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[1] Ruhrmuseum in
neuen Raumen: Aus-
stellungsgestalter
Hannes Bierkdamper
présentiert die Expo-
nate im Industrie-
ambiente der Zeche
Zoliverein. [2] Blick
tiber das Ruhrgebiet
von der Rolltreppe.

Sind es gliihende Kohlen? Oder ist es glithender Stahl?
Schmale, in hellem Orange leuchtende Bahnen ziehen
sich in die Tiefe des Gebdudeschachts. Doch die soge-
nannte Kohlenwische auf der Essener Zeche Zollverein
ist lingst kein Industriegebiude mehr. Stararchitekt
Rem Kolhaas hat den Klinkerklotz mit den beeindru-
ckenden Maflen - 90 Meter lang, 30 Meter breit und
37 Meter hoch - zusammen mit dem ortsansidssigen
Architekturbiiro Boll als neuen Standort des Ruhrmu-
seums umgebaut. Und was da zu

Eine ganze Reihe bedeutender Industrieanlagen hat sich
mittlerweile zu Kulturschauplitzen ersten Ranges ent-
wickelt. In der Jahrhunderthalle in Bochum sind etwa
hochkaritige Konzerte und Veranstaltungen der Ruhr-
triennale zu erleben. Das frithere Gasometer in Ober-
hausen, Héhe: 117 Meter, bietet auch raumgreifenden
Ausstellungen genug Platz [noch bis Ende 2010 zu se-
hen: »Sternstunden - Wunder des Sonnensystems« miit
einer Mondskulptur von 25 Metern Durchmesser]. Und

inder Zeche Zollverein, wo mit dem

glithen scheint, sind die Handlidufe wHeimat ist ein Red Dot Design Museum seit 1997
des mit Lichteffekten dramatisch eine der grofiten Sammlung zeit-
in Szene gesetzten Treppenhauses. guter A-U S dru Ck fUT d en gendssischen Designs prisentiert

Schon beim Betreten des Baus
leuchtet ein #hnliches Farbmotiv
auf. Dort ist es die lingste frei ste-

neuen Museumsstandort

wird, hat zum Auftakt des Kultur-
hauptstadtjahrs auch das Ruhrmu-
seum seine neue Heimat gefunden.

hende Fahrtreppe Deutschlands T »Heimat ist ein guter Aus-
. L

die ebenfalls glutrot illuminiert an de ZEChe drucke, sagt Direktor Ulrich Bors-

wird und die den Besucher zum ULRICH BORSDORE dorf. Das Ruhrmuseum sei in den

Eingang des Museums in 24 Meter
Hohe bringt. »Das ist wie auf der
Gangway ins Flugzeug«, sagen die,
die das Haus schon gesehen haben.
Die Zeche, einst eine der mo-
dernsten und leistungsstirksten
Kohleforderanlagen der Welt, gilt
als Musterbeispiel eines gelunge-
nen Strukturwandels, der mit dem
Kulturhauptstadtjahr RUHR.2010
seinen Hohepunkt findet. Die DB
ist als offizieller Mobilit4ts- und Lo-
gistikpartner der Region einer der
Hauptsponsoren des Projekts.

gut 100 Jahren seines Bestehens in
der ganzen Stadt herumgeschoben
worden und mal in einem alten
Postgebiude, mal in einer Fabri-
kantenvilla untergebracht gewe-
sen. Der letzte Standort sei aus
allen Nzhten geplatzt. Die zum
UNESCO-Weltkulturerbe zihlen-
de Zeche dagegen sei ein idealer
Standort fiir das Museum.

Den ersten Uberblick iiber das
Ruhrgebiet bietet die Aussicht von
oben - 24 Meter tiber Grund. Darun-
ter liegen drei Ausstellungsetagen,
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die es dem Besucher schwermachen zu entscheiden, ob
die bizarre Raumgestalt oder die Fiille der Exponate das
beeindruckendere Erlebnis ist. Auf der Ebene mit dem
Titel »Gegenwart« stehen, liegen und hiingen zwischen
rissigen Betonwinden und rostigen Restbestinden des
demontierten Maschinenparks bliitenweifle Prisenta-
tionselemente, die das Ruhrgebiet von heute sehen, hé-
ren oder sogar riechen lassen. Auf groflen Bildschirmen
reprisentieren Prominente wie Fuflballmanager Rudi
Assauer, Schauspieler G6tz George oder Entertainer Hel-
ge Schneider ihr Revier. Hinterleuchtete Fotos zeigen
Einblicke in die Alltagskultur im Pott: Arbeit, Vereinsle-
ben, Kleingartenidylle. Hoch iiber den Képfen der Besu-
cher sorgen Lautsprecher fiir akustische Untermalung:
Industrieldrm, ein reviertypischer Taubenschlag, das
Rauschen der Bl oder der Gesang einer Nachtigall in
einem Essener Park. An einer Duftstation lassen sich so-
gar Geriiche von Teer, Ol und anderen Industriepro-
dukten erschnuppern. Auf den Ebenen »Gedichtnis«
und »Geschichte« wird in kleinen Kabinetten [friiheren
Kohlebunkern] und auf einem grofRen Parcours dann
die Entwicklung des Ruhrgebiets mithilfe erstaunlichs-
ter Objekte der Natur- und Kulturgeschichte in histo-
rischer Folge erzihlt. Uberrascht steht der Besucher vor
mannshohen Versteinerungen, einer unendlichen Viel-
falt unterschiedlichster Kohleformationen oder vor Kost-
barkeiten aus Gold und Silber.

Mitunter sind unscheinbare Objekte besonders aussa-
gekriftig - wie der halbe Liter Wasser in einem schlich-
ten Weckglas, das Lieblingsexponat des Direktors. »Als
nach Luftangriffen Anfang 1945 das Leitungswasser ver-
schmutzt war, hat es eine junge Mutter aus der Quelle des
Essener Bichleins Borbecke geschépft, dann ab- und ein-
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gekocht, um im Bunker fiir ihre kleinen Kinder sauberes
Wasser zu haben, erzihlt Ulrich Borsdorf. Materiell
wertlos, stelle das Glas einen ganzen Kosmos ven Bot-
schaften dar. So vereinigen sich in dem Exponat indivi-
duelle Erfahrung, Heifmat- und Weltgeschichte.

Immer wieder entstehen durch die Konfrontation
der Exponate mit dem rauen Industrieambiente iiber-
raschende Konstellationen. »Wir wollten das bewusst
erhalten«, sagt Hannes Bierkim zustidndiger Pro-
jektleiter beim Ausstellungsgestalter HG Metz. So
kommt die funkelnde Welt bunter Mineralien vor
grauen Betonwinden gerade gut zur Geltung, und {iber
gusseisernen Maschinendeckeln treten die feinen Lini-
en antiker Skulpturen besonders deutlich hervor.

»So weit wie die in Essen sind wir noch nichte, sagt
Andreas Broeckmann, Griindungsdirektor des Dort-
munder U, »aber im Laufe des Jahres wollen wir auch er-
offnen.« Das U ist das ehemalige Lagerhochhaus der
Union-Brauerei, deren Wahrzeichen - der Leuchtbuch-
stabe auf der Spitze des Baus - schon vom Hauptbahnhof
aus zu sehen ist. 1994 wurde der Brauereibetrieb an die-
sem Standort eingestelit. Momentan wird das Gebiude
zu einem Zentrum fiir Kunst und Kreativitit umgebaut.

‘Was sich in Essen auf dem riesigen Gelinde der Zeche
verteile, komme in Dortmund gleichsam unter ein Dach,
erldutert Broeckmann und entfaltet ein langes Leporello.
Zweivonacht Etagen wird das renommierte Museum am
Ostwall mit seinen modernen Kunstbestinden einneh-
men, das nach seinem Umzug »Museum Ostwall im
Dortmunder U« heiffen wird. Dazu kommen Institute
der Technischen Universitit und der Fachhochschule,
der Medienkunstverein Hartware, ein Zentrum fiir kul-
turelle Bildung und ein Kino. Oben im pyramidenartigen

[3] Noch im Aufbau:
das Dortmunder U -
Zentrum fiir Kunst
und Kreativitét.
Intendant Andreas
Broeckmann will
den Austausch von
Kulturschaffenden
verschiedener Dis-
ziplinen férdern.




raum im Duisburger

der Kunstcontainer,

[1] Besuchermag-
net: Ausstellungs-  Aussicht tiber die Innenstadt.
Museum Kiippers-
miihle [MKM] .
[2] Spektakulir:

der den MKM-Kom-
plex krénen wird.
mal kamen ungewdhnliche Diskurse
in Gang. Es sind solche Austausch-
und Synergieeffekte, die auch U-Chef
Broeckmann im Sinn hat. Musste die
Union-Brauerei schlieflen, weil sie
Verinderungen in threm Marktseg-
ment verschlafen hatte, wird das
weithin leuchtende U in Zukunft
vielleicht zum Wahrzeichen eines fle-
xibleren, kreativeren Umgangs mit
den Herausforderungen einer sich
stetig wandelnden Welt.

»Ein Wahrzeichen wollen wirauch
werdenc, sagt Walter Smerling, Direk-
tor des Museums Kiippersmiihle
[MKM] im Duisburger Innenhafen:
»Als ich das erste Mal hiether kam,
erinnerte mich die Atmosphire an die
Bronx.« 1999 hatte sich das private
Museum fiir Moderne Kunst, das ne-
ben der bedeutenden Sammlung der
Wella-Erben Ulrich und Sylvia Stro-
herauch Wechselausstellungen zeigt,
in einer fritheren Getreidemiihle eta-

Aufbau, entsteht ein Café-Restaurant mit der besten

»Durch diese Konzeption riicken wir riumlich mit
Institutionen zusammen, mit denen wir bereits auf ganz
unterschiedliche Weise kooperiert haben, sagt Kurt Wett-
engl, der Direktor des Museums am Ostwall. Mal holte er
Fachhochschul-Diplomanden mit ihren Abschlussarbei-
ten ins Haus, mal lud er Architekten ein, einen Raum als
6ffentlich zugingliches Entwurfsstudio zu nutzen. Jedes-

bliert. Inzwischen sind in die alten Speicher am Hafen

Biiros und Restaurants eingezogen, ist die gegeniiberlie-

»Als ich das erste Mal
hierher kam, erinnerte
mich die Atmosphare
an die Bronx.«

WALTER SMERLING

gende Kaiseite mit modernen Gebiuden bebaut. Kamen
anfangs 7000 Interessierte pro Jahr ins MKM, sind es
jetzt 40 000. Das liegt vor allem an der hier prisentierten
Auswahl deutscher Kunst der vergangenen 60 Jahre
[darunter Georg Baselitz, Josef Beuys, Anselm Kiefer,
Sigmar Polke, Gerhard Richter], aber auch an dem Um-
bau des Gebidudes durch das Basler Architektenduo

Herzog & de Meuron. Sie schufen
Réiume, in denen sogar Mammut-
formate wie das Gemilde »DIS«
von A.R. Penck [fiinf mal zehn
Meter] oder »Westwall« von Mar-
kus Liipertz [zwei mal 12,5 Meter]
gehingt werden kénnen.

Nun wollen Herzog & de Meu-
ron buchstiblich noch etwas
draufsetzen: Ende des Jahres soll
der MKM-Komplex einen con-
tainerférmigen Aufsatz erhaiten.
»Duisburg ist der weltgréfite Bin-
nenumschlaghafen«, sagt Walter
Smerling, »da wollen wir ein Sig-
nal fiir den Austausch kultureller
Information setzen.« Direkt an
der Autobahn A59 gelegen, wird
der Kunst-Container nicht zu
tibersehen sein und das Motto
derKulturhauptstadt RUHR.2010
unterstreichen: »Wandel durch
Kultur - Kultur duch Wandel«.

KAI-UWE SCHOLZ
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Ausstellungen: Ruhrmuseum [ab 10.1.], Zeche
Zollverein, Gelsenkirchener StraRe 181, Essen,

Tel. 0201/88 45 200. www.rubrmuseum.de

= Dortmunder U - Zentrum fiir Kunst und Kreativi-
tat, Rheinische Strafe, Dortmund fab Mai 2010].
www.ruhr2010.dortmund.de = Museum Kiippers-
miihle, Philosophenweg 55, Duisburg, Tel. 0203/
30194811 www.museum-kueppersmuehle.de
Mit dem DB Kultur-Ticket-Spezial [siehe Seite 93]
féhrt man besonders gtinstig zu den Ausstellun-
gen »AufRUHR 1225 - Ritter, Burgen und Intri-
gen« im LWL-Museum fiir Archédologie in Herne
[27. Februar bis 28. November] und »Sternstun-
den - Wunder des Sonnensystems« im’Gasometer
in Oberhausen [1. April bis 31. Oktober].
Hoteltipp: Ameropa bietet 1 U/F/DZ im Sheraton
Hotel Essen*****ab 61 € p.P. an. Buchung [Leis-
tungscode: 904110] in allen Reiseland ~ DB Reise-
biiros, DB Reisezentren und DB Agenturen oder
unter Tel. 06172/109-666. www.ameropa.de
Programm-infos RUHR.2010: www.ruhr2010.de
Touristik-Infos: www.bahn.de/nordrhein-westfalen
Die DB als einer der RUHR.ZOlO-Hauptsponsorerl Y
héilt mit dem RUHR.2010Ticket NRW fiir 48 € ab
Januar ein besonderes Angebot bereit: Es gilt fur
bis zu 2 Personen 48 Stunden lang in der 2. Klasse
in Nahverkehrsztgen [RE, RB, S-Bahn] und in den
Verkehrsmitteln der Verbiinde/Verkehrsgemein-

! schaften in NRW. www.bahn.de/ruhr2010

| Mit DB Schenker ist die DB AG zugleich offizieller
Logistikdienstleister der Kulturhauptstadt.

