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Einleitung

Am 3. November 1996 wurde in Berlin das ,Museum fir Gegenwart im
ehemaligen Berliner Kopfbahnhof, dem Hamburger Bahnhof, er6ffnet. Das lang ersehnte
Haus fir zeitgentssische Kunst versprach eine rdumliche und inhaltliche Erweiterung der
Neuen Nationalgalerie zu sein und sollte mithilfe der renommierten Privatsammlung Marx,
diversen Neuerwerbungen und Leihgaben sowie mit zahlreichen Wechselausstellungen
und Veranstaltungen in das 21. Jahrhundert ,iberleiten’.

Zudem versprach man sich mit der Auszeichnung der baulichen MalRnahmen des Berliner
Architekten Josef Paul Kleihues, fir Umnutzung und Neubau, ein gewisses, von
vornherein scheinbar greifbares Renommee fiir das Haus.

Im Vordergrund aber stand der jahrelang geplante, glamourdse Einzug und die
permanente Prasentation der Sammlung Marx: Eine gewachsene Privatsammlung, die
Werke der amerikanischen Pop-Art-Kinstler sowie wichtiger Einzelpersonen wie Joseph
Beuys oder Anselm Kiefer vereint und mit der Er6ffnung des Museums an den Ort Berlin
gebunden werden konnte.

Das Museumskonzept sah vor, den Bestdnden der Sammlung Marx die aktuellen, d.h.
zeitgendssischen Kunstwerke und zukinftigen Neuankdufe der Neuen Nationalgalerie,
des Kupferstichkabinetts, der Kunstbibliothek und des Kunstgewerbemuseums zur Seite
zu stellen. In Verbindung mit Vortragen, Filmen, Konzerten etc. sah man es als eine der
wichtigsten Aufgaben an, die aktuellsten Positionen der Gegenwartskunst und -kultur
mithilfe unterschiedlichster Medien zu vermitteln. Das Haus wurde schon wahrend seiner
Planung als Inbegriff von Dynamik, Prozess, Verdnderung und Ort hochster
kiinstlerischen Qualitat gefeiert.

Die Schlagworte, die bereits vor der Er6ffnung des Hauses kursierten, wie etwa ein
-Museum fir Gegenwart‘ sein zu wollen, welches ,Kunst ohne Kunstgeschichte” in
.bestmaoglich umgenutzten Raumen* zeigt, werden in der vorliegenden Arbeit aufgegriffen
und kritisch hinterfragt.

Am Beispiel des Hamburger Bahnhofs wird den immer wieder gestellten (und selten
beantworteten) Fragen nachgegangen werden, inwiefern Museumsarchitektur neutraler
,Behélter' oder Rahmen fir Kunstgegenstande ist bzw. sein kann oder ob sie nicht langst
selbst zum Kunstobjekt avanciert ist. Daran schlief3t sich die Frage an, wie die museale
Architektur des Hamburger Bahnhofs in Beziehung zum geplanten und realisierten

Museumskonzept steht.

! Dieter HoNIscH: Eréffnungsrede zum Hamburger Bahnhofs vom 1.November 1996



Die Idee zu dieser Arbeit entstand wahrend meiner Tatigkeit als Praktikantin am
Hamburger Bahnhof von November 1996 bis Februar 1997 und wurde innerhalb des
Hauptseminars ,Museumsbauten der 1980er und 1990er Jahre* am Kunstgeschichtlichen
Institut der Universitéat Freiburg bei Professor Dr. Heinfried Wischermann im
Sommersemester 1999 erneut aufgegriffen und fortgefihrt. An dieser Stelle méchte ich
den Personen danken, durch deren Gesprache und Anregungen meine Urteilsfindung
motiviert und kaleidoskopartig bereichert wurde und somit der Entstehung meiner Arbeit
eine besondere Lebendigkeit verliehen haben. Der Dank geht insbesondere an Prof. Dr.
Heinfried Wischermann, Dr. Britta Schmitz, Roger Karbe, Josef Paul Kleihues, Bernd

Hagelberg und Helmut C. Walter.



A. Dokumentation

Literaturbericht und Aufgabenstellung

Seit der Hamburger Bahnhof als Museum fiir Gegenwart’ am 1. November 1996
eroffnet wurde, ist das Interesse fur das Haus ungebrochen. Dennoch bleibt die Literatur
bis heute gut Giberschaubar und besteht weitgehend aus kurzen Aufsatzen.

Mit Harald SZEEMANNS Ausstellung ,Zeitlos* 1988 in den ruindsen Raumlichkeiten
des ehemaligen Kopfbahnhofs in Berlin und dem begleitenden Ausstellungskatalog setzt
die Literatur ein, die das Gebaude in seiner mdglichen Funktion als Ort flr
zeitgendssische Kunst in Berlin vorstellt.®> Zusammen mit Markus BRUDERLIN® und Roman
KURZMEYER® stellt Harald SZEEMANN® Skulpturen international bedeutender Kiinstler der
1960er und 1970er Jahre vor, deren Werke zusammen mit dem historischen Ort einen

besonderen Dialog zwischen Skulptur und Architektur erméglichen.

Bestarkt durch diese Ausstellung wurde 1989 ein Wettbewerb fir den Umbau und
die Erweiterung des Hamburger Bahnhofs in ein Museum fir zeitgentssische Kunst
ausgeschrieben, den der Berliner Architekt Josef Paul Kleihues gewann. Zeitgleich mit der
Pramierung des Wettbewerbsentwurfs steigt die Zahl der Beitrdge in vielen nationalen
und internationalen Architekturzeitschriften.” Fast alle Artikel beschranken sich auf einen
kurzen historischen Abriss zur Geschichte des Geb&audes und stellen den Neubau und
dessen Entwirfe vor. Meist werden die Umnutzungspldne des Architekten in
Uberdurchschnittlichem Mal3e gelobt. So schreibt Peter RUMPF in der BAUWELT, dass
.Richard Serra [...] angesichts der [neuen Aluminium-] Ostwand vor Neid erblassen

[musse]*.®

> Im Folgenden wird der Begriff “Hamburger Bahnhof  gleichbedeutend mit “Hamburger Bahnhof als
Museum fiir Gegenwart” verwendet. Der Bahnhof als solcher wird mit “ehemaliger Hamburger Bahnhof’
bezeichnet.

$KAT. ZEITLOS. Kunst von heute im Hamburger Bahnhof Berlin, Miinchen 1988

* Markus BRUDERLIN: Stille Monumente zwischen Ankunft und Abfahrt, in: ebd. 15-31

® Roman KURZMEYER: Taktile Visionen, in: ebd. 33-47

® Harald SZEEMANN: Zeitlos, in: ebd. 8-11

7 Zu nennen sind hier die Beitrage von Peter RuMPF: Der Hamburger Bahnhof als Museum fiir Gegenwart,
in: BAUWELT 47 (1996) 2664-2670 und Hans-Michael HERzOG: Zur Kunst im Hamburger Bahnhof, in: ebd.
2670-2671; Peter RumpF: Hamburger Bahnhof - Museum fiir Gegenwart Berlin, in: ARCHITEKTUR
JAHRBUCH 1997, 90-95; Ivor RICHARDS: Hamburger Stakes, in: THE ARCHITECTURAL REVIEW 1200 (1997)
29-32; Falk JAEGER: Eiserne Kathedrale der modernen Kunst, in: DEUTSCHE BAUZEITUNG 120 (1996) 20-24
® BAUWELT 1996, 2665; RUMPF zitiert hierbei eine Aussage von Kleihues.



1991 konzipieren die beiden Autoren Michele CosTAaNzo® und Vincenzo GIORGI™

in ihrer Publikation eine ,virtuelle Reise durch die Museumsentwiirfe Kleihues* “**

, In der
sie alle bis in die 1990er Jahre realisierten Museumsprojekte innerhalb Deutschlands
chronologisch vorstellen. Die von Kleihues immer wieder angefiuihrten und baulich
umgesetzten kinstlerischen Strategien und Begrifflichkeiten werden analysiert und als
Teil eines luckenlosen und zusammenhédngenden Gesamtwerks betrachtet. Das Projekt
Hamburger Bahnhof wird in einem finalen Kapitel als logische Folge der Museumsprojekte

seit 1975 angefihrt, bleibt aber ausschliel3lich beschreibend.

Zur Eroffnung des Hamburger Bahnhofs als Museum fir Gegenwart im November
1996 verdffentlicht der Dortmunder Kunsthistoriker Thorsten ScHEER' eine
monographisch angelegte Arbeit. Er behandelt in den ersten fiinf Kapiteln die Geschichte
des ehemaligen Kopfbahnhofs der Strecke Hamburg — Berlin und unterlegt diese mit
einem historischen Abriss zum Eisenbahnzeitalter in Deutschland. SCHEERS
Dokumentation zum Ist-Zustand des Museumsgebaudes beschrankt sich auf kurze
Erlauterungen zu Rissen, Schnitten und Konstruktionszeichnungen des Architekten
anlasslich des Wettbewerbs 1989 und bietet zusatzlich ein ausgezeichnetes Bildmaterial.
SCHEER liefert ebenso einen kurzen, beschreibenden Uberblick zu Kleihues' bisherigen
Museumsprojekten und schliel3t seine Arbeit mit einem motivgeschichtlichen Kapitel ab, in
welchem er die Aluminiumwand der neuen Ausstellungshalle vorstellt. Die Publikation, die
sich auf eine rein architektonische Betrachtung des Gebaudes beschrankt, ist nach wie
vor die einzige Arbeit mit einem kunsthistorischen Anspruch.™®

Im selben Jahr publiziert Thorsten SCHEER™ zusammen mit Andrea MESECKE eine
grolRere Arbeit zu Themen und Projekten Josef Paul Kleihues' seit den 1980er Jahren.
Darin werden alle bisherigen Bauaufgaben des Architekten als Themenbldcke in kurzer
Form vorgestellt. Die darin angefiihrte Objektliste greift exemplarisch einzelne, markante

Projekte heraus.

 Michele CosTanzo: Josef Paul Kleihues. Die Museumsplanung als Erfahrungsweg, in: Michele
CosTtaNzo/ Vincenzo GIoRralI: Josef Paul Kleihues. Architetture museali, Mailand 1991, 14-99

% Vincenzo GIORGI: Museumsprojekte in Deutschland: Das Werk von Josef Paul Kleihues, in:
COSTANZO/GIORGI 1991, 100-155

' Ebd. 81

12 Thorsten ScHEER: Hamburger Bahnhof. Museum fiir Gegenwart Berlin. Josef Paul Kleihues, Kéln 1996

¥ Ebenfalls zur Erdffnung des Museums erschien in der Reihe des PRESTEL-VERLAGES der Band:
Hamburger Bahnhof. Museum fiir Gegenwart — Berlin/Miinchen 21997. Dieser Kurzfuhrer behandelt auf
wenigen Seiten die Geschichte des Gebdudes bis 1996 und dessen Ausstellungskonzept, geht aber nicht tiber
einen bebilderten Uberblick zur Sammlung und zu den ausgestellten Kunstwerken hinaus.

¥ Andrea MESECKE/ Thorsten SCHEER (Hrsg.): Josef Paul Kleihues. Themen und Projekte, Basel 1996



Das kurze Kapitel von Walter KAMBARTEL®®, das sich mit dem Thema des Museumsbaus
auseinandersetzt, ist ausschlie3lich dem Hamburger Bahnhof gewidmet, ohne dass ihm
weitere Museumsbauten vergleichend gegentbergestellt werden. KAMBARTEL erlautert
Kleihues” wiederkehrende Prinzipien und Architekturtheorien, die sich innerhalb der
Museumsbauten (insbesondere beim Hamburger Bahnhof) manifestieren sollen. Zwei
abschlieRende Kapitel®® stellen auf wenigen Seiten die Wettbewerbs- und
Planungsentwurfe zum Hamburger Bahnhof und zum nicht pramierten Berliner Entwurf

des Neuen Museums auf der Museumsinsel vor.

Unmittelbar vor und nach der Eréffnung des Hamburger Bahnhof am 3. November
1996 werden diverse Artikel veroffentlicht, die grofdtenteils innerhalb der Monate Oktober
bis Dezember 1996 in der regionalen, nationalen und internationalen Presse zu finden
sind.!” Die wichtigsten Themen, die in diesen Verdffentlichungen angesprochen werden,
beziehen sich entweder auf den Umbau des Gebaudes, den Sammler Erich Marx und
dessen Position im Museum, die Einrichtung und Prasentation der Kunstwerke oder
hinterfragen den Begriff ,Museum fir Gegenwart".

Beispielsweise sieht Marius BABIAS™, Journalist der Berliner Kulturwochenzeitung
ZiTTY, den Hamburger Bahnhof aufgrund der Dominanz des Sammlers zu einem
.gigantischen Marx-Mausoleum umgestaltet, bei dem die Architektur fir ,installative
Arbeiten ungeeignet und auf Marx zugeschnitten“ wirke. Peter BoDE™® kritisiert in der ART
unter anderem die ,plump vorgelagerte Natursteinterrasse mit hasslichen Rampen und
dirftigen Gelandern* und den Neubaufliigel, der von aufen ,ein eher abweisender
Container [ist und] an einen Flugzeughangar” erinnert. Lobend wird auf die historische
Halle eingegangen, die wie eine ,Kathedrale des Industriezeitalters* wirke und trotz ihrer
Jfeierlichen Atmosphare* der Kunst ,Platz zum Atmen“ lasse. UIf Erdmann ZIEGLER?®
konstatiert, dass es heute in der historischen Halle ,auf den ersten Blick gar nicht so
anders [aussehe] als damals, als Harald Szeemann den Berlinern gezeigt hat, wie man

Skulptur in eine Halle* setzen musse.

1> Walter KAMBARTEL: Zwischen gefliigeltem Rad und Pegasos - Der Ausbau des Hamburger Bahnhofs in
Berlin zum Museum fir zeitgendssische Kunst, in: MESECKE/SCHEER 1996, 216-244

'8 Thorsten ScHEER: Hamburger Bahnhof. Museum fiir zeitgendssische Kunst Berlin, in: ebd. 245-252 und
Thorsten SCHEER: Neues Museum, in: ebd. 253-259

7 Da sich die Pressemappe zum Hamburger Bahnhof im Archiv des Museums auf mehrere Ordner ausdehnt,
wurden nur einige Beispiele herausgegriffen, die exemplarisch fiir die vorkommenden ,Hauptpositionen*
stehen.

18 Marius BABIAS: Das Marx-Mausoleum, in: ZITTY (26.10-6.11.1996) 56-59

19 peter BobE: Hamburger Bahnhof in Berlin, in: ART 11 (1996) 22-24

20 UIf Erdmann ZIEGLER: Hamburger Bahnhof als Museum, in: BERLINER TAGESSPIEGEL (31.10.1996) 3



Im Vergleich zu vielen anderen Pressestimmen wagen diese Artikel eine kritische
Auseinandersetzung mit der Berliner Museums- und Kulturpolitik und der Realisierung des
Hamburger Bahnhofs.?*

Der in der ZEIT publizierte Aufsatz von Petra KIPPHOFF?* steht exemplarisch fiir die
(wenigen) Stimmen, die sich mit dem Namen ,Museum fir Gegenwart"

auseinandersetzen und ihn als ,sprachliches Kuriosum* ansehen.?

Zusammenfassend gehdren die Pressestimmen mit zu den wichtigsten aktuellen
Beitragen zum Hamburger Bahnhof als Museum fir Gegenwart, die in ihrer Vielfalt einen
interessanten Einblick in die (internationale) Stimmungslage geben, die sich vor, wahrend

und nach der Eréffnung des Gebaudes heraus kristalliert hat.?*

Hinsichtlich der Forschungslage zum Hamburger Bahnhof als Museum flr
Gegenwart kann restimierend festgehalten werden, dass sich die Literatur primar auf
eine formale bzw. architekturgeschichtliche Annaherung an das Geb&aude beschrénkt oder
anhand des Baus die Architektursprache Kleihues' erlautert. Das Konzept des Museums
und die daraus resultierende Prasentation der Kunstwerke spielen meist nur eine
untergeordnete Rolle. Eine vergleichende Einordnung des Gebaudes in die Reihe der
Museen fir zeitgendssische Kunst oder weiterer in Museen umgenutzter Gebaude sowie

eine daraus resultierende Bewertung fehlen bislang.

In der vorliegenden Arbeit wird der zentralen Fragestellung nachgegangen werden,
wie die Architektur und die museale Konzeption des Hamburger Bahnhofs als Museum fur
Gegenwart zu bewerten sind. Der erste, dokumentarische Teil der Arbeit (A) erlautert die
wichtigsten Daten zur Entstehungsgeschichte sowie alle historischen und aktuellen Bau-
und Umbauphasen. Zugleich werden der Wetthewerbsverlauf von 1989 und die

Umsetzung des pramierten Entwurfs bis zur Eréffnung 1996 angefiihrt sowie das dazu

*! Dennoch ist allen drei Artikeln und den parallel dazu erschienenen gemein, dass sie viele Kritikpunkte nur
anreiflen (kénnen).

22 petra KIPPHOFF: Endstation Gegenwart, in: DIE ZEIT 46 (1996) 49

2 Ferner sind die Artikel von Amine HAASE [Zeitgeist nach Berliner Art, in: KOLNER STADTANZEIGER 259
(1996) 5] und Thomas WULFFEN [Gegenwart und Gegenwert, in: ZITTY (15.-26.10.1996) 22] zu nennen.
241997 folgte in der Reihe “Der Historische Ort” (53, Berlin 1997), in der historisch und stadtgeschichtlich
wichtige Berliner Bauten besprochen werden, eine kurze Publikation von Johannes SCHNEIDER: Der
Hamburger Bahnhof. Diese Broschiire gibt zwar einen Uberblick iiber die wichtigsten baugeschichtlichen
Daten des Gebaudes von 1840 bis 1996 und liefert einen guten historischen Kontext, bleibt aber in der
eigentlichen Betrachtung ausschlielich beschreibend. Ferner erschien im Wintersemester 1998/99 eine
Minchener Magisterarbeit bei Prof. Bernhard Schiitz, die den Hamburger Bahnhof dem Musée d Orsay
vergleichend gegenuberstellt. Die Durchsicht dieser Arbeit wurde der Autorin von Seiten der Minchner
Magistrandin leider verwehrt.

10



parallel entwickelte Museumskonzept. Ein abschlieRendes Kapitel innerhalb der
Dokumentation stellt die fir den Bau wichtigsten Einzelpersonen vor.

In einem zweiten, architekturgeschichtlichen Teil (B) wird die Umnutzung des ehemaligen
Kopfbahnhofs in ein Museum fiir Gegenwart diskutiert und vergleichend eingeordnet.
Dem schlieRen sich Kapitel zu Geometrie, Proportionsgeschichte sowie zum
architektonischen Konzept und seinen Vorbildern an, in denen die von Kleihues
angewandten Begriffe architekturgeschichtlich eingeordnet und hinterfragt werden.

Im Hinblick auf die immer wieder zitierte kiinstlerische Verschrankung von Architektur und
Museumskonzept befasst sich der dritte Teil (C) mit konzeptgeschichtlichen Fragen.
Begriffe und Schlagworter wie ,Museum fir Gegenwart® oder ,Kunst ohne
Kunstgeschichte®, die als eigentliche Richtlinien dem Konzept unterstellt wurden, werden
dabei kritisch diskutiert. Die darauf folgenden Kapitel analysieren die Argumente, die vom
Land Berlin und von den Staatlichen Museen PreuRlischer Kulturbesitz als die
ausschlaggebendsten fur die Realisierung des Projekts angesehen wurden. In einem
abschlieRenden Teil (D) werden die relevanten Punkte des architektonischen und

musealen Konzepts nochmals zusammengefasst und abschlieRend bewertet.

11



I. Quellen
Die Quellenlage zur Umnutzung und Neugestaltung des Hamburger Bahnhofs in
ein Museum flr zeitgendssische Kunst kann aufgrund seiner Aktualitat als sehr gut

bewertet werden.

1. Bildquellen

Die vorliegenden Bildquellen setzen sich zusammen aus zahlreichen wichtigen
Dokumentationsmaterialien in Form von Planen, Rissen, Schnitten, Zeichnungen und
Fotos, welche die einzelnen Entstehungs- und Bauphasen wiedergeben. Die altesten, flr
diese Arbeit herangezogenen Bildquellen, die sich auf die Vorgeschichte des Geb&udes
konzentrieren, stammen aus zwei Verdffentlichungen von Holger STEINLE von 1983% und
1987%°. Die darin publizierten Plane, Stiche und Fotos dokumentieren die historische
Gestalt des Bahnhofs seit seiner Entstehung Mitte des 19. Jahrhunderts bis in die 1980er
Jahre.

Die vom SENATOR FUR BAU- UND WOHNUNGSWESEN herausgegebene
Auslobungsbroschiire?” von 1989 gehért mit zur entscheidendsten Textquelle, welche die
Ausschreibung zur Umnutzung des Gebaudes in ein Museum dokumentiert. Neben Fotos
und Planen zum Zustand des Bahnhofsgeb&udes von 1840 enthalt der Anhang zwei
detaillierte Grundrisse des Architekten Winnetou Kampmann, die das Geb&ude nach der
Restaurierung von 1987 zeigen. Mithilfe dieser Pléane lasst sich der Zustand
rekonstruieren, den Kampmann bis 1987 realisierte und den Kleihues zu Beginn seiner
Planungen vorgefunden hat. Zusatzlich enthalt die Ausschreibung
Schwarzweil3fotografien (10 Aul3en- und 18 Innenaufnahmen), die das Gebaudes vor der
Projektibernahme von 1989 zeigen.

Weitere wichtige Bildquellen finden sich in dem bereits erwahnten Berliner

Ausstellungskatalog ,Zeitlos**®

von 1988. Die darin veréffentlichten Fotografien zeigen die
ausgestellten Kunstwerke in den notdurftig restaurierten bzw. gesicherten Raumen des
Hamburger Bahnhofs. Die Fotoserie erméglicht partiell, auf den Zustand des Geb&udes
vor dem Wettbewerb und den durch Kleihues vollzogenen Veranderungen ab 1989 zu
schlieRen. Zudem stellen diese Fotos das einzige Bildmaterial dar, mithilfe dessen eine

Bewertung der damaligen Ausstellung moglich ist.

% Holger STEINLE: Ein Bahnhof auf dem Abstellgleis. Der ehemalige Hamburger Bahnhof in Berlin und
seine Geschichte, Berlin 1983

%% Holger STEINLE: Der Hamburger Bahnhof. Geschichte und Gegenwart, Berlin 1987

27 SENATOR FUR BAU- UND WOHNUNGSWESEN (Hrsg.): Beschrankter Realisierungswettbewerb: Der
ehemalige Hamburger Bahnhof als Museum fiir zeitgenossische Kunst, Berlin 1989 (liegt beim Senat vor)

%8 KAT. ZEITLOS 1988 (+ Begleitheft)

12



Nach der Entscheidungsfindung zur Platzierung der Wettbewerbsentwirfe
verdffentlicht der Senat im November 1989 ein kurzes Mitteilungsschreibenzg, in dem die
ersten drei Siegerentwirfe vorgestellt werden. Alle Projekte der drei Architekten sind
jeweils mit einem Lageplan, einem Grundriss, weiteren Ansichten und Gebaudeschnitten
und einer Axonometrie abgebildet. Die einzelnen Zeichnungen liefern eine gute (aber
auch die einzige) Basis fiir einen Vergleich der pramierten Entwiirfe.*

In der Publikation ,Standorte-Standpunkte*** der Staatlichen Museen zu Berlin
finden sich innerhalb des Erlauterungstextes des Architekten Kleihues Modellfotos und
Montagefotos zum Berliner Umbaukonzept, die den Zustand von 1993/94 dokumentieren.

Zeichnungen, Modellfotografien und Grundrisse des Siegerentwurfs sowie Fotos
unmittelbar nach der Fertigstellung des Geb&udes 1996 sind in SCHEERS® Arbeit zum
Hamburger Bahnhof zu finden. Der Dokumentationsteil liefert ebenso zwei Lageplane,
Modellfotos der beiden unterschiedlichen Entwirfe, Grundrisse der einzelnen Etagen,
detaillierte  Schwarzweil3-Innenaufnahmen  und  Konstruktionszeichnungen  des

Architekten.*

2. Textquellen

Die Textquellen gehoren zu den wichtigsten Grundlagen der Arbeit und umfassen
unveroffentlichte Texte des Berliner Senats, schriftlich verfasste Aussagen einzelner
Museumsleiter, Direktoren und Kuratoren sowie Gesprdche der Autorin  mit
Einzelpersonen.

Die vom SENAT FUR BAU- UND WOHNWESEN Berlin herausgegebene
Auslobungsbroschiire® liefert neben dem bereits erwéhnten Bildmaterial aussagekraftige
Texte zu "Anlass und Ziel des Wettbewerbs” und listet zudem Voraussetzungen und

Erwartungen wie z.B. denkmalpflegerische Auflagen an die Teilnehmer auf.

2% Dabei handelt es sich um einen unverdffentlichten Prospekt, der vom Senat herausgegeben und nach der
Pramierung an die Teilnehmer verschickt wurde (SENATOR FUR BAU- UND WOHNUNGSWESEN: Beschrankter
Realisierungswettbewerb 1989. Dokumentation, Berlin 1989, liegt beim Senat vor). In Ausziigen wurde
dieser Beitrag in der Zeitschrift ARCHITEKTUR UND WETTBEWERBE 143 (1990) 76-79 abgedruckt.

%0 |eider fehlen genauere Angaben oder Abbildungen zu den Entwiirfen der tibrigen Teilnehmer, die auch
beim Senat nicht dokumentiert sind. Gerade im Hinblick auf die Entwiirfe bekannter Architekten, wie etwa
Oswald Matthias Ungers, ist dies sehr bedauerlich. Zu Ungers” Projekt konnte nur ein Ausschnitt aus dem
Wettbewerbsentwurf ermittelt werden.

31 KAT. STANDORTE-STANDPUNKTE, Staatliche Museen zu Berlin, Berlin 1994, 94-99

%2 SCHEER 1996

% Dariiber hinaus ging der Fotobestand der Autorin vom November 1996 mit in den Bildteil ein, der sich aus
Detailaufnahmen des AuRenbereichs sowie Fotografien vor und nach der Erstausstattung innerhalb des
Museums zusammensetzte.

3% SENATOR FUR BAU- UND WOHNUNGSWESEN 1989
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Weiter existiert ein unverdffentlichtes Protokoll® (iber die Sitzung des Preisgerichts
vom 20. und 21. November 1989, das beim Senat eingesehen werden konnte. Daraus
ergibt sich der genaue Ablauf der Sitzung, in welcher der Siegerentwurf ermittelt wurde,
die Zusammensetzung der Fach- und Sachpreisrichter sowie weiterer fir die Planung
verantwortlicher Personen. Alle neun eingereichten Entwurfe sind darin kurz beschrieben.
Aufgrund fehlender Abbildungen muss aber eine genaue Diskussion der tbrigen Projekte,
auBer den drei pramierten, entfallen. Ebenso werden die Beitrdge der drei
Sachverstandigen, Dr. Ralf Schubert fur den Brandschutz, Prof. Dr. Helmut Engel fiir den
Denkmalschutz und Heiner Bastian fir die Sammlung Marx, zur Bauausfiihrung

vorgestellt, die mit in die Entscheidungsfindung einflossen.

In dem bereits erwédhnten unveréffentlichten Mitteilungsschreiben des SENATS® sind
alle aufgeforderten Teilnehmer und Preisrichter sowie die Empfehlungen und
Platzierungen der Wettbhewerbsteilnehmer vorgestellt. Das Schreiben verfugt zusatzlich
Uber exakte Angaben Uber den Anlass und das Ziel des Wettbewerbs. Die ersten drei
Platzierungen werden mit einer knappen Stellungnahme und ausgewahlten
Entwurfszeichnungen prasentiert. Die schriftlichen Beurteilungen zu den einzelnen
Entwirfen sind aufgrund ihrer Kirze fir die Festlegung von Bewertungskriterien nur

bedingt brauchbar.

Weitere Textquellen, die das Konzept des Museums erlautern, finden sich in der
Publikation der STAATLICHEN MUSEEN zU BERLIN®' von 1994, die anlasslich der
Ausstellung ,Standorte-Standpunkte“ erschien. In Form einer Aufsatzsammlung auf3ern
sich alle leitenden Direktoren der Berliner Staatlichen Museen zu ihrem jeweiligen Haus
und stellen die zugrundeliegenden Konzepte sowie weitere Planungen vor. Dieter
HoNiscH,® der damalige Direktor der Neuen Nationalgalerie und des Hamburger
Bahnhofs, beschreibt die prekére raumliche Situation der Neuen Nationalgalerie, die nur
in reduziertem MalRe eine adaquate Kunstprasentation zulieRe. Das daher notwendige
und in Aussicht stehende Areal des Hamburger Bahnhofs biete die lang ersehnte

zusatzlich Ausstellungsflache.

%5 SENATOR FUR BAU- UND WOHNUNGSWESEN/PREISGERICHT: Protokoll der Sitzung des Preisgerichts vom
21. November 1989, Berlin 1989

% Siehe Anmerkung 28

% KAT. STANDORTE-STANDPUNKTE 1994

% Dieter HoNiscH: Neue Nationalgalerie und Hamburger Bahnhof, in: ebd. 43-48
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In einem weiteren Abschnitt, der sich mit den neuen Bauten und Planungen der
Staatlichen Museen auseinandersetzt, fasst Josef Paul KLEIHUES® seine wichtigsten
kiinstlerischen und architektonischen Bestrebungen fiir das Gebaude und dessen

Museumskonzept zusammen.*

In dem Spezialheft des Berliner MUSEUMSJOURNALS* vom Oktober 1996 &uRern
sich alle zuklnftig verantwortlichen Personen zum Hamburger Bahnhof und stellen ihre
Rolle innerhalb des Museums vor. Wolf-Dieter DUBE*?, der damalige Generaldirektor der
Staatlichen Museen, beschreibt die Position des neuen Museums im Kontext der Berliner
Museumslandschaft, woran sich ein Beitrag von Dieter HoniscH*® anschlieRRt, der das
Konzept und die Prasentationsstruktur vorstellt. Es folgen weitere Artikel von Kuratoren
des Medienarchivs*, des Kupferstichkabinetts*®, der Kunstbibliothek* und des
Kunstgewerbemuseums®’, deren Bestdnde des 20. Jahrhunderts in den Hamburger
Bahnhof eingehen sollen. Alle Artikel sind wichtige Beitrdge in Bezug auf das geplante
Museumskonzept. Einen Beitrag zur Rollenverteilung der Sammler Marx und dessen

Kurator der Sammlung, Heiner Bastian, sucht man jedoch vergeblich.

Schriftliche AuRerungen des Sammlers Erich Marx zu seiner Sammlertatigkeit und
seinen Kunstwerken finden sich im Vorwort der zweibandigen Publikation von Heiner
BASTIAN*® sowie in zwei Artikeln des Berliner TAGESSPIEGELS. In dem verdffentlichten
Interview von Nicola KUHN und Monika ZIMMERMANN nimmt Erich Marx Stellung zu seiner

w49

Rolle innerhalb des Museums, das fur ihn ,kein Marx-Museum“™ sei und ,auch keins

¥ Josef Paul KLEIHUES: Hamburger Bahnhof. Abteilung fiir zeitgenéssische Kunst der Nationalgalerie, in:
ebd. 94-99

0 Diese Erlauterungen des Architekten beziehen sich auf das Jahr 1994 und unterliegen daher bis 1996 noch
kleineren Veranderungen.

*' Der Hamburger Bahnhof. Museum fiir Gegenwart Berlin, in: MUSEUMSIOURNAL (Spezialheft) 4 (1996)
21-39

*2 \Wolf-Dieter DUBE: Der Hamburger Bahnhof und die Staatlichen Museen zu Berlin, in: ebd. 21-22

*3 Dieter HoNISCH: Konzept und Struktur, in: ebd. 22-23

* Eugen BLUME: Das Museum fiir Gegenwart als Ort des Bildes, in: ebd. 31-32

* Alexander DUCKERS: Kunst auf Papier, in: ebd. 34-35

*® Bernd EVERs: Die Kunstbibliothek im Hamburger Bahnhof, in: ebd. 36-37

*" Barbara MuNDT: Die Vorstellung eines Stuhl ist noch keiner: Don Judd, in: ebd. 38-39

*8 Erich MARX: Ein Dialog mit Bildern, in: Heiner BASTIAN (Hrsg.): Sammlung Marx im Hamburger
Bahnhof Museum fiir Gegenwart — Berlin, 2 Bde., Berlin 1996, 7-11. Ausziige des VVorwortes wurden im
MUSEUMSJOURNAL (Anmerkung 40) unter dem Titel: Erich MARx: Ein Dialog mit Bildern, 24-25
abgedruckt. Die von BASTIAN, dem Kurator der Sammlung, verdffentlichte Publikation skizziert die
Entstehung der Sammlung Marx und Geschichte deren Ankéufe, bezieht sich jedoch ausschlieflich auf die
Kunstwerke und nicht auf deren Ort der Présentation, das Museum.

* Nicola KuHN/Monika ZIMMERMANN: ,Warum bauen Sie sich nicht selbst ein Museum?*, in: Berliner
TAGESSPIEGEL (31.10.1996) 49
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werden“ solle. Der zweite Artikel im Berliner TAGESSPIEGEL™ gibt die Erdffnungsrede von
Marx vom 1.11.1996 im Hamburger Bahnhof wieder, in der das Anwachsen der
Sammlung und ihre sich allmahlich festigende Struktur erlautert werden. Diese Beitrage
gehdren zu den wenigen veroffentlichten Stellungnahmen des Sammlers zum Hamburger
Bahnhof.

Weitere wichtige Quellen stellen die Gesprache der Autorin mit einzelnen Personen
dar. Herausgestellt seien die Interviews mit Prof. Josef Paul Kleihues vom 16. Marz 1999
in Berlin®, mit dem Projektleiter Roger Karbe vom 18. Méarz 1999 in Berlin und vom 22.
Juli 1999 sowie mit Bernd Hagelberg, dem Vertreter des Senats fiur Bau- und
Wohnungswesen Berlin, vom 18. Juni und 21. Juli 1999, sowie kurze Gesprache mit Dr.
Dieter Honisch und Dr. Britta Schmitz im November 1996.

% Erich MARX: Firr den Dialog mit unserer Zeit, in: TAGESSPIEGEL (2.11.1996) 49. Weiter nennenswert
hinsichtlich des Sammlers Marx sind die Artikel von Peter SAGER: Die unheimlichen Retter, in: SPIEGEL 44
(1996) 234-238 und von Christine CLAUSEN: Endstation Hamburger Bahnhof, in: STERN 44 (1996) 240-241
5! Siehe Anhang, Anlage
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Il Vorgeschichte des Geb&udes bis zum Wettbewerb (1840-1989)

Die Vorgeschichte des Hamburger Bahnhofs reicht bis in das Jahr 1840 zuriick.>
Nach einem gescheiterten Antrag der Stadt Hamburg im Mai 1835 an die Preuldische
Regierung, in dem man sich darum bemunht hatte, die beiden Stadte Hamburg und Berlin
mit einer Fernbahn zu verbinden, konnte dieses Vorhaben endgultig erst 1840
konkretisiert werden. Mit dem Bau der beiden Kopfbahnhofe in Berlin und Hamburg (und
weiterer Empfangsgebéude entlang der Strecke) wurde der Berliner Architekt und
Ingenieur Friedrich Neuhaus (1797-1876) beauftragt.

Der Bau des Berliner Bahnhofsgebaudes wurde 1846 auf dem ehemaligen
Pulvergelande zwischen Heide- und Invalidenstralle sowie dem Schifffahrtskanal
begonnen und konnte nach nur einjahriger Bauzeit im Sommer 1847 fertiggestellt werden.
Eine eiserne Perronhalle Giberdeckte vier Gleise, die symmetrisch von je einem Hofflligel
umgeben waren.>® Der &stliche Hoffliigel war fiir die Abfahrt, der westliche fiir die Ankunft
der Passagiere vorgesehen. Verbunden wurden die beiden Fligel durch einen Querriegel
mit Portikus, welcher der Eisenhalle vorgelagert war und durch dessen Rundbogenportale
die Zluge zu der, auf dem Vorplatz gelegenen, Drehscheibe gefuhrt wurden. Wahrend das
Erdgeschoss fir den Publikumsverkehr vorgesehen war, waren die erste und zweite
Etage den Angestellten als Verwaltungs- und Wohnraume vorbehalten. Die in Stein
ausgefuhrten Fligel und der Querriegel nehmen das Formenrepertoire von Villenbauten
der italienischen Renaissance und des Berliner Spatklassizismus auf (z.B. Orangerie in
Potsdam).

Eine bautechnische Neuerung stellte die Gleishalle dar, die als reine Eisenkonstruktion

ausgefuhrt wurde. Der Kopfbahnhof, der ,alteste und einzig erhalten gebliebene

52 Fast alle detaillierten Angaben und Riickschliisse zur Geschichte des Hamburger Bahnhofs bis in die
frihen 1980er Jahre gehen auf Holger STEINLE zurlick, der 1981 den ,,Forderverein zur Erhaltung und
Nutzung des Hamburger Bahnhofs in Berlin e. V.* griindete. STEINLE verdffentlichte in den 1980er Jahren
drei Aufsétze, in denen er sich um den Erhalt des alten Bahnhofsgebaudes bemiihte und den Bahnhof als
historisches und stadteplanerisch wichtiges Gebaude wirdigte. Der umfangreichste Aufsatz erschien 1983
(siehe Anmerkung 25), geht auf das Gebdude und dessen Baumeister Friedrich Neuhaus ein und bietet
wichtige Quellen. Im folgenden Jahr erschien in Zusammenarbeit mit Alfred GOTTWALDT, dem heutigen
Direktor des Verkehr- und Baumuseums, ein Aufsatz von STEINLE (Verkehrs- und Baumuseum Berlin. Der
Hamburger Bahnhof, Berlin 1987), der erneut die wichtigsten Daten des Gebaudes bis in die 1980er Jahre
zusammenfalt. Der Artikel komprimiert aber lediglich die Ergebnisse des bereits erschienenen Aufsatzes.
Zur 750-Jahr-Feier der Stadt Berlin 1987 verfal3te STEINLE eine kleine Broschire (siehe Anmerkung 26), die
in knapper Form das Gebadude vorstellt und um dessen Erhalt wirbt. Festzuhalten ist, dass sich STEINLE
ausschlieflich auf die Vorgeschichte des Bahnhofs bis in die 1980er Jahre konzentriert. Er kann zudem als
der beste Kenner der Geschichte des Bahnhofs bezeichnet werden.

53 Abbildungen, Grund- und Aufrisse zum historischen Zustand, siehe u.a.: STEINLE 1987, SCHEER 1996,
SENATOR FUR BAU- UND WOHNUNGSWESEN 1989, AUSST.KAT. ZEITLOS 1988
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Kopfbahnhof West-Berlins“>* (und gleichzeitig einer der &ltesten in Deutschland)>, galt
gerade wegen dieser neuartigen Konstruktion und der Grol3e der Bahnhofshalle sowie
seiner Gestalt als das herausragende architektonische Vorbild fir alle spateren grof3en
(Berliner) Kopfbahnhofe. In den 1870er Jahren wurde die Halle durch den Sohn des
Architekten, Max Neuhaus, um 53 m verléngert. In einem weiteren Schritt wurden die der
Halle vorgelagerte Drehscheibe durch eine Schiebebiihne ersetzt und die Portale der

Portikus tirlos verglast.

Das rapide ansteigende Personen- und Gutertransportaufkommen hatte zur Folge,
dass der Hamburger Bahnhof bereits im Oktober 1884 stillgelegt wurde, da er den neuen
Anforderungen nicht mehr gewachsen war und durch den neu erbauten, unmittelbar
gegenlberliegenden Lehrter Bahnhof (1869-1871) abgelést wurde. Die Eisenhalle
mitsamt Bahnsteigen und Gleisen wurde daraufhin abgerissen, um in dem nunmehr
entstandenen beruhigten Innenhof eine Grinanlage zu schaffen und die verbliebenen

Raumlichkeiten als Verwaltungs- und Wohnhaus zu nutzen.

Nachdem um die Jahrhundertwende der Wunsch nach einem Verkehrsmuseum in
Berlin immer wieder geauf3ert wurde, entschloss sich das Land, das ehemalige Bahnhofs-
und nunmehr Wohngebaude in ein "Museum fur Verkehr und Bau™ umzunutzen. Bereits
im Dezember 1906 wurde das Gebdude — nach nur einjahriger Bauzeit — nach den Planen
des Baurats Ernst Schwartz fertig gestellt. Das AuRere der Anlage blieb fiir die neue
Nutzung fast vollstdndig erhalten. Allein die beiden Rundbogenportale der Portikus
wurden als neuer Haupteingang mit Flugeltiren und flankierenden ionischen Saulen
geoffnet, worauf die alte tirlose Verglasung um einen Meter in die Halle als Windfang
versetzt wurde. Auch die nicht mehr bendtigten ehemaligen Passagiereingange rechts
und links der Portikus wandelte man daraufhin in Fenster um. Die stillgelegte, dem
Gebéaude vorgelagerte Drehscheibe sollte als Reminiszenz an Bahnhofszeiten erhalten
bleiben und wurde begriint. Wahrend das AuRere des Geb&udes weitgehendst
unverandert blieb, wurden die Innenanlagen vdllig neu gestaltet, indem Schwartz an die

Stelle der ehemaligen Perronhalle und spéteren Gartenanlage eine etwas tiefer liegende

> Siehe Anlass und Ziel des Wettbewerbs, in: SENATOR FUR BAU- UND WOHNUNGSWESEN 1989, 4. Der
unweit entfernt liegende Anhalter Bahnhof am Askanischen Platz (1874-80) von Franz Schwechten ist nur
noch als Ruine erhalten.

> Zu nennen ist hier z. B. der Thiiringer Bahnhof in Leipzig (1840-44) von Eduard Potsch. Der Hamburger
Bahnhof stellt eines der wenigen erhaltenen 6ffentlichen Bauwerke aus der Zeit des Klassizismus in Berlin
dar und bildet zusammen mit dem benachbarten ehemaligen Verwaltungsgebdude der Berlin-
Hamburgischen-Eisenbahngesellschaft (dem heutigen Landessozialgericht) und dem vorgelagerten
Humboldthafen eines der letzten Beispiele eines stddtebaulichen und architektonischen Ensembles nach
Gesamtplanen Peter Joseph Lennés.
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dreischiffige Halle aus einer verglasten Eisenskelettkonstruktion in den Ausmaf3en 29 x 71
m errichtete.®® Um die Halle zu gliedern, zog er als Raumteiler steinerne Briistungen und
einen von Obelisken flankierten, torartigen Einbau in griinderzeitlichem Dekor ein.>’ Die
Sammlung des Museums gliederte sich in drei Bereiche: eine Eisenbahn-, Wasserbau-
und Hochbauabteilung und wurde groRtenteils in Vitrinen préasentiert. Bereits 1910
reichten die Raumlichkeiten fir die Sammlung nicht mehr aus, weshalb Ernst Schwartz
mit dem Anbau eines westlichen Hoffliigels®® beginnen musste, dem 1914 der Neubau
des oOstlichen Hoffligels folgte. Bis zum Ausbruch des Zweiten Weltkrieges blieb das

Museum in dieser Form erhalten.

Wahrend der Kriegsjahre wurde das Museumsgebaude im Frihjahr 1943 mehrmals
so schwer getroffen, dass es schliel3lich geschlossen werden musste. Die Eckbauten der
Fassade waren nahezu vollig verwuistet worden. Bei den 1955 und 1960 durchgefiihrten
LEnttrimmerungsarbeiten' mussten die ruindsen Mauern bis auf Erdgeschosshdhe
abgetragen werden. Lediglich die beiden vorderen Hoffligel mit ihren Galerien, die
Portikus und die Tragekonstruktion der Eisenhalle blieben in einem erhaltenswerten
Zustand.

In den Wirren der Nachkriegszeit wurde das Gebaude jedoch — durch ein
Missverstandnis weiterhin als Bahnhof deklariert — ab 1945 von der sowjetischen
Militdradministration verwaltet, der die Abwicklung des gesamten Stralienbahnverkehrs in
Berlin oblag.”® Wéahrend der sich immer deutlicher abzeichnenden Spaltung Berlins und
der Hektik der ersten Tage der Viermachteherrschaft wurde das Gebaude weiter als
Bahnhof ,behandelt’, obwohl seit 1884 kein Zug mehr den Bahnhof verlassen hatte, und
fiel somit in den Bereich der Ost-Berliner Reichsbahndirektion und deren Verwaltung.®® Da

der Bahnhof mitsamt seinem Museumsbestand aber im Westen von Berlin stand und

% Das urspriingliche Gleisniveau wurde aufgeschittet und mit Bodenplatten bedeckt. Die einstufige
Absenkung der Haupthalle von den Seitenschiffen blieb als Reminiszenz an den Niveauunterschied zwischen
Bahnsteigen und Gleis erhalten. Vor und hinter den Rundbogenportalen wurde ein erhéht sitzendes Plateau
geschaffen, das nach auflen eine durchgehende Terrasse vor der Fassade bildete und nach Innen eine weitere
terrassenartige Ebene, von der aus man in die Halle blicken konnte. Der heutige Niveauunterschied zwischen
Eingangsbereich und historischer Halle gibt demnach nur noch eine Ahnung von dem ehemals tiefer
liegenden Niveau der Gleisanlage.

>’ Bereits in den 1930er Jahren wurden diese Einbauten aus Platzgriinden abgetragen.

% In der Literatur findet man fast durchgehend die Bezeichnung ,,Ehrenhoffligel®, die in dieser Arbeit nicht
tbernommen wird, da sich dieser Begriff von der von drei Fliigeln umschlossenen cour d"honneur eines
Schlosses ableitet und somit fiir eine Bahnhofs- oder Museumsarchitektur eher unzutreffend scheint.

% Im August 1945 ordnete die Militarverwaltung der Roten Armee die Einrichtung einer
,Reichsbahndirektion Berlin“ an, die den deutschen Eisenbahnverkehr erneut ins Rollen bringen sollte; vgl.
hierzu: STEINLE 1987, 7

% Bis vor zwei Jahren gab es StraBenbahnen iberhaupt nur im ehemaligen Ost-Teil Berlins. Die wenigen
Bezirke, in denen die StraRenbahn den damaligen West-Berliner Stadtteil berihrte, wurden von der Ost-
Berliner Verwaltung kontrolliert und abgeschirmt.
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nach der politischen Aufteilung der Stadt zusatzlich direkt am Mauerstreifen lag, konnte
(und durfte) weder die dstliche noch die westliche Verwaltung das Gebaude nutzen. Das
Museumsgebaude blieb mitsamt seiner Exponate fur die Offentlichkeit unzugénglich und
durfte lediglich von britischen Offizieren betreten werden.

Erst 1984, mit der Ubernahme der restlichen im Westen der Stadt gelegenen
Stadtbahnanlagen, ging das Gebaude in die Verfliigungsgewalt des Landes Berlin Uber
und konnte das erste Mal seit 1945 wieder von westlicher Seite genutzt werden.®* Ein
politisches Gremium beschloss einen stufenweise verlaufenden Wiederaufbau des
Gebaudes fiir Ausstellungszwecke, legte aber die endgiiltige Nutzung nicht fest.®” Bereits
1985-87 wurden in einem ersten Bauabschnitt unter Leitung der Berliner Architekten
Winnetou Kampmann® und Ute Westrém die Eisenglashalle mit der Portikus wieder
hergerichtet und die flankierenden Kopfbauten in ihrer ehemaligen Struktur und
Fassadengestaltung auf den alten Grundmauern neu erbaut. Kampmanns Intention war
es, den Zustand des alten Bahnhofsgebdudes in allen Teilen wieder herzustellen, was
eine zukinftige Museumsnutzung infolge unpassender R&aumlichkeiten jedoch
ausgeschlossen hétte.®® In einem zweiten Bauabschnitt sollten der 6stliche Hoffliigel (A)
wieder errichtet und der Ausbau des gesamten Gebaudes abgeschlossen werden. Die
Vollendung des westlichen Hoffligels (E) blieb wegen ungeklarter Eigentumsverhaltnisse
einem zeitlich nicht absehbaren, dritten Bauabschnitt vorbehalten. Erst Mitte 1987, nach
Kampmanns Eingriffen und Anbauten, stellte der Landeskonservator die bis 1984 erhalten
gebliebenen Gebaudeteile und AuRenanlagen unter Denkmalschutz.

Die Sicherung des Gebaudes ermdglichte seit 1987 eine Reihe von Ausstellungen,
wodurch der Bau zum ersten Mal nach 1945 wieder fur die Offentlichkeit zugéanglich
wurde. Im Rahmen der 750-Jahr-Feier der Stadt Berlin veranstaltete das Land die
Ausstellung ,Die Reise nach Berlin® und 1988, anlésslich der Wahl Berlins zur Kulturstadt
Europas, die Skulpturenschau ,Zeitlos* von Harald Szeemann.®® Wéahrend der Ausstellung
.Ethos und Pathos"”, 1990, prasentierte man Skulpturen aus dem 19. Jahrhundert in der
historischen Halle. Insbesondere Szeemanns Ausstellung wurde oft als Initialziindung
dafir angesehen, das Gebaude zukinftig als Museum fir zeitgentssische Kunst zu

nutzen.

%1 In erster Linie diirfte es das Verdienst STEINLES gewesen sein, dass das Land Berlin sich in diesem MaRe
fiir das Geb&ude und dessen Erhalt einsetzte.

%2 Diese Uberlegung, einzelne Gebaudeteile wieder aufzurichten und die Inneneinteilung festzulegen, ohne
deren zukunftige Nutzung zu kennen, stellt immer noch ein Kuriosum dar.

6% Kampmann, dessen Name fiir einen historisierenden Wiederaufbau alter Gebaude stand, hatte kurz zuvor,
1979-81, den Martin-Gropius-Bau rekonstruierend realisiert, der lange Zeit dem Verfall preisgegeben war.

* Bernd Hagelberg im Gespréch mit der Autorin vom 18. Juni 1999
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Zeitlich parallel zu diesen Ausstellungen suchten die Staatlichen Museen
PreuBischer Kulturbesitz nach geeigneten Raumlichkeiten innerhalb West-Berlins, die als
Erweiterung der Neuen Nationalgalerie dienen sollten. Hinzu kam, dass man die, dem
Land Berlin angebotene Privatsammlung Marx mit Werken der amerikanischen Kunst ab
den 1960er Jahren sowie einem grof3en Beuys-Konvolut dauerhaft in Berlin halten wollte,
fur die man bislang keine Ausstellungsrdume hatte.

Um die Berliner fur die Sammlung Marx zu begeistern, bzw. sie damit in Berlhrung zu
bringen, fand im Vorfeld eine umfangreiche Ausstellung der Sammlung in den Raumen
der Neuen Nationalgalerie statt. Mit dem Name Marx und seiner Sammlung verbanden
viele (Berliner) bislang einen Privatmann, der sein Vermégen wesentlich mit dem sozialen
Wohnungsbau in Westberlin erwirtschaftet hatte und nunmehr seine Sammlung in einem
aus offentlich Mitteln finanzierten Geb&dude, einer Nationalgalerie, prasentieren und

permanent ausstellen wollte.

Die Entscheidung Berlins Ende 1988, das in absehbarer Zeit fertiggestellte Geb&aude des
ehemaligen Hamburger Bahnhofs den Staatlichen Museen zur Nutzung als Museum fir
zeitgengdssische Kunst zu dberlassen und somit der raumlichen Enge innerhalb der
Staatlichen Museen entgegenzuwirken, sollte den Wunsch nach mehr Raum und einer
qualitativen Starkung der hauseigenen Sammlung entgegen kommen. Neben der
Instandsetzung der historischen Teile des Hamburger Bahnhofs stellte das Land ebenso
die Finanzierung eines Neubaus in Aussicht, wie auch einen zweiten, noch ausstehenden

Bauabschnitt, der mit Hilfe eines Wettbewerbs erfolgen sollte.

V. Der Architektenwettbewerb (1989)

Am 9. Januar 1989 formulierte der SENAT FUR BAU- UND WOHNUNGSWESEN®®, der die
Interessen des Landes Berlin vertrat, den Auslobungstext eines beschrankten
Realisierungswettbewerbs fir die Aus- und Neubauplanung des ehemaligen Hamburger

Bahnhofs und seine Umwandlung in ein Museum fiir zeitgendssische Kunst.

% Parallel dazu wurde das Gebéude fiir private Zwecke (Modeschauen, Tanzvorfiihrungen, etc.) vermietet.
Alle diese Veranstaltungen und Ausstellungen riefen bei den Berlinern eine grofle Begeisterung flr die
“Wiederentdeckung” der alten Anlage hervor, die ber 30 Jahre unzugéanglich war.
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1. Anlass und Ziel des Wettbewerbs

Anlass und Ziel des Wettbewerbs war es, im Interesse des ,Landes Berlin und der
Stiftung Preulischer Kulturbesitz (vorbehaltlich der Zustimmung des Stiftungsrats), den
ehemaligen Hamburger Bahnhof, das spatere Verkehrs- und Baumuseum, als Museum
fur zeitgendssische Kunst zu nutzen.“®’” Es war daran gedacht, ,fur einzelne Kinstler, wie
auch fur Sammlungen und Sammlungskomplexe, besondere R&ume einzurichten®.
Erwinscht war zudem ,ein Raumkonzept, das groRtmdgliche Flexibilitdt bei der
Prasentation aller zeitgenossischen Kiinste* unter sorgféltiger Bertcksichtigung aller
konservatorischer Erfordernisse biete. ,Ziel des Wettbewerbs ist es, ein Konzept fur die
Verwirklichung des Raumprogramms, die Gestaltung der Innenrdume, den
Erganzungsbau und fir die Ausstellungsarchitektur zu finden, das den hohen Anspruch
an das internationale Museum fir jeweils zeitgendssische Kunst verschiedener Bereiche
am besten erfullt." Das Museumskonzept wurde somit bereits zu Beginn des
Architekturwettbewerbs formuliert und festgeschrieben.

Die geforderte Leistung bezog sich auf die Renovierung und Ausgestaltung der
Gebaudekomplexe B, By, BD, BC, D und C und einen Neubau im Bereich A.°® Der
Bereich E konnte zwar mit in die Planung einflieBen, stand aber wegen der noch
ungeklarten Besitzverhaltnisse nicht als Bauland zur Verfigung.*® Der Gewinner sollte
aulerdem mit seinem Konzept auf die unterschiedlichen Ausstellungsmdglichkeiten und
die auszustellenden Objekte eingehen und deren notwendige RA&aumlichkeiten
berlcksichtigen. Die Betonung lag auf einem auf3erst flexiblen Museumsbau.

Merkwiurdig erscheint dem Leser, dass in der Wettbewerbsausschreibung kaum Worte
uber die Sammlung Marx, ihren Umfang und ihre Ausrichtung verloren wurden. Die
aufgeforderten Architekten mussten sich daher scheinbar hauptséachlich auf formale

Gegebenheiten einlassen, nicht aber auf inhaltlichen Kriterien.

% Verantwortlich fiir die Ausschreibung waren vor allem die beiden Architekten Bernd Hagelberg und
Gisela Schneidewind.

%7 Siehe hierzu und im Folgenden: SENATOR FUR BAU- UND WOHNUNGSWESEN 1989, 4

% Abbildung siehe: ebd. 10

%9 Es fehlte lediglich ein kleines, rautenférmiges, gestricheltes Grundstiick, welches sich auf wenige Meter
erstreckt.
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a) Denkmalpflegerische Vorgaben

Die Ausschreibungsbroschiire™ enthalt im Anhang eine mehrseitige tabellarische
Ubersicht tUber den genauen Bestand des Gebaudes und liefert konservatorische bzw.
denkmalpflegerische Planungshinweise und Auflagen. Nachdem am 26.6.1987 die
Eintragung des Hamburger Bahnhofs in das Denkmalbuch erfolgte, erstreckte sich der
Denkmalschutz auf die Haupthalle mit deren Einbauten, die Portikus, den westlichen und
ostlichen Hoffligel mit deren Verbindungsbauten, die die Haupthalle flankierenden
Restmauern der Seitengebdude, die AulRenanlagen mit Treppen und Denkmalern sowie
die Gartenanlage des Sudhofs.

