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Vorbemerkung

Aus dem von der Deutschen Forschungsgemeinschaft geforderten interdisziplindren
Forschungsprojekt »Kontaktzone Mare Balticum: Fremdheit und Integration im
Ostseeraum« konstituierte sich ein Graduiertenkolleg mit einem breiten wissenschaftlichen
Spektrum:  Philosophie, Psychologie, Kunstgeschichte, Literaturwissenschaften,
Geschichts- und Rechtswissenschaften, Politikwissenschaft und skandinavistische
Sprachwissenschaft. Wissenschaftsspezifische Themenstellungen zur Rezeption und
Konzeption des Fremden, zur Entstehung des Bildes vom Fremden und zur Verfestigung
von Stereotypen, zur Funktion des Fremden bei der Identititsbildung, zu fremden
Elementen in einer Kultur, zur Entwicklung und Funktion supranationaler
Gemeinsamkeiten, Ebenen und Schauplidtze der Integration thematisierten die
»Kontaktzone Mare Balticum«. Das in diesen Kontext eingebrachte Dissertationsthema
»Nordische Museumsarchitektur und kulturelle Identitit« erortert aus einer
kunsthistorischen Perspektive die Themenstellungen des Graduiertenkollegs: Museen
prasentieren neben eigenen auch fremde Artefakte und integrieren in einem komplexen
Assimilationsprozess fremde Artefakte in die vorherrschende Kultur. Die Museen werden
so zu Schauplitzen der Integration sowohl der jeweils eigenen nationalen Identitét als auch
einer supranationalen — skandinavischen, nordeuropéischen, européischen und globalen —
Identitdt. Die zwei Ebenen des Museums, die sammelnde, bewahrende, forschende und
vermittelnde Institution und das architektonische Gebdude, spiegeln diesen historischen
Prozess der gesellschaftlichen Identitdtsfindung wider.

Und so wie in den kontempordren Geschichtswissenschaften Historie nicht mehr als
eingleisige und monolithische Entwicklung dargestellt wird, sondern als ein dynamischer
gesellschaftlicher Prozess, so wird der Begriff der Identitédt nicht mehr als unverdnderliches
und konstantes Konzept formuliert, sondern als ein intellektuelles Konstrukt, das im
konkreten historischen Kontext vielféltigen politischen Umwilzungen und ideologischen
Briichen ausgesetzt ist.'

In der vorliegenden Arbeit wird hauptsichlich mit dem Begriff »Norden« (bzw.
nordische Region, nordische Linder, nordische Museumsarchitektur) operiert, da darunter
die folgenden vier, fiir diese Arbeit relevanten Staaten — die Konigreiche von Danemark,
Norwegen und Schweden und die Republik Finnland — zusammengefasst werden. Obwohl
der Name Skandinavien élter ist und oftmals fiir die ganze Region verwendet wird, ist er
genau genommen nur der geografische Name fiir die auf der skandinavischen Halbinsel
liegenden Léander Norwegen und Schweden und dies der Grund, weshalb er hier
vorzugsweise in Bezug auf diese Linder angewendet wird, sonst aber weitgehend auf ihn

verzichtet wird. Eine Ausnahme bilden feststehende Begriffspaare.”

! Siehe hierzu RUCKERT/KUHRAU (Hg.) 1998, S. 31.
% Zu den Begriffen Norden und Skandinavien siche NORBERG-SCHULZ 1993, S. 7f.; SORENSEN/STRATH (Hg.)
1997; Kat. Kopenhagen 2002; HENNINGSEN 2002; HENNINGSEN/WULFF 2001; GOTZ 2003.
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A. Einleitung

A.l. Zum Gegenstand der Studie

Das Phdnomen der aktuellen nordischen Museumslandschaft partizipiert am
europdischen und internationalen Museumsboom der 90er-Jahre des 20. Jahrhunderts. Im
gleichen Zeitraum wie die neuen Museen in Danemark (ARKEN Museum for Moderne
Kunst, 1996), Schweden (Moderna Museet och Arkitekturmuseet, 1998) und Finnland
(KIASMA nykytaiteen museo (Museum fiir zeitgendssische Kunst), 1998) entstehen die
avantgardistischen Museumsbauten in Bilbao (1997), Los Angeles (1997), Bregenz (1997)
oder Basel (1997).

Die nordische Architektur wird mit der allgegenwirtigen Prisenz und Asthetik
international renommierter Architekten, wie Frank O. Gehry, Richard Meier oder Renzo
Piano, und ihren spektakuldren Hightech-Konstruktionen konfrontiert, und gleichfalls
bereichern internationale Architekten, wie José Rafacl Moneo Vallés und Steven Holl, mit
thren Ideen die nordeuropdische Architektur, so wie die »klassisch skandinavischen«
Architekten und Designer Arne Jacobsen und Alvar Aalto ihrerseits in den 50er- und 60er-
Jahren die internationale Architekturentwicklung inspirierten. In diesem Kontext einer
gegenwiartig vom Begriff der Globalisierung geprigten Welt scheinen sich kulturelle und
regionale Besonderheiten nordischer Kunst und Architektur mit dem Konzept von
Modernitdt und Funktionalitdit und einer intensiven Naturverbundenheit als Konstante
kultureller Identitdt innerhalb der internationalen Architektur im Allgemeinen und in der
Museumsarchitektur im Besonderen behaupten zu kénnen.

Dass die gegenwirtigen Tendenzen moderner nordischer Museumsarchitektur in eine
alte Tradition eingebunden sind und die enge Relation zwischen Museum und Gesellschaft
widerspiegeln, deutet sich schon in der Chronologie des Entstehens von Museen in
Skandinavien an: Das schwedische Konglig Museum (1794) war neben dem im Jahre 1793
eingeweihten Musée du Louvre in Paris das alteste offentliche Kunstmuseum auf3erhalb
Italiens und das danische Nationalmuseet in Kopenhagen folgte bereits 1807.

Wie schon die Etymologie offenbart, rekurriert das Wort »Museum« auf eine
gemeinsame europdische Tradition. So wurden die modernen Museen ebenso wie das
beriihmteste Museum der Antike, das Museion in Alexandria, als Bildungsstitten
verstanden. Auch die Architektur wurde in dieses Konzept des klassischen Bildungsideals
mit eingebunden: Das erste grole Bauprojekt eines Kunstmuseums war die Miinchner
Glyptothek (1830). Es folgten das Alte Museum in Berlin (1830) von Karl Friedrich
Schinkel, die Alte Pinakothek in Miinchen (1836) von Leo von Klenze, das Neue Museum
in Berlin (1855) von Friedrich August Stiiler und Gottfried Sempers Gemaldegalerie in
Dresden (1855). All diese zuvor erwdhnten monumentalen Museumsanlagen des 19.
Jahrhunderts, denen in vielen Fillen schon die Aufgabe nationaler Reprisentation zukam,
wie der Museumsinsel Berlin, stellen einen zundchst noch an der



Représentationsarchitektur von Schloss und Kirche orientierten, nun aber sich
entwickelnden eigenstindigen Bautypus dar. Die nordische Museumsarchitektur
(Nationalmuseum in Stockholm (1866); Statens Museum for Kunst in Kopenhagen (1896))
partizipiert an der sich in der ersten Hélfte des 19. Jahrhunderts entwickelnden
reprasentativen und monumentalen = Museumsarchitektur ~ Europas mit dem
Formenrepertoire des Historismus. Im nordischen Museumsbau lisst sich vornehmlich das
Formenrepertoire der Renaissance finden, jener Kunstepoche, die die »reinste und
originellste Periode der italienischen Kunst«® verkorpert und auf die Wiedergeburt des
humanistischen Bildungsideals verweist.

Das humanistische Ideal des wuniversell gebildeten Menschen fand sein
architektonisches Pendant in dem Anspruch, das Museum als Gesamtkunstwerk
aufzufithren. Letztlich entschied die visuelle Totalitit der Kompartimente, das
architektonische Gebdude, die zu reprdsentierende Sammlung und der bildnerische
Schmuck iiber die Genesis der Museumsarchitektur. Artefakte der nationalen Geschichte,
die oft auf kaum durchschaubare Weise durch die Monarchien mit der wechselvollen
europdischen und kolonialen Geschichte verbunden waren, wurden in einem neuen
repriasentativen Bautypus — dem Nationalmuseum bzw. der Nationalgalerie — gesammelt
und prisentiert. Andauernde Aktualitit und europdische Dimensionen gewann die dem
Museum iibertragene neue identititsstiftende und -wahrende Funktion durch die nach den
Befreiungskriegen sich neu definierenden europdischen Nationen.

Verédnderte historische Bedingungen in der ersten Hélfte des 20. Jahrhunderts und die
damit einhergehende Idee vom Museum als Bildungsinstitut des Volkes wirkten sich auf
die konventionell anerkannten Museumsstrukturen aus. In den 20er-Jahren bemiihten sich
bedeutende Architekten (Gropius in Deutschland, Le Corbusier in Frankreich) um eine
internationale Formensprache und die daraus resultierende Uberwindung nationaler
Provinzialitit. Die durch die Zasur der nationalistischen Diktaturen und dem folgenden
Zweiten Weltkrieg zwangsldufig unterbrochene Progression des Internationalen Stils hatte
in den 50er- und 60er-Jahren seinen weltweiten Durchbruch. Fiir die Architektur des
Museums und den sie umgebenden Raum definierten die Architekten nun in Europa und
Amerika neue Bauformen und Raumkreationen. Forderungen nach direktem Tageslicht,
Erweiterbarkeit, Variabilitit, Flexibilitit im Inneren und nach der Offnung des Museums
fiihrten zur Verdnderung der Form des Museumsbaues und des Museumsraumes bis hin
zur weitgehenden Transparenz des Baukorpers (Neue Nationalgalerie, Berlin, 1968). Diese
neu geschaffene Transparenz des Baukorpers fiihrte zu einem intensiveren Kontakt mit der
Umgebung, dem Landschafts- oder urbanen Raum, und den dort befindlichen Menschen.
Gleichzeitig wurden die Bau- und Raumformen so konzipiert, dass sie Raum lieBen fiir
scheinbar uneingeschrankte Erweiterungsmoglichkeiten.

Die Vielfalt der Formen in der Museumsarchitektur des 20. Jahrhunderts deutete sich

bereits in den 50er-Jahren an. Einen Paradigmenwechsel offenbart der Vergleich der Neuen

3 Dies bemerkte Stiiler in seinem Gutachten zum Nationalmuseum Stockholm. Siehe PLAGEMANN 1967, S.
146.



Nationalgalerie in Berlin (1968) von Ludwig Mies van der Rohe mit dem Solomon R.
Guggenheim Museum in New York (1959) von Frank Lloyd Wright. Der streng
orthogonalen Geometrie der Neuen Nationalgalerie steht diec dynamische Bewegung des
Solomon R. Guggenheim Museum gegeniiber; dic Hangung der Bilder in einem rechteckig-
linearen baulichen Rahmen wird dadurch negiert. Die Kurvatur des Solomon R.
Guggenheim Museum schafft einen neuen baulichen Rahmen und erméglicht bisher nicht
gekannte Blickwinkel auf die Kunst. Eine Neupositionierung des Museumsbesuchers
findet statt: aus dem Betrachter wird der Betrachtete, er wird selbst zu einem gesehenen
Objekt.* Beide Museumsbauten leiteten eine neue Ara der Kunstmuseumsarchitektur ein.
Es ist nicht nur eine neue Form der Kunstbetrachtung, sondern eine hochst sinnliche
Erfahrung — ein intensives Kunsterlebnis, das beim &uBleren Erscheinungsbild des
Museums beginnt und bei dem der Besucher aktiver Teil des Kunstprozesses ist.

Die nordischen Architekten und Designer verstanden die moderne Architektur von
Anfang an als Mittel, die Lebensbedingungen des Menschen zu verbessern. Im
Bewusstsein des regionalen Charakters des jeweiligen Ortes und der kulturellen Wurzeln
der Gemeinschaft, im Kontext von Internationalismus und Regionalismus experimentierten
sie weniger spektakulédr in Konstruktion und Form, sondern kreierten vielmehr »gesunde«
und relativ einfache Bauten, darunter auch Museumsbauten, die den Bediirfnissen der
modernen Gesellschaft entsprechen sollten — und wurden damit in den S50er-Jahren zu
Wegbereitern der internationalen Moderne. Die gesellschaftliche Entwicklung kulminierte
konsequenterweise auch in der Idee von einem neuen Museum als demokratischer
Bildungsanstalt zuerst in Dénemark: Das Louisiana Museum for Moderne Kunst als
unumstrittener Meilenstein der modernen Museumsarchitektur ist bis heute ein lebendiges
Zentrum des kulturellen Lebens Nordeuropas mit starker internationaler Prasenz.

Das avantgardistische Kunstmuseum avancierte im ausgehenden 20. Jahrhundert zu
einer der wichtigsten und enormes Aufsehen erregenden Bauaufgabe nun im 6ffentlichen
Raum und ist mittlerweile ein globales Phidnomen. Die internationalen Museumsbauten
prasentieren in erster Linie sich selbst als moderne skulpturale Kunstwerke, deren
autonome Stellung auch innerhalb der Architektur nicht allein auf die individuellen und
kiinstlerischen Intentionen der Architekten zuriickzufithren ist, sondern auf den
asthetischen Konzepten sich immer schneller verdndernder Gesellschaften beruht. Kontrar
zur Globalisierung mit weltweiter Vernetzung und gesellschaftlichen Wandlungen wéchst
ein neues gesellschaftliches Bewusstsein, die eigenen regionalen und lokalen Traditionen
und Kulturen zu wahren, »jenen Unterschied, der allein Identifikation gestattet«’. Diese
Tendenzen sind auch in der nordischen Kunstmuseumsarchitektur der 1990er-Jahre
auszumachen: Eine tiefe Verbundenheit zu spezifischen Orten und zu einer eigenen
kulturellen und architekturhistorischen Tradition ist spiirbar (Moderna Museet och
Arkitekturmuseet, 1998, Schweden). Die neuen architektonischen Schopfungen gehen

einerseits eine subtile Liaison mit den Ideen und dem stilistischen Repertoire der klassisch

* In dessen Nachfolge steht das Centre national d'art et de culture Georges Pompidou (1977).
> LAMPUGNANI (Hg.) 2000, S. 11.



nordischen Architektur der 1950er- und 60er-Jahre ein. Andererseits partizipiert der
Norden Europas am internationalen Museumsboom der 90er-Jahre des 20. Jahrhunderts
und im Kontext dieses globalen kulturellen Austausches kann dies zu nordischen
Metamorphosen postmoderner Architekturprinzipien (ARKEN Museum for Moderne
Kunst, 1996, Dianemark) oder sogar zum Bruch mit nordischen Architekturtraditionen
(KIASMA nykytaiteen museo (Museum fiir zeitgendssische Kunst), 1998, Finnland) fiihren.

In der vorliegenden Arbeit werden exemplarisch nordische Kunstmuseumsprojekte des
20. Jahrhunderts vorgestellt, die sowohl Ahnlichkeiten als auch Unterschiede sowie
Diskontinuitit und Kontinuitét in der Konstruktion kultureller Identititen offenbaren. Die
Position der nordischen Museen innerhalb der internationalen Museumslandschaft wird
verortet und ausgehend von den gewéhlten Beispielen wird der Versuch einer Typologie
der Kunstmuseen vorgenommen — trotz der uniibersehbaren »Explosion der Typologien«’

und der »Diversifikation«’ des internationalen Museumsbaus.

ALIL. Forschungsstand und Quellenmaterial

Kunsthistorisch fundierte Publikationen {iber neue Museumsarchitektur im Mare
Balticum existieren nicht. Kunst- und kulturgeschichtliche Informationen beschranken sich
weitgehend auf allgemeine Kunst- und Kulturfiihrer zu den einzelnen nordischen Landern.®
Die nordische Museumsarchitektur wird in allgemeinen Darstellungen zur skandinavischen
Architektur subsumiert.” Das Handbuch »Museums of the World«'® bietet gemeinsam mit
dem fiinften Lénderband des Museumskompasses FEuropas'' ein alphabetisches
Verzeichnis aller bis zum Erscheinungsdatum existenten Museen und verzeichnet auch die
in dieser Arbeit behandelten Museen. Ohne detaillierte Beschreibungen konnen aber beide
nur die statistische Vielfalt der Museumslandschaft in den nordischen Léndern belegen.

Monografien (Ausstellungskataloge) einzelner skandinavischer Museen enthalten in
unterschiedlichem Umfang historische Daten — manchmal einen historischen Abriss zur
Entstehungsgeschichte — und sind in der Regel ihrem Genius loci verpflichtet.'” Eine
Ausnahme bildet die u. a. von Rafael Moneo herausgegebene Publikation »Moderna

% Stanislaus von Moos: Museums-Explosion. Bruchstiicke einer Bilanz, in: LAMPUGNANI/SACHS (Hg.) 1999,
S. 23.

7 Ebd.

8 Knaurs Kulturfiihrer in Farbe z. B. existiert seit den 1990er-Jahren fiir alle skandinavischen Lénder. Als
kulturhistorische Publikationen sind zu nennen: ZEITLER 1990; KAMPHAUSEN 1980; ZEITLER 1985; KLINGE
1992; ESPELAND/LAURITZEN/SVEEN 1993; BIRKEBZAK/BORRE/LAUENBORG 1994; BLOMBERG 1994;
IMBER/TIETZE 1995; ARCADIUS 1997; NIELSEN (Hg.) 1991; NYSTROM 1996; KENT 1999.

? Siehe dazu einfiithrend NORBERG-SCHULZ 1993; DONNELLY 1992; Nordeuropa Handbuch; PAULSSON 1958;
Norwegen: Kat. Oslo 2001; Kat. Oslo 1997; Kat. Oslo 1996; GRONVOLD 1995; BACKER 1995; DREYER 1993;
Finnland: WEDHORN 1995; NIKULA 1993a, NIKULA 1993b; POOLE 1992; Kat. Bonn 1990; MIKKOLA 1981;
VIEREGG (Hg.) 1996, S. 187; PITKANEN/SUOMINEN 1977; Kat. Niirnberg/Wien 1973; WICKBERG 1959;
Schweden: HULTIN/JOHANNSSON/MARTELIUS 1998; LINDVALL (Hg.) 1992; CALDENBY/LINDVALL/WANG
(Hg.) 1998; Kat. London/New Haven 2002; PAULSSON 1916; Dédnemark: LIND/LUND 1996; LUND 1991;
NYGAARD/KNUDSEN/ZAHLE (Hg.) 1992; FABER 1978; LUND (Hg.) 1977; BOESEN 1966; FABER 1963.

12 Z1Ls (Hg.) 2000.

" VIEREGG (Hg.) 1996.

' Die entsprechenden Literaturverweise sind am Beginn der einzelnen Kapitel aufgefiihrt bzw. den
entsprechenden Unterkapiteln zugeordnet.
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Museet och Arkitektur-Museet i Stockholm« (1998), in der die unterschiedlichen Akteure
des Museums (Auftraggeber, Museumsdirektoren, Bauunternehmen und der Architekt) zu
Wort kommen, das Museum detailliert vorgestellt wird und in der der Museumsbau in das
(Euvre von Moneo eingeordnet wird. Unter Beriicksichtigung der Fragestellung nach der
identitdtsstiftenden Funktion des Museums sind die Publikationen iiber »Nordjyllands
Kunstmuseum« von Elissa und Alvar Aalto und Jean-Jacques Baruél sowie »Mein
Louisiana Leben« von Knud W. Jensen zur Kenntnis zu nehmen. Die erste beeindruckt mit
der Vielfalt an Abbildungen, von der ersten Skizze bis hin zu Detailfotos des realisierten
Museums; die zweite ist die personliche Beschreibung der Museumsgeschichte aus der
Perspektive des Mizens. Das Buch »Kiasma, Museum of Contemporary Art« (1998) von
Steven Holl beschreibt zwar kurz die Entstehungsgeschichte (Idee und
Realisierungsprozess) des Museums, zeichnet sich aber vor allem durch die erlesenen
Architekturfotos von Jussi Tiainen aus.

Sowohl die Regionalpresse am spezifischen Bauort als auch nordische Architektur- und
Kunstzeitschriften thematisierten den Entstehungs- und Bauprozess der neuen
Kunstmuseen, stellten das Projekt und die Architekten vor oder gaben Monografien heraus.
Kontinuierliche  Begleiter der  Museumsprojekte  waren die  einheimischen
Architekturmagazine: Living Architecture, Arkkitehti (Finnish Architectural Review),
ARKITEKTEN; Arkitektur dk; Arkitektur (the Swedish architectural review), Byggekunst.

AuBler in den skandinavischen und finnischen Fachzeitschriften wurden einzelne
nordische Museumsentwiirfe und -bauten in deutschen (Baumeister, Bauwelt),
italienischen (domus), britischen (The Architectural Review), japanischen (Architecture
and Urbanism) und nordamerikanischen (Architecture, Architectural Record)
Architekturzeitschriften publiziert und analysiert. Das spanische Architekturmagazin El
Croquis ist ein stindiger Begleiter von Moneos und Holls (Euvre und widmete bereits
beiden mehrere monografische Ausgaben.

Die vergleichenden Publikationen von J. Baum »Museen und Kunstpflege« (1948), V.
Plagemann »Das deutsche Kunstmuseum 1790 bis 1870« (1967), K. Hudson »A Social
History of Museums« (1975) und W. Prinz »Die Entstehung der Galerie in Frankreich und
Italien« (1970) beziehen den sozialhistorischen Hintergrund in die Genese der Museen ein.

R. Rojas stellt in seinem Buch »Museen der Welt. Vom Musentempel zum
Aktionsraum« (1977) den Wandel musealer Architektur und Sammlungen — fuBlend auf
genauen historischen Analysen — an internationalen Beispielen dar. Der Bauboom im 20.
Jahrhundert veranlasste Kunsthistoriker und Architekten, sich mit der Thematik
»Museumsarchitektur der Moderne« néher auseinanderzusetzen. Die Publikationen stellen
Visionen zukiinftiger Museen vor: G. Bott (Hg.) »Das Museum der Zukunft« (1970); J. M.
Montaner/J. Oliveras »Die Museumsbauten der neuen Generation« (1987). Ein erstes
Reslimee wird unter der Primisse denkmalpflegerischer Aspekte in der Denkschrift »Zur
Lage der Museen in der Bundesrepublik Deutschland und Berlin (West)« von 1974
gezogen. Kulturpolitische Aspekte der zweihundertjdhrigen Kunstmuseumsgeschichte
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untersucht Walter Grasskamp in seinem Werk »Museumsgriinder und Museumsstiirmer.
Zur Sozialgeschichte des Kunstmuseums« (1981).

Zwei umfangreichere Publikationen aus dem Jahre 1988 sind: »Das postmoderne
Museum als Erscheinungsform von Architektur. Die Bauaufgaben des Museums im
Spannungsfeld von Moderne und Postmoderne« von Stephan BarthelmeB3 und
»Kunstmuseumsarchitektur als Vermittlungsform: Studien zur Geschichte der
Innenraumgestaltung von  Museen unter besonderer  Beriicksichtigung  der
Kunstmuseumsneubauten in der Bundesrepublik Deutschland« von Johannes Cladders. Sie
befassen sich mit differenzierten und typischen Fragestellungen der 80er-Jahre des 20.
Jahrhunderts, z. B. nach der Wiederbelebung der Bauaufgabe Museumsarchitektur als
Ergebnis eines neu erwachten oOffentlichen Interesses an der Erscheinungsform von
Architektur, nach der Neudefinierung der Funktion des Kunstmuseums und dem daraus
resultierenden Umgang mit Kunst.

In den 1990er-Jahren erschienen zahlreiche Publikationen zu zeitgendssischen
Museumsbauten: In der Mehrzahl sind vor allem katalogartige Uberblickswerke
entstanden, die zum iiberwiegenden Teil Beispiele in und aus den USA herangezogen
haben, z. B. »Wege zu einem neuen Museum. Museumsarchitektur im 20. Jahrhundert«
(1998) von Victoria Newhouse; »Kunstmuseen. Auf dem Weg ins 21. Jahrhundert« (1999)
von Gerhard Mack und »Museum and art spaces of the world« (2001) von V. Mulgrave.
Hochinteressante Gesichtspunkte beleuchtete Ingrid A. Steffensen-Bruce in ihrem Buch
»Marble palaces, temples of art. Art museums, architecture and American culture 1890-
1930« von 1998. Sie restimierte am Ende des 20. Jahrhunderts iiber die
Entwicklungsgeschichte des Kunstmuseums und deren Bedeutung fiir die amerikanische
Identitétsbildung der frilheren Generation. Publikationen wie: »R&ume fiir Kunst.
Europdische Museumsarchitektur der Gegenwart« (1992) von Jean-Christophe Ammann
und »Denkraum Museum. Uber die Rezeption von Architektur und Kunst« (1992) von B.
Biirgi u. a. riickten auch europédische Museumsneubauten ins Licht des Interesses.

Der Katalog zur Architekturausstellung »Museen fiir ein neues Jahrtausend«'® scheint
den internationalen Stellenwert nordischer Museumsbauprojekte zu verdeutlichen. Es
werden 25 der wichtigsten, aussagekréftigsten und qualitétsvollsten Museumsbauten und -
projekte vorgestellt, die, wie es im Vorwort heillt, »emblematischsten Beispiele dieser
Architekturgattung«. Das Buch enthilt kein Museum eines skandinavischen Architekten
und nur ein skandinavisches Museumsbauprojekt, das schwedische Moderna Museet och
Arkitekturmuseet des spanischen Architekten Rafael Moneo. In der Nachfolge-Ausstellung
und dem gleichnamigen Katalog »Museen im 21. Jahrhundert. Ideen — Projekte —
Bauten«'* von 2006 werden 27 »herausragende und zukunftsweisende« Museumsprojekte
aus vier Kontinenten vorgestellt. Es beinhaltet kein einziges Museum in und aus den

nordischen Lindern, weder nordische Museumsbauprojekte von Sverre Fehn (*1924), dem

' LAMPUGNANI/SACHS (Hg.) 1999.
'* GREUB (Hg.) 2006.
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Architekturbiiro Snehetta noch den 2004 in Aarhus erdffneten Kunstmuseumsneubau
ARoS".

Ungeachtet dessen gibt es in den nordischen Léndern und Europa die Tendenz, die
eigene nationale und europdische Architekturgeschichte zu erforschen. Exemplarisch sei
auf das Schriftum von Norberg-Schulz verwiesen, der sich intensiv mit der
skandinavischen Architektur und einzelnen Phinomenen befasst und seine Studien seit den
1960er Jahren regelmiBig publiziert.'® Ferner tragen neue Forschungsergebnisse zu neuen
Erkenntnissen in der nordischen Architektur- und Museumsarchitekturgeschichte bei: So
wurde der schwedische Barock der Architektenfamilie Tessin!’ auf italienische,
franzosische und holldndische Wurzeln zuriickgefiihrt und eine dezidierte Analyse der
spezifischen schwedischen Formen beginnt erst am Ende des 20. und Beginn des 21.
Jahrhunderts."® Monografische Erorterungen aus den 1990er Jahren zu einzelnen
nordischen Museen des 19. Jahrhunderts'® ebenso wie die Forschungen auf dem Gebiet der
Beutekunst® zeichnen ein neues Bild der ereignisreichen Entwicklungsgeschichte der
nordischen Museumsbauten.

Wichtige Erkenntnisse liefern auch Publikationen, die sich mit dem Werk einzelner
Architekten auseinandersetzen: Carmen Diez Medina reichte 1996 unter dem Titel »» Das
Gefiihl des Wissens< als treibende Kraft in der Architektur von Rafael Moneo« ihre
Dissertation an der Fakultit fiir Raumplanung und Architektur der Technischen
Hochschule in Wien ein. In dieser Arbeit geht es um Moneos Entwicklung einer eigenen
Formensprache, die unter spanischen, italienischen und skandinavischen Einfliissen stand.
Moneos Architekturauffassung wird am Beispiel seiner Museumsarchitektur untersucht
und die Uberlegungen iiber Ort und Oberlicht werden insbesondere am Beispiel des
Stockholmer Moderna Museet dargelegt, das im vierten und fiinften Kapitel im
Mittelpunkt der Betrachtungen steht?' Eine weitere, Moneo zum Thema habende
Dissertation wurde 2002 von Barbara Willert an der Philosophisch-Historischen Fakultét
der Ruprecht-Karls-Universitit in Heidelberg eingereicht. In dieser Arbeit wird streng
chronologisch zuerst Moneos Werdegang als Architekt nachgezeichnet (politische
Situation, kiinstlerische Entwicklung, Einfliisse), dann werden kurz die spanischen

Museumsbauten der Gegenwart behandelt. Dieser erste Hauptteil dient zur Einstimmung

' Dieses Kunstmuseum wird in der vorliegenden Arbeit, deren Untersuchungszeitraum 1999 endet, nicht
weiter behandelt. Wichtige Erkenntnisse iiber Entstehungs- und Baugeschichte liefert die 2004, piinktlich zur
Eroffnung des neuen Kunstmuseums von Aarhus edierte mehrsprachige Monografie »ARoS Aarhus
Kunstmuseum. The Buildung« von SORENSEN/BZKGAARD (Hg.).

' NORBERG-SCHULZ 1961; Ders.: 1983; Ders. 1986; Ders. 1993; Ders. 1996.

"7 JOSEPHSON 1930-31.

' Siehe z. B. die Forschungen von Kristoffer Neville: Nicodemus Tessin the Elder and German Artists in
Sweden in the Age of The Thirty Years’ War (Dissertationstitel); KAUFMANN 2003b.

1 DIRCKINCK-HOLMFELD (Hg.) 1998; ELLIOTT/HAHR/HARLEMAN 1998; GRANATH/CAVALLI-
BJORKMAN/OLAUSSON u. a. 1995; ABEL (Hg.) 1995; JENSEN 1992; BLIGAARD 1992; BJURSTROM 1992;
BRAWNE 1993; NIKULA 1993a; NIKULA 1993b.

% Siehe dazu v. a. den Aufsatz von Susanne TAUSS: »...Dass die Réuberei des alleradeligste Exercetium ist
...« — Kunstschitze als Beute im Dreiligjahrigen Krieg, in: Kat. Miinster 1998, Textbd. II: Kunst und Kultur,
Kapitel XI., S. 281-288. http://www.lwl.org/LWL/Kultur/Westfaelischer Friede/dokumentation/
ausstellungen/tsusanne II IIl/index2 html (Datum: 10.10.2003).

! MEDINA 1996, Bd. 1, Kap. IV, S. 94-110; Kap V, S. 111-125.

13



auf das eigentliche Thema der Arbeit: die sieben, von Rafael Moneo zwischen 1980 und
2000 konzipierten Museumsbauten und -projekte. Das fiinfte Kapitel hat das Moderna
Museet und das Forschungszentrum des Arkitekturmuseet von Stockholm zum Thema.?
Willert beleuchtet zwar den Aspekt des skandinavischen Einflusses auf Moneos
Architektur, aber nicht unter der in der vorliegenden Arbeit behandelten Fragestellung, wie
sich die kulturelle Identitét in der Kunstmuseumsarchitektur abbildet.

Aufschlussreiche Erkenntnisse iiber die Entstehungsgeschichte von Steven Holls
finnischem Museumsgebédude lieferten vor der Er6ffnung des Museums seit 1993
einschligige Zeitschriften.”> Ferner erschien 1998, piinktlich zur Eréffnung des Hauses, die
in englischer Sprache edierte Monografie »KIASMA museum of contemporary art in
Helsinki«.>*  Erginzt wird diese Publikation durch Holls verdffentlichte
Aquarellzeichnungen zum Museum und der finnischen Museumsgeschichte.”> Eine
beeindruckende Monografie liber den Architekten Steven Holl ist Kenneth Frampton 2003
gelungen. Dieses Buch verfiigt {iber einen sehr detaillierten Anhang mit einer
chronologischen Auflistung von Holls Bauten und einer umfangreichen Bibliografie, die
bis in das Jahr 2002 reicht.

Moneos und Holls eigenes publizistisches Werk zu architekturtheoretischen und
-historischen =~ Themen  geben  dariiber  hinaus Aufschluss iiber  ihre
Architekturanschauungen.”® Uber die Architektur von ARKEN Museum for Moderne Kunst
existiert bisher nur ein vierseitiger A4-groB3er Flyer, aber der Architekt Seren Robert Lund
fiihrt eine eigene Internetseite, die einen Einblick in seine Arbeitsweise,
Architekturauffassung und sein Repertoire an Entwiirfen und realisierten Bauten bietet.”’

Die in dieser Arbeit fiir den nordischen Museumsbau exemplarisch aufgezeigten
Perspektiven haben den Anspruch, das Blickfeld zu erweitern und eine Differenzierung in
der postmodernen Museumsarchitektur vorzunehmen. Dies gilt in besonderer Weise fiir die
Bauaufgabe des Kunstmuseums in seiner Funktion als kollektives Gedéichtnis — als Hort
kultureller Geschichte einer Nation, als Sitz der kulturellen Identitit, als Ort an dem der
Besucher auch auf die geballte europdische und nationale Kultur trifft. Bisher wurde der
gesellschaftliche Einfluss, d. h. die Tatsache, dass das Museum auf den &sthetischen
Konzepten sich verdndernder Gesellschaften beruht und damit die Gesellschaftstruktur als
konstitutiver Parameter der »biirgerlichen/nationalen« nordischen Museumsarchitektur am
Ende des 19. Jahrhunderts und im gesamten 20. Jahrhundert fungiert, in der Architektur-
bzw. Museumsarchitekturforschung nicht ausreichend beachtet. Zwar verdeutlichen die
Aufsitze »Museum und kultureller Dialog« von Udo GoBwald (1996), »Sozialer Wandel
und kulturelle Identititen im Museum« von Dieter Kramer (1996), »Globalization and

2 WILLERT 2002, S. 163-193.

z Progressive Architecture, September 1993/Oktober 1995; The New York Times, 18. August 1995; GA
International, Mai 1995; AU, Juni/Juli 1996; Hinge, 28, 1996.

** HOLL/TIAINEN 1998.

Z HoLL 1998; AURASMAA 1999.

%% Die Mehrzahl ihrer Ausfiihrungen erschienen kontinuierlich in den Fachmagazinen: MONEO: Oppositions,
Nueva Forma, Arquitectura und Arquitectura BIS; HOLL: a+u und Princeton Architectural Press.

7 http://www.srlarkitekter.dk [Datum: 26.11.2007].
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Urban Societies. Museums Between Identity and Diversity« von Antoni Nicolau® und die
sehr umfangreichen Publikationen »Vom Musentempel zum Lernort. Zur Sozialgeschichte
deutscher Museen 1800-1914« von Walter Hochreiter (1994), »Die Nation und ihre
Museen« von Plessen (1992) und »DER DEUTSCHEN KUNST« Die Berliner
Nationalgalerie und nationale Identitidt 1876—1998« von Riickert/Kuhrau (1998), dass das
Museum als sammelnde, bewahrende, forschende und vermittelnde Institution den
historischen Prozess mit konvergenten und divergenten Phasen der Identitdtsfindung
widerspiegelt, dieser Ansatz wird aber nicht systematisch auf die zweite Ebene des
Museums (das architektonische Gebdude) iibertragen und zur Analyse der Baugestalt
herangezogen. Entsprechende Fragen nach dem mdglichen Einfluss des (nordischen)
Wohlfahrtsstaates (dessen Verwurzelung in der Gesellschaft und dessen weitreichenden
Folgen) auf die Humanisierung der Architektur und das Design (in der ersten Hélfte des
20. Jahrhunderts) und damit auch auf die Kunstmuseen wurden weitgehend
ausgeklammert, wenn Giedions »Raum, Zeit, Architektur« (2000) und Lampugnanis »Die
Architektur, die Tradition und der Ort« (2000) auch wichtige Ansétze fiir die allgemeine
Architekturtheorie und Regionalismusdebatte liefern. Die Schwierigkeit besteht darin, die
Einzelaspekte nicht nur fiir sich zu betrachten, sondern aufeinander zu beziehen und als
zusammengehorige Teile eines libergeordneten Systems kultureller Identitit und nationalen
Selbstverstdndnisses im Medium der Museumsarchitektur zu verstehen. Das Museum als
kollektives Gedachtnis wurde bereits von Jan Assmann und Udo GoBwald thematisiert™
und beide liefern einige interessante Ankniipfungspunkte (wenn auch wiederum erneut nur
auf der Ebene der Institution) fiir die vorliegende Arbeit.

Neben den publizierten Quellen seien auf die ungedruckten Dokumente hingewiesen,
die sich in den unterschiedlichen Museums-, Stadt-, Kommunal- oder Universitdtsarchiven
befinden und eine wichtige Grundlage fiir die vorliegende Arbeit bildeten. An dieser Stelle
sei auf das Literaturverzeichnis dieser Arbeit verwiesen, das die zugrunde liegenden

% Die Erkenntnisse, die sich aus der Lektiire der

ungedruckten Quellen listet.
Ausschreibungen fiir Architekturhistoriker ableiten lassen, liegen m. E. einerseits darin,
dass sich iiber die Auswertung des durch die Auftraggeber (Stadt, Architekturvereine,
Initiativgruppen etc.) betriebenen reprisentativen, personellen und wirtschaftlichen
Aufwands Riickschliisse auf das imaginidre Konzept, d. h. auf die dem gesamten Projekt
zugrunde liegende identitétsstiftende Idee ziehen lassen. Andererseits geben sie einen
Einblick in die Bedeutung einzelner Museumsbereiche (die genaue Beachtung der im Text
formulierter Regeln fiir bestimmte Raume oder Bauteile des Museums und den in bzw. an
ihnen vollzogenen Handlungen oder Funktionen) und Aufschluss iiber Rang und
Wertigkeit einzelner Bereiche der Museumsgebdude. Auf diesem Wissen fuflend lassen

sich dann sowohl die rdumliche Disposition und Struktur sowie die formale bzw.

¥ Nicolau, Antoni: Globalisation and Urban Societies. Museums Between Identity and Diversity, Vortrag zur
19. ICOM-Generalkonferenz 1998 in Melbourne [Zeit: 1998, Adresse:
http://www.mov.vic.gov.au/icom/spkr4.html].

*” Siehe ASSMANN 1999; GOSWALD 1991.

3% Siehe Kap. H. Anhang, Quellen- und Literaturverzeichnis.
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baukiinstlerische Gestaltung bestimmter Raumlichkeiten oder Architekturelemente ndher
erkliaren als auch deren Inhalt nidher bestimmen. Dariiber hinaus lassen sich Aussagen
treffen, inwieweit die Raumfolgen, Lichtinstallationen, das Wechselspiel zwischen Innen-
und AuBlenraum und die Einbindung in die Umgebung den Erfordernissen des modernen
Museumsbaus entsprechen (wie er v. a. von franzosischen, deutschen und amerikanischen
Architekten gepragt wurde) oder ob sie hiervon unabhingigen lokalen Traditionen folgen.
Die internationale Museumsarchitektur im Allgemeinen und die nordische im Besonderen
wird in der vorliegenden Arbeit als Medium begriffen, das spezifische (Leit-)
Vorstellungen, die vom »Normgeber« nach aulen kommuniziert wurden, abbildet.

A I1l. Methodik

Der Modus der visuellen Asthetik als Konstituente kultureller Identitdt in der
nordischen Museumsarchitektur steht im Fokus der vorliegenden Dissertation. Die These
kultureller Identititsbildung, widergespiegelt in den Kunstmuseumsbauten und Ideen der
Architekten, stiitzt sich zum einen auf die kunstwissenschaftliche Analyse der origindren
Architektur und zum anderen auf schriftliches Quellenmaterial, dessen Inhalt zuvor noch
nicht unter dem Gesichtspunkt einer formulierten kulturellen Leitidee betrachtet worden
ist. Die chronologische Untersuchung beginnt ab ovo mit den ersten monumentalen
Museen in Dénemark und Schweden des 19. Jahrhunderts iiber die von Norwegen und
Finnland um 1900 bis hin zu den Museumsbauten der 90er Jahre des 20. Jahrhunderts in
Déanemark, Schweden und Finnland.

Mit der formanalytischen Methode®' werden die visuellen Formen abstrahiert und das
Formenrepertoire der Museumsbauten, beginnend mit dem 19. Jahrhundert im Kapitel C,
extrahiert und daraus sinnvolle Kriterien fiir die Verifizierung der These abgeleitet. Diese
formale Analyse setzt sich im Kapitel D und E fort und anhand der Kriterien wird die
vergleichende  Betrachtung  schlielich  auf das  20. Jahrhundert, dem
Hauptuntersuchungsgebiet der vorliegenden Arbeit, ausgeweitet. Kontinuititen und
Diskontinuitidten in dem Formenrepertoire der nordischen Museumsarchitektur in einem
Zeitraum von 150 Jahren werden schon durch diesen ersten methodischen Schritt
konstatiert.

Fir die Verortung der Museen in die Kunstlandschaften werden die Resultate der
Formanalyse zu einer Struktur- und Stilanalyse’ herangezogen, dabei von der Idee
geleitet, dass eine architektonische Form die sichtbare Gestalt fiir einen nicht sichtbaren
Inhalt ist. In dieser, von Erwin Panofsky auch als »vor-ikonographische Stufe«”
bezeichneten Analyse wird die Kohdrenz zwischen Form und Inhalt der Museumsbauten

3! Zur Formanalyse siehe einfiihrend Hermann Bauer: Form, Struktur, Stil. Die formanalytische und
formgeschichtlichen Methoden, in: BELTING/DILLY/KEMP u. a. (Hg.) 1988, S. 151-168, besonders S. 151-158
(mit weiterer Literatur).

32 7ur Struktur- und Stilanalyse siehe einfiihrend ebd., besonders S. 158-167 sowie WOLFFLIN 1915; RIEGL
1923.

33 Siehe hierzu »Das Modell Erwin Panofskys« in: BELTING/DILLY/KEMP u. a. (Hg.) 1988, S. 173-176, hier S.
172; PANOFSKY 1995; Ders. 1992; Ders. 1978 sowie LAVIN (Hg.) 1995.
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exemplarisch in den einzelnen Kapiteln analysiert: Prinzipien werden erortert, die die
einzelnen Elemente der Architektur zu Gruppen zusammenfassen oder trennen. Es wird
herausgestellt, was typisch und untypisch fiir einen bestimmten Zeitraum ist, um dann vom
Formalen auf das Symbolisch-Emblematische der Architektur zu schlieBen. Es wird von
der These ausgegangen, dass sich Formen und ikonografische Bedeutungen in der
Museumsarchitektur {iberlagern und durchdringen, dass sich in der Form ein
ikonografischer Ausdruck und dass sich in der Ikonografie eine Form finden lisst.** Die
am einzelnen Museumsbau konstatierten Eigenschaften werden dahingehend interpretiert,
ob sie auch fiir andere Museumsbauten charakteristisch sind. Anhand dieser
Klassifikationen und der Voraussetzung, dass das Kunstwerk, d. h. die
Kunstmuseumsarchitektur, ein Medium ist, in dem sich etwas anderes »duflert«, wird
versucht, iiber das autonome Museum Eigenschaften aus Gruppen von Museen zu
exemplifizieren und Aussagen in genere iiber prozessuale Modifikationen im historischen
Kontext zu treffen. In diesen Kontext werden relevante Aspekte und Objekte der
kontemporéren Baukultur in Europa und Nordamerika einbezogen. Der stilistische Exkurs
aullerhalb des nordischen Territoriums ist ein obligater Schritt zu einer Prizisierung der in
den nordischen Landern spezifisch ausgeprigten Stilmerkmale. In situ werden historischer
und sozialer Kontext und Wirkungsweise der rhetorischen Absicht der Architektur ndher
untersucht: Konkret wird aufgezeigt, dass die Schaffung von neuen nordischen
Identitétssymbolen in Form von Museumsbauten auf einer komplexen historisch, geistig
und politisch relevanten Gesellschaftsstruktur basiert.

Die Konvenienz der Museen scheint mit der Differenzierung in historische Kategorien
wie Offentliche und private Funktionssphéiren einherzugehen und fiir die Bestimmung der
Architektur der Kunstmuseen im 19. und im 20. Jahrhundert unerlésslich zu sein. Die
Historien der Kunstsammlungen — in Schweden reichen deren Wurzeln bis in das 16.
Jahrhundert zuriick — geben Auskunft dariiber, wie die eigene Kultur und wie die fremde
Kultur im Laufe von Jahrhunderten présentiert und rezipiert wurde. Gemeinhin sind es
mehrere Faktoren, die sich auf die Erscheinungsweise eines Kunstwerks auswirken.
Dahinter stehen zum einen die Bediirfnisse der Auftraggeber/»Initiatoren« und zum
anderen die allgemeinen Normen und Erwartungen des Publikums.”® Die Gebaude wurden
von einem Architekten fiir einen Auftraggeber und im Falle der Kunstmuseen fiir ein
Publikum geschaffen. Die Architektur teilt sich im Kunstmuseum dem Betrachter auch als
Kunstwerk mit, sie schafft eben nicht nur Raum fiir Reprédsentations- und
Aufbewahrungszwecke von Kunstwerken, sondern vermittelt selbst eine Botschaft’®. D. h.
die Form der Architektur ist nicht nur abhéngig von der Funktion, sondern impliziert von
Anfang an einen Betrachter. Die Frage, wie dieses Verhiltnis zwischen

Kunstmuseumsarchitektur und Rezipient sich im Untersuchungszeitraum darstellt und sehr

3 Siehe hierzu KEmp (Hg.) 1992; KEMP 1988; ARNHEIM 1978; ECo 1977; ECO 1984; GOMBRICH 1986 sowie
MULLER 2003; KRUGER 2001; PREZIOSI 1979.

3% Siehe BELTING/KRUSE 1994; BELTING 1998; BADSTUBNER 2006.

36 Zu den 6ffentlichen und privaten Funktionen der Architektur siche einfiihrend Martin Warnke:
Gegenstandsbereiche der Kunstgeschichte, in: BELTING/DILLY/KEMP u. a. (Hg.) 1988, S. 29-32.
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grofen Anderungen unterworfen wurde, wird mit einem rezeptionswissenschaftlichen
Ansatz nachgegangen: Wie wurde der Museumsbesucher in die Konzeption des Gebdudes
mit einbezogen? Welche »Zugangsbedingungen« existieren auf der Seite der
Museumsbesucher und welche »Bedingungen der Erscheinung« auf der Seite des
Kunstwerks?®’ Das Kunstwerk »reagiert auf seinen rdumlichen und funktionalen Kontext
durch die Eigenheiten seines Mediums, durch seine Grof3e, durch seine Objektform, durch
die Gestaltung des Ubergangs oder der Grenze zwischen >AuBen< und >Innenc, durch
seinen inneren Malistab, durch den Grad seiner Ausfiihrung und durch seine rdumliche
Einrichtung, d. h. durch die Art und Weise, wie es den dulleren Raum fortsetzt und die
Betrachter situiert.«’® Diese Vermittlungsformen sind Komponenten fester Konventionen
»oder verstehen sich aus praktischen Notwendigkeiten«. Erst an der Stelle, »wo das Werk
mit seinen inneren Moglichkeiten den Dialog mit Umgebung und Betrachter zu fiihren
beginnt, um sich mitzuteilen«, erdffnet sich »die jeweils besondere Aufgabe des
rezeptionsisthetischen Interpretierens«.”” Unter dem rezeptionswissenschaftlichen Aspekt
wird der hybride Charakter des Museums nur zu offensichtlich. In der vorliegenden Arbeit
erfolgt die Einschrankung auf das Kunstmuseumsgebédude als Kunstobjekt, das sich an
einem Ort mit einer ganz eigenen Geschichte und Bautradition befindet. Der
Museumsbesucher wartet seinerseits mit einer spezifischen Gegenwart und Geschichte,
einer individuellen und kollektiven Identitdt auf.

An drei ausgewihlten Museumsbauten, die alle in den 90er Jahren des 20. Jahrhunderts
in einer nordischen Hauptstadt gebaut wurden und zu den reprisentativsten und groBten
zum Zeitpunkt ihrer Entstehung zéhlten, wird im Kapitel E der Weg von der Idee fiir ein
Museum iiber den Wettbewerb, den Entwurf, das Projekt, die Realisierung bis zur
Eroffnung nachgezeichnet. Die Grundlage fiir die Erkenntnisse aus den einzelnen
Entstehungs- und Baugeschichten bildet eine intensive Durchsicht der entsprechenden
Archivbestinde in den jeweiligen Museen: Wettbewerbsausschreibungen, eingereichte
Entwiirfe, Protokolle, Zeitungsartikel, Publikationen tiiber den Bau und iiber die
Architekten. Mithilfe der Bauwerke selbst und des genannten Quellenmaterials sollen
zundchst die fiir die nordischen Kunstmuseumsbauten des 20. Jahrhunderts konstitutiven
Einzelelemente herausgearbeitet werden, um in einem weiteren Schritt die diesen
Elementen zugeordnete metaphorische Wertigkeit zu analysieren. Nach der
Bestandsaufnahme der einzelnen konzeptionellen Ansdtze und einiger Aspekte der
Realisierungsphase der ausgewihlten nordischen Kunstmuseen mit Blick auf regionale
Besonderheiten und Bauweisen werden, basierend auf den Einzelerkenntnissen, die
Bedingungen und Perspektiven regionaler Orientierung in der nordischen
Museumsarchitektur aufgezeigt. Besonderes Augenmerk gilt dabei dem Verhiltnis

37 Wolfgang Kemp unterscheidet zwischen duBeren, kunstsoziologischen und anthropogenen
Zugangsbedingungen und (inneren) Rezeptionsvorgaben. Siehe dazu Wolfgang Kemp: Kunstwerk und
Betrachter: der rezeptionsésthetische Ansatz, in: BELTING/DILLY/KEMP u. a. (Hg.) 1988, S. 240-257,
besonders S. 243-248 (mit weiterer Literatur).

*“Ebd., S. 245.

* Ebd.
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tradierter, bedeutungsbehafteter Grundformen und ihrer innovativen kiinstlerisch-
asthetischen Interpretation. Sowohl dem Verhéltnis der einzelnen architektonischen
Elemente als Bedeutungstriager im Kontext biirgerlicher/nationaler Représentation als auch
dem Verstindnis der dem Kunstmuseum innewohnenden kiinstlerischen Momente, der
kommunikativen Aufgabe und dem é&sthetischen Eigenwert, wird dabei gleichwertige
Bedeutung beigemessen.

Einige flir den Untersuchungsschwerpunkt relevante Kriterien und Fragestellungen
seien an dieser Stelle pragnant aufgelistet:

0 Inwieweit ist die nordische Museumsarchitektur an einen Ort und an eine
Tradition gebunden?

»  Welcher Anspruch wurde an das Museum gestellt und wie sieht die
Wirklichkeit aus: Rolle der Natur, der Materialien und des Lichts

O Zeugen die in den Wettbewerbsausschreibungen formulierten Kriterien von
einem kulturellen Identitétsbewusstsein? Wie und mit welchen Mitteln wird
an eine kulturelle Tradition angekniipft und damit die visuelle Realitét
wieder zum geistigen Prinzip?

0 Die quellenkundliche Betrachtung bildet eine wichtige Grundlage bei der
Architekturanalyse einzelner Museumsbauten im Kapitel D und vor allem
im Kapitel E. Einen Schwerpunkt bilden die Wettbewerbsausschreibungen,
deren Quellenwert fiir die Rekonstruktion des zeitgendssischen
Bewertungsmafstabs von Gebduden und der Raumbereiche eines
nordischen Kunstmuseums das Interesse am normativen Charakter dieser
Quellengattung aus architekturhistorischer Sicht geweckt hat. Zunéchst
besitzen Wettbewerbsausschreibungen die Aufgabe, regulativ in das
imagindre Konzept eines Museums einzugreifen und in bestimmte, vom
Auslober bzw. Auftraggeber (Gemeinden, Stadte, Landkreise, Regierungen,
Korperschaften, Anstalten und Stiftungen des 6ffentlichen Rechts sowie
Privatpersonen) gewiinschte Bahnen zu lenken.

0 Es liegt im Ermessen des Auslobers, einen offenen Architekturwettbewerb
auszuschreiben oder einen Dbeschriankten Wettbewerb, der den
Zulassungsbereich fiir Teilnehmer national, regional oder lokal begrenzt.
Ein Beispiel eines beschrinkten Wettbewerbs stellt ARKEN in Ishgj dar.
Zum beschriankten Wettbewerb konnen aber auch zusitzlich ausgewihlte
international renommierte »fremde« Architekten geladen sein, wie die
Beispiele aus Helsinki und Stockholm zeigen. Abhéngig davon, um was fiir
einen Wettbewerb es sich handelte, wurde die Ausschreibung in
landesweiten oder in international renommierten Architekturzeitungen
verdffentlicht und zusétzlich ausgewihlte Wettbewerbteilnehmer personlich
eingeladen. Wie weit die Architekten den Vorgaben in ihren
dreidimensionalen Entwiirfen folgten oder inwieweit sie sich bewusst iiber
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die Vorgaben hinwegsetzten, wird punktuell an den drei Beispielen ARKEN,
KIASMA und MODERNA MUSEET gezeigt.*’

*  Wie tief sind die Menschen mit ihrem kulturellen Erbe verwurzelt?

= [st es eine mehr oder weniger bewusste Tradition oder ist es einfach
nur das Formempfinden, nach dem bestimmte Dinge rezipiert und
andere Dinge ausgegrenzt werden? In diesem Falle liee sich von
einem »natiirlichen« Selektionsprozess sprechen, der nicht immer
bewusst  gesteuert sein muss, sondern auch einfach
Geschmacksempfinden sein kann.

» Uber den Wettbewerbstext findet eine gesteuerte »bewusste
Selektion« statt, so dass bereits im Vorfeld deutlich wird, dass in
Skandinavien ein stirkeres Bewusstsein fiir eine kulturelle Identitdt
vorhanden ist.

* Das Verhiltnis zwischen dem Auftraggeber und dem Architekten
wird ndher beleuchtet. Welche Vorgaben benennt der Auftraggeber,
wie war die Zusammenarbeit zwischen beiden bei der Realisierung
und welche Kompromisse ging der Auftraggeber bzw. der Architekt
ein? Motivation zu den Uberlegungen war das Interesse, inwieweit
sich theoretisch formulierte oder in Entwiirfen angekiindigte Ideen
architektonisch konkret formuliert haben.

* Sind die Architekten der nordischen Museumsbauten mit diesem
kulturellen Erbe vertraut oder darin eingebunden? Inwieweit werden
sie spdter in ithrer weiteren Arbeit von diesem Erbe bzw. einer
»fremden« Kultur gepréigt?

* Der sinnlich wahrnehmbaren dreidimensionalen Gestalt des
Museums liegt eine Transformierung eines im Geist errichteten
gedachten Gebédudes zugrunde, das an bestimmte identitdtsstiftende
und -wahrende Kriterien der Wettbewerbsausschreibung gebunden
ist. Im Laufe der Zeit haben sich die Positionen zwischen
Mitteilenden und Adressaten, zwischen Kiinstlern und Publikum,
Auftraggebern und Konsumenten verdndert wie auch die Mittel, mit
welchen der Architekt in seiner Sprache, der
architektonischen/visuellen =~ Sprache, eine Idee in ein
dreidimensionales Gebdude transformiert, das dann wiederum vom
Rezipienten von der sinnlich wahrnehmbaren, dreidimensionalen
Gestalt in ein geistiges Prinzip transformiert wird bzw. werden soll.
Die Reaktion der Bevolkerung auf das Bauvorhaben, den Entwurf
und auf das gebaute Museum ist ein weiterer Aspekt, der im Kapitel

E untersucht wird.

* Siehe Kap. E.I.1, E.1.2, E.I3.
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» Auf die formal d&sthetischen Aspekte und die kulturellen
Gesichtspunkte  der nordischen  Museumsarchitektur ~ wird
eingegangen, u. a. auch darauf, in welcher Art und Weise der latent
vorhandene Dualismus zwischen Architektur und ausgestellter
Kunst in den meisten Entwiirfen, Konzepten und in den realisierten
nordischen Kunstmuseen durch spezifische pidagogische Konzepte
einer nordischen Gesellschaft aufgelost wird und damit die beiden
Ebenen des Museums zum Prozess der Identitdtsfindung beitragen
konnen.
Die hierbei gewonnenen Erkenntnisse verweisen auch auf sich abzeichnende
Entwicklungen in der nordischen Architektur im Kontext von Internationalismus und
Regionalismus. Sie werden schlieBlich anhand von zentralen Einzelaspekten vertieft und
durch die Hinzunahmen von ausgewéhlten Beispielen weltweit entstandener Kunstmuseen
auf ihren reprisentativen Aussagewert hin iiberpriift. Dabei kommt es immer wieder zu
aufschlussreichen Gegeniiberstellungen mit der zeitgleichen Baukunst der amerikanischen
und europdischen bzw. internationalen »Stararchitekten«. Museumsbauten, die auBerhalb
der nordischen Léander errichtet wurden, bildeten vom 19. Jahrhundert bis zum
ausgehenden 20. Jahrhundert einen wichtigen Maf3stab fiir die Herausbildung der eigenen
baukiinstlerischen wie metaphorischen Qualitdt nordischer Museumsarchitektur.

0 Lampugnanis These, dass im Zuge der globalen, gesellschaftlichen und
technologischen Entwicklungen (visuellen Realititen) zugleich das
Bewusstsein fiir den Reichtum unterschiedlicher regionaler Kulturen und
Traditionen wichst'', ergo die internationale Regionalismusdebatte, wird
fiir die Untersuchung mit herangezogen.

0 Erklart sich zundchst die 2zu beobachtende Unterteilung des
Museumsgebédudes, die Abgrenzung bzw. klassifizierende Separierung
einzelner Bereiche, in der tradierten Form der Bauaufgabe und ihrer iiber
ein Jahrhundert etablierten Funktionsbereiche, so geben die exemplarisch
im Kapitel E untersuchten Wettbewerbausschreibungen aus den 1980er-
und  1990er-Jahren nicht nur Beschreibungen der einzelnen
Funktionsbereiche des Museums, sondern ebenso Hinweise auf ihre
Wertigkeit und die daraus resultierende Zeichenhaftigkeit. Sie greifen auf
Leitideen nordischer Architektur zuriick (Licht, Material, Einbindung in
einen Griinraum), zitieren Alvar Aalto und es scheint, als wiirde das Modell
der modernen skandinavischen Gesellschaft, das u. a. der schwedische
Architekt Gunnar Asplund in accepteral® formulierte, systematisch auf die
einzelnen Bauaufgaben {ibertragen und in den Wettbewerbsausschreibungen
schriftlich fixiert worden sein.

*! Siche LAMPUGNANI (Hg.) 2000, S. 11f.
2 MATTSSON/WALLENSTEIN 2007.
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0 Mit zwei von drei Museumsprojekten, die im Kapitel E im Zentrum stehen,
wurden »fremde« Architekten beauftragt: Wo gibt es von Seiten der
Architekten eine Einpassung in die Tradition und wo wird die Tradition
bewusst durchbrochen? Wo sind sie sozusagen sie selbst, wo arbeiten sie
mit ihrem origindren Formenvokabular? Was kennzeichnet ihre eigene
Handschrift und inwieweit durchbrechen sie damit das, was von ihnen
verlangt wird? Wo entsprechen sie dem, was von ihnen verlangt wurde?
Inwieweit sind ihre individuellen Handschriften geeignet, sich auf die
jeweilige Situation und Fragestellung der jeweiligen Museumsbauten
einzulassen und damit unter dem Einsatz ihrer personlichen Formensprache
sich doch in die Tradition einzufligen?

0 Unterscheiden sich die ausgewihlten nordischen Museumsbauten der 90er-
Jahre des 20. Jahrhunderts, sowohl im architektonischen Erscheinungsbild
als auch in der institutionellen Konzeption, von den weltweiten

Museumsbauten und -projekten in ihrer Aussagekraft und Qualitét?

Die  Struktur der vorliegenden Dissertation basiert auf  verifizierten
Entwicklungsphasen der nordischen Museumsarchitektur, die aus den Erkenntnissen der
bisherigen Forschungen resultieren und die &sthetische Abbildbarkeit kultureller Identitét
in den nordischen Kunstmuseen zum Thema haben. Die Kapitel C und D zeigen die
kulturellen und architekturhistorischen Traditionslinien — Genese und Konstituierung einer
nordischen Kunstmuseumsarchitektur — auf, in die die nordischen Kunstmuseen der 90er
Jahre eingebunden sind. Drei relevante Kunstmuseumsbauprojekte (ARKEN Museum for
Moderne Kunst (1996), Moderna Museet och Arkitekturmuseet (1998), KIASMA
nykytaiteen museo (1998)) werden schwerpunktméfig im Kapitel E analysiert,
dokumentieren divergierende Architekturtendenzen des ausgehenden Jahrhunderts und
konkretisieren die Thesen der Dissertation.
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B. Phdnomene der nordischen Architektur und kulturelle Identitéat

B.I. Prozessuale kulturelle Identitdt: monarchischer — nationaler — supranationaler Norden

Die inflationdre Verwendung des Begriffs der Identitdt und die Schwierigkeiten einer
prézisen Begriffsdefinition ldsst sich auch damit erklaren, dass »nicht nur [...] Individuen
Identititskrisen durchmachen und auf der Suche nach ihrer Identitdt sind, [sondern] auch
Unternehmen und 6ffentliche Verwaltungen schaffen sich eine >corporate identity«, Stadte
und Regionen proklamieren eine Identitit, Minorititen beharren auf ihrer kulturellen
Identitit und fordern entschieden ihre Anerkennung«®. Eine immanente Mehrdeutigkeit
des Begriffs problematisierte Hermann Bausinger bereits am Ende der 70er-Jahre: »Von
Identitét ist deshalb soviel die Rede, weil Identitdt zum Problem geworden ist. Der Begriff
verkdrpert, soweit die Konnotationen im Einzelnen auseinanderlaufen mogen, ein Moment
von Ordnung und Sicherheit inmitten des Wechsels; und sein besonderer Reiz liegt dabei
darin, dall er nicht eigentlich die Bedeutung von Starrheit und Erstarrung vermittelt,
sondern daf} er verhiltnismiBig elastisch etwas Bleibendes in wechselnden Konstellationen
anvisiert.«™ Auch Wolfgang Kaschuba versteht den Begriff Identitit als ein vom
Menschen geschaffenes und unter seinem Einfluss stehendes Konstrukt »also [als]
menschheitsgeschichtliches Grundmuster [...], das in den Wunsch miindet, sich als
soziales Wesen in den Zusammenhang seiner Umwelt einzupassen und dabei durch
Ubereinstimmung wie durch Abgrenzung seinen spezifischen >sozialen Ort¢ zu finden.«
Seiner Ansicht nach konne Identitdt nur als soziale Praxis verstanden werden: »als ein
Umsetzen allgemeiner Regeln und Vorstellungen des eigenen So-Seins in konkretes
kommunikatives und interaktives Verhalten, das sich mit jeder Verdnderung der Situation
wiederum selbst verandert.«*’

Mit kultureller Identitit*® wird das im kulturhistorischen Kontext angeeignete

(gelernte) Selbstverstindnis eines Individuums, einer Gruppe oder Nation in Bezug auf

* ASSMANN/FRIESE (Hg.) 1998, S. 11. Aleida Assmann, Heidrun Friese und die weiteren Autoren
untersuchten am Ende des 20. Jahrhunderts die Bedeutung und Reichweite des transdisziplindren Begriffs
Identitdt in der Kulturwissenschaft.

* BAUSINGER/JEGGLE/KORFF 1978, S. 204.

* KASCHUBA 1999, S. 134f.

% Zur kulturellen Identitit siche FUHRMANN 2002; CASTELLS 2002; HENNINGSEN (Hg.) 2001; KRAUS 2000;
EMCKE 2000; EDER 2000; KUTZ/WEYLAND 2000; NIETHAMMER 2000; ABEL 2000; HAHN 2000; ASSMANN
1999a; ASSMANN 1999b; FUHRER/JOSEPHS 1999; HABERMAS 1999; KEUPP (Hg.) 1999; ASSMANN/FRIESE
(Hg.) 1998; RATHZEL 1997; GOBWALD 1996; GOBWALD/ KLAGES (Hg.) 1996; KRAMER 1996; MICHALSKY
(Hg.) 1995; BURKE 1994; SCHMIDT-HERWIG/WINTER (Hg.) 1992; ASSMANN/HARTH (Hg.) 1991; GOBWALD
1991; KoRFF/ROTH (Hg.) 1990; Kulturlandschaft-Museum-Identitit. Protokollband zur Tagung » Aufgaben
und Moglichkeiten der musealen Préasentation von Kulturlandschaftsrelikten« der Arbeitsgruppe
»Angewandte Historische Geographie« vom 7.-9. Mérz 1996 in Plauen, Beucha 1999; SCHMUCKER (Hg.)
2003; HALBWACHS 1967. Zur Kulturgeschichte siehe u. a.: PARRY, C.: Menschen. Werke. Epochen. Eine
Einfithrung in die deutsche Kulturgeschichte, Ismaning 1993; HAUPT, H.-G.: Orte des Alltags. Miniaturen
aus der europdischen Kulturgeschichte, Miinchen 1994; DEMANDT, A. (Hg.): Mit Fremden leben. Eine
Kulturgeschichte von der Antike bis zur Gegenwart, Miinchen 1995; ELIAS, N.: Uber den ProzeB der
Zivilisation, 2 Bde., Frankfurt am Main 1995; INGLEHART, R.: Kultureller Umbruch. Wertwandel in der
westlichen Welt, Frankfurt am Main [u. a.] 1995.
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Normen, Werte, Fihigkeiten und Brauche begrifflich determiniert. »Analog zum Prozess
sozioemotionaler Personlichkeitsbildung wird eine Entwicklung der individuellen und
gruppenspezifischen kulturellen Identitdt abstrahiert (Enkulturation)«, die innerhalb eines
sozial (Familie, Klasse, ethnische Minderheit wie die Samen) oder regional (schwedische,
skandinavische, europaische Kultur) bestimmten kulturellen Milieus stattfindet.*’

Traditionell griindet sich kulturelle Identitdt auf einer positiven Identifizierung mit der
Kultur eines regional (Heimat) oder klassenspezifisch (z. B. Bauernkultur) definierten
sozialen Umfeldes. In der modernen Industrie- und Konsumgesellschaft ldsst sich
tendenziell ein Authebungsprozess dieser unterschiedlichen kulturellen Wertvorstellungen
konstatieren, wobei diese Auflosungsvorgéinge schlielich auch das Gegenteil provoziert:
das Bediirfnis und das Streben nach einer gemeinsamen (neuen bzw. modifizierten)
kulturellen Identitit.**

In dieser Dissertation wird der historische Prozess der nordischen oder skandinavischen
Identitétsbildung, norwegische, schwedische, dénische, finnische und isldndische
Identitaten, aber dariiber hinaus auch europdische und aullereuropiische (sprich: fremde)
Kultur sublimierend exemplifiziert. Die individuelle Identitdt des Kiinstlers einschlieBlich
seiner komplexen sozialen Bindungen wird zuvorderst von der nationalen kulturellen
Identitdt als der initialen Basis fiir die weitere kiinstlerische Entwicklung determiniert.
Durch die fiir die nordischen Kiinstler typische Assimilation avantgardistischer Kultur
kommt es zu einer moderaten Anndherung der kulturellen Identititen der nordischen
Léander zuerst einmal an Europa; spiter weitet sich dieser Prozess dann auf Nordamerika
und letztendlich auf den ganzen Globus aus. Wenn nationale Identitit nicht mehr als
statisches Prinzip verstanden wird, sondern als flieBender, durch seine Abhéngigkeit von
politischer Theorie und Praxis bestimmter Prozess, miissen auch die nationalen
Institutionen, wie eben die in dieser Dissertation prasentierten Kunstmuseen, als Part dieser
sich stets modifizierenden Konditionen begriffen werden. Die Auswirkung dieser Dynamik
auf die kulturellen, nationale Identitit reprisentierenden und formenden Institute waren
wohl niemals so stark und vielschichtig wie in dem optierten historischen Zeitraum.

Das Thema der vorliegenden Arbeit ist auf die modernen Kunstmuseumsbauten
fokussiert, doch der prozessuale Charakter der Identititsbildung insistierte geradezu eine
detaillierte Kenntnis der Vorgeschichte. Kunsthistorisch fundierte Publikationen {iber neue
Museumsarchitektur im Mare Balticum existierte nicht und die spezielle Bauaufgabe
wurde in genere keiner komparativen Analyse unterzogen. Die Konsequenz war das
evidente Manko relevanter Kriterien sowohl fiir die Differenzierung innerhalb der
allgemeinen Architekturentwicklung als auch fiir die Spezifik der kulturellen Identitét im
Norden. Diese eklatanten Defizite wurden durch die beiden, den modernen

In der Forschung wird dariiber hinaus zwischen personaler und kollektiver Identitét unterschieden. Die
personale Identitt als ein aus der Individualpsychologie entlehnter Begriff hat etwas mit der Gesellschaft
und damit mit der kollektiven Identitdt zu tun.

7 Siehe u. a.: PLESSEN (Hg.) 1992; Susan A. Crane: (Art)efakte: Nation, Identitit, Museum, in:
RUCKERT/KUHRAU (Hg.) 1998, S. 186-197; Thomas Meyer: Identitétspolitik. Vom Missbrauch kultureller
Unterschiede, Frankfurt a. M. 2002.

* LAMPUGNANI (Hg.) 2000.
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Kunstmuseumsbauten vorangestellten Kapiteln iiber relevante Phdnomene der nordischen
Museumslandschaft kompensiert.

Sowohl die Einbindung der gegenwirtigen Tendenzen moderner nordischer
Museumsarchitektur in eine alte Tradition als auch die Widerspiegelung der engen
Relation zwischen Museum und Gesellschaft deutet sich schon in der Chronologie des
Entstehens von Museen in Skandinavien an: Das schwedische Konglig Museum (1794) war
neben dem im Jahre 1793 eingeweihten Musée du Louvre in Paris das dlteste Offentliche
Kunstmuseum auflerhalb Italiens und das dénische Nationalmuseet in Kopenhagen folgte
bereits 1807. Die Historien der Sammlungen sind noch élter, sie fithren zuriick ins 16.
Jahrhundert, in das Jahrhundert, in dem sich der legendédre schwedische Konig Gustav 1.
Wasa® und der franzésische Konig Franz 1. von Angouléme, ganz in der Manier der
europdischen Renaissanceherrscher, mit hervorragenden europdischen Kunstwerken als
»Insignien« ihrer herrschaftlichen Macht und Grofe umgaben™, den Anspruch auf
universelles Herrschertum manifestierend. Und auch aus einer européischen Perspektive
betrachtet, bildeten sich unvermutet frithe 6ffentliche Kunstmuseen in Schweden (Konglig
Museum, 1794) und Dénemark (Konigliche Geméldegalerie, 1792) Beide aus den
prodigiosen koniglichen Kunstsammlungen hervorgegangene Museen zeigen, wie
europdische Traditionslinien im Norden wirksam waren und dass die »fremde« Kultur —
vice versa in den anderen namhaften europdischen Museen — integrativer Bestandteil in
ihren Sammlungen und der eigenen kulturellen Identitét war.

Unabhéngig von der Betonung nationaler Eigenstindigkeit im 19. Jahrhundert, wirken
die integrativen Elemente europdischer kultureller Traditionen weiter. Fiir die
Herausbildung der neuen nordischen Museumsarchitektur kam der preuBBischen Prdvalenz
eine Schliisselstellung zu und die dynastischen Bande europdischer Herrschaftshduser
wirkten als normierendes Regulativ. So orientierten sich sowohl der schwedische Konig als
auch das Parlament an den reprdsentativen und in dieser Zeit als progressiv geltenden
Museumsbauten in Berlin und Miinchen. Der von Stiiler entworfene Bau fiir das
schwedische Nationalmuseum im Stile der italienischen Neorenaissance schuf nicht nur
einen adidquaten Rahmen fiir die bedeutendste Antikensammlung und grof3te
Kunstsammlung Schwedens, sondern war auch ein Bau, der die jahrhundertealte
europdische Bautradition der Stadt Stockholm widerspiegelte und eingebunden war in die
Entwicklungslinie der groBen europdischen Museen des 19. Jahrhunderts.”! Das gilt
mutatis mutandis fiir Norwegen und Finnland, obwohl siec auf dem Weg in die staatliche
Unabhéngigkeit und auf der Suche nach nationaler Identitéit waren. In Norwegen dhnelt die
durch die deutsche-norwegische Architektenfamilie Schirmer gepridgte Geschichte der

4 7ur schwedischen Sammlung siehe GRANATH/CAVALLI-BIORKMAN/OLAUSSON 1995; BJURSTROM 1992,
S. 134-141; NORDENFALK 1969, S. 10-18.

*% Grundlegend zu dem Thema Kuriosititenkabinett siche: BECKER 1996; GROTE (Hg.) 1994; BREDEKAMP
1993; MAURIES 2002; IMPEY/MACGREGOR 1986; SCHEICHER 1979; BALSIGER 1970; THEUERKAUFF 1966;
SCHLEE 1965. Ein Standardwerk iiber friihmoderne Sammlungen ist SCHLOSSER 1908. Siche auch
KAUFMANN 1998; NORTH (Hg.) 2002; BOCK 1993; NORTH 1992; FLEISCHHAUER 1976; Kat. Miinchen 2004;
Kat. Berlin 1981.

>! Zum Nationalmuseum siehe Kap. C.IL1.
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Nasjonalgalleriet einer fragmentarischen Chronologie europdischer
Architekturgeschichte.”” Was der Vater im Sinne eines klassizistischen griechischen
Tempels begann, vollendete der Sohn im Stil der Neorenaissance, ein um 1880 auch in
Christiania/ Oslo besonders beliebter Stil. Selbst nach den Erweiterungen von 1907
(Sudfliigel) und 1924 (Nordfliigel) wurde das &duBlere Erscheinungsbild des
Museumsgebdudes bis heute nicht angetastet. In Helsinki visualisierte einer der
originellsten finnischen Architekten, Hdijer, sowohl durch die freie Benutzung und
Verschmelzung iiberlieferter (vornehmlich Renaissance-) Formen als auch den plastischen
Schmuck des Museumsgebédudes des Ateneumin taidemuseo (Kunstmuseum Ateneum) die
kulturellen Traditionslinien zur Antike und Renaissance.” Vor dem Auftrag fiir das Statens
Museum for Kunst reiste der dédnische Architekt Jens Vilhelm Dahlerup zu den
herausragenden Kunstmuseumsbauten Europas, studierte v. a. Semper, und schuf daraus
eigenstindige dénische Architektur, indem er sich beim Entwurf ganz bewusst an den
dénischen Schlossbauten, an deren Bau- und Raumformen und an deren Lage im Park
orientierte.”*

Die Nationalmuseen als Orte der Genese und Konstituierung nationaler kultureller
Identitidten lassen vielfdltige, oft auch kontroverse Tendenzen in dieser Friihphase der
nationalen Museumsarchitektur erkennen. 1848 eroffnete das Thorvaldsens Museum, es
war das erste »reine« Kunstmuseum in Kopenhagen und das erste Museum, das einem
einzigen Bildhauer gewidmet war.”> Dieses museale Grabmonument war von einer so
ausdrucksstarken nationalen Symbolik erfiillt, dass es alle weiteren Museen dieses Typs im
20. Jahrhundert inspirierte. Nationale und europidische Bautraditionen werden in ganz
unterschiedlichen Konstellationen fiir die Visualisierung der Idee von »einer Nation«
instrumentalisiert.

Am Ende des 19. Jahrhunderts, in der Phase der nationalen Findung, suchten
skandinavisches Bildungsbiirgertum und Kiinstler nach einer ganz eigenen originidren
Historie, unabhingig vom kulturell prinzipiell europdisch geprigten Konigtum. Diese
Orientierung reichte immer weiter in die vorindustrielle Geschichte hinein und der
Bewahrung von Erinnerungen an das Stadt- und Landleben der letzten Jahrhunderte kam
eine wachsende Bedeutung zu, gleichzeitig die Entstehung historischer Museen und
Kunstmuseen in ganz Skandinavien inspirierend. In Stockholm entstand 1873 »Die
Skandinavisch-ethnographische Sammlung« (seit 1880 Nordiska museet (Nordisches
Museum’®) genannt), um die Hinterlassenschaft des 1866 in Schweden offiziell
abgeschafften Stindestaates zu retten. Erstmals faszinierte ein neuartiges Museumskonzept
von Arthur Hazelius das Publikum: kulturgeschichtlichen Dioramen und Rauminterieurs
mit kostiimierten Puppen. Die konsequent zu Ende gedachte Idee musste die Exposition
ganzer Lebensrdume sein und Hazelius verwirklichte im Jahre 1891 seine epochale Idee

>2 Siehe Kap. C.I1.2.

>3 Siehe Kap. C.IL.3.

> Siehe Kap. C.I1.4.

> Siehe hierzu Kap. C.1.

%6 Siehe hierzu HANSSON 1969.

26



mit der Errichtung des ersten europdischen Freilichtmuseums: Skansen im Djurgarden von
Stockholm.  Die  profane  Architektur als letztendlich  identitétsstiftendes
Anschauungsmaterial fiir die schwedische Nation in das Museum einzugliedern, strahlte
auf die Nachbarn aus. Innerhalb eines Jahrzehnts hatte jedes nordische Land (Norwegen,
Dianemark und Finnland) sein eigenes Freilichtmuseum, sprich seine eigene kulturelle
Landschaft en miniature.”” Die Freilichtmuseen waren die ersten origindren nordischen
Museen mit einem eindeutigen identitdtswahrenden und identitétsstiftenden Auftrag und
dieser Idee schlossen sich viele der dortigen Museumspddagogen, Architekten und
Auftraggeber an. Zutiefst als ein eigenstdndiges, nordisches museumspéddagogisches
Konzept empfunden, wird darauf zuriickgegriffen und weitergefiihrt — z. B. im Louisiana
Museum for Moderne Kunst®®; ein feierliche, formliche und steife Atmosphire ist tabu,
auch diese quasi-sozialen Barrieren sollen die Kontaktaufnahme zwischen Betrachter und
Kunst nicht storen.

In den nach neuer nationaler Identitdt strebenden Staaten des Nordens fand auf der
Folie gemeinsamer Historie und Geografie die Nationalromantik, eine europdische
Stilrichtung der Jahrhundertwende mit extraordindren nationalen Formenrepertoires,
sowohl eine integrierende als auch durch Adaption wiederentdeckter ethnischer
Traditionen eine differenzierende Auspriagung. Auf der Suche nach ihren eigenen Wurzeln
fanden die Finnen und Schweden in ihren Landern fast vergessene Regionen, deren Kultur
sie auf ihr Nationalgefiihl projizierten. Die schwedische unberiihrte Landschaft von
Dalarna oder das finnische Karelien wurden zu Flucht-, fast schon modernen
Wallfahrtsorten flir »wunde Stadtseelen«. Kiinstler unternahmen ausgedehnte Exkursionen
in diese Gegenden und einige siedelten sich dort auch an, wie das Kiinstlerpaar Karin und
Carl Larsson. Carl Larssons Buch »ett hem«, das 1899 erschien, machte die Welt erstmals
auf einen aus Skandinavien kommenden Wohnstil aufmerksam und nicht nur in
Deutschland brach ein »Larsson-Fieber« aus.”’ Das Buch enthilt Aquarelle von Carl
Larsson, die Familienszenen im hauslichen Milieu darstellen; sie zeigen Mobel und
Kleidungsstiicke, die von Karin Larsson selbst entworfen und gefertigt wurden, dem
Betrachter eine neue Lebensqualitidt vermittelnd. Dieser neue Stil eines Interieurs stand
unter dem Einfluss der englischen Arts-and-Crafts-Bewegung, die Einfachheit und
handwerkliche Qualitit propagierte.”® Larssons lindliches Domizil ldsst sich als eine
schwedische Modifikation der Ideen der Arts-and-Crafts-Bewegung interpretieren: Es war
ein Stiick praktische Designreform im Griinen. »In diesen abgelegenen Léandern,

°7 Zum Freilichtmuseum siehe Kap. C.IL5.

% Siehe hierzu Kap. D.I1.4.1.

%1909 wurde das Buch unter dem deutschen Titel »Das Haus in der Sonne« im Langewiesche Verlag in
Diisseldorf veroffentlicht und »galt gleich nach seinem Erscheinen als Bestseller im deutschen Kaiserreich«.
(Lengefeld, Cecilia: Carl Larsson in Europa, in: GUNNARSSON (Hg.) 1992, S. 337). Es wurden mehrere
Auflagen gedruckt und bis zum Tod Larssons 1919 hatten sich 197 000 Exemplare verkauft und damit die
Erfolgstitel »der Lagerlof« ibertroffen.

% Die Larssons waren Abonnenten der Zeitschrift The Studio, die in Skandinaviens Kiinstlerkreisen viel
Resonanz fand.
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prophezeite The Studio um 1900, »bahnt sich eine kraftvolle Kunstbewegung den Weg«.*'
Auf der Pariser Weltausstellung des Jahres 1900 wurde das geografisch und kulturell
periphere Skandinavien erst recht zum Modethema in Europas Kulturzirkeln, nachdem die
nordischen Pavillons groBes Aufsehen und Interesse erregt hatten. In den
Ausstellungsraumen wurden ganz neuartige, funktionale und zudem auch noch preiswerte
Erzeugnisse nordischer Industrie- und Handwerkskunst prédsentiert, wie Textilien des
Norwegers Gerhard Munthe oder schwedisches Porzellan der Manufaktur Rorstrand. Die
Architektur des finnischen Pavillons — temporére Ausstellungsgebdude iibten seit jeher mit
ihren oft kiihnen technischen Konstruktionen eine groie Anziehungskraft aus® — war die
Attraktion der Weltausstellung: Sie intendierte mit ithrem hohen Turm, der aus einem
Langhaus emporragte, und ihren Wimpergen eine Parabel zum regionalen mittelalterlichen
Kirchenbau aufzufiihren. Dieser, von den Protagonisten des nationalromantischen Stils
entworfene und eingerichtete Pavillon avancierte zum Nonplusultra finnischer
Nationalromantik.® Fiinf Jahre spiter diente das Konzept denselben Architekten und
Innenarchitekten als Basis fiir das Suomen kansallismuseo (Finnlands Nationalmuseum) in
Helsinki.** Die in dem Pavillon der Weltausstellung nur temporér sichtbar gewordene Idee
wurde letztendlich zu einem fiir alle nachfolgenden Generationen visuell erfahrbaren
Monument, ein in Stein verwirklichtes architektonisches Repertoire der finnischen
Nationalromantik. Dieses Phdnomen deutet auf eine noch weiter divergierende
Architekturentwicklung nach dem Stilpluralismus des 19. Jahrhunderts, indem die
Asthetiken ethnografischer Minderheiten, oft mit monotoner Architektur und reduzierter
Formensprache einhergehend, assimiliert werden und damit auch das architektonische
Repertoire der Zeit bereichern.

Ein anderes Phdnomen verbirgt sich hinter der sogenannten klassisch-skandinavischen
Moderne. War die gefiihlsbetonte Zeit der Nationalromantik auch innerhalb weniger Jahre
wieder verflogen, diskutierten Kiinstler, Handwerker und Formgeber in Organisationen,
wie dem Svenska Slojdférening (heute Svensk Form), weiter iiber gutes Design im
Kunsthandwerk und in der Architektur. Ellen Kays Buch »Skonhet for alla« (Schonheit fiir
alle) war ein Pliddoyer fiir eine proletarische Designreform. Als Mitglied des dltesten
Kunstgewerbeverbandes der Welt, dem Svenska Sl§jdférening, nahm sie an dessen

6! Zit. nach Designlexikon Skandinavien 1999, S. 55.

52 Fiir die erste Weltausstellung 1851 in London entwarf Joseph Paxton den Kristallpalast (Crystal Palace),
einen Palast aus Eisen und Glas, der die ganze Welt in einem Gebaude vereinigte. Nach und nach etablierten
sich die Weltausstellungen als technische und kunsthandwerkliche Leistungsschauen auch auf dem Gebiet
der Architektur. Seit 1867 priagen die Schauarchitekturen der landereigenen Pavillons das Erscheinungsbild
von Weltausstellungen. Zu den Weltausstellungen siche u. a.: KrRuTiscH 2001; FucHs (Hg.) 2000;
KRETSCHMER 1999; WORNER 1999; SCHRIEFERS 1999; WORNER 1999; Werk, Bauen + Wohnen 78/1997;
HoLz (Hg.) 1982; BEUTLER 1973; K. W. LUCKHURST: The Story of Exhibitions, London/New York 1951; C.
H. GiBBS-SMITH: The Great Exhibition of 1851 (Victoria and Albert Museum), London 1964; E. SCHILD:
Zwischen Glaspalast und Palais des Illusions, Berlin 1967; M. HOLTERN: Die Weltausstellung von 1851, ein
Beitrag zur Geschichte der biirgerlich-industriellen Gesellschaft im 19. Jahrhundert, Miinchen 1971; J.
ALLWOOD: The Great Exhibitions, London 1977; W. FRIEBE: Architektur der Weltausstellung 1851-1970,
Stuttgart/Berlin 1983.

% Die Architekten waren Herman Gesellius, Armas Lindgren, Eliel Saarinen und zu den Innenarchitekten
gehorten Akseli Gallen-Kallela, Alfred W. Finch, Louis Sparre.

%4 Zum Suomen kansallismuseo (Finnlands Nationalmuseum) siehe Kap. C.IL.7.
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Gewerbe- bzw. Wohnausstellungen teil. Hoheres Ziel dieser Ausstellungen war die
asthetische Erziehung des Volkes. Systematisch wurden die Designfragen im allgemeinen
Bewusstsein verankert, was ihren hohen Stellenwert in der skandinavischen Bevolkerung
erklart. Im beginnenden 20. Jahrhundert wurden die skandinavische Architektur und das
Kunsthandwerk vom Deutschen Werkbund beeinflusst. Die Stockholmer »Hemutstallning«
(Wohnungsausstellung) zeigte 1917 die Ergebnisse der praktischen Umsetzung des vom
Werkbund adaptierten Programms einer zeitgeméBen, maschinengerechten Asthetik. Die
Vielfalt der Ausstellungsstiicke erklédrt sich aus den unterschiedlichen ihnen zugrunde
liegenden Konzepten. Die Konzepte kennzeichnen zum einen den Riickgriff auf die
bauerliche Formenwelt, zum anderen die Einfliisse des neuen deutschen Designs und eine
welitverbreitete Vorliebe fiir klassizistische Formen, v. a. in Schweden und Dédnemark.
Einig waren sich die Designer nur im Streben nach Einfachheit. Es ging um ein neues
funktionales Volksdesign, d. h. um unkomplizierte und fiir die Industrieproduktion
geeignete Produkte. In den 20er-Jahren des 20. Jahrhunderts wurden die skandinavische
Architektur und das Kunsthandwerk von der niederldndischen De-Stijl-Bewegung und dem
Funktionalismus des deutschen Bauhauses beeinflusst. Die soziokulturellen Aspekte des
Neuen Bauens assimilierend priagten die ersten Ansétze einer modernen skandinavischen
Architektur und Designkultur, die durch Funktionalitit und Minimalismus bestachen. Der
Wettbewerbsentwurf »Das Haus der Zukunft« vom Ddnen Arne Jacobsen erntete in den
spaten 1920er-Jahren viel Applaus. Dieses gemeinsam mit seinem Kollegen Flemming
Lassen entworfene, voll elektrifizierte Haus war kreisrund und verfiigte neben einer
Garage auch iiber einen {iiberdachten Anlegeplatz fiir ein Motorboot sowie einen
Landeplatz fiir ein Autogyro, einen Minihelikopter.®> Es wurde gebaut und 1929 auf der
Architekturausstellung in Kopenhagen, die damals die groffte Ausstellung dieser Art in
Skandinavien war, prisentiert. Die konsequent runde Formgebung, lichtdurchflutete
Innenrdume und eine halb innen, halb auB3en liegende Terrasse pragten den Charakter des
Hauses. Im Sommer 1930 fand in Stockholm die groffte Gewerbeausstellung statt, die
legendidre  Stockholm  Ausstellung (Stockholms utstéllningen av  konstindustri,
konsthantverk och hemsldjd), auf der die Idee des »Modernen Wohnens« in seiner
Totalitdt vorgestellt wurde. Angeregt von der Stuttgarter Weilenhofsiedlung entwarf der
schwedische Architekt Gunnar Asplund ein imposantes Panorama mit weiflen Pavillons in
kiihnen konstruktivistischen Formen. Diese architektonische Formensprache war fiir viele
der finf Millionen Besucher jedoch zu radikal und modern. Laien und Experten
empfanden die Schau als unertraglich progressiv, die drastische Demonstration
funktionalistischer Bauhaus-Ideale war fiir sie »unschwedisch«. Der Sonderweg des
schwedischen Modernismus war einem grof3en Teil der Bevilkerung zu diesem Zeitpunkt
noch nicht verstindlich. Um den vollstindigen Wandel von der Asthetik der
Volksarchitektur hin zu einer Asthetik der modernen klassisch skandinavischen
Architektur vollziehen zu konnen, bedurfte es aber noch der Verankerung im allgemeinen
Bewusstsein. Ein Jahr spéter, 1931, publizierten die wichtigsten Vertreter der modernen

55 Abb. siche Sweet, Fay: scandimodern. Wohnen in Skandinavien, Miinchen 2004, S. 75.
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Bewegung in Schweden, u. a. Gunnar Asplund, das Manifest »acceptera!«.®® Es war das
erste Manifest des schwedischen Modernismus und verdeutlichte den skandinavischen
Sonderweg des Modernismus, der nie den radikalen Bruch mit der Tradition vollzog,
sondern der guten Geschmack pries, bei dem Altes und Neues ein harmonisches modernes
Ganzes bilden. Im skandinavischen Sonderweg gingen Sozialstaat und Modernisierung
eine Liaison ein: In den 30er-Jahren bildete sich das schwedische Modell des fiir alle
sorgenden Wohlfahrtsstaates (»Volkshem«) aus und der Funktionalismus wurde als
fortschrittliche, politisch korrekte Asthetik adoptiert. Dieses Modell fand nicht nur in den
anderen nordischen Landern, wie Finnland, sondern auch in Amerika Anklang. Das von
Marquis Childs verfasste und 1936 publizierte Buch »Sweden — the Middle Way«
beschrieb das schwedische Wirtschafts- und Sozialsystem, das jahrzehntelang das Idealbild
liberaler US-Amerikaner von einem sozialen Staatswesen pragte. Der Siegeszug der
skandinavischen Architekten und Designer in Amerika begann bereits in den frithen
1920er-Jahren, als einer der fithrenden finnischen Architekten des Jugendstils, Eliel
Saarinen, in die USA ging, dort baute und lehrte. Unter seiner Leitung als Direktor (von
1932 bis 1946) wurde die Cranbrook Academy of Art zur einflussreichsten Kunst- und
Designschule des Landes. 1939 setzte der »Magus des Nordens«®’ Alvar Aalto die
Tradition des Aufsehen erregenden finnischen Pavillons auf der Weltausstellung in New
York fort.®® Seine »Sinfonie in Holz« war eine Hommage an sein Heimatland Finnland und
gleichzeitig Ausdruck seiner ureigenen Vorstellung, wie eine Ausstellung sein muss.®
Kaum weniger Aufmerksamkeit erregte »Swedish Modern« im antigeometrischen Stil von
Josef Frank.

Nach der Zésur des Zweiten Weltkrieges erlebte skandinavisches Design eine nie zuvor
da gewesene Bliite. »Design in Scandinavia« wurde in den 1950er-Jahren weltweit
bekannt’’: »Design in Scandinavia« war der Titel der Wanderausstellung, die drei Jahre
lang durch Nordamerika tourte und all die skandinavischen Designklassiker seit den
1920er- und 30er-Jahren présentierte. Es war vor allem Amerikas gehobene Mittelklasse in

% Siehe dazu einfithrend MATTSSON/WALLENSTEIN 2007. Erst in den 40er Jahren wurden die vom Bauhaus
entwickelten Prinzipien allgemeiner Konsens.

%7 Sigfried Giedion nannte Aalto den »Magus des Nordens«. Siehe auch JOKINEN, MAURER (Hg.) 1998.

%8 Siehe dazu einfiihrend FLEIG 1999, S.74-78, S. 74: »Der 16 m hohe Pavillon hat eine vierstockige Struktur.
Die oberste Schicht der Bilderfolgen zeigt das Land, die ndchste die Bevolkerung, die dritte, etwas tiefer
gesetzt, die Arbeit, und die unterste das Resultat dieser drei Faktoren, die Produktion. Durch freie
architektonische Formen und geneigte Wandflachen waren auch sehr hoch montierte Bilderserien und
Produkte fiir das menschliche Auge ebenso sichtbar wie die auf gleicher Ebene befindlichen. Die
bildméBigen Darstellungen und die verschiedenen ausgestellten Produkte hatten gleichzeitig einen vertikalen
und einen horizontalen Zusammenhang.«

% Ebd., S. 74: »Eine Ausstellung muB das sein, was sie auch in primitiven Verhiltnissen immer gewesen ist:
ein Krdmerladen, der alle moglichen Gegensténde dicht nebeneinander zeigen soll, ganz gleich, ob es sich
um Fische, Stoffe oder Kése handelt. Darum habe ich in diesem Pavillon eine méglichste Konzentration der
Darstellung angestrebt, ein Areal voll mit Waren, iibereinander und nebeneinander, landwirtschaftliche und
Industrieprodukte, oft nur wenige Zentimeter voneinander entfernt. Keine leichte Aufgabe, die einzelnen
Elemente zu einer Symphonie zusammenzufiigen.«

7 Der Begriff Skandinavien stand und steht auBerhalb von Europa fiir alle nordischen Linder, d. h. die feinen
geografischen Unterschiede werden nicht beriicksichtigt und Finnland ganz selbstverstiandlich zu
Skandinavien gezahlt. Skandinavische Kunst und Architektur subsumiert auch die finnische Kunst. Vgl.
Anm. 2.

30



den rasch wachsenden Suburbias, die nach dsthetischer Orientierung suchte und das Ideal
einer unpritentiés-mordernen, wiewohl romantischen Hiuslichkeit gerne aufgriff. Im
Nordischen steckte Wildnis und européische Kultur. So wurde Scandinavian Design, von
der Weltmacht USA adoptiert, ein kultivierter American Way of Life, der {iber den Einfluss
der Cranbrook Academy zudem amerikanisch legitimiert war. Design in Scandinavia
wurde zum Mythos und zum Stereotyp. Tatsdchlich war es das erste Mal, dass sich
nordische Lénder gemeinsam présentierten — supranationale Gemeinsamkeiten schufen das
weltweit erste  Repertoire fiir einen Stil der gerade erst entstehenden
Wohlstandsgesellschaft.”' Dieser Stereotyp skandinavischer Kultur — von Architekten und
Designern wie dem Dinen Arne Jacobsen oder dem Finnen Alvar Aalto — inspirierte
einerseits die internationale Architekturentwicklung und trug andererseits zu einer
selbstbewussten und skandinavischen (supranationalen) Identitit bei. Nordische
Architekten bauten nun in der ganzen Welt.”?

