Museumsbau

DAS NEUE MUSEUM FUR ANGEWANDTE KUNST IN KOLN

Ein Gliicksfall. Fiir das lange Warten, das die Stadt ihrem Kunstgewerbemuseum zu-
gemutet hat, gab es nun eine wirkliche Belohnung. Seit Juni 1989 sind die Sammlungen
von angewandter Kunst — 50 Jahre lang weitgehend magaziniert — der Offentlichkeit
zuriickgegeben und werden in einem neuen Rahmen prisentiert, der den Besuch zu ei-
nem Vergniigen macht.

1888 aufgrund von Biirgerinitiativen und im wesentlichen mit privaten Geldern ge-
griindet, hat das Kdlner Kunstgewerbemuseum im Jahr 1900 sein erstes eigenes Haus
beziehen konnen. Otto Andreae, einer seiner grofen Gonner, finanzierte den Museums-
bau am Hansaring, in dem die stetig wachsenden Sammlungen bis zur Auslagerung im
2. Weltkrieg ausgestellt blieben. Der Neurenaissancebau von Franz Brantzky wurde
1943 von Bomben zerstort; ein Wiederaufbau kam nie zustande. Als die Kolner
1953—1957 den ebenfalls obdachlos gewordenen Gemélden ihres Wallraf-Richartz-
Museums ein neues Gebdude errichteten, stand ein dhnlicher Neuanfang fiir das Kunst-
gewerbemuseum noch lidngst nicht zur Debatte. Jahrzehntelang nahmen dann provisori-
sche Unterkiinfte in der Eigelsteintorburg und im Overstolzenbau Verwaltung und die
Sammlungen auf, von denen stets nur kleine Gruppen ausgestellt werden konnten. Auf
Umfang, Rang und Vielseitigkeit machte schlieBlich 1981 eine grofie Ausstellung ,,Ver-
borgene Schitze ans Licht geholt” in der Kunsthalle aufmerksam. Sie mag den Aus-
schlag dafiir gegeben haben, daB der Rat der Stadt die Notwendigkeit einer Dauer-
présentation schlieBlich als dringlich anerkannte. Erich K6llmann und seit 1973 Brigitte
Klesse als Museumsdirektoren haben einen zermiirbenden Kampf um dieses Ergebnis
gefiihrt.

Noch als 1985 die Kunstgewerbemuseen von Frankfurt und Berlin ihre Neubauten er-
6ffnen konnten, hatten die Kolner Kollegen nicht viel mehr als die Hoffnung, eines nicht
zu fernen Tages ebenfalls ihre Sammlungen angemessen zeigen zu kénnen. Ohne die
Qual des zermiirbenden Wartens unterschétzen zu wollen, mochte man heute sagen, da8§
es sich gelohnt hat. Erst vor kurzem haben wir ja gelernt, unser architektonisches Erbe
zu schétzen in einer Weise, die noch vor 10 Jahren undenkbar war. In Berlin stand in
den sechziger/siebziger Jahren der Wiederaufbau des heute so hoch gepriesenen Mu-
seumsaltbaus (,,Gropiusbau”) von 1881 fiir das Kunstgewerbemuseum iiberhaupt nicht
zur Debatte — nur eine neue Architektur kam in Frage. An eine solche aber dachte man
in K6ln nicht mehr, seitdem feststand, daB das Gebdude des Wallraf-Richartz-Museums
nach Fertigstellung des Kulturzentrums am Dom leer stehen wiirde.

Bau, Architekten, Umzug

In den Jahren 1953—1957 errichtete K6lns groBer Architekt Rudolf Schwarz dem
durch den 2. Weltkrieg geretteten Sammlungsbestand des Wallraf-Richartz-Museums in
der Ruinenlandschaft seines ehemaligen Standortes einen Neubau. An die Stelle des zer-
bombten Gebédudes aus dem 19. Jahrhundert trat eine unprétentiose Ziegelarchitektur,
die mit Reihen von Giebeln leise die historische stddtische Bauweise zitiert. Bis 1855
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hatte hier an der Rechtschule das Minoritenkloster gestanden, von dem nach Aufhebung
der Kloster zu Anfang des 19. Jhs. nur die Kirche noch Verwendung fand. Sein westli-
cher Kreuzgangsfliigel wurde in das damals errichtete erste Domizil fiir die Sammlung
Wallraf einbezogen. In gotische Bogen geoffnet, gibt es auch dem Nachkriegsbau von
Rudolf Schwarz, der im dreifliigeligen Grundri den Kreuzgang aufnimmt, einen unver-
wechselbaren Akzent.