In der Begrindung des Denkmalamtes wird herausgehoben, dass ,die
kiinstlerische Bedeutung [...] im Vorbildcharakter der architektonischen und typologischen
Gestaltung fiur alle spateren grof3en Berliner Kopfbahnhofe [bestehe und der Hamburger
Bahnhof daher] ein architekturgeschichtliches wichtiges Monument des Berliner
Spatklassizismus der Schinkelschule [darstelle]*’*. Da sich die ,Um- und
Erweiterungsbauten fir das 1906 erdffnete Verkehrs- und Baumuseum [...] in der
Architektur dem Ursprungsbau untergeordnet und angepasst [haben], so dass ein
einheitliches architektonisches Ensemble geschaffen wurde, bei dem die Grinanlage
integraler Bestandteil ist, sollte der Zustand von 1914/1916 den zu erhaltenden
Ausgangspunkt darstellen. Die &ul3ere Gestalt des Bahnhofs musste als historische
Momentaufnahme erhalten werden und durfte nicht ver&ndert werden. Die Ldsung des
Konflikts zwischen Umnutzung und gleichzeitiger Erhaltung und Integration der

denkmalgeschitzten Teile wurde zu einem wichtigen Bestandteil des Wettbewerbs.

b) Aufgeforderte Teilnehmer

Zu den 9 eingeladenen Teilnehmern gehérten die internationalen freischaffenden
Architekten Max Gordon (London), Hans Hollein (Wien), Josef Paul Kleihues (Berlin),
Christoph Langhof (Berlin), Jan und Rolf Rave (Berlin), Jirgen Sawade (Berlin), Hans
Dieter Schaal (Attenweiler), Roland Simounet (Paris) und Wilfried und Katharina Steib

(Basel).”? Fast alle aufgeforderten Teilnehmer hatten sich bereits mit dem Thema

0 SENATOR FUR BAU- UND WOHNUNGSWESEN 1989, 38-59

™ vgl. hierzu und im Folgenden: ebd. 23

72 Das Fachpreisgericht sollte sich zusammensetzen aus den freischaffenden Architekten Dr. Gaetana Aulenti
(Mailand), Prof. Helge Bofinger (Wiesbaden), Prof. Alexander v. Branca (Minchen), Prof. Bernd Jansen
(Berlin), Prof. Gustav Peichl (Wien) und Prof. Karljosef Schattner (Eichstétt), die alle bereits praktische
Erfahrung mit dem Umbau historischer Bausubstanz gemacht hatten. Als Sachpreisrichter wurden die
Museumsfachleute Prof. Dr. Wolf-Dieter Dube (damaliger Generaldirektor der Staatlichen Museen
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Museum auseinandergesetzt und hatten beinahe alle im Vorfeld Entwurfe verwirklicht, wie
beispielsweise Hans Hollein das Museum fiir zeitgenéssische Kunst in Mdonchengladbach
von 1982 oder Max Gordon die Saatchi Galerie in London von 1984. Zudem vertraten sie

weitgehend unterschiedliche Architektursprachen, die der Wettbewerb abdecken sollte.

d) Veranderungen innerhalb des Wettbewerbs

Am 17. Mai 1989 sollten auf einer Preisgerichtssitzung in Berlin die Gewinner
ermittelt werden, was sich aber aufgrund massiver Verdnderungen in der
Zusammensetzung der Teilnehmer auf den 20. und 21. November 1989 verschob.

Im Herbst 1989 war die Lage in Berlin nach dem véllig Uberraschenden Fall der Mauer,
des DDR-Regimes, dem in der Folge sich entwickelnden Hauptstadt-Beschluss und dem
nunmehr absehbaren Bauboom eine komplett veréanderte, was sich auch auf das Projekt
Hamburger Bahnhof auswirkte. Das Gebaude befand sich nunmehr nicht unmittelbar in
Grenznahe, sondern auf einer Nahtstelle inmitten Berlins, die zusammen geschweif3t

werden sollte.

Dem Protokoll”® der Sitzung zufolge wurden die Verschiebungen innerhalb des
Preisgerichts stark beméangelt. Von den 9 eingeladenen Architekten traten 5 zuriick. Das
Hauptproblem fur die Mehrzahl der aufgeforderten Architekten bestand darin, dass es
durch den geplanten zweiten Bauabschnitt eine voraussehbare Auseinandersetzung mit
Winnetou Kampmann geben wiirde, dessen bereits gebaute Abschnitte in vielen Punkten
stark verandert bzw. auch rickgangig gemacht werden mussten. Kampmanns einzelne
Bauteile und vorliegende Gesamtplanungen™ zielten auf die Rekonstruktion des alten
Gebédudes ab und nicht auf eine zukinftige Nutzung als Museum fir zeitgendssische
Kunst. Aufgrund dieser von vornherein absehbaren Unstimmigkeiten zogen sich alle
aufgeforderten auslandischen Architekten zuriick.”

Neben Josef Paul Kleihues, Christoph Langhof, Jan und Rolf Rave mit Partner,
Jiurgen Josef Sawade, und Hans Dieter Schaal wurden Prof. Jan Hoogstad (Rotterdam),

das Biro Mahler, Gumpp und Schuster (Stuttgart), die Architekten Schweger und Partner

PreuRischer Kulturbesitz), Prof. Dr. Dieter Honisch (damaliger Direktor der Nationalgalerie), Jochen Koch
(Staatssekretar beim Senator fir Stadtentwicklung und Umweltschutz), Raven Henning v.d. Lancken
(Staatssekretér beim Senator fiir Bau- und Wohnungswesen) und Lutz v. Pufendorf (Staatssekretér beim
Senator fir Kulturelle Angelegenheiten) berufen.

® Nach dem unveréffentlichten Protokoll des Senats vom 20./21. November 1989, siehe Anmerkung 28

* Kampmann hatte fiir die gesamte Anlage des Hamburger Bahnhofs Plane und Entwiirfe angelegt, obwohl
von vornherein feststand, dass sich der von ihm ausgefiihrte Bauabschnitt allein auf die Eckbauten beziehen
sollte.
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(Hamburg) sowie Oswald Mathias Ungers (Ko6ln) nachtraglich eingeladen.”® Zum

Vorsitzenden des Preisgerichts wurde Helge Bofinger gewéahlt.

2. Pramierte Beitrage von Langhof, Sawade und Kleihues

In einem anonymen Verfahren wurden die einzelnen Entwirfe, wie in einem
Architekturwettbewerb Ublich, auf ihre Vor- und Nachteile hin schriftlich bewertet und

durch Abstimmung auf eine Rangliste gesetzt.”’

Den dritten Preis erhielt Christoph Langhof. Sein Entwurf befasste sich nicht allein
mit dem Gebaude des Hamburger Bahnhofs, sondern bezog ebenso dessen Umgebung
mit ein. Um dem Gebdaude ,eine neue, starke Stellung im Ubergeordneten stadtrdumlichen
Zusammenhang“ zu geben, wurde das Gebiet sudlich der Invalidenstral3e mit in den
Umplanungsentwurf eingeschlossen.”® Wahrend der Entwurf eine nahezu unverdnderte
Erhaltung der bereits vorhandenen Grundmauern des 6stlichen Hoffliigels vorsah, schlug
Langhof den Neubau des westlichen Fligels in Form einer einschiffigen, eingeschossigen
Halle vor. Daran sollte sich ein ,sehr groRes Geb&ude“ anschlieen, das aus drei
gegeneinander verschobenen Kuben besteht und im Inneren einen einheitlichen Raum
umschreibt. Wahrend die Planungen die alten Raumlichkeiten des Hamburger Bahnhofs
weitgehend belassen hatten, sollte ein tunnelartiger Mauerring die beiden Seiten nordlich
und sudlich der InvalidenstraRe miteinander verbinden. Am Humboldt-Hafen hatten
weitere Kuben zu Ausstellungszwecken genutzt werden kénnen.

Das Preisgericht stellte in seiner Beurteilung die durch diesen Entwurf mdgliche
,Stadtebauliche Schlisselposition* des Geb&udes heraus. Kritisiert wurden die ungenauen
bzw. fehlenden Angaben zu den Geb&dudekomplexen und den unbefriedigenden Umgang
mit dem eigentlichen Wettbewerbsbereich. So gehe die Planung des Geladndes sudlich

des Gebaudes ,weit Uber Mdglichkeiten, die in absehbarer Zeit erreichbar sein dirften,

> Kleihues, der sich ebenso massiv gegen die Voraussetzungen des Wettbewerbs — in Bezug auf Kampmann
—aussprach, blieb allerdings unter den Teilnehmern.

’® Auch von den Fachpreisrichtern traten einige zuriick, so dass deren Stellvertreter nachriicken muRten. Die
endgliltigen stimmberechtigten Fachpreisrichter waren: H. Bofinger (Architekt), J. Darge (Abteilungsleiter
der Projektvorbereitung), B. Jansen (Arch.), K. Puhan-Schulz (Arch.), B. Schneider (Planungsreferent beim
Senator) und Prof. G. Zamp-Kelp (Arch.). Das Gleiche vollzog sich bei den Sachpreisrichtern, welche sich
letztendlich aus W.-D. Dube, A. Duckers (Staatl. Museen Preuf3. Kulturbesitz), W. Herzogenrath (K&lner
Kunstverein), D. Honisch und K.-H. Wuthe (Abteilungsleiter Stadtentwicklung) zusammensetzten. Dieser
Wechsel wurde im Protokoll als duBerst negativ bewertet, da die Meinung der ausgewahlten Fachpreisrichter
aufgrund ihrer speziellen Qualifikationen (alles Architekten) fur bestimmte Architekturauffassungen standen
und diese auch vertreten sollten. Winnetou Kampmann und Ute Westréom wurden als Sachverstandige mit in
die Jury einbezogen. Zur Preisgerichtssitzung trat allerdings nur Ute Westrém an.

" Eiir Abbildungen siehe hierzu und im Folgenden: SENATOR FUR BAU- UND WOHNUNGSWESEN:
DOKUMENTATION 1989
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“’9 Auch widerspreche der Neubau im Bereich E der eigentlichen Ausschreibung.®

hinaus
Unzureichend sei ferner die vorgeschlagene Ausstellungsflaiche im alten Geb&ude und
weiter die ,laxe Haltung zu museumstechnischen Fragen wie Raumklima und
Belichtung“®*. Die ,Lage von Anlieferung, Lager und Lastenaufzug in Verbindung mit den
Ausstellungsflichen  und  Werkstatten in den Obergeschossen® wurde als
,unproblematisch“®* eingeschétzt, das fehlende Ausbaukonzept fiir Ausstellungszwecke

wurde dahingegen als auRerst mangelhaft beurteilt.

Mit dem zweiten Preis wurde die Arbeit von Jirgen Josef Sawade ausgezeichnet.
Das Projekt sah eine weitgehende Beibehaltung des &uf3eren Erscheinungsbildes des
alten Gebaudes vor und zeichnete sich in den Neubauten durch eine hohe Transparenz
aus. Sawade setzte zum einen vor die eingeschossigen Ubergangsbauten der siidlichen
Hoffliugel zwei kristalline Pavillons, in denen im westlichen die Buchhandlung und im
ostlichen das Restaurant untergebracht werden sollten. Weiter sollte die historische Halle
mit je einer glasernen Ausstellungshalle mit Satteldach flankiert werden, an deren
auReren Seiten sich flachgedeckte, trapezférmige Hallen anschlie3en. Beide Hallen
waren eingeschossig und gleich hoch konzipiert. Die historische Halle sollte von den
Neubauten flankiert werden, hatte diese aber um die letzten drei Fensterjoche Uberragt.
Als noérdlicher Abschluss schlug durch Sawade eine zwei Meter hohe Mauer vor, welche
die Neubauten verbunden und gleichzeitig einen Skulpturenhof ausgebildet hatte.

«83 und

Das Preisgericht lobte das ,Hdchstmafd an Ausstellungsflachen (11.500 m?)
eine bestmogliche ErschlieBung der einzelnen Raume und Etagen durch glaserne
Bricken und Verbindungsgange. Besonders hervorgehoben wurde die ,ricksichtsvolle
Proportionalitdt der Neubauhallen®, durch die eine ,Freistellung des Kopfes der
historischen Halle* erreicht werden wirde und gleichzeitig ein ,vielféltig nutzbarer,
groRziigiger Skulpturengarten* geschaffen werden koénne.®* Weitere herausragende
Details waren die ,groRRzligige Gestaltung des Eingangshofes* mit den Glaspavillons,
welche ,den Besucher signifikant auf den neuen Inhalt* hinweisen wiirden.®® Auch hétte

die im Inneren angestrebte ,Herausldsung von Restaurant und Buchhandlung mit eigenen

;: SENATOR FUR BAU- UND WOHNUNGSWESEN/PREISGERICHT 1989, 6
Ebd. 6
% Dieser Bereich sollte erst in einem dritten Schritt bebaut werden, weshalb eine Mitberiicksichtigung
mdglich war. Allerdings durfte auf die Umsetzung dieses Bauteils nicht spekuliert werden, da bis dato die
Eigentumsverhéltnisse noch unabé&nderlich waren (und bis heute sind).
81 SENATOR FUR BAU- UND WOHNUNGSWESEN/PREISGERICHT 1989, 7
%2 Ebd. 7
% Ebd. 8
% Ebd. 8
% Das hei}t, dass das ,,Museum fiir Gegenwart* sich im historischen Hamburger Bahnhof “befindet und als
solches auch von der Eingangsseite her erkennbar sein sollte.
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Zugangen“ einen storungsfreien Ablauf innerhalb der Ausstellungsrdume garantiert und
durch die ,Anordnung der Depot-Raume im Erdgeschoss eine leichte Anlieferung, die
Sicherheit vor Feuchtigkeit und giinstige Baukosten* gewéhrleistet.®®

Bemangelt wurden die nach Aussage der Denkmalpflege ,nicht unumstrittenen
kristallinen Pavillons* vor den Ubergangsbauten, die schlechte ,Zuganglichkeit und GroRe
des Vortragssaales im Souterrain“ und die ,Verunklarung der historischen Kopfbauten aus

rickwartiger Sicht.“®’

Mit grolRer Mehrheit (9 von 11) empfahl das Preisgericht die Arbeit von Josef Paul
Kleihues fur die Bearbeitung der dem Wettbewerb zugrunde liegenden Aufgabe und
setzte seinen Entwurf auf den ersten Platz®. Kleihues' Projekt sah bis auf ein breites
Terrassenplateau vor dem Haupteingang eine weitgehende Beibehaltung der alten
Bausubstanz und deren &ufReren Erscheinungsbildes vor. Lediglich im Inneren konzipierte
Kleihues eine umfangreiche Veranderung der Raumaufteilung. Als Neubau entwarf er
zwei langgestreckte, eingeschossige Hallen mit Mittelrisalit, die die historische Halle
flankieren und am ndérdlichen Ende Uberragen sollten. Am noérdlichen Abschluss sollte
eine Mauer die beiden Neubauten in gleicher Héhe verbinden, um so einen Skulpturenhof
auszubilden. Die gesamte Ausstellungsflache legte Kleihues mit 9.100 m2 fest.

Die Fach- und Sachpreisrichter lobten in ihrer Beurteilung die von Kleihues in
seinem  Erlauterungstext gebrauchten Termini wie ,Erinnerungsbereitschaft",
LAuseinandersetzung mit der historischen Bausubstanz” sowie den angestrebten ,Dialog
zwischen Tradition und Moderne®, die als Topoi fir den auszufilhrenden Bau stehen
sollten.®® Weiterhin wurden die ,spezifische Geometrie des Ortes* und die verwendeten
»,minimalistischen Mittel* als &ul3erst positive Leitgedanken bewertet. Die von Kleihues
eingereichten Entwirfe Uberzeugten ferner durch eine Uberaus prazise — fiur Kleihues'
Arbeiten typische — zeichnerische Ausarbeitung von Details. Markante Elemente waren
die ,Betonung des Eingangs durch ein leicht angehobenes Plateau”, das der Fassade
vorgelagert ist, der sensible Umgang mit der ,Nahtstelle zwischen grofRer Halle und

Hofflugel”, der Wechsel der Einrichtung von historischer Halle und den hellen, klaren

:j SENATSVERWALTUNG FUR BAU- UND WOHNUNGSWESEN 1989, 8

Ebd. 8
8 Wichtig fiir diese Entscheidung wurde auch die Stellungnahme des Sachverstandigen fir die private
Kunstsammlung Marx, Heiner Bastian, der als Kurator der Sammlung ,,nur im Entwurf 1 [Kleihues] die
klare Gestaltung einer neuen ergdnzenden Architektur sieht, welche die historischen Geb&ude nicht
problematisch tangiert und dennoch als Symbiose als Erinnerung dufRerst klar auf sie eingeht. Einzig der
Entwurf 1 will tatsachlich auch ein zeitgendssisches Museum durch zeitgendssische Architektur definieren.*,
QQ SENATOR FUR BAU- UND WOHNUNGSWESEN/PREISGERICHT 1989, 16

Ebd. 4
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Ausstellungsrdumen der Hoffliigel und die Art und Weise, wie von Innen heraus auf den
AuRenraum eingegangen wird.%

Bemangelt wurde hingegen die geplante nérdliche Hoflosung, bei welcher zu wenig
Platz fur die Anlieferung grofRer Objekte oder das Aufstellen grof3erer Arbeiten eingeplant
worden sei. Auch wurden die Mauer und die Tore als Uberdimensioniert empfunden, da
vor allem die Mauerhdhe die Sicht auf die Ruckwand der historischen Halle versperren
wuirde. Die I6blich erwahnte Eingangsterrasse wurde als Ort der Ausstellung flir Objekte
fur zu klein empfunden, wobei eine Verbreiterung der in der Ausschreibung erwahnten
Achtung der historischen Gartenanlage entgegen gestanden hatte. Auch schienen die
Eckbauten in der Hohe und Lange der Rdume schwer zu bespielen, und die dabei
fehlende Wegeverbindung zwischen den Ausstellungsbereichen im Obergeschoss wurde
als unbefriedigend angesehen. Aus der Sicht des Landeskonservators war zudem das

Hinausfuhren der Fliigelbauten Gber den Kopf der Bahnhofshalle bedenklich.

Waéhrend die Entwurfe von Kleihues und Sawade den Charakter des neuen
Museums durch die Dominanz des Altbaus definieren und die Neubauten lediglich als
Anbauten verstehen, setzt sich Langhofs Entwurf durch eine gewagte Neu- und
Gesamtbauplanung deutlich von den eher traditionellen Ansatzen ab. Kleihues' und
Sawades Projekte sind gepragt von einer Dialogbereitschaft zwischen Alt und Neu, in der
das Neue dezent auf das Alte eingeht. Langhofs Entwurf steht dagegen fir eine
Architektur, die das alte Gebaude in einen neuen Zusammenhang stellt, es als Teil eines
neuen Ensembles betrachtet und letztlich neue Formen und Proportionen hervorbringt.
Auch bei den sechs weiteren, im Protokoll nur kurz beschriebenen Entwirfen findet sich —
soweit die kurzen Stellungnahmen eine Beurteilung zulassen — ein breites Spektrum an
Anbaumdglichkeiten, aber weniger an eigenstidndigen Neubauten. Aul3er den drei

genannten Preisen wurden vom Preisgericht keine weiteren vergeben.

% Epd. 4
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V. Beschreibung des Bauzustandes von 1996
1. Lage und Gesamtanlage

Die Beschreibung des Bauzustandes von 1996 gibt das von Kleihues realisierte
Projekt zum Zeitpunkt der Er6ffnung des ehemaligen Hamburger Bahnhofs als Museum
fur Gegenwart im November wieder. Das Areal, auf dem sich der Museumskomplex
ausdehnt, liegt im Stadtteil Berlin-Tiergarten an der InvalidenstraRe®® 50/51, wird im
Westen durch die HeidestraRe begrenzt und im Osten durch den Schifffahrtskanal, der
sudlich der InvalidenstraRe in den Humboldt-Hafen der Spree miindet.*® Der Besucher
erreicht die Anlage von Suden her entweder zu Ful3 Uber die Invalidenstral3e oder per S-

f.% Der Museumsbereich ist zur

Bahn Uber den sudwestlich liegenden Lehrter Bahnho
StralRe hin durch einen gusseisernen Zaun abgegrenzt, durch dessen einzige Tor6ffnung
der Besucher vor die Hauptfassade des Gebaudes gelangt.®® Die gesamte Anlage gliedert
sich in einen Gartenbereich und eine mehrteilige Gebaudeanlage aus unterschiedlichen
Bauphasen.? Uber eine Treppe filhrt ein mit groBen Platten gepflasterter Weg auf die

Hauptfassade zu, auf deren Vorplatz sich ein begriintes Rondell®’

, das ehemalige
Drehkreuz, befindet. Der Gartenbereich ist symmetrisch angelegt, verfuigt Uber
Beleuchtungskorper, Sitzbanke und einen in die ganze Anlage integrierten alten
Baumbestand. Durch die dreiseitige UmschlieBung des Gartens mittels Gebaudefligel

wird ein einseitig offener Hof ausgebildet.*®

% Fast alle technischen Angaben und Details gehen zuriick auf die Gespréache der Autorin mit dem Projekt-
und Bauleiter Roger Karbe vom 18. Mérz und 22. Juli 1999.

% Die InvalidenstraRe stellt inzwischen eine der wichtigsten VerbindungsstraBen zwischen den Stadtteilen
Berlin-Mitte, Tiergarten und Moabit dar.

%Zudem befinden sich auf diesem Gelande westlich des Hamburger Bahnhofs das heutige
Landessozialgericht und ein Speditionsunternehmen.

% Alle weiteren Verkehrsverbindungen sind nach wie vor unzureichend und werden erst seit den letzten ein
oder zwei Jahren verbessert bzw. ausgebaut.

%Der Niveauunterschied zwischen InvalidenstraBe und Gartenanlage, betont durch den Treppenlauf,
resultiert noch aus der Briickenbauphase mitsamt StraBenanhebung von 1912,

% Auf dem von Kleihues fiir den Wettbewerb eingereichten Idealplan besteht der Gartenbereich aus zwei
Teilen: einer sldlichen symmetrischen Weg- und Gartenanlage und einem nérdlichen Skulpturenpark, der
nicht ausgefiihrt wurde.

% Kleihues wollte in dieses Rondell einen Brunnen als groRe Wasserflache integrieren, was nicht umgesetzt
werden durfte.

% Die Gartenanlage wurde von Kleihues in vielen Details anders geplant (z.B. Betonwangen mit integrierten
Sitzbanken), die allerdings mit den Planen des Denkmalamts, welches auch fir gartendenkmalpflegerische
Fragen zustandig war, und dem Gartenarchitekt, Stephan Haan, kollidierten.
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2. Grundriss und AuRenbau®

Das Museumsgebaude teilt sich in einen alten mehrteiligen Gebaudekomplex und
einen Ostlich angefligten Neubau. Wahrend sich der Altbau aus einer symmetrischen
Dreifligelanlage mit dahinter anschlielRender Haupthalle zusammensetzt, besteht der
Neubau ausschlie3lich aus einer einschiffigen, langgestreckten Halle. Die Gartenfassade
bildet die Hauptansichtsseite der Dreifligelanlage, die sich in einen von Tirmen
flankierten zweigeschossigen Mitteltrakt mit daran anschlieBenden dreigeschossigen
Eckbauten unterteilt. Die gesamte Dreifliigelanlage besteht aus einem durchgehenden
verputzten Ziegelmauerwerk und hat einen frischen gelb-weil3lichen Anstrich, der die
Struktur der Quaderplatten sichtbar werden lasst.

Im Mitteltrakt der Fassade bilden zwei Rundbogenportale, welche zwei Geschosse
im Inneren zusammenfassen, den Hauptzugang des Gebéaudes.'® Flankiert und tiberragt
werden die Tlren von je zwei Dreiviertelsdulen mit ionischen Kapitellen, die im Bogenfeld
— Thermenfenstern nicht unahnlich — durch zwei Pilaster mit toskanischem Kapitell
fortgefihrt werden. Uber den beiden Rundbdgen umlauft ein verkropftes Gesims die
gesamte Fassade, Uber dem sich im Mitteltrakt eine 6-bogige Loggia erstreckt. Ein auf
kleinen Konsolen ruhendes Kranzgesims mit Plattenfries, welches das dahinter liegende
Flachdach verdeckt, schliel3t diesen Bauteil ab. Als Bauornamente befinden sich in den
Zwickeln der beiden Rundbdgen Kranze mit Bandern, zwischen denen eine zentrale
Kartusche mit der Inschrift ,Verkehrs- und Baumuseum® liegt, und weitere, in den
Zwickeln der Loggien-Rundbégen sitzende, kleine abstrahierte Bliten.

Flankiert wird der Mittelbau von zwei leicht vorspringenden, quadratischen
Tarmen, die sich in ein umlaufendes Sockelband, drei Fenstergeschosse, ein
Uhrengeschoss und einen Turmaufsatz gliedern.'® Der Turmaufbau weist zu allen vier
Seiten hin drei kleine Rundbogenéffnungen auf. Dabei werden beim oberen Abschluss
fast alle Motive der Loggia, einschlie3lich des Kranzgesimses, Ubernommen. Die beiden
auf dem flachen Zeltdach der beiden Turme stehenden Fahnenstangen kann zu
Wechselausstellungen beflaggt werden.

Zu beiden Seiten der Turme schlieBen sich Eckbauten an, die die
Geschossgliederung der Tirme (dbernehmen und ebenfalls mit dem einheitlichen

Kranzgesims abschliel3en, sowohl in der H6he als auch in der Tiefe um einige Zentimeter

% Abbildungen siehe u.a. SCHEER 1996

190 pje Geschossgliederung des Inneren wird an dieser Stelle durch ein verkropftes, profiliertes Gebalk mit
Zahnschnitt angedeutet.

191 Bie bis hierhin beschriebenen Bauteile gehdren zu dem einzig alten Baubestand von 1846 und 1906.
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vom Mittelbau zuriickspringen.'® Zusétzlich bilden sie oberhalb des dritten
Fenstergeschosses ein Mezzanin aus. Alle vier Gebaudeecken werden durch
Geschossubergreifende vertikale Einkerbungen abgesetzt und vermitteln daher den
Eindruck von Ecklisenen. Die Schmalseiten der Fassade werden durch funf
Fensterachsen gegliedert, die die Fensterordnung der Fassade Ubernehmen. Wahrend
die Eingangstur auf der westlichen Seite als Verwaltungs- und Personaleingang dient,
wird die auf der 6stlichen als Eingang zur Hausmeisterwohnung beniitzt.

Der gesamten Fassade ist in Sockelhdhe eine Terrasse aus grob geschliffenen
Striegauer  Muschelkalkplatten  vorgelagert, die als  Skulpturensockel und
Restaurantterrasse dienen sollte. Das Plateau setzt sich aus einer sechsstufigen Treppe
in Breite des Fassadenmitteltrakts und zwei quadratischen Sockelbauten zusammen, an
die sich nach aul3en je zwei ansteigende Rampen mit schmalen Eisengeléandern zum Hof

anschliel3en.

Zwei Galerien verbinden den Hauptbau nach Siden hin mit den Hoffligeln, die
den Garten an der West- und Ostseite begrenzen. Wahrend die rundbogigen, Pilaster
gegliederten Offnungen der ostlichen Galerie beidseitig verglast sind, sind die der
westlichen nur zum Hof durchfenstert, zur Stralle hin aber vermauert. Die darauf
folgenden zweigeschossigen Hoffligel sind identisch und gliedern sich unsymmetrisch
durch einen Eck- und einen Seiten-Risalit. Zwischen den Risaliten liegen flnf
Fensterachsen, deren Fenster in drei Bahnen unterteilt sind. Im Untergeschoss werden
sie mit einem Giebel bedeckt, im Obergeschoss durch ein einfaches Ziergesims
abgeschlossen. Wahrend die Risalite im Untergeschoss ebenfalls eine Dreiergruppe von
Fenstern aufweisen, wurden die Obergeschosse durch zwei in deutlichem Abstand
gesetzte Einzelfenster aufgelockert. Dasselbe Ordnungsprinzip wiederholt sich an den
Stirnseiten. Der Anschluss an die Verbindungsgalerien wird durch eine zusatzliche

Fensterachse gebildet.’*®

An die Nordseite der Dreifliigelanlage, direkt hinter dem Mitteltrakt und den
Tiurmen, schlie3t sich die historische Halle an, die von der Sid- und Ostseite aus nicht
einsehbar ist, von Norden und Westen nur partiell. Der Westseite der historischen Halle

sind zwei hintereinander liegende ruindse Ziegelwande vorgelagert, die an der Nordseite

192 Noch heute deuten die mit einer Pilasterordnung zu einer Dreiergruppe zusammen gezogenen Fenster im
Erdgeschoss die ehemaligen Passagierzugange an.

103 Der westliche Zugang war urspriinglich als Restauranteingang und -ausgang geplant worden, der dstliche
als optisches Pendant. Bis heute sind beide Tiren jedoch nicht zugénglich. Auf der Rickseite beider
Hofflugel sitzt hier eine rundbogige Stahltiir zum An- und Abtransport von Kunstwerken.
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des Hauptbaus ansetzen und nur die letzten drei Joche der alten Halle freigeben.'®
Wahrend die &ulere Ziegelwand Reste einer alten Quaderverkleidung und eine
Nischenbildung aufweist, besitzt die innere gleichmafiige Rechtecknischen mit
Segmentbogen.

Darlber wird eine dreischiffige, 10-jochige Halle mit thermenartig aufgebauten
Obergadenfenstern sichtbar, von der von Norden aus die Eisen-Glaskonstruktion des
Inneren erkennbar wird. Die Nordwand der historischen Halle besteht bis auf eine 1 m
hohe steinerne Fullmauer aus einer durchgehenden Glaswand mit kleiner
Sprosseneinteilung. Zwischen den Fillmauern sitzt ein zweifligeliges Tor, welches zum
An- und Abtransport von Kunstwerken dient. Von auf3en setzt sich die Halle aus den
Elementen Stein, Glas, Eisen und Stahl zusammen und bleibt bis auf drei historisierende
Palmetten-Akrotere auf dem nordlichen Dachgiebel und Dachansatz schmucklos. Als
Wolbung tragt sie eine im Scheitel leicht angespitzte Tonne.

Flankiert wird die Halle von zwei eingeschossigen, flachgedeckten Seitenschiffen,
von denen nur der nordliche 1-jochige Abschluss sowie drei nachfolgende Joche sichtbar
werden. Die einzelnen Joche der Schiffe gliedern sich in eine Sockelzone, ein Wandsttick
und eine dartber liegende breite Fensterzone mit Sprossengliederung. Die Nordseite der
Seitenschiffe nimmt die AuRenstruktur der Langsseite auf. Material, Farbigkeit und

Quaderung der Aulzenwand entsprechen der der Fassade.

Im Osten schlief3t an die historische Halle der Neubau an, der zusammen mit der
Ostflanke der Dreifliigelanlage eine geschlossenen Gebaudefront zum Schifffahrtskanal
hin ausbildet. Von seiner Gestalt her ist der Neubau eine langgezogene, fast 80 m lange
und 11 m hohe, einschiffige Halle, die im Osten fast 4 m aus der Flucht des Altbaus
zuriickspringt und die historische Halle im Norden um vier Fensterjoche Uberragt. Direkt
im Verbund mit der historischen Halle steht der Neubau nur an zwei Stellen: an der
Westseite durch den Ubergang vom Neubau in das Seitenschiff der historischen Halle
und an der sudlichen Stirnseite durch den trichterférmigen Verbindungsgang zwischen
neuer Halle und Altbau. Beide Enden der Halle sind mit einer quadratischen
Granitplattenwand eingefasst. Die Ostwand setzt sich zusammen aus einem schmalen
Muschelkalksockel mit vorgelagertem Liftungsschacht, einer regelmafig gegliederten,
leicht zurlickversetzten Aluminiumwand, einer Beluftungszone und einem verglasten
Satteldach. Der Eindruck einer Rhythmisierung erfolgt tGber 21 ,shipshape“-formige

Stahlstitzen, die mit stahlernen Klammern verstérkt sind und zwischen denen je acht

104 Diese Ziegelwande stammen noch aus der zweiten Bauphase von 1906 und bildeten die rahmenden Fliigel
der historischen Halle. Aus denkmalpflegerischen Griinden bleiben diese Relikte bis auf unabsehbare Zeit
bestehen.
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Wandelemente befestigt sind.'® Nach einer Konstruktionszeichnung halten die
Stahlstitzen nicht nur die Wandelemente, sondern tragen ebenso — strebepfeilerartig —
die doppelschalige Dachkonstruktion. Die Wandkonstruktion der Westseite stimmt nur in
den nordlichen vier Jochen mit der oOstlichen Uberein. Statt der untersten sechs
Aluminiumelemente sind Milchglasplatten eingesetzt. Das restliche Wandsttick ist, soweit
einsehbar, eine glatt verputzte Wand mit eingesetzter Stahltiir.*°® AuRRer den oben bereits
erwahnten Durchgangen zwischen alter und neuer Halle riickt der Neubau bewusst von
der alten Anlage ab und Iasst eine leicht erhohte, begehbare Fuge von circa 2 m zwischen

den Teilen offen stehen.

3. Inneres

Im Inneren des Hauptgebdudes gruppieren sich im Erdgeschoss um einen
zentralen Eingangsbereich, der als Verteiler dient, unterschiedlich grofe Raumlichkeiten.
In diesem Bereich ist die gesamte Raumverteilung der beiden Eckbauten symmetrisch
angelegt.’®” Neben Ausstellungsraumen (6)'%®® befinden sich im Erdgeschoss eine
Buchhandlung (8), die Garderobe, die Kasse (5) und die sanitdren Einrichtungen, die sich
in allen drei Stockwerken an unterschiedlicher Stelle befinden. Vier Treppenaufgéange,
zwei im Foyer und zwei im Ausstellungsbereich (mit Aufzug), fliihren in das erste
Obergeschoss.

Die Raumaufteilung variiert im ersten Obergeschoss nur leicht. Oberhalb des
Buchladens und der Garderobe wurden zwei zusatzliche Ausstellungsraume (4)
konzipiert, deren zur Eingangshalle hin gerichtete Fenster durch Vorsatzschalen verstellt
wurden. In allen drei Etagen verfigen die Ausstellungsrdume Uber Kunstlichtdecken und
Parkettboden. Zwei leicht ansteigende Rampen mit Wendeplateau filhren auf eine
Glasbrticke (5), die zwischen den beiden Rundbogenportalen in Gesimshéhe verlauft und
die die einzige Verbindung zwischen dem westlichen und 6stlichen Gebaudeteil auf dieser
Hohe darstellt. Die Glasbriicke bietet Aussichtsmaoglichkeiten sowohl nach innen zur
historischen Halle als auch nach auf3en in den Gartenbereich.

Uber die beiden Treppenhauser in den Eckbauten gelangt man in das zweite
Obergeschoss des Hauptgebaudes, das sich in einen westlichen Verwaltungsteil und

einen ostlichen Ausstellungsbereich teilt. Die Verwaltung wurde in kleinere Raumeinheiten

1% Dje Wandelemente bestehen aus gitterartig strukturierten Tafeln aus GuBaluminium und haben eine
Grole von 1,20 x 3,60 m.

196 Njicht einsehbar sind die dahinter liegenden Depotschlitze fiir groRformatige Bilder.

197 K leine Variationen treten lediglich infolge nicht tragender, eingezogener Wande auf, die je nach Bedarf
verschoben werden kdnnen.

1% Die zahlenfolge entspricht der numerischen Grundrissaufteilung in SCHEER 1996, 51ff

33



gegliedert und besteht aus einer groBen rechteckigen Bibliothek (6), kleineren
Raumlichkeiten wie Materiallager, Teekiiche, sanitdren Einrichtungen, Sekretariat und
zwei groReren Direktorenraumen (5).2%° Alle Raume sind mit Parkettbéden ausgestattet
und haben Tageslicht. Uber einen Gang kann die offene Loggia (2) betreten werden. Der
gegeniberliegende Ausstellungsbereich (3) dbernimmt die Raumordnung des ersten
Obergeschosses. Allein die Raume der sanitaren Einrichtungen wurden um einen
langlichen Raum ersetzt, der als Archiv benutzt wird (4). Im dritten Obergeschoss, dem
Mezzanin, befinden sich die Werk- und Arbeitsstatten fiir das technische Personal (4/5)

und die Restauratoren (3).

Das Innere der beiden anschlieBenden Galerien ist gepragt durch eine
Pilasterordnung mit Gebalk. Daneben finden sich Glasfenster, die in ihrer Bemalung
Elemente des Jugendstils aufnehmen, TerrazzofuRBbdéden mit Mosaiken in verschiedenen
Mustern und, in der ostlichen Galerie, Reste eines Deckenfreskos.'® Die westliche
Galerie besitzt an dieser Stelle einen durchfensterten Deckenspiegel und bildet an der
Westseite zusatzlich finf Wandnischen aus.

Die Binneneinteilung der beiden anschlieBenden Hoffliigel variiert. Die beiden
Geschosse des Westflugels sind, bis auf eine tiefer in den Raum greifende Wandschicht
im obersten Stockwerk, dhnlich. Der von auRen gewonnene Eindruck einer kleinteiligen
Ordnung wird im Inneren nicht bestatigt. Eine 5-jochige, durchgehende Halle wird von den
Jochen der Eck- und Mittelrisaliten begrenzt. Quadratische weil3e Stlitzen unterteilen den
Raum in eine dreischiffige Halle. Im Erdgeschoss des westlichen Hoffliigels wurden grob
geschliffene Muschelkalkplatten verlegt. Beleuchtet wird dieses Geschoss durch die
beschriebenen Drillingsfenster und lange Neonrdhrenreihen an der Decke. Im ersten
Obergeschoss setzte man statt der Neonrohren Kunstlichtdecken ein und verstellte die
Drillingsfenster von innen durch eine durchgehende Wand. Der Boden wurde mit
Eichenparkettpaneelen verlegt. Der Ostliche Hofflligel ist im ersten Obergeschoss vollig
identisch mit dem westlichen. Die einheitliche Halle im Erdgeschoss wurde allerdings in
zwei gleich grol3e Bereiche, fur ein Restaurant (12) und einen Aktionsraum (14), geteilt.

Beide Flugel besitzen ein Kellergeschoss, welches als Depot genutzt wird.

Die im Norden in den Eingangsbereich hinein reichende dreischiffige Haupthalle

wird Uber einen Treppenlauf mit je zwei flankierenden Rampen mit Geléander erreicht. Die

199 Dije komplette hdlzerne Einrichtung fir Bibliothek und Sekretariat (Wandschrénke, Tische, Regale, etc.)
wurden von Kleihues entworfen.

119 Das Fresko stammt aus der zweiten Bauphase der Umnutzung des Bahnhofs in ein Museum fiir Verkehr
und Bau von 1906 und zeigt eine weibliche Allegorie als Schutzpatronin des Verkehrswesens.
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Eisenkonstruktion aus Gurtbégen mit verstrebten Unterziigen gliedert das breite
Mittelschiff in zehn Joche und schlie3t mit der bereits erwédhnten Glaswand ab. Die
Arkadenbdgen und die Gurtbdogen des Mittelschiffs laufen in quadratischen Eisenstlitzen
zusammen, die auf dem leicht erhéhten Seitenschiffniveau stehen. Der zweigeschossige
Aufriss ergibt sich durch Rundbogen-Arkaden, ein umlaufendes, trennendes Gesims und
dem dartber liegenden Obergaden. Die fast das ganze Joch ausfiillenden
Obergadenfenster schneiden als Stichkappen in das Mittelschiffgew6lbe ein. Im Scheitel
des leicht angespitzten Tonnengewdlbes sitzt in jedem Joch ein breites, in der Firstlinie
geknicktes Rechteckfenster mit Sprossenverstrebungen. Die Seitenschiffe bilden pro Joch
eine rechteckige Oberlichtdecke mit je vier Neonrdhren aus.

Im sechsten und siebten Joch (von Siden) befinden sich erhdhte Zugange zu den
flankierenden Neubauten. Neben einer Treppe ermdglicht eine langsam ansteigende
Rampe auch Rollstuhlfahrern einen bequemen Zugang. Da die westliche Neubauhalle
nicht ausgefuihrt wurde, blieb der Zugang auf dieser Seite verschlossen. Zusatzlich wurde
die Turéffnung von dem Kiinstler Giinther Uecker mit Holzbrettern vernagelt.*** Der
Boden der dreischiffigen Halle ist mit fein geschliffenen Granitplatten belegt. Die
Eisenkonstruktionen sind dunkelgrau gestrichen, die Wéande in mattem Weil3. Durch die
weitgehend natlrliche Ausleuchtung mittels der Fenster vermittelt die Halle einen
besonderen, stimmungsvollen Eindruck, der durch die schlichte Farbigkeit, die

Proportionalitat und die Materialsichtigkeit verstéarkt wird.

Der eingeschossige Neubau der Osthalle mit ausgebautem zweischiffigem

d,**? wirkt durch seine

Kellergeschoss, welches teilweise als Depot genutzt wir
langsgerichtete Gestalt tunnelartig. Entgegen der regelmafig strukturierten Aufl3enhaut
bleibt die Wand im Inneren glatt, weiR und ungegliedert. Nur die beiden Ubergange zu
den alten Geb&audeteilen und die bereits von aul3en eingesehenen vier Fensterachsen an
der Nordwest-Wand unterbrechen den glatten Wandablauf. Durch die Fensterachsen
kann der Besucher die Nordseite der historischen Halle sehen.

Auf einer Hohe von etwa 7 m setzt ein Tonnengewd6lbe an. Indem der Ful3punkt
der Tonne nicht direkt auf der Wand sitzt, sondern einige Zentimeter weit in den Raum
ragt, gewinnt man den Eindruck einer frei schwebenden Tonne. Tatsachlich liegen
zwischen Wand und Tonnengewdlbe ein kompliziertes Aufhangesystem und weitere
(ausstellungs-) technische Installationen. In die Tonne ist eine Lichtdecke aus mattiertem

Milchglas eingesetzt. Dariiber, vom Inneren der Halle aus nicht einsehbar, sitzt ein

111 Giinther Uecker hat diese Arbeit speziell fir diesen Ort einige Wochen vor der Eréffnung des Gebaudes
geschaffen.
12 Das Depot nimmt ein Drittel des Kellergeschosses ein, der restliche Bereich dient der Technik.
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Satteldach, welches aus einer Stahlkonstruktion mit mattierten Milchglasfenstern besteht.
Zwischen den beiden Glasdachern sind Neonr6hren und ein verdnderbares
Lamellensystem angebracht.

Der Boden der Halle ist mit langen Eichenparkettpaneelen verlegt, welche sich
durch ihre hellbraune Farbigkeit von der weil3en Wand stark absetzen und dem Raum
warme verleihen. Die in Nord-Sud-Richtung verlegten Parkettpaneelen verstarken den
langsgerichteten, gedehnten Eindruck der Halle. Zwischen Boden und Wand liegt auf

beiden Seiten ein durchgehender vergitterter Bellftungsschacht.

Zusammenfassend kénnen die wichtigsten architektonischen Eigenschaften des
Bauwerks folgendermal3en charakterisiert werden:

- deutliche Belassung der auf3eren Struktur und des Erscheinungsbildes des
alten Gebaudes, dem eine weitgehend neue Raumordnung im Inneren
gegenubersteht,

- klare Trennung der alten und neuen Teile, sowohl in deren Farbigkeit (weil3 -
grau), im Material (Ziegelmauerwerk - Aluminium) als auch in einem deutlichen
Abricken des Neubaus von der alten Anlage,

- Betonung wvon Alt und Neu durch die extrem gegensétzlichen
Architektursprachen,

- konsequente Dialogbereitschaft der neuen und alten Teile untereinander durch
Ein-, Aus- und Durchblicke mittels Durchbriichen oder Verglasungen,

- durchgehender Wechsel von groRen und kleinen Raumeinheiten, denen

durchgehende Séale gegeniberstehen.
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VI. Planungsphasen und Bauabfolge des Siegerentwurfs von Kleihues

Der heutige Gebaudezustand unterscheidet sich von den Wettbewerbsentwirfen in
einigen entscheidenden Punkten. Sowohl im Auf3enbereich als auch in der
Innengestaltung gab es vor und wahrend einzelner Bauphasen Veranderungen, die
anhand der Wettbewerbsentwirfe und der Modellfotografien nachskizziert werden sollen.
Die getroffenen MalRhahmen kénnen in zwei Kategorien unterteilt werden: zum einen in
jene, die Kleihues zusammen mit seinem Buro/Projektleiter vor und wéhrend der
Umsetzung vorgenommen hat, und zum anderen in diejenigen, die vom Preisgericht oder

dem Nutzer (d.h. Vertretern der Stiftung Preul3ischer Kulturbesitz) gefordert wurden.

1. Anderungen vor und wahrend der Umsetzung von Seiten der Entwerfer

Der entscheidendste Anderungsschritt vollzog sich innerhalb der Planung der
Neubaufligel.™® Das Modell der ersten Fassung und die Grundrisse der
Wettbewerbsfassung zeigen zwei einschiffige Neubaufligel mit Mittelrisalit und
abschlieRender Hofmauer in Hohe der Neubauten. Die Modellfotografie des realisierten
Entwurfs weist zwei einschiffige, langgestreckte Hallen ohne Risalitausbildung auf, die
nach Norden in einen grol3 angelegten, quadratischen Hof Ubergehen, der mit einer
kleinen Mauer umfriedet ist. Der heutige Bestand zeigt im Vergleich zum zweiten Entwurf
insofern eine Veranderung, als der westliche Neubau und der angestrebte Skulpturenhof
nicht ausgefihrt wurden.

Diese Veranderungen kdnnen mit zwei Punkte begrindet werden: Die Umsetzung
des westlichen Pendants zum Neubaufliigel war von Beginn des Wettbewerbs an strittig
und ist bis heute aufgrund von nicht verdnderbaren Besitzverhaltnissen ungewiss. Hinzu
kamen fehlende Geldmittel, die die Umsetzung des Skulpturenhofs in ferne Zukunft
verlegten. Die Plandnderung in der Gestaltung der Neubaufliigel resultierte allerdings aus
anderen Griinden.'™* Kleihues zitierte mit der urspriinglich geplanten Mittelrisalitbildung
den ehemaligen Grundriss der Gebaudefligel des Museums fir Verkehr und Bau und
dessen Eckrisalite.'** Gleichzeitig wollte Kleihues die Halle im Inneren durch die dadurch
entstandenen Raumeinheiten in drei Ausstellungsbereiche gliedern und mit einer

Flachdecke abschlieBen. Fir die &ufRere Dachlésung war ein flaches Satteldach

13 Der genaue Zeitpunkt fiir diese Veranderung l4Rt sich nicht ermitteln, da der Schritt aus einem
langwierigen Prozel3 heraus entstand.

114 Zusammengetragen nach den Gespréchen der Autorin mit Josef Paul Kleihues und Roger Karbe.

1> Eine Ahnung vom ehemaligen Grundri vermitteln die noch heute sichtbaren ziegelsteinernen
Mauerstimpfe auf der Westseite der Halle.
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vorgesehen, in welches das Dach des Mittelrisalits im rechten Winkel hatte einschneiden
sollen.

Wahrend der Ausflhrungsplanungen war es vor allem der Projektleiter Roger
Karbe, der sich mit weiteren Varianten der Osthalle auseinander setzte. In
Zusammenarbeit mit Kleihues ging die Entwicklung von einer dreigeteilten Halle zu einer
gro3 angelegten einteiligen Raumeinheit. Flir diese Losung sprach auch die daraus
resultierende vereinfachte Dachkonstruktion aus einem durchgehenden Satteldach, wobei
die ineinandergreifenden Dacher nicht das Hauptproblem dargestellt hatten. Entscheidend
war die aus der Risalitldsung hervorgehende Dreiteilung des Raumes im Inneren, die als
zu starr empfunden wurde. Der zu Beginn geplante Installationsturm verschwand unter
dem Satteldach und sollte durch eine weitere Dachkonstruktion im Inneren verdeckt
werden.™® Um bei der fast 80 m langen Halle eine angemessene Hohe und einen klaren
Raumeindruck zu erreichen, ersetzte Kleihues zusammen mit dem Projektleiter die Idee
der Flachdecke durch eine Tonnenlésung. Mit in diese Plan&dnderung gehoren ferner die
im zweiten Modell sichtbaren quadratischen Betonwéande an den Stirnseiten der neuen
Halle, die — deutlicher als im ersten Entwurf — den Neubau von der alten Anlage absetzen

und als solchen klarer definieren sollten.

Eine weitere Veranderung gegenitber dem Wettbewerbsentwurf erfolgte in der
Terrassengestaltung vor der Fassade. Die Wettbewerbsfassung zeigt ein fortlaufendes
Plateau in der Breite der Galerien mit zentral liegendem Treppenlauf. Der Wettbewerb
verlangte an dieser Stelle einerseits eine Umsetzung der ,Forderung nach temporaren
Aufstellungsmaoglichkeiten von Skulpturen und nach Nutzbarkeit zu Veranstaltungen®
sowie die Schaffung von ,AuRenplatzen des Restaurants“.!*’ Andererseits sollte die
Gartenanlage nach dem Zustand von 1914/16 durch den Gartenarchitekten Stephan
Haan rekonstruiert werden, wodurch es gezwungenermaflen zum Konflikt kommen
musste, da der alte Zustand in diesem Bereich eine schmale Terrasse vorsah.

Kleihues' Terrassenlésung wurde vom Preisgericht ,als Ausstellungsort fir Objekte
[als] zu klein* bemé&ngelt und sollte noch einmal Uberdacht werden. In der endgtiltigen
Ausfuihrung legte Kleihues ein hufeisenférmiges Plateau vor die Fassade und deren
anschlielende Galerien. Im Vergleich zum Wettbewerbsentwurf fallt nun die Flache der
Terrasse weitaus schmaler aus, wodurch sie nur noch bedingt als Restaurantauf3enflache

genutzt werden konnte, was bis heute allerdings ohnehin noch aussteht. Von der Idee

18 Fiir die AuBenhaut der Halle entwickelte Kleihues ein aufwendiges Stiitzenreihensystem, dessen ,,Ship-
Shape“- Stiitzen eigens angefertigt und mit grolem Aufwand montiert wurden.
17 SENATOR FUR BAU- UND WOHNUNGSWESEN 1989, 30
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eines moglichen Sockels fur Skulpturen kam man vorerst ab und begrinte daher die

quadratischen Sockelflachen.

2. Auflagen des Preisgerichts und des Nutzers

Neben den Anderungen im Bereich der Osthalle und der Terrassenanlage gab es
auch im Inneren der Dreifligelanlage einige Abweichungen, die aus den Vorgaben des
Preisgerichts resultierten.’*® Die in den Kopfbauten angelegten musealen Funktionen
(Vortragssaal, Restaurant etc.) und Verbindungen zwischen den Ebenen sollten genauer
durchdacht und die Losung (bzw. GroRe) des Skulpturenhofs verdndert werden. Somit
gab es bereits vor Baubeginn — gemal den Auflagen — mehrere Veranderungen innerhalb

des Hauptgebéaudes.

Die Verbindungen der Etagen untereinander erfolgten im Wettbewerbsentwurf allein
Uber die zu beiden Seiten des Hauptgebaudes angelegten Treppenhauser mit
Personenaufziigen. Im zweiten Planungsschritt fihrte Kleihues zusatzlich im
Eingangsbereich zwei Rampen-Treppen-Anlagen ein, um vom Erdgeschoss der
Eingangshalle direkt in das erste Stockwerk zu gelangen.’*® Um einen direkten Ubergang
zwischen den westlichen und &stlichen Ausstellungsebenen im ersten Stockwerk zu
erhalten, setzten Kleihues und vor allem sein Mitarbeiter Roger Karbe trotz schwieriger
denkmalpflegerischer Auflagen eine Verbindungsbriicke zwischen dem Windfang und der
Eingangsverglasung der Rundbdgen durch. Dadurch konnte eine durchgehende
Verbindung der Ausstellungsebenen geschaffen werden, die aufgrund der Uberleitenden
Rampen ebenso als behindertengerechter Aufgang benutzt werden kann. Fast zeitgleich
wurden die in der Modellfotografie noch teilweise sichtbaren steinernen Balustraden in der
historischen Halle abgebrochen.'?
Als weitere Auflage sollten sowohl Lage und GroRe des Restaurants in der
ostlichen Durchgangsgalerie erneut durchdacht werden als auch die Situierung des
Aktionsraumes im Souterrain der Eingangshalle.*** Sinnvoll schien Kleihues hierbei eine

Verlagerung der beiden Bereiche in den angrenzenden westlichen Hoffliigel. Die hierflr

118 Dje Auflagen finden sich im SENATOR FUR BAU- UND WOHNUNGSWESEN/PREISGERICHT 1989, 4

119 Weiter schrieb der Sachverstandige fiir Brandschutz am stidlichen Ende der Hoffliigel — aufgrund ihrer
Ausmalie — je zwei Treppenhduser vor. Zusétzlich zu den nérdlichen denkmalgeschitzten Treppenhdusern
errichtete Kleihues je eine Wendeltreppe mit dicken Glasstufen, &hnlich der Rampen-Treppen-Einbauten.

120 Diese Einbauten, die aus der Zeit des ,,Verkehrs- und Baumuseums* stammen (1906) und die historische
Halle nach vorne zum Eingang und nach hinten zur Glasfront abriegelten, wurden aus statischen und
asthetischen Griinde entfernt.
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angelegten gesonderten Zugange von der Invalidenstralle aus erlaubten eine ungestorte
Nutzung des Veranstaltungsraumes auch auRerhalb des Offnungszeiten des Museums.
(Infolge einer fehlenden tragfahigen Bodengriindung konnte das Erdgeschoss der
Hoffligel ohnehin nur geringen Lasten ausgesetzt werden, was die Prasentation schwerer
Kunstwerke ausgeschlossen hatte). Auch in der historischen Halle musste auf die
Aufstellung einiger GroRobjekte besonders eingegangen werden. Die alten
Sandsteinplatten in der historischen Halle hatten der Last einzelner Objekte, wie der 30
Tonnen schweren Arbeit ,Volksz&hlung“ von Anselm Kiefer, nicht standgehalten. Kleihues
entfernte daher die Platten und ersetzte sie durch geschliffene, einige Zentimeter dicke

Granitplatten.

Zusammenfassend kann festgestellt werden, dass sich die entscheidendsten
Veradnderungen innerhalb der Planungsphase der neuen Ausstellungshalle vollzogen
haben. Die Veranderungen im Inneren des Museums wurden vorgenommen, um einen
besseren oder sichereren Alltagsablauf garantieren zu koénnen. Das Fehlen der
westlichen Neubaufliigels und des Skulpturenhofs kann genaugenommen nicht als
Verdnderung angesehen werden, da diese beiden Bereiche nicht ausdricklich zum

Wettbewerbsbestand gehérten.

12'Er den Wetthewerbsentwurf hatte Kleihues den Aktionsraum als black-box-theatre unterhalb des
Eingangsbereiches geplant. Die Untergrabung der Turmbauten und der Eingangshalle wurde aber aus
statischen Griinden untersagt.
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VII. Beschreibung der Erstausstellung von 1996

1. Thematisches und didaktisches Konzept

Mit der Ubergabe des Hamburger Bahnhofs an die Staatlichen Museen PreuRischer
Kulturbesitz wurde fir das Haus ein Konzept entwickelt, das vor allem von Dieter Honisch,
dem ehemaligen Leiter der Neuen Nationalgalerie, und Wolf-Dieter Dube, dem damaligen
Generaldirektor der Staatlichen Museen, und einem Ausstellungsstab konzipiert wurde.??
Im Wesentlichen wurden zwei Hauptgesichtspunkte angestrebt, die in einer Skizze
veranschaulicht wurden. Darauf sind die funf Institutionen und der Bereich Medien
aufgelistet, aus deren Bestdnden sich das Museum im Hamburger Bahnhof
zusammensetzen soll. Die markierten Bereiche geben an, aus welchen Bestanden die

jeweiligen Bauteile bespielt werden.

a) Zielsetzung

Zum einen sollte das Konzept eine ,integrativen System“ verfolgen. Darunter
verstand man, dass mit dem Bau kein neues Museum begriindet werden sollte, sondern
dass der Hamburger Bahnhof als ,Teil der Nationalgalerie“ gleichsam deren
Erweiterungsbau darstellen sollte. Im Tochterhaus plante man, alle internationalen
Bestande der Nationalgalerie von ca. 1965 bis heute zeigen zu kdnnen. Die Idee, den
Schnitt in der Mitte der 1960er Jahre zu setzen, resultierte aus der Uberlegung, dass ,jene
Kunstentwicklungen [...] vom Tafelbild und der Sockel-Skulptur zum Environment (Beuys,
Kienholz), zur Konzeptkunst (Darboven) und zu den neuen Medien wie Performance und
Video (Paik) gefiihrt haben“**® und somit in die Gegenwart fithren. Ferner wird dabei ein
Schnitt in der Kunst mit und seit Beuys gesetzt, dessen ,allen Lebensbereichen
gegeniber offener Kunstbegriff [...] im Zentrum dieses neuen Hauses [steht] und auch

«124 \wird. Um Platz fir neueste Kunstwerke zu schaffen,

seine Arbeitsweise bestimmen
sollen altere Arbeiten wieder in die Nationalgalerie zurickgehen, so dass sich der
zunachst vorgegebene Zeitrahmen auch nach vorne verschieben kann. Die aktuellen
Bestande, die den Ort bespielen, sollten dartber hinaus nicht allein der Nationalgalerie
entnommen werden, sondern auch aus den Bestdnden des Kupferstichkabinetts, der

Kunstbibliothek und des Kunstgewerbemuseums. Bestande aus den Bereichen

122 Die wichtigsten Punkte wurden sowohl im Museumsjournal abgedruckt (HONIsCH 1996, 22-23) als auch
im Auslobungstext des Senats (SENATOR FUR BAU- UND WOHNUNGSWESEN 1989, 4).

