Diskussion

Giinter Irmscher
Das Museum fiir Angewandte Kunst in Koln
Erfahrungen einer Begehung

Koln besitzt seit Sommer 1989 ein neues altes Museum, das Museum fiir Angewand-
te Kunst (ehemals Kunstgewerbemuseum Koéln). Gegriindet 1888, erhielt das Mu-
seum 1900 einen reprasentativen Bau im Stil der Neorenaissance am Hansaring.
Durch den Bombenkrieg wurde es 1943 zerstort. Seitdem fithrte das Kunstgewerbe-
museum jahrzehntelang ein idyllisches, der kunsthistorischen Forschung wie selten
entgegenkommendes Depotdasein, in den letzten 20 Jahren in einer der wenigen der
stadteplanerischen trabula rasa des 19. Jahrhunderts in Kéln entkommenen burgéhn-
lichen Stadttoranlagen, der Eigelsteintorburg. Zusétzlich hatte das Museum im
Overstolzenhaus, einem reprdsentativen romanischen Stadtpalast, ein selten
niveauvolles Ambiente fiir Wechselausstellungen. Damit ist es nun vorbei.

Ironie des Schicksals, daf3 die jahrzehntelange Sehnsucht nach einem neuen
Haus nun neuerlich in einem Altbau endete. Durch den Umzug des Wallraf-Ri-
chartz-Museums in ein neues Gebdude am Dom wurde dessen altes Haus An der
Rechtschule, ein passabler Bau der 1950er Jahre, frei. Der Entschluf3, das Kunstge-
werbemuseum dort unterzubringen, war nicht immer ganz frei von atmosphérischen
Stérungen — gab es doch Stimmen, welche die Alten Meister des Wallraf-Richartz-
Museums, befreit vom Ballast Ludwig’scher Trivialkunst, zu Recht lieber in der Inti-
mitdt des alten Baus An der Rechtschule belassen hatten.

Im Juni 1989 war es soweit: Das Kunstgewerbemuseum feierte gleichzeitig sein
100jahriges Jubildum — wenngleich um ein Jahr verspétet —, seine Umbenennung in
Museum fiir Angewandte Kunst und damit die Er6ffnung des neuen Hauses mit sei-
ner Schausammlung.

Angesichts dieses Endes eines jahrzehntelang als babylonische Gefangenschaft
begriffenen Museumszustandes flossen nicht nur Kolsch (fir Nicht-Kolner: ein flau-
es, bierartiges Getridnk), sondern auch Tranen gleichwelcher Art — honi soit qui mal
y pense. Die Lokalpresse wie auch die offiziosen Organe des Kliingels tiberboten sich
in Lobpreisungen des neuen Museums.

Einige Wochen nach diesem Ereignis betrat Rez. zum ersten Mal das Museum
fiir Angewandte Kunst. Im Foyer eine Erfahrung, die sich spéter stabilisierte: Die
Besucher sind tiberwiegend gut betuchte Biirger fortgeschrittenen Alters —tibrigens
ein durchaus symphatischer Gegensatz zum vorwiegend oberflachlich-konsumstich-
tigen Jung-Schicki-Micki in zahlreichen Sammlungen fiir Gegenwartskunst.

Ein erster Unmut an der Kasse: Getrennte Betrige fiir Schausammlung und
Sonderausstellung (in den groen Museen ein Dauerzustand), in summa sechs Mark
und Garderobe extra — ein Entgelt, das sich die meisten arbeitslosen Kunsthistori-
ker-Kollegen, deren Forschungsergebnisse von solchen Museen gleichwohl freudig
aufgegriffen werden, kaum leisten kénnen.
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Das Foyer verlassend gelangt man in eine grof3e, in ihrer Héhe mehrere Stock-
werke tbergreifende Halle, die sich durch Verglasung in Richtung des ehemaligen
Innenhofes des Minoriten-Klosters 6ffnet —einst ideal geeignet zur Aufnahme plasti-
scher GroBobjekte einer Niki de Saint-Phalle. Und jetzt? Einige locker verstreute
moderne Stithle verschwinden in der trostlosen Leere der Halle. Uber eine sportlich
lange Treppe — der Fahrstuhl wird sehr frequentiert — gelangt man in das 2. Oberge-
schoB, das den GroBteil der Schausammlung birgt. Auf dem Wege dorthin, im Auge
einer Wendeltreppe, iiberrascht linker Hand das muntere Platschern eines Spring-
brunnens mit einer Brunnenfigur von Michael Powolny, Wien 1915. DafB dieser
Brunnenbereich sich als der einzige locus amoenus des Hauses erweist — Rez. kennt
nicht das Direktorenzimmer —, erfihrt man sofort unsanft beim Betreten des ersten
Schauraums (Mittelalter).

