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A. EINLEITUNG

1. VORBEMERKUNGEN

1.1. Methodisches

José Rafael Moneo Vallés genielt als einer der wenigen spanischen Archi-
tekten unserer Zeit weltweit hohes Ansehen. Die Schaffensbreite, die der 1937 im
navarresischen Tudela geborene Spanier vorweisen kann, ist enorm. In fast 40
Arbeitsjahren entstand nach seinen Pldnen ein (iberaus reiches Werk, das sich
sowohl hinsichtlich der gestellten Aufgaben als auch im Hinblick auf die
gefundenen Losungen durch Vielseitigkeit auszeichnet. Neben Wohnhdusern,
Firmensitzen, Verwaltungsgebduden, einer Kathedrale und o6ffentlichen Einrich-
tungen wie einem Bahnhof und einem Flughafen realisierte er immer wieder auch
Kulturbauten. Sie bilden mittlerweile die groRte Gruppe innerhalb seines archi-
tektonischen Schaffens. Moneos breit gefachertes Repertoire an Bauten fiir Kunst
und Kultur umfasst sowohl Akademien, Konzert- und Kulturhduser als auch
private Kunstgalerien und eine beachtliche Anzahl an Museen. Seit 1980 wurden
ihm allein sieben Ausstellungsgebaude, darunter vier auf spanischem Boden,

Uberantwortet. Sie bilden die Eckpfeiler der vorliegenden Dissertation.

Wegbereitend fiir die internationale Laufbahn des Architekten wurde sein
erstes Ausstellungshaus, das Museo Nacional de Arte Romano (1980-85) in
Mérida. Mit dem monumentalen Baukorper, der sich iiber einem antiken Ruinen-
feld erhebt, gelang Rafael Moneo der weltweite Durchbruch. Dem emeritensi-
schen Museum, das zu den meistbeachteten Ausstellungsneubauten Europas
zdhlt und Mitte der 80er Jahre zum Synonym der aufstrebenden spanischen
Gegenwartsarchitektur wurde, folgten Museen in Madrid (Museo Thyssen-
Bornemisza, 1989-92) und in Palma de Mallorca (Fundacion Pilar y Joan Miro,
1989-92). Beinahe zeitgleich entstand mit dem Davis Museum (1991-93) auf

dem Campus-Gelande des Wellesley Colleges bei Boston, Massachusetts Moneos
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erstes Auslandsprojekt. Seit Februar 1998 ist auRerdem der nach seinen Planen
in Stockholm realisierte Neubau des Moderna Museet (1991-97) der Offentlich-
keit zuganglich. Moneos Audrey Jones Beck Building (1996-99) des Museum of
Fine Arts in Houston, Texas konnte im Méarz 2000 eroffnet werden. Die Bau-
arbeiten an seinem bislang letzten Museumsgebdude, der im Vorfeld viel disku-
tierten Erweiterung des Museo del Prado in Madrid, haben im Sommer 2001

begonnen.

Aus mehreren Griinden erscheint es methodisch und inhaltlich sinnvoll,
Moneos Ausstellungsarchitekturen zum zentralen Gegenstand der nachfolgenden

Untersuchungen zu erheben:

1. Die Museen des Spaniers zdhlen zu seinen bedeutendsten Werken. In
hohem MaRe ist seine Karriere, die sich erst in der Nach-Franco-Ara
vollends und in internationalem MaRstab entfalten konnte, mit seinen

Ausstellungsgebauden verquickt.

2. In seinen Museen gelangte Moneo zu Lésungen, die sowohl reprasentativ
flir seine architektonische Haltung als auch fiir Tendenzen der zeitge-

nossischen spanischen (Museums-)Architektur sind.

3. Die Beschrdnkung auf den Bautyp Museum schafft eine allen Unter-
suchungsgegenstanden gemeinsame Grundlage, die es ermdoglicht,
Einzelwerke sinnvoll voneinander abzugrenzen, ohne dabei den Blick fiir

Ubergeordnete bauaufgabenspezifische Aspekte zu verlieren.

Die vorliegende Arbeit (iber Rafael Moneos Museumsgebaude gliedert sich
in zwei Hauptteile:

Der Erste liefert das Basismaterial. Zum einen wird versucht, Moneos Ent-
wicklung als Architekt nachzuzeichnen, seine Position innerhalb der neueren
spanischen Architektur aufzuzeigen und sein Gesamtwerk kritisch zu wiirdigen;
zum anderen gilt das Augenmerk dem zeitgendssischen Museumsbau in
Spanien, der einhergehend mit den tief greifenden Veranderungen seit der

Demokratisierung des Landes Mitte der 70er Jahre einen Aufschwung erlebte und
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mit weltweit beachteten, teils avantgardistischen Projekten wieder Anschluss an
internationale Stromungen fand. Moneos Beitrag zur (Museums-)Architektur der
Gegenwart wird vor dem Hintergrund des Erneuerungsprozesses der spanischen
Architekturlandschaft im Allgemeinen und des nationalen Museumsbaus im
Besonderen erortert. Im Zentrum der Betrachtungen steht eine Aufschliisselung
des Zusammenhangs, der zwischen Spaniens Demokratisierung und Moneos
Aufstieg zu einem der meistgefragten Architekten und Museumsbauer seines
Landes besteht. Als Ausgangspunkt der Uberlegungen kann folgende These
formuliert werden: Erst die gewandelten politischen, administrativen und sozio-
kulturellen Verhdltnisse nach Francos Tod und der im Zuge der Neuorganisation
des Staatsgefiiges einsetzende Museumsbauboom ermdglichten Moneos inter-
nationale Karriere.

Im umfangreicheren zweiten Hauptteil der Arbeit werden Programm und
Geschichte eines jeden Ausstellungsgebdudes des Spaniers monografisch ver-
folgt. Wahrend das bestehende - iiberwiegend nichtselbststandige - Schrifttum
zu seinen Museen in der Regel deskriptiv und lberblickshaft angelegt ist, stehen
hier ausfiihrliche Analysen und Interpretationen der ausgewdahlten Bauwerke im
Vordergrund. Das vorhandene Material fiir eine kritische Wiirdigung seiner Aus-
stellungshauser auszuwerten, Zusammenhange aufzuzeigen und Moneos archi-
tektonischen Standpunkt anhand seiner Museen exemplifiziert darzulegen, ist
Ziel dieser Dissertation.

Der Schlussteil bietet anhand einer konzentrierten Gegeniiberstellung der

erorterten Architekturen ein Reslimee der gewonnenen Erkenntnisse.



1.2. Forschungsstand und Schrifttum

Seit nunmehr 20 Jahren werden Rafael Moneos Museumsgebaude weltweit
in Fachkreisen diskutiert. Sowohl die regionale Tagespresse am jeweiligen Bauort
als auch entsprechende Publikationen in Architektur- und Kunstzeitschriften
verfolgen stets mit erhohter Aufmerksamkeit die Entstehung seiner Aus-
stellungshauser. RegelmaRig berichtet das publizistische Hauptorgan der spani-
schen Architektenkammer, das 1988 gegriindete Journal Arquitectura Viva, Gber
seine laufenden Projekte. Kontinuierliche Begleiter von Moneos Schaffens sind
ferner die einheimischen Architekturmagazine £/ Croquis, Arquitectura und das
seit 1985 monatlich in Madrid erscheinende A & V Monografias de Arquitectura y
Vivienda. Letztgenannte Zeitschrift widmete 1992 sogar eine komplette Ausgabe
dem zwischen 1986 und 1992 entstandenen Werk des Spaniers.! Die dort
erstmals zusammen veroffentlichten Projektbeschreibungen seiner Museums-
gebdude in Palma de Mallorca (Fundacion Pilar y Joan Mird), Madrid (Museo
Thyssen-Bornemisza), Wellesley (Davis Museum) und Stockholm (Moderna
Museeb) finden sich in zum Teil abgewandelter Version in einem 1994 erstmals
erschienenen monografischen Sonderband der Zeitschrift £/ Croguis wieder, der
Moneos Schaffensphase zwischen 1990 und 1994 beleuchtet.2 Ein weiterer
Sonderband desselben Magazins aus dem Jahr 2000 bietet einen exemplarischen
Uberblick tiber das von 1995 bis 2000 entstandene Werk des Spaniers und stellt
in diesem Zusammenhang auch das Audrey Jones Beck Building des Museum of
Fine Arts Houston sowie das Erweiterungsprojekt fiir das Museo del Prado vor.3

AuRer in der spanischen Fachpresse sind einzelne Museumsentwiirfe von
Moneo immer wieder in den wichtigsten italienischen (Casabella, Domus, lotus
International), britischen (Architectural Design, The Architectural Review, Building
Design), franzosischen (L "Architecture d "aujourd "hui, Le Moniteur A.M.C.) und
deutschsprachigen (Baumeister, Bauwelt, Deutsche Bauzeitschrift, Deutsche
Bauzeitung) Architekturzeitschriften publiziert und erortert worden. Seit den
ausgehenden 80er Jahren berichten auch japanische (v. a. A + U Architecture and
Urbanism) und nordamerikanische (v. a. Architecture, Architectural Record)

Fachmagazine verstarkt (iber seine Projekte. Einen Rundblick Uber die

A&V, 1992, Nr. 36 (Rafael Moneo, 1986-1992).
2CROQ (El Croquis Editorial), 1994, Nr. 64 (Rafael Moneo, 1990-1994), 2. Aufl. 1997.
3CROQ (El Croquis Editorial), 2000, Nr. 98 (Rafael Moneo, 1995-2000).
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bedeutendsten der bis dato realisierten Gebdude des Spaniers bieten hierbei die
mono-grafisch angelegte Augustausgabe 1989 der in Tokio erscheinenden
Architekturzeitschrift A + U Architecture and Urbanism wie auch die
Januarausgabe 1994 des US-Magazins Architecture.*

Neben einzelnen Zeitschriftenbdnden erscheint seit 1993 in Buch-
beziehungsweise Katalogform veroffentlichtes selbststandiges Schrifttum, das im
Rahmen uberblicksartiger Gesamtdarstellungen des moneoschen Architektur-
werks mehrere seiner Museen beispielhaft prasentiert. Anladsslich der Wiener
Ausstellung Rafael/ Moneo. Bauen fiir die Stadt erschien im Gerd Hatje Verlag
1993 ein gleichnamiger Katalog, der ausgewdahlte Gebdude des Spaniers vorstellt
- darunter die Museen in Mérida (Museo Nacional de Arte Romano), Palma de
Mallorca (Fundacion Pilar y _Joan Miré) und Madrid (Museo Thyssen-Bornemisza) -
und der erstmals ein vollstindiges Werkverzeichnis bis 1991 liefert.> Der im
selben Jahr begleitend zur Moneo-Schau des Schwedischen Architekturmuseums
(Svenska Arkitekturmuseet) in Stockholm publizierte Katalog Rafae/ Moneo.
Byggnader och Projekt. 1973-1993 bespricht gleichfalls in Kurzform alle bis
dahin realisierten oder in der Ausfiihrungsphase befindlichen Museumsgebaude
des Architekten.t Betrachtungen zur Ausstellungsarchitektur des Spaniers finden
sich des weiteren in der 1995 vom /nstituto Chileno del Cemento y del Hormigon
(Institut fiir Zement und Beton) der Katholischen Universitit von Santiago de
Chile herausgegebenen wissenschaftlichen Buchpublikation Rafae/ Moneo. Contra
/la indiferencia como norma.”

Die 1996 an der Fakultat fiir Raumplanung und Architektur der Techni-
schen Hochschule in Wien von Carmen Diez Medina unter dem Titel "Das Gefiihl/
des Wissens” als treibende Kraft in der Architektur von Rafael Moneo eingereichte
Dissertation untersucht schwerpunktmaRig die pragenden Einfliisse der italieni-
schen und skandinavischen Architektur auf Moneos Friihwerk.8 Uberlegungen zur

Ausstellungsarchitektur des Navarresen beschrdnken sich in der Studie im

4A + U, 1989, Nr. 227 und ARCH, 1994, Nr. 1, S. 45-85.

sPeter Nigst, Akademie der Bildenden Kinste, Wien (Eds.): Rafael Moneo. Bauen fir die Stadt,
Ausstellungskatalog Wien, Stuttgart 1993.

6Karin Winter (Ed.): Rafael Moneo. Byggnader och Projekt. 1973-1993, Ausstellungskatalog
Stockholm, Stockholm 1993.

7Pontificia Universidad Catolica de Chile, Escuela de Arquitectura / Instituto Chileno del Cemento y
del Hormigodn (Ed.): Rafael Moneo. Contra la indiferencia como norma, Anyway Ediciones, Santiago de
Chile, Juli 1995.

8Carmen Diez Medina: "Das Gefuihl des Wissens” als treibende Kraft in der Architektur von Rafael
Moneo, Dissertation, dreibandig, Technische Universitat Wien, Fakultat fir Architektur, 1996.
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Wesentlichen auf das Stockholmer Moderna Museet, das in den Kapiteln vier (Das
Fliistern des Orts, Bd. |, S. 94-110) und fiunf (Das hausgewordene Oberlicht, Bd. |,
S. 111-125) im Mittelpunkt der Betrachtungen steht.

Wichtige Erkenntnisse liber Entstehungs— und Baugeschichte von Moneos
schwedischem Museumsgebdude liefert auRerdem die 1998, pinktlich zur
Er6ffnung des Hauses edierte zweisprachige Monografie Moderna Museet och
Arkitektur-Museet i Stockholm / Modern Museum and Swedish Museum of
Architecture in Stockho/m.® Wahrend ein reich bebildertes Schriftwerk gleichfalls
zum Audrey Jones Beck Building des Museum of Fine Arts in Houston vorliegt,10
verzichten die zum Teil auch auf Deutsch erschienenen Ausstellungs- und
Sammlungsfilhrer des Museo Nacional de Arte Romano'l in Mérida, des Museo
Thyssen-Bornemisza'? und der mallorquinischen Fundacion Pilar y Joan Miro'3
auf architekturanalytische Untersuchungen. Eine eigenstdndige Publikation zur
Architektur und zum Sammlungsbestand des Davis Museum in Wellesley fehlt
bislang ganzlich. Auch zu der noch in der Bauausfithrung befindlichen
Erweiterung des Museo del/ Prado in Madrid ist bislang keine ausfiihrliche
Darlegung veroffentlicht, doch wird das Projekt im Rahmen einer 2000 erschie-
nenen Buchpublikation zum Newen Prado auf einigen Seiten vorgestellt.14

Neben dem ausschliellich mit dem Werk oder einzelnen Gebduden des
Architekten befassten Schrifttum liefert eine Reihe neuerer Anthologien zu
Spaniens Gegenwartsarchitektur wichtige Informationen lber Moneos Entwick-
lung und seine fiihrende Position innerhalb der aktuellen spanischen Archi-
tekturszene. Im Hinblick auf die vorliegende Arbeit haben insbesondere die von
Xavier Gliell herausgegebene Anthologie Arguitectura contempordnea espariola.
La década de los 80 (Barcelona 1990)15, die 1992, begleitend zur gleichnamigen

Ausstellung in Madrid und Chicago erschienene Buchpublikation Building in a

9Rafael Moneo, Johan Martelius: Moderna Museet och Arkitektur-Museet i Stockholm / Modern
Museum and Swedish Museum of Architecture in Stockholm, Stockholm 1998.