Dieses Phianomen, die Demonstration von nordischer Einigkeit, wurde architektonisch
mit dem Nordischen Haus” in Reykjavik, das Aalto in den 60er-Jahren entwarf und das
1968 eroffnet worden war, auf ein festes Fundament gestellt. Skandinavien hatte seine
beherrschende Stellung im internationalen Design eingebiiit, der Norden musste und
wollte sich gegen die kulturelle Invasion der Weltmacht USA behaupten und die
nordischen Regierungen gaben Island dieses generdose Geschenk und der Welt ein
unmifBverstindliches Zeichen, zu wem Island gehorte. Die auf Island expandierende
Suggestion des American Way of Life wurde durch das skandinavische Modell kompensiert
und Island kehrte nun auch kulturell wieder in die nordische Sphére zuriick, die politisch

allemal durch Nordischen Rat’™ (seit 1952) und Nordischen Ministerrat legitimiert war.

7! 1945: Die Feier zum 100jahrigen Jubildum des Svenska Sl6jdféreningen war der Beginn fiir
transskandinavische Konferenzen. Allerdings waren es nicht zuletzt die Exporterfolge, die zum
Schulterschluss beigetragen hatten.

72 7. B.: Arne Jacobsen: 1960 in GroBbritannien das St. Catherine’s College, Oxford. Jorn Utzon: 1957 in
Australien das Opernhaus, Sydney. Aalto arbeitete ab Mitte der 1950er Jahre in Deutschland, Italien; entwarf
1958 fiir den Irak das Gebédude der Postverwaltung und das Kunstmuseum und ab den 1960er Jahren erhielt
er Auftrdge in den USA.

7 Siehe hierzu einfiihrend FLEIG 1999, S. 48f. Das Nordische Haus auf Island beherbergt ein Kultur- und
Kommunikationszentrum der nordischen Lénder. In der Bibliothek befinden sich ca. 30 000 Biicher der
skandinavischen bzw. nordischen Literatur in Originalsprache und bis zu 40 verschiedene Tageszeitungen.
7 Siehe hierzu HENNINGSEN 1985.
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B.II. Nordische Natur als Missing Link kultureller Identitét

Kosmische Polarlichter in der Dunkelheit des langen Winters und die allgegenwiértige
Mitternachtssonne des fliichtigen Sommers, Fjorde in gigantischen, gletscherbedeckten
Gebirgsmassiven und zahllose Seen in endlosen, verschneiten Wélder — darin scheinen
ganz selbstverstindlich die Phinomene der nordischen Architektur ihren Ursprung zu
haben: Licht, Wasser, Gestein und Holz. Die iiberwiltigende Natur, eingedenk der
landerspezifischen Topografie, schuf eine magische Interdependenz: das eigene, sei es
national oder supranational, und das fremde Verstindnis vom Norden, modern formuliert:
Identitét und Image, haben eine gemeinsame Invariante — die Nordische Natur.

Schon die Analyse der Kunst- und Nationalmuseen Nordeuropas (siehe Kap. C) weist
auf ein damit in Relation stehendes, nicht ganz so offensichtliches Phinomen hin: die
»Bellevue« auf die nordliche Natur mit dem Griin der Landschaft und dem Blau des
Meeres. Das Spektrum dieser Lokalisation auf dem urbanen Terrain mit dem impliziten
Niveau der exponierten Lage reicht von den tradierten renaissancistischen Formen des
Stadtpalastes und dem Schloss im Park bis zu dem von Stadtgriin umgebenen Museum.
Die schon bei den historistischen Bauten exponierte Position der Metapher »Natur« in der
nordischen Museumsarchitektur kulminiert in den Freilichtmuseen, eine origindre
skandinavische Tradition er6ffnend. Auch wenn die Freilichtmuseen in ihrer Art nicht den
Kunstmuseen, sondern den ethnografischen Museen zuzuordnen sind, sind sie mit ihrer
offenen Struktur und der Inszenierung der Architektur in einer naturnahen Landschaft eine
kaum zu tiberschitzende Antizipation zukiinftiger Konzepte fiir die nordischen Museen der
Moderne. Nicht nur unter diesem Aspekt war in den 1950er-Jahren das Louisiana Museum
for Moderne Kunst ein Meilenstein — die Bewunderung fiir die harmonische Synthese von
Natur, Architektur und Kunst ist bis heute geblieben.” Die Architekten hatten mehrere
Wochen den naturnahen Ort Louisiana meditativ erspiirt , Licht und dem Lauf der Sonne
auf dem Areal mit seinem wunderschonen Rasen, alten Baumen, einem kleinen See und
einem einzigartigen Blick {iber den Sund verfolgt, um dann das architektonische Repertoire
fiir die Museumsgebaude zu prézisieren. Lichtdurchlidssiges Glas bekam jetzt als Material
eine paradoxe Dominanz — es sollte die Grenze zwischen AuBerem und Innerem aufheben.

Das optimale Licht wurde schlielich mit dem Nordjyllands Kunstmuseum von Alvar
Aalto zur Conditio sine qua non fiir ein modernes Kunstmuseum.’® Alvar Aaltos geniale
Idee basierte auf einem einfachen Naturphdnomen: Licht aus unterschiedlichen
Himmelrichtungen weist verschiedene Charakteristika und unterschiedliche Einfallswinkel
auf, ergo bedarf es eines asymmetrischen Licht- und Beleuchtungssystem. Dieses
Naturphdnomen gilt iiberall auf der Welt, doch es musste wohl im dunklen Norden zuerst
entdeckt werden. »Licht: In einer Ausstellungshalle einer Kunstgalerie ist Licht genauso

7 Siehe Kap. D.IL.4.1.
76 Siehe Kap. D.I1.4.2.
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bedeutsam wie die Akustik in einer Konzerthalle«.”” Licht in vielerlei Variationen, wobei
natiirliches Licht immer die Prioritdt hat, selbst opulente Lichtinszenierungen sind
heutzutage Ausdruck einer modifizierten modernen Identitit und verlangen nach Glas und
Glasarchitektur — beides kaum in Affinitdit mit dem rauhen Klima des Nordens und der
urspriinglichen Tradition.

Mit der stark an Unabhéngigkeitsbestrebungen gekoppelten Nationalromantik begann
ein anderes, fiir den Norden tyisches Material seinen unauthaltsamen Aufstieg bis in die
skandinavische Moderne: Holz. Dieses in unvorstellbaren Mengen und lokal typischer
Vielfalt vorhandene Material begleitete in Skandinavien den Weg, Gesamtkunstwerke in
einer neuen Formensprache zu schaffen. Dieser Weg war wegen der Nidhe zur Natur und
der ethnischen Tradition potenziell bereits geebnet, in Finnland hatte sich die
Holzarchitektur sogar gegen die klassizistische Reprisentationsarchitektur behaupten
konnen, und so ordnen sich neben der Architektur auch die Innenarchitektur, Mdbel und
Gebrauchsgegenstinde, einer kiinstlerischen Leitidee unter. In dieser Entwicklungslinie
stehend, sind die »klassisch skandinavischen« Architekten und Designer ohne ihre
innovativen, jegliche rustikale Attitiide negierenden Kreationen aus Holz schlechterdings
nicht vorstellbar. Die traditionelle Holzarchitektur, die im genuin nordischen Profanbau so
dominant war, hatte in ihrer Totalitdt nicht immer ein Echo: Ein Kunstmuseum ganz aus
Holz gibt es im Norden nicht, doch in differenzierter Art und Weise wurde es auch dort
immer wieder neu interpretiert und integriert. So wird das Material in Aalto (Euvre sogar
zu einem Charakteristikum: naturfarbene Kieferleisten, als Rippen angeordnet, beschreiben
eine freie, gewellte Form und mit dem formal &sthetisches Detail ein architektonisches
Prinzip kreierend.” In Louisiana ist es dann eine wundervolle Erfindung von Poul
Kjerholm, dem dénischen Mobeldesigner und Architekten: diinne Streifen von Ahornholz
bilden ein filigranes und durchsichtiges Geflecht der Sitze, das dem ganzen Konzertsaal
eine beschwingte Leichtigkeit verleiht. Dieses Prinzip sich durchkreuzender Holzelemente
wiederholt sich im GroBen auf dem Dach, wo sich Nussholztriger mit
Stahlankerzugstangen {iber beide Richtungen erstrecken.

Die Architekten Bo und Wohlert setzten die Prioritdt, dass sich die Konstruktion des
Louisiana Museum for Moderne Kunst im Einklang mit seiner visualisierten Idee befindet:
Ein »Fachwerk aus Holz und Licht«. Und so betreten die Besucher auch Flure aus
dunkelroten Backsteinen, die Decke weist eine Holztdfelung auf und dazwischen befinden
sich doppelte Fensterscheiben, die direkt in dunkel gebeizte laminierte Holzpfeiler
eingebaut sind.

Stab- und strapazierfihiges Hirnholz als FuBbodenmaterial in einigen
Ausstellungsraumen und fiir die FuBgingerbriicke gehdren 1993 in Bornholms
Kunstmuseum schon ganz selbstverstindlich zu einem Spektrum lokal typischen

7 (Orig.-Zit.: »Ljuset: I en utstillningshall, et konstmuseum ir ljuset lika vigtigt som akustiken i en
konsertsal.«), zit. nach BAK 1999, S. 14.
7 Siehe hierzu u. a. das Alvar Aalto-museo Kap. D.11.3.2.3.
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Baumaterialien.”” Die als typisch geltenden skandinavischen Materialien, wie Ziegelstein,
Zink, Granit, Holz und mittlerweile natirlich Glas, werden fiur das Bornholms
Kunstmuseum verwendet, der »Fauxpas mit dem undemokratischen Marmor aus dem
italienischen Carrara« beim Bau von Aaltos Nordjyllands Kunstmuseum sollte sich nicht
wiederholen und auch das ist Rezeptionsgeschichte, des prozessualen Charakters der
kulturellen Identitét.

B.I1.1 >Natur< als Corporate Identity eines supranationalen Nordens: die Architektur der
Nordischen Botschaften in Berlin

Am Ende des 20. Jahrhunderts erfuhr die Nordische Natur als Missing link kultureller
Identitét des supranationalen Nordens ihre internationale Akkreditierung. Architektonisch
wurde das nordeuropéische Biindnis durch das Bauensemble der Nordischen Botschaften
in Berlin als quasi weltpolitisches und globales Bekenntnis demonstriert und das komplexe
Ideenkonstrukt musste dementsprechend addquat symboltrachtig realisiert werden. Europa
wurde durch eine Jury, die Reprisentanten aus den nordischen Lindern und des Berliner
Senats einschloss, mittels eines Architekturwettbewerbes nach seinem Bild des Nordens
befragt und das 222-fache Echo war: Natur, Natur, Natur. Diese simple Reaktion wurde
durch die Preistriger des europdischen Architekturwettbewerbs, das Osterreichisch-
finnische Architektenteam Alfed Berger und Tiina Parkkinen, in dem originellen Konzept
einer Wald-Metapher™ paraphrasiert: Ein 230 langes und 15 Meter hohes Kupferband aus
4 000 vorpatinierten, deshalb von Anfang an griinen Lamellen, bildet das hervor- und
zuriicktretende Dickicht, hinter dem die Nordischen Botschaften verborgen liegen.!! Wie
durch die Zweige eines Baumes kann man durch die bewegten Lammellen hier und da die
Architektur erahnen — ein sich stindig wandelndes Erscheinungsbild. Am Tag dringt das
Licht hinein und in der Nacht leuchten unzéhlige Lichter aus dem Griinen heraus, die
Grenze zwischen Auflen und Innen verwischend. Die Wald-Metapher korrespondiert mit
dem gegeniiber befindlichen Tiergarten und die Patina des Kupferbandes weckt
Assoziationen zur profanen und sakralen Représentationsarchitektur Berlins. Das
Kupferband schlieBt die Enklave in Form eines Kreissegmentes jedoch nur von zwei Seiten
ein: Auf der siidlichen, einer geraden Seite des exklusiven Grundstiicks gegeniiber der
Mexikanischen und Syrischen Botschaft, ist das Kupferband offen und gibt die Sicht auf
das an der kurvenreichen Innenwand angeordnete und dazu hart kontrastierende
kubistische Gebdudeensemble frei. Die Superstruktur des Ensembles ist ein geografisches
Schema der pannordischen Sphire: Die Reihe der Kanzleigebdude beginnt im Stidwesten
mit Dinemark. Uber das sich im Nordwesten verlierende Island folgen im Norden
Norwegen, dann schon mehr Ostlich Schweden und endlich siiddstlich Finnland. Und um

7 Zum Bornholms Kunstmuseum siehe Kap. D.II1.3.

% Jorgen Skov: Die Intension von Berger/Parkkinen: »Das Kupferband wirkt wie eine Landschaft, hinter der
die einzelnen Gebidude sichtbar werden.«, in: Living Architecture, Nordic Embassies, [S. 2-4, hier S. 3.].

8! Abbildungen zu den Nordischen Botschaften siche Living Architecture, Nordic Embassies sowie
[www.nordischebotschaften.org (26.10.2007)].
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die nordische Idee {iiber die Botschaftsgrenzen hinweg nicht nur architektonisch
kommunizieren zu konnen, wurde im &duBersten Siidosten des gemeinschaftlichen
Territoriums (in geopolitischer Analogie zum Niemandsland zwischen dem Norden und
Europa) mit dem Felleshus (deutsch: Gemeinschaftshaus; englisch: Pan Nordic Building)
ein Ort und Symbol fiir den weltoffenen Ideentransfer geschaffen. Uber einem
unregelmdfBigen viereckigen Grundriss erhebt sich der von der Materialkombination
Ahorn-Glas geprigte prismatische Baukorper. Die den Rhythmus des Kupferbandes
aufnehmenden Holzpaneele wechseln mit sehr schmalen Glasflichen, sodass alternierend
umlaufende horizontale Biander dominieren. Wenn das Gebdude am Abend strahlt, 16sen
sich die Gebdudekonturen auf, und der massive Baukorper scheint zu schweben. Hinter
einer die Holzfassade auch am Tag auflosende, vertikal ausgerichtete fiinf Sechstel der
Gesamthohe des Gebdudes einnehmenden Glasfront ist das gebdudehohe Foyer. Auch
dieser ist tagsiiber ein lichtdurchfluteter, nachts ein von innen leuchtender Raum. Dem
Publikum o6ffnen sich iiber dem Foyer ein Auditorium fiir Konzerte, Lesungen,
Filmvorfiihrungen und Konferenzen, Ausstellungsriume, Tagungsrdume, eine grof3e
Terrasse und eine nordische Kantine. Im Innern des Gebdudes erweitern der sichtbare
Beton der Baustruktur und der Stahl der Treppenkonstruktion die Palette um die fiir die
heutige internationale Architektur bestimmenden Materialien. Das »nordische Interieur«
wird dann mit Designstiicken aus allen flinf nordischen Léndern realisiert.

Die iibergeordnete Disposition des gesamten Areals samt dem Gemeinschaftshaus
findet sich in den individuell unter nationaler Regie entworfenen und gebauten
Botschaftsgebduden bei den korrespondierenden Gebdudefluchten. In den Gebdudehdhen
gibt es kein geografisches Pendant: Dianemark ist eigentlich nicht hoch und Norwegen ist
am hochsten. Hier existiert nur das politische Pendant typischer skandinavischer
Nivellierung, alle Botschaftsgebdude sind gleich hoch, keines erhebt sich iiber die anderen.
Der ansonsten im Norden jedoch ausgepridgte Hang zur Individualitit wird keinesfalls
verleugnet; die in nationalen Wettbewerben gekiirten Architekten spielen innerhalb ihrer
vorgezogenen Linien ein opulentes Form- und Farbenspiel. Das architektonische
Repertoire traditioneller und zeitgenodssischer Architektur und durchaus auch ausgefallene
Naturmaterialien werden in die fiinf Konzepte integriert: Ein Fanal fiir Individualitit und
letztendlich fiir nationale Identitdt. Mit dem die eigene Architektur interpretierenden Satz
»Die einfache und schlichte Architektur des finnischen Kanzleigebaudes ist ein Spiegelbild
der finnischen Identitit.« benennt der Hausherr summarisch die Intension.*” Die klare
Form des iiber einem unregelméBigen Viereck erbauten Glaskorpers ist vollstindig mit
Larchenjalousien verkleidet. Die Liarchenjalousien sind hochrechteckige Rahmen aus
Aluminium, in denen die Lamellen voneinander einen relativ groen Abstand haben; die
direkte Sonneneinstrahlung wird verhindert und das Resultat ist eine reizvolle mit den
wechselnden  Lichtverhdltnisse sich  dndernde  halbtransparente  Fassade. Der
Aluminiumrahmen setzt den Akzent auf Hightecharchitektur und die Patina, die
silbergraue Farbe, die das Lérchenholz im Laufe der Zeit annimmt, wurde von den

%2 Finnische Botschaft Berlin: http://www.finnland.de/kannel/GER/.
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Architekten im Konzept beriicksichtigt. Jedes einzelne der Elemente, die in vier
horizontalen Reihen iibereinander angeordnet sind, kann gedffnet und geschlossen werden,
belebt die uniforme Fassade und fragmentiert das monotone Erscheinungsbild. Das Innere
birgt eine moderne Interpretation uralter finnischer Tradition: In einem dem Zentralraum
zugeordneten kleinen Hof wichst eine Eberesche. Die lkonografie verweist auf den
heiligen Baum der finnischen, der nordischen Mythologie. Als ein etwas profanes, aber
vielleicht dafiir weltweit bekanntestes finnisches Kulturgut iiberhaupt darf die Sauna nicht
fehlen. Der mit Aluminiumplatten verkleidete Treppenlauf; die unbehandelte
Betonstruktur; die von gelochten, galvanisierten Stahlplatten gebildete, aufgehidngte
Decke; die Birke furnierten Kabinette und das schwarze Linoleum auf den Boden gehdren
zur Materialpalette und immer wieder Glas: lichtdurchldssige Biliroraumwinde
ermOglichen, dass diffuses Licht die sonst dunkle Lobby erreicht. Unnétig zu sagen, dass
alle Mobel von finnischen Designern gestaltet und das Interieur in extenso die Tradition
und hohe Kunstfertigkeit des finnischen Umganges mit Holz demonstriert.*

Uber dem Grundriss in Form eines angeniherten Kreissektors erhebt sich das
schwedische Botschaftsgebdude zwischen der finnischen und der norwegischen Botschaft.
Symboltrachtig ist wiederum die Verwendung des Materials in der Fassade, diesmal mit
geologisch-geografischem Pendant: Die der finnischen Botschaft zugewandte Seite wird
von horizontal angeordneten, weilen Norrvange Kalksteinbahnen gebildet; die der
norwegischen Botschaft zugewandte Glaswand wird von polierten, schwarzen
Granitplatten akzentuiert.** Der schwedische Kalkstein war seit dem Mittelalter ein
bekanntes Handelsgut in der gesamten »Kontaktzone Mare Balticum«: Sakrale und profane
Bauten in vielen Jahrhunderten geben dariiber Zeugnis. Und nun fiihrt eine halbhohe,
geschwungene Wand aus diesem massiven Kalkstein in das schwedische Kanzleigebaude,
die kubistische Strenge des Baukorpers mildernd. Die Kalksteinwand, die an der Spitze des
Gebdudes ihren Ausgang nimmt und dann kontinuierlich aufsteigt, fiihrt in den mit
Birkenplatten verkleideten zentralen Raum mit einer raumbeherrschenden, spiralformigen,
aus Birkenfurnier gefertigten Treppe, die in ihrer hypermodernen Adaption einer barocken
gedrehten Séule auf schwedische Architekturtraditionen anspielt. Alle sichtbaren
Oberflachen sind von iiberragender Qualitdt, mit gebeizter Birke verkleidet; das
dominierende Material im Inneren kann auch als eine Hommage an die schwedische
Handwerkstradition gesehen werden. Ein unterhalb des Handlaufs eingearbeiteter
Kupferstreifen ist ein dezenter Hinweis auf das grof3e »alle vereinende« Kupferband. Trotz
aller Relationen zu den eigenen Traditionen und Naturmaterialien entstand im Kontext
aktueller architektonischer und technischer Entwicklungen ein zeitgendssischer
Représentationsbau. Die duflere Fassade wird im Erdgeschoss von einer Reihe schlanker
Séulen getragen; dariiber befinden sich lange, opalgetonte Fensterbidnder, die zehn

Zentimeter vor die Kalksteinplattenoberfliche eingehdngt und die dann wiederum

% Zur finnischen Botschaft siche Living Architecture, Nordic Embassies, [S. 3, 18-25].
% Eine von den Architekten erwihnte Relation zur taoistischen Philosophie mit der Yin-Yan-Symbolik wirkt
dagegen wie eine Uberinterpretation. Siehe ebd., [S. 26-35, hier S. 33].
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ithrerseits waagerecht von opaken Blendschutzwinden aus Glas gegliedert werden. Dieses
ausgekliigelte System ermoglicht eine optimale Ausleuchtung der Arbeitsriume und zeigt
ganz nebenbei eine schwedische Doméne in Architektur und Design: die Ergonomie als
Wissenschaft einer zu humanisierenden Arbeitswelt. Unter dem Aspekt der traditionellen
Arbeit des Menschen in der Natur ldsst sich auch die sonst nur vom Schiefer her bekannte
Struktur sich iiberlappender Granitplatten, deren Kanten von Hand behauen sind,
interpretieren.

Auf der Suche nach einem passenden visuellen Ausdruck ihrer Identitdt taten sich die
Norweger besonders schwer: Ein etwa 120 Tonnen schwerer, 5 Meter breiter und bis zu 70
Zentimeter dicker, grauer Granitstein nimmt mit iiber 14 Metern die gesamte Hohe der
Stidwand ein. Der Monolith, selbstverstindlich aus Norwegen, wurde auf der nach auflen
gerichteten Seite in seinem natiirlichen, das meint aus dem norwegischen Gebirgsmassiv
herausgebrochenen Zustand belassen. Auf der nach innen gerichteten Seite wurde die
ebene Oberfliache eingeebnet, Spuren der Natur und der »modernen Steinmetze« mit ihren
gewaltigen Maschinen sinnlich erfahrbar belassen. Diese durch ein davor befindliches
Wasserbassin dramatisierte und dazu mit einer prononcierten Vertikalitit betonte
Stidfassade ist eine zu Architektur gewordene Fjord-Metapher. So wie sich das
Gebirgsmassiv und die Fjorde zwischen Europa und Norwegen schieben, so steht dieses
architektonische Element zwischen dem (quasi europdischen) AufBenraum und dem
norwegischen Innenraum. In duBerstem Kontrast zu dem gewaltigen Monolithen stehen die
beiden filigran wirkenden Glasfassaden des iiber einem trapezformigen Grundriss sich
erhebenden Kanzleigebdudes. Diese Ostlichen und westlichen vollig verglasten Winde
werden horizontal durch vorgesetzte und etwas geneigte Blendschutzlamellen, wiederum
aus opakem Glas, gegliedert. Die aufkommenden kiihlen Assoziationen rufen schnell
Bilder norwegischer Gletscher und eiskalter Polarmeere mit dahin treibenden Eisschollen
hervor. Um einer Uberinterpretation vorzubeugen: Der Architektur und dem Design fiir die
norwegische Botschaft gingen mehrere soziale Studien voraus, um optimale Arbeits- und
Lebensbedingungen fiir alle Mitarbeiter der Botschaft zu erreichen: Korridore, Lobbys und
Konferenzbereiche sind unter dem Aspekt des Tageslichts und maximaler
Bewegungsfreiheit gestaltet.*> Und dennoch: Nach soviel Kiihle wandelt sich das Bild im
Inneren: Ein Gartenatrium im Norden des Gebédudes als Reminiszenz an Norwegens
lebendige Flora einerseits und andererseits die Verwendung von Holz bei einer sparsamen
Moblierung und einer warmen Farbpalette im Interieur, lassen den duBleren Eindruck fast
vergessen. Klarheit und Reinheit sind die beiden Pridmissen des architektonischen
Konzeptes mit einem Formenrepertoire, das keine iiberfliissige Dekoration kennt: eine
gediegene Atmosphédre. Hier wird norwegische Kulturtradition in zeitgenossischer
Adaption zelebriert und demonstriert, wie einfach sich aktuelle internationale und
norwegische Architekturtendenzen mit ihrer Individualitit und Direktheit paaren.

Island ist auf dem Globus kaum auszumachen und mit dem Kanzleigebdude in Berlin
ist es auch nicht viel anders. Dem an der gedffneten Seite der Nordischen Botschaften

% Zur norwegischen Botschaft siche ebd., [S. 36-39].
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Voriibereilenden wird sie nicht einmal ins Auge fallen. Das beinahe versteckt liegende L-
formige Kanzleigebdude passt sich in das kleine Botschaftsareal in Form eines verzerrten
Kreissektors entlang der beiden geraden Seiten ein. Das Gebédude teilt sich in den
Arbeitsfliigel und den Servicefliigel. Der zwischen der L-formigen Botschaft und dem
konvexen Kupferband eingeschlossene Raum wird zum iiber und iiber mit grof3en,
selbstverstindlich isldndischen Lavasteinen bedeckten Atrium. Das ambivalente
Kunstobjekt, amorphe Lavasteine, die von unten mit rot-orangenem Licht illuminiert
werden, provoziert geradezu die dramatischsten Interpretationen. Eine sehr schlichte und
geologisch unverfiangliche Variante wire: Island ist eine Vulkaninsel. Eine politische in
der diplomatischen Sphére angesiedelte Variante liegt nahe: Der isldndische Botschafter
lebt auf einem Vulkan. Und zu guter Letzt eine geopolitische und globale Variante: Die
Menschheit tanzt auf dem Vulkan. Die Intention des Gesamtkonzeptes fiir die Botschaft
war die Prasentation von isldndischem Design und Handwerkskunst. Bis ins kleinste Detail
wurde das Interieur von Isldndern entworfen und produziert. Entsprechend der Traditionen
dieser kargen Insel finden sich an der AuBlenseite des Service- und des Empfangsfliigels
ganz unpritentios gewellte Wandflachen aus Sichtbeton als »a paraphrase of the Icelandic
building tradition of corrugated metal siding«. Aber vanitas vanitatum: Auf der Suche
nach der derzeitigen isldndischen Identitdit musste im Angesicht des gigantischen
Monolithen des Nachbarn soviel Demut vor den eigenen Traditionen kapitulieren. Die nur
von wenigen, relativ kleinen und monoton angeordneten Fenstern und dem im
Sockelgeschoss befindlichen Empfangsbereich unterbrochene Fassade mit islindischem
Liparit, einem nie zuvor in der Baubranche verwendeten Material, verblendet. Exklusiver
geht es kaum, denn Liparit existiert zwar in einigen Gebieten auf Island, aber nur ein Ort
im siudostlichen Island konnte dieses Material mit einer Konsistenz liefern, die es
ermdglichte, die grofen Blocke in kleine Formate fiir die Verblendung zu schneiden.
Liparit ist so selten, dass, da die Exploitation strengstens untersagt ist, von dem fast schon
mythischen Urgestein nur Fragmente, die aus dem Berg gefallen waren, verwendet werden
durften. Die gesammelten Steinfragmente wurden auf Trailern nach Reykjavik
transportiert, in Klotzer geschnitten und auf die lange Seereise geschickt, bevor sie nach
Berlin transportiert wurden. In Deutschland wurde der Liparit, hier nun wiederum ganz
unpritentids als vollig unbekannter Baustoff deklariert, in den technischen Laboren
zahlreichen Tests und Versuchen ausgesetzt und schlieSlich mit »deutscher Griindlichkeit«
in die DIN-Normen eingefiigt und fiir die Verwendung als Baumaterial freigegeben.®’ Eine
enorme Anstrengung musste aufgewendet werden, um »ein junges, dem Quarzporphyr
entsprechendes Ergussgestein (nach den Liparischen Inseln im Mittelmeer)« in seiner
islindischen Individualitit von rotem Ryolith*® als kleines Steinchen dem Mosaik

nationaler Identitét hinzuzufiigen.

% palmar Kristmundsson: Embassy of Island, in: ebd., [S. 40-47, hier S. 44].
% Ebd., [S. 42].
% Ryolith ist in den verschiedenfarbigen Stréingen von Lavastromen aller Kontinente zu finden.
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Das Pathos naturverehrender nordischer Volker ldsst sich mit dem &dufBeren
Erscheinungsbild des dénischen Kanzleigebdudes kaum in Einklang bringen. Dénische
Identitdt aber ldsst sich allemal in der Fassade aus rostfreiem Stahl ausmachen: In
Nordeuropa schufen die Wikinger der frithgeschichtlichen Eisenzeit eine wahrhaft eherne,
inzwischen ilteste noch amtierende Monarchie der Welt. Da aber Dénemark vor allem
auch eine sehr tolerante und avantgardistische Demokratie ist, sind die Stahlelemente mit
Langlochern perforiert — wie eine industriell gefertigte Hightecharchitektur. Die Intention
der Architekten war es, ein Gebdude zu konzipieren, dass die Wiirde einer Koniglichen
Dénischen Botschaft und eine helle, leichte und lebhafte Umgebung, »that captures the
essence of the Danish spirit«®, reprisentiert. Seit dem Shakespeareschen Drama ist die
Beschiftigung der Dénen mit dem »Geist« zu einem gefliigelten Wort in aller Welt
geworden und die MutmaBung liegt nahe, dass sie auch die Suche nach der eigenen
Identitit ist. Die stihlerne Fassade wirkt durch die Myriaden an kleinen Offnungen
bemerkenswert durchsichtig und die in verschiedenen Bereichen aufklappbaren
Stahlelemente sorgen fiir ein subtiles Spiel von Licht und Schatten. Ein sehr hoher und
sehr breiter, weit iiber den Eingang hervorragender Balkon, an dessen Briistung das
Konigliche Dénische Wappen prangt, durchbricht die Monotonie der Fassade. Und den
voriibereilenden Passanten présentiert sich eine vertikal halbierte Front: eine stdhlerne und
eine gldserne Seite, »demokratische« Transparenz symbolisierend. Das sich iiber einem
lang gestreckten sechseckartigen Grundriss erhebende Volumen ist zweigeteilt — auch der
Form nach. Der eine Teil des Kanzleigebdudes folgt der Kurvatur der externen
Kupferwand, sodass man sogar innerhalb der Botschaft an die charakteristische &ufere
Form, das vereinende Kupferband, erinnert wird. Die gebogene innere Wand ist als
durchsichtige Lamellenwand aus Holz realisiert, die sich iliber die ganze Lénge der
westlichen Seite des Gebaudes erstreckt. Die wellenformige Holzwand ist sanft zur Mitte
geneigt und dadurch wird die trennende panoptische zentrale Halle an einer Stelle bis zu
einem Spalt verengt und eine dynamische Spannung zwischen den Baumassen erzeugt. Der
andere Teil des Kanzleigebdudes kontrastiert mit seiner streng definierten prismatischen
Form das Weiche und FlieBende. Durch die zentrale Halle, das Herz der Botschaft, fiihrt
eine Jakobsleiter zu allen Etagen und versetzt angeordnete Briicken kreuzen den Raum, um
eine Verbindung zwischen den Biiros herzustellen. Auf den Briicken kann man aber auch
einen Moment innehalten und sich zu einem Exkurs iiber die lange Tradition der ddnischen
Seefahrt inspirieren lassen, um dann gleich wieder in der schonungslosen Realitit
industriellen Bauens anzukommen: die Briicken und Treppen sind aus weill gestrichenem
Spritzbeton mit den typisch gerundeten Kanten gefertigt. Ein symboltrichtiges tiefes
Rubinrot wird sowohl groBflachig auf den Winden als auch fiir die riickseitige Wand der
Regale verwendet. Und selbstverstindlich spielt das Licht, das natiirliche wie auch das
kiinstliche, eine extraordinidre Rolle in der déanischen Architektur. Alle Biiros wurden

entlang der Fassade platziert und die zentrale Halle wird durch die groBen weiten

% Lars Frank Nielsen/Kim Herforth Nielsen: Royal Danish Embassy, in: Living Architecture, Nordic
Embeassies, [S. 48-59, hier S. 49].
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Fensterflichen mit Sonnenlicht erhellt. Bei der Wahl der Lichtinstallationen, die sowohl an
der Wand montiert als auch an diinnen Drihten unter den Briicken aufgehéngt sind, griff
man auf das Repertoire der Designlegende Arne Jacobsen zuriick.”” Arne Jacobsen prigte
mit seinen epochalen Entwiirfen das klassische skandinavische Design. Und nicht zuletzt
verhalf er dem Edelstahl zum weltweiten Erfolg im Interieur. Die auf eine exponierte
dénische Designtradition hindeutenden Lichtinstallationen schaffen eine Balance zwischen
Neu und Alt und stehen auch fiir kulturelle Kontinuitit als Ausdruck historischer Identitat,
nicht vergessend, dass es auch die Intention war, dass die Botschaft die exzeptionellen
Leistungen der didnischen Nation auf dem Gebiet von Architektur, Design und Technik
reprasentieren soll.

Umso selbstverstindlicher im o6ffentlichen Diskurs und selbst auf diplomatischer
Ebene’' die skandinavischen oder auch die nordischen Linder als eine Gemeinschaft
angesehen werden, desto kontroverser, scheint es, werden die Diskussionen zu den
Universalien in den relevanten Disziplinen der Wissenschaften gefiihrt. In dem Buch
»Skandinavische Architektur« definiert Christian Norberg-Schulz die Generalia unter dem
Aspekt der Architektur- und Kunsttheorie’, den Sinn der Verwendung von Begriffen wie
Norden oder Skandinavien, »nordische« oder »skandinavische« Welt analysierend und
mittels architektonischer Exempel aus Danemark, Norwegen, Finnland und Schweden die
Divergenzen und auch die Konvergenzen demonstrierend. Und der Autor konstatiert, dass
Komplexitit und Differenzen aller unter dem Begriff Norden zusammengefassten Lander
zwar bei genauer Betrachtung der ldnderspezifischen Topografie und Historie deutlich, von
auBen jedoch kaum wahrgenommen werden. In summa sind die individuellen
Architekturmerkmale der nordischen Lander Variationen eines Themas: die »antiklassische
Form, die Negation der statischen Form, der geometrischen RegelmiBigkeit und der
eindeutigen klassischen Typen«.”” Unter diesem Aspekt eréffnet sich die Moglichkeit, dass
die skandinavischen Lénder trotz aller Differenzen eine nordische Sphére mit einer eigenen
Identitdt formen. »Mit ihren landschaftlichen Eigenheiten, ihrer Offenheit und ihrer
Dynamik stellen sie zudem eine Alternative zur klassischen Welt des Siidens dar — eine
Alternative, die heute vielleicht von besonderer Bedeutung ist«.”

% Siehe ebd., [S. 58]: urspriinglich von Arne Jacobsen um 1935 fiir das Rathaus in Aarhus entworfen.

?! Jorgen Skov benutzt sogar die Metapher der »nordischen Familie«. Siehe ebd., [S. 2].

?2 Siehe NORBERG-SCHULZ 1993.

% Ebd., S. 13: »So lehrt Finnland uns die Organisation des topologischen Raums, Schweden die

Einbeziehung gemischter typologischer Erinnerungen, Danemark die Pflege einer »abstrakten< Ordnung und

Norwegen die Verkorperung dynamischer Krifte. Alle diese Lektionen setzen eine Negation der statischen

Form, der geometrischen RegelméBigkeit und der eindeutigen klassischen Typen voraus. Nur so 148t sich

;;erstehen, daB die skandinavischen Lander trotz aller Unterschiede eine gemeinsame nordische Welt bilden.«
Ebd.
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C. Kunst- und Nationalmuseen Nordeuropas von der Mitte des 19.
Jahrhunderts bis zu ihrer Wirkmachtigkeit im 20. Jahrhundert — Zur
Vorgeschichte der modernen Kunstmuseen

Den Einfluss, den die nationale Neufindung im Lichte der nordischen
Nationalromantik als ein konfliktirer Prozess kultureller Identititsfindung des Individuums
und der Gesellschaft auf die Neuordnung und Neugriindung zahlreicher historischer
Museen und Kunstmuseen im Norden Europas hatte, wird im folgenden Abschnitt
thematisiert und an prdgnanten Museen exemplarisch dargestellt. Stringent der
Chronologie folgend, beginnt diese Darstellung mit einem ganz besonderen Museumstyp:
dem »autopoietischen« Museum.”” Thorvaldsens Museum, 1848 erdffnet, war das erste
»reine« Kunstmuseum in Kopenhagen und das erste Museum, das einem einzigen
Bildhauer gewidmet war.”® Dieses museale Grabmonument war von einer so
ausdrucksstarken nationalen Symbolik erfiillt, dass es alle weiteren Museen dieses Typs im
20. Jahrhundert inspirierte. In allen vier nordischen Landern lassen sich, nolens volens, da
die Schar herausragender Kiinstler im Norden immer gering war, »autopoietische« Museen
vor allem in der ersten Hélfte des 20. Jahrhunderts finden, die dann auch im Kapitel D
behandelt werden.”” In die Betrachtung der Nationalmuseen als Orte der Genese und
Konstituierung nationaler kultureller Identitéten sind die vielféltigen, oft auch kontroversen
Tendenzen in dieser Frithphase der nationalen Museumsarchitektur einbezogen. Nationale
und europdische Bautraditionen werden in ganz unterschiedlichen Konstellationen fiir die
Visualisierung der Idee von »einer Nation« instrumentalisiert. Die exponierte Position der
Metapher »Natur« in der nordischen Museumsarchitektur zeigt sich schon bei den
historistischen Bauten, setzt sich variantenreich fort und kulminiert in den Freilichtmuseen,
eine origindre skandinavische Tradition er6ffnend. Das kulturelle Normativ als Grenze fiir
die identitétsstiftende Funktion der Kunst wird rezeptionsgeschichtlich bei der Ausmalung
des Nationalmuseum in Stockholm durch Carl Larsson und die dsthetische
Grenziiberschreitung stilistisch beim Suomen kansallismuseo (Finnlands Nationalmuseum)
in Helsinki prononciert analysiert.

Die Historie der Museumsarchitektur als eigenstindige Bauaufgabe begann in der
zweiten Hilfte des 18. Jahrhunderts.”® Die privaten Sammlungen von Kunstobjekten und
wissenschaftlichen Exemplaren in Kunst- und Wunderkammern, Rarititen- und
Kuriosititenkabinetten oder Galerien waren Annexe oder integraler Part bereits
existierender Architektur mit einer konsistenten Formensprache. Selbst nach der

Emanzipation des Museums aus diesem architektonischen Kontext orientierte sich das

% Newhouse nannte diesen Museumstyp »Museum als Monographie«. Siche NEWHOUSE 1998, S. 74-101,
Kap. 3: Das Museum als Monographie; HASKELL, Francis: The Artist and the Museum. in: New York
Review of Books, 3. Dezember 1987, S. 38-42. Fiir die elaborierte Neuschopfung »autopoietisches Museum«
als Bezeichnung fiir diesen Museumstyp dankt die Verfasserin dem Kunsthistoriker Torsten Knuth.

% Siehe hierzu Kap. C.1.

°7 Siehe hierzu Kap. D.IL3.

% Siehe hierzu PLESSEN (Hg.) 1992; PLAGEMANN 1967; BIJURSTROM (Hg.) 1993.
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autonome architektonische Gebdude an den Bau- und Raumformen des Palast- und
Schlossbaues. Die zwei bedeutendsten Vorldufer der modernen Museumsgebédude, die
Villa Albani (1763) von Carlo Marchionni (1702—-1786) fiir Kardinal Alessandro Albani
(1692—-1779) und das Museum Fridericianum (1779) in Kassel, entworfen von Simon
Louis Du Ry (1726-1799) fiir Frederick II. (reg. 1760-1785), waren beide im
spatbarocken Stil erbaut worden, unterschieden sich jedoch in der Konzeption. Wéhrend
die Villa Albani dem Ausstellen von Antiquitdten vorbehalten war und somit als ein friihes
Beispiel eines spezialisierten Kunstmuseums angesehen werden kann, war das Museum
Fridericianum mit seiner Bibliothek und den verschiedenartigen Sammlungen von
Kuriosititen und Kunstwerken noch ein enzyklopidisches Museum.” Ein ebenso
entwicklungsgeschichtlich bedeutsames reines Kunstmuseum war das schon erwihnte, um
1770/76 unter dem Pontifikat von Clemens XIV. begonnene und unter dem von Pius VI.
1781 vollendete Museo Pio-Clementino in Rom. Der architektonische Entwurf von
Alessandro Dori (1702-1772), Gaetano Marini (1742—1815), Michelangelo Simonetti
(1724-1781)'" und Giuseppe Camporese (1763-1822)'"" wurde zum Nonplusultra fiir die
nachfolgenden Architektengenerationen. Als Teil des Vatikanischen Palastes wies das
Museo Pio-Clementino cin differenziertes Interieur auf, das mit den darin ausgestellten
Kunstwerken der Sammlung stilistisch korrespondierte. Die Architekten des Museo Pio-
Clementino adaptierten nicht einfach eine tradierte Gebaudestruktur, sondern erzeugten mit
der reprisentativen Treppe, der groBlen Eingangshalle, dem Kuppelsaal (einer dem
Pantheon gleichen Rotunde), den einzelnen auf die Kunstwerke zugeschnittenen
Raumformen und der Verwendung kostbarer Materialien zugleich die fiir das gesamte 19.
Jahrhundert giiltigen Kriterien fiir das autonome Kunstmuseumsgebédude; auch wenn bei
der Ausgestaltung der Rdume mit den Kunstwerken die Orientierung an den Prinzipien der
Villa Albani dominierte. »Im Unterschied zur Villa Albani war das vatikanische Museum
nicht von einem einzelnen Bauherrn als private Kunstsammlung geschaffen, sondern von
der Kurie als Institution.«'® Dennoch war der Besuch der Kunstsammlung nur ad usum
proprium, »Gebildete« waren gern geladene Géste.

Ein weiterer Meilenstein auf dem Weg hin zu den autonomen Kunstmuseumsgebéduden
Europas waren die franzdsischen Museumsentwiirfe der Revolutionsarchitektur, die im
Jahre 1778/79 erstmalig an der Académie de Rome von der Architekturklasse verlangt

103

wurden. - Die Preisentwiirfe von G. de Gisors und J.-F. Delannoy, die groen Entwiirfe

von E.-L. Boullée (1783) und Veréffentlichungen'®, u. a. von Durand (1803), Toussaint

% Siehe hierzu das einfiihrende Kapitel »Die europiischen Vorstufen« in PLAGEMANN 1967, S. 11-15.

100 Ehq., S. 14: Dass die Galleria della Statue unter seiner Leitung entstand, wird vermutet; bezeugt sind
folgende Raume: Sala delle Muse (Inschrift 1782), Sala Rotonda, Sala a Croce Greca und die Treppenanlage.
""I'Ebd., S. 14: Er wurde 1786 zum vatikanischen Architekten ernannt. Folgende Réume und
Architekturelemente werden ihm zugeschrieben: das Atrium, die Sala della Biga, die Eingénge zur Galleria
dei Candelabri und zur Galleria dei Animali und das Eingangstor der Sala Rotonda.

"2 Ebd., S. 15.

' Ebd., S. 18. Zur Revolutionsarchitektur siche GALLET 1983; STECKNER 1994; BOULLEE 1987.

1% Ebd., S. 21: Jean-Nicolas-Louis Durand: Précis des Legons d’Architecture, Paris 1803-1804, 2. Aufl.
1817, S. 55-56, P1. 11; Claude-Jacques Toussaint: Trait¢ de Géometrie et d’ Architecture théorétique et
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(1812) und Vaudoyer/Baltard (1814) trugen dazu bei, dass die franzdsischen
Museumsentwiirfe  europaweite  Ausstrahlungskraft erlangten und nachfolgende
Architektengenerationen inspirierten. Das weitverbreitete, 1803 von Jean-Nicolas-Louis
Durand herausgegebene Buch »Précis des lecons d’architecture« enthilt den Entwurf eines
Museums mit einer zentralen Rotunde und gewdlbten, symmetrisch um vier Hofe
gruppierten Galerien, der eine groBe Ahnlichkeit mit dem Museumsentwurf von Delannoy
aufweist, was sich durch die Variation eines Grundtypus plausibel erkldren lisst.'” Alle
Entwiirfe stellen eine Anlage eines in ein Viereck eingeschriebenen Kreuzes oder ein
bloBes Kreuz dar, die sich endgiiltig aus der alten architektonischen Bindung herausgelost
hat. Das geniale »franzosische« Grundschema hatte ein immenses Renommee und wirkte
suggestiv wie ein Archetypus auf die europdische Museumsarchitektur des 19.
Jahrhunderts.

Die Preisaufgabe »Museum« war schon im Europa des beginnenden 19. Jahrhunderts
von grofler Opportunitdt, auch im Norden: So forderte die Stockholmer Kunstakademie
1814 in einer Preisaufgabe den Entwurf eines Museums, deren Resultate jedoch nicht
erhalten sind.'” Ein »reines« Kunstmuseum wurde damals in Europa weder als
Preisaufgabe = von  den  Architekturakademien  verlangt noch in  einem
architekturtheoretischen =~ Buch  ver6ffentlicht. Die Museumsentwiirfe der
Revolutionsarchitektur zeigten Gebaude, deren Prisentation in erster Linie eine lehrende
Funktion hatte. Noch waren die Kunstsammlungen mit den wissenschaftlichen
Sammlungen, den Bibliotheks- und Akademierdumen in einem Gebédude untergebracht und
nahmen als Lehrmittel der Akademie denselben Stellenwert ein wie jede andere
Sammlung.

Die Realisierung der idealen franzosischen Museumsentwiirfe in einer konkreten
dreidimensionalen Gestalt fand auf deutschem Boden statt — die Ara der monumentalen
Museumsgebédude brach an. Nationales Prestige- und Prisentationsstreben im Gefolge der
Franzdsischen Revolution und der Befreiungskriege von 1814/15 fiihrten zuerst in den
Metropolen Berlin und Miinchen zur Verwirklichung von Museumszentren mit bisher
unvorstellbaren Dimensionen. Die neuen Kunstmuseen, die Glyptothek in Miinchen (1816—
1830, Leo von Klenze), das Alte Museum (1823-1830, Karl Friedrich Schinkel) und das
Neue Museum (1843—-1850, Friedrich August Stiiler) in Berlin, prigten nicht nur das
Erscheinungsbild der Stddte; sondern der immanente Typus des oOffentlichen
Kunstmuseums antizipierte durch die spontane Akzeptanz bei den europidischen
Architekten die Entwicklung des Kunstmuseums im 19. Jahrhundert. Der franzdsische
Archetypus ist unverkennbar: Nachdem Ludwig 1. (reg. 1825-1848), Konig von Bayern,
181415 den Wettbewerb fiir die Glyptothek in Miinchen ausgeschrieben hatte, wihlte er
den von Leo von Klenze (1784—-1864) vorgelegten Entwurf, der eine Miniaturisierung von

pratique simplifié, Paris 1812, S. 25-26, P1. 11; Vaudoyer/Baltard: Grands Prix d’Architecture, Projets
couronnés, Paris 1818.

1% ygl. ebd., S. 18-21, Abb. 10-14.

1% MALMBORG 1941, zit. nach PLAGEMANN 1967, S. 363 (Anm. 32).
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Durands groBem Prototypen darstellte, aus.'”” Karl Friedrich Schinkels Altes Museum in
Berlin bot dagegen eine originellere Interpretation von Durands Museumsentwurf.
Schinkel (1781-1841) verschmolz klassische Motive zu einer neuen Synthese und
kombinierte das Formenvokabular und die strukturellen Systeme griechischer und

108 mit Raum-

romischer Architektur (griechische Stoa, Kolonnaden, Gewdlbe, Kuppeln)
Typen der Renaissance (Kabinette, Galerien), so die »klassischen Kriterien« des Museums
formulierend: die »Kolonnadenreihe« im Vordergrund sollte »geziehmenden Abstand,
das »Haupttreppenhaus« sollte »Erregung und Neugier« und die »Rotunde« sollte
»feierliche Stille« erzeugen.'”

Schon vor Schinkel hatte Alois Hirt in den 90er-Jahren des 18. Jahrhunderts einen
Entwurf mit einer dazugehdrigen Denkschrift fir ein Kunstmuseum in Berlin zur
offentlichen Diskussion gestellt. Die Motivation fiir den Entwurf kam aus der sich zu
Beginn des 19. Jahrhunderts schlieflich iiberall in Deutschland durchsetzenden Idee vom
Museum als Erziehungsanstalt fiir die Nation, die eine dsthetische Erziehung fiir jedermann
propagierte.''* Dieser Museumsgedanke wurde nach den Befreiungskriegen enthusiastisch
wieder aufgegriffen. Karl Friedrich Schinkel reichte 1822/23 seinen Entwurf fiir den
Museumsneubau ein, der die Mitglieder des Museumsausschusses und den Konig
iiberzeugte und mit dessen Ausfiihrung noch im selben Jahr begonnen wurde. Dass von
dem architektonischen Gebidude des Kunstmuseums erwartet wurde, nicht nur Kunstwerke
aufzunehmen, sondern dass es selbst ein Kunstwerk fiir Kunstwerke sein sollte,
verdeutlicht ein zeitgenossisches Zitat: »[...] eine Kunsthalle [sollte] selber ein
einheitliches, geschlossenes Kunstwerk sein. Als solches trigt es eine architektonische Idee
in sich, die, aus der Bestimmung des Gebdudes erwachsend, sich nach aulen abgerundet

darstellen muB.«'"

In Berlin wurde die exponierte, nun auch autonome Stellung der
Architektur des Kunstmuseums dadurch gewiirdigt, dass im Sommer 1829 schon das leere
Alte Museum der Offentlichkeit zugéinglich gemacht wurde, Tausende neugierige Berliner,
ihren Obolus zahlend, die Offerte nutzten, das Meisterwerk der Baukunst zu besichtigen
und auch Schinkels Zeitgenossen verstanden das architektonische Gebdude als

Kunstwerk.'"?

197 Zur Glyptothek siehe einfithrend PLAGEMANN 1967, S. 43-64.

1% Die ionische Ordnung der Hauptfassade erinnert an das Erechtheion in Athen und die Rotunde ist dem
Pantheon in Rom entlehnt.

1% Aus diesem Bautypus und seinen Kriterien entwickelte die nachfolgende Architektengeneration die
Grundrissdispositionen fiir ihre Museumsbauten. Siche PESCHKEN 2001; FORSSMAN 1981, S. 117-124;
BORSCH-SUPAN 1992; RAVE 1960.

119 ForsSMAN 1981, S. 114: Zitat aus Alois Hirts Denkschrift vom 22.9.1798: »Eine Galerie muB als eine
Bildungsschule des Geschmackes angesehen werden, und eine gute Ordnung in Aufstellung der Kunstobjekte
wird fiir jede Galerie das erste Gesetz. Wie selten ist jetzt [...], daB einer eine richtige Ubersicht von der
Kunstgeschichte hat [...] eine gut geordnete Galerie gibt in dieser Hinsicht den bestpraktischen Unterricht.«
""" Aus der Baubeschreibung eines anonymen Entwurfes fiir eine Kunsthalle in Hamburg, zit. nach
PLAGEMANN 1967, S. 10, S. 362 (Anm. 2).

"2 Siehe FORSSMAN 1981, S. 116 (Anm. 162): »Die eingehendste Wiirdigung des Museums als Baukunst von
H. Kauffmann, »Zweckbau und Monument: Zu Friedrich Schinkels Museum am Berliner Lustgarten, in
»Eine Freundesgabe der Wissenschaft fiir Ernst Hellmut Vits¢, Frankfurt 1963, S. 135 ff.«
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Schinkel schuf in Harmonie mit den natiirlichen Bedingungen am Lustgarten, neben
dem Dom und gegeniiber dem Schloss »ein Ganzes, dessen Teile so genau
zusammenhdngen, dall darin nichts Wesentliches gedndert werden kann, ohne aus der
Gestalt eine MiBgestalt zu machen«'". Im Inneren setzte sich die Idee, eine Einheit aus
Architektur und ausgestellten Kunstwerken formend, fort. An der inneren Wand der
Séulenhalle wurde die »Bildungs- und Geistesgeschichte der Welt« in Fresken dargestellt.
Sie waren eine Erfindung Schinkels und weisen, neben der »edlen Einfalt und stillen
GroBe« der Architektur, das Museum als eine im Geiste des 19. Jahrhunderts stehende
moderne Bauschopfung aus. Die rdumliche Disposition seines Museums kommentierte
Schinkel mit folgenden Worten:

»Endlich auch kann die Anlage eines so michtigen Gebdudes, wie das Museum unter allen
Umstidnden werden wird, eines wiirdigen Mittelpunktes nicht entbehren, der das Heiligtum
sein mul}, in dem das Kostbarste bewahrt wird. Diesen Ort betritt man zuerst, wenn man
aus der dulleren Halle hineingeht, und hier mufl der Anblick eines schonen und erhabenen
Raumes empfanglich machen und eine Stimmung geben fiir den Genuf3 und die Erkenntnis
dessen, was das Gebéude iiberhaupt bewahrt.«''*

Schinkel schrieb nicht nur {iber die Notwendigkeit eines Heiligtums und nahm damit direkt
Bezug auf das antike Museion, sondern gab ihm auch eine zeittypische architektonische
Form. Das Wort »Heiligtum« in Bezug auf das Museum wirkt vielleicht paradox,
beriicksichtigend, dass das antike Heiligtum und die ersten o6ffentlichen Sammlungen nur
einer kleinen Schicht der Gesellschaft zuginglich waren, jedoch zielt Schinkels AuBerung
hier ganz auf die erhabene, eine spirituelle Aura von Architektur ab. Zweifelsohne ist es
die Funktion eines Museums, zu sammeln, zu bewahren und die Erkenntnisse der
Vergangenheit der jeweils lebenden Generation zu vermitteln und Schinkel steigerte diesen
»Zweck, zum Ideal der ZweckméBigkeit«, der seinen »Ausdruck in einem vollendeten
Beispiel der Gattung finde[t]« '"°.

Die groBen Kunstmuseen des 19. Jahrhunderts gehdren zu den nationalen
Meisterwerken der Baukunst, Kunstgebilde, Bildungsinstitutionen und Monumente in
einem.''® Basierend auf dem humanistischen Erziehungsideal sollte die Baukunst zur
sittlichen Bildung der Zeitgenossen eingesetzt werden, denn »das Wesen der Architektur
ist einer hohern Freiheit fahig, als die neue Zeit demselben gewohnlich zugestehen will,

so muss »[...] Alles [...] aufgeboten werden, dasselbe zu erleuchten und ihm fiihlbar zu

'3 Zit. nach FORSSMAN 1981, S. 122.

"'* Schinkel, zit. nach ebd., S. 118f.

"5 Ebd., S. 119. Zu Schinkels (Buvre und seinen Einfluss auf die nachfolgenden Architektengenerationen
siehe neben ebd. auch PESCHKEN 2001; BORSCH-SUPAN 1977; BADSTUBNER 1997; GAERTNER 1984;
BOLDUAN 1982; Kat. Berlin 1981; Kat. Berlin 1982; VOLK 1981; PESCHKEN 1976; Kat. Berlin 1975.

16 Pl AGEMANN 1967, S. 10: »Es wurde aufgefaf3t als »eine Institution fiir die Nationg, deren >erster und
hochster Zweck« es sei, »die geistige Bildung der Nation durch die Anschauung des Schonen zu fordernc,
gleichzeitig aber auch als ein y)Denkmal [...], welches [...] ein sprechender Zeuge von dem regen Kunstsinne
seines erlauchten Griinders seyn sollte«.« Zur Bauaufgabe Museum siehe neben ebd. auch BENNETT 1995;
KRILLER/KUGLER 1991; O1TO 1983; BAHNS 1977; DENEKE/KAHSNITZ (Hg.) 1978; SELING 1952 sowie
SHERMAN 1989.
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machen, was Formen in der Baukunst zu bedeuten haben«''”. Fiir Schinkel bestand die
Aufgabe des Architekten in der Adaption und zeitgemidfen Modifikation des
architektonischen Erbes und nicht in deren eklektischen Ubernahme; der Architekt sollte
aus den Bedingungen seiner Gegenwart Neues, noch nicht Dagewesenes kreieren und mit
jener Schinkel eigenen stilbildenden Kraft demonstrierte er dieses auch auf dem Gebiet der

Museumsarchitektur.''®

Das sich besonders in der Schinkel Nachfolge akkumulierende
Koénnen und Wissen war dann auch im Ausland gefragt und deutsche Architekten wurden
mit reprasentativen Museumsbauten beauftragt. Auch schon Leo von Klenze hatte einen
riesigen neuen Fliigel fiir die Neue Eremitage (1852) in St. Petersburg gestaltet und
Friedrich August Stiiler entwarf das Nationalmuseum (1866) in Stockholm.

Fiir die Herausbildung der neuen nordischen Museumsarchitektur kam der preuBischen
Privalenz eine Schliisselstellung zu und die dynastischen Bande europiischer
Herrschaftshduser wirkten als normierendes Regulativ. Als »Architekt des Konigs«
Friedrich Wilhelm IV. wurde Friedrich August Stiiler mit dem Entwurf des schwedischen
Nationalmuseum in Stockholm (1847/48) vom schwedischen Konig beauftragt, nachdem er
zuvor schon als Gutachter fiir die urspriinglich von schwedischen Architekten gefertigten
Entwiirfe titig war.'" Ergo: Schweden respektive der schwedische Konig und das
Parlament, orientierten sich an den reprisentativen und in dieser Zeit als progressiv
geltenden Museumsbauten in Berlin und Miinchen und die Beauftragung eines deutschen
Architekten, unabhingig von der Betonung nationaler Eigenstdandigkeit im 19. Jahrhundert,
verweist auf das latente Weiterwirken integrativer Elemente europiischer kultureller
Traditionen.

"7 Schinkel, zit. nach BORSCH-SUPAN 1977, S. 10, S. 203 (Anm. 2): Richard Lucae, Schinkel im Lichte der
Gegenwart. Zs f. Bw 15, 1865, 408.7.

8 FORSSMAN 1981, S. 122: »Als Ganzes ist das Berliner Museum eine Schépfung, die ihresgleichen nicht
hat, und bei der sich wirkliche und denkbare Einfliisse immer nur auf Einzelnes beschranken.«

"% Siche hierzu Kap. C.IL1.
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C.I. Thorvaldsens Museum. Das »autopoietische« Museum als Postament des
Individualismus

Zwei der beriihmtesten Kiinstler und Sammler im Barock, Peter Paul Rubens und
Rembrandt Harmensz. van Rijn, besalen in ihren Gebduden neben Wohnrdumen und
Ateliers auch prachtvolle Kunst- und Kuriositdtensammlungen, in denen sie neben ihrem
eigenen (Euvre auch Artefakte verschiedenster Provenienz aufbewahrten.'” Diese intimen
Refugien stellen eine Art Prototyp des Anfang des 19. Jahrhunderts entstehenden und hier
als »>autopoietisches< Museum bezeichneten Museumstyps dar. Dabei setzt sich die
Totalitdt des individuellen Daseins einer Kiinstlerpersonlichkeit iiber seinen irdischen Tod
hinaus fort, und der Begriff der Autopoiesem, die Fahigkeit, sich selbst erhalten, wandeln,
erneuern zu konnen, wird zum Phédnomen mit einer neuen, gesellschaftlichen Dimension.

Dieser sich dem gesamten (Euvre nur einer Kiinstlerpersonlichkeit widmende
Museumstyp kommt realiter in zwei Arten vor: als das Gebdude des Kiinstlers, samt
Wohnung und Atelier, das postum zum Museum wird, oder als das neue, eigens fiir die
Werke des Kiinstlers errichtete Museum, wobei die Architektur in einer starken
122 Die Breite der

Prasentation von Kunstwerken aus verschiedenen Schaffensphasen vermittelt einen

Wechselbeziehung zu den von ihr bewahrten Kunstwerken stehen kann.

»packenden« Eindruck vom kiinstlerischen Prozess. Nicht nur das isolierte Meisterwerk
steht im Blickpunkt; sondern auch der kreative Prozess in seinem origindren Umfeld wird
présentiert und damit fiir den Rezipienten die Moglichkeit erdftnet, das (Euvre aus anderen
Perspektiven zu betrachten und Kunst als Lebensform zu verstehen.

Ein frithes Kleinod im Sinne eines »autopoietischen< Museums ist Francesco Lazzaris
Gipsoteca von 1836, das dem klassizistischen Bildhauer Antonio Canova (1757-1822)
gewidmet worden war.'”® Die Gipsoteca hinterlieB bei dem lange Zeit in Rom titigen
dénischen Bildhauer Bertel Thorvaldsen, einem jlingeren Zeitgenossen Canovas, einen so
tiefen Eindruck, dass er spiter gemeinsam mit dem Architekten Michael Gottlieb
Bindesbgll ein eigenes Museum nach diesem Konzept errichtete.

Thorvaldsens Museum'** in Kopenhagen wies gleich zwei Superlative auf: es war das
erste »reine«' > Kunstmuseum in Dinemark und das erste Museum, das einem einzigen
Bildhauer gewidmet war.'*® Der schon zu Lebzeiten weltberiihmte dénische Bildhauer

Bertel Thorvaldsen (1770-1844) schenkte nach seiner Riickkehr aus Rom im Jahre 1838

"2 MULLER 1989, S. 38, 71; KAUFMANN 1995, S. 444. Zu Rembrandts Sammlung siche auch TUMPEL 1986,
S. 309-312.; SCHELLER 1969.

12! Zum Begriff Autopoiese bzw. Autopoiesis sieche ECO 1977, vgl. MATURANA/VARELA 1990; Dies. 1980.
122 ygl. NEWHOUSE 1998, S. 75.

'3 Siehe hierzu HASKELL 1987; RAVANELLO, Giuseppe: Gipsoteca, in: Antonio Canova, hrsg. von Giuseppe
Pavanello und Giandomenico Romanelli, Kat. Ausst. Museo Correo, Venedig 1992, S. 361-369; David Finn:
Canova, New York 1983, S. 270. Zum Erweiterungbau 1957 von Carlo Scarpa siche NEWHOUSE 1998, S. 76.
124 Siehe dazu JORGENSEN 1984: ebd. 1972; HELSTED/JORGENSEN 1967; Arkitektur dk 1981, S. 223;
Arkitektur dk 1989, S. 162. Vgl. auch LIND/LUND 1996, F 62; FABER 1978, 119, 144,

125 Aufgrund der sich in der Kunstkammer von Frederik III. befindlichen Objekte bezeichnet d. Verf. das
1807 er6ffnete Nationalmuseet nicht als reines Kunstmuseum.

126 Weitere Museen dieses Typus sind u. a. das Museum David d’Angers in Pierre Jean Davids Heimatstadt
Angers und das Musée Rodin in Paris.
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sein Lebenswerk nebst seiner Antikensammlung seiner Geburtsstadt Kopenhagen unter der
Bedingung, dass dafiir ein autonomes Museum errichtet werden sollte. Es war eine Zeit, in
der tiberall in Europa alte Sammlungen neu geordnet und neue Museen gegriindet wurden
und die Idee, ein Museum ausschlielich fiir die Werke und Sammlungen eines einzigen
Kiinstlers einzurichten, war selbst dann noch exzeptionell.

Thorvaldsen, ein enthusiastischer Sammler zeitgendssischer und antiker Kunst, hatte
eine opulente Sammlung von 20 000 Objekten'?’, inklusive des eigenen (Euvre, in Form
von Zeichnungen und Plastiken. Dafiir wiinschte sich der Bildhauer »kleine,
wohnraumgrof3e Sile«, »die wie sein Atelier sowohl von einer Seite waagerecht als auch
senkrecht von oben beleuchtet werden sollten«.'” Fiir diese generdse Schenkung an die
dénische Nation bot eigens der Konig eine ehemalige Remise an, ein exponiertes Areal
neben seinem, aus dem 17. Jahrhundert stammenden Palast Christiansborg mitten im
Herzen Kopenhagens. Auf dem Grundstiick Posthusgade 2 schuf der Architekt Michael
Gottlieb Bindesbell (1800-1856) einer sich darin einig seienden Nation ein
identitatsstiftendes Museum Pars pro Toto, Thorvaldsen fiir die Danische Nation, denn die
finanziellen Mittel stammten aus einer nationalen Reichssammlung und von Beitrdgen des
Konigshauses und der Kopenhagener Stadtverwaltung.

Die farbenfroh antikisierende Architektur des Museums, ein Kklassizistischer

Nonkonformismus, 129

mit ihren gelben, von Farbakzenten kontrastierten Mauern und
einem vielfarbigen Figurenfries ist eine codierte Positionierung in dem das ganze
kulturinteressierte Europa beherrschenden Polychromiestreit (Abb. 1). Der Klassizist
Thorvaldsen, die Asthetik monochromer Skulpturen zelebrierend, entschied sich bei
diesem Aspekt der Architektur fiir sein Museum letztendlich als — Klassizist; allerdings die
Erkenntnisse zur damaligen Zeit neuester kunsthistorischer Forschung nicht nur
akzeptierend, sondern die polychrome Architektur der Antike auch adaptierend.

Bindesbgll versah die Remise mit tonnengewodlbten Portiken an der Vorder- und
Riickseite und ummauerte dessen Hof."*" Die fiinf groBen Portale fiihren in eine gewdlbte
Vorhalle, deren Gréfe durch die darin ausgestellten Monumente determiniert wurde.
Dagegen sind die um den Innenhof gruppierten Ausstellungsriume wesentlich
zuriickhaltender proportioniert (Abb. 2). Die in kriftigen Farben gefassten Winde, die mit
pompejanischen Motiven geschmiickten, gewolbten Decken und die mit vielfarbigem
Terrakottamosaik ausgelegten FuBboden lassen den weillen Marmor der Skulpturen und
Reliefs leuchten (Abb. 3). Assoziationen zu den architektonischen Werken der
renommiertesten deutschen Architekten der Zeit, wie Franz Christian Gau, Karl Friedrich
Schinkel oder Leo von Klenze sind offensichtlich. Der Einfluss Gottfried Sempers, dessen
Reputation schon wegen seiner epochalen Entdeckung der polychromen Antike
europdische Dimensionen hatte, konnte sogar noch intensiver sein, da Bindesboll

127 HELSTED/JORGENSEN 1967, S. 37: Unter den Gegenstianden befanden sich Gemaélde, Grafiken, antike
Skulpturen, kunstgewerbliche Arbeiten, Gemmen, Miinzen und eine Bibliothek.

128 JGRGENSEN 1984, S. 237-250.

12 y/g]. LIND/LUND 1996, F62.

1% JGRGENSEN 1972, S. 24-31.
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vermutlich die von Semper geschaffene farbenpréchtige Privatgalerie fiir die Thorvaldsen-
Sammlung des Barons von Donner kannte."!

Im Jahr 1848 offnete das Thorvaldsens Museum, eine Synthese aus emanzipierter
Kunstkammer und Grabkammer, seine groen Portale fiir ein illimitiertes Publikum. Fiir
den 1844 verstorbenen Thorvaldsen war es das Mausoleum und fiir Didnemark das
Denkmal des renommierten ddnischen Kiinstlers, des Nationalheldes, der dem Mosaik
kultureller Identitit seines traditionsreichen Vaterlandes einige, auch bunte Steinchen

132 Bertel Thorvaldsen wurde, auf heimischem Boden durch die déanische

hinzufiigte.
kulturelle Identitit gepragt, Elemente europdischer Identitdt assimilierend, ein Exponent
der europdischen Epoche des Klassizismus. Sein inauguriertes (Euvre mit der immanenten
europdischen kulturellen Identitit determiniert das Ansehen des dénischen Klassizismus.
Das architektonische Gebdude wirkt wie eine »experimentelle Kunstgeschichte« — neben
der zeitgendssischen Formensprache, dem romischen Klassizismus und der Romantik
weist der Museumsbau auch édgyptisierende Elemente auf. Das Repertoire der Architektur
hélt sich nicht an europédische Grenzen und erweitert sich um die exponierten Bauformen

der gerade neu entdeckten, rdumlich und zeitlich expandierenden Menschheitsgeschichte.

C.II. Nordische Nationalmuseen. Ort kultureller Identitat

Die sich im 19. Jahrhundert etablierende Bezeichnung »Nationalmuseum« evoziert das
Missverstdndnis, die Sammlungen des nationalen Kunstmuseums seien das ureigenste
Resultat der kiinstlerischen Produktivitit einer Nation. Die scheinbare privilegierte
Bindung des Museums an die Nation, deren Schitze es sammeln, aufbewahren und
prisentieren soll, suggeriert geradezu den Initiator, Auftraggeber oder den

Sammlungsinhalt.'*

Aus der Analyse der Griindungsgeschichten von Kunstmuseen nicht
nur der nordischen Lénder ldsst sich deduzieren, dass die Sammlungen der nationalen
Kunstmuseen vielmehr der Schatz der Nation sind, der exponierte Artefakte »fremder«
Kulturen und eben nicht nur der eigenen nationalen Kultur enthilt.** Kunstobjekte
unterschiedlicher Provenienz werden, weder ortlich noch zeitlich getrennt, gemeinsam
gezeigt, dem Betrachter vermittelnd, dass sich die Suche nach der eigenen kulturellen
Identitdt nicht in der Erkenntnis dessen erschopft, was die eigene Kultur hervorgebracht

hat, sondern nur im Zusammenhang gesehen werden kann mit dem, was in anderen

! NEWHOUSE 1998, S. 76.

32 Ebd.: »1811 hatte der Architekt Sir John Soane in seiner Dulwich Picture Gallery ein Mausoleum fiir Sir
Francis Bourgeois, den Begriinder der Sammlung, sowie den Kunsthdndler Noél Desenfans und dessen
Gattin eingegliedert. Dieses Beispiel konnte Thorvaldsens Entschlufl beeinflusst haben, im Hof des Museums
beigesetzt zu werden, wodurch die dem Museum innewohnende nationale Symbolik noch um die Bedeutung
des Grabmonuments verstarkt wird.«

133 Siehe v. a. PLESSEN (Hg.) 1992.

13 Zur koniglich schwedischen Sammlung siehe GRANATH/CAVALLI-BJORKMAN/OLAUSSON 1995;
BJURSTROM 1992, S. 134-141; ABEL 1984; NORDENFALK 1969, S. 10-18. Zur koniglich dédnischen
Sammlung siche GUNDESTRUP 1991-1995; JOHANSSON 1998; BLIGAARD 1992; JENSEN 1992; BOESEN 1967a;
BOESEN 1967b; KIERSGAARD 1967.
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Kulturen geschaffen wurde; in den nationalen Kunstmuseen findet — eine scheinbare
Paradoxie — die anthropogene Konvergenz heterogener Nationen statt.

Die sich im letzten Jahrzehnt des 19. Jahrhunderts herausbildende, eine idealisierte
Vergangenheit beschworende Bewegung, die iiberall in der Literatur, Musik, Architektur
und in den bildenden Kiinsten ihre Anhinger hatte, schuf das kulturelle Repertoire fiir das
finnische, norwegische, schwedische und dénische Nationalbewusstsein. Die Dichter, in
Symbiose mit den Philosophen der Aufkldrung, affirmierten die These von Montesquieu,
dass »die klassische griechisch-romische Kultur die Sklaverei, die nordische Kultur

hingegen die Freiheit reprisentiere«'

. Die Statuierung eines nordischen heroischen Erbes,
gepaart mit einem sich enorm ausbreitenden antiquarischen Interesse, wurde im friithen 19.
Jahrhundert ein fundamentales Element fiir die Ideologie des neuen liberalen Mittelstandes
wie auch fiir die Griindung der nordischen Nationalmuseen. So entstand in Ddnemark auch

das Konigliche Museum fiir Nordische Altertiimer'

, das spitere Nationalmuseum,
transportiert von einer starken, im Mittelstand beheimateten liberalen Bewegung, einer
nordischen Renaissance und einem romantisch gepriagten Patriotismus, der der politischen
Situation in Europa vor dem Hintergrund der napoleonischen Kriege geschuldet war."’
Christian Jirgensen Thomsen (1788-1865), ein junger vermogender Geschéftsmann,
Numismatiker und Kunstsammler, seit 1816 Leiter des Koniglichen Museums fiir
Nordische Altertiimer, seit 1848 Direktor der meisten Koniglichen Sammlungen in
Kopenhagen, vereinigte die Sammlungen schlieBlich im Kronprinzenpalais zu einem
groen Museum. In dem Dénischen Nationalmuseum antizipierte Thomsen ein als fast
schon klassisch skandinavisch zu bezeichnendes Konzept, disparat zu der in den fiihrenden
europdischen Léndern etablierten Museumspraxis:

»Ich habe das Britische Museum und den Louvre gesehen und halte sie beide fiir grof3e
Fehler«, vielmehr schwebte ihm ein Universalmuseum vor, »dessen Sammlungen in
padagogisch zweckméBiger Weise angeordnet waren und in dem man die ddnische
Geschichte von heidnischen Zeiten an studieren und sich zugleich als Glied einer
universalen, die gesamte Menschheit umschlieBenden Familie betrachten konnte. Dies ist
bis heute das Ziel des Nationalmuseums in Kopenhagen«.'*®

In der zweiten Hilfte des 19. Jahrhunderts wurden das Selbstbewusstsein und der
Wohlstand biirgerlicher Kreise grofer, reiche Mézene traten auf und in weiten Kreisen der
Bevdlkerung expandierte das Interesse fiir die Geschichte des danischen Volkes und fiir die
dénische Kunst, sodass man sich in vielen Orten des Landes zur Errichtung lokaler Museen
zusammenschloss. Eine Kulmination des Mézenatentums war der in den 1870er-Jahren
von Jakob Kristian Jacobsen (1811-1887)'*, dem Griinder der Carlsberg Brauereien,
geschaffene Carlsbergfonds, der zur Forderung naturwissenschaftlicher und historischer
Forschungen bestimmt war. Die Idee, ein Museum fiir Nationalgeschichte zu errichten,

%% JENSEN 1992, S. 127f.

13¢ Das Konigliche Museum fiir Nordische Altertiimer griindete zuerst eine Sammlung prahistorischer und
mittelalterlicher Altertiimer an der Universitdt von Kopenhagen.

137 7u den historischen Details siche JENSEN 1992, S. 126-129.

8 Ebd., S. 133; zu Christian Jirgensen Thomsen siche einfithrend ebd., S. 129-133.

19 Nordisk familjebok, Bd. 12 (1910), S. 1142f.
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fand auch in der Person von Jacobsen einen engagierten Protagonisten und
Propagandisten.'®® Als das Schloss Frederiksborg zu einem Museum fiir
Nationalgeschichte dhnlich dem Schloss von Versailles umgestaltet werden sollte, verband
Jacobsen das mit der ethischen Maxime »das historische Bewusstsein der Menschen zu
erwecken und auszubilden, ihnen zu helfen, ihren Anteil am allgemeinen kulturellen
ProzeB zu erkennen und somit die Verpflichtung zu begreifen, die das kulturelle Erbe
gegenwirtigen und zukiinftigen Generationen auferlegt«; und mit nationalem Pathos setzt
er hinzu: »Dieses Verstdndnis fiihrt zu verstirkter Selbstachtung und moralischer Kraft —
etwas, was eine kleine Nation wie die unsrige unbedingt braucht.«'*' Die Idee, dass die
nationale Geschichte fiir die sich in der industriellen Revolution radikal &ndernde
Gesellschaft das identitdtswahrende Konstituens ist, ist fiir das Verstidndnis der Danischen
Nationalmuseen von fundamentaler Bedeutung.'**

Und auch eine neue Ausstellungstechnik sorgte 1878 auf der Weltausstellung in Paris
fiir Furore: Hazelius’ tableaux vivants. Die Premiere hatten die »lebenden Bilder« schon in
dem von Hazelius in Stockholm errichteten Nordischen Museumm, wo die
kulturgeschichtlichen Dioramen und Rauminterieurs mit ihren kostiimierten Puppen die
Gemiiter erregten. Das Innovative gegeniiber der altertiimlichen Ausstellungstechnik war
die Inszenierung der Historie in einem &dquivalenten Ambiente, so befand sich rustikales
Mobiliar in den dazugehorigen Katen und die in feierlichen oder alltiglichen Szenen
posierenden Puppen trugen die landestypischen Trachten. Der imposante Museumsbau des
Nordischen Museums (Nordiska museet) im Stil der nordischen Renaissance des 16./17.
Jahrhunderts aus den Jahren 1889 bis 1907 in Stockholm (Djurgérden), von Magnus Isaus
und Isak Gustaf Clason entworfen, weist zwar noch architektonisch eine ganz direkte
Traditionslinie zum iibrigen Europa auf, aber das museumspadagogisches Konzept war neu
und euphorisch waren die Reaktionen auf Hazelius’ tableaux vivants auch im Ausland:

wmEin Museum ohne Gleicheng, stellte der Osterreicher Ferdinand Kraus fest, und La
Gazette de France schrieb iiber die Skandinavische Ausstellung: »Wenn wir in Frankreich
ein dhnliches Museum besidfien, so wiirde man nach einem einzigen Besuch mehr iiber die
Geschichte der Sitten und Kleidung erfahren haben, als wenn man ein halbes Jahr iiber
dicken Biichern gesessen hitte«.«'*

Hazelius durch seine Erfolge, vor allem auch in Paris, bestitigt, entwickelte seine Idee

weiter. Sogar ganze Gehofte sollten nun als Anschauungsmaterial in das Museum

140 7ur Griindung des Museums fiir Dinische Nationalgeschichte in Schloss Frederiksborg und zu Jakob
Kristian Jacobsen siche BLIGAARD 1992, S. 117-125. Sein Sohn Carl Jacobsen schuf 1902 den Ny
Carlsbergfonds zur Forderung von Kunst und kunsthistorischen Studien in Danemark. In der Ny Carlsberg
Glyptothek (1892-1906) in Kopenhagen befindet sich C. Jacobsens grole Kunstsammlung, die er 1888 dem
Staat schenkte.

1T K. Jacobsen, zit. nach ebd., S. 119.

"2 Ebd., S. 119: »Die Museumsgriindung basierte zweifellos auf einem starken nationalistischen Element
nach der Niederlage der Danen 1864 gegen die PreuBen« verlor Ddnemark Schleswig-Holstein. (»[...] so wie
auch die Griindung des Museums fiir Nordische Altertiimer nach einem weiteren schweren Schlag zu Beginn
des 19. Jahrhunderts erfolgte, als Kopenhagen beschossen und die dénische Flotte von den Briten 1807
gefangengenommen worden war.«).

'3 Das Nordische Museum wurde von 1873 bis 1880 unter dem Namen »Die Skandinavisch-
ethnographischen Sammlungen« gefiihrt.

1% 1 a Gazette de France 1878, zitiert in HANSSON 1969, S. 34.
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eingegliedert werden, um den Besuchern die schwedischen und nordeuropéischen Lebens-
und Arbeitsverhéltnisse der letzten 500 Jahre vor Augen zu fiihren. Seine exzeptionelle
145 der Welt, Skansen, begriindete die
Tradition der nordischen Freilichtmuseen und zdhlt noch heute zu den groften seiner Art in

Idee wurde 1891 Realitit: das erste Freilichtmuseum

Europa.

C.11.1 Nationalmuseum.**® Ein Entwurf des »Architekten des Konigs« von Preufen fiir
Schweden

Die Baubhistorie der suprématie ondulatoire begann, als am 28. Juni 1792, drei Monate
nach der Ermordung des schwedischen Konigs Gustav III. (reg. 1771-1792), sein
Nachfolger Gustav IV. Adolf (reg. 1792—1809) anordnete, alle Kunstsammlungen Gustavs
III. im Sinne einer 6ffentlichen Gedachtnisstitte in einem Museumsbau zu vereinen. Dem
koniglichen Desideratum, einem autonomen Museumsgebdude fiir die Kunst, folgte ein
fiinfzig Jahre wihrendes, nirgendwo Offentlich bekannt gegebenes Moratorium und
interimistisch wurde im Kungliga Slottet, dem Koniglichen Schloss, das Erdgeschoss des
norddstlichen Fliigels zu einem Museum umgestaltet und im Laufe der Zeit auch Rdume
im Hauptgeschoss desselben Fliigels fiir Museumszwecke hergerichtet. Aber fiir die
kontinuierlich anwachsende Sammlung reichte der Platz schlieB8lich nicht mehr aus und die
Réumlichkeiten erwiesen sich letztendlich als génzlich unzulénglich. Doch erst im Jahre
1840 bat der Staatsausschuss den nunmehrigen Konig, Karl XIV. (reg. 1818-1844),
offiziell um die Empfehlung eines geeigneten Ortes fiir das zukiinftige Museum, da neue
Museumsraume flir die Koniglichen Kunstsammlungen fiir akut notwendig erachtet
wurden und dafiir auch »Altbauten« wie das Prinz-Carl-Palais und Schloss Ulriksdal oder
ein Neubau in Betracht kamen. Alle Stinde préferierten einen reprasentativen Neubau und
der Konig beauftragte das Zentralamt fiir offentliche Architektur in Schweden'?’,
vorderhand eine Denkschrift zu verfassen, die nach Fertigstellung ein von Per Axel
Nystrom (1793-1868) verfasstes Gutachten iiber die Kunstmuseen in Europa, eine
Erorterung der infrage kommenden Bauplitze, ein Programm fiir die Disposition der
Sammlungsrdume, Zeichnungen des Architekten Fredrik Vilhelm Scholander (1816—1881)
und einen Kostenvoranschlag enthielt. Am 2. Mai 1845 wurde die Empfehlung, prinzipiell
einen Neubau zu errichten, von den Ausschiissen der Stinde mit nur einer Stimme
Mehrheit angenommen, jedoch die Frage nach dem Bauplatz ausgeklammert und in zwei
weiteren Gutachten des Bauplatzkomitees wurden dreizehn verschiedene Bauplitze
diskutiert, bis der Konig Oscar I. (reg. 1844—-1859) am 19. Mirz 1846 schlieBlich

13 Freilichtmuseum = volkskundliche Museumsanlage, in der in freiem Gelidnde wieder aufgebaute
Wohnhiuser, Stallungen, Handwerksbetriebe, frithere Wohn- und Wirtschaftsformen veranschaulicht
werden. Siche hierzu Kap. C.IL5.

146 Siehe v. a. BJURSTROM 1992, S. 134ff; BORSCH-SUPAN/MULLER-STULER 1997, S. 225-233; PLAGEMANN
1967, S. 145-149; GRANATH/CAVALLI-BJORKMAN/OLAUSSON 1995; Kat. London 1995, S. 7-13; ABEL 1984.
Vgl. auch SJOLUND 2003, S. 239; SANDER, F.: Sveriges Nationalmuseum, dess byggnads historia, dess
architektur och samlingar. Stockholm 1866; MALMBORG 1941, S. 7-154.

"7 Die schwedische Bezeichnung fiir dieses Zentralamt lautet Overintendentsimbetet.
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anordnete, dass der Museumsneubau auf Kyrkholmen errichtet werden solle. Daraufhin
konstituierte sich am 22. April 1846 das Baukomitee und gab am 25. Mai 1846 ein
Bauprogramm heraus. Die architekturhistorische Dimension des Museumsbaues im
Selbstverstindnis der schwedischen Nation wird in einer Pressemitteilung desselben Jahres
priagnant, die »das Museum als den groBiten Bauauftrag Schwedens seit der Zeit des
Schlossbaus« bezeichnet.'*®

Nachdem der konigliche Baukondukteur F.V. Scholander im Oktober 1846 Seiner
Majestéit die Zeichnungen fiir das neue Museumsgebdude vorgelegt hatte, veranlasste
Konig Oscar 1. sofort und noch ganz der Souverdn, allerdings etwas voreilig, die
Verlegung der Fundamente. Als dann aber Scholanders Entwurf heftig kritisiert wurde,
wies auch der seiner Selbstherrlichkeit enthobene, nunmehr konstitutionelle Monarch die
Pline zuriick und forderte Alternativen. Diese »Alternativpline«'*’ waren im Juli 1847
fertig und als die Ingenieursoffiziere Kapitin Johan af Kleen'”® und Oberleutnant Olof
Wijnbladh noch zusitzlich Pline'”' fiir das Museumsgebiude einreichten, wurde
entschieden, dass »alle drei Projekte einem mit dem Bau eines Museums schon
hervorgetretenen, auslindischen Architekten zur Begutachtung vorgelegt werden«'>
sollten. Der renommierte ausldndische Architekt war kein geringerer als der preuBische
Geheime Oberbaurat Friedrich August Stiiler, der »Architekt des Konigs« von Preuf3en.
Nachdem Stiiler alle Entwiirfe im August 1847 gesehen, gepriift und verworfen und ein
Gutachten fiir den schwedischen Konig Oscar 1. verfasst hatte, lehnte dieser darauthin alle
Plane ab und beauftragte Stiiler mit dem Entwurf fiir das Nationalmuseum in Stockholm.
Stiiler reiste noch im selben Jahr nach Stockholm, begutachtete den Bauplatz und fertigte
vor Ort erste Skizzen an. Die fertigen Zeichnungen trafen im Juli 1848 in Stockholm ein
und auf deren Grundlage arbeitete der schwedische Oberstleutnant Per Gustaf Hjelm einen
Kostenvoranschlag aus, wobei Differenzen zwischen den Mallen der Stiiler’schen
Zeichnungen und denen der Hjelm’schen Berechnungen entstanden, da Hjelm Riicksicht
auf die schon vorhandenen Fundamente nehmen musste. Hjelms Voranschlag und das
Gutachten des Overintendentsimbete vom 6. Mirz 1849 offenbarten immense Kosten, die
Realisierung eines Teils des Museumsbaus wurde diskutiert und nur der Bauleitung des
begnadeten Johan af Kleen ist die kontinuierliche Ausfiihrung des Gebdudes totalitidr zu
verdanken. Im Jahre 1866 wurde das Nationalmuseum vom Konig Schwedens in
Stockholm eingeweiht.

" Zum Abschnitt siehe v. a. PLAGEMANN 1967, S.145.

1% Ebd.: Die Zeichnungen sind nicht mehr vorhanden.

130 Nordisk familjebok, 2. Aufl., Bd. 14, S. 230: »Johan af Kleen, fortifikationsofficer (1800-1884), [...]
1850-63 var han chef for byggandet af Nationalmuseum i Stockholm.« (Dt. Ubers. d. Verf.: »Johan von
Kleen, Fortifikationsoffizier [...] 1850-63 war er der Vorsitzende fiir den Bau des Nationalmuseums in
Stockholm.«).

51 PLAGEMANN 1967, S.145, bemerkte, dass die Zeichnungen ebenfalls nicht mehr vorhanden seien.
Wohingegen BORSCH-SUPAN/MULLER-STULER 1997, S. 227, nur den von Wijnbladh als nicht erhalten
auffithren und den von J. af Kleen mit der Bemerkung charakterisieren: »eng ans Neue Museum
anschlieBend«.

132 7it. nach Ebd.
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Friedrich August Stiilers Gutachten'®?
Schon die ersten Zeilen seines Gutachtens zu den schwedischen Museumsentwiirfen

enthalten Stiilers prinzipielle Positionierung zur Funktion, dem Erscheinungsbild und dem
Material in der Museumsarchitektur:

»Ein Bau, der fiir die Aufnahme von Kunstwerken bestimmt sei, miisse selbst ein
Kunstwerk sein. Die Architektur miisse in hochstem Maf3e klar, sorgfiltig, feingebildet und
verziert sein. Der Schmuck mit Bildhauerwerken gehdre zu seiner Charakteristik. Der
»Styl¢ erfiille am besten seinen Zweck, wenn er den darin aufgestellten Kunstwerken
entspréche, sich einer Bliitezeit der Kunst anschldsse, der schonsten Epoche, der Antike,
oder der reinsten und originellsten Periode der italienischen Kunst. Es solle sich jedoch
auch die rllse4ue Zeit mit ihren neuen Materialien und einer ihr eigenen Technik bemerkbar
machen.«

Auf die schwedische Sammlung rekurrierend, schlug Stiiler eine Subordination von
Bibliothek, Skulpturen- und Geméildegalerie als permanente Einrichtungen im Neubau vor.
Die schwedische Antikensammlung diente ihm exemplifikatorisch fiir seine
konzeptionellen Uberlegungen zur Ausgestaltung der Ausstellungsriume: So sollten die
einzelnen Werke der Antikensammlung mit der Architektur des Raumes, in dem sie
ausgestellt werden, eine Einheit bilden »derart, da} sie ohne untergeordnet zu sein doch
erscheinen, als seien sie zur Ausschmiickung des Raumes bestimmt«'>. Dadurch und
durch die Erfindung »mdglichst vielfaltige[r] Motive zur Aufstellung von Skulpturen«
sollte der Eindruck eines Magazins, den nach Stiilers Meinung einige Galerien erweckten,
vermieden werden. Als herausragendes Vorbild und zur Orientierung fiir den Architekten
fiihrte Stiiler die vatikanischen Museen an. Aspekte der Nutzung wiederum fiihrten Stiiler
zu strukturellen Uberlegungen, wie zur Gliederung des Grundrisses, der so zu organisieren
sei, dass eine gute Zirkulation erreicht werden wiirde, oder zur optimalen Anordnung von
FEingingen und Treppen, wobei er sich gegen Korridore aussprach. Und Stiiler betonte,
dass sich der Architekt bei der Gemildegalerie auch auf die Frage der Beleuchtung
konzentrieren solle.'*

Stiilers Entwurf">’

Der Entwurf Friedrich August Stiilers fiir das Nationalmuseum in Stockholm ist in

Zeichnungen von der Fassade, Grundrisszeichnungen des ersten, zweiten und dritten
Geschosses, einem Langsschnitt und zwei Querschnitten iiberliefert (Abb. 4-8). Der
Grundriss zeigt eine Vierfliigelanlage, deren westlicher und deren Ostlicher
Gebdudekomplex breiter und ldnger ausgebildet sind als der ndrdliche und der siidliche.
Der mittlere Gebdudekomplex durchdringt den Baukorper in der West-Ost-Achse und tritt
aus der Westfassade als dreiachsiger Mittelrisalit und aus der Ostfassade als polygonaler
Vorbau hervor, Gleiches gilt fiir die mittleren Fensterachsen der Nord- und Siidseite.

153 Siehe dazu PLAGEMANN 1967, S.146; BORSCH-SUPAN/MULLER-STULER 1997, S. 226f.
154 Stiiler, zit. nach PLAGEMANN 1967, S.146.

155 Ebd.

1% Wie Anm. 153.

17 Siche ebd.
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Der dreigeschossige Bau ruht auf einem Sockelgeschoss (Abb. 5). Die Hauptfassade
besteht aus einem dreiachsigen Mittelrisalit, der von sechsachsigen Seitenfliigeln flankiert
wird. In der Mittelachse befindet sich der Haupteingang, zu dem eine Treppe fiihrt und der
von einer Adikula umrahmt wird. Die, die Hauptachse flankierenden, seitlichen Achsen
des Mittelrisalits weisen kleine Rundbogenfenster in der rustizierten Wandflache auf. Ein
betont breites vorkragendes Gesims trennt das erste vom zweiten Geschoss. In den beiden
oberen Geschossen des Risalites befinden sich doppelte Rundbogenfenster mit
waagerechten Verdachungen. Uber den drei Doppelrundbogenfenstern des zweiten
Geschosses befinden sich Inschriftenfelder, darauf folgen ein umlaufender Fries, ein
weiteres weniger stark ausgebildetes Gesims, die Doppelrundbogenfenster des dritten
Geschosses und die den horizontalen Abschluss bildenden Reliefplatten. Vertikal wird der
Mittelrisalit von ornamentierten Pilastern gegliedert. Die Pilaster an den Seiten sind
kréaftiger ausgebildet als die mittleren und weisen im ersten Geschoss je eine
Skulpturengruppe und im zweiten und dritten Geschoss Skulpturen in Rundbogennischen
auf. Die ornamentierten Pilaster zwischen den Doppelrundbogenfenstern zeigen
Portritmedaillons. Uber dem Gebilk erhebt sich das nach vorn abgewalmte Satteldach,
dessen Dachansatz von Statuen bekront wird.

Die duBeren Winde der Seitenfliigel bauen sich iiber einem glatt verputzten
Sockelgeschoss mit kleinen rechteckigen Kellerfenstern auf, es folgt das rustizierte
Erdgeschoss mit sechs kleinen Rundbogenfenstern zu beiden Seiten; iiber dem betont
breiten vorkragenden Gesims weist die glatte Wand groe Rundbogenfenster auf. Jedes
Rundbogenfenster ist dreigeteilt, weist einen gefliigelten Genius auf der Kémpferlinie auf,
wird von Pilastern gerahmt und von einem Rundbogen iiberfangen, der von Palmetten
verziert wird. Uber einem umlaufenden Fries und einem schmalen Gesims erhebt sich das
dritte  Geschoss mit rechteckig verdachten Doppelrundbogenfenstern.  Die
Doppelrundbogenfenster der Seitenfliigel sind kleiner als die des Mittelrisalits. Den oberen
Abschluss der Seitenfliigel bildet ein inkrustiertes Gesims unter dem Ansatz des flachen
Satteldaches. Die Gebédudekanten sind von inkrustierten Wandvorlagen gerahmt und der
Dachansatz von Statuen bekront. Auf dem Entwurf von Stiiler sind auch die mittleren

inkrustierten Wandvorlagen der Nord- und Siidfassade erkennbar.

Die architektonische Gliederung und dekorative Gestaltung des Innenraumes'>®

Ein sich iiber zwei Geschosse erstreckendes Vestibiil nimmt den vorderen Teil des
Mittelbaues ein (Abb. 4, 7). Im hinteren bzw. stlichen Teil befindet sich die Riistkammer,
die sich als dreischiffige, siebenjochige Pfeilerhalle mit einer viereckigen Apsis présentiert.
Da im Erdgeschoss auch die historischen Sammlungen untergebracht werden sollten,
ersann Stliler differenzierte Raumformen zur Aufstellung der verschiedenartigen

s 159
historischen Sammlungen.

138 Siehe PLAGEMANN 1967, S.147f.; BORSCH-SUPAN/MULLER-STULER 1997, S. 227-230.
'%9'So wie er es in seinem Gutachten gefordert hatte.
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Vom Vestibiil aus fiihren seitliche Treppenldufe hinauf zum zweiten Geschoss und
man betritt durch eine zentrale Rundbogen6ffnung das groB3e Treppenhaus, das die beiden
oberen Stockwerke des Mittelbaues einnimmt. Ein zentraler, breiter Treppenlauf fiihrt vom
zweiten Geschoss hinauf zur breiteren oberen Halle des Gebdudes (Abb. 8). Diese obere
Treppenhalle war mit ihren tonnengewolbten Anrdumen und den dariiber befindlichen
Fenstern (in der Art eines Obergadens) als Ausstellungsraum fiir die Abgusssammlung
gedacht. Vestibiil und Treppenhalle, die zentralen Rdume eines Museumsgebéudes, werden
bei Stiiler im Mittelbau des Museums zu einer kunstvollen Einheit zweier représentativer
Réume. Die einzelnen Kappen, die das Gewolbe der Eingangshalle bilden, ruhen auf den
Winden vorgelegten Pilastern. Der dariiber befindliche Raum weist Eisenstiitzen und offen
sichtbare Eisenbinder auf. Auch das Treppenhaus, es erinnert an eine Basilika, wird im
architektonischen Geflige des Inneren betont.