FNTNC. DAINED DNTUCMDEDC/DLIUD MUCELIM VAILLWE CALNL? NABATLECA COUMIN/ACEAMTLD DI ACDDEDS CURICTARLL VAL . CTICTUM DR AL E s

i Weitere Infos: www.deutschebahn.com/db-mobil
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Museumsarchiteldur

Niklas Maak

Die Museen, wie wir sie heute kennen, sind Produkte der unbesorgtes-

ten Tage bundesrepublikanischer Kulturpolitik. In den Achtzigerjah-
ren stellten ehrgeizige Stddte und Gemeinden mit opulenten Neu- und
Anbauten ihren Wohlstand zur Schau. In Stadten wie Berlin konnten
die Sammlungen gar nicht grofl genug werden — es wurden wahllos

Privatsammlungen an die Hiuser gebunden, egal, wie durchwachsen
ihre Qualitdt war. Bald schon stellte sich eine Art Boa-constrictor-Syn-
drom ein: Man hatte sich Giberfressen und lag nun bewegungsunfihig
da. Teilweise reichten die Budgets schon bald nicht mehr, um in den
groflen Hallen auch nur ein halbwegs annehmbares Programm zu
veranstalten. Mit den geschrumpften Etats und der Perspektive, dass
der durch Finanz- und Griechenkrise erzwungene Sparkurs auch die
offentlichen Institutionen treffen wird, sind diese Hauser nicht mehr
haltbar. Ist damit das 6ffentliche Museum am Ende?

Der Direktor der Hamburger Kunsthalle, Hubertus Gafiner, zieht
ein verbittertes Reslumee: Frither hitten Kunstsammler dem offentli-
chen Museum Geld und Werke gestiftet, heute bauten sie sich lieber
selbst ithre Museen; durch den Zerfall der biirgerlichen Gesellschaft
ware es denkbar, dass das Museum als Institution zugrunde geht. Man
kénnte die Zeichen tatsichlich so deuten: Viele Museumsleiter geben




entnervt auf und iiberlassen ihre Hauser den Launen und Selbstdar-
stellungswiinschen von Privatsammlern. Das New Museum in New
York hat sich im Frithjahr 2010 dem griechisch-zyprischen Industriel-
len und Sammler Dakis Joannou zur Verfiigung gestellt, um dort einen
Teil seiner 1500 Werke umfassenden Sammlung zu zeigen. Die Kunst-
welt wandelt sich. Bei der Frage, wie Bedeutung hergestellt wird, wie
Macht entsteht und wer bestimmt, was kiinstlerische Qualitdt ist, war
die Antwort lange einfach: die staatlichen Ausstellungshallen und
Museen, vielleicht noch die Biennalen ~ und weniger die privaten
Sammler. Es ist ein Kulturbruch festzustellen, der nicht folgenlos
bleiben wird: Wiahrend es das Ziel der meisten Sammler frither war,
ihre besten Werke in diese Institutionen zu geben und vielleicht ein-
mal einen Raum gewidmet zu bekommen, gibt es seit Neuestem einen
neuen Kunstsammlertypus, der nicht nur Kunst, sondern gleich das
gesamte System inklusive seiner Insassen mitkauft, Kuratoren anstellt,
Museen griindet oder de facto iibernimmt und Preise vergibt.

Diese Tempel des Privatgeschmacks konnen das éffentliche Mu-
seum natiirlich nicht ersetzen. Die groRen Privatsammlungen dhneln
sich oft auf eine verbliffende Weise. Viele Sammler lassen sich von
Galeristen beraten, die das aufkaufen, was gerade angesagt und am
Markt zu haben ist. Mit einem Museum, verstanden als kulturelles
Gedachtnis einer Gesellschaft, hat das eher wenig zu tun. Nur das
offentliche Haus, in dem verschiedene Leiter und Kustoden wirken,
und dem verschiedene Férderer ihre Werke schenken, bekommt eine
so heterogene, vielseitige Kunstsammlung zusammen, wie man sie in
der Neuen Nationalgalerie in Berlin vorfindet. Dort sicht man die
diversesten Stile, vergessene Kiinstler — man begreift hier, wie viel-
schichtig und besonders die Moderne in Berlin war, man bekommt
einen Eindruck, was das Berlin der Zwanzigerjahre ausmachte.

Doch die Frage, welchen Raum Kunst braucht, reicht Gber diese
Problematik hinaus. Jenseits aller Diskussionen um die Finanzierbar-
keit des klassischen éffentlichen Museums in Krisenzeiten steht die
klassische Bautypologie des Museums in einem eigenartigen Wider-
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spruch ebenso zur neueren kiinstlerischen Produktion, die in diesen
Museen gezeigt wird, wie zur Diskussion dariiber, welche Rolle die
Begegnung mit Kultur im 6ffentlichen Raum fir ein Gemeinwesen
spielt. Diese Schieflage betrifft Kunsthallen und Kunstorte wie auch
Museen im engen Sinn, die im Gegensatz zu Ersteren vor allem ja auch
die Rolle eines kulturellen Speichers erflillen miissen, in dem sich eine
Gesellschaft dariiber verstandigt, was sie fiir erinnernswert halt.

Ein heikler Sonderfall im Bauen fitr Kunst sind Museen und Aus-
stellungsorte fiir moderne und aktuelle Kunst. Far klassische Malerei
und Skulptur hat sich mit dem tempelartigen Museumsbau seit Mitte
des 19. Jahrhunderts eine Typologie herausgebildet, die ihrem Gegen-
stand angemessen erscheint: Im klassischen Museum verharrt man
stumm und andichtig wie in einem sakralen Raum vor den Objekten
der Verehrung. Diese Sakralisierung des Kunsterlebnisses, der die
klassische Museumsarchitektur mit unverhohlen antikisierenden oder
abstrahiert modernen Formen einen Rahmen gab, ist historisch bedingt.
Es waren moderne Kiinstler, die mit einem antimusealen Furor Institu-
tionenkritik betrieben, man denke nur an Duchamps Fahrradfelge auf
einem Schemel. Diese Kunst forderte die Idee des Musentempels und
der hohen Kiinste heraus, indem sie die niederen Alltagsformen ins
Reich der Hochkunst einschleppte und Grenzen einriss — und gleichzei-
tig war sie wie keine andere Kunst auf die Abgrenzbarkeit und Erkenn-
barkeit des Museumsbaus angewiesen. Einen Tiepolo, eine Plastik
von Rodin erkennt man notfalls auf dem Meeresboden als Kunst -
vieles an moderner Produktion zerfallt jenseits eines gesellschaftlichen
Reservatbereichs, der sichtbar und erkennbar der Kunst zugeeignet ist,
in die Unerkennbarkeit. Auch darin liegt sicherlich ein Grund fiir den
ungeheuren Konservatismus des Bauens fiir neuere Kunst. Das Prob-
lem angemessener Rdume fiir Kunst schien noch nie so dringlich wie
heute, wo, etwa am MoMA in New York, aber auch am Stidel und im
Kélnischen Kunstverein, eigene Bereiche fr Fluxus und Performance-
kunst eingeraumt werden sollen. Hier stellt sich die Frage: In welchen
Raumen soll man Kunst zeigen, die dem Prinzip selbst, Kunst in dafiir
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gedachten Rdumen zu zeigen, skeptisch bis feindlich gegeniibersieht,
Wie kann man Performance museal und architektonisch fassen, ohne
dass ihr Wesentliches verloren geht und man am Ende, wie im Fall von
Beuys oder John Bock, die Uberbleibsel von Performances als sakrale
Skulpturen prasentiert?

Ist also ein angemessenes Museum fiir eine bestimmte Form von
Gegenwartskunst per se undenkbar? Oder kénnte uns die Begriffs-
geschichte, die Etymologie des griechischen Museions, das ja ein Stadt-
viertel, einen den Musen gewidmeten, offenen, aus zahlreichen Bauten
bestehenden Raum und eben kein Kunstparthenon meinte, helfen, das
Museum und seine Rolle im &ffentlichen Raum der Stadt, neu zu
denken?

Die Temporére Kunsthalle auf dem Berliner Schlossplatz war ein
Beispiel, das vor allem Probleme des Bauens fiir Kunst offenbart. Sie

Bettina Poustichi, Echo, 2009/10, 970 Plakate auf der Fassade der Temporéren Kunsthalle
Berlin {Courtesy Buchmann Galerie Berlin)

34




wurde in einer blau-weiflen Kartonarchitektur am Rand des Berliner
Schlossplatzes er6ffnet und binnen sehr kurzer Zeit zu einem Lehrbei-
spiel fiir eine Krise des Ausstellens.

Was war passiert? Im Dezember 2005 hatten sich zahlreiche in
Berlin anséssige Kiinstler zusammengetan und in einer weifgestriche-
nen Halle im alten, schon dem Abriss geweihten Palast der Republik
eine Ausstellung eingerichtet, die vor allem eine doppelte Institutions-
kritik war: Kritik an den behibigen staatlichen Museen, die nicht in
der Lage waren, die aktuelle Kunstproduktion, die in Berlin stattfindet,
in Ausstellungen zu reflektieren — und Kritik an der Architekturpolitik
von Stadt und Bund, die eifrig all die leeren Berliner Stadtbrachen und
Ruinen beseitigte, in denen sich Kiinstler einnisten und jene Energie
entfalten kénnen, mit der das értliche Stadtmarketing dann imamer
gern wirbt.

Die Ausstellung von 2005 war ein derart grofer Erfolg, dass zwei der
Mitorganisatorinnen nach dem Abriss des Palasts am selben Ort eine
tempordre Kunsthalle errichten wollten. Sie fanden in Dieter Rosen-
kranz einen Mézen, versammelten die Museumsleiter Katja Blomberg,
Julian Heynen, Dirk Luckow und Gerald Matt zum »kiinstlerischen
Beirat, jagten ein Konkurrenzprojekt der Zeitschrift »Monopol« vom
Feld und bekamen von der Kulturpolitik der Stadt Berlin griines Licht
fur eine Ausstellungskiste, deren Baukosten Rosenkranz trug — und
nach ein paar mafig bis iiberhaupt nicht gut besuchten Ausstellungen
waren alle heillos miteinander zerstritten: Constanze Kleiner musste
die Leitung ebenso abgeben wie der Geschiftsfithrer Thomas Eller;
Rosenkranz war enttduscht und dazu zwischenzeitlich allein mit dem
Kasten, weil auch der Beirat mittlerweile zuriickgetreten war.

Neben personlichen Querelen — vielleicht waren acht Leute ein paar
Entscheider zu viel fiir eine so kleine Halle -~ war der Grundansatz
problematisch. Man habe, so ein Mitglied des Beirats, »Kunst dezidiert
nicht fiir die Kunstszene, sondern fiir das grofle Publikum, fiir Touris-
ten zeigen« wollen. Die bekundeten allerdings weniger Interesse als
erwartet, was in der Natur der Sache liegt: Gerade Touristen suchen ia,
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wenn sie iiberhaupt Gegenwartskunst sehen wollen, eher Hinterhofe
mit Underground-Aura und keine Kunst, die ihnen so weit entgegen-
kommt, dass sie auch hitten zu Hause bleiben konnen. Was in der
blau-weifen Kiste gezeigt wurde, war mit wenigen Ausnahmen auf
vermutete Massenkompatibilitdt hin ausgesucht; so entstand ein
seltsamer Kunstbegriff, der darauf hinauslief, dass Kunst etwas sei,
was leicht verstandlich, durch surreale Anflige lustig, etwas zum
Mitpfeifen, schén bunt und insgesamt eine unterhaltsam umdekorierte
Version dessen wiire, was man kennt. So sieht »Kunst« aus, die das
Stadtmarketing mag.

Der eigentliche Skandal im Kunsthallenfall war aber die Indifferenz
der Berliner Stadtbau- und Kulturpolitik. Man hétte einen Architektur-
wettbewerb ausrufen konnen; es gibt einfallsreiche Architekten, die
wie etwa das Biiro Raumlabor mit seinem Kiichenmonument oder wie
Arno Brandlhuber in Berlin bewiesen haben, dass sie mit knappen
Mitteln Orte schaffen kénnen, die gleichzeitig eine Biithne fiir ein
anderes soziales Leben, Aussichts- und Treffpunkt sind. Stattdessen
nahm man ohne Not den Karton. Das Argument, es habe ja schnell
gehen miissen und nicht viel kosten diirfen, ist dabei keins: In London
wird jedes Jahr ein temporires Gebiude fiir die Serpentine Gallery
errichtet, Architekten aus aller Welt reiflen sich darum, den Pavillon
bauen zu diirfen. Der temporére Kunstort hitte ein Ereignis, ein Treft-
punkt, ein Signal dafiir werden konnen, wie 6ffentliches Leben in
einer Stadt auch noch aussehen kann. Stattdessen wurde nach dem
kulturpolitischen Motto »Hauptsache, es ist Kunst drin, es kostet
nichts, und man kann mitsingen« verfahren.

