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Hans Eckstein, Miinchen

Kritische Anmerkungen
zur Prasentation
von Kunstwerken

Annotations critiques sur la présentation
d’'ceuvres d'art

Comments on the presentation
of works of art

Rehabilitation des Museums

In den zwei Jahrzehnten nach dem Zweiten
Weltkrieg sind mehr Museumsneubauten
entstanden als in den hundert Jahren, die
zwischen der Errichtung des Klenze-Baus fur
die Alte Pinakothek in Miinchen (1826-1833)
und der des Palazzos liegen, den Paul Bonatz
1936 fur die Basler Offentliche Kunstsamm-
lung schuf. Bis auf wenige Ausnahmen, zu
denen die Galerie des Pitti in Florenz und
die meisten Sale des Louvre gehéren, sind
die Ausstellungsrdume in den alten Mu-
seumsbauten modernisiert worden. Die Art,
in der heute die Kunstwerke dargebotenwer-
den, hat sich allgemein verandert.

Der Schlachtruf vom Anfang der zwanziger
Jahre »il faut briler le Louvre« wére heute
ein Ruf ins Leere. Das Objekt, dem jener
Angriff galt, existiert nicht mehr. Es kann
keine Rede mehr davon sein, daB das leben-
dige Kunstschaffen durch die Anhéaufung
historischer Werke in den Museen erstickt
werde, wie es die Kunstler beftrchteten, die
vor vierzig Jahren die Vernichtung oder
SchlieBung der Museen forderten. Das
Gegenteil ist eingetreten: die moderne Kunst
ist zur »Museums-Kunst« geworden. Nicht
nur, daf3 sie in den Museen bereitwillige
Aufnahme findet. Sie wird groBenteils - eine
bedenkenswerte Peripetie! - nur fir sie ge-
macht. Im Gbrigen sind in den Museen, in
denen historische und gegenwartige Kunst
vereinigt sind, in der Regel die modernen
Abteilungen am stéarksten besucht.

Es steht und wirkt das Museum also nicht
mehr abseits vom Leben. Was Alfred Licht-
wark um die Jahrhundertwende forderte:
»nicht ein Museum, das dasteht und wartet,
sondern ein Institut, das tatig in die kiinst-
lerische Erziehung des Volkes eingreifte, ist
heute im allgemeinen erfillt. In den meisten
Museen, im besonderen in denen der mo-
dernen Kunst, werden regelmaBig Fuhrun-
gen, Vortrége, Diskussionen veranstaltet. In
manchen sind allgemein zugéngliche Biblio-
theken eingerichtet. Raume, in denen die
Jugend zeichnen, malen, basteln kann, sind
in den Vereinigten Staaten sehr h&ufig mit
den Museen verbunden. Es gibt sie auch in
Europa, z. B. seit langem im Gemeente Mu-
seum im Haag.

Im allgemeinen sind die Museen gut besucht.
Ja, in den groBen Sammlungen mit inter-
national berithmten Kunstwerken hat in Ver-
bindung mit der Entwicklung des kommer-
zialisierten Tourismus ein Massenbesuch
eingesetzt. In manchen Sonderausstellun-
gen drangen sich die Menschen vor den
Kunstwerken wie auf den Jahrmarkten die
Neugierigen vor den Ausrufern, die rede-
gewandt und mit Witz begabt ihre Ware
anpreisen. Von intensiver »kinstlerischer
Erziehung« kann da gewiB nicht mehr die
Rede sein. Immerhin bleibt selbst eine fltich-
tige Begegnung mit der Kunst nicht ganz
ohne Wirkung.

Wandlung des Verhaltens zur Kunst

Eine Wandlung ist vor allem in dem Verhal-
ten des modernen Menschen zur Kunst ein-
getreten. Sie hat sich auf die Gestaltung der
Schaurdume und die Prasentation der Kunst-

werke deutlich ausgewirkt. Die in unseren
Museen verwahrten Kunstwerke sind nicht
mehr das geschichtswissenschaftliche, das
eine historische Kultur illustrierende Bil-
dungsgut, das sie dem neunzehnten Jahr-
hundert waren. Sie werden von dem moder-
nen Menschen in erster Linie als autonomer
bildnerischer Ausdruck geistig konsumiert.
Daher ist die Sichtbarmachung historischer
Zusammenhéange nicht mehr so wesentlich,
wie es Kunsthistorikern noch immer erschei-
nen mag. Es kann zuweilen sinnvoller, das
Auge erziehender sein, durch Héngung und
Aufstellung zwischen den Kunstwerken ganz
andere Bezlige herzustellen als entwick-
lungsgeschichtliche oder kulturhistorische.
So wirkt die Art, wie Alexander Dorner
1939 die Ausstellungsraume des Museum of
the Rhode Island School of Design in Provi-
dence (USA) gestaltet hat, wie ein Rickfall
in die Betrachtungsweise des neunzehnten
Jahrhunderts. Es sind dort griechische Ori-
ginale vor farbige Rekonstruktionen der
Akropolis gestellt. Neben gotischen Werken
ist in eine Wandnische das Leuchtbild einer
gotischen Kathedrale eingelassen. So kunst-
historisch lehrhaft ist Dorner in allen R&u-
men verfahren - derselbe Mann, der als Lei-
ter des Landesmuseums in Hannover 1925
mit El Lissitzky ein »abstraktes Kabinett«
eingerichtet hatte, das den Geist der ab-
strakten und gegenstandslosen Kunst von
Picasso und Léger bis Mondrian und El Lis-
sitzky groBartig sinnfallig machte'. In Pro-
vidence wollte er »dem Begriff der Zeit eine
groBere Wirde und tiefere Bedeutung ge-
ben« (Zitat aus Dorners Schrift »Uberwin-
dung der >kunst««2, Die »Wirde« aber, die
er der »Zeit« gab, hat er dem Kunstwerk
geraubt. Er hat es zum bloBen kulturhisto-
rischen Dokument entwertet. Was er zu ver-
anschaulichen versuchte, ist Aufgabe des
kulturhistorischen Buches, nicht des Kunst-
museums.