10Axel Menges (Ed.): Rafael Moneo. Audrey Jones Beck Building. The Museum of Fine Arts, Houston;
Stuttgart, London 2000.

Ministerio de Cultura, Direccién General de Bellas Artes y Archivos, Direccién de los Museos
Estatales (Eds.): Museo Nacional de Arte Romano Mérida, 2. Aufl., Madrid 1991.

12Tomas Llorens, Maria del Mar Borobia Guerrero, Concha Vela: Fihrer des Museums Thyssen-
Bornemisza, Barcelona, Madrid 1994 und Highlights of Art. Thyssen-Bornemisza Museum Madrid,
Kéln 2001.

13Guia Fundacio6 Pilar i Joan Mird a Mallorca, Mallorca 1992.

14Proyecto para la ampliacion del Museo del Prado; in: Ministerio de Educacién y Cultura, Secretaria de
Estado de Cultura, Museo Nacional del Prado (Eds.): El Nuevo Museo del Prado, Madrid 2000, S. 90-
94.

15Dt. Ausgabe: Xavier Guell (Ed.): Spanische Architektur der achtziger Jahre, Berlin 1990.
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New Spain: Contemporary Spanish Architecture'® und die im selben Jahr unter
dem Titel Die neue spanische Architektur’ veroffentlichte Abhandlung von
Anatxu Zabalbeascoa grundlegendes Basiswissen vermitteln kdnnen. Einen
fundierten Uberblick iiber Spaniens Gegenwartsarchitektur bietet ferner der von
Antén Capitel und Ignasi de Sola-Morales verfasste Ausstellungskatalog
Contemporary Spanish Architecture: An Eclectic Panorama (New York 1996).
Daneben hat sich die deutschsprachige Buchausgabe des spanischen Architek-
turregisters, der Birkhduser Architekturfiihrer Spanien 1920-1999, als ebenso
kompaktes wie handliches Hilfsmittel bewahrt.18

Nicht zuletzt sei auf die in den vergangenen 15 Jahren so zahlreich
erschienenen Buchpublikationen zum zeitgendssischen Museumsbau verwiesen,
die haufig Projekte von Rafael Moneo anfiihren, allen voran das emblematische
Gebaude des Museo Nacional de Arte Romano in Mérida. Eine Darlegung des
moneoschen Standpunkts im Kontext aktueller Museumsldésungen versucht
insbesondere der katalanische Architekturkritiker und Ordinarius der Escuela de
Arquitectura de Barcelona (Hochschule fir Architektur, Barcelona) Josep Maria
Montaner in seinen zum Teil auch in deutscher Ubersetzung vorliegenden
Studien Los museos de la ultima generacion (1986), Nuevos Museos. Espacios
para el arte y la cultura (1990) und Museos para el nuevo siglo (1995).19 Unter
den jiingsten Buchwerken zum Museumsbau der Gegenwart sind vor allem die
griindlich recherchierte Monografie 7Towards a new Museum (1998) von Victoria
Newhouse und die von Gerhard Mack 1999 unter dem Titel Kunstmuseen auf
dem Weg ins 21. Jahrhundert gesammelt verdffentlichten Architekteninterviews
zu sieben ausgewdhlten Museumsneubauten, darunter zum Moderna Museet in
Stockholm, hervorzuheben.20

Aufschluss (Uber Moneos Architekturanschauungen gibt schlussendlich

oPauline Saliga, Martha Thorne (Eds.): Building in a new Spain: Contemporary Spanish Architecture,
Ausstellungskatalog, Barcelona, Chicago 1992.

7Anatxu Zabalbeascoa: Die neue spanische Architektur, Stuttgart 1992 (engl. Ausgabe: The new
Spanish architecture, New York 1992).

18|gnasi de Sola—Morales, Anton Capitel, Peter Buchanan u. a.: Birkhauser Architekturfiithrer Spanien
1920-1999, Basel, Berlin, Boston 1998.

19-Josep Maria Montaner, Jordi Oliveras: Los museos de la ultima generacién, Barcelona 1986 (Dt.
Ausgabe: Die Museumsbauten der neuen Generation, Stuttgart 1987)

-J. M. Montaner: Nuevos Museos. Espacios para el arte y la cultura, Barcelona 1990

-Ders.: Museos para el nuevo siglo, Barcelona 1995.

20-Victoria Newhouse: Towards a new Museum, New York 1998 (Dt. Ausgabe: Wege zu einem neuen
Museum. Museumsarchitektur im 20. Jahrhundert, Ostfildern-Ruit 1998)

-Gerhard Mack: Kunstmuseen auf dem Weg ins 21. Jahrhundert, Basel 1999.
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sein eigenes publizistisches Werk. Die Mehrzahl seiner Ausfilhrungen zu archi-
tekturtheoretischen und -historischen Themen erschien erstmals in den heute
zum Teil eingestellten Fachmagazinen Oppositions, Nueva Forma, Arquitectura,
und Arguitectura BIS. Im lbrigen sei auf den bibliografischen Apparat dieser
Arbeit verwiesen, der ausfiihrlich einschldagige Literatur - insbesondere zu

Moneos Museumsgebauden - listet.2!

21 Siehe Teil G dieser Arbeit.
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B. ERSTER HAUPTTEIL

RAFAEL MONEO UND DIE NEUE SPANISCHE (MUSEUMS-)
ARCHITEKTUR

1. ENTWICKLUNG UND TENDENZEN DER SPANISCHEN
GEGENWARTSARCHITEKTUR

1.1. Die Jahrzehnte der Franco-Diktatur

Rafael Moneo, der bis in die ausgehenden 80er Jahre hinein ausschlieRlich
in seinem Heimatland baute, ist heute von der internationalen Architekturbiihne
hicht mehr wegzudenken. Fast alle Publikationen zur zeitgendssischen
(spanischen) Architektur verweisen nachdriicklich auf seine Stellung als derzeit
fuhrender Architekt seines Landes und als anerkanntes Vorbild der ihm nach-
folgenden Generation junger spanischer Entwerfer. Doch waren sowohl die Viel-
zahl neuer offentlicher Gebaude als auch die bemerkenswerten Losungen, zu
denen Rafael Moneo und andere einheimische Architekten in den letzten beiden
Dekaden gefunden haben, ohne den Ndhrboden eines erneuerten Spaniens un-
denkbar gewesen. Einhergehend mit den tief greifenden politischen und
kulturellen Umbriichen in der jlingsten Geschichte des Staates erlebte die
spanische Architektur nach lber drei Jahrzehnten Diktatur in den 80er Jahren
einen Aufschwung und fand mit weltweit beachteten Projekten wieder Anschluss
an internationale Entwicklungen. Nach dem Tod des Generals Francisco Franco
im Jahre 1975 haben die drei Jahre spdter einsetzende Demokratisierung sowie
eine neue Liberalitit und verbesserte okonomische Bedingungen viele Ver-
anderungen erst moglich gemacht. Die gewandelten Verhéltnisse beglnstigten
entscheidend den Aufschwung der spanischen Gegenwartsarchitektur, doch sind
die Ursachen des plotzlichen Erfolgs, der auch Ergebnis eines Evolutions-

prozesses ist, weitaus komplexer und vielschichtiger.
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So kiindigte sich der Wandel bereits wahrend der Diktatur an, und noch
unter Franco machte sich ein erstarktes Interesse fiir die Neuerungen des inter-
hationalen Architekturgeschehens und seiner theoretischen Grundlagen bemerk-
bar. Obschon nach der Machtiibernahme des Caudi/lo ausgesprochen revisio-
histische Tendenzen vorherrschten und das vom Biirgerkrieg (1936-39) zerstorte
Land mit Hilfe staatlicher Auftrdge in klassizierender, neoimperialistischer Weise
wieder aufgebaut wurde, nahm spéatestens in den 50er Jahren das Bedlirfnis nach
einer fortschrittlichen Architektur zu, die in der Lage war, neue industrielle
Forderungen zu erfiillen.22 Als sich Spanien allmahlich von den schrecklichen
menschlichen und materiellen Verlusten erholt hatte, kniipften einheimische
Architekten wieder vorsichtig an die vor dem Biirgerkrieg eingeschlagenen Wege
der Bauhaus-Architektur, des Organizismus und des Funktionalismus an, der
sich inzwischen in den europdischen Demokratien durchgesetzt hatte. In der
Isolation des Landes wurden Architekturstromungen der Avantgarde aus der Zeit
zwischen den Weltkriegen jedoch verspatet und nur in begrenztem Male
rezipiert.

Unter den spanischen Architekten, die sich fiir eine funktionale, zeit-
gemadlRe Formensprache einsetzten, gelang allein Josep Lluis Sert (1902-1983)
der Aufstieg zu einem auch international anerkannten Vertreter der Moderne.
Bereits sein in Zusammenarbeit mit Lluis Lacasa entworfener Spanischer Pavillon
fiir die Weltausstellung in Paris 1937, in dem Picassos Guernica (1937) gezeigt
wurde, erfuhr weltweit Beachtung. Der nationalen Architekturszene indes ging
Sert, der - wie so viele seiner spanischen Kollegen - unter Franco mit Berufs-
verbot belegt wurde und 1939 in die USA emigrierte, verloren.23 Ein von der
Kritik lange vernachladssigtes, auf Mallorca zwischen 1954 und 1956 ent-
standenes Ateliergebdude fiir seinen Freund Joan Mird, ist das einzige Bauwerk,
das er im frankistischen Spanien schuf (Abb. 1).24

Zur bedeutendsten einheimischen Architektenpersonlichkeit der

22Bereits vor dem Burgerkrieg hatte die 1930 in Zaragoza gegriindete Vereinigung von Kinstlern und
Architekten GATEPAC (Grupo d Artistas y Técnicos Espafioles para el Progreso de | Arquitectura
Contemporanea) die Ideen des Rationalismus und Funktionalismus in Spanien verbreitet. Die stark
von den antieklektizistischen ldealen des CIAM geprdgten Ansdtze der GATEPAC mussten jedoch
nach Francos Machtiibernahme aufgegeben werden, und die Gruppe l6ste sich auf. Zur Situation der
spanischen Architektur unter Franco siehe A. Zabalbeascoa: Die neue spanische Architektur, 1992, S.
12-15 (Aufbruch in die Moderne).
23Vgl. I. de Sola-Morales u. a.: Birkhauser Architekturfihrer Spanien 1920-1999, 1998, S. 333.
24Erst als Anfang der 90er Jahre in unmittelbarer Nachbarschaft des Ateliers Moneos Fundacion Pilar y
Joan Mird entstand, riickte auch das kleine Werkstattgebaude von Sert verstarkt ins Blickfeld der
Architekturkritik. Zu dem Malstudio siehe auch Teil C, Kapitel 1l.1., S. 90 dieser Arbeit.
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ausgehenden 40er und frihen 50er Jahre avancierte der Katalane José Antonio
Coderch de Sentmenat (1913-84). Angeregt von der einfachen, elementaren
Wohnhausarchitektur seiner Heimat gelangte er zu einer eingehenden Analyse
des mediterranen Haustyps. In seinen klar strukturierten Ein- und Mehr-
familienhdusern verbindet sich der Einfluss der katalanischen Tradition mit einem
ortshezogenen Organizismus in der Linie Alvar Aaltos und den Idealen
italienischer Vertreter der Moderne wie Ernesto Rogers, Ignhazio Gardella und
Franco Albini. Zwar konsolidierte sich in den 50er Jahren mit Architekten wie
Coderch oder den Madridern José Antonio Corrales Gutierrez (geb. 1921) und
Ramén Vazquez Molezin (1922-1994), deren Spanischer Pavillon fir die
Brisseler Weltausstellung 1958 vornehmlich im Ausland Aufsehen erregte,
zumindest teilweise eine zeitgemaRe Architektur, in der Isolation unter Franco
erlangte jedoch kein einheimischer Vertreter der Moderne internationale
Beriihmtheit. Selbst dem in Spanien bis heute hoch geschatzten Werk eines
Alejandro de la Sota (1913-96), dessen Gebaude von extremer Strenge in der
Tradition eines Mies van der Rohe stehen, blieb die weltweite Anerkennung
verwehrt.25

Die Auseinandersetzung mit zeitgemadRen Bauauffassungen flihrte
schlieRlich in den frithen 60er Jahren in Barcelona und Madrid, den Zentren
spanischer Architekturproduktion, zur Bildung zweier Lager, die unterschiedliche
architektonische Ansatze verfolgten. Mit dem Ziel, Tradition und Moderne zu
verschmelzen, bemiihten sich die katalanischen Architekten um eine Erneuerung
der als eigenstindig empfundenen Baukultur Kataloniens. Die damals jiingeren
Vertreter dieser Linie, darunter Josep Martorell, Alfonso Mila, Lluis Clotet,
Cristian Cirici, Helio Pifion, Lluis Domenéch, Ignasi de Sola-Morales, Roser
Amadd, Ricardo Bofill und Oscar Tusquets, schlossen sich zu einer Gruppe
zusammen, an deren Spitze Oriol Bohigas stand. Formal ndherte sich die so-
genannte F£scuela de Barcelona (Barceloneser Architektenschule) der nord-
italienischen Moderne, insbesondere der Scuola di Milano (Mailander Schule) an.
Ziel der regional ambitionierten Katalanen war die Schaffung einer funktionellen,
menschengerechten Architektur, die auf die praktischen Bediirfnisse der
Bevolkerung einging. Die Haltung der Barceloneser Architektenschule, die

okonomische, soziale und ideologische Vorstellungen wie technische

25Eine kompakte, kritische Wirdigung von de la Sotas Gesamtwerk bietet der Zeitschriftenartikel:
Alejandro de la Sota (1913-1996); in: WBW, 1997, Nr. 5, S. 4-17.
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Wirtschaftlichkeit und die Wiederentdeckung katalanischer Eigenheiten umfasste,
wurde von beriihmten spanischen Kiinstlern wie Antoni Tapies und Antonio Saura
mit-getragen.26 Wahrend die Abwendung vom staatlich verordneten Kurs den
engagierten katalanischen Architekten jedoch vorwiegend private Auftrdge ein-
brachte, wurde die Vergabe o&ffentlicher Bauvorhaben in den groRen Metropolen
auch weiterhin vom Franco-Staat kontrolliert, der bevorzugt regimekonforme
Architekten beauftragte.

