ihn frei flir
die Kunst zu machen. Dadurch verliert er an
Charakter und wird ein anonymer Raum.
Eine Schlossarchitektur 18ste Erstaunen und
Bewunderung aus, die Rdume fiigten sich in
das allgemeine Gefiige ein, ein ,,white cube“

hat zu funktionieren.

Denn seine Stirke ist seine klare Struktur,
die das Kunstwerk wirken lassen soll. Fehler
sind nicht erwiinscht. Nicht zu vergessen ist
das sich Kunst im immerwihrenen Wandel
befindet und somit auch das Museum ,,mit-
wachsen  und sich verdndern muf3. So
kommt es, dass die sakrale Museumsarchi-
tektur von damals zur heutigen Zeit und

deren Kunst nicht mehr zeitgerecht ist.




Auch die Kunst reagiert auf das neue
Museum. Russische Konstruktivisten bauten
fiir ein Cafe Elemente aus Holz und Metall,
um zum Ausdruck zu bringen und
aufimerksam zu machen, dass Winde aus
Ziegel und Beton fiir Kunst nicht nétig sind.
Kiinstler machten auf sich und die Prob-
lematk Institution Museum aufmerksam.
Einer der hirtesten Kritiker waren Marcel
Duchamp und Marcel Broodthaers die mit
mehreren Ausstellungen ihre Auffassung
verdffentlichten.

Fakt ist, das der Wunsch nach mehr
Offentlichkeit gegeben ist, so wurde ver-
sucht das Museum nicht nur auf den einzel-
nen Komplex zu reduzieren sondern auch
das Areal miteinzubeziehen um Aufenthalts
Maoglichkeiten zu bieten. Ein Ort der belebt
ist nicht tot!

Der neu gewonnen Freitraum als Ausstel-
lungsraum, lieB3 jede Moglichkeite offen
Trennwinde zu verschieben und zu setzen.
Die Fenster wurden gréBBer und versorgten
das Museum mit Tageslicht und einen Weit-
blick oder existierten nicht und die moderne
Lichttechnik hielt ihren Einzug.Das Kunst-

museum wurde revolutioniert und so

wurden auch Photographien, Videoinstalla-
tionen und Architekturausstellungen gezeigt.
Dadurch erweiterte sich das Publikum das

Interesse an dem Museum zeigte.

Ein Museum wird wohl immer seine Faszi-
nation auch fiir den Architekten behalten, da
es einer der wenigen Gebiude ist, an dem
man seine ganze Kreativitat freien lauf
lassen kann, bei dem es keine Richtlinien
und Gestaltungskritieren gibt. Der Charakter
eines Museums reicht von introvieriert, ge-
schlossen und reduziert bis hin zu opulent
und dynamisch.

Jedes Gebaude bekommt seinen eigenen,
unverkennbaren Charakterzug der dekorativ,
fordernd oder dienend sein kann.

So hat das Guggenheim Museum keine der
Kunst dienende Form sondern hat die Auf-

gabe die Kunst herauszufordern.

So ist es schwierig eine Grenze zwischen
Architektur und Kunst zu ziehen, denn das
architektonische Gebiude, in welcher Form
auch immer, als Kunstwerk fungiert und
seine Aufgabe, die Hiille fiir die eigentliche

Kunst zu sein, schwer erfiillen kann
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So ist es die enorme Herausforderung fiir
ein Museum den Schlafsaal und den Erleb-
nispark hinter sich zu lassen und sich auf
den eigentlichen Sinn zu beschrinken, als
>=>Laboratorien fiir das sinnliche Empfinden
und das unerbittlich rationale kritische
Denken<< #

Die offene im Gegensatz zu der monumen-
talen Museumstypologie bietet nach wie vor
Disskusionsstoff und teilt die Meinungen in
zwel Ansichten. Die einen finden den neu-
tralen Raum als das wahre Museum, das
Platz fiir die Kunstwerke lédsst, die anderen
finden den leeren Raum kontraproduktiv.
Laut threr Meinung bringt es die Kunstob-
jekte auseinander und es entsteht keine Ho-
mogenitdt zwischen dem Museum dem
Kunstwerk und dem Betrachter. Der Be-
trachter wird vom Kunstobjekt distanziert
und die ,,Kontaktaufnahme* wird nicht her-
gestellt. Nun besteht die Frage, wer hat recht
und wer nicht? Ich bin der Meinung, dass es
ist notig ist von beiden die Extreme zu
kennen.Ist es nicht so dass jeder Mensch
auch individuell ein Kunstwerk betrachtet
und die Einfliisse von auflen individuell

wahrnimmt?

So denk ich, dass es wertvoll ist von ,,allem
etwas® zu besitzen, denn das Museum sollte
auch ein 6ffentlicher Platz des Verweilens

und Nachdenkens sein.

Museumsarchitektur im
20. Jahrhundert

‘Wir sind heute in dem virutellen Zeitalter
angekommen und es besteht Grund zur
Sorge, dass das Gefiihl fiir den realen Raum
immer mehr verloren geht. So stellt sich die
Frage ob die Raumerfahrung in einem
Museum vielleicht an Bedeutung gewinnen
sollte ohne dem Kunstwerk den Platz zu
nehmen.

Das Museum ist schon ldngst Tourismus-
magnet und dient somit nicht nur der Kunst
sondern auch der Stadt in der es steht. Die
Kunst wird als Unterhaltung gesehen und so
schliefit sich der Kreis von Museum und der
Kunst wieder. Die Kunst ist zu einem The-
ater geworden und das Museum ist seine
Biihne. So ist das Museum ein Aufenthalts-
und Unterhaltungsort geworden. Um
idealerweise bei dem Besucher ein Interesse

zu wecken muss der Unterhaltungsort auch




dem entsprechend in Szene gesetzt werden.
Damit wird es der Architektur tiberlassen ob
das Museum ein Erfolg wird oder nicht. Der
schwedische Kiinstler Oyvind Fahlstrém be-
schreibt 1967 die ideale Ausstellung als

. Vergniigungsstitte™ was sich als zukunfts-
weisend erwies. Heutzutage ist der Themen-
park der gréBte Konkurent eines Museums.
Die Zeitschrift , Museum News* befasste
sich 1990 mit dieser Thematik in einem Ar-
tikel iiber Disneyland versus Museum: The-
menparks... bieten ein neues, visionires
Konzept von Bildung und Ausstellung, das
nicht auf einer wortgetreuen oder historisch-
en Kopie aufbaut, sondern auf Archtetypen
und einer zum Allemeingut gewordenen Ge-
schichte. Sie sprechen eine neue Sprache,
alle Sinne ansprechend, vergniigungsorienti-
ert, dreidimensional, symbolisch. **

So prisentiert der Direktor des Guggenheim
Museums das Museum als >>Themenpark
mit vier Attraktionen: gute Architektur, gute
standige Sammlung, umfangreiche sowie
kleinere Sonderausstellungen und Einrich-
tungen wie Liden und Restaurants<< 3

Es es wirklich so, dass unser Museum laut

MoMA-Direktor Glenn Lowry >>ein lauter,

bunter Ort, an dem alle ihren Spal3 haben>>
sein wird.? Denn ob ausschlieBlich die
Kunst die Macht besitzt, die Besucher in ein
Museum zu locken ist fraglich. Verschleiert
die ==skulpurale Architekturhiille<<?¢ ein
Kunstproblem? Muss man in der heutigen
Zeit, dem Mensch der immer mehr nach
Technik und Erneuerungen strebt etwas
Neues bieten, oder ist es eine Erleichterung

etwas Altes bestindiges zu besitzen?

Es stellt sich mir die Frage: wird es einmal
das Museum fiir das Museum geben? Es
gibt wenige Museen die ohne jeglichen Un-
terhaltungscharakter auskommen, so ist es
auch die Aufgabe der Architektur das
Museum nicht wie ein Shoppingsmall oder
Vergniignungspark zu gestalten. Vorlaufer
dafiir 1st das Centre Pompidou in Paris,
ein“Kulturzentrum fiir Paris*, dass dem Be-
sucher den Kiinstler und seine Intensionen
nédher bringen soll. Seit der Entstehung des
eigenstindigen Museums und den elementa-
ren Museumstypologien, besteht eine un-
verkennbare Unstimmigkeit dessen, was
federfithrend sei. Sei es der gerasterte offene

Raum oder die flieBende Spiralform.
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Museumstypologie

Im weiteren Verlauf mochte ich den Versuch
einer Museumstypologie wagen der einem
das Museum als Gebdude mit seiner Wan-
delbarkeit ndher bringt. Auf meiner Recher-
che nach der richigen Form und Reihung der
Raume aneinander, bin ich auf Projekte ges-
toBen die in ithren Form sich sehr dhneln, im
Inneren aber eine komplett andere Richtung
folgen oder umgekehrt. Der Kubus spiegelt
sich in fast allen Projekten wieder und jeder
ist auf seine Art und Weise geldst worden.
Manchmal ist seine monumentale Form her-
ausgearbeitet worden, und manchmal wiede-
rum durch eine Glasfassade aufgelsst
worden. Auch wenn von auf3en die Form als
Kubus nicht zu erkennen ist, wurden dann
im Inneren quadratische Rdume angeordnet.
In der Zeit als das Museum an Beutung
gewann, strebte auch die Architektur zu

GroBem um sich zu verwirklichen.
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Ll;ﬁ] Abb. 25: Der Wandel der Museumstypologie

1. Giorgio Vasari, Uffizien, Florenz 1560
2. Karl Friedrich Schinkel, Altes Museum Berlin 1822-28
3. Leo von Klenze, Alte Pinakothek Minchen 1826-36