Den dunkelroten Fliesenboden auf den ersten Blick als sehr angenehm empfin-
dend, erblickt man umgehend etwas Befremdendes: diesem herrlichen Boden auf-
liegend zieht sich entlang der Wiénde ein silbergraues flaches, aus Einzelelementen
zusammengelegtes Sockelband aus mattiertem — Edelstahl. Auf diesem Stahlsockel-
band stehen die grof3en Objekte, beispielsweise herrlich rotbraune Mobel. Das Sy-
stem hat auBerdem den Vorzug, daB die an sich schon storenden Fugen der aneinan-
derstoflenden Sockelelemente teils im rechten Winkel, teils schrig, in vielen Fallen
gleich mehrfach die Mobel unterschneiden — so als stinden sie auf gleichsam ausein-
andertreibenden Eisschollen. Doch damit nicht genug. Natiirlich hat man auch Han-
geobjekte wie Gemadlde und Wandvitrinen mit solchen nun senkrecht hochgestellten
Stahlelementen hinterlegt. Der dieserart eingestimmte Besucher darf getrost hof-
fen, dafB sich dieses Stahlsockelband-Konzept bis zum letzten Schauraum auch
durchhalt.

Kunstgewerbemuseum Kéln, Raum H 20
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Auf die einfachste, tbrigens preisglinstigste und historisch wie geschmacklich
trefflichste »Problemlosung«, namlich das groBe Museumsgut auf den Boden zu stel-
len und die Bilder an die Wand zu hdngen, ist offenbar unter der Neurose, daf3 nur
aufgesockelte Mobel wirklich Kunstwerke sind, im Museum fiir Angewandte Kunst
niemand gekommen. Das Ergebnis ist eine in der Wirkung aufdringliche, sich ver-
selbstdndigende Inszenierung: das Ausstellungs-Design wird Selbstzweck, die
Kunstwerke dessen Dekoration. Der Préisentations-Rummel ist zur Parodie seiner
selbst geworden.

Ach ja, und dann gibt es auch noch die »Kunstwerke« — aus unerfindlichen
Griinden neuerdings weithin Exponate genannt. Bereits im ersten Schauraum lassen
sich erhebliche Prasentationsschwéchen, die sich in nachfolgenden Silen teilweise
noch verstarken, beobachten: die dichtgedringte Uberfiillung der Siile sowie eine
teilweise, nicht selten sogar eine totale Blickverdeckung. Da iiberlagern sich Werke
unter jedem eingenommenen Blickwinkel — so werden beispielsweise Tapisserien
von Schranken und diese wiederum von Vitrinen iiberschnitten; da werden Werke
zwischen Vitrinen buchstéiblich »eingeklemmt«, wie beispielsweise eine der besten
Plastiken des Museums, die Reiterstatuette Ludwigs XIV. von Martin van den Boga-
ert gen. Desjardins; da kann man dank der Stahlpodest-Barriere ausgerechnet Por-
trait-Miniaturmalereien nur aus einigen Metern Entfernung betrachten; da werden
nur umlaufende Ornamente tragende Glasobjekte der Qualitdt Massenware in frei-
stehende Sdulenvitrinen gestellt, hochwertige Einzelobjekte wie zwei silbervergol-
det gefafite KokosnuB3-Schraubflaschen mit herumgefiihrten figiirlichen Szenen hin-
gegen so prasentiert, dal man sie nur aus einem Blickwinkel studieren kann; da
kombiniert man auf einem Vitrinentablar zwei der wenigen nennenswerten kleinpla-
stischen Werke der Sammlung — Lucas Faydherbe und Balthasar Permoser — mit ei-
ner hochst mediokren, anonymen »Venus-und-Amor«Gruppe; da hidngen in dem
hinsichtlich der dargebotenen Qualitdt ohnehin nur als peinlich zu bezeichnenden
Saal 10 zwei »Jahreszeiten«-Gemalde, die jeder auf seinen Ruf als Kenner bedachte
Kunstsammler schleunigst im Keller verschwinden lassen wiirde — und so weiter und
so fort, Rez. will nicht beckmessern. Diese nur wenigen Beispiele mogen das Ama-
teurhafte der Ausstellungskonzeption verdeutlichen. Sie 1483t jegliche Sensibilitat fiir
den Umgang mit Kunstwerken vermissen — sie erscheinen zu abstrakten Katalog-
nummern degradiert.