Im ersten Stock, dem HauptgeschoB, hatte Schwarz einen ganzen Fliigel fiir die Ko6l-
ner Malerschule als bedeutenden Sammlungsschwerpunkt bestimmt, den gegeniiberlie-
genden Fliigel und einen grofen Verbindungssaal fiir die niederldndische Malerei. Der
Frontsaal iiber die gesamte Fassadenbreite des Museums war der deutschen Malerei des
19. Jahrhunderts vorbehalten, die sich noch ins Obergescho8 fortsetzte, das im iibrigen
die klassische Moderne und die Kunst der Gegenwart aufnahm. Seit der groBartigen
Schenkung Dr. Wilhelm Haubrich 1946 und der darauf aufbauenden Sammeltitigkeit
Leopold Reidemeisters bildeten diese den 4. Schwerpunkt des Museums. — Licht, fiir
Gemiéldegalerien von hochster Bedeutung, erhielten im Hauptgescho8 alle Raume durch
groBe Fenster, zusitzlich hatten fiinf Séle Oberlicht. Sie sind doppelgeschossig, und so
ist die Zahl der Rdume im Obergeschoff entsprechend geringer.

Rudolf Schwarz hat 1953 eine funktionale Geméldegalerie gebaut. Als Haus, das sich
mit mehreren Fliigeln um einen Innenhof gruppiert und das durch eine Enfilade von
durchfensterten Raumen einen Rundgang erlaubt, steht dieser Schwarzsche Entwurf
aber auch auf verbliiffende Weise den Kunstgewerbemuseen nahe, die im letzten Drittel
des 19. Jahrhunderts z. B. in Wien, Berlin (,,Gropiusbau”) oder Hamburg errichtet wur-
den. Die dem Wohnbau verwandte Bauweise mit vielen ,,Zimmern” hat den Vorteil,
dem Besucher als etwas Natiirliches zu erscheinen. Wie sehr vor allem altes Kunsthand-
werk nach der schiitzenden Hiille von Gemaéchern verlangt, die den einzelnen Menschen
zur Grundlage seiner Proportionen und MaBe nimmt, lehrt der in unbegrenzten Dimen-
sionen schwelgende Gutbrodbau des Berliner Kunstgewerbemuseums, demonstriert
auch Richard Meiers Frankfurter Museum, in dessen grofien ,,Quadranten” der Besu-
cher an allen Kunstwerken vorbeigesaugt wird zu den glasernen Fensterwénden.

Solche Tatsachen waren den Kollegen vom Kolner Kunstgewerbemuseum bewust,
und als sich andeutete, daB der RatsbeschluB fiir eine Zuweisung des Schwarzschen Baus
Wirklichkeit werden konnte, unterstiitzten sie diesen mit intensiver Energie. Sofort nach
dem endgiiltigen Auszug des Wallraf-Richartz-Museum/Museum Ludwig 1986 dringte
Frau Klesse auf Schliisseliibergabe. Nach so langem Warten hatten die Wissenschaftler
das ungute Gefiihl von Hausbesetzern, als sie im Herbst 1986 in das noch nicht renovier-
te Haus zogen und damit dem ,,kalten Abri” ein Ende setzten, der schon mit dem Dieb-
stahl von Einrichtungsgegenstinden und Sanitéireinrichtungen begonnen hatte.

Einmal ,,vor Ort”, begannen sie sofort mit konkreter Planung und Vorbereitung fiir
den Einzug der Sammlungen, die inzwischen bereits auf fiinf Magazine und Lager ver-
teilt waren. Immer noch und gerade jetzt muBten alle Impulse von den Mitarbeitern des
Museums ausgehen; der Enthusiasmus bei den Tragern war denkbar reduziert. Der soe-
ben mit enormem Kraftaufwand vollendete Baukomplex des neuen Kulturforums hatte
alle finanziellen Reserven verbraucht und die Bereitschaft zu neuen Opfern fiir ein weite-
res Museum erschopft. Fiir die Instandsetzung und die notwendige Adaption des Gebdu-
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des an seine neue Bestimmung bewilligte der Rat der Stadt 1986 ein Minimalbudget von
2 Millionen DM.

Gliickliches Rheinland: Die Overstolzengesellschaft, der gleich nach Kriegsende wie-
derbelebte Verein der Freunde und Forderer des Museums, sprang ein. Ihr Vorstand ar-
beitete gemeinsam mit der Museumsleitung ein Modell aus, wie mit aufgenommenen
Geldern und einer ,,Baustein”-Aktion die 6ffentlichen Mittel erheblich aufgestockt wer-
den konnten. Der Overstolzengesellschaft ist es dann letztlich zu verdanken, da8 ein Ar-
chitekt mit Konzeption und Planung der Inneneinrichtung betraut werden konnte.