4. Heinz Hilmer und Christoph Sattler, Gemaldegalerie Berlin, 1986-98




Das Museum als Skulptur

Aus dieser Architektur entstand das Gug-
genheim Museum in Bilbao, das sich fiir
mich in der Kategorie ein Museum als
Skulptur einordnet. Der Architekt im Inter-
view: >>Kiinstler ziehen ausdrucksstarke
Bauten vor. Sie wollen in keine neutrale
Schachtel. Das habe ich iiber die Jahre oft
gehort: Mein Gott, schon wieder eine neu-

trale Galerie, wie dumm. << 7

Insofern spielte Kunst und Architektur als
eine Einheit im 20. Jahrhundert eine Rolle.
Der Gedanke, Architektur fiir die Ewigkeit
zu bauen, existiert schon ldnger, nur ist es
diesmal nicht in Form von Stein sondern
Titan geschehen. Es ist z7um Wahrzeichen
von Bilbao geworden und hat der Stadt da-
durch einen wirtschaftlichen Aufschwung
gegeben. Die Uberzeugung, dass die wirkli-
che Ordnung die Unordnung ist hat das Ge-
baude zu dem entstehen lassen was es heute
ist. Trotz der organisch anmutenden Form
wurde 1m Inneren eine quadratische Rau-
manordnung gewahlt. Ein groBer Gegner
von musealen Kusntwerken ist Liipertz

=>>All diese neuen Museen sind meist

schone, bemerkenswerte Bauwerke, aber,
wie alle Kunst, feindlich gegen ,,andere*
Kunstarten. Sie geben einfachen, unschuldi-
gen Bildern ein einfachen, unschuldigen
Skulputren keine Chance...Die Architektur
sollte die GréBe besitzen, sich selbst so zu
prasentieren, dass die Kunst in thr moglich
wird, daB die Kunst nicht durch den Ei-
genanspruch der Architektur, Kunst zu sein,
vertrieben wird und ohne- was noch schlim-
mer ist- daB die Kunst von der Architektur
als ,,Decoration* ausgebeutet wird.<< 2®

In jeden von diesen Museumstypen herrscht
die freie Raumbildung vor. Frei von dem
Begriff ,, im rechten Winkel* besitzt jedes
Gebiude eine fiir sich unverwechselbare
Form und Erscheinungsbild. Doch ist es
legitim die Institution ,,Museum* fiir eine
Architektur zu bentitzen die ihr eigenes

Kunstwerk darstellt?

Der Minimalistische Museumstyp

Im groBen Kontrast dazu stehen die mini-

malistischen Museen wie das Kunsthaus von

Liechtenstein oder das Kunsthaus Bregenz,
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welches sogar versucht mit seiner Glasfas-
sade sich aufzulésen. Manche behaupten die
Abstraktheit der Raume wiirde bei einer
grofen Menschenmasse die ausgestellte
Kunst ,,zerstoéren*.Die , diirftige* Ausstat-
tung gibt dem Museum den nétigen Mini-
malismus. Der notwendige Sekundirbereich
wurde in einem zweiten Kubus ausgesiedelt.
So ist es moglich in dem eigentlichen
Museum die reine Kunst auszustellen. Nach
der Meinung von Liipertz besteht ein klas-
sischer Raum eines Museums aus >> vier
Winde, Oberlicht, zwei Tiiren, eine zum
Reingehen eine zum Rausgehen. << #°

Die Problemstellung, mit Neutralitat Kunst
zu ruinieren, gab es auch schon in den
50igern. Jean Cassou versuchte das ,,weiBBe*
Museumsmodell zu befiirworten und sprach
von einem Museum, das auf Reprasentation
nicht angewiesen ist. Dahinter steht ein ide-
ologisches Konstrukt, denn auch ,,weiB3* ist
in der Architektur niemals weif3. Die Frage
ist warum der Verzicht auf historische Be-
gebenheiten durch eine Sakralarchitektur er-
setzt wird? Das Museum selbst wird zum

Kunstwerk und stellt sich zwischen den

Betracher und das eigentliche Kunstobjekt.
Das Prinzip der gerichteten Wegefithrungen
machen sich viele Museumsbauten zu niitze.
Es wird auf eine reprasentative Funktion
zuriick gegriffen, die als SchloBarchitektur

bekannt ist.

Das Museum als gerichtete

Raumfolge

Als gerichtete Raumfolge bezeichnet man
die Moglichkeit durch mindestens drei
aneinander gereihte Raume hindurch zuseh-
en oder eine Museums —Haupt- und Neben-
straBen zu gestalten. Beispielgebend ist hier
die Galerie der Gegenwart, von Oswald
Mathias Ungers. Ist es moglich, dass die
immer grofier werdende Disskusion iiber
Museumsbauten, die nicht die dienende Po-
sition iibernehmen sondern als Monument
als eigenes Kunstobjekt betrachtet werden,
in die falsche Richtung gelenkt werden? Das
Ornament am Museumsgebaude ist schon
langst verschwunden. An seiner Stelle ist im
Falle der Galerie der Gegenwart ein schlich-

ter, glatter Kubus getreten.




Das”offene” Museum

>>Verschwinden kann auch ein Museum

nicht<< 3¢

Als eigenschaftsloser Raum wird das
,,offene* Museum bezeichnet. Das Museum
und sein Raum sind flexibel und stellen sich
auf den jeweiligen Kiinstler und seine Kun-
stobjekte ein. Anfang der 60iger galt es auch
die Angst vor der Turschwelle eines Muse-
ums zu beseitigen um einen ,,offenen* Ein-
gang 7u gestalten.

Das Museum fiir Moderne Kunst in Wien
von Ortner & Ortner Architekten, schafft
eine Einheit von auBen und innen. Von
auBen durch den monolithischen ,,Block*
der so abstrahiert wurde, dass er den An-
schein gibt aus einem Gul} zu bestehen und
von innen durch durch die Raumaufteilung
die aus einem Raum besteht. So wirkt der
Bau von aullen ,,geschlossen und 6ffnet

1o

sich fiir den Besucher in seinem Inneren.

Baudenkmaler als Museum

Die Herausforderung mit dem bestehenden

Bestand zu arbeiten ist in zu einem

wichtigen Kriterium geworden, wenn es um
die Neugestaltung und Umnutzung eines
Gebietes geht. Schon der Louvre hatte zuvor
eine andere Funktionalitdt bevor er die
Funktion eines andere Funktionalitit bevor
er die Funktion eines Museums tibernahm.
Die Palette reicht von kleinen Erweiterun-
gen und Erhaltung bis hin zum Aushéhlen
eines Gebéudes bis nur noch die Hiille tiber
bleibt. So auch geschehen im Tae Modern
von Herzog & de Meuron. Die AuBenhiille
wurde nahezu nicht angetastet, nur im In-
neren des ehemaligen Olkraftwerkes wird
die neue Aufgabe des Gebiudes spiirbar.
Das Kraftwerk wurde komplett ausgekernt

und mit neuen Funktionen versehen.
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L] Abb. 26: Guggenheim Museum Bilbao, Frank O. Gehry




Abb. 27: Kunst Museum Liechtenstein /Vaduz-Liechtenstein 1998-2000
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Abb. 28: Kunsthaus Bregenz, Peter Zumthor Bild Canonica, Michel




[L[]] Abb. 29: Gallerie der Gegenwart Oswald Mathias Ungers Bild
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Abb. 30: Museum fiir Moderne Kunst Wien / Ortner und Ortner




[L[]] Abb. 31: Tate Gallery of Modern Art, Herzog & deMeuron
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Eingangsbereich im Museum

=>>Das Museum war monumental, steinern,
kalt, und ihm entstrémte, als wire es nicht
Sitz der Kunst, sondern die Hélle der
Winde, ein frostiger Atem, der die ganze
StraBe erfiillte. Die Vorstellung, dass ich
jetzt den Gesang der Vogel, den Garten, die
Sonne, den Fluss und die Briicke verlassen
musste, um im dritten Saal links oben ein
Segelschiff zu sehen, erfiillte mich mit
jenem Grauen, das ich vor langen Jahren auf
einem Gang zur Schule an schénen Friih-
lingstagen gefiihlt hatte und das ich noch

manchmal triume.<<3!

‘Schwellenangst “zu iiberwinden, Barrieren
zu bezwingen, ein heutiger Alptraum eines
jeden Architekten - ein Museum des
"Grauens’.

Ein Museum, dass wie ich schon oft gele-
sen, 6ffentliches Bildungsgut-eine Sam-
mlung aus kiinstlerischen, wissenschaftli-
chen und technischen Objekten- enthilt und
auch dementsprechend fiir Jederman zugén-
glich ist, sollte Anregung, Interesse und
Leidenschaft auslosen. Ein behiiteter Ort an

dem nur Fragmente der bekannten

Wirklichkeit aufbewahrt<<3 werden. Die
Museumsarchitektur ist im stdndigen
‘Wandel und ist auf fortwahrender Suche
nach neuen Méglichkeiten.

War es wichtig im 19. Jahrhundert den Ein-
gang als Brennpunkt des Museums zu
sehen. Niveauunterschiede zwischen StraBe
und Museum zu entwerfen um die Wichtig-
keit des Museums darzustellen und den
Treppenaufgang in die Gebidudeachse zu
legen. So ist eine groBe Bemiihung in den
heutigen Museen zu erkennen, den Eingang
ohne Barrieren zu gestalten und die Treppen
aus dem Mittelpunkt zu riicken, regelrecht
unsichtbar zu machen. Zu erwahnen ist der
erste Nachkriegs-Museumsbau — das
Wallraf-Rchartz-Museum in Kéln, das dem
Trend, ein Museum ohne Schwellangst zu
begehen, folgte .Im ganzlichen Gegensatz
dazu besteht das Museum der unerhdrten
Dinge.