Erst gegen Ende ihrer Karriere gelang der Temporéren Kunsthalle
mit der Verkleidung als Revenant des Palasts der Republik durch Bet-
tina Pousttchi und mit dem Idealmuseum FischGrdtenMelkStand von
John Bock eine viel zu spite Wende. In einer Metastruktur stellte der
1965 geborene Kiinstler die Werke von 63 anderen Kiinstlern aus,
schmolz sie ein und amalgamierte sie zu einer grofen Berliner Kunst-
maschine. In den Kabinetten, Gingen, Aussichtsplattformen, durch, in
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und auf die man stieg, als sei man auf dem dystopischen Planeten
Ordure in einer Maschinenstadt gelandet, verstecken sich Werke von
Kiinstlern und Architekten wie Franz Ackermann, BARarchitekten,
Arno Brandthuber, Mathew Hale, Gregor Hildebrandt, Christoph
Schlingensief und Andreas Slominski. Zu diesem Gegenmodell, Kunst
anders zu zeigen, gehorten die programmatischen Aufbriiche des
White Cube: Man trat auf einen schwindelerregenden Balkon hinaus,
schaute durch einen massiv iiberhitzten Plexiglaskubus durch das
Dach iiber die Stadt, balancierte aul Hangebriicken aus der Halle,
etwas bohrte sich in die Tiefe, die Huille wurde pords — Bock hatte in
den White Cube, die grofle leere Halle, ein ganz anderes Museum
hineingestellt, ein Sammelsurium, das auch eine Hommage war an die
antimusealen Sammlungen der Surrealisten, in denen es nicht um
Kanonisierung, sondern um den Aufbau einer eigenen Biografie, ein
Selbstportrit in Dingen ging, die einem zeigen, wer man sein koénnte.
Doch solche Versuche waren viel zu seltene Ausnahmen.

Der Misserfolg der Halle hat die Skepsis wachsen lassen, dass gegen-
wirtige Architektur, dass Neubauten tiberhaupt sinnvolle Hiillen fiir
Gegenwartskunst sein konnen. Oft muss man fast den Eindruck haben,
es gelte als ausgemacht, dass Kunst nur in alten, dysfunktionalen, umge-
widmeten und wiederaufgebauten Ruinen angemessen gezeigt werden
konne; dass jeder Neubau der dort gezeigten Kunst etwas Offizielles,
Staatstragendes gibt, das mit threm Anspruch auf Flichtigkeit, Impro-
visiertheit, mit ihrem Sub- und Gegenkulturappeal kollidiert. Die Idee
einer Kunst, die bestehende Ordnungen angreift, statische Gesellschafts-
modelle infrage stellt, Gesellschaft von unten und aus Nischen heraus-
fordert, hat das Bauen fiir Kunst nicht einfacher gemacht. Sehr viele
bekannte Orte fiir neueste Kunst sind durch Einnistungen, Zweckent-
fremdungen entstanden und dezidierte Non-Architekturen: Das PS1 in
New York war eine ehemalige Schule. Von der privaten Kunstsammlung
des Werbeagenturchefs Christian Boros, die in einem kunstvoll umge-
bauten Bunker aus dem Dritten Reich residiert, bis zu den Kunst-Werken,
die sich in den Neunzigerjahren in einer aufgelassenen Margarinefabrik
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einnisteten, sind die allermeisten Orte, an denen Kultur mit einem
Avantgarde- oder Underground-Anspruch gezeigt wird, umgenutzte
Altbauten. Das liegt einerseits in der Natur der Sache ~ eine leerstehende
alte Halle zu bespielen ist meistens billiger als eine neue zu bauen — und
genaugenommen sind Museen seit threr Entstehung ja oft nichts ande-
res gewesen als umgenutzte Altbauten; oft waren es Schlésser oder
Stadtpalais, die im Zuge der Defeudalisierung Europas zu Museen wur-
den. Andererseits entsteht eine fast schon absurde Ruinenromantik, ein
Kunstort-Stil - rulige Backsteinwinde, matte Scheiben und verwilder-
tes Kopfsteinpflaster verraten schon von Weitem, dass hier experimen-
telle Kunst nicht weit sein kann. Dabei nistet sich Kunst meistens an
Orten ein, an denen vorher industrielle Produktion stattfand; Kunst
statt Arbeit ist ein erfolgreiches Rezept des Stadtmarketings in Zeiten
des Strukturwandels.

Diese Ruinenromantik von Orten, die meistens zur Herstellung
von Objekten dienten, zwingt die Kunst aber oft in eine ungemiitliche
Lage ~ sie erscheint hier als postindustrielles Kulturprodukt, mit dem
die Wertsteigerung eines Areals eingeleitet wird, die Seidenspinnerei
in Leipzig ist ein gutes Beispiel dafiir.

Wiare eine andere Form von Gegenwartsarchitektur fiir Kunst denk-
bar, eine Architektur, die sich nicht darauf beschrankt, Trennwinde
fir Videoprojektionen in alte Fabrikhallen einzuziehen, sondern die
neue Erfahrungsriume schafft — und was sollen das dann fiir Erfah-
rungen sein?

Viele haben prinzipielle Bedenken gegen Neubauten fiir Gegen-
wartskunst, und die Skepsis ist verstindlich, Es ist in Mode gekommen,
Kunstraume als wertsteigernde Dekorationskirsche auf kommerzielle
Immobilienprojekte zu setzen; der Kinstler soll dem Quartier das
Aroma urbaner Widerstandigkeit geben und so der Sterilitat entgegen-
wirken, die das Projekt erst in die Stadt bringt. Es ist verstindlich, dass
Kiinstler da streiken; dass sie sich nicht zu den Wiirstchen machen
lassen, zu denen Wilhelm Brandt, Pressesprecher des Immobilienent-
wicklers Vivico, sie erklart, wenn er Kunst im Tagesspiegel als Koder
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bezeichnet, um wichtige Menschen in die Stadt zu locken: »Das ist wie
bei einer Wursttheke: je groRer die Auswahl, desto besser.«

Vielleicht muss man die Aufgabe, einen Ort fiir Kunst zu bauen, vor
allem im Kontext jener Umgebung sehen, in der er entsteht, und das
ist meistens die Stadt. Wenn wir an der Idee festhalten wollen, dass ein
Museum ein Ort ist, an dem sich eine Gesellschaft anders bewegt als
im 6ffentlichen Raum; wenn ein Museum ein Ort ist, an dem sich diese
Gesellschaft ihrer selbst vergewissert, und zwar einerseits durch For-
menspeicherung und Erinnerung, andererseits durch die Aktivierung
eines vielleicht auch prospektiven Méglichkeitssinns; wenn wir das
also als Rolle von Kultur im 6fentlichen Raum annehmen, dann muss
das Museum eine Art Gegenstadt sein, ein Ort, an dem Gesellschaft
sich anders darstellt und verortet. Dann muss das Museum aber auch
ein Ort sein, der sich von allen anderen Pldtzen unterscheidet. Wie
sehen diese Plitze aus? Nehmen wir wieder das Beispiel Berlins.

Viele Orte, an denen Berlin sich architektonisch neu erfinden kann,
gibt es nicht mehr. Alexanderplatz und Potsdamer Platz sind mit Shop-
pingecenter und Kinos zugepflastert worden, am Fariser Platz dominie-
ren die Fassaden von Banken und Botschaften, am Platz der Republik
Abgeordnetenbiiros und Hundehaufen. Alle drei Plitze sind keine
Orte, an denen die sprudelnden kulturellen Energien, die der Haupt-
stadt ja zu Recht nachgesagt werden, sichtbarer werden. Wo kénnte
dieser Platz sein? Zum Beispiel am Humboldthafen, zwischen Haupt-
bahnhof und Hamburger Bahnhof, wo zurzeit nur ein paar Sandburgen
und ein Kunstwerk namens Rolling Horse herumstehen. Was konnte
man hier bauen?

Wo zu viel offensichtlicher Kapitalismus herrscht, wird nach Kunst
gerufen. So auch hier. Zunichst platzte ein Immobiliengeschaft mit
dem Investor Nicolas Berggruen, der das Filetstiick ginstig haben wollte
und der Stadt im Gegenzug anbot, hier seine eher uninteressante Kunst-
sammlung zu zeigen. Das als edles kulturelles Engagement getarnte
Immobilienmandver wurde aber sogar von den notorisch gutglaubigen
Berliner Planern durchschaut. Es blieb Wowereits Plan, hier eine neue
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Kunsthalle zu bauen — den seine Fraktion soeben bis 2012 auf Eis gelegt
hat. Gleichzeitig, weil man es sich mit dem Chef nicht ganz verscherzen
wollte, wurden aber 60000 Euro fiir die Planung eines Kunst-Orts
freigegeben.

Was tun mit dem Geld? Um das zu beantworten, muss man erst
einmal ein paar andere Fragen stellen — und nicht nur die, was eine
weitere Kunsthalle in einer Stadt soll, in der es mit der Berlinischen
Galerie und etlichen Kunstvereinen geniigend dysfunktionale, ver-
nachléssigte oder, wie im Fall der Kunst-Werke, zaumindest massiv
unterfinanzierte Orte fiir Gegenwartskunst gibt.

Die eigentliche, die wichtigste Frage lautet: Warum schon wieder

eine »Kunsthalle«? Warum baut man immer wieder den gleichen 6den
weifien Karton, den allgegenwirtigen, kreuzlangweiligen Kunstcontai-
ner mit Museumsshop vorn und Café hinten? Kénnte man Kunst nicht
ganz anders zeigen?
Ein Museum ist immer eine gebaute Erzihlung - und diese Erzdhlung
verlduft meist linear, ordnet Dinge thematisch oder chronologisch. Eine
interessante Ausnahme ist Ben van Berkels Museum fiir Mercedes-Benz
in Stuttgart.

Dort werden drei Spiralen so miteinander verwoben, dass andau-
ernd Briiche, Uberschneidungen, Durchblicke moglich werden; die
Geschichte des Autos wird nicht als lineare Heldengeschichte erzahlt,
sondern auch in ihren Verzweigungen, Parallelentwicklungen und
Irrwegen sichtbar; der Idee eines standigen Fortschritts wird hier
architektonisch ein eher labyrinthisches Bild der Evolution von For-
men entgegengestellt,

Um zu klédren, wie eine andere Architektur fiir die Kunst aussehen
konnte, muss man vielleicht mit dem Begriff der Ausstellung anfan-
gen. Unsere Vorstellung, was eine Ausstellung sei, ist von der Muse-
umskultur des neunzehnten Jahrhunderts geprdgt. Ausstellung
bedeutet: Ein Kiinstler sitzt ein bis vier Jahre allein in seinem Atelier,
dann werden die Werke in der sakralen Atmosphire des White Cube
présentiert. Das Werk wird ausgestellt, und manchmal ist dieses Aus-
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Ben van Berkel, Mercedes-Benz Museum, Stutigart

stellen ein Ausstellen im Doppelsinn — ein Abschalten seiner Bele-
bungsenergien. Oft hat die Praxis des Ausstellens wenig mit der Praxis
kiinstlerischer Produktion zu tun. Vielleicht wirkt Gegenwartskunst
im klassischen Museum deswegen oft so tribselig: Es ist der falsche
Rahmen fir sie.

Wie man Kunst anders in die Offentlichkeit bringen kann, wie man
Ereignisse ermoglicht, statt Events zu veranstalten, zeigte im vergan-
genen Jahr das Forgotten Bar Project in Berlin. In einem zimmergrofen
Raum wurde iiber die Sommermonate jeden Abend eine »Ausstellung«
eroffnet und am Mittag darauf wieder abgebaut. Hunderte von Kiinst-
lern kamen, fithrten Filme vor, hingten Fragmente ihrer aktuellen
Arbeit auf, diskutierten mit dem auf die Strale quellenden Publikum.

In zwei Monaten fanden hier 62 Ausstellungen statt — was selbst
fiir Berliner Verhiltnisse ein rekordverdiachtiger Rhythmus ist und
erst mal vermuten lieR, dass es sich bei der Angelegenheit um einen
Gag, eine Satire auf das Tempo des Vernissagenwahnsinns handelt.
Das war die Kunstbar vielleicht auch — aber eben nicht nur.
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Das Prinzip des Forgotten Bar Project und seine Geschichte sind
schnell erzéhlt: Erfunden wurde es von Maike Cruse und Tjorg Doug-
las Beer, die zusammen mit ein paar anderen seit April 2007 unter dem
Namen »Galerie im Regierungsviertel« eine Art Guerrilla-Ausstellungs-
betrieb veranstalten. Es gab Ausstellungen im Berliner Regierungs-
viertel oder zur Exréffnung der Venedig-Biennale, die sehr improvisiert,
nirgendwo angekiindigt und deswegen nur denen bekannt waren, die
die Veranstalter personlich eingeladen hatten. Wihrend diese Ausstel-
lungen fiir die meisten ein Mythos blieben, ist das Konzept des gerade
mal zehn Quadratmeter grofen Forgotten Bar Project anders - es ist,
wie es Cruse und Beer sagen, »Balkonersatz und Erweiterung des Ate-
liers umn die Ecke«, aber natiirlich auch ein Ort, an dem, ohne adminis-
trativen Aufwand und Vermarktungszinnober, auf direkterem Weg so
etwas wie eine soziale Grundhitze erzeugt werden soll. Mit dem Tempo
verdnderte sich der Kunst- und Ausstellungsbegriff: es kamen Kiinst-
ler, Kuratoren, Filmemacher und veranstalteten Dinge, die in Galerien
oder auf Festivals so nie zu sehen gewesen wiren: Amie Dicke brachte
eine komplette Wand aus ihrem Atelier, Harun Farocki diskutierte
einen Mitschnitt seiner aktuellen Filmarbeit, Heike Tosun kuratierte
eine naturgemaf sehr kleine, aber interessante Schau mit Collagen
von jlingeren Kiinstlern wie Dirk Lange oder Benja Sachau, die wie
alles schon wieder abgebaut war, als die ersten Sammler davon erfuh-
ren. Stattdessen stand etwas anderes da - und verschwand genauso
schnell. Cruse und Beer haben es geschafft, ein bestimmtes Berliner
Kunstmilieu fast vollstandig zu mobilisieren. Es mag sein, dass nicht
jede Ausstellung, nicht jeder Abend gleich gut gelang - aber das war
Teil des Spiels; es ging um einen Ort, an dem Unfertiges, Angedachtes,
Ausprobiertes an die Wand gehingt, angeschaut, ausgesprochen, dis-
kautiert, beschimpft, bestaunt, umgebaut werden kann, und zwar jeden
Abend, sodass das Ganze ein Ritual und entspannt wie ein Besuch in
der Lieblingsbar wird. Auch wenn man das Gerede vom »Labor«, wie
inzwischen jede Ausstellung mit Kunst nach 1985 genannt wird, nicht
mehr horen kann; hier stimmt der Begriff noch am ehesten.
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Aus der Ausstellung wurde eine urbane Auffithrung, ein Experimen-
tieren mit Formen und Ideen, das unter anderem so lebendig war, weil
auf den Kiinstlern nicht der Druck einer klassischen Ausstellung lastete.