Frith schon blickten die Architekten der Barceloneser Schule Ulber ihr
regionales Umfeld hinaus und suchten Kontakte in ganz Spanien, insbesondere
zu den Verfechtern einer gewandelten Moderne in der Hauptstadt. Diese hatten
sich ihrerseits zur so genannten Escuela de Madrid (Madrider Architektenschule)
zusammengeschlossen, die sich unter der Fiihrung Daniel Fullaondos rund um
die Zeitschrift Nueva Forma formierte.2?” Mit dem Ziel, die starren Prinzipien des
Funktionalismus zu {berwinden, propagierten die Anhdnger der Madrider
Architektenschule einen organischen Architekturbegriff, der den Vorstellungen
Bruno Zevis folgte.2® Indem sie Techniken und Materialien aus der kastilischen
Bautradition lbernahmen und in eine zeitgemidRe Bauweise einbrachten, ver-
schmolzen sie Alt und Neu zu einer organischen Einheit. Alvar Aalto, der von der
strengen kubischen Architektur der 20er Jahre ausgehend zu einer der Land-
schaft angepassten plastischen Sprache fand und dabei oft kurvige oder schrig
gestellte Formen verwendete, sowie der spate Wright waren die erklarten Vor-
bilder der Architektengruppe. Rafael Moneo, der 1954 zum Studium an die
Madrider ETSA (Escuela Técnica Superior de Arquitectura / Technische Hoch-
schule fiir Architektur) kam und sich dort 1961 diplomierte, gehorte damals
ebenso wie die noch heute in der Hauptstadt tdtigen Ingenieure Fernando
Higueras, Eduardo Mangada, Carlos Ferran und Hernandez Gil, zu den jungen
Architekten, die der organischen Revision in Spanien zum Triumph verhelfen

sollte. Zur einflussreichsten Personlichkeit des spanischen Organizismus aber

26Zur Barceloneser Architektenschule siehe z. B.:

-R. Moneo: La llamada "Escuela de Barcelona”; in: ARQ, 1969, Nr. 121, S. 1-5

-P. Saliga, M. Thorne (Eds.): Building in a new Spain. Contemporary Spanish Architecture, 1992, S.
20-23

-A. Zabalbeascoa: Die neue spanische Architektur, 1992, S. 17.

277Zur Madrider Architektenschule siehe z. B.:

-Genealogia della scuola di Madrid; In: CB, 52, 1988, Nr. 547, S. 52 f.

-P. Saliga, M. Thorne (Eds.): Building in a new Spain. Contemporary Spanish Architecture, 1992, S.
23-26

-A. Zabalbeascoa: Die neue spanische Architektur, 1992, S. 17.

287u Zevis Architekturbegriff siehe Bruno Zevi (Ed.): Architecture as space, New York 1957.
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wurde Francisco Javier Saenz de Oiza (1918-2000), ein ebenso vielseitiger wie
exzessiver Baumeister.29 Bereits seit 1949 lehrte der aus Navarra stammende
QOiza an der ETSA, wo er dem erstarrten Klima eines rickwarts gewandten
Akademismus in der staatlich propagierten Linie progressive Studieninhalten
entgegenstellte. Wie Antdn Capitel (Arquitectura, 1982, Nr. 236)30 und Carmen
Diéz Medina (Diss., Wien 1996)31 aufgezeigt haben, libte er auf den jungen
Moneo, der bei ihm studierte und wahrend seiner Architektenausbildung von
1958 bis 1961 in seinem Madrider Biiro tatig war, einen entscheidenden Einfluss
aus. Mit dem in der Hauptstadt entstandenen Hochhaus 7orres Blancas (1961-
68), an dessen Entwurf Moneo und Fullaondo mitwirkten, schuf Oiza das
Meisterwerk der organischen Bauweise in Spanien (Abb. 2).

Zu den Impulsen, die aus dem Madrider Umfeld auf den jungen Moneo
einwirkten, kamen zwei langere Auslandsaufenthalte, die seine Entwicklung
maRgeblich beeinflussten. 1961 verbrachte der Frisch-Diplomierte ein Arbeits-
jahr im danischen Halleback bei Jorn Utzon, wo er an dessen Projekt des
beriihmten Sydneyer Opernhauses (1959-73) mitarbeitete. Reisen, die ihn von
Danemark aus nach Finnland und Schweden fiihrten, machten ihn vor Ort mit der
skandinavischen Architektur vertraut. Die Uppige spdtorganische Tradition des
Nordens, wie sie in der Nachfolge und Weiterentwicklung der Ideen Alvar Aaltos
von Architekten wie Utzon oder Eero Saarinen mitgetragen wurde, sollte in
Moneos erstem GroRauftrag, der Transformatorenfabrik Diestre (1965-68) bei
Zaragoza, ihren deutlichen Niederschlag finden (Abb. 3).32 Wihrend die als
Abfolge prismatischer Korper unterschiedlicher Hohe konzipierte Fabrikanlage
die Inspiration von Utzons Sydneyer Opernhaus verrdt, verbindet sich in der
plastischen Bauauffassung von Moneos wenige Jahre spéater entstandenem
Wohnblock Urumea (1969-72) in San Sebastian der Einfluss des Nordens mit

Anlehnungen an Oizas skulptural modellierten Wohnturm 7orres Blancas.?3

297u Oiza siehe z. B. F. J. Saenz de Oiza, A. Capitel, J. Saenz Guerra: Javier Saenz de Oiza, arquitecto,
Madrid 1996.
30A. Capitel: Apuntes sobre la obra de Rafal Moneo; in ARQ, 1982, Nr. 236, S. 9-17.
31C. Diéz Medina: "Das Gefiihl des Wissens” als treibende Kraft in der Architektur von Rafael Moneo,
Diss., Bd. |, Technische Hochschule Wien, Fakultat fir Architektur, 1996, S. 19-21.
327ur Fabrikanlage Diestre siehe z. B.:
-Usine de Transformateurs Diestre. Zaragoza; in: ARCH d A, 1967, Nr. 133, S. 70-72
—-Fabrik Diestre: in: WBW, 1969, Nr. 56, S. 96 ff..
33Der Wohnblock Urumea entstand in Zusammenarbeit mit Javier Marquet, Javier Unzurrdnzaga und
Luis Maria Zulaica. Zu dem Gebdaude siehe z. B.:
-Edificio Urumea, San Sebastian; in: HyArqg, 1972, Nr. 98, S. 98-102
-Urumea Building, San Sebastian: in: A + U, 1989, Nr. 227, S. 108-111.
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Wenngleich in vielen Gebduden des Spaniers bis heute irreguldre, organische
Zige ausmachbar sind, so ist seine Teilnahme am Neoorganizismus der spiten
60er und frithen 70er Jahre riickblickend jedoch ein zwar exzessives, doch
kurzlebiges Zwischenspiel geblieben.

Nachhaltiger wirkte sich ein anderthalbjahriger Stipendienaufenthalt an
der Academia de Esparia (Spanisches Kulturinstitut) in Rom auf sein Architektur-
verstdndnis aus.34 Als er 1963 in Italiens Hauptstadt kam, hatten Architekten wie
Franco Albini, Ighazio Gardella, Ludovico Quaroni, Ottaviano Ridolfi, Guiseppe
Samonad, das Biiro B. B. P. R. (Banfi, Belgoioso, Rogers, Peressutti) und Carlo
Scarpa auf ihrer Suche nach einer fruchtbaren Verbindung zwischen Moderne und
Vergangenheit ihre volle Reife erlangt. Beeinflusst von den neuen urbanistischen
Lehren, die in den frithen 60er Jahren in Italien entwickelt worden waren, er-
wachte in Moneos romischer Zeit sein historisches Interesse am Organismus
Stadt. Zusatzlich fiihrte ihn das bunte Nebeneinander der in Rom reichlich vor-
handenen Architekturzeugnisse aus verschiedenen Epochen zu einer intensiven
intellektuellen Auseinandersetzung mit den Bauformen der Vergangenheit. Noch
unter dem unmittelbaren Eindruck der italienischen Erfahrung verfasste er die
Aufsdtze Una obra de Ignazio Gardella. Casa alle Zattere, Venecia (1963) und
Notas sobre el desarrollo urbanistico de Roma en los ultimos cien afios (1964), in
denen er die Typologien der Stadt untersucht.35

Wieder nach Spanien zurlickgekehrt, trat Moneo ins akademische Leben
ein: Im Herbst 1966 nahm er seine Lehrtatigkeit am Institut fir Formenanalyse
(Andlisis de Formas) der ETSA in Madrid auf; 1968 wechselte er an das Institut fiir
Gebdudelehre (Elementos de Composicion). Seine zeitgleich entstandenen
Gebdude zeigten nun ein gewandeltes Vokabular. Die in Italien gewonnenen
Erkenntnisse fanden in Entwiirfen, die sich stark auf lokale Traditionen und
bestehende urbane Strukturen beziehen, ihren Niederschlag. Wahrend sein erstes
Werk von Bedeutung, die Transformatorenfabrik Diestre, noch ganz in der vitalen

spatorganischen Tradition steht, gelingt ihm mit dem in La Moraleja bei Madrid

34Den mit einem Stipendium verbundenen Rompreis erhielt Moneo fiir seinen 1969 entstandenen
Entwurf eines Sendezentrums am Obradoiro-Platz in Santiago de Compostela. Das nicht weiter
verfolgte Vorprojekt zeigt eine aus gleichartigen Baueinheiten organisch komponierte Architektur. Zu
dem Entwurf siehe Anteproyecto de edificio destinado a centro emisor en la Plaza del Obradoiro; in:
ARQ, 1963, Nr. 50, S. 7-18.
35-R. Moneo: Una obra de Ignazio Gardella. Casa alle Zattere, Venecia; in: ARQ, 1963, Nr. 61, S. 43-
50
-Ders.: Notas sobre el desarollo urbanistico de Roma en los dltimos cien afios; in: HyArqg, 1964, Nr.
50, S. 35-49.
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errichteten Einfamilienhaus Gomez Acebo (1966-68) ein Gebdude, bei dem sich
die unterschiedlichen Einfliisse zu einem ausgewogenen Ganzen vereinen. Die
Struktur des brettverschalten Sichtbetons, der wie Holz wirkt, und die mit Ziegel-
steinen verkleideten Pfeiler des Wohnhauses verweisen auf die ldndliche Archi-
tektur Kastiliens. Das Innere des rechtwinklig angelegten Baukorpers prasentiert
sich dagegen als freier, offener Raum, der den von Wright und Le Corbusier fiir
die Wohnarchitektur vorgeschlagenen Innenraumkonzeptionen folgt (Abb. 4).36

Neben Ein- und Mehrfamilienhdusern, die intensiv mit ihre Umgebung
dialogisieren, nahm sich Moneo in den spaten 60er und frithen 70er Jahren auch
planerisch verstirkt dem Thema Stadt an. Fir die Satellitenstadt Poligono &
(1966-67) am Rande von Vitoria entwirft er ein strenges Raster gleichférmiger
Wohnbldcke und Freirdume.3” Bei seinem Vorschlag eines Sanierungskonzepts
der Altstadt von Zaragoza (1970) steht dagegen die Auseinandersetzung mit
dem historisch gewachsenen Stadtkern im Mittelpunkt.38 Sein in Italien erstmals
erwachtes analytisches Interesse an urbanen Prozessen und Strukturen belegen
ferner zwei Studien zur damals aktuellen Madrider Stadtentwicklung, die er 1967
beziehungsweise 1970 veroffentlicht.3®

Wadhrend Moneo seit den ausgehenden 60er Jahren nach eigenen Wegen
suchte, wuchs bei der einheimischen Bevdlkerung proportional zu einem gestei-
gerten Konsum infolge des wirtschaftlichen Aufschwungs, den der Ausbau der
Tourismusbranche wesentlich angekurbelt hatte, auch das Interesse an Kunst
und institutionalisierter Kultur. In Barcelona publizierte der Verlag Gustavo Gili
seit 1970 Blicher zur Architektur der Moderne und ihren bedeutendsten Repra-
sentanten. Uber das aktuelle Architekturgeschehen informierte die im Mai 1974
in Barcelona erstmals erschienene Zeitschrift Arguitectura Bis, an deren
Herausgabe sich die innovativsten spanischen Architekten der damals jiingeren

Generation beteiligten, darunter der bis zur Einstellung des Magazins im Jahre

36Dem Entwurf des Wohnhauses Gomez Acebo geht ein Besuch von Le Corbusiers Villa Savoye (1929-
31) in Poissy voraus. Den tiefen Eindruck, den die Villa bei Moneo hinterlieR, belegt sein Aufsatz Una
visita a Poissy. Villa Saboya (erschienen in: ARQ, 1965, Nr. 74, S. 35-41).

Zum Wohnhaus Gémez Acebo siehe z. B. Casa Gomez-Acebo, Madrid; in: A + U, 1989, Nr. 227, S.
112-117.

37Nicht ausgefiihrtes Projekt in Zusammenarbeit mit Carlos Ferran. Siehe hierzu C. Diez Medina: "Das
Gefiihl des Wissens” als treibende Kraft in der Architektur von Rafael Moneo, Diss., Bd. Ill, Technische
Hochschule Wien, Fakultat fur Architektur, 1996, S. 327.