Ein Museum das bei der langen Nacht der
Museen in Berlin und bei internationalen
Museumstagen mitwirkt und doch so un-
scheinbar, fast schon wie ein privater

Hauseingang,wirkt. Kalkuliert man die




ENTRANCE

Entrances may be grouped formally into the
following categories: flush, projected, and
recessed. A flush entrance maintains the
continuity of the surface of a wall and can be,

if desired, deliberately obscured. A projected
entrance forms a transitional space, announces
its function to the approach, and provides
overhead shelter. A recessed entrance also
provides shelter and receives a portion of
exterior space into the realm of the building.

In each of the above categories, the form of
the entrance can be similar to, and serve asa
preview of, the form of the space being entered.
Or it:can contrast with the form of the space
torsinforce its boundaries and emphasize its
characteras a place.

Interms of location, an entrance can be
centered within the frontal plane of a building
or be placed off-center to create a condition of
local symmetry about its opening. The location
of an entrance relative to the form of the space
being entered will determine the configuration
of the path and the pattern of the activities

within the space.

The notion of an entrance can be visually
reinforced by:

* making the opening lower, wider, or narrower
than anticipated

* making the entrance deep or circuitous

* articulating the opening with i

9

ordecorative embellishment.

[} 239/ CIRCULATION
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Besucher anhand der Museums - Quadrat-
meter hoch, so erreicht es den Titel des
meist besuchten Museums Berlins. Mit der
Bezeichnung >>literarisch - haptische
Wunderkammer<<?*? liegt man bei diesem

Museum goldrichtig

Oder Architektur, in dem Fall eine Pyra-
mide, stellt die Verbindung zwischen Kunst-
werken und Besuchern her. Die Rede ist
vom Cour Napoleon des Louvres der als
Haupteingang des grofiten Museums der
Welt sich mit Aufgeschlossenheit und Klar-

heit prasentiert.

Ein Museum muB allzeit seine exestenzielle
Berechtigung unter Beweis stellen, seine
Anziehungskarft durch stindig neue Atrak-
tionen verstirken, dem Gebauten aus Beton,
Glas, oder Stein eine spezielle Personlich-
keit verleihen und den Pegel der Besucher
in die Hohe treiben. Ich wiirde sagen, es
steht in standiger Rivalitat mit seinen Mitst-
reitern und sich selbst. Nun ist vielleicht
klar geworden, warum der Eingang bei

einem Museum von groBBer Wichtigkeit

zeugt. Er ist verantwortlich fiir den ersten
Eindruck. Der Mensch braucht nur wenige
Sekunden um Sympathie oder Antipathie zu
empfinden. Der Eingang hat die Aufgabe
der Kontaktaufname um den Besucher in

den Bauch der Bildungsstitte zu fithren.

Wegefiihrung

Das Museum muB sich auf sein Publikum
einstellen und ithm eine vertraute Atmo-
sphire bieten damit es freiwillig seine Pforte
betritt. Es muBB dem Besucher gut kennen
um ihm seine Wiinsche zu erfiillen.

Die Raume miissen so aneinander gereiht
sein, dass sie eine hohe Qualitit erzeugen,
ebenso von Wichtigkeit ist das Raumgefiige.
Alle jene Faktoren miissen als Eins zusam-
menspielen um das Museumserlebnis auch
zu einer Erfahrung und Wissensaneignung
werden zu lassen.

Von Vorteil ist eine gewisse Bewegungskon-
tinuitit des Besuchers, die wiederrum die

Raumabfolge zu gewihrleisten hat.




CONFIGURATION OF THE PATH
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Al paths of movement, whether of peaple,
6ars, goods, or services, are lingar in nature.
And all paths have a starting paint, from which
we are taken through a sequence of spaces to
ourdestination. The contour of a path depends
on our mode of transportation. While we as
pedestrians can tum, pause, stop, and rest at
will, a bigycle has less freedom, and a car even
less, inchanging its pace and direction abruptly.
Interestingly though, while a wheeled vehicle
may require a path with smooth contours that
reflect its turning radius, the width of the path
can be tailored tightly to its dimensions.
Fedestrians, on the other hand, although able
totolerate abrupt changes in direction, require
agreater volume of space than their bodily
dimensions and greater freedom of choice
along a path.

The intersection or crossing of paths is always
apoint of decision-making for the person
approaching it. The continuity and scale of each
path at an intersection can help us distinguish
between major routes leading to major spaces
and secondary paths leading to lesser spaces.
When the paths at a crossing are equivalent to
each another, sufficient space should be
provided to allow people to pause and orient
themselves. The form and scale of entrances and
paths should also convey the functional and
symbolic distinction between public prom-
enades, private halls, and service corridors.

The nature of the configuration of a path both
influgnces and is influenced by the organiza-
tional pattern of the spaces it links. The

figuration of a path may reinforce a spatial
organization by paralleling its pattern. Or the
configuration may contrast with the form of
the spatial organization and serve as a visual
counterpoint o it. Once we are able tomap out
in our minds the overall configuration of the
paths in a bullding, our orientation within the
building and our understanding of its spatial
ayout will be made clear.
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Wihle man die Form des langen Raumes,
wie der Galerie in Mantua oder dem Anti-
quarium in der Miinchner Residenz, so muf3
der Besucher fortwiéhrend an den ruhenden
Objekten vorbei wandern und sie genau in
der von ihnen vorgegeben Reihenfolge be-
trachtet werden.

Ahnliche der Betrachtung einer Stadtbesich-
tigung, in der man in einer Stral3e die hin-
tereinander stehenden Héuser und ihre Ar-
chitektur betrachtet. Ganz im Gegenteil
dazu steht die Virtualitit eine Bildschirmes.
Die Linearitit ist ausschlaggebend, nicht die
geometrische Form des Raumes. Ein gutes
Beispiel dafiir ist das Guggenheim-Museum
in New-York. Ausgehend von einem qua-
dratischen Grundriss, fithrt das Museum
spiralformig in die Hohe und ermoglicht so
die gedankliche, fortwidhrende VergréBerung
des Museums und seiner Sammlung.

Auch hier hat der Betrachter eine liniare
Wegefithrung vor sich, die ihm genau Vor-
gaben gibt. Eine weitere Moglichkeit diesen
Effekt zu gewahrleisten bietet der leere
Raum, der bis heute nicht realisiert wurde

und nur als architektonische Basis fiir freie

Ausstellungenmoglichkeiten dient.Die Er-
wigung dem Biirger die freie Wahl zu
lassen, welchen Weg er in dem Museum ein-
schligt ist eine weitere Option die im Altem
Museum in Berlin gegeben war.

Der Hauptweg fithrt den Besucher zu meh-
reren Nebenwegen, die sich wieder zu dem
Hauptweg gesellen, oder den sogenannten

,matrixartigen* Raume die keine genaue

Hohepunkt

Kaonflikt

l Zusammeniassung

&
Schiud

./b
i

i
o

Deffinition ihrer Reihung erkennen lassen
und als gleichwertige Géange und Riume
wirken.Trotz aller Freiheiten des Be-
trachters, sollte man ihn nicht der Verwir-

rung aussetzen und ihm immer wieder eine

I'__,:[ Abb. 32: Paul v. naredi-Rainer / Manfred Lehmbruck, “Inszenier-
ung” einer Ausstellung in zeitlicher-raumlicher Abfolge, 1979



Standortbestimmung gewihrleisten. Fiir
Orietntierung in dem Museum durch eine
eindeutige Raumabfolge muf3 garantiert
werden, wie es bei der Pinakothek der Mod-

erne in Miinchen erfolgt.

Raumerfahrung

>> wihrend auch sonst zu sagen wire, dass
ein Museum kein Bahnhof oder Flughafen
ist, in dem man sich nicht verlieren soll. Im
Gegenteil, und das ist eine mir wichtige
Feststellung: Im Museum soll man sich
doch verlieren kénne, soll man Zeit verlie-
ren kénnen. << 3

(Bice Curiger: Eroffnungsrede zur Ausstel-
lung 23. Oktober 1991)

Der Mensch, betritt er den Raum das erste
Mal, hat ein unterschiedliches Raumerlebe-
nis- Gefithl. Man kann von einem Gehiuse
sprechen, dass ein Stiick Welt in sich auf-
nimmt, bewahrt und fiir den Betrachter
zuganglich macht. >>Architektur stellt seit
jeher die Behilter her, darin die wahren
Welten zu inszenieren, und schafft solcher-

art erst die Voraussetzung fiir die

Privatisierung (Verwahrung) der Welt. << 3%

Der Raum, der einer Ausstellung Platz bietet
1s zu vergleichen mit einer Datenbank. Er
mub geniigend Freiheiten haben die Daten-
mengen zu veranschaulichen und gerecht zu
prasentieren.

Das Erlebnis des Raumes empfinden wir
einerseits mit unserem Kérper, die eigene
Grofe proportional zum Ausstellungsraum
und der Dimension des Museums, ander-
erseits der Weg den der Betrachter be-
wiltigt.

Das Objekt und der Raum stehen in umittel-
barem Zusammenhang und Balance zu-
eineander. Ein und dasselbe Objekt kann in
einem anderen Raum eine vollkommen
andere Wirkung erzeugen und umgekehrt.
Dementsprechend dndet sich der Effekt auf
den Besucher. Als Architekt hat man die
Méglichkeit die Objekt-Raum-Mensch
Beziehung auf verschiedenen Weisen einzu-
setzen. Sie kann in einer Harmonie zuein-
ander stehen, als Kontrast oder als bezweck-
te Antithese. Drei Optionen werden in einer

Vielzahl produziert.
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ADJACENT SPACES

Adjacencyis the most common type of spatial relation-
ship. It allows each space to be clearly defined and to
respond, each inits own way, to specific functional or
symbolic requirements. The degree of visual and spatial
continuity that occurs between two adjacent spaces
depends on the nature of the plane that both separates
and binds them together.