Eine konsequente Beschrankung auf Qualitidt — das Kunstgewerbemuseum
nennt sich neuerdings Museum fiir Angewandte Kunst — hitte das Problem der
Uberfiillung nicht nur sofort gelost, sonden auch einige weitere Mingel kaschiert.
Tatsdchlich wird mit dieser Schausammlung evident, was viele Kenner ohnehin
langst wuBten: daB ndmlich das Museum fiir Angewandte Kunst trotz grof3er Masse
und interessanter Spezialbestande im Kreise seiner »Schwestermuseen« (Hamburg,
Berlin, Frankfurt) hinsichtlich Qualitit und Ausgewogenheit der Bestinde das
schwichste ist. Von wenigen Spitzenwerken abgesehen, fehlt es an herausragender
Qualitéit vor allem in den meisten Kunstgewerbegattungen vom Mittelalter bis zum
Barock, so beipielsweise in der Goldschmiedekunst und ihrem Umfeld (Schmuck,
Plaketten, Modelle), der Steinschneidekunst, der Emailkunst etc. Im Unterschied
zum gut belegten Steinzeug, zur Fayence und zum Porzellan fehlen wiederum her-
ausragende Mobel des spéten 18. Jahrhunderts und des Biedermeier. Im Unter-
schied zu den in den letzten Jahrzehnten stetig angewachsenen Bestéinden des 19.
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und 20. Jahrhunderts — man wird noch lernen mussen, daB es neben gutem auch
schlechten sog. Art Deco gibt — wurden schmerzliche Sammlungsliicken im Bereich
der Kunst des Mittelalters und der frihen Neuzeit jahrzehntelang nicht beachtet.
Einzig die beiden Rdume mit dem Steinzeug und der Fayence fallen dem Besucher
positiv auf, weil sie gut tiberlegt sind: Angesichts der Tatsache, daB es sich bei Stein-
zeug und Fayence um Massenware handelt, verzichtete man auf die tibliche Bedeu-
tungssteigerungsinszenierung, die hier leicht zu einer Parodie ihrer selbst hitte wer-
den konnen, und verteilte die Werke in dichter Fiille auf die Vitrinen. Der Besucher
splrt ohne Verzicht auf delectatio sofort, was gemeint ist.

Die oberen Stockwerke verlassend —im 3. Obergeschof soll in absehbarer Zeit
eine Studiensammlung entstehen — gelangt man bei diagonaler Durchquerung der
groflen Halle in die Sammlung zur »angewandten Kunst« des 20. Jahrhunderts. Der
erste Rundblick offenbart: sie ist das mixtum compositum des Hauses. Hier steht das
handwerklich gefertigte Einzelobjekt neben dem Design-Produkt. Gerade diese
Réaume belegen, wie schillernd doch der Design-Begriff ist und wie unbekiimmert
Kunsthistoriker oft mit ihm umgehen. Offenbar muf3 er fir alles herhalten, was re-
produzierbar ist. So liest man in dem jiingst vom Museum fiir Angewandte Kunst
vorgelegten, von Gabriele Lueg verfaiten Bestandskatalog Design im 20. Jahrhun-
dert (Koln 1989) auf S. 9: »Bei Design-Produkten handelt es sich um Nutzgegenstian-
de [sic!], die von Entwerfern gezielt im Hinblick auf die Serienfertigung konzipiert
wurden«. Soso! Zumindest 146t sich nicht bestreiten, daf3 die Autorin originell ist,
lassen sich doch nun endlich ganze Bereiche auch der Archédologie dem Design zu-
schlagen? Nach shop-Manie und center-Wut nun auch noch die design-Inflation: hair
design, Preis-Design, product design, life design, interior design: meint letzteres nun
das Konzept fiir eine Innendekoration, die bereits ausgefiihrte Sache selbst oder Ein-
zelobjekte der Inneneinrichtung — wer weil3, was auf die klare Begriffsscharfe der
deutschen Sprache noch alles zukommt. Das unsigliche pidgin english einer nur
noch lautstark sich selbst parodierenden Werbebranche — wird sie nun auch offiziel-
ler Sprachgebrauch sich als wissenschaftlich verstehender westdeutscher Kulturinsti-
tute? Das englische design findet seinen sprachlichen Ursprung im italienischen dise-
gno, und das bedeutet Entwurf, Entwurfszeichnung, Konzept. So ist schon der Titel
des genannten Kataloges problematisch, denn der Katalog behandelt kaum die (ge-
zeichneten) Entwiirfe, umso mehr jedoch die ausgefithrten Produkte.