123 SENATOR FUR BAU- UND WOHNUNGSWESEN 1989, 4

124 HoNiscH 1996, 23
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Architektur, Design, Fotografie usw. sollten ebenso integriert werden, um ,die traditionelle

“125 74 Uiberwinden.

Aufteilung in Sparten oder Gattungen in der Prasentation

Mit den neuen Raumlichkeiten sollte die Voraussetzung geschaffen werden,
weitere, ,sehr bedeutende Sammlungen zeitgendssischer Kunst in Berlin zu halten und
der Offentlichkeit zuganglich zu machen — oder auch weitere Privatsammlungen nach
Berlin zu holen,” um ein ,neues Kommunikationsfeld zwischen privatem und 6ffentlichem
Sammeln“ herzustellen.’® Beinahe von Anfang an hatte sich dieser Gedanke allerdings
einzig auf die in Aussicht stehende Sammlung Marx gerichtet, die im Schwerpunkt aus
amerikanischer Kunst seit den 1960er Jahren besteht und weitere richtungsweisende
Kunstler, wie beispielsweise Joseph Beuys, umfasst.**’ Der Umfang der Sammlung und
deren grof3formatige Arbeiten gestalteten das Einrichtungskonzept von Anfang an
schwierig. Um so mehr hoffte man auf die noch ausstehende Ausfiihrung der Westgalerie,
um die komplette Sammlung Marx prasentieren zu kénnen.

Thematisch verstand man das Haus nicht allein als Museum des 20., sondern
vielmehr des 21. Jahrhunderts, als ,Museum flr Gegenwart“. Der Begriff Gegenwart sollte
erkennen lassen, dass sich das Museum als kommunikatives Zentrum verstand, das nicht
allein aus der bildenden Kunst schopfen sollte, sondern aus allen ,,Aspekten, die fir uns
gegenwartig sind: Kinstler, Medien, Alltagskultur, Diskussion, Musik, Performance und

Lesungen.“'?®

Neben dieser integrativen Struktur, welche unterschiedliche Bereiche in sich
aufnehmen sollte, wurde das Museum nach dem ,elastischen Prinzip“ konzipiert.
Demnach sollte die Kunstprasentation ,nicht kunsthistorisch und statisch, sondern auf

einen Prozess hin angelegt [sein].“**°

Durch die Vermischung der Bestande
unterschiedlicher Institutionen sollte auch innerhalb des Museums ein standiger Wechsel

mdoglich werden. Diese elastische und offene Struktur setzte bestimmte flexible

125 Wolf-Dieter DUBE im Gesprach: Die Dinge, die wir jetzt entscheiden, miissen fiir Generationen Bestand
haben, in: KUNSTFORUM 100 (1989) 511

126 Ehd. 4; an dieser Stelle sei erwahnt, dass zur Zeit der VertragsschlieRung mit Erich Marx und der
Eroffnung des Museums in keiner Weise Uber die Mdglichkeit nachgedacht wurde, der Sammlung Marx eine
weitere Sammlung bzw. Sammlungen zur Seite zur stellen. Die heutige Situation (d.h. 2002/2003), die eine
Integration Teile der Sammlung Flick und der Sammlung Marzona vorsieht, macht deutlich, dass prinzipiell
weitere Privatsammlungen integriert werden kénnen - nicht zuletzt, um die Engpasse in der Ankaufspolitik
zu kaschieren - , dass diese Integration jedoch stets nur mit einem ,rdumlichen Sicherheitsabstand“ zur
Sammlung Marx realisierbar ist.

127 Die Sammlung besteht aus rund 150 Bildern — so z. B. Arbeiten von Twombly, Rauschenberg, Kiefer,
Judd und der italienischen Transavantgardia — und knapp 500 Zeichnungen von Beuys und Warhol. Im Marz
1982 war sie erstmalig in der Neuen Nationalgalerie in Teilen ausgestellt worden.

128 HoNISCH 1996, 22

129 Ebd. 22
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Raumkonzepte voraus ohne den ,sonst museumsibliche[n] Unterschied zwischen
Sammlungs- und Ausstellungsraumen.“**

Fur den Besucher sollte sich dieses integrative und elastische Prinzip dadurch
verstandlich sein, dass Kunstwerke nicht chronologisch und geordnet nach Werkgruppen
vorgestellt werden, sondern dass sich das Museum als enzyklopadisches Haus allen
Bereichen der Gegenwart offnet. Dieser stédndige Wechsel innerhalb der Présentation
sollite dem Besucher die Mdbglichkeit bieten, bestimmte Sammlungskomplexe oder

einzelne Kunstwerke in neuen Kontexten zu erleben.

b) Umsetzung

Bereits wahrend der Einrichtung des Hamburger Bahnhofs im Oktober 1996 wurde
deutlich, dass sich das Konzept in seiner geplanten Struktur nicht umsetzen liel3. Die
Sammlung Marx, die endgultig in Berlin bleiben sollte und daher in ihrem gesamten
Umfang gezeigt werden musste, nahm weitaus mehr Platz in Anspruch als vorgesehen.
Der Bau des erhofften und notwendigen westlichen Neubaus wurde bis auf weiteres
vertagt, was die Einrichtung der Erstausstellung noch mehr erschwerte. Hinzu kam, dass
sich die Auslober und Planer der Wettbewerbsausschreibung die Ostgalerie als
mehrgeschossigen Neubauteil gedacht und auf dieser Basis ihre Konzepte erstellt
hatten).

Die schematische Ubersicht tiber die Verteilung der Bestande der einzelnen
Institutionen zeigt die Divergenz zwischen geplanter und der im November 1996
ausgefuhrten Prasentationsstruktur. Statt eines ausgeglichenen Verhaltnisses zwischen
den Bestanden der Nationalgalerie und der Sammlung dominierten die Kunstwerke von
Erich Marx fast in allen Raumen. Die komplette Ausstellungsflache des Neubaufliigels
musste fir die amerikanische Kunst der 1960er und 1970er Jahre der Sammlung Marx
bereit gestellt werden, in der benachbarten historischen Halle wurden “GroRobjekte” von
Kiefer, Long und Judd, die Arbeiten von Merz, Uecker und Rickriem gezeigt, von denen
nur wenige aus dem Bestand der Neuen Nationalgalerie kamen. Im westlichen Hoffligel,
der bei der Erstausstellung fast ausschlief3lich dem Kinstler Joseph Beuys gewidmet war,
stammten die meisten Installationen und Objekte im Erdgeschoss aus der Sammlung
Marx, was sich im ersten Obergeschoss mit der Prasentation des ,Secret block of a secret
person in Ireland“ (Sammlung Marx) von Beuys fortsetzte. Die PrAsenz der Bestande aus
den drei weiteren Museen musste sich daraufhin auf verschwindend wenige Werkgruppen

beschréanken. Der Raum fir die Medien wurde innerhalb des westlichen Hoffligels als

130 SENATOR FUR BAU- UND WOHNUNGSWESEN 1989, 4
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.Medien-Archiv Joseph Beuys" ausgefiihrt, das Film- und Tondokumente umfasst.

Weiterhin wurden neue Medien anfanglich taglich im Bereich des Aktionsraumes gezeigt.

Nach der Ersteinrichtung von 1996 musste zudem erkannt werden, dass sowohl in
der historischen Halle als auch im Erdgeschoss des westlichen Hoffligels aufgrund der
schweren und empfindlichen Grol3objekte kaum ein Wechsel moglich sei. Der
Neubaufligel sollte (und musste) allein der Sammlung Marx vorbehalten sein. Auch in
den Kopfbauten wurden Raume fiir spezielle Installationen und Kunstwerke geschaffen,

die einen Wechsel schwierig machten.'®

Um dem vertraglichen “Versprechen’
nachzukommen, die zur Verfigung gestellte Sammlung Marx komplett zu zeigen, wurde
zusatzlich das erste Stockwerk der Neuen Nationalgalerie leer gerdaumt, um fir einige
Monate auch dort die Sammlung zu prasentieren. Der Besucher bekam in den
Er6ffnungsmonaten (und dartiber hinaus) ein auferst “entzindliches” Bild von den
Aufgaben, dem Bestand und der Darstellung einer (Neuen oder erweiterten)

Nationalgalerie in der Hauptstadt Berlin.

Die heutige Umsetzung des Konzepts zeigt, dass der urspringliche Plan als Teil
einer kulturpolitischen Entscheidung, ein in allen Bereichen flexibles Museum zu schaffen,
nur in Teilen realisiert werden konnte. Die Grundidee, den Bestand von vier Hausern und
einer kompletten Sammlung temporar in einem Gebaude zu vereinen, wurde und wird in
kleinen, kaum merklichen Bereichen umgesetzt. Statt dessen dominierte die Sammlung
Marx die Raume des Museums.’® Das didaktische Konzept, den Besucher ohne
vorgegebenen Weg durch Raume und in Sackgassen zu leiten, um den Museumsbesuch
einer Erlebnisreise gleich zu setzten, wird kaum als Konzept wahrgenommen und hat sich

aufgrund der standigen Richtungswechsel als aul3erst verwirrend herausgestellt.

2. Prasentationstechnik

Die Planungen der Prasentationstechnik, die einen kunstwerkgerechten und
besuchergemalien Ablauf garantieren sollten, wurden von Kleihues weitgehend in
Angleichung an das Ausstellungskonzept entworfen. Die Wettbhewerbsausschreibung
forderte ,ein Raumkonzept, das gréRRtmdgliche Flexibilitdt bei der Présentation aller

zeitgendssischen  Kinste  bietet unter  sorgfaltiger  Bertcksichtigung  aller

131 Inzwischen werden immer wieder samtliche Geb4udetrakte bei Wechselausstellungen mit einbezogen.
132 Wolf-Dieter Dube steht bis heute auf dem Standpunkt, dass der ,Hamburger Bahnhof [...] kein
Sammlermuseum ist, dazu sind die Bestdnde der Nationalgalerie, des Kupferstichkabinetts, des
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konservatorischen Erfordernisse**®. Teil des Wettbewerbs war es ebenso, eine
JAusstellungsarchitektur zu finden, die den hohen Anspruch an das internationale

Museum fiir jeweils zeitgendssische Kunst verschiedener Bereiche am besten erfiillt*3,

a) Beleuchtung

Die Wettbhewerbsaufgabe legte fest, dass die ,bestehenden Mdglichkeiten der

«135

natirlichen Belichtung beibehalten werden sollten. Erganzt werden sollten

LAbdunkelungsmdglichkeiten und modernste Kunstlichttechnik. [...] Darlber hinaus
musste sie [die Beleuchtung] der angestrebten flexiblen Nutzung entsprechen.“
Kleihues plante fir die gesamte Gebaudeanlage die sich ergdnzende Belichtung durch
Tageslicht, Kunstlichtdecken und Neonréhren ein.**’

Im Erdgeschoss des d&stlichen Hofflugels wurden lange Neonréhrenbander
installiert, die Kleihues zusammen mit Heiner Bastian in ihrer gleichmafig hellen
Ausleuchtung als ideal fur die GroRRobjekte von Beuys ansah. In die Ausstellungsrdume
des ersten Obergeschosses beider Hoffliigel und der oberen Geschosse der Eckbauten
wurden Kunstlichtdecken eingezogen, die eine gleichméRige Beleuchtung garantieren
sollten. Vor die eigentlichen Fenster dieser Stockwerke wurden weil3e Vorsatzschalen als

zusétzliche Hangeflachen gezogen.'®

Die regulierbare Beleuchtung der Hoffligel
gestattet die Prasentation von graphischen Arbeiten. Der gesamte Erdgeschossbereich,
der mit Kunstlichtdecken ausgestattet ist, bekommt zudem durch Jalousien gefiltertes
Tageslicht. In der historischen Halle herrscht Tageslicht vor, welches durch mattierte
Glasflachen einfallt. Zusatzlich wurden unterhalb des Obergadens und der Scheitelfenster
Neonrohren angebracht. Auch die Glasdecken der Seitenschiffe wurden mit Neonréhren
versehen. Im Neubau wechseln sich Tages- und Kunstlicht ab. Die Verglasung des
auReren Satteldachs wurde mit Spezialeinlagen versehen, die UV- und IR-Strahlung
absorbieren und zusatzlich isolierend wirken. Unter dem Satteldach wurden elektrisch
gesteuerte Lamellen angebracht, durch die ein Wechsel zwischen Tages- und Kunstlicht

maoglich ist. Das Kunstlicht resultiert aus Neonréhrenbahnen, die auf einem Gerlst Gber

Kunstgewerbemuseums und der Kunstbibliothek zu groR.“, in: Marius BABIAS: Museumspoker, in:
KUNSTFORUM 125 (1994) 416

133 SENATOR FUR BAU- UND WOHNUNGSWESEN 1989, 4

34 Epd. 4

135 Ebd. 29

135 Ebd. 29

37 Die Entwicklung der Lichttechnik wurde der Firma HL-Technik iibergeben. Kleihues selbst bestimmte
die Gestalt der Lichtkdrper.
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der Tonne verankert sind und eine gleichmaRige Lichtstreuung erzeugen. Auch die
mattverglaste Lichtdecke der Tonne verfiigt Uber einen UV- und IR-Filter. Der Hohlraum
zwischen Tonne und Satteldach kann flr Wartungsarbeiten betreten werden. Um kein
ungefiltertes Tageslicht in den Raum treten zu lassen, wurden die vier Fensterachsen am

nordlichen Ende des Neubaus mit Jalousien versehen.

Bei der Beleuchtung, die im gesamten Gebaudekomplex zwischen Tages- und
Kunstlicht wechselt, féllt auf, dass die Lichtfihrung stets auf eine gleichmafige, alle
Bereiche erfassende Lichtstreuung angelegt ist, die sich nicht auf bestimmte Punkte
richtet. Diese flieBende Lichtfiihrung entspricht dem auf Flexibilitdt angelegten Konzept.
Das Licht richtet sich weder nach bestimmten Hangungen noch nach den ausgestellten
Gattungen, wodurch ein rascher Wechsel von Malerei und Skulptur mdglich wird. Eine

Inszenierung der Kunstwerke durch das Licht bleibt dadurch aus.

b) Ausstellungsarchitektur

Nachdem der Bau von Kleihues fertiggestellt worden war, wurde die
Ausstellungstechnik installiert, die sich ebenso an die Flexibilitdt des Konzepts anpassen
musste und (Stell-)wande, Aufhangesysteme und Alarmsysteme umfasst.**

Um einen schnellen Wechsel innerhalb der Ausstellungsraume garantieren zu
konnen, wurden von Kleihues in den Eckbauten nichttragende, flexible Wande konzipiert.
Innerhalb der ansonsten klaren, festen Raumeinheiten kdénnen somit kleinere
Ausstellungsrdume geschaffen werden. Die kleineren Raumeinheiten im ersten und
dritten Obergeschoss der Kopfbauten fir Videoarbeiten von Bill Viola, Gary Hill und die
Installation von Robert Wilson wurden in Riicksprache mit Kleihues aufgebaut.**® In den
Hoffligeln und den Eckbauten wurden vor viele Fenster zusatzliche Wandflachen
(Vorsatzschalen) installiert, um zusatzliche gleichmagige Hangeflachen zu erhalten. Auch
sollte Kleihues im 6stlichen Hoffliigel den Aktionsraum, der innerhalb des Konzepts eine

entscheidende Rolle spielt, mit einplanen und einrichten. Hierfiir entwarf er Holzbéanke in

138 Zwischen den Fenstern und den eingezogenen Wanden befinden sich Wartungsgange, in denen auch die
Klimatechnik untergebracht ist. Im Neubau wurde eine Bellftungsfuge zwischen Wand und Boden
eingezogen, aus der Kaltluft in den Raum geleitet wird.

39 Vitrinen sollten nicht entworfen werden, da man - sofern notwendig - diejenigen der Kunstbibliothek
nehmen wollte. Alle Erlauterungen beziiglich der Ausstellungsarchitektur resultieren aus dem Gespréach der
Autorin mit Roger Karbe.

140 \Wahrend fir die Videoarbeiten zweischalige Raume konzipiert werden muBten, damit die benétigte
Technik zwischen die Wande gelegt werden konnte, verlangt die Arbeit von Wilson ein verwinkeltes
Gangsystem mit zentralem Hauptraum.
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Form einer Ellipse mit stufenweise ansteigenden Sitzen, wodurch der Eindruck eines
Amphitheaters entstanden wére. Die Béanke blieben allerdings, bis auf ein

Anschauungsexemplar, unausgefiihrt.

Lediglich fur den Neubau entwarf Kleihues ein variables Stellwandsystem. Er
entwickelte insgesamt 11 Varianten von Stellwandanordnungen, wobei die ersten
Versionen von einem urspriinglich dreigeteilten Neubaufligel ausgingen.*** Bevor es zur
endgultigen Hangung kam, verwarf das Ausstellungsteam die ldee, den Raum durch
Stellwande zu unterteilen und bevorzugte eine Hangung direkt vor der Wand.

Die Uberlegungen fiir die Aufhdngesysteme Kkorrelierten teilweise mit den
Planungen des Alarmsystems. Innerhalb der Neubaufligel einigte sich Kleihues
zusammen mit dem Ausstellungsteam darauf, die Arbeiten der Sammlung Marx nicht
direkt an der Wand zu befestigen, sondern an Stahldréhten aufzuh&ngen, deren
Verankerungen in der Fuge zwischen Wand und Tonne sitzen sollten. Daraus ergab sich
das Problem einer sicheren und stabilen Verankerung, da das Gewicht der Grof3formate
nur mit speziellen Halterungen getragen werden konnte. Heute werden die Arbeiten in
dem Neubaufligel allerdings direkt auf der Wand mit speziellen Dibeln befestigt, die in
Zinkblechplatten sitzen. Das Alarmsystem sollte im gesamten Ausstellungsbereich nicht
Uber die Ubliche Gewichtsveranderung der Drahte funktionieren, sondern tber ein vollig

neu entwickeltes kapazitives System™?, welches die Dréhte nicht mehr benétigte.***

1 Die Plane fir diese Varianten konnten nicht eingesehen werden.

12 Dabei wird ein elektromagnetisches Feld vor der Bilderwand aufgebaut, dessen Radius variiert werden
kann und bei dessen Betreten Alarm ausgel6st wird.

143 Siehe hierzu auch Gesprach der Autorin mit Kleihues, Anlage
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VIIl.  Planungsverantwortliche Personen*

1. Der Vertreter des Senats fir Bau- und Wohnungswesen: Bernd Hagelberg

Das Gebaude des Hamburger Bahnhofs ging 1984 in den Besitz des Landes
Berlin Uber und wurde vom Land verwaltet. Die Staatlichen Museen Preuf3ischer
Kulturbesitz wurden als Nutzer, nicht aber als Besitzer festgelegt. Der Senator fir Bau-
und Wohnungswesen sollte nunmehr die Interessen des Landes vertreten und richtete
den Wettbewerb aus.

Bernd Hagelberg, Jahrgang 1939, ehemals freischaffender Architekt und seit 1986
beim Berliner Senat fir Bau- und Wohnungswesen wurde als technischer Referent vor
allem im Bereich des Wettbewerbswesens tétig. Zusammen mit Gisela Schneidewind,
freischaffende Architektin in Berlin, verfasste er den Ausschreibungstext fir den
Wettbewerb zum Umbau des Hamburger Bahnhofs. Hagelberg erarbeitete die komplette
Bestandsaufnahme von 1988, welche in der Ausschreibung tabellarisch abgedruckt
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wurde ", und gab damit wichtige Planungs- und Baurichtlinien.

2. Der Leiter des Ausstellungskonzeptionsteams: Dieter Honisch

Dieter Honisch, 1932 in Bethen/Oberschlesien geboren, begann 1960 seine
ausstellerische Tatigkeit als Leiter des Westfélischen Kunstvereins in Minster und nahm
gleichzeitig einen Lehrauftrag an der dortigen Werkkunstschule an. Nach weiteren
Stationen in Stuttgart als Leiter des Wiurttembergischen Kunstvereins und in Essen als
Kustos am Folkwangmuseum, wurde er 1975 zum Professor und Direktor der Berliner
Nationalgalerie berufen. Honisch verfasste zahlreiche Monographien und Uberblickswerke
zur Kunst der Gegenwart.

Fur den Hamburger Bahnhof, der organisatorisch der Neuen Nationalgalerie
unterstellt war, wurde Dieter Honisch Anfang 1990 zum Leiter des Ausstellungsteams
bestimmt. In dieser Funktion sollte er Hauptansprechpartner und Koordinator der vier
Hauser werden, die den Bahnhof bespielen sollten. Neben Barbara Mundt
(Kunstgewerbemuseum), Alexander Diuckers (Kupferstichkabinett) und Bernd Evers
(Kunstbibliothek) trat Wulf Herzogenrath, ehemals Leiter des Kdélner Kunstvereins, als
Oberkustos des Hamburger Bahnhofs auf. Zusammen mit Honisch sollte er ein
Ubergreifendes Konzept fir den Hamburger Bahnhof entwickeln und ebenfalls als

Ansprechpartner aller verantwortlichen Personen agieren. Nach einer Krisensitzung am

144 Alle Angaben zu den einzelnen Personen resultieren aus den diversen Gespréchen der Autorin.
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25. Juni 1993 aufgrund von Unstimmigkeiten mit der Direktion und vor allem mit dem
Kustos der Sammlung Marx, Heiner Bastian, wechselte Herzogenrath 1994 als Leiter an
die Bremer Kunsthalle. An seine Stelle trat Peter-Klaus Schuster als Direktor der Berliner
Alten Nationalgalerie.'*®

Das endgultige Ausstellungskonzeptionsteam setzte sich zusammen aus Dieter
Honisch in Zusammenarbeit mit Peter-Klaus Schuster, der nach der Pensionierung Dieter
Honisch im November 1996 abloste und folglich als alleiniger Leiter auftrat. Dazu kamen
Heiner Bastian als Kurator der Sammlung Marx, Britta Schmitz als Oberkustodin der
Neuen Nationalgalerie, Jorg Markarinus aus der Alten Nationalgalerie und Eugen Blume
aus dem Kupferstichkabinett. Aufgrund des sehr weit gefassten Ausstellungsteams
unterschiedlicher verantwortlicher Personen, bei dem das Mitspracherecht des Einzelnen
nicht immer klar formuliert wurde, kam es von Anfang an zu Auseinandersetzungen und
Schwierigkeiten in der Umsetzung verschiedener Ideen. Bis heute ist kein “eindeutiger’
Direktor des Hamburger Bahnhofs bestimmt worden. Das Konzept der Erstausstellung

von 1996 kann aber auf Dieter Honisch und sein Ausstellungsteam zurtickgefiihrt werden.

3. Der Projektleiter: Roger Karbe

Der heute freiberufliche Architekt Roger Karbe, Jahrgang 1960, arbeitete bereits
wahrend seines Studiums in Dortmund im Buro von Josef Paul Kleihues. Nach Tatigkeiten
als selbstandiger Architekt in Rorup wurde er ab 1990 mit Ubernahme der
Wettbewerbsausfiihrung Projektleiter fir den Um- und Ausbau des Hamburger Bahnhofs.
Bis zur Eréffnung im November 1996 wurde der Bau von ihm betreut (in vielen Teilen
auch gepragt), weshalb Roger Karbe bis heute der beste Kenner des Gebaudes bleibt.

Ab 1996, mit Fertigstellung des Hamburger Bahnhofs als Museum, léste sich Karbe
vom Biro Kleihues und ist seither freischaffender Architekt in Berlin. Unter seinen
Arbeiten finden sich Wettbewerbsteilnahmen fir Museumsbauten bzw. Umbauten, wie der
Ausbau der Antikensammlung im Alten Museum (1997-1998) oder die Teilnahme an dem

Projekt fur eine Museumserweiterung des Barockschlosses in Homburg.

145 SENATOR FUR BAU- UND WOHNUNGSWESEN 1989, 38-59

146 1nzwischen ist P.-K. Schuster nach einem kurzen Intermezzo in Miinchen zum Generaldirektor der
Staatlichen Museen avanciert und versteht sich zudem meist als zusétzlicher Direktor von Alter und Neuer
Nationalgalerie, sowie vom Hamburger Bahnhof.
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4. Der Architekt: Josef Paul Kleihues*’

Josef Paul Kleihues, 1933 in Rheine (Westfalen) geboren, nahm wéahrend seines
Studiums an der Technischen Hochschule in Stuttgart (1955-1957) und an der
Technischen Hochschule in Berlin (1957-1959) Kontakt zu Hans Scharoun auf, dem
damaligen Direktor des Urbanistischen Instituts der Technischen Universitat, dessen
Arbeiten Kleihues vor allem in den frihen Jahren gepragt haben sollen. Mit Hilfe eines
Stipendiums ging er 1960 an die Ecole Nationale Supérieure des Beaux-Arts in Paris, die
in der Tradition der franzdsischen Rationalisten stand. Kleihues betont immer wieder den
Einfluss dieser Lehre auf seine eigene Architektursprache. Gleichzeitig begann er seine
praktische Tatigkeit im Buro von Prof. Peter Poelzig, wurde ab 1962 aber freiberuflich téatig
und griindete ein eigenes Biro, welches er bis 1967 in Zusammenarbeit mit Heinrich
Moldenschardt leitete. Seine Vorliebe fir Stadtplanungen und die Suche nach dem genius
loci, dem bedeutungsvollen und traditionsreichen Ort veranlasste Kleihues zwischen 1971
bis 1973 einen Berlin-Atlas zu Stadtraum und Stadtbild der Gebiete Kreuzberg und
Charlottenburg herauszugeben. In diesem Zusammenhang betont Kleihues immer wieder
die Vorbildfunktion Aldo Rossis und dessen Studien zur Stadteplanung.

Entscheidend wurde 1973 fir Kleihues die Ernennung zum ordentlichen Professor
fur Entwerfen und Architekturtheorie an der Universitdt Dortmund und 1984 die
Ubernahme des Lehrstuhls fir ,Entwerfen und Stadtebau‘. Bereits ab 1974 initiierte
Kleihues als Leiter und Direktor die ersten ,Dortmunder Architekturtage” und wurde
parallel dazu der Herausgeber und Griinder der ,Dortmunder Architekturhefte“**®. Sowohl
bei den ,Architekturtagen“ als auch in seinem 1977er Projekt ,Modelle fiir eine Stadt*°,
richteten sich Kleihues' Forschungs- und Planungsschwerpunkte weitestgehend auf
Stadtplanungen und Stadtrandbebauungen. Dabei stand immer die Auseinandersetzung
mit der ortsspezifischen Tradition im Vordergrund. Aus diesem Interesse heraus
resultierten 1979 Kleihues' Berufung zum Planungsdirektor flr die Neubaugebiete der

0

Internationalen Bauausstellung (IBA) Berlin*®® und weitere urbanistische Projekte und

¥7\/gl. hierzu und im Folgenden: SCHEER 1996, 113-114; COSTANZO/GIORGI 1991, 156-157; Helga RETZER:
Josef Paul Kleihues. Vier Projekte, Berlin 1983, 30

%8 Die Architekturhefte behandeln je ein bis zwei zentrale Themen, die Kleihues selbst immer wieder in
seinen Bauten anwendet. Themen sind unter anderem: Prinzip Reihung in Architektur und Stadtebau (1975),
Raster und Modul in Architektur und Stadtebau (1976) oder Achse und Symmetrie in Architektur und
Stadtebau (1977), zu den genauen Angaben siehe Literaturverzeichnis.

49 Zusammen mit Wolf Jobst Siedler verdffentlichte Kleihues eine Reihe von Artikeln in der Berliner
Morgenpost unter dem Titel ,,Modelle einer Stadt“, die sich um eine Ausstellung tiber Berliner Stadtprojekte
bemihte.

1% Die Berliner IBA konzipierte in den Jahren 1984-1987 Wohn- und Arbeitsprojekte in den Bereichen
Friedrichstadt-Siid, Tiergarten Zone Sud, Prager Platz und Tegel, nahm dabei immer Bezug auf die
bestehende lokale Bautradition.
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Ausstellungen mit der IBA.™®* 1986 erhielt Kleihues eine auRerplanmaRige Professur an
der Cooper Union School of Architecture in New York, wo er 1989 seine Einzelausstellung
The Museums Projects™®? betreute. 1994 wurde er zum Professor fiir Baukunst an der
Kunstakademie Ddusseldorf berufen, die er bis 1998 innehatte. Sein Buro in der
Helmholzstral3e in Berlin, eine umgenutzte Millverbrennungsanlage, leitet er zusammen
mit seinem Sohn Jan unter der Bezeichnung ,Kleihues und Kleihues”.

b) Museumsprojekte®?

Kleihues beschéftigt sich seit Ende der siebziger Jahre mit der Bauaufgabe
Museum, was seiner Meinung nach einerseits mit seiner Leidenschaft fur die bildende
Kunst, andererseits mit der besonderen Herausforderung, die diese Aufgabe stellt, zu tun
hat.’® In der Dortmunder Architekturausstellung 1979 zum Thema Museumsbau
begriindet Kleihues sein Interesse an dieser Bauaufgabe damit, dass sie ,einen letzten
Freiraum fur die Ubung des Entwerfens mit kiinstlerischen' Ambitionen* darstelle und
.eine der wenigen Bauaufgaben sei, fir welche bisher glicklicherweise keine speziellen
Richtlinien, Bauvorschriften oder Normvorstellungen entwickelt worden sind“.*>®

Bis 1993 hat Kleihues an rund zwanzig (internationalen) Wettbewerben von
Museen und Ausstellungshallen teilgenommen, von denen neun realisiert wurden. Ende
der 1970er Jahre waren es die Entwirfe fir das Heimatmuseum in Blankenheim, das
Deutsche Klingenmuseum (Solingen-Grafrath) und das Museum fir Vor- und
Frihgeschichte (Frankfurt), die Kleihues verwirklichen konnte. Die Vorhaben fir das
Sprengelmuseum in Hannover 1972, die Landesgalerie in Disseldorf**® 1975 und die
Erweiterung des Ephraim-Palais” in Berlin™’ von 1979 blieben unausgefiihrt. Der Entwurf

fur das Blankenheimer Heimatmuseum von 1976 sah eine Verbindung zweier

131 Zu nennen sind hier die Ausstellungen: ,,IBA — Idee - Probe - Ergebnis: Die Neubaugebiete* (1984 im
Martin-Gropius-Bau), ,,750 Jahre Architektur und Stadtebau in Berlin. Die IBA im Kontext der
Baugeschichte* (1987 in der Neuen Nationalgalerie), ,,Das Abenteuer der Idee. Architektur und Philosophie
seit der industriellen Revolution* (1987 in der Neuen Nationalgalerie).

152 Kim SHKAPICH (Hrsg.): The Museums Projects, The Irwin S. Chanin School of Architecture of the
Cooper Union, New York 1989

133 vgl. hierzu: SHKAPICH 1989; SCHEER 1996, 85-89 und SCHEER/MESECKE 1996, 216-253

154 Siehe Anhang, Anlage 1

1% Josef Paul KLEIHUES: Noro lim, noro lim, Asfaloth!, in: KLEIHUES 1979 (0. S.)

156 Sowohl der Entwurf fiir das Sprengelmuseum als auch der fiir die Landesgalerie zeigen eine Abfolge von
Ausstellungspavillons, die linear oder kreuzweise angeordnet werden sollten.

57 Der Vorschlag fiir das Ephraim Palais mit angeschlossenem Jiidischen Museum in Berlin, fir das
Kleihues den zweiten Preis erhielt, folgte einer Rekonstruktionsstudie von 1979. Der Architekt Gisel gewann
den ersten Preis, der jedoch nicht realisiert wurde. 1989 wurde dann ein neuer Wettbewerb ausgeschrieben,
der ein neues Jidisches Museum in Berlin Kreuzberg vorsah und den Libeskind gewann.
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Fachwerkh&user vor, um eine heterogene Sammlung aufnehmen zu kénnen.'®® Aus
diesem Projekt heraus, mit welchem Kleihues auf bereits Bestehendes eingehen musste,
um daraus seinen An- und Neubau zu entwickeln, folgten im selben Jahr Studien zur
Umwandlung des mittelalterlichen Gréafrath-Klosters in das Klingenmuseum und
Stadtarchiv (1979-90) in Solingen-Grafrath.

Ebenso ein Um- und Anbauprojekt stellte der 1979 ausgeschriebene Wettbewerb
fur das Museum flr Vor- und Friihgeschichte (1980-89) in Frankfurt dar. Gefordert war ein
Neubau, der im Dialog mit der Ruine des alten Karmeliterklosters und der sich
anschlieRenden gotischen Kirche stehen sollte. Parallel zum Langhaus der Kirche
entwickelte Kleihues einen langgestreckten Raumkomplex, der zur Stral3e hin mit einer
fast fensterlosen, gestreiften Sandsteinfassade abschlieRt und alle Bereiche des
Museumsalltags wie Garderobe, Café, Kasse usw. aufnimmt. Fur Kleihues stellte dieses

Projekt lange Zeit den H6hepunkt der Verbindung von Alt und Neu dar.

Die frihen Museumsprojekte der 1980er Jahre wie die Bundeskunsthalle in
Bonn'*® 1984 und die Erweiterung des Stadels in Frankfurt'® 1985, beides ebenfalls
Anbauten an bestehende Baukomplexe, wurden nicht realisiert. Die Ausschreibung fir
das Museum Litze und die Stadtische Galerie (1986-89) in Sindelfingen, den Kleihues
gewann, sah wiederum die Renovierung und Umnutzung eines Altbaues in ein Museum
und die Einfugung eines neuen Korpers vor. Das Museum Henninger, das Kleihues
zwischen 1987 und 1989 in Kornwestheim'® umsetzte gehért zu den wenigen
Museumsneubauten ohne vorgegebenen Bestand.

1989 erhielt Kleihues drei weitere Auftrage fir Museumsbauten, in denen
zeitgendssische Kunst ausgestellt werden sollte'®*: zum einen das Projekt zur Umnutzung
der Deichtorhallen (1989), der alten Blumenmarkthallen in Hamburg, in eine
Ausstellungshalle fur zeitgenéssische Kunst, ferner die Umnutzung des Hamburger

Bahnhofs (1989-1996) in Berlin und, als einziger Neubau, das Museum of Contemporary

%8 \on diesem Vorhaben, welches sich - ganz im Sinne Kleihues* - mit bereits Vorhandenem
auseinandersetzen mufte, wurde bis heute aber nur die Renovierung der beiden Gebaude durchgefihrt.

% Das Projekt sah eine Verbindung mit dem Museum fiir Moderne Kunst durch einen S&ulengang vor.
Kleihues* Entwurf, der mit dem zweiten Platz ausgezeichnet wurde, schlug einen mehrgeschossigen Kubus
vor, in den ein ovaler Aktionsraum integriert werden sollte. Gustav Peichel wurde mit dem ersten Platz
ausgezeichnet.

%0 Fir das Museum in Frankfurt entwarf Kleihues einen neuen Zentralkorper, eingebettet in die alte
Mehrfligelanlage, anstatt des geforderten neuen Fligels auerhalb der Anlage. Kleihues™ Vorschlag wurde
nicht angenommen. Gustav Peichel realisierte diesen Auftrag.

181 Die Ausstellungshalle Kornwestheim beschreibt eine einschiffige, teilweise shedgedeckte Galerie mit
anschlieBendem halbrundem Vortragssaal.

162 Kleihues* Entwiirfe der Einladungswettbewerbe fir das Rémermuseum in Haltern (1989), das Salzburg
Museum in Salzburg (1989), das Museum fiir Zeitgendssische Kunst in Stuttgart (1990) und das Neue
Museum in Berlin (1993) wurden nicht pramiert.
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Art (1989-1996) in Chicago. Die Museen in Berlin und Chicago, die jingsten ausgefiihrten
Museumsbauten, entstanden parallel zueinander und beeinflussten sich gegenseitig

besonders in technischen und konstruktiven Bereichen.

Zusammenfassend kann festgestellt werden, dass Kleihues bei seinen
Museumsprojekten — bis auf die zwei genannten tatsachlichen Museumsneubauten — von
einem bestehenden Baukoérper ausgeht bzw. diesen in sein Neubauprojekt integriert.
Wahrend er in den 1960er und frihen 1970er Jahren sich in erster Linie mit
stadteplanerischen Projekten auseinandergesetzt hatte, wird ab Mitte und Ende der
1970er Jahre ein deutlicher Trend in Richtung Museumsbauten - vor allem Neubauten an
historischem Bestand - erkennbar. Kleihues” Vorlieben und Konzepte fir einen
dialogischen Umgang von Alt und Neu verfestigte sich bereits wahrend seiner Tatigkeit
als Planungsdirektor der IBA in Berlin. Mit Ubernahme der Professur am Dortmunder
Lehrstuhl fur Entwerfen und Stadtebau fanden regelmaRig ,Gesprache tber Architektur”
mit dem Philosophen Claus Baldus statt, um daraus eine Architekturtheorie zu entwickeln,
die den Umgang mit historischer Substanz in allgemeingiltige Termini zu fassen

versuchten. 63

C) Poetischer Rationalismus und Kritische Rekonstruktion

Ohne genauer auf Kleihues' Architekturtheorie eingehen zu wollen, sollen im
Hinblick auf den Hamburger Bahnhof die Begriffe des ,Poetischen Realismus® und der
LKritischen Rekonstruktion“ in kurzer Form definiert werden, die Kleihues bereits in den
1970er Jahren formulierte und seither allen seinen Bauten (vor allem Museumsbauten)
zugrunde legt.***

Der Begriff des ,Poetischen Rationalismus* kann als eine Auffassung verstanden
werden, die vor allem innerhalb einer jeden Phase des Entwerfens zugegen ist und die es
Kleihues ermdéglicht, ,nicht nur den Verstand, sondern auch die Geflihle als Teil der

«165

Entwurfsarbeit zu mobilisieren. Es soll nach Kleihues versucht werden, ,den

Rationalismus zu erweitern, neu zu interpretieren und diesen Begriff poetisch

163 Kleihues sieht ,,das Dilemma der zunehmenden Trennung von Architekturtheorie und Architekturpraxis
[...] zundchst darin, dass Architekturtheorie immer seltener von praktizierenden Architekten betrieben oder
auch nur gelesen wird“, in; KLEIHUES 1979, 0. S.

164 Kleihues erlautert, dass bei allen seinen Projekten ,.die theoretische Grundlage [..] vorhanden ist, die
Aufgabe und der Ort kommen dann noch hinzu“: Josef P. KLEIHUES: Coincidentia oppositorum, in:
KLEIHUES IM GESPRACH 1996, 89

1% Ebd. 91 und 98
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aufzufassen*'®®. Kleihues versucht sich damit von den Zwéngen einer dominierenden
Rationalitat zu befreien, wie es schon die Theoretiker und Architekten des Rationalismus
im 19. Jahrhundert, vor allem in Frankreich, gefordert haben. Gerade durch seine
Studienzeit an der Ecole Nationale Supérieure des Beaux-Arts in Paris sieht sich Kleihues
bewusst in deren Tradition.’®” Indem Kleihues die Gedanken der Rationalisten aufgriff,
versteht er sich selbst auch als der ,Systematiker mit dem Anspruch nach funktionaler
und technischer, sozialer und kinstlerischer Giltigkeit eines Entwurfes. Durch die Idee
des Poetischen Rationalismus wird dieser Anspruch [...] dialektisch erweitert, denn
wahrend der Begriff des Rationalismus auf Determinierung zielt, steht der Begriff der
Poesie fur Bild und Entgrenzung, ist dynamisch angelegt, bezieht die Weite des Geflhls
und der Sinne ein.“**®

Die Idee der ,Kritischen Rekonstruktion® ist wahrend der Umsetzung einer
Bauaufgabe an einem bestimmten Ort prasent, d.h., sie geht von dem jeweiligen
speziellen Ort (genius loci) aus, in den das neue Gebaude integriert werden soll und aus
dem heraus sich das Konzept der gesamten Anlage entwickeln lasst. Kleihues begrindet
diesen Schritt dadurch, dass ,die durch den naiven Planungsrationalismus der
Nachkriegsmoderne verdréngten Erinnerungsspuren der Lebensgeschichte der Stadt, die
historische Struktur, das demonstrative Gedachtnis'®® der Stadt als gebaute Realitit und
daraus die Erinnerung ihrer Lebensformen wieder freizulegen und neu zu bearbeiten”
sind, da ,die Stadt und analog das Museum als Reflektionsraum'’® gesehen werden
muss.“"*

Ein Planen und Entwerfen im Sinne einer kritischen Rekonstruktion heif3t
demnach, ein ,Bewusst- und Sichtbarmachen’ von Erinnerungsspuren, was durch
Geschichte, der Respektierung des genius loci, der Bautradition, in Stilen, Malen,

Proportionen usw. geschehen kann.

186 Ehd. 91. Winfried NERDINGER fiigt in Bezug auf diesen Begriff hinzu, dass ,,Kleihues schlieBlich selbst
seine Arbeit als poetischen Rationalismus bezeichnet, [und damit] auf die franzdsischen Rationalisten und
deren Selbstverstandnis als Kunstler [verweist].”, aus: Winfried NERDINGER: Dialog zwischen Moderne und
Geschichte, in: MESECKE/SCHEER 1996, 11

167 Kleihues bezieht sich auf Jean-Nicolas-Louis Durand, einen Verfechter des Rationalismus im 19.
Jahrhundert, und dessen Hauptthemen der S&ulenordnung und der Rasterarchitektur (vgl. hierzu: Hanno-
Walter KRUFT: Geschichte der Architekturtheorie. Von der Antike bis zur Gegenwart, Munchen 1985, 310-
311), relativiert aber mit dem Begriff des ,,poetischen Rationalismus* gleichzeitig die absolute Dominanz der
Ratio.

168 Josef Paul KLEIHUES (Hrsg.): 750 Jahre Architektur und Stédtebau in Berlin, Stuttgart 1987, 265

169 Kleihues unterscheidet zwischen dem Gedachtnis als einer passiven Tétigkeit des bloBen Abspeicherns
und dem Erinnern als einem bewuRt aktiven Part.

170 Kleihues wahlt diese Schreibweise des Begriffs Reflektion, um die Betonung auf das Reflektieren zu
setzen.

171 Josef P. KLEIHUES: Begriff und Praxis der Erinnerung, in: MAGISTRAT DER STADT FRANKFURT AM MAIN
(Hrsg.): Museum fir Vor- und Frithgeschichte Frankfurt am Main, Frankfurt am Main 1989, 60-61
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In seinen  kinstlerischen Absichten“!’

zur Planung und Umsetzung des Museums
fur Gegenwart im ehemaligen Hamburger Bahnhof schlie3t Kleihues an den Begriff der
kritischen Rekonstruktion mit der Formulierung an, dass es ihm um eine ,angemessene
(nicht nostalgische, sondern rationale) Auseinandersetzung mit der historischen
Bausubstanz des Hamburger Bahnhofs* ginge und zugleich um eine ,Erinnerung seiner
architekturgeschichtlichen Bedeutung.“*”® Die Diskussion, inwieweit eine Umsetzung der
genannten Absichten am Hamburger Bahnhof tatsachlich zu beobachten ist, soll innerhalb

des architekturgeschichtlichen Teils erfolgen.

172 ST AATLICHE MUSEEN zU BERLIN 1994, 94

55



B. Architekturgeschichtliche Fragen

Das heutige Berliner ,Museum fir Gegenwart" resultiert aus der mehrfachen
Umnutzung des ehemaligen Hamburger Bahnhofs. Der architekturgeschichtliche Teil der
Arbeit beschéftigt sich daher mit der Umnutzung und den vorgenommenen Malinahmen.
Durch einen Vergleich mit weiteren Umwandlungen von Zweckarchitektur, vor allem von
Bahnhdofen, sollen Einordnungs- und Bewertungskriterien fur die Umfunktionierung des
Bahnhofs in ein ,Museum fir Gegenwart" gefunden werden. Die Kapitel zur Geometrie
und Proportionsgeschichte sowie zur Diskussion um das architektonische Konzept
vertiefen die Frage der Umnutzung, indem sie sich einzelnen Aspekten zuwenden, die
von Kleihues wahrend der Revitalisierung des Altbaus und der Gestaltung des Neubaus
respektiert und angewandt wurden. Typengeschichtliche Fragen, die sich mit der
eigentlichen Gestalt des Gebaudes auseinandersetzen, werden hierbei nicht diskutiert, da
die Form der Dreiflugelanlage aus dem Typ des ehemaligen Kopfbahnhofs resultiert und
somit nicht einem bestimmten Museumstyp entspricht oder einen solchen ausbildet. Eine
typengeschichtliche Diskussion wirde daher von der eigentlichen Ausgangsfrage der

Arbeit weg in den Bereich der Bahnhofsarchitektur fihren.

Fragen zur Umnutzung®™

In Bezug auf die Umnutzung des Hamburger Bahnhofs in ein Museum fur
zeitgendssische Kunst gilt es, folgenden Fragen nachzugehen: Wie lasst sich das Berliner
Umwidmungsprojekt zeitlich einordnen? Existieren Bahnhofsumnutzungen, die sich
vergleichen lassen? Und inwiefern thematisiert Kleihues innerhalb der Umgestaltung die

Bahnhofsgeschichte?

'3 Ebd. 94

%9 Die Literatur zum Thema Umnutzung beschréankt sich neben einigen wenigen Arbeiten, die einzelne
Projekte auflistend vorstellen, auf kurze Aufsétze zu verschiedenen Beispielen. Neben den Arbeiten von
Gerhard MULLER-MENCKENS [Neues Leben fiir alte Bauten. Uber den Continuo in der Architektur, Stuttgart
1977], Peter ANSTETT [(Hrsg.): Alte Bauten neu genutzt, Stuttgart 1981], Elisabeth Kendall THOMPSON
[(Hrsg.): Recycling von Gebduden. Beispiele aus den USA. Renovieren, Restaurieren, Umbauen,
Wiederverwenden von Gebduden, Diisseldorf 1981], Sherban CANTAcCUzINO [Neue Nutzung alter Bauten.
Die Zukunft der historischen Architektur-Substanz, Stuttgart/Berlin/Kéln 1989] und Kenneth POWELL
[Bauen im Bestand, Stuttgart 1999] wurden einzelne Aufsdtze herangezogen: Manfred NicoLAl/Jochen
SCHAAF: Probleme der Nutzung. Verfahren zur Bewertung der Nutzungseignung von Gebduden [=
ZENTRALARCHIV FUR HOCHSCHULBAU STUTTGART (Hrsg.): Planen und Bauen, Bd. 17, Miinchen 1979]; Jorg
ScHULZE: Nutzung, Umnutzung, Ubernutzung. Probleme der Nutzung von Denkmélern, in: SCHRIFTENREIHE
DES DEUTSCHEN NATIONALKOMITEES FUR DENKMALSCHUTZ (Hrsg.): Probleme der Umnutzung von
Denkmalern, Bd. 29, Bonn 1985, 15-29; Udo MAINzER: Neues Leben in alten Bauten. Vom Nutzen, Um-
Nutzen und Un-Nutzen der Denkmale, in: SCHRIFTENREIHE DES DEUTSCHEN NATIONALKOMITEES FUR
DENKMALSCHUTZ 1985, 12-13

56



Um die gegenwartigen Revitalisierungsprogramme besser beurteilen zu kénnen,
soll das Thema Umnutzung zundchst historisch beleuchtet und nachskizziert werden.
Denn der Wille zur Umnutzung bestehender, meist unniitz gewordener Gebaude setzt ein
Verstandnis fur die geschichtliche oder stadtebaulich-kulturelle Bedeutung einzelner
Baudenkmaler voraus, was verstarkt erst in den letzten zwanzig Jahren zu beobachten
ist. Gerade nach dem Zweiten Weltkrieg und in den 1950er und 1960er Jahren schien es
— teilweise durch den Stand der modernen Bautechnik — profitabler, funktionslos
gewordene Bauten abzureilen, um neues Bauland zu gewinnen, anstatt sie zu
erhalten.*” Die Rechtfertigung fiir diesen Schritt wurde meist darin gesehen, dass der
Bodenwert den Substanzwert des Gebaudes bei weitem (berstieg.'’® Ein verandertes

7 und ein neu

Denkmalbewusstsein, das seit den 1970er Jahren zu beobachten ist
auflebendes kulturelles Verantwortungsbewusstsein, Altbauten als einen Spiegel der Zeit
anzusehen, die es zu bewahren gilt, fihrten zu einem allmahlichen Erliegen der enormen
Abrisswellen der 1950er und 1960er Jahre. Galt es in jenen Jahren oftmals als verpoént,
nicht abzureil3en, um neu zu bauen, so scheint es heute vielmehr in umgekehrter Weise
unangemessen, Altes uniberlegt durch Neues zu ersetzen. Obwohl der Profitgedanke
heute nach wie vor im Vordergrund steht und die Umnutzung historischer Bauten immer
noch enorme Kosten mit sich bringt, besonders sobald sie einen bestimmten Standard
erreichen sollen, steigt die Zahl der Neubelebungsprogramme. Eine sinnvolle — und
gebdudegerechte — Nutzung wird noch immer als der beste Garant fir ein
zukunftgerichtetes Fortbestehen alter Bausubstanz wahrgenommen.'”® Die Umwidmung
historischer Bauten als eine besondere Bauaufgabe anzusehen, ist ein Thema geworden,
mit dem sich auch renommierte Architekten auseinandersetzen, wie etwa Richard Rogers,
James Stirling oder Gae Aulenti. Den Architekten erdffnet sich gerade durch ein
Anknlpfen an eine historische Substanz die Méglichkeit, Bautraditionen, Stile, Formen
etc. der Vergangenheit durch den Neubau zu thematisieren.

Die steigende Zahl von Regenerationsprozessen impliziert allerdings nicht immer
auch eine sinnvolle und geb&dudegerechte Umnutzung, in der sich die Verantwortung fur

die alte Bausubstanz niederschlagt. Jérg ScHuLze'”® unterscheidet zwischen den

> CANTACUZINO 1989, 8

76 Auch kam hinzu, dass gerade in den 1960er Jahren viele Architekten oder Stadtpolitiker es vorzogen,
weniger auf Qualitat als auf Quantitat von Wohnquartieren und Stadtzentren zu achten, was wiederum den
Abriss historischer und scheinbar unprofitabler Gebaude forderte. Vgl. hierzu auch: Jirgen JOEDICKE:
Architekturgeschichte des 20. Jahrhunderts. Von 1950 bis zur Gegenwart, Stuttgart/Zirich 1990, 20-21

17 Dass die 1970er Jahre in der Literatur immer wieder als die Jahre des Wendepunkts bezeichnet werden,
liegt unter anderem daran, dass Anfang der 70er Jahre die Denkmalschutzgesetze verabschiedet wurden.

178 Dennoch werden immer wieder Griinde gegen die Umnutzung bestehender Bauten vorgebracht, wie etwa,
dass die Folgekosten zu hoch seien, der Umbau zu Kkostenintensiv oder die endgultige L&sung zu
kompromissbehaftet sei.

179 ScHULZE 1985, 12-29
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Begriffen der Nutzung, Umnutzung und Ubernutzung von Gebauden, um die Eingriffe in
bereits Bestehendes zu charakterisieren. Wahrend die Nutzung eine fortlaufende
Kontinuitat einer Gebaudefunktion beschreibe, die beispielsweise durch einen steigenden
Anspruch an Nutzflache, Komfort, Sanitarausstattung usw. verandert werden koénne, sei
die Umnutzung dagegen immer an einen Funktionswandel gekoppelt. Eine derartige
Umwandlung gehe dabei meist mit Eingriffen oder Veréanderungen in die bestehende
Substanz einher. SCHULZE geht davon aus, dass ,je spezieller eine Bauform auf ihre
historische Nutzung abgestimmt war, [es] um so schwerer [...] sein [werde], eine
geeignete Zweckbestimmung zu finden, die es erlaubt, den Bestand ohne wesentliche
Anderungen zu iUbernehmen. Gerade dies aber muss das Ziel jeder Umnutzung sein“*®°.
Die neue Funktion eines alten Gebaudes kann nicht allein aus einem gegenwartigen
Bedarf entwickelt werden, sondern muss sich nach den Mdglichkeiten richten, die der
vorliegende Bestand zuldsst. Oftmals hat aber ein wachsendes Interesse an historischen
Gebauden zu extremen Eingriffen gefihrt, die bis zum Verlust der Denkmaleigenschaft
der Objekte gingen. Derartige Veranderungen, bei denen ,Bauwerken eine zu
umfangreiche und ungeeignete Verwendung aufgezwungen wird, [kdnnen] als

Ubernutzung bezeichnet [werden]**®*.

Die gegenwartige Situation in Bezug auf die Umnutzung von historischen Bauten

182 ymschrieben

kann mit einem gesteigerten offentlichen Wunsch nach ,Erinnerung
werden, der sich unter anderem im Erhalt historischer Bauten niederschlagt. Dem
entspricht das verstérkt aufkommende Interesse vieler Architekten, gerade durch einen
modernen architektonischen Eingriff in die alte Substanz einen spannungsvollen Dialog
zu erzeugen und gleichzeitig den eigenen Neubau in die Tradition des Altbaus
einzureihen. Kleihues fligt sich durch sein Insistieren auf dem Erinnerungsbegriff in diese
aktuelle Tendenz ein. Die Schwierigkeit vieler Umnutzungsprojekte besteht darin, die
Umwidmung eines historischen Bestandes nicht als Erhaltung einer Kulissen-Architektur
zu verstehen, hinter der sich ein Neubau separat erstreckt, sondern als ein bereicherndes
und weitgehend gleichberechtigtes Miteinander unterschiedlichster Architektursprachen.

Bewertungskriterien fiir Umnutzungsprojekte kénnen sich demnach aus der Uberlegung

80 Epd. 21

181 Ehd. 26

182 Ohne genauer darauf eingehen zu wollen, kann festgestellt werden, dass in den 1980er und 1990er Jahren
der Begriff der Erinnerung (an Vergangenes, an Geschichte, an das historische Umfeld) in Deutschland
immer deutlicher ausgesprochen wird, was sich auf die Bereiche der Literatur, Architektur oder bildenden
Kinste niederschlagt. Gerade bei Projekten und Beschreibungen renommierter Architekten treten — verstarkt
in den letzten zehn bis zwanzig Jahren — die Begriffe des Erinnerns und der Erinnerungsbereitschaft auf, die
sich in dem ausgefiihrten Projekt ebenso widerspiegeln sollen wie in den einzelnen Architekturtheorien, um
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heraus entwickeln, in welchem MalRe Eingriffe vorgenommen wurden und inwiefern eine
,Ruckerinnerung’ an den historischen Bau mdglich ist, z.B. durch das Erhalten einer

besonderen Atmosphére oder durch die Betonung historischer Relikte.

1. Umnutzung von Zweckarchitektur'®

Die Umnutzung von Zweckarchitektur ist ein gangiges Thema. Gerade historische
Zweckarchitektur wie Bahnhdofe, Markthallen, Industrie- oder Fabrikanlagen sind — neben
Kirchengebduden — oftmals die Baukodrper, die den Charakter einer Stadt oder eines
Bezirkes seit Jahrzehnten (mit)bestimmen. Neben dem Ziel des Bewahrens missen viele
Wiederbelebungsprogramme auch den Aspekt einer zweck- oder auch zeitgemalferen
Bestimmung implizieren. Betroffen sind davon Gebaude, die im Laufe der Zeit
funktionslos geworden sind, das heif3t, deren Funktion durch allgemeine oder technische
Entwicklungen aufgehoben wurde, wie zum Beispiel Gemeinschaftswasch- oder
Badehauser, Schlachthallen, viele Lagerhauser, Markthallen usw.

Exemplarisch fur den Umgang mit historischer Zweckarchitektur ist die
Wiederverwendung des alten Schlachthofes im Frankfurter Stadtteil Hoechst mit der
erhalten gebliebenen GroRRviehschlachthalle aus der Zeit um die Jahrhundertwende, die
im Frihjahr 1979 in ein Jugendzentrum umgenutzt wurde.'® Auch die vielfach gelobte
Neu-Nutzung des Central Market Covent Garden in London aus den Jahren 1974-1980
als lebendiges Viertel aus Geschaften, Restaurants und Biros kann hierbei angefiihrt
werden.'® Um die Bandbreite von Méglichkeiten eines Funktionswandels auch im Bereich
der Sakralarchitektur aufzuzeigen, ist der Eingriff in die Kollegkapelle des Alcala de
Hanares in Madrid zu nennen, die vom Ende des 16. Jahrhunderts stammt und

1991/1992 in eine Jazz-Kneipe mit Tanzflache umfunktioniert wurde.*®

dadurch gegen die ,.erinnerungslose Nachkriegsmoderne* (Winfried NERDINGER: Dialog zwischen Moderne
und Geschichte, in: MESECKE/SCHEER 1996, 11) anzugehen.

