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Ausstellungsfliigel des Kunst-
hauses Ziirich

1

Architekten: Gebriider Pfister, Ziirich

Zeittabelle

1943/44 Offentlicher Wettbewerb. - 1945-47 Projektstudien tiber
Saal, Restaurant und rdumliche Unterteilung der Saalfolgen.
Belichtungsstudien. Versuche mit Lamellen, Rastern und Gl&-
sern. — 1948 Studien der ausléandischen Museen. — 1949 Detail-
lierter Kostenvoranschlag. - 1952 Neue Projektstudie mit redu-
ziertem Programm. GroBer, frei unterteilbarer Ausstellungs-
saal. — 1953 Bauprojekt und Kostenvoranschlag. - 1954 Volks-
abstimmung (iber Beitrag an Betrieb Kunsthaus und Bauland
fir Neubau. November Baubeginn.-1955 Projektdanderung, Ver-
legung des Haupttreppenhauses. Neuer Kostenvoranschlag. -
1956 November Tod des Stifters Emil Biihrle. — 1957 Wettbe-
werb Restaurant, Auftrag an Architekt Rudolf Zircher, Ziirich. -
1958 Juni Einweihung. — 1959 Vollendung des Restaurants.

Technische Daten

Heizung: Ausstellungstrakt und Vortragssaal Bodenheizung
Klimaanlage mit groBer Warme- und Kuhlleistung
Zwischenwénde frei beweglich, aus Elementen zusammen-
gesetzt. Hohe, geschlossene Wénde und freie Wandstreifen
kénnen damit errichtet werden. Die metallgeschitzten Holz-
tafeln lassen sich leicht jedem Tone anpassen

Licht: Oberlicht als Glasdach mit Drahtglas. Velum aus Kunst-
stoffraster mit Pyramiden-Plexiglas abgedeckt, begehbar
Seitenlicht auf Westseite regulierbar mit vertikalen Lamellen
vor dem Fenster. Auf der Ostseite konventionelle Lamellen-
storen hinter dem Fenster. Kiinstliches Licht: Réhrenlicht tiber
dem Velum. Bewegliche Spotlights im Velum eingesetzt
Kosten des Neubaues mit Restaurant und Umbau Altbau (ohne
dessen Renovationen) 7,5 Millionen, von Emil Biihrle und seiner
Familie gestiftet. Kubikmeterpreis Neubau: Fr. 155.—

Max Huggler
Gedanken eines Museumsmannes zum Kunsthausneubau

Die neueren Museumsbauten entstanden als Hauser, gleich
einer Schale dazu bestimmt, ein vorliegendes Sammlungsgut
aufzunehmen. Umfang und Beschaffenheit der Objekte bildeten
die Gegebenheiten, nach denen die Architekten ihre Pléne er-
fanden. Die Alte Pinakothek in Minchen - ein eigentlicher
Schopfungsbau der Museumsarchitektur — stellte nicht nur je
eine Saalreihe fir die groBen und fir die kleinen Bilder, son-
dern einen besonders gestalteten Mittelraum fir die Haupt-
werke von Rubens bereit; das Rijksmuseum in Amsterdam
wurde seiner ganzen Anlage nach auf die Nachtwache von
Rembrandt hin geplant; im Bayerischen Nationalmuseum in
Miinchen folgen sich romanische, gotische, Renaissance-,
Barock- und Empirerdume, um die Gegenstande chronologisch
und stilgerecht anordnen zu kénnen; in Bern gaben die Césa-
renteppiche das AusmaB fir den Hauptsaal, nach dem sich
der Bau des Historischen Museums richtete. Auch noch die
in den dreiBiger Jahren aufgefiihrten Neubauten der Kunst-
museen in Bern und Basel erhielten ihre Disposition den Be-
standen entsprechend - in Bern vom groBen Hodlersaal aus,
in Basel nach einem Programm, das den Standort der Haupt-
bestédnde von Witz, Holbein, Bocklin bereits im Grundri3 fest-
legte.

Die Entwicklung des kiinstlerischen Lebens hat die Konzeptio-
nen des Museums als einer feststehenden, in den Gesamtdis-
positionen unverénderlichen Einrichtung léangst Gberholt. Die
friherals mehr oder weniger abgeschlossen geltenden Samm-
lungen werden erweitert durch einen Zuwachs, der nicht blo3
Vermehrung bringt, sondern die Grenzen selber sténdig aus-
dehnt. Der Wandel der Betrachtungsweise und WertmaBstéabe
ruft Verschiebungen des Gewichtes: frither ausgebreitete
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Epochen werden zusammengedréngt, einstmals weniger ge-
schétzte Werke zu neuer Geltung gebracht. Die Ausstel-
lungstechnik - man darf vielleicht gar von einer Ausstellungs-
kultur sprechen - widersetzt sich einer starren, stets gleich-
bleibenden Anordnung der Kunstwerke. Die Lebendigkeit eines
Museums liegt zu einem wesentlichen Teil in der Mdglichkeit,
ohne Riicksicht auf gegebene Raumverhiéltnisse seine Schatze
darbieten zu kénnen, wie die Bedirfnisse und Anforderungen
es nahelegen.