38Nicht ausgefiihrter Wettbewerbsentwurf, 2. Preis, in Zusammenarbeit mit Manuel de Sola-Morales.
39-R. Moneo: Madrid. Analisis del desarrollo urbano en los Ultimos veinticinco afios; in: Inf. Com. Esp.,
1967, Nr. 4

-Ders.: El desarrollo urbano de Madrid en los afios sesenta; in: CuadpD, 1970, April.
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1985 dem Redaktionsrat angehdrige Rafael Moneo. In San Sebastian fanden seit
dem Sommer 1973 alljahrlich Semanas de Arguitectura (Architekturwochen) statt,
die namhafte Architektenpersdnlichkeiten aus dem Ausland wie die Briider Leon
und Rob Krier, Manfredo Tafuri und Aldo Rossi nach Spanien fiihrten.40 Vor allem
letzterer hinterlieR bei den einheimischen Architekten einen nachhaltigen Ein-
druck. Die Uberwindung eines bislang noch stark auf das nationale Architektur-
geschehen beschrankten Blickwinkels zeichnete sich ab, und man begann auf
breiter Basis die damals jlingsten Entwicklungen in ihren internationalen
Zusammenhdngen zu erkennen. Sowohl die Madrider Anhdnger des Organi-
zismus als auch die Verfechter des regionalen Realismus der Barceloneser
Architektenschule wandten sich nun endgiiltig von den verschiedenen Spat-
formen der Moderne ab. Weltweit hatten sich die unterschiedlichen Auspra-
gungen und Fortfihrungen des Internationalen Stils (iberlebt. Die Gruppen in
Barcelona und Madrid l6sten sich auf, und jeder Architekt verfolgte nun seine
eigenen Anschauungen. In Spanien bereitete die Umbruchstimmung der 70er
Jahre eine gewaltige Entfesselung des vorhandenen architektonischen Potentials
vor, das erst auf dem Boden einer modernen parlamentarischen Demokratie in
vollem Umfang zur Geltung gebracht werden konnte.

Die Gebdude von Rafael Moneo, der die Madrider Universitdt inzwischen
verlassen hatte und seit Dezember 1970 als Ordinarius fiir Gebdudelehre
(Elementos de Composicion) an der progressiveren £scuela Técnica Superior de
Barcelona (Technische Hochschule von Barcelona) lehrte, zeigten nun einen deut-
lichen Einfluss des Neorationalismus der italienischen 7endenza#! Spatestens
seit ihrem Erfolg auf der XV. Triennale in Mailand 1973 war die stark von Aldo
Rossis Lehren gepragte Architektengruppe, der u. a. Giorgio Grassi, Massimo
Scolar und Manfredo Tafuri angehoérten, auch bei den spanischen Architekten
weithin bekannt. Vor allem Rossis wegweisende Studie "L~ Architettura della citta”
(Padua 1966), die Moneo 1969 erstmals las, forcierte seine Auseinandersetzung
mit den formalen Urspriingen der als autonom begriffenen Disziplin Architektur

und dem nun verstirkt ins Zentrum eigener architektonischer Uberlegungen

40\/gl. Helge Bofinger: Junge Architekten in Europa, Stuttgart, Berlin, Kéln, Mainz 1983, S. 9.
4INeben seiner Lehrtdtigkeit in Barcelona hielt Moneo in den 70er Jahren Gastvorlesungen an der
Cooper Union / Institut for Architecture and Urban Studies in New York (1975), in Princeton (1978), in
Harvard (1978) und in Lausanne (1978).
Zum Einfluss der Tendenza auf Moneos Architektur siehe Antonio Valdés Ruiz de Assin: Moneo
Valles, José Rafael. Rétorica y experimentalismo; in: ARQ, 1982, Nr. 236, S. 41-47,S. 41 f..
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geriickten Thema der Typologie und des Typus-Begriffs.42 Sein in Zusammen-
arbeit mit Ramoén Bescds entworfenes Gebdude der Bankinter (1972-77) zeigt
erstmals in aller Konsequenz, wie er die Reflexion {ber die historische
Kontinuitdt der Stadt, in gebaute Realitdt umsetzt (Abb. 5). Mit dem Bankgebdude
am Paseo de la Castellana, der Madrider Hauptverkehrsachse, gelang Moneo der
nationale Durchbruch. In der als Erweiterung eines Palacios aus dem 19.
Jahrhundert errichteten Architektur verbinden sich Anlehnungen an den klaren,
prazisen Baustil eines Aldo Rossi mit einer eingehenden Analyse des Ortes und
seiner kennzeichnenden Typologien. Der Grundriss libernimmt die offene Bebau-
ungsstruktur des angrenzenden Boulevards. Proportionen und Ziegelformate der
Fassaden orientieren sich am bestehenden Palacio.*3 Wie kein anderes spanisches
Bauwerk jener Jahre markiert das Bankinter-Gebiaude den Ubergang vom Experi-
ment mit der Moderne zu einem typologisch fundierten Rationalismus, der zwar
auf den Prinzipien der Moderne griindet, dariiber hinaus aber verstarkt um eine
kontextbezogene Haltung bemiiht ist. Der von Moneo noch unter Franco einge-
schlagene Weg einer disziplinierten Formensprache, die trotz ihre Neigung zur
Abstraktion sensibel auf die rdumlichen und historischen Dimensionen des
spezifischen Bauorts reagiert, findet im Rathaus von Logrofio (1973-81), einem
weiteren wichtigen Entwurf in der Laufbahn des Architekten, seine konsequente
Fortsetzung (Abb. 6).44 In dem &duRerlich strengen Gebdude (iberlagern sich
klassische Proportionen und Typologien mit einem niichterner Rationalismus
italienischer Pragung; doch entfernen flexible Strukturen und ein dem urbanen
Umfeld angepasster Grundriss die Architektur des Rathauses von der

dogmatischen Regelglaubigkeit der orthodoxeren italienischen Tradition.4>

42Moneos starkes Interesse an Rossi belegen ferner drei in den 70er Jahren von ihm verfasste
Aufsdtze, in denen er Werkbeispiele und Thesen des Italieners kritisch analysiert:

-R. Moneo: Gregotti y Rossi; in ArgBIS, 1974, Nr. 4,S. 1-4

-Ders.: Aldo Rossi: The Idea of Architecture and the Modena Cemetery; in: OPP, 1976, Nr. 5, S. 1-30
-Ders.: La obra reciente de Aldo Rossi: Dos reflexiones; in: 2C, 1979. Nr. 14, S. 38 f..

43Zum Bankinter-Gebdude siehe z. B.:

-Bankinter; in: ArgBIS, 1978, Nr. 23-24,S. 16-21

-Bankinter; in ARQ, 1980, Nr. 1980, S. 42-45

—-Enrique Granell (Ed.): Bankinter, 1972-1977. Ramon Bescos, Rafael Moneo, Almeria, 1994.

44Zum Rathaus von Logrofio siehe z. B. Un hotel de ville a Logrono. Espagne; in: AMC, 1983, Nr. 2, S.
74-80.

4Moneo sah in der strikten Einhaltung rationaler Formfindungsprozesse eine Verarmung und
akzeptierte ggf. auf Kosten der Klarheit des Gesamtentwurfs bereichernde UnregelmaRigkeiten. In
seiner Ablehnung einer kompromisslosen rationalistischen Entwurfslogik stimmt er mit Louis Kahn
Uiberein, der neben einem klar definierten formalen Ansatz auch entwerferische Kreativitat forderte.
Wie Kahn oder auch dessen ehemaliger Mitarbeiter Robert Venturi strebt Moneo komplexe
Architekturen an, die trotz aller Disziplin auch der schépferischen Freiheit Spielraum lassen. Siehe
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1.2. Die Nach-Franco-Ara

In der verdanderten sozialen und kulturellen Landschaft nach Francos Tod
1975 konnten Moneo und andere einheimische Architekten eigene Positionen
und Fahigkeiten endlich vollends zur Geltung bringen. Dem nach der Leere und
repressiven Atmosphdre der Diktatur einsetzenden Bauboom, der bis heute
ungebrochen andauert, kommt dabei als bedeutende Darstellungsform der noch
jungen Demokratie auch eine herausragende politische Rolle zu. Eine fruchtbare
Zusammenarbeit der Architekten mit einer neuen Generation von Politikern und
Kommunalverwaltungen férderte entscheidend den groRen Erfolg, den die spani-
sche Architektur in den letzten 25 Jahren in ihren Bestrebungen zur Revitali-
sierung und Erneuerung der Stadte verzeichnen kann. Wenngleich {ibereilte, von
enthusiastischen Stadtvdtern vorangetriebene BaumalBnahmen nicht immer lber-
zeugten, ist der Weg, den die spanische Gegenwartsarchitektur eingeschlagen
hat, aus internationalen Debatten heute nicht mehr wegzudenken.

Seit der europiischen Offnung des Landes haben simtliche Richtungen
aktueller Architekturvorstellungen in Spanien Eingang gefunden. Doch konnte die
zitatschwere Postmoderne, die die Architekturszene der 80er Jahre weltweit so
entscheidend mitbestimmte, in der jungen Demokratie nur wenige begeistern.
Lediglich eine Handvoll spanischer Architekten bediente sich eines oberflachlich
applizierten traditionellen Vokabulars, darunter das von Robert Venturis Theorien
beeinflusste Team "Studio PER” (LlIuis Clotet, Pep Bonet, Oscar Tusquets, Cristian
Cirici) und der schon friith auch auRerhalb Spaniens tdtige Barceloneser Ricardo
Bofill, der reprasentative historische Formen selbst im Wohnungsbau einsetzte.46
Grundsatzlich aber stand in der Zeit des Neubeginns nach Francos Tod eine
Architektursprache, die sich gleichsam spielerisch auf die Geschichte als
Inspirationsquelle szenografischer Effekte beruft, dem Bediirfnis nach Wandel
und Erneuerung entgegen.

Indes wurde Moneos ek/lektischer Rationalismus zu einer bis heute in

ganz Spanien weit verbreiteten Tendenz, die vor allem in der Zeit zwischen 1975

hierzu auch ARQ, 1982, Nr. 236, S.41-47,S. 41 f.

46Ricardo Bofill, der in den 60er Jahren in Spanien als Mitstreiter der Barceloneser Architektenschule
bekannt wurde, schuf mit dem von ihm begrindeten Biro "Taller de Arquitectura” in den 80er Jahren
vor allem in Frankreich eine Reihe kontrovers diskutierter Sozialwohnbauten, in denen iber-
dimensionierte klassische Formen und historische Bautypen zum Einsatz kamen.
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und 1985 Ziige eines "nationalen Trends” annahm.4?” Hauptanliegen der aus der
Krise der Moderne Anfang der 70er Jahre erwachsenen Richtung war die Ver-
mittlung zwischen Vergangenheit und Gegenwart, die Verbindung von Tradition
und Innovation. Trotz Uberwiegend abstrahierender Ansdtze gehen die von
Moneo angefiihrten Architekten in ihren Gebduden intensiv auf lokale Typologien
und Besonderheiten ein. Die der spanischen Bautradition eigene Vorliebe fiir
tektonische Klarheit und harte, schmucklose Materialien verhindert dabei jedes
Abgleiten ins oberflachlich Pittoreske. Hinzu kommt ein ausgeprdgter Regio-
nalismus, der im Zuge der wiedererlangten Selbststiandigkeit der spanischen
Regionen seit der Demokratisierung zu einer Neubelebung lokaler Baukulturen
gefiihrt hat. Wahrend viele Architekten aus Galicien, dem Baskenland oder Anda-
lusien bis heute vorzugsweise in ihrer Heimatregion bauen,8 |dsst sich Moneos
Wirken jedoch nicht auf einen bestimmten geografischen Kontext einschrianken.
Seine Gebaude, die mittlerweile Uber ganz Spanien verteilt und seit den 90er
Jahren auch auRerhalb der Landesgrenzen entstanden sind, nehmen weder
exklusiv auf bestimmte nationale oder regionale Themen noch einseitig auf ihren
Urheber Bezug. Der Wiedererkennungswert eine Moneo-Baus, der grundsatzlich
an jedem Ort der Welt entstehen kdnnte, ist dementsprechend gering.

Wahrend er und die ihm treu folgenden Anhdnger ihre Anschauungen
einer rationalen, ortsbezogenen Architektur bis heute konsequent weiterver-
folgen, ist in den vergangenen Jahren eine noch junge Gruppe spanischer Archi-
tekten hervorgetreten, deren Ambitionen weniger dem Kontext, sondern vor-
rangig dem als autonom begriffenen Gebdude gelten. Der von Bauingenieuren
und Architekten wie Juan Navarro Baldeweg, Santiago Calatrava, Carme Pifios und
dem im Sommer 2000 frith verstorbenen Enric Miralles eingeschlagene indi-
vidualistische Weg beschreibt neue Richtungen, die vom ek/ektischen Ratio-
nalismus und den disziplinierten Positionen wegflihren. lhre Suche nach neuen
Losungen brachte avantgardistische, isoliert in die Landschaft gesetzte Solitdre

hervor, die deutlich die Handschrift ihres Erbauers tragen (Abb. 7). Trotz ihres

47Den Begriff "eklektischer Rationalismus” (racionalismo ecléctico) pragte Anton Capitel fir die in der
spanischen Architektur um 1975 verstarkt aufkommende Richtung einer zwar tiefgriindig historisch
bezogenen, doch stark zur Abstraktion neigenden Architektur. Siehe hierzu z. B.:

-A. Capitel: Weites Feld. Architektur in Madrid 1976-91; in: DB, 1992, Nr. 6, S. 28-33, S. 29

-Ders: Contemporary Spanish Architecture: From the Foundation of a New Modernism to the
Appearance of Eclecticism; in: P. Saliga, M. Thorne (Eds.): Building in a new Spain. Contemporary
Spanish Architecture, 1992, S. 47-65, S. 51.

4850 z. B. der Baske José Ignacio Linazasoro, der Galicier Manolo Gallego und das uUberwiegend in
Andalusien tatige Architektenteam Antonio Cruz / Antonio Ortiz.
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ausgepragten Individualstils griinden viele der oft eigenwilligen Architekturen,
die allesamt in den letzten 15 Jahren entstanden sind, auf einer kritischen
Auseinandersetzung mit Aspekten der Moderne. Sowohl die strengen, minima-
listischen Losungen, die an Alejandro de la Sotas Ideen der formalen Askese und
Reduktion ankniipfen, als auch die dekonstruktivistischen, figurativistischen und
heoorganischen Anséatze sind freilich auch Ausdruck derzeit international zu

beobachtender Tendenzen.4?

