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,.Der schinste Blick im Museum ist der aus dem Fenster” — diesen Kom-
mentar horte ich in einem der vielen Gespriche, die ich mit Kiinstlern
oder kiinstlerisch ambitionierten Menschen im Laufe der letzten Jahre
fiihrte. Er verweist auf die Beziehung zwischen einem Museum und sei-
ner Umgebung — sowohl der rdumlichen Umgebung als auch der stadti-
schen community, die Foérderer und Nutzer des Museums sein kann.

Schon als Kind faszinierten mich in der Berliner Akademie der Kiins-
te die Weitldufigkeit der Innenrdume und die Klanginstallationen einer
Ausstellung mindestens ebenso wie der begriinte offene Innenhof mit
Teich, in dem Goldfische schwammen. Spiter dann war ich begeistert
angesichts des Blicks durch die Uhr des Pariser Musée d’Orsay auf die
franzosische Metropole. Aber auch in anderen européischen GroBstidten
geben Museen Blicke auf die Stadt frei:

Vom 6. Stockwerk der Prager Modernen Galerie im Messepalast
(Veletrzni Palac) tiber Jugendstilhiuser hinweg zum kristallpalastihnli-
chen Messegelinde; vom II. Stockwerk des Frankfurter Museums fiir
Moderne Kunst die Domstrae entlang zum Dom oder im Amsterdamer
Stedelijk Museum vom ebenerdigen glidsernen Durchgang auf die beleb-
te Van Baerlestraat. Diese Durchblicke auf die Stadt und stddtisches Le-
ben, die die Moglichkeit in sich bergen, den Blick in die Weite schwei-
fen zu lassen, wirken erfrischend auf die konzentrierte Bildbetrachtung
in den immer gréfer konzipierten Ausstellungen auf expandierenden
Ausstellungsflichen.' So zumindest habe ich es erfahren.

Da ich selber eine begeisterte Stidte-Flaneurin und Besucherin von
Ausstellungen moderner Kunst bin, fasziniert mich das Geflecht von
Stadt, Architektur und Museum. Gerne begebe ich mich in fremde Stad-
te, erlaufe sie, staunend mich mit den Augen vorwirts tastend. Archi-
tektur spricht immer die Sinne an, iiber Formen, Farben und die Be-
schaffenheit der Materialien kann man sie erspiiren. Dabei ist mein Blick

1 Auch wenn die Lichtempfindlichkeit der Exponate und der bewahrende Aufirag
des Museums meist eine Verdunklung oder Zuhéngung der Fenster oder Licht-
héfe erfordert, ist in vielen Museen ein Blick von innen nach aufien gestattet.
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geprigt durch die europiische Altstadt oder durch das, was im Laufe der
Jahrhunderte davon tibrig geblieben ist bzw. rekonstruiert wurde. So lag
es nahe, in européischen Stidten zu forschen und nicht in asiatischen
Mega Citys wie Peking oder Shanghai, die der Architekt Rem Koolhaas
provokant als ,,Stadt ohne Eigenschaften® bezeichnete (Koolhaas 1997).

Mein Ziel ist es, Museen moderner Kunst in vergleichbaren euro-
pédischen Stddten hinsichtlich ihrer dkonomischen Instrumentalisierung
durch die Stadtoberhdupter zu Zwecken der Stadtimagebildung — im
Sinne einer innovationsfreudigen und wachstumsorientierten modernen
GrofBstadt und Kulturstadt — zu untersuchen.

Das Buch richtet sich an den verantwortlichen Kreis von Personen,
die Museumsneu- oder -erweiterungsbauten planen, an Kulturpolitiker,
Architekten, Stadtplaner, Museumsdirektoren und Biirgerinitiativen, so-
wie an ein kulturwissenschaftlich und urbananthropologisch interes-
siertes Fachpublikum. Schliellich richtet es sich auch an solche Men-
schen, die gerne in Kunstmuseen gehen und sich fiir deren Zustande-
kommen interessieren. Mit meinen Lesern mdchte ich mich konkreten
Orten nihern, in denen die handelnden und gestaltenden Akteure repri-
sentiert sind. So bietet das Buch anhand von drei konkreten Projekten:
dem Museumplein in Amsterdam, dem Museumsufer in Frankfurt am
Main und der Nationalgalerie in Prag eine Fiille von Informationen, die —
als Handbuch gelesen — Fehler bei laufenden Museumsplanungen ver-
meiden helfen kénnen.

Stirker als noch vor einigen Jahren miissen sich Kunstinteressierte
und Kulturpolitiker heute fragen: Welche Museumskonzeptionen funkti-
onieren bei Vorgaben wie der grofitmoglichen Besucherzahl pro Quad-
ratmeter am besten? Wie kann man verhindern, dass bei weiterhin real
sinkenden Kulturetats Museen geschlossen werden? Wie wird in diesem
Kontext Qualitit definiert? Zur leichteren Bestimmung des kulturpoliti-
schen Standpunktes wird ein fokussierter Uberblick europiischer stidti-
scher Kulturpolitik nach 1945 bis in die Gegenwart gegeben. Und an drei
Ausstellungskonzepten bekannter Museumsleiter wird exemplarisch der
Stellenwert von Bildung und Identitét, Zukunftsorientierung und Tradi-
tionsbewusstsein diskutiert.

In kulturpolitischen Kreisen kursieren bereits Witze dariiber, wie
man mit urbanen Problemen in der Peripherie verfahren kénnte: ,,Als
erstes brauchen wir eine Biennale, um hier wieder Leben reinzubekom-
men.* Doch vordergriindiger Aktionismus reicht nicht aus. Denn neben
Standortoptimierung und Stadtimagebildung gibt es viele gute Griinde
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zur Ausrichtung von GroBausstellungen und zum Bau von Museen mo-
derner Kunst:

Zum einen die Sinnesfreude der Kunstbetrachtung und die Passion
von Sammlern und Mizenen, ohne die die drei untersuchten Stdadte Ams-
terdam, Frankfurt am Main und Prag heute gar nicht die Sammlungen
hitten, die es ihnen ermdglichen, mit einer eigens dafiir konzipierten Ar-
chitektur Stadtimagebildung zu betreiben. Es darf nicht vergessen wer-
den, dass ein Museum — auch ein Museum zeitgendssischer Kunst
immer auf einer oder mehreren Sammlungen basiert.

Zum anderen das gesellschaftliche Bediirfnis nach erspiirbaren Ori-
ginalen und Authentischem im 6ffentlichen Raum. Wie schon der Archi-
tekturhistoriker Vittorio M. Lampugnani hervorgehoben hat, kommt im
Zeitalter der Beschleunigung durch die neuen Medien und der zuneh-
menden Verbreitung von Reproduktionen und Kunstsurrogaten der Aura,
die dem Original anhaftet, wieder ein besonderer Wert zu (vgl. Lampug-
nani 2002: 29).

Zugleich ist gerade die zeitgendssische Kunst und ihre bewahrende
Institution, das Museum fiir moderne Kunst, geeignet zu bewegen, zu
verunsichern, anzuregen und zu provozieren. Sie fungiert als Seismo-
graph, der die Schwankungen des Daseins registriert, und ist damit auch
dafiir pradestiniert, uns einen Spiegel vorzuhalten, unsere Sehnsiichte,
Probleme, Angste und Utopien zu artikulieren. Entsprechend spiegeln
die (Kunst-)Museen die Gesellschaft bzw. die Stadt und somit einerseits
das, was man daran mag, aber auch anderseits das, was einen daran stort.
Es treten Unterschiede zwischen dem , Auflen”, der Architektur, der
stidtischen Gesellschaft und dem ,.Innen®, den Kunstwerken und deren
Stil der Présentation auf. Gerade dieses Spannungsverhiltnis macht neu-
gierig darauf zu sehen, wie Form, Stil und Inhalt vor dem jeweiligen
zeitgeschichtlichen internationalen, nationalen und lokalen Kontext der
Stidte und ihrer (Kunst-)Museen miteinander verschrinkt sind.

11






1. MUSEUMSBOOM, LEBENSSTIL UND
GLOBALISIERUNG
MUSEEN FUR MODERNE KUNST UND STADTIMAGEBILDUNG

Der Museumsboom

In vielen Stiddten haben Kunst und Kultur in den vergangenen drei Jahr-
zehnten einen stirkeren Akzent innerhalb der lokalen Politik bekommen.
Das hat zum Bau von Museen, Theatern und Operngebduden und zur Or-
ganisation von Festivals' gefiihrt. Innerhalb dieser neuen Bau- und Pla-
nungskultur in den Stidten Westeuropas und der Vereinigten Staaten
kam den Neu-, Um- und Erweiterungsbauten von Kunstmuseen, insbe-
sondere Museen flir moderne Kunst eine besondere Bedeutung zu.

Am umfangreichsten war ihr Planungsmalstab in der Kunstmetropo-
le New York: Das Museum of Modern Art plante ein 49-stckiges Hoch-

1 Die Urbansoziologen Hartmut Héusserman und Walter Siebel haben Festivals
und Festivalisierung als neuen Typus von stddtischer Politik im Rahmen eines
Stiadtemarketings analysiert. Sie definierten diese als ,eine Politik der groBlen
Ereignisse™ wie Bundesgartenschauen, Olympische Spiele, Weltausstellungen,
Stadtjubiliumsfeiern oder die Feierlichkeiten der Européischen Kulturhaupt-
stddte. Diese seien gekennzeichnet durch die rdumliche, zeitliche und thema-
tische Konzentration der Stadtpolitik auf das Projekt. Neu sei an solchen Insze-
nierungen, dass diese zum Kristallisationspunkt der Stadtentwicklung werden,
denn diese grofien Ereignisse helfen, Gelder zu mobilisieren und Stadtmoder-
nisierung durchzusetzen (vgl. HaubBermann/Siebel 1993: 71f). Demgegeniiber
stehen neueste Erkenntnisse der Festivalisierungsforschung in Stidten. Bei-
spielsweise konstatierte Ueli Gyr: ,,Direkte Verbindungen zwischen Festivalisie-
rung, iibergreifender Stadtentwicklung und Stadtpolitik sind in Ziirich kaum er-
kennbar* (Gyr 2003, 248). Aber auch Gyr registriert eine fortschreitende Erwei-
terung der urbanen Festlandschaft sowie eine zunehmende eventorientierte Fest-
appetenz in 6ffentlichen Réumen (vgl. ebd.). Die Kulturanthropologin Gisela
Welz konzentrierte sich wiederum in ihrer Analyse der ,Festivalisierung™ auf
die Formen der Prisentation von ,folklore™, ,.folk culture” und ,folk arts™ bzw.
den Sondertypus des ,folklife festivals™ und die Effekte dieser volkskundlichen
Prisentationstiitigkeit bzw. dic Konventionen dieses Darstellungsmodus (Welz
1996: 781f.; vgl. auch Kirschenblatt-Gimblett 1998).

13
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haus mit 6 Museumsetagen und 250 Miets- und Eigentumswohnungen’;
das Guggenheim Museum plante einen 11-stéckigen (inzwischen ver-
wirklichten) Erweiterungsbau und das Metropolitan Museum bekam sei-
ne Ausdehnung in den &ffentlichen Raum des Central Parks genehmigt.
Aber auch in den anderen Stddten Amerikas zwischen Kansas City und
Los Angeles; tiberall werden grofle Pline geschmiedet und erste Spaten-
stiche getan.’

In den Niederlanden stieg die Anzahl der Museen zwischen 1980 und
1999 von 485 auf 902, von den 902 Museen waren 109 Kunstmuseen
(vgl. Ministerie van Onderwijs, Cultuur en Wetenschappen 1998: 73;
Centraal Bureau voor de Statistiek 1993 und 2002). Auf Einzelbauten
bezogene Baumafinahmen, die in den Medien besonderes Aufsehen er-
regten, betrafen das Groninger Museum, das nach einem Entwurf von
Aldesso Mendini erweitert wurde (Er6ffnung: Ende 1994), und in Maast-
richt das neue Bonnefantenmuseum von Aldo Rossi (Eréffnung: Mirz
1995). Umfassendere Projekte waren der Bereich um das Rotterdamer
Museum Boymans-van Beuningen, der in den neunziger Jahren mit der
Kunsthal (1992) von Rem Koolhaas® und dem Nederlands Architektuur-
instituut (1993) von Jo Coenen zum , Museumspark™ eingerichtet wurde.
In Utrecht wurde 1994 der Masterplan Museumsquartier priisentiert,
nach dem der siidliche Teil des historischen Zentrums zum kulturhistori-
schen Zentrum ausgebaut werden sollte, und in Amsterdam gilt die Auf-
merksamkeit der Planer dem Museumplein und der Erweiterung des Ste-
delijk Museums.

In der Bundesrepublik Deutschland stieg die Anzahl der Museen zwi-
schen 1982 und 2000 von 1.454 auf 4.523°, im selben Zeitraum stieg die
Zahl der Kunstmuseen von 200 auf 486 (vgl. Institut fiir Museumskunde
1983 und 2000).° Hierzulande wetteiferten vor allem die Stidte Frankfurt

2 Davon werden allerdings zunéichst nur die sechs Museumsetagen und ein acht
Etagen umfassendes Education and Research Center realisiert (siche http://www.
moma.org).

3 Zur Entwicklung der Kunstmuseen in New York siche z.B. Zukin 1993, zum
Museumsbauboom des letzten Jahrzehnts in den USA siche Wefing 2002.

4 FEine Kurzbiographie der in dieser Arbeit genannten Architekten findet sich,
nach Maligabe ihrer Bauten und Entwiirfe fiir das Image der untersuchten Stid-
te, im Anhang.

5  Zudem wurden im Jahr 2000 1.304 Muscen in den fiinf neuen Bundeslindern
und im ehemaligen Ost-Berlin registriert (vgl. Institut fiir Museumskunde 2001).

6 Kein anderes europiisches Land besitzt eine dermaflen hohe Anzahl dieser Insti-
tution, denn in Deutschland waren iiberall, wo ein kleines Fiirstentum oder cine
Reichsstadt nach Ansehen strebte, Museen und Theater erbaut worden. Ein wei-

14
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am Main, Berlin, Kéln, Miinchen, Stuttgart und Hamburg um den sensa-
tionellsten Museumsbau. Im Jahr 1982 wurden gleich zwei spektakulére
Neubauten eréffnet: das Stidtische Museum Abteiberg Ménchenglad-
bach von Hans Hollein und die Neue Staatsgalerie von Stirling/Wilford
in Stuttgart. In Frankfurt wurden im Rahmen des ,.Museumsuferpro-
jekts 1985 die Erweiterung des Museums fiir Kunsthandwerk (seit
2000: Museum fiir Angewandte Kunst) von Richard Meier und 1991 das
neue Museum fiir Moderne Kunst von Hans Hollein erdéffnet, in Kéln
wurden das Wallraf-Richartz Museum im Jahr 2001 in einem Neubau
von Oswald Ungers untergebracht, parallel wurde das Museum Ludwig
von Rem Koolhaas in Zusammenarbeit mit einem deutschen Architek-
tenteam umgestaltet, und in Miinchen erdffnete im Jahr 2002 die Pina-
kothek der Moderne von Stephan Braunfels, um nur einige signifikante
Beispiele zu nennen.

Auch in den osteuropiischen Liandern gab es eine dhnliche Tendenz
der Museumsentwicklung, wenngleich sich die dortige Datenlage erheb-
lich von der in den Niederlanden und Deutschland unterschied, so dass
der direkte Vergleich mit der Museumsentwicklung in z.B. der Tschechi-
schen Republik erschwert wird. Aus einer Statistik des Kulturministe-
riums lief sich ablesen, dass die Zahl der Museen dort in den neunziger
Jahren um ca. 10 % stieg.” Museumsneubauten gab es nicht in dem Aus-
maf} wie in den Niederlanden oder der Bundesrepublik Deutschland. Es
wurden aber in den letzten Jahren verstirkt neue Museen in restaurierten
historischen Gebiduden eingerichtet. So gab es in Prag im Jahr 1997 al-
lein drei Museumsneugriindungen — alle Kunstmuseen. Und mit der

teres westdeutsches Phinomen sind die vielen Kunsthallen und Kunstvereine,
die inzwischen iiber ansehnliche Ausstellungsflichen verfiigen.

7 In Zahlen ausgedriickt stieg die Anzahl zwischen 1993 und 2000 von 422 auf
599 Museen. Bei dieser Steigerungsrate von 42 % muss beriicksichtigt werden,
dass die Kunstmuseen, die in der Tschechischen Republik zu einer anderen
Sparte, den ,.galerii* (Galerien) gerechnet wurden, im Jahr 1998 der Sparte der
m~muzei” (Museen) angegliedert wurden. Die Zahl der Ausstellungen der muzei
wuchs im selben Zeitraum von 1.837 auf 2.517 und die Zahl der Besuche ging
von 6.242.975 auf 5.868.439 leicht zurtick (vgl. IPOS 1998; IPOS 2001). Der
Besucherriickgang bezog sich jedoch weniger auf die Kunstmuseen, wo die Ten-
denz steigend war, wie mir zwei Prager Museumsdirektoren bescheinigten
(1.28; 1.26). In einer anderen Statistik, dem Verzeichnis des 1990 gegriindeten
Verbands tschechischer und mahrischer Museen und Galerien von 1998 waren
immerhin 566 Institutionen verzeichnet, wobei hier wieder die Kunstmuseen
und Kunsthallen fehlten, so dass die Gesamtzahl der Museen schitzungsweise
10 % dariiber lag (Adresai 1998).
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der Menge der Museen stieg auch die Menge der Besucher und Besu-
che.®

Die Stadtplanerin Irina van Aalst hat auf eine wichtige Implikation
des Museumsbaus hingewiesen: Neu sei der Einsatz von spektakuléiren
Museumsneubauten als Revitalisierungsstrategie fiir Stadtzentren und
verarmte Stadtteile (vgl. van Aalst 1997: 15). Als europiischer Auftakt
und gelungenes Beispiel einer solchen Planungspolitik gilt der in den
siebziger Jahren ausgefiihrte Bau des Centre Pompidou (Paris), einem
Kulturzentrum, das unter anderem ein Museum fiir moderne Kunst, eine
offentliche Bibliothek, Konferenzriume und ein Restaurant beherbergt.
Ein aktuelleres Beispiel stellt das Museo Guggenheim-Bilbao (Eroff-
nung 1997) von Frank O. Gehry dar. Verortet an einem stark ver-
schmutzten Fluss in einer etwas heruntergekommenen baskischen Indus-
triestadt, deren Stahl- und Schiffsindustrie am Boden liegt und die mit
einer Arbeitslosenrate von 19 % zu kidmpfen hat, wertete Daniela Hor-
varth den bildwirksamen Bau in der Zeitschrift der Stern als ,.in Titan
gegossene[n] Hoffnungstriger” (Horvarth 1997). Hier ging es gezielt um
die Neudefinition eines Ortes durch architektonische Zeichen, die sinn-
lich wahrnehmbar und medial vermittelbar sind.

Diese Bauten lassen sich als Imagetriger heutzutage besonders dann,
wenn sie vom Reiflbrett international gefeierter Architekten stammen,
schnell und umfassend vermarkten, und sie werden im Rahmen eines
Stadtmarketings instrumentalisiert. Das geht so weit, dass Museen fiir
moderne Kunst gebaut wurden, fiir die zunéchst so gut wie keine Samm-
lung bestand.”

Die nicht abreiflen wollende Neubauwelle der Museen wurde in den
letzten zwei Jahrzehnten von Sozial- und Kulturwissenschaftlern in zu-
nehmendem Mafle mit wirtschaftspolitischen Argumenten begriindet.
Am griffigsten geronnen ist die These von der Einsetzbarkeit der Kultur
fiir die Zwecke des sogenannten Stadtmarketings bei den Stadtsoziolo-

8 In den Niederlanden stieg die Zahl der Besucher zwischen 1980 und 1999 um
mehr als ein Drittel von ca. 14,5 Millionen auf ca. 20,6 Millionen, davon entfie-
len 1999 6,5 Millionen, also ein knappes Drittel auf Kunstmuseen (vgl. Ministe-
rie van Onderwijs, Cultuur en Wetenschappen 1998: 73; Centraal Bureau voor
de Statistiek 1993 und 2002). Eine dhnliche Entwicklung war in den Museen der
alten Bundeslinder zu verzeichnen, wo die Zahl der Gesamtbesuche zwischen
1982 und 2000 von ca. 52,4 Millionen auf ca. 74,1 Millionen stieg (vgl. Institut
fiir Museumskunde 1983 und 2001).

9 Beispiele einer solchen Image-Politik sind das Museum von Richard Meier in
Atlanta, aber auch das Museum fiir Moderne Kunst von Hans Hollein in Frank-
furt am Main (siche Beaucamp 1993: 126f)).
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gen Hartmut HiuBermann und Walter Siebel. Diese schrieben dem Aus-
bau von Kultur in dreifacher Hinsicht eine 6konomische Funktion zu: als
Teil der Tourismusbranche, als Industrie und als Standortfaktor (vgl.
HauBermann/Siebel 1987: 204). In Bezug auf die Museen soll dies im
Folgenden konkretisiert werden.

Museen als Teil der Tourismusbranche

In Zeiten riickliufiger Subventionen'® sind die Museen noch mehr auf
die Einnahmen durch ihre Besucher angewiesen. Und die Planungslogik
der Museumsdirektoren richtet sich danach, dass Touristen mehr Ein-
kiinfte garantieren als der relativ kleine Kern von Wiederholungsbe-
suchern. Museumsdirektoren der groflen internationalen Kunstmuseen
gingen in den spiten achtziger bzw. den neunziger Jahren des letzten
Jahrhunderts davon aus, dass drei von vier (vgl. Haullermann/Siebel
1987: 204) oder zwei von drei (vgl. Kirshenblatt-Gimblett 1998: 137)
der Museumsbesucher aus dem Ausland kamen, und drangen in dem
Mafe, wie die Rdaumlichkeiten fiir Dauerausstellungen und grofie Son-
derausstellungen nicht mehr ausreichten, auf Erweiterungsbauten.

Die amerikanische Ethnologin Barbara Kirshenblatt-Gimblett hat da-
rauf hingewiesen, dass die Ausrichtung der Museen auf die moderne
Tourismus-Industrie ein relativ neues Phénomen sei. Seit den siebziger
Jahren des letzten Jahrhunderts konzentrieren sich die Museen in zuneh-
mendem Mafle auf ,,education (Bildung/Vermittlung) und ,.visitor ser-
vices* (Besucher-Services), was zu Lasten der wissenschaftlichen For-
schung ginge. Nach Kirshenblatt-Gimblett wird diese Orientierung an
den Besucherinteressen durch das Schlagwort ,.experience* (Erfahrung/
Erlebnis) reprisentiert, was wiederum die Reprisentationspraxis beein-
flusst (Kirshenblatt-Gimblett 1998: 136ft.).

10 Irina van Aalst gab beispielsweise fiir die niederlindische Museumspolitik der
achtziger und frithen neunziger Jahre an, dass die Zuschiisse von Staat, Provin-
zen und Gemeinden binnen sieben Jahren von 80 % im Jahr 1985 auf 65 % im
Jahr 1992 gesenkt wurden (van Aalst 1997: 29f.). Entsprechende Vergleichsda-
ten zu Tschechien und Deutschland waren nicht verfiigbar, aber auf lokaler Ebe-
ne gab es immer wieder Haushaltskiirzungen im Kulturbudget. In Frankfurt wur-
den 1994 immerhin 50 Mio. Mark eingespart, und in Prag wurde 1997 gleich die
Hilfte des Personals der Nationalgalerie gestrichen (1.37; 1.27). Gleichzeitig
dienten seit den achtziger Jahren in zunehmendem MalBe die Besucherzahlen als
Malstab fiir die Verteilung der knapper werdenden stidtischen Subventionen an
die Museen.



MUSEEN UND STADTIMAGEBILDUNG

Zu diesen auf Erlebnis ausgerichteten ,,Besucher-Services™ gehort die
~Nacht der Museen” und die multimediale Aufarbeitung der Ausstel-
lungsinhalte ebenso wie die Einrichtung von Bibliothek, Buchliden,
Filmsdlen und einem Restaurant oder Café. Vor allem die groflen The-
menausstellungen'' wie Van Gogh (Amsterdam 1990), Vermeer (Den
Haag 1998/Frankfurt 2001) oder Rudolf der IV. (Prag 1997) sind gut be-
sucht und sind mitunter bis Mitternacht getffnet, um dem Besucheran-
drang gerecht zu werden."?

Mit dem Kunsttourismus haben sich nicht nur die Erwartungen der
Besucher an die Hiuser geédndert, sondern auch der Typ des Museums-
besuchers: Der Kunsthistoriker Ernst Gombrich stellte diesbeziiglich be-
dauernd fest, dass die beinahe religiose Ehrfurcht, mit der sich Besucher
einem Museum zu nihern pflegten, und die Moglichkeit, die ausgestellte
Sammlung nach eigenen Eindriicken und Interessen zu ergriinden und
anzuordnen, verloren gegangen sei (Gombrich 1988: 120). Ahnlich stell-
te [lona Lehnard in der Frankfurter Allgemeinen Zeitung (23.09. 2000)
die ,,Verflichtigung des individuellen Museumsbesuchers* fest sowie
ein verdndertes Rezeptionsverhalten beim in Gruppen reisenden Publi-
kum, das bei aller unbestrittenen Kunstliebe auf raschen Konsum még-
lichst vieler Schausammlungen driinge.'? Das veriinderte Rezeptionsver-
halten wird wiederum von Kunstsoziologen und Museumspidagogen auf
die Auswirkungen der Medienkultur zuriickgefiihrt: Heiner Treinen
(1981) bezeichnete dementsprechend die Kulturrezeption eines Massen-
publikums im Museum als ,,aktives Désen* und van Stokkom sprach in
diesem Zusammenhang von ,verstrooide waarneming” (,,fragmentari-
sierte Wahrnehmung® ist hier die sinngemiBe Ubersetzung): Man wolle

11 Nur die grofiten Museen und Kunsthallen sind an diesem ,,Karussell™ spektaku-
larer Sonderausstellungen beteiligt, da sie iiber die notwendigen Voraussetzun-
gen verfiigen, das heifit iiber Rdume, Personal und Gelder sowie iiber Bestiinde,
die sie im Tausch gegen die Leihgaben anderer einsetzen konnen (vgl. Hauller-
mann/Siebel 1987: 205).

12 Beispielsweise gab es allein in Deutschland im Jahr 2000 9.348 Sonderausstel-
lungen, wovon 38,4 % Kunstausstellungen waren (vgl. Institut fiir Museumskun-
de 2001: 3).

13 Rolf Klein ermittelte 1989 eine durchschnittliche Verweildauer von 8 Sekunden,
die Museums-, Ausstellungs- oder Messebesucher in Deutschland unabhiingig
von Alter, Geschlecht, Ausstellungstyp- und Gegenstand vor den Ausstellungs-
objekten aufbrichten. (Klein 1989: 119). Fiir die Entwicklung der Sonderaus-
stellungen in Amsterdam und Prag waren laut Mitarbeitern des Centraal Bureau
voor de Statistick und der Méstska statisticka sprava v hl. m. Praze keine Ver-
gleichszahlen erhiiltlich.
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sich schnell informieren und lasse sich dabei hiufig durch den Zufall lei-
ten, analysierte van Stokkom das géngige Besucherverhalten (van Stok-
kom 1995: 336, zit. nach van Aalst 1997: 52).

Auf das veriinderte Rezeptionsverhalten reagierten nahezu alle gro-
fien europdischen Museen mit einer Modernisierung, die tiefgreifende
konzeptionelle Verdnderungen zur Folge hatte. Der neue Eingang des
Louvre, die Berliner Museumsinsel, das Wiener Museumsquartier, der
Amsterdamer Museumplein und das Frankfurter Museumsufer, alle diese
Projekte setzen auf eine Verdichtung der stddtischen Museumslandschaft
und zeugen von dem Willen der Planer, die Stidtetouristen iiber spekta-
kuldre Bauwerke von Stararchitekten in die Museen zu ziehen. Denn um
zum Reiseziel zu werden, muss eine Stadt sich von den anderen Stidten,
mit denen sie um die Kaufkraft der Touristen konkurriert, unterscheiden.
In diesem Sinne dient das architektonische Bild des Stadtzentrums inklu-
sive der Museen und deren spezifischen Inhalten dazu, die Einzigar-
tigkeit eines Ortes zu unterstreichen. Fiir die Tourismuswirtschaft wer-
den ganze Innenstidte zu Museen, innerhalb derer sich Denkmal- und
Kunstbetrachtung mit Restaurantbesuchen, Shopping und anderen Le-
bensstil-Erfahrungen verbinden lassen. Und darauf reagierten, wie wir
noch sehen werden, Biirgermeister und Stadtplaner mit entsprechenden
Revitalisierungsmafnamen im Zentrum bzw. in zentrumsnahen Gebie-
ten,

Museen als Industrie

Museen beschiftigen hédufig tiberdurchschnittlich qualifizierte Arbeits-
kriifte und erzielen wachsende Umsiitze, bringen also Kaufkraft, Steuer-
einnahmen und Arbeitsplitze. Eine solche direkte Verbindung von Mu-
seen und deren positiven wirtschaftlichen Auswirkungen stellen von
Land oder Region beauftragte Studien her. In den Niederlanden wurden
z.B. Mitte der neunziger Jahre erstmalig durch das ,,Instituut voor On-
derzoek van Overheidsuitgaven® (,,Institut zur Untersuchung von Regie-
rungsausgaben) eine Untersuchung iiber den Museumssektor als eige-
nen ,,Wirtschaftszweig™ gemacht (Leenders/Sips 1996). Aus dieser Un-
tersuchung ging hervor, dass die niederléndischen Museen im Jahr 1992
rund 280 Millionen Gulden Umsatz erwirtschafteten, was immerhin 4 %
des Umsatzes des Wirtschaftszweigs ,,Cultuur, recreatie en sport™ (,,Kul-
tur, Freizeit und Sport™) ausmachte. Laut dieser Studie boten die Muse-
en, was das Arbeitsvolumen anbetraf, ca. 6.000 ,,Arbeitsjahre” (vgl.
ebd.). Zu Deutschland gab es eine dhnliche Kulturwirtschafts-Studie, die
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allerdings auf Hessen beschrinkt war (Hessisches Ministerium 2003).
Fiir Tschechien gab es meines Wissens bislang keine systematischen Er-
hebungen, die in diese Richtung gingen. Dort befanden und befinden
sich die Institutionen noch zu stark innerhalb einer Reorganisationsphase
von systembedingt staatlich finanzierten zu nunmehr teilsubventionierten
Organisationen. So wurde beispielsweise auf einer 1996 in Prag abgehal-
tenen Konferenz unter dem Titel: ,,Vztah kultury a ekonomiky ve méste*
(,,Zum Verhiltnis von Kultur und Okonomie in der Stadt) auf die Reor-
ganisation der einzelnen Institutionen abgehoben, die sich in Zukunft
noch stirker dem Tourismus zuwenden und mit Sponsoren kooperieren
wollten, um iiberlebensfihig zu bleiben (vgl. Prazskd informacni sluzba
1996).

Museen als Standortfaktor

In wirtschaftswissenschaftlicher Literatur wird zwischen so genannten
harten und weichen Standortfaktoren unterschieden (vgl. van Bemmel
1992: 15). Zu den harten Standortfaktoren zihlen die Lage der Stadt und
ihre Infrastruktur. Zu den weichen Standortfaktoren zdhlen der ,,Char-
me* bzw. die ,,Lebensqualitit” einer Stadt. Hierunter werden als wich-
tige Aspekte neben Wohnqualitdt und Einkaufsméglichkeiten die Quali-
tit und die Vielfalt des kulturellen Angebots gefasst. Entsprechend wer-
den attraktive Museumsneubauten innerhalb einer Stidtekonkurrenz als
Mittel eingesetzt, um den Zuzug von Betrieben mit hochqualifizierten
Arbeitsplitzen zu erreichen. Ob Museen als eine Sparte der Kulturein-
richtungen tatsdchlich zur Ansiedlung von Betrieben und hochqualifi-
zierten Arbeitskréften beitragen, ist schwer messbar.

Drei auf Deutschland bezogene Studien sollen hier herangezogen
werden, um diesbeziiglich eine Tendenz anzugeben. Die von Dietrich
Henckel (1986: 143-55) befragten 140 Reprisentanten aus 110 Betrieben
gaben an, dass Kultur als Standortfaktor an dritter Stelle nach Trans-
portmoglichkeiten und Arbeitsmarkt stehe. In einer anderen Studie wer-
teten 69 % der 74 befragten Manager aus dem Ruhrgebiet kulturelle
Einrichtungen als einen wichtigen Beitrag zum Image und zur Lebens-
qualitiit einer Stadt (Skrodzki 1989: 87).'"* Auf die Vorstellungen der
Dienstleister bezogen war dagegen eine Studie von Marianne Rodenstein
(1998), die junge, hochqualifizierte Finanzdienstleister am Beispiel von

14 Es ist heute schwer zu beurteilen, inwieweit diese Studien angefertigt wurden,
um den damaligen Bauboom von Kultureinrichtungen affirmativ zu bekriftigen.
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Frankfurt am Main nach ihren Vorstellungen von Lebensqualitiit befrag-
te. Sie ermittelte, dass neben dem Gehalt und Wohnkomfort das Vor-
handensein von exklusiven Restaurants, Sportclubs und Nachtclubs be-
stimmend fiir die Lebens- bzw. Wohnqualitit einer Stadt seien. Die
neuen Museen bedienen solche Anspriiche, indem in ithren Rdumlichkei-
ten Restaurants von gehobenem Niveau eingerichtet bzw. Partys oder
Modenshows veranstaltet werden.

Museen moderner Kunst und Lebensstil

Der Museumsbauboom und die Transformation des Besucherverhaltens
stehen in unmittelbarem Zusammenhang mit tief greifenden ¢konomi-
schen Restrukturierungen, die alle fortgeschrittenen Industriegesellschaf-
ten seit Mitte der siebziger Jahre erfassten.'’ Die Veriinderung einer auf
Massenproduktion und Massenkonsum basierenden Industriemoderne zu
..flexibler Spezialisierung® und Dezentralisierung wirtschaftlicher Akti-
vititen hdngt eng mit Globalisierungsprozessen zusammen, die sie von
industriegesellschaftlichen Zeit- und Raummustern 16sen. Aus der Viel-
zahl der sozialwissenschaftlichen Definitionen méchte ich mich hier auf
die Definition von Anthony Giddens beziehen, der Globalisierung ver-
steht ,,im Sinne einer Intensivierung weltweiter sozialer Beziehungen,
durch die entfernte Orte in solcher Weise miteinander verbunden wer-
den, dass Ereignisse an einem Ort durch Vorginge gepriigt werden, die
sich an einem viele Kilometer entfernten Ort abspielen, und umgekehrt*
(Giddens 1995: 85; engl.: 1990).

Richard Sennett zeigt auf, dass unter der Oberfliche des Begriffs
Flexibilitdt, der mit Freiheit und freier Wahl gleichgesetzt wird, sich ein
System verbirgt, das aus drei Elementen besteht: ,,dem diskontinuierli-
chen Umbau von Institutionen, der flexiblen Spezialisierung der Pro-
duktion und der Konzentration der Macht ohne Zentralisierung™ (Sennett
1998: 59). Er beschreibt anhand der Analyse der Beziehungen mittel-
stindischer Firmen in Norditalien, mit der er sich auf eine Studie der
Wirtschaftswissenschaftler Michael Piore und Charles Sable (1984) be-

15 Als Ausloser gilt die Krise des ,,fordistischen™ Produktionssystems in den frithen
siebziger Jahren. Massenproduktion, die die linear wachsende stabile Nachfrage
von Massenmirkten bedient, verlor ihre Leistungsfihigkeit, weil sie nicht flexi-
bel genug war, eine breite Produktpalette schnell auf den Markt zu bringen. Hin-
zu kamen die Olkrise, die Verteuerung von Rohstoffen und die Verschiirfung
internationaler Konkurrenzen (vgl. Bell 1988; Sennett 1998: 57ff.; Welz 1996:
116).
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zieht, was die ,,flexible Spezialisierung™ beinhaltet: , Firmen kooperieren
und konkurrieren zugleich, indem sie Marktnischen suchen, die sie eher
voriibergehend als stindig belegen™ (Sennett 1998: 64). Piore und Sable
nannten dieses System ,,eine Strategie der permanenten Innovation: eine
Anpassung an den dauernden Wandel® (Piore und Sable zit. nach Sen-
nett, ebd.). Auch bei den Museen fiir moderne Kunst, die sich zuneh-
mend als Unternehmen begreifen, macht sich seit den achtziger/neun-
ziger Jahren eine solche ,Strategie der permanenten Innovation™ be-
merkbar, wo z.B. auf den Marktdruck von Besucherzahlen reagiert wird,
indem ,,Rauminszenierungen fiir syniisthetische Erlebnisse® geschaffen
werden und Ausstellungsinhalte multimedial aufbereitet werden.

Im Folgenden mochte ich die Lebensstilkonzepte von Ulrich Beck,
Gerhard Schulze und Pierre Bourdieu hinsichtlich des Museumsbesuchs
als Distinktionsmarker diskutieren.

Ulrich Beck hat in der 1986 erschienenen Diagnose der ,,Risikoge-
sellschaft” die These aufgestellt, dass sich mit dem Verblassen der
leitenden Werte der Industriegesellschaft klassenformige, 6konomische
Formationen der Tendenz nach aufldsen. Er diagnostizierte einen ,,Indi-
vidualisierungsschub, der die Menschen aus traditionellen Klassenbil-
dungen herausgelost” und in die Welt der Lebensstile entlassen habe
(Beck 1986: 123f.).'° Dieser ,,Individualisierungsschub® ergab sich nach
Beck aus dem Zusammenwirken einer ganzen Reihe von Komponenten,
wobei sich seit den sechziger Jahren insbesondere die drei Komponenten
,.Lebenszeit, Arbeitszeit, Arbeitseinkommen [...] zugunsten einer Entfal-
tung der Lebenschancen® verschoben haben (Beck 1986: 124).

Ahnlich wie Beck stellte Gerhard Schulze (1992) in seiner gro ange-
legten und wviel zitierten ,,Kultursoziologie der Gegenwart”, in der er
Deutschland als ,Erlebnisgesellschaft* erschloss, eine Verbindung zwi-
schen wachsendem Einkommen und wachsender Freizeit und der Ver-
vielfiltigung der Lebensformen her. Schulze ging davon aus, dass die
Einzelnen in der zweiten Hilfte des letzten Jahrhunderts ihr Leben in zu-
nehmendem Mafle nach eigenen Neigungen und Vorlieben gestalteten,
wobei der Wunsch nach Erleben die individuellen Geschmacksvorlieben
und den Lebensstil bestimme. Ubereinstimmungen von personlichen és-
thetischen Stilschemata sowie in Alter und Bildung wirkten nach Schul-
ze milieu- bzw. gro3gruppenbildend (vgl. Schulze 1992: 55 u. 108 f.).

16 Nach Beck traten an die Stelle der ,Klassenwelten™ ungleiche Konsumstile in
Einrichtung, Kleidung, Massenmedien, persénlicher Inszenierung usw. (vgl
Beck 1986: 125).
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Im Gegensatz zu den Lebensstilkonzepten von Beck und Schulze hat-
te Bourdieu 1979 in seiner Theorie der ,feinen Unterschiede”, einer
Studie zu den Lebensstilen im Frankreich der sechziger und siebziger
Jahre, ausgefiihrt, dass tradierte Muster oder eine soziokulturelle klas-
senspezifische Determination die Lebensstile bestimmten, und einen Zu-
sammenhang von Klassenlage, kultureller Praxis und Lebensstil ent-
wickelt."” Bourdieu unterschied 6konomisches, kulturelles, soziales und
symbolisches Kapital und ordnete verschiedene Berufsgruppen, wie z.B.
Grofiindustrielle, Journalisten, Kiinstler und Arbeiter, Lehrer an Schulen
und Hochschulen, nach den ihnen jeweils zur Verfligung stehenden Ka-
pitalsorten innerhalb einer gesellschaftlichen Rangordnung an, wobei er
eine kulturelle und eine 6konomische Elite unterschied. Trotz vielfiltiger
Kritik an der Geschlossenheit seines Habituskonzepts hat Bourdieus
Umgang mit den Kategorien ,,Geschmack® und ,,Kultur* erst den Boden
fiir die Durchschlagskraft nachfolgender Lebensstilansitze, wie dem
Schulzes, geschaffen. Gisela Welz wies darauf hin, dass Bourdieu in sei-
ner Studie ,,,Kultur® im eingeschrinkten und normativen Sinn von ,Bil-
dung® dem globaleren ethnologischen Begriff von ,Kultur® einfiigt”, was
es erlaube, , Kultur” im doppelten Sinn als im gleichen sozialen Raum
eingeschrieben zu begreifen: als Hochkultur und als Lebensweise einer
Gruppe (Bourdieu 1989: 17; vgl. Welz 1996)."*

Wie hiingen nun die Museumsneubauten mit der Differenzierung der
Lebensstile zusammen und welche Rolle kénnen Museumsbesuche als
Distinktionsmarker spielen? Der Besuch eines bestimmten Museums
kann die Funktion haben, der Aulenwelt deutlich zu machen, dass man
zu einer bestimmten Gruppe gehort. Der Bau von Kunstmuseen ist also
zunichst einmal fiir deren Nutzer in dem Sinn von Bedeutung, dass er
ihnen einen Distinktionsgewinn gegeniiber solchen ,,Milieus” (Schulze)

17 Es ist vielfach kritisiert worden, dass Bourdieu die Herkunft und den Lebensstil
der oberen Klassen als , legitime Kultur” unterstreiche und ihm die weniger pri-
vilegierten Klassen nur als Kontrastmittel dienten bzw. er den ,proletarischen
Lebensstil™ als einen durch ,,Mangel und Mangelbeziehung bestimmten Lebens-
stil* bezeichne, anstatt diesen von innen heraus zu erklidren (vgl. Schindler 1985;
Kaschuba 1989; Katschnig-Fasch 1998: 14).

18 Fiir seine Theorie der gegenwiirtigen Milieustruktur griff Schulze dann auch auf
Bourdieus Distinktionsmodell zuriick, dessen Vertikalitéit er die Vorstellung ei-
nes ,horizontalen Modells* gegeniiberstellte, ,bei dem sich Stilgruppen wie
Fuliballmannschaften in unterschiedlichem Trikot gegeniiberstehen™ (Schulze
1992: 110). Er betonte, dass ,.die Definition des Schiénen und des Hisslichen
auch in sozialen Milicus der Gegenwart cine distinktive Komponente™ habe
(Schulze 1992: 111).
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oder ,Klassenlagen* (Bourdieu) verschafft, die ihre Freizeit anders ver-
bringen.

Innerhalb der Gruppe derer, die Museen besuchen, lassen sich wie-
derum unterschiedliche Distinktionsformen differenzieren, abhéingig von
der Art der Museen, der Art der Ausstellungen und der ,,Qualitéit der An-
eignung”, wie z.B. das ziigige Konsumieren einer Sonderausstellung im
Rahmen einer Reisegruppe oder der regelmifBlig aufs Jahr und auf die
Woche verteilte, zeitintensive Museumsbesuch (vgl. Bourdieu 1989: 440
u. 793f). Der Museumsbesuch ist als ein Distinktionsmarker fiir auf-
stiegsorientierte Lebensstile geeignet.

Kunstmuseen und Globalisierung

Hinsichtlich der Frage des Zusammenhangs von Museumsbauten und
Stadtimagebildung interessiert hier allerdings weniger der Distiktions-
gewinn, den ein Museumsbesuch fiir den Einzelnen bedeuten kann, son-
dern was der Museumsneubau im Rahmen einer sich zunehmend ver-
schirfenden grenziiberschreitenden Stidtekonkurrenz an Distinktionsge-
winn fiir das gesamte Gemeinwesen Stadt bedeuten kann. Die Frage ist,
ob dieser Distinktionsgewinn allein iiber die unterschiedliche Architek-
tur hergestellt wird. Gibt es Stidte, die bei ithren aktuellen Imagebil-
dungsprogrammen auf etwas anderes setzten als auf Kunst?

Wenn man sich im europidischen Umfeld umschaut, fillt auf, dass
selbst bei Stiddten, die stark mit ithren Produkten identifiziert werden, wie
Pilsen (,,Bierstadt™) oder Wolfsburg (,,Autostadt™), Kunst bei der Image-
planung keineswegs ausgeblendet wurde: Pilsen wirbt parallel mit dem
Besuch des Bier- und des Kunstmuseums, und in dem neuen Wolfsbur-
ger Konzerngebdude wurde eine Galerie mit Werken der Nachkriegs-
moderne eingerichtet (vgl. Rauterberg 1999)."

Ich gehe im Anschluss an Pierre Bourdieu davon aus, dass es sich bei
den verdichteten Museumslandschaften um die Akkumulation von ,.sym-
bolischem Kapital* handelt, mittels dessen die Stadtoberhédupter fiir ihre
Stadt, dass heilit fiir die ,,imaginierte Gemeinschaft“*” ihrer Stadt, je-

19 Der Einrichtung von Kunstgalerien kam in den erlebnisorientierten ,brandsca-
pes™ der letzten Jahre sogar eine gewichtige Rolle zu.

20 Den Begriff der ,,vorgestellten Gemeinschaft” fithrte der amerikanische Histori-
ker Benedict Anderson im Kontext seiner Definition von Nation ein. Die Nation
ist nach Anderson eine vorgestellte Gemeinschafi, ,,weil die Mitglieder selbst
der kleinsten Nation die meisten anderen niemals kennen, ihnen begegnen oder
auch mur von ihnen héren werden, aber im Kopf eines jeden die Vorstellung
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weils nach dem Ruf von Kompetenz, Prestige und Ansehen streben. Auf
der visuellen Ebene werden mit den Museumsneu- und -erweiterungs-
bauten Zeichen der Unterscheidbarkeit gesetzt, die zum Image der je-
weiligen Stadt beitragen sollen. Das so hergestellte ,,Image® der Stadt
tibertrigt sich zunéchst einmal auf alle thre Bewohner.

Aber ldsst sich Bourdieus Konzept, das vom Individuum ausgeht,
welches klassenspezifisch im Rahmen eines Habitus agiert, so ohne wei-
teres entpersonalisieren? Ich denke, die ,,Entpersonalisierung* ist nur ein
Aspekt, denn zugleich fillt die Gestaltung des Gemeinwesens Stadt ja in
den Handlungsbereich von Individuen: Primir der Biirgermeister, Stadt-
planer und Kulturdezernenten, in deren Amtszeit bestimmte Gebdude
realisiert werden. Diese hidufen soziales Kapital bzw. kulturelles Kapital,
wenn ihr Name mit der Realisierung bestimmter Bauprojekte verbunden
wird. Gleichzeitig kénnen Einzelhandelsgeschifte und Firmenniederlas-
sungen iiber die Nidhe zu (Kunst-)Museen ihren sozialen Status ver-
groflern — somit greift hier wieder das Bourdieusche Habituskonzept und
die beinhalteten Distinktionen. Bourdieus Konzept differenter und sich
zum Teil tiberlagernder Kapitalsorten, die in meinen Augen fiir die
Imagebildung von Personen und stidtischen Gemeinschaften eine gra-
vierende Rolle spielen, von der franzdsischen Gesellschaft auf andere
europdische Gesellschaften zu iibertragen, halte ich durch die gemein-
same europiische Geschichte filir zuldssig.

Die baugestiitzten Bemiihungen um das jeweilige Stadtimage sind
vor dem Hintergrund von Modemisierungs- und Globalisierungsprozes-
sen zu lesen: Technologische Entwicklungen, wie die Einfithrung und
Verfeinerung elektronischer Dateniibertragung und Telekommunikation,
Satellitenverbindungen und Glasfasernetze sowie der Ausbau einer welt-
weiten Verkehrsinfrastruktur, haben die Welt enger zusammenriicken
lassen. Die dadurch verinderte Beziehung von Raum und Zeit wurde
von den Soziologen David Harvey (1989) und Anthony Giddens (1990)
als ,time-space-compression” bzw. als ,time-space-distanciation® be-
zeichnet. In dem MaBe wie nun die Welt enger zusammenriickt, ver-
gleichen die Stadtoberhédupter ihre Stadt in verstirktem Maf3e auch iiber
die nationalen Grenzen hinaus mit anderen Stidten, bzw. die Museums-
direktoren vor Ort ihre Museen mit den Museen in Stidten anderer

ihrer Gemeinschafi existiert” (Anderson 1998: 141.). Dieses Konzept lisst sich
auf Stadt tibertragen, weil auch die Bewohner einer Stadt einander nicht umfas-
send tiber personliche Begegnungen kennen.
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Linder. Zum Beispiel blickt Frankfurt nach New York, Amsterdam
blickt nach Paris oder London und Prag blickt nach Wien oder Berlin.!

Bis vor einiger Zeit war die Meinung weit verbreitet, dass eine welt-
weit durchgesetzte Modernisierung kulturelle Vereinheitlichung befor-
dern helfe. In den vergangenen zwei Jahrzehnten haben die Sozial- und
Kulturwissenschaften dem Modernisierungsszenario einer zur Einheits-
kultur homogenisierenden Welt die Prognose und Diagnose einer span-
nungsreichen Gegenldufigkeit von Differenzierung und Vereinheitli-
chung entgegengestellt. Dafiir stehen insbesondere die Arbeiten von
Arjun Appadurai (1990, 1991), Ulf Hannerz (1992, 1996, 1998), James
Clifford (1988, 1997) und George Marcus (1995).” Die erhohten Inter-
aktionsfrequenzen und der intensivierte Austausch zwischen Gemein-
schaften?®, worunter auch asymmetrische Formen der Kommunikation
und Interaktion fallen, wirken zudem als Katalysator fiir neue kulturelle
Unterscheidung und Abgrenzung. Roland Robertson argumentierte bei-
spielsweise, ,,dass Globalisierung die Wiederherstellung, in bestimmter
Hinsicht sogar die Produktion von ,Heimat’, ,Gemeinschaft® und ,Lo-
kalitdt® mit sich gebracht™ habe und schlug den Begrift ,,Glokalisierung™
vor, um die wechselseitige Durchdringung von homogenisierenden und
heterogenisierenden Tendenzen zu fassen (Robertson 1998: 200ftf.). Der
Vorteil einer solchen Begriffswahl liegt auch darin, dass die rdumliche,
lokale Ebene, die in kulturanthropologischen Diskursen iiber kulturelle
,FlieBrichtungen® und ,,FlieSgeschwindigkeiten*** leicht aus dem Blick
gerit, enthalten ist.

21 Zur Erleichterung der internationalen Vergleichbarkeit und um Férderprogram-
me der Européischen Union leichter in Anspruch nehmen zu kénnen, diskutiert
der Deutsche Museumsbund sogar auf seiner Jahrestagung 2004 die Einfiihrung
eines Giitesiegels zur Qualititssicherung bei den deutschen Museen.

22 Siehe auch neuere Studien des Frankfurter Instituts fiir Kulturanthropologie und
Europiische Ethnologie wie ,,Zypern™ (Welz 2001) und ,,Global Heimat™ (Berg-
mann/Rémhild 2003).

23 Gisela Welz hat ausgefiihrt, dass ,.die Erhdhung von Interaktionsfrequenzen und
deren wachsende Interdependenz™ ebenso in der Moderne angelegt war wie die
Entwicklung von Nationalstaaten {Welz 1996: 99).

24 Ulf Hannerz tibertrug Anfang der neunziger Jahre das in Immanuel Wallersteins
historisch entwickeltem Weltsystemansatz eingefiihrte Begriffspaar ,.Zentrum™
und ,.Peripherie” (1974) auf die Ebene aktueller kultureller Entwicklungen und
sprach in diesem Zusammenhang von asymmetrischen kulturellen Fliefrichtun-
gen, die sich vom Zentrum zur Peripherie ausbreiten. Er konstatierte: ,,When the
center speaks, the periphery listens and mostly does not talk back™, wobei die
Zentren nicht zwangsldufig identisch mit den politischen und 6konomischen
Zentren sein miissten (Hannerz 1992: 219). Zugleich riumte er ein, dass es auch
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Der Fokus dieser Arbeit liegt darauf, was sich konkret architekto-
nisch sichtbar, fithlbar vor Ort, das heiBit in den Stidten, verindert hat.
Diesbeziiglich interessieren hier vor allem die kulturellen Konsequenzen
eines Globalisierungsprozesses auf die Stadt- und Imageplanung in ver-
gleichbaren europiischen Stédten: Einerseits reagierten die européischen
Stiidte auf den Konkurrenzdruck, indem in den letzten dreilig Jahren
verstirkt Flughédfen und andere Infrastrukturen ausgebaut wurden, sowie
neue Wohnviertel, Biirotiirme, Hotels, Einkaufs- und Kongresszentren
errichtet wurden. Diese Zeichen wirtschaftlicher Prosperitit werden aber
nicht als ausreichend angesehen, um attraktiv und konkurrenzfihig zu
bleiben. Im Rahmen des Wettbewerbs unter den Stddten besinnt man
sich mit Hilfe von Marketingstrategen auf das jeweilig Besondere der
Stadt, welches sie fiir Firmen, Besucher und Bewohner attraktiv und un-
terscheidbar machen soll. Damit soll nicht nur die Position innerhalb der
Stéidte im eigenen Land verteidigt werden, sondern auch die eigene Posi-
tion in Beziehung zu den Kulturhauptstidten in anderen Lindern be-
stimmt werden. Also wird das zu vermarktende Einzigartige der Stadt,
das sich nicht nur auf die historische Struktur der Altstidte bezieht, son-
dern auch auf die Konzepte von Neubauten, bestimmt und konstruiert.
Hierbei wird der Stadtplanung und Architektur ein erhéhter Wert beige-
messen. Wie Gottfried Korff und Martin Roth (1990) dargestellt haben,
fungieren die Museen fiir moderne Kunst als ,,Flaggschiffe in der Muse-
umsarbeit* und sind schon deshalb als Objekte stidtischen Renommier-
drangs besonders gut geeignet.”

Ich werde dieses Phinomen, das heifit das Entstehen unterschied-
lichster Architekturen, die jede fiir sich nicht blof} Hiille und Verpackung

Gegenstromungen gibt, das Beispiel von Popmusik in Nigeria, wo mit der passi-
ven Rolle der kulturellen Konstruktion gebrochen wird (vgl. ebd.: 241). Auf-
bauend auf Hannerz’' Analyse des kulturellen Flusses erdrterte Werner Schif-
fauer ,komplexe Stromungsverhiltnisse™ in Grofistddten mit beschreibbaren Re-
gelmiBigkeiten und Strukturen. Nach Schiffaver hat z.B. die Zentralitit einer
Stadt unmittelbaren Einfluss auf die Geschwindigkeit des kulturellen Flusses. Er
argumentierte: ,Zu Zentren werden die Orte, in denen der kulturelle Wandel
schneller stattfindet. in denen die Moden, die wissenschaftlichen Richtungen,
die dkonomischen Entwicklungen stattfinden, die dann — wie man so sagt — ,auf
die Provinz abstrahlen** (Schiffauer 1994: 37f).

25 Die mediale Vermarktbarkeit der Museumsarchitektur erschépft sich jedoch
schnell, da fortlaufend in einer anderen Stadt ein noch spektakuldreres Museum
gebaut wird. Um die Aufinerksamkeit des Publikums und der Medien gefangen
zu halten, kénnen dann nur noch die Ausstellungsinhalte und deren Arrangement
dienen.
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fiir die Kunst, sondern meist selbst ein Kunstwerk sind, das unverkenn-
bar die Handschrift seines Schopfers tréigt, vor dem Hintergrund von
Stadtekonkurrenz und Stadtentwicklungsstrategien analysieren.

Die Bedeutung von Museen fiir moderne Kunst
fiir die Stadtimagebildung

Die Soziologin Carola Scholz fasste die drei Komplexe, die der Begriff
.Image“, der vom lateinischen ,,imago* abgeleitet ist, umfassen kann,
wie folgt zusammen:

.Er kann zum einen die sichtbare, reale Darstellung, das gegenstindliche Bild
eines Gegenstandes, einer Person bedeuten, im Sinne von Ebenbild, Spiegel-
bild, Abbild [...]; er kann zweitens ein phantasichaftes, geistig-ideelles Wert-
und Vorstellungsbild (Urbild, Leitbild, Imagination) meinen; und er kann drit-
tens — im heutigen Marketing-Sinne — die Komplexitit aller Einstellungen,
Kenntnisse, Erfahrungen und Anmutungen meinen, die mit einem bestimmten
Meinungsgegenstand verbunden sind (Marken-, Firmenimage)™ (Scholz 1989:
29; vgl. auch Johannsen 1971).%

Was bedeutet nun der Begriff Image im Zusammenhang mit Stidtebau
und Stadtmarketing? Geistige oder weltliche Eliten haben, soweit man
zuriickblicken kann, am [mage fiir eine Stadt konstitutiv mitgewirkt, in-
dem sie Schldsser, Kirchen, Plitze, Stralen und Girten erbauen lieen.
Der Imagebegriff kann also mit der gebauten Umwelt in Verbindung ge-
bracht werden. Die Soziologin Carola Scholz (1989) und die Stadtpla-
nerin Irina van Aalst (1997) konstatierten, dass Stadtplanung spitestens
seit den achtziger Jahren zur [mageplanung geworden sei.

Die Orientierung am Image setzt eine Sichtweise voraus, die den
Stadtraum weniger unter funktionalistischen Gesichtspunkten wie der
bestmdgliche Organisation der Stadt betrachtet, sondern unter dem Ge-
sichtspunkt seiner sinnlichen Wahrmehmung und seiner Anmutungs-
qualititen. Woher kamen diese auf das Stadtbild bezogenen Entwick-

26 Zur Begriffsgeschichte von ,,Image™ siche Scholz 1989: 29. Freud hatte den la-
teinischen Begriff ,imago™ in der Bedeutung eines Vorbildes fiir die Libido-
besetzung in die Psychologie eingefiihrt, und der Imagebegriff wurde zu einem
Schliisselbegriff im Rahmen der Wirtschaftspsychologie, danach sollten Image-
systeme Verhalten steuern und Orientierung geben. Gerade die Indienstname des
Image als Instrument der Verhaltenssteuerung im Wirtschafisprozess stiel3 gegen
Ende der sechziger Jahre bei Sozialwissenschaftlern wie Peter Briickner auf Kri-
tik (vgl. ebd.).
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lungspline, in denen Kulturgebduden und Museen als dsthetische Ange-
bote an ihre Besucher und Bewohner eine wichtige Rolle zugedacht
wurde?

Die Beschiftigung mit dem Stadtbild geschah zunéchst im Bereich
der Stadtplanung. In den sechziger Jahren entbrannte in den USA, dann
auch in den europdischen Stidten, als Reaktion auf die damalige auf
Kahlschlag und Neubau ausgerichtete Planungspolitik eine Diskussion
um die Stadtgestalt. 1960 veroffentlichte Kevin Lynch seine systemati-
sche Untersuchung ,, The Image of the City“. Sein Imagebegriff ist an ei-
ner Stadtrealitit orientiert, die es zu verbessern galt. Ein Jahr darauf er-
schien Gordon Cullens ,,Townscape®. Die beiden Stadtplaner haben in-
sofern eine dhnliche Herangehensweise, als dass sie die Stadt in ganz-
heitlichen Bildern reprisentierten und eben nicht in funktionale Schich-
ten zerlegten. Lynch ordnete die Stadt anhand von Wegen, Grenzlinien,
Brennpunkten und Merkzeichen, und Cullen wiederum nahm die Stadt in
unziihligen seriellen Bildausschnitten aus Augenhéhe wahr. Durch ihre
Darstellungen und den Gedanken einer Stadt- bzw. Imageverschénerung
mit Mitteln des ,urban design®“, wie der Stadtplaner Michael Trieb wei-
terfithrte (Trieb 1977), war es nur ein kleiner Schritt zum Gedanken
einer wirtschaftlichen Vermarktung des Gesichts bzw. Image der Stadt.
Stadtmarketing hat nach dem Marketingspezialisten Heinrich Haa} —
wobei das Stadtmarketing zwangsldufig eng mit der baulich-rumlichen
Stadtstruktur verkniipft ist — drei erkliirte Ziele:

,,Identifikation der Bevolkerung mit ihrer Stadt/Region
Identifikation der ansdssigen Unternehmen mit ihrer Stadt/Region
Imagebildung der Stadt/Region bei Géasten und Besuchern®™

(Haal3 1993: 43).

Wie und ob sich diese idealtypisch erklédrten Ziele und die Interessen der
angesprochenen Grofigruppen Bevolkerung, Unternehmen, Besucher
vereinen und befriedigen lassen, wird von Haal3 nicht angesprochen. Bei
den Bauprojekten, die in dieser Arbeit behandelt werden, prallten der
Wertekanon der Planer, das heifit der Stadtplaner, Architekten, Muse-
umsdirektoren und Kulturbeauftragten auf die Vorstellungen und Be-
diirfnisse des Wirtschaftslebens und der Bewohner und Nutzer der zu
veridndernden Orte.

Das Museum als kulturelles Produkt zu begreifen und seine gesell-
schaftliche Herstellung im historischen Wandel konkurrierender Interes-
sen und Leitbilder kritisch nachzuvollziehen, ist zu einem wichtigen
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Anliegen der Kultur- und Sozialanthropologie geworden. Vor allem zwei
grof3e interdisziplindre Konferenzen der Smithonian Institution zur Kul-
turtechnik der Musealisierung in den ausgehenden achtziger Jahren, die
in den frithen neunziger Jahren publiziert wurden, haben mafigeblich da-
zu beigetragen: (1) ,.Exhibiting Cultures. The Poetics and Politics of Mu-
seum Display” (Karp/Lavine 1991) und (2) ,,Museums and Communi-
ties: The Politics of Public Culture* (Karp/Kreamer/Lavine 1992).
Schwerpunkte bildeten die Untersuchung der Reprisentationsmodi ande-
rer Kulturen in westeuropéischen und amerikanischen Museen bzw. die
Analyse der Beziehung von Communitys zu den ihnen értlich oder in-
haltlich zugeordneten Museen. Anthropologische Studien wie die von
Joseba Zulaika iiber das Museo Guggenheim-Bilbao (Zuleika 1997) oder
die von Gisela Welz iiber die Reprisentationsmodi kultureller Vielfalt in
Frankfurt am Main und New York, bei denen die Museumskuratoren als
..cultural brokers* konzeptualisiert werden (Welz 1996), oder auch Pene-
lope Harveys Studie iiber die Expo 1992 (Harvey 1996) zeugen vom
Interesse an musealen kulturellen Reprisentationen innerhalb und aufer-
halb der Institution Museum. Untersuchungen tiber die Funktionszusam-
menhinge zwischen kiinstlerischer Ausbildung, politischen und gesell-
schaftlichen Kontexten von Kunstwelten und der Reputation der einzel-
nen Kiinstler und ihrer Werke bzw. {iber die Interdependenzen von Klas-
senbewusstsein, Bildung und Macht beim Publikum der abstrakten
Kunst stellen eher die Ausnahme im Fach dar — siehe die Studien von
Svasek 1996 und Halle 1992.

Im Fokus dieser Arbeit steht die Frage nach dem Handlungskontext
und den Leitideen der Planer von Stadtimage: In welchem Malfle und wie
bedienen sich vergleichbare Stidte national und international der Kunst
(-Museen) zur Profilierung ihres Images als moderner Grofstadt und
Kulturstadt. Oder anders formuliert: Wie wird das Element Kultur, ins-
besondere die moderne Kunst ins Stadtimage eingebaut bzw. fiir ein po-
sitives Stadtimage genutzt?

Zum einen ermdoglicht mir der anthropologische Zugang — anders als
in den verschiedenen architektur- und kunsthistorischen Beitréigen, die in
den letzten Jahren iiber die neuen Museumsbauten in Europa und den
USA erschienen sind (siehe z. B. Newhouse 1998, Lampugnani/Sachs
1999)*” - die Adaptions- und Widerstandsprozesse zu untersuchen, die

27 Dort wurde eher auf verschiedene Museumstypen und Baustile rekurriert und
das Verhiltnis von Architektur und Inhalt thematisiert, also die Frage behandelt,
ob die Museumsarchitektur eine rein dienende Funktion gegeniiber der Kunst
einnimmt oder ob sie die Kunst durch Rauminszenierungen dominiere.
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die Museumspléine in den einzelnen Stidte hervorgerufen haben, sowie
Maéglichkeiten der Einflussnahme am Planungsprozess durch die Be-
wohner zu ermitteln. Die Adaptions- und Widerstandsprozesse hingen
wiederum eng mit den unterschiedlichen Nutzungsvorstellungen des 6f-
fentlichen Raums zusammen. Eine meiner Thesen, die ich aus diesem
Kontext heraus entwickelt habe, ist, dass sich durch die Museumsum-
und -neubauten die Nutzungsmoglichkeiten und der Nutzerkreis des neu
strukturierten 6ffentlichen Raumes verindermn. Und ich werde nachwei-
sen, wie der ,umfassende Mdoglichkeitshorizont” (Favole 1995) in zu-
nehmendem Malfle architektonisch reglementiert wurde und das Recht,
sich dort aufzuhalten, in zunehmendem Male auf den Konsumenten be-
schrinkt wurde. In kulturdkologisch orientierten, raumbezogenen Iden-
titdtskonzepten stand die Frage im Vordergrund, inwieweit Raum seinen
Bewohnemn zur lokalen Heimat wird oder welche Ein- und Ausgrenzun-
gen dieser Beheimatung im Wege stehen. Ina-Maria Greverus entwick-
elte dazu das Raumorientierungsmodell (vgl. 1979, 1994), und eine ihrer
Annahmen war, dass die Identifikation mit einem Ort im Sinne von
Heimat am grofiten ist, wenn der Mensch sich ,,aktiv einen Raum aneig-
net, ihn gestaltet (vgl. Greverus 1979: 28).

Zum anderen méchte ich die Museumsneubauten und deren Ausstel-
lungskonzepte vergleichend vor dem Hintergrund von Globalisierungs-
prozessen und Stadtimagebildungsprozessen untersuchen und nach kul-
turellen FlieBgeschwindigkeiten bzw. dem Ineinander von homogenisie-
renden und heterogenisierenden Auswirkungen fragen.

Die Museumsprojekte sind aber nicht nur Orte der Interessengegen-
sitze, sondern die existierenden und erweiterten Kunstmuseen sind auch
Orte der Selbstdarstellung — wobei die institutionalisierten Persénlich-
keiten zum Gffentlichen Ansehen und zur Strahlkraft des Museums bei-
tragen sollen/wollen und damit auch zur Imagebildung der Stadt. Daher
werden exemplarisch die Ausstellungskonzepte der Erdffnungsausstel-
lungen vor dem jeweiligen (kultur-)politischen Hintergrund vergleichend
analysiert.
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Material und Methode
I. Stadt als Forschungsfeld

Die Urbananthropologie bzw. -ethnologie sind vergleichsweise junge
Forschungsfelder innerhalb der Fachtradition. Rolf Lindner hat in sei-
nem 1997 erschienenen Aufsatz: ,,Perspektiven der Stadtethnologie™ auf
den antiurbanen Zug der volkskundlichen GrofBstadtforschung hingewie-
sen, die sich mit Kulturformen und Gemeinschaftsbildung in der Grof-
stadt nur insoweit abgab, als in ihnen noch liandliches Erbe aufschien. Er
fiihrte daher die Metapher ,,.Der Grofistadtmensch als Schreber* als para-
digmatisch fiir das gesamte Feld ein. Die Forschung in der Stadt blieb
dann auch in der Regel auf Erscheinungen ausgerichtet, die nicht stadt-
typisch sind, z.B. Vereine, Nachbarschaften und Quartiere. Diese Orien-
tierung auf das kleinrdumige ,,Dorf in der Stadt* teilte sowohl die ethno-
logische Stadtforschung als auch eine ethnographisch verfahrende Stadt-
soziologie. Der schwedische Urbananthropologe Ulf Hannerz kritisierte
in seinem 1980 erschienenen Buch ,Exploring the City. Inquiries To-
ward an Urban Anthropology® die seit den sechziger Jahren von Urban-
anthropologen betriebene Forschung in der Stadt (,,the city as locus®

und postulierte den ,fokussierten Blick auf das typisch ,,Stidtische*
(,,the city as focus™). Dieser von Hannerz initiierte Diskurs ging unter
dem Stichwort ,,locus/focus“-Debatte in die anthropologisch-ethnologi-
sche Stadtforschung ein. Wobei ,,Jlocus* hier den Blick auf Einzelphéno-
mene bzw. ein ,,Dorf* in der Stadt bedeutet und ,,focus* dagegen den
Blick auf das typisch Stidtische meint. Als das typisch Stidtische analy-
sierte Hannerz die Stadt als ein offenes System von Beziehungsnetz-
werken. Der konkrete sichtbare und erlebbare Raum und seine gebaute
Form wurde bei einer solchen Fokussierung auf das Stidtische vernach-
ldssigt.

Die locus/focus-Debatte war auch Schwerpunkt des internationalen
Kongresses und der gleichnamigen Verdffentlichung von 1993: , .Urban
Europe. Ideas and Experiences* am Kulturanthropologischen Institut in
Frankfurt am Main. In diesem Kontext dullerte Ina Maria Greverus: ,.Die
Stadt als Ganzes ist Fokus des soziokulturellen Lebens einer Zeit, eines
Raumes, einer dkonomischen, politischen und kulturellen Entwicklung.
Aber auch der fokussierende Blick auf die Stadt geht vom Stadtraum,
vom Ort (vom locus) des urbanen Geschehens, der urbanen Erfahrung
und des urbanen Ausdrucks aus® (Greverus 1994a: 64). Und Greverus
konkludiert: ,,Um eine Anthropologie der Stadt und der Stidte zu entwi-
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ckeln, bedarf es der ,Anthropologie in der Stadt‘. Diese Anthropologie in
der Stadt ist die Erfahrungssuche vor Ort, die Begegnungen mit den
Menschen und Dingen, die Néhe* (Greverus 1994a: 72).

Genau in diesem Kontext ist meine Untersuchung zu verstehen, die
den sichtbaren und erlebbaren Raum fokussiert. Wie ich in meiner Ar-
beit veranschaulichte, ist die Architektur zwar nur Folie des urbanen Le-
bens, spielt aber gerade im Zusammenhang mit Stadtimagebildungspro-
zessen eine bedeutende Rolle fiir die Anmutungsqualitit und die Einma-
ligkeit einer Stadt. In der von Setha Low herausgegebenen Aufsatz-
sammlung ,, Theorizing the City” (1999) finden sich viele vergleichende
Studien, die nicht nur innerhalb einer Stadt oder Kultur angesiedelt sind.
Themen wie Raum und Macht oder Okonomie und Kultur werden bei
Low unter den Bildern: ,,die umkdmpfte Stadt”, ,,die Festungsstadt* oder
..die postmoderne Stadt* gefasst.

II. Die Untersuchungsorte

Die Analyse des Phidnomens der Stadtmodernisierung und Stadtimage-
bildung durch Museumsprojekte beschrinkt sich auf die Untersuchung
von Fallstudien. Hierfiir wurden drei Projekte in drei Stidten gewihlt:
Bei den auf ihre Imagebildungsprozesse hin untersuchten Stiddten han-
delt es sich um Amsterdam, Frankfurt am Main und Prag. Die drei Stidte
nehmen einen unterschiedlichen Status innerhalb ihres Landes ein: Prag
ist, anders als Amsterdam und Frankfurt, Landeshauptstadt und hatte im
Jahr 2000 1.181.126 Einwohner gegeniiber im selben Jahr 731.289 in
Amsterdam und 650.804 in Frankfurt (Het Amsterdamse Bureau voor
Onderzoek en Statistiek 2000: 10; Amt fiir Wahlen und Einwohnerwesen
2001; Czech Statistical Office 2000). Trotz seiner geringen Grofie wird
Frankfurt im Gegensatz zu Amsterdam und Prag zu den . Weltstidten**
gerechnet. In allen drei Stidten wurden seit den achtziger Jahren Muse-
umsprojekte fiir Stadtimagebildungszwecke instrumentalisiert.

In dieser Arbeit werden dafiir exemplarisch untersucht: das Stedelijk
Museum und die Neueinrichtung des Museumplein, das Frankfurter Mu-
seum fiir Moderne Kunst und das ,,Museumsufer und die Prager Moder-

28 Zu den Weltstidten wird eine kleine Gruppe von etwa dreiflig Stidten gezihlt,
die authéren, ausschliefliche Zentralfunktion fiir das Hinterland bzw. den Natio-
nalstaat, in dessen Territorium sie liegen, zu besitzen, darunter New York, Lon-
don und Tokyo, aber auch Paris, Frankfurt a.M., Honkong und Sad Paulo (vgl.
Welz 1996: 133). Fiir eine ausfiihrliche Diskussion des Konzepts der Weltstadt
siche Sassen 1991, Keil 1993 und Welz 1996: 1321t
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ne Galerie im Rahmen der Prager Nationalgalerie. In den ersten beiden
Fiéllen handelt es sich um verdichtete Museumslandschaften, die touris-
tengerecht im Herzen der Stadt an zentralen Orten liegen. In Prag stellt
sich die Situation etwas anders dar: Die Kunstsammlungen der National-
galerie sind in verschiedenen denkmalgeschiitzten Gebduden im histori-
schen Zentrum untergebracht, wiihrend sich die Moderne Galerie, die
nach dem Gebiude, worin sie untergebracht ist, auch Veletrzni Palac
(Messepalast) benannt wird, an einer stark befahrenen Strale in einem
Stadtteil befindet, der zwar zum innerstidtischen Bereich, aber nicht
zum historischen Zentrum zéhlt.

Die ungleichzeitigen Entwicklungen der Projekte erwiesen sich als
fruchtbar fiir den Vergleich, denn sie boten Anlass zu der Frage, warum
die Museumsbauten im einen Fall relativ ziigig durchgefiihrt wurden und
in den anderen Fillen mehr Zeit benétigt wurde.”

29 Wie Gisela Welz in dem Aufsatz . Dispersed Realities and the Relational Voice:
Cross-Cultural Comparison as Dialogue™ diskutierte, ist der interkulturelle Ver-
gleich, der in den letzten Jahren in der internationalen Kultur- und Sozialan-
thropologie einen Aufschwung erlebte, innerhalb der Sozialwissenschafien kei-
nesfalls unumstritten gewesen (Welz 1997: 109{T.). Die Geschichte der verglei-
chenden Methodologien ist eng mit der Entwicklung der Anthropologie als Fach
verbunden. Noch bevor sie als Fach eingerichtet wurde, wurden systematisch
Daten iiber Lebensweisen, Sprachen, Glaubensinhalte und Artefakte der soge-
nannten ,primitive peoples™ gesammelt. Diese Herangehensweise suggerierte je-
doch die Gleichbehandlung von Kulturen zu allen Zeiten und an allen Orten. Die
ahistorische und meist positivistische Herangehensweise des klassischen ethno-
logisch-funktionalistischen interkulturellen Vergleichs mit seinen herauspripa-
rierten Gegenstinden, wie z.B. das Stillen oder Initiations- und Begrébnisriten,
ist dann spitestens in den achtziger Jahren kritisiert worden. Im Rahmen der
Textualisierungsdebatte wurde verstirkt eine Hinwendung zu Reflexivitiit und
interpretativen Verfahren zelebriert. (Siche hierzu den 1986 veréffentlichte Band
von Marcus, George E. und Michael M. J. Fischer: ,,Writing Culture: The Poe-
tics and the Politics of Ethnography™ bzw. den von Eberhard Berg und Martin
Fuchs 1993 auf deutsch herausgegebenen Sammelband ,Kultur, soziale Praxis,
Text. Die Krise der ethnographischen Reprisentation™). Ein weiterer Kritikpunkt
war, dass ,,cross-cultural-comparison™ oft die Einfliisse zwischen den Kulturen
verwischen wiirde. Ina Maria Greverus hat in ihren Veréffentlichungen unter-
strichen, dass Kulturen nicht als isolierte Details interpretiert und représentiert
werden konnen, sondern immer als integrierte und interdependente Systeme
wahrgenommen werden sollten (siche Greverus 1982: 211). Aus den gesammel-
ten Einwinden ging die Forderung nach ,,Comparative Conciousness™ (Nader
1994) hervor, dass heifit ein kritischer Blick darauf wie der Vergleich funktio-
niert und wie er in Zukunft verwendet werden kénne. Vor dem Hintergrund
dieser Fachdiskussion ist der hier gewihlte Vergleich in Zeit und Raum ange-
legt, jedoch ohne die Einfliisse zwischen den Kulturen zu ignorieren.
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Es handelt sich bei den drei untersuchten Stidten, den drei untersuch-
ten Museumsprojekten und den damit intendierten Stadtimagebildungen
um geschichtsgesittigte mitteleuropéische Metropolen und historisch ge-
wachsene Institutionen. Die Stadtimagebildungsstrategien kénnen so in
ithrer jeweiligen Besonderheit nur auf einer Folie von Geschichte der
Stadt, Geschichte der Institution und von (Ver-)Handlungsprozessen ge-
sehen und verglichen werden. Mein Vergleich zielt also verstirkt auf die
,.feinen Unterschiede” (Bourdieu 1989) in einer gemeinsamen kulturel-
len Praxis.*

In Frankfurt ist das Projekt ,,Museumsufer” mit Museumserweiterun-
gen und -neubauten weitgehend in den achtziger Jahren durchgefiihrt
worden. In Amsterdam war die Planung méglicher Museumserweiterun-
gen gegen Ende der achtziger Jahre konkreter geworden und fiihrte bis
August 1999 zu einer Neugestaltung des Museumplein mit der Erweite-
rung des Van Gogh Museums. Die geplante Erweiterung des Stedelijk
Museums steht dagegen noch aus (Bauende vorraussichtlich 2008). In
Prag gab es im Jahr 1975 einen ersten Plan fiir die Restaurierung des
Messepalasts als Museum fiir moderne Kunst. Eréffnet wurde das Muse-
um im Dezember 1994 nach achteinhalb Jahren Bauzeit. Die Miteinbe-
ziehung von Prag als einer ost- bzw. mitteleuropiischen Stadt erméglicht
es, auf Ungleichzeitigkeiten in der Entwicklung vor dem jeweiligen
ideologischen und gesellschaftspolitischen Hintergrund abzuheben. Die
Miteinbeziehung von Frankfurt erlaubt es, erste Aussagen iiber das
Funktionieren eines abgeschlossenen Projekts zu titigen.

I11. (Multi-)methodische Wahrnehmung in den Stéidten

Fiir die Forschung wurden vier methodische Herangehensweisen kombi-
niert, die sich gegenseitig ergéinzten.

30 Ina-Maria Greverus wies darauf hin, dass beim interkulturellen Vergleich das
Eigenverstehen und das Fremdverstehen iiber die Mittel der Juxtaposition, der
Gegeniiberstellung, vertieft werden kénnen: Diese Juxtaposition ,.gilt weniger
der vergleichenden Suche nach dem Gemeinsamen, als vielmehr der wechselsei-
tigen Erhellung des sich fremd Gegeniiberstehenden, wobei gerade das Eigene.
die eigene Kultur, sich tiber das Fremde enthiillt, oder auch das zunichst nur
Fremde sich dem Eigenen nahert” (Greverus 1995a: 198; vgl. auch Greverus
1990b, Greverus 2002 und Giordano 1984).
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Expertengespriiche

Fiir meine Analyse von stadtimagebildenden Konzepten und Projek-
ten waren folgende Experten von Relevanz: Stadtplaner, Architekten und
Museumsdirektoren sowie Kulturdezernenten und -minister. Dafiir wur-
den die Leute aufgesucht, die die Entscheidungen getroffen haben, auch
wenn sie bereits nicht mehr im Amt waren.’' Dariiber hinaus wurden Ga-
leristen, Kunstkritiker, Kunstpddagogen, Leiter von Kunsthochschulen
und Kiinstler befragt. Bei dieser Art der Befragung ging es gleichsam da-
rum, den ,,Experten” iiber die Schulter zu sehen und deren Perspektiven
und Konzepte vermittelt zu bekommen.*> Als Korrektiv wurden auBer-
dem, soweit existent, Vertreter von Biirgerinitiativen befragt, um das
Ankommen der Signale der Stadtimagebildung bewerten zu kénnen. Ins-
gesamt wurden 51 Interviews gefiihrt, davon 17 in Amsterdam, 11 in
Frankfurt und 23 in Prag (die 51 Interviews setzen sich zusammen aus
45 Kerninterviews und 6 erginzenden Gesprichen/Interviews — siehe In-
terviewiibersicht und Liste der Interviews im Anhang). Die Expertenge-
spriche waren als offene, leitfadengestiitzte Interviews gestaltet. Durch
die Teilstandardisierung des Frageleitfadens war die Vergleichbarkeit
der Interviews gewihrleistet. Der Leitfaden umfasste Fragen zu Ge-
schichte und Verlauf der Pline und Bauprojekte, zu den Beweggriinden
fir den Bau eines oder mehrerer Museen, zur Stadtplanung, zur Wahl
der Architekten, zur Charakterisierung der Stadtteile, in denen die Muse-
en liegen, zu Nutzungen und intendierten Nutzungen und Funktionen des
offentlichen Raums, zur Kultur- und Ausstellungspolitik sowie zu den
Ausstellungskonzepten.

Teilstrukturierte Beobachtung

Teilstrukturierte Beobachtung wurde situationsgebunden eingesetzt,
insbesondere bei den Ausstellungseréffnungen der von mir untersuchten
Museen zum Zeitpunkt meines Aufenthalts, um deren Prisentationsfor-
men und -inhalte systematisch zu erheben und Daten iiber die Menge
und Zusammensetzung des Publikums zu erhalten.

31 Die Analyse der von der Stadt beaufiragten Werbeagenturen und Tourismus-
GmbHs hinsichtlich ihrer Modi der Imageproduktion hitte den Rahmen dieser
Arbeit gesprengt.

32 Die Experten ,verstehen™ hieBl in diesem Zusammenhang, den ,subjektiv ge-
meinte[n] Sinn™ ihres Verhaltens bzw. die diesem zugrunde liegende soziale Lo-
aik (,,social logic™) und dkonomische Rationalitit (,.cconomic rationality™) zu
rekonstruieren (Giordano 1998: 39).
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Dokumentenanalyse

Die Erhebung von Dokumentationsmaterial tiber die beforschten
Stidte und die darin erforschten Projekte und Institutionen — Broschiiren
der Fremdenverkehrsimter, stidtebauliche und architektonische Pline,
Magistratspapiere, Programmankiindigungen und Ausstellungskataloge
sowie Zeitschriftenartikel — stellte einen weiteren wichtigen Zugang zum
.Feld™ dar.

IV. Erhebungszeitraum

In Amsterdam war die Erforschung des Untersuchungsfeldes im wesent-
lichen auf zwei Erhebungszeitriume beschriinkt: den August 1994°* und
den Mirz 1998, wobei der zweite Forschungsaufenthalt darauf abzielte,
die veriinderte Situation des Museumplein und die Biirgerinitiativen, die
sich in diesem Zusammenhang in der Zwischenzeit gebildet hatten, mit
einzubeziehen. Im Jahr 1994 bestanden die Pléine fiir eine Platzneuein-
richtung und die darin integrierten Museumserweiterungen noch ledig-
lich auf dem Papier. Bei meinem zweiten Aufenthalt war der Museum-
plein eine einzige Grofbaustelle.

In Frankfurt gab es wie in Amsterdam zwei Erhebungsmonate: den
Oktober 1994 und den Februar 1999. Auch hier ermoglichte mir die
zweite Erhebungsphase, eine Weiterentwicklung mit einzubeziehen. Die
Kenntnis dariiber, dass die Wirtschaftsforderung Frankfurt 1998 das Pro-
jekt ,,Mainpromenade — Orte und Objekte zur Revitalisierung des Main-
ufers” ins Leben gerufen hatte, um den 6ffentlichen Raum am Museums-
ufer attraktiver zu gestalten, hatte weitere Interviews zur Folge.

In Prag war die Forschung stationir und zeitlich auf Méirz bis Juli
1997 begrenzt. Auch nach Ablauf der Feldforschung blieb ich tiber die
kultur- und museumspolitische Situation informiert. Zudem wurde im
Mai 1998 mit zwei Interviewpartnern erneut das Gesprich gesucht. Der
lingere Forschungsaufenthalt in Prag resultierte daraus, dass ich wegen
der vielen politischen Wechsel mehr Zeit und Gesprichspartner benétig-
te, um mir ein Bild von stiidtebaulichen Leitbildern, der Museumspolitik

33 Die Aufenthalte und Erhebungsphasen von 1994 in Amsterdam und Frankfurt
waren bereits im Rahmen meiner Magisterarbeit angesetzt worden. In dieser Ar-
beit fragte ich nach der Inszenierung von Internationalitit in Museen fiir mo-
derne Kunst und analysierte vergleichend deren Ausstellungskonzepte seit 1945
(siche Puhan-Schulz 1995). Das damals gesammelte Material wurde. bezogen
auf den verinderten Untersuchungsansatz, neu ausgewertet und umfangreich er-
giinzt (siche Interviewliste im Anhang).
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und vom aktuellen kulturpolitischen Klima zu machen. Zwischen 1945
und 2002 gab es allein elf Wechsel in der Leitung der Nationalgalerie
(bis 1997 neun), davon sechs seit 1989; die Moderne Galerie im Messe-
palast hatte in der kurzen Zeit thres Bestehens bis zum Jahr 2002 sechs
Direktoren, und auch im Kulturministerium waren von 1989 bis 2002
sieben Ministerwechsel zu verzeichnen.

Der Zeitraum, der in der Untersuchung erfasst wird, ist allerdings
wesentlich umfangreicher, denn die Auseinandersetzungen um die Neu-
bauten werden bis zu den siebziger Jahren, wo die ersten Pline und Kon-
zepte vorlagen, rekonstruiert. Die stiddtebauliche Entwicklung von Ams-
terdam, Frankfurt und Prag wird sogar bis ins 19. Jahrhundert zuriick-
verfolgt, um die Imagebemiihungen und stidtebaulichen Projekte und
Entwicklungen der letzen 25 Jahre in ihrem Verhiltnis zu fritheren archi-
tektonisch-stidtebaulichen Marketingkonzepten sehen zu kénnen. Denn
schlieflich war auch die ,,gewachsene* Stadt, in die die Neubaukonzepte
fiir Kunstmuseen hineingesetzt wurden, Stiick fiir Stiick aus — zu einem
fritheren Zeitpunkt bewusst gesetzten — stidtebaulichen Entscheidungen
heraus entstanden.

Gliederung der Arbeit

Nachdem zu Beginn die ékonomischen, sozialen und demographischen
Ursachen und Faktoren dargestellt werden, die in die Zunahme des An-
gebots und der Besucherzahlen von Museen moderner Kunst hineinspiel-
ten, und die Forschungsperspektive eingefiihrt wird, werden in Kapitel 2
zuniéichst die klassischen stadtsoziologischen Vorstellungen von biirger-
licher Urbanitiit, die sich mit Kommunikationsformen und Mentalitits-
strukturen befassen, vorgestellt. Diesen werden aktuelle Vorstellungen
von biirgerlicher Urbanitiit entgegengesetzt, welche sich stirker auf das
architektonische Bild der Stadt und die Nutzung des & ffentlichen Raums
beziehen. Das bauliche Stadtbild als ein Ausdruck von Urbanitit hatte
zeitbedingt unterschiedliche Ausprigungen. Ausgehend vom 19. Jahr-
hundert, als das stidtische Biirgertum begann, seine Kunstsammlungen
in reprisentativen Neubauten unterzubringen, soll gezeigt werden, in-
wieweit die aktuelle Praxis von Biirgermeistern und Stadtplanern, durch
Stadtentwicklungsplanung Stadtimageplanung zu betreiben, mindestens
in Ansitzen bereits historisch angelegt war. Beginnend mit Haussmanns
Paris, das als Prototyp eines stidtebaulich-architektonischen Marketing-
konzepts eingefiihrt wird, werden — unter besonderer Beriicksichtigung
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der Rolle der Kultur- und Museumsbauten — fiir das 19. Jahrhundert, die
Zeit von der Jahrhundertwende bis 1945 und die Zeit ab 1945 die zentra-
len Stadtentwicklungsmodelle und -konzepte nachgezeichnet, an denen
sich die verantwortlichen Biirgermeister und Stadtplaner in Amsterdam,
Frankfurt am Main und Prag orientierten. Fiir diese drei Zeitabschnitte
wird ausgefiihrt, was von den jeweiligen Modellen in den drei Stiidten
iibernommen wurde. Ziel der Analyse ist es zu zeigen, wie in den drei
Stidten abhingig von der jeweiligen vorhandenen Bausubstanz und ab-
hangig vom ideologischen und gesellschaftspolitischen Rahmen unter-
schiedliche urbane Images konstruiert wurden.

Kapitel 3 gliedert sich in zwei Teile: Zunichst wird ein Abriss tiber
die Entwicklungsgeschichte des Museums von seinen religiosen und
weltlichen Urspriingen bis zu den biirgerlichen (Kunst-)Museen gege-
ben. In einem zweiten Abschnitt wird vergleichend vor dem Hintergrund
der nationalen Kulturpolitik der Bundesrepublik Deutschland, der Nie-
derlande und der Tschechoslowakei bzw. der Tschechischen Republik
die Entwicklung der lokalen Kultur- und Museumspolitik seit 1945 in
Amsterdam, Frankfurt am Main und Prag dargestellt, wobei unter ande-
rem zu zeigen sein wird, wie Kulturpolitik und Stadtentwicklung
zunehmend synchron gedacht wurden.

In Kapitel 4 werden die konkreten Projekte Museumplein (Amster-
dam), ,,Museumsufer” (Frankfurt am Main) und Veletrzni Palac (Prag)
als empirische Fallstudien untersucht. Nach einer rdumlichen und zeitli-
chen Einbettung dieser Projekte in die Museumslandschaften der jeweili-
gen Stidte wird der Verlauf der Projekte hinsichtlich der Modi ihrer Be-
schlussfindungen unter Berticksichtigung der folgenden Fragen darge-
stellt: Wer waren die Auftraggeber bzw. Initiatoren der Projekte, gab es
Gegenstimmen innerhalb einer lokalen Offentlichkeit, und wer hat sich
wie durchgesetzt? Der Fokus liegt auf der Analyse der unterschiedlichen
Pldne und der ihnen zugrunde liegenden Nutzungskonzepte und Nut-
zungsmoglichkeiten des offentlichen Raums, an den die Museumsge-
biude grenzen, bzw. des semi-6ffentlichen Raums, der von den Archi-
tekten konzipiert wurde. In diesem Zusammenhang wird die Nutzungs-
geschichte der Orte, an denen die Museen stehen, rekonstruiert.

In Kapitel 5 werden unter der Uberschrift: ,,Bilder in der Stadt* die
Ausstellungskonzepte der Erdffnungsausstellungen vergleichend hin-
sichtlich ihres Beitrags zum Image der Stadt analysiert. Diesbeziiglich
wird folgenden Fragen nachgegangen: Welches Verhiltnis von ,loka-
ler*, ,.nationaler und ,,internationaler Kunst“ bzw. von ,,0st-“ und
.»Westkunst™ wurde von den Museumsdirektoren angesetzt, und welche
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Ebenen der Akzeptanz lielen sich aus der Fachpresse entnehmen? Aus
der Beantwortung dieser Fragen sollen Riickschliisse auf die jeweilige
Bedeutung der Museumsdirektoren fiir das 6ffentliche Ansehen des Mu-
seums und dessen Beitrag zur Imagebildung der Stadt gewonnen werden.

In Kapitel 6 wird dann abschieBend, unter Einbeziehung der drei
Ebenen von umgestaltetem 6ffentlichen Raum, gebautem Museum und
dessen Inhalt, vergleichend die Frage diskutiert, inwieweit die Museen
fiir moderne Kunst einen wichtigen Imagefaktor fiir die Stddte Amster-
dam, Frankfurt am Main und Prag darstellen.
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2. DIE BURGERLICHE URBANITAT UND DER
STADTISCHE RAUM'
GEPLANTE ANMUTUNGSQUALITAT SEIT
HAUSSMANNS PARIS

Zum Beginn des Jahrhunderts treffen wir auf soziologische Vorstellun-
gen von Urbanitit, die sich vor allem mit Kommunikationsformen und
Mentalititsstrukturen befassen: Die Grofistadt als Ort millionenfachen
Lebens und Erlebens stellte nach Georg Simmel eine enorme Steigerung
des Nervenlebens dar. Als charakteristisch fiir grofstidtische Beziehun-
gen sah er die vielen fllichtigen sozialen Kontakte, Geldékonomie und
Arbeitsteilung (vgl. Simmel 1903). In den vierziger Jahren des letzten
Jahrhunderts gehorten Simmels Charakteristika zum Programm der
GroBstadtforschung der Chicago School. Louis Wirth definierte Urbani-
tdt in dem Aufsatz ,,Urbanism as a way of life* (1938) anhand der Fakto-
ren: Grofe, Dichte, Heterogenitit. Diese Faktoren bestimmten laut Wirth
die sozialen Beziehungen in der Stadt und den typisch stidtischen Le-
bensstil, den er als anonym, oberfldchlich, fliichtig und ausschnitthaft
beschrieb (vgl. Wirth 1938). In diesen Negativbildern, die die Stadt pri-
mir anhand ihrer entmenschlichten, entfremdenden und disfunktionalen
Auswirkungen beschreiben, findet die Stadtgestalt, die Urbanistik keine
Erwdhnung. ,,Schonheit” schien zunichst kein Thema der Stadt und der
Stadtgestalter. Vielmehr wird die damalige Urbanitét in Verbindung mit
Offentlichkeit gedacht: Nach HiuBermann bezeichnet die biirgerliche
Urbanitit ,,eine bestimmte Form des Politischen, eine bestimmte Organi-
sation des Okonomischen, den freien und gleichen Tausch auf dem
Markt, schlieBlich [...] die Dialektik von Privatheit und offentlicher
Sphire* (HauBermann 1987: 214).

Die Urbansoziologen Haufermann und Siebel werten das Ergebnis
einer Fokussierung der Stadtplanung seit den siebziger und achtziger

1 An dieser Stelle stand in der ungekiirzten Fassung ein Kapitel iiber Wahrneh-
mungsspaziergénge (siche Lynch 1975, G&rner et al. 1982). Dieses ist in der
CD-Rom Verdftentlichung enthalten: Puhan-Schulz, Franziska. Museen fiir mo-
derne Kunst und Stadtimagebildung. Amsterdam — Frankfurt/M. — Prag. Frank-
furt/M. 2004.
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Jahren auf die Inszenierung von Freizeitzentren und Konsumwelten als
»Urbane Renaissance”, die eine ,,Neue Urbanitit” hervorbinge. Im Ver-
gleich zu den politischen und 6konomischen Kategorien der ,biirger-
lichen Urbanitit® wird Urbanitit jetzt als sozialpsychologische Kategorie
definiert, eine ,,Kategorie des Verhaltens und der emotionalen Befind-
lichkeit“, die sich am reinsten im Konsum realisiere (Hiullermann/Siebel
1987: 215). Und das Arrangieren dsthetischer Anmutungsqualititen als
stadteplanerischer Gestaltungsgrundsatz wird kritisch unter den Stich-
worten ,,Asthetisierung der Stadtzentren™ (Luger 1994: 28) und ,.Muse-
alisierung des Stéddtischen™ (Kostlin 1993, Breuer 1998) gefasst.

Doch gehe ich zunichst zuriick in das ausgehende 19. Jahrhundert.
Zu dieser Zeit begann das stidtische Biirgertum vielerorts, seine Kunst-
sammlungen in reprisentativen Neubauten unterzubringen. Mit Hauss-
manns Paris wurde wahrscheinlich zum ersten Mal in der Geschichte des
Stidtebaus die Stadt gezielt unter dem Aspekt édsthetischer Anmutungs-
qualitit und hinsichtlich ihrer AuBenwirkung geplant. So gesehen konnte
man Haussmanns Paris auch als die Wiege des ,,Stadtmarketings® be-
zeichnen. In Paris entstanden aufsehenerregende Museen und Kultur-
bauten, Alleen, Parks und Plitze. Durch Haussmanns Paris wurden is-
thetisierte und musealisierte Stadtzentren, wie sie in den achtziger und
neunziger Jahren verwirklicht wurden, tiberhaupt erst denkbar. Im Fol-
genden soll ausgehend von Haussmanns Paris ein Blick auf die zentralen
Stadtentwicklungsmodelle und Konzepte seit Haussmann geworfen wer-
den und analysiert werden, was Amsterdam, Frankfurt am Main und
Prag davon fiir ihre Stadtgestaltung iibernahmen.

Die Physiognomie der Stadt war seit Beginn des 19. Jahrhunderts
durch die gewaltige Zunahme der Bevolkerung® sowie von Prozessen der
Industrialisierung gekennzeichnet. Wie die Stadtsoziologen Christine
Hannemann und Werner Sewing schrieben, markierten ,,Suburbanisie-
rung, Massenwohnungsbau fiir Arbeiter, Tertidrisierung und neue Re-
prisentationserfordernisse des Biirgertums in den Innenstédten [...] einen
Bruch in der Kontinuitit der européischen Stadtentwicklung® (Hanne-
mann/Sewing 1998: 64). Zudem produzierte das Groflenwachstum der
Stidte ein dsthetisches Problem: ,,Der Auflenblick (die Stadtkrone) wur-
de durch Vororte und Industrieanlagen verstellt. Gleichzeitig erforderte
das Verkehrswachstum eine Verdnderung der Straflenprofile” (ebd.: 66).

2 In den Jahrzehnten bis zum Ende des Jahrhunderts verdoppelte, ja vervierfachte
sich die Einwohnerzahl vieler Stidte. Zu Verstidterungsprozessen und Wachs-
tum der europiischen Grofistidte vgl. Zimmermann 1996: 134f. und 321
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Haussmanns Paris

Fiir meine Frage nach Denkmustern bzw. stidtebaulichen Modellen mit
Vorbildcharakter ist ein Entwicklungsmodell relevant, das im 19. Jahr-
hundert in Frankreich entstand. Georges-Eugene Haussmann (1809-91),
Polizeipriifekt des Seinedepartements unter Napoleon III., hatte es sich
zum Ziel gesetzt, aus Paris die erste Grofstadt zu machen, die mit dem
Industriezeitalter in Einklang stand. Zwischen 1853 und 1869 erfolgte
unter seiner Agide ein Stadtumbau nach den folgenden vier Grundsiit-
zen:

1. Das Gelinde um groBe Gebdude und Paliste sollte gerdumt werden,
um es flir 6ffentliche Festanldsse zuginglicher und fiir die Bekidmp-
fung von Unruhen iibersichtlicher zu machen.

2. Die Anlage von breiten Boulevards sollte nicht nur die freie Zirkula-
tion von Licht und Luft, sondern auch von Truppen erméglichen.

3. Die hygienischen Verhiltnisse in der Stadt sollten durch den Abriss
von schmutzigen Gassen mit ihren Seuchenherden verbessert werden.

4. Der Verkehr in der Umgebung der Bahnhofe sollte mittels Durch-
gangsstralen direkt mit ,,den Zentren des Handels und Vergniigens*
verbunden werden (vgl. Giedion 1978: 447).

Bei der Umsetzung dieser Ziele konzentrierte sich Haussmann in den
siebzehn Jahren seines Wirkens vor allem auf drei Bereiche: die infra-
strukturelle ErschlieBung der Stadt durch Boulevards, die Schaffung ei-
nes unterirdischen Kanalisationssystems und die Anlage von Gartenan-
lagen. Signifikant fiir seine Herangehensweise war, dass er die Stadt vor-
nehmlich als technisches Problem wahrnahm, d.h. als Problem des
Transports und des Verkehrs, was wiederum seine enge Zusammenarbeit
mit Ingenieuren und technischen Experten erklirte (vgl. Giedion 1978:
461).

Wo es moglich war, versuchte er, durch die dominierende Stellung
eines Gebdudes am Anfang eines Boulevards (z.B. dem Gare de I'Est am
Boulevard Sébastopol) Blickpunkte — ,.grand prospects® — einzuschalten,
die sich allerdings in der Entfernung verloren, da die neuen breiten Bou-
levards, die ins Herz der Stadt fiihrten, manchmal fast fiinf Kilometer
Linge erreichten. Somit war, wie Siegfried Giedion treffend bemerkte,
,.die StraBe und nicht der Platz oder das einzelne Gebiude” bestimmend
fiir den Eindruck (vgl. Giedion 1978: 462). Unterstiitzt wurde diese Do-
minanz der Strale durch die Wahl einheitlicher Fassaden mit neutralen
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Renaissanceformen, deren hohe Fenster vielfach durch gusseiserne Bal-
kone betont wurden. Die Hauser entlang der Straflen waren Mietshéuser,
die in der Regel folgende Aufteilung hatten: Geschifte im Erdgeschoss
und Mezzanin, dariiber die drei Hauptstockwerke mit Wohnungen fiir
den gehobenen Mittelstand. Zwei dariiberliegende Dachgeschosse, die
die dichtbewohntesten Teile des Hauses waren, wurden von der Diener-
schaft und Untermietern genutzt (vgl. Giedion 1978: 458f.).

Im groflen Stil angelegte Parks hatten die Funktion, dem ,kranken
Stadtkorper” die ihm fehlenden ,,Lungen* zu geben. Es waren Parks fiir
den biirgerlichen Promeneur. Stilistisch gesehen orientierten sie sich an
den englischen Landschaftsgirten.® Hier konnte der Spazierginger fri-
sche Luft schopfen, wie ein Fiirst, der beschaulich durch seine Be-
sitzungen wandelt. Und der Arbeiter erhielt mit dem ,,Buttes-Chaumont*
seine eigene Parkanlage fiir den Feierabend (vgl. Giedion 1978: 454).

Vorausschauend setzte sich Haussmann ganz im Sinne einer grof-
maBstiblichen Stadterweiterung fiir die Eingliederung der Vorstadtzone
von Paris ein, der ,,Banlieue*. Dort lie} er Stralen bauen, die sich bis
zum Horizont erstreckten und die den zukiinftigen Lebensraum von Paris
erschlossen. Innerhalb der neuen rdumlichen Systematik bekamen die
Industriearbeiter ihren Ort an dieser Peripherie der biirgerlichen Stadt, in
der Nihe zu den Produktionsstandorten, zugewiesen.

So schuf Haussmann mit Blick auf die zukiinftige Entwicklung und
gegen den Willen der Biirger dieser Stadt’ die GroRstadt des 19. Jahr-
hunderts. Gewissermalien hat Haussmanns Paris ,,den Prototyp fiir alle
Modelle stiadtebaulich architektonischer ,Marketingkonzepte* stadtischer
Selbstreprisentation geliefert” (Hannemann/Sewing 1998: 65), indem er
das Modell absolutistischen Idealstidtebaus mit geometrischen Mustern
aus zentral-perspektivisch angelegten Achsen und monumentalen Blick-
perspektiven (6ffentliche Bauten) tiber die historische, kleinteilige Stadt
geworfen hatte. Zugleich ermdglichte Haussmann biirgerliche, stidtische
Selbstreprisentation iiber monumentale 6tfentliche Gebidude im perspek-
tivisch inszenierten Stralenraum. Exemplarisch hierfiir ist die Oper von
Garnier zu nennen, die den Biirgern zusammen mit den vielen anderen
im ausgehenden 19. Jahrhundert erbauten éffentlichen Kultureinrichtun-
gen wie der Bibliothéque Nationale, Konzerthallen und Museen zur

3 Im englischen Landschafisgarten wurden, oft romantisierend, Elemente dessen,
was als ,Natur” galt — Berge. Tiler, Seen und Béche — imitiert.

4 Im Nachhinein sollte sich die von den Grundeigentiimern zunichst abgelehnte
Neuparzellierung des stddtischen Bodens als profittrichtig erweisen (vgl. Giedi-
on 1978: 458).
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Reprisentation diente. Der 6ffentliche Raum wurde quasi zum ,,Medium
des Biirgertums® und der ,,inszenierte Block™ zum ,,Refugium biirgerli-
cher Privatheit” (Hannemann/Sewing 1998: 67). Fortan war mit der
»belle epoque* der Bourgeoisie das stattliche Wohnhaus und der biirger-
liche Flaneur verbunden, der auf Biirgersteigen ungehindert von Wigen
und Pferden entlang der anregend gestalteten Schaufensterauslagen und
Kaffeehausterrassen der Boulevards, Alleen und Passagen sowie iiber
Plitze und durch Parks spazierte. Und diese Pariser GroBziigigkeit sollte
dann in Einzelheiten von anderen Stidten imitiert werden, wobei sich
Haussmanns Einfluss auf die stiddtebauliche Entwicklung européischer
GroBstidte vor allem im StraBenbau zeigte. ,,Es gibt (heute) nur wenig
Stidte ohne eine monumentale HauptstraBe, die von der Achse des
Bahnhofs ausgeht wie der Boulevard Sébastopol vom Gare de 1'Est™,
und ,.die Pariser Boulevards fanden ein vielfaches Echo in den monu-
mentalen Straflen, die entlang abgebrochener Befestigungswerke an-
gelegt wurden* (Giedion 1978: 462). Wie am Beispiel der Stadtent-
wicklung von Amsterdam, Frankfurt und Prag noch zu zeigen sein wird,
wurden fortan in den europdischen Stidten mit Blick auf Paris monu-
mentale 6ffentliche Kulturbauten wie Schauspiel- und Konzerthéuser,
Bibliotheken und Museen errichtet.’” Nicht zu vergessen die groBen
Parks, die inmitten neuer Villenviertel angelegt wurden. Diese Entwick-
lung wird auch als ,,Verbiirgerlichung des Raumes* bezeichnet (Hein/
Schulz 1996: 16). ,,Verbiirgerlichung* kann hier in dem Sinn verstanden
werden, dass vormals feudal besetzte Riume wie Theater und Gemiilde-
sammlungen nunmehr von einem kunstinteressierten Bildungsbiirgertum
in Beschlag genommen werden. Zudem beinhaltet sie die Erschlieung
neuer Villenviertel im Zuge der Stadterweiterungen des 19. Jahrhunderts
als gutbiirgerliche Wohnviertel (ruhig und griin). Im Unterschied zu den
feudal besetzten Rdumen des Residenzbereichs waren die neu angelegten
Straflen, Parkanlagen, Plitze, Museen, Theater , 6ffentlich” in dem Sin-
ne, dass sie nicht nur zu bestimmten Anléssen fiir die Allgemeinheit 61-
fentlich zugénglich waren.

Es ist vielfach darauf hingewiesen worden, dass dem Biirger des 19.
Jahrhunderts eine besondere Wertschédtzung der Kunst und eine aktive
Hinwendung zu dieser eigen war (Hein/Schulz 1996, Nipperdey 1988,
Hermsen 1997). Thr kam, nachdem sie sich von ihrer Bindung an Hof
und Kirche geldst hatte, eine Schliisselfunktion fiir das Selbstverstindnis

5 Ein weiterer Aspekt biirgerlicher Reprisentationsarchitektur zeigte sich im Erin-
nerungskult der Friedhofsarchitektur.
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des Biirgers zu (vgl. Hein/Schulz 1996: 16). In der Stadt, dem &kono-
mischen und kulturellen Lebenszentrum der biirgerlichen Gesellschaft,
formierte sich im 18. und 19. Jahrhundert eine | literarische Offentlich-
keit* (Habermas 1995: 88 ff.), die in den Kaffeehdusern Londons und
Wiens, aber vor allem in den Pariser Salons 1hre Institution fand. Dort
begannen sich ,,zum Publikum zusammengetretene Privatleute™ rdsonie-
rend tiber Kulturerlebnisse und -eindriicke zu verstindigen, die nun
neben literarischen Themen auch Fragen der Musik und der bildenden
Kiinste beinhalteten.® Habermas deutete diese freie Diskussion unter
gleichgestellten Menschen als wichtigen Schritt hin zur Entstehung eines
biirgerlichen Selbstbewusstseins, und die dsthetische Kultur wurde mehr
und mehr zum Diskurselement eines aufgeklirten Publikums, inklusive
der Diskurse in den sich entwickelnden kunst- und kulturhistorischen
Zeitschriften. Nach Habermas wurde ,.Kunst [...] zum Gegenstand der
freien Wahl und wechselnden Neigung* (ebd.: 102).