Stiiler hatte im Hauptgeschoss die Bibliothek und im dariiber gelegenen Geschoss die
Gemadldegalerie, ein Mixtum compositum aus Bildersdlen und Kabinetten, vorgesehen. Der
Ost- und der Westfliigel weisen zu beiden Seiten des Mittelbaues je einen groflen
Oberlichtsaal auf, der gegen Osten (im Ostfliigel) und gegen Westen (im Westfliigel) von
Seitenlichtkabinetten flankiert wird, wohingegen die schmaleren Nord- und Siidfliigel
Verbindungsrdume enthalten. Die vier groBBen Oberlichtsidle konnten direkt vom
Treppenhaus aus betreten werden und in ihnen und in den zugehorigen (Seitenlicht-)
Kabinetten sollten die schwedische Malerei, die italienische Malerei, die franzosische
Malerei und die niederléndische Malerei zu sehen sein. Die vier voneinander getrennten
Abteilungen werden durch die architektonische Struktur zu einem Rundgang miteinander
verbunden. Im Saal westlich der oberen Treppenhalle, liber dem Vestibiil, war ein
Kupferstichkabinett vorgesehen und im ostwérts gelegenen Kuppelsaal mit Apsis sollten
urspriinglich die exponiertesten Kunstwerke der Sammlung ausgestellt werden.

Stiiler konnte in seinem Museumsentwurf durch eine raffinierte Struktur der
Ausstellungsrdume in allen drei Geschossen auf Korridore verzichten. Der Innenraum
wurde in einzelne rechteckige Kompartimente unterteilt und jedes Kompartiment mit
einem auf Gurten ruhenden, von differenziert gestalteten Stiitzen gehaltenen, flachen
Kappengewolbe oder einer Flachkuppel gedeckt. In den niedrigen Erdgeschossrdumen
haben die Gurte die Form von flachen Segmentbdgen und in den hdheren Réngen des
Hauptgeschosses die Form von Halbkreisbogen. Sichtbar wird die Gliederung des
Gebdudes in Kompartimente nicht nur im Gewolbe, sondern auch in der
FuBBbodendekoration und an den Wénden. Die Breite des Kompartiments entspricht einer
Fensterachsenbreite im Auflenbau. Die innere Struktur des ganzen Museums wird durch
das Raster der einzelnen, deutlich voneinander abgegrenzten Kompartimente determiniert.
Nur die Rdume des obersten Geschosses sind hoher und sind nicht in das System der
Kompartimente eingebunden. So besitzen die vier groen Oberlichtsile ein durchgehendes
Gewdlbe. Die Winde sind zum grofen Teil bis zur Kémpferhdhe einfarbig gefasst, die
einzelnen Glieder der Stiitzen sind in kriftigen Farben akzentuiert und {iber dem Gesims
beginnen die reicheren und mehrfarbigen Dekorationen.
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Die Ausstellungsgegenstinde wurden nach dem schon in dem Gutachten dargelegten
Konzept préisentiert. Stiiler konzentrierte sich in seinem Entwurf auf die dekorative
Gestaltung des Mittelbaues. Skulpturengruppen auf den Treppenwangen, Statuen in den
Nischen des Mittelrisalites und auf dem Dachansatz, Reliefe und Medaillons préigten das
duBere Erscheinungsbild der Hauptfassade. Im Inneren sollten die beiden zentralen Raume,
Vestibiil und Treppenhaus, ausgemalt und mit Skulpturen ausgestattet werden. Fiir die
Ausmalung der West- und Ostwand des Treppenhauses schlug Stiiler mit »Gustav II.
Adolfs Landung auf Usedom in Pommern« auch ein die deutsche und schwedische Nation
verbindendes Thema sowie die Apotheose »Gustav Wasas Einzug in Stockholm« vor.'®

Zum realisierten Museumsbau

Das Nationalmuseum im Zentrum von Stockholm befindet sich in einem kleinen Park
auf Blasiecholmen. Die West- und die Siidfront sind zum Wasser hin, die Nord- und
Ostfronten sind dem Park zu landeinwérts ausgerichtet. Die Hauptfassade des Museums,
die Westfront, ist bedeutungsschwer dem koniglichen Schloss zugewandt (Abb. 9). Der
dreigeschossige Bau wurde weitgehend den Plidnen Stiilers folgend errichtet und das glatte
Obergeschoss mit den grolen Rundbogenfenstern ist die flagrante Schinkel-Tradition in
einem Heiligtum der schwedischen Nation.

Ein herausragendes Kompartiment der Hauptfassade in der Westfront ist die dreibogige
Vorhalle mit drei Portalen.'®’

eine Adikula mit einem Haupteingang und ein weiterer, Stiiler zugeschriebener

Jedoch in Stiilers vorliegendem Entwurf (Abb. 5) ist es noch
162, Entwurf
(Abb. 6), zeigt drei groBe Rundbogenoffnungen, aber keine Vorhalle — zumindest 14sst der
in der Entwurfzeichnung ausgefiihrte Schlagschatten des Mittelrisalits diese Interpretation
nicht zu.'® Bei der Betrachtung ist zu bedenken, dass der Dachansatz des Mittelrisalits um
1866 noch nicht erhoht worden war (vgl. Abb. 5 mit Abb. 9). Modifikationen gab es bei
dem Dekorum: Im zweiten Geschoss des Mittelrisalits wurden die in Rundbogennischen

vorgesehenen Statuen durch Portrdtmedaillons ersetzt, die gefliigelten Genien auf der

10 GUNNARSSON 1992, S. 196: »Gustav II. Adolfs Landung auf Usedom in Pommern1630« [...] als auch
»Gustav Wasas Einzug in Stockholm« waren schon vom Architekten des Museums, Friedrich August Stiiler,
als geeignet vorgeschlagen worden.«; ebd., S. 210: » An ein Gustav-Wasa-Motiv hatte schon der Architekt
des Museums, Friedrich August Stiiler gedacht,|...]« — leider fiihrt Gunnarsson keinerlei Quellen an; vgl.
dazu PLAGEMANN 1967, S.148f., der kein Thema benennt; auch BORSCH-SUPAN/MULLER-STULER 1997, S.
232f. nennen kein konkretes Motiv: In einem von Stiiler verfassten Memorandum (21.6.1862) » Uber die
Ausgestaltung des Nationalmuseums [...] mit geschichtlichen Wandbildern< huldigte Stiiler dem
schwedischen Patriotismus, indem er ihn als eins der Ziele menschlicher Veredelung benennt, [...]
Zweifellos dachte Stiiler an historische oder, wie er nahe legte »aus dem Gebiet der Sage genommene«
Wandbilder dhnlich denen im Neuen Museum.«

! Die vorgelagerte Arkadenhalle von Stockholm findet sich im (Euvre Stiilers erneut bei seinem Entwurf fiir
die Akademie der Wissenschaften in Budapest (1862—65) wieder. Ebenso weist der Grundriss der Akademie
einen durchgehenden Mitteltrakt mit zwei Innenh6fen wie im Nationalmuseum von Stockholm auf. Siehe
dazu BORSCH-SUPAN/MULLER-STULER 1997, S. 240-244, S. 930-932, P 58.

162 GRANATH/CAVALLI-BJORKMAN/OLAUSSON 1995, S. 10.

' Ebd., sie versehen den Entwurf mit der Bildunterschrift »F. A. Stiiler, Final Proposal for the
Nationalmuseum’s Main Fassade [...] (NMH A70/1975)«. Detaillierter sind die Informationen bei BORSCH-
SUPAN/MULLER-STULER 1997, S. 228, nach der Sichtung und Interpretation aller im Nationalmuseum
Stockholm bzw. Rijksarkivet Stockholm befindlichen Stiiler-Zeichnungen und Akten, siche ein Verzeichnis
ebd., S. 961-963.
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Kéampferlinie der groen Rundbogenfenster in den Seitenfliigeln und die den Dachansatz
bekronenden Statuen wurden ganz weggelassen.

Fiir die detaillierte Ausarbeitung der inneren Struktur hatte Stiiler enorm viel Zeit
aufgewendet, einen individuellen architektonischen Rahmen fiir die schwedischen
Sammlungen schaffend, der dann auch vom Baukomitee akzeptiert und spiter realisiert
werden konnte. Uber die innere Anordnung der Sammlungen und die hohe Wertschitzung
des Architekten gibt ein Schreiben Auskunft, dass vom Vorsitzenden des Baukomitees,
Mikael Gustaf Anckarsvérd (1792—-1878), an das Komitee verfasst wurde.

»[...] jede der drei Sammlungen, die der Bau einschliefen soll, [soll] eine passende, von
den {ibrigen unabhdngige, leicht zugingliche und ihrer besonderen Beschaffenheit
angepasste Einrichtung erh[alten] [...] Folglich haben die antiken und historischen
Sammlungen ihren Platz im Erdgeschof3 erhalten, das die gewohnlichen Dimensionen von
acht Ellen nicht liberschreitet. Die Bibliothek ist in den mittleren Stock verlegt, der
prachtvoll disponiert ist mit groBen Siulen und einer Hohe von zwolf Ellen. Die
Kunstsammlungen sind im oberen Geschof3 untergebracht, um den Vorteil des Oberlichtes
auszunutzen — ein Vorteil, den man fiir so wichtig hielt, da3 die Konstruktion des Baues
sehr viel teurer wurde, als sonst ndtig gewesen wére. Die ganze Anordnung ist mit groBtem
Talent und grofter Sorgfalt erfunden und durchdacht, wie man es von einem Architekten
erwarten konnte, der ein ausgezeichneter Kiinstler und zugleich ein Baukonstrukteur von
weitreichender Erfahrung ist und sich mit dieser Art von Bauwerken ganz besonders

vertraut gemacht hat«'®*,

Die obere Treppenhalle wurde mit Skulpturen von Johan Tobias Sergel (1740—1814)'%°
ausgestattet und erst viel spéter, in den 90er-Jahren des 19. Jahrhunderts, von Carl Larsson
(1853-1919) ausgemalt. Larssons monumentales Fresko »Gustav Wasas Einzug in
Stockholm 1523« (Abb. 10) griff eines der von Stiiler vorgeschlagenen historischen
Themen auf. Carl Larsson und seine Fresken, die in ihrer dem Jugendstil verpflichteten

Formensprache »zur Architektur der Riume in einer schmerzhaften Spannung stehen«'®,

werden, der Chronologie folgend, spiter kunsthistorisch eingeordnet.'®’

Stiilers Museumsbauten

Der nicht nur durch seine Museumbauten in Europa renommierte Friedrich August
Stiiler war der beriihmteste Schiiler des groBen deutschen Architekten Karl Friedrich
Schinkel, in dessen Nachfolge er zum fiihrenden preuBlischen Architekten des Historismus
avancierte. Von keinem anderen Architekten seiner Generation sind so viele Entwiirfe
iiberliefert wie von ihm, die die Fahigkeit dokumentieren, fiir die vielfdltigen und weit
verzweigten Bauaufgaben immer wieder neue herausragende Losungen zu finden.'®® Die
Museumsbauten in Stiilers (Euvre kdnnen so fiir eine instruktive Momentaufnahme dieser
Architektur im Europa des 19. Jahrhunderts dienen.

14 Zit. nach MALMBORG 1941, S. 91-93, zit. nach PLAGEMANN 1967, S. 147.

1 Der schwedische Bildhauer J. T. Sergel sorgte dafiir, dass die schwedische Bildhauerkunst im Rokoko und
Klassizismus europdische Geltung erlangte.

166 BHRSCH-SUPAN/MULLER-STULER 1997, S. 233.

17 Siehe hierzu Kap. C.IL6.

' Siche zu Stiiler grundlegend BORSCH-SUPAN/MULLER-STULER 1997.
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Unmittelbar nach dem Regierungsantritt von Friedrich Wilhelm IV. (reg. 1840-1861),
der mit anderen Monarchen die Obsession architektonischer Selbstdarstellung teilte, wurde
mit der Planung eines neuen Museums begonnen, das alle die Sammlungen aufnehmen
sollte, die nicht im Alten Museum aufgestellt werden konnten'®’; und das war nur der Teil
einer wahrlich koniglichen Bebauungsplanung der Spreeinsel.

»Um das in stetem Wachsen begriffene Bediirfnis von Raumlichkeiten, welche der Kunst
und Wissenschaft gewidmet sind, durch eine grofe Bauanlage zu befriedigen und in
derselben das Zusammengehorige moglichst zu vereinigen, muflte darauf gedacht werden,
sich eines groBen, im Mittelpunkte der Stadt doch auBer dem gerduschvollen Verkehr
gelegenen Bauplatzes zu versichern. Diese Bauanlage sollte mit dem Neubaue des Domes
und seiner Friedhofshalle in Verbindung treten, und so sollte das Ganze einen Mittelpunkt
fiir die hochsten geistigen Interessen des Volkes bilden, wie thn wohl keine andere
Hauptstadt aufzuweisen hitte. Als die geeignetste Stelle erschien das nicht sehr dicht
bebaute Terrain hinter dem Museum, [...] die nordwestliche Spitze der SchloBinsel

[...]«"°

Das durch das Schinkel’sche Museum vom Lustgarten abgetrennte nordwestliche Areal der
Spreeinsel wurde erwéhlt; vom koniglichen Schloss aus gesehen, eine nachgeordnete
Position hinter dem Epoche machenden Alten Museum von Schinkel. Die von Friedrich
Wilhelm IV. hochstselbst und Stiiler geplante Anlage auf der Spreeinsel, die »heilig-stille
Freistatte fiir Wissenschaft und Kunst, sollte ein prichtiges Ensemble von Gebiduden und
von gigantischen Dimensionen sein.

Das Neue Museum in Berlin (1855) war der erste Monumentalbau fiir Friedrich August
Stiller'”' und eine wahre Herausforderung. Die klassizistische Harmonie des
architektonischen Patriarchen vor sich und das Packhofgebdude am Kupfergraben neben
sich, entschied Stiiler sich fiir eine nordsiidliche Léngsentwicklung des Baues zwischen
Schinkels Verwaltungsbau und dem Siulenvorhof der geplanten Aula (der spéiteren
Nationalgalerie) und akzentuierte die Dachregion, um eine dominante Fernwirkung zu
erzielen.'”” Allen Restriktionen trotzend, schuf Stiiler einen schlichten, distinguierten,
wohlproportionierten Bau, dessen klassizistische Formensprache sowohl mit Schinkels
Museum korrespondiert als auch Stiilers architektonische Weiterentwicklung demonstriert.
Stiiler entwickelte zum ersten Mal fiir sein Neues Museum ein anderes historistisches
Konzept, das vornehmlich das Innere des Museums determinierte: Die Dekoration aller
Séle sollte im Einklang mit dem Charakter der ausgestellten Kunstwerke stehen. Die Idee
lasst sich zum einen in den chinesischen und dgyptischen Zimmern von Schlossern des
spiten 18. Jahrhunderts zuriickverfolgen und zum anderen findet sich die vollkommene

Abstimmung dekorativer Ideallandschaften auf die in den Raumen ausgestellten Werke aus

169 P AGEMANN 1967, S. 117, darunter Sammlungen wie die Kunstkammer, die kirchlichen oder nordischen
Altertiimer oder die sich durch Expeditionen bedeutend vermehrende dgyptische Abteilung.

" Ebd., S. 117f.

"7 Zum Neuen Museum in Berlin siehe ebd., S. 117-126; BORSCH-SUPAN 1977, S. 16, 38f., 59, 105.

172 Ebd.; BORSCH-SUPAN 1977, S. 39: »Dabei wirkte der hohe Mittelriegel mit dem Treppenhaus, der wieder
die Figur des schlanken Tempels andeutet, vor allem zum Kupfergraben hin, wéhrend zur Spree nach
urspriinglichem Plan neben dem hohen Saulengeschof3 der Aula nur die beiden Eckkuppeln der Ostseite
sichtbar gewesen wéren, deren ndrdliche sich noch einmal an einem anderen geplanten Bau wiederholt
hitte.«
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unterschiedlichen Kulturen bereits in der Villa Albani. Das Addendum in Stiilers musealem
Konzept war die Bereicherung der Sammlungen durch die lehrhaften Darstellungen, die
iiber das nur reine Dekor hinausgingen und schuf so im Stil des Historismus ein neues
Vorbild fiir die Gestaltung von Museumsinnenrdumen. Menschheitsgeschichtliche Fresken
im Treppenhaus und historische Schaubilder, wie bewegte Volksszenen oder historische
Architekturdarstellungen, in den oberen Zonen der Sile bestimmten die
kunstphilosophische Aura der Rdume und traten damit auch nolens volens in Konkurrenz
zu den ausgestellten Kunstwerken. Das enorme formale und konstruktive Spektrum,
prasentiert durch die prunkvollen Ausstellungssile, iiberforderten auch so manchen
Rezipienten, die dann das Neue Museum in einem kritischen Licht erscheinen lieSen.'”
Jedoch gerade dieses Konzept mit seinem Spektrum an malerischen und architektonischen
Ausdrucksformen ist das Besondere und schafft die suggestive Wirkung des
Museumsbaues.'

Stiiler begann meistens mit feinen, zierlichen Entwurfszeichnungen und erreichte eine
kiinstlerische Prdgnanz in der Gruppierung von Baukorpern und damit abwandelbare,
harmonisch durchgliederte Ensemble bildende Schemata bildend. Fiir die AuBenfassade
des Neuen Museums kreierte Stiiler in der Konfrontation mit Schinkels Altem Museum
»eine zart reliefierte, hauptsichlich flichenhaft wirkende Fassadengliederung«'”. Diese
Art der Fassadengliederung wiederholte er in zahllosen Fassadenentwiirfen fiir
Monumentalbauten und bereicherte sie dariiber hinaus mit nuanciert eingesetzten
Quattrocento-Formen. Auch die mit Fulminanz additiv verwendeten Renaissanceformen an
der Fassade eines seiner Hauptwerke, nimlich dem Stockholmer Museum, lassen sich
stilistisch dem Quattrocento zuschreiben. Beim Entwurf des Nationalmuseum in
Stockholm (1866) konnte Friedrich August Stiiler sein ganzes Konnen als
Museumsbauarchitekt unter Beweis stellen und in Stockholm schuf er ein Museum, das
eine vergleichbare exponierte Lage besall wie das Alte Museum in Berlin. Sein
monumentales Bauwerk platzierte er gegeniiber dem Koniglichen Schloss auf
Blasieholmen in einem Park am Norrstrom. Natiirlich war der Standort schon vor Stiilers
Beauftragung festgelegt worden, aber die Parallelen zum Alten Museum in Berlin sind
unverkennbar und zeigen die frithe Relevanz dieses Kriteriums in der Museumsarchitektur.
Das Stockholmer Nationalmuseum bot Stiiler die Moglichkeit — anders als bei seinem
Berliner Museumsbau — einen regelmifligen und in sich geschlossenen Museumsbau
anzulegen. Die von ihm geforderten Auflagen beschrinkten sich auf die Forderung, ein
multifunktionales Museum von groBerem Umfang zu errichten. Die Vierfliigelanlage hatte
sich bereits beim Neuen Museum in Berlin als die zweckméaBigste Form erwiesen, ebenso
wie die drei Geschosse. Die Anlage des Baukorpers spiegelt sich in der Fassadenform
wider und so geben die Anordnung und Grofe der Fenster und die unterschiedlichen

' Einige Zeitgenossen lehnten Stiilers Konzept fiir die Innendekoration ab. Siehe v. a. BORSCH-SUPAN 1977,
S. 39 (Anm. 253).

174 Ebd.: Kugler sprach von einer Musterkarte fiir die damals mogliche »Vielfalt der rdumlichen Eindriicke«
der Berliner Schule.

'” Ebd., S. 16.
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Abstinde der Gesimse Auskunft liber die innere Organisation des Museumsgebdudes. »Mit
den nach oben feiner erscheinenden Mauerungen der einzelnen Geschosse deutete Stiiler
deren nach oben abnehmende statische Belastung an. Die Form des Aullenbaues folgte der
konstruktiven Notwendigkeit.«'’® Stiiler wihlte, wie schon in seinem Gutachten zum
Stockholmer Nationalmuseum notiert, renaissancistische Details fiir die Wandreliefs, die
nun wesentlich tiefer und plastischer ausgearbeitet wurden als am Neuen Museum in
Berlin. Ahnlich wie in Berlin schuf Stiiler kontinuierlich wechselnde Raumformen und
vervollstandigte gleichzeitig sein Repertoire als Museumsbauarchitekt. Die aus vier
unterschiedlichen Malerschulen stammenden Sammlungen der Geméldegalerie konnten in
einer ganz neuen Weise angeordnet werden, weil Stiiler eigens fiir sie ein architektonisches
Geriist schuf, dass »eine giinstige Hingung in Oberlichtsilen und Kabinetten, eine
deutliche Trennung der vier [...] Sammlung[en] [...], aber auch deren Verbindung in
einem Rundgang gewihrleistete, [...]«'”" Stiiler fiihrte an seinem Stockholmer
Museumsbau systematisch das Raster- oder Kompartimentsystem aus und indem er
Eisenkonstruktionen verwendete, erfiillte er eine weitere Forderung seines eigenen
Gutachtens: die Anwendung der neuesten Materialien und Techniken der Zeit.

Mit der Einstellung, dass der den Kiinsten geweihte Museumsbau den
Ausstellungsstiicken Ordnung und Rahmen geben muss, stand Stiiler in der Tradition
Schinkels. Stiiler verfiigte neben einer architektonischen auch iiber eine hohe dekorative
Begabung. Sein Repertoire reicht von biedermeierlich zarten frithen Villenausmalungen
iiber Zimmerdekorationen im Stil der deutschen Renaissance (Schweriner Schloss) bis hin
zur »Maurischen« Innenausstattung (Berliner Synagoge).'”® Dementsprechend sind Stiilers
Entwiirfe fiir das Nationalmuseum in Stockholm sowohl in der architektonischen als auch
in der dekorativen Gestaltung jedes einzelnen Raumes im Detail durchdacht und
iiberzeugend.

Die Rezeption der Renaissance fiir die Museumsarchitektur

Stiiler nannte bereits in seinem Gutachten den geeigneten architektonischen Stil fiir das
Museum: »Der »Styl< erfiille am besten seinen Zweck, wenn er den darin aufgestellten
Kunstwerken entspriche, sich einer Bliitezeit der Kunst anschldsse, der schonsten Epoche,
der Antike, oder der reinsten und originellsten Periode der italienischen Kunst.«'” Die
Neorenaissance hatte sich bereits in den dreiBBiger Jahren des 19. Jahrhunderts, in
Deutschland vor allem durch Gottfried Semper (1803—1879) priferiert, als Architekturstil
herausgebildet.'™ Begriindet liegt diese Entwicklung in dem tiefen Eindruck, den die
Villen und Paldste im Stil der Renaissance auf die Architekten hinterlieflen, als sie Italien
besuchten, und in der Vorstellung, dass man in einer vergleichbaren Bliitezeit lebe oder

176 PLAGEMANN 1967, S. 149.

7 Ebd.

178 Siehe BORSCH-SUPAN 1977, S. 16.

17" PLAGEMANN 1967, S. 146.

'8 Siehe hierzu SEMPER 1860; MILDE 1981; DOLGNER 1973 sowie GROSSMANN/KRUTISCH (Hg.) 1992;
MARX/MAGIRIUS 1992; KAUFMANN 2003a.
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eine solche hervorzurufen im Stande sei. Um die Jahrhundertmitte setzte sich der
Renaissancestil in weiten Teilen Europas durch. Im nordischen Museumsbau lésst sich zu
diesem Zeitpunkt ausnahmslos das Formenrepertoire der Renaissance finden, jener
Kunstepoche, deren humanistisches Ideal des universell gebildeten Menschen, nun
wiederum im Historismus, sein architektonisches Pendant in dem Anspruch, das Museum
als Gesamtkunstwerk aufzufiihren, fand.

Einiges hat Stiiler zum internationalen Stilph&nomen der Neorenaissance beigetragen,
indem er Stilelemente des Quattrocentos additiv verwendete und sie zu einem vielseitig
anwendbaren System ausbaute. Zuerst in kleinem Umfang in der 1844 entworfenen
Schlosskuppel angewendet, setzte Stiiler dann in groBem Umfang Renaissanceformen im
1848 entworfenen Stockholmer Nationalmuseum ein. Die Antike und die Renaissance
spiegeln sich im Inneren in der Ordnung der die Gewoélbe tragenden Stiitzen wider: im
ersten Geschoss befinden sich klassisch griechisch-dorische Stiitzen, im zweiten Geschoss
Stiitzen mit romischer Kompositordnung und im dritten Geschoss renaissancistische
Stiitzen. Die Dekoration der Pfeiler, Wiande und Deckengewdlbe erinnert an den grotesken
Stil der pompejanischen Wandmalereien. »Stiilers Museum iibernahm die von Hiibsch
angeregten und am Berliner Neuen Museum vorgeformten Errungenschaften und
entwickelte sie weiter. Es stellte sich im Gegensatz zu Sempers Galerie als Bau von
uBerster rationaler und konstruktiver Klarheit dar.«'*' Der von Stiiler entworfene Bau fiir
das schwedische Nationalmuseum im Stile der italienischen Neorenaissance schuf nicht
nur einen addquaten Rahmen filir die bedeutendste Antikensammlung und grofite
Kunstsammlung Schwedens, sondern war auch ein Bau, der die jahrhundertealte
europidische Bautradition der Stadt Stockholm widerspiegelte und eingebunden war in die

Entwicklungslinie der grof3en europédischen Museen des 19. Jahrhunderts.

C.11.2 Nasjonalgalleriet. Die Odyssee des norwegischen Separatismus

Die Geschichte der norwegischen Nasjonalgalleriet'®* begann im Jahr 1836, als Hans

Riddervold (1795-1876), Mitglied des Stortings und spiter des Kabinetts, dem Parlament
einen Entwurf flir die Griindung einer 6ffentlichen Kunstsammlung unterbreitete. Das
streitbare Storting, durch die Personalunion mit Schweden ein um Eigenstindigkeit
ringendes Zwitterwesen, bewilligte noch im selben Jahr erstmalig 1 000 Spd.'® fiir eine
nationale Kunstsammlung und beschloss, diesen Betrag auch in den zwei darauf folgenden
Jahren zur Verfiigung zu stellen.'® Das war gut gebriillt vom norwegischen Lowen, doch
dieses Geld reichte nicht aus, den Plan eines architektonisch repriasentativen Gebéudes fiir
das zukiinftige Museum zu verwirklichen; aber die Idee einer nationalen Sammlung war

befliigelt, es war stimulierend fiir das norwegische Kunstleben und fundamental fiir die

181 PLAGEMANN 1967, S. 149.

182 7ur Nasjonalgalleriet siche WILLOCH 1937; Ebd. 1967; Ebd. 1981; LAURITZEN/SVEEN 1993, S. 29.
'8 Spd. = speciedaler =5 ort (seit 1816) = 4 kroner (ab 1876).

" WiLLocH 1981, S. 3.
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Griindung der Institution Nasjonalgalleriet im Jahre 1837.'%

Gemailde wurden auf der Auktion der Frederik Conrad Bugge Sammlung in Kopenhagen

Die ersten achtundzwanzig

erworben und bildeten den Grundstock der Sammlung der Nasjonalgalleriet. Schon im
Jahr 1838 wurde diese, die Anzahl der Norweger einberechnet, nicht gerade sehr
umfangreiche, nationale Sammlung prisentiert und moglicherweise mit dem siiffisanten
Kommentar versehen, dass der schwedische Imperator Gustav . Wasa mit noch weniger,
nur dreizehn Bildern begonnen hatte. Das Jahr wurde durch den Ankauf der ersten zwei
Plastiken gekront und ein Jahr spéter die ersten Arbeiten der norwegischen Maler Johan
Christian Clausen Dahl (1788—1857) und Thomas Fearnley (1802—1842) erworben.

Einen reprisentativen Rahmen erhielt die Kunstsammlung der Nasjonalgalleriet 1842
mit dem Koniglichen Palast von Christiania: In den drei gemieteten Rdumen der obersten
Etage wurden auch die ein Jahr zuvor erworbenen neunzig Abgilisse von Bertel
Thorvaldsens (1770—1844) Originalreliefs der Offentlichkeit prisentiert; siebenundneunzig
Gemalde, der grofite Teil der élteren Stiicke von ausldndischen Kiinstlern geschaffen,
waren zu sehen; zwei Marmorkopien nach antiken Kopfen und noch einige Abgiisse von
Thorvaldsens Skulpturen waren aufgestellt — Anlass genug, den ersten gedruckten Katalog
der Nasjonalgalleriet erscheinen zu lassen.'®® 87 fiihrten auch
groBziigige Schenkungen'®® zu einer so enormen Erweiterung der Sammlung, dass die

Nasjonalgalleriet im Sommer 1845 die Rdume des Koniglichen Palastes verlassen
189

Neben weiteren Ankaufen

musste, ~ in die Radhusgata zog und auch ein iberarbeiteter Katalog der Sammlung
erschien. Eine neue nationale Sammlungspolitik, die durchaus im Geiste der biirgerlich
demokratischen Revolutionen in ganz Europa stand, den Fokus auf zeitgenossische
norwegische und nordische Kunst richtend und die eigene Identitét betonend, bereicherte
die Nasjonalgalleriet 1849 um ein Gemélde von Adolph Tidemand (1814-1876) —
»Einsamkeit«, nomen est omen, das erste norwegische Gemaélde seit 1839.

So schnell wie die Sammlung anwuchs, so langsam schritten die Bemiihungen um die
Realisierung eines autonomen Kunstmuseumsgebdudes voran.'” Seit 1845 wihrte die
nicht enden wollende Odyssee der Nasjonalgalleriet bis schlieBlich 1882 eigene,
dauerhafte Rdumlichkeiten gefunden wurden. In diesem Zeitraum gab es aber immer
wieder Bestrebungen ein eigenes Museumsgebdude fiir die Kunstsammlung in die
Bebauungspldne der Stadt Christiania (ab 1877 Kristiania und ab 1924 Oslo genannt) zu

integrieren: Im Jahr 1838 hatte der Schlossarchitekt Hans Ditlev Frants Linstow (1787—

'3 Zu der Institution Nasjonalgalleriet gehorte auch die Institution der Zeichenschule.

" WiLLocH 1981, S. 3.

'871843: 17 Gemilde aus der Nordstrom Sammlung (Stockholm),weitere 21 Werke von J.C. Dahls
Sammlung, ein Abguss von Bertel Thorvaldsens Alexander Fries

'8 1845: schenkte Frederik Due, Norwegens Ministerprisident in Stockholm, 13 Gemilde; Mr. John White
von London schenkte sechs Abgiisse, vier von beriihmten klassischen Arbeiten, die sich in der friiheren
Sammlung des Herzogs von Richmond befanden

89 WiLLocH 1981, S. 3. Dariiber hinaus waren die angemieteten Schlossrdume, deren Fulboden mit
Segeltuch ausgelegt waren, kalt und ungemiitlich.

% In einem Bericht von 1937, zur 100-Jahr-Feier des Museums, schilderte der ehemalige Direktor der
Nasjonalgalleriet Sigurd Willoch den Wachstum der Kunstsammlung und die Ausstellungsumstdnde in den
Jahren von 1845 bis 1882 (WILLOCH 1937). Darin finden sich auch vereinzelt Illustrationen von den
traurigen Aufenthaltsorten der Galerie. Vgl. auch WILLOCH 1981, S. 3f.

63



1851), der zum legenddren Kreis der »Boheme von Christiania« gehorte, seinen
Regulierungsplan fiir das Gebiet der Universitét lanciert und ein Museumsgebédude vis-a-
vis der Universitdtsanlage in den Plan gezeichnet, auf den sich die spéteren Architekten
immer wieder beziehen. Die Realisierung der nun schon aus dem Jahre 1839 stammenden
Idee wurde 1852 von der Leitung der Nasjonalgalleriet gegeniiber dem Ministerium
wiederholt energisch gefordert, als die Kunstsammlung in die alten Ré&umlichkeiten der
Universitét in die Prinsens gate, in den »Maribogard«, umzog und der Aufenthalt wihrte
dann auch kaum fiinf Jahre. 1857 zog die Nasjonalgalleriet in das respektablere
»Stiftsgard«-Gebdaude in der Rédhusgata und eine enge Beziehung zu der groflen
nordischen Kunstausstellung in Christiania im Sommer 1857 ist wahrscheinlich. Ein die
Situation reflektierender, von Andreas Munch verfasster Artikel, »Efterklang af den
nordiske Kunstudstilling«"”!, dieser »Nachklang auf die nordische Kunstausstellung«
wurde ein an das Parlament gerichtete Appell fiir ein Kunstmuseum. In gebiihrendem
Abstand, einige Monate spiter, bat das Ministerium beim Vorstand der Nasjonalgalleriet
um eine detaillierte Aufschliisselung des vom Museum bendétigten Platzes. Umgehend
arbeitete der zum Vorstand der Nasjonalgalleriet gehorende Architekt J. W. Nordan zwei
Entwiirfe fiir das Gebdude des Museums und eine dazugehorige Zeichenschule aus.
Nordans Entwurf sah ein Gebdude im antikisierenden Stil vor, dessen Palaischarakter
bereits dem dhnelte, was 24 Jahre spéter bei der Errichtung des Gebdudes, in dem sich
noch heute die Nasjonalgalleriet befindet, realisiert wurde. Die gut 80 Ellen'*” lange
Fassade wies einen dreiachsigen zweigeschossigen Mittelrisalit auf, an den sich zwei
niedrigere Seitenfliigel anschlossen.

Aber trotz groler Zustimmung, auch von Seiten der Kiinstler, schien die Zeit fiir einen
»Tempel der Kunst« noch nicht reif zu sein, und so zog die Nasjonalgalleriet in den
ndchsten dreiundzwanzig Jahren zwei weitere Male um: 1859 in das Bibliotheksgebdude
der Universitdt (Frederiks gate) und 1866 in den »Dittengdrd« (Apoteker gate). 1869
wurde ein Vorstand eigens nur fiir die Nasjonalgalleriet ernannt, der nun unabhéngig von
der Zeichenschule war, und der den Maler Christen Brun zum Kurator ernannte. Im Jahre
1882 zog die Nasjonalgalleriet zum letzten Mal um und bezog Raume, die sich in dem
neuen Gebdude des Skulpturmuseet (Tullinlekka, Universitetsgaten 13) befanden. Und so
ist die Entstehungsgeschichte der Nasjonalgalleriet direkt mit der Entstehungsgeschichte
des Skulpturmuseet verbunden. Die Initiative zu einem Skulpturmuseet kam von
akademischer Seite: Professor Marcus Monrad beklagte sich im Jahr 1859 gegeniiber dem
akademischen Kollegium dariiber, dass man ein »archiologisches Kabinett« oder eine
Sammlung guter Abgiisse von antiken Skulpturen vermisse, obwohl beide »ein
Bildungsmittel von anerkannter Bedeutung« seien.'”® Sein Klagen fand zwar Gehdr beim
Storting, war aber in Anbetracht des knapp bemessenen Budgets mit keinerlei
Durchfiihrungsabsichten verbunden. So unterbreitete der Rektor Fredrik Ludvig Vibe

¥UWiLLocH 1981, S. 4.
12 Siehe ebd.
193 Epd.
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(1803—-1881), Philologe und fritherer Professor an der Universitit, die Idee von einer
Skulpturensammlung der Christiania Sparebank. Der Philologe war nicht nur von grof3er
Eloquenz, sondern auch Mitglied des Bankvorstandes; ihm ist es mit aller
Wabhrscheinlichkeit zu verdanken, dass im Jahr 1869 die Sparebank die ersten 2 000
Spd."* fiir ein zukiinftiges Museum spendete, das sich im Nachhinein auch von grofer
Bedeutung fiir die Statens Nasjonalgalleriet erweisen sollte. Fiir seine Vision eines
Ensembles aus dem Museumsgebidude und den Universititsgebduden wollte Vibe auf
Studenterlunden, einem Grundstiick genau gegeniiber dem Universitdtsplatz, bauen lassen
und wire somit dem Linstow-Plan gefolgt. Welche Bedeutung dem Standort als Kriterium
flir ein Museum zugemessen wurde, zeigte dann die Bedingung des finanzkréftigen
Mizens: Nur fiir den Fall, dass der Staat das Grundstiick hinter der Universitidt zur
Verfiigung stellte, bewilligte die Sparebank die enorme Summe von 35 000 Spd. Und nach
zahen Verhandlungen mit der Stadt stellte das Parlament das Grundstiick lidngs der
Universitetsgaten auf Tullinlekka zur Disposition.

Der zu den fiihrenden Architekten von Christiania gehdrende Architekt Heinrich Ernst
Schirmer, bekannt fiir groe und vornehme Anlagen wie Bodsfengslet und Gaustad
Sykehus, wurde mit dem Entwurf fiir ein Museumsgebédude beauftragt. Ebenso wie Vibe
hatte sich auch Schirmer gewliinscht, auf Studenterlunden zu bauen und dafiir bereits
ehrgeizige Pline einer groen Anlage entwickelt, in denen das Museumsgebiude mit dem
Universititsensemble (1841-1852) und dem Storting-Gebdude (1861-1866) ein Ensemble
bildete. Aber das von der Nationalversammlung Norwegens zur Disposition gestellte
Grundstiick verlangte nach einem Solitdr und der sollte vornehm sein — iiber edle
Einfachheit und Reinheit verfiigen, wie sie so nur im hochsten griechischen Stil zu finden
sind.'” Heinrich Ernst Schirmer schuf einen sich daran orientierenden Entwurf und nach
endlosen Querelen zwischen der Stadt und der Sparebank einigte man sich erst im Herbst
1878 auf den Schirmer’schen Entwurf. Schirmer senior gab zermiirbt auf und die
Priazisierung des Entwurfes, eine Erweiterung der Ré&umlichkeiten fiir die
Nasjonalgalleriet, und deren Ausfiithrung wurden Schirmer junior, Adolf Schirmer,
ibertragen. Im Herbst 1881 waren die Arbeiten am Gebdude so weit vorangeschritten, dass
die ersten Skulpturen die erste Etage des Gebédudes bezogen und das Skulpturmuseet im
vorweihnachtlichen Christiania sich dem Publikum zum ersten Mal 6ffnete. Zum letzten
Mal zog dann schon ein Jahr spéter, also 1882, die Nasjonalgalleriet in das Gebdude
Universitetsgaten 13 um und die Odyssee war beendet. Der von der Sparebank entrichtete

196

Obolus, summa summarum 281 000 Kronen ", und nicht mehr der Etat des Konigs hatte

den Bau des Kunstmuseums fiir die norwegische Nation ermdglicht.

194 Wie Anm. 183.
%5 WiLLocH 1981, S. 5.
196 Ebd.
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Heinrich Ernst Schirmers Entwurf

Der Entwurf von Heinrich Ernst Schirmer war eine Reminiszenz an die klassisch
griechische Antike, er dhnelte einem griechischen Tempel und setzte den Gebrauch von
kostbarem Naturstein und Saulen voraus. Aber Schirmer bekam weder den Sandstein, den
er fiir die Verkleidung der Fassade verwenden wollte, noch andere Materialien, die ihm fiir
die Kreditkasse auf Stortorvet ganz selbstverstidndlich zur Verfiigung standen. Bei diesem
Gebidude verwendete Schirmer Granit fiir den Sockel und der Rest der Fassade wurde mit
Ziegeln verblendet. Diesem Material und der Methode verhalf Schirmer zum Durchbruch
in der norwegischen Architektur. Fensterarchivolten, Briistungen und Gesimse (des Hauses
der Kreditkasse)'”” wurden in schwedischem Sandstein ausgefiihrt; Vestibiil und
Haupttreppe mit roten Steinfliesen verkleidet.

Baubeschreibung des ausgefithrten Museums um 1882

Der Bau entsprach dem filir diese Zeit typischen Bild eines europdischen
neorenaissancistischen Monumentalbaues in Form eines zweigeschossigen Kubus
(Abb. 11). Die Hauptfassade wurde von Gesimsen, einem hohen Sockel-, einem
geschosstrennenden und einem Kranzgesims, horizontal akzentuiert. Die drei mittleren der
fiinf Fensterachsen der Hauptfassade kragten aus dem Baukorper hervor und die Breite des
Mittelrisalits bestimmte die Breite des dariiber aufragenden Oberbaus, der von einem
Rundbogenfries und verkropften, von Greifen bekronten Baukorperkanten betont wurde.
Die hoch hinauffiihrende Auflentreppe aus dem Kanon der Monumentalbauten stimmte den
Besucher schon auf ein kommendes bedeutungsvolles Inneres ein und nach dem
Durchschreiten des Portals in der Eingangshalle wurde diese Wirkung durch die
Haupttreppe, die das erhabene Gefiihl, an einem Ort zu sein, der Werke aus der Bliitezeit
der Kunst enthilt, noch gesteigert.

Der klar akzentuierte Museumsbau mit seinem geschlossenen Baukorper ruft
Assoziationen zur italienischen Palastarchitektur hervor. Seine Proportionen entsprechen

198

denen einer italienischen Villa ™", und der norwegische Biirgersinn hatte, genauso wie in

Europa Usus, das humanistische Bildungsideal in der Architektur verewigt.

Umbauten und Erweiterungen am Anfang des 20. Jahrhunderts

Das in relativ bescheidenen Dimensionen, aber schon mit dem markanten
Erscheinungsbild errichtete Gebaude von 1881/82 entsprach noch nicht dem heutigen
Gebdude der Nasjonalgalleriet. In der ersten BaumalBnahme war zundchst nur die
Mittelpartie des gegenwirtigen Gebdudes realisiert und auf die Seitenfliigel des Entwurfs
verzichtet worden. Das Gebdude, dem die Besucher heute gegeniiberstehen, weist einen
zweifach gestuften Mittelrisalit auf (Abb. 12). Der siidliche Seitenfliigel wurde 1907 und
der Nordfliigel im Friihling 1924 eingeweiht. Der Siidfliigel besal3 einen Innenhof und in

7 Ebd. Dieses Gebdude wurde im 20. Jahrhundert abgerissen.
1% BRONNER, Wolfgang: Die biirgerliche Villa in Deutschland 1830-1890, Diisseldorf 1987; PRINZ, Wolfram
u. a.: Studien zu den Anfingen des oberitalienischen Villenbaus, Frankfurt a. M. 1969.
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der ersten Etage befand sich ein quadratischer Saal."” Der Grundriss der zweiten Etage
weist zwei groflere Séle auf, um die sich gegen Osten und Westen fiinf kleinere Rdume
gruppieren (Abb. 13).® Tiefe Lichtschichte versorgen die groBen Ausstellungssile des
ersten Obergeschosses mit Tageslicht. Demselben System folgend, wurde der nordliche
Seitenfliigel angelegt. In der ersten Etage des Nordfliigels befand sich ein Vortragssaal, der
mit seinen Sdulen, Balustraden und Treppen iliberdimensioniert, mehr einer Kulisse in der

Manier eines Gemaéldes von Paolo Veronese dhnelte als einem Vortragsraum.201

Die Sammlungspolitik
Als das Skulpturmuseet vom 6. bis zum 11. Dezember 1881 seine Tiiren 6ffnete, war
das die Sensation der Stadt. Die Abgusssammlung war durch die kunstférdernden

Finanzierungen der Sparebank, in persona Assessor Vilhelm Adelsteen Maribos, im Laufe
der Zeit betrachtlich erweitert worden und die Griinde fiir dieses Méazenatentum lieferte
Lorentz Dietrichson (1834-1917), seit 1875 Professor fiir Kunstgeschichte an der
Universitit Oslo, indem er die Rolle des Museums als identititswahrende und
identititsstiftende Institution der Nation betonte. Noch am Anfang der 1920er-Jahre wurde
der Besucher im Vestibiil von Demosthenes und anderen Klassikern in Gips willkommen
geheiBen und gleich danach in die auf der gleichen Etage befindliche Abgusssammlung
gefiihrt.

Nach einer Periode, in der das Skulpturmuseet Eigentum der Kommune war, ging es im
Jahr 1903, zusammen mit einem Stipendium, das die Sparebank zur Verfiigung stellte, in
den Besitz des Staates iiber. Bereits in der Schenkungsurkunde an die Gemeinde war
festgelegt worden, dass das Skulpturmuseet an Ort und Stelle erhalten werden miisse. Im
Jahre 1903 schlossen sich die Nationalgalerie, das Skulpturenmuseum und die
Kupferstichsammlung (Nasjonalgalleriet, Skulpturmuseet og Kobberstikksamlingen®*
einer Institution zusammen.

) zu

Nach der ersten Erweitung des Gebédudes expandierte erst einmal die Abgusssammlung
und Jens Thiis, seit dem Jahr 1908 Direktor fiir das gesamte Museum, fiillte nach der
zweiten Erweiterung des Museumsbaus die ganze erste Etage der Mittelpartie, den
Siidfliigel und einen Saal im Nordfliigel mit Abgiissen. Schon im Haupttreppenhaus wurde
das Publikum von der im damaligen Kunstverstidndnis priferierten Bliitezeit européischer
Kunst tiberwiltigt: Mitten im Haupttreppenhaus thronte Moses, umgeben von Skulpturen,
die, nach dem Vorbild der Skulpturen der Medici-Grabmaéler geschaffen, hoch oben auf
den Treppenabsitzen ruhten. Panta rhei, ein neues Kunstverstandnis und ein wandelbarer
Publikumsgeschmack flihrten dazu, dass die Skulpturen aus dem Haupttreppenhaus

entfernt wurden.

' Diese Etage wurde spiter verindert, indem ein Korridor vor diesen Saal gelegt wurde. Heute befindet sich
dort das Kupferstichkabinett.

2% Diese Gliederung der Raume wurde in der nachfolgenden Zeit kaum verindert.

" WiLLOCH 1981, S. 7.

202 1877 wurde die private Stiftung fiir das Sammeln von Drucken und Zeichnungen gegriindet.
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Als die Nasjonalgalleriet im Jahre 1881, ihre Odyssee beendend, in die zweite Etage
des Skulpturenmuseumsgebdudes einzog, umfassten die angemieteten Raumlichkeiten
einen Eingangssaal, zu dessen Seiten sich je zwei Oberlichtsdle befanden: Links befanden
sich die Werke von Henrik Serensen und seinen Zeitgenossen, darunter auch Ludvig
Karsten und Thorvald Erichsen; rechts schlossen sich der Dahl-Saal und der Saal der
Diisseldorfer Schule an. Von einem Saal, dort wo Sohlberg und Egedius heute hidngen,
fiihrte ein eingebautes Treppenarrangement zur obersten Etage. Die oberste Etage, mit den
vielen kleinen Kabinetten und den langen Korridoren, erschien den Besuchern, die die
Réume iiberhaupt wahrnahmen, als zu uniibersichtlich.”® Diese Riumlichkeiten wirkten,
als seien sie zwischen der duBleren Gebdudewand und den Lichtschdchten eingeklemmt
und die Zirkulationen in dieser Etage mit den langen schmalen Korridoren war
unvorteilhaft, auch flir das Kupferstichkabinett, das hier zuerst untergebracht worden war.
Aber die Kabinette wurden fiir die Ausstellung der umfangreichen Sammlungen bendtigt
und so wurden sie umgestaltet. Wahrend der Umbauarbeiten um 1930 wurden die zwei
zentralen Hauptrdume, die Oberlichtsile, geschaffen, wo heute neuere dénische und

schwedische Kunst neben Malereien von Enger, Kai Fjell und Ekeland hangen.

Baubeschreibung
Das Gebdude der Nasjonalgalleriet prasentiert sich im Stil der Neorenaissance
(Abb. 12). Die Fassade wird von einem fiinfachsigen, zweifach gestuften Mittelrisalit und

von sich zu beiden Seiten anschlieBenden flinfachsigen Fliigeln gegliedert. Horizontal ist
die Fassade durch Gesimse dreigeteilt: in Sockelgeschoss, erstes Geschoss und zweites
Geschoss. Fenster und Tiiren wirken wie in das glatte Mauerwerk eingeschnitten und sind
leicht zuriickgesetzt. Die Fenster des Sockelgeschosses sind rechteckig, die des ersten und
zweiten Geschosses rundbogig. Die Rundbogenfenster folgen alle demselben Prinzip:
Sohlbank; tiefer liegende, mit einer Rosette verzierte Briistung; Fenster. Die »innere
Rahmung« erfolgt durch einen eingelegten Rundstab und auflen rahmt ein auf das
Mauerwerk gesetzter, flach rustizierter Uberfangbogen das Fenster. Dieser Rundbogen
wird gegliedert von einer rhythmischen Folge schmaler und léngerer Steinen. Die
Portaloffnung wird durchgehend von einem einfachen, umlaufenden, gleichartig
rustizierten Band gerahmt. Der Mittelrisalit kragt in zwei Stufen aus dem Baukorper
hervor, die mittleren drei Fensterachsen stehen dichter zusammen als die {ibrigen und
werden von je einer Fensterachse gerahmt, die im zweiten Geschoss je ein rundes
Blendfenster aufweist. Uber dem Kranzgesims werden die drei mittleren Fensterachsen des
Mittelrisalits betont, indem sich ein Oberbau ausschlief8lich iiber sie erhebt und eine Art
Attika — mit einem Rundbogenfries und mit den die verkropften Ecken bekronenden
Greifen — bildet.

23 WwiLLocH 1981, S. 6.
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Die Architekten Heinrich Ernst Schirmer und Adolf Schirmer**
Adolf Schirmer entstammte einer Architektenfamilie und wahlte wie sein Bruder

205

denselben Beruf wie sein Vater Heinrich Ernst Schirmer. Heinrich Ernst Schirmer wird als
deutsch-norwegischer Architekt bezeichnet.**® Er wurde am 27. August 1814 in Leipzig
geboren und studierte an der Dresdener Akademie bei J. Thiirmer sowie an der Miinchener
Akademie. 1838 kam er nach Christiania, wo er bis 1841 unter Linstow an der Errichtung
und Ausschmiickung des Koniglichen Schlosses arbeitete. Seine ersten Studienreisen (um
1830) fiihrten ihn nach Italien, um die Werke der Antike zu studieren; spitere Reisen
fiihrten ihn nach England (1843) und in die Normandie, um dort die neuen profanen
Bautypen, wie Krankenhduser und Gefangnisbauten, zu erforschen. In Oslo und
Umgebung machte er sich einen Namen durch seine Krankenhaus- und Gefangnisbauten
(z. B. das Bots-Gefingnis (1843-49) und das Reichshospital (1874-83) in Oslo).?"”

Sein am 1. Oktober 1850 in Christiania geborener Sohn Adolf Schirmer studierte an
zweil bedeutenden europdischen Ausbildungsstétten fiir Architekten des 19. Jahrhunderts:
von 1872 bis 1874 an der Pariser Ecole des Beaux Arts und zuvor an der Berliner
Bauakademie. In Berlin lehrten einige der renommiertesten Schinkel-Schiiler — Stiiler,
Strack, Lucae, Persius — eine auf ZweckméBigkeit und sparsame Formgebung bedachte, an
Schinkels Formdisziplin geschulte Haltung.®® Von diesem europdischen Gedankengut
stark beeinflusst, wurde Adolf Schirmer im Todesjahr von Heinrich Ernst Schirmer 1887
in Norwegen zum staatlichen Bauinspektor flir die Staatsgebdude und zum staatlichen
Bausachversténdiger ernannt.

Die durch die Architektenfamilie Schirmer gepragte Geschichte der Nasjonalgalleriet
dhnelt einer fragmentarischen Chronologie europdischer Architekturgeschichte. Was der
Vater im Sinne eines klassizistischen griechischen Tempels begann, vollendete der Sohn
im Stil der Neorenaissance, ein um 1880 auch in Oslo besonders beliebter Stil. Selbst nach
den Erweiterungen von 1907 (Sidfliigel) und 1924 (Nordfliigel) wurde das &ulere
Erscheinungsbild des Museumsgebiudes bis heute nicht angetastet.

2% Siche Nordisk familjebok, Neuaufl., Bd. 24, S. 1056.

2% Ebd.: Schirmer, Herman Major.

208 Ebd.: Schirmer, Heinrich Ernst, tysk-norsk arkitekt.

27 Ebd. 1883 kehrte Schirmer senior nach Deutschland zuriick und verstarb in Giessen am 6. Dezember
1887.

2% Nach BORSCH-SUPAN 1977, S. 10f.: Die Formen der Berliner Schule wurden jahrzehntelang im Kern
unverdndert gelehrt. So wie der Historismus des Zeitalters den Charakter der Schinkelnachfolge bestimmte,
so bestimmte die Schinkelnachfolge den Charakter des Berliner Historismus. Die spezifische formale
Qualitét, die ruhige Sachlichkeit der Berliner Bauten liegt in den harmonischen Proportionen, knappen
kubischen Baukorpern, straffen Wanden, edel durchgebildeten Details. Die Schinkelschen Vorbilder, die mit
historischen Formen vermischt wurden bzw. die Schinkelschen Konstruktionsprinzipien, die mit historischen
Vorbildern kombiniert wurden, definieren die Werke der Schinkelschule.
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C.11.3 Ateneumin taidemuseo?®. Die Renaissance des Athenaeums in Finnland

In der Mitte des 19. Jahrhunderts schenkte Alexander II. Nikolajewitsch, Zar des
Russischen Reiches (reg. 1855—1881) aus dem Haus Romanow-Holstein-Gottorp, der Stadt
Helsinki, Zentrum des Groffiirstentums Finnland und Teil des Russischen Reiches,
achtzehn Kunstwerke. Diese autoritire Schenkung konnte nur deshalb zur initialen
finnischen Kunstsammlung werden, weil Alexander II. Nikolajewitsch nicht nur ein
freigiebiger, sondern auch ein freidenkender, die weitgehende politische Autonomie
Finnlands respektierender Zar war. Die Idee des Kunstmuseums fiir Finnland wurde von
Professor Carl Gustaf Estlander (1834-1910) ersonnen, er stellte sich ein »Haus der
Kiinste« vor, in dem Kunst und Handwerk unter demselben Dach, in einer kreativen
Allianz wirken und gedeihen wiirden — eine Idee, die von finnischen Kiinstlern keineswegs
begeistert aufgenommen wurde. Hitzige Kontroversen und Debatten kreisten um das
Thema der Gleichstellung von »wahrer« Kunst und Angewandter Kunst, doch einige
Kiinstler zdgerten nicht, der Angewandten Kunst denselben Stellenwert wie der Bildenden
Kunst einzurdumen. Diese anfianglich kleine Gruppe sollte sich vergroflern, besonders als
die 1846 gegriindete finnische Kunstgesellschaft zu Kunstausstellungen anregte, diese
organisierte und sie zur géngigen Praxis werden lie§3.

In den frithen 1880er-Jahren unternahm die finnische Regierung die Initiative, denn
dem finnischen Nationalbewusstsein trat ab dem Ende des 19. Jahrhunderts Zar Nikolaus
II. mit einer Zentralisierung des Reiches und einer Russifizierung der zu diesem
gehorenden Gebiete entgegen, und lie8 den » Athenacum«-Plan fiir ein Kunstmuseum und
eine Kunstschule zu einem Regierungsprojekt werden.”'® Dass man den Plan nach dem
Tempel der Gottin Athene benannte, ist sicherlich auch ein Hinweis auf die finnischen
Emanzipationsbestrebungen in ihrer Totalitdt: Pallas Athene galt nicht nur als Géttin der
Weisheit und Schirmherrin der Wissenschaften und Kiinste, sondern sie war auch die
Gottin des Krieges sowie der Kriegstaktik und Strategie. Mit der Bank von Finnland und
dem Stindehaus wurde 1883 ein erster internationaler Wettbewerb ausgeschrieben, der
jedoch zu keinem Ergebnis fiihrte; und nachdem ein weiterer Wettbewerb im Jahr 1884
stattgefunden hatte, erhielt schlieBlich der finnische Architekt Theodor Hoijer den Auftrag,
die architektonischen Pline fiir das Kunstmuseumsgebdude zu entwerfen. Der erfahrene
Hoijjer — er hatte bereits einige bedeutende Gebdude im Helsinkier Stadtzentrum
geschaffen — zog fiir die Fassaden-Ornamentik seinen Freund Carl Eneas Sjostrand heran
und konnte so die Entwiirfe in kurzer Zeit fertigstellen. Der Bau des
Kunstmuseumsgebdudes wurde auch noch im Jahr 1884 begonnen und am 18. November
1887 wurde das Ateneumin taidemuseo, das Staatliche Kunstmuseum Ateneum,
eingeweiht.

2% [LONEN 2000, S. 50 (Nr. 56); STOCK 1995; KALLIO 1994; SARAJAS-KORTE 1971; LINDSTROM 1971.
19 [LONEN 2000, S. 50.
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Baubeschreibung
Das Ateneumin taidemuseo (Kunstmuseum Ateneum) befindet sich an der
Kaivokatu/Brunnsgatan 2-4 im Zentrum der finnischen Hauptstadt Helsinki. Die

Hauptfassade wird von drei Auskragungen — einem Mittelrisalit, zwei Eckrisaliten und
dazwischen liegenden siebenachsigen Seitenfliigeln — akzentuiert (Abb. 14 u. 15). Die
Seitenfliigel sind folgendermaflen ausgebaut: auf dem Bossenmauerwerk des
Kellergeschosses folgt ein Schriggesims; eine Zone von mehr kissen- oder polsterartig
abgespitzten Bossen; die in das Rustikamauerwerk eingeschnittenen Segmentbogenfenster
des ersten Geschosses, mit stirker ausgepriagtem Schlussstein; dariiber ein antikisierender
Metopen-Triglyphen-Fries tuskischer Ordnung; ein Gesims; Rundbogenfenster mit
Briistung; dariiber trennt ein weiteres Gesims das erste Obergeschoss vom zweiten
Obergeschoss und es folgt eine Reihe Rundbogenfenster. Die Archivolten der
Rundbogenfenster des ersten und zweiten Obergeschosses ruhen auf Pilastern, die das
bindende Element zwischen den nebeneinander liegenden Fenstern sind. Das Zwickelfeld
zwischen zwei Fenstern ist verziert. Der obere horizontale Abschluss wird von einem
Gesims, einer Zone von kleinen quadratischen (in der Achse der groen Fenster liegenden)
Fenstern und einem Kranzgesims gebildet.

Die Eckrisalite werden von je einer breit ausladenden Fensterachse gebildet. Die
Geschosseinteilung folgt der der Seitenfliigel, im Erdgeschoss befindet sich eine Tiir. Die
Quader des Bossenmauerwerks sind dem Rundbogen entsprechend behauen, schliefen
oben rechteckig ab und durchbrechen dabei den Metopen-Triglyphen-Fries. Im ersten
Obergeschoss befindet sich ein Rundbogenfenster, das von ionischen Siulen und Pilastern
gerahmt wird. Die Zwickelfelder sind verziert. Die Rundbogenfenster des zweiten
Obergeschosses werden von Sdulen und von — die gesamte Hohe des Fensters
einnehmenden — korinthischen Pilastern gerahmt. Uber dem Kranzgesims erhebt sich ein
Dreiecksgiebel, der von einer Palmette bekront wird. Die Fensterachsen der Eckrisalite
werden von einer Reihe vertikal iibereinander geschichteter Quader im Erdgeschoss, von
ornamental verzierten Pilastern im ersten Obergeschoss und von kannelierten Pilastern im
zweiten Obergeschoss gerahmt.

Der Mittelrisalit ist zweifach gestuft und die beiden seitlichen Fensterachsen dhneln
den mittleren Fensterachsen der Eckrisalite. Uber mehrere Stufen, zwischen dorischen
Sdulen, befinden sich drei dicht aneinander gereihte Portale, dariiber verlauft der Metopen-
Triglyphen-Fries, dann folgen zwischen ornamental verzierten Pilastern Rechteckfenster
mit dariiber liegenden rechteckigen Feldern, die mit Medaillons besetzt sind. In den
Medaillons befinden sich Brustbilder, die die Kiinstler Raphael, Phidias und Bramante
darstellen. Dariiber folgen ein Gesims, eine Balustrade, ein groBles dreigeteiltes
Segmentbogenfenster, ein Inschriftenfeld und ein verkropfter, mit Palmetten bekronter
Dreiecksgiebel. Das Giebelfeld triagt bauplastischen Schmuck. Die Inschrift unterhalb des
Giebels lautet: CONCORDIA RES PARVAE CRESCUNT (Eintracht ldsst auch kleine
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Dinge wachsen)**! und soll an die bewegte Geschichte des Museums erinnern. Im Zentrum
des Tympanons iiber dem Haupteingang befindet sich die Gottin der Kiinste. Sie hélt in
jeder Hand einen Lorbeerkranz, auf dem einen ist das Wort »Kunst« und auf dem anderen
das Wort »Handwerk« eingemeifelt, und soll die »doppelte Funktion« des Gebidudes
symbolisieren. Sie steht fiir die beiden Institutionen, die sich im Inneren des Gebéudes
befinden.

Die mittleren Fensterachsen des Mittelrisalits liegen etwas zurlickgesetzt auf Hohe der
beiden seitlichen Achsen des Mittelrisalits und werden durch Vorkragungen seitlich
gerahmt: im Erdgeschoss durch Rustikamauerwerk, durch dekorativ gestaltete
Wandvorlagen im ersten Obergeschoss und durch auf einem Sockel stehende Karyatiden
im zweiten Obergeschoss. Die vier Karyatiden symbolisieren vier Gattungen der
Bildenden Kunst: Malerei, Skulptur, Architektur und Grafik. Der Haupteingang, die
Eingangshalle, die massive Treppe und die Ausstellungsgalerien formen ein funktionales
und architektonisches Ganzes.

Rezeption der Antike und der Renaissance beim Bau des ersten finnischen Kunstmuseums
Das monumentale, prachtige, 1884-87 errichtete Gebdude des Ateneumin taidemuseo

(Kunstmuseum Ateneum) im Stil der Neorenaissance entwarf Carl Theodor Hoijer, die
Fassadenskulpturen schufen Carl Eneas Sjostrand und Ville Vallgren. Als der finnische
Architekt Carl Theodor Hoijer den Auftrag erhielt, die architektonischen Pléne fiir das
erste finnische Kunstmuseum zu entwerfen, war er bereits ein renommierter Architekt. Der
1843 geborene Hoijer hatte in Abo bei G. Th. P. Chiewitz und auf der Akademie der freien
Kiinste zu Stockholm unter F. W. Scholander studiert und gehorte zu den erfolgreichsten
finnischen Architekten des ausgehenden 19. Jahrhunderts; seine Sffentlichen Bauten®'?
pragten die inneren Stadtteile von Helsinki. Hbijer war einer der originellsten Architekten
Finnlands: Durch freie Benutzung und Verschmelzung iiberlieferter (vornehmlich
Renaissance-) Formen schuf er sich einen selbststindigen, auf reiche, malerische Wirkung
bedachten Stil, unter reichlicher Verwendung von farbiger Gipsdekoration."

Carl Eneas Sjostrand, den Héijer fiir die Fassaden-Ornamentik hinzugezogen hatte,
schuf die allegorische Gottin der Kunst im Tympanon und die Karyatiden, die den
Haupteingang bewachen. Der schwedisch-finnische Bildhauer Karl Eneas Sjdstrand
(1828-1906)*'* war der Sohn des schwedischen Historien-, Bildnis- und
Landschaftsmalers Karl Johan Sjostrand (1789—1857). Er studierte an der Akademie in
Stockholm (1847/55), in Kopenhagen unter H. V. Bissens (1853), in Finnland (1856) und
in Miinchen (1857/59). 1859/61 fiihrte ihn eine Studienreise nach Rom und nach einem
kurzen Aufenthalt in Stockholm war er als Lehrer titig: 1863/81 an der Schule des

finnischen Kunstvereins in Helsinki und von 1865 bis 1906 am polytechnischen Institut.

21T yg]. NIKULA 1993b, S. 89.

12 yolksbibliothek 1879, Ateneumin taidemuseo (Kunstmuseum Ateneum) 1884-87, Haus der Freiwilligen
Feuerldschmannschaft 1887, Feuerwache 1889

13 Finsk biografik handbok, 1903, S. 1021; NIKULA 1993b, S. 87-89.

1% Nordisk familjebok, Bd. 25 (1917), S. 842.
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Sjostrand leistete Bahnbrechendes in Bezug auf die finnische Bildhauerkunst, in die er
finnisch-nationale Motive einfiihrte.

Die Portritmedaillons der bedeutendsten Kiinstler der Antike und der Renaissance
(Phidias, Bramante, Raphael) werden Ville Vallgren zugeschrieben. Ville Vallgren
(1855-1940)*"° — finnischer Bildhauer und Medailleur in Helsinki — war ein Schiiler von C.
E. Sjostrand. Von 1877 bis 1913 lebte er in Paris, wo er sich bei Cavelier weiterbildete. Er
schuf einige monumentale Werke, hauptséchlich aber kapriziose symbolistische
Aktstatuetten in Bronze, Silber und Keramik (zu sehen im Museum von Porvoo, der
Geburtsstadt von Vallgren).

Ateneum ¢ Athenacum

Der Name des finnischen Kunstmuseums Ateneum nimmt Bezug auf die Schutzgottin
der Wissenschaft und der Kiinste Athene. Athenaion (lat. Athenaeum) bezeichnete in der
griechischen Antike ein Heiligtum, das der Gottin Athene geweiht war. Im Athener

26 7ur Zeit des Rémischen

Athenetempel trugen Dichter und Gelehrte ihre Werke vor.
Reiches hiel die von Hadrian (reg. 117-138) gegriindete Akademie fiir Philosophie,
Rhetorik, Grammatik und Jurisprudenz in Rom Athenaeum. An der Wende vom 18. zum
19. Jahrhundert taucht der Name Athenaeum erneut auf: » Athendum« war der Titel der von
den Briidern Friedrich und August Wilhelm Schlegel von 1798 bis 1800 in Berlin
herausgegebenen Zeitschrift. Friedrich Schlegel (1772—1829) begriindete, iberwiegend in
der Form des pointierten, zur Paradoxie neigenden Aphorismus (Athendumsfragmente),

die frithromantische Welt- und Kunstanschauung.?'’

Wie schon die Etymologie offenbart, rekurrieren die Worte »Museum« und
»Athenaum« auf einer gemeinsamen europdischen Tradition, so wurde auch die
Architektur in dieses Konzept des klassischen Bildungsideals mit eingebunden. Der
plastische Schmuck des Museumsgebdudes des Ateneumin taidemuseo (Kunstmuseum
Ateneum) visualisiert kulturelle Traditionslinien zur Antike und Renaissance. Drei
zentrale, liber den Fenstern des ersten Obergeschosses des Mittelrisalits angebrachte
Medaillons stellen Phidias, Raphael und Bramante dar.

Der antike Bildhauer, Maler und Toreut® Phidias®'® gilt als Begriinder der
hochklassischen Periode der griechischen Kunst. Zu den schon zu seinen Lebzeiten hoch
geschitzten Werken gehdren seine Gotterstatuen, wie die »Athena Parthenos«** und die

25 Ebd., Bd. 31 (1921), S. 502f.

*1® Siehe: Der Kleine Pauly. Lexikon der Antike, hrsg. von Konrat Ziegler, Walther Sontheimer und Hans
Gartner, Miinchen 1979.

217 Siehe dazu HEINRICH, Gerda (Hg.): Athendum: eine Zeitschrift von August Wilhelm Schlegel und
Friedrich Schlegel, 2., vollig neubearb. Aufl., Leipzig 1984; SCHONING, Matthias: Ironieverzicht. Friedrich
Schlegels theoretische Konzepte zwischen Athendum und Philosophie des Lebens. Paderborn [u. a.] 2002.
218 Toreutik ist die Kunst der Bearbeitung von Metall in kaltem Zustand

1% Auch Pheidias genannt, um 490 v. Chr. geboren und zwischen 470 und 430 v. Chr. titig.

9 Die Stadtgottin Athens stand in der Cella des Parthenon und wurde 438 v. Chr. geweiht. Siehe HEKLER,
A.: Die Kunst des Phidias. Stuttgart 1924.; SCHRADER, H.: Phidias. Frankfurt/a. M. 1924.
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kolossale Sitzstatue des »Zeus«**' in Olympia. Der Kiinstler der Antike wird gerahmt von
zwel herausragenden Kiinstlern der Renaissance, von Raffael und Bramante. Der links
befindliche italienische Maler und Architekt Raffael (1483—1520)**?, der zusammen mit
Leonardo da Vinci und Michelangelo Buonarroti zu den herausragenden
Kiinstlerpersonlichkeiten der Hochrenaissance zdhlt, schuf mit seiner »Sixtinischen
Madonna« die wohl beriihmteste und »vollkommenste« Madonnen-Darstellung. In seinem
Bild »Die Schule von Athen« (das zu den »Stanza della Segnatura« gehdrt) versammeln
sich die Sieben Freien Kiinste in einer an romische Thermenanlagen erinnernde
Hallenarchitektur. Die Sieben Freien Kiinste werden durch Gruppen illustrer Vertreter der
Artes liberales dargestellt. Rechts befindet sich der italienische Architekt und Maler
Bramante (1444-1514)*, der als Begriinder der Architektur der italienischen
Hochrenaissance gilt. Mit seinem Tempietto von S. Pietro in Montorio (Rom, 1502
begonnen) schuf er ein Musterbeispiel der Renaissancearchitektur.

Die Entstehungsgeschichte des ersten finnischen Kunstmuseums beriicksichtigend, war
das Ateneumin taidemuseo (Kunstmuseum Ateneum) eine bemerkenswerte Leistung fiir
eine sich entwickelnde Nation von Finnlands GroBe. Finnland, das gerade seine
Unabhéngigkeit gewann, war bereit, eine grof3ziigige Summe an Kapital in ein 6ffentliches
kulturelles Unternehmen — in das erste Kunstmuseum des Landes — zu investieren.
Ambitionierte Zeitgenossen sahen es als kulturelle Verpflichtung an, fiir das Museum zu
werben und zu spenden.

Urspriinglich bot das Ateneumin taidemuseo (Kunstmuseum Ateneum) vielen
unterschiedlichen Institutionen Platz: den Sammlungen und der Zeichenschule der
finnischen Kunstgesellschaft, der Schule fiir Angewandte Kunst, deren Sammlungen und
den Biiros der finnischen Gesellschaft der Kiinste und des Designs. Das Ateneumin
taidemuseo (Kunstmuseum Ateneum) war eine sprudelnde Oase der Kultur im Herzen von
Helsinki. Es spiegelte Finnlands nationales Kulturerbe im Kontext der européischen Kultur
wider. »Concordia«, die Eintracht, stand fiir die Einigkeit der Hauptgattungen der
Bildenden Kunst (Malerei, Bildhauerei und Architektur) mit der Angewandten Kunst

22! Die Zeusstatue zdhlt zu den »Sieben Weltwundern, sie wurde von Pausanias (Periegeta) im Buch V und
VI seiner zehnbindigen Beschreibung Griechenlands EALGSoc Tepuiynoic (Hellados Periggésis) geschildert
und auf elischen Miinzen wiedergegeben. Sieche LIEGLE, J.: Der Zeus des Phidias. Berlin 1952; MALLWITZ,
A./SCHIERING, W.: Die Werkstatt des Phidias in Olympia, Berlin 1964; SINN, Ulrich: Olympia. Kult, Sport
und Fest in der Antike, Miinchen 1996.

2 Zu Rafael siche u. a.: WALTHER, Angelo: Die Sixtinische Madonna, Leipzig 1994; ULLMANN, Ernst:
Raffael, Leipzig 1997; OBERHUBER, Konrad: Raffael. Das malerische Werk, Miinchen 1999; BECK, James
H.: Raffael. DuMont K6ln 2003; VASARI, Giorgio: Das Leben des Raffael, hrsg. von Hana Griindler, [Dt.
Erstausg., 2. Aufl.] Berlin 2004. »Sein Vorbild hat kontinuierlich eingewirkt auf die Entwicklung der
neuzeitlichen Kunst, wurde zur Grundlage der Arbeit spdterer Kiinstlergenerationen und hat im 19. Jh. iiber
den engeren Bereich des Kunstschaffens hinaus allgemeine geistesgeschichtliche Bedeutung erlangt. Das
populére, in Form der Reproduktionsgrafik verbreitete Andachtsbild hat seinen Teil dazu beigetragen, in
Raffael bis heute einseitig vor allem den Maler religioser Themen zu sehen, die gefiihlsbetont vorgestellt
wurden.«

22 7 Bramante siche u. a. SHARP, Dennis: The Illustrated Encyclopedia of Architects and Architecture,
1991; BARONI, C.: Bramante, Bergamo 1944; SUIDA, W.: Bramante. Pittore e il Bramantino, Mailand 1953;
FORSTER, O. H.: Bramante, Miinchen/Wien 1956; BRUSCHI, A.: Bramante Architetto, Bari 1969.
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(Kunsthandwerk) und gleichsam fiir das friedliche Zusammenleben innerhalb der »jungen«
finnischen Nation.

C.11.4 Statens Museum for Kunst. Museale Architektur im Park

Der katastrophale Brand von 1884 verwandelte Schloss Christiansborg (II) mit seinen
unersetzlichen Kostbarkeiten aus der Koniglichen Gemaéldegalerie in Asche, aus der sich
der Phénix, das Statens Museum for Kunst***
begann, die der bereits seit der Wende vom 18. zum 19. Jahrhundert in endlosen

, erheben sollte. Eine neue Baugeschichte

Diskussionen zerredeten Zukunft der Koniglichen Kunstsammlung eine prédzise Kontur
gab. Christian Jiirgensen Thomsen (1788-1865) schlug ein Museum am Marmorpladsen
vor, welches sich nahe der Ruine der Frederiks Kirke, an der Bredgade befinden sollte,
wohingegen der spitere Minister fiir Kultur Jens Jacob Asmussen Worsaae (1821-1885)*%
die Griindung eines Kunstmuseums in den Kasernen des Schlosses Rosenborg anregte. Im
Jahr 1883 legte dann schlieBlich eine Kommission einen Bericht {iber den Plan ein neues
Kunstmuseum vor.”*® Darin empfahlen die Kommissionsmitglieder nicht ein Museum,
sondern zwei Museen im Garten von Schloss Rosenborg: ein Nationalmuseum und ein
Kunstmuseum. Die Wahl des Ortes und der Lage der Museumsgebdude — eins sollte
entlang der Selvgade und das andere an der Gothersgade entstehen — wurden auch
pekunidr begriindet, denn der Staat nannte beide Grundstiicke sein Eigen. Die Idee 16ste
tumultartige Proteste aus und schlieBlich gab man dem Argument nach, dass der
Konigliche Garten von Rosenborg durch den radikalen Eingriff zerstort werden wiirde.

Im Juli 1885 schrieb die dénische Regierung einen 6ffentlichen, einen die Vorauswahl
treffenden, Wettbewerb fiir ein Kunstmuseum aus, das die Konigliche Gemaélde- und
Skulpturensammlung beherbergen sollte. Der Staat hatte zuvor fiir das neue Kunstmuseum
ein Grundstiick von der Stadt gekauft: die sogenannte Quitzow Bastion, an der Ecke der
Oster Voldgade und der Selvgade und damit entfielen weitere Debatten iliber geeignete
Grundstiicke. Die elementare Struktur des Kunstmuseums wurde in der
Wettbewerbsausschreibung determiniert: eine Skulpturensammlung im Erdgeschoss und
eine Gemildesammlung im ersten Obergeschoss; dariiber hinaus sollten sich in der ersten
Etage die Raume fiir die Konigliche Druckgrafiksammlung und die notwendigen Ateliers
und Biiros befinden. Insgesamt wurden fiinfundzwanzig Entwiirfe eingereicht, sieben
Vorschlige erhielten Preise und die Schopfer dieser Entwiirfe bekamen dariiber hinaus die
Moglichkeit, an dem zweiten, die endgiiltige Entscheidung bringenden Wettbewerb
teilzunehmen. Die Architekten Albert Jensen, Knud Ove Petersen, Ludvig Clausen, Martin

224 Sjehe v. a. DIRCKINCK-HOLMFELD (Hg.) 1998; GUNDESTRUP 1991-1995; BIRKEBZAK/BORRE/LAUENBORG
1994; Arkitektur dk 1998; Arkitekten 1993, S. 277; BAU 1991; BOESEN 1966; siche auch FRriis (Hg.) 1996;
ZAHLE 1991.

225 Nordisk familjebok, Neuaufl., Bd. 32, S. 1091: Worsaae, Jens Jakob Asmussen - Historiker, Archidologe,
1874-75 Kultusminister/ inspekter for de antikvariske mindesmaerker 1847 (Inspektor fiir die antiquarischen
Denkmiiler); inspekter for Rosenborg 1858; direkter for Oldnordisk Museum 1865; direkter for Rosenborg
1865.

26 JOHANSSON 1998, S. 21.
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Borch, Ove Petersen, Leuning Borch und Vilhelm Dahlerup (1836-1907) gemeinsam mit
Georg E. W. Moller hatten vom Dezember 1885 bis zum 30. Juni 1886 Zeit, ihre Entwiirfe
zu lberarbeiten, zu konkretisieren oder auch einen ganz neuen Plan zu entwickeln.
SchlieBlich entschied ein von den Kandidaten kaum beachtetes Kriterium iiber Sieg oder
Niederlage: die Wahl des besten Standortes fiir das Museumsgebdude. Nur in dem von
Dahlerup und Moller eingereichten Entwurf (Abb. 17) wurde dieses Kriterium beachtet
und das Wettbewerbskomitee kiirte sie zu den Gewinnern des Wettbewerbs fiir das neue
Kunstmuseum in Kopenhagen und iiberreichte ihnen das Preisgeld von 5 000 Kronen. Im
Juni 1896 wurde das Statens Museum for Kunst fiir die Offentlichkeit gedffnet. Das

Gebiude hatte mehr als zwei Millionen Dénische Kronen gekostet.”’

Vilhelm Dahlerups und Georg E. W. Mollers Entwurf
Vilhelm Dahlerups und Georg E. W. Mollers Entwurf wies nach Ansicht des
Wettbewerbskomitees den besten Standort filir das neue Kunstmuseum auf: zuriickgezogen

und erhaben auf dem Grundstiick sollte das Museum platziert sein, die Hauptfassade gegen
Siiden zeigen, diagonal in Verbindung mit den umgebenden Straflen ausgerichtet sein und
eine gewisse Distanz zu den Mietskasernen auf der anderen Seite der Selvgade wahren.
Betracht man die Wahl des Standortes aus der Perspektive der Ausstellungsfunktion des
Museums, so bietet der gewihlte Standort die besten Tageslicht-Bedingungen.””® Das
Museum, dessen Fassade langer war als die des Schlosses Christiansborg, lag in einem
Park und iibernahm den fiir Museumsgebdude dieser Zeit typischen palastartigen
Charakter. Beim Entwurf des Statens Museum for Kunst orientierte sich Dahlerup ganz
bewusst an den didnischen Schlossbauten, an deren Bau- und Raumformen und an deren
Lage im Park. Auch wenn das Schloss Christiansborg im Laufe der Zeit dreimal das
Gewand wechselte,229 bewahrte es dabei aber stets den monumentalen Charakter eines
Prachtbaues. Die Vorbildwirkung des nahe gelegenen Schlosses Rosenborg™’ liegt in der
gelungenen Synthese von architektonischem Gebdude und dem das Schloss umgebenden

27 7um letzten Abschnitt siche ebd.

2% Eine Eigenschaft, die auch beim Anbau in den 90er Jahren des 20. Jahrhunderts gewahrt wurde. Siche
dazu KEIDING, Martin: Fra det gamle til det nye, in: DIRCKINCK-HOLMFELD (Hg.) 1998, S. 32-45; Ders.: Det
realiserede projekt, DIRCKINCK-HOLMFELD (Hg.) 1998, S. 46-57, hier S. 49.

2 Sjehe zum Schloss Christiansborg HVIDT, Kristian/ELLEH@J, Svend/NORN, Otto: Christiansborg Slot. Det
andret og tredie Christiansborg, Kopenhagen 1975; LIND/LUND 1996, F25: Christian VI liel 1733-45 das
erste Christiansborg Schloss vom Architekten E. D. Hausser erbauen. Dieser 1794 niedergebrannte Prachtbau
verfiigte iiber 300 kostbar ausgestattete Rdume und verkorperte die absolutistische Konigsmacht (der Zeit).
Das zweite, 1803-28 erbaute Christiansborg Schloss entwarf der Architekt C. F. Hansen. Der grofie
Monumentalbau im Stil des Klassizismus brannte 1884 nieder. Fiir das dritte Christiansborg Schloss wurde
1905 ein Architekturwettbewerb ausgeschrieben, den der Architekt Thorvald Jergensen gewann. Sein im
schweren Neubarock ausgefiihrter Bau ,,spiegelte nur in einigen Ausschmiickungen den politischen
Systemwechsel wider®. Bereits bei der Fertigstellung des Gebédudes 1918 ,,war der architektonische
Ausdruck [...] mehrfach von neuen Stromungen iiberholt worden®. Zu Christian Frederik Hansen siehe:
LUND, Hakon/THYGESEN, Anne Lise: C. F. Hansen, 2 Bde., Miinchen 1999.

2% LIND/LUND 1996, F 3: Das Schloss befindet sich in der @ster Voldgade, wurde 1606—1607 als
zweigeschossiger Gartenpavillon errichtet, 1613—1617 in seiner Lange und Hohe erweitert, erhielt eine etwa
50 Meter hohen Turm an der Westseite und 1633—1634 an der Ostseite.
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Park, ein beeindruckendes Ensemble niederlindischer Renaissance prisentierend.”
Vilhelm Dahlerups und Georg E. W. Mpgllers Entwurf reiht sich, kiindend von dem
einigenden kulturellen Erbe und humanistischen Idealen, in die Phalanx der groflen
monumentalen Museumsbauten des 19. Jahrhunderts in Europa ein, und so entwarfen die
beiden Wettbewerbsgewinner einen »Tempel fiir die Kunst« — schon und lehrreich
zugleich.

Baubeschreibung

Das von Dahlerup und Mgller entworfene monumentale Gebiude des Statens Museum
for Kunst in Kopenhagen erhebt sich an der Ecke der @ster Voldgade und Selvgade, ganz
in der Nidhe des Schlosses Rosenborg, auf den Resten einer Wallanlage. Der Grundriss
zeigt einen zentralen Baukdrper, der mit einem Ost- und einem Westfliigel durch
schmalere Galerien verbunden war (Abb. 18). Die Galerien schlossen die Hofe gegen
Norden und Siiden ab. Der Baukdrper weist im Aufriss eine fiir diese Zeit typische und
dem Charakter eines Reprisentationsbaus entsprechende prachtvolle Hauptfassade aus
rotem Backstein, mit von Quadern gefassten Kanten, auf einem Sockel, einem Gesims in
Hohe des Bogenkédmpfers und einem abschlieBenden Kranzgesims auf (Abb. 16, 20).

Der zentrale Baukorper présentiert sich auf der Siidseite (Hauptfassade) auf den ersten
Blick in Gestalt eines méchtigen antiken Triumphbogens, jedoch so modifiziert, dass nur
die hohere mittlere Offnung eine Rundbogendffnung aufweist und die beiden seitlichen
schmal-rechteckige Offnungen. Uber diesem von Dahlerup verwendeten Palladio-Motiv
fiir den monumentalen Eingang auf der Siidseite befinden sich eine von Vasen bekronte
Attika und ein nach vorn abgewalmtes Satteldach. Auf der Nordseite prisentiert sich der
Mittelrisalit unter Verwendung derselben Materialien als zweigeschossiger vierachsiger
Gebéudeteil

Die Wand der beiden Seitenfliigel — zwischen dem Mittelrisalit und den Eckrisaliten —
baut sich auf der Siidseite iiber einem rustizierten Kellergeschoss mit kleinen
langsrechteckigen Fenstern auf; iiber einer Quaderreihe als Sockel befinden sich die
Rechteckfenster, die von Pilastern (Komposit-Ordnung) gerahmt werden; auf Gesims und
einer weiteren Quaderreihe folgt ein Friesband. Das Friesband besteht aus
Portratmedaillons, die von floralen und figurativen Ornamenten umgeben sind. Den oberen
Abschluss bildet eine Attika mit Palmettenbekronung. Die Wand der Seitenfliigel auf der
Nordseite weist iiber dem geschosstrennenden Gesims statt eines Frieses Rechteckfenster
auf.

Die Galerien des Ost- und Westfliigels treten im Siiden als einachsige und im Norden
als dreiachsige Eckrisalite hervor. Sie zeigen sich in der gleichen Materialitdt und in einem
dhnlichen architektonischen Gliederungsschema wie der Mittelrisalit. Die Kanten der

2! Ebd. Anfang des 18. Jh. wurden die Fassaden nach dem damaligen Zeitgeschmack mit grauer Farbe
tiberstrichen. Im 19. Jh. wurde das Gebaude rot gestrichen, mit dem Ziel das urspriingliche Erscheinungsbild
wiederherzustellen. 1866 wurden die Anstriche bei einer umfassenden Restaurierung unter der Leitung des
Architekten Ferdinand Meldahl entfernt und Teile der Sandsteinfassade erneuert.

22 Abb. von der Riickseite siche JOHANSSON 1998, S. 25.
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Eckrisalite werden auch von Quadern gefasst. Die Fenster des ersten Geschosses (auf der
Stidseite) werden zusétzlich zu den Pilastern von Quadern gerahmt und die Gestaltung des
zweiten Geschosses folgt der Formgebung des ersten Geschosses, nur dass sich dort
anstelle eines Fensters eine Kartusche befindet. Die Eckrisalite auf der Nordseite stellen
sich dreiachsig dar.

Der Besucher, zuerst ergriffen von der monumentalen Erscheinung des Gebiudes,
sollte auf dem Weg zu den »heiligen Hallen der Kunst« von den Bronzen und
Sandsteinreliefs, Portrdtmedaillons, allegorischen Statuen, die sich am Bau befanden, auf
das Erlebnis mit der Kunst eingestimmt werden. Uber eine beachtliche Anzahl von Stufen
betrat der Besucher schlielich das imposante, die gesamte Hohe des Gebdudes
einnehmende Vestibiil und gelangte iiber die groe Treppe mit marmornen Stufen von hier
aus hinauf zur Geméldesammlung (Abb. 19). Seit dem Zeitalter des Barocks waren die
Treppen respektive die Treppenhduser ein wesentliches choreografisches Element in
Fiirsten- und Konigshdusern. Dieses Element der kiinstlichen Inszenierung eines Zustandes
respektvoller Erwartung wurde im gleichen Sinne auch bei Staatsinstitutionen adaptiert
und das Kunstmuseum reihte sich dort ein: Die prachtvolle Treppenanlage in Kopenhagen
dhnelte der Botschaftertreppe von Versailles.*

Die innere Aufteilung des Gebédudes erfolgte symmetrisch um die zentrale Treppe. Das
Prinzip der rdumlichen Folge wurde im ganzen Museum angewendet und bot die
Moglichkeit, im Erdgeschoss die Skulpturen und im ersten Obergeschoss die
Gemaéldesammlung in eine dénische und in eine auslandische Abteilung zu dividieren. Die
Druckgrafiksammlung und die Biiros wurden im Ostfliigel untergebracht. Wie in allen
Kunstmuseen bekam die Beleuchtungsfrage eine immense Bedeutung und hatte Einfluss
auf die Raumstruktur und auf die Anordnung der unterschiedlichen Kunstgattungen im
Museum. Die Skulpturenhallen erhielten Licht von der Seite, die Gemilde empfingen
Oberlicht in den grolen Rdumen und Seitenlicht, in erster Linie aus Richtung Norden, in
den schmaleren Ré&umlichkeiten. Die Nachteile der Siidlage, die sich in den
Ausstellungsrdumen der Gemaédldesammlung ergeben hitten, wurden umgangen, indem
keine Fenster in das erste Obergeschoss der Stidwand eingebaut wurden. In einer dhnlichen

Weise war dies bereits bei der Neue Pinakothek in Miinchen angewandt worden.

Vilhelm Dahlerups Erfahrung mit der Bauaufgabe Museum

Der Architekt Jens Vilhelm Dahlerup verwendete eine enorme Zeit darauf,
Museumsarchitekturen in ganz Europa zu studieren, und so wird ihm auch die Neue
Pinakothek vertraut gewesen sein.”>* Auf seinen Studienreisen ins Ausland lernte der
schmuckliebende und frohliche Geist Dahlerup auch Sempers Werke kennen und fiihlte
sich diesen und denen der italienischen Hochrenaissance verpflichteten Bauten

wesensverwandt. Sein Talent fiir die dekorativen Elemente spiegelte sich ab den 80er-

3 Zu Treppenhiusern siehe einfithrend: KONRAD 1954; SLESSOR 2001, S. 6-17. 1966—1970 wurden die
Vorhalle und die Treppe zu ihrem heutigen Erscheinungsbild umgebaut — unter der Leitung des Koniglichen
Bauinspektor Nils Koppel.

2% 7u Dahlerup siche FABER 1978, S. 134, 142, 281.
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Jahren des 19. Jahrhunderts in seinen groBen Bauten wider. Zu ihnen gehort neben dem
Statens Museum for Kunst auch die Gamle Glyptotek in Valby (1895), die vor dem zuerst
genannten entstand, und die Ny Carlsberg Glyptotek (1897), an dessen Pldne er von der
Mitte der 1880er-Jahre an arbeitete. Jens Vilhelm Dahlerup, von dem Tobias Faber”,
Leiter der Kunstakademie, sagte, er habe »sich mit groBer Freude und wechselndem
Resultat« in allen Stilarten versucht, verliech dem modernen Kopenhagen durch seine

architektonischen Werke ein ganz besonderes Geprige.

C.11.5 Freilichtmuseen. Eine originare skandinavische Tradition

Am Ende des 19. Jahrhunderts, in der Phase der nationalen Findung, suchten
skandinavisches Bildungsbiirgertum und Kiinstler nach einer ganz eigenen origindren
Historie, unabhédngig vom kulturell prinzipiell europdisch geprigten Konigtum. Diese
Orientierung reichte immer weiter in die vorindustrielle Geschichte hinein und der
Bewahrung von Erinnerungen an das Stadt- und Landleben der letzten Jahrhunderte kam
eine wachsende Bedeutung zu. Durch die rasend schnelle Industrialisierung kamen alte
Geritschaften und Mobel auBer Gebrauch, Wohnungseinrichtungen und Kleidertrachten
dnderten sich und die Kiinste des Webens, Stickens, Holzschnitzens und der

Ornamentmalerei waren im Aussterben begriffen.

Die Forschungen der aus der
nationalen Gesinnung heraus neu gegriindeten Organisationen, wie des finnischen
Kunstgewerbeverbandes und des Vereins fiir schwedische Hausarbeit, und das
Engagement von Volkskundlern, wie Arthur Hazelius, bildeten die Grundlage fiir die

Entstehung historischer Museen™’

und Kunstmuseen in ganz Skandinavien.

In Stockholm entstand 1873 »Die Skandinavisch-ethnographische Sammlung« (seit
1880 Nordiska museet (Nordisches Museum®*) genannt) in atemberaubendem Tempo, um
die Hinterlassenschaft des Stdndestaates, der 1866 in Schweden offiziell abgeschafft
worden war, zu retten. Hier, im Nordiska museet, erregten auch die von Arthur Hazelius
erfundenen, kulturgeschichtlichen Dioramen und Rauminterieurs mit ihren kostiimierten
Puppen die Gemiiter. Die konsequent zu Ende gedachte Idee musste die Exposition ganzer
Lebensrdume sein und es sollten die Lebensrdume ehemals koniglicher Untertanen sein.

Hazelius verwirklichte im Jahre 1891 seine epochale Idee, die profane Architektur als
letztendlich identitétsstiftendes Anschauungsmaterial fiir die schwedische Nation in das

Museum einzugliedern, mit der Errichtung des ersten europdischen Freilichtmuseums:

25 FABER 1978; Ders.: Neue dinische Architektur, Stuttgart 1968; Ders.: Danske Arkitektur, Kopenhagen
1977.

2% BIRKEBAK/BORRE/LAUENBORG 1994: 1885 wurde in Kopenhagen das »Dinische Volksmuseum« (Dansk
Folkemuseum) — spéter die dritte Abteilung des Nationalmuseums — gegriindet, um einen Teil dieser
Volkskunst der Nachwelt zu erhalten. Nach diesem Vorbild sammelten die lokalen archdologischen Museen
in ihren Gegenden die Zeugnisse alter Volkskunst — sie wurden zu kulturhistorischen Museen. Ebenso
entstanden zahlreiche neue Museen dieser Art in den Dérfern, denn auch bei der Landbevélkerung wuchs das
historische Interesse immer mehr.

7 Siche die Verzeichnisse der Museen in: VIEREGG (Hg.) 1996; ZILS (Hg.) 2000; NYSTROM 1996;
ESPELAND/LAURITZEN/SVEEN 1993; BOESEN 1966; BIRKEBZK/BORRE/LAUENBORG 1994; KENT 2000.

% Siehe hierzu HANSSON 1969.
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Skansen im Djurgarden von Stockholm.”* Uber 150 Gebaude aus allen Teilen Schwedens
und aus verschiedenen Jahrhunderten bilden auf 30 Hektar ein »Schweden en miniature«.
Milieubilder zeigen die Lebensbedingungen in der Stadt und auf dem Land genauso wie
die Wohn- und Arbeitsverhéltnisse der verschiedenen Klassen und Schichten. Volksmusik
und Volkstinze sowie die traditionellen Feste werden hier bewahrt; einige der Bauernhdfe
und Werkstétten werden in den Sommermonaten sogar betrieben.**’

Hazelius prigte den Ausdruck »lebendiges Museum« und er vermochte diesem
paradox erscheinenden Begriff Inhalt zu verleihen. Diese groBartige Szenerie aus der
schwedischen Kultur fand von Beginn an regen Anklang bei der Bevolkerung. Innerhalb

242 243
k und

eines Jahrzehnts hatte jedes nordische Land (Norwegen®'!, Dinemar
Finnland®**) sein eigenes Freilichtmuseum, sprich seine eigene kulturelle Landschaft en
miniature. Nach dem Vorbild vom Skansen geschaffen, prasentierte jedes Land in seinem
eigenen Freilichtmuseum die nationale Kultur und trdgt noch immer durch die positive
Rezeption zur Identititsbildung der Generationen bei.’* Die Menschen stromten von
Beginn an in diese neue Art von Museen und das Interesse scheint bis zum heutigen Tag
ungebrochen, in so eindringlicher und verstdndlicher Art und Weise zu sehen, wie die
Vorfahren gelebt haben, ldsst diese Welt nicht mehr so abstrakt und lidngst vergangen
erscheint, sondern die Geschichte scheint an diesen Orten noch einmal geschrieben zu
werden. Die Freilichtmuseen, aufbauend auf einem eigenstindigen, nordischen

museumspidagogischen Konzept, waren die ersten origindren nordischen Museen mit

2% Siehe hierzu VIEREGG (Hg.) 1996; SIOLUND 2003, S. 243.

0 7u Skansen gehoren auch ein Tierpark (v. a. mit einheimischen Tieren), ein Aquarium und ein
Tabakmuseum.

! Das 1894 von Hans Aall gestiftete norwegische Kulturhistorische Museum und Freilichtmuseum (Norsk
Folkemuseum) (Museumsveien 10) ist Norwegens grofite Sammlung, die aus etwa 170 Gebduden aus allen
Teilen Norwegens besteht.