Theoretisch kime man damit zu einem einfachen, in der Raum-
gestaltung moglichst gleichférmigen Plan, dessen Grund- und
AufriB sich der Verteilung und Anordnung der Kunstwerke
gegeniiber neutral verhalten. Wenn dabei auch nicht jede Glie-
derung preisgegeben zu werden brauchte, lieBe sie sich im
Kunstmuseum beschrénken etwa auf Bilderrdume, groBere
Plastikséle und korridorartige Galerien fiir die Graphik. Von
solchen Vorstellungen her scheint das Kréller-Miller-Museum
durch Henry van de Velde erdacht worden zu sein - bis heute
immer noch eine der angenehmsten und adidquatesten Mu-
seumsbauten Europas.

Das Bediirfnis nach Unabhéngigkeit von architektonischen Be-
stimmungen und Hemmnissen fiihrte zu der Forderung der be-
weglichen Wande innerhalb des einen oder der mehreren Ge-
schosse im modernen Museum. Wann und wo diese Idee erst-
malig auftrat, entzieht sich meiner Kenntnis — zu 6ffentlicher
Diskussion in der Schweiz gebracht wurde sie in den dreiBiger
Jahren, als es um den Neubau des Basler Kunstmuseums ging.
Kurz vorher, im Jahre 1931, war das Ziircher Kunstgewerbe-
museum errichtet worden - freilich nach dem Prinzip einer
Ausstellungs- oder Messehalle, in der es auf den Flacheninhalt
des Bodens weit mehr ankommt als auf das MaR der vertikalen
Héngeausdehnung, iiblicherweise als Cimaise bezeichnet. Ar-
chitektonisch bedeutsam ist in jenem Bau die Galerie, die den

groBen Raum umzieht und nach den Fenstern zu die rdumliche
Wirkung differenziert: auf dem Umgang selber sowie unter ihm
bieten sich Mdglichkeiten zu intimeren Anordnungsweisen.
Die Beweglichkeit beruht in diesem Fall nicht auf verschieb-
baren Architekturteilen, sondern in der kaum beschrénkten
Freiheit, mit der die Hilfsmittel der Schaustellung — wie Podien,
Vitrinen, Stellwédnde usw. - verwendet werden kénnen.

Der Neubau des Zircher Kunsthauses ist nun den entschei-
denden Schritt weiter gegangen zur beweglichen Wand, die
sich vom Hangegestell - der Stell- oder Scherwand - durch
ihre raumbildende und raumabschlieBende Funktion unter-
scheidet. Die seit Jahrzehnten in den meisten Museen einge-
fihrten Stellwdnde beschaffen zusétzliche Hangeflichen in
den leeren Sélen, deren Mauern allein als Bilderwénde zu be-
niitzen sind. Sie wirken als Improvisation und stéren in der
empfindlichsten Weise das Raumgefiihl, indem sie die Archi-
tektur und den Raumkorper zerhacken. Die anihnen hdngenden
Bilder sind zudem ungentiigend beleuchtet und erscheinen
minderen Wertes gegentiber denjenigen an den Saalwénden.
Dieser fiir die meisten Besucher nicht bewuBte, aber bestimmt
vorhandene Eindruck des Nebens&chlichen, Nicht-zu-Beach-
tenden wird verstérkt durch die Tatsache, daB optisch ein Bild
benachteiligt ist, wenn der Blick des Betrachters an, iiber oder
unter ihm ins Leere abgleitet. Das Bild bedarf zu seiner ange-
messenen Wirkung des festen Riickhaltes, vor dem sein eige-
nes raumliches Leben von uniibersichtlichen duBeren Raum-
bildern ungestort erst wirksam wird.

Soweit ich sehe zum erstenmal in einem Museumsbau sind
hier die beiden Forderungen nach voller Freiheit in den Dar-
bietungsmaoglichkeiten von Kunstwerken und der optisch festen
Bilderwand miteinander verbunden. Wohl ist die Vereinigung
der zwei scheinbar entgegengesetzten Bediirfnisse nicht ohne
einige Zugestdndnisse mdéglich geworden: das System der
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beiden Elemente von Stiitzen und Platten schlieBt architekto-