Zugleich diente Bildung dem aufgeklirten Biirgertum zur Distinkti-
on: Distinktion vom Adel, gegeniiber dem der Biirger sich durch selbst
erworbene Bildung abzuheben suchte, und Distinktion gegeniiber den
Kleinbiirgern und deren Formen der Geselligkeit.”

Die Abgrenzung gegeniiber dem Adel driickte sich auch in einer
Neuordnung der ,,Kunst* in den Museen aus. Den bisherigen Formen der

6 Dem vorausgegangen war die Verstdndigung der Biirger — im Sinne eines of-
fentlichen Risonierens iiber das Gelesene — in Logen, Literatur- und Lesezirkeln
(Habermas 1995: 115). In dem von Habermas sozialhistorisch gezeichneten Of-
fentlichkeitsmodell stellt die ,literarische Offentlichkeit eine Vorform der
selbstorganisierten ,,politischen Offentlichkeit“ dar, wonach das biirgerliche
Publikum der bestehenden Herrschaft ,.das Prinzip der Kontrolle [...]. eben Pub-
lizitat™, entgegensetzt (ebd.: 87f). Ihr 6ffentliches Risonnement gegen die Ein-
griffe des Staates in die Privatsphire wird aus den Erfahrungen ihres groBbiir-
gerlichen Familienlebens abgeleitet. Habermas teilt den biirgerlichen Lebens-
bereich in die Intim- und Privatsphére und die Sphire der Offentlichkeit auf,
wobei er den Bereich der Produktion der Privatsphiire zuordnet (vgl. ebd.: 90).

7 Spitestens ab 1900 entscheiden dann Museumsexperten dariiber, ob und wie die
einzelnen Werke in den Kunstmuseen prisentiert werden. In Gombrichs (1970)
Warburg-Biografie wird ein eindringliches Bild davon abgegeben, wie zur Jahr-
hundertwende innerhalb der sich als wissenschafiliche Disziplin etablierenden
Kunstgeschichte um verschiedene Zugangsebenen zum ,Forschungsmaterial®
und dessen Interpretation gerungen wurde.

8 Parallel zu dieser auf Distinktion abzielenden Biirgerkultur entwickelte sich eine
wegalitir” zu nennende Biirgerkultur, die sich in den Massenereignissen der Sin-
ger-, Turn- und Schiitzenfeste manifestierte und die breite Volksschichten in
ihren Bann zog (vgl. Hein/Schulz 1996: 15).
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Prachtentfaltung {iber Bilderanhdufung wurde das ,,auf historische Bil-
dung abzielende rationale Hiéngeprinzip® in linearen Bilderreihen entge-
gengesetzt (Brauerhoch 1991: 14). Dabei war im Unterschied zu den
international ausgerichteten Héfen die Kunst in den Museen zunéichst
national ausgerichtet, was bedeutete, dass der Historienmalerei innerhalb
der damaligen Sammlungs- und Ausstellungspolitik ein hoher Stellen-
wert zukam (vgl. Pomian 1988: 70). Gemeinsam war den neuen Kunst-
museen des 19. Jahrhunderts zudem ihr monumentaler Charakter und
einige sich wiederholende Elemente in der Einteilung, wobei das Berli-
ner Alte Museum (1830} von Schinkel vielen europédischen Museen Pate
gestanden hat: breite Treppen im Eingangsbereich und eine die zentrale
Halle tiberspannende riesige Kuppel. Diese zentralen Hallen, die wie
beim Amsterdamer Rijksmuseum auch die Form eines neogotischen Kir-
chenschiffs annehmen konnten, suggerieren dem Betrachter bis heute,
eine Art ,,Heiligtum® zu betreten (vgl. Molfoni 1995: 16).

Wie zu zeigen sein wird, nahmen die neuen stidtischen (Kunst-)Mu-
seen stidterdumlich einen zentralen Stellenwert ein.

Stadtplanung in Amsterdam, Frankfurt am Main und
Prag im 19. Jahrhundert

Amsterdam, Frankfurt und Prag orientierten sich am Metropolenflair von
Paris und entwickelten sich doch sehr unterschiedlich. Im Folgenden sol-
len Gemeinsamkeiten und Unterschiede dieser Entwicklung benannt so-
wie erste Begriindungen fiir unterschiedliche Entwicklungen herausgear-
beitet werden. Es geht hierbei nicht darum, ein vollstindiges Bild der
Stadtentwicklung in diesen drei Stidten zu zeichnen. Vielmehr sollen ex-
emplarisch — vor dem jeweiligen politischen und wirtschaftlichen Hinter-
grund — anhand einzelner groflerer Bauprojekte die gestalterischen Ten-
denzen damaliger Raumplanungen vorgefiihrt werden.

Amsterdam

Es ist verschiedentlich darauf hingewiesen worden, dass sich in den
Niederlanden im 19. Jahrhundert auf dem Gebiet der Verstidterung eine
interessante Variation des europidischen Musters zeigte (Bank 1991; Wa-
genaar/Engelsdorp-Gastelaars 1986). Anders als in den umliegenden
Staaten, wo Staatsbildung und nationale Integration unter anderem darin
zum Ausdruck kamen, dass eine Stadt das jeweilige Land dominierte,
wie in London, Paris und Wien, wurden solche Prozesse in den Nieder-
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landen (Staatsgriindung 1848) auf drei holldndische Stddte verteilt: Das
feudale ’s-Gravenhage (Den Haag) wurde zur Residenz- und Verwal-
tungsstadt bestimmt’, Rotterdam entwickelte sich mit dem Schwerpunkt
Schiffs- und Motorenbau zur Industrie- und dominanten Hafenstadt.
Amsterdam verlor die politische Vormachtstellung, die auf seiner tko-
nomischen Macht griindete und die es in dem kurzen Zeitraum franzs-
sischer Besatzung als Haupt- und Hofstadt genossen hatte, blieb aber
dkonomisches, kommerzielles und kulturelles Zentrum des Landes. Mit
diesem auf drei Stiidte verteilten ,metropolitanen Stidtesystem* entwi-
ckelte sich im Rahmen der Verstidterung bis 1930 eine Region, die die
Niederlande bis heute geographisch und gesellschaftlich dominiert: die
Randstad*.'® Innerhalb dieses Stidtesystems entwickelte sich Amster-
dam nur zogerlich zu einer modernen Metropole und Kulturstadt.

Der niederléndische Schriftsteller Geerd Mak beschreibt das Amster-
dam um 1860 anhand alter Fotos und Reiseberichte als so still, dass man
.in der Stadt eine Stecknadel [hitte] fallen horen* konnen (Mak 1997:
210)."" Der aus dem 16. und 17. Jahrhundert stammende Grachtengiirtel,
welcher von der einstigen Glorie der Welthandelsstadt im ,,Goldenen
Zeitalter*'? erziihlte und der der Stadt den Beinamen »Venedig des Nor-
dens*!? eingebracht hatte, muss im Vergleich zur monumentalen Grof-
ziigigkeit der Pariser Boulevards riickstéindig bis provinziell gewirkt ha-
ben. Es war Samuel Sarphati, der Sohn eines einfachen jiidischen
Mittelstéindlers, ein Arzt und Unternehmer, der mit seinen vielen Initiati-

9 Hiermit wurde traditionsgemil} an die republikanische Vergangenheit vor 1795
angekntipft, als die Oranjes ihre Residenz in 's-Gravenhage gefestigt hatten.

10 Die niederlindischen Kulturgeographen Michael Wagenaar und Robert van En-
gelsdorp-Gastelaars beschreiben die ,Randstad™ als ,eine Kette von funktionell
mehr oder weniger komplementire Stidte und Stiadtchen rund um das lindliche
Mittelgebiet, das .grilne Herz™* (Wagenaar/Engelsdorp-Gastelaars 1986: 14).
Mit Eindhoven am einen Ende erstreckt sich die Randstad iiber Breda und
Dordrecht nach Rotterdam, Delft und 's-Gravenhage (Den Haag), von dort biegt
der stidtische Streifen tiber Leiden und Haarlem weiter nach Zaanstadt, Amster-
dam, Het Gooi ab und endet schlieBlich in Utrecht.

11 Maks Alltagsgeschichte der Stadt (1997) beruht auf fundierten Recherchen und
wird daher neben den Standardwerken der Stadtgeschichte (Brugmans 1973;
Roegholt 1993) als Quelle genutzt.

12 Das Goldene Zeitalter umfasst den Zeitraum von 1585-1672 (vgl. Wilzek/Wa-
terschoot 1993).

13 Die franzosische Romanschriftstellerin Madame de Villedieu, die der Stadt 1667
einen zehntigigen Besuch abgestattet hat, soll diesen Vergleich, bei dem Vene-
dig wegen seiner goldenen Barken und zivilisierten Edelleute deutlich besser ab-
schnitt, als eine der ersten angestellt haben (vgl. van Rooy 1999: 40).
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ven und seiner Durchsetzungskraft die Stadt aus ihrem Schlaf wecken
sollte:'* Er schenkte der Stadt nicht nur ihr gréBtes Prestigeobjekt des 19.
Jahrhunderts, sondern integrierte das Objekt in einen groffangelegten
stddtebaulichen Plan. Inspiriert durch den Londoner Kristallpalast und
dem ,,Palais de I’Industrie” in Paris sorgte Sarphati dafiir, dass auf dem
Frederiksplein zwischen 1858 und 1864 ein #hnlich modernes Gebdude
aus Glas und Eisen entstand: das ,,Palais voor Volksvlijt* (,,Palast fiir
den VolksfleiB*)."> Das Palais war urspriinglich als Ausstellungsraum
fir Gewerbeausstellungen konzipiert worden, wurde aber zunehmend
auch fiir Theater- und Opernauffiihrungen genutzt und enthielt eine Ge-
mildegalerie. Das Gebidude sollte, ebenso wie das auf der anderen Ufer-
seite durch Sarphati in Auftrag gegebene Amstelhotel, das bis heute zu
den ersten Hotels der Stadt gehort, in eine wiirdige, sprich ,,verschoner-
te" Umgebung eingebettet werden. Sarphati schwebte ein — von der
Amstel her — glinzendes Entree zur Stadt vor, das in anderen Hauptstid-
ten seinesgleichen suchen wiirde. Dafiir plante er gemeinsam mit dem
Architekten Cornelius Outshoorn rechts und links der Amstel zwei re-
prisentative Villengebiete mit grolen Park- und Gartenanlagen sowie
von Biirgersteigen gesiumten StraBen.'® Sarphati starb zwei Jahre nach
der Fertigstellung des Palais und mit thm starb auch der Plan, von dem
nur einzelne Straflen mit Herrenhéiusern im engeren Umfeld des Palais
verwirklicht werden sollten, Aber der Bau des Palais bildete den Auftakt
einer neuen Stadtentwicklung, in der das 6konomische Wachstum der

14 Als Arzt engagierte er sich fiir Fragen der Hygiene, indem er z.B. eine Miillab-
fuhr initiierte. Er griindete den Schlachthof, eine ,,Maatschappij voor landontgin-
ning” (Gesellschafi fiir Landgewinnung), eine Handelsschule, eine Hohere Biir-
gerschule und die Nationale Hypothekenbank sowie eine neue Bank, die nach
franzosischem Vorbild speziell auf die sich entwickelnde Industrie zugeschnit-
ten war: die ,,Crediet Mobilier”. SchlieBlich war er noch Fabrikant der ersten
Amsterdamer Brotfabrik (Mak 1997: 208).

15 Das Palais wurde im Jahre 1929 vollstéindig zerstort. Heute steht an seiner Stelle
eine Bank.

16 Sarphatis Plan beruhte. in Abweichung zur alten agrarischen Parzellierung, auf
einer groBangelegte Neuparzellierung. Um diese zu verwirklichen, hitten Grach-
ten verlegt bzw. zugeschiittet werden miissen. Eine der teuersten vorgesehenen
Anderungen war die Verlegung von 16 Sigemiihlen inklusive der dazugehérigen
Schleuse zugunsten eines Wohngebiets. Sarphati wollte Stadtverschénerungs-
malfinahmen mit einem Angebot zur Linderung der allgemeinen Wohnungsnot
verkniipfen (siche Heinemeijer/Wagenaar 1987; Bank 1991).
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Stadt in der zweiten Hilfte des 19. Jahrhunderts (ab 1860) zum Aus-
druck kam."”

Der grofle Motor hinter dem &konomischen Aufschwung Amster-
dams war mit der Anlage des Nordseekanals die neue Verbindung zum
Meer (1876). Hinzu kamen verbesserte Transportbedingungen im Aus-
land durch die Offnung des Suezkanals (1869) sowie der Bau von Eisen-
bahnstrecken im Inland (vgl. Mak 1997: 213).

Die Offnung von , Nederlands Indié* (Indonesien) fiir private Investi-
tionen 1870 bedeutete eine enorme Stimulanz fiir die Amsterdamer Han-
dels- und Finanzkreise und fithrte bis 1900 zur Griindung von 179 Kolo-
nialvereinen (vgl. Wagenaar/Engelsdorp Gastelaars 1986: 18). Als 1869
in Siidafrika Diamanten entdeckt wurden, hatte das direkte Auswirkun-
gen auf die Diamantenindustrie, dem damals wichtigsten Industriezweig
in der Stadt.' Parallel dazu wuchs der Bestand an Geschiften mit Lu-
xusartikeln.

Zudem verstirkte sich Amsterdams zentrale Position im Kapital-
markt: Die Entstehung des modernen Bankwesens in den Niederlanden
war nahezu ausschlieflich auf Amsterdam beschrinkt, wobei die Ams-
terdamer Effektenborse diesbeziiglich den entscheidenden Standortfaktor
darstellte (vgl. Bank 1991: 550).

In Amsterdam, wo von alters her einige der vermoégendsten Familien
der Niederlande wohnten, verbreiterte sich die Elite zwischen 1870 und
1900 um die ,haute juiverie”, die Oberschicht der jiidischen Gemein-
schaft, und die ,,nouveaux riches* aus den hollindischen Kolonien (Bank
1991: 554). Nachdem Sarphatis Projekt gescheitert war, suchte die
wachsende Elite nach neuen reprisentativen Projekten, die geeignet wa-

17 In der zweiten Hilfte des 19. Jahrhunderts verdoppelte sich die Bevélkerung
Amsterdams und zihlte um 1900 510.000 Einwohner, was zur Anlage weiterer
Wohnviertel fiihrte: Die ,,Plantage™, das letzte grofie Griingebiet innerhalb der
alten Stadt, wurde ab 1860 fiir den gehobenen Anspruch bebaut. Grauer, enger
und bescheidener fielen die neuen Viertel an den Rindern der Stadt aus: Ab
1868 entstand die Pijp, danach die Swammerdambuurt auf der anderen Seite der
Amstel. Ab 1880 folgte die Dapperbuurt und die Qosterparkbuurt, und danach
breitete sich die Stadt langsam in westlicher und in &stlicher Richtung weiter aus
(vgl. Heinemeijer/Wagenaar 1987).

18 Im Vergleich zu den Nachbarstaaten Belgien und Deutschland vollzog sich die
industrielle Entwicklung der Niederlande zégernder. (Erz- und Steinkohle fehl-
ten weitgehend, und die Maschinenindustrie kam erst spit zu stirkerer Entfal-
tung). In Amsterdam entwickelten sich neben der Diamantenindustrie Brot- und
Mehlfabriken, Bierbrauereien, Gasfabriken, Zigarrenfabriken und Druckereien
(siche Bank 1991: 551).
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ren, stddtisch-biirgerliches Selbstbewusstsein zu demonstrieren. Auch
vor dem Hintergrund, mit den durchgriinten Stadterweiterungen in Den
Haag und anderen niederlindischen Stidten'® mithalten zu kénnen, griin-
deten einige Amsterdamer Bankiers einen Fonds zur Finanzierung eines
grof3en neuen Reit- und Lustparks.

So wurde in den sechziger Jahren des 19. Jahrhunderts im Siiden der
Stadt mit dem Bau der Vondelparkbuurt begonnen, einem #hnlich gut-
biirgerlichen Wohnviertel, wie es Sarphati an anderer Stelle projektiert
hatte. Auf dem langgestreckten Gebiet entlang des Vondelparks entstan-
den stattliche Villen und beschattete Alleen.

Die halblindliche Nachbarschaft dieses groBbiirgerlichen neuen
Wohnviertels bot sich als ideales Terrain fiir die weitere ErschlieBung
durch drei monumentale Kulturbauten an. Wiederum durch private biir-
gerliche Stiftungen ins Leben gerufen, aber durch den Gemeinderat
grofiziigig unterstiitzt, entstanden in kurzer Abfolge das Rijksmuseum
(,,Nieuwe nationale museum voor kunsten en vaderlandse geschiedenis®,
1895), das Concertgebouw (1888) und das Stedelijk Museum (1895). Im
Gegensatz zum Palais trifft man bei diesen Gebéduden auf den fiir die Ar-
chitekten des 19. Jahrhunderts so typischen Hang zum Historismus. Was
die Wahl der Architekten anging, vertraute die Auswahlkommissionen
gezielt auf die lokale Baukunst, was sich in der symbolreichen Fassa-
dengestaltung niederschlug: Als Staats- und Stadtmuseum huldigte die
Auflenseite des Rijksmuseums niederlindischen und Amsterdamer
Kiinstlern in Bild und Text. Der Hauptgiebel des Stedelijk zeigt die
Wappen der Stadt Amsterdam, und in den Seitenpavillons sind die Wap-
pen der Stifter und der Museums-Kommission angebracht. Ein Schiff auf
der Spitze des Gebidudes dient als Wetterfahne und symbolisiert die
Schifffahrt, die Amsterdam zur Bliite brachte.

Diese drei markanten Bauwerke begriindeten mit der Stadtsschouw-
burg (1894) und dem Rembrandthuis (1911) Amsterdams dominanten
Platz als Kulturstadt innerhalb der Niederlande. Aber nicht nur in kultu-
reller Hinsicht verénderte sich die Stadt — auch verkehrsbedingte und
hygienische Probleme wurden in Angriff genommen. Zwischen 1857
und 1895 wurden 16 grof3ere und kleinere Grachten zugeschiittet und in
StraBen umgewandelt.”” Durch Umstrukturierungen am Damrak und Ro-
kin erhielt die enge Amsterdamer Innenstadt doch noch so etwas wie

19 In Utrecht und Arnhem war schon in den fiinfziger Jahren mit groBrdumigen
Stadterweiterungen begonnen worden (vgl. Heinemeijer/Waagenaar 1987).
20 Fiir eine Auflistung der zugeschiitteten Grachten siche Mak 1997: 334,
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einen Boulevard, und die Kalverstraat, die 1865 als erste Amsterdamer
Strafle Biirgersteige erhielt, entwickelte sich zur belebten Einkaufsstralle.
Anders als in den europidischen Metropolen London, Paris und Wien
wurde die stidtebauliche Struktur des Mittelalters und des 17. Jahrhun-
derts nicht vollstindig durch Stralendurchbriiche zerstort.

Doch der Bau des Hauptbahnhofs (1889) auf drei kiinstlichen Inseln
vor der bis dato offenen Hafenfront am 1J sollte die Stadt nachdriicklich
prigen. Dieser von Den Haag aus verordnete Standort bedeutete nach
Mak ,,das Ende der typischen Wasserstadt™ (Mak 1997: 214).

Mit dem Hauptbahnhof ist neben Rijksmuseum, Concertgebouw und
,.Palais voor Volksvlijt* das vierte imposante Gebiiude des 19. Jahrhun-
derts in Amsterdam entstanden. Trotz dieser herausragenden kulturellen
Reprisentationsbauten stellte Mak eine auffillige Abwesenheit von Mo-
numentalitit in der Stadt fest, die bis ins 20. Jahrhundert nachwirkte und
von ihm auf mehrere Ursachen zuriickgefiihrt wird: Zum einen erklirt er
sie aus der Abwesenheit einer absoluten , Fiirstenherrschaft® heraus, und
zum anderen sieht er sie mentalititsgeschichtlich begriindet — ,,Gran-
deur” und ,,Alltire” passten einfach schlecht zur niederldndischen Biir-
gerlichkeit und damit zur Psychologie der Stadt. Das Bediirfnis nach
grof3en nationalen Gesten sei vergleichsweise gering und die Kompro-
misskultur stark ausgeprigt (Mak 1997: 207).

Frankfurt am Main

Von zentraler Bedeutung fiir die Entwicklung Frankfurts im 19. Jahr-
hundert war, dass sich die Stadt mit der Metternich’schen Restauration
1813-1815 neben den Hansestidten Hamburg, Bremen und Liibeck ei-
nen freistddtischen Status sichern konnte, den sie tiber fiinf Jahrzehnte
aufrecht halten konnte. Dies bedeutete, dass sich der Biirgermeister
Frankfurts ,.,rein rechtlich auf die gleiche Stufe wie der Kaiser von Oster-
reich und der Konig von Preuflen oder die tibrigen 35 Dynastien des
Deutschen Bundes stellen konnte (Klotzer 1994: 303). Dennoch loste
sich dieser Partikularismus sowohl auf dkonomischer Seite — Beitritt
zum PreuBischen Zollverein (1836) und Erlass der Gewerbefreiheit
(1864) — wie auf territorialer Seite auf. Nach dem &sterreichisch-preu-
flischen Krieg um die Vorherrschaft als Einigungsmacht Deutschlands
1866 wurde Frankfurt von Preulen annektiert, nachdem dem Biirgertum
in der 1848er Revolution und mit dem Paulskirchenparlament die Eman-
zipation misslungen war (vgl. Hansert 1992: 62).

Sozial gesehen produzierte der autonome Status der Stadt eine Hal-
tung, die auch als ,,Traditionalismus nach innen‘ und ,,Autonomie nach
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auflen” bezeichnet werden kann und die mit der Abwehr von Moderni-
sierungsimpulsen verbunden war (ebd.: 107). Entsprechend erfolgten in
den fiinf freistddtischen Jahrzehnten nur punktuelle Stadterneuerungen
(vgl. Mohr 1992: 61f.), die vom biirgerlichen Selbstbewusstsein der alten
Handelsstadt getragen waren. Mittelalterliche Kleinteiligkeit und drang-
volle Enge der Altstadt blieben charakteristisch fiir das Stadtbild dieser
Zeit.”™" Dabei fehlte es den Frankfurtern keinesfalls an Mitteln.

Frankfurt lebte, bevorzugt durch seine verkehrsgiinstige Lage zu
Wasser und zu Land, von seinem Handel, insbesondere vom kontinenta-
len Zwischenhandel, der seinen Markt auf den beiden traditionsreichen
Messen, der Frithjahrs- und der dlteren Herbstmesse fand (vgl. Klotzer
1994: 329). Im frithen 19. Jahrhundert verlor die herkémmliche Messe
an Gewicht, und Frankfurt verdankte seinen Reichtum zunehmend dem
Grof3- und Speditionshandel sowie dem Banken- und Bérsengeschiift.
Mit beriihmten Bankhéusern wie Rothschild und Bethmann entwickelte
sich Frankfurt in der freistéidtischen Zeit zum ersten Finanzplatz Konti-
nental-Europas, was sich 1843 im Bau des ersten Frankfurter Borsenge-
biudes am Paulsplatz niederschlug, welches bald zu klein wurde und
1879 von der griinderzeitlich-reprisentativen neuen Borse am heutigen
Bérsenplatz abgelost wurde (vgl. ebd.: 330). Die industriefeindliche Ein-
stellung maBgeblicher Handelskreise fiihrte dazu, dass sich die Fabriken
zuniichst fern von Frankfurt ansiedelten,”” Dagegen erkannte die Frank-
furter Hochfinanz die Chance, Frankfurts Zentrumsfunktion iiber den
Ausbau der Stadt als Eisenbahnknotenpunkt zu unterstreichen, wofiir
Frankfurt in den vierziger Jahren zundchst durch mehrere kiirzere Stre-
ckenabschnitte mit dem Umland verbunden wurde (vgl. Klotzer 1994:
326).

Der erste wichtige Schritt hin zu einer stidtebaulichen Verinderung
wurde von auflen angeregt, das heifit auf franzosische Forderung hin
1804 begonnen und unter Dahlberg” rasch zu Ende gefiihrt: die Beseiti-
gung der mit dem kosmopolitischen Kaufmannsgeist schlecht in Ein-
klang zu bringenden antiquierten Festungsanlagen. Anstelle der alten
Wiille wurde ein sternférmiger Parkring im Stil englischer Gérten ange-

21 Um dieser Enge zumindest zeitweilig zu entflichen, bauten die vermégenden
Biirger, wie schon im 18. Jahrhundert begonnen, entlang des Mains oder der
Chaussee nach Bockenheim reprisentative klassizistische Land- und Gartenhiiu-
ser.

Industriestandorte waren Hochst, Bockenheim, Griesheim und Offenbach.

Karl Theodor von Dahlberg (1744-1817) regierte. von Napoleon cingesetzt,
1806 bis 1813 Frankfurt als souveriner Fiirst (vgl. Klétzer 1994: 310f)).

[ B ]
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legt. Damit war die Moglichkeit einer neuen Bebauung entlang der Wall-
stralen gegeben, die von den vermdgenden Biirgern der Stadt schnell
aufgegriffen wurde. Am Stadtrand entstand eine moderne, sprich klassi-
zistische Bebauung, wobei sich insbesondere die Neue Mainzer Strafle
mit klassizistischen Stadtvillen zur ,.besseren Wohnlage® entwickelte
(vgl. Klotzer 1994: 31111). Die Aufwertung der Gegend durch ihre Néhe
zu diesen Anlagen bildete auch den Rahmen fiir die Errichtung reprisen-
tativer klassizistischer Kulturbauten, die sich allerdings, verglichen mit
den spiteren Projekten der wilhelminischen Zeit wie Oper und neuem
Stiidel, bescheiden ausnahmen. Nicht ein monumentaler Bau, sondern
mehrere von Privatpersonen und Stiftungen vorangetriebene kleinere
Projekte waren charakteristisch fiir die freistidtische Zeit.

Auf Betreiben des Bankiers Bethmann entstand 1816 an der Fried-
berger Anlage inmitten einer kleinen Parkanlage Frankfurts erstes Muse-
um, welches eine damals iiberregional beachtete Antikensammlung pri-
sentierte. Als niichstes realisierte die Senckenbergische Naturforschende
Gesellschaft 1821 ein Naturkundemuseum mit Bibliothek am Eschen-
heimer Turm. SchlieBlich entstand 1833 gemill dem Vermichtnis des
Kaufmanns Johann Friedrich Stiidel das Stidelsche Kunstinstitut*® — eine
Verbindung von Kunstschule und Museum — an der Neuen Mainzer Stra-
flie. Als grofiter Kulturbau des frithen 19. Jahrhunderts galt die neue
Stadtbibliothek (1820-25), die auf einer Stiftung des Buchhiindlers Jo-
hann Karl Bronner basierte (vgl. Klotzer 1994: 326; Hansert 1992: 80f.).

Nach der erzwungenen Aufgabe seiner insularen Situation im Jahr
1866 durch die Annektion entwickelte sich Frankfurt innerhalb Preuflens
(Reichsgriindung 1871) schnell zur modernen GroBstadt™ und trat darin
in einen Wettstreit zu Berlin, welches die Hauptstadt des Deutschen Rei-
ches mit Residenz des Kaisers und Sitz der Reichsregierung war. Eine
entscheidende Rolle fiir die tkonomische und kulturelle Entfaltung
Frankfurts kam Dr. Heinrich Mumm zu, dem ersten Biirgermeister der
preuflischen Zeit (1868-80). Der Historiker Wilfried Forstmann spricht
von seiner Amtszeit als der ,,des Mummschen Aufschwungs® (Forst-
mann 1994: 385).

24 Das Kunstinstitut stand qua Umfang hinter den fithrenden Museumsgebéiuden
der Zeit, Schinkels Altem Museum in Berlin (1823-30) und Klenzes Alter Pina-
kothek in Miinchen (1824-36), zuriick (vgl. Ziemke 1980: 7).

25 Zwischen 1867 und 1910 wuchs die Einwohnerzahl von 78.277 auf 419.000,
und Frankfurt entwickelte sich zur viertgréfiten Stadt Preufiens (vgl. Forstmann

1994: 389).
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Ahnlich wie Sarphati in Amsterdam war Mumm fortschrittlich einge-
stellt und ein ehrgeiziger Verfechter von ModernisierungsmaBnahmen.”
Mit diesen war auch ein stidtisches Wachstum in die griine Vorstadt®
verbunden. Mumm setzte sich fiir ein Konzept der ,,schénen Stadt” ein
und propagierte gleichzeitig Frankfurts bessere Erschliefung fiir den
Verkehr. Gleich zu Beginn seiner Amtszeit konnten zwei auf biirgerli-
chem Engagement gewachsene Projekte begonnen und abgeschlossen
werden, die zu seinem Konzept von ,,schoner Stadt” passten: Zum einen
entstand nach Plinen von Stadtingenieur Schmick mit dem Eisernen
Steg (1868-69) eine 165 m lange Verbindungsbriicke zwischen Altstadt
und Sachsenhausen, deren moderne Eisenkonstruktion den Weg in die
Zukunft wies.”™® Zum anderen entstand im Frankfurter Westend der Pal-
mengarten (1869-71) mit Gesellschafts- und Palmenhaus (vgl. Radel
1983 31fT).

Was in den Augen des ehrgeizigen Biirgermeisters noch fehlte, war
ein strahlkriftiges Prestigeobjekt, mit dem man sich gegeniiber der kai-
serlichen Hauptstadt Berlin ins rechte Licht setzen konnte. Mumm fiihlte
sich dazu berufen, den Anstrengungen der Biirgerschaft ,.ein neues wiir-
diges Ziel [...] zu zeigen", und appellierte fiir ein ,,der Gréfle und Be-
deutung der Stadt wie den Anforderungen des guten Geschmacks ent-

26 Zum Mummschen MaBnahmenkatalog gehorte eine verbesserte StraBenreini-
gung und Miillabfuhr, der Ausbau der Wasserversorgung sowie der Bau eines
Vieh- und Schlachthofs, einer Markthalle, zweier Schulen, eines Verwaltungs-
gebiudes fiir die Magistratsbehdrden und zwei neuer Briicken (vgl. Forstmann
1994: 390).

27 Eine neue Gewerbeordnung gestattete die Ansiedlung von Industrie, was zur
schnellen Verbreitung von Fabriken fiihrte. In Frankfurt ergaben sich branchen-
miBige Schwerpunkte ,bei den GielBereien und Metallfabriken, den chemischen
und Wachstuchfabriken, der Nahrungsmittel- und Genussmittelindustrie, den
Tierhaarschneidereien, der Leder- und Textilverarbeitung und den traditionellen
SchrifigieBereien und Druckereien™ (Forstmann 1994: 402). Die Ballung wichti-
ger Handels- und Bankenhiiuser schuf zudem ein giinstiges Investitionsklima fiir
die Bauwirtschaft: In den sechziger Jahren des 19. Jahrhunderts entwickelte sich
Bomheim zum kleinindustriellen Gewerbegebiet mit billigen Wohnquartieren.
Nach 1880 entstand auf dem unbebauten Sektor zwischen Bockenheim und
Bornheim das Nordend, und Sachsenhausen wurde siidwestlich der Schifferstra-
Be erschlossen. Das Westend, mit dessen Erschliefung schon in den dreiBliger
Jahren begonnen worden war, setzte sich als gutbiirgerliches Villenviertel von
den anderen Mietshausvierteln ab. Die Erschliefung von Nordend, Westend und
Sachsenhausen orientierte sich am Vorbild Haussmanns und versuchte sich im
Diagonalsystem und in Sternplitzen (vgl. Forstmann 1994: 406f.).

28 Zur Konstruktionsgeschichte des Eisernen Stegs vgl. Rédel 1983: 1844F.
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sprechendes Theatergebdude™ (Mumm zit. nach Hansert 1992, 16). Mit
finanzieller Unterstiitzung des Frankfurter Grof3blirgertums konnte zwi-
schen 1873-1880 nach dem Entwurf des Berliner Architekten Richard
Lucae ein monumentaler Opernbau entstehen, der motivisch der italieni-
schen Hochrenaissance folgte (vgl. Forstmann 1994: 393),

Parallel entstand mit dhnlichem Anspruch, aber ohne finanzielle Un-
terstlitzung der Stadt, der Neubau des Stidelschen Kunstinstituts, (1874-
78) umgeben von einem Park in fiir damalige Verhéltnisse peripherer
Lage am Main, sowie dessen Schulgebdude (1875-77). Hierzu kamen
zwei kleinere Museen, die dafiir etwas zentraler lagen: das stiddtische
Historische Museum (1878) und ein Kunstgewerbemuseum, welches
1879 auf Initiative des Mitteldeutschen Kunstgewerbevereins entstand.
In diesem Zusammenhang muss unterstrichen werden, dass die Unter-
stiitzung durch das jiidische Groflbiirgertum, insbesondere durch jiidi-
sche Bankiers die entscheidende Siule des kulturellen Lebens Frankfurts
darstellte.”

Mumms Bestrebung, Frankfurt zu einem der Zentralpunkte des ,,gro-
Ben Welt- und Verkehrslebens™ auszubauen, welche von seinen Nach-
folgern® aufgegriffen wurde, driickte sich vor allem in der verinderten,
grof3ziigigeren Straflenflihrung mit nachfolgender Bebauung aus. Noch
zu seiner Amtszeit entstanden StraBendurchbriiche vom Rofimarkt zu
den Westbahnhdfen, und die stiidtischen Gremien entschieden sich fiir
die Kaiserstrafe, die als ost-westliche Achse fungierte.’"

Seine Nachfolger setzten sich dann dafiir ein, auch die bestehende
historische Altstadt Frankfurts verkehrsgerechter umzugestalten. Insge-
samt erfolgten in der Zeit zwischen 1850 und 1905 flinfzehn Straflen-
durchbriiche zwischen Wallanlagen und Main (vgl. Forstmann 1994:
397). Ganz im Sinne Mumms war der Gedanke von preulischem Han-
delsministerium und Eisenbahnverwaltungen, die bestehenden klassizis-

29 Leopold Sonnemann z.B., der Begriinder und Herausgeber der Frankfurter Zei-
tung, war Mitbegriinder des Kunstgewerbemuseums und beteiligte sich bei der
Finanzierung des Opernhauses. Auch die zu Beginn des 20. Jahrhunderts ge-
griindete Universitiit und die Stddtische Galerie wiiren ohne jiidische Stiftungen
nicht entstanden (vgl. Hansert 1992: 119f.).

30 Johann Franz von Miquel, Frankfurter Oberbiirgermeister von 1880-90, und
Franz Adickes, Frankfurter Oberbiirgermeister von 1891-1912.

31 1876 als Bresche vom Hauptbahnhof zur Innenstadt geschlagen, sollte sie durch
prichtige Gebdude und grofstidtischem Flair mit den Boulevards in London
und Paris konkurrieren. Zudem wurde der bis dahin benachteiligte Osten durch
die Verlangerung der Zeil bis zum Allerheiligentor 1881 ans Riickgrat der Stadt
angeschlossen (vgl. Mohr 1992: 84f).
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tischen Kopfbahnhife durch einen groBen Hauptbahnhof zu ersetzen.
Nach dem Entwurf des preuBischen Bauinspektors Hermann Eggert ent-
stand zwischen 1880 und 1888 ein griinderzeitlich-repréisentativer Bahn-
hofsbau, der bis 1915 der griBte in Europa blieb (vgl. Rodel 1983:
2321%)}. Das Gebiet zwischen Stadt und Bahnhof entwickelte sich in den
neunziger Jahren zum wilhelminischen Entrée in die Stadt. Damit erhielt
Frankfurt, wenn auch mit einiger Verspitung, vom Bahnhof iiber Kaiser-
strafle, RofBmarkt und Zeil eine lange Flaniermeile mit Boulevardcha-
rakter, die es mit entsprechenden Reprisentationsstiicken européischer
Metropolen aufnehmen konnte.

In Frankfurt waren konsequente Modernisierungsprozesse, die mit al-
ten Traditionen brachen, mit dem Verlust des autonomen Status der
Stadt verbunden. Wie in Amsterdam passte ,,Grandeur” wenig zur Biir-
gerlichkeit der alten Handelsstadt. So blieben Frankfurts Ambitionen,
seinen Bedeutungsiiberschuss als zentraler Ort auch nach aufien sichtbar
werden zu lassen, auf den Bau von vier monumentalen griinderzeitlichen
Kultur- und Geschiftsbauten — Oper, Stidel, Borse und Hauptbahnhof
beschriinkt. Die Rolle der stiftenden Privatpersonen wurde in zunehmen-
dem Malle von stiddtischen Behorden iibernommen.

Prag

Die stédtebauliche Entwicklung Prags im 19. Jahrhundert basierte auf
zwel Ausgangspunkten: Zum einen hatte Karl IV. Prag im Spétmittelal-
ter mit der Griindung der Neustadt’” zur Kaiserresidenz ausbauen lassen.
Hiermit erhielt die Stadt einen Umfang, der mehr oder weniger bis zur
Mitte des 19. Jahrhunderts bestehen bleiben sollte.*® In der Neustadt war
eine grofziigige Raumaufteilung geschaffen worden, an die im 19. Jahr-
hundert angekniipft werden konnte. So war mit dem RoBmarkt (heute
Wenzelsplatz), der damaligen Hauptachse der Stadt, ein Platz geschaffen
worden, der den Ausmallen nach ideale Voraussetzungen zum Boule-
vard-Ausbau bot.

Zum anderen war fiir Prags Entwicklung bezeichnend, dass die Stadt
zwischen dem frithen 17. Jahrhundert und dem Ende des I. Weltkriegs
nicht Hauptstadt eines unabhiéngigen Staates war, sondern sich als Lan-

32 Die Neustadt wurde durch die in einem Bogen von nahezu 3.5 km Linge vom
Vyschrad zum heutigen Téinov gefiihrte Stadtmauer begrenzt und umfasste die
dreifache Flédche der damaligen Altstadt.

33 Das Prager Stadtgebiet bestand bis zur Eingemeindung der Judenstadt 1850 aus
Altstadt, Neustadt, Kleinseite und Hradschin. 1884 kamen der Burgkomplex von
Vysehrad und das neue Viertel HoleSovice hinzu.
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desmetropole des Kronlands Bohmen unter der k. u. k.-Monarchie der
Habsburger gegeniiber der Reichsmetropole Wien zu behaupten hatte >
Wien konnte sich in der ersten Hilfte des 19. Jahrhunderts nach London
und Paris zur drittgroBten Stadt Europas entwickeln, derweil Prag nur
langsam wuchs.” Seine periphere Situation driickte sich unter anderem
durch den spiiten Anschluss an das europiiische Eisenbahnnetz aus (vgl.
Lichtenberger 1993: 18). Anders als in Amsterdam, wo mit dem Grach-
tengtirtel eine ,biirgerliche” Architektur das Zentrum der Stadt im 19.
Jahrhundert dominierte, waren fiir Prag, neben der Burg, die Kirchen,
Klgster und Adelspaldste sowie deren reprisentative Gartenanlagen do-
minant.*®

Wihrend die Industrialisierung und die damit verbundene Expansion
in die Vorstdadte in Prag bereits im ersten Drittel des 19. Jahrhunderts
einsetzte’’, lieBen moderne Stadtumbauten, die den Kernbereich der
alten Stadt umfassten, anders als in Wien bzw. Paris, bis zum Ende des
19. Jahrhunderts auf sich warten. Der durch die Industrialisierung be-
dingte Reichtum des Prager Biirgertums zeigte sich seit der Mitte des 19.

34 Unter dem Habsburger Rudolf II. (1583-1611) hatte Prag zum letzten Mal die
Konkurrenz mit Wien um die Funktion als kaiserliche Residenz gewinnen kén-
nen (vgl. Lichtenberger 1993: 16).

35 Zwischen 1800 und 1850 stieg die Einwohnerzahl in Wien von 247.000 auf
444.000; in Prag von 75.000 auf 118.000. Bis 1900 hatte Wien sich zur Millio-
nenstadt entwickelt, derweil die Einwohnerzahl in Prag lediglich auf 202.000
anstieg (Angaben ohne Umland vgl. Lichtenberger 1993: 18).

36 Seit dem 17. Jahrhundert hatten sich Adelspaliste lings der Achse von der
Karlsbriicke in die Altstadt und tiber den Altstidter Ring bis in die Neustadt ge-
schoben und alte gotische Biirgerhiduser verdriingt. Dieser Prozess wird auch als
,.Urbanisierung des Adels” bezeichnet (Lichtenberger 1993: 41).

37 Bereits 1817 erhielt Prag ostlich der Altstadt seine erste Vorstadt Karlin, die sich
schnell zum Gewerbe- und Industriegebiet entwickelte. Wenngleich mit dem
Schleifen der Wiille bis 1874 gewartet wurde, entwickelten sich mehrere Vor-
stiddte, die durch schlichten Wohnkomfort und Industrieansiedlungen geprigt
wurden: Westlich der Neustadt entstand Smichov am Moldauufer. Wihrend so-
wohl fiir Karlin als auch fiir Smichov zuniichst die Textilindustrie prigend war,
entwickelte sich Smichov mit Metallverarbeitung und Maschinenfabriken zum
bohmischen Zentrum der Schwerindustrie. Zudem entstand bereits im ersten
Drittel des 19. Jahrhunderts die Agrar- und chemische Industrie (vgl. Lichten-
berger 1993: 591T). In der zweiten Hilfte des 19. Jahrhunderts entwickelten sich
mit Liben, Zizkov, Nusle und Holefovice-Bubny weitere Vorstidte. Zudem eni-
stand auf dem Areal der , koniglichen Weinberge™ enilang ciner rasterférmigen
NeuaufschlieBung Vinohrady. eine griinderzeitliche Vorstadt mit Mittelstands-
mietshiusern, die sich deutlich von den neuen Vorerten mit ihrem holien Anteil
an Einzimmerwohnungen absetzte.
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Jahrhunderts zunéchst weit aulerhalb des Zentrums im Errichten repri-
sentativer Sommervillen inmitten gepflegter Ziergirten, die hdufig ein
Turmmotiv als aufstrebendes Element aufwiesen (vgl. Stankova et al.
1992: 245). Auch bei der Anlage neuer groBer 6ffentlicher Parkanlagen
tiberschnitt sich zunéchst noch aristokratisches und biirgerliches Enga-
gement.*®

Dafiir begann das aufstrebende Biirgertum im letzten Drittel des
19. Jahrhunderts, der feudalen Dominanz monumentale Kulturbauten®
entgegenzusetzen, wofiir sich mit dem Schleifen der Wille (1874) und
der Befestigung eines Abschnitts des Moldauufers (1875) auch riumlich
neue Perspektiven ergaben. Fiir Prag kann gar nicht stark genug betont
werden, dass Projekte wie der Bau des Nationaltheaters und des Natio-
nalmuseums, aber auch andere Kulturbauten wie das Kiinstlerhaus Ru-
dolphinum und das Kunstgewerbemuseum immer vor dem politischen
Hintergrund einer ethnisch-kulturellen Konkurrenz zwischen Deutschen
und Tschechen gesehen werden miissen, beziehungsweise wie der tsche-
chische Ethnologe Ladislav Holy erst kiirzlich wieder im Rahmen einer
Studie tiber kulturelle Bedeutungen und Vorstellungen von tschechischer
Identitdt hervorgehoben hat: ,,During their nineteenth-century ,national
revival‘, Czechs constructed their identity in conscious opposition to the
Germans with whom they shared geographical, political and economic
space within the Austro-Hungarian Empire® (Holy 1996; 5).%

Die treibende Kraft innerhalb des tschechischen politischen und kul-
turellen Lebens zur Mitte des 19. Jahrhunderts war der Historiker Fran-

38 Hier sollen nur einige besonders grofie und reprisentative Gartenprojekte ange-
sprochen werden: Das ehemalige konigliche Gehege wurde 1804 als Baumgar-
ten ,,Stromovka® der Offentlichkeit iibergeben. Initiiert vom damaligen Burggra-
fen Karel Chotek wurden ab 1837 die Hiange des Petiin begriint und mit einem
Netz von Parkwegen durchzogen. Zwischen 1850 und 1860 wurde der Hang, der
vom Letnaplateau zur Moldau abfillt, und der anschlieflende Teil des Plateaus
als Griinanlage (Letnapark) gestaltet. SchlieB3lich wurde zwischen 1843-1863 die
brach liegende Fliche des Karlsplatzes zu einer Griinanlage umgestaltet. Diese
Projekte hatten den Typ des englischen Landschafisgartens als Vorbild (siche
Stafikova et al. 1992: 229).

39 Im letzten Drittel des 19. Jahrhunderts dominierte die italienisch inspirierte
Neorenaissance die biirgerlichen Reprisentationsbauten. Architektonische Erléiu-
terungen zu den im folgenden angesprochenen Bauwerken finden sich in Stan-
kova et al. 1992. Zur Entwicklungsgeschichte der Museen bzw. Theater und
Konzerthallen siche auch Pubal 1970 bzw. Storch/Sofr 2000.

40 Zur nationalen Identititenbildung vgl. Kofalka 1991: Holy 1996 und Sayer
1998: 82-153.
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tisek Palacky (1798-1876)", der unter anderem den Bau des tschechi-
schen Nationaltheaters, das die tschechische Sprache lebendig halten
sollte, seit 1845 forciert hatte. So entstand auf der Ecke der heutigen Na-
rodni zum Moldauufer zwischen 1868 und 1891/93 nach dem Entwurf
des Architekten Josef Ziteks ein méchtiger Bau im Stil der norditalieni-
schen Spitrenaissance. Gemifl dem damaligen nationalen Sendungs-
bewusstsein fiel die Ausgestaltung des Nationaltheaters durch Prager
Kiinstler und Bildhauer besonders reich aus, weshalb der Bau auch als
,.Kathedrale der tschechischen Kunst* bezeichnet wurde. Ladislav Holy
wertete die géngige Geschichte der Erbauung des Nationaltheaters, der
zufolge dieses ausschlieilich von den privaten Spendengeldern einer
Sammlung in Béhmen und Mihren entstehen konnte, zu der angeblich
Arme und Reiche ihren Teil beigetragen hitten, als ,,eine der wichtigsten
nationalen Mythen* und das Theater selbst als eines der ,,wichtigsten
Symbole der Tschechischen Nation® (Holy 1996: 145; vgl. auch Sayer
1998: 102). Diese tschechische ,,Provokation® blieb nicht ohne Reaktion
von deutscher Seite. 1888 wurde nahe dem Wenzelsplatz ein neues
Deutsches Theater™ erdffnet, derweil bislang das Stindetheater als sol-
ches fungiert hatte.

Weiter nérdlich an der Moldau entstand ein ganzes Ensemble neuer
reprisentativer Kulturbauten. Die Leitung der deutsch-béhmischen Spar-
kasse stiftete zur Feier ihres flinfzigjihrigen Bestehens ein Haus fiir
Konzertmusik und bildende Kunst: das Rudolfinum (1884), das nicht
ganz so grandios wie das Nationaltheater ausfiel. Von deutschen Kreisen
der Handelskammer gestiitzt, wurde ostlich davon das Kunstgewerbemu-
seum (1891)* und gegeniiber eine Kunstgewerbeschule (1884) fertigge-
stellt. Als monumentalster der neuen Kulturbauten entstand das Natio-
nalmuseum (1885-90), welches das obere Ende des Wenzelsplatzes ab-
schloss. Das Zentrum dieses imposanten Neo-Renaissancegebdudes bil-
det ein iiberkuppeltes Pantheon. AuBlerdem entstand an nicht ganz so
zentraler Stelle 1898 das Prager Stadtmuseum.

41 1831 wurde Palacky zum offiziellen Landeshistoriker ernannt. Er griindete 1827
die Zeitschrift des Nationalmuseums, und 1860 war er an der Griindung der
tschechischen Zeitschrifien ,,Narodni Listy”, ,Narod™ und , Pokrok™ mafigeblich
beteiligt (vgl. Sayer 1998: 127).

42 Das Deutsche Theater wurde spiter in Smetana Theater umgetauft und firmiert
heute unter dem Namen ,,Statni Opera™ (Staatsoper).

43 Das Museum entstand als Reaktion auf das 1862 gegriindete Tschechische In-
dustriemuseum (,,Naprstek Museum®™), dessen dominante ethnologische Samm-
lungen schlieBlich zu einer Umwidmung des Museums fiihrten.
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Anhand dieser sieben Bauprojekte ldsst sich in Prag ein Hang zur
monumentalen, national aufgeladenen biirgerlichen Représentation able-
sen, der in einem eigenartigen Spannungsverhiltnis zum Konservieren
des mittelalterlichen Erscheinungsbilds der Stadt stand. Mit Ausnahme
des jiidischen Viertels (Josefstadt) und vereinzelter Baumafinahmen, die
sich auf die Neustadt konzentrierten, ging der griinderzeitliche und zwi-
schenkriegszeitliche Umbau — im Vergleich mit anderen europiischen
Hauptstddten — an Prag weitgehend vorbei.

Ein modernes stidtisches Boulevardleben entwickelte sich im sonst
kleinteilig verwinkelten Prag spitestens seit den achtziger Jahren des 19.
Jahrhunderts einzig im Umfeld des Wenzelsplatzes und — wie die Uni-
versitdt und das gesamte Kulturleben — in segmentierter Form: Auf der
Ndrodni (Ferdinandstrafe) flanierten die Tschechen und Am Graben (Na
Prikope) die Deutschen.

Das umfassende stidtebauliche Projekt, das Prag im Haussmann-
schen Sinn zu mehr grofistidtischem Flair verhelfen sollte, konnte von
der stidtischen Administration erst gegen Ende des 19. Jahrhunderts, auf
Anregung des bohmischen Architekten- und Ingenieurvereins, in Angriff
genommen werden. Es betraf das damals dichtbewohnteste, drmste Vier-
tel mit der hochsten Sterblichkeitsrate: die Josefstadt und Teile der Alt-
stadt. Ab 1895 wichen nach einem Plan von Alfred Hurtig 600 Hiuser
einer groiziigigen Raumaufteilung mit der PaiiZska als Hauptachse, ver-
breiterten Straflen und platzartigen Erweiterungen. Entlang der begradig-
ten Strallen entstanden ansehnliche Jugendstilmietshauser fiir das Grol3-
biirgertum.** Wie alle umfassenden Stadtumbaumafnahmen verlief auch
diese nicht ohne Proteste: Mit der Griindung des ,,The Club of Old Pra-
gue® begann 1900 Prags lange denkmalpflegerische Tradition.

So blieben in Prag einerseits alte, tibereinanderliegende, absterbende
Schichten prisent — andererseits ldsst sich fiir das Prag des 19. Jahrhun-
derts ein Hang zum Monumentalen feststellen, der aus Prags spezifischer
politischer Situation resultierte und sich in einer Kultur des ,,Sich-Uber-
trumpfens” von feudalen und biirgerlichen Paldsten, von tschechischen
und deutschen Kulturbauten duflerte und bis heute zur kulturellen Potenz
der Stadt beitrigt.

44 Die Begriindungen fiir die Sanierung gerade dieses Viertels waren seinerzeit
dessen hohe Bebauungsdichte, Uberbeviélkerung sowie gesundheitliche Unzu-
langlichkeiten (vgl. Stafikova et al. 1992: 269; Wurzer 1995).
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Stadtplanung und Stadtimage in Amsterdam, Frankfurt
am Main und Prag: Jahrhundertwende bis 1945

Wihrend die Biirger und Biirgermeister von Amsterdam, Frankfurt und
Prag im 19. Jahrhundert mit Boulevards, Parks und Kulturbauten am
Image ihrer Stidte als lebendiger, kultivierter, ,,schoner Biirgerstidte
gearbeitet hatten, wuchs sich die Situation in den industrialisierten Vor-
stddten durch stetigen Bevdlkerungszuwachs zu slumartigen Zusténden
aus. Die europdische Stadt hatte sich im ersten Drittel des 20. Jahrhun-
derts den Hauptproblemen von unreguliertem Wachstum, industrieller
Verschmutzung und Wohnungsnot zu stellen.

Im ausgehenden 19. Jahrhundert wurde in England vom Parlaments-
stenographen Ebenezer Howard das vielbeachtete stiddtebauliche Kon-
zept der Neugriindung von Land- bzw. Gartenstidten entwickelt, mittels
derer unreguliertes Wachstum eingeddmmt und die Lebensqualitit in den
Stidten verbessert werden sollte: ,.In seinem Buch ,Garden Cities of
Tomorrow* fithrte Howard wieder die Vorstellung der alten Griechen,
dass dem Wachstum jedes Organismus und jeder Organisation natiirliche
Grenzen gezogen seien, in die Stadtplanung ein® (Mumford 1980: 601).
Howards auf die Kernstadt bezogene Trabanten waren beziiglich Bevol-
kerungszahl (32.000 Einwohner) und Wohndichte begrenzt und hinsicht-
lich ihrer Versorgung weitestgehend autark gestellt. Entsprechend sollten
sie ,,alle wesentlichen Funktionen einer Stadtgemeinde — Geschiiftsleben,
Industrie, Verwaltung und Bildungswesen — ausiiben® konnen (Mumford
1980: 602). Howard setzte auf die Wiedervermihlung von Stadt und Na-
tur: Offentliche Anlagen und Privatgirten sollten zur Gesundheit des
Stadtorganismus beitragen, und er umgab seine neue Stadt mit einem
landwirtschaftlichen Griinglirtel, der das Verwachsen der stidtischen
Siedlungen verhindern sollte.

Rezeption in Amsterdam, Frankfurt am Main und Prag

Die Idee, neue Satelliten- oder Trabantenstiidte zu schaffen, fand in
den zwanziger Jahren des 20. Jahrhunderts in Europa schnell Anklang.
Dezentralisierung wurde zum Leitbild der Stadtplanung. Die Empfeh-
lung Howards, dass das Wachstum der Stadt in die Hénde einer Behorde
gelegt werden miisse, wurde insofern aufgegriffen, als dass nach umfas-
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senden Eingemeindungsprogrammen von den entsprechenden stidtisch-
en Dezernaten Gesamtentwicklungspline® erstellt wurden.

Vom neuen Fortschrittsglauben beseelt, hat sich Frankfurts Stadtpla-
nung unter dem neuen Baustadtrat*® Ernst May (1925-30) — wie aus dem
Generalbebauungsplan von 1925 ersichtlich — besonders stark auf die
Gartenstadtidee bezogen. Im Gegensatz zu dem Zufallsprodukt der in
konzentrischen Ringen gewachsenen Stadt, legte May nun die kiinftigen
Erweiterungen als selbstindige Siedlungseinheiten in grofen Abstinden
um das bestehende Stadtgebiet. Seine Begeisterung galt vor allem dem
Erholungs- und Regenerationswert der Natur: Nicht nur, dass den Wohn-
einheiten Girten und Dachterrassen zugeordnet wurden — May konzi-
pierte grofe Griinfldchen, die die einzelnen Wohnviertel von der noch zu
arrondierenden Innenstadt und den Industrievierteln trennen sollten. Wie
sich am Beispiel der ,,Romerstadt™ (1927-28) exemplarisch ablesen ldsst,
war die Intention des neuartigen Siedlungsbaus, Ein- oder Zweifamilien-
héduser in freistehender Zeilenbauweise zu errichten. Dieses neue Bau-
programm war dem funktionalen Baustil der ,Neuen Sachlichkeit” mit
ihrer Reduktion der Formen auf einfache geometrische Elemente ver-
bunden. Flache Dicher und glatte Fassaden, die schon mal im Zickzack
verlaufen konnten (Siedlungskomplex Bruchfeldstraf3e), bestimmten den
Eindruck. Modern war auch die im groBen Stil fabrizierte Fertigbauwei-
se und die platzsparende Frankfurter Kiiche. Bis 1930 die Weltwirt-
schaftskrise das Bauprogramm zum Erliegen brachte, waren immerhin
10.000 Wohnungen als Antwort auf die Massengesellschaft des Indust-
riezeitalters fertiggestellt worden. Im Zentrum entstand derweil mit dem
IG-Farbenhaus eine neue Stadtkrone fiir die Frankfurter Wirtschaftselite.

In Amsterdam wurde in der Zwischenkriegszeit nur begrenzt mit
Gartenstddten und neuen Werkstoffen experimentiert. Die Gartenstadt
Watergrafsmeer (1926-28) ist insofern bemerkenswert, als hier erstmalig
auf eine im Stil der ,Neuen Sachlichkeit” gehaltene Architektur gesetzt
wurde, wobei sowohl verschiedenfarbiger Backstein als auch verschie-
dene Betonbaumethoden angewandt wurden. Charakteristisch fiir diese
nach dem neuen Werkstoff benannte ,,Betonstadt™ waren zweigeschossi-
ge Reihenhduser mit Flachddchern, die um grofie Innenhéfe gruppiert
lagen und oftmals durch Tore Ein- und Durchblicke gewéhrten. Bis auf

45 Frankfurt 1925 (vel. Rebentisch 1994: 450), Prag 1929/angenommen 1938 (vgl.
Staiikova 1997: 4) und Amsterdam 1935 (vgl. Roegholt 1993: 5511.).

46 Um die Planung zu erleichtern, wurden Hochbauamt, Verkehrswesen und Griin-
planung in einem Amt zusammengefasst.
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wenige Ausnahmen®’ wurden die neuen Viertel weiterhin an die Kern-
stadt angegliedert, wobei die Idee, durch eine groflziigigere Raumauf-
teilung mehr Licht und Luft in die Wohnungen zu bringen, aufgegriffen
wurde. Das zeigte sich insbesondere an der grofiten Stadterweiterung
dieser Jahre, dem 1917 angenommenen ,Erweiterungsplan Siid*“ von
Berlage, der mit dem konzentrischen Muster der alten Stadt brach und
statt der alten Parzellierungen breite Alleen, Plitze, Hauptstraien und
intime, machmal Y-férmige Seitenstralen sowie Griinfldchen einplante
(vgl. Cascatio 1991: 120f.). Das Gebiet wurde ab 1921 im fiir den dama-
ligen Wohnungsbau charakteristischen Stil der ,,Amsterdamse School”
bebaut, deren Backsteinarchitektur mit plastischer Wirkung in die Archi-
tekturgeschichte eingegangen ist: Einstiilpungen, Ausstiilpungen, Erker,
Tiirmchen, bizarre Verzierungen — alles wurde in Backstein gearbeitet,
denn auch die Arbeiter sollten ,,in einer neuen Umgebung wohnen, die
gliicklich macht“ (Richter-Roegholt 1993: 24).*® Bestimmend waren
nicht mehr die einzelnen Giebel, sondern die lange Reihe der mehrsto-
ckigen Hiuser, die fiir die neue kollektive Architektur stand.*” Im Zent-
rum entstanden reprisentative Bauten, wie das Hotel Amerika oder das
grofle Kino Tuchinski.

In Prag herrschte in den zwanziger Jahren ein reger internationaler
gedanklicher Austausch™ iiber avantgardistische Architektur. Anders als
in Amsterdam und Frankfurt, wo sich das Neue Bauen auf die sozialde-
mokratische Bewegung stiitzen konnte, war es in Prag eine tschechische
weltoffene Mittelschicht, die jungen Architekten eine Chance gab, grolie
offentliche und private Bauten im Stil des Funktionalismus zu realisie-

47 In kurzer Abfolge entstanden im Abstand von 4 km zum Kernstadtgebiet neben
Watergrafsmeer die Gartenstiidte Oostzaan (1922), Nieuwandam (1927), dessen
Herz das erste iiberdachte Einkaufszentrum der Niederlande bildete, und Buiks-
loterham. Die éffentlichen Einrichtungen in diesen neuen Stidten blieben auf je
ein Gemeindezentrum und einen Lesesaal beschriinkt (vgl. Heinemyer/Wagenaar
et al. 1987).

48 Nach dieser Priamisse wurden z.B. 1918 die ersten Gemeindewohnungen in der
Spaarndammerbuurt gebaut, deren Verzierungen besonders reich ausfielen (sie-
he Casciato 1991: 1541F.).

49 Zahlen belegen, wie umfassend der damalige Wohnungsbau angegangen wurde:
Unter dem Direktor des Wohnungsamtes Ari Keppler wurden zwischen 1921
und 1935 82.000 Wohnungen gebaut (vgl. Heinemeier/Wagenaar et al. 1987).

50 Z.B. in der Vortragsreihe ,Fiir eine neue Architektur” (1924/25) in Prag und
Briinn, an der sich die Architekten J.J. Pieter Oud, Walter Gropius, Le Corbu-
sier, Adolf Loos und Amédée Ozenfant beteiligten und die zum endgiiltigen
Durchbruch des Funktionalismus in der Tschechoslowakei beitrug.
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ren. ,Modern war in Prag was tschechisch war®, schreibt der Architek-
turhistoriker Stephan Templ (1998a: 98f.). Mit der Griindung der Tsche-
choslowakischen Republik 1918 wurde Prag erst spidt Zentrum eines
Nationalstaats, weshalb man von der Zwischenkriegszeit als verspiteter
Griinderzeit sprechen kann. Aber selbst der im Vergleich mit anderen
europiischen Hauptstiidten verhaltene Bauboom mit Anschluss an die
internationale Architektur im Funktionalismus sowie Ausprigung eines
eigenen ,,Nationalstils”, dem Rondokubismus, vermochte die mittelalter-
liche Prigung der Altstadt nicht zu zerstoren.”' Der herausragendste
offentliche Bau dieser Zeit war der Messepalast (1924-28), der zum
Symbol des neuen Staates wurde und der Jahrzehnte spiter fiir die mo-
derne Sammlung der Nationalgalerie wiederentdeckt werden sollte.

Die tschechische Mittelschicht forcierte auch, in Anlehnung an die
Howardsche Gartenstadtidee, den Ausbau von Siedlungen mit zweige-
schossigen Einfamilienhdusern, Doppelhidusern und villenartigen Bau-
ten.”” Die bemerkenswerteste dieser Siedlungen liegt auf der Anhohe
liber Dejvice. Dort errichtete der Tschechoslowakische Werkbund zwi-
schen 1928 und 1933 die Musterkolonie ,,Baba* mit 33 Villen fiir den
gehobenen Mittelstand. Wenngleich in heutigen Fachkreisen weniger
bekannt, kann diese Siedlung hinsichtlich Ausdruck und Individualitit
der einzelnen architektonischen Losungen durchaus neben der Weissen-
hofsiedlung in Stuttgart bestehen.” Trotz solcher Vorzeigeobjekte wurde
die urspriingliche Absicht, mittels Gartenstadtkonzept und Reihenhiu-
sern eine komfortable Unterbringung der wachsenden Unterschicht der
Bevélkerung zu schaffen, in der national aufgeladenen Zwischenkriegs-
zeit in Prag weitgehend beiseite geschoben. Stattdessen bediente man
sich weiterhin der ,,schon in der Griinderzeit angewandten Pawlatschen-
hiauser mit Zimmer/Kiiche bzw. Einzimmer-Wohnungen* (Lichtenberger
1993, 90).

51 Zur stidtebaulichen und architektonischen Entwicklung Prags in der Zwischen-
kriegszeit siche Templ 1998a; Stafikova et al. 1993: 269-307; Lichtenberger
1993.

52 Zwischen 1918 und 1939 entstand. finanziert durch Banken auflerhalb von Prag,
eine Anzahl Gartensiedlungen. Die bekannteren sind Hanspaulka, Stfefovice,
Bievnov, Zahradni mésto, Spofilov (vgl. Staiikova et al. 1993: 6). Spofilov
(1925-29) z.B. bestand aus insgesamt 1.000 zweigeschossigen Héusern sowie
Doppelhéusern und gréfieren freistehenden Villen. Das Zentrum wurde mit Kir-
chen, Restaurants und Geschiifien ausgestattet.

53 Fiir eine Ubersicht der Baba-Villen und ihrer Architekten siche Margolius 1996:
2144f. Zur Weissenhofsiedlung siche Giedion 1978: 36211,
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Trotz Prags Sonderstellung als Hauptstadt der jungen Republik lieB
sich in allen drei Stidten — Prag, Frankfurt und Amsterdam — ein Trend
weg vom schlecht beliifteten Mietshaus hin zum Ein- oder Zweifamili-
enhaus in griiner Umgebung ablesen. In zunechmendem Mafe bestimm-
ten Stadtplaner und Architekten gewissermaBen ,,im Aufitrag der Offent-
lichkeit*” das Bild der neuen Stidte, wobei sich deutliche Unterschiede in
der architektonischen Ausformung zeigten.

Die Wirtschaftkrise und der II. Weltkrieg bedeuteten fiir den Stidte-
bau eine Zisur. Hitlers Generalbauinspektor Albert Speer plante in
Haussmannscher Manier die neuen Stddte mit Aufmarschplitzen und
groflen Achsen anderswo: ,Berlin sollte als Hauptstadt des Reiches
kiinftig Germania heiflen; Miinchen wiirde Hauptstadt der Bewegung,
Niirnberg die Stadt der Reichsparteitage, Stuttgart die Stadt der Aus-
landsdeutschen® (Durth 1992: 191). Fiir Miinchen wurde mit dem neuen
Haus der Kunst — ein Museum zur Prisentation der ,.entarteten Kunst™ —
ein weiterer Schwerpunkt gesetzt. In Frankfurt war es vergleichsweise
ruhig um grofere Bauprojekte geworden. Frankfurt bekam das Image
.Stadt des deutschen Handwerks™ verschrieben. Und an der Stelle des
Stidels wurde eine neue grofle Handwerkskammer geplant. Das Stidel
sollte dann an die Bockenheimer LandstraBe umziehen, wo man eine
Museumsmeile entstehen lassen wollte. In Prag gab es auch keine neuen
groflen neuen Kulturbauten mehr, Withrend Speer sich {iber seine Berlin-
Pline enthusiastisch duBerte, soll er Prag in seiner Altehrwiirdigkeit fest-
geschrieben haben, indem er sagte: ,,Und Prag bleibt ein Museum*
(Speer, zitiert nach Rupnow 2000: 81, Fn. 213).

Stadtentwicklung und Stadtimage nach 1945

»The central city is no longer a central business district based on maximum
accessibility, but rather a center of display on maximum visibility [...] The
inner city is no longer a place for teeming masses labouring in the workaday
world, but rather a place for ,dazzling urbanites® to promenade and seek a
style of living™ (Ford 1991: 17).

Im Folgenden soll am Beispiel der drei Stidte Amsterdam, Frankfurt und
Prag untersucht werden, welche Rolle Kultur- und Museumsbauten in-
nerhalb der europdischen Stadt- und Imageplanung nach 1945 spielten
und an welchen Stadtentwicklungsmodellen und -konzepten sich die ver-
antwortlichen Stadtplaner orientierten. Vor dem Hintergrund zeitspezi-
fischer Stromungen und ortsspezifischer Besonderheiten innerhalb der
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Stadtplanungspolitik sollen auch die mafBgeblichen planenden Persin-
lichkeiten herausgestellt werden.

Der Fokus dieser Untersuchung liegt auf der européischen Entwick-
lung. Die Vereinigten Staaten waren in vielerlei Hinsicht Vorreiter fiir
stddtebauliche Entwicklungen, die in Westeuropa aufgegriffen bzw.
adaptiert wurden. Daher sollen die Planungsphasen der stiidtebaulichen
Entwicklung in den USA zunichst kurz skizziert werden.

Amerikanische Vorbilder

Nach Fainstein/Fainstein (1994) kénnen nach dem II. Weltkrieg inner-
halb der stidtebaulichen Entwicklung in den USA drei Planungsphasen
unterschieden werden:

Kennzeichnend fiir die erste Periode (1945-65) war in den meisten
amerikanischen Stddten der Auf- und Ausbau des Stadtzentrums als
,.Central Business District. Damit verbunden waren der Ausbau
der Infrastruktur sowie Verkehrsdurchbriiche und groBflichige Abrisse
und Neubauten in diversen Stadtvierteln. In den sechziger Jahren waren
die Stadtpolitiker der amerikanischen Grofstidte mit Rassenunruhen,
sozialen Bewegungen sowie Entleerung (Stadtflucht), Verfall und Ver-
slumung der Innenstidte konfrontiert. Unter den protestierenden Biirgern
befand sich Jane Jacobs, eine Bewohnerin des vom Abriss bedrohten
New Yorker Stadtteils (West-)Greenwich Village. Sie gab in ihrem fiir
zukiinftige Planergenerationen einflussreichen Buch ,,Death and Life of
Great American Cities” (1961) ein Pladoyer auf den Erhalt der gewach-
senen stadtebaulichen Struktur ab und kritisierte die géngige Praxis der
Flichensanierung aufs Schirfste. Auch aus den Reihen der Architekten
wurde Kritik an der urbanistischen Konzeption der funktionalistischen
~Modemen Bewegung” gedullert. Insbesondere sind hier die Pline und
Schriften von Oswald Mathias Ungers, Herman Herzberger und Aldo
Rossi zu nennen (vgl. Lampugnani 1986: 3071f.).

Signifikant fiir die folgende zweite Periode (1965-1974) der stidte-
baulichen Entwicklung in den USA war die sogenannte ,,Stadterneue-
rung”, wobei der Flichensanierung jetzt die kleinteiligere Erneuerung
vorgezogen wurde. Sozialen Zielstellungen kam ein stiirkerer Akzent in-
nerhalb politischer und stidtebaulicher Programme und Plidne zu: Bei-
spielsweise wurden die niedrigeren Einkommensgruppen bei der Pla-
nung von Wohnraum stirker berticksichtigt, und in ,,Community-action
programs‘“ wurde den Bewohnern mehr Raum fiir Partizipation und Kri-
tik an den jeweiligen Stadtteilplidnen eingerdumt.
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Mit der internationalen Wirtschaftskrise von 1974 fand ein Umden-
ken und damit ein Ubergang zu einer dritten Periode der Stadtplanung
(1974-1983) statt. Die staatlichen Zuschiisse zu den Stadterneuerungs-
programmen wurden groftenteils gestrichen, und die Stadtpolitiker wa-
ren mit fortschreitender Suburbanisierung, hoher Arbeitslosigkeit und
der Verarmung der innerstddtischen Wohnquartiere konfrontiert. Stadt-
planung wurde nun verstarkt im Sinne einer Standortpolitik im inter-
nationalen Wettbewerb um die Ansiedlung von Unternehmen des ter-
tidgren Sektors eingesetzt: Die Stadt wurde dabei zunehmend als ver-
marktbares Unternehmen (,,entrepreneurial style) gesehen. Der planeri-
sche Blick war wie in der Nachkriegszeit auf die Stadtzentren gerichtet,
aber diesmal auf deren Gestaltung im Sinne imagebildender strategischer
Projekte wie den Bau von luxuriosen Wohnungen, Unterhaltungs- und
Konsumeinrichtungen. Dabei wurde im Rahmen einer internationalen
Profilierung der Stiddte kulturellen Einrichtungen, insbesondere Museen,
eine spezielle Rolle zugewiesen. Fiir den neuen Gestaltungswillen der
Stadtplaner in den USA standen damals die in der Folge in vielen euro-
pédischen Stidten adaptierten ,waterfront regeneration projects mit
starken kulturellen Komponenten wie Baltimores Inner Harbor, Bostons
Quincy Market und New Yorks South Street Seaport (vgl. Bianchini
1993: 5).

Auch fiir die drei Stidte Amsterdam, Frankfurt und Prag lassen sich
verschiedene stidtebauliche Entwicklungsphasen und Konzepte belegen.
Dabei soll gezeigt werden, wie abhiingig von der jeweiligen spezifischen
Bausubstanz und vom ideologischen und gesellschaftspolitischen Rah-
men unterschiedliche Images konstruiert wurden.

Amsterdam: Von der Handelsstadt zur ,,City of Inspiration®

Handelsstadt Amsterdam — Wiederaufbau und Expansion

Wie in anderen westeuropdischen Grofistidten lag der Akzent der
Stadtplanung im Amsterdam der Nachkriegszeit auf dem wirtschaftli-
chen Wiederaufbau und dem Wohnungsbau. Fiir den Wohnungsbau
konnten die Amsterdamer Stadtplaner auf den ausgereiften Plan von
Cornelis van Eesteren aus dem Jahr 1934 zuriickgreifen. Dieser ,.Allge-
meine (Stadt-)Erweiterungsplan® (Adlgemeen Ulitbreidingsplan — AUP)
orientierte sich, mit Blick auf die CIAM-Diskussionen”' um die ,,funkti-

54 Auf den ,,Congrés Internatiounaux d’Architecture Moderne™ (CIAM) trafen
sich, angeregt von Le Corbusier, junge Architekten aus Belgien, Deutschland,
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onelle Stadt”, an der in der ,,Charta von Athen™ entwickelten Trennung
der stidtischen Grundfunktionen Wohnen, Arbeiten, Erholung und Ver-
kehr. Entsprechend sah van Eesterens Plan Biiros und die wichtigsten
Geschiifte in der Innenstadt vor, Wohnen vor allem in den neu zu bauen-
den Vierteln am Siid- und Westrand der bestehenden Stadt und Industrie
auf speziell reservierten Terrains.” Die Stadterweiterung, die in den
fiinfziger Jahren nach diesem Plan entstand, basierte auf kostengiinstiger
Bauweise von standardisierten Reihenhausformen im Stil der Neuen
Sachlichkeit.

Parallel zum Wohnungsbau vollzog sich der wirtschaftliche Aufbau,
der Amsterdams Position im Welthandelssystem sichern sollte. Hierfiir
kniipfte Amsterdam wieder an seine alte Tradition als (See-)Handelsstadt
an: Die Kriegsschdden am Hafen wurden behoben und bis 1952 ein neu-
er ,,Amsterdam-Rijnkanal® fertiggestellt. Als Reaktion auf Rotterdams
Bauinitiative ,,Europoort” (Europahafen) begann auch Amsterdam in den
frithen sechziger Jahren, seinen Hafen sukzessive auszubauen. Obwohl
die Niederlande als Folge der Papua-Neu-Guineafrage 1958 ihre guten
Beziehungen zu Indonesien verloren — Bremen wurde das neue europii-
sche Tabakzentrum — und die traditionelle Hafenindustrie vom Transit-
Handel und Containerverkehr abgeltst wurde, konnte Amsterdam seine
Position als fiinftgrofiter Hafen Europas halten (vgl. Roegholt 1993:
2191f.; Mak 1997: 305). 1961 wurde das neue Messe- und Kongresszent-
rum ,,R.A.L* (Rijwielen Auto Industie) ertffnet. Zudem setzte die Stadt,
in der die Niederlidndische Bank, die Wertpapierborse und seit 1978 auch
die Europiische Optionsborse angesiedelt sind, den Ausbau zum Ban-
kenzentrum gezielt fort.”® Ein weiterer wichtiger ékonomischer Motor

Frankreich, den Niederlanden, Italien, Osterreich, Spanien, der Schweiz, spiter
auch aus der Tschechoslowakei und anderen Lindern, um gemeinsam architek-
tonische und stédtebauliche Probleme zu diskutieren: Von der ,,Wohnung fiir
das Existenzminimum® (1929) und den ,Rationellen Bebauungsweisen™ (1930)
zu einer ersten vergleichenden Untersuchung iiber den Zustand der Stidte (1933
— ,.Die Charta von Athen™). Spiter wurden die #sthetische Frage (1949). das
Herz der Stadt (1951) und das ,menschliche Habitat” (1953-56) untersucht (vgl.
Giedion 1978: 420 ff)).

55 Van Eesteren tibernahm die funktionelle Trennung nicht in allen Punkten: Eine
Zentralisierung des Wohnens in Trabantenstddten und den damit verbundenen
Pendelverkehr sah er in den kleinen Niederlanden als problematisch an (vgl.
Roegholt 1993: 196).

56 Im Jahr 2000 gab es in Amsterdam 49 Banken, davon 27 auslindische (Banken-
boekje 2000/2001). Rund um die Handelsaktivititen hatten sich die Versiche-
rungsgesellschaften, die Werbeagenturen, die Marktforschungsunternechmen so-
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der Stadt war der Neubau des zerstorten Flughafens Schiphol 1955, der
in den folgenden Jahrzehnten zum Knotenpunkt des internationalen
Luftverkehrs ausgebaut wurde. Damit lag Amsterdam Ende der neunzi-
ger Jahre nach London, Frankfurt und Paris auf dem vierten Rang des
Luftverkehrsaufkommens in Europa.”’

Das instrumentelle Denken und Handeln des sozialdemokratischen
Biirgermeisters Gijs van Hall (1956-67) diente der 6konomischen Profi-
lierung der Stadt. Unter seiner Agide wurde in den sechziger Jahren der
Bau mehrerer grofler Gebidude in Angriff genommen. Dies stellte einen
Mafstabssprung gegeniiber der angestammten Kubatur der traditionellen
Stadtgestalt dar und symbolisierte gleichzeitig den Wohlstand der Stadt:
Die Niederldndische Bank baute fiir ihre Zentrale auf dem Frederieks-
plein ein Hochhaus. 1964 wurde beschlossen, am Stadtrand ein alle
Malistibe sprengendes Krankenhaus zu bauen (1981 erdffnet), und fiir
einen Teil der Universititsfakultiten wurde ein grofifldchiger Neubau
auf dem ,,Roeterseiland® erstellt, der, die bestehende Stadtstruktur igno-
rierend, quer tiber die Nieuwe Achtergracht gelegt wurde.

Der immer wieder verschobene Bau des Opernhauses™ macht deut-
lich, dass der Ausbau der , kulturellen® Infrastruktur der Stadt in Form
von Neubauten (oder Umnutzungen bestehender Gebdude) vom Gemein-
derat zunéchst zugunsten anderer Grof3projekte zuriickgestellt wurde. In
anderen européischen Stidten wurden damals, wie wir noch sehen we-
den, dhnliche Priorititen gesetzt. Und in Amsterdam bekamen in den
fiinfziger Jahren lediglich kleinere Projekte im Museumsbereich eine
Chance, wie der Bau eines neuen Fliigels fiir das Stedelijk Museum
(1954) und die Eroffnung des Anne-Frank-Hauses, eines Museums in
zwei nebeneinanderliegenden Altbauten (1960). Ersteres ging malBgeb-
lich auf das Engagement des damaligen Museumsdirektors Willem
Sandberg (1945-62) zuriick. Letzteres entstand durch die Initiative einer

wie Unternehmen des Bereichs der Informations- und Kommunikationstechno-
logie gruppiert. Im Jahr 2001 gab es in Amsterdam 49 Versicherungsgesell-
schaften, 107 Werbeagenturen sowie 906 Verlage und Druckereien (Amsterdam
Trade Register Nov. 2001).

57 Um auch in Zukunft als einer der ,,Mainports™ des interkontinentalen und euro-
piischen Lufiverkehrs zu fungieren, wird bis zum Jahre 2003 eine fiinfte Start-
und Landebahn geplant (Frankfurter Allgemeine Zeitung 07.07. 1999).

58 Von der ersten Bestimmung eines Bauplatzes 1954 bis zur Realisierung als
kombiniertem Gebiude aus Rathaus und Oper (Stadhuis + Opera = ,,Stopera™)
an anderer Stelle sollten iiber dreiffig Jahre vergehen. Zur Baugeschichte der
»Stopera® siche Roegholt 1993: 2671, und 375f.
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gleichnamigen Stiftung, die den Ort so vor dem Vergessen durch den
geplanten Neubau eines Geschiftshauses bewahren wollte. >

Der Mainstream in der Stadtplanung folgte in den sechziger Jahren,
verkorpert durch die Mitarbeiter des ,,Dienst Publieke Werken“®, einem
funktionalistisch geprigten Kurs des Fortschritts, der auf Neubau und
nicht auf Wiederherstellung setzte. Mit Blick auf den maroden Zustand
der Viertel aus dem 19. Jahrhundert formulierten die Stadtplaner ihr vom
Fortschrittsglauben getragenes Ideal: keine minderwertige Bausubstanz
mehr zu bauen, sondemn ,,Wohnungen mit Zukunftswert” (zit. nach
Roegholt 1993: 270). Nach diesem Ideal wurde de Bijimermeer — ein
neuer Stadtteil fiir 100.000 Einwohner — vorbereitet. Der Umfang erklért
sich aus den in der ,,Tweede Nota“ von 1966 formulierten landesweiten
Zielvorgaben des Stidtebaus, wonach sogenannte ,kompakte Kerne“
(Satelliten) den ,,Uberlauf* aus den Stidten auffangen sollten (MVRO
1966: 791f). Auffallende Kennzeichen des Trabanten mit vermeintli-
chem ,,Zukunftswert” waren dann auch die starke Ausrichtung auf den
Autogebrauch und der Hochhausbau. Urspriinglich waren die ab 1970
erbauten Wohnungen fiir Bewohner aus Sanierungsgebieten und nieder-
landische Kleinfamilien bestimmt, aber in der Praxis zogen vor allem
Auslidnder und Immigranten aus der gerade unabhiingig gewordenen Ko-
lonie Surinam dorthin. Das Ideal der Planer wurde schlieflich durch die
hohe Arbeitslosigkeits- und Kriminalitiitsrate in dem Viertel konterka-
riert, in welchem einzelne Bereiche als ,,Brutstitte der Kriminalitiit®
galten und fiir ein negatives Image des neuen Stadtteils sorgten (vgl.
Mak 1997: 307). Die Gruppe der Migranten, die vor allem aus Surinam,
Marokko und der Tiirkei stammten, wuchs bis in das letzte Jahrzehnt des
20. Jahrhunderts zu einem Drittel der gesamten Stadtbevilkerung an.®

In der Innenstadt kollidierte die bestehende Bebauung in zunehmen-
dem MaBe mit dem wachsenden Raumbedarf von Biiros und Verkehrs-
einrichtungen. Eine erste, auf Verkehrsneuordnung beruhende Flachen-
sanierung betraf die schmale Weesperstraat, in deren Umfeld 1960 ziigig
abgerissen und im Grofiformat neu gebaut wurde. Auch der ganze

59 Zur Geschichte des Anne-Frank-Hauses siche Roegholt 1993: 262.

60 Diese stidtische Behorde war in den sechziger Jahren soweit zentralisiert, dass
sie unter einer Leitung die Abteilungen Stadtentwicklung, Grundbesitz und
Stadtwerke umfasste.

61 Im Jahr 2000 hatte die Stadt insgesamt 731.289 Einwohner, davon besalien 36 %
keinen niederlindischen Pass, davon kamen wiederum 71.760 aus Surinam,
55.043 aus Marokko und 33.931 aus der Tiirkei (Het Amsterdamse Bureau voor
Onderzoek en Statistick 2001: 10).
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Grachtengiirtel aus dem 19. Jahrhundert sollte neu eingerichtet werden.
Kahlschlag, Neubau und Ausdiinnung hiefl das Konzept, das darauf an-
gewendet werden sollte. 1970 wurde durch den Gemeinderat bekannt ge-
geben, dass immerhin 100.000 Wohnungen vom geplanten Abriss be-
troffen waren (vgl. Roegholt 1993: 351). Darunter auch das Nieuw-
marktviertel, fiir das ein Plan mit Hotels, Biiros und groBem Parkhaus
zur Umsetzung nach Abschluss der unterirdischen Bauarbeiten fuir die
umstrittene U-Bahn bereit lag, und der Jordaan, ein traditionelles Hafen-
arbeiter- und Handwerksviertel, das durch eine Art moderne Gartenstadt
mit U-Bahnanschluss und Biirohdusern ersetzt werden sollte. Bei dieser
aus dem Zwang zur Erweiterung des sogenannten Central Business Dist-
rikts (CBD) abgeleiteten Sanierungsmentalitit der sechziger und frithen
siebziger Jahre, die mit der Vertreibung der Bewohner city-naher Wohn-
gebiete, sowie dem Bau von U-Bahnen oder Stadtautobahnen einher-
ging, handelte es sich um ein amerikanisches und westeuropiisches
Phidnomen, dem wir, wie noch zu zeigen sein wird, ebenso in Frankfurt
begegnen. In den osteuropdischen Stidten orientierten sich die Planer am
westlichen Vorbild des Funktionalismus, nur dass dort der Verlust von
Wohnraum im Zentrum und zentrumsnahen Gebieten erst nach der
~samtenen Revolution®, also rund zwanzig Jahre spiter einsetzte, da sich
die Planer im Wesentlichen auf den Siedlungsbau in der ,AuBeren Stadt*
beschrinkten.

Von den Bewohnern Amsterdams wurde der Verlust von Wohnraum
im Stadtzentrum zugunsten von Geschifts- und Biiroraum, ebenso wie
der Wandel von Plidtzen und Strafien vom Begegnungs- zum Verkehrs-
raum als Bedrohung der Lebensqualitit in der Stadt empfunden. Gegen
diese fortschreitende Flichensanierung und das Bild des allmichtigen
Stadtentwicklers formierte sich dann in der zweiten Hilfte der sechziger
Jahre Widerstand aus den Reihen der Bevilkerung. Gegeniiber den hef-
tig verteidigten Wertemustern der traditionellen politischen (Parteien-)
Offentlichkeit traten die unkonventionellen Methoden eines historisch
neuen Phiinomens von ,,Gegen-Offentlichkeit*. Die Triger der Amster-
damer Gegen-Offentlichkeit stammten aus dem akademischen Mittel-
stand und (sozial engagierten) Dienstleistungsberufen, sie waren Archi-
tekten- und Planerdissidenten aus der Stadtverwaltung oder freien Biiros
und alteingesessene Bewohner der jeweiligen Viertel, die sich in diver-
sen Biirgerinitiativen organisierten. Zudem wurde sie aus den Reihen der
Studenten und Schiiler gespeist. Gerade die jlingere Generation, die in
den fiinfziger und sechziger Jahren unter dem Vorzeichen von Wohl-
stand und Wirtschaftswachstum herangewachsen war, wollte den Fort-
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schritt nicht um jeden Preis. Entsprechend entwickelte sich ein politi-
sches Bewusstsein und daraus erwachsender Aktivismus, der auf ver-
schiedenen sozialen Bewegungen basierte, den ,,Provos”, den ,Zwer-
gen®, den ,Nieuwmarkt-Leuten” und den , Krakern* (Hausbesetzern}ﬁz,
bei denen sich, wie Mak ausfiihrte, trotz aller Unterschiede eine Menge
dhnlicher Auffassungen fanden: ,,.Der Biirokratie stellten sie die Selbst-
verwaltung gegeniiber, dem Wirtschaftswachstum die Lebensqualitit,
dem groflangelegtem Abriss und Neubau die Wertschitzung und den Er-
halt des Bestehenden, dem Massenkonsum die Riickkehr zur Wohn-
viertelkultur, der Férderung des motorisierten Verkehrs die FuBldu-
figkeit (Mak 1997: 315). Mit den Aktivititen dieser sozialen Gruppen
und deren Sympathisanten, den Aktionen, Hausbesetzungen und De-
monstrationen wuchs sich Amsterdam in den sechziger Jahren zur betont
jugendlichen Stadt aus, und Anfang der siebziger Jahre galt der Vondel-
park als einer der beliebtesten Hippie-Treffpunkte der Welt. Da das neue
jugendliche Image der Stadt von allgemeinem kreativen Chaos und einer
Unmenge von ,,Coffeeshops* begleitet war, entsprach es nicht unbedingt
den Vorstellungen der Stadtviter. Hinzu kamen die wiederholten Ge-
fechte, die sich Hausbesetzer und rdumungsbefugte Polizei lieferten. Der
Riickgang der Einwohnerzahlen in diesen Jahren kann durchaus auch als
Reaktion auf die Unsicherheit im Zusammenhang mit Abrissen und der
anstehenden Stadterneuerung gesehen werden: In Amsterdam fielen sie
von 860.000 im Jahr 1967 auf einen Tiefpunkt von 670.000 im Jahr
1984. Unter denen, die aus der Stadt fortzogen, befanden sich viele dltere
Amsterdamer, aber auch junge Familien mit Kindern, die das beschauli-
chere Leben in den umliegenden Kleinstddten und Dérfern vorzogen.
Gleichzeitig verjiingte sich die Innenstadt: Zwischen 1964 und 1980
stieg der Anteil der 20-39jdhrigen von einem Drittel auf mehr als die
Hiilfte (vgl. Roegholt 1993: 350).

Vor diesem Hintergrund waren die sanierungsbeflissenen Stadtplaner
zu einem Umdenken gezwungen, welches durch das europidische Denk-
malschutzjahr 1975 und die damit verbundenen Grundsatzdiskussionen
und Modell-Projekte noch verstirkt wurde. Als typisch fiir die Veridnde-
rung der westeuropéischen Innenstidte kann das Amsterdamer Jordaan-
viertel gelten, das Anfang der achtziger Jahre griindlich restauriert bzw.

62 Die franzdosische Sozialgeografin Virginie Mamadouh (1992) liefert eine sehr
anschauliche und detaillierte Darstellung der zwanzigjihrigen Auseinanderset-
zungen in der Stadt in ihrer in den Niederlanden verdffentlichten Studie: ,,De
stad in eigen hand. Provo’s, kabouters en krakers als stedelijke sociale bewe-

ging".
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behutsam erneuert worden war und dessen Bevdolkerungsstruktur sich als
Folge davon innerhalb weniger Jahre verindert hatte.®® Statt der ver-
dringten Arbeiter und Handwerker lebten dort nun besserverdienende
Lehrer, Journalisten, Arzte und junge Bankangestellte. Mit den neuen
Bewohnern und deren Freizeitverhalten hatte sich auch die Infrastruktur
verdindert: Die meisten Lebensmittel- und Gemiiseldden waren in Cafés
und Restaurants umgewandelt worden (vgl. Mak 1997: 317). Seit den
siebziger Jahren zeichnete sich in Westeuropa die Aneignung der histori-
schen Stadtviertel durch neue, wohlhabendere Schichten ab. Diese
soziale Aufwertung des innerstiddtischen Kerns wird von Soziologen als
,.Gentrification® bezeichnet: ,,Gentrification ist der ProzeB, in dessen
Verlauf zuvor verwahrloste und verfallene innerstidtische Arbeitervier-
tel fiir Wohn- und Freizeitnutzungen der Mittelklasse systematisch sa-
niert und renoviert werden®, lautet die Definition des amerikanischen
Stadtsoziologen Neil Smith (Smith 1993: 183; vgl. auch Zukin 1992:
229f).% So veriinderte sich mit der einsetzenden ,,Gentrification* all-

63 Dass das Anliegen der Amsterdamer Sanierungsgegner, die heruntergekomme-
nen Stadtieile wieder instand zu setzen, von der Stadtverwaltung hier ernst ge-
nommen wurde, erklirt sich zum Teil auch aus der Schlagkraft der Biirgerver-
einigungen, die auf eine lange Tradition zurtickblicken konnten und die, wie Eri-
ka Haindl ausfiihrte, ,[e]ine der tragenden Saulen der niederldndischen Denk-
malpflege™ waren (Haindl 1976: 139). Eine der iltesten ist die in Amsterdam
ansissige, aber iiberregional wirkende Vereinigung Hendrick de Keyser, die be-
reits 1918 gegriindet wurde. Im Kampf um den Erhalt des Jordaanviertels kam
der 1960 gegriindeten Diogenes-Stifiung ein hoher Stellenwert zu. Deren Toch-
tergesellschaft, die Pinto-Stiftung, konzentrierte sich wiederum erfolgreich auf
den Erhalt des ,, De Pinto Hauses™, das einem Verkehrsdurchbruch zum Niew-
markt weichen sollte (vgl. ebd.: 1391F)).

64 In der Stadt New York, die mit umfassendem Flichenrecycling als Erfindungs-
ort der ,.Gentrification™ schlechthin gilt, wurden aufgrund des unvergleichlich
schlechteren Zustands der aufzuwertenden Viertel durch vorangegangene Stadt-
zerstorungsprozesse diese erst von finanzkriftigen Nachriickern bezogen, nach-
dem mit hohem kulturellem Kapital ausgestattete Kiinstler und andere sogenann-
te ,.Stadt-Pioniere™ die Aufwertungs-Vorarbeit geleistet hatten. Demgegeniiber
kamen in Amsterdam und Frankfurt bereits in einer relativ frithen Phase der
Gentrification” Gutverdienende ihrem Wunsch nach reprisentativen Umgebun-
gen nach (vgl. Smith 1993: 183; Welz 1996: 315; zu Griinden fiir die Stadtzer-
storungsprozesse in New York siche auch Welz 1991: 237-261). Ganz anders
lag die Situation dagegen in osteuropiischen Stidten wie z.B. in Prag, wo sich
.eine einkommensstarke Prager Bevilkerung, die einen autochthonen Gentrifi-
zierungsprozeB tragen koénnte, fehlt[e]” bzw. sich erst nach 1989 entwickeln
konnte, so dass die , Altstadterhaltung [zunichst noch] auf Finanzmittel von aus-
wiirts angewiesen™ war (Lichtenberger 1993: 144).
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mihlich auch die Amsterdamer Innenstadt vom gemischten Wohn-, Ein-
kaufs-, Handwerks- und Dienstleistungszentrum in ein luxuriGses
Wohngebiet mit Unterhaltungs- und Konsumeinrichtungen (vgl. Mak
1997: 317).

.» Woonstad" Amsterdam — Musealisierung und ,,compacte stad”
Anlisslich der 700-Jahr-Feier der Stadt 1975 spielte dann die durch
den Grachtenring dominierte Altstadt inklusive der wenige Jahre zuvor
noch zum Abriss freigegebenen, aber dann doch erhaltenen Kirchen und
Stadtteile des 18. und 19. Jahrhunderts eine wichtige Rolle fiir das Image
der Stadt. Nicht zufillig richtete gerade Amsterdam zum gleichfalls 1975
stattfindenden Europdischen Denkmalpflegejahr, an dem sich die Stadt
mit einem Pilotprojekt® beteiligte, den groBen internationalen Denkmal-
pflege-Kongress aus. Das anstehende Stadtjubildium und der Kongress
boten den willkommenen Anlass, dem negativen Image von Amsterdam
als ,Kraker- und Drogenstadt” ein traditionsbezogenes ,.Kulturimage*
entgegenzusetzen. Zur Forderung dieses ,Kulturimage® wurden mit
Blick auf die gewiinschte kulturelle Zentrumsfunktion der Stadt nach
und nach in einigen besonders aufwendig restaurierten Vorzeigeobjekten
Museen eingerichtet:°® Den Auftakt bildeten das Filmmuseum (1972/73)
in einem Teepavillon aus dem 19. Jahrhundert und das Schifffahrtsmu-
seum (1973) im ehemaligen Arsenal der Amsterdamer Admiralitit, dicht
gefolgt vom Amsterdamer Historischen Museum, das piinktlich zum
Stadtjubildum im restaurierten alten Waisenhaus an der Kalverstraat er-
offnet wurde. Bescheidener fiel das vorldufige Judisch-Historische Mu-

65 Insgesamt 17 der 22 am Denkmalpflegejahr teilnechmenden Nationen beteiligten
sich mit 50 Pilotprojekten — zu den Pilotprojekten der Niederlande zihlten neben
Amsterdam die Stadte Middelburg und Orvelte. In Amsterdam waren 6.743 Ge-
biude unter Denkmalpflege gestellt worden, das waren immerhin 17 % der da-
mals denkmalgeschiitzten Gebéude des Landes (vgl. Holland today Okt./Nov.
1975).

66 Wie der Amsterdamer Stadthistoriker Richter Roegholt ausfiihrte, war das keine
alleinige Entscheidung des Amsterdamer Magistrats oder des Biirgermeisters L
Samkalden (1967-77. Pvd = in der dt. Ubersetzung: Sozialdemokratische Arbei-
terpartei), sondern hing mit dem Antritt des Kabinetts Den Uyl (1973-77, PvdA)
im Mai 1973 zusammen, worin sich Staatssekretdr Wim Polak (PvdA) maBgeb-
lich firr die Entwicklung Amsterdams einsetzte: Die Betonung der Zentrums-
funktion Amsterdams im Bereich Kultur, Bildung und Medizintechnologie so-
wie anstehende MalBnahmen im Bereich der historischen Innenstadt und der
Stadternecuerung fithrten zu umfangreichen staatlichen Zuschiissen (vgl. Roeg-
holt 1993: 313f).
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seum in einem Teil eines Synagogenkomplexes aus, das mit neuem In-
nenausbau erst 1987 endgiiltig fertiggestellt war. Auch Kirchen wurden
fiir Ausstellungszwecke wiederentdeckt, wie die Runde ,,Lutheranische
Kirche®, die zum Denkmaljahr fiir Konzerte und ethnologische Ausstel-
lungen genutzt wurde. Nach Abschluss der Restaurierungsarbeiten diente
einige Jahre darauf auch die Nieuwe Kerk am Dam und die alte Borse
von H.P. Berlage zu Wechselausstellungen.

Das Jahr 1978 markierte dann einen Wechsel in der Amsterdamer
Stadtentwicklung. Das neue sozialdemokratische Planungsprogramm der
Gemeinde stand unter dem Vorzeichen der ,stad-als-woonplaats* (die
Stadt als Wohnraum) und hatte zum Ziel, die Wohnfunktion der Innen-
stadt zu fordern.”” Nicht Kahlschlag und Sanierung, sondern Stadtrepara-
tur, Erhaltung und Wiederherstellung hiefien die neuen Maximen dieser
Politik. Der Schwerpunkt lag auf der Integration verschiedener Funktio-
nen wie z.B. eine kleinmafistibliche Mischung von Wohnen und Arbei-
ten. Im integralen Strukturplan von 1982 wurde dieses auf Nachverdich-
tung setzende Programm unter dem Schlagwort ,,compacte stad“®* ge-
fasst. Liicken in der Randbebauung sollten behutsam gefiillt werden und
verwahrloste Betriebsgelinde Wohnraum liefern (Roegholt 1993: 366).
Als Beigeordneter fiir Stadtentwicklung war Michael van den Vlis
(PvdA) von 1978 bis 1990 fiir die Umsetzung dieses Verdichtungspro-
gramms zustindig.”” Auch der Prozess der Beschlussfindung im Bereich
Stadtplanung verdnderte sich gegen Ende der siebziger Jahre. Der Slogan
»Macht aan de wijken* (Macht den Stadtteilen) umschrieb die nunmehr
erwiinschte Mitsprache und Partizipation der Bewohner auf Bezirksebe-
ne (ebd.: 365). Die ,neue” Stadterneuerung basierte auf einem lang-
wierigen Aushandlungsprozess, dessen Praxis Roegholt als Wirkungs-
gefiige von ,,Bezirksgruppen, Aktionsgruppen, Kdmpfen um einen extra

67 Vgl A.G. II. Amsterdam 1978: 1793-1830.

68 In Amsterdam war der aus der Designersprache iibernommene Begriff (,kom-
pakte Formgebung™) durch dessen Gebrauch im Kampf um den Erhalt der alten
Viertel gepriigt worden. Urspriinglich sollte dessen positiver Gefithlswert dazu
dienen, den alten, dichtbewohnten Vierteln wie dem Joordan und der Pijp ein
besseres Image zu geben (vgl. Roegholt 1993: 371).

69 Anders als in Frankfurt lief3 sich fiir Amsterdam diese neue demokratisch orien-
tierte stiddtische Politik nicht an einem Biirgermeister festmachen. Die 750-Jahr-
feier der Stadt fiel noch unter die Amtszeit von Biirgermeister [. Samkalden
(1967-77, PvdA). Seine Nachfolger, der echemalige Staatssekretir Wim Polak
(Biirgermeister: 1977-83, PvdA) und Ed van Tijn (1983-90, PvdA), standen fiir
das Stadtverdichtungsprogramm, wobei sich letzterer fiir den Ausbau grofier Bii-
rofléichen stark machte.
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Kran, Mieterprotesten, Rauchbomben im Verhandlungssaal, Nachbar-
schaftsverhandlungen, Protokollen, Berichten, Anwesenheitslisten und
einer Flut von Plastikbechern Kaffee* beschrieb (ebd.: 368). Die von der
Stadtverwaltung erwiinschte Biirgerbeteiligung am Planungsprozess war
mit dem Kalkiil verbunden, Konflikte zu antizipieren und Engagement
fiir die Stadt als Mittel gegen Stadtflucht einzusetzen.

.. City of Inspiration*: Stadterneuerung

Vor dem Hintergrund zunehmender Stidtekonkurrenz in Europa er-
wuchs das Problem, wie sich die Vision einer wirtschaftlich prosperie-
renden Metropole mit der Vision einer kompakten Stadt als Wohn- und
Spielplatz vereinbaren lie3. Der 1983 gewihlte Biirgermeister Ed van
Thijn (1983-90, PvdA) stellte sich wie sein Nachfolger Schelto Patijn
(1990-2001, PvdA) der Aufgabe, der Stadt auch wirtschaftlich eine Zu-
kunftsvision zu geben. In den achtziger Jahren wurden auf lokaler wie
auf nationaler Ebene Konzepte wie ,.toplocatie” (Spitzenstandort) und
»~grootstedelijk vestigingsmilieu® (grof3stiddtisches Niederlassungsmilieu)
in die Politik eingefiihrt. ,,Stedelijke vernieuwing® (Stadterneuerung)
wurde zum gefliigelten Wort in der niederlédndischen Stadtplanung (van
Aalst 1997: 143). Wie auch am Beispiel von Frankfurt noch gezeigt wer-
den wird, wurde in den achtziger Jahren in westeuropéischen Stidten in
zunehmendem Mafe nach der Erkenntnis geplant, dass die Anziehungs-
kraft der Stidte und ihr Freizeitwert zu einem entscheidenden Standort-
faktor fiir jene Unternehmen des tertidren Sektors wurden, von denen in
Stadt und Region auch kiinftig die stirksten Wachstumsimpulse erwartet
wurden (vgl. Durth 1985: 292).”° Dementsprechend gehorte zur Amster-
damer Stadterneuerung der achtziger und neunziger Jahre die Anlage
von auf Wachstum ausgerichteten Biirogebieten ebenso wie der weitere
Ausbau von kulturellen Einrichtungen, wobei der Akzent auf Projekten
lag, mit denen die Stadt ihre Innovationsfreudigkeit unter Beweis stellen
konnte.

70 Die vierte staatliche ,Nota™ zum Stidtebau von 1990 war auf Gkonomisches
Wachstum von elf gréBeren und kleineren stidtischen ,Knotenpunkten™ in der
Randstand gerichtet, darunter Amsterdam, Den Haag und Rotterdam. Kunst und
Kultur wurden als Standortfaktor zum ersten Mal auf staatlicher Ebene ausfiihr-
licher behandelt. und der Staat stellte in Aussicht, sich ebenso an der ,,Entwick-
lung von Kultureinrichtungen™ finanziell zu beteiligen wie an der Entwicklung
,shochwertiger Wohnumgebungen®™ und ,neuen Standorten fiir das Betriebsle-
ben” (MVROM 1990: 137).
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Beispielsweise wurde in der Innenstadt unter Zeitdruck — es galt, der
drohenden Abwanderung der Opernstiftung nach Den Haag zuvorzu-
kommen — nach iiberarbeiteten Plinen aus den sechziger Jahren eine
Kombination aus Rathaus und Oper, die ,,Stopera®, im Jahr 1988 fertig-
gestellt.”" Drei Jahre darauf machte das alte Gefingnis zwischen Leidse-
plein und Rijksmuseum einem Casino nebst kleiner Einkaufpassage
Platz. Zu Beginn der neunziger Jahre wurde in der Stadt auch tber die
Neueinrichtung des Museumsplein nachgedacht. Fiir die Erweiterungen
des Van Gogh und Stedelijk Museums holten die Museumsdirektoren in
Absprache mit der Stadtverwaltung Entwiirfe internationaler Stararchi-
tekten ein. Gegeniiber dem eher puristischen Opernbau und der beliebig
wirkenden Spiegelglasarchitektur des Casinos bot sich hier der Stadt
bzw. ihren Museumsdirektoren die Mdglichkeit, sich international mit-
tels architektonischer Meisterstiicke zu profilieren.

Die stiddtischen Gelder schienen allerdings zunéchst in andere, gri3er
dimensionierte Stadterneuerungsprojekte zu flieen, die Amsterdams
Position im Wettstreit um internationale Firmenansiedlungen stirken
sollten: Erstens das Biirogebiet rund um das 1985 eréffnete ,,Wereldhan-
delscentrum® an der Strawinskylaan, das sich konsequent in den Biirobo-
gen (Zuid-Amsterveen-Schiphol) einreihte, der entlang des 1991 fertig-
gestellten Autobahnrings A10 verliduft. Zweitens ein ,,Hightech-Tele-
port“’”?, mit dessen Anlage 1986 nach dem Vorbild amerikanischer
»Teleports im Gebiet des Westhafens begonnen wurde. Und drittens
liefen seit 1987 die Planungen fiir das ambitionierte [J-Uferprojekt: An
Amsterdams offener Hafenfront sollte ein ,,Gegengewicht zur Anzie-
hungskraft des siidlichen Biirobogens® entstehen (Roegholt 1993: 389).”
Dabei standen den Planern ,,waterfront regeneration projects™ wie in
Rotterdam, Bilbao und Marseille mit ihren auffilligen kulturellen Kom-
ponenten, die sich teilweise an amerikanischen Vorbildern zur Revitali-
sierung von Hafengebieten orientierten, vor Augen (Bianchini 1993:
21f)). So beschworen auch die Amsterdamer Stadtplaner des ,,Dienst

71 Das Niederlindische Architekturinstitut dagegen vermochte die Stadt nicht zu
halten. Es wurde auf staatlichen Beschluss hin 1993 nach Rotterdam verlegt.

72 Fiir diesen ,,Teleport” wurde ein Bereich der ehemaligen Hafenanlagen eigens
fiir Betriebe aus den in Entwicklung begriffenen Bereichen Neue Medien und
(Tele-)Kommunikation geschaffen. Das Terrain bot aber auch Platz fiir Bankge-
biude.

73 Innovativ war auch der Wohnungsbau auf den Inseln Java, KNSM, Borneo und
Sporenburg angelegt, deren Investoren sich in zunehmendem MaBe an der ,,wei-
Ben zu Wohlstand gelangten Mittelschicht™ orientierte (Frankfurter Allgemeine
Zeitung 02.05.2001).
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Ruimtelijke Ordening (DRO) die ,,ausgezeichnete Offentlichkeitsfunk-
tion®, die neue Museen fiir die Unterstiitzung des [J-Uferprojekts hitten
(Plannen 1989, 10), und binnen weniger Jahre wurde das Wissenschafts-
museum (,,newMetropolis®) nahe dem Hauptbahnhot realisiert. Dariiber
hinaus ist seit Mitte der neunziger Jahre ein Zentrum fiir moderne Musik
am ostlichen [J-Ufer und seit dem Jahr 2000 ein am nérdlichen 1J neu zu
bauendes ,Collectiecentrum® im Gesprich (vgl. NRC Handelsblad
12.05.2001).

Abb. 1: newMetropolis

Alle diese geplanten und realisierten Projekte, innerhalb derer zeitgends-
sische Architektur und Kunst den zentralen Stellenwert besal3, bezeugen
den Willen der Stadtviter, neben dem Image einer ,,musealisierten” biir-
gerlichen Grachtenstadt (Venedig des Nordens!) das Image einer man-
nigfaltigen, erneuerungswilligen ,,Capital of Inspiration® im 6ffentlichen
Ansehen zu verankern.

Ausblick 2028 — ,, Hub * Amsterdam

Nun stellt sich die Frage, ob in den Konzepten der Amsterdamer
Politiker und Planer, die auf eine zukiinftige stddtische Entwicklung
zielten, Kunstmuseen oder zeitgentssische Kunstprojekte ebenfalls eine
Rolle spielen. Der Amsterdamer Planungshorizont erstreckt sich immer-
hin bis zum Jahr 2028, derweil die Planungen in Frankfurt und Prag, die
wir noch kennen lernen werden, nur zehn Jahre in die Zukunft reichen.
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In der von der Abteilung Stadtplanung der Gemeinde 1998 herausgege-
benen Broschiire ,,Hub Amsterdam! Amsterdams aanzien in de komende
30 jaar*™ wird die Stadt nun hinsichtlich ihrer méglichen Entwicklung
unter einem neuen Blickwinkel betrachtet: Wahrend auf den idlteren Kar-
ten Amsterdams immer vom IJ aus auf das Zentrum geschaut wird,
blicken wir jetzt von der Skyline der Flughafenstadt nach Norden auf die
aus dieser Perspektive verschwindend klein wirkende Altstadt. Demnach
wire jetzt der ,,Hafen” fiir Flugzeuge der wichtigere ,,Hafen".