2 Das dénische Freilichtmuseum Sorgenfri befindet sich auBerhalb vom Zentrum Kopenhagen. Es gehort
zur Abteilung VII des Nationalmuseums* und weist iiber 40 alte, grofitenteils mit Originalstiicken
eingerichtete Gebdude aus allen Teilen Danemarks und frither integriert gewesenen Gebieten (Schleswig,
Stidschweden, Farder) auf sowie typische dinische Géarten./* Nationalmuseet/echem. Konigliche Museum fiir
Nordische Altertiimer/ Frederiksholm Kanal 12, Kopenhagen: Das Prinzenpalais (Prinsens Palais) (1742-
1744) wurde von N. Eigtved fiir den spéteren Frederik V. erbaut und liegt hinter Christiansborg, auf der
anderen Seite des Kanals. Es beherbergt seit 1853 mit dem Nationalmuseum Dénemarks die grofite
kulturhistorische Sammlung, die auf die Konigliche Kunstkammer von Frederik III. (1609/1648-1670)
zuriickgeht. Insgesamt gibt es 8 Abteilungen, von denen sieben im (1930-1936 erweiterten)
Kronprinzenpalais untergebracht sind. Vgl. LIND/LUND 1996, F28, S. 158; VIEREGG (Hg.) 1996, S. 199.

3 Ein weiteres Beispiel fiir ein dinisches Freilichtmuseum ist »Den Gamle By« (Die alte Stadt) in Arhus.
Hier wurden aus verschiedenen Kleinstddten Danemarks charakteristische alte Hauser aufgestellt, die infolge
der modernen Stadtentwicklung von ihren bisherigen Plitzen entfernt werden mussten. Siche VIEREGG (Hg.)
1996, S. 225.

¥ Das finnische Freilichtmuseum Seurasaari (Seurasaaren ulkomuseo/Folisé Friluftsmuseum) auf einer
Insel nordwestlich des Zentrums Helsinki zeigt mit 84, meist eingerichteten Gebauden aus allen Provinzen
Finnlands ein einmaliges Bild von der alten materiellen Kultur des 18. und 19. Jahrhunderts.

5 Der Name Skansen oder Skanzen wurde zu einer international benutzten Bezeichnung fiir Anlagen
dhnlicher Art, die eine ganz besondere Form der Identititsgewinnung widerspiegeln: historisch wertvolle
Kunst- und Kulturgiiter als wissenschaftliche Dokumente und Zeugen der eigenen vergangenen Kultur fiir
die Nachwelt zu bewahren. V. a. in Osteuropa entstanden viele Freilichtmuseum, die den Namen Skansen
bzw. Skanzen fiihren: z. B. Ungarn: Skanzen in Szentendre; Slowakei: Skansen bei Bardejov, Suberez,
Martin, Vlkolinec, Banska Stjavnica; Tschechien: Hanacky skanzen, Archeologicky skanzen; Polen:
Polorlicky skanzen Kritovice. Und selbst das »urschweizerische Erlebnissdorfli« tritt international mit der
Bezeichnung Skansen bzw. Skanzen auf.
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einem eindeutigen identitdtswahrenden und identitétsstiftenden Auftrag und dieser Idee
schlossen sich viele der dortigen Museumspidagogen, Architekten und Auftraggeber an.”*°

Die Architekten und bildenden Kiinstler aus Danemark, Norwegen, Schweden und
Finnland begannen sich um 1900 ernsthaft fiir »nationale« Themen zu interessieren. Es
war vor allem auch die junge Generation, welche die iiberlieferten, landestypischen
Bauformen, Materialien und deren Symbolik wieder entdeckte und mancherorts zugleich
auch eine Reform der Bildungsinstitutionen forderte. Die Nationalromantik, eine der
europdischen Stilrichtungen der Jahrhundertwende, mit extraordindren nationalen
Formenrepertoires, fand in den nach neuer nationaler Identitdt strebenden Staaten des
Nordens auf der Basis gemeinsamer Historie und Geografie sowohl eine integrierende als
auch durch Adaption wiederentdeckter ethnischer Traditionen eine differenzierende
Auspriagung. Auf der Suche nach ihren eigenen Wurzeln fanden die Finnen und Schweden
in ihren Lindern fast vergessene Regionen, deren Kultur sie auf ihr Nationalgefiihl

247 .
oder das finnische

projizierten. Die schwedische unberiihrte Landschaft von Dalarna
Karelien wurden zu Flucht-, fast schon modernen Wallfahrtsorten fiir »wunde
Stadtseelen«. In Norwegen wurde der »Drachenstil« der Wikinger wiederbelebt und neu
interpretiert. In Ddnemark galt ganz allgemein das Landleben als Vorbild fiir die weitere
Entwicklung des Landes. Die ersten bekannten Bauten der dinischen Nationalromantik
waren die »Volkshochschulen« in ldndlichen Gebieten, die errichtet wurden, um den
Bildungsstand und das Selbstbewusstsein der Landbevdlkerung zu heben.

Dem Einflussbereich der nordischen Nationalromantik werden gemeinhin die Lander
Deutschland, Dianemark, Norwegen, Schweden und Finnland zugerechnet. Deutschland
kommt in diesem Zusammenhang zumindest hinsichtlich der theoretischen Fundierung der
Bewegung durch den Theologen und Philosophen Johann Gottfried Herder (1744—1803)
eine initiierende Rolle zu, wobei die spdtere Entwicklung in jedem Land eine zunehmend
lokal geprigte Eigendynamik annahm.**® Die nordische nationalromantische Bewegung
war mitunter zwar durchaus heterogen in ihren lokalen Auspriagungen, doch in den
Grundziigen basierte sie auf dhnlichen Annahmen und Vorstellungen: denen eines

einigenden Bandes.

46 Beim Bau eines Museums wird auf dieses am Ende des 19. Jahrhunderts kreierte museumspidagogische
Konzept zuriickgegriffen und weitergefiihrt — z. B. im Louisiana Museum for Moderne Kunst: die Kunst soll
nicht in einer feierlichen, formlichen und steifen Atmosphére ausgestellt werden, die eine Kontaktaufnahme
zwischen Betrachter und Kunst verhindern wiirde. Siehe hierzu Kap. D.11.4.1.

7 Siehe hierzu VIEREGG (Hg.) 1996, S. 99.

¥ Siche einfiihrend MILLER LANE 2000.
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C.11.6 Carl Larssons Mittwinteropfer fir das Nationalmuseum. Limitationen schwedischer
Identitat

Bei allem Pluralismus, der auch noch den schwichsten Irrlichtern dunkler
Vergangenheit nachjagte und doch so typisch fiir die Konstituierung der nationalen
Identitét war, gab es auch fiir die freie Kunst Limitationen. Im Schweden des Jahres 1896
stie der schon im modernen schwedischen Heroenkult vereinnahmte Maler Carl Olof
Larsson (1853—-1919) bei der Ausmalung der sechs Wandfelder im unteren
Treppenaufgang und der zwei monumentalen Wandfldchen im oberen Treppenhaus des
Stockholmer ~ Nationalmuseum, die auch gleichzeitig die Vollendung des
Gesamtkunstwerks Nationalmuseum bedeutete, auf diese Limitation nationalen
Selbstverstidndnisses.”*

Seit der Fertigstellung des Museums 1866 gab es eine offentlich gefiihrte Debatte iiber
die kiinstlerische Ausgestaltung der Wandflachen in der unteren und oberen Treppenhalle
des Nationalmuseums, die nach siebzehn Jahren mit einem im Sande verlaufenden
Wettbewerb »zu schriftlichen Themenvorschldgen fiir die Fresken« gekront wurde:
Offensichtlich war die Konstituierung einer nationalen Identitit keine simple Adaption der
Vergangenheit, denn die meisten Vorschldge bezogen sich auf bemerkenswerte Ereignisse
in der Geschichte Schwedens. Als dann im Februar 1888 die Ausschreibung des
Wettbewerbes fiir die Entwiirfe zu den Freskogemailden stattfand, schickte Carl Larsson,
der sich zu diesem Zeitpunkt in Paris authielt und an dem Fiirstenberg-Triptychon
arbeitete, seinen Entwurf fiir die Nordwand im unteren Treppenhaus anonym an die
Wettbewerbskommission. Sein Entwurf® trug den pathetischen und dem Zeitgeist
durchaus entsprechenden Titel »Alles flir das Vaterland« und seine Skizzen stellten
folgende Themen dar: a. Karl XII. priift in Bender Zeichnungen fiir das Schlossgebdude; b.
Linné liest bei Hofe auf Drottningholm iiber eine Blume vor; c¢. Bellman in Sergels Atelier.
Damit war Larsson in der Themenwahl den eher tradierten Ideenvorschldgen von Fredrik
Sander, Kanzleirat und Mitglied der Museumskommission, gefolgt und in der
Darstellungsweise einer schriftlich fixierten Vorstellung von Gustaf Upmark, Direktor des
Nationalmuseums: »Das Ganze sollte, mit einem Wort, den Eindruck einer prachtvollen
Handzeichnung erwecken, mit deutlichen Konturen und mit soviel Farbgebung, wie es

bedarf, um dem Ganzen Leben und Charakter zu geben«.>'

Von den insgesamt flinf
Bewerbern erhielt Gustav (Olaf) Cederstrom (1845-1933) fiir seinen Entwurf » Ansgarius
predigt das Christentum« zwar den ersten Preis und Carl Larsson nur den zweiten Preis,
aber die Kommission entschied, dass keiner der prdmierten Entwiirfe direkt ausgefiihrt
werden sollte. Cederstrom und Larsson sollten ihre Entwiirfe bis zum Jahresende 1889

iberarbeiten und die gestrenge oder vielleicht auch sich der Schwere der Mission bewusste

9 Die komplizierten Prozesse wihrend Vorbereitung und Ausfithrung der Ausmalungen und deren zum Teil
umstrittene Bewertungen sind eingehend dargestellt in LINDWALL, Bo/ARVIDSSON, Karl Axel: Carl Larsson
och Nationalmuseum, Stockholm 1969; siche auch GUNNARSSON 1992, S. 193-229.

29 Abb. siche GUNNARSSON (Hg.) 1992, S. 194 (Nationalmuseum Stockholm, NMH A 526/1975).

! Brief vom August 1888, zit. nach ebd., S. 194.
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252 . .. . .
Ein Jahr spiter wurde wiederum ein

Jury nahm auch diese Entwiirfe nicht an.
Wettbewerb ausgeschrieben, an dem sich wiederum auch Larsson beteiligte, der im Jahr
1891 einen griindlich tiberarbeiteten Entwurf fiir die Nordwand einreichte. Zwei neue
Themen (fiir die drei Wandfldchen) enthielt dieser Entwurf: »Lovisa Ulrika und Carl
Gustav Tessin« wurde gegen »Karl XII.« und »Gustav III. nimmt antike Skulpturen auf
Logarden entgegen« gegen »Linné« ausgetauscht.””

Das Fresko »Lovisa Ulrika und Carl Gustav Tessin« symbolisierte die Griindung der
(schwedischen) Kunstsammlung und Gustav III. wurde in seiner Eigenschaft als Begriinder
des offentlichen Kunstmuseums dargestellt. Das dritte Thema — die »Bildhauerkunst«
symbolisierend — »Bellman in Sergels Atelier« war zwar bereits im ersten Entwurf
Larssons vorgesehen, wurde aber griindlich von ihm iiberarbeitet, nachdem sich Kritik am
ersten Entwurf regte. So beklagten sich einige Kommissionsmitglieder {iber die weinende
Bellman-Figur und tiber »den Mangel an Erhabenheit« bei der Sergel-Gestalt. Sergel
arbeitet im neuen Entwurf an »Amor und Psyche« und nicht wie zuvor an der Statue
Gustavs III. Larsson bediente sich bei der Themenwahl fiir die Siidwand wichtiger
Personlichkeiten und Ereignisse aus der schwedischen Kunstgeschichte: »Die Malerei«
wurde von David Klocker Ehrenstrahl (1628/29-1697/98) verkorpert, er, der »Vater der
schwedischen Malerei«, arbeitet am Portrdt Karls XI. »Die Baukunst« wurde von den
Architekten Nicodemus Tessin d. J. (1654-1728) und Carl Harleman (1700-1753)
verkorpert, die die Arbeiten am — im Entstehen begriffenen — Schlossbau begutachten. Als
Drittes wurde »Die Griindung der Kunstakademie« durch Taravals Zeichenschule

% 7Zu dem umfangreichen Wettbewerbsvorschlag Larssons gehorten auch ein

dargestellt.
Entwurf fiir die dekorative Gestaltung der Liinetten im oberen Treppenaufgang mit den
Motiven »Ansgar«, »Die Heilige Birgitta« und »Odin«®’; ein Entwurf fiir die zentrale
Wandflache oberhalb der Treppe mit der Darstellung »Gustav Wasas Einzug in Stockholm
am Mittsommerabend 1523« und fiir die gegeniiberliegende Wandfldche sah ein weiterer
Entwurf »Die Landung Gustav II. Adolfs auf Usedom, 1630« vor.

Auch nach diesem zweiten, nur noch von vier Kiinstlern ausgefochtenen, Wettbewerb
konnte die Museumskommission sich nicht einigen: Das Dilemma war, dass Cederstrom
sein Ansgarbild (»Die Einfiihrung des Christentums durch Ansgar in Schweden«) im der
oberen Treppenhalle realisieren sollte, aber Carl Larsson auf jeden Fall eine Wandfldche
im unteren Teil ausfiihren sollte. Als der Januar 1894 immer noch keine Entscheidung
brachte, formulierte der aufgebrachte Larsson seinen Unmut an Strindberg: »Ich bin der
tiichtigste und der begabteste Kiinstler des Landes — und damit basta! Die anderen mdgen’s
glauben oder nicht!«*>° Im folgenden Monat ordnete Seine Konigliche Majestit, der den
Brief natiirlich nicht gelesen hatte, schlieBlich an, Larssons vorgeschlagene Reihenfolge
(der Bilder im Treppenaufgang) auszufiihren. Ferner sollte Cederstroms Ansgar-

252 Abb. siehe ebd., S. 195 (Nationalmuseum, NM 5172).

33 Abb. siehe ebd. (Nationalmuseum, NM 4000).

2% Abb. siehe ebd., S. 196 (Nationalmuseum, NM 3999).

3 Abb. siehe ebd., S. 197 (Nationalmuseum, NMH-Z 10/1959).
%% Zit. nach GUNNARSSON 1992, S. 198.
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Darstellung durch ein Gustav-Wasa-Motiv in der oberen Halle ersetzt werden. Cederstrom
sollte dafiir einen neuen Entwurf ausarbeiten, dieser lehnte aber einige Monate spéter mit
der Begriindung ab, dass Carl Larssons Gustav Wasa der bessere Entwurf sei.”’

Larsson war sich der Dimension dieses Auftrages bewusst und schon als Kind von der
grof3en leeren Wandflache ergriffen:

»In meinem letzten Schuljahr [...] 6ffnete das gerade fertiggestellte Nationalmuseum mit
einer Ausstellung skandinavischer Kiinstler seine Pforten. Alle Volksschulkinder
Stockholms zogen in langen Schlangen [...] durch die Sile [...][ich] heftete [meine] Blicke
auf die Worte, die auf den glatten Vestibiilwdnden standen: >Platz fiir Freskomalerei«.
Schon damals hatte ich heftige Kiinstlertrdume und vielleicht fragte ich mich, bebend vor
der GroBe der Aufgabe, welcher Kiinstler sich wohl an so was wagen wiirde [...]«. >

So reiste er eigens zur Vorbereitung seiner Ausmalungsarbeit nach Italien, um die Fresken
der Friithrenaissance zu studieren. Nach den Genehmigungen der Kartons, fiir die Stidwand
im September 1895 und fiir die Nordwand im Juni 1896, machte sich Larsson ans Werk.
Innerhalb von nur vier Monaten, von Juni bis Oktober 1896, malte Carl Larsson schlieBlich
alle sechs Wandflichen aus (Abb. 21, 22).°

Die Fresken stieen nach der Entfernung der Geriiste auf sehr geteilte Meinungen.
Einige, wie der Architekt und Oberintendant Helgo Zettervall, wollten sie gidnzlich
ablehnen, wéhrend der Direktor des Nationalmuseums Gustaf Upmark sie ohne Vorbehalt
gutheilen wollte. Die von Carl Larssons geforderten Modifikationen wies er mit der
Bemerkung, dass die Gemilde dadurch nur schlechter wiirden, briisk zuriick und so
wurden die Fresken schlieBlich am 12. November 1896 von der Kommission bewilligt.
Heute gelten die Fresken aufgrund der bewussten Betonung der Linien und Konturen auf
Kosten der Dreidimensionalitdt als Carl Larssons hochst personlicher und origineller
Beitrag zur dekorativen Malerei des 19. Jahrhunderts.

Bis zur Ausfiihrung eines der letzten beiden grolen monumentalen Werke vergingen
weitere zehn Jahre, in denen Larsson kontinuierlich an seinen, 1891 eingereichten Skizzen
arbeitete. Inspiriert von beriihmten Fresken der Renaissance, wie Donatellos (ca. 1386—
1466) Reiterstatue des »Gattamelata« (1444-53) in Padua oder Paolo Uccellos (1397—
1475) Reiterportrit von Sir John Hawkwood (1436) im Dom von Florenz, brachte Larsson
den historischen Inhalt in eine neue, monumentale Form. Seine erste Skizze ist von einer
starken Aussagekraft und einer bemerkenswerten Vereinfachung des Motivs »Gustav
Wasas Einzug« (Abb. 23). Inspiriert von der volkstiimlichen Malerei in Dalarna, der
sogenannten »Dalmalerei«, fertigte Larrson eine zweite Skizze an, die im Unterschied zur
ersten Skizze, nicht zuletzt aufgrund der lichteren und kriftigeren Farbgebung, von
strenger Klarheit und GroBe war.® Im Jahr 1904 reichte der Maler seine neue Skizze zum
selben Thema unaufgefordert bei der Museumskommission ein, diese befand im Herbst

7 Siehe ebd.

2% Zit. nach ebd., S. 193.

9 Ebd., S. 198-200: Hilfe hatte er nur von dem italienischen Stuckateur Antonio Bellio und dem jungen
Maler Gustaf Fjadstad.

*%0 Larsson an seinen Biografen Georg Nordensvan: »Die Dal-Gemilde zeigen deutlich, wie ein
unverdorbener Schwede sieht und fiihlt«, zit. nach GUNNARSSON 1992, S. 211; Abb. ebd., S. 216.
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1905 fiir beide Skizzen von Larsson.”®' Sie sollten Grundlage fiir ein Gemilde in der
oberen Treppenhalle sein (Abb. 10). Am Ende des Jahres 1907 wurden vier riesige Bahnen
des Gustav-Wasa-Gemaildes auf die Wand der oberen Treppenhalle geklebt, retuschiert
und von Carl Larsson am 28. Januar 1908 signiert.”**

Zur Vollendung des Kunstmuseums fehlte nur noch die Ausmalung einer Wandflédche,
fiir die Larsson 1890/91 noch einen Entwurf zu »Gustav II. Adolfs Landung auf Usedom«
eingereicht hatte. Zwanzig Jahre spater schwebte Larsson ein ganz anderes Motiv vor: das
altnordische Mittwinteropfer (Abb. 24). Den aus eigenem kiinstlerischen Antrieb
stammende Entwurf reichte er bei der Museumskommission mit der Intention, einen
Kontrast sowohl zum Mittsommerbild als auch, dramatisch gesteigert, zum Triumphzug
von Konig Gustav Wasa zu schaffen, ein. Larssons Sympathie fiir einen Konig, der fiir sein
Volk geopfert wird, folgt literarischen Quellen von Adam von Bremens (vor 1050—
1081/85) Beschreibung des Uppsala Tempels®® und Snorri Sturlusons (ca. 1179-1241)
Bericht iiber das Kénigsopfer®.

Das »Mittwinteropfer« wurde 1911 im Nationalmuseum ausgestellt und erhielt wegen
seines »Anachronismus« eine offizidse Kritik, die bei dem in Europa vagabundierendem
Anarchismus und Nihilismus fast schon einleuchtet. Fiir den Kiinstler Larsson war seine
Idee schon zur Obsession geworden und er reichte 1913 eine liberarbeitete Fassung ein, die
erneut auf Kritik stief3.

»Das Ganze ist unwirklich wie eine Oper, man kann nicht glauben, was da geschieht und
kann sich auch nicht hineindenken [...] Das »Mittwinteropfer< ist eine grausige Szene von
zweifelhafter historischer Wahrheit und geht uns moderne Schweden kaum mehr an als
eine Menschenfresserszene im finstersten Afrika.«*®

%! Nicht jeder stimmte diesem Entschluss zu, so duferte sich der konservative Literaturkritiker und Verfasser
Carl David von Wirsén (zugleich stindiger Sekretir der Schwedischen Akademie) wie folgt: »Viel mufite
Gustav Wasa leiden, von aufriihrerischen Untertanen, seinen Kindern und vielen mehr. — Soll er nun weiter
leiden miissen, dadurch, daB3 er von Carl Larsson gemalt wird?« — siche GUNNARSSON 1992, S. 211.

%2 Ebd., S. 217: »Die Resonanz war enthusiastisch, und August Brunius schrieb im Svenska Dagbladet:
»Schon nach einem ersten Blick weifl man, daf dieses Monumentalgemaélde nie als eine langweilige und
akademische Geschichtslektion aufgefaf3t werden wird: so lange dessen Farben sich frisch halten und dessen
spielerische Linienfiithrung sichtbar bleibt, wird es wie ein frischer Friihlingshauch empfunden werden, eine
junge Rede an die Jugend« (31. Januar 1908).«

293 Ebd., S. 222: »In diesem Gotterhaus, das iiberall mit Gold verziert ist, verehrte das Volk die Bilder dreier
Gotter und das so, dal Thor, der bedeutendste von ihnen, den Thron in der Mitte einnimmt, wihrend Odin
und Freyr ihre Pldtze an seiner Seite haben. Nahe am Tempel steht ein sehr groer Baum mit weit
ausladenenden Zweigen, immer griin, im Sommer wie im Winter; was fiir ein Baum es ist, weill niemand.
Auch eine Quelle befindet sich dort, an der die Heiden ihre Opfer darbringen und in die sie einen lebendigen
Menschen — so ist es Brauch — hinabsenken. Wenn er nicht mehr sichtbar ist, so ist die Bitte des Volkes
erfuillt.«

264 Ebd., S. 222: »Domalde iibernahm das Erbe nach seinem Vater Visbur und herrschte iiber das Land. In
seinen Tagen war groBBer Hunger in Svitiod und Mangel an gesunder Nahrung. So brachte das schwedische
Volk bei Uppsala groBe Opfergaben dar. Im ersten Herbst opferten sie Ochsen — aber die Ernte wurde nicht
besser. Im zweiten Herbst begannen sie mit einem Menschenopfer, aber die Ernte war genauso oder noch
schlechter. Im dritten Herbst kamen sie vollzdhlig nach Uppsala, wo das Opfer gebracht werden sollte. Die
Hauptlinge hielten Rat und kamen {iberein, dafl die Missernte an Domalde, ihrem Koénig, liegen miisse, und
sie ihn deshalb fiir eine gute Ernte opfern miiiten. Deshalb iiberfielen sie ihn, erschlugen ihn, farbten die
Stallungen rot mit seinem Blut« (Hans Hildebrand: ,Kungaboken’, 1869).

%5 Svenska Dagblad, 6. November 1913, zit. nach ebd., S. 225.
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Eine neue Gemildekommission empfahl 1914 schlieflich in einem Gutachten die
Ausfithrung des Mittwinteropfers, aber mit wichtigen Vorbehalten, die Larsson zu einer
weiteren Uberarbeitung seiner Skizze veranlassen sollten, die er aber, die Arbeit auf eigene
Kosten fortsetzend, ablehnte. Larssons fertige Version wurde im Juni 1915 im
Nationalmuseum ausgestellt, aber die Ablehnung des Ankaufs und der Ausfiihrung al
fresco im Jahre 1916 besiegelte das Schicksal des Bildes, das scheinbar ruhelos als
geisterhafte schwedische Identitit seinen Standort wechseln musste. Ein mit solch
aufopferungsvollen Riten des >Mittwinteropfer[s]« aus seiner eigenen Kultur vertrauter
Japaner ersteigerte schlieBlich das 1987 vom Auktionshaus Sotheby’s versteigerte
Gemdlde.

Die Tragodie, die im Bild liegt und die sich um das Schicksal des Bildes rankt, liegt im
Verborgenen: Larsson fiihlte eine tiefe Verbundenheit zu seinem Bild und nahm das
Unverstindnis der Zeitgenossen sehr personlich. »Das Schicksal von »Mittwinteropfer< hat
mich zerbrochen.«**® Es ging um sein kiinstlerisches Prestige und um die Ideale, die in der
neuen Zeit anscheinend nur noch ihm etwas bedeuteten. Er identifizierte sich aber nicht nur
mit den Idealen vergangener Zeiten, sondern auch mit der Opferrolle des Konigs und malte
sich im Selbstbildnis aus dem Jahre 1916 mit dem Ko&nig Domalde. Das Gemélde
»Mittwinteropfer< ist ein Meisterwerk schwedischer Kunst und gleichzeitig »ein

kiinstlerisch wie moralisch suspektes Produkt«*®’,

C.11.7 Suomen kansallismuseo. Nationalromantik als pittoreske Agglomeration

Die Baugeschichte des Suomen kansallismuseo (Finnlands Nationalmuseum)**® beginnt
mit einer imposant langen Planung, die unter der Leitung des Generaldirektors Sebastian
Gripenberg von der Baudirektion des Amtes fiir 6ffentliche Gebédude in der Zeit von 1887
bis 1899 erfolgte. Das Museum sollte, darin am Ende des 19. Jahrhunderts sowohl
europdisch als auch skandinavisch, im Stil eines Neorenaissance-Palastes entstehen. Doch
nun kam die Frage des Stils fiir das die finnische Nation reprisentierende Museum auf die
Tagesordnung und die Gegensétzlichkeiten von akademischem Klassizismus und neuem
Stil einerseits und von traditioneller und neuer Museumsarchitektur andererseits wurden
vehement debattiert. Armas Lindgren (1874—1929) und eine Gruppe anderer prominenter
Architekten forderten anstelle eines Museumspalastes ein Museumsgebdude, das sich an
den neuesten auslindischen Strémungen im Museumsbau orientieren sollte.*” Die
Affirmation der »neuesten auslidndischen Stromung« wird damit zu einer habituellen

Tradition der finnischen Nation und da es gerade a la mode war — als Beispiele wurden das

22‘7’ Zitat von C. Larsson in »Ich« 1985, S. 142; vgl. GUNNARSSON 1992, S. 227.

Ebd.
268 [LONEN 2000, S. 55 (Nr. 62); STILLER (Hg.) 2000, S. 33ff.; VIEREGG (Hg.) 1996, S. 168f.; KALLIO 1994;
NIKULA 1993b.
%% Siehe hierzu die von den finnischen Architekten verfassten Zeitungsartikel und das Pamphlet » Vart
museum« (Unser Museum). In ihnen wurden die neuen europdischen Museen beschrieben, die das
Agglomerationsprinzip einsetzten. Vgl. ILONEN 2000, S. 55; STILLER (Hg.) 2000, S. 34.
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1898 fertig gestellte Schweizerische Landesmuseum in Ziirich, das Nordbdhmische
Museum in Reichenberg, das (Bayerische) Nationalmuseum in Miinchen sowie das
Stadtische Museum (heute Kulturhistorisches Museum) von Magdeburg angefiihrt — wird
das Agglomerationssystem dieser Museen fiir das finnische Nationalmuseum maf3gebend.

»Unter diesem zu Beginn des Jahrhunderts in Finnland viel verwendeten Terminus
verstand man zwei Dinge: das Nebeneinandersetzen von Rdumen unterschiedlichen Typs
auf einer Ebene und die mdgliche Verwendung verschiedener Stile am Gebédude, um dem
Charakter der in den einzelnen Teilen des Gebdudes ausgestellten, chronologisch
geordneten Sammlungen zu entsprechen.«

Die Moglichkeiten einer solchen Bauweise mit architektonisch unterscheidbaren Einheiten
reizte sowohl die Museumsleute, »da es eine Moglichkeit bot, padagogisch wirksame und
stimmungsvolle Ausstellungsrdume zu schaffen«, als auch die Architekten, denen dieses
System die Freiheit einrdumte, »malerische Volumenanordnungen und Silhouetten nach
neuen stadtkiinstlerischen Zielen zu schaffen«.*”

Das Resultat des Protestes und der Debatte gegen die bisherige Museumsplanung war
eine Einstellung der bisherigen Planungen im Jahre 1900 und ein Jahr spiter die
Ausschreibung eines offenen Architekturwettbewerbs flir das Museumsprojekt. Unter den
fiinfzehn eingereichten Entwiirfen fiel 1902 die Entscheidung zugunsten eines Entwurfs
des Biiros Gesellius/Lindgren/Saarinen®’', der verstindlicherweise eine architektonische
Umsetzung der Prinzipien der »neuesten ausldndischen Stromung« war. Das
Agglomerationssystem, malerische Gruppierungen der Volumina und verschrinkte
Grundrisse, fand sich zwar in allen pramierten Entwiirfen wieder und in den meisten
verwiesen auch stilistische Merkmale auf die historische Architektur Finnlands, aber nur
im Entwurf von Herman Gesellius (1874-1916), Armas Lindgren und Eliel Saarinen
(1873-1950) verbanden einheitliche Krenelierungen und Zahnschnitte sowie Putz- und
Grausteinflichen die verschiedenen Gebaudeteile, die auf die differenzierten Phasen der
Geschichte hinwiesen, zu einem opulenten Ganzen. Naturstein sollte auf unterschiedliche
Weise bearbeitet und in mehreren verschiedenen Vermauerungsarten eingesetzt werden, z.
B. als Zyklopen- und Quadermauerwerk. Die Akzentuierung des Bauwerks sollte neben
dieser variierenden und malerischen Behandlung der Materialien auch {iber verschiedene
Formen und Groéflen von Fenster- und Tiirdffnungen erfolgen. Nach zwei weiteren Jahren,
in denen die Pline iiber- und umgearbeitet wurden, »verschwanden auch die im
Wettbewerbsentwurf auszumachende Bescheidenheit, Einfachheit und Kargheit, die man
fiir explizit finnische FEigenschaften gehalten hatte«. Gleichzeitig wurde die
Monumentalitdt durch den betrichtlich erhdhten Hauptturm betont. Nach diesen
modifizierten Entwiirfen wurde das pittoreske Gebdude zum frithen Exempel des
finnischen Bekenntnisses zur internationalen Architektur.?”?

21 7um vorhergehenden Abschnitt siche STILLER (Hg.) 2000, S. 34.
"' Zu dem Architektenbiiro GLS siche NIKULA 1993b, S. 97-101; PALLASMAA (Hg.) 2000; TIKKANEN 1906.
272 7u diesem Abschnitt siche: ebd., S. 35.
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Baubeschreibung

Das von 1905 bis 1912 am Mannerheimintie/Mannerheimvigen 34 errichtete Suomen
kansallismuseo (Finnlands Nationalmuseum) weist den Grundriss einer dem
Agglomerationsprinzip folgenden, komplexen Gesamtanlage auf, die im Gegensatz zum
traditionellen »Palastprinzip« fritherer Museumsbauten mehrere Gebéudeteile in freier
Komposition aneinanderfiigte. Das Zentrum bildet eine kreuzgew6lbte Halle, an die sich
an zwei Seiten die Ausstellungsrdume um zwei Hofe gruppieren. Die Riume dreier
verschiedener Abteilungen (Archédologie, Geschichte und Ethnografie) bilden jeweils ihren
eigenen Rundgang und die zwei entstehenden Hauptkreislinien verbinden sich wieder in
der zentralen Halle, dem Ausgangs-, Sammel- und Endpunkt, dessen Gewdlbefresken
Akseli Gallen-Kallela 1928 vollendete’”. Auch im #uBeren Erscheinungsbild wird die
exponierte Stellung der Halle im Gesamtensemble sichtbar: Die steilen und massiven,
gotisierenden Didcher des hohen Hauptfliigels dominieren das Gebdude (Abb. 25). An den
Hauptfliigel schlieBen sich zwei weitere Gebdudekompartimente an, dessen duflere Formen
von mittelalterlichen Kirchen und Burgen inspiriert wurden. Das Prinzip des
Sichtbarwerdens der »inneren« Sammlung in der »duBeren« Architektur wurde hier
zelebriert: Durch die Wahl des Baustils wurde auf die einzelnen Sammlungsteile
verwiesen, die in den Teilbauten untergebracht wurden, so z. B. mittelalterliche
Kirchenkunst in einem Fliigel, der einer finnischen, mittelalterlichen Feldsteinkirche mit
Backsteingiebel nachempfunden war. Daneben kennzeichnen Rundbastionen,
Krenelierungsornamente aus der Wasa-Zeit und Schwalbenschwanzmotive’* den
Burgfliigel. Der hohe Turm, der weit iliber das Museumsgebdude emporragt, war
vermutlich von Martin Nyrops (1849-1921) Rathausturm in Kopenhagen (1892-08)
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inspiriert worden.””” Granit und Backstein waren die bevorzugten Baumaterialien und fiir

die Ornamentik am Hauptportal wurde Sandstein verwendet.

Das Suomen kansallismuseo (Finnlands Nationalmuseum) prisentiert sich im Stil der

finnischen Nationalromantik

Das Nationalmuseum ist das bekannteste monumentale Gebdude aus der Zeit der
finnischen Nationalromantik und unter 6ffentlichen Gebéduden das prominenteste Beispiel
fiir Steinarchitektur im nationalen Stil.>’® Mit der Ausfiihrung ihres Entwurfs fiir das
Gebidude (1901; Bauzeit 1905-12) verhalfen die drei Architekten Herman Gesellius, Armas
Lindgren und Eliel Saarinen der Nationalromantik in der finnischen Architektur zum
Durchbruch.

" Dass Akseli Gallén-Kallela mit der Ausmalung des Gewdlbes der Zentralhalle des Nationalmuseums
beauftragt wurde, stand in einem engen Zusammenhang zu seiner Arbeit am Nationalepos »Kalevala«. Das
von ihm bebilderte Epos ist eine nationale Institution, deren Gestalten alle Finnen schon in der Schule
kennenlernen.

7% STILLER (Hg.) 2000, S. 35, bemerkt, dass das verwendete Schwalbenschwanzmotiv »allerdings viel eher
international als finnisch« war.

3 Eliel Saarinens Wettbewerbsbeitrag fiir den Bahnhof Helsinki (1904) weist erneut einen nahezu
identischen Turm auf (wie am Suomen kansallismuseo (Finnlands Nationalmuseum)), der aber in dieser
Gestalt nicht realisiert wurde.

276 7ur Nationalromantik siche NIKULA 1993b; STRENGELL/FROSTERUS 1982; The Studio 6/1896.
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Bei ihrem Entwurf fiir das Suomen kansallismuseo (Finnlands Nationalmuseum)
griffen die drei Architekten Gesellius, Lindgren und Saarinen die in dem finnische Pavillon
fiir die Pariser Weltausstellung 1900 gezeigten Ideen wieder auf und kreierten zugleich ein
zu Stein gewordenes architektonisches Repertoire der finnischen Nationalromantik (Abb.
26).

»Das Spandach des Pavillons erinnert an die steilen Dicher unserer alten Steinkirchen, die
Winde und Fenster an die urspriinglichen Wohnstitten auf dem Lande, an die »Steinstélle«
wie jemand sagte. Der aus dem Dach ragende Turm ist wie ein Glockenturm. Womit der
Bau auBlen geschmiickt ist, erinnert ganz an die finnische Natur: die groBen Béren am
Turm, die Bérenkopfe und die Eichhdrnchen, die den Eingang schmiicken, die
riesengroBen Tannenzapfen, die die Nebentirme des Hauptganges tragen, die
Seerosenblitter an den Auflenwinden, die die Flora und Fauna unseres Landes zeigen. Das
Baumaterial der Wénde zeigt, was wir massenhaft haben: Granit. Die Details der
Turmkuppel zeigen die Sonnenstrahlen und ihr Flimmern — ein Sinnbild des nordischen
Lichtes, das in den Sommernichten nicht erlischt; es zeigt die lichterfiillte Hoffnung
unseres Volkes, das auch hértesten Heimsuchungen standhélt [..]<*77

Der Pavillon mit einer zentralen Halle, einem hohen Turm und mit Wimpergen
verzierten Fenstern kann als gebautes Programm finnisch-nationalromantischen
Schopfungswillens bezeichnet werden, als nahezu vollstindige Nomenklatur moglicher
formaler und thematischer Elemente, wie sie in dieser Vielfalt nur bei einem temporéren
Ausstellungsgebidude denkbar waren. Der Erfolg des finnischen Pavillons auf der
Weltausstellung war sicherlich auch eine Sympathiebekundung des Pariser Publikums fiir
das kleine, sich gegen iibermichtige Nachbarn behauptende Naturvolk und fiihrte zu einer
enormen gesellschaftlichen Akzeptanz der finnischen nationalromantischen Architektur.

Nationalromantik in Finnland und ihr Finfluss auf die finnische Kunst und Architektur

Jahrhundertelang hatte Finnland einen Provinzstatus inne, fremde Herrscher
bestimmten iiber das Schicksal des Landes. Nachdem Finnland zur schwedischen Krone
gehort hatte, zdhlte das Land ab 1809 zum russischen Zarenreich. Ab 1816 wurde Helsinki
im Auftrag des Zaren vom deutschen Architekt Carl Ludwig Engel (1778-1840) zur neuen
Hauptstadt des russischen GrofBherzogtums ausgebaut. Das Regierungsquartier um den
Senatsplatz prigt im Empire-Stil noch heute das Stadtbild und zeugt vom Bestreben des
Zaren Alexander I., in Helsinki eine Art »nordisches Hellas« entstehen zu lassen.>"

Trotz eines gewissen Autonomiegrades und einer relativ weitreichenden, aber von der
Gunst des jeweiligen Zaren abhédngigen Selbstverwaltung verstdrkten sich die nationalen
Autonomiebestrebungen immer mehr. Auch die um die Jahrhundertwende durch Russland
forcierte Einbindung Finnlands ins Zarenreich hatte ein noch stirkeres Auflodern der
finnischen Unabhéngigkeitsbewegung zur Folge. Die Gesénge des finnischen Nationalepos

»Kalevala«, die vom Schriftsteller und Volkskundler Elias Lonnrot in jahrelanger Arbeit

277 7itat 1.K.Inha in einer zeitgendssischen finnischen Illustrierten, zit. nach NIKULA 1993b, S. 100.
* Ebd., S. 69-73, hier S. 69.
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zusammengetragen wurden®”’, regten dazu an, die Wurzeln des Finnentums im Osten, in
der ldndlichen Provinz Karelien im finnisch-russischen Grenzgebiet, zu suchen. Kiinstler
und Architekten unternahmen Expeditionen nach Karelien, um das Ur-finnische zu
entdecken, und sie kehrten mit begeisterten Reiseberichten und vollen Skizzenbiichern
zurlick. Karelische Ornamente fanden Eingang in die finnische Architektur und ins
Textildesign. So bildete sich im letzten Jahrzehnt des vergangenen Jahrhunderts eine
Karelien idealisierende Bewegung heraus, der Karelianismus, der in der Literatur, Musik,
Architektur und in den bildenden Kiinsten viele Anhdnger hatte und den Boden fiir das
finnische Nationalbewusstsein vorbereitete, das spdter zur Unabhdngigkeit des Landes
fiihrte.”™ Gerade die kiinstlerischen und intellektuellen Eliten des Landes unterstiitzten das
Unabhingigkeitsstreben nach Kréften. Der Nationalepos-Dichter Elias Lonnrot, der Maler
Akseli Gallén-Kallela®™', der Szenen aus dem Epos illustrierte, und der Komponist Jean
Sibelius®®* gehdrten zur nationalistisch gesinnten Avantgarde. Durch ihre Werke war die
Frage nach einer eigenen finnischen Identitdt vis-a-vis schwedischer und russischer
Einfliisse ins Bewusstsein breiterer Gesellschaftsschichten geriickt.

Der Karelianismus war eine finnische Variante der Nationalromantik, eine in der
Architektur und im Kunsthandwerk um 1890 einsetzende Stil- und Denkrichtung, als
finnische Kiinstler (wie Akseli Gallén-Kallela und Eliel Saarinen) begannen, eine nationale
Formensprache zu entwickeln als Gegenbewegung zum imperialistisch empfundenen
Klassizismus und als Ausdruck nationaler Unabhéngigkeit. Als pragnante architektonische
Beispiele sind hier, neben dem Suomen kansallismuseo (Finnlands Nationalmuseum), das
Gebédude der Norwegischen Nationalbank in Oslo (1902-06), in dem sich seit 1990 das
Museet for Samtidskunst befindet, das Nationaltheater in Helsinki (1902) von Onni
Tarjanne, das Kunstmuseum in Turku (1904) von Gustaf Nystrom und der Bahnhof in
Helsinki (1904-1919) von Eliel Saarinen zu nennen.

Die Inspirationsquellen waren nach dem zum Credo erhobenen Stilpluralismus
vielfaltig und sind u. a. dem Jugendstil, der schottischen Granitbautechnik, der

2 Elias Lonnrot (1802—1884) hatte wihrend langen Exkursionen durch die ostfinnische Provinz Karelien
altes Liedgut sowie Sagen und Fabeln der dortigen Bewohner gesammelt, schriftlich festgehalten, redigiert
und schlieBlich zu einem umfangreichen Gesamtwerk und finnischen Nationalepos namens »Kalevala«
zusammengefiigt. Es handelte sich dabei auch um das erste bedeutende Druckerzeugnis, welches in der neu
geschaffenen finnischen Schriftsprache (anstelle des bislang vorherrschenden Schwedischen) herausgegeben
wurde. Zur Kalevala siche LONNROT 1985; VIEREGG (Hg.) 1996, S. 190.

*% Siehe einfithrend ZEITLER 1990, S. 113-129.

1 Akseli Gallén-Kallela (eigentlich Axel Gallén, 1865-1931) war Maler, Grafiker, Mobel- und
Textildesigner, Symbolist mit engen Kontakten zur zeitgendssischen Avantgarde in Skandinavien (August
Strindberg, Jean Sibelius) und Europa (Mitglied der Kiinstlergruppe »Die Briicke«). Er war ein
leidenschaftlicher Verfechter des Ur-Finnischen (baute sich ein Studio in der Wildnis) gleichzeitig aber auch
Internationalist (pflegte Freundschaften mit Gustav Mahler und Maxim Gorki; reiste nach Kenia) und
entwickelte am Ende des 19. Jahrhunderts einen Stil, in dem er Einfliisse von Symbolismus und Jugendstil
verarbeitete. Seine Themen bezogen sich v. a. auf das finnische Nationalepos Kalevala und die
Volkslieddichtung. Zu Gallén-Kallela siehe u. a. KARVONEN-KANNAS 2000; Kat. Helsinki 1996; ILvAS (Hg.)
1996.

82 Johan Julius Christian Sibelius (1865—1957). Seine Musik, die von der Identifikation mit finnischem
Nationalismus und der Beschéftigung mit nordischer Mythologie und Poesie beeinflusst ist, zeigt einen
eigenen Stil zwischen Spéatromantik und den neuen musikalischen Bestrebungen des 20. Jahrhunderts.
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Holzbauweise, den nordischen Sagenmotiven und der Ornamentkunst im »Drachen- oder
Wikinger-Stil« entlehnt.

»Doch bleibt nochmals festzuhalten, daB3 auch jetzt nicht die Stilform, sondern die
funktionsgerechte Grundri3gestaltung sowie die wirkungsvolle Gruppierung der Baukdrper
und lebendige Gestaltung der Silhouette im Vordergrund der Uberlegungen stand. Die
Stilformen hatten sich diesen Zielen unterzuordnen, Kubaturen und Rhythmen zu
definieren, schattenreiche Reliefs zu bilden und dem jeweiligen Kulturverstindnis des
Erbauers als Ausdruck zu dienen.«**

Der pittoreske Bau des Suomen kansallismuseo (Finnlands Nationalmuseum) zeichnet
sich durch eine Reihe historistischer Zitate aus, die in der weiteren architektonischen
Entwicklung keinen Bestand hatten. Der Grundrif3typ aber fand in Finnlands Architektur
schon seine Nachfolger. Die wesentlichen Elemente dieses aus dem Suomen
kansallismuseo (Finnlands Nationalmuseum) abgeleiteten, spiter mehr oder weniger
modifizierten Grundrisstyps zeigen sich in der Trennung von einzelnen Sammlungsteilen,
der zentralen ErschlieBung des Museums durch eine Halle (die Anfangs- und Endpunkt
vereint), der Anbindung der Ausstellungsfliigel durch Zugénge von der zentralen Halle aus
und der Gruppierung der Rdume eines jeden Ausstellungsfliigels um einen Innenhof. Doch
abgesehen von der Ubernahme bestimmter Elemente historischer Vorbilder verfiigte die
finnische Architektur der Nationalromantik durchaus iiber eine eigene Typologie fiir ihre
Kompositionen, von der sie ihre eigenstindige finnische Architektur in immer neuen
Varianten ableiten konnte. Ausgehend von einem strengen Rechteck als Grundform,
tiberschreiten die Rdume nach Bedarf die Grundform. Die Rédume des Gebidudes
verschieben sich von einem Zentrum aus nach auflen und erzeugen so die reiche, ganz auf
das malerische Bild zielende Form, die schlieBlich in eine suggestive Raumentgrenzung

mindet.

% BRONNER, Wolfgang: Die biirgerliche Villa in Deutschland 1830-1890, Diisseldorf 1987, S. 239.
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C.III. Analytische Kriterien des architektonischen Repertoires nordischer Museen um 1900

Die komparative Analyse riickt einige Aspekte ins Bewusstsein, die die biirgerliche
Museumsarchitektur als eine hochkomplexe &sthetische, funktionale und metaphorische
Bauaufgabe kennzeichnen, die der nordischen Museumsarchitektur bis ins ausgehende 20.
Jahrhundert innewohnt. Den Auftakt der Analyse bildet die du3ere Gestalt der biirgerlichen
Museen, deren Erscheinungsbild bis zum Beginn des 20. Jahrhunderts von der
kontempordren Baukultur in Europa und der in den Architekturtraktaten geforderten

284 Die Einheit von architektonischem

RegelmafBigkeit und Regelhaftigkeit geprigt war.
Gebdude, plastischem Schmuck und der im Inneren ausgestellten Kunst bildete das
asthetische, geschlossene, durchstrukturierte Gesamtkunstwerk, das die Prestige- und
Reprisentationsfunktion des nationalen Museums am Beginn seiner Existenz vermittelte.
Um Aussagen in genere iiber die nordischen Museen im historischen Kontext zu treffen,
wurden zunéchst, ausgehend von den Gestaltungsprinzipien der Gebédudeanlage, die fiir
den nordischen Museumsbau um 1900 in funktionaler wie metaphorischer Hinsicht
konstitutiven Elemente herausgestellt und dabei das sich entwickelnde biirgerliche
Gesellschaftsmodell nordischer Provenienz als wichtige normative Quellengrundlage
einbezogen. ™

Von identitatsstiftender und entwicklungsbestimmender Relevanz fiir die
Museumsarchitektur um 1900 scheinen einige essenzielle, in Variationen sich
prasentierende Kernelemente die Kriterien zu sein: die Hauptfassade, das Portal, zwei
reprisentative Treppen, ein symmetrischer Baukorper, ein systematisches Raumprogramm
und die Lokalisation des Kunstmuseums. Thre bild- und baukiinstlerische Gestaltung sowie
thr Raumprogramm erheben die Kernelemente zu exklusiven Kennzeichen sowohl
herrschaftlichen als auch biirgerlichen Bauens. Stellen sich monumentale herrschaftliche
und vom Bildungsbiirgertum getragene Museumsbauten auch als ein vielgestaltiges
Gebilde dar, so zeichnen sich diese Elemente fiir dessen differenziertes Erscheinungsbild
verantwortlich. Sie gehorten zum allgemeinverbindlichen, iiber ein Jahrhundert gepflegten
Kanon der europdischen Museumsarchitektur und erst durch ihre gestalterische
Interpretation wurden die seit Jahrhunderten tradierten, konstitutiven Elemente dem
Schloss- und Palastbau entlehnt und zu exponierten Merkmalen des monumentalen

Museumsbaus geformt.

¥ Siehe hierzu grundlegend KRUFT 1995; EVERS/THOENES/LAMERS-SCHUTZE 2003.

25 7um nordischen Gesellschaftsmodell/Wohlfahrtsstaat siehe: DAHL, Hans Fredrik: Die Gleichheit und ihre
Folgen, in: Stephen R. Graubard (Hg.): Die Leidenschaft fiir Gleichheit und Gerechtigkeit. Essays iiber den
nordischen Wohlfahrtsstaat, Baden-Baden 1988, S. 96-110; EGELAND, Kjelv: Mellomkrigstid, in: Norges
Litteraturhistorie, Bd. 5, Oslo 1996; HENNINGSEN, Bernd: Jante eller den skandinaviska medelmattens lag.
Om ett inslag i vélfardsstatsidentiteten, in: Kurt Almquist und Kay Glans (Hg.): Den svenska
framgéngssagan? Stockholm 2001; Ders.: Jante Lagen. Von der Vormacht des MittelmalBes, in: Nordeuropa-
Forum 1/ 1996, S. 17-18; STENIUS, Henrik: The Good Life is a Life of Conformity: The Impact of the
Lutheran Tradition on Nordic Political Culture, in: SORENSEN/STRATH (Hg.) 1997, S. 161-171; siehe auch
Vorbemerkung und Einleitung dieser Arbeit.
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Und rekurrierend auf die identitdtsstiftende und -wahrende Funktion verlangte die
Institution Museum nach einer Geschichtlichkeit, die sich auch im differenzierten
Erscheinungsbild des Baues abbilden musste und die auch mitbegriindet, weshalb sich
einige Baumeister und Bauherren bemiihten, ihre &sthetischen und ikonografischen
Gesamtkonzepte auf der Grundlage von antiken, renaissanceistischen oder eben
nationalromantischen Grundstrukturen zu verwirklichen. So dienten die architektonischen
Konzepte, die Heinrich Ernst Schirmer, Adolf Schirmer, Carl Theodor Héijer, Herman
Gesellius, Armas Lindgren und Eliel Saarinen fiir das norwegische und fiir die finnischen
Nationalmuseen entwarfen, nicht allein der Befriedigung &sthetischer Anspriiche, sondern
ebenso der Visualisierung von Ideen und Idealen, die die nach Unabhéngigkeit strebenden
Nationen und schlieBlich die Funktion des Museums als kulturelle Bildungsstétte und
kollektives Gedachtnis betrafen. Die Museumsarchitektur hatte unmittelbaren Anteil an
den kulturellen Vorstellungen und Normen der Zeit und reflektierte diese im
Zusammenspiel von architektonischer Form und ikonografischer Ausstattung. Die drei
Kompartimente identitétsstiftender und entwicklungsbestimmender Relevanz fiir die
Museumsarchitektur um 1900, die Hauptfassade, das Portal und représentative Treppen,
sind dabei die Protagonisten.

Die Hauptfassade prigt meistens ein in der Fassadenmitte vortretender Portikus oder
Risalit und die deutliche Tendenz — allein vier der Museen®™ (Abb. 9, 12, 14, 20) zeigen es
— ist die Wandlung des raumgreifenden Portikus zum in der Fldche verbleibenden
risalitartigen Fassadenelement. Die ikonografischen Programme in den Portiken und
Risaliten der nordischen Museumsbauten stehen in einer europidischen Traditionslinie; die
Assimilation der »fremden« kulturellen Identitét ist selbstverstindlich und so konzedieren
allegorische und mythologische Darstellungen oder auch Architektenportrits die
Interpretation eines gemeinsamen europdischen Erbes. Fast wie zu erwarten, verzichtet das
besonders von nationalromantischen Stromungen inspirierte Suomen kansallismuseo
(Finnlands Nationalmuseum) in Helsinki auf die Normative eines historistischen Stiles,
konsequenterweise dann auch auf die danach ausgebildete Hauptfassade und schafft ein
eklektizistisches Konglomerat.

Die représentative Treppe, Archetyp des hierarchischen Prozessionsweges, mit den
beiden architektonischen Exponenten, der Freitreppe und dem Treppenhaus, ist die
Conditio sine qua non der nationalen Museen um 1900. Hier ist die Traditionslinie zu den
europdischen Museumsbauten und der europdischen Kulturgeschichte von den antiken
Tempeln iiber die Paldste der Renaissance und Schlosser des Barock bis zur historistischen
Adaption deutlich zu sehen. Die der Hauptfassade vorgelagerte und nicht iiberdachte
Freitreppe, oft die Symmetrie des Gebdudes betonend, gibt dem auf dem Stereobat erhoht
gelegenen Museum die einladende Aura. Die zweite reprisentative Haupttreppe, das
Treppenhaus im Inneren des Museums, ist vor allem ein architektonisches Schaustiick aus

der Renaissance und dem Barock. Die Inszenierung im prunkvollen Treppenhaus mit

2% Nationalmuseum (Stockholm), Kap. C.IL.1; Nasjonalgalleriet (Oslo), Kap. C.I1.2; Ateneumin taidemuseo
(Kunstmuseum Ateneum) (Helsinki), Kap. C.I1.3; Statens Museum for Kunst (Kopenhagen), Kap. C.IL4.
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seinem ikonografischen Programm pendelt zwischen nationalem Pathos und Royalismus
und oft findet auch eine historisch verklérte Fusion statt.

Das Portal, das jeder Besucher durchschreiten muss, die Schwelle zwischen der
duBeren und inneren Welt, der Welt der Kunst und Kultur, wird durch die architektonische
und ikonografische Ausstattung noch einmal gesteigert, das Dekorum ist hier besonders
reich. Die erhohte Lage und die iiber jegliches menschliche MaB hinausgehenden
Dimensionen schaffen die symbolische Distanz zum profanen Dasein. Das suggestiv
wirkende Medium der Portritbiiste weist auf Dependenzen bei den ikonografischen
Programmen (siche Ateneumin taidemuseo (Kunstmuseum Ateneum)) trotz Unterschieden
in den gesellschaftlichen Verhéltnissen und der nationalen Zugehorigkeit hin.

Der symmetrische und kompakte Baukdrper gehdrt weitgehend mit seinem duleren,
Geschlossenheit vermittelnden Erscheinungsbild und seinen dahinter verborgenen inneren
Strukturen zu den charakteristischen und fast unverzichtbaren Bestandteilen eines
Museums um 1900. Die weitgehend fiir ein Museum funktional bedingte Struktur wird erst
im Grundriss sichtbar und présentiert sich als Vier-, Zwei oder auch Einfliigelanlage. Der
distinguierte Rechteckbau, das nationale Museum royaler Provenienz, ldsst sich
typologisch bis ins 17. Jahrhundert zuriickverfolgen®®’ und koinzidiert mit dem Impetus
aus den humanistischen Idealen. Mit der Prdvalenz nationaler und demokratischerer
Verhéltnisse wird das Museum im Stil der Renaissance obsolet und verdriangt durch das
Museum in Formen des nationale Besonderheiten betonenden Eklektizismus. Im Sinne des
Agglomerationsprinzips entstehen pittoreske Bauten mit komplexen, unsymmetrischen
Strukturen, wobei der allzu starken Auflosung des Gebidudekomplexes durch ein Zentrum
entgegengewirkt wird. Die bildkiinstlerischen Elemente an der Fassade entstammen dem
Formenrepertoire der im Inneren ausgestellten Objekte.**®

Der sich neu herausbildende Bautyp Museum erscheint in der Differenzierung
gegeniiber anderen Bautypen am frithesten in seinem Strukturkonzept, das auch auf das
fundamentale Prinzip einer Abbildung der Chronologie jeglicher Historie zurtickgreift und
damit das kollektive Kulturverstindnis der Zeit artikuliert. Das Phinomen, die Chronologie
der Kunstgeschichte im Museum abzubilden, ist nicht ein Ergebnis eines zufélligen
Wachstumsprozesses einer Museumsanlage und damit nicht rein deskriptiv zu behandeln.
Seine Ursachen sind vielmehr zutiefst in den aufkldrerischen Ideen und den sich
differenzierenden Wissenschaftsdisziplinen verankert und bildeten damit auch ein
wichtiges inhaltliches Moment bei der Entwicklung des dsthetischen Ideals, dem Museum
ein wiirdiges Erscheinungsbild zu verleihen. Dieses Ideal bewahrte bis um 1900 seine
Giltigkeit in angewandter architektonischer Regelhaftigkeit. Die einfachste Struktur in der
Architektur ist ein Raum oder eine monotone Reihe und ein solcher ist dann auch am
Anfang der Entwicklung in den Kuriositidtenkabinetten der Renaissance oder den
Kunstsammlungen der Schldsser zu finden. Eine geniale Struktur, einfach und komplex

zugleich und nun schon einen Bautyp »Museum« charakterisierend, entwickelte dann

27 Siehe hierzu GUNDESTRUP 1991-1995.
% Siehe hierzu Kap. C.IL.7.

94



Schinkel in dem klassizistischen Alten Museum mit einer zentrierten Raumanordnung, die
optionale, innere und duflere Rundginge ermoglichte: eine Integration interferierender,
linearer, stern- und kreisformiger Substrukturen in einem geschlossenen System. Wie
bereits bei der Hauptfassade und dem Baukorper ldsst sich auch bei der Konzeption der
Réume innerhalb der nordischen Museumsarchitektur um 1900 ein hohes MalBl an
Homogenitdt feststellen; und es liegt gewissermallen in der Konsequenz der rational
durchorganisierten Raumstruktur, dass auch das AuBere der Museen dadurch normiert
wird. Dieses Konzept der Integration linearer, stern- und kreisformiger Substrukturen wird
in Abhingigkeit von den Sammlungsbestinden in den nordischen Museen um 1900
variiert; Riume vom kleinen Kabinett bis zum gro3en Saal dimensioniert und Raumfolgen
nach sich wandelnden Ausstellungskonzepten differenziert. Die scheinbar exzeptionellste
Variation ist die Struktur des Suomen kansallismuseo (Finnlands Nationalmuseum) in
Helsinki mit der neuartigen, modernen Regulierung und der traditionellen »finnischen

Regellosigkeit« und Vielgliedrigkeit.”®

Und doch ist die strukturelle Innenraumbildung
nur eine Integration von linearen und kreisformigen Substrukturen, die durch die starke
Asymmetrie auf eine fassbare sternformige Substruktur innerhalb der geschlossenen
Raumstruktur verzichten muss.

Ein quasi externes Kriterium ist die Lokalisation des Kunstmuseums auf dem urbanen
Terrain mit dem impliziten Niveau der exponierten Lage, deren Variationen in direkter
Relation zu den dsthetischen, tradierten und innovativen Konzepten der kulturtragenden
Schicht stehen und auch die Relevanz des Kunstmuseums als Identifikationsobjekt zeigen.
Das Spektrum der Lokalisation reicht von den tradierten renaissancistischen Formen des
Stadtpalastes und dem Schloss im Park bis zu dem von Stadtgriin umgebenen Museum und
dazu immer inhérent ist die Option eines »Bellevue« auf die nordliche Natur mit dem Griin
der Landschaft und dem Blau des Meeres. Auch wenn die Freilichtmuseen in ihrer Art
nicht den Kunstmuseen, sondern den ethnografischen Museen zuzuordnen sind, sind sie
mit ihrer offenen Struktur und der Inszenierung der Architektur in einer naturnahen
Landschaft eine kaum zu iiberschitzende Antizipation zukiinftiger Konzepte fiir die
nordischen Museen. In ganz phdnomenaler Weise wird aus dem Konzept des englischen
Gartens mit seiner pittoresken Architektur, von den romantischen Architekturfragmenten
und exotischen Liebhabereien bis hin zu den Chinoiserien, in pragmatisch nordischer
Manier eine naturnahe Landschaft, bereichert durch eine zum nationalen Erbe deklarierte
Architektur.

) Ebd.
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D. Nordische Kunstmuseen im 20. Jahrhundert. Vom Faaborg Museum
bis zum Louisiana Museum for Moderne Kunst

Zwei Inkunabeln der Kunstmuseumsarchitektur, beide in den 1950er- und 60er-Jahren
in Dénemark erschaffen, deren museale Architekturkonzepte die Welt eroberten,
dominieren dieses Kapitel: das Louisiana Museum for Moderne Kunst liegt in der
landlichen Idylle von Humlebak und z&hlt zu den weltweit bekanntesten und in seiner
exzeptionellen Konzeption zu den iiberragenden Kunstmuseen im dritten Viertel des 20.
Jahrhunderts. Das Nordjyllands Kunstmuseum, vom »Magus des Nordens« Alvar Aalto als
metaphorische »nordische Polis« flir die Stadtlandschaft von Aalborg entworfen, fand
aufgrund seiner radikal modernen Formensprache und der Raffinesse der Lichtfiihrung ein
vielfaches Echo und weiterfiihrende Adaptionen.

Zwischen diesen beiden Polen bewegt sich die nordische Kunstmuseumsarchitektur in
der zweiten Hilfte des 20. Jahrhunderts und der Chronologie folgend, gibt das erste
Unterkapitel (Kap. D.1.) einen Uberblick zur allgemeinen Architekturentwicklung mit den
drei pravalenten Stromungen zu Beginn des 20. Jahrhunderts in den einzelnen nordischen
Landern. Im zweiten Unterkapitel (Kap. D.II.) wird innerhalb dieser Strdmungen speziell
das fiir die nordischen Kunstmuseen verwendete architektonische Repertoire vorgestellt,
wobei die »autopoietischen« Museen wegen ihres Privilegiums im Norden hervorgehoben
und die beiden dénischen Museumsikonen des 20. Jahrhunderts detaillierter analysiert
werden. Der Bedeutung vom Louisiana Museum for Moderne Kunst und Nordjyllands
Kunstmuseum als moderne Archetypen in der internationalen Museumsarchitektur wird im
dritten Unterkapitel (Kap. D.III.) durch rezeptionsgeschichtliche Methoden nachgegangen.

Die historische Dramatik der ersten Halfte des 20. Jahrhunderts wirkte sich auch auf
die konventionell anerkannten Museumsstrukturen aus und wird ad oculos demonstriert
durch das erste der von Filippo Tommaso Marinetti verfassten Manifeste, in dem der
Italiener am Anfang des 20. Jahrhunderts verkiindete, dass die Museen Offentliche
Schlafsile seien. »Sie hétten in einer Welt, deren Herrlichkeit sich um die neue Schonheit
der Geschwindigkeit bereichert hétte, ausgedient. Da ein autheulendes Auto wunderbarer
sei als die Nike von Samothrake, bediirfe es auch nicht mehr eines Ortes, um eben diese
Nike zu schiitzen, zu bewahren und der Offentlichkeit zuginglich zu machen. Speziell
Italien wollte er nicht nur >von dem Krebsgeschwiir der Professoren, Archiologen,
Fremdenfiihrer und Antiquare befreien [...]<, sondern auch >von den unzdhligen Museen

290 .
Und auch anderswo in Europa und

[...], die es wie unzdhlige Kirchhofe bedecken<.«
Ubersee bemiihten sich in den 1920er-Jahren bedeutende Architekten, so Le Corbusier in
Frankreich, ebenso radikal aber nicht so menschenverachtend, oder Gropius, dem die
ideologische Attitiide vollig widerstrebte, um eine neue Formensprache, hier jedoch um

eine internationale Formensprache, und um die Uberwindung nationaler Provinzialitit.

20 Martinetti in »Manifesto futurista« in Le Figaro, zit. nach LAMPUGNANI/SACHS (Hg.) 1999, S. 11.
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Die durch die Zasur der nationalistischen Diktaturen und des folgenden Zweiten
Weltkrieges zwangsldufig unterbrochene Progression des Internationalen Stils hatte in den
1950er- und 60er-Jahren ihren weltweiten Durchbruch. Fiir die Architektur des Museums
und den sie umgebenen Raum definierten die Architekten nun in Europa und Amerika
neue Bauformen und vor allem auch innovative Innenraumkonzepte. Forderungen nach
direktem Tageslicht, Erweiterbarkeit, Variabilitit, Flexibilitdit im Inneren und nach der
Offnung des Museums fiihrten zur Verdnderung der Form des Museumsbaues und des
Museumsraumes bis hin zur weitgehenden Transparenz des Baukorpers wie bei der Neuen
Nationalgalerie in Berlin. Diese neu geschaffene Transparenz des Baukorpers fiihrte zu
einem intensiveren Kontakt mit der Umgebung, dem Landschafts- oder urbanen Raum,
und den dort befindlichen Menschen. Gleichzeitig wurden Bau- und Raumformen so
konzipiert, dass sie Raum fiir scheinbar uneingeschrinkte Erweiterungsmdglichkeiten in
alle Dimensionen lieen.

Die Diversifikation der Formen in der Museumsarchitektur des 20. Jahrhunderts wird
bereits in den 50er-Jahren sichtbar und geht einher mit einem Paradigmenwechsel, der sich
mit der Neuen Nationalgalerie in Berlin (1968) von Ludwig Mies van der Rohe und dem
Solomon R. Guggenheim Museum in New York (1959) von Frank Lloyd Wright priagnant
exemplifizieren ldsst. Der streng orthogonalen Geometrie der Neuen Nationalgalerie steht
die dynamische Bewegung des Solomon R. Guggenheim Museum gegeniiber; die
klassische Hiangung der Bilder in einem rechteckig-linearen baulichen Rahmen negierend.
Die Kurvatur des Solomon R. Guggenheim Museum schafft nicht nur einen neuen
baulichen Rahmen, sondern erméglicht bisher nicht gekannte (wobei es offen bleibt, ob
diese in facto wiinschenswert sind) Blickwinkel auf die Kunst. Eine Neupositionierung des
Museumsbesuchers findet statt: aus dem Betrachter wird der Betrachtete, er wird selbst zu

21 Beide Museumsbauten leiteten eine neue Ara der

einem inszenierten Objekt.
Kunstmuseumsarchitektur ein und es war nicht nur eine neue Form der Kunstbetrachtung,
sondern eine hochst sinnliche Erfahrung; ein intensives Kunsterlebnis, das das Museum

und den Besucher als aktiven Teil des ubiquitiren Kunstprozesses begreift.

D.I. Das architektonische Repertoire von lidndlicher Idylle bis zur globalen Metropole

Erst im 20. Jahrhundert liefert der Norden mit dem Neu-Klassizismus des Schweden
Gunnar Asplund (1885-1940) und der landschafts- und materialbezogenen Architektur des
Finnen Alvar Aalto (1898-1976) einen ganz eigenen Beitrag in der
Architekturgeschichte.®®® Obwohl die radikalen Verinderungen der politischen und
sozialen Verhidltnisse nach dem Ersten Weltkrieg der modernen Architektur eine
internationale Dimension gaben und renommierte Architekten, wie Gropius, Mies van der
Rohe und Le Corbusier, Behrens oder auch Oud, auf der Werkbundausstellung von 1927
die Schaffung einer internationalen Architektur und die Uberwindung nationaler

! In dessen Nachfolge steht das Centre National d’Art et de Culture Georges Pompidou (1977).
*2 Siehe KRUFT 1995, S. 504.
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Provinzialitit forcierten, iibernahmen nordische Architekten diese Idee von einer
uniformen internationalen Formensprache nur partiell und prasentierten ihre Vorstellungen
von Einfachheit und Wohnkultur fiir alle auf der legenddren Stockholm Ausstellung
1930.*>

Aufbauend auf einem sich neu entwickelnden, skandinavischen Gesellschaftsmodell,
verstanden die nordischen Architekten und Designer die moderne Architektur von Anfang
an als Mittel, in ihrem Wohlfahrtsstaat die Lebensbedingungen fiir alle Menschen zu
verbessern. Im Bewusstsein des regionalen Charakters des jeweiligen Ortes und der
kulturellen Wurzeln der Gemeinschaft, aber auch im Kontext von Internationalismus und
Regionalismus experimentierten sie zwar weniger spektakuldr in Konstruktion und Form,
daftir kreierten sie »gesunde« und relativ einfache Bauten, darunter wiederum auch
Museumsbauten, die nach ithren Kriterien den Bediirfnissen der modernen Gesellschaft
entsprechen sollten. Der Respekt vor der Natur, nachhaltiges und naturnahes Bauen, und
die Bedeutung des Lichtes waren ganz entscheidende Kriterien in diesem Prozess der
Schaffung von Kunstmuseen fiir die Gemeinschaft und im Wunsch nach Individualitit und
Unverwechselbarkeit des Ortes.

Ihre eigenen kulturellen Traditionen bewahrend entwickelten nordische Architekten
und Designer, wie der Dine Arne Jacobsen oder der Finne Alvar Aalto, ein, den neuen
politischen und sozialen Gesellschaftsstrukturen des Nordens entsprechendes, nordisches
Formenrepertoire moderner Architektur und trugen damit ihren Part zur kulturellen
Identitét bei — und gehdrten in den 1950er-Jahren nun ihrerseits zu den Protagonisten der
internationalen Moderne. Sie scheinen aus einem »genuinen nordischen Empfinden«
heraus, eine »skandinavische« Architektur- und Designauffassung kreiert zu haben, die
wesentlich gepridgt war vom innigen Verhiltnis zur Natur und von der bewussten
Verwendung einheimischer Materialien. Die gesellschaftliche Entwicklung kulminierte
konsequenterweise auch in der Idee von einem neuen Museum als demokratische
Bildungsanstalt zuerst in Dénemark: Das Louisiana Museum for Moderne Kunst als
unumstrittener Meilenstein der modernen Museumsarchitektur ist bis heute ein lebendiges
Zentrum des kulturellen Lebens Nordeuropas mit starker internationaler Prasenz.

Und trotz unifizierender Tendenzen der wirtschaftlichen und technologischen
Entwicklungen und Fortschritte sowie der Konvergenz einer europdischen oder sogar
globalen Kultur scheinen der Einfluss von indigener Kultur und die nationalromantischen
Bewegungen und deren Gedankengut im nordlichen Europa immens nachzuwirken und die
Frage nach kultureller Identitit gerade im Bereich der Architektur, die so unmittelbar mit
dem Leben und Lebensbedingungen der Menschen {iiber Generationen hinweg
zusammenhédngt, zu dirigieren. Die skandinavischen respektive nordischen Architekten und
Designer waren schon seit langer Zeit mit der eher bodenstindigen Kultur des Nordens
verbunden, daran dnderte auch die Integration von architektonischen Repertoires aus dem

historisch verbundenen Europa nicht viel: Immer ist eine sparsame und zuriickhaltende

%3 Zu den architektonischen Entwicklungslinien ab den 1920er/30er Jahren in den vier Lindern siehe
NORBERG-SCHULZ 1993, 14-18; Nordeuropa Handbuch, 2.1.7,2.2.7,2.4.7, 2.5.7.
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Adaption der Formen spiirbar, gleichgiiltig ob es sich noch um den tradierten Stil des
Klassizismus, die architektonischen Repertoires der Nationalromantik und den
Regionalismus oder die Moderne handelt.

D.l1.1 Klassizismus in den nordischen Landern

Der Klassizismus, eine historistische Stromung genau wie innerhalb der europdischen
so auch in der skandinavischen Architektur, manifestierte sich zu Beginn des 20.
Jahrhunderts in der dédnischen und schwedischen Architektur mit ihren jeweiligen
Protagonisten Carl Petersen und Gunnar Asplund durch das Ideal der »urtiimlich-dorischen
Einfachheit«.””* Auch verschiedentlich eine Liaison mit der regionalen oder tradierten
Spezifik, wie dem schwedisch gustavianischen Stil oder dem dénischen »Skenvirke«,
eingehend, war die klassizistische Formensprache bis zum Zweiten Weltkrieg dominant;
nicht nur in der Architektur, wie bei dem schwedischen Pavillon auf der Weltausstellung
1900 in Paris von Ferdinand Boberg, sondern auch im Interieur von 1915 des Architekten
Carl Malmsten oder auch dem unter »Swedish Grace« bekannt gewordenen Silber und
Glas.

Der Ausbruch des Ersten Weltkrieges hatte dem Jugendstil durch alle Gattungen
hindurch ein Ende bereitet und nach dem Krieg traten die Anspriiche an eine
funktionsgebundene Gestaltung in den Vordergrund. Der Glaube an die Kraft einer neuen
autonomen Formensprache war erschiittert und der Wunsch nach einer »ernsthafteren,
disziplinierten Ausdrucksform ging mit der Riickkehr zu den Ordnung suggerierenden
klassischen Idealen einher. Doch eine direkte Wiederbelebung des Klassizismus war so
wie am Beginn des 20. Jahrhunderts nicht mehr mdglich, denn bereits seit 1905 hatte sich
neben dem Jugendstil der Expressionismus entwickelt und eine starke Tendenz zur
Abstraktion wurde sichtbar. Und ein wieder gewonnenes Verstindnis der stilistischen
Einheit von Architektur, Kunst und Kunsthandwerk, wie sie etwa im Bauhaus und im Art
Déco propagiert oder praktiziert wurde, wurde eine Leitidee des modernen Bauens. »Die
Formen der Vergangenheit mussten einen Umwandlungsprozess durchlaufen, damit sie in
die neue Welt passten. Auch darauf war Skandinavien gut vorbereitet, sodass der Abstrakte
Klassizismus, [...], zum Ausgangspunkt des sogenannten Nordischen Klassizismus werden
konnte.« Die Besonderheit des nordischen Klassizismus lag darin, dass er zum einen »der
Forderung nach Ordnung und Verstindlichkeit« entgegenkam, zum anderen aber »wegen
seines Mangels an korperlicher Substanz und anthropomorphen Formen antiklassisch«

war. So unterlagen die Bauten dieser Zeit »nicht den klassischen Prinzipien von Proportion

294 7um nordischen Klassizismus siche NORBERG-SCHULZ 1993; ZEITLER 1990; Nordeuropa Handbuch;
PAAVILAINEN (Hg.) 1982; vgl. auch Kap. A.Il, Anm. 8; Dénemark: http://www.um.dk/deutsch/ daenemark
/enzyklopaedie/kap4/4-2.asp#4-2-7; Schweden: CALDENBY/LINDVALL/WANG (Hg.) 1998;
ANDERSSON/BEDOIRE 1986; Finnland: NIKULA 1993Db, S. 116-120; Norwegen: Kat. Oslo 1996; Kat. Oslo
2001.
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und Gleichgewicht, sondern waren hiufig »offene« Kompositionen, die sich durch endlose
Wiederholung und entmaterialisierte Details auszeichneten.«*”

Mit der Berufung des franzosischen Architekten Nicolas-Henri Jardin (1720—-1799) von
Frederick V. (reg. 1746-1766) an die Akademie der Kiinste in Kopenhagen 1754 setzte
sich der Klassizismus in der ddnischen Architektur relativ frith, um 1770, durch. Seine
Auffassungen (umgesetzt in Schlossanlagen und der klassizistischen Frederikskirche)
priagten die nachfolgende Architekturgeneration. Herausragende Gestalten waren C. F.
Hardorff und seine Schiiler Peter Meyn und Andreas Kirkerup, aber gro3te Bedeutung kam
Christian Frederik Hansen (1756—1845) zu, der neben Hardorff mit Palais-, Biirgerbauten
und Herrenhdusern den dédnischen Klassizismus formte. Der Ausgangspunkt war die antike
Architektur, der Ausdruck monumental und das Ideal war eine strengere klassische
Formgebung mit reinen, einfachen Formen und grof3en, nicht unterbrochenen Flachen. Von
1800 an leitete Hansen sdmtliche grofe Arbeiten im Rahmen des Wiederaufbaus von
Kopenhagen: Auf den Ruinen des 1794 abgebrannten Christiansborg baute er ein neues
Schloss; auch das neue Rathaus und Gerichtsgebdude am Nytorv (1805-1815) stammen
von ihm sowie die wieder aufgebaute Kirche Unserer Lieben Frau (Vor Frue Kirke)
(1811-1829), einer der edelsten Beitrdge zum europidischen Klassizismus.

Auch fiir den Spitklassizismus war die Antike weiterhin die Conditio sine qua non,
aber die Schwere des Ausdrucks wurde durch eine zierlichere Proportionierung und
Dekoration ersetzt. Ganz im Geist der Architekturauffassung Schinkels war C. F. Hetsch,
ein Vertreter der neuen Architektengeneration, bei seinem Hauptwerk, der Synagoge in der
Krystalgade in Kopenhagen (1831-1833), darum bemiiht, dem Gebédude einen seinem
Zweck entsprechenden Charakter zu verleihen. Bei der katholischen Sankt Ansgars Kirche
in der Bredgade in Kopenhagen (1841-1842) wandte Hetsch die Backsteinarchitektur mit
gemusterter Mauerung an. Der freiere Blick des Spitklassizismus auf die historischen
Stilarten nach der Antike, nicht zuletzt auf die Gotik, kam im Bau der Herrensitze in den
30er- und 40er-Jahren des 19. Jahrhunderts zum Ausdruck. Die Tendenz zur Gotik ist auch
an Peder Mallings Universititsgebdude (1831-1836) am Frue Plads in Kopenhagen
deutlich erkennbar, wo es sich gegeniiber der Vor Frue Kirke als Exponent der neuen Zeit
erhebt. Mit Gottlieb Bindesbell schien der Neo-Klassizismus seine dominierende Position
endgiiltig zu verlieren und der Historismus in seinem ganzen Umfang war nun a la mode.
Das polychrome Thorvaldsens Museum in Kopenhagen (1839-1847), cines der ersten
historistischen Bauten spiegelt zusammen mit der neugotischen Hobro Kirche (1850-1852)
die groBe Spannweite der ganz individuellen und freien Verwendung der historischen
Stilarten wider. Neben Bindesbell wirkten Johan Daniel Herholdt (1818-1902), der den
asthetischen Wert des verputzten Backsteins betonte, und Christian Hansen (1803—1891),
dessen Kommunehospitalet, das Stadtische Krankenhaus in Kopenhagen (1859-1863),

einen byzantinischen Einschlag zeigt.

% NORBERG-SCHULZ 1993, S. 14. Norberg-Schulz schligt statt des Namens »nordischer Klassizismus«
wegen der Besonderheiten auch die Bezeichnung »priamoderne Ausdrucksform der Moderne« vor.
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Die Wiedergeburt des romantischen Klassizismus mit dem Ideal der »urtiimlich-
dorischen Einfachheit« begann, wie so Vieles in Skandinavien, in Danemark und war
sicherlich dem engeren Kontakt mit Europa geschuldet. Die Entwicklung wurde von
Schriftstellern wie Vilhelm Wansher, dessen erster Artikel iiber Neo-Klassizismus im Jahr
1907 erschien, und dem Deutschen Paul Mehes, dessen Buch »Um 1800« im Jahr 1908
publiziert wurde, intellektuell lanciert. Die furiose Idee einer urdorischen Einfachheit,
basierend auf urspriinglichen architektonischen Elementen, die weder klassisch noch
einheimisch waren, begann als letztlich ahistorisches Vehikel die ddnischen Schule des
romantischen Klassizismus in Bewegung zu setzen und nahm in den Arbeiten von Gottlieb
Bindesbell (1800-1856) und Christian Frederick Hansen (1756—1845) Gestalt an.

»Die didnische Bautradition war durch verfeinertes handwerkliches Konnen, gediegenes
Material, Sinn flir Proportionen und eine raffinierte Einfachheit gekennzeichnet. Wahrend
der goldenen Epoche der dinischen Kunst um 1800 wurde der biirgerliche Klassizismus
mit den Traditionen und der Identitdt des Landes eng verkniipft.«**

Um 1910 — die jiingere Generation der dénischen Architekten entschied sich nunmehr fiir
die einfacheren und klareren Linien — wich der vorher préferierte Neo-Barock einer
klassizistischen Orientierung. Die neuen dsthetischen Ideale fielen mit dem Bauvorhaben
von Etagenwohnungen in Kopenhagen zusammen und waren sicherlich nicht zuletzt durch
neue gesellschaftliche Ideale determiniert. Tonangebend waren Povl Baumanns
karreeférmig angeordnete Wohnblocks in der Struenseegade und in der Hans Tavsensgade
in Kopenhagen (1919-1920). Im Reihenhausbau begannen die Architekten Ivar Bentsen
und Thorkild Henningsen mit der Pionierleistung Bakkehusene in Kopenhagen (1921—
1923) cine fortwdhrende dénische Architekturtradition. Aus dieser Zeit stammt auch
Politigarden, das Polizeiprisidium in Kopenhagen (1918-1924), das kraftvoll, schlicht und
vom AuBeren her nach innen gekehrt wirkt, Monumentalitit erzeugend in dem gewaltigen,
offenen Hofraum. An dem Politigarden, von Hack Kampmann begonnen und von Aage
Rafn vollendet, war auch Holger Jacobsen beteiligt, der spiter diese stilistische Provenienz
mit seiner manierierten, monumentalen Schwere bei der neuen Biihne des Koniglichen
Theaters in Kopenhagen (1929-1931), dem sogenannten Starkasten, nicht verleugnet hat.
Der sich ab etwa 1780 herausbildende schwedische Klassizismus wurde durch Konig
Gustav III. (reg. 1746—1792) mit initiiert — der Souverdn hatte dabei auch die Forderung
der gewinnbringenden Manufakturen im Sinn, wodurch der mit schwedischem Lakonismus
als »gustavianischer Stil« bezeichnete Klassizismus vor allem auch mit den Porzellan-
Manufakturen Marieberg und Rorstrand in enger Beziehung steht. Klassizistische
Anregungen gingen erst einmal von Frankreich und dem in Schweden wirkenden
franzosischen Architekten und Biihnenbildner Louis-Jean Desprez (1743—1804) aus. Die
schwedischen Architekten pflegten nun auch ihre langen Bildungsreisen zum Kontinent
insbesondere auch nach Italien auszudehnen, von denen sie Impressionen von den
Originalen und Reiseskizzen mit nach Hause brachten. Der bedeutendste klassizistische
Bildhauer und Zeichner Schwedens ist dann, man ist versucht zu sagen: auch fast

% CALDENBY/LINDVALL/WANG (Hg.) 1998, S. 52
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folgerichtig, Johan Tobias Sergel (1740-1814), der sein Studium bei dem Klassizisten
Antonio Canova in Rom vollendete und eine Fiille von architekturgebundenen Plastiken
sowie einige Grabmonumente schuf.*’

Das erneute Interesse am Klassizismus fiihrte in den Jahren 1912 bis 1914 wieder viele
junge Architekten nach Italien und nun war es auch die architettura minore, die
volkstiimliche italienische Architektur, die ihr Interesse auf sich zog. Von seiner in den
Jahren 1913 und 1914 unternommenen Italienreise kehrte Gunnar Asplund euphorisch mit
vollen Skizzenbiichern und architektonischen Inspirationen nach Schweden zuriick, *** bald
einer der Repridsentanten der skandinavischen neoklassizistischen Architektur werdend,
jedoch immer im Sinne einer zeitgeméfBen Interpretation und so wurde er auch wihrend
der letzten Dekade seines Lebens ein energischer Verfechter der modernen Architektur.

Eine andere Spielart des Neo-Klassizismus, die Wagnerschule in Wien, fand durch den
avantgardistisch ausgerichteten Architekten Carl Bergsten Aufnahme in das schwedische
Repertoire. Mit der von 1913 bis 1916 ausgefiihrten Liljevalchs Konsthall in Stockholm
demonstrierte Bergsten die sachlich konstruktive Grundhaltung mit der Dominanz reiner,
reduzierter Formen in der Inszenierung der dramatisierten Konstruktion zwischen
tragenden und getragenen Elementen. Eine Zésur in diese architektonische Entwicklung
erfolgte durch den Ersten Weltkrieg; die Grenzen blieben geschlossen und Skandinavien
erfuhr eine lang anhaltende Isolation, die jedoch wiederum zu verstirkten internen
Kontakten zwischen den Architekten der nordischen Lénder fiihrte.

Der Ausbau Helsinkis zur neuen Hauptstadt des russischen GroBherzogtums gestaltete
sich zu einem auch international beachteten Hohepunkt des Klassizismus in Finnland.
Johan Albrecht Ehrenstrom (1762—-1847) erarbeitete den Plan fiir die représentative
Neugestaltung; und die Bauten des deutschen Architekten Carl Ludwig Engel (1778—
1840), eines Kommilitonen des wohl renommiertesten Klassizisten und Ehrenmitglieds
sowohl der Akademie der Bildenden Kiinste St. Petersburg als auch der Akademie der
Kiinste Stockholm, Karl Friedrich Schinkels, prigten das neue Regierungsviertel. Das
Regierungsquartier um den  Senatsplatz, bestehend aus Regierungspalais,
Universitidtsgebdude und Dom, in der Stilistik eines Klassizismus mit empirehaften
Modifikationen der Petersburger Architektur’ setzt auch heute noch den Akzent im
Stadtbild und ist Zeugnis der Bestrebungen des russischen Zaren Alexander I., in Helsinki
ein »nordisches Hellas« entstehen zu lassen. Es entstand ein auf klassizistisch-
palladianischen Auffassungen beruhendes Ensemble, »das zu den groB3en architektonischen
Leistungen des frithen 19. Jahrhunderts zihlt«.*”

Durch die territoriale Zugehorigkeit zu der benachbarten Monarchie Danemark fiihrte
der in der gleichen Zeit, um 1780, einsetzende Klassizismus in Norwegen auch zu einer
Prosperitit von Architektur und Kunst. Friihe klassizistische Bauten wurden vor allem vom

dénischen und seit Anfang des 19. Jahrhunderts mehr und mehr vom deutschen

27 Sijehe NORDEUROPA HANDBUCH, S. 270.

2% CALDENBY/LINDVALL/WANG (Hg.) 1998, S. 41.
2% Siehe NORDEUROPA HANDBUCH, S. 142

3% Ebd., NIKULA 1993b, S. .69-73.
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Klassizismus beeinflusst; so wurde seit 1820 das Zentrum von Christiania durch den
deutsch-ddnischen Architekten Hans Ditlev Fanciscus Linstow (1787-1851) im
klassizistischen Stile neu gestaltet. Linstows Planungen und Bauten, wie die
Dreifliigelanlage des Koniglichen Schlosses (1823—1848), prigen maligeblich das
Erscheinungsbild der norwegischen Hauptstadt. Die stddtebaulichen Planungen wurden in
den nachfolgenden Dezennien die Grundlage fiir den dénischen Architekten Christian
Henrik Grosch (1801-1865) und fiir den deutsch-norwegischen Architekten Heinrich Ernst
Schirmer (1814-1887) und dessen Sohn Adolf Schirmer (1850-1930), das Stadtzentrum zu
einem architektonischen Ensemble von europidischer Bedeutung auszufiihren. Sind die
Borse (1826/29) von Grosch und sein Hauptgebdude der Universitit (1841-1854) — die
Pliane wurden von Karl Friedrich Schinkel hdochstpersonlich iiberarbeitet — noch
klassizistisch ausgefiihrt, so verweisen seine spiteren Bauten auf den Historismus, der sich
dann im Schaffen Heinrich Ernst Schirmers und seines Sohnes, wie eben auch in der
Nasjonalgalleriet Oslo (1881), vollends durchsetzte.*

D.I.2 Nationalromantik und Regionalismus in den nordischen Landern®

Das Initialstadium der modernen Architektur war erst einmal auch ein Protest gegen
die in der zweiten Hélfte des 19. Jahrhunderts stilbildenden Riickgriffe auf historische
Baustile, gegen die Beliebigkeit der Stile, gegen den Stileklektizismus des Historismus.
Das klassische Formenrepertoire der Architektur und die iiberlebten Stilepochen in ihrer
Totalitét sollten von einer neuen, radikal mit der Vergangenheit brechenden Kunst abgelost
werden, die Katharsis der  Gesellschaft herbeifiihren. So  tragen  die
Erneuerungsbewegungen in Europa metaphorische Namen: in Deutschland »Jugendstil,
in Frankreich und Belgien » Art Nouveau«, in England »Modern style« oder »Liberty«, in
Spanien »Modernismo«, in Italien »Liberty«, in Osterreich »Sezessionsstil« und in
Skandinavien wieder lakonisch nur »Jugend«. Diese »Gegenbewegung zum imperialistisch
empfundenen Klassizismus«’” im Norden setzte sich am deutlichsten in Finnland und am
wenigsten in Didnemark durch und ging eine Verbindung mit der stark an
Unabhingigkeitsbestrebungen  gekoppelten  Nationalromantik  ein.’®  Quelle  des
Verstindnisses und der Inspiration war nun nicht mehr die normative Kunstauffassung von
tradierter europdischer Architektur, sondern die Natur und mit ihr die lokale Tradition der
jeweiligen Region. Charakteristische Elemente dieses dekorativen-ornamentalen Stils sind
die flieBend-schwingende und hiufig geschmeidigen Pflanzenformen nachgebildete Linie

oder auch anthropomorphe Formen. Das Konzept des Gesamtkunstwerkes findet Eingang

31 Bbd., S. 220; zur Nasjonalgalleriet siche Kap. C.I1.2.

392 Vgl. Anm. 292, 308. Zur nordischen Nationalromantik und zum Regionalismus siehe auch LAMPUGNANI
(Hg.) 2000 (Finnland S. 145ff., Schweden S. 171ff., Danemark S. 193ff.); MILLER LANE 2000; RINGBOM
1987; MORAVANSZKY 1998; Finnland: NIKULA 1993b; MOORHOUSE 1998;
MOORHOUSE/CARAPETIAN/AHTOLA-MOORHOUSE 1987; STRENGELL/FROSTERUS 1982; SANTAKARI 1979;
Kat. Berlin 2002 sowie RICHARDSON 2001; SLESSOR 2000.

3% Designlexikon Skandinavien 1999, S. 377.

** Ebd., S. 373.
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in die nordische Architektur; neben der Architektur ordnen sich auch die Innenarchitektur,
Mdbel und Gebrauchsgegenstinde einer kiinstlerischen Leitidee unter’™. In Skandinavien
war der Weg, Gesamtkunstwerke in einer neuen Formensprache zu schaffen, wegen der
Néhe zur Natur und der ethnischen Tradition potenziell bereits geebnet. Die Entwicklung
einer auf der Nationalromantik aufbauenden nationalen Formensprache als Ausdruck
nationaler Unabhéngigkeit umfasste unterschiedlichste Quellen: von den Holzbauweisen
bis zu nordischen Sagenmotiven und brachte dann auch so ein Phinomen wie den
»Drachen- oder Wikinger—Stil«’*® mit hervor.

Regionalismus ist eine Architekturrichtung, »bei der neue Bauten Bezilige zur
charakteristischen, meist volkstiimlichen Bauweise des Standortes bzw. zu spezifischen
Eigenarten der geografisch oder sozio-kulturell definierten Region aufweisen«.*’” Sigfried
Giedion wies schon in den 1950er-Jahren in seinem Buch »Space, Time, Architecture«
anhand der Werke Aaltos nach, dass sich der Begriff des »Neuen Regionalismus« im
Norden, ausgehend von Finnland, entwickelt hatte.*"®

»Das Konzept des Regionalismus [hatte] seinen Ursprung im Norden, [...] jedes der vier
Lander entwickelte seine eigenstindige, lokal gefdrbte moderne Architektur. Fiir die
Skandinavier war der Modernismus nicht eine blo3 Frage der Form, sondern vor allem die
VerheiBung von sozialem Fortschritt und Gerechtigkeit. Der Grund dafiir liegt sicherlich in
der starken nationalen Verwurzelung der nordischen Architektur.«*®

Der Regionalismus, der fundamental fiir eine friihe nordische Interpretation der Moderne
war, und der soziale Aspekt sind wichtige Kriterien, um die typisch nordischen Faktoren
zu verstehen, die dann auch zu Leitideen fiir die Stockholmer Ausstellung von 1930
wurden.

Zur Jahrhundertwende hin reprisentierte in Ddnemark Martin Nyrop die nationale
Richtung, in der das ddnische und nordische Element die Fassade der ansonsten
weitgehend vom tradierten europdischen Architekturrepertoire bestimmten Neubauten
erobert: Dem Kopenhagener Rathaus (1892-1905), vom Rathaus in Siena inspiriert,
verlichen subtile Details ein pittoreskes Erscheinungsbild. Der Eliaskirche im
Kopenhagener Stadtteil Vesterbro (1905-1908) vermittelte er mittelalterliche Robustheit
nach der aus dem 12. Jahrhundert stammenden Kirche von Tveje Merlose bei Holbaek mit
ihren eigenartig proportionierten Zwillingstiirmen. In der Nyrop’schen Linie standen neben
vielen anderen auch der Stadtarchitekt Ludvig Fenger, unter dessen Leitung in
Kopenhagen das eine italienisierte Backsteinarchitektur —aufweisende Ostliche

 Ebd., S. 244, 295, 373.

Ebd., S.377.

3971 exikon der Kunst 1994, Bd. 9, S. 374.

3% NORBERG-SCHULZ 1993, S. 7; GIEDION 2000, S. 22: »Ein anderes Phinomen ist die Bereichung, die die
heutige Architektur durch den Beitrag von Landern am Rande unserer Kultur erfahren hat: zuerst von
Finnland [...]«; Ders., S. 24f.: »Die Handhabung des neuen Regionalismus von seiten der schopferisch
eingestellten Architekten hingt ganz von den Aufgaben und den Bedingungen ab, die vorgefunden werden.
Sie sind im Orient anders, im Nahen wie im Fernen, sie sind anders in Finnland, und sie sind anders in
Brasilien. [...] Bauten, von schopferischer Kraft durchdrungen, erschienen plétzlich in Finnland [...] Das bis
in den Kern demokratische Finnland bewies, wie moderne Architektur zugleich gelost, regional und universal
sein kann.«; zu Aalto siehe ebd., S. 376ff.

** NORBERG-SCHULZ 1993, S. 14.
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Elektrizitdtswerk (1901-1902) gebaut wurde. Auch Hack Kampmann war ein Vertreter
einer personlicheren Interpretation der Zeitstromungen, erkennbar am Landesarchiv in
Viborg (1889-1891) und am Anbau zu Dahlerups Ny Carlsberg Glyptotek in Kopenhagen
(1901-1906). Mit Nyrop hatte ein stirkerer Individualismus in der Architektur eingesetzt,
der ein stark erweitertes architektonisches Spektrum schuf und das nationale in das
europdische Erbe integrierte.

Der Jugendstil, im Ausland in der Zeit um die Jahrhundertwende verbreitet, war in
Dénemark nur ein kurzes Intermezzo und hatte auBBer Anton Rosen nicht viele Vertreter.
Einige der ganz wenigen Beispiele fiir ddnische Jugendstilarchitektur sind Rosens Savoy
Hotel (1906) und Palace Hotel (1912) sowie Aage Langeland-Mathiesens mehrstockige
Gebédude in der @stbanegade 11 (1904), alle in Kopenhagen. Dagegen war die barocke
Formsprache bereits seit 1886 mit der von H. B. Storck in Kopenhagen gebauten Abel
Cathrine Stiftung in einer moderaten Variante prisent, die dann besonders fiir die Arbeiten
von Ulrik Plesner zum Leitfaden wurde. Der kompakte Gebdudekorper, die Masse, die
plastische Formbehandlung und die starke Stofflichkeit bestimmten die von Plesner
entworfenen Wohnblocks wie die Ahusene in Kopenhagen (1895-1898). Und der
prunkvolle Neo-Barock wurde zum priferierten Stil fiir die endgiiltige Gestaltung des
Schlosses Christiansborg in Kopenhagen (1907-1928) durch Thorvald Jergensens.