nische Glieder, wie FuBleiste, Deckenkante, AbschluBprofil
oder -verfestigung, aus und |&4Bt den Plattenaufbau sichtbar.
Fur empfindliche Augen mégen die dunklen Linien der Fugen
storender sein als die fehlende Tektonik der Wé&nde, deren
optische Beziehung zum Bild dadurch nicht gestért wird. Fir
das moderne Bild, dessen eine Gesetzmé&Bigkeit in seiner all-
seitig gleichmaBigen Offnung nach dem unendlichen Raum zu
beruht, durfte tberhaupt die einfache Wandfolie angemesse-
ner sein als der mit festen Abschliissen versehene Architektur-
korper. MaBgebend war fiir Auftraggeber und Architekt doch
wohl das Bediirfnis, nicht iber Bilderwénde allein zu verfligen,
sondern nach Belieben auch Durchblicke, mehr oder weniger
breite Hangezonen in vertikaler oder horizontaler Richtung,
diagonale, radférmige Figurationen schaffen zu kénnen, wie
immer ein Einfall der Gestaltung oder das Ausstellungsmate-
rial ihn verlangen mag. Die Ausstellungstatigkeit des Ziircher
Kunsthauses beschrénkt sich in durchaus zeitgemaBer Gesin-
nung nicht ausschlieBlich auf Bilder und Skulpturen, sondern
will auch andere Erzeugnisse des kinstlerischen Schaffens in
Vitrinen, auf Podesten, auf der Bodenflache ausgebreitet, in
Nischen oder anderen Einbauten darbieten kénnen. Der aus
duBeren Griinden 6fters notwendige Anstrich der Wéande be-
deutet einen weiteren Vorteil: neben der rdumlichen Gestal-
tung kdnnen ebenso frei und beliebig auch Farbe und Ton den
jeweiligen BedUurfnissen angepalt werden.

Damit wurde den Anforderungen an die moderne Ausstel-
lungstechnik ein Instrument bereitgestellt, das man als bis jetzt
einzigartig zu bezeichnen das Recht hat. Wohl bedarf es der
Erfahrung im Umgang mit dieser Apparatur, deren vielféltige
Méglichkeiten sich erstim Verlauf der Jahre erweisen werden.
Es ist ein Anliegen, das die Person des Ausstellungsleiters
betrifft, ob ihm die zusétzliche Arbeit willkommen ist oder

Ausstellungsfliigel des Kunsthauses Ziirich

1

Plastikhof und Aufgang zum neuen Ausstellungssaal

La cour des scupltures et I'escalier conduisant a la nouvelle salle
Sculpture court and stairs leading to new exhibition hall

2

Die Fassade des neuen Ausstellungsfliigels gegen den Heimplatz. Links
die Ecke des alten Kunsthauses, daneben Plastikhof und Treppenhaus,
rechts im ErdgeschoB das neue Restaurant

La nouvelle aile du musée vue du «Heimplatz»: a gauche, I'ancien bati-
ment séparé par la cour des sculptures et la cage d’escalier; a droite, au
rez-de-chaussée, le nouveau restaurant

Front elevation of new exhibition wing overlooking the “Heimplatz’.
From left to right: corner of old Art Museum, followed by sculpture court
and staircase. The new restaurant is located in the groundfloor of the
new wing

3

Riickseite des neuen Ausstellungsfliigels mit Notausgangtreppe
Face postérieure du nouveau batiment avec la sortie de secours
Rear side of new exhibition wing with emergency exit stairs

nicht — im Ausgleich dazu kann er sich bei der Zusammen-
stellung des Materials freier fihlen als seine Kollegen, die be-
reits in der Auswahl der Objekte auf die zur Verfiigung stehen-
den Lokalitdten Bedacht zu nehmen gezwungen sind. Grund-
séatzlicher Art erscheint dagegen die Frage, wie weit dasselbe
System fiir die bleibende Museumssammlung - nicht die wech-
selnde Ausstellung — geeignet wére. Hypothetisch wiirde ich
in diesem Fall einen weniger langgestreckten, dem Quadrat an-
gendherten Grundri8 mit einer oder zwei feststehenden Unter-
teilungen wiinschen; Wande ohne Plattenfugen muBten sich
eventuell durch eine auswechselbare Stoffbespannung errei-
chen lassen. Eine gewisse technische Erschwerung der Be-
weglichkeit wére bei der im allgemeinen gewi3 langer dauern-
den Anordnung des Museumsgutes leicht in Kauf zu nehmen.
Das zur Eréffnung im Jahre 1961 geplante Munch-Museum
der Stadt Oslo dirfte der zeitlich ndchstfolgende Bau sein, der
nach dem Prinzip der verschiebbaren Wénde konstruiert wer-
den soll - man sieht der dort bereits gefundenen oder noch zu
findenden Lésung mit Spannung entgegen.