Um die spezifische Marktplatzfunktion Amsterdams zu charakterisie-
ren, wird der eigentlich aus dem Flugverkehr stammende Begriff ,,hub“
aufgegriffen. Mit ,,hub“ bezeichnen Fluggesellschaften einen zentralen
Flughafen, der als Schaltstelle zwischen dem interkontinentalen und
kontinentalen bzw. regionalen Netz fungiert. Amsterdam, so wird argu-
mentiert, erfiille eine ebensolche Schaltstellenfunktion auf einer Vielzahl
von Gebieten: Es sei ,,Umschlagsplatz von Giitern und Diensten, aber
auch von Wissen, Kunst und Ideen®. In drei Bereichen, die wirtschaftlich
als ,,Trimpfe* gewertet werden, wird nun Amsterdams ,,Hub“-Entwick-
lung als chancenreich angesehen: dem Distributionssektor mit Schiphol,
dem Hafen und dem Auktionsmarkt von Aalsmeer’”, dem Finanz- und
Dienstleistungssektor und dem kulturellen Sektor, inklusive Bildung und
Medien (vgl. Hub Amsterdam! 1998: 7).

Auch fiir die Zukunft wird also die kulturelle Entwicklung in Ver-
schrinkung mit der wirtschaftlichen gesehen. Und obwohl die Erweite-
rung des Stedelijk Museums immer noch nur auf dem Papier besteht,
wird schon vom néchsten Projekt getrdumt: Auch das nérdlichen [J-Ufer
soll mehr Gewicht innerhalb des stidtischen Kontexts erhalten. Dort
konne eine Art Amsterdamer ,,Parc de la Villette” entstehen — hoffen die
Planer (vgl. Hub Amsterdam! 1998: 23).

Frankfurt am Main auf dem Weg zur Finanz- und Kulturmetropole

Finanzmetropole Frankfurt — Wiederaufbau und Expansion

Anders als Amsterdam und Prag war Frankfurt von den Zerstérungen
des Krieges sehr stark betroffen. Von 177.000 Wohnungen waren 80.000
zerstort und 50.000 beschédigt (vgl. Hansert 1992: 206; Schomann 1980:
50). Der Wiederaufbau der Stadt kam einer epochalen Herausforderung
gleich, wobei die Férderung des Wohnungsbaus in Zusammenarbeit mit

74 Ubersetzung: Hub Amsterdam! Amsterdams Ansehen in den kommenden 30

Jahren.
75 In Aalsmeer findet die grifite Blumenversteigerung der Niederlande statt.
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den gemeinniitzigen Wohnungsbaugesellschaften das erste zukunftswei-
sende Programm der Frankfurter Stadtpolitik war, Charakteristisch fiir
die zupackende, nach vorne gerichtete Mentalitit des Wiederaufbaus ist
das beriihmt-beriichtigte Motto des Frankfurter Nachkriegsbiirgermeis-
ters Walter Kolb (1946-1956): ,,Armel aufkrempeln, anpacken (Kolb
zit. nach Bartetzko 1992: 37).

Noch unter Kolb wurde an die Handelstradition der Stadt angekntipft,
und bereits 1948 standen zur Internationalen Frankfurter Herbstmesse
fiinf Hallen zur Verfiigung, in denen im Herbst darauf auch die erste in-
ternationale Buchmesse nach dem Krieg veranstaltet wurde. In der fortan
stetig expandierenden Messe finden heute jéhrlich insgesamt 49 Veran-
staltungen statt, von denen 13 zu den weltweit gréfiten zihlen (vgl. Pres-
se- und Informationsamt der Stadt Frankfurt a.M. 2002: 6). Zukunfts-
weisend fiir das 6konomische Wachstum der Stadt war auch der Frank-
furter Flughaten, der im Dezember 1949 eine neue Startbahn erhielt und
dann sukzessive bis in die neunziger Jahre zum gréfiten Flughafen Kon-
tinentaleuropas ausgebaut wurde. Die zentrale Lage innerhalb des Lan-
des wurde noch durch den Ausbau Frankfurts zum Schnittpunkt deut-
scher Auto- und Eisenbahnen unterstrichen.

Im Zentrum der Aufmerksamkeit der Planer stand jedoch zunichst
der zerstorte Kern der Altstadt, um dessen bauliche Gestalt wie in den
anderen zerbombten Stiidten Deutschlands heftig gestritten wurde.”® Die
kontrdren Lager in diesem Streit wurden als ,.Traditionalisten” und
»~Modernisten bezeichnet, deren Positionen der Soziologe Andreas Han-
sert wie folgt zusammenfasste: ,,Hier die einen, die sich am geschichtlich
Gewordenen orientierten und das Zerstorte entweder [original-]getreu
oder doch zumindest dem Geiste nach rekonstruieren wollten. Dort die
anderen, die, zumeist in der Tradition von Bauhaus und Werkbund ste-
hend sowie aus einer bestimmten gesinnungsethischen Haltung heraus,
die radikale Zerstorung als Chance sahen, jetzt einmal unbelastet von der
normalerweise relativ engen Begrenzung des historisch Vorgegebenen
eine radikale Neugestaltung durchzufiihren® (Hansert 1992: 208). Fiir
das symboltrichtige Goethehaus forderte Ernst Beuteler, der Direktor
des Freien Deutschen Hochstifts, dem das Triimmergrundstiick nach wie
vor gehorte, die originalgetreue Rekonstruktion zum 200. Geburtstag des
Dichters im Jahr 1949, um so ,,in einem einzigen Hause beispielhaft [zu]
zeigen, wie die Stadt als Ganzes ausgesehen hat” (Beuteler zit. nach

76 Hierzu grundsitzlich Hépfner/Kuhn 1988, Rabeler 1990 und Béhme 1999.
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Hopfner/Kuhn 1988: 73).”7 Mit der Unterstiitzung von Architekten,
Kunsthistorikern und Intellektuellen, die der Tradition klassischen biir-
gerlichen Bildungsdenkens verbunden waren, konnte sich Beuteler ge-
gen die ,Modernisten” durchsetzen, und so steht das 1951 eréffnete
Haus bis heute gewissermaflen fiir den ,,Mythos biirgerlicher und histo-
risch unbelasteter Kontinuitit“ (Hopther/Kuhn 1988: 74). Gegen eine
rein historistische Rekonstruktion der Paulskirche, die zum 100jdhrigen
Jubildum der Nationalversammlung 1948 wiederhergestellt sein sollte,
stand, dass sie auch als Symbol des Versagens der Demokratie gelten
konnte, und deswegen stimmten Magistrat und Stadtverordnetenver-
sammlung in diesem Fall fiir einen versachlichten Wiederaufbau (vgl.
Bartetzko 1992: 38).

Hinsichtlich der groBflachig zerstorten Altstadt wurde ein moderner
Wiederaufbau beschlossen und gemill den Grundlinien des Funktiona-
lismus auf monofunktionelle Segregierung gesetzt, wobei rings um Dom
und Romer neben Verwaltungsbauten auch Zeilenbauten des sozialen
Wohnungsbaus mit durchgriinten Hofanlagen entstanden. Generell wur-
de grofziigiger parzelliert und aufgelockerter gebaut (vgl. Rabeler 1990:
179ff.).”® Der Neubeginn war vor allem verkehrsgerecht: Der Kern der
Innenstadt wurde gemiB dem Ideal der ,autogerechten Stadt“” von ei-
nem gigantischen Achsenkreuz unterteilt, das mitten durch die alten
Parzellen geschlagen wurde: die Berliner Strafie als Ost-West-Achse und
die Konrad-Adenauer-StraBe und Kurt-Schumacher-Strafie als Nord-
Siid-Achse.*

77 Fiir die einzelnen Akteure und deren Positionen in der deutschlandweit gefiihr-
ten Auseinandersetzung iiber die Rekonstruktion siche Hansert 1992: 208-218.
Augentiillig war, dass die Beflirworter der Rekonstruktion, so sie nicht ohnehin
Frankfurter waren, in einer sehr persinlichen Verbindung zu der Stadt standen
und vielfach emotional gefirbter argumentierten als deren Gegner.

78 Das 1957 unter dem Titel ,,Die gegliederte und aufgelockerte Stadt™ erschienene
Buch des Autorenteams Goderitz/Rainer/Hoffmann hat dem stidtebaulichen
Duktus der fiinfziger Jahre mehr einen Namen gegeben, als dass es ihn initiiert
hiitte.

79 In dem unter dem Titel ,,Die ,autogerechte’ Stadt™ 1959 erschienenen Buch roll-
te Reichenow Strukturprobleme von den Bewegungsvorgingen des Krafi-
fahrzeugs her auf. Spiter wurde der einprigsame Titel zum negativ-kritischen
Schlagwort.

80 Zudem wurde die Zeil auf 40 m Breite gebracht. 1956 wurde hinter der Kathari-
nenkirche in Frankfurt Deutschlands erstes Parkhochhaus eréffnet (vgl. Barte-
tzko 1992: 37).
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Frankfurt war im Gesprich, neue Hauptstadt der Bundesrepublik
Deutschland zu werden und bereitete sich in frithem Stadium darauf vor,
indem innerhalb kiirzester Zeit 5.000 Wohnungen und 3.500 Biiros
hochgezogen wurden (vgl. Ménninger 1992: 14). Doch Bundeskanzler
Adenauer forcierte Bonn als Sitz des Parlaments (vgl. Balser 1994: 534).
Quasi als Kompensation fiir den versagten Hauptstadtstatus avancierte
die Stadt, in der zunichst die Bizonen-Wirtschaftsverwaltung mit der
Bank Deutscher Lander ansissig war, seit 1957 mit der Bundesbank zur
Finanzmetropole.®' 1998 erhielt dariiber hinaus auch die Europiische
Zentralbank ihren Sitz in dieser Stadt. Einen weiteren Wachstumsfaktor
bildete der Bereich der Werbewirtschaft, Marktforschung, Versicherun-
gen sowie Informations- und Kommunikationstechnologien.

Der Wandel von der Handels- zur Bankenstadt driickte sich schnell
auch rdumlich in der Innenstadt aus. Banken, Versicherungen und Kon-
zerne planten und bauten ihre ersten Hochhéduser. Das Junior-Haus am
Kaiserplatz kann als ,,Monument der Wende“ gelten: Es war 1953 das
erste noch relativ niedrige Hochhaus, das im Zentrum entstand (Bartetz-
ko 1992: 38f.). Wihrend die erste Frankfurter Hochhausgeneration noch
einzeln stehend ,,zur Betonung eines Ortes, als Tor, Blickpunkt oder als
stddtebauliche Dominante in den Raum gebaut” wurde, wurde bereits
Mitte der sechziger Jahre seitens der Stadtplaner auf Verdichtung gesetzt
(Bohm-Ott/Rodenstein 1998: 43).

Die sozialdemokratischen Oberbiirgermeister Werner Bockelmann
(1957-64) und sein Nachfolger Willi Brundert (1964-70) richteten die
Prioritdten ihrer Politik an 6konomischem Wachstum und Gewerbesteu-

81 Die Tatsache, dass die Bundesbank die ,,Wettbewerbsfihigkeit der Bundesrepu-
blik auf den internationalen Finanzmirkten und die Aufnahmebereitschaft fiir
innovative Impulse aus dem Ausland™ steuerte, hatte zur Folge, dass sich in
Frankfurt mittlerweile 349 Kreditinstitute angesiedelt haben — davon 201 aus-
landische Kreditinstitute (Keil/Lieser 1988: 186). Von den zehn grifBten deut-
schen Banken hatten im Jahr 2000 fiinf ihre Zentralen in der Stadt. Zudem ran-
giert die Frankfurter Bérse, die auf eine iiber vierhundertjdhrige Tradition
zuriickblicken kann, heute hinter New York und London weltweit auf dem drit-
ten Platz. 85 % aller deutschen Wertpapiergeschiifte werden tiber sie abge-
wickelt (vgl. Presse- und Informationsamt der Stadt Frankfurt a.M. 2000: 5).

82 Im Jahr 2000 gab es in Frankfurt 330 Werbeagenturen, 130 Buch- und Zeitungs-
verlage, 167 Versicherungen sowie 2.348 Unternchmensberatungen und Markt-
forschungsinstitute (Presse und Informationsamt der Stadt Frankfurt a.M. 2001
und Industrie- und Handelskammer Frankfurt a.M. 2002).
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ermaximierung aus.*”’ Das kam besonders deutlich im 1968 von den
Stadtverordneten zustimmend zur Kenntnis genommenen ,,Fingerplan®
des Planungs- und Baudezernenten der SPD Hans Kampffmeyer (1956-
72)* zum Ausdruck, worin entlang der wichtigsten RadialstraBen und
geplanten U-Bahnlinien, Zonen fiir eine kiinftige Biiroentwicklung au-
Berhalb des engeren Innenstadtbereichs festgelegt wurden.*® Der ,Fin-
gerplan® sah insbesondere im Frankfurter Westend, einem gehobenen
Villen-Wohnort, Zonen intensiver Biirobebauung in Form von Hoch-
hausgruppen vor.

Wie in Amsterdam formte sich auch in Frankfurt angesichts der
massiven Bedrohung stiddtischen Wohnens, die seit dem Ende der sech-
ziger Jahre im Westend in die Zerstérung von Wohnraum umschlug,
eine lokale Gegendffentlichkeit. Stidtischen Bewegungen wie die aus
dem Milieu des gehobenen Mittelstandes gespeiste ,,Aktionsgemein-
schaft Westend“*® und die Studenten und jungen Berufstitigen, die sich
zu Beginn der siebziger Jahre zum ,H#userrat” formierten, machten in
Protestaktionen, Mietstreiks, Demonstrationen und Hau:ﬂ:wi'setzungxfmEn
auf die Schwachstellen der etablierten Politik aufimerksam. Thre Initiative
richtete sich im wesentlichen gegen Mietwucher und nachfolgende Zer-

83 Die deutschen Gemeinden unterschieden sich von den niederléndischen durch
die Hohe der Steuereinnamen, die zum Teil die Hilfte der Gesamteinnamen
deckten (vgl. Kunzmann 1984). Die Aussicht auf Gewerbesteuereinnahmen trug
damit mafigeblich zur Stidtekonkurrenz um Unternehmensansiedlungen bei.

84 Die Zentralisierung seines Amtes muss eine deutliche Erleichterung fiir das Ge-
lingen eines solchen in das bestechende Stadtgefiige eingreifenden Plans darge-
stellt haben. Seinem Dezernat unterstanden: Bauverwaltungsamt, Stadtplanungs-
amt, Hochbauamt, Liegenschafisamt, Stadterweiterungssamt, Gartenamt, Forst-
amt, Amt fiir Statistik und Baustoffpriifung, Amt fiir technische Anlagen, das
Amt fiir Wohnungsbau und Siedlungswesen, Stadtvermessungsamt und die Bau-
aufsichtsbehdrde. Zudem kooperierte er mit dem neu eingerichteten Verkehrs-
dezernat unter der starken Leitung von Walter Mdéller (1961-70, SPD), der den
U- und S-Bahnbau zu seinem Projekt gemacht hatte.

85 Der gestiegene Flichenbedart fiir Verwaltungsbauten fiihrte zudem in den sech-
ziger Jahren zur Aufnahme der Trabantenstadtidee fiir eine reine Biirostadt in
Niederrad, deren uniibertroffenes Merkzeichen die Olivetti-Tiirme (1968-1972)
des Architekten Egon Eiermann sind.

86 In Frankfurt wurden Griinderzeitviertel wie das Westend und das Nordend als
.Liebhaber-Viertel” durch die Mittelschichten entdeckt (Greverus 1976: 36).

87 Die bundesweit erste Hausbesetzung fand 1970 im Frankfurter Westend in der
Eppsteiner Stralle 47 statt (vel. Frankfurter Allgemeine Zeitung 01.10.1994).

84



DIE BURGERLICHE URBANITAT UND DER STADTISCHE RAUM

storung von Nachbarschaftsmilieus, gegen Bodenspekulation®, Wohn-
raumvernichtung, Verkehrsprobleme und die Verddung der Innenstadt
durch die gingige Baupraxis. Auch die Verschlossenheit der Hochhiduser
mit ihren dunklen und verspiegelten Fassaden, die bis auf den Verkehr in
der Regel nur leere, unbelebte Zonen um sich herum schufen, waren ein
Dorn im Auge der im Gegensatz zu den modernisierungsbeflissenen und
technokratisch denkenden Politikern mehr auf Lebensqualitit bedachten
Stadtbewohner. Ein Ereignis aus den siebziger Jahren, tiber das der Ar-
chitekturkritiker Dieter Bartetzko berichtete, soll hier fiir den aufgestau-
ten Zorn der Bevilkerung stehen: ,,Als eines Nachts die obersten Ge-
schosse des (Selmi-)Hochhauses brannten, klatschte die rasch sich an-
sammelnde Menge Beifall® (Bartetzko 1986: 21). Im Zusammenhang
mit der Restrukturierung des Westends sprachen Kritiker wie Dieter Bar-
tetzko davon, dass in ,kaum einer anderen Stadt [...] so vieles an
historischer Bausubstanz aufgegeben wurde* wie in Frankfurt (ebd.: 95).

Die sich wechselseitig nach oben pressenden Hochhduser hatten
Frankfurt, der einzigen deutschen Grofstadt, die den Traum der Stadt-
planer von der vertikalen ,Stadtkrone® verwirklichte, den Beinamen
,Mainhattan eingebracht. Zwei bundesweit stark beachtete Veroffentli-
chungen {iber Frankfurt trugen noch mafigeblich zum Negativ-Image der
Stadt bei, zu dem Kriminalitit und Drogenabhiingigkeit ebenso gehdrten
wie das als trostlos empfundene Stadtbild.*’

Zum einen wurde Alexander Mitscherlichs’ ,,Die Unwirtlichkeit un-
serer Stidte* von 1965 auf dem Hohepunkt der Hiuserkdmpfe, mit Stra-
fBenschlachten zwischen Hausbesetzern bzw. Demonstranten und der
Polizei, 1972 neu aufgelegt. In diesem ,,Pamphlet” gegen die ,,Monoto-
nie” und die ,,Herzlosigkeit [...] der neuen Bauweise™ sowie die ,,[m]er-
kantile Ausbeutung des stidtischen Raums® stellte er die funktionelle
Entmischung der Stadt in Frage und verwies auf die Notwendigkeit einer

88 Die durchschnittlichen Quadratmeterpreise von Baugrund kletterten im Westend
von DM 29.- im Jahr 1950 {iber DM 386,~ im Jahre 1962 auf DM 1.713.- im
Jahre 1970 (vgl. Scholz 1989: 55).

89 Mit in die Kritik einbezogen wurden die Trabantenstéidte, wovon auch Frankfurt
mit der 1968 fiir 25.000 Einwohner vollendeten ,,Modellsiedlung™ Nordwest-
stadt ein in den Gebédudehohen und Wohneinheiten differenziertes Exemplar des
Stadtplaners und Architekten Tassilo Sittmann vorzuweisen hat. Sittmann war
ein Schiiler von Walter Schwagenscheidt (1886-1968), der in seinem gleichna-
migen Buch von 1949 den Begriff ,Die Raumstadt™ mal3geblich geprigt hat.
Entsprechend war die Nordweststadt ,,der Idee des flieBenden und offenen Rau-
mes als ein[em] Spezifikum der Moderne [...] verpflichtet® (Gleininger-Neu-
mann 1988: 143).
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Problematisierung der Eigentumsfrage (Mitscherlich 1965: 19 u. 115).
Das Buch stand in Deutschland am Anfang eines Bewusstwerdungs- und
Diskussionsprozesses iiber die sozialen und psychischen Folgen eines
Verlusts von Heimat in der Stadt, ,,iiber den Verlust von Urbanitit und
die Zerstérung des offentlichen Raums [...] durch Verkehr und Kom-
merz® (Durth 1985: 25).

Zum anderen hatte Gerhard Zwerenz’ Roman ,,Die Erde ist unbe-
wohnbar wie der Mond* (1973), das Rainer Werner Fassbinder als Vor-
lage fiir sein Theaterstiick ,,Der Miill, die Stadt und der Tod“ nahm,
Frankfurt zum Thema. Das Stiick spielt im Zuhélter- und Prostituierten-
milieu, und einer der Hauptcharaktere ist ein reicher Jude, der als Speku-
lant Wohnungen zerstort.”’ Fassbinder trieb die Stadtkritik auf die Spit-
ze, indem er schrieb: ,,Und die Stadt macht uns zu lebendigen Leichen,
zu Horrorfiguren ohne das richtige Kabinett, mit B-Ebene als Lebens-
raum, mit Straflen, die uns vergiften, wo man uns noch vergiften kann.*
(Fassbinder 1984: 97f).

,,Rettet unsere Stidte jetzt!” war auch das Motto des deutschen Stéd-
tetages 1971 angesichts der ,,Stadtflucht” aus den unwirtlicher werden-
den urbanen Zentren. Allein Frankfurt verlor zwischen 1961 und 1975
rund 65.000 Einwohner. Zwischen 1970 und 1987 schrumpfte die Ein-
wohnerzahl sogar um 11 % (vgl. Scholz 1989: 56; Mdénninger 1992:
15).”" Diese Entvolkerung wurde vorerst auch nicht durch den Zuzug
von Arbeitsmigranten aufgefangen. Die Gruppe der Migranten, die seit
den sechziger Jahren fiir das prosperierende verarbeitende Gewerbe und
das Baugewerbe in die Stadt bzw. ins Umland zogen, wuchs mit ihren
Kindern und Enkelkindern bis zur Jahrtausendwende zu einem guten
Viertel der gesamten Stadtbevolkerung an.”

90 Fassbinders Stiick lste bei seiner Erstveréffentlichung 1976 eine hefiige Kon-
troverse aus. Diskutiert wurde seine negative Zeichnung der Figur des reichen
Juden als skrupelloser Geschiftsmann, weshalb ihm Antisemitismus vorgewor-
fen wurde und die Auffithrung des Stiickes in Frankfurt nicht zustande kam.
Auch der 1985 wiederholte Versuch einer Urauffithrung scheiterte durch eine
Besetzung der Biihne des Frankfurter Schauspiels (vgl. Fassbinder 1984: 1081)).

91 Wie in anderen deutschen und westeuropdischen Stidten war die Randwande-
rung bzw. Suburbanisierung insofern sozial selektiv, als es vor allem die jiinge-
ren, beruflich erfolgreichen Haushalte waren, die den ,,Zug ins Griine™ der Um-
landgemeinden angetreten hatten (vgl. HauBermann 1998: 49).

92 Im Jahr 2000 hatte die Stadt insgesamt 650.804 Einwohner, davon 27,8 % ohne
deutschen Pass, davon kamen wiederum 39.661 aus dem ehemaligen Jugosla-
wien, 35.496 aus der Tirkei und 16.118 aus Italien (Amt fiir Statistik Wahlen
und Einwohnerwesen 2001).
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Es wurde zunehmend deutlicher, dass der stadtplanerische Kurs so
nicht zu halten war. Der SPD-Magistrat reagierte, wenn auch etwas halb-
herzig, indem er die ortsansissige Bevélkerung im Sommer 1972, also
kurz vor der Kommunalwahl, unter dem Schlagwort ,,Biirger entscheidet
mit!“ zur Partizipation an Planungsprozessen einlud.” Wie sich heraus-
stellte, reduzierte sich das Partizipationsangebot allerdings auf mehrere
offentliche Diskussionsveranstaltungen und auf die Erarbeitung von
Stadtteilentwicklungsplinen in Volkshochschulkursen, an denen sich je-
doch nur eine geringe Zahl interessierter Bewohner beteiligte. Hierdurch
wurden bediirfnisorientierte Bewohnervorschlige wie der Erhalt von
Wohnhiusern der Griinderzeit, die (Verkehrs-)Beruhigung von Wohn-
gebieten oder die Festsetzung von Zonen mit unverinderlichen Nut-
zungen zwar von der planenden Verwaltung als legitime Interessenstand-
punkte kennen gelernt, aber ,,[w]as von diesen Ergebnissen [...] &mterin-
ternen oder externen sogenannten Sachzwingen geopfert werden mulite,
geschah bereits wieder unter weitgehendem Ausschlu der Offentlich-
keit* (Pfotenhauer 1988: 160). Demnach konnte man das Angebot als
Strategie begreifen, sich tiber ,Beteiligung” die Loyalitit zu spiteren
Planungsentscheidungen zu sichern (vgl. Pfotenhauer 1988: 158).

Insgesamt gesehen konzentrierte sich die SPD-Politik der siebziger
Jahre auf die Entwicklung der Stadtteile, wobei die kleinteilige Stadter-
neuerung im Vordergrund stand.”® Langsam drang auch in Frankfurt
durch, dass es falsch sei, nur auf das schmucklose moderne Image der
Stadt zu setzen, und 1972 wurden auf Veranlassung des Kulturausschus-
ses hin 450 Bauwerke unter Denkmalpflege gestellt. Der damalige Ober-
biirgermeister Rudi Arndt (1972-77, SPD) kam nicht umhin, sein Augen-

93 Damit orientierte man sich an dem Brandt-Slogan , Mehr Demokratie wagen®,
den Willy Brandt zur Bundestagswahl von 1972 eingefiihrt hatte.

94 Der Expansion Frankfurts waren durch die Umlandgemeinden Grenzen gesetzt.
Daher wurde 1975 der Umland-Verband Frankfurt (UVF) ins Leben gerufen.
Hierdurch sollte die Zusammenarbeit der Gemeinden beim Erstellen von Fli-
chennutzungsplinen, Generalverkehrsplanen und Landschafisplinen gewihrleis-
tet sein. Auch in den Bereichen Trinkwasserversorgung, Klidranlagen und Ab-
fallentsorgung sowie der Festlegung von Gewerbegebieten sollte fortan koope-
riert werden (siche Balser 1994: 558fTf). Im April 2001 ist der 43 Stidte und Ge-
meinden umfassende Umland-Verband dann wieder aufgeldst worden, und an
seine Stelle trat der nunmehr 75 Stidte und Gemeinden umfassende Planungs-
verband Frankfurt Region Rhein-Main. Diese Neuordnung ist fiir Frankfurt inso-
fern von Vorteil, als die Stadt in der neuen Planungskammer des Planungs-
verbands mit 12 von insgesamt 93 Stimmen ein erhéhtes Stimmrecht eingerdumt
bekam (vgl. Planungsverband Frankfurt Region Rhein-Main 2001).
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merk wieder mehr auf die Wunden im Stadtbild, wie die Ostzeile des
Rémerbergs und die Opernhausruine, zu richten. Die ,,Aktionsgemein-
schaft Opernhaus Frankfurt”, hinter der mit dem langjidhrigen Prisiden-
ten der Industrie- und Handelskammer Fritz Dietz die gesamte Frankfur-
ter Wirtschaft sowie ein breites Spektrum von jungen und alten Frank-
furtern stand, tibte zunehmend Druck auf Magistrat und Verwaltung aus.
Sie erreichte, dass der Wiederaufbau der Oper 1976 beschlossen wurde
(vgl. Balser 1994: 556f.; Scholz 1989: 761.).

Kulturmetropole Frankfurt — Musealisierung und Asthetisierung

Als Wende in der Stadt- und der Imagepolitik wird das Jahr 1977 an-
gesehen, in dem die SPD, die nach dem Krieg gut 30 Jahre die stadtische
Politik bestimmt hatte, abgewihlt wurde (van Aalst 1997: 98; Scholz
1989: 58; Balser 1994: 564). Vor dem Hintergrund zunehmender Stidte-
konkurrenz und Stadtflucht fiel dem neuen Oberbiirgermeister Walter
Wallmann (1977-1986, CDU) die Aufgabe zu, die moderne Finanzme-
tropole mit einer integrativ wirkenden Stadtvision zu versehen und damit
der Stadt, nicht zuletzt als potentiellem Wirtschaftsstandort, eine attrak-
tive Gestalt zu geben. Um eine Imageverbesserung zu erreichen, erkor er
den bislang vernachlissigten Faktor Kultur ,,zum Ferment der Kommu-
nalpolitik” (Wallmann 1983: 259). Und bei der Entwicklung des neuen
Images Frankfurts als ,,Kulturmetropole® stand die Entwicklung des Mu-
seumsufers — eine Bau- und Griindungswelle von Museen am Main — an
zentraler Stelle.”” Hier bot sich der Stadt bzw. ihrem Kulturdezernenten
Hilmar Hoffmann (1970-1990, SPD) die Méglichkeit, sich international
liber die Auftragsvergabe an Stararchitekten zu profilieren. Zur Unter-
mauerung dieser auf biirgerliche Kultur setzenden Imagestrategie lielen
sich die Frankfurter Stadtviiter 1979/80 vom Institut fiir Demoskopie Al-
lensbach eigens eine Imageanalyse zum Nah- und Fernbild der Stadt an-
fertigen. In den abschliefenden Empfehlungen hiel es dann auch
prompt: ,,[DJas Kulturleben von Frankfurt eignet sich gut zu einer Ver-
besserung des Images von Frankfurt.” Als nicht zu vernachldssigende
Zielgruppe wurden die gegeniiber der Stadt kritischen Neufrankfurter an-
gesprochen, ,.die jungen Leute und die Angehérigen der gehobenen
sozialen Schichten® (Allensbach-Studie zit. nach Scholz 1989: 69).
Demgemiss setzte die Frankfurter Bau- und Kulturpolitik mit der Ein-

95 Fiir die Bauzeiten und die Architekten der Museen und Ausstellungshiuser des
Museumsufers siche Tabelle 1 in Kap. 4.. Fiir Modelle und Entwiirfe der jewei-
ligen ,Héuser* sowie deren detaillierte Beschreibung siche Lampugnani 1990.
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richtung des Museumsufers auf den Erlebnis- und Freizeitwert der In-
nenstadt, um damit das Wohn-Standortimage zu verbessern. Zudem wur-
den griinderzeitliche Wohnviertel wie das Nordend teils pittoresk saniert
und die Kneipen- und Restaurantlandschaft verdichtet. Ansonsten war
das stiddtebauliche Engagement in den Stadtteilen deutlich geringer.

Der Ausgangspunkt fiir die ,,Stiirkung des Stadtkerns®, womit Wall-
mann ,,Urbanitit" zuriickgewinnen wollte, war in Frankfurt ein beson-
derer (Wallmann 1985), denn hier war, bedingt durch die Bombennichte
im II. Weltkrieg und die nachfolgende Kahlschlagpolitik, der Verlust an
sichtbaren Monumenten offensichtlich so grof, dass man auf die Suche
nach Kontinuitdt und Identitit vermittelnden Surrogaten gehen musste.
So reagierte er auf die Sehnsucht der Bevolkerung nach Baudenkmiilern,
die durch das internationale Denkmalpflegejahr 1975 und die Auseinan-
dersetzungen ums Westend noch geschiirt worden waren, indem er die
Rekonstruktion der Alten Oper ebenso zu seinem Programm machte wie
die Rekonstruktion von sechs Fachwerkhiusern auf dem Romerberg.”
Die damals durchaus vorhandenen kritischen Stimmen zu dieser geplan-
ten historisierten, ja musealisierten Stadtvision wurden iibergangen. Zum
einen gab es die Fraktion aus hauptsichlich politisch linken studenti-
schen Kreisen, die den groffldchigen Platz zwischen Dom und Rémer
als 6ffentlichen Raum fiir viele Aktivititen, Feste und GroBdemonstrati-
onen erhalten wollten. Zum anderen befiirworteten einige Vertreter der
lokalen Architekturszene ein konsequent modernes Image fiir die Innen-
stadt. Immerhin hatten beim Wettbewerbsentwurf fast ein Drittel der
Architekten den Wiederautbau in zeitgenodssischer Formensprache priife-
riert.” Die Rekonstruktionen am Romerberg stehen bis heute fiir den
Versuch, mit vielfiltigen Elementen historischer Asthetik Geschichte
einzurichten”, aber gemdB Wallmanns Auffassung sollte an eine ganz

96 In der Diskussion iiber das zukiinftige Gesicht des Rémerbergs wurde die nach-
empfundene Wiederherstellung der Danziger Altstadt hiufig als gelungenes Bei-
spiel einer Rekonstruktion zitiert (vgl. Bartetzko 1986: 132). Als negative Bei-
spiele wurden dagegen gezielt moderne Lésungen wie die in Hildesheim und
Braunschweig ins Gesprich gebracht (vgl. Presse- und Informationsamt der
Stadt Frankfurt a.M. 1975).

97 Die verschiedenen Entwiirfe sind im Katalog des Rémerbergwettbewerbs abge-
druckt (Dom- Rémerberg-Bereich. Wettbewerb 1980(); siche auch Braun 1979).

98 Dem Romer verwandte Beispiele aus anderen deutschen Stédten sind der Prinzi-
pialmarkt in Miinster oder das Leibnizhaus in Hannover. Uberhaupt wandte man
sich in den achtziger Jahren nun auch vermehrt der Restaurierung von anderen
historischen Gebéduden wie Bahnhéfen, Kirchen und Fachwerkhéiusern zu.
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bestimmte Geschichte angekniipft werden: nidmlich an die alte Herrlich-
keit der freien Reichs- und Kronungsstadt.”

Abb. 2: Ostzeile am Romerberg (1981-1983)

Durch diesen Riickgriff wurde die niherliegende, weniger imagetréichti-
ge kleinbiirgerliche und proletarische Vergangenheit der Altstadt ebenso
ausgeblendet wie die Erinnerung an den Untergang der Stadt oder an den
Romerberg als Schauplatz der Biicherverbrennung im III. Reich. Eine
um Imageverbesserung bemiihte Frankfurter Politik liel sich, anders als
etwa im Fall der Berliner Gedichtniskirche, offensichtlich nicht mit dem
Erhalt einer Ruine als Mahnmahl — noch dazu im Zentrum — vereinbaren.
Mit teuren Wohnungen, touristisch geprigten Restaurants, Geschiften
und der ,.Kulturschirn® entstand eine vermarktbare ,,Sonn- und Feier-
tagsarchitektur (Koch/Romhild/Rohe 1988: 698). Kritiker sprechen hin-
sichtlich der Rémerbergrekonstruktionen auch von ,,Kulissenarchitektur*
(Bartetzko 1986: 137; vgl. auch Habermas 1985; Koch/Rémhild/Rohe
1988: 698).

Parallel zur Kultur gehorte in den achtziger Jahren eine neue Wol-
kenkratzer-Generation'”” zum imagebildenden Programm der Frank-

99  Als ideelle Zielsetzung fiir das Gestaltungsprogramm im Katalog des Rémer-
bergwettbewerbs von 1980 wurde das ,,Verlangen nach historischer Identitéits-
findung Frankfurts als vierhundertjahrigem Mittelpunkt deutscher Reichsge-
schichte™ genannt (Dom-Rémerberg-Bereich. Wettbewerb 1980: 27).
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furter Marketingstrategen. Bei den neuen Hochhdusern wurde nun zu-
nehmend mittels internationaler Stararchitekten auf die &dsthetische An-
mutungsqualitit der Architektur gesetzt. Richtungsweisendes Ereignis
war das Asthetisierungsprogramm der Messe, welches als prototypisch
fiir die Asthetisierung der gesamten Stadt angesehen werden kann. Die
gemeinsamen Initiatoren hierfiir waren Horstmar Stauber, der damalige
Vorsitzende der Geschiftsfithrung der Frankfurter Messe- und Ausstel-
lungs-GmbH und der Oberbiirgermeister Wallmann. Vom Bodenbelag
bis zur Straflenlaterne wurde auf perfektes ,,urban design* gesetzt. Wih-
rend man in der Innenstadt Fuligéingerzonen mit Brunnen einrichtete
und, soweit es ging, die ,,Betonkisten der sechziger Jahre mit Marmor-
verkleidungen und Spiegelfassaden auf den Geschmack der neuen
Uppigkeit“ zu trimmen suchte (Ménninger 1992: 13), erhielt die Messe
im Rahmen eines Ausbau- und Verschonerungsprogramms in den acht-
ziger Jahren gleich zwei neue Imagetriger: Zunidchst das Torhaus-
Hochhaus (1983-84) von Oswald Mathias Ungers — es handelt sich um
einen ,rot-steinernen Triumphbogen, den ein kristalliner Vierkant durch-
stofit* — der durch sein ,,amiisantes Spiel” mit ortlichen klassizistischen
Anleihen und internationalen funktionalistischen Baugewohnheiten als
gelungenster Vertreter der postmodernen Architektur'® in Frankfurt ge-
wertet wurde (Bartetzko 1991: 52). Dann Helmut Jahns von den ameri-
kanischen Hochhéusern der zwanziger Jahre beeinflusster Messeturm
(1988-91), welcher fiir Stadt und Messe das noch eindrucksvollere Wer-
bezeichen, im Sinne der gewiinschten ,,Architektur fiir den ,Einpréig-
samen Ort*“ (Bloomer/ Moore 1980)'*, abgeben sollte.'” Mit den neuen

100 Der Speersche Hochhaus-Leitplan von 1983 sah dafiir drei Verdichtungsach-
sen vor: die Mainzer Landstralie, die Theodor-Heuss-Allee und die Hanauer
Landstrafie. Nur letztere entwickelte sich wegen des geringeren Standortpresti-
ges nicht in diese Richtung (vgl. Mohr 1998: 23).

101 Fiir eine reprisentative Sammlung klassischer Texte zur Postmodernediskussi-
on siche Welsch 1994. Als Schliisseltexte fiir die Postmodernediskussion im
Bereich der Architektur sind vor allem Charles Jencks ,,The Language of Post-
modern Architecture™ von 1977 und Robert Venturis ,,Complexity and Contra-
diction in Architecture™ von 1977 zu nennen.

102 Der Begriff ,image of the surroundings* (in der dt. Ubersetzung von 1974
seinpragsamer Ort™) findet sich bereits 1960 bei dem amerikanischen Stadt-
planer Kevin Lynch, in: ,,The Image of the City”. Lynch zeigte den méglichen
Wert des Kriteriums der ,,imageability® (Einprigsamkeit/Vorstellbarkeit) fiir
den Aufbau und Wiederaufbau von Stidten. Er definierte ,.imageability” als
that quality in a physical object which gives it a high probability of evoking a
strong image in any given observer. It is that shape, color, or arrangement
which facilitates the making of vividly identified, powerfully structured, highly
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Hochhiusern und Museen entwickelte sich Frankfurt in der Ara Wall-
mann, vergleichsweise einzigartig in Deutschland, zum Exerzierfeld der
postmodernen Architektur (vgl. Bartetzko 1986: 22).

Neben der Symbolkraft der ,postmodernen Architektonisierung®
(Prigge 1988: 21) ihrer Objekte bedienten sich die Bauherren des Messe-
turms, der DG-Bank und der Deutschen Bank'® der Symbolkraft zeitge-
nassischer Skulpturen, ,,mit deren Hilfe intendierte Bilder evoziert” wer-
den sollten (Wegner 1998: 205). Die fiir den 6ffentlichen Raum vor den
Hochhédusern gestifteten GrofBskulpturen ,,Hammering Man*“'”*,  Kra-
watte*'® und , Kontinuitit“'"" reprisentieren also nicht nur Ruhm, Er-
folg und Dauer des in der biirgerlichen Kulturmetropole angesammelten
Kapitals, sondern konnen auch als Beitrag zum vom Asthetisierungs-
gedanken unterstiitzten modernen Kulturimage der Stadt gelesen werden.

useful mental images of the environment” und benannte sie auch als | legibil-
ity (Lesbarkeit) oder ,,visibility* (Sichtbarkeit); Lynch 1960: 9.

103 Zur vom Baudezernenten intendierten ,,visuellen Erlebbarkeit™ (Haverkampf)
des ,.einpragsamen Ortes™ Messe gehorte auler Torhaus, Messeturm und neuer
gliserner Veranstaltungs-Galleria auch die Gestaltung des iibrigen Gelindes
mit Brunnen, Arkaden, farbigem Pflaster, Skulpturen, Biumen und einer Frei-
fliche namens ,,Agora”, womit bewusst an die demokratische Tradition des
Marktplatzes in der griechischen Antike angekniipft wurde (Frankfirter Rund-
schaw 04.03.1986 zitiert nach Scholz 1989: 93).

104 Die Deutsche Bank-Tiirme werden allerdings nicht zu den postmodernen Bau-
ten Frankfurts gezéhlt.

105 Es handelt sich dabei um eine 21,5 Meter hohe, schwarzmetallene Skulptur des
amerikanischen Kiinstlers Jonathan Borofsky: Eine scherenschnittartige Figur,
deren rechter Arm, einen Hammer haltend, sich unablissig auf und ab bewegt.
Zu Skulpturen in Frankfurt und zur Entstehung und Wahrnehmung des ,,Ham-
mering Man® vgl. Wegner 1998.

106 Wie der Name schon sagt: eine riesige, in ihrem Flattern erstarrte schrigge-
streifte Krawatte des amerikanischen Pop-Art-Kinstlers Claes Oldenburg und
seiner Frau Coosje van Bruggen (Wegner 1998: 2111).

107 Die helle Granitskulptur des Bildhauers und Architekten Max Bill ist eine
doppelte, in sich verschriinkte Schleife ohne Anfang und Ende. Sie triigt den
Titel ,.Kontinuitit”. Von Fithrungskriften der Deutschen Bank in den achtziger
Jahren ausgewiihlt, ist sie der Unternehmensphilosophie der Deutschen Bank
dienlich, indem sie ,,auf den bruchlosen Kontinuititszusammenhang einer Or-
ganisation™ verweist (Hermsen 1997: 250). Auch scheint sie als Symbol eines
Lkontinuierlich™ prosperierenden Bankwesens geeignet. Der damalige Direktor
des Stidels Klaus Gallwitz deutete auf die Schliisselfunktion der Skulptur in-
nerhalb eines weiter reichenden Konzeptes, ,das fast 60 Stockwerke der
beiden Banktiirme im Inneren geprigt hat: Gegenwartskunst zu einem durch-
gchenden, integrierten Bestandteil zu machen.” (Gallwitz, zit. nach Hermsen
1997: 250).

92



DIE BURGERLICHE URBANITAT UND DER STADTISCHE RAUM

Aushlick 2010: ,, Stadt am Strom ™ und ,, kompakte Stadt ™

Auf die Amtszeit des CDU-Magistrats folgte 1989 eine rot-griine
Romerkoalition, wobei der Regierungswechsel mit dem Jahr der deut-
schen Wiedervereinigung zusammenfiel. Parallel zum ,,Fall der Mauer*
ergab es sich, dass Frankfurt zum ersten Mal seit langem wieder einen
Bevilkerungszuwachs zu verzeichnen hatte. Gleichzeitig war die Stadt,
bedingt durch die Transferleistungen fiir die ehemalige DDR, mit Haus-
haltskiirzungen konfrontiert.'™®

Unter dem Einfluss des frisch ernannten Umweltdezernenten Tom
Koenigs (1989-99, Die Griinen) als projekttreibender Kraft, stimmte die
Stadtverordnetenversammlung 1991 dem Konzept fiir einen Griingiirtel
zu, wofiir die um den stidtischen Kern liegenden Freifldchen (inklusive
Stadtwald immerhin 30 % des stidtischen Gebiets) als Landschafts-
schutzgebiet zusammengelegt wurden (siehe Salein 1996). Wihrend
tiber Tom Koenigs, der sich am Stadtrand fiir eine ,,weite Landschaft*
mit ,(Obst-) Wiesen und Wilder[n]“, sowie ,,Steinkduze[n], Barben und
Molche[n]* einsetzte, ein naturverbundenes Image kommuniziert wurde,
wurde im Stadtinneren unter dem neuen Planungsdezernent Martin
Wentz (1989-1997, SPD) eine Politik grofflichiger Bebauungen und der
Hochhéuser fortgefiihrt (GriinGiirtel-Prospekt 1992: 2). Vor allem kon-
zentrierte sich Wentz nach Abschluss des Museumsuferprojekts noch-
mals auf die innerstédtischen Flichen entlang des Mains. Dort sollte nun
durch das Recycling von Gewerbefldchen neues Bauland ,,zur Gewin-
nung attraktiver neuer Wohngebiete mitten in der Innenstadt” geschaffen
werden (Wentz 1989: 7). Wenngleich die Umwandlung der Areale, die
Ende der achtziger Jahre zur Disposition standen — es handelte sich um
den Schlachthof, den Giiterbahnhof, die beiden Mainhifen und die
GroBmarkthalle — noch nicht abgeschlossen sind, zeigt sich deutlich die
Stofirichtung dieser Planungspolitik: Die Banken- und Kulturmetropole
entledigt sich der Relikte des produzierenden Gewerbes zugunsten von
anspruchsvollem Wohn- und Flanierraum fiir ihr Dienstleistungsklientel.
Vergleicht man z.B. die inzwischen abgeschlossene Bebauung des ehe-
maligen Schlachthofgelindes mit der in etwa zeitgleich entstandenen
Architektur auf der Amsterdamer KNSM-Halbinsel, fillt folgendes ins
Auge: Wihrend in Amsterdam ein ,,demokratisches®, vielschichtiges Ge-
webe aus Wohnungen fiir verschiedene Einkommensgruppen entstand,

108 Wie die anderen ehemals westdeutschen Stidte hatte auch Frankfurt einen Bei-
trag zum Wiederaufbau Ostdeutschlands zu leisten, der sich jdhrlich zwischen
300 und 500 Millionen Mark bewegte (vgl. van Aalst 1997: 100).
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dominieren in Frankfurt eindeutig die représentativen, dem Main zu-
gewandten Wohntiirme samt ,,Skylight-Tower*!”” die gesamte Anlage.''

Nach erneutem Regierungswechsel 1995 schien unter der Oberbiir-
germeisterin Petra Roth (CDU) dem Wachstum der Finanzmetropole und
kleinen Weltstadt Frankfurt keine Grenzen mehr gesetzt zu sein. Das
zumindest suggeriert die Bewerbung fiir Olympia 2012 und der ,,Hoch-
hausrahmenplan* von 1998, der bis zum Jahr 2010 sechzehn neue Soli-
tire vorsieht (Niethammer/Wang 1998).'"" Parallel zu der laufenden
Nachverdichtung der Hochhiuser wird nun der Begriff , kompakte Stadt
[...] als Kontrast zum vielfach ungeziigelten Flichenverbrauch des Um-
lands der Kernstiddte™ in die Planungsdiskussion eingefiihrt, wobei Kom-
paktheit verstanden werden soll als ,,Uberlagerung und Verflechtung der
Nutzungen® (Wentz 2000: 10).

Hier tut sich ein Widerspruch auf, denn der Wolkenkratzer als Ge-
schiiftsbau ist an das Konzept der Funktionstrennung gekntipft und damit
fiir die Hervorbringung monofunktional genutzter Rdume pridestiniert.
Trotzdem ist man im Hochhausgutachten der Stadt bemiiht, die Mono-
funktionalitit zu durchbrechen, indem im Einzelfall bis zu 30 % Woh-
nungsanteil gefordert werden. Auflerdem wurde ein Netz von ,,Skylob-
bies® (Restaurants) und ,,6ffentlichen Sockelzonen* vorgeschlagen. Da-
gegen hort man momentan nichts von neuen geplanten Kultureinrich-
tungen, und auch um das Projekt ,,Kulturmeile BraubachstraBe''? ist es

109 Hierbei handelt es sich um ein Apartment- und Boarding-Hochhaus am
Deutschherrnufer.

110 Zudem hat die Deutsche Bahn AG seit 1992 in Frankfurt unter dem Motto
,Bahnhof als Visitenkarte™ bauliche und ordnungspolitische Mafinahmen in
die Wege geleitet, wobei der Frankfurter Bahnhof nur einer unter zwanzig
Bahnhéfen in Deutschland ist, die nach den Vorstellungen der Bahn AG fiir
eine ,qualifizierte Offentlichkeit umgestaltet werden sollten (Hiusermann/
Siebel 1997: 299). Eine dhnliche Entwicklung hat Thomas Hengartner bei den
grofien Bahnhdfen in der Schweiz festgestellt, die zu , Einkaufs- und Vergnii-
gungsinseln™ umgestaltet werden, wo zahlreiche Geschifte Artikel des gehobe-
nen tiglichen Bedarfs anbieten (vgl. Hengartner 1999: 312fT.).

111 Entlang eines geplanten ,,Europa-Boulevards™ soll neben der Messe, auf dem
Gelinde des ehemaligen Giiterbahnhofs, ein ,,Urban Entertainment Center* mit
Biirotiirmen, GrofBikino, Hotels und Geschiften entstehen. Weitere sechs Hoch-
hiuser sind fiir das Bankenviertel geplant. Den dritten Hochhausschwerpunkt
denkt sich die Stadt am Hauptbahnhof, wo durch Untertunnelung auf dem heu-
tigen Gleisvorfeld Platz fiir ein neues stidtisches Quartier geschaffen werden
soll (vel. Frankfurter Allgemeine Zeitung 09.01.1999).

112 Mit dem Konzept einer ,Kulturmeile™, die sich zwischen dem Museum fiir
Moderne Kunst und dem Karmeliterkloster (Museum fiir Vor- und Friihge-
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zwischenzeitig immer wieder ruhig geworden. Offensichtlich gehen die
Planer davon aus, dass Frankfurt, nach Oper, Museumsufer und Rémer-
berg, mit , kulturellen Highlights* geséttigt ist. Und wenn doch von neu-
en Einrichtungen die Rede ist, so kommen deren Initiatoren aus der
Privatwirtschaft, wie z.B. im Fall der geplanten Einrichtung des ,,Deut-
sche Bank Kulturforums®, welches mit einem vorgelagerten, grofiziigi-
gen Platz an der Groflen Gallusstrafle entstehen soll (Jourdan/Miiller
1998: 42).

Prag auf dem Weg von der ,,neuen sozialistischen Stadt*
zur Kulturmetropole

In Prag lag die Situation anders: Durch die Teilung Europas in politische
Hemisphiren wurde Prag als westlicher Auslieger der Ostblockstaaten in
eine periphere Randlage gedringt. Gleichzeitig grenzte die Tschecho-
slowakei an die westlichen ,,Wohlfahrtsstaaten.

Seit dem kommunistischen Staatsstreich im Februar 1948 war der
Planungsspielraum der stiddtischen Behorden doppelt beschrinkt: Einer-
seits war man an die Weisungen der politischen Kader gebunden, ande-
rerseits war man abhingig von den Richtlinien und Mittelzuweisungen
der staatlichen Ministerien. Wie in allen damaligen Ostblockstaaten wur-
den auch in der Tschechoslowakei die Bodenpolitik, die Wohnungs-
politik und die Wirtschaftspolitik durch die zentrale Planwirtschaft
reguliert. Prag wurde in den fiinfziger Jahren entsprechend der Produkti-
onsideologie der Ostblockstaaten zum industriellen Zentrum ausge-
baut.'”® Die wichtigste Voraussetzung fiir den sozialistischen Planungs-
prozess war die Verstaatlichung von Grund und Boden, die den ge-
samten Mietshausbestand und alle Betriebe betraf.

Stalinistische Grofiprojekte im Zentrum
Moskau war das neue Zentrum, das die Planungsmodelle vorgab. Im
Jahr 1949 wurden in der Tschechoslowakei alle privaten Architekturbii-

schichte) erstrecken soll, bezweckte SPD-Biirgermeister Joachim Vandreike
ein Aufleben der Strafle, in deren Winkeln und Nischen der Drogenhandel ein
Problem darstellen soll (vel. Frankfurter Rundschau 25.02.1998).

113 Durch die Verstaatlichung vollzog sich ein Konzentrationsprozess der Betrie-
be. Allein der grofite Prager Betrieb, das ,,Kombinat CKD*, beschiftigte 1986
in sieben Hauptbetrieben (,.Elektronika”, ,, Kompresory™, ,,Lokomotivy*, ,Naf-
tove motory”, ,Polovodice”, , Trakta™, ,Trakcée™) insgesamt 38.000 Arbeiter
(vel. Lichtenberger 1993: 115f1.).
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ros geschlossen und durch verstaatlichte , Projektierungsbiiros™ ersetzt,
die dem Staatsbetrieb ,,Stavoprojekt™ unterstellt waren. In diesen ,,Pro-
jektierungsbiiros®, wo fast alle Architekten gezwungenermaflen ange-
stellt waren, begann die Schulung in den Methoden des ,,sozialistischen
Realismus®, die mit einer Verurteilung des internationalen Funktiona-
lismus einherging. Nachdem mit den Architekten der DDR im Juli 1950
begonnen worden war, war im Herbst 1951 eine Delegation tschecho-
slowakischer Architekten zu Schulungszwecken nach Moskau abge-
ordnet worden, und der gleichen Prozedur mussten sich Delegationen
aus Polen, Ungarn und anderen Lindern unterziehen (Slapeta 1997: 17).
Dort wurde ihnen das neue Leitbild diktiert: ,,In der Sowjetunion ist man
unter allen Umstinden gegen die englisch-amerikanische Theorie von
der Giite und der Wirtschaftlichkeit der ,aufgeldsten® Stadt. Sie ist un-
wirtschaftlich, [...] isoliert den Arbeiter vom Leben und macht ihn zum
Kleinbiirger. [...] Wir sind fiir monumentale Bauten, in denen sich der
Bauwille und das Wollen der Beviélkerung ausdriicken. [...] Die Strafe
hat nicht nur Verkehrsfunktionen, sie hat die festliche Bevélkerung auf-
zunehmen. Die Stralle ist ein Mittel zum festlichen Leben. Sie muss das
Bewusstsein der Bevilkerung heben, sie muss die politische Bedeutung
der Massen unterstreichen. Dort muss die Idee der Zeit ausgedriickt
sein* (Simonow zit. nach Diiwel 1998: 170f).'"

Kurz nach der 1. Schulung waren im Juli 1950 in der DDR die
,.Grundsiitze des Stidtebaus® veroffentlicht worden, die dann von der
Tschechoslowakei im Herbst 1951 in leicht abgewandelter Form iiber-
nommen wurden. In diesen Schriften wird noch einmal fiir alle stidte-
baulichen Planungen die Bedeutung des Zentrums ,,als politischer Mit-
telpunkt fiir das Leben der Bevilkerung®™ hervorgehoben. Dort liegen die
Aufmarschplitze und Aufmarschstralien ebenso wie die Regierungsinsti-
tutionen und die zentralen Kulturstitten. ,,Das Zentrum der Stadt wird
mit den wichtigsten und monumentalsten Gebéuden bebaut [...] und be-
stimmt die architektonische Silhouette der Stadt, so heifit es im sechsten
Grundsatz des Stidtebaus (zit. nach Diiwel 1998: 172).'"* Das neue sta-
linistische Architekturvokabular bestand aus der Zusammenstellung

114 Da die Schulungen in der UdSSR inhaltlich nach dem gleichen Programm
durchgefiihrt wurden, darf hier stellvertretend fiir die tschechoslowakische
Schulung aus den DDR-Schulungsunterlagen zitiert werden. (Siche auch die
Materialdokumentation ,,Reise nach Moskau™ von 1995).

115 Die sechzehn Grundsiitze des Stidtebaus der DDR sind abgedruckt in Bolz
1951. Fiir die fast gleichlautenden Grundsitze des Stiddtebaus der Tschecho-
slowakei vgl. Hriiza 1989.
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historischer Stilelemente (z.B. Renaissancebogen und klassizistischen
Fassadengliederungen), die auf megalomane Reprisentationsbauten oder
Plattenwohnsiedlungen iibertragen wurden.''®

Anders als in Ost-Berlin, wo das Stadtschloss zugunsten eines neuen
Regierungsgebiudes abgerissen worden war, erwies sich jedoch das his-
torische Erbe der Prager Altstadt als erstaunlich resistent gegentiber
Neuerungen: In Prag, wo mit dem Wenzelsplatz bereits ein staatlicher
zentraler Platz existierte, wurde auf die Anlage von groflen Schaustrallen
und Pldtzen verzichtet. Wie der tschechische Architekturkritiker Stefan
Templ erlduterte, wurden eingreifende Verdnderungen des Stadtbilds
vom Prager ,,Projektierungsbiiro” nach folgender Strategie umgangen:
»Man hat es gut verstanden, den Sowjets Vorbildlichkeit vorzutiuschen
und plante megalomane Projekte wie den Parlamentsbau am linken his-
torischen Moldauufer. Sie waren so iiberdimensioniert, dass niemand
ernsthaft an die Verwirklichung dachte* (Templ 1998a: 102f)). Denn
schon aus haushaltspolitischen Griinden war die Umsetzung eines sol-
chen hochfliegenden Vorhabens unrealistisch. Als einziges realisiertes
stalinistisches Grofprojekt in Prag wurde zwischen 1951 und 1956 in
Dejvice, das heillt eher am Stadtrand, das Hotel International errichtet.
Parallel zu den geplanten und realisierten Grofiprojekten wurde vom
HAtelier flir Rekonstruktion und Denkmalpflege®, einer Abspaltung des
»Stavoprojekt”, die Restaurierung einzelner anerkannter Prestigeobjekte
wie der Prager Burg und des Karolinums der Karluniversitiit betreut.
Ahnlich der Nachkriegsentwicklung in Amsterdam und Frankfurt wurde
auch in Prag der Ausbau der kulturellen Infrastruktur zunéchst zuriickge-
stellt. Stattdessen arbeiteten die Projektierungsbiiros in den fiinfziger und
sechziger Jahren an Grof3projekten wie dem Bau von Polikliniken bzw.
der Tschechischen Technischen Hochschule (siehe Statikova et al. 1992:
316-319).

Zu den die Silhouette der Stadt bestimmenden Projekten gehorte die
Errichtung einer grofen Stalinstatue auf dem Hiigel Letnd tiber der Mol-
dau.''” Welches Image des sowjetischen Fiihrers wurde damals von den

116 Fiir eine fundierte Ubersicht der stalinistischen Architektur in der UdSSR siche
Tarchanow/Kawtardse 1992.

117 Isaac Deutscher hat in seiner 1948 verfassten und 1966 um die letzten Lebens-
jahre erginzten Stalinbiographie eine reprisentative Darstellung vom Persén-
lichkeitskult um Stalin abgegeben (Deutscher 1992: 7651t.). In der Tschecho-
slowakei hatte die Kommunistische Partei die Verbreitung dieses Personlich-
keitskults aktiv unterstiitzt. indem sie z.B. Aufirige fiir Portrits und Statuen an
einheimische Kiinstler vergab, deren Resultate auf 6ffentlichen Plidtzen bzw. in
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Auftraggebern, dem Nationalausschuss der Stadt Prag, als korrekt aner-
kannt? Der Kunstkritiker Lubomir Kara kommentierte in der den Neuen
Kurs stiitzenden Kunstzeitschrift ,,Vytvarné uméni* (,,Die Bildende
Kunst®)''™® den Entwurf des Wettbewerbsgewinners Otakar Svec''’ wie
folgt: ,,Der Bildhauer Otakar Svec [...] fand die perfekte Losung fiir die
Darstellung der Beziehung zwischen Stalin und einer Gruppe, die die
Klasse der Arbeiter reprisentiert. Er stellte Stalin vor zwei Reihen Sol-
daten, Arbeiter und Landarbeiter und priisentierte dadurch anschaulich
die Einheit des Volkes mit ihrem Fiihrer [...]. Aufgrund dieser der Idee
nach wichtigen und richtigen Auffassung, die durch die wirkungsvolle
Komposition der deutlichen Blickrichtung, der charakteristischen Figu-
ren und durch eine sehr gute Darstellung der Person Stalins selbst in
einer authentischen Haltung, seinen sehr autoritiren Gesten sowie dem
realistischen Gesichtsausdruck verkorpert wurde, wurde Svecs Entwurf
zu Recht der erste Preis zugesprochen (Kara 1950, U.d.V.). Demnach
war Svecs Design hauptsichlich deswegen ,.ideologisch korrekt®, weil
er, im Unterschied zu den anderen Entwiirfen, die Stalin als Individuum
dargestellt hatten, den kommunistischen Gedanken der Kollektivitit re-
priisentierte.'?’

Die urspriinglich drei Meter hoch geplante Statue wurde noch um ein
Drittel vergréfBert und am 1. Mai 1955 anlisslich des 10-j4hrigen Jubi-
ldums der Befreiung durch die sowjetische Armee feierlich enthiillt.

Bereits sechs Jahre darauf wurde es als symbolischer Ausdruck eines
politischen Programms der Entstalinisierung abgerissen.'”!

offiziellen Gebiuden angebracht wurden. So hatte der Nationalausschuss der
Stadt Prag aus Anlass von Stalins siebzigstem Geburtstag einen Wettbewerb
unter den tschechoslowakischen Bildhauvern fiir ein Stalin-Denkmal ausge-
schrieben.

118 Diese 1950 durch die kommunistische ,.Vereinigung der Bildenden Kiinstler*
eingefithrte Zeitschrift hatte alle bis dato existierenden Kunstzeitschriften er-
setzt.

119 Otakar Svec (¥*1892 in Prag, 11955 in Prag) studierte an der Hochschule fiir
Angewandte Kiinste in Prag und arbeitete als Assistent in Josef Vaclav Mysl-
beks Atelier. Fiir eine Werkiibersicht siche Wittlich 1959,

120 Zu den Interpretationen des Stalin-Denkmals im &ffentlichen und privaten
Diskurs in der Tschechoslowakei siche Svasek 1996b.

121 Chrustschow hatte auf dem 21. Kongress der Sowjetischen Kommunistischen
Partei 1961 speziell den Personenkult um Stalin verurteilt und als symboli-
schen Akt den Korper Stalins aus dem Mausoleum auf dem Roten Platz
entfernen lassen. Vor diesem Hintergrund und einer verschlechterten ékonomi-
schen Situation in der Tschechoslowakei sah sich Prisident Antonin Novotny
(1957-68) mehr oder weniger gezwungen, seine dogmatische Politik zu #n-
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Architektur und Inhalt des tschechoslowakischen Pavillons auf der
Briisseler Weltausstellung 1958 verdeutlichen die Diskrepanz zwischen
den internen, stalinistisch geprigten, repressiven Auflagen fiir die kiinst-
lerische und architektonische Entwicklung und der Auflenprisentation
gegeniiber den westlichen Staaten. Der im Nierenstil ausgefiihrte Bau
von Zdenek Cubr, Josef Hruby und Zdenék Pokorny sowie die Ausstel-
lung von Avantgarde-Kunst in dem Pavillon zielten auf die Produktion
eines Images von Modemitit und Toleranz. Prisentiert wurden kubisti-
sche Landschaften und expressionistische Werke von Emil Filla (1882-
1953) und Vaclav Spéla (1885-1946), die derzeit im eigenen Land ge-
dchtet waren (vgl. Svasek 1996a: 83f.).

Die neue sozialistische Stadt —
Sfunktionalistische Modernisierung und Musealisierung

Das Motto der staatlichen Wohnungspolitik lautete: ,.Jedermann hat
ein Recht auf eine staatliche Niedrigmietwohnung* (Lichtenberger 1993:
94).'** Trotzdem wurde wihrend der ersten 15 Nachkriegsjahre in Prag
kaum in Neubauten oder erhaltende Maflnahmen investiert (vgl. Hriiza
1994: 101f). Erst als mit dauerverstopften Stralen und Wohnungs-
knappheit ein unhaltbarer Zustand erreicht war, wurde 1961 in Prag die
Abteilung des Chefarchitekten unter der Leitung von Jifi VoZenilek
(1961-70) eingerichtet und mit der Erstellung eines Generalbebauungs-
plans betraut. Der Plan sollte nach Moskauer Vorbild in einem 4ufleren
Ring grofle Flichen fiir Satellitenstiidte enthalten (vgl. Osterwald 1978:
271; Lichtenberger 1993: 102).'"”* Nach dem Vorsorgeprinzip durchge-
fithrte Eingemeindungen und eine duflerst groBdimensionierte Verkehrs-
planung'?* sowie der Bau von drei U-Bahnlinien bildeten die Grund-
strukturen fiir die sogenannte ,,AuBere Stadt”, die von der Kernstadt
durch eine Zwischenzone getrennt war. Zudem wurden Industrie- und

dern. Politische Gefangene wurden rehabilitiert und einige stalinistische Hard-
liner aus ihren Positionen entlassen. Der stillschweigend von Novotny ange-
ordnete Abbruch des Stalin-Denkmals signalisierte zwar einen Bruch der Re-
gierung mit ihrer stalinistischen Vergangenheit, jedoch verblieb eine Reihe fiir
die repressive stalinistische Politik verantwortlicher Politiker, Novotny einge-
schlossen, in einflussreichen Positionen (vgl. Svadek 1996a: 871.).

122 Die Mieten wurden auf Anerkennungsbetrige von rund 5 % der Einkommen
herabgesetzt.

123 Die Moskauer Planung entstand wiederum in Anklang an das Konzept der
New Towns in England (vgl. Mumford 1980: 5871t).

124 Vorgesehen war ein doppelter Autobahnring, von dem nur wenige Abschnitte
fertiggestellt wurden.
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Wohnanlagen in der ,,AuBeren Stadt“ strikt separiert. Diese Funktions-
trennungen verdeutlichen, dass sich die Stadtplaner im Realsozialismus
formal gesehen inzwischen an der ,,Charta von Athen* orientierten, ob-
wohl das politisch gesetzte stédtebauliche Leitbild sich vom westlichen
Vorbild des Funktionalismus abwendete,'*

Fortschrittsgldubig und enthusiastisch legte das Biiro des Chefarchi-
tekten in Prag grofle Wohngebiete, wie z.B. die Prager Nordstadt und die
Stidstadt fiir je 100.000 Einwohner fest, denen Krankenhiduser und Kul-

turbauten zugeordnet waren. Die Planung sah vor, diese in weitere so-

. 126 . P N .
genannte ,,Mikrorayons* * einzuteilen, kleinere Einheiten, denen Zent-

ren mit Versorgungseinrichtungen wie Lebensmittelgeschiiften, Restau-
rants, Schulen und Kindergirten zugeordnet wurden."”’ Vergleichbar mit
dem Nachkriegswohnungsbau in westeuropdischen Stidten, sollten die
neuen Wohnungen in diesen Siedlungen mit Warmwasser und Zentral-
heizung die technischen Standards der meisten Altbauwohnungen iiber-
treffen und ein gesundes Wohnen in Naturnihe ermdglichen. Nach die-
sem Konzept wurden zwischen 1959 und 1989 insgesamt 36 kleinere
und grofere Siedlungen in Plattenbauweise fertiggestellt, in denen heute
40 % der Prager Bevélkerung leben (vgl. Plicka 1997).'*® Den Architek-
ten lieBen die vorfabrizierten Bauteile nur wenig Variationsmoglich-

125 Zu den funktionalistischen Wurzeln der Prager Siedlungsplanung vgl. Musil et
al. 1985.

126 Die Idee des ,,Mikrorayons*™ stellte gewissermalien das sozialistische Pendant
zum in der westlichen Planungsdiskussion geldufigen und in der Nachkriegs-
zeit wieder aktuellen Nachbarschafisgedanken dar, der urspriinglich aus den
angelsdchsischen Lindern stammte (vgl. Osterwald 1978: 270). Wichtigstes
Argument des Nachbarschaftsgedankens war die Wiedergewinnung von ge-
meinschafisbildender nachbarschaftlicher Nihe, wofiir die ,,Uberschaubarkeit*
als Voraussetzung galt (vgl. Rabeler 1990: 21).

127 In der Realitit wurden diese Versorgungseinrichtungen hdufig — mit der Aus-
nahme verschiedener Kulturzentren mit Kinos — erst mit einiger Verspétung
oder weniger umfassend als geplant ausgefiihrt. Seit 1989 liuft die Planung fiir
die Schaffung von siedlungsbezogenen Zentren mit Arbeitsplitzen, Freizeit-
einrichtungen, Einkaufsmoglichkeiten, Schulen und medizinischen Versor-
gungseinrichtungen in den zum Teil sanierungsbediirftigen Siedlungen. Ein
enormes Vorhaben, dessen Finanzierung in den meisten Fillen noch unsicher
ist.

128 Zwischen 1950 und 1980 hat die Innenstadt 100.000 Einwohner verloren, der-
weil die ,,Aufere Stadt* im selben Zeitraum 250.000 Einwohner hinzuge-
wonnen hat (vgl. Lichtenberger 1993: 76f.). Da die Zuteilung der Wohnungen
staatlich reglementiert war, ist es problematisch, in diesem Zusammenhang
von Stadtflucht zu sprechen.
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keiten. Es konnte lediglich z.B. die Gebdudehdhe sowie das Arrange-
ment bzw. die Schachtelung der Gebiuderiegel im durchgriinten Umfeld
gestaltet werden. Der Uniformitét der Wohnsiedlungen standen die hiu-
fig individuell auf- oder ausgebauten Wochenendhiuschen in den Télern
um Prag gegeniiber, die einen Riickzug in die private Sphére ermdéglich-
ten.

Welchem Strukturwandel unterlagen Offentlichkeit und offentlicher
Raum nach dem kommunistischen Staatsstreich im Februar 1948 bzw.
nach dem ,,Prager Frithling® 1968 in Prag? Die Partei hatte in allen Be-
reichen des offentlichen Lebens eine Monopolstellung. Uberwachung,
Arbeitsverbot und Gefiingnisstrafen drohten denjenigen, die eine regime-
kritische Haltung an den Tag legten. Der Realsozialismus sicherte sich
die alleinige Verfligungsgewalt tiber den ¢ffentlichen Raum, in welchem
nur gelenkte Demonstrationen und Aufimérsche zugelassen waren.

Bezeichnend fiir das (Uber-)Leben in der sozialistischen Gesellschaft
war, wie der Anthropologe Ladislav Holy folgerichtig ausfiihrte, die klar
gezogene Grenze zwischen offentlicher und privater Sphire, die auch
dadurch markiert wurde, mit wem man in der jeweiligen Sphire inter-
agierte: ,,The co-actors in the public sphere were typically co-workers,
officials, those who provided the necessary services, and the general
public; in the private sphere they were relatives and friends*, schrieb Ho-
ly und sah Uberschneidungen einzig im Bereich der ,Intelligentsia®,
sprich bei Akademikern und Kiinstlern (Holy 1996: 21).

Die Lockerungen der politischen Verhiltnisse wihrend des Prager
Frithlings unter Alexander Dubcek, dessen Reformen auf einen ,,Sozia-
lismus mit menschlichem Antlitz* zielten, wurden durch den Einmarsch
der Truppen des Warschauer Pakts am 21. August 1968 abrupt beendet.
Es folgte die tschechoslowakische ,,Normalisierung® mit umfangreichen
Siuberungen unter regimekritischen Intellektuellen.'” Auch die Stelle
des Chefarchitekten wurde mit dem linientreuen Blahomir Borovicka
(1971-88) neu besetzt.

Réumlich driickten sich die neuen politischen Machtverhiltnisse im
Bau der Magistrala (1973-78) aus. Wie in Paris sollte die historische
Stadtgrenze durch einen Autobahn- und Schnellstralen-Ring (Boulevard

129 Philosophen, Autoren, Arzte, Wirtschaftsfachleute und Psychologen, die dem
System kritisch gegeniiberstanden., wurden an den Rand der Gesellschaft ge-
driingt, indem sie ,,nur noch bestimmte niedere Tétigkeiten ausiiben (durften):
als Heizer, Nachtwichter, Fensterputzer, StraBenkehrer und Krankenpfleger.
Die Séuberungen, die 1970 begannen, hielten fast ein Jahrzehnt an und richte-
ten sich gegen rund 150.000 Personen™ (Rosenberg 1997: 48).
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Périphérique-Modell) nachgezeichnet werden, wovon zuniichst nur die
Nord-Siid-Trasse ostlich der historischen Stadt fertiggestellt wurde. Mit
der Magistrala wurde aber nicht nur eine verbesserte Verkehrsabwick-
lung ermdéglicht und eine reprisentative Aufmarschstrale fiir Volks-
feiern geschaffen, sondern sie konnte zudem — ganz in Haussmannscher
Manier — die schnelle Zufahrt von Panzern zum Wenzelsplatz im Falle
offentlicher Unruhen erméglichen.

Unter Architekten, Stadtplanern und Museumsdirektoren wurde
selbst im Realsozialismus eine traditionsbewusste ,biirgerliche* Ni-
schenkultur aufrechterhalten, die sich fiir den Erhalt des historischen
Zentrums, durch das keine weiteren Trassen geschlagen werden sollten,
einsetzte."*’ So suchten die damaligen verantwortlichen Prager Stadtpla-
ner nach einer Moglichkeit, die im Krieg weitestgehend unversehrte
Innenstadt moéglichst unangetastet zu lassen und gleichzeitig mit den
ideologischen Planvorgaben zur nie so bezeichneten, aber de facto funk-
tionalistischen Modernisierung konform zu gehen: Gerade die Konzent-
ration auf den Siedlungsbau in der ,,AuBeren Stadt* erméglichte den
Erhalt des historischen Zentrums, ohne dass man sich gezielt dessen
Pflege zugewandt hitte. Eine solche Beharrungstendenz, die sich gegen
das politisch gesetzte stidtebauliche Leitbild wandte, ldsst sich auch als
~Persistenz im Wandel bezeichnen (Giordano/Kostova 1997: 130).
Denn indem fiir das neue, ,,jugendliche* Image in den Satellitenstidten
gebaut wurde, konnte man legitimieren, dass nicht alles im Zentrum sein
musste. So konnte die tabula rasa, die den westeuropiischen Stidtebau
der sechziger und siebziger Jahre kennzeichnete, umgangen werden. Um
dieses Image von einer gliicklichen und gesunden Zukunft kiinstlerisch
zu bekriftigen, wurden auf den Freiflichen vor bzw. zwischen den uni-
formen Baublocken Skulpturen aufgestellt, wie z.B. der farbenfrohe
~Baum der gliicklichen Jugend* von Jan Kutalek"! in Dablice'*, der in

130 Als historisches Zentrum werden im Masterplan folgende fiinf historischen
Stadtviertel gefasst: Hrad¢any (Hradschin) mit der Prager Burg, Mald Strana
(Kleinseite), Staré¢ Mésto (Altstadt), Josefov (Josefstadt) und Nové Mésto
(Neustadt). Hier liegt, auf nur 1,6 % der Fliche des Verwaltungsgebiets der
Stadt, dicht gedréingt Prags reiches architektonisches Erbe: 1400 denkmalge-
schiitzte Gebiude, darunter 105 Paliste, 35 Kloster, 58 Kirchen, 10 Kapellen,
historische Giérten und Friedhdfe. 1971 war das gesamte historische Zentrum
zum nationalen Denkmal erklirt und 1992 in die UNESCO-Liste des Weltkul-
turerbes aufgenommen worden (vgl. Plicka 1997: 11).

131 Der tschechische Keramiker Jan Kutilek (*1917., 71987) schuf, inspiriert
durch mythologische Themen und Volkssagen, dekorative, groteske Figuren
und Tiere. Seine poppig-surrealistische Skulptur ,Baum der gliicklichen Ju-
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eigenartigem Kontrast zu seiner grauen Umgebung steht. So wurde in
Prag im Gegensatz zu Amsterdam und Frankfurt, wo die éffentliche Kri-
tik an den GroBraumsiedlungen eine Anderung des planerischen Leit-
bildes bewirkt hatte, an der Peripherie der Siedlungsbau nach dem funk-
tionalistischen Raummuster fortgesetzt. Entsprechend hatte sich die Ab-
teilung des Chefarchitekten auch erst vergleichsweise spit, nidmlich in
den achtziger Jahren, der Modernisierung des griinderzeitlichen Woh-
nungsbestands angenommen.'**

Prag: Die Stadt der Museen und ,, Paldste ™

Auch in Prag war die unfreiwillige Begleiterscheinung des Metro-
Baus (Bau der drei Kernstrecken: 1966-85), dass die historischen Stadt-
viertel und ihr Denkmalcharakter durch die riesigen Tiefbaustellen ins
Zentrum der allgemeinen Aufmerksamkeit geriickt wurden. 1971 fiel
unter dem Prisidenten Ludvik Svoboda (1968-75) die Entscheidung, das
historische Zentrum Prags unter Ensembleschutz zu stellen, womit einer
Musealisierung des Zentrums Vorschub geleistet wurde. Damit avancier-
te der Erhalt des Altbaubestandes zur nationalen Aufgabe. Gleichzeitig
fiihrte die Menge der Denkmiler und das Fehlen privater Investoren zu
Schwierigkeiten bei ihrer Instandhaltung. Wie in den Potemkinschen
Dérfern waren Fassadenrenovierungen nicht selten die einzigen Maf-
nahmen, die zum Erhalt des denkmalgeschiitzten Altbaubestandes ergrif-
fen wurden. Ansonsten erlaubte das zur Verfiigung stehende Budget im-
mer nur einzelne, besonders prestigetrichtige Objekte oder StraBenab-
schnitte in Angriff zu nehmen.

Um die wenigen komplett renovierten Baudenkmiiler konkurrierten
Botschaften, Ministerien und Kultureinrichtungen. Den Direktoren der
Nationalgalerie und der 1963 neu gegriindeten Museen, der Galerie der
Hauptstadt Prag und der Zentralbohmischen Regionalgalerie, gelang es,

gend” aus dem Jahr 1973 zeigt einen vertikalen ,,Stamm™, an dem kugelrunde
Phantasiefische und Végel sowie eine Sonne angebracht sind.

132 Siedlung fiir 28.000 Einwohner im Norden von Prag.

133 Nach der Flachensanicrung des industricgeprigten Viertels Zizkov ging man in
Vinorady zu strukturerhaltenden RenovierungsmalBnahmen tiber. Parallel zu
diesen MaBnamen wurde von slowakischen und tschechischen Soziologen auf
Konferenzen (wie z.B. der Konferenz iiber ,,Soziologische Probleme des Stid-
teumbaus™ im slowakischen Badeort Piestany im Dez. 1985) , die grofie sozio-
kulturelle Bedeutung der alten Viertel als symbolische [...] Vermittler des
historischen Kontinuitdtsbewufitseins der stédtischen Bevilkerung™ und deren
sozial integrative Wirkung diskutiert (Kotacka 1986: 237).
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ihre Sammlungen sukzessive in solchen Altbauten unterzubringen.'*
Langsam wurde die historische Altstadt als devisenbringendes Prestige-
objekt wiederentdeckt. Gleichzeitig galt es, dem negativen Image der
verfallenen, dunklen, verkehrsiiberladenen Altstadt Abhilfe zu schaffen.
Entsprechend richtete sich das Hauptaugenmerk des tschechoslowaki-
schen Prisidenten Gustav Husak (1975-89) und der Prager Stadtviiter in
den siebziger Jahren auf einige ,,Palastbauten”, die die neue sozialisti-
sche Ara im Stadtzentrum repriisentieren sollten.

In Konkurrenz zu Ost-Berlin, wo sich unter Erich Honecker (Staats-
prisident, 1970-89) der Drang nach symbolischen staatsménnischen
Gesten im Bau von vier ,,populdren” 6ffentlichen GrofBbauten nieder-
schlug, worunter der ,,Palast der Republik* (1973-76)"*° der bekannteste
ist, entschied sich Prisident Husdk in Prag fiir den Neubau von zwei
wichtigen reprisentativen Kultureinrichtungen:

Erstens entstand, etwas aullerhalb des Zentrums, der gigantische
~Paldc kultury* (Kulturpalast) fiir den kollektiven Kunstgenuss und fiir
Parteiversammlungen, mit dem sich die Tschechische Kommunistische
Partei ein uniibersehbares Denkmal setzte (Eroffnung: 1980). Uber die
Verbindung von politischem und kulturellem Ort konnte der , Palast
gleichzeitig den Gedanken einer Selbstreprisentation des Werktitigen
betonen.

Zweitens erhielt Prags wichtigstes Nationalsymbol, das Nationalthea-
ter in der Innenstadt, einen bldulich schimmernden, glasverkleideten An-
bau mit neuem grofien Saal (Eréffnung:1983).'%

134 Aber nicht nur im Kunstbereich entstanden neue Museen. 1962 wurde in ei-
nem renovierten Altbau das Staatliche Grenzwachenmuseum eréffnet, welches
1991 zum Tschechischen Polizeimuseum umbenannt wurde.

135 Der Palast der Republik konkurrierte der GréBe nach mit dem Pariser Centre
Pompidou und dem Westberliner ICC. Er war der Sitz der héchsten Volksver-
tretung des ,,Arbeiter- und Bauernstaats™ und funktionierte aufferdem als Re-
staurant, Ladenpassage, Wartesaal, Kegelbahn, Jugendclub, Theater und 6f-
fentliches Foyer der Stadt. Zudem entstanden der Pionierpalast in der Wuhl-
heide (1976-79), das Sport- und Erholungszentrum an der Leninallee (1978-
81) und der Friedrichsstadtpalast (1981-84). Von dieser Ost-Berliner Entwick-
lung ausgehend, kann die sozialistische Stadtentwicklung der siebziger Jahre
als , Zeit der Paliste™ bezeichnet werden (vgl. Hain 1998: 210). Hierunter fiel
auch der systematische Auf- und Ausbau von Sportstadien (Sportpaléste), der
in Prag vor allem seit 1967 stattgefunden hat (vgl. Staiikova et al. 1992:
3221t).

136 Gemil der Ideologie vom ,,Werk vom und fiir das Kollektiv" werden in der
Literatur die Initiatoren der Bauprojekte nicht namentlich genannt. Es ist aber
auffillig, dass fiir die architektonische Ausfithrung des letzten Umbaus des Na-
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Eine ginzlich anders geartete Variante des sozialistischen Palastbaus
stellen die unterirdischen Verkehrsbauwerke der Metro dar: Die hierfiir
geschaffenen Bauten wurden als ,,Séle” bzw. als ,Rdumlichkeiten mit
[...] dsthetischer Wirkung® von sowjetischen Ingenieuren geplant, wobei
die ,,Oberflichen der Wiinde und Decken* geméfl damaliger Ideologie
von ,,positive[m] Einfluss auf [...] Disziplin und [...] Verantwortungsbe-
wusstsein“ der Einwohner sein sollten (Statikova et al. 1992: 340)."%

In den achtziger Jahren wandte sich das Biiro des Chefarchitekten,
das um eine attraktivere Gestaltung des Zentrums bemiiht war, verstarkt
der Gestaltung des 6ffentlichen Raumes zu: Seit 1986 wurden in der Pra-
ger Altstadt fuBgangerfreundliche, zum Teil verkehrsberuhigte Losungen
umgesetzt, wobei neue Geschiifte in der Umgebung der Metrostationen
zur Erhéhung der ,,Frequenz der Fuliginger” beitragen sollten (Vancura
1987: 217). Insbesondere konzentrierten sich die neuen Gestaltungsam-
bitionen auf den Wenzelsplatz'**: Wihrend in Amsterdam in den acht-
ziger Jahren noch ein moglicher Stralenbahnverlauf tiber den Museum-
plein erwogen wurde, hatte man in Prag die lings iiber den Wenzelsplatz
gefiihrte Stralenbahnlinie 1980 zugunsten eines mittigen Griinstreifens
entfernt. Diese Stadtverschonerungsmafinahme wurde von Regimekriti-
kern, die inoffiziell der Meinung waren, dass sich die Begriinung er-
schwerend auf die sich dort wiederholenden Protestzusammenkiinfte
auswirken wiirde, nach dem damaligen Présidenten Gustav Husak iro-
nisch als Husdkova zahrada (,,Husaks Garten*) bezeichnet.”*’ Von ei-
nem wirtschaftlichen Druck auf das Zentrum, wie er sich unter den
westeuropdischen Stiddten am deutlichsten in Frankfurt offenbart hatte,

tionaltheaters wieder Karel Prager (*1923) gewihlt wurde, der schon verant-
wortlicher Architekt beim neuen Parlamentsbau gewesen war (vgl. Statikova et
al. 1992: 225 u. 333).

137 Die Stationen ,,Staroméstska® und ,Dejvice™ zeigten z.B. Mosaiken mit Sze-
nen aus dem Leben Lenins und vom ,.Siegreichen Februar™ (Vitézny tnor)
1948, die spiter verdeckt wurden (vgl. Bartmann 1994b: 103).

138 Mit seinen 750 Metern Linge und 70 Metern Breite kénnte man den Wen-
zelsplatz eher als Boulevard denn als Platz bezeichnen (vgl. von Stock 1997).
Als Ort des Protests ist er fest im Bewusstsein der Prager verankert. Jan Palach
hatte hier 1969 aus Protest gegen die sowjetische Besetzung Selbstmord durch
Verbrennung begangen, und 1989 rasselten 300.000 Menschen aus Protest ge-
gen das kommunistische Regime mit ihren Schliisseln.

139 Diesen Hinweis iiber den moglichen inoffiziellen Hintergrund der Umgestal-
tung verdanke ich dem Prager Soziologen Lubomir Kotatka. Zum offiziellen
Planungsverlauf siche Hrliza 1989.
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blieb Prag in den siebziger und achtziger Jahren zunidchst noch ver-
schont.'*

Kulturmetropole Prag
Stadtentwicklung nach der Wende und Ausblick 2010

Nach der ,samtenen Revolution“'*' im November 1989 begann vor
dem Hintergrund der veriinderten politischen Landkarte die Neuorientie-
rung der Stadt. Nach dem neuen, zukunftsgerichteten Selbstbild der
Stadt, das von Wissenschaftlern und Stadtoberhduptern produziert wird,
ist Prag Zentrum Mitteleuropas, wobei die Stadt in Konkurrenz zu ande-
ren Hauptstidten Mitteleuropas — Berlin, Wien und Budapest — bzw., seit
der Unabhingigkeit der Slowakei 1993, in Abgrenzung zu Bratislava
gesehen wird.'*> Neben der Hauptstadtfunktion sollte Prag auch als Kul-
tur-, Finanz-, Medien-, Kommunikations- und Wirtschaftszentrum inner-
halb des Landes fungieren, wobei seine Rolle als Kulturzentrum be-
sonders betont wurde.'*

Als Voraussetzung fiir die intendierten Zentrumsfunktionen sahen
die Mitarbeiter des Stadtplanungsamts, die den Masterplan 2010'** vor-

140 Die Neubauaktivititen im Zentrum blieben in den siebziger und achtziger Jah-
ren neben den Palastbauten auf einige grofe neue Kaufhéuser, Hotels, Uni-
versitits- und Verwaltungsbauten beschrinkt, die die von Kirchtirmen domi-
nierte Skyline nicht wirklich zu stéren vermochten (siche Statikova u. a. 1992:
3181T).

141 Fiir cinen Uberblick der Ereignisse, die zur ,samtenen Revolution® gefiihrt
haben, siche z.B. die anschauliche Darstellung des Historikers Timothy Garton
Ash ,Ein Jahrhundert wird abgewihlt. Aus den Zentren Mitteleuropas 1980-
1990 aus dem Jahr 1990.

142 Richtungsweisendes diskursives Ereignis in diesem Zusammenhang war eine
Konferenz zum Thema ,,Prague in the New Central Europe®, die im Juni 1990
unter Beteiligung des Prager Oberbiirgermeisters und von Soziologen, Anthro-
pologen, Stadtplanern und Architekten am soziologischen Institut der Prager
Akademie der Wissenschafien abgehalten wurde. Mit der Benutzung des Be-
eriffs Mitteleuropa ergab sich eine Strategie, die aufgeladenen Begriffe West-
Europa und Ost-Europa zu umgehen, zwischen deren Wirkungsbereich man
sich eingeklemmt fiihlte, und Bezugspunkte in beide Richtungen zu setzen
(vgl. Prague in the New Central Europe 1991: 41).

143 Die verschiedenen angestrebten Zentrumsfunktionen sind im Entwurf fiir den
Masterplan (Generalbebauungsplan) 2010 zusammengefasst (vgl. Plicka 1997:
60).

144 Seit Beginn der 90er Jahre arbeiten in Prag zwei Stadtplanungsbehdrden an der
Erstellung von Richtlinien und Schwerpunkten der kiinftigen Stadtentwick-
lung: Die eine bereitete den Entwurf fiir einen ,Masterplan™ vor. der Flichen-
nutzungen und Stadtentwicklungsmdéglichkeiten fiir die Dauer von 10 Jahren
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bereiteten, eine bessere Einbindung in das internationale Verkehrsnetz
vor: Als erste infrastrukturelle Mallnahmen wurden der Ausbau des in-
ternationalen Flughafens ,,Prag Ruzyné“'** und die Modernisierung der
Zugstrecke zwischen Wien und Prag in Angriff genommen, sowie der
Bau einer Autobahnverbindung iiber Pilsen nach Niirnberg geplant (vgl.
Plicka 1997: 45).

Um die Zentrumsfunktion von Prag zu unterstreichen und die Stadt
iiber den regionalen Bezugsrahmen hinauszuheben, wurde nach dem
Vorbild westlicher Stadtplanung in Prag ,.Kultur* als primére Entwick-
lungs- bzw. Revitalisierungsstrategie eingesetzt: ,,Prag hat alle Voraus-
setzungen, in Zukunft die Rolle eines Zentrums der Bildung und Kultur
im Rahmen einer breiten mitteleuropiischen Region zu spielen”, duflerte
der stellvertretende Biirgermeister Jiri Exner 1992, Als Ausgangspunkt
fiir diese Entwicklungsstrategie, die sich in erster Linie an den Ansprii-
chen der Touristen, aber auch an denen der neuen prosperierenden
Mittelschichten orientierte, wurde vor allem das reiche architektonische
Erbe des historischen Zentrums gesehen, dessen teure Renovierungs-
leistungen mit der Aufnahme in die UNESCO-Liste des Weltkulturerbes
1992 zumindest teilweise gesichert wurden.

An die biirgerliche Tradition des ,,Sich-Ubertrumpfens* ankniipfend,
wurde in den neunziger Jahren eine ganze Reihe von Museen bzw. Aus-
stellungsriumen mit Prisentationen tschechischer Kunst des 20. Jahr-
hunderts in minutids renovierten Altstidter Paldsten erdffnet. Und als
musealer Hohepunkt wurde die Moderne Sammlung der Nationalgalerie
nach langer Rekonstruktionszeit in Prags grofitem funktionalistischen
Gebdude, dem ehemaligen Messepalast, untergebracht. Zudem gab es

bestimmen sollte. Dieser wurde flankiert und ergéinzt vom ,,Strategic Plan Pra-
gue 2010, welcher Entwicklungsleitlinien und Entwicklungsideale, die zuvor
in sogenannten themenorientierten Workshops iiber Verkehr, Wohnen, Ge-
sundheit, Sicherheit, Wirtschafilichkeit, Kultur und Denkmalpflege erarbeitet
wurden, zusammentrug. Zu diesen Workshops wiederum waren Vertreter wis-
senschafilicher Institute/Universititen, der Ministerien, der Stadtverwaltung,
der Stadtteilverwaltungen, privater Organisationen und Unternchmen sowie,
soweit vorhanden, von Biirgerinitiativen und Verbinden eingeladen. Zudem
holte man sich Expertisen von ,,Partnern” aus dem Ausland, insbesondere aus
GroBbritannien. Die Ergebnisse dieser Workshops bzw. des Strategischen
Plans wurden wiederum der Vorbereitungsgruppe des Masterplans zuginglich
gemacht (vgl. Turba 1996a; Plicka 1997).

145 Die Kapazitit des Prager Flughafens wurde bis Dezember 1997 von 2.3 Mio.
Passagieren jihrlich auf 4,8 Mio. gesteigert und sollte in den folgenden Jahren
weiter aufgestockt werden (vgl. Akademie der Kiinste 1997: 44).
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einen Boom von Kulturfestivals im historischen Zentrum. Der Titel ,,Eu-
ropdische Kulturhauptstadt®, der Prag fiir das Jahr 2000 verliechen wurde
und mit Geldern der EU verbunden war, bekronte und intensivierte die
auf Museen und andere Kultureinrichtungen bezogene Entwicklungsstra-
tegie der Stadt.

Abb. 3: Frank O. Gehry, Viado Milunic¢ ,, Dancing Fred & Ginger*
(1991-96)

In Prag ldsst sich fiir die neunziger Jahre nicht ein einheitliches Konzept
der Stadtentwicklungsplanung analysieren. Man wollte jedenfalls weg
vom negativen Image einer ,,grey and sleepy city at the western outpost
of the communist empire™ (Turba 1996b: 2). Gemif diesem Ziel ent-
stand als eines der ersten Bauprojekte zwischen 1991 und 1996 gleich-
sam als Symbol fiir den nunmehr westlich ausgerichteten Modernisie-
rungswillen des Staates und der Stadt unter der Schirmherrschaft des
Prisidenten Véclav Havel ,,Dancing Fred & Ginger®, ein in der Héhe ans
Umfeld angepasstes, aber sehr auffillig gestaltetes Mehrzweckgebidude
im Zentrum. Fiir diesen Hauch von avantgardistischer Postmoderne wur-
de eigens der amerikanische Stararchitekt Frank O. Gehry nach Prag ge-
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holt. Gleichzeitig sprach sich Havel kategorisch gegen das historische
Umfeld dominierende Projekte aus.'*

Die Zerrissenheit der Staats- und Stadtregierung in Bezug auf das
Durcheinander von Modellen und Ideen in der Nachwendezeit kommen-
tierte der von Januar 1994 bis Juli 1997 amtierende Kulturminister Pavel
Tigrid in Bezug auf die Entwicklung der Tourismusbranche wie folgt:
,.In Prag wird meistens improvisiert — man will alles auf einmal: Touris-
ten, aber nicht so viele, und andere Touristen, nicht die McDonald-
Touristen. Auf der einen Seite will man keine groflen Hotels bauen, und
andererseits will man die GroBen* (1.30).

Als marktwirtschaftliche Konsequenz des Privatisierungsvorgangs
dringte ausldndisches Kapital in Form von Hotelneubauten und Biiroge-
biuden in die letzten Bauliicken des Zentrums.'”’” Wie in Amsterdam
und Frankfurt zeichnete sich nun auch in Prag — allerdings mit zwanzig-
jéhriger zeitlicher Verschiebung — der Verlust von Wohnraum im Zent-
rum zugunsten von Geschéfts- und Biirordumen ab. Die Liberalisierung
des Handels driickte sich unmittelbar im Zentrum aus, wo zunehmend
iiber marktfiihrende internationale Ladenketten die einheimischen Pro-
dukte mit westlichen Giitern tiberlagert wurden, und im Gastronomiebe-
reich waren ihnliche Uberlagerungen zu beobachten (vgl. Sykora 1994:
1159). Das Beispiel der Hypo-Bank am Ndmésti Republiky verdeutlicht,
wie schnell in den neunziger Jahren einst fiir 6ffentliche Kulturgebdude
reservierter Raum von privaten Nutzern in Beschlag genommen wurde.
Die Bayerische Hypo-Bank hatte in der denkmalgeschiitzten [nnenstadt
ein Restgrundstiick erworben, fiir das dann ohne vorangegangenen stad-
tebaulichen Wettbewerb, Entwiirfe eingeholt wurden.

146 Ein weiterer Plan betraf das Luxus-Hotel ,Four Seasons™, dessen michtiger
Bau gleich neben der Karlsbriicke die ganze Silhouette des rechten Moldau-
Ufers dominiert hiitte. Nach Protesten tschechischer Fachkreise in den ein-
schlidgigen tschechischen Tageszeitungen sprach sich Prisident Havel person-
lich dagegen aus, so dass das Projekt vorerst gestoppt wurde (vegl. Frankfurter
Allgemeine Zeitung 29.10.1995).

147 Je nach Aufiraggeber kniipften die tschechischen Architekten hauptsiichlich an
den Internationalen Stil der Zwischenkriegszeit (zum ,,Neuen Funktionalis-
mus™ in der Architektur siche Sedlakova et al. 1995: 77) oder an die postmo-
derne Architektur an. 1978 war von einer Gruppe interessierter tschechischer
Architekten Charles Jencks ,,The Language of Postmodern Architecture™ als
Samisdat in 35 Exemplaren herausgegeben worden und kurz darauf Robert
Venturis ,,Complexity and Contradiction in Architecture™ in 80 Exemplaren.
Beide Schriften beeinflussten die heutige mittlere Generation der Architekten
(vgl. Slapeta 1997: 26).
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Eine Okonomisierung des 6ffentlichen Raums lieB sich auch bei an-
deren Projekten im Zentrum beobachten. So hatte beispielsweise der
Oberbiirgermeister Jan Koukal (1993-1998) den Investor des ,,Myslbek
Shoppingcenters am Graben® — einer von Prags vielen Passagen'®® — kur-
zerhand von der Schaffung des im Fldchennutzungsplan vorgeschriebe-
nen 6ffentlichen Raums entbunden (vgl. Templ 1998b: 108).

Die wechselnden Oberbiirgermeister Milan Kondr (1991-93), Jan
Koukal (1993-98) und Jan Kasl (1998-)'*’ setzten sich fiir eine Stiirkung
des Stadtkerns ein, wobei sich die Gestaltungsambitionen auf den Wen-
zelsplatz und die Geschiftsstraie Na prikopé (Am Graben) konzentrier-
ten. Die Stadtviiter wollten weg vom Negativ-Image eines von der Halb-
welt der Zuhilter und Dealer fast eroberten Platzes und suchten — im
Vergleich zu Amsterdam und Frankfurt mit zehnjéhriger Verspitung —
die Afttraktivitit der Stadt und ihren Freizeitwert iiber den Ausbau von
Ladenpassagen, die Einrichtung von Cafés und Restaurants und der Kul-
turindustrie hervorzuheben.

Anders als in Frankfurt wollten die Prager Stadtplaner keine vertikale
Skyline im Zentrum. Unter dem Druck potenter Investoren und um das
Zentrum von Neubauten zu entlasten, wurden im Entwurt fiir den Mas-
terplan 2010 von 1997 und im Strategischen Plan von 1998 alternative
Entwicklungsgebiete fiir Biirofldchen in Karlin bzw. in griinderzeitlichen
Vororten wie Smichov und HoleSovice-Bubny und Pankrac ausgewiesen
(vgl. Plicka 1997: 58; Turba 1998)."" Schon zu Beginn der neunziger

148 Zur Entwicklungsgeschichte der Prager Passagen siche Jankova 1987. Der
Kunsthistoriker Christian Norberg-Schulz hat in Anlehnung an Gustav Mey-
rinks Erzihlung ,,Der Golem* und Franz Kafkas , Beim Bau der Chinesischen
Mauer* darauf hingewiesen, dass man in Prag das Gefiihl habe. es sei méglich,
Limmer tiefer in die Dinge einzudringen. Strafien, Tore, Hofe, Treppenhduser
fiihren einen in ein endloses ,Innen**, was zum Empfinden des geheimnisvol-
len Wesens Prags beitrage (Norberg-Schulz 1982: 78). In diesem Zusammen-
hang verweist Norberg-Schulz auf die vielen Passagen in der Prager Altstadt.
Es ist nimlich in der Altstadt (besonders am und um den Wenzelsplatz) durch-
aus nicht uniiblich, dass Hiuser von zwei Seiten aus betreten werden kénnen
(vel. ebd.: 87).

149 Die genannten Oberbiirgermeister gehdren der Biirgerlich Demokratischen
Partei (ODS) an. Zur Entwicklung der Parteienlandschafi in der Tschechoslo-
wakei nach 1989 siche Svitek 1992,

150 Im Jahr 2000 wurden zwischen 180.000 und 190.000 gm Biirofliche von Nut-
zern aufgenommen. Ein Drittel der Vermietungen fiel auf die Branchen Tele-
kommunikation, Internet/IT und Elektronik. Auf den Finanzsektor sowie Fir-
men der Beratungsbranche und anderen unternchmensbezogenen Dienstleis-
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Jahre wurde mit Blick auf die Entwicklung des Wiener Nordbahnhofare-
als ,,das Gelinde des alten Schlachthofs und des groflen, zum Teil
funktionslos gewordenen Bahnhofareals™ in HoleSovice als zukiinftiger
»Business-District” gesehen (Lichtenberger 1993: 144). Derzeit entwi-
ckelt ,,Real Estate Karlin“, ein Joint Venture eines belgischen und éster-
reichischen Projektentwicklers, ein 300.000 gm grofles Areal in Karlin.
Und die AIG Lincoln, die zur US-Versicherungsgruppe gehort, plant als
ihr grofites Projekt in Prag einen Technologiepark an der Autobahn D1
mit 150.000 gm Biirofliche, wovon bereits erste Einzelobjekte realisiert
wurden (vgl. Siiddeutsche Zeitung 14.09.2001). Ebenfalls optimistisch,
was den tatsiichlichen Bedarf betrifft, werden in Smichov 250.000 qm
Biiroraum geplant (Templ 1998b: 108). Diese Biiroflichen sollen im
Wettstreit um internationale Firmenansiedlungen den Bedarf innerhalb
des Wachstumssektors Finanzwirtschaft bzw. des Bereichs der Werbe-
wirtschaft, Marktforschung, Versicherungen sowie Informations- und
Kommunikationstechnologie decken."”'

Im Strategischen Plan und im Masterplan wurde als richtungsweisen-
des Ziel u.a. die Entwicklung ,.,from a monocentric to a polycentric city*
angegeben, woflir die sogenannten ,,localised centers™ (Stadtteilzentren)
starker entwickelt werden sollten (Plicka 1997: 58; Turba 1998). Als
diesbeziiglich wegweisend wurde vom Leiter des Strategic Plans Milan
Turba das Projekt Andél (,,Goldener Engel”) am Verkehrsknotenpunkt
Andél in Smichov angesehen (1.21). Dort entstanden zwischen 1997 und
2000 auf dem Areal der ,,Waggonfabrik Tatra® Wohn- und Geschifts-

tungen entfiel jeweils ein Anteil von 18,7 % und 9.2 % (vgl. Siiddeutsche Zei-
tung 14.09.2001).

151 Wie Elisabeth Lichtenberger betonte, haben in der Anfangszeit nach 1989 vor
allem dsterreichische, deutsche und franzosische Banken ihre Filialen in Prag
errichtet und ,sich tiber Joint Ventures mit tschechischen Geld- und Versiche-
rungsunternehmen liiert™ (Lichtenberger 1993: 142). Einige Beispiele aus den
Anfingen nach 1989 sollen hier fiir die allgemeine Entwicklungstendenz ste-
hen: Die BFH (Berlin Handels- und Frankfurter Bank) hat 1992 einen Anteil
von 40 % bei der ,.Zivnostenska Banka® gekauft und die Osterreichische Post-
sparkasse hat mit einem Anteil von 42 % die neue ,,Postovni Banka™ gegrimdet
(vel. ebd.). Im Jahr 2001 existierten in Prag bereits 25 Kreditinstitute mit ins-
gesamt 44 Filialen. Ferner gab es 28 Versicherungsunternechmen, 145 Werbe-
agenturen, 16 Marktforschungsinstitute und 55 Buchverlage. Eine im Ver-
gleich zu den Wirtschaftszentren Amsterdam und Frankfurt eher bescheidene
Bilanz (die statistischen Daten stammen aus den Internetadressen: http:/firmy.
atlas.cz; http://www.a-zprague.cz, da sowohl die Prager Handelskammer als
auch das tschechische Amt fiir Statistik die angefragten Daten nicht vorliegen
hatte).

111



MUSEEN UND STADTIMAGEBILDUNG

riume'*” nach Plinen des franzosischen Stararchitekten Jean Nouvel.
Inwieweit Stadtplaner und Investoren des Projekts ,,Goldener Engel* ei-
ne langfristige Aufwertung des angrenzenden Zigeunerviertels durch
.gentrification* intendierten, kann hier nur gemutmaft werden. Jeden-
falls hofft Milan Turba, dass ein solches grofles Vorzeigeprojekt viele
kleinere Projekte nach sich ziehen wird (1.21).

Wihrend im innerstidtischen Bereich mit Hilfe von EU-Geldern in
restaurierten Gebduden Museen fiir moderne Kunst eingerichtet wurden
bzw. von grifitenteils ausldndischen Investoren getragen neue Geschifts-
und Biirordume gebaut werden, sollen in den grofien Siedlungen auf den
urspriinglich dafiir vorgesehenen Plitzen neue Zentren mit Arbeitspliit-
zen entstehen, wie z.B der geplante ,,Boulevard Southern City*, den Tur-
ba als ,,slightly big™ aber , healthy and necessary* beschreibt (I.21): Vor
dem Hintergrund eines gestiegenen Bedarfs an Arbeitskriften im Bau-
gewerbe und im Servicesektor ist seit 1989 auch die Zahl der Immigran-
ten gestiegen.">’

Die Verwaltungsreform vom Oktober 1990, die die bisherigen zehn
in 56 Kommunen aufteilte, leistete aber auch Planungsentscheidungen
Vorschub, die zur eigenmichtigen Vergabe von Baugenehmigungen
fithrten, (vgl. Lichtenberger 1993: 151). Ein Meer an Einfamilienhéusern
in und um die ,,AuBere Stadt* oder auch der Bau eines Villenbezirks im
Norden der Stadt waren die Folge. Um dem ungeplanten Auswuchern
der Stadt an ihren Réindern entgegenzuwirken, wurden kurz darauf wie-
der 13 Verwaltungsbezirke eingerichtet.

152 Wie Stephan Templ ausfiihrte, besteht die markanteste Ansicht des Gebiude-
ensembles in einem dynamischen ,,glisernen Schwung™ (Templ 1998b: 105).

153 Im Dez. 2000 hatte die Stadt Prag insgesamt 1.181.126 Einwohner. Im Tsche-
chischen Amt fiir Statistik lagen keine mit den anderen Stidten vergleichbare
Migrationszahlen vor (Czech Statistical Office 2000). Im ,Metropolian Area
Report™” des Stadtplanungsamtes wurde fiir das Jahr 1997 angegeben, dass die
Zahl der Einwohner ohne tschechischen Pass am Steigen sei. Es gibe ca.
20.000 Einwohner aus den USA, darunter viele Langzeittouristen, die als
Sprachlehrer arbeiten; zudem eine groBere Anzahl aus der Ukraine, die im
Baugewerbe unterkommen und aus China und Vietnam, die hiufig kleine Ge-
schiifte und Restaurants betreiben (vgl. Plicka 1997: 65). Clair Wallace, Oxana
Chmuliar und Elena Sidorenko analysierten ,, Transit-Migration™ auf dem Weg
zu den Mitgliedsstaaten der EU als neues Migrationsphinomen fiir die soge-
nannte ,buffer zone*, wozu sie neben Polen, Ungarn und der Slowakischen
Republik auch die Tschechische Republik zihlten. Sie konnten nachweisen,
dass die ,,buffer zone™ Migranten anzieht bzw. weiterleitet, die aus verschiede-
nen Griinden und auf verschiedenen soziodkonomischen Levels ankommen
(vgl. Wallance/Chmuliar/Sidorenko 1995).
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Im Unterschied zu Amsterdam, wo auch fiir die Zukunft die kulturel-
le Entwicklung in Verschréinkung mit der wirtschaftlichen gesehen wird
(,,Parc de la Villette™), und Frankfurt, wo neue Kulturrdume in Banken
oder in Kombination mit gehobenen Einkaufsmdéglichkeiten geplant
werden (,,Deutsche Bank Kulturforum® bzw. ,,Stilwerk®), waren in Prag
im Entwurf fiir den Masterplan 2010 von 1997 keine konkreten Kultur-
einrichtungen, Kunstmuseen oder zeitgendssische Kunstobjekte geplant.
Vielmehr wurden die bestehenden Einrichtungen numerisch aufgefiihrt
(vgl. Plicka 1997: 28). Es scheint als ob die intendierte kulturelle Ent-
wicklung Prags von der touristischen, und der 6konomischen — ,,create a
friendly and hospitable city” und ,create a rich and prosperous city*
werden als zwel wichtige Ziele im Strategic Plan genannt - {iberrollt
wird (Plicka 1997: 59). Die modernen Geschifte, die Hotels, der gewalt-
same Einbruch der Tourismusverwertungsbranche und alle Bemiithungen
von Stadtplanern und Biirgermeistern, das Image einer lebendigen, far-
benfrohen internationalen Stadt zu vermitteln, stehen in einem eigen-
artigen Spannungsgefiige mit den uniibersehbar prisenten iibereinander-
liegenden, abgestorbenen Schichten, wie sie der jiidische Friedhof am
deutlichsten versinnbildlicht, und den Erinnerungszeichen an Mirtyrer
und gewaltsame Tode, wofiir z.B. das Haus des Rabbi Léw, das Jan Hus
Denkmal und der Jan Palach Platz stehen. Aber gerade das besondere
Flair des historischen Kerns, die dunklen, engen Gassen, lassen sich als
das Prag Kafkas touristisch vermarkten. So gesehen bedeutet ,,Maintain
the Uniqueness of Prague®, ein weiteres Ziel des ,,Strategischen Plans®,
trotz der darin enthaltenen musealisierenden Tendenzen, keinen Wieder-
spruch zu den anderen genannten Zielen (Plicka 1997: 59).