Eine der in der hofischen Tradition stehenden Architektur diametral entgegengesetzte
Architekturstromung wurde in den ersten Jahrzehnten des 20. Jahrhunderts zunédchst durch
den 1907 gegriindeten Rat fiir Designhilfe des Verbandes Akademischer Architekten
(Tegnehjeelpen) und dann durch den 1915 gegriindeten Verband fiir bessere Bauweise
(Bedre Byggeskik) initiiert. Mit dem zeittypischen Ziel, der dadnischen Bevdlkerung beim
Bau guter und gesunder kleiner Hiuser, die der didnischen Bautradition entsprachen, eine
asthetische und auch ganz pragmatische Unterstiitzung zu geben, erfolgte die Beratung in
Form von praktischer Unterweisung, Entwiirfen von Haustypen, Kursen fiir Handwerker
auf dem Lande und anderen Aktivititen. Zu der Bewegung zdhlten mehrere fithrende
Architekten Didnemarks, darunter Peder Vilhelm Jensen Klint, der sich intensiv mit der
Qualitit der Mauersteinarchitektur des dénischen Mittelalters beschiftigte, einer Asthetik,
die ihre Resurrektion in der Grundtvigskirche in Kopenhagen (1921-1940) fand. Die
Grundtvigkirche im Kopenhagener Wohngebiet Bispebjerg (von Peder Vilhelm Jensen
Klint und Kaare Klint, 1913 Wettbewerb, ab 1921 Bau, 1940 Weihe) bildete einen letzten
Hohepunkt historisierender Architektur, besall jedoch schon erste Merkmale einer
sachlich-funktionalen Architektur.

Ahnlich wie in Dinemark erfuhr die schwedische Architekturentwicklung mit der
wirtschaftlichen Expansion ab Ende des 19. Jahrhunderts einen anhaltenden Aufschwung
und ebenfalls dhnlich wurden historisch relevante Stile bewusst rezipiert. Carl Georg
Brunius (1792-1869) hatte sich schon Jahrzehnte vorher engagiert, fiir die Wertschitzung
historischer Architektur eingesetzt und damit eine seit 1833 aktiver werdende
Denkmalpflege initiiert, die auch die seit 1890 aufkommende Vasa-Renaissance als Teil
der neuen schwedischen Identitét in sich einschloss und im Zusammenhang mit dem sich
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stabilisierenden Nationalbewusstsein stand. Zwischen 1890 und 1914 bildete sich in
Schweden die der Nationalromantik zuzurechnende historische Architektur heraus, deren
markantes Beispiel das Stockholmer Stadshuset (1911-1923) von Ragnar Ostberg (1866—
1945) ist, wobei die Inspiration durch die im neuen Kopenhagener Rathaus realisierten
architektonischen Ideen nicht zu iibersehen ist. In der Phase der Stadterweiterung von
Stockholm nach 1900 vertraten Architekten wie Lars Israel Wahlman und I. G. Clason
oder auch Torben Grut mit seinem Olympiastadion von 1910/12 nationalromantische
Architekturauffassungen und nicht sehr weit von diesem Ideengut entfernt ist das von Per
Hallmann (1869-1941) auch nach Prinzipien englischer Gartenstddte entworfene und
1907/08 realisierte Wohngebiet Lirkstaden/Stockholm. '

In Finnland hatte sich trotz der klassizistischen Reprisentationsarchitektur die
Holzarchitektur behauptet und entwickelte mit regionalen Ziigen nicht nur ein breites
architektonisches Spektrum, sondern die Paritét zeigt sich auch bei dem enormen Umfang;
so wurde im 19. Jahrhundert in der finnischen Stadt Rauma ein Handwerker-Wohnviertel

in Holz errichtet.’!"

Eine Sonderstellung nahm Finnland auch durch die zaristische
Hegemonie ein; denn einerseits wurde in den Offentlichen Bauten seit Mitte des 19.
Jahrhunderts die italienische Renaissancearchitektur rezipiert, andererseits dominierten in
der sakralen Architektur Stilelemente der russischen Baukunst. Spiter, mit den
Unabhéngigkeitsbestrebungen, verlagerte sich der Hauptakzent des finnischen Historismus
in Richtung der nationalen und gesamtskandinavischen Traditionen, augenscheinlich im
Nordischen Barock, in der Vasa-Renaissance und in der Renaissance von
Gestaltungsauffassungen der Romanik und Gotik. Aus diesen engen Bindungen an die
nationale Geschichte erwuchs die historische Architekturstromung der Nationalromantik
der Jahre 1890 bis 1910, die dann im Finnischen Pavillon auf der Pariser Weltausstellung
1900 Triumphe feierte, welcher wiederum zum Symbol der neuen Nationalarchitektur
wurde. Die finnischen Bauten der Nationalromantik, wie der Dom zu Tampere (1902-
1907) von Lars Sonck (1870-1956)’'%, bildeten »eine Synthese romantisierend-
retrospektiver Architekturauffassungen mit monumental-jugendstilhaften Ziigen« und das
Suomen kansallismuseo (Finnlands Nationalmuseum) in Helsinki weist dann schon
Ansitze eines neuen, funktionalen Gestaltungstyps auf.’"> Der sonst in Finnland eher als
eine Spielart der Nationalromantik auftretende Jugendstil, findet zu Beginn des 20.
Jahrhunderts, wie 1912 in dem von Eliel Saarinen entworfenen Stadthaus von Lahti, seinen
»reinen« Stil, eine priagnante Backsteinarchitektur des spiten Jugendstils.”'* Die Endphase
der Nationalromantik und die bahnbrechenden Umwélzungen in Richtung einer
funktionalen Architektur markiert der ebenfalls von Eliel Saarinen geschaffene Helsinkier
Hauptbahnhof (1906—1914).

319 NORDEUROPA HANDBUCH, S. 271.

' Ebd., S. 142f.

312 7u Soncks (Euvre siehe Kat. Helsinki 1981; KORVENMAA 1991; SONCK 1982.
313 Siehe hierzu Kap. C.IL7.

314 NORDEUROPA HANDBUCH, S. 143; siehe auch Kat. Helsinki 1986.
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In Norwegen steht, dhnlich stark ausgeprdgt wie in Finnland, die an nationalen
Bautraditionen orientierte Architektur der Nationalromantik (zwischen 1890 und 1910) in
engem Bezug zu Bestrebungen um die Konstituierung der eigenen kulturellen Identitt.
Das architektonische Repertoire der indigenen Bevolkerung ist in engen Grenzen gefasst
und so ist es nicht erstaunlich, dass sich im Drachenstil H. Munthes (1848—-1898) die
historistische Architektur in nationalen Formen prisentiert. Und auch der norwegische
Jugendstil zu Beginn des 20. Jahrhunderts, so der Stil des Theaters von Bergen (1906/09)
von Einar Oscar Schou oder der Stil des Historischen Museums in Oslo (1897-1902) von
dem Belgier Henrik Bull (1864-1953), weist eine frappierende Ahnlichkeit mit den
norwegischen Felsmassiven auf; die Fragilitit ornamentaler Pracht sucht man vergebens.’'”
Das Regierungsgebdaude (heute das Ministerium der Finanzen), nach dem 1901
gezeichneten Entwurf von Henrik Bull gebaut, ist ein frappantes Exempel des
norwegischen Jugendstils. Nur ein Fliigel des geplanten Gebdudes wurde gebaut, aber mit
den méchtigen, aus behauenem Granit bestehenden Details demonstrierte es den Versuch,
norwegische Tier-Ornamentik mit einem europdischen Jugendstil deutscher respektive
Osterreichischer Provenienz zu vereinen.

Das umfassende Repertoire der Jugendstilarchitektur und der Jugendstil als eine
reichhaltige Epoche in der europidischen Gebdudekunst werden in der am Atlantik
gelegenen norwegischen Stadt Alesund erfahrbar. Fast ganz Alesund brannte im Januar des
Jahres 1904 nieder; 16 Stunden lang wiitete das Feuer und zerstorte rund 850 in der
typischen Holzbauweise errichtete Hauser; 10 000 Einwohner waren mit einem Schlag
obdachlos. Auch mithilfe des, ob seiner obsessiven Norwegenverehrung bekannten,

preullischen Kaisers, Wilhelm II.,316

wurde innerhalb von nur sieben Jahren der grofite Teil
von Alesund neu errichtet und zwar in einem Stil, dem Jugendstil. Dies fiihrte zu einer
auBergewOhnlichen Stadt mit ihren traditionellen Kaihdusern und einer vollstindig im
Jugendstil errichteten harmonischen Innenstadt, die nur mit anderen grof3eren Zentren der
Jugendstilarchitektur wie Riga und Briissel vergleichbar ist.

SchlieBlich wurde die Intention, eigene norwegische Gebidudetraditionen zu
entwickeln, so stark, dass im Jahr 1905 mehrere architektonische Wettbewerbe lanciert
wurden, und eine wesentliche Grundregel war die Verwendung eines norwegischen Stils,
was zu diesem Zeitpunkt einer iibermenschlichen Herausforderung gleichkam. Fiir den
Wettbewerb zur Gestaltung von Bahnhofen entlang des Passes durch die Dovre Berge,
ausgeschrieben von den norwegischen Staatseisenbahnen (NSB), zeichneten die
Architekten Erik Glosimodt (1881-1921) und Arnstein Arneberg (1882—-1961) Bahnhofe,
die von den Bauernhofhdusern des 18. Jahrhunderts aus dem Gudbrandsdal-Tal inspiriert
waren, aber stark modifiziert werden mussten, um den funktionalen Anforderungen —
Bauernhofe sind nun einmal keine Bahnhofe — und dem erreichten Komfort der Zeit zu
entsprechen. Die Periode von 1905 bis 1925 wurde in Norwegen mit »nationaler

Romantik« bezeichnet und in diesem Zeitraum entstand auch eine ganze Reihe von

315 vgl. ebd., S. 220.
316 Sjehe hierzu ZERNACK 1997.
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monumentalen Gebduden, wie Bergens von Olaf Nordhagen (1883-1925) entworfene
offentliche Bibliothek (1906-1917), deren Strukturen aus grob behauenem Stein gefertigt
wurden, oder das norwegische Institut der Technik der Universitdt von Trondheim, das von
Bredo Greve (1871-1931) in einem eindeutig vom nationalen Stil der Zeit markierten
Entwurf mit grob behauenen Steinen und gotischen Elementen in Dependenz zur Nidaros
Kathedrale (auf der anderen Seite des Flusses Nidelva) geschaffen wurde.

Nachdem das norwegische Institut der Technik gegriindet worden war, wurde eine
standig wachsende Anzahl von Ingenieuren und Architekten mit einem deutlich besseren
Verstidndnis des norwegischen Klimas, der Landschaft und Gebaudetraditionen ausgebildet
und dies forderte die Tendenzen in Richtung einer ausgeprigt nationalen Architektur.

D.1.3 Moderne in den nordischen Landern®'’

Die partikulare Architekturstromung, die wiederum singuldre Stromungen subsumiert,
wird schon sehr frith, in den 1930er-Jahren in Stockholm, als Intention und
antizipatorisches Konzept durch die schwedischen Intellektuellen um den Architekten
Gunnar Asplund in dem legendédren Manifest »acceptera« (1931) publiziert: man solle

»weder zu den rausgedienten Formen einer alten Kultur< zuriickkehren, noch die
Gegenwart iiberspringen und »>in eine utopische Zukunft« iiberwechseln [...]: >Die
bestehende Wirklichkeit akzeptieren — nur dadurch haben wir Aussicht darauf, sie in den

Griff zu bekommen und zu beherrschen und eine Kultur zu schaffen, die ein brauchbares

Werkzeug fiir das Leben darstellt«'®.

Mattsson und Wallenstein bezeichneten jlingst im »dokumenta 12 Magazin« (2007) das
schwedische Modell als »sanfter« und »effizienter« gegeniiber der européischen
Avantgarde.’” Statt eines radikalen Umsturzes warben die Protagonisten fiir »sanfte«
Eingriffe in das Alltagsleben und dies hatte schlieflich die Umstrukturierung sozialer
Beziehungen zur Folge: »Schonheit kann auf vielfdltige Weise erlangt werden. Doch das
Falsche und Unwahre wird, auf Dauer, selten schon, auch wenn es im Augenblick gefallen
mag. Schonheit ist nicht an ein formelles Schema gebunden, sondern héngt davon ab, wie

320 1~ - . . . . .
Die skandinavische Moderne zeichnet sich dadurch aus, dass die

etwas gemacht wird.«
Architekten bestrebt waren »regional giiltige Varianten des neuen Internationalen Stils zu
schaffen«.’!

Der selbst zu seiner Zeit nicht gerade prdgnante und damit immer fiir heillose
Verwirrung stiftende Begriff »Internationaler Stil« fiir einen in den 20er- und 30er-Jahren
des 20. Jahrhunderts auftretenden und von Europa und Nordamerika ausgehenden Baustil

verdankt seinen Ursprung dem Buchtitel »The International Style. Architecture since

317 Vgl. Anm. 292. Zur nordischen Moderne siehe auBerdem WEDEBRUNN 1998; LUNDAHL (Hg.) 1980 sowie
FRAMPTON 1992; Finnland: NIKULA 1993b, S. 125-128.

31 yacceptera« (1931), zit. nach CALDENBY/LINDVALL/WANG (Hg.) 1998, S. 84.

319 MATTSSON/WALLENSTEIN 2007, S. 68.

320 »acceptera« (1931), S. 103, zit. nach ebd., S. 70.

32! NORBERG-SCHULZ 1993, S. 14.
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1922« (New York, 1932) von Henry-Russel Hitchcock und Philip Johnson.*?
Charakteristisch fiir die im »International Style« aufgefiihrten Bauten waren kubische
Formen, asymmetrische Kompositionen, streifenartig angeordnete Fenster, heller Putz und
die Absenz von Ornamenten jeder Art. Die Protagonisten, jeder in seiner ganz
individuellen Art avantgardistisch, waren Frank Lloyd Wright'*’, Tony Garnier, Adolf

324 325 . 326 .
, Le Corbusier’ ™, die mehr oder

Loos, Walter Gropius™’, Ludwig Mies van der Rohe
weniger radikal in den 1920er-Jahren ein internationales Formenrepertoire jenseits
nationaler Provinzialitdt schufen. Den nationalistischen Diktaturen ein Dorn im Auge —
Italien war darin eine Ausnahme — und durch die Zasur des Zweiten Weltkrieges feierte der
nur noch latent vorhandene Internationale Stil erst in den 1950er- und 60er-Jahren seinen
weltweiten Triumph.

Auf verschiedene Art und Weise haben die skandinavischen Lénder in der ersten Hilfte
des 20. Jahrhunderts mit ihren hdchst unterschiedlichen Kulturen und traditionellen
Materialien ihr Konzept von Modernitit und Funktionalitét in alle Lebensrdaume integriert.
Frank Lloyd Wright und Walter Gropius werden durch moderne skandinavische
Architekturtheorien prononciert, als die soziale Verantwortung des Architekten fiir die
Herausbildung eines eigenstindigen skandinavischen Lebensstils herausgestellt wurde.
Diese neue Lebensqualitdt wurde in der Nachkriegszeit als funktionale, organische und
minimalistische Botschaft in die Welt exportiert und in den 50er-Jahren des 20.
Jahrhunderts erlangten erst einmal die dénische Architektur und das dénische
Kunsthandwerk mit Mobeln, Silber- und Edelstahlgerdten in hervorragendem Design
internationalen Rang. Dianische Architekten wie Arne Jacobsen®’ und Jern Utzon™®
setzten nun soziokulturelle Statements, obwohl Danemark das letzte der nordischen Lander
war, das die moderne Architektur adaptierte. Doch war ihre »eigene schlichte, anonyme
Architektur [...], in der Stilwandel und kiinstlerische Erfindungen nur eine geringe Rolle
spielten«, vom Ideengut der Moderne nicht weit entfernt.*”’ Forciert durch die
Stockholmer Architekturausstellung von 1930 setzte sich dann auch in Didnemark das
funktionale Bauen vehement durch und behielt bis in die Gegenwart ihre Giiltigkeit in der
dénischen Formgestaltung und Architektur. Einer der Protagonisten des danischen

Funktionalismus war Arne Jacobsen und sowohl die Planung und Errichtung des neuen

322 HITCHCOCK/JOHNSON 1985.

323 Zu Wrights (Buvre siehe u. a. WRIGHT 1997; CONRADS 2001, S. 22, 115f.; FRAMPTON 1992; FRAMPTON
1993, S. 99-126, MOSER 1952.

324 Zu Gropius’ (Euvre siehe u. a. NERDINGER 1996; WINGLER (Hg.) 1997; CONRADS 2001, S. 43-50; ISAACS
1983; GROPIUS 1967a; GROPIUS 1965.

325 7u Mies van der Rohes (Euvre siche u. a. NEUMEYER 1986; COHEN 1995; QUETGLAS 2001; CONRADS
2001, S. 70, 76f., 96, 114, 146; FRAMPTON 1992; FRAMPTON 1993, S. 175-227; Kat. Berlin 1975.

326 7u Le Corbusiers (Buvre siehe u. a. COHEN 2006; LE CORBUSIER 1995; LE CORBUSIER 1982; CONRADS
2001, S. 56-59, 84-89, 93-95 ; FRAMPTON 1992.

327 7u Jacobsens (Euvre siehe u. a. THAU/VINDUM 2002; PEDERSEN 1957; SIECK 1990, S. 122ff.

328 7u Utzons (Euvre siehe u. a. FRAMPTON 1993, S. 273-339; SIECK 1990, S. 213; STEINER/PIRKER/RITTER
(Hg.) 2001.

329 NORBERG —SCHULZ 1993, S. 18.
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Universititsensembles in Arhus®’, eine vollendete Synthese gelber Backsteinbauten in
einer parkartige Landschaft, als auch der Neubau des Arhuser Rathauses (zusammen mit
Erik Moller, 1938-1942) waren international viel diskutierte Leistungen des funktionalen
Bauens. Dénische Architekten nahmen immer hiufiger an skandinavischen wie auch an
internationalen  Architekturprojekten teil.>*!

Funktionalismus kann man das Museumsensemble Louisiana Museum for Moderne Kunst

Zu den Hohepunkten eines spéten

zdhlen.

Die Dominanz Schwedens im Norden in der frithen Phase einer sachlich-funktionalen
Architektur ist qualitativ und quantitativ unbestritten und hangt auch mit den vielfdltigen
Siedlungsbauvorhaben in den vor allem in Schweden expandierenden Industriezentren der
1920er- und 30er-Jahren zusammen, die in Modifikationen in den endvierziger und
fiinfziger Jahren ihre Fortsetzung fanden. Trotz einer kurzzeitigen Bliite des Neo-
Klassizismus®? in den 20er-Jahren, in der auch das Goteborger Kunstmuseum und die
Kunsthalle von Sigfrid Ericson und Arvid Bjerke entstanden, setzte sich der schwedische
Funktionalismus Ende der 20er-Jahre mit dem Wirken Osvald Almquists, Sigurd
Lewerentz’ und Sven Markelius’ durch. Walter Gropius lehrte 1928 auf Einladung von
Sven Markelius in Stockholm und wurde zum Mentor der jungen Architektengeneration.”
Der produktivste schwedische Architekt war Erik Gunnar Asplund (1885-1940).
Ausgehend von einem strengen Klassizismus, den er unter anderem fiir die Stadtbibliothek
Stockholm (1920-1928) wihlte, eignete er sich spdter die Prinzipien des Funktionalismus
an und setzte diese dann auch in dem Erweiterungsbau des Gdoteborger Rathauses (1913,
1934-1937) um.

Den generellen Triumph feierte das funktionalistische Bauen in Skandinavien mit der
Stockholmer Ausstellung (Stockholms utstéllningen av konstindustri, konsthantverk och
hemsldjd) 1930. In den darauf folgenden zwanzig Jahren setzte sich der in Schweden
»funkisstil« genannte Funktionalismus mit seinem typisch schwedischen Image eines
qualitdtvollen Wohn- und Lebensmilieus durch. Ein frithes Charakteristikum fiir die auf
Funktionsstudien und rationaler Organisation aufgebaute schwedische funktionalistische
Architektur ist die Verwendung traditioneller und landestypischer Materialien wie
Backstein, Granit und Holz. In stindigem Ideenaustausch mit deutschen und englischen
Wiederaufbauplanungen nach 1945 fokussierte sich die Architekturentwicklung auf
planbare stidtebauliche Erweiterungen und Uno Ahren (1897—1977) und Sven Markelius
(1889-1972) waren die ersten, die neue Wohnviertel und Satellitenstidte gréBeren
Ausmalles realisierten. Mit sinnvoll gegliederten Siedlungskomplexen, humane MaRstébe
nie aus den Augen verlierend, schufen schwedische Architekten fundamentale Beitridge zur
europdischen Architektur.”**

330 NORDEUROPA HANDBUCH, S. 96; weitere beteiligte Architekten: Kay Fisker, Christian Frederic Mealler,
Povl Stegmann, Gartenarchitekt Carl Theodor Serensen.

31 Ebd.

332 In der Literatur haufig unter dem Begriff »Swedish Grace« gefiihrt.

333 Vgl. NORBERG- SCHULZ 1993, S. 16f.

334 Vgl. NORDEUROPA HANDBUCH, S. 271f.; CALDENBY/LINDVALL/WANG (Hg.) 1998, S. 83-92.
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Zu den avantgardistischen Architekten des sich in Norwegen relativ spit auspriagenden
Funktionalismus gehorte der schon 1930 verstorbene Lars Bakker, der mit seinem
polemischen Artikel in der Zeitschrift »Byggekunst« ein Fanal fiir den Stil der Moderne in
Norwegen setzte und gleichzeitig mit dem Restaurant Skansen in Oslo den
Funktionalismus demonstrierte.>> 1930 hatte sich die moderne Architekturstromung in
Europa bereits etabliert und norwegische Architekten unternahmen Studienreisen nach
Holland; Bauten von Berlage, Oud, Duiker wurden in Augenschein genommen. Ein
Resultat sind die Einfamilienhduser aus Holz von Ove Bang: die harmonische Integration
von Architektur in die natlirliche Umgebung unter Verwendung des neuen
architektonischen Repertoires. Zu den markantesten funktionalistischen Bauwerken zahlt
das Osloer Rathaus von Arnstein Arneberg und Magnus Poulsson (Planungen ab 1913,
Baubeginn 1931, Fertigstellung 1950). Der Entwurf war noch wesentlich von den national-
romantischen Rathausbauten in Kopenhagen und Stockholm geprigt und nur durch den
spiten Baubeginn setzte sich das funktionalistische Formenrepertoire durch. Durch die
Beteiligung zeitgendssischer Bildhauer und Maler — auch Edvard Munch beteiligte sich an
diesem prestigetrachtigen Ausgestaltungswettbewerb von 1936 — wurde das neue Rathaus
zu einem Symbol nationaler Identitit. Die Bauten der Osloer Universitit (1932-71)**° von
Finn Bryn und Johan Ellefsen reprdsentieren das Niveau des norwegischen
Funktionalismus.>” Durch N. S. Beer, O. Bang und nach dem Zweiten Weltkrieg K.
Knutsen, E. Viksjg und K. Lund etablierte sich der Funktionalismus als legitime
Architektur des modernen Norwegen.

Nach der spektakuldren Akzeptanz der durch die Nationalromantik inspirierten
finnischen Architektur auch auBerhalb Finnlands um 1900 fand auch die finnische
Baukunst bald zu klaren und ruhigen Formen. Auf der »Weltbiihne der Architektur« traten
dann die Bauten von E. Saarinen, dem Ehepaar K. und H. Sirén und vor allem von A.
Aalto auf. Wurden die funktionalistischen Architekten Kontinentaleuropas vor allem von
technischen Innovationen inspiriert, fokussierte Alvar Aalto (1898—1976) sein Interesse auf
die Bedeutung des Ortes, neue Interpretationen von Raum und Form schaffend.*® Fiir
Alvar Aalto und ebenso fiir den anderen groBen funktionalistischen Architekten Erik
Bryggman (1891-1955) war der Neo-Klassizismus, der in Finnland jedoch keine
fundamentale Bedeutung hatte®’, der Ausgangspunkt ihres frithen Schaffens. Die Ideen
des deutschen Bauhauses initiierten schon Ende der 1920er-Jahre einen Wandel und
verstarkt nach der Stockholmer Ausstellung 1930 setzte sich funktionalistisches Bauen
auch in Finnland durch und die neue Architektengeneration verband die zeitgendssischen
Tendenzen mit einer sozial und 6kologisch engagierten Architektur. Weltweite Aktivitdten
und Impulse zeichnen den unglaublich vielseitig wirkenden Alvar Aalto aus, der als

335 NORBERG-SCHULZ 1993, S. 14 u. 16

336 Erster Bauabschnitt 1932/36, zweiter Bauabschnitt, 1958/71

337 Vgl. NORDEUROPA HANDBUCH, S. 220f.

338 Vgl. NORBERG —SCHULZ 1993, S. 18; NIKULA 1993b, S. 131-135.

339 Als Beispiel sei das Reichstagsgebiude von Johan Sigfrid Sirén (1889-1961) in Helsinki (1927-31)
genannt.
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Architekt, Stadtplaner, Innenarchitekt und Designer titig war.*’

Von diesem Giganten der
Moderne stammte auch das nunmehr moderne Leitbild einer »Humanen Architektur« und
in seinem architektonischen (Euvre wird der Begriff des »Neuen Regionalismus«’*' ad

oculos demonstriert.

D.II. Kunstmuseale Varietit — komplexe Bauaufgaben und semantische Zeichen

Das 20. Jahrhundert begann mit einigen revolutiondren Bewegungen in der Kunst —
Fauvismus, Kubismus, Futurismus, Orphismus, Dadaismus. Die Kiinstler wollten sich von
den Fesseln der Tradition 16sen und sich der Relikte der Vergangenheit entledigen. Das
Museum, dessen Aufgabe es war (und noch heute ist), geschichtliche Kulturgiiter zu
bewahren, zu erhalten, zu prédsentieren und zu erforschen, um an ihnen einen
Erkenntniswert zu konstatieren, um die Vergangenheit fir die Gegenwart nutzbar zu
machen, stand in der Kritik. Kiinstlervereinigungen verfassten fiir die Offentlichkeit
Manifeste mit ihren Zielsetzungen.

Bereits wenige Jahrzehnte nach Marinettis »Manifesto futurista« — nach dem Schock
der Modernisierung und dem Trauma zweier volltechnisierter Weltkriege — erfolgte die
Riickbesinnung auf die Werte der Vergangenheit. Der Ort, der diesen Riickzug ermdglichte
und versinnbildlichte, war das Kunstmuseum. Die Architekten widmeten sich der
Bauaufgabe Kunstmuseum mit neuem Enthusiasmus. Diese zunehmende Begeisterung der
Architekten entsprach einem gesellschaftlichen Bediirfnis. Sie spiirten einen politischen
und 6konomischen Riickhalt, der ihrer architektonischen und kiinstlerischen Arbeit einen
grenzenlos scheinenden Frei- bzw. Spielraum bot.**

Ohne die wegweisende Erneuerung und Verdanderung der Bauaufgabe Museum, wie sie
um 1900 in den vier Landern Norwegen, Finnland, Schweden und Danemark verwirklicht
wurde, hitte es das nordische, klassisch-skandinavische Kunstmuseum um die Mitte des
20. Jahrhunderts nicht gegeben. Diese Feststellung mag zunédchst wenig glaubwiirdig
erscheinen, fiihrt doch auf den ersten Blick kein direkter Weg von den monumentalen,
hochartifizellen Museumsbauten des 19. Jahrhunderts zu den modernen, hochartifizellen,
zergliederten Multifunktionsbauten des 20. Jahrhunderts. Rein duBerlich ist eine solche
Behauptung auch kaum zu untermauern. Aber ein Blick hinter die Fassade (auf die
strukturellen Kriterien als Vergleichsmalstab) offenbart die grundsétzliche Verwandtschaft
zwischen den Museen. Strukturelle Gemeinsamkeiten bestehen vor allem bei bestimmten
architektonischen bzw. rdumlichen Kernelementen, deren Vorhandensein in den
nordischen Museumsbauten sich nicht ohne Weiteres aus dem ansonsten wirksamen
Vorbildern der europdischen Baukultur erklédren ldsst.

So weisen die Pavillonbauten des Louisiana Museum for Moderne Kunst und der
Neuen Nationalgalerie in Berlin zwar einige Ahnlichkeiten auf, doch ist es eher der

340 Siehe ganz allgemein FLEIG 1999; Kat. Jyviskyld 1992; siche auch Anm. 407.
' Wie Anm. 308.
2 Siehe v. a.: NEWHOUSE 1998; LAMPUGNANI/ SACHS 1999, S. 11ff.; MACK 1999; vgl. auch Anm. 563.
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atmosphirische Gesamteindruck, der sich bei ndherem Hinsehen in eine Vielzahl von

Gegensitzen nahezu auflost.**

Wihrend beispielsweise das vorkragende Dach und die
ebenerdigen Zuginge noch unzweifelhaft als Ubernahmen aus einer zeittypischen Vorliebe
fiir die chinesische Architektur gelten diirfen, lassen sich Elemente wie das Oberlicht und
die Einbindung des Museums in einen Griinraum sowie die komplexe Struktur der Rdume
und ihre Anordnung nicht ohne Weiteres von europdischen oder amerikanischen
Architekturtendenzen herleiten. Dafiir ergeben sich, wie bereits weiter oben im
Zusammenhang mit den Phidnomenen der nordischen Architektur angesprochen,
bemerkenswerte Parallelen zur Typologie der dem Genius loci verpflichteten
ethnografischen Bautradition in den nordischen Lindern.’** Sie legen es nahe, diese im
modernen Gewand sich prisentierenden Elemente und Rdume auf ihre Anbindung an die
nordischen Bautraditionen hin zu untersuchen. In Finnland besitzt das Festhalten an
bestimmten Raumordnungen wund Strukturen und deren gestalterisch-formale
Weiterentwicklung eine eigene, lange Tradition.’® Die Berticksichtigung des vor allem in
Dénemark gepflegten und weiterentwickelten Prinzips der Einbindung von
architektonischen Gebédude in die Landschaft nahm bei den Schldssern ihren Anfang, kam
beim monumentalen Statens Museum for Kunst zur Anwendung**® und entsprach auch
ganz der Baupraxis in der Museumsarchitektur um die Mitte des 20. Jahrhunderts.

Der vorangegangene und sich anschlieBende streiflichtartige Vergleich zwischen den
frithen und spiten nordischen Kunstmuseumsbauten ldsst sich sowohl auf formaler als
auch auf inhaltlicher Ebene fiihren: Auch der in den modernen Museumsbauten der ersten
Halfte des 20. Jahrhunderts visualisierte Anspruch, Identitdtssymbol mit sammelnden,
bewahrenden, repridsentativen und umfassenden bildungspolitischen Aufgaben zu sein,
findet sich bereits in den monumentalen Museumsbauten des 19. Jahrhunderts
vorformuliert. Mit deren funktionalen wie gestalterischen Strukturkonzepten wurde das
Fundament fiir die nordische Kunstmuseumsarchitektur gelegt, die in ihrem duferen und
inneren Erscheinungsbild als addquate Expression einer libergeordneten, staatsbildenden
Gesellschaftsstruktur gilt und somit zum Symbol kultureller Identitit in den einzelnen
nordischen Léindern werden konnte. Die Ursachen fiir diesen gegeniiber dem
monumentalen Museumsbau offenkundigen Paradigmenwechsel lagen in sich wandelnden
Bedingungen: durch die Entwicklungen von der absolutistischen Monarchie zur
konstitutionellen Monarchie und vom Provinzstatus zum unabhingigen Staat und einem
daraus resultierenden verdnderten biirgerlichen Selbstverstdndnis. Aus den Armenhéuser
Europas (des 18./19. Jahrhunderts) entwickelten sich zusehends (in der 20er/30er-Jahren
des 20. Jahrhunderts) sozialdemokratisch regierte, auf das Wohl jedes einzelnen Biirgers
bedachte Staaten, die sich auflerhalb ihrer Territorien als Gemeinschaft présentierten

343 Siehe zur Rezeption der nordischen Museumsikonen: Kap. D.III.
3% Siehe hierzu Kap. B.

** Siehe hierzu einfithrend NIKULA 1993b.

346 Siehe hierzu Kap. C.11.4.
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(Nordischer Rat (1952)/ Nordische Botschaften (Berlin)**"). Der fiir alle Biirger sorgende
Wohlfahrtsstaat wurde als skandinavisches Modell in die ganze Welt getragen. Diese neue
Staats- und Lebensform wirkte sich auch auf die Museumsstruktur aus, die gleichzeitig
auch auf die wachsenden Anforderungen an das Museum mit der Einrichtung neuer Raume
fiir die Verwaltung, fir das Museumspersonal, von Werkstitten und Museumsshops,
reagieren musste. Um die Mitte des 20. Jahrhunderts zeigte sich, dass sich mit den
Verianderungsprozessen in der Gesellschaft auch eine neue Museumskultur verband. Damit
einher ging die Anwendung eines weiten Kunstbegriffes, der die Biindelung
unterschiedlicher und sich neu etablierender Kunstformen und -gattungen an einem Ort
forcierte und de facto die Macht der Architektur als eine eigenstdndige Gattung der Kunst
in einem bis dahin nicht gekannten Mal3 aufwertete.

Weite Teile dieser tief greifenden Verdnderungen waren eingebunden in die Totalitét
des Erneuerungsprozesses nach dem Zweiten Weltkrieg. Er beforderte einerseits
architektonische Entwicklungen, die bereits Jahrzehnte zuvor mit dem Internationalen Stil
in Gang gesetzt worden waren, und er verlieh andererseits spezifischen Entwicklungen
zusitzliche Impulse, die nur aus dem besonderen territorialen/national-politischen Impetus
der Gesellschaftsreform in den nordischen Léandern heraus erkldrbar sind. Hierzu gehorte
maligeblich die Definition des Nordens respektive Skandinaviens als Einheit und die
Definition supranationaler Gemeinsamkeiten.”*® So hatte der Wandel gesellschaftlicher
Strukturen im ausgehenden 19. und im Verlauf des 20. Jahrhunderts unmittelbare
Auswirkungen auf das Gesellschaftsmodell und bestdtigt damit auch die These, dass sich
in der Museumsarchitektur die kulturelle Identitét einer Gesellschaft abbildet.

Doch auch auBlerhalb Dinemarks, das in vielerlei Hinsicht zundchst eine
Leitbildfunktion in der nordischen Museumslandschaft iibernahm, und aullerhalb der
anderen nordischen Léndern wurde der hoch entwickelten (modernen) Museumsbaukunst
Skandinaviens bereits um die Mitte des 20. Jahrhunderts Beachtung geschenkt.’*
Nordische Architekten wurden mit groen Bauprojekten in der ganzen Welt beauftragt,
wie zum Beispiel Jorn Utzon mit dem Bau der Oper in Sydney. Dariiber hinaus sollte der
Einfluss der nordischen Architekten wie beispielsweise Alvar Aalto auf die internationale
Museumsarchitektur erwdhnt werden. Nicht nur auf europdischem Boden (in Schweden,
Deutschland, Italien), sondern auch in Estland, im Iran und Irak schuf er Bauten, die seine
charakteristische Handschrift tragen.

So rezipieren nordische und amerikanische Architekten in ihren Museen grundlegende
Elemente  déinischer bzw. als nordisch oder skandinavisch angesehener
Museumsarchitektur. Nicht immer wird man bei den, im letzten Unterkapitel dieses
Kapitels genannten Beispielen von einem direkten Rezeptionsverhiltnis zu Dé@nemark
ausgehen diirfen, sondern wird nach vermittelnden Zwischengliedern fragen miissen und

die Wirkmaéchtigkeit der eigenen Bautradition nicht auer Acht lassen diirfen. Dennoch ist

347 Zu den Nordischen Botschaften siche Kap. B.IL1.

3 Lit. zum Norden, zu Skandinavien und zu den supranationalen Gemeinsamkeiten siche die
Vorbemerkung, Anm. 2.

3% Siehe hierzu Kap. D.IIL, v. a. Kap. D.IIL5.
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zu konstatieren, dass sich mit der nordischen Architektur das ganze 20. Jahrhundert
hindurch die Konstanten von Materialitit, Naturverbundenheit und die (gesellschaftlichen)
Ideale der Wohlfahrtsstaatsgesellschaft verbanden und sich die daraus resultierende hohe
Anziehungskraft erklart.

Dieses Denken, das sich in der offenen Struktur des Erscheinungsbildes der nordischen
Museumsbauten des 20. Jahrhunderts manifestiert, fithrte in der Museumsarchitektur zu
einer bis dahin nicht gekannten Synthese aus funktionalen, symbolischen und
kiinstlerischen Aspekten. Denn nicht das Vorhandensein der fiir die Einzelaspekte
notwendigen Elemente prigte den Charakter der modernen nordischen Museen jener Zeit,
sondern ihre auch A&sthetisch anspruchsvolle Verbindung in einem durchaus
allgemeinverstdandlichen, wieder erkennbaren Gesamtbild des nordischen Museumsbaus.
Nur so, als baukiinstlerisch-visuelles Objekt, vermochte sich das Museum als
Identitatssymbol der jeweiligen nordischen Nation in das kulturelle Gedéchtnis aller
Bevolkerungsschichten einzuschreiben und erkldrt noch heute die grole Anziehungskraft,

die von diesen Orten ausgeht.

D.11.1 Nordische Kunstmuseen im Stil des Klassizismus

D.II.1.1 Faaborg Museum ¢ Faaborg (Dédnemark) 1915

Das Faaborg Museum®’ ist das erste und zugleich prignante Gebude, das im Stil des
Neo-Klassizismus (der »romantischen klassischen Wiederbelebung«®') ausgefiihrt wurde.
Diese Stromung steht in engem Zusammenhang mit einem architekturtheoretischen
Diskurs, der durch den Brauereibesitzer und didnischen Krosus Carl Jacobsen ausgeldst
worden war, indem dieser 6ffentlich gefordert hatte, das Hauptwerk des Klassizismus des
frithen 19. Jahrhunderts von C. F. Hansen, Vor Frue Kirke, die Kirche Unserer lieben Frau,
mit einer Turmspitze zu versehen. Der Architekt Carl Petersen reagierte auf diese
dilettantische und arrogante Forderung mit der Organisation einer Ausstellung von
Hansens Zeichnungen. Diese Fehde erdffnete eine aktuelle Sicht auf Hansens Neo-
Klassizismus und »fiihrte zu einer volligen Neubewertung von Hansen, dessen Architektur
nun zu einem wichtigen Vorbild fiir die jiingeren Architekten wurde. Die Ideale hieBen nun
Symmetrie, RegelmaBigkeit und rhythmische Wiederholung.«*>* Nach diesem 6ffentlichen
Bekenntnis zum Klassizismus wurde Petersen 1912 mit dem Entwurf des Faaborg
Museum beauftragt und im Jahre 1915 wurde das Museumsgebdude im Konservenhof des
Maizens, des Konservenfabrikanten Mads Rasmussen, eingeweiht, in dem die Gemailde-

3%0 Siehe Faaborg Museum [http://www.faaborgmuseum.dk]; FABER 1978, S. 153; HARTMANN 1978, S. 98;
VIEREGG (Hg.) 1996, S. 211.

! Der in der Lit. hiufig gebrauchte Terminus lautet »Romantic Classical Revival«.

352 CALDENBY/LINDVALL/WANG (Hg.) 1998, S. 52.
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und Skulpturensammlung hauptsichlich flinischer Kiinstler (»Fynboerne«) présentiert
wurde.”

Das Faaborg Museum gilt als stilbildendes Werk des Neo-Klassizismus in
Skandinavien.** Unpritentios, fast schon unscheinbar, mit einer einfachen, sequenziellen
Struktur der Ausstellungsraume schaffte Carl Petersen jedoch einen lebendigen Rhythmus
der Raumfolge durch effektvolle Unterbrechungen in Grée, Hohe, Form, Farbgebung und
Beleuchtung der Sile. Nicht in jedem Bereich eines Gebdudes solle etwas geschehen,
schrieb Petersen in einem beriihmt gewordenen Artikel mit dem Titel »Modsaetninger«
(Gegensitze): »Die Flachen und die taktméBige[n] Einteilungen des Gebédudes sollen die
Gegensidtze an den entscheidenden Stellen, dort wo alles eingesetzt wird, ruhig
vorbereiten«.>>® Die Zuriickhaltung im AuBeren wird kontrastiert durch das Innere mit den
kraftvollen, reinen Farben und dem effektvollen Muster des Mosaikbodens, wohl auch als
eine Reminiszenz an Thorvaldsens Museum in Kopenhagen, dieses bedeutende, aus dem
friihen 19. Jahrhundert stammende, déinische Monument™®; alles in allem eine
Architekturauffassung, die auch den schwedischen Klassizismus der 20er-Jahre des 20.

Jahrhunderts charakterisieren sollte.

D.II.1.2 Liljevalchs Konsthall « Stockholm (Schweden) « 1916

Initiator eines groBen Ausstellungsgebdudes neben dem Freilichtmuseum Skansen auf
der Insel Djurgarden (Tiergarten) in Stockholm war der Sagewerksdirektor und Miazen C.
F. Liljevalch. Als einer der Sieger des Architekturwettbewerbs erhielt der junge Architekt
Carl Bergsten den Auftrag, seine einfache Konstruktion mit geschwungenen Kupferdicher,
die nach dem Urteil der Preisrichter dem Gebdude einen »unverkennbaren
Djurgdrdscharakter«, wenn auch etwas »zufillig und holzhausartig«, gaben, zu
realisieren.”’

Problematische Bodenverhéltnisse auf der Insel legten einen modernen Skelettbau in
Stahlbeton mit leichten Ausfachungswinden nahe und doch blieb die Architektur in den
Grenzen eines »anmutigen Rationalismus«, der ein Charakteristikum des Klassizismus der
1920er-Jahre werden sollte (Abb. 27). Die Skulpturenhalle mit der Betonung der
Vertikalen und dem Oberlicht aus hoch gelegenen Seitenfenstern steht in enger Relation zu
der damals in Schweden als idealtypisch geltenden Architektur Tessenows (Abb. 28). Die
repriasentative Treppe in der Skulpturenhalle deutet dann auch auf eine mogliche
Provenienz aus dem sachlich gehaltenen Klassizismus: Heinrich Tessenows Dalcroze-

333 Zu den Kiinstlern gehdrten die »Zahrtmann-Schiiler« Peter Hansen, Fritz Syberg, Johannes Larsen und
Poul S. Christiansen, der Bildhauer Kai Nielsen, die bildenden Kiinstler Jens Birkholm, Karl Schou, Harald
Giersing, Anne Syberg, Christine Swane und Alhed Larsen. Zu den Fiinen-Malern siehe VIEREGG (Hg.)
1996, S. 234f.

334 CALDENBY/LINDVALL/WANG (Hg.) 1998, S. 52.

3% Petersen in »Arkitektur« 1920, S. 168ff., zit. nach ebd. (Anm. 21).

336 Siehe hierzu Kap. C.L

337y Arkitektur« Nr. 9-10, 1919, Rasmus Waern: Tavlingarnas tid, 1996; zit. nach
CALDENBY/LINDVALL/WANG (Hg.) 1998, S. 260.
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Institut in Hellerau (1910-12). An die Halle schlieBen sich zwei hohe, von kleineren
Réumen umgebene Geméldesile an, die ihr Licht von den in der schwedischen Architektur
typischen Dachlaternen erhalten. Der kompakte und leichte Orientierung bietende
Grundriss endet in einen umbauten Hof mit der Cafeteria (Abb. 29). Eine stilisierte,
klassische Séulenhalle verbindet Halle und Innenhof und stellt ein instruktives Beispiel fiir
die Féhigkeit des Klassizismus dar, das Kriftespiel durch eine moderne Betonkonstruktion
zu demonstrieren.””®

Bergsten ging von den grundlegenden Bedingungen der Funktionsabldufe in einem
Museum aus. Er schuf variable Rdume mit guten Lichtverhdltnissen und sinnvolle
Raumfolgen in Kombination mit einem Hof- und Café-Ambiente, das dem Hang der
Schweden und der Skandinavier iberhaupt nach Intimitdit und Gemiitlichkeit
entgegenkommt.

Unter den Architekturkritikern und Architekten war die Kunsthalle zu seiner Zeit
ziemlich umstritten: das Treppenmotiv, das Oberlicht aus den hoch gelegenen
Seitenfenstern und der Charakter des Hofraumes erschienen einigen als Plagiate der

359
und der

Architekturelemente der »Blauen Halle« von Ostberg im Stockholmer Stadthaus
tonangebende Kritiker August Brunius empfand die Schlichtheit als »Mangel an Wiirde
und Monumentalitit«*®’. Doch trotz aller Kritik wurde die Liljevalchs Konsthall zu einem
epochalen Ereignis in der schwedischen Architekturgeschichte und fiir die jungen
Architekten war sie der Vorbote einer reprisentativen »Architektur auf der Basis einer

neuen Bautechnik, des Eisenbetons«*®'.

D.II.1.3 Skagens Museum ¢ Skagen (Danemark) « 1928

Inspiriert von der Freilichtmalerei der Impressionisten und der Naturalisten, welche
immer auf der Suche nach neuen Landschaften und Motiven waren, verwandelte sich
Skagen, Dénemarks nordlichster Punkt am rauen Atlantik, im Laufe der 1880er-Jahre in
eine Kiinstlerkolonie, in der bis zur Jahrhundertwende die »Skagensmalerne« sich selbst
erfanden und inszenierten.’®® Die am Strand arbeitenden Fischer, ihre engen Behausungen,
die Natur und nicht zuletzt das soziale Leben der Kiinstler selbst waren bevorzugte Motive
der Kiinstler. Einige Skagener Maler erlangten schon zu Lebzeiten auf grofen
auslidndischen Ausstellungen Weltruhm: herausragend die dénischen Maler Anna und
Michael Ancher sowie Peder Severin Kroyer; andere dénische Kiinstler, wie der Dichter
und Maler Holger Drachmann oder Viggo Johansen, Carl Locher und Laurits Tuxen, und

auch Kiinstler aus den anderen nordischen Ldndern, wie der Norweger Christian Krohg

358 Zum vorhergehenden Abschnitt siche CALDENBY/LINDVALL/WANG (Hg.) 1998, S. 41; SIOLUND 2003, S.
236; VIEREGG (Hg.) 1996, S. 62.

%9 Vgl. ebd., Abb. S. 65.

360 5,Svenska Dagbladet« vom 10.8.1913,29.2.1916, 2.3.1916, zit. nach ebd., S. 41.

31 H. Johansson: Carl Bergsten och svensk arkitekturpolitik under 1900-talets forsta halft, (unverdffentl.
Lizensiatarbeit) Uppsala 1965, S. 210, zit. nach ebd. (Anm. 7, 42).

362 Siehe ZEITLER 1990, S. 68-70; VIEREGG (Hg.) 1996, S. 237; Skagens Museum
[http://www.skagensmuseum.dk].
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oder der Schwede Gustaf-Oscar Bjorck, trugen zu dem sich verbreitenden Renommee
Skagens bei.

Das Skagens Museum wurde von den Honoratioren der Stadt, dem Apotheker Klabel
und dem Hotelbesitzer Brondum, und den Malern Michael Ancher, Peder Severin Kroyer
und Laurits Tuxen als eigenstindige Stiftung am 20. Oktober 1908 im Brendumschen

Hotel in Skagen gegriindet.*®

Zweck der Stiftung war es, die Werke der Skagener Maler
zu sammeln, sie in der Umgebung zu bewahren, in der sie geschaffen wurden, sie einem
breiten Publikum zuginglich zu machen und Mittel zum Bau eines autonomen
Museumsgebdudes zu beschaffen. Den Grundstock der (Kunst-)Sammlung bildeten
Schenkungen aller Art sowie Werke, die hauptsidchlich vonseiten der Kiinstler selbst
kamen. Zunidchst vagabundierte die Sammlung durch Skagens Umgebung: Die
Sommerresidenz der Jahre 1907 bis 1909 war die Technische Schule und nach Peder
Severin Kroyers Tod 1909 wurde zundchst dessen Wohnsitz im Skagener Forst als
Museum genutzt. 1919 endlich iibereignete der Mazen Brendum dem Skagens Museum
seinen alten Hotelgarten, in dem 1926 mit dem Bau eines unspektakuldren
Museumsgebédudes nach den Entwiirfen des Architekten Ulrik Plesner begonnen wurde.
Das am 22. September 1928 eingeweihte Kunstmuseumsgebdude, finanziert von
Privatleuten und Fonds®®, prisentiert sich in der landestypischen profanen
Backsteinarchitektur: Dimensionierung und Komplexitit des urspriinglichen Gebdudes
weichen kaum von den iiberall verbreiteten Wohnhdusern ab.’®® Zum Zeitpunkt seiner
Einweihung besall das Skagens Museum ungefahr 325 Kunstwerke und heute besitzt es,
natiirlich auch nach einer Vielzahl von architektonischen Erweiterungen, mit mehr als
1700 Kunstwerken’® die bedeutendste Sammlung der »Skagensmalerne«. Fiir die
historische Betrachtung ist vor allem der soziokulturelle Aspekt dieser Art von
Kunstmuseen — erinnert sei an das Faaborg Museum (1915)°’, das die Werke der
Fiinenmaler ausstellt — beachtenswert: Mehrere Kiinstler einer mehr oder weniger
organisierten Kiinstlergemeinschaft schaffen in Symbiose mit lokalen oder regionalen
Représentanten ein identitdtsstiftendes Kunstmuseum, dabei sich selbst iiber das Schaffens-
und Lebensende hinaus ein Denkmal setzend.

363 Mitglieder des ersten Vorstands waren der Apotheker Victor Christian Klabel, der Hotelbesitzer Degn
Brendum und die Maler Michael Ancher, Peder Severin Kroyer und Laurits Tuxen.

3 Die groBten Beitrige spendeten Degn Brondum, Laurits Tuxen und der Ny Carlsberg-Fonds.

365 Abb. siche Skagens Museum [http://www.skagensmuseum.dk] (26.10.2007).

366 Darunter sind Gemalde, Skulpturen, Zeichnungen, grafische Arbeiten sowie eine Auswahl von
kunsthandwerklichen Gegenstinden.

367 Siehe hierzu Kap. D.IL1.1.
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D.II.1.4 Trondheim Kunstmuseum ¢ Trondheim (Norwegen) ¢ 1930

Das Trondheim Kunstmuseum®®® beherbergt heute die drittgroBte Kunstsammlung
Norwegens mit den Hauptwerken norwegischer Kunst von ca. 1850 bis zur Gegenwart, die
durch dénische Kunst vom Beginn des vorigen Jahrhunderts und auch von der zeitgleichen
internationalen Kunst bereichert wird. Das Museum liegt im Zentrum der Stadt in direkter
Nachbarschaft zum Nidarosdom, dem norwegischen Nationalheiligtum, legenddrem
Wallfahrtsort und  Kronungsstitte norwegischer Konige. Das  urspriingliche

o 369
Museumsgebidude

wurde 1930 nach den preisgekronten Entwiirfen des Architekten
Petter Daniel Hofflund, der sich zu einem der wichtigen norwegischen Funktionalisten
entwickelte, ausgefiihrt (Abb. 30). Das Museumsgebdude markiert den fast vollzogenen
Wechsel vom Formenrepertoire des Neo-Klassizismus zum Funktionalismus des
Internationalen Stils. Uber einem anniihernd quadratischen Grundriss erhebt sich der
kompakte rechteckige Baukorper und die weitgehend geschlossenen Fassaden aus rotem
Ziegelstein pragen das fast monoton wirkende Erscheinungsbild. Eine im Erdgeschoss
befindliche monotone Fensterreihung der dem Nidarosdom zugewandten Ostseite verstirkt
diesen Eindruck und nur sehr flache, mehr linear wirkende Gesimse gliedern als
umlaufende Bénder die Fassaden. An der Hauptfassade wird der Eingang vertikal betont,
die Rahmung kragt wieder nur minimal aus der Fassade hervor, der Eingang und das
dariiber befindliche Fenster wurden etwas zuriickgesetzt. Die Rahmung des Portals und die
Symmetrie des Museumsgebédudes sind noch in dem neoklassizistischen Formverstindnis
ausgeflihrt, aber die Proportionen der Fassaden, das Spannungsverhiltnis zwischen den
groBBen Mauer- und Fensterflachen, ist schon ganz modern gedacht, und diese Strenge und
Klarheit dominieren die Gestalt des Museumsbaus.

D.11.2 Nordische Kunstmuseen im Stil der Nationalromantik

D.I1.2.1 Rohsska Museet * Goteborg (Schweden) « 1914

Das in Goteborg, in der groften Industriestadt Schwedens, von 1912 bis 1914 errichtete
Roéhsska Museet wurde von Carl Westman entworfen, der zuvor den beschriankten
Architekturwettbewerb gewonnen hatte.*”® Das fast schon spartanisch anmutende Gebéude
offenbart erst aus der Ndhe einen Reichtum von Formen aus dem historischen Repertoire
schwedischer Architektur (Abb. 31). Der massive Baukorper aus Backstein auf einem
Hausteinsockel aus Kalkstein (beide Materialien sind seit dem Mittelalter im gesamten
Ostseeraum zu finden) wird durch ein Mansardgiebeldach abgeschlossen,””' dessen
Dachgesims und die Giebeleinfassung wiederum durch kontrastierende Hausteine betont

368 Trondheim Kunstmuseum, Utstillingsprogram 2006, Fbl. Mus., 0. O. u. 0. J.; VIEREGG (Hg.) 1996.
3% Erweiterung 1987 nach dem Entwurf des Architekten Ola Steen.

370 7Zu Westman siehe PALM 1954.

37! Fiir NORBERG-SCHULZ 1993, S. 8f. ist das Walmdach die typische schwedische Dachform.

119



werden. Durch die strenge und monotone Fassade ruft das Gebidude Assoziationen zu den
Arsenalen oder Hafenlagern der glorreichen Historie hervor.*”

Daran dndert auch die unterschiedliche Anzahl der Fenster in den Geschossen nichts,
die im Obergeschoss hoher als im Untergeschoss ist und so »eine zeittypische
Verschiebung, die die Fenster als Locher in einer plastisch gestalteten Baumasse
betonte«’”®, darstellt. Backsteine mit Einritzungen in den nassen Ton (so z. B. den Initialen
des Architekten, CW), skurrile Unikate, und iiber die ansonsten glatte Backsteinfassade
verstreute Details aus Haustein als architektonische Zitate betonen das Handwerkliche und
nehmen der Fassade ihre Strenge und Monotonie. Funktionale Forderungen, wie ein
komplexer Grundriss mit verschiedenen Ebenen im Erdgeschoss, sind in der
Fassadengestaltung nicht ablesbar. Das Museumsgebédude in seinem Spannungsverhiltnis
von Schlichtheit und Verspieltheit zielt sehr deutlich auf das allgegenwirtige
»nationalromantische Gefiihl« des Betrachters und nicht auf die Stilfrage nach Form und
Inhalt oder eine klassische Bildung; Beziige zum schwedischen Klassizismus sind hier nur

374 . . . .
Dieses Gebdude nationalromantischer

architektonisches Zitat respektive Zierrat.
Architektur sucht und findet seine Vorbilder in der schwedischen Natur und
Kulturgeschichte, entdeckt die in Vergessenheit geratenen Bautraditionen neu und

interpretiert sensibel und sehr personlich schwedische Architekturhistorie.

D.I1.2.2 Bergen Kunstmuseum | Rasmus Meyers samlinger ¢ Bergen (Norwegen) « 1924

Das Bergen Kunstmuseum, heute eines der groBten Kunstmuseen in Skandinavien, fasst
seit 1995 mehrere Institutionen zusammen: die Rasmus Meyers samlinger, Stenersens
samling und die urspriingliche, schon im Jahre 1878 in dem Stadtviertel Engen gegriindete
Sammlung der Bergen Billedgalleri.””> Bedeutende Kunstwerke vom 16. Jahrhundert bis
zur zeitgenossischen Kunst sind hier vertreten, unter anderem Meisterwerke Edvard
Munchs und Arbeiten anderer filhrender Reprdsentanten der norwegische Kunst des 19.
und 20. Jahrhunderts. In der obigen Reihenfolge wurden auch die drei Museumsgebéude,
die sich entlang des Lille Lungegirdsvann aufreihen, eingeweiht, aber nicht gebaut: das
Gebaude der Rasmus Meyers samlinger von Ole Landmark (1885-1970) wurde von 1919
bis 1924 errichtet; das moderne Museum am Nordende des Sees fiir die Stenersens samling
von Sverre Lied (*1908) folgte in den Jahren 1971 bis 1978; das dritte Gebdude des
Bergen Kunstmuseum, das Lysverket, stammt schon aus dem Jahr 1938 und wurde als
Biirogebédude fiir die Bergener Elektrizititsfirma nach dem Entwurf von den Architekten

Fredrik Arnesen (1879-1963) und Arthur Darre Kaarbe (1881-1948) errichtet und nach

372 Dagegen sieht R.W. in: CALDENBY/LINDVALL/WANG (Hg.) 1998, S. 262 darin »einen geschlossenen
Schrein«.

*7 Ebd.

374 Ebd.

375 7um Bergen Kunstmuseum siehe: Kat. Bergen 2003; ROMMETVEIT 2003, S. 42-62 (Rasmus Meyers
samlinger); Kat. Bergen 1997; Kat. Bergen 1980; Kunst og kultur 12/1925; Byggekunst 6/1924; Norges
kunsthistorie 1983, S. 28; ESPELAND/LAURITZEN/SVEEN 1993, S. 147; VIEREGG (Hg.) 1996, S. 110;
[http://www.bergenartmuseum.no/default.asp?enhet=kunstmuseumé&kat=25&sp=1].
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umfangreichen Umbauten erst im Jahr 2003, zum 125-jdhrigen Jubildum des Bergen
Kunstmuseum, als Museumsgebdude eingeweiht und genutzt. Insgesamt schopft das
architektonische Repertoire des Bergen Kunstmuseum/Rasmus Meyers samlinger aus
Quellen der Nationalromantik, des Neo-Klassizismus, des Funktionalismus und des Art
Deco; der New Brutalism®’® findet im Museum fiir die Stenersens samling®”’ seine
norwegische Interpretati0n378. Obwohl der Brutalismus die strenge Klarheit der Bauten
Mies van der Rohes in Chicago und den Einsatz unverputzten Betons als Gestaltungsmittel
(»béton brut«) im Spétwerk Le Corbusiers in prononcierter Form weiterentwickelt, die
offene Zurschaustellung von Konstruktion und Material fast schon zelebriert, gibt es noch
eine dsthetische Kohérenz: der allzeit dominierende norwegische Minimalismus, der schon
bei dem ersten Bau fiir die Rasmus Meyers samlinger wirksam wird.

Die Erben von Rasmus Meyer, Gerda und Finn Meyer, spendeten im Jahr 1916 der
Stadt Bergen die Kunstsammlung ihres Vaters, dessen Wunsch es war, dass die Sammlung
in 6ffentliche Hénde iibergehen sollte. In der kommunalen Verantwortung lag die Aufgabe,
der Sammlung ein geeignetes Haus zur Verfligung zu stellen, um die bedeutsamsten der
963 Sammlungsobjekte und Kunstwerke ausstellen zu kdnnen. Die Baugeschichte begann
bereits zu Lebzeiten des Kunstsammlers mit den Auftrdgen an mehrere Architekten,
Entwlirfe fiir eine »Villa« anzufertigen, die zukiinftig seine Sammlung beherbergen sollte.
Inspiriert von Ideen aus den Nachbarlindern schlug er vor, ein Ensemble aus privatem
Haus und offentlich zugénglicher Galerie zu bauen; solange er noch lebte, wollte er die
Sammlung um sich haben, aber dennoch sollte die Villa eine intime kulturelle
Begegnungsstitte sein, ein Freiraum fir die Bildende Kunst, Konzerte und
Theaterereignisse. Rasmus Meyer erdrterte das vorgeschlagene Konzept mit seinem guten
Freund, dem Architekten Einar Oscar Schou, der einen moglicherweise in seiner GrofB3e
und Wirtschaftlichkeit zu kunstvoll ausgearbeiteten Villenentwurf ablieferte. Kurz darauf
wurde der junge und ehrgeizige aus Bergen stammende Architekt Gerhard Fischer
beauftragt, einen Vorschlag fiir ein neues Gebdude in Krybbesmauet, einem Villenviertel,
in dem Rasmus Meyer seit Jahren lebte zu liefern. Fischers Plidne schlossen eine
Klassifizierung der Sammlung nach Stilen und Kiinstlern, dem traditionellen Muster fiir
Kunstmuseen der damaligen Zeit, ein. Meyer verwarf auf Anraten von Erik Werenskiold
auch dieses Projekt.””

Es gab drei Standorte fiir die Meyer Sammlung im Bereich der Stadt Bergen: Der erste
war in des Mizens Krybbesmauet StraBle, wo das vorhandene Haus verwendet oder
eventuell ein neues Gebdude errichtet werden konnte. Die zweite Idee war die Errichtung

376 Siche v. a.: R. BANHAM: Brutalismus in der Architektur, Stuttgart und Bern 1966.

377 In den 1990er Jahren wurde die Museumsarchitektur veréndert: in Espen Stange: Sverre Lied, Stenersens
Samling, Bergen Kunstmuseum, 1971-78, Kat., Bergen o. J.

378 Als weiteres Beispiel fiir die Anwendung des New Brutalism im Museumsbau muss das Hedmarksmuseet
in Hamar erwéhnt werden. Auf dem Ausgrabungsgelédnde einer romanischen Bischofsburg in unmittelbarer
Nihe zu der Domkirchenruine aus dem 12. Jahrhundert entwickelte der norwegische Architekt Sverre Fehn
(1924-2009) in den 1970er-Jahren seine Idee von einem »schwebenden Museum«. An dieser Stelle dankt die
Verfasserin dem Direktor Steinar Bjerkestrand fiir die eindrucksvolle Museumsfithrung am 17. August 2009.
37 Zu Meyers Bauplinen siehe: Bergen, Universitetet i Bergen, ROMMETVEIT 2003, 58-60);
[http://www.bergenartmuseum.no/default.asp?enhet=kunstmuseum&art=243 &kat=227&sp=1 (25.10.2007)].
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einer »Villa der Kultur« auf dem Meyer-Familienbesitz am Stadtrand bei Asane oder Fana.
Mittlerweile bestand die Gefahr, dass Bergen die Sammlung an die norwegische
Hauptstadt Christiania verlieren wiirde. Schnell entwarf der Architekt Arnstein Arneberg
eine »Villa fiir Rasmus Meyer« und schlug vor, sie auf dem Meyer Anwesen in Lysaker zu
realisieren; doch auch dieser Plan, ein Gliicksfall fiir die Stadt Bergen, wurde verworfen.
Im Jahr 1917/18 richtete die Kommune ihre Aktivititen auf ein Gebdude im Nygard Park;
und Bergens erster Stadtarchitekt Kaspar Frederik Hassel legte einen Entwurf vor, der
wiederum nicht akzeptiert wurde. Das ganze Hin und Her endete im Jahr 1919: Das
kommunale Gebdudekomitee beauftragte den Architekten Ole Landmark mit Entwiirfen
fir ein Museum an dem attraktiven und zentral gelegenen Areal neben dem Lille
Lungegérds See.

Das rechteckige Gebdude, das zeitgendssische Konzept einer Symbiose von
Architektur und Natur, weist zwei kleine Seitenfliigel auf, die sich in Richtung des Lille
Lungegards Sees ausdehnen (Abb. 32). Vom Seeufer aus gelangt der Besucher zum
Haupteingang, indem er zu einer Terrasse mehrere Treppenstufen emporsteigt. Diese
Terrasse iiber der gesamten Lidnge des Gebdudes formt ein Plateau zwischen dem
Strafleniveau und dem ersten Stock des Museums. Professor Haakon Shetelig beschrieb
Landmarks Museum als »einen eleganten kleinen Palast«’®, und dieses architektonische
Kompartiment weist durchaus Ahnlichkeiten mit den monumentalen Museumsbauten des
19. Jahrhunderts auf, die wiederum auch aus dem historischen Fundus der Palastarchitektur
schopfen: Schreitet der Besucher einige Stufen empor, erhebt er sich iiber das
Straflenniveau, taucht ein in eine neue, hdhere Sphire; eine Aura von Feierlichkeit umgibt
die Menschen beim Uberschreiten der Tiirschwelle. Bei der Raumgestaltung entschied sich
der Architekt aus funktionalen Griinden fiir geschlossene Rdume mit Oberlichtern und
langen Wandfldchen (Abb. 33). Das Dach des Museums wurde an der Stelle, wo die
Dachflichen gebrochen sind, erhoht und mit einer Reihe kleinteiliger Fenster versehen,
durch die das Tageslicht, iiber den Dachboden gefiltert, die Ausstellungsraume erhellt.*®'

Charakteristisch fiir die Arbeiten von Landmark ist eine ganz individuelle
Kombination, die aus einem lokalen und internationalen Architekturrepertoire schopft. Als
»ein Hauptwerk in Bergens Stadtarchitektur« bezeichnet Christian Norberg-Schulz

382 Landmark war ein Protektor der

Landmarks Bau fiir die Rasmus Meyers Sammlung.
Bergen’schen und westnorwegischen Bautradition, das schlieft die Form und die
Materialbehandlung ein; in Norwegen gilt er als Hauptreprasentant des »bergensstil«. Die
lokalen Merkmale zeigen sich im Entwurf des mit roten Ziegeln gedeckten Dachs mit dem

fiir den Bergensstil typischen Schwung, eine lokal gefirbte Variante der schwedisch-

3% Kunst og kultur 12/1925, S. 198-209.

381 Zur detaillierten Baubeschreibung siehe: Bergen, Universitetet i Bergen, ROMMETVEIT 2003, S. 48-53.
3%2 Norberg-Schulz in: Norges kunsthistorie, Bd. 6, 1983, S. 28. (Originalzit.: »Et hovedverk i Bergens
byarkitektur [...] Her finner vi igjen trekk fra den lokale boligarkitekturen bade i form og materialbruk, men
det hele er blitt »urbanisert« ved symmetrisk disposisjon og forenklet massevirkning. [...]«).
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383, des Gutshaus-Daches. Und auch der harte

Kontrast zwischen der blendend weillen Fassade und dem dunkel gerahmten Portal sowie

norwegischen Dachform des »siteritak«

den ebenfalls dunkel gehaltenen Fenstern ist eine Riickbesinnung auf das architektonische
Erbe. Das prachtvolle Portal ldsst trotz der strengen, oft stark vereinfachenden Stilisierung
die Inspirationsquellen erkennen, die sowohl in Renaissance und Barock als auch im
rustikalen Ornament liegen. Auch den anderen dekorativen Details an den Fenstern, am
kupferfarbenen zweifachgestuften Turm, selbst an den Lampenfassungen wurde ein
individueller Ausdruck verliehen — Zeugnis vom zeitgeméfen Wunsch vieler norwegischer
Architekten, eine eigenstindige Architektur zu kreieren. Die architektonischen Elemente
der Neo-Renaissance und des Neo-Barock weisen eine stark Bergen’sche Ausformung auf,
die dem Gebédude einen kargen, manchmal irritierenden und ganz ungewdhnlichen
Charakter verleihen, der dann fast schon eine Art Briicke zur Moderne darstellt.

D.I1.2.3 Varmlands Museum ¢ Karlstad (Schweden) ¢ 1929

Das heutige Varmlands Museum mit seinen zwei Gebduden liegt auf der von zwei
Flussarmen eingeschlossenen Landzunge Sandgrundsudden mitten im Stadtzentrum von
Karlstad.™®" Allein das exzeptionelle, aber frither morastige und hochwassergefahrdete
Areal war fiir den Architekten Cyrillus Johansson (1884—1959) eine Herausforderung, die
er mit Bravour 16ste: Aus der im Fluss Klardlven liegenden Sandbank lief3 er erst einmal
einen 110 Meter langen Teich ausheben, dessen Ausschachtungsmaterial dann fiir den
Baugrund des Museums und zum Schutz vor Uberschwemmungen genutzt wurde. Auf
dieser Basis konnte er seine Visionen fiir das Varmlands Museum verwirklichen: »Ein
Gebiude, gewidmet der Schonheit und der Heimat, Kunst und der Kultur«.*® Zu diesen
Visionen gehorte ein neuartiges, fast meditatives Erleben des Museums auf einem
»naturnahen Prozessionsweg«: Langsam sollte der Besucher durch den Laubengang am
Flussufer wandern, seine Blicke auf den 110 Meter langen und priachtigen Teich richten, in
dessen Wasser sich zuletzt das Museum spiegelt (Abb. 34). Das schlichte, alte
Museumsgebidude, das heute nach dem Architekten Cyrillushuset, das Cyrillushaus,
genannt wird, liegt genau in der axialen Verldngerung des Teiches, sodass sich vice versa
vom Museum aus auch eine Bellevue in die kunstvolle Landschaft ergibt. Das Resultat ist
fast schon ein Gegenkonzept zu den feierlichen Eingangssituationen mit ihren
hochhinauffiihrenden Treppen. Doch das Gebédude vereint — nicht ganz untypisch fiir die
national-romantische Ara — zu viele unterschiedliche Architekturstile um als endgiiltige
Zisur gelten zu konnen. Einmal ist da der massive Backsteinbau — Cyrillus Johansson blieb
lebenslang der vom Deutschen Werkbund vertretenen Backsteinbaukunst treu; zum

3% Ein Schema schwedischer Dachformen siche: Takpibyggnad [Format: PDF, Zeit: 16.10.2007, Adresse:
http://www.svenskttra.org/byggbeskrivningar/createpdf.asp?Item=38&Fileld=1038&FileTypeld=103&Doc=
broschyr&Cid=931].

3% CALDENBY/LINDVALL/WANG (Hg.) 1998, S. 271; [http://www.varmlandsmuseum.se/content?page=227
(26.11.2007)]; VIEREGG (Hg.) 1996, S. 30.

3% Ebd.
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anderen sind dort die auf chinesische Einfliisse zuriickgehenden schweren Mauern, die
geschwungenen Dédcher, hochgehoben von vier spdhenden Adlern, und die dekorative
Behandlung der Dachtraufen, inspiriert durch seinen guten Freund, den Sinologen Osvald
Sirén; und alles ist durchdrungen von einem schwedischen Neo-Klassizismus der 1920er-
Jahre (Abb. 35).

Die bedeutenden architektonischen Werke schuf Cyrillus Johansson im zweiten und
dritten Jahrzehnt des 20. Jahrhunderts in Schweden. Der auch als Stadtbaumeister in
Sodertdlje titige Johansson hatte sein eigenes Biiro in Stockholm. Die Mietshduser in Norr
Milarstrand, Villen in der Diplomatenstadt, das Lagergebdude von Vin & Spritcentralen
im Stockholmer Stadtteil Vasastaden hat er entworfen und gemeinsam mit Ingenieuren,
inspiriert von rdmischen Aquidukten, die Arstabron, die Arstabriicke, konstruiert. In das
architektonische Repertoire der Nationalromantik mit dem dominierenden schwedischen
Klassizismus integrierte er, wie viele seiner zeitgendssischen und vor allem viele
grof3stadtische Architekten, auch Elemente des weltweiten architektonischen Erbes.

Das visuelle Erscheinungsbild des heutigen Museumskomplexes wird durch den 1997
realisierten und 1998 eingeweihten, heptagonalen Erweiterungsbau mit seiner roten
Fassade und seinen Dimensionen — er ist dreimal so grof wie das Cyrillushuset —
dominiert. Der Architekt Carl Nyrén (*1917) schuf ein Objekt moderner
Museumsfunktionalitit: mit einem groBen Café, einem Horsaal, vielfdltigen Biirordumen
sowie einer groBen Halle fiir zeitweilige Ausstellungen.’® Die Modifikationen dieses
neuen Museumskomplexes mit der Pridsentation véirmlindischer Kunst vom 18.
Jahrhundert bis zur Gegenwart sind auch ein Indiz fiir die sich stetig verdndernden
Forderungen und é&sthetischen Bediirfnisse der Nutzer, Museumsbesucher wie auch des

Museumspersonals.

36 Siehe hierzu CALDENBY/LINDVALL/WANG (Hg.) 1998, S. 271.
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D.I1.3 Das »autopoietische« Museum.*®” Personenkult oder museales Konzept fiir den
Norden

Alle vier nordischen Léander hatten bis zu den 1960er/70er-Jahren eine vergleichsweise
tiberschaubare Anzahl an international renommierten Kiinstlern und es erscheint geradezu
zwingend, dass diesen wenigen herausragenden Kiinstlern die Position von Nationalhelden
zugestanden wurde und die meisten bis zum heutigen Tag verehrt werden. Diese Kiinstler
priagten die kulturelle Identitit ihrer Linder in reziproker Relation zu ihrer Anzahl und
bestimmten das Bild moderner nordischer Kultur nur umso intensiver: Dem Konzept der
extensiven wurde die intensive Kunst- und Kulturlandschaft entgegengesetzt.

Die Tradition, dass der Kiinstler seiner Heimatstadt sein Lebenswerk hinterldsst, wurde
auch im 20. Jahrhundert in Skandinavien gepflegt. War das Thorvaldsens Museum noch im
Geiste des Ateliers des Kiinstlers entstanden, wurden spiter die Ateliers mit Wohnungen
und Grundstiicken schlieBlich selbst zu Museumseinrichtungen. Die von Newhouse anhand
der postum errichteten Gipsoteca, des Thorvaldsens Museum (eines vorhandenen
Gebdudes, das entsprechend den Vorgaben des Kiinstlers umgebaut wurde) und

38
Moreaus

¥ institutionalisiertem Atelier konstatierten drei maBgeblichen Formate fiir das,
von Newhouse als »monographisch«, von der Verfasserin dieser Arbeit als »autopoietisch«
bezeichnete, gestaltete Museum, dienten auch im 20. Jahrhundert als Vorbild und erfreuen
sich in Skandinavien (und Finnland) nach wie vor grof3er Beliebtheit.

Die individuelle Identitdt des Kiinstlers einschlieBlich seiner komplexen sozialen
Bindungen wird zuvorderst von der nationalen kulturellen Identitét als der initialen Basis
fiir die weitere kiinstlerische Entwicklung determiniert. Durch die fiir die nordischen
Kiinstler typische Assimilation avantgardistischer Kultur kommt es zu einer moderaten
Annidherung der kulturellen Identititen der nordischen Lander zuerst einmal an Europa;
spater weitet sich dieser Prozess dann auf Nordamerika und letztendlich auf den ganzen
Globus aus. Den relativ wenigen Kiinstlern, die fiir diesen identititsstiftenden Prozess des
Grenzen tberschreitenden Kulturaustausches stehen, wurde vorrangig ein Denkmal
gesetzt. So stehen das Munch-museet und das Zornmuseet fiir postum errichtete
Kiinstlermuseen; Gustav Vigeland und Carl Milles schwebte schon zu Lebzeiten ein im
Sinne Gustave Moreaus institutionalisiertes Atelier vor; und allen Kiinstlern gemeinsam ist

die Inszenierung ihres Nachruhmes bis zur Totalreflexion kiinstlerischer Existenz.

*7Vgl. Kap. C.L
3% Siehe zum Musée Gustave Moreau NEWHOUSE 1998, S. 76,78 (mit Abb.).
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D.I1.3.1 Totalreflexion kiinstlerischer Existenz

D.11.3.1.1 Gallen-Kallelan Museo »Tarvaspaéd« ¢ Espoo-Tarvaspaa (Finnland) « 1913,
1961

Akseli Gallen-Kallela (1865—1931), einer der bedeutendsten Kiinstler der finnischen
Nationalromantik, gestaltete und baute sein Studio und Wohnhaus in Tarvaspdd in der
Nihe der finnischen Hauptstadt Helsinki im Jahr 1911 bis 1913.**" Gallen-Kallela
illustrierte auch das finnische Nationalepos Kalevala von Elias Lonnrot, dessen erste
Kalevala-Ausgabe 1835 erschien und das zentrale Werk fiir die entstehende finnische
Nationalromantik war. Das Kalevala lieferte den Vertretern der finnischen
Nationalromantik eine Vielzahl von Motiven und Gallén widmete sich bis zu seinem Tod
meist Motiven aus der finnischen Mythologie. 1907 finnisierte er seinen Namen Axél
Waldemar Gallén offiziell zu Gallen-Kallela. Hier stand seine Residenz Kalela bei Ruovesi
Pate, die er in den 1890er-Jahren ebenfalls im Stil der finnischen Nationalromantik entwarf
und erbaute.*”

1909 brach er mit seiner Familie nach Britisch-Ostafrika, dem heutigen Kenia, auf und
in den zwei Jahren seines Aufenthaltes entstanden rund 150 Bilder, die deutlich den
Einfluss des franzosischen Expressionismus zeigen. Nach seiner Riickkehr entwarf und
baute er dann die Atelier-Residenz, das burgartige Anwesen mit langem, tief
heruntergezogenem, geschwungenem Dach und einem gedrungenen Turm mit Zinnen,
Tarvaspaa, nordwestlich von Helsinki. In den 1920er-Jahren widmete er sich wieder
immer neuen Illustrationen zum Epos Kalevala. 1921 erschien die vom Kubismus
beeinflusste »Koru-Kalevala« (Schmuck-Kalevala), seine »Suur-Kalevala« (Grof3-
Kalevala) blieb unvollendet. 1923 siedelte er mit seiner Familie in die USA {iber und lief3
sich 1924 in der Kiinstlerkolonie Taos in New Mexico nieder. Selbst in der amerikanischen
Wiiste arbeitete er vor allem an Bildern zur finnischen Mythologie. Erst 1926 kehrte er
nach Finnland zuriick.

Im Jahr 1961 wurde Tarvaspaa fiir die Offentlichkeit als das Gallen-Kallelan Museo
geoffnet. Das Gallen-Kallelan Museo liegt auf einem schonen landschaftlich reizvollen
Grundstiick an der Laajalahti Bucht an der Grenze von Helsinki und Espoo, nur zehn
Kilometer vom Helsinkier Zentrum entfernt. Die Sammlungen vom Gallen-Kallelan
Museo zeigen das umfangreiche (Euvre des Kiinstlers: Bilder, Zeichnungen, Grafiken,
Skulptur, Plakate, Fotografien und Arbeiten von Angewandter Kunst zusétzlich zu seinen
personlichen Dokumenten und Korrespondenzen. Das Museum zeichnet Gallen-Kallelas
erlebnisreiches Leben nach und gibt detaillierte Einblicke in seine verschiedenen
Schaffensphasen und eine Prédsenzbibliothek, die aus der Gallen-Kallelas
Familienbibliothek hervorging, schafft einen zeitgendssischen literarischen Kontext. Die

3% Siehe VIEREGG (Hg.) 1996, S. 165, 189; KARVONEN-KANNAS 2000; Akseli Gallén-Kallela (Ateneum, 77)
Helsinki 1996, S. 163; ILVAS, Juha (Hg.): Akseli Gallen-Kallelan, sanan ja tunteen voimalle kirjeitd. A self-
portrait in words.The letters of Akseli Gallen-Kallela (Kuvataiteen keskusarkisto, 3), Helsinki/Rauma 1996;
vgl. Kap. C.IL.7.

3% Abb. siehe Gallen-Kallelan Museo [http://www.gallen-kallela.fi].
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umfassenden Archive ermdglichen Forschern unterschiedlicher Wissenschaftsdisziplinen
tiefgriindige Studien zu dem Kiinstler und seiner fiir Finnland so wichtigen Zeit der
Nationalromantik. Das Konzept des Museums griindet sich auf den einzigartigen Standort
des Museums, der die heterogenen Besucher dazu inspirieren soll, mit allen seinen Sinnen

zu erfahren, zu lernen, und zu entdecken.

D.I1.3.1.2 (Carl) Millesgarden » Stockholm (Schweden) » 1950er/60er-Jahre

Carl Milles (1875—-1955) war in der ersten Hilfte des 20. Jahrhunderts der bedeutendste
schwedische Bildhauer mit internationalem Ruf, er inspirierte und bereicherte vor allem

die schwedische und amerikanische Bildhauerkunst.>"

Milles’ impressionistischer Stil, er
studierte unter anderem auch bei Rodin in Paris, wandelte sich in den 1920er-Jahren zu
geometrisch-monumentaler Strenge. 1906 erwarb er auf der Insel Lidingd einen Baugrund,
auf dem er 1908 sein Haus mit Atelier baute, das er vor und nach seinem Aufenthalt in
Amerika bewohnte. Ab 1929 wurden die USA fiir zwanzig Jahre seine zweite Heimat. In
den USA schuf er Denkmiler mit aullergew6hnlichen Dimensionen, wie das
Friedensmonument in St. Paul in Minnesota (1936) oder das Delaware-Monument in
Wilmington in Delaware (1938).

In dieser kiinstlerisch erfolgreichen Periode, schon 1936, griindete das Kiinstlerpaar
Milles die Stiftung »Carl och Olga Milles Lidingéhem« (Carl und Olga Milles Lidingd
Heim), die nach ihrem Tod in den Besitz der Stadt Stockholm iiberging. Millesgarden, der
sich tliber eine Fliche von 18 000 Quadratmetern erstreckt, kann als ein gewachsenes
Gesamtkunstwerk betrachtet werden: es ist eine lebendige Szenografie aus Terrassen,
Treppen, Brunnen, Skulpturen und Sdulen, eingebunden in die Diversitét einer lippigen
Vegetation und mit einer Bellevue von den hohen Herserudsklippen iiber die Bucht von
Virtan. Das Haus, vom Architekten Carl M. Bengtsson (1878-1935) entworfen, wurde
1908 gebaut und in den folgenden fiinfzig Jahren in Zusammenarbeit mit Carls Halbbruder
Evert Milles (Architekt) wurde Millesgarden kontinuierlich weiterentwickelt und erweitert.
Im Zeitraum von 1911 bis 1913 wurde dem Ensemble ein Freiluftstudio als Fliigel in Form
einer Loggia hinzugefligt. In den 1920er-Jahren wurde der Siidhang gestaltet, die mittlere
Terrasse und das schmale Studio und der Skulpturengarten. Von 1931 bis 1950, als Carl
Milles in den USA arbeitete, wurden die Bauaktivititen unterbrochen und nach seiner
Riickkehr nach Schweden fortgesetzt: es entstand die untere Terrasse mit monumentalen
Repliken von freistehenden und Brunnenfiguren (Poseidon, Europa und Jona und der Wal),
die sich im Original in Schweden, den nordischen Landern und den USA befinden.

Carl Milles gehorte zu den skandinavischen respektive nordischen Architekten,
Designern und Kiinstlern, deren Siegeszug in Amerika bereits in den frithen 1920er-Jahren
begann, als einer der filhrenden finnischen Architekten des Jugendstils, Eliel Saarinen, in

31 ROGERS 1948; WESTHOLM 1950; ABEL 1980; NYSTROM 1996, S. 138; Stockholm 2001, S. 144; SIOLUND
2003, S.237; VIEREGG (Hg.) 1996, S. 63; siche auch Millesgarden
[http://www.millesgarden.se/index.aspx?pagelD=14 (26.11.2007)] (mit Abbildungen).
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die USA ging, dort baute und lehrte. Unter seiner Leitung als Direktor (1932-1946) wurde
die Cranbrook Academy of Art zur einflussreichsten Kunst- und Designschule des Landes.
Die Basis fiir den enormen Erfolg der Nordeuropder in Nordamerika wird in dem von
Marquis Childs verfassten und 1936 publizierten Buch »Sweden — the Middle Way«
deutlich: das schwedische Wirtschafts- und Sozialsystem avancierte jahrzehntelang zu dem
Idealbild liberaler US-Amerikaner von einem sozialen Staatswesen. In dieser fiir
Skandinavier duBerst positiven Atmosphére war Carl Milles von 1931 bis 1950 Professor
an der Cranbrook Academy of Art in Michigan und beeinflusste durch sein individuelles
Schaffen und Lehrtitigkeit die kiinstlerische Entwicklung in den USA und vice versa
bereicherte er die schwedische kulturelle Identitit durch die in den USA gewonnenen
Resultate kreativen Schaffens. Das gilt auch ganz direkt fiir die Artefakte: die von der
Cranbrook Academy angelegte Carl Milles Sammlung mit Repliken von Milles” Werken
ist spiter ein wesentlicher Part von Millesgarden. Nach den fiir Europa so katastrophalen
1930er- und 40er-Jahren kehrte Carl Milles aus dem Land der Siegermacht in den 1950er-
Jahren wieder zuriick nach Schweden. Seine Werke waren mittlerweile in Amerika und
den nordischen Léndern verstreut und sein Beitrag zur kulturellen Identitdt Schwedens nur
sehr liickenhaft vorhanden. Doch mit den Repliken aus der Sammlung der Cranbrook
Academy kann Carl Milles sein Gesamtkunstwerk, den Millesgarden, vollenden und diese
Totalreflexion kiinstlerischer Existenz kann unter den Aspekten sowohl eines
selbstinszenierten Nachruhmes als auch der Konstituierung nationaler Identitit betrachtet
werden. Durch seine Themenwahl, so Poseidon und Europa aus der antiken Mythologie
oder Jona und der Wal aus der christlichen Religion, steht der Bildhauer Carl Milles in der
Tradition europdischen Kultur, die moderne schwedische kulturelle Identitit durch sein
Schaffen, sichtbar in Form des Millesgarden, priagend.

D.11.3.1.3 Vigeland-museet og Vigelandsparken ¢ Oslo (Norwegen) ¢ 1947

Unter dem Aspekt des auswirtigen Renommees betrachtet, bildet der norwegische
Bildhauer Gustav Vigeland (1869-1943) eine Ausnahme. Auch wenn Vigeland auf das
Formenrepertoire der norwegischen und europdischen Kunst zuriickgreift, er hatte in
Kristiania, Kopenhagen und Paris studiert, erlangt er selbst nie europdische Geltung wie
noch zuvor der tiberragende Bertel Thorvaldsen im dénischen oder etwa zeitgleich eben
Carl Milles im schwedischen Konigreich. Es scheint aber ein zwingendes Bediirfnis nach
einem »ebenbiirtigen Bildhauer« in Norwegen vorhanden gewesen sein, was dann auch
den Vertrag erkldren wiirde, den der norwegische Bildhauer Gustav Vigeland im Jahre
1921 mit der Stadt Oslo schloss: der Kiinstler wiirde der Stadt alle existierenden und
zukiinftigen Werke schenken und die Stadt ihm im Gegenzug ein Atelier und Wohnhaus

2
bauen.”’

392 zum Vigeland-museet og Vigelandsparken siehe VIEREGG (Hg.) 1996, S. 153f.; B. Wennberg/ J. Wikborg:
Gustav Vigeland. Oslo 1975; Norwegen 2003, S. 90-92; ESPELAND/LAURITZEN/SVEEN 1993, S. 27;
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Die vom Architekten Lorentz Ree entworfene und schon als Museum geplante
Vierfliigelanlage mit vorkragendem Mittelbau und Mezzaningeschoss ist ein instruktives
Exempel norwegischen Neo-Klassizismus (Abb. 36). Vom Turm des palastartigen
Ziegelsteingebiudes hatte Vigeland eine freie Sicht nach Norden auf den Frogner-Park,
dem heutigen Vigelandpark, sein letztes und grof8es Lebensprojekt. Das Farbschema des
Interieurs wiéhlte Vigeland selbst aus und arbeitete und wohnte zwanzig Jahre an diesem
Ort. Nach Vigelands Tod im Jahr 1943 wurde seine Urne gemd dem Wunsch des
Kiinstlers im Turm platziert und seine Wohnung und sein Atelier in ein Museum
verwandelt.

Der Weg durch die vielen Séle des 1947 erdffneten Vigeland-museet macht Vigelands
Entwicklung vom expressiven, aber reduzierten Figurenstil der 1890er-Jahre, um 1900
macht sich dann seine intensive Beschiftigung mit englischer und franzosischer
Sakralplastik der Gotik bemerkbar, bis zu dem wuchtigeren, schwereren und nach
klassisch harmonischen Ausdruckformen strebenden Stil der Zwischenkriegszeit erfahrbar.
Zu sehen sind die ungeheuere Anzahl von 1 600 Skulpturen, darunter auch zahlreiche
Bildnisbiisten von Groflen seiner Zeit wie Bjernstjerne Bjernson, Knut Hamsun und
Henrik Ibsen, 12 000 Zeichnungen und 400 Holzschnitte; doch sein Haupt- und
Lebenswerk ist das gewaltige Figurenensemble des Frognerparks bei Oslo.**?

Der ehemalige Frognerpark und heutige Vigelandsparken ist der gréfite Park in Oslo.
212 Skulpturen sind entlang der Mittelachse aufgestellt und demonstrieren das
menschliche Dasein in all seiner Diversitdt. Das Figurenensemble, dessen Zentrum durch
eine Treppenanlage geformt und von einem siebzehn Meter hohen, aus steinernen Leibern
gebildeten monolithischen Obelisken bekront wird, hat Urmythen der Menschheit zum
Thema; der symbolische Charakter des Werkes verweist deutlich auf den nachhaltigen
Einfluss, den das Hollentor Rodins auf Vigeland ausiibte — gleichzeitig wird in dem
Ensemble aber auch die Fortsetzung des floralen Ornamentalstils der Wikingerzeit auf
anthropomorphe Skulpturen gesehen. Im Verlauf der fast vierzig Jahre andauernden
Arbeiten wandelte sich Vigelands Stil, indem er von dem malerischen und unruhigen
Ausdruck seiner Friihzeit zu einem mit naturalistischen Elementen angereicherten Neo-
Klassizismus iiberging. Vigeland widmete sich ab 1924 dem GroBprojekt Park,** doch erst
1950, sieben Monate nach seinem Tod, waren die meisten Werke am Platz. »Livshjulet,
schon 1934 entstanden, das Lebensrad aus einem Kranz von Minnern, Frauen und
Kindern, schliet das dramatische Thema des Parks in sich ein: die ewige Wiederkehr
menschlichen Daseins, das unendlichen Band — ein spezifisches und Generationen
tibergreifendes Moment der nordischen Kunst, das so auch fiir Edvard Munch ein

[http://www.museumsnett.no/vigelandmuseet] (mit zahlreichen Abbildungen der Museumsinterieurs und des
Parks).

3% Der erstmals 1906 ausgestellte Entwurf, der zwanzig iiberlebensgrofe Einzelfiguren und Gruppen sowie
sechzig Reliefs vorsah, sollte zunichst in Oslo zwischen Parlament und Nationaltheater verwirklicht werden.
Bis 1916 wuchs das Projekt jedoch so stark (auf iiber 100 Monumentalplastiken), dass man sich fiir das
Terrain des Tertberges auf Frogner entschied.

3% Vigeland schuf alle Skulpturen in voller GroBe aus Ton und Mitarbeiter meiBelten sie in Stein bzw.
gossen sie in Bronze.
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elementares kiinstlerisches Thema war und sich dann im Munch-museet wieder findet.>>

Und auch dieses Konzept des »Kunstmuseums im Kunstpark« wird sich in modifizierter
Art und Weise, dem Zeitgeist entsprechend, in Déanemark im Louisiana Museum for
Moderne Kunst oder im Nordjyllands Kunstmuseum weiterentwickeln.

D.I1.3.2 Reflexion des (Euvre als tradiertes Konzept

D.11.3.2.1 Zornmuseet » Mora (Schweden) ¢ 1939

Die schwedische Kleinstadt Mora schien der ideale Ort fiir die Prisentation der Werke
des schwedischen Malers, Bildhauers und Grafikers Anders Leonard Zorn (1860-1920) zu
sein.’”® Zorns kriftiger Realismus mit impressionistischer Malweise und einer starken
Farbigkeit hat seine Wurzeln in der nationalromantischen Vergangenheit und in seinem
malerischen Werk dominieren Portrits, Freilichtakte und Darstellungen aus dem ihn
umgebenen schwedischen Volksleben. Zorn, der Hauptvertreter der neueren schwedischen
Malerei, in Mora geboren und dort auch lebend, plante selbst bereits um das Jahr 1910 die
Einrichtung eines Museums. Als Zorn im Alter von sechzig Jahren starb, hinterlie3 er sein
gesamtes Erbe dem schwedischen Staat mit der Auflage, ein Museum aufzubauen, in dem
nicht nur seine eigenen Werke, sondern auch seine betrichtliche Sammlung an
internationaler Kunst ausgestellt werden sollte.

Die Idee vom Zornmuseet in seiner Heimatstadt Mora nahm dann auch wirklich
7 Der bekannte schwedische Architekt Ragnar Ostberg (1866—

1945)*%® schopfte fiir das rechteckige, 1939 eingeweihte Gebaude aus einem klassizistisch-

sichtbare Gestalt an.

nordischen und nationalromantischen Repertoire, das an seinen wohl berithmtesten Bau, an
das Stadshuset in Stockholm erinnert. Der schlichte, ziegelsteinsichtige, zweigeschossige
Bau, der von einem hohen Walmdach bekront wird, ruft Assoziationen zu den
architektonischen Formen schwedischer Bildungsstitten wie Schulen oder Bibliotheken
hervor (Abb. 37). Die charakterisierenden Merkmale des Museumsgebdudes, der
Grundriss, die Anordnung der Réume, die Innenraumgestaltung, die Dimensionen,
wesentlich durch die Kunstwerke bestimmt, das Tageslicht, das von der Seite in die Rdume

399

einfillt, schaffen ideale Bedingungen fiir Zorns Werke.””” Das ganze Museum ist eine

3% Siehe hierzu Kap. D.I1.3.2.2.

396 BOETIUS 1954; SIOLUND 2003, S. 27; NYSTROM 1996, S. 103; VIEREGG (Hg.) 1996, S. 42; Ausst.-Kat.: Kat.
Miinchen 1990; Kat. Genf 1983; Kat. Birmingham 1986; Zornsamlingarna, Fbl. Mus., [Mora] 0.J.; siche
auch Zornmuseet [http://www.zorn.se/tyska/tysk _museet.html]; siche zum Textilmuseum (1993)
CALDENBY/LINDVALL/WANG (Hg.) 1998, S. 356.

397 [http://www.zorn.se/tyska/tysk_museet.html]: Die treibenden Krifte hinter den Plinen einer
Verwirklichung des Museums waren Emma Zorn und die erste Direktorin der Zornsammlungen, Professorin
Gerda Boéthius.

3% 7u Ostbergs (Euvre sieche CORNELL 1965.

3% Die innere Struktur hat sich verindert. Ebd.: »Das Gebiude wurde im Jahre 1982 auf der linken Seite mit
einem gldsernen Treppenhaus erweitert, entworfen vom Architekten SAR Torbjérn Olsson und im Jahre
1996 wurde ein vom Architekten SAR Gunnar Nordstrom entworfener gewinkelter, glidserner Anbau
eingeweiht. In diesem Anbau befinden sich der Empfang, die Bibliothek und Verwaltungsrdume.«
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addquate Umsetzung einfacher und gerade darum typischer schwedischer Bauweise, die
der schwedischen Mentalitédt entspricht, ohne Verblendungen des typischen schwedischen
Baumaterials, ohne Ornamentik, sondern mit einer klaren Struktur. Das unprétentiose
Zornmuseet war Ostbergs letztes Werk.

Das Zornmuseet beherbergt in erster Linie Anders Zorns eigene Werke: Olgemilden
und Aquarellen, Radierungen und Skulpturen aus Holz und Bronze. Aus Zorns
umfassender Sammlung an Kunst und Kunsthandwerk sind die zeitgendssischen
schwedischen Kiinstler Bruno Liljefors, Ernst Josephson und Alfred Wahlberg, von den
dlteren Meistern Jacopo Tintoretto, Giacomo Ceruti und Gustave Courbet zu sehen und
auch zwanzig Grafiken Rembrandts werden gezeigt. Unter den ausgestellten Skulpturen
befinden sich Werke von Christian Eriksson, Per Hasselberg und Auguste Rodin.