Mehr als die Veranderungsmdglichkeit der Raumverhéltnisse
im Museumsbau beschaftigt die Fachleute die Beleuchtung.
Wohl sind die Beschaffenheit des Lichtes, der Grad der Hellig-
keit, der Winkel, in dem die Strahlen das Objekt treffen, von
ausschlaggebener Bedeutung fiir die Betrachtung und den Ge-
nuB eines Kunstwerkes — wozu freilich die Bemerkung erlaubt
sei, daf3 ich personlich, eine einigermalBen normale Beleuch-
tung vorausgesetzt, auf die Beziehung nicht nur einer Plastik,
sondern auch eines Bildes zum Raum empfindlicher bin. Der
Neubau in Zirich hat einmal zwei nicht hoch genug zu veran-
schlagende Vorziige: er bietet in allen Abteilungen wesentlich
dasselbe Licht und gewahrt - eine Beweglichkeit mehr — an
zwei Stellen und in entgegengesetzter Richtung die Méglich-
keit zu seitlichem Lichteinfall. Die meisten Museen leiden unter



40

der Verschiedenheit des Lichtes in den verschiedenen R&u-

men: hier hell, dort gedampft - hier warm, sonnig, dort kalt und
hart. Die Kontrastwirkung beim Ubergang von Saal zu Saal
bringt die Empfindungen der Blendung und der Dunkelheit
hervor, sie erfordert Adaptationen des Auges, die sich nur
langsam und oft zu spat einstellen. Das gleichméBige Licht,
erst einmal die Folge derselben durchgehenden Deckenkon-
struktion, ist eine Wohltat, die bei jedem Besuch von neuem
empfunden wird. Die Art der Beleuchtung selber verbindet die
groBe Helligkeit mit starker Diffusion. Der Wechsel des Son-
nenstandes, der Witterung werden in diesen Ausgleich ein-
bezogen, so daB sie spirbar bleiben, jedoch ohne nachteilige
Auswirkung auf die Betrachtung. Manches mag in der Bewer-
tung solcher Veranstaltungen subjektiv bleiben - ich meine in
keinem Museum die Farben der Bilder bei verschiedenem
Wetter und wechselnden Tageszeiten gleich rein und unge-
schwécht gesehen zu haben, wie dies fiir meine Augen bis
jetzt im Ziircher Kunsthausneubau der Fall gewesen ist.

Das diffuse Licht gilt allgemein als weniger geeignet fiir Skulp-
turen und Reliefs, deren Korperhaftigkeit eine entschiedene
Beleuchtungsrichtung mit ausgeprégten Licht- und Schatten-
seiten verlangt. Die seitlichen Fenster — einmal links hinten,
das anderemal rechts vorn — die beliebig weit geéffnet und ge-
schlossen werden kénnen, gentigen auch diesen Ausstellungs-
bediirfnissen. Sie erfillen zugleich eine rdumliche Aufgabe:
dem Besucher bleibt nicht unbedingt und stets jeder Ausblick
nach auBen — Moment der Ruhe und Entspannung - versagt,
wenn er fir einige Zeit die Ausstellungen betritt und die Zwie-
sprache mit den Kunstwerken aufnimmt. Ein solches Gesprich
in vorziiglicher Weise fruchtbar, reich und nachwirkend ma-
chen zu kénnen, ist das Verdienst des Bauwerkes, auf das mit
der Zircher Kunstgesellschaft die Stadt und das ganze Land
stolz zu sein allen Grund haben.

4

Das neugestaltete Foyer mit ImbiBecke
Le nouveau foyer et son snack-bar
The re-decorated lobby with snack-bar

5

ObergeschoB 1: 1000
Etage

Upper floor

6

Erdgeschof3 1: 1000
Rez-de-chaussée
Groundfloor

Haupteingang

Foyer

Garderobe

Aufgang zum Ausstellungsfliige!
Foyer des Vortragssaales
Vortragssaal

Teekiiche

Restaurant

Plastikhof

10 Verwaltung

11 Lesesaal

12 Bibliothek

13 Reserve

14 Hauswart

15 Packerei

16 Anlieferung und Spedition

17 Neuer Saal fir Wechselausstellungen
18 Materialraum

19 Ausstellungsraume der Sammlung
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Samtliche Photos: Fritz Maurer, Ziirich

Benedikt Huber
Bemerkungen eines Architekten zum Kunsthausneubau

Der Neubau des Ziircher Kunsthauses und seine Bedeutung
fir den Museumsbau sind anldBlich der Eréffnung von ver-
schiedenen Seiten her begutachtet und gewiirdigt worden.
Nachdem wir in unserer Publikation mit Prof. Max Huggler,
einem Museumsmann und Befiirworter des neuen Museums-
baus, das Wort gegeben haben, sei es uns gestattet, den Neu-
bau des Kunsthauses vom architektonischen Standpunkt aus
kritisch zu betrachten. Fiir den heute nach vielen Jahren der
Planung vollendeten Bau zeichnen viele verantwortlich, die
Architekten, die Museumsleitung und die verschiedene Archi-
tekten umfassende Baukommission. Es geht uns hier nicht
darum, den Anteil einzelner oder einzelne Details zu kritisieren,
sondern vielmehr die prinzipielle Konzeption zu diskutieren
und Tendenzen im Museumsbau zu untersuchen, die heute
tberall verbreitet sind, im Kunsthaus Ziirich aber ihren konse-
quentesten Ausdruck fanden.