Das Problem liegt auf der Hand. Will man nicht alle Kunstgewerbemuseen und
ganze Abteilungen anderer Museen in Design-Museen resp. -Abteilungen umbe-
nennen, mufl man den Design-Begriff natiirlich enger fassen, als die Autorin des ge-
nannten Katalogs. Im deutschen Sprachgebrauch wird der englische Begriff design
vor allem mit dem industrial design des 20. Jahrhunderts identifiziert. Auch hier gibt
es —man glaubt es kaum noch — einen exakten deutschen Begriff: industrielle Form-
gestaltung. Erst die exakte deutsche Begriffswahl zeigt, dafl zwischen dem iibrigens
ausgesucht haBlichen Schmuck einer Irene Treskow und dem »gestylten« Kofferra-
dio natiirlich Welten liegen, die dem Besucher der Abteilung nicht ganz klar werden.
Aber auch hier gilt es die romantische Vorstellung mancher Kunsthistoriker auszu-
rdaumen, daf} industrielle Formgestaltung sich hauptsachlich in schénen Kunststoff-
Salatbestecken oder stapelbaren Birotassen erschopft und etwas mit Kunst, und sei
es auch nur angewandter, zu tun habe. Industrielle Formgestaltung — die Betonung
liegt schlieBlich auf industriell — ist ein kunstferner interdisziplindrer, technische
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Wissenschaften (besonders Material- und Verfahrenstechniken), Ergonomie (Ar-
beitsmedizin) und Marketing (Rentabilitdtstiberlegungen, Produktdiversifikation,
Produktinnovation, Werbestrategien hinsichtlich des avisierten Kéduferkreises etc.)
koordinierender Gestaltungsprozef3 hinsichtlich Gebrauchsprodukten und Investi-
tionsgiitern (z.B. medizinische Gerdte). Dal3 dabei asthetische Fragen eine Rolle
spielen kénnen, hat mit Kunst nichts zu tun. Ubrigens entsteht hier auch die Frage,
ob Abteilungen fir die Geschichte der industriellen Formgestaltung an Kunstmuse-
en Uberhaupt angemessen aufgehoben sind; zu grof ist die Gefahr, das weite Gebiet
der industriellen Formgestaltung auf irgendeinen schén stilisierten Konsum-
Schnick-Schnack zu reduzieren. Was hierzulande noch fehlt, sind genuine Museen
fiir industrielle Formgestaltung, betreut von ausgewiesenen Fachleuten.

Den Rundgang durch das Museum fortsetzend, gelangt man zuriick in die gro-
Be Halle. Hier erfidhrt der unterdessen etwas enttduschte Besucher den wohl
schmerzlichsten Verlust im Zuge der Neueinrichtung: die ehemalige Caféteria zwi-
schen Palmen. Heute in eine »tote« Ecke verbannt,war sie zu Zeiten des Wallraf-Ri-
chartz-Museums das Herz der Museumsatmosphére. Hier traf sich das gegentiberlie-
gende Fernsehen mit der Tagespresse und den Theaterleuten, hier stand der ameri-
kanische Museumsdirektor neben der Kolner Hausfrau, hier gab der Maler mit
Schlapphut, Fellmantel und Texasstiefeln der sich fast jeden Sonntag einfindenden
schonsten und versoffensten Kolner Halbseidenen Nachhilfeunterricht in moderner
Kunst, nur hier konnte ein bedeutender englischer Tonkiinstler komponieren —er ist
wieder in London. Vorbei! Gdhnende Leere, betuliche Langeweile.

Wieder in das Foyer zuriickgekehrt, féllt der Blick des Besuchers auf bunt Ge-
drucktes: ein wahres Feuerwerk hauseigener Publikationen anléfBlich des Jubildums
und der Neuerdffnung. Doch die Lektiire enttduscht den qualifizierten Leser: viel
kunsthistorische Sonntagsrede fiir den »interessierten Laien«—wer immer dieses sta-
tistische Durchschnittssubjekt auch sein mag. Der iberregionale Ruf des Hauses ba-
siert erfahrungsgemdf auf den élteren, durchweg soliden Bestandskatalogen, die
aber — bezeichnenderweise — iiberwiegend von nicht fest angestellten Stipendiaten
erarbeitet wurden. Diesem hohen Niveau nicht ganz gewachsen zeigen die sich durch
aufwendigere Gestaltung auszeichnenden Glas-Publikationen des Museums. Was
die herausragende Forschung auf diesem Gebiet iibrigens zu leisten vermag, belegen
entsprechende Kataloge beispiclsweise aus Diisseldorf (Helmut Ricke) oder Min-
chen (Rainer Riickert).