Anders Zorn ist in jener Zeit einer von Schwedens Kiinstlern, der auch international
vor allem durch seine Portratkunst Beachtung fanden. In dieser Gattung hatte er sein
einzigartiges Talent, den individuellen Charakter einer Personlichkeit abzubilden, zur
Meisterschaft gebracht. Auch seine Radierungen zdhlen ebenso zu den bedeutendsten
Werken schwedischer und internationaler Kunst. Die Schweden schitzten und schétzen
besonders seine »folklivsmalningar«, die Malereien des Volksleben, die oftmals das
arbeitsreiche Leben des einfachen Volkes schildern und so »ganz nebenbei« eine
identititsstiftende Funktion fiir die moderne schwedische Nation erfiillen.

D.11.3.2.2 Munch-museet ¢ Oslo (Norwegen) ¢ 1963

Konnten die Schweden Anders Leonard Zorn und sein (Euvre ergo das Museum »ganz
nebenbei« als identitétsstiftende Institution und Architektur der schwedischen Nation
auffassen, so hatten die Norweger mit ihrem Edvard Munch (1863-1944) und seinem
Euvre erst einmal so ihre Not.*” Als Edvard Munch geboren wurde, gab es kein
unabhéngiges Norwegen und als das 1905 unabhingig gewordene Land Nationalhelden
brauchte, konnte es sich des extremen Individualisten gar nicht bedienen. Edvard Munch
widersetzte sich jeglicher politischer oder auch kiinstlerischer Einordnung, seine
individuelle Identitdt mit dem breiten Spektrum stilistischer Moglichkeiten stand immer im
Vordergrund eines lebenslangen Schaffensprozesses. Edvard Munch kreierte eine eigene
Formensprache, die von der europédischen Kunstszene partizipierte und vice versa auf die
europiische und internationale Kunst eine grof3e Ausstrahlungskraft ausiibte. Nach seinen
Erfolgen und Ehrungen, die in Deutschland begannen und sich spiter in ganz Europa
einstellten, avancierte Edvard Munch auch in seiner Heimat Norwegen zum Heros der
modernen Kunst; aber erst dann begann die fast schon mit einer Hysterie einhergehende
Aufholjagd der jungen norwegischen Nation — mit Edvard Munch als Symbol gehorte sie
zum avantgardistischen Europa, zumindest auf kiinstlerischen Gebiet.

490 7um Munch-museet siehe v. a. Kat. Oslo 1998; ESPELAND/LAURITZEN/SVEEN 1993, S. 37; VIEREGG (Hg.)
1996, S. 152f.

131



Als Edvard Munch am 23. Januar 1944 im Alter von achtzig Jahren starb, hinterlie3 er
der Stadt Oslo seinen gesamten kiinstlerischen Nachlass. Munchs grof3ziigiges Geschenk
umfasste ca. 1 100 Gemélde, 3 000 Zeichnungen und Aquarelle, 18 000 grafische Blatter
und sechs Skulpturen, auBerdem lithografische Steine, Platten fiir Holzschnitte und
Radierungen sowie eine umfangreiche Sammlung mit Notizen, Biichern,
Zeitungsausschnitten, Fotografien und anderen Dokumenten. Gleichzeitig schenkte
Munchs Schwester Inger der Stadt Oslo einige Gemilde, Zeichnungen und die
ausgesprochen umfangreiche Korrespondenz des Kiinstlers.

Zu Lebzeiten hatte Munch zwar héufig betont, dass seine Kunstwerke ein Ganzes
darstellten, doch enthielt sein Testament keinerlei Bedingungen, die ein eigenes Museum
fiir die Sammlungen forderten. Aber die Stadt hatte mit dem Vigeland-museet og
Vigelandsparken schon bewiesen, und Munch hatte das hochstwahrscheinlich registriert,
dass sie eine derartige Herausforderung meistern konnte. Bereits 1937 schlug der Direktor
der Nasjonalgalleriet in Oslo Jens Thiis im Kontext mit der Erweiterung der
Nasjonalgalleriet vor, auf Tullinlekken ein Museum fiir die Kunstwerke von Edvard
Munch zu bauen. Kein geringerer als Munch personlich lehnte dieses Projekt mit der
Begriindung ab, dass dort seine groen monumentalen Arbeiten nicht geniigend Platz
finden wiirden. Der 1945 gegriindete Vorstand der Kunstsammlungen der Stadt Oslo
empfand den Bau eines autonomen Museums fiir den Nachlass von Munch als wichtigste
Verpflichtung, denn dies sei der einzige Weg, die enormen Schitze fiir die Nachwelt zu
sichern und der Bevolkerung der Stadt und der ganzen norwegischen Nation zuginglich zu
machen. Bereits 1946 beschloss das Stadtparlament in Oslo den Bau eines Munch-museet,
realisiert werden konnte das ambitionierte Projekt aber erst in den 60er-Jahren.

Ein Primat kam der Standortwahl des Museums zu und der erste Direktor der
Stadtischen Kunstsammlungen Johan H. Langaard schrieb dazu den Aufsatz »Das ideale
Munch-Museum«, der die Grundlage fiir die weitere Standortdiskussion bildete. Darin
pladierte er auch fir das Konzept, dass das Munch-museet »nicht nur ein reiner
Ausstellungsort sein sollte, sondern eine nationale und soziale Aufgabe als Bildung
vermittelnde ~ Kulturinstitution ~iibernehmen miisse«’®!. Der Komplexitidt dieses
Bildungskonzeptes entsprach die Komplexitét der Standortwahl: das Areal gegeniiber dem
Vigeland-museet. Die Argumente fiir diesen Standort waren vielféltig und reichten vom
Anspruch an ein Gebdude an dieser Stelle, das »sowohl in Bezug auf die Regulierung als
auch die architektonische Ausformung von hoher dsthetischer Wirkung« sein und einen
»positiven Beitrag zum Stadtbild« darstellen miisste bis hin zur Ndhe zum Stadtmuseum,
Vigeland-museet und zum Skulpturenpark auf Frogner (Vigelandsparken), die eine positive
Ausstrahlung auf den Publikumszuspruch hitten.**

Allerdings kam bei diesem Konzept des Standortes fiir »das ideale Munch-museet«
auch vehementer Zweifel auf und der damalige stellvertretende Biirgermeister Rolf Hofmo

schlug ein Gebiet im Osten der Stadt auf Griinerlokka am 0Ostlichen Ufer des Flusses

1 Kat. Oslo 1998, S. 9.
2 Siehe zu den letzten beiden Abschnitten einfiihrend ebd., S. 8-10.
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Akerselva vor. Das Argument fiir diesen Standort lautet, dass ein Museum in diesem
Stadtteil eher »den Vorstellungen und sozialen Auffassungen von Edvard Munch«
entsprechen wiirde als in einem Milieu, dem er sich Zeit seines Lebens widersetzt hatte.
Nachdem diese Idee wegen der prognostizierten hohen Kosten keine Zustimmung fand,
wurde der schlieBlich realisierte Vorschlag der Errichtung des Museums im siidlichen Teil
des Stadtteils Toyen (auf einem stiddtischen Grundstiick) gedullert.

GemailB der jiingeren Schwester Edvard Munchs Inger duBlerte sich der Kiinstler nie zu
dem Standort eines kiinftigen Munch-museet und trotzdem sprach sie sich (quasi als
Stellvertreterin Munchs) fiir den heutigen Standort aus:

»Meiner Meinung nach, und mein Bruder hitte diese Auffassung sicher geteilt, sollte das
Museum in Teyen liegen. Unser Milieu war von Kindertagen an Teoyen und die ndhere
Umgebung. In den dortigen Museen waren wir alle zu Hause. Mein Vater hatte seine
Praxis in der Néhe von Teyen und war gern mit gewdhnlichen Leuten, Arbeitern und
Soldaten, zusammen. Diese Haltung hatte mein Bruder geerbt [...] Meinem Bruder gefiel
es nicht im Westen der Stadt. Er sagte einmal zu mir, daf3 er den Kauf des Anwesens Ekely
bereue. Wir sprachen nie iiber die Lage eines Museums, aber ich bin liberzeugt, daf3 er es
dort nicht haben wollte.«*”

Fir das Munch-museet in Toyen lud die Stadt Oslo im November 1953 norwegische
Architekten zu einem Wettbewerb ein, erneut wurde das Konzept von Langaard fiir »das
ideale Munch-museet« zugrunde gelegt. Dieses Projekt von nationalem Rang weckte
riesiges Interesse und im Mai 1954 konnte die Wettbewerbsjury aus flinfzig Entwiirfen die
Gewinner widhlen. Die Architekten MNAL Gunnar Fougner (1911-1995) und Einar
Myklebust (*1922) erhielten den ersten Preis fiir einen Museumsentwurf, der sich nach
Meinung der Jury durch eine harmonische Anpassung an das Terrain und die gute Losung
des engen Kontaktes zwischen den Ausstellungsrdumen und dem Veranstaltungssaal
auszeichnete; »der Gedanke der Volksaufkldrung« hatte sich im Entwurf materialisiert und
wurde entsprechend honoriert.

Im Anschluss an den gewonnen Wettbewerb begaben sich die Architekten auf Reisen,
um moderne Museumsgebdude zu studieren. Darunter war auch das Kroéller-Mdller
Museum in Otterlo (Niederlande), das von einem Zeitgenossen und Freund Edvard Munchs
Henry van de Velde entworfen wurde. Nach der Riickkehr der Architekten nach Olso
wurde ein Testgebdude auf dem Grundstiick errichtet und die Experimente mit der
Beleuchtung, Materialien und verschiedenen Trennwandkonstruktionen folgten. Unter dem
Generalunternehmer Thor Furuholmen A/S. begannen schlieBlich im Jahr 1960 die
Bauarbeiten fiir das Museum.

Hundert Jahre nachdem der Kiinstler geboren wurde, am 29. Mai 1963, fand die
feierliche Einweihung des Munch-museet in Toyen statt.*** Das Museumsgebdude weist
eine  moderne  Stahlbeton-Skelettkonstruktion auf, dessen  Sichtflichen mit
Kunststeinplatten verkleidet sind. Insgesamt stand dem Museum zum Zeitpunkt seiner
Eroffnung eine Ausstellungsfliche von ca. 1 150 Quadratmetern zur Verfligung. Die

43 Inger Munch zit. nach ebd., S. 10.
44 Ebd., S. 11: »Die Baukosten in Hohe von 7.700.000 Kronen wurden durch den Uberschuss aus dem
Betrieb der stddtischen Kinos gedeckt.«
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Architekten beabsichtigten, sowohl einen architektonischen Rahmen als auch
Ausstellungsrdaume zu schaffen, die die Blicke der Museumsbesucher auf die Kunstwerke
lenken. Der offentliche Bereich, auf dem jeweils ein Teil der einmaligen Munch-
Sammlung préisentiert wird, basiert auf einer offenen Grundrisslosung mit beweglichen
Trennwiinden, die variable Ausstellungskonzepte ermoglicht. Uber Lichtkuppeln wird das
Tageslicht in den Innenraum geleitet, dariiber hinaus wurden grofe Glasscheiben mit
einem einfachen Verdunklungssystem fiir eine angepasste Beleuchtung in die Winde
eingesetzt. Von Beginn an war der Raum fiir Biiros im Verhidltnis zu den
Restaurierungswerkstétten sehr gering bemessen. Ferner beherbergte das Museum eine
Bibliothek, ein Fotoatelier, ein Restaurant, eine Hausmeisterwohnung und ein mdbliertes
Zimmer fiir einen Stipendiaten. »Diejenigen, die in den 1950er-Jahren die Konzepte und
Pliane ausarbeiteten, konnten sich nur schwer vorstellen, welcher Bedarf in einer
international ausgerichteten Institution mit groen Ausstellungen im Ausland, mit dem
Besuch vieler Forscher aus verschiedenen Léndern und vor allem aufgrund der
zunehmenden Anforderungen an eine verantwortliche Aufbewahrung der Kunstwerke,
einschlieBlich Diebstahlsicherung, entstehen wiirde. Dazu hatten Kiirzungen des Budgets
in der Bauzeit auch noch zu der Verwendung von minderwertigen Materialien und
technischen Anlagen gefiihrt und mangelhafte Wartungsarbeiten taten ein Ubriges: doch
eine Renovierung des alten Gebdudes geniigte nicht mehr. Die Anstrengungen, Mittel fiir
eine Erweiterung des Gebidudes zu beschaffen, begannen schon friihzeitig.«*”> Nachdem
die Entscheidung fiir eine Museumserweiterung feststand, wurden die Architekten Gunnar
Fougner und Einar Myklebust des Museums kontaktiert und eine lange Zeit der Planung
und Akquisition folgte, bis schlieBlich im Jahr 1992 der Erweiterungsbau des Munch-
museet eingeweiht wurde.**®

In dem Erweiterungsbau des Munch Museums befinden sich die grafische Abteilung,
eine moderne Fotoabteilung und eine neue 22 000 Titeln umfassende
Forschungsbibliothek, in die Munchs Privatbibliothek integriert wurde. Fiir die kostbaren
Gemalde wurde ein neues Magazin im Untergeschoss eingerichtet. Die neue Eingangshalle
stellte die auffalligste Neuerung dar. Ein Glasdach verbindet Alt- und Neubau und schafft
einen hellen, offenen Raum — ein mit Griinpflanzen verziertes Atrium. Insgesamt hat sich
die Ausstellungs- und Arbeitssituation im Munch-museet schon durch den Neubau enorm
verbessert, aber gleichzeitig wurde das 1963 erdffnete Gebaude komplett renoviert und ein
neuer Pavillon als Haupteingang fiir das Munch-museet geplant (Abb. 38).
Interessanterweise stellte ein ausgesprochen gilinstiger Sponsorvertrag mit dem japanischen
Unternehmen Idemitsu Kosan Co Ltd. die Renovierung und Bauarbeiten an diesem
nationalen Monument sicher und verdeutlicht den Wandel im Umgang mit den nationalen
Identifikationssymbolen und dem nationalen Selbstverstindnis. Das friihere
Gemadldemagazin im Untergeschoss ist fiir die Museumspiddagogik, hauptsichlich fiir

Kinder und Jugendliche, umgestaltet worden und verfiigt iiber ein kleines Auditorium,

405 Epd., S. 11
% Details siehe ebd., S. 16.
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Seminarrdume, Toilettenanlagen fiir Kinder und sogar {iber eine Kiiche. Dem
Eingangsbereich ist ein Pavillon hinzugefiigt worden, der die praktischen Bediirfnisse und
Anforderungen eines modernen Publikums berilicksichtigt: Informationstresen,
Garderoben, Museumsladen und Café.

Die Glasfassade gewidhrt ungehinderte Einblicke ins Innere und sie fiihrt gleichzeitig
einen Dialog mit der Natur, indem sich in ihr der Park widerspiegelt. Das Motiv der
Biume mit Asten und Blittern wurde in den Siulen und Wolbungen des Pavillons
wideraufgegriffen, wihrend die AuBenanlage mit ihrer strengen Ausformung den Weg
zum (Euvre und den unzédhligen Artefakten eines zum nationalen Symbol gewordenen
Kiinstlers weisen soll.

D.11.3.2.3 Alvar Aalto —museo « Jyvaskyla (Finnland) 1973

Im 20. Jahrhundert erreicht dieser Museumstyp seine Kulmination mit dem Alvar Aalto
—-museo in Jyviskyli.*” Es ist ausschlieBlich, ganz im Sinne von Moreaus
institutionalisiertem Atelier, der Kiinstlerpersonlichkeit Alvar Aaltos gewidmet. Es wird
nicht nur das breite Spektrum seiner Arbeiten als Designer, Architekt, Kiinstler und
Handwerker, und ein umfassender Uberblick iiber sein Lebenswerk prisentiert, sondern die
Totalitét einer Personlichkeit in ihrer Zeit dargestellt. Der historisch oder geografisch sonst
eher unscheinbare Ort wurde mit Bedacht gewéhlt: in der Kleinstadt Jyviskyld hatte Aalto
sein erstes Biiro eroffnet, mit seinen Bauten aus den 1920er und 1950er/60er-Jahren hatte
er wesentlich das neue Stadtbild geprdgt und sein (Euvre wiirde kaum in ein besser
passendes Umfeld in unmittelbarer Ndhe zu einem ebenfalls von ihm entworfenen
Museumsbau, dem Museum fiir Finnische Geschichte, integriert.

Nach einer anderen Kategorisierung kann das Museum dem Typus »Das nordische

408
Kunstmuseum als Thema

— ein nordisches Gesamtkunstwerk« zugeordnet werden.
Marcel Duchamp war der erste Kiinstler, der so ein »autarkes«, wenn auch nur
konzeptuelles, Museum schuf. Im weiteren Verlauf des 20. Jahrhunderts erhielten Kiinstler
immer wieder mal die Moglichkeit, ein Museum zu gestalten, oft mit unbefriedigenden
Resultaten.””” So entwickelte in jiingerer Vergangenheit der US-amerikanischer Maler,
Bildhauer und Objektkiinstler Frank Stella (*1936) Konzepte zur Gestaltung musealer

Architektur, aber nur ein Privatmuseum fiir Lateinamerikanische Kunst des 20.

7 Kat. Jyviskyla 1982; FLEIG 1999, S. 89f; siche auch: Jyviskyla arkkitehtuurikartta | architectural map
guide, hrsg. v. Jyviskylin kaupunki, o. O. 2003; sowie zu Aaltos (Euvre siche: Kat. Jyvéskyld 1992; FLEIG
1999; JOKINEN, MAURER (Hg.) 1998; NERDINGER (Hg.) 1999; KUHLMANN (Hg.) 1999; FRAMPTON 1992, S.
192; MIKKOLA 1992; Kat. [Helsinki] 2003; PELKONEN [2008].

4% NEWHOUSE 1998, S. 103: Die Bezeichnung »Das Museum als Thema« stammt von Kynaston McShine,
Kustode am MoMA.. Beispiele fiir »Das Museum als Thema« siche Newhouse 1998, S. 104-136.

409 AMPUGNANI 1999, S. 15: »All diese neuen Museen sind meist schone, bemerkenswerte Bauwerke, aber,
wie alle Kunst, feindlich gegen »andere« Kunstarten. [...]« (Markus Liipertz, 1984); NEWHOUSE 1998, S. 103:
»Wenn man ihnen[den Kiinstlern] die Chance gibt, ein Museum zu gestalten, entwickeln Kiinstler fast immer
eine Fortfiihrung ihrer eigenen Arbeit. [...]« Ellsworth Kelly bestitigte dieses Prinzip, indem er fragte:
»Welcher Kiinstler wiirde seine Kunst im Museum eines anderen Kiinstlers ausstellen wollen? «
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Jahrhunderts wurde 1997 in Buenos Aires, Argentinien, realisiert. ' Auch wenn der Finne
Alvar Aalto als avantgardistischer Kiinstler ganz neue Konzepte fiir Museen schuf, so sah
er sich selbst nicht in erster Linie als Kiinstler, sondern als Architekt und Designer, der
asthetische und funktionale Ikonen der Museumsarchitektur realisierte. Ein Kunstmuseum
war fiir ihn nicht nur ein Konzept, sondern ein reales Gesamtkunstwerk und das bedeutete,
dass er neben dem architektonischen Gebdude auch das Interieur kreierte. Aalto vollzieht
in seinen Bauten die Synthese der Paradigmen finnischer Architektur, wie den zentralen
multifunktionalen Raum des finnischen Bauernhauses, und andererseits des Modernen
Bauens wie die funktionale Bauphilosophie des Bauhauses mit dem Resultat einer zwar
individuell geprigten Formensprache, die jedoch aus dem Repertoire finnischer kultureller
Identitét und der internationalen Architektur schopft und die von finnischen, européischen
und amerikanischen und international titigen Architekten assimiliert wird.

Die Gesellschaft fiir das Alvar Aalto —-museo wurde im Jahr 1966 in Jyviskyld mit dem
Ziel gegriindet, ein Konzept fiir die Einrichtung und Instandhaltung des Kunstmuseums in
Jyvidskyld zu erarbeiten. Mit der architektonischen Ausformulierung des Kunstmuseums
beauftragten sie »ihren Lokalmatadoren«, den beriihmtesten Architekten und Designer
Finnlands, der in jener Zeit auch schon in einem Atemzug mit Gropius, Mies van der Rohe
oder Le Corbusier genannt wurde — »ihren« Alvar Aalto. Aalto selbst missfiel die Idee, ein
Museum zu entwerfen, das seinen Namen tragen und nur seinen eigenen Arbeiten
gewidmet sein sollte. SchlieBlich lenkte er aber mit der Bedingung ein, dass das Museum
ein Archiv und ein lebendiges Institut fiir Kunst werden sollte. Alvar Aaltos Entwiirfe fiir
das Museum wurden im Herbst 1971 abgeschlossen, das Gebdude wurde in einer Bauzeit
von zwei Jahren errichtet und schlieBlich 1973 eingeweiht. Seit 1979 ist das Museum im
Besitz der Stadt Jyvéskyld. Im Augenblick enthélt das Museum mehrere verschiedene
Sammlungen und es gibt kontinuierlich organisierte Kunst- und Architekturausstellungen.
Und selbstverstindlich wurde die permanente Alvar-Aalto-Ausstellung Realitit, als gelte
es, das Zitat von Alvar Aalto aus einem Vortrag bei der Gesellschaft fiir Architektur in
London von 1950 zu erfiillen: »What I think about architecture you can see in my work,
and what I say you can just forget.«*"'

Das Gebidude ist an einem holzernen Abhang auf mehreren Ebenen gelegen. Das 760
Quadratmeter grofe Erdgeschoss umfasst neben dem Eingangsfoyer, einem kleinen
Ausstellungs- und Vorlesungsraum, auch ein Café, Biiros und Speicher- und
Restaurierungsrdume. Ein groBer Ausstellungsraum dominiert das erste Obergeschoss,
welches ferner einen Eingang flir den Service-Verkehr und einige technische Raume

19 NEWHOUSE 1998, S. 127-129. Zu weiteren Museumsprojekten von Frank Stella sieche NEWHOUSE 1998, S.
119-126; nicht realisierte Konzepte/Entwiirfe: Kunsthalle Herzogingarten, Dresden, Deutschland, 1992 (S.
124-126); Desert Museum, Israel, 1992 (S. 122f.); Groningen Museum — Galerie Alter Meister, Groningen,
Niederlande, 1992 (S. 120f.).

1 Alvar Aalto, lecture at the Architectural Association, London 1950, zit. nach Fbl. »alvar aalto architect.
The complete architectural works of Alvar Aalto«, *The quotations are from Alvar Aalto in his Own Words
1997, edited and annotated by Géran Schildt, translated by Timothy Binham (Dt. Ubers. d. Verf.: »Was ich
iber Architektur denke, kdnnt ihr in meiner Arbeit sehen, und was ich sage, konnt ihr sofort vergessen.«);
MIKKOLA 1992, S. 17, Aaltos haufige Erwiderung auf theoretische Fragen war: »Ich antworte, indem ich
baue.«
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aufweist (Abb. 41). Die Hausmeister-Ebene und das von der Kiinstler-Gesellschaft
genutzte Studio sind auf der Riickseite des Gebdudes platziert. Die nicht rechtwinklige
Grundrissform des gesamten Gebédudes und der groBBen Ausstellungshalle erlauben mithilfe
eines Trennwandsystems unterschiedliche Raumkonstellationen — nur zwei Innenwinde
sind fixiert, wiahrend die restlichen Fldchen frei unterteilt werden konnen. Mehrere
Ausstellungen konnen dort zur gleichen Zeit organisiert werden und dennoch bleibt der
Eindruck des kontinuierlichen Raumes gewahrt.

Die dominierende Farbe im Interieur ist weill und das natiirliche Licht von den drei
Oberlichtern wird von diagonalen Oberflichen in den Ausstellungsraum als indirektes
diffuses Licht reflektiert. Kiinstliches Licht ist flexibel durch Spotlights auf
Kontaktschienen handhabbar. Im oberen Bereich der groen Ausstellungshalle gibt es eine
fiir Aalto charakteristische Besonderheit: naturfarbene Kieferleisten, als Rippen
angeordnet, beschreiben eine freie und gewellte Form und definieren so den Abschluss der
Wand. Die freie architektonische Form und geneigte Wand erinnert an Aaltos Finnischen
Pavillon fiir die Weltausstellung in New York 1939, nur dass hier keine
Ausstellungsgegenstinde angebracht werden, sondern dass es ein formal dsthetisches
Detail und architektonisches Prinzip ist: Verringerung der Deckenhdhe und gleichzeitige
optische Abgrenzung einer Nische, in der sich die Sammlung von Aaltos Produktdesign
befindet; und nicht zu vergessen die atmosphérische Wirkung von Licht und Schatten, die
durch das flachige Raster der hellen Kiefernleisten vor dunklem Hintergrund entsteht. Der
helle Holzton korrespondiert mit dem sonst fast weiBlen Ausstellungsraum, dessen
schlichte Eleganz unterstreichend, und das Relief der Wand veréndert sich, die Qualitét
und Individualitit des Materials betonend, mit der Verdanderung des Lichts.

Variationen des &sthetischen Spiels mit Licht und Schatten finden sich auch an der
Fassade: liber der weill verputzten Sockelzone beginnt das Raster aus weillen, horizontal
angeordneten Ziegelsteinen, auf denen sich vertikal angeordnete Keramikrippen mit einer
weillen Lasur befinden (Abb. 39, 40). Noch groBer ist die Verwandtschaft zum Innenraum
bei den Fensterverkleidungen, die funktional der indirekten Beleuchtung des Innerraumes
dienen: weil} gestrichene Holzrippen vor dem dunkler erscheinenden Hintergrund der
Fenster sind so angeordnet, das ein lebendiges Spiel einer sich optisch 6ffnenden und
schlieBenden Fassade entsteht, wenn der Besucher sich um das Gebdude herum bewegt
oder wenn sich mit den natiirlichen Tages- und Jahreszeiten das Sonnenlicht wechselt.

Das AuBengelinde, die gesamte Fliche des Gebdudes einschlieSlich aller Ebenen
umfasst anndhernd 1 730 Quadratmeter und ein Volumen von 7 500 Kubikmeter, hat Aalto
selbstverstidndlich auch mit in den Entwurf, der Begriff Gesamtkunstwerk erhélt hierdurch
noch einmal seinen nordischen Akzent, einbezogen — so konzipierte er an der
gegeniiberliegenden Seite des Museums einen kleinen Wasserlauf, der in ein Bassin flieft

— eine Hommage an die tausend Seen Finnlands. Diese Idee findet sich Jahrzehnte spéter
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beim KIASMA nykytaiteen museo (Museum fiir zeitgendssische Kunst) von Steven Holl in

Helsinki wieder und méglicherweise ist es dann auch eine Reminiszenz an Alvar Aalto.*'?

D.I1.4 Moderne. Die danischen Museumsikonen des 20. Jahrhunderts

Bei der Entwicklung einer neuen Architektur fiir die modernen Kunstmuseen im dritten
Viertel des 20. Jahrhunderts, die die vielfaltig miteinander verbundenen funktionalen und
symbolischen Aspekte visualisiert, kam Nordeuropa eine Schliisselstellung zu. Diese
erwuchs sowohl aus dem politischen und gesellschaftlichen Modell des Wohlfahrtsstaates,
einem schon seit den 20er-Jahren in allen vier Léindern sich stabilisierenden,
kontinuierlichen Prozess, als auch aus der besonderen historischen und topografischen

Situation in Europa und dartiber hinaus in der westlichen Hemisphire.

D.I1.4.1 Louisiana. Moderne Pavillons in einem Landschaftspark

D.11.4.1.1 Entstehungsgeschichte. Die Vision von Knud W. Jensen

»Mein Louisiana-Leben« ist der Titel einer Monografie iiber das Museum fiir
zeitgenossische Kunst, die von dessem geistigem Schopfer, Patron und Direktor Knud W.
Jensen geschrieben wurde, und gleichzeitig ist dieses Buch die Autobiografie eines
modernen didnischen Kunstmézens. Jensen wuchs in einem Elternhaus auf, in dem er eine
grof3e Freiheit genoss und seit frithester Jugend mit Kunst, humanistischem Gedankengut
und euphorischer Sammelleidenschaft in Beriihrung kam. In der viterlichen Bibliothek, in
der Welt der Biicher, Bilder und Musik, hinterlieBen bei dem jugendlichen Jensen neben
den Biichern von Rabelais und Edgar Allan Poe die von Pantagruel beschriebene
»Thelema-Abtei« einen unausloschlichen Eindruck. In dem fiktiven Kloster mit seinen
humanistischen Idealen lebten Minner und Frauen; lesend, schreibend, singend,
musizierend, viele Sprachen sprechend, bewegten sie sich frei nach dem Motto: »Tu, was
du willst, denn freie und aufgekliarte Menschen haben von Natur aus Instinkt und Ansporn,
der sie immer zu tugendhaften Handlungen treibt.«*"

Jensens Interesse galt nicht den »fiir Generationen die Hohepunkte biirgerlicher
Kultur« darstellenden historischen Werke, sondern in erster Linie der Kunst des eigenen
Jahrhunderts »in allen ihren Ausdrucksformen«.*'* Eine der Ursachen des friihen Interesses
fiir Bildende Kunst seiner Zeit war die Bekanntschaft mit dem Medizinstudenten und
Maler Poul Hedegaard. Jensen begann Ausstellungen und Museen zu besuchen und Biicher
iber zeitgenossische Kunst zu lesen. Auch wurde an Jensens Schule, nachdem zwei Lehrer
den Verein »Kunst in der Schule« gegriindet hatten, eine Reihe von Ausstellungen

#12 Siehe hierzu Kap. E.1.3.
413 JENSEN 1991, S. 33.
14 Ebd., S. 34.
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moderner Kunst gezeigt. Gemilde von Lundstrem, Stevn, Hest, Rude, Scharff und
Sendergaard hingen an den Wianden und die Lehrer ebneten den Schiilern den Zugang zu
den Bildern. Der selbstverstindliche Umgang mit niveauvollen Bildern entwickelte eine
tiefe Beziehung zur Bildenden Kunst, die Jensens ganzes Leben lang wihren sollte. Sein
Vater schickte ihn als jungen Mann auf Auktionen, um sich die Schétzpreise geben und
den Zustand der Exemplare priifen zu lassen, sowie in die Antiquariate, um Kataloge zu
sammeln und die darin enthaltenen Preise mit den Preisen zu vergleichen, die er selbst auf

Auktionen gezahlt hatte.*"”

Neben der Biichersammlung, die von einigen der ersten
dénischen Biicher bis zur Zeit Johannes V. Jensens und Knud Hamsuns reichte, verfiligte
sein Vater auch iiber eine Gemildesammlung, die mit Werken der fiinischen Malerschule
der Jahrhundertwende endete. Diese sollte die initiale Sammlung fiir Louisiana werden,
auch wenn sie ebenso wie die Biichersammlung spéter von Jensen verdullert werden
musste.

Seine Mutter bewegte ihren Sohn Knud nach dem Abitur, einige Jahre im Ausland zu
leben und es folgte der »lange[...] Freiheitsrausch« in Lausanne, wo er nebenbei

Franzosisch und Kunstgeschichte studierte.*'®

Dieser Rausch endete jdh, denn nach dem
Tod des Vaters 1944 iibernahm er das Familienunternechmen, einen Kése, Kasein und
Milchpulver exportierenden Konzern mit einem damals vermutlich nicht o6ffentlich
gemachten Ziel: »Mein Einsatz sollte nicht in Studien oder Forschung bestehen, sondern
ich wollte die Mittel, die ich in der Geschéftswelt zuwege brachte, fiir einen Einsatz in der
anderen Welt brauchen, mit der ich mich verbunden fiihlte.«*'” Schon 1945 griindete Knud

W. Jensen zusammen mit Ole Wivel den Wivel-Verlag.*'®

Die Kunstsammlung seines
Vaters erweiterte er mit Werke der abstrakten Malerei, hing sie in den Biiros und der
Kantine seines Unternehmens auf und trug diese Idee mithilfe des Vereins »Kunst am
Arbeitsplatz« in iiber vierzig Firmen in Kopenhagen. Der Verein kaufte Kunstwerke*"” von
dinischen Kiinstlern, die, dem zeittypischen didaktischen Konzept, eine lebendige
Beziehung zwischen Kunst und Arbeiter herzustellen, in Arbeiterkantinen und in dhnlichen
offentlichen Raumen als Wanderausstellungen gezeigt wurden. Zu diesem Zeitpunkt war
Knud W. Jensen noch ein »Sammler in kleinem Mafstab und Mitherausgeber einiger
Kunstbiicher, dariiber hinaus war [sein] Name in der Kunstwelt unbekannt.«*° In seiner
Initiative fiihlte er sich noch bestétigt durch die in den 1950er-Jahren am Statens Museum
for Kunst bestehende Situation, die der modernen Kunst kein Forum bot: »Das Museum

sollte offenbar nichts anderes sein als eine uberfullte Schatzkammer im erhabenen

5 Ebd., S. 36. »Fast seine ganze Sammlung war durch Th. Johansen erworben worden, oft auf Auktionen
anderer Sammler und nicht selten unter martialischen Kédmpfen, wenn es galt, sich »gewisse Treffer< zu
sichern, die eine Sammlung nach Ansicht meines Vaters haben mufite, damit sie »Atmosphére« bekam. Er
hatte sich ein langes Leben hindurch ein solides bibliophiles Wissen erworben, aber in erster Linie war er ein
passionierter Leser.«
“1°Ebd., 8. 37.
“"Ebd., 8. 38.
¥ Der Wivel-Verlag begann mit der Publikation von Kunstbiichern, Schriften von Klee, Kandinsky und Juan
Gris und Biichern tiber Seurat, Josephson und Aksel Jorgensen.
1;2 JENSEN 1991, S. 12. Fiir die vielen Wanderausstellungen des Vereins kauften sie meist junge Kunst.

Ebd, S. 11.
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Tempelstil des 19. Jahrhunderts. Man ging andédchtig durch das Portal und stieg die
olympische Marmortreppe hoch, begleitet von einem misstrauischen Blick des pompdsen
Tiirwéchters in Dreieckshut und rotem Umhang mit Goldtressen.«**!

Jensen formulierte seine Vision eines Museums fiir zeitgendssische Kunst, eine noch
vage Konzeption fiir Louisiana, zum ersten Mal 1952 in einem Radiointerview in
Kopenhagen. Der damalige Direktor des Statens Museum for Kunst in Kopenhagen hatte
vor der aktuellen Situation resigniert und die Frage nach der Zukunft des Museums wurde
eine Frage des Offentlichen Interesses. Knud W. Jensen wurde fiir die Gesprachsrunde
eingeladen und da er nicht sonderlich mit dem Museum beschéftigt war, besuchte er es vor
dem Interview erneut, um sich eine Meinung zu dem Thema bilden zu kdnnen:

»And I was dumb-founded. It was a true horror cabinet, very much the nineteenth-century
bourgeoisie’s, exaggerated view of its own importance, manifested in the transcendent
value of the art it prized. It was a real art temple — huge, fat columns, a broad forbidding
marble staircase, rows and rows of plaster busts, dark alcoves.|.. e«

Auch wihrend des Interviews begann er, das Museum als ein Relikt vergangener Zeiten zu
kritisieren. Auf die Frage des Journalisten, was er vorschlagen wiirde, folgte Jensens
Eingebung:

»[...] that they ought to move out into the museum’s large park, get a good architect, build
a low pavilion, which not too high ceilings and good lighting, and move all the modern

stuff out there. The main thing was to make it inviting, so that all the people who walked
through the park [...] would have an oasis in the park.«***

Auf diese AuBerungen, aus der man das noch vage Konzept fiir Louisiana heraushért,
folgten erst einmal emporte Reaktionen, mit dem Tenor, »dass man doch nicht die griinen
Flachen der Stadt schinden konne«.

Jensen war von seiner eher spontanen Idee, ein Museum fiir moderne Kunst in einem
Park zu errichten, wohl selbst am meisten fasziniert; der stindige Wanderzirkus durch die
Kantinen mag sein Ubriges dazu beigetragen haben: Er begann nach seinem Paradies zu
suchen — und es war nicht allzu weit entfernt. Im Jahre 1954 wurde er eher zufillig bei
einem Spaziergang in der Ndhe seines Hauses auf das verlassene Grundstiick Gammel
Strandvej 13 in Humlebak aufmerksam. Schon einige Jahre zuvor hatte er sich hier eine
Sommerwohnung im Gaértnerhaus angesehen, aber ansonsten den Besitz nicht in
Augenschein nehmen konnen. Nun entdeckte er Louisiana in seiner ganzen Grofle und
Schonheit und der Entschluss, seine Vision von einem Museum fiir moderne dénische

! Ebd.

422 Jensen in: New Yorker profile 1982, zit. nach Brawne 1993, S. 7 (Dt. Ubers. d. Verf.: »Und ich war
sprachlos. Es war ein wahres Horror-Kabinett, in hohem Mafle die iibertriebene Sicht der Bourgeoisie des 19.
Jahrhunderts [widerspiegelnd] [...], manifestiert im transzendentalen Wert der Kunst [...] Es war ein wahrer
Kunsttempel — hohe, dicke Sdulen, eine breite yunmdgliche« Marmortreppe, Reihen und Reihen von
Gipsbisten, dunkle Alkoven.«).

2 Jensen zit. nach BRAWNE 1993, S. 7 (Dt. Ubers. d. Verf.: »[...] dass sie sich hinaus in den groBen Park des
Museums bewegen sollten, einen guten Architekten engagieren, der einen niedrigen Pavillon baut, mit nicht
zu hohen Decken und guter Beleuchtung, und all die modernen Objekte dort hinaus schaffen. Im
Vordergrund stand der Anspruch, einladend zu gestalten, sodass all die Personen, die durch den Park
spazieren [...] eine Oase in dem Park vorfinden wiirden.«).
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Kunst zu verwirklichen, stand schnell fest: »koste es, was es wolle« . Fiinfzehn Monate

lang kdmpfte Jensen um das Grundstiick, auf dem ein Altenheim, eine Kldranlage und ein
Friedhof vorgesehen waren — erfolgreich.*?

Das Anwesen, das einen See und einen Strandabschnitt am Oresund mit einschloss,
war ein Areal von ungefahr zwanzig Morgen. Von einer langst entschwundenen feudalen
Vergangenheit kiindete der ganze Besitz mit Gértnerhaus, Stillen, Remisen, Treibhaus und
Fasanerie, mit Park, Rosengarten, Apfel- und Birnbdumen. Ein achteckiger Pavillon fiir
den Nachmittagstee der Herrschaften erhob sich an der dufersten Ecke des Obstgartens
hoch iiber dem @resund. Die ganz von Gestriipp iiberwucherte Gartenlandschaft und die
Gebdude schienen sich im Dornrdschenschlaf zu befinden und auf einen Prinzen zu
warten. »Louisiana« war ein Ort mit einer langen Historie,”® der seinen ungewdhnlichen
Namen dem Hofjidgermeister Alexander Brun verdankt. Der Hofjdgermeister, der 1855
»Louisiana« baute, war dreimal verheiratet und jedes Mal trug seine Frau den Namen
Louise. Der poetisch klingende Name mit seiner skurrilen Herkunft und moglicherweise
auch wegen seiner Assoziation zur neuen Welt wurde von Knud W. Jensen beibehalten.
Auch ein anderer Spleen des »independent country gentleman« wurde lange beibehalten:
Alexander Brun war der erste Vorsitzende der skandinavischen Bienen- und Obstziichter
und offenbar nicht nur ein Pionier auf diesem Gebiet, sondern auch ein vorausschauender
Botaniker, denn er machte es zur Verpflichtung aller zukiinftigen Eigentiimer,
»unentgeltlich Pfropfreise der von Hofjdgermeister Alexander Brun durch Kernaussaat
hervorgebrachten, neuen vorziiglichen Birnensorten auszuhindigen«.*’ Der viele seltene
Biume aus allen Erdteilen umfassende Baumbestand, darunter Gingko, Atlaszeder,
tibetanische Edeltanne, serbische Tanne, Nikkotanne oder auch japanischer Ahorn, ist vor
allem auf Brun, aber auch auf spdtere Besitzer zuriickzufiihren. Bei jedem Bauprojekt gab
man sich die groBite Miihe, mdglichst viele von den bis zu flinfunddreiBig Meter hohen und
dickstdmmigen Badumen mit ihrer faszinierenden Aura zu bewahren.

D.11.4.1.2 Wahl der Architekten

Auf der Suche nach einem geeigneten Architekten fiir seine Vision von Louisiana
unternahm Knud W. Jensen 1956 erst einmal eine Exkursion innerhalb Kopenhagens und
der ndheren Umgebung, um sich Referenzobjekte von den damals bekanntesten jiingeren
Architekten anzusehen. Seine erste Wahl fiel auf Jern Utzon, von dem er aber eine sehr
direkte Ablehnung bekam, denn Utzon hatte gerade den prestigetridchtigen Auftrag fiir das

Opernhaus in Sydney erhalten.*”® Der damalige Kustos der Ny Carlsberg Glyptotek

*>* JENSEN 1991, S. 10.

*>3 Siehe hierzu ebd., S. 13-15.

426 7ur ereignisreichen Historie siche ebd., S. 15-18.

7 Ebd., S. 17. Dieser Auflage kam Jensen bis 1980 nach, als die letzten Birnbdume beim Bau des Siidfliigels
gefallt wurden.

8 Ebd., S. 20: »Ich habe keine Zeit¢, antwortete [Utzon]. [Jensen]: >Aber es eilt nicht, vielleicht in ein paar
Monaten.< [Utzon]: >Ich habe das ganze nichste Jahr keine Zeit.< [Jensen]: »Aber ich kdnnte ja mal bei Thnen
vorbeischauen, ich habe so viel von Threm Haus in Ellekilde gehort und mochte es mir gerne ansehen.«

141



empfahl den jungen Architekten Vilhelm Wohlert (1920-2007), der nach Studien in der
Schweiz und Italien die franzdsischen Sale der Ny Carlsberg Glyptotek umgebaut hatte und
nun von den Mdglichkeiten in Louisiana geradezu begeistert war. Der Architekt Wohlert
fragte seinen Auftraggeber Jensen, ob er damit einverstanden wére, wenn sich Jergen Bo
(1919-1999), ein Architekt mit dhnlichen Ansichten, an der Bauaufgabe beteiligen wiirde:
der sich in das Projekt mit interessanten Ideen einbringen konne und zusammen wiirden sie
ein gutes Team bilden.

Die Architektenlaufbahn von Vilhelm Wohlert und Jergen Bo begann gegen Ende des
Zweiten Weltkrieges. Beide besuchten die Akademie der Schonen Kiinste fiir Architektur
in Kopenhagen und standen unter dem pridgenden Einfluss von Kaare Klint (1888—1954),
der einen entscheidenden Beitrag dazu geleistet hatte, dass die skandinavische Architektur
nach 1945 in Europa und Amerika sehr bewundert wurde. Die Bewunderung galt dem
Bewusstsein fiir einheimisches Handwerk und einer offensichtlichen Bescheidenheit, die
der Architektur ein Gefithl von Menschlichkeit gab, die oft als »Architektur der
Demokratie« bezeichnet wurde. Die dénische Architektur kennzeichnete eine besondere
Einfachheit, die durchdrungen ist von einem aullergewohnlichen Bewusstsein fiir die
Materialien, in der Art wie ein Handwerker dariiber verfiigt. So iiberrascht es nicht, dass
ein dénisches Wort fiir Architektur auch »bygningskunst« (vergleichbar mit dem deutschen
Wort: Baukunst) lautet und Jergen Bo und Vilhelm Wohlert verstanden sich als Teil dieser
Tradition. Um diese »dadnische« Tradition bewahren zu konnen, mussten die Architekten
sie den Herausforderungen ihrer Zeit anpassen, d. h. sie weiterentwickeln, um sie
weiterleben zu lassen. Die Stimulanzen fiir solch eine Weiterentwicklung stammten von
der Universitdt von Kalifornien in Berkeley, an der Wohlert ein post-graduiertes Studium
absolvierte. Berkeley war das Zentrum fiir Holzarchitektur der Bay Region, welches am
Beginn des 20. Jahrhunderts von Bernard Maybeck gegriindet und von William Wurster
erweitert wurde. Gleichzeitig riickte auch die grofle Holztradition auf der anderen Seite des
Pazifiks ins Bewusstsein der Architekten und Charakteristika japanischer Architektur
wurden ein immanenter Part in Wohlerts architektonischem Repertoire.*” Der typische
Einsatz von einem natiirlichen Material wie Holz innerhalb eines konsequent modularen
Fachwerks zeigt aber auch den fortwéhrenden Einfluss der Lehren von Kaare Klint aus

seiner Zeit an der Kopenhagener Akademie.

D.11.4.1.3 Eine unendliche Baugeschichte

»Auf der Suche nach dem vollkommenen Museum« unternahm Knud W. Jensen mit
seinen beiden Architekten Vilhelm Wohlert und Jorgen Bo sowie der perfekt italienisch
parlierenden Bidda im September 1956 eine Studienreise nach Norditalien, um sich die
umgebauten Séle der Uffizien in Florenz, das Castello Sforzesco und das Museum fiir

[Utzon] darauf: >Tun Sie das nur, aber ich bin selten zu Hause. Sie kénnen drum herum gehen und durch die
Fenster hineinsehen, soviel Sie wollen.««
9 Vgl. BOGNAR 1990.
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moderne Kunst in Mailand anzusehen, sowie in die Schweiz, um das Kunsthaus Ziirich zu
besuchen.

In Florenz bewunderte er die »kiirzlich umgebauten Séle der Uffizien mit ihrem schonen
Tageslicht, einer Mischung aus Ober- und Seitenlicht, und ihren rustiken, reinen
Materialien — ein neuer Versuch, bessere Bedingungen fiir Gemilde zu schaffen, als sie in
traditionellen Museumsraumen herrschen«.

In Mailand fand er Anregungen, war aber doch eher enttduscht:

»Im Castello Sforzesco [...] hatten die Architekten es zu weit getrieben in ihrer
Dramatisierung der Museumsgegenstidnde, die Sammlung wirkte iiberinszeniert, aber die
Kiihnheit der Durchfiihrung zeigte neue Wege. Ein kleines Museum fiir moderne Kunst lag
zu einem Park hinaus, war aber mit seinen parallel-versetzten Sédlen mit stumpfwinkligen
Endwénden nicht gelungen.«

Und auch Ziirich brachte nicht den erwarteten Gewinn an Ideen fiir das eigene Museum:

»Von dem groBen neuen Ausstellungsraum im Kunsthaus Ziirich mit seinem automatisch
regulierten Oberlicht und der offenen Planlésung mit Schirmwinden konnten wir eher
etwas lernen, aber solch eine »Ausstellungsmaschine< brauchten wir nicht«.

Die Reise resiimierend, wollte Jensen die immer wieder auftretenden Fehler, die sich im
dortigen Museumsbau und in den Museumsrdumen offenbarten, bei seinem eigenen
Museum vermeiden.**’

Nach der Heimkehr waren sich Auftraggeber und Architekten einig, das neue
Louisiana am Reifibrett zu entwerfen und Knud W. Jensen stellte es Jorgen Bo und
Vilhelm Wohlert frei, das Museum nach ihren eigenen Vorstellungen zu gestalten, wobei
jedoch drei Prdmissen gelten sollten: »im alten Hauptgebdude sollte der Eingang liegen
und zum Waldsee ein Ausstellungssaal, und an den Rand des Hangs zum Oresund sollte

eine Cafeteria kommen«™*!

. Beide Architekten zogen in das menschenleere Louisiana ein,
erkundeten téglich insgesamt einen Monat lang gemeinsam mit Jensen das Geldnde,
diskutierten, machten sich mit dem Licht und dem Lauf der Sonne vertraut. Nach knapp
einem Monat legten Bo und Wohlert einen fertigen Entwurf vor, der auch spiter kaum
noch geéndert wurde. Uberpriift wurde der Entwurf mithilfe eines Vermessungsingenieurs:
Sie zogen Seile durch den Park und markierten so die zukiinftigen Gebédude in ihrer

endgiiltigen Grofe. Auf diese Weise konnten sie auch einen ersten Eindruck erhalten, wo

430 7u diesem Abschnitt siche ebd., S. 24f.

1 Ebd., S. 25; siche auch BRAWNE 1993, S. 7: »First, the old house had to be preserved as the entrance. No
matter how elaborate the museum might become in later years, I knew I’d always want the visitors to arrive
through that modest, non-threatening nineteenth-century entrance hall, to feel as if they were perhaps just
coming to visit a stodgy, comfortable, slightly eccentric country uncle. Secound, I wanted one room — where
the Giacomettis are now — to open out into that view, about two hundred metres to the north of the manor,
overlooking our lush inland lake. Third, about another hundred metres farther on, in the rose garden — on the
bluff overlooking the strait and, in the distance, Sweden — I wanted to have the cafeteria and its terrace.« (Dt.
Ubers. d. Verf.: »Erstens, das alte Haus musste als Eingang bewahrt werden. Egal, wie kunstvoll das
Museum in spéteren Jahren ausgefiihrt wird, ich wusste, dass ich immer wollen wiirde, dass die Besucher
durch die bescheidene, nicht-bedrohlich wirkende, aus dem 19. Jahrhundert stammende Eingangshalle
ankommen sollen, um sich zu fiihlen, als ob sie vielleicht nun gekommen sind, um einen langweiligen
(spieBigen), gemiitlichen, ein bisschen exzentrischen Onkel vom Land zu besuchen. Zweitens, will ich einen
Raum — wo nun die Giacomettis stehen — dessen Blick sich nach auen 6ffnet, unseren {ippigen Binnen-See
iiberblickend. Drittens, im Rosengarten mdchte ich die Cafeteria und deren Terrasse haben — auf dem
Steilufer soll man die Meerenge tiberblicken und in der Ferne Schweden sehen.«).
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einmal Mauern stehen oder Glaswinde den Blick auf den Park freigeben wiirden, und sie
konnten nun noch die Lage der Gebdude korrigieren, um beispielsweise einen Baum zu
schonen, der plotzlich zwischen den Schniiren stand. Nach diesen Korrekturen wurde ein
groBBes Landschaftsmodell des ganzen Parks mit allen Gebduden im Malstab 1:500
angefertigt. Dieses Landschaftsmodell konnte auf hohe Bocke gestellt werden und durch
eine Luke im Boden konnte der Betrachter seinen Kopf in das Mini-Louisiana stecken und
einen Eindruck von der Wirkung des zukiinftigen Museums im Park bekommen, von der
avantgardistischen Synthese von Natur und Architektur.**

Das Ziel der ersten Bauphase, die ein Jahr dauerte, war zum August 1958 erreicht:
Ein anspruchsvoller und anziehender Ort und passende R&umlichkeiten fiir Jensens
Sammlung moderner Kunst waren geschaffen. Das Areal mit seinem wunderschonen
Rasen, alten Baumen, einem kleinen See und einem einzigartigen Blick tiber den Sund,
spielte eine entscheidende Rolle bei der Wahl des architektonischen Repertoires, aus dem
fiir das Museumsgebidude geschopft werden sollte. Die Architekten, die mehrere Wochen
den naturnahen Ort Louisiana meditativ ersplirt hatten, konzipierten eine komplexe
rdumliche Netzstruktur mit Pavillonbauten als Knoten und Glaskorridoren und Wegen als
Kanten, die so gliicklich gewdhlt war, dass sie dann in allen nachfolgenden Bau- und
Erweiterungsphasen beibehalten wurde (Abb. 43). Der Ausgangs- und Endpunkt war die
alte Brun’sche Villa (Abb. 42), in der sich der Eingang bis zum heutigen Tag befindet, von
der ein Korridor zu drei Pavillons fiihrte, die wiederum durch Korridore miteinander
verbunden waren. Einen »Aussichtspunkt« bildet die Cafeteria, von der aus sich ein
bezaubernder Blick tiber den Sund auf die Kiistenlinie von Schweden bietet (Abb. 49). Der
Besucher wandelt vom alten Herrenhaus zu den Neubauten unter den Bdumen einen Gang
entlang, der nicht geradlinig verlduft, sondern mehrfach jidh und unregelmiBig seine
Richtung adndert, eine zackige an die Topografie angepasste Linie bildend. Die einseitig
oder doppelseitig verglasten Korridore gewéhren von auflen immer wieder neue Einblicke
in die folgenden Galerien und von innen heraus immer wieder neue Ausblicke auf und
neue Einblicke in die Landschaft und die im Park ausgestellten Skulpturen (Abb. 44).

Die Réume, die sich entlang des Weges zur Cafeteria befinden, sind sehr heterogen
gestaltet: ein langer Raum von doppelter Hohe der Korridore, von dem aus der See hinter
der durchgehenden Glasfront wie eine riesige Landschaftsmalerei erscheint; ein dunkler
Raum unter einem Balkon und schlieBlich lange Galerien, die ganz neuartig auf der einen
Seite durch Wénde aus Backstein und auf der anderen durch Winde aus Glas eine
intensive Wechselwirkung mit den natiirlichen Landschafts- und Lichtverhdltnissen
eingehen. Die rdumliche Differenziertheit ermoglichte die Présentation ganz
unterschiedlicher Kunstwerke in einem Ambiente, das die &sthetische Wirkung noch
steigern konnte zu einer erlebnisreichen Inszenierung fiir die Besucher. Gemeinsam waren

den Riumen der ersten Bauphase die weillen geschlossenen Wénde mit der Steinstruktur,

2 Abb. vom Modell siche JENSEN 1991, S. 26.
3 Am 14. August 1958 fand die Eroffnung statt. JENSEN 1991, S. 29, beschreibt die Stunden vor der
Er6ffnung.
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die vertikal gegliederten Glasfronten, die Holzdecken, der rotbraune KlinkerfuBboden und
die vorkragenden Dicher (Abb. 45).

Uberall in Louisiana war nur Kunst und Design aus Dinemark zu finden: 1958 gab es
erst einmal eine rein dénische Kunst-**, Kunstgewerbe- und Mobelsammlung**®, selbst in
der Cafeteria waren Bestecke und Geschirr von Designern wie Magnus Stephensen und
Arne Jacobsen vorhanden.**® Obwohl die Architektur des Museums auch international ein
positives Echo und die Qualitdt der Sammlung ein hohes Niveau hatte, fehlte dem ganzen
Projekt nach Jensens Ansicht noch die Besucher anlockende Attraktion. Sein Besuch der
documenta II in Kassel im Jahr 1959 mit dem Reichtum an aktueller europdischer und
besonders amerikanischer Kunst fiihrten zu einem radikalen Umdenken: FEine
internationale Repréisentation von modernen Kunstwerken in Louisiana sollte die neue
Strategie werden. Finanzielle Unterstiitzung fiir diesen kostspieligen Weg erhielt Louisiana
von der »Ny Carlsberg Stiftung«, Danemarks éltester Organisation fiir die Férderung der
Kiinste. Gleichzeitig schenkten Kiinstler, die die Louisiana-Idee und das Ambiente
schitzten, ihre Arbeiten dem Museum oder verkauften sie zu einem nominell sehr geringen
Preis. Diese neue Museumsstrategie hatte dann aber auch direkte Auswirkungen auf das
architektonische Museumsensemble: Fiir die neuen Kunstwerke wurden viel mehr Platz
und Rdume mit anderen Dimensionen bendétigt. Eine lange Galerie fiir zeitgendssische
Wechselausstellungen wurde dem Gebdudekomplex nordwestlich des Einganges 1966
hinzugefiigt. Parallel zu dem Korridor aus der ersten Bauphase, fiihrten drei Stufen hinab
in die Galerie, einem abgeschlossenen rechteckigen Raum, dessen Decke als erste Galerie
des Museums mit Oberlichtern ausgestattet wurde und, um offensichtlich den Einklang mit
der Natur noch zu betonen, war auf der Eingangsseite der grole Buchenbaum mit seinen
neun Stdmmen sichtbar. Die lange Oberlichtgalerie von 1966 wurde schon bald um eine
weitere Ebene fiir wechselnde Ausstellungen erweitert. Die Galerien der beiden
Erweiterungsphasen sind ganz mit Backsteinmauerwerk verkleidet und werden von
diffusem natiirlichem Licht von oben ausgeleuchtet. Eine Ausnahme bildet das tief in der
Erde verborgene, unter die Galerien eingefligte Kino aus dem Jahr 1971.

Neben der Bildenden Kunst war Louisiana von Beginn an auch ein Ort der Musik und
der Darstellenden Kiinste. Zu den frithesten Aktivititen in dem alten Haus zdhlten
Kammermusikabende und im Freien auf dem Rasen fanden Ballett-Performances statt
genauso wie Vortrdge und Jazzkonzerte in der langen Galerie. Diese Entwicklung gipfelte

434 Siehe hierzu JENSEN 1991, S. 32: Werke von Richard Mortensen, Robert Jacobsen, Seren Georg Jensen,
Preben Hornung und Ole Schwalbe waren vertreten; der abstrakte Realismus der Gruppe COBRA war durch
Bilder von Asger Jorn, Egill Jacobsen, Carl-Henning Pedersen, Else Alfelt, Henry Heerup und Ejler Bille
reprasentiert.

> Siehe hierzu ebd., S. 29: 40 Mébeldesigner und Formgestalter wurden 1958 in der Sammlung
reprasentiert; einzelne Rdume waren bestimmten Kiinstlern wie Hans Wegner, Borge Mogensen, Finn Juhl
und Poul Kjarholm gewidmet.

6 Ebd., S. 29f.: »Es war alles in allem ein recht umfangreicher Versuch, dinisches Design in einem
Museumsmilieu zu gebrauchen, aber nachdem eine Viertelmillion Menschen die Dinge benutzt hatte, waren
viele davon in einer solchen Verfassung, daf3 sie — nach einem Jahr — entfernt werden mussten. Als wir dann
die groBen Wanderausstellungen machten, war es nicht mehr moglich, die verschiedenartigen Mdbel instand
zu halten. Damit ging etwas von der urspriinglichen Idee verloren.«
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im Jahre 1976 im Bau einer Konzerthalle an der Ostseite jenseits der Cafeteria. Der
Konzertsaal, ein groB3er, rechteckiger Raum mit einem gro3en Fenster an der norddstlichen
Seite, besitzt abgestufte Sitzplétze fiir 400 Personen. Die Sitze selbst sind eine wundervolle
Erfindung von Poul Kjerholm, dem dénischen Mdbeldesigner und Architekten: diinne
Streifen von Ahornholz bilden ein filigranes und durchsichtiges Geflecht, das dem ganzen
Konzertsaal eine beschwingte Leichtigkeit verleiht. Dieses Prinzip sich durchkreuzender
Holzelemente wiederholt sich im Groflen auf dem Dach, wo sich Nussholztriger mit
Stahlankerzugstangen {iiber beide Richtungen erstrecken. Mit der Erweiterung von 1976
war die Gestaltung der Nordseite von Louisiana abgeschlossen, die Erweiterungen in den
1980er-Jahren konzentrierten sich auf die Siidseite und die der 1990er-Jahre auf die
Ostseite.

Der 1982 errichtete Anbau, ein Konglomerat aus Rdumen und Korridoren, beginnt mit
einem Raum fiir eine neue Kartentheke, dem Buchladen und sonstigen Verkaufsflichen
und wurde mit dem alten Haus verbunden. Von hier aus fiihrt ein einseitig verglaster
Korridor zum Siidfliigel, der fiir die stindige Sammlung des Museums konzipiert wurde.
Der Sidfliigel weist eine Folge von ineinander verschachtelten, sich zum Teil
durchdringenden Galerien auf, die sich den natiirlichen topografischen Gegebenheiten
anpassen. Das Terrain erhebt sich steil am Siidfliigel und obwohl die Gebdude dem Terrain
duBerlich folgen, bleibt der FuBlboden im Inneren dank eines architektonischen
Kunstgriffes auf gleichem Niveau: Die Deckenhohe variiert mit dem Terrain. Der
Stidfliigel endet an einem kleinen Pavillon fiir Bibliothek und Pausenraum und die
Aussicht weit hinab {iber den steilen Hang zum Sund wird freigegeben. Die unverputzten,
weil} getlinchten Backsteine verleihen den Galeriewdnden die markante Textur, die sich
bereits im Nordfliigel finden lisst. Das Licht kommt von oben durch eine Reihe von Licht
streuenden Oberlichtern, das dann von straffen und langbahnigen Glasfaserplatten, die von
der Decke abgehingt sind, in den Ausstellungsraum reflektiert wird. Der Fulboden aus
grauem Marmor zeigt am deutlichsten die é&sthetische Differenz zum urspriinglichen
Interieur, aber trotz des Wechsels der Materialien hat die vorherrschende Klarheit
tiberdauert, die durch das immer bevorzugte Tageslicht eine interessante Vielfalt erhilt.
Die tiefer liegende Philosophie mit ihrem Bekenntnis zur Einheit von Natur und Kunst ist
immer prasent und doch nicht pritentids.

Die Entwiirfe und der Bau der Ausstellungsfliigel aus den Jahren 1958 und 1982
erfassten auch die Parklandschaft. Ausgehend von dem alten Herrenhaus, dem Zentrum
des Ensembles sowie Ein- und Ausgang, befinden sich die urspriinglichen Pavillons im
norddstlichen und die 1982 entstandenen im siidlichen Fliigel. Die sanft gewellte
Parklandschaft, die Bdume, das Gras, die Wege und der sich immer wieder 6ffnende
Ausblick auf den Sund und die schwedische Kiiste sind mit umsichtiger Leichtigkeit von

437

Ole und Edith Nergaard manipuliert worden.”’ Der Ubergang von den Gebiuden zum

Park ist durch gepflasterte Wege und mit Kopfsteinen gepflasterten Terrassen gestaltet

7 Nach Ole Norgaards verfriihtem Tod im Jahr 1978 setzte seine Frau die Gestaltung der Landschaft um den
neuen Siidfligel fort.
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worden, aber vor allem durch eine Art begriinter Architektur — lange, hiifthohe, mit Holz
getifelte Boxen, die mit Efeu liberwachsen sind. Einerseits sind die Skulpturen subtil in die
opulente Parklandschaft platziert: im Dickicht verborgen und sich nur dem Suchenden
zeigend, andererseits auffillig auf dem Rasen aufgestellt, wie Marksteine, einzelne Areale
in der Landschaft abgrenzend. Die zwei monumentalen Figuren von Henry Moore, die
tiber der unterirdischen grafischen Sammlung auf dem Rasen ruhen, kennzeichnen das
Ende der zentralen Rasenfliche und den Ubergang zur Uferzone mit ihren
Freiluftattraktionen.

Mit der unterirdischen Verbindung des 1982 errichteten Sidfliigels™® mit dem
Ostlichen Ende des Nordfliigels erhielt das Museum einige neuartige Innen- und
AuBenrdume fiir die Ausstellung von Kunst. Die Gruppe von zusammenhingenden
Gebiuden, die tief in die Steilkiiste parallel in einiger Entfernung zum Ufer hineingebaut
wurde und den Park dadurch kaum verdnderte, bot nun, was Louisiana bis dahin noch
fehlte: Raume, in denen das Licht kontrolliert und bis auf 50 Lux herabgeregelt werden
konnte. Diese fiir Zeichnungen, Textilien und andere extrem lichtempfindliche Objekte
idealen Bedingungen standen zumindest in einem Punkt kontrdr zum bisherigen Konzept
des Museums, denn bis dahin wurden alle Rdume mit Tageslicht erhellt. Ein anderes
Problem war der nicht mehr vorhandene Bauplatz fiir eine zukiinftige Erweiterung des
Ensembles. Um die GroBziigigkeit des Parks und die Blickachsen nicht zu zerstoren,
mussten wohl oder iibel alle notwendigen Erweiterungsbauten unter der Erde platziert
werden — und genau dieses wurde zu Beginn der 90er-Jahre des 20. Jahrhunderts getan.

1991 wurde der unterirdische Grafikfliigel auf der Ostseite erdffnet (Abb. 48). Die
neuen 2 400 Quadratmeter auf der Verbindungsachse zwischen den beiden Hauptfliigeln
schlossen den Kreislauf des Museums. Bo und Wohlert, seit 1958 immer noch die
Museumsarchitekten, konzipierten fiir den Grafikfliigel im Siidosten schmale, rechteckige
Réume in gestaffelten Formationen. Eine gebogene schmale Galerie fiihrt zu einer weiteren
Raumformation nach Norden. Die Erweiterung von 1991 endet unter der heutigen Calder-
Terrasse vor der Cafeteria in einem Mehrzweckraum. Diese Galerie mit doppelter Hohe
und einer Fliche von iiber 350 Quadratmetern ist der groflte Raum im Museum und kann
im Westen von einem Balkon aus iiberblickt werden. Die Balkonbriistung wird von
vertikalen Holzleisten gebildet und zwischen den einzelnen Leisten gibt es einen
Zwischenraum von der Breite der Leisten, wodurch eine vibrierende Transparenz entsteht,
die weitgehend dem urspriinglichen Architekturkonzept entspricht. Die unterirdischen
Galerien sind wiederum von strahlend weilen Winden und Decken gefasst. Das
Beleuchtungssystem ist der Funktion der Riume als Ausstellungsrdume fiir Grafiken
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angepasst.

Der FuBboden weist &hnlich dem Nordfliigel Klinker und rotbraune
quadratische Bodenfliesen auf. Architektonisch sehr interessante Ubergangsbereiche
entstanden zwischen den neuen Rdumen unter der Erde und den existierenden Fliigeln {iber

der Erde. Eine weit geschwungene Treppe verbindet die unterschiedlichen Niveauebenen

8 Der Siidfliigel wurde groBtenteils von der Augustinus Foundation finanziert.
9 Die Riume werden auch fiir die Prisentation von Fotografien, Video-Kunst und Arbeiten in Neon genutzt.
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am Nord- und Siidende; auf beiden Seiten dient ein vertikal ausgerichteter Wintergarten als
immergriine Schleuse. Das Griin im Inneren des Wintergartens ist eine visuelle Zisur in
der Reihe der Ausstellungsrdume und zwar in &hnlicher Art und Weise wie die visuellen
Eindriicke in den oberirdischen verglasten Korridoren durch innige Durchdringung von
Architektur und Natur variieren. Am siidlichen Ende des Wintergartens befindet sich eine
weille Einfriedung aus Backsteinmauerwerk, deren Enden abgerundet sind und fast wie
Ausleger der 1982 entstandenen Galerien erscheinen. Am Nordende ist der Wintergarten
ein vollstdndig verglaster Pavillon mit dominanten, halbkreisformig gewdlbten Decken.
Vom Wintergarten aus weitet sich der Blick, im Vordergrund das begriinte Dach des
Mehrzweckgebdudes mit den drei hoch aufgerichteten Skulpturen von Alexander Calder
streifend, bis zum Sund mit dem schmalen Streifen der schwedischen Kiiste. Unmittelbar
an die Calder-Terrasse grenzt eine weit geschwungene, wie ein modern interpretiertes
antikes Theater wirkende Anlage von zahllosen, zum Strand hinabfithrenden Stufen.
Unglaubliche vier Jahrzehnte lang wirkten die Architekten Bo und Wohlert in und fiir
das Louisiana Museum for Moderne Kunst und ihr 1957 kreiertes Konzept flir die
Museumsarchitektur hatte bis in die 1990er-Jahre hinein Bestand. Thnen gelang trotz der
sich iiber Jahrzehnte hinziehenden Erweiterungen dennoch ein ideenreiches und
geschlossen wirkendes, harmonisches Ensemble. Immer hatten sie das selbst gestellte Ziel
vor Augen: ein ausgewogenes Wechselspiel im Inneren zwischen der Architektur und den
Kunstwerken zu erzeugen, wahrend im Freien die Oberflichen und Volumen der Gebdude
einen Dialog der vier Jahreszeiten mit der lippigen natiirlichen Landschaft fithren sollte
(Abb. 46, 47). Die groBeren Erweiterungen von 1982 und 1991 unterscheiden sich in
einigen Details vom urspriinglichen Nordfliigel von 1958, wobei insbesondere der
unterirdische Ostfliigel ohne Tageslicht nach der konsequentesten architektonischen
Selbstkontrolle verlangte und eine grole Herausforderung fiir die Architekten darstellte.
Die vernetzte Struktur von Rdumen und Korridoren des bisherigen Ensembles sollte auch
unterirdisch gewahrt werden. Die ausgegrabene Erde, die Platz fiir die Rdume der
grafischen Sammlung machen musste, wurde zur Landauffiillung genutzt, um neue
Griinflichen anzulegen. Nach und nach entwickelten die Architekten in Louisiana
flexiblere Formen, abhidngig vom Museumskonzept und der Ausstellungsstrategie, die es
ermoglichte, ganz unterschiedliche Ausstellungen zur gleichen Zeit auf dem Museumsareal
stattfinden zu lassen. Mit dem Ostfliigel als Abschluss war der Kreis im wahrsten Sinne
des Wortes geschlossen und der grofle Rundgang durch das Museum, durch abwechselnde
Typen von Raumen, mit gedffneten und teilweise oder vollstindig geschlossenen Wanden
und ganz unterschiedlich inszenierter, natiirlicher oder kiinstlicher Beleuchtung moglich
geworden. Nicht {iberraschend ist, dass sich die Konstruktion des Louisiana Museum for
Moderne Kunst im Einklang mit seiner visualisierten Idee befindet: Ein »Fachwerk aus
Holz und Licht«, auch wenn es vereinzelt Rdume abgrenzende Backsteinwinde gibt, ruht
auf einer kompakten Basis und das Dach verldngert sich wie eine méchtige horizontale
Ebene. Dasselbe Thema setzt sich noch fort: Der Flur ist aus dunkelroten Backsteinen
gefertigt, die Decke weist eine Holztifelung auf und dazwischen befinden sich doppelte

148



Fensterscheiben, die direkt in dunkel gebeizte laminierte Holzpfeiler eingebaut sind. Die
unverputzten und weil3 gestrichenen Backsteinwdnde und die grobkoérnige Textur der
Fugen sind ein neutraler und dennoch — wie der raue Putz italienischer Palazzi —
charaktervoller Hintergrund fiir die Bilder. Die Museumsarchitektur zeigt sich elegant
einfach und bewusst zuriickhaltend, verkdrpert eine untrennbare Allianz von Vision und
Selbstdisziplin sowohl des Auftraggebers als auch der Architekten. Im Unterschied zu dem
klassischen Museumsbau des 19. Jahrhunderts taucht das Prinzip der Raumfolge, der
Enfilade, nicht auf. Die komplexe Struktur des gesamten Museumsensembles, eine
heterogene rdumliche Netzstruktur, flihrt aber keineswegs zur Orientierungslosigkeit,
sondern gibt dem Besucher die Freiheit, das Tempo und die Intensitit, mit der er mit der
Kunst in Kontakt treten will, selbst zu bestimmen und die lang anhaltende
Erfolgsgeschichte vom Louisiana Museum for Moderne Kunst gab diesem neuartigen

Konzept recht.**

D.I1.4.2 Nordjyllands Kunstmuseum. Ex oriente lux

D.11.4.2.1 Entstehungsgeschichte. Aalborg Kunstmuseums Venner

Die Geschichte des Kunstmuseums in Aalborg begann, dhnlich wie bei anderen
Museen in ganz Danemark als auch in den anderen Staaten des Mare Balticum, im letzten
Viertel des 19. Jahrhunderts.**' Auf die Initiative des Vorsitzenden der Aalborger
Kunstgesellschaft, dem Brennereibesitzer Harald Jensen, versendeten »verdienstvolle
Biirger« im Jahr 1875 eine Aufforderung, in der sie filir ein neues Gebdude fiir die stindige
Ausstellung warben und um Unterstiitzung baten. Dieses neue Gebédude sollte die kunst-
und historischen Sammlungen des spiteren Kunstmuseums von Aalborg und die des
historischen Museums (Aalborg Historiske Museum) aufnehmen. Auch die patriotische
Intention entsprach dem europdischen Zeitgeist: die Kunst und Kultur sollte durch
»ennobling influence« auf die »large, impecunious class« wirken, und die Sammlung der
archdologischen Funde sollte den »spirit of people« erhdhen und die »love to the
fatherland and its historic memories« verbreiten.*** Diese Geisteshaltung, erwachsen aus
dem demokratischen Streben der Mittelklassen mit einem neuen Geschichtsbewusstsein
und der Forderung nach einem ihren Anspriichen geniigenden Geschichtsbild, konnte
erklaren, warum diese beiden Institutionen, das Aalborg Kunst- und das Historiske
Museum, in einem Gebdude vereint werden sollten. Es gibt aber noch eine andere,
durchaus einleuchtende Erkldrung: Beide Institutionen, das Aalborg Kunstmuseum und das

9 Uber 200 000 Besucher kamen jahrlich in den Anfangsjahren; viele unternahmen Wochenendausfliige von
Kopenhagen und iiber die Meerenge von Siid-Schweden. Eine schwedische Zeitung trug die Uberschrift
»Siid-Schwedens populérstes Kunstmuseum.

“I BAK 1999, S. 7-8; zum Museum siehe auch FABER 1978, S. 280, 282f.

2 Ebd., S. 7 (Dt. Ubers. d. Verf.: durch »adelnden Einfluss« auf »die breite mittellose Klasse« wirken [...]
um »den Geist der Menschen« zu erhéhen und »Liebe zum Vaterland und zu seinen historischen
Erinnerungen« zu verbreiten.).
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Aalborg Historiske Museum, wurden zwar im Jahr 1891 zu zwei unabhéingigen privaten
Stiftungen erklért, die aber beide unter der Aufsicht und Kontrolle eines Ministeriums,
»Kirke- og Undervisningsministeriet og af stiftsevrigheden«, in Kopenhagen standen.

Das alte Museumsgebdude, vom Architekten Conrad Weber entworfen und in zwei
Bauphasen443 von 1878 bis 1894 entstanden, befand sich in der zentral gelegenen Algade
von Aalborg (Abb. 50). Das duflere Erscheinungsbild des Museums stand ganz in der nicht
nur nordischen Tradition der groen Museumsbauten des 19. Jahrhunderts mit ihrer
historistischen Formensprache, wenn auch in einer mehr zuriickhaltenden Art und
Weise.*** Die im Sockel- und Erdgeschoss verputzte und dariiber backsteinsichtige
Fassade weist eine betonte Mittelachse auf, die von Putzquadern mit Nut gerahmt und von
einem Dreiecksgiebel bekront wird. Gesimse gliedern den Baukorper horizontal. Das
Portal wird von Sdulen dorischer Ordnung flankiert, die einen Architrav tragen. Die
Fenster der seitlichen Achsen sind im Erdgeschoss mit vorgelegten Putzfaschen
akzentuiert, wogegen die Fenster im ersten Obergeschoss von Pilastern gerahmt und von
einer Briistung und einem Giebel begrenzt werden.

Verwaltet wurde das Museum von einem Ausschuss, der sich aus Reprédsentanten
beider Stiftungen und der Stadtverwaltung zusammensetzte. Innerhalb kiirzester Zeit
offenbarten sich die »Grenz«-Streitigkeiten und der Kampf um jeden Quadratmeter
Ausstellungsflache begann. Nach Jahrzehnten, genauer 1972, verlie das Kunstmuseum
das hart umkémpfte Schlachtfeld, es zog einfach aus. Das demokratisch inspirierte Modell
der Vermittlung universeller Bildung unter der Fiihrung zweier Institutionen in einem
»universellen« Museum hatte in dem dénischen Aalborg eine, wenn auch nicht gerade
blutige, Niederlage erlitten. Waren sich die Parteien der Notwendigkeit eines neuen
Gebdudes zwar bereits um 1900 bewusst, so vergingen immerhin fiinfzig Jahre bis erst
einmal mit den Planungen begonnen und dann nochmals zwanzig Jahre, bis das neue
Gebdude des Nordjyllands Kunstmuseum 1972 ecingeweiht wurde — fast genau zum
100jahrigen Jubildum des Aalborg Kunstmuseum.

D.11.4.2.2 Der erste Architekturwettbewerb (1937)

Die ungiinstigen Bedingungen erkennend, griindeten 1934 einige kunstsinnige Biirger
den Verein »Aalborg Kunstmuseums Venner«**> mit dem primiren Ziel, ein neues
Kunstmuseum zu bauen. Zwei Jahre spiter richtete dann das Gebdudekomitee des
Kunstmuseums einen auf Dénemark beschrinkten Wettbewerb fiir ein neues
Kunstmuseum aus. Das neue Museumsgebdude sollte auf einem im Siiden der Stadt
Aalborg befindlichen und von der Stadtverwaltung kostenlos zur Verfiigung gestellten
Areal an der Ecke von Hobrovej und Vestre All¢, dicht an Johannes Bjergs Statue vom

*3 Erste Bauphase: 1878—1879; zweite Bauphase: 1893—1894.
4 Abbildung siche BAK 1999, S. 6.
45 Zum ersten Architekturwettbewerb und dem Kunstverein siche BAK 1999, S. 8-12.
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Kapitén Clement errichtet werden. Der nationale Wettbewerb wurde von den engagierten
Freunden des Aalborg Kunstmuseum finanziert. Insgesamt wurden dreiundvierzig
Entwiirfe eingereicht, aus denen die Wettbewerbsjury im Mérz 1937 den Vorschlag der
Architekten Ove Boldt (1905-1969) und Knud Dam (1909-1986) aus Kopenhagen
auswdhlte. Das Projekt, mit seinen flachen, additiv in Doppel-T-Form angeordneten, einen
zentralen Atriumshof einschlieBenden Ausstellungsfliigeln, fand groBen Anklang
(Abb. 51). Im Magazin »Tilskueren« wurde er als »ein sensibler und gut iiberlegter
Entwurf« beschrieben, der nicht »schwiilstig« und wo der »Geist von Dahlerup«, mit
dessen Name sich »monumentale Monstrositit« verband, weggezaubert worden war.**°

Die Auffassung, wie ein modernes Kunstmuseum aussehen sollte, und das
zeitgenoOssische Verstdndnis gegeniiber den Museumsbauten des 19. Jahrhunderts hatten
sich schnell und fast schon radikal gewandelt; der Stil des einst fiir sein Statens Museum
for Kunst in Kopenhagen so gepriesenen Architekten Vilhelm Dahlerup war nicht mehr en
vogue.*”” Ganz neue Bau- und Museumsbaukonzepte grassierten in der Welt der
Architekten und der Entwurf von Boldt und Dam war nun auch eindeutig von Gropius und
seinem Bauhaus-Gebédude in Dessau (1925-26) mit seinen drei funktional und rdumlich
getrennten Bereichen Schule, Werkstatt und Atelier inspiriert worden.**® So sehr der
Entwurf von Boldt und Dam auch den Vorstellungen der Zeitgenossen entsprach und die
Finanzierung durch Aalborgs Rat, dem Staat, dem Ny Carlsbergfonds und privaten
Spenden gesichert war, das Gebdude wurde nicht realisiert. Als im Jahr 1940 dann auch
noch die deutsche Okkupation begann, wurden die Aktivititen fiir das Kunstmuseum
vollends gestoppt und nur die Idee lebte weiter.

Bereits ein Jahr nach dem Zweiten Weltkrieg initiierte das neu gewihlte
Ausschussmitglied, Chefbibliothekar Otto Esben-Petersen, einen neuen architektonischen
Wettbewerb fiir das Kunstmuseum mit dem Hinweis auf die veranderten Anforderungen an
eine Kunstgalerie und iibte damit auch Kritik an den Wettbewerbsentwurf von Boldt und
Dam, der seines Erachtens nach die aktuelle Tendenz zu Sonderausstellungen zu wenig
beriicksichtigt hatte. Aber nicht nur gegen den alten Entwurf sprach er sich aus, sondern
auch gegen den alten Standort, der zu weit vom Stadtzentrum entfernt lag. Noch im selben
Jahr ersuchten das Aalborg Kunstmuseum und das Aalborg Historiske Museum den
Stadtrat um ein Grundstiick in der Kong Christians Allé fiir zwei Museumsgebiude. Mit
diesem »neuen alten« Ort verbanden sich die Geschichte und die Kunstentwicklung der
Stadt Aalborg und Danemarks: Im Jahr 1933 zeigte Aalborg mit der »Nordjysk Udstilling«
sein kommerzielles und kulturelles Potenzial. Die Aalborghal, die erste Ausstellungshalle,
brannte zwar im Jahr 1941 nieder, aber das Wahrzeichen Aalborgtarnet, der Aalborgturm,
war noch als weithin sichtbares Relikt der jiingsten prosperierenden Vergangenheit da. Der
Stadtrat erkannte zwar die prekdre Lage der Museen und lehnte die Wiinsche der Museen

8 MoLLER, Viggo Sten: Kunstmuseet i Provinsen, in: Tilskueren, maj 1937, S. 336-344 (Orig.-Zit.: »et
fornuftigt og velovervejet Forslag uden Svulst«, hvor den »dahlerupske Aand, der skabte de store
Monumentalraedsler«), zit. nach Bak 1999, S. 8 (Anm. 2).

#7 Zum Statens Museum for Kunst siche Kap. C.11.4.

8 Vgl. WINGLER (Hg.) 1997.
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auch nicht rigoros ab, aber es passierte auch nichts und lokale Zeitungen kritisierten den
magischen Schlaf des Kunstmuseums und fragten mit typisch dénischer Anteilnahme, ob
»das Baukomitee seine Courage total verloren hat, seit ihre Gebdudepléne vor langer Zeit
misslangen?«**

Es schien, als wiren die Baupldane des Kunstmuseums in den spéten Nachkriegswirren
vergessen worden. Tatsdchlich existierte das Baukomitee nicht mehr und der
Museumsausschuss kimpfte um seine bloBe Existenz und damit um die des Museums. Das
Geld reichte gerade fiir das Decken der laufenden Kosten, die Leitung iibernahmen
interessierte Laien in ihrer Freizeit. Erst die Wahl eines neuen Ausschusses im Jahr 1953
brachte neue Impulse: Alle fiinf Mitglieder, Robert F. C. Lund (Prisident), Vilhelm Bagh
(Stellvertreter), Otto Esben-Petersen, Henning Kirkeby und Jens Jensen, waren signifikante
Personlichkeiten im kulturellen, politischen und kommerziellen Leben der Stadt. Sie einte
der Willen, das Erbe fiir ihre eigene Generation und alle zukiinftigen fruchtbar zu machen,
und so arbeiteten sie fiir die Idee eines neuen Kunstmuseums, das der GrofBle und
Bedeutung von Aalborg entsprechen sollte. Die institutionellen und bautechnischen
Mingel im alten Museumsgebdude waren schon lange offensichtlich: die
Sonderausstellungen standen im Widerspruch zu den hauseigenen Kunstsammlungen, die
Beleuchtung in den Rdumen war mangelhaft und wéihrend der Winterzeit waren die Rdume
mit den wertvollen Exponaten gar nicht benutzbar.

D.11.4.2.3 Der zweite Architekturwettbewerb (1957) und der anonyme Entwurf Nr. 49111

Im Sommer 1954 nahm der Kunstmuseumsausschuss mit dem Wettbewerbskomitee
des Landesverbandes ddnischer Architekten, »Danske Arkitekters Landsforbund«, Kontakt
auf und gemeinsam diskutierten sie, die Vermutung liegt nahe, durchaus auch kontrovers;
denn immerhin erdrterten sie insgesamt drei Jahre lang die Prdmissen der Ausschreibung
eines nordischen Architekturwettbewerbes fiir ein neues Aalborger
Kunstmuseumsgebiude.*™ Der stellvertretende Museumsdirektor vom Statens Museum for
Kunst (Kopenhagen) Lars Rostrup Beyesen, der die didnische Museumslandschaft wie
kaum ein anderer kannte, iiber die kunsthistorische und museumsspezifische Sachkenntnis
verfligte, auch Sekretdr der Vereinigung der didnischen Kunstmuseen war, beschrieb auf
Wunsch des Wettbewerbkomitees in der Einleitung das ideale Kunstmuseum. Im ersten
Teil fiihrte er die Riume eines idealen Kunstmuseums im Detail auf: von der
Eingangshalle liber die Ausstellungsrdume (fiir stindige und tempordre Ausstellungen),
einen Vortragsraum und Kino, iiber Riume fiir das Depot, zum Auspacken, zum
Konservieren und Restaurieren, Dunkelkammer, Biiros, Studienraum, Bibliothek und
Archive, bis zu den Sanitdrrdumen und endete mit dem Haus des Wirters. In dem zweiten
Teil der Einleitung jonglierte er mit konkreten und fiktiven Fakten und Daten: Die sténdige

9 Aalborg Stiftstidende, 25. september 1949 (Orig.-Zit.: »Har byggeudvalget helt tabt modet, fordi dets
[byggeplaner] i sin tid strandede?«), zit. nach BAK 1999, S. 8 (Anm. 3).
40 7um zweiten Architekturwettbewerb siche einfiihrend BAK 1999, S. 11-17.
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Ausstellung des Museums sollte in kunsthistorische Perioden und Stile spezifiziert werden.
Die GroBle der Gemilde wurde summiert mit plus 20% fiir die Rahmen und mit plus 50%
fiir die Entfernung zwischen den Gemalden. SchlieBlich versuchte er die Menge der neuen
Akquisitionen in den zukiinftigen Jahren zu schitzen. Boyesens Papier, die Kombination
aus idealer Konzeption und konkreten und fiktiven Fakten, formte die Basis fiir die
Wettbewerbsanforderungen, fiir dessen Plan und die zukiinftige Grofe des neuen
Gebdudes. Sein Programm kommentierte und korrigierte der Ausschuss gemeinsam mit
dem Landesverband Dénischer Architekten und der Jury. Neben diesen damals eher
marginalen Aspekten trat im endgiiltigen Wettbewerbsprogramm der Wunsch nach
adiquaten oSkonomischen Uberlegungen und einer guten Gesamtplanung in den
Vordergrund.*"

Durch die eher ungewohnliche konzertierte Aktion in ganz Dinemark anséssiger
Experten aus den Bereichen Architektur und Museum wurde ein Architekturwettbewerb
fir den Neubau eines Kunstmuseums in Aalborg im September 1957 offiziell
ausgeschrieben. Der an sich schon Prestigegewinn versprechende Architekturwettbewerb
wurde mit einem Preisgeld von 25 000 Dinischen Kronen (DKK)**
die aus dem Baukapital des Museums gezahlt werden sollte. Die Ausschreibung des

dotiert; eine Summe,

Architekturwettbewerbs wurde zuerst in den dénischen Tageszeitungen verdffentlicht und
an die Architektenverbiande in den nordischen Liandern verschickt. Einen Monat spéter
wurden noch zusitzlich Annoncen in den Fachzeitschriften von Schweden und Finnland
geschaltet, um eine noch grofere Resonanz zu erzielen; aus Norwegen erwartete man
scheinbar zum damaligen Zeitpunkt ohnehin keine architektonischen Hohenfliige.

Bis zum Stichtag, den 1. Mirz 1958, wurden insgesamt 144 Entwiirfe eingereicht,
davon stammten iiber 100 Entwiirfe aus Danemark, 20 aus Schweden und 10 aus Finnland
und auch 10 aus Norwegen. Nach der Sichtung der eingereichten Vorschlige vom 24. bis
zum 26. Mérz in der Aalborg-Halle erhielten sieben Entwiirfe einen Preis und vier weitere
wurden gekauft. Fiir die Entscheidung der Jury gab es drei herausragende Kriterien: (1) die
Platzierung des Gebdudes auf dem Gelidnde und das Zusammenspiel mit der Umgebung;
(2) seine Planung, das heiflt eine klare rdumliche Disposition, die dem Besucher einen
freien Rundgang ermoglicht; (3) das Verwenden einer Kombination aus Ober- und
Seitenlicht mit der Moglichkeit des Ausblicks in den Park.* Die Jury wollte unbedingt die
Charakteristika der Landschaft, das niedrige Geldnde mit seinen steilen Hingen, bewahren
und gab eindeutig den Entwiirfen den Vorrang, die den Park in die Museumsplanung mit
einbezogen. Zu diesen bevorzugten Entwiirfen gehorte auch der mit dem zweiten Preis
ausgezeichnete von Max Briiel, Gehrdt Bornebusch, Jorgen Selchau, Henning Larsen und
dem Gartenarchitekt Sven Hansen. Die Jury lobte es als ein »[...] sehr schones und in

! Siehe BAK 1999, S. 13.

#2 1 DKK = 0,13408 EUR (Wechselkurs vom 25. Juni 2008)

3 Ebd.: (Orig.-Zit.: »For det forste bygningens placering pa omradet og dens samspil med omgivelserne; for
det andet dens planlaegning, det ville sige en overskuelig og rummelig disposition, der tillod den besggende
en fri rundgang; og for det tredie, at der benyttedes en kombination af oven- og sidelys med mulighed for
udblik mod parken.«).
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seinem Entwurf ein klares, gut geplantes Projekt, dessen Standort auf dem Grundstiick
angenechm scheint. Der Eingang gibt einen schonen Zugang zu den verschiedenen
Abteilungen des Kunstmuseums und zum zentralen Vortragsraum.« Kritisiert wurden das
projektierte Dach und der einseitige Gebrauch des Seitenlichtes, »obwohl die bewusste
Platzierung von Aussichtfenstern tiiberall im Kunstmuseum dazu beitrugen, eine
angenehme Abwechselung zu kreieren.«***

Der Gewinnerbeitrag mit dem Zeichen »49111«; stand unter dem luziden Motto:
»Licht: In einer Ausstellungshalle einer Kunstgalerie ist Licht genauso bedeutsam wie die
Akustik in einer Konzerthalle«.*” Das Projekt, das auBerhalb der Konkurrenz stand, wurde
einstimmig gewahlt. Im Original des Juryprotokoll heif3t es:

»Forslaget er placeret ideelt I forhold til adgangsvejen fra byen og tilpasser sig smukt den
serpregede grund. Planen rummer et vaeld af fine detailler, i en meget personlig og
karakterfuld helhed, der vil gere vandringen i museet til en storartet oplevelse. Det er
dommerkomiteens opfattelse, at projektet ved sin grundlige og inspirerende indlevelse 1
opgavens krav og sin overlegne planlesning indtager en sarstilling blandt de indkomne
konkurrenceforslag. Forslaget til den overdekkede parkeringsplads under museet har man
fundet rigtig set i relation til fremtidens krav. Komiteen har udtrykt beteenkelighed ved det
gennemforte specielle ovenlyssystem 1 museets sydligste del. Det foreslaaede friluftsteater
og den terrasseformede skulpturgaard indgaar paa en meget smuk maade i hele
anlegget.«*°

Obwohl das Komitee den Entwurf »49111« einstimmig auswihlte, kamen auch
Zweifel auf, ob die monumentale und raffinierte dsthetische Erscheinung nicht weit iiber
das Niveau und den realen Bediirfnissen des zukiinftigen Aalborger Kunstmuseums stehen
wiirde und der Prisident des Museumsausschusses Robert Lund notierte damals, dass das
Projekt zwar interessant sei, aber auch gro3 und teuer werden wiirde. Allen Zweifeln zum
Trotz votierten alle Mitglieder fiir den Entwurf, der sich dann als ein Werk des
weltberiihmten finnischen Architekten Alvar Aalto (1898-1976) und seinen Partnern,
seiner Frau Elissa (1922-1994) und dem dénischen Architekten Jean Jacques Baruél
(*1923), entpuppte. Das Komitee schickte ein Telegramm zu den Architekten mit dem
Wortlaut: »= FORSTE PRIS ALBORG ENSTEMNIGT BESLYT FISKAR SAEGER I

434 FISKER, Kay: Nordisk konkurrence om et kunstmuseum i Aalborg, in: Arkitekten, nr. 12, 1958, S. 193:
»[...] meget smukt og i sin plan klart opbygget projekt, hvis placering pa grunden virker tiltalende.
Indgangspartiet giver en smuk adgang til museets forskellige afdelinger og den centralt placerede
foredragssal.« [...] »selv om den bevidste placering af udsigtsvinduer over hele museet er medvirkende til at
skabe en behagelig afveksling.«, zit. nach BAK 1999, S. 14 (Anm. 5).

3 (Orig.-Zit.: »Ljuset: I en utstillningshall, et konstmuseum r ljuset lika vigtigt som akustiken i en
konsertsal.«), zit. nach BAK 1999, S. 14.

6 FISKER 1958, S. 193, zit. nach AALTO/BARUEL 1999, S. 79 (Dt. Ubers. d. Verf.: »Der Entwurf ist im
Verhiéltnis zu der Zufahrtsstrale von der Stadt aus ideal platziert worden und passt sich schon dem
eigenwilligen Grundstiick an. Der Plan enthilt eine Flut von feinen Details, in einer sehr personlichen und
charaktervollen Ganzheit, die die Wanderung in dem Museum zu einem grofBartigen Erlebnis machen wird.
Es ist die Auffassung der Jury, dass das Projekt in seinem griindlichen und inspirierenden Einfiihlen in die
Forderung der Aufgabe und seinem iiberlegenen Bauplan eine Sonderstellung unter den eingereichten
Wettbewerbsvorschlidgen einnimmt. Der Vorschlag zu dem iiberdachten Parkplatz unter dem Museum halt
man fiir richtig in Bezug auf die zukiinftigen Anforderungen. Das Komitee duBerte Bedenken bei der
Durchfiihrung des speziellen Oberlichtsystems im siidlichen Teil des Museums. Das vorgeschlagene
Freilufttheater und der terrassenférmige Skulpturengarten formen einen harmonischen Teil innerhalb der
gesamten Anlage.«).
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EN KLASSE OVER ALLA ANDRE = JEAN JAQUES +«.*" Alvar Aalto antwortete,
dass es:

»[...] ndstan [har] blivit en kutym att inte tacka for ett pris, men jag vill till Eder [...]
uttrycka min speciella glddje dver att ha fatt vara i tillfélle att gora ett projekt for Aalborgs
museum som, i alla hinseenden har sa utmérkta forutsittningar bade vad den entusiastiska
viljan som bildar det ursprungliga upphovet till museet géller, sdsom det fina l4get och det
alménna intresset som Aalborg tydligen stir som representant for [...]J«*®

Als am 23. April 1958 den Architekten, Alvar und Elissa Aalto und Jean Jacques Baruél,
auf einem Empfang in der Aalborg Halle der erste Preis iiberreicht wurde, war dieser
»enthusiastische Wille« offensichtlich vorhanden.

Der mit dem nun fast schon programmatischen Satz »Hvad akustik er for en koncertsal,
er lyset for et kunstmuseum« beginnende Wettbewerbsentwurf gliederte sich in
verschiedene Abschnitte, die sowohl das duBlere Erscheinungsbild und das Gebédude in
seiner Umgebung detailliert darlegten als auch die innere Struktur.*” Die ersten
Uberlegungen konzentrierten sich auf die Merkmale des Grundstiicks und die Einbindung
des Gebiudes in ein Geldnde, das in einem anmutigen Tal umgeben von steilen Hangen
gelegen war. Die Architekten wollten die natiirliche Topografie weitgehend unberiihrt
lassen und mit der Architektur die charakteristische Schonheit der Natur noch betonen.
Und in der Architektur sollten sich Formen der ehemaligen Kiesgrube mit ihren steilen
Abhéngen wiederfinden.