Das wesentliche Prinzip der neuen Ausstellungshalle des
Kunsthauses besteht darin, daB nicht mehr feste, bleibende
Ausstellungsrdume, sondern eine Einrichtung zur Bildung von
Réumen geschaffen wurde. Mit genormten Elementen, die, zu-
sammengesetzt, vom FuBboden bis beinahe zur Decke reichen,
kann der groBe, vollkommen neutrale Raum entsprechend den
Bediirfnissen der wechselnden Ausstellungen beliebig unter-
teilt werden. Diese Elementenbauweise erlaubt die Bildung von
Raumfolgen, von Nischen, von ganzen Wandabschliissen oder
auch von sternférmigen Ausstellungstrdgern. Die mobilen
Stellwénde an sich sind fiir Museen nichts Neues; neu hin-
gegen ist einerseits der konsequente Verzicht auf jede feste
Raumunterteilung und andererseits die Ausbildung der Stell-
wénde, die nicht als «Méblierung» in den Raum gestellt wer-
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Ausstellungsfliigel des Kunsthauses Ziirich

den, sondern durch ihre GréBe und Bestimmung eigentliche
Raumabschlisse bilden.

Das Prinzip dieses «Museumbaukastens» ist durchaus ver-
standlich, wenn man die Schwierigkeiten eines Museumsleiters
beim Gestalten und Hingen wechselnder Ausstellungen kennt,
wenn man weiB, wie oft sich Bildfolge und BildgréBe nach den
vorhandenen R&umlichkeiten statt nach dem Inhalt der Aus-
stellung richten miissen. Gerade beim Altbau des Kunsthauses
Ziirich war diese Schwierigkeit in besonderem MaRBe spiirbar,
da es sich dabei um eine duBerst stark diktierende und spre-
chende Architektur handelt.

Es fragt sich aber, ob die rein praktisch-technische Frage, das
heiBt das Hangen und das Beleuchten der Bilder als Konzep-
tion und Motivierung eines architektonischen Raumes geniigt.
Und um einen architektonischen Raum - diese Selbstverstédnd-
lichkeit méchten wir betonen - handelt es sich auch bei einem
Ausstellungsraum. Das Auflésen in Elemente, das Schaffen
von Kombinationsméglichkeiten, das Variable sind sicher ernst
zu nehmende architektonische Prinzipien, die gerade in der
modernen Architektur besonders zur Geltung gelangt sind.
Sie sind aber andererseits nur mit MaB und Vorsicht anwend-
bar, denn die Architektur lebt von der Konsistenz und auch von
der Konstanz der umgebenden Raumabschlisse.

Ein Ausstellungsraum kann bei aller Ricksicht auf den unge-
stérten BildgenuB nicht einfach die Architektur negieren, denn
auch das Bild oder die Skulptur braucht den Raum, um zur
Wirkung zu gelangen. Vor allem aber muB sich auch der
Mensch, der Betrachter, von einem Raum gehalten fiihlen. Si-
cher ist eine einwandfreie Belichtung und eine logische Ab-
folge der Ausstellung von gréBter Wichtigkeit. Fiir die Bezie-
hung des Menschen zum Bild ist aber das physische und
psychische Raumgefiihl von ebensolcher Bedeutung. Die Ele-
mentenbauweise des Kunsthauses vermag nun ein sicheres
Raumgefiihl nicht zu vermitteln. Dies ist besonders stark sptr-
bar, wenn man von der sehr schén und architektonisch gestal-
teten Eingangshalle her die Ausstellungsrdume betritt. Die auf-
gebauten Wiande bewirken ein unsicheres Gefiihl, das noch
dadurch verstérkt wird, daB die mit den gleichen Platten ver-
kleideten AuBenwénde als solche nicht spiirbar werden und
die Lichtdecke ohne jegliche Unterteilung durchgeht. Kurz ge-
sagt, man sucht nach einer Mauer, die halt, die gebaut ist, un-
verriickbar, und der man dies auch ansieht.

Man begreift es wiederum vom Standpunkt des Ausstellungs-
organisators aus, daB er alles vermeiden wollte, was die Bild-
wirkung stéren kénnte, und deshalb einen vollkommen neu-
tralen Raum anstrebte. So wurde denn im ganzen Raum alles
ausgeschaltet, was irgendwie Beziehung schaffen kénnte,
Konstruktionsteile, Unterteilungen der Decke, Strukturen der
Winde usw. Um so stérker wirken dafur die Fugen zwischen
den einzelnen Elementen, die man eigentlich vermeiden wollte.
Eine Fuge muB nun in der Architektur entweder verschwinden,
das heif3t man iberdeckt sie mit einem homogenen Belag, oder
sie muB gestaltet und in die Architektur einbezogen werden.
Die Gestaltung der Fuge gehort zu einem der wichtigsten ar-
chitektonischen Elemente. Bei den Stellwédnden des Kunst-
hauses treten die Fugen als durchgehendes Netz, das die
Winde (iberzieht, ungewollt in Erscheinung; sie werden nach
mehrfachem Gebrauch der Elemente immer stérker sichtbar
werden. Da man beim Héngen der Bilder nicht auf diesen Ra-
ster Riicksicht nehmen kann, kommt es sehr oft vor, daB8 ein
Bild (iber einer Fuge héngt. Dadurch wird der Charakter des
Unstabilen noch verstérkt, und dem Bild fehlt der feste Hinter-
grund, jenes BewuBtsein einer Wand, das fiir ein aufgehéngtes
Tafelgemalde von Bedeutung ist. (Besonders deutlich wurde
dies bei verschiedenen &lteren Bildern der Biihrle-Samm-
lung.) Auch die Héhe und die Proportionen der Stellwédnde
sind nicht gliicklich. Da die Wénde, sofern sie libereinander-
gestellt werden, bis wenig unter die Decke reichen, ist es un-
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entschieden, ob nun der Raum unterteilt oder richtig abge-
schlossen wirken soll. Um die entstehenden Rdume etwas zu
differenzieren, wurden in den einzelnen Kojen die Elemente mit
verschiedenen Farbtonen versehen. Dieser Ténung fehlt die
Uberzeugungskraft, da sie sich nichtin Beziehung zu einer um-
gebenden Architektur setzen kann.