1.3. Exkurs:

Moneos intellektuelle Position - Zwei architekturkritische Beitrage

1978, in der Umbruchstimmung nach Francos Tod, veroffentlichte Moneo
die Aufsdtze "After Modern Architecture”: Entrados ya en el dltimo cuarto del
siglo5® und On Typolog)s1. Gebettet in architekturhistorische Analysen formuliert
er in den beiden exemplarisch ausgewdhlten Schriften Anschauungen, in denen
sich wesentliche Aspekte seiner bis heute giiltigen Haltung als Architekt und
Theoretiker kondensieren.

In "After Modern Architecture”: Entrados ya en el ultimo cuarto del siglo
erortert er die Situation der (damals) neueren Architektur, die aus dem Bruch mit
der realitv homogenen und daher als international bezeichneten Moderne her-
vorgegangen ist. Deren kollektive Ideale und Prinzipien wurden, so Moneo, von
einer Vielfalt verschiedener Richtungen abgelost, die weder eine Alternative mit
eigener ldentitdt darstellen noch sich unter einen (bergeordneten Stilbegriff
subsumieren lassen. Ubereinstimmung herrsche allein in der Ablehnung des

Funktionalismus und der Demontage seines betont technokratischen Ansatzes.52

49vgl. DB, 1992, Nr. 6, S. 28-33, S. 32. Zu den jungsten Entwicklungen der spanischen Architektur
siehe auch P. Buchanan: Tras la década dorada. El desafio de los novento; in: A & V, 1990, Nr. 24, S.
10-21.

50R. Moneo: "After Modern Architecture”: Entrados ya en el dltimo cuarto del siglo; in: ArgBIS, 1978,
Nr. 22, S. 2-5. Eine deutsche Ubersetzung des Aufsatzes bietet der Ausstellungskatalog: P. Nigst,
Akademie der Bildenden Kiinste Wien (Eds.): Rafael Moneo. Bauen fir die Stadt, Ausstellungskatalog
Wien, 1993, S. 9-12 (Gerade im letzten Viertel des Jahrhunderts angekommen... ).

51R. Moneo: On Typology; in: OPP, 1978, Nr. 13, S. 22-44.

s2Den Angriff der damals aktuellen Architekturtheorie auf die Uberbewertung funktionaler Aspekte
zeigt Moneo anhand der kritischen Standpunkte von Louis Kahn, Robert Venturi und Peter Eisenman
auf. Vgl. R. Moneo: Gerade im letzten Viertel des Jahrhunderts angekommen... ; in: P. Nigst,
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Die von den ratiogesteuerten Prinzipien der Moderne kontrollierte Geschichte,
die vernunftmaRig geziigelte Erinnerung, breche nun unbandig wieder hervor. Als
Antwort auf die gewandelte Situation beobachtet Moneo in der damals aktuellen
Architektur zwei unterschiedliche Reaktionen, die er sogleich einer Wertung
unterzieht: In dem [von Rossi in "L Architettura della citta”, 1966, geforderten]
Versuch, eine autonome Architektur zu begriinden, die sich ausschlieRlich auf
sich selbst bezieht und aulerdisziplinare Bindungen wie funktionale, soziale und
wirtschaftliche Aspekte den spezifisch architektonischen Problemen unterordnet,

sieht er vermeintlich Giberwundene Mechanismen wiedererstehen:

"...und so scheint dieser Weg lediglich im Ausdruck einer Phantasie
zu enden, die erzdhlt, gezeichnet, ja sogar gebaut werden kann,
die jedoch im Grunde - obwoh/ man glaubt, so die formalen
Wurzeln der Disziplin freizulegen - eher eine zusdtzliche Disziplin
etabliert, ein neues, anderes Spielfeld entdeckt.”3

Demgegeniiber steht das Bemiihen um eine groRtmogliche Anndherung

an die vorhandene historische Architektur, an die

"... antike(n) oder [...] regional geprdgte(n), welcher, ohne dass ihr
ein ausdriickliches Programm vorgegeben gewesen wdre, Funk-
tion, Technologie und Gesellschaft gerecht werden zu miissen,
genau das in viel héherem MaBe [als der Moderne] gelang. >4

Obgleich Moneo den Bezug zur Bautradition grundsatzlich beflirwortet,
bemangelt er am eingeschlagenen Weg seiner Zeitgenossen das Fehlen eigen-
standiger Entwurfsverfahren, deren Ansatz (iber die Negation der Moderne
hinausgeht. Seine Analyse der nach-modernen Architektursituation schlieBt mit

einem Aufruf zur Synthese und Weiterentwicklung beider Positionen:

”

"Darum ist es vielleicht an der Zeit, [ ...], das "modern movement
als notwendigen Bezugspunkt hinter uns zu lassen und zu einer
Reflexion tber Architektur zuritickzukehren, die wieder das Bauen
erlaubt: ohne Furcht vor den unvermeidlichen Bindungen,... - denn
vielleicht muss man gerade in ihnen das Spezifische unserer

Akademie der Bildenden Kiinste Wien (Eds.): Rafael Moneo. Bauen fir die Stadt, Ausstellungskatalog
Wien, 1993, S.9-12,S. 10.
53Zitiert nach ibd., S. 12.

547itiert nach ibd..
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Disziplin suchen -, und ohne zu vergessen, dass die Konstruktion
von Architektur immer die Erfindung von Form voraussetzt.’s>

In dem gleichfalls 1978 erschienenen Aufsatz On Typologie gilt Moneos
Augenmerk weniger Grundsatzfragen moglicher Architekturstandpunkte als viel-
mehr einem spezifischen Instrument des Bauens, nimlich dem Typus, der zu
einem der wichtigsten Grundpfeiler seiner eigenen Architektur wurde. Er definiert
den Typus als Konzept, das eine Gruppe von Objekten gleichartiger formaler
Struktur beschreibt.5¢ Doch geht er Uber die Vorstellung einer schablonenhaft
vorgegebenen, mechanisch reproduzierbaren Struktur, die beliebig eingesetzt
und wiederholt werden kann, hinaus und schlieft die Moglichkeit zur Veran-
derung, Zerstérung und Transformation bekannter Typen explizit mit ein. Der
voh Moneo als kontinuierlich wandelbares Werkzeug des Entwurfs, “as the frame
within which change operates”,>7 verstandene Typus wird zum kollektiv lesbaren
Bedeutungstrager, der gleichermalen in die Vergangenheit wie in die Gegenwart
und Zukunft weist. Seine Ausfiihrungen untermauert er mit historischen Unter-
suchungen zum Wandel des Typus-Begriffs in der Architekturtheorie. Ausgehend
voh Quatremére de Quincys Ende des 18. Jahrhunderts erstmals formulierter
Definition, dernach der Typus mit der Logik einer aus menschlichen Bediirfnissen
und elementaren, natirlichen Vorgaben abgeleiteten Urform identifiziert werden
kann,>8 {iber Durands am Bauprogramm orientierte, ganzheitliche Sicht, die die
Komposition beziehungsweise Disposition mehrerer Einzelformen zur Typen-
bildung voraussetzt,>9 gelangt Moneo zur Moderne. Am Beispiel von Mies van der
Rohe, Le Corbusier und Alexander Klein zeigt er auf, wie der Funktionalismus in
seinen Bemilhungen mit der Beaux-Arts-Traditon zu brechen, die Idee des Typus
heu interpretierte und industrielle Fertigungsmethoden den Prototyp schufen.
Der historische Exkurs fihrt schlieRlich in Moneos geistige Heimat, das ltalien
der 60er Jahre. In den damals erschienenen Schriften von Saverio Muratorié9,

Giulio Argané!, Ernesto Rogerst2 und Aldo Rossi®é3 spiegelt sich ein wieder

55Zitiert nach ibd..

s6Vgl. OPP, 1978, Nr. 13, S. 22-44, S. 23 (’lt [type] can most simply be defined as a concept which
describes a group of objects characterized by the same formal structure.”).

s7Zitiert nach ibd., S. 27 (Dt. Ubers. d. Verf.: ... als der Rahmen, innerhalb dessen Verdnderung
wirksam wird ...”.).

58Antoine C. Quatremeére de Quincy: Dictionnaire Historique de | Architecture, Paris 1832, S. 629 f..
59Jean Nicolas Louis Durand: Précis de Lecons d”Architecture, XllI, Paris 1805.

60Saverio Muratori: Studi per una operante storia urbana di Venezia, Rom 1960.

61Giulio C. Argan: Tipologia; in: Enciclopedia Universale dell“Arte, Venedig 1962.

62Ernesto N. Rogers: Esperienza di un Corso Universitario. La utopia della realta, Bari 1965.
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erwachtes Interesse am Organismus Stadt, seiner Morphologie und seines forma-
len Aufbaus wider. Der Typus wird nun als Instrument der Identifizierung bau-
licher Strukturen innerhalb eines urbanen Kontexts verstanden. Die archi-
tektonischen Typen werden als Teil der Stadt definiert, deren Geschichte sie
zugleich reflektieren und kommentieren. Moneos Ausfilhrungen miinden
schlussendlich in kritischen Anmerkungen zur damals zeitgentssischen Archi-
tektur, der er einen faktischen Mangel an fundierten Typus-Konzepten be-

scheinigt:

"..,typology today has become to be understood simply as a
mechanism of composition. The so-called "typological” research
took merely results in the production of images, or in their
constitution of traditional typologies. In the end it can be said that
it is the nostalgia for types that gives formal consistency to these
works. 84

Am Beispiel von Robert Venturis Wohnhadusern auf Nantucket Island,
Massachusetts (Haus 7rubeck, 1970 / Haus Wislocki, 1970) erldautert er, wie die
zum Abbild von Einzelelementen reduzierte Typus-Idee collagehaft fragmentierte
Architekturen hervorbrachte, die mit der Vorstellung einer als innere formale
Struktur der baulichen Einheit begriffenen Typologie gebrochen haben.65

Wie die Analyse der Aufsitze On Typology und ’After Modern
Architecture”: Entrados ya en el dltimo cuarto del siglo zeigt, bezieht Moneo in
beiden Schriften Stellung fiir eine Architektur, die in der Lage ist, mittels eigen-
standiger Entwurfsprinzipien historische und kontextuelle Kontinuitat herzu-
stellen. Mit Venturi, dessen Typus-Konzept er einen Mangel an Komplexitat
vorwirft, teilt er den postmodernen Bewusstseinsstand, der als Reaktion auf
einen (bersteigerten Funktionalismus entstanden ist und den Bezug zu
historischen Vorbildern als Moglichkeit einfordert. Doch distanziert er sich von

punktuellen Anspielungen und fordert ganzheitliche Architekturen, die liber die

63Moneo hebt an dieser Stelle insbesondere Rossis Scritti scelti sull “architettura e la citta (Ed. Rosaldo
Bonicalzi), Mailand 1975, hervor und verweist des Weiteren auf die Fiulle von Untersuchungen zu
Rossis Werk und seinem spezifischen Typus-Begriff. Vgl. OPP, 1978, Nr. 13, S. 22-44, S. 36 u. 44,
Anm. 17.
647itiert nach ibd., S. 38 (Dt. Ubers. d. Verf.: "...., Typologie wird heute einfach als Kompositions-
mechanismus verstanden. Die so genannte "typologische” Untersuchung fiihrte bloR zu Abbildern
oder deren Erschaffung aus traditionellen Typologien. Im Ergebnis kann gesagt werden, dass es die
Nostalgie fur Typen ist, die diesen Bauwerken formale Konsistenz verleiht.”).
65bd., S. 39.
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Summe von Zitaten einzelner Formen und Techniken hinausgehen. An Stelle der
Additions- und Uberschneidungsmechanismen der Postmoderne, die die Ver-
gangenheit aus dem Blickwinkel der Gegenwart beispielhaft kommentieren,
schlagt Moneo einen komplexen Rundblick vor. Nicht die Gegenliiberstellung von
Vergangenem und seiner Rezeption in der Gegenwart, sondern die zukunfts-
gerichtete Wahrung der raumlichen und zeitlichen Kontinuitat ist Ziel seines
Ansatzes. Dem in der Postmoderne reflektierten Bewusstsein, am Endpunkt der
Architektur angelangt zu sein, stellt er ein dynamisch-lineares Geschichtsbild
gegeniiber, das permanente Erneuerungs- und Entwicklungsprozesse mitein-

schlieft.