18 In Hinblick auf den Hamburger Bahnhof soll im Folgenden ausschlieRlich auf die Umwidmung von
Zweckbauten eingegangen werden.

184 Wahrend die zentrale Mehrstiitzenhalle als Ort firr unterschiedliche und standig wechselnde Aktivitaten,
wie Theater, Tanz, Diskussionsveranstaltungen usw., angelegt wurde, ordnen sich heute im ersten
Obergeschol? auf den neueingezogenen Emporen um einen zentralen Luftraum kleinere R&ume fir Biicherei,
Malecken, Medienzentrum etc., in: INSTITUT FUR LANDES- UND STADTENTWICKLUNGSFORSCHUNG DES
LANDES NORDRHEIN-WESTFALEN 1984, 120-121; Joachim Zipp: Schlachthof...Jugendzentrum. Umnutzung
einer GroRviehschlachthalle, in: DEUTSCHE BAUZEITUNG 115 (1981) 34-35

185 Durch die relativ lange, aber auch behutsame Wiederherstellung der alten Obst- und Gemiisehallen in den
Zustand von 1889 und deren Umnutzung in ein multifunktionales Raumgefiige durch die Historic-Buildings-
Divisions-Gesellschaft wurde ein ehemals lebendiges Stadtteilzentrum wiedergewonnen. Siehe hierzu:
Stephan ROMERO: Der erneuerte Covent Garden in London, in: BAUWELT 71 (1980) 1366-1372

188 \Wiahrend das eigentliche Kirchenschiff der Einrichtung der Café-Bar dient, blieb der Kuppelraum fast
unverandert und wird heute als Bihne fir die gelegentlich stattfindenden Jazz-Veranstaltungen genutzt.
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2. Umgestaltung von Zweckarchitektur in Museumsbauten

Die Umnutzung funktionslos gewordener Zweckarchitektur in kulturelle
Einrichtungen ist eines der haufigsten Reaktivierungsprogramme, und es lassen sich
beinahe in jeder Kleinstadt Beispiele dafir finden. Meist liegt der Grund darin, dass viele
historische Bauten stadtisches oder staatliches Eigentum sind und eine museale Nutzung
am sinnvollsten erscheint.’®” Hinzu kommt, dass viele historische Bauten innerhalb einer
Stadt eine zentrale Lage einnehmen und Uber eine gute Verkehrsanbindung verfiigen,
was gerade fur kulturelle Einrichtungen von Bedeutung ist. Aufgrund der Vielzahl und des
Variantenreichtums von Umnutzungsbeispielen stellt sich die Frage, ob sich innerhalb

dieser Umwidmungsprojekte nicht auch Gemeinsamkeiten festmachen lassen.

Ein Beispiel der kulturellen Umnutzung eines funktionslos gewordenen Gebaudes
ist das ehemalige Volksbad in Heidenheim, ein Gebaude aus der Zeit um 1904, welches
nach umfassender Renovierung und Umgestaltung 1989 in eine stadtische Kunsthalle mit
660 m? Ausstellungsflache umgenutzt wurde.*®® Als Reminiszenz an das alte Bad wurde
in den neuen Holzparkettboden ein breiter, kontrastierender Marmorstreifen eingelegt, der
symbolisch den ehemaligen Beckenrand nachzeichnet. Weiter in diesem Zusammenhang
ist die Umwandlung des ehemaligen Schafhofs in Freising aus den Jahren 1818/19 in ein
Museum fur Landwirtschaft zu nennen, der fur die Umwidmung nur geringfiigig verandert

wurde.®

Neben weiteren massiven Einbauten wie Stahlbetonemporen oder einem zweigeschossigen Einbau in eines
der Seitenschiffe legte man ebenso groBen Wert auf eine Material- und Farbvielfalt. Siehe hierzu: Richard
MAILLINGER: Kirche in Disco, in: BAUMEISTER 89 (1992) 23-24. Viele Kirchen, Burgen und Schldsser
verdanken ihr Uberleben und ihren Erhalt oftmals ausschlieBlich dem Umstand, irgendwann einmal ein
Munitionslager, Gefangnis, Krankenhaus, Kaserne oder dhnliches gewesen zu sein. Allerdings gehort der
Funktionswandel einer Kirche in eine Disco sicherlich zu den Ausnahmen, da gerade bei der Umnutzung von
Sakralbauten auf einen gewissen zeremoniellen Rahmen geachtet wird. Die Umfunktionierung von
Sakralbauten in museale Einrichtungen ist daher meist naheliegender und oftmals objektgerechter, wie es z.
B. das Schniitgen-Museum in K&ln deutlich macht.

187 \von denkmalpflegerischer Seite wird eine kulturelle Umnutzung aufgrund der erforderlichen museums-
technischen Einbauten und MalRnahmen nicht immer als die sinnvollste angesehen.

188 Andrea KASTENS (Hrsg.): Kunstmuseum Heidenheim. Galerie der Stadt, Braunschweig 1991; Joachim
GoOETz: Alte Bader neu genutzt, in: BAUMEISTER 87 (1990) 52-56

18 Das auBere Erscheinungshild des Hofes mit den beiden Kopfbauten und der dazwischen liegenden
Holztonne wurde fast vollstandig beibehalten und musste nur an wenigen Stellen rekonstruiert werden. Auch
im Inneren verzichtete man auf dominante Einbauten und fuhrte lediglich im zweiten Obergeschoss einen
neuen Steg ein, der die beiden Kopfbauten fiir den Museumsrundgang miteinander verbindet. Siehe hierzu:
Jurgen ADAM: Experiment mit Tonne, in: DEUTSCHE BAUZEITUNG 128 (1994) 102-105

Als weitere Beispiele lassen sich die Ausstellungshalle im ehemaligen Marienbad in Freiburg anfuhren oder
das Freiburger Museum fir Neue Kunst, das seinen Sitz seit 1985 in der aus der Zeit um 1902 stammenden
ehemaligen Adelhauser Madchenschule hat.
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In Bezug auf den Architekten Josef P. Kleihues ist die 1989 realisierte Umnutzung
der Hamburger Deichtorhallen in Ausstellungshallen von Interesse.'®* Das detaillierte
Nutzungsprogramm fir die Neugestaltung und technische Ausstattung umfasste die Sud-
und Nordhalle, die zwischen 1911 und 1913 als Blumen- und Gemisemarkthallen
errichtet worden waren und bis heute ein wichtiges Denkmal der Hamburger Baukultur
darstellen. Ahnlich wie beim Hamburger Bahnhof wirkte Kleihues nur unwesentlich auf die
AuBenhille ein, wahrend er im Innenraum eine gerade Bodenflache mit einer grauen
fugenlosen Oberflache einzog und die alte Eisenkonstruktion sowie die Wéande hellgrau
strich.*%*

Alle genannten Beispiele zeichnen sich dadurch aus, dass die Architekten bewusst
auf massive Einbauten verzichtet haben, um den eigentlichen Charakter der historischen
Substanz zu erhalten.”® Auch wenn sich scheinbar fast jede Art von Geb&ude fiir
Museumszwecke umwidmen I&sst, ist allen genannten Beispielen eine architektonische
Struktur gemeinsam: Sie besitzen einen oder mehrere zentrale GroRraume, um oder an
die sich kleinere Raumeinheiten anschlie@en. Gerade dieses Nebeneinander
unterschiedlicher Raumlichkeiten ermoglicht die museumsnotwendige Unterscheidung
zwischen kleineren Kabinettrdumen, groRen Raumen fir Gro3formate, Installationen oder
Objekte, Verwaltungsraumen und Bereichen fir Café, Kasse, Garderobe etc. Allerdings
verlangt die Einrichtung von Museen immer auch bestimmte Licht-, Heizungs- und
Klimatechniken, zusatzliche Hé&ngeflachen, Zwischenbdden usw., wodurch einige
Gebéude eines komplett neuen Innenlebens bedirfen. Derartige massive Eingriffe lassen

eine museale Umnutzung dann jedoch fraglich werden.

1% Dirk MEYHOFER: Zum Geburtstag. Restaurierung der Deichtorhallen in Hamburg, in: DEUTSCHE
BAUZEITUNG 124 (1990) 42-45; Paulhans PETERS: Hamburger Kunsthallen am Deichtor, in: BAUMEISTER 86
(1990) 34-39; siehe auch Gesprach der Autorin mit Josef P. Kleihues, Anlage 1

1% Gerade die Bodenldsung in den Ausstellungshallen brachte Kleihues von Seiten des Ausstellungsmachers
Harald Szeemann (,,Man soll diesen Mann - Kleihues - davor bewahren, dass er weitere alte Hallen
umbaut.”) und einiger Kiinstler enorme Kritik ein [MEYHOFER 1990, in: DEUTSCHE BAUZEITUNG 124 (1990)
43-44]. Zum einen konnte der neu eingezogene Boden nur eine Traglast von 500 Kilogramm pro m?
aufnehmen, was sich fiir schwere Skulpturen als zu wenig herausstellte; andererseits entpuppte sich die
Bodenoberflache als derart glanzend, dass sich beispielsweise der Bildhauer Richard Serra wahrend der
ersten Ausstellung ,,Einleuchten* in den Hallen an ,,Holiday on Ice* erinnert fiihlte.

192 Die Liste von umgewidmeten Zweckbauten mit musealer Nutzung lieRe sich beliebig fortsetzten: mit der
Umnutzung einer ehemaligen Reithalle und eines Kreuzstalles in Schleswig in eine Ausstellungshalle von
1979, der Umgestaltung der Kammgarnfabrik in Schaffhausen (Schweiz) in die Hallen fiir neue Kunst von
1984, dem Umbau des ehemaligen Mé&nnerzentralgefangnisses mit anschlieBender Kirche St. Jean in
Luxemburg in Ausstellungs- und Veranstaltungsrdume von 1990 sowie der Umwandlung einer
Munitionsfabrik in ein Zentrum fir Kunst und Medien in Karlsruhe 1997,
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3. Umnutzungsmoglichkeiten von Bahnhofen

In Hinblick auf die Umnutzung des ehemaligen Hamburger Bahnhofs in Berlin in
ein Museum fir Gegenwart ist zu Uberlegen, wie Bahnhofsarchitektur umgenutzt wurde
und zu welchem Zweck.'®® Die meisten Bahnhofsgeb&ude aus der Mitte oder vom Ende
des 19. Jahrhunderts wurden aufgrund der neuartigen Stellung der Eisenbahn auf3erst
aufwendig im Material gestaltet.'® Dank dieser Begeisterung fiir die Eisenbahn wurden
Bahnhofe — ob Durchgangs- oder Kopfbahnhof — immer stéarker in die Innenstadte
integriert und bildeten dadurch oftmals Wahrzeichen von Stadten. Gerade aber wegen
ihrer verkehrstechnischen Bedeutung wurden die Bahnhtfe wahrend des Zweiten
Weltkrieges zu Angriffsschwerpunkten, so dass viele Bahnhofsgebaude teilweise oder
ganz zerstort wurden, so auch der Hamburger Bahnhof. Nach 1945 und besonders in den
1950er und 1960er Jahren war die Begeisterung an der Bahn — mitunter aufgrund anderer
Fortbewegungsmdglichkeiten — deutlich gesunken und eine enorme Abrisswelle
funktionslos gewordener oder ruinéser Bahnhofsgebaude folgte. Erschwerend kam hinzu,
dass das Ansehen stadtischer Bahnhofe haufig durch die Ansiedlung von Rotlichtvierteln
und der Drogenszene geschwacht wurde. Dies lieR die Bahnhofsarchitektur als
Bauaufgabe ebenfalls immer unattraktiver werden. Erst Anfang der 1980er Jahre
manifestiert sich eine neue Begeisterung und kulturelle Verantwortung fir historische
Bahnhdfe und deren Revitalisierung, indem sie als Zeitdokumente oder als Wahrzeichen
wieder anerkannt werden. Um die Gebaude aufzuwerten, entschied man sich — je nach
Bestand — entweder fUr eine Integration der alten Substanz in neue Bahnhofsprojekte, wie
es beispielsweise beim Antwerpener Hauptbahnhof der Fall war, oder fir
Umnutzungsalternativen.'*®

Die unterschiedlichen Mdglichkeiten der Umfunktionierung hangen vielfach von der
Struktur des Gebéaudes ab. Wahrend sich kleinere Empfangsgebaude in einen zentralen
(Warte-)Saal mit anschlieBenden Raumlichkeiten fiir Schalter, Sanitareinrichtungen,

Verwaltung usw. gliedern, bestehen historische Kopfbahnhéfe meist aus einer zentralen

198 Zum Thema Bahnhof aus historischer und gegenwartiger Sicht ist besonders der Ausstellungskatalog:
Renaissance der Bahnhofe. Die Stadt im 21. Jahrhundert, Braunschweig/Wiesbaden 1996, zu nennen.

194 vgl. hierzu und im Folgenden: Meinhard von GERKAN: Renaissance der Bahnhofe als Nukleus des
Stadtebaus, in: KAT. RENAISSANCE DER BAHNHOFE 1996; GERKAN beschreibt darin auch sehr eindringlich,
dass gerade mit dem Aufkommen der Industriebaukunst ein Verlangen von Seiten der Offentlichkeit
vorherrschte, die Stahl-Glaskonstruktionen (besonders der Bahnhofe) vorerst noch nicht deutlich sichtbar zu
machen. Daher wurden fast alle Stahlperronhallen (von Kopfbahnhtfen) mit einer u-férmigen steinernen
Kulissenarchitektur umfasst, ebd. 27.

1% Die geringe Zahl von Umwidmungen historischer Bahnhofe verdeutlicht den enormen Verlust an
Bahnhofsgebduden durch Kriegsangriffe oder die Abrisspolitik der 1950er und 1960er Jahre. Auch sind es
oftmals nur die zentralen Bahnhofe der GrofRstadte, die fur erhaltenswirdig empfunden werden und die
damit den Blick auf bescheidenere Gebéaude verstellen.
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Eisenperronhalle, um die sich u-férmig das (ziegel-)steinerne Empfangsgebaude legt.
Eine der gelaufigsten Umnutzungsmoglichkeiten kleinerer, funktionslos gewordener
Empfangsgebéude stellt die gewerbliche Nutzung (Cafés, Restaurants etc.) oder die
Schaffung von Wohneinheiten dar. Das ,angeblich gréRte Rehabilitationsprojekt*®® zur
Umnutzung eines historischen Bahnhofs wurde von den Architekten Hellmuth, Obata &
Kassabaum in den 1980er Jahren fur die ehemalige St. Louis Union Station in Missouri
(USA) entworfen.'®” Das Bauvorhaben, das im August 1985 fertiggestellt wurde, sah eine
detaillierte Restaurierung der drei wichtigsten historischen Baukorper (Kopfgebaude,
Glockenturm und Bahnhofshalle) vor. Die nutzbargemachten Elemente aus den Jahren
1891-94 wurden anschlieRend in ein glamourdses Einkaufszentrum mit Gber 150 Laden
und einem Luxushotel eingebunden.

Ein aktuelles Projekt stellt die Umwandlung des privaten ,Kaiserbahnhofes* in
Potsdam in eine Bibliothek der neuen Universitat dar.’® Wahrend die lange
Bahnhofshalle, die 1909 errichtet und schon 1918 funktionslos geworden war, seither leer
stand, soll der Komplex nun als Lesesaal und Blchermagazin genutzt werden. Das
ehemalige Empfangsgebaude wirde als Eingangs- und Verwaltungsbereich dienen. Bis
heute ist aber die Realisierung des Vorhabens — aufgrund finanzieller Hirden — fraglich.

Obwohl beide Projekte enorme Eingriffe und RestaurierungsmalRnahmen mit sich
brachten bzw. bringen wirden, um dem verwahrlosten Zustand der Gebaude
entgegenzutreten, sollten zumindest die historische AufRenhaut und viele Details im

Inneren beider Geb&ude gerettet werden.

4. Umfunktionierung von Bahnhéfen in Museen oder Ausstellungsorte

Das Gebéaude des ehemaligen Hamburger Bahnhofs wurde von seiner Entstehung
bis heute auf zweifache Weise umgenutzt: 1906 in ein Verkehrs- und Baumuseum und
1996 in ein Museum flr Gegenwart. Diskutiert werden soll, ob sich fur diese Form der
Weiterverwendung eines Bahnhofs (vor allem als Museum fir zeitgendssische Kunst)
weitere Vergleichsbeispiele finden lassen oder ob es sich hierbei um eine einzigartige
Losung handelt. Als Bewertungskriterien sollen sowohl die neuen Aufgaben als auch die
GrofRe der umgenutzten Bahnhofe fungieren.

Bei der Umwidmung ehemaliger Bahnhofsgeb&ude in Museen ist an erster Stelle

die populare Umnutzung aus den 1980er Jahren der Pariser Gare d'Orsay in ein

1% cANTACUZINO 1989, 26

197 Ehd. 26-29; Frances ANDERTON: Louis Union Station, St. Louis, USA, in: ARCHITEKTUR UND
WETTBEWERBE 140 (1990) 12

198 K AT. RENAISSANCE DER BAHNHOFE 1996, 84-85
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nationales Epochenmuseum zu nennen.'®® Das Haus, das die franzosische Salonkunst
und die Kunst der ,Auflenseiter’ zwischen 1850 und 1914 aufnimmt, sollte von zwei
unterschiedlichen Architektenbiros verwirklicht werden. Wahrend das Architektenbiro
ACT?® 1979 den Auftrag zur Wiederherstellung der AuBenhaut des 1897 von Victor
Laloux errichteten Bahnhofs erhielt, gewann die Italienerin Gae Aulenti 1980 den
Wettbewerb zur Innengestaltung der ehemaligen Perronhalle einschliel3lich der sich
anschlieBenden R&umlichkeiten wie dem Hotel Amont. Um den unterschiedlichen
Raumanforderungen des neuen Museums gerecht zu werden, versuchte Aulenti, mittels
massiver Steineinbauten innerhalb der Haupthalle kleine Kabinettsédle und Galerien zu
schaffen, die zugleich als Sockel einer umlaufenden Galerie im ersten Geschoss dienen.
Anders als beim Hamburger Bahnhof konnte sich Aulenti auf keinen Neubau
stutzen, um zusatzlichen Ausstellungsraum zu gewinnen, sondern musste die
weitgespannte Halle mit ihren enormen Ausmallen von 138 x 40 m gliedern, was sie
mittels der Einbauten erreichte, um den Skulpturen innerhalb der Halle einen optischen
Halt zu geben. Im Gegensatz dazu konnte beim Hamburger Bahnhof die historische Halle
als solche weitgehend belassen werden, sowohl aufgrund der geringeren Weite der
Berliner Halle (71 x 29 x 8,7 m), die eine freie Skulpturenaufstellung mdglich macht, als
auch durch das Vorhandensein der umliegenden Raume. Ein Vergleich des Hamburger

Bahnhofs mit dem Pariser Museum ist daher nur bedingt méglich.

Die wohl aktuellsten Beispiele finden sich in Berlin, was unter anderem damit
zusammenhangt, dass Berlin als Grof3stadt — auch nach dem Krieg — immer schon Uber
zahlreiche Bahnhofsgebaude verfligte und das Land Berlin sich daher besonders mit
Umnutzungsalternativen auseinandersetzen musste. Gerade in den 1980er und 1990er
Jahren wurden einige kulturelle Revitalisierungsprogramme fiir funktionslos oder durch
Kriegsschaden zwecklos gewordene Bahnhdfe entworfen.?*

Im Rahmen der Wiederbelebung des Gleisdreiecks bemuhte sich das Land Berlin
um die kulturelle Revitalisierung des Ortes durch die Umwandlung der
Verwaltungsgebaude der Markt- und Kihlhallengesellschaft sowie des ehemaligen
Giiterbahnhofes am Gleisdreieck in ein Museum fiir Verkehr und Bauwesen.?> Das
Nutzungsprogramm, das von den Architekten Ulrich Wolff und Wolfgang Peters 1983

verwirklicht wurde, sah eine Rekonstruktion einzelner Teile des Verwaltungsgebaudes

199 v/gl. hierzu: CANTACUZINO 1989, 22-24; Daniel J. SHERMAN: Art History and Art Politics: The Museum
According to Orsay, in: THE OXFORD ART JOURNAL 13 (1990) 55-66

290 Hinter dem Biiro ACT standen die Architekten Renaud Bardon, Pierre Colboc und Jean-Paul Phillippon.
201 Hierunter fallt auch die gegenwartige (megalomane) Umstrukturierung des Lehrter Bahnhofs als neuer
Knotenpunkt von Fern-, Stadt- und StraRenbahn.
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vor, an die sich die beiden zu Museumshallen umgewandelten Lokomotivschuppen mit
Verwaltungsgebauden anschlieRen sollten. Aufgrund der Uberlegung, in erster Linie ein
Vitrinenmuseum zu konzipieren, mussten nur wenige zusatzliche Raumeinheiten
geschaffen werden.

Bei dem verwaisten Bahnhof Westend war es die ,Atmosphére des Ortes"?*,
welche die Karl-Hofer-Gesellschaft (zusammen mit dem Land Berlin) dazu animiert hat, in
die neue Nutzung eines Arbeits-, Ausstellungs- und Aktionsraumes zu investieren. Die
ruindsen Raumlichkeiten am Ende eines verlassenen Schienenstrangs sollten nunmehr
eine ,Produktionsstatte fur die kinstlerische Phantasie® von Theaterregisseuren,
Filmemachern und vor allem Ausstellungsgestaltern sein, um den verlassenen Ort erneut
mit Leben zu flllen. Der Architekt Wolfgang Borchardt, der das Projekt bis zu dessen
Eroffnung im Dezember 1987 betreute, konzipierte innerhalb der R&aumlichkeiten des
Empfangsgebdudes zehn Kiinstlerateliers und diverse Veranstaltungs- und
Ausstellungsraume.

Auch das Deutsche Technikmuseum Berlin erhédlt gegenwartig auf dem
ehemaligen Betriebsgelande des Anhalter Bahnhofs (Kreuzberg) einen Neu- und Anbau,
der im Winter 2001 fertiggestellt werden soll.?** Sowohl die Altbauten des Giterbahnhofs
als auch die Ruine des ehemaligen Empfangsgebaudes des Anhalter Bahnhofs sollen in
den Neubau integriert werden, um dort technik-, verkehrs- und industriegeschichtlich

bedeutsame Objekte, die Bibliothek des Museums sowie Werkstatten unterzubringen.

5. Resliimee und Einordnung

Zusammenfassend soll herausgestellt werden, wie sich der Hamburger Bahnhof
zu diesen Beispielen verhalt.

Der Hamburger Bahnhof stellt aufgrund seines doppelten Funktionswandels
innerhalb der Umnutzungsmaoglichkeiten von Bahnhodfen eine Besonderheit dar. Die
Umfunktionierung des ehemaligen Kopfbahnhofs in ein Museum fiur Verkehr und
Bauwesen von 1906 gehért zu den Beispielen einer kulturellen Bahnhofsumnutzung, bei
der ein ,Bahnhof der ersten Stunde [...] in ein Technikmuseum der ersten Stunde

H205

umgewandelt wurde. Dieser Umwidmung lassen sich Beispiele wie der Berliner

202 BORSCH-SUPAN, Eva und Helmut/KUHNE, Giinther/REELFS, Helga: Kunstfihrer Berlin, Stuttgart® 1991,
172-173; leider war es nicht moéglich, hierzu eine Abbildung zu bekommen.

203 Gerhard ULLMANN: Anmerkungen zur Ausstellung ,Leipzig - Warschau - Wien - Berlin“ in der
Knstlerwerkstatt im Bahnhof Westend, in: DEUTSCHE BAUZEITUNG 122 (1988) 0.S.

24 Helmut CAsPAR: Jedem seine Schanze. Berlins Technikmuseum erhalt einen Erweiterungsbau, in:
FRANKFURTER ALLGEMEINE ZEITUNG 115 (1999) 16

205 K AMBARTEL 1996, 220
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Bahnhof am Gleisdreick voranstellen, bei dem ein Technikmuseum in die Hulle eines
Ingenieurbaus aus dem 19. Jahrhundert eingebettet wurde.

Die zweite Umwandlung des Hamburger Bahnhofs entzieht sich allerdings
jeglicher Vergleichsbeispiele sowohl aufgrund seiner Ausmalf3e als auch aufgrund seiner
vorgegebenen Funktion als Museum fir Gegenwart. Auch wenn bei der Pariser Gare
d’Orsay ebenfalls ein Kopfbahnhof aus dem 19. Jahrhundert in ein Museum umgenutzt
wurde, kann der Hamburger Bahnhof nur bedingt damit verglichen werden. Das Pariser
Musée d'Orsay wurde zwar ebenso in ein Epochenmuseum umgewidmet, allerdings in
eines des 19. Jahrhunderts und nicht wie der Hamburger Bahnhof in ein Museum fir
Gegenwart. In Paris bilden demnach Museumshiille und ausgestellte Kunstwerke eine
zeitliche Einheit. Auch die Reaktivierung alter Bahnhofsgebdude in Ausstellungsraume
wie etwa Berlin Westend kann nur eingeschréankt verglichen werden, da sich die Ausmal3e
des Gebéaudes deutlich vom Hamburger Bahnhof abheben und die vorgegebene Aufgabe
(Ausstellungsraum) eine andere ist.

Der Hamburger Bahnhof in Berlin stellt das einzige Beispiel fir die Umnutzung
eines Bahnhofsgeb&dudes aus dem 19. Jahrhundert in ein Museum fur Gegenwart dar.
Einordnen lasst sich der Hamburger Bahnhof daher lediglich in eine Gruppe von Museen
oder Ausstellungshallen fir zeitgendssische Kunst, die aus der Umwidmung von
historischen Gebauden resultieren. Aufgrund der unterschiedlichen historischen
Ausgangsgebaude kann bei den genannten Beispielen aber kein formaler Museumstyp
festgemacht werden. Allerdings scheint sich gerade seit den 1980er Jahren die Tendenz
immer deutlicher abzuzeichnen, unterschiedliche Zweckarchitektur in (zeitgenéssische)
Museen umzunutzen.?*® Bei aller Gegensatzlichkeit kann die angesprochene Struktur der
Ausgangsbauten (Grofiraum mit anschlielenden kleineren Raumeinheiten) als das
Vermittelnde innerhalb dieser Tendenz herausgegriffen werden. Zeitlich gliedert sich
Kleihues’ Umnutzungsprojekt sehr deutlich in die Umwandlungstendenz der letzten

beiden Jahrzehnte ein, die parallel zu einer Museumsneubauflut verlauft.?’

206 \Weitere Beispiele aus den 1980er Jahren sind das Basler Museum fiir Gegenwartskunst in der alten
Papierfabrik von 1980, das Umnutzungsprojekt des Landesmuseums Gottorf in Schleswig von 1982-1985,
das neben Schloss und Kreuzstall auch die naheliegende Reithalle als Wechselausstellungsraum und
Museum einbezog, das Picasso-Museum in Paris, welches 1985 in dem Hotel Aubert de Fontenay im alten
Marais-Quartier eréffnet wurde, das Museum fiir Moderne in der ehemaligen Turbinenhalle in Malmd
(Schweden) von 1988 oder das Museum fiir Moderne Kunst in Bordeaux, welches zwischen 1989-1990 in
einem ehemaligen Lagerhaus am Kai der Garonne eingerichtet wurde. Die Liste lieRe sich noch weiter
fortfihren und mit Museumsneubauten aus den 1980er Jahren ergénzen, die parallel zu den Umbauten
errichtet wurden.

27 \/gl. hierzu den Aufsatz von Peter NESTLER [Museum zwischen Kultur und Politik, in: Achim PRreis/Karl
StaMM/Frank Gunter ZEHNDER (Hrsg.): Das Museum. Die Entwicklung in den 80er Jahren. Festschrift fur
Hugo Borger zum 65. Geburtstag, Minchen 1990, 53-63], in dem gerade die Vielzahl von Museumsbauten
in den 1980er Jahren thematisiert wird.
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Nachdem bisher den Fragen nach einer zeitlichen Einordnung der Umnutzung und
nach dem Vorhandensein von Vergleichsbeispielen nachgegangen wurde, soll im
Folgenden bewertet werden, inwieweit Kleihues den historischen Hamburger Bahnhof

innerhalb des Um- und Neubauprojekts respektiert und thematisiert hat.

Il. Fragen zur Geometrie und Proportionsgeschichte

In seinen kinstlerischen Absichten® zur Umnutzung des Hamburger Bahnhofs
erlautert Kleihues als ersten und wichtigsten Punkt, dass es ihm um ,die Aura der durch
die architektonische Geometrie vermittelten Identitadt Hamburger Bahnhof* gehe.?®® Das
Kapitel zur Geometrie und Proportionsgeschichte stellt die Frage, was Kleihues unter dem
Begriff ,Identitdit Hamburger Bahnhof* versteht und inwieweit beim Umwandlungs- und

Neubauprojekt auf diese eingegangen wurde.?®

1. Zur , ldentitat Hamburger Bahnhof*

In seinem Aufsatz zu ,Begriff und Praxis der Erinnerung” formuliert Kleihues in Bezug
auf das Museum fir Vor- und Frihgeschichte in Frankfurt, dass sowohl die Stadt als auch
das Museum als ,Reflektionsraum* wahrgenommen werden konnen.?*° Diese Uberlegung,
dass ein Ort Geschichte, Bautraditionen oder bestimmte Erinnerungen widerspiegelt,
transferiert Kleihues auf den Berliner Bahnhof durch den Begriff der ,ldentitat Hamburger
Bahnhof*. Die Identitdt des Hamburger Bahnhofs sieht Kleihues nicht nur in der
Geschichtstrachtigkeit des Ortes oder des Gebaudes, das heif3t in seiner Vorgeschichte
als epochemachender und vorbildhafter Kopfbahnhof, als ,Monument des Berliner

Spatklassizismus der Schinkel-Schule*?**

, als Technikmuseum und als Ausstellungshalle.
Besonders richtet Kleihues den Blick aber gezielt auf die vorgegebene Geometrie des
Gebaudes, durch die sich die ,Aura“**? des Hamburger Bahnhofs vermitteln lassen soll.

Nicht die Geschichtlichkeit des Ortes stehe im Vordergrund, sondern die Ermittlung der

208 K AT. STANDORTE-STANDPUNKTE 1994, 94

2% Wichtig ist hierbei, dass lediglich die groBen Gedankenlinien nachgezeichnet werden sollen, ohne dabei
auf die philosophischen Ansatze Kleihues‘ oder dessen Riickbeziige auf Walter Benjamin (durch den Begriff
der Aura), Vitruv oder Durand und die franzdsische Ecole des Beaux-Arts einzugehen. Vgl. hierzu:
KAMBARTEL 1996, 227-243.

210 Denn was ich suche, ist die Stadt und analog das Museum als Reflektionsraum.*, Josef Paul KLEIHUES:
Begriff und Praxis der Erinnerung, in: MAGISTRAT DER STADT FRANKFURT AM MAIN 1989, 61

11 SENATOR FUR BAU- UND WOHNUNGSWESEN 1989, 23
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vorkommenden Maf3ordnungen. Die Proportionen der neuen Halle rechtfertigt Kleihues
damit, dass sie die bereits vorgegebenen MalRe Ubernehmen.

Zu hinterfragen ist, ob der Begriff der Erinnerung, auf den Kleihues so bewusst
insistiert, zuallererst durch die Geometrie vermittelt werden kann. Denn die eigentliche
Aura des Hamburger Bahnhofs vermittelt das ,januskdpfige” Geb&ude selbst durch seine
wechselseitigen Funktionen, die unmittelbar mit der Geschichte der geteilten Stadt

verflochten sind.

2. Kleihues' Formensprache

Infolge der Auseinandersetzung mit der Geometrie des Hamburger Bahnhofs
konzentrierte sich Kleihues auf die geometrischen Primarformen von Quadrat und Kreis,
die als die wichtigsten Prinzipien des historischen Bestandes anzusehen sind.”** Wahrend
die Formen des Kreises und Halbkreises in mehrfacher Weise auftreten, wie zum Beispiel
in der vorgelagerten Drehscheibe, den Rundbogenportalen der Portikus oder beim Verlauf
der Gurtbogen der historischen Eisenkonstruktion, findet sich das Quadrat als immer
wiederkehrende Maleinheit innerhalb des alten Bestandes. Als logische Konsequenz
dieser beiden Elemente legte Kleihues in seinem zweiten Entwurf fir den geplanten
Neubaufligel im Querschnitt ein Quadrat mit der Seitenlange 10,80 cm fest, in welches
ein Kreis eingeschrieben ist, aus dem die heutige Tonnenwdlbung und deren Verlauf
resultierten. Auch die Form der 21 ,shipshape“-férmigen Stahlstiitzen leitet Kleihues aus
der Kreisform und deren Uberschneidungen ab.?** Die architektonischen Formen des
Neubaus, die vor allem durch den Kreis und das Quadrat bestimmt werden, griinden

somit auf bereits vorhandene Formen.

3. Dialog zwischen Alt und Neu durch Modul und Raster

Neben dieser spezifischen Formfindung von Kreis und Quadrat ermittelte Kleihues
aus dem vorgegebenen Bestand ein virtuelles, geometrisches Netz von Mal3ordnungen,
das sich auf das Museum als Ganzes anwenden lasst, um eine Einheit von Alt und Neu

“215

und einen ,Dialog zwischen Tradition und Moderne zu ermoglichen. Kleihues geht

weder beim Hamburger Bahnhof noch bei seinen vorherigen Museumsbauten von einem

212 KAT. STANDORTE-STANDPUNKTE 1994, 94: Kleihues versteht unter Aura die besondere Atmosphére, die
ein Gebdude ausstrahlt, sei es durch seine Vorgeschichte oder den besonderen Ort etc.

23 \/gl. hierzu und im Folgenden KAMBARTEL 1996, 228-244: auch wurden die Aussagen der Gesprache der
Autorin mit Roger Karbe und Josef Paul Kleihues einbezogen.

214 SCHEER 1996, 78

215 KAT. STANDORTE-STANDPUNKTE 1994, 94
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festen Raster aus, das er Uber den Bestand und den Neubau legt, sondern der jeweilige
Ort, der genius loci, gibt MaRReinheit und Rasterung vor.?*®* Zum einen ermittelte Kleihues
aus dem Grundriss des Bestandes ein Rastersystem, dessen kleinste Einheit 15 cm ist
und das als Modul (15 x n) auf die Male des Um- und Neubauprojekts Ubertragen
wurde.”r” So wurden beispielsweise die Pfeiler der Hoffliigel, die durch den ruinésen
Zustand unterschiedliche MalRe aufwiesen, auf ein einheitliches Mal3 von 60 x 60 cm
gebracht, um daraus eine geometrisch klare Raumabmessung zu erhalten.?*® Auch die
Granitplatten des Terrassenplateaus richten sich nach den MafRen 60 x 60 cm sowie die
Ausmalle des Neubaufliigels, dessen Lange von 79,20 Metern sich aus der Berechnung
von 22 x 3,6 m (3,60 m = 6 x 60 cm) ergibt. Teilweise wird die Rasterung anhand der
gegliederten Lichtdecken der neuen Halle und der Ausstellungsrdume im historischen
Bereich sichtbar. Auch die zentralen Achsen der neuen und historischen Teile, auf denen
sich Binnengliederungen, wie tragende Wande oder Tlrachsen, ausrichten, resultieren
aus den vorhandenen (Haupt-)Achsen. Das so entstandene Raster versucht, alte und

neue Bauteile durch Lage und Proportion in Bezug zueinander zu setzen.

4, Proportionsgeschichte

Mit der Einflhrung eines bestimmten Rastersystems innerhalb des Museumsbaus
reiht sich Kleihues in eine Tradition ein, die im ausgehenden 18. Jahrhundert und zu
Beginn des 19. Jahrhunderts bereits von der Ecole des Beaux-Arts und insbesondere von
Jean-Nicolas-Louis Durand angewendet wurde. Gerade Durands Arbeiten und Theorien
werden von Kleihues immer wieder zitiert. Durands Uberlegungen konzentrierten sich auf
die Anwendungsmoéglichkeiten des Quadrats als der eigentlichen und wichtigsten
Grundform, woraus er Rastersysteme entwickelte, die nicht mehr vom architektonischen
Raum ausgehen, sondern von Kombinationsmdglichkeiten aus Quadrat und Kreis, von
Horizontalen und Vertikalen, wodurch er eine Art Standardisierung erreichen wollte.?*° Die
haufig gestellte Preisaufgabe der Académie de Rome, Idealentwirfe fir
Museumsaufgaben einzureichen, inspirierte Durand — sowie zahlreiche franzdsische
Architekten — in den 70er und 80er Jahren des 18. Jahrhunderts, sich mit diesem Thema
zu beschéftigten. Alle eingereichten Entwurfe, auch die Durands, wurden pramiert und

vertffentlicht, kamen aber nie zur Ausfihrung. Neben den Museumsentwirfen waren es

216 Siehe hierzu: Gespréach der Autorin mit Josef Paul Kleihues, Anlage

217 Beim Um- und Anbau der Frankfurter Karmeliterkirche wendete Kleihues dieses Modul ebenso an, um
darauf ein vermittelndes Raster aufzubauen.

218 \/gl. Gespréach der Autorin mit Josef P. Kleihues, Anlage

29 \/gl. hierzu: Hanno-Walter KRUFT: Die Geschichte der Architekturtheorie. Von der Antike bis zur
Gegenwart, Miinchen 1985, 309-330
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Durands Gedanken der Raster- und Kombinationssysteme, die eine internationale
Verbreitung fanden und insbesondere von Architekten wie Gilly, Schinkel oder Klenze, die
beinahe zeitgleich mit Durand in Deutschland arbeiteten, mit Begeisterung
weiterentwickelt wurden. Durch deren Schiler oder geistige Nachfolger wie
beispielsweise August Stiler (Neues Museum) oder Ernst von lhne (Wilhelm-Bode-
Museum) in Berlin wurden Durands Entwirfe und Ideen auch am Ende des 19.
Jahrhunderts und am Anfang des 20. Jahrhunderts aufgegriffen und fortgefthrt.

Mies van der Rohe, der sich selbst als geistiger Schiller Schinkels sah und sich somit
indirekt auch in die Nachfolge Durands einreihte, vertiefte seit den 1920er Jahren seine
Uberlegungen, zwei ideale Raum- und Baukdrperformen zu entwickeln, die so flexibel wie
mdglich sein sollten, um unterschiedlichen Anforderungen zu entsprechen, ohne dabei die

Form wechseln zu miuissen.?®°

Wahrend die eine Form eine hochrechteckige
Skelettstruktur umschrieb, um kleinere Zellen und Raume zu schaffen, wie es bei dem
BlUrogebdude des Seagram Building in New York (1954-1958) verwirklicht wurde,
konzipierte Mies als zweite ldealform den Grolsraum ohne Zwischenstitzen. Dieser Typ
wurde das erste Mal 1960 fur das Bacardi-Verwaltungsgebdude in Santiago de Cuba in
der Planung angewandt, konnte aber erst 1965-68 mit dem Bau der Neuen
Nationalgalerie in Berlin verwirklicht werden. Diese zweifache Ubertragung des
GroBraums mit verschiedenen Funktionen entsprach Mies' Vorstellung einer ideal
konzipierten und universalen Form. Dem quadratischen Grundriss der Nationalgalerie
unterlegte Mies ebenso ein einheitliches Rastersystem, nach dem die Binnengliederung
angelegt wurde und dessen kleinste Mal3einheit 1,20m darstellt. Wahrend die
Bodenplatten der oberen Ausstellungshalle das Raster durch deren Seitenlange von
1,20m wiedergeben, dominiert in den unteren Ausstellungsraumen das quadratische
Rastersystem mit einer Seitenlange von 7,20m (7,20m = 6 x 1,20m).

Kleihues wendet ebenso wie Mies und Durand das Rastersystem an, um eine klare
und reine Form zu erhalten, unterscheidet sich aber von diesen dadurch, dass er nicht
von einem bereits entwickelten System und einer festen Form ausgeht, sondern das
Raster aus dem historischen Bestand herleitet. Vergleichen lasst sich Kleihues’
Vorgehensweise eher mit den Museums(umbau)projekten von Oswald Mathias Ungers.
Ungers, der sich einerseits selbst stark beeinflusst durch den Durand‘schen Systemgeist
fuhlt, méchte andererseits aber dem franzésischen Modell, ebenso wie sein Zeitgenosse

Kleihues, durch eine ,poetische Behandlung der architektonischen Form*

220 Maritz VANDENBERG: New National Gallery, Berlin. Ludwig Mies van der Rohe, London 1998, 4-6;
Jean-Louis COHEN: Ludwig Mies van der Rohe, Basel/Berlin/Boston 1995, 111-130
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entgegenkommen.?! Bei der Umnutzung der Frankfurter Doppelvilla am Schaumainkai in
ein Deutsches Architekturmuseum 1981-1984 fasste Ungers beispielsweise die Villa mit
umliegendem Grundsttick durch eine Mauer ein, um innerhalb des abgesteckten Raumes
ein Raster aus verschieden groBen Quadraten zu entwickeln.”” Dieses fur Ungers
typische Raster wurde sowohl fir die Neubauteile angelegt als auch innerhalb der
entkernten Villa. Ahnlich wie Kleihues geht Ungers von einer MaRordnung aus, die er aus
dem vorgegebenen Bestand ermittelte, um sie dann durchgehend - teilweise unter
starken Veranderungen der Bausubstanz — anzuwenden, wodurch Neu und Alt in ein
System eingebunden werden sollten. Dieser Eingriff, der dadurch fraglich wird, dass
Ungers die Villa lediglich als Kulisse stehen liel3 und sowohl das au3ere Umfeld als auch
das Innere bis hin zur Negierung des historischen Bestandes veranderte, rechtfertigt
Ungers anhand der Geometrie, inshesondere des Quadrats, das als vermittelnde
,Ordnungsinstanz* auftreten soll.??®

Die Uberlegung, ein alles vereinendes Raster fur den Um- und Neubau des
Hamburger Bahnhofs anzuwenden, muss auf zweierlei Weise beurteilt werden: Einerseits
erreicht Kleihues dadurch klare und wohlproportionierte Raumsequenzen, andererseits
werden nicht nur ,glattende’ MaRnahmen vorgenommen, sondern auch den Raum stark
verandernde Eingriffe vollzogen, wie das fast vollstandige Entkernen der Dreifligelanlage
oder das Verkleinern der Hofflligel. Wahrend Kleihues sich mittels der Geometrie auf den
Altbau bezieht, zerstort er bewusst andere historische Strukturen.

Wichtig wird es nun sein, einzelne Aspekte herauszugreifen und zu diskutieren, die —
nach Kleihues — den Hamburger Bahnhof als historisches Gebaude thematisieren, um auf

das nach groéfitmaoglicher Flexibilitat strebende Museumskonzept einzugehen.

221 vgl. hierzu: Heinrich KLoTz (Hrsg.): Oswald Mathias Ungers. 1951-1984. Bauten und Projekte,
Braunschweig/Wiesbaden 1985, 13-15

222 \fittorio Magnago LAMPUGNANI (Hrsg.): Museumsarchitektur in Frankfurt 1980-1990, Miinchen 1990,
139-149
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Il Fragen nach dem architektonischen Konzept

Die von Kleihues formulierte ,angemessene [...] Auseinandersetzung mit der
historischen Bausubstanz des Hamburger Bahnhofs und der Erinnerung seiner
architekturgeschichtlichen Bedeutung“?®* driickt sich zum einen im denkmalgerechten
Vorgehen bei der Bestandssicherung aus, zum anderen aber in der Bereitschaft, durch
bestimmte Kunstgriffe einen ,Dialog zwischen Tradition und Moderne* zu schaffen. Daher
sollen Aspekte und Motive diskutiert werden, die gewahlt wurden, um diesen Dialog
sichtbar oder erlebbar zu machen, und die gleichzeitig in Bezug zum Museumskonzept

stehen.

1. Der Galeriefligel als Erweiterung eines Altbaus

Es soll nicht darum gehen, Mdglichkeiten einer Museumserweiterung vorzustellen,
sondern es wird zu diskutieren sein, inwieweit sich die vorliegende Lésung der Erganzung
mittels einer (eingeschossigen, tonnengewdlbten) Galerie mit anderen Museumsbauten
vergleichen lasst und inwiefern damit auf das flexible Nutzungskonzept des Museums
eingegangen wurde. Die Galerie lasst sich definieren als ein langsrechteckiger Baukorper,
der sowohl im Deckenbereich als auch an den Seiten stark durchfenstert sein kann und
meist als Teil eines Gesamtkomplexes auftritt.??>

Fur einen Vergleich des Hamburger Bahnhofs mit anderen Museen sollen die in
der Beschreibung zusammen gefassten architektonischen Eigenschaften noch einmal
rekapituliert werden®®®: Der Neubau, der sich als nordéstliche Erweiterung an die
historische Dreifligelanlage legt und mit derselben mittels zweier Ubergange in
Verbindung steht, umschreibt eine einschiffige, tonnengewdlbte Halle mit einem
Obergeschoss. Die MalRe des Neubauflligels liegen bei 79,20 (L) x 10,80 (B) x 10,80 (H)
m, wodurch der Fligel um knapp 15 m (ber die historische Halle hinausreicht. Um zu
vermeiden, dass ,der schonen zentralen Halle des ehemaligen Hamburger Bahnhofs

227

Jahme Fligel' angehangt werden*, sieht Kleihues in den neuen Hoffliigeln=" eine wichtige

,befliigelnde Chance* furr den Altbau.?”® Die Frage ist, inwiefern sich die Form der Galerie

223 KLOTZ 1985, 20

224 K AT. STANDORTE-STANDPUNKTE 1994, 94

225 \Wolfram PRrINZ: Die Entstehung der Galerie in Frankreich und Italien, Berlin 1970

226 Sjehe Kapitel V, Teil A

227 Kleihues geht bei seinem architektonischen Konzept stets von dem Idealplan aus, der sowohl den
Ostlichen als auch den westlichen Neubaufliigel einschlief3t.

228 K AT. STANDORTE-STANDPUNKTE 1994, 99
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als Museumserweiterung architekturgeschichtlich — mit besonderem Blick auf das 20.
Jahrhundert — einordnen I&sst.

Unter Beriicksichtigung der Genese der Galerie im Museumsbau zeigt sich, dass
der Typus der Galerie bereits seit dem 17. und vor allem dem 18. Jahrhundert als Ort fur
Skulpturen und Bilder innerhalb des Palastbaus oder einzelner Residenzen nahezu
obligatorisch geworden war.??® Erst seit dem 18. Jahrhundert finden sich aber Beispiele
fur die ldee einer Galerie als Museumserweiterung, wie zum Beispiel in den bereits
angesprochenen Ausschreibungen zu Museumsentwirfen der Pariser Académie
d"Architecture fur den Grand Prix de Rome, unter denen sich 1753 die Preisaufgabe fir
eine Galerie als Anbau an einen Palast findet.?° Zu den bekanntesten ausgefiihrten
Museumserweiterungen zahlt die zwischen 1806-1823 von Raffaello Stern errichtete
Galerie mit Kuppel und Oberlicht als Erganzung des Vatikanischen Museo Pio-Clementino
in Rom, die zwischen 1773-1780 von Michelangelo Simonetti und Giuseppe Camoresi
erbaut worden war.?®* Im Laufe des 19. Jahrhunderts wurde die Galerie vermehrt nicht
mehr als Erweiterung, sondern als eigenstandiger Museumstyp aufgegriffen, was die
Dulwich Gallery in London von Sir John Soane von 1811 oder Leo von Klenzes Entwurf
fur die Alte Pinakothek von 1823-1824 zeigen.*> Wahrend im ausgehenden 19. und
frihen 20. Jahrhundert die Galerie einerseits ein géngiger Museumstyp wurde oder als
wichtigstes Element innerhalb eines Museumskomplexes auftrat (wie z. B. bei Schinkels
Altem Museum von 1823-1830 in Kombination mit der Rotunde), wurde am Ende des 20.
Jahrhunderts die einschiffige, langgestreckte (und tonnengewdlbte) Galerie nur noch
vereinzelt als Mdglichkeit der Erweiterung gewahlt.

Ein Anbauprojekt mittels Galeriefligeln aus den 1980er Jahren stellt das Museum
fur Kunst in Holstebrg (Danemark) der Architektin Hanne Kjaerholm von 1981 dar.?*®
Kjaerholm schloss an die Nordostseite der Villa aus dem Jahr 1915 einen heterogenen
Neubaukomplex an, der sich aus teils tonnengewdlbten, teils flachgedeckten einzelnen
Baukorpern zusammensetzt. Das heutige Tageslichtmuseum wird durch den hohen
Glasanteil sowohl der Tonnenwdlbung als auch der Stirn- und Langsseiten der Neubauten

bestimmt.

229 \/gl. hierzu und im Folgenden: Helmut SELING: Die Entstehung des Kunstmuseums als Aufgabe der
Architektur, Diss., Freiburg 1952; PRINZ 1970 sowie Nicolaus PEVSNER: A History of Building Types,
London 1976, 111-130

230 SELING erldutert in diesem Zusammenhang, dass es sich bei den eingereichten Entwiirfen wie dem von
Trouard um Idealentwirfe handelte, bei denen nicht an eine Ausflihrung gedacht wurde. VVgl. SELING 1952,
235

231 PEVSNER 1976, 117; Volker PLAGEMANN: Das deutsche Kunstmuseum 1790-1870, Miinchen 1967, 14-15
232 Epd. 123-129

233 Josep M. MONTANER/ Jordi OLIVERAS: Die Museumsbauten der neuen Generation, Stuttgart/Ziirich 1987,
66-68
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Auch das Teyler Museum in Haarlem (Holland) stellt ein Beispiel fur die
Erweiterung eines Museums aus dem 19. Jahrhundert dar, fur das der Architekt Hubert-
Jan Henket 1996 einen langgestreckten, rechteckigen Galeriebau entwarf.?* Ahnlich wie
beim Hamburger Bahnhof legte Henket den Neubau parallel zum langsgerichteten
historischen Gebaude auf dessen Ostseite, wobei er ihn bewusst einige Meter vom Altbau
abruckte und sowohl in der Lange als auch in der Hohe deutlich dem historischen
Ensemble unterordnete. Im Vergleich zum Hamburger Bahnhof wéhlte Henket einen
niedrigen, einschiffigen und flachgedeckten Kubus, der die bestehenden Museumsbauten
weder in der Lange noch in deren Hohe lberragt.

Die Galerie des Hamburger Bahnhofs wurde wie in Haarlem oder Holstebrg als
Anbau an einen bestehenden historischen Komplex konzipiert, unterscheidet sich aber
von den genannten Beispielen deutlich durch ihre Proportionen. Kleihues* Neubaufligel
Uberragt die historische Halle sowohl in der Hohe als auch in der Lange um einige Meter.
Die Frage stellt sich hierbei, inwiefern sich der fast 80m lange und tber 10m hohe
Neubaufligel an das Museumskonzept anpasst und ob er sich als Erweiterung fur ein
Museum zeitgendssischer Kunst anbietet. Die klare Form der einschiffigen, neutral
gehaltenen Berliner Ausstellungshalle kann einerseits auf den Wechsel der Prasentation
von Skulptur, Installationen und grol3formatigen Bildwerken eingehen und bietet
andererseits aufgrund der vorhandenen Prasentationstechnik ein hohes MalR an

° was der

Flexibilitit in der Beleuchtung, Hangung, Klimatisierung und Sicherung,?
gestellten Forderung nach einem Raumkonzept entspricht, ,das gro3tmogliche Flexibilitat
bei der Prasentation aller zeitgendssischen Kiinste bietet.*?*®* Wahrend der
Erstausstellung 1996, bei der im Neubaufligel die Sammlung Marx beinahe
ausschlief3lich mit gro3formatigen Bildern zu sehen war, zeigte es sich auch bei den
folgenden Bild-Hangungen, dass die angewandten Proportionen zwar ein harmonisches
Raumgefltige hervorrufen, der Raum aber als Ort fUr Bilder zu hoch konzipiert wurde und
die Bilder zu sehr dominiert.?®’ Wahrend sich im 19. Jahrhundert Galerien in
vergleichbaren Proportionen aufgrund einer noch ,flachendeckenden’ Hangung anboten,
wirkt die Reminiszenz beim Hamburger Bahnhof — nicht in der Form, aber in ihren

Ausmallen — fur die Prasentation zeitgendssischer Kunst und moderner

234 peter WisLocKI: Time Machine, in: THE ARCHITECTURAL REVIEW 1200 (1997) 32-36

2% Sjehe hierzu auch den Punkt VII. 2 im Teil A.

236 SENATOR FUR BAU- UND WOHNUNGSWESEN 1989, 4

27 UIf Erdmann ZIEGLER bemerkte im BERLINER TAGESSPIEGEL, dass die Bilder ,etwas von einem
abgesackten Fries* bekdmen, in: ZIEGLER 1996, 3. Bei der Prasentation der Ausstellung ,,Sensation im
Herbst 1998 im Hamburger Bahnhof wurden das erste Mal innerhalb des Neubaufliigels statt der
ausschlief3lich gro3formatigen Bildwerke der Sammlung Marx auch Installationen und GroRobjekte gezeigt,
die sowohl aufgrund ihrer Farbigkeit als auch ihrer Proportionen der Halle ein Pendant bieten konnten.
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Ausstellungskonzeptionen weniger geeignet. Der nicht nutzbare Luftraum unterhalb der
Tonnenwdlbung erinnert eher an die bloRe Inszenierung von Architektur.?*®

Haufiger als die Erweiterung eines Bestandes mittels Galerien tritt gegenwartig der
Typ der einschiffigen Galerie bei Ausstellungshallen oder Privatgalerien auf, wie bei der
Menil Collection in Houston (USA), die Renzo Piano zwischen 1981 und 1987 baute, oder
Max Gordens Ausstellungsgalerie firr die Saatchi Collection in London von 1984.%° Beide
Bauten werden durch eine ein- oder zweigeschossige, langsgerichtete Galerie mit
Oberlicht bestimmt, deren geringe MaRordnung eine freie Aufstellung von Objekten oder
die Hangung auch kleiner Bildwerke zul&sst.

Die Galerie als Anbau kénnte sich beim Hamburger Bahnhof durch den noch
ausstehenden westlichen Neubaufligel wiederholen lassen. Anzumerken hinsichtlich des
nicht ausgefuhrten Flugels ist, dass dadurch die Mdglichkeit der Erweiterung des
Museums gegeben ist, was von Museumsgebduden immer wieder mit Nachdruck
gefordert wird und was bei Mies van der Rohes Neuer Nationalgalerie mit zu den
Hauptkritikpunkten wurde, da deren klare und geschlossene Form keine Erweiterung

zulasst.

2. Die Moglichkeit der Inszenierung durch die Nahtstelle zwischen Alt und Neu

Im Anschluss an die Diskussion der ,Galerie’ soll die architektonische Bearbeitung
von Nabhtstellen, die durch die Anbindung eines Neubaus an einen historischen Bestand
entstehen, diskutiert werden, um die Situation beim Hamburger Bahnhof beurteilen zu
kénnen. Zur Vergegenwartigung der Berliner Ldsung sollen die wichtigsten Punkte
zusammengefasst werden: Der Neubau rickt als geschlossener Kubus, der sich im
Material und der Architektursprache deutlich vom Altbau unterscheidet, vom historischen
Gebaude ab, behélt aber eine Verbindung zum alten Teil durch zwei — von aul3en nicht
naher einsehbaren — Ubergéange. Durch die quadratischen, den Neubau tiberhbhenden
Granitplattenwande an dessen ndrdlichen und sddlichen Stirnseiten wird die

Trennungslinie zwischen Alt und Neu verstarkt markiert. Das Preisgericht lobte in seiner

2% Die Schaffung von Raumen oder Bereichen, die nicht fiir Ausstellungszwecke integriert werden kénnen,
scheint sich als Tendenz vor allem im Museumsbau der 1990er Jahre abzuzeichnen. Derartige Rdume, die —
als kunstfreie Zonen — allein der Darstellung von Architektur gewidmet sind, verkérpern die dreischiffige
Haupthalle der neuen Gemaldegalerie in Berlin (1998), die sich als zentraler Orientierungspunkt und
Besinnungsort versteht, oder der zentral verlaufende, verglaste ,,Luftschacht” im neuen Musée d"art moderne
in Stralburg (1998), der sich als vermittelnde Achse Uber alle drei Ebenen erstreckt. Auch wenn der
Neubaufliigel beim Hamburger Bahnhof im Wesentlichen als Ausstellungshalle genutzt werden kann,
erinnert der ,Luftraum* an diese Tendenzen.