Doch auch das Forgotten Bar Project, das die Praxis des Zeigens auf
eine sehr fruchtbare Weise aus den Angeln hob, bringt uns bei der
Frage einer méglichen Architektur fiir Kunst nicht weiter.

Wie gesagt: Auf der Suche nach einer anderen Museumsarchitektur
hilft vielleicht die Begriffsgeschichte des Museums am meisten. In der
Moderne wird mit dem »Museum« meist ein Gebdude assoziiert; in
der hellenistischen Antike bezeichnete das Wort aber nicht nur ein
Haus, sondern einen ganzen Stadtteil, der den Musen gewidmet war.
Wire statt der »Kunsthalle«, dem hermetisch geschlossenen Kunst-
tempel des neunzehnten und zwanzigsten Jahrhunderts, eine porése,
auch sozial durchlassigere Struktur denkbar, eine aus offenen Rdumen
zusammengewirfelte Kulturlandschaft, in der die Kiinste - auch Tanz,
Theater, Musik — anders auffithrbar wiren und in denen der Betrachter
nicht nur Dinge anstarrt, wie die Schaufensterauslagen, sondern
Akteur eines Offentlichen Daseins wird, das anders funktioniert?

Eine solche Gegenstadt der Asthetik schwebte auch Richard Meier
vor, als er das Getty Center als Museion im eigentlichen Sinn anlegte.
Konnte man hier ansetzen und weiterdenken? An Architekten mangelt
es nicht. Biiros wie das Berliner Raumlabor oder Sou Fujimoto haben
zuletzt oft gezeigt, in welchen Rdumen isthetische Produktion neu
gedacht, anders organisiert werden kann - wie der 6ffentliche Raum
des einundzwanzigsten Jahrhunderts aussehen und welche Rolle
Kunst dabei spielen soll. In anderen utopietrdchtigen Bereichen der
Stadt, die Gegenstadicharakter haben, im Bereich der Universitit etwa,
ist man schon weiter mit der Auflosung des klassischen, tempelhaften
Solitérs in eine soziale Landschaft vorangeschritten.

So hat etwa das japanische Architekturbiiro SANAA der Ecole
Polytechnique von Lausanne ein sensationelles Gehduse gebaut. Das
- nach dem Hauptsponsor so getaufte — Rolex Learning Center ist
nicht nur das neue Herzstiick der Schweizer Universitit, an der vier-
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tausend Forscher und siebentausend Studenten arbeiten: Es gibt der
sinnlos in die Landschaft hineingestellten Ansammlung alter Verwal-
tungsbauten ein neues Zentrum, einen &ffentlichen Platz. Was das
japanische Architekturbiiro SANAA, das mit dem New Museum in
New York und der Zollverein School of Management and Design in
Essen bekannt wurde, hier entworfen hat, will auch ein Kommentar

sein zur Frage, was »Offentlichkeit« in Zukunft bedeuten kénnte,

Das 20000 Quadratmeter grofie Learning Center erscheint nur aus
grofier Ferne als Solitir; von Nahem gesehen, ist es eine gebaute Land-
schaft, in der alles in einem grofien, offenen Raumkontinuum zusam-
menfliefit. Von aufen sieht es aus, als habe infolge eines seltsamen
Experiments die Schwerkraft nachgelassen, weswegen sich der Bau vom
Boden abhebt: Das Haus wellt sich und lisst unter sich schattige Plitze
entstehen, wihrend im Inneren eine schwingende Buckelpiste entsteht.

Man tritt ein und wandert wie auf einer Bergwiese immerzu auf
und ab durch einen offenen Raum, in den die einzelnen Nutzungen —
eine Bibliothek mit finfhunderttausend Bénden, Cafeteria, Horsile —
wie Inseln eingestellt sind. Es ist mehr als ein dummer Witz auf Kosten
der Schweiz, wenn man betont, dass der Entwurf an zwei Scheiben
eines l6chrigen Kises erinnere, die sich kunstvoll ibereinanderwellen:
Der Bau bildet mal kleine, mal grofe Blasen aus, die zu Innenhéfen
werden und mit anderen Blasen zu einer Aufenlandschaft zusammen-
wachsen, wihrend man drinnen wie in einem Aquarium den Strémun-
gen folgend durch das Gebiude treibt. Diese Dynamisierung, die
Beschleunigung der Kérper auf Schrigen haben Paul Virilio und der
Architekt Claude Parent in ihrer gemeinsamen Theorie des Oblique
erstmals beschrieben. Manchmal erinnert die Glasfassade des Baus an
einen endlosen Film: Menschen wandern vorbei und tauchen, als seien
sie jetzt ins Reich der Fiktion hintibergetreten, auf der anderen Seite
hinter dem kurvenden Glasband wieder auf.

Diese stdndige Unruhe ist die Stirke ebenso wie vielleicht auch die
Schwiche des Baus. Ob man hier, ohne Winde, auf Inseln im offenen
Raum, wirklich konzentriert arbeiten kann, wird sich zeigen miissen.




Richard Meier, The Geity Center, Los Angeles

Auf jeden Fall aber ist diese Studierland-
schaft eine neue Form von Kommuni-
kationsarchitektur: Auf den kiinstlichen
Hingen kann man in kleinen Gruppen
lagern wie die Schule von Athen, wozu
auch die allgegenwértigen kugelférmi-
gen Stoffsicke animieren, die als Sitz-
schollen in der Diinung des offenen
Raums treiben. Diese Sitzsacke erinnern
ebenso wie die Betonwellen des Learning
Center an die Raumdynamisierungsver-
suche der Fiinfziger- und Sechzigerjahre:
an Oscar Niemeyers Sambamodernis-
mus, an die gewellten Wohnlandschaften
des franzésischen Architekten Claude

Parent und an Eero Saarinens TWA Ter-
minal, dessen Form die Freuden von
Abflug und Aufbruch verkérperte. Ahn-
lich erfreut ist man an der Ecole Polytechnique iiber die metaphorische
Aufladbarkeit des Baus — von einem System offener Knotenpunkte
war bei der Er6ffnung die Rede, dazu wurden die schummerigen Bilder
neuronaler Feuerwerke gezeigt, als sei das Haus ein gebautes Gehirn
und wir die darin wild umherschieffenden Neuronen. Man muss dieser
Metaphorisierung des Baus aber gar nichts abgewinnen kénnen, um
iiber seine Raumwirkung erstaunt zu sein; einerseits wirkt das Haus
mit seinen Sitzinseln so intim wie ein Wohnzimmer, andererseits so
offentlich wie ein Park, der nur mit ditnnem Glas vor der Witterung
geschiitzt wird.

Die Frage, wie angesichts einer veranderten Gesellschaft mit veréan-
derten kollektiven Ritualen der éffentliche Raum aussehen konnte, ist
eine der spannendsten in der gegenwartigen Architektur. Kénnte in
diesen Hybridriumen eine neue Form von Gemeinschaft entstehen,
ein offentlicher Raum, der nicht blof als kommerzialisierte Abfolge
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von Cafés, Kinos und Liden definiert ist, sondern Freirdume fiir andere
Formen der Begegnung bietet? Auch wenn Architekten wie Rem Kool-
haas oder Ben van Berkel schon frither Raume, Treppen und Etagen in
einem Kontinuum von Rampen und Ebenen auflosten, findet dieser
Diskurs mittlerweile vor allem in Japan statt - in einer Architekturbe-
wegung, zu der SANAA ebenso gehéren wie Sou Fujimoto, der Zimmer
zu Wohnlandschaften stapelt und Hauser entwirft, die ohne Treppen,
Winde und Mobel auskommen, oder Yoshiharu Tsukamoto, der gerade
ein Refugium fiir die Kiinstlerin Miranda July gebaut hat. Kazuyo
Sejima, die SANAA 1995 zusammen mit Ryue Nishizawa griindete,
wurde die Leitung der diesjéhrigen Architekturbiennale anvertraut —
in der Hoffnung, dass sie mit ihrem intellektuellen Elan auch die
Europder aktiviert.

Auch das taglich bis Mitternacht gedffnete Learning Center setzt
auf raumliche Uberblendungen; die Sitzkissenlandschaft soll Denk-
inseln ausbilden, die sich vernetzen und, sozusagen als intellektuelles
Plankton, durch die Wellen des Baus treiben. Man kann hier sitzen,
liegen, kleine und grofe Arbeitsgruppen bilden, auf den Rampen
kénnen sich spontane Vorlesungen ergeben. Das wirft ein paar prakii-
sche Fragen auf (Larm, Konzentration), kniipft aber an die Idee einer
»unbedingten Universitit« an, die Jacques Derrida einmal forderte —
einen Ort, der Rdume fiir den »Widerstand gegen jede Form von dko-
nomischer, politischer, rechtlicher oder ethischer Beschrankung« er-
findet und so zum Bild einer anderen, offeneren Gesellschaft wird.
Kulturbauten waren und sind solche Gegenéflentlichkeiten, Orte, an
denen eine Gesellschaft sich ihrer selbst anders vergegenwartigt.

Die Frage eines Museions geht iiber die Frage einer praktischen
oder angemessenen Museumsarchitektur hinaus. Sie stellte die Frage
nach dem kulturellen Raum - danach, wie Kultur im &ffentlichen
Raum stattfinden kann im heideggerschen Sinn, nimlich eine Stitte
finden. Das Centre Pompidou war als »Kulturmaschine« ein arche-
moderner Raum, ein letztes Produkt des Maschinenzeitalters. In der
gegenwadrtigen Architektur ist eine interessante Entwicklung zu beob-
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SANAA, Rolex Learning Center, Ecole Polytechnique de Lausanne

achten, eine Dekonstruktion dessen, was Stadtraum ist - und damit
auch eine Dekonstruktion giangiger sozialer Strukturen. Es entstehen
offene Riume, die Privates und Offentliches, Innen und Auflen anders
organisieren.

Bekannt wurde Fujimoto mit einem Haus, das eigentlich aus iiber-
einandergestapelten Wohnkisten besteht: zehn kleine weifle, gerade
mal zweieinhalb Meter breite Kuben, in denen Kiiche, Bett oder Bad
untergebracht sind. Diese Kuben sind zu einem abstrahierten Berg
aufgestapelt, Baume wuchern dazwischen, auf Leitern kommt man
von einer Kiste zur nichsten — man habe, schrieb Ito einmal, eher das
Gefiihl, sich in einem abstrahierten Baum von Ast zu Ast zu hangeln.
Die ldee der Wohnlandschaft nehmen sie hier wortlich: Mitten im
Haus, zwischen Bett und Wohnzimmer, wachsen, wie in der Traumwelt
des Kinderbuchs Wo die wilden Kerle wohnen, Baume.

Ahnlich wie Fujimotos Kistenassemblage funktioniert das Mori-
yama House des Architekten Ryue Nishizawa von SANAA. Das Mori-
yama-Haus ist ebenfalls in eine Miniaturstadt aus zehn Einzelbauten
zerlegt, Flure werden zu Gassen, Vorflure zu Miniplitzen. Die Kuben
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sollen der neuen Lebenssituation von Familien und losen Freundes-
kreisen einen Rahmen geben - das Haus ist kein zentral organisiertes
Gebilde mit einem Hausherrn mehr, sondern ein Verbund autonomer
Zellen auf einer Bithne, die kollektives Leben anders organisiert als
Zimmer und Flure,

Konnte ein Museum, ein Kunstort auch in diesem Geist gebaut werden,
nicht nur als Speicher, Depot und quasisakraler Raum fiir Objektidola-
trie, sondern als Bithne, Labyrinth und Gegenstadt? Eine Neuerfindung
des Bauens fiir Kunst aus dem Geist des Museions heraus wire der
aktuellen kiinstlerischen Produktion jedenfalls sicherlich angemesse-
ner als der immergleiche weifle Karton.




Das neue Ruhr Museum auf dem Welterbe ,Zollverein”

Ulrich Borsdorf

Das Museum, von dem ich berichten darf, ist zum Jahres-
anfang 2010, zusammen mit der Kulturhaupistadt Europas
(RUHR.2010) erdffnet worden. In den ersten vier Monaten
seiner Existenz erfreuen sich das Ruhr Museum und der
Standort Zollverein eines solchen Zuspruchs des Publikums,
dass sie der Besucherstrdme kaum Herr werden.