The separating plane may:

+ limit visual and physical access bebween two adjacent
spaces, reinforce the individuality of each space, and
accommodate their differences.

+ appear asa freestanding plane in a single volume
of space.

+ bedefined with a row of columns that allows a high

degree of visual and spatial continuity between the
two spaces.

* be merely implied witha change inlevel or a contrast i

surface material or texture between the two spaces.
This and the preceding two cases can also be read
single volumes of space which are divided into two
related zones.

N
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Der weiBe neutrale Raum. Die traditionellen
farbigen Wandbespannungen mit FuBlleiste
und Gesimsen, oder der Raum der sich mit
Wandpanelen behilft damit die Objekte

ihren Platz finden.

=>>Der neue Typ des Kunstinstituts kann
nicht nur kein Kunst-Museum im bisherigen
Sinne sein, sondern gar kein Museum. Der
neue Typ wiirde eher einem Kraftwerk glei-

chen, einem Erzeuger von neuen Kraften<<

(Alexander Dorner 1893-1957)

>>In einer zunehmend virtuellen Welt ist
das Museum ein wichtiger Zufluchtsort der

Realitit<<

(Victoria Newhouse)

Licht

Das Kunstobjekt mochte sich in der besten
Art und Weise in dem Licht prasentieren,
gleichsam muB es sich davor schiitzen um
nicht Schaden zu nehmen. Dazu kommt die
Beleuchtung fiir die Orientierung im
Museum dazu. Der Besucher muB sich zure-
chtfinden, durch ausreichende Beleuchtung
und einen Bezug zur AuBenwelt.

Jedes Exponat ist in sich verschieden, und
bendtigt eigene Anforderungen. Bendtigt
wird: ein Minimum an Beleuchtung, eine ef-
fektive Farbwiedergebung, Kontraste ohne
Schlagschatten und keine Spiegelung in den
Objekten.

Ein Unterschied liegt zwischen Gemailde
und Skulptur. Die Skulptur sollte von allen
Seiten mit dem gleichen Licht betrachtet
werden koénnen. Das zwei dimensionale
Gemalde hingegen bendétigt einen Beleuch-
tungskegel.

Die Tageslichtbeleuchtung hat die Beson-
derheit und den Vorteil bei fast jeder Tag-
eszeit und Jahreszeit vorhanden zu sein. Der
Schutz von direkter Bestrahlung durch die
Sonnenstrahlen sollte gewihrleistet sein.

Die GleichmiBigkeit der Lichtquellen ist
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sehr ausschlaggebend. So sollte auch die
Schattenbildung des Betrachters nicht auf
das Kunstobjekt projiziert werden. Auch die
Tageslichtéffnung sollte in der richtigen
Hohe und Winkel platziert werden.

Durch Atrien gelangt das Tageslicht auch an
tiefere Stellen im Gebi#ude. Licht fungiert
als dienendes Naturell, so auch bei Kunstli-
cht, dass ein breites Spektrum an Mdéglich-
keiten aufbringt. Eine gleichméBige Aus-
leuchtung im ganzen Raum, oder ein punk-
tuelles, gezielt auf das Kunstobjekt gerich-
tetes Licht. Auch die Richtung, Farbe und
Intensitit spielt eine groBe Rolle und kann
eine komplett andere Sichtweise, bei unter-

schiedlicher Verwendung, erzeugen.

140 Allein auf die Exponate bezogene Museums-
beleuchtung.

142 Getdnte Winde erleichtern die Wahrnehmung
der Gemalde.

[CC] Abb. 33: Lichtgestaltung eines Museums
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Abb. 34: oben: Tageslichtbeleuchtung Uber Dach; Menil Colection, Handskizze von Renzo Piano
unten: Anordnung von Fenstern und derne einflu auf Veschattung bzw. Beleuchtung von Wanden
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Idee / Konzept

<<The value of architecture no longer
results from creating shapes in space, but
rather from fostering relationships

within it. >> Manuel Gausa

Durch den Sitz der Europiaischen Insitution
und der Nato wurde in Briissel Bauplatz
bendtigt. Ganz nach dem Motto, was nicht
passt wird passend gemacht. Riesige Hoch-
hduser wurden inmitten historischer Ge-
baude gebaut oder diese dem Erdboden glei-
chgemacht. So entstand ein zerkliiftetes, un-
wirkliches Bild von Briissel. Es gab keine
Ambitionen Gebidude zu integrieren oder zu
erhalten. So wurden grofBe Biirobauten ein-
fach in die nihere Nachbarschaft gesetzt
ohne stidtebauliches Konzept. Es enstand
der Begrif "Bruxellisation’. Eine weitere
stadtebauliche Wandlung war die unterir-
dische Verbindung von Nord und Stidbahn-
hof durch die Stadt.

Eine Theorie, die von Kierkegaard und Hei-
degger unterstiitzt wird, geht davon aus,
dass Entfremdung der Mangel an Uberein-
stimmung zwischen dem Menschen, seinem

Verstand und der Welt ist. Das menschliche

Gehirn 1st das Subjekt der Wahrnehmung,
das die Welt als Objekt der Wahmehmung
sicht. Auf diese Weise schafft das Indivi-
duum lieber einen Abstand zur Welt, anstatt
sie anzunehmen und einfach zu leben und zu
sein. Es geht also um eine kritische Wah-
rnehmung, die durch das Individuum er-
fahren wird und die durch den Mangel an
konstanter Aneignung den Menschen seiner
direkten Umgebung entfremdet. Die Kom-
pensation, die dieser Art der Entfremdung
entgegenwirkt, duBert sich ihrerseits in Indi-
vidualismus, in der Suche nach
Anerkennung.Ich versuche, den Begriff Ent-
fremdung oder zumindest seine Auswirkun-
gen auf den Menschen zu erfassen, um zu
verstehen, inwiefern er sich auf den Entste-
hungsprozess eines Entwurfs auswirkt. Ich
gehe davon aus, dass jeder Prozess, jede
Evolution durch eine Form der Entfremdung
gekennzeichnet ist. Dass bei jeder stidte-
baulichen Entwicklung der Planer der
alltaglichen Form der Entfremdung unterlag.
Ich bin auBerdem davon iiberzeugt, dass der
Entwurfsprozess und alle seine Facetten,

wenn sie mit der richtigen
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gen Intention ablaufen, von einem gewissen
MabB an Entfremdung gekennzeichnet sein
miissen, weil der Prozess eine Suche nach

dem Absoluten, dem Befreienden darstellt.

Fiir mich ist der Prozess stets gekennzeich-
net durch die Dualitit, die entsteht zwischen
der Frage, ob ein Entwurf als Objekt an sich
gesehen werden kann, oder als Objekt,
welches das Subjekt seiner Zeit ist. Hat ein
Eingriff in einem bestimmten Kontext das
Ziel, zeitlos zu sein, oder soll er gerade ein
bestimmtes Fragment in der Zeit wiederge-
ben konnen?Das fiihrt zu einem anderen
Aspekt, den ich besprechen mochte. Die so
genannte Seele der Stadt. Wir kénnen uns
fragen, wenn wir uiber die Seele der Stadt
sprechen, welchen Aspekt wir genau
meinen. Wir werden schnell dazu neigen,
iiber den historischen Kern von Stadten zu
sprechen. Selten werden wir in das Bild, das
wir von der Seele der Stadt haben, ein mod-
ernes Bauwerk integrieren. Es scheint fast,
als wiren diese noch nicht tief genug ver-
wurzelt. Die Frage erhebt sich, ob diese Ge-

baude nicht einen zu zeitlichen Charakter

haben, um direkt in das Bild aufgenommen

Zu werden.

In diesem Augenblick konnen wir allerdings
weiter sehen. Was sorgt dafiir, dass ein Ge-
baude einen dauerhaften oder zeitlosen Cha-
rakter erhilt und wie weit es dartiber hinaus
noch einmal verfremdet wirkt im Hinblick
auf seinen Kontext? Lassen sich Parameter
bestimmen, durch die ein Gebiude ein Teil
des nicht offensichtlichen Stadtbildes wird,
des Bildes, das man sich von einer Stadt
macht — also der Seele? Hat dies mit Tek-
tonik zu tun, mit einer deutlichen Form-

sprache, mit dem Material ...?




Eingangssituation

Ausgangspunkt war die Trennung von Ver-
waltung, Arbeitsraumen, dem Cafe, dem
Shop und dem separat zugéanglichen Teil
von Marcel Broodthaers. Durch die im Wett-
bewerb gewiinschten Forderungen war es
nicht moéglich diese in einem gesamten
Komplex zu integrieren und alle Bereiche
frei zugéanglich zu gestalten, ohne stidtebau-
lich einen enormen Eingriff zu machen. So
wurden diese Bereiche in Kuben verpackt
und frei angeordnet, wihrend die perman-
ente und temporire Ausstellungsflache unter
die Erde kam. Damit die einzeln angeordne-
ten Kuben im stadtebaulichen Kontext nicht
untergehen und wie kleine, fiir sich stehende
Kunstobjekte wirken, wurden sie auf einen
Sockel angeordnet, der auch die Ge-
baudeachse von der Rue du Musée
gewihrleisten kann. Durch diese ,,Boxen*
sind Durchblicke zwischen der Rue du
Musée und dem Place du Musée moglich.
So wird der zuvor isolierte Place du Musée
nicht von dem Strom abgeschnitten, sondern
wieder integriert und &6ffentlich gemacht. So
entsteht eine Zwischenebene, die frei be-

nutzbar wird, ein sozialer Raum.