Befreiung vom Historismus

In den meisten Museumsbauten des vorigen
Jahrhunderts hat man inzwischen das Gegen-
teil getan: man hat die Ausstellungsrdume
von den historizistischen Details, die fir die
Kunstwerke ein »stilechtes« Milieu schaffen
sollten, mehr oder weniger radikal befreit, -
das heif3t: man ist von der kulturhistorischen
Demonstration abgeriickt und hat das Kunst-
werk als autonomen bildnerischen Ausdruck
im wortwortlichen undim tibertragenen Sinne
ins beste Licht zu riicken versucht. Das hat
man auch in alten Palazzos getan, die Kunst-
sammlungen beherbergen und deren Seiten-
licht der Betrachtung von Gemalden meist
wenig glnstig ist®. So sind ofter die Ge-
malde nicht mehr an die Wand gehéngt, son-
dern an frei in den Raum gestellte Staffeleien
befestigt, zum Beispiel im Kunsthistorischen
Museum in Wien zwei Bilder von Bruegel, im
Museo Correrin Venedig die Bellinis und Car-
paccios Kurtisanenbild. Im Museo di Palazzo
Bianco in Genua sind die Gemalde, durchweg
rahmenlos, zum Teil an frei in die Rédume des
alten Palazzo gestellte schwenkbare Stéabe
montiert, die in romische oder gotische
Saulenfragmente gesteckt sind. In der Gal-
leria Nazionale della Sicilia im alten Palazzo
Abbatellis in Palermo ist ein Cruzifixus aus
dem 13. Jahrhundert in einen frei in den Raum
gestellten Metallrahmen gehéngt: auch dies

! Uber Dorners Tatigkeit als Museumsdirektor in
Hannover und Providence unterrichtet ausfihrlich:
S. Cauman, Das lebendige Museum. Erfahrungen
eines Kunsthistorikers und Museumsdirektors, Alex-
ander Dorner. Ubersetzt von A. T. Teschemacher.
Hannover, 1960, Fackeltrager-Verlag, Schmidt-Kiister
GmbH. 216 Seiten mit 124 Abbildungen.

2 A. Dorner, The way beyond >Art, New York 1947
(deutsch: Uberwindung der >Kunst<. Hannover. 1959).
3 Reiches Anschauungsmaterial findet man in folgen-
den Publikationen: Roberto Alooi, Musei. Architet-
tura - Tecnica. Con un Saggio di Carlo Bassi. XXX,
544 Seiten, 673 Abbildungen, 520 Zeichnungen, 20
Farbtafeln. Milano (1962), Ulrico Hoepli Editore.
Michael Brawne, Neue Museen. Planung und Einrich-
tung. 208 Seiten mit zahlreichen Abbildungen und
Zeichnungen. Stuttgart (1965), Verlag Gerd Hatje.
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Die »Kunst- und Raritatenkammern« der Herrscher-
familien und Firstenhauser - haufig von niederlan-
dischen Kunstlern des 17. Jahrhunderts wirklichkeits-
getreu gemalt - waren die Vorfahren der heutigen
Kunstmuseen. lhre Wande waren noch wie die der
ersten offentlichen Museen des 19. Jahrhunderts und
noch heute die des Palazzo Pitti in Florenz mit Ge-
méalden geradezu tapeziert. Man hat oft mehr aus
Interesse am Sachlichen als am Kunstlerischen ge-
sammelt und daher auch wenig Wert auf eine gute
Prasentation der Kunstwerke gelegt. Gemalde von
Davis Teniers d. J., Hofmaler und Galeriedirektor
am Hofe des Erzherzogs Leopold Wilhelm von Oster-
reich und Gouverneur der Niederlande, der hierin sei-
ner Brisseler Gemaldegalerie dargestelltist. Brussel,
Musées Royaux des Beaux-Arts de Belgique, 1651.

Les collection d'art et de curiosité des maisons prin-
cieres et des dynasties, fréquemment représentées
en détail par les peintres néerlandais de XVlle S.,
étaient les précurseurs des musées d'art de nos
jours. Les parois de ces galeries d'autrefois, comme
du reste celles des premiers musées publics du
XiXe S. et, encore aujourd’hui, celles du Palazzo
Pitti a Florence, étaient littéralement tapisées de
tableaux. C'était moins des motifs artistiques que
plutdt un intérét on pourrait dire matériel qui avaient
incité les collectionneurs a réunir des ceuvres d'an
sans qu'on se fat préoccupé beaucoup de leur pre-
sentation adéquate. Tableaux de Davis Teniers le
Jeune, peintre de cour et directeur de galerie aupres
de la cour de I'archiduc Leopold Wilhelm de I'Au-
triche et Gouverneur des Pays-Bas dont le portrait
se trouve dans sa galerie bruxelloise.

Bruxelles, Musées Royaux des Beaux-Arts de Bel-
gique, 1651.

The ‘Art and Rare Works Chambers’ of the ruling
class and royal houses, often depicted with a high
degree of fidelity by Dutch painters of the 17th
century, were the forerunners of contemporary mu-
seums of art. The walls of the first public museums
of the 19th century were, like their forerunners, vir-
tually papered with paintings; indeed this is still
true of the Palazzo Pitti in Florence today. Collec-
tions reflected a greater interest in the material value
than in their value as works of art, thus resulting in
their good presentation being neglected.

Paintings by Davis Teniers d. J., court painter and
director of the art gallery of Archduke Leopold Wil-
helm of Austria and Governor of Holland, whom he
portrayed in his Brussels gallery of paintings.
Brussels, Musées Royaux des Beaux-Arts de Bel-
gique, 1651.
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Der Rubenssaal der Alten Pinakothek in Minchen.
Zustand vor 1939. Fur die Hangung der Bilder war
noch immer die feierliche Paradeordnung der einsti-
gen Furstengalerien maBgebend.

Ancienne pinacothéque de Munich, salle consacrée
aux ceuvres de Rubens. Etat avant 1939. Pour la
suspension des tableaux, c'était toujours le solennel
ordre de parade des anciennes galeries princiéres
qui était de rigueur.