Die Wabhl fiel nicht zuféllig auf Walter von Lom. Er besa Erfahrung mit Museums-
bauten, seit er in Frechen, Kommern, Briiggen und Nideggen Museen mit unterschied-
lichstem Bestand mitgestaltet hatte. Diese Bauten sind nicht spektakuldr, waren vom
Auftrag her bescheiden, nichts, um von Architekten- und Journalistenkreisen mit Orden
bedacht zu werden. Sie haben Walter von Lom aber etwas wesentlich Kostbareres ver-
mittelt: Erfahrungen im Umgang mit Museumsbestand besonderer Art. DaB er Mitglied
der Overstolzengesellschaft war, wies ihn zusétzlich als einen der raren Architekten aus,
die ein Interesse an jenem Zweig der Kunst haben, die wir in Ermanglung besserer Be-
griffe noch immer ,,Kunstgewerbe” oder ,,angewandte Kunst” nennen. Walter von Lom
nennt das Schwarzsche Wallraf-Richartz-Museum ,,eines der wichtigsten Architektur-
denkmiler der Nachkriegszeit in der Bundesrepublik...unbeeinfluBt von irgendwelchen
Modeerscheinungen, maBvoll, angemessen, klar und zeitlos konzipiert.”

Man kann dariiber streiten, ob der Bau nicht doch sehr deutlich seine Bauzeit offen-
bart, etwa in Details wie dem diinngliedrigen Treppengeldnder, oder grundsétzlich mit
der Aufteilung in viele selbstéindige Rdume. Doch ist dies eine miiige Diskussion, denn
in der Funktionalitit erweist sich das Gebéude in der Tat als zeitlos. Auch zur Architek-
tur unserer Tage bestehen Beziehungen: die Helligkeit, die Leichtigkeit, die Bevorzu-
gung einfacher, weiBer Anstriche etwa lassen an Richard Meiers Museum fiir Kunst-
handwerk in Frankfurt denken.

Neugestaltung

Walter von Lom ist aus Respekt vor dem Schwarzschen Bau mit der Behutsamkeit ei-
nes Denkmalpflegers vorgegangen und hat sich fast ganz auf die Wiederherstellung der
originalen Architektur beschrinkt. Wachstum und inhaltliche Veranderung der Samm-
lungen des Wallraf-Richartz-Museums hatten in den vergangenen Jahren entstellende
Einbauten notwendig gemacht. Jetzt wurden die spéteren Zwischenwinde entfernt und
die iibertiinchten Glasbausteine von der Bibliothek zum Foyer, vor allem aber die ver-
mauerten Fenster der beiden Erker des Galerieumgangs wieder freigelegt. Diese Vor-
spriinge hatte Schwarz als ,, Ruhezonen” fiir den Besucher geplant, wie sie in allen
spiteren Museumsbauten wieder vorkommen. Selten freilich bieten sie einen Ausblick,
der sich dem hiesigen auf die alte Minoritenkirche mit den Resten des gotischen Kreuz-
gangs und den Hof mit Ewald Matarés Lochner-Engel an Ruhe und Harmonie verglei-
chen 1aBt.

Walter von Loms bauliche Verdnderungen beschréinken sich auf funktionsverbessern-
de Kleinigkeiten. Drei seien hier genannt. In die langlichen Kassetten der Decke in der
Empfangshalle hat er gemé der weiterentwickelten Lichttechnik unserer Tage kleinere
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und zugleich wohl lichtstirkere Lampen eingesetzt. Eine differenziertere Behandlung
der Tiirblatter — Glas fiir die Galeriezugédnge, im Wandton weiB gestrichene fiir Putz-
und andere Nutzraume — unterscheidet die bislang verwirrend gleichartigen, gekélkten
Eichenholztiiren. Der Zugang zum Rundgang durch die Ausstellung im Hauptgeschof
wurde verdeutlicht, indem man zwei Tiiren versetzte.

Sie fithren nun in die abwechslungsreiche Folge der Schaurdume. Die viel gehorte
Kritik an ihrer generellen Enge kann ich nicht teilen. Die meisten haben eine angeneh-
me, noch spiirbare Deckenhohe von 4,10 m; nur in den alten Oberlichtsélen stort mich
die jetzt nicht mehr motivierte, unbegrenzte Hohe (6,40). Die anderen Gemécher haben
Proportionen, die man als angemessen fiir die darin ausgestellten Dinge empfindet. Die
RaumgroBen sind unterschiedlich; es wechseln kleine Kabinette mit mittelgrofen Zim-
mern und mit groBen Silen, so daB der heute selbstverstindlich wirkende Ablauf der
Ausstellung sorgfiltig iiberlegt und abgestimmt werden muBte. Wie schon in alten Mu-
seen mit kunstgewerblichen Bestinden — wie etwa dem Bayerischen Nationalmuseum
1868 — wechseln kulturgeschichtliche Ensembles mit Gewerk- oder Materialgruppen
(z. B. in den Rdumen 14/15: Kunst des Rokoko und 12/13: Porzellan des 18. Jhs.); auf
diese Weise sind die Kabinette gut mit Sélen zu verbinden.