Um den Eingang zu erreichen, muss der Be-
sucher durch eine Art Gang, vorbei an Mu-
seumsshop —Cafe. Diese Liangsachse wird
verstarkt durch die Platzierungen eines Fen-
sters auf der gegeniiber liegenden Seite des
Einganges. So besteht die Méglichkeit
durch das Gebaude hindurch zu blicken. Auf
dem Weg zum Eingang befindet sich langs
eine Galerie, die den Betrachter in Stim-
mung versetzen soll. Fiir mich ist es die
moderne Antwort auf die enorme Eingang-
shalle bei einem historischen Museum die
den Besucher in ihren Bann ziehen soll

bevor er in den Ausstellungsraum gelangt.

Wege durch das Museum

Im Eingangsbereich angelangt, fithren die
Treppen entweder in den Ausstellungsbe-
reich von Marcel Broodthaers oder in den
Surrealistischen Ausstellungsraum. Hier
besteht auch die Verbindung mit dem
Magritte Museum und zu den Kéniglichen
Museen der Schénen Kiinste (das Museum

fir alte und neue Kunst)
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Abb. 35: 1 Geplante Erweiterung /Axonometrie: Museums der Alten Kiinste / Magreitte Museum /
Museum der Moderne




Marcel Broodthaers

Im Bereich von Marcel Broodthaers, befin-
den sich zwei verschiedene Raumtypolo-
gien. Ein Raum ist klar abgegrenzt und
bietet kleinere Bereiche in dem die Skulp-
turen ausgestellt werden konnen. In der
Mitte befindet sich ein Raum, an dem weit-
ere Rdume gereiht sind, so entsteht die
Maoglichkeit des Rundganges. Gewihlte
Fenster lassen den freien Blick auf Briissel
zu und dienen zur Orientierung des Besuch-
ers. Der restliche Raum wird von Oberlicht
gespeist. Der andere Raum ist frei von
Winden und Stiitzen und ist als ein einziger
Raum spiirbar. Uber ihm ist eine Glaskup-
pel, welche diffuses Tageslicht ermoglicht.
Ziel war es eine Vielzahl an Varianten zu
zeigen, die mit diesen Raumen moglich

sind.

Bereich Untergeschoss

Gleich im Anschluss im Bereich des Ein-
gangs, befindet sich die erste Ausstellungs-
flache fur temporidre Kunst. Geht man auf
der anderen Seite im Stiegenhaus hinunter,

so gelangt man in den Bereich der

Erweiterung der temporiren Ausstellung.
Im ersten UntergeschoB besteht die
Méglichkeit einen Durchblick durch den
ganzen Baukorper zu erhaschen. Im weit-
eren Teil befindet sich der permanente Aus-
stellungsbereich des Surrealismus. Hier be-
findet sich der Anschluss zu den weiteren
Ausstellungsgebiuden und so die Moglich-
keit den Museumsbesuch zu erweitern. Die
permanente Ausstellung befindet sich im
zweiten UntergeschoB, welches durch zwei
horizontale Winde in vier priméren Ausstel-

lungsbereichen unterteilt wird.
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Luftbildaufnahme von Brissel



Vision fiir ein Museum
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Raumprogramm
1 Wechselausstellung 4 Atrium 7 Anlieferung
2 Permanente Ausstellung 5 Technik

3 Ausstellungsvorbereitung 6 Kunstdepot
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Raumprogramm

1 Permanente Ausstellung
2 Ausstellungsvorbereitung
3 Kunstdepot

4 Atrium
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m Entwurfsskizze
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L[] Museums Modelle Axometrie



LI} Museums Modelle Axometrie
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Raumprogramm

Museumsbereich

-1 Untergeschoss

‘Wechselausstellung

Permanente Ausstellung

Kunstdepot

Ausstellungsvorbereitung

Technik
Erschlieffung
Stiegen

Lifte

Sanitidre Anlagen

-2 Untergeschoss

Permanente Ausstellung
Kunstdepot
Ausstellungsvorbereitung
Technik

ErschlieBfung

Stiegen

Lifte

Sanitire Anlagen

Atrium

788 m?
817 m?
228 m?
70 m?
44 m?
101 m?
112 m?
49 m?
18 m?

1.580 m?
193 m?
70 m?

71 m?
68 m?

81 m?
49 m?

18 m?
67 m?

Museumsbereich

Erdgeschoss

Wechselausstellung
Ticket
Eingangshalle
Garderobe
Personalridume
Kunstdepot
Technik
ErschlieBung
Stiegen

Lifte

Sanitidre Anlagen

1 Obergeschoss

Ausstellungsflache
Kunstdepot
Technik
ErschlieBung
Stiegen

Lifte

310 m?
26 m?
174 m?
20 m?
11 m?
18 m?
12 m?
55 m?
60 m?
30 m?
19 m?

620 m?
18 m?
12 m?
20 m?
52 m?
30 m?




Museumsbereich

2 Obergeschoss

Ausstellungsfliache
Kunstdepot
Technik
Erschlieffung
Stiegen

Lifte

Externer Bereich

Cafe /Restaurant

Restaurantbereich
Personalriume
Kiiche

Sanitiire Anlagen

Shop

Verkaufsfliche
Personalriume
Stiegen

Lifte

620 m?
18 m?
12 m?
20 m?
52 m?
30 m?

113 m?
10 m?
20 m?

S m?

154 m?
16 m?
26 m?

9m?

Externer Bereich

Aullenfliiche

Galerie /Ateliersriume

Erdgeschoss

Galerieflache
Magazin
Technik
Stiegen

Lifte

Galerie / Ateliersriume

1 Obergeschoss

Arbeitsraume
Atelier
Personalrdume
Technik
ErschlieBfung
Stiegen

Lifte

Sanitire Anlagen

Gesamtflichen

NNF
BGF

777 m?

156 m?
50 m?
3 m?
26 m?

9 m?

91 m?
144 m?
9 m?

4 m?
40 m?
26 m?
9 m?

15 m?

8.234 m?
8.948 m?
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L] Abb. 36: Briissel_Bauplatz_Umgebung
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[ Abb. 37: Briissel_Bauplatz_Umgebung
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L] Innenraum_ Sttimmungsbild
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[} Innenraum _ Stimmungsbild



Innenraum_ Sttimmungsbild
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L[] AuBenraum _ Eingangsbereich
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[l AuBenraum _ Luftbild
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L] AuBenraum
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L] AuBenraum



5 m Abstand

1.50 m

Statiisches System

Das Gebéude ist ein solides Scheibensystem
aus Beton. Die Krifte von den an der Ober-
flachen stehenden “Kuben” nehmen die
Winde an den Seiten auf. Zusitzlich wird
eine 1. 50 m dcke Decke benétigt, um die
Tragweite von

32m breit auf 70 m lang zu tiberspannen.
Dazu werden alle 5 m Triger in der Quer-
richtung des Gebaudes gespannt.

Die Fassade besteht aus Granitstein.

[L] skizze Statisches System
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Abb. 38: Steinwelten - Granitmuseum, Briickner & Briickner
Innenraum Betonstruktur
Materialitat - AuBenraum




Materialitat AuBenraum

Wie kann ein geometrisches Strukturprinzip
zum Erleben des Raums in seiner sinnlich
umfassendsten Bedeutung beitragen?
Wiirden Ornament und Struktur dann zu
einer untrennbaren Einheit verschmelzen
und in diesem Raum ein strukturelles Ele-
ment erschaffen?

Geometrie, Struktur, Tektonik, Grundform,
Ornament, Systematik. Welche Faktoren
bestimmen als selbststandige, ,objektive’
Variablen in einem komplexen System die
subjektive Erfahrung von Architektur?

Fiir meine Materialitdt habe ich Granitstein
gewihlt. Beispielgebend war das Stein-
welten - Granitmuseum von Briickner &
Briickner. Die Oberflache weist Verarbei-
tungssprunen auf und bekommt so sein ganz
individuelles Ornament. Das wie ich finde,

sich in das Stadtgefiige gut einbezicht,

Materialitidt Innenraum

Der Innenraum, soll mit seiner Schlichtheit
tiberzeugen, und so Raum fiir die Ausstel-
lungsobjekte bieten. Im inneren befinden

sich polierte Sichtbetonwinde

L[] Materialitat - Innenraum
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Museumsdiskussion

=>>Wenn es akzeptiert wird, Bildung und Er-
ziehung als freiwilligen kontinuierlichen
und lebenslangen Vorgang zu begreifen,
dann kann die Institution Museum auch ver-
standen werden als Angebot zur lebenslan-

gen Selbsterziehung und Selbstbildung=<<

(Herles 1990:230)

Ein Museum ohne Menschen wire kein
Museum. Es wird erbaut als Hiille, um
seinen wertvollen Inhalt zur zu priasentieren,
zu schiitzen und Bewunderung zu erhalten.
Jedes Museum lebt durch seine Besucher
aus allen Bevdlkerungsschichten

Es war ein schwieriges Unterfangen, (in den
Sechzigern und Siebzigern )regelmiaBige
und daher ertragreiche Museumsbesuche
von Werktitigen fiir Museen zu gewinnen.
Van Hoek (1974) kam zu der Erkenntnis,
dass der Museumsbesucher meistens einer
hohere Elitegruppe angehort. Gegenbewe-
gungen von Vogt >>die Qualifikation des
Besuchers zu heben, sein Verstiandnis zu
wecken, dessen Voraussetzungen zu férdern

(und) Offenheit zu bewirken<< 3¢ kamen

auf. Die Besucherforschungen von Klein
ergaben, dass es schon ldangst nicht mehr
eine Domaine des Abiturenten oder dlteren
Menschen ist, ein Museum aus Bildungs-
griinden zu besuchen. Der Museumsrund-
gang als Lernprozess. Der Museumsbesuch
sollte eine Breicherung sein und das Wissen

erfolgreich erweitern und verdndern.