The Rubens Room of the Alte Pinakothek in Munich,
before 1939. The arrangement of the pictures accord-
ing to destinction as adhered to in former royal gal-
leries was here still the case.
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Der Rubenssaal der Alten Pinakothek in Miinchen.
Heutiger Zustand. Ein durch die Gestalt des Rau-
mes bedingter KompromiB zwischen der ehemaligen
furstlichen Repréasentationsgalerie und modernen
Anspriichen. Das monumentale Seitenportal wurde
wiederhergestellt (!). Verzicht auf den hohen Sockel
und die schweren Rahmen der groBen Bilder. Fest-
halten an farbiger Velourbespannung und an der
reprasentativen, dem Raum, aber nicht der Begeg-
nung mit den Bildern gemé&Ben Pendanthangerei
auch bei sparsamerer Behéngung der Wande. Die Be-
lichtung der Sile ist so ausgezeichnet, wie sie es
friher gewesen ist.

Ancienne Pinacothéque de Munich, salle consacrée
aux ceuvres de Rubens. Etat actuel. Solution de
compromis, imposée par les conditions locales,
entre l'ancienne galerie de présentation princiére
et la conception nouvelle. Le portail latéral, monu-
mental, fut rétabli, mais on a renoncé au socle
surélevé et aux cadres lourds des tableaux de
grandes dimensions. On a retenu le décor mural
en velour de couleur et la suspension traditionnelle
des tableaux, dans un but décoratif, par «pendants»
qui souligne, il est vrai, le caractére représentatif
de la salle, mais exerce indénniablement un effet
restrictif de I'action de I'ceuvre d'art sur le specta-
teur, méme si les tableaux sont suffisamment espa-
cés les uns des autres. L'éclairage des salles est
excellent tel qu'il I'a été autrefois.

The Rubens Room of the Alte Pinakothek in Munich
as it is today.

This represents a compromise, due to the form of
the room, between the former royal representation
galleries and contemporary demands. The elevated
pedestal and the heavy ornate frames of the large
pictures have been abandoned. The monumental side
portal was restored. Adherance to coloured velour
draperies and pendants as deemed representative
but not conducive to the initial effect of the paintings
even with a minimum draping of the walls. The light-
ing conditions are as good as they once were.

330

4
Beispiel einer historischen Prasentation.

Fir die Sammlungen des Bayerischen National-Mu-
seums wurde 1894-99 ein Bau in der Art siddeutscher
SchloBbauten der Renaissance errichtet. In einem
»Kirchensaal« war versucht, durch eine Haufung und
dekorative Aufstellung von Figuren, Altaren, Bildern
usw. eine Anschauung davon zu vermitteln, wie ver-
meintlich spatgotische Kultraume ausgesehen haben.
Die Abbildung zeigt den Zustand um 1912.
Bayerisches National-Museum, Miinchen (Architekt
Gabriel von Seidl).

Exemple de la présentation <historique».

Pour les collections du Musée National Bavarois
on a érigé, de 1894 a 1899, un édifice dans le
genre des chateaux de la Renaissance de I'Alle-
magne du Sud. Dans la «Salle d’Eglise» on a essayé
de donner au visiteur une idée des églises soit-
disant du style gothique de la période tardive a
savoir par une présentation décorative et un cumui
de figures, autels, tableaux etc. Notre illustration
montre |'état vers 1912.

Musée National Bavarois, Munich (Architect Gabriel
von Seidl).

Example of an Historical Presentation.

A building designed in the style of the castle construc-
tions of the Renaissance Period in Southern Germany
was erected during 1894 to 1899 to house the col-
lections of the Bavarian National Museum. The
attempt was made in a ‘Kirchensaal' to reconstruct
the exhibitional effect as was thought to be true of
late Gothic ‘Kultréaume', worship rooms, by a col-
lection and decorative arrangement of figures, altars,
pictures, etc. The illustration shows the condition
in 1912.

Bavarian National Museum, Munich (Architect Ga-
briel von Seidl).

5

Das Kunstwerk wird hier in einem kunstlich geschaf-
fenen historischen Milieu gezeigt. Durch eine farbige
Ausgestaltung des Raums oder der Vitrinen ist auch
versucht, den Eindruck des strahlenden Sonnenlichts
der Landschaft zu vermitteln, in der die Kunstwerke
einst standen.

Raum der Klassik im Museum of the Rhode Island
School of Design, Providence, USA. Eingerichtet
von Alexander Dorner, 1939.

Ici, I'ceuvre d'art est montrée dans un cadre histo-
rique artificiellement créé. Par une application judi-
cieuse des couleurs, dans la salle et dans les vitri-
nes, on a cherché a reproduire |'effet du rayonne-
ment solaire du paysage dans lequel se trouvaient
les objets d’art autrefois.

Salle consacrée a l'art classique dans le Museum
of the Rhode Island School of Design, Providence.
USA, arrangée par Alexander Dorner, 1939.

The collection is here displayed in an artificial
historic milieu. An attempt has been made to imitate
the impression of the bright sunlight of the landscape
in which the objects were once accomodated, by a
colourful decoration of the room or the display cases.
Rocom of Classical Art in the Museum of the Rhode
Island School of Design, Providence, USA. Arrage-
ment by Alexander Dorner. 1939.

ein Mittel, das Kunstwerk sowohlzuisolieren
wie hervorzuheben. Das Ziel, durch die Be-
freiung des Kunstwerks von einer Bindung
an den Raum die Begegnung mit ihm zu
intensivieren, ist durch eine solche Art seiner
Prasentation sicher mehr oder minder voll-
kommen erreicht. Eine gewisse Beziehung
zwischen Kunstwerk und Raum ist im Museo
Correr nur noch durch eine auf das Bild be-
zogene Farbgebung, Materialwahl und -ab-
stimmung hergestellt.