2% Gorden widmete fiir dieses Projekt eine alte Garage mit anschlieRender KFZ-Werkstatt um.
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Beurteilung unter anderem Kleihues' ,Kunst der Fuge“, mit der Alt- und Neubau
zusammengefiigt wurden.**°

Ein Vergleichsbeispiel fur die architektonische Behandlung der Nahtstelle
zwischen Alt- und Neubau stellt das Projekt der Berliner Gemaldegalerie von Heinz Hilmer
und Christoph Sattler von 1992-1997 dar.?** Der Entwurf sah einen Neubau aus zentraler
Lichthalle mit umliegenden Ausstellungsraumen vor, der sich an den Gesamtkomplex der
Museumsbauten am Kulturforum nach Siddwesten anschlief3en sollte. Ein wichtiger Punkt
der Wettbewerbsaufgabe war die Einbeziehung der Villa Parey aus dem 19. Jahrhundert
an der siudlich gelegenen SigismundstralRe, die die Architekten in die Raumabfolge der
sudlichen Galerie integrieren sollten. An die Villa, die sich durch umlaufende
Gesimsbander in einen viergeschossigen Rechteckbau mit schwach rustiziertem
Sockelgeschoss und neogotischen Fenster- und Erkerformen untergliedert, schlief3t nach
Westen der Neubau nahtlos an. Nach Osten wurde eine ca. 4 m breite Fuge zwischen Alt-
und Neubau belassen, die — durch flexible Wande verstellt — in einen Innenhof mit altem
Baumbestand fihrt. Der Neubau nimmt weder die Geschossgliederung der Villa oder
deren Sockelhdhe auf, noch orientieren sich Material oder Fassadenbildung am Altbau.
Lediglich der Granitsockel nimmt durch eine Pseudo-Rustizierung Bezug auf
vorkommende Elemente. Die dartber liegende glatte Wand mit Blindfensternischen aus
hellen Terrakotta-steinen und abschlieBendem Satteldach steht hingegen im starken
Kontrast zu der reich durchfensterten und ornamentierten gréulichen Giebelfassade des
Altbaus.

Im Vergleich zum Hamburger Bahnhof schafften die Architekten Hilmer und Satt-
ler einen Wechsel zwischen Abrtcken und direktem AnschlieRen an den historischen
Bestand und negierten sowohl im Aufbau als auch im Material und der Architektursprache
den zu integrierenden Altbau. Beim Hamburger Bahnhof setzt sich der Neubau ebenfalls
in Material und Architektursprache vom Altbau ab, vermeidet aber ein direktes
Aufeinandertreffen der unterschiedlichen Baukérper — und somit auch der
Architektursprachen — durch ein bewusstes Abriicken und die zusatzliche Betonung der
Trennungslinie mittels zweier Granitplattenwénde.

Auch das bereits erwdhnte Projekt von Kleihues fur das Museum fir Vor- und
Frihgeschichte in Frankfurt von 1980-1989 stellt ein weiteres Beispiel einer direkten
Anfigung eines Neubaus dar. Kleihues sah neben weiteren Umplanungen bei der
Umsetzung der Neubaufront an der Alten Mainzer Gasse eine Integration des

Querhauses der ehemaligen Karmeliterkirche vor, zu der der Neubau im Dialog stehen

240 SENATOR FUR BAU- UND WOHNUNGSWESEN/PREISGERICHT 1989, 4
241 STAATLICHE MUSEEN zU BERLIN (Hrsg.): Geméldegalerie Berlin. Der Neubau am Kulturforum, Berlin
1989
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sollte: Wahrend die Proportionalitdt der Sockelhthe des Altbaus auf den Neubaufliigel
Ubertragen wurde, endet die Traufhéhe des Neubaus unterhalb der des Altbaus, an den
sich der Neubaufligel direkt anschlie3t. Durch die zweifarbige Granitplattenverkleidung,
die als solche durch die regelmafiigen Verschraubungen sichtbar wird, entsteht eine
horizontale Rhythmisierung, die im oberen Drittel der Fassade durch Rechteckfenster
unterbrochen wird und dabei kontréar zur glatt wei3en Kirchenquerhausfassade steht, in
die gotische Fenster eingeschrieben sind.

Sowohl die Gemadldegalerie in Berlin als auch das Museum fir Vor- und
Frihgeschichte schlieRen den Neubau (in Teilen) direkt an den Altbau an bzw. integrieren
ihn in einen langgestreckten Baukorper, so dass sich der historische Bestand innerhalb
des Neubaus unterordnet und aufgrund unterschiedlicher Proportionalitat, Materialien und
Formensprache als Sprung in der Abfolge wahrgenommen wird. Beide Losungen stehen
fur ein durch Material und Formensprache kontrastierendes Anriicken an den Bestand.

Anders wurde die Anbindung eines Neubaus an ein historisches Gebaude bei der
Erweiterung des Kunstmuseums Winterthur (Schweiz) von 1995 gelést.?*? Das Ziiricher
Architektenbiro Annette Gigon und Mike Guyer sah als Anbau an das bestehende
Museumsgebdude von 1915 bis 1916 eine hallenartige Stahlkonstruktion mit einer
Ummantelung aus Industrieglas und Sheddéchern vor, die sich als eingeschossiger,
geschlossener Baukdrper im Norden an den alten Bestand anschliel3t. Wahrend die
beiden Bauteile einige Meter voneinander abgeriickt stehen, verzahnt ein
freischwebendes, trapezférmiges Treppenhaus die beiden Gebdude im ersten
Obergeschoss und dient gleichzeitig als Eingang in den Neubaukomplex. Ahnlich wie
beim Hamburger Bahnhof ist auch in Winterthur der Neubau deutlich vom Altbau
abgerickt und verstarkt das Absetzen durch die Wahl entgegengesetzter Materialien, wie
Stein und Glas, sowie unterschiedlicher Formensprachen. Wahrend der Altbau in
Winterthur durch Fensterachsen, kannelierte Pilaster und Rustika-Zonen in der Vertikalen
rhythmisiert wird, nimmt der Neubau zwar die vertikale Gliederung durch schmale
Industrieglasbénder auf, distanziert sich aber als ansonsten geschlossener und dennoch
transparent anmutender Baukdrper der Gliederung des Altbaus.

Die Gemaldegalerie in Berlin zusammen mit dem Museum fir Vor- und
Frihgeschichte und das Museum in Winterthur umschreiben zwei Varianten einer Losung
fur die Verbindung von Alt- und Neubau, bei der der Neubau direkt an den Bestand
herangefiihrt wird, ohne aber die Ubergdnge hervorzuheben. Dem entgegen steht das
bewusste Absetzten von der alten Bausubstanz, wie es auch beim Hamburger Bahnhof

umgesetzt wurde. Durch das nur geringe Abriicken bei gleichzeitiger Akzentuierung der

242 Gerhard MAck: Museumserweiterung in Winterthur, in: BAUMEISTER 93 (1996) 22-27
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Trennung betont Kleihues zum einen zwei selbstandige Gebé&udeteile, reiht den Neubau
aber zum anderen gleichzeitig in das gesamte Gebaudeensemble ein, um eine Einheit
von Alt- und Neubau zu erreichen.

Neben den beiden genannten Mdglichkeiten der Behandlung von Nahtstellen —
durch ein An- oder Abricken — kann die Schnittstelle auch durch einen Neubau,
beispielsweise einen lichtdurchfluteten Glaskérper, definiert werden, wie es beim Wiener
Museum flr angewandte Kunst von 1992 umgesetzt wurde, bei dem der Architekt Sepp
Muller zwischen zwei Neo-Renaissance-Bauten aus den Jahren 1871 und 1909 eine
Stahl-Glas-Konstruktion als Verbindungstrakt legte.?** Indem der Glaskérper zwar die
Traufhohe des westlichen Altbaus aufnimmt, in der Materialwahl aber den beiden
historischen Bauten kontrar gegenibersteht, wird deren architektonische Eigenstandigkeit

besonders hervorgehoben.?**

Die unterschiedlichen Madglichkeiten der architektonischen Behandlung von
Nahtstellen machen deutlich, dass sich die Lésung des Hamburger Bahnhofs zwar in die
Gruppe von Anbauten einreihen lasst, die von der alten Substanz abriicken, dass sich
aber innerhalb dieser gegenwartig keine eindeutige oder dominierende Richtung
bestimmen lasst. Kleihues' kiinstlerische Absicht, einen Dialog zwischen Alt und Neu zu
schaffen, erfolgt an dieser Nahtstelle durch eine Betonung der Eigenstandigkeit der
Baukdrper, die durch ein Abricken und gleichzeitiges Sichtbarmachen der Verbindung
der Teile untereinander erreicht wird. Im Inneren des Berliner Museums nimmt der
Besucher diese Nahtstelle nicht wahr, da durch die glatten, trichterférmigen Ubergéange
eine durchgehende Raumabwicklung angestrebt wurde, die jede ,Stérung‘ vermeiden will.
Die von auf3en betonte Fuge wird demnach im Inneren nicht erlebbar. Fir den Besucher
bleibt es fast unméglich und unattraktiv, die Nordseite des Neubaufligels und somit die
Schnittstelle zwischen Alt und Neu zu besichtigen, da dieser Bereich kaum oder nur

schwierig zu begehen ist.
3. Das Terrassenplateau als Einstimmung und Aktionsort
Neben dem Einsatz der Fuge beurteilte das Preisgericht ,die Betonung des

Eingangs durch ein angehobenes Plateau als Skulpturensockel und Restaurantterrasse”

als eines der Uberzeugendsten ,minimalistischen Mittel“ in Kleihues' Projekt.245 Das dem

23 Museum fiir angewandte Kunst in Wien, in: BAUMEISTER 89 (1992) 34-36

244 Der Entwurf von J.J. Sawade fiir die Erweiterung des Hamburger Bahnhofs hat an der Nahtstelle von Alt-
und Neubau einen schmalen Glaskdrper vorgesehen.

245 SENATOR FUR BAU- UND WOHNUNGSWESEN 1989, 4
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Eingangsbereich vorgelagerte Terrassenplateau, welches lber sechs Stufen erreicht wird
und sich u-férmig vor die Fassade legt, wird durch symmetrisch angelegte Rampen,
gquadratische Sockelbauten und eine schmale, durchgehende Terrassenflache bestimmt.
Kleihues verwandte das Motiv der vorgelagerten und (berhdhten Terrassenanlage als
JAuftakt zur stdndigen Sammlung oder zur wechselnden Ausstellung”, indem er das
Plateau als Ort der Aufstellung von Skulpturen, als ,Freiraum des Cafés" und als
Begegnungsstétte der Besucher versteht.?*

Auch wenn bis heute nichts davon verwirklicht werden konnte, soll diskutiert
werden, inwieweit sich dieses Motiv des erhdhten und Uber Treppen erreichbaren
Terrassenplateaus als Ort der Ausstellung und Begegnung vor allem bei den
Museumsbauten des 19. und 20. Jahrhunderts wiederfindet.

Ein Rickblick auf Museumsbauten des 19. Jahrhunderts zeigt, dass das Motiv der
hoch ansteigenden, breiten Treppe, die zu einem erhéht sitzenden Eingangsplateau fuhrt,
vor allem von Friedrich Schinkel und seinem Umkreis Mitte des 19. Jahrhunderts
angewandt wurde, um den Besucher auf das Museum als einen besonderen Ort

“247 5ollte demnach auch

einzustimmen. Das damalige Verstandnis vom ,Tempel der Kunst
Jkorperlich* durch das Hinaufschreiten erlebt werden. Der Besucher wurde dazu
aufgefordert, sich gleichsam von der alltéaglichen (tiefliegenden) Welt zu |6sen. Gerade bei
Schinkels Altem Museum am Lustgarten in Berlin von 1830 wird das Hinaufschreiten zur
neuen ,moralischen Anstalt**® durch die breite Freitreppe thematisiert, um gleichzeitig
den Besucher auch von der ihn umgebenden Alltagswelt mittels der Erhdhung
abzugrenzen.?*® Daneben sollten die Treppenanlage und deren Wangen auch als Ort fiir
Reiterstandbilder (heute sind es die ,Rossbandiger’) genutzt werden. Ferner sah Schinkel
in der an die Freitreppe anschlieRenden, offenen S&ulenvorhalle ,eine 6ffentliche Halle,
[...] in der Denkmaler [zum] Schutze vor der Witterung aufgestellt werden kénnen.“**°
Auch die von August Stuler geplante und von Johann Heinrich Strack ausgefiihrte (Alte)
Nationalgalerie von 1866-76 kombinierte an der sidlichen Hauptseite das Tempelmotiv
mit der aufwendig gestalteten doppellaufigen Freitreppe, die an dem Reiterstandbild

Friedrich Wilhelms IV. vorbei in die Saulenhalle fiihrt.?®* Stiiler hatte fiir die Wangen der

246 K AT. STANDORTE-STANDPUNKTE 1994, 96

247 P AGEMANN 1967, 66-81

28 Epd. 79-81

2% \gl. hierzu vor allem: Christoph Martin VOGTHERR: Kunstgenuss versus Kunstwissenschaft. Berliner
Museumskonzeptionen bis 1830, in: Alexis JOACHIMIDES/Sven KUHRAU/Viola VAHRSON/Nikolaus BERNAU
(Hrsg.): Museumsinszenierung. Zur Geschichte der Institution des Kunstmuseums. Die Berliner
Museumslandschaft 1830-1990, Dresden/Basel 1995, 38-50 und PLAGEMANN 1967, 66-81

250 P AGEMANN 1967, 73

251 \/gl. BORSCH-SUPAN/KUHNE/REELFS: Kunstfiihrer Berlin, Stuttgart* 1991, 70-71
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Freitreppe ebenfalls die Aufstellung von Skulpturen vorgesehen, wie etwa
Personifikationen der Bildhauerei und Malerei.

Schinkels Altes Museum und Stilers Alte Nationalgalerie kombinieren mit der hoch
aufsteigenden Treppe zusammen mit dem Terrassenplateau (mit vorgelagerter
Saulenreihe) die Mdglichkeiten einer reprasentativen Fernwirkung, einer Einstimmung des
Besuchers auf den ,Kunsttempel’ mit einem Ort der Prasentation fur Skulpturen oder
Denkmaler. Wahrend in der zweiten Halfte des 19. Jahrhunderts die hoch aufragende
Freitreppe ein géangiges Motiv der deutschen Museumslandschaft wurde,?*? kann im 20.
Jahrhundert — vor allem in der zweiten Halfte — keine eindeutige Tendenz im Umgang mit

einer Freitreppe festgelegt werden.

Im 20. Jahrhundert entstehen Museumsbauten, die sich an der Tradition des 19.
Jahrhunderts orientieren und die ansteigende, breite Treppenanlage mit anschlieRendem
Terrassenplateau einerseits als Einstimmung auf den besonderen Ort verwenden und
andererseits als ein mdgliches Aktionsfeld einfiihren. Eines der wichtigsten Beispiele
dafir ist die von Mies van der Rohe errichtete Neue Berliner Nationalgalerie. Mies
errichtete die Stahl- und Glaskonstruktion der oberen Ausstellungshalle Uber einem
quadratischen Granitplattenpodium, das die MalRe der Halle an allen vier Seiten um Uber
7m Uberschreitet und unter dem sich das von aul3en nicht einsehbare, untere
Ausstellungsgeschoss erstreckt.”®® Den im Osten liegenden Haupteingang erreicht der
Besucher lber die wenigen, breiten Stufen, die die Trennung von der umgebenden Stadt
markieren sollen und den Besucher zum besonderen Ort fiihren.”** Die eigentliche Hohe
des Plateaus wird von der Westseite durch den tieferliegenden Skulpturengarten und im
Norden durch die hoch ansteigende Treppenanlage wahrgenommen. Neben der
Mdglichkeit der Aufstellung einzelner Skulpturen im westlichen Hof sollten auch das breit
angelegte Terrassenplateau als Ort der Aufstellung genutzt werden, um gleichzeitig

Erlebnis- und Sammlungsort zu sein.**®

%2 Als weitere Beispiele sind die Miinchener Glyptothek von Leo von Klenze (1816-1830) oder die
Hamburger Kunsthalle nach Planen von Hermann von der Hude und Georg Theodor Schirrmacher (1863-
1869) zu nennen. Ferner wurde das Motiv der hoch aufsteigenden Freitreppe bei einigen Museumsbauten des
19. Jahrhunderts auch in den Innenbereich hinter den Haupteingang verlegt wie etwa bei Leo von Klenzes
Neuer Eremitage in St. Petersburg (1839-1851) oder beim Neuen Museum von August Stiler in Berlin von
1841-55.

53 \/gl. hierzu: VANDENBERG 1998; David SPEATH: Mies van der Rohe: Der Architekt der technischen
Perfektion, Stuttgart 1986, 152-154 sowie COHEN 1995, 111-129

24 \/gl. hierzu auch: VANDENBERG 1998, 12

2 Mittels der durchgehenden Verglasung der oberen Ausstellungshalle wollte Mies eine Integration des
Aulenraums erreichen, wodurch das durchgehende Terrassenplateau ein wichtiges Element der
Ausstellungshalle wird, vgl. VANDENBERG 1998, 5ff
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Ein wichtiges Beispiel ist auch die Vorplatzgestaltung von Oswald Mathias Ungers
bei der Erweiterung der Hamburger Kunsthalle von 1997. Den beiden Museumsbauten
aus dem 19. Jahrhundert gegeniber platzierte Ungers nach Nord-Westen einen auf
einem quadratischen Grundriss stehenden klaren Neubaukubus, der deutlich von den
bestehenden Bauten abriickt. Zwischen Alt und Neu setzte Ungers einen ,mit rotem
Granit verkleideten Pyramidenstumpf, der an archaische Tempelberge* erinnern soll.?*°
Durch die schrag hinauffiihrenden Treppenrampen soll sich der Besucher bewusst auf
den Ort einstellen, der weit Uber Stadt- und Stralenniveau liegt. Auf der eigentlichen,
erhdhten Plattform kann er den Raum aus erhéhter Position wahrnehmen und gleichzeitig
den ,Kunstberg zwischen Alt- und Neubau [...] als Einstimmung auf den genius loci
erleben“®’. Zugleich birgt der ,Kunstberg® in seinem Inneren Ausstellungsraume, die vom
Neubau in die historische Kunsthalle tiberleiten und die oberirdische Trennung aufheben.

Ein weiteres Beispiel dafur, die Museumsterrasse als (Architektur-)Berg zu
verstehen, auf den sich der Besucher durch das Hinaufschreiten einstellen muss und der
in sich zugleich Ausstellungsraume einnimmt, ist das Museum auf dem Abteiberg in
Ménchengladbach, das Hans Hollein 1982 konzipierte.”® Durch den Wechsel von
Freitreppe und weitldufigen Podien wahrend des ,Aufstiegs’ wird der Besucher einerseits
der unterschiedlichen Geb&udeteile des Komplexes gewahr (Ausstellungsgebaude, Turm,

H259

Terrasse), die an ,Abbreviaturen einer Stadt“>” erinnern, um andererseits den Berg als

«260 711 erleben.

Lvorstellung einer in Landschaft umgewandelten Architektur

Parallel zu den genannten Museumsneubauten in  Hamburg und
Monchengladbach, die das Thema ,Terrasse als Einstimmung und Aktionsort' in
besonders eindringlicher Weise inszenieren, das vom Besucher auch als solches
verstanden und erlebt wird, treten gegenwartig Losungen auf, welche die Ausbildung
eines erhoht liegenden Terrassen- oder Sockelplateaus bewusst negieren.

Bei der Akademie der Kinste in Berlin von 1959-1960 fligte der Architekt Werner
Dittmann zwar eine zum Haupteingang des dreiteiligen Gebaudekomplexes
hiniberleitende Treppe ein, wéahlte aber ganz bewusst einen absteigenden Treppenlauf,
der auf das vertieft liegende Plateau der Eingangsebene fiihrt.”*! Statt wie in der zweiten

Halfte des 19. Jahrhunderts die Terrasse als Reprasentationsmittel zu benltzen, betont

%6 Uwe M. ScHNEEDE/Helmut R. LEPPIEN: Die Hamburger Kunsthalle. Bauten und Bilder, Leipzig 1997,
191-192

" Epd. 192-194

%8 \Wolfgang PEHNT: Hans Hollein. Museum in Monchengladbach. Architektur als Collage, Frankfurt am
Main 1986

259 PEHNT 1986, 36

260 Epd. 45

61 Sjegfried NAGEL: Bauten fiir Bildung und Forschung [= Deutsche Bauzeitschrift (Hrsg.): Museen,
Bibliotheken, Institute, Giitersloh 1971], 21-23
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Duttmann durch das tiefer platzierte Zugangsniveau eine deutliche Zuriickhaltung und
einen Verzicht auf Reprasentation, um dabei den Aspekt einer birgernahen unmittelbaren
Zugénglichkeit der Museen bzw. der Akademien zu suggerieren.”®

Der deutliche Verzicht auf Terrasse, Eingangsplateau oder Sockel lasst sich auch
bei den gegenwartigen Museumsneubauten feststellen, wie etwa beim Bregenzer
Kunsthaus von Peter Zumthor von 1997.2%3 Bei dem hoch aufragenden Kubus, der sich
Uber einem quadratischen Grundriss erstreckt, ging es Zumthor ganz bewusst um ein
Gebaude, das ,keinen Sockel, keine Mitte und keinen Abschluss® hat, um den Eindruck
von einem hermetisch abgeschlossenen und in die Abstraktion gehenden Bauwerk zu
bekommen, das durch die ,Ummantelung’ des Gebaudes mit hochrechteckigen,
mattierten Glasscheiben verstarkt wird. Die fehlende Betonung der Eingangssituation rege

den Besucher dazu an, das Haus zu umrunden und dadurch zu entdecken.

Kleihues sollte am Hamburger Bahnhof die Ausbildung eines Terrassenplateaus
als Aktionsfeld realisieren, auf dem — @hnlich der Neuen Nationalgalerie — Skulpturen
aufgestellt werden konnten. Um der Wiederherstellung der historischen Gartenanlage
mehr Raum zu lassen, musste Kleihues das urspriinglich geplante breite
Terrassenplateau allerdings reduzieren.?®* Die angestrebte Funktion des {iber Treppen
erreichbaren Terrassenpodiums als Einstimmung in das Museum und als Aktionsraum
wurde bis heute weder umgesetzt noch wahrgenommen. Bereits 1988 hat Harald
Szeemann bei der Ausstellung ,Zeitlos" das vorgelagerte alte Terrassenplateau als Ort
der Prasentation von Skulpturen mit einbezogen, um den Besucher einzustimmen und die
Ausstellung an sich nach aulRen sichtbar werden zu lassen. Gegenwartig wird die
eigentliche ,Einstimmung in den Ort und die Abkehr von der Umgebung‘ vielmehr durch
die zwischen InvalidenstralBe und Museum liegende alte Gartenanlage als Ort des
Verweilens erzielt. Der Hamburger Bahnhof gliedert sich somit in die Reihe von
Museumsbauten der zweiten Halfte des 20. Jahrhunderts ein, die das Motiv der Terrasse

inszenieren.

262 Anzumerken ist, dass die Berliner Akademie der Kiinste nicht als Stétte der praktischen Ausbildung
konzipiert wurde, es sollten in erster Linie die bildenden und darstellenden Kiinste préasentiert und durch
Vortragsreihen und Konzerte erganzt werden. Gleichzeitig sollte bildenden Kiinstlern aus dem Ausland die
Maglichkeit gegeben werden, fiir eine begrenzte Zeit die dortigen Atelier- und Gasterdume zu nutzen.

263 MAck 1998, 99-107

264 \/gl. hierzu auch Kapitel VI in Teil A
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4, Baumaterial als Traditionstrager

Ein weiterer wichtiger Aspekt sind die von Kleihues verwendeten Materialien.

“265 \wollte

Durch die Anwendung nur ,wenige[r], sorgfaltig ausgewahlte[r] Materialien
Kleihues einen bewussten Rickbezug zum Ort méglich werden lassen. Wéhrend Kleihues
die Ausstellungsrdume durchgehend in einem gebrochenen Weil3 streichen liel3, um einen
neutralen Hintergrund fiur unterschiedliche Bildwerke zu geben, wurden im Neubaufligel
und in den Ausstellungsrdumen der historischen Dreifliigelanlage Parkettpaneele verlegt,
um der Neutralitdt der Wande ein ,warmes‘ Material entgegenzusetzen. Betont wurde vom
Architekten vor allem aber die Anwendung der Striegauer Granitplatten, die durch einen
feinen und groben Schliff unterschiedliche Oberflichen aufweisen und sowohl im
AulRenbereich bei der Terrassengestaltung als auch im Innenbereich der historischen
Halle verlegt wurden. Mit den Bodenplatten innerhalb der Ausstellungsbereiche ging
Kleihues auf das vorgegebene Museumskonzept ein, das eine hohe Belastbarkeit der
Bodenplatten forderte, um tonnenschwere Arbeiten problemlos aufstellen zu kénnen.
Ferner fuhrte Kleihues die Granitplatten als trennende Wandzone an den Stirnseiten des
Neubaufliigels ein.

Den Striegauer Granit aus Schlesien wahlte Kleihues, um so einen Riuckbezug auf
das in Berlin heimisch gewordene Material herzustellen, welches erstmalig von Mies van
der Rohe 1968 im Sockelbereich der Neuen Nationalgalerie verwendet worden war. Mies
verlegte die quadratisch zugeschnittenen Granitplatten als durchgehende Flache auf dem
eigentlichen Sockelgeschoss der Galerie, wobei die Platten sowohl als fein geschliffener
Bodenbelag der oberen Ausstellungshalle als auch (nunmehr grobgeschliffen) fir die
Gestaltung der Terrassenanlage verwendet wurden. Die durchgehende Flache von
Granitplatten sollte den Eindruck von sich verwischenden Grenzen zwischen Innen und
AuRen verstarken, was ebenfalls mittels der umlaufenden Glasfronten der
Ausstellungshalle unterstrichen werden sollte.?®® Auch im Untergeschoss der
Nationalgalerie, in dem sich neben weiteren Raumlichkeiten fur Verwaltung, Verkauf und
sanitdre Einrichtungen die permanente Sammlung befindet, verlegte Mies im zentralen
Verteilerraum Striegauer Granitplatten. Die Wahl dieses Materials resultierte sowohl aus

dessen hoher Belastbarkeit®®’

und Langlebigkeit als auch aus der Klarheit und Einfachheit
der Form, die Mies seinen Bauten zugrunde legte. Kleihues griff somit einerseits den

funktionalen Aspekt des Granits auf, reihte sich aber gleichzeitig durch dessen

265 KAT. STANDORTE-STANDPUNKTE 1994, 99

266 \/ANDENBERG 1998, 15

%7 Der Granitsockel ist der kompletten Last des Stahldaches mit seinen 1,250 Tonnen ausgesetzt. Dieses ruht
auf acht Stahltragern, die in die Granitplatten eingeschnitten und dort verankert wurden.
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Anwendung in eine Berliner Bautradition ein, wodurch er die Mdglichkeit eines Dialogs zu
bereits Bestehendem herstellt.”®® Ahnlich wie Mies verwendet Kleihues sowohl firr den
Aul3en- als auch flr den Innenbereich den auf zweierlei Weise geschliffenen Striegauer
Granit.?®
Die Pointierung eines ortlichen Bezuges durch die bewusste Materialwahl findet
sich vermehrt bei gegenwartigen Museumsneubauten. An dem Bau der Fondation
Beyeler in Riehen, der 1997 fertiggestellt wurde, sah Renzo Piano sowohl fur die
Umfassungsmauer der Museumsanlage als auch fur die AuRBenwénde des
langgestreckten, eingeschossigen Rechteckbaus eine Verkleidung mit Natursteinplatten
vor.?® Um mit dem Museum einen Bezug zur Region herzustellen, sollten die
AulRenwande zundchst mit dem fir Basel typischen Stein, dem Sandstein, verkleidet
werden, um damit eine Assoziation zum Muinster herzustellen. Dann entschied man sich
aber zugunsten eines haltbareren und dennoch roten Steins, dem roten Porphyr aus
Patagonien (Argentinien), um ,ein Geb&ude fur die Ewigkeit* zu bauen.?’* Renzo Piano
konnte den regionalen Bezug des Museums zur Stadt Basel bezlglich des Materials
somit zumindest durch dessen roétliche Farbigkeit erreichen.

Ein weiteres zeitgendssisches Museum, welches durch die bewusste Verwendung
eines regional wichtigen Baumaterials Rickbezlige zur Umgebung herstellt, ist das im
Méarz 1995 erdffnete Bonnefantenmuseum in Maastricht von Aldo Rossi.?’? Das Museum,
das seinen Standort inmitten des alten Stadtteils Céramique, einem ehemaligen
Industriegel&nde, von Maastricht erhielt, sollte sich insofern in das Gelédnde und die noch
erhaltenen Altbauten eingliedern, als dass dem Architekten sowohl die Einfihrung eines
Sockelgeschosses als auch die Verwendung von Ziegeln vorgeschrieben wurde. Rossi
umlegte daher seinen symmetrisch angelegten, e-férmigen Neubau (mit gewaltigem Turm
im Westen) mit breiten Ziegelplatten, denen im Inneren die unverputzten Backsteinwéande

des Treppenhauses gegeniberstehen.

28 In Anklang an Mies wurde ab den 1960er Jahren der Striegauer Granit immer wieder an reprasentativen
GroRbauten in Berlin verwendet, wie etwa von Scharoun an der Philharmonie oder von Gutbrod am
Kulturforum.

%9 Auch die Verwendung weiterer Materialien wie Eichenholz fiir die Tiiren und die Ausstattung der
Burordume mit Eichenholz lassen sich zwischen der Neuen Nationalgalerie und dem Hamburger Bahnhof
vergleichen. Interessant ist auch, dass Mies mit seinem Berliner Museumsneubau u.a. die Uberwéltigenden
Madglichkeiten von Stahl demonstrieren wollte (parallel zu dem 1968 in Berlin stattfindenden Kongress (iber
Beton als Baumaterial), wohingegen Kleihues — fast dreiRig Jahre spater — die technischen und baulichen
Madglichkeiten von Aluminium am Neubaufliigel aufzeigt.

270 \/gl. hierzu: FONDATION BEYELER (Hrsg.): Renzo Piano — Fondation Beyeler. Ein Haus fiir die Kunst,
Basel 1998; Gerhard MAck: Kunstmuseen. Auf dem Weg ins 21. Jahrhundert, Basel/Berlin/Boston 1999,
87-94

2 Mack 1999, 91

272 Siehe hierzu: Alexander van GREVENSTEIN (Hrsg.): Bonnefantenmuseum in Maastricht, Maastricht 1995;
Arthur WORTMANN: Bonnefantenmuseum in Maastricht, in; BAUMEISTER 91 (1994) 34-37
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Sowohl die Fondation Beyeler in Riehen als auch das Bonnefantenmuseum in
Maastricht stellen Neubauten dar, die gerade durch das regional heimische Material einen
bewussten Briickenschlag zu einer Bautradition und zu einem historischen Umfeld
erreichen oder zumindest einen assoziativen Bezug herstellen wollen. Die Verwendung
des Striegauer Granits beim Hamburger Bahnhof reiht sich ebenfalls in diese Beispiele
ein und verdeutlicht die von Kleihues angestrebte Erinnerungsbereitschaft an bereits

Bestehendes.

5. Blickachsen zwischen Alt und Neu als Méglichkeit fur Sichtbezlige

In seinen Erlauterungen formuliert Kleihues, dass die Verlangerung des
Neubaufligels Uber die historische Halle hinweg dadurch maglich wird, dass sich ersterer
mit ,geschosshoch verglasten Seitenwanden“ ebenso nach aul3en 6ffnet ,wie die
verglaste Nordwand der zentralen Halle.**”® Durch die Offnung der beiden Teile
zueinander soll der angestrebte Dialog zwischen Alt und Neu vermittelt werden, um
gleichzeitig den Hamburger Bahnhof als ,wichtiges Monument des Berliner
Spatklassizismus* auch wéhrend des Besucherrundgangs sichtbar werden zu lassen, wie
es der SENATOR FUR BAU- UND WOHNUNGSWESEN forderte.?”* Untersucht werden soll,
inwiefern das In-Bezug-Setzen von Neuem und Bestehendem durch Sichtachsen im
Museumsbau des 20. Jahrhunderts eine Rolle spielt bzw. ob sich im Laufe des 20.
Jahrhunderts eine derartige architektonische Entwicklung nachzeichnen lasst.

Mithilfe von Sichtachsen kénnen sowohl spannungsvolle Bezlige als auch eine
Verbesserung der Orientierung erreicht werden, bei der der Besucher durch Aus-, Ein-
und Durchblicke seinen eigenen Standort bestimmen und erleben kann. Ein Architekt, der
vor allem bei seinen Museums(um)bauten der 1950er und 1960er Jahre mit diesem
Kunstgriff arbeitete, ist Carlo Scarpa.?”® Bei der Restaurierung und Umgestaltung des
Museo di Castelvecchio in Verona 1956-1964 fasste Scarpa einzelne Gebaudeteile einer
Burganlage mit angrenzenden Bauten aus unterschiedlichen Bauphasen zu einer Einheit
zusammen und gestaltet sie als Museum um.?”® Ebenso wie spéter Kleihues ging es
Scarpa um die Schaffung eines ,Spannungsfeld[es] zwischen Alt und Neu, zwischen

l1277

Innen und Auf3en, zwischen Weg- und Ortraum““*’, welches beim Museo di Castelvecchio

durch die Skandierung des Rundgangs durch unterschiedliche Inszenierungen — z.B.

2" KAT. STANDORTE-STANDPUNKTE 1994, 99

274 SENATOR FUR BAU- UND WOHNUNGSWESEN 1989, 23

25 \/gl. Bianca ALBERTINI/Sandro BAGNOLI: Scarpa. Museen und Ausstellungen, Mailand/Tibingen 1992
27® Hans-Jirgen BREUNING: Noch immer unvollendet. Museo di Castelvecchio in Verona, in: DEUTSCHE
BAUZEITUNG 129 (1995) 102-105

?"" Ebd. 102
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mittels Blickachsen — auslost wird. Wahrend der Rundgang dem Besucher immer wieder
Blickbeziige durch Fenster oder auf die unverputzten Wande der historischen Bauten
gestattet, setzte Scarpa als wichtigsten Orientierungspunkt das Reiterstandbild des
Cangrande im Innenhof in die Fuge von Alt- und Neubau. Dadurch dass der
Besucherrundgang unter und neben dem Standbild entlang fihrt und der Besucher immer
wieder Sichtbezige herstellen kann, wird sowohl ein zentraler Orientierungspunkt
geschaffen als auch eine Mdglichkeit der Auseinandersetzung mit historischen
Fragmenten.

Wahrend beim historischen Teil des Hamburger Bahnhofs viele Fensterausblicke
durch Wandschalen verstellt wurden und auch fast alle Durchgangstiren als
geschlossene Flachen ohne Durchblicke konzipiert wurden, konzentrierte sich Kleihues
vor allem auf zwei wichtige Sichtachsen als Orientierungspunkte. Einen Blickbezug
ermdglicht Kleihues durch die oben erwahnte Teilverglasung der Nordwestwand der
neuen Halle, wodurch der Besucher sowohl vom Inneren des Neubaufliigels auf die
historische Halle blicken als auch in entgegengesetzter Richtung Blickbezlige herstellen
kann. Dieser gelenkte Blickwechsel, der — laut Kleihues — den ,Dialog zwischen Tradition
und Moderne* moglich macht und zugleich den Aspekt nach einer ,angemessene[n]
Auseinandersetzung mit der historischen Bausubstanz des Hamburger Bahnhof[s]"
stiitzt,>’® kann (und konnte von vornherein) allerdings nur eingeschrankt erlebt werden, da
die Glasfront der neuen Halle aufgrund der starken Sonneneinstrahlung von Westen mit
beinahe undurchsichtigen Textiljalousien versehen werden musste.

Dagegen ist durch die Einfuhrung der Glasbricke uUber der Portikus im
historischen Teil des Hamburger Bahnhofs flir den Besucher wahrend des Rundgangs ein
sehr gelungener Blickwechsel moglich. Von der Brucke aus kann nach auf3en, auf den
Hof im Siden der Anlage und somit auf das vorgelagerte Drehkreuz geblickt werden,
gleichzeitig ist aber auch ein Blick in das Innere der historischen Halle moéglich, die der
Besucher — aufgrund des erhohten Betrachterstandpunktes — fast vollstandig
Uberschauen kann. Zu bemangeln ist allerdings, dass das Drehkreuz als historische Spur
der Bahnhofszeit nicht eindringlicher inszeniert oder prasentiert wurde (z.B. durch den
Gartenarchitekten). Der heutige Zustand beschrankt sich auf die wenige Zentimeter hohe,
kreisrunde Umfassungsmauer als Kennzeichnung der Lage des ehemaligen Drehkreuzes,
das zum ,Blumenbeet' umfunktioniert wurde. Durch den Wechsel der Blickrichtung nach
aufRen und innen kann sowohl das historische Gebaude in seinem Kontext als auch der

eigene Standpunkt wahrgenommen werden.

28 K AT. STANDORTE-STANDPUNKTE 1994, 94
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Auch beim Deutschen Architekturmuseum in Frankfurt von 1984 fihrt Ungers
bewusst Sichtachsen zwischen Alt- und Neubau ein.?”® Das Projekt sah die vollstandige
Entkernung der alten Villa von 1901 und deren Einbeziehung in den Neubau vor.
Wahrend Ungers im Inneren ein neues ,Haus im Haus" schuf, legte er um die Fassade
der alten Villa eingeschossige Galerien und Passagen, durch deren Deckenverglasungen
der Besucher Sichtbeziige zur alten Fassade der Villa aufnehmen kann. Zusatzlich
integrierte Ungers in den mit Glas Uberdachten Anbau im Siden der Villa einen alten
Baum, der als Orientierungspunkt oder Symbol der Natur und als Ruckbezug auf den
historischen Bestand — Garten der alten Villa — verstanden werden kann.

Als Beispiel aus den 1990er Jahren ist erneut die Erweiterung der Hamburger
Kunsthalle von Ungers von 1997 zu nennen, deren quadratischer Neubau, durch den
Granitsockel vom Altbau getrennt, sich mittels eines umlaufenden Fensterbandes zum

Altbau 6ffnet und Blickbeziige méglich macht.”®

Um auf die Ausgangsfrage zurlickzukommen, inwieweit sich eine Entwicklung
innerhalb der Schaffung von Sichtbeziigen nachzeichnen lasst, fallt bei der Untersuchung
dieses Kunstgriffs auf, dass der bewusste Einsatz und die Inszenierung von Sichtachsen
Uberwiegend bei An- und Umbauprojekten der 1980er und 1990er Jahre zu beobachten
ist. Dem gegenlber stehen Anbauprojekte der 1960er und 1970er Jahre, die sich
deutlicher dem Altbau verschlieRen.?®" Als Beispiel ist hier der Anbau an das Westfalische
Landesmuseum fiir Kunst und Kulturgeschichte in Minster von Bernd Koster und Herbert
Balke aus den Jahren 1967-1972 zu nennen, der sich direkt an den rechteckigen Altbau
von 1908 anschlief3t, im Inneren aber weder Sichtbeziige zum Altbau herstellt noch

Ausblicke zulasst.

6. Offene, flieRende Raumfolgen als Verstarkung der Flexibilitat

Fur die Planungen zur Raumabwicklung setzte Kleihues das Gewicht — vor allem

im Erdgeschoss — auf ,offene, flieBende Raumfolgen“?®®?, um Alt und Neu bruchlos

miteinander zu verbinden und gleichzeitig auf das auf Offenheit angelegte

2" \/gl. hierzu: MONTANER/OLIVERAS 1987, 86-87

%80 |m Gegensatz zum Hamburger Bahnhof konnten die groRen Fensterflachen im Erdgeschoss des Neubaus
ohne Lichtschutz offen bleiben, da sich auf dieser Ebene lediglich Einrichtungen wie Kasse, Garderobe,
Buchhandel usw. befinden. Vgl. hierzu: Claudia HERSTATT: Hamburger Kunsthalle. Galerie der Gegenwart,
Hamburg 1997

281 Ob sich die bewusste bauliche Auseinandersetzung mit dem historischen Bestand mittels Sichtbeziigen —
gerade in Deutschland — mit der in den 1980er und 1990er Jahren aufkommenden Erinnerungsbereitschaft
flr Vergangenes erkldren lasst, wére zu untersuchen.

%82 K AT. STANDORTE-STANDPUNKTE 1994, 99
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Museumskonzept eingehen zu kénnen. Die Rdume sollten ,flexibel nutzbar® sein, eine
Lvielfaltige Teilung erlauben, durchgehend Uber Oberlicht und grol3zigige Raumhdhen
verfligen, so dass die groRformatigen Bilder und Skulpturen der Gegenwartskunst auch
die ihnen eigene Aura vermitteln kénnen“?®®. Die Frage ist, ob sich fiir die von Kleihues
grol3ziigig angelegten, flexiblen und flieRenden Raumfolgen bei den aktuellen
Museums(neu)bauten Vergleichsbeispiele finden oder ob sich Kleihues hiermit speziell
dem Berliner Museumskonzept widmet.

Als Vergleich soll erneut Mies van der Rohes Neue Nationalgalerie angefiihrt
werden, deren Planung die Schaffung einer ,Galerie des 20. Jahrhunderts® verlangte. Um
sowohl die permanente Sammlung als auch wechselnde Ausstellungen aufnehmen zu
kénnen, sollte das Haus ein hohes MaR an architektonischer Flexibilitat aufweisen.?®*
Mies kam der verlangten Flexibilitét dadurch nach, dass er im Obergeschoss eine
durchgehende quadratische Ausstellungshalle mit enormen Ausmal3en (65 m x 65 m x
8,40 m) konzipierte. Gerade in der stitzenfreien und nur mit wenigen festen Einbauten
(zwei Installationsschachten und Treppenanlagen zum Untergeschoss) versehenen Halle
sah Mies die ideale Form verwirklicht, zeitgendssische Kunstwerke zu préasentieren.?®
Ahnlich wie spater Kleihues entwarf Mies vielfaltige Teilungsmdglichkeiten fir die Halle,
wie festinstallierte, grof3formatige Trennwénde oder solche, die von der Decke
herabgehéngt wurden und Uber dem Boden zu schweben schienen.?® Im unteren
Geschoss setzte Mies fur die stdndige Sammlung, die auch kleinformatige Bildwerke
umfasste, den Schwerpunkt auf niedrige Raume, die labyrinthisch und als offene,
ineinander Ubergehende Raumfolgen angelegt sind, um dem Besucher besondere
Ubergénge und Durchblicke zu erméglichen.?®

Der Gedanke, Ausstellungshallen zu schaffen, die nur in ihren Umfassungsmauern
gegeben sind und deren Binneneinteilung durch flexible, ephemere Stellwandsysteme
gegeben ist, findet sich in der zweiten Halfte des 20. Jahrhunderts weniger bei modernen
Museumsbauten als bei Wechselausstellungshallen, die sich damit auf unterschiedliche
Kunstobjekte und Prasentationsweisen einstellen kénnen. Eines der wichtigsten Beispiele
aus den 1970er Jahren ist das von Renzo Piano und Richard Rogers erbaute
Kulturzentrum Centre Pompidou auf dem Plateau Beaubourg in Paris von 1972-1977. Als

mehrstdckige ,Fabrik’ mit offenem Grundriss sollte das Haus auf den einzelnen Ebenen

%53 Ebd. 99

284 \/ANDENBERG 1998, 4

%85 In der auf wenige Einbauten reduzierten Ausstellungshalle sieht VVANDENBERG Mies* architektonisches
Wollen seit den 1920er Jahren, eine architektonische ldealform zu finden. Diese sollte so flexibel wie
mdglich sein, mit einem Minimum an festen Elementen, was Mies auch den Spitznamen des ,,Architekten
des flexiblen Raums* eingebracht hat. Vgl. VANDENBERG 1998, 5-6

%8 Ehd. 5

%7 Ebd. 12
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unterschiedliche Funktionen (wie Bibliothek, Wechselausstellungshallen,
Ausstellungsraume fiir die eigene Sammlung des 20. Jahrhunderts) vereinen, musste
daflr aber unterschiedliche und veranderbare Raumfolgen und -angebote aufweisen.
Josep M. MONTANER stellt in seinen Untersuchungen tber moderne Museumsbauten
heraus, dass sich die Museen architektonisch seit den letzten Jahrzehnten dahingehend
gewandelt haben, dass sie eine grol3ere Flexibilitdt in Bezug auf eine vielfache Nutzung
der Raume aufweisen muissen. Das steht deutlich im Gegensatz zum 19. Jahrhundert, in
dem von den Museen in erster Linie erwartet wurde, ,dass sie Raum fir die standige
Kunstausstellung zur Verfiigung stellen [sollten]*?8,

Wahrend Kleihues die Ubergange zwischen den R&umen meist (iber
hochrechteckige, kantige Durchbriiche ohne Profilierung konzipiert hat, wurden die
Ubergange zum Neubaufliigel und zum Treppenhaus — teils aus sicherheitstechnischen
Griinden, teils um den Ubergang zu inszenieren — mittels hochrechteckiger, glatt-weiRer
Turen geschlossen. Die von Kleihues angestrebte ,leichte Orientierbarkeit [mittels]

«289 wird durch den Wechsel von ineinander

flieRender Raum- und Ausstellungsbereiche
Ubergehenden Raumfolgen mit raumibergreifenden Durchblicken und einem deutlichen
Separieren der Raumteile ohne Sichtbeziige allerdings stellenweise unterbrochen.
Kleihues geht mit dem Motiv der offenen, flieRenden Raumfolgen somit einerseits auf das
auf Offenheit hin angelegte Ausstellungskonzept des Hamburger Bahnhofs ein, um
andererseits auf die Ideen von klaren, durchgehenden Raumsequenzen innerhalb von

Museen zuriickzugreifen, die vielfaltige, ephemere Binnenteilungen erlauben.

7. Licht als wichtiges Element der Prasentationstechnik

Die Beleuchtung und deren Moglichkeiten der Inszenierung von
Ausstellungsobjekten  stellt eines der wichtigsten Themen innerhalb  der
Prasentationstechnik der Museen des 20. Jahrhunderts dar. In den 1960er und 1970er
Jahren etablierten sich reine Kunstlichtmuseen, was damit zusammenhangt, dass die
Ausstellungshauser jener Jahre meist als geschlossene, ,schatzkéstchenartige Korper
konzipiert wurden, die, wie bereits angesprochen, nicht nur den (Sicht-)Kontakt, sondern
auch den Einfall von natlrlichem Licht vermieden. Ein Beispiel ist das 1971-1974 erbaute
Dibzesanmuseum in Paderborn von Gottfried Béhm, welches auf einem quadratischen
Grundriss offene und durch Treppen verbundene Raumfolgen aufweist, die sich um einen
stockwerksubergreifenden Innenraum legen. Die Beleuchtung der Kunstwerke erfolgt

ausschlieBlich Gber kinstliche Lichtquellen.

288 MONTANER 1990, 7
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Dem entgegen stehen gerade in den 1980er und 1990er Jahren
Tageslichtmuseen, die mittels grof3er Fensterfronten natirliches Licht in die
Ausstellungsrdume leiten und die lediglich zur Unterstiitzung kinstliche Lichtquellen
(meist Deckenfluter) einsetzen. Bei diesen Tageslichtmuseen handelt es sich
Uberwiegend um kleinere Ausstellungsgebdude wie beispielsweise das Kunstmuseum
Heidenheim oder die Ausstellungshallen der Saatchi und Menil Collection. Wahrend bei
den reinen Kunstlichtmuseen die Ausstellungsobjekte meist pointiert beleuchtet werden,
entfallt dies bei den Tageslichtmuseen, die den Raum als ganzes mit gleichmafigem Licht
ausstatten und deren Beleuchtung sich je nach Witterung andern kann.

Parallel zu den Tageslichtmuseen etablierten sich in den 1980er und 1990er
Jahren Museen, die beide Beleuchtungsformen einsetzen, wie es bei der Fondation
Beyeler in Riehen der Fall ist. Renzo Piano offnete die Westseite des Museums mit einer
durchgehenden Glaswand, durch die naturliches Licht in die angrenzenden
Ausstellungsraume geleitet wird und Blickbeziige nach auf3en (in den Park und auf den
Rosenteich) ermdglicht werden. Auch durch die verglaste Front der Nordseite wird
Tageslicht in die anliegenden Raume gebracht, die allerdings nicht als
Ausstellungsrdume, sondern als eine Art ,Meditationsraume* oder ,Orte des Ausblicks in
den Garten' konzipiert wurden. Die weiter sudlich oder dstlich liegenden Rdume erhalten
partiell einen naturlichen Lichteinfall von den 6stlichen und nérdlichen Fensterfronten,
werden aber in erster Linie durch eine kiinstliche Beleuchtung bestimmt. Innerhalb dieser
Beleuchtung unterscheidet Piano zwischen einer ,Raumbeleuchtung’ und einer
Jpointierten, punktuellen Kunstwerkbeleuchtung'.?®*® Die Fondation Beyeler, welche durch
die Kombination von Tages- und Kunstlicht innerhalb der Ausstellungsrdume mit dem
Begriff des ,Mischlichtmuseums* umschrieben werden kann, kommt damit dem
gegenwartigen Verlangen nach natirlichem Licht und nach Ausblicken innerhalb der
Museen nach und greift gleichzeitig die Moglichkeiten der kinstlichen, punktuellen
Beleuchtung auf.

Beim Hamburger Bahnhof legte Kleihues ebenfalls den Schwerpunkt auf einen
Wechsel von natirlichem und kinstlichem Licht, um durch die verschiedenen
Moglichkeiten der Beleuchtung dem auf Flexibilitdtt angelegten Konzept
entgegenzukommen.””* Die Dominanz der Beleuchtung liegt allerdings eindeutig auf dem
Kunstlicht, das innerhalb der Ausstellungsrdume von Neonréhren oder eingezogenen

Lichtdecken ausgeht. Die tonnengewdlbte Lichtdecke des Neubaufliigels, die sowohl als

289 K AT. STANDORTE-STANDPUNKTE 1994, 98

290 \/gl. hierzu: BEYELER 1998, 7. Besonders eindrucksvoll ist diese punktuelle Beleuchtung bei den
ausgestellten afrikanischen Plastiken, die — beinahe im Halbdunkel stehend — durch die Beleuchtung von
oben eine dramatische Inszenierung erhalten.
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Filter fur natdrliches Licht als auch als Trager von Kunstlicht konzipiert wurde, wird
gegenwartig meist als Kunstlichtdecke verwendet. Wahrend die westliche Glasfront des
Neubaufligels und die Mehrzahl der Fenster der Dreifligelanlage durch Wandschalen
verstellt oder durch Jalousien verh&ngt wurden, ist die historische Halle aufgrund ihres
hohen Glasanteils der einzige Raum, der durch das Tageslicht bestimmt wird. Lediglich
zur Unterstltzung wurde eine kunstliche Beleuchtung durch Neonréhren eingefihrt.
Auffallend bei der Beleuchtung innerhalb der Ausstellungsraume des Hamburger
Bahnhofs ist, dass Kleihues ganzlich auf eine punktuelle Beleuchtung oder jegliche Art
der Inszenierung der Objekte durch Licht verzichtet. Die meisten Ausstellungsraume
zeichnen sich durch eine gleichmallige Ausleuchtung aus, was einerseits der Mdglichkeit
eines schnellen Wechsels zwar entgegenkommt, jegliche spannungsvolle
Kunstinszenierung allerdings ausschlief3t. Innerhalb der R&ume werden die Kunstobjekte

ebenso beleuchtet wie die sie umgebende Architektur.

8. Resimee

Zusammenfassend kann festgehalten werden, dass die finf genannten Aspekte
beim Hamburger Bahnhof (Galerie, Fuge, Terrasse, Material, Blickachse) in erster Linie
den Gedanken der Erinnerung und des Dialoges von Alt und Neu vergegenwartigen und
unterstitzen. Erst in zweiter Linie wird auf das Museums- und Ausstellungskonzept
eingegangen. Alle fiinf Aspekte scheinen sich in Kleihues‘ Uberlegungen zur ,Kritischen
Rekonstruktion” einzugliedern und untermauern somit sein Theoriegebaude. Vor allem
diesbezlglich lobte das Preisgericht die ,Sensibilitat, mit der Neu und Alt in Proportion,

«292 - Kritisch anzumerken ist

Material und Liebe zum Detail zusammengefiigt werden
allerdings, dass Kleihues mittels der genannten Punkte vielerlei Riickbeziige herauskehrt,
die eigentlichen Erinnerungsspuren vor Ort, d.h. Spuren des ehemaligen Kopfbahnhofs
und Technikmuseums unmittelbar am einstigen Grenzverlauf, aber nicht thematisiert. Dies
verwundert vor dem Hintergrund von Kleihues' stetem Insistieren auf ein Erinnern und
Sichtbarmachen von ,verdrédngte[n] Erinnerungsspuren der Lebensgeschichte der Stadt,

[deren] historischer Struktur [und] dem demonstrativen Gedéchtnis der Stadt***.

21 v/gl. hierzu auch Kapitel V11.2.a) in Teil A.

292 SENATOR FUR BAU- UND WOHNUNGSWESEN/PREISGERICHT 1989, 4

2% Josef Paul KLEIHUES: Begriff und Praxis der Erinnerung, in: MAGISTRAT DER STADT FRANKFURT AM
MAIN 1989, 61. Ein Versuch, sich der Geschichtlichkeit des Ortes visuell bewusst zu werden, ist das
Anbringen einer Gedachtnistafel am westlichen Eingang des ZKM in Karlsruhe, das an die Grauen erinnern
soll, die sich wahrend der Zwangsarbeit in der ehemaligen Munitionsfabrik ereignet haben.
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Die weiter angefiihrten Aspekte der Raumfolgen und der Beleuchtung, die — neben
weiteren Punkten, die hier nicht vorgestellt werden kénnen®** — zu den wichtigsten
Elementen der Prasentation und Ausstellung gehdéren, wurden von Kleihues in Hinblick
auf ein offenes Ausstellungskonzept mdglichst neutral und flexibel behandelt, um
gleichzeitig die Architektur selbst zu inszenieren. Festzuhalten ist, dass Museen —
insbesondere des 20. Jahrhunderts - aufgrund ihrer Formenvielfalt keinem
Ubergeordneten architektonischen Bautyp nachkommen, sondern stets solitdre und
individuelle Formen hervorbringen und lediglich in einzelnen Motiven vergleichbar sind.

Eine endgultige Bewertung der Architektur kann nur im Zusammenhang mit der
Funktion des Baus — als Museum fur Gegenwart — erfolgen, das heil3t als ,Behdlter* und
,Rahmen’ fur die ausgestellten Kunstwerke. Da die Architektur die Kunstobjekte in
spezifischer Weise prasentiert, interpretiert und somit auf die Kunst einwirkt, zugleich aber
auch das historische Gebdude mit seiner eigenen Geschichte narrativ auf den Ort wirkt,
muss im folgenden Architektur und Konzept als Einheit betrachtet werden. Wahrend das
Museumskonzept bislang mit den Begriffen wie ,Offenheit' und ,gré3tmaogliche Flexibilitat’
umschrieben wurde, soll zunachst dem zugrunde liegenden Konzept genauer

nachgegangen werden, um es der Architektur entgegenzustellen.

2%Diskutiert werden kénnten ebenso der Einsatz der weilen Wandfarbe, die Behandlung des Eingangsfoyers
oder der Turprofile, Treppengestaltungen etc.
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C. Fragen zum musealen Konzept und seinen Vorbildern

Der Abschnitt zum musealen Konzept soll vorzugsweise den Schlagwértern
-Museum fir Gegenwart* sowie ,Kunst ohne Kunstgeschichte* und den ihnen zugrunde
liegenden Ideen nachgehen, die als Leitlinien fir das Konzept des Hamburger Bahnhofs
anzusehen sind.?®® Der geschichtlichen Einordnung des Museumskonzepts wird die
Bewertung folgen, die auch die Frage nach der Neuartigkeit zu beantworten versucht. Es
werden lediglich Tendenzen herausgearbeitet, ohne den Anspruch auf Vollstandigkeit, die

in diesem Rahmen nicht geleistet werden kann.?*®

Das Museumskonzept des Hamburger Bahnhofs

Um Bewertungskriterien fur die nachfolgende Diskussion zu erhalten, soll die vom
DEUTSCHEN STADTETAG in Bonn 1964 formulierte, und auch heute immer noch giiltige,
Definition fur das Museum angefuhrt werden. Danach ist das Museum ,eine Sammlung
von verschiedenartigen Gegenstanden, die unter einem Gesamtthema geordnet an einem
festen Ort stdndig ausgestellt sind* und dem die ,vier klassischen Aufgaben: Sammeln —
Bewahren — Erforschen — Ausstellen® mit unterschiedlicher Gewichtung zugrunde
liegen.?” Zu diskutieren ist, wie sich der Hamburger Bahnhof und sein Konzept zu dieser
Definition verhalten, wobei zundchst noch einmal die wichtigsten Punkte
zusammengefasst bzw. die Aspekte aus dem Kapitel VII. 1 in Teil A ergdnzt werden

sollen.?®®

2% Anzumerken ist, dass in diesen dritten Teil der Arbeit vor allem die Erfahrungen einflieBen, die die
Autorin wahrend des Praktikums am Hamburger Bahnhof sammeln konnte.