Der Verkehr und die Parkmoglichkeiten wurden als nidchstes behandelt: Das
Grundstiick war bereits so situiert, dass der Verkehr vom Stadtzentrum und den
HauptstraBen am Museum vorbei fiihrte. Das Museum sollte dazu so ausgerichtet werden,
das ein Museumsbesucher mit seinem Auto leicht auf das Museumsgelidnde gelangt, ohne
den Verkehr auf der Kong Christians Allé zu stéren oder die Fullgéingerwege zu queren.
Da sich der Haupteingang und die —etage des Museums auf einer Ebene mit der Kong
Christians Allé befinden sollte, wurden Teile des Museums auf Sdulen und Pfeiler gestellt
und es entstand auf dem niedrigeren Talniveau eine offene Parkhalle fiir Autos und
Fahrrdder. Die Anzahl der Stellplétze fiir die Autos und Fahrrdder ergab sich aus dem
prognostizierten Maximum an Museumsbesuchern. Zwei Vorteile ergaben sich fiir die
Architekten aus dieser »unterirdischen« Variante: zum einen war es preisgiinstiger als die
Fundamente bis zum Straleniveau aufzufiillen und zum anderen wurde die Harmonie von
Architektur und Landschaft gewahrt, eine fragile Harmonie, die unter unzdhligen Autos

und Rédern sicherlich verloren gegangen wire. Von dieser unteren Ebene, dem offenen

7 Abbildung des Telegramms bei AALTO/BARUEL 1999, S. 79 (Dt. Ubers. d. Verf.: »Erster Preis Alborg
einstimmiger Beschluss/ Fiskar sagt in einer Klasse {iber allen anderen = Jean Jaques«).

48 Brief von A. Aalto an das Aalborg Kunstmuseum, geschrieben am 18. April 1958, zit. nach BAK 1999, S.
14-17 (Dt. Ubers. d. Verf.: »[...] beinahe ist es iiblich geworden, sich nicht fiir einen Preis zu bedanken, aber
ich will Thnen [...] meine spezielle Freude dariiber ausdriicken, die Gelegenheit erhalten zu haben, fiir
Aalborgs Museum ein Projekt zu kreieren, welches in aller Hinsicht so Voraussetzungen markiert hat sowohl
was den enthusiastischen Willen, der den urspriinglichen Grund fiir das Museum bildete, betrifft, wie die
hochwertige Lage und das allgemeine Interesse, fiir das Aalborg offenbar als Représentant steht [...]«).

9 Siche dazu AALTO/BARUEL 1999: Konkurrenceprojekt, 1958, S. 66-78 mit umfangreichem Abbildungen,
zum Zit. siche Anm. 454.
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Versteck fiir alle Arten von Vehikeln, fiihrten Treppen nach oben ins Helle und zum
Haupteingang.

Das Museum wies die archetypische Gestalt einer gestuften Pyramide auf, die sich vom
Grund des Tals aus bis hinauf zu den Baumwipfeln des bewaldeten Hanges erhob
(Abb. 52). Auf der Kong Christians All¢ sollte es einen einzigen Punkt geben, von wo aus
das ganze Geldnde sichtbar sein sollte und sonst wiirde die museale Stufenpyramide zu
einem kontrastreichen Vexierbild mit den bewaldeten Hangen der umgebenden Landschaft
verschmelzen. Nach der Intention der Architekten formte sich die Architektur mit den
gestaffelten BaukoOrpern aus der charakteristischen Kontur der Umgebung und dazu in
einem Spannungsverhiltnis steht der formale Kontrast zwischen den geraden Linien der
Architektur und den bewegten Linien der Natur.

Die innere Struktur, unterschiedliche Rundgidnge ermdglichend, hat ihr Zentrum und
auch Anfangs- und Endpunkt im Vestibiil, wo die ganz verschiedenen Ausstellungen klar
gekennzeichnet sind (Abb. 53). Alle Ausstellungsrdume sollten sich auf einer Etage
befinden, unterschiedliche Ausstellungen sollten zur selben Zeit prasentiert werden konnen
und die Besucher sollten jederzeit die freie Wahl haben, die Ausstellungen und
Kunstwerke zu sehen, die sie zu sehen wiinschen; ohne jede Beldstigung und ohne die
anderen inneren Rundgidnge im Museum zu storen. Auch den Seminarraum in der Nihe
des Studienmagazins hatten die Architekten in solch einer Weise gestaltet, dass er mit dem
Vestibiil und dem Ausgang durch Treppen verbunden war, eine geschickte Verbindung mit
dem asymmetrischen Amphitheater im Ausstellungshof erdffnend. Lagerrdume und
dhnliche funktionale Rdume wurden im untersten Stockwerk zwar dicht am Lift, doch weit
weg von den Ausstellungsraumen mit ihren Besuchern platziert.

Die geniale Inszenierung des Lichts in diesem Entwurf wurde als Quasi-
Architekturphilosophie Alvar Aaltos weltweit bekannt. Bei einigen
Architekturkonkurrenzen am Ende des 20. Jahrhunderts wurde Aaltos Uberschrift sogar
wortwortlich ibernommen.*® Alvar Aaltos geniale Idee basierte auf einer konsequenten
Schlussfolgerung aus einem einfachen natiirlichen Phénomen: Da das Licht aus
unterschiedlichen Himmelsrichtungen verschiedene Charakteristika und unterschiedliche
Einfallswinkel aufweist, miisse das Licht- und Beleuchtungssystem im Museum
asymmetrisch sein. Die Lage des zukiinftigen Aalborger Museums auf dem Terrain war so
vorteilhaft, dass es nur einer geringen Menge an direktem Licht aus dem Siiden bedurfte,
um die Ausstellungshalle mit natiirlichem Sonnenlicht zu erhellen. Das Sonnenlicht, das
aus Nordosten kommt und auf die Hauptfassade an der Kong Christians All¢ trifft, hat
einen sehr niedrigen Einfallswinkel und ist zum groften Teil schon diffuses Licht. Das
Sonnenlicht aus dem Siiden und Westen wird von reflektierenden Decken- und
Wandflichen und asymmetrischen Reflektoren unter den Dachlaternen hauptsédchlich als

indirektes Licht ins Innere des Museums geleitet. So konnen die Kunstwerke von den

49 Siche den Wettbewerb zum Kunstmuseum in Strandparken (ARKEN Museum for Moderne Kunst) Kap.
EL13.
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Besuchern bei Tageslicht und ohne listige Blendung betrachtet werden und sind vor der
auf die Dauer mit Sicherheit schddlichen, direkten Sonneneinstrahlung geschiitzt.

Fiir die groBe Ausstellungshalle, in der alle denkbaren Ausstellungsformen mit mobilen
Stellwdnden variiert und Ausstellungsobjekte ganz frei platziert werden sollten, war
intensives, »gemischtes« Licht vorgesehen: goldenes Sonnenlicht und blaues
Himmelslicht, mit Nuancen von Tageslicht. Dieses »gemischte« Licht sollte aus
verschiedenen Himmelsrichtungen, gegen das Sonnenlicht unter ca. 30 Grad wiirden die
hohen und reich bewaldeten Hidnge im Siiden und Siidwesten einen natiirlichen
Schutzschirm formen, durch die pyramidenférmigen asymmetrischen Kuben ins Museum
stromen (Abb. 54). Da ein Museum so hoch im Norden dennoch auf direktes Sonnenlicht
angewiesen ist, sollten Jalousien angebracht werden, dessen Lamellen den Einfall des
Sonnenlichts regulieren. Die Architekten prophezeiten ein besonders schones natiirliches
Licht, das durch Reflexionen auf der Wasseroberfliche (des kleinen Sees im
Museumsgarten) entstehen und durch die Fensterfront an die Decke in den Raum gelangen
wirden. Insgesamt wiirde die reiche Vegetation dieses bezaubernden Tales im Rhythmus
der Jahreszeiten farblich variieren und dem Licht eine atmosphérische Lebhaftigkeit
verleihen. Die lichten Visionen der Architekten existierten im Entwurf nur als Skizzen,
weil »den pracise konstruktion ikke er mulig i denne forelabige form«*°'.

Fiir die Variabilitdt, einem typischen Experimentierfeld der Architektur insgesamt und
nun auch fiir die Museumsarchitektur, entwickelten die Architekten ein neuartiges
strukturelles Modell: Die Halle sollte solche rdumlichen Konstellationen annehmen
konnen, dass ein Publikum von 200 Personen darin Platz finden und gleichzeitig die
Ausstellungen davon nicht beriihrt werden wiirden. Um Platz fiir ein eventuell noch
grofleres Publikum zu schaffen, konnte die Halle mit dem Skulpturensaal vereint werden.
Durch die Wahl von verschiedenartigen absorbierenden Wand- und Deckenmaterialien
konnte eine gewiinschte Akustik in einem Raum dieser Grof3e erzielt werden. Schiebetiiren
konnten Teile der Halle zu separaten Ausstellungen o6ffnen und schlieBlich auch als
indirekte Kanalisierung des Besucherstroms fungieren. Das durchgéngige Pfeilersystem,
dass die strukturellen Moglichkeiten flir die Dimensionierung und Anordnung der Raume
und der Ausstellungen determiniert, wird durch zwei oder drei Typen freistehender und
durchgehender Wandelemente komplettiert. Zukiinftige Raumvariationen gehen auf diese
Art und Weise leicht von statten und diese Flexibilitdt der Ausstellungsraume sollte auch
der Halle eigen sein, die erweitert und verkleinert werden konnte.

Die neue Architektur sollte hell erstrahlen; die Architekten legten in ihrem Entwurf
fest, dass das Museum Weil} sein soll: Weill verputzt oder gestrichen und ein Dach aus
dem modernen Baumaterial Aluminium erhalten sollte. So es die finanziellen Mittel
erlaubten, sollten einige fiir den architektonischen Gesamteindruck relevante Winde mit
Kalkstein verblendet werden, so im Eingangsbereich und Vestibiil und ferner Teile der

Halle. Auf den umgebenden Flachen des Grundstiicks sollte sich ein Ausstellungspark oder

1 AALTO/BARUEL 1999, S. 68 (Dt. Ubers. d. Verf.: »eine exakte Konstruktion nicht méglich ist in dieser
vorldufigen Form).
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-garten befinden, wo Skulpturen und Angewandte Kunst im Freien oder in offenen
Pavillons ausgestellt sein sollten.

Die Architekten beriicksichtigten schon in diesem Entwurf ein reduziertes
Bauprogramm fiir ihr ambitioniertes Projekt, wenn der Etat fiir das »Aalborger
Kunstmuseum« die Realisierung in einer einzigen Bauphase verhindern sollte. So kdnnten
ihrer Meinung nach neben den Rédumen fiir die stindige Ausstellung auch folgende Dinge
ganz oder teilweise spdter gebaut werden: (1) die Zufahrtsverhidltnisse mit dem
Kreisverkehr und der Rampe zur Parkebene, die Ein- und Ausfahrt kann provisorisch an
dem gezeigten Ausfahrtsweg vor sich gehen und der Zugang zum Museum konnte iiber
eine Briicke erfolgen; (2) die Mauern um den Skulpturenpark; (3) das »Freiluft-
Amphitheater«, dass vor allem fiir die Einbeziehung von Personen, die das Kunstmuseum
gewdhnlich nicht besuchen, gedacht ist.**

D.11.4.2.4 Eine flinfzehn Jahre wahrende Planungs- und Baugeschichte

Der Vorstand des Aalborg Kunstmuseum hatte zwar groe Ambitionen hinsichtlich des
architektonischen Wettbewerbs gehabt, aber der nun auch international prestigetrachtige

463 Das neue Gebdude konnte nicht wie der alte

Entwurf brachte sie in Verlegenheit.
Museumsbau in Algade vor allem durch Sammlungen unter Privatpersonen finanziert
werden. Die prognostizierten Kosten sprengten jedweden Aalborger Rahmen: es gab noch
ca. 300 000 DKK aus der Sammlung fiir das Projekt von Boldt und Dam, aber dies wiirde
nur fiir einen kleinen Bauabschnitt reichen, insgesamt benodtigte man mehr als zehnmal
soviel. Die Auftraggeber stellten sich darauf ein, in Etappen bauen zu lassen und hofften
auf o6ffentliche Gelder. Doch sowohl fiir den Vorstand des Aalborg Kunstmuseum als auch
fiir die Stadtverwaltung von Aalborg stand aufler Frage, dass die Bauausfiihrung teilweise
eine lokale Aufgabe war. Seit 1954 transferierte der kunstinteressierte Biirgermeister Jens
Jensen jdhrlich grofere Betrige aus dem Reingewinn der Kommune in einen
Museumsfonds. Der Fonds verfiigte im Herbst des Jahres 1958 iiber ein Kapital von 600
000 DKK.*** Gleichzeitig rechneten alle Beteiligten mit der groBten finanziellen
Unterstiitzung durch den Staat*®, denn noch am Ende des 19. Jahrhunderts hatte der Staat
es als seine legitime Pflicht angesehen, die Museen der Provinzen zu unterstiitzen und so
floss auch das meiste Geld fiir das alte Aalborger Museum aus der Staatskasse. Aber in den
1950er-Jahre explodierte formlich das offentliche Interesse an Kunst und Kultur. Neben
Pléanen fiir den vorrangigen Um- und/oder Neubau des Statens Museum for Kunst gab es
weitere fulminante Museumsprojekte in den Ballungszentren Aarhus, Esbjerg, Randers
und jeder spekulierte mit staatlichen Subventionen. Dennoch waren der Ausschuss des
Aalborg Kunstmuseum und sein Prisident, Henning Kirkeby, sehr optimistisch, als sie im

“? Siehe dazu ebd., S. 70.

463 Zur Baugeschichte und Finanzierung siehe einfithrend BAK 1999, S. 17-32.

%4 Ebd., S. 33 (Anm. 7): Henlaeggelserne til museumsfonden fremgér af Aalborg Kgbstadskommunes
regnskaber for de relevante ar. Forhandlingerne kan folges i Uddrag af Aalborg Byrads forhandlinger.
% Ebd., (Anm. 8): Robert Lund til Ny Tid, 12. januar 1956.
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November 1958 die erste Audienz beim Bildungsminister hatten. Die Verteilung der
notwendigen gut 5 Millionen DKK oder fiir die erste Bauphase 3,36 Millionen dachte sich
der Ausschuss folgendermallen: ein Drittel der Summe sollte lokal gesammelt werden
(Aalborg Stadt, Baufonds des Museums), zwei Drittel vom Staat und der Rest iiber Fonds
(z. B. vom Ny Carlsbergfondet) finanziert werden. Weder Ministerium noch
Stadtverwaltung akzeptierten diesen Vorschlag und fiir den Vorstand des Kunstmuseums,
spéter fiir dessen Bauausschuss, begannen langwierige und dramatische Verhandlungen

mit beiden Institutionen.**®

In Kopenhagen erreichten die Verhandlungen ihren ersten
Kulminationspunkt als Julius Bomholt, Kultusminister des 1961 neu gegriindeten
Kulturministeriums, 1962 das Projekt dem Finanzkomitee empfahl, worauf die prompte
Ablehnung folgte. Geschickt nutzte nun Bombholt seinerseits das neu aufflammende
Interesse an dem Gebédudeprojekt, nachdem Alvar Aalto im April 1962 in Kopenhagen den
»Sonningprisen« iiberreicht bekommen hatte, und &uflerte 6ffentlich seinen Unmut {iber
die unhaltbare Situation des »wundervollen« Museumsprojekts, dass in Aalborg immer
noch nicht realisiert worden war und dariiber, dass die Gemailde im alten Gebidude so
grolen Schaden nehmen, dass man die Kunst in Stiicke reilen und das Kunstmuseum
schlieBen konnte.*” In Aalborg ging es nicht weniger dramatisch zu: der alte
Biirgermeister und Vorstandsmitglied Jens Jensen wurde von Thorvald Christensen
abgelost, dessen kulturfeindliches Image und ersten Kommentare zum Kunstmuseum die
kunstinteressierten Biirger in Aufruhr brachte.**® Die Situation 4nderte sich radikal, als der
neue Biirgermeister Thorvald Christensen mit der Kampagne »Aalborg viser vej«,
»Aalborg zeigt den Weg«, eine Reihe von kiinstlerischen, kulturellen und erzieherisch
bildenden Initiativen forderte, die das Prestige der Stadt vermehren und auch den Weg fiir
eine Universitéit ebnen sollten.

Im Friihling 1962 betrug das Gesamtkapital des Museumsfonds 2,4 Million DKK und
mit der zusétzlichen finanziellen Unterstiitzung von 150 000 DKK im Dezember 1962 aus
dem Ny Carlsbergfondet begann der Vorstand 1963 mit den Detailplanungen. Nachdem
das Kulturministerium und die Kommune Aalborg einverstanden waren, nahm der
Vorstand am 30. Oktober 1963 mit den Architekten Kontakt auf und jene beendeten die
Planung des ganzen Gebdudes im August 1966.*° Einen groBen Schritt stellte die
Aufnahme des Museumsprojektes in das Bauprogramm des Staats fiir 1965-66 dar, summa

46 Siehe ebd., S. 22-23: Die zehn Jahre, in denen v. a. iiber das Aufteilen der Kosten zwischen Staat und den
lokalen Autorititen verhandelt wurde, werden detailliert in der Monografie des Nordjyllands Kunstmuseum
geschildert, wie immer wieder Politiker fiir das Projekt gewonnen wurden, aber jede Umstrukturierung des
Ministeriums, jede Wahl bedeutete, dass sich neue Personen einarbeiten mussten.

7 Ebd., S. 18 (S. 33, Anm. 10: Aalborg Stiftstidende, 30. april 1962). Tatsichlich dachte der Vorstand des
Kunstmuseums dariiber nach, das Museum zu schlie3en.

8 Ebd., S. 18,20 (Anm. 11, S. 33): Thorvald Christensen in: Aalborg Stiftstidende, 10. Juli 1963 (Dt. Ubers.
d. Verf.: »Er erklirte, dass man kein Kunstmuseum bauen kdnnte, bevor die Wohnungsnot der Stadt
verringert worden sei — und auBBerdem sei Aalborg keine Kulturstadt.«).

9 Ebd., S. 33 (Anm. 12): »Projekteringen foregik i samarbejde med ingenierfirmaet Rambell & Hannemann,
og for akustikkens vedkommende med Alvar Aaltos sen, Hamilka Aalto.« (Dt. Ubers. d. Verf.: »Die
Projektierung erfolgte in Zusammenarbeit mit dem Ingenieurbiiro Rambell & Hannemann und was die
Akustik betraf mit Alvar Aaltos Sohn, Hamilka Aalto.«).
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summarum eine Unterstiitzung von 1,2 Millionen.*”® Nun tauchte das neue, realiter uralte,
Gespenst jeglicher Bauplanung auf: die galoppierenden, kontinuierlich steigenden Kosten.
Im Jahr 1964 die erste alarmierende Nachricht von Jean-Jacques Baruél, der der Planung in
Kopenhagen vorstand, der Kostenvoranschlag der ersten Phase war auf 6,6 Millionen
angestiegen, es folgten 7 Millionen und im Mérz 1965 waren es schon 9,6 Millionen. Nach
einer SparmafBnahme sank die Summe auf 8,8 Millionen, um bis zum Mirz 1966 auf 10,7
Millionen fiir die erste Phase und 13,4 fiir das ganze Kunstmuseum hochzuschnellen. Die
Ursachen waren vielféltig und von den Architekten kaum vorherzusehen: steigende
Materialkosten, die Installation einer Klimaanlage oder fiir die steigenden Kosten ganz
entscheidend sollte sich die Verlegung der Kong Christians All¢ zur Ringstrale auswirken,
denn das Kunstmuseum musste auf dem Grundstiick nun auch neu eingebunden werden.
Dieser durch die iiberlangen Konzeptions- und Planungsphasen offentlicher Bauten
entstehende Teufelskreis immer weiter eskalierender Finanzprobleme geiflelte im Herbst
1966 auch die Zeitung »Aalborg Stiftstidende«.*”" Doch zwei Monate spater machte sich
die gleiche Zeitung zum Sprachrohr aller kunstinteressierten Nordjiitlinder und {ibte

472
Die Chancen standen noch

Offentlichen Druck auf die zustindigen Politiker aus.
glinstiger, als man im Kulturministerium begriff, dass Didnemark kurz davor war, ein
Aalto/Baruél-Projekt von internationalem Rang zu verlieren. Aber erst Bodil Koch, in ihrer
kurzen Amtszeit als Kulturministerin (1966-67), eroffnete die Moglichkeit einer
Staatsanleihe von 5,21 Millionen DKK, die sich aber nun lediglich auf ein Drittel der
letzten Schitzung von 14,6 Millionen DKK bezog. Jedoch war das Darlehn ein wichtiger
Teil in einem neuen Finanzierungsplan des neuen Prdsidenten und obersten
Verwaltungsbeamten des Museums J. A. Lorck, der nun vorsah, das Museum in einem
Stiick zu bauen und nicht in zwei Phasen. Der Plan setzte »nordjiitlindische Einigkeit«
voraus, dass die Kommunen von Aalborg, Hasseris, Norresundby und Sundby-Hvorup und
der Kreis Aalborg die anderen 9 Millionen DKK zur Verfiigung stellten. Im Dezember
1967 gelang es Bodil Koch eine Mehrheit fiir die Staatsanleihe im Finanzausschuss zu

beschaffen, im sprichwortlich letzten Augenblick, denn drei Tage spédter wurde die

7" Ebd., S. 20.

1 BAK 1999, S. 33 (Anm. 13): Aalborg Stiftstidende, 27. oktober 1966 (»[...] forst regner man du, hvor
meget museet vil koste. Saa sperger man kulturministeriet, hvor stor en del af omkostningerne det vil betale.
Derefter sgger man kommunale myndigheder om resten. Naar pengene er bevilget, soger man
kulturministeriet om dets andel. I mellemtiden er priserne steget saa meget, at byggeriet er blevet vasentligt
dyrere. Derfor sgger man at indskreenke projektet og faar regnet ud, hvor meget det saa vil koste. Hvorpaa
turen begynder forfra«. (Dt. Ubers. d. Verf.: »[...] zuerst rechnet man aus, wie viel das Museum kosten wird.
Dann fragt man das Kulturministerium, wie viel es zahlen wiirde. Danach beantragt man bei der
Gemeindeverwaltung die restliche Summe. Wenn die Gelder bewilligt sind, bittet man das Kulturministerium
um seinen Anteil. In der Zwischenzeit ist der Preis so sehr angestiegen, dass der Bau um ein wesentliches
teuerer werden wird. [...]«).

42 Ebd., S. 33, Anm. 14: Aalborg Stiftstidende, 23. december 1966 (»at skal museet virkelig bygges, maa
man en dag foretage det spring, det koster at indhente prisudviklingen [...] Chancen er sterre nu end
nogensinde. Nordjyderne vil med rette kunne bebrejde politikerne, hvis de ikke griber den«. (Dt. Ubers. d.
Verf.: »dass, soll das Museum wirklich gebaut werden, man [an] einem Tag den Sprung unternimmt, die
Kosten der Preisentwicklung/(Inflation) einzuholen. [...] Die Chance ist jetzt grofer als jemals zuvor. Die
Nordjiitlinder werden [es] den Politikern mit Recht vorwerfen kénnen, wenn sie die Chance nicht
wahrnehmen. «).
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amtierende Regierung samt aller Minister gestiirzt. Alle Beteiligten bangten um die alles
entscheidende Staatsanleihe, doch die Entscheidung war bereits in Kraft und Bodil Koch
galt als die Retterin des Museums.*”

Fiir die lokalen Volksvertreter von Aalborg und den Nachbarkommunen war es nicht
leicht, Beschliisse iiber den Zuschuss fiir das Museum zu fassen, denn trotz des
wachsenden Wohlstandes gab es stindig eine Kluft zwischen der Personengruppe, die das
Museum unterstiitzte, und einer anderen, die iiber den Charakter ja sogar iiber die
Notwendigkeit von Kunst und einem Kunstmuseum diskutierten.*’* In dieser prekiren
Lage fand das Kunstmuseum einen dringend bendtigten Experten und Vermittler in den am
1. Januar 1967 berufenen Museumsdirektor Lars Rostrup Beyesen, der sich fachlich
tiberzeugend fiir die Kiinste einsetzte und bei den Nordjiitlindern ein Verstindnis fiir das
Gebdude erzeugen konnte. Bisher musste der Museumsvorstand, quasi eine moderne
déanische Abart der Society of Dilettanti, zu allen fachlichen Fragen Stellung nehmen und
die Anforderungen an ein modernes Kunstmuseum formulieren und prizisieren.*”” Nach
einer Studienreise durch Deutschland, die Niederlande und die Schweiz wurde selbst dem
Museumsvorstand klar, dass dort die neu errichteten Museumsbauten mittlerweile eine
groflere Flexibilitidt besalen und iiber eine Reihe zusitzlicher Einrichtungen (wie Kino-,
Vortrags- und Versammlungssaal) verfiigten, die in der Wettbewerbsausschreibung nicht
einmal erwdhnt wurden. Die modernen Museen waren zu kulturellen Treffpunkten
geworden und dieses neue Museumskonzept sollte sich nun auch in Aalborg etablieren.
Ohne das architektonische Ensemble wesentlich zu beeintrachtigen, wurden diese neuen
funktionalen Bereiche in die untere Ebene des Gebaudes integriert.

Der Museumsdirektor Lars Rostrup Beyesen priasentierte das Museum als »kulturelles
Zentrum der Kunst«, als einen Ort, der die in unmittelbarer Nachbarschaft lebenden
Menschen zusammen bringen konnte und der gleichzeitig auch neue Menschen anziehen
wiirde. Mit seiner Erfahrung argumentierte er ein Mal aus der Perspektive eines
Wissenschaftlers, neue Menschen seien eine elementare Voraussetzung fiir eine
Universitét, und ein anderes Mal als Kenner der »groflen weiten Welt« und schaffte so den
Durchbruch zum »lokalen Hinterland«. Uberzeugend pries er das neue Gebiude bei den
Gewerkschaften als ein Projekt, das der Industrie und der Beschéftigung gut tun wiirde.
Kritiken, Intrigen und infame Kampagnen gegen den Neubau, in denen die offensichtliche
Diskrepanz zwischen der Sammlung des Aalborg Kunstmuseum und dem neuen Gebdude

angeprangert wurde,"’°

entgegnete Lars Rostrup Beyesen mit dem Publizieren eines neuen
Sammlungskatalogs, der die Qualititen der Sammlung fiir den guten Zweck sicherlich
etwas iiberbetonte. Einige mithilfe des Ny Carlsbergfonds erworbene Glanzstiicke, frithe

Gemalde ddnischer Modernisten, konnten den groen Mangel der Kunstsammlungen nicht

*7 Siehe dazu BAK 1999, S. 23.

*7 Siehe dazu ebd., S. 23f.

“> Ebd., S. 24ff.

476 Unter anderen startete im Friihsommer 1962 die sozialdemokratische Zeitung »Ny Tid« eine Kampagne
gegen das neue Gebdude. Ny Tid, 27. og 31. maj 1962; 3., 8. og 10. juni 1962; 1. og 8. juli 1962, zit. nach
Ebd., S. 33 (Anm. 16).
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verheimlichen, denn es zeigten sich ganz erhebliche Liicken innerhalb der Kunst des 19.
Jahrhunderts (Ddnemarks Goldenes Zeitalter), sowohl bei der Skagenmalerei als auch im
Bereich der ganzen moderne Kunst. Lars Rostrup Bayesens Intention fiir das Nordjyllands
Kunstmuseum war einfach und tollkiihn zugleich: auch die Institution sollte sich in ein
Kunstmuseum des 20. Jahrhunderts verwandeln, in ein wahres Museum fiir moderne
Kunst. Auf diesem steinigen Weg musste das Museum zuerst die beriihmte und vakante
Anna und Kresten Krestensens Sammlung moderner Kunst akquirieren, durch die das
Museum zu einem der fiihrenden Museen in Dinemark werden wiirde. Die in der
Sammlung enthaltenen Werke der Cobra-Kiinstler wiirden eine repridsentative Abteilung
dénischer im Kontext internationaler Kunststrémungen ermdglichen. Der Ankauf war eine
leidige Posse zum Thema »Angebot und Nachfrage auf dem Kunstmarkt« und nach zdhem
Feilschen konnte Lars Rostrup Beyesen den Ankaufsvertrag der Anna und Kresten
Krestensens Sammlung am 29. Juli 1967 unterzeichnen. Eine fast gegensitzliche Aktivitét
hin zu einer reprisentativen Kunstsammlung war das Aussortieren von Werken »niedriger
Qualitdtg, insbesondere aus dem 19. Jahrhundert. Die Sammlung von Gipsmodellen und
-abgiissen, um 1900 noch der Stolz des Museums, wurde einer allgemein herrschenden
Antipathie gegen das Material und einem Skeptizismus gegeniiber Kopien, geopfert.*”” Am
1. April 1967 énderte das Museum seinen Namen, damit die Donatoren ehrend, in
Nordjyllands Kunstmuseum und signalisierte damit auch seinen identitétsstiftenden
Charakter iiber die kommunalen Grenzen hinaus fiir das ganze Gebiet von Nord-Jiitland.

Bauphase
Die Bauphase begann am 19. Februar 1968 und war nicht weniger ereignisreich als der

Finanzierungsverlauf, es kam immer wieder zu Konflikten zwischen den Architekten und
den Bauherren.'’® Zwar wies Alvar Aalto schon bei der Vertragsunterzeichnung im
Oktober 1963 darauf hin, dass es alternative und teuere Moglichkeiten gidbe, wenn die
Architekten andere Materialen fiir die innere und duBlere Architektur und bei den
Einrichtungen wihlen wiirden, aber niemand im Vorstand ahnte die Konsequenzen. In der
Beschreibung des Entwurfs hieB es nur weilgefasstes Gebdude, das teilweise mit
Kalksteinplatten verkleidet werden sollte, bei der Realisierung wiéhlten die Architekten den
mit der europdischen Kunst so eng liierten, klassischen Marmor aus Carrara — dessen
Reinheit berithmt und dessen legendére Eleganz als unaufdringlich galt, was flir den Preis
aber niemals zutraf. Eine brisante Entscheidung, die auch aufgrund der dadurch
entstehenden Kosten heftige Diskussionen zwischen den Architekten und den
Auftraggebern ausldste.*”” Jean-Jacques Baruél hielt mit groBer Konsequenz an der
Entscheidung zugunsten der kiinstlerischen Qualitdt des Museumsgebdudes fest und der
Ausschuss musste eingestehen, dass die einzigartige architektonische Qualitdt das
entscheidende Kriterium fiir ihre Wahl dieses Entwurfes war. Aber auf der anderen Seite

77 Die Sammlung wurde in einem stadtischen Depot in Hasseris eingelagert und kehrte niemals zuriick.
*7* Siehe dazu BAK 1999, S. 29-32.
7 Siehe dazu die polemische AuBerung von Vilhelm Bogh in: ebd., S. 30.
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hatte sich der Ausschuss fiir das Einhalten der 6konomischen Vereinbarung verbiirgt und
schitzte die Chancen fiir weitere Zuschiisse als verschwindend gering ein. Es folgten zwei
weitere Krisen geschiittelte Jahre im Streit um die Kosten und der Tiefpunkt wurde
erreicht, als mit der Ausschreibung der Einrichtung begonnen wurde. Das Budget war viel
zu niedrig gewesen und wieder gab es Krisentreffen im Ministerium und in der
Stadtverwaltung, Darlehen mussten aufgenommen werden und weitere Kostenkiirzungen
fielen die Holzsitze im Amphitheater und die Pflastersteine auf der Parkplatzfliche zum
Opfer. Umso weiter der Bau voranschritt, desto deutlicher zeigte sich auch, dass sich tliber
diesen nun schon relativ langen Zeitraum die Raumbediirfnisse fiir ein modernes Museum
verdndert hatten, der Bedarf an Personal im Verwaltungsbereich und fiir die Workshops
war gestiegen. Einige zusétzliche Biirordume fiigten die Architekten zwar noch ein, aber
erst mit groBeren Verdnderungen im Jahr 1982, als ein Teil der Parkplatzfliche in
Arbeitsrdume umgewandelt wurde, 10ste sich das Problem. Auch neu angekauften
Kunstwerken, wie die aus der Akquisition der Anna und Kresten Krestensens Sammlung,
fehlte es an Lagerrdumen und Ausstellungsfliche. Neuer Raum fiir die Lagerung wurde
geschaffen, indem Lars Rostrup Beyesen eine zusitzliche Ausschachtung in einem bis
dahin ungenutzten Abschnitt des Kellers veranlasste. Andere Ausstellungsflichen wurden
sozusagen »der Not gehorchend aus der bestehenden Architektur requiriert«, indem man
Wiénde im Vestibiil und in dem langen Korridor nutzte, die fiir Ausstellungen nicht
vorgesehen waren. Dies geschah verstindlicherweise gegen Jean-Jacques Baruéls Willen,
der eines ihrer bahnbrechenden Prinzipien in der Architektur verletzt sah: Das Vestibiil und
der lange Korridor mit direktem Seitenlicht waren nie fiir die Prédsentation von

Kunstwerken konzipiert worden.

Baubeschreibung

Heute, nach einem halben Jahrhundert, erhebt sich das an der Kong Christians Allé
gelegene Nordjyllands Kunstmuseum, immer noch wie die moderne Adaption einer
gestuften Pyramide aus dem Tal bis hinauf zu den Baumwipfeln eines steilen Hanges am
Stadtrand von Aalborg (Abb. 57). Aus der streng komponierten Marmorfassade, eine
architektonische Briicke zwischen klassischer und moderner Welt schlagend, ragen das
Polygon des Musiksaales und drei sich durchdringende Glaskuben unterschiedlicher Grof3e
hervor (Abb. 56). Von der Kong Christians All¢ aus fillt der Blick in den tiefer liegenden
Ausstellungsgarten mit seinen gro3en Rasenfldchen, alles von einer hohen weilen Mauer,
deren geschwungener Verlauf die Bodenformation nachzeichnet, eingefriedet. Der
Ausstellungsgarten fungiert als Mediator zwischen Mensch und Architektur — die im
Kontrast zur umgebenden, teils kultivierten, teils urwiichsigen Vegetation stehende
architektonische Erscheinung des Museumsgebédudes mit der prézisen Kontur verliert ihre
Dominanz. Das Ensemble wird durch ein harmonisches, respektvolles Miteinander von
Natur und Architektur charakterisiert. Ahnlich dem idealen Rahmen fiir die Kunstwerke
erzeugt der Ausstellungsgarten eine Aura der Ruhe und Kontemplation. Sie bildete auch
die Folie fiir die Gebdudekomposition, eine Komposition mit solider Struktur und einem
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Wechsel von weillen und transparenten Oberflichen. Die Einfriedung wird im
rickwartigen, vor jeglichem StraBBenldrm geschiitzten Bereich des Museumsareals durch
die zeitgenOssische Interpretation eines antiken Amphitheaters gekront. Mit
architektonischer Raffinesse wurde der Hang fiir das Amphitheater in terrassierte Ebenen
unterteilt und harmonisch in die Kurvatur von Tal und Hang eingebettet. Die zwei
Kreissektoren umschreibenden Sitzstufen werden von linear verlaufenden Treppenstufen
eingeschnitten und von individuell geformten Mauern umschlossen. Die durch gerade
Linien und Kreissegmente definierte Geometrie des Theaters findet ein Echo in der
gegeniiberliegenden Wand des Museumsbaus: die Flachen der Glaskuben werden hier
durch streng horizontal gestufte Fensterbdnder dominiert. Und noch einmal wird antike
Architektur modern interpretiert: beim Amphitheater tragen Sdulen das Museum. Aufler
dieser ikonografischen Bedeutung kommt den mit Platten verkleideten Séulen im
Untergeschoss auch noch eine funktionale zu, sie halten das Museum auf StraBenniveau.

Der Zugang ins Museum sowohl von der Strafle als auch vom Garten aus ist ebenerdig.
Auch die innere Struktur des Museums gleicht einer kleinen Stadtlandschaft. Der
asymmetrische Grundriss weist eine offene Struktur auf: einige tragende Wande und eine
Vielzahl von Stiitzen (Abb. 53). Ein mobiles Trennwandsystem erzeugt eine grof3e
Flexibilitdt, macht die Dimensionierung und den Charakter der Ausstellungsrdume in
Abhéngigkeit von den individuellen Bedingungen einer jeden Ausstellung verdnderbar.
Das Vestibiil durchzieht das Gebdude wie eine HauptstraBe, umliuft die grofle
Ausstellungshalle und ermdglicht ein ganzes Spektrum an abwechslungsreichen visuellen
Erfahrungen. Die Haupthalle ist das Zentrum, wie der Markt oder die Piazza einer Stadt,
und fungiert als Knotenpunkt fiir die Besucher. Die hochwertigen Materialien und die wohl
iiberlegten Details verleihen dem Baukdrper eine schlichte zeitlose Eleganz (Abb. 58-60).
Der Besucher schreitet iiber einen MarmorfuBBboden, der in den Ausstellungsraumen
hellgraue Teppiche einschlieft. Diese ruhige Eleganz und Exklusivitit wird an den
Winden, die weill gefasst, zum Teil an den Kanten mit Marmorprofilen akzentuiert
werden, fortgesetzt und mit dunkleren Mdbeln, bronzefarbenen Handldufen veredelt. Vom
Foyer aus fiihrt eine Treppe in die untere Etage, die sich auf gleicher Hohe wie der
Ausstellungsgarten befindet. Der Weg hinab zum Café oder zu den Horsélen fiihrt den
Besucher zu einer ganz anderen Ebene, er verldsst den direkten Dialog mit den
Kunstwerken — eine rdumliche und geistige Zasur. Und in dem Café findet sich dann die
»beriihmte Ausnahme von der Regel«: das Interieur wirkt durch die folkloristische, farbig
geometrische Ornamentik in einem streng orthogonal komponierten Raum fast schon
irritierend — wie eine spéte Zutat.

Licht und dessen Wirkung im Raum war das zentrale Thema des Gebdudes und die
Realisierung ist nach wie vor beeindruckend. Mit der neuartigen variantenreichen
Verwendung des natiirlichen Lichtes und dem asymmetrischen Beleuchtungssystem gaben
die Architekten dem Gebdude eine besonders individuelle Note. Das Lichtspektrum zeigt
die Nuancen seines modulierenden Charakters, je nachdem aus welcher Richtung es
kommt. Das erkennbare Prinzip, wie viel und welches Licht ins Innere des Museums fallen
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muss, ist auf die Funktion des Raumes und den Einfallswinkel des Lichts angepasst und ist
mit dem ganz eigenen architektonischen Formenrepertoire des asymmetrischen
Beleuchtungssystems im Deckenbereich des Museums prasent. Das in die grof3e
Ausstellungshalle von oben durch die Glaskuben einfallende Licht ist ein diffuses,
»gemischtes« Licht und wird mit indirekter Deckenbeleuchtung kombiniert. Die Decke ist
stark bewegt, fast schon skulptural — und doch ist ihre Konstruktion, wie es in der
Entwurfszeichnung der Schnitt durch die drei sich durchdringenden, oben geschlossenen
Glaskuben zeigt, erst einmal rational und naturwissenschaftlich begriindet, sie errechnet
sich aus dem Einfallswinkel des Sonnenlichts (Abb. 54). Das von Siiden und Westen
einfallende Sonnenlicht wird indirekt ausgeniitzt, und zwar durch reflektierende Decken-
und Wandflachen. Die Vielschichtigkeit und -farbigkeit des Lichts erlaubt die flexible
Benutzung der Rdume. Die Vermeidung von direktem Licht erlaubt die Hangung der
Kunstwerke an allen Winden. In den fiinf moglichen, durch mobile Trennwinde
separierten Rdumen auf der Siidostseite wird die Konzentration auf die primdre Funktion,
die Prdsentation von Kunstwerken, in ihrer Strenge und Ernsthaftigkeit erlebbar.
AusschlieBlich von oben werden die Rdume erhellt, denn das natiirliche Licht fallt nur
durch die trapezformigen Glasddcher auf weile Korper, die von der Dachdecke in die
Réume hineinragen (Abb. 55). Die wie bikonkave Zerstreuungslinsen geformten Korper
reflektieren das Licht in die Ausstellungsraume; an ihnen sind auch die zusitzlichen
Lichtquellen, Leuchten fiir die dunkle Tages- und Jahreszeit, befestigt. Auf der
Siidwestseite befinden sich drei Ausstellungsrdume noch einmal mit dem identischen
Prinzip fiir das Oberlicht, wihrend die sich daran anschlieenden sieben Kabinette mit
Seitenlicht ausgeleuchtet werden. Christoffer Harlang inspirierte die vom und fiir das Licht
geschaffene Architektur sogar zu anthropomorphen Analogien: »Die inneren Winde und
die reflektierenden Wénde und Decken sind wie die Haut von einem Korper zwischen den
Knochen des Gebdudes gespannt. Man kann eine innere Spannung spiiren, aber auch eine
wunderschone Balance zwischen den getragenen und tragenden Elementen, zwischen den
stabilen und den dynamischen Elementen.« Und immer noch ganz euphorisch iiber die
Einzigartigkeit, sind die Raume fiir ihn »eine camera lucida, wie das Interieur von einer
gigantischen architektonischen Licht-Maschine«.***

Die hellen, blickdichten Jalousien vor den Fenstern der Seitenlichtgalerien lenken die
Konzentration der Besucher auf die im Inneren préasentierte Kunst, doch wenn sie dann den
Flur in der oberen Etage entlang gehen oder das Museumscafé in der unteren Etage
besuchen, wird fiir sie durch die klaren Glasfronten ein exorbitantes Panorama zu einem
ergreifenden Erlebnis (Abb. 58). Der nach auflen gerichtete Blick féllt auf den
Skulpturenpark, dessen hohe weile Mauern das Museum zur Strafle- und zur Waldseite
abgrenzen, den Kunstraum vom Stadtraum und den Park vom Landschaftsraum trennen.

Die Einfriedung ldsst das ganze Ensemble zu einer Reminiszenz an einen heiligen Bezirk,

0 Christoffer Harlang: Lysets Bygning/ The building of light, in: AALTO/BARUEL 1999, S. 37-46, hier S. 38
(Orig.-Zit.: »Museets indre vaegge og reflektorskerme er som en hud udspandt mellem bygningens knogler.
Man fornemmer en indre spending, men ogsé en smuk balance mellem det berende og det barne, mellem det
stabile og det dynamiske.« [...] »[...] som det indre af en gigantisk lysmaskine, et Camera lucida, [...]«).
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an die antike Polis iiberhaupt, werden: klar und streng geordneter Gebidudekomplex,
Skulpturenpark, Amphitheater, Grasterrasse und baumbewachsener Hang, ringsherum eine
weile Mauer. Der zentrale Platz, die Agora, bildete den Mittelpunkt des sozialen,
kulturellen und wirtschaftlichen Lebens und Aalto und Baruél schaffen mit dem
progressiven Museumskonzept eine moderne Adaption der antiken Polis, einen musealen
Erlebnispark fiir alle Sinne aller Biirger, und das alte Museumskonzept ist fiir immer
perdu. Wie bei der antiken Polis existiert auch im Nordjyllands Kunstmuseum eine klare
Trennung der Funktionsbereiche: Ausstellungsrdume, Verwaltung, Parkplétze, Theater,
Horsaal und Museumscafé finden sich, &hnlich wie bei dem gleichméBigen
StraBengrundriss der antiken Polis, der sich eng an Rechtecken und Quadraten orientiert,
im Grund- und Aufriss des Museumsgebidudes wieder. Dieses iibergeordnete, durch die
einfache Struktur der Funktionsbereiche definierte Schema schafft fiir die von der
modernen Kunst ohnehin schon oft irritierten Museumsbesucher eine nachvollziehbare
rdumliche Ordnung, sie konnen sich leicht darin bewegen und verlieren nie die
Orientierung.

Die Farbigkeit des Museumsensembles, weder aulen noch innen, geht direkt auf die
der antiken Polis zuriick. Die zuriickhaltende Farbigkeit im Inneren des Museums ist fiir
Aalto noch ganz selbstverstdndlich funktional und auf die Kunstwerke abgestellt: Weil,
Grau und Beige. Die grauen und beigefarbenen Boden, Wénde und Decken sind aus den
Ateliers bekannt, denn sie beeinflussen die originalen Farben der Bilder und Objekte nur
sehr minimal.*' Die Farbigkeit des AuBeren kann mit so einer simplen Funktionalitit nicht
begriindet werden. Hier zeigt sich das latente Weiterwirken des Begriinders der
wissenschaftlichen Archéologie und der Kunstgeschichte, Johann Joachim Winckelmann
(1717-1768), und seinem Ideal von »edle[r] Einfalt und stille[r] GréBe« und der
Vorstellung, dass die antike Architektur und damit auch die Plastik zumeist Weill gewesen
seien. Doch schon seit dem 19. Jahrhundert, spétestens seit Gottfried Sempers (1803—1879)
Publikationen, war nicht nur den Archiologen bekannt, dass die antike Architektur in der
Regel farbig bemalt war. Fiir Alvar Aalto war es jedenfalls kein Muss, der hehren
Wissenschaft, der archidologischen Forschung zu folgen und so ergeben sich durch seine
Gestaltung mit einem stark reduzierten Farbspektrum genau genommen mehr
Konnotationen zur europdischen und eben auch speziell zur nordeuropiischen
Architekturtradition. Das horizontal ausgerichtete Bauwerk mit dem blendend weillen
Carrara-Marmor wird durch dunkel gerahmte Fenster kontrastiert. Dieser Schwarz-Weil3-
Kontrast in der Architektur erscheint wie die visuelle Metapher und Quintessenz einer
scheinbar seit ewig geltenden Schwarz-Wei-Kultur. Etwas schwarz auf weil3 zu besitzen,
heift, etwas fiir die Ewigkeit zu besitzen. Und diese aus der Sprache mit ihren schriftlichen
Zeugnissen und mit der Buchkunst sich vollends tief in das individuelle wie kollektive

Bewusstsein eingrabende unbunte Farbpaar hat nicht nur auf die grafische Kunst eine

! Siehe Leonardo da Vinci: Traktat von der Malerei, hrsg. von Marie Herzfeld, Nachdr. der Ausgabe 1925,
Miinchen 1989. Die Farben der Kunstwerke verdndern sich abhéngig von der Farbe des Hintergrundes, vor
dem sie sich befinden.
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suggestive Wirkung ausgeiibt, sondern kulminiert in der klassischen Moderne als rigoroses
architektonisches Ausdrucksmittel und geht damit auch iiber die hell strahlenden Schldsser
des 18. und 19. Jahrhunderts in ihren griinen Gérten hinaus. Radikaler in der Farbgebung
und strenger in der Formgebung ist das Gebdude des Nordjyllands Kunstmuseum, das ist
unbestritten und muss es als Zeichen der Zeit wohl auch sein, aber durch seine Integration
in die Landschaft, den Park, verliert es den Absolutheitsanspruch gebauter Architektur und

wird zur artifiziellen Natur.

D.11.4.2.5 Einordnung des »Nordjyllands Kunstmuseum« in Aaltos GEuvre und der Anteil
von Baruél

Alvar Aalto, einer der Protagonisten der »klassisch skandinavischen Formensprache«,
wird heute unumstritten dem Kreis der Wegbereiter der klassischen Moderne in der Welt
zugeordnet. Sein (Euvre zeigt, dass er auch ein gefragter und erfolgreicher
Museumsbauarchitekt war.*®* Das Nordjyllands Kunstmuseum nimmt darunter eine
Sonderstellung ein, da bis heute nicht alle Zweifel ausgerdumt sind, wer den Lowenanteil
an dem origindren Entwurf hatte. Der Déne Skriver behauptete, dass das Nordjyllands
Kunstmuseum keine Parallelen in Aaltos Arbeit gefunden hat,*®’ kann aber nicht den
Eindruck widerlegen, dass das Gebdude — als Ganzes und in seinen Details — sehr stark mit
Alvar Aaltos anderen Arbeiten aus dieser Zeit verbunden war, und das spezielle
architektonische Verstandnis ausstrahlt, das Aalto in den 1950er-Jahren entwickelte. Viel
bemerkenswerter ist vielleicht die Tatsache, dass sich dieser Prioritétsstreit gar nicht 16sen
lasst, weil sich die architektonischen Theorien und das Repertoire zweier nordischer
Architekten, eines Finnen und eines Dénen, fast vollstdndig decken.

Schon Ende der 1920er-Jahre betritt Aalto das Parkett der internationalen
Architekturszene. Die moderne Formenwelt studierte er erst einmal in Zentraleuropa und
die neuesten Arbeiten der Avantgarde, wie Le Corbusiers neue Hauser, verdnderten sein
Architekturverstindnis rigoros. Inspiriert vom schwedischen Architekten Gunnar Asplund
(1885-1940), der genau genommen den Modernismus in Skandinavien auf der
Stockholmer Ausstellung im Jahr 1930 einfiihrte, beteiligte sich Alvar Aalto in den
1930er-Jahren dann an der Entwicklung einer speziellen Poetik und natiirlichen
Interpretation moderner Architektur. Mit dem Paimio Sanatory (1929-1933) und der Villa
Mairea (1938-1939) stellte Aalto seine Auffassung von neuer Architektur vor, damit
erstmals seinen eigenen Stil, eine humanisierte Interpretation des Modernismus ohne
Dogmatismus, definierend. Aalto wurde einer der fithrenden, modernen, international
tatigen Architekten, eine Position, die er bis zu seinem Tod im Jahr 1976 behielt.

Seit dem Rathaus von Sdynétsalo (1948—-1952) traten das architektonische Repertoire
Alvar Aaltos und sein Modus Operandi, auf dessen Basis alle weiteren Arbeiten

entstanden, hervor. Sein eigenes Sommerhaus in Muuratsalo (1953), die grofen

2 Siehe u. a. Werkverzeichnis Fleig 1999, S. 248-253.
3 P_E. Skriver: Aalto og Baruél, in: Arkitektur 5/1972, Kebenhavn 1972, S. 181.
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offentlichen Gebdude der Universitit in Jyvéskyld (1953-1957), das Hauptgebdude der
Technischen Hochschule in Otaniemi (1955-1964) und das Rathaus, Bibliothek und
Kirche in Seindjoki (1958-1965) sind alle bedeutende Beitrdige mit dem personlichen
architektonischen Duktus Aaltos, zu dem auch das Nordjyllands Kunstmuseum gehort.
Obwohl es ein groBes Spektrum in Aaltos Arbeiten gibt, werden sie auch von
charakteristischen Ahnlichkeiten begleitet. Ein gemeinsames Element ist die skulpturale
Kraft, die die Gesamtkomposition seiner Gebdude charakterisiert und das (oberirdische)
natiirliche Licht ist ein ebenso wiederkehrendes Motiv in fast allen Gebduden. Der
bescheidene finnische Pavillon fiir die Biennale in Venedig (1956) ist architektonisch um
die Lichtwirkung im Raum aufgebaut und ungeachtet der Kleinheit, kann er als eine Art
Modell fiir die Prinzipien des Nordjyllands Kunstmuseum betrachtet werden.

Aaltos Architektur weicht ab von dem Ethos des dogmatischen Modernismus und
reprisentiert so ein freies architektonisches Verstindnis, wo jeder Raum oder ein Teil des
Gebdudes intuitiv komponiert wird und damit in Spannung oder in Balance mit der

d.** Aaltos Faszination fiir die Monumente der Antike

Totalitit des Bauwerks gebracht wir
wurde von Géran Schildt®™ beschrieben und wird variantenreich in seiner Architektur
interpretiert. Das antike griechische Theater, Aalto benutzt » Amfiteater« (Amphitheater)
als Synonym, ist ein architektonisches Hauptelement bei der Otaniemi Teknisk Universitet
(Helsinki) oder hiufiges Gestaltungselement im Hof und Garten,*™ so auch im Ensemble
des Kunstmuseums in Aalborg. Aaltos Museumsbauten erstrecken sich iiber einen
Zeitraum von vierzig Jahren, von 1934 bis 1971.**7 Sein frither Wettbewerbsentwurf fiir
das Kunstmuseum im estnischen Reval/Tallin von 1934/36 zeigt einen geschlossenen,
flachen Baukorper mit horizontalen Fensterbdndern, der sich iiber einen polygonalen,
asymmetrischen Grundriss erhebt. Der Innenhof, der wie ein Patio konzipiert ist, bildet
jedoch nicht das Zentrum des Museums, sondern die Eingangshalle, an der die
Ausstellungsrdume gestaffelt angeordnet sind, sodass der Besucher gleich beim Betreten
des Museums die perspektivisch angeordneten Ausstellungseingénge iibersehen kann. Die
freie Wahl des Besuchers wird auch dadurch moglich, dass sdmtliche Museumsrdume
durch einen fortlaufenden Besucherweg untereinander verbunden sind.

1958, in dem selben Jahre, in dem der Wettbewerb fiir das Nordjyllands Kunstmuseum
im déinischen Aalborg stattfand, dessen Entwurf diesen markanten asymmetrischen
Grundriss und einen geschlossenen horizontal gelagerten Baukorper mit vertikal nach oben
gestaffelten Glaskuben aufweist; ersann Aalto ein Kunstmuseum fiir die irakische
Hauptstadt Bagdad. Seine Entwiirfe sind die Weiterentwicklung der frithen Ideen fiir das
Kunstmuseum in Reval von 1934/36. »Die besondere Anlage des Museums ldsst dem
Besucher die freie Wahl, welche Abteilungen er besuchen will. Von der Eingangshalle her

®ip, Porphyrios: Sources of Modern Eclecticism, London 1982, S. 55.

85 Goran Schildt: The Mature Years, New York 1989.

* In dem Haus in Munkkiniemi (1956) ist der Hof wie ein kleines Amphitheater gestaltet. Genau genommen
handelt es sich immer um Kompartimente eines Amphitheaters.

7 vgl. Fleig 1999, S. 79-88. Von den Museumsbauten wurden nur das in Aalborg (Dénmark) und Jyviskyla
(Finnland) realisiert.
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sind perspektivisch die einzelnen Abteilungseinginge iiberschaubar. Ein fortlaufender
Besucherweg ist gleichfalls moglich.«*® Die freie Zirkulation der Besucherstréme in dem
Gebdude andeutend, versah Aalto seine Zeichnungen mit Pfeilen. Das Oberlichtsystem
dhnelt dem von Aalborg und klimatische Besonderheiten aufgreifend, sollte sich auf dem
Dach der Skulpturengarten mit einer Cafeteria und einem Amphitheater befinden. Der
Entwurf fiir das Kunstmuseum in Schiras (Iran) im Jahr 1970 zeigt ein »Hallenmuseum«
auf polygonalem, asymmetrischem Grundriss. In flachen Stufen erhebt sich der horizontal
ausgerichtete Baukorper des Museums, das einen kiinstlich bewésserten und zu einem Park
umgestalten Hiigel bekront. Das Museumsareal wird von versetzt angeordneten Mauern
umgeben und schlieBt einen Skulpturengarten mit ein, ein Detail, das die geistige
Verwandtschaft zum Nordjyllands Kunstmuseum zeigt. Der Schnitt durch die
Museumshalle, zeigt ein erhohtes Mittelschiff, das zu jeder Seite drei Seitenschiffe
aufweist (Prinzip der Staffelhalle).*® Die »Halle« kann in einzelne Abschnitte und damit
in selbstindige Raumeinheiten unterteilt werden. Die Dachflichen sind verglast, doch
schirmen Lamellen und spezielle Lichtreflektoren das direkte Sonnenlicht ab. Und wieder
ist die Konstante im strukturellen Konzept vorhanden: vom Haupteingang sind alle
einzelnen Ausstellungsbereiche iiberschaubar, der Besucher hitte auch hier die freie Wahl
und keinen vorgeschriebenen Umgang vorgefunden. Den kronenden Abschluss bildet das
Alvar Aalto —museo in Jyvéskyld (1971-1973), denn hier vereinen sich alle zuvor
ersonnenen und erprobten architektonischen Neuerungen zu einer optimalen
Museumsarchitektur — Aaltos Verméchtnis fiir die kommenden Generationen.*”

Baruéls Anteil am Museumsbau™®"
ausgefithrte Nordjyllands Kunstmuseum ist eine prazise Weiterfiihrung des
Wettbewerbsprojektes von 1958. Soll der danische Architekt Jean-Jacques Baruél (*1923)
in Kooperation mit Alvar Aalto (1878-1976) und seiner Frau Elissa (1922—-1994) auch
alles gezeichnet haben, so muss dies aus der Perspektive Jean-Jacques Baruéls, seiner

wird sich nie ganz eindeutig kléren lassen. Das

Arbeit in Aaltos Architekturstudio in Helsinki von 1948-54 und der gemeinsamen
Zusammenarbeit betrachtet werden. Gemeinsam hatten Aalto und Baruél bereits ein
Gewinnerprojekt fiir eine Kapelle und einen Kirchhof fiir den Lyngby-Taarbaek Stadtbezirk
in Kopenhagen im Jahr 1951 geschaffen und den Erfolg mit dem Nordjyllands
Kunstmuseum fortgesetzt. Auch wenn eine andere Kooperation bei einem Wettbewerb fiir
die Kirche in Humlebak im Nordosten der dénischen Insel Seeland im Jahr 1962 nicht so
erfolgreich verlief, arbeiteten die beiden Architekten Alvar Aalto und Jean-Jacques Baruél
im Jahr 1972 wieder partnerschaftlich am Projekt fiir ein Bankgebdude in Frankfurt am
Main.

8 Ebd., S. 88.

% ygl. ebd., S. 86f. Abbildung: Schnitt durch die Museumshalle S. 87.
4% Zum Alvar Aalto —museo siehe Kap. D.11.3.2.3.

1 Vgl. HARLANG 1999, S. 44-46.
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D.III. Rezeptionen von Louisiana und Nordjyllands Kunstmuseum als moderne
Archetypen in der internationalen Museumsarchitektur

Das Museum mit einem demokratischen Impetus findet in den 1950er- und 60er-Jahren
im Norden eine ganz spezifische Architekturausformung mit dem Louisiana Museum for
Moderne Kunst (1958) und dem Nordjyllands Kunstmuseum (1972). Die Einzigartigkeit
beider detailliert vorgestellten Museen zeigt die komparative Analyse von drei
Museumsbauten, die innerhalb desselben Zeitraumes entstanden: des Solomon R.
Guggenheim Museum in New York (1959), der Neuen Nationalgalerie in Berlin (1968)
und des Centre national d'art et de culture Georges Pompidou in Paris (1977).%%*

Lokalisation

Im Louisiana Museum for Moderne Kunst, das weitab nérdlich von Kopenhagen in der
landlichen Idylle von Humlebek am Ufer des Oresunds gelegen ist, korrespondieren
Kunstraum und Naturraum in ungeahnter Harmonie. Das Nordjyllands Kunstmuseum am
Rand von Aalborg, der drittgrofiten Stadt Dinemarks, schafft seine Synthese von Kunst
und Natur innerhalb einer Einfriedung, grenzt sich dabei vom Stadtraum durch eine Mauer
ab und etabliert einen Kunstraum, in dem die Natur dhnlich wie beim Louisiana Museum
for Moderne Kunst integriert wird.

Die drei anderen zeitgleich entstandenen Museen inmitten der globalen Metropolen
New York, Berlin und Paris haben andere Konzepte und ein ganz anderes
architektonisches Repertoire, um sich im urbanen Raum zu behaupten: Das Solomon R.
Guggenheim Museum fiillt ein Quadrat im typischen Raster des Stadtteils Manhattan aus,
sprengt aber mit seiner skulpturalen Ausformung die typische, von rechteckigen Hausern
gepragte Stadtlandschaft. Die Neue Nationalgalerie in Berlin, die den stiitzenlosen,
eingeschossigen Hallenraum und Universalraum thematisiert, war das erste Museum des
neu entstechenden Kulturforums Berlin-Tiergarten. Mies van der Rohes Adaption des
antiken Podiumstempels fiir die klassische Moderne ist sicherlich auch eine Reminiszenz
an Karl Friedrich Schinkel und die Berliner Bautradition**’; die Neue Nationalgalerie der
reinste Ausdruck konstruktiver Logik und rdaumlicher Freiheit in klassischer Form. Dieses

2 Zum Solomon R. Guggenheim Museum siehe: Blake, Peter: The Guggenheim: museum or monument?, in:
Architectural Forum, Dezember 1959; Das Solomon R. Guggenheim Museum und Frank Lloyd Wright,
Texte von Thomas Krens und Bruce Brooks Pfeiffer, Hatje Verlag, Ostfilern 1996 (ausfiihrlich zur Planungs-
und Baugeschichte); Frank Lloyd Wright: The Guggenheim Correspondence, ausgewéhlt und kommentiert
von Bruce Brooks Pfeiffer, Fresno und Carbondale, Kalif. 1986; Levine, Neil: The Guggenheim Museum’s
Logic of Inversion, in: The Architecture of Frank Lloyd Wright, Princeton 1996; WRIGHT 1997 (mit Abb.
306, 307); Newhouse, V.: Solomon R.Guggenheim Museum. Erweiterung und Renovierung, in: NEWHOUSE
1998, S.162-168; BRUGGEN 1999; THON, Ute: Welteroberung bis auf weiteres gestoppt, in: art 3/2003, S. 70-
72 u. 77. Zur Neuen Nationalgalerie siehe u. a.: Schuster, Peter-Klaus (Hrsg.): Die Nationalgalerie, K6ln
2001; Weisse, Rolf D.: Mies van der Rohe. Vision und Realitdt — von der Concert Hall zur Neuen
Nationalgalerie. Entwicklung einer Idee, Potsdam 2001. Zum Centre National d’Art et de Culture Georges
Pompidou siehe: Newhouse, V.: Centre National d’Art et de Culture Georges Pompidou, in: NEWHOUSE
1998, S.193-198; SILVER, Nathan: The Making of Beaubourg. A Building Biography of the Centre
Pompidou, Paris/Cambridge 1994.

3 Siehe hierzu Neue Nationalgalerie [http:/de.wikipedia.org/wiki/Neue Nationalgalerie Berlin
(25.10.2008)].
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erst einmal konstruktive Konzept, das durch moderne Tragstrukturen aus Stahl eine hohe
Variabilitidt der Nutzflichen und eine grof3flichige Verglasung der Fassaden ermdglichte,
inspirierte viele zeitgenossische Architekten nun ihre Entwiirfe den technischen
Innovationen entsprechend immer weiter zu entwickeln. Zu seinem umfassenden
architektonischen Konzept »Weniger ist mehr«, der Reduktion auf das Wesentliche, wurde
die Neue Nationalgalerie in Berlin durch die {iberragende Qualitdt von Proportion, Detail
und Material. Die immaterielle Transparenz des vollig frei stehenden Gebdudes bezieht
den lokalen Stadtraum in das visuelle Erscheinungsbild der Museumsarchitektur mit ein
und ist darin den Konzepten aus dem Norden nicht undhnlich, doch die Sehnsucht nach der
Natur ist nicht Mies van der Rohes Sache.

Das Centre national d'art et de culture Georges Pompidou geht auf die Konzeptionen
fiir ein modernes Museum des schwedischen Kunsthistorikers und ehemaligen Direktors
des Modernen Museums in Stockholm Pontus Hulten zuriick und erscheint doch auch wie
die logische Konsequenz aus der Ideenwelt Ludwig Mies van der Rohes:

»Ein Gebidude, das aus modernen Formen und &sthetischer Transparenz entwickelt wird,
mit einem Konstruktionssystem, das so fortschrittlich und hoch entwickelt ist, dass es
sdulenfreie Grundrisse, vollstindige Verdnderbarkeit von Elementen und sogar eine
Umwandlung der Technologie und der Museumseinrichtungen erlaubt. Die Absicht war,
eine rdumliche Losung zu finden, die in der Lage ist, den unvorhersehbaren
Entwicklungsweg zeitgendssischer Kunstwerke nachzuvollziehen und gleichzeitig das
neue Image eines populdren bilderstiirmerischen Museums ausdriickt: Es sollte offen sein
fiir die stddtische Bevolkerung, ein aktives kulturelles Zentrum, wegweisend, transparent,
flexibel und genial.«***

Ahnlich radikal wie der Sturm auf die Bastille verfuhr dieses »populire bilderstiirmerische
Museum« mit der tradierten Museumsarchitektur, und die zeitgendssische Architektur
hatte nun wieder einmal auch auf musealem Terrain ihre Stilikone. Mit dem
»harmoniebediirftigen« Norden hat das Centre Georges Pompidou nun wahrlich gar nichts
mehr gemeinsam: ein exaltiertes technoides Architekturrepertoire iiberwéltigt die sie
umgebende historische Architektur; die Farben und Formen der Natur weichen einem

urbanen Kunstindustriegeldnde.

Rezeption vom Louisiana Museum for Moderne Kunst
Das Louisiana Museum for Moderne Kunst in Humlebak spiegelte ein originéres

Gesellschaftsmodell wider, das sich in jener Zeit nur in Skandinavien schon so progressiv
entwickelt hatte und von anderen Landern, auch jenseits des Atlantiks, enthusiastisch
verfolgt und auf differenzierte Art und Weise adaptiert wurde. Fiir das in seiner Totalitét
als isolierter Wurf geltende Ensemble von 1958 ersannen die Architekten Jorgen Bo und
Vilhelm Wohlert eine iiberaus raffinierte Raumkomposition, die stille Kunstkontemplation

und entspannende Naturbetrachtung miteinander kombinierte.*”

Ihre eigenen kulturellen
Traditionen  integrierend und den  modernen  politischen und  sozialen

Gesellschaftsstrukturen des Nordens entsprechend, schufen sie ein nordisches Konzept

494 MONTANER/OLIVERAS 1987, S. 12.
3 Siehe LAMPUGNANI/SACHS (Hg.) 1999, S. 11.
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moderner Kunstmuseumsarchitektur. Es sollte kein traditionelles Museum sein und sich
von den Museen der Metropole unterscheiden; und es wurde der »dénisch
menschenfreundliche« und dennoch radikale Gegenentwurf.

Die Museumsarchitektur vom Louisiana Museum for Moderne Kunst ist elegant
einfach und stellt sich ganz unprétentids in einer bewusst zuriickhaltenden Art und Weise
dar. Es war ein Museum in der ldndlichen Idylle von Dénemark und bereits bei der
Eroffnung im Jahr 1958 ein grofBer Erfolg. Nun findet sich viel ldndliche Idylle in
Dinemark, man mag es den Dinen anrechnen oder nicht, doch was die Offentlichkeit sah
und bewunderte, war eine Synthese von Natur und Kunst, moglich geworden durch eine
Architektur von groer Klarheit und Ikonizitdt. Die optimale Fusion von Sammlung,
Gebidude und Park gelang, weil alle drei Parts eine eigene, mit allen Sinnen wahrnehmbare
Rolle spielten und gleichzeitig jeder die anderen zwei unterstiitzte. Jorgen Bo und Vilhelm
Wohlert fanden diese »architectonic asceticism« nach eigenen Angaben »in the rich
contents and the prolific surroundings«.*

Als das Louisiana Museum for Moderne Kunst zum ersten Mal im Herbst 1958 in der
Zeitschrift » Arkitektur DK« vorgestellt wurde, schrieb Kay Fisker (1893—-1965), selbst ein
beriihmter dénischer Architekt und von 1936 bis 1963 Professor an der Koniglich
Dénischen Kunstakademie in Kopenhagen, eine sehr positive Rezension, in welcher er
hervorhob, dass die »Gebdude niedrig und ausgedehnt sind, und ihrer Umgebung
untergeordnet sind. Sie sind kaum sichtbar bei einem Rundgang im Park. Wo sie
auftauchen aus dem Griin, scheinen sie, die Vegetation zu akzentuieren«.*”’ Es folgten
weitere Publikationen: Per Lassen stellte in einem langen Artikel {iber die »Traditionen in
der japanischen Architektur« Beziige zwischen dem Baustil des Louisiana Museums und
der japanischen Bautradition her.*”® Lassen fiihrte ein Sommerhaus von Vilhelm Wohlert
fiir Niels Bohr, dem Physiker und Nobelpreistrager, bei Tibirke Lunde an, welches nach
Louisiana begonnen und etwas frither beendet wurde, viele Parallelen aufweist und
ebenfalls die spezifischen Handschriften der beiden Architekten zeigt. Gleichzeitig sah Per
Lassen in dem schwarz gerahmten Pavillon mit langen horizontalen schwenkbaren
Jalousien eine Reminiszenz an Mies’ Farnsworth Haus (1946-1951) und in Teilen an die
Katsura Imperial Villa (17. Jahrhundert).*’

dreihundert Jahre liegen, beruhen auf demselben Prinzip: auf einer klaren, puristischen

Beide Gebaude, zwischen deren Bauzeit

Formensprache, einer strengen Ordnung, eben der Konzentration auf das Wesentliche,
wobei die Bauten geschickt in einen Park respektive Garten eingebunden sind, einen
Kosmos en miniature symbolisierend. Das Louisiana Museum for Moderne Kunst lieferte
schon bei der Eroffnung fiir einen anderen Architekten den Beweis dafiir, dass es nicht
bloB darum gehe, schone Landschaften wie diese unter Naturschutz zu stellen, sondern
genauso sehr darum, »das klassische Ideal vom Zusammenspiel zwischen Natur und

Architektur, zwischen Landschaft und Gebdude wachzurufen, ein Ideal, das allméhlich in

4% BRAWNE 1993, S. 8.

7 Kay Fisker, in: Arkitektur DK (1958), zit. nach ebd., S. 9.

4% Zum Einfluss der japanischen Architektur siehe KIRSCH 1996.
4% BRAWNE 1993, S. 9.
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Vergessenheit geraten ist, weil wir uns hinter einer Einstellung zum Naturschutz
verschanzt haben, die jede Architektur aus paradiesischen Landschaften verbannt und so
die Architektur ihrer groBten Wirkungsmittel beraubt.«’”

Louisiana Museum for Moderne Kunst — die Bewunderung fiir das harmonische

Die Bewunderung fiir das

Miteinander und die Einheit von Natur, Architektur und Kunst — ist bis heute geblieben
und so schwidrmt der finnische Architekt Vesa Helminen auch 2004: »Den Gang von
einem Raum in den néchsten erlebt man dort wie eine kleine Reise zur Kunst. Im Museum
gibt es keinen zentralen Raum, mit dem die Ausstellungsrdume verbunden wiren,
stattdessen hat der Besucher die ganze Zeit Kontakt mit der Natur.«™*'

Auch noch Jahre nachdem Knud W. Jensen seine Idee von einem eigenen Museum fiir
moderne Kunst realisiert hatte, arbeitete er weiter an seiner Museumsvision. Er sah sein
Museum als einen »Ort, wo beide, Architektur und Kunst, durch ihre gegenseitige Néhe
verschonert werden und wo eine neue, intensive — [...] musikalische — Einheit kreiert
worden ist«’’*. Sein Louisiana Museum for Moderne Kunst entwickelte sich kontinuierlich
und auf Konferenzen teilte er seine Ideen und Erfahrungen mit. 1979 in Paris, im
technoiden Centre Georges Pompidou, referierte Knud Jensen »The Ideal Museum.
Wanted: Qualified Utopias« (»Das Ideale Museum. Gesucht: Geeignete Utopien«).
Pragnant kategorisierte er die kiirzlich entstandenen Museumsbauten: »Our best known
museums thus swing between two extremes, the architectonic, autonomous masterpiece is
almost unsuitable for art and the self-effacing architectonic envelope that protects and
displays art in a friendly way. Could there be a third possibility lying somewhere between

503

these two extremes?«” ~ Auch wenn er es nicht explizit dullerte, ist das Louisiana Museum

for Moderne Kunst sicherlich ein nie enden wollender Versuch, diese »dritte Moglichkeit«
zu vollenden; eine Moglichkeit, in dem vor allem auch die Menschen als kunstinteressierte
Akteure eine vitale Rolle spielen. Knud Jensen beendete seine Rede in Paris mit der
leidenschaftlichen Bitte:

»Let us tell the architects we work with, in connection with new buildings, extensions or
alterations, that we have a dream of such a utopian museum, a miniuniverse of artistic
endeavours which reflect and illuminate each other; a new type of institution full of
productive energy and with a profound effect on the surrounding society. We must
formulate our needs to them and to ourselves in just such an immoderate and impassionate
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way.«

% JENSEN 1991, S. 30f.

' Vesa Helminen, Zeitungsinterview siche UIMONEN 2003.

%92 Jensen: »The Ideal Museum. Wanted: Qualified Utopias«, 1979, zit. nach BRAWNE 1993, S. 10f. (Orig.-
Zit.: »A place where both architecture and art are improved by their proximity and where a new, intense — I
am tempted to say musical — unity is created?«).

% Jensen, ebd., S. 10 (Dt. Ubers. d. Verf.: »Unsere bekanntesten Museen schwingen folglich zwischen zwei
Extremen, dem architektonischen, autonomen Meisterstiick, [...] unpassend fiir die Kunst, und der
architektonischen Hiille, die schiitzt und die Kunst in einer freundschaftlichen Art und Weise ausstellt.
Konnte es sein, dass eine dritte Moglichkeit irgendwo zwischen den zwei Extremen liegt?«).

394 Jensen, ebd., S. 11 (Dt. Ubers. d. Verf.: »Lasst uns den Architekten sagen, dass wir an den neuen
Gebéduden, Erweiterungen oder Umbauten mitarbeiten, dass wir einen Traum von solch einem utopischen
Museum, einem Minikosmos von kiinstlerischen Bestrebungen, haben, der sich gegenseitig reflektiert und
beleuchtet; ein neuer Typ von Institution voll von produktiver Energie und mit einem inhaltsschweren Effekt
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Dieses an einem in Skandinavien erneuerten humanistischen Ideal orientierte Konzept
kann von den heutigen Besuchern noch immer erspiirt werden. Dazu trdgt auch das
sympathische Wohlwollen der Architekten gegeniiber menschlichen Maflen und Sinnen
bei; in der modernen Architektur schon lange keine Normative mehr, im Louisiana
Museum for Moderne Kunst jedoch ein kontinuierliches und konsequentes Prinzip. Wie tief
dieses Ideenkonstrukt in Didnemark verankert war, wird in dem 1957 publizierten Buch
»Experiencing Architecture« von Steen Eiler Rasmussen, der wie Bo und Wohlert
Professor an der Akademie der Schonen Kiinste in Kopenhagen war, deutlich: »The
architect is a sort of theatrical producer, the man who plans the setting for our lives.
Innumerable circumstances are dependent on the way he arranges this setting for us. When
his intentions succeed, he is like the perfect host who provides every comfort for his guests
so that living with him is a happy experience.«’” Es ist eine bescheidene, aber essenziell
menschliche Ansicht iiber Architektur, dass man groBes Gewicht auf das Gliick der
Erfahrung legt. Das Louisiana Museum for Moderne Kunst ist ein wundervolles
architektonisches und ein sehr frithes européisches Beispiel fiir einen neuen Institutionstyp,
der sich eminent von den alten, in der Feierlichkeit des 19. Jahrhunderts gefangenen
Kunstmuseen unterschied und fiir Will Sandberg, den ehemaligen Leiter des Stedelijk
Museum in Amsterdam, Grund genug fiir die vielleicht etwas joviale Bemerkung war, dass
Diénemark »before Louisiana a white spot on the map«’*® gewesen ist.

Doch im Louisiana Museum for Moderne Kunst setzten sich weder die Architekten
noch der Auftraggeber ein einsames Denkmal, sondern gemeinsam schufen sie iiber
Jahrzehnte einen magischen Ort, fast schon einen modernen Wallfahrtsort fiir das dénische
Volk; denn in den ersten Jahren zogen groBe Menschenmengen via Kopenhagen nach
Humlebzk, um die anziehende und fesselnde Atmosphédre in ihrer &sthetischen
Einzigartigkeit zu bewundern.

Nordjyllands Kunstmuseum. Rezeption des Museums™"’
Am 8. Juni 1972 weihte die danische Ko6nigin Ingrid das Nordjyllands Kunstmuseum
ein. Nach einer Bauperiode von viereinhalb Jahren, die damit letztendlich durch harte

Winter, Verfiarbung und Verdnderung der Marmorplatten, Missverstdndnisse beziiglich des
Einganges mit seinen bronzenen Tiiren und vielen anderen Details fast das Doppelte der
erwarteten Zeit betrug, war zundchst der Unmut der Biirger von Aalborg {iber die hohen
Baukosten von 21,7 Millionen DKK angewachsen. Nun endlich konnten auch sie das
Museum in Besitz nehmen und sowohl das neue Gebdude als auch seine Ausstellungen

auf die unmittelbare Gesellschaft. Wir miissen unsere Bediirfnisse ihnen gegeniiber und fiir uns selbst
formulieren in genau solch einer {ibertriebenen und leidenschaftlichen Art und Weise.«).

> Steen Eiler Rasmussen: Experiencing Architecture 1957, zit. nach ebd.: (Dt. Ubers. d. Verf.: »Der
Architekt ist eine Art Theaterproduzent, der Mann, der den szenischen Hintergrund fiir unser Leben
inszeniert. Unzéhlige Ereignisse sind abhingig von der Art, wie er diesen Schauplatz fiir uns arrangiert.
Wenn seine Ziele Erfolg haben, ist er wie der perfekte Gastgeber, der fiir seine Géste jeden Komfort schafft,
sodass das Leben mit ihm eine begliickende Erfahrung ist.«).

%% Zit. nach JENSEN 1991, S. 47.

7 BAK 1999, 32-33.
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wurden lebhaft und kontrovers kommentiert. Unter den Architekturkritikern gab es
enthusiastische Reaktionen, von einigen wurde es sofort als ein groBartiges und
erfolgreiches Meisterwerk der Architektur gefeiert. Kritische Stimmen, die in dem
Museumsbau einen »anakronisme« (»Anachronismus«) sahen, kamen vor allem aus dem
Ausland und kulminierten bei diesen Architekturkritikern in der legendédren Metapher vom
»white elephant«.”® In der Architekturkritik spiegelten sich die rigorosen Ansichten der
globalen 68er-Bewegung wider, als das Museum nur ein Prestigegebdude biirgerlicher
Kultur, eine Bastion der etablierten und statischen Sicht- und Denkweise iiber die »Kultur
der Volker« war. Durch diese ideologische Brille konnte das Nordjyllands Kunstmuseum
nur undemokratisch, distinguiert und hermetisch von der Realitdt abgeriegelt sein: ein
Bahnhof ins Nirgendwo, ein Hauptquartier einer Bank, ein Tempel, ein Marmorpalast oder
ein Mausoleum.”” Schnell brachten die Apologeten der Zeit mit der simplifizierenden
Methode, dass ein Baumaterial auf eine Herrschaftsform schlie8en lésst, die Architektur in
eine populistische Formel: Marmor ist das undemokratische Baumaterial und damit war
das ganze Kunstmuseum ein Anachronismus geworden. Im Widerspruch zu den
drastischen Prophezeiungen stehend, hat das Nordjyllands Kunstmuseum wahrend der
letzten Jahrzehnte seine Funktionalitit und Lebendigkeit bewiesen. In dem Gebaude
werden erfolgreich traditionelle Kunstwerke ausgestellt genauso wie zeitgendssische
Kunstformen mit genreiibergreifenden Ausdrucksformen. Unterschiedlichste kulturelle
Aktivititen, wie Theater, Tanz, Filme, Lesungen oder auch Vortrige, haben neue
Menschengruppen in das Haus gebracht, sowie die Initiatoren es erhofften.

Das optimale Licht wurde mit dem Nordjyllands Kunstmuseum zur Conditio sine qua
non fiir ein modernes Kunstmuseum. In der Ausschreibung des Kunstmuseums in
Strandparken, dem heutigen ARKEN Museum for Moderne Kunst, wird Alvar Aalto dann

310 Wieder fast zwei Jahrzehnte

zwei Jahrzehnte spéter schon ganz selbstverstiandlich zitiert.
spater wird im Rogaland Kunstmuseum in Stavanger eine zum Verwechseln dhnliche
Deckenkonstruktion installiert; nur einige formal dsthetische Méngel lenken von den wie
bikonkave Zerstreuungslinsen geformten Kérpern, die das Licht reflektieren, ab.”"

Im historischen Riick- und Uberblick haben sich die Meinungen der Architekturkritiker
und -historiker generell ins Positive gewandelt und manchmal scheint auch schon ein
kategorischer Imperativ, der sicherlich gerade Alvar Aalto mehr als missfallen hitte, in den
AuBerungen mitzuschwingen: »Schon das Museum selbst ist eine architektonische Perle
internationalen Ranges, entworfen vom weltberiihmten finnischen Architekten Alvar Aalto
in Zusammenarbeit mit Elissa Aalto und Jean-Jacques Baruél. Dieser perfekte Rahmen fiir
die Kunst hat zur Folge, dass die ausgestellte Kunst gewissen Mindestanforderungen

geniigen muss — ndmlich diesem Rahmen gerecht zu werden.«’'? In Dénemark selbst

% Ebd., S. 32.

%% Ebd.

>19 Siehe hierzu Kap. E.L.1.

>!! Siehe hierzu Kap. D.IIL.4.

>12 Siche hierzu [http://www.aalborg.dk/Tysk/Visiting/?ctrl=424&data=138%2C2193441%2C53 1 &count=1
(Datum: 26.10.2007)].
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wurde das Kunstmuseum schon als nationale Ikone der Architekturhistorie geadelt: »Dansk
Arkitektur Center har sammensat en kanon over arkitektur 1 Danmark. Nordjyllands

Kunstmuseum er blandt de udvalgte kanonvarker.«’"

D.I11.1 Holstebro Kunstmuseum ¢ Holstebro (Danemark) » 1978

Das Kunstmuseum von Holstebro, eine typische Provinzstadt mit einer aufgepfropften
modern-urbanen Struktur im nordwestlichen Jiitland, ist selbst durchaus typisch fiir die in
den 1960er-Jahren beginnenden kulturellen Tendenzen abseits der danischen

Metropolen.”"

Landauf, landab wollten die Kommunen ihr Prestige durch kiinstlerische
und kulturelle Aktivititen erhdhen. Holstebros Repridsentanten akkumulierten eine ihren
heterogenen Interessen und ihrem Etat entsprechende wertvolle Kunstsammlung fiir die
Stadt, darunter zeitgenossische ddnische Malerei und Plastik, eine bedeutende Sammlung
afrikanischer Volkskunst, archdologische Funde aus préhistorischen Siedlungen sowie die
von den Biirgern sehr geschdtzten regionalen und lokalen Kulturdokumente aus der
jingeren Historie. Um diese heterogene Sammlungen gemeinsam an einem Ort
prisentieren zu konnen, fassten die Reprdsentanten der Stadt den zukunftsweisenden
Beschluss, auf dem ehemaligen Anwesen der Familie Fearch, in dessen eleganter
Gartenvilla die Sammlungen schon untergebracht waren, ein modernes Museum zu bauen.
An dem fiir das Kunstmuseum ausgeschriebenen Architekturwettbewerb nahmen 106
Architekten teil und Hanne Kjaerholm (*1930),”"° die Gattin des Mdbeldesigners Poul
Kjaerholm (1929-1980), der mit Arne Jacobsen, Poul Henningsen, Verner Panton und
Hans Wegner zu den wichtigsten Vertretern des legendidren ddnischen Designs gehorte,
erhielt flir ihren Entwurf, der die fiir zukiinftige Entwicklungen geforderte grof8tmogliche
Flexibilitat aufwies, den ersten Preis.

Der in Holstebro ausgefiihrte Museumsbau zeigt in hochst subtiler Form Ankldnge an
die klassische Moderne, wenn auch mit zeit- und ortstypischen Baumaterialien. Die auf
einem Quadratraster basierenden Proportionen des Gebdudekomplexes korrespondieren
mit den Proportionen der Villa, sodass die urspriinglichen, charakteristischen Dimensionen
des Kernbaus in dem Raster immanent werden und eine Kohidrenz der Raumformen
erreicht wird (Abb. 61). Die Struktur des Museums ist eine Reihung »von eingeschossigen
Betonkonstruktionen auf der Basis eines Moduls von fiinf Metern, die abschnittsweise von
drei Meter breiten, tonnengewdlbten Galerien durchzogen werden.«’'® (Abb. 62) Das Dach
aus quadratischen, kassettierten Platten in der Lédnge des Moduls mit Verankerungen fiir

Stellwénde und einem regelmiBigen Rohrennetz fiir die elektrischen Leitungen, lastet auf

>3 Siehe hierzu Nordjyllands Kunstmuseum [http://www.nordjyllandskunstmuseum.dk/Default.aspx?ID=14
(Datum: 26.10.2007)] (Dt. Ubers. d. Verf.: »Das dinische Architekturzentrum hat einen Kanon iiber die
Architektur in Ddnemark zusammengestellt und das Nordjyllands Kunstmuseum ist unter den ausgewahlten
Kanonwerken.«).

>'* NORBERG-SCHULZ 1993, S. 58-60

°!5 Hanne Kjaerholm ist bei Norberg-Schulz, S. 58 ménnlich, vermutlich ein Druckfehler.

31 NORBERG-SCHULZ 1993, S. 58.
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Rundpfeilern und Ziegelmauern. Die Innenwénde, transparente oder opake Elemente in
kaltgeformten Aluminiumrahmen, ermoglichen die Nutzung der architektonischen Struktur
als dulerst variables System.

Die Gebidudetrakte sind auf dem weitldufigen Areal so angeordnet, dass sie meistens
im Schatten des kleinen Buchenhaines liegen und damit vor der direkten
Sonneneinstrahlung auf natiirliche Weise schon geschiitzt sind. Nur in die Zone ohne
Ausstellungsobjekte kann und soll das direkte Sonnenlicht durch die Glasfronten einfallen.
Das Licht fiir die Galerie kommt vor allem durch drei Tonnenwdlbungen von oben, wo es
je nach Sonnenintensitidt durch Schutzblenden gedimmt werden kann, und sorgt auch an
dunklen Wintertagen filir eine optimale Ausbeute an Tageslicht. Eine Reihe von
Experimenten mit Tageslicht und auch mit kiinstlichem direktem, aber diffusem
Schlaglicht wurde durchgefiihrt, um die korrekte plastische Wirkung und Farbwirkung der
Exponate zu gewihrleisten. Selbstverstidndlich reicht das natiirliche Licht im Norden
niemals fiir einen geregelten Museumsalltag aus, und so konnen dank des engmaschigen
elektrischen Leitungssystems unter der Decke verspiegelte Gliihlampen mit grofen
Reflektoren fiir eine sehr flexible Beleuchtungsrichtung und -stérke sorgen.

Die lichtdurchflutete Atmosphére des gesamten Komplexes wird durch einen weillen
Anstrich in diesen nérdlichen Breiten bis zum AuBersten gesteigert: die mit dem typischen
diinnen grauen Verputz bedeckten Ziegelmauern haben einem Schlussanstrich aus
Kalkfarbe; Weil} sind die Stellwidnde und die Tiiren; immerhin hell sind auch noch die
Rahmen der Fenster und der Oberlichter, wihrend die FuBlleisten und die Handldufe der
Treppen ins Untergeschoss schon wieder aus weiflglasierter Keramik bestehen. Weil} ist
nicht unbedingt die typische Farbe der traditionellen nordischen Architektur, denn an den
kurzen Tagen des Jahres sollen die Sonnenstrahlen auch die Hauser wiarmen und so sind
dann auch eher dunklere Tone, das allgegenwértige Rotbraun, anzutreffen. Die Architektur
in Weil} ist eigentlich eine siidliche und das Weil3 ist eine der exponierten Farben der
klassischen Moderne, wie eben auch in dem Nordjyllands Kunstmuseum. Die fiir
Danemark so typische, gut sichtbare Textur des Mauerwerks unter der Putz- und
Farbschicht, die unregelméBige Betonstruktur der Rundstiitzen und der glatte Bodenbelag
aus hellgrauem Oland-Stein — dies alles ist dinisch unpritentids. Die reliefartig
hervortretenden Rundkdpfe der Schrauben auf Tiiren und Ausfachungen weisen
selbstbewusst mit einem gesteigerten Stilempfinden auf die material- und
konstruktionsgerechte Gestaltung hin und verraten bei ndherem Betrachten, welche
auBerordentliche Sorgfalt auf das Detail verwendet wurde: eine sorgfiltig ausgeschmiegte
Wandoffnung, ein betontes waagerechtes Kragelement an einer Wand oder ein individuell
gestalteter Tirgriff aus Keramik in floraler Form.

Der Besucher wird beim Durchschreiten des Museums von der permanenten
Modulation der Dimensionen, von offenen und geschlossenen Wéanden, vom Rhythmus der
Linien und Formen der Fenster, Lichtblenden und der Deckenstruktur begleitet. Und durch
die vielgestaltigen Glasflichen erhdlt der Besucher dann auch noch immer wieder neu
inspirierende Ausblicke auf die leicht gewellten Griinflichen und den Buchenhain, die

177



manchmal mit den dénischen Landschaften auf den ausgestellten Bildern zu einem ganz
besonderen Kunsterlebnis werden, in dem Kunst- und Naturraum eine innige Liaison
eingehen: hierin ganz und gar seine Geistesverwandtschaft mit dem Nordjyllands
Kunstmuseum und besonders mit dem Louisiana Museum for Moderne Kunst
demonstrierend.

Das Holstebro Kunstmuseum, in seinen Entwicklungsstadien stets ein geschlossenes
Ensemble bildend, ist von Hanne Kjaerholm so konzipiert, dass es zukiinftigen
Bediirfnissen entsprechend erweitert werden kann. In das Modulsystem soll sich der etwas
exaltiert erscheinende Entwurf fiir eine Galerie zur Prisentation der Sammlung
afrikanischer Volkskunst in einem exotischen Treibhaus mit {ippiger afrikanischer
Vegetation einordnen und das Raster soll auch die Basis fiir einen Annex an einer Seite der
alten Villa sein, einen zeitgemédBen Ort fiir die lokalgeschichtliche Sammlung bildend.

D.I11.2 Trapholt « Kolding (Danemark) » 1988

Eine instruktive Rezeptionsgeschichte der Ideenwelt vom Louisiana Museum for
Moderne Kunst lisst sich in Kolding finden.’'’ Das 1988 eingeweihte Kunstmuseum
Trapholt, eins der groBten und bestbesuchten Museen auBlerhalb Kopenhagens, befindet
sich in der charakteristischen, sanft gewellten, ostjiitlindischen Fjordlandschaft mit einer
Bellevue iiber den Kolding Fjord. Allein dieses exponierte Museumsareal weist schon auf
die Wahlverwandtschaft zu dem Konzept von Louisiana mit seiner Synthese von Kunst-
und Naturerlebnis hin und auch die Historie des Gartenreiches erinnert hier und da an die
von Humlebak im Nordosten der dénischen Insel Seeland.

Nachdem das Arzteehepaar Lind Anfang der 1930er-Jahre am Nordufer des Kolding
Fjord ca. 2,75 Hektar Land erworben hatte, bat Dr. Lind den vierzigjéhrigen Carl Theodor
Serensen (1893-1979), einen renommierten Gartenarchitekt, dessen Ziel eine Gartenkunst
ohne Imitation der Natur war, einen Entwurf zur Bepflanzung des Geldndes
auszuarbeiten.’'® Die Inspirationsquelle fiir Serensens Gartenreiche war die danische
Kulturlandschaft, wo charakteristische Elemente, wie der Waldrand, die Grasflache, das
kleine Geholz und Beete in Rasenfldchen zu finden sind. Aber auch die zeitgenossische
bildende Kunst, wie die Geometrie des Konstruktivismus oder die kurvige Dynamik des
Futurismus, fand Eingang in seine Entwiirfe. Fiir den Garten von Trapholt aus dem Jahre
1934 war der Angelpunkt fiir die Gestaltung des Gartens die immer noch phinomenale
Aussicht liber den Kolding Fjord. Der Garten wird durch eine Baumbewachsung, die den
Ostlichen und den westlichen Teil des groBBen, den Abhang schwungvoll folgenden Rasens
eingefriedet. Gegen Siiden sind die glitzernde Wasserfldche des Fjords und die Landschaft
des Siidhanges durch Baumgruppen effektvoll in Szene gesetzt. Und das grofe, in einer

37 ANDERSEN 1998; siche auch Trapholt [http://www.trapholt.dk].

318 ANDERSEN 1998, Garten von Carl Theodor Serensen siehe S. 25-29, 105f.; sieche auch Trapholt
[http://www.trapholt.dk/frame.asp?show=frame&lang=uk&url=/deutsch, Rubrik: Uber das Museum
(26.10.2007)].
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spannungsvollen Kurve angelegte Staudenbeet weckt die Neugier und lockt die Bewohner
und Besucher geradezu in den Garten hinein. Im siiddstlichen Teil des Gartens fiihrt der
Pfad zu einem antikisierenden Geldnde mit Amphitheater und weiter westlich mit einer
natiirlichen Pergola. Segrensen hatte bei der Gestaltung der Landschaftsareale von Trapholt
freie Hand und konnte unter Beriicksichtigung der landschaftlichen Gegebenheiten
groBzligig nach eigenem Ermessen handeln. Auf der Spitze des Hiigels in der Mitte des
Gartens sah er den Platz fiir das Haus des Ehepaares Lind vor. Fiir die Architektur des nach
den Plédnen des holldndischen Architekten Anthony Pieter Smiths (1881 — 1957) errichteten
Hauses galt 1936 dieselbe Kunststromung wie fiir den Garten — die klassische Moderne.
Garten und Haus bildeten eine kongeniale stilistische Einheit und durch die groflen
Panoramafenster in allen zentralen Rdumen war der Garten auch im Inneren prisent. »Mit
dieser ersten Villa wurde Dr. Linds Wunsch, >modern< zu sein, erfiillt — der Stil war
funktionalistisch, und das Gebéude leuchtete strahlend weif in der Landschaft auf.«’"’ Als
das Ehepaar Lind aus ihrer Sommerresidenz 1944 ihr endgiiltiges Heim machten,
verwandelte sich der internationale funktionalistische Stil der Villa mithilfe ihres
hollandischen Freundes und Architekten Anthony Pieter Smiths in einen britischen
»Cottage Style« mit hollindischem Strohdach.’® Diese pittoreske »Hybride einer Villa«*!
ging dann so wie sie war zusammen mit dem »Trappergardens Ablehaver«, den
Apfelgirten des Dr. Lind,’”> in das Museumsensemble ein und ist auch nach vielen
Bauaktivititen noch an ihrem angestammten Platz.

Das Museumsensemble von Trapholt wurde in zwei weit auseinander liegenden
Bauphasen realisiert. Mit dem im Jahr 1982 ausgeschriebenen Architekturwettbewerb fiir
das Gebdude des Kunstmuseums begann die erste Bauphase, die dann mit dem ersten
Ausbaustadium des Kunstmuseums im Sommer 1988 abgeschlossen wurde. Die zweite
Bauphase, wiederum von den Wettbewerbsgewinnern um den Architekten Boje
Lundgaard™® (*1943) geleitet, gab dem Museumsensemble das heutige visuelle
Erscheinungsbild.

Das ikonografisch iiberhohte, architektonische Kompartiment des Museumskomplexes
ist die »Lange Mauer« oder einfach nur die »Trapholt Mauer« (Abb. 64). Nach einem
scheinbar einfachen Prinzip unterteilte die in dem Museumskomplex integrierte Mauer in
der urspriinglichen Konzeption ganz funktional das gesamte Areal in einen westlichen und
einen Ostlichen Bereich, wobei der Ostliche Bereich das bis dato bestehende Anwesen mit
seinem unberiihrten Aussehen war und der westliche alle neuen Museumsgebdude
umfasste. Schon im Jahre 1996 verlor das »dualistische Prinzip der Gegeniiberstellung von
Alt und Neu« seine Giiltigkeit, denn das Museum wurde um zwei neue Gebédude auf der

319 Bbd., Villa Trapholt 1936 siche S. 29-31, hier S. 30, 106

520 Epd., Villa Trapholt 1945 siehe S. 31-34, 106; Eine plausible Erklarung fiir den Wunsch eines solchen
drastischen Stilwandels gibt es nicht.