Soweit zu den Leitbildern der Stadtplanung in Amsterdam, Frankfurt
und Prag. Bevor ich mich den konkreten Museumsneubauten und den
damit verbundenen Auseinandersetzungen iiber die Nutzungen von 6f-
fentlichem Raum zuwende, sollen zunichst die kulturpolitischen Rah-
menbedingungen der drei Stidte mit einem Fokus auf die Museen und
die Museumspolitik skizziert werden.
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3. MUSEUM UND KULTURPOLITIK
VON DER SCHONHEIT UBER DAS ,,GEMEINWOHL"
ZUR QUALITAT

Zur Geschichte des biirgerlichen (Kunst-)Museums

Die Geschichte der europiischen (Kunst-)Museen ist unweigerlich mit
der Geschichte des Sammelns und der Sammler verkniipft." Innerhalb
der europdischen Sammlungsgeschichte lassen sich die religiosen und
weltlichen Schatzkammern, die an eine Institution gebunden waren
(Domkapitel, Abtei, flirstliche, konigliche oder kaiserliche Dynastie) und
die Privatsammlungen, die von einer einzelnen Person zusammengetra-
gen wurden und deren Uberlieferung nicht gewihrleistet war, unter-
scheiden. In den mittelalterlichen Schatzkammern, die neben Reprisen-
tationszwecken als Finanzriicklage dienten, nahmen Objekte der Kunst-
schmiede und Juwelierskunst einen hohen Stellenwert ein, wobei das
Material ihrer Ausfiihrung (Gold, Silber, Edelsteine) meist fiir wertvoller
gehalten wurde als ihre Ausfithrung (vgl. Pomian 1990: 46f.). In den Pri-
vatsammlungen dagegen, die ab dem 14. Jahrhundert zunéchst in Nord-
italien auszumachen waren, zihlte bei den gesammelten antiken Kunst-
werken” und modernen Gemilden vor allem die kiinstlerische Ausfiih-
rung der Arbeiten.

1 Der folgende Abriss iiber die religitsen und weltlichen Urspriinge des Museums
bis hin zur Entwicklung des biirgerlichen (Kunst-)Museums orientiert sich an
Krzysztof Pomians sozialgeschichtlicher Darstellung der Entstehung des Muse-
ums und der damit verbundenen Geschichte des Sammelns (Pomian 1988;
1990). In diesem Zusammenhang wiirde es zu weit fiihren, auch andere, stirker
auf die personlichen Beweggriinde der Sammler bezogenen Erklirungsmodelle
auszufithren. Literatur, die in diese Richtung weist, sind z.B. die Untersuchung
des amerikanischen Psychoanalytikers Werner Muensterberger (1999) tiber das
Sammeln als unbindige Leidenschaft und die eher journalistisch aufbereiteten
Sammlerbiographien von Peter Sager (1992).

2 Zwischen dem 14. und dem 16. Jahrhundert waren vor allem Gemmen und Sta-
tuen gefragt, in den folgenden zwei Jahrhunderten wurden Inschriften, Miinzen,
Gebrauchs- und Kultobjekte allem anderen vorgezogen. Im 17. Jahrhundert
zeichnete sich eine Einteilung der Altertiimer in ,klassische™ und ,,nationale™ ab
(vgl. Pomian 1990: 49).
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Im Laufe des 16. Jahrhunderts griff dann die Mode des Sammelns
von Altertiimern in allen européischen Lindern um sich, und zusitzlich
oder alternativ wurden nun auch Stiche und Zeichnungen, sowie die so-
genannten ,naturalia® und die ,exotica® gesammelt. Letztere fanden
ithren Platz bis zur Wende des 17. zum 18. Jahrhundert in den Kunst- und
Wunderkammern. Hier wurde das Riitselhafte, das Seltsame, das Seltene,
Merkwiirdige und Weitentfernte bewahrt. Die Sammler holten sich im
Kleinen, z.B. iiber Muscheln, Mineralien und Fossilien, die weite Welt
ins Haus. Die Objektarrangements dieser Sammlungen konnten je nach
Interessen- und Finanzlage sehr verschieden ausgerichtet sein. Van Gel-
der nannte flinf Motive, die in unterschiedlicher Zusammensetzung beim
Sammler eine Rolle spielen konnten: ,Status, Investition, Religion, As-
thetik und wissenschaftliche Neugierde™ (Van Gelder 1992: 34). Das
verweist auf die Frage, welche sozialen Schichten am Sammeln interes-
siert waren bzw. sich das Sammeln iiberhaupt leisten konnten. In der
zweiten Hilfte des 14. und zu Beginn des 15. Jahrhunderts fanden sich
die Sammler fast ausschlieBlich im Kreis der Humanisten, Kiinstler, Ju-
risten und Mediziner. Ziemlich schnell weitete sich der Kreis der Samm-
ler auf Mitglieder des stddtischen Patriziats und geistliche Wiirdentréiger
wie den Papst und seine Kardinile aus. Dann begann die Aristokratie, al-
len voran die Hofe, je nach Land zu einem unterschiedlichen Zeitpunkt,
das Sammeln im groflen Stil, wobei die Schatzkammern der Fiirsten
fortan mehr die Ziige von Privatsammlungen annahmen. Mit Beginn des
17. Jahrhunderts tibernahm dann das mittlere Biirgertum, zunéchst in den
Vereinigten Niederlanden und spiter auch in anderen europiischen Lan-
dern, die Gewohnheit des Sammelns (vgl. Pomian 1990, 48).

Auf der Suche nach einer allgemeingiiltigen Einteilung der Objekte
unterschied der Naturwissenschaftler Linné im 18. Jahrhundert die ,,na-
turalia“ (Gegenstiinde aus der Natur) und die ,.artificialia® (,,bearbeitete
Natur®). Die ,naturalia®“ wiederum unterschied er in ,,mineralia® und
»animalia“. Die ,ethnologica® bzw. die ,exotica” bildeten eine Misch-
gruppe aus ,,artificialia® und ,,naturalia® (vgl. Van Gelder 1992: 27ff).
Diese Einteilung wurde zunéchst innerhalb eines Museumstyps vollzo-
gen. Spiter differenzierte man in zunehmendem Mafe verschiedene Mu-
seumstypen wie die Naturgeschichtsmuseen, die der Malerei und Skulp-
tur gewidmeten Museen der schonen Kiinste und die Vélkerkundemu-
seen, um nur einige Beispiele zu nennen.

Konstitutiv fiir Museen im Unterschied zur Privatsammlung ist, dass
sie offentlich sind, dass die Objekte auf Dauer geschiitzt sind und dass es
wissenschaftlich organisierte Institutionen sind, wobei das AusmalB der
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wissenschaftlichen Organisation stark zwischen den einzelnen Muse-
umstypen variiert. Beim Heimatmuseum ist diese beispielsweise weniger
ausgeprigt, als beim Kunstmuseum. Ausstellen, Sammeln, Bewahren
und Forschen sind die Aufgaben, die die Museen zunichst erfiillten.’
Das vermutlich élteste Museum Nordeuropas ist aus der Sammlung Elias
Ashmoles hervorgegangen, die er der Universitdt Oxford vermachte und
die zu Beginn des 17. Jahrhunderts eroffnet wurde. Das Museum um-
fasste antike Kunstwerke und ,.natiirliche® bzw. ,.exotische” Rarititen.
Im 18. Jahrhundert stieg die Zahl der Museen dann um ein Vielfaches,
wobei die grofie Verbreitungszeit der Museen in Europa erst nach 1830
begann. Es lassen sich laut Krzysztof Pomian vier Modelle von Muse-
umsgriindungen unterscheiden:

Das ,traditionelle Modell®, das auf der Schenkung eines Einzelnen
an seinen Staat, seine Stadt oder seine Universitit beruhte und damit den
Behorden den Anstol3 gab, bisher unzugingliche Sammlungen zu 6ffnen
und in Museen umzuwandeln. Nach dem ,,revolutionéren Modell** ent-
standen Museen, die nach der Sikularisierung Objekte aus dem Besitz
kirchlicher Institutionen sowie die Sammlungen der emigrierten Adeli-
gen und des Konigs aufnahmen, welche somit in Staatseigentum tiber-
gingen. In Frankreich wurden die meisten Museen nach diesem Modell
gegriindet. Richtungsweisendes Ereignis war die Offnung des Louvre
(1793) fiir ein breites Publikum. Nach dem ,.kaufminnischen Modell*
sind Museen aus einer vom Staat aufgekauften Privatsammlung hervor-
gegangen, wie z.B. das British Museum. Schliefllich ist noch das ,,dyna-
mische Modell* zu nennen, das die zahlreichen aus Schenkungen von
Industriellen und Geschiiftsleuten hervorgegangenen Museen umfasst
(vgl. Pomian 1990: 53).

Museumsgriindungen im 19. Jahrhundert in Europa — darunter die in
dieser Arbeit behandelten Kunstmuseen — gingen hauptsichlich auf das
traditionelle und das dynamische Modell zuriick. Zudem fiihrte das Inte-
resse an lokalen Altertimern und Aufsehen erregenden Funden aus
fernen Lindern zur Griindung zahlreicher neuer Museen (vgl. Meynert/
Rodekamp 1993; Kroeber-Wolf/Zekorn 1990). Bereits um 1914 betrug
so die Zahl der Museen in Europa iiber tausend.

Im 20. Jahrhundert breitete sich dann die Institution Museum tiber
die ganze Welt aus (vgl. Pomian 1990: 52). Parallel ficherten sich die
Museen zunehmend in verschiedene Sachgebiete auf. Es entstanden na-

3 Im 20. Jahrhunderts kam dann verstiarkt der Aspekt der Bildung bzw. Vermitt-
lung hinzu (vgl. Klein/Bachmayer 1981: 30).
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turwissenschaftliche Museen und stadtgeschichtliche Museen, Museen,
die auf der Grenzlinie zwischen Historie und Kunst angesiedelt sind: Ar-
chitektur-, Kunstgewerbe- und Designmuseen (vgl. Korff/Roth 1990: 7),
Museen der Armee und der Post sowie jiingere Museen der Wissenschaft
und Technik und unziéhlige Museen anderer Bereiche des Alltagslebens
wie Kindermuseen, Katzenmuseen oder Kachelmuseen.” Es scheint cha-
rakteristisch fiir das letzte Viertel des 20. Jahrhundert zu sein, dass ein-
fach alles museumswiirdig geworden war.

Eine der scharfsinnigsten Interpretationen fiir den Museumsboom der
letzten Jahrzehnte hat Hermann Liibbe bereits 1983 geliefert, indem er
die ,,.Bemiihung, Vergangenes gegenwiirtig zu halten als Reaktion auf
den veridnderungsbedingten ,,Vertrautheitsschwund® unserer Lebenswelt
deutete.’ Dabei dehnte er seine Musealisierungsthese auch auf den Be-
reich des Gebiudedenkmalschutzes aus (Liibbe 1983: 14ft.). So gesehen
funktionieren Museen, aber auch die Denkmalpflege als Mittler zwi-
schen Vergangenheit und Zukunft, indem sie dem Betrachter angesichts
einer immer schneller sich wandelnden Umwelt eine Art kompensatori-
sches Kontinuitdtserlebnis ermdglichen und zugleich der Suche nach
Wurzeln, Bestindigkeit und auch nach ,.heiler Welt” dienten.

Fiir die vielen neuen Sammlungen, die in bereits existenten, aber ei-
gens dafiir renovierten bzw. umgebauten Gebduden wie in Biirgervillen
des 19. Jahrhunderts, Schlossbauten, Produktionshallen und Schulge-
biuden untergebracht werden und die verschiedene Produktgenerationen
beherbergen, scheint diese These zu greifen. Wie aber sieht es mit den
Museen fiir moderne Kunst aus? Diese setzen sich zusammen mit dem
Medienmuseen gewissermallen an die Spitze der beschriebenen Be-
schleunigungsbewegung und produzieren den schnellen Generations-
wechsel mit. Daraus kann das Problem entstehen, dass dort teilweise der
Ehrgeiz, das ,.Beste” und Neueste in avancierten Ausstellungsinszenie-
rungen zu prasentieren, umschligt in den Zwang, das Neueste um jeden

4 Im Unterschied zu den grofien staatlichen und stidtischen Museen entstanden
diese kleineren Museen als Nachziigler im letzten Viertel des 20. Jahrhunderts
ausschlieflich aus privaten Sammlungsinitiativen heraus.

5 Als charakteristisch fiir die anwachsende Menge der in die Musealisierung ein-
bezogenen Objektklassen nannte Liibbe den Bereich der Popularkultur, inner-
halb dessen sich ,bei beschleunigter zivilisatorischer Evolution™ und immer
schneller sich ablésenden Produktgenerationen ein ,,progressiver Reliktanfall®
vollzieht, was wiederum Auswirkungen auf Gréfie und Menge der Museen hat:
,»Mit der Menge der Neuerungen wiichst die Menge der Relikte, und mit der
Menge der Relikte wichst die Menge und Grofe der Institutionen. die nétig
sind, diese Relikte zu sammeln* (Liibbe 1983: 12f).
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Preis zu prisentieren, was zu Qualititsverlusten fiihren kann. Eduard
Beaucamp bemerkte diesbeziiglich: ,,Many museums nowadays are only
interested in what is new. They are like novelty bazaars and variety thea-
tres but at the same time are pushing more and more works into the store
rooms** (Beaucamp 1993: 127). Die Museen fiir modermne Kunst repri-
sentieren ein Stiick Gegenwart’, wobei auch dort Beziige zur Vergangen-
heit gelegt werden, indem z.B. Werke der klassischen Moderne oder der
fiinfziger Jahre ausgewihlter zeitgenossischer Kunst gegeniiber gestellt
werden. Eine Stadt, die sich solche Museen leistet, signalisiert damit, am
Puls des Zeitgeschehens zu sein. Sie setzt mit den Museen Symbole fiir
Kreativitit, Aufgeschlossenheit und Zukunftsbewusstsein.

Seit den achtziger Jahren des letzten Jahrhunderts dienen die moder-
ne Form und der moderne Inhalt von Museen fiir moderne Kunst damit
vor allem Zwecken dem Prestigegewinn und der Stadtimagebildung, bei
deren Entstehen nicht nur der Stadtplanungspolitik, sondern auch der
stadtischen Kulturpolitik eine neue, wichtige Rolle zukommt. Daher soll
im folgenden mit besonderem Blick auf die Kunstmuseen die Kultur-
und Museumspolitik von Amsterdam, Frankfurt am Main und Prag fiir
die Zeit nach 1945 vor dem Hintergrund der jeweiligen nationalen Kul-
turpolitik dargestellt werden.

Die NS-Zeit hatte eine Zisur in mehrfacher Hinsicht bedeutet: Durch
die Shoa fiel in den drei Stidten eine tragende Schicht von jiidisch-
biirgerlichen Forderern kultureller Projekte weg. Withrenddessen und da-
nach ging die Organisation und die Regulierung der gesamten Kette der
Produktion, Verteilung und Rezeption von Kultur, wie es sich zu Beginn
des Jahrhunderts schon angekiindigt hatte, in den Verwaltungsbereich
von Politikern und Beamten tiber. Der stidtische Kulturbeauftragte oder
der Kulturdezernent konnte iiberdies direkten Einfluss auf die Museums-
politik nehmen, indem er den Museumsdirektor auswihlte. In Tschechi-
en, wo die Kulturpolitik stirker zentralisiert war, war der Kulturminister
fiir diese Auswahl zustindig.

6 Jean-Christophe Ammann spricht in diesem Zusammenhang z.B. vom ,Symp-
tomcharakter” eines Werks, das auf die Zeit verweist, deren Spuren es trigt
(Ammann 1993: 61).
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Kultur- und Museumspolitik in Amsterdam, Frankfurt
am Main und Prag seit 1945

Fiir die Kulturpolitik in der Bundesrepublik und in den Niederlanden
lassen sich fiir die Zeit nach 1945 drei gemeinsame Ausgangsmotive
bestimmen, die sich nicht wesentlich von denen in anderen westeuropii-
schen Lindern unterscheiden:’ ,.schoonheid“®/,,Dem Wahren, Schénen,
Guten*; ,,welzijn"/, Kultur fiir alle® und ,kwaliteit”/,,Qualitét”. Diesen
sollen im Folgenden vergleichend die zeitgleichen Ausgangsmotive der
tschechischen bzw. der Prager Kulturpolitik gegeniiber gestellt werden,
das heifit: die stalinistische Kulturpolitik, Entstalinisierung und ,,Norma-
lisierung™ sowie Kulturpolitik im Transformationsprozess.

w»Schoonheid” - ,,Dem Wahren, Schonen, Guten* — ,,Kriasa*
(Schinheit)

Nach 1945 bis in die sechziger Jahre hinein unterschied die Kulturpolitik
in den Niederlanden und Deutschland zwischen Menschen, die Kultur
haben und solchen, die keine haben (vgl. Oosterbaan 1990: 66). Die Préa-
misse der Kulturpolitik jener Zeit war, dass Kunst und Schonheit
synonym seien. Aus dem Kontakt mit Kunst wurde ein positiver, erzie-
herischer Wert abgeleitet: ,,Kunst ist gut und unterstiitzt die Verfeine-
rung“, so argumentierte man damals unter moralischen Vorzeichen (vgl.
Qosterbaan 1986: 65). Das pidagogische Ziel war der kompetente und
hochkulturfihige Mensch. Kulturpolitische Mafinahmen bezogen ihre
Rechtfertigung aus dem Motiv der Pflege des kulturellen Erbes, und das
bedeutete in der Praxis Bestandssicherung und Ausbau der Institutionen
wie Theater, Konzerthduser, Museen, Denkmalspflegedmter und Archive
(vgl. Schulze 1992: 499).° Eine Besonderheit der niederlindischen Kul-

7 Es gibt allerdings einen deutlichen Unterschied: Aufgrund des foderalen Sys-
tems der Bundesrepublik sind gesetzgebende und verwaltende Funktionen in
hohem MalBe dezentralisiert, und Berlin gilt nicht in dem Malfie als nationales
Kulturzentrum wie Amsterdam fiir die Niederlande oder Paris fiir Frankreich.

8 Die Entwicklung der niederlindischen Kulturpolitik hat Martinius Oosterbaan
(1993) basierend auf den Begriindungen, mit denen die niederlindische Regie-
rung ihre Kulturpolitik seit 1945 legitimiert hat, an den Begriffen ,schoonheid™
(Schénheit), ,,welzijn” (Gemeinwohl) und , kwaliteit” (Qualitit) festgemacht.

9 Zudem wurden die bildenden Kiinste seit den flinfziger Jahren in beiden Lin-
dern durch préamierte Wettbewerbe, (Reise-)Stipendien, Ankéufe. subventionier-
te Arbeitsriume und die Regelung, dass im Zusammenhang mit &ffentlichen

120



MUSEUM UND KULTURPOLITIK

turpolitik bestand in der gesonderten Unterstiitzung der bildenden Kiinst-
ler: Seit 1949 gab es eine Sozialunterstiitzung fiir Kiinstler, die 1956
durch das BKR (,,Beeldende Kunstenaars Regeling™) abgeltst wurde, ein
System, das bildenden Kiinstlern ein geregeltes Einkommen sicherte, in-
dem monatlich je ein Kunstwerk vom Staat erworben wurde. Diese Pra-
xis wurde im Nachhinein kritisch als ,,Protektorat fiir die Kunstwelt*
aufgefasst (Hitters 1997: 40).

Amsterdam

Amsterdam hatte gegeniiber Frankfurt den Vorteil, dass die Bausub-
stanz der Kultureinrichtungen im Krieg nur unwesentlich beschidigt
worden war, so dass auch die am Museumplein gelegenen Museen nach
der Kapitulation der deutschen Streitkrifte am 5. Mai 1945 relativ
schnell mit dem Ausstellungsbetrieb wieder einsetzen konnten. Im Ste-
delijk Museum kniipfte der neue Museumsdirektor Willem Sandberg
(1945-62) Kontakte mit dem Ausland, insbesondere mit Paris, das nach
dem Krieg das Zentrum der Kunst war, bis es gegen Ende der fiinfziger
Jahre in zunehmendem Mafle durch New York abgeltst wurde. Bei-
spielsweise iibernahm Sandberg 1945 eine groBe Picasso-Ausstellung
aus London. Ein anderes Beispiel fiir seine weltoffene, an expressiver
und experimenteller Kunst interessierte Ausstellungspolitik war die 1949
durchgefiihrte ,,Exposition Internationale d’Art Experimental®, an der 33
Kiinstler aus Deutschland, Belgien, Kanada, den USA, Kuba, Dénemark,
Spanien, Frankreich, Schweden, Italien und den Niederlanden teilnah-
men."” Die progressive Ausstellungspolitik Sandbergs wurde durch die
Unterstiitzung des sozialdemokratischen Dezernenten fiir Kultur und Er-
ziehung Albertus de Roos (1945-62) ermoglicht (vgl. Roegholt 1993,
230). Unter anderem als Reaktion auf die gleichschaltenden Auswirkun-

Bauten 0.5 bis zwei Prozent fiir Kunst am Bau zu veranschlagen seien, unter-
stiitzt.

10 In diesem Kapitel sollen einige Ausstellungsbeispiele geniigen, um die Tendenz
der stidtischen Kunstpolitik anzugeben. Eine ausfiihrliche vergleichende Analy-
se der Ausstellungspolitik des Amsterdamer Stedelijk Museums und des Frank-
furter Stidels bzw. MMK fiir den Zeitraum 1945 bis zu Beginn der neunziger
Jahre findet sich in meiner Studie: ,,Urbane Inszenierungen von Internationalitét
in Museen fiir moderne Kunst. Eine vergleichende Untersuchung: Amsterdam —
Frankfurt™ (Puhan-Schulz 1995). Zur Ausstellungspolitik des Stedelijk Muse-
ums siche auch van Galen/Schreurs 1995,
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gen der unter deutscher Besatzung eingesetzten ,Kultuurkamer*'' be-
stand in Amsterdam auch im Bereich Theater, Konzert, Ballett und
Kabarett nach 1945 besonders grofles Interesse an dem, was sich im
Ausland entwickelt hatte. Darauf reagierte die stiidtische Politik, und
startete 1948 das ,,Holland Festival®, das seither regelmifig im Juni in
verschiedenen Theatern und Konzertsiilen stattfindet. 1952 wurde der
~Amsterdamse Kunstraad” eingerichtet, dessen Expertenteams sich aus
..Kunstproduzenten, Kunsthandel und Kunstkonsumenten* zusammen-
setzten und der beratende Funktionen bei der Vergabe von Subventionen
einnahm."” In Amsterdam iiberschnitten sich immer wieder die Befug-
nisse der nationalen und der lokalen Kulturpolitik. Zum Beispiel wurde
1954 auf Regierungsbeschluss von Minister Cals hin eine Nationale Bal-
letttruppe unter der Leitung von Sonja Gaskell (1904-74), die in Russ-
land, Israel und Paris gearbeitet hatte, in Amsterdam eingerichtet (vgl.
Roegholt 1993: 233ff.). Ahnlich wie in Frankfurt und Prag lag der Ak-
zent der Amsterdamer Kulturpolitik der Nachkriegszeit mehr auf dem
Bespielen der vorhandenen Einrichtungen als auf der Errichtung repré-
sentativer Neubauten,

Frankfurt am Main

Frankfurts Kulturgebdude waren im Unterschied zu Amsterdam und
Prag im Krieg teilzerstért worden, darunter auch das Stédel, dessen In-
standsetzung bis 1963 dauerte. Hinzu kam, dass im Jahr 1937 iiber
siebzig Gemilde, drei Plastiken und mehrere hundert Bliitter der graphi-
schen Sammlung, die den Grundstock der modernen Sammlung bildeten,
fiir die Miinchener Ausstellung ,.Entartete Kunst® durch das Nazi-Re-
gime beschlagnahmt worden waren. Nur eines der verschleppten Gemail-
de konnte nach dem Krieg wieder zuriickerworben werden." Personlich-
keiten, die das Frankfurter Kunstleben vor dem Krieg mafigeblich ge-
prigt hatten, wie der jiidische Direktor des Stiddels Georg Swarzenski
und der Lehrer an der Frankfurter Kunstgewerbeschule (heutige Stidel-

11 1941 wurde die ,Kultuurkamer™, die die verschiedenen Kunstsparten umfasste,
mit dem Ziel der totalen Kontrolle der lokalen Kunstszene eingerichtet. (vgl.
Roegholt 1993: 149f).

12 Zu den breitgeficherten Aufgaben gehorte: ,,das Stimulieren von Regierung und
Betrieben zur Auftragsvergabe an bildende Kiinstler, die édsthetische Bildung der
Schulkinder, Open-Air-Ausstellungen, das Kunstleben in den Stadtteilen und
Amateurkunst, Kunst in Neubaugebieten und die ,Verschonerung® der Innen-
stadt in den Sommermonaten™ (Roegholt 1993: 232).

13 Zur Geschichte des Stéidels siche Hansert 1994, hier insbesondere S. 102.
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schule) Max Beckmann, waren emigriert. Ernst Holzinger, der die Lei-
tung des Stiddels 1938 (bis 1972) iibernommen hatte, war im Vergleich
zu Sandberg in Amsterdam eher eine Forscherpersonlichkeit. Ein An-
kniipfen an die internationale Szene wurde zudem dadurch erschwert,
dass Frankfurt trotz seiner zentralen Lage abseits der Achse lag, auf der
die Wanderausstellungen zeitgendssischer Kunst weitergegeben wurden.
Der inzwischen pensionierte Direktor des Frankfurter Museums fiir Mo-
derne Kunst Jean-Christophe Ammann (1989-2001) erklirte hierzu: ,,Die
Achse war Amsterdam, Eindhoven, Diisseldorf, Kéln, Baden-Baden, Ba-
sel und Bern™ (I.12). Einzige Podien internationaler zeitgendssischer
Kunst in Frankfurt waren in der Nachkriegszeit die ,,Galerie Hanna Be-
cker vom Rath™ (erdffnet: 1947) und die ,,Zimmergalerie Franck® (eroff-
net: 1949). In der Stadt gab es wenig Kiinstler von tiberregionaler Be-
deutung. Diesbeziiglich erlduterte Jean-Christophe Ammann: , Hier gab
es ein bisschen ,Quadriga‘, aber die hat sich nie durchgesetzt* (1.12)."*

Das 1951 wiederertffnete Goethehaus war, abgesehen von der Pauls-
kirche, das erste kulturelle Symbol des Wiederaufbaus der Stadt. Der
Akzent der Nachkriegspolitik in Frankfurt lag auf dem Wohnungsbau
und dem Ausbau der Infrastruktur und Okonomie. Innerhalb der Kultur-
verwaltung wiederum stand der Auf- und Ausbau der Museen hinter dem
der Universitit, des Zoos und des Schauspiels zuriick (vgl. Hansert 1992:
254), Letzteres hatte gemeinsam mit der Oper bereits 1964 ein repriisen-
tatives Haus erhalten. Der damalige Kulturdezernent Karl vom Rath
(1950-70) kritisierte die Interessenschwerpunkte der damaligen Politik,
die die Entwicklung der Doméne Kultur hinter der Domine Verkehr zu-
riickstehen liefl, wie folgt: ,,Die Frage, ob vor dem Theater geniigend
Parkplitze sind, scheint oft wichtiger zu sein als das, was in diesem The-
ater gezeigt wird” (vom Rath, zit. nach Link 1968: 205). Diese Priori-
titensetzung énderte sich mit der Ernennung Hilmar Hoffmanns zum
Kulturdezernenten 1970 und dessen Zusammenarbeit mit dem 1977 neu
gewiihlten Oberbiirgermeister Walter Wallmann.

Prag

In Prag hatte das Nazi-Regime versucht, zwischen 1938 und 1945 al-
le Spuren tschechischer Kultur auszuléschen. Die Ausbildungsinstitute
und Hochschulen waren geschlossen und prominente Vertreter des Ku-

14 Ammann bezog sich damit auf die Kiinstler Karl Otto Gétz, Otto Greis, Heinz
Kreutz und Bernhard Schultze, die 1952 unter dem Titel ,,Quadriga™ in der
Frankfurter Zimmergalerie eine Ausstellung gehabt hatten (vgl. Puhan-Schulz

1995: 100).
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bismus und Surrealismus wie Josef Capek (1887-1945) und Emil Filla
(1882-1953) waren in ein Konzentrationslager deportiert worden (vgl.
Svasek 1996a: 28). Nach der Befreiung der Tschechoslowakei durch die
Rote Armee am 9. Mai 1945 begannen tschechische bildende Kiinstler,
die den Krieg iiberlebt hatten, ihre Kontakte zum Westen, insbesondere
zur Pariser Kunstszene, wieder herzustellen. Auch in die Prager Kon-
zertkultur kam neues Leben, vor allem durch die 1946 unter dem Namen
.Prager Friithling” gegriindete internationale Veranstaltungsreihe mit
Konzerten klassischer Musik. Die Offnung gegeniiber einer internationa-
len Kunstszene war jedoch nur von kurzer Dauer. Nach dem
kommunistischen Staatsstreich im Jahr 1948 wurde die tschechische
Kulturpolitik gemdl sowjetischen Vorgaben umfassend restrukturiert.
Wenige Monate nach dem Staatsstreich formulierte der neue Président
Klement Gottwald (1948-53) auf dem ,,Kongress der nationalen Kultur*
(,,Sjezd ndrodni kultury*) die zukiinftige Ausrichtung der Kulturpolitik
und die neue, gewichtige Rolle von Kiinstlern und Intellektuellen inner-
halb der Gesellschaft: ,,[T]heir task will grow [...] They will cooperate in
the contribution made by all people, to the prosperity of the whole*
(Gottwald zit. nach Svasek 1996a: 35). Gottwald erklirte, dass in der
neuen kommunitischen Ordnung Kiinstler und Intellektuelle nicht linger
fiir elitdre Gruppen von erfolgreichen Kapitalisten arbeiten wiirden, son-
dern fortan ihre Arbeit allen Menschen zugiinglich machen und den
kommunistischen Gedanken durch ihre Arbeit propagieren sollten (vgl.
ebd.: 34).

Im Rahmen der Theorie des sozialistischen Realismus wird ein nicht
formalistischer Schoénheitsbegriff propagiert: ,.gegen jede Formalisie-
rung des Schonheitsbegriffs, gegen seine Verduferlichung und gegen un-
realistische Idealisierungstendenzen sowie gegen Schonfirberei und
Kitsch [...]. Schonheit in diesem Sinne ,,lehnt die unrealistische ,Ver-
schonerung® einer wirklichkeitsfliichtigen Kunst, wie sie zum Beispiel
massenhaft im ,schonen® Kitsch der kapitalistischen Kunstindustrie
bliiht, genauso entschieden ab wie den Kult des HaBlichen, die unwahre,
apologetische Darstellung des Abscheulichen und Ekelerregenden im
Schund der gleichen kapitalistischen Kunstindustrie® (Briihl 1978:
6191).

Anders als die Nachkriegskulturpolitik westeuropédischer Linder wie
der Bundesrepublik oder der Niederlande, deren pddagogisches Ziel der
hochkulturfihige Mensch war, war die sozialistische Kulturpolitik auf
die ,allseits gebildete Persinlichkeit™ ausgerichtet. Nach dem in der
DDR erschienenen philosophischen Warterbuch bezeichnet ,,Sozialisti-
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sche Personlichkeit [...] das sich im Prozef3 der gesellschaftlichen Arbeit
selbst gestaltende und entwickelnde Individuum, das unter der Fithrung
der marxistisch-leninistischen Partei in Gemeinschaft mit anderen Men-
schen seinen Lebensprozef in stindig wachsendem Mafe unter Kon-
trolle nimmt und in diesem Prozef} seine individuellen Féhigkeiten, seine
produktiven Krifte immer allseitiger entfaltet” (Klaus/Buhr 1975: 922).
Um zu gewihrleisten, dass diese bildungs- und kulturpolitischen Zie-
le auch verfolgt wurden, griff die Partei auf allen Ebenen regulierend
ein. Wegen der vielen Restriktionen, die mit der sozialistischen Kultur-
politik verbunden waren, sprachen Kritiker auch von der ,allseits be-
schriinkten Personlichkeit*."” 1951 wurden alle existierenden Kunstver-
binde' verboten. Kiinstler, die im offentlichen Leben aktiv bleiben woll-
ten, waren gezwungen, dem neuen ,,Verband tschechoslowakischer
Kiinstler (,.Svaz ceskoslovenskych vytvarnych umélcti*) beizutreten.
Die Produktion, die Ausstellung und der Verkauf'’ von Kunst wurden
zentral in Prag kontrolliert, und die Aktivititen des neuen Verbands
wurden direkt unter Parteikontrolle gestellt (vgl. SvaSek 1996a: 36f.).
Ausstellungen in staatlichen Kunstmuseen und Ausstellungshallen wur-
den benutzt um zu zeigen, welche Kunst vom Regime bevorzugt wurde.
Insbesondere die Ridumlichkeiten der Reitschule auf der Prager Burg
(,,Jizdarna®) wurden fiir die Prisentation sozialistischer Kunst einge-
setzt,'"™ Im Jahr 1955 wurde z.B. ein Teil der Ausstellung: ,,10 Jahre

15 Den Hinweis auf diese Persiflage des Begriffs verdanke ich Dieter Kramer.

16 Bereits wihrend des Habsburgerreichs waren ab 1835 neun Kiinstlerverbinde
ins Leben gerufen worden, davon sechs in Prag. Zu Beginn des 20. Jahrhunderts
kamen eine Reihe regionaler Kiinstlervereinigungen hinzu, so dass vor dem
.Jkommunistischen Staatsstreich™ von 1948 insgesamt 17 Kiinstlerverbinde in
der Tschechoslowakei existierten, davon fiinf in Prag (eine Auflistung der Ver-
binde mit den jeweiligen Griindungsdaten findet sich in Svadek 1996a: 246f).

17 Nachdem die Privatgalerien verstaatlicht oder geschlossen worden waren, wurde
ein Netzwerk staatlicher Galerien etabliert, die von der zentralen Kunstagentur
,Dilo™ (Werk) kontrolliert wurden. Bis zum Jahr 1989 zihlte Prag neun solcher
Galerien (vgl. Svasek 1996a: 37).

18 Maruska Svadek hat im Rahmen einer Analyse der tschechischen Kunstwelt
nach 1945 anschaulich dargestellt, dass Kiinstler, deren Werk als wichtig inner-
halb der Kunstgeschichte vor 1948 eingestuft wurden, entweder als , reaktioniire
Feinde™ oder als ,,progressive Freunde™ eingestuft wurden. So wurden z.B. die
franzosischen Maler Honoré Daumier (1808-79) und Gustav Courbet (1819-77)
wegen der Unterstiitzung, die sie der ,,Expansion der proletarischen Bewegung™
verlichen hatten, in der offiziellen Kunstzeitschrift ,,Vytvarné uméni* (,,Die Bil-
dende Kunst™) gefeiert. Und innerhalb der tschechischen Kunstgeschichte
wurden Josef Manes (1820-71), Mikolas Ales (1852-1913) und Josef Vaclav
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Tschechoslowakische Volksdemokratische Republik in der bildenden
Kunst“ dort abgehalten.'® Informationen iiber Entwicklungen in der ame-
rikanischen Kunstwelt waren in den fiinfziger Jahren durch strikte Zen-
sur schwer zu bekommen. Dafiir wurde in der offiziellen Kunstzeitschrift
,.Die Bildende Kunst® ausfiihrlich Giber die kiinstlerischen Aktivititen in
den anderen realsozialistischen Liéndern informiert, was die politische
Idee einer gemeinsamen ,,internationalistischen” kommunistischen Kul-
tur bekriftigen sollte. Um zur Verbreitung der ,,neuen proletarisch-revo-
lutiondren Kunst* beizutragen, wurden nach 1951 eine Anzahl regionaler
Kunstgalerien (,,Krajské galerie®) gegriindet, deren Leiter nach Mafga-
ben ihrer politischen Konformitidt ausgewiihlt wurden (siehe SvaSek
1996a: 248). Aber nicht nur Ausstellungen in ,.Kunstgalerien™ hatten
Konjunktur. In den fiinfziger Jahren ertffneten in Prag mehrere kleinere
Museen, die den Ruf Prags als Musikstadt bekriftigten: 1956 eriffnete
in der ,,Bertramka®, einem barocken Gebdudekomplex, ein Museum iiber
Mozart und die Familie Dusek, zwei Jahre darauf folgte das Antonin
Dvotak Museum und das Bedfich Smetana Museum.

»Welzijn“ (Gemeinwohl) — ,,Kultur fiir alle* — ,,Normalizace*
(s, Normalisierung®)

Zu Beginn der sechziger Jahre setzte in den Niederlanden bzw. Mitte der
sechziger Jahre in der Bundesrepublik eine Kritik am Selbstverstéindnis
einer biirgerlich verpflichteten Kulturpolitik an, die den hochkulturfihi-
gen Menschen im Auge hatte. Die neuen Forderungen waren verbunden
mit stédtischen sozialen Bewegungen — Feminismus, Jugendzentrums-,
Umweltschutz-, Homosexuellenbewegung und Aktivititen ethnischer
Minderheiten. Sie lauteten: groBere gesellschaftliche Relevanz und Off-
nung der Kultur fiir die Allgemeinheit (vgl. Wagner 1993: 9). In den

Myslbek (1848-1922) als positive Beispiele ,,progressiver Kunst™ aufgefasst und
wiederholt durch Einzelausstellungen durch die Nationalgalerie prisentiert (vgl.
Svasdek 1996a: 58).

19 Diese war dominiert von Kunst, die Menschen bei der Arbeit zeigte. Die meisten
Arbeiten dieses Genres zeigten Ménner zwischen zwanzig und fiinfzig mit auf-
gerollten Hemdsérmeln, die eine flache Miitze trugen und oft Werkzeuge, wie
Hémmer oder Minenlampen, in der Hand hielten. Die Frauen wurden dhnlich als
Arbeiterinnen oder als arbeitende Hausfrauen in schlichter Kleidung portriitiert.
Andere wurden in folkloristischen Trachten in lindlicher Umgebung oder wih-
rend der Teilnahme an einem Fest dargestellt. SchlieBlich wurden Kinder hiufig
in der Uniform der kommunistischen Jugendbewegung als Symbole der Zukunfi
prisentiert (vgl. Kotalik/Setlik et al. 1955).
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Niederlanden wurde das Schlagwort ,,Welzijn“ (Gemeinwohl) zum Syn-
onym einer pluralistischen Sicht der Kulturpolitik?® und der Kunst wurde
w~innerhalb des kulturellen und gesellschaftlichen Gemeinwohls ein
wichtiger Platz zugeschrieben® (Oosterbaan 1990, 69).”' Der Begriff
,.Gemeinwohl® hat in Deutschland durch die Kontamination des Wort-
feldes ..gemein“, insbesondere ,,Gemeinschaft“, in der nazistischen
Volksgemeinschaftsideologie seine wertfreie Fassung verloren.”> Um
den Forderungen nach kultureller Chancengleichheit und Demokratisie-
rung von Kultur Ausdruck zu verleithen, wurde daher in der deutschen
Kulturpolitik auf andere Begriffe gesetzt.

Frankfurt am Main — Amsterdam

In Anlehnung an die Brandtsche Parole ,,Mehr Demokratie wagen®
von 1972 formulierte Frankfurts Kulturdezernent Hilmar Hoffinann ein
Programm, das unter dem Stichwort , Kultur fiir alle* (Hoffmann 1979)
weit iiber die Grenzen der Stadt hinaus bekannt wurde. Inwieweit bezog
sich dieser Hoffmannsche Kulturbegriff auf den Begriff der ,allseits ge-
bildeten Persénlichkeit”, wie er in der Kulturpolitik der sozialistischen
Linder gehandhabt wurde?

Auch Hoffimanns Kulturpolitik war eng mit bildungspolitischen Zie-
len verkniipft. Er formulierte: ,Jeder Biirger mufl grundsitzlich in die
Lage versetzt werden, Angebote in allen Sparten und mit allen Speziali-
sierungsgraden wahrzunehmen... (Hoffmann 1979: 11). Der Gedanke
der Emanzipation der Arbeiterklasse durch Bildung war in deren Ge-
schichte ein zentrales Anliegen (vgl. Schulze 1992: 499). An diese Tra-
dition kniipfte die sozialdemokratische Partei nach dem zweiten Welt-
krieg an, und Hoffmann weitete das Konzept einer kompensatorischen
Kulturpolitik, das heifit eines kulturpolitischen Ausgleichs sozialer
Asymmetrien, auf moglichst viele soziale Gruppen wie Jugendliche, Al-
te, Auslinder, Frauen, Behinderte und Arbeitslose aus. Gleichzeitig trat
,.[n]eben die kompensatorische Variante des Gleichheitspostulats [...] die

20 Nach Oosterbaan tauchte der Begriff “welzijn™ erstmalig 1959 in einer Ver-
dffentlichung des niederlindischen Ministeriums flir Erzichung, Kunst und Wis-
senschaften auf (Oosterbaan 1990: 68).

21 Die erwartete Zunahme an Freizeit spielte eine wichtige Rolle bei der Anderung
der kulturpolitischen Ziele, die mit einem Ministeriumswechsel einherging:
1965 ergeizie das Ministerium fiir Kultur, Freizeit und Wissenschaft das seit
1946 existierande Ministerium fiir Bildung, Kunst und Wissenschaft.

22 In der Bundesrepublik wurde von Kulturwissenschaftlern daher hiufig der unbe-
lasigtere lafeinische Begriff' ,.communitas dem Gemeinschafisbegriff’ vorge-
zogen (siekz z. B. Greverus 1990a: 86fT.; Scharfe 1994: 72).
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bediirfnisorientierte Variante: fiir jeden etwas™ (ebd.: 500). Dieses Kon-
zept einer ,,Soziokultur* war durch die Diskussionen der sechziger und
siebziger Jahre vorbereitet worden. Kultur umfasste hier nicht mehr nur
die kreativen Werke einer geistigen Elite, sondern stand nun auch fiir die
alltdglichen Lebensentwiirfe aller Bevilkerungsschichten. Biirgerhéuser,
Volkshochschulen, (Kunst-)Bibliotheken und Stadtteilkulturarbeit traten
neben die inzwischen stirker auf Vermittlung von Inhalten ausgerichte-
ten Museen, Theater und Konzerthallen.”

Wie hat sich die angestrebte ,,Demokratisierung der Kultur® in Ams-
terdam und Frankfurt konkret in Projekten niedergeschlagen? Beispiels-
weise wurden die urspriinglich aus einer Gegenkultur zur offiziellen
stidtischen Hochkultur entstandenen ,,alternativen Kulturzentren* finan-
ziell unterstiitzt (und im Laufe der Jahre kommerzialisiert und damit
ihrer bewegenden Kraft beraubt): In Amsterdam wurden 1968 die Zent-
ren ,,Fantasio™ (spiter ,,Kosmos*) und ,,Paradiso® ertffnet sowie 1970
der ,,Melkweg®. Frankfurt er6ffnete 1976 mit der ,,Batschkapp* ein dhn-
liches Zentrum, griff also den Trend mit etwas Verspidtung auf. ,.Die
Zentren waren in erster Linie Treffpunkte [der jugendlichen Szene], wo
auch ein Kulturprogramm mit Rockmusik, Theater, Film, Workshops
und Kursen stattfand® (Schlosser 1993: 211). Bernd Wagner wies darauf
hin, dass fiir die neue Kulturpolitik der sechziger und siebziger Jahre vor
allem das rasche Anwachsen von ,,Drauflen-und-Umsonst-Veranstaltun-
gen® kennzeichnend gewesen sei (Wagner 1993: 10). In Amsterdam
wurde im Vondelpark, der sich in den siebziger Jahren zu einem der in-
ternational beliebtesten Hippietreffpunkte entwickelte, eine Biihne mit
einem lebendigen Sommerkonzertprogramm eingerichtet. In Frankfurt
wurden gegen Ende der siebziger Jahre vergleichbare Sommerprogram-
me ins Leben gerufen, wie die ,Lieder im [Griineburg-]Park® und die
Konzerte im Hof des Historischen Museums.

Anders als in Amsterdam, wo seit 1970 beinahe regelmiBig alle vier
Jahre die Kulturdezernenten wechselten, konnte Hoffimann in Frankfurt
iber zwanzig Jahre hinweg die Kulturpolitik der Stadt maligeblich ge-
stalten. Urspriinglich auf Film und Medien spezialisiert, realisierte er
1971 das erste Kommunale Kino in Deutschland. Auflerdem wurden un-
ter seiner Agide zur Verstirkung der Kulturarbeit in den Stadtteilen ein

23 Der Bedeutungszuwachs der Kulturpolitik im Rahmen der Herausbildung der
Neuen Kulturpolitik™ schlug sich auch in iiberproportionalen Wachstumsraten
der Kulturhaushalte nieder. Beispielsweise nahmen die Kulturausgaben der Bun-
desrepublik von Bund, Lindern und Gemeinden zwischen 1974 und 1987 um
97.5 % zu (vgl. Wagner 1993: 11).
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halbes Dutzend Biirgerhiuser eingerichtet, wie auch in Amsterdam seit
Mitte der siebziger Jahre in Kirchen und anderen meist restaurierten his-
torischen Gebiduden Biirgerhiduser installiert wurden.

Innerhalb Hoffmanns kulturpolitischem Programm nahmen, wie wir
noch sehen werden, die Museen einen gewichtigen Stellenwert ein. Das
1972 in einem unspektakuliren Neubau wiedererdffnete Historische Mu-
seum wurde zum Vorreiter des aufklirerischen Bildungsanspruchs der
Museen.” Derweil Sandberg im Amsterdamer Stedelijk Museum die
progessivste Museumspolitik der Stadt betrieb™, bildete 1972/73 in
Amsterdam ein Filmmuseum den Auftakt einer Reihe von Museumsneu-
einrichtungen. Eine ,,demokratische Partizipation am Kulturellen“*® be-
deutete fiir die Museen in beiden Stidten: Offnung fiir ein breiteres Pub-
likum und eine verstirkte Vermittlungstitigkeit zum Abbau von Schwel-
leniingsten. Gemil} solchen Idealen organisierte Sandberg in Zusammen-
arbeit mit dem Stockholmer Moderna Museet z.B. im Jahr 1961 die erste
internationale Ausstellung kinetischer Kunst ,,Bewogen Beweging*.”’
Sandbergs Ziel war es, so viele Menschen wie méglich in Kontakt mit
der zeitgendssischen Kunst zu bringen (vgl. Rorink 1986: 94). Er ging
davon aus, dass gerade die kinetische Kunst ausreichend Energie habe,
um ,die Beziehung zwischen Kunst und Publikum enger zu ziehen®
(Sandberg, in Stedelijk Museum, Amsterdam 1961). Tatséchlich wurde

24 Hoffmann kritisierte Jahre spiiter, dass man die Institution damit zum Teil iiber-
strapaziert habe, indem Themen aufgegriffen wurden, ,,die mit anderen Medien,
einer Buchreihe, einer universitiren Projektgruppe™ oder einem Film ,hitten ge-
nauso gut bearbeitet, aber besser vermittelt werden kénnen® (Hoffmann 1990:
15).

25 Uber das ideale Museum schricb Sandberg, es solle ein Ort sein, an dem man
sich unterhalten, kiissen und man selbst sein diirfe (vgl. Sandberg 1959).

26 In einem 1974 verdffentlichten Pladoyer fiir ein ,,Demokratisches Museum®, das
er 1979 in leicht iiberarbeiteter Form in seine Verdffentlichung ,Kultur fiir alle™
aufnahm, sprach sich Hilmar Hoffmann fiir eine doppelte ,,Offiung® des Muse-
ums aus: Einerseits die Offaung des Museums nach innen, die durch die Mitbe-
stimmung der wissenschafilichen Mitarbeiter und die ,Demokratisierung™ der
Inhalte erreicht werden sollte (Hoffmann 1979: 117). Andererseits verstand
Hoffimann unter ,,Oﬁntltlg des Museums nach aufien” (Hoffimann 1974: 160) ei-
ne Anderung der monumentalen feudalbiirgerlichen Museums-Architektur, bei
der ,,zumindest die Vorzone einladend zu gestalten™ und das ,,Bedrohliche der
Fassaden und der ,Frei‘-Treppen™ zu beseitigen sei, ,,damit das Museum in das
urbane Leben einbezogen werden kann® (Hoffmann 1979: 117).

27 Die Ausstellung umfasste insgesamt 222 Werke von 50 Kiinstlern aus Europa,
Argentinien, Russland, Brasilien und den USA (Stedelijk Museum, Amsterdam
1961).
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die Ausstellung, in der Kinder und Erwachsene die Objekte anfassen
durften, ein grofler Publikumserfolg, und in den Medien war die volks-
nahe ,,Kirmes* eine gerne benutzte Assoziation zu der Ausstellung (vgl.
Puhan-Schulz 1995: 94). Wie an diesem Beispiel deutlich wird, war im
Unterschied zur Museumspolitik Prags nicht die ,.kulturelle Aufwertung
des Volkstiimlichen, sondern [die] Popularisierung der Hochkultur® be-
stimmend fiir die Ausstellungspraxis des Amsterdamer Stedelijk Muse-
ums unter Sandberg (Schulze 1992: 499). In Frankfurt setzte die von
Hoffimann propagierte ,,Offnung* des Museums im Stidelschen Kunst-
museum partiell damit ein, dass Klaus Gallwitz 1974 (bis 1994) das
Direktorat tibernahm. Es wurden nun gemil den museumspidagogi-
schen Anforderungen der Zeit”™ vermehrt Fithrungen und Vortrige
angeboten, aber auch Jazz-Matineen, Filmvorfiihrungen und Kindermal-
kurse organisiert, deren Ergebnisse in Ausstellungen prisentiert wurden.
Gallwitz schuf zudem eine Ubergangszone zwischen Museum und &6f-
fentlichem Raum, indem er den Stidelgarten seit 1976 mit einer Reihe
von Skulpturenausstellungen in die Ausstellungspraxis miteinbezog,
darunter z.B. die Ausstellung kinetischer Kunst ,,Luginbiihl und Tingue-
ly im Stidel* (18 Jahre nach der groBen Uberblicksausstellung in Ams-
terdam), in der Gallwitz die bewegten Skulpturen Tinguelys mit den
massiven, nur selten um ein bewegliches Element angereicherten Skulp-
turen Luginbiihls konfrontierte (Gallwitz 1979).

Prag

Auch in Prag zeichnete sich zum Ende der finfziger bzw. Beginn der
sechziger Jahre ein Wandel innerhalb der Kulturpolitik ab. Auf die Poli-
tik der Entstalinisierung in der Tschechoslowakei ist bereits im Zusam-
menhang mit dem Abriss der Stalin-Statue auf dem Prager Letna einge-
gangen worden (siche Kap. 2, Fn. 121). Seit Beginn der sechziger Jahre
war es wieder einfacher, Kontakte mit Kiinstlern aus dem Westen aufzu-
nehmen und Informationsmaterial i{iber dortige Trends zu erhalten.
Abstrakte Kunstwerke, die vorher nicht gezeigt werden durften, waren in
verstirktem MaBe in der offiziellen Kunstszene prisent (vgl. SvaSek
1996a: 8711.). Diese ,,Aufweichung™ der Grenzen war allerdings nur von
kurzer Dauer. Nach der Invasion der Truppen des Warschauer Paktes im
August 1968 wurde die Prager Kunstwelt wieder unter strikte Parteikon-

28 1976 erschien unter dem Titel ,.Lemnort contra Musentempel” eine Einfithrung in
die Museumspidagogik, worin das Museum neu als breitenwirksame Bildungs-
institution gesehen wurde. Ausstellungen, so lautete die Forderung, seien als
Mittel der Wissensvermittlung zu konzipieren (Spickernagel/Walbe 1976).
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trolle gebracht und nur wenige Monate spiter, im Oktober 1969, wurden
die Grenzen zu Westeuropa geschlossen. Die folgende Kulturpolitik der
siebziger bis Mitte der achtziger Jahre wird unter dem Stichwort ,,Nor-
malisierung® (,,normalizace®) gefasst (Svasek 1996a: 113). Reformorien-
tierte Kommunisten in einflussreichen Positionen, wie z.B. der Kunsthis-
toriker Jindfich Chalupecky, der sich als Vorsitzender des Kiinstlerver-
eins fiir die Riickkehr einer grofieren Bandbreite von Kiinstlervereinen
ausgesprochen hatte, wie sie vor dem zweiten Weltkrieg existiert hatten,
war mit der Auflosung des bisherigen Kiinstlerverbands im Dezember
1970 nach sechs Jahren Amtszeit seines Amtes enthoben worden. Statt-
dessen wurde unter neuer Leitung kurz vor Jahreswechsel ein Verband
der Tschechischen bzw. der Slowakischen Kiinstler eingesetzt, die we-
sentlich exklusiver organisiert waren. Das provisorisch eingesetzte Ko-
mitee des tschechischen Kiinstlerverbands sprach sich am 5. Januar 1971
in der neuen Kunstzeitschrift des Verbands .,Vytvarna prace” (,,Kiinstle-
rische Arbeit™) fiir die Unterstiitzung der Politik von Prisidenten Husdk
aus und wiederholte die gleichen Ziele, die schon in den fiinfziger Jahren
vorgegeben worden waren. Sie sahen ihre offizielle Aufgabe darin: ,,[to]
again contribute to the socialist development of our country in the spirit
of Marxist-Leninist ideology, and to again strengthen and develop inter-
national relations with artists from the Soviet Union, the other socialist
fraternal states, and with progressive artists from the whole world* (zit.
nach Svasek 1996a: 116). Ein Resultat der politischen Veridnderungen
war, dass viele Tschechen emigrierten, darunter waren bildende Kiinstler
wie Jifi Kolaf (1914-2002), der nach Paris ging (vgl. ebd.: 113).*’

Fiir eine kontinuierliche Ausstellungspolitik in der Nationalgalerie
sorgte Jifi Kotalik, der 1967 die Leitung iibernommen hatte und iiber 23
Jahre hinweg diese Position inne hatte. Dort wurden weiterhin neben
»progressiven Kiinstlern® und der ,offiziellen Kunst™ aus dem eigenen
Land programmatische Ubersichtsausstellungen der Kunstproduktion
aus sozialistischen Léandern wie Jugoslawien, Polen und der UdSSR ver-
anstaltet.”’ In Opposition zu der in den GroBausstellungen gezeigten

29 Mit seiner Unterstiitzung verdffentlichte Geneviéve Bénamou 1985 unter dem
Titel ,,Sensibilités Contemporaines 1970-1985 allein siebzig Profile von tsche-
chischen und slovakischen Kiinstlern, die im Ausland lebten.

30 Es wire allerdings falsch, Kotaliks Wirken als auf die Ausfithrung der offiziel-
len Politik reduziert darzustellen. Ein Blick in die Ausstellungsliste der Natio-
nalgalerie zeigt, dass, wenngleich unter Kotalik die Entwicklung der zeitgenos-
sischen amerikanischen Kunst weiterhin vollig ausgeblendet wurde, er sich z.B.
in verschiedenen Ausstellungen fiir die Prisentation der Werke des franzdsi-
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,offiziellen Kunst* entwickelte sich insbesondere in den siebziger und
achtziger Jahren eine lebendige Szene der sogenannten ,inoffiziellen
Kunst®. Riickblickend bevorzugen tschechische Kunsthistoriker den we-
niger dualisierenden Begriff der ,,grauen Zone®, um den Raum bzw. die
Aktivititen zu fassen, mit denen sich Kiinstler von der offiziellen sozia-
listischen Kultur abgesetzt haben.’' Die Ausstellungen, Seminare, Dis-
kussionen, Aktionen und Performances wurden oft im privaten Rahmen
in Ateliers, in Wohnungen oder in Kellerrdumen abgehalten und waren
jeweils auf einen sehr kleinen Kreis von Leuten beschriankt. Es scheint
moglich gewesen zu sein, ein offenes und kontinuierliches Ausstellungs-
programm {iber Jahre hinweg aufrecht zu erhalten, allerdings um den
Preis, dass die Ereignisse hdufig nur einen Tag andauerten und die
Kunstwerke beschlagnahmt werden konnten. Orte, in denen man sich in
den siebziger bzw. achtziger Jahren kontinuierlich zu Ausstellungen und
Diskussionen getroffen hatte, waren in Prag das . Institut fiir Makromo-
lekularchemie®, das ,,Kulturzentrum der Eisenbahner®, die Eingangshalle
des in einer Plattenbausiedlung gelegenen ,,Kulturzentrum Opatov*, das
»Gemeindehaus Vysocany*, das Theater in der Nerudova, das ,,Hlahol-
Gebidude* (vgl. Zakazané umeni II 1996: L).

Ein Teil der Aktivititen der ,,grauen Zone* wurden von der 1969 ein-
gefiihrten Jazz-Sektion des staatlichen Musikerverbands organisiert. Jan
Kral erkldrt, dass diese gegriindet worden war, um sich fiir den urspriing-
lich nur mit Abneigung geduldeten Jazz einzusetzen (vgl. Kral 1989:

schen Kubismus einsetzte. Zudem gelang es Kotalik hin und wieder auch Werke
von inoffiziellen Kiinstlern anzukaufen. Deren Werke hatten es allerdings einfa-
cher, in die Galerien kleinerer Stidte zu gelangen, da dort die Ankaufpolitik
mitunter weniger streng kontrolliert wurde (vgl. Svasek 1996a: 150).

31 Der Begriff der ,.grauen Zone™ wird beispielweise im zweiten der beiden umfas-
senden Uberblickswerke der tschechischen ,verbotenen Kunst* der sechziger
und siebziger Jahre eingefithrt (Zakazané uméni II 1996: XLIX; siche auch Za-
kazané uméni 1, 1995). In Gespriichen mit tschechischen Kiinstlern bzw. Kunst-
historikern wurde ich mehrfach darauf hingewiesen, dass die Kiinstler hiufig an
beiden Kunstwelten, der offiziellen und der inoffiziellen, teil hatten, und die
Grenzen nicht immer so klar zu zichen waren, wie man sich das im Westen viel-
leicht vorstelle (1.46; 1.26). Auch SvaSek hob den Punkt der doppelten Positio-
nierung der Kiinstler innerhalb der Kunstwelt hervor: ,,On the one hand they had
an official job as an illustrator, restorer, or designer, and helped create the out-
ward appearance of communist Czechoslovakia, while on the other hand, they
resisted the system by creating nonconformist art and by organising unofficial
exhibitions. They thus participated in official, as well in unofficial discourses,
and constantly shifted between hidden and public roles™ (Svasek 1996a: 131).
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79).** Durch die stirkere Verbindung von Rock und Jazz entwickelte
sich zu Beginn der siebziger Jahre eine Anderung ihrer Orientierung,
wobet sich die Jazz-Sektion nach und nach auch fiir andere Kunstformen
einsetzte. Beispielweise begannen bei den ,,Prager Jazz-Tagen® (,,Pra-
zské jazzové dny™), einem zweimal jdhrlich stattfindenden Festival,
avantgardistische Rockgruppen unter dem Deckmantel des Jazzrock auf-
zutreten.”? Die Jazz-Sektion war Herausgeber des ,,Jazz-Bulletin“, das
zunehmend auch Artikel iiber die aktuellen internationalen Entwicklun-
gen der bildenden Kunst beinhaltete, und der Reihe ,.Jazz petit”, worin
Biicher iiber Dada, Minimalismus und Performance-Kunst erschienen.
Auferdem wurden Kataloge von Kiinstlern publiziert, die nicht offiziell
ausstellen oder verdffentlichen durften. Hiufig wurden auch Ausstellun-
gen im Keller ihres Verbandshauses organisiert. Trotz streckenweise
polizeilicher Uberwachung und Riickschligen, wie dem Verbot der Jazz-
tage 1978, war die Jazz-Sektion bis zur Verhaftung aller Vorstands-
mitglieder am 2. September 1986 innerhalb der ,,grauen Zone* sehr aktiv
(vgl. Skalnik 1995: 83ff.; Kral 1989: 791f).

Offentlichen Protest gegen die repressive (Kultur-)Politik des Re-
gimes, die viele dazu zwang, ihre kiinstlerischen Aktivitdten ,.illegal® zu
prisentieren, gab es erst, nachdem 22 Mitglieder und Unterstiitzer der
zwel Untergrund-Rockgruppen ,,Plastic People of the Universe® und
DG 30“ verhaftet worden waren, Darauthin unterzeichneten im Jahr
1977 zweihundertvierzig Intellektuelle und Schriftsteller ein an die Re-
gierung gerichtetes Manifest, in welchem sie biirgerliche Grundrechte
einforderten. Es wurde unter dem Namen ,,Charta 77 innerhalb und au-
fferhalb der Tschechoslowakei bekannt. Die Folgen fiir die Unterzeich-
nenden variierten zwischen regelmidffigen Verhoren, Verhaftungen und
massivem Druck, das Land zu verlassen (vgl. Svasek 1996a: 1381f.).*

32 Fir eine kurze Darstellung der Entwicklung der Prager Jazz-Szene siche auch
den Artikel von Thomas Veser in der Frankfurter Allgemeinen Zeitung vom
01.04.2000.

33 Im Jahr 1970 waren das Tschechoslowakische Beatfestival und Rockdarbietun-
gen auf kleineren und gréferen Podien ,als Element der ideologischen Diver-
sion aus dem Westen™ verboten worden (vgl. Kral 1989: 76).

34 Tina Rosenberg fiihrte aus, dass die Charta 77 in der Tschechoslowakei bis 1989
insgesamt nur 1864 Unterzeichner gefunden hatte, wovon die Hilfte erst 1989
unterschricben hitten, ,als es ungefihrlich [...] und gut fiir den Lebenslauf war*
(Rosenberg 1997: 56).
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»Kwaliteit* — ,,Qualitit” — Kulturpolitik im Transformationsprozess

Gegen Ende der siebziger Jahre zeichnete sich eine erneute Richtungs-
dnderung innerhalb der Kulturpolitik ab. Kulturpolitik und Stadtplanung
wurden nun in zunehmendem Malle parallel gedacht und auf Imagezwe-
cke hin ausgerichtet. Mit Blick auf die Verbesserung der Qualitit der
Stadt im Sinne einer Stirkung des Stadtkerns bzw. einer .,urbanistischen
Revitalisierung® wird die Entwicklung neuer reprisentativer Kulturein-
richtungen als Symbole von Modernitit, Innovation und Kosmopolitis-
mus in den Hauptstédten, aber auch in mittelgrofien Stidten Westeuropas
vorangetrieben. In den achtziger und neunziger Jahren wird Kulturpolitik
immer hiufiger konomisch und strukturpolitisch begriindet, wobei ins-
besondere ihre Rolle fiir die Entwicklung des Tourismus, das Anziehen
von Investoren und qualifizierten Arbeitskriften sowie die Stirkung der
eigenen Position innerhalb der Konkurrenz zwischen den Stidten durch
Kulturprojekte hervorgehoben wird (vgl. Schulze 1992: 500; Wagner
1993: 14; Bianchini 1993: 2). Gleichzeitig sollten die neu hergestellten
Stadtzentren mit ihren neuen Museen und Reprisentationsbauten als Ka-
talysatoren fiir Identitit und ,,communitas” fungieren.

Franco Bianchini analysierte die kulturpolitische Zielverschiebung
von sozialpolitischen Anliegen, wie der Forderung des Zugangs von be-
nachteiligten Gruppen zur ,,Kultur®, hin zu 8konomischer Entwicklung
und Stadtentwicklungspriorititen als allgemeinen westeuropéischen
Trend: ..In terms of the strategic objectives of cultural policy, the most
important historical trend is the shift from the social and political con-
cerns prevailing during the 1970s to the economic development and
urban regeneration priorities of the 1980s“ (Bianchini 1993: 2). Bianchi-
ni fiihrte diese Zielverschiebung u.a. auf eine Rechtsverschiebung im po-
litischen Klima der meisten europiischen Linder, gemeinsam mit dem
wachsenden Druck der begrenzten finanziellen Ressourcen, zuriick (vgl.
ebd.). Eine Folge davon war, dass in den Niederlanden 1987 das BKR
abgeschafft wurde, als 3.800 Kiinstler um Unterstiitzung anstanden.
Stattdessen wurden durch eine halbstaatliche Stiftung Kurzzeitstipendien
fiir Kiinstler vergeben, die nach den Kriterien ,,ausgezeichnete Leistung™
(Qualitit) und ,.Besonderheit” selektiert wurden (Hitters 1997: 41).

Zu Beginn der achtziger Jahre propagierten niederldndische Kultur-
minister alternative Finanzierungsmaglichkeiten von Kulturinstitutionen,
wie Sponsoring und Privatisierung (Oosterbaan 1990: 73). Die prakti-
sche Umsetzung dieser Forderungen zeigte sich im Museumsbereich
allerdings erst in den neunziger Jahren, als z.B. das Amsterdamer Van
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Gogh Museum als erstes Rijksmuseum privatisiert wurde und sein Er-
weiterungsbau fast ausschliefllich Gber einen privaten Stifter finanziert
wurde, was neue Abhéngigkeiten mit sich brachte. In der deutschen Kul-
turpolitik wurden diese Themen ebenfalls verstéirkt in den neunziger Jah-
ren aufgegriffen, als es galt, Kiirzungen in den stidtischen Kulturhaus-
halten aufzufangen. In diesem Zusammenhang war wieder biirgerschaft-
liches Engagement gefragt.’® Ein weiteres Beispiel fiir die Tendenz der
neuen Kulturpolitik ist die kommerzielle Inbesitznahme und Einbindung
von Festen, die urspriinglich stark auf die Bewohner des Stadtviertels
bezogen waren, in Zwecksetzungen wie Imagewerbung und Standortfak-
toren. Und in den grofien Kunst(-Museen) wurden in zunehmendem Ma-
fle Themenausstellungen mit Ereignischarakter organisiert. An die Stelle
des Museums als ,,Lernort™ trat zunehmend die kulturpolitische Vorstel-
lung vom Museum als Ort der Unterhaltung und der Freizeitgestaltung.

In Form welcher Kulturprojekte schlug sich die neue Kulturpolitik in
Amsterdam und Frankfurt nieder?

Amsterdam

In Amsterdam wurden in den achtziger und neunziger Jahren einige
Projekte eingeleitet, die Amsterdams Ruf als Kulturstadt bekriftigen
sollten. Das grofite Projekt war der Bau der ,,Stopera”, mit dem die Stadt
1988, ermdglicht durch einen Regierungsbeschluss, doch noch ein neues
Operngebidude erhielt. Zu Beginn der neunziger Jahre umfassten die Pli-
ne der Stadtverwaltung fiir den Ausbau kultureller Einrichtungen den
Bau eines Theaters (,,Toneelgroep Amsterdam*) und eines Zentrums fiir
moderne Musik (,,Ijsbreker).* Im Jahr 1993 erhielt das Stedelijk Muse-
um mit dem ,,Bureau Amsterdam® in einem ehemaligen Bekleidungs-
geschift in der Innenstadt zusiitzliche Ridumlichkeiten zur Prisentation
neuer Trends, insbesondere im Bereich der Fotografie, der Performance-
Kunst und der Neuen Medien. Auflerdem war mit dem ,,newMetropolis™
schon linger eine Art Wissenschafts- und Technologiemuseum in Pla-

35 Beispielsweise organisierte Jean-Christophe Ammann, der Leiter des Frankfur-
ter Museums fiir Moderne Kunst, zur ,,Art Frankfurt™ 1995 ein Symposium iiber
HKultur-Finanzierung®™, bei dem alternative Finanzierungsprogramme diskutiert
wurden (Ammann 1995). Fiir einen Uberblick der Diskussionen zum Thema
Kulturpslitik in der Biirgergesellschaft™ in Deutschland siche das gleichnamige
Themenheft der Kulturpolitischen Mitteilungen (Kulturpolitischen Gesellschatt
8%, 2000).

36 Das Projekt wird hinter dem Hauptbahnhof nach Plinen des dénischen Architek-
turistiros Nilsen, Nilsen & Nilsen realisiert.
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nung, das im Juni 1997 nach einem Entwurf des italienischen Star-
architekten Renzo Piano fertiggestellt wurde (vgl. Kunstenplan Dez.
1992).%7 Cornelius Schlésser hat Privatinitiative als typisch fiir die hol-
lindische kulturelle Praxis beschrieben und darauf hingewiesen, dass
dort Eigeninitiativen der Kulturdezernenten nur sehr selten zu finden
seien (vgl. Schldsser 1993: 210). Entsprechend hatten in Amsterdam die
Museumsdirektoren des Stedelijk Museums und des Van Gogh Muse-
ums fiir die von ihnen fiir notwendig befundenen Museumserweiterun-
gen 1988 bzw. 1991 in Absprache mit der Stadtverwaltung Entwiirfe
international anerkannter Stararchitekten eingeholt. Die Pline wurden
von der Stadt unterstiitzt und in eine Neugestaltung des Museumspleins
miteinbezogen, der zusammen mit dem Anbau des Van Gogh Museums
im Juni 1999 fertiggestellt wurde, wihrend der Anbau des Stedelijk Mu-
seums durch verinderte (Macht-)Konstellationen und wiederholte Archi-
tektenwechsel immer wieder verschoben wurde.

Unter der seit April 1999 amtierenden Kulturdezernentin Saskia Bru-
ines (D’66) sind, nachdem Rotterdam als ,,Europdische Kulturstadt® fiir
das Jahr 2000 iiberdimensionale Zuwendung finanzieller Art erhielt, in
Amsterdam plotzlich auch grofle Projekte gefragt. Fiir das Jahr 2003 ist
der Umbau des Rijksmuseums geplant, und mit dem Anbau des Stedelijk
Museums soll an anderer Stelle ein ,,Collectiecentrum® entstehen (vgl.
Kunstenplan 2001). Alle diese geplanten und realisierten Projekte setzen
auf eine gezielte Stirkung von Einrichtungen, die sich auf zeitgendssi-
sche Kunstphinomene bzw. auf eine zeitgendssische Architektur spezi-
alisiert haben, und sind darauf ausgerichtet, das ,.Kulturstadtimage* der
Grachtenstadt um das angestrebte Image einer ,,Capital of Inspiration***
Zu erweitern.

37 Im Jahr 1992 lag der Amsterdamer Etat fiir ,,Kultur und Freizeit™ bei 3.9 %,
withrend der Frankfurter Etat fiir ,,Wissenschaft, Forschung und Kulturpflege™
im selben Jahr 9,26 betrug (vgl. Het Amsterdamse Bureau voor Onderzoek en
Statistiek 1993, 279; Amt fiir Statistik Wahlen und Einwohnerwesen 1993: 85).
Unter diesen finanziellen Bedingungen dauerte die Umsetzung grofierer Projekte
in Amsterdam linger, da die Realisierung wie z.B. bei der Stopera von einem
Regierungszuschuss abhingig war.

38 ,Capital of Inspiration* meint laut einer Imagebroschiire des Amsterdamer Frem-
denverkehrsvereins genau die ,,pulsierende Weltstadtmetropole®, zu deren un-
verwechselbarem Flair ihre mannigfaltigen Kulturfestivals und ihre einzig-
artigen Kunstmuseen malfigeblich beitragen sollen (vgl. Amsterdam Arts Adven-
ture 1999).

136



MUSEUM UND KULTURPOLITIK

Frankfurt am Main

Bezeichnend fir die Frankfurter Kulturpolitik der spiten siebziger
bzw. der achtziger Jahre ist die Expansion der Kulturinstitutionen und
damit einhergehend die Expansion des Kulturbudgets.” Die treibende
Kraft hinter der Expansion im Kunst- und Kultursektor war Hilmar
Hoffmann, der auch nach der Regierungsiibernahme durch die CDU im
Amt blieb. Seine Kulturpolitik zielte nun, nachdem er sich unter der
SPD-Regierung noch fiir eine ,,demokratische Partizipation am Kulturel-
len” im Sinne einer Bildungsreform eingesetzt hatte, vor allem auf die
Schaffung sichtbarer und vermarktbarer kultureller Symbole, die Frank-
furt zum Image einer , Kulturmetropole® verhelfen sollten. Nach dem
Antritt des neuen Biirgermeisters Wallmann 1977 wurde der Wiederauf-
bau der Alten Oper vorangetricben und Pline fiir eine Museums-
konzentration an den Ufern des Mains erstellt. Das Ziel der Einrichtung
eines Frankfurter Museums fiir Moderne Kunst hatte multiplizierende
Effekte. In kurzer Abfolge entstanden eine Reihe von modernen und vor
allem postmodernen Museumsarchitekturen, darunter das Deutsche
Filmmuseum und Architekturmuseum (1984), die Erweiterung des Mu-
seums flir Kunsthandwerk (1985), die des Liebieghauses und des Stidels
(1990/91) sowie der Neubau des Museums fiir Moderne Kunst (1991).
Auflerdem wurde die Kunsthalle Schirn (1986} als Podium fiir internati-
onale Kunstausstellungen realisiert. Fiir die neuen Héuser wurden zum
Teil gezielt Museumsdirektoren aus dem Ausland angeworben. Zudem
wurde auf Hoffinanns Initiative hin Kaspar Konig als Leiter der Stidel-
schule angeworben und der Maler Gerhart Richter sowie der Bildhauer
Ulrich Riickriem als Lehrer an selbiger Institution. Zusammen mit der
Einrichtung eines Atelierhauses und subventionierten Atelierrdumen
stimulierte das viele Kiinstler und Galeristen, sich in den achtziger Jah-
ren in der Stadt niederzulassen.

Nachdem ein Grofiteil der Museen gebaut bzw. erweitert worden
war, wurde 1988 das jdhrlich stattfindende ,,Museumsuferfest™ mit pub-
likumswirksamem Ereignischarakter eingefiihrt. Als einer der letzten
Schachziige Hoffmanns im Sinne einer Stirkung des Kulturimages der
Stadt kann die internationale Kunstmesse ,,Art Frankfurt™ gewertet wer-

39 Unter Hoffimann hatte das Kulturbudget zwischen 1970 und dem Ende der acht-
ziger Jahre um ca. 540 % zugenommen (vgl. van Aalst 1997: 105). Diese hohe
Steigerungsrate kam auch dadurch zustande, dass Hoffmann, um fir Frankfurt
den héchsten Kulturetat im bundesweiten Vergleich zu erzielen, Posten in den
Etat aufnahm, die in anderen Stiidten durch das Land getragen wurden.
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den, die in Konkurrenz zur ,,Art Basel” 1989 zum ersten Mal in Frank-
furt stattfand.

Nach 1990 gab es unter der rot-griinen Regierung Ansitze, die sich
weniger auf Hochkulturprojekte sondern auf Stadtteilkultur bezogen.
Beispielsweise wurde im Rahmen der ,,Galluswoche® {iber eine bunte
Vielfalt von Musikveranstaltungen und kulinarischen Spezialititen ein
multikulturelles Image der Stadt inszeniert. Kiirzungen im Haushalts-
budget fiithrten dazu, dass sich die stidtische Kulturpolitik nach Hoft-
mann vornehmlich darauf konzentrierte, die existierenden Museen und
Institutionen zu erhalten bzw. miteinander zu vernetzen.

In Frankfurt brachte die sich verschédrfende Stidtekonkurrenz nicht
nur neue Museen, Kulturinstitutionen und Festivals hervor, sondern auch
neue Kooperationsformen. So fiel im Jahr 2002 unter dem Frankfurter
Kulturdezernenten Hans-Bernhard Nordhoff (SPD) der Beschluss, sich
in Konkurrenz zum Ruhrgebiet ebenfalls als Kulturverbund mit der
Rhein-Main-Region fiir das Jahr 2010 fiir den Titel ,,Kulturhauptstadt
Europas* zu bewerben.*’

Prag

Zu Beginn der achtziger Jahre hatten Kulturbauten auch in osteuropé-
ischen Stidten Konjunktur. Aber im Vergleich zu Amsterdam und
Frankfurt, wo die Bauten unter 6konomischen Vorzeichen als stidtische
Imageinstrumente geschaffen wurden, sollten sie in Prag dem kommu-
nistischen Gedanken der Selbstprisentation der Werktiitigen huldigen
und wurden von hdchster Stelle, das heifit vom Prisidenten persénlich,
protegiert. So zumindest der gigantische , Kulturpalast®, der unter Prisi-
dent Husak 1980 etwas aullerhalb des Zentrums erbaut wurde. Drei Jahre
darauf ertffnete der verglaste Anbau des Nationaltheaters. Zudem wur-
den in den siebziger und achtziger Jahren eine Reihe von Theatern res-
tauriert. Im Museumsbereich wurden das St. Georgskloster (1976) und
das Agneskloster (1980) fiir zwei Sammlungsbereiche der Nationalgale-
rie restauriert und das Schloss Troja (Eroffnung: 1989) fiir einen Samm-

40 Erarbeitet wurde die Bewerbung vom Arbeitskreis Kultur der Regionalkonfe-
renz Rhein-Main und der Kulturinitiative, einer Unterorganisation der von der
Wirtschafi ins Leben gerufenen Wirtschafisinitiative Rhein-Main. Man rechnete
sich als Kulturverbund bessere Gewinnchancen aus und liel3 sich von einer re-
nommierten Beratungsfirma eine ,.Studie zur Profilierung der Kulturregion
Frankfurt-Rhein-Main* erstellen (Kulturplan 2002).
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lungsbereich der Galerie der Hauptstadt Prag, sowie die Villa Bilek™
(Wiedereroffnung: 1985). 1986 beschloss die Regierung die Rekonstruk-
tion des funktionalistischen Messepalasts fiir die moderne Sammlung der
Nationalgalerie. Bei allen diesen Kulturprojekten handelte es sich um
Prestigeentscheidungen der Regierung. Insbesondere das gigantomani-
sche Projekt des Messepalasts schien geeignet, der Welt gegentiber die
GrofBartigkeit der tschechischen Kunst zu beweisen.

Nach der ,,samtenen Revolution® von 1989 suchte Prag den schnellen
Anschluss an die internationalisierte europdische Kulturpolitik. Es wiirde
den Rahmen dieser Arbeit sprengen, hier alle Anderungen der Kulturpo-
litik anfithren zu wollen.*” Ivan Klimes hat darauf hingewiesen, dass mit
dem ,,Untergang des kommunistischen totalitiren Systems™ im Jahre
1989 auch das Milieu der ,,grauen Zone* untergegangen war (Klime$
1993). Heute erinnern in Prags Jazz-Treffpunkten ,,Reduta® und ,,Viola*
nur noch Fotos an die Zeit, als sie noch Treffpunkt konspirativer Kreise
waren, und die Eintrittspreise ziehen mehr Ausldnder als Einheimische
an. Da es an kulturpolitischer Unterstlitzung mangelte, wurden in den
neunziger Jahren mehrere Rock- und Jugendclubs geschlossen.

Mit zehnjihriger Verspdtung wurde in den neunziger Jahren nun
auch in Prag nach westlichem Vorbild Kulturpolitik als zukunfisorien-
tierte 6konomische Entwicklungsstrategie eingesetzt. Durch die Aufnah-
me des historischen Zentrums in die UNESCO-Liste des Weltkulturerbes
1992 wurde die zu grofien Teilen renovierungsbediirftige Altstadt im in-
ternationalen Kontext als europiisches bzw. mitteleuropiisches Zentrum
aufgewertet. Die Praferenz der sich nur langsam dezentralisierenden na-
tionalen Kulturpolitik lag in Prag mit Blick auf den Tourismus zunichst
auf der Erhaltung und Wiederherstellung historischer Gebidude und
Areale, womit zugleich die Musealisierung der Altstadt vorangetrieben
wurde.”® Unterstiitzt durch Regierungs- bzw. EU-Gelder wurden im in-
nerstidtischen Bereich eine ganze Reihe neuer Museen installiert. Die
Museumsprojekte bezogen sich fast ausschlieSlich auf die Priisentation

41 Die Villa Bilek ist ein kleines Museum, das das Werk (Sezessionsstil) des tsche-
chischen Bildhauers Frantiek Bilek (1872-1941) zeigt und zum Korpus der
Galerie der Hauptstadt Prag gehort.

42 Fiir eine ausfihrliche Darstellung der kulturpolitischen MafBnahmen in der
Tschechoslowakischen Férderativen Republik in den ersten zweieinhalb Jahre
nach der ,samtenen Revolution” siche z.B. den Artikel von Wolfzang Schott
(1993).

43 So bezeichnete der Kulturminister Pavel Tigrid (Jan. 1994 — Jul. 1996) z.B. den
Erhalt von Schléssern und Kirchen als ,,Priferenz” der tschechischen Kulturpoli-
tik der Nachwendezeit (1.30).
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regionaler moderner und zeitgendssischer Kunst. Dadurch waren sie, ob-
wohl sie im Vergleich zu Frankfurt und Amsterdam keine zeitgenos-
sische Architektur vorzuweisen hatten, als Symbole von Modernitit und
Innovation geeignet. 1994 erhielt Prag mit der Galerie Rudolphinum eine
Kunsthalle, die zeitgendssische Werke international anerkannter Kiinst-
ler aus dem In- und Ausland zeigt. Im selben Jahr wurde das kubistische
Haus von Josef Goéar ,,Zur schwarzen Mutter Gottes* der Mittelbéhmi-
schen Galerie als drittes Ausstellungsgebiude zur Verfligung gestellt.
Hierin wurde eine Dauerausstellung tschechischer kubistischer Malerei,
Skulptur und Mébel eingerichtet.

Die Prager Biirgermeister der Nachwendezeit setzten auf das Image
einer europdischen Stadt, indem sie fiir das Jahr 2000 den Titel ,,Europi-
ische Kulturhauptstadt” ins Land holten, was wiederum einen Entwick-
lungsschub im kulturellen Bereich mit sich brachte: Im Jahr 1997 erhielt
Prag gleich drei neue Hiuser. Im ,,Haus zum Goldenen Ring®“, einer De-
pendance der Galerie der Hauptstadt Prag, ertffnete eine Daueraus-
stellung tschechischer Kunst des 20. Jahrhunderts. Im selben Jahr 6ffnete
nach aufwendiger Restaurierung auch Prags bekanntestes Jugendstil-
haus, das ,,Reprisentationshaus* (,,Obecni diim") von Antonin BalSanek
und Osvald Polivka mit einer Dauerausstellung des tschechischen Art
Nouveau. Aulerdem erdffnete auf der Basis einer Stiftung das Mucha
Museum, das dem populdrsten tschechischen Jugendstilmaler Alphonse
Mucha (1860-1939) gewidmet ist. Aber die bereits im Dezember 1995
eroffnete Modernen Galerie im Messepalast mit ihren 20.000 gqm Aus-
stellungsflache tibertrumpfte noch alle diese Bemiihungen, Prag das
Image einer modernen europidischen Kulturmetropole zu schaffen.

Als Direktoren der neuen Héuser wurden im Unterschied zu Frank-
furt ausnahmslos Tschechen eingestellt, was zum Teil mit der relativen
Kleinheit des Sprachraums® und zum Teil mit den im internationalen
Vergleich niedrigen Gehiltern zusammenhing. Fiir den Messepalast wur-
den durch die jeweiligen Kulturminister unter anderem zwei Exiltsche-
chen zur Professionalisierung und Internationalisierung des Museumsbe-
triebs angeworben.

44 Aus dem gleichen Grund waren die Museumsdirektoren des Amsterdamer Ste-
delijk Museums ausnahmslos Niederlénder.
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4, MUSEUMSLANDSCHAFTEN UND DIE GESTALTUNG
VON OFFENTLICHEM RAUM
DER AMSTERDAMER MUSEUMPLEIN,
DAS FRANKFURTER MUSEUMSUFER UND DIE
PRAGER NATIONALGALERIE

Im vorangegangenen Kapitel habe ich gezeigt, wie seit den achtziger
Jahren Kulturpolitik und Stadtplanung in zunehmendem Male parallel
gedacht und auf Imagezwecke hin ausgerichtet wurden. Unter den im
Rahmen der Imageplanung favorisierten Projekten nahmen in Amster-
dam, Frankfurt am Main und Prag die Neu- oder Erweiterungsbauten der
Museen fiir moderne Kunst einen gewichtigen Platz ein: als Symbole fiir
Modernitit, Innovation und Kosmopolitismus.

Im Folgenden werde ich drei konkrete Museumsprojekte hinsichtlich
der Modi ihrer Beschlussfindungen untersuchen: das Amsterdamer Ste-
delijk Museum und die Neueinrichtung des Museumplein (inklusive Van
Gogh Museum), das Frankfurter Museum fiir Moderne Kunst und das
..Museumsufer” sowie die Prager Moderne Galerie im Rahmen der Pra-
ger Nationalgalerie. Dabei stehen folgende Fragen im Zentrum:

Was sind die unterschiedlichen Anforderungen an Urbanitit?
Wer waren die Auftraggeber bzw. Initiatoren der Projekte?
Gab es Gegenstimmen?

Wer hat sich durchgesetzt und mit welchem Ergebnis?

Der Fokus liegt auf der Analyse der unterschiedlichen Pline und den ih-
nen zugrunde liegenden Nutzungskonzepten und Nutzungsmdéglichkeiten
des offentlichen Raums, an den die Museumsgebiude grenzen.

Diese Museumsprojekte machen jeweils nur einen Teil der stadti-
schen Museumslandschaften aus. Unter einer Museumslandschaft ver-
stehe ich eine ,,gewachsene® Struktur, bei deren Verdichtung iiberlieferte
historische Gebidude mit Neubauten kombiniert oder angereichert wur-
den. Bei dieser Verdichtung handelt es sich keinesfalls um ein .natiir-
liches* Wachstum, sondern um die Konstruktion von Urbanitit nach den
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architektonischen bzw. stidteplanerischen Uberlegungen einiger weniger
Auftraggeber.

In Amsterdam, Frankfurt und Prag wurde, wie in vielen anderen
Stidten Europas, in den achtziger bzw. neunziger Jahren von Planern
und Politikern die Verbesserung der Erlebnisqualitiiten stidtischer Réu-
me im Sinne einer ,,urbanen Revitalisierung” als manipulierbarer Be-
reich entdeckt, wobei sich die Gestaltungsambitionen nicht nur auf die
offentlichen Gebidude (Museen, Opernhduser usw.), sondern auch auf
den offentlichen Raum, das heifit StraBBen und Pldtze bezogen. Es sollten
Orte geschaffen werden, wo man sich gerne verabredet und authélt. Die
Stadtplanerin Ingrid Krau wies darauf hin, dass solchen Planungen des
offentlichen Raums héufig ein Idealbild vom offentlichen Leben in der
Stadt zugrunde liege: ,,Biirger kldren unmittelbar auf der Agora ihre ge-
meinsamen Belange und kommunizieren miteinander im Sinne der
hoheren Vernunft™ (Krau 1987: 1315). Man verband also solche zum
Teil immer noch aktuellen Planungsideale mit Hoffnungen auf eine Of-
fentlichkeit als stiddtisches Erfahrungsfeld. Dabei wird leicht vergessen,
dass Stralen und Plitze kultur-spezifisch gegliederte Rédume sind, deren
Offentlichkeitspotential sich im Verlauf eines historischen Prozesses ent-
wickelt hat (vgl. Welz 1986: 19ff.). Wie Jiirgen Habermas in seiner 1962
verdffentlichten Schrift ,,Strukturwandel der Offentlichkeit* nachzeich-
nete, waren die griechischen Begriffe fiir Orte, an denen sich Offent-
lichkeit herstellen kann, normativ, indem sie systematisch die Differen-
zierung zwischen offentlich und privat darstellen. Nach Habermas kon-
stituierte sich in den Stiddten vor allem im 18. Jahrhundert die Leitvor-
stellung einer ,biirgerlichen Offentlichkeit* als Sphire des Vernunfige-
brauchs der ,,zum Publikum versammelten Privatleute”, deren ,.Ridsonne-
ment® eine politische Kontrollfunktion ausiibte (Habermas 1995: 86).
Habermas konstatierte fiir das 19. und 20. Jahrhundert einen fortschrei-
tenden strukturellen Wandel von Offentlichkeit, deren politische Funk-
tion eine Schwichung erfuhr, weil sich der ,Proze des politisch
relevanten Machtvollzugs und Machtausgleichs® immer mehr direkt zwi-
schen der privaten Verwaltung, den Verbdnden, den Parteien und der
offentlichen Verwaltung abspielte (ebd.: 268f.)." Institutionen der biir-
gerlichen Offentlichkeit wie Parlament und Presse sind zwar weiterhin in
Funktion, aber die Sphiire der politischen Entscheidung liegt woanders.’

1 Auch Sennett konstatierte fiir das 19. und 20. Jahrhundert einen Verfall von Of-
fentlichkeit. der mit einem Riickzug in die Familie, das heifit ins Private einher-
gehe (vgl. Sennett 1983: 3511.).
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woanders.” In den Massenmedien wandelte sich die Offentlichkeit, in-
dem sich aus einem Organ der Diskussion von Meinungen zunehmend
ein Apparat zur Produktion und Verbreitung von Meinungen entwickelte
(vgl. ebd.: 284). Diese Medialisierung machte nach Habermas aus dem
wrisonierenden® ein nur noch empfangendes Publikum.

Wenn heute also Stadtentwickler dffentliche Plitze planen und mit
dem Begriff ,,Agora” belegen, hat das mit der realen Nutzung dieser Orte
nur noch wenig zu tun. Richard Sennett formulierte am Beispiel von
New York — vielleicht etwas iiberspitzt —, dass das Individuum im Ver-
lauf der Entwicklung des modernen urbanen Individualismus in der Stadt
verstummt sei: ,,.Die Strafle, das Café, das Kaufhaus, die Eisenbahn, der
Bus und die U-Bahn sind zu Orten des Schauens geworden, nicht mehr
der Unterhaltung [...] unsere Agora ist rein visuell* (Sennett 2000: 79).
Der franzdosische Anthropologe Marc Augé versammelte ebendiese ,,Or-
te des Schauens® unter dem Begriff der ,,N icht-Orte“.’ Hierunter rechne-
te er ,,die fiir den beschleunigten Verkehr von Personen und Giitern er-
forderlichen Einrichtungen (Schnellstra3en, Autobahnkreuze, Flughiifen)
ebenso wie die Verkehrsmittel selbst oder die groBen Einkaufszentren
[...]“ (Augé 1994: 44). Die Zerstorung von Offentlichkeit ist auch Thema
der Analysen des niederldndischen Architekten Rem Koolhaas, der den
offentlichen Raum in europiischen und amerikanischen Stiddten auf des-
sen konsumptiven Charakter reduziert sah: Nach ihm ist ,,Shopping* die
letzte verbliebene ,,6ffentliche Handlungsweise®, weil der 6ffentliche
Stadtraum ausschlieB3lich von Kaufmechanismen geregelt werde und alle
anderen Bereiche urbanen Lebens vom System des Kaufens und Waren-
verkaufs verdringt werden (vgl. Koolhaas in Siddeutsche Zeitung
24./25.11.2001; Koolhaas et al. 2002).

Was bedeutet diese Reduktion von Offentlichkeit nun bezogen auf
die stadtplanerischen Projekte, welche zumindest im Fall des Muse-
umplein und des ,,Museumsufers eine Gffentliche Diskussion iiber die
Nutzungen und Nutzungsmaoglichkeiten im &ffentlichen Raum hervorrie-

2 Habermas schrieb zur Einschrinkung von Offentlichkeit durch die Macht von
Zeitungsverlegern, Einfluss von Parteien in 6ffentlich-rechtlichen Rundfunkan-
stalten und politischen Kampagnen in Boulevardzeitungen sowie den Einfluss-
bereich gesellschafilicher Fithrungsgruppen wie Verbinden, Biirokratien und
GroBunternehmen: ,,Publizitidt wird gleichsam von oben entfaltet, um bestimm-
ten Positionen eine Aura von good will zu verschaffen™ (Habermas 1995: 270).

3 Augé definierte einen ,,Ort™ als ,,durch Identitit, Relation und Geschichte™ ge-
kennzeichnet und entsprechend einen ,Nicht-Ort™ als einen ,Raum, der keine
Identitdt besitzt und sich weder als relational noch als historisch bezeichnen
lasst™ (Augé 1994: 92)
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fen? In den jeweiligen Lokalteilen der Tageszeitungen, die sich mit den
baulichen Verdnderungen in der unmittelbaren Umgebung auseinander-
setzten, bildete sich eine unterschiedlich ausgeprigte ,lokale Offentlich-
keit“* heraus. Auf dieser lokalen Plattform war das AusmaB des , Riso-
nierens tiber die Orte Museumplein, Museumsufer und Moderne Galerie
jeweils eng an die gesellschaftliche Verfasstheit gebunden. Zum anderen
gab es Nutzungstraditionen vor Ort, die zwischen politischen Funktionen
(z.B. Demonstrationen, Aufimirsche) und Funktionsbediirfnissen der
Kultur (z.B. Open-Air-Konzerte, Theaterzelte), des Handels (z.B. Van
Gogh-Village) und der Freizeitnutzung (z.B. sportliche Aktivititen) vari-
ierten. Die bauliche Veriinderung des dffentlichen Raums vor dem Hin-
tergrund des internationalen Stidte- und Museumswettbewerbs brachte
lokale Reaktionen hervor, die zum Teil in einer Gegenoffentlichkeit in
Form von Biirgerinitiativen miindeten.’

Im Folgenden wende ich mich, nach einer kurzen rdumlichen und
zeitlichen Einbettung der Projekte in die jeweilige Museumslandschaft,
den verschiedenen architektonischen bzw. stidtebaulichen Plidnen und
Konzepten und den jeweiligen Reaktionen darauf zu.

AbschlieBend soll die Frage diskutiert werden, ob es in den achtziger
und neunziger Jahren ein zeitspezifisches Konzept der Imagebildung
gab, das mit dem Verlust bzw. der Reduktion von 6ffentlichem Raum
zusammenhing.

4 Zum Begriff der ,lokalen Offentlichkeit” siche Dunckelmann 1975.

5 Schon Maurice Halbwachs hat angenommen, ,,dass die Einwohner dem, was wir
den materiellen Aspekt der Stadt nennen, eine sehr ungleich starke Aufmerk-
samkeit schenken, dass [...] die Mehrzahl zweifellos das Verschwinden einer be-
stimmten Strafie, eines bestimmten Gebiudes, eines Hauses sehr viel stirker
empfinden wiirde als die schwerwiegendsten nationalen, religidsen, politischen
Ereignisse™ (Halbwachs 1991: 131).
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Amsterdam
Der Museumplein in der Amsterdamer Museumslandschaft

Mit 40 Museen auf 731.289 Einwohner wies die Stadt Amsterdam im
Jahr 2000 eine im européischen Durchschnitt liegende Museumsdichte
auf (Jaarboek Amsterdam in Cijvers 2000: 10). Ein Grofiteil der Samm-
lungen ist in historischen Gebduden im innerstddtischen Bereich unter-
gebracht. Die groflen Héuser sind das Tropenmuseum (1926), das Film-
museum (1972/73), das Niederldndische Schifffahrtsmuseum (1973), das
Historische Museum (1973), das Jiidische Museum (1987) und der Ko-
nigliche Palast. Kleinere Museen mit hoher Besucherfrequenz sind das
Rembrandthaus (1911) und das Anne-Frank-Haus (1954). Als lokale Be-
sonderheiten gelten z.B. das Nationale Sparbiichsenmuseum und das
Katzenmuseum. Andere Veranstaltungsorte wie Kirchen (z.B. die ,,Nie-
uwe Kerk™) oder die alte Borse (,,Beurs van Berlage™) werden in
unregelmiifigen Abstinden fiir grofe Ausstellungen genutzt. Insgesamt
existieren 176 Privatgalerien (vgl. Jaarboek Amsterdam in Cijvers 2000,
NRC Handelsblad 03.11.1992).

Im Gegensatz zu den genannten Museen und Galerien befinden sich
die Kunstmuseen komprimiert an einem Ort — dem Museumplein. Am
Rande des Grachtengiirtels zentral und gut erreichbar, bilden Rijksmu-
seum, Museum Overhollandﬁ, Van Gogh Museum, Stedelijk Museum
und Concertgebouw eine einzigartige Anhdufung bedeutender kultureller
Institutionen.

Entwicklung des Museumplein

In der zweiten Hilfte des 19. Jahrhunderts entstanden in Amsterdam
Museen, Konzerthiduser oder Theater als biirgerliche Prestigeobjekte.
Abgesehen von dem jiidischen Bankier und Industriellen Samuel Sarpha-
ti, der das Palais bauen lief3, traten damals meist kleinere Gruppen von
judischen und protestantischen Bankiers, Industriellen und Kaufleuten
als gemeinsame Initiatoren und Mizene grofler Bauprojekte auf. Sie hol-

6 Das von Christian Braun gestifiete Museum Overholland war in einer Villa ne-
ben dem Van Gogh Museum mit Eingang zur Platzseite untergebracht und
zeigte hauptsiichlich niederldndische zeitgendssische Kunst. Nur wenige Jahre
nach seiner Eroffiung wurde das Museum zu Beginn der neunziger Jahre vom
Stifier, wegen eines Streits iliber das kommerziell ausgerichtete ,,.Van Gogh-
Village™, einer Ansammlung von Verkaufsbuden auf dem Museumplein zur gro-
Ben Retrospektive des Kiinstlers, wieder geschlossen.

145



MUSEEN UND STADTIMAGEBILDUNG

ten tber Stiftungen Entwiirfe fiir Museen, Konzerthduser oder Theater
ein und stellten die Schenkung ansehnlicher Geldbetrige und Kunst-
sammlungen in Aussicht, so dass die Gemeinde ihrerseits stimuliert wur-
de, Grundstiicke zur Verfiigung zu stellen und die Baukosten teilweise
oder ganz zu iibernehmen (vgl. Bank 1991: 548ff)).

So entstanden um die Jahrhundertwende die Museen und der Muse-
umplein, eingebettet in die Entwicklung eines neuen biirgerlichen Wohn-
viertels.

Abb. 4: Stedelijk Museum Amsterdam

Den Bauaktivititen am Museumplein ging 1864 die Errichtung des Von-
delparks als Reit- und Lustpark voran, dessen Rinder luxuritse Villen
und Herrenhéuser sdumten. Damit bot sich das Gebiet zwischen Vondel-
park und Boerenwetering zur weiteren Erschlieung an. Zunéchst ent-
stand siidostlich des Parks an einem Platz an der damaligen Boutensingel
das Rijksmuseum nach einem Entwurf von P.J.H. Cuypers. Das Muse-
um, das 1885 vollendet wurde, legte mit seinen symmetrisch platzierten
Tirmen und dem Durchgang dem Terrain eine zwingende Achse auf und
orientierte sich somit am feudalen Raummuster der Renaissance.” Das
Concertgebouw von A.L. van Gendt, das 1888 als zweites Bauwerk das
Terrain markierte, hiitte diese Linie eigentlich aufnehmen miissen. Aber

7 Zum Raummuster der Renaissance und des Klassizismus in der europédischen
Stadt siche Mumford 1980.
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das Grundstiick, auf dem das Concertgebouw errichtet wurde, gehorte
damals zu einer anderen Gemeinde. So entstand die neue Konzerthalle
nicht genau gegeniiber dem Rijksmuseum, sondern schrig nach rechts
versetzt.

SchlieBlich wurde 1895 mit dem Stedelijk Museum von A.W.
Weissman, das von Anfang an fiir zeitgendssische Kunst bestimmt war,
ein dritter Akzent gesetzt. Das Stedelijk Museum beschlief3t die siidwest-
liche, rechte Ecke des Terrains, kehrt ihm aber, wie das Rijksmuseum,
den Riicken zu.

Das durch die drei Bauwerke dominierte Terrain liegt seither im
Brennpunkt stidtebaulicher Diskussionen.” Bis zur Neugestaltung des
Platzes Mitte der neunziger Jahre wurde die Struktur des sich langsam
als Platz herauskristallisierenden Terrains durch die Umsetzung von
zwei Pldanen bestimmt:

1902 wurden nach einem stédtebaulichen Entwurf von Cuypers (vgl.
Museumplein 1988: 43) die Straflen verlegt, die den Museumplein bis
heute umgeben. In der Folgezeit wurden entlag dieser Straflen Stadtvil-
len gebaut, einige davon an den Rindern des Platzes, wo heute Biiros un-
tergebracht sind.

Anfang der fiinfziger Jahre entstand, in Anlehnung an die damals
verbreiteten funktionalistischen Planungsideale, nach einem Entwurf von
van Eesteren eine zwanzig Meter breite Strafle, die den Platz in der
Lingsachse durchschnitt, und Baumreihen, die den 6ffentlichen Raum
begrenzten (vgl. Museumplein 1988: 50).” Mit zwei Ausnahmen blieb
die Bebauung bis in die neunziger Jahre konstant: Das Stedelijk erhielt
1954 einen neuen Fliigel.'” In den siebziger Jahren ergiinzte eine vierte
Institution die drei bereits vorhandenen kulturellen Einrichtungen: 1973
wurde das Rijksmuseum Vincent Van Gogh nach Plinen von Gerrit Th.
Rietveld fertiggestellt. Soweit die Ausgangslage weiterer Gestaltungs-
ambitionen fir den Museumplein.

8 Eine chronologische Sammlung der Entwiirfe zwischen 1866 und 1952 findet
sich in: Museumplein 1988.

9 Zudem wurde ein Busbahnhof errichtet, der bis in die achtziger Jahre bestand.

10 Der Anbau wurde nach einem Entwurf des Gemeindearchitekten J. Sargentini
ausgefiihrt.
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Konzepte fiir einen neuen Museumplein

Hinsichtlich der Platzgestaltung formierten sich in den siebziger bzw. in
den achtziger Jahren zwei Gruppierungen, die gezielt mit ihren Forde-
rungen an die Gemeinde herantraten:

Zum einen wurde 1974 der ,.Verband der Geschifte des Museums-
viertels* (,,Winkeliersvereniging Museumsquartier)'' gegriindet, mit
dem Ziel, ein Parkhaus bzw. eine Tiefgarage von zuniichst 500 Stellpliit-
zen auf dem Museumplein durchzusetzen. Auflerdem sollte der Platz
..besser eingerichtet [...], landschaftlich schoner, aber auch stédtisch
sein®, erklirte die Sekretiirin des Verbands (1.34). Von einer Aufwertung
der Umgebung und von den Parkplitzen, die zum Teil durch ihre Kun-

11 Deren Mitglieder kamen zuniichst aus den Geschiften der P.C. Hoofdstraat und
spiter auch aus der Van Baerlestraat und der Hobbemastraat. Heute zihlt die
Vereinigung 85 Mitglieder und umfasst den Bereich zwischen Concertgebouw
und Reelofhariplein. Das ,Museumsquartier” ist wiederum nur Teil der Unter-
nehmensvereinigung ,,Fashionable Heart of Amsterdam®, in der sich Restau-
rants, Hotels (,,Apolloquartier), Coster Diamonts, das , Spiegelquartier” (Gale-
rien und Antiquitdtengeschifie) und Geschifie der Beethovenstraat und der

Cornelis Schuytstraat zusammengeschlossen haben. um gemeinsame Projekte
und Werbeaktionen durchzufiihren.
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den genutzt werden wiirden, meinten die Geschiftsinhaber des Muse-
umsviertels, nur profitieren zu kénnen.'?

Zum anderen wurde vor allem auf die Initiative der Museumsdirekto-
ren hin 1979 die ,,Stichting Museumplein® ins Leben gerufen. Diese Stif-
tung setzt sich aus je einem Vertreter der vier kulturellen Einrichtungen
am Museumplein zusammen, das heifit Concertgebouw, Stedelijk, Van
Gogh und Rijksmuseum, sowie des Stadtteilzentrums, der Geschiifte und
der Gaststitten. Ein Mitglied der Stiftung, das von Anfang an dabei war,
erklirte als Hauptziel der Stiftung, ,,das Ansehen und die Umgebung
vom Museumplein in Ubereinstimmung mit dem Interesse der kulturel-
len Einrichtungen, die drum herum liegen, zu bringen* (1.35).

Im Interesse der Museen lagen in erster Linie Museumserweiterun-
gen, die in den offenen Platz hinein gebaut werden sollten. Die Stiftung
sprach sich auch fiir Tiefgaragen aus, da diese von Museums- und Kon-
zertbesuchern genutzt werden konnten.

Es stellte sich schnell heraus, dass sich diese zum Teil 6konomisch
orientierten Interessen kaum mit den Interessen der lokalen Nutzer in
Einklang bringen lieBen, die ein Ansteigen des Verkehrs fiirchteten und
den Platz fiir eine moglichst uneingeschrénkte und flexible Nutzung frei
von zusitzlicher Bebauung halten wollten. Insbesondere wegen des
Streitpunkts der Tiefgarage war die Vertreterin des Stadtteilzentrums
kurzerhand aus der Stiftung ausgetreten.

Die Stiftung ging davon aus, dass der Platz durch eine ,,schionere*
Gestaltung eine stéirkere ,,Aufenthaltsfunktion” bekommt (1.35; [.32). Im
Hintergrund solcher Ideen stand die Idee der traditionellen griechischen
Agora bzw. der italienischen Piazza. Michael Bloedner hatte bereits im
Zusammenhang der niederlindischen Agoraplanung in den siebziger
Jahren darauf hingewiesen, dass die Planer von neuen Plitzen trotz der
ginzlich verschiedenen klimatischen Verhiltnisse glaubten, ,.dass sich
das gleiche Leben dort abwickeln wird, wie man es von griechischen
oder italienischen Pliitzen her kennt“ (Bloedner 1976: 60)."

12 Wie die Sekretirin des Verbands erlduterte, zog der Verband ein Parkhaus dem
bis dato existierenden Parkuhrensystem vor, da man erstens den Kunden beim
Kauf das Parkgeld zuriickgeben kénnte und sich zweitens ein System des ,.well-
parking™ installieren lieBe. ,,Well-parking™ bedeutet, dass Angestellte der Ge-
schiifte die Autos fiir die Kunden parken und auch wieder zum Laden zuriick-
bringen (1.34).

13 Weshalb gerade griechische und italienische Plitze als Orte der Kommunikation
funktionieren, erklirte Bloedner wie folgt: ,[D]iese Plitze waren Teil eines be-
lebten Straflensystems. der Hohepunkt in einer Reihe von vielfiltigen kleinen
Réumen. Bevor alle gemeinsam auf dem zentralen Platz etwas zusammen unter-
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Jedenfalls kollidierte diese Piazza-Idee mit der funktionalistisch ge-
priagten Auffassung der Nutzung des Platzes des Abgeordneten van der
Vlis (Stadtplanung und Verkehr), der 1987 mit dem Plan an die Offent-
lichkeit trat, eine Schnellstralenbahnlinie unter dem Rijksmuseum hin-
durch und iiber die Museumsstrale zu fithren (vgl. Vrij Nederland
24.01.1987). Die Stiftung sprach sich entschieden gegen diesen Plan aus:
Man fiirchtete, dass damit die Mdoglichkeit, einen attraktiven Platz fiir
FuBgiinger zu schaffen, fiir immer zerstort wiire."* Um die drohende Ver-
legung der Stralenbahn abzuwenden und die Neueinrichtung des Platzes
voranzutreiben, wurden zwei Strategien gewiéhlt: Zum einen wurden die
Biirger zum Ideenaustausch und zum Entwurf konkreter Pline aufgefor-
dert, indem der Chefredakteur der Amsterdamer Tageszeitung NRC
Handelsblad Max van Rooy am 29. April 1988 unter dem Motto ,,Hoch-
ste Zeit fiir neue Pline” in seiner Zeitung einen ,,Ideenwettbewerb® zum
Museumplein ausschrieb. (Bei der Neugestaltung des Frankfurter Ro-
mers waren die Biirger lediglich vom Presse- und Informationsamt der
Stadt in einer Umfrage aufgefordert worden, ihr Votum fiir oder gegen
eine moderne Losung abzugeben). Zum anderen forderte die Stiftung im
Januar 1989 den niederlindischen Architekten Carel Weeber auf, einen
Entwurf fiir den Platz zu machen.