1.4. Moneos Architekturwerk der 80er und 90er Jahre - Ein Rundblick

In den 80er Jahren erreicht Moneos Position ihre volle Reife. Das Konzept
des Typus als Vermittler zwischen Tradition und Gegenwart wird nun zur festen
Konstanten seiner Architektur. Dass die von ihm vorgeschlagene Methode der
Adaption und Transformation bekannter Typen fundierte Kenntnisse der Archi-
tekturgeschichte und einen sicheren Umgang mit historischen Bauformen
voraussetzt, versteht sich dabei von selbst. Moneos standige Lehrtdtigkeit, die
ihn 1980 wieder an die Madrider ETSA und 1985 nach Cambridge, Massachusetts
an die Harvard University flihrte, wo er bis 1990 den Dekanposten der Architek-
turfakultdt innehatte, scharfte dabei den eigenen Blick fiir architekturhistorische
Entwicklungen und forcierte seine intellektuelle Auseinandersetzung mit der
Architekturtheorie.66

Seine auf Umfeld und Geschichte bezogene Haltung trieb er im Museo
Nacional de Arte Romano (1980-85) in Mérida erstmals auf die Spitze. Die
UbergroRe zeitliche und damit auch kulturelle Distanz der antiken Exponate zur
Gegenwart wurde von Moneo mittels einer assoziativen Architektur lUberbriickt,

in der sich Elemente der rdomischen Bautradition mit zeitgendssischen

66\Von 1980 bis 1985 unterrichtete Moneo als Ordinarius fiir Gebdudelehre an der ETSA in Madrid.
Seine akademische Laufbahn erreichte 1985 mit der Ernennung zum Dekan der Graduate School of
Design der Harvard University ihren Hohepunkt. Nach seiner funfjahrigen Amtszeit als Dekan erhielt
Moneo 1991 die Sert-Ehrenprofessur. Bis heute lehrt er in Harvard.
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Raumvorstellungen und Konstruktionstechniken verschwistern (Abb. 8). Ahnlich
ging er bei seinem Versicherungsgebaude der Prevision Espariola (1982-88) in
Sevilla vor. Das gegeniiber dem almohadischen 7orre de Oro (um 1200)
errichtete Gebdude knilipft an die maurische Vergangenheit und die gewachsene
Umgebung der Altstadt an. Materialien und Bauelemente der lokalen Sevillaner
Tradition wie gusseiserne Fenstergitter, holzerne Klapplidden oder filigran
aufgeschichtete Flachziegel stehen neben modernen Betonstrukturen, die einen
deutlichen Bezug zur eigenen Zeit schaffen (Abb. 9).67

Wihrend das Museo Nacional de Arte Romano und die Prevision Espafiola
trotz ihrer rationalen Entwurfsprinzipien die Identitat des historischen Ortes
geschmeidig fortfiihren, fillt Moneos Reaktion auf den spezifischen Kontext vor
allem bei dem Madrider Bahnhof Atocha (1984-92), aber auch bei seinem
Flughafen San Pablo (1988-92) in Sevilla weniger vital aus. Beide Gebdude
tendieren zu einem vordergriindigen, teils unverstindlichen Asthetizismus, und
die eingesetzten Typologien funktionieren nur bedingt als dem Ort angemessene
Bedeutungstrager. Die vom spanischen Verkehrsministerium in Auftrag gegebene
Umgestaltung und Erweiterung des Atocha-Bahnhofs war mit einer Reihe
komplexer Anforderungen verknlipft. Neue Bahnhofsgebdude und Gleisanlagen
flir den Regional- und Fernverkehr sollten zusammen mit der alten Bahnhofs-
halle Mediodia (1888-92) von Alberto del Palacio eine groRziigige Anlage bilden.
Moneos Vorschlag eines mehrteiligen Ensembles, das die basilikale Bahnhofs-
halle aus dem 19. Jahrhundert weithin sichtbar um einen freistehenden, kampa-
hilehaften Uhrturm und ein Eingangsrondell in Form eines Baptisteriums erginzt,
ist bis heute bei den Madridern umstritten (Abb. 10).68 Durchweg Anerkennung
erntete dagegen der ungewdhnliche Entwurf des rechtzeitig zur Weltausstellung
1992 in Sevilla fertig gestellten Flughafens San Pablo. Bewusst verweigerte sich
Moneo bei dem an der Nationalstrale Richtung Cérdoba gelegenen Neubau der
im Terminalbau so beliebten High-Tech-Symbolik. Statt eine Architektur zu

entwerfen, deren Formen und Materialien auf hochmoderne Flugmaschinen

677ur Previson Espafola siehe z. B.:
-Edificio de oficinas en Sevilla; in: ARQ, 1988, Nr. 271-272, S. 36-51
-P. Buchanan: Una esquina sentimental. Moneo en Sevilla; in: ArgV, 1988, Nr. 1, S. 21-23
—-Rafael Moneo en Sevilla. Neuva sede para la Previsién Espafola; in: CROQ, 1988, Nr. 35, S. 30-49.
68Zum Atocha-Bahnhof siehe z. B.:
-Ampliacion de la estacion de Atocha; in: ARQ, 1988, Nr. 274, S. 46-65
-Atocha. Nueva estacion de ferrocarril, Madrid, 1985-1988; in: CROQ, 1988, Nr. 36, S. 64-83
-Bahnhof Atocha in Madrid; in: DBZ, 1991, Nr. 6, S. 819-826.
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anspielen und die Leichtigkeit des Fliegens assoziieren, schlug er eine solide, in
sich geschlossene Einheit vor, die ganz der Erde verhaftet ist. Obgleich sein
Grundkonzept ilberzeugt, nehmen die abstrahierten Kuppelmotive der Abflug-
halle doch allzu platt Bezug auf die etliche Kilometer entfernte Mezguita (785-
87) in Cordoba.69

Moneos fast zeitgleich realisierte Losung fiir das im neoklassizistischen
Palacio de Villahermosa in Madrid eingerichtete Museo Thyssen-Bornemisza
(1989-92) verzichtet weitgehend auf symbolhafte Anspielungen und basiert
stattdessen auf einer wohl durchdachten Neuinterpretation traditioneller Raum-
strukturen. Indem der Architekt den straffen Museumsgrundriss aus der unver-
andert erhaltenen AuRenhlille des alten Gebdudes ableitete, gelang ihm ein neuer
Innenraum, der zwischen dem Ursprung und der aktuellen Nutzung des Palacios
vermittelt (Abb. 11). Wahrend sich das Raumprogramm des Museo Thyssen-
Bornemisza in volliger Entsprechung zu den vorgegebenen Fassaden entwickelt,
gibt der opake AuRenbau des Davis Museurn (1991-93) in Wellesley,
Massachusetts nichts vom reichen Innenleben des blockhaften Gebaudes preis.
Effektvoll spielt Moneo hier den Kontrast zwischen homogenen, blickdichten
Fassaden, deren strenge Physiognomie sich im loos schen Sinne ganz auf das
Wesentliche beschrankt, und zeitgendssischen Vorstellungen eines offenen,
flieRenden Innenraums aus (Abb. 12). Ahnlich verfuhr er bei seinem nach
jahrelanger Verzogerung fertig gestelltem Konzerthaus L “Auditori (1987-99) in
Barcelona, wo sich unerwartet komplexe Raumstrukturen innerhalb eines
auBerlich schlichten, introvertierten Kérpers entfalten.”0 Auch Moneos kleiner
Bauquader des Kulturzentrums (1994-97) in Don Benito, Badajoz zeigt ein ver-
wandtes Grundkonzept und verbirgt hinter strengen, geschlossenen Fassaden ein

aulerst anspruchsvolles Raumprogramm (Abb. 13).71 Gleiches gilt - zumindest

69Zum Flughafen San Pablo siehe z. B.:

-Jorge Sainz: Clpulas para el Aeropuerto; in: A & V, 1989, Nr. 20, S. 66-69

-Ders.: Una mezquita aérea.Nuevo aeropuerto de Sevilla de Rafael Moneo; in: ArqV, 1992, Nr. 22, S.
14-21

-Flughafengebaude in Sevilla; in: DBZ, 1992, Nr. 8,S. 1129-1138.

70Zu dem Konzerthaus siehe z. B.:

-Auditorio de Barcelona; in: CROQ (El Croquis Editorial), 1994, Nr. 64, 2. Aufl. 1997, S. 120-135
-Johannes Kaiser Wortmann: Gebauter Monolog. Das Konzerthaus L Auditori in Barcelona; in: BauWw,
1999, Nr. 44, S. 2438-2441

-Auditorio de Misica, Barcelona; in: A & V, 2001, Nr. 81/82, S. 40-45.

71Zu dem Kulturzentrum in Don Benito siehe z. B.:

—-Casa de Cultura, Don Benito (Badajoz) / House of Culture, Don Benito (Badajoz); in: A & V, 1998, Nr.
69/70,S. 54-58

-Duccio Malagamba: Haus der Kultur in Don Benito, Badajoz, Extremadura. In der Ecke mitten drin;
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teilweise — fiir den ungleich gewaltigeren Gebaudekasten des Audrey Jones Beck
Building (1996-99) des Museum of Fine Arts in Houston, Texas wie auch fiir
Moneos jlngstes Museumsprojekt, die derzeit in der Bauausfiihrung befindliche
Erweiterung des Museo del Prado (seit 2001) in Madrid (Abb. 14, 15). Sowohl
dort als auch in den vorgenannten Werkbeispielen ist die Entwurfsidee an eine
verstarkte Auslotung der innerrdumlichen Maoglichkeiten einer adulRerlich
sperrigen, kompakten Architektur gekoppelt. Mit den massiven, statisch in sich
ruhenden Baumassen einfacher stereometrischer Grundform bezieht Moneo
zugleich Stellung gegen aktuelle Tendenzen, umfangreiche Raumprogramme in
“manieristisch” aufgesplitterten, fragil wirkenden Baueinheiten einzurichten.

Die in der Architektur des Spaniers verstarkt um 1990 ausmachbare
Vorliebe fiir fest gefiigte, in sich geschlossene Gebdude weicht jedoch in einigen
zeitgleich entstandenen Projekten der Reaktion auf markante topografische und
geografische Strukturen. Auf einer tiefgriindigen Auseinandersetzung mit ganzen
Bebauungszonen basieren sowohl etwa der einem unregelmidligen Stadt-
grundriss eingepasste Wohn- und Geschéftsblock Manzana Diagonal/ (1986-94)72
in Barcelona als auch seine Erweiterung des Rathauses von Murcia (1992-98)
(Abb. 16).73 Bei letztgenanntem Gebadude verbindet sich die volumetrische
Angleichung an das kleinteilige Geflecht des historischen Stadtkerns mit einer
lebhaft lochrigen Platzfassade, die gezielt auf den lippigen Spatbarock der
gegeniiberliegenden Kathedrale antwortet. Auch Moneos viel beachteter Entwurf
des Moderna Museet (1991-98) auf der Stockholmer Insel Skeppsholmen ist ganz
vom Willen zur Integration in vorgegebene topografische Strukturen bestimmt.
Der in aneinander gereihte Galerienpavillons aufgeloste Neubau bezieht sich in
Abmessungen und Proportionen auf die bestehende Inselbebauung (Abb. 17).
Moneos Biiro- und Hotelkomplex (Hyatt-Hote/, 1993-98) auf dem Daimler-Benz
Areal des Potsdamer Platzes in Berlin basiert dagegen weniger auf eigenen

Analysen des Bauorts, sondern nimmt die im Masterplan von Renzo Piano

in: DBZ, 1998, Nr. 3, S. 55-60.
72Iln Zusammenarbeit mit Manuel de Sola-Morales Rubié. Zum Manzana Diagonal siehe z. B.:
-Equilibrio de masas. Manzana Diagonal, Barcelona. Rafael Moneo y Manuel de Sola-Morales; in:
ArqV, 1994, Nr. 35,S. 50-57
-Manzana Diagonal, Barcelona / Diagonal Block, Barcelona; in: A &V, 1995, Nr. 51/52, S. 82-88.
73 Zum Rathaus von Murcia siehe z. B.:
-R. Moneo: Wie ein Retabel. Das neue Rathaus in Murcia, Sudspanien; in: BauW, 1999, Nr. 13, S. 696-
701
-David Cohn: Prunk und Pragmatik. Rathaus-Erweiterung in Murcia, Spanien; in: DB, 1999, Nr. 4, S.
67-73.
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festgelegten Richtlinien zum Ausgangspunkt.74

In anderen Projekten fiihrte die Auseinandersetzung mit dem Ort den
Spanier zu einer Riickbesinnung auf die Moderne. Um kontextuelle Beziige zu
schaffen, unterzieht er das den Stilen der Vergangenheit zugerechnete Vokabular
des Internationalen Stils den gleichen Transformationsprozessen wie traditionelle
Bauweisen. Formulierungen, die auf Ausdrucksformen der Moderne zuriick-
greifen, zeigen vor allem die Fundacion Pilar y Joan Miré auf Mallorca und die
kristallinen Baublocke des Centro Kursaal (1991-99) in San Sebastian (Abb. 18,
19). Wahrend Moneo fir Joan Mirds kiinstlerische Hinterlassenschaft einen
asymmetrisch komponierten Neubau aus hellem Sichtbeton entwarf, der sich
aggressiv gegen die touristisch genutzten Wohnsilos der Umgebung wendet,
schlug er fiir den an der Miindung des Flusses Urumea in den Atlantik gelegenen
Kursaal-Komplex ein minimalistisch reduziertes Ensemble aus zwei schrdag ge-
hauenen Kuben vor. Die auf eine Plattform gestellten Glasgehduse wirken wie
zwei riesige, vom Meer angespllte Kristallfelsen, die in ihrer monolithischen
Kargheit auf die schroffe Geografie der nahen Felskiiste anspielen. Fiir das
international viel beachtete Kongresszentrum hat der Spanier 2001 den Mies van
der Rohe-Preis sowie den Preis der Europdischen Union fiir zeitgendssische
Architektur erhalten.”> Eine elementare Sprache und expressive Formen
bestimmen gleichfalls Moneos Kathedrale Our Lady of the Angels (1998-2003) in
Los Angeles, Kalifornien. Das Vokabular der Moderne verschwistert sich hier mit
prismatischen, gldasernen Elementen und unregelmiaRigen, dramatisch aufgebro-
chenen Strukturen, die symbolhaft auf Vorstellungen des Gottlichen verweisen
(Abb. 20).76

Die vorstehend exemplarisch fiir Moneos Werk der Reifezeit ausgewahlten

Gebdudebeispiele belegen in ihrer Verschiedenheit den souverdanen Umgang des

74Zu dem Hotel- und Biurokomplex siehe z. B.:
—-Con vistas al foro. Daimler Benz, Edificios A4 y A5;in: A&V, 1994, Nr. 50, S. 54-57
-Secteur Daimler-Benz. Rafael Moneo. Hotel et bureau; in: Arch d”A, 1995, Nr. 297, S. 69.
75Zum Centro Kursaal siehe z. B.:
-Centro Kursaal, San Sebastian; in: ARQ, 1990, Nr. 283/284, S. 26-29
-Zwei Felsen im Meer; in: WBW, 1991, Nr. 4,S. 10-13
-Joaquin Sabaté: Aus dem Raster gefallen. Kursaal-Gebaude in San Sebastian; in: Bauw, 1999, Nr. 15,
S. 824-829
-Kursaal, San Sebastian; in: A & V, 2001, Nr. 81/82, S. 32-39.
76Zur Kathedrale von Los Angeles siehe z. B.:
—Congregar la luz. Catedral de Nuestra Sefiora de los Angeles: in: ArqV, 1998, Nr. 58, S. 60-63
-Rafael Moneo. Our Lady of the Angels Cathedral, Los Angeles, USA; in: A + U, 1998, Nr. 10, S. 36—
45,
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Spaniers mit den unterschiedlichen gestalterischen Mitteln der Architektur. Far
seine unerschopfliche Konzept- und ldeenvielfalt erhielt er bereits 1996 die
international bedeutendste Auszeichnung fir Architekten, den von der Hyatt-
Stiftung verliehenen Pritzker-Preis. Statt einen einmal gefundenen Individualstil
unermidlich zu variieren, entwirft Moneo stets individuelle Gebdude, die auf das
spezifische Programm und den jeweiligen Standort zugeschnitten sind. Die
enorme Wandelbarkeit seiner Ausdrucksmoglichkeiten wird dabei in der Aus-
einandersetzung mit einer bestimmten Bauaufgabe am offenkundigsten. Dies
zeigt sich in aller Klarheit vor allem an Moneos Museumsprojekten, die seit den
80er Jahren einen Schwerpunkt seiner entwerferischen Arbeit bilden. Sowohl die
Vielzahl der ihm (berantworteten Ausstellungsgebdude als auch mehrere zum
Teil hoch platzierte Teilnahmen an entsprechenden Wettbewerben belegen seine

hohe Uberzeugungskraft als Museumsbauer.??