Die lIsolierung des Kunstwerks von allem
Drum und Dran, wie es zumeist durch Stell-
wande geschieht, die nicht nur groBe Réume
unterteilen, sondern die Kunstwerke von-
einander und gegen den Raum abgrenzen,
ist der Kunstbetrachtung des modernen
Menschen geméBer als eine enge Bindung
des Kunstwerks an den Raum oder anirgend-
welche Requisiten, durch die kulturhisto-
rische Zusammenhange sichtbar gemacht
werden sollen. AuBerdem ist sie ehrlicher
als jede historizistische Schaustellung, weil
sie dem Schicksal der Kunstwerke Rechnung
tragt, ihrer ehemaligen geistigen und gesell-
schaftlichen Funktion entrissen zu sein und
nun als heimatlos gewordenes Gut in unse-
ren Museen ein Asyl gefunden zu haben. Die
modernen Werke sind ja sowieso »heimat-
los«, an keinen geistigen oder realen Stand-
ort gebunden.

Uberinstrumentierung der bloBen Mittel

Die Vorteile, die eine das Objekt isolierende
Présentation hat, werden jedoch gemindert
oder gar aufgehoben, wenn dabei die der
Darbietung dienende technische Apparatur
zu aufdringlich und zu selbstherrlich als zu-
sétzliches dekoratives Element in die Er-
scheinung tritt. Denn dadurch stellt sich
zwischen Beschauer und Objekt doch wieder
etwas, durch das die unmittelbare Begeg-
nung mit der Kunst irritiert wird. Im Palazzo
Bianco wird sie gewi3 nicht dadurch gefér-
dert, daB den Bildern etwas geraubt wird,
das ein doch nicht unwesentliches Akzesso-
rium ist und zudem ihrer Isolierung dient,
die man ja anstrebt: der Rahmen.

Bei der Ausstellung kleiner Objekte, von
Handwerk- und Industrieprodukten, kleinen
Bronzen, Terrakotten usw., verwendet man
heute allgemein und mit gutem Grund Vitri-
nen, bei denen die Haltevorrichtungen fur
die Glasscheiben und Glaskérper moglichst
wenig in die Erscheinung treten (»Ganzglas-
vitrinen«). Die Vitrinen mit schweren Holz-
rahmen sind fast Gberall aus den Schauréu-
men verschwunden und werden nur noch in
den Depots verwendet. Bei der Ausstellung
groBer Objekte aber, von Gemaélden und
Skulpturen, ist heute zuweilen das Gegen-
teil geschehen: die Haltevorrichtungen sind
betont und treten in ambitivser Gestaltung
mit dem Kunstwerk in Konkurrenz. Sie haben
die ihnen zukommende Rolle, bescheidene
Diener zu sein, verloren.

Das ist zum Beispiel der Fall bei der Auf-
stellung der Statuette eines knienden Dogen
auf einem mit kiinstlerischen Ambitionen ge-
stalteten geschlitzten Steinsockel, der an
einem gewinkelt aus der Wand springenden
dicken Eisentrédger schwebt (Museo Correr
in Venedig). Hier macht die Masse und Auf-
dringlichkeit des Aufstellapparats das Kunst-
werk zur Nippfigur. Uberinstrumentierung
der Halte- und Aufstellungsmittel ist h&ufig
im Museum des Maildnder Castello Sfor-
zesco. Der funktionale Wert der komplizier-
ten Halterungen wiegt die stérende Wirkung,
die sie fur die Betrachtung der Gemalde
haben, nicht auf. Die noch provisorische Neu-
aufstellung der Skulpturen-Sammlung der
Berliner Museen in einem neutralen Neubau
(Architekt: Wils Ebert) mit zum Teil von zwei
gegeniberliegenden verglasten Wanden
kommendem Seitenlicht, durch das die pla-
stische Wirkung der Skulpturen stark ge-
mindert wird, erhebt den Anspruch, ein »Mo-
dell zu geben, wie ein Museum der Bildwerke
christlicher Epochen im Prinzip auszusehen
hétte«. Sie gibt aber mehr ein Beispiel da-



fr, wie durch eine allzu gekiinstelte Aufstel-
lung (Raumzerstiickelung), durch standigen
Wechsel der farbigen Hintergriinde (Stell-
wande) und durch eine vielfach variierte Pro-
filierung der Podeste und durch ein Zuviel
an Draht und Eisen die Wirkung der Kunst-
werke gemindert werden kann. Um wie vie-
les eindringlicher, wenn hier auch die An-
strahlung dem Ganzen einen zu mausoleum-
haften Charakter gibt, ist die Aufstellung der
Skulpturen in dem kleinen Barlach-Museum
(Architekt Werner Kallmorgen) in Hamburg,
im Kroller-Muller-Museum, im Frankfurter
Liebighaus oder im Boymans-van-Beunin-
gen-Museum in Rotterdam!

Mit diesen Anmerkungen zur angemesse-
nen Prasentation der Kunstwerke haben
wir einen kritischen Punkt der modernen
Museum-»Einrichtung« berthrt. Wird im Mu-
seum of the Rhode Island School das Kunst-
werk zum bloBen kulturhistorischen Doku-
ment, so ist es bei mancher modernen Ge-
staltung von Museumsraumen allzu sehr zum
Dekorationssttick einer szenarischen Kon-
zeption oder doch zum Mitspieler einer pom-
posen Schaustellung geworden. Auch das
ist ein Ruckfall ins neunzehnte Jahrhundert!
In Klenzes 1816 erbauter Miinchner Glypto-
thek ist der szenische Effekt auch fur wich-
tiger genommen als das Kunstwerk; der so-
genannte Apoll von Tenea zum Beispiel
stand in einer hochliegenden Nische.
Zuweilen ist man in modernen Museen auch
stark ins Pathetische geraten, etwa bei der
Aufstellung von Michelangelos Pieta Ron-
danini (die sogar eines seiner unpathetisch-
sten Werke ist) im Museo des Castello Sfor-
zesco in Mailand und im neuen Lehmbruck-
Museum in Duisburg. Dem seit den zwan-
ziger Jahren so heftig verdammten »Kunst-
Tempel« ist man da doch wieder recht nahe
gekommen. GewiB3 ist nicht zu bezweifeln,
daB eine pathetische Aufschénung des Kunst-
werks durch entsprechende Aufstellung und
Anstrahlung seiner Popularitat zugute
kommt: das Publikum hat sich gewohnt, mit
dem Auge der Filmkamera zu sehen. Ob sie
dem echten Kunstversténdnis dient, ist eine
andere Frage (von Kunsthistorikern, Mu-
seumsleitern und Architekten freilich sehr
verschieden beantwortet!).