Die aus den Aufforderungen entstandenen Pline konnten von den
Museumsdirektoren und dem Verband dazu eingesetzt werden, Druck
auf die Gemeinde auszuiiben, die das Geld fiir eine Neueinrichtung des
Platzes zunidchst einmal gerne gespart hitte. Sowohl der Plan von Wee-
ber als auch die Auflagen des Wettbewerbs griffen die Forderungen nach
Tiefgaragen bzw. mindestens einer Museumserweiterung auf. So kann
davon ausgegangen werden, dass sie auch dazu dienten, diese gedanklich
zu etablieren. Dariiber hinaus boten die Pline konkrete Diskussions-
grundlagen. Dennoch sollte es noch neun Jahre dauern, bis am Museum-
plein die erste Museumserweiterung gebaut wurde. Doch zunéchst zum
Wettbewerb im NRC Handelsblad.

nahmen, hatte sich diese Kommunikation schon zwischen den kleineren Grup-
pen in den engen Stralen und Héfen angebahnt™ (Bloedner 1976: 60).

14 Der italienische Architekt Paolo Favole schrieb in seinem 1995 erschienenen
Standardwerk ,Plitze der Gegenwart™ iiber die Notwendigkeit der Beschrén-
kung von Plitzen auf Fulliginger: ,Die erste unverzichtbare und verallgemeiner-
bare Bedingung eines Platzes ist, dass er den Fuflgingern vorbehalten ist: Seine
Nutzung muf} auf sie beschriinkt sein* (Favole 1995: 10).
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Der ,, Ideenwettbewerb” im NRC Handelsblad vom 29.04.1988

Formuliertes Ziel des Wettbewerbs war es, soviel originelle Entwiirfe
wie moglich fiir eine Neueinrichtung des Museumplein zusammenzutra-
gen. Die Pldne sollten, was die Kosten einer moglichen Umsetzung
betraf, realistisch gehalten werden, da die besten Entwiirfe noch im
Herbst desselben Jahres den Entscheidungstrigern der Gemeinde — kon-
kret dem Abgeordneten van der Vlis — vorgelegt werden sollten. Daraus
erkldren sich auch Formulierungen wie ,Einfachheit ist gewiinscht®,
aber ,.ein Entwurf mit Format® und ein zukiinftiger Museumplein mit
»Ausstrahlung sind das Erfordernis“. Der Museumplein sollte in der La-
ge sein, Besucher von auswiirts anzuziehen, das heifit der Platz sollte als
Stadtimagebildungsinstrument eingesetzt werden (vgl. NRC Handels-
blad 29.04.1988)."

Der Wettbewerb richtete sich ausdriicklich an ein breites Publikum,
das heilit ,,Professionelle und Studenten der Fachgebiete (Landschafts-)
Architektur und Stidtebau sowie Nicht-Professionelle, die ihre Pline vi-
suell zum Ausdruck bringen kénnen™ (NRC Handelsblad 29.04.1988).
Die Resultate wurden von Ende Oktober 1988 einen Monat lang im Ste-
delijk Museum ausgestellt (Ideeén 1988).

Der Wettbewerb war mit insgesamt 200 Einsendungen auf rege Be-
teiligung gestoflen. 80 % dieser Einsendungen stammten von so genann-
ten ,,Professionellen®, die restlichen 20 % von Kiinstlern, Auszubilden-
den, Kindern und anderen Interessierten. Die Jury, die aus zwei Archi-
tekten, einem Architekturkritiker, dem Chefredakteur und einem Stadt-
planer bestand, ordnete die vielen Einsendungen nach vier Gruppen, die
der Bandbreite der Entwiirfe in etwa gerecht werden sollten. Diese sind
hier kurz skizziert, da spiter folgende Pline einzelne Elemente wieder
aufgriffen, so wie sich die Pline, die aus dem Wettbewerb hervorgingen,
von fritheren Pldnen inspirieren lassen konnten.

15 Auflerdem wurden folgende Auflagen genannt: ,.Die Museumsstrafie soll ganz
entfallen bzw. an die Ostliche Seite des Platzes verlegt werden/ Erhalt des
Baumbestandes/ Ein wichtiger Teil des Museumplein soll als offenes Gebiet fiir
zeitlich begrenzte Veranstaltungen und Ereignisse unbebaut bleiben/ Planung
eines Parkplatzes fiir 1500 Autos und 20 Touristenbusse (mégliche Ein- und
Ausginge)/ VergroBerung der Ausstellungsfliche fiir das Stedelijk Museum (der
neue Fliigel darf dafiir abgerissen werden)/ Verlegung des Eingangs des Stede-
lijk Museums an die Platzseite™ (NRC Handelsblad 29.04.1988).
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o, Der stddtebauliche Platz" (,, Het stedebouwkundige plein*)
In diesen Entwiirfen wurde der Schwerpunkt auf die Art und Weise
gelegt, wie sich der Raum in die stiddtische Umgebung einfiigte, die
Konfiguration der Elemente, woraus der Grundriss des Platzes aufge-
baut war und die Regelung des Verkehrs. Manche Einsender machten
den Vorschlag, den Museumsplatz in zwei oder drei nebeneinander
gelegene Plitze aufzuteilen.

e | Der ereignisreiche Platz" (,, Het aandoenlijke plein*)
Hier war der Platz mit vielen mobilen und weniger mobilen Einrich-
tungen zur Erholung und zur sportlichen Betitigung versehen. Die
Pline variierten vom botanischen Garten mit zur Kontemplation ein-
ladendem Lilienteich bis hin zur lauten Kirmes.

s, Der architektonische Platz* (,, Het architectonische plein”)
In dieser Version wurde der Museumplein ganz neu eingerichtet und
mit einer Vielzahl von Gebiduden ausgestattet. Zu den bestehenden
kulturellen Einrichtungen waren neue kulturelle Bestimmungen wie
Museen, Theater, Bibliotheken und Institute z.B. fiir Kunstgewerbe,
Design oder die Kunst des 19. Jahrhunderts hinzugefiigt worden. Au-
Berdem fand sich auf dem Platz auch Raum fiir Wohnungen, Biiros
bzw. ein Hotel.

o Der fldichige Platz" (,, Het onaandoenlijke plein*)
Auf diesem Platz war die Fldache vorherrschend: das Gebiet bestand
nahezu von Rand zu Rand aus einem Grasfeld, einer geziegelten Fla-
che oder einer riesigen asphaltierten Stralendecke. In anderen Ent-
wiirfen wurde der komplette Platz in einen Teich umgeformt. (vgl.
Stedelijk Museum, Amsterdam 1988: 2f.).

Die Jury bestimmte die drei Amsterdamer Architekten Zeinstra, Bens-
dorp und Buntschoten'® als Gewinner des Wettbewerbs. Alle drei pri-

16 Die drei Architekten galten in der niederlindischen Architekturszene cher als
.Unbekannte™ und hatten zum Zeitpunkt der Wettbewerbsteilname keine Erfah-
rungen im Museumsbau vorzuweisen. Herman Zeinstra (*1937) beendete sein
Studium 1960 an der HTS in Haarlem. Seit 1963 arbeitete er fiir das Biiro ,El-
ling™ in Amsterdam. Mitte der sechziger Jahre griindete er mit Harry Bandeen
ein Biiro in Tel Aviv. Dort entstanden vor allem Entwiirfe fiir Einfamilienhéuser
und seine skulpturalen Kunstobjekte, die damals international ausgestellt wur-
den. Seit Mitte der siebziger Jahre arbeitet er in Amsterdam im Stadtplanungs-
bereich, wo er fiir den ,Dienst Stadsontwikkeling® mit Stadterneuerungspro-
jekten fiir Amsterdam und Rotterdam befasst war. Auch entwarf er sein Wohn-
haus an einer Amsterdamer Gracht: ein eigenwilliger weiller Neubau mit interes-
santer Doppelgiebelstruktur, der sich vom historischen Umfeld absetzt. ohne
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mierten Entwiirfe konzipierten einen autofreien Platz mit Wegen fiir
FuBginger und Fahrradfahrer. Die Entwiirfe zeichneten sich u.a. dadurch
aus, dass sie dem Platz architektonisch wenig hinzufligten. Zeinstra plat-
zierte die beinahe dreieckige Erweiterung des Stedelijk auf einem Platz
oberhalb eines Museumskellers mit Anschluss zur Parkgarage. Bensdorp
verlegte die Erweiterung des Stedelijk ganz unter die Erde an den Rand
eines kleineren, halbrunden, vertieften Platzes. Buntschoten suggerierte
einen kubusformigen neuen Fliigel des Stedelijk, der an einem zwei Me-
ter breiten Weg aus Glasziegeln lag, welcher die Museen miteinander
verband und den Platz in zwei Hilften teilte (Stedelijk Museum, Ams-
terdam 1988: 2f). Auf die stidtebauliche Ausgangslage'’ war in den
pramierten Entwiirfen mit einem asymmetrischen Grundriss reagiert
worden.

Die Gemeinde bekam die Pline iiberreicht, nahm jedoch keine der
Anregungen zur Platzgestaltung auf, und der Stralenbahnverlauf tiber
den Platz blieb umstritten. Daher beauftragte die ,,Stichting Museum-
plein® wenige Monate spiter Carel Weeber, der in seinen Wohnsied-
lungsprojekten Erfahrung im Umgang mit groBen Flichen gesammelt
hatte, einen stddtebaulichen Plan fiir das Gebiet des Museumplein zu
erstellen. Man erhoffte sich, dass Weebers Plan vor allem konkrete L6-
sungsvorschlige fiir die Erweiterungen des Stedelijk und des Van Gogh
Museums erbringen wiirde."®

aufirumpfend zu wirken (vgl. de Haan/Haagsma 1981). Uber Bensdorp lieB sich
selbst in dem sehr umfangreichen Archiv des ,Nederland Architectuur Institut™
nicht einmal der Vorname in Erfahrung bringen. Raoul Buntschoten (*1955)
hatte sich zuvor in dem Projekt ,.Spinozas Garden™ (1985) mit Gartengestaltung
befasst.

17 Zur stadtebaulichen Ausgangslage: Aus der Vogelperspektive betrachtet, sind im
graphischen Bild der Karte des Museumplein zwei Liniensysteme auffillig. Die
erste Figur wird durch die Achsen der Kunsttempel des spiten 19. Jahrhunderts
am Rand des Platzes, des Rijksmuseums, des Concertgebouws und des Stedelijk
geformt. Eine zweite Figur wird durch das noch éltere Richtungssystem der Par-
zellen und der Boeren Wetering bestimmt. Ob man nun zu symmetrischen oder
zu asymmetrischen Ldsungen kam, in allen Entwiirfen wurden diese zwei geo-
metrischen Figuren als ordnendes Prinzip genutzt. Im Falle einer asymmet-
rischen Lésung wurde das Prinzip der Krinoline (Reifrock) negiert, nach dem
der Amsterdamer Grachtengiirtel aufgebaut ist.

18 Finanziert wurde der Entwurf durch einen privaten Sponsor. den ,,Sociaal Fonds
Bouwnijverheid™ (,,Sozialer Fonds des Baugewerbes™).
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Der Entwurfvon Carel Weeber
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Bebauung/Ausgangssituation nach der Umstrukturierung

Beeren, der damalige Direktor des Stedelijk, duflerte sich positiv beziig-
lich des im Juni 1989 vorgestellten Plans: ,,Es war ein interessanter Plan;
nur dass der Ausgangspunkt noch ein anderer war. Der Ausgangspunkt
war noch, dass keine Regierungsgelder zur Verfligung standen, um ein
neues Museum zu bauen. Also musste man den Platz in diesem Sinne
kommerziell produktiv machen. Danach hat sich Weeber gerichtet
(1.7).

Weebers Plan sah dann in dem neuen Fliigel des Stedelijk auch Ge-
schiifte, Galerien, Cafés und Wohnungen vor. Ein ,.Gegengewicht” zum
Rijksmuseum, so nannte Weeber die Erweiterung (Het Parool 13.06.
1989; 1.49). Die in den Anbau integrierten zwei Wohnhiuser a zwolf
Stockwerke iiberragten den Rest des Bauensembles.'” Zwischen den bei-
den Gebiuden sollte der neue Museumsgarten liegen, der als Ziergarten
oder als Kunsteisbahn angelegt werden konnte. Die Museumsstralle ver-
legte Weeber an den Ostrand des Platzes. Westlich der Strafle bliebe eine
»grofle Rasenfliche als Versammlungsplatz erhalten. Die Parkplitze
wiirden unter die Erde verlegt. Die Honthorststraat, die den Platz quer
durchschnitt, sollte entfallen. Auf der Ecke Van Baerlestraat/Gabriel
Metsusstraat sollte ein bestehendes Gebdude abgetragen werden, um
Platz fiir ein hochgeschossiges Hotel zu machen. Im nordlichen Bereich
sah er noch je drei Stadtvillen an beiden Seiten des Platzes vor. Schlief3-
lich wiirde der neue Fliigel des Van Gogh Museums seinen Eingang auf
der Platzseite erhalten, und von ihm aus sollte eine Skulpturenroute zum

19 Durch die Erweiterung des Stedelijk — ein zweiter Haupteingang war an der Van
Baerlestraat geplant — wiirde das Concertgebouw endgiiltic vom Platz abge-
schnitten werden.
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Rijksmuseum fiihren. Weeber unterstrich die Notwendigkeit, die kultu-
relle Funktion des Platzes durch Museumserweiterungen zu verstéirken.
Fir die Ausbreitung des Stedelijk und des Van Gogh Museums sah er
entsprechend 12.000 gm respektive 3.000 gm Bruttooberfldche vor (vgl.
de Architekten Cie 1989).

An dem Entwurf von Weeber waren zwei Dinge besonders auftillig:
die kompaktere Randbebauung, die sich zum Teil mit einer verdnderten
Bebauungshdhe traf, sowie die Vermengung von Wohn-, Geschifts- und
Museumsfldche. Fiir beide Konzepte gab es internationale Vorbilder:

Ein wirklich stddtischer Platz zeichne sich seiner Meinung nach
durch seine kompakte, bis auf das Wegesystem geschlossene Bebauung
an den Rindern aus. Demnach war der Museumplein bis dato eher ein
,Hintergarten™ der Stadt denn ein wirklicher Platz gewesen. Als Beispiel
einer kompakten Randbebauung nannte Weeber die Piazza Navona in
Rom — also einen steinernen Platz im Gegensatz zu einer Griinfldche. Da
jeder Platz auch seine Eigenart behalten miisse, setzte Weeber beim Mu-
seumplein zwar auf eine Verstirkung der Randbebauung, diese sollte
aber trotzdem ihren aufgelockerten Charakter beibehalten (vgl. 1.49).%
Bei Weeber treffen wir also auf die Vorstellung, dass das Prinzip der ita-
lienischen Piazza auf einen niederldndischen Platz {ibertragbar sei und
sich bei entsprechender Randbebauung die Belebung des Platzes quasi
von selbst einstelle.

Zu Weebers Plan stellte ein Mitglied der Stiftung von der Museums-
seite fest, dass sich trotz einer solchen ,,Maximumoption®, iiber die sich
alle ganz schon erschrocken hitten, die Stiftung, der es erkldrtermalien
darum ging, ,.etwas in Gang zu setzen®, hinter den Plan stellte (I.35).
Schliefllich hitte man iiber den Plan reden und Verinderungen beziiglich
der Baumasse anbringen kénnen. Jedoch hatten sich sehr schnell die ab-
lehnenden Stimmen aus der Bevolkerung formiert. Die AuBerung einer
Sprecherin des Stadtteilzentrums soll hier stellvertretend fiir eine ganze
Liga von Anwohnern und Weeber-Plan-Gegnern stehen, die dafiir Sorge
trugen, dass der Plan nicht weiter angepasst werden sollte. Sie meinte:
Weeber wollte ,eigentlich den ganzen Platz mit vielen hohen Gebduden
vollbauen [...] und dann behielte man nur noch einen kleinen Platz {ibrig

20 Die Anregung, anspruchsvollen Wohnraum mit kulturellen Funktionen zu mi-
schen, diirfte Weeber aus den Vereinigten Staaten bekommen haben. Dort hatte
das New Yorker Museum of Modern Art 1976 den Plan zum Bau eines 49-
stockigen Wohnkomplexes vorgelegt, in dem das Museum sechs Stockwerke
itiber seinen bereits existiecrenden Gebiduden nutzen wollte (vgl. Zukin 1993:
271).
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und ganz und gar kein Griin* (I.32). Dagegen aber war man entschieden,
denn man wollte den Platz uneingeschrinkt wissen, um ihn weiterhin
flexibel nutzen zu kénnen.

Die Gemeinde, die es zu iiberzeugen galt, verhielt sich nach der Vor-
lage des Plans durch die Stiftung zunéchst weiterhin distanziert. Im
Stadtplanungsbiiro arbeitete man eher an der Inventarisierung moglicher
Konsequenzen fiir den Verkehr, die aus den verschiedenen Strallenbahn-
verlegungsvarianten resultieren konnten. Ein solches Verhalten wurde in
der lokalen Presse bzw. einer Fachzeitschrift als ,,Gleichgiiltigkeit* kriti-
siert (Koster 1989, 11; Het Parool 13.06.1989).*' So erfiillte der Plan
seinen Zweck in zweierlei Hinsicht: Der Druck auf die Gemeinde, mag-
liche Museumserweiterungen zu unterstiitzen, verstirkte sich. Zudem
entschied der Magistrat noch im selben Jahr, die Stralenbahnlinie nicht
iiber den Platz zu fiihren.

Museumsdirektoren quasi im Alleingang

Im Oktober 1989 setzte die ,,Stichting Museumplein™ zu ihrem néchsten
Schachzug an: Ronald de Leeuw, Direktor des Van Gogh Museums, und
Wim Beeren, Direktor des Stedelijk Museums, bedienten sich der loka-
len Presse als Sprachrohr und verdffentlichten im NRC Handelsblad eine
Erkldrung, in welcher sie ihr Anliegen begriindeten, die Museen um
mehr als die Hilfte der bis dato vorhandenen Fléche zu vergrofiern:

¢ das Stedelijk von 14.500 qm auf'25.500 qm
e das Van Gogh von 8.200 gm auf 13.200 gm

Die Erweiterungen sollten innerhalb des stéidtebaulichen Plans von Wee-
ber vollzogen werden. Vor allem unterstrichen die Direktoren als Re-
prisentanten der beiden Museen die Bedeutung der Institutionen als
Kompetenzen fiir den Bereich Sammlung, Bearbeitung, Prisentation und
Vermittlung der Kunst des 19. und 20. Jahrhunderts auf internationaler
Ebene und warnten vor einem Bedeutungsverlust im internationalen
Wettbewerb um Prestige und Besucherzahlen. In ihrer Erkldrung hief3 es:
»Sowohl das Stedelijk als auch das Van Gogh Museum miissen ansehn-

21 Vereinzelt wurden in der Tagespresse noch Platz-Entwiirfe niederldndischer Ar-
chitekten besprochen, die aber keine wesentlich neue Auffassung beinhalteten:
Het Parool 20.08.1988 (Entwurf von Maurice Groothausen); fHet Parool 08.04.
1991 (Entwiirfe von Sterenberg und De Swaan): Het Parcol 02.03.1991 (Ent-
wurf von Tjeerd Dijkstra).
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lich erweitert und modernisiert werden, wenn sie ihre Funktion als inter-
nationale Zentren der bildenden Kunst weiterhin verantwortlich ausiiben
sollen” (NRC Handelsblad 05.10.1989). Neben dem internationalen
Imageaspekt der beiden Kunstmuseen fithrten sie zur Bekréftigung ihrer
Forderung nach mehr Raum diverse Sachzwiinge an: Vor dem tkonomi-
schen Hintergrund, stets mehr auf eigene Einnahmen angewiesen zu
sein, gewinnen die groen Publikumsausstellungen an Gewicht, bei die-
sen, so wurde moniert, bliebe nur ein Minimum an Fliche zur Prisenta-
tion der eigenen Sammlung. AuBerdem erschwerten die Auslagerungen
eines Teils der Bestinde wegen Mangel an Depotraum die Ausstellungs-
koordination (vgl. NRC Handelsblad 05.10.1989).

Halten wir also vergleichend fest: In Amsterdam gab es eine andere
Ausgangssituation fiir den Bau bzw. die Erweiterung der Museen fiir
moderne Kunst als in Frankfurt und in Prag. Wihrend das neugegriindete
Frankfurter Museum fiir Moderne Kunst im Rahmen des kulturpoliti-
schen Museumsuferkonzepts Hoffmanns einen als kulturelles Symbol
vermarktbaren postmodernen Neubau erhielt, aber zunichst keine eigene
Sammlung hatte und in Prag wiederum eine Sammlung, aber kein Ge-
béude dafiir existierte (dort setzte sich der Direktor der Prager Natio-
nalgalerie Kotalik dafiir ein, die moderne Sammlung erstmalig dauerhaft
und in einem reprisentativen Neubau zu prisentieren), ging es den bei-
den Museumsdirektoren in Amsterdam darum, die vorhandenen Museen
gemdl den technischen und 6konomischen Anspriichen der Zeit auf den
neuesten Stand zu bringen und medienwirksamen Aspekten Rechnung
Zu tragen.

Aufirag fiir ein neues Stedelijk

Um seiner Forderung nach einer Erweiterung des Stedelijk Museums
mehr Nachdruck zu verleihen, kiindigte dessen Direktor Wim Beeren
(1985-93) im Dezember 1989 an, dass im Auftrag der ,.Vereinigung der
Freunde des Stedelijk Museums*** vier Architekten eingeladen wiirden,
um nach einer vorldufigen Aufstellung der Anforderungen™ Entwiirfe
fiir einen Erweiterungsbau des Stedelijk anzufertigen. Ein heikler Schritt,
denn offiziell durfte nur der Magistrat einen solchen Auftrag vergeben.
Beeren sicherte sich daher gegeniiber méglichen Vorwiirfen ab, indem er

22 Die ,Vereniging Vrienden van het Stedelijk Museum® war 1988 zur Férderung
der Aktivititen des Museums gegriindet worden.

23 Hauptauflage war es, mindestens 8.000 gm Bodenfliche zu schaffen und diese
zu einem Drittel in Depotraum, zu einem Drittel in Ausstellungsraum und zu ei-
nem Drittel in Arbeitsrdume und Ateliers aufzuteilen (vgl. Wortmann 1993: 2).
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im NRC Handelsblad aus dem Brief des Freundesvereins an die Archi-
tekten zitierte:

,,LEs liegt ausdriicklich nicht in unserem Sinne, dieser Einladung den Charakter
eines Wettbewerbes zu geben, da dieser immer zur Preisverleihung und viel-
leicht auch zu einer Auftragsvergabe fithren kénnte. Der Vorstand der
Freunde des Museums ist dazu weder berufen, noch erméchtigt. Er will ledig-
lich [...] erreichen, dass in der Zukunft zu einer gezielten Auftragsvergabe und
der Realisierung dieser [...] sehr notwendigen Erweiterung des Stedelijk iiber-
gegangen wird™ (Beeren in NRC Handelsblad 20.12.1989).

Uber einen solchen Schritt habe man sich, erklirte Beeren im selben Ar-
tikel, mit dem Magistrat verstidndigt, der an den Direktor des Stedelijk
am 24.11.1989 den Auftrag vergeben hitte, Entwiirfe moglicher Muse-
umserweiterungen einzuholen.”* Kurz zuvor war im Magistrat erstmals
liber die Moglichkeit von Museumserweiterungen des Stedelijk und des
Van Gogh positiv abgestimmt worden. Beeren reagierte zudem auf die
Kritik, in diesem beschrinkten Wettbewerb fiir ,,Entwurfs-Studien® die
Architektenauswahl nicht ausreichend ,,nach internationalen Qualitits-
malfistiben® getroffen zu haben (NRC Handelsblad 14.12.1989): Ur-
spriinglich waren die niederlidndischen Architekten Rem Koolhaas, Wim
Quist, Carel Weeber und Abel Cahen vorgesehen, wovon letztgenannter
kurzerhand von Beeren durch den amerikanischen Architekten Robert
Venturi ersetzt wurde,

Wahrscheinlich hat diese ungeklirte Auftragslage dann auch dazu ge-
fiihrt, dass sich der Wettbewerb um insgesamt zwei Jahre verzogerte.”
In der Zwischenzeit hatte sich die Verteilung der Zustindigkeiten noch
verkompliziert: Mit der Dezentralisierung der Verwaltung Amsterdams
in sechzehn Stadtteile®®, die ab 1. Mai 1990 rechtskriftig werden sollte,
wurde die Neuorganisation des Platzes der Abteilung Stidtebau (,,Dienst
Ruimtelijke Ordening™ DRO) des Bezirks Amsterdam Siid zugeordnet.
In der ,,Stiftung Museumplein™ sah man dem Wechsel der Befugnisse
eher mit Skepsis entgegen. [hr Pressesprecher erklirte:

24 Nachtriglich, das heiit am 29.05.1991, stimmte auch der Kulturdezernent einem
solchen Verfahren zu.

25 Erst im Juli 1992 konnte den lange feststchenden Architekten ein neuer und
diesmal offizieller Einladungsbrief zugehen.

26 Diese waren eingerichtet worden, um ,die Verwaltung ndher zu den Menschen
zu bringen™ (Brunt 1996: 192).

158



MUSEUMSLANDSCHAFTEN UND DIE GESTALTUNG VON OFFENTLICHEM RAUM

. Wir fanden das eigentlich schade. Wir hatten damals zwar noch keine Erfah-
rung mit dem Phanomen Stadtteil, aber man konnte doch erwarten, dass die
zentrale Stadt[verwaltung], die ja doch die Ubersicht iiber alles hatte, was in
der Stadt passiert, vielleicht etwas besser mit dieser Sorte groBler Projekte hit-
te umgehen kénnen®™ (1.35).

Wie sich schnell herausstellen sollte, existierten zwischen dem DRO des
Stadtteils und Beeren grundsitzlich verschiedene Auffassungen tiber den
zukiinftigen Neubau des Stedelijk. Beeren plddierte, ganz im Sinne einer
Stirkung der kulturellen Bestimmung und Ausstrahlung des Platzes, fiir
einen grofBziigigen Neubau, der es qua architektonischer Qualitdt mit
dem bestehenden Gebédude aufnehmen konnen sollte. Der DRO dagegen
wollte den Platz moglichst offen halten und pliddierte dementsprechend
fiir eine zuriickhaltende Architektur, die zum Teil unterirdisch angelegt
sein konnte. Auch beziiglich des Eingangs des neuen Gebiudes diver-
gierten die Meinungen: Beeren wiinschte sich den Eingang an der
belebten Van Baerlestraat, derweil die Vertreter des Stadtteils neben
dem bestehenden Eingang einen zweiten, zum Platz hin gelegenen
wiinschten (vgl. Het Parool 23.02.1990). Dahinter stand die Auffassung,
die Museen sollten dem Platz nicht mehr den Riicken zukehren, sondern
sich starker zum Platz hin 6ffnen. Die Mitarbeiter des DRO gingen da-
von aus, dass diese Zweiteinginge zur Belebung des Platzes beitragen
wiirden, nachdem die Museumsstrafie ganz entfallen sollte.”’

Aber nicht nur die Museumsdirektoren verhandelten mit dem DRO
des Bezirks Amsterdam Siid, auch der Verband der Geschiifte des Muse-
umsviertels sorgte dafiir, dass seine Interessen nicht {ibergangen wurden.
Er handelte mit dem Stadtteil folgenden Kompromiss aus: Bei der Um-
gestaltung des Museumplein sollte eine Garage mit 700 Stellpldtzen fiir
Autos und eine weitere mit 30 Stellplitzen fiir Busse beriicksichtigt wer-
den.

Nachdem dieser Punkt geklart war, konnte schlieSlich vom DRO des
Stadtteils, aber in Absprache mit dem Magistrat der Auftrag fiir einen
Masterplan vergeben werden, der auch Orte und Ausmall der Museums-
erweiterungen bestimmen sollte. Der Auftrag ging im September 1992
an den schwedisch-ddnischen Landschaftsarchitekten Sven-Ingvar An-
dersson.

27 Die Entscheidung des Magistrats von 1989, die Strafie an den Ostrand des Plat-
zes zu verlegen, wurde damit hinfillig. Es folgte eine Verkehrsuntersuchung
durch den Stadtteil, die es abzuwarten galt. bevor die Abteilung fiir Stadtplanung
weitere Schritte unternechmen konnte.
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Der stiddtebaulichen Beratungskommission war Andersson vor allem
wegen seiner Pline fiir den Karlsplatz in Wien (1971-77) positiv aufge-
fallen. In Wien ging es, wie beim Museumsplatz, um eine komplexe
stddtebauliche Situation mit einer Konzentration von kulturellen Einrich-
tungen. Dort hatte Andersson eine parkartige Fliche mit einem ver-
bindenden Wege- und Beleuchtungssystem konzipiert, die nur geringe
Hohenunterschiede aufwies (vgl. Herinrichting Museumplein 1996: 13).
Andersson war demnach vom Stadtteil als ,,Autoritit” auf dem Gebiet
der Gestaltung griiner, parkartiger Plitze ausgewihlt worden.

Unter dieser Primisse ist es nicht verwunderlich, dass die Museums-
direktoren des Stedelijk und des Van Gogh Museums Anderssons Plan
nicht abwarteten, sondern im Gegenteil ihre Aktivititen beschleunigten.
Vermutlich hatte Beeren, der Ende Januar 1993 pensioniert werden soll-
te, ein konkretes Interesse daran, dass einer der Entwiirfe noch zu seiner
Amtszeit abgesegnet wiirde. Im Dezember 1992 konnten die vier einge-
ladenen Architekten ihre Entwiirfe prisentieren: Alle vier Architekten
zeigten gemill den Wiinschen des Direktors einen raumgreifenden, re-
prisentativen Gebédudeblock, dessen neuen Haupteingang sie an die Van
Baerlestraat legten. Der dort bereits befindliche Anbau aus den fiinfziger
Jahren sollte den Neubauten weichen.

Mit Hilfe der Bewertungen einer international zusammengesetzten
Expertenkommission” konnte Beeren noch kurz vor seiner Pensionie-
rung den Entwurf von Robert Venturi & Denise Scott Brown als Ge-
winner des Wettbewerbs bekannt geben.”” Das letzte Aufsehen erregen-
de Projekt ihres Biiros war der neue ,,Sainsbury Wing® der Londoner

28 Diese Kommission bestand aus Ed Taverne, Professor fiir Architekturgeschichte
in Groningen (NL), dem Direktor der Londoner Tate Gallery Nicholas Serota,
sowie Vittorio Gregotti, einem italienischen Architekten und Herausgeber der
Architekturzeitschrifien ,,Rassegna™ und ,,Casabella-continuita”. Auflerdem hat-
te Beerens Nachfolger Rudi Fuchs seine Einschiitzung der Pline abgegeben.

29 In diese Entscheidung mag mit hineingespielt haben, dass Koolhaas gerade in
Rotterdam die Kunsthalle realisiert hatte und sein Projekt fiir das Stedelijk eini-
ge Anleihen an dieses Projekt zeigte, was nicht gerade geeignet schien, sich von
der ,Kunststadt™ Rotterdam abzusetzen. Aufferdem zeigte Koolhaas eine sehr
eigenwillige Raumaufieilung, was die Hingung der Bilder erschwert hitte. Wee-
ber versetzte den Entwurf fiir das Van Gogh Museum von Kisho Kurokawa um
ein paar Meter, was die Jury ebenfalls so nicht hinnehmen wollte, so dass letzt-
endlich die Pline von Quist und Venturi in Konkurrenz traten, wobei sich die
Jury fiir den international bekannteren der beiden Architekten entschied — Quist
sollte einige Jahre darauf das Cobra Museum in Amstelveen realisieren. Die
Entwiirfe sind publiziert in Wortmann 1993, 3f Steele 1993; de Folkskrant
21.12.1992.
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Nationalgalerie gewesen. Ihr postmodernes Spiel mit architektonischen
Zitaten aus der Baugeschichte spielte auch in ihrem Entwurf fiir Amster-
dam eine Rolle. Besonders iiberzeugend auf die Experten hatten der
reprisentative Eingang und die innere Raumaufteilung gewirkt (vgl. van
de Beek 1993: 41ff.)). Mit dem Plan von Venturi & Scott Brown hatte
Beeren unter Mitwirkung der Stiftung erreichen konnen, dass die Muse-
umserweiterung des Stedelijk als eine der Priorititen in den ersten Am-
sterdamer ,,Kunstenplan“w aufgenommen worden war. Die Fragen, die
sich als ndchstes stellten, waren: Wie grol3, wie originell, wie teuer sollte
der Anbau sein, um Amsterdams Image einer ,innovativen Weltstadt”
gerecht zu werden, und bediirfte es dazu des ,,Grand Design* eines ame-
rikanischen Architekturbiiros, noch dazu eines postmodern ausgerichte-
ten? Das zu kliren, lag in den Hinden von Beerens Nachfolger. Doch
schauen wir uns zunéchst den Entwurf an, den Rudi Fuchs ,erbte®:

Venturi & Scott Brown entwickelten ihren vom Altbau freistehenden
Erweiterungsbau in Form eines Dreiecks, dessen lange Seite sich entlang
des Platzes erstreckte. Sie fassten Alt- und Neubau als architektonische
Einheit auf, das heit die Gebdudehdhe und farbliche Gestaltung der
Fassade, die aus rotem Backstein mit weillen Akzenten bestehen sollte,
wurde vom Altbau iibernommen. Mit einer Zickzackfassade an der
Platzseite, welche 16 Giebelfelder aufwies, wurden zudem die Giebel-
mafle einzelner Gebidude der Umgebung wieder aufgegriffen. An der
Van Baerlestraat sollte sich der Bau mit einer flachen, langgestreckten
Fassade prisentieren. An dieser Strafle konzipierten die Architekten,
zwischen dem historischen Gebiude von Weissman und dem Neubau,
direkt hinter der Eingangstiire eine riesige, von zwei Doppelsdulen flan-
kierte, glasiiberdachte, halboffentliche Halle. In der Mitte dieser Ein-
gangshalle war der Beginn einer grofien Treppe vorgesehen, die entlang
der im Zickzack vorspringenden Wand des Neubaus allméhlich vom
Bodenniveau der Strafle auf das des Altbaus stieg. Venturi & Scott
Brown stellten sich vor, dass die Eingangshalle und die groBe Treppe
quasi ,,als Scharnier zwischen Stadt und Kunst[-sdlen]* wirken sollte
(Venturi zit. nach van de Beek 1993: 42). Soweit der Entwurf, der mit
17.890 gm Bruttoflache beinahe so grofiziigig wie die Ausstellungstli-
che des Prager Messepalastes angelegt war. Seine Baukosten wurden
laut Presseerkldrung des Stedelijk auf 72 Millionen Gulden geschitzt
(vgl. Uitbreiding 15.06.1993).

30 Ein Vierjahresplan, in dem festgelegt wurde, welche kulturellen Institutionen
und Projekte geftrdert werden sollten (Kunstenplan 1993-96: 1992).
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Rudi Fuchs, der im Februar 1993 die Leitung des Stedelijk Museums
iibernommen hatte, verhandelte zunichst mit dem Biiro Venturi & Scott
Brown dariiber, den Bauumfang auf 10.000 gm zu senken. Damit sollten
die Baukosten den durch die Gemeinde veranschlagten 30 Millionen
Gulden niher gebracht werden. Offensichtlich korrelierte das ,,Kunst-
wollen” der Imageplaner nicht so recht mit den dafiir vorgesehenen Fi-
nanzen. Vor dem Hintergrund einer nicht ausreichend geklirten Finan-
zierung des ambitiosen Bauvorhabens hielten sich die Auftraggeber mit
der Vergabe eines endgiiltigen Auftrags an das Biiro Venturi & Scott
Brown zuriick. In der Zwischenzeit lag zudem der Masterplan vor, der
sich kaum mit dem Entwurf des Biiros Venturi & Scott Brown vertrug:
Wihrend Venturi & Scott Brown einen reprisentativen , Stadtblock™ mit
einer groflen halboffentlichen Halle konzipierten, visionierte Andersson
in seinem Masterplan eine parkartige, weite griine Fliche zur moglichst
uneingeschrankten Nutzung. Auch vertrug sich der geplante Museums-
eingang an der Van Baerlestraat nicht mit dem Eingang der Parkgarage
in Anderssons Plan.

Abgesehen von den genannten Problemen der Finanzierung und den
unterschiedlichen Raumkonzepten, die der Plan von Venturi & Scott
Brown und der Masterplan beinhalteten, gab es noch einen weiteren
Grund fiir die schlussendliche Ablehnung des Entwurfs von Venturi &
Scott Brown in Amsterdam: Gerade wegen seiner ortspezifischen Anlei-
hen wurde Venturi in der Fachpresse kritisiert. Das folgende polemische
Zitat des Architekturkritikers Johan van de Beek soll hier fiir die gesam-
te Fraktion der niederldndischen Postmoderne-Gegner stehen: ,Fuchs
muss ihm [Venturi] deutlich machen, dass wir hier nicht auf Backstein-
schiirzen und den Rhythmus von Grachtenhédusern warten™ (van de Beek
1993: 47). Im Unterschied zu Frankfurt war das Stadtbild Amsterdams
im Zentrum nicht so stark seiner Historie beraubt worden, so dass dort
kein so starker Bedarf an Repliken bestand.

Vor diesem Hintergrund ist es nicht verwunderlich, dass es Fuchs
produktiver zu sein schien, einen neuen Entwurf von einem anderen Ar-
chitekten anzufordern, der eher als Venturi & Scott Brown darauf spezi-
alisiert schien, auf kleinem Raum bemerkenswerte Raumlésungen zu
finden. In diesem Entwurf sollten sowohl der Masterplan, als auch der in
der Zwischenzeit entstandene Entwurf fiir die Erweiterung des Van
Gogh Museums berticksichtigt werden. Wie kam es, dass das Van Gogh
Museum das Stedelijk mit seinen Neubauplinen iiberholte?
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Auftrag fiir einen Anbau des Van Gogh Museums

Auch der Entwurf des Van Gogh-Anbaus kam auf die Initiative sei-
nes Direktors, in diesem Fall Ronald de Leeuw, zustande. Da das
Museum als erstes Rijksmuseum 1993 privatisiert werden sollte (und
wurde), hatte sich van de Leeuw zeitig nach privaten Geldgebern umge-
sehen. Durch die weltweite Publizitét, die das Museum im Van Gogh-
Jahr 1990 genossen hatte, gelang es van de Leeuw, von der Japan Foun-
dation eine Spendenzusage iiber 37,5 Millionen Gulden zu erhalten, die
durch die ,,Yasuda Fire & Marine Insurance Company* ermoglicht wur-
de. Auf Antrag des Vorsitzenden dieser Versicherung wurde der
japanische Architekt Kisho Kurokawa eingeladen, einen Entwurt anzu-
fertigen. Sein auf der Philosophie der ,.Symbiose* aufbauendes Konzept
einer ,,interkulturellen Architektur®, das er in seinem Buch ,,Intercultural
Architecture. The Philosophy of Symbiosis™ (1991) ausgeflihrt hat, und
seine Erfahrung im Museumsbau — Kurokawa hatte zum Teil in Parks
gelegene Museen in Japan, den USA und Belgien realisiert — mdgen den
Ausschlag fiir die Auftragsvergabe gegeben haben. Denn der Direktor
des Van Gogh Museums wiinschte sich einen Neubau, der nicht zu sehr
gegeniiber dem denkmalgeschiitzten Altbau von Rietveld auftrumpfte,
aber trotzdem als ,,Look at me-Architektur funktionieren wiirde (NRC
Handelsblad 05.10.1989).

Wie loste Kurokawa diese Aufgabe? Kurokawas Entwurf’' sah einen
Erweiterungsbau vor, der zu 75 % unterirdisch angelegt war: Sein sechs
Meter in die Erde versenkter Ausstellungs-Pavillon lag dem Gebiude
von Rietveld genau gegeniiber. Die beiden Gebiude waren unterirdisch
miteinander verbunden. Die dem Platz zugewandte Seite wurde durch
einen halbrunden, 12 Meter hohen fensterlosen Baukorper bestimmt, der
hauptsichlich in grauem Naturstein und Titan ausgefiihrt werden sollte.
An der Platzseite befand sich dann auch der geforderte Eingang — jedoch
relativ unauffillig, durch eine kleine Treppe erreichbar, 1,5 Meter unter
der Erdoberflidche. Nach innen schloss das halbzylindrige Gebéudeteil
ellipsenformig ab. Im zweiten Stockwerk ragte daraus eine Ecke des
verdrehten, kubusférmigen Kupferstichkabinetts hervor. Mit dem Kubus
wollte Kurokawa auf den rechteckigen Entwurf von Rietveld verweisen.
I'm Inneren des Museumspavillons sollte eine versunkene Steingarten-
und Teichlandschaft angelegt werden. Der Steingarten sollte an die japa-

31 Detaillierte Abbildungen der Wettbewerbsentwiirfe finden sich in der niederlin-
dischen Fachzeitschrift ARCHIS (siche van Dijk 1991: 351.).
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nische Gartentradition erinnern (vgl. Kurokawa in van Dijk 1991: 34).
Nach dem Plan umfasste das neue Gebiude 5.083 qm Bodenfliche.*?

Die ,,Stiftung Museumplein® stellte sich auch hier wieder hinter den
Entwurf. Ein Mitglied der Stiftung berichtete:

wDariiber hat es keine Diskussion gegeben. Das wurde schon als feststehende
Tatsache prisentiert: Dass es dem Van Gogh Museum gegliickt ist, das Geld
zusammenzubringen, um eine Erweiterung zu realisieren — die wird so und so
ausschen — das war es dann!* Die Zuriickhaltung der anderen Stiftungsmit-
glieder erklirte er wie folgt: ,,So gehen wir eben miteinander um: Wenn eine
der Einrichtungen oder eine der Interessengruppen etwas will [...], dann muss
derjenige natiirlich die Freiheit haben, das auf [s]eine bestimmte Art auszu-
fiilhren“ (1.35).

Bis zu den ersten konkreten Bauvorbereitungen 1996 war der Entwurf
noch leicht veréndert worden, um die Erweiterung besser in den Master-
plan einzufiigen. Da die Museumsstrale entfiel, auf die sich der Bau
bezog, wurde der kreisformige Baukorper zu einem Oval zusammenge-
presst und nidher an das bestehende Gebidude geriickt. Auch wurde der
von Kurokawa konzipierte Zugang vom Platz her in Anlehnung an den
Masterplan kurzerhand gestrichen. Nicht nur kostengiinstiger, sondern
auch konsequent: Denn der Erweiterungsbau war nicht zum Platz, son-
dern zentripetal auf seine groBe Halle hin orientiert (wie im Entwurf von
Venturi & Scott Brown ein halbaffentlicher Raum).

Der konkrete Entwurf Kurokawas spiegelt augenscheinlich nur wenig
von seinen Theorien wieder: Lediglich die japanischen Miniaturgarten-
anlage im Gebédudeinneren kann als deutliches Zeichen in Richtung
minterkulturelle Architektur gedeutet werden. Ansonsten setzt sich sein
skulptural-ovaler Baukérper von der vorhandenen Architektur ganz be-
wusst ab. Und sein ,,Lebenssystem Museum* grenzte sich iiber das Kon-
zept einer fensterlosen Auflenwand hundertprozentig vom Museumplein

32 Kurokawas , Anbau™ machte nur Teil der Erweiterung aus: 1995 gewann der
niederlindische, auf die Renovierung historischer Bauwerke spezialisierte, Ar-
chitekt van Goor den Wettbewerb fiir die Renovierung des bestehenden Van
Gogh Museums. Er sollte den Eingangsbereich endsprechend dem Besucheran-
stieg neu gestalten, die Verbindung zwischen altem Gebidude und Erweiterung
funktionell einrichten und den Biiroblock vergréfern. Letzteren ersetzte van
Goor durch einen schlanken, dreistdckigen, verglasten Gebiudeblock. Fiir die
Verbindung zwischen den Gebéduden konzipierte er eine Kombination von
Fahrstuhl und Rolltreppen. Seit November 1996 steht dem Museum zudem die
daneben stehende Villa, das frithere Museum Overholland, als Bibliothek zur
Verfiigung (vgl. Herinrichting Museumplein 1996: 16).
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ab. Eine solche, zumindest gegeniiber dem Platz auf Absonderung set-
zende Architektur blieb nicht unumstritten. Der Initiator der Biirger-
initiative ,,Initiatiefgroep Museumplein® (,,Initiativgruppe Museums-
platz®) kritisierte diese Form der Raumaneignung als der flexiblen Nut-
zung des Platzes nicht angemessen:

.Es [das Van Gogh Museum] steht mitten auf dem Platz, blockiert und macht
andere Aktivitidten unmoglich. Das ist eine der wichtigsten Beschwerden und
dann, dass es mit dem Riicken zum Museumsplatz steht: eine vollkommen
blinde, 32 Meter lange und 12 Meter hohe Fassade aus Naturstein [...] so eine
knallharte, arrogante, steinerne Mauer zum Platz hin* (1.31).

Seine Biirgerinitiative bemiihte sich dann auch, den Bau und das damit
unweigerlich verbundene Abholzen von 32 Lindenbéumen gerichtlich zu
verhindern — jedoch erfolglos. Die Klage wurde im Dezember 1996 vom
Prisidenten des Gerichts abgewiesen (vgl. Het Parool 07.12.1996). Da-
mit stand den Bauvorbereitungen fiir das Van Gogh Museum vorerst
nichts mehr im Weg. Okologische Argumente, die sich gegen das Fillen
der Biaume richteten, konnten sich im Falle des Van Gogh-Neubaus nicht
gegen Argumente durchsetzen, die den positiven Imagewert einer durch
einen japanischen Architekten noch leicht exotisierten ,,Look at me-
Architektur* fiir die Stadt hervorhoben.

Verdnderungen am Rijksmuseum

Der Direktor des Rijksmuseums plante zwar keinen Neubau, aber
Umbauten, die Auswirkungen auf die Zugénglichkeit des Museums vom
Platz her implizierten. Seit dem Umbau seines Stdfliigels 1996 ist das
Museum durch seinen neuen Eingang mehr als frither zum Platz hin ori-
entiert. Dafiir sollte der Durchgang unter dem Rijksmuseum stirker als
bisher funktionsgebunden auf die Museumsbesucher ausgerichtet wer-
den. Obgleich dieser als Verbindung zwischen ,.alter und ,,neuer* Stadt
geplant war, hatte der Museumsdirektor in Eigenregie Pline eingeholt,
den Durchgang ganz fiir den Publikumsverkehr zu schlieffen. Dabei blieb
zuniichst unberiicksichtigt, dass dieser Durchgang und die Uberquerung
des Platzes eine wichtige Fahrradroute darstellte. Der Stadtteilverwal-
tung wurden dann zwei Varianten fiir die Aufwertung dieses Raums zur
Diskussion vorgelegt: In der ersten verlief der Fahrradweg am Rand, um
die einzurichtende Reihe der Skulpturen und die Kartenverkaufsstelle
nicht zu storen. In der zweiten fiel die Fahrradroute ganz weg, wihrend
neben den bereits erwiihnten Einrichtungen Toiletten, ein Café und Bii-
cherverkaufsstinde hinzukommen konnten. Inzwischen hat man sich

165



MUSEEN UND STADTIMAGEBILDUNG

darauf geeinigt, den Durchgang zwar fiir Fulgidnger und Fahrradfahrer
offen zu halten, die Fahrradfahrer aber hinter dem Durchgang so umzu-
lenken, dass sie ab da den Platz weitriumig umfahren miissen (vgl.
Masterplan 1993: 32f)).

Platz oder Park? Der Masterplan von Sven-Ingvar Andersson

Im November 1992 hatte der DRO des Stadtteils Siid Sven-Ingvar An-
dersson mit der Erstellung eines Gesamtplanes beaufiragt.”> Was sollte
der Dine fiir den Museumplein erreichen? In der vom Stadtteil herausge-
gebenen Broschiire ,,Nota van uitgangspunten Museumplein® (19.‘3‘2)3'4
wurden die Ziele der Platzgestaltung formuliert, die hier verkiirzt wie-
dergegeben werden:

e Der Platz sollte seine kulturelle Ausstrahlung verstirken und die be-
reits existierenden Plidne fiir die Erweiterung des Stedelijk und des
Van Gogh Museums beriicksichtigen. Fiir die Erweiterungsbauten
wurden Zweiteingdnge am Museumsplatz gewiinscht.

Der Museumsplatz sollte ein griines Veranstaltungsgebiet bleiben.
Die Sicht vom Rijksmuseum und vice versa sollte bestehen bleiben.
Der Platz sollte, mit Ausnahme der Fahrridder, verkehrsberuhigt wer-
den. Statt der Museumsstral3e sollte an der Westseite des Platzes ein
Fullgidngerweg angelegt werden.

¢ Es sollte eine Tiefgarage fiir Autos und eine fiir Busse eingerichtet
werden.

Insgesamt gesehen sollte die Anziehungskraft des Platzes verstirkt wer-
den. Es sollte ein Platz werden, wo man sich fortan gerne verabredet und
aufhilt — sowohl die Touristen als auch die Anwohner (vgl. Nota 1992).
Im Februar 1993 legte Andersson seinen Entwurf vor (Museumplein
1993).

33 Andersson arbeitete fiir dieses Projekt mit S. Gall, P. Achterberg und R. Bij-
houwer, einem Landschaftsplanungsbiiro aus Rotterdam, zusammen.

34 Die 24 Seiten umfassende Broschiire, eine endgiiltige Version der ,Nota™ von
1991, gibt die zu beachtenden Auflagen und Voraussetzungen fiir die zukiinftige
Gestaltung an und behandelt die Themen: Entstehung der heutigen Situation,
Nutzung des Platzes, Charakteristika des Platzes und seiner unmittelbaren Um-
gebung, Verkehrsanalyse, Baumbestand, wichtige selbstindige Elemente des
Platzes, Museumserweiterungen.
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Der Plan wurde in den folgenden Monaten an verschiedenen Orten
zur Diskussion ausgelegt.”> Wie sich herausstellen sollte, besa Anders-
sons Konzept fiir die Neueinrichtung des Museumsplatzes, anders als
frithere Ideen und Pline, die nétige politische Riickendeckung des Stadt-
teils: Trotz zahlreicher Auseinandersetzungen vertffentlichte die Stadt-
verwaltung im Dezember 1996 seinen Plan mit nur minimalen formalen
Anderungen, und er wurde dann auch vergleichsweise schnell ausge-
fiihrt: Bereits im August 1999 konnte der nach Anderssons Plan umge-
baute Platz eingeweiht werden.

Was fiir einen Platz oder Park hatte Andersson entworfen? Anders-
son iiberrascht uns mit seiner lyrisch-pastoralen Auffassung des Ortes:

,»Der Mittelpunkt von einem Orkan wird das Auge genannt. Es ist ein Ruhe-
punkt, umringt von lautstarken dynamischen Kriften. Wenn man sich darin
befindet, fiihlt man gleichzeitig die Vitalitdt von heftiger Aktivitdt und die
kiihle Entspannung der Stille. Der Museumsplatz ist wie das Auge eines ra-
senden Orkans, den Amsterdam sowohl in kérperlicher wie in geistiger
Hinsicht verkérpert™ (vgl. Herinrichting Museumplein 1996: 11).

Andersson nahm die Offenheit der groflen griinen Fliche des Platzes, die
im starken Kontrast zur Geschéftigkeit und Intimitét der Innenstadt und
der anderen angrenzenden Stadtteile stand, als Ausgangspunkt fiir seinen
Plan. Diese Offenheit wollte er noch verstirken.

Zunichst sollte durch das Entfernen einer grofien Anzahl Biume —
insgesamt mussten iiber 200 Biume den Umbauarbeiten weichen — die
ungehinderte Sicht auf die Museen und das Concertgebouw wieder frei-
gegeben werden. Ganz im Sinne einer Verstirkung der kulturellen Aus-
strahlung des Platzes sollten der Neubau des Van Gogh Museums und
der des Stedelijk Museums in starkem Malle die Ansicht der Westseite
des Museumsplatzes bestimmen. Von den Empfehlungen der Nota und
von Kurokawas Entwurf abweichend, sah Andersson keine Museums-
einginge an der Platzseite vor, sondemn beliel diese an der Paulus-
Potter-Straat. Dafiir plante er zwischen den beiden Museen, am Sand-
bergplein, den wichtigsten Zugang zum Park, den er durch das An-
pflanzen von 56 japanischen Kirschbdumen noch akzentuieren wollte.

35 Der Plan wurde fiir einen Monat im Bezirksamt und im Ausstellungsraum des
Rathauses ausgestellt. Aulerdem diskutierte der DRO des Stadtteils dariiber mit
der interessierten Offentlichkeit an zwei Tagen im Stedelijk Museum und mit
dem Amsterdamer Planungsstadtrat andernorts (vgl. Advies 1993). Und Ende
Mai 1993 wurde der Entwurf durch den DRO des Stadtteils der Gemeinde zur
Absegnung vorgelegt.
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Abb. 8:
Masterplan Museumplein Amsterdam (1996)

Nachdem die Museumsstraf3e entfiel, sollte jetzt ein Fulligéingerweg (Mu-
seumspfad) an der Westseite fiir die Belebung des Platzes sorglen.36 Die-
ser Museumspfad fiihrte vom Platz vor dem Concertgebouw, entlang der
Van Baerlestraat, vorbei an der Erweiterung des Stedelijk, zwischen
dem Van Gogh Museum und dessen Anbau hindurch und endet mit ei-

nem Springbrunnen vor dem Rijksmuseum.

36 Die Gestaltung des Fulipfades orientierte sich im Materialgebrauch an den Bau-
werken der Umgebung des Platzes: Er sollte zu 80 % aus hollindischem Back-
stein und zu 20 % aus Naturstein bestehen.
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Der Platanenplatz an der Riickseite des Rijksmuseums sollte wie bis-
her genutzt werden kénnen. Die Sport- und Spieleinrichtungen blieben
erhalten.’” Die wenigen Kioske, die vorher iiber den Platz verstreut wa-
ren, wurden in diesen Bereich verlegt. Als ein zentrales Gestaltungsele-
ment {ibernahm Andersson den Bewohnerwunsch nach einem Teich, den
er in die Achse des Rijksmuseums legte und der im Winter als Eisbahn
genutzt werden konnte (vgl. Museumplein 1993).

Touristenorientiert plante er die Fussgéingerein- und -ausgénge der
Parkgaragen ,,in der Nihe aller touristischen Attraktionen auf dem Platz"
(Herinrichting Museumplein 1996: 17). Hinter dem Rijksmuseum sollten
zwei Pavillons mit einem Café/Restaurant bzw. dem Fullgingerzugang
zur Busgarage zu stehen kommen. Aufler den Museen sah Andersson
den Teich als zweiten ,,Attraktionspunkt” am Museumplein.

Als Zugestindnis fiir die Anwohner kann neben den Sporteinrichtun-
gen und dem Teich ein kleiner Park mit Blumenarrangements gewertet
werden, den Andersson in der siid-ostlichen Ecke des Museumsplatzes
hinter einer doppelten Lindenreihe konzipierte. Nachts sollte dieses
Arangement mit einen Zirkel von Licht umgeben sein. Ausgerechnet das
einst zentraler gelegene Mahnmal fiir die Frauen des Konzentrationsla-
gers Ravensbriick® dréngte er in diese konstruierte ,,Idylle ab.

Neben seinen kulturellen, seinen kontemplativen und seinen dynami-
schen Elementen sollte zum positiven Image des Platzes nach Andersson
auch gehéren, dass er als sicherer Ort erfahren wiirde. Das sollte zum
Teil durch die Beleuchtungslinie erreicht werden, die Andersson von der
Van Baerlestraat zu dem Springbrunnen beim Rijksmuseum fiihrte. Ent-
lang dieser Linie wurde auch der Einfall von Tageslicht in die Tief-
garage ermoglicht. Lange Offnungszeiten des Supermarkts sollen dazu
beitragen, dass der Platz nach Einbruch der Dunkelheit nicht zu einem
Ort der ,,Angst in der Stadt” (Brunt 1996: 1191t.) wiirde.

Andersson plante die in der ,,Nota* geforderte Garage und einen da-
rin integrierten Supermarkt hinter dem Stedelijk Museum und deren Zu-
fahrt sowie den FuBgingerzugang an der Van Baerlestraat, zwischen
Museumspromenade und der Erweiterung des Stedelijk. Mit dieser Zu-
fahrt hatte es allerdings eine besondere Bewandtnis: Der Zugang wurde
ndmlich von der griinen Flache des Platzes verdeckt, die dort auf sieben
Meter Hohe anlief, so dass vom Museumplein aus nur eine dreieckige

37 In der Version von 1993 war noch angedacht, die Sportplitze zu versetzen oder
ganz entfallen zu lassen (Masterplan 1993: 21).

38 Es handelt sich hierbei um eine Gerduschinstallation, die das Dréhnen des Krie-
ges wiedergeben soll.
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Graserhebung zu sehen war, diese sollte Besuchern bei schénem Wetter
zum Sonnenbaden dienen.

Zusammenfassend ldsst sich liber Anderssons Masterplan sagen, dass
er den Museumserweiterungen ihre Orte am Rand des Platzes zuwies
und durch Entfernen von Bdumen die Offenheit des Platzes unterstrich.
Dariiber hinaus fiigte er dem Platz durch den Teich und den Supermarkt
weitere Nutzungsaspekte hinzu.

Anderssons Plan wurde zunichst positiv von den am Platz interes-
sierten Stadtteilbewohnern aufgenommen, denn im Vergleich mit dem
Bebauungsumfang in Weebers Plan hielt Andersson den Platz griin und
offen fiir verschiedene Aktivitiiten. Als jedoch 1993/94 langsam deutlich
wurde, wie viele Biume abgeholzt werden sollten, ohne dass der Stadt-
teil je die korrekte Zahl preisgegeben hitte, formierte sich eine lokale
Gegenoffentlichkeit gegen die Durchfiihrung des Plans. Die Biirger-
initiativen ,,Red het Museumsquartier“” und ,.Initiatiefgroep Museum-
plein““’ protestierten sowohl schriftlich bei den Entscheidungstriigern als
auch miindlich auf den verschiedenen durch den Stadtteil, die Stadt und
das Stedelijk veranstalteten Diskussionsveranstaltungen. Zudem arbeite-
te die ,,Initiatiefgroep Museumplein® mit einem Anwalt aus dem Bezirk
zusammen und reichte wiederholt Klagen gegen die einzelnen Bau- und
Fillgenehmigungen ein. Auflerdem nutzten ihre Mitglieder lokale Radio-
sender und die Stadtteilzeitung (,,Wijkkrant Vondelpark-Concertge-
bouwbuurt™), um wiederholt Position zu beziehen. lhre Hauptkritik-
punkte waren neben dem Abholzen der Baume die Tiefgarage, weil sie
noch mehr Verkehr anzoge, der groBe Supermarkt, weil er auf lange
Sicht kleine Liden in der Nachbarschaft verdringe, und die Verdopplung
der Parkgebiihren. Kommentare wie der folgende pointieren die Sicht
der Mitglieder der , Initiatiefgroep Museumplein® auf die profit- und tou-
ristenorientierte Politik des Stadtteils:

»Was der Stadtteil mit dem Muscumplein will, ist deutlich: Ein groBier offe-
ner Raum fiir diec Museumserweiterungen und eine Verstirkung der Touris-
tenindustrie [...], noch mehr Parkplitze, Fahrrider fahren auBlen rum und Ar-

39 Laut Auskunft eines ihrer Mitglieder umfasste diese Biirgerinitiative zu aktiven
Zeiten 15 Personen; 1997 waren es vielleicht noch acht (1.32).

40 Ihr Hauptinitiator gab an, dass der aktive Kern dieser Biirgerinitiative zwar nur
drei Personen umfasste, iiber die enge Zusammenarbeit mit dam Stadtteilzens-
rum aber eine wesentlich grofiere Gruppe beteiligt war (1.31).
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tikel des4tliiglichen Bedarfs kaufen wir fortan unter Tage™ (Wijkkrant Nov.
1995: 3).

Als Hohepunkt ihres Protests initiierte die ,,Initiatiefgroep™ gemeinsam
mit dem Stadtteilzentrum im Mirz 1996 ein Referendum. Der Stimmzet-
tel war so aufgefichert, dass Stadtteilbewohner gegen bzw. fiir den
ganzen Plan bzw. einzelne Teile des Plans (Bdume fillen, Parkgarage,
Supermarkt, Parkgebiihr, Museumserweiterungen) stimmen Kkonnten.
Von 6.200 Personen stimmten 98,2 % gegen das Fillen der Biéume und
86 % gegen den Plan (vgl. Wijkkrant Jul. 1996: 13). Zwar zuwenig Stim-
men, um die Ausfiihrung des Plans zu stoppen, aber das Ergebnis gab die
Stimmung wieder.

Andersson und die Stadtteilverwaltung hatten die emotionale Ver-
bundenheit mit den zum Teil 100 Jahre alten Linden und deren Symbol-
wert unterschitzt. Gegen die Abholzung der Bédume engagierten sich
auller den Biirgerinitiativen 40 Kiinstler aus dem Stadtteil (Schriftsteller,
Dichter, Maler, Fotografen). Sie gaben im Jahr 1995 unter dem Titel:
,.Wo muss Lottchen laufen lernen? Lasst die Lindenbiume auf dem Mu-
seumplein®“?’ ein Buch heraus, in dem sie jeweils ihre personliche Ver-
bindung mit den Bidumen betonten. Fiir sie waren die alten Linden
assoziativ mit der Kindheit verbunden und begleiteten als ,,Freunde™ die
jeweilige Biographie.*

Im Grunde genommen prallten hier zwei Auffassungen aufeinander:
einerseits Anderssons offener, parkartiger Platz mit zwei modernen Neu-
bauten und andererseits die von der 6kologischen Bewegung beeinflusste
Idee einer griinen, nachbarschaftlichen Idylle. Biirgerschaftliches, loka-
listisches Engagement stand hier den international ausgerichteten Inte-
ressen der Stadt entgegen.

41 AuBerdem protestierte der Fahradfahrerverband (ENFB) gegen die Verlegung
der altbewihrten Fahrradroute, und es gab Anwohnerproteste, die sich aus-
schlieBlich auf die zukiinfiige Verkehrsregelung bezogen (vgl. Wifkkrant Jul.
1996: 13).

42 NL: ,,Waar moet Lotje leren lopen? Laat de lindebomen op het Museumplein®
(1995).

43 Bereits innerhalb der dkologischen Debatte der siebziger Jahre in Deutschland
und Europa hatte das Thema ,,Baum™ eine gewichtige Rolle gespielt. Ein zentra-
ler Leitspruch der damaligen dkologischen Bewegung war: ,Stirbt der Baum —
stirbt der Mensch”. Jedenfalls schienen Bidume als Symbol fiir Leben und
Wachstum bzw. Kindheit besonders gut geeignet. Fiir eine Analyse der dkolo-
gischen Bewegung in Deutschland siche z.B. den Artikel: ,Es ging voran. Oko-
logischer Protest in der Lokalpolitik* (Hartel 1994).

.
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Die auf Wihlerstimmen angewiesene Stadtteilverwaltung reagierte
jedenfalls mit einem Kompromiss auf den Druck der Gegendéffentlich-
keit: Sie trug Sorge dafiir, dass alle Béume, die den Umbauarbeiten
weichen sollten, verpflanzt wurden, sofern es ihr Zustand zulieB.*

Der Stiftung und denjenigen Vertretern des Amsterdamer Kulturle-
bens, die sich eine wiirdige Erweiterung des Stedelijk wiinschten, be-
reitete Anderssons Plan hingegen ganz andere Sorgen, denn das Muse-
umsprojekt wurde konzeptuell und rdumlich durch Anderssons Eingang
zur Tiefgarage beschnitten. Die Idee eines reprisentativen Eingangs an
der Van Baerlestraat vertrug sich unméglich mit Anderssons dreieckiger
Graserhebung, die nicht nur die Zufahrt zur Parkgarage, sondern auch
den Blick auf den Anbau teilweise verdecken wiirde. Die Aufsplittung
der Zustindigkeiten in Stadtteilverwaltung fir den Museumplein und
Stadtverwaltung respektive dem Kulturdezementen fiir die Erweiterung
des Stedelijk wirkte sich auf den Museumsneubau aus.

Neue Konzepte fiir den Anbau des Stedelijk

In der Zwischenzeit hatte Rudi Fuchs, der neue Direktor des Stedelijk,
im November 1994 den portugiesischen Architekten Alvaro Siza Vieira
als Architekten fiir den Anbau des Museums ins Auge gefasst. In diese
Entscheidung mag hineingespielt haben, dass Fuchs sich gegeniiber den
Hinterlassenschaften seines Vorgingers absetzen wollte. Auch stand
Venturis ,,Stadtblock® der parkartigen Auffassung des Platzes von An-
dersson diametral gegeniiber. Fuchs gab einer aufgelockerteren Form des
Umgangs mit dem zur Verfiigung stehenden Raum den Vorrang. Er sag-
te: ,,Mir stand [eher] ein compound vor Augen — ein Hof mit einer
Gruppe Pavillons™ (Fuchs, zitiert nach: de Volkskrant 19.11.1994).
Positiv auf die Wahl Sizas wird sich auch dessen Einstellung gegen-
tiber den spezifischen Bediirfnissen eines modernen Kunstmuseums,
insbesondere zu den inzwischen zur finanziellen Notwendigkeit gewor-
denen Wechselausstellungen, ausgewirkt haben. Siza sah seine Aufgabe
in der ,,Bereitstellung von Rdumen, welche unterschiedliche Nutzungen
erlauben, Flexibilitit bieten und eine gewisse Neutralitit.” Ein Muse-
umsbau sollte seiner Meinung nach ,.einen eigenen Charakter haben und
zu dem Milieu passen, in dem er steht* (Siza, zitiert nach Jodidio 1999:

44 Einige Biume wechselten nur ihren Standort auf dem Platz, andere wurden nach
Bijlmermeer (Amsterdam Zuidoost) verpflanzt.
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41).*° Im Unterschied dazu hatte Hans Hollein im Frankfurter Museum
fiir Moderme Kunst ein ebenso extravagantes wie faszinierendes Innen-
raumgefiige geschaffen, welches einer flexiblen Bespielung des Muse-
ums entgegenstand.

Der verantwortliche Amsterdamer Kulturdezernent Ernst Bakker be-
kréftigte, dass es fur ihn gute Griinde gegeben hitte, sich fiir den durch
Fuchs und den Lenkungsausschuss*® empfohlenen Architektenwechsel
einzusetzen: ,,Was mir deutlich wurde, ist, dass dieser Portugiese sehr
gut in der Lage wire, auf einem kleinen Raum etwas Schones zu ma-
chen” (1.36). Die fehlende Bereitschaft des Magistrats, iiber die bewil-
ligten 30 Millionen Gulden®’ hinaus Gelder fiir das Projekt zur Ver-
fiigung zu stellen, hatte die Chancen auf ein ,,grand design“ gemindert.
Bakker erklirte die fehlende Lobby fiir eine Budgeterhohung damit, dass
Amsterdam gerade eine Periode des Sparens auf allen Ebenen durchge-
macht hiitte, er meinte: ,,Ich hatte keine Lust, in den Gemeinderat zurtick
zu miissen und dann wieder abgeschossen zu werden. Also habe ich ge-
sagt: ,Innerhalb des Budgets, das dafiir zur Verfligung steht!** (1.36). So
waren die Zielvorgaben fiir den Neubau kurzerhand von den geforderten
8.000 bis 10.000 gm auf 3.000 bis 5.000 gm Bodenfliche reduziert wor-
den.

Als 6ffentlich wurde, dass Siza der neue Architekt des Stedelijk wer-
den sollte, protestierte Carel Weeber in seiner Funktion als Vorsitzender
des Bundes Niederlidndischer Architekten (BNA) gegen die Auftragsver-
gabe an nur einen Architekten. Weeber beméngelte, dass ein solches
Vorgehen gegen die europiische Ausschreibungsnorm verstoBe.” Hinter
dieser Kritik verbarg sich die Enttduschung dariiber, dass, nachdem be-

45 Uber die Wahl von Siza duflerten sich dann auch die Mitglieder der Biirgerinitia-
tiven positiv, indem sie auf seine Fihigkeit verwiesen, eine moderne Formen-
sprache behutsam in ein historisches Umfeld zu integrieren (1.31; L.32).

46 Der Lenkungsausschuss, der die Erweiterung des Stedelijk Museums vorbereite-
te, bestand aus Fuchs selbst, aus T. Gudde (Beratungsbiiro, das auf die Beglei-
tung von Bauprojekten spezialisiert ist), A. Jansen (Kulturdezernent} und H.
Moos (Kimmerer).

47 Angaben in der lokalen Presse variierten in den Jahren 1994-97 zwischen 30 und
36 Millionen Gulden. Bakker gab in einem Gespriich mir gegentiber an, dass so-
gar 40 Millionen Gulden zur Verfiigung gestanden haben sollen (1.36).

48 Seit Juli 1993 muss jeder Aufirag dffentlich ausgeschrieben werden, der 200.000
Ecu iiberschreitet, also auch der Erweiterungsbau des Stedelijk. Carel Weeber
vertrat die Position: Man hitte den nach der Absage an Venturi verbliebenen
drei Architekten eine erneute Chance einrdumen kénnen, um nach verinderten
Zielvorgaben zu entwerfen (vgl. Weeber in de Volkskrant 22.11.1994).
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reits so viel Entwurfsarbeit geleistet worden war, der prestigetriichtige
Auftrag nun zum zweiten Mal ,,ins Ausland® vergeben wurde. Trotz die-
ser Kritik gelang es Fuchs und Bakker im Zusammenspiel mit der Ge-
meinde, Siza fortan auB3er Konkurrenz zu halten. Im Dezember 1995 be-
kam dieser offiziell den Auftrag, einen Entwurf anzufertigen.

Die Hauptauflagen fiir Siza waren: Den neuen Fliigel und auch den
Eingang an der Paulus-Potter-Straat zu erhalten und das alte Gebédude
vor allem von innen zu restaurieren. Siza bemiihte sich unter diesen Be-
dingungen um eine gestalterisch anspruchsvolle Losung. Als er aber mit
Anderssons Dreieck konfrontiert wurde, drohte er damit, den Auftrag
zuriickzugeben. Denn sein Entwurf sah an Stelle des Museumsgartens
einen steinernen Hof mit Skulpturen vor, der sich eigentlich zum Platz
offnen sollte, aber stattdessen auf die Riickseite von Anderssons sieben
Meter hohem Grashiigel blickte (vgl. Extension 1998: V).

Es gab jedoch handfeste dkonomische Griinde von Seiten des Stadt-
teils, die Einfahrt in der Dreiecksform zu belassen: Ein Erbpacht-
Vertrag, eine Art Mietkauf-Ubereinkunft zwischen dem Stadtteil und der
ING-Bank (Den Haag) iiber den Bau der Tiefgaragen und des Super-
markts hatte im Frithjahr 1996 bereits sehr konkrete Formen ange-
nommen (vgl. Herinrichting Museumplein 1996: 18). Wollte man diese
Investoren und Bauherren, aber auch die Geschiiftsinhaber des Muse-
umsviertels nicht vor den Kopf stofien, musste mit dem Bau der Park-
garage zur Jahresmitte begonnen werden. Vor diesem Hintergrund ge-
sehen, verwundert es nicht, dass die in der Folge vorgetragenen Proteste
dem Grashiigel nichts mehr anhaben konnten.*’

Fuchs, der Stiftung und denjenigen, die die Verstirkung der kulturel-
len Ausstrahlung des Platzes forderten, blieb die Zweckarchitektur des
Supermarkts an exponierter Stelle ein Dorn im Auge, mit dem man sich

49 Im Februar 1997 protestierte eine Gruppe beriihmter Amsterdamer (Schriftstel-
ler, Architekten, Maler u.a.) mit einem offenen Brief gegen das ,Eselsohr™, wie
sie spottend Andersons Eingang zum Supermarkt und zur Parkgarage nannten.
Sie bezeichneten es als das ,.grofite Monstrum von Amsterdam™ und schrieben,
dass es am besten zu charakterisieren sei als ,,peinliches Denkmal eines klein-
stidtischen Interessenstreits™, aus dem resultiere, dass ,ein Ort, der ganz be-
sonders internationale Ausstrahlung haben miisste, ein Umschlagplatz fiir
Lebensmittel wird™ (Het Parool 05.02.1997). Fast zeitgleich lehnte die ,,Comis-
sie voor Welstand en Monumenten™ (Kommission fir Denkmalpflege) das
,Eselsohr™ ab. Sie sah es als Gebéude an der Van Baerlestraat, dessen Formge-
bung ,die Wiirde des Stedelijk Museums, das ein nationales Denkmal ist, auf
unzulissige Weise antastet™ (De Groene Amsterdammer 26.03.1997).
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bis auf weiteres arrangieren musste, und Siza konnte dazu bewegt wer-
den, an dem Projekt weiterzuarbeiten.

In einem weiteren Entwurf reagierte Siza auf das architektonische
Problem der angrenzenden Einfahrt zur Tiefgarage, indem er den Fliigel
an der Van Baerlestraat aus den fiinfziger Jahren durch ein neues Ge-
biude ersetze. Um den Grashiigel ins rechte Mal} zu riicken, entwarf er
diesen ,,neuesten” Fliigel schlanker, linger und hoher als seinen Vorgin-
gerbau.

Abb. 9: Stedelijk Museum mit Anbau von Alvaro Siza
(Auftrag: Dez. 1996)

Zwischen diesem ,neuesten” Fliigel und der hohen Erweiterung am
Sandbergplein sollte ein bescheidener, gepflasterter Innenhof mit Skulp-
turen liegen. Darum waren folgende serviceorientierte Einrichtungen
platziert: ein Museumsrestaurant im ,neuesten” Fliigel, ein Museums-
shop und Leserdume fiir die Bibliothek. Zwischen dem alten Gebiude
und dem neuen Anbau plante Siza einige Innenhéfe und zwei verglaste
Verbindungsginge auf Erdgeschosshohe, was zur Auflockerung des
Bauensembles beitragen und den Blick von der Van Baerlestraat zum
Sandbergplein ermoglichen wiirde. Die Gebédudelinie der Erweiterung
stimmte auf beiden Seiten mit dem Layout des Masterplans {iberein und
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der ,neueste” Fliigel passte genau in die Gebdudelinie des historischen
Weismannbaus.

Da der Gemeinderat noch 1997 keine ausreichende Finanzierung fiir
den Anbau, den ,neuesten” Fliigel und die Restaurierung des alten Ge-
biudes zugesagt hatte, schlug Siza eine Ausfithrung in Phasen vor (vgl.:
http://www .stedelijk.nl). Fuchs zeigte sich mit diesem pragmatischen
Ansatz vorerst zufrieden und hoffte, dass sich auch fiir den ,,neuesten
Fliigel” noch eine Finanzierungsmaglichkeit finden werde (vgl. Extensi-
on 1998).

Inzwischen war die Realisierung des Anbaus vom neu gewihlten
Gemeinderat abhingig. Wihrend die Umbauarbeiten des Museumplein
und der Erweiterungsbau des Van Gogh Museums kurz vor der Fertig-
stellung standen, trat im April 1999 Saskia Bruines (D 66) ihr Amt als
Kulturdezernentin an. Damit ging eine kulturpolitische Aufwertung des
bis dato etwas stiefiniitterlich behandelten Projekts einher. Diese muss
auch vor dem Hintergrund der Baupline des Rijksmuseums gesehen
werden, welches im gleichen Jahr einen staatlichen Zuschuss von 345
Millionen Gulden fiir seine groBangelegte Renovierung bewilligt bekom-
men hatte (vgl. Kunstenplan 2001: 48).* Bruines setzte sich im Folgen-
den nicht nur fiir die Renovierung des alten Stedelijk und Sizas Neubau
(inklusive ,neuestem Fliigel”) ein, sondern auch fiir ein sogenanntes
.Collectiecentrum®, welches als Depotgebédude in Amsterdam-Nord ge-
plant war. Dort sollen auf 16.823 qm Depots, Restaurationswerkstéitten,
Biiros, ein Restaurant sowie Bibliotheken untergebracht werden. Das
Konzept des ,,Zentrums* entsprach der im Kunstenplan als kulturpoliti-
sche Zielvorstellung angesprochenen Vernetzung der Amsterdamer
Museen (vgl. Kunstenplan 2001: 45). Es sollte vom Stedelijk Museum,
vom Filmmuseum und evtl. auch vom Historischen Museum gemeinsam
genutzt werden. Bruines konnte erreichen, dass die Baukosten fiir das
Stedelijk und das ,,Zentrum“ von zusammengenommen 196 Millionen
Gulden im Mai 2001 durch den Gemeinderat bewilligt wurden.

Plétzlich waren nun auch in Amsterdam grofe, reprisentative Projek-
te gefragt. Der erhéhte Kostenaufwand wurde in der Presse vor dem

50 Die Baupline konzentrierten sich hauptsichlich auf eine innere Restrukturierung
des Gebéudes, in welchem durch eine Auslagerung der Biiros mehr Ausstel-
lungsfliche gewonnen werden sollte. Aullerdem sollte der urspriingliche Cha-
rakter des Baus aus dem 19. Jahrhundert mit Ausnahme des Philipstliigels
wieder hergestellt werden, und er sollte um auf den Massentourismus zuge-
schnittene Serviceeinrichtungen ergidnzt werden (fiir mehr Informationen siche:
http://www. Rijksmuseum.nl).
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Hintergrund des internationalen Museums- und Stidtewettbewerbs wie
folgt kommentiert: ,,Es scheint um das Prestige zu gehen. Je teurer, desto
wichtiger* (vgl. Algemeen Dagblad 22.05.2001). Die allerneuesten Pla-
nungen, nach denen das Amsterdamer Architekturbiiro Benthem
Crouwel den Um- und Anbau des Stedelijk Museums fiir 90 Millionen
Euro bis zum Jahr 2008 verwirklichen soll, sind das Ergebnis eines lan-
gen Aushandlungsprozesses, bei dem Amsterdam gleich zwei renom-
mierte Architekten verlor.

Der Platz und seine Nutzungen

Die von Andersson projektierte Umgestaltung des offentlichen Raums
im Sinne einer Attraktionssteigerung hatte sich vor allem auf folgendes
Nutzungsbild des Platzes bezogen: Durch die breite Straf3e und das Feh-
len von Cafés (bis auf kleine Imbissbuden, die im Winter geschlossen
waren) lud der Museumplein nicht unbedingt zum Verweilen ein. Jahres-
zeitenabhingig und tberhaupt sehr selten nutzten Touristen, die den
Weg in den Vondelpark nicht gefunden hatten, die Grasfliche zum Pick-
nicken bzw. flir eine Pause.

Auf welche Nutzungstraditionen konnten sich die Gegner des Mas-
terplans berufen, die den Platz moglichst offen halten wollten und eine
Einschrinkung der Nutzungsmdéglichkeiten befiirchteten?

Der Platz hatte seine lokale Funktion als Sport- und Spielplatz: Ju-
gendliche, vor allem Jungens nutzten die Sportfelder auf den beiden
Baumplitzen hinter dem Rijksmuseum zum Basketball spielen oder fiir
gewagte Spriinge mit dem Skateboard. Im selben Bereich saf3en auf den
Bénken vereinzelt Zeitungsleser, und einige dltere Minner spielten Bou-
le. Kindergarten- oder Vorschulgruppen hielten sich hauptsdchlich um
die Mittagszeit im geschiitzten Skulpturenpark des Stedelijk auf. FuB-
ballspieler unterschiedlichen Alters spielten auf den Grasflichen rechts
oder links der StraBe.*"

Vor allen aber hatte der Platz durch seine GrofBie eine lokale, regio-
nale und tiberregionale Funktion als Gedenkort und Versammlungsort,
die man nicht beschnitten wissen wollte. Der Platz beherbergte nicht nur

51 Nach dem Architekten und Stadtplaner Hans-Joachim Aminde sind diese auf
meinen Wahrnehmungsspaziergéingen beobachteten Nutzungen eigentlich ,.cha-
rakteristisch fiir die .kleine* Offentlichkeit auf Wohn- bzw. Stadtteilplitzen®
(Aminde 1994: 57). Aminde unterscheidet ihrer GroBe nach Quartierplitze und
Stadtteilplitze, wobei erstere in etwa 30 auf 30 Meter oder 20 auf 50 Meter mes-
sen und letztere etwa 70 auf 100 Meter (vgl. Aminde 1994: 61).
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seit einigen Jahren die Feier des Nationalfeiertags der Befreiung von der
deutschen Besetzung (5. Mai), sondern bot auch bei den kleineren und
grof3en gesellschaftlichen Streitfragen ausreichend Raum fiir regionale
und iiberregionale Demonstrationen: 1965 protestierten hier z.B. Ams-
terdams Taxifahrer fiir hheren Lohn; 1981 fand eine grofle nationale
Friedensdemonstration statt; im Mirz 1982 wurden auf einer groBange-
legten Demonstration vor dem amerikanischen Konsulat Kreuze errich-
tet, um des Todes von vier niederlindischen Journalisten in El Salvador
zu gedenken; und am 10. Mai 1984 gab es eine landesweite Anti-Atom-
raketen-Demonstration. Zu diesen Anlidssen wurde der Museumplein
nicht nur partiell, sondern in seiner Gesamtheit in Beschlag genommen.
Einige dieser Ereignisse leben in der Erinnerung vieler Biirger fort, sind
Teil ihres ,kollektiven Gedichtnisses*>> und tragen zur Identifikation
mit dem Ort bei: Zum Beispiel berichtet eine Amsterdamerin von ihren
Erinnerungen an eine Hilfsaktion fiir Ruanda im Sommer 1994 mit ei-
nem abendlichen Konzert auf dem Museumplein:

.,Ich will schon dabei sein [...] Es ist doch schlieBlich mein Stiickchen Ams-
terdam dort. [...] Ich finde die Aktion prima. Ich bin eigentlich sehr interes-
siert, neugierig und begeistert, wenn ich mir vorstelle, dass der ganze Platz,
iiber den ich tiglich laufe, dieser leere Platz, wieder ein zentraler Punkt von
einer landesweiten Bedeutung wird. Ja, er ist fiir Amsterdamer — aber die Leu-
te kommen auch mit dem Zug™ (1.2).

Auch andere, weiter zuriickliegende Nutzungen sind Teil des ,kollekti-
ven Gedichtnisses” der Amsterdamer: Im Zusammenhang mit der Neu-
einrichtung des Platzes wurde in den lokalen Medien insbesondere in
Bild und Text die Erinnerung an die Eisbahn wachgehalten, die sich zu
Beginn des letzten Jahrhunderts (bis 1936) dort befunden hatte.*

52 Der Soziologe Maurice Halbwachs entwickelte in der in den dreiBiger Jahren ge-
schriebenen und 1950 erstmals verdffentlichten Schrift ,.La mémoire collective®
den Gedanken eines an Gruppen gebundenen, kollektiven Gedéchtnisses. Halb-
wachs beschreibt das kollektive Gedichtnis als ,eine kontinuierliche Denkstré-
mung [...], die nichts kiinstliches hat, da sie von der Vergangenheit nur das
behiilt, was von ihr noch lebendig und fihig ist, im Bewusstsein der Gruppe, die
es unterhdlt, fortzuleben™ (Halbwachs 1991: 68). Bezogen auf die Nutzungsge-
schichte des Museumplein bedeutet das, dass nicht die Gesamtheit der
Nutzungen, sondern nur bestimmte wie z.B. das Schlittschuhlaufen, einige De-
monstrationen und Konzerte im kollektiven Geddchtnis vieler weiterleben.

53 Siehe z.B. die Artikel vom 20.08.1988 in Het Parool bzw. vom 03.01.1997 im
NRC Handelsblad. Fiir eine chronologische Darstellung der Nutzungsgeschichte
siche Museumplein 1988: 104f.
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Neben solchen auf sportliche und politische Aktivititen bezogenen
Nutzungstraditionen war seit den achtziger Jahren auf dem Amsterdamer
Museumplein, wie in vielen europidischen Stidten, eine Tendenz ables-
bar, den 6ffentlichen Raum ftiber gezielte Veranstaltungen als Ort der
.Kultur” zu vermarkten.

Abb. 10: Museumsclub (ca. 1930)

In den achtziger Jahren prasentierte der ,,Boulevard of Broken Dreams*
alternative Theaterkultur auf dem Platz, und 1990 gab es dort anlisslich
der grofien Retrospektive des Kiinstlers das rein kommerziell angelegte
. Van Gogh-Village“. Mitte der neunziger Jahre gastierte mit dem ,,Cir-
que du Soleil” ein Zirkus auf dem Platz. Und seit den frithen neunziger
Jahren prisentierten sich beim ,.uitmarkt“** die Kulturveranstalter Ams-
terdams neben dem Leidseplein und anderen Plitzen in der Innenstadt
nun auch auf dem Museumplein. Diese Nutzungen zeigten den Willen
des Verbands und der Stiftung, die ., kulturelle Ausstrahlung® des Platzes
zu verstirken. Entsprechend setzten sie sich laut Auskunft der Sekretérin
des Verbands dafiir ein, dass nach der Neugestaltung des Platzes dort
jéhrlich ungefihr vier teilweise mehrtigige Ereignisse zugelassen wer-

54 Im Unterschied zum Frankfurter Muscumsuferfest bezieht diese jahrlich statt-
findende Veranstaltung auch Theater und Konzerthiuser mit ein.
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den sollten, wobei man Programmpunkten wie Konzert- und Theaterfes-
tivals oder dem ,,Cirque du Soleil” bzw. dem ,,uitmarkt” den Vorrang
gab.ﬁ

Obwohl der Platz in seiner Gesamtheit nicht gerade als stidtebauli-
ches Juwel zu bezeichnen war, hatte er in der Vergangenheit doch genug
Anziehungskraft bewiesen, um sich bei Aktionen, Festen und Demonst-
rationen immer wieder mit Menschen zu fiillen. Der Platz bot bis zu sei-
nem Umbau sowohl Raum fiir Touristen, lokale Nutzer und eine iiber-
regionale Gegendffentlichkeit. Inwieweit hatte Andersson bei seiner Ge-
staltung die spontane und flexible Nutzung des Raums durch wenige und
durch viele beriicksichtigt, und inwieweit zeigt seine Neueinrichtung
Einfluss auf die Nutzungsméglichkeiten und den Nutzerkreis des Muse-
umplein? Wenden wir uns zur Kldrung dieser Fragen und fiir erste Auf-
schliisse zur Akzeptanz des neugestalteten Platzes der Eréffnungsfeier
zu, die im August 1999 stattfand.

Auffillig bei der Neueinrichtung des Museumplein ist, dass ihr ein
langer Aushandlungsprozess vorangegangen war. Die Extrempositionen,
die sich bei diesem Aushandlungsprozess gegeniibergestanden hatten,
waren das Konzept einer urbanen Piazza mit raumgreifender zeitgendssi-
scher Architektur und das einer griinen [dylle. Am Ende dieses Prozesses
war der Masterplan von Andersson, der einen parkartigen Platz mit an
den Rand gedriingten Neubauten vorsah, politisch durchgesetzt worden.
Die Stadtverwaltung lud die Stadtteilbewohner zur Eroffnung zu einem
verséhnenden Picknick ein, und dieser Einladung waren immerhin 4.000
Stadtteilbewohner gefolgt, wihrend insgesamt 10.000 Besucher zu der
Eroffnung kamen. (vgl. Het Parool 23.08.1999). Darliber hinaus wurde
ein mediengerechtes Ereignis mit Seiltinzern, Kabarett- und Konzertein-
lagen inszeniert.

55 Um iiber die Menge und Art der zugelassenen Veranstaltungen zu entscheiden,
hatte die Stadtteilverwaltung eine Kommission eingerichtet, die sich, dhnlich
wie die ,,Stichting Museumplein®™, aus je einem Vertreter der verschiedenen Inte-
ressengruppen zusammensetzte (1.34).
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Nutzungsperspektiven

Museumplein

»Men heeft mij gevraagt dit plein te openen met een lied
Maar ik vind het al zo open opener kan het bijna niet

Om de opening wat op te peppen

Zal ik van de totstandkoming wat reppen

Omdat er altijd iets broeit te midden van grote groepen
Verzocken wij u vriendelijk geen fuck the police te roepen
Het is het grootste plein van Nederland op een na

En is bedoeld als nieuwgrasleverancier voor de Arena

Daar in de hoek ziet u het zogenaamte ezelsoor

Van Gogh had het er liever af gehad maar Andersson zette door
Sanders vindt het een koeienwei Fuchs was ook tegendrammer
Geen conservatiever volk dan de progressieve Amsterdammer
Als je van het ezelsoor afvalt doe je je ontzettend pijn

Want je dondert in de slagerij van Albert Heijn

Eindelijk een plein waar je volop kunt parkercn

Waar je op je krent kunt zitten en je kont kunt keren

Eindelijk een halfpipe waar je je lelijk kunt bezeren

Eindelijk een fontein die je eens kunt molesteren

Eindelijk een vijver waar je je afval in kunt deponeren
Eindelijk een grasveld waar je je hond kunt laten spijsverteren
Waar we Ajax voor een Europa Cup kunnen eren

Waar we heerlijk tegen de Navo kunnen demonstreren
Eindelijk een boom waartegen je kunt urineren

Het is allemaal prima doordacht door de hoge heren

Ik vraag me af waar kan ik nog een beetje provoceren?

Waar kunnen we de afwerkplaatsen situeren?

Waar leggen we de daklozen te logeren?

Waar kun je je vuile spuiten deponeren?

Waar kunnen wijkagenten pedofielen observeren?

Als iedereen zijn mening mag blijven ventileren

Gaat het plein optimaal functioneren

Pas dan zal dit open plein werkelijk open zijn *°

56 Gedicht zur Er6ffnung des Museumplein von Freek de Jonge, in Het Parool
23.08.1999: ,Man hat mich gebeten diesen Platz zu eriffnen mit einem Lied/
Aber ich finde ihn schon so offen, offener geht es beinahe nicht/ Um die Er6ftf-
nung etwas aufzupeppen/ Werde ich von der Entstehung etwas rappen/ Weil sich
immer etwas zusammenbraut inmitten groler Gruppen/ Machten wir sie freund-
lich bitten, kein fuck the police zu rufen/ Es ist der zweitgrofte Platz der Nieder-
lande/ Und ist gedacht als Neugraslieferant fiir die Arena/ Da in der Ecke sehen
Sie das sogenannte Eselsohr/ Van Gogh hitte es lieber ab gehabt aber Andersson
setzte sich durch/ Sanders findet es eine Kuhweide und Fuchs war auch dage-
gen/ Kein konservativeres Volk als die progressiven Amsterdamer/ Wenn man

181



MUSEEN UND STADTIMAGEBILDUNG

Im anlédsslich der Eroffnung verlesenen Gedicht des Kabarettisten
Freek de Jonge persiflierte dieser nochmals den letzten Streitpunkt zwi-
schen Landschaftsarchitekten und Museumsdirektoren, das sogenannte
Eselsohr, das der Erweiterung des Stedelijk eine rdumliche Begrenzung
auferlegt hatte. Auch karikierte er die Bestrebungen der Imageplaner,
indem er genau auf die Dinge und Nutzer hinwies, die dem zukiinftigen
Image des Platzes schaden konnten: Autos, Miill, Hundekot, Obdachlo-
se, Prostituierte und Junkies.

,,Der Museumplein ist offen fiir jeden, immer®, hatte Andersson die
zukiinftige Nutzung des Platz prognostiziert (Museumplein 1993: 5). So
ist seine auf Dauer angelegte Platzeinrichtung, die der Stadt als Ort stéin-
diger Verinderung eigentlich entgegensteht, das Resultat einer merkwiir-
digen Symbiose verschiedener Gestaltungsformen und -elemente, die
den verschiedenen Nutzerkreisen gerecht werden sollen:

Der Blumengarten im Siidosten des Platzes suggeriert die relative In-
timitédt eines Stadtteilplatzes, der sich gewdhnlich an die Bewohner der
niheren Umgebung richtet. Ebenso an die Bewohner des Stadtteils ge-
richtet sind die verschiedenen Sportplitze hinter dem Rijksmuseum. An-
dersson hatte auch die Rampe fiir Skateboarder selbst entworfen. Die
neue Rampe wurde von den Jugendlichen jedoch als nicht funktionsge-
recht abgelehnt ,,Kut ramp. Bedankt A’dam**” hatten sie bereits zur Er-
offnung daraufgespriiht (NRC Handelsblad 19.08.1999). Positiv aufge-
nommen wurden dagegen der Teich und dessen Umwandlung im Winter
zu einer Eisbahn, denn damit waren die Wiinsche und Nutzungsgewohn-

vom Eselsohr runterfillt, dann tut man sich entsetzlich weh/ Denn man fillt in
die Fleischabteilung von Albert Heijn/ Endlich ein Platz wo man reichlich Park-
plitze findet/ Wo man auf seinem Hintern sitzen oder ihn bewegen kann/
Endlich eine Rampe fiir Skateboards, woran man sich hisslich verletzen kann/
Endlich ein Springbrunnen, den man mal verschandeln kann/ Endlich ein Teich,
in dem man seinen Abfall deponieren kann/ Endlich ein Grasfeld. wo man sei-
nen Hund hinmachen lassen kann/ Wo wir Ajax fiir den Europa Cup ehren kon-
nen/ Wo wir herrlich gegen die Nato demonstrieren kénnen/ Endlich ein Baum,
wogegen man pinkeln kann/ Es ist alles prima durchdacht durch die hohen Her-
ren/ Ich frag mich, wo kann ich noch ein bisschen provozieren?/ Wo kénnen wir
die Prostituierten situieren?/ Wohin legen wir die Obdachlosen zum Logieren?/
Wo kann man die schmutzigen Spritzen deponieren?/ Wo kénnen Stadtteilagen-
ten Pédophile observieren?/ Wenn jeder seine Meinung kundgeben darf/ Wird
dieser Platz optimal funktionieren/ Erst dann wird dieser Platz wirklich offen
sein™
57 Ubersetzung: , Scheif-Rampe. Danke Andersson/Amsterdam.
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heiten der Amsterdamer aufgegriffen worden (vgl. de Volkskrant 23.08.
1999).

Hauptsédchlich an der Zielgruppe der Touristen orientiert ist die Ein-
richtung der Pavillons hinter dem Rijksmuseum mit dem Museumsshop
und dem Cafe.

Anderssons bordeauxrote Metallbinke, die die vormaligen Holzbdn-
ke ersetzt hatten, wurden als zu kiihl empfunden und waren zusammen
mit dem als Fremdkérper erfahrenen Van Gogh-Anbau bei der Eroft-
nung die Details, welche die meiste Kritik hervorriefen (vgl. De Tele-
graaf 23.08.1999; de Volkskrant 23.08.1999).

Eine Besonderheit des Museumplein gegeniiber anderen Plitzen wie
z.B. dem Frankfurter R6merberg und dem Wenzelsplatz ist, dass es sich
um einen griinen Platz handelt. Innerhalb eines durch Architekten und
Stadtplaner gefiihrten Diskurses iiber die Planung von offentlichem
Raum wurden in den neunziger Jahren Offentliche Gérten und griine
Plitze als ,,die heitersten der offentlichen Riume™ gewertet. [hnen wur-
den die Funktionen ,,Lust des Wandelns, Pause und Entspannung” zuge-
schrieben (Humpert 1994: 41). Gleichzeitig sollte auf der von Andersson

bis auf die Spazierwege, die Beete, den Teich, die Pavillons und die
Museumserweiterungen — belassenen grofien griinen Fliche des Platzes
Veranstaltungen jeglicher Art stattfinden kénnen. Demnach trigt das of-
fene Feld, je nachdem, ob sich gerade jemand auf dem Feld ausruht oder
eine Demonstration im Gange ist, den Charakter eines Parks oder eines
Marktplatzes.

Gerade die intendierte Mischnutzung birgt das Problem in sich, dass
bei Groflveranstaltungen der Rasen auf Monate hinaus beschidigt wer-
den kann. Und Anderssons Bemiithungen, den Platz durch Hinzufligun-
gen funktioneller, schéner und gemiitlicher zu gestalten, fiihrten zu einer
Reduzierung des offentlichen Raums.

Die von den Stadtteilbewohnern befiirchtete Dominanz der Touristen
auf dem Platz sah der Leiter des Planungsamtes des Stadtteils eher jah-
reszeitenabhéngig:

,Ich habe von der Innenstadt manchmal schon den Eindruck: ,Da geh ich im
Sommer nicht hin®, weil sie dann von Touristen iiberflutet wird, und dann ist
sie nicht mehr meine Innenstadt. Aber in der Periode, wenn es weniger voll
ist, dann ist es wieder meine Innenstadt. Ich wohne am Qosterpark — und das
kann mit dem Museumplein auch so sein, dass man [die eigene Nutzung] mehr
auf die Jahreszeiten abstimmt und das Gefiihl hat: nun ist es wieder mein
Platz“ (1.51).
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Und welche Anzeichen von Identifikation® der Menschen vor Ort
spiegelte die lokale Presse anlésslich der Eroffnung wieder? Bei der Er-
offnung gaben Anwohner verschiedentlich an, sich erst mal an den
nordisch-kahlen Platz gewdhnen zu miissen. Das behagliche ,,Blitter-
dach® wurde vermisst. Trotzdem zeigten sich die Amsterdamer im All-
gemeinen stolz auf den neuen imagetriichtigen Ort mit seiner langen Ge-
schichte (vgl. de Volkskrant 23.08.1999).

In kulturanthropologischen raumbezogenen I[dentititskonzepten ist
die Identifikation mit einem Ort im Sinne von Heimat am Gréfiten, wenn
der Mensch sich ,,aktiv einen Raum aneignet, ihn gestaltet” (vgl. Greve-
rus 1979: 28). Auf die Neugestaltung des Museumplein bezogen, liegt
die Schlussfolgerung nahe, dass der im Wechselspiel zwischen lokaler
Offentlichkeit und Gegenoffentlichkeit iiber Jahre hinweg gefiithrte Aus-
handlungsprozess iiber das zukiinftige Bild der Museen und des Platzes
mit zur [dentifikation der Amsterdamer mit dem Ort beigetragen hat.

58 Die Identifikation mit einem Ort ist schwer messbar und war nicht Schwerpunkt
der Analyse. Um beziiglich der neu konstruierten Orte Museumplein, ,,Muse-
umsufer” und Messepalast dennoch wenigstens eine Tendenz angeben zu kén-
nen, dienten Artikel in der lokalen Presse und die Einschitzungen einzelner In-
terviewpartner als Bewertungskriterium. Um die Annahme der jeweiligen Muse-
en fir Moderne Kunst im Vergleich einschitzen zu kénnen, wurden zudem
Besucherzahlen hinzugezogen (vgl. Kap. 5).
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Frankfurt am Main
Das Museumsufer in der Frankfurter Museumslandschaft

Wenngleich Frankfurt mit 650.805 Einwohnern im Jahr 2000 gegeniiber
731.289 1m selben Jahr in Amsterdam etwas kleiner ist, wies die Stadt
mit 38 Museen gegeniiber 40 eine dhnlich dichte Museumslandschaft
auf. Die bekannten und grofien Museen liegen, abgesehen vom Naturmu-
seum Senckenberg, verdichtet am ,,Museumsufer zwischen Innenstadt
und Sachsenhausen. Zu den thematischen Besonderheiten der Frankfur-
ter Museumslandschaft gehort das hochfrequentierte Goethemuseum,
das speziell auf Kinder zugeschnittene Struwwelpeter-Museum (1976)
und das erst kiirzlich entstandene Geldmuseum der Deutschen Bundes-
bank (1999). Dariiber hinaus gibt es in der Stadt das grofle Konzerthaus
Alte Oper und mit dem Schauspiel 33 Theater sowie 109 Kunstgalerien
(vgl. Presse- und Informationsamt der Stadt Frankfurt a.M. 2002).

Entwicklung des Museumsufers

In Frankfurt wurde im ausgehenden 19. Jahrhundert die Grundlage
der heutigen Museumsverdichtung auf beiden Mainuferseiten geschaf-
fen. Entsprechend dem biirgerlichen Selbst- und Weltbild der Zeit traten,
dhnlich wie in Amsterdam, jidische und protestantische Bankiers, insbe-
sondere die Familien Rothschild und Bethmann sowie Johann Friedrich
Stidel, als Griinder und Stifter von Museen und deren Sammlungen auf
und setzten damit sich und ihrer Bank auch ein personliches Denkmal.
Nachdem die Mainufer befestigt worden waren, bot neben dem Stadt-
zentrum insbesondere das siidliche Ufer einen attraktiven Standort fiir
Museen, denn 1874 hatte der Magistrat die Umgestaltung der alten
Schaumainstral3e, zwischen Dreikonigskirche und Friedensbriicke, in ei-
nen Kai mit Promenaden in Auftrag gegeben. In der Folgezeit entstanden
dort die Hochkaimauern mit ihren sorgfiltig abgestimmten Bastionen,
Rampen und Treppenanlagen, die mit der die Promenade sdumenden
doppelten Platanenreihe bis heute die Uferanlage kennzeichnen.

Entlang dieses Schaumainkais wurden im ausgehenden Jahrhundert
zwel Akzente fiir die Kunst gesetzt: das Stidelsche Kunstinstitut (1874-
1878), nach dem Stifter der umfangreichen Geméldesammlung kurz Sti-
del genannt, und das Liebieghaus, ein Museum antiker Plastik. Offen-
sichtlich war es nach dem II. Weltkrieg eine reizvolle Vorstellung, in
den groBen alten Villen der Griinderzeit mit ihren umgebenden Giirten
neue Schausammlungen anzulegen. So entstand 1956 das Bundespost-
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museum in einer Patriziervilla am Schaumainkai 53, und 1967 wurde
dem Museum fiir Kunsthandwerk mit der Villa Salzwedel-Metzler ein
spitklassizistischer Bau zugewiesen (Schaumainkai 15). Drei Jahre spa-
ter konnte am Schaumainkai 29 das Museum fiir Vélkerkunde (heute:
Museum der Weltkulturen) einziehen. Damit waren insgesamt fiinf Mu-
seen am Sachsenhduser Ufer etabliert (vgl. Puhan-Schulz 1998: 101).

Die Museen erreichten mit dieser Zuweisung von Rdumlichkeiten
aber noch lange nicht das Volumen, das sie in der Vorkriegszeit erreicht
hatten (vgl. Hansert 1992, 254). Bis in die siebziger Jahre war ein GroB-
teil der wertvollen Sammlungen ausgelagert. Die Museumsdirektoren
driingten, unterstiitzt durch die Berichterstattung in Frankfurter Tageszei-
tungen, auf eine Verbesserung dieser, verglichen mit anderen deutschen
Stidten riickstindigen Situation. Nicht ohne lokalen Stolz wurde auf die
iiberregionale Bedeutung der Sammlungen hingewiesen und deren
..schidlich-unprofessionelle Unterbringung® bemingelt (Frankfitrter All-
gemeine Zeitung 19.06.1964).

Als die Gestaltungsmdglichkeiten der Uferzone — mit den Museen als
integralem Bestandteil — durch Pline des Verkehrsdezernats auf lange
Sicht zerstort zu werden drohten, formierte sich massiver Widerstand aus
den Reihen der Bevélkerung: Mitte der siebziger Jahre war der Teil von
Maéllers Generalverkehrsplan wieder aufgegriffen worden, der vorsah,
den Schaumainkai in eine vierspurige Schnellstrale auszubauen, Damit
wire das Mainufer als imagebildende Komponente fiir Bewohner und
Besucher der Stadt auf lange Sicht verloren gewesen. Museumsdirekto-
ren, der Stadtebaubeirat, dem prominente Frankfurter Architekten ange-
horten, Anwohner und der damalige Kulturdezernent hatten dieses Vor-
haben zu verhindern gewusst. Aber es verdeutlichte den Betroffenen,
dass es dringend einer Gegenvision bedurfte, um den Druck wirtschaftli-
cher Interessen am Sachsenhiduser Ufer zu mildern. Am nérdlichen Ufer
waren inzwischen die ersten Wolkenkratzer entstanden, etwas, was es
am stdlichen Ufer zu verhindern galt. Die Villen dort sollten restauriert
werden und erhalten bleiben.

Konzepte fiir ein Museumsufer

1977 fand ein Wechsel im Stadtparlament statt, was entscheidende Aus-
wirkungen auf die kiinftige Museumsentwicklung haben sollte. Nachdem
die CDU beinahe 30 Jahre in der Minderheit gewesen war, erhielt sie zu
einem Zeitpunkt, als Frankfurt wirtschaftlich prosperierte, die absolute
Mehrheit im Stadtparlament mit Walter Wallmann (CDU) als Oberbiir-
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germeister. Er zeigte sich ambitionierten Projekten gegeniiber aufge-
schlossen, die geeignet waren, die Stadt attraktiver zu machen und dem
ramponierten Ruf Frankfurts aufzuhelfen. Dabei erhielt die Kultur und
Kulturpolitik einen wichtigen Stellenwert im Sinne einer ,,Schaufenster-
politik* (1.38) der Stadt. Wallmann préigte hierfiir die Formel von der
Kulturpolitik als ,,Ferment der Kommunalpolitik” (Wallmann 1983:
259). Als angestrebtes Ziel formulierte er in den frithen achtziger Jahren:
.Frankfurt am Main ist mehr als eine Wirtschaftsmetropole®; die Stadt
sei bemiiht, , kultureller Schwerpunkt im Herzen Deutschlands zu sein®
(Wallmann 1984). Die Hinwendung zur Kultur und Kulturpolitik schlug
sich vor allem in einer Bau- und Griindungswelle von Museen nieder —
allen voran das Museum fiir Moderne Kunst.

S - A

Abb. 11: Das Museumsufer

Der Feuilletonredakteur der Frankfurter Rundschau Peter Iden hatte seit
den sechziger Jahren die jeweiligen Oberbiirgermeister darauf aufmerk-
sam gemacht, dass in Frankfurt ein Schauplatz fiir zeitgendssische Mo-
derne fehle. So wurde auch Wallmann kurz nach seinem Amtsantritt mit
der Idee einer Museumsgriindung vertraut gemacht. Impulsgebend auf
die Museumsentwicklungen wirkte sich auch das Engagement des
Kunsthistorikers Heinrich Klotz aus, der vorschlug, das Kunstmuseum
mit der Griindung eines Architekturmuseums zu verbinden — einer da-
mals bundesweit neuen [dee. Wallmann lief} sich fiir diesen Vorschlag
begeistern, obgleich es fiir beide Museen zunichst keine Sammlungen
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gab.59 Wie Iden als Anekdote erzihlt, sah sich Wallmann mit ihm noch
am selben Tag nach einer geeigneten Liegenschaft am Main um (1.38).
Die Wahl fiel auf eine Villa am Schaumainkai, in der das Museum fiir
Moderne Kunst mit dem Architekturmuseum untergebracht werden soll-
te. Mit dem doppelten Griindungsprojekt als Ausgangspunkt wurde das
Konzept eines ,,Museumsufers* entwickelt (sieche Abb. 11). Nach Iden
sollte am Schaumainkai eine Epochentibersicht der bildenden Kiinste mit
Verzweigungen in den Film und in das Kunstgewerbe ermoglicht wer-
den. Diese wiirde im Liebieghaus mit der ,,alten Kunst* beginnen und
auf der anderen Seite mit dem Film als einer Kunst dieses Jahrhunderts
und der zeitgendssischen Moderne enden (vgl. 1.38).

Fiir die Durchsetzung des Museumsuferkonzepts waren in erster Li-
nie Hoffmann als Kulturdezernent und Haverkampf als Baudezernent
zustindig. Mit ihnen {ibernahm Wallmann zwei durchsetzungsfihige
SPD-Politiker. Damit entstand die merkwiirdige Situation, dass die Op-
position zwei Dezernenten aus den eigenen Reihen stellte und ihr
schlieBlich nichts anderes iibrig blieb, als dem Museumsuferprojekt zu-
zustimmen. Wie taktierten Hoffiann und Haverkampf unter diesen Be-
dingungen?