Mit der geistigen Haltung eines Denkmalpflegers ist der Innenarchitekt schlieBlich
auch an die Adaption des Baukdorpers fiir das Kunstgewerbemuseum herangegangen, in
engem Kontakt mit den Konservatoren des Kunstgewerbemuseums und mit dem Gene-
raldirektor der Kolner Museen. Zwei Gestaltungselemente, die den Gesamteindruck auf
den ca. 3000 qm des Museums grundsitzlich und allerorts bestimmen, stammen von
ihm. Die eine betrifft die zusétzlich zum Tageslicht notwendige Beleuchtung. Ein Sy-
stem aus Dréhten mit kleinen Niedervoltlampen hatte von Lom zunéchst nur in den Sélen
mit Oberlichtern geplant, um deren Hohe optisch zu verringern. Es fand auf Wunsch
der Museumsleute dann auch fiir die niedrigeren Rdume Verwendung, in denen von
Lom gemeinsam mit dem Lichttechniker H. v. Malottki eigentlich ein stabileres Licht-
schienenraster hatte anbringen wollen. Fiir das nun iiberall gleichermaien verwendete
Niedervolt-System sprechen viele Vorziige. Es ist bei weitem flexibler als alle Arten
deckenintegrierter Leuchten, wie sie das Gutbrod-Team noch im Berliner Museum
durchsetzte, zuriickhaltender als die bekannten, breiten Schienenkonstruktionen, und ist
mit Lampen aller Art, wie im Bedarfsfall auch mit deckenstrahlenden Lichtwannen,
ebenso vielseitig wie diese. Als duBerst positiv erscheint mir auch, da notwendige Ein-
griffe in den Bau minimal sind: pro Raum werden zwei Drahtpaare von Wand zu Wand
gezogen, die untereinander weiter verspannt werden konnen. Die dafiir an die Wand ge-
schraubten kleinen Pléttchen verursachen an diesen nicht mehr Schaden als zwei Bil-
derhaken.

Walter von Loms zweites Gestaltungselement zur Adaption der ehemaligen Gemélde-
galerie fiir ein Kunstgewerbemuseum verbindet die Riicksichtnahme auf den Schwarz-
schen Bau nicht nur mit dem Bestreben, die neue Nutzung zu gewihrleisten. Sie méchte
diese vielmehr deutlich akzentuieren. Entstanden ist ein alle Rdume durchziehendes Ge-
fiige von flachen Sockelbidndern und von Wandverblendungen, das das Gesicht des neu-
eroffneten Museums entscheidend prégt.
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Die Sammlung ...

Der Kernbestand des neuen, alten Museums ist dem der wenigen anderen deutschen
Kunstgewerbemuseen verwandt. Er umfaBt européisches Kunsthandwerk vom Mittelal-
ter an: Goldschmiedearbeiten und Geritschaften aus unedlen Metallen, Mobeln, Tapis-
serien, Keramik von den Majoliken, Hafnerwaren und dem westdeutschen Steinzeug der
Renaissance und des Barock iiber Fayencen zu den Porzellangeschirren und -figuren des
18. Jhs., kunstvolle Gldser und Kostbarkeiten aus den typischen, sonderbaren Materia-
lien, die schon fiir die fiirstlichen Kunstkammern begehrt waren. Auf einer solchen
konnte man in Koln freilich nicht aufbauen, als es 1888 zur Griindung kam. Das beson-
dere Gesicht gaben der hiesigen Sammlung friih schon biirgerliche Stiftungen, vor allem
solche von mittelalterlicher Kunst. Der groBte Teil davon ist spéter ausgegliedert wor-
den, doch setzen Einzelstiicke aus der alten Sammlung Wallraf heute noch besondere
Akzente. Andere Schwerpunkte sind deutlich im Bereich der stets bedeutenden rheini-
schen Keramikproduktion, beim Schmuck und den Textilien, im Jugendstil. Doch wirkt
die chronologisch aufgebaute Sammlung, die man jetzt im HauptgeschoB durchwandert,
grundsétzlich ausgewogen; vom Mittelalter bis zum Jugendstil wird die Geschichte des
Kunsthandwerks belegt. Auch in Koln wird indes langst nicht mehr der SchluBpunkt mit
dem Jugendstil gesetzt, wie noch um 1970 iiblich; zwei grofe Réume eines separat zu-
génglichen Bautraktes — frither Magazin und Sonderausstellungssaal — umfassen ange-
wandte Kunst vom Art Deco bis heute. Auch Koln kann nun auf Dauer Arbeiten des 20.
Jahrhunderts zeigen und hat sich, wie die Kunstgewerbemuseen von Hamburg und Ber-
lin, entschlossen, den Unikaten der Kunsthandwerker auch Produktdesign zur Seite zu
stellen.