Flexibilitit der Raume

GewiB, solange es Museen geben wird, wer-
den sie sich mit den Zeiten wandeln, und
seit Papst Sixtus V. die kapitolinischen
Sammlungen gegrindet hat und das Museo
Cesarini in Rom im Jahre 1500 der Offent-
lichkeit zuganglich gemacht wurde, hat sich
mit dem Urteil Gber kiinstlerische Werte auch
die Art ihrer Prasentation geéndert. Aber
gerade weil wir wissen, daB sich die Forde-
rungen an die Darbietung der Kunstwerke
schneller andern als bestehende Museums-
bauten durch neue ersetzt werden kénnen,
ist dem Architekten auch die Aufgabe ge-
stellt, solchen Wandlungen der WertmaB-
stabe und Betrachtungsweise und Gewichts-
verschiebungen Rechnung zu tragen. Sie
machen nicht nureinen haufigeren Austausch
zwischen ausgestellten Objekten und Depot-
bestédnden notwendig, sondern auch eine
gréBere Freiheit in den Darbietungsméglich-
keiten.

Das gilt freilich nicht fir Museen mit abge-
rundetem, kaum noch durch wesentlichen
Zuwachs sich veranderndem Bestand an
historischer Kunst wie fur die Minchner Alte
Pinakothek, die Uffizien, die Galleria Na-
zionale im Museo di Capodimonte in Neapel,
die Dresdner Galerie usw. Es wird aber
fur alle Museen, deren Sammlungen nicht
fest begrenzt sind, desto notwendiger, je
mehr sie an der Entwicklung des kiinstle-
rischen Lebens teilnehmen. Das aber bedeu-
tet: man braucht eine Unabhéngigkeit von
einer durch die Architektur bestimmten star-
ren Ordnung der Kunstwerke, eine zwar nicht
von Monat zu Monat, doch im Laufe von
funf bis zehn oder zwélf Jahren verander-
bare Raumaufteilung.
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Alte Pinakothek in
baus.

Die reprasentative
tenden Korridoren,

Minchen. GrundriB des Klenze-

Saalfolge zwischen zwei beglei-
im Suden einer Loggia (wohl in
Anlehnung an die Uffizien konzipiert), im Norden
eines in Kabinette aufgeteilten Ganges, war betont
wiirdevoll und feierlich. Der einastige Bau hat den
Vorteil der leichten Orientierung: Eingang auf einer
der Schmalseiten, Hinweg durch die mittleren Ober-
lichtsale, Rickweg durch die Seitenlichtkabinette.
Diesem Vorteil stehen folgende Nachteile gegeniiber:
die geschlossene Monumentalitat der Sale mit Ein-
und Ausgang jeweils in der Mitte, so daB der Be-
sucher jeweils im Zweifel ist, wie er die Wande ab-
schreiten soll. Der Raum verfithrt zu einer repra-
sentativen Pendanthéngerei, von der man auch heute
nicht abgegangen ist. Die Mittelsale sind (bis auf
den Rubenssaal) zu hoch, die Seitenkabinette sind
Eu lfng, und die Bilder hangen in ihnen in schlechtem
icht.

Ancienne Pinacothéque,
Klenze. Plan.

La suite représentative des salles disposées entre
deux couloirs, situées au sud d'une loggia (pro-
bablement inspirée par le Palazzo degli Uffizi) et au
nord d'un couloir qui, & son tour, est subdivisé en
cabinets, était destinée & créer un cadre solennel
d'une dignité accentuée. Cette disposition offre
I'avantage indéniable d’une orientation facile: Entrée
par un des cotés étroits & I'aller, a travers les salles
médianes a lumiére d’en haut: au retour, par les
cabinets a éclairage latéral. En face de cet avan-
tage il y a les inconvénients suivants: monumenta-
lité on pourrait dire cléturée des salles avec entrée
et sortie disposés au milieu qui laissent le visiteur
en doute dans quelle direction il doit procéder. La
salle induit I'architecte décorateur a ne pas rompre
avec le passé mais & concevoir un ensemble par
«pendants». Les salles du milieu, a I"'exception de
celle consacrée & Rubens, sont trop hautes, les
cabinets disposés latéralement trop étroits et les
tableaux sont mal éclairés.

éllte Pinakothek in Munich, Klenze Building Ground
an

Munich, construite par

The representative room sequence flanked by cor-
ridors on both sides, the gallery on the South side
(certainly designed with the Uffizi Gallery in mind),
a corridor sub-divided into cabinets on the North
side, was decidedly dignified and solemn. The single-
wing construction has the advantage of facilitating
the visitor’'s orientation: entry by way of one of the
narrow sides, then through the centre roof-lit rooms,
and exit via the side-lit cabinets. This advantage is
off-set by the following disadvantages: the bounded
monumental character of the rooms hiding both entry
and exit in the middle, thus resulting in the visitor
not knowing how he should best sequence his walk
through the rooms. The room tends to a use of
representative pendants which to date has still not
been abandoned. The centre rooms - with the excep-
tion of the Rubens room - are too high, the side
?a?}inets too narrow and the pictures hang in poor
ight.

7

Alte Pinakothek in Minchen. Wiederherstellung des
Klenzebaus nach den Bombardements 1942 und 1944
durch Hans Déllgast, 1957. Beim Wiederaufbau des
Klenzebaus hat man den Eingang vom éstlichen
Kopfbau in die Mittelachse verlegt und schwindel-
erregende Treppen gebaut, die in den sidlichen Kor-
ridor fihren. Damit wurden die einstigen Vorteile
einer leichten Orientierung einem funktionswidrigen
Monumentalismus geopfert. Alle anderen Nachteile
sind geblieben.

Ancienne Pinacothéque, Munich. Restauration de
I'édifice de Klenze, aprés les bombardements de
1942 et 1944, par Hans Déllgast, 1957.