Hoffmann erweiterte Idens Vorstellungen, indem er drei Aspekte in
seinem Museumsuferkonzept kombinierte:

.Erstens: den Ausbau der bereits bestehenden Kunstinstitute; zweitens: Muse-
umsneugriindungen, und drittens: durch den Erwerb freier, unbebauter Grund-
stiicke zwischen den cinzelnen Museen einen méglichst zusammenhingenden
Museumspark zu schaffen, der nicht nur als Erholungsgebiet, sondern zu-
gleich als Freigeléinde fiir die Prisentation von Plastik dienen soll* (Frank-
furter Aligemeine Zeitung 01.12.1978).

Er machte sich den Gedanken von Iden und Klotz zu eigen, durch Neu-
griindungen Akzente zu setzen und zur Verdichtung der Museumsland-
schaft am Schaumainkai beizutragen. So stellte Hoffimann gleich vier
Neugriindungen zur Debatte: neben dem Museum fiir Moderne Kunst
und dem Deutschen Architekturmuseum das Deutsche Filmmuseum und
ein Musikmuseum. Um Diskussionen im Magistrat zu vermeiden, wurde
die Salami-Taktik angewandt, immer wieder {iber ein Museum abstim-
men zu lassen und das néchste in einer spiteren Sitzung zu verhandeln.
Auf diese Weise konnte der Erfolg des einen Projekts das niichste stimu-

59 Klotz hatte sich allerdings bereits frith um Nachldsse gekiimmert und verschie-
dene Nachlisse auch zugesagt bekommen.
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lieren (vgl. van Aalst 1997: 110). Dem vorausgegangen war 1978 der
Ankauf einiger Villen und Grundstiicke am stidlichen Mainufer durch
die Stadt.

Wichtiger Bestandteil des Projekts war die Architektur der einzelnen
Hiéuser, die unverwechselbar sein sollte. Aus diesem Grund brach Ha-
verkampf mit der damals in Frankfurt iiblichen Regelung, lokale Auftri-
ge auch lokal zu verteilen. Fiir die Museen wurden offene Wettbewerbe
ausgeschrieben und, oftmals in einem zweiten Schritt, beschrinkte Wett-
bewerbe, zu denen neben den Gewinnern international anerkannte Archi-
tekten eingeladen wurden. Die ersten vier Projekte, die so in Angriff
genommen wurden, waren das Architekturmuseum, das Deutsche Film-
museum, das Museum fiir Kunsthandwerk und das Museum fiir Vor-
und Frithgeschichte. Die Frage der Unterbringung des Museums fiir Mo-
derne Kunst blieb zunichst offen, da sich abzeichnete, dass in der fiir das
Doppelmuseum vorgesehenen Villa nur das Architekturmuseum Platz
finden wiirde.

Die rdumlichen Bediirfnisse der bestehenden Museen mussten einst-
weilen vor den Neugriindungen zuriicktreten, wahrscheinlich weil letz-
tere einfach medienwirksamer waren. Die Forderungen und Empfehlun-
gen der bestehenden Einrichtungen sind im Museumsentwicklungsplan
zusammengefasst (Entwurf 1979).%

Die Dezernenten nutzten den Museumsentwicklungsplan als Orien-
tierungs- und Argumentationshilfe. Inzwischen war, vor allem aus den
Reihen der SPD, Kritik an der Art der Planung und Durchfithrung der
Projekte geduBert worden. Wallmann sah sich mit der entschiedenen
Forderung nach einem stidtebaulichen Gesamtkonzept konfrontiert.

Der Speerplan — Gestaltungsvorschliige zur Aktivierung der Ufer

Vor dem Hintergrund der 1981 anstehenden Kommunalwahlen hatte der
Magistrat im Juni 1980 das Frankfurter Biiro ,.Speerplan Regional und
Stadtplaner GmbH* mit der Erstellung eines ,,Gesamtplans Museums-
ufer beauftragt. Fiir Wallmann war ein solcher Plan wichtig, um die
Einwohner der Stadt von dem Museumsuferprojekt zu tiberzeugen und

60 Die Autoren des Plans kamen aus dem Bildungsbereich, der Kulturverwaltung,
aber zum tiberwicgenden Teil aus dem Kreis der wissenschaftlichen Mitarbeiter
der stidtischen Museen. Entsprechend liegt der Fokus der Untersuchung auf mu-
seumsspezifischen Fragen des Sammelns, des adéiquaten Prisentierens, der fach-
wissenschaftlichen Forschung, Problemen des Restaurierens und Konservierens
— und besonders Perspektiven der Vermittlungs- und Bildungsarbeit.
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die Kritiker aus den Reihen der SPD zu beschwichtigen.® In diesem
Plan sollten die Museen aufeinander abgestimmt und im &ffentlichen
Raum stirker sichtbar gemacht werden (vgl. 1.39). Als begleitende Maf-
nahme war ein Lenkungsgremium eingerichtet worden, das aus Vertre-
tern der Dezernate Planung, Kultur & Freizeit sowie Bau, dem Biiro des
Oberbiirgermeisters und der Speerplan GmbH bestand. Interessanter-
weise war darin kein Vertreter der Museen vorgesehen. Speer lag dafur
der Museumsentwicklungsplan vor. Auch war ihm bekannt, dass sich der
Stiadtebaubeirat entschieden fiir eine Verkehrsberuhigung der Ufer aus-
sprach (vgl. Frankfurter Forum fiir Stadtentwicklung e.V. 1980).

Im Juni 1981 legte Speer das 80 Seiten umfassende Planungsergebnis
vor, das sich aus dem Gesamtplan und einer Situationsanalyse®* zusam-
mensetzte. Speers Gesamtplan beschréinkte sich nicht etwa auf die Koor-
dination der geplanten Museumsprojekte, sondern stellte der ,,Perlen-
kette der Museen™ das ,.Juwel des Mainraums* zur Seite. Auf die Frage,
welche Priorititen er gesetzt habe, erklidrte Speer: ,,Wir haben zwei Mu-
seumsufer, und diese zwei Museumsufer dokumentieren sich nicht nur
durch die Bauten, sondern die dokumentieren sich durch die Gestaltung
des offentlichen Raums — also z.B. Reduzierung des Stralenraums auf
der Siidseite; Platzbildungen iiberall, wo grofle Straflen runterkommen,
Verbindungen schaffen zwischen den dahinterliegenden Gebieten®
(1.39). Speer projektierte die Vernetzung der Innenstadt und Sachsenhau-
sens mit den Uferzonen iiber ein weitreichendes System von Fullgin-
gerverbindungen und liel kleinere Straflenabschnitte entfallen, um an
verschiedenen Orten Platzbildungen zu ermoglichen. Damit hatte Speer
weit iiber seinen Auftrag hinaus gehandelt.

Wie Andersson hatte Speer sich die Steigerung der Aufenthaltsquali-
tit des offentlichen Raums zum Hauptziel gesetzt. Um das zu erreichen,
sollten folgende Mafinahmen eingeleitet werden:

1. Eine energische Korrektur des Generalplans, um die Autostréme von
der City abzulenken und die Utferstralen zu entlasten. Die Fahrbah-
nen sollten verschmalert und mit Full- und Radwegen versehen wer-
den.

61 Die Baupline der einzelnen Museen waren — wie spiter der Speerplan — ausge-
stellt worden, und BiirgeranhSrungen waren nicht immer im Sinne derjenigen
verlaufen, die die einzelnen Projekte vorantreiben wollten.

62 Diese bestand hauptsichlich aus einer Nutzungs-, einer Museumsbesucher- und
einer Verkehrsanalyse.
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2. Die beiden Mainufer sollten durch eine neue FuBgidngerbriicke auf
der Hohe des Stidels, den Holbeinsteg (ein Pendant zum ca. 100 Jah-
re dlteren Eisernen Steg), besser verklammert werden, um eine
schnellere Verbindung mit dem Hauptbahnhof zu erméglichen.

3. Eine angemessene Beleuchtung der Ufer, indem zu den verschiede-
nen Jahreszeiten jeweils andere Lampen in die Biume gehingt wer-
den sollten.

4. Auf beiden Ufern sollten die Griinanlagen restauriert und , Freizeit-
nippes* wie z.B. die Rollschuhbahn entfernt werden, da der Park-
charakter dadurch entstellt wiirde. Am Untermainkai/Mainkai sah der
Plan einen Boulevard mit mehreren Restaurants und Cafés vor (vgl.
Museumsufer Frankfurt am Main 1981: 17ff)).

Speers Raumnutzungskonzept setzte auf Spontaneitit und Nutzungsviel-
falt, daher sollten im Unterschied zu Anderssons Plan fiir den Museum-
plein keine , kleinrdumigen Nutzungen festgeschrieben werden (Muse-
umsufer Frankfurt am Main 1981: 17). Speer schloss damit die Nut-
zungsorte, die sich hauptsichlich auf lokale Nutzer beschrinkten, den
Fufiballplatz, den Kinderspielplatz, die Rollschuhbahn, das Bootshaus
zumindest fiir den innerstidtischen Uferbereich aus.

Mit den verkehrsberuhigenden Mafinahmen orientierte sich der Ge-
samtplan dagegen stirker an den Interessen der Anwohner, Aufierdem
forderte Speer mehr Wohnen am Main.

Wihrend Speer am Gesamtplan arbeitete, hatte Richard Meier den
Wettbewerb fiir die Erweiterung des Museums fiir Kunsthandwerk auf
dem Geldnde des Museumsparks gewonnen. Speer fand, dass diese Er-
weiterung auf ein Drittel ihres Volumens verzichten miisse, damit in
dem Park noch die Erweiterung des Volkerkundemuseums, das Musik-
museum und ein Wohnbau Platz finden. Er konstatierte tiber den Meier-
Bau: ,.Der passt wunderschon in den Park, aber es passt eben sonst
nichts mehr rein” (1.39).

Zusammenfassend lasst sich iiber den Gesamtplan sagen, dass er die
Museumsbauten miteinander und mit dem Stadtgefiige in Beziehung
setzte und dariiber hinaus Veréinderungen in Verkehr, Nutzungen und
Ufergestaltung vornahm. Skeptisch gegeniiber solchen umfassenden
Plinen wies der damalige Baudezernent darauf hin, dass er die Erstel-
lung eines Gesamtplans am liebsten verhindert hitte, da ein solcher Plan
der Natur des politischen Prozesses der Art des ,,muddling through* wi-
derspriche (I.11). Der Vorschlag einer Ausstellungshalle in der Schirn
wurde von den Dezernenten aufgegriffen, wohl weil diese eher als die im
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oberen Geschoss vorgesehenen Ridume der Volkshochschule geeignet
war, zur kulturellen Ausstrahlung Frankfurts beizutragen.®> Auch hatte
sich Speer entschieden dafiir ausgesprochen, die Villa des Postmuseums
zu erhalten, so dass der Erweiterungsbau schliellich zu groflen Teilen
unterirdisch angelegt wurde. Ansonsten lie} sich von den Vorstellungen
Speers vorerst nur die Verminderung des Verkehrs am Schaumainkai
und der Holbeinsteg verwirklichen.

Trotzdem war der Plan insgesamt geeignet, die von Wallmann und
Hoffmann gewiinschte Museumsverdichtung, die sich nunmehr iiber bei-
de Ufer erstreckte, plausibel erscheinen zu lassen. Fortan konnte stidte-
baulich argumentiert werden, dass ,,das Museumsufer” intermediér zwi-
schen zwei stidtischen Gebieten fungiere und die Orientierung der Stadt
zum Fluss hin fordere. Der Plan hatte damit sein eigentliches Ziel nicht
verfehlt, die Verwirklichung des Frankfurter ,,Museumsufers* voranzu-
treiben und argumentativ zu untermauern. So diente der Gesamtplan
fortan als Raster fiir die Einpassung der einzelnen Projekte, die mit Aus-
nahme des Musikmuseums® und der Erweiterung des Volkerkundemu-
seums alle innerhalb der folgenden zehn Jahre umgesetzt wurden.

Auf dem nordlichen Ufer liegen heute folgende Museen: das Jiidi-
sche Museum, das Historische Museum, die Schirn-Kunsthalle und das
Museum fiir Vor- und Frithgeschichte mit Stadtarchiv im restaurierten
Karmeliterkloster, Dem ridumlich zugeordnet sind die Ausstellungsriume
des Kunstvereins und des Leinwandhauses, der Portikus®® und das res-
taurierte Goethehaus mit Goethemuseum. Die Museen fiir Architektur,
Film und Kunsthandwerk® sowie das Bundespostmuseum haben sich am
Schaumainkai eingereiht.

63 Sie wurde allerdings nicht den stidtischen Museen fiir tibergreifende Sonderaus-
stellungen zugeordnet, sondern sollte es erméglichen, in Frankfurt am Main
kiinftig bedeutende internationale Wanderausstellungen zu zeigen (vgl. Hansert
1992: 262).

64 Befiirworter und Kritiker eines Musikmuseums hatten sich darauf verstindigt,
dass es in Berlin und Niirnberg bedeutendere Sammlungen auf diesem Gebiet
gab, und deshalb von der Ausgliederung der Instrumentensammlung des Histori-
schen Museums Abstand genommen.

65 Der Portikus ist eine kleine Ausstellungshalle fiir zeitgenossische Kunst, dessen
Zukunft im Jahr 2003 ungeklirt war. Da an seiner Stelle der Wiederautbau der
chemaligen Stadtbibliothek im Gesprich ist, gibt es Pldne, den Portikus auf die
Maininsel bei der Alten Briicke zu verlegen.

66 Das Museum wurde im Jahr 2000 durch seinen neuen Direktor James M. Brad-
burne in Museum fiir Angewandte Kunst (MAK) umbenannt. Die Benutzung
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Museum Eroff- Bauzeit® Architekten
mmg67
Kunsthandwerk 1965 1982-1985 |Richard Meier
Volkerkunde 1973 1996-1998 |Miiller/von Hossle
Film 1984 1981-1984 |Bofinger & Partner
Architektur 1984 1981-1984 |Oswald M. Ungers
Post 1958 1984-1990 |Behnisch & Partner
Stiidel 1878/1963 |1988-1991 |Gustav Peichl
Liebieghaus 1909/1955 [1987-1990 |Scheffler &
Warschauer
Judisches 1988 1985-1989 | Ante J. von Kostelac
Vor- und Friih- 1937/1989 |1985-1989 |Joseph Paul Kleihues
Geschichte
Historisches 1878/1972 |1970-1972 |Hochbauamt FFM
Kunsthalle Schirn 1986 1983-1985 |Bangert, Jansen,
Scholz & Schultes
Portikus (Kunsthal- [1987 1987 M.-Th. Deutsch,
le) K. Dreissigacker
Moderne Kunst 1991 1987-1990 |Hans Hollein
Ikonen 1990 1988-1990 [Oswald M. Ungers
Dom 1987 - :
Goethe 1863/1951 |1995-1997 |von Werden
Kunstverein 1829 1958-1962 |Hochbauamt FFM
Kommunale Galerie |1984 - Alois Giefer
im Leinwandhaus®

Tabelle 1: Einrichtungen am Museumsufer und der Umgebung”

dieses neuen Kiirzels wurde ihm im Jahr 2002, wegen méglicher Verwechslung

mit dem Institut gleichen Namens in Wien, gerichtlich untersagt.

67 Wenn zwei Daten angegeben sind, bezieht sich das erste Datum auf die Erster-
offaung bzw. beim Goethemuseum, beim Frankfurter Kunstverein und bei der
Kommunalen Galerie auf die Griindung.

68
69

70

Die Bauzeiten beziehen sich auf die Erweiterungs-, Neu- und Umbauten.

Das im Krieg zerstérte gotische Haus wurde zu Beginn der achtziger Jahre wie-
der aufgebaut. Ziel der Kommunalen Galerie ist die Forderung Frankfurter
Kiinstler. Im Leinwandhaus befindet sich zudem ein Fotografie-Forum fiir Aus-
stellungen und eine private Galerie.

Quelle: Lampugnani 1990 und Informationshefte der einzelnen Museen.
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Vergleichsweise spit kamen die Erweiterungsbauten des Stidels und des
Liebieghauses hinzu. Nachziigler sind das Ikonenmuseum an der Brii-
ckenstraBBe, das Haus Giersch und das Museum fiir Moderne Kunst, wo-
von letzteres seinen Standort schlieBlich an der BraubachstraBBe erhielt.
Damit entstand eine einzigartige Konzentration von 19 unterschiedlich-
sten Museen und Ausstellungsriumen, die durch ihre Nihe zum Fluss in
das Label ,,Museumsufer* miteinbezogen sind.

Das Museum fiir Moderne Kunst — ein teures ,,Tortenstiick®

Abb. 12: Museum fiir Moderne Kunst, Frankfurt am Main

Ausgerechnet das Museum, das gemeinsam mit dem Architekturmuseum
impulsgebende Wirkung auf Museumsuferkonzepte gehabt hatte, wurde
nach Pldnen des Osterreichischen Architekten Hans Hollein zuletzt er-
baut (Eroffnung: Juni 1991). Seit 1979 hatte sich Iden als Griindungsdi-
rektor des Museums fiir den Aufbau einer Sammlung eingesetzt. Als sich
1979/80 die Moglichkeit ergab, einen groBleren Block der Sammlung
Stréher zu erwerben, stellte die Stadt hierfiir drei Millionen Mark zur
Verfligung. Mit dem bevorstehenden Ankauf brach ein Konflikt zwi-
schen den Befiirwortern des neuen Instituts und seinen Gegnern auf, die
das Projekt als Anti-Stidel werteten. Auf der einen Seite standen Hoff-
mann und Iden mit threm Pliddoyer fiir die Errichtung des neuen Muse-
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ums. Sie argumentierten, dass sich das Stidel nach 1945 nicht ausrei-
chend der Gegenwartskunst getffnet habe und neue Kunstformen, insbe-
sondere raumgreifende Installationen, andere R#umlichkeiten als ein
Museum fiir ,,alte Kunst* bendtigten (vgl. 1.38). Auf der anderen Seite
sprachen sich der neue Direktor des Stddels Klaus Gallwitz und der Vor-
sitzende der Stidel-Administration Hermann J. Abs entschieden gegen
die Einrichtung einer solchen Institution auflerhalb ihres Wirkungsbe-
reichs aus.”' Die Administration lieB sich nicht gerne inhaltliche Vor-
schriften machen und lehnte das Angebot ab, einen Teil der Stréher-
Sammlung fiirs Stidel zu erwerben.”” So konnte Iden 1980/81, wie es
urspriinglich auch vorgesehen war, einen Teil der Sammlung Stréher er-
werben, wobei man Bestinden der amerikanischen Pop Art gegeniiber
einem grofien Beuys-Block, der auch zur Diskussion stand, den Vorrang
gab (vgl. Iden 1985). Nach dem Ankauf wurde mit noch mehr Nach-
druck fiir ein eigenes Haus argumentiert. Im Februar 1981 beschloss der
Magistrat die Griindung des Museums fiir Moderne Kunst separat vom
Architekturmuseum.

Auch wurden die Pline fir das MMK konkreter, nachdem die Stadt
an die zw6lf Grundstiicke hatte tiberpriifen lassen: Die Entscheidung fiel
auf ein Restgrundstiick auf der nérdlichen Seite des Mains, nahe des R6-
mers. Im Gegensatz zu den Villengrundstiicken am Sachsenhiuser Main-
ufer ist dieses Grundstiick unprezids in eine alltigliche Welt voller Li-
den, Kneipen und Wohnblocks im Stil der fiinfziger Jahre eingebettet.
Gleichzeitig befindet es sich in der Nachbarschaft vom Dom, der Kunst-
halle Schirn und den Galerien in der Braubachstraie. Noch bevor die Ei-
gentumsrechte geklért waren, wurde im Oktober 1982 ein offener Wett-
bewerb ausgeschrieben. Die Jury” wihlte im Mai 1983 einstimmig Hans

71 Die Stidel-Administration bestand damals aus einflussreichen Geschiiftsleuten,
Rechtsanwilten und an der Spitze dem Vorstandsvorsitzenden der Deutschen
Bank Hermann J. Abs.

72 Hinter diesem Streit verbarg sich das Ringen der lokalen stiddtischen Biirger-
kultur um ihre Autonomie und das Selbstgestaltenwollen der 6ffentlichen Ange-
legenheiten, die dem Prinzip der behérdlichen Betreuung gegeniiberstand (vgl.
Hansert 1992: 274).

73 Die damaligen Fachpreisrichter waren Heinrich Klotz, Grindungsdirektor des
Architektur-Museums in Frankfurt a.M.. und die Architekten Hein Mohl, Karls-
ruhe; Gustav Peichl, Wien; Zbigniew Pininski, Darmstadt; Wilfried Steib, Basel,
auflerdem Ministerialdirektor Giinther Rotermund, Frankfurt. Peter Iden, der
Grindungsdirektor des MMK, zihlte zu den sachverstindigen Beratern ohne
Stimmrecht.
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Holleins Entwurf™ aus 98 Einreichungen. Er hatte als einziger die beste-
henden Grundstiicksgrenzen nicht ignoriert und fiir das dreischenklige
Grundstiick zwischen Berliner-, Braubach-, und Domstralle laut Baude-
zernent Haverkampf ,,eine iiberzeugende Losung gefunden® (I.11).

Eine Folge der Bewilligung des Museums fiir Moderne Kunst als ei-
nes vom Stidel unabhingigen Instituts war, dass das Stidel einen Anbau
erhielt, den Wallmann als Pazifizierungsgeste zugesagt hatte (vgl. Han-
sert 1992: 2691t.). Iden resiimiert iiber die damaligen Chancen des Pro-
jekts und iiber Wallmanns Engagement: ,.Die Stimmung in der Stadt war
teilweise so, dass man nicht hétte annehmen konnen, dass es jemals ent-
stehen wiirde, aber der Oberbiirgermeister Wallmann hat eine unglaub-
liche Insistenz und Standfestigkeit bewiesen in der Durchsetzung des
Projekts™ (I.38). So konnte im Juni 1987 mit dem Bau begonnen werden.

Das MMK

Die Fassade ist durch gliedernde Gesimsbénder in drei Stockwerke
unterteilt. Hollein nutzte, vor allem im Sockelbereich der sonst grau-
beige verputzten Fassade, den fiir Frankfurt typischen rétlichen Sand-
stein.

An der Schmalseite des Baus erstreckt sich iiber die oberen zwei
Stockwerke eine Glasfront, der Aluminiumsiulen vorgestellt sind. Dar-
unter liegt ein grofles Zulieferportal. Der Eingang befindet sich auf der
rechten Ecke der Schmalseite, die Hollein zugunsten einer in mehrfacher
Stufung geriffelten Uberdachung abschnitt. Durch dieses diagonale
Entrée ist die symmetrische Struktur des Baus von einer asymmetrischen
liberlagert. Eine sanft ums Eck laufende Blendgalerie betont den Ein-
gang und das dreieckig zulaufende Café an der Braubachstrafie.

Die durchlaufende Fassade an der Berliner Strafle wird nur durch
wenige Elemente, einen nach innen gezogenen Erker und eine vorgesetz-
te halbrunde Glaskanzel, unterbrochen. Die Ostliche Spitze ist dreifach
abgetreppt und durch Metallkérper auf den Gesimsen akzentuiert. Tiir-
kisfarbene Glasschuppen markieren die gestaffelte Dachlandschaft. An
allen Aulenwiinden findet sich eine beliebig wirkende Anhédufung archi-
tektonischer Zitate: beispielweise die konvexen und konkaven Ausbuch-
tungen, die Wiirfelbalkone und die Schnitzform der Fensterrahmen und
Erker.

74 Zum Entwurf des Frankfurter Museums fiir Moderne Kunst siche Lampugnani
1990: 73-87.
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Insgesamt wirkt die dullere Form des Monolithen kompakt und fast
abweisend. Dafiir ist die Raumerfahrung des Gebiudeinneren umso fas-
zinierender, die von Durchblicken, Freirdumen und einer ausgekliigelten
Lichtfiihrung (einer Kombination aus Ober-, Seiten- und Kunstlicht) be-
stimmt wird: Um eine trapezformige, sich iiber zwei Stockwerke er-
streckende Tageslichthalle sind die Ausstellungsrdume unterschiedlicher
Grofle und unterschiedlichen Zuschnitts arrangiert. An die Halle ist ein
Y-formiges Treppenhaus angeschlossen. Alles in allem stehen 4.150 qm
Ausstellungsfliche zur Verfiigung. Vortrags-, Depot- und Werkrdume
befinden sich im Untergeschoss (vgl. Lampugnani 1990: 73ft.).

Der Architekt, der sich als Raumplastiker versteht, erlduterte sein
Raumkonzept wie folgt: ,,Fragen des Raumes und des Lichts stehen im
Vordergrund, Fragen optimaler Konfrontation und Erlebnishaftigkeit,
Fragen der Annidherung und des Zugangs, Fragen der Effizienz und
Funktionalitit. Fragen der Architektur, Fragen der Kunst” (Hollein 1991:
221).

Frankfurt hatte sich den Hauch von Moderne-Image im postmoder-
nen Gewand knapp 70 Millionen Mark kosten lassen. Von weit grofBe-
rem Belang als die Kosten war, dass die Architektur selbst als Kunst-
werk wahrgenommen werden sollte. Und das war Hollein insbesondere
mit der Innengestaltung des Geb#dudes gelungen. Seine Wegfiihrung ist
nicht nur labyrinthisch zu nennen, sie erméglicht immer neue Ein-,
Durch- und Ausblicke. Bei Hollein zeichnet sich ein ganz anderes Ver-
stindnis von Umgang mit offentlichem Raum ab, als z.B. bei Renzo
Piano: Derweil Renzo Piano beim ,newMetropolis® in Amsterdam mit
seiner begehbaren offentlichen Treppe der Stadt eine erhohte Piazza
schenkte, hat Hollein eine kleine Stadtlandschaft mit Wegen, Plitzen
und Treppen ins Innere des Museums verlegt.

Auch die Planungen am Schaumainkai betrafen den offentlichen
Raum, weil dieser durch die Bauvorhaben beschnitten werden sollte.
Wie wurde der existente dffentliche Raum am ,,Museumsufer vor dem
Bau der Museen am Schaumainkai genutzt? Und inwieweit wurden diese
Nutzungen von den Neubauten tangiert?

Die Ufer und ihre Nutzungen
Die von Speer projektierte Umgestaltung des offentlichen Raums, insbe-
sondere der unteren Uferbereiche, im Sinne einer Attraktivitiitssteige-

rung wurde erst zum Ende der neunziger Jahre in Angriff genommen.
Ein Foto von 1964 mit Blick auf das Ufer am Schaumainkai zeigt eine
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Ufergriingestaltung, die so noch drei Jahrzehnte in kaum verdnderter
Form erhalten blieb.””

Abb. 13: Schaumainkai mit Stéidel (1964)

Der damals zustindige Baudezernent begriindete das damit, dass die
wichtigste Funktion der Ufer so erhalten bliebe: ,,Wenn das Wetter eini-
germalfien ist, vollzieht sich immer eine Corsosituation, das reicht, weil
die stidtebaulichen Hohepunkte an den Réandern und das Wasser selber
ausreichen, um etwas Stadt zu atmen™ (I.11).

Auf welche Nutzungstraditionen konnte sich die Bevolkerung beru-
fen, die eine Verdnderung oder Einschrinkung von Nutzungsmoglichkei-
ten befiirchtete? Die Mainufer hatten und haben vor allem eine lokale
Funktion als Naherholungsgebiet. Seit dem ausgehenden 19. Jahrhundert
wurden die befestigten Ufer mit ihren Platanenalleen zum Promenieren
oder zur allgemeinen Erholung genutzt, und an dieser Funktion hat sich
bis heute nichts verdindert. Trotz des Verkehrs auf den UferstraBBen wird

75 Damit in Zukunft moglichst lickenlos entlang der Mainufer flaniert werden
kann, wurde zwischen 1999 und 2001 auch das dem ehemaligen Schlachthof
(heute: ,,Wohnen am Fluss®) gegeniiberlicgende Gelidnde der Weseler Werft in
dffentliche Griinflichen umgewandelt.
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das ,Nizza“’®, aber vor allem das siidliche Mainufer, jahreszeitengebun-

den zum Spazieren gehen, Lesen, Spielen, die Aussicht geniefen oder
zum Sonne tanken, genutzt’’. Das ostlich des Holbeinstegs gelegene
FuBballfeld und der Spielplatz werden von Kindern und Jugendlichen
aus der Nachbarschaft in Beschlag genommen, und der Rudersport
(Clubhaus in der Nidhe des Stidels) findet seine lokale Gemeinde.

Abb. 14: Das Nizza (1953)

Doch nach Einbruch der Dunkelheit werden die unteren Mainufer kaum
noch genutzt. Belebung zeigt sich dann fast nur noch im oberen Teil bei
den Museen, insbesondere beim Filmmuseum, wo das Kommunale Kino
fiir ein regelmiBiges Abendprogramm und manchmal im Sommer auch
fur Open-Air-Veranstaltungen sorgt. In der warmen Jahreszeit schlafen
manchmal Obdachlose unter den Briickenpfeilern.

Nicht nur auf die lokalen Nutzer beschrinkt sind regelmifige Ereig-
nisse wie das in einer Augustwoche am nordlichen Mainufer und Romer
stattfindende Mainfest, eine Kirmes mit jahrhundertealter Tradition. Im
Winter erstreckt sich ein Auslidufer des Weihnachtsmarkts iiber den Ro-
merberg bis zum Mainkai. Dort liegen auch die ganz am Tourismus ori-

76 Als ,Nizza™ wird der Abschnitt des stadizugewandten nérdlichen Ufers zwi-
schen Untermainbriicke und Friedensbriicke bezeichnet.
77 Inzwischen haben auch Jogger und Skater die Mainufer fiir sich entdeckt.
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entierten Ausflugsdampfer und auf der gegeniiberliegenden Seite im
Sommer Restaurantschiffe. Wihrend die stidtische ,,Tourismus- und
Kongress-GmbH* Mitte der neunziger Jahre die , Sachsenhiuser Kerb*”®
vom Programm strich, waren einige Jahre zuvor regelmifige Ereignisse
wie der seit 1972 am siidlichen Mainufer abgehaltene Flohmarkt’ und
das seit 1988 an einem Wochenende im September veranstaltete Muse-
umsuferfest, dessen krénender Abschluss ein Feuerwerk bildet, inszena-
torisch in Szene gesetzt bzw. neu erfunden worden. Zum Museums-
uferfest werden die Uferstralen von den Bewohnern Frankfurts und der
Region iiberschwemmt. Es ist die einzige Situation im Jahr, in der sich
die sonst eher getrennten Bereiche — der obere Uferbereich mit den Mu-
seen und der untere ,,Flanierbereich® — miteinander verbinden. Das Mu-
seumsuferfest wurde in den spiten achtziger Jahren ,.erfunden”, um
unter dem Motto: ,.die Museen gehen zu den Leuten* eventuell vorhan-
dene Schwelleniingste abzubauen (Presse- und Informationsamt der
Stadt Frankfurt a.M. 30.08.1988). Uber den Charakter des Festes schrieb
ich bereits an anderer Stelle:

»Die Museen prisentieren an diesen Tagen ihr Programm gratis und versu-
chen, das Interesse der Leute durch Mitmach- und Open Air-Aktionen zu

78 Das Fest mit Kirmescharakter, das auf ein Wochenende und den Bereich unter-
halb des Schlachthofs begrenzt war, hatte iiber vierzig Jahre lang stattgefunden.
Die offizielle Erklérung des Veranstalters fiir die Absage lautete, dass das Fest
nicht mehr ausreichend vom Publikum angenommen werde (Telefonat mit Herrn
Brandl, langjdhriger Mitarbeiter der ,, Tourismus- und Kongress-GmbH™). Der
inoffizielle Grund kénnte gewesen sein, dass das Image des Festes (laut,
schmutzig) in den Planerképfen nicht mit dem Image vom gehobenen, ,.attrakti-
ven Wohnen am Main® korrelierte.

79 Die Kulturanthropologinnen Judith Brendel und Ina-Maria Greverus haben be-
reits argumentiert, dass es sich beim Flohmarkt ebenso wie beim , Museums-
ufer” um ,,gezielt in Form gebrachte, nach Belieben einsetzbare Triiger von Kul-
tur* handele (Brendel 1992: 67; Greverus 1998: 396). Der Flohmarkt, das ,.cin-
stige angebliche Schmuddel- und Stiefkind der (sub-) kulturellen Szene®, war
nach langen parteipolitischen Standortquerelen im Jahr 1990 in privatisierter
Form vom Gelinde des ehemaligen Schlachthofs, wohin er 1984 ausgelagert
worden war, an den Schaumainkai zuriickgekehrt. Dieser neu organisierte und
kontrollierte Flohmarkt wurde dann in den Broschiiren des damaligen Fremden-
verkehrsamts als interessantes ,.Shopping™- und ,Freizeit“-erlebnis bzw. mit
seiner Vielfiltigkeit der Waren und Hiandler als multikulturelles Erlebnis ver-
marktet (Brendel 1992: 66). Auch schien der Flohmarkt in den Planerk&pfen
durch die ihm eigene Dichte, Begegnungsmdglichkeit mit dem Fremden und
Raum mdéglicher Kommunikation ein Garant der angestrebten Urbanitét (vgl.
Rodenberg 1992).
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gewinnen. Kritik an dem Fest wurde laut wegen seiner kommerziellen Aus-
richtung, das heifit an den unzihligen Essens- bzw. Getrinkestinden (dreizehn
Sorten Champagner) und an Kunsthandwerksstéinden, die die Museen und ihr
Programm an den Rand dringen®™ (Puhan-Schulz 1998: 107f).

Lokales und internationales Publikum mischt sich in den Museen und
ihren Cafés — beim Liebieghaus, Stddel und Museum fiir Kunsthandwerk
kann im Sommer drauflen gesessen werden (vgl. ebd.).

Neben diesen regelmidBigen und unregelmifBigen Nutzungen zihlen
die Nutzungen, die in der Erinnerung vieler Biirger fortleben. Was in den
dreiffiger Jahren fiir den Museumplein seine Eislautbahn war, waren fiir
das Mainufer seine Flussschwimmbider: die Moslerische Sportanlage
am ,Nizza“ und auf der Sachsenhiuser Seite das Freibad Molenkopf.
Auch nach dem Krieg wurde noch im Main geschwommen, bis die zu-
nehmende Wasserverschmutzung dem ein Ende setzte. Von ganz anderer
Art war eine elegante Sportart, die am ,,Nizza® ihr Domizil hatte: Roll-
schuhturniere auf einer eigens dafiir vorgesehenen Anlage bildeten vor
dem Zweiten Weltkrieg, aber auch noch spiter, ein beliebtes Ausflugs-
ziel. Historische Fotos* zeigen, wie Spaziergiinger in Sonntagskleidung
von einem von Blumen umrankten Café aus den Turnieren zusahen. Die
Anlage ist zwar heute noch in Betrieb, hat allerdings wesentlich an
Popularitit verloren (vgl. ebd.: 108). [hre Modernisierung war Teil einer
in den spiten neunziger Jahren geplanten Gestaltungsmafiname zur Bele-
bung der Flussufer, auf die noch eingegangen wird.

Den Nutzungsgewohnheiten der Anwohner entsprach vor allem der
Teil der Museumsuferpline, der dem ,,Flanierbereich® am unteren Ufer
ein parkartiges Pendant auf dem oberen Ufer zur Seite stellte. Die Idee,
die der Museumspark ins Leben gerufen hatte: ,,grofle miteinander ver-
bundene Griinflichen, Spazierwege an den einzelnen Museen vorbei
unter dem Schatten der Biume, ein hiibsches Café in eines der alten
Hiuser integriert” (Frankfurter Neue Presse 14.02.1981), war von der
(Sachsenhiduser) Bevélkerung sehr positiv aufgenommen worden. Nach-
dem einzelne Museumsentwiirfe vorlagen, wurde jedoch deutlich, was
dort wirklich geplant war: Die Baumasse des Architekturmuseums be-
legte die noch bestehende Freifliche rund um das Haus, bei der Erwei-
terung des Postmuseums und des Museums fiir Kunsthandwerk handelte
es sich um groBangelegte Bauprojekte, wovon letzteres den Park um 1/3
reduzieren wiirde. Da die handtuchférmigen Villengrundstiicke am
Schaumainkai jeweils an der Grenze zum Nachbargrundstiick mit He-

80 Siche Puhan-Schulz 1995: 70f.
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cken und an die hundert Jahre alten Kastanien bepflanzt waren, musste
jede Bausubstanz, die sich parallel zum Main entwickeln wollte, diese
Baumreihen durchbrechen. Das Fillen von Bdumen war zur Durchfiih-
rung der Museumsprojekte also unerlésslich.

Wie in Amsterdam richtete sich dagegen und gegen die Beschnei-
dung des offentlichen Raums der Protest von zwei kleinen Biirger-
initiativen: Der ,,Biirgerverein Sachsenhausen™ und die ,,Sachsenhduser
Aktionsgemeinschaft zur Erhaltung der Wohngebiete (AGS) beriefen
offentliche Versammlungen ein, um mit den verantwortlichen Dezernen-
ten iiber den geplanten Museumspark zu diskutieren. In ihren Augen
werde dieser durch den Richard-Meier-Bau auf einen ,,Vorgarten der
Museen reduziert. Sprecher des ,Biirgervereins Sachsenhausen® und
der AGS kritisierten den geplanten Park als ,,ein weitgehend mit Ausstel-
lungsflichen zugepflastertes Prestigeobjekt, das sicher dem Image der
Stadt diene, aber wohl kaum dem erholungssuchenden Biirger einer
Grolistadt™ (Frankfurter Neue Presse 14.02.1981).

In der Debatte tiber die Baumassen stellte sich der Landeskonservator
Kiesow auf die Seite der Biirgerinitiativen. Nur war er — Haverkampfs
Taktik entsprechend — erst befragt worden, nachdem die Museumsdirek-
toren ihren Raumanspruch angemeldet hatten, Wettbewerbe ausgeschrie-
ben und Architekten favorisiert waren und nachdem der Gesamtplan von
Speer versucht hatte, alle diese Interessen nachtréiglich zu koordinieren.
So konnte sein Einspruch, der Entwurf des Museums fiir Kunsthandwerk
und das neue Postmuseum miissten der Fliche nach reduziert werden,
um sich stadtrdumlich besser einzufiigen, mit der Berufung auf techni-
sche und finanzielle Zwinge leicht abgewehrt werden. Aullerdem hatte
die Stadt bereits ein Grundstiick an die Bundespost verkauft, die gedroht
hatte, ihr Museum sonst nach Bonn abzuziehen (vgl. Frankfurter Allge-
meine Zeitung 19.03.1981).

Alle Einwinde der Biirgerinitiativen, des Landeskonservators und
Speers konnten nicht verhindern, dass das Museum fiir Kunsthandwerk
nach dem Entwurf von Richard Meier gebaut wurde, denn Wallmann,
Hoffmann, Haverkampf und der Architekt hatten sich geschlossen fiir
den Bau eingesetzt, der bis heute zu den schinsten Museen in der Bun-
desrepublik Deutschland zéhlt. Als versohnende Geste kann vielleicht
gewertet werden, dass das Gartenamt eingeschaltet wurde, um die durch
parkende Autos stark angegriffenen Platanen am Sachsenhduser Ufer
gesund pflegen zu lassen.

Die lokale Presse storte sich nicht nur an den undemokratischen Vor-
gehensweisen bei der Realisierung des ,,Museumsufers® und der ,,Griin-
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zerstérung*, einige kritische Kopfe sahen auch die Priorititen der Muse-
umsplanungen falsch gesetzt (Frankfirter Rundschau 10.02.1981, 30.12.
1982). Der Anbau des Museum fiir Vilkerkunde, der als zweiter Neubau
in dem Park vorgesehen war, sollte Ende der achtziger Jahre scheitern.
Der damals verantwortliche Baudezement schilderte die Ursachen aus
seiner Perspektive: Demnach wiren um den Baumerhalt besorgte Biir-
ger, der Regierungswechsel und die Verschuldung der Stadt Hauptur-
sachen des Baustopps gewesen. Obwohl ein Entwurf der relativ unbe-
kannten Architekten Vural & Partner/G. J. Meiler®' bereits baureif gewe-
sen war, wurde nach dem Frankfurter Regierungswechsel von 1989 der
Entwurf zur Vertiefung und Erneuerung an Richard Meier gegeben, der
auf dem anliegenden Grundstiick bereits den Erweiterungsbau des
Kunsthandwerksmuseums mit der fiir ihn typischen puristischen weiflen
Fassade in Angriff genommen hatte. Sein neuer Entwurf fiir das Volker-
kundemuseum war zwar wesentlich teurer, hatte aber den Vorteil, dass
statt 60 nur 30 Biaume gefillt werden sollten. ,,Und da hat man damals
gesagt: egal wie, den bauen wir jetzt!" Dann wurden mit Zustimmung
der Griinen 35 Biume gefillt, und das Museum ist bis heute nicht ge-
baut, ,,denn Frankfurt kann nicht mehr, kann vorme und hinten nicht
mehr* (I.11).%

Ausblick (Nutzungsperspektiven)

Auffillig am Museumsuferprojekt ist, dass dieses ausschlieflich mit
stddtischen Mitteln finanziert wurde, und dass sich die Gestaltungsambi-
tionen auf die Museen an den Hochkais konzentrierten. Der fiir die
Erstellung des Gesamtplans berufene Stadtplaner Albert Speer bemin-
gelte noch 1999, ,.dass es nicht gelungen sei, den 6ffentlichen Raum am
Museumsufer adiquat zu gestalten™ (Frankfurter Allgemeine Zeitung
22.01.1999).

Wihrend Speer ein besseres Beleuchtungskonzept fiir die Ufer ein-
forderte, gab es neue Uberlegungen, durch weitere GestaltungsmaBnah-
men zur Belebung der Flussufer beizutragen. Die neuen Pline wurden
diesmal gemeinsam vom Kulturamt und der Wirtschaftsforderung Frank-

81 Die Kasseler Architektengruppe Vural & Partner hat sich vor allen Dingen mit
ihren regionalen Schulbauten einen Namen gemacht.

82 Frankfurt nahm unter den deutschen Stidten bei den Schulden den Spitzenplatz
ein. Die Schulden je Einwohner betrugen DM 10.152.- gegeniiber DM 6.375,
in Diisseldorf und DM 5.167.~ in Kdéln (Frankfurter Allgemeine Zeitung 30.09.
1994).
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furt GmbH prisentiert. Den Wirtschaftsforderern ist daran gelegen, ,,dass
das Herz Frankfurts an sieben Tagen in der Woche pulsiert”, wie sie in
einem Prospekt mit dem Titel ,,Mainpromenade. Das Wasser. Das Ver-
gniigen. Der Treff* (1998) darlegten. Hierzu beitragen sollen hauptséch-
lich gastronomisch ausgerichtete Projekte, die auf die Initiative von zwei
Frankfurter Planern — der Architektin Marie-Theres Deutsch und dem
Stadtsoziologen Frank Herterich — zuriickgehen. Sie konzentrieren sich
auf mehr oder weniger versteckte, ungenutzte Orte an den Tiefkais. An-
visiert sind: eine Bar in der Alten Briicke, eine dhnliche Einrichtung im
Fischereigewolbe, ein Café und Ballhaus am ,,Nizza“ mit der Rollschuh-
bahn als Freilichtbiihne, ein Café nahe des Portikus mit Wiinden aus
Weidenrutengeflecht, eine Sonnenterrasse beim Bootshaus. Schlieilich
schlagen sie vor, zugidngliche Gewdlbe am westlichen ,Nizza® fiir
Kunstprisentationen und Performances zu nutzen. Da fiir die Realisie-
rung der Projekte teilweise Absprachen mit bis zu acht stidtischen Am-
tern notwendig sind, wurde von den angestrebten Projekten bislang nur
eine kleine Bar im Briickenkopf des Eisernen Stegs mit Sitzmdoglichkei-
ten im Freien realisiert. AuBerdem wurde mit der Eréffnung eines
Beach-Clubs (2004) an die Tradition der Schwimmanlagen am Main an-
gekniipft.

Anlisslich einer Projektprisentation zeigte sich das lokale Publikum
kritisch: ,,.Der Main soll frei sein und nicht kommerziell genutzt®, fand
eine Zuhorerin und ein anderer fand es ,,schén, wenn da nichts los st
(Frankfurter Rundschau 14.09.1998). Nachdem die Baumasse der Mu-
seen die Idee, die der Museumspark ins Leben gerufen hatte — grofe,
miteinander verbundene Griinflichen am Hochkai — mehr oder weniger
zerstort hatte, flirchteten einige, dass nun vielleicht auch noch das ver-
bleibende lokale Refugium durch umfassende Gestaltungsambitionen in
seinen Nutzungsmoglichkeiten beschrinkt werden konnte. Der Wirt-
schaftsdezernent sagte jedenfalls deutlich, wen man mit den neu zu
gestaltenden Rdumen anzusprechen wiinscht: das ,.neue, weitldufige
Publikum, das die Globalisierung in die Stadt bringt® (Corts, in Frank-
Sfurter Rundschau 14.09.1998).

Abgesehen von solchen lokal und iiberregional geprigten Raumnut-
zungsanspriichen, sahen sich die Betreiber der Museen mit einer Be-
schneidung der Raumnutzungsmdglichkeiten konfrontiert. Nicht vorher-
gesehen hatten die Projektentwickler, dass die Vielzahl der Museen
durch das verringerte Finanzvolumen der Stadt einmal in ihren Arbeits-
mdoglichkeiten beschnitten werden konnten. Linda Reisch (SPD), die
Hoffmann im Mai 1990 ins Amt folgte, sah sich mit einer rot-griinen Fi-
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nanzpolitik konfrontiert, die die Kiirzungsnotwendigkeiten, die es im
Gesamthaushalt gab, sehr stark auf den Kulturbereich ,,abwilzte*. Der
Hohepunkt der Kiirzungswelle wurde 1994 erreicht, als Reisch die Auf-
lage erhielt, noch im laufenden Haushaltsjahr 50 Millionen Mark im
Kulturetat einzusparen. Als Folge davon wurden die Mittel fiir Ausstel-
lungen in den Museen und teilweise auch die Ankaufsetats komplett ge-
strichen. Reisch stand vor der schwierigen Aufgabe, die subventionierten
Museen bei stark verringerten finanziellen Mdglichkeiten am Leben zu
halten. Dafiir wurde die Budgetierung der Hiuser eingefiihrt. Auch wur-
den alle Museen verpflichtet, Eintrittspreise zu erheben. Um den Betrei-
bern der Museen behilflich zu sein, unter den neuen Bedingungen trotz-
dem produktive Arbeit leisten zu kénnen, initiierte Reisch, dass die Ber-
telsmann-Stiftung eine Vergleichsstudie der Kulturinstitutionen grofer
deutscher Stidte durchfiihren lie$*. Dariiber konnten Strategien in den
Bereichen Marketing (Werbung), (Besucher-)Service und Management
(z.B. die stirkere Einbeziehung der Mitarbeiter) ausgetauscht werden.

Nicht alle Institutsleiter wollten unter den neuen Voraussetzungen,
die auch eine verstirkte Konkurrenz bei der Sponsorensuche mit sich
brachten, in Frankfurt weiterarbeiten. Vitali, der Leiter der Schirn, oder
Lampugnani, der Direktor des Architekturmuseums, folgten den Rufen
auf angesehene Positionen in GroBstidten. Die darauffolgende Neube-
setzung unter der Einflussnahme von Reisch war nicht weniger inter-
national: Der zuletzt in London arbeitende Architekt Wilfried Wang™
iibernahm nach dem Schweizer Lampugnani die Leitung des Architek-
turmuseums. Die Leitung des Museums fiir Moderne Kunst iibernahm
bis zu seiner Pensionierung der Schweizer Jean-Christophe Ammann®,
der iiber die organisatorische Praxis einer ,.documenta (d 5)* bewiesen
hatte, dass er sich auch geschickt in internationalen Netzwerken beweg-
te. Und der Tscheche Thomas Messer, der das Guggenheim-Museum in
New York gefiihrt hatte, iibernahm die Leitung einer Ausstellungsreihe
in der Kunsthalle Schirn.

83 Die Studie erstreckte sich iiber 2 1/2 Jahre und war fiir den internen Gebrauch
konzipiert. Sie kann im Kulturamt Frankfurt eingesehen werden. Die Budgetie-
rungen der einzelnen Héuser sind entsprechend verschliisselt, um nicht die Kim-
merer auf Grund der Studie zu weiteren Kiirzungen zu bewegen.

84 Wilfried Wang wurde im Jahr 2000 von der deutschen Architekturkritikerin In-
geborg Flagge abgelost.

85 Udo Kittelmann, der zuvor den Kélnischen Kunstverein leitete, wurde im Januar
2002 sein Nachfolger.
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Nachdem die Museen einmal gebaut waren, war es schwierig, noch
einmal neue Akzente zu setzen. Iden formulierte die Anforderungen der
Zeit nach der Museumsbau- und -griindungswelle: , Jetzt brauchen wir
Leute, die eine Arbeit der Koordination zwischen den Instituten leisten —
die die Landschaft gliedern® (1.38). Linda Reisch, die trotz geringem po-
litischen Riickhalt fortan ihre Kraft darauf verwendete, dass keines der
Museen schlieBen musste*®, unternahm erste Schritte in diese Richtung.
In dem Projekt ,.Frankfurt Wissenschaftsstadt™ wurde der Versuch un-
ternommen, die Museen als Forschungsinstitute in den Mittelpunkt zu
stellen. Zudem sollten die Verkniipfungen unter den Hiusern gefordert
werden, indem sie z.B. zu einem Thema ein Angebot iiber ein halbes
Jahr machen sollten (Ausstellung, Filmreihe, Symposium), das sie aus
den unterschiedlichsten Sichtweisen beleuchten wiirden.

Hans-Bernhard Nordhoff (SPD), der Reisch im Sommer 1998 als
Kulturdezernent abloste, bekundete zu seinem Amtsantritt, die Vernet-
zung der Museen fortfiihren und intensivieren zu wollen. Dafiir wollte er
den ,,Kooperationspool Museumsufer* mit einer halben Millionen Mark
unterstiitzen (Frankfurter Rundschau 23.12.1998). Ein wichtiges Koope-
rationsprojekt sah er in der Einfilhrung der ,Museumsufercard®, einer
»Museumsjahreskarte® nach niederlindischem Vorbild. Zudem wurde
wihrend seiner Amtszeit ein neues auf die Museen bezogenes Ereignis
inszeniert; Nach Berliner Vorbild fand erstmalig 1999 mit groem Pub-
likumserfolg eine ,,Lange Nacht der Museen* statt. Anldsslich seiner Lr-
offnungsrede im frisch renovierten Architekturmuseum erwéhnte er im
Mirz 2001 ein weiteres Ziel seiner Arbeit: ,,Perlen putzen“. Die in den
Jahren seit ihrer Erbauung etwas vernachlissigten Museen sollten fortan
in neuem Glanz erstrahlen: Als verwirklichte Projekte sind hier das Mu-
seum fiir Angewandte Kunst, das im Jahr 2000 mit einer neuen Dauer-
ausstellung zum Thema Design in frisch gestrichenen Réumen aufwarten
konnte, und das Architekturmuseum zu nennen. Bei letzterem wurden
spiter hinzugefiigte, nicht dem Originalentwurf entsprechende Umbau-
ten wieder entfernt und das gesamte Museum einer Renovierung unter-
zogen.*” Beide Initiativen mussten sich allerdings im wesentlichen auf
die Hilfe von privaten Spendern stiitzen.

86 Fiir die Museen ist ihr das gelungen. Das Theater am Turm — ein Haus, das fir
seine curopiischen Koproduktionen und Leistungen im Bereich des zeitgendssi-
schen Theaters hekannt war — wurde zumindest zeitweise gegen ihren Willen
geschlossen.

87 Auf einen dhnlichen Yrend stieBen wir bei den aktuellen Umbauplinen der bei-
den grofien Amsterdamer Kunstmuseen.
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Sieht man einmal von solchen Nachbesserungen ab — welche Ebenen
der Akzeptanz des ,,Museumsufers® fanden sich bei den Menschen vor
Ort? Trotz der Beschneidung des Museumsparks sind die kritischen
Stimmen mit dem Abschluss des Projekts verstummt. Das liegt wohl
zum einen daran, dass ,,das Museumsufer” neue Hochhausbauten von
der Sachsenhiuser Uferseite ferngehalten hat und einige Biirgervillen
oder zumindest deren Fassaden gerettet werden konnten. Zum anderen
hat sich an der Nutzungsmdglichkeit der Ufer als lokalem Naherholungs-
gebiet trotz zunehmender touristischer und kommerzieller Erschliefung
bislang wenig geiindert, so dass die neuen stidtebaulichen Hohepunkte
am Rande des Wassers nur einen Gewinn fiir den Uferflaneur darstellen
konnen.
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Prag
Die Nationalgalerie in der Prager Museumslandschaft

Dass Prag die Hauptstadt des Landes ist, bringt eine Ballung kultureller
Institutionen mit sich, die zumindest der Zahl nach alles, was Amster-
dam und Frankfurt an Institutionen in den verschiedenen Kunstsparten
vorzuweisen haben, tibertrifft. Hier gibt es fast alles doppelt, denn zu den
stddtischen Einrichtungen kommen die nationalen:

Aufrund 1.181.126 Einwohner im Jahr 2000 kamen rund 50 Museen
mit zahlreichen Dependancen, darunter die beiden grofien Korpusse Na-
tionalmuseum™ und Nationalgalerie (Czech Statistical Office 2000).
Zudem bestehen neben zwanzig stidtischen Biihnen und acht Laterna
Magica-Spielhdusern das Nationaltheater, die Staatsoper und mit dem
Stindetheater sogar noch ein drittes Opernhaus. Und in den frithen neun-
ziger Jahren firmierten immerhin neun Ensembles als Prager Sympho-
niker, dazu kommt die traditionsreiche Tschechische Philharmonie.®

Der Grundstock der kulturellen Institutionen wurde auch in Prag in
der zweiten Hilfte des 19. Jahrhunderts durch das engagierte Biirgertum

88 Die Geschichte des Nationalmuseums ist die Geschichte einer zunehmenden
Zentralisierung: Das heutige Nationalmuseum wurde 1818 als Tschechisches
Museum gegriindet und 1854 in Museum des Kénigreichs Béhmen umbenannt
(bis 1919). Einerseits bezeichnet Nationalmuseum das Haus am Kopfende des
Wenzelsplatzes, das u.a. eine naturwissenschaftliche Sammlung und eine Bi-
bliothek beherbergt. Andererseits umfasst der Korpus Nationalmuseum eine
ganze Reihe von Museen mit unterschiedlichen Sammlungsbereichen. Im Jahr
1922 wurde das Volkskundliche Museum (Narodopisné muzeum Ceskoslo-
vanské) angegliedert, und 1932 kam das 1862 gegriindete Naprstek Museum,
das heute eine ethnologische Sammlung prisentiert, unter die Verwaltung des
Nationalmuseums. 1976 wurde das 1953 gegriindete Museum der Kéorpererzie-
hung und des Sports (Muzeum télovychovy a sportu) der Abteilung des Histori-
schen Museums des Nationalmuseums angefiigt, die zudem eine archéologische
Sektion und eine Sektion fiir Vor- und Frithgeschichte umfasst. Im selben Jahr
wurde das Museum der Tschechischen Musik (Muzeum &eské hudby), unter
dem das Antonin Dvoidk Museum und das Bedfich Smetana Museum gefasst
werden, angeschlossen. Diese Museen, die den Beinamen Nationalmuseum tru-
gen, wurden entsprechend staatlich finanziert (vgl. Asociace ¢eskych a moravs-
koslezskych muzei a galerii 1998: 681T.).

89 Die Zahlen fiir Theater und Oper wurden einer Materialmappe entnommen, die
vom Stadtplanungsamt, Abteilung fiir strategische Planung, fiir den "Workshop
Kultur” (,,Pracovni Setkani 4*) im Juni 1997 zusammengestellt wurde. Angaben
zur Prager Musikensemblestruktur sind einem Artikel der Frankfurter Aflgemei-
nen Zeitung vom 13.02.1997 entnommen.
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gelegt. Vor allem deutsche und tschechische Bankiers, Kaufleute und
Fabrikanten suchten sich gegenseitig mit groflen Bauprojekten zu iiber-
trumpfen, darunter waren die ersten Museumsgebiude: das an der Kopf-
seite des bedeutsamen Wenzelsplatzes gelegene Nationalmuseum (Er6ff-
nung: 1891), das Kunstgewerbemuseum am Jan-Palach-Platz (Eroff-
nung: 1900) und das Prager Stadtmuseum in der Na Porici (Bauende:
1898). Auch die spiter gegriindeten Museen liegen fast ausschlielich
iiber das historische Zentrum verteilt. Groflere Hiuser sind zudem das
1906 gegriindete Jiidische Museum®, das heute vier Synagogen und den
jiidischen Friedhof umfasst, und das 1908 gegriindete Technische Muse-
um, das nach dem II. Weltkrieg in einen imposanten Neubau auf dem
Letna einzog. Zu den thematischen Besonderheiten der Prager Muse-
umslandschaft gehéren z.B. das Polizeimuseum (1962) und das Tsche-
chische Armee-Museum.

In Prag setzte die Entwicklung einer privaten Galerieszene aufgrund
der politischen Situation erst nach 1989 ein. Bis zum Ende der neunziger
Jahre konnten sich ca. 15 Privatgalerien etablieren, die vornehmlich mit
regionaler Kunst handeln.”’ Demgegeniiber hatte sich in Amsterdam und
Frankfurt — bis zu den achtziger Jahren teilweise mit kulturpolitischer
Unterstiitzung — eine lebendige, dem Inhalt nach international geprigte
private Galerieszene entwickelt.

Die Prager Kunstmuseen sind im Unterschied zu Amsterdam und
Frankfurt nicht rdumlich komprimiert geplant worden. Der Fokus der
folgenden Darstellung und Analyse liegt auf der Entwicklung der Natio-
nalgalerie bzw. des Messepalasts sowie den kontroversen Diskussionen

90 Das urspriingliche Ziel des auf die Initiative des Vorsitzenden der Prager Jiidi-
schen Gemeinde gegriindeten Museums bestand darin, wertvolle Kunstgegen-
stiinde aus Synagogen zu retten, die bei der Asanierung des Prager jiidischen
Ghettos zur Errichtung reprisentativer Jugendstil-Wohnhiuser abgerissen wur-
den. 1942 hatten die Vertreter des NS-Regimes die Errichtung eines jiidischen
Zentralmuseums angeordnet, in dem Wertgegenstinde aus 153 bohmischen und
mihrischen Gemeinden konzentriert, aber nicht 6ffentlich zugénglich gemacht
wurden (vgl. Rupnow 2000: 137-146: Rupnow dekonstruiert hier die Wissen-
schaftslegende vom ,Museum der untergegangenen Rassen™). Die nichste
Anderung in der Ausrichtung kam 1950, als das Museum vom Staat eingezogen
und in seiner Arbeit beschrinkt wurde. Erst nach dem Regierungswechsel 1989
konnte das Gebiude und die Sammlungen der Jidischen Gemeinde zuriickerstat-
tet werden.

91 Wesentlich gréfier ist die Zahl derjenigen. die unter dem Signum ,,Galerie™ mit
Kunsthandwerk und netten Bildchen auf ein schnelles Geschift hoffen. Hinwei-
se auf professionell arbeitende Galerien bekam ich in diversen Interviews und
tiberpriifte diese Einschitzung durch Besuche vor Ort.
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liber die unterschiedlichen Nutzungskonzepte des Messepalasts. Parallel
zur Nationalgalerie als grofler reprasentativer Institution expandierten in
den achtziger und neunziger Jahren auch die Korpi der Galerie der
Hauptstadt Prag’” und des Tschechischen Museums der Bildenden Kiin-
ste”, die nach und nach neue Dauer- und Wechselausstellungen in mo-
dernisierten bzw. rekonstruierten historischen Gebiuden in der Innen-
stadt installierten.

Entwicklung der Nationalgalerie®

Mit der Griindung der Nationalgalerie war in Prag ein Akzent fiir die
bildende Kunst innerhalb einer sich langsam ausdehnenden Museums-
landschaft gesetzt worden. Die Griindung der Gemildegalerie durch die

,.Gesellschaft patriotischer Freunde der Kunst®® im Jahre 1796 geht auf

das Engagement einer kleinen Gruppe von bedeutenden Reprisentanten
des bohmischen, patriotisch orientierten Adels — hier ist vor allem Graf
Josef Sternberk-Manderscheid zu nennen — und einiger wohlhabender

92  Die Galerie der Hauptstadt Prag wurde 1963 gegriindet und hatte zuniichst die
zweite Etage des alten Rathauses sowie das Schloss Troja fiir Wechselausstel-
lungen zur Verfiigung. Auch gehérte die Villa Bilek damals schon zur Galerie.
Nachdem die Rédumlichkeiten seit den sechziger Jahren immer wieder durch
politische Entscheidungen gewechselt werden mussten, expandierte die Gale-
rie in den neunziger Jahren zu fiinf Hiusern: die Villa Bilek, das ,,Haus zur
steinernen Glocke™, das seit 1988 fiir Wechselausstellungen genutzt wird, das
restaurierte Schloss Troja, in dem seit 1989 die Sammlung der tschechischen
Malerei des 19. Jahrhunderts prisentiert wird, das oberste Stockwerk der
Stadtbibliothek, das seit 1996 durch die Galerie fiir Wechselausstellungen zeit-
gendssischer Kunst genutzt wird und seit 1997 das ,Haus zum Goldenen
Ring™. Zur Entwicklungsgeschichte und Ausstellungspolitik der Galerie siche
BydZosk&/Lahoda/Srp 1997.

93  Das 1963 gegriindete Tschechische Museum der Bildenden Kiinste ging aus
der Mittelbéhmischen Galerie hervor und bespielte zuniichst drei nebeneinan-
der liegende, rekonstruierte Barockgebdude nahe des Altstidter Rings. Hinzu
kamen die Ginge des Klosters des Karolinum und 1994 das kubistische ,,Haus
zur schwarzen Mutter Gottes™. Der Schwerpunkt der Ausstellungsarbeit des
Museums liegt auf der Prisentation von Tendenzen regionaler Kunst der sech-
ziger und siebziger Jahre.

94  Siche hierzu das folgende Uberblickswerk der Museums- und Sammlungsge-
schichte: Nationalgalerie Prag 1995b: ,,200 Jahre Nationalgalerie in Prag 1796-
1996,

95 Wenngleich der Adel die Entstehung des ersten Prager Kunstmuseums ent-
schieden mitgeprigt hatte, so war doch die Kunstsammlung nicht aus der gro-
Ben kaiserlichen Sammlung auf der Prager Burg entstanden, von der 1797 nur
ein minimaler Teil gewonnen werden konnte.
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Biirger der Stadt zuriick. Zu Beginn des 20. Jahrhunderts setzten sich die
politischen Repriisentanten der Jungtschechen” fiir die Griindung eines
separaten Museums fiir moderne Malerei, Skulptur und Architektur ein,
welches im Jahr 1902 unter dem Namen Moderne Galerie des Konig-
reichs Béhmen durch Kaiser Franz Joseph 1. ins Leben gerufen wurde.”’

Seit der Griindungszeit ist die Unterbringung der Sammlungen durch
mehrmaligen Umzug charakterisiert. Bis zum II. Weltkrieg war die Ge-
mildegalerie im Cernin-Palais, im Palais Sternberk, im Rudolphinum
und in der Stidtischen Bibliothek”™, wihrend die moderne Sammlung in
einem Pavillon am Messegelinde prisentiert wurde. Umbenennungen
spiegeln die wechselhafte tschechische Geschichte. Im Jahr 1918%° wur-
de aus der Modernen Galerie die Tschechoslowakische Staatsgalerie,
welche 1942 aufgehoben wurde, um die Sammlungen der Verwaltung
der Nationalen (Bohmisch-Méhrischen) Landesgalerie einzuverleiben.'®
Die Gemaildegalerie firmierte bereits seit 1939 unter dem Namen Natio-
nalgalerie, der fortan fiir beide Institutionen beibehalten wurde.

Nach dem II. Weltkrieg wurden die verschiedenen Sammlungsberei-
che zunichst behelfsmiflig in historischen Gebiduden der Innenstadt
untergebracht. Verglichen mit anderen europdischen Stidten war die
Prager Innenstadt weitgehend von Bomben verschont geblieben. So
konnte die alte européische Kunst des 14.-18. Jahrhunderts um 1949 in
das barocke Palais Sternberk auf dem Hradschiner Platz (Burgplatz) zu-
riickkehren. Die graphische Sammlung fand zunichst in der Villa des
ehemaligen Politikers Kramar Unterkunft, bis sie in den flinfziger Jahren
in einem Rokokopalais an der Ostseite des Altstiddter Rings ihren dauer-

96  Die Jungtschechen vertraten am Anfang des 20. Jahrhunderts vornehmlich die
Interessen des tschechischen Industrie-, Handels- und Bildungsbiirgertums
(vgl. Kotalka 1991: 267).

97  Auf Wunsch des Griinders wurde diese Institution parititisch in zwei Ressorts
aufgeteilt, das der tschechischen und das der deutschen Kunst, deren Samm-
lungen in der Folgezeit aufgebaut wurden.

98 Das Rudolphinum ist der einzige der Bauten, der als Gemildegalerie konzi-
piert war.

99  Als Folge des 1. Weltkriegs und des Zusammenbruchs des Habsburgerreichs
erreichte die Tschechoslowakei 1918 ihre Unabhiéngigkeit, und Tomas G. Ma-
saryk wurde zum ersten Prisidenten der neuen Republik gewihlt (vgl. Holy
1996; Kofalka 1991).

100 Am 29.09.1938 wurde von Reprisentanten Englands, Frankreichs, Italiens und
Deutschlands das Miinchener Abkommen unterzeichnet, mit welchem der
deutschen Annexion des Sudetenlandes zugestimmt wurde. Am 15. Mirz 1939
wurde das restliche Staatsgebiet der Tschechoslowakei annektiert und das
,Protektorat Béhmen und Mihren™ errichtet (vgl. Chapman 1968).
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haften Sitz fand. Seit 1954 wird die béhmische Bildhauerei des 19. und
20. Jahrhunderts im Barockschloss in Zbraslav (nicht im Innenstadtbe-
reich) priasentiert. Dort soll nach Abschluss der momentanen Renovie-
rungsarbeiten die Sammlung orientalischer und asiatischer Kunst dauer-
haft prisentiert werden. Auflerdem standen der Nationalgalerie der Kai-
serpferdestall sowie das konigliche Lustschloss auf dem Burgareal und
die Wallsteiner Reitschule auf der Kleinseite fiir Ausstellungen zur Ver-
fiigung. Damit war jedoch nur ein Teil der Sammlungsbereiche der Na-
tionalgalerie 6ffentlich zuginglich.

Ein Unterbringungskonzept fiir die Nationalgalerie

Erst Jifi Kotalik, der 1967 als fiinfter Direktor nach dem II. Weltkrieg
die Leitung der Nationalgalerie tibernahm, gelang es, die Unterbringung
der Sammlungen weitestgehend abzuschlief3en und damit auch das inter-
nationale Ansehen der Institution zu stirken. In seiner vergleichsweise
langen Amtszeit (bis 1990) konnten die Sammlungen der alten béhmi-
schen Kunst und der bohmischen Kunst des 19. Jahrhunderts in repré-
sentativen Gebduden dauerhaft eingerichtet werden.

Kotaliks Verdienst ist es, dass die bisher eher als Provisorium behan-
delte Unterbringung der einzelnen Sammlungsbestandteile in histori-
schen Geb#duden der Innenstadt systematisiert und weitergefiihrt wurde.
Er setzte sich dafiir ein, ,,die Kunst zusammen mit der Stadt zu présentie-
ren” (1.27), wie der 1997 amtierende Direktor der Nationalgalerie Zla-
tohlavek Kotaliks Leitgedanken zusammenfasste.'”" Auswahlkriterium
fiir die Unterbringung der Sammlungen war die architektonische Einma-
ligkeit der Bauwerke und nicht deren rdumliche Ndhe zueinander. So
kann sich heute der kunstinteressierte Besucher zwischen rechtem Mol-
dauufer, Kleinseite und Burgareal die Kunstsammlungen der Nationalga-
lerie gemeinsam mit der Prager Altstadt fuBldufig erschlieBen. Nur die
Moderne Galerie liegt aul3erhalb des historischen Zentrums in einem Be-
zirk, der noch zum innerstidtischen Bereich zéhlt.

Kotalik musste zwischen verschiedenen Interessenlagen lavieren, als
er in den siebziger und achtziger Jahren die Restaurierung historischer
Objekte fiir die Sammlungen der Nationalgalerie forcierte. Vor welchem
politischen und stadtplanerischen Hintergrund geschah dies?

101 Uber Kotaliks Konzept zur Unterbringung der Sammlungen, sein Aufireten
und seine Arbeitsweise erhielt ich dem Tenor nach deckungsgleiche Aussagen
(L17, .18, 1.20, 1.22, 1.24, 1.25, 1.27, 1.29).
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Wie man mir versicherte, verstand es Kotalik geschickt ,,zwischen
dem Zentralkomitee der Partei, dem Kulturbeauftragten und der Kunst-
szene" (1.24) zu mandvrieren. Aber Taktik und Durchsetzungskraft allein
hitten wahrscheinlich nicht zum gewiinschten Erfolg bei der Akqui-
rierung und Restaurierung von Gebiuden fiir die Nationalgalerie geflihrt.
Auf seine Pline wirkte sich positiv aus, dass 1971, also nur wenige Jahre
nach seinem Amtsantritt, die gesamte Prager Altstadt im Zusammenhang
mit dem Bau der Metro unter Denkmalschutz gestellt wurde, was bedeu-
tete, dass die Regierung Gelder fiir die Renovierung von Prestigeobjek-
ten im Zentrum bereitstellte, um dem Image der verfallenen, dunklen
Stadt entgegenzuwirken. Denn der in den siebziger Jahren verstiirkt ein-
setzende Bau von Siedlungen in Grofiblockweise an den Stadtrindern
und der Bau mehrerer Hochhiuser fiir die Aufienhandelsgesellschaften
(..Kovo™, ,.Motokov*, ,.Centrotex*) trug wenig zur Lebensqualitit und
Ausstrahlung des Stadtzentrums bei. Statt dem langsamen Verfall der
alten Wohnsubstanz im Zentrum durch Renovierung und Modernisie-
rung entgegenzuwirken, liel man viele der Héuser notdiirftig abstiitzen
bzw. Fullgdngerwege mit Holzbriistungen iiberdachen, um die Passanten
vor dem sich lgsenden Mauerwerk zu schiitzen (vgl. Base 1997: 94). Da-
fiir wurden exemplarisch einige besonders reprisentative Gebédude in
zentraler Lage restauriert, wie das Smetanatheater (1967-73), das Natio-
naltheater (1976-83), das Stindetheater (1981-92) und Gebiudeensem-
bles wie in der Na Mustku (1966-76) und 1977-89 das Schloss Troja
(vgl. Society of Czech Architects 1995: 122f.).

Unter diese reprisentativen Geb#ude fielen dann auch die Objekte,
die Kotalik fiir die Nationalgalerie wiinschte. Der damalige Leiter des
Stadtentwicklungsplanes erklirte die — wenn auch zdégerliche — Unter-
stiitzung von Kotaliks Restaurierungsvorhaben durch die Regierung:
.Das waren Prestigeentscheidungen der fritheren Regierungen. Diese
Regierung wollte zeigen, dass man auch etwas fiir die Kultur macht
und letzten Endes hat man ein paar Sachen renoviert [...]* (I.16).

Zunichst gelang es Kotalik, die Renovierung des auf dem Burgareal
gelegenen St. Georgklosters in Gang zu setzen, so dass dort bereits 1976
die Sammlung alter béhmischer Kunst einziehen konnte. Und das friih-
gotische Agnes-Kloster auf dem rechten Moldauufer, das bereits 1963
der Nationalgalerie zu Ausstellungszwecken tibergeben worden war, er-
offnete vier Jahre darauf mit der Sammlung der béhmischen Kunst des
19. Jahrhunderts. Nur die Unterbringung der modernen und zeitgendssi-
schen Kunst, die seit 1945 im dritten Stockwerk der Stadtbibliothek pro-
visorisch untergebracht war, sollte sich bis Mitte der neunziger Jahre
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hinziehen. Und das, obwohl alle Befragten aus der Prager Kunstwelt sich
darin einig waren, dass Kotalik sich wie kein anderer Direktor der Nati-
onalgalerie vor ihm und nach ihm fiir die moderne Kunst eingesetzt hat.
»He was interested in the 20th century, and he put all what he could into
the 20th century®, sagte eine ehemalige Kollegin von ithm (I.17). Kotalik
plddierte zunichst fiir die Errichtung eines Neubaus als Moderne Gale-
rie; ein Gedanke, der in Prag einige Tradition hatte.'” Mitte der sieb-
ziger Jahre erhielt die Unterbringung der modernen und zeitgendssischen
Kunst durch den damaligen Leiter des Stadtentwicklungsplanes Jiti Hri-
za einen entscheidenden Impuls. Dieser schlug Kotalik im Juni 1975 vor,
den Veletrzni Palac (Messepalast), der im August 1974 durch einen
Brand grundlegend beschidigt worden war, als Moderne Galerie wieder-
aufbauen zu lassen.

Hrliza plddierte fiir einen moglichst originalgetreuen Wiederaufbau,
den er durch andere Nutzungskonzepte gefihrdet sah. Er machte Kotalik
plausibel, dass sich fiir Museumsneubauten, wie sie in den siebziger Jah-
ren in Deutschland erfolgten, zu dem damaligen Zeitpunkt weder das
Geld noch die politische Unterstiitzung finden lieBe, und dass die einzige
Chance, die moderne Sammlung in ndherer Zukunft unterzubringen,
durch den Messepalast gegeben sei:

»Ja, man hat damals die U-Bahn gebaut und alle diese Hochhéuser fir den
Auflenhandel, also ich habe das ein bisschen von innen gesehen, dass ein
Neubau keine Chance hat [...] und wir haben uns dann mechrmals getroffen.
Ich habe versucht ihn immer wieder zu iiberzeugen: ,Du bekommst nicht das
Geld fiir einen Neubau, aber den Veletrzni Palac, den muss man restaurieren®.
Es ist die einzige Chance fiir die Nationalgalerie, und dariiber hinaus gehdort

102 Seit den zwanziger Jahren bestand Interesse am Bau einer Modernen Galerie,
die damals alle Sammlungsteile, also auch die ,alte Kunst™ hitte aufnehmen
sollen. Im Jahr 1923 hatte Josef Go¢ar einen beschriinkten Wettbewerb fiir ein
Grundstiick auf dem nérdlichen Moldauufer gewonnen. Die Realisierung sei-
nes Entwurfs hiitte die gesamte Ansicht der Kleinseite mit der Silhouette der
Burg um ein dominantes waagerechtes Element erweitert. Um sich besser in
die Umgebung einzufiigen, sollte das Gebédude in der Héhe sehr beschnitten
werden, woraufhin schlieSlich zwei alternative Standorte auf dem Letna (ei-
nem der Hiigel Prags) ausgewihlt wurden, wofiir Goc¢ar wiederum mehrere
adaptierte und verkleinerte Entwiirfe vorlegte, bis das Projekt 1942 endgiiltig
gestoppt wurde. Nach der kommunistischen Machtiibernahme 1948 zeigten die
Entscheidungstriger kein Interesse an einem Neubau fiir die tschechische Mo-
derne (Gocars Museumsentwiirfe liegen im Archiv des Prager Nationalmuse-
ums).
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der Messepalast zu den iltesten, grifiten funktionalistischen Gebiuden in Eu-
ropa” (1.16).

Der Messepalast und seine Nutzungen

Abb. 15: Veletrini Paldc nach der Rekonstruktion (ca. 1997)

Der Bau eines reprisentativen Messezentrums wurde in den zwanziger
Jahren als Symbol der endgiiltigen 6konomischen Unabhingigkeit des
jungen Staates geplant. Bei der Auswahl der Architektur war deren Mo-
dernitit, im Sinne einer Abwendung von Wien, ausschlaggebend gewe-
sen. Vladimir Slapeta verweist in seiner Abhandlung iiber die tschechi-
sche funktionalistische Architektur auf die verinderte Orientierung der
Architektur nach dem I. Weltkrieg: Anstelle von Wien war man jetzt
,-auf Frankreich (Le Corbusier), Holland (De Stijl und die Amsterdamer
Schule), das Bauhaus und den sowjetischen Konstruktivismus ausgerich-
tet (Slapeta 1991: 29). Den Architekten wurde vorgegeben, dass das
Messezentrum aus insgesamt vier mehrstockigen Gebduden bestehen
sollte, wobei die vier Blocke die vier Kontinente symbolisieren sollten,
mit denen Prag Handel zu betreiben wiinschte: Europa, Asien, Afrika
und Amerika (vgl. Masak et al. 1995: 8). Diese Gebiude sollten in dem
neuen Bezirk HoleSovice (Prag 7), an der Boschung iiber der heutigen
Stralle Dukelskych hrdinii gebaut werden. In einer zweiten Wettbe-
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werbsphase entstand aus der Zusammenarbeit der tschechischen Archi-
tekten Oldfich Tyl und Josef Fuchs das definitive Projekt: ein Komplex
von vier michtigen funktionalistischen Gebduden, die jeweils auf der
Fldche eines Rechtecks von der Grofle eines Stadtblocks entstehen soll-
ten. Davon wurde, vornehmlich aus finanziellen Griinden, im Jahr 1928
nur ein Gebiude fertiggestellt und als Messepalast erdffnet. Zu jener Zeit
war der Messepalast weltweit der gréfite Bau seiner Art und in Prag das
erste offizielle Bauwerk in dem sich neu entwickelnden Stil, iiber dessen
Ausmal selbst Le Corbusier bei einer Besichtigung des fast fertiggestell-
ten Gebiudes ins Staunen geraten war (vgl. Masak et al. 1995: 34). Denn
mit dem 140 x 75 x 37 Meter groflen Monolithen konnten sich in den
zwanziger Jahren nur einige monumentale Industriebauten messen (Ma-
sdk 1991: 14).

Die Infrastruktur des Messepalasts orientierte sich durch sein reich-
haltiges Nutzungsangebot nicht nur am ausldndischen Fachbesucher,
sondern auch an den Nutzern vor Ort. Neben einigen Wohneinheiten be-
fand sich in dem Gebiude ein von der Strafle her zugingliches Res-
taurant, ein Kino mit 600 Plitzen und eine grofle Telephonzentrale fiir
1.200 Nutzer. Publikumswirksam war auch die Sonnenterrasse mit Café
sowie ein weiteres Café im 6. Stockwerk des Gebédudes. Der Messepalast
bot auch dem Normalverbraucher Einkaufsméglichkeiten, indem die
grofle Maschinenhalle durch ein Band von Geschiéften umschlossen wur-
de, die jeweils eigene Schaufenster und Eingiinge hatten, so dass sich das
Gebédude zur Strafle hin mit einer Kette von Liden prisentierte. Die
Schaufenster im Erdgeschoss und die vertikalen Fensterbinder in den
oberen Geschossen trugen, ebenso wie die sogenannte ,kleine* Halle,
zum durchlidssigen Charakter des Gebiudes bei. Diese dreillig Meter ho-
he ,.kleine* Halle mit Oberlicht wurde von sechs Galerien umlaufen, auf
denen in separaten, mit Glaswiinden unterteilten Bereichen die jeweili-
gen Produktpaletten prisentiert wurden. Insbesondere die transzendente
Ausstrahlung dieses Raums hatte dem Palast die Bezeichnung ,.Konsum-
Kathedrale* einbrachte (Masak et al. 1995: 31). Hrliza, der in dem Stadt-
teil aufgewachsen war, erinnert sich noch gut daran, wie beeindruckt er
als Kind von der Messe und den Innenrdumen gewesen war: ,Diese
Messeveranstaltungen, das war flir uns etwas Besonderes, man lauft,
man sammelt Prospekte und all diese Dinge. Damals war ich, ich weil}
nicht wie viel — sieben, acht, neun Jahre [...]. Und die grolen Rdume im
Inneren, das waren grofle Erlebnisse fiir mich* (I.16).
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RIPREAL =5, K 5

Abb. 16: Die kleine Halle nach der Rekonstruktion ca. 1997

Aber nicht nur das Ereignis, das die Messen fiir ein breites Publikum
darstellten, sondern auch die Erinnerung daran, dass das Gebéude und
der Platz dahinter wihrend des II. Weltkriegs als Sammellager fiir die
Deportation der Juden genutzt wurden, sind Teil des kollektiven Ge-
dachtnisses der Prager.

In dem Gebidude fand 1951 die letzte Messe statt, da auf einen Regie-
rungsbeschluss hin alle Messeaktivititen nach Briinn verlagert wurden.
Daraufhin erfuhr der Messepalast eine Umnutzung als Verwaltungszent-
rum durch die tschechoslowakischen Aulienhandelsgesellschaften ,,Cen-
trotex”, ,,Kovo* und ,,Motokov*”. Den neuen Nutzern war an moglichst
viel Biiroraum gelegen, so dass sie die kleine Halle mit den Galerien
durch Stellwinde zubauten (vgl. Masak et al. 1995: 43).
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Interessenten und Nutzungskonzepte fiir den Messepalast

Kurz nach der Zerstérung des Messepalasts durch einen Brand im Jahre
1974 wurde die berithmte tschechische Architektengemeinschaft ,,SIAL*
aus Liberec eingeschaltet, um die Rekonstruktion des Gebdudes zu si-
chern,

Der projektleitende Architekt fiir den Messepalast Miroslav Masak
versucht zu begriinden, warum man seiner Meinung nach gerade SIAL
dafiir ausgewihlt hatte: Zum einen sei es damals ,,nicht sonderlich po-
puldr* gewesen, ein funktionalistisches Geb#ude zu rekonstruieren, und
zum anderen hatten sie als Dissidenten, denen es dennoch gelang, unter
dem Synonym SIAL weiterzuarbeiten, ein ,gewisses Renommee*
(1.22). Dem Griindungsgedanken nach wollte SIAL ihre Architektur, die
sich an westeuropiischen Standards orientierte, als ,.soziale Kunst* ver-
standen wissen (vgl. Masdk et al. 1995: 74). Aullerdem stand der High-
Tech-Fernsehturm mit dem integrierten Hotel auf dem Je§téd Berg bei
Liberec (1963-69), der etwas von einer futuristischen Raumkapsel hat,
fiir die Fortschrittlichkeit und Experimentierfreudigkeit der Architekten-
gemeinschaft. Darliber kam es zu Wertungen, wie sie z.B. der Galerist
Jiti Svestka abgab: ,,SIAL — das war damals wirklich das Progressivste
an Architektur, was es hier gab® (1.24).

Parallel zu der Auftragsvergabe meldeten hauptséchlich folgende In-
teressengruppen ihren Anspruch auf den Messepalast an: die Ge-
sellschaften fiir AuBlenhandel, das Parteikomitee von Prag 7 und der
Magistrat von Prag 7. Allen diesen Interessenten ist gemeinsam, dass sie
moglichst viel (Biiro-)Raum im Messepalast einrichten wollten. Mit den
Gesellschaften fiir Auflenhandel wurde sich die Regierung relativ schnell
einig, indem man ihnen den Bau mehrerer, aus Frankfurter Sicht be-
scheidener Hochhduser am Stadtrand genehmigte, womit sie mehr Raum
zur Verfiigung hatten als zuvor im Messepalast. Hrliza, der diese politi-
schen Entscheidungen im Planungsamt mitverfolgte, kommentierte und
begriindete ihre erfolgreiche Raumaneignung: ,.Sie haben das exzellent
ausgeniitzt, indem sie alle diese Hochhduser wie Motokov usw. gebaut
haben [...], weil die Regierung dachte, dass man ohne den staatlich regu-
lierten Auflenhandel nicht weiter leben kann* (1.16).

Als néchstes widmete sich die Regierung den Bediirfnissen des Ma-
gistrats von Prag 7 nach einem Verwaltungszentrum fiir mehrere Nutzer,
das im Messepalast eingerichtet werden sollte. Hierfiir wurde 1975 wie-
derum SIAL beauftragt, einen Entwurf fiir die Unterbringung verschie-
dener Gesundheits-, administrativer und kommerzieller Einrichtungen zu
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erstellen (vgl. Masdk et al. 1995: 43). Problematisch fiir Masak war, dass
die beiden potentiellen Hauptnutzer, das heifit der Magistrat von Prag 7
und die Gewerkschaftsverwaltung, dafiir plédierten, den Messepalast in
mehrere separate Gebdude aufzusplitten. Gegen einen solchen Umgang
mit nach europdischen Mafstiben qualitativ hochwertiger Bausubstanz
wandten sich Masak und Hriza, die bemiiht waren, alternative Nut-
zungsmoglichkeiten aufzuzeigen, die sich besser mit der Rekonstruktion
des origindren Messepalasts in Einklang bringen liefen. Masak weigerte
sich, das Gebdude aufzusplitten und schlug alternativ die tschechoslo-
wakische Presseagentur, das stidtische Amt fiir Technik oder die Natio-
nalgalerie als mogliche Nutzer vor (vgl. Masak et al. 1995: 43); fiir
Hriiza, dem das Guggenheim-Museum als Vergleich vor Augen stand,
stellte eine Moderne Galerie im Messepalast die optimale Losung dar. Er
erkldrte seine Motivation: ,,Ich habe immer davon getrdumt, es noch zu
erleben, dass die Moderne Galerie und die moderne tschechische Kunst
zu sehen sein werden und dass ich den Veletrzni Paldc noch einmal in
seiner fritheren Gestaltung erlebe und damit das Erlebnis der Jugend
wiedererwecke™ (1.16).

Das Interesse an der Erhaltung des Gebiudes einte plétzlich die un-
terschiedlichsten Parteien, die sich, wie Masak berichtete, unter nor-
malen Umstinden nicht zusammengefunden hitten: ,,So on our side sud-
denly were many institutions and partners who under so called normal
conditions would not be on our side, but they wished, as we did, to save
the building and to reconstruct it* (I.20). So konnten Masak, Hrliza und
Kotalik gemeinsam mit dem staatlichen Institut fiir Denkmalpflege be-
wirken, dass der Messepalast am 14. August 1976 in das Verzeichnis der
unbeweglichen Kulturdenkméler aufgenommen wurde. Das hinderte den
Magistrat von Prag 7 jedoch nicht daran, weiterhin die Aufsplittung des
Gebdudes zu fordern. Nachdem SIAL im Oktober 1976 einen zweiten
Entwurf vorgelegt hatte, in welchem wiederum der eigentliche Auftrag,
ndmlich ein Verwaltungszentrum mit optimaler Raumausnutzung im
Messepalast einzurichten, ignoriert wurde, drohte der Verlust des Auf-
trags. Daraufhin beriicksichtigten Masak und sein Team in ihrem dritten
Entwurf vom April 1977 zwar die Einrichtung eines Verwaltungszent-
rums, hielten aber an der originalgetreuen Rekonstruktion des Messepa-
lasts fest. Es folgten langwierige Diskussionen {iber die Anerkennung
des Entwurfs und vor allem iiber die Projektfinanzierung.

Ungefiihr zu diesem Zeitpunkt muss sich Kotalik dirigierend in die
Verhandlungen eingeschaltet haben. Er hatte zunichst gezoigert, den
Messepalast zu seinem Projekt zu machen, denn ihm war laut Hriza
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wohl bewusst, dass das grole Haus mit den zwei riesigen Hallen und den
langen niedrigen Gingen als Museum schwer bespielbar sein wiirde.'”
Andererseits barg der Messepalast die einmalige Chance in sich, die
Raumprobleme der Nationalgalerie in Bezug auf die Unterbringung der
Kunst des 20. Jahrhunderts dauerhaft zu l6sen und die Reihe der histori-
schen Paliste und Kléster um eine moderne ,,Kunst-Kathedrale® zu er-
gidnzen. Selbstbewusst feilte Kotalik an einem Konzept, durch das er mit
der Modernen Galerie andere Museen moderner Kunst in Europa zu
iibertrumpfen suchte. Danach sollten im Messepalast auf ca. 26.000 gm
Ausstellungsfliche nicht nur moderne/zeitgendssische Malerei, Zeich-
nung, Graphik und Skulptur in Dauer- und Wechselausstellungen pra-
sentiert und erforscht werden, sondern auch Architektur, Film, Theater,
Design, moderne Musik und Poesie iiber ein breites Veranstaltungspro-
gramm vermittelt werden. Im selben Haus waren die dazugehdrigen De-
pots, Werkstitten und eine Fachbibliothek, sowie die Administration der
Nationalgalerie geplant.'”* Damit wiire der Messepalast auch gleichzeitig
der Hauptsitz der Nationalgalerie geworden.

Um das Rekonstruktionsprojekt voranzutreiben, reichten Masak und
sein Team im Juni 1978 unaufgefordert einen vierten Entwurf ein, in
dem die Nationalgalerie, ganz im Sinne Kotaliks, als alleiniger Nutzer
vorgesehen war. Mit diesem Plan konnte wiederum Kotalik besser fiir
die Realisierung einer Modernen Galerie im Messepalast argumentieren.

Wie es Kotalik letztendlich gelang, sich gegeniiber dem Magistrat
von Prag 7 und dem Parteikomitee von Prag 7 durchzusetzen, konnte in
den Gesprichen nicht ganz geklart werden. Hriiza unterstrich, dass es

103 Kotalik sah einige Probleme voraus, die bei einer Rezension der Eréffnungs-
ausstellung wieder angesprochen wurden: die langgestreckten Génge, die eine
eintonige Wirkung der Prisentation beforderten; die niedrigen Geschossde-
cken, die die Objektgrofle begrenzten; die geringe Tragfihigkeit der Zwischen-
biaden und die Grofie der Zwischentiiren, die ebenfalls die Priisentation sehr
grofler bzw. schwerer Skulpturen oder Installationen ausschloss (vgl. Interna-
tional Herald Tribune 08.03.1996).

104 Eine ausgearbeitete Version von Kotaliks Nutzungskonzept aus den Jahren
1978/79 ist abgedruckt in: Nationalgalerie Prag 1995¢, 36fI. Kotaliks Konzept
eines Gesamtkunstwerks ist in den Vereinigten Staaten und Europa nicht ohne
Vorbilder: Bereits seit 1929 hatte Alfred Barr das Museum of Modern Art in
New York zu einem internationalen Zentrum moderner und zeitgendssischer
Kunst entwickelt, das neben Malerei und Skulptur auch Architektur, Industrie-
design, Film und Fotografie umfasste. Ahnlich verfuhr nach dem Zweiten
Weltkrieg Willem Sandberg mit dem Stedelijk Museum in Amsterdam. Sand-
bergs Konzept beinhaltete auch Musik- und Tanzauffithrungen (vgl. Stokvis
1984: 16).
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damals weniger um eine inhaltliche Auseinandersetzung tiber ein der
origindren Architektur gerecht werdendes Nutzungskonzept gegangen
sei, sondern eher um die ,,Machtfrage”. Jeder habe versucht, seine Insti-
tution als die wichtigere darzustellen (I.16). Fiir eine solche Auslegung
spricht, dass meine Interviewpartner im Zusammenhang mit dem Geran-
gel um den Messepalast verschiedentlich erklirten, dass es Kotalik
verstand, Kompromisse einzugehen bzw. sich gut mit dem Regime zu
stellen (1.22, 1.24, 1.25, 1.29). Auch Masak sprach diesen Punkt an: ,,.Be-
fore the government decided that it should be reconstructed for the
National Gallery, Kotalik was fully in it. Kotalik supported it very inten-
sive. He was in a good political situation. He helped it™ (1.20). Jedenfalls
konnte Kotalik erreichen, dass die Regierung am 15.11.1978 ihre vorhe-
rige Entscheidung zugunsten einer Rekonstruktion des Messepalasts fiir
die Nutzung durch die Nationalgalerie authob.

Auf Kotaliks Wunsch hin wurde wiederum SIAL (Karel Hubacek)
beauftragt, einen neuen Entwurf, diesmal im Austausch mit Kotalik iiber
die Bediirfnisse der Nationalgalerie, zu entwickeln. Hubdcek beauftragte
seinerseits Masdk mit der Projektleitung. In Teamarbeit von Otakar Bi-
nar, John Eisler, Karel Hubacek, Miroslav Masak und Emil Prikryl ent-
stand zunichst eine Studie fiir die neue Funktion (Mai 1979). Es folgten
mehrere ausgearbeitete Entwiirfe, die im Rathaus von Prag 7 ausgestellt
wurden. Masédk erklirte, dass es zum Messepalast zwar keine Biirger-
initiativen'”, aber im Zusammenhang mit diesen Ausstellungen durch-
aus negative Stimmen von Seiten der Anwohner gegeben habe: ,,The
people from the nearest neighbourhood wanted something like [...] a ci-
vic centre with shops, with meat and vegetable and fruit” (1.20). Eine
Kuratorin aus dem Messepalast bestitigte die ablehnende Haltung der
lokalen Verwaltung gegeniiber der Nutzung durch die Nationalgalerie:
. They said: ,We have not enough shops here, we have no supermarket
here, we have no good hospital, we have no place for physicians.” Au-
flerdem war auch ein Studentenwohnheim kurzzeitig als zukiinftige
Nutzung im Gesprich. Als Kompromiss wurde auch die geteilte Nutzung
diskutiert, z.B. eine Kombination von Kunstmuseum und groflem Su-
permarkt wie sie zum Ende der neunziger Jahre in Amsterdam verwirk-
licht werden sollte (1.17). Das Projekt ging nur sehr langsam voran, da es
laut Masak immer wieder zu Unstimmigkeiten zwischen Finanzministe-

105 Der Begriff war fiir die tschechische Offentlichkeit bis 1989 fast vollig unbe-
kannt. Vierzig Jahre der kommunistischen Diktatur hatten eine Gesellschaft
geformt. die zur 6ffentlichen Artikulierung ihrer differenzierten Interessen bei-
nahe unfihig war.
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rium, Kulturministerium, Magistrat von Prag 7 und dem Parteikomitee
kam. Noch erschwerend kam hinzu, dass das Ministerium fiir techni-
schen Fortschritt, das fiir groflere Bauprojekte zustindig war, gegen
SIAL eingestellt war (1.20). Masak und vor allem Kotalik verteidigten
das Projekt unermiidlich, so dass zunichst die Reparaturen am Bauge-
rippe voranschreiten konnten. Am 11.06.1986 lag schlieflich eine Bau-
genehmigung fir die Rekonstruktion vor. Die Umsetzung des Plans fiir
ein zehnstockiges Gebidude mit zwei Tiefparterres sollte urspriinglich im
Dezember 1990 abgeschlossen sein.

Ziel Masaks war eine moglichst originalgetreue Rekonstruktion. Ent-
sprechend wurden nur wenige Anderungen an der Bausubstanz vorge-
nommen.'* SIAL kniipfte an die urspriinglich im Messepalast enthaltene
Infrastruktur an. Damit sollte einerseits das lokale Bediirfnis nach Ge-
schiften im Messepalast befriedigt werden und andererseits eine of-
fentliche Ubergangszone zwischen StraBe und Museum geschaffen wer-
den. Masak beschreibt die den Plénen zugrunde liegenden Gedanken zur
Schaffung und Funktion einer solchen 6ffentlichen Ubergangszone wie
folgt:

»Die neue Galerie ist zuginglich aus der siidlichen Querpassage, die Anord-
nung des Parterres jedoch erweitert den Eingangsort in die Fliche des
gesamten Erdgeschosses, in den gedffneten Kreis der Passagen und Gehifie
und gleicht somit gewissermaBen den Mangel der Ubergangszone im Exteri-
eur aus. Die 6ffentlichen, den ganzen Tag zugéinglichen Passagen wirken als
ein Teil des stiddtischen Parterres. Sie erhalten noch den Kontakt mit der Stra-
Be aufrecht, helfen die eventuelle Scheu zu iiberwinden und zichen auch
solche Besucher an, die die Besichtigung von Galerien nicht direkt beabsich-
tigen. Aus den architcktonisch differenzierten Raumlichkeiten des Kommuni-
kationskreises sind alle grundlegenden Bau[einheiten] zugénglich: Das Kino-
auditorium mit Videozentrum unter der Grofien Halle, Geschéfts- und Restau-
ranteinrichtungen im Erdgeschoss, Zivilstandesamt und Sile der Wanderaus-
stellungen im Mezzanin, stindige Expositionen, ein Informationszentrum, ein
Zentrum fiir Lektorentitigkeit sowie offene Terrassen in hoheren Etagen™
(Masdk 1991: 22).

Damit gingen die Architekten davon aus, dass die schlauchartigen Pas-
sagen mit Geschiften des tdglichen Bedarfs quasi automatisch zu
Kommunikationsorten wiirden. Der Messepalast sollte sich einerseits zur

106 Einzige Anderungen am originalen Bauvolumen waren: das Kino zwecks bes-
serer Akustik in die grofie Halle zu verlegen, die dafiir etwas erweitert wurde;
die Kuben des ndrdlichen Treppenhauses zu erhéhen; und eine unterirdische
Zufahrt zu den Depots vor dem Gebiude anzulegen.
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Strafle hin 6ffnen, aber gleichzeitig musste der Inhalt durch Dreifachver-
glasungen vor UV-Strahlen, Larm und Staub geschiitzt werden.

Transformationsprozess und Nutzungsperspektiven

Was damals niemand voraussah, war, dass Kotalik nicht mehr dazu kam,
den Messepalast nach seinem Konzept zu erdffnen. Nach der ,,samtenen
Revolution” im November 1989 war seine Position stark geschwiicht. Er
zog daraus die Konsequenzen und gab 1990, nach 23 Jahren Amtszeit,
die Direktorenstelle der Nationalgalerie frei.'”” Er hinterlieB seinen
Nachfolgern eine unflexible, zentralistisch und hierarchisch strukturierte
GrofBinstitution sowie die Grofibaustelle des Messepalasts. Der schnelle
Wechsel der Ansprechpartner auf Regierungsebene'*® und der Druck der
dokonomischen Transformation hatte Auswirkungen auf die folgende
Entwicklung der Nationalgalerie und des Messepalasts. Die Fertigstel-
lung des Messepalasts gestaltete sich als duflerst schwierig und trug maf-
geblich dazu bei, dass sich nach Kotalik kaum ein Direktor linger als
zwei Jahre im Amt halten konnte.'”

Als die Rekonstruktion des Messepalasts nicht in der geplanten Zeit
(bis 1990) fertig wurde, gab es erneute Diskussionen iiber das Nutzungs-
konzept. Laut Direktor Zlatohlavek stellten sich die Regierung bzw. die
Kulturminister auf den Standpunkt, dass die Rekonstruktion schon 800
Millionen Kronen gekostet hitte und nun auch fertiggestellt werden soll-

107 Es ist anzunehmen, dass die Stelle Kotaliks auch unter das sogenannte ,,Lustra-
ce-Gesetz” der CSFR (lustrace von lat. lustratio = rituelle Reinigung) gefallen
wiire. Mit diesem Gesetz wurden alle Personen von hohen staatlichen Amtern
ausgeschlossen, die unter dem Kommunismus bestimmte Stellungen inne hat-
ten oder deren Namen in einem Register standen, das die Geheimpolizei von
ihren Informanten angelegt hatte (vgl. Rosenberg 1997: 20).

108  Kulturminister nach der ,samtenen Revolution™, Stand Jan. 2003:

Milan Luked (05.12.1989-28.06.1990), Milan Uhde (29.06.1990-25.06.1992),
Jindfich Kabat (02.07.1992-17.01.1994), Pavel Tigrid (19.01.1994-03.07.
1996), Jaromir Talif (04.07.1996-01.01.1998), Martin Stropnicky (02.01.1998-
22.07.1998), Pavel Dostal (ab 22.07.1998).

109 Direktoren der Nationalgalerie nach Jifi Kotalik (1967-1990), Stand Jan. 2003:
Ladislav Kesner (1990-1991), Lubomir Slavicek (1991-1993), Ladislav Daniel
(1993-1994), Martin Zlatohlavek (1994-1998), Dagmar SefCikova (1998-
1999), Milan KniZak (seit 29.06.1999).

Direktoren der Modernen Galerie im Messepalast, Stand Jan. 2003:

Jifi Sev¢ik (Jul. 1994-Apr. 1995), Jifi Gregor (kommissarische Leitung bis
1996), Jiti Andél (Jul. 1996-1998), Jifi Gregor (bis Juli 1999), Katarina Rus-
nakova (Aug. 1999-Nov. 2000), Tomas Vlcek (seit Feb. 2001).
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te. Gleichzeitig gab es Gegenstimmen aus der Fithrungsebene der Natio-
nalgalerie. Jifi Svestka, der beinahe der erste Direktor des Messepalasts
geworden wire, berichtete von der ablehnenden Haltung einer kleinen,
aber prominenten Gruppe um den Leiter der Gemildesammlung, Dr.
Zemina, und den damaligen Direktor der Nationalgalerie Slavicek, .die
immer nur geschwirmt haben von einem Konzept, das noch aus den tie-
fen 60er Jahren stammit, [...] von einem Museumskonzept wie in Louisi-
ana, in Dinemark, von Natur, schonen Bildern, Durchblicken — einfach
romantisch (1.24)."'° In diesem Kreise wurde nicht nur iiber die ideale
Architektur fiir die Moderne Galerie debattiert, sondern auch iiber die
angemessene Grofie des Museums nachgedacht. In diesem Zusammen-
hang ist Zemina in einer tschechischen Wochenzeitschrift zitiert: ,.Es
scheint mir, dass hier, wie auch anderswo, die Tschechen wie Hochstap-
ler tiber ihre eigenen Mdglichkeiten leben. Wollen wir uns weiterhin so
groffenwahnsinnig prisentieren?” (Zemina zit. nach Lindaurova 11./
17.06.1993). Zemina stand innerhalb der tschechischen Kunstwelt nicht
allein mit seiner Kritik an der Museumsgrifle. Ein Prager Galerist sprach
diesbeziiglich vom ,,Messiaskomplex* der Tschechen, die der Welt ge-
geniiber immer beweisen miissten, wie grofartig sie sind (I.19). Und der
Leiter des Museums Bochum, ein Exiltscheche, erzihlte mir wihrend

110 Das Louisiana Museum in Humlebaek wurde 1958 von dem déinischen Samm-
ler und Industriellen Knud Jensen initiiert. Da Jensen davon ausging, dass
eigentlich jeder am Wochenende cher aufs Land oder ans Meer wolle, be-
schloss er, seine Sammlung nicht in der Hauptstadt, sondern in einem ,,Aus-
flugsmuseum™ offentlich zuginglich zu machen (Sager 1992: 159). Hierfiir
wiihlte er ein verwildertes Gelidnde mit hohen Buchen und einem Waldsee, auf
dem sich neben dem mit Weiden und Obstspalieren eingefassten Herrenhaus
ein grofes Treibhaus, eine verfallene Fasanerie, Hiihnerstille und ein alter Ro-
sengarten befanden. Jensen schwebte ,[e]in Museum auf dem Land, wie ein
grofies Einfamilienhaus, in einem menschlichen Mal3* vor (Jensen zit. nach
Sager 1992: 161). So sorgte er bei den seit 1958 entstanden sechs Erweiterun-
gen mit insgesamt 10.000 qm Ausstellungsfliche fiir eine bewusst zuriickge-
nommene, halb in den Hang hineingebaute bzw. von Biumen verdeckte Archi-
tektur. Zudem entstand — angeregt durch die Skulpturenhéfe der ,,documenta™
von 1959 — ein Skulpturenpark am Oresund (vgl. Sager 1992: 160ff). Die Be-
geisterung kunstinteressierter Tschechen fiir diese romantische ,,Dreieinigkeit
von Architektur, Natur und Skulptur” zeigte sich einmal mehr auf der vom
Prager Kunstverein organisierten Reise zur ,documenta™ im Juli 1997, an der
ich teilnahm: Wihrend der Busfahrt wurde eine tschechische Dokumentation
tiber das Louisiana Museum ausgestrahlt, und nach der Filmvorfithrung
klatschte der gesamte Bus Beifall iiber so viel ,.Spendergeist™ und naturorien-
tiertes ,,Kunstwollen®.
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einer Tagung im Messepalast''’, er habe in den neunziger Jahren mehr-
fach Briefe an die Leitung der Nationalgalerie und an den tschechischen
Kulturminister geschickt, um diese von dem Vorhaben abzubringen, ein
Museum in dem viel zu groflen und rdumlich ungeeigneten Messepalast
einzurichten.

Masak berichtete, dass plétzlich zu viele Stimmen mitredeten. Auf
Regierungsebene, das heifit von Havel und anderen, wurde entschieden,
mit welchen Bauunternehmen bzw. Lieferanten zusammengearbeitet
werden sollte. In der Zwischenzeit gab es auch Spannungen zwischen
SIAL und dem Kulturministerium bzw. dem Management der National-
galerie. Einzelne Streitpunkte waren das Beleuchtungssystem, fiir das es,
wie manche kritisierten, einen unnétig kostspieligen Wettbewerb zwi-
schen flinf Firmen gegeben hatte, die Klimaanlage und die von Masdk
intendierten ¢ffentlichen Nutzungen, die zunehmend zugunsten von Pri-
vatnutzungen durch Vermietung zurtickgeschnitten wurden. Nach der
mehrfachen Verschiebung des Eréffnungstermins wurde die Projektab-
wicklung in der lokalen Presse mit solchen oder dhnlichen Schlagzeilen
skandalisiert: ,,Fiir Fehler muss man die Folgen tragen* oder ,,Grofle Ga-
lerie der Kleinlichkeit* (MF Dnes 23.10.1993; Lindaurova, in Mlady
svét 11./17.06.1993), so dass das Kulturministerium und die Leitung der
Nationalgalerie zunehmend unter Druck gerieten. Nach einem erneuten
Wechsel der leitenden Positionen forcierten der Kulturminister Pavel
Tigrid (1994-1996) und der Direktor der Nationalgalerie Martin Zlatoh-
lavek (1994-1998) die Fertigstellung des Messepalasts. Als ultimative
Mafname wurde im Juli 1995 die Firma ,,Bovis Czech International* als
nunmehr viertes Bauunternehmen mit dem ziigigen Abschluss der Bau-
arbeiten beauftragt.''” Diese Firma arbeitete mit einem anderen tschechi-
schem Architektenteam zusammen, lud Masak aber zur Kooperation ein,
woraufhin dieser sich als urspriinglicher Wettbewerbsgewinner briiskiert
fithlte und aus dem Projekt ausstieg (1.20).

111 11.04.1997-12.04.1997: ,Vztah vytvarného uméni k architektuie™ (Beziehun-
gen zwischen Bildender Kunst und Architektur). Veranstalter: Bund tschecho-
slowakischer Architekten.