Fiir diese Besprechung miissen solche kurzen Hinweise auf die Sammlungen geniigen;
eine Bemerkung sei erweiternd erlaubt. Kein deutsches Museum, zumindest kein Kunst-
gewerbemuseum, hat, so scheint mir, im Verlauf seiner Geschichte auch nur annéhernd
so viele Stifter zu Schenkungen bewegen konnen. Die Anzahl der Geschenke, die von
den Beschriftungen ausgewiesen werden, muB wohl betréchtlich die der mit Budgetmit-
teln gekauften Kunstwerke iibersteigen, und das bis in die unmittelbare Gegenwart. Al-
lein die Geschenke zum Einzug fiillten viele Vitrinen.

. und ihre neue Prdsentation

Volkskundliche und Landesmuseen haben mit realistisch aufgebauten, historischen In-
terieurs (die ,,Friesenstube”) stets den groBten Publikumserfolg. Dieser Grad des nach-
gestellten Lebens wird von Kunstgewerbemuseen nicht angestrebt, denen es im
wesentlichen um die Individualitit der Kunstwerke geht. Dennoch sind auch hier grund-
sitzlich kunsthistorische oder kulturgeschichtliche Ensembles fiir die meisten Besucher
anregender und verstindlicher als die Spezialsammlungen kunsthandwerklicher Gattun-
gen oder Typenreihen (rheinisches Steinzeug, Bestecke).

In der Gestaltung sind aber gerade die Ensembles besonders schwierig. Eine Vielzahl
von Formen, Farben, vor allem Materialien alter Kunstwerke unterschiedlichster Be-
stimmung muB mit den oft ebenso zahlreichen neuen Hilfsmitteln der Présentation (Vi-
trinen, Sockel, Plinthen) in den reduzierten Formen und Werkstoffen unserer Tage in
Einklang gebracht und dabei erkennbar zusammengeschlossen werden. Der Kolner Ar-
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chitekt hat dies erzielt, indem er Ensembles grundsitzlich auf gemeinsame Sockel stellt.
Sie konnen eng begrenzt sein, wenn sie z. B. einen Schreibschrank mit einem Stuhl ver-
binden (Barockraum) oder eine EBzimmermobelgruppe (Jugendstil), sie konnen aber
auch ganze ,,Epochenrdume” verbinden. Dies sind die héufigeren und auch die eigent-
lich revolutionéren Fille. Schon der erste Raum des Rundgangs ist in dieser Weise auf-
gebaut. Auf einem die Wénde umziehenden Sockelband von unterschiedlicher Tiefe, das
bisweilen (immer achsialsymmetrisch) weit in den Raum vorspringt, stellen Truhen,
Schrinke und Sitzmobel im Wechsel mit kleinen Objekten in Vitrinen dar, was das Mu-
seum an ,,Kunst des Mittelalters” (Raumtitel) zeigen kann; im Nachbarraum verbindet
es die Mobel und Vitrinen auch mit Sockeln fiir Skulpturen. Fast alle chronologisch auf-
gebauten Sile bis zum Historismus und dem Jugendstil pragt solch ein Sockelband, das
damit als Gestaltungselement grundsitzliche Bedeutung erhilt.

Auf weite Strecken verdeckt die flache Sockelkonstruktion die FuBboden der Sile,
was AnlaB zu Kritik gegeben hat, da sie von ausgesuchter Schonheit sind. Schwarz hat
1957 fiir die Réume der Kolner Malerschule, die jetzt ebenfalls die Kunst des Mittelal-
ters und der Renaissance aufnehmen, rotliche Ziegelboden gewihlt und fiir die der spate-
ren Malerei-Epochen feine Holz-Parkettmuster. Man stellt sich unwillkiirlich vor, wie
herrlich alte Mobel darauf stehen miiten. Warum kann man sich dazu nicht entschlie-
Ben? Erfahrung lehrt, daB schon konservatorische Erwagungen die freie Aufstellung
verbieten. Alte Mobel wie auch Glasvitrinen ohne Sockel brauchen Abstandshalter ge-
gen die Putzmaschine bzw. — bei den Ziegelboden vermutlich — gegen Scheuerlappen-
feuchtigkeit, und leider ganz besonders gegen die Gewohnheiten der Museumsbesucher,
die alles, was sie sehen, auch betasten mochten. So steht in allen Museen historisches
Mobiliar geschiitzt; fast immer auf einzelnen, etwa mobelgroBen Plinthen ohne jede ds-
thetische Qualitit, bisweilen auch umstellt von jenen Stindern aus Urviter Hausrat mit
dazwischen eingehingten Seilen (Wie unbefriedigend das — selbst in modernisierter
Form — ist, zeigt ein vereinzelter Versuch der Art im Barockraum). Eine iiberzeugende
Alternative scheint mir nicht in Sicht.