Was die Didaktik betrifft, hat man sich klugerweise auf Texte, die in die kultur-
historischen Epochen einleiten, beschrinkt. Anstelle der englischen Ubersetzung
hitte man vielleicht besser daran getan, angesichts des nahen grenziiberschreitenden
Verkehrs, Franzésisch und Holldndisch zu wihlen. Ubrigens haben die hiibschen
Beschriftungsfahnchen der Vitrinen mit ihren schwarzen Buchstaben auf klarer Fo-
lie den Nachteil, da3 man sie vor dunklem Hintergrund, beispielsweise dunklen M6-
beln, sehr schlecht lesen kann —Modernismus hat auch ungeahnte Nachteile. Zusétz-
lich bietet das Museum fiir Angewandte Kunst im Text knapp gehaltene Einfiih-
rungsheftchen zu den — und hier tradiert sich ein Gutteil des Denkens in Kategorien
des 19. Jahrhunderts — verschiedenen Materialgattungen an. Stichproben ergeben,
dal das Niveau recht schwankend ist; kiinftigen Autoren sei einmal die Einfiihrung
des Bildfiihrers 15 des Bayerischen Nationalmuseums, Modell und Ausfiihrung in
der Metallkunst, Ausst. Kat. Minchen 1989 von Lorenz Seelig et al., empfohlen, um
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zu sehen, wie man die Forderung nach Allgemeinverstandlichkeit durchaus mit pri-
ziser wissenschaftlicher Recherche, die solche Heftchen auch fiir den Fachmann in-
teressant werden lassen, verbinden kann. Und dann gibt es noch den Katalog fiir den
zu gestreiften Hemden gliicklicherweise auch noch gestreifte Krawatten tragenden,
durchgestylten Yuppie: den oben bereits erwdhnten Design-Bestandskatalog; was
den Einfithrungstext betrifft, hat sich die Autorin fleif3ig bemiiht.

Beim Verlassen des Museums fillt noch einmal der Blick auf das Schild mit
dem neuen Namen des Hauses: Museum fiir Angewandte Kunst. Viele haben die
Umbenennung einer altehrwiirdigen Institution wie das Kunstgewerbemuseum
Koln anldBlich ihres einhundertjdhrigen Bestehens als etwas geschmacklos empfun-
den. Nach Auffassung des Rez. war sie sachlich zudem nicht gerechtfertigt. Noch im-
mer wird die Schausammlung zu neunzig Prozent von Objekten bestimmt, die auch
friher schon Hauptbestandteil des Kunstgewerbemuseums waren und dem deut-
schen »Verabredungsbegriff« Kunstgewerbe entsprechen. Die wenigen Objekte in-
dustrieller Formgebung, die mit Kunst ohnehin nichts zu tun haben, kénnen kaum
als Ursache fiir den Namenswechsel vermutet werden. Stattdessen fiihrt er jedoch zu
ungeahnten Fallgruben: Die Formulierung angewandte Kunst fiihrt — wahrscheinlich
ungewollt — zu dem Eingestdndnis, daBl es sich im Unterschied zur hohen, weil
zweckfreien Kunst als Ausdruck des freien, nicht an bestimmte Materialien gebun-
denen kiinstlerischen Intellekts eben nur um — angewandte, gebrauchsorientierte
Werke handelt, es sei denn, man ist der Auffassung, daf3 es zwischen Poussin und der
toll gestylten Sprayflasche keinen Qualitdtsunterschied gibt. Hat man auch bedacht,
daB der »Kunst«-Begriff beim Besucher erfahrungsgemif eine Konnotation mit her-
ausragender Qualitdt bewirkt? Oder kommt in der Umbenennung mit »Kunst«-An-
spruch uneingestanden ein tiefsitzender Inferiorititskomplex gegeniiber Museen
der hohen Kunst zum Ausdruck? Das neue Museum fiir Angewandte Kunst hat ge-
wisse Aktualitidtsprobleme von Kunstgewerbemuseen moglicherweise unfreiwillig
auf den Begriff gebracht.
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