112 Die Firma ,Bovis Czech International” ist die Zweigstelle einer amerikani-
schen Gesellschafi, die z.B. das Projekt der Restaurierung der Freiheitsstatue
durchgefiihrt hatte. In der lokalen Presse wurde die kurzfristige Ausschreibung
des Wettbewerbs, an dem sich deswegen nur drei Firmen beteiligt hatten, kriti-
siert. Jana Blazkova schrieb, dass sich die Nationalgalerie die Firma Bovis
schon im Voraus unter dem Aspekt der schnellen Bauabwicklung ausgesucht
habe (vgl. Blazkova, in Tyden 19.06.1995: 16).
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Masaks multifunktionales Nutzungskonzept, welches Geschifte des
tiglichen Bedarfs ebenso umfasste wie ein Kino und Restauranteinrich-
tungen, wurde im Folgenden durch andere Nutzungskonzepte ersetzt, mit
denen die jeweiligen Direktoren der Nationalgalerie und des Messepa-
lasts glaubten, den neuen ékonomischen Erfordernissen besser begegnen
zu konnen. Durch die anders geartete Vermietung von Teilfldchen sollte
jeweils mehr Geld fiir die laufenden Kosten erwirtschaftet werden. Die
neuen Nutzungskonzepte waren wiederum eng mit den einzelnen Muse-
umsdirektoren des Messepalasts und deren Ausstellungskonzepten ver-
bunden, deren Erfolg — wie in Kapitel 6.3. zu zeigen sein wird —
zunichst von den Diskursen innerhalb der Prager Kunstwelt abhiingig
war,

Jiii Svestka sah fiir die kommerzielle Nutzung ein ,,Fashion Center”
vor, das nur zu bestimmten Anlissen der Offentlichkeit zugénglich ge-
wesen wire. Er erklirte zu der Vermietung, die einen Grofteil der lau-
fenden Kosten der von ihm geplanten vier Ausstellungsetagen abdecken
sollte: ,,Wir hatten mit einer Firma in Diisseldorf ein Projekt abgespro-
chen: ein Fashion Center, das nach Hochrechnungen der Institution etwa
5 Millionen Mark einbringen sollte* (I.24). Wie sein Nachfolger Jifi
Sev¢ik kam Svestka nicht mit der Leitung der Nationalgalerie iber die
zukiinftige Grofe und den Inhalt des Ausstellungsbereichs iiberein. Der
Direktor der Nationalgalerie Zlatohlavek plante zusammen mit der Firma
Bovis, die Ausstellungsriume zugunsten kommerzieller Nutzung auf
drei Etagen zu reduzieren (vgl. Blazkova 19.06.1995: 16). Nach dem Ge-
rangel um Zustindigkeiten und Priorititensetzungen war der im Mai
1995 kommissarisch ernannte Direktor des Messepalasts Jifi Gregor fiir
die Durchfithrung dieses reduzierten Konzepts zustindig. Unter ihm wa-
ren bis zum Mai 1996, das heillit drei Monate nach der offiziellen
Eréffnung, folgende kommerzielle Nutzungen festgelegt worden:

¢ Die groBe Halle, die Masdk so ausgestattet hatte, dass sie akustisch
fiir Theater-, Ballett- und Musikauffithrungen geeignet war, wurde
von verschiedenen Veranstaltern als Messehalle genutzt.

o Statt der von Masik als Ubergangszone zwischen Strafe und Muse-
um geplanten Passage war in den Erdgeschossbereich links vom
ehemaligen Haupteingang ein Biiromobelgeschift eingezogen.

e Die Riumlichkeiten, in denen sich frither eine Post befunden hatte,
waren geschlossen an die Bankgesellschaft Eurobanky vermietet
worden, und die gesamte fiinfte Etage wurde durch den Fernsehsen-
der Premiera belegt.
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An der lieblosen Einrichtung des Cafés im Erdgeschoss, das mir mit sei-
nen neonlichtbeschienenen Resopaltischchen selbst von tschechischer
Seite als ,kein schones Café, da fiihlt man sich nicht gut® beschrieben
wurde, ist nochmals der Zeitdruck abzulesen, mit der das Projekt in der
Schlussphase vorangetrieben wurde (1.29).

Auch die Eintrittspreise haben nicht zur urspriinglich intendierten
,Offnung* des Gebiudes beigetragen. Jiff Sevéik erkliart das Zustande-
kommen des Eintrittspreises zur Erdéffnung von 80 Kronen (damals
umgerechnet ca. DM 5,-) als ,,verrechnete Kalkulation®, da der Wert auf
der Basis eines Kompromisses zwischen dem, was im ,,Westen* fiir ei-
nen Museumsbesuch tiblich und dem, was in Prag dafiir zuldssig war,
zustande gekommen sei. Mit dem Ergebnis, dass der Eintritt ,,zu teuer
fiir unsere Leute, aber doch licherlich fiir die Leute aus dem Westen*
war (1.22).

Beim Prager Messepalast fiel dem dkonomischen Reorganisations-
und Einsparungsprozess nicht nur die vom Architekten geplante lebendi-
ge Ubergangssituation zwischen Museum und StraBe zum Opfer. Analog
zur Situation der Museen in westeuropidischen Stddten wurden auch die
Prager Museen zur Mitte der neunziger Jahre mit Kiirzungen im Kultur-
haushalt konfrontiert. Diese betrafen u.a. den Gesamthaushalt der Natio-
nalgalerie und deren Messepalast als besonders groflen Bau. Eineinhalb
Jahre nach seiner Er6ffnung waren die Mittel fiir Wechselausstellungen
und der Ankaufsetat komplett gestrichen. Erschwerend fiir die Arbeit im
Messepalast kam die zentralistische Organisation der Nationalgalerie
hinzu.

Nachdem im Messepalast die Moderne Galerie eingerichtet worden
war und parallel die Galerie der Hauptstadt Prag und das Tschechische
Museum der Bildenden Kiinste kleinere Museen in historischen Gebiu-
den erhalten hatten, bestand die neue kulturpolitische Aufgabe des Koor-
dinators der ,Europiischen Kulturmetropole Prag 2000 Radomir Sofr
darin, die Koordination zwischen den einzelnen Institutionen voranzu-
treiben und deren Vermarktung zu fordern.'”” Der mit dem Kulturjahr
verbundene europdische Zuschuss ermoglichte es dem Messepalast
schlieflich, seine Dauerausstellung in iiberarbeiteter Form zu présentie-
ren.

Abgesehen von solchen kiinstlerisch-inhaltlichen Uberarbeitungen
wie kam der restaurierte Messepalast bei den Menschen vor Ort an?

113 Beispielsweise erschien ein ,.Cultural Guide®, der erstmalig einen strukturier-
ten Uberblick der Prager Institutionenlandschaft leistete (Storch/Sofr 2000).

227



MUSEEN UND STADTIMAGEBILDUNG

. They said: ,There is nothing for us, there is no café, no restaurant, no
shop*“, fasste eine Kuratorin aus dem Messepalast die Hauptkritik der
Stadtteilbewohner an der neuen Nutzungsausrichtung zusammen (1.17).
Gerade die Serviceeinrichtungen, die in den Aus- und Umbaukonzepten
westeuropiischer Museen der letzten Jahre eine grofie Rolle spielten und
spielen, waren in der Endphase des Projekts vernachlissigt worden. So
merkt man dem Museum an, dass dort nach Kotalik kein Direktor lange
genug im Amt war, um mit Leidenschaft eine Vision zu verfolgen. Das
Resultat ist, dass alle Orte, die zur Attraktivitit des Gebéudes beitragen
konnten — die gigantische Eingangshalle, das Café und der Museums-
shop — weder besonders einladend wirken, noch mit Leben erfiillt sind.
Auch wirkt sich die im Verhiltnis zu touristischen Anziehungspunkten
im Zentrum abseitige Lage des Museums negativ auf dessen Belebung
aus.'" Kenner der (lokalen) Kunstszene schitzten die Bekanntheit des
Ortes zwei Jahre nach der Er6ffnung eher als gering ein: ,,People are not
used to go there* (1.25); ,,it is terra incognita now* (1.23)."" Anders als
beim Centre Pompidou in Paris oder der Gestaltung des Potsdamer Plat-
zes in Berlin durch Renzo Piano war es den Planern des Messepalasts
nicht gelungen, das Gebdude und den umgebenden stidtischen Raum mit
Leben zu fiillen. Meiner Einschédtzung nach diirfte es schwierig werden,
die strukturellen Nachteile des Museums durch nachtriigliche Mafinah-
men, wie z.B. eine verstirkte Werbung auszugleichen, solange kein
(stidtebauliches) Konzept zur Integrierung des Palastes in seine Umge-
bung vorliegt.

114 Das noch durch Kotalik initiierte Prager Museumsmodell stand dem westeuro-
piischen Trend der letzten zwei Jahrzehnte, die Museumslandschafien rium-
lich zu verdichten, diametral entgegen. Aktuelle Vorschlige, die sich am rei-
senden Massenpublikum orientierten, wie z.B. die Besucher iiber ein Wege-
leitsystem in mdglichst kurzer Zeit zu den ,Highlights® der Sammlungen zu
fiihren, standen damit gleichfalls auBerhalb seiner Uberlegungen.

115 Und auch Olga Treslova, die Chefredakteurin der Stadtteilzeitung ,,Hobulet”,
erklirte mir, dass dic Leute im Bezirk keine Bezichung zu dem Gebéude des
Messepalasts hitten, das {iber zwanzig Jahre geschlossen gewesen sei.
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Drei Stidte — drei Projekte — drei Beitriige zur
Stadtimagebildung?

»Stadt lebte und lebt von Investition, Innovation, vom jeweiligen Vorankom-
men. Stadt lebt nicht vom Gestern, Alten, nicht vom Besitz, sondern vom
jeweils Zeitgemilen, vom Neuen, vom jeweils Modernen, nicht vom Ein-
igeln. Alte Stadt musste sich immer 6ffnen, sichern, teilnechmen, fortent-
wickeln und nicht ersticken am Kleinniitzigen, Abseitigen, sie wollte Gewinn,
Profit, Erfolg, nicht Almosen* (Bshme 1999: 191).

Alle drei untersuchten Stédte haben in den achtziger und neunziger Jah-
ren in kulturelle Einrichtungen, insbesondere in Museen als Prestige-
kapital investiert. Dies basierte auf einer Kulturpolitik, die auf die
Schaffung zusitzlicher Reize in der Innenstadt setzte, um das besondere
Gesicht Amsterdams, Frankfurts, Prags zu schaffen. Vor dem Hinter-
grund einer Konkurrenz zwischen den Stiddten wurde vornehmlich aus
Marketingiiberlegungen heraus argumentiert.

Es lieBen sich aber auch Unterschiede zwischen den Amsterdamer,
den Frankfurter und den Prager Ausprigungen der Kulturpolitik und
Stadtplanung feststellen, wobei diese Differenzen auf verschiedenen
Ebenen angesiedelt sind, ndmlich:

1. in der in den drei Lindern unterschiedlich gehandhabten instituti-
onellen Einbindung von Kulturpolitik,

2. in einer unterschiedlichen gesellschaftlich-historischen Entwicklung
der Stidte, die unterschiedliche Ausgangspunkte fiir die angestrebte
.Stadtimagebildung®™ schuf und die sich auch in der Architektenwahl
niederschlug,

3. in der unterschiedlichen Beteiligung der Biirger der Stadt am Pla-
nungsprozess.

Institutionelle Einbindung und Durchsetzungsstrategien der Imagepolitik

Die Kulturpolitik der drei Stiddte in Bezug auf ihre kommunale Auto-
nomie ist unterschiedlich organisiert: In Frankfurt sind, wie in fast allen
deutschen Stiidten, in erster Linie der stidtische Haushalt und die Ent-
scheidung kommunalpolitischer Gremien bestimmend fiir die Kultur-
politik, deren Einrichtungen organisatorisch und finanziell eng an die
stidtische Verwaltung gebunden sind. Im Gegensatz dazu tritt die kom-
munale Kulturpolitik in den Niederlanden und insbesondere in der
Tschechischen Republik weit hinter die Bedeutung der zentralen Organe
der Kulturforderung auf staatlicher Ebene zuriick. Trotzdem kamen die
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Initiatoren der untersuchten Museumsprojekte alle aus dem kommunalen
Umfeld:

In Frankfurt waren der Ehrgeiz des 1977 bis 1989 amtierenden Ober-
biirgermeisters Walter Wallmann, das Engagement des Kulturdezernen-
ten Hilmar Hoffmann und des Baudezernenten Hans Erhard Haverkampf
sowie der beiden Griindungsdirektoren Peter Iden (MMK) und Heinrich
Klotz (Architekturmuseum) die treibenden Krifte des Museumsufer-
projekts. Die Museumsdirektoren wurden hier im Unterschied zum Pla-
nungsverlauf in Amsterdam und Prag nicht am Entscheidungsfindungs-
prozess beteiligt und erst zu einem spéteren Zeitpunkt nach ihren
Raumbediirfnissen befragt.''®

In Amsterdam gab es, anders als in Frankfurt, keine starke politische
Fraktion, die die Museumserweiterungen zu ihrem Programm machte.
Treibende Krifte hierfiir waren in erster Linie die Direktoren der schon
existierenden kulturellen Einrichtungen am Platz und die Geschiftsinha-
ber der Gegend, wobei die Museumsdirektoren ihre Interessen in Eigen-
regie oder tber die ,,Stichting Museumplein® vorantrieben und die Ge-
schiftsinhaber Gber ihren Verband. Im Verlauf der Interessensdurch-
setzung kam es teilweise zu einem Biindnis zwischen Museumsdirek-
toren, Geschiftsleuten und subventionsgebenden Politikern.

In Prag war es in erster Linie der Museumsdirektor der Nationalgale-
rie Jifi Kotalik, der sich fiir die Unterbringung der verschiedenen Samm-
lungsbereiche in repridsentativen Gebduden einsetzte. Bei dem Kampf
um den Erhalt und die Rekonstruktion des Messepalasts als Moderne
Galerie wurde er vom damaligen Leiter des Stadtentwicklungsplans Jifi
Hriiza, vom mit der Rekonstruktion beauftragten Architekten Miroslav
Masdk und vom staatlichen Institut fiir Denkmalpflege unterstiitzt.

Diese Interessenallianzen waren, wie gezeigt wurde, keineswegs zu-
fillig, sondern ergaben sich aus den jeweiligen Zielvorstellungen und
dem konkreten, zeitgebunden politischen Hintergrund.

Die Akteure nutzten in allen drei untersuchten Museumsprojekten ei-
ne dhnliche Strategie, um Kompromissen in Bezug auf die Lage und die
GroBe der Museen aus dem Weg zu gehen. Es handelte sich um die fiir
Planer und Architekten gréflerer Bauvorhaben empfohlene ,,Salami-
Taktik™, bei der schrittweise Fakten geschaffen wurden und Informatio-
nen iiber das Gesamtausmal} des jeweiligen Plans und damit verbundene

116 Abgesehen vom wenig beachteten Museumsentwicklungsplan, befassten sich
die Dezernate Bau und Kultur erst, nachdem der Gesamtplan fertig war, mit
den Raumvorstellungen und Wiinschen der einzelnen Museumsdirektoren.
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MaBnahmen, wie z.B. die Menge der zu fillenden Béume, zunéchst zu-
riickgehalten wurden. Wolf Reuter stellte die empfohlene Strategie in
seinem kritischen Handbuch ,,Die Macht der Planer und Architekten®
wie folgt dar:

.Bei Groflvorhaben sollte schrittweise vorgegangen werden. Die Methode ist
mit einer entsprechenden Informationspolitik abzustimmen, die das gesamte
Ausmal} eines Planes zunichst zuriickhilt, und nur dosierte Information an die
Offentlichkeit gibt [...]. Sind im ersten Schritt erst cinmal Fakten geschaffen,
dic moglichst mit hohen &ffentlichen Investitionen verbunden sind, so entwi-
ckeln sie normative Kraft fiir weitere Entscheidungen® (Reuter 1989: 165).

Dementsprechend wurden in Frankfurt und Amsterdam die EinzelmaB-
nahmen von Museumsneugriindungen und Museumserweiterungen pré-
sentiert, bevor ein Gesamtplan zur stidtebaulichen Einbindung der ein-
zelnen Bauvorhaben vom Magistrat angefordert wurde. Auch in Prag

setzte Kotalik die einzelnen Restaurierungsmalinamen schrittweise
durch.

Ausgangspunkte der Planer, Wahl der Architekten

In den drei Stidten divergierten die historisch-gesellschaftlichen
Ausgangspunkte fiir die angestrebte Stadtimagebildung:

Frankfurt hatte der bis in die siebziger Jahre betriebene einseitige
Auf- bzw. Ausbau der Stadt als Dienstleistungs- und Bankenzentrum ein
negatives Image eingebracht. Demgegeniiber war die Entwicklung des
kulturellen Bereichs (Kultur bzw. kulturelles Angebot verstanden als
Dienstleistungsangebot der Stadt an ihre ,.imaginierte Gemeinschaft™)
vernachldssigt worden. Die Idee des Museumsuferprojekts fiel in eine
Zeit, zu der Frankfurt mit riesigen Tiefbaustellen fiir die S-Bahn tibersit
war, so dass die Frankfurter Biirger ,,irgendwo nach ein bisschen Stadt-
krone diirsteten” (I.11). Durch die Konzentration von fiinf Museen am
Schaumainkai bot sich der innerstddtische Mainuferbereich besonders
an, um mit dem Ausbau und der Ergéinzung der Museen ein ,,Kulturzent-
rum® mit {iberregionaler Ausstrahlung zu entwickeln (vgl. Klotz 1984,
15). Dabei entschied man sich bewusst gegen einen kompakten Grof3-
bau.''” Den Banken-Hochhiusern auf der City-Seite des Mains sollte
eine kleinrdumige Nutzung gegeniiber gestellt werden. Die Umnutzung

117 Damit grenzte man sich gegeniiber Grof3projekten wie dem Centre Pompidou
und dem Musée d’Orsay in Paris, dem Koélner Museum Ludwig oder dem
Deutschen Museum in Miinchen ab (vgl. Hoffmann 1990: 20).
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der alten Biirgervillen zu Museen sollte zu einer, diesmal nicht an der
Hohe der Hochhéduser bemessenen ,,Stadtkrone® beitragen und die Be-
denken zerstreuen, dass auch dieser Ort, wie Teile des Westends, Bau-
spekulanten ,,zum Opfer fallen* kénnte. Um dem Wunsch nach ,,Stadt-
verschonerung™ Geniige zu tun, wurde parallel die Rekonstruktion der
historischen Hiuserzeile des Romers und der Wiederautbau der Alten
Oper vorangetrieben,'*

Amsterdam hatte bereits das Image einer Kulturstadt, als gegen Ende
der achtziger Jahre — bedingt durch eine Neuplanung der Verkehrsfiih-
rung — die Diskussionen um die Neugestaltung des Museumplein wieder
angefacht wurden. Durch die Konzentration von vier bedeutenden kultu-
rellen Einrichtungen bot sich der Museumplein, der auch als das ,kultu-
relle Herz der Niederlande* bezeichnet wird, besonders an, um mit dem
Ausbau der Institutionen die {iberregionale Strahlkraft des Platzes noch
zu verstirken und dem Ort durch qualititsvolle zeitgendssische Archi-
tektur einen neuen Impuls zu geben. Zugleich wollte man durch die
Umgestaltung des Platzes eine Steigerung der Aufenthaltsqualitét errei-
chen.

Prag hatte durch sein reiches historisches Erbe gegen Ende der sieb-
ziger Jahre sowohl das Image einer Kulturstadt, aber auch durch die
mangelnde Pflege das einer verfallenden, dunklen Stadt. Dem wurde
partiell entgegengewirkt, indem einzelne Prestigeobjekte in der Innen-
stadt restauriert wurden, um dort u.a. die Sammlungsbereiche der Natio-
nalgalerie unterzubringen und auf diese Weise die Sammlungen gemein-
sam mit der Altstadt zu prisentieren. Mangels politischer Unterstiitzung
fiir einen Neubau bot sich fiir die Unterbringung der Modernen Galerie
der etwas abseits vom Zentrum gelegene Messepalast als besonders im-
posanter Vertreter des Internationalen Stils an. Das Planungsziel war, in
dem kompakten GroBbau das gréfite Museum moderner zeitgendssischer
Kunst in Europa zu schaffen. Gleichzeitig sollte eine dhnliche Mischnut-
zung wie beim Centre Pompidou zur Belebung des Ortes und seiner
Umgebung beitragen.

Bei der Auswahl der Architekten fiir die Museumsprojekte setzte
man in Frankfurt und Amsterdam auf international anerkannte Architek-
ten. Dahinter stand, wenn auch unausgesprochen, die Uberlegung, dass

118 Stidtebaulich gesehen sollte das Clustering von Museen und anderen Ausstel-
lungsorten zu beiden Seiten des Mains die Orientierung der Stadt zum Fluss
hin verstirken und das ,Museumsufer” gewissermaflen intermedidr zwischen
zwel Gebieten fungieren. Als weiteres verbindendes Element wurde der Hol-
beinsteg gebaut.
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ein bekannter Name und eine (abgesehen von ihrer Funktionalitit) ein-
malige, erlebnisreiche Architektur der medialen Vermarktbarkeit férder-
licher wiire als der Entwurf eines unbekannten Architekten oder gar einer
stddtischen Planungsbehorde. Die jeweilige Stadt kaufte, indem sie Auf-
triige an international anerkannte Architekten vergab, nicht nur eine
einzigartige Architektur, sondern auch ein Label mit ein, welches man
fiir die zukiinftige stddtische Visitenkarte verwenden konnte: In Amster-
dam wurden Kisho Kurokawa (Japan), Venturi & Scott Brown (USA),
Alvaro Siza (Portugal) und Sven-Ingvar Andersson (Ddnemark) ange-
worben. In Frankfurt wurden — nachdem sich das Hochbauamt am Histo-
rischen Museum noch selbst versucht hatte — in den achtziger Jahren
architektonische Groflen wie Richard Meier (USA), Oswald Mathias
Ungers (Deutschland/USA) und Hans Hollein (Osterreich) beauftragt. In
Prag dagegen hitte zur Mitte der siebziger Jahre die Beschiftigung eines
westeuropdischen oder amerikanischen Architekten der damaligen politi-
schen Idee einer gemeinsamen ,,internationalistischen* kommunistischen
Kultur diametral entgegen gestanden.''” Aber auch dort wihlte man mit
Miroslav Masédk (Tschechische Republik) einen in Bezug auf die dort
dominierende architektonische Praxis vergleichsweise ,,progressiven®
Architekten.

Abgesehen von der Bekanntheit der Architekten, lassen sich fiir de-
ren Auswahl auch unterschiedliche Kriterien anfithren: Beim Frankfurter
Museumsufer gab man einer postmodern ausgerichteten architektoni-
schen Leistungsshow den Vorrang, wobei man geschickt die historische
»Aura® der Rekonstruktion mit der Ausstrahlung postmoderner Archi-
tektur anzureichern bzw. zu kontrastieren wusste. Dieter Bartetzko kon-
statierte diesbeziiglich: ,,Viele bundesdeutsche Grofstidte 6ffneten sich
postmodernem Bauen nur zogernd, Frankfurt stiirzte sich kopfiiber hin-
ein” (Bartetzko 1986: 22). Dagegen gab man in Amsterdam, wo die
Historie im Zentrum allgegenwirtig ist, fiir den Anbau des Stedelijk ei-
ner zeitgendssischen und in dsthetischer Hinsicht und im Materialge-
brauch sehr eigenstindigen Architektur den Vorrang gegeniiber dem
postmodernen Entwurf der Venturis.

Ubereinstimmend gingen die Planer in den untersuchten Fallbeispie-
len unter Riickgriff auf museumspédagogische und kulturpolitische Kon-
zepte der siebziger Jahre davon aus, dass sich die Museen 6ffnen sollten,

119 Dort holte man sich erst nach 1989 fiir ausgewihlte Multifunktionsgebiude
renommierte Architekten aus dem Ausland wie Frank O. Gehry (USA) und
Jean Nouvel (Frankreich).
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was sich auch architektonisch in einer Offnung des Raums zur Um-
gebung ausdriicken sollte: Fiir die Anbauten des Amsterdamer Van
Gogh bzw. des Stedelijk Museums waren Zweitzuginge zum Platz hin
geplant, fiir die Frankfurter Museumsum- und -neubauten war ge-
wiinscht, die Vorzone einladend zu gestalten und Freitreppen zu beseiti-
gen. SchlieBlich sollte bei der Prager Modernen Galerie im Messepalast
eine Passage helfen, eventuelle Schwellenangst zu iiberwinden und ein
breites Publikum anzuziehen.

Und was war von diesen Pldnen und Anspriichen in den neunziger
Jahren {brig geblieben? In Amsterdam wurden die Zweiteingédnge be-
reits in einer frithen Planungsphase wieder gestrichen. In Frankfurt er-
hielt ein Grofteil der in den achtziger und neunziger Jahren entstandenen
Museen Eingénge, die eventuell als Schwelle erfahren werden kénnen.
Dazu schrieb der Architekt Wolfgang Pehnt:

~Im Deutschen Architekturmuseum muss man zwischen den Pfeilern der
Vorhalle die Tiiren des Windfangs suchen, der den Zutritt erlaubt. Beim Mu-
seum fiir Kunsthandwerk liegt der Eingang irgendwo seitlich des Hofes,
rechts zwischen zwei Gebiudevorspriingen. Am Museum fiir Vor- und Frith-
geschichte sieht man Besucher den gesamten Museums- und Klosterkomplex
umkreisen, bevor sie die Botschaft des schrig hervorstoienden, hochge-
stelzten Bibliothekstrakts dechiffriert haben: Hier drunter geht es hinein®
(Pehnt 1990: 25).

In Prag schlieflich war das Konzept einer 6ffentlichen Passage zuguns-
ten von groBflichiger privater Vermietung aufgegeben worden. Alle
diese riumlichen Zeichen verweisen auf die Systeminhédrenz der Kunst-
sammlungen, die sich bis auf einige inszenierte ,.Kunst im offentlichen
Raum“-Projekte eigentlich seit ihren feudalen Urspriingen im verschlos-
senen Raum hielten, zu welchem nicht jeder Zugang hatte. Hartmut Hau-
ffermann und Walter Siebel wiesen auf die aktuell dominierenden
Nutzergruppen des kommunalen Kultur- und Museumsangebots hin:
»Die Kultureinrichtungen der Stiidte werden weit {iberdurchschnittlich
von den Angehérigen der oberen Mittelschicht und von potentiellen Auf-
steigern, wie ,Gymnasiasten und Studierenden® benutzt. Erst recht die
sogenannte Hochkultur ist Kultur fiir eine kleine Schicht Gebildeter mit
hohem Einkommen* (Hdul3ermann/Siebel 1987: 206). So gesehen erwies
sich die von Kulturpolitikern wohlgemeinte ,,Offnung** des Museums fiir
breite Bevilkerungsschichten als progressive Planungsphantasie. Auch
wenn am Bildungsauftrag des Museums generell festgehalten wurde,
war nicht mehr die Offnung fiir jedermann, sondern das ,,Qualititsprin-
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zip* in zunehmendem Malle bestimmend fir die kulturpolitische Praxis
seit den achtziger Jahren. Aus Griinden der Wirtschaftlichkeit wurden
die in den siebziger Jahren abgeschafften oder auf ein Minimum redu-
zierten Eintrittspreise in den neunziger Jahren wieder eingefiithrt bzw.
angehoben und insbesondere die Zusatzprogramme des Museums wur-
den auf finanzkriftige bzw. exklusive Kreise hin ausgerichtet — so z.B.
Festessen und Tafelrunden

Beteiligung der Biirger am Planungsprozess

Im Zuge der Realisierung der drei Projekte zeichnete sich ein sehr
unterschiedlicher Grad der Birgerbeteiligung ab, der in unterschiedli-
chen Traditionen und Verfasstheiten der jeweiligen stidtischen Gesell-
schaft griindete. In Amsterdam nahmen zahlreiche Biirger der Stadt
schon frith beim &ffentlich ausgeschriebenen ,.Ideen-Wettbewerb® die
Moglichkeit wahr, sich fiir die zukiinftige Gestaltung des Platzes zu en-
gagieren. Die plurale Zusammensetzung der ,,Stichting Museumplein®,
bei der man auch einen Vertreter der Bewohner des Stadtteils dabei ha-
ben wollte, suggerierte einen demokratischen Planungsablauf. Allerdings
stand nicht die Aushandlung von Interessendiskrepanzen im Zentrum,
sondern die Durchsetzung der Museumserweiterungen und des Parkhau-
ses. In Amsterdam formierten sich zwei schlagkriftige Biirgerinitiativen,
die gegen diese geplanten Baumafinahmen kdmpften. Bei den Diskussi-
onen iiber den Museumplein prallten zwei Auffassungen aufeinander:
Auf der einen Seite die Vorstellung von einer urbanen Piazza mit grof-
ziigigem Neubau. Hierfur stand der Plan von Weeber. Auf der anderen
Seite stand die von der dkologischen Bewegung beeinflusste Idee einer
griinen nachbarschaftlichen Idylle. Als Resultat des Aushandlungspro-
zesses entstand Anderssons parkartiger Platz mit rdumlich begrenzten
Neubauten und ,.Gemiitlichkeitsrabatten* — eine Lunge in der Stadt und
eine Collage aus verschiedenen Plansegmenten. Die Durchsetzungskraft
der Amsterdamer Biirgerinitiativen, die sich u.a. in der Organisation ei-
nes Referendums #duBerte, erklidrt sich zum Teil aus ihrer beinahe
neunzigjihrigen Tradition.

In Frankfurt verlief die Verhandlung iiber die Gréfe des Museums-
projekts und der Neubauten mehr oder weniger hinter verschlossenen
Tiiren. Entsprechend ziigig konnte das Museumsuferprojekt dann auch
verwirklicht werden."”” In den achtziger Jahren eroffnete beinahe jéhr-

120 Einzelne Abstriche am Planungsziel betrafen die Einrichtung eines Musikmu-
seums und die Erweiterung des Vélkerkundemuseums.
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lich ein neues oder neugestaltetes Museum. So sah Hoffimann bereits
1990 ,.die Gesamtidee, die Stadtlandschaft zu beiden Seiten des Mains
nicht nur zu erhalten, sondern kulturell zu nobilitieren®, im wesentlichen
als erfolgreich abgeschlossen an (Hoffmann 1990: 20). Und auch Haver-
kampf restimierte riickblickend die generelle Akzeptanz des Projekts:
,»Diese emotionelle Stadtbefriedung durch Stadtbau ist sicherlich gelun-
gen® (I.11). Da es im Prinzip um eine ,,gute Sache® ging, ndmlich die
Rettung eines Stiicks Historie in einer sich unglaublich schnell erneuern-
den Stadt, erklart sich auch die geringe Durchsetzungskraft der kleinen
Sachsenhduser Biirgerinitiativen. Diese hatten sich im Zusammenhang
mit dem Museumspark gegriindet um, wie Sennett sagen wiirde, ,,unser
Stiick Rasen [zu] retten” (Sennett 1983: 333) und nicht, um den Pla-
nungsprozess als solchen zu stoppen. Inzwischen hort man so gut wie
keine kritischen Stimmen mehr, und das Museumsufer wurde in die
Selbstprisentation der Stadt unwidersprochen mitaufgenommen.

Der tschechische Stadtsoziologe Jifi Musil hat darauf hingewiesen,
dass sich in Stidten, die eine sogenannte ,big history* haben und reich
an historischen Monumenten sind, eher eine an der Stadtplanung interes-
sierte lokale Offentlichkeit findet, als in weniger traditionsbehafteten
Stidten (vgl. Musil 1970: 20). Hiernach sollte man annehmen, dass sich
auch in Prag eine iiber die Stadtplanung riisonierende lokale Offentlich-
keit fand. Angesichts der dortigen Kontrolle des 6ffentlichen Lebens
durch die Partei war dies in nur sehr beschrinktem Mafle moglich. Es
gab allerdings auch in Prag eine tiber hundertjdhrige biirgerliche denk-
malpflegerische Tradition, die sich in der um die letzten Jahrhundert-
wende gegriindeten Vereinigung ,,The Club of Old Prague* manifestier-
te. Aus dieser Tradition heraus lédsst sich auch die Rekonstruktion des
Messepalasts erkldren, die gegen die Interessen des Stadtteilmagistrats
und des Zentralkomitees der Partei durchgesetzt wurde. Nach 1989 wur-
de das urspriingliche Konzept Masédks einer lebendigen Mischnutzung
mit offentlicher Passage, Restaurant und Kino in einer diskontinuierli-
chen Diskussion zwischen dem Direktor der Nationalgalerie, dem Direk-
tor des Messepalastes, dem Kulturminister und dem Architekten ,ver-
wissert”. Dabei setzten sich unter Zeitdruck okonomische Interessen
durch. Die innere Strukturierung, die unter dieser Primisse umgesetzt
wurde, erwies sich hinsichtlich der Vermarktbarkeit der Aufenthaltsqua-
litéit des Gebéudes als kurzsichtig.

Gemeinsam ist allen drei Projekten, dass sich mit der Neueinrichtung
des offentlichen Raums, an den die Museen angrenzen, auch die Nut-
zungsmdoglichkeiten und die Nutzer des 6ffentlichen Raums verdndern.
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Der ,,umfassende Maglichkeitshorizont™ (Favole 1995: 166) wird in zu-
nehmendem Mafle architektonisch reglementiert und das Recht, sich dort
aufzuhalten, in zunehmendem Male auf die Konsumenten beschrinkt.
Auflerdem vergroBern die Rdume, die der Kultur dienen, auch den kom-
merziell zu nutzenden Raum z.B. durch die Ansiedlung von Restaurants
und Cafés — und auch in den Museen werden Cafés und Museumsshops
zur Regel. Angesichts dieser Vermischung von kulturellem und ékono-
mischem Kapital gab die Kunstsoziologin Sharon Zukin das Statement
ab: ,,Offentliche Parks, Kunstmuseen, Uferpromenaden ei gnen sich nicht
mehr dazu, der stidtischen Geldékonomie zu entflichen — ganz im Ge-
genteil” (Zukin 1998: 38). Und was sie auf amerikanische Verhiltnisse —
genauer gesagt New York — bezog, trifft, wie exemplarisch am Beispiel
von Amsterdam, Frankfurt und Prag gezeigt werden konnte, auch auf die
Situation in europdischen Stidten zu, wo die Innenstidte verstirkt seit
den achtziger Jahren mit architektonisch attraktiven Museen zu Kon-
sumbereichen ausgebaut wurden. Gleichzeitig wurde der soziale Status
von Einzelhandelsgeschiiften und Firmenniederlassungen iiber die Néhe
zu Museen und Konzerthdusern vergroBert. Der neu gestaltete Stadtraum
kann zudem als attraktive Kulisse fiir Festivals und Events dienen, die
wieder zur positiven Wahrnehmung und damit zur Prosperitit der Stadt
beitragen.
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5. BILDER IN DER STADT
RAFFINIERTE DIALOGINSZENIERUNGEN —
AUSSTELLUNGSKONZEPTE UND KUNSTWELTEN
DER NEUNZIGER JAHRE

Im letzten Kapitel habe ich den Bau von neuen (Kunst-)Museen als
Imagestrategie und Teil eines Stadtmarketingkonzepts mittels der drei
Fallstudien: Amsterdamer Museumsplein und Stedelijk Museum, Frank-
furter ,,Museumsufer” und Museum fiir Moderme Kunst (MMK) sowie
Prager Nationalgalerie und Messepalast vergleichend untersucht. Im Fol-
genden werde ich die Ausstellungskonzepte der Erdffnungsausstellungen
hinsichtlich ihrer Wirkung auf das offentliche Ansehen des Museums
und dessen Beitrag zur Imagebildung der Stadt analysieren. Um Aussa-
gen iiber die Akzeptanz des Museums unter den jeweiligen Direktoren
treffen zu konnen, wurden die Besucherstatistik, die Berichterstattung in
der Presse und die Reaktion der Museumsdirektoren der jeweiligen bei-
den anderen untersuchten Museen herangezogen.

Die hier in chronologischer Reihenfolge untersuchten Ausstellungs-
konzepte sind:

e der ,,Szenenwechsel I (1991) von Jean-Christophe Ammann in
Frankfurt am Main,

o das ,,Couplet I (1994), eine typische Ausstellung des damals gerade
neu eingestellten Museumsdirektors Rudi Fuchs in Amsterdam, wo
der Anbau des Stedelijk Museums in den neunziger Jahren noch nicht
fertiggestellt war,

¢ die Erdffnungsausstellung der Modernen Galerie im Messepalast
(1995) in Prag und die vorausgegangenen divergierenden Ausstel-
lungskonzepte von Jiif Svestka und Jifi Sevéik.

Fiir diese Ausstellungen soll der Frage nachgegangen werden, wie ,,loka-
le, ,,regionale®, ,,nationale” und ,,internationale Kunst™ von den Muse-
umsdirektoren in Relation zueinander gesetzt wurden und wie ,,inter-
national” jeweils definiert wurde.
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Die Kunst, Artefakte in einer Ausstellung so zu arrangieren, dass sie
die Aufimerksamkeit des Betrachters auf sich ziehen und ihn zum Stau-
nen oder Nachdenken anregen, hat eine lange Tradition. Aus heutiger
Sicht wirkt die folgende Empfehlung von George Salles', die er in den
dreiBiger Jahren des letzten Jahrhunderts duflerte, brandaktuell: ,,Statt die
Vorstellungskraft des Besuchers durch eine systematische, gleichférmige
Anordnung einzuschldfern, stéren wir sie auf: versuchen wir sie durch
unsere Wahl zu reizen, sie mit Uberraschungen wachzuriitteln. Erhalten
wir dem Gegenstand die suggestive Kraft™ (Salles 2001: 63). Er spielte
damit jedoch auf die traditionelle Hingung des 19. Jahrhunderts an, wel-
che er gegeniiber der damals neuen systematischen Hangung auf weiflen
oder hellen Winden bevorzugte. Seit dieser Revolution in der Bildpri-
sentation hat man immer wieder versucht, neue Prisentationsformen zu
finden.’

Signifikant fiir die aktuelle Ausstellungspraxis ist, dass die Pridsenta-
tionssprache der Ausstellungen verstirkt die visuelle Rhetorik miteinbe-
ziehen. Ausstellungskuratoren vertrauen gegeniiber dem aufklérerischen
textbetonten Impetus vieler Ausstellungskonzepte in den siebziger Jah-
ren heute in verstirktem Malle auf die evokativen und ,isthetischen
Anmutungsqualititen” von Objekten (vgl. Korff/Roth 1990: 23). Korff
und Roth nannten als zentrale Kennzeichen der Musealisierung, neben
der ,,Re-Kontextualisierung* der priisentierten Objekte und der ,,Faszina-
tion des Authentischen®, vor allem die Selektivitiit der Sammlung aus
der Menge der tiberlieferten Relikte und Artefakte sowie die Auswahl
fiir die Priisentation der Objekte (vgl. ebd.: 17ff).

Hierzu kommen die neuen ridumlichen Situationen, die tiber die
Museumsan- und -neubauten in den neunziger Jahren geschaffen wur-
den, die Form (Architektur) und Inhalt (Kunst) teilweise in ein neues
Verhiltnis zueinander setzten. Die imagetrdchtigen Gebdude konnten im
Extremfall die Kunst dominieren. Hier habe ich untersucht, wie das Ver-

1 Georges Salles (1889-1966) war als Archéologe 1929 an den Ausgrabungen in
Balis-Meskeneh und 1938 in Shapur beteiligt. Er war seit 1932 Konservator fiir
Asiatische Kunst am Louvre, von 1941 bis 1945 Direktor des Musée Guimet
und von 1945 bis 1961 Direktor der Musées de France.

2 Siche hierzu das fundierte Uberblickswerk von Kliiser/Hegewisch 1995: | Die
Kunst der Ausstellung. Eine Dokumentation dreiflig exemplarischer Kunstaus-
stellungen dieses Jahrhunderts”. Fiir die vergleichende Analyse von Ausstel-
lungsinhalt und Prisentation des Amsterdamer Stedelijk Museums und des
Frankfurter Stidel nach 1945 siche auch Puhan-Schulz 1995.
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hdltnis von Raum und Inhalt von den befragten Museumsdirektoren
wahrgenommen wurde.

Der Erfolg der Auswahl der Kunstwerke durch die Museumsdirek-
toren/Ausstellungsmacher und die ihnen zugrunde liegenden Ausstel-
lungskonzepte war zudem abhéingig von den zum Teil divergierenden
Diskursen, die innerhalb der ,,lokalen* und der ,,internationalen Kunst-
welten* gefiihrt wurden.

Der Soziologe Howard Becker (1982) hat das Konzept der ,art
worlds®” eingefiihrt, um den Mythos des individuellen Kiinstlers, der
ganz fiir sich alleine produziere, zu dekonstruieren.’ Stattdessen betonte
er den Aspekt der kooperativen Aktivitit, indem er hervorhob, dass alle
Kiinstler Teil von Kunstwelten seien, die von anderen Kiinstlern und
einer Reihe von Personen, die dieselben Konventionen teilten, bevolkert
wiirden und die ,routiniert” zur aktuellen Produktion der Kiinstler bei-
triigen (Becker 1982: 1). Zum Netzwerk kooperierender Individuen, aus
denen Kunstwelten bestehen, zihlte er auBer Kiinstlern vor allem die
Galeristen, Kritiker, Sammler und nicht zuletzt die Ausstellungsmacher,
welche das Werk eines Kiinstlers bekannt machen (vgl. ebd.: 13). Be-
ckers Konzept ist damit geeignet, die Museumsdirektoren und ihre Aus-
stellungskonzepte nicht isoliert von ihrem jeweiligen lokalen und natio-
nalen historischen und institutionellen Kontext zu betrachten. Aulerdem
werde ich kontrastiv dazu auch den Einfluss der Personlichkeit und der
personlichen Vorlieben auf die Ausstellungskonzepte untersuchen.

Becker erklirte, dass Kunstwelten unterschiedliche Gréfien haben
konnen: ,,from small, local, esoteric groups to large, inclusive, inter-
national ones® (ebd.: 362). Der Aspekt der unterschiedlichen Grofie der
Kunstwelten, den Becker nicht weiter ausfiihrte, soll im folgenden kon-
kretisiert werden: Ich gehe davon aus, dass die Groe der Kunstwelten
von ,lokaler bis zu .internationaler Kunstwelt“ reicht. Dabei wird
durch das Konzept der ,,lokalen Kunstwelt” die Auffassung unterstri-
chen, dass der Ort, an dem etwas geschieht, durch internationale
Verbindungen nicht obsolet geworden ist — und durch das Konzept der
winternationalen Kunstwelt” werden die Verbindungen zwischen den

3 Fir anthropologische Studien, die mit Beckers Konzept der ,art worlds™ ge-
arbeitet haben, sieche Ericson (1988) iiber Maler in der Stockholmer Kunstwelt,
Maruska Svasck (1996a) tiber Kiinstler in der tschechischen Kunstwelt. Helena
Wulff (1998) verliell die lokale bzw. nationale Ebene, indem sie Beckers Kon-
zept der Kunstwelt auf die transnationale Ebene iibertrug und, ausgehend von
mehreren Ballettzentren, iiber die hochmobile transnationale Ballettwelt forsch-
te.
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Orten und das Prinzip der Mobilitit unterstrichen, die nicht an allen
Orten und Positionen gleichermaBen gegeben ist.* Auch muss betont
werden, dass zur kooperativen Aktivitit der Kunstwelten auch Konkur-
renzen und Machtdynamiken innerhalb und zwischen den verschiedenen
lokalen und nationalen Kunstwelten gehéren.

Wichtige stilbildende Instrumente innerhalb der internationalen
Kunstwelt sind dabei internationale Grofausstellungen wie die ,,docu-
menta” in Kassel, die Biennale in Venedig und die Biennale in Sao
Paulo, wobei die ,.documenta® fiir die europdischen Kunstmuseen als
Spiegel des Zustands der zeitgendssischen Kunst und als Trendsetter be-
sonders ins Gewicht fillt. Die Teilnahme an solchen Ausstellungen
bedeutet fiir einen Kiinstler nicht nur die Zunahme an sozialem und Pres-
tigekapital (vgl. Bourdieu 1989), sondern auch die Stirkung seiner
Position innerhalb des internationalen Kunstmarkts.

Abschlieflend soll die Frage beantwortet werden, ob sich bei den drei
untersuchten Ausstellungen so etwas wie ein personlicher Stil, eine per-
sonliche ,,Stimme” der Ausstellungsdramaturgen herauskristallisieren
lasst oder ob die internationalen Verbindungen und Kooperationen
innerhalb der Kunstwelten die Vereinheitlichung dessen, wie etwas bzw.
was im Museum prisentiert wurde, forderten.

Jean-Christophe Ammann: ,Szenenwechsel I*

Am 6. Juni 1991 wurde in Frankfurt am Main das Museum fiir Moderne
Kunst unter dem zwei Jahre zuvor aus Basel abgeworbenen Direktor
Jean-Christophe Ammann (*1939) erdffnet. Der Ausgangspunkt der
Sammlung war der 1980/81 erworbene Teil der Sammlung des Darm-
stidter Fabrikanten Karl Stréher, der vornehmlich aus amerikanischer
Kunst der sechziger Jahre bestand (67 Werke).” Anstatt die sechziger
Jahre ,schrittweise in die Gegenwart hiniiberzufithren, was Ammann
nicht zuletzt wegen der damaligen Preise auf dem Kunstmarkt schwierig
bis unméglich erschien, entschied er sich, einen zweiten , Briickenkopf*,

4 Beispielsweise durch Wanderausstellungen, Reisen und Auslandsaufenthalte
von Museumsdirektoren, Galeristen, Journalisten und Kiinstlern; den Besuch
von bzw. die Teilnahme an Verkaufsausstellungen (Kunstmessen), internationa-
len Groflausstellungen und durch die Medien.

5 Als weitsichtiger Sammler hatte Stréher hauptsiachlich Werkgruppen von Kiinst-
lern erworben. So gelangte beispiclsweise die Pop Art als ,.geschlossenes Phino-
men*“ in die Sammlung (vgl. Ammann 1993: 12).
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ndmlich ,die Gegenwart” mit Werkkomplexen von Kiinstlern der
mittleren und der jiingeren Generation, aufzubauen (Ammann 1993:
13).¢ Als Verbindungselement zwischen den beiden , Briickenkdpfen®
setzte er sogenannte ,,Briicken® ein, das heif3t Kiinstler, deren Schaffen
.uber einen langen Zeitraum (etwa 25 Jahre) unveriindert intensiv
geblieben ist [und] eine hohe Verbindlichkeit fiir die neunziger Jahre be-
sitzt*, wofiir er Werkkomplexe von Bernd und Hilla Becher (*1931/
1934), On Kawara (*1932) und Gerhard Richter (*1932) wihlte (ebd.:
15). Die raumliche Umsetzung sah dann wie folgt aus: Bernd und Hilla
Becher, die sich auf Fotoserien von Hiusern, Wassertiirmen und Indust-
rieanlagen spezialisiert haben, umfassten mit ihren Serien in einem
Raum den Zeitraum von 1961 bis 1991, und On Kawaras Raum enthielt
,.Datums-Bilder” von 1966 bis 1991, Gerhard Richters Raum mit dem
Zyklus ,,18. Oktober 1977 (nach Zeitungsfotos gemalte Bilder der
RAF-Hiftlinge in Stammheim) schloss dagegen an die frithen Werke aus
der Sammlung Stréher an (vgl. Ammann 1993: 15).

Ammanns Arbeitsweise entsprach der vom Griindungsdirektor Peter
Iden vertretenen Konzeption, den Schwerpunkt auf Installationen zu
legen, wobei Ammann Installationen als ,,raumbezogene Arbeiten von
Kiinstlern, die mehrheitlich nur in temporiren Ausstellungen zu sehen
sind* definierte (Ammann 1993: 13). Durch die Installationen sollte der
zeitgenossische Schwerpunkt des neuen Museums unterstrichen werden,
den Ammann wie folgt hervorhob: ,,Das ist ein Museum der zeitgendssi-
schen Kunst, auch wenn es Museum fiir Moderne Kunst heilit. [...] Ein
Museum der zeitgendssischen Kunst besteht weniger aus Bildern, son-
dern aus rdumlichen Installationen* (I.12). Fiir diese ,,Installationen® be-
diente sich Ammann der Medien Fotografie, Video, Zeichnung, Graphik,
Skulptur und Environment. Insbesondere experimentierte er mit der Pri-
sentation von Videoinstallationen und Environments und orientierte sich

6 In seinem Buch ,Bewegung im Kopf* gab er als noch ausbaufihiges Fundament
der mittleren Generation zunéchst folgende Kiinstler an: Anna und Bernhard
Blume (*1937/*1937), Siah Armajani (*1939), Jeff Wall (*1946), Nam June
Paik (*1932), Christian Boltanski (¥*1944), Rémy Zaugg (*1943), Peter Roehr
(*1944), Charlotte Posenske (¥1930), Bruce Naumann (*1941), James Turrell
(*1943), Lothar Baumgarten (*1944), Mario Merz (*1925) und Alighiero e
Boetti (*1940/%1940). Fir die jingere Generation nannte er vorerst Katharina
Fritsch (*¥1956), Bill Viola (*1951), Reinhard Mucha (*1950), Stephan Balken-
hol (¥1957). Rosemarie Trockel (¥1952), Axel Kassebohmer (¥1952), Francesco
Clemente (*1952), Julian Schnabel (*1951), Thomas Ruff (*1958), Giinther
Forg (*1952) und den 1957 geborenen Manfred Stumpf (vgl. Ammann 1993:
15£.).
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dal;nit am von der ,.documenta* vorgegebenen Zeitstil der neunziger Jah-
re.

Die Ausgangssituation fiir Ammanns Prasentationskonzept bestand in
der durch Hollein entworfenen rdumlichen Struktur des Museums (siehe
Kap. 4). Die 4.150 gm Ausstellungsfliiche ist in iiberschaubare kleinere
und gréfBere, sehr unterschiedlich geschnittene Raume aufgeteilt, die
weder eine chronologische noch eine hierarchische Anordnung der
Kunst erlauben, sondern den Ereignischarakter der einzelnen Raume her-
vorheben, die dafiir priadestiniert scheinen, das Schaffen einzelner Kiinst-
ler aufzunehmen. Ammann reagierte auf diese rdumliche Situation in
zweilerlel Hinsicht: Zum einen setzte er an Holleins Raumgestaltung
kleine ,Eingriffe” durch, um Riume ,,aus der Sicht der Praktikabilitit
und der Anforderungen der Kiinstler zu definieren* (Amman 1993: 13).
Zum anderen iiberlegte er sich ein flexibles Ausstellungskonzept, nach
welchem acht bis zehn Rdume des Museums zweimal jihrlich, alle sechs
Monate, neu ,.einzurichten sind. Diese immer neuen Kombinationen
von Werkkomplexen und Einzelwerken bezeichnete Ammann als ,,Sze-
nenwechsel”, wovon die Eréffnungsausstellung den Auftakt bildete (vgl.
ebd.: 8). Dieses Rotationsprinzip sah vor, dass die einzelnen Werke der
Sammlung, nachdem sie einmal gezeigt worden waren, nicht im Depot
verschwinden, sondemn in immer neuen Konstellationen wieder auftau-
chen.

Nachdem Ammann festgelegt hatte, welche Kiinstler und Kunstwer-
ke im Museum prisentiert werden sollten, mussten nur noch die Riume
und die Werke zugeordnet werden. Er ging dabei generell davon aus,
»dass Kunstwerke Wesen sind, deren Dialogfdhigkeit quer durch die
Jahrhunderte funktioniert. Die Dialogfihigkeit, auf die er sich bei der
Auswahl bezog, beruhte, wie er schrieb, weniger auf einer ,,Assoziati-
onsfihigkeit”, sondern auf einer ,,inhaltliche[n] Stringenz* (ebd.: 45).

Auffillig an Ammanns Auswahl der Kiinstler ist, dass Kunst aus
Dritte Welt-Léndern, aber auch aus Osteuropa ausgeklammert blieb. Er
arbeitete mit Kiinstlern aus den ,,Hochtechnologiestaaten im Westen
[Europa, Amerika] und im Osten, sprich Japan® (I.12). Ausgehend von
der Feststellung, dass die Metropolen ihre stilbildende Funktion verloren
hitten und dem Globalisierungsgedanken, dass ,,Wissen* allgegenwiirtig
geworden sei, argumentierte Ammann, dass sich ,,ziindende Ideen* in

7 1991, also im gleichen Jahr wie die Er6ffnung des Frankfurter MMK, konzipier-
te Jan Hoet die ,documenta IX" mit einer befremdlich anmutenden Videoin-
stallation des amerikanischen Kiinstlers Bruce Nauman (*1941) im zentralen
Eingangsbereich des Friedericianums (siche Hoet 1991; Greverus 1995b: 5{f.).
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der Kunst iiberall ereignen konnten, also auch in der Region (vgl.
Ammann 1993: 29). Gegeniiber der Idee des Kiinstlers als internationa-
lem Wesen hob er dessen regionale Verankerung hervor:

.Die globale Sicht der Welt beruht heute auf Telekommunikation, der Elekt-
ronik und der Wirtschaft [...]. Natiirlich hat die Kunst ihre Wurzeln und Quel-
len immer in der Region. Eine Kunst ohne Wurzeln oder Quellen gibt es nicht.
Natiirlich ist der Kiinstler kein internationales Wesen. Er kam an einem be-
stimmten Ort zur Welt, wuchs in einer bestimmten Region auf und hat eine
Vergangenheit [...]. Die Kunst ist immer regional, doch sie ist es in Bezug auf
ihre internationale Bedeutung. Regional heif}t ja nicht provinziell! (Ammann,
in: Zaugg 1994: 189f)*

Diese regionale Verankerung bildet seiner Meinung nach gerade eine
Chance fiir jedes Museum, sich ein eigenes Profil zu schaffen. Entspre-
chend befinden sich im Frankfurter Museum einige Werkgruppen von
Kiinstlern, die in Frankfurt leben, wobei Ammann hier insbesondere auf
Kiinstler der jiingeren Generation setzte bzw. diese gezielt autbaute (vgl.
Ammann 1993: 28f.).”

Bei der Auswahl der Kiinstler setzte Ammann auf Themen, die seiner
Meinung nach ,,uns alle tiglich beschiftigen” und somit eine gewisse
Allgemeingiiltigkeit haben: ,,eben Zeit, Angst, Tod, Sexualitiit; und dann
Ordnung und Unordnung, die sich verhalten wie Zufall und Notwendig-
keit oder GesetzmiBigkeit, [...] und das Ahnliche und das Verschiedene*
(I.12; vgl. auch Ammann 1993: 7). Danach befragt, ob er einen be-
stimmten Kiinstlertypus bevorzuge, wollte sich Ammann auf keine
bestimmte Richtung wie z.B. Konzeptkunst, expressive oder sinnliche
Malerei festlegen lassen, er sagte: ,,Mich haben immer einzelne Kiinst-
lerpositionen wo auch immer interessiert* (1.12).'°

&  Ahnlich formulierte er mir gegeniiber iiber die ,,Regionalisierung* der Kunst vor
Ort, die unterscheidbar machen konne: ,,Ich muss [mich als Kiinstler] vielleicht
mal fragen: ,Was ist denn das, der tiigliche Fischgeruch im Hafen von Toulon
oder der tigliche Olgeruch? [...] Was unterscheidet mich eigentlich an dem Ort,
an dem ich wohne?** (1.12).

9 In seinem Buch werden insbesondere die Werkgruppen von Barbara Klemm
(*1939), Peter Rosel (*1966), Udo Koch (*1958) und Manfred Stumpf (¥1957)
angesprochen (siche Ammann 1993).

10 Rémy Zaugg konnte allerdings ausmachen, dass Ammann , Traditionalisten™
oder ,Formalisten” kaum interessierten. In diesem Zusammenhang nannte
Zaugg die Kiinstler Carl André, Robert Mangold, Sol Le Witt, Robert Ryman
und Donald Judd (vgl. Zaugg 1994: 164f).
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Zu Ammanns Konzept gehorte die Vermittlung durch seine personli-
chen Fiihrungen, in denen er gerne die Rolle des Geschichtenerzéhlers
iitbernahm und so relativ schnell eine lokale, von seinem Stil begeisterte
Gemeinde um sich versammelte.'' Bis zu seiner Pensionierung hielt Am-
mann immer am eintrittfreien Mittwoch um 18 Uhr Fithrungen ab, und
es wurde zudem ein Kiinstlerfilm aus der hauseigenen Videothek ge-
zeigt. Uber die miindliche Vermittlung sagte Ammann: ,,Die Leute von
der Notwendigkeit einer Sache zu iiberzeugen, das bereitet mir grofies
Vergniigen. Das ist der Grund, wieso ich Fithrungen mache. Ich tu’s
nicht aus Hoflichkeit oder Verpflichtung” (Ammann, in: Zaugg 1994:
121). Im Vergleich zu Amsterdam, Prag oder anderen europiischen Mu-
seen stellte die 6ffentliche Fithrung durch den Museumsleiter eine grofie
Ausnahme dar. Die persénlichen Fithrungen wirkten sich zudem forder-
lich auf die Akzeptanz seiner Arbeit durch die lokale Kunstwelt aus.

- &

i

Abb. 17: MMK, Frankfurt am Main, Raum 1.08,
. Die Tischgesellschaft”, 1988 von Katharina Fritsch sowie
Werke von Anna und Bernhard Blume und Hanne Darboven

11 Zudem boten seine Mitarbeiter zahlreiche kiinstler- oder themenspezifische Fiih-
rungen an, die in der Regel ebenfalls gut besucht waren.
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Ammann erwies sich aufgeschlossen und geschickt in Bezug auf die
Zusammenarbeit mit Sponsoren. Er rief den Verein der Freunde des
MMK ins Leben und o6ffnete das Museum fir groflere und kleinere
Events wie Modenshows und ,,Tischgesellschaften“lz, womit er auf die
Zwangslage reagierte, keinen Etat fiir Ankéufe und die ,,Szenenwechsel
zur Verfiigung zu haben. Soweit zum Konzept und personlichen Stil des
Museumsdirektors.

Welche Hinweise auf das 6ffentliche Ansehen des Museums liefien
sich nun beim MMK ausmachen? Als ein Hinweis konnen hier die Be-
sucherzahlen fungieren: Abgesehen vom Novititsbonus (100.000 Be-
sucher binnen der ersten drei Monate), konnte Ammann noch zweiein-
halb Jahre nach der Erdffnung mit einigem Stolz einen auf die Woche
gerechneten Tagesdurchschnitt von 300 bis 400 Besuchern verkiinden,
was viel ist fiir ein Museum, das eigentlich {iber keinen Bereich fiir Son-
derausstellungen verfiigte (vgl. ebd.: 20 u. 27)."> Auch dass das MMK
als erstes Museum der Stadt Frankfurt seit dem 14. Mai 1992 Eintritt
erhob, zeigte keine negativen Auswirkungen auf dessen Popularitit.

Ein anderer Hinweis auf die Akzeptanz ergibt sich aus der tiberregio-
nalen Berichterstattung der Presse. Die Eroffnung des MMK erhielt eine
auffallend breite Resonanz, sowohl in den einschlidgigen deutschen und
schweizer Tages- und Wochenzeitungen als auch in kleinen Regionalzei-
tungen vom Buxtehuder Taghlatt bis zur Tagespost Speyer. Die Berichte
fielen dem Gesamttenor nach positiv aus und konzentrierten sich vor al-
lem auf die Erlebnisqualitit der Architektur, insbesondere der Innen-
raumgestaltung. Diesbeziiglich schrieb beispielsweise Mathias Schreiber
in der Frankfurter Aligemeinen Zeitung:

»Doch innen ist es [das Gebiude] gewaltig, teilweise sogar monumental, mit
opulenten Festsiilen und intimen Gebetsnischen, mit tiefen Schluchten, hohen
Briicken, kolossalen Treppen, mit tiberraschenden Durchgéingen, pritentiGsen
Aufgingen und katakombischen Geheimgiingen. Keine Gefahr, hier irgendwo
einzuschlafen, nein, der Benutzer bleibt wach, wo auch immer er geht oder
steht™ (Frankfurter Allgemeine Zeitung 08.06,1991),

Ammann war sich durchaus der Schwierigkeit bewusst, angesichts der
eigenwilligen Rdumlichkeiten das Gleichgewicht zwischen Kunst und

12 Die ,Tischgesellschatt” war ein wiederholt an der gleichnamigen Skulptur
(1988) von Katharina Fritsch abgehaltenes Dinner fiir Sponsoren.

13 Ammann erhielt erst im Dezember 1999 mit dem Hauptzollamt diec von Anfang
an geforderte Ausstellungshalle in Erginzung zum MMK.
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Architektur herzustellen. Er erkldrte: ,,Es war zum einen extrem wichtig,
dass man die Architektur tiber die Kunst wahrnimmt und die Kunst iiber
die Architektur und zum anderen, dass die Kunst sich nicht gegen die
Architektur wehren durfte und umgekehrt die Architektur die Kunst
nicht bedriingen durfte” (I.12).

Signifikant fiir die Bestiickung des Museums durch Ammann war,
dass fast jedem Kiinstler ein eigener Raum zur Verfligung stand.'® Die
Ausstellungsflache verlief iiber drei Ebenen mit zusitzlich eingeschobe-
nen Rdumen, auf denen die Werke von knapp fiinfzig Kiinstlern prisen-
tiert wurden.

Es soll hier nicht auf alle Ammann’schen Attraktionen und Raum-
inszenierungen eingegangen werden. Vielmehr sollen stellvertretend fiir
die vielen Reize und Raumerlebnisse zwei Beispiele fungieren, die in der
Presse wiederholt als besonders gelungene bzw. misslungene Korres-
pondenz zwischen Architektur und Kunst aufgegriffen wurden. Holleins
pritentiose und beeindruckende Innenraumgestaltung konnte sowohl
Ausdruck und energetische Kraft der Kunstwerke noch potenzieren, als
auch zur Depotenzierung der ausgestellten Kunst beitragen: So gab z.B.
Nicola Kuhn im Berliner Tagesspiegel als Beispiel einer Situation, wo
die Architektur der Kunst die Show stehle, den Beuys-Raum mit ,,Blitz-
schlag mit Lichtschein auf Hirsch® an, sie schrieb: ,,Die zum Betrachter
hin leicht ansteigende Decke, in der die Trapezform als Beleuchtungs-
fliche erneut betont wird, gibt dem gesamten Raum eine solche
Dynamik, dass die verhaltene Eindringlichkeit des Beuys’schen En-
sembles empfindlich gestért wird”. Dafiir sah sie die Unterbringung
eines Kunstwerks in der gegeniiberliegenden spitzwinkligen Ecke als
.ingenids gelost™ an: ,,.Dort haben 32 vollig gleiche Ménner an einem
schmalen Holztisch Platz genommen, der sich ins Unendliche fortzuset-
zen scheint. Die auf einen Punkt zulaufenden Raumfluchten unter-
streichen das Stereotype dieser geklonten ,Tischgesellschaft® von Ka-
tharina Fritsch* (Der Tagesspiegel 07.06.1991).

Dem Bau wurde wegen seiner auflergewthnlichen Architektur in der
Presse eine ,,weltstiddtische Atmosphére® zugeschrieben (Andreas Skipis,
in Frankfurter Allgemeine Zeitung 07.06.1991) und auf der Wirkungs-

14 Diese Konzentration auf die Kiinstlerpersonlichkeit entsprach auch der Reihe
der Publikationen, die sich jeweils auf eine bestimmte Werkgruppe bezogen. Zur
Eréffnung erschien ein Katalog iiber die Sammlung Stroher (Ammann/Priger
1991), derweil die einzelnen Szenenwechsel lediglich tiber Faltblitter dokumen-
tiert wurden.
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ebene eine durchaus zeitgemife , Rauminszenierung fiir synisthetische
Erlebnisse® (Frankfurter Allgemeine Zeitung 08.06.1991).

Eine ganz andere Ebene der Akzeptanz lief3 sich im Gespréich mit den
Direktoren der Prager Modernen Galerie und des Amsterdamer Stedelijk
Museums ausmachen: Jiti Sev¢ik, der erste Direktor der Prager Moder-
nen Galerie, duBlerte sich generell enttduscht {iber Ammanns Leistung im
MMK und dessen Konfrontationen der Werke, er sagte: ,Mit diesem
Museum miisste er etwas mehr auf die Reihe bekommen als Wechsel-
ausstellungen — das ist sehr einfach, das ist sehr beliebig® (1.22)."° Die
von Ammann eingeforderte inhaltlichen Stringenz wurde also nicht im-
mer als eine solche wahrgenommen. Auch gab Sevéik an, gegeniiber
dem ,,internationalen Brei* stirker ,,national orientierte Konzepte* zu be-
vorzugen (1.22). Ein solches ,,national orientiertes Konzept™ war er dann
auch bemiiht, fiir die Eréffnungsausstellung der Prager Modernen Gale-
rie im Messepalast durchzusetzen.

Rudi Fuchs, der Leiter des Amsterdamer Stedelijk Museums, duflerte
sich nicht direkt zu Ammanns Konzept, aber Ammann erzihlte, dass
Rudi Fuchs ihm bereits in den siebziger Jahren Verrat vorgeworfen habe,
ndmlich dass er neben den in den zwanziger bzw. dreiBiger Jahren
geborenen europiischen Konzept-Kiinstlern der Arte Povera'® plotzlich
auch Kiinstler zeige, die figurativ malten, oder dass er sich zu wenig fiir
den amerikanischen Minimalisten Donald Judd (*1928) einsetze (1.12).
Fuchs legte in seinem Ausstellungskonzept, wie wir gleich sehen wer-
den, andere Schwerpunkte an als Ammann.

Zusammenfassend lidsst sich festhalten, dass die Arbeit Ammanns im
Frankfurter MMK von konkurrierenden Museumsdirektoren eher kri-
tisch zur Kenntnis genommen wurde, derweil sie vor Ort primér positiv
wahrgenommen wurde. Interessant ist die Tatsache, dass Ammann im
Frankfurter MMK primér auf den ,,Dialog* zwischen bereits anerkannten
»internationalen Kiinstlern aus den Hochtechnologiestaaten USA,
Europa und Japan setzte, aber auch einige Frankfurter (lokale) Kiinstler
wiederholt prisentierte und somit fiir den internationalen Kunstmarkt
aufbaute. Frankfurt, welches von seinen Stadtoberhduptern geme zur eu-
ropdischen Kulturmetropole stilisiert wurde, holte sich mit Ammann
einen Schweizer als Museumsdirektoren, der kaum ein Interesse daran
haben konnte, deutsche Kiinstler als ,,nationale® Kiinstler zu prasentie-

15 Seveik bevorzugte deswegen den Besuch im Portikus, im Kunstverein oder im
Deutschen Architekturmuseums (1.22).
16 Wie z.B. Mario Merz (*1925) oder Jannis Kounellis (*1936).
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ren, sondern diese stattdessen als ,,regionale™ in Bezug auf ihre internati-
onale Bedeutung kontextualisierte. Mit seiner raumbezogene Pridsenta-
tion von Videokunstwerken und Environments, mit der Tischgesell-
schaft, den Fotoserien von Hausern und Industrieanlagen, den Datums-
bildern, schuf er Rauminszenierungen, die nach innen und aufien
signalisierten, dass das Museum und die Stadt, in der es steht, am Puls
des Zeitgeschehens sind. Denn #hnlich wie Ammann im Frankfurter
MMK setzten auch die Leiter der ,,documenta® seit den neunziger Jahren
zunehmend auf Videokunstwerke und Installationen zur Schaffung ,,syn-
dsthetischer Raumerlebnisse”. In Frankfurt konnte der spektakulire Bau
und dessen zeitgendssischer Inhalt dazu beitragen, Frankfurts lokalen
Bedeutungsiiberschuss zu unterstreichen, wobei die Form (die Architek-
tur) teilweise den Inhalt (die Kunst) dominierte, was wiederum auf die
Auswahl von Hollein als kapriziosem Architekten zuriickzufiihren war.

Rudi Fuchs: ,Couplet I*

Als Rudi Fuchs (*¥1942) im Februar 1993 den Direktorenposten im
Amsterdamer Stedelijk Museum iibernahm, traf er auf eine génzlich an-
dere Ausgangssituation als Ammann wenige Jahre zuvor in Frankfurt:
Fiir die permanente Ausstellung und Wechselausstellungen standen
Fuchs 14.500 qm Ausstellungsfldche in einer Architektur zur Verfiigung,
deren schlichte, rechteckig und quadratisch geschnittenen Raume gegen-
iiber der Kunst zuriickhaltend auftraten. Fuchs {ibernahm mit dem Stede-
lijk im Unterschied zum Frankfurter MMK einen GroBbetrieb mit einer
renommierten Prisenzbibliothek, einem Buchladen, eigenem Verlag, ei-
nem verpachteten Café und einer gewachsenen Sammlung mit insgesamt
55.000 Werken, davon 5.000 Gemiilden und Skulpturen.'” Zum Ausbau
dieser Sammlung standen ihm jdhrlich stolze zwei Millionen Gulden zur
Verfiigung, wihrend Ammanns Ankaufsbudget von einer halbe Millio-
nen Mark kurze Zeit nach der Erdffnung des MMK gestrichen worden
war."® Im Stedelijk Museum gab es zudem eine iiber vierzigjihrige Tra-
dition, Konzerte zeitgendssischer Musik, Lesungen und Symposien zu
veranstalten, und die Zahl der Sonderausstellungen war seit 1945 konti-

17 Siehe den Bestandskatalog der Sammlung (Pieters 1989). Aufler Gemilden und
Skulpturen gab es noch die groflen Sammlungsschwerpunkte: Graphik, Zeich-
nung, Fotografie und angewandte Kunst.

18 Auch beschéftigte das Museum 13 Kustoden, also gut vier Mal soviel, wie das
MMEK zu Beginn hatte (vgl. Schweighdéfer 1993: 53f).
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nuierlich gestiegen — so waren unter seinem Vorginger Wim Beeren
(1985-93) jahrlich zwischen 35 und 45 Sonderausstellungen priasentiert
worden. Fuchs formulierte seine erste Zielsetzung, wieder stirker mit der
umfangreichen Sammlung zu arbeiten, besonders pointiert in der Siid-
deutschen Zeitung: ,International gesehen haben wir noch die beste und
grofite Kollektion, nur wurde die nie gezeigt. Das Stedelijk muss wieder
die leitende Rolle libernehmen, die es einmal gehabt hat* (Fuchs, zitiert
nach Siiddeutsche Zeitung 19./20.03.1994)."

Anders als Ammann, der in Frankfurt ganz neu beginnen konnte,
wollte sich Fuchs mit seinem Ausstellungskonzept vom Programm sei-
nes Vorgingers Beeren absetzen. Inhaltlich wollte er mit der ,,Front der
franko-amerikanischen Asthetik brechen (Fuchs, zitiert nach Schweig-
héfer 1993: 55) und den Schwerpunkt der Ausstellungstitigkeit wieder
stirker auf die ,.europidische Kunst“ legen, die er auch innerhalb der
Entwicklung der ,.documenta® gegeniiber der amerikanischen unterre-
prisentiert sah, wie er mir gegeniiber in einem Expertengespriich erklirte
(1.9). Seine Favoriten unter den Kiinstlern kamen mit Ausnahme des
Konzeptualisten Lawrence Weiner (*1940) und des Minimalisten Do-
nald Judd (*1928) — den er besonders schiitzte, so dass er sein Biiro mit
dessen Maobeln einrichten lieB — aus den Niederlanden, Deutschland, Os-
terreich, Italien und England. Fuchs setzte den Ausgangspunkt fiir sein
Interesse an Kiinstlerpositionen ganz entschieden innerhalb seiner eige-
nen Generation an.”’

Fuchs betonte den traditionsbedingten nationalen Aspekt seiner
Kiinstlerauswahl, als er in einem Zeitungsinterview duflerte, verstarkt
auch einheimischen Malern Ausstellungen widmen zu wollen, da das
Stedelijk nicht nur international ausgerichtet, sondern auch ein ,,nationa-
les Museum fiir die zeitgenossische Kunst® sei (vgl. Fuchs, zitiert nach
Siiddeutsche Zeitung 19./20.03.1994). Diese AuBerung stand im Wider-

19 Mit dieser AuBerung spiclte Fuchs auf die Ara Sandberg (1945-62) an, dic maf-
geblich zum Aufbau des internationalen Renommees des Museums beigetragen
hatte (siche van Galen/Schreurs 1995: 931f.; Puhan-Schulz 1995: 88-96).

20 Jan Dibbets (*1941), Markus Liipertz (¥1941), Anselm Kiefer (*1945), Georg
Baselitz (*1938), Jannis Kounellis (¥1936), Mario Merz (*1925), Luciano Fabro
(*1936) und das 1943 geborene Kiinstlerpaar Gilbert und George (L.9; vgl. auch
Simons 1992: 27; van Galen/Schreurs 1995: 228). Diese Parteilichkeit bei der
Auswahl der Kiinstler wurde ihm teilweise zum Vorwurf gemacht: ,,Die Kiinst-
ler, die er ankauft und ausstellt, sind seine Freunde”, schrieb Simons (Simons
1992: 27; vgl. van Galen/Schreurs 1995: 230). Aulerdem nahm Fuchs, der u.a.
tiber eine eigene Kunst-Rubrik im NRC-Handelsblad verfugte, jede Moglichkeit
wabhr, seine favorisierten Kiinstler 6ffentlich zu promoten.
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spruch zu dem, was er mir gegeniiber herausstellte, nimlich dass es ihm
bei der Auswahl der Kiinstler gerade nicht auf den ,,nationalen* Kontext
ankomme: ,Ich denke nicht in Begriffen wie deutsche Kunst oder fran-
zosische Kunst. Ich denke, dass die européische Kunst sehr reich ist und
sich schon zu Beginn des 20. Jahrhunderts offen fiir Veréinderungen ge-
zeigt hat“ (1.9). Ein niederléindischer Museumsdirektor zeigte also ein-
heimische Kiinstler als nationale und als europiische internationale zu-
gleich.

Dabei konzentrierte er sich im Unterschied zu Ammann vor allem auf
das Medium der Malerei und iiberlie3 seinen jiingeren Kollegen bzw.
seinen Kollegen im ,,.Bureau Amsterdam®, einer 1993 in der Innenstadt
erdffneten Dependance des Stedelijk, die Prisentation von Medien-
Kunst und anderen neueren Stromungen (vgl. van Galen/Schreurs 1995:
230).%

Fuchs® Konzept sah jihrlich vier ,,Couplets® vor. Pro Quartal stellte
er hierfiir eine Mischung aus Teilen der Sammlung und wechselnden
Einzelausstellungen zusammen. Der Begriff ,,Couplet” stammt urspriing-
lich aus dem Genre der Literatur. Fiir seine Auslegung des Begriffs
zitiere ich hier aus einem Interview mit der Kunstkritikerin Amine
Haase: ,,,Couplet® meint in der Poesie ein zusammenhingendes Gebilde
von Wortern, Begriffen, Atmosphéren und Fabeln, die zusammen eine
Einheit bilden. Dahin soll auch die Kunst-Prisentation fithren” (Fuchs,
zitiert nach Haase 1994). Um diese ,,Einheit* zu erreichen, bedurfte es
einer besonderen Form des Dialogs der Werke untereinander. Fuchs ging
davon aus, dass die Dialogfihigkeit der Kunstwerke quer durch die Jahr-
hunderte funktioniere. Nach seiner Auffassung einer ,longue durée™
prisentierte Fuchs jeweils ausgewihlte zeitgenossische Werke europi-
ischer Kiinstler in einem Raum gemeinsam mit Werken der klassischen
Moderne®’, wobei er die Kunstwerke mit Menschen verglich, ,,die ein-
ander vom Sehen kennen und nun versuchen, miteinander ins Gesprich
zu kommen* (Fuchs, zitiert nach Depondt 1993: 193).

Fuchs sieht das ,,Museum® als Theater und lie} fiir seine Ausstel-
lung(en) Eingriffe in der Beleuchtung vornehmen und Winde farbig an-
streichen. Zu seinen Ausstellungsinszenierungen gehorten blaugraue,

21 Fuchs erliduterte, dass er Videos insofern furchtbar findet, weil sie haufig dhnlich
aufgebaut seien und eine permanente Geriuschkulisse mitlieferten, die er bei der
Betrachtung von Kunstwerken als stérend empfindet (1.9).

22 Zudem kooperiere er, wie er selbst sagte, mit dem Rijksmuseum, um unabhiin-
gig von den ,.Couplets™ fiir einen jeweils begrenzten Zeitraum ein noch élteres
Kunstwerk in die Ausstellung zu integrieren (1.9).
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zartrosa oder zartgelbe Winde. AuBlerdem lieB er das gliserne Dach der
zentralen Halle weill kalken und erkldrte diesen Eingriff unter einem
wahrmehmungspsychologischen Aspekt: ,,Vom Dunklen ins Helle zu ge-
hen ist angenehmer als vom Hellen ins Dunkle® (Fuchs, in Het Parool
01.03.1993).

Fuchs’ Couplets orientierten sich einerseits an einem internationalen
Publikum, dem er wenigstens einige Highlights der Sammlung prisentie-
ren wollte, und andererseits ging er von einem aufgeschlossenen lokalen
Publikum aus, das nicht nur einmal ins Museum kommt. Generell impli-
zierte Fuchs’ Konzept einen ,.intimen* Umgang mit der Kunst, er sagte:
,Ich mache Ausstellungen [...] niemals fiir die ,Masse‘, Kunst und ein
grofles Publikum schliefien einander aus™ (Fuchs, zitiert nach Simons
1992: 29).” Er unterstrich die ideale Grundhaltung, mit der das Publi-
kum den Werken begegnen sollte, die , konzentrierte Empfindsamkeit®,
indem er bei den ,,Couplets™ auch Gedichte zwischen die Bilder hiingen
lief (vgl. van Galen/Schreurs 1995: 228).

Genau ein Jahr nachdem er die Leitung des Museums iibernommen
hatte, prasentierte Fuchs das ,,Couplet I vom 05.02. — 04.04.1994 mit
Einzelausstellungen des Italieners Mario Merz (*1925), der Osterreiche-
rin Maria Lassnig (¥*1919) und des jungen Niederldnders Berend Strik
(*1960). Deren Werken wurden Werke der Sammlung — von van Gogh
bis Gilbert & George — gegeniibergestellt.” Sigi Weidemann gab in der
Siiddeutschen Zeitung Beispiele dafir an, wie Fuchs den Dialog der
Werke fiir das ,,Couplet [ in Szene setzte:

wFuchs konfrontierte ein dreifarbiges, rechteckiges Aluminium-Objekt von
Donald Judd mit einer Version des ,Saint Victoire® von Paul Cézanne; Cézan-
nes ,Stilleben mit Flaschen und Pfirsichen® mit der neuen Merz-Arbeit ,Blitz
in der Tasse‘; er kombinierte Anselm Kiefer mit Vincent van Gogh, James

23 In dem Gespriich eineinhalb Jahre nach seinem Amtsantritt betonte er mir ge-
geniiber nochmals den konomischen Druck, unter dem er stehe, ein méoglichst
grofles Publikum ins Museum zu holen, was seiner Auffassung der konzentrier-
ten Kunstbetrachtung diametral entgegenstand: (1.9).

24 Aus der Sammlung wurden aufierdem Werke von Giovanni Segantini, Pinot
Gallizio, Lucio Fontana, Karel Appel, Markus Liipertz, Donald Judd, Arnulf
Rainer, Constant, Pablo Picasso, Marc Chagall, Kazimir Malevich, Joseph
Beuys, Anton Heyboer, Anselm Kiefer und Ettore Sottsass prisentiert. Fiir die
»Couplets™ gab es, wie zu Ammanns ,,Szenenwechseln®, keine umfassenden Ka-
taloge, sondern solche, die sich auf einzelne Kiinstlerpersdnlichkeiten kon-
zentrierten. Zum ,,Couplet I* erschienen Kataloge iiber Berend Strik und Maria
Lassnig (Stedelijk Museum. Amsterdam 1994a; Stedelijk Museum, Amsterdam
1994b).
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Ensor mit Georgio de Chirico. ,Den Kiefer habe ich neben van Gogh gehingt,
erstens weil wir den van Gogh besitzen, zum anderen, weil Kiefer von allen
jungen deutschen Malern der franzosischste ist‘, erldutert Fuchs® (Siiddeut-
sche Zeitung 19./20.03.1994).

Anders als im Frankfurter MMK, wo es fast ausschliefSlich die ,,Szenen-
wechsel” gab, fithrte das Stedelijk Museum unter Fuchs neben den
»Couplets” ein umfangreiches Ausstellungsprogramm durch, das qua
Anzahl mit dem seines Vorgéngers Beeren durchaus Schritt hielt. Auch
hier zeigte sich Fuchs’ auf westeuropiische Kunst zentrierter Blick:
Kunst aus den osteuropdischen Landern bzw. der ehemaligen UdSSR ge-
horte nicht zu seinen Interessengebieten.” Und Ausstellungen mit Kunst
aus anderen Kontinenten, wie z.B. die Ausstellung ,,Zuiderkruis” (Stede-
lijk Museum, Amsterdam 1993/94), die Fuchs von der Biennale in Vene-
dig iibernahm und in der Positionen siidafrikanischer Kunst gezeigt wur-
den, sind als Randph@nomen innerhalb der Fuchs’schen Ausstellungs-
politik zu werten.

Zu seinem Ausstellungskonzept, den sehr individuellen Zusammen-
stellungen in den ,,Couplets®, gehorte, anders als bei Ammanns ,,Szenen-
wechseln®, nicht zwangsldufig der Aspekt der persénlichen Vermittlung.
Fuchs suchte lieber den Kontakt zu den Kiinstlern, als das Publikum per-
sonlich von seinen Arrangements zu iiberzeugen. Fuchs, der an den
Bildungsauftrag des Museums glaubte, stand fiir die Vermittlung und die
Betreuung von Schulklassen eine gut ausgestattete PR- und Offentlich-
keitsabteilung (,,Communicatie) zur Verfligung, die auch Empfiinge fiir
Groflsponsoren organisierte.

Welche Hinweise auf das offentliche Ansehen des Museums unter
Fuchs liefen sich beim Stedelijk Museum ausmachen?

Zunichst zur Besucherstatistik: Unter seinem Vorginger Beeren
schwankten die Besucherzahlen im Stedelijk zwischen 450.000 und
500.000, wobei er zuletzt (1992) 516.000 Besucher vorweisen konnte
(Het Amsterdamse Bureau voor Onderzoek en Statistiek 1993, 164). Un-
ter Fuchs gingen dann die Besucherzahlen in den ersten beiden Jahren
deutlich zuriick und lagen auch in den folgenden Jahren niedriger als un-

25 Sein Vorginger Beeren hatte Anfang der neunziger Jahre zwei Ubersichtsaus-
stellungen sowjetischer Kunst im Stedelijk gezeigt: Im Jahre 1990 ,In de USSR
en erbuiten™ (,,Innerhalb und aufierhalb der UdSSR*) und im Jahr 1992 ,De
Grote Utopie™ (,,Die grofie Utopie™). Zudem waren in der Ausstellung mit dem
deutschen Titel ,,Wanderlieder™ (1991/92) auch Kiinstlerpositionen aus Osteuro-
pa gezeigt worden (vgl. van Galen/Schreurs 1995: 2011)).
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ter Beeren.” Seine ablehnende Haltung gegeniiber Themenausstellungen
fiir ein konsumierendes ,,Massenpublikum® zeigte also durchaus eine
Wirkung.

Die neue Ausstellungspraxis von Fuchs wurde von der Presse auch
international, insbesondere in Deutschland und Frankreich, mit Interesse
zur Kenntnis genommen. Die Hauptkritik der lokalen Presse an Fuchs’
sehr persénlicher Kombination der Werke fassten John van Galen und
Huib Schreurs in ihrem Buch zum hundertjihrigen Jubildum des Stede-
lijk darin zusammen, dass die ,,Verbindungen, Assoziationen und
Konfrontationen, die er zwischen den Werken legte* ebenso ,.fesselnd*
wie ,,unverbindlich oder quasi-tiefsinnig” sein konnten (van Galen/
Schreurs 1995: 228). Auch wurde kritisch angemerkt, dass Fuchs bei der
Einrichtung der Rdume gewissermal3en als ,Dirigent” auftrat, ,,der das
Tempo vorgab, womit das Publikum die Werke in sich aufnahm® (ebd.).
Dennoch zeigte sich die lokale Kunstwelt in der Regel sehr angetan von
seinen innovativen Ausstellungsinszenierungen, da sie es ermdglichten,
an den eigentlich bekannten Werken der Sammlung neue Aspekte zu
entdecken. So duflerte beispielweise die renommierte Amsterdamer Ga-
leristin Henrieke Swart iiber Fuchs’ neue Prisentationsform im Ver-
gleich zu der monographischen Héngung der Bilder Willem de Koonings
(1904-97) in den siebziger Jahren:

»lch finde es von Fuchs gut, was er mit der Sammlung macht. Ich hitte mir
nie im Leben vorstellen kénnen, einen Baselitz zu de Kooning zu héingen. Die
hiingen dann auch sehr iiberraschend beicinander. Und dann kommt man in
den nichsten Raum und denkt: Das ist weniger gut gelungen, aber man sicht
wieder sehr genau hin [...]. Man denkt, dass man so ein Bild im Kopf hat, aber
man merkt erst, dass man auch wieder neue Aspekte in so einem Bild sieht,
wenn es in einem ganz anderen Kontext gezeigt wird. Darin ist er [Fuchs]
wirklich uniibertrefflich* (L.8).

Von kunstpidagogischer Seite wurden die eigenwilligen Inszenierungen
von Fuchs sogar als ,.konzeptuelle Ausstellungskunst™ gewertet, und es
wurde hervorgehoben, dass der Betrachter durch die ungewdhnlichen
Kombinationen verstirkt dazu herausgefordert werde, iiber die Kunst-

26 Die Besucherzahlen des Stedelijk entwickelten sich zwischen 1993 und 2000
wie folgt: 427.000, 429.000, 506.000, 486.000, 404.000, 464.000, 395.000 und
382.000 (Het Amsterdamse Bureau voor Onderzock en Statistick 1998 und
2001). Milco Aarts schrieb in einem Artikel in De Telegraaf, dass sich auch die
Besucherzahlen im Haags Gemeentemuseum verringert hétten, als Fuchs dort
Direktor war (vgl. De Telegraaf 11.03.1993).
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werke zu reflektieren: ,,Man schob sich nicht nur die Winde entlang und
betrachtete das Objekt, sondern man liel den Blick wieder hin und her-
wandern. Man wurde wieder wahnsinnig aktiv und fragte sich, warum
gerade dieses und warum gerade jenes — ja warum auch nicht!* (1.2).

Die Direktoren der Prager Modernen Galerie und des Frankfurter
MMK zeigten unterschiedliche Ebenen der Akzeptanz des Fuchs’schen
Konzepts der Konfrontationen. Withrend Jifi Sevcik diese gegeniiber den
Arrangements von Ammann in Frankfurter MMK als gelungen ansah:
,»Ich glaube schon, dass da eine personliche Passion vorhanden ist —
Uberzeugung, Kraft — und ich glaube nicht, dass die Dinge beliebig
sind“ (1.22), duflerte Ammann vor allem Kritik an der Ausgangsposition
des durch Fuchs inszenierten Dialogs. Die Arbeit von Fuchs basierte auf
einem hierarchischen Prinzip, das sich an seinem Qualititsbegriff fest-
machte. Qualitdt beschrieb Fuchs 1987 als ,.starke moralische Autoritiit,
der unverwechselbar eigene Charakter, Intelligenz, das Konigliche, das
absolut Intelligente, das einsame Abenteuer, pure Perfektion und Prisenz

kurzum das ,Uber]egene‘“ (Fuchs zitiert nach Simons 1992: 27). Ge-
gen diesen Elitismus und den Gedanken, dass Meisterwerke immer
miteinander kommunizieren konnen, wandte sich Ammann entschieden:

»Ich habe zwei hochkaritige Nobelpreistriger, setze die an den Tisch und die
haben sich nichts zu sagen — weil die eben auch aus Angst und Sexualitéit und
Schweigeruch und Mundgeruch bestehen und ich weifl nicht was — oder weil
der eine ein Pottekel ist und der andere ein ganz charismatischer Mensch [...].
So, dann sage ich: Jetzt miissen wir mal rausfinden, wer denn mit wem wirk-
lich einen Dialog eingehen mochte, und das muss man wirklich so wie ein
Heiratsvermittler machen™ (1.12).

Insgesamt gesehen wurde die Arbeit von Fuchs im Amsterdamer Ste-
delijk Museum sowohl vor Ort, als auch von der internationalen Fach-
welt positiv wahrgenommen. Fuchs konzentrierte sich auf die Prisenta-
tion europdischer Kiinstler seiner Generation, mit denen er zugleich be-
freundet ist. Er zeigte eine Vorliebe fiir die deutschen Kiinstler Markus
Liipertz, Anselm Kiefer, Georg Baselitz und Arnulf Rainer und deren
Thematisierung der deutschen Geschichte, germanisch-nordischer My-
thologien sowie gestischer Malerei. Er inszenierte in seinen ,,Couplets®
einen Dialog zwischen international anerkannter ,,europdischer Kunst*
und junger niederldndischer Kunst und Meisterwerke der klassischen
Moderne, wofiir er aus dem reichen Bestand des Museums wiihlen konn-
te. Dabei diente ihm als Auswahlkriterium sein sehr hierarchisch struk-
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turiertes Qualititsprinzip.”” Als Niederlinder zeigte er in Amsterdam
niederlidndische Kiinstler als nationale und européische zugleich.

Demgegeniiber spielte der Aspekt der ,nationalen Kunst in den
wozenenwechseln™ des vom Schweizer Ammann geleiteten Frankfurter
MMK keine Rolle. Dieser hatte schliefSlich als Schweizer auch keinen
Anlass, den Nationalstolz der Deutschen zu fordern. Im Ammann’schen
Dialog wurden ,,internationale Kunst” und einige ,.,lokale* — ,.regionale
Kunst” - in Dialog zueinander gesetzt.

Fuchs, der in den neunziger Jahren die Leitung eines Museums iiber-
nahm, das bereits in der Nachkriegszeit zu den innovativsten und inter-
nationalsten Einrichtungen Europas gehort hatte, und kontinuierlich die
internationale Kunstentwicklung dokumentiert hatte, konnte sich in den
neunziger Jahren einen eigenwilligen Prisentationsstil erlauben: Er setz-
te sich einerseits mit der Fokussierung auf die Malerei und auf euro-
pédische Kiinstler seiner Generation produktiv von der durch die ,,docu-
menta” forcierten Présentation von Videokunstwerken und Environ-
ments ab. Andererseits schuf er durch seine Dialoge der Kunstwerke
mehrerer Kiinstlergenerationen und iiber die Jahrhunderte hinweg im Zu-
sammenspiel mit den Gedichten und farbigen Winden sehr individuell
geprigte Rauminszenierungen.

So konnte Amsterdam mit Fuchs’ inszenatorischer Ausstellungs-
praxis nach innen und auflen signalisieren, am Puls des Zeitgeschehens
zu sein, und gleichzeitig iiber die Prisentation der Sammlung in dem
vergleichsweise historischen Gebédude dazu beitragen, Amsterdams nati-
onalen Bedeutungsiiberschuss als ,,Kulturhauptstadt” des Landes zu un-
terstreichen. In diesem Sinne konnte auch der geplante Anbau ermog-
lichen, in Zukunft noch stirker mit der internationalen Sammlung zu
brillieren.

27 Mir gegeniiber erklirte er dieses Qualitétsprinzip am Beispiel von kubistischen
Kiinstlern: ,,Es gibt einfach Menschen, bei denen sich alles biindelt und die sich
durch besondere Qualitéit hervortun, so z.B. Picasso: Erst kommt Picasso — dann
kommt lange Zeit nichts, dann Braque und Léger (1.9).
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Divergierende Konzepte fiir die Erdoffnungsausstellung
im Messepalast

»Die Tatsache, dass die tschechische Nation niemals die Mdglichkeit hatte,
die eigene moderne Kunst zu schen, verzerrt jede Betrachtung der Situation™
(Lindaurova 1993: 20).

Dieser Kommentar der Kunstkritikerin Lenka Lindaurova verweist
nochmals auf die besondere Situation, in der sich die Prager Kunstwelt
nach 1989 befand. Nachdem eine ,.nationale” Kunstentwicklung, die an
die amerikanische und europiische Entwicklung ankniipfte, iiber beinahe
fiinf Jahrzehnte hinweg nur im Untergrund oder in der sogenannten
»grauen Zone™ hatte stattfinden konnen, hatte Prag nach 1989 zunichst
einmal das aufzuarbeiten, was auf den internationalen ,,documentas* seit
1955 gezeigt worden war, bzw. was ein international tonangebendes Mu-
seumn, wie das Amsterdamer Stedelijk Museum, prisentiert hatte.

Diese Nachholarbeit zu bewerkstelligen unterlag zunichst Vaclav
Erben, dem stellvertretenden Leiter der Modernen Galerie im Messepa-
last, die am 15. Februar 1995 eréftnet wurde. Erben war damit fiir die in-
haltliche Koordination der Eréffnungsausstellungen verantwortlich, und
Jiti Gregor war als kommissarischer Leiter hauptsédchlich fiir die Verwal-
tung des Gebiudes zustindig. Anders als in Frankfurt, wo Ammann fiir
das MMK zum Ausbau der Sammlung und der Erarbeitung eines Kon-
zepts eine zweieinhalbjdhrige Vorbereitungszeit eingerdumt wurde, blieb
Erben gerade ein halbes Jahr, um die verschiedenen Sammlungsteile
bzw. zeitlichen Abschnitte, die von unterschiedlichen Fachleuten aus der
Nationalgalerie, der Prager Universitit und anderen Prager Museen vor-
bereitet wurden, zu koordinieren.

Im Vortfeld hatte es einen mehrjihrigen Aushandlungsprozess inner-
halb der lokalen Kunstwelt gegeben, welche Kunst im Messepalast
prisentiert werden sollte. Fiir die Moderne Galerie gab es vor allem zwei
divergierende Konzepte: Das von Jii Svestka, den der damalige Kultur-
minister Milan Uhde 1992 vom Diisseldorfer Kunstverein fiir die Posi-
tion des Direktors der Modernen Galerie abgeworben hatte, und das von
Jiri Seveik®®, der die Position im Juli 1994 auch tatséichlich bekam. Bei-
de ,,Direktoren” waren sich dessen bewusst, dass, gleich fiir welche
Priisentation der tschechischen Kunst von der Nachkriegszeit bis zur

28 Sevtik hatte sich mit seiner Galerie MXM gezielt fiir die junge tschechische
Kiinstlergeneration eingesetzt und zuvor als Leiter der Sammlungen der Galerie
der Hauptstadt Prag gearbeitet (vgl. Svasck 1996a: 163).
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Gegenwart sie sich entschieden, eine bewertende Dualisierung zwischen
Ostkunst und Westkunst®’, wie sie die internationale Kunstwelt vorgab,
schwerlich zu umgehen war. Das Bild, das prigend fiir den ,,westlichen
Blick* auf die Kunstproduktion der osteuropéischen Lénder war, war das
des ,,Sozialistischen Realismus®.’® Dabei wurde hiufig tibersehen, dass
die Kunstproduktion in den Lindern Osteuropas im Untergrund bzw. in
der ,,grauen Zone* die westeuropdischen und amerikanischen Entwick-
lungen in der Kunst parallel durchlaufen hatte.*' In Prag waren in den
vergangenen vierzig Jahren mit einer kurzen Unterbrechung in den sech-
ziger Jahren weder die zeitgendssische Kunst aus Westeuropa und den
USA gezeigt worden, noch waren die verschiedenen Stile, die sich im
eigenen Land entwickelt hatten, einem breiten Publikum zugénglich ge-
macht worden. Fiir die ,.Direktoren* der tschechischen Modernen Ga-
lerie stellte sich damit die Frage, was man hier zuerst nachholen sollte.

Wie sich herausstellte, war ihr Erfolg dann auch in starkem Male
daran gekniipft, wie sie ,,Nachholen® in dem neuen kulturpolitischen
Kontext begriffen, das heiflt, ob der Fokus auf einer nachholenden Pri-
sentation der Kunstentwicklung lag, die in der Zwischenzeit im , Wes-
ten” gelaufen war, oder darauf, die ,nationale” zu présentieren, die in
den vergangenen 40 Jahren nicht gezeigt werden durfte.

Jiti Svestka (*1945) hatte noch ohne Vertrag ein Konzept ausgearbei-
tet, das sich vor allem auf den fiir Prag angenommenen Nachholbedarf

29 ,Westkunst* hicB dic groBe Ubersichtsausstellung iiber moderne Kunst, dic
1981 in Kéln gezeigt wurde. Dort wurde wieder einmal aufischlieBlich Kunst
aus Westeuropa und Nordamerika gezeigt (Glozer 1981; vgl. Ludwig 1995: 79).

30 Bei den eigenen Recherchen ist man auch nicht frei von solchen Wertungen. So
ging ich beispielweise selbst mit der Vorstellung in den Messepalast, Kunst des
»Sozialistischen Realismus™ als Widerspiegelung der Sammlungspolitik dort in
irgendeiner Art und Weise reprisentiert zu sehen. Ich wurde von der damaligen
stellvertretenden Direktorin Hana Rousova schnell dariiber informiert, dass die
Kunstproduktion in der Tschechoslowakei wesentlich ,,undogmatischer™ verlau-
fen sei, als dies z.B. in der DDR der Fall gewesen wiire (1.28). Thomas Strauss
unterstrich nochmals in dem Buch , Westkunst-Ostkunst* die Uberschiitzung der
Ausstrahlungskraft des ,Sozialistischen Realismus™ in Polen, Jugoslawien und
der Tschechoslowakei von Seiten ,westliche[r] Kommentatoren™ (vgl. Strauss
1991: 10).

31 Die tschechische Kunsthistorikerin Pavla Pecincova stellte diesbeziiglich fest:
»lendencies which had been sequential in world developments occurred in
Czechoslovakia simultaneously: action painting and abstraction. lettrisme, ki-
neticism, op-art, pop-art, new figurative styles, photorealism, happenings and
neo-dada, all were interpreted in unison as a manifestation of the spirit of the
age™ (Pecincova 1993: 7).
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der Prisentation der westeuropdischen und amerikanischen Kunstent-
wicklung bezog. Entsprechend hatte er nur eine von vier Ausstellungs-
etagen fiir die dauerhafte Prasentation der Sammlung angesetzt, wo er
die ,,Highlights*, das heifit die ,,franzosische Samm]ung“32 und ,,inter-
nationale tschechische® Sammlung zeigen wollte (I.24). Zudem wollte er
in der kleinen Halle in Anlehnung an Kotaliks urspriingliches Konzept
tschechisches Kunstgewerbe des 20. Jahrhunderts zeigen. Um ,,das zu
zeigen, woran hier Nachholbedarf ist”, plante er Sammlungen aus dem
Ausland fiir einen begrenzten Zeitraum auszuleihen. Jiingere Kunst soll-
te nach einem Rotationsprinzip ausgestellt werden: In zwélf bis dreizehn
gleich groffen Rdumen sollten Kiinstler ,,von Minimal-Art bis heute*
monatlich versetzt jeweils fiir ein Jahr einen Raum einrichten. Als Bei-
spiele gab Svestka drei international angesehene Kiinstler an: den
Installationskiinstler Christian Boltanski (*1944), die Medienkiinstlerin
Chantal Akerman (*1950) und Anselm Kiefer (*1945). Gemil} dem in
Westeuropa praktizierten Trend zu ,,Dialog-Inszenierungen” konnte er
sich vorstellen, diese tschechischen Kiinstlern gegeniiberzustellen und so
die tschechische zeitgenéssische Kunst in neue Kontexte zu bringen
(I.24). SchlieBlich plante er noch Wechselausstellungen mit Ereignischa-
rakter, die ergidnzend zur Dauerausstellung gedacht waren, und in denen
z.B. die tschechische kubistische Kunst publikumswirksam inszeniert
werden konnte (1.24).

Riickblickend formulierte Svestka die Hauptkritik der Prager Kunst-
welt an seinem Konzept: ,,Das ist mir immer vorgeworfen worden, dass
ich viel zu wenig Raum fiir die tschechische Kunst gebe* (1.24). Der in
Prag lebende Publizist Christoph Bartmann problematisierte in Bezug
auf Svestkas letztendliches Scheitern zudem die Abneigung der Tsche-
chen gegen heimgekehrte Emigranten, denen einige ,,den Erfolg, ihre

32 Die franzosische Sammlung umfasst franzosische Kunst des spéten 19. und frii-
hen 20. Jahrhunderts von Eugéne Delacroix (1798-1863) bis Marc Chagall
(1887-1985). Thr Herzstiick besteht aus dreiflig Hauptwerken der auf die Malerei
des franzosischen Kubismus fokussierten Sammlung von Vincenc Kraméai
(11960), darunter Werke von Pablo Picasso aus den Jahren 1907-1913 sowie
von Georges Braque und A. Derain aus den Jahren 1907-1913. Werner Spies hat
in einem Artikel in der F4Z darauf aufmerksam gemacht, dass die Ubergabe der
Werke an den tschechoslowakischen Staat nicht ganz freiwillig erfolgt war. Die-
se sollten nidmlich eine Sondersteuer abgelten, die der Staat fiir den Verkauf
eines Picassos durch Kramaf' an das Prager Museum erhoben hatte. Die Erben
von Kramai' hatten nach 1989 dieses Vorgehen angefochten, aber den Rechts-
streit mit der Nationalgalerie verloren (vgl. Frankfurter Allgemeine Zeitung
17.02.2001).
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Weltldufigkeit und ihre Leinenanziige® neideten: , Es darf einer in Prag
nichts werden, der nicht den 6rtlichen Gréfien seinen Tribut entrichtet.
Svestka hatte nicht nur den Fehler begangen, 6ffentlich die Qualitit der
aktuellen tschechischen Kunst in Zweifel zu ziehen” (Bartmann 1994:
35)", er hatte sich auch mit seinem inszenatorischen Konzept und den
vorgeschlagenen Installations- und Medienkiinstlern zu sehr an der aktu-
ellen westeuropiischen Priisentationspraxis orientiert. Vor diesem Hin-
tergrund ist es nicht verwunderlich, dass, als Svestkas wichtigster Fiir-
sprecher Uhde Ende Juni 1992 als Kulturminister abgewihlt wurde,
Svestkas Forderung, niamlich die organisatorische und Gkonomische
Selbstindigkeit des Messepalasts von der Nationalgalerie, nicht nachge-
geben wurde. Stattdessen setzte der neue Kulturminister Jindrich Kabat
mit Jifi Sev¢ik gezielt auf einen Insider der tschechischen Kunstszene.
Jiti Seveik (*1940) ging davon aus, dass man in erster Linie die
tschechische Offentlichkeit befriedigen miisse: ,,Die Aufgabe war hier
ein bisschen anders gestellt: Die Aufgabe war es, zu zeigen, was ver-
schwiegen war, dem Publikum die tschechische moderne Kunst, die 25
Jahre nicht gezeigt wurde, vom Kubismus bis heute* 6ffentlich zu ma-
chen (1.22). Die tschechische klassische Moderne wollte er wie Svestka
zusammen mit der franzdsischen Sammlung zeigen. Im Unterschied zu
Svestka wollte er jedoch die Bedeutung der mittleren Kiinstlergeneration
in der Zeit des ,,Untergrund“ durch seine Ausstellung tschechischer
Kunst der sechziger bis neunziger Jahre unterstreichen, und dort auch
sparsam einige der jiingeren Generation zeigen. Zweitens wollte Sevéik
mit der Whitney-Biennale ,,Weltkunst”, die er mit ,,amerikanischer
Kunst* gleichsetzte, ins Haus holen. Aus der Erfahrung seiner Generati-
on heraus, interessierte er sich besonders fiir ,,subversive* Kunst, er er-
klirte: ,,Ich triumte von einer Whitney-Biennale, die hochpolitisch war —
da waren die Genderfragen und die Rassenfragen angesprochen, und ich
wollte bewusst soziale Kunst hierher bringen™ (1.22). Da er sich iiber die
Schwierigkeit im Klaren war, nicht nachtriglich einkaufen zu kénnen,

33 Beispielweise hatte Svestka in der Kunstzeitschrift 4zeliér einen offenen Brief
an Milan Knizak veréffentlicht, in dem er die Meinung duflerte, es wire doch
viel besser, wenn man tschechische und auslindische zeitgenossische Kunst ne-
beneinander sehen kénne. Also z.B. die Fluxus-Arbeiten von Milan KniZak an
der besten Fluxus-Sammlung, der ,,Collection Silvermann™ aus Detroit zu spie-
geln, um die Stellung von KniZzaks Werken im Rahmen von Fluxus neu beur-
teilen zu konnen (vgl. Svestka 1993). Milan KniZak war damals als Leiter der
Prager Kunsthochschule in einer einflussreichen Position und wurde im Juni
1999 Direktor der Prager Nationalgalerie.
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»was z.B. in den deutschen Museen seit den sechziger Jahren gekauft
worden war®, wollte er drittens auf einer der umlaufenden Galerien an-
hand von Ankiufen®® und Leihgaben® auch zeitgendssische Kunst aus
westeuropiischen Lindern prisentieren ([.22).

Sev¢ik konnte gerade mal ein knappes Jahr an der Vorbereitung sei-
ner Ausstellungen arbeiten. Ein Konflikt mit dem damaligen Direktor
der Nationalgalerie, Martin Zlatohlavek, tiber die Fertigstellung des Ge-
biudes fiihrte zu seiner vorzeitigen Kiindigung im April 1995.%

Sein Nachfolger Véclav Erben setzte fiir die Er6ffnungsausstellungen
noch starker auf die Prisentation tschechischer Kunst. Auch sah Erben
seinen angenommenen Bildungsauftrag am besten in einer klassischen
chronologischen Hingung reprisentiert und orientierte sich damit — im
Gegensatz zu Svestkas ,,Rotationsprinzip* und vergleichbaren aktuellen
inszenatorischen Ausstellungskonzepten in Amsterdam und Frankfurt —
an der Prisentation von Bildern und Skulpturen, wie sie auf der ,,docu-
menta [ im Jahr 1955 praktiziert worden war (vgl. documenta I 1955).
Hinzu kamen die Raumvorgaben des Messepalastes, der ja urspriinglich
nicht als Museum, sondern zur Demonstration der 6konomischen Potenz
der 1. Tschechoslowakischen Republik erbaut worden war: Die Einfor-
migkeit der langgestreckten Rédume bot zunichst einmal ein neutrales
Ausstellungsambiente. Schlieflich konnten aus Kostengriinden®’ von den
tiber vier Etagen verteilten 20.000 qm an Ausstellungsfliche zur Eroff-
nung nur drei Etagen mit den folgenden Ausstellungen bespielt werden:

In der III. Etage wurde die Entwicklung der tschechischen Kunst
vom Sezessionssymbolismus iiber den Expressionismus und Kubismus
bis zu den fiinfziger Jahren gezeigt. Zudem war auf der Galerie des klei-
nen Innenhofs eine Auswahl tschechischer Skulpturen aus den vierziger
bis frithen neunziger Jahren zu sehen.

34 Hier nannte er Michelangelo Pistoletto (¥1933), Heimo Zobernig (*1958) und
den 1944 geborenen Medienkiinstler Peter Weibel (1.22).

35 In diesem Zusammenhang fielen die Namen Herbert Brandl (¥1959) aus Oster-
reich und Martin Kippenberger (1953-97) aus Deutschland (1.22).

36 Seveik wollte den Bau in zwei Phasen abschliefien: zuniichst den Ausstellungs-
teil und dann die gewerblich genutzten Riume. Dagegen wollte Zlatohlavek —
schon aus finanziellen Griinden — das gesamte Gebiude im Dezember 1995 er-
offien (vgl. Blazkova 1995: 17).

37 Die Direktion der Nationalgalerie dachte damals tiber die Vermietung der 4.
Etage nach, um mehr Geld zur Deckung der Betriebskosten zur Verfiigung zu
haben.
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Abb. 18: II. Etage im Messepalast, Blick in die Dauerausstellung

Auf der II. Etage wurde die tschechische Kunst nach 1960 ausgestellt,
welche in drei Abschnitte unterteilt war: (1) die Malerei und Bildhauerei
bis 1985, (2) zeitgenossische Tendenzen in der Kunst seit 1985 und (3)
die Aktionskunst der sechziger und siebziger Jahre. AuBerdem war dort,
wie von Svestka und Sevéik angeregt, im Westfliigel die Sammlung der
franzésischen Kunst des 19. und 20. Jahrhunderts installiert, sowie 1m
Stdfliigel eine kleine Auswahl ,,Europdischer Kunst™ des 20. Jahrhun-
derts (vgl. Erben, in Denni Telegraf'15.12.1995).