Nicht nur die Form und Nutzung der Sockelbidnder und -inseln ist im Kélner Museum
neu, am stirksten iiberrascht ihr Material. Stahl in diinnen hellgrauen Platten kaschiert
die Unterkonstruktion aus Holz. Ein solches Material ist im Zusammenspiel mit altem
Kunsthandwerk irritierend, und ich habe viel abschitzige Kritik gehort. Welcher Werk-
stoff aber wire denn befriedigender? Holz: welches Holz? Parkett — wie steht es auf
Parkettboden und unter alten Holzmdbeln, auf Tonplatten? Spannteppichboden? Weifier
Anstrich? Grauer Anstrich? Nichts {iberzeugt uns theoretisch, nichts hat die Kélner Mu-
seumsleute praktisch fiir sich eingenommen. Das Stahlfurnier in seiner matten, schim-
mernden Oberfliche hat unbestreitbar Qualititen. Es ist nicht nur bei weitem
funktionaler und edler als Teppich oder Farbanstrich, es stellt zu den Materialien der
ausgestellten Kunst auch keine unliebsame Beziehung her. Im Gegenteil: Von diesen
trennt es seine ganz strukturlose und immateriell wirkende Stofflichkeit, die klarstellt,
daB den alten Sammlungsstiicken auch durch die Aufstellung im Ensemble keine neue
Wirklichkeit vermittelt werden kann. Als wahrhaft kiinstliche Ebene schiebt sich das sil-
brigkiihle Material immateriell vor Raum und Zeit.
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Abb. 1 Wassilj Kandinsky, Bild mit Kreis, 1911. Tbilisi, Kunstmuseum der Grusinischen
Republik, Inv. Nr. J-305
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Abb. 4a Jacques Louis David, Der Zorn des Achilles, 1819. Fort Worth, Kimbell Art
Museum (Kat. David, Paris 1989, S. 529)

Abb. 4b  Ausstellung ,,Europa 1789”, Hamburger Kunsthalle 1989, Raumansicht (Kunst-
halle, Walford)



Am wenigsten umstritten ist das Stahlgrau in den Rdumen, in denen Arbeiten des 20.
Jahrhunderts ausgestellt sind, wobei ihm hier die Qualitit der ,Isolierschicht”, der
kiinstlichen Ebene nicht abgefordert wird. Hier paBt es sich dem iibrigen Design pro-
blemlos, Gleiches unter Gleichen, ein. Zuviel des Guten aber ist fir mein Empfinden
der Stahl in jenen Rdumen, wo er sich massiert und vordergriindigen Charakter an-
nimmt. Wo zusitzlich zur Sockelebene das Stahlblech noch fiir Elemente an der Wand
Verwendung findet, siegt der Theoretiker im Innenarchitekten iiber den geistreichen
Astheten und den Mitarbeiter der Konservatoren. Walter von Loms Vorstellung, die Ar-
chitektur von Rudolf Schwarz ,,rein” bewahren und dem neuen Museum unter allen Um-
stinden eine eigene, eingestellte Hiille geben zu miissen, wirkt hier zwanghaft,
manieriert und dariiber hinaus respektlos. Das Kunstwerk Architektur wird einmal mehr
hierarchisch den Kunstwerken der Sammlung iibergeordnet, sie diirfen die Tempelwand
nicht beriihren. So sind Fayenceplatte oder Westerwilder Teller auf graue Rechtecke
montiert und schweben, wie auf einer Katalogseite zu graphischen Figuren arrangiert,
vor dem Putz. Ebensowenig iiberzeugen die grauen Konstruktionen in Konsolenform,
seien sie nun Tréger von Bartmannskriigen oder von Hoetger-Plastiken. Ungliicklich ist
auch die schone, beschwingte Folge von Aubusson-Tapisserien von 1765 von den star-
ren, grauen, geradlinigen Platten umzingelt. Hier erweisen sie sich als Kopfgeburten,
Prinzipientréger, der insgesamt so sehr gelungenen und wunderschonen Prisentation
nicht wiirdig.

So stark die Stahlsockel sich von den Kunstwerken distanzieren, so eng sind sie den
anderen Hilfsmitteln der Ausstellung verwandt. Sie bilden eine Einheit mit den Licht-
spanndrihten und den Ausstellungsvitrinen.