Das Ruhrlandmuseum in Essen wurde 1904 gegriindet,
als die Industrialisierung — des montanindustriellen Typs —
auf einen ersten Héhepunkt gelangt war. Die Birgergrup-
pen, die bei seiner Taufe Pate gestanden hatten, wollten
einerseits den Untergang ihrer bauerlich-birgerlichen Ver-
gangenheit kompensieren, andererseits im festen Kanon der
Naturkunde Halt suchen und letztlich, die massenhaft hinzu-
gekommenen Migranten iber die historischen Tiefen ihrer
Identitét informieren. Spéter kam das Element der technisch
intelligenten Neubirger hinzu, die auf der Prasentation ihrer
Tatigkeit in der Montanindustrie als Kulturleistung pochten.
Jahrzehnte spater zerstdrten die Nationalsozialisten diese
Anfénge, indem sie aus den Bestdnden des Museums ein
»Haus Heimat’ herausbrachen, in dem sie die Blut und
Boden-ldeologie museal abfeierten. Dessen Sammlungen
brachten sie aus propagandistischen Griinden vor den Bom-
ben nicht in Sicherheit; sie wurden folgerichtig getroffen und
gingen zum grofien Teil unter. Eine damnatio memoriae.

Bis das Museum und die Birger der Stadt Essen sich
von diesen Schlégen erholt hatten, vergingen einige Jahre.
Zwischenzeitlich ergingen sie sich in einer Ausstellung in der
Villa Higel. Ihr Titel hief3 , Werdendes Abendland” und zeigte
Objekte sakraler Kunst, die man in der Region nichtvermutete
und heilte ihre Wunden mit den Objekten einer Zeit, als
noch das Christentum eine Ordnung bestimmt hatte, von der
man nicht glauben musste, etwas mit dem zuriickliegenden
Ausbruch von Gewalt, den sie Katastrophe nannten, zu tun
zu haben.

Als nun die schwere Indusirie, auf die sich der Reichtum
und die Armut der Region gleichermafien griindete, schon

alle objektiven Zeichen ihres Niedergangs zeigte, was
aber im Bewusstsein der Menschen noch lange nich
angekommen war, entschieden sich neve Mehrheiten z
einem Neuanfang des stddtischen Museums. Jetzt wurde
die Arbeiterkultur der Region in einem anfénglich umstrit
tenen Konzept museal gewirdigt. Nach einer Weile ver
standen sich auch die biirgerlichen Schichten dazu, die
von ihnen despektierte Arbeiterkultur wahrzunehmen uad
gingen dazu iber, sie als Teil auch ihrer Geschichte anzu
erkennen. Das ging umso leichter, als traditionsbewusste
Gruppierungen unter ihnen noch das nahegelegene Kunst
museum (Folkwang) und einen Domschatz als Trost zur
Vertigung hatten. Beinahe unbemerkt, erwies sich diese
Neufassung des Museums, die auch erste Ansatze des
engen Zusammenhangs von Natur und Kultur - in Form der
Industrie — thematisierte, auch als der Beginn des langen
Abschieds von den Dingen einer unfergehenden Well,
die dem mentalen Abschied weit vorauseilte: Kompensation
und Aufklérung in einem Atemzug.

Als nun, vor beinahe zwanzig Jahren, allen in der
Region dammerte, dass die Zeit, die die Region gebildet
und tief geprégt hatte, unwiederbringlich voriiber war,
ging man auf die Suche nach einer neuen Identitét. Sie
war diffus zu erkennen in einem sozialen Wandel, der
alimahlich eine neue birgerliche Schicht hervorgebracht
hatte. Sie war, im Zusammenbruch der industriellen Grof-
strukturen, an den neuen Universitdten entstanden — vorher
hatte es dort fiir immerhin eine Gegend mit sechs Millionen
Einwohnern keine gegeben: ein Ausbildungsbirgertum
mit proletarischen Wurzeln. Uniibersehbar war auch der
immense Relikianfall — unnitz gewordene Grofiobjekie,
brachgefallene Fléchen, die nach Abriss, Neubebauung
oder Neunutzung verlangten: die Stunde eines Umdenkens
des Denkmalschutzes. Diese neue Art des Umgangs mit
den Relikten wird Industriekultur genannt, ein schillernder
Begriff von zweifelhaftem Wert.
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Das ehemals kleine Ruhrlandmuseum nahm im Malstrom
des Verlusts der historischen Realitdt, auf das es sich
bezogen hatte, trotzig und mihsam, halb gezogen, halb
selber schiebend, seine Geschicke in die Hand, sprich:
akzeptierte seine Rolle in der sich dramatisch wandeln-
den Gesellschaft. Es erklarte sich zum Teil dieses Wandels
und versuchte, im Akkord (in doppeltem Sinn) mit seinen
kategorialen Zielen: Wissen, Identitdl, Aufklarung — mittels
seines dsthetischen und kommunikativen Instrumentariums
und seiner Sammiungen — zu einem Interpretationspunkt
und Radchen im Motor dieses Wandels zu werden.

Nun ist es in ein altes Industriegeb&ude gezogen, hat
ein neves Konzept auf Lager, das sich mit dem kollektiven
und dem kulturellen Gedéchtnis und: der Natur- und Kultur-
geschichte der Region beschdftigt.

Das neue Ruhr Museum

Die Dimension Region Ruhrgebiet soll fir das neve Ruhr
Museum das Reservoir bezeichnen, aus dem die dingfest
zu machenden Beispiele fiir den eher global zu verstehen-
den Prozess der Zivilisation in der historischen Form der
Industrialisierung zu schépfen sind. Es sollen, wo immer
méglich und nétig, iiberregionale, européische, mondiale
BezugsgréBen ins Spiel gebracht werden, ohne jedoch die
regionale Bodenhaftung zu verlieren. Das Ruhr Museum
nimmt also die zweihundert Jahre der Industriezeit als
Verdichtungs- und Beschleunigungsphase zur Mittelach-
se seiner Prasentafion, behandelt aber die Themen der
Natur- und Erdgeschichte und die vormodernen Zeiten
ausgewogen — nicht in separaten Abteilungen, sondern in
einem verknipften, integrierten Konzept.

I ohlenwéische mit Kokskohlenbunker.

) Ruhr Museum, Foto: Brigida Gonzélez

Den hochkomplexen Zusammenhang von Natur und Kul-
tur in zeitlicher und regionaler Dimension aufzufalten und
argumentativ-assoziativ, visuell und virtuell zu entwickeln,
ist also das Ziel des Ruhr Museums. Die Dimension ist da-
bei von der ,Ewigkeit” der Erdgeschichte bis zum Wim-
pernschlag der letzten beiden Jahrhunderte gedacht, die
im Zentrum der Betrachtung liegen sollen. Matrix ist dabei
die unterirdische Landschaft, sind die Depositionen aus der
Geschichte der Erde, der Zeit, die fir die 200 Jahre Indus-
triezeit strukturprégend sind.

Das Ruhrgebiet ist kein Naturraum. Nicht in dem Sinn
jedenfalls, dass es Grenzen aufwiese, die in der Gestalt
der Natur ihre Kriterien hétten. Noch nicht einmal die
unterirdischen Walder der Steinkohle kénnen diese Funk-
tion erfilllen. Denn sie gibt es ja auch anderswo, nur in
gréBeren, vom Menschen bergbaulich kaum beherrsch-
baren Tiefen. So verdankt ausgerechnet das Ruhrgebiet,
das wie kein anderer Landstrich beinahe alles, was auf
der Erdoberfléche zu sehen ist, auf die unterirdische,
natirliche Ressource an Energie zuriickfihren kann, der
Zivilisation — der Kultur — seine Definition: Wo Bergbau
betrieben wird — wurde —, ist das Ruhrgebiet. Die Natur
des Ruhrgebiets wurde durch den Prozess der Zivilisation im
Modus {und Tempus) des Ruhrgebiets so verdndert, zerstort,
funktionalisiert, bekampft, ausgebeutet,
dass man von Natur nur noch sprechen kann, wenn man

vernachldssigt,

— mehr als andernorts — ihre anthropogenen Komponenten
mitdenkt. Natirlich lebt die Zivilisation von der Natur
- und das iiberwiegend nicht im Einklang mit ihr — aber
im historischen Ruhrgebiet kann man dieses Verhaltnis
getrost als parasitér einstufen. Die Ausbeutung der Natur
im Ruhrgebiet hat zivilisatorische Errungenschaffen hervor-
gebracht, die heute selbstversténdlicher Alltag sind. Man
kann keine negative Bilanz der natirlichen Kosten des
Industrialisierungsprozesses ziehen, ohne einem Naturver-
standnis aufzusitzen, das zwar ,umweltfreundlich”, aber
weltfremd ist.

Das Ruhr Museum kann vielleicht der Durchbruch zu
einem neuen Paradigma der Geschichte des Ruhrgebietes
sein. Es versucht, die Fragestellungen der verschiedenen
Wissenschafien und Museen, das Spartendenken zugunsten
eines groferen inneren Bezugs in einem ,Cross-over-
Projekt” zu Gberwinden. Das Ruhr Museum will also ein
Denk-Gehduse iber den regionsspezifischen Zusammen-
hang von Natur und Kultur sein.
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Der Standort Zollverein und die Architektur

Inmitten der Zukunftsstandorte des Ruhrgebiets, in der
Zone, in der sich der Typus der Industrialisierung und
Urbanisierung ausgeprégt und der dem Ruhrgebiet im
Relief der Industrielandschaften der Erde ein besonderes
Profil gegeben hat, erheben Zeche und Kokerei Zollverein
ihre Kubaturen in die Flachlandschaft der Emscherzone.
Das Gelande liegt im Zentrum von Nirgendwo. Diese
einstmals gréBte, modernste und produktivste Zeche der
Welt ist seit 2001 Weltkulturerbe. Sie ist die Ikone des
Hohepunkts der historischen Bedeutung des Ruhrgebiets.
Sie ist der Uberrest eines geschichtsméchtigen Prozesses,
ein GroB-Objekt, das im Land Nordrhein-Westfalen seinen
Ort hat, dessen konomische Rolle fir ganz Deutschland
sinnfdllig und dessen nicht nur symbolische Funktion fir
Europa in dem historischen Faktum verborgen ist, dass
die Montanunion als schwerindustrieller, &konomischer
Vorlgufer der Europdischen Gemeinschaft verstanden
werden kann. Sie tragt dariber hinaus einen Namen —
Zollverein ~, der auf politische und konomische Prozesse
in der ersten Halfte des 19. Jahrhunderts verweist. Das
Fallen von Zollschranken in einem Teil des Flickenteppichs
Deutschland war nicht nur fir die deutsche National-
geschichte, sondern fiir die Entfesselung des Prometheus
der Industrialisierung (David . Landes) eine wesentliche
Voraussetzung. Die Ent-Bindung gesellschaftlicher Krafte in
Europa, die mit der Industrialisierung entstanden waren,
fand in Deutschland in der Revolution von 1848 ihren
ersten Ausdruck. In dieser Zeit {1 847 /48) wurde der erste
Schacht der Zeche Zollverein abgeteuft. So ist sie gleich-
zeitig eine grofle Signatur fir die skonomische, soziale
und politische Dynamik, die daraus entstehen kann, dass
Grenzen zwischen Menschen und ihren hergebrachten
gesellschaftlichen Organisationsformen (Staaten) durch-
lassig werden.

Die Einmaligkeit des Ensembles von Bauten und
Maschinerie auf Zollverein ist viel beschrieben worden,
sie ist vor allem dem Genius der Architektengemeinschaft
Schupp und Kremmer zu verdanken. Das Ruhr Museum
geht auf diesen ,genius loci“ der Zeche Zollverein in den
unterschiedlichsten Formen historisch ein — zum Beispiel mit
einer eigenen Behandlung des Themas Industriearchitektur
und der Geschichte der Rationalisierung. Konzeption und
Présentation des Museums verweben sich raumlich-sachlich
mitseinemGeb&ude—derKoh|enw<':'|sche—unddergesamten
Anlage, nehmen sich ihres ~Wesens”, der «Prinzipien”
ihrer quantitativen und qualitativen Dimensionen an, ohne

sich darin inhaltlich zu erschépfen. Die lang gestrecktep,
horizontal parallelen (Blick-JAchsen und die ungewshp.
lichen vertikalen Beziige unterscheiden die Gebéude vop
allem, was ein Museumsneubau bieten kénnte. Der Inhglt
der Konzeption und die authentischen Raumstrukturay
der Kohlenwésche sind aufeinander bezogen, die neuey
Funktionen der Réume sind dem Gebaude ,abgelesent
worden.

In den ausgedehnten Transportwegen und unzéhligen
Speicherréumen und -funktionen der gesamten Zeche upd
der Kohlenwésche nimmt das Hauptziel der ganzen Anlagg
baulich-konstruktive Gestalt an: den von Natur aus mit hohen
stochastischen Anteilen behafteten Prozess der Kohlefa
derung und -verarbeitung industriell zy kontinuisieren, zu
rationalisieren”, der ,Herrschaft der Mechanisierung” (Sig:
fried Giedion) zu unterstellen. Rechter Winkel und Kubus
dienen dabei der ostentativen Verkleidung des Ubergcngs
von organischen zu mechanischen Formen. Sie sind die Zu
baulichem Ausdruck gebrachte Behauptung, der Umgang
mit und die Verwertung von Natur kénne mit wissenschaft-
licher Betriebsfihrung und Produktionsweise quasi ,restlos”
der Rationalitét menschlicher Zwecke unterworfen werden,
die Hauptfunktionen der Anlage - Férdern, Transportieren,
Sortieren, Klassifizieren, Speichern, Umwendeln und
Veredeln — kdnnten wértlich und metaphorisch zu Prinzipien
\ des ,Ergehens”, »Erfahrens”, des Sehens und Verstehens
lim Museum werden.