Lors de la reconstruction on a supprimé I'entrée de
I'est pour la placer dans I'axe du milieu et I'on a
prévu des escaliers vertigineux menant vers le
couloir du sud. Tout ceci revient a dire que les
avantages qu'offrait une orientation facile furent
sacrifiés & un style monumental anti-fonctionnel.

The Alte Pinakothek in Munich. Restoration of the
Klenze building by Hans Dollgast, 1957, after the
bomb destruction of 1942 and 1944. The entry has
been displaced from the head building on the East
side to the central axis and a dizzy flight of stairs
were built leading to the corridor on the South side.
The former advantages facilitating the visitor's orien-
tation have been sacrificed for a non-functional mo-
numentalism. The remaining disadvantages are still
present.

8

Die um einen Hof gruppierten Raume vielastiger
Museumsbauten erschweren die Orientierung. Sie
sind ein Relikt des klassischen Grundrisses mit
Trakten, die einen Hof umschlieBen.

Gemeente Museum im Haag (Architekt H. Berlage).
Les salles groupées autour d’une cour et contenues
dans des édifices ramifiés rendent [|'orientation
plutét difficile. Il s'agit, en effet, plus ou moins du
plan classique comprenant des ailes qui entourent
la cour.

Gemeente Museum, La Haye (Architecte H. Berlage).

The conception of grouping the rooms around a
courtyard in multibranched museum buildings is
detrimental to the visitor's orientation. This repre-
sents a relic of the classical ground plan incor-
porating a court enclosed by the sides of the building.
Gemeente Museum in The Hague (Architect H. Ber-
lage).
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Flexibler Ausstellungsraum. Die fast bis zur Decke
reichenden hohen Wandplatten wirken nicht wie pro-
visorische Stellwénde. Es lassen sich mehr oder
weniger geschlossene Raume bilden.
Erweiterungsbau des Kunsthauses Zirich (Architek-
ten Gebruder Pfister, 1959).

Salle d’exposition a parois déplacables. Les cloisons
qui presque touchent au platond, ne donnent point
I'impression d'étre des panneaux posés provisoire-
ment, mais permettent de constituer des piéces plus
ou moins fermées.

Béatiment d'extension du Kunsthaus, Zurich (Archi-
tectes Freres Pfister, 1959).

Flexible Exhibition Hall. The wall panels which almost
reach the ceiling do not give the impression of
being temporary partitions. A number of more or
less enclosed rooms can be formed with this method.
Extension to the Museum of Art, Zurich (Architects
the brothers Pfister, 1959).

10

Kunsthaus Zurich. Erweiterungsbau. Oberlicht-Kon-
struktion. Glasdach und Staubdecke.

Kunsthaus Zurich. Batiment d extension. Admission
de la lumiére d'en haut. Toiture vitrée et plafond
pare-poussiere.

Museum of Art, Zurich. Extension. Conception with
over-head light. Glass roof and dust ceiling.

1

Flexible Raumaufteilung durch Trennwande, die an
den Schienen eines regelmalsigen Deckenrasters be-
festigt sind. An diesen Schienen sind auch die Spot-
lights befestigt, die in einem Raum ohne natirliches
Licht die Wande gleichmalig beleuchten. Die fest-
stehenden AuBenwénde werden durch Leuchtkorper
erhellt, die in kreisrunden Léchern der Decke sitzen.
GroBer Ausstellungsraum unter dem Auditorium.
Anbau an das klassizistische Gebaude der Albright-
Knox Art Gallery in Buffalo, N.Y. (Architekten Skid-
more, Owings & Merill, 1962.)

Subdivision a volonté a l'aide de panneaux de sépa-
ration suspendus aux rails d'un quadrillage plafon-
nier régulier. A ces rails sont également fixés les
spotlights qui, dans une salle dépourvue de la lu-
miére du jour, permettent d'éclairer les parois uni-
formément. Les murs extérieurs, immobiles ceux-ci,
sont éclairés par des appareils d'éclairage placés
dans des orifices circulaires du plafond.

Grande salle d'exposition en-dessous de l'audi-
toire. Construction ajoutée a I'édifice classiciste de
I'Albright-Knox Art Gallery, Buffalo, N.Y. (Architec-
tes Skidmore, Owings & Merill, 1962).

Room proportioning by means of partitions mounted
in rails to which the spot-lights are also fastened,
which illuminate the walls evenly in a room without
natural light. The permanent outside walls are lit by
lights accomodated in circular ceiling cavities.
Large exhibition room beneath the auditorium. Ex-
tension to the classicist building of the Albright-
Knox Art Gallery in Buffalo, N.Y. (Architects Skid-
more, Owens & Merill, 1962).

12

Begrenzte Flexibilitit der Raumkompertimente im
zweiseitig belichteten Raum. Von Pfeiler zu Pfeiler
in den Putz gelegte Schienen ermdglichen in den
Achsen des Baus die Einschiebung von Stellwanden.
Um die Raumproportionen zu erhalten, haben die Stell-
wande die Hohe des Raumes (besser als die tblichen
niederen Stellwande!). Sie schlieBen aber nicht dicht
aneinander. Es sind Zwischenrdume gelassen, damit
der groBe Raum noch spiirbar bleibt. Es lassen sich
an den Schienen auch Vitrinen anhangen.
Theodor-Heuss-Bau des Germanischen National-
Museums in Nirnberg (Architekten Sep Ruf und
Harald Roth, 1958).

Possibilité d'adaptation limitée dans une salle
éclairée de deux cotés. La mise en place des parois
est facilitée par des barres, posées sous platre et
menant d'un palier a I'autre, en suivant les axes de
|'édifice. En vue de conserver les proportions d'en-
semble, les cloisons sont de la méme hauteur que
la salle, il ne s'agit donc pas des cloisons usuelles
de faibles hauteurs. Par contre, elles ne sont pas
juxtaposées mais laissent des espaces libres pour
que le compartimentage ne fasse pas entiérement
disparaitre I'effet d’'une grande salle. Du reste, les
barres permettent également de suspendre des vi-
trines.

Theodor-Heuss-Bau du Musée National Germanique,
Nuremberg (Architectes Sep Ruf et Harald Roth,
1958).