Der grofite Teil der Sammlungen in unserer Art von Museen muf in Vitrinen unterge-
bracht werden, und ihre Gestaltung ist damit von groBter Wichtigkeit. Schon in der
Friihzeit der Museen hat man ,,Schauschrénken” grofe Aufmerksamkeit gewidmet und
ihnen zuerst den Charakter von Kabinettschrinken mit ebenholzfarben lackiertem
SockelgeschoB und verglastem Aufsatz gegeben. In jedem Fall ist die Vitrine ein Stor-
faktor. Um ein Kunstwerk wirklich zu geniefen, miiite man es allein, aus néchster Na-
he, von allen Seiten betrachten konnen. Jede Vitrine verhindert dies durch die
Verglasung und durch die technischen Hilfsmittel, die Standflidche, Hintergrund, Be-
leuchtung und Schutz vor Berithrung gewihrleisten. Sie nivelliert das Kunstwerk auch
dadurch, daB sie es fast immer mit anderen Werken gruppiert. Vor diesem relativieren-
den Hintergrund gesehen, haben die Kélner Kollegen sehr gliicklich gewahlt. Die Ganz-
glaskonstruktionen der Firma GKS aus Kiel, auf MaB gefertigt, haben viele Vorteile,
darunter den, sowohl auf staksig diinne Beine wie auch auf schwerfillige Sockelkésten
zu verzichten. Mit Glaswénden bis zum Boden scheinen sie so gut wie nicht vorhanden
zu sein. Das diinne Stahlgestinge, das im Innern gléserne Tablare halt, bildet ein Mini-
mum an Fremdkorper. Die Leuchtkidsten mit Niedervolt-Lémpchen iiber Streuraster
sind auBerhalb des Vitrinenkastens angebracht; sie beeintréchtigen damit die Vitrinen-
Binnentemperatur nicht und sie leuchten gut aus. Fast alle Vitrinen sind in das raumum-
laufende Sockelband eingelassen, mit dem sie eine Einheit bilden. Ein schmales, vor-
ziehbares Sockelteil kaschiert durchaus funktional das unten angebrachte Schlo. — Von
grofier Bedeutung fiir die Konzeption der Ausstellung scheint mir die Wahl von relativ
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schmalen, jeweils einzeln aufgestellten Vitrinen zu sein. In kleinen Rédumen betragen die
Mafe 180 x 90 x 45 cm, in groBien 210 x 120 x 60 cm. Die Standardbreite von 90 cm
beschrinkt die Reihung von Objekten im Normalfall — bei Gefdfien und Geriten in allen
Materialien — auf zwei bis drei pro Tablar, was der Einzelbetrachtung zugute kommit.
Der Entschlu, den Glaskorper bis zum Boden zu verldngern, erlaubt, ihn auch bis dort-
hin zu nutzen, was freilich nur in einzelnen Fillen, fiir Gegenstinde mit Aufsicht, giin-
stig ist. Um groBere Zusammenhénge zu schaffen, lassen sich die schon proportionierten
Vitrinen mit rhythmisierenden Zwischenrdumen gut reihen. Fiir groBe Einzelobjekte
oder Gruppen gibt es von der Norm abweichende Glaskasten, die freilich duBerst selten
verwendet sind. Bedacht sind die Vitrinen in die Sockelbénder mit breitem Abstand zu
den kalkverputzten Raumwénden eingepalt und verzichten auf gesonderte oder einge-
stellte (farbige) Riickwinde; so stehen alle Objekte vor diffusem WeiB. In wenigen Fil-
len wird von diesem Prinzip abgewichen, so bei denjenigen, in die an den iiblichen
Tablarhaltern groBe Platten schrig eingehingt sind, die mit dunkler Kunststoffgaze be-
spannt den Hintergrund fiir Schmuckstiicke und dhnliche Kleinkunst bilden.

Dezent und zugleich gut lesbar ist die Beschriftung der Kunstwerke in den Vitrinen
wie auBerhalb davon. Die Entwicklung der Kleincomputer fiir den ,,Hausgebrauch” rii-
stet nun endlich auch uns Museen mit flexiblen, leicht bedienbaren Geriten aus. Laser-
druck auf Folie ersetzt nur allzugut den teuren, bisher fast unvermeidlichen Siebdruck
oder Filmsatz. In Koln sind die Folien nach dem guten alten System von Schullandkarten
zwischen Stibchen gespannt und an dem diinnen Stahlrohraufbau mit einfachen Beschla-
gen befestigt. In der gleichen Art hat man etwas groBere Fahnen auBerhalb der Vitrine
meistens an den Spanndréhten der Beleuchtung befestigt. Dies ermoglicht auf das ange-
nehmste, sie in Augenhohe zu plazieren, ohne die Wand beschadigen oder extra Stander
stellen zu miissen. Dafl manche der innen hidngenden Folien sich wellen und damit die
Lesbarkeit der Texte erschweren, ist eine Kinderkrankheit eines an sich vorziiglichen
Systems. Diese beschrinken sich im iibrigen nicht auf die reine sogenannte Objektbe-
schriftung (Titel, Lokalisierung, Datierung, Materialangabe), sondern widmet bestimm-
ten Gruppen oder Typen oftmals prignante Kurzerklirungen.