Der Besucher

»»Alles Wissen geht durch den Stand der
Frage*

(Gadamer zit. Nach zur Lippe 1990:30)

Die Begegnung mit dem Exponat besteht
aus einer Aufeinanderfolge von fiinf Perspe-
ktiven. => Die Kommunikation beginnt mit
der Verwirklichung der Bedeutungsrelation
Hannihern® (Phase 1). Nach dieser ruhigen
Phase kann sich der Museumsbesucher mit
dem Exponat anfreunden (Phase 2:
akzeptieren*):damit ist die Voraussetzung
gegeben, es spielerisch zu entdecken (Phase
3: ,loslassen®). Alsdann soll der zeitliche,
raumliche und kulturelle Kontext vorstellbar

werden, in den der Ausstellungsgegenstand




eignebettet ist (Phase 4: ,,bildhaft werden
lassen®). In der fiinften und letzten Phase
sollte der Besucher dem Exponat mit verste-

henden Gefiihlen begegnen (,,sich einigen®).

37

Die erste Frage die sich ein Besucher bei der

Gegeniiberstellung eines Kunstobjektes
stellte 1st >>die Vergewisserung seines In-
teresses am Gegenstand. Indem der Be-
sucher nun die darauffolgenden Fragen
beantwortet, tritt er in die ,,Perspektiven
musealer Wahrnehmung® ein und durchlauft

diese schrittweise. << 3

Marcel Broodthaers: Das Museum als
Reminiszenz und Labor seiner selbst

Interessant wird es den Teil eines Museums
fiir einen Kiinstler zu entwerfen, der sich
mit der Insitution Museum ganz spezifisch
auseinander gesetzt hat: Marcel Broodthaers
>>Bei Broodthaers wird das Museum mit
seiner Struktur, Position und Funktion zum
Thema seines Werks. Er entwirft ein Labor
der Stabstdiagnose des Museums=<< %
Marcel Broodthaers (1924 — 1976) ein bel-
gischer Kiinstler der viele Veridnderungen an
der Institution Museum vor hatte, seine
Poisie in Verbindung mit Kunstwerken an
die Offentlichkeit brachte. Er schloss sich
den Surrealisten an, und lernte so unter an-
deren Rene Magritte kennen.

In den 60iger forderten die Kiinstler in Form
von Poesie Veranderungen. >>Die Vereini-
gung von Kunst und Leben, der alte Traum
der Aventgarde, sollte endlich Wirklichkeit
werde. << ¥

Der belgische Dichter Marcel Broodthaers
war einer dieser Protestkiinstler der schnell
zu dem EnschluB kam, das seine Demon-
strations - Dichtungen ohne groffen Erfolg
bleiben wiirden wenn sie nicht von ideen-

reichen Aktionen begleitet wiirden.
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Es waren mehrere Schritte nétig fiir eine

seiner Entwiirfe: Der Erste war das Sam-
meln leerer Muschel- oder Eierschalen, der
Zweite diente deren Befestigung ineinander
zu einem Ganzen. Er folgt dem Kriterium
der Wiederholung, Erhaltung und Befesti-
gung von Dingen, eine zentrale Rolle, die
sich in seinen Werken wiederspiegelt.
Broodthaers fasziniert >>die ewige Wie-
derkehr des Gleichen<< ' in immer wieder
verdnderten Form. 1964 trifft er die Ents-
cheidung KUNSTLER zu werden und seine
Werke —Muscheln - fiir sich sprechen zu
lassen. Ein Virtuose der Poesie und Re-
dekust ist er dennoch immer geblieben.
Seine Kunst eine Fortfithrung der Sprache in
einer anderen Ausdrucksform. Das Kunst-

werk und der Text in einer Vereinigung sind

ein fixer Bestandteil seiner Ausstellungen.
In der 68er Bewegung lehnten sich die Kiin-
stler gegen die hierarchische Beschaffenheit
des Museums auf. Um ein Zeichen dafiir
setzen zu kénnen wurde das Palais des
Beaux-Art besetzt.

Eine Menge seiner Werke versuchte sich an
einem gleitenden Ubergang zwischen
Privatheit und Offentlichkeit. Sehr deutlich
wird dies sichtbar in Broodthaers "Serie
seiner offenen Briefe. "1964 enstand die
erste Einzelausstellung Broodthaers in der
Galerie St. Laurent in Briissel. Seine Werke
bauen Spannung auf und funtionieren nur in
Kombination mit dem Geschriebenen.
Marcel Broodthaers machte das Museum
selbst zum Gegenstand der Ausstellung. Er
beschrieb ein fiktives Museum und dachte,
beziehungsweise lebte sich in das Gebiude
hinein. Sosehr dass er selbst als Museumsdi-
rekor fungierte. >>Die Erinnerung galt jetzt
nich mehr der Ideengeschichte des Werks,
sondern jender des Museums. << 42

Eher zufillig kam er zu der Idee, zwecks
mangelnder Sitzgelegenheiten bei eines

seiner Zusammentreffen, sich

[l Abb. 39: Joaquin Romero Frias,

Marcel Broodthaers in seiner ,Section cinéma”, Dusseldorf 1971/72
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L[] Abb. 39: Kunstobjekte von Marcel Broodthears
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L1 Abb. 40: oaquin Romero Frias,
Marcel Broodthaers in seiner ,Section cinéma”, Disseldorf 1971/72
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L[] Abb. 41: Marcel Broodthaers
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Kunsttransportkisten, auf denen wie tiblich
“Vorsicht zerbrechlich’stand, auszuleihen
und Postkarten von Kunstobjekten darauf zu
befestigen. So war es jedem méglich sich
die Kunst vorzustellen ohne dass sie existi-
erte. Auch stand in groBen Buchstaben
MUSEUM auf den Fenstern seiner Woh-
nung. Hiermit hatte sich Broodthaers sein
eigenes fiktives Museum gegriindet das
vollen Erfolg verbuchen konnte. Johannes
Cladders, Museumsdirektor, hielt die feierli-
che Eroffnungsrede im Anwesen der Kiin-
stler und wichtigen Persénlichkeiten aus
dem publiken Kulturleben.

Broodthaers Einladungsschreiben lautete
wie folgt ==Eréffnung. Wir haben das
Vergniigen, die Kundenschaft und die Neu-
gierigen uber die Einweihung des Departe-
ments des Aigles, des Museums moderner
Kunst zu informieren. Die Arbeiten sind im
Gange.lhre Fertigstellung wird zu dem Zeit-
punkt erreicht werden, an dem wir hoffen,
die Poesie und die bildenden Kiinste, Hand
in Hand, brillieren zu lassen. Wir hoffen,
dass unsere Formel, Desineresse plus Ver-

waltung Sie fiithren wird <<*

Der akkurate Grad von Provokation konnte
das erreichen, was mit der Besetzung des

Palais des Beaux Art nicht funktionierte.

Die einzelnen Ausstellungen waren flexibel,
daher konnte er mit seinem fiktiven
Museum an jeden Ort ziehen, sei es in
Museen oder Privatwohnungen. Wobei sein
Augenmerk nicht die Prasentation der
Kunstwerke, sondern bei der gesellschaftli-
chen Museumsinsitution lag.

Er stellte fest, dass nicht nur die Museums-
organisation in einem straffen Raster ablief,
sondern die sich auch in dem Ausstellung-
sraum selbst vortsetzte >>in dem das
Museum selbst zum System der

Werke << * wird.

Er legt groBten Wert den Museumsbesucher
zu verwirren. Er erreicht diesen Zustand

indem er eine Fiille von Gegenstianden ohne
jegliche Ordnung in einem Raum packt und

den Besucher unvorbereitet eintreten ldAfBt.




Die Idee wurde geboren unter den Werken, Zusammenfassend schuf Marcel Brood-

. . . . thaers einen Ort der als Inbegriff des neuen
Schilder anzubringen mit dem Schriftzug &

. . . Museums hervorgeht. Durch das Gegen-
=>>Dieses ist kein Kusntwerk<< % Fiir g 8

. . .. . modell des fiktiven Museums gelang es ihm
Broodthaers ist es eine Vereinigung >>e¢ines

Konzeptes von Duchamp (der Nicht-Kunst die Wahrheit und das was sie verbirgt zu

zur Kunst erklart hatte) und eines Konzepts sehen.
von Rene Magritte (der die Unterscheidung

von Abbild und Abgebildetem Dokumentation der Besucher:

unterstreichty<< 4 >> - Bringt die Ausstellung uns einen
Schritt weiter?

-Wem nutzt sie?

eh s ., .

- /A/ ~__% //r /.'r ?/7/// -Wem nutzt Du?
Moi Jo dis Je Moi e dis Je -Warum sollte eine Ausstellung auch weiter- 151
Le Roi des Moules Moi Tu dis T . .
AT oules £ or H 0 bringen, - und wen? —und wohin?? << %7
Je tavtologue. Je conserve. Je socivlogue.
Je manifeste manifestement. Au niveau de
mer des moules. jai perdu le temps perdu.
Je dis. je. e Roi des Moules, 1o parale (Bl’OOdthaCrS 1972)
des Moules,

In Broodthaers existiert kein romantischer
Kunsttempel und auch nicht die wissen-
schaftliche Kunstpriasentation, er konzipiert

das MUSEUMSLABOR.