Vom Standpunkt des Besuchers aus ist es von Vorteil, wenn
die Folge der Ausstellungsrdume von Zeit zu Zeit wieder unter-
brochen wird durch einen kleineren, wohnlich gestalteten Auf-
enthaltsraum mit Sitzgelegenheit und direktem Ausblick ins
Freie. Solche Zasuren bei einem Ausstellungsrundgang geben
dem Besucher die Méglichkeit, auszuruhen, das Gesehene zu
Uberdenken, zu ordnen und erfrischt mit neuer Aufnahmefahig-
keit den weiteren Rundgang anzutreten. Beim System des
Kunsthauses werden solche Z&suren durch die gleichblei-
bende Héhe verunméglicht. Verschiedene Niveaus im Boden
und in der Decke sind Elemente, die beim Einrichten von Aus-
stellungen zu vermehrten Schwierigkeiten fiihren; sie gestatten
jedoch eine lebendigere Raumfolge und richtige Proportionen
fiir groBe und kleine R&ume. Wenn man beim Kunsthaus schon
das mobile Prinzip angewendet hat, hitte konsequenterweise
auch die Decke in der Hohe verstellbar gemacht werden sollen,
ein technisches Problem, das ohne weiteres |6sbar wire.

Ein weiteres Problem des neuen Saales sehen wir auch darin,
daB der Zugang an das eine Ende und nicht, wie friiher vor-
gesehen, in die Mitte verlegt wurde. Diese Anordnung muf
einerseits den Besucher, der beim Eintritt die ganze Lénge des
Saales vor sich sieht oder spiirt, belasten; es erschwert ande-
rerseits eine Teilung in zwei unabhéngige Ausstellungen.
Die Konzeption des groBen amorphen, ungeteilten Innenrau-
mes kommt auch im AuBeren zum Ausdruck, indem die Archi-
tekten vor die Schwierigkeit gestellt wurden, riesige ununter-
brochene Fassadenfldchen irgendwie zu gestalten. Das archi-

8

tektonische SpieBrutenlaufen zwischen Kunstgewerbe und
Graphik wurde seinerzeit bei den diversen haushohen Mustern
sichtbar, die wéhrend des Baues aufgestellt wurden. Der
schlieBlich angewandte KompromiB mag immerhin noch als
bester Ausweg aus dem Dilemma bezeichnet werden. Auf die
stddtebaulichen Fragen, die sich im Zusammenhang mit dem
Kunsthaus ergeben, mochten wir bei diesem AnlaB nicht ein-
gehen; sie wurden in unserer Zeitschrift durch Alfred Roth
schon frither aufgegriffen (sieche WERK 9/1944 und 9/1955).

Die Konzeption des neuen Kunsthauses vom Standpunkt des
Organisators kann verstanden werden. Der Direktor des Kunst-
hauses, Dr. René Webhrli, erklarte anléBlich der Einweihung,
daB er mit dem neuen Kunsthaus ein Instrument erhalten habe,
auf dem man nun spielen kénne, und wir begreifen, daB es
einem Museumsleiter willkommener ist, mit den Méglichkeiten
spielen zu kdnnen, als mit den Gegebenheiten kdmpfen zu
miissen. Vom Standpunkt des Betrachters aus erhebt sich
jedoch die berechtigte Forderung nach einem architektonisch
gefaBten Raum, dem die Bilder nicht untergeordnet, aber ein-
geordnet werden kdnnen und der die Beziehung Mensch-Bild
herstellen und erleichtern kann. Architektur will mehr sein als
nur die technische Erflllung einer Raumfunktion. Wir glauben
auch, daB es architektonisch durchaus méglich ist, Rdume und
Raumfolgen zu gestalten, die durch ihre Form und Anordnung
einerseits dem Museumsleiter weitgehende Freiheit lassen und
andererseits dem Besucher den wichtigen architektonischen
Rahmen vermitteln. Die Museumsfachleute gehen heute viel-
leicht allzu stark von den schlechten Erfahrungen aus, die sie
bei Bauten des letzten Jahrhunderts oder des Jugendstils er-
lebt haben, wo eine expressive, laute Architektur die ausgestell-
ten Bilder liberténte und der GrundriB nach einem Stilschema
statt nach funktionellen Grundsétzen gestaltet wurde. Unsere
heutige Architektur vermag es aber, Rdume zu schaffen, die,
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ohne an Gewicht zu verlieren, weniger aufdringlich wirken und
funktioneller aufgebaut sind.