777u nachfolgend genannten Museumsgebduden hat Moneo Entwirfe angefertigt, die jedoch nicht
realisiert wurden: Prinz Albrecht Palais Museum, Berlin (Wettbewerb 1984); Museumsquartier /
Messepalast, Wien (Wettbewerb 1986, geladener Teilnehmer); Museo de Arte Moderno, Zaragoza
(1993); Tate Gallery Bankside, London (Wettbewerb 1994, geladener Teilnehmer, Finalist);
Erweiterung des Museo del Prado, Madrid ( 1. Wettbewerb 1995, Finalist), Museo de las Ciencias,

Valladolid (Vorentwurf 1996 / Projekt abgetreten).
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2. MUSEUMSBAU IN SPANIEN

2.1. Architekturtendenzen im Museumsbau der Gegenwart

Der Bau von Kunst- und Kulturzentren ist in unserer Zeit zu einer der
fliihrenden Architekturaufgaben avanciert. Zu keiner Zeit in der Geschichte
wurden weltweit so viele neue Museen und Kulturstdtten eingerichtet wie in den
letzten 30 Jahren. Dies lasst sich sowohl auf ein merklich gesteigertes Interesse
der Offentlichkeit an Kunst und institutionalisierter Kultur als auch auf die stetig
zunehmende Kunstproduktion unserer schnelllebigen Zeit zuriickfiihren. Einher-
gehend mit dem erhdhten Bedarf an Museen und Kulturzentren riickte die
architektonische Ausformulierung des Ausstellungsgebaudes verstarkt ins Blick-
feld der offentlichen Aufmerksamkeit. Der bis heute andauernde Aufschwung des
Museumsbaus duRert sich sowohl in der hohen Anzahl neu erbauter Aus-
stellungshauser als auch in den ebenso zahlreichen Erweiterungen bestehender
Museen und in erstarkten Tendenzen, einst anderweitig genutzte historische
Gebdude fiir eine museale Nutzung umzugestalten. Ein inzwischen erheblich
erweitertes Spektrum an Sammlungsschwerpunkten forcierte dabei die rege
Griindung neuer Kunst- und Kulturzentren, und neben den traditionellen Kunst-
und Antikenmuseen pragt eine Vielzahl junger Institutionen, die sich anderen
Themenkreisen wie den audiovisuellen Medien, dem Industriedesign oder den
Technik- und Naturwissenschaften zuwenden, die heutige Museumsszene. Hinzu
kommen zahlreiche neu gegriindete Einrichtungen, die sich ausschlieflich dem
aktuellen Kunstschaffen widmen und die ohne eigenen Sammlungsbestand dem
Bediirfnis nach flexibel nutzbaren Raumen fiir aktuelle Wechsel- und Wander-
ausstellungen zur zeitgendssischen Kunst nachkommen.

In den neuen Ausstellungsgebduden, die in den vergangenen Jahrzehnten
in Europa und in den USA so zahlreich entstanden sind, spiegeln sich repra-
sentativ die unterschiedlichen Auffassungen einer modernen pluralistischen
Gesellschaft lber Architektur wider. Seitdem das Museum einhergehend mit
neuen demokratischen Forderungen und veranderten museologischen Konzepten

im ersten Drittel des 20. Jahrhunderts als fester Bautyp verloren ging,”8 wurde es

78Volker Plagemann: Das deutsche Kunstmuseum 1790-1870, Miinchen 1967, S. 197.
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mehr als jedes andere zivile Gebdude zum geeigneten Experimentierfeld der
freien kinstlerischen Entfaltung des Architekten. Der aus der Monumental-
typologie des Portikustempels entwickelten Reprasentationsgestalt des traditio-
hellen Museums und seinem festen Repertoire an Raummotiven sind seither eine
Vielzahl individueller Vorschldge entgegengesetzt worden, in denen gewandelte
architektonische und programmatische Vorstellungen zum Ausdruck kommen.
Der Verlust einer normativen Asthetik und eines verbindlichen Stilkonsens fiihrte
in unserer Zeit zu einer verwirrenden Vielfalt neuer Museumskonzeptionen, die
gleichberechtigt nebeneinander bestehen kénnen.”?

Der Museumsbau der Nachkriegszeit brachte den transparenten, flexibel
nutzbaren Ausstellungsbehdlter mit groRen Glasflichen und homogenen Rau-
men, die von weiRen Stellwdnden offen unterteilt werden, hervor. Das traditio-
nelle Zusammenspiel von Ausstellungsraum und Exponaten trat zugunsten einer
groRtmoglichen Neutralitdit und Wandelbarkeit der Architektur in den Hinter-
grund. Die Konzeption des Museums zielte auf ein anpassungsfahiges, zum
AuBenraum hin "offenes” Gehduse ab. lhre Vorldufer finden die im Museumsbau
der 60er und 70er Jahre weit verbreiteten Vorstellungen des neutralen, verander-
baren Ausstellungsraums in Le Corbusiers nicht realisiertem Entwurf eines
Museums mit unbegrenztem Wachstum (Musée de croissance ilimitée, 1939), vor
allem aber in Mies van der Rohes Vision eines Museums fiir eine kleine Stadt
(Museum for a small city, 1942). Bereits in Mies” Barcelona-Pavillon (1929)
waren der offene Raum und der freie Grundriss mit austauschbaren Funktionen
vorgepragt. Wahrend seine Cullinan Hall (1954-58) des Museum of Fine Arts in
Houston, Texas noch ganz von Transparenz und funktionaler Flexibilitat
bestimmt war (Abb. 21), erscheint sein stitzenloser Glaspavillon der
Uberwiegend unterirdisch angelegten Newen Nationalgalerie (1965-68) in Berlin
dagegen nur noch als letzter Uberrest einer auf Kommunikation zwischen Innen-

und AulBenraum hin angelegten Architektur.

79Zum Museumsbau der Gegenwart sind in den vergangenen 20 Jahren zahlreiche Ver6ffentlichungen
erschienen. Fur die vorliegende Arbeit haben sich im Hinblick auf architekturhistorische Ent-
wicklungen und aktuelle Tendenzen neben den in Teil A, Kapitel 1.2., S. 13 dieser Arbeit genannten
Katalogen und Buchwerken vor allem die nachfolgend aufgefiuhrten Publikationen als ergiebige
Quellen erwiesen:

-Suzanne Stephens (Ed.): Building the new Museum, New York 1986

-Stephan BarthelmeR: Das postmoderne Museum als Erscheinungsform von Architektur, Minchen
1988

-Douglas Davis: The Museum transformed. Design and Culture in the post-pompidou Age, New York
1990

—Juan Carlos Rico (Ed.): Museos Arquitectura Arte. Los espacios expositivos, Madrid, 1994.
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Die Ideen der optischen Durchlassigkeit und der funktionalen Flexibilitat
kulminierten in den 70er Jahren in der &dsthetischen Zurschaustellung neuer,
anpassungsfahiger Technologien. Der futuristisch anmutende Museumscontainer
im High-Tech-Gewand entstand. Paradebeispiel der transparenten, flexibel nutz-
baren Kulturmaschine ist das von Richard Rogers und Renzo Piano am Plateau
Beaubourg in Paris geschaffene Centre George Pompidou (1972-77), das erst vor
wenigen Jahren saniert und 1999 wieder eroffnet wurde (Abb. 22).80 Wenngleich
sich das Konzept des einsehbaren, kristallinen Giganten nicht endgiiltig durch-
setzten konnte, so lebt seine Vorstellung bis heute reliktartig in Projekten wie
Adrien Fainsilbers Ende 1998 eroffnetem Muséee d "Art Moderne et Contemporain
(1993-98) in Strasbourg weiter, dessen Schaufront ein zehn Meter hohes und
105 Meter langes Glasschiff vorgeblendet ist.

Aus der Auseinandersetzung mit dem transparenten Museum, das die
strikte Trennung von Innen- und AuBRenraumverhdltnissen bewusst aufhebt, und
einhergehenden Fragen der Sicherheit entstand in den 60er Jahren in den USA
eine kontrar ausgerichtete Haltung, die vorrangig den konservatorischen Schutz
der Exponate ins Auge fasste und daher den fensterlosen, vollstindig mit
Kunstlicht ausgeleuchteten Museumsbunker forderte. Beispielhaft hierfiir stehen
Marcel Breuers Whitney Museum (1963-66) in New York oder Philip Johnsons
Sheldon Memorial Art Gallery (1961- 1963) in Lincoln, Nebraska.38!

Daneben wurden Losungen gefunden, die aus der Ablehnung des als
erstarrt und einférmig bewerteten Funktionalismus hervorgegangen sind. Bis
heute hat sich eine urspriinglich in den 50er Jahren in Italien entwickelte Haltung
bewahrt, die an die traditionelle Vorstellung der Einheitlichkeit von Ausstellungs-
objekt und umgebendem Raum anknipft. Der um einzelne Stlicke eines festen
Sammlungsbestands sorgfdltig zugeschnittene Museumsraum steht den
Neutralitdtsbestrebungen der einheitsweiR gehaltenen Ausstellungsraume des
Funktionalismus diametral gegeniiber. Statt moglichst flexibel bespielbare Gale-
rien zu schaffen, heben die erstmals von Architekten wie Carlo Scarpa, Franco

Albini und der Gruppe B. B. P. R. in historischen Gebduden eingerichteten Museen

80Fast zeitgleich ist nach Entwirfen von Sir Norman Foster (Foster Associates) das Sainsbury Center
for the Visual Arts (1974-77) der Universitat East Anglia in Norwich, GB als GroRcontainer mit zum
Teil vollkommen verglasten AuBenwdnden und mobilen Stellwdnden entstanden. Als gewaltiger,
transparenter GroRcontainer prasentiert sich gleichfalls Adrien Fainsilbers Cité de science et de
|“industrie (1980-86) im Parc de la Villette in Paris. Siehe hierzu J. M. Montaner, J. Oliveras: Die
Museumsbauten der neuen Generation, 1987, S. 50 u. S. 122-125.

81Vgl. J. M. Montaner: Museos para el nuevo siglo, 1995, S. 10.
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verstarkt auf typologische Zusammenhidnge zwischen Exponaten, Ausstellungs-
raum und Objekttragern ab. In Albinis Palazzo Bianco (1950-51) und in seinem
Museo del Tesero di San Lorenzo (1954-1956), beide in Genua, ist der Dialog
zwischen Ausstellungsstiicken und umgebendem Raum ebenso das zentrale
Leitmotiv der neuen Architektur wie in Scarpas Museo Castelvecchio (1956-64) in
Verona, dessen Raume eine mittelalterliche Atmosphére evozieren. Gleiches gilt
fiir das von dem Team B. B. P. R. eingerichtete Museo Castello Sforcesco (1954-
56) in Mailand, bei dem der ganze Rundgang auf das wertvollste Stick der
Sammlung, Michelangelos Pieta Rondanini (vollendet 1564), ausgerichtet ist.82
Ein aus der Kritik an und der Opposition zur Moderne und ihren Spat-
formen erwachsenes Architekturbewusstsein fithrte schlieRlich im Zeitalter der
Postmoderne auf breiter Basis zu einer Revitalisierung herkdmmlicher museums-
typischer Bau- und Raumauffassungen. Seit den ausgehenden 70er Jahren haben
traditionelle Museumsraummotive wie die Rotunde, Enfiladen, Innenhofe und
pompdse Treppenaufgiange wieder verstarkt Eingang in die Ausstellungs-
architektur gefunden. Mit Hilfe bewusst ironisierender oder verfremdender Zitate
hahm das postmoderne Museum versatzstickartig Bezug auf historische
Vorbilder. Exemplifiziert findet sich diese Haltung in der ANewen Staatsgalerie
(1979-84) in Stuttgart, die James Stirling (James Stirling, Michael Wilford &
Associates) auf einen machtigen, sockelartigen Unterbau stellte und in deren
rundem AuRenhof er freimiitig Schinkels Rotunde des Aften Museums (1824-28)
in Berlin paraphrasiert.83 Sowohl in seinem Stuttgarter Museum als auch in seiner
Clore Gallery (1980-87), dem Erweiterungsbau der Londoner Tate Gallery fiir die
Gemalde von William Turner, organisieren lange, traditionelle Saalfluchen den
Rundgang.84 Gleiches gilt fiir Robert Venturis Sainsbury Wing (1985-1991) der
National Gallery in London, dessen AuRenbau zudem spielerisch auf die alte
Bebauung des T7rafalgar Square Bezug nimmt.85 Selbst im High-Tech-Giganten
Centre Pompidou hat mit dem von der Maildnderin Gae Aulenti 1985 in der
vierten Etage eingerichteten Musée National d Art Moderne ein traditionelles

Raumsystem Eingang gefunden.86

82ygl. J. M. Montaner, J. Oliveras: Die Museumsbauten der neuen Generation, 1987, S. 22.

837Zur Neuen Stuttgarter Staatsgalerie siehe z. B. Heinrich Klotz, Waltraud Krasse: Neue Museums-
bauten in der Bundesrepublik Deutschland / New Museum Buildings in the Federal Republic of
Germany, Stuttgart 1985, S. 105-120.

847Zur Clore Gallery siehe z. B. J. M. Montaner: Nuevos Museos, 1990, S. 90-97.