—

Das Gebdude

Die Kohlenwéische ist das grofite Gebéude auf Zollverein.
Es misstin der Linge 90, in der Breite 30 und in der Hahe bis
zu 40 Meter. Es birgt, vor allem in seinem oberen Volumen,
eine mechanische Apparatur, die zur Autbereitung des aus
der Erde gewonnenen Materials - also Uberwiegend Kohle
~ diente. Dieser Gebdudeteil ist in Stahlskelett-Bauweise
mit Ziegeln und Glas ausgefacht. Im nérdlichen {vertikal)
und im unteren Gebdudeteil (horizontal) befanden sich
in Beton ausgefihrte Bunker, die zum Zwischenspeichern
der Kohle dienten. Die Kohlenwésche steht auf massigen
Betonpfeilern, so dass sie von Eisenbahnwaggons unter-
fahren werden konnte. Diese Bavart macht die Umnutzung
als Museum auch unter denkmalpflegerischen Aspekten
nicht einfach.

Die einen Backstein starke Fassade war marode und
konnte dem Museum nicht das notwendige Innenklima
gewdhrleisten. Auch der Betonkérper musste saniert
werden. Die Maschinerie, zumal, wenn man auch sie
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erhalten will, stellte in ihrer schieren Présenz und ihrem
Erhaltungszustand (Rost} groBe Anforderungen. Der Kom-
promiss in diesem Nutzungskonfliki besteht darin, im
Wesentlichen die Maschinerie im oberen Gebéudeteil als
Denkmal zu erhalten, wdhrend in den unteren, weniger
mit Maschinen gefiillten Réumen diese teilweise entfernt
wurden. Die Infrastruktur eines Museumsgebdudes wird
for die zu deponierenden und exponierenden Dinge, fir
die Menschen — das Publikum und das Personal - ausge-
legt. Will man ein Industriegebdude als Museum umnutzen,
hat das eine Neufassung seiner Infrastrukiur zur Folge:
Treppen, Aufziige, Laufwege, Avufenthaltsrédume, Depots
sind zu schaffen — dieses ganze Arsenal von neuen
Elementen kann man weltweit, besonders im Ruhrgebiet,
an allen umgenutzten Bauten studieren. Es ist geradezu
eine Typik von solchen Einbauten entstanden: Roher oder
verzinkter Stahl und Glas iberwiegen als Material; alle
dienen dem Ziel, aus Maschinengeb&uden Menschen-
gebdude zu machen.

Die besondere Herausforderung an die Architekten war
der Umstand, dass die Kohlenwdsche — sie ist vor allem
Maschine, weniger Geb&ude ~ keinen Eingang, nur einen
Maschinisten-Zugang aufwies. Ein Museum braucht aber
einen Eingang, der es erlaubt, auch Publikum in gréBerer
Zahl zu empfangen. Die von den Architekten gefundene
Lésung, dies mit einer Rolltreppe zu bewerkstelligen, auf
der Besucher in 24 Meter Hshe fahren, um in ein multi-
funktionales Foyer zu gelangen, hat den Charme, dass die
Kohle im Prinzip den selben Weg in die Wésche nahm. Fir
das Museum bedeutet dies, einen Parcours zu ersinnen, der
das Hinabsteigen (in die Geschichte}, nicht den klassischen
Rund-Gang als Laufrichtung vorsieht. Die so entstandenen
Wege und Réume hdtten in einem herkdmmlichen Neubau
nie diese Beeindruckungsqualitét entfalten kdnnen.

Der Inhalt

Im RuhrMuseum werden Obijekte der Sammlungen des
Ruhrlandmuseums [circa 4 Millionen Posten), die nicht nur
regionaler Provenienz sind, Objekte zur Natur und Kultur,
zu einem Gewebe von wesentlichen ,Aussagen” zum Ruhr-
gebiet und seiner Geschichte verknipft. Zundchst betreten
die Besucher das maschinenbestiickte Foyer des Gebdudes
in 24 Metern Hohe. Mitten durch das ,Denkmal Kohlen-
wésche” fihrt sie der Weg zum Eingang des Museums. Auf
ieder Ebene, fir die nach inhaltlichen Kriterien ein Themen-
schwerpunkt gefunden wurde, wird es einen eigenen
Prasentationsmodus — die Art und Weise des Zeigens der

Objekte — geben. Das Museum folgt im Ganzen keinem
museologischen Schema, sondern wéhlt je nach Raum und
Inhalt den passenden Modus. Das heiBt zum Beispiel, dass
es sowohl inszenierte Ensembles, Reihungen von Objekten
als auch medienbetonte (gegebenenfalls interaktive) Teile
des Museums geben wird.

Der Gedankengang fangt im nérdlichen BunkerTrep-
penhaus an: Vertikale Férder-Bander transportieren Bilder
zu Klischees und Mythen des Ruhrgebiets (zum Beispiel
,Maloche”, FuBball). Auf der 17 Meter-Ebene begegnet
den Besuchern eine Auswahl von etwa einem Duizend
gegenwartig sichtbarer Phénomene des Ruhrgebietes (zum
Beispiel B1/A 40), woran sich eine medial ausgekligelte
Installation zu den — unsichtbaren — Strukturen (zum Bei-
spiel Bevolkerungsstatistik]) anschlieBt. Es folgt ein gro-
Ber Raum, der dem kollektiven Gedéchtnis der heute im
Ruhrgebiet lebenden drei bis vier Generationen - etwa
von 1920 bis heute — gewidmet ist: eine Art musée senti-
mental von erinnerungstrichtigen Dingen, von der Decke
herabhéngend, denen Objekte der Natur, die zeithaltig
sind, aus dem Boden entgegenwachsen. Im sidwestlichen
Treppenhaus gelangen die Besucher zur 12 Meter-Ebene
der ehemaligen Bunker, die jetzt zu Kabinetten ausgebildet
sind. Sie sind die Speicher des kulturellen Gedéchtnisses
des Ruhrgebiets aus der Zeit vor der Industrie (das Essener
Damenstift, die Hansestadt Dortmund, die Mercator-Stadt
Duisburg kommen dinglich zu Wort). Die vorindustrielle
Natur und die Stadtesilhouetten der Zeit vor den Zechen,
Fabriken und Eisenbahnen schlieBen diesen Teil tber die
Vor-Vergangenheiten des Raumes ab. Auf der nachst-
unteren, der 6-Meter-Ebene, die durch die massiven Pfeiler

Treppenhaus Ruhr Museum
© Ruhr Museum, Foto Raine
Rothenberg
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inszenierung zum Bereich
~Mythos”,

© Ruhr Museum, Foto Brigida
Gonzélez

Mittelachse mit Symbolbildern
des Industrialisierungsprozesses
© Ruhr Miseum, Foto Brigida
Gonzile:

Durchblick vom Themenbereich ,Christianisierung” auf die Abteilung
Eiszeit”. © Ruhr Museum, Foto Brigida Gonzalez.

und die gebdudelangen Perspektiven gepragt ist, wird
das Schauspiel Ruhrgebiet in mehreren Akten aufgefihri,
eine Geschichte in Dingen und Bildern in langer zeitlicher
Anordnung. In Anlehnung an die Bauform des Brecht'schen
epischen Theaters werden die Besucher nicht verfihrt,
sich in eine simulierte Vergangenheit hineinzuversetzen,
sondern dazu angehalten, deren plausibler Rekonstruktion
im Museum bewusst zu begegnen. Das Ruhr Museum wil
zeigen, dass es zeigt und wie es zeigt.

Der Funkfionszusammenhang der Maschinerie einer
Kohlenwdsche, die Trennung der Materialien (Kohle und
.Berge”), deren Sortierung nach Gréfe und Qualitét, die
Zwischenspeicherung und schlieBlich die Distribution kann
als Prozess der ,Raffinierung” verstanden werden. Daraus
leitet sich analog der Wunsch des Museums ab, die
Besucher mégen es ,raffinierter” verlassen als sie es betreten
haben. Walter Benjamin lésst griBen.

Vortrag, gehalten aut der Jahrestagung des Deutschen Museumse
bundes zum Thema ,Kulturelles Erbe und Transformation. Museen
im Zeichen gesellschaftlichen Wandels” am 4. Mai 2010 in der
Deutschen Arbeitsschutzausstellung ([DASA), Dortmund

Vertasser

Prof. Dr. Ulrich Borsdorf
Direktor

Stiftung Ruhr Museum
Zollverein A 14

[Schacht Xli, Kohlenwésche)
Gelsenkirchener Strafle 181
45309 Essen

ulrich.borsdorf@ruhrmuseum.essen.de
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Ruhrmuseen im Kulturhauptstadtjahr 2010.
Versuch eines vorldufigen Fazits

Was es immer war, was es ist, was es sein wird: das Ruhr-
gebiet — ein Schmelztiegel und Ballungsraum, der schwer
greifbar ist. Bis zum Jahresende hatte dieses urbane Kon-
glomerat aus 53 Stddten angesichts der fast schon Fritz
Lang'schen Wortschdpfung ,Metropole Ruhrgebiet” mit
dem Titel einer europdischen ,Kulturhauptstadt RUHR.2010“
zu leben, zu agieren, davon zu profitieren. Eine représen-
tative InfratestUmfrage ergab, dass zumindest in Nord-
rhein-Westfalen 85 Prozent der Bevélkerung die Kultur-
hauptstadt 2010 bekannt ist. Naturgem&B waren es
geballte GroBveranstaltungen, die sich ins kollektive
Gedachtnis eingraben sollten. Und dies an zwei aufeinander
folgenden Juli-Wochenenden — riickblickend in einer fatalen
Bandbreite von Heiterkeit bis Horror. Phdnomene, hinter
denen sich die zu Tode gekommenen Besucher der Duis-
burger Love Parade und die fraglos heitere Sperrung der
Pitt-Autobahn A 40 ein Wochenende zuvor — mit immerhin
20.000 Tapeziertischen auf 60 Kilometern, an den gefeiert
und entspannt wurde — verbergen: hierzu lautete der offizi-
elle Titel ,Stillleben Ruhrschnellweg”. Auch machtige gelbe
Ballons stiegen in einer anderen Groflaktion iiber 350
ehemaligen Schachten auf — zumindest etliche schafften es.
Vom Ranking-Run auf Besucherzahlen blieb zumindest ein
beklemmender Nachgeschmack iibrig.

Indes lag die Mehrzahl der Veranstaltungen und Aktivi-
taten in der Verantwortlichkeit der so genannten ,freien
Szene”. Dass in diesem Zusammenhang eine professionelle
Verantwortlichkeit im Grunde genommen nicht existiere,
war immer wieder vor Ort von manchem 2010-Beauftrag-
ten markig und ruhrgebiets-niichtern zu héren. ,Wo man
gleich den Kern benennt und das Kind beim Namen kennt.
Von klarer, offner Natur, urverldsslich, sonnig stur — das ist
Ruhr”, raunt Herbert Grénemeyer kehlig in seiner Auftrags-
Hymne firs Kulturhauptstadtjahr, dessen Etat dann doch nur
62,5 Millionen Euro betrug. Die Wirtschaftskrise hatte fiir
ein Minus von knapp 20 Millionen Euro an urspriinglich

Roland Grof}

zugesagten Sponsorengeldern gesorgt. Immer noch und
selbst im Vorzeigejahr war und ist diese Region, deren
Stadte berwiegend von Nothaushalten leben, mit Zukuntts.
bewdltigung im Sinn von Uberlebensstrategie beschaftigt.
Verbal verpackt wird dies besonders in der freien Kreafiv-
szene durch ,Prinzip Hoffnung”-Mutmacher wie ,Dran-
héngen — mitmachen — in die Zukunft investieren”. Genau
hierin sieht man wohl das diffuse, notgedrungene Improvi-
sations-Potenzial des Kulturhauptstadtjahrs, kultursoziols-
gisch bestimmt durch ein multizentrisch-multikulturelies
Gebilde, das sich zwischen Emscher, Ruhr und Lippe
ersireckt. Yon den finf Millionen Birgern, die heute im
Ruhrgebiet leben, entstammt jeder vierte einer aus dem
Ausland zugewanderten Familie. Parallel zu den 170
Nationalitdten aber, die inzwischen im Ruhrgebiet leben,
auch dies: kontinuierlicher Bevdlkerungsrickgang. Nach
Schétzungen des Statistischen Landesamtes verlieren die
Revier-Stédte bis 2030 fast 380.000 Einwohner. Das sind
rund acht Prozent der heutigen Bevélkerung.

Nicht zuletzt verbirgt sich hinter einer jeden Wahl zur
europdischen Kulturhauptstadt eine Kultursubvention fir ein
Europa der Regionen. So wurde ja etwa auch 1999 Weimar
und nicht Berlin gewdhlt. Oder ist diese so genannte
+Metropole Ruhr” doch nur eine fragmentierte Stadtregion
mit zersplitterten FunktionsrGumen?