2% Gerade das Thema Museologie und die Diskussion um gegenwartige oder neuartige Museumskonzepte
erfahren seit einigen Jahren eine Renaissance. Wéhrend noch bis in die 1970er Jahre die Literatur zu diesen
Bereichen (berschaubar blieb, sind es heute ganze Serien, die das Thema aufgreifen. Besonders
herauszuheben ist die vom Karl Ernst Osthaus-Museum in Hagen herausgegebene Reihe unter der Leitung
von Michael FEHR mit dem Titel ,,Museum im Museum* und daraus vorzugsweise die Publikationen:
Michael FeHR/Stefan GROHE (Hrsg.): Geschichte. Bild. Museum. Zur Darstellung von Geschichte im
Museum, Koéln 1989, Michael FEHR (Hrsg.): Imitationen. Das Museum als Ort des Als-Ob, Kdéln 1991,
Michael FEHR/Clemens KRUMMEL/Markus MULLER (Hrsg.): Platons Hohle. Das Museum und die
elektronischen Medien, Kdln 1995

2 DEUTSCHER STADTETAG (Hrsg.): Statistisches Jahrbuch deutscher Gemeinden 1964, Stuttgart 1964, 258

93



Das Museumskonzept lasst sich in vier Hauptpunkte zusammenfassen:

(1) Die Breite und Offenheit des Museums wird dadurch gewahrleistet, dass
unterschiedliche Institutionen (vier Staatliche Museen und eine Privatsammlung)®®®
ihre jeweiligen aktuellen und zeitgendssischen Arbeiten zur Verfigung stellen

(integratives Prinzip)®*®

, wobei weder flr die unterschiedlichen Gattungen noch fir die
einzelnen Hauser ein ,einheitliche[r] Zeithorizont* vorgegeben ist** Die
Privatsammlung Marx wird dabei zwar in das Museum eingegliedert, verliert aber nicht
ihre Eigenstandigkeit.

(2) Der Titel ,Museum fiir Gegenwart” impliziert, dass ,kein neues Museum* begriindet
werden soll, sondern vielmehr ein ,sich wandelnde[r] und stets erneuernde[r]
Ausstellungsort, der eine ,offene und auf permanente Veranderung angelegte
Struktur* verfolgt (elastisches Prinzip).3%

(3) Mit dem Begriff ,Kunst ohne Kunstgeschichte* soll betont werden, dass ,der
Hamburger Bahnhof die einzigartige Moglichkeit bietet, zeitgendssische Kunst in all
ihren Aspekten und Materialien nebeneinander und miteinander zu prasentieren®,
ohne die museumsiibliche chronologische oder epochale Ausstellung zu verfolgen.*®

(4) Der im Titel gefuihrte Begriff ,Gegenwart” soll ferner verdeutlichen, dass es nicht allein
um bildende Kunst geht oder um die Aktualitdt der ,Entstehungsdaten einzelner
Werke", sondern um ,alle Aspekte, die flr uns gegenwartig sind, [wie beispielsweise]

« 304

Kinstler, Medien, Alltagskultur, Diskussion, Musik, Performances und Lesungen®.

Diese vier Punkte sollen im Einzelnen untersucht und beurteilt werden.

1. Haus ohne eigene Sammlung

Charakterisierung

Der Hamburger Bahnhof ist genau genommen ein Haus ohne eigene Sammlung.
Er wird verstanden als Erweiterung und Sammlungspunkt vier Staatlicher Museen Berlins
(Neue Nationalgalerie, Kupferstichkabinett, Kunstgewerbemuseum und Kunstbibliothek),

deren Raumlichkeiten keine Ausdehnung der Bestande in die Zukunft zulassen. Die

2% Die deutlichsten Formulierungen beziiglich des Konzepts finden sich in der Wettbewerbsausschreibung
des SENATORS FUR BAU- UND WOHNUNGSWESEN 1989, 4/26, und in der Spezialausgabe des
MUSEUMSJOURNAL[S] 4 (1996) 22-23.

299 \/gl. hierzu Kapitel VII.1 in Teil A

300 \/gl. zum Begriff des ,,integrativen Prinzips* Kapitel VI1.1 in Teil A

%1 SENATOR FUR BAU- UND WOHNUNGSWESEN 1989, 26

%02 HoNiscH 1996, 23; vgl. zum Begriff des ,.elastischen Prinzips* Kapitel VI1.1. in Teil A

33 Ehd. 26

3% Ebd. 22
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aktuellen Ankaufe und Bestande dieser Hauser flieRen direkt in den Hamburger Bahnhof
ein, sollen aber nach einer bestimmten Verweildauer wieder in das jeweilige ,Mutterhaus'
zuriickgehen, so dass die Bestande fir den Bahnhof keine festen Grof3en darstellen. Die
Sammlung Marx bildet die einzige Konstante innerhalb des Hauses, wobei auch sie auf
Dauer dem Wechsel unterliegen soll. Wie aber ist ein Museum zu bewerten, das ohne
feste Sammlung von unterschiedlichen (Dauer-)Leihgaben abhéngig ist? Und lassen sich

daflr Vergleichsbeispiele finden?

Konzeptgeschichte

Die gewachsene Sammlung — als wichtigster Ausgangspunkt einer musealen
Institution — ist vom spaten 18. bis ins 20. Jahrhundert eine feste, kontinuierliche
GroRe.®® Wahrend die privaten, kirchlichen und herrschaftlichen Sammlungen der
Renaissance bis in die Mitte des 18. Jahrhunderts uberwiegend fur die Offentlichkeit
unzugénglich waren, kam es im Laufe des 18. Jahrhunderts zu entscheidenden
Veranderungen. Der Wechsel vollzog sich dahingehend, dass die Sammlungen ihre
urspriinglichen R&umlichkeiten (z.B. flrstliche Wunderkammern) verlieBen und den
Grundstock musealer Einrichtungen bildeten.®*® Im 19. Jahrhundert bildeten die
gewachsenen Sammlungen der Konige und Firsten oftmals die Basis fur die nunmehr
verstarkt aufkommenden Museums(neu)bauten wie z.B. die Gebaude der Berliner
Museumslandschaft Mitte des 19. Jahrhunderts.

Auch zu Beginn des 20. Jahrhunderts mussten sich die meisten Neuank&ufe an
dem bereits vorhandenen Bestand orientieren. In Berlin veranlasste Wilhelm Bode 1914
die Neugrindung eines (neben der Berliner Museumsinsel) zweiten Museumskomplexes
in Dahlem, der 1921 von Bruno Paul fertiggestellt wurde. Wiederum war es eine
herrschaftliche Sammlung, die zu dieser Museumsgriindung flihrte: Die grol3en
Schenkungen aus dem Orient an Kaiser Wilhelm 1l. um 1900 bildeten den Kern fir ein

Museum der Weltkulturen.®’

%5 Gute Hinfihrungen zu diesem Thema bieten die Arbeiten von Nikolaus PEVSNER [1976, 111-117],
Ekkehard MAI/Peter PARET [(Hrsg.): Sammler, Stifter und Museen. Kunstférderung in Deutschland im 19.
und 20. Jahrhundert, Kéln 1993] sowie Gerhard THEEWEN [Obsession-Collection. Gesprache und Texte (iber
das Sammeln, K&ln2 1995].

%06 Dieser Schritt vollzog sich parallel zu der, Mitte des 18. Jahrhunderts einsetzende Geschichts- und
Bildungsbewegung des Birgertums im Zeitalter der Aufklarung, aus der heraus sich die &ffentliche
Institutionalisierung der Museen entwickelte. VVgl. Ekkehard MAI/Peter PARET: Mazene, Sammler und
Museen — Problematisches zur Einleitung, in: MAI/PARET 1993, 3-5. Ein Beispiel fir diese Neueinrichtungen
ist das Museo Pio-Clementino in Rom, das 1773 begonnen wurde und dessen Kunstwerke und
Antikenbestande der Kurie und somit der Kirche unterstanden. Daneben formierten sich Institutionen, die
von flrstlicher Seite in Auftrag gegeben wurden und dieser unterstanden, wie das Museum Fridericianum in
Kassel (1769-1779), das als erster selbstdndiger Museumsbau Europas auf der Kunst- und Wunderkammer
sowie der Antikensammlung Friedrichs Il. aufbaute. Siehe hierzu: PLAGEMANN 1967, 12-15

7 PREIR 1992, 120-123
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Auch die Museen aus der Mitte des 20. Jahrhunderts wurden um eine bestehende
Sammlung geplant. So fuhrte der Erwerb eines Konvoluts von 88 Aquarellen und
Zeichnungen von Paul Klee 1960 zur Griindung der Kunstsammlung Nordrhein-Westfalen
durch Werner Schmalenbach.*® Dieser Ankauf, der auf Drangen der Diisseldorfer Burger
von der Landesregierung finanziert wurde, bildete den entscheidenden Grundstock fir die
heutige Sammlung. Auch gegenwartig finden sich zahlreiche Beispiele fur ein Ankntpfen
und Fortsetzen einer spezifischen Gesichts einer Sammlung durch Neuerwerbungen.

Zu nennen ist hierbei die Hamburger Kunsthalle, deren Direktor Uwe M. Schneede
die Vorgabe setzte, dass sich das heutige Ausstellungskonzept in Bezug auf das 20.
Jahrhundert aus der Sammlung des Hauses seit der Mitte des 19. Jahrhunderts heraus
entwickeln muss.** Den Ausgangspunkt der heutigen Sammlung bildet ein tiber 30 000
Blatt umfassendes Graphik-Konvolut.?*

Mit dem Ungers-Neubau von 1997 wurde ein architektonisches Ensemble
erweitert, um das inhaltliche Konzept, d.h. das AnknUpfen an die urspriingliche
Sammlung, fortzufiihren. Um die eigenen Bestéande durch zeitgendssische Arbeiten zu
vergroRern, konnte Schneede Dauerleihgaben aus Privatsammlungen flr sein Haus
gewinnen, wobei er im Gegensatz zum Hamburger Bahnhof bewusst auf eine Vielzahl
von Leihgebern und auf eine Auswahl aus deren Bestédnden setzte. Die ausgestellten
Kunstwerke im Neubaukomplex setzen sich ausschlie3lich aus Teilen der Sammlungen
Onnasch, Cremer, Froehlich, Burda, Scharpff, Hegewisch und Schack zusammen. In
Hamburg bildet eine museale, in sich geschlossene Sammlung den Kern des Hauses, der
durch Privatsammlungen erganzt wird.

Weiter ist das 1997 eréffnete Museum fir Kunst und Medientechnologie (ZKM) in
Karlsruhe zu nennen, das neben der Hochschule fir Gestaltung, der Stadtischen Galerie
und dem Medienmuseum auch das Museum fiir Neue Kunst beherbergt. Der Begrinder
und ehemalige Leiter Heinrich Klotz legte bei der Konzeption des Museums Wert darauf,
dass sich sowohl das Museum fur Neue Kunst als auch das Medienmuseum, die aus dem
1989 begrindeten ZKM hervorgingen, allein auf die eigene Sammlung konzentrieren,
ohne Leihgaben hinzunehmen zu missen. Anfang Dezember 1999 wurde in den zwei
nordlichen der insgesamt zehn Lichthofe das Sammlermuseum eréffnet, in dem die

Bestdnde verschiedener Privatsammlungen des 20. Jahrhunderts denen des Hauses

38 KAT. MUSEUM DER GEGENWART — Kunst in offentlichen Sammlungen bis 1937, Kunstsammlung
Nordrhein-Westfalen, Diisseldorf 1987, 9

%09 Nicola KUHN: Glanzlichter vom GlockengieRerwall, in: BERLINER TAGESSPIEGEL (5.12.1996) 28

310 Dje Sammlung geht auf den Kunsthandler Georg Harzen und seine Schenkung von 1863 zuriick, die den
Wunsch nach einem eigenstandigen Museum bestarkte. Alfred Lichtwark, der 1886 als Museumsdirektor
antrat, versuchte, den Schwerpunkt der Neuankdufe auf die franzdsischen Impressionisten sowie auf
Hamburger Kinstler zu legen. Dariiber hinaus setzte er sich fiir die VergroRerung der alten Kunsthalle durch
einen Neubau ein, der im Mai 1919 fertiggestellt wurde.
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gegenibergestellt werden. Auch Karlsruhe stellt ein Beispiel fir ein museales Institut dar,

das einen hauseigenen Kernbestand mit Privatsammlungen bereichert.

Somit kann festgehalten werden, dass sowohl die Museen des 18. und 19.
Jahrhunderts als auch die des 20. von einem festen ,Sammlungsgrundstock' ausgehen,
um den sich die Erweiterungsankaufe oder Dauerleihgaben gruppieren. Die gewachsene
Sammlung tragt fur die Museen durch ihre innere Stringenz und Geschlossenheit vor
allem zu ihrer Identitat bei. Die Sammlung ,an einem festen Ort standig“ zu préasentieren,
stellt gleichzeitig auch eine Bedingung fur diese Identitat dar.

Besonders zu betonen ist bei dem Hamburger und dem Karlsruher Beispiel, dass
die Leiter beider Hauser — im Gegensatz zum Hamburger Bahnhof — bewusst auf das
Hinzuziehen mehrerer Sammlungen bzw. unterschiedlicher Ausschnitte aus den
einzelnen Privatsammlungen geachtet haben. Damit stellt sich allerdings auch die Frage,
wie man mit privaten, in sich geschlossenen Sammlungen verfahren darf, die innerhalb
der staatlichen Einrichtungen nur als Leihgaben auftreten. Jede Privatsammlung hat ihre
spezifische Auspragung. Heute verbindet sich beinahe mit jedem Namen eines Sammlers
eine bestimmte Handschrift. Die Sammlung als gewachsene Grol3e spiegelt stets eine
sehr personliche Note, sei es im Geschmack oder in der Sammelleidenschaft etc.
Schwierig wird es, sobald dieses geschlossene Ganze, wie im Fall Hamburg oder
Karlsruhe, auseinandergerissen und nur in Teilen ausgestellt wird, die eventuell fir den
Charakter der Sammlung an sich gar nicht reprasentativ sind.*'!

Kritisch anzumerken sei zudem, dass es heute eine Inflation von sogenannten
Privatsammlern gibt — gerade im Bereich der zeitgendssischen Kunst -, die ihre meist
aulerst schnell gewachsene Sammlung offentlich zeigen (mdchten). Man vermisst die
kritische Bewertung dieser, meist flr einen privaten Zweck ausgerichtete Akkumulation
von Kunstwerken, die nun musealen und 6ffentlichen Ansprtichen genlgen sollen und nur

selten eine tatsachliche Kennerschaft wiederspiegeln.

Bewertung
Der Hamburger Bahnhof unterscheidet sich von solchen Beispielen insofern, als dass
ausschlieBlich eine Sammlung (Marx) gezeigt wird,**? die nicht in Ausziigen, sondern in
ihrer gesamten Breite permanent ausgestellt wird. Der Besucher hat daher tatsachlich die

Moglichkeit, die Sammlung als solche zu bewerten. Die Entscheidung dazu wirkt in

311 Eduard BEAUCAMP spricht im Hinblick auf das mit dem ZKM in Karlsruhe von einer neuen ,,Leihgaben-
Ausstellung” im Gegensatz zu einem in sich geschlossenen Sammlermuseum, in: Eduard BEAUCAMP: Die
Couch soll drauBen bleiben, in: FRANKFURTER ALLGEMEINE ZEITUNG (7.12.1999) 53.
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diesem Punkt sammlungs- bzw. sammlergerechter. Schwierig wird die Eingliederung
einer einzigen Sammlung in das Museums- und Ausstellungskonzept des Hamburger
Bahnhofs in einem anderen Punkt: Das Haus wurde anfanglich ohne festen Bestand
konzipiert oder die Uberlegung, Kunstwerke dauerhaft zu prasentieren. Dadurch l6st es
sich deutlich von dem urspriinglichen Charakteristikum eines Museums, eine bestandige
und hauseigene Sammlung als Grundstock bzw. Ausgangspunkt vorzuweisen. Wahrend
die Bestande der vier Staatlichen Museen in Teilen das Haus bespielen und somit einen
grolRtmoglichen Wechsel garantieren sollen, muss parallel die Sammlung Marx — zwar
nicht vollstandig, aber in groRen Teilen — konstant gezeigt werden.

Die Entscheidung, eine grofR3e Privatsammlung in den Bestand aufzunehmen, muss
auf zweierlei Weise bewertet werden: Gerade aufgrund der geringen finanziellen Mittel,
die gegenwartig den Museen zum Agieren bleiben, stellt das Hinzuziehen von
Privatsammlungen (und deren zeitlich begrenzte Ausstellung) fir die Museen eine
Chance dar, die eigene Sammlung um wichtige Werke zu bereichern. Durch diese
Entscheidung der Integration haben sowohl der Hamburger Bahnhof als auch das Land
Berlin die Moglichkeit erhalten, eine der bedeutendsten Sammlungen der amerikanischen
Pop-Art der 1960er Jahre sowie wichtiger Einzelpersonen an die Stadt dauerhaft zu
binden und auszustellen. Ein Schritt, der aus eigener, finanzieller Kraft nicht mdéglich
gewesen ware. Dennoch ist es kritisch zu bewerten, wenn eine Sammlung, die
eigenstandig von einem Kurator geleitet und betreut wird und die in der Préasentation auf
eine bestimmte Richtung abzielt, in eine Staatliche Institution eingegliedert wird. Denn die
Verbindung einer Staatlichen und einer privaten Sammlung setzt eine einigende
Ausstellungs- und Ausrichtungspolitik voraus, wie sie — vor allem beim Hamburger
Bahnhof — nicht geleistet werden kann. Wahrend eine Privatsammlung immer auf die
Vermittlung ihres speziellen Gesichts, ihrer Breite und damit ihrer ldentitat ausgerichtet
sein wird und somit auch die Personlichkeit des dahinterstehenden Sammlers bzw. der
Sammlung verkorpert, mussen Staatliche Museen einem 6ffentlichen Kulturauftrag
nachkommen und werden ihre Sammlungspolitik daraufhin ausrichten.

Vergleichen lasst sich die Situation am Hamburger Bahnhof eher mit den in den
letzten zehn Jahren verstarkt auftretenden privaten Sammlermuseen, deren Bestande
den Grundstock und die Voraussetzung fir einen Museumsneubau bilden. Diese Museen
zeichnen sich dadurch aus, dass ein Sammler seine Bestande der Offentlichkeit

zugéanglich macht und meist selbst als Direktor oder Kinstlerischer Leiter des Museums

312 |m Moment der Eroffnung des Hamburger Bahnhofs war an weitere Privatsammlungen in Realiter nicht
zu denken.
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auftritt.'® Die Fondation Beyeler in Riehen, die auf der Sammlung des Kunsthandlers
Ernst Beyeler aufbaut, ist dafiir ein Beispiel. Nicht vergessen sollte man jedoch bei
diesem Beispiel, dass ein (aktiver) Kunsthandler versucht, auf der einen Seite einem
offentlichen Kulturauftrag nachzukommen, um auf der anderen Seite seinem
Galeristeninteresse nachzukommen, was der Fondation bisweilen den Nachgeschmack
eines ,show-rooms" einbringt.

Die Eingliederung der Privatsammlung Marx als alleinige und momentan relativ
bestandige GroRe in den Ra&umen des Hamburger Bahnhofs vermittelt daher den
Eindruck eines Sammlermuseums innerhalb eines Staatlichen Museums.*!* Die Betonung
des Wortes ,Sammlermuseum* scheint auch deshalb besonders zutreffend, weil dieser
Bereich nicht, wie in anderen Hausern, eingegliedert und in die Sammlung integriert
wurde, sondern weil die Kunstwerke der Sammlung Marx eigenen, privat motivierten
Gesetzen folgen. Das Haus bietet der Sammlung Marx eine Ausstellungsmdglichkeit, Gber
die deren Kurator frei entscheiden darf. Frappierend an diesem Punkt ist auch, dass mit
der Eingliederung der Sammlung Marx das Museum zwar die Chance wahrnimmt,
besondere Kunstwerke zeigen zu konnen, um dadurch die eigenen Bestande zu
bereichern; gleichzeitig negiert das Haus damit aber sein Konzept, das sich gerade gegen

eine Bestandigkeit ausspricht.

2. Ausstellungshalle statt Museum

Charakterisierung

Zu untersuchen ist, inwiefern der im Titel des Hauses gefuhrte Begriff Museum zu
bewerten ist. Innerhalb des urspriinglichen Museumskonzepts von 1989 wurde
festgeschrieben, dass ein ,sich wandelnder und stets erneuernder Ausstellungsort“315
geschaffen werden sollte. Das Berliner Museum wurde definiert als ein Ort, an dem ein
fester Bestand — sei es eine oder mehrere Sammlungen oder einzelner Dauerleihgaben —
gezeigt wird. Dem entgegen stehen Institutionen wie Kunstvereine oder
Ausstellungshallen, die den Schwerpunkt nicht auf das Sammeln oder auf den Umgang
mit dem eigenen Bestand setzen, sondern auf permanent wechselnde Ausstellungen. Um

deutlich zu machen, wie der Begriff Ausstellung definiert werden kann, soll die von Georg

383 vgl. hierzu: Paul MAENZ: Galerist und Sammler, in: THEEWEN 1995, 45-54; Gerhard THEEWEN: Sammeln
missen, in: THEEWEN 1995, 5-6

34 Anzumerken ist, dass vor allem in den Monaten nach der Erdffnung des Hamburger Bahnhofs immer
wieder als ,Museum (Sammlung) Marx* in aller Munde war und von einem Grofteil der Offentlichkeit in
dieser Form auch verstanden wurde.

315 SENATOR FUR BAU- UND WOHNUNGSWESEN 1989, 26
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Friedrich KocH gegebene Charakterisierung angefiihrt werden.®'® KocH umschreibt die
Kunstausstellung als einen ,zeitlich begrenzte[n] und ortlich nicht gebundene[n]
Schauzusammenhang von Kunstgegensténden, der, nach bestimmten Gesichtspunkten
ausgewahlt, zu einem besonderen Zweck oder einem gegebenen Anlass gezeigt wird“*"’.
Zu diskutieren ist, ob sich der Hamburger Bahnhof nicht eher mit Ausstellungshallen und

deren Funktionen vergleichen lasst.

Konzeptanalyse

Die Analyse konzentriert sich dabei nicht auf die Entwicklung der Ausstellungshallen
und deren Urspriinge als Folge der Kulturpolitik von Kunstvereinen zu betrachten®?,
sondern es soll vielmehr diskutiert werden, was beim Hamburger Bahnhof mit der Idee
verbunden wurde, ein Ausstellungshaus sein zu wollen, dennoch den Titel Museum zu
fuhren.

Gerade im 20. Jahrhundert erfuhr die Ausstellung dahingehend eine Veranderung,
dass sie nicht ausschlie3lich in Kunstvereinen, Galerien, Kunsthallen etc. stattfinden
sollte. Verstarkt hielt sie Einzug in die Raumlichkeiten der Museen, die darin eine
Moglichkeit der ,Wiederbelebung’ und des Attraktivitatsgewinns sahen (und bis heute
sehen). Lange Besucherschlangen vor den Eingadngen zu GroRRausstellungen oder
Uberfullte Ausstellungsséle gehéren heute zum Alltag vieler groRer Hauser. Der Blick der
Museen richtete sich vor allem ab den 1970er Jahren verstarkt auf den Besucher, der
seine oftmals negative Einstellung gegenuber dem Haus verlieren sollte. Gerade
GroRRausstellungen oder anderweitige Events und Aktionen sollten dazu verhelfen,
Beriihrungsangste mit einer ,staubigen’ oder als langweilig deklarierten Institution zu

verlieren.®* Zu Beginn der 1980er Jahre ging man dazu iber, die Erfolge eines Museums

%1% Georg Friedrich KocH: Die Kunstausstellung. Ihre Geschichte von den Anfangen bis zum Ausgang des
18. Jahrhunderts, Berlin 1967

Y EpD,, 5

318 Ausstellungshallen sind Errungenschaften von Kunstvereinen, die sich seit dem ausgehenden 18. und
verstarkt im 19. Jahrhundert formiert haben. Der erste deutsche Kunstverein wurde bereits 1792 in Nirnberg
von dem erstarkenden Birgertum begriindet, um zeitgendssische, auch unbekannte Kiinstler vorzustellen.
Um besonders das Ausstellungswesen zu fordern, gehorte zu den Aufgaben des Kunstvereins auch die
Errichtung von Ausstellungshallen aus eigenen Mitteln. Vgl. hierzu: ebd. 270

319 Ein wundervoll Uberspitztes Beispiel fiir diese Haltung gegeniiber Museen liefert der Textauszug aus
Charles Bukowskis ,,Aufzeichnungen eines Aulienseiters* (Frankfurt 1977, 68): ,,Nichts ist so deprimierend
und verstunken wie ein Museum. [...] In jeder Etage miisste also eine Bar sein; das allein wiirde schon die
laufenden Ausgaben decken und mdglicherweise auch noch die Restaurierung diverser Kunstwerke [...]. Als
néchstes wirde ich auf jeder Etage eine Rock Band, eine Swing Band und ein Sinfonieorchester installieren;
plus drei oder vier gutaussehende Weiber, die nichts als rumzulaufen und gut auszusehen hétten. Mit anderen
Worten, zum Sehen und Lernen bedarf es erst mal einer geeigneten Atmosphare, d. h. der Stall muf} die
richtige Vibration ausstrahlen. So wie es heute ist, werfen die Leute einen fliichtigen Blick auf das ladierte
Hinterteil des [ausgestopften] Sébelzahntigers und driicken sich daran vorbei, etwas peinlich berihrt und
leicht gelangweilt.” Bukowski gibt nicht auf &ufRerst ironisch Weise ein Museumsszenario wieder, sondern
bringt gleichzeitig diverse ,Vorschlage*, die — so iberspitzt sie klingen mdgen — heute in vielen Museen zum
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nicht nur an den Besucherzahlen zu messen, sondern verglich sie kurioserweise immer
wieder mit den Besucherzahlen von FuRballevents.*° Die Picasso-Retrospektive 1980 im
Museum of Modern Art in New York, bei der man taglich bis zu 7400 Besucher zahlen
konnte, wurde lange Jahre als das beste Beispiel dafiir genannt, in welchem Umfeld ein
Besucherpotential vorhanden sei, das man lediglich mit besonderen Ausstellungen oder
Ereignissen begeistern miisse.* Eine gesteigerte “Schaulust” der Offentlichkeit darf aber
nicht mit einer ebenso anwachsenden “Wissenslust” bzw. wahrer Kunstbegeisterung
verglichen werden. Ekkehard MAI stellte in seinem Aufsatz heraus, dass oftmals ,die
Objekte erst dann an neuem Stellenwert [gewinnen], wenn sie tempordr in einem
ungewohnten Zusammenhang erscheinen, wenn das Besondere das Gewohnte, nicht
einmal Bekannte iibersteigt“**2. Museen und Héauser, die ausschlieRlich auf wechselnde
und somit immer neue Kunstwerkprasentationen setzen, bleiben die ,Gewinner’ der
letzten Jahrzehnte. Belohnt wird dieser Schritt zum Ausstellungshaus nicht nur durch die
Einnahmen, die fir ein weiteres Agieren entscheidend sind, sondern auch durch ein
verbessertes, meist internationales Renomee, wie beispielsweise beim Haus der Kunst in
Munchen. Der damalige Direktor, Christoph Vitali, liess bis zu vier grof3e Ausstellungen
gleichzeitig stattfinden, um das Haus fur ein noch breiteres Publikum attraktiv zu machen.
Dadurch aber, dass immer mehr Hauser ausschliel3lich auf einen schnellen und
konstanten Wechsel setzen und somit auch dem Zwang nach immer herausragenderen
und exklusiveren Ausstellungen unterliegen, werden oftmals die Abteilungen der festen
Besténde verkleinert bzw. geschlossen, um Raumlichkeiten fir Wechselausstellungen zu
maximieren.®?® Damit einher geht meist die Intention, die nun im Haus ,vorhandenen’
Besucher ebenso fir die standige Sammlung zu begeistern. Leider zeigt sich aber meist,
dass Ausstellungen nicht automatisch mehr Besucher fiur die permanente Kollektion

begeistern kdnnen.

Alltag geworden sind, wenn man an Veranstaltungen wie Museumsndchte, Events mit Top-Models,
Modenschauen wie etwa im Guggenheim Museum oftmals tblich, denkt.

%20 Ehd. 7-10. Kurios ist dieser Vergleich vor allem deshalb, weil sich gerade das Publikum von Museen oder
FuBballstadien Giberhaupt nicht vergleichen lasst.

%21 Douglas DAVIs: The Museum Transformed, New York 1990, 18

322 M1 1986, 10

%23 Als Beispiel lasst sich die Kunsthalle Emden anfiihren, die die eigentliche Sammlung Henri Nannen meist
nur auf wenige Raume im Erdgeschoss reduziert, wéhrend dem Obergeschoss und den angrenzenden
Bereichen Wechselausstellungen vorbehalten sind. Bis vor wenigen Jahren sah das Konzept des Hauses aber
eine genaue Umkehrung der heutigen Situation vor: die eigene Sammlung sollte (iber das ganze Haus verteilt
bleiben, um nur in bestimmten Raumen temporére Ausstellungen zu zeigen.
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Bewertung

Der Hamburger Bahnhof reiht sich durch das auf permanente Veranderung angelegte
Konzept deutlich in die Gruppe der Ausstellungshauser oder Institutionen ein, die in
besonderem MalRe auf Wechselausstellungen setzen. Er wird verstanden als Ort, an dem
Bestdnde anderer Museen ,durchmischt’ und temporar ausgestellt werden. Die dem
Museumsbegriff innewohnende Konzentration auf die eigene Sammlung als auch
andererseits die Permanenz der ausgestellten Kunstwerke werden dadurch negiert. Auch
wird der Name des Hauses, ,Museum’ fir Gegenwart, hierbei noch unklarer. Es fragt sich,
wie ein Haus zu beurteilen ist, das sich nicht durch seine Sammlungstétigkeit, sondern
seine Ausstellungstatigkeit definiert.

Das Konzept des Hamburger Bahnhofs unterscheidet sich von den derzeit gehauft
auftretenden Tendenzen, auf Ausstellungen zu setzen, dadurch, dass der Bereich der
festen Sammlung ganzlich ausgeklammert und das Haus als ein durchgehender
\Wechselausstellungsbereich' verstanden wird.*** Gerade der Anspruch, gleichzeitig
Museum zu sein, zieht Schwierigkeiten nach sich. Ein standiger Wechsel verlangt
Kunstwerke, die dieser standigen Standortverdnderung nachkommen konnen. Katharina
HEGEwIscH fuhrt fur diese verstarkt aufkommende Forderung an die Kunstobjekte den
Begriff der ,Ausstellungskunst” ein, die nicht nur fir den Betrachter schnell erfassbar und
ansprechend sein miisse, sondern auch jederzeit leicht zu transportieren sei.**® Gerade
aber dieser kontinuierliche ,Kunstwerktransport’, den Helmut BORSCH-SUPAN mit den

“326 ymschreibt, wird nicht zuletzt aus konservatorischer

Worten ,Tod auf Reise-Raten
Sicht immer heikler. Doch inwieweit kénnen die Arbeiten des Hamburger Bahnhofs dieser
Forderung nach Flexibilitdt nachkommen? Gerade die Kunstobjekte in der historischen
Halle, wie etwa Anselm Kiefers tonnenschwere Arbeit der ,Volkszahlung® oder Richard
Longs speziell fir den Ort geschaffener ,Berliner Steinkreis”, sind sicherlich keine
Arbeiten, die auf einen schnellen Wechsel hin angelegt wurden und diesen auch
zulassen. Bezeichnend hierfur ist, dass die historische Halle gegenwartig, nach einer
sechswochigen Schlieung des gesamten Hauses, erstmals seit Eroffnung des Museums
1996 komplett ausgerdaumt wurde, um die Jahrhundertausstellung prasentieren zu
kénnen. Das Konzept verlangt dem Haus eine Mdglichkeit ab, die nur bedingt und mit

einem enormen Aufwand umgesetzt werden kann.?%’

324 Damit entfallt der sonst museumsiibliche Unterschied zwischen Sammlungs- und Ausstellungsraumen.®,

in: SENATOR FUR BAU- UND WOHNUNGSWESEN 1989, 4

%25 Katharina HEGEWIsCH: Einleitung, in: Bernd KLUSTER/Katharina HEGEWISCH (Hrsg.): Die Kunst der
Ausstellung. Eine Dokumentation dreiBig exemplarischer Kunstausstellungen dieses Jahrhunderts,
Frankfurt/Leipzig 1995, 13-14

326 Helmut BORSCH-SUPAN: Tod auf Reise-Raten, in: DIE ZEIT (17.10.1985) 49

%27 Es wire zu diskutieren, ob das Museum durch dieses Konzept dem Anspruch, Ort der Forschung zu sein,
gerecht wird. Gerade das Vorhaben, ,Ausstellungsmuseum*‘ zu sein, verlangt zugleich einen enormen
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Fraglich wird dabei ebenso, warum der Hamburger Bahnhof seine provisorische
Funktion der spaten 1980er Jahre, ein Gebaude fur Wechselausstellungen zu sein,
aufgegeben hat, um sich neu als Museum zu definieren, welches den Anspriichen an eine
museale Einrichtung nur bedingt nachkommen kann. Gerade mit Harald Szeemanns
Ausstellung ,Zeitlos* (1988) wurde die Idee verfolgt, eine temporare zeitgendssische
Ausstellung zu realisieren, die nicht zuletzt dadurch ihrem Anspruch auf Gegenwartigkeit
gerecht wurde, dass die eingeladenen Kinstler ihre Arbeiten an einem fiir sie speziell
zugeteilten Ort umsetzten konnten. Dieser Schritt, aus einer Ausstellungshalle ein
Museum zu konzipieren, um dann innerhalb des Museumskonzepts ausschlie3lich auf

Wechselausstellungen zu setzen, bleibt daher sehr fraglich.

3. Kunst ohne Kunstgeschichte

Charakterisierung

Parallel zum Begriff ,Museum fiir Gegenwart” betonte das Haus das vom damaligen
Direktor Dieter HONISCH 1996 gepragte Vorhaben ,Kunst ohne Kunstgeschichte**?®
prasentieren zu wollen. Damit war gemeint, die gegenwartig vertretenen Kunstwerke des
Hauses nicht chronologisch, nach Stilen, Stromungen oder Gruppen auszustellen,
sondern die Bestande der vier Institutionen mit der Sammlung Marx zu mischen, ohne
dabei eine ,zeitliche oder inhaltliche Trennlinie* vorzugeben.329 So werden beispielsweise
.m Bereich der Malerei [...] die 70er bis 90er Jahre gezeigt, wahrend gleichzeitig im
Bereich der Architektur die 20er bis 90er Jahre prasentiert werden und wiederum
gleichzeitig im Bereich des Designs die ganze Zeitspanne des 20. Jahrhunderts“®*°. Ziel
sollte eine durchmischte, zeitlich nicht festgelegte Ausstellung der Kunst des 20.
Jahrhunderts sein.

Diese Zielsetzung steht im deutlichen Gegensatz zur musealen Definition des
DEUTSCHEN STADTETAGS von 1973 in Stuttgart. Zu der 1964 vorgebrachten

Charakterisierung®*

wurde hinzugefiigt, dass ,Museen und Kunsthallen [...] nicht nur
sammeln, konservieren und forschen [sollen], sondern die Vergangenheit

veranschaulichen, die Zeitstromungen am Wandel der Kunstauffassungen darstellen,

Aufwand fir Organisation und Verwaltung, so dass es den wenigen Mitarbeitern nur bedingt mdéglich ist,
einer wissenschaftlichen, fundierten Téatigkeit nachzukommen.

328 Dieter HoNIscH in der Eréffnungsrede vom 1. November 1996 im Hamburger Bahnhof.

329 Dieter HONISCH 1996, 23

330 SENATOR FUR BAU- UND WOHNUNGSWESEN 1989, 26

%L Siehe S.2
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Orientierungen in einer sich verandernden Welt geben und die Kreativitat der Besucher

anregen, [was eine] intensive Bildungsarbeit erforderlich [mache].“**

Konzeptgeschichte

Die chronologische und didaktische Présentation von Kunstwerken innerhalb der
Museen ist zeitlich gekoppelt an die Offnung der Museen fiir eine breites Publikum und
die damit verbundene Einbindung des Betrachters. Wahrend die meisten Sammlungen
des 18. Jahrhunderts allein den Arch&aologen, Kiunstler und Gelehrte zugénglich waren
und nur in Ausnahmefallen, wie dem Fridericianum, fiir eine breite Offentlichkeit, &nderte
sich dies mit der Wende zum 19. Jahrhundert. Mit der Er6ffnung des Musée Napoléon
1803 im Pariser Louvre war es dem Blrger zumindest an den ,letzten drei Tage[n] der
Dekade“*** méglich, Gemalde, Antiken und Skulpturen der kéniglichen, kirchlichen und
adeligen Sammlung zu besichtigen.*** Das Musée Napoléon, das sich als ,staatliche
Erziehungsinstitution” verstand, fihrte erstmals eine Systematisierung in der Prasentation
der Kunstwerke ein, die durch erklarende Unterschriften und Museumskataloge erganzt
wurde.**® Die Schaffung eines Systems innerhalb der Hangung erfolgte nach Formaten,
Schulen oder Stilen. In Deutschland war es vor allem Karl Friedrich Schinkel, der mit dem
von ihm geplanten und gebauten Alten Museum in Berlin nicht nur architektonisch eine
.moralische Anstalt“ verwirklichen wollte, sondern auch inhaltlich eine ,staatsbirgerliche
Bildungsanstalt* konzipierte.**® Hinzu kam, dass Schinkel die Museumseinrichtung nicht
nur nach kunsthistorischen Uberlegungen, sondern ebenso nach subjektiv erlebbaren und
besucheranziehenden Gesichtspunkten ausrichtete. Dennoch pragte Schinkel ein fir das
19. Jahrhundert vorbildhafte ,primar kunsthistorisch ausgerichtete Museum [...], das
Entwicklungslinien, Schulen und Einfliisse vorfiihrt***’.

Tatséachlich neuartige Richtlinien innerhalb der Préasentation wurden erst zu Beginn
des 20. Jahrhunderts verwirklicht. Gerade die ,Kunstwerkinszenierung’ war ein Aspekt,

der im 19. Jahrhundert noch ganzlich fehlte.>*®

%2 DEUTSCHER STADTETAG: Bildung und Kultur als Element der Stadtentwicklung, Stuttgart 1973, zitiert
nach Ekkehard NuisseL/Ulrich PAATscH/ Christa ScHuLze (Hrsg.): Bildung im Museum. Zum
Bildungsauftrag von Museen und Kunstvereinen, Heidelberg 1987, 12

333 PLAGEMANN 1967, 16

%4 Epd. 16

3% Ebd. 16

336 \VOGTHERR 1995, 45-50

%37 Ebd. 50

8 Anzufihren sind beispielsweise Wilhelm Bodes Museumskonzepte nach 1900, die auf die Schaffung von
»otimmungs- und Stilrdumen* angelegt waren, um ein ,,asthetisches Museum® zu begriinden (vgl. hierzu:
Alexis JOACHIMIDES: Die Schule des Geschmacks. Das Kaiser-Friedrich-Museum als Reformprojekt, in:
JOACHIMIDES/KUHRAU/VAHRSON/BERNAU 1995, 155).
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Mit der Griindung des Bauhauses 1919 in Dessau durch Walter Gropius und noch
deutlicher mit der Er6ffnung des Museum of Modern Art 1929 in New York durch Alfred
Barr wurden insofern neue Richtlinien fir (zeitgendssische) Museen gesetzt als dass
neben den bildenden Kiinsten auch Architektur, Fotografie oder angewandte Kunst des
20. Jahrhunderts, wie etwa Design, ausgestellt werden sollten.®* In Anklang an die
englische Arts and Crafts-Bewegung des spaten 19. Jahrhunderts prasentierte Gropius
die Inhalte des Bauhauses als einen komplexen ,Zusammenhang zwischen der Welt der
Kunst und der Welt der Produktion“**°, bei der Architektur, bildende Kunst, Design etc.
des frihen 20. Jahrhunderts als eine Art Gesamtkunstwerk vereint werden sollten.
Wahrend seiner Europareise 1925, auf der Alfred Barr auch Ideen fiir ein neues museales
Konzept sammelte, besuchte er u.a. das Dessauer Bauhaus. Die dort realisierte Idee,
eine alles Kunstlerische umfassende Institution zu schaffen, integrierte Barr in sein New
Yorker Projekt und dessen musealen Plan.?*! Statt einer ,Durchmischung‘ der einzelnen
Gattungen verfolgte Barr jedoch eine raumliche Trennung und Gruppierung der
unterschiedlichen Bereiche.?*

Gerade diese beiden Konzepte eines enzyklopadisch verstandenen Museums aus
den 1920er Jahren dienten dem Hamburger Bahnhof als Vorbild.*** Allerdings sollten
sowohl die ,Aufteilung der Kinste in streng voneinander getrennte Fachsammlungen® als
auch die chronologische Hangung oder Aufstellung unbedingt vermieden werden.>**

Finden sich in der zweiten Hélfte des 20. Jahrhunderts auch Staatliche oder
Stadtische Museen, die wie der Hamburger Bahnhof auf eine kunstgeschichtliche und
chronologische Hangung verzichten? Ein gutes Vergleichsbeispiel stellt die Hamburger
Kunsthalle dar, die in ihrer ,Galerie der Gegenwart” von 1997 ebenso wie der Hamburger

Bahnhof in Berlin die Kunst ab den 1960er Jahren zeigt. Bei der Einrichtung des Hauses

9 vgl. hierzu. BAUHAUS-ARCHIV MUSEUM FUR GESTALTUNG (Hrsg.): Bauhaus 1919-1933, Kéln 1990;
KAT. MUSEUM OF MODERN ART NEW YORK, New York 1984, 11-12

340 Giulio Carlo ARGAN: Gropius und das Bauhaus, Hamburg 1962, 7

%1 Alfred Barr notierte wahrend seines Besuchs in Dessau: ,,A fablous institution [...] painting, graphic arts,
architecture, the crafts, typography, theater, cinema, photography, industrial design for mass production —
all were studied and thought together in a large new modern building. [...] Undoubtedly it [Bauhaus] had an
influence not only upon the plan for our Museum, [...] but also upon a number of its exhibitions.”, in:
MusSeUM OF MODERN ART NEW YORK 1984, 11. Infolge der New Yorker Museumsgriindung entwarf der
amerikanische Kunstkritiker John RusseL eine Definition fiir den neuen Typus eines Museums, das sich
ausschlieRlich mit zeitgendssischer Kunst befasst. Nach RUSSEL ist das Museum fir moderne Kunst ,.truly
international. It covers not only painting and sculpture, but photography, prints and drawings, architecture,
design, the decorative arts, typography, stage designs, and artist* books. It has its own publishing house, its
own movie house, and its own department of film and video. It has a shop in which every day objects of every
kind may be on sale, provided they pass the Museum’s standard of design. It is a place of pleasure, but it is
also an unstructed university.“, in: MUSEUM OF MODERN ART NEW YORK 1984, 11-12

%2 Auch das New Yorker Museum of Modern Art verstand sich als Ausstellungs- und Sammlungsgebaude,
das durch aktuelle Ankéaufe den eigenen Bestand mehren und die gleichzeitig prasentierte eigene Sammlung
erneuern wollte. vgl. hierzu: MUuSEUM OF MODERN ART NEW YORK 1984, 12

343 SENATOR FUR BAU- UND WOHNUNGSWESEN 1989, 4
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ging es dem Direktor Uwe M. SCHNEEDE darum, Werkgruppen zu schaffen, die entweder
durch einzelne Kinstler oder durch bestimmte Kunstrichtungen definiert werden.*** Im
Untergeschoss des Hauses wurden Raume angelegt, die Kiinstlern der sogenannten Arte
Povera, der Konzeptkunst, der amerikanischen Pop-Art sowie einzelnen
Klnstlerpersonlichkeiten zugeteilt sind. Ferner werden im dritten Obergeschoss
ausschliel3lich deutsche Maler wie Markus Lupertz, Gerhard Richter und Sigmar Polke
gezeigt. Der gesamte neue Ausstellungsbereich wurde somit in eine chronologische
Abfolge gebracht, die im Untergeschoss mit den 1960er Jahren beginnt und sich im
zweiten sowie dritten Geschoss des Neubaus mit den 1980er und 1990er Jahren

fortgesetzt. Eine ,Durchmischung’ aller Richtungen und Stile erfolgt nicht.

Bewertung

Wie ist ein Haus zu bewerten, das keine kunsthistorischen und chronologischen
Kriterien verfolgt, sondern alle Zeiten, Stile und Gattungen miteinander vermischt? Und,
von welchem ,Typ“ von Betrachter wird dabei ausgegangen bzw. was erwartet das
Museum von seinen Besuchern?

Wahrend in den 1960er und 1970er Jahren gerade eine didaktische Vermittlung — sei
es in der Prasentation oder mittels museumspédagogischer Dienste — von Seiten der

Museen intensiviert wurde®*®

, scheint diese Uberlegung beim Hamburger Bahnhof nur
bedingt eine Rolle zu spielen.?*’ Der kunsthistorisch nicht fundierte* Besucher wird nicht
durch das Museum ,begleitet’, sondern muss sich selbst seinen Weg durch die Gattungen
der letzten dreilBig bis vierzig Jahre bahnen. So musste sich beispielsweise der
,unbedarfte’ Besucher wéahrend der Ersteinrichtung 1996 durch das Erdgeschoss des
westlichen Eckbaus in einer Mischung von Werken der Kinstler Jannis Kounellis, Bruce
Nauman und Gary Hill bis hin zu Wolf Vostell und Joseph Beuys zurechtfinden, ohne aber
so recht zu wissen, warum hier samtliche Kunstler, Richtungen etc. zusammengewdrfelt
wurden und vor allem ohne dass dadurch eine spezielle inhaltliche Dichte entstehen
konnte oder der Betrachter mit dieser ,Schein-freiheit® in der Betrachtung ein
tatsachliches Wahrnehmungserlebnis haben kann. Wahrend es Schinkel noch um eine
Verbindung von kunsthistorischer Lehre und erlebnisreicher Anndherung ging, ist der
Besucher im Hamburger Bahnhof groRtenteils auf sich selbst gestellt, ohne dass ihm

zeitliche oder gattungsspezifische Hilfeleistungen gegeben werden.

¥4 Ebd. 4

5 V/gl. hierzu: PRESTEL-VERLAG (Hrsg.): Hamburger Kunsthalle. Galerie der Gegenwart, Miinchen 1997

346 \/gl. hierzu: NUISSEL/PAATSCH/SCHULZE 1987, 16-17. Die Autoren stellen heraus, dass gerade in den
1970er Jahren die Diskussion um Bildung und Vermittlung im Museen vorangetrieben und durch Symposien
gefordert wurde.
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Aber ist es nicht die Aufgabe der Museen — und gerade derjenigen fir zeitgenéssische
Kunst — intensive Wahrnehmungssituationen zu schaffen, sei es durch ein bewusstes
Nebeneinander oder sei es durch das Systematisieren (auch ohne erlauternde Texte)
neuere Entwicklungen, um sie in bestimmte Kontexte einzuweben, Parallelen oder
Unterschiede sichtbar zu machen und die Relevanz der Kunst zu vermitteln. Mitunter
kann gerade eine chronologische Abfolge oder die Gruppierung einzelner Werkgruppen
hilfreich sein, zeitgendssische Tendenzen sichtbar und verstandlich zu machen.
Anlasslich der Eroffnung der ersten Documenta in Kassel 1955 pladierte Heinz LEMKE,
einer der leitenden Organisatoren neben Werner Haftmann, flr eine chronologische
Hangung gerade bei zeitgendssischer Kunst. Denn, so LEMKE, ,jedes neue Kunstwerk [ist]
ohne die vorangegangenen nicht denkbar und flgt sich mit seiner neuen Ordnung in die

bestehende — sie gleichsam wandelnde — ein“3*%,

Neben einer inhaltlichen ,Durchmischung’ unterschiedlicher Gattungen und Zeiten ist
auch das Vermengen der Bestande der funf Berliner Institutionen fraglich, deren
jeweiliges, spezifisches Gesicht dadurch unkenntlich werden. Ein Beispiel hierflr ist der
im Hamburger Bahnhof  vertretene Produkt-Design-Bestand aus dem
Kunstgewerbemuseum. Die Leiterin des Kunstgewerbemuseums Barbara MUNDT sah
gerade in der ,punktuellen Gegentberstellung” von Objekten aus der eigenen Sammlung
und den Bestdnden des Hamburger Bahnhofs die Chance, mehr ,Spannung und

Aufschluss® zu erzeugen.®*

Die Bestande des Kunstgewerbemuseums, dessen
Sammlung seit 1970 auch angewandte Kunst der Gegenwart aufnimmt, reduzierten sich
aber von Anfang an ausschlieBBlich auf zwei oder drei Objekte, die in den ihnen
zugeteilten Nebenrdumen eher verloren wirken, als dass sie einen Dialog herausfordern
wiirden.*°

Dieter HoNIscH verstand gerade diese Konzeptidee als Chance, ,ein neues
Kommunikationsfeld zwischen privatem und o6ffentichem Sammeln im Sinne eines
lebendigen Hauses zu verwirklichen“***. Die Kunstwerkbetrachtung kénnte demnach nicht
nach den bislang museumsutblichen Methoden stattfinden, sondern soll dem Besucher

eine spontane, freie Annaherung ermaoglichen. Zu kritisieren ist aber die unausgeglichene

347 Dabei ist nicht das Fehlen von Fiihrungen gemeint, sondern die Art und Weise, wie die Objekte vor Ort
prasentiert werden.

8 Heinz LEMKE: Vorwort, in: KAT. DOCUMENTA. Kunst des XX. Jahrhunderts. Internationale Ausstellung
im Museum Fridericianum in Kassel, Minchen 1955, 13

349 MUNDT 1996, 38

%0 50 wurde beispielsweise das rote Sitzmdbel (1969) in Gestalt eines riesigen FuRes von dem Produkt-
Designer Gaetano Pesce ins Treppenhaus des westlichen Eckbaus verbannt, wo es vor dem Eingang zur
Hausmeisterwohnung &uRerst ungliicklich platziert wurde.
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Prasentation und prozentuale Verteilung der Bestidnde. Wahrend die Sammlung Marx die
zur Verfugung gestellte Gesamtausstellungsflache massiv dominiert (1996 waren es
nahezu 70 %) und somit auch die Préasentation der Bestdnde der Neuen Nationalgalerie
einschrénkt, scheint es aktuell, dass die drei Ubrigen Staatlichen Museen lediglich als
LiickenbiiRer' auftreten.®®? Die hohe Prozentzahl in der Verteilung der Bestande lasst
schlussfolgern, dass es sich, doch eher um ein ,Marx-Museum* handelt, das zusatzlich
Ausstellungsflache fir weitere, Staatliche Bestande bietet. Sowohl der angestrebte Dialog

als auch die daraus resultierende Lebendigkeit des Museums bleiben also fraglich.

4. Museum fiur Gegenwart

Charakterisierung

Der Name des Hamburger Bahnhofs fuhrt den Begriff ,Gegenwart®, der bewusst
nicht um das Wort Kunst erweitert wurde. Die Formulierung Gegenwart impliziert alle
Kinste und Aspekte, die ,uns heute wichtig erscheinen**>®. Neben Tanz, Theater, Medien,
Diskussion etc. stellt die bildende Kunst nur einen Bereich innerhalb dieser Gruppierung
dar. Das Konzept soll den, ,allen Lebensbereichen gegentiber offene[n] Kunstbegriff von
Beuys“ widerspiegeln, dessen Arbeiten im Zentrum des Hauses stehen.®** Mit dieser Idee
entfernt sich das Haus sowohl von den (klassischen) Charakteristika eines gegenwartigen
Kunstmuseums als auch der Ausstellungshallen und begibt sich in den Bereich der

Kulturzentren.

Konzeptgeschichte

Mit der Planung und dem Bau des Centre Georges Pompidou in Paris 1977 wurde
erstmals eine Institution geschaffen, die neben Bereichen fir die bildende Kunst ebenso
R&aume fur Bibliothek, Mediathek, Theater, Restaurant, Cafés etc. aufweist. Eine "Welt der
Unterhaltung” in allen ihren Facetten anzubieten, wurde als ebenso legitim angesehen,
wie dem musealen Bildungsauftrag nachzukommen. Das neue ,Kulturzentrum fur Paris”
verkdrpert ,ein lebendiges Zentrum fur Information und Unterhaltung“.>*® Die
Voraussetzung fur diesen Gedanken lieferte die Architektur, die von Renzo Piano und
Richard Rogers entworfen wurde. Ziel war es, eine ,Art offentliches Forum [zu] schaffen,

ein nicht monumentales Geb&ude von derartiger Flexibilitdt, dass es sich in einem

%1 HoNIscH 1996, in: MUSEUMSJOURNAL 4 (1996) 22
%52 \/gl. hierzu auch Kapitel VII. 1 in Teil A

%53 HoNISCH 1996, in: MUSEUMSJOURNAL 4 (1996) 22
%4 Ebd. 23
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standigen Wandlungsprozess befinden wiirde***®. Mit dem Centre Pompidou wurde ein
Gebaude realisiert, das aufgrund seiner Architektur und seinem inhaltlichen Konzept auf
eine grolRtmdgliche Wandelbarkeit hin angelegt war.

In der Folge entstanden in den 1980er Jahren auf internationaler Ebene eine Reihe
grol3er Kulturkomplexe, die die ldee des Pariser ,Kulturgiganten® fortfiihrten. Das von
Peter Busmann und Godfrid Haberer geschaffene Wallraf-Richartz-Museum und Museum
Ludwig in Kéln (1986) kombiniert ein Privatmuseum und eine 6ffentliche Sammlung mit
Unterrichtsraumen, einer Bibliothek sowie einem Konzertsaal der Philharmonie.®®’ Das
Institut du Monde Arabe (1987) in Paris von Jean Nouvel, das neben dem Museum fir
arabische Kultur und einer grof3 angelegten Bibliothek Bereiche fur die Mediathek, das
Auditorium, Wechselausstellungen sowie Einkaufsmoglichkeiten beherbergt, stellt ein
weiteres Beispiel dar.®*®

Ahnlich einer ,Stadt im Kleinen' sollen diese Kulturkomplexe unterschiedliche Kultur-
und Freizeitgebote bieten, innerhalb derer die bildende Kunst oder Kunstausstellungen
nur Teilbereiche bilden. Eine nochmalige Steigerung erfuhr diese Idee durch Neubauten
der 1990er Jahren, in die sich der Hamburger Bahnhof einreihen lasst. Museen sind heute
in der Folge regelrecht zu Dienstleistungsbetrieben und Informationszentren mutiert, in
denen die bildende Kunst nur einen kleinen Bereich abdeckt. Fast scheint es zur
Pflichtibung eines jeden Museums(neu)baus zu gehdren, nicht nur die Nachfrage nach
der bildenden Kunst, sondern nach samtlichen freizeitgestaltenden Gesichtspunkten zu

befriedigen.

Bewertung

Der Hamburger Bahnhof knlpft mit seinem Konzept an eine Idee an, die mit Bauten
wie dem Centre Pompidou ihren Anfang nimmt. Wahrend aber beim Pariser Komplex auf
den einzelnen Etagen die unterschiedlichen Abteilungen definiert werden und dabel eine
gleichgewichtige Aufteilung angestrebt wird, liegt beim Hamburger Bahnhof ein
Ungleichgewicht in der Gattungsverteilung vor. Nicht nur rdumliche Dimension der
einzelnen Bereiche sind gegeniber den Ausstellungsrdumen aufierst gering bemessen,
sondern ebenso deren Ausstattung und Ausfihrung.