Fiir einige weitere Beobachtungen miissen Stichworte geniigen: Befriedigt stellt man
fest, wie wenig die Elemente der Funktion ins Auge fallen. So verschwinden z. B. fast
alle elektrischen Anschliisse unter den umlaufenden Sockeln; feuerhemmende Tiiren mit
aufdringlichen SchlieBmechanismen, wie wir sie im Berliner Bau erdulden miissen, sind
hier nicht zu erkennen; Feuerloscher sind diskret plaziert, Fluchtweghinweise selten sto-
rend. Ganz offensichtlich hat keine Baubehorde mit iiberproportioniertem Selbstver-
stindnis nach Herzenslust wiiten diirfen; was fiir die dsthetische Gesamtwirkung der
Riume getan werden konnte, ist erfolgt. In das reine WeiB der verputzten Wénde fiigen
sich die ebenfalls weiBen, z. T. sehr einfachen Fenstervorhidnger aus Stoff ein. Hier
scheint fiir stirkeren Licht- und Wéarmeschutz noch nachgeriistet werden zu sollen. Auch
die Klimatisierung ist — wie bei so neu genutzten Bauten iiblich — noch nicht ausgereift;
in einem Raum flatterten Teppiche im Luftstrom.

Im néichsten Jahr erst zugénglich gemacht wird noch der grofte Teil des Obergeschos-
ses, wo neben zwei standigen Abteilungen (Mode und neue Keramik) vor allem zugéng-
liche Magazine fiir die Materialgruppen Keramik, Glas, Metall, Holz, Textil in 6—7
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unterschiedlich grofen Rdumen eingerichtet werden. Abgeschlossen ist dagegen schon
die Einrichtung der Werkstitten; der fliichtige Blick zeigte gut beleuchtete, grofe, mo-
dern ausgestattete Raume fiir die Restaurierung von Textil, Keramik, Holz.

Ein groBes, schones, brauchbares Haus ist entstanden, das man bewundern und zu
dem man gratulieren kann. Museumsleute, hat ein kluger Mensch einmal gesagt, schrei-
ben ihre Werke an die Wénde ihrer Hauser. Brigitte Klesse und Gisela Reineking von
Bock mit ihren jungen Mitarbeitern Gabriele Lueg und Gerhard Dietrich kann man fiir
diese Publikation nur danken.

Barbara Mundt

Zur Eroffnung lagen als neue Schriften vor:
B. Klesse, Museum fiir angewandte Kunst — Querschnitt durch die Sammlungen, Koln
1989.

Mehrere Autoren, Museum fiir angewandte Kunst Koln — Ein Wegweiser von A—Z,
Koln 1989.

Museum fiir angewandte Kunst Koln (Reihe museum, Westermann), Braunschweig
1989.

G. Lueg, Design (Bestandskataloge XI). K6ln 1989.

Rezensionen

JORG TRAEGER: Der Tod des Marat. Revolution des Menschenbildes. Miinchen,
Prestel-Verlag, 1986. 240 S. mit 5 Farbtafeln und 136 SchwarzweiBabbildungen.
DM 48,—.

Davids Bild des ermordeten Marat ist das bekannteste Werk des Kiinstlers und eines
der berithmtesten Gemélde der Kunstgeschichte. Und es ist selbst in der Bilderflut des
heutigen Kulturbetriebes eines der wenigen Kunstwerke geblieben, die den Betrachter
unmittelbar betroffen machen. Das spektakuldre Attentat Charlotte Cordays auf Marat
am 13. Juli 1793 und Davids Bild sind immer wieder Gegenstand von Kunst und Litera-
tur (dazu zuletzt Bonnet; s. Anhg.), Geschichtswissenschaft und Kunstgeschichte gewe-
sen. Unter den alteren Veroffentlichungen hat Klaus Lankheits Werkmonographie dank
Beobachtungsintensitit, ProblembewuBtsein und sprachlicher Sensibilitdt bleibendes
Gewicht. In letzter Zeit sind verstirkte Interpretationsanstrengungen vor allem zu
Davids Kunst vor und wihrend der Revolution zu verzeichnen. Neben den Monogra-
phien von Anita Brookner und Antoine Schnapper haben besonders Beitrdge deutsch-
sprachiger Kunsthistoriker die Diskussion intensiviert (Bdtschmann, Brotje, Feist,
Germer u. Kohle, Herding, Kemp, Sauerldnder, Stolpe). Der Bicentenaire der Revolu-
tion reicht zur Erklarung dieses Forschungsinteresses nicht aus. Vielmehr haben die
Auseinandersetzung mit der Moderne und die Aufarbeitung des 19. Jahrhunderts in allen
seinen KunstiuBerungen wihrend der beiden letzten Jahrzehnte den Blick fiir die Entste-
hung unserer modernen Welt- und Lebensanschauung in der zweiten Hilfte des 18. Jahr-
hunderts und die Epochenschwelle ,,um 1800” geschérft — zunehmend erweist sich
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