Vor dem Hintergrund des KulturhauptstadtLeitmotivs
Wandel durch Kultur — Kultur durch Wandel”, das der
Hagener Kunstmézen Karl Ernst Osthaus mit der 1902
erfolgten Griindung des ersten Museums fiir moderne Kunst
(das spdtere Essener Museum Folkwang) in Deutschland
pragie, wollte man gerade 2010 jenen Ruhrgebiets-Kern-
begriff ,Strukturwandel”
dieser Terminus allerdings lediglich programmatisch, verbal
angeheizt: der Wandel von der jahrzehntelang dampfenden
Schwerindustrie und ihrem asiatisch bedingten Nieder-
gang, hin zu den trendig-perspektivreichen ,creative indus-

neu inspirieren. Bislang wird
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tries”, deren Bandbreite von der Video-games-Branche,
iber Architekiur und Design, bis zur Mode- und Musikwirt-
schaft reicht — Freikinstlerisches und Museumskunst natir-
lich eingeschlossen. Das neue Zentrum fiir Kunst und Krea-
tivitat im Dortmunder U, einem ehemaligen Brauerei-Koloss,
beansprucht zumindest, ein neues bauliches Zeichen hier-
fir zu sein. Das ehemalige Museum am Ostwall, das schon
seit Jahren die Idee des ,Museums als Kraftwerk” verfolgt,
ist inzwischen hier réumlich angekommen. Wobei der
Begriff ,Museum” im Kanon eines neuen kulturellen Selbst-
verstandnisses, vor allem aber im offiziellen Jargon des
Kulturhauptstadtiahrs, eher im Schatten des Programm-
angebots wahrzunehmen war.

Was hingegen 2010 wenigstens méglich wurde durch
deutlich sechsstellige finanzielle Unterstitzung der Deut-
schen Bank und den Zusammenschluss von 20 Kunsimuseen
der Region Ruhr zum Netzwerk RuhrKunstMuseen [www.
ruhrkunstmuseen.ruhr2010.de) war das Projekt Mapping
the Region in Verbindung mit den im Mérz des Jahres
gestarfeten Collection Tours. Bei Mapping the Region
widmete sich jedes Museum durch verschiedene Kunst-
formen und Themen bestimmten Aspekien des Ruhrgebiets.
Angestrebt war der Vermittlungsversuch eines lebendigen
Bildes des Natur, Geschichts- und Kulturraums Ruhr,
inbegriffen die Erdrterung des regionalen Selbstverstand-
nisses und zukinftiger Entwicklungsméglichkeiten. Die Coll-
ection Tours entwickelten ein recht ungewdhnliches Ver-
mittlungskonzept von Kunst und Bildung: Etwa 25.000
Schiiler aus rund 1.000 Schulen im Ruhrgebiet konnten per
Bus kostenlos ein Museum des jeweiligen Heimatorts und
eines weiteren RuhrKunstMuseums besuchen. Wobei jeweils
zwischen zwei Museen, via Leihgaben, bewusst thematisch
kooperiert wurde. Vergleichbar hiermit ist das Wochenend-
programm fiir Erwachsene, betitelt ,Reisegespréche” und
.Ost / West”.

Natiirlich verbirgt sich hinter diesen fraglos interes-
santen Konzepten nicht minder die gleichsam genuine
Neigung des Ruhrgebiets, sich vor allem mit sich selbst zu
beschaftigen. Offensichtlich waren und sind die meisten der
5.000 Veranstaltungen, die das 216 Seiten starke Pro-
grammbuch auflistet, gar nicht fiir Kulturtouristen gedacht,
sondern fiir die Menschen und Bewohner vor Ort.

Indes sollte hinter jenem musealen Netzwerk ebenso
auch ,die Idee eines ideellen Museums” stehen, wie Karl-
Heinz Petzinka, kiinstlerischer Direktor der Kulturhauptstadt,
bereits im Vorfeld des Kulturhauptstadtjahres duerte.

Kurt Wettengl und Hartwig Fischer versuchen, als Sprecher

des Projekts RuhrKunstMuseen, im Vorwort des ersten
gemeinsamen Sammlungsfihrers die Gesamtidee und den
Entwicklungshintergrund der RuhrKunstMuseen zu skizzie-
ren: ,Der iiberwiegende Teil der RuhrKunstMuseen hat
seinen Schwerpunkt in der modernen Kunst. [...] Keines der
RuhrKunstMuseen ist firstlichen oder kirchlichen Ursprungs.
Die meisten entstanden — oft Dank biirgerlichen Engage-
ments — als kommunale Sammlung, bereichert durch Schen-
kungen; einige Griindungen gehen auf die leistung
einzelner Sammlerpersénlichkeiten zuriick. [...] Die Viel-
zahl und Unterschiedlichkeit der Sammlungen resultiert aus
dem Unabhdngigkeitswillen der Stadte, aus den Finanzie-
rungsméglichkeiten und -modellen, aus der lokalen Prégung
durch herausragende Kiinstler und Kiinstlerverbénde.”?

Kurt Wettengl, Sprecher der RuhrKunstMusseen und
hauptberuflich Direktor des Dortmunder Museum Ostwall,
das inzwischen die fiinfte und sechste Etage des Dortmun-
der U bewohnt, unferstreicht im Gesprdch zunéchst die
strukturgebende Bedeutung des geschaffenen Kunstmuseen-
Netzwerks, das auch zukinftig gemeinsames Marketing
und Aufireten im Internet und die Vermittlungsarbeit
umfassen soll.

Der neve Sammlungsfihrer erméglicht nicht zuletzt
eine bis dafo so nicht erfolgte Prisenz einzelner Museen
unter dem Aspekt des groBen Ganzen. Wettengl konstatiert
im Gesprdch, dass die Ruhrgebiets-Region , fiir Museen ein
recht schwieriges Gebiet ist.” Wettengl: ,Der diesbeziig-
liche Nachholbedarf in einer 100 Jahre alten Industrie-
region, von dem Bildung, Kultur und Wissensvermittlung,
wie etwa auch Universitdten, lange Jahrzehnte bewusst
fern gehalten wurden, ist immer noch enorm”. Auch Kurt

a
{
E )
L1
)
i
{
n

Blick vom Dortmunder Haupt
bahnhof auf die Gebéudespitze
des Dortmunder U.

Foto; Roland GroB.
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Wettengl, der aus der Rhein-Main-Region mit ihren Residenz-
und freien Reichsstaditen stammt, erkennt mit bewusst
kritischem Auge im Programm von RUHR.2010, die
deutliche Neigung der Ruhr-Region, sich mit sich selber zu
beschaftigen — Strukturwandel ja und gerne, darunter aber
immer das Mythos-Fundament aus Kohle, Stahl und Bier.
Dennoch, die Dichte an Museen ist inzwischen recht hoch.
Wetteng| favorisiert fir das Ruhrgebiet und propagiert im
eigenen Haus) ein Museum, das Kunst nicht als unverénder-
bare Konstante sieht, sondern sich »als  Energie-Park
positioniert”, um hier gesellschaftliche, architektonische
und stadtplanerische Fragen zu erértern. Auch wenn der
Atem fiir so etwas lang sein misse, gehe es hier gerade
auch um ,Impulse aus der Stadt und der Region, um so
auch eine kritische Offentlichkeit zu entwickeln”. Das
Vermittlungsproblem iiberrage die Vermarktungsproblematik
- und ,die Politik ist hier gefragt”. Wettengl: ,Es ist fir
Lehrerinnen und Lehrer extrem schwierig, Schulklassen ins
Museum zu bringen. Der Organisationsaufwand, die biiro-
kratischen Hiirden sind feils enorm und erschweren die
Einbindung des Museumsbesuchs in den Unterricht”.
Dennoch sei das seit 2006 ins Rollen gekommene Projekt
RuhrKunstMuseen  bisweilen mit seinen gemeinsamen
Planungen und der gewachsenen Kommunikation weiter
gekommen als die Polifik.

Ob indes das ehemalige Museum am Ostwall, als
stédtisches Kunstmuseum jetzt in die Kulturmaschine
Dortmunder U integriert, sein Gesicht verliere, bleibe ab-
zuwarten. Kurt Wettengl steht mit einer festen Mitarbeiterin
auf dem Personalstand von 1956, dazu kommt ein Wech-
selausstellungsetat von 60.000 Euro. Die Betriebskosten,
die héheren Aufwendungen fir eine gewachsene Infra-
struktur im U, auch fir Wechselausstellungen, die stets den
kulturpolitischen Erfolgsgeschmack in der musealen Suppe
liefern - all dies wird die Zukunft im Dortmunder U
sicherlich nicht gerade leichter gestalten. Entsprechend
lautet, sicher nicht nur fir Kurt Wettengl, eine der museums-
alltdglichen Fragen: ,Kauf ich ein Kunstwerk oder einen
neven Computerg”,

Der Einzug ins Dortmunder U wurde nicht zuletzt aus
kulturpolitischer Eitelkeit Anfang Oktober 2010 noch ins
Kulturhauptstadt-Jahr gleichsam hineingepeitscht. Denn
zumindest fir die Anfangsphase missen die konser-
vatorischen Bedingungen noch als bedenklich eingestuft
werden.

Natirlich ist ein Museum wie das Essener Museum
Folkwang der grofie Publikumsmagnet, bleibt ein bewun-

Museum Folkwang, Essen, Treppenaufgang zum Eingangsbereich
Foto: Roland Grof3.

derter, genuiner Solitér im Krisendschungel der stidtische
Kulturhaushalte des Ruhrgebiets. Lokales Mézenatentum
und privates Stiftungsgeld sei Dank. Mit 55 Millionen Furo
ermdglichte die Alfried Krupp von Bohlen und Halbache
Stiftung den Neu- und Umbau des Museum Folkwang durch
den britischen Star-Architekten David Chipperfield — Anfanig
2010, zum Auftakt von RUHR.2010, war alles fertig. Doch
man distanzierte sich in diesem Zusammenhang auffallend
deutlich von allem, was das , neue” Folkwang und auch die
beiden Publikums-Ausstellungen des Jahres — «Das schonsie:
Museum der Welt” und ,Bilder einer Metropole - Die
Impressionisten in Paris” — mit den Programmstrukturen und
der Verantwortlichkeit der RUHR.2010 in Verbindung brir-
gen kénnte.

Keine Frage, die Collection Tours haben als konzer
tierte Aktion im kulturellen Bewusstsein der Bewohner einer
jeweils anderen Stadt in der Ruhr-Region fir ein besseres
Bekanntmachen anderer Ruhrmuseen gesorgt. Raimund
Stecker, seit M@rz 2010 neuer Direktor des Duisburger
Lehmbruck Museum, bewertet dies als ,hinreichenden
Anfang”, nicht aber ,als ausreichend”. Derartige Anféinge
sind offensichtlich fiir das Ruhrgebiet immer noch erforder
lich. Auch Folgendes hatte es bislang noch nicht gegeben.
Stecker: ,Die Ruhrgebietsmuseen kénnen nur in ein Boof
kommen, wenn es dritte Mittel von auBen gibt. Die Summe
der selbst einzubringenden Gelder sind dafiir nicht ver
wendbar, sind iiberwiegend auch gar nicht vorhanden.”
Autgrund unterschiedlicher Kulturzusténdigkeiten, der drei
Regierungsbezirke und abweichender kommunaler Finaiz:
verhdltnisse bleibt denn wohl eine biindelnde Infrastruktur
letztendlich das Mittel der Wahl. Stecker spricht ,,von einer
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Museum Quadrat, Bottrops, Eingangsbereich. Foto: Roland Grofs.

Art FG-Modell, bei dem alle Gelder organisieren, um in
einen Topf etwas einzuzahlen, damit Gemeinsames finan-
ziert werden kann”. ‘

Raimund Stecker, wie auch sein Kollege Heinz lies-
brock vom Museum Quadrat in Bottrop, das weltweit einzig-
artige Nachlass-Bestdnde des Bauhaus-Lehrers Josef Albers
sein Eigen nennt, haben immer wieder kritisiert, dass bei
RUHR.2010 bereits im Vorfeld keine Ansprechpartner und
wenig Interesse vorhanden, vor allem kein Budget fir inter-
national konfektionierte Ausstellungsprojekie auf Museums-
ebene eingeplant waren. Beiden Museumsleuten schwebte
fir RUHR.2010 ein gleichsam groBes programmatisches
Kunstprofil vor, vor allem bestimmt durch die Namen
Wilhelm Lehmbruck und Josef Albers. Ohne Frage sind sie
vielleicht die beiden wichtigsten Kunstpioniere, die im Ruhr-
gebiet ihre Wurzeln haben und auf die Entwicklung der
modernen Kunst bahnbrechend einwirkien, international
besonders auf Amerika ausstrahlten. Albers auf das
Chicago Bauhaus, Lehmbruck Jahre zuvor mit ,Die Kniende”
auf die epochale New Yorker Armory-Show von 1913. Die
Plastik blieb in New York, steht heute vor der Metropolitan
Opera. Daneben natiirlich gerade Karl Ernst Osthaus, der
das mdézenatische Sammeln besonders zeitgendssischer
Kunst gleichsam fir den musealen Raum initiierte.

Dass prinzipiell im Direktorium von RUHR.2010 kein
zusténdiger Fachmann fir die Themen ,bildende Kunst”
oder ,Museum” vorgesehen war, dies in einem Kulturraum,
der sich nach 1945 nicht unwesentlich durch Kunst
definierte, darf man zumindest als kurios einstufen. in einer
sehr frihen Phase hétten sich die Direktoren der RuhrKunst-
Museen, so Heinz Liesbrock, gemeinsam an das Direk-

torium von RUHR.2010 gewendet und die Berufung eines
kiinstlerischen Direktors fiir die bildenden Kiinste dringend
vorgeschlagen. Dem habe man sich dort verweigert.
Liesbrock zum Programm dieser Sparte: ,Es sind viel zu
viele Dinge nur von regionaler Bedeutung. Das Thema
,Bildende Kunst’ ist ohne Not vernachléssigt worden.”