Auf der I. Etage wurde eine kleine Sonderausstellung tiber die Ge-
schichte des Gebdudes gezeigt und die groBe Retrospektive des bild-
hauerischen Werks Otto Gutfreunds (1889-1927), die kurzerhand die
Whitney-Biennale ersetzt hatte. Diesen Wechsel begriindete Erben mit
der Verfligbarkeit der Werke und deren Rang innerhalb der europiischen
Kunst — er wertete Gutfreund selbst als ,.eine der bedeutendsten Persén-
lichkeiten europdischer Kunst“ (Erben, zitiert nach Denni Telegraf
15.12.1995). Eine AuBerung des damaligen Direktors Zlatohldvek legt
den Schluss nahe, dass man damals ganz bewusst zur Eréffnung den
Blick auf einen auch international renommierten tschechischen Kiinstler
lenken wollte: ,,Wir sind die Nationalgalerie und zur Er6ffnung vom
Messepalast erwartete man eine breite Offentlichkeit. Die Whitney-Bien-
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nale zu prisentieren ist etwas Spezifisches und provokant — aber Otto
Gutfreund ist ein Vertreter der klassischen Moderne und er ist ein tsche-
chischer Kiinstler” (1.27).%

Signifikant fiir den Stil des Messepalastes, bezogen auf die Eroff-
nungsausstellung, war, dass im Unterschied zu den beiden anderen un-
tersuchten Museen nicht der leitende Direktor ein Konzept vorgab,
sondern dass viele ,,Kopfe* das Endresultat bestimmten. Fiir den Bereich
der zeitgendssischen Kunst war von fritheren Konzepten Abstand ge-
nommen worden, Kunst aus Tschechien mit zeitgleich entstandener
Kunst aus Westeuropa oder den USA zu konfrontieren und den Perso-
nen, die die hierfiir notwendigen internationalen Kontakte aufgebaut hat-
ten, war gekilindigt worden. Der innovative Gehalt der Prisentation lag
weniger in einer ungewohnlichen Kombination der Kunstwerke, sondern
im inneren Aufbau der Werke.

Abb. 19: Karel Nepras, ,, GrofSer Dialog"”, 1966

So konnen z.B. die kubistischen Bilder Kubistas und Fillas oder die sur-
realistischen Bilder Styskys und Toyens ebenso wie die Skulpturen von
Karel Nepra§ als Rauminstallationen gelesen werden. Bezeichnend fiir

38 Zur Erdffnung erschien ein Katalog in englischer und tschechischer Ausgabe,
der die tschechische moderne Kunst zwischen 1900 und 1960 umfasste (Byd-
zovskd/Lahoda/Srp 1995). Aullerdem erschienen Kataloge zu den Sonderaus-
stellungen (Nationalgalerie Prag 1995a und 1995¢).
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das Konzept der Er6ffnungsausstellungen war auch die Abwesenheit von
Kiinstlern des ,,Sozialistischen Realismus®.

Fiir die Vermittlung der bis dato nicht 6ffentlich zugénglichen Kunst
stand der Nationalgalerie und damit auch dem Messepalast zwar eine
eigene Abteilung zur Verfligung, aber anders als im Frankfurter MMK
zeigten die Kuratoren kein Interesse daran, selbst Fiihrungen zu geben.”

Die auch nach der Eréffnung beinahe jahrlich wechselnden Direkto-
ren des Messepalasts arbeiteten in den folgenden Jahren wie in den meis-
ten westeuropdischen Museen verstirkt mit Sponsoren zusammen und
reagierten damit auf die Zwangslage, keinen Etat fiir Ankdufe und
Wechselausstellungen zur Verfligung zu haben. In Prag wirkte sich der
schnelle Wechsel der Direktoren verstindlicherweise besonders ungiins-
tig auf den Auf- und Ausbau eines Kreises von Forderern aus. So wur-
den im Prager Messepalast mit ca. 10 Sonderausstellungen im Jahr deut-
lich weniger abgehalten, als im in Gréfle und personeller Ausstattung
vergleichbaren Amsterdamer Stedelijk Museum, das jéhrlich mit 35-45
Ausstellungen aufwarten konnte.

Welche Hinweise auf das 6ffentliche Ansehen des Museums lieffen
sich bei der Modernen Galerie im Messepalast ausmachen? Geht man
nach der Besucherstatistik, so war die Akzeptanz des Messepalasts in
den ersten Monaten seiner Er6ffnung deutlich geringer als die des Frank-
furter Museums fiir Modeme Kunst. Der kommissarische Direktor
Gregor klagte im Tagesspiegel tiber nur 8.000 Besucher in den ersten
zweieinhalb Monaten — das MMK hatte 100.000 Besucher binnen der
ersten drei Monate (vgl. Gregor, in Der Tagesspiegel 25.02.1996)."° So
stand die Gréfle der Rdume in einem eigenartigen Kontrast zu der Besu-
cherzahl. Die groflen Touristenstrome fiihrten, hauptsichlich bedingt
durch die abseitige Lage, nicht in den ,,Palast”, und auch das tschechi-
sche Publikum zeigte nur verhaltenes Interesse, was wohl vor allem mit
dem fiir tschechische Verhiltnisse hohen Eintrittspreis zusammenhing.
So ermoglichte der ,.leere” Messepalast im Unterschied zu den in der

39 Zlatohlavek bemiingelte auch, dass es noch zu wenig auf bestimmte Zielgruppen
wie ,Kunststudenten, Berufsschiiler, Frauen, alte Leute. wohlhabende Leute™
zugeschnittene Programme gébe (1.27).

40 Eine Kuratorin, die im Messepalast arbeitet, gab mir gegeniiber 1997 eine un-
gleich héhere Zahl an, ndmlich, dass die Besucherzahlen an dem monatlichen
eintrittsfreien Freitag mit 4.000-5.000 Besuchern weit tiber dem Besucherdurch-
schnitt an Werktagen von 500 Besuchern liege. Aus technischen Griinden seien
dagegen maximal 3.000 Besucher pro Tag zuldssig (I.17). Statistisch verléssli-
cheres Material liel sich nicht ermitteln.
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Regel belebten Museen MMK und Stedelijk ein beinahe ,historisch™ zu
nennendes Museumserlebnis, ndmlich die ungestérte kontemplative An-
niherung an die Kunstwerke.

Die Eréffnung der Modernen Galerie erhielt als nationales Ereignis
eine breite Resonanz in den tschechischen Tages- und Wochenzeitungen.
Tendenziell dominierte die Freude dariiber, dass die tschechische mo-
derne Kunst endlich 6ffentlich zugénglich gemacht wurde, tiber einzelne
Kritikpunkte, die Auswahl und Prisentation der Kiinstler sowie den Ein-
trittspreis betrafen.

Stellvertretend fiir die von konkurrierenden Personlichkeiten aus der
lokalen Kunstwelt*! vielfach geiuBerte Kritik zu den Erdffnungsausstel-
lungen soll hier auf einen Artikel von Marie Judlova, einer Kuratorin aus
der Galerie der Hauptstadt Prag, in der Zeitschrift Respekt eingegangen
werden. Judlova machte wie viele andere Kuratoren auf die Diskrepanz
der beiden Ausstellungen ,.Tschechische Moderne Kunst 1900-1960%
und ,,Tschechische Kunst 1960-1995* aufmerksam: Wihrend die erstge-
nannte Ausstellung gut gehiingt wire und die Auswahl auf die Avantgar-
de und wenige Kiinstler beschrinkt bliebe, wire in zweitgenannter Aus-
stellung das Gegenteil der Fall: Hier sei man zu sehr in die Breite ge-
gangen, auch stieflen einige expressiv-farbige Bilder der ,,neuen Figura-
tiven* sehr unvorteilhaft aufeinander (vgl. Judlova 1996: 18f.). Eine dhn-
liche Wertung {iber die Priisentation der tschechischen Kunst nach dem
Krieg duBerte Svestka, der kritisierte, dass zu viele Kiinstler gezeigt wiir-
den und einzelne Kiinstler nicht monographisch, sondern auseinanderge-
zogen an verschiedenen Plitzen hingen (1.24)."

Auch in der westeuropdischen Presse wurde das Ereignis, wenn auch
mit etwas Verspdtung, zur Kenntnis genommen. Stellvertretend fiir die

41 Da die Er6ffnung des Messepalasts erst nach den Gesprichen mit den Direkto-
ren des Frankfurter MMK und des Amsterdamer Stedelijk erfolgte, konnten von
ihnen keine Aussagen tiber den Messepalast in die Interpretation miteingebracht
werden.

42 Von Seiten einiger Kiinstler, darunter auch ehemals ,.inoffizieller”, kam ein wei-
terer Kritikpunkt an der Ausstellung, die hauptsiichlich frithe symbolistische,
kubistische und surrealistische Werke von Kiinstlern beriicksichtigte, die an in-
offiziellen Kunstszenen der flinfziger, sechziger und achtziger Jahre beteiligt
waren bzw. von Kiinstlern, die in den sechziger Jahren bekannt wurden: Wie
Maruska Svasek in ihrer Studie tiber die tschechische Kunstwelt ausfiihrte, kriti-
sierten sie, dass die Ausstellung quasi als Kopie &hnlicher Ausstellungen in
westlichen Kunstmuseen aufgesetzt worden sei, wihrend Entwicklungen, die ty-
pisch tschechisch gewesen wiren, ausgelassen worden wiren (vgl. Svadek

1996a).
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Berichterstattung in Westeuropa sollen hier zwei ganzseitige Artikel aus
dem NRC Handelsblad und dem Berliner Tagesspiegel auf Anzeichen
der Akzeptanz hin analysiert werden. Auffillig an der Berichterstattung
war, dass deutlich positiver tiber das Ereignis berichtet wurde als von
konkurrierenden Personlichkeiten aus der Prager Kunstwelt. Zunéchst
wurde staunend bis lobend die Gréfie und die ungewdhnliche funktiona-
listische Architektur hervorgehoben, wobei insbesondere der Effekt der
lichtdurchfluteten ,kleinen Halle* mit Faszination wahrgenommen wur-
de. Die Einformigkeit der langgestreckten Ausstellungsriume wurde
insofern positiv bewertet, als dass diese Architektur gegeniiber der Kunst
zuriickhaltend aufirete (vgl. NRC Handelsblad 26.01.1996; Der Tages-
spiegel 25.02.1996).

Zudem wurde die inhaltliche Gewichtung interessiert zur Kenntnis
genommen: Susanne Kippenberger hob im Tagesspiegel lobend hervor,
dass man sich nun anhand von 850 Kunstwerken einen Uberblick tiber
die tschechische Kunst machen kénne und sowohl die kubistischen Klas-
siker wie Emil Filla (1882-1953), Bohumil Kubista (1884-1918) und
Josef Capek (1887-1945) als auch die Surrealistin Toyen (1902-1980)
oder den Collagisten Jifi Kolar (¥*1914-2002) kennen lernen konne. Sie
bemingelte allerdings insbesondere fiir die Kunst nach 45, dass Zu-
sammenh#nge und Hintergriinde nicht erkldrt wiirden (vgl. Der Tages-
spiegel 25.02.1996). Ihr niederlindischer Kollege Bernhard Hulsman
wies auf die auffillige Abwesenheit von Werken des ,.Sozialistischen
Realismus* hin und kam zu dem Schluss, wobei er sich der Sprache des
kalten Krieges bediente: ,,Das Museum fiir Moderne Kunst ist eine harte
Abrechnung mit der Vergangenheit. Die Kunstwerke, die im neuen Mu-
seum zu sehen sind, salen 25 Jahre hinter Schloss und Riegel.” Anderer-
seits problematisierte er die ungebrochene Kontinuitdt der Kunstent-
wicklung, die in der Ausstellung suggeriert werde, wenn fiir die Zeit
nach ’45 surrealistische und kosmische Landschaften prisentiert wiirden,
eine Kunst, die in Wirklichkeit in den Untergrund gegangen sei (vgl.
NRC Handelsblad 26.01.1996).

Fiir die Eréffnungsausstellungen der Modernen Galerie im Prager
Messepalast ldsst sich festhalten: Der Akzent der Pridsentation lag auf
hationaler” Kunst, das heifit Kunst aus der tschechischen Republik. Der
Eroffnungsdirektor der Modernen Galerie sah seinen Bildungsauftrag
darin, die Entwicklungsgeschichte der Kunst seit 1945 nachzuholen, wo-
bei es die ,,political correctness* erforderte, zunéchst einmal Werke von
zahlreichen Kiinstlern aus dem Untergrund zu zeigen, die iiber lange
Jahre hinweg offentlich nicht ausstellen durften. Dabei wurde zunichst
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die spannende Gegeniiberstellung von Werken aus dem Untergrund mit
solchen des ,,Sozialistischen Realismus®™ bzw. zeitgleich entstandenen
Werken aus Westeuropa und den USA zugunsten eines geglitteten Ge-
schichtsverstindnisses unterlassen. Der nachfolgende Direktor Jifi
Andéel, ein Exiltscheche aus New York, der von Juli 1996 bis 1998 die
Prager Moderne Galerie leitete, orientierte sich mit seiner auf einem Ro-
tationsprinzip basierenden Ausstellungsreihe ,Jitro kouzelnikd® (Der
Morgen des Zauberers) an der inszenatorischen Experimentierfreudig-
keit, die zu der damaligen Zeit im Westen herrschte. Dafiir, dass er ge-
wissermaflen mit seinen individualistisch gepriigten ,.Dialog-Inszenie-
rungen” den Zeitverlust, den die Moderne Galerie nachzuholen hatte,
tibersprang, ist er aufs Scharfste kritisiert worden, was in der Konse-
quenz mit zu seiner friihzeitigen Absetzung fithrte. Jifi Svestka erklirte
zu ,Jitro kouzelniki I*: ,.Das ist eine Ausstellung, die man irgendwo in
einem alternativen Raum machen kann [...]. Im Prager Kontext fiihrt
diese Ausstellung nur dazu, dass sich die Leute von der zeitgendssischen
Kunst abwenden, weil sie das nicht verstehen™ (1.24).

Die Auseinandersetzung dariiber, welche Kunst nach ’89 gezeigt
werden sollte, wurde dann auch auf der Ebene der Besetzungspolitik der
Position des Direktors gefiihrt, wobei sich der schnelle Wechsel der Di-
rektoren negativ auf die Arbeit und den Ruf der Modernen Galerie aus-
wirkte. Hinzu kamen strukturelle Nachteile: Die Arbeit des Direktors der
Modemen Galerie wurde durch die finanzielle und zum Teil auch inhalt-
liche Abhidngigkeit von der Direktion der Nationalgalerie erschwert. Da-
durch stand der Direktor unter doppeltem Konkurrenzdruck: Zum einen
konkurrierte er mit den Leitern der anderen Sammlungsbereiche der Na-
tionalgalerie um die Verteilung der begrenzten Gelder, zum anderen
konkurrierte er mit anderen Prager Kunsteinrichtungen zentraler Lage®
um die Gunst der potentiellen Sponsoren und Besucher. Zusammenge-
nommen verwundert es also nicht, dass die Moderne Galerie mit dem
funktionalistischen Bau und der dort prisentierten Sammlung nicht in
dem Malfle, wie das ihre Initiatoren und Forderer gehofft hatten, zum
Image Prags als ,,Kulturhauptstadt™ des Landes beizutragen in der Lage
war.

43 Gemeint sind hier insbesondere die Galerie der Hauptstadt Prag und das Tsche-
chische Museum der Bildenden Kiinste, die iiber umfangreiche Sammlungen
verfligen, sowie die Ausstellungshalle Galerie Rudolphinum. Kooperationen un-
ter den einzelnen Instituten entwickelten sich dhnlich wie in den Stidten Frank-
furt und Amsterdam erst allméhlich und als Reaktion auf die finanziell ange-
spannte Situation der Museen.
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Fiir die Zukunft sollte deshalb ein Modell gefunden werden, worin
die Moderne Galerie autonomer gegeniiber der Grofforganisation Natio-
nalgalerie dasteht und auch fiir eine finanziell bessere Ausstattung ge-
sorgt wird.*

Wie stark die Ausstellungsprisentationen in Prag von der
Personalpolitik und den finanziellen Mitteln abhdngig war, verdeutlicht
weiterhin die Entwicklung der Modernen Galerie nach ihrer Eroffnung:
Ein mit dem Kulturjahr verbundener Zuschuss ermoglichte es, im Jahr
2000 die Dauerausstellung der tschechischen Kunst im II. Stockwerk,
die jetzt den Zeitraum 1930 bis 2000 umfasste, unter dem energischen
Direktor der Nationalgalerie Milan Knizak in iberarbeiteter Form zu
prisentieren.® Hierbei wurde auf die unterschiedlichen Kritikpunkte
reagiert, indem:

o die ,,Geschichtsentsorgung® riickgingig gemacht wurde, das heifit,
dass zumindest ein durch Stellwinde relativ abgegrenzter ,.Bereich®
mit Kunst des ,,Sozialistischen Realismus® eingerichtet und in den
Rundgang integriert wurde;

¢ die disparate und torsohafte Sammlung der Malerei und Bildhauerei
des 20. Jahrhunderts aus Westeuropa und den USA unter dem Sig-
num ,,Internationale Kunst* mit zwei ,,Bereichen® in den Rundgang
integriert wurde™;

¢ cinzelne besonders herausragende Personlichkeiten monographisch
in separaten ,,Bereichen* priisentiert wurden.

Schliellich wurde gemill Kotaliks urspriinglichem Konzept Kunstge-
werbe, Architektur und Film in die Prisentation mit aufgenommen. Da-

44 Um auch bei schlechter Finanzlage iiberleben zu kénnen, miisste der Direktor
der Modernen Galerie, dhnlich wie Ammann und Fuchs, ein erfahrener Marke-
tingstratege sein und {iber gute internationale Kontakte verfiigen.

45 Das Arrangieren der Werke tibernahm gréBtenteils KniZaks Kiinstlerkollege, der
Bildhauer Stanislav Kolibal.

46 Auch wurde ein Raum mit Werken deutscher Kiinstler der Sammlung Pro Lidice
(Fiir Lidice) auf der Basis einer Leihgabe bestiickt. Der Galerist René Block hat-
te im Jahr 1967 in Erinnerung an den nach dem Heydrich-Attentat von der Ge-
stapo 1942 ausgeldschten Ort Lidice 21 Arbeiten von u.a. Joseph Beuys, Wolf
Vostell und Gerhard Richter nach Prag ,geschmuggelt”. Die Sammlung, die
zum Bestand des Tschechischen Museums der Bildenden Kiinste gehért, wurde
in den neunziger Jahren um Werke von z.B. Rosemarie Trockel, Thomas Ruff
und Imi Knoebel erginzt und soll den Grundstock fiir ein kiinftiges Museum in
Lidice bilden.

269



MUSEEN UND STADTIMAGEBILDUNG

mit ist die iiberarbeitete Priisentation auch die bisher fiir das Publikum
ansprechendste.

Exemplarische Ausstellungskonzepte im Vergleich

Mein Ausgangspunkt war die Frage, ob sich bei den drei Ausstellungen
so etwas wie ein personlicher Stil, eine personliche ,,Stimme* der Aus-
stellungsdramaturgen herauskristallisieren ldsst oder ob die internatio-
nalen Verbindungen und Kooperationen innerhalb der Kunstwelten die
Vereinheitlichung dessen fordert, wie etwas bzw. was im Museum pri-
sentiert wurde.

Ich habe gezeigt, dass das Frankfurter MMK, das Amsterdamer Ste-
delijk und die Prager Modemne Galerie ein sehr eigenes Profil haben, das
heilit, dass jeweils ,.lokale* oder ,.nationale Kunst* zusammen mit ,,in-
ternationaler Kunst* — in der Regel zu Werkgruppen verdichtet — prisen-
tiert wurde. Dabei wurde ,.international® von den verschiedenen Direk-
toren jeweils unterschiedlich mit Inhalt gefiillt:

Ammann arbeitete mit Kiinstlern vornehmlich aus Westeuropa, aber
auch aus Amerika und Japan. ,,Lokale® bzw. in seiner Terminologie , re-
gionale® Kiinstler suchte er sich in Bezug auf deren in seinen Augen
internationale Bedeutung aus.

Fuchs legte den Schwerpunkt seiner Ausstellungstitigkeit auf Kiinst-
ler aus Westeuropa, und zwar unter Bevorzugung von Kiinstlern seiner
eigenen Generation.

Bei Erben und KniZzadk wird ,.internationale Kunst“ mit Kunst aus
vornehmlich Westeuropa repriasentiert und im hauseigenen Museumsfol-
der unter dem Begriff ,.Kunst des Auslands” zusammengefasst (vgl.
Nationalgalerie 2000)."

Wihrend in Ammanns Ausstellungskonzept fiir das MMK die natio-
nale Wertungsebene der Kunst ganz ausgeblendet wurde, war sie im
Fuchsschen Ausstellungskonzept fiir das Stedelijk ein integraler Be-
standteil und dominierte im Konzept der Eréffnungsausstellung der Pra-
ger Modernen Galerie.

47 Der von den westlichen Kunstdiskursen gepriigte Exiltscheche Svestka bezeich-
nete die tschechische Kunst der zwanziger und dreilfiger Jahre, das heifit die
herausragenden Kiinstler des Kubismus und Surrealismus, als ,internationale
tschechische™ und rekurrierte damit auf die internationalen Avantgarden zu Be-
ginn des letzten Jahrhunderts.
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Sowohl Ammann im Frankfurter MMK als auch Fuchs im Stedelijk
setzten das Zentrum der Kunst weniger in Amerika als in Westeuropa an.
In der Prager Modernen Galerie zeigte sich eine andere Gewichtung, hier
wurde die tschechische Kunst ins Zentrum gesetzt.

Begriinden lassen sich diese Unterschiede in der Wertungsebene der
,hationalen” Kunst wie folgt: Ammann konnte als Schweizer in einer
deutschen Stadt, die von ihren Stadtoberhduptern unter vermarktungs-
technischen Gesichtspunkten als européische Kulturstadt stilisiert wurde,
kaum ein Interesse daran haben, deutsche Kiinstler als ,,nationale zu
prisentieren. Demgegeniiber zeigte Fuchs als Niederldnder in der kultu-
rellen Hauptstadt seines Landes niederléindische Kiinstler als ,,nationale®
und europiische zugleich und betonte damit den internationalen An-
strich, den die Stadtoberhiupter fiir ihre Stadt zu verbreiten suchten. Der
Tscheche Erben sah in der Prager Modernen Galerie, die als Tochterin-
stitut der Nationalgalerie ausdriicklich einen nationalen Sammlungs-
auftrag verfolgte, seinen Bildungsauftrag darin, die tschechische (,,natio-
nale”) Kunst erstmals einem breiten Publikum &ffentlich zuginglich zu
machen.

Auf der Rezeptionsebene dagegen wurde die tschechische Kunst von
der internationalen Fachwelt zwar mit Interesse, aber mit einer anderen
Gewichtung zur Kenntnis genommen als die westeuropéische zeitgents-
sische Kunst, Hier zeigte sich eine #hnliche Gewichtung, wie sie die
.documenta* als reprisentativste internationale GroBausstellung der
Avantgarden vorgab.”® Ob sich an dieser Gewichtung nach der ,,D 11
(2002), in der Okwui Enwezor Kiinstler aus maglichst vielen Lindern
der Welt teilnehmen liel}, etwas dndern wird oder ob diese ,,documenta*
im Nachhinein als Ausnahme innerhalb deren Ausstellungspolitik ge-
wertet werden kann, wird sich frithestens in einer Dekade zeigen.*

48 Thomas Strauss zihlte z.B. bis zur ,d 8" elf ,,documenta”-Teilnehmer aus der
CSSR gegeniiber 76 Teilnehmern aus dem nach Einwohnern und Gréfie kleine-
ren Nachbarland Osterreich. Demnach wiire Osterreich kiinstlerisch sicben mal
gewichtiger als die CSSR (vgl. Strauss 1991: 4£.).

49 Auffillig an dem Konzept der , D 11* (ausgehend von den ,typosophischen®
Recherchen des Kiinstlers Ecke Bonk, *1953, wurde die ,.Documenta 11* erst-
malig mit einem grofien D geschrieben) war der hohe Anteil an Video-Kunst-
werken mit hiufig sozialkritischen und politischen Inhalten. Stilistisch handelte
es sich dabei oft um cinen Grenzgang zwischen dem Kiinstlerisch-Asthetischen
und dem Dokumentarischen. Diese ,,Documenta™ erforderte vom Betrachter
deutlich mehr Zeit als die vorherigen und wieder einmal eine ganz andere Art
des Schens.
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In Anlehnung an aktuelle Positionen innerhalb der Globalisierungs-
debatte aus den Sozial- und Kulturwissenschaften, die dem Moderni-
sierungsszenario einer zur Einheitskultur homogenisierenden Welt die
Prognose einer spannungsreichen Gegenldufigkeit von Differenzierung
und Vereinheitlichung entgegenstellten (siehe Appadurai 1990, 1991;
Hannerz 1992, 1996, 1998; Clifford 1988, 1997; George Marcus 1995),
konnte in dieser empirischen Untersuchung nachgewiesen werden, dass
der intensive Austausch und Vergleich der Institutionen untereinander,
sowohl homogenisierende als auch heterogenisierende, Lokalitdt for-
dernde Auswirkungen auf den Kunstbetrieb hat.

Insgesamt gesehen lieB sich in den drei untersuchten Museen keine
Vereinheitlichung dessen, was prisentiert wurde, feststellen. Jeweils ab-
hidngig von dufleren Rahmenbedingungen wie der finanziellen und per-
sonellen Ausstattung, der vorgefundenen riumlichen Situation, den vor-
handenen und nach Interessenschwerpunkten ausgebauten Sammlungen,
aber nicht zuletzt auch von den personlichen Vorlieben der Direktoren,
gab es in den neunziger Jahren des letzten Jahrhunderts sehr unterschied-
liche Losungen, wie ein Museumsdirektor seine Ausstellungen gestal-
tete.

Ahnlich war dagegen die Herangehensweise der Museumsdirektoren
an die Installationsform, die wiederum vor dem Hintergrund eines inter-
nationalen Diskurses anhand der Entwicklung der Kunstprisentation auf
den ,,documentas* gesehen werden muss: In den neunziger Jahren findet
sich sowohl bei Fuchs als auch bei Ammann der Trend zum individualis-
tischen Ausstellungsmacher, der sich selbst zum Kiinstler ernennt. Thre
Szenenwechsel” und ,,Couplets” verfahren nach dem Prinzip der Lei-
denschaftlichkeit, wobei der Betrachter die Beziige zwischen den Wer-
ken in der Regel selber herstellen soll bzw. am inneren Dialog der Wer-
ke aktiv teilnehmen soll. Die von ihnen inszenierten Ausstellungen iiber-
zeugen dann auch durch ihre parteiliche Position und durch ihr Ein-
fithlungsvermogen. In diesem Sinne handelt es sich um ,,Autorenausstel-
lungen®.” Gleichzeitig kommt fiir die untersuchte aktuelle Ausstellungs-

50 Der Begriff orientiert sich an Marie-Louise von Plessens Definition des ,,Auto-
renmuseums”, welches sie dadurch charakterisiert sieht, dass es sich eben nicht
um eine didaktisch aufgebaute, nach gattungsgeschichtlichen Kriterien geordne-
te Sammlung handelt, sondern gerade durch die subjektive Auswahl der Objekte
sollen Begegnungen mit Bild- und Dingwelten erméglicht werden. Fiir das , Au-
torenmuseum™ fithrt sie vor allem Beispiele aus dem 18. Jahrhundert an, die sich
nicht ausschlieBlich auf Kunstsammlungen bezichen (vgl. von Plessen 1990:

1811F).
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praxis dem aus dem Theaterleben libernommenen Begriff der ,,Inszenie-
rung>' mehr Gewicht zu. Der flexible Umgang mit Licht, Ton, Farbe,
Symbolen, Bildern und Texten riickt die Ausstellungen in die Nihe zur
Biihnenbildnerei. Das In-Dialog-Setzen der verschiedenen Kunstwerke
zueinander und mit der sie umgebenden Architektur wird als Installation
eingesetzt, wobei sich insbesondere in Frankfurt eine Bevorzugung von
Kunst, die raumbildend wirkt, wie Medienkunst und Environments, fest-
stellen lieB. In Prag wiederum konnten die kubistischen und surrea-
listischen Bilder und Skulpturen durch ihren inneren Aufbau als Raum-
installationen gelesen werden.

Bei dem fiir die neunziger Jahre analysierten Trend der Ausstellungs-
inszenierungen kam der Architektur der Museumsriume ein neuer, ge-
wichtiger Stellenwert zu. Eine prezidse Architektur, wie die von Hol-
leins Frankfurter MMK ist geeignet, die Blicke der Betrachter zu lenken
und wirkte sich, wie ich zeigen konnte, teilweise unterstiitzend auf inno-
vative Rauminstallationen aus. Beim historischen Amsterdamer Stedelijk
Museum und der funktionalistischen Prager Modernen Galerie bot die
Architektur dagegen einen zuriickhaltenden Rahmen fiir das Arrange-
ment und die Wirkung der Kunstwerke und Rauminstallationen.

Fiir die ,,Zukunftsvermarktung® der Museen und mit ithnen auch der
Stidte, in denen sie sich befinden, geht es in zunehmendem Mafle dar-
um, welcher Ausstellungsmacher fiir sein Museum oder seine Ausstel-
lung das die Sinne am meisten ansprechende Angebot macht.

So gesehen sind Ammanns Raum-Installationen, die sich notgedrun-
gen auf die vorgefundene Architektur beziehen, und die Fuchs’schen
Dialog-Inszenierungen zwischen den Werken der Sammlung und Wer-
ken ausgewihlter Kiinstler vordergriindig avancierter als die stirker
chronologische Installation der tschechischen modernen und zeitgendssi-
schen Kunst in der Modernen Galerie, die zugleich durch die dort mag-
liche Raumerfahrung der ,Leere® {iberraschte.

51 Inzwischen gibt es erste Studien, die Ausstellungsinszenierungen hinsichtlich
ihrer intendierten und faktischen Wirkung auf ihre Besucher untersuchen. Dabei
wurden bezogen auf Historische und Technik-Museen drei Inszenierungstypen
unterschieden: der ,.dekorative Typus®, der ,rekonstruierende Typus™ und der
»Symbolisierende Typus®. Das Phinomen der Inszenierung an sich wurde dabei
von den Untersuchern eher mit Skepsis betrachtet, da diese vom Publikum an-
geblich haufig tiberhaupt nicht wahrgenommen oder missverstanden wurde, was
in meiner Untersuchung so nicht bestitigt werden konnte (vgl. Klein 2000: 153;
Klein/Wiisthoff-Schiifer 1990).
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In Prag handelte es sich allerdings auch um eine zeitgeschichtlich be-
dingte Sondersituation: die Prisentation der Kunst seit 1945, wie sie auf
der ,,documenta® und in westeuropiischen Museen gezeigt worden war,
nachzuholen. Als Vergleich fiir die Ausstellungspraxis sollte in diesem
Fall dann auch die ,,documenta I* von 1955 dienen, bei der ihr Leiter
Arnold Bode seinen Bildungsaufirag eher in einer klassischen Prisenta-
tionsform gewihrleistet sah, als in raffinierten dialogischen Gegeniiber-
stellungen von Kunstwerken unterschiedlicher Jahrhunderte. Eine Uber-
windung des ,,Zeitverlusts”, wie ihn Andél mit seinem inszenatorischen
Ausstellungskonzept Ende der neunziger Jahre versuchte, traf dann auch
auf Unverstidndnis beim Publikum und wurde von der Prager Kunstwelt
als unpassend bewertet. In Prag wurde gemil der Grofle des Museums
und der Bedeutung der Sammlungen zunidchst eine Dauerausstellung
nach dem klassischen Bildungsauftrags-Modell konzipiert.

Abschlieflend lisst sich fiir die untersuchten postmodernen Ausstel-
lungskonzepte der neunziger Jahre in Amsterdam und Frankfurt fest-
halten, dass es ein neues interessantes Spannungsverhiltnis zwischen
Museumsfassade, Museumsinnenrdumen und Museumsinhalt gibt, das
sich in Dialog-Installationen und Raumkunstwerken niederschlégt. Diese
Installationen kénnen mit den neu eingerichteten Museumsshops, den
Sponsorenveranstaltungen und den multimedialen Museumsrundgéngen
als Anpassung an die ,,Strategie der permanenten Innovation* und damit
auch als Uberlebensmerkmal im Zeitalter der Flexibilisierung gewertet
werden (Piore/Sable 1984). Prezitse Architekturen und raffinierte Dia-
log-Inszenierungen machen den Museumsbesuch von Museen moderner
Kunst heute mehr denn je zu einem vermarktbaren Ereignis — zugleich
aber auch zu einer anspruchsvollen, dsthetischen Herausforderung.
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6. WUNSCHE UND ANSPRUCHE AN MUSEEN FUR
MODERNE KUNST
STIEF- ODER WUNSCHKINDER?

Wie auch in anderen GroBstiddten Europas hat sich die Kultur- und Pla-
nungspolitik in den vergangenen zwei Jahrzehnten in Amsterdam,
Frankfurt am Main und Prag auf den Ausbau der kulturellen Infrastruk-
tur, insbesondere der (Kunst-)Museen konzentriert. Problematisch wird
es, wenn die modernen Museen, die einstigen Wunschkinder einer pro-
gressiven Stadt- und Kulturpolitik, nunmehr vom zustéindigen Dezernat
stiefmiittlerlich werden, und sie im besseren Fall mit einer Grundversor-
gung ausgestattet werden. Tatsache ist jedenfalls, dass nach Fertig-
stellung der neuen oder erweiterten Héuser fiir die eigentlichen Ausstel-
lungs- und Begleitprogramme zunehmend weniger Geld zur Verfiigung
gestellt wird, was bis zu Debatten tiber die Schliefung einzelner Museen
fihrte.! In den Planerkdpfen scheint also die Architektur (die Verpa-
ckung) fiir die Verwertung als Image wichtiger zu sein als der Inhalt, die
Kunst (das Produkt). Zusammenschliisse von Museen zur Interessensver-
tretung in der Museumspolitik sind daher unerldsslich. So kénnte z.B.
die Einfithrung eines Giitesiegels zur Qualititssicherung — welches auf
der Jahrestagung des deutschen Museumsbundes 2004 diskutiert wurde
unter anderem der Erarbeitung von Standards dienen, unter denen die
Aufgaben eines Museums nicht mehr hinreichend erfiillt werden kénnen.
Innovationsfreudig und wachstumsorientiert soll sich in den Augen
der Imagestrategen die moderne Grofstadt prisentieren. Die Pline und
Ziele der ,,Macher” von (Kunst-)Museen wurden nun einerseits vor dem
Hintergrund von Konkurrenzen und Kooperation zwischen den Stiidten
sowie der internationalen medialen Vermarktbarkeit einer spektakulédren
Architektur betrachtet, deshalb wurden hier internationale und globale
Vernetzungen miteinbezogen. Andererseits wurden auf der Mikroebene

1 Die Museen miissen sich gegeniiber ihren Trigern, den &ffentlichen Haushalten,
immer wieder behaupten. In Frankfurt a.M. waren beispielsweise das Kommu-
nale Kino im Deutschen Filmmuseum, der Portikus und kurzfristig auch das
Museum fiir Moderne Kunst von finanziell bedingten Schliefungen bedroht.
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die drei konkreten Museumsprojekte — das Amsterdamer Stedelijk Mu-
seum und die Neueinrichtung des Museumplein, das Frankfurter Muse-
um fiir Moderne Kunst und das ,,Museumsufer und die Prager Moderne
Galerie im Rahmen der Prager Nationalgalerie — vor deren jeweiligem
historischen Hintergrund vergleichend untersucht sowie Ausstellungs-
konzepte der Erdffnungsausstellungen hinsichtlich ihrer Wirkung auf das
offentliche Ansehen des Museums und dessen Beitrag zur Imagebildung
der Stadt analysiert.

Im Gegensatz zu den in der anthropologischen und soziologischen
Forschung als zentral angesehenen Urbanititskonzepten® wurde auf die
Komponente des sichtbaren und erlebbaren Raumes und seiner gebauten
Form fokussiert. Wie in dem Kapitel iiber die Museumslandschaften
veranschaulicht wurde, ist die Architektur zwar nur Folie des urbanen
Lebens, spielt aber gerade im Zusammenhang mit Stadtimagebildungs-
prozessen eine bedeutende Rolle. Indem die bauliche Gestalt der Umwelt
das Befinden der in ihr lebenden Bewohner einer Stadt — héufig unbe-
merkt — bestirkt oder beschwichtigt, irritiert oder reizt, kann sie dazu
beitragen, dass eine Stadt nicht nur von den Touristen als reizvoll, son-
dern auch von ihren Bewohnern als Heimat erfahren wird.’

2 In den klassischen Urbanititskonzepten von Georg Simmel und Louis Wirth, die
im ersten Drittel des 20. Jahrhunderts veréffentlicht wurden, standen Kommuni-
kationsformen und Mentalititsstrukturen im Zentrum (siche Kap. 2). 1980 fand
sich bei Ulf Hannerz eine neue Auffassung vom typisch Stidtischen, fiir das er
die Theorie von typischen Rollen und Domiinen entwickelte, in denen sich Men-
schen in der Stadt bewegen, wobei er die Stadt nicht als fest umgrenzten Raum,
sondern als offenes System von Beziehungsnetzwerken sah (Hannerz 1980).

3 Eng im Zusammenhang mit der menschlichen Wahrmehmung von Architektur
steht der Entwurfsprozess, der sich im medialisierten Zeitalter dndert: Wihrend
die von Hand gezeichneten weichen Striche des 6B Stiftes verschiedene Losun-
gen zulieffen, man sich mittels des Stiftes in die Grundbediirfnisse des Menschen
einfiihlt, visualisiert die mit CAD erarbeitete Zeichnung einen perfekten Ent-
wurf. Im CAD kénnen leere perfekte Hiillen entstehen, die mit der menschlichen
Wahrnehmung nur noch wenig gemein haben. Uber die Veréinderung des Ent-
wurfsprozesses und dessen Ergebnisse, so sind sich Architekten auf der Urban
Fiction Konferenz in Frankfurt am Main (2004) einig, besteht Forschungsbedarf.
Auch meiner Meinung nach wird das neue Medium in der Architektenausbil-
dung zu unreflektiert eingesetzt. Schine Fassaden und Biihnenbilder lassen sich
zwar gut vermarkten, was aber wird hinter den Fassaden eingerichtet? Werden
die Museen, die heute gebaut werden, auch dem Wunsch nach Nutzungsflexibi-
litit in den sich verdndernden Stidten gerecht? Diese und #hnliche Fragen
konnten in weiterfithrenden Arbeiten zur Museumsarchitektur problematisiert
werden.
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Ausgehend von Haussmanns Paris, das ich als die Wiege des ,,Stadtmar-
ketings* einfiihrte, habe ich gezeigt, dass in jeder Periode stidtischer
Entwicklung eigene Schwerpunkte und kontextgebundene lokale Strate-
gien fiir wirtschaftlichen Aufschwung und stéddtisches Wachstum ver-
folgt wurden, wobei die ,,Schénheit” der Stadt keinesfalls immer im
Vordergrund stand (siehe Kap. 2).

In der vorliegenden Untersuchung konnte exemplarisch anhand von
Museumsprojekten in Amsterdam, Frankfurt am Main und Prag vorge-
fithrt werden, dass in den vergangenen drei Jahrzehnten innerhalb einer
neuen Bau- und Planungskultur in den Stiidten Europas, die auf die ,,As-
thetisierung der Stadtzentren™ setzte (Luger 1994: 28), den Museen fiir
moderne Kunst in Form von Neu-, Um- und Erweiterungsbauten eine
besondere Bedeutung zukam. Unter vermarktungs- und imagestrategi-
schen Gesichtspunkten sollten im o6ffentlichen Raum Orte geschaffen
werden, an denen man sich gerne verabredet und aufhilt. Re-Urbani-
sierung und Re-Vitalisierung der Stadtzentren hieflen die Schlagworter,
auf die Biirgermeister und Stadtplaner hierfiir setzten.

Innerhalb der europidischen Planungs- und Kulturpolitik treffen wir
seit den achtziger Jahren und insbesondere in den neunziger Jahren des
letzten Jahrhunderts auf eine neue gedankliche Konfiguration von éffent-
lichem Raum, Kultur und Museen. Ausdruck dieser neuen Figuration ist
die Verschrinkung von Kultur und Okonomie und die Kommerzialisie-
rung des offentlichen Raums. Wie in Kapitel 1 ausgefiihrt, wird dabei
dem Ausbau von Kultur in dreifacher Hinsicht eine tkonomische Funk-
tion zugeschrieben, ndmlich als Teil der Tourismusbranche, als Industrie
mit wachsenden Beschiftigtenzahlen und Umsitzen sowie als Standort-
faktor.

Ich sah meine These bestiitigt, dass sich durch die Museumsum- bzw.
-neubauten am Frankfurter Museumsufer, am Amsterdamer Museum-
plein und des Prager Messepalasts die Nutzungsmoglichkeiten und der
Nutzerkreis des neu strukturierten 6ffentlichen Raumes verinderten. Die
offentlichen Plitze und Straf3en, an die die Museen grenzen, wurden zu-
nédchst sehr variabel genutzt. In den neunziger Jahren hat Giber das De-
sign eine Selektion der Nutzer stattgefunden. Die Orte (Museumsufer,
Museumsplein und in geringerem MalBe auch der Messepalast) sind aufs
Museumspublikum bzw. auf Konsumenten hin zugeschnitten worden
(siehe Kap. 4). Die von den Planern der untersuchten Museumsprojekte
zunichst intendierte Offnung der Museen, die sich in einer Offnung des
Raums zur Umgebung hin ausdriicken sollte, wurde in den architektoni-
schen Konzepten der neunziger Jahre wieder zuriickgenommen. Die
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.Geschlossenheit” verweist auf die Systeminhérenz der Kunstsammlun-
gen, die bis auf einige inszenierte ,,Kunst im o6ffentlichen Raum®-Pro-
jekte seit ihren feudalen Urspriingen im verschlossenen Raum gehalten
werden, zu welchem nicht jeder Zugang hat. In den achtziger Jahren
hielt die kommunale Kulturpolitik am Bildungsauftrag des Museums
zwar generell fest, fiir die kulturpolitische Praxis war aber nicht mehr die
noch in den siebziger Jahren propagierte Offnung fiir jedermann, son-
dern das ,,Qualititsprinzip* bei zunehmend knapper werdenden Ressour-
cen fiir die Vergabe von Geldern aus dem offentlichen Haushalt bestim-
mend (siehe Kap. 3). Die Offnung der Museen fiir ein breites Publikum
wie sie seit den spiten neunziger Jahren bei der ,,Langen Nacht der Mu-
seen” inszeniert wird, ist wohl weniger als demokratischer Akt, denn als
publikumswirksames Freizeitevent zu lesen, welches zusitzliche Ein-
nahmen fiir die Museen garantiert.

Indem sich eine Stadt eine attraktive, verdichtete Museumslandschaft
leistet, arbeitet sie nicht nur an ihrer Akkumulation von ,,symbolischem
Kapital“, mittels dessen sie nach dem Ruf von Kompetenz, Prestige und
Ansehen strebt. Sondern dariiber hinaus wird das architektonisch neu
inszenierte ,kulturelle Kapital” der Stadt den Einzelhandelsgeschiften
und Firmenniederlassungen gewissermaflien zur freien Verfiigung ge-
stellt, die 1thren sozialen Status liber die Nihe zu Museen und Konzert-
hdusern vergrofern konnen.* Zugleich potenzieren die Biirgermeister,
Stadtplaner und Kulturdezernenten, in deren Amtszeit bestimmte Ge-
biude realisiert wurden, ihr soziales Kapital bzw. ihr kulturelles Kapital,
wenn ihr Name mit der Realisierung bestimmter Bauprojekte verbunden
wird.

Bei dem fiir die neunziger Jahre analysierten Trend der Ausstel-
lungsmacher zu Ausstellungsinszenierungen konnte nachgewiesen wer-
den, dass auch der Architektur der Ausstellungsriume ein neuer gewich-
tiger Stellenwert zukam. Signifikant ist hier insbesondere die prezidse
Architektur von Holleins Frankfurter Museum fiir Moderne Kunst, wo-
hingegen das Amsterdamer Stedelijk Museum und die Prager Moderne
Galerie einen zuriickhaltenderen Rahmen fiir das Arrangement der
Kunstwerke und Rauminstallationen boten. Somit wurde die vermarktba-
re Ereignishaftigkeit des Museumsbesuchs von Museen moderner Kunst

4 Damit leistet die europdische Stadt der Entstehung einer ,.Zitadellenkultur* der
Oberschichten Vorschub, die sich gegeniiber anderen Lebensstilen abschottet
(siche Werckmeister 1989).
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durch im Detail aufwendige Architekturen und raffinierte Dialog-Insze-
nierungen unterstrichen.

Fiir die untersuchten Ausstellungskonzepte der neunziger Jahre konn-
te gezeigt werden, dass jeweils abhéngig von der gedachten und gehand-
habten Verantwortlichkeit gegeniiber dem Publikum, der Mentalitit der
Direktoren und dem gesellschaftspolitischen Rahmen im Falle von Prag
starker auf Wissens- bzw. Bildungsvermittlung gesetzt wurde, derweil
sich in Frankfurt am Main und Amsterdam ein Trend zum individualisti-
schen Ausstellungsmacher fand, der sich selbst zum Kiinstler ernannte.

Gegeniiber der Homogenisierungsposition innerhalb der Globalisie-
rungsdebatte, die davon ausgeht, dass eine weltweit durchgesetzte Mo-
dernisierung eine kulturelle Vereinheitlichung fordere, konnte fiir die
Kunstauswahl in den erforschten Museen eine spannungsreiche Gegen-
ldufigkeit von Differenzierung und Vereinheitlichung festgestellt wer-
den. In der Prager Modernen Galerie wurde in den neunziger Jahren die
tschechische Kunst ins Zentrum gesetzt, im Frankfurter Museum fiir Mo-
derne Kunst und im Amsterdamer Stedelijk setzten Ammann bzw. Fuchs
das Zentrum der Kunst hingegen in Westeuropa an. Unterschiede in der
Wertungsebene der nationalen Kunst resultierten aus der Geschichte der
Institution und der Herkunft der Direktoren. Der Erfolg der neuen
(Kunst-)Museen und ihrer Ausstellungskonzepte im Zusammenhang ei-
ner Stadtimagebildung war dagegen von vielen Faktoren abhéngig: von
der finanziellen und personellen Ausstattung, der vorgefundenen Aus-
stellungsfliche und dem Raumzuschnitt, den vorhandenen und nach
Interessenschwerpunkten ausgebauten Sammlungen und nicht zuletzt
von den personlichen Vorlieben der Museumsarchitekten und der Direk-
toren der fertiggestellten Héuser. Durch seine rigide Kulturpolitik vor
1989 hatte gerade Prag sowohl baulich als auch in der Prisentation der
Kunst vieles gegeniiber westeuropdischen Stidten nachzuholen. Die Ge-
schwindigkeit des kulturellen Flusses war in den Jahrzehnten nach 1945
verlangsamt, um seit 1989 ein rasantes Tempo vorzulegen. Gleichzeitig
verdankt die Stadt dem Ehrgeiz fritherer Kulturpolitiker und Museumsdi-
rektoren ein Museum fiir moderne Kunst, das durch seine Gréf3e und
auch durch seine Sammlungsschwerpunkte im européischen Vergleich
hervorsticht.

Ein Blick auf die aktuelle Museumspolitik macht deutlich: Die Mu-
seumsdirektoren werden von den kommunalen Kulturpolitikern mit An-
spriichen konfrontiert, die schwer in Deckung zu bringen sind. Auf der
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einen Seite steht die Forderung nach mehr Wirtschaftlichkeit’ und hohen
Besucherzahlen: Die Direktoren in europidischen (Kunst-)Museen rea-
gierten darauf, indem sie in den neunziger Jahren die Eintrittpreise
anhoben und Zusatzprogramme auf ein finanzkriftiges Publikum hin
ausrichteten: vom zeitweisen Nachtbetrieb zur erlebnisorientierten Ein-
bindung der ,,.Benutzeroberfliche” des Museums. Auf der anderen Seite
steht die Forderung nach dem ,,messbaren Erfolg dessen, was der Besu-
cher dabei lernt, und die daraus resultierenden Folgen* (Kugler 2002:
187).

Welchen Ausblick erhalten wir daraus auf zukiinftige Museumsfor-
schungen? Die Wiinsche und Anspriiche des Museums- und Ausstel-
lungspublikums zu ermitteln, hitte den Rahmen dieser Untersuchung
gesprengt. Welche Funktionen die (Kunst-)Museen fiir das Publikum
heute haben, wenn die Direktoren einen Spagat zwischen der Organisati-
on finanziell eintriiglicher und 6ffentlichkeitswirksamer Events und dem
Bildungsvermittlungsauftrag (Kurse, Fiithrungen, Bildbetrachtungen) so-
wie von ,.Kennerschaft” und individuellen Vorlieben geprigten Ausstel-
lungsinszenierungen leisten, wire ein interessanter Gegenstand weiter-
fithrender Studien. Die Museen fiir moderne Kunst werden dabei noch
durch einen weiteren Museumstyp in ithrer Aktualitit tibertroffen: dem
Medienkunstmuseum.

In den neunziger Jahren entstand innerhalb der englischsprachigen
Kulturanthropologie ein Diskurs iiber Museen als Wissensvermittler. Da-
bei wird der Kommunikationsprozess, der im Museum stattfindet, anders
und neu konzipiert als wechselseitige Konstruktion von Wissen, die von
den beteiligten Akteuren betrieben wird. Entscheidend dabei ist, dass
auch der Museumsbesucher im Rezeptionsprozess selbst aktiv Wissen
produziert (vgl. Perin 1992).° In diese Richtung zeigt ein vom Museum
fiir Kommunikation in Bern initiiertes Projekt, welches den Titel ,,Mein
Museum - Dein Museum*’ trigt. Den Besuchern eines Netzwerkes von
Museen fiir Kommunikation im In- und Ausland wird eine Internetstati-
on mit Web-Kamera und die Mittel zum Chatten und Spielen zur
Verfligung gestellt und somit die Moglichkeit geboten, auf spielerische
Art und Weise als Wissenstriger und Wissensvermittler miteinander in

5 Daraus wiederum resultieren Uberlegungen in Richtung einer Neuorganisation
des Museums nach zuschussbediirftigen und kostendeckenden Abteilungen, das
heifit eine Trennung gemeinniitziger und gewinnorientierter Anteile des Muse-
ums.

6  Weiterfithrende Literatur: Kern 2004, Scholze 2004 und Lepenies 2003.

7 Siche: www.mfk.ch/mmdm.html

280



WUNSCHE UND ANSPRUCHE AN MUSEEN FUR MODERNE KUNST

Kontakt zu treten. Fiir dieses Projekt stellte jedes Museum 16 Objekte
aus der eigenen Sammlung ins Netz, die Anlass und Anreiz zur Kommu-
nikation bieten sollen. Auch in diesem Projekt, fiir welches im Netz eine
Informationsplattform konzipiert wurde, muss man sich zunichst doch
zu dem konkreten Museum vor Ort und seinen Objekten begeben, wo
dann Zusammenkiinfte und Begegnungen stattfinden kdnnen bzw. iibers
Netz initiiert werden. Insofern ist der konkrete Ort Museum auch fiir die
Nutzer elektronischer Informationsplattformen keinesfalls obsolet ge-
worden.

Demgegeniiber steht eine These der Stadtforscher, die die ,Informa-
tional City” bzw. ,Elektronische Stadtriume™ ins Zentrum ihres Interes-
ses riicken, welche besagt: Die Bedeutung der Menschen als Wissens-
triger und Wissensvermittler nimmt zu und die Bedeutung iiberlieferter
Institutionen wie Bibliothek, Verlage und Museen als Wissensspeicher
und ,.kollektives Gedichtnis® nimmt ab (vgl. Low 1999: 14). Zur Kli-
rung solcher Annahmen werden dringend weitere empirische Unter-
suchungen benétigt, die die Funktionsweise und Bedeutung elektro-
nischer ,,Stadtriume* erldutern.®

Es gibt also heute viele Moglichkeiten, Stadt und Museum in Bezug
aufemander zu erforschen: auf der rdumlichen Ebene, auf der virtuellen
Ebene, auf der Ebene der entscheidenden Képfe in der Stadt, auf der
Ebene der Repriisentation sowie unter Imageaspekten. Festzuhalten ist:

¢ Die neuen Museen fiir moderne Kunst waren Wunschkinder. Image-
planer projektierten sie in Kombination mit anderen Bauensembles,
um zur positiven Wahrnehmung und damit zur Prosperitit der Stadt
beizutragen.

¢ Der neu gestaltete Stadtraum kann zudem als attraktive Kulisse fiir
Festivals und Events dienen.

¢ Die Direktoren der neuen Museen suchen das am meisten anspre-
chende Angebot, die Objekte in Szene zu setzen. Nicht selten riickt
der flexible Umgang mit Licht, Ton, Farbe, Symbolen, Bildern und
Texten die Ausstellung in die Ndhe zur Biihnenbildnerei.

¢ Fiir die neuen Museen haben sich Gesellschaften der Freunde und
Forderer gebildet, die sich fiir ,,thre* Museen engagieren.

¢ Ein Blick ins Feuilleton zeigt, dass weiterhin Museen gebaut werden.

8 Siehe hierzu den Aufsatz: ,Mein Museum — Dein Museum. Museumspraxis zwi-
schen stidtischer community und weltweiter Vernetzung™ (Puhan-Schulz 2005).
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¢ Nicht Schritt gehalten mit der rdumlichen Expansion hat die finan-
zielle Ausstattung der Museen, die eine kontinuierliche inhaltliche
Arbeit garantiert.

Daher gilt es nun Strategien zu entwickeln, damit aus den einstigen
Waunschkindern keine Stiefkinder werden. Wiinschenswert schon allein
deshalb, weil der Umgang mit Kunst und Kiinstlern — einmal abgesehen
vom dsthetischen Genuss — im besten Fall nachdenklicher und bewusster
macht.

282



ANHANG

Verzeichnis der Abbildungen’

Abb.
Abb.
Abb.
Abb.
Abb.
Abb.
Abb.
Abb.
Abb.
Abb.
Abb.
Abb.
Abb.
Abb.
Abb.
Abb.

Abb.

1:
2:
3:

Ln

10:
11:
1.2:
13:
14:
15:
16:

17:

newMetropolis

Ostzeile am Romerberg (1981-1983)

Frank O. Gehry, Vlado Miluné, ,,.Dancing Fred & Ginger*
(1991-1996)

Stedelijk Museum. © Foto: Stedelijk Museum Amsterdam

Der Museumplein. © Graphik: DRO Amsterdam Zuid
Ausgangssituation der Bebauung des Museumplein

© Graphik: De Architekten Cie

Baumasse nach der Wiedereinrichtung durch Carel Weeber

© Graphik: De Architekten Cie

Masterplan Museumplein Amsterdam. © Graphik: DRO
Amsterdam Zuid und Sven-Ingvar Andersson

Stedelijk Museum mit Anbau von Alvaro Siza (1996)

© Graphik: Stedelijk Museum Amsterdam und Alvaro Siza
Museumsclub (ca. 1930). © Foto: Gemeentearchief Amster-
dam

Das Museumsufer. © Graphik: FAZ-Karte Levinger

MMK, Frankfurt a.M. © Foto: MMK und Rudolf Nagel

Der Schaumainkai mit Stiddel (1964). © Foto: Institut fiir
Stadtgeschichte und Keim

Das Nizza (1953). © Foto: Institut fiir Stadtgeschichte und
Eduard Renner

Veletrzni Palac nach der Rekonstruktion (ca. 1997)

© Foto: Nationalgalerie Prag

Die kleine Halle des Veletrzni Palac nach der Rekonstruktion
(ca. 1997). © Foto: Nationalgalerie Prag und Miroslav Masak
MMK, Frankfurt a.M., Raum 1.08, Anna und Bernhard Blume,
Katharina Fritsch, Hanne Darboven. © Foto: VG Bild-Kunst,
Bonn 2004 und Hanne Darboven

1. Soweit nicht anders angegeben, stammen die Fotos von der Verfasserin.
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Abb. 18: II. Etage im Prager Messepalast, Blick in die Dauerausstellung
© Foto: Nationalgalerie Prag und Miroslav Masak
Abb. 19: Karel Nepras, ,,Grofer Dialog”, 1966. © Foto: Karel Nepra$

Wir haben uns bemiiht, alle Rechtinhaber ausfindig zu machen. In Fdl-
len, in denen dies nicht moglich war, konnte ausnahmsweise keine Ab-
druckgenehmigung eingeholt werden. Honoraranspriiche bleiben jedoch

gewahrt.
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Liste aller gefiihrten Interviews (51)
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Position’:

Datum:
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Position:

Datum:
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Position:
Datum:

Name:
Position:

Datum:

Name:
Position:
Datum:

Name:
Position:
Datum:

Name:
Position:

Datum:
Name:

Position:
Datum:

Mathilde Fischer (*1956)
Architektin, hat fiir ihre Diplomarbeit

ein Musikzentrum am Museumplein entworfen
13.08.94, niederlindisch

Ruby Pesik (*1941)

Kunstlehrerin an einer Amsterdamer Privatschule in der Nihe
des Stedelijk Museums

19.08.1994, niederlindisch

Louise Wijnberg (*1956)
Restauratorin im Stedelijk Museum, Amsterdam
22.08.1994, niederlindisch

Luud Schimmelpenning (*¥1935)
Industriedesigner, 1966 Mitglied des Gemeinderats
Amsterdam

23.08.1994, niederliindisch

Maryan Geluk (*1947)
Kunstberaterin in Amsterdam fiir den Bereich Kunst am Bau
24.08.1994, niederlindisch

Ray Elstack (*1953)
Abteilungsleiter Stadtplanung fiir den Bezirk Amsterdam Zuid
29.08.1994, niederliindisch

Wim Beeren (*1928)

Direktor des Stedelijk Museums, Amsterdam von
1985 bis 1993

29.08.1994, niederlindisch

Henricke Swart (*1922)
Inhaberin der Galerie Swart, Amsterdam

23.09.1994, niederlindisch

Position meint hier immer die fiir diec Untersuchung relevante Position, in der
die genannten Personen interviewt wurden.
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Name:
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Name:

Position:

Datum:

Name:

Position:

Datum:

Rudi Fuchs (*1942)
Seit 1993 Direktor des Stedelijk Museums, Amsterdam
12.10.1994, deutsch/niederlidndisch

Ernst Slutzky (*1919)

Kiinstler und seit iiber 30 Jahre aktives Mitglied des
Frankfurter Berufsverbands Bildender Kiinstler
15.10.1994, deutsch

Hans Erhard Haverkampf (*1940)

seit 1975 Planungsdezernent in Frankfurt a.M., von 1977 bis
1989 Baudezernent

28.10.1994, deutsch

Jean-Christophe Ammann (*1939)

Direktor des Museums fiir Moderne Kunst in Frankfurt a. M.
von 1989 bis 2001

31.10.1994, deutsch

Barbara von Metzler (¥1941-2003)

Bankhaus Metzler, seit Februar 1994 Vorsitzende der Stidel
Administration

31.10.1994, deutsch

Klaus Gallwitz (*1930)

Museumsdirektor des Stiddelschen Kunstinstituts und Stadti-
scher Galerie von 1974 bis 1994

24.11.1994, deutsch

Joachim Ciippers (*1923)

Galerist, seit 1947 Mitarbeiter der Galerie Kunstkabinett in
Frankfurt a.M.

24.11.1994, deutsch

Jifi Hrtiza (*1925)

stellvertretender Hauptarchitekt der Stadt Prag (1961-69), im
Anschluss bis 1991 Leiter des Prager Stadtentwicklungsplanes
02.04.1997, deutsch
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22,
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24,
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Position:

Datum:
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Datum:

Name:
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Name:

Position:
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Name;

Position;
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Rada Sedlakova (*1950)

Abteilungsleiterin der Sektion Architektur in der Prager
Modernen Galerie

09.04.1997, englisch

Maric Benesova

Dozentin an der architektonischen Fakultit der Technischen
Hochschule in Prag

16.04.1997, deutsch

Jaroslav Krbtigek
Kurator der Galerie Vaclava Spély, Prag
20.04.1997, tschechisch

Miroslav Masdk (*1932)

Mit der Rekonstruktion des Prager Messepalastes beauftragter
Architekt

23.04.1997, englisch

Milan Turba
Abteilungsleiter Strategische Planung, Stadtplanungsamt, Prag
06.06.1997, (siche auch 1.51), englisch

Jiti Sevéik (*¥1940)

Direktor der Prager Modernen Galerie (Juli 1994-95),
Inhaber der Galeric MXM, Prag

16.06.1997, deutsch

M. Pokorny (*1963)
Redakteur der Prager Tageszeitung M.F.Dnes
24.06.1997, englisch

Jifi Svestka (*1945)
Inhaber der Galerie Svestka, war im Gesprich fiir die Position
des Dircktors der Modernen Galerie

02.07.1997, deutsch
Josef Hlavacek

Leiter der Kunstgewerbeschule, Prag
02.07.1997, englisch
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26. Name: Petr Nedoma (*1951)
Position: Leiter der Kunsthalle Rudolphinum, Prag
Datum: 02.07.1997, englisch

27. Name: Martin Zlatohlavek (*1954)
Position: Direktor der Prager National Galerie (1994-1998)
Datum:; 03.07.1997, deutsch

28. Name: Hana Rousova (*1944)
Position: stellvertretende Leiterin der Prager Modernen Galerie
Datum: 07.07.1997, (siche auch 1.50), deutsch

29. Name: Jifi Setlik (¥1929)
Position: langjéhriger Leiter der Prager Kunstgewerbeschule (mit
Unterbrechungen), Publizist
Datum: 08.07.1997, deutsch

30. Name: Pavel Tigrid (*1917 oder 1918)
Position: tschechischer Kulturminister (Jan.1994-Juli 1996)
Datum:  09.07.1997, deutsch

31. Name:  Martin Lubbers (*1949)
Position: Initiator der Biirgerinitiative ,Initiatiefgroep Museumplein*
Datum: 06.03.1998, niederlindisch

32. Name: Dorien van der Waerden (*1941)

Position: Initiatorin der Amsterdamer Biirgerinitiative ,,Red het
Muscumgquartier*

Datum: 06.03.1998, niederlindisch

33. Name: Ray Elstack (*1953)
Position: Abteilungsleiter Stadtplanung fiir den Bezirk Amsterdam Siid
Datum: 09.03.1998 (siche auch 1.6), niederlindisch

34, Name:  Sonja Kriiger (*1946)
Position: Sekretirin der Vereinigung der Geschifte am Amsterdamer
Museumsplein

Datum: 11.03.1998, niederlindisch
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35. Name:
Position:

Datum:

36. Name:
Position:

Datum:;

37. Name:
Position:
Datum:

38. Name:
Position:
Datum:

39. Name:
Position:

Datum;

Interviews,

40. Name:
Position:
Datum;

41. Name:
Position:
Datum:

42, Name:
Position:

Datum:

K. Schoemaker (*1947)

Head of Department Collections Management, Rijksmuseum
Amsterdam

12.03.1998, niederldndisch

Ernst C. Bakker (*1946)

Kulturdezernent in Amsterdam (Jan. 1992-
April 1998), danach Biirgermeister in Hilversum
13.03.1998, niederlindisch

Linda Reisch (*1950)
Kulturdezernentin in Frankfurt a.M. von 1990 bis 1997
09.02.1999, deutsch

Peter Iden (*1938)
Chefredakteur des Feullitons der Frankfurter Rundschau
11.02.1999, deutsch

Albert Speer (*1934)

Seit 1964 Speerplan Regional und Stadtplaner GmbH,
ab 1989 Albert Speer & Partner

09.03.1999, deutsch

die nicht aufgenommen wurden (12)

Steve Austen
bis 1997 Leiter des Amsterdamer ,,Felix-Meritis-Theater™
07.08.1994, niederliindisch

Hans Ostertag (*1924)
Leiter der Galerie Ostertag, Frankfurt a.M.
15.11.1994, deutsch

Rochus Kowallek

ehemaliger kiinstlerischer Leiter der Frankfurter Galerie
Lichter, Redakteur fiir die Zeitschrift ,, Art™

02.12.1994, Telefongesprich, deutsch
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43.

44,

45.

46.

47.

48.

49.

50.

51.

290

Name:

Position:
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Datum:

Name:

Position:

Datum:

Name:
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Datum:

Name:

Position:

Datum:

Name:

Position:

Datum:

Name:

Position:

Datum;

Name:

Position:

Datum:

Name:

Position:

Datum;:

Ivan Plicka

Leiter der Abteilung Offentlichkeitsarbeit des Prager Amts fiir
Stadtentwicklung

24.03.1997, englisch

Jifina Megvignet-Chucesovova
Mitarbeiterin der dkon. Abteilung der Prager National Galerie
09.04.1997, englisch

Pavla Pécinkova

Dozentin fiir Kunstgeschichte an der Prager Hochschule fiir
Angewandte Kunst, ihr Spezialgebiet: tschechische Malerei
23.04.1997, deutsch

Olbram Zoubek (*1926)
Bildhauer, Prag
27.06.1997, deutsch

Jan Kiiz
Ausstellungsleiter der Mahrischen Galerie, Prag
01.07.1997, englisch

Olga Tresova
Chefredakteurin der Stadtteilzeitung ,.Hobulet™ von Prag 7
10.07.1997, tschechisch

Carel Weeber (*1937)

Architekt, Stadtentwicklungsplan fiir den Museumplein, Vor-
sitzender des Bundes niederléndischer Architekten
10.03.1998, niederlindisch

Hana Rousova (*1944)
stellvertretende Leiterin der Prager Modernen Galerie
Mai 1998 (siche auch 1.28), deutsch

Milan Turba
Abteilungsleiter Strategische Planung, Stadtplanungsamt, Prag
Mai 1998 (siche auch 1.21), englisch
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Ubersicht der Interviews nach Professionen —
Zeitraum: Aug. 94/Feb. 99 (45 Interviews)

Stadtplaner und Architekten

Museumsdirektoren

Amster- R. Elstack (08/94 u. 03/98) W. Beeren (08/94)

dam Stadtplaner, Stadtteil Siid Stedelijk, 1985-93
C. Weeber (03/98) R. Fuchs (10/94)
Architekt Stedelijk, 1993-03
M. Fischer (08/94)
Architektin

Frankfurt |H. Haverkampf (10/94) K. Gallwitz (11/94)

am Main__[Planungs- und Baudezernent  [Stadel, 1974 — Okt. 1994
A. Speer (03/99) J.-Chr. Ammann (10/94)
Stadtplaner MMEK, 1989-2001

Prag M. Turba (06/97 u. 05/98) M. Zlatohlavek (06/97)
Abteilungsleiter Strat. Planung | National Galerie
I. Plicka (03/97) H. Rousova (06/97 u. 05/98),
Masterplan Prag 2000 Messepalast, stellv.
J. Hrtiza (04/97) J. Sevéik (06/97)
stellv. Hauptarchitekt 1961-69 | Messepalast, Juli 1994-1995
R. Sedlakova (03/97) P. Nedoma (06/97)
Abteilung Architektur, Messe- |Kunsthalle Rudolphinum
palast
M. Masik (04/97)
Architekt, Messepalast
Kulturdezernenten u. Galeristen
Kulturminister

Amster- E. Bakker (03/98) H. Swart (09/94)

dam Kulturdezernent 1994-98 Galerie Swart

Frankfurt |L. Reisch (02/99) J. Ciippers (11/94)

am Main |Kulturdezernentin 1990-97 Galerie Kunstkabinett

H. Ostertag (12/94)
Galerie Ostertag
Prag P. Tigrid (07/97) J. Krbiisek (04/97)

Kulturminister, Jan.1994-96

Galerie Véclava Spaly

J. Svestka (07/97)
Galerie Svestka
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teurin von ,,Hobulet*

Kiinstler Kunstkritiker u.
-pﬁdaggen
Amster- M. Geluk (08/94) R. Pesik (08/94)
dam Kiinstlerin, Kunstberaterin Kunstpidagogin
Frankfurt |E. Slutzky (10/94) Peter Iden (02/99)
am Main | Kiinstler, ehm. Vorsitzender Chefredakteur bei der FR
des BBK
R. Kowallek (12/94)
Redakteur bei der , Art*
Prag 0. Zoubek (07/97), Kiinstler, [P. Pécinkova (04/97), Hoch-
verschiedene Aktionsgruppen |schule fiir Angewandte Kunst
Vertreter v. Biirgerinitiativen | Leiter von Kunstschulen
u. Stiftungen
Amster- | M. Lubbers (03/98)
dam LInitiatiefgroup Museumplein®
D. v. der Waerden (03/98)
,.Redt het Musecumkwartier*
S. Kriiger (03/98)
»Winkeliersvereniging™
K. Schoemaker (03/98)
,,Stichting Museumplein*
Frankfurt |B. von Metzler (10/94)
am Main | Vorsitz. d. Stidel-
Administration
Prag O. TreSova (10/07), Chefredak- [J. Hlavacek (07/97), Direktor

d. Kunstgewerbeschule

J. Setlik (07/97), ehm.
Direktor d. Kunstgewerbe-
schule
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Biographie der Architekten und Stadtplaner

Sven-Ingvar Andersson

Sven-Ingvar Andersson (*1927 in Stockholm, Schweden) hat als Lehrer
(Professor der Architekturklasse der Kunstakademie Kopenhagen, 1963-94)
und als praktizierender Landschaftsarchitekt die skandinavische Landschafts-
architektur erneuert. Er hat ihre poetischen Seiten besonders hervorgehoben,
deren Charakterziige sich mit den Worten ,,Zurtickhaltung™, ,,Ruhe”, ,Karg-
heit” oder ,.Ordnung™ annéhernd umschreiben lassen. Anderssons internatio-
nal bekanntestes Projekt ist die Gestaltung des éffentlichen Raums vor dem
Grand Arc in Paris, einer langgestreckten steinernen Fliche, die den Namen
.Le Parvis de la Défense™ trédgt (1984). Andere Projekte waren der Park Ron-
neby in Brunn (1985-1987) sowie der Platz Hamntorget in Helsingborg.
AufBlerdem hat Andersson mehrere historische Gartenanlagen restauriert. Fiir
eine Werkiibersicht siche Hayer 1994. Zu den Charakteristika der nordischen
Landschaftsarchitektur siche z.B. den Aufsatz von Thorbjérn Andersson 1998.

Bangert, Jansen, Schulz & Scholtes

Dietrich Bangert (¥1942 in Berlin), Bernd Jansen (*1943 in Biiderich),
Stefan Scholz (* 1938 in Kdnigshiitte, Polen) und Axel Schultes (*1943 in
Dresden) lernten sich wihrend ihres gemeinsamen Studiums an der TU Berlin
kennen, Sie griindeten 1976 in Berlin das gemeinsame Biiro ,,BISS, Insbe-
sondere Axel Schultes (eigenes Biiro seit 1992) spezialisierte sich im folgen-
den auf den Muscumsbau. Er nahm an einigen der einschligigen Wettbewerbe
in der Bundesrepublik teil, wie z.B. dem fiir das Deutsche Historische Muse-
um in Berlin (1988), fiir das Haus der Geschichte in Stuttgart (1990), fiir das
Bonner Museum an der Friedrich-Ebert-Allee (1985/86), aber auch fiir die
Weltausstellung in Sevilla (1992). Als seine Lieblingsmotive gelten: die frei
gefiihrte oder geometrisch geregelte Terrassierung als hiingender Garten oder
Amphitheater; der Trichter in verschiedenen Erscheinungsformen wie z.B. als
Raumform, als Stiitzkapitell oder als Beleuchtungskarper; der bauwerkshohe
Anschnitt als Fuge, Schlitz oder Schlucht; und das, was Schultes selbst die
,,Grosse Wand™ genannt hat: die umfassende, geschlossene Mauer, rechtwink-
lig, kreisformig oder ellipsoid. Seine collagenartige Arbeitsweise galt damals
in Fachkreisen als ,,hochinteressant™ und zugleich als ,,schwierig und radikal®,
so dass seinen eigenwilligen Entwiirfen selten der erste Preis zugesprochen
wurde. Sein vielleicht bekanntester Bau ist das Bonner Kunstmuseum mit der
berithmten konvex-konkaven Treppe im Eingangsbereich; aullerdem das Ber-
liner Kanzleramt im Spreebogen. Fiir eine Werkiibersicht siche Frank 1992,
darin insbesondere der Artikel von Wolfgang Pehnt, 25(T.
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Hendrik Petrus Berlage

Hendrik Petrus Berlage, Maler, Designer und Architekt (*1856 in Amster-
dam, 71934 in Den Haag) hat die moderne Architektur in den Niederlanden
entscheidend geprigt. Er propagierte das Konzept der Sachlichkeit in der Ar-
chitektur, was nicht hieB, dass er ganz auf Verzierungen in Form von stilisier-
ten organischen und geometrischen Elementen verzichtete. Er betonte die Rol-
le der flichigen Wand zur Begrenzung des freien Raums, verwendete geome-
trische Proportionssysteme und erstrebte einen ,.chrlichen Ausdruck™ der ver-
wendeten Baustoffe und Konstruktionen. Seine beriihmtesten Werke sind der
kompakte Baublock der Amsterdamer Bérse (1903 vollendet), fiir die er auch
das Interieur im Stil der ,Niecuwe Kunst® (Aquivalent zum Jugendstil) ent-
warf, und das Gemeinde-Museum in Den Haag (1935 vollendet), bei dem er
die Baumasse stark auflockerte. Er entwickelte auch Stadterweiterungspline
fiir Amsterdam, Utrecht und Rotterdam. Im Plan fiir Amsterdam Siid (1919-
39) z.B. kombinierte er ein barockes Grundmuster mit pittoresken Details. Fiir
eine Werkiibersicht siche Polano 1988, darin iiber die Borse S. 143-150.

Petrus Josephus Hubertus Cuypers

Petrus Josephus Hubertus Cuypers (*1827 in Roermond, Niederlande,
1921 in Roermond) spezialisierte sich zunéchst als Architekt und Designer
mit seinem 1850 gegriindeten Biiro auf den Bau und den Ausbau von katholi-
schen Kirchen. Fiir die meisten seiner Gebidude und Verzierungen sind neo-
gotische Elemente und als Material Backstein bestimmend. Mit seinen Vor-
stellungen iiber den ,chrlichen Materialgebrauch® gilt er als Vorliufer der
niederliindischen Moderne. Seit 1865 lebte er in Amsterdam, wo er durch den
Bau groBer éffentlicher Gebiéude wie dem Hauptbahnhof (1885-89) und dem
Rijksmuseum (1876-85) beriihmt wurde. Auch ist er bekannt fiir die Renovie-
rung vieler mittelalterlicher Gebiude nach den Prinzipien Viollet-le-Ducs. Fiir
eine Werkiibersicht siche: ,,Het Werk van Dr. P. J. H. Cuypers™ 1917.

Marie-Theres Deutsch

Marie-Theres Deutsch (*1955 in Trier) hat 1980-1985 an der Frankfurter
Akademie fiir Bildende Kinste, Stidelschule bei Prof. Giinther Bock und
Prof. Peter Cook konzeptionelle Architektur studiert. Seit 1985 fiihrt sie ihr
Architekturbiiro in Frankfurt am Main. Sie lehrt in verschiedenen deutschen
Stddten als Gastprofessorin. lhr bekanntestes Frankfurter Projekt ist die Aus-
stellungshalle Portikus. Hierfiir entwarf sie fiir den Ausstellungsmacher Kas-
per Konig einen ,,Container-Pavillon® hinter dem klassizistischen Sdulenporti-
kus der im Zweiten Weltkrieg zerstérten Stadtbibliothek. Thre Werke sind in
zahlreichen internationalen Ausstellungen reprisentiert, beispielweise im To-
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kyo Laforet Museum, in der Kunst- und Ausstellungshalle Bonn und im Ar-
chitekturmuseum Frankfurt.

Cornelis van Eesteren

Cornelis van Eesteren (*1897 in Kinderdijk, Niederlande, 11988 in Ams-
terdam) studierte u.a. am Bauhaus und entwarf mit Theo van Doesburg zwei
Wohnbauten. Zwischen 1929 und 1959 war er Architekt des Stadtplanungs-
amts in Amsterdam, wobei sein Hauptwerk der Stadterweiterungsplan fiir
Amsterdam von 1934 ist. Als Vertreter der funktionalistischen Moderne war
er von 1930-47 Prisident von CIAM. Sein Nachkriegsstidtebau, insbesondere
dic Trabantenstadt Lelystad (1959-64), wurde zum Anstol fiir die niederlandi-
sche Protestbewegung gegen den Funktionalismus. Fir eine Werkiibersicht
siche Bollerey 1989,

Frank Owen Gehry

Frank Owen Gehry (*1929 in Toronto) fithrt seit 1962 in Los Angeles ein
eigenes Biiro. Nach der Realisierung einer Reihe von Inneneinrichtungen und
Liden baute Gehry in den siebziger Jahren eine grofiere Anzahl von Einfami-
lienhdusern, bei denen sich zunehmend eine Auflésung tektonischer Konven-
tionen offenbarte. Sein eigenes Wohnhaus in Santa Monica (1977-79, 1988)
stellt einen Programmbau des Dekonstruktivismus dar. Es folgten skulpturale
Gebaude groBeren MaBstabs. Die Arbeiten der neunziger Jahre sind zuneh-
mend freiplastisch mit Computerhilfe generierte, irrationale Gebilde, wobei
die Anmutungsqualitit von Riumen, Formen und Farben funktionale Belange
deutlich iiberlagert. Eine Schiisselfunktion kommt in diesem Kontext seinen
zahlreichen Museumsbauten zu, worunter das Guggenheim-Museum in Bilbao
(1991-97) das bekannteste ist. Fiir eine Werkiibersicht siche Dalco/Forster/
Arnold 1998.

Josef Godar

Josef Gocar (*1880 in Semin u Pardubic, 1945 in Ji¢in) wirkte nach sei-
nem Studium und seiner Tétigkeit bei Jan Kotéra ab 1908 als freischaffender
Architekt. Seine ersten Bauten, darunter das .,Haus zur schwarzen Madonna®,
sind im kubistischen Stil gehalten: Inspiriert durch die Malerei des franzosi-
schen Kubismus, hatte er hierfiir eine Komposition gebrochener, steigender
und fallender Flichen auf die Fassade tibertragen, wobei Schattenwirkungen
eine wichtige Rolle spielten, denn sie fiillten Fassadenvorspringe und
-vertiefungen aus und betonten so die Dreidimensionalitit der Konstruktion.
Zu Beginn der zwanziger Jahre versuchte er zusammen mit Pavel Jandk und
Otakar Novotny, den sogenannten ,,Rondokubismus® als Nationalstil einzu-
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fiihren, wofiir die Plastizitit des Kubismus mit slawischen Traditionen ver-
bunden wurde (Kanten und Spitzen waren seit der Staatsgriindung 1918 als
germanisches Kennzeichen verpont). Werke Gocars in diesem Stil sind z.B.
die Bank der Tschechoslowakischen Legionire (1921-23) und die Briinner
Bank (1922-23) in Prag. Kurz darauf konzentrierte er sich, beeinflusst durch
Vortriige von H.P. Berlage, auf eine flichige Ziegel-Architektur wie z.B. bei
seinem Schulgebiude in Hradec Kralové (1924). 1925 erhielt er den Grand
Prix fiir den Tschechoslowakischen Pavillon auf der ,,Exposition des Arts
Décoratifs Modernes™ in Paris. Von da an zeigen scine Arbeiten verstirkt
einen funktionalistischen Zug. Fiir eine ausgewihlte Werkiibersicht siche Be-
nesova 1971,

Hans Hollein

Hans Hollein (*1934 in Wien) absolvierte seine Ausbildung in Wien und
Chicago. Schon seine kleineren Umbauprojekte in Wien, wie die Gestaltung
des Kerzenladens Rettis (1964-65) oder des Juweliergeschifts Schullin (1972-
74), waren durch Detailfreude und die Liebe zur Extravaganz durch kostbaren
Materialgebrauch (Messing, Marmor, verchromtes Metall) gekennzeichnet.
Heute gilt Hollein als Spezialist fiir den Museumsbau, wobei seine Architek-
tur selbstbewusst neben die auszustellende Kunst tritt, wie beim Museum
Abteiberg in Monchengladbach (1972-82), dem Museum fiir Moderne Kunst
in Frankfurt, der Ausstellungshalle in St. Pélten (1993-96) und dem Vulkan-
museum in Auvergne (1994-2001). Mit seinen phantasievollen Losungen und
seiner Furchtlosigkeit im Umgang mit Farbe vertritt er auf anspruchsvolle
Wiese die Zitierfreudigkeit der Postmoderne. Fiir eine Werkiibersicht siche
Historisches Museum der Stadt Wien 1995.

Jifi Hriiza

Jifi Hriiza (*1925) schloss 1949 sein Studium an der Fakultit fiir Architek-
tur und Bauwesen der Tschechischen Technischen Hochschule (CVUT) in
Prag ab. Im Prager Amt fiir Stadtplanung hatte er leitende Funktionen als
stellvertretender Hauptarchitekt der Stadt Prag (1961-69) und als Leiter des
Stadtentwicklungsplanes (bis 1991). Aullerdem lehrte er als Dozent an der Fa-
kultiit fiir Architektur und Bauwesen. Hriiza ist seit 1990 Mitglied des ,,Tsche-
chischen Architektenverbands™ sowie des ,,Verbands fiir Urbanismus und
Stadtplanung®. Seine wichtigste Veroffentlichung ist die umfassende Stadt-
planungsgeschichte Prags von 1989:  Mésto Praha®.
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Helmut Jahn

Helmut Jahn (¥1940 in Nuimberg) arbeitete nach Abschluss seines Studi-
ums 1965 bei Gene Summer, einem seinerzeit engen Mitarbeiter Mies van der
Rohes, fiir C.F. Murphy Associates, Chicago. 1981 wurde das Biiro dann in
Murphy/Jahn umbenannt. Mit seiner Vorliebe fiir ,,High-Tech*-Architektur
und den Wolkenkratzer machte sich Jahn in den achtziger Jahren international
einen Namen. Er realisierte des weiteren Flughifen und andere grofie Gebiu-
de, wie z.B. Versicherungen und Hotels. Immer wieder aufs Neue kompo-
nierte er mit Stahl, Mauerwerk und Glas kithne Bauwerke, bestechende Li-
sungen wie die schlichte Kombination aus weilem Stahl und verspiegeltem
Glas beim Xerox Center in Chicago (1980), wogende blaue Fassaden beim
Northwestern Terminal in Chicago (1987) oder Anleihen bei historischen
Vorbildern der zwanziger/dreiliger Jahre beim Frankfurter Messeturm (1991).
Seit 1990 ist das Biiro zunehmend international titig, und die Projekte sind in
zunchmendem MaBe nicht mehr auf Einzelgebéude begrenzt, sondern umfas-
sen grofere stidtebauliche Planungseinheiten. Siche Blaser 1996; Klotz 1991.

Rem Koolhaas

Rem Koolhaas (*1944 in Rotterdam) griindete nach einem Architekturstu-
dium an der Architectural Association in London (1968-72) 1975 mit Made-
lon Vriesendorp sowie Elia und Zoe Zenghelis in New York und London das
Biiro OMA (Office for Metropolitan Architecture). In den siebziger und fiii-
hen achtziger Jahren fand seine Beschéftigung mit Architektur zeitweilig nur
auf dem Papier statt. Zum Beispiel verdffentlichte er 1978 mit ,,Delirious New
York™ eine Reihe hypothetischer Entwiirfe, dic eingebettet waren in eine sub-
jektiv erzdhlte Geschichte metropolitaner Architektur. 1984 verlegte er seinen
Arbeitsplatz von London nach Rotterdam. Es folgten bedeutende Auftriage fiir
offentliche Gebiude: das Niederldndische Tanztheater in Den Haag (1981-87)
und die Kunsthalle in Rotterdam (1987-92), welche von Projekten des russi-
schen Konstruktivisten Iwan Leonidow beeinflusst waren. Bei der Kunsthalle
z.B. gipfelten die schrigen Verkehrsrampen im geneigten Boden des Vortags-
saals. Sein bemerkenswertester Entwurf ist der Wettbewerbsbeitrag fiir die
Grande Bibliothéque in Paris, deren Raumstruktur sich am menschlichen Ge-
hirn orientiert. Sein gréfites 6ffentliches Gebiude ist das Kongressgebiude in
Lille (1991-94). Koolhaas gilt in Fachkreisen als ,,Guru des gepflegten Kon-
zeptualismus®™. Fiir eine Werkiibersicht siche Lucan 1991,

Kisho Kurokawa

Kisho Kurokawa (*1834 in Nagoya, Jagan) studierte in Kyoto und Tokio
und arbeitete bei Kenzo Tange, bis ex 1962 ip Tokio ein eigenes Biiro griinde-
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te. Kurokawa war eine Schliisselfigur des japanischen Metabolismus, den er
mit seinen Theorien und Projekten wie dem Agricultural City Plan (1960) und
dem Helix City Plan (1961) wesentlich prigte. Kurokawa wandte sich gegen
die homogenisierende Wirkung des International Style, den das Maschinen-
zeitalter hervorgebracht habe. Er erklirte, dass die Architektur, die Stadt und
die Gesellschaft nicht auf dem Prinzip Maschine, sondern auf Lebenssystemen
basieren sollten, wobei Leben eine flieBende Struktur hitte. Daher implizierte
scin metabolistisches Konzept auch Wachstum und Veridnderung (vgl. Kuro-
kawa in Sharp 1998). Dic Umsetzung dieser Uberlegungen sollte z.B. beim
Nakagin Capsule Tower in Tokio (1970-72) und beim Sony Tower in Osaka
(1976) erfolgen, in denen er (scheinbar) flexible Raumzellen an einen festen
Schaft anbrachte. Eine Entwicklung seiner Planungsphilosophie zur ,.Symbio-
se”, unter der Kurokawa eine Verbindung von architektonischen Themen aus
verschiedenen Kulturen und Zeiten versteht, ermdglichte es ihm, in seinen
technologisch bestimmten Entwiirfen auch traditionelle und lokale Elemente
aufzunchmen, wie beim Hiroshima City Museum of Contemporary Art (1984-
88) oder beim Wakayama Museum of Modern Art (1990-94). Asymmetrie
stellt ein wichtiges Grundprinzip seiner Raumauffassung dar. Eine Werkiiber-
sicht gibt der anlisslich einer Retrospektive in London erschienene Katalog:

»From the Age of Machine to the Age of Life* (Sharp 1998).

Miroslav Masak

Miroslav Masdk (*1923), der an der Fakultiit fiir Architektur und Bau-
wesen der Tschechischen Technischen Hochschule (CVUT) in Prag studiert
hatte, war an den grof3en Projekten von SIAL, mit Ausnahme des Fernsch-
turms, entscheidend beteiligt. Nach 1989 wurde er Mitglied des Rates der Pra-
ger Burg und gehérte damit zu den Beratern von Prisident Vaclav Havel. Zum
Zeitpunkt des Interviews war er Vorsitzender der tschechischen Architekten-
kammer.

Richard Meier

Richard Meier (*1934 in Newark, New Jersey) arbeitete u.a. bei Marcel
Breuer und fiihrt seit 1963 ein eigenes Biiro in New York. Meiers frithe Bau-
ten waren in erster Linie Einfamilienhduser. Einem groBeren Kreis wurde er
tiber die Ausstellung (1969) und das Buch (1972) iber die ,,New York Five®”
bekannt. Eine Reihe éffentlicher Bauten begann mit dem Atheneum (1975-
79), das den kulturellen Mittelpunkt der Siedlung New Harmony (Indiana)
darstellen sollte. Es folgte das Museum fiir Kunsthandwerk in Frankfurt
(1979-85; zum Entwurf siche Klotz 1985, 121{1.) und andere Museumsbauten
in Deutschland, USA und Spanien. Bei diesen durchgingig in Weill gestalte-
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ten Bauten kombinierte Meier in freier Weise sein an le Corbusier orientiertes
Repertoire geometrischer Grundformen. Die Kulturbauten des Ghetty Centers
in Los Angeles (1985-97) stellen vorerst den Héhepunkt seines Werkes dar.
Fiir eine Werkiibersicht siche z.B. Blaser 1990.

Jean Nouvel

Jean Nouvel (*1945 in Fumel, Frankreich) erdffnete 1970 (bis 1974 mit
Frangois Scigneur) sein erstes Biiro und griindete 1988 das Biiro Jean Nouvel,
Emanuel Cattani et Associés in Paris. Nouvels Architektur zeichnet sich durch
seine Vorliebe fiir Metaphern und iiberraschende Bilder aus. Zu seinen her-
ausragendsten Bauten gehort das Institut du Monde Arabe (1981-87) in Paris,
dessen Fassadenblenden wie Photoblenden den Lichteinfall regulieren sollten,
was jedoch nur anfinglich funktionierte. Andere eigenwillige 6ffentliche Bau-
ten bzw. Geschiiftshiuser sind z.B. das aerodynamisch geformte Kongresszen-
trum in Tours (1989-93), das Kongresszentrum in Luzern (1990-98) mit sei-
nem . fliegenden™ Dach, die Fondation Cartier in Paris (1991-94) mit ihrer
Inszenierung von Transparenz und Reflexion und die rundum verglasten Gale-
ries Lafayette in Berlin (1991-96). Fiir eine ausgewihlte Werkiibersicht siche
z.B. Futagawa 1996.

Renzo Piano

Renzo Piano (*1937 in Genua, Italien) entwarf nach seinem Studium u.a,
bei Louis I. Kahn in Philadelphia und bei Z.S. Makowsky in London. Von
1971 bis 1977 arbeitet er in Partnerschaft mit Richard Rogers, 1977 bis 1993
mit dem Ingenieur Peter Rice; seitdem mit verschiedenen Architekten als
»Renzo Piano Building Workshop™ in Paris. Mit dem Bau des Centre Pompi-
dou in Paris (1971-77, mit R. Rogers und dem Ingenicurbiiro Ove Arup and
Partners), das w.a. ein Muscum fiir moderne Kunst, eine 6ffentliche Biblio-
thek, Konferenzriume und ein Café beinhaltet, gelang ihm ein spektakulires
Debiit. Das sichtbare Tragwerk bestimmt zusammen mit den in Primérfarben
angestrichenen Installationsleitungen und den vertikalen Erschliefungsele-
menten das Erscheinungsbild des Bauwerks, welches ein Beispiel fiir die An-
fange der ,High-Tech™ Architektur ist. Sein Werk der achtziger und neunziger
Jahre umfasst so unterschiedliche Projekte wie den Bau eines Sportstadions in
Bari (San Nicola Stadion, 1987-90), den Bau eines Passagierschiffs in Mon-
falcone (Crown Princess, 1987-90) und den eines Flughafenterminals in Osa-
ka (Kansai International Airport, 1988-94). Piano betont seine Faszination fiir
Hifen und historische Zentren. In diesem Kontext standen z.B. die Gebiude
und Installationen zur Kolumbus-Ausstellung 1992 im Hafen von Genua
(1988-92) und das Museumsprojekt ,,newMetropolis® in Amsterdam (1994-
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97). Zu seinen grofien neueren Projekten gehért der Masterplan des Daimler-
Benz Projekts auf dem Potsdamer Platz in Berlin (1992). Fiir eine Werkiiber-
sicht siche Piano 1997,

Olwald Polivka & Antonin Baldinek

Osvald Polivka (*1859 in Enns, Osterreich, 11931 in Prag) und Antonin
BalSanek (*1865 in Ccsk)? Brod, 1921 in Prag) studierten an der Technischen
Universitit in Prag. Ersterer arbeitete als Assistent des Architekten Josef Zi-
tek, der das Prager Nationaltheater entwarf. Beide schufen eine Reihe wichti-
ger Gebiude in Prag (Banken und Versicherungsanstalten) im Stil des Sezes-
sionismus, siche Masarykova 1983; zur Geschichte und Rekonstruktion des
.Reprisentationshauses™ siche Kreuzzieger 1997. Zur Architektur der Sezes-
sion in Prag und deren Architekten siche Masarykova 1983; Stanikova et al.
1992, 270-73.

Wim Quist

Wim Quist (*1930 in Amsterdam) griindete 1960 nach Absolvierung sei-
nes Architekturstudiums an der Amsterdamer ,,Academie van Bouwkunst** ein
Biiro in Rotterdam, mit dem er zunichst mit Wohnh#usern und Trinkwas-
seraufbereitungsanlagen (in Berenplat 1959-65 und in Rotterdam 1973-77) Er-
folg hatte. Parallel zu seiner Titigkeit als Architekt lehrte er zwischen 1968
und 1975 Architektur und Stidtebau an der Technischen Hochschule in Eind-
hoven. 1975 bis 1980 war er ,,Rijksbouwmeester” (,,staatlicher Baumeister®).
Von den sechziger bis in die achtziger Jahre entstanden nach seinen Entwiir-
fen u. a. Wassertiirme (1968-70 in Breda) und Werftsgebidude (1978-82 in
Krimpen a. d. Ijssel und in Rotterdam 1983-87). Nach sciner vielbeachteten
Erweiterung des Kréller-Miiller Museums in Otterlo (1969-77) wurde er wie-
derholt mit Museumsprojekten beaufiragt, etwa der Renovierung des Rijks-
museums in Amsterdam (1982-84), dem Bau des Onderwijsmuseums in Den
Haag (1980-85) und dem Bau des Maritiem Museums ,,Prins Hendrik™ in Rot-
terdam (1881-86). Fiir cine Werkiibersicht siche Noordbrabants Museum
1985.

Gerrit Th. Rietveld

Gerrit Th. Rietveld (*1888 in Utrecht, 1964 in Utrecht) kam iiber den
Entwurf von Mébeln zur Architektur. Ab 1919 war er Mitarbeiter der Zeit-
schrift De Stijl. Rietveld war einer der Mitbegriinder der CIAM, und in der
Folge wandelte sich seine Architektur in eine funktionalistische Richtung. Das
Rijksmuseum Vincent van Gogh (1963-73; mit J. van Dillen und J. van
Tricht) war sein herausragendster und letzter Bau. Hier wurde zum ersten Mal
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Betonzementstein in eine historische Umgebung eingefiihrt. Fiir eine Werk-
tibersicht siche Kuper/van Zijl 1992,

SIAL

SIAL — Die Architekten- und Ingenieursgemeinschaft Liberec wurde im
Juni 1968 als von den staatlichen Planungsinstituten unabhiingiges Biiro ge-
griindet. Sie existierte bis zum Dezember 1971, aber die Abkiirzung SIAL
wurde weiterhin als Synonym fiir die Aktivitdten einer Gruppe von Architek-
ten, die sich bereits 1956 um Karel Hubédéek im staatlichen Planungsbiiro
Stavoprojekt Liberec zusammengefunden hatten, benutzt. Seit den siebziger
Jahren integrierten sie verstarkt junge Architekten und Ingenieure in ihre Pro-
jekte, die im Team erarbeitet wurden. Grofiere Projekte vor der Rekonstruk-
tion des Messepalasts waren z.B. der Generalplan und der erste Pavillon fiir
die Messe in Liberec (1963-1968) und das Kaufhaus M4j in Prag (1972-1975).
Vgl. Society of Czech Architects 1995: 88; Slapeta 1997: 22f.; Masék et al
1995: 74.

Alvaro Siza Vieira

Alvaro Siza Vieira (*1933 in Matosinhos, Portugal) eréffnete nach dem
Studium und seiner Titigkeit bei Fernando Tavora 1958 ein eigenes Biiro.
Schon in seinen frithen Projekten wie dem Restaurant Boa Nova in Matosin-
hos (1958-63) und dem nahe gelegenen Schwimmbad Lega da Palmeira
(1961-66) offenbart sich Sizas Bemiihen um die Integrierung einer an Frank
Lloyd Wright und Alvar Aalto orientierten modernen Architektursprache in
das felsige Umfeld der Landschaft — bestechende Felsformationen werden in
die Baulichkeiten aufgenommen. Spitere Arbeiten Sizas finden sich héufig in
Altstadt-Bereichen, wie z.B. diec Borges & Irmdo Bank in Vila do Conde, Por-
tugal (1978, 1982-86) und das Galizische Museum fiir Zeitgenossische Kunst
in Santiago de Compostela, Spanien (1988-93), welches inmitten einer Klos-
teranlage aus dem 17, Jahrhundert entstand. In diesen Werken zeigte sich be-
sonders eindrucksvoll Sizas Fahigkeit, sich respektvoll mit den Besonder-
heiten des Ortes auseinander zu setzen, was zu minutiés ausgearbeiteten, kom-
plexen Losungen fithrte. Auch gehdrte der Wiederaufbau des durch einen
Brand zerstorten Stadtteils Chiado in Lissabon (1988-97) zu seinen internatio-
nal vielbeachteten Projekten. In den Niederlanden hatte sich Siza mit Sozial-
wohnbauten in Den Haag — De Schilderswijk (1983-88, 1989-93) — e¢inen Na-
men gemacht, wo er unter Anwendung lokaler Baumethoden (Klinkerfassa-
den) und unter Beriicksichtigung der Wiinsche und Gewohnheiten der Be-
wohner arbeitete. Hierfiir erhielt er 1994 den niederldndischen Berlage-Preis.
Aufierdem wurde Siza 1988 mit dem europiischen Architekturpreis und 1991
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mit dem renommierten amerikanischen Pritzker-Preis geehrt. Das langsam
entstandene Einfamilienhaus Vieria de Castro (1984-98) steht ebenso wie der
portugiesische Pavillon auf der Weltausstellung 1998 fiir seine AufTassung,
als Architekt fast jedes Detail (von den Mdbeln tiber Tiirklinken bis zum Ge-
schirr) selbst zu entwerfen. Fiir eine Werkiibersicht siche Jodidio 1999,

Albert Speer

Albert Speer (1934 in Berlin), der Sohn von Albert Speer Senior (zu
Speers Biographie siche Sereny 1997; Fest 1999), griindete nach einem Archi-
tekturstudium in Miinchen und ersten Wettbewerbserfolgen 1964 in Frankfurt
am Main das Planungsbiiro Speerplan (seit 1989 Albert Speer & Partner). Sein
Biiro war mit Frankfurter Grofiprojekten wie z.B. der Strukturplanung Messe,
dem Leitplan Frankfurt und dem Gutachten Mainzer Landstraie und interna-
tionalen Projekten wie z.B. dem Entwurf eines Museumsviertels fiir die
Hauptstadt Riad in Saudi-Arabien betraut. Sein maB3geblicher Einfluss auf die
Frankfurter Stadtentwicklung ist eindrucksvoll dokumentiert in Juckel/Prae-
ckel 1996.

Oldf¥ich Tyl & Josef Fuchs

Oldtich Tyl (*1884 in Ejpovice, 11939 in Prag) gehorte mit Oldiich Stary
und Ludvik Kysela zum ,Klub der Architekten®, einer Gruppe iiberwiegend
aus Absolventen der Technischen Universitit Prag um die Zeitschrift Stavba,
die die neue (funktionalistische) Architektur aus neuen Konstruktionen und
Technologien entwickeln wollte. Josef Fuchs (1894 in Prag, 11979 in Prag)
gehorte mit Josef Stépanek und Adolf Bene§ zu einer Gruppe, die iiberwie-
gend aus Schiilern von Jan Kotéra bestand und sich um die Zeitschrift Stavitel
gruppierte. Sic wurden anfangs vom Kubismus beeinfluit und gelangten
schlieBlich iiber Einfliisse aus den Niederlanden zu einer funktionalistischen
Auffassung. Der Messepalast war fiir Fuchs und Tyl der erste grofie Aufirag.
Fiir eine ausgewihlte Werkiibersicht der beiden Architekten siche Margolius
1996. Eine gute Einfithrung in die Entwicklung des Funktionalismus in der
tschechoslowakischen Architektur geben Slapeta/Lesnikowski 1996.

Oswald Mathias Ungers

Oswald Mathias Ungers (*1926 in Kaisersesch, Eifel) eréffnete 1950 ein
eigenes Biiro in Kéln und nach sieben Jahren Lehrtitigkeit als Professor in
Berlin und Ithaca ein zweites 1970 in Ithaca, New York. Nach ersten beachte-
ten Wohnbauten und &6ffentlichen Gebduden fand Ungers Beschiftigung mit
Architektur zeitweilig nur noch auf dem Papier statt. Fiir zahlreiche Wettbe-
werbsprojekte begann er, Baukérper durch geometrische Operation zu span-
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nungsreichen heterogenen Ensembles zu gruppieren. Neben Analysen zu
»Stidten in der Stadt™ standen dabei Recherchen zu Themen wie Transforma-
tion, Assemblage, Inkorporation und Bezug zum ,,Genius Loci® im Vorder-
grund. Ende der siebziger Jahre erhielt Ungers erneut die Moglichkeit zu bau-
en. Den Auftakt machte das Architekturmuseum in Frankfurt (1979-84) als
verwirklichter Beitrag zum Thema ,,Haus im Haus™, wohingegen dic Wohn-
bebauung am Liitzowplatz in Berlin (1979-83) modellhaft eine ,,Stadt in der
Stadt™ verkérperte. Es folgte eine Anzahl gréfBerer 6ffentlicher und privater
Bauten, darunter Messchaus 9 und Galleria in Frankfurt (siche dazu Ungers
1991, 150-157), der Anbau der Kunsthalle in Hamburg (1986-96) und der Bau
des Wallraf-Richartz-Museums in Kéln (1996-1999). Fiir eine Werkiibersicht
siche Ungers 1991 und 1998.

Robert Venturi & Denise Scott Brown

Robert Venturi, geboren 1925 in Philadelphia, erdffnete dort 1958 (ab
1964 mit John Rauch und ab 1967 mit Denise Scott Brown) sein erstes Biiro.
Seit 1989 firmiert das Biiro unter ..Venturi, Scott Brown and Associates®™.
Weltweite Beachtung fand Venturi in den siebziger Jahren weniger aufgrund
seiner Bauten, sondern durch seine architekturtheoretischen Schriften. Bereits
1966 verdffentlichte er das Buch ,,Complexity and Contradiction in Architec-
ture®, in dem er das stetige Spiel mit ikonographischen Mehrdeutigkeiten und
Widerspriichen in der abendléndischen Architekturgeschichte analysierte. Mit
seinen Bauten bzw. mit der Gestaltung der Western Plaza in Washington
(1977-80) lieferte Venturi hierzu gleichsam dreidimensionale Illustrationen.
Postmoderne Bauten der achtziger und neunziger Jahre wie die Erweiterung
der National Gallery in London (1985-91) oder das Seattle Art Museum in
Scattle, Washington (1986-91), die auch als ,,ironischer Klassizismus™ be-
zeichnet werden, wirken affirmativ im Sinne einer architektonischen Riick-
besinnung. Fiir eine ausgewahlte Werkiibersicht von Venturi & Scott Brown
siche Hiesinger/Brownlee/De Long 2001.

Carel Weeber

Carel Weeber (*1937 in Nijmegen) schlug nach seinem Studium an der
T.U. Delft (Diplom 1964) eine wissenschaftliche Laufbahn ein. Er lehrte seit
1970 nach seinem frithen Erfolg mit dem niederléindischen Pavillon der Welt-
ausstellung in Osaka (1969-1970) als Professor an der TU Delft. In den sieb-
ziger Jahren spezialisierte sich Weeber mit seinem Rotterdammer Biiro (Part-
ner: Schulze, van Tilburg) auf Wohnbauten und grofie Wohnsiedlungen, wo-
fiir er vorfabrizierte Plattensysteme verwendete. In dieser Phase entstanden
der Wohnkomplex De Peperklip im Rotterdammer Hafen (fiir die 549 zwi-
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schen 1979 und 1982 realisierten Wohnungen erhielt er 1983 den ,.Beton-
prijs*) und die Siedlung de Venserpolder in Amsterdam (Block 1, 1980-82,
409 Wohnungen von insgesamt 3500), wofiir er viergeschossige, geschlossene
Blockbebauungen konzipierte. Diese aus rationalistischer Reduktion und der
Vorstellung eines geschlossenen Blocks entwickelte Architektur stand der sei-
nerzeit in der einflussreichen Fachzeitschrift Forum geduflerten Vorstellung
von einer kleinteiligen und fiir die Nutzer flexiblen Architektur im Sinne eines
kleinen Formenreichtums bzw. ciner ,6kologischen™ Architektur diametral
entgegen. Eine fundierte Werkiibersicht ist bislang nicht erschienen. Fiir die
kritische Auseinandersetzung mit Weebers Entwiirfen und Bauten siche z.B.
den Artikel von Colenbrander 1997.
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ALGEMEEN DAGBLAD, Rotterdam

22.05.2001: ,,Het Stedelijk komt er* (L. Oomens)
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van den Broek)
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DE TELEGRAAF, Amsterdam
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(M. R. Ziegler)
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terdamer Flughafen Schiphol soll expandieren — aber wohin?* (Chri-
stian Schnitzler)
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August 2005, ca. 350 Seiten,
Lutz Hieber, Stephan Moebius, kart., ca. 27,80 €,

Karl-Siegbert Rehberg (Hg.) ISBN: 3-89942-314-3

Kunst im Kulturkampf

Zur Kritik der deutschen Hartmut John,
Museumskultur Ira Mazzoni (Hg.)

Oktober 2005, ca. 250 Seiten, Industrie- und

kart., zahlr. Abb,, ca. 25,80 €, Technikmuseen im Wandel
ISBN: 3-89942-372-0 Perspektiven und

Standortbestimmungen
Birgit Mandel (Hg.) August 2005, ca. 320 Seiten,
Kulturvermittlung - zwischen a1, ca. 27,80 €,

kultureller Bildung und ISBN: 3-89942-268-6
Kulturmarketing

Fine Profession mit Zukunft Franziska Puhan-Schulz
Qktober 2005, ca, 250 Seiten, Museen und

kart., 19,80 €, Stadtimagebildung

ISBN: 3-85942-399-2 Amsterdam - Frankfurt/Main

Prag. Ein Vergleich
Udo Liebelt, Juli 2005, 342 Seiten,
Folker Metzger (Hg.) kart., zahlr. Abb., 27,80 €,
Vom Geist der Dinge ISBN: 3-89942-360-7
Das Museum als Forum fiir
Ethik und Religion
September 2005, ca. 200 Seiten,
kart., ca. 24,80 €,
ISBN: 3-80942-308-4

Leseproben und weitere Informationen finden Sie unter:
www.transcript-verlag.de




Die Neuerscheinungen dieser Reihe:

Tiziana Caianiello

Der »Lichtraum (Hommage a
Fontana)« und das »Cream-
cheese« im museum

Kkunst palast

Zur Musealisierung der
Diisseldorfer Kunstszene der
1g6oer Jahre

April 2005, 262 Seiten,

kart., zahlr. Abb., 26,80 €,
ISBN: 3-8g9942-255-4

Kathrein Weinhold
Selbstmanagement im
Kunstbetrieb

Handbuch fiir Kunstschaffende
Marz 2005, 320 Seiten,

kart., 25,80 €,

ISBN: 3-890942-144-2

Beatrix Commandeur,
Dorothee Dennert (EHg.)
Event zieht — Inhalt bindet
Besucherorientierung von
Museen auf neuen Wegen
2004, 196 Seiten,

kart., 22,80 €,

ISBN: 3-8g942-253-8

Peter J. Braunlein (Hg.)
Religion und Museum

Zur visuellen Reprisentation
von Religion/en im 6ffentlichen
Raum

2004, 248 Seiten,

kart., zahlr. Abb., 21,80 €,

ISBN: 3-89g42-225-2

Hartmut John,

Jutta Thinesse-Demel (Hg.)
Lernort Museum - neu
verortet!

Ressourcen fiir soziale
Integration und individuelle
Entwicklung.

Ein europédisches
Praxishandbuch

2004, 202 Seiten,

kart., 23,80 €,

ISBN: 3-89942-155-8

Uwe Christian Dech
Aufmerksames Sehen
Konzept einer Audiofithrung
zu ausgewihlten Fxponaten
2004, 164 Seiten,

kart., zahlr. Abb., 19,80 €,

ISBN: 3-89942-226-0

Jana Scholze

Medium Ausstellung
Lektiiren musealer Gestaltung
in Oxford, Leipzig, Amsterdam
und Berlin

2004, 300 Seiten,

kart., 25,80 €,

ISBN: 3-89942-192-2

Alexander Klein
EXPOSITUM

Zum Verhiltnis von
Ausstellung und Wirklichkeit
2004, 220 Seiten,

kart., 24,00 €,

ISBN: 3-89942-174-4

Leseproben und weitere Informationen finden Sie unter:

www.transcript-verlag.de
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