I Ebd., S. 106.

522 Ebd., siehe S. 35-38, 106; Auch in der Vorgeschichte von Louisiana spielt die Apfelzucht eine
landschaftspragende Rolle.

323 Siehe auch »Paustians hus« in: Arkitektur DK, 8/1989, C. Norberg-Schulz, B. Lundgaard, S. 353-369.
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Ostlichen Seite erweitert — dem unterirdischen Mobelmuseum, das iiber eine Rotunde mit
dem {ibrigen Museum verbunden ist, sowie einer Halle fiir Sonderausstellungen, die
parallel zur Mauer platziert wurde. Die Mauer aus dem urspriinglichen Konzept erhielt nun
in Richtung Norden ein frei stehendes skulpturales Mauerstiick, das den westlich
gelegenen Parkplatz des Museums vom Skulpturengarten trennt und nun zur ikonografisch
priagenden »Langen Mauer« fiir das gesamte Museumsensemble wurde (Abb. 63).

Die »Lange Mauer« flihrt die vom Parkplatz kommenden Besucher, dhnlich wie auf
einer Prozessionsstralle, in das Innere des Museums, wo sie dann die »Museumsstralle«
durch das ganze Museum bildet (Abb. 65, 66). Direkt an der westlichen Seite der
»Museumsstralle« liegen dann die Ausstellungsrdume, deren GroBe, Raumhohe und
Beleuchtung sehr verschieden sind und nun auch noch auf der ostlichen Seite die
Durchginge zu dem Mdbelmuseum und der Ausstellungshalle. Alles in allem erinnert
dieses einfache sternférmige Strukturmodell an das friilhe vom Louisiana Museum for
Moderne Kunst, als ein Rundgang durch das Museumsensemble noch nicht moglich war.
Die »Museumsstrale« aus geschliffenem und gewachstem Beton hat wie eine alltdgliche
Stralle auch keine Treppen, sondern folgt der fallenden Kurve des Hiigels und die Wénde
werden immer hoher, um das Deckenniveau mit den angrenzenden Ausstellungsrdumen zu
halten — so 16ste man schon in Louisiana dieses architektonische Problem. Die
architektonischen Details der Wand erinnern dann jedoch mehr an Le Corbusiers vier
Jahrzehnte zuvor errichtete Wallfahrtskapelle Notre-Dame-du-Haut von Ronchamp*
(1950-1955): unzdhlige tief eingeschnittene prismatische Nischen in vielfacher Variation
von Grofe und Form bei freier Anordnung in einer orthogonalen Ausrichtung. In einigen
Nischen sind Exponate hinter Glasscheiben, die meisten Nischen jedoch sind Durchbriiche,
die einen architektonischen Rahmen fiir die im Park befindliche Kunst und Natur bilden
(Abb. 67).

Das Tonnengewdlbe der »Museumsstralle« wird in den Ausstellungsrdumen durch die
moderne Adaption renaissancistischer Kassettendecken abgeldst (Abb. 68, 69). Durch die
mit einer das Sonnenlicht einfangenden Konstruktion ausgestatteten Kassetten fallt
natiirliches und diffuses Licht in den Raum. Unter die geschlossenen Kassetten ist das
kiinstliche Beleuchtungssystem sowohl dsthetisch als auch lichttechnisch unbefriedigend
installiert. Auf den betonsichtigen oder verputzten und weil gestrichenen Wéanden mit den
Exponaten ist keine gleichméBige Ausleuchtung moglich, dafiir finden sich dann aber von
den tief gehdngten Leuchten grelle Reflexe auf dem auch aus geschliffenem und
gewachstem Beton oder aus quadratischen grauen Fliesen bestehenden FuB3boden.

Die »Museumsstrafle« endet, wiederum an das Konzept von Louisiana erinnernd, in
einem Café, diesmal mit dem wohlklingenden Namen »Medina«. Diese profane Lokalitét
wirkt nach der langen mehr oder weniger dunklen »Museumsstrafe« fast entmaterialisiert:
durch nach innen gezogene Strebepfeiler zwischen hochaufragenden Fenstern fillt das
natiirliche Licht in den iiber einem unregelméBigen Sechseck errichteten, auf vier Seiten
wandlosen Raum (Abb. 70). Die langen Bahnen natiirlichen Lichts d&ndern in diesem stark

524 Siehe hierzu PAULY 1997.
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gegliederten Interieur unzihlige Male ihre Richtung und das Spiel von Licht und Schatten
wirkt wie ein fliichtiges kubistisches Gemélde.

Die beiden spiter hinzugekommenen Kompartimente des Museumsensembles, das
Mobelmuseum mit der Rotunde und die Ausstellungshalle weisen in ihrem
architektonischen Repertoire schon wieder neue Elemente auf (Abb. 71). Der nackte Beton
wird im Mobelmuseum dominant und auch die im Raster angeordneten runden
Vertiefungen lassen stilistische Anleihen bei Tadao Ando erkennen, wenn auch noch zum
Beton das Weil der Wande in Kontrast tritt. Wie als versohnlicher Ausgleich erscheint
dann das AuBere der Ausstellungshalle mit dem an skandinavische Traditionen
erinnernden, unbehandelten graublauen Holz, das im Durchgang zwischen
»MuseumsstraBe« und Ausstellungshalle auch innen zum Einsatz kommt, wahrend im
Inneren wieder das fast schon obligatorische Weil3, deckend an den Wianden und lasierend
an der Decke dominiert. Deutlich wird die Rezeption des Konzeptes von Louisiana bei der
ungewohnlichen, ober- und unterirdischen Positionierung der Gebdude im hiigligen Terrain
— die Harmonie von Architektur und Landschaft hat oberste Prioritit.

Anders als im Louisiana Museum for Moderne Kunst ist allerdings ein ikonografisches
Novum, die »Lange Mauer«, in dem Museumsensemble dominant. Die Gruppe um den
Architekten Boje Lundgaard gab als Inspirationsquelle das Projekt »Running Fence« des
bulgarisch-amerikanischen Kiinstlers Christo aus den Jahren 1972-76, die Errichtung eines
sechs Meter hohen Nylonzauns, der sich in einer Lénge von vierzig Kilometer durch die

kalifornische Landschaft zog, an.>*

Mauern gab es auch sonst schon unzihlige in der
Kunsthistorie, und nicht zuletzt im Nordjyllands Kunstmuseum diente sie als wichtiges
architektonisches Element der Einfriedung und der Abgrenzung zum Stadtraum. Und diese
Art der Abgrenzung entsprach sicherlich nicht den Intentionen der Architekten von
Trapholt, denn sie verstanden ihr Kunstmuseum als »ein andersartiges, demokratisches und
entgegenkommendes Bauwerk [...], wo der Besucher durch eine diskrete, hdufig mit Glas
verkleidete Fassaden- und Eingangspartie direkt in einen vertrauten und iiberschaubaren
Bereich — den Museumsladen — geleitet wird.«”*® Dieses ideologisch unterlegte, dann zum
Schema degradierte und schlieBlich verschlissene architektonische Konzept sollte
gleichzeitig mit der Erweiterung von 1994 bis 1996 seine Giiltigkeit verlieren.

Das neue Konzept fiir das Museum sollte mehr die »kiinstlerische«, genau genommen
jedoch die semiotische Qualitidt der Architektur betonen. Der Kiinstler Finn Reinbothe
sollte in Zusammenarbeit mit Boje Lundgaard, dem Architekten des Museums, »Den lange
mur« (die lange Mauer) entwerfen. Ein wichtiger Aspekt dieser frei stehenden Mauer war
die duBere Verlingerung der markanten Hauptachse des Museums, der langen
»MuseumsstraBBe«, die wesentlich die iibergeordnete Struktur des Museumsensembles
bestimmen sollte und Finn Reinbothe griff dieses iibergeordnete, strukturelle Prinzip als
Ausgangspunkt fiir seine Arbeit auf. Die neue Mauer in denselben Materialien und

25 Abb. siche ANDERSEN 1998, S. 41.
326 Siehe Trapholt [http://www.trapholt.dk/frame.asp?show=frame&lang=uk&url=/deutsch, Rubrik: Uber das
Museum, »Die Trapholt Mauer« (26.10.2007)].
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Proportionen wirkt durch die skulpturale Gestaltung und ihre endgiiltige Gestalt basiert auf
der Analyse der funktionellen Flichen und Offnungen der schon vorhandenen Mauer. Das
verbliiffende und nur intellektuell nachzuvollziehende Resultat ist eine Reihe freistehender
Mauerelemente mit unterschiedlichen Schnittwinkeln, die zu einer neuen, rhythmisch
gegliederten Wand verdichtet wurden (Abb. 63, 64). Der gesamte Mauerverlauf aus dem
Inneren des Museums findet sich in einem Winkel von 180 Grad um den Museumseingang
gedreht auf dem Areal als vieldeutige Interpretation einer freistehenden Mauer wieder. Ein
iiberdimensionales Ausrufezeichen und eine oxydrote Mauerfldche sollen die semiotische
Deutung in Richtung des Museums und seiner Sammlungen kanalisieren. Die freistehende
Mauer, die sich nicht eindeutig kategorisieren ldsst, weder als Skulptur, noch als
Architektur, ist in ihrer Rekapitulation der Massivitét, der Hohe, der Materialien und der
Farbe des ersten Museumskomplexes irritierend und sollte es wohl auch sein — das
individualistische Spiel mit einem semiotisch aufgeladenen architektonischen Repertoire

hatte auch die Museumsbauten schon erreicht.”’

D.I11.3 Bornholms Kunstmuseum « Rg/Gudhjem (Danemark) « 1993

Der Genius loci fiir Bornholms Kunstmuseum®® musste wohl fiir die indigenen
Insulaner des Nordens mit ihren rudimentdren religiosen Ritualen verbunden sein. Um
dieses Phdanomen fiir die Generalisierung des Kriteriums »Wahl des Ortes von modernen
Kunstmuseen« auch nur in Betracht zu ziehen, fehlten erst einmal die Superlative: Das
Kunstmuseum sollte in der Ndhe des Ortes Ro an der Stelle einer alten, heilenden Quelle
auf den Bornholmer »Helligdomsklipperne«, den Heiligtumsklippen, errichtet werden.
Allerdings war der Ort schon durch ein Hotel gleichen Namens, das aber in den 1980er-
Jahren seinem Bankrott nicht entging, entweiht worden.

Baugeschichte
Im November 1990 schrieb der Kommunalrat von Bornholm in Zusammenarbeit mit

dem Landesverband der dénischen Architekten einen 6ffentlichen Architekturwettbewerb
fiir ein Bornholmer Kunstmuseum aus. Das von der Bornholmer Kommune erworbene
Areal liegt »in einer von Dinemarks schonsten und spektakulirsten Landschaften«™,
einer auflergewohnlich urwiichsig belassenen Landschaft mit einem langen sanft
abfallenden Abhang, der dann abrupt liber zehn Meter zu den Heiligtumsklippen und dann
in die Ostsee abfillt. Aus den 187 eingereichten Entwiirfen wurde das Projekt der

Architekturfirma Fogh und Folner Aps™ aus dem fernen Lyngby auf Seeland ausgewihlt.

527 Ebd.: »Die Mauer wirkt nicht wie ein hierarchisches Mysterium aus grauer Vorzeit, in das man hofft,
eingeweiht zu werden.«

528 Siehe Living Architecture, Bornholm sowie Bornholms Kunstmuseum [http://www.bornholms-
kunstmuseum.dk].

52 [http://www.bornholms-kunstmuseum.dk] Der auBergewdhnliche Standort (Orig.-Zit.: »i et af Danmarks
flotteste og mest spektakulare landskaber«) ist ein bleibendes Kriterium fiir ein Kunstmuseum.

330 In Zusammenarbeit mit Cowiconsult A/S als technischen Berater.
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Fir den Neubau, das bescheidene, 3 000 Quadratmeter Fliche umfassende
Kunstmuseum, musste eine erhebliche Masse an Gestein aus dem Felsen oberhalb der
Helligdomsklipperne gesprengt werden. Nach der Einweihung 1993 wurde ab November
2002 das Museum um 1 000 Quadratmeter erweitert und im Jahr 2003 wiedereroffnet.
Diese Erweiterung, ebenfalls von den Architekten Johan Fogh und Per Folner, beinhaltete
die  Schaffung von zwei neuen  Ausstellungsgebduden, einem  groferen
Verwaltungsgebiude sowie den Umbau der Eingangspartie,”®' wobei sich die nun
vorhandene ca. 4 000 Quadratmeter umfassende Fliche des Museums auf drei Ebenen
verteilt (Abb. 74). Auf diesen drei Ebenen zeigt Bornholms Kunstmuseum, nomen est
omen, eine herausragende Sammlung an Kunst und Kunsthandwerk, die in einer engen
Beziehung zur Insel steht und den Schwerpunkt auf die sogenannte »Bornholmschule«
legt. Die Sammlungen élterer und neuerer Malerei und Skulptur vervollstindigen das Bild
des Kunstlebens auf Bornholm. Die Exkursion durch die vorhandene Sammlung von Kunst
und Kunsthandwerk, die Bornholmer Kunstwelt, wird durch die Architektur des Museums
auch zu einer kleinen Exkursion in die umgebende abwechslungsreiche Landschaft mit

dem Blick auf die groBe Meeresflache gen Norden.

Lokalisation und Baubeschreibung

Im Norden der Insel Bornholm, bei dem Inselort Rg, erheben sich bis zu siebzig Meter
hohe, raue und steile Felsformationen aus der See. Die felsige Kiiste wird akzentuiert von
tief eingegrabenen Schluchten, die seit Jahrtausenden durch die von den Abhédngen
hinunter in die Ostsee flieBenden Wasserldufen geformt wurden. Inspiriert von dieser fiir
die Nordostkiiste Bornholms so charakteristische Landschaft, ist das Museumsgebdude
eine architektonische Metapher einer dieser langen Schluchten. Die Architekten wihlten
ein zuriickhaltendes Gebidude, das das fantastische Panorama untermalt, auch wenn die
weillen oder mit Zink verkleideten Oberfldchen einen eindrucksvollen Kontrast zum hohen
Horizont der dahinter liegenden See bilden (Abb. 73).

Die stark gegliederte Museumsanlage besteht aus einer langen Folge von Baukdrpern,
dadurch dem Museum die Monumentalitit nehmend. Mit der Hangneigung nehmen die
Hohen der einzelnen Baukorper des Museums auf ithrem Weg hinab zum Ende des
Abhanges zu und wahren dadurch eine Horizontale, die nun wiederum das visuelle
Erscheinungsbild einer kompakten Einheit suggeriert. Der Haupteingang mit dem Foyer
auf der Spitze des Hanges ist ein eingeschossiger Bau, der weiter unten am Hang auf fiinf
Etagen anwichst (Abb. 72). Hier am Ende des Museumsgebiudes beginnt dann noch eine
sechzig Meter lange FuBlgéngerbriicke, die, hoch iiber dem Terrain einen freien Ausblick in
alle Richtungen gewihrend, in den Baumwipfeln der Helligdomsklipperne endet.

331 Siehe Bornholms Kunstmuseum [http://www.bornholms-kunstmuseum.dk/Default.asp?m=115
(26.10.2007)]: Der Ausbau 2003: »Mit dem Ausbau erhielt das Museum in erster Linie 50 % mehr Platz fiir
seine standigen Ausstellungsrdaume und damit mehr Platz fiir zahlreiche Werke, die frither im Magazin stehen
mussten. Die Sonderausstellungsfldchen sind um ca. 75 % erweitert worden, wodurch nun die Moglichkeit
groferer und detaillierter Ausstellungen gegeben ist. Auch auf Verwaltungsseite ist das Museum um bessere
Biiros, eine groBere Werkstatt und bessere Eintransportbedingungen erweitert worden.«
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Aus Richtung Siiden von dem Ort Gudhjem kommend, wirkt das Gebdude aus der
Ferne wie eine aus einer Vielzahl von unterschiedlichen Anlagen bestehende Fabrik.
Weille dicke Mauern, kleine langrechteckige hoch gelegene Fenster, die wenig Einblick in
das Innere des Museums bieten: geschlossene Baukdrper dominieren das Erscheinungsbild
(Abb. 73). Eine Ausnahme bildet das Museumscafé mit einem davor gelagerten
Skulpturenhof — an dieser Stelle 6ffnet sich das Museum. Das Museumscafé mit seiner
zinkverkleideten Sdulen-Pfeiler-Konstruktion, die ein Gebilk tridgt und auch der dahinter
befindliche verglaste Raum erinnern an einen Tempel. Ikonografisch greift die siidliche
Langseite auf die »Ruine« als architektonisches Thema zuriick. Auch die ganz im Norden
Bornholms gelegene Hammershus-Ruine mit ihrer bis ins 13. Jahrhundert zuriickreichende
Historie konnte im Kontext des Sammlungskonzeptes eine Rolle gespielt haben.

Von der Nordseite aus dominiert der oktogonale Turm mit einer in Zink ausgefiihrten
Laterne das gesamte Museumsgebdude (Abb. 77). Der Turm, von dessen Spitze aus sich
dem Besucher ein fantastisches Panorama iiber die umgebende Landschaft bietet, erinnert
an cinen Leuchtturm. Und wenn die Laterne im Dunklen leuchtet, lenkt sie die
Aufmerksamkeit der Menschen auf sich und damit auf das Museum und am Turm befindet
sich dann auch konsequenterweise der Eingang. Durch den Eingang gelangt der Besucher
in das Foyer und von dort aus fiihrt eine Treppe hinab in die breite und gerdumige
Cafeteria. Die Cafeteria wurde mit Stiihlen und Tischen des finnischen Architekten Alvar
Aalto, der eben auch Nordjyllands Kunstmuseum entworfen hatte, mobliert. Auf der
gegeniiberliegenden Seite befindet sich eigens ein Raum fiir Kinder und daneben fiihrt eine
Wendeltreppe hinauf zur Aussichtsplattform des Turmes und hinab zur Garderobe und
dem Sanitirtrakt. Die leicht gekriimmte Mittelachse verlduft von der Eingangshalle
hinunter durch das Museumsgebdude hindurch bis nach draullen (Abb. 74-76). Sie bildet,
wie schon in Trapholt eine Art »Museumsstrafe«, entlang derer orthogonale Radume
angeordnet sind: das Café und der Museumsladen, Ausstellungssidle und auch das
Auditorium.

Die »Museumsstrale« folgt symboltrichtig dem Verlauf des Baches, der aus der
Quelle des alten Heiligtums entspringt und bis hinunter zum Meer flieit. In einem
artifiziellen Kanal aus poliertem Granit flieBt das Wasser der Helligdomskilden, die im
Mittelalter wegen ihrer heilenden Kraft zum Wallfahrtsort wurde, die Rdume des Museums
mit dem leisen Pldtschern flieBenden Wassers erfiillend. Der hell erleuchtete
»StraBenraumc« ist funkelnd weill und das Gebédude scheint von Innen heraus zu strahlen.
Dieses Phanomen wird durch die groBe Glas-Metall-Konstruktion des Daches
hervorgerufen, die das Sonnenlicht von oben in das Museum hineinlenkt; die
Sonnenstrahlen treffen dann auf die reinweiBen Winde, die die Lichtstrahlen in unzéhlige
Richtungen wieder und wieder reflektieren. Zu allem Uberfluss sorgen noch grofe
durchgehende Lichtschneisen von den Seiten fiir eine opulente Lichtinszenierung und die
»MuseumsstraBe« erscheint fast so imposant wie die Galerien in Berlin, Mailand oder
Paris (Abb. 76).
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Dunkle Schleusen entlang der Ecken der Strafle geben den Zugang zu den schmalen
Ausstellungsrdumen frei. Die kleinen Ausstellungsrdaume der obersten Etage schaffen eine
vertraute und zu den hier ausgestellten Gemilden aus dem 19. Jahrhundert passende
Atmosphére. Die Raummale scheinen kleiner als sonst im Museum zu sein, was wiederum
ein Charakteristikum von Bornholms Inselarchitektur ist. Die Winde der
Ausstellungsrdume, die Rdume fiir die Sonderausstellungen machen darin eine Ausnahme,
sind mit puren matten Temperafarben behandelt: die fast schon kiihne Farbskala reicht von
dunklen Nuancen in Erdtonen bis zu reinen Pastellfarben (Abb. 78). Das Tageslicht in den
Ausstellungsrdumen ist eine variierende Kombination aus Oberlichtern und Seitenlichtern.
Das Seitenlicht gelangt sehr hdufig, auch darin dem Museum Trapholt dhnlich, durch
schrdg eingeschnittene Fensterlaibungen in die R&ume. Andererseits sorgen diese
sorgfiltig platzierten Wandoffnungen fiir kleine Landschaftsausblicke, die wiederum die
Inspirationsquelle fiir viele der ausgestellten Arbeiten war. Das architektonische Prinzip
der freien Anordnung von einem kleinen und groBen rechteckigen Fenster wird bei den
Offnungen zwischen den einzelnen Ausstellungsriumen in der obersten Etage wiederholt.
Eine bemerkenswerte architektonische Losung fiir indirektes Sonnenlicht findet sich dann
noch im Raum fiir temporédre Ausstellungen: eine speziell kassettierte Decke, die von in
den Raum hineinragenden prismatischen und mit Stoff verkleideten Korpern gebildet wird,
filtert das von oben einfallende Tageslicht.

Die Museumsarchitektur kann durchaus in ihrer ikonografischen Einheit als
traditionelle Inselarchitektur gesehen werden, denn die gestufte Strafle ist auch ein
typisches Charakteristikum von Bornholmer Inselorten wie Gudhjem und Svaneke.
Typische skandinavische Materialen, wie Ziegelstein, Zink, Granit, Holz und natiirlich
Glas, werden fiir das Bornholms Kunstmuseum verwendet, der »Fauxpas mit dem
undemokratischen Marmor aus dem italienischen Carrara« beim Bau des Nordjyllands
Kunstmuseum sollte sich nicht wiederholen und auch das ist dann ein Teil der
Rezeptionsgeschichte. Die inneren und &uferen Ziegelwdnde wurden, hierin ganz dénisch
und auch fiir Bornholm typisch, mit einem hellen, farbigen Moértel {ibertiincht; und dann
jedoch noch horizontal mit weill glasierten Ziegelbdndern akzentuiert. Zink, das
unpritentiose moderne Baumaterial, taucht am Dach, an den Fenstern, Tiiren und als
Verkleidung fiir die Sdulen-Pfeiler-Konstruktionen auf und der fiir die Treppen und als
FuBBboden zur Anwendung gekommene Granit ist auch nur lokalen Ursprungs. Stab- und
strapazierfahiges Hirnholz als FuBBbodenmaterial in einigen Ausstellungsrdumen und fiir
die FuBgingerbriicke ergidnzen das Spektrum der lokal typischen Baumaterialien. »Die
Architekten bringen ihren Sinn fiir handwerkliches Konnen zum Ausdruck, indem sie mit
einfachen technologischen Losungen und eine Art von »arts and crafts< Architektur, bei der
die Wahl des Materials hohe Prioritit gaben.«’

verwendeten Materialien wird auch im architektonischen Repertoire die Adaption

AuBer in den fir das Museum

332 Moller, Henrik Sten: The Art Museum of Bornholm, in: Living Architecture Magazine (special reprint), o.
J., S. [52-64], hier S. [57] (Orig.-Zit.: »The architects express a sense of craftsmanship, while working with
low technological solutions, a kind of »arts and crafts< architecture, where the choise of materials has high
priority.«). Vgl. CONRADS/NEITZKE (Hg.) 1998.
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dénischer und lokaler Traditionen sichtbar. Die im frithen Mittelalter um 1150 bis 1250
entstandenen Rundkirchen, auf Bornholm sind es immerhin vier, sind der bedeutendste
Beitrag der Insel zur nordischen Architektur. Die meterdicken Mauern boten den
Menschen Zuflucht und Schutz in unruhigen Zeiten und nun finden sich die dicken Mauern
mit den wenigen und kleinen Fenster, die zumeist oben angebracht waren in dem Museum
als charakteristisches visuelles Erscheinungsbild wieder.

Indem es die Landschaft mit einbezieht, geht das Museumsensemble {iiber das
traditionelle Museum des 19. Jahrhunderts hinaus und folgt dem Konzept des vor vierzig
Jahren entworfenen Louisiana Museum for Moderne Kunst von Jergen Bo und Vilhelm
Wohlert, diesem ganz neuen Typus von Museum. Dieser Typ von Museum bietet
aullergewohnliche Optionen und die Architekten des Bornholms Kunstmuseum Fogh und
Folner haben die einmalige Landschaft, die Harmonie von Natur, Kunst und Architektur
mit dem Turm, der Briicke und den vielen, Ein- und Ausblicke gewdhrenden Fenstern
virtuos in Szene gesetzt. Und nicht zuletzt die intelligente und manchmal auch effektvolle
Applikation des Lichtes, die nie ihre Giiltigkeit verlierende Maxime Alvar Aaltos
erfiillend, ldasst Bornholms Kunstmuseum zu einem bedeutenden Werk neuerer dédnischer
Architektur werden.

D.lI11.4 Rogaland Kunstmuseum « Stavanger (Norwegen) ¢ 1992

Die Rezeption der architektonischen Maxime Alvar Aaltos kann auch durchaus, wie es
das Rogaland Kunstmuseum in Stavanger comme il faut demonstriert, einer Malaise
nahekommen. Mit dem Entwurf fiir die »Stavanger faste galleri« wurde der kommunale
Architekt Per Faltinsen, ohne dass irgendein Wettbewerb vorangegangen war, von der
Kommune direkt beauftragt und was noch ungewdhnlicher war, der von der Kommune

533 Per Faltinsen tat

legitimierte Architekt hatte zuvor noch nie ein Museum entworfen.
dann das, was viele schon vor ithm taten: er begab sich auf die Reise, um Museen zu
studieren. Doch wihrend die Architekten vor ihm die Museen innerhalb der europdischen
Grenzen als einer gemeinsamen Kulturlandschaft zugehorig betrachteten und sich durch
eine intensive Konfrontation sowohl mit dem zeitgendssischen als auch dem Erbe Europas
fiir ihre architektonische Herausforderung préparierten, zog Faltinsen die Grenzen enger
und besuchte nur noch die Museen der anderen nordischen Lander.

Die priferenzielle Rezeption des Nordjyllands Kunstmuseum ist uniibersehbar und
auch die fehlende Synthese, die alles verbindende, alles zu einem harmonischen Ganzen
zusammenfiigende Idee. Einige interessante Details und Detaillosungen fallen auf, wie die
Verwendung hochwertiger Materialien, zum Beispiel Marmor; aber dem Arrangement

unterschiedlicher Materialien fehlt das sensible Gespiir und die Verarbeitung wurde nicht

>33 zum Rogaland Kunstmuseum siehe: Stavanger, Stavanger Kommune, Kommunalavdeling byutvikling,
Plan 1716. Tomt for Rogaland Kunstmuseum ved Mosvatnet, 1998-1999; byggesaksavdelingen Gnr/Bnr
57/1332, Stavanger faste galleri, byggesak, 1989, 1992, 1993; Stavanger Kommune, Kultur og byutvikling,
GNR/BNR 58/1232; ESPELAND/LAURITZEN/SVEEN 1993, S. 126; eine kurze Museumsgeschichte befindet
sich in: Kat. Stavanger.
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akkurat ausgefiihrt. Die Lage des Museums ist die eines x-beliebigen Gebdudes in einem x-
beliebigen Stadtpark — zu dem fast schon lieblosen Milieu paart sich noch eine nebuldse
Tristesse (Abb. 79). Vermutlich war der Architekt Per Faltinsen dafiir nicht verantwortlich,
sondern ein Biiro fiir Stadtgriin; aber von dem Konzept des Nordjyllands Kunstmuseum
war das der Stavanger faste galleri allein durch diese vergebene Chance weit, weit
entfernt.

Der Museumsbau befindet sich in einem weitldufigen Park am See Mosvann an der
Peripherie des durch das Nordseedl prosperierenden Industriezentrums Stavanger. Wie die
Stadt so sollte auch die Stavanger faste galleri zumindest als ein regionaler Knotenpunkt
fiir die Kunst gesehen werden und so wurde sie erst einmal mit der Er6ffnung im Jahre
1992 in Rogaland Kunstmuseum Stavanger umbenannt. Die urspriingliche Bezeichnung
Galerie wire sicherlich passender gewesen, denn die Dimensionen sind fiir ein
respektables Kunstmuseum einfach zu bescheiden ausgefallen und auch die Form- und
Materialkombinationen, ebenfalls ein bescheidenes Konglomerat aus Tradition und
Moderne, des auf einem relativ kleinen Areal errichteten Ensembles, konnen diesen ersten
Eindruck nicht kompensieren (Abb. 80). Interessant ist jedoch die Rezeption von Alvar
Aaltos Nordjyllands Kunstmuseum: die Art der Lichtfithrung, vor allem des indirekten
Sonnenlichts durch skulpturale Oberlichter ist schon weit mehr als nur eine Adaptation von
Aaltos Ideen, aber noch nicht genug, um als Plagiat von Aaltos intelligiblen
Konstruktionen zu gelten (Abb. 81). Die moderne Interpretation der Antike, im
Nordjyllands Kunstmuseum noch im Freien, hat der norwegische Architekt Per Faltinsen in
die Innenrdume fiir die tempordren Ausstellungen versetzt: ein unterkiihltes Interieur mit
viel Marmor, Sdulenreihen und sogar eine wiederum sehr kleine, an das Amphitheater

erinnernde, halbkreisformige Treppe (Abb. §82).

D.I11.5 Europdische und amerikanische Kunstmuseen im Dialog mit der Natur

Der Dialog zwischen Kunst und Natur hat eine lange und vielféltige Tradition in der
Museumsarchitektur, aber das ist nicht immer und fiir jeden sofort sichtbar: »Am Anfang
stand die Vorstellung des Diisseldorfer Sammlers und Immobilienmaklers Karl-Heinrich
Miiller seine Kunstsammlung in dezentralen Ausstellungspavillons zu zeigen und im
Dialog mit der umgebenden Natur zu prisentieren.«’>* Fiir die »Stiftung Insel Hombroich«
in Neuss-Holzheim, die sich selbst als ein »Freilichtmuseum unter dem Motto >Kunst
parallel zur Natur«« versteht, ist die Rezeption des epochalen Museumskonzeptes vom
Louisiana Museum for Moderne Kunst nicht einmal mehr erwihnenswert,”>> obwohl sich
das Motto leicht in »Hombroich parallel zu Louisiana« abwandeln lie3e: aus einem mehr
oder weniger verwilderten Park auf der Insel Hombroich in der Erft-Aue entstand ab 1982
in mehreren Bauphasen ein vielgestaltiges Museumsgelédnde mit kleinen architektonischen

534 Siche [http://de.wikipedia.org/wiki/Stiftung_Insel Hombroich (26.10.2007)].
>3 Siehe zur Idee der Stiftung Insel Hombroich [http://www.inselhombroich.de/mueller_text.htm
(26.10.2007)].
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Solitdren, die eben nicht miteinander durch iiberdachte Génge verbunden sind, was nun
wiederum eher den tradierten Parklandschaften Europas weit vor der Moderne entspricht.
Der Bauherr und Besitzer Karl-Heinrich Miiller nannte zwei Privatmuseen als seine
Vorbilder: Das Kroller-Miiller Museum, von Henry van de Velde in den Jahren 1938 im
holldndischen Otterlo erbaut, und das Louisiana Museum for Moderne Kunst im dédnischen
Humlebaxk.™ Der Diisseldorfer Maler Gotthard Graubner entwickelte das
Ausstellungskonzept: in den verschiedenen Pavillons, die mit einem reduzierten
Architekturrepertoire aus geometrischen Grundformen und vor allem Ziegel und Glas
errichtet wurden, wird die Konfrontation zwischen traditioneller asiatischer und moderner
europdischer Kunst inszeniert. Eine vollig andere dsthetische Qualitdt, die moderne
Synthese asiatischer und europdischer Kunst und Architektur, erreicht das
Museumsgeldande mit dem Ausstellungshaus der Langen Foundation seit September 2004.
Fiir die private Sammlung mit japanischer Kunst und Malerei der westlichen Moderne von
Viktor und Marianne Langen schuf der japanische Architekt Tadao Ando™’ ein
kongeniales Museumsensemble und die Harmonie von Architektur und Natur gewinnt eine
ganz neue Ausdruckskraft. Bei Tadao Ando wird Natur zum architektonischen
Kompartiment des Ensembles: Bdume reihen sich wie Sdulen, Rasen bilden vollig
makellose griine Teppiche und die stille Oberfliche des streng gerahmten Wasserbassins
spiegelt die transluzente Hiille des Museumskorpers in vielen Brechungen.

Tadao Ando war nicht der erste und der einzige Architekt, der die Museumsarchitektur
schon allein wegen der reizvollen Spiegelungen mit einem artifiziellen Gewdsser
effektvoll, reale Distanz und visuelle Néhe zugleich erzeugend, rahmte. Louis 1. Kahns
Entwurf von 1972 fiir das Kimbell Art Museum in Fort Worth bettete das Museum in eine
Parklandschaft mit Wasserflachen ein. Das lichte Gebdude mit seiner auch &uBerlich
sichtbaren Reihung von Tonnengewdlben spiegelt sich in einem tangierenden Pool von
auBerordentlicher Grof3e, das ganze baumbestandene Areal in der Stadtlandschaft pragend.

Eine wegen ihrer Einbindung in die Stadtlandschaft kaum erwdhnenswerte Architektur
wurde zeitgleich mit dem Museum Insel Hombroich jenseits des Atlantiks im »musealen
Paradies« Houston/Texas (USA) im Jahre 1987 erdffnet. Interessant im Rahmen der
Rezeptionsgeschichte wird das Museumsgebaude The Menil Collection, von Renzo Piano
Building Workshop und Richard Fitzgerald and Partners entworfen, durch eine duferst
ungewohnliche und das visuelle Erscheinungsbild des Museums prigende
Dachkonstruktion. Die Auftraggeberin und Mézenin, Dominique de Menil, eine Erbin des
Schlumberger-Olimperiums, wiinschte sich fiir ihr privates Kunstmuseum vor allem eines:
»lebendiges Licht«.”*® Dieser sicherlich aus einem individuellen Bediirfnis entsprungene
Wunsch stimmte ziemlich genau mit den Ideen von Alvar Aalto, das Tageslicht in dem
ganzen Spektrum der Tages- und Jahreszeiten in das Nordjyllands Kunstmuseum zu

bringen, liberein. Renzo Piano erfand gemeinsam mit den Ingenieuren Peter Rice und Tom

53¢ NEWHOUSE 1998, S. 29.

7 Zu Tadao Ando siehe BLASER 2001; BOGNAR 1990, S. 112ff.

>3 Zit. nach ebd., S. 21 (Anm. 19): Reyner Banham: In the Neighborhood of Art, in: Art in American, Juni
1987, S. 129.
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Barker ein intelligentes Flachdach mit grazilen parabolisch geschwungenen Blittern, den
Lichtdiffusoren, die auf der Aullenseite einem weillen Kolonnadendach dhneln. Die aus der
Perspektive so grazil wirkenden, zwolf Meter langen Blitter sind Meisterwerke der
Technik: die Lichtdiffusoren sorgen sowohl fiir die Tages- und Kunstlichtbeleuchtung als
auch fir die Be- und Entliiftung, den Wetterschutz und die Wasserableitung.”*’ Diese
Synthese von Asthetik und Technik war ganz im Sinne von Alvar Aalto, seinem
Verstindnis von der tiberragenden Bedeutung des Lichts fiir ein Kunstmuseum.

Eine ganz andere Auffassung zum Licht in der Museumsarchitektur entwickelte der
Amerikaner Frank O. Gehry (*1929) 1989 in seinem Entwurf fiir das Vitra Design
Museum in Weil am Rhein (Deutschland).’*® Das Design Museum war Gehrys erstes
Gebdude in Europa und der zweite Bau einer Reihe von Entwiirfen international
renommierter Architekten auf dem Firmengelidnde des arrivierten Mobelproduzenten Vitra.
Alles begann mit einer Fabrikationshalle nach dem Entwurf des Briten Nicholas Grimshaw
(*1939), Frank O. Gehrys Museum folgten dann das Gebaude fiir die Werkfeuerwehr von
Zaha Hadid (*1950), ein Konferenzpavillon des Japaners Tadao Ando (*1941) und noch
ein Fabrikationsgebiude des portugiesischen Architekten Alvaro Siza (*1933). Auch wenn
das Ensemble auf dem Firmengeldnde nicht einem Kunstmuseum entspricht, so finden sich
auch in der umgebenden naturnahen Landschaft viele Anspielungen zum Louisiana
Museum for Moderne Kunst und seiner Kunstprasentation im Freien wieder. Der Entwurf
Frank O. Gehrys galt nur einem intimen Ausstellungsort fiir eine private Sammlung mit
modernem Design und erst spiter wurde daraus nach einigen Umbauten das fiir die
Offentlichkeit zugingliche Museum. Jedoch antizipierte der Entwurf schon
Architekturprinzipien,”' die dann im Museo Guggenheim Bilbao (1993) viel groBere
Dimensionen und noch stringentere Formen annehmen sollten. Obwohl die Fassaden der
Architektur keine Fenster aufweisen, werden die Innenrdume von Tageslicht aus
Oberlichtern iiberflutet. »Inspiriert durch Rudolf Steiners Zweites Goetheanum in Dornach
(1928) und die Kapelle Notre-Dame-du-Haut von Le Corbusier in Ronchamp (1955)
braucht Gehry mit seinem Einsatz von gestreutem und reflektiertem Licht den Vergleich
mit dem franzosischen Meister nicht zu scheuen.«’** Das ist nun eine ganz andere Idee, als
es Alvar Aalto fiir das Nordjyllands Kunstmuseum propagierte: »im Spiel mit komplexen
Formen und Licht [wird] jeder Gegenstand zum Leben erweckt. Es verwundert nicht, dal3
eine weille kastenartige Szenerie flir historische Objekte, die fiir die Betrachtung in den
unterschiedlichsten Innenrdumen angefertigt wurden, im Vergleich zum Ambiente des

. . . 4
Vitra Design Museums monoton erscheint, [...]J«**

Die bis zur Verklarung der Exponate
gesteigerte Inszenierung in einer dekonstruktivistischen Architektur hatte mit den fiir Frank

O. Gehry charakteristischen Prinzipien der gebrochenen Geometrie, abgewinkelten

53 Siehe ebd., S. 22, Abbildung: Deckenkonstruktion, schematische Darstellung S. 21.

340 7um Museum siehe einfiihrend ebd., S. 240-241.

! Die Architekturprinzipien hatte Le Courbusier ex tempore allerdings schon mit dem Philips Pavillon auf
der Briisseler Weltausstellung 1958 in Form und Material zelebriert.

> NEWHOUSE 1998, S. 241.

>3 Ebd.
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dreidimensionalen Ebenen, kippenden Ridumen und umgekehrten Formen iiber Aaltos
Maximen zum Licht im Museum triumphiert. Im Vitra Design Museum mit seinen
Objekten in reduzierten Formen und Farben, vor allem den fast schon zu Designklassikern
avancierten Mobeln, hat diese exaltierte (Licht-)Architektur im Kontext allgegenwartiger
»Konsumtempel« mit ihrer typischen Verkaufskultur noch eine gewisse Evidenz, die dann
spater, bei dem ARKEN Museum for Moderne Kunst aber verloren geht und partiell eine
fatale Konkurrenz mit der Kunst eingeht.544

Wieder oder immer noch ganz »monoton eckig« entwarfen die beiden Ziircher
Architekten Annette Gigon (*1959) und Mike Guyer (¥*1958) das Kirchner Museum, eine

Schenkung der Familienstiftung Benvenuta fiir Davos, ®

mit einem auflergewohnlichen
Gespiir flir die atemberaubende Alpenkulisse. Der Wettbewerb, Bauherr war die E. L.
Kirchner Stiftung Davos, lief prizise wie ein Schweizer Uhrwerk ab: Im August 1989
erging an vier Architekturbiiros ein Auftrag, Entwiirfe fiir das Kirchner Museum Davos zu
erstellen; im Oktober erfolgte die einstimmige Entscheidung der Jury fiir Annette Gigon
und Mike Guyer; die Grundsteinlegung fand im April 1991 statt und im September 1992
wurde das Museum er6ffnet — das war alles andere als skandinavisch. Ausgehend von den
regionalen Gegebenheiten der Alpenlandschaft, den besonderen Klima- und
Lichtverhiltnissen, der Davoser Flachdacharchitektur, aber vor allem vom Gedanken an
die Optimierung der Begegnung von Mensch und Kunstwerk, entwarfen die Architekten
streng orthogonal einen Museumskomplex, der von vier groen Kuben, den
Ausstellungssilen, dominiert wird. Der Raum zwischen den Kuben wird durch eine mit
breiten Fensterfronten versehene Wandelhalle geschlossen, die imposante Ausblicke auf
die fiir das Schweizer Werk Kirchners so priagende alpine Landschaft freigibt. Gigon und
Guyer erschufen aus den Materialien Glas, Beton, Stahl und Holz ein einerseits zwar auf
das Wesentliche reduziertes Gebédude; in der dulerst sensiblen Kombination gelangten sie
andererseits zu raffinierten architektonischen Losungen, welche die bewusst eingesetzte
Schlichtheit des Kirchner Museum Davos fast schon konterkariert: die Kuben des
Museums leuchten wie gigantische Kristalle aus dem Gebirgsmassiv. Die in toto verglasten
Oberflachen reflektieren das von dem Alpenpanorama modulierte Licht in dem ewigen
Wandel der Tages- und Jahreszeiten, eine Idee der Einbindung in die Natur, wie es, ohne
diese gigantische Kulisse, schon im Nordjyllands Kunstmuseum von Aalto realisiert wurde.
Doch nun glitzert selbst das Flachdach des Kirchner Museum, das iiber und iiber mit
GlasgrieB bedeckt ist, im gleiBenden Licht der alpinen Landschaft. Der ganze
Museumskomplex ist eine Variation aus Glas: transparente Verglasung fiir den
Eingangspavillon und die Flure; undurchsichtig erscheinendes, mattiertes Isolierglas vor
den Betonwinden der Erdgeschossebene; transluzentes Glas im oberen Gebdudeabschluss.
Durch die transluzenten Glasfronten, seitlich {iber den Sédlen angeordnete Lichtgaden, wird
das mehrmals gefilterte Tageslicht gleichmiBig in den Rdumen verteilt und schafft

zusammen mit dem integrierten Kunstlichtsystem eine optimale Ausleuchtung fiir die

>4 Zum ARKEN Museum for Moderne Kunst siehe Kap. E.L1.
> NEWHOUSE 1998, S. 87-89.
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farbenprichtige Kunst Ernst Ludwig Kirchners.>*® »Inzwischen gilt es als wegweisend fiir
eine neue Auffassung in der Museumsarchitektur, die Funktionalitit und Asthetik,
architektonische Eigenwertigkeit und Dienst an der Kunst auf aullergewohnliche Weise
verbindet.«**’ Hier wird die lange Rezeptionsgeschichte des Nordjyllands Kunstmuseum
und Aaltos Ideen und Maximen zwar auch nicht mehr erwéhnt, aber die konzeptionelle und
partiell sogar die stilistische Kongruenz sind so groB, das es vielleicht auch schon
iberfliissig erschien.

Nicht weniger bescheiden tritt die Fondation Beyeler (Schweiz), wenn sie von ihrem
Kunstmuseum in Basel spricht, auf: »Piano hat mit dieser beziehungsreichen Gestaltung
zwischen Innen und Auflen eine einmalige Synthese von Kunst, Architektur und Natur
geschaffen.«*** Das Konzept eines der fithrenden Kunsthindler Europas auf dem Markt fiir
moderne Kunst und des Stifters, Ernst Beyeler, fufite auf der einfachen und zugleich vagen

Idee von einem Museum, »in dem Ruhe, Luxus und Sinnenlust anzutreffen sind«.* E

S
bedurfte eines renommierten Architekten, um aus diesem alles und nichts sagenden
Konzept ein illustres Kunstmuseum werden zu lassen; und Ernst Beyeler fand ihn: Renzo

550 1o
Fiir Renzo

Piano (*1937), der italienische, eigentlich schon internationale, Stararchitekt.
Piano spielte seit dem Auftrag fiir The Menil Collection in Texas das Tageslicht als
bestimmendes architektonisches Gestaltungsmittel eine dominierende Rolle. Nach zwei
weiteren Museumsbauten, dem Cy Twombly Gallery ' und dem Atelier Brancusi in
Paris”, hatte Renzo Piano unter tatkriftiger Unterstiitzung anderer Architekten und
Ingenieure ein flaches, iiber den Mauerwénden schwebendes Metall-Glas-Dach entwickelt,
dessen komplizierte Deckenkonstruktion nun nicht mehr sichtbar war und trotzdem die
komplexe Lichttechnik, eine Kombination aus natiirlichem und kiinstlichem Licht,
integrierte.

Uber den vier monumentalen, mit argentinischem Porphyr verkleideten, vertikalen
Mauern des Museums der Fondation Beyeler schwebt ein ca. 4 500 Quadratmeter grof3es,
auskragendes Glasdach. Ein horizontaler, weill gestrichener Stahlrost trigt die Verglasung
des Daches und »die ca. 900 shedartig aufgesetzten Brisesoleils«,” die das Innere gegen
das direkt einfallende Sonnenlicht schiitzen. Die transparente, von Hightech geprigte
Dachkonstruktion versorgt, bis an die Grenzen des Moglichen, die Ausstellungsraume mit

dem fiir Kunst so vorteilhaften Tageslicht und keine technischen und gestalterischen

6 Dagegen ebd., S. 89, zum Licht: »fiir die ausdrucksstarken Werke der deutschen Expressionisten bietet es
jedoch einen unzulidnglichen Rahmen.«.

>7 Siehe hierzu Kirchner Museum [http://www.kirchnermuseum.ch, Rubrik: Architektur (26.10.2007)].

>* Siehe hierzu Fondation Beyeler

[http://www.beyeler.com/fondation/d/html_O4architektur/arc_fr main05.htm (26.10.2007)].

>4 Zit. nach NEWHOUSE 1998, S. 23, (Anm. 22): Mildred F. Schmertz: Renzo Piano’s Fondation Beyeler, in:
Architectural Digest, Oktober 1997, S. 94ff., 102-106.

0 Ebd., S. 23: Renzo Piano iiber den Auftraggeber: »Ernst war ein guter Auftraggeber — ohne den die
Architektur nichts ist. [...]J« (Anm. 23): Mildred F. Schmertz: Renzo Piano’s Fondation Beyeler, in:
Architectural Digest, Oktober 1997, S. 96.

! Eréffnung 1995, zur Cy Twombly Gallery siehe ebd., S. 82-83.

532 Eroffnung 1997, zum Atelier Brancusi siehe ebd., S. 94-95.

>3 Siehe hierzu Fondation Beyeler

[http://www.beyeler.com/fondation/d/html_04architektur/arc_fr main03.htm (26.10.2007)].
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Details storen die »visuelle Ruhe«. Und so ist wiederum eine Architektur realisiert, die,
ganz kontrédr zu Renzo Pianos friih entstandenem Museum, dem Centre Georges Pompidou
in Paris mit seinen freiliegenden Dachbindern, Stiitzen, Kreuzverbinden und den
kolorierten Rohrleitungen, und Frank O. Gehrys Vitra Design Museum, ganz der Kunst
und der Kunstrezeption gewidmet ist, ohne dass sie sich selbst verleugnet.

Durch die in toto verglasten Siid- und Nordfassaden 6ffnet sich das Kunstmuseum zum
Park und bezieht die Landschaft mit in die Kunstbetrachtung ein, jedoch nicht ohne eine
Distanzierung durch dem Gebdude vorgelagerte Wasserflichen zu schaffen. Die
Skulpturen von Giacometti in der Sammlung Beyeler entwickeln, ebenso wie im Louisiana
Museum for Moderne Kunst, vor der Landschaftskulisse eine ganz eigene Aura.

Die Einbettung des 127 Meter langen, pavillonartigen Gebiudes’>* in einen englischen
Park des Baseler Vorortes Riehen und die Einfriedung mit einer Mauer ist fiir die lokalen
Gegebenheiten durchaus typisch und hétte somit nicht etwa des Vorbildes eines
Nordjyllands Kunstmuseum oder eines Louisiana Museum for Moderne Kunst bedurft. Die
auch gegen den Alltagslirm einer angrenzenden FernstraBe schiitzende Mauer ist
allerdings nicht wie die schon vorhandenen Mauern um das Areal aus dem in der Néhe
vorkommenden roten Sandstein, sondern aus dem roten Porphyr des weit entlegenen
Patagonien. Die Farbigkeit lieBe sich durchaus dem traditionellen skandinavischen
Farbspektrum zuordnen: auch einige Gebdude im Louisiana Museum for Moderne Kunst
haben diese Farbigkeit; mit dem Museum der Fondation Beyeler hat Nordjyllands
Kunstmuseum nur die Wahl eines kostbaren und teuren Materials gemeinsam, das
nordische Ensemble leuchtet in klassischem Weil.

5% Siehe hierzu Fondation Beyeler [http://www.beyeler.com/fondation/d/html_O4architektur/arc_fr
main01.htm (26.10.2007)]: Die ikonografische Einheit /Schiff/ findet sich beim ARKEN Museum for
Moderne Kunst (Kap. E.I.1), ist aber hier auch als rein rhetorische Metapher wenig plausibel: »Der Bau
lagert wie ein Schiff an der verkehrsreichen Strasse [...]«.
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E. Das Ende des Jahrhunderts. Ein Finale mit oder ohne
Stararchitekten: ARKEN. MODERNA MUSEET. KIASMA

Das Phidnomen der aktuellen nordischen Museumslandschaft partizipiert am
europdischen und internationalen Museumsboom der 90er-Jahre des 20. Jahrhunderts. Im
gleichen Zeitraum wie die neuen Museen in Ddnemark (ARKEN Museum for Moderne
Kunst, 1996), Schweden (Moderna Museet och Arkitekturmuseet, 1998) und Finnland
(KIASMA nykytaiteen museo (Museum fiir zeitgendssische Kunst), 1998) entstanden die
avantgardistischen Museumsbauten in Bilbao (1997), Los Angeles (1997), Bregenz (1997)
oder Basel (1997). Die nordische Architektur wird mit der allgegenwértigen Prasenz und
Asthetik international renommierter Architekten, wie Frank O. Gehry, Richard Meier oder
Renzo Piano, und ihren spektakuldren Hightechkonstruktionen konfrontiert und gleichfalls
bereichern internationale Architekten, wie José Rafacl Moneo Vallés und Steven Holl, mit
thren Ideen die nordeuropdische Architektur, wie die klassisch skandinavischen
Architekten und Designer Arne Jacobsen und Alvar Aalto ihrerseits in den 1950er- und
60er-Jahren die internationale Architekturentwicklung inspirierten. In diesem Kontext,
einer gegenwartig vom Begriff der Globalisierung gepragten Welt, scheinen sich kulturelle
und regionale Besonderheiten nordischer Kunst und Architektur mit dem Konzept von
Modernitidt und Funktionalitit und einer intensiven Naturverbundenheit als Konstante
kultureller Identitit innerhalb der internationalen Architektur im Allgemeinen und in der
Museumsarchitektur im Besonderen behaupten zu kénnen. An den drei groBen
Museumsbauten des ausgehenden 20. Jahrhunderts in Helsinki, Kopenhagen (Ishej) und
Stockholm soll der Weg vom é&sthetischen Bediirfnis nach einem Museum zum
architektonischen Typus nachgezeichnet werden, um ihre unterschiedlichen Positionen
innerhalb der internationalen Museumslandschaft zu verorten und sowohl ihre
Ahnlichkeiten als auch ihre Unterschiede sowie Diskontinuitit und Kontinuitit in der
Konstruktion kultureller Identititen zu konstatieren.

»Das fehlende Postulat stilistischer Einheitlichkeit eroffnet [den global agierenden
Architekten] die Chance, alle programmatischen und technischen Maoglichkeiten
phantasievoll durchzuspielen.«”>® Nach dem Solomon R. Guggenheim Museum in New
York (1956) und der Neuen Nationalgalerie in Berlin (1968) stellt das Centre national
d'art et de culture Georges Pompidou in Paris (1977) einen neuen Typus innerhalb der
Museumsarchitektur dar: die »Kulturmaschine«. Das Museum der 1970er- und 80er-Jahre
als Kulturzentrum trug kommunalem Prestige, Freizeitwert und Kulturtourismus mit einem
vielfdltigen, iiberraschungsreich inszenierten Freizeitangebot Rechnung. Durch bewusstes
Einbinden in den stidtebaulichen Kontext und einem Offnen hin zum Geschehen der Stadt
wird das Museum, so wie Richard Meier das Museum fiir Kunsthandwerk (1985) der Stadt
Frankfurt am Main dedizierte und gemeinsam mit der im Inneren bewahrten Kunst in eine

> Siehe z. B.: Topos - European Landscape Magazine 2002.
3% K ocH, Wilfried: Baustilkunde, Miinchen 1994, S. 340.
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neue Beziehung zur Offentlichkeit gebracht. Diese neue Relation manifestiert sich dann
auch im duBeren Erscheinungsbild und in der inneren Struktur.

Einen  schnell  folgenden  Paradigmenwechsel in  der  internationalen
Museumsarchitektur bringt die Postmoderne mit sich. Zwei Museumsbauten, das
Stadtische Museum Abteiberg in Moénchengladbach von Hans Hollein, das 1982 er6ffnet
wurde, und die Staatsgalerie in Stuttgart von James Stirling, die 1984 erdéffnet wurde,
gelten als die bedeutendsten postmodernen Bauten in Deutschland.’ Sie sprengten

endgiiltig den herkdmmlichen Typus eines Museumsbaus und ersetzten ihn durch eine

»vielgestaltige, den stidtischen Erlebnisraum bereichernde Architekturlandschaft«.”®

Stirlings Rotunde ist eine direkte Anspielung auf Schinkels Rotunde im Alten Museum
(Berlin), aber eben nur ein Zitat. In beiden Museen ist die Rotunde das zentrale Element
der Museumsarchitektur, aber grundlegend verschieden:

»Diejenige Schinkels war geschlossen, von den iibrigen Teilen des Gebdudes getrennt und
sorgfaltig vor der Aullenwelt verborgen; die Rotunde Stirlings ist offen — offen fiir den
Himmel, fiir die AuBBenwelt (sie ist Teil des Durchgangs zur angrenzenden Straf3e), fiir die
anderen Teile der Galerie, selbst fiir die Welt der Natur, die durch den Efeu représentiert
wird, der sich an ihren Wénden emporrankt. Die Unterschiede zwischen den Rotunden
verweisen auf den wichtigsten Unterschied zwischen Schinkels und Stirlings Auffassung
von einem Museum. Die Sicht Schinkels ruhte fest auf seinem Glauben an den
gesellschaftlichen Wert der Kunst und die zeitlose Giiltigkeit des klassischen Ideals; er lief3
keinen Zweifel daran, wie sein Museum seiner Ansicht nach erfahren werden und was
diese Erfahrung fiir die Besucher bewirken sollte. An dem Gebéude Stirlings dagegen gibt
es eine bewusste Offenheit, dic den Besuchern cine Reihe von Alternativen l4Bt: sie
konnen sich in der Stille der Rotunde gemeinsam hinsetzen, durch die Ausstellungsraume
schreiten und sich die Kunst ansehen oder einfach auf dem Weg zu einem anderen Ort das
Gebiude durchqueren.«’>’

Unter Verwendung ganz verschiedener Stile ist Stirlings Museum eine »Collage von
architektonischen Zitaten«.”*® Die Postmoderne fiihrte eine Typologie und Ikonografie ein,
die der neuen oOffentlichen Anerkennung der alten Bauaufgabe entsprach, wobei die

7 Lit. zum Stadtische Museum Abteiberg: Kat. Monchengladbach 2001; Cladders, Johannes: Ein
Gesamtkunstwerk. Die Museumsarchitektur von Hans Hollein, in: Museum. Stédtisches Museum Abteiberg.
Moénchengladbach, Braunschweig 1984 (Westermann Monatshefte Reihe Museum); Gleininger-Neumann,
Andrea: Stadtisches Museum Abteiberg Monchengladbach 1972-1982, in: Klotz, Heinrich (Hg.): Die
Revision der Moderne. Postmoderne Architektur 1960-1980. Kat. Ausst., Miinchen 1984; Hollein, Hans:
Zum Konzept des Museums, in: Celant, Germano (Hg.): Stadtisches Museum Abteiberg Monchengladbach,
Kat. Ausst., Wien 1979; Jaeger, Falk: Carrara ist Kése. Das Museum Abteiberg Monchengladbach ist
eroffnet, in: Deutsche Bauzeitung, Dezember 1982; Jencks, Charles: Hans Hollen. Stidtisches Museum
Abteiberg Monchengladbach 1976-82, in: Architectural Design Profile, Nr. 7/8, 1983; Klotz, Heinrich:
Moderne und Postmoderne Architektur der Gegenwart 1960-1980, Braunschweig/Wiesbaden 1987, S. 336ff;
Klotz, Heinrich: Neue Museumsbauten in der Bundesrepublik Deutschland, in: Klotz, H./ Krase, W.: Neue
Museumsbauten in der Bundesrepublik Deutschland, Frankfurt a. M. 1985, S. 17 ff.; PEHNT 1989; Lit. zur
Staatsgalerie: Newhouse, V.: Neue Staatsgalerie Stuttgart. Erweiterungsbau und Kammertheater, in:
NEWHOUSE 1998, S.179-181; Kramer, Steffen: Die postmoderne Architekturlandschaft. Museumsprojekte
von Stirling und Hans Holbein, Hildesheim/Ziirich/New York 1998; Paul, Jiirgen: The Art Museum as a
Palace of Aesthetics; the Neue Staatsgalerie in Stuttgart by James Stirling and some Considerations
Concerning the cultural Function of an Art Museum, in: Tribute to Lotte Brabd Philip. Art Historian and
Dedective, hrsg. von William Clark u. a. New York 1985, S. 133-143.

% H. Klotz, zit. nach Lexikon der Kunst, Bd. 8, S. 283.

39 SHEEHAN 2002, S. 282f.

>%0 Stirling zit. nach BARTHELMES 1988, S. 115.
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postmodernen  Museen emphatisch  die  »intellektuellen, institutionellen und
architektonischen Spuren ihrer eigenen Vergangenheit«’®' beschworen. Das moderne
Ritual des Museumsbesuchs und des Kunstgenusses wurde nun regelrecht inszeniert, der
kulturelle Anspruch mit monumentalen Wiirdeformen repridsentiert. Von einem
gesellschaftlichen Willen getragen, geriet die Kunstmuseumsarchitektur zum Symbol einer
avantgardistischen Attitide im Gemeinschaftsbau. Damit erkldrt sich auch die
Bezeichnung der neuen Museen »als die neuen Kathedralen«, nach der bald jede Grof3- und
Kleinstadt verlangte. »Es wurden zahllose Museen gebaut, und sie wurden von zahllosen
Menschen besucht.«’®

Das avantgardistische Kunstmuseum avancierte im ausgehenden 20. Jahrhundert zu
einer der wichtigsten und enormes Aufsehen erregenden Bauaufgabe nun im 6ffentlichen
Raum — mittlerweile ein globales Phdnomen. »An die Stelle der Neuerung tritt oft das
Spektakulire.«’® Die internationalen Museumsbauten prisentieren in erster Linie sich
selbst als moderne skulpturale Kunstwerke, deren autonome Stellung auch innerhalb der
Architektur nicht allein auf die individuellen und kiinstlerischen Intentionen der
Architekten zuriickzufiihren ist, sondern auf den &dsthetischen Konzepten sich immer
rasanter modifizierender Gesellschaften beruht. Das Guggenheim Museum in Bilbao von
Frank O. Gehry stellte einen weiteren Kulminationspunkt in der Kunstmuseumsarchitektur
dar: Die Architektur wird im »finalen Akt zum autokratischen Protagonisten« des
Kunstmuseums. Bei dieser spektakuldren glitzernden Metallplastik als Museum, die als
Inbegriff dessen, was man das »Guggenheim-Prinzip< genannt hat, gilt, kommt es weniger
auf die Kunstsammlung an, sondern vielmehr auf den Effekt der Architektur als
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nachhaltiges Image bei den Rezipienten.”" Kontrir zur Globalisierung mit ihren

weltweiten Vernetzungen und gesellschaftlichen Wandlungen wiéchst ein neues

361 SHEEHAN 2002, S. 283.

>62 LAMPUGNANI/SACHS (Hg.) 1999, S. 12.
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gesellschaftliches Bewusstsein, die eigenen regionalen und lokalen Traditionen und
Kulturen zu wahren, »jenen Unterschied, der allein Identifikation gestattet«’®.

Diese Tendenzen sind auch in der nordischen Kunstmuseumsarchitektur der 1990er-
Jahre auszumachen: Eine tiefe Verbundenheit zu spezifischen Orten und zu einer eigenen
kulturellen und architekturhistorischen Tradition ist spiirbar (Moderna Museet och
Arkitekturmuseet, 1998, Schweden). Die neuen architektonischen Schopfungen gehen
einerseits eine subtile Liaison mit den Ideen und dem stilistischen Repertoire der klassisch
nordischen Architektur der 1950er- und 60er-Jahre ein. Andererseits partizipiert der
Norden Europas am internationalen Museumsboom der 90er-Jahre des 20. Jahrhunderts
und im Kontext dieses globalen kulturellen Austausches kann dies zu nordischen
Metamorphosen postmoderner Architekturprinzipien (ARKEN Museum for Moderne
Kunst, 1996, Dianemark) oder sogar zum Bruch mit nordischen Architekturtraditionen

(KIASMA nykytaiteen museo (Museum fiir zeitgendssische Kunst), 1998, Finnland) fiihren.

E.I. Vom éasthetischen Bedirfnis zum architektonischen Gebdude — drei
Entwicklungsgeschichten

An drei ausgewéhlten Museumsbauten, die alle in den 90er-Jahren des 20. Jahrhunderts
in einer nordischen Hauptstadt gebaut wurden und zu den reprisentativsten und gréf3ten
zum Zeitpunkt ihrer Entstehung zdhlten, wird im Kapitel E der Weg von der Idee fiir ein
Museum {iiber den Wettbewerb, den Entwurf, das Projekt, die Realisierung bis zur
Eroffnung nachgezeichnet. Die Grundlage fiir die Erkenntnisse aus den einzelnen
Entstehungs- und Baugeschichten bildet eine intensive Durchsicht der entsprechenden
Archivbestinde in den jeweiligen Museen: Wettbewerbsausschreibungen, eingereichte
Entwiirfe, Protokolle, Zeitungsartikel, Publikationen tiiber den Bau und iiber die
Architekten. Mithilfe der Bauwerke selbst und des genannten Quellenmaterials sollen
zunichst die fiir die nordischen Kunstmuseumsbauten des 20. Jahrhunderts konstitutiven
Einzelelemente herausgearbeitet werden, um in einem weiteren Schritt die diesen
Elementen zugeordnete metaphorische Wertigkeit zu analysieren. Nach der
Bestandsaufnahme der einzelnen konzeptionellen Ansédtze und einiger Aspekte der
Realisierungsphase der ausgewéhlten nordischen Kunstmuseen mit Blick auf regionale
Besonderheiten und Bauweisen werden basierend auf den Einzelerkenntnissen die
Bedingungen und Perspektiven regionaler Orientierung in nordischer Museumsarchitektur
aufgezeigt. Besonderes Augenmerk gilt dabei der Relation tradierter, bedeutungsbehafteter
Grundformen und ihrer innovativen kiinstlerisch-dsthetischen Interpretation. Sowohl dem
Verhéltnis der einzelnen architektonischen Elemente als Bedeutungstriger im Kontext
biirgerlicher/nationaler Reprisentation als auch dem Verstindnis der dem Kunstmuseum
innewohnenden kiinstlerischen Momente, der kommunikativen Aufgabe und dem

asthetischen Eigenwert wird dabei eine jeweils gleichwertige Bedeutung beigemessen.

%65 LAMPUGNANI (Hg.) 2000, S. 11.
196



Die Kunstmuseen ARKEN, MODERNA MUSEET und KIASMA sind drei Beispiele
fiir auBergewohnliche Erscheinungsbilder innerhalb der nordischen Museumsarchitektur
am Ende des 20. Jahrhunderts und drei Ideenkonzepte von erfahrenen und weniger
erfahrenen Architekten, die aufgrund ihrer Geburt oder im Laufe ihrer beruflichen
Entwicklung mit den nordischen Landern verbunden sind: José Rafael Moneo fand durch
den zunehmend freien Riickgriff auf die Vergangenheit, auf historische Stile oder das
Formenrepertoire der klassischen Moderne, und eine sensible Verbundenheit zu
spezifischen Orten und zu einer eigenen kulturellen und architekturhistorischen Tradition
zu aullergewdhnlichen formalen Losungen flir seine Kunstmuseumsbauten, wie dem
Museo de Arte Romano de Mérida (1986) und eben dem Moderna Museet och
Arkitekturmuseet in Stockholm (1998).

Der Architekturstudent Seren Robert Lund entwarf ein Kunstmuseum in einer
dekonstruktivistischen Formensprache, die auf den ersten Blick kaum etwas mit der
klassisch dédnischen Architekturdsthetik, die auf Klarheit, Einfachheit und Harmonie
beruhte, gemein hatte. Doch die internationale Prisenz des Dekonstruktivismus zog Ende
der 1980er-Jahre auch durch die ddnischen Hochschulen und sprengte die konstruktive
Logik des traditionellen dénischen Architekturverstindnisses und dennoch schuf Lund mit
einer »dinischen Metamorphose« des internationalen Dekonstruktivismus ein neuartiges
dénisches Kunstmuseum.

Auch der amerikanische Architekt Steven Holl hatte zuvor noch nie ein Kunstmuseum
entworfen und inmitten von Stilikonen der finnischen Architektur behauptet sich das
KIASMA nykytaiteen museo (Museum fiir zeitgendssische Kunst), ein Kunstmuseum mit
imagindren Verbindungslinien zur Natur, Architektur und Kultur. Ganz in der Tradition
der Altmeister der klassischen Moderne versteht sich Holl nicht nur als Architekt, sondern
fiihlt sich auch zum Designer berufen.

Alle drei Museen stehen im Zusammenhang mit der Wahl jeder der drei Hauptstadte
zur Europdischen Kulturhauptstadt. An ganz unterschiedlichen Orten gelegen, wurden sie
zu modernen Wahrzeichen stilisiert, zu modernen Identititssymbolen der jeweiligen
nationalen Kultur apostrophiert. Exemplarisch stehen sie fiir Entwicklungstendenzen der
Museumsarchitektur in Nordeuropa und ihre Positionen lassen sich auch innerhalb der
internationalen Museumslandschaft verorten. Am Ende dieses Kapitels soll die
komparative Analyse einige Aspekte der drei exemplarisch untersuchten Museen ins
Bewusstsein riicken, die die biirgerliche Museumsarchitektur als eine hochkomplexe
asthetische, funktionale und metaphorische Bauaufgabe kennzeichnen, die der nordischen
Museumsarchitektur bis ins ausgehende 20. Jahrhundert innewohnt.
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E.l.1 ARKEN. Sgren Robert Lund. Eine dénische Metamorphose des internationalen
Dekonstruktivismus

Anfang der 1990er-Jahre ist mit ARKEN, dem Museum fiir Moderne Kunst in Ishej,
zwanzig Kilometer stidwestlich von Kopenhagen gelegen, ein Kunstbau entstanden, der die
diinische Offentlichkeit spaltete und »sie schwankt noch immer zwischen Entriistung und
Begeisterung«’®. Der auf einer kiinstlichen Landzunge direkt am Meer entstandene
Neubau wurde nach den Plinen eines damals 25-jdhrigen dénischen Architekturstudenten,
Seren Robert Lund (*1962), errichtet. Der von Lund gewonnene Architekturwettbewerb
verfolgte mit dem Kunstzentrum eine moderne kulturpolitische Mission: »Man wollte der
kulturarmen< Vorstadt ein Wahrzeichen schenken, das einen Gegenpol zum
traditionsreichen, biirgerlichen Selbstbewusstsein der Nordkiiste und besonders zum
privaten Museumserfolg Louisiana bilden sollte.«’®” Um eine kontextbezogene Architektur
bemiiht, respektierte Lund den Genius loci, dessen rdumliche und zeitliche Dimensionen
untrennbar mit der maritimen Vergangenheit Ddnemarks verbunden sind, und konzipierte
ein Gebdude als Kompartiment eines komplexen maritimen Terrains und mit der
metaphorischen Konnotation eines Schiffswracks. Die konstruktive Logik des
traditionellen dénischen Architekturverstindnisses negierte Lund einerseits durch die
Anwendung des Dekonstruktivismus, schaffte andererseits aber mit der Synthese von
dénischer Historie und internationalem Formenrepertoire eine didnische Metamorphose des
Dekonstruktivismus und letztlich eine Erweiterung des akzeptierten architektonischen
Repertoires in Danemark. Die visiondre Radikalitéit seines Entwurfs steht in der Tradition
von zwei dinischen Architekten, von Arne Jacobsen mit seinem »Haus der Zukunft« und
von Jorn Utzon mit seinem Opernhaus in Sydney, die beide die internationale
Architekturgeschichte des 20. Jahrhunderts pragten.

E.L.1.1 Der Ort und seine Historie — Ddnemarks maritime Vergangenheit

In unmittelbarer Nachbarschaft zur ddnischen Hauptstadt Kopenhagen, die mit 503 699
Einwohnern auf 88 Quadratkilometer zu den bedeutendsten Metropolen Nordeuropas
gehort, liegt der kleine Ort Ishej. Hier in Strandparken, umgeben von ebener Landschaft,
Waildern und Meer, wurde das ARKEN Museum for Moderne Kunst errichtet. Strandparken
erstreckt sich von Avedere Holme gegen Osten nach Hundige im Westen und ist das
Ergebnis eines umfassenden Einddimmungsprojektes, das in der letzten Hélfte der 1970er-
Jahre ausgefiihrt wurde. Die Idee, die eine offene Handelsgesellschaft realisierte, zielte
darauf ab, die natiirliche Entwicklung zu beschleunigen. Im Laufe des 20. Jahrhunderts
hatte sich parallel zur Kiiste eine Reihe von Sandbédnken im ndrdlichen Teil von Kege Bugt

366 Baumeister 10/1996, S. 15-26, hier S. 21; zu ARKEN Museum for Moderne Kunst siche: Kopenhagen,

Kebenhavns Amt/UNDERVISNINGS- OG KULTURFORVALTNINGEN (Kbhamt/uk), Nr. 1-37; ARKENs

Arkitektur, Fbl.-Mus. ARKEN Museum for Moderne Kunst, 0.J.; ARKEN museum for moderne kunst,

?éhibitions an activities, february — august 2002, Fbl. Mus., 0.0. 2002; LUND 1994; [http://www.arken.dk].
Ebd.
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gebildet. Durch die Einddmmung von einem fiinf Quadratkilometer groen Gebiet mit den
natiirlichen Sandbinken als Fundament ist nur flinfzehn Kilometer vom Rathausplatz
entfernt ein sieben Kilometer langer, breiter Sandstrand mit bewachsenen Diinen,
Zugangswegen und Parkplitzen entstanden.’®® Hinter den Diinen wurde eine pastorale
Freizeitlandschaft geschaffen, die von Hafenlagunen durchzogen, die Basis flir den Ausbau
eines groflen Yachthafens bildet. Wenn nicht so viel Natur die Illusion zerstoren wiirde,
lieBe sich das Bild vom alten Kopenhagen heraufbeschworen, wie es vom Westen bis zum
Norden nahezu halbkreisformig vom Skt. Jorgens Seo, vom Peblinge Se¢ und vom
Sortedams Sg, im Norden vom Kastell, im Osten vom Hafen, im Siiden vom Rathausplatz
eingeschlossen wird. In Kopenhagens Nyhavn diimpeln die historischen Holzschiffe vor
der farbenfrohen Kulisse noch dlterer Biirgerhduser vor sich hin und der Kanal sorgt fiir die
allgegenwirtige maritime Atmosphdre und die Idee etwas ins Pastorale gewendet, trifft
dann auch auf das neugewonnene Terrain von Ishgj zu.

Vor allem die glorreiche Geschichte der dédnischen Hauptstadt am Eingang zur Ostsee
war immer mit maritimer Herrschaft gekoppelt und musste es wegen des aus unzéhligen
Inseln bestehenden Reiches auch immer sein. Auch Bischof Absalon reihte sich in diese
Tradition ein, als er im Jahr 1167 auf der Insel Slotsholmen ein Schloss errichten liefl und
damit die Stadt Kopenhagen vor iiber 800 Jahren griindete. Im Jahre 1416 wurde
Kopenhagen zur Koniglich dinischen Hauptstadt, doch ihr Goldenes Zeitalter brach erst in
der ersten Hilfte des 17. Jahrhunderts mit der Regierungszeit des Konigs Christian IV.
(1588-1648) an, in der die meisten der herausragenden Bauwerke und Paliste, wie z. B.
die alte Borse mit ihren gedrehten Tiirmen, der Runde Turm mit Observatorium und
Schloss Rosenborg, in einem Labyrinth von schiffbaren Kanilen geschaffen wurden. Uber
die vielen maritimen Siegesziige im Mare Balticum, in der Nordsee oder im Atlantik,
Gronland und die Féaroer gehdren immer noch zum Koénigreich Danemark, aber auch iiber
die einstmals zahlreichen tiberseeischen Kolonien entwickelte sich eine maritime Historie,
die neben der indigenen maritimen Kultur die dénische Identitdt dominierte. Der intensive
Kontakt iiber alle Ozeane hinweg, schlieflich mit der ganzen Welt, schuf eine
aulerordentlich liberale intellektuelle Atmosphire und wird durch die Adaption eines
umfangreichen Architekturrepertoires fiir die Stadt Kopenhagen in seiner ganzen
wechselvollen Entwicklung sichtbar. Nicht zuletzt die Kopenhagener Kunstakademie
bildete vom Ende des 18. bis zum beginnenden 19. Jahrhundert das Zentrum der
nordeuropdischen Kunstentwicklung. Die Akademie war auch eine ausgesprochen liberale
Einrichtung: der Unterricht war kostenlos und auch Auslindern wurden die begehrten
Preise zugesprochen, mit denen sich die Studienreisen nach Italien oder in andere Lénder
finanzieren lieBen. Nicolai Abraham Abildgaard und Jens Juel, der berithmteste Portritist
Danemarks und Landschaftsmaler, unterrichteten auch viele auslidndische Kiinstler, unter
denen von 1794 bis 1798 auch Caspar David Friedrich war, dessen (Euvre durch

bedeutende Kunstwerke mit maritimem Sujet geprégt ist. Die Einsamkeit am Meer, das

6% Siehe Kopenhagen, Kbhamt/uk, (16), S. 7.
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fast schon romantische Einssein mit der iiberwiltigenden Kiistenlandschaft ist trotz aller
hypermodernen Architektur in Ishgj in beeindruckender Weise noch zu spiiren.

E.I.1.2 Griindungsgeschichte des ARKEN Museum for Moderne Kunst

Seit Beginn der 1980er-Jahre hatte sich das Kebenhavns Amt, der Kreis, darum
bemiiht, die sogenannte Westgegend des GroBraumes Kopenhagen, mit kulturellen
Institutionen und Angeboten zu beleben. Als in der Mitte des Jahrzehnts der Staat plante,
das Statens Museum for Kunst auszubauen, und der Anbau reprisentativ in dem
offentlichen Raum platziert werden sollte, schlug das Kebenhavns Amt vor, den geplanten
Anbau als Neubau in Strandparken zu errichten. Das Terrain war aulergewohnlich gut fiir
diesen Zweck geeignet und der Staat hatte nach dem Bau der staatlichen Strafanstalt am
Beginn des 20. Jahrhunderts keine Institution mehr in der Westgegend platziert.”® Als der
Vorschlag abgelehnt wurde, setzte der Kebenhavns Amtsrad, der Kreistag, im August 1986
selbst eine Initiativgruppe ein, die einen Entwurf fiir die Errichtung eines Museums in
Strandparken vorlegen sollte. Der Fokus einer zukiinftigen Sammlung fiir das neue
Museum sollte auf moderne Kunst gelegt werden. Bereits im Mérz 1987 konnte die
Gruppe ihren Vorschlag darlegen, der detailliert den Zweck des Museums, Standort,
juristischen Status (rechtsfahige Anstalt des 6ffentlichen Rechts), Profil, Aktivititsangebot
und einen Okonomischen Kostenvoranschlag fiir die Anlage als auch die jéhrliche
Bewirtschaftung aufschliisselte. Die Gruppe schlug vor, dass ein Architekturwettbewerb
auf der vorgelegten Grundlage ausgeschrieben werden sollte.””

Dieser oOffentliche und auf dénische Architekten und Architekturbiiros beschrinkte
Architekturwettbewerb wurde im Februar des Jahres 1988 vom Kebenhavns Amtsrad
ausgelobt. Eingereicht wurden nicht weniger als 90 Entwiirfe und von den insgesamt drei
nominierten Entwiirfen fiel die Wahl noch einmal auf den siegreichen Entwurf des 25-
jahrigen Architekturstudenten Seren Robert Lund. Die auBlergewohnliche Situation im
Sand auf einer kiinstlichen Landzunge an der Kiistenlinie von Kege Bugt hatte den
Architekten zu einem Bau mit ambitionierter Metaphorik inspiriert, der Assoziationen zu
einem versandeten Schiffswrack hervorrufen sollte. Die einpragsame Metapher vom
Schiffswrack fand sich spédter im Namen des Museums: ARKEN — die Arche. Alles in
allem schaffte der Entwurf die mittlerweile notwendige, weitreichende Aufmerksamkeit.””"
Im Mirz 1990 bewilligte der Amtsrddet 9 Millionen Dinische Kronen fiir die
Durchfiihrung des Vor- und Hauptprojektes auf der Basis des Entwurfs von Lund. Unter
den noch im selben Jahr kontrovers gefiihrten Diskussionen iiber den Entwurf ragt die
erfolgreiche Klage des dénischen Naturschutzverbandes beim Oberschutzamt gegen die
Entscheidung des Landschaftsschutzamtes, das Museum in dekonstruktivistischer
Formensprache auf der vorgesehenen Stelle errichten zu lassen, heraus; und der dann

% Ebd., (15), S. 1.
0 Ebd., (17).
SV Ebd., (15), S. 3.
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gefundene Kompromiss: Der Museumsbau musste um 300 Meter versetzt werden — das
neue Grundstiick befand sich genau neben dem alten, auf dem Festplatz in Ishgj. Das
Projekt musste erneut iiberarbeitet werden und am 10. November 1993 begann dann
endlich die Bauausfiihrung mit dem ersten symbolischen Spatenstich. Zwei Monte spéter
erhielt das ARKEN Museum for Moderne Kunst mit der Bewilligung der Satzung fiir das
Museum vom Kegbenhavns Amtsrad den rechtlichen Status einer rechtsfihigen Anstalt des
offentlichen Rechts und wurde von einem Vorstand geleitet, der aus vier Mitgliedern
bestand, die vom Kebenhavns Amtsrdd benannt wurden, einem Mitglied vom Ishgj
Stadtrat (byrad) und drei Mitgliedern vom Verwaltungsrat.’’*

»Doppelt hilt besser« scheint ein urtypisch dédnisches Sprichwort zu sein: Nach der
doppelten Projektierung musste es auch eine doppelte Einweihung geben. Bereits am 15.
Mirz 1996, nach zehn Jahren intensiver Vorbereitungen, Planung und Bauzeit, 6ffnete das
ARKEN Museum for Moderne Kunst zum ersten Mal seine Tiiren und zeigte in seiner
ersten Ausstellung Werke des dénisch-deutschen Kiinstlers Emil Nolde. Das Museum war
vertraglich verpflichtet, die Nolde-Ausstellung genau an diesem Tag zu er6ffnen, aber
Hendes Majestet Margrethe II., die kunstsinnige ddnische Konigin, weilte an diesem Tag
in Norwegen. Die offizielle Einweihungsfeier musste um eine Woche verschoben werden
und am 22. Mirz 1996 fand dann der feierliche Akt in Anwesenheit der Konigin Margrethe
II. von Dénemark und 400 illustren Gésten statt. Genau genommen war das neue Museum
ein Geschenk des Kebenhavns Amtsrdd, Kopenhagen war in diesem Jahr die Europdische
Kulturhauptstadt, an das dénische Volk und seine nicht nur aus Europa kommenden Giste.
Mit seiner am globalen Mainstream orientierten Architektur und seiner modernen, aber
durchaus typisch dénischen Museumskonzeption trug es dazu bei, die internationale
Aufmerksamkeit auf Kopenhagen als herausragende Kulturstadt zu lenken. Das zeigt sich
auch in der stattlichen Besucherzahl des Eroffnungsjahres: In den ersten neuneinhalb
Monaten besuchten 284 000 Giste die Ausstellungen des Museums, das war mehr als das
Doppelte der erwarteten Zahl. Vergleichbare Besucherzahlen konnten im selben Jahr nur
fiinf der etabliertesten Museen Dinemarks verzeichnen.’”® Und was vielleicht iiber das Jahr
hinaus von groferer Bedeutung war: Kopenhagens vernachlissigte Westgegend hatte
gleichzeitig ein attraktives kulturelles Zentrum bekommen — die lang anhaltenden

Aktivititen des Kebenhavns Amtsrad hatten ein nachhaltiges Resultat.

2 Ebd., S. 4: Der Verwaltungsrat[Reprasentantskab] besteht aus 6 Mitgliedern, die vom Kreistag[ Amtsrad]
ernannt werden, und 1 Mitglied, das von jeder der 18 Kommunen im [Kgbenhavns Amt] benannt wurde. Der
Verwaltungsrat hat nur beratende Funktionen. Die Ernennung des Vorstandes und des Verwaltungsrates gilt
gi}r einen Zeitraum von 4 Jahren und fallt zusammen mit den kommunalen Wahlperioden.

Ebd., S.2
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E.I.1.3 Architekturwettbewerb eines »Museum for Moderne Kunst« in Strandparken

Der Architekturwettbewerb fiir die Gestaltung eines neuen Museum for Moderne Kunst
in Strandparken neben Koge Bugt wurde am 18. Februar 1988 vom Kebenhavns Amtsrad
ausgelobt.”™ Es handelte sich um einen beschrinkten Wettbewerb, teilnehmen durften nur
dénische Staatsbiirger oder in Danemark anséssige auslidndische Staatsbiirger.””

Das zwanzig Seiten umfassende Wettbewerbsprogramm basierte auf der Darlegung
»Museet for moderne Kunst, Strandparken«, ausgearbeitet fiir Kebenhavns Amtsrdd im
Winter 1986/87 von einer Initiativgruppe bestehend aus: Per Kaalund (Vorsitzender des
Kreistages und Vorsitzender der Initiativgruppe), Birthe Nielsen, Vibeke Strom
Rasmussen, Nina Berrig (alle drei Mitglieder des Kreistages), Per Madsen (Blirgermeister
von Ishej), Poul Hansen (Biirgermeister von Vallensbzk), Kjeld Rasmussen
(Bilirgermeister von Brendby), Inge Larsen (Biirgermeisterin von Hvidovre), Nina
Fabricius (Museumsinspektorin), Aage Hastrup (ehemaliger Minister), Ole Hyltoft
(Autor), Else Biilow (Museumsdirektorin). Die Initiativgruppe wurde von den folgenden
Diplomingenieuren beraten: Miklos Olveczky (Funktionstechnik), Niels Jordan (Akustik)
und Ulf Anderskouv. Das Programm des Wettbewerbs wurde vom Architekten Bent
Rogind und vom Biirochef der Kulturverwaltung Stehen A. Cold ausgearbeitet. Die
Darlegung »Museet for moderne Kunst, Strandparken« (vom Mairz 1987) war der
Wettbewerbsausschreibung nicht beigefiigt, konnte aber von den am Wettbewerb
teilnehmenden Architekten als ergdnzendes Material beim Kebenhavns Amt (Kulturel
Forvaltning (Kulturverwaltung)) angefordert werden. Verborgen in den Ausschreibungen
des Wettbewerbs finden sich dann auch die tiefen Spuren Alvar Aaltos: Seine klassische
Maxime fiir das Kunstmuseum wurden Wort fiir Wort iibernommen — sein Name wurde
nicht mehr erwéhnt.”’®

Das Wettbewerbsgebiet umfasste einen groflen Teil von Ishejtangen (Ishejlandzunge),
ein Areal, das sich weit vor den groen Zentralhafen bei Ishej/Vallenbek hinausschob
(Abb. 83).””7 Am Ufer des Meeres wies die Landzunge einen Strand und dahinter Diinen
auf. Am Strand, zwischen den neu angelegten, kiinstlichen Diinen sollte der Museumsbau
seinen Platz finden, er sollte sich gegen den Zentralhafen abgrenzen und vor allem seiner
spezifischen Lage, am Rande der Grof3stadt und in der landschaftlichen Idylle von Meer
und Strand gerecht werden.

Ein Kunstmuseum am Meerufer war und ist selbst flir ddnische Verhéltnisse immer
wieder eine grandiose Situation und fiir die Architekten eine exzeptionelle
Herausforderung. Die Form des Museums sollte seinen architektonischen Ausdruck aus
der charakteristischen Landschaft und auch den Zweck des Museums, die
Gegenwartskunst und die vielfdltigen Ausdrucksformen der Kunst der letzten Jahrzehnte
widerzuspiegeln, schopfen. Das Museum sollte die dinische Bildende Kunst in einen

>7 Pressemitteilung vom 18. Februar 1988 (Danske Arkitekters Landsforbund); Kopenhagen, Kbhamt/uk,
(5).

> Zum Architekturwettbewerb siehe Kopenhagen, Kbhamt/uk, (16).

76 Ebd., 3.2.4., S. 13 (Hvad akustik er for en koncertsal er lyset for et kunstmuseum); vgl. Kap. D.I1.4.2.3.
°77 Das heutige Museum befindet sich siidwestlich davon. Vgl. Abb. 83 und 89.
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internationalen Kontext integrieren, wobei mit einer eigenen, sich stindig erweiternden
Sammlung das Museum eine Institution sein sollte, die aktuelle ddnische Kunst priasentiert
und fordert. Das Museum sollte intensiv mit einheimischen und ausldndischen
Kulturinstitutionen zusammenarbeiten, um so die Bildende Kunst der eigenen Sammlung
durch wechselnde Ausstellungen in ein spannungsvolles Wechselspiel mit der globalen
Kunstszene zu bringen. SchlieBlich sollte das Museum ein modernes Kunstzentrum von
sowohl lokaler, nationaler als auch internationaler Bedeutung sein. Auch sollten diese
Ausstellungen durch andere Kunstgattungen bereichert werden, das Museum sollte Rdume
fiir vielseitige kulturelle Wirksamkeiten Bildender Kunst im weiteren Sinne enthalten:
Musik und Theater, Film- und Videovorfilhrungen, Werkstatt-Aktivitditen und
Publikumseinrichtungen von unterschiedlichem Umfang und Charakter.””

Die Wettbewerbsaufgaben unter Punkt 3 der Ausschreibung beinhalteten: (1.) die
Planungsbedingungen, (2.) die Gesichtspunkte zur Losung der Aufgabe, (3.) Allgemeines
zu den Aktivitdten und Rdumen und (4.) das Raumprogramm. Es wurde zuerst auf den Ort,
wo das Museum gebaut werden sollte, eingegangen. Das Wettbewerbsareal wurde benannt
und vorgestellt, die Zuginglichkeiten zum Grundstiick erldutert, wie auch die
AuBenflachen, Parkmoglichkeiten, das technische Verhiltnis und die bauregulierenden
Bestimmungen. An zweiter Stelle unter Punkt 3 wurde auf die Gesichtspunkte
eingegangen, die fiir die Losung der (Wettbewerbs-)Aufgabe relevant waren und die
entscheidende Kriterien fiir die Jury bei der Beurteilung der eingereichten Entwiirfe
darstellten:

1. Die Platzierung in der Landschaft: »Das Museum soll auf Ishgjtangen in Harmonie
mit der charaktervollen Strandlandschaft eingruppiert werden. In Verbindung
hiermit wird eine Beleuchtung von der Landschaftsarchitektur fiir das gesamte
Wettbewerbsareal gewiinscht.«’””

2. Die architektonische Losung: »Die Gebdudeanlage muss als eine architektonische
Totalkomposition in seiner Proportion und in seiner Materialwahl hervortreten, als
nimmt es entscheidende Riicksicht auf die nahe Umgebung. AuBlerdem gehort es
mit zur Aufgabe zu beleuchten, auf welche Weise Aussichtsmoglichkeiten iiber die
Bucht und den Hafen beriicksichtigt werden konnen.«”™

3. Die Funktionen des Museums: »Das Museum soll ein Mehrfunktionenhaus sein.
Die Ridume sollten alle die Funktionen aufweisen, wie sie im Raumprogramm
beschrieben sind. [...], das ein lebendiges und erlebnisreiches Museumsmilieu
erreicht wird. [...]J« Flexibilitit wurde gewiinscht, der Besucher sollte seinen
Museumsbesuch aktiv gestalten und selbst bestimmen koénnen welche Ausstellung
er sehen will.”

> Kopenhagen, Kbhamt/uk, (16), 3.3., S. 15f.

> Kopenhagen, Kbhamt/uk, (16), 3.2.1., S. 13 (Orig.-Zit.: »Museet skal indplaceres pé Ishejtangen i
harmoni med det karakterfulde strandlandskab. I forbindelse hermed enskes en belysning af den
landskabelige behandling af hele konkurrencearealet.«).

%0 Ebd., 3.2.2. (Orig.-Zit.: »Bygningsanlaegget ma fremstd som en arkitektonisk totalkomposition i en
proportionering og i et materialevalg som tager afgerende hensyn til de nare omgivelser. Det indgéar desuden
i opgaven at belyse, hvorledes udsigtsmulighederne over bugten og havnen kann tilgodeses.«).

*¥UEbd., 3.2.3. (Orig.-Zit.: »Museet er et flerfunktionshus. Det skal rumme alle de funktioner, som er
beskrevet i lokaleprogrammet. [...], at der opnés et levende og oplevelsesrigt museumsmiljg. [...]«). In diesem
Abschnitt gibt es viele Ahnlichkeiten zum Nordjyllands Kunstmuseum, siehe Kap. D.11.4.2.3.
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4. Das Licht im Museum: »Was die Akustik fiir einen Konzertsaal ist, ist das Licht fiir
ein Kunstmuseum.« An dieser Stelle wird der berithmte Ausspruch von Alvar Aalto
wortwortlich iibernommen, aber nicht als Zitat kenntlich gemacht. »Hvad akustik er
for en koncertsal er lyset for et kunstmuseum« war der Titel Aaltos
Wettbewerbsentwurfs fir das Nordjyllands Kunstmuseum (1958).°*? Fiir den
Auftraggeber war es ein »museumstechnischer und kiinstlerischer Anspruch, dass
die ausgestellten Kunstwerke jederzeit unter idealen Lichtverhéltnissen betrachtet
werden konnen.« Die »Qualitit des Lichts in den einzelnen Rdumen« wurde als
Auswahlkriterium fiir die eingereichten Vorschlidge benannt.”®

Es folgten drei weitere Punkte: Sicherheit, Riicksicht auf (Bewegungs-)Behinderte und
Okonomie.

Wettbewerbsergebnis und die primierten Wettbewerbsentwiirfe>**

Bis zum 7. Juni 1988 wurden 90 Entwiirfe an den Kebenhavns Amtsrdd geschickt. Alle
eingereichten Vorschlige wurden von einer Jury begutachtet, die aus insgesamt neun
Personen bestand und sieben weiteren Personen, die als Ratgeber oder Sekretére
fungierten.”® Das Ergebnis des Architekturwettbewerbes wurde danach in einem fiir die
offentliche Diskussion vorbereitenden Flyer publiziert. Insgesamt wurden neun Entwiirfe
ausgezeichnet: Es gab einen ersten Preis (200 000 Kronen), zwei zweite Preise (je 125 000
Kronen) und sechs Anerkennungen (je 25 000 Kronen). In der pragnanten Publikation fiir
die offentliche Diskussion erldutert ein einfiihrender Text das kulturelle und kiinstlerische
Anliegen des Museums und der Architektur, um die Zeichnung des pramierten Projektes
mit dem Juryurteil folgen zu lassen und am Ende auch die Jurymitglieder und Berater
vorzustellen.”™

Allgemein zeigten die eingereichten Projekte, dass gerade das Verhiltnis zwischen der
auBergewoOhnlichen Landschaftssituation und den Forderungen des Wettbewerbprogramms
zu diesem Areal, dem umfangreichen Volumen und dem komplexen
Funktionszusammenhang, das Anspruchsvolle war; und darauf musste eine
architektonische Antwort gegeben werden. So fanden die meisten eingereichten Projekte
auch ihren Ausgangpunkt in der Definition der Architektur zur niedrigen Lagunenkiiste,
zum Licht, zum Hafenmilieu und zum spezifischen Standort.

Die Jury legte einen gesteigerten Wert auf die Erfiilllung der Bedingungen des
Wettbewerbsprogramms; mit Emphase wurde der Wunsch nach einer innovativen
Institution ausgesprochen. Das neue Museum sollte ganz neue Haltungen sowohl in Bezug

**> Wie Anm. 576.

% Siehe Kopenhagen, Kbhamt/uk, (16), 3.2.4., S. 13.

¥ Siehe ebd., (7), (9), (10), (13).

*% Die Jury setzte sich aus folgenden Personen zusammen: 6 Personen fiir Kebenhavns Amtsrad: Per
Kaalund (formand Amtsborgmester), Birthe Nielsen (Amtsradsmedlem), Vibeke Storm Rasmussen
(Amtsradsmedlem), Nina Berrig (Amtsradsmedlem), Per Madsen (Borgmester), Poul Hansen (Borgmester);
3 Personen fiir Danske Arkitekters Landsforbund: Michael Sten Johnsen (Arkitekt MAA), Mads Mealler
(Arkitekt MAA), Jargen Selchau (professor, Arkitekt MAA); 3 Ratgeber fiir die Jury: Else Biilow
(Museumsdirekter), Svend Kierkegaard (Landskabsarkitekt MDL), Miklos Olveczky (civilingenigr); 2
Wettbewerbssekretire: Flemming Deichmann (Arkitekt MAA), Bent Regind (Arkitekt MAA); 2 Sekretire
der Jury: Steen A. Cold (Kontorchef), Ole Rafn (Arkitekt MAA).

*% Siehe Kopenhagen, Kbhamt/uk, (13), (9).
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auf den Rahmen als auch auf den Inhalt evozieren: Es sollte Abschied nehmen vom
statischen Rahmen traditioneller Museumskonzepte und die Architektur sollte sich ebenso
visiondr wie die im Inneren ausgestellte Kunst priasentieren. Ein betrachtlicher Anteil der
eingereichten Projekte konnte sich nicht von der traditionellen, feierlichen
Museumsauffassung emanzipieren: Das Museum blieb in diesen Entwiirfen ein erhabener,
exklusiver Tempel fiir die Kunst. Unter dem Kriteri