Es sollte nicht zuletzt auch darum gehen, das Ruhr-
gebiet besonders als genuines Kulturgebiet herauszustellen,
eben Einzigartiges zu betonen und nicht Austauschbares.
Nicht minder kurios, dass die RuhrKunstMuseen sich offen-
sichtlich durch die Collection Tours besser kennen gelernt
haben sollen, Kommunikation und ,Wir"-Gefilhle angeregt
wurden fir Zukinftiges, und jeder wohl fir sich die Még-
lichkeit bekam, einmal etwas lauter und deutlicher ,Hierl”
zu rufen. Aber besser zu spét als nie.

Nicht ibersehen werden darf und kann die moderni-
sierende Schubkraft durch neve Museumsbauten fir den
zdh-beharrlichen Weg des Strukiurwandels im Ruhrgebiet:
Chipperfields neues Folkwang-Museum in Essen, Rem Kohl-
haas’ architektonischer Eingriff in die Kohlenwésche auf
der Zeche Zollverein mit dem jetzt hier industrielle [dentitat
stiftenden Ruhrmuseum, die kulturkreative ,Umschulung”
der ehemaligen Unionsbrauerei zum Dortmunder U und die
markanten Erweiterungen der Duisburger Kippersmihle.
Doch ,Nachhaltigkeit” sollte nicht nur von neuen Museums-
architekturen ausgehen. Keine Frage, der Kulturraum
Ruhrgebiet bleibt wohl nicht nur in musealer Hinsicht ein
angespannter, ein spannender Raum.

Anmerkungen
¥ RuhrKunstMuseen und RUHR.2010 (Hrsg.}, RuhrKunstMuseen.
Die Sammlung, Osifildern 2010.

Verfasser

Roland Grofl

Freier Kulturjournalist und Autor
Beethovenstrafie 32
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Wegweiser in die Zukunft des urbanen Lebens

Werke aus der Sammlung Deutsche Bank im Dortmunder U / Bewusste Wahrnehmung von Raum, Architektur und Menschen

T \erzeit sind in der sechsten

Etage des Museums Ostwall
im Dortmunder U 260 Werke
der Sammlung Deutsche Bank
zu Gast. Wo, wenn nicht bei der
Deutschen Bank mit ihrer im-
mensen Sammlung von 60000
Arbeiten an 900 verschiedenen
Orten, wire der Fundus uner-
schdpflicher gewesen? Wo wiir-
den sich Kunst und Wirtschaft
- natlirlich auch finanziell ge-
sehen — besser verzahnen? Und
wo, wenn nicht hoch tber den
Déchern der einstigen Industrie-
stadt, nahe dem stark frequen-
tierten Hauptbahnhef, mitten im
Ballungsraum Ruhrgebiet, wire
éine Ausstellung zum Thema
Stadt besser aufgehoben?

Seit einigen Jahren schon
widmet sich das  Kraftwerk* wie
Direktor Kurt Wetteng] sein Mu-
seum gemn bezeichnet, mit Sym-
posien und Stadtteilprojekten
Themen rund um die Entwick-
lung im offentlichen Raum. ,Wir
verstehen ‘uns als kultureller Ort,
an dem kiinstlerische und #sthe-
tische, politische und soziale, ar-
chitektonische und stadtplaneri-
sche Aspekte der Vergangenheit,
Gegenwart und Zukunft thema-
tisiert werden®, lautet das Credo
Wettengls. Da lag es nahe, auch
den Fokus einer Aussiellung auf
die Stadt zu legen. Nach einein-
halbjahriger  Vorbereitungszeit
ist das Ergebnis jetzt auf einer
Fliche von 1000 Quadratme-
tern zu bewundern. Fotografien,
Zeichnungen und Collagen von
75 internationalen Kiinstlern aus
Deutsche Bank-Filialen weltweit
geben Einblick in die vielen Fa-
cetten der Stadt. Dabei wurden

‘die- Werke einzelnen Kapitein

zugeordnet wie Stadtleben, Zei-
chen, Asthetisierung oder Trans-
formationen. Den Abschiuss
bilden Utopien, wie die futuris-
tischen Entwiirfe Richard Buck-
minster Fullers, der in Zeiten des
Kalten Krieges von einer soziale-
ren Welt triumte, oder Rob Voer-
mans ,Thistlegarden # 2* in dem
post-apokalyptische Architektu-
ren die GroBstadt iiberwuchern,

Den Anfang macht der
Schweizer Beat Streuli. Mit seinen
groflformatigen Fotografien von
2002, die Menschen — isoliert
von der Masse und dach spiirbar
mittendrin — auf dem Weg zur
Arbeit zeigen, inszeniert er GrogR-
stadtleben. Im krassen Kontrast
dazu erscheint das vis-4-vis hin-
gende, leichtfiiBige Kleinformat
JPliitzenspringer” aus dem Berlin
der 1930er-Jahre von Friedrich
Seidenstiicker wie eine zufillig
entstandene Spontanaufnahme.
Immer wieder sind aktuellen
kiinstlerischen Positionen Werke
des frithen 20. jahrhunderts ge-
geniibergestellt, die belegen, dass
sich der damalige Blick auf urba-
ne Erscheinungsweisen gar nicht
so sehr von dem heutigen unter-
scheidet. Deutlich wird dies am
Beispiel von Thomas Demands
irreal bearbeiteter Fotografie ei-
ner Fabrik von 1994, bei der die
daneben hingende expressionis-
tische Malerei ,Chemnitzer Fab-
riken® von Ernst-Ludwig Kirchner
aus dem Jahr 1926 hitte Modell
stehen kénnen.

Arbeiten der groRen Zeitge-
nossen (Diisseldorfer Fotoschu-
le, Nan Goldin, Peter Fischli und
David Weiss) flankieren solche
def groBen Unsterblichen (Lyo-
nel und Andreas Feininger, Be-

Bank

Zirich.

Courtesy Galerie Eva P

© Beat Streuli,
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Beat
renice Abbott, Josef Albers, Otto
Dix, George Grosz). Aber auch
unbekanntere Kiinstler aus Indi-
en, Marokko, der Slowakei, Chi-
na oder dem Iran reihen sich niit
ungewohnten Stadtperspektiven
ein. Die 1973 geborene Shirin
Aliabadi aus Teheran etwa ver-
weist mit ihren Fotos von fréhli-
chen Médchen in einem Auto auf
den krassen Cegensatz zwischen
streng konservativer, arabischer
Kultur und westlich gepriigtem
Party-Idyll. ,Gerade flir jiinge-
re Kiinstlergenerationen ist die
Stadt ein Experimentierfeld, auf
dem kritisiert, archiviert, interve-
niert, weitergedacht wird*, heift
es dazu im Vorwort des Katalogs.

-

Streuli, ..Zmlm:mn:m... Fotografie

Die Vielfalt von kiinstleri-
schen Sichiweisen und Strategi-
en — zu denen auch Masterpli-
ne, architektonische Entwiirfe,
Diagramme und StraRenkarten
zdhlen — sol] anregen, sich selbst
mit der Zukunft der Stidte aus-
einanderzusetzen. Ob Bilder von
Prachtbauten, tristen Kreisver
kehren, gesprengten Wolkenkrat-
zern, berauschenden Mega-Citys
oder 6den Wohngegenden, sie
alle konnen zu einer bewussteren
Wahmehmung von Raum, Archi-
tektur und Menschen beitragen.
Allein dafiir schon lohnt der Be-
such der Ausstellung. Damit die-
ser auch zu einem physischen
Erlebnis wird, hat sich das Kura-

torenteam eine Orientierungshil-
fe-einfallen lassen: So weist eine
am Eingang ausliegende Uber-
sichtskarte auf wichtige Statio-
nen im Gro8stadtdschungel hin
und ldsst sich der handliche, mit
Koordinaten versehene Katalog
wie ein Stadtplan falten.  |cg|

== e R
Stadt in Sicht - Werke aus der
Sammlung Deutsche Bank.
Von Feininger bis Gursky
» bis 4.8,

Museum Ostwall

im Dortmunder U
Leonie-Reygers-Terrasse
44137 Dortmund
DiiMifSalSo 11-18 h,
Doifrmn-20 h
www.dortmund.de




Raum fiir Experimente jenseits

Die Contemporary Art Ruhr will den gesamten Markt fiir zeitgen

zw zwei Veranstaltungen
prasentiert die CAR. seit
2006 zeitgenossische Kunst
von mehr als 300 Teilnehmern
auf {iber 8000 Quadratmetern
UNESCO-Welterbe Zoliverein. Im
Sommer findet die experimen-
tierfreudige Medienkunstmesse
g*att, die ausgewdhlte Positionen,
von Videokunst, Installationen,
iiber Klang- und Lichtkunst bis
hin zur Fotografie in einer kura-
tierten Ausstellung zusammen-
fithrt, gefolgt von der innovati-
ven Kunstmesse im Herbst, die
grokere der beiden Messen fiir
alle Sparten der zeitgendssischen
Kunst. Ziel ist, in der Region ei-
nen ruhrgebietseigenen Kunst-
‘miarkt zu entwickeln. Dass es sich
dabei um eine Langzeitentwick-
Jung handelt, dariiber sind sich
die Macher der CAR. im Klaren
und verfolgen ein auf die Region
abgestimmtes Kenzept.

Zum  Ausstellungskonzept
der CAR. gehdrt es, vigk verspre-
chende Talente wie bereits etab-
lierte Galerien zu présentieren.
Die Messe ist nicht festgelegt
auf Kunst, die einen vermeint-
lich kalkulierbaren Marktpreis
erreichen soll, sondern méchte
den aktuellen Stand der Kunst
zeigen und neue Kunststrémun-
gen auffangen. ,Vom Newcomer
bis zur bereits erfolgreichen Ga-
lerie mochten wir den gesamten
Kunstmarkt abbilden, unabhan-
gig davon, ob eine Galerie schon
etabliert oder auf dem Weg dort:

men und den hohen finanziellen

hin ist* so Initiator Thomas Volk-
mann. Erfahrene wie angehende
Kunstsammler konnen auf der
C.AR. noch Neues entdecken, das
Kunstinteresse in der Region soll
insgesamt geweckt werden. Um
einem sich schnell verindernden
Kunstmarkt den Druck zu neh-

Das lichtdurchfiutete ‘SANAA-Gebiude bildet die spannende Kulisse fir die CA.R.

Aufwand zu reduzieren, den die
Teilnahme an einer Kunstmesse
fiir die Beteiligten bedeutet, bie-
ten die Veranstalter bewusst Ein-
stiegsmoglichkeiten an. Galerien
kénnen mit ihrem Programm auf
der CAR. etwas wagen und miis-
sen nicht nur kommerzielle Inte-
ressen verfolgen.

Um den talentierten Nach-
wuchs vorzustellen, kooperiert
die <CAR. mit Kunsthochschu-
len und stellt wie bei der Me-
dienkunstmesse Arbeiten von
Studierenden der Folkwang Uni-
versitit der Kiinste, der Kunst-
akademie Mimster, der Fach-
hochschule Dortmund und

] 1

weiterer Talentschmieden vor.
Ausgewshlte Kiinstler stellen im
Bereich CAR. Talente aus. in der
Sparte C.A.R-Positionen ist Lee
Tonks aus Los Angeles mit foto-
grafischen Arbeiten oder Mark
Swysen aus Antwerpen mit der
Installation ,Utopia® vertfeten.
Galerie Klose aus Essen, Galerie

Sassen aus Bonn, die Galerien On,
IconK und Jinsun aus Seoul legen
im Sommer ihren Schwerpunkt
auf zeitgendssische Fotografie.
Nach dem Testlauf von zehn teil-
nehmenden Galerien aus Seoul
im vergangenen Jahr ist fiir die
Kunstmesse vom 1. bis 3. Novem-
ber ein Asien-Special geplant.

Die Kunstmesse verteilt sich
dabei auf unterschiedliche und je
nach Veranstaltung wechselnde
Ausstellungshallen, wie das von
Stararchitekt Sir Norman Foster
umgebaute frilhere Kesselhaus
im Red Dot Design Museum,
auf das mehrfach preisgekrén-

stiftung Tofivereln

:Foto: Matthias Duschner,

te SANAA-Gebiude oder auf die

kommerzieller Interessen

mmmwnsm Kunst abbilden / Medienkunstmesse Ende Mai

puristisch anmutenden Ausstel-
lungshallen 5, 6 und 12. Im In-
neren finden Besticher groRziigig
angeordnete Standplétze und luf-
tige Wege statt enger Messe-Ko-
jen vor. Eine kiinstlerische Gestal-
tung des AuBengelindes durch
Projektionen oder Installationen
ist meistens mit von der Partie,
um die Besucher unterwegs zur
C.AR. auf die kommunikative At-
mosphére einzustimmen.
Die CAR, die von Beginn an

unkonventioneile Wege ging,
setzt auf Verneizung. Seit dem
Kulturhauptstadt-Jahr wachsen
die Kontakte zwischen renom-
mierten Kunstschauplétzen und
dem Rulirgebiet. Mit Ausstellun-
gen, wie in Paris wahrend der
Nuit Blanche, im Zaha Museum
in Seoul oder mit dem ersten
Project Space auf der Kunstmes-
se LA Art Show 2013 in Los An-
geles, flankiert von der vierten
Gruppenausstellung  kaliforni-
scher Kiinstler und Kiinstler der
C.AR. in der Gallery 825 der Los
Angeles Art Association, sollen
Teilnehmer, die die CAR. vor Ort
prisentiert, von den Netzwerken
profitieren. [ss]
.‘J

Contemporary Art Ruhr

Medienkunsimesse

& Foto~Special

# 31.5. bis 2.6.

Weiterbe Zoliverein

SANAA-Gebdude

Geisenkirchener StraRe 209

45309 Essen
www. contemporaryartruhr.de