A ke

]:_1_;] Abb. 42: Marcel Broodthaers: “Ma Rhetorique”. Aus: “Moules Charbon”, Ausstellungskatalog Wide
White Space Gallery, Antwerpen, 1966
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Das Museum und die
Gesellschaft

Im urbanen und stéatdtischen Kontext hat das
Museum zu funktionieren. Es hat die Auf-
gabe der Stadt und dem Land den nétigen
Stolz geben und ein "landmark’ zu sein. Ist
es ein Aufbewahren von Gegenstidnden, ein
Restaurieren, Pflegen, eine Wertschiatzung
dessen, was gerade noch im alltdglichen Ge-
brauch war oder ist es ein Versperren und
Barrikadieren der Wertgegenstinde?

Es dient nicht nur dem Zweck der Kunst zu
dienen.Sondemn tibernimmt auch die Rolle,
die Stadt um eine Attraktion reicher zu
machen, um Publikum anzulocken. Das
Museum hat nicht mehr die Funktion sich
zuriick zu halten, in den Hintergrund zu
treten, die Raume klar und rein zu halten;
nein, es schreit regelrecht nach
Aufmerksamkeit. Aber ist die Aufgabe nicht
eigentlich klar definiert? Ist es das Interesse
der Lander den Menschen Bildung niher zu
bringenf? Ist die Kunst an sich der heutigen
Zeit nicht mehr gewachsen, verliert sich ihre
Relevanz in der "Neuzeit'. Hightech ist groB3
geschrieben. Aber dadurch wird vergessen

die ,alten” Dinge zu ehren.

Heute, is es nicht mehr ausreichend, ein
Gemalde auf farbig/weill gestrichener
Flache zu prasentieren.Ist es die Neugier der
Kunstwerke oder die des Gebiudes, welche
die Besucher in das Museum lockt?

Das Museum hat eine neue Aufgabe bekom-
men, es ist sozusagen das Herz, das Inner-
ste der Stadt, die selbst der groBte Aufbe-
wahrungsplatz ist.

Michael Miiller schreibt in =>Die Stadt ist
ein ‘Lagerhaus’, ein, so Lewis Mumfor, Ort
des Bewahrens und Sammelns’. Als Aufbe-
wahrungsort ist sie ein einzigeartiges Spei-
chermedium, aber auch ein Medium, das in
der Vielfalt des Aufbewahrten die Uber-
legenheit der stddtischen Lebenspraxis ver-
mittelt. << (Lewis Mumfor)

Ein Museum beherbergt eine Sammlung, die
der Offentlichkeit zur Verfiigung steht. Es
besteht aus einem Ausstellungsraum, dem
weniger 6ffentlicheren Biiro, Archiev, den
Verwaltungsraumen, Museumsshop, einem
Museumscafe - denn was wire heute ein

Museum ohne Museumscafe- dem Personal,




dem ganzen Einrichtungsgegenstand steht
der Museumsdirektor vor.

Dominique Chevallier (¥*1938) aus Frank-
reich, Museumsdirektor der 1978 gegen
seinen Willen aus seinem Museum entfernt
werden musste, leitet ,Gertichten zufolge,
heute ein nicht éffentliches Museum von ge-
raubter Kunstgegenstianden.

Fur ihn existierte ein Museum rein der
Kunst zu liebe. Der Betrachter hat keine
Rechte, in das Museum einzutreten. Laut
Dominique Chevallier. waren Besucher un-
erwiinscht. So stellte er immer weniger Ex-
ponate aus, Offnungszeiten wurden immer
geringer. Die Kosten eines jeden Besuchers
wurden erhoben, so auch der Gebrauch der
Klimaanlage um menschliche Geriiche und
Ausdiunstungen von den Kunstwerken fern
zu halten. Eine logische Schlussfolgerung
war das ersparte Geld den Kunstwerken zur
Verfiigung zu stellen. Offentlich nicht mehr
geachtet, wurde er heimlich bewundert und

die Richtigkeit seines Schaffens bestatigt.

Architektur Disskusion

Qualitit ist ein relativer Begriff, auch in der
Architektur. Aber obwohl das Wort ,relativ’
uns sagt, dass das Ergebnis als Synthese auf
einer willkiirlichen Ebene nicht zwingend
ist, bedeutet es aber per definitionem etwas
anderes als Unbestimmtheit. In der Mor-
phologie des Wortes erkennen wir seine
Herkunft, seine Bedeutung; es sagt aus, dass
es in Relation steht zu einem anderen
Objekt, Ding oder Ort, zu einer anderen
Person.

Vielleicht kénnen wir Kriterien entwickeln,
um die Qualitit des Erfahrungswertes zu be-
werten? Es ist sich auBBerdem zu fragen, ob
im Rahmen dieser Erfahrung die Qualitit
aus einem geometrischen Strukturprinzip
abgeleitet werden kann.

In der ,modernen’ Epoche wurde die for-
male Linguistik als Disziplin entwickelt, um
die Qualititen ausgehend von einer vollstan-
digen Analyse deuten zu kénnen. Aber ich
frage mich, ob die Relation zwischen dem
,.Zeichen* an sich und dem ,,Bezeichneten*
nicht schnell zum Verschwimmen des
,Relativen’ in der Unbestimmtheit fiihrt.

Eine Semiotik der Unbestimmtheit ist
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eindeutig eine abstrakte Sprache. Aber viel-
leicht sind auch keine férmlichen Analogien
notig zwischen der ,,Form* als relativ und
der Bedeutung als unbestimmt, oder jeden-
falls dem Ergebnis als Sprache?

Im sprachwissenschaftlichen Kontext be-
deutet die Unbestimmtheit des Begriffs
»geometrische Struktur®, dass dieser gar
nichts mit _ tektonischer Struktur* zu tun
hat. Denn diese beruht auf einem geome-
trischen Prinzip, und sei es durch Intuition,
oder aus einem Relationssystem heraus.
Dieses Muster als geometrisches Struktur-
modell muss ein bestimmtes Kriftesystem,
das regelmiBig in diesem Kontext auftritt,
auffangen kénnen: die Krifte, die eine
Struktur diktieren und dadurch Kontextge-
bundenheit und vielleicht auch Ornamentik
implizieren kénnen, als Begriff und Emo-
tion, als Erfahrungswert fiir den Benutzer.
Struktur muss dienen und darf nicht ab-
geleitet werden zu einem reinen Kunststiick-
chen des Architekten, sondern muss tiber die
,.architecture for architects* hinausgehen

und etwas ergeben, das im taglichen Leben

einfach gut ist.

Konnte man also die Architektur als eine
andere Art Natur betrachten? Die Material-
isierung der abstrakten Muster, Wérter und
Dinge eines formalen Systems bietet
Moglichkeiten der Entwicklung dieser ab-
strakten Figuren, die sich von den Syste-
men, wie wir sie in der Natur finden, nur
wenig unterscheiden, natiirlich ohne dabei
in reinen Strukturalismus zu verfallen.

Vom Standpunkt der raumlichen system-
atischen Annidherungen, anhand von Geom-
etrie und Struktur, ist eine Demonstration
seiner Logik lesbar und verstindlich. Aber
wie ist es, wenn Struktur und Ornament das-
selbe sind? Ist es dann nicht die Ornamen-
tik, die raumbestimmend und raumbegren-
zend ist und gleichzeitig strukturell?

Louis Kahn sagte dazu: =>Ormmamentation,
unlike decoration, which is applied, is a
‘foreign’ addition, always develops from
tectonic interfaces up to the point of inde-
pendence (through transformation of materi-
als and the emancipation of originally con-

structional functions).<<




Mies van der Rohe: ,,Beauty is the splen-

dour of truth.”

Ist es nicht so, dass ein Gebidude seine Logik
zeigt? Dass es ein Gefiihl der Unvermei-
dlichkeit vermittelt? War das nicht ein Ziel
der Architektur im Lauf der Geschichte? Be-
trachten wir das Beispiel der gotischen Ar-
chitektur. Alles steht genau an seinem Platz,
die Struktur wird in ihrer ganzen Nacktheit
gezeigt und uns als unverriickbare Logik

prasentiert.

Anders wire es gar nicht méglich — so
scheint es auf jeden Fall, so erfahren wir es.
Vielleicht muss im Rahmen von Ornamentik
und Struktur ein Verlangen vorhanden sein,
das Ganze nicht nur intelligent, sondern
auch intelligent begreiflich zu machen? Aus
diesem Streben lasst sich vielleicht eine Ar-
chitektur schaffen, die mutatis mutandis der
Natur sehr nahe steht, aber vor allem auch
der Architektur der Vergangenheit, die sich
oft mit Struktur umgab, um den Menschen
fast vergessen zu lassen, wie sehr sie selbst

Struktur war?

Architektur Disskusion

Louis Kahn: ,,Wenn wir versuchen, Ideen zu
finden, von denen wir zu Ausgangspunkten
fiir die Architektur gelangen kénnen,
kénnen wir ganz einfach annehmen, dass ein
Raum in der Architektur ein Raum ist, von
dem Kklar ist, wie er gemacht wurde, und
dass, wenn eine Siule oder eine andere
Konstruktion, um ein Dach zu schaffen,
hinzugefiigt wird, vorher bereits iiber den
Lichteinfall nachgedacht wurde. Kein Raum
ist ein architektonischer Raum, wenn kein
natiirliches Licht hineinfillt.Selbst die
Monolithbauwerke der Vorgeschichte
wurden oft mit Marmor verkleidet ... Ist das
Zeigen einer Konstruktion als Modell und
die implizite Annahme des Ornaments, wie
im Fall einer Ziegelwand als Resultat, eine
Antwort? Die Architektur der Verkleidung
ist eine Tatsache, selbst die Romer und
Griechen werden von Semper zitiert. Inter-
essant ist hierbei vor allem die Definition
der Wand als priméres und damit tragendes
Element.Und die raumtrennende Funktion,
die davon abgelést wird und rein sekundar
ist. Konnte das ein Ausgangspunkt fiir eine

grundlegende Definition sein?
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Oder muss ein Gebiude so konzipiert sein,
dass Raumlichkeit, Struktur und Ornamentik
genau libereinstimmen in einem Ganzen,
das nur primire Funktionen notig hat und
die sekundiren von selbst impliziert? Ist es
nicht so, dass Architektur in der Tat dem
Menschen niher steht, als Gebrauchsgegen-
stand, nicht als elitires, intellektuelles Uber-
bleibsel?