Der Neubau des Kunsthauses bildet das Resultat einer groBen
Summe von Ideen und Versuchen, von schlechten Erfahrungen
und architektonischen Bemiihungen. Da man sich die Mihe
genommen hat, neue Wege zu gehen, und diese Wege durch
die GroBziigigkeit des Stifters auch erméglicht wurden, wird
das neue Kunsthaus fiir weitere Bauten als Beispiel und Er-
fahrung dienen. Aus diesem Grunde und durchaus in Wiirdi-
gung der geleisteten Arbeit will diese Kritik als Diskussions-
beitrag vom Standpunkt der Architekten her verstanden sein.

René Wehrli
Antwort und Stellungnahme des Direktors
des Kunsthauses

Vom Kritiker zu verlangen, daB er es selber besser mache, ist
ungerecht. Was man aber vielleicht erwarten kdnnte, das wére,
daB er seine Ansicht durch Beispiele erhéartet. Ich lese in der
Besprechung zum Neubau des Kunsthauses Ziirich von Herrn
Benedikt Huber: «Wir glauben auch, daB es architektonisch
durchaus méglich ist, R&ume und Raumfolgen zu gestalten, die
durch ihre Form und Anordnung einerseits dem Museumsleiter
weitgehende Freiheit lassen und anderseits dem Besucher den
wichtigen architektonischen Rahmen vermitteln.» Der Autor
unterléBt es aber, Beispiele anzufiihren, wo solches verwirk-
licht wére. Ich begreife es; ich kdnnte es ndmlich auch nicht,
obgleich mir ziemlich viel Museen und Ausstellungsgebédude
in den verschiedensten Landern aus eigener Anschauung oder
aus Abbildungen bekannt sind. Immer noch ist man geneigt,
Lichtwark recht zu geben, der einmal duBerte, die schonsten
Museen seien die, die nicht als Museum gebaut seien.

Ausstellungsfliigel des Kunsthauses Ziirich

7,8,9

Aufnahmen des neuen Ausstellungssaales mit Kunstwerken der Samm-
lung E. G. Biihrle

Vues de la nouvelle salle d’exposition avec les chefs-d’ceuvre de la col-
lection E. G. Biihrle

Different views of new exhibition hall with masterpieces of famous
Biihrle collection

10 4+ 11

Unterteilungsmaglichkeiten des neuen Ausstellungssaales
Répartitions possibles de la nouvelle salle d’exposition
Partitioning possibilities of new exhibition hall

Man kann wohl sagen, daB die Bauaufgabe « Museum» von der
Architektur bis heute weder gedanklich noch architektonisch
bewiltigt wurde. Wofiir freilich nicht die Architektur allein ver-
antwortlich ist. Ist doch das Museum als Institution wie als Bau
eine verhiltnismaBig junge Erscheinung, eigentlich erst im
19. Jahrhundert entstanden, als hybride Form einer Spatzeit,
Lagerhaus der Kunst, Ort kollektiver Kunstbetrachtung. Das
Kunstwerk istim Museum von vornherein in einer letzten Endes
unangemessenen Situation. Kunstwerke der Vergangenheit
besonders sind ja fiir ein bestimmtes Architekturmilieu ge-
macht. Eigentliche Ausstellungskunst, die unbehaust ist, ins
Leere geworfen, wie die Seelen in Dantes Hélle vom Wind da
und dorthin geweht, gibt es erst seit dem 19. Jahrhundert. Und
in diese Situation, welche die normale fast aller neueren Kunst-
werke ist, sind nun auch die unschuldigen, urspriinglich be-
hausten Werke der Vergangenheit geraten, eben in Museen
und Ausstellungen. Wobei Werke der verschiedensten Epo-
chen durch alle méglichen Zufélligkeiten zusammengeworfen
sind, wie die Muscheln am Strand. Die Museen suchen ihnen
wenigstens materielle Sicherheit zu bieten, Pflege, glinstige
atmosphirische Verhiltnisse, Zusammenbringen der Ver-
wandten; vor allem Herstellung dessen, was ja das Lebens-
element des Kunstwerkes ist: des Kontaktes mit dem Aufneh-
menden, dem Betrachter. Dienst an den Werken also - auch
wenn heute der Begriff Dienen unbeliebt ist -, und in diesen
Dienst miiBte sich nun ja eigentlich auch die Architektur stel-
len; aber wie? Da liegt die Schwierigkeit. Man ist davon abge-
kommen, den Werken, um ihre gute Herkunft zu betonen,
Tempel, mittelalterliche Schlésser und Paldste zu bauen. Auch
die Versuche, ihnen im Innenraum durch Andeutung von
Architekturteilen und Mobeln ihrer Zeit ein ihnen entsprechen-
des Ambiente zu schaffen, sind kaum gegliickt, auch wenn der
Louvre noch in den letzten Jahren solches versucht hat. Was