Einen wichtigen Bereich im Museum flir Gegenwart sollte die Mediathek darstellen,
die sich in erster Linie um die Intensivierung des Medien-Archivs von Joseph Beuys

bemiht. Das Medien-Archiv sollte prozesshaft alle Film-, Video- und Tondokumente in

%5 NewHousE 1998, 193
%6 Ehd. 193

%7 Ebd. 51

%58 MONTANER 1990, 9
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sich aufnehmen, die mit und Uber Beuys entstanden sind. Geplant war, alle Dokumente
nach und nach zu digitalisieren, um sie dem Besucher Uber Monitore sowie der
wissenschaftlichen Forschung dauerhaft zuganglich zu machen. Dieses Archiv liel3
allerdings die Witwe und Nachlassverwalterin Eva Beuys im Frihjahr 1999 aufgrund einer
angeblichen Falschbeschriftung der Tontrdger bis auf weiteres schlieRen. Der Einsatz
neuer Medien, der gerade bestimmend sein sollte fir ein Museum, das sich auf die
Zukunft ausrichtet, muss sich daher weitestgehend auf die Présentation von
(Kunstler)videos beschréanken.

Auch das Auditorium im 6stlichen Hoffligel, ein ebenso wichtiges Medium fir die
Vermittlung der Positionen der ,Gegenwart”, ist bis heute nicht in seiner urspringlichen
Planung ausgefiihrt worden. Aufgrund fehlender Geldmittel muss sich dieser Raum,
soweit in Funktion, daher nach wie vor mit einer provisorischen Bestuhlung und
Ausstattung begniigen. Auch die Bibliothek im zweiten Obergeschoss des westlichen
Eckbaus konnte aufgrund der massiven Sparmal3nahmen in den ersten zwei Jahren nach
der Eréffnung ausschlief3lich einen Raum vorweisen, der fast ganzlich ohne Ausstattung
blieb. Erst gegenwartig wird dieses Manko verbessert. Auch die Idee, das Restaurant als
Ort der Verkostigung sowie der Begegnung zu Kkonzipieren, unterlag den
SparmalRinahmen. (Bis heute ist dieser Bereich eine provisorische und ,magere’ Variante
eines Museumscafés). Die zusatzlichen Kultur- und Freizeitangebote sind beim
Hamburger Bahnhof bis heute — in erster Linie aufgrund der SparmafRhahmen des Landes
und der unwirtschaftlichen Verteilung der zur Verfiigung gestellten Geldmittel — gering.

Gerade aber dieser Bereich sollte den Begriff der ,Gegenwart® pragen bzw. ihn
rechtfertigen und den Hamburger Bahnhof nicht nur als  klassisches’ Museum und
Ausstellungsort, sondern auch als neues Zentrum fur Medien, Kommunikation und
Aktivitat definieren. Der Hamburger Bahnhof wird seinem Titel, Museum fir Gegenwart,
zwar aufgrund des Konzepts gerecht, in der Umsetzung bleibt der Name aber fraglich,
wenn nicht unzureichend. Alle Bereiche, die den Titel wiederspiegeln sollten, wurden —

meist aufgrund fehlender finanzieller Mittel — so gut wie nicht umgesetzt.
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5. Restimee und abschlieRende Einordnung

Zusammenfassend soll noch einmal analysiert werden, ob die Benennung und das
Konzept des Hauses als ,Museum fiir Gegenwart” im Ruckblick auf die vier genannten
Diskussionspunkte zu vertreten ist. In Hinblick auf die zu Anfang des Kapitels angefiihrte
Definition eines Museums impliziert der Begriff eine feste Struktur durch die Prasenz einer
eigenen Sammlung und ihrer permanenten Ausstellung. (Das Fehlen dieses Merkmals
lasst daher beim Hamburger Bahnhof das Wort ,Museum’ fraglich erscheinen). In
Anbetracht der regen Ausstellungstatigkeit des Hauses, die tatsdchlich die wichtigste
Komponente darstellt, ware der Begriff ,Ausstellungshaus® angebrachter, um deutlich
werden zu lassen, dass die wechselnde Ausstellung im Vordergrund steht. Auch der stark
strapazierte Begriff ,Gegenwart' bleibt ungenau bzw. nicht zutreffend. Die ausgestellten
Arbeiten der Sammlung Marx zeigen in erster Linie amerikanische Pop-Art der 1960er
und 1970er Jahre sowie Arbeiten von J. Beuys, A. Kiefer u.a. aus den 1980er Jahren. Die
Neue Nationalgalerie und die drei weiteren Berliner Institutionen sind mit Arbeiten aus den
1960er bis 1980er Jahren vertreten. Die ausgestellten Bestande repréasentieren daher
eher eine aulBergewdhnliche, aber auch bereits etablierte und inventarisierte Gegenwart.
Bezieht man den Begriff aber nicht nur auf die Kunstwerke, sondern ebenso auf die
Vermittlung aktueller Positionen in Form von Veranstaltungen, Medien usw., wird das
Wort aufgrund der erwdhnten eingeschrankten Gattung ungenau. Gemessen an den
dennoch vorhandenen Ansatzen des Museums, die in erster Linie infolge fehlender
finanzieller Mittel nicht endgultig ausgefuhrt wurden, lasst sich der Hamburger Bahnhof
eher als ,Forum fir aktuelle Gedanken“ verstehen oder als ,Experimentierfeld flr den

Zeitgeist" vor dem Hintergrund einer bereits etablierten Kunst.

Zu Uberlegen ist, ob es gegenwartig Museen gibt, die sich in den genannten
Zielsetzungen mit dem Hamburger Bahnhof vergleichen lassen und die vorgegebenen
Punkte in konsequenterer Weise verwirklichen konnten. Zu nennen wéren zwei Bauten:
das Zentrum fir Kunst und Medientechnologien (ZKM) in Karlsruhe von 1997 und das neu
gegrundete Massachusetts Museum of Contemporary Art (Mass MoCa) von 1999 in North
Adams.

Das ZKM in Karlsruhe versucht wie der Hamburger Bahnhof, samtliche Sparten der
Kinste zu prasentieren, um sich neuer Technologien in die Zukunft auszurichten. Die
Idee des ZKMs ist es, innerhalb der zehn Lichthéfe einer ehemaligen Munitionsfabrik
(1915-1918) bildende Kunst, Musik, Theater und neue Medien in allen ihren Facetten zu

zeigen. Die Abteilungen fiir bildende Kunst finden sich im Museum fir Neue Kunst,
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regelmaiigen Wechselausstellungen, dem seit Dezember 1999 neu gestalteten
Sammlermuseum und der in den Komplex integrierten Hochschule fir Gestaltung. Der
Bereich Musik wird zum einen durch die ,Aul3enstelle’ der Musikhochschule in den
Raumlichkeiten des ZKMs vertreten als auch durch die dem Gebaude vorgelagerte
quadratische, multifunktionale Box, in der Konzerte, Performance oder Veranstaltungen
aller Art stattfinden konnen. Auch der Bereich Tanz wird in diesen R&aumlichkeiten
umgesetzt. Die Neuen Medien werden auf unterschiedliche Weise vermittelt: einerseits
durch das Medienmuseum, welches die Bandbreite der heutigen Mdoglichkeiten vorfuhrt,
und andererseits durch das Medienarchiv, das als digitalisierte Bibliothek dem
interessierten Besucher Videos, Medienarchive, Kinstlervideos, Filme etc. zugénglich
macht und somit auch zu wissenschaftlichen Zwecken einsetzbar ist. Der Bereich Neue
Medien wird zudem an der Kunsthochschule gelehrt. RegelmaRige Vortragsreihen oder
Symposien begleiten alle vertretenen Bereiche. Im ZKM in Karlsruhe ist die Idee
konsequent realisiert worden, eine Institution zu schaffen, die alle kulturellen Bereiche in
sich aufnimmt, um den Anforderungen von Wissens-, Kunst- und Kulturvermittiung zu
entsprechen. Bewusst wurde bei der Namensfindung auf das Wort ,Museum’ verzichtet,
um nicht den damit verbundenen klassischen Aufgaben zu unterliegen bzw. um diese
erweitern zu kénnen.

Auch das seit Mai 1999 ertffnete Mass MoCa in North Adams (Massachusetts), das in
den Fabrikhallen einer ehemaligen Elektrofirma (,Sprague Electric Company”) errichtet
wurde, strebt ein &hnliches Konzept an. Es wird verstanden als Teil eines neuen
Kulturzentrums, in dem eine ,produktive Wechselbeziehung von Kunst und Performance,
Installation und Tanz* stattfinden kann.**® Neben einer festen Sammlung aus dem New
Yorker Guggenheim-Museum wurden sowohl Bereiche fir regelmafig stattfindende
Wechselausstellungen eingerichtet als auch Raume fur Performances, wodurch Kiinstlern
und Betrachtern die Mdéglichkeit des unmittelbaren Erlebens von work in progress geboten
werden soll. Den Abteilungen Musik, Tanz sowie Neue Medien wurde ein gewaltiges
Areal (60 000 square foot) zugesprochen, das an unterschiedliche Institutionen, Firmen,
Gruppen usw. vermietet wird, um ein HéchstmaR an Aktualitéat zu erreichen.®°

Der Hamburger Bahnhof lasst sich in den gegenwartigen Trend hin zu einem
Kulturkomplex eingliedern, fallt aber insofern heraus, als dass das angestrebte, sehr

ehrgeizige Konzept bislang nur in wenigen Teilen umgesetzt werden konnte.

9 willibald SAUERLANDER: Muskulése Allegorien einer wilden Okonomie, in: FRANKFURTER ALLGEMEINE
ZEITUNG (16.11.1999) 53; leider konnten keine Abbildungen ermittelt werden.
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Il Das Museum und die Idee einer stets aktuellen Institution

Der Hamburger Bahnhof versteht sich als ein Haus, das stets aktuelle Kunst
prasentieren mochte. Untersucht werden soll, ab wann Museen oder Institutionen
auftreten, die sich bewusst mit neuester Kunst befassen und dies unter Umstanden auch
im Namen sichtbar werden lassen. Der Blick soll sich allerdings allein auf Institutionen der
bildenden Kunst richten, da — wie bereits erwahnt — das ,alles vereinende Kulturzentrum’
ein Phanomen der zweiten Halfte des 20. Jahrhunderts ist.

Die Museen des spéaten 18. und beginnenden 19. Jahrhunderts setzten in erster Linie
auf die Prasentation und Systematisierung der eigenen, bereits vorhandenen Sammlung
und schlossen meist die Mdglichkeit einer Erweiterung, sowohl raumlich als auch in
Richtung einer voranschreitenden Sammelaktivitat, aus.*®* Mit der Alten Pinakothek in
Minchen wurde in Deutschland das erste ,zukunftsweisende' Museum realisiert. Das
Gebéaude, das zwischen 1824 und 1836 durch Leo von Klenze errichtet wurde, sollte nach
den Planen Konig Ludwigs I. fur ,Gemalde aus diesem und aus kinftigen Jahrhunderten”
bestimmt sein.** Nicht allein akademische Kiinstler sollten in diesem Rahmen geférdert
werden, sondern vor allem Jungkiinstler, womit Ludwig |. gegen die Dominanz der
Nazarener, insbesondere Peter Cornelius', angehen wollte.%

Diese Neuausrichtung, die im 19. Jahrhundert eine eher singuléare Erscheinung blieb,
wurde in Berlin erstmalig von Hugo von Tschudi ab 1896 aufgegriffen. Tschudi war der
erste Leiter der Nationalgalerie, der sich fir die Moderne (und deren Ankauf) einsetzte,
1909 aber nach einem gréfReren Konflikt mit dem Kaiser nach Minchen wechseln
musste.?** Sein Nachfolger, Ludwig Justi, filhrte Tschudis Idee fort und eréffnete im
August 1919 eine neue Abteilung im Kronprinzenpalais unter der Bezeichnung ,Museum
fur Gegenwartskunst®. Dieses Museum sollte nicht nur die Sammlung prasentieren,
sondern gleichzeitig durch die Ausrichtung von wechselnden Ausstellungen ,einen

umfassenden Uberblick iiber die Tendenzen der Kunst der Gegenwart vermitteln“.3®®

%0 Gegenwdrtig bespielt beispielsweise die ,Kleiser-Walczak-Construction-Company* aus Los Angeles
Teile der Rdume, die unter der Leitung von Robert Wilson und Philip Glass die digitale Oper ,,Monsters of
Grace" produziert, um sie spater vor Ort aufzufiihren, ebd. 53.

%L \/gl. hierzu auch Kapitel 1.1 in Teil C

%62 P AGEMANN 1967, 127

%3 Epd. 127

%% \/gl. hierzu: KAT. MANET BIS VAN GOGH. Hugo von Tschudi und der Kampf um die Moderne, Neue
Nationalgalerie Berlin, Bonn 1996

%5 Julian ScHoLL: Funktionen der Farbe: Das Kronprinzenpalais als farbiges Museum, in:
JOACHIMIDES/KUHRAU/VAHRSON/BERNAU 1995, 208-209. Justi war es auch, der fir die regelméaBig
stattfindenden Wechselausstellungen innerhalb der neuen Abteilung eine Prasentation vor rein

weillen Wénden einfiihrte. Aufgrund seines Engagements fir die moderne Kunst wurde Justi am 1.6.1933
von den Nationalsozialisten entlassen und in einem weiteren Zuge die neue Abteilung des
Kronprinzenpalais™ geschlossen.

113



Wahrend sich das von Justi gegriindete ,Museum fir Gegenwartskunst® in Berlin allein
auf eine Abteilung beschrankte, errichtete Alfred Barr 1929 in New York das erste
Museum fir die Kunst seiner Zeit. Unter dem Namen ,Museum of Modern Art* sollte das
Museum den Weg bereiten, ,to populize modern art at a moment in its history when it did
not enjoy public confidence**®.

Diese von Alfred Barr fortgefiihrte Idee, eine offentliche museale Einrichtung zu
schaffen, die sich ausschlieZlich mit zeitgendssischer Kunst befassen sollte, wurde im
Laufe des 20. Jahrhunderts vereinzelt fortgefuhrt, wie etwa mit der Grindung des ,Musée
National d” Art Moderne® in Paris. In den 1950er Jahren war man — vorzugsweise in
Deutschland — darum bemiht, moderne und gegenwartig aktuelle Kunst auszustellen, um
dadurch Kunstler zu fordern, die durch die Nationalsozialisten Ende der 1930er Jahre als
,.entartet’ deklariert worden waren. Neben musealen Einrichtungen waren es temporéare
Ausstellungen, die aktuelle Kunst vorstellten, wie die bereits 1895 in Venedig begriindete
Biennale, eine alle 2 Jahre stattfindende internationale Kunstausstellung in den Giardini
pubbilici.®*’

In den 1970er und 1980er Jahren mehrten sich die Museumsneugrindungen, deren
Ausstellungskonzepte sich auf die Gegenwartskunst konzentrierten, was auch im
Museumstitel deutlich werden sollte, wie etwa das 1979 in Los Angeles errichtete
.Museum of Contemporary Art“ oder die 1984 gegriindeten ,Hallen fir neue Kunst® in
Schaffhausen. In den 1970er Jahren brachen immer wieder Diskussionen aus, wie man
sich die Zukunft der Museen und das Museum der Gegenwart vorzustellen habe. Das von
Gerhard BOTT 1970 herausgegebene Buch ,Das Museum der Zukunft vereint 43
Aufsatze unterschiedlicher Autoren, die sich zu diesem Thema &uRern.*®® Man kann eine
einheitliche Forderung der Autoren insofern heraus lesen, als dass das zukinftige
Museum sowohl die Flexibilitdt des architektonischen Rahmens steigern solle als auch auf
einen standigen Wechsel hin angelegt werden misse. Insbesondere die 1980er und vor
allem die 1990er Jahre brachten in gesteigertem Mafl3e Museumsneubauten hervor, die —
ahnlich wie Alfred Barr Jahrzehnte zuvor — Museen der Gegenwart und Zukunft sein
wollten. Anzufuhren sind Neubauten wie die 1997 in Hamburg errichtete ,Galerie der
Gegenwart" oder das, ebenfalls 1997 gegriindete, ZKM in Karlsruhe sowie die im Jahr
2001 fertiggestellte ,Pinakothek der Moderne" in Munchen. Der Hamburger Bahnhof

ordnet sich demnach in eine aktuelle Reihe von Museumsneugriindungen ein, die sich

%6 MuseuM OF MODERN ART NEW YORK 1984, 9

%7 Wahrend die Biennale zu Beginn des 20. Jahrhunderts noch eher konventionelle internationale Kiinstler
ausstellte, avancierte sie nach dem 2. Weltkrieg zum Sprachrohr aktueller Kunststrdmungen und wird diesem
Ruf bis heute gerecht. Die Biennale gehort neben der seit 1955 in Kassel stattfindenden Documenta zu den
wichtigsten Institutionen, die aktuelle, internationale Positionen der Kunst vorstellen.
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einerseits ausschlielBlich mit der Prasentation von Gegenwartskunst befassen und

andererseits einen neuen Typ des Museums der Zukunft ausbilden wollen.

Bietet es sich aber generell an, ein Museum mit dem Anspruch zu konzipieren,
neueste und stets aktuelle Kunst auszustellen? Denn gerade durch die Inventarisierung
und Musealisierung von Kunst wird den Objekten in gewisser Hinsicht ihre
Gegenwartigkeit entzogen. Ein stets hochst aktuelles Museum wirde dem Zwang
unterliegen, konstant neueste Kunst auszustellen und zu sammeln, von der man im
Moment des Entstehens vielleicht noch gar nicht wissen kann, wie sie zukinftig zu
bewerten sei; im ndchsten Augenblick misste sie aber wieder abgestol3en werden, um
Raum fir die nun .folgende” aktuelle Kunst zu schaffen. Die Frage stellt sich, warum
Museen Uberhaupt ein derartiges Ziel verfolgen, in allen Aspekten hdchst aktuell sein zu
wollen. Der Hamburger Bahnhof versucht mit seinem Konzept aber nicht nur
gegenwartige, wichtige Kunst zu vertreten, sondern gleichsam Arbeiten und Phanomene
zu prasentieren, die ,dann in das 21. Jahrhundert tiberleiten“ werde.**® Es muss demnach
eine Kunst angekauft werden, die auch repréasentativ fir das nachste Jahrhundert werden
wird. Das ist allerdings insofern schwierig als jede Gegenwartskunst (voraussichtlich) in
die Zukunft fihren wird bzw. andere Kunstwerke bedingt. Auch die Idee, offen zu sein fir
jede neue Richtung, ist nicht etwas, womit sich der Hamburger Bahnhof besonders
auszeichnen wiurde, sondern sollte vielmehr allen zeitgendssischen Museen zugrunde
liegen.

Die Alte Pinakothek in Minchen oder die Abteilung fur ,Gegenwartskunst® in Berlin
unter Justi kamen noch dem Gedanken nach, neue und noch weitgehend unbekannte
Kunst des letzten Jahrzehnts zu prasentieren. Das Museumskonzept des Hamburger
Bahnhofs versucht demgegeniber aber, sich in die Zukunft und damit in das 21.
Jahrhundert auszurichten. Ohne diesen Punkt ausfihrlich diskutieren zu wollen, stellt sich
hier die Frage, was Museen — die sich als ,zukinftig” verstehen — in dieser Hinsicht
leisten konnen. Ist es Aufgabe der ,zukunftigen® Museen, ein Forum bzw.
Experimentierfeld darzustellen, in dem neueste Kunst gezeigt wird, die nach einer kurzen
Verweildauer verworfen werden kann? Oder begibt sich das Museum damit nicht in den
Bereich der Kunstvereine oder Ausstellungshéuser? Wahrend diese Institutionen auf
einen standigen Wechsel angelegt sind, hat das Museum aber gerade die Mdglichkeit,
durch ein Nebeneinander von festem Bestand und Wechselausstellungen konstante,

bereits etablierte Klinste vorzuzeigen, um gleichzeitig Neuartiges prasentieren zu kénnen.

%8 Gerhard BoTT (Hrsg.): Das Museum der Zukunft. 43 Beitrage zur Diskussion Uber die Zukunft des
Museums, Koéln 1970
%69 SENATOR FUR BAU- UND WOHNUNGSWESEN 1989, 26
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Bezeichnend ist auch, dass der Hamburger Bahnhof bislang seinem in die Zukunft
ausgerichteten Konzept nur bedingt nachkommen konnte. Die Gegenwart wird in erster
Linie durch Wechselausstellungen in bestimmten Raumlichkeiten prasentiert, wodurch

sich das Haus eher als klassisches modernes Museum auszeichnet.

[l Das Museum als "Durchgangsstation” neuester Kunst

Bereits vor der Ausschreibung des Hamburger Bahnhofs als ,zeitgendssisches
Museum” stand fest, dass das Haus von den jiingsten Kunstwerken der unterschiedlichen
Institutionen bespielt werden sollte. Um eine permanente Aktualitat gewéhrleisten zu
koénnen, sollten die ,historisch gewordenen Komplexe [...] an das Stammhaus abgegeben
werden [um damit den] Hamburger Bahnhof immer als ein[en] Ort des Neuen [definieren
zu kénnen]“*”°. Dieses Vorhaben konzentrierte sich in den Jahren bis zur Fertigstellung
des Komplexes 1996 auf das imaginare Bild - heraufbeschworen durch die
Ausstellungsmacher — von einer steten Ankunft und Abfahrt gegenwartiger und gestriger
Kunst. Mit diesem — auch in der Eroffnungsrede des Hamburger Bahnhofs am 1.
November 1996 — immer wieder zitierten Gedanken wollte man gleichsam die Geschichte
des Hauses thematisiert wissen. Denn ebenso wie im 19. Jahrhundert Zige und
Passagiere in den Kopfbahnhof ein- und ausfuhren, sollte nun die Kunst diesem Wechsel
unterliegen. Als Ergebnis sah das Haus einerseits den stéandigen Wechsel und
andererseits die Durchmischung von Zeiten, Gattungen und Materialien der einzelnen
Institute vor.

Ob sich der Hamburger Bahnhof mit dieser Idee, ein Haus zu schaffen, in dem
Kunst ein- und ausféahrt, mit vorhandenen Museumsprojekten vergleichen lasst, bleibt nun
zu prufen. Betrachtet werden in diesem Zusammenhang Museen, die ihre Bestande auf
unterschiedliche Hauser verteilen. Gleichzeitig sollen die H&auser insofern miteinander
verbunden sein, dass die Kunstwerke zwischen den Museen ,wandern‘ kdnnen. Gesucht

werden demnach Museen als "Durchgangsstationen”.

Ein Vergleichsbeispiel aus dem friihen 19. Jahrhundert stellt das ehemalige, von
Ludwig XVIII. 1818 in Paris gegriindete ,Musée d"art moderne” dar. Das Museum, das
zunéachst im Palais du Luxembourg untergebracht war und 1886 in die Orangerie umzog,
hatte erklartermalRen den Charakter einer Durchgangsstation. Die Regelung des Hauses
sah vor, dass die zeitgentssischen Arbeiten ,bis zu 100 Jahre nach der Geburt des

Klnstlers im Musée du Luxembourg verbleiben [sollten], um dann nach dem endgutiltigen

116



Urteil einer Jury entweder als zeitlose Kunst in den Louvre Ubernommen, in Provinz-
Galerien abgeschoben oder, schlimmer, in die staatlichen Depots versenkt [werden
sollten]**”*. Das Museum verstand sich als Ort, an dem uber Kunst und deren Verbleib
(von einer Jury) entschieden wurde. Der Hamburger Bahnhof bestimmt dagegen nicht
uber die ,ankommenden‘ Arbeiten oder deren weiteren Verbleib. Er versteht sich vielmehr
als ein Sammelpunkt verschiedener Kunstwerke des 20. bzw. 21. Jahrhunderts, deren
zeitlicher Rahmen variabel sein kann und deren museale Auswahl bereits durch die
,Mutterhduser' gegeben ist.

Besser vergleichen lasst sich der Hamburger Bahnhof daher mit der 1978
manifestierten Konzeptidee des Pariser Louvre. Wahrend das 1977 ertffnete Centre
Georges Pompidou die nationalen und internationalen Kunstwerke seit dem Fauvismus
aufnehmen sollte, waren die Pariser Bestande zwischen den Neuerungen des
Impressionismus und der modernen Kunst immer noch auf drei Hauser verteilt.>’? Mit der
Umnutzung der nahe dem Louvre gelegenen Gare d'Orsay in ein Nationalmuseum
konnten die Bestdnde der zweiten Hélfte des 19. Jahrhunderts aus dem Louvre, dem Jeu
de Paume und dem Musée d"art moderne im Palais de Tokyo (als Nachfolge des Palais
du Luxembourg) dorthin abwandern. Das Musée d"Orsay musste ,eine chronologische
Liucke zwischen dem Louvre einerseits und dem Musée d’art moderne andererseits
[schlieRen]“*®. Der zeitliche Rahmen der Kunstwerke wurde ab dem Revolutionsjahr 1848
bis 1914 festgelegt. Allerdings sollten auch Werke einzelner Kinstler in ihrer Génze
gezeigt und gesammelt werden, wie etwa Monet, Renoir oder Vuillard, dessen Werke bis
in die 1930er Jahre reichen und somit den Zeitranmen deutlich Uiberschreiten.®”*

In Hinblick auf den Hamburger Bahnhof stellt das Pariser Musée d"Orsay eine
vergleichbare Erweiterung des ,Mutterhauses’ fur einen bestimmten Zeitabschnitt dar und
versteht sich auch als ein Sammelpunkt unterschiedlicher Institutionen. Allerdings wurde
beim Musée d"Orsay ein Zeitrahmen festgelegt, der nur in Einzelfallen Gberschritten wird.
Der beim Hamburger Bahnhof deklarierte Durchgangscharakter der Kunst ist in Paris
nicht gegeben, da die Arbeiten an den Ort gebunden bleiben und nicht abwandern. Das
Musée d Orsay bebildert eher inhaltlich einen Ubergang, indem es zwischen dem Louvre

und dem Pompidou vermittelt.

370 SENATOR FUR BAU- UND WOHNUNGSWESEN 1989, 26

%71 Christian BEUTLER: Paris und Versailles, Stuttgart? 1979, 544

32 ygl. hierzu und im Folgenden: Frangoise CACHIN: Vorwort, in: Robert ROSENBLUM: Die
Gemadldesammlung des Musée d"Orsay, Kdln 1989, 9-11

373 Ebd. 13-14

"4 Ebd. 14
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Zusammenfassend kann festgehalten werden, dass bei allen genannten
Beispielen die Kunstwerke in der Regel aber nur einem Wechsel unterliegen, nédmlich von
einem Haus in das andere, um danach am Ort zu verbleiben. Dem entgegen steht das
Konzept des Hamburger Bahnhofs, das einen permanenten Wechsel der Objekte auch
zwischen den Hausern verlangt. Weiter setzen alle Beispiele einen klaren Zeithorizont
fest, der eine sinnvolle Aufteilung mdglich macht. Auch hiervon unterscheidet sich der
Hamburger Bahnhof dadurch, dass er bislang fur die Bestédnde der Neuen Nationalgalerie
den zeitlichen Rahmen ab 1960 vorgibt, in Bezug auf die weiteren Institutionen aber auch
Arbeiten ab den 1920er Jahren aufnimmt. Der zeitliche Horizont soll jederzeit veranderbar
bleiben. Mit dieser Losung entzieht sich der Hamburger Bahnhof — soweit einsehbar —
jeglichen Vergleichsbeispielen. Die Frage stellt sich aber, wie die Entscheidung zu
bewerten ist, ein Museum als Durchgangsstation zu konzipieren.

Auch wenn das Grundkonzept nur teilweise verwirklicht werden konnte, liegt in
dieser Idee der Vorteil, ein Haus vorzuweisen, das in erster Linie aktuelle Bestande der
staatlichen Museen ausstellen sollte. Positiv ist daran, dass nicht, wie in den meisten
Museen, viele Arbeiten aufgrund von Platzmangel im Depot verschwinden miussen,
sondern dass ein Haus zur Erweiterung der Ausstellung geschaffen wurde. Mit einer der
Hauptgrinde, warum das Konzept kaum verwirklicht werden konnte, ist der nicht
realisierte westliche Neubau, die nur ein- statt zweigeschossige Ostgalerie und die
dadurch fehlende Ausstellungsflache. Von Anfang an musste der Hamburger Bahnhof mit
dem Engpass zurechtkommen, — laut Vertrag — sehr groRe Teile der Sammlung Marx
auszustellen und zugleich das eigene Konzept verwirklichen zu wollen. Ein weiteres
Konfliktpotential liegt darin, dass vier selbstandig verwaltete Hauser und eine Sammlung
zusammen mit dem Hamburger Bahnhof eine gemeinschaftliche Ankaufs- oder
Sammlungspolitik betreiben missten, was sich nicht nur als schwierig, sondern unméglich
herausgestellt hat. Denn das Konzept sieht vor, dass vom Hamburger Bahnhof aktuelle
Kunstwerke angekauft und gesammelt werden, die nach einer bestimmten Verweildauer

oder dadurch, dass sie ,historisch geworden**"

sind, wieder an das jeweilige ,Mutterhaus'
abgegeben werden sollen. Durch diese Mdglichkeit des Kunstwerkankaufs wird der
Hamburger Bahnhof aus seiner passiven Rolle herausgehoben, nicht nur Arbeiten aus
unterschiedlichen Bestdnden auszustellen, um sie danach wieder abzugeben. Die
zuriickflielRenden Arbeiten mussten sich in den Bestand der vier Berliner Museen
eingliedern kénnen bzw. auf den jeweiligen Sammlungsschwerpunkt ausgerichtet sein.
Die Idee, ein Museum als Durchgangsstation analog zu einem

Durchgangsbahnhof zu verstehen, verlangt ein einheitliches Verwaltungs- und

375 SENATOR FUR BAU- UND WOHNUNGSWESEN 1989, 24
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Sammlungsgefiige der unterschiedlichen Institutionen, wovon in Berlin (und beim

Hamburger Bahnhof) bislang nur teilweise die Rede sein kann.

V. Das Museum als stadtteilbelebende Institution

Der Gedanke, den ehemaligen Kopfbahnhof in das Museumskonzept zu
integrieren, schlug sich noch in einem weiteren Punkt nieder. Bereits wahrend der
Ausstellungen in den 1980er Jahren in den noch ruinésen Raumlichkeiten des Hamburger
Bahnhofs wurden sowohl das Haus als auch die Umgebung erstmals wieder seit den
1940er Jahren belebt und von der Offentlichkeit wahrgenommen. Wie zu Bahnhofszeiten
gingen Menschen an diesem Ort ein und aus. In den Jahren der wechselnden
Ausstellungen und vor allem wahrend der Ausstellung ,Zeitlos* (1988) setzte die
Diskussion um die Zukunft des historischen Gebaudes als zeitgendssisches Museum ein.
Dieses Vorhaben hatte 1988/89 einen durchaus provokanten Zug, da 50 m o6stlich der
Ubergang InvalidenstraRe nach Ost-Berlin lag. Wahrend also unweit vom ehemaligen
Bahnhof der ,Schnitt’ durch die Stadt verlief und dadurch auch das Umfeld des Bahnhofs
gepragt wurde, versuchte das Land Berlin (West) gerade an dieser Stelle einen neuen
Anziehungspunkt fiir die Offentlichkeit zu schaffen.®”® Die Umnutzung des Gebé&udes
sollte auch dazu beitragen, das umliegende Gebiet (nach Westen) zu beleben und einen
Ort der Begegnung (statt der Trennung) zu schaffen. Wie lasst sich dieser von den
Staatlichen Museen und dem Land Berlin verfolgte Gedanke, ein innerstadtisches, aber

377

brachliegendes Gebiet>’ mit Hilfe eines Museums auszuzeichnen, vergleichen bzw.

beurteilen?

Auffallend ist, dass bereits Museen des 19. Jahrhunderts beinahe ausschlief3lich
an exponierter innerstadtischer Stelle errichtet wurden und damit auch das Umfeld in
besonderem Mal3e pragen sollten und pragten. Alois Hirt legte in seiner Denkschrift zur
Planung eines Museums auf der Berliner Spreeinsel (1798) fest, dass das Museum ,in
einem der schonern und frequentierten Theilen der Stadt angelegt werde: theils weil es
taglich zuganglich seyn sollte, [...] theils, weil ein solches Gebaude, als Monument, [...]
auch als eine der schonsten Zierden der Hauptstadt, gleichsam in ihrem Mittelpunkt

dastehe*®’®. Mit Karl Friedrich Schinkels Bau des Alten Museums in Berlin (1830) wurde

376 Gesprach der Autorin mit Bernd Hagelberg

37 In diesem Punkt nimmt Berlin natiirlich eine Sonderstellung ein, dadurch dass Bereiche inmitten des
Zentrums unbelebt und teilweise unbebaut sind.

378 P AGEMANN 1967, 39
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das erste oOffentliche Gebdude auf der reprasentativen Spreeinsel errichtet, das dem
sudlich auf der Insel liegenden Berliner Stadtschloss als Pendant gegentiberstehen sollte.
Zusammen mit dem Stadtschloss und dem 6stlich gelegenen Berliner Dom wollte man mit
dem Museumsbau einen innerstadtischen Ort in besonderer Weise auszeichnen. Mit der
Er6ffnung des Alten Museums sah man den ersten Schritt fiir eine Museumskonzentration
auf der Spreeinsel geleistet.>”® Der Plan Wilhelms IV. war, die langsgerichtete Insel, die im
Suden vor allem durch konigliche reprasentative Bauten bestimmt war, auf der nérdlichen
Landzunge ausschlieBlich mit Museen zu bebauen. Schinkels Altes Museum mit dem
vorgelagerten Berliner Lustgarten legte den ,Grundstein® fiur die geplante
‘Museumsfamilie‘.*® Mit der Berliner Museumsinsel wurde einerseits ein allmahlich
wachsender Standort verschiedener Museen und andererseits ein reprasentativer
Mittelpunkt Berlins verwirklicht.

Wahrend sich die Idee, Museen an reprasentativer Stelle zu errichten, bis ins
spate 19. Jahrhundert hielt, entwickelte der New Yorker Konservator Wilhelm R.
Valentiner der zwischen 1908 und 1914 am Metropolitan Museum arbeitete, diesbezlglich
einen innovativen Gedanken. Valentiner kam zu dem Schluss, ein Museum solle in der
Provinz errichtet werden und auf einem hohen Berg oder Higel, von dem aus der
Besucher die Umgebung erleben, aber auch das Museum selbst sehen kénne.*** Museale
Bauten sollten nicht nur zur innerstadtischen Belebung beitragen, sondern auch zur
Aufwertung von Randgebieten oder Provinzen. Dieser — vor allem fir Deutschland — sehr
moderne Gedanke kam besonders wahrend der ,Museumsneubauflut’ der 1950er und
1960er Jahre zum Tragen.

Gerade im Zuge des Wiederaufbaus von Stadten nach 1945 wurden Museen als
Mittel der Standortsanierung herangezogen. Anzufiihren ist insbesondere das
Nobilitierungsprojekt des Berliner Kemperplatzes am Tiergarten. Der urspriinglich
lebendige Ort wurde wahrend der Kriegsjahre stark zerstért und blieb bis Anfang der
1960er Jahre ein toter Fleck mitten in Berlin.®®® 1962 beschloss der Stiftungsrat der
Stiftung Preulischer Kulturbesitz das Gebiet durch kulturelle GrofRRauftrdge namhafter
Architekten aus dem In- und Ausland wieder zubeleben. Die ersten beiden Auftrage
gingen an Mies van der Rohe, der stdlich der Matthaikirche am Kemperplatz eine Galerie

des 20. Jahrhunderts errichten sollte, und an Rolf Gutbrod, der ab 1966 die Planungen flr

9 \/gl. hierzu und im Folgenden: BERNAU 1995, in: JOACHIMIDES/KUHRAU/V AHRSON/BERNAU 1995, 15-35
%0 Es folgten August Stiilers Neues Museum (1850), Johann Heinrich Stracks Alte Nationalgalerie (1876),
Ernst von lhnes Bode-Museum, das ehemalige Kaiser-Friedrich-Museum (1904) und Alfred Messels
Pergamonmuseum (1930).

%81 Monika FLACKE-KocH: Wilhelm R. Valentiners Museumskonzeption von 1918 und die zeitgendssischen
Bestrebungen zur Reform der Museen, in: KRITISCHE BERICHTE 4/5 (1980) 49-58

%82 \/gl. hierzu: VANDENBERG 1998, 4-5
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das Kulturforum innehatte.*®® Ahnlich wie Schinkel mit dem Alten Museum den Grundstein
fur die Museumsinsel gelegt hatte, wurde mit Planungsbeginn der Neuen Nationalgalerie
1962 sowohl der grof3e Baubeginn am Kemperplatz ausgerufen als auch eine neue

Attraktion geschaffen.®*

Wichtig bei diesem Projekt — vor allem im Zusammenhang mit
dem Hamburger Bahnhof — ist, dass sich das Kulturforum ebenfalls in der Nahe der
Berliner Mauer befand. Seit Planungsbeginn wurde das Projekt daher immer wieder von
Zweifeln begleitet, ob an dieser Stelle eine neue kulturelle Mitte geschaffen werden sollte

und konnte.®

Wie spater beim Hamburger Bahnhof lag der Bebauung des
Kemperplatzes die Idee zugrunde, ein ehemals lebendiges Viertel wieder zubeleben.
Dieser Gedanke implizierte ebenso die Vorstellung, dass Kulturbauten und vor allem
Museen in der Lage seien, eine groRe Offentlichkeit anzuziehen.

Von dieser Vorstellung ging wenige Jahre spater auch die Stadt Paris aus, als
1977 Uber die Neubelebung des Plateau Beaubourg durch den Neubau der
,Kulturmaschine' Centre Georges Pompidou diskutiert wurde. Das Gebé&ude, das als

,Anschubprojekt fur eine umfassende Stadterneuerung®®

gedacht war, wurde in der
Planung der Architekten Renzo Piano und Richard Rogers — vor allem funktional —
weitaus stérker in die Innenstadt integriert, als es heute der Fall ist. So entwarfen die
Architekten beispielsweise rund 11 Eingdnge, um den Erdgeschossbereich des Gebaudes
als eine Art Durchgangspassage zu gestalten, durch den das Stadtleben hindurchl&uft.®®’
Die Regierung lehnte allerdings aus Sicherheitsgriinden den Vorschlag ab und reduzierte
die 11 Zugange auf einen Haupteingang.

Das Pariser Centre Pompidou steht heute nicht nur fur ein realisiertes Projekt der
Stadtquartieraufwertung, sondern fir den Attraktivitdtsgewinn einer ganzen Stadt durch
eine museale |Institution. Diese Idee, einer Stadt durch einen Museums- oder
Kulturneubau zu internationalem Ansehen zu verhelfen, ist vor allem Ende der 1980er und
der 1990er Jahre zu einem popularen Thema geworden.

Einer der bekanntesten Bauten in dieser Hinsicht ist das Guggenheim Museum in

Bilbao, das zwischen 1991-1997 von Frank O. Gehry errichtet wurde.®® Seine schon

%3 Rolf Gutbrod wurde damit beauftragt, Eentwiirfe fiir alle Museumsbauten (Geméaldegalerie,

Skulpturengalerie, Kunstgewerbemuseum, Kupferstichkabinett, Kunstbibliothek) und einen alle Gebaude
verbindenden Platz zu entwickeln. Ausgefiihrt wurden von ihm schlieBlich nur das Kunstgewerbemuseum
von 1978-1985 sowie Teile der Platzgestaltung. Vgl. hierzu: Stephan WAETzoOLDT/Rolf GUTBROD/Franz-
Adrian DREIER: Planungen fiir die Museen am Tiergarten, in: JAHRBUCH PREURISCHER KULTURBESITZ 9
(1971) 35-61.

%4 Hinzu kamen 1963 Hans Scharouns Philharmonie, 1968 die Fertigstellung der Neuen Nationalgalerie,
1978 Hans Scharouns Staatsbibliothek und 1979 das Musikinstrumentenmuseum.

%85 \VANDENBERG 1998, 58

%6 NEwHOUSE 1998, 193

%7 Ebd. 196

%8 vittorio Magnago LAMPUGNANI/Angeli SACHs (Hrsg.): Museen fiir ein neues Jahrtausend. Ideen,
Projekte, Bauten, Miinchen/London/New York 1999, 124-131
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wahrend der Planung einsetzende Bekanntheit erlangte das Museum aufgrund seiner
expressiven und einzigartigen Form. Beinahe ausschlielich wegen Gehrys neuem
Museums fir zeitgendssische Kunst ist Bilbao, eine Industriestadt im Baskenland, ein
internationaler Begriff geworden, allerdings nicht wegen der ausgestellten Kunstwerke,

sondern ausdriicklich wegen der Architektur.®*

Der Hamburger Bahnhof lasst sich mit der ihm zugrundeliegenden Idee, ein
Museum zur Wiederbelebung und zum Attraktivitatsgewinn eines Stadtviertels
einzusetzen, in eine Reihe von Projekten einordnen, die in den 1980er und 1990er Jahren
ihren Hohepunkt zu erreichen scheinen. Zu fragen ist, inwiefern das Berliner Museum auf
die Stadt wirkt bzw. ob die Gegend um das Museum tatsdchlich von dessen Eroffnung
profitiert hat. Herauszuheben ist, dass die Ausschreibung des Hamburger Bahnhofs in die
Zeit der Wende fiel, wodurch nach dem Mauerfall 1989 die Wiederbelebung des Ortes in
beide Richtungen erfolgen konnte. Parallel zum Museumsbau wurde die politische
Entscheidung getroffen, den Regierungssitz von Bonn nach Berlin zu verlegen. Berlin
sollte die neue Hauptstadt werden. Mit den Planen zum Regierungswechsel wurden die
ersten baulichen GrofRprojekte anberaumt, die sich von Berlin-Mitte bis in den Bereich
Tiergarten ziehen und somit deutlich an den Hamburger Bahnhof heranriicken. Beide
politisch wichtigen Veranderungen starkten das Projekt Hamburger Bahnhof insofern, als
er nicht langer in einem unattraktiven Randgebiet Berlins stand.** Schwierig zu
beantworten ist die Frage, ob das Museum zur Belebung des Ortes beigetragen hat bzw.
beitragt oder ob das umliegende Gebiet nicht eher durch die unterschiedlichen Aspekte
des politischen Neubeginns an Lebendigkeit gewonnen hat.

In Bezug auf die Fernwirkung und die optische Ausstrahlung des Museums auf die
Stadt konzipierte das Haus eine lUberzeugende Mdglichkeit. Da der Hamburger Bahnhof
mit seiner eher schlichten Architektur nicht in dem MalRe aus der Bebauung an der
Invalidenstralle herausféllt, wendete das Ausstellungsteam ein minimalistisches, aber
aulerst wirksames Mittel an: Wahrend sich das &uRere, vor allem sudliche
Erscheinungsbild des Hamburger Bahnhof nur unmerklich von seiner Zeit als Verkehr-
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und Baumuseum unterscheidet™", wurden zur Eréffnung 1996 zwischen die Rundbdgen

der Loggia und auf den zum Hof zeigenden Seiten der Galerien grin-blaulich leuchtenden

389 Weiter ist auch das Museum fiir zeitgenéssische Kunst in Barcelona von Richard Meier (1995) zu nennen,
mit dem die Stadt eine neue, lebendige Mitte in ein unattraktives Viertel setzen und zugleich ihren
international angesehenen Ruf in kultureller Hinsicht festigen wollte.

%% Mit der Fertigstellung des megalomanen Projekts ,,Lehrter Bahnhof*, dem zukiinftigen Knotenpunkt von
S-Bahn, U-Bahn und ICE-Strecke, wird der Hamburger Bahnhof in den nédchsten Jahren immer starker in
den Mittelpunkt gertickt werden.

%1 Die Kartusche zwischen den Rundbogen der Portikus mit der Aufschrift ,Verkehr und Baumuseum*
verweist nach wie vor auf das alte Museum.
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Fluoreszenzréhren des Kiinstlers Dan Flavin angebracht.®*? Die Tiurme des Gebaudes
werden zu jeder neuen Ausstellung beflaggt, womit das Haus eine Idee aufgreift, die
bereits Harald Szeemann bei der Ausstellung ,Zeitlos* angewendet hatte. Gerade aber
das stark ausstrahlende Licht hatte von Beginn an eine enorme (Fern-)Wirkung. Vor allem
von der S-Bahnstrecke aus, der wichtigsten Verbindungsstrecke zwischen dem
westlichen und 06stlichen Stadtteil, wird das Geb&ude — besonders abends — als
Leuchphdnomen wahrgenommen. Die Mdglichkeit eines Museums, sich optisch in einer
Stadt zu behaupten und damit eine Attraktion zu sein, wurde beim Hamburger Bahnhof
gerade durch die Kombination von schlicht belassener Architektur und eindringlichem

Kunstwerk sehr Giberzeugend gel6st.

%% Dan Flavin plante dieses Kunstwerk vor Ort, konnte aber aus gesundheitlichen Griinden den Auftrag nicht
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D. Zusammenfassung und Schlussbewertung

Der Hamburger Bahnhof in Berlin stellt mit seiner wechselvollen Geschichte nicht nur
ein wichtiges Monument aus der Mitte des 19. Jahrhunderts dar, sondern er ist zugleich in
die Nachkriegsgeschichte einer ehemals gespaltenen Stadt eingebunden. Mit der
Ausschreibung des Architekturwettbewerbs 1989 wurde — erstmals seit 1945 — die
Zukunft des Hauses gesichert, indem seine Funktion als Museum flr zeitgendssische
Kunst festgelegt wurde. Gleichzeitig sollte mit dem Projekt ein unattraktiver und
gezeichneter Berliner Stadtteil wiederbelebt werden. Mit der Wahl des Entwurfs Josef
Paul Kleihues' entschied sich der Senator fir Bau- und Wohnungswesen fir einen
Architekten, der sowohl mit dem Thema Museumsbau bestens vertraut war als auch
vorzugsweise mit der Umnutzung alter Gebaude in museale Institutionen.

Durch den Vergleich mit weiteren Umwidmungsprojekten zeigte sich, dass die
Umnutzung des ehemaligen Hamburger Bahnhofs in ein Museum fur Gegenwart das
einzig bekannte Beispiel fiur die Wiederverwendung eines Kopfbahnhofs in ein Museum
fur zeitgentssische Kunst darstellt. Um die Frage beantworten zu kénnen, auf welche Art
und Weise das alte Gebaude umgenutzt und durch einen Neubau erweitert wurde,
wurden einzelne Aspekte (MalRordnungen, Galeriefligel, Nahtstelle, Licht etc.)
herausgegriffen. Nach Kleihues thematisieren diese Einzelaspekte einerseits den
geschichtstrachtigen Bau sowie den besonderen Ort und festigen andererseits seine
eigene Architekturtheorie. Auf der Grundlage der angefiihrten Punkte und ihrer
Einordnung in die Architekturgeschichte hat sich dann jedoch herausgestellt, dass der von
Kleihues architektonisch umgesetzte Begriff der Erinnerung flr den Besucher oder den
Laien, der sich nicht mit den Theorien auseinandergesetzt hat, kaum nachzuvollziehen ist.
Kritisiert wurde vor allem, dass einige aul3erst aufwendig gestaltete bauliche Mal3nahmen
vorgenommen wurden, die auf eine Erinnerung an das Gebaude und dessen Umfeld
insistieren (wie etwa die Nahstelle zwischen Alt- und Neubau), fir den Besucher aber
nicht sichtbar werden. Dem entgegen stehen tatsachliche architektonische Relikte, die die
wechselvolle Geschichte des Hauses widerspiegeln, aber in keinster Weise inszeniert
oder verstandlich gemacht wurden, wie etwa die Umfassungsmauern des ehemaligen
Drehkreuzes oder die alten Ziegelwandstiimpfe an der Westseite, die noch aus der Zeit
des Gebaudes als Verkehr- und Baumuseum von 1906 stammen.

Auch bei der Betrachtung des musealen Konzepts hat sich herausgestellt, dass
beinahe alle theoretischen Uberlegungen — meist aufgrund fehlender finanzieller Mittel —

nicht umgesetzt werden konnten und auch hier der Begriff der Erinnerung nicht

selbst ausfihren.
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nachvollziehbar ist. Diskutiert wurde, dass das Haus zwar den Schwerpunkt auf ein
flexibles und permanent wechselndes Ausstellungskonzept legt, in der Umsetzung diesem
selbst gestellten Anspruch nicht nachkommen kann. Besonders auffallend bleibt die
Dominanz der Sammlung Marx, die nicht nur prozentual das Haus bestimmt, sondern —
analog zu einem Sammlermuseum — eine isolierte Eigenstandigkeit innerhalb des
Hamburger Bahnhofs fuihrt. Denn gerade wegen der Sammlung Marx konnte das Haus
seine geplante, flexible Ausstellungsidee nicht annahernd verwirklichen.

Der Name des Hauses, ein ,Museum' zu sein, hat sich ebenso als fragwurdig
herausgestellt, da die wichtigsten Charakteristika, die ein Museum definieren, nur bedingt
vorhanden sind. Auch der Begriff ,Gegenwart’, der bereits im Namen des Museums das
Neuartige erkennen lassen soll und auf das alle Bereiche umfassende Konzept (wie Tanz,
Theater, Vortrage etc.) hinweist, rechtfertigt sich kaum durch die tatsachlich umgesetzten
Aspekte. Gerade im Vergleich mit anderen Kulturzentren, die ein ahnliches Konzept wie
der Hamburger Bahnhof angestrebt haben, zeigte sich, dass die Idee realisierbar ist, beim
Berliner Museum aber nur ungentigend verwirklicht wurde.

Das Thema ,Bahnhof’, das sich im Konzept u.a. durch die Idee der ankommenden und
abfahrenden Kunst zeigen soll, um somit immer aktuelle Kunstwerke vor Ort zu
garantieren, wurde bislang nicht umgesetzt und bleibt vor allem fiir den ,nicht
eingeweihten’ Besucher ein Gedanke, der in keinem Punkt nachzuvollziehen oder zu

erleben ist.

Fur eine abschlieRende Beurteilung sollte Uberlegt werden, was von einem Museum
erwartet werden kann, insbesondere von einem fir zeitgenéssische Kunst, das sich mit
einer historischen Hiille umgibt. Ein Museum ist immer ein Ort der Erinnerung. Auch bei
Museen flr zeitgenéssische Kunst wird die Kunst durch den Akt der Musealisierung und
Inventarisierung aus ihrer Gegenwartigkeit in die Vergangenheit transportiert. Ein
Museum hat somit die Méglichkeit, Vergangenheit zu thematisieren, zu erklaren oder mit
Neuem zu kontrastieren, um dabei Verdnderungen herauszustellen oder die Gegenwart
differenziert erlebbar bzw. verstandlicher zu machen. Das Museum fiur Gegenwart in
Berlin hat gerade dadurch, dass es sich in einem geschichtstrachtigen Bau an einem
speziellen Ort einbetten kann, eine besondere Chance erhalten, Gegenwartskunst in
diesem Kontext auszustellen. Fraglich bleibt, warum diese Chance weder vom Architekten
noch vom Museumskonzept wahrgenommen wurde, obwohl beide konstant auf dem
Begriff Erinnerung und einem Sichtbarmachen des genius loci insistieren. Denn gerade
die Mdglichkeit, Geschichte wahrnehmbar werden zu lassen, sollte bei einem

umgenutzten Gebaude der Aspekt sein, der fir die Architektur und das Konzept pragend
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ist und bei dem beide Bereiche aufeinander eingehen sollten. So versteht der ,unbedarfte
Besucher' das im Hof liegende kreisrunde Blumenbeet, von Buxbdumen umringt, wohl
kaum als Reminiszenz an das ehemalige Drehkreuz. Auch im Inneren der historischen
Halle wird der einstufige Niveauunterschied zwischen Seitenschiffen und Langhaus eher
als gefahrliche “Stolperstufe” wahrgenommen und nicht als ein Zitat an die ehemals
vertieft liegenden Gleise. Gerade die historische Halle, mit das Asthetischste und
Beeindruckendste des Gebaudes, gibt heute in ihrer ,nachgebesserten’, eleganten und
daher nicht ganz unfragwirdigen Schénheit kaum etwas von ihrer Geschichtlichkeit preis.
Die erwartete Korrelation zwischen Architektur und Museums- bzw. Ausstellungskonzept,
in dem beispielsweise beide Bereiche verstarkend aufeinander eingehen oder sich
gegenseitig inszenieren, bleibt beim Hamburger Bahnhof ebenfalls aus. Beispielsweise
verlieren Anselm Kiefers Arbeiten, wie das Bleiflugzeug mit dem Titel ,Mohn und
Gedéchtnis® (1989) oder sein Bichermagazin ,Volkszahlung® (1991), die gerade die
Begriffe Gedachtnis, Erinnerung und Vergessen thematisieren, ihre Provokation in der
"Ton-in-Ton-Ausstellung” in der historischen Halle. Auch misste das Haus, wenn es im
Konzept schon die Betonung auf eine Durchgangsstation von Kunst setzt, deutlicher auf
den Bahnhof und auf das ganze Gebaude als Geschichtsstation eingehen.

Anzumerken ist, dass Kleihues die Vorgeschichte des Hauses lediglich nach formalen
Kriterien thematisiert, wie durch die urspringliche Risalitausbildung des Neubaus oder
den Niveauunterschied in der historischen Halle. Die Erinnerung an das Geb&ude und
dessen Geschichte bezieht sich dabei ausschlieB3lich auf das 19. und frihe 20.
Jahrhundert, d.h. bis 1906 (Fertigstellung des Verkehr- und Baumuseums). Ein
Ruckbezug auf die jingste Geschichte des Hauses oder dessen Umgebung — vor allem
von 1945 bis heute — mit allen ihren positiven und negativen Veranderungen erfolgt nicht.
Kleihues wahlt bei seiner Form der Visualisierung von Erinnerung nur bestimmte Aspekte
oder Zeitabschnitte aus.

Auch das Museumskonzept gibt Rlckbezige auf die Bahnhofsgeschichte
(Durchgangsstation von Kunst), klammert aber ebenso die jungste Geschichte aus.
Beispielsweise konnte die jingste Ost-West-Geschichte gerade durch ein Einbeziehen
von ehemaligen Ost-Kiunstlern, von denen heute nur ein oder zwei vertreten sind,
deutlicher gemacht werden. Auch im Museumskonzept wird nur an bestimmte Aspekte
des Hauses erinnert. Gerade aber beim Hamburger Bahnhof kann die Erinnerung nicht
vor dem Zweiten Weltkrieg enden.

Zu kritisieren ist auch, dass die vor Ort stattfindende Erinnerung sich hauptsachlich in
abstrakten Gedanken oder kaum sichtbaren formalen Aspekten manifestiert. Eine
Erinnerung muss aber auch fur denjenigen deutlich werden, der ohne Vorwissen an den

Ort gelangt.
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Eine gelungenere Mdglichkeit fur ein Sichtbarmachen verwirklichte Harald Szeemann
im Zuge der Ausstellung ,Zeitlos” (1988), bei der Ulrich Ruckriem zwischen die ruinésen
Ziegelwandstimpfe auf der Westseite des Gebaudes eine seiner Granitarbeiten platzierte
und somit auch den Ort durch die Arbeit markierte. Im Zusammenhang mit weiteren
AulRenskulpturen wurde der Besucher dazu angehalten, den Ort und das Haus zu
umwandern, es wahrzunehmen und dadurch auch zu hinterfragen. Heute gibt es kaum
einen Besucher, der sich auf diese Hausseite wagt, um dort ein ganz anderes Gesicht des
Hamburger Bahnhofs zu erleben. Szeemann spiegelte eben gerade durch das Ruindse
und Verletzte des Gebaudes die wechselvolle Geschichte wieder und liel3 die
eingeladenen Kinstler den Ort als das eigentliche Ausstellungsstiick bespielen. Nicht
allein die Kunstwerke sollten gezeigt werden, sondern ihr spannungsvoller Dialog mit dem
Gebaude.

Heute scheinen die tatsadchlichen Geschichtsrelikte des Hauses eher in Vergessenheit
geraten zu sein. Stérend am Projekt und der Umsetzung des Hamburger Bahnhofs als
Museum fir Gegenwart ist daher, dass sich eine bedeutende und &ufRerst asthetische
Architektur, in der erstrangige Kunstwerke ausgestellt sind, mit einem Theorie- und
Ideengebdude umgibt, die einerseits nur bedingt umgesetzt werden konnten und

andererseits dem alltéaglichen Besucher kaum verstandlich sein durften.
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Anlage

Gespréach mit Josef Paul Kleihues vom 16. Marz 1999 im Architekturbiro Kleihues &
Kleihues in Berlin

[...]

Autorin: Herr Kleihues, Sie haben gerade in den letzten 10 Jahren eine Reihe
unterschiedlicher Museen gebaut. Welche Rolle spielt fur Sie das Museum als
Bauaufgabe?