Limited flexibility of the room components in a room
lit on both sides. Rails mounted in the plasterwork
from column to column facilitate the insertion of par-
titions in the axial parts of the building. To retain
the portioning of the room, the partitions extend
across the full height of the room - thus not repre-
senting the customary low partitions. They do not,
however, rub against each other, but a gap has
been left so that the spaciouness of the large room
can still be appreciated. Display cases can also be
attached to the rails.

Theodor-Heuss Building of the Germanic National
Museum in Nurnberg. (Architects Sep Ruf and Harald
Roth, 1958).

Im Erweiterungsbau des Zuricher Kunsthau-
ses (Architekten Hans und Kurt Pfister, 1955
bis 1958) wurde fir wechselnde Ausstellun-
gen verwirklicht, was auch fur dauernde Aus-
stellungen eines solcher Bewegungsfreiheit
bedurftigen Museums auf eine Lésung weist:
die Uberwindung des starren Systems. Un-
geféhr gleichzeitig ist eine dhnliche Idee ver-
wirklicht worden in der Yale University Art
Gallery in New Haven (Architekt L. Kahn)
und in der Cullinan Hall in Houston (Archi-
tekt Mies van der Rohe). Fir eine schnelle
Umgruppierung der Raume zur Aufstellung
kurz aufeinander folgender temporarer Aus-
stellungen ist das Zurcher System freilich
nicht sehr geeignet. Dafiir sind die versetz-
baren Elemente zu schwer beweglich. Es
ware wohl verfehlt, diesen Bau als ein
architektonisches Meisterwerk zu preisen
und gewisse Méangel des Systems (die sicht-
bar bleibenden, durch den Plattenaufbau der
Wande bedingten Fugen, die zu hoch lie-
gende Lichtdecke und nicht ganz vollkom-
mene Belichtung) zu verschweigen. Doch
ist hier eine technische Mdglichkeit gezeigt
worden, statt der immer als Provisorien wir-
kenden Stellwande klar begrenzte, nicht fir
alle Ewigkeit unveréanderliche Raumkompar-
timente zu schaffen, deren Gestalt von den
Bildern bestimmt, nicht vom Architekten fi-
xiert ist. AuBerdem wéren durch solche Sy-
steme Raumabfolgen zu schaffen, die dem
Besucher eine gute Orientierung und ein
flieBendes Abschreiten erméglichen und ihm
den ausgestellten Objekten angemessene
Raumeindriicke vermitteln. Fiir Skulpturen
wére eine entsprechende Konstruktion mit
dem fiir sie geeigneteren Seitenlicht méglich.

Raumfolgen - gleiche oder wechselnde
Helligkeit

Eine tbersichtliche Raumfolge ist in moder-
nen Museen ebenso selten wie in &lteren.
In der Miinchner Alten Pinakothek war sie
vor ihrer Wiederherstellung verwirklicht, bei
der der Eingang in die Mittelachse verlegt
und dadurch die eindeutige Abfolge der Sale
zerstort worden ist.
OfthatmanwahreLabyrinthe gebaut, indenen
sichderBesucherohne Planinder Hand kaum
nochzurechtfindet.SiesindeineFolgederldee,
man musse moglichst viel Variationen schaf-
fen und »Uberraschungsmomente« einbauen,
vor allem Beleuchtung und Farbe der Raum-
kompartimente 6fter wechseln, um einer Er-
midung des Auges entgegenzuwirken. Es
ist aber die Frage, ob die durch den Wechsel
der Helligkeit und Farbe verursachte Irritie-
rung des Auges fur die Begegnung mit dem
Kunstwerk nicht nachteiliger ist. Die Span-
nung sollte beim Besucher doch wohl mehr
durch eine gute Préasentation der Kunstwerke
selbst als mit Hilfe irgend welcher Akzesso-
rien: Farbe, plastische Elemente, Anstrah-
lung der Objekte durch Spotlights usw.
erhalten bleiben - und sie kann es auch.
Das bestiatigt ein Gang durch die Galerie
der Uffizien, deren Raumkompartimente
neutrale Hullen sind und wo die Bilder auf
Uberall gleich hellen, glatten, gespachtelten
(nicht bespannten!) Wénden hangen. Bis auf
den uberflissigerweise mit recht kréaftiger
blauer Seide zwischen Goldleisten (!) be-
spannten Tiziansaal haben alle Sale auch
in der Galerie des Capodimonte in Neapel
die gleiche Helligkeit und dieselben hellen
Wande. In den neu hergerichteten Salen der
Alten Pinakothek hat man dagegen die
Wénde wieder mit verschiedenfarbigen Ve-
louren bespannt, wie es im 19. Jahrhundert
Ublich war, und man ist auch nicht von der
ublichen, Zusammengehdriges trennenden
Pendanthéangerei abgegangen.

DaB man ehedem wie heute so sehr um
wechselnde Farbgebungen und Beleuch-
tungseffekte bemuht ist, drangt einem die
Frage auf, ob das nicht von zu geringem
Vertrauen in die Macht des Kunstwerks
zeuge, dem die Architektur doch nicht als
beherrschendes, sondern als dienendes
Kunstwerk zugeordnet ist.
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Auf kiinstliche Belichtung ist mit gutem Grund ver-
zichtet. Das von zwei gegeniberliegenden Seiten
kommende Licht mindert die Wirkung plastischer
Formen. Dieser Nachteil ist bei der Breite des Rau-
mes (rund 12 m, AchsmaB rund 6 m) auch nicht durch
die Jalousien aufzuheben.

Theodor-Heuss-Bau des Germanischen National-
Museums in Nirnberg, HauptgeschoB (Architekten
Sep Ruf und Harald Roth, 1958).

Ici on a renoncé a |'éclairage artificiel pour de bon-
nes raisons. En effet, la lumiére venant de deux
cOtés opposés vient réduire singulierement |'effet
de plasticité des contours. Méme en prévoyant des
jalousies on n'arrive pas a obvier a cet inconvénient
étant donnée la largeur de la salle qui est de 12 me-
tres.

Theodor-Heuss-Bau du Musée National Germanique,
Nuremberg, étage principal.

(Architectes Sep Ruf et Harald Roth, 1958).