aber sonst? Mit irgendwelchen gerade aktuellen Nettigkeiten
ist es ja auch nicht getan, und daB, wie Herr Huber schreibt,
«unsere heutige Architektur es vermag, Raume zu schaffen,
die, ohne an Gewicht zu verlieren, weniger aufdringlich wirken
und funktioneller aufgebaut sind», muB sie, wenigstens in
bezug auf die Museen, erst noch beweisen. Kann man es daher
den Museumsleuten verargen, wenn viele von ihnen finden, es
sei am besten, die Situation, in der sich die letzten Endes hei-
matlosen Werke befinden, zu akzeptieren, sie gewissermalien
vor einem neutralen Hintergrund zu zeigen, ihnen dafiir aber
wenigstens einen méglichst stérungsfreien, reibungslosen
Kontakt mit dem Betrachter zu geben, sie selber sprechen zu
lassen und Nebengerdusche tunlichst zu vermeiden? Ein
Minimalprogramm vielleicht, aber wenigstens ehrlich und der
gegenwadrtigen Situation angemessen.

Dies giltin noch héherem MaB fiir ein Ausstellungsgebude, in
dem sich die Werke jain noch vorlaufigerer und entfremdeterer
Situation zusammenfinden, zusammengekommen nur auf
einige Wochen oder Monate. Wobei ich mich daran erinnere,
daB der Architekt E.F. Burckhardt mir einmal sagte, ein Aus-
stellungsraum sei um so besser, je weniger er selber sage; er
miisse erst durch die ausgestellten Werke gestaltet werden.
Und damit sind wir vom Allgemeinen beim speziellen Fall des
Kunsthausneubaues, das ja in erster Linie Wechselausstellun-
gen dienen soll. Der Altbau, der nun die Sammlung aufgenom-
men hat, ist nach den Worten von Herrn Huber «eine duBerst
stark diktierende und sprechende Architektur». Mit dem Raum
ist, der opulenten Zeit vor dem ersten Weltkrieg entsprechend,
nicht gespart, so daB im Verhéltnis zum Kubikinhalt wenig
Wandfldche fir die Bilder zur Verfiigung steht. In unserer, spar-
sameren Zeit war man daher geneigt, moglichst viel Nutzflache
zu gewinnen. Wichtiger aber als diese 6konomische Uber-
legung war die, daB der Altbau dem Besucher an Héhenunter-
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schieden und fakultativer Raumfiihrung schon genug biete
oder zumute und daB daher im neuen Ausstellungsteil auf
weitere Komplizierung verzichtet werden kénne; wozu die auch
von Herrn Huber nicht geleugnete Erschwerung kommt, die
jede Stufe fiir die Einrichtung einer Ausstellung bietet.

DaB wir einen Ort der Ruhe und Entspannung innerhalb eines
Museums fir wichtig halten, haben wir, wie ich glaube, da-
durch bewiesen, daBB wir schon vor Jahren als erstes und bis-
her einziges Schweizer Museum ein kleines Café eingerichtet
haben. Dieses befindet sich heute in der umgestalteten Ein-
gangshalle, durchaus sinnvollerweise an dem Punkt, wo alle
Besucher durchkommen, und im Gelenk zwischen Alt- und
Neubau. Als Ruheplatz fiir den Besucher des Ausstellungs-
traktes ist die Stelle gedacht - die bei der Ausstellung Biihrle
auch so eingerichtet war —, von der aus man einen Ausblick auf
den Heimplatz genieBt. Die Méglichkeit, solche Ausblicke zu
bieten, war neben dem Wunsch nach Seitenlicht mit ein
Grund, warum sich der Schreibende der Baukommission und
den Architekten gegeniiber fiir eine Fensterreihe einsetzte.

12

Der Ausstellungssaal ohne Unterteilung durch Elemente
La nouvelle salle sans les éléments de répartition

The new hall without partitioning panels
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Fenster an der Westseite mit Lamellen fiir die Lichtfiihrung
Fenétre de la face ouest, avec ses lamelles pour régler la lumiére
Westside window with laminar shutter for lighting effects

14

Detail des Velums unter dem Oberlicht; Kunststoffraster mit Austritts-
6ffnung der Klimaanlage und beweglichen Spotlights

Détail du vélum sous la couverture vitrée; treillis en matiére plastique
avec ouvertures pour l'installation du conditionnement et spotlights
mobiles

Detail of velum under skylight; plastic screen with air-condition exhaust
and movable spotlights
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