Dies ist wiederum interessant, weil das We-
gfallen einer Struktur Hand in Hand gehen
kann mit der drastischen Anwendung von
Struktur. Ein Ort, der sich (um das Ganze
weiterzufithren auf die Ebene des Stidte-
baus) innerhalb eines Stadtgewebes duBBerst
dominant anfiihlt. Ein Ort, der die Seele der
Stadt leicht durchsticht, damit diese
ihrerseits nicht verloren geht. Die Suche
nach der absoluten/befreienden Form ist
daher nicht fehl am Platze. Wir kénnten uns
fragen, ob es keine Verallgemeinerungen
gibt, oder zumindest Bertthrungspunkte mit
der Evolution in Kunst, Musik, Architektur,
Theater ...

Der Drang zur Erneuerung ist ein Ken-
nzeichen des Individualismus, denn nur auf
diese Weise kann man besser werden als
seine Vorginger und Anerkennung finden.
Der Prozess ist gekennzeichnet durch einen
Anfang, ein Ziel, das sich aus einer Notwen-
digkeit ergibt, die durch die so genannten
Parameter der Entfremdung auferlegt wird:
Okonomie und Medien (Information). Mit
anderen Worten zwingt die heutige Gesell-
schaftsstruktur das Individuum zum Indi-
vidualismus, und das findet seinen Widerh-
all in der Entwicklung von Kunst, Theater,
Architektur, Musik ...

Auch wenn wir sagen, dass das Absolute
nicht existiert, suchen wir im Unterbewusst-
sein doch immer wieder danach; das erhalt
unseren kritischen Blick, und weiter als das

werden wir wahrscheinlich nicht kommen.

Die Bewunderung einer Eigenschaft oder
Kunst kann so stark sein, dass sie uns
abhilt, nach ihrem Besitz zu streben.

[Friedrich Nietzsche]




“Wenn wir Rdume fiir Kunst gestalten,
gehen wir davon aus, dass Menschen und
Kunst aufeinander bezogen sind. Wir
glauben, dass Kunst auch im néchsten Jahr-
hundert sehr wichtig sein wird. Wir sehen in
ihr nicht nur eine Form der Unterhaltung
sondern eine Méglichkeit, uns Menschen
Wege aufzuzeigen und ein Verstindnis der
Dinge- so wie Bruce Nauman das mit seiner
Videoarbeit sagt: ,, The true artist helps the

world by revealing mystic truths.*

Peter Zumthor

Museeen der Zukunft oder ,,heute
schon Museum far morgen®

Zur kreativen Verwertung der Freizeit
brauchen wir neue Kerne

‘Wo man sich trifft

Wo jedermann Gelegenheit findet ohne
Zwang

Zu malen zu singen zu tanzen zu lesen
Sich eine Ausstellung anzusehen oder einen
Film

Sich tiber das Erlebte zu unterhalten
Sich einzusetzen oder zu entspannen
Seine energie anzubringen

‘Wie soll man solche Kerne gestalten?

Willem Sandberg *®

Dem iltesten Museum der Welt, das Hes-
sischen Landesmuseum in Darmstadt, wurde
eine grofle Aufgabe gegeben. Die Kunst-
sammlung von Ludwig 1. zu verdffentlichen.
Somit enstand schon 1820 die klare Defini-
tion der Aufgabe eines Museums. Ein
Museum soll >>zur Unterhaltung und
Belehrung des Publiums offen stehen<< und
die Kunst dient der >>Beforderung wahrer
Aufkliarung und Vereinbarung niitzlicher

Kenntnisse.<< ¥
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So war es der Kunst nie bestimmt, die her-
rliche Selbstdarstellung eines Fiirsten zu
sein oder eine Bewahrungsanstalt von
Dingen, sondern einzig der Menschheit als
Bildungsstétte zu dienen.

Ein Museum muf} im stindigen Wandel
stehen, sich erneuern und mit der Zeit und
ihrer Kunst zu gehen. Laut Goethe entsteht
ein unwohlsein im Museum nur dann, wenn
dieser Wandel nicht spiirbar ist. Ein ,,ver-
staubtes” Museum ist nicht erwiinscht. >>
Ohne Betrachter sind alles Kunstwerke
wertlog<<

Es besteht die Frage ob die Menschen das
Museum als Bildungsstitte auch nitzen?
Oder ob das Museum als solches nicht wah-
rgenommen wird. So hat und wird das
Museum immer die Aufgabe haben, Regie
zu fithren und die Kunst dem Menschen vor-
zufithren. So wird es in Zukunft auch wich-
tig sein der jungen Kunst und deren Kiin-
stlern die Tiren des Museums offen zu
halten. So hat die moderne Kunst die Gele-
genheit in direkter Konfrontation mit der

alten, eingessesen Kunst sich zu beweisen.

So ist es auch wichtig den Kiinstler hinter
der Kunst wahrzunehmen und Maglich-
keiten zu schaffen, ithn beim Entwerfen von
Kunst zu beobachten oder sogar mitzu-
wirken. Denn wir leben in einer von Technik
dominierten Welt, die bei uns Faszination
und Bewunderung hervorruf. So ist es fiir
ein Museum schwierig geworden, diese
Faszination mit _alter* Kunst zu erhalten.
Victor Beyer spricht offen tiber das ,,ver-
stidterte* Museum. Er spricht von der Ge-
geniiberstellung von Museum zum FuBgén-
ger und Autofahrer. Fiir ihn ist die Erober-
ung des Museums von der U-Bahn eine
Moglichkeit mit der ,,Verstadterung™ um-
zugehen. So platziert er die Haltestelle der
U-Bahn, gedanklich, inmitten des Museums.
Endstation Museum, alle bitte aussteigen.
Eine U-Bahn durch das Museum oder sogar
eine StraBenkreuzung. Wire das in naher
Zukunft denkbar?

Oder ist das Zukunfisbild eines Museums
inmitten der Landschaft, und der Weg durch
ein Museum wird als Verldngerung des

Spazierganges angesechen?




In einem Artikel von 1969 in Musee et col-
lections publiques de France steht ge-
schrieben, dass im Museum >>das Publi-
kum die Mittel und die Moglichkeit haben
miissen, tiefe und exakte Beziehungen zu
seiner Umwelt wiederherzustellen, die fern
seiner eigenen Kultur liegenden Kulturen,
zeitlich und raumlihc, ohne Vorurteil und
ohne Zuriickhaltung, betrachten kénnen

mussen. <<

Die Funktionen eines Museums fiir den Ger-
manisten Peter Althaus: >> Sammlung, Be-
wahrung, Kommunikation, immer neue
Strukturierung des Bewahrten, Demonstra-
tion der Umstrukturierung, Erméglichung
von Wahrnehmung und Erfahrung durch
Konfrontation, Férderung der Moéglich-
keiten zur personlichen Stellungnahme
durch Kommentation und Information,
Kommunikation und Diskussion, Selbster-

leben durch Meditation. << 32

Eine Antwort auf die Frage welcher Muse-

umsbautyp in der Zukunft verwendet wird

gibt es nicht. Ist die Befangenheit von
damals, ein Museum als Tempel zu erbauen
vorbei oder ist sie noch lingst nicht iiber-
wunden? Ist das reine Museum ohne jegli-
chen reprasentativen Gedanken, das
Museum der Zukunft?

=>> Ernst, Erhabenheit, Ehrfurcht, Wiirde
—Staub, Lautlosikgeit, schlechte Luft und
frostige Atmosphire- Wirter, Absperrung
und vorgeschriebener Rundgang — Eintritt-
spreise, Garderobenabgabe und
Fotografierverbot>> ** Eindriicke von Mu-
seumsbesuchern vergangener Zeit, oder
auch in Zukunft?

So soll das Ziel der architektonischen Pla-
nung nicht nur eine perfekt funktionierende
Funktionsebene sein, denn das Museum
sollte auch noch ein Ort geistigen Lebens
sein.

Doch was soll mit der ,,Wand* geschehen?
Ist sie ein ,,Gefdngnis* fiir die Kunstwerke
die an ihr gefesselt werden, oder eine schli-
chte, weiBe Prasentationsmoglichkeit? Mul3
die Wand in einem modernen Museum

durch etwas anderes ersetzt werden?
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L] Abb. 43: Funktionale Darstellung eines Gesamtmuseum



Paulgerd Jesberg spricht von einem Gesamt-

MUSEUM
museum das aus einer Vielzahl von anderen
Aktlonseinheit Besucher
Museen besteht, die sich als bewdéhrt
erwiesen haben. Er spricht von einer neuen 5 e %
- . offen
Gliederung des Museums und dessen was in geschioesen i
£ 2

ithm ausgestellt wird. So fiithrt er einige el s

EF e B

. . . 5333
Maoglichkeiten eines neuen ,,Sammelns* auf. 5 H
Heutzutage geniigt es nicht mehr die Kunst- Produkte Infermationen D
gegenstinde zusammenzutragen, zZu sam- . .
meln, sie zu renovieren und zu katalogisie- : = %7
. hvd SZ
ren. Der Kontakt zur Aullenwelt, die Toren ovteliung
und Tiiren zu 6ffnen, gemeinsam zu kom- 161
Informationseinheit Besucher

munizieren ist vielleicht der Schliisselsatz T

fiir ein Museum in Zukunft.

[l Abb. 44: Funktionale Darstellung eines Museums
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