Here, artificial illumination has been rightly discarded.
The effect of the plastic forms suffers reduction by
the light incident from two opposing sides. This
disadvantage fails to be compensated for by curtains
due to the width of the room which is of about 39 ft.
Theodor-Heuss Building of the Germanic National
Museum in Nirnberg. Main Floor (Architects Sep
Ruf and Harald Roth, 1958).

14

Die vor die dunklen Stellwénde gestellten Skulpturen
haben Seitenlicht, das ihre plastischen Werte zu
starker Wirkung gelangen |aBt. Bei den vor die
Lamellenstores gesteliten Skulpturen spricht aber
die Kontur stérker als die plastische Masse.
Wilhelm-Lehmbruck-Museum  Duisburg  (Architekt
Manfred Lehmbruck).

Les sculptures placées devant les cloisons foncées
sont éclairées latéralement ce qui reléve efficace-
ment l'effet de plasticité. Cependant, quant aux
sculptures placées devant les jalousies a lamelles
les contours sont accentués davantage que la masse
plastique.

Wilhelm-Lehmbruck-Museum, Duisburg (Architecte
Manfred Lehmbruck).

The sculptures placed against the background of the
dark partitions receive side-light which enhances
their plastic value. The sculptures exhibited in front
of the window slats however have their contours
more accentuated than their plasticity.
Wilhelm Lehmbruck-Museum Duisburg
Manfred Lehmbruck).

(Architect
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Hochliegendes Fensterband uber einer Saalwand be-
wirkt ungleichmaBige Helligkeit der Hangeflachen.
Vor allem ist die unter dem Fensterband liegende
Wand schwacher belichtet.

Galleria degli Uffizi, Florenz (Architekten Ignazio
Gardella, Giovanni Michelucci, Carlo Scarpa, Guido
Morozzi, 1956).

L'admission de la lumiére du jour par une bande
vitrée prévue en-dessus de la paroi répand une
lumiére trés peu uniforme sur les parois garnies de
tableaux, et la paroi se trouvant directement en-
dessous de la bande vitrée ne profite pas suffisam-
ment de ce mode d'éclairage.

Galleria degli Uffizi, Florence (Architectes Ignazio
Gardella, Giovanni Michelucci, Carlo Scarpa, Guido
Morozzi, 1956).

The elevated window-line above one wall of the
room causes an irregular illumination of the hanging
areas. The wall portion beneath the window-line
receives especially poor light.

Galleria degli Uffizi, Florence (Architectes Ignazio
Gardella, Giovanni Michelucci, Carlo Scarpa, Giudo
Morozzi, 1956).
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Schnitt durch den Saal. Galleria degli Uffizi, Florenz.
Vue en coupe de la salle Galleria degli Uffizi, Flo-
rence.

Section through the Exhibition Hall. Galleria degli
Uffizi, Florence.
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Galleria degli Uffizi, Florenz. Verbindung der Raume
meist seitlich, nicht in der Mittelachse, beglinstigt
eine freiere Hangung.

Galleria degli Uffizi, Florenze. La communication
latérale et non pas suivant I'axe médian, entre les
salles laisse plus de liberté a I'architecte décorateur
quant a la disposition des tableaux.

Galleria degli Uffizi, Florence. The adjoinment of the
rooms mostly to the side and not in the central axis
facilitates free hanging.

18

In dem durch naturliches Licht nur schwach erhellten
Raum werden die Schmuckstiicke in aufgehéangten
und in Pultvitrinen gezeigt, die in dem verhaltnis-
maBig dunklen Raum vor den durch 24-Volt-Spezial-
lampen erleuchteten Flachen, auf denen die Objekte
ausgebreitet sind, ganz zurucktretn. Die Aufmerk-
samkeit des Besuchers wird hier in vorbildlicher
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Weise auf die Gegenstéande gelenkt, die erst im
kiinstlichen Licht zu ihrer vollen Wirkung kommen.
Schmuck-Museum im ErdgeschoB des Reuchlinhau-
ses in Pforzheim (Architekt Manfred Lehmbruck,
1957-61).

Dans cette salle qui n'est que faiblement éclairée
par la lumiére du jour, les objets d’'art sont montrés
dans des vitrines en pupitre ou & suspension murale
qui se trouvent cependant effacées, dans la salle
relativement sombre, en présence des surfaces
éclairées par des lampes spéciales de 24 volts sur
lesquelles les objets sont étalés. C'est ainsi que
|'attention du visiteur est dirigée, d'une maniere
exemplaire, sur les objets mémes dont la beauté est
fort heureusement mise en valeur par la lumiere
artificielle.

Muséum de Joaillerie, au rez-de-chaussée du Reuch-
linhaus a Pforzheim (Architecte Manfred Lehmbruck,
1957-61).

The ornaments are presented in a room poorly lit
by natural light in either suspended or standing
display cases, which recede completely due to the
special 24-Volt lamp illumination of the areas against
which the objects are displayed. This is a model
example of how the attention of the visitor is at-
tracted to the display objects which achieve their
full effect in artificial light.

Ornament Museum on the ground floor of the Reuch-
linhaus in Pforzheim (Architect Manfred Lehmbruck,
1957-61).
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Kestner-Museum, Hannover. Die zweigeschossige
Halle vor der Fassade des alten Gebaudes.

Der klassizistische Bau des Kestner-Museums in
Hannover wurde, um den fast doppelt so groBen Aus-
stellungsraum zu erhalten, umbaut. Die Saulenfront
des alten Baus blieb im ObergeschoB des groBen
Ausstellungsraums erhalten. Das ihn umschlieBende
Betongitterwerk aber bringt in die Rdume, soweit es
nicht wieder durch kompakte Stellwéande unsichtbar
gemacht wurde, eine das Auge irritierende Unruhe.
Diese wird auch durch kinstliche Beleuchtung der
Objekte nicht gemindert (Architekten Werner Dirschke
und Rudolf Wildometz).

Kestner-Museum, Hanovre. Halle a deux étages
placée devant la facade de I'ancien batiment.

Kestner-Museum, Hanover. Two-storey hall in front
of the fagade of the old building.
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