Kleihues: Ich habe mich mit Museen eigentlich immer sehr gerne beschéftigt, weil
eigentlich jede Aufgabe eine neue ist; stérker eine neue als beim Wohnungsbau. Natrlich
gibt es auch dort viele neue Aufgaben. [...] Die Museumsauftrage, die ich bisher hatte,
sind so verschiedenartig. Darunter sind Museumsbauten, die reine Vitrinenmuseen sind,
namlich das Klingenmuseum oder das Archaologische Museum fir Ur- und
Frihgeschichte in Frankfurt. Es sind zwei H&user dabei, die Galerien und
Wechselausstellungshauser sind, das heifl3t Sindelfingen vereint Museum Litze und
Stadtische Galerie. Kornwestheim, das Museum Henninger und Stadtische Galerie, was
jetzt verkauft, ich will nicht sagen verscherbelt wird. [...] Traurige Geschichte. Ich finde,
dass es unmdglich ist, was die Stadt da macht. Dann die Hamburger Deichtorhallen; die
waren im Grunde genommen grandiose Ausstellungshallen und sind es nach wie vor,
gerade unter dem jetzigen Leiter Felix. [...]

A: Hatte es in Bezug auf die Umnutzung der Deichtorhallen nicht auch
Unstimmigkeiten gegeben?

K: Fruher waren die Boden glanzend, viel zu glanzend. Das war furchtbar. Die sollten an
sich schon matt sein nach dem Anstrich, was allerdings nicht stimmte. Jetzt haben sie ein
bisschen Patina bekommen und sind ganz gut. [...] Ich wirde sagen, mich interessieren
eigentlich Aufgaben, die neu sind und ein neues Museum mit einem neuen Programm ist
immer eine neue Aufgabe. Und dann kam bei einigen Projekten hinzu, dass sie nicht nur
Neubauten waren, sondern sie waren zum Teil eben Bestand, Hamburg war Bestand,
Deutsches Klingenmuseum im Solinger Barockkloster war im Grunde genommen die
Entkernung eines Hauses und die Belassung eines Kreuzganges. Dann Frankfurt
naturlich mit der bestehenden Kirche, die erweitert werden konnte. Das gleiche war in
Sindelfingen der Fall.[...] Das sind alles Aufgaben, die mich sehr interessieren. Nicht aber,
dass mich ein Neubau nicht interessieren wiirde.

A: Kann diese Aufgabe nicht auch Einschrankungen mit sich bringen, insofern als
man nicht vdéllig frei bauen kann, sondern sich an die alte Substanz anpassen oder
beziehen muss?

K: Man kann schon sehr frei bauen. Man muss aber auch diesen genius loci ein biRchen
ausspielen. Meine Auffassung ist eigentlich die, dass ein Architekt 0(ber ein
Theoriegebaude - wenn ich das so anspruchsvoll formulieren darf - verfiigt, und wenn er
das besitzt und weil3, was er theoretisch fur Absichten verfolgt, ist er eigentlich sehr
flexibel. Das heil3t, dann kann er sich auch auf einen Ort einstellen und auf ein Programm.
Und am Ende ist es so - wenn es gut gemacht ist - haben der Ort und das Programm die
Individualitéat des Gebaudes bestimmt, und die Gemeinsamkeit aller Objekte ist dann die
theoretische Grundlage, die man spiren muss und die man eben auch erkennt. Von der
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Maf3ordnung, im Detail, der Materialhaftigkeit, der Stofflichkeit, wie man es friiher mal
genannt hat.

A: In zahlreichen Artikeln zu Ilhren Bauten und dem zugrunde liegenden
Theoriegebaude erwahnen Autoren immer wieder den Namen Schinkel, der bei ihrer
Arbeit dominant im Vordergrund stehen soll. Kann man das wirklich so sagen bzw.
festmachen, oder ist Schinkel innerhalb der Berliner Bautradition der dominante
Architekt, der immer wieder zitiert wird?

K: Nein, ich wiirde das selber mit Schinkel nicht tbertreiben wollen. Ich habe mich selbst
nie so sehr auf Schinkel bezogen, wie andere versucht haben, mich auf Schinkel zu
beziehen...

A: ...um so schoner, das aus ihrem Mund zu hoéren...

K: Ja. Natirlich schatze ich Schinkel, aber es gibt andere Architekten, die ich
gleichermal3en schéatze.

A: Zum Beispiel?

K: Der frihe Gilly, ist naturlich der Lehrer Schinkels, aber was mich mehr interessiert und
was auch fur Berlin so deutlich wird - wieder deutlich wird - in den letzten 10 bis 15
Jahren, ist diese Tradition, die ja eigentlich mit einem Mann wie Knobelsdorff, wenn ich an
das Opernhaus denke, begonnen hat, das schon stark klassizistische Zige tragt. Dann
mit den beiden Kirchen von Gontard am Gendarmenmarkt, die sehr klassizistische
Basisbauten besitzen und an die Tempelunterbauten der Fassade, und dann die
barockisierten Tirme bekommen hat. Dann das Langhans’sche Brandenburger Tor, die
Borse, dann Klenze und Gilly; dann das kleine Mausoleum von Schinkel, Persius, Stiler,
Adler, der die erste Schinkel-Rede gehalten hat; dann kam Strack, Messel. Messel gehort
eigentlich gar nicht so rein, Messel war doch eher Historist, hat aber schon bestimmte
Formen dbernommen. Und dann kam schon Peter Behrens natirlich nach der
Jugendstilzeit mit seiner Turbinenhalle. Auch die Kleinmotorenfabrik ist eine
symmetrische Fassade und mit Elementen in der Mitte und eckigen Treppen und
Fahrstlihlen. Das ist ein grandioses Gebaude.

Und dann ist plétzlich Mies da und die anderen Architekten der 20er Jahre werden die
sogenannten Weil3en der geometrischen Architektur, weil sie einer anderen Schule
entsprangen. Der Rationalismus hat seine Wurzeln einfach da.

Und nach dem Krieg war Ungers schon vom Alter her der erste, und in Berlin war ich
vielleicht der erste, der sich auf diese Traditionen bezogen hat, zuerst vielleicht
unbewusst, spater dann immer bewusster. Aber wenn man sich heute mal ansieht, was in
Berlin an aktueller Architektur lauft, sieht man - und das kann ein personlicher Eindruck
sein - ein Aufgreifen dieser Traditionen, denken sie an den Schweizer Dudler, an Leute,
die bei mir alle im Blro gearbeitet haben, Miller-Kramer, Sommer-Suselbeck [...] Das ist
wirklich eine sehr starke Truppe von jungen Leuten, die alle zwischen, gut die Alteren sind
auch schon um die 50, Sawade habe ich vergessen, die aber bis zu 30 runtergehen, das
heil3t es sind jetzt ein, zwei Generationen zwischen uns und den Jingsten, die in dieser
Tradition des Bauens im Sinne des Klassizismus, im Sinne der Aufklarung und einer
neuen Bescheidenheit verstehen und die ganz unspektakular sehr wichtige Dinge
machen.

A: Wie beurteilen Sie denn die neuen Architekten, die sich ganz bewusst nicht auf

diese Berliner Tradition berufen, sondern - wie zum Beispiel Libeskind - eher auf
die konstruktivistische Architektur der 10er und 20er Jahre anspielen?
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K: Das war faszinierend, diese Auseinandersetzung mit dem Dekonstruktivismus, egal wo
man hinsah, ob nach Aachen, Minchen oder sonst wohin, tUberall waren die Papiere voll
skizziert von diesem unverdauten Zeugs. Und irgendwie verliert sich das auch schnell.
Dann gewinnt man einen Wettbewerb und merkt, dass man es gar nicht bauen kann.
Nattrlich kann man es bauen, um ein Judisches Museum zu bauen und auch wenn man
ein NuRbaum-Museum zu bauen hat; und vielleicht auch bei der Erweiterung des Victoria-
and-Albert- Museums. Aber das sind eher Ausnahmen. [...]

A: ...es bleibt vor allem schwierig, diese gebauten Visionen auf traditionelle Weise
zu bespielen, darin auszustellen...

K: Ja, auch das. Aber diese Ausnahmen sind natiirlich sehr wichtig. Uberlegen Sie, wie
es ware, wenn es drei Guggenheim-Museen an der Fifth-Avenue gabe, dann wére es
nicht mehr spallig.|...]

A: Kénnte man denn in lhrer Architektur auch Anklange oder Anlehnungen an Mies
feststellen? Gerade in Hinblick darauf, dass der Hamburger Bahnhof thematisch als
Erweiterung der Neuen Nationalgalerie gedacht ist?

K: Das hat weniger mit Mies zu tun als mit dem Alten Museum und der S&ulenreihe. Mit 2
x 9 Saulen haben Sie 18 Saulen, in die Wandscheiben gestellt, mit den Eckpfeilern. Und
wenn Sie sich bei mir die Fassade ansehen, dann sind es 21 Saulen und 22 Felder, auch
zwischen die Wandscheiben gesetzt, eine monotaktische Reihe, eine ungerade Zahl von
Saulen und eine gerade Zahl von Feldern.

A: Reihung - ein Motiv, was Sie nach wie vor begeistert?

K: Sicher, all das hat natirlich mit meinem generellen Interesse an einer monotaktischen
Reihung, an Kolonnaden zu tun. Ich habe das in Palmyra das erste Mal gesehen. [...] Und
es war natdrlich sehr aufregend fur mich, diese Saulenreihen zu sehen. Und das ist
natirlich bei Mies nicht der Fall. Mies hat nie gereiht. Mies war, seitdem er in Amerika
war, Klassizist, ein sehr strenger. Ich habe tber Mies gesprochen in einem Gesprach mit
Lampugnani. [...] Er hat mich auch zu Mies gefragt, und ich hatte zwei Begriffe genannt,
die mich an Mies interessieren: das ist zum einen die Transparenz und der Begriff der
Abstraktion. Und auf die Abstraktion hat er mich versucht festzunageln, und alle Leute
konnten nachlesen, wie ich das verstehe. [...] Der frithe Mies war natirlich auch ein
Handwerker, und ich bin von Haus aus ein Handwerker, und ich denke, dass ich das noch
lange bleibe.

A: Gibt es demnach Motive oder Aspekte bei Mies, die Sie absolut ablehnen?

K: Ja. Was mich bei der Nationalgalerie nie richtig befriedigt hat, ist: Oben gibt es das
sichtbare Kapitell, das Gebalk, was das Dach tragt, und unten verschwindet der Kreuzfuld
in der Granitplatte, das heil3t, es gibt keine Basis. Die Basis ist also verdeckt, sie ist unter
den Steinen. Es ist vor kurzem frei gemacht worden, um Platten auszuwechseln, da habe
ich es dann fotografiert. An den Scheiben beispielsweise, den wunderbaren grol3en
Scheiben, dufte man die Schrauben nicht mehr sehen. Also ist praktisch nichts
Handwerkliches mehr erkennbar. [...] Ich finde es in Ordnung, dieses Reinheitsstreben,
das da eine Rolle spielt. In héheren Spharen gibt es nun mal keinen Hammer und keinen
Meil3el mehr, keine
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Schrauben und kein Schraubenzieher mehr, weshalb mich der spate Mies weniger
berthrt als der frihe. Was mich natirlich berthrt, ist seine Idee von einer universalen
Architektur und klassizistischer Reinheit. Das ist schon sehr aufregend.

A: Das Reinheitsstreben findet sich aber doch auch bei Ihren Bauten, auf der einen
Seite. Und das ist ja gleichzeitig auch das Spannende, beispielsweise an der
Ostgalerie, dass das glatte Innere im Widerspruch zur AulRenhaut steht, die auf
perfekte Weise alle Konstruktionselemente widerspiegelt.

K: Ja, das stimmt. Man glaubt wirklich von auf3en, schon fast alles erkennen zu kdnnen.
Die Statik und Konstruktion bis hinauf zu den Liftungsschlitzen. Es ist also alles noch
ablesbar, das Mal3, die Konstruktion. [...]

A: Resultierte der Sprung zwischen Tonnenful3 und Seitenwand denn eigentlich nur
daraus, um dort das Aufhangesystem und weitere technische Installationen
unterzubringen?

K: Nein, dieser Sprung hat zwei Grinde. Zum einen ware ein einfaches Profil bzw. ein
direktes Aufsitzen auf der Wand viel zu langweilig und wirde verschmieren. Wenn Sie
einen Kreis in ein Quadrat herein ziehen [Kleihues fertigt eine Zeichnung mit einem Kreis
an, der in vier Punkten an das AuRenquadrat stoR3t], dann ist das ein Punkt, den Sie nicht
definieren kdénnen, weil das Ende des Viertelkreises sich mit der Tangente berihrt. Diese
Linie wirde immer so verlaufen. Genauso wie wenn Sie ein Rohr als Profil nehmen, wie
ich es beim Kantdreieck gemacht habe, sehen Sie auf dem Rohr keine klare
Schattenlinie. [...] Ich komme aber auf das Profil der Galerie zuriick. Worauf ich ja das
Profil getrennt habe, kreuzweise, in vier Teile getrennt habe und jedes Viertelsegment
einfach ruber geklappt habe. Und das ist dann auch so, wenn das eine so weg geht, das
andere mit dem Stiick so dagegen ist, dass automatisch hier ein Nullpunkt im rechten
Winkel entsteht. [...] Dieser Punkt konnte verschweil3t werden, wirde aber verschmieren,
weshalb die schon vorher abgebrochen wird. Das hat zum Vorteil, dass Sie hier Gange
haben fir die Kontrolle des Hauses und die Abluft und die Fuhler, die hier sein missen
als Rauchmelder, falls Feuer im Haus ausbricht.

A: Ist dabei auch vorgesehen worden, das Hangesystem fir die Bilder dort zu
installieren? Inzwischen ist man ja davon abgekommen und héngt die Bilder direkt
auf die Wand.

K: Nein, das ist eine interessante Geschichte. Ganz im Gegenteil. Die Wande sind so
stabil ausgebildet und zwar mit zwei Platten dahinter, dass Sie bis zu zwei Tonnen an die
Wand hangen konnen, mit besonderen Halterungen naturlich, die nicht auf Biegung,
sondern auf Zug beansprucht werden. Schwere Bleibilder von Kiefer kénnen somit
aufgehéngt werden. Wir brauchten die Schnire nicht. Bastian hat bei der ersten
Ausstellung die Schnire verwandt, und nachdem dann die Polke-Ausstellung wieder
herausgenommen war, ist die Marx-Sammlung ohne Schnire wieder aufgehangt worden.

A: ...was so viel besser wirkt. Die Schnire lenken ansonsten von den Arbeiten ab...

K: Ja, viel besser. Ich habe das selbst oft so gemacht mit den Bildern meiner Sammlung.

[.]
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A: Eine Frage vielleicht noch: In den 80er Jahren gab es im Hamburger Bahnhof die
Ausstellung , Zeitlos* von Harald Szeemann. Beziehen Sie sich in irgendeiner Form
auf diese Ausstellung?

K: Nein, tberhaupt nicht. Ich fand die Ausstellung - unter uns - nicht gut. Und ich fand die
spateren Skulpturenausstellungen noch viel schlechter. Ich hatte eine sehr grof3e Angst,
vor dem groRRen, alten Bahnhofssaal. [...] Dieser Saal ist heute sehr viel schéner durch die
ruhigen Boden und die beruhigten Wéande. Dadurch ist es eine sehr viel schénere Sache
geworden. Denn es ist nichts schwieriger, als in einem so groRen Raum, richtig und gut
zwei, drei Skulpturen aufzustellen. Und die heutige Présentation mit Judd, Long, Merz und
Kiefer und so weiter ist wunderbar und nicht so Uberladen wie bei ,Zeitlos* mit all den
Uberschneidungen. Ich habe wirklich den Wunsch, dass man es so lasst.[...]

A: Hatten Sie innerhalb der Kopfbauten auch Raume fir die Videoinstallationen
geschaffen, z.B. flur Viola?

K: Nein, diese Raume entstanden zwar in Ricksprache mit mir, aber nur insofern, als
dass sie nicht die anschlielRenden R&ume irritieren sollten. [...] Es gab ja weder die
Durchgédnge noch die einzelnen Raumunterteilungen. Alle Einteilungen wurden daher
vollig neu konzipiert. Es gab natirlich einige Zwénge, die man nicht verhindern konnte,
zum Beispiel die Achse der aufgehenden Treppe und die Achse aus dem letzten Raum,
die sich nicht genau treffen, was doch etwas unbefriedigend ist. [...] Aber sonst sind die
Durchblicke und Achsen der R&ume unter- und zueinander sehr genau. Wir haben auch
tragendes Mauerwerk weggebrochen und andere Raume erganzt und zugemacht. [...] Wir
haben natirlich einige Rdume groRer gemacht, also aus zwei Rdumen einen gemacht.
[...] Also es war schon eine ganz gute Masse, die man manipulieren konnte.

A: Und wie war der Zustand der Seiten- bzw. Hoffligel?

K: Die Seitenfliigel waren in einem grauenhaften Zustand. Die Denkmalpflege verlangte
noch mehr Auflagen, die wir aber in MaRen umschiffen konnten. Die Stltzen glichen
ElefantenfulRen, und daher haben wir sie erst einmal auf Form gebracht. Die waren alle so
etwa 55 x 55 cm. Die standen auch schief, nicht vertikal, und die Seitenschiffe waren
ohnehin niedriger und schief. Die Stitzen haben wir dann alle eingefasst auf 60 x 60,
haben dadurch eine Mafordnung bekommen, die als 60er Modul durch den ganzen
Raum anwendbar wurde. [...] Das hat mir sehr viel SpalR gemacht, weil das Gerlist da
war, und man konnte damit arbeiten, aber wir haben auch ein ganzes Stiick
rausgeschmissen. Eigentlich alles bis auf die Verbindungsbauten und Treppenh&user.
Auch wenn der Landeskonservator noch viel mehr erhalten wollte. [...]

A: Gab es denn uberhaupt Probleme mit der alten Bausubstanz?

K: Nicht sehr. Es gab Probleme im Turmbereich, worauf die Baustelle fast ein Vierteljahr
stillgelegt wurde. Es waren Risse entstanden, die richtig kraftig waren, die aber dann nicht
fortgeschritten sind. Es gab natdrlich einige Klimmzige zu machen, wenn mal ein Raum
verandert werden sollte und die alten Decken abgestuitzt werden muissen.

A: Wie kam die Glasbriicke zwischen den Turmen zustande?
K: Es war urspringlich eine Verbindung zwischen den beiden Hausern geplant, aber der
Landeskonservator wollte diese im Museum, was ich wiederum aufs scharfste bekampft

habe. Wir haben sie aber schlie3lich dort hinbekommen, und nun ist es wirklich schon.
Einerseits mit dem Ausblick in die Halle, andererseits in den Garten hinaus. Es gibt fast
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nichts Schoneres. Man muss nur die Rampe hoch, deshalb weil wir natirlich in
Gesimshohe bleiben wollten. Sonst wére die Briicke ganz furchtbar gewesen und hatte
ganz tief gelegen. Dadurch wéare das ganze Turmmotiv, wenn man auf den Eingang
zulauft mehr als zerstért.[...] Dann mussten wir die kassettierte Decke aufrei3en, das war
ja alles zu und nicht so wie heute. Heute denkt man, dass es immer so watr.

A: Sind die eingefuhrten Rampen allein fir eine behindertengerechte Benutzung
des Hauses oder haben sie auch asthetischen Charakter?

K: An dieser Stelle mussten wir das Niveau der Gesimshodhe erreichen. Die Rampen
waren aber letztendlich fir die Behindertengerechtigkeit errichtet worden, sonst hatte man
Treppen machen kdnnen. Ich finde aber auch diesen Umweg, den man heute geht und
der einen langsam in dem Raum leitet, ganz schon.

A: Um vielleicht bei einzelnen Motiven zu bleiben: Gibt es bei lhren Bauten eine
ganz bestimmte Rasterung, die Sie durchgehend anwenden?

K: Nein, es gibt natirlich eine ganz klare Ordnung, aber das Interessante bei alten Bauten
ist, und das habe ich auch schon bei dem Klingenmuseum in Solingen gemerkt, dass die
Maf3e und Proportionen raumbezogen entwickelt wurden. Wir haben also raumbezogene
Mafordnungen entwickelt. Es macht manchmal einfach keinen Sinn, darlUber
wegzugehen. Aber bei dem Museum fir Vor- und Frithgeschichte in Frankfurt, da habe
ich etwas ganz anderes gemacht. Es war keine raumbezogene MaRRordnung, sondern die
NeubaufligelmalRe definieren sich ja durch die Orthogonalitat der Neubaufliigel und des
Seitenschiffes, als Grundlage genommen, auf das Hauptschiff der Kirche. [...] Die
Axialorientierung, die eine sakrale war, wird ganz bewusst ignoriert. Also keine Art der
Raumbeziehungen mehr. Wir haben es beim Hamburger Bahnhof und in Solingen aber
raumbezogen gemacht. Deshalb gibt es auch immer die groRen Schwellen, wenn Sie
darauf achten, bei all den Grenzen zwischen einem Bau und dem anderen. Und Sie
sehen auch wechselnde Raster, das ist sehr schwierig, dass sie letztendlich aufgehen.
Das ist eine sehr geschickte Manipulation, die da stattgefunden hat, aber eine, die sehr
gut aufgeht. Aber es war natirlich viel Arbeit. [...]

A: Konnen Sie die wechselnden Bodenniveaus erkldaren bzw. wurde hierbei viel
verandert?

K: Wir haben das Bodenniveau der Halle etwas angehoben und Einiges gesichert. Aber
sonst haben wir die Niveaus eigentlich nicht veréndert.

A: Sind Sie zufrieden mit der Lésung der Vorhalle, die in gewissem Sinne als
Verteiler dient, dennoch aber direkt in die historische Halle leitet?

K: Wir haben immer gedacht, dass man die Halle nicht verbauen sollte oder wie in
Amerika einen Tresen aufbaut. Leider bauen sie derzeit immer wieder diese Schnire auf,

was ich schade finde.

A: Vielleicht zum Abschluss noch eine ganz persdnliche Frage: Sind Sie rundherum
zufrieden mit dem Bau und seiner Gestalt?

K: Ja. Es gehort zu den sechs, sieben wichtigen Bauten, die ich gemacht habe und mit denen ich sehr
zufrieden bin. Natirlich fehlt noch der zweite Flugel, aber der kommt schon noch. [...]

133



E. Chronologische Literaturliste zum Hamburger Bahnhof

STEINLE, Holger: Ein Bahnhof auf dem Abstellgleis. Der ehemalige Hamburger Bahnhof in

Berlin und seine Geschichte, Berlin 1983

Gottwaldt, ALFRED/Steinle, HOLGER: VERKEHRS- UND BAUMUSEUM BERLIN. DER
» HAMBURGER BAHNHOF", BERLIN 1984

STEINLE, Holger: Der Hamburger Bahnhof. Geschichte und Gegenwart, Berlin 1987

BRUDERLIN, Markus: Stille Momente zwischen Ankunft und Abfahrt, in: KAT. ZEITLOS.
Kunst von heute im Hamburger Bahnhof Berlin, Miinchen 1988, 15-31

KAT. ZEITLOS. Kunst von heute im Hamburger Bahnhof Berlin (+Begleitheft), Minchen
1988

KURzZMEYER, Roman: Taktile Visionen, in: KAT. ZEITLOS 1988, 33-47

SZEEMANN, Harald: Zeitlos, in: KAT. ZEITLOS 1988, 8-11

DuBe, Wolf-Dieter im Gespréach: Die Dinge, die wir jetzt entscheiden, mussen fur
Generationen Bestand haben, in: KUNSTFORUM 100 (1989) 511

SENATOR FUR BAU- UND WOHNUNGSWESEN: Beschrankter Realisierungswettbewerb: Der

ehemalige Hamburger Bahnhof als Museum fir zeitgenéssische Kunst, Berlin 1989

SENATOR FUR BAU- UND WOHNUNGSWESEN/PREISGERICHT: Protokoll der Sitzung des

Preisgerichts vom 21. November 1989

SENATOR FUR BAU- UND WOHNUNGSWESEN (Hrsg.): Beschrénkter Realisierungswettbewerb
1989. Dokumentation, Berlin 1989

CoOSTANZO, Michele/GIORGI, Vincenzo: Josef Paul Kleihues. Architetture museali, Mailand
1991

CosTANZO, Michele: Josef Paul Kleihues. Die Museumsplanung als Erfahrungsweg, in:
COSTANZO/GIORGI 1991, 14-99

134



GIoRGI, Vincenzo: Museumsprojekte in Deutschland: Das Werk von Josef Paul Kleihues,
in: COSTANZO/GIORGI 1991, 100-155

BABIAS, Marius: Museumspoker, in: KUNSTFORUM 125 (1994) 416

HoNiscH, Dieter: Neue Nationalgalerie und Hamburger Bahnhof, in: KAT. STANDORTE —
STANDPUNKTE, Staatliche Museen zu Berlin, Berlin 1994, 43-48

KAT. STANDORTE — STANDPUNKTE, Staatliche Museen zu Berlin, Berlin 1994

KLEIHUES, Josef Paul: Hamburger Bahnhof, in: KAT. STANDORTE — STANDPUNKTE 1994,
94-99

BABIAS, Marius.: Das Marx-Mausoleum, in: ZITTY (26.10.-6.11.1996) 56-59

BASTIAN, Heiner (Hrsg.): Sammlung Marx im Hamburger Bahnhof Museum fiir Gegenwart
— Berlin, 2 Bde., Berlin 1996

BLUME, Eugen: Das Museum fur Gegenwart als Ort des Bildes, in:;, MUSEUMSJOURNAL 4
(1996) Spezialheft: Der Hamburger Bahnhof. Museum fiir Gegenwart Berlin, 31-32

BoDE, Peter: Hamburger Bahnhof in Berlin, in: ART 11 (1996) 22-24

CLAUSEN, Christine: Endstation Hamburger Bahnhof, in: STERN 44 (1996) 240-241

Duee, Wolf-Dieter: Der Hamburger Bahnhof und die Staatlichen Museen zu Berlin, in:
MUSEUMSJOURNAL 4 (1996) 21-22

DUCKERS, Alexander: Kunst auf Papier, in: MUSEUMSJOURNAL 4 (1996) 34-35

EVERS, Bernd: Die Kunstbibliothek im Hamburger Bahnhof, in: MUSEUMSJOURNAL 4 (1996)
36-37

HAASE, Amine: Zeitgeist nach Berliner Art, in: KOLNER STADTANZEIGER 259 (1996) 5

135



HERzOG, Hans-Michael: Zur Kunst im Hamburger Bahnhof, in: BAUWELT 47 (1996) 2670-
2671

HONISCH, Dieter: Konzept und Struktur, in: MUSEUMSJOURNAL 4 (1996) 22-23

JAEGER, Falk: Eiserne Kathedrale der modernen Kunst, in: DEUTSCHE BAUZEITUNG 120
(1996) 20-24

KAMBARTEL, Walter: Zwischen gefligeltem Rad und Pegasos — Der Ausbau des
Hamburger Bahnhofs in Berlin zum Museum fir zeitgenéssische Kunst, in:
MESECKE/SCHEER 1996, 216-244

KIPPHOFF, Petra: Endstation Gegenwart, in: DIE ZEIT 46 (1996) 49

KUHN, Nikola/ZIMMERMANN, Monika: ,Warum bauen Sie sich nicht selbst ein Museum?*,
in: BERLINER TAGESSPIEGEL (31.10.1996) 49

MARX, Erich: Ein Dialog mit Bildern, in: BASTIAN 1996, 7-11

DEeRs.: Ein Dialog mit Bildern, in: MUSEUMSJOURNAL 4 (1996) 24-25

DERs.: FUr den Dialog mit unserer Zeit, in: BERLINER TAGESSPIEGEL (2.11.1996) 49

MESECKE, Andrea/SCHEER, Thorsten: Josef Paul Kleihues. Themen und Projekte, Basel
1996

MuUNDT, Barbara: Die Vorstellung eines Stuhles ist noch keiner: Don Judd, in:
MUSEUMSJOURNAL 4 (1996) 38-39

MUSEUMSJOURNAL 4 (1996) Spezialheft: Der Hamburger Bahnhof. Museum fur Gegenwart

Berlin

RumPF, Peter: Der Hamburger Bahnhof als Museum fir Gegenwart, in: BAUWELT 47
(1996) 2664-2670

SAGER, Peter: Die unheimlichen Retter, in: SPIEGEL 44 (1996) 234-238

136



SCHEER, Thorsten: Hamburger Bahnhof. Museum fir Gegenwart Berlin. Josef Paul
Kleihues, Koln 1996

DERs.: Hamburger Bahnhof. Museum fir zeitgendssische Kunst Berlin, in:
MESECKE/SCHEER 1996, 245-252

WULFFEN, Thomas: Gegenwart und Gegenwert, in: ZITTY (15.-26.10.1996) 22

ZIEGLER, UIf Erdmann: Hamburger Bahnhof als Museum, in: BERLINER TAGESSPIEGEL
(31.10.1996) 3

PRESTEL-VERLAG (Hrsg.): Hamburger Bahnhof. Museum fur Gegenwart, Berlin/Minchen?
1997

RICHARDS, Ivor: Hamburger Stakes, in: THE ARCHITECTURAL REVIEW 1200 (1997) 29-32

RumPF, Peter: Hamburger Bahnhof — Museum fiir Gegenwart Berlin, in: ARCHITEKTUR
JAHRBUCH 1997, 90-95

SCHNEIDER, Johannes: Der Hamburger Bahnhof, in: Der historische Ort 53, Berlin 1997

137



Allgemeines Literaturverzeichnis

ADAM, Jirgen: Experiment mit Tonne, in: DEUTSCHE BAUZEITUNG 128 (1994) 102-105

ADJIMI, Morris (Hrsg.): Aldo Rossi. Bauten und Projekte. 1981-1991, Zirich 1991

ALBERTINE, Bianca/BAGNOLI, Sandro: Scarpa. Museen und Ausstellungen,
Mailand/Tlbingen 1992

AMMANN, Jean-Christophe: Ein Haus flr die Kunst, in: BAUMEISTER 91 (1994) 48-52

DeRs.: Das Glick zu sehen. Kunst beginnt dort, wo Geschmack aufhdrt, Regensburg
1998

ANDERTON, Frances: Louis Union Station, St. Louis, USA, in: ARCHITEKTUR UND
WETTBEWERBE 140 (1990) 12

ANSTETT, Peter (Hrsg.): Alte Bauten neu genutzt, Stuttgart 1981

ARGAN, Giulio Carlo: Gropius und das Bauhaus, Hamburg 1962

AUER, Hermann (Hrsg.): Bewahren und Ausstellen. Die Forderung des kulturellen Erbes in
Museen, Mlinchen 1984

AUER, Hermann (Hrsg.): Museum und Denkmalpflege, Miinchen 1992

BABIAS, Marius (Hrsg.): Im Zentrum der Peripherie. Kunstvermittiung und

Vermittlungskunst in den 90er Jahren, Dresden/Basel 1995

BAUHAUS-ARCHIV MUSEUM FUR GESTALTUNG BERLIN (Hrsg.): Bauhaus 1919-1933, Kdln
1990

BEAucAMP, Eduard: Die Couch soll draufRen bleiben, in: FRANKFURTER ALLGEMEINE
ZEITUNG (7.12.1999) 53

138



BELTING, Hans: Das Ende der Kunstgeschichte. Eine Revision nach zehn Jahren,
Minchen 1995

BERNAU, Nikolaus: Von der Kunstkammer zum Musenarchipel. Die Berliner
Museumslandschaft 1830-1994, in: JOACHIMIDES, Alexis /KUHRAU, Sven/VAHRSON,
Viola/BERNAU, Nikolaus (Hrsg.): Museumsinszenierungen. Zur Geschichte der Institution
des Kunstmuseums. Die Berliner Museumslandschaft 1830-1990, Dresden/Basel 1995,
15-35

BEUTLER, Christian: Paris und Versailles, Stuttgartz 1979

BLASER, Werner: Mies van der Rohe, Basel® 1997

BORSCH-SUPAN, Helmut: Tod auf Reise-Raten, in: DIE ZEIT (17.10.1985) 49

BORSCH-SUPAN, Eva und Helmut/KUHNE, Giinther/REELFS, Hella: Kunstfiihrer Berlin® 1991

BOTTGER, Peter: Die Alte Pinakothek in Miinchen. Architektur, Ausstattung und museales

Programm, Minchen 1972

BOFINGER, Helge und Margret/KLoTz, Heinrich/PAuL, Jirgen (Hrsg.): Architektur in
Deutschland, Stuttgart 1979

BoT1T, Gerhard (Hrsg.): Das Museum der Zukunft. 43 Beitrage zur Diskussion Uber die
Zukunft des Museums, Kdln 1970

BRAWNE, Michael: Das neue Museum. Planung und Einrichtung, Stuttgart 1965

DeRs.: Das neue Museum und seine Einrichtung, Stuttgart 1982

BREUNING, Hans-Jurgen: Noch immer unvollendet. Museo di Castelvecchio in Verona, in:
DEUTSCHE BAUZEITUNG 129 (1995) 102-105

BUDDENSIEG, Tilmann: Berliner Labyrinth. Preul3ische Raster, Berlin 1993

Bukowskl, Charles: Aufzeichnungen eines AulRenseiters, Frankfurt 1977

139



CACHIN, Francoise: Vorwort, in: ROSENBLUM, Robert: Die Gemaldesammlung des Musée
d’Orsay, Kdln 1989, 9-11

CANTACUZINO, Sherban: Neue Nutzung alter Bauten. Die Zukunft der historischen
Architektur-Substanz, Stuttgart/Berlin/Koln 1989

CASPAR, Helmut: Jedem seine Schanze. Berlins Technikmuseum erhéalt einen
Erweiterungsbau, in: FRANKFURTER ALLGEMEINE ZEITUNG 115 (1999) 16

CLADDERS, Johannes: Museum und Architektur. Positionen zwischen den Stihlen, in:
WALLRAF-RICHARTZ-JAHRBUCH 47 (1986) 29-33

COHEN, Jean-Louis: Ludwig Mies van der Rohe, Basel/Berlin/Boston 1995

DAvis, Douglas: The Museum Transformed, New York 1991

Deutscher Stadtetag (HRSG.): STATISTISCHES JAHRBUCH DEUTSCHER GEMEINDEN 1964,
STUTTGART 1964

DEeRs.: Bildung und Kultur als Element der Stadtentwicklung, Stuttgart 1973

DuBg, Wolf-Dieter: Standorte — Standpunkte, in: STAATLICHE MUSEEN zU BERLIN 1994, 7-
11

FEHR, Michael/lGROHE, Stefan (Hrsg.): Geschichte. Bild. Museum. Zur Darstellung von

Geschichte im Museum, K6ln 1989

FEHR, Michael (Hrsg.): Imitationen. Das Museum als Ort des Als - Ob, K&ln 1991

FEHR, Michael/KRUMMEL, Clemens/MULLER, Markus (Hrsg.): Platons Hohle. Das Museum

und die elektronischen Medien, Koln 1995

FISCHER, Manfred: Der Wettbewerb von 1986, in: SCHNEEDE, Uwe/LEPPIEN, Helmut
(Hrsg.): Die Hamburger Kunsthalle. Bauten und Bilder, Leipzig 1997, 189-190

140



FLAGGE, Ingeborg (Hrsg.): Streiten fiur die menschliche Stadt. Texte zur Literaturkritik,
Dresden 1997

DERS.: Architekten Schweger und Partner. Bauten und Projekte. 1990-1998, Berlin 1998

FONDATION BEYELER (Hrsg.): Renzo Piano — Fondation Beyeler. Ein Haus fir die Kunst,
Basel 1998

FLACKE-KoCH, Monika: Wilhelm R. Valentiners Museumskonzeption von 1918 und die
zeitgendssischen Bestrebungen zur Reform der Museen, in: KRITISCHE BERICHTE 4/5

(1980) 49-58

FRAMPTON, Kenneth: Der unbekannte Mies van der Rohe, in;: SPAETH, David: Mies van
der Rohe. Der Architekt der technischen Perfektion, Stuttgart 1986, 7-10

FRANK, Hartmut: Museum als Thema. Anmerkungen zum Neubau von Oswald Mathias
Ungers, in: SCHNEEDE/LEPPIEN 1997, 191-201

GERKAN, Meinhard von: Renaissance der Bahnhofe als Nukleus des Stadtebaus, in: KAT.
RENAISSANCE DER BAHNHOFE. Die Stadt im 21. Jahrhundert, Braunschweig/Wiesbaden
1996

GOETz, Joachim: Alte Bader neu genutzt, in: BAUMEISTER 87 (1990) 52-56

GRASSKAMP, Walter: Museumsgriinder und Museumsstirmer. Zur Sozialgeschichte des

Kunstmuseums, Miinchen 1981

GREVENSTEIN, Alexander van (Hrsg.): Bonnefantenmuseum in Maastricht, Maastricht
1995

GROPPE, Hans-Hermann/JURGENSEN, Frank (Hrsg.): Gegenstdnde der Fremdheit.
Museale Grenzgange, Marburg 1989

GURATZSCH, Dankwart (Hrsg.): Das Neue Berlin. Konzepte der Internationalen

Bauausstellung 1987 fir einen Stadtebau mit Zukunft, Berlin 1987

141



HEGEWISCH, Katharina: Einleitung, in: KLUSTER, Bernd/HEGEWISCH, Katharina (Hrsg.): Die
Kunst der Ausstellung. Eine Dokumentation dreil3ig exemplarischer Kunstausstellungen
dieses Jahrhunderts, Frankfurt a. M./Leipzig? 1995

HERSTATT, Claudia: Hamburger Kunsthalle. Galerie der Gegenwart, Hamburg 1997
INSTITUT FUR LANDES- UND STADTENTWICKLUNGSFORSCHUNG DES LANDES NORDRHEIN-
WESTFALEN (Hrsg.): Umnutzung von Fabriken. Ubersicht und Beispiele, Dortmund 1984
(=Schriftenreine Landes- und Stadtentwicklungsforschung des Landes Nordrhein-
Westfalen: Stadtentwicklung - Stadtebau, Bd.2.047)

JOACHIMIDES, Alexis /KUHRAU, Sven/VAHRSON, Viola/BERNAU, Nikolaus (Hrsg.):
Museumsinszenierungen. Zur Geschichte der Institution des Kunstmuseums. Die Berliner

Museumslandschaft 1830-1990, Dresden/Basel 1995

JOACHIMIDES, Alexis: Die Schule des Geschmacks. Das Kaiser-Friedrich-Museum als
Reformprojekt, in: JOACHIMIDES/KUHRAU/VAHRSON/BERNAU 1995, 142-156

DeRs.: Das Museum der Meisterwerke. Karl Scheffler und der ,Berliner Museumskrieg®,
in: JOACHIMIDES/KUHRAU/VAHRSON/BERNAU 1995, 192-205

JOEDICKE, Jurgen: Architekturgeschichte des 20. Jahrhunderts. Von 1950 bis zur
Gegenwart, Stuttgart/Zirich 1990
KAT. DAS ABENTEUER DER IDEEN. Architektur und Philosophie seit der industriellen

Revolution, Berlin 1984

KAT. DOCUMENTA. Kunst des XX. Jahrhunderts. Internationale Ausstellung im Museum

Fridericianum in Kassel, Miinchen 1955

KAT. MANET BIS VAN GOGH. Hugo von Tschudi und der Kampf um die Moderne, Neue

Nationalgalerie, Bonn 1996

KAT. MUSEUM OF MODERN ART NEW YORK, New York 1984

142



KAT. MUSEUM DER GEGENWART-Kunst in dffentlichen Sammlungen bis 1937, Disseldorf
1987

KAT. RENAISSANCE DER BAHNHOFE. Die Stadt im 21. Jahrhundert,
Braunschweig/Wiesbaden 1996

KAT. 750 JAHRE ARCHITEKTUR UND STADTEBAU IN BERLIN. Die Internationale

Bauausstellung im Kontext der Baugeschichte Berlins, Stuttgart 1987

KARSTENS, Andrea (Hrsg.): Kunstmuseum Heidenheim. Galerie der Stadt, Braunschweig
1991

KEMPER, Peter (Hrsg.): Postmoderne oder Der Kampf um die Zukunft, Frankfurt a.M. 1988

KLEIHUES, Josef Paul (Hrsg.): Das Prinzip der Reihung in der Architektur, Dortmunder
Architekturhefte 2, Dortmund 1975

DERS.: Museumsbauten. Entwirfe und Projekte seit 1945, Dortmunder Architekturhefte
15, Dortmund 1979

DERS.: Noro lim, noro lim, Asfaloth!, in: KLEIHUES 1979

DERs.: Die sieben Saulen der Architektur Josef Paul Kleihues, in; KLEIHUES 1984, 11-15

KLEIHUES, Josef Paul/KLOTz, Heinrich (Hrsg.): Internationale Bauausstellung Berlin 1987.

Beispiele einer neuen Architektur, Frankfurt a. M. 1986
KLEIHUES, Josef Paul: Begriff und Praxis der Erinnerung, in: MAGISTRAT DER STADT
FRANKFURT AM MAIN (Hrsg.): Museum fur Vor- und Friihgeschichte Frankfurt am Main,

Frankfurt am Main 1989, 60-61

KLEIHUES, Josef Paul/RATHGEBER, Christina: Berlin-New York. Like and Unlike. Essays on
Architecture and Art from 1870 to the Present, New York 1993

KLEIHUES, Josef Paul im Gesprach mit Claus Baldus, Ursula Frohne, Dankwart Guratzsch,

Vittorio Magnago Lampugnani, Werner Oechslin, Tubingen/Berlin 1996

143



DeRs.: Coincidentia oppositorum, in: KLEIHUES IM GESPRACH 1996, 87-98

KLoTz, Heinrich: Gestaltung einer neuen Umwelt. Kritische Essays zur Architektur der

Gegenwart, Luzern/Frankfurt 1978

DERs.: Tendenzen heutiger Architektur in der Bundesrepublik, in: BOFINGER/KLOTZ/PAUL
1979, 23-31

DERsS.: Revision der Moderen. Postmoderne Architektur 1960-80, Miinchen/Frankfurt
1984

KLoTz, Heinrich/KRASE, Waltraud: Neue Museumsbauten in der Bundesrepublik
Deutschland, Frankfurt 1985

KLoTz, Heinrich (Hrsg.): Oswald Mathias Ungers. 1951-1984. Bauten und Projekte,
Braunschweig/Wiesbaden 1985

KLUSTER, Bernd/HEGEwISCH, Katharina (Hrsg.): Die Kunst der Ausstellung. Eine
Dokumentation dreiBig exemplarischer Kunstausstellungen dieses Jahrhunderts,
Frankfurt a. M./Leipzig 21995

KocH, Georg Friedrich: Die Kunstausstellung. lhre Geschichte von den Anfangen bis zum
Ausgang des 18. Jahrhunderts, Berlin 1967

KRAMER, Harald/JOHN, Hartmut (Hrsg.): Zum Bedeutungswandel der Kunstmuseen.

Positionen und Visionen zu Inszenierung, Dokumentation, Vermittlung, Ntrnberg 1998

KRUFT, Hanno-Walter: Geschichte der Architekturtheorie. Von der Antike bis zur

Gegenwart, Miinchen 1985

KuHN, Nicola: Glanzlichter vom Glockengiel3erwall, in: BERLINER TAGESSPIEGEL
(5.12.1996) 28

LAMPUGNANI, Vittorio Magnago: Vom Handwerk der Architektur. Das Werk von Josef Paul

Kleihues und der Neubau des Museums fir Vor- und Frilhgeschichte in Frankfurt am
Main, in: MAGISTRAT DER STADT FRANKFURT AM MAIN 1989, 36-42

144



DERS.: Museumsarchitektur in Frankfurt 1980-1990, Miinchen 1990

DeRs.: Die Modernitat des Dauerhaften. Essays zu Stadt, Architektur und Design, Berlin
1995

LAMPUGNANI, Vittorio/SACHS, Angeli (Hrsg.): Museen fir ein neues Jahrtausend. Ideen,
Projekte, Bauten, Miinchen/London/New York 1999

LEMKE, Heinz: Vorwort, in: KAT. DOCUMENTA 1955, 13

LIEBELT, Udo (Hrsg.): Museumspadagogik. Museumsarchitektur flr den Besucher,
Hannover 1981

LUBBE, Hermann: Der verkirzte Aufenthalt in der Gegenwart. Wandlungen des

Geschichtsverstandnisses, in: KEMPER 1988, 145-164

MAck, Gerhard: Museumserweiterung in Winterthur, in: BAUMEISTER 93 (1996) 22-27

DEeRs.: Kunstmuseen. Auf dem Weg ins 21. Jahrhundert, Basel/Berlin/Boston 1999

MAENz, Paul: Galerist und Sammler, in: THEEWEN, Gerhard (Hrsg.): Obsession —

Collection. Gespréache und Texte Uber das Sammeln, Koln 1995, 45-54

MAl, Ekkehard: Expositionen. Geschichte und Kritk des Ausstellungswesens,
Munchen/Berlin 1986

Mal, Ekkehard/PARET, Peter (Hrsg.): Sammler, Stifter und Museen. Kunstférderung in
Deutschland im 19. und 20. Jahrhundert, Kéln 1993

Mal, Ekkehard/PARET, Peter: Méazene, Sammler und Museen — Problematisches zur
Einleitung, in: MAI/PARET 1993, 3-5

MAILLINGER, Richard: Kirche in Disco, in: BAUMEISTER 89 (1992) 23-24

MAINZER, Udo: Neues Leben in alten Bauten, in: SCHRIFTENREIHE DES DEUTSCHEN

NATIONALKOMITEES FUR DENKMALSCHUTZ (Hrsg.): Probleme des Umnutzung von
Denkmalern 29, Bonn 1985, 12-13

145



MESECKE, Andrea/Thorsten SCHEER: Museum of Contemporary Art Chicago. Josef Paul
Kleihues, Berlin 1996

MEYHOFER, Dirk: Zum Geburtstag. Restaurierung der Deichtorhallen in Hamburg, in:
DEUTSCHE BAUZEITUNG 124 (1990) 42-45

MONTANER, Josep Maria/OLIVERAS, Jordi: Die Museumsbauten der neuen Generation,
Stuttgart/Zirich 1987

MONTANER, Josep Maria: Neue Museen. Raume fir Kunst und Kultur, Stuttgart/Zirich
1990

MULLER-MENCKENS, Gerhard: Neues Leben fir alte Bauten. Uber den Continuo in der
Architektur, Stuttgart 1977

MuseuUM flur angewandte Kunst in Wien, in: BAUMEISTER 89 (1992) 34-36

NAGEL, Siegfried: Bauten fir die Bildung und Forschung, [=DEUTSCHE BAUZEITSCHRIFT
(Hrsg.): Museen, Bibliotheken, Institute, Gitersloh 1972]

NERDINGER, Winfried: Dialog zwischen Moderne und Geschichte, in: MESECKE/SCHEER
1996, 9-12

NESTLER, Peter: Museum zwischen Kultur und Politik, in: PREIZ, Achim/STAMM,
Karl/ZEHNDER, Frank-Glinter (Hrsg.): Das Museum. Die Entwicklung in den 80er Jahren.

Festschrift fir Hugo Borger zum 65. Geburtstag, Miinchen 1990

NEUMEYER, Fritz: Mies van der Rohe. Das kunstlose Wort. Gedanken zur Baukunst, Berlin
1986

NEWHOUSE, Victoria: Wege zu einem neuen Museum. Museumsarchitektur im 20.
Jahrhundert, New York 1998

NicoLAl, Manfred/SCHAAF, Jochen: Probleme der Nutzung. Verfahren zur Bewertung der

Nutzungseignung von Gebauden, Minchen 1979 [=ZENTRALARCHIV FUR HOCHSCHULBAU
STUTTGART (Hrsg.): Planen und Bauen 17]

146



NuisseL, Ekkehard/PAATSCH, Ulrich/ScHuLzE, Christa (Hrsg.): Bildung im Museum. Zum

Bildungsauftrag von Museen und Kunstvereinen, Heidelberg 1987

O” REGAN, John (Hrsg.): Josef Paul Kleihues, Dublin 1983

PEHNT, Wolfgang: Hans Hollein. Museum in Mdnchengladbach. Architektur als Collage,
Frankfurt am Main 1986

DERS.: Museen. Das Museum als Freizeitspal3, in: DEUTSCHE BAUZEITUNG 121 (1987) 10-
12

DeRs.: Uferpromenaden — Kunstpfade — Gratwanderungen, in: LAMPUGNANI 1990, 21-28

PETERS, Paulhans: Hamburger Kunsthallen am Deichtor, in: BAUMEISTER 86 (1990) 34-39

PEVSNER, Nikolaus: A History of Building Types, London 1976

PLAGEMANN, Volker: Das deutsche Kunstmuseum 1790-1870, Minchen 1967

PoweLL, Kenneth: Bauen im Bestand, Stuttgart 1999

PREIR, Achim/STAamM, Karl/ZEHNDER, Frank-Gunter (Hrsg.): Das Museum. Die Entwicklung
in den 80er Jahren. Festschrift fir Hugo Borger zum 65. Geburtstag, Minchen 1990

PREIR, Achim: Das Museum und seine Architektur. Wilhelm Kreis und der Museumsbau in
der ersten Halfte des 20. Jahrhunderts, Bonn 1992

PRESTEL-VERLAG (Hrsg.): Alte Nationalgalerie Berlin, Minchen/New York 1996

DeRs.: Hamburger Kunsthalle. Galerie der Gegenwart, Minchen/New York 1997

PRINZ, Wolfram: Die Entstehung der Galerie in Frankreich und Italien, Berlin 1970

RETZER, Helga: Josef Paul Kleihues. Vier Projekte, Berlin 1983

147



ROMERO, Stephan: Der erneuerte Covent Garden in London, in: BAUWELT 71 (1980) 1366-
1372

ROSENBLUM, Robert: Die Gemaldesammlung des Musée d Orsay, Kdln 1989

SAUERLANDER, Willibald: Muskulése Allegorien einer wilden Okonomie, in: FRANKFURT
ALLGEMEINE ZEITUNG (16.11.1999) 53

SCHEER, Thorsten: Postmoderne als kritisches Konzept. Die Konkurrenz der Paradigmen
in der Kunst seit 1960, Miinchen 1992

SCHEER, Thorsten: Neues Museum, in: MESECKE/SCHEER 1996, 253-259

SCHMIDT-WULFFEN, Stephan: Auf der Suche nach dem postmodernen Bild, in: KEMPER
1988, 275-293

SCHNEEDE, Uwe/LEPPIEN, Helmut: Die Hamburger Kunsthalle. Bauten und Bilder, Leipzig
1997

ScHoLL, Julian: Funktionen der Farbe: Das Kronprinzenpalais als farbiges Museum, in:
JOACHIMIDES/KUHRAU/VAHRSON/BERNAU 1995, 208-209

SCHRIFTENREIHE DES DEUTSCHEN NATIONALKOMITEES FUR DENKMALSCHUTZ (Hrsg.):

Probleme des Umnutzung von Denkmalern 29, Bonn 1985

SCHUBERT, Hannelore: Moderner Museumsbau. Deutschland - Osterreich - Schweiz,
Stuttgart 1986

SCHULZE, Jorg: Nutzung, Umnutzung, Ubernutzung. Probleme der Nutzung von
Denkmaélern, in: SCHRIFTENREIHE DES DEUTSCHEN NATIONALKOMITEES  FUR
DENKMALSCHUTZ (Hrsg.): Probleme des Umnutzung von Denkmalern 29, Bonn 1985, 15-
29

SCHUSTER, Peter-Klaus: Die Nationalgalerie — Vergangenheit, Gegenwart, Zukunft, in:

KAT. STANDORTE-STANDPUNKTE 1994, 34-42

148



SCHWARZz, Hans-Peter: Architektur als Zitat-Pop? Zur Vorgeschichte der postmodernen
Architektur, in: KEMPER 1988, 253-274

SCHWEGER, Peter/SCHNEIDER, Wolfgang/MEYER, Wilhelm (Hrsg.): Architekturkonzepte der
Gegenwart. Architekten berichten, Stuttgart 1983

SELING, Helmut: Die Entstehung des Kunstmuseums als Aufgabe der Architektur, Diss.,
Freiburg 1952

SHERMAN, Daniel J.: Art History and Art Politics: The Museum according to Orsay, in: THE
OXFORD ART JOURNAL 13 (1990) 55-66

SHKAPICH, Kim (Hrsg.): Josef Paul Kleihues. The Museum Projects, New York 1989

SPAETH, David: Mies van der Rohe. Der Architekt der technischen Perfektion, Stuttgart
1986

STAATLICHE MUSEEN zU BERLIN (Hrsg.): Gemaldegalerie Berlin. Der Neubau am
Kulturforum, Berlin 1998

SZEEMANN, Harald: Zeitlos auf Zeit. Das Museum der Obsessionen, Regensburg 1994

TANGE, Peter J.: Zur Museumsarchitektur im 19. Jahrhundert, in: KLEIHUES 1979, 0.S.

THEEWEN, Gerhard (Hrsg.): Obsession-Collection. Gesprdche und Texte Uber das
Sammeln, Kdln 1994

DERS.: Sammeln mussen, in;: THEEWEN 1995, 5-6

THOMPSON, Elisabeth Kendall (Hrsg.): Recycling von Gebauden. Beispiele aus den USA.

Renovieren, Restaurieren, Umbauen, Wiederverwenden von Gebauden, Disseldorf 1981

UHL, Johanner (Hrsg.): Dialog Alt - Neu am Beispiel der Erweiterung der Kunsthalle

Baden-Baden. Entwurfsseminar an der Universitat Stuttgart, Berlin 1979

ULLMANN, Gerhard: Anmerkungen zur Ausstellung ,Leipzig — Warschau — Wien — Berlin®

in der Kinstlerwerkstatt im Bahnhof Westend, in: DEUTSCHE BAUZEITUNG 122 (1988) o.S.

149



Vandenberg, MARITZ: NEW NATIONAL GALLERY, BERLIN. LUDWIG MIES VAN DER ROHE,
LONDON 1998

VOGTHERR, Christoph: Kunstgenuf versus Kunstwissenschaft. Berliner
Museumskonzeptionen bis 1830, in: JOACHIMIDES/KUHRAU/VAHRSON/BERNAU 1995, 38-50

WAETZOLDT, Stephan/GUTBROD, ROoIf/DREIER, Franz-Adrian: Planungen fur die Museen
am Tiergarten, in: JAHRBUCH PREURISCHER KULTURBESITZ 9 (1971) 35-61

WAGNER, Elisabeth: Kunstszenarien in Unternehmen, Berlin 1999

WELSCH, Wolfgang: ,Postmoderne“. Genealogie und Bedeutung eines umstrittenen
Begriffs, in: KEMPER 1988, 9-36

WISLOCKI, Peter: Time Machine, in: THE ARCHITECTURAL REVIEW 1200 (1997) 32-36

WORTMANN, Arthur: Bonnefantenmuseum in Maastricht, in: BAUMEISTER 91 (1994) 34-37

ZACHARIAS, Wolfgang (Hrsg.): Zeitphanomen Musealisierung. Das Verschwinden der

Gegenwart und die Konstruktion der Erinnerung, Essen 1990

ZIppP, Joachim: Schlachthof...Jugendzentrum. Umnutzung einer GrofRviehschlachthalle, in:
DEUTSCHE BAUZEITUNG 115 (1981) 34-35

150



	Freiburg 2004
	Einleitung
	Literaturbericht und Aufgabenstellung
	II. Quellen
	Die Quellenlage zur Umnutzung und Neugestaltung des Hamburge
	1. Bildquellen
	2. Textquellen

	III. Vorgeschichte des Gebäudes bis zum Wettbewerb (1840-198
	IV. Der Architektenwettbewerb (1989)
	Merkwürdig erscheint dem Leser, dass in der Wettbewerbsaussc
	a)   Denkmalpflegerische Vorgaben
	b) Aufgeforderte Teilnehmer
	d\) Veränderungen innerhalb des Wettbew


	2. Prämierte Beiträge von Langhof, Sawade und Kleihues

	Beschreibung des Bauzustandes von 1996
	Lage und Gesamtanlage
	2. Grundriss und Außenbau
	3. Inneres

	VI. Planungsphasen und Bauabfolge des Siegerentwurfs von Kle
	VII. Beschreibung der Erstausstellung von 1996
	1.  Thematisches und didaktisches Konzept
	b) Umsetzung

	2. Präsentationstechnik
	a) Beleuchtung
	b) Ausstellungsarchitektur



	VIII. Planungsverantwortliche Personen
	1. Der Vertreter des Senats für Bau- und Wohnungswesen: Bern
	Josef Paul Kleihues, 1933 in Rheine (Westfalen) geboren, nah
	Entscheidend wurde 1973 für Kleihues die Ernennung zum orden


	B. Architekturgeschichtliche Fragen
	C.  Fragen zum musealen Konzept und seinen Vorbildern
	Gespräch mit Josef Paul Kleihues vom 16. März 1999 im Archit
	E. Chronologische Literaturliste zum Hamburger Bahnhof
	Gottwaldt, Alfred/Steinle, Holger: Verkehrs- und Baumuseum B

	Allgemeines Literaturverzeichnis
	Deutscher Städtetag (Hrsg.): Statistisches Jahrbuch deutsche
	Vandenberg, Maritz: New National Gallery, Berlin. Ludwig Mie