857um Sainsbury-Wing siehe z. B. ders. Museos para el nuevo siglo, 1995, S. 54-59.

867u Aulentis Musée National d Art Moderne im Centre Pompidou siehe z. B. J. M. Montaner, J.
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Wenngleich das postmoderne Zitat in den neuen Museumsgebauden um
die Jahrtausendwende (iberwiegend wieder einer elementaren, abstrahierenden
Architektursprache gewichen ist, so scheint sich die in den 80er Jahren
aufgekommene Wiederbelebung des regelmidRigen Raumsystems mit fest
modulierten, rechtwinkligen Salen und geordneten Galerien derzeit im
Museumsbau gegeniiber flexiblen Raumstrukturen durchzusetzen. Beispielhaft
hierfiir seien Hilmer & Sattlers Neubau der Gemadldegalerie Alte Meister (1986-
97)87 in Berlin oder das kleine Gebdude der von Renzo Piano, dem Architekten
des Centre Pompidou (1), errichteten Fondation Beyeler (1994-97)88 in Riehen bei
Basel genannt. Traditionelle Raumstrukturen tauchen selbst in Richard Meiers
gigantischer Anlage des Getty Center (1985-97) in Los Angeles auf, wo ein Teil
der Ausstellungssdle wider Meiers Willen von dem franzosischen
Innenarchitekten Thierry Despont eine historisierende Kulissenarchitektur
erhalten hat.89

Daneben sind in der jlingsten Vergangenheit mit Gebduden wie Daniel
Libeskinds Jidischem Museum (1994-1999)% in Berlin oder Frank O. Gehrys
Museo Guggenheim (1991-97)?1 in Bilbao Aufsehen erregende Beispiele fiir ein
Experiment mit neuen Sprachen und eine grundlegende Auseinandersetzung mit

den Grundfesten der architektonischen Disziplin entstanden (Abb. 23).

Oliveras: Die Museumsbauten der neuen Generation, 1987, S. 140 f..
877ur Gemaldegalerie Berlin siehe z. B. Staatliche Museen zu Berlin - PreuBischer Kulturbesitz (Ed.):
Gemaldegalerie Berlin. Der Neubau am Kulturforum. Gemaldegalerie Berlin / The new building at the
Kulturforum, Berlin 1998.
88Zur Fondation Beyeler siehe z. B. Fondation Beyeler (Ed.): Renzo Piano - Fondation Beyeler, Basel,
Boston, Berlin 1998.
89Zum Getty-Center siehe z. B. Oliver Hamm: Die Alte und die Neue Welt. Getty Center, Los Angeles;
in: Bauw, 1998, Nr. 7, S. 302-313.
9%07Zum Jiudischen Museum siehe z. B. Elke Dorner: Daniel Libeskind. Jidisches Museum Berlin, Berlin
1999.
91Zum Museo Guggenheim siehe z. B.:
—-Peter M. Bode: Frank O. Gehry. Der Gigant von Bilbao; in: Art, 1997, Nr. 6, S. 58-68
-Museo Guggenheim, Bilbao; in: A&V, 1998, Nr. 69/70, S. 34-41.
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2.2. Entstehung und Entwicklung des Museumsbaus in Spanien

Der im demokratischen Westen Europas und in den USA Anfang der 70er
Jahre einsetzende Museumsbauboom, der sich schon nach dem Zweiten Welt-
krieg in zahlreichen neuen Ausstellungsgebduden ankiindigte, wird in Spanien
aufgrund der besonderen historischen und politischen Situation des Landes erst
in den 80er Jahren konkret fassbar. Um das Vakuum der Franco-Zeit zu fiillen,
trieb man einhergehend mit der europédischen Integration der jungen Demokratie
neben dem Ausbau der Infrastruktur mit neuen stddtebaulichen Vorhaben im
Dienstleistungs— und Verkehrssektor auch die Projektierung und Modernisierung
von Kultureinrichtungen beachtlich voran. Doch kann, im Gegensatz etwa zur
nachkriegsdeutschen Situation, bei dem bis heute andauernden Aufschwung des
spanischen Museumsbaus keineswegs von einer Wiederbelebung oder Fort-
flihrung einer nationalen Bautradition gesprochen werden. Da es namlich in
Spanien bis weit ins 20. Jahrhundert hinein {iblich war, Kunstsammlungen in
ehemaligen Herrschaftshausern, in Paldasten oder Konventen unterzubringen,
entstanden dort vor unserer Zeit kaum selbststindige Museumsgebaude.??

Im 19. Jahrhundert brachte die Nation gar nur zwei groRe, reprasentative
Bauwerke hervor, denen man - zumindest teilweise - von Anfang an auch
museale Funktionen zuwies. Es sind dies Juan de Villanuevas urspriinglich als
Ausstellungsgebdude fiir naturkundliche Sammlungen geplantes Museo de
Historia Natural (1785-1819), das heutige Museo del/ Prado, in Madrid und der
ebendort von Francisco Jarefio errichtete Palacio de Bibliotecas y Museos
Nacionales (1865-94). Jarefios riesenhafter Bau, dessen Originalzustand auf dem

von Durand 1805 in seinen Précis des lecons d “architecture verdffentlichtem,

92Den Grundstein fir die ersten 6ffentlichen Kunstmuseen in Spanien legte die 1835 staatlich dekre-
tierte Sdkularisierung der Konvente und Klgster. Ein 1837 ins Leben gerufener Stab von Kunst- und
Wissenschaftsrdaten sorgte fir die Konfiszierung der vormals von den religiosen Orden betriebenen
Gebdaude. Die dort befindlichen Kunstschatze wurden fortan unter der Obhut der 6ffentlichen Hand in
den alten Raumen verwahrt und ausgestellt. Obgleich in Spanien bis weit ins 20. Jahrhundert hinein
kaum eigens errichtete Ausstellungsgebdude entstanden, war mit den staatlichen Enteignungs-
malknahmen die Zahl der Museumsgrindungen im Laufe des 19. Jahrhunderts sprunghaft ange-
stiegen. Vgl. José Luis Cano de Gardoqui: Panorama de los Museos en Espafia desde la perspectiva de
su dependencia administrativa; in: Barbara Borngdsser (Ed.): Mitteilungen der Carl Justi-Vereinigung
e. V. zur Forderung der kunstwissenschaftlichen Zusammenarbeit mit Spanien und Portugal,
Gottingen 1998, S. 108-113, S. 109.

Zur Entwicklung des Museumsbaus in Spanien siehe auch Alfonso Mufioz: Eslabones de una tradicion
ausente. Breve historia de los museos espafioles; in: A&V, 1990, Nr. 26, S. 4-7.
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jedoch nicht realisiertem Museumsentwurf basiert,?2 nahm zunidchst archio-
logische Sammlungen, ein Museum fiir neuere Kunst, eine Bibliothek und ein
historisches Archiv auf. Heute beherbergt das inzwischen mehrfach umgestaltete
Gebaude neben dem Museo Arqueologico Nacional die spanische Biblioteca
Nacional. Das Museo del Prado dagegen, das im Laufe seiner Geschichte
zahlreiche Umbauten und Erweiterungen erfuhr, hat sich zu einer der groRten
Pinakotheken der Welt entwickelt und wird bis heute ausschlieBRlich als Museum
genutzt.?4 Zu den monumentalen Gebauden von Villanueva und Jarefio kamen im
spaten 19. Jahrhundert einige wenige eigenstiandige Museumsbauten erheblich
kleineren AusmaRes hinzu wie zum Beispiel das 1873 in Madrid vollendete
Museo Antropologico, das spitere Museo MNacional de Etnologia. Daneben
entstand eine Reihe bemerkenswerter Ausstellungspavillons, in denen damals
neu entwickelte Eisenbauverfahren in Kombination mit Glas oder anderen Flachen
fillenden Werkstoffen zum Einsatz kamen.95

Den ersten bedeutenderen Beitrag zum spanischen Museumsbau des 20.
Jahrhunderts lieferte Fernando Garcia Mercadal mit seinem in den 20er Jahren in
Zaragoza errichteten Rincon de Goya, einem kleinen Pavillon mit Ausstellungs-
raumen und Bibliothek. Wahrend der schlichte, schmucklose Baublock seinerzeit
vonh den Kritikern verpdnt und alsbald totgeschwiegen wurde, gilt er heute vielen
Architekturhistorikern als eines der ersten Zeugnisse des spanischen Rationalis-
mus.% Die Weltausstellung von 1929 wurde fiir Spanien schlieRlich zur ein-
maligen Gelegenheit, den Ausbau der nationalen Ausstellungsarchitektur voran-
zutreiben. Unter all den Gebduden, die aus gegebenem Anlass damals in
Barcelona entstanden sind, fiihrte jedoch allein Mies van der Rohes Deutscher
Pavillon eine moderne, avantgardistische Architektursprache ein.®” Die Mehrzahl
der Palacios und Pavillons neigte dagegen zu einem mehr oder weniger repra-
sentativen Eklektizismus, der sich hdaufig mit regionalen Bauformen mischte.%8

In den von Unruhen und Biirgerkrieg geschiittelten 30er Jahren entstand

93Jean Nicolas Louis Durand: Précis des lecons d”architecture données a |”Ecole polytechnique, 2.
vol., anno X - anno XllII, XIlI, Paris 1802-1805.

947Zur Geschichte des Prado siehe auch Teil C, Kapitel VII. 2 dieser Arbeit.

95Unter den damals in Spanien errichteten Ausstellungspavillons in Eisenskelettbauweise ragt der
1833 anlasslich der Bergbauausstellung (Exposicién de Mineria) im Madrider Retiro-Park von Ricardo
Velazquez Boscos erbaute und heute nach seinem Schopfer benannte Palacio de Velazquez heraus.
9%Vgl. A & V, 1990, Nr. 26, S. 4-7, 5.4.

97Mies” Barcelona-Pavillon ist zwischen 1984 und 1986 von Cristian Cirici, Fernando Ramos und
Ignasi de Sola-Morales an alter Stelle wieder aufgebaut worden.

98Djes gilt insbesondere fiir das zeremonielle Zentrum der Weltausstellung, den Palacio Nacional
(1925-29) von Enric Cata i Cata, Pedro Cendoya Oscoz und Pere Domenech Roura.
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das bedeutendste Ausstellungsgebdude spanischer Architekten gar auRerhalb
der Landesgrenzen: Josep Lluis Sert und Luis Lacasa konnten zwar mit dem
Spanischen Pavillon fir die Weltausstellung in Paris 1937 einen internationalen
Erfolg verbuchen, doch erstickte das nationale Drama die ersten Versuche, eine
zeitgemaRe spanische Ausstellungsarchitektur zu etablieren, noch im Keim. Erst
in den 50er Jahren kniipften einheimische Architekten wieder vorsichtig an die
vor dem Krieg eingeschlagenen Wege an. Die fortschrittlichsten Beispiele neuer
Ausstellungsgebdude, darunter Coderchs Spanischer Pavillon der Maildnder
Triennale von 1950 und der von den Architekten Ramén Vazquez Molezin und
José Antonio Corrales fiir die Weltausstellung in Brissel 1958 errichtete
Spanische Pavillon, entstanden indes abermals im Ausland.9®

Der privaten Initiative und dem Engagement des Malers Fernando Zdbel
verdankt eines der auRergewdhnlichsten spanischen Museumsprojekte der 60er
Jahre seine Existenz. Das von Kiinstlern um Zobel 1960 geplante und sechs Jahre
spater eroffnete Museo de Arte Abstracto Espafiol de las Casas Colgadas
(Museum fiir abstrakte spanische Kunst der Casas Colgadas) in Cuenca bietet
hoch heute ein ungewdhnlich geschlossenes Bild der Malergeneration des spani-
schen Informel.190 Sowohl in der vorgeschlagenen flexiblen Raumnutzung als
auch in dem bewusst angestrebten Dialog zwischen neuer und alter Architektur
und umgebender Landschaft zeigt sich der Einfluss damals international disku-
tierter Museumskonzeptionen. Gleiches gilt fir den herausragendsten spani-
schen Ausstellungsneubau der 70er Jahre, die von Josep Lluis Sert auf dem
Barceloneser Stadtberg Montjuic errichtete Fundacion joan Mirc (1972-74).101
Fast 40 Jahre nach seinem Ausstellungspavillon fiir die Pariser Weltausstellung
1937 schlug der gebiirtige Katalane fiir Mirds mediterranes Werk einen
rhythmisch gegliederten, der Spatmoderne verpflichteten Komplex aus hellem
Sichtbeton vor, der sich um einen Patio entwickelt (Abb. 24). Das noch unter
Franco vollendete Ausstellungsgebdude steht am Anfang einer umfassenden
Modernisierung der spanischen Museumslandschaft, die erst auf dem Boden der

Demokratie in vollem Umfang moglich werden konnte.

%A & V, 1990, Nr. 26,S.4-7,S. 5.

1007y dem Museum siehe z. B. Gisela Noehles-Doerk: Das Museum fir abstrakte spanische Kunst der
"Casas Colgadas” in Cuenca und die Kunstpolitik Francos; in: B. Borngasser (Ed.): Mitteilungen der
Carl Justi-Vereinigung, 1998, S. 80-91.

1017y Fundacién Mird in Barcelona siehe z. B. Giovanni Denti, Amedeo Zilidi (Eds.): Josep Lluis Sert -
La Fondazione Miré di Barcellona, Florenz 1992.
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2.3. Ausbau und Verdichtung der spanischen Museumslandschaft seit

der Demokratisierung

Seit der Transicion, dem friedlichen Ubergang vom Franco-Regime zu
einem demokratisch verfassten Gemeinwesen, bemiiht sich in Spanien eine neue
politische Elite verstarkt um den Ausbau des Kultursektors. Unter all den Gebau-
den, die in der jungen Demokratie seither entstanden sind, gelten vor allem die
Museen und Kulturzentren als Sinnbilder einer neuen Dynamik und Prosperitat.
Zugleich wurde der Museumsbau, der den Architekten schon immer enorme
Moglichkeiten zur individuellen kreativen Entfaltung bietet, zur geeignetsten
Bauaufgabe, eigene Positionen zu formulieren. So sind es vornehmlich die neuen
Ausstellungshauser, die unter den jlingsten Leistungen der einheimischen Archi-
tektur lber die nationalen Grenzen hinaus Beachtung und Anerkennung er-
fahren.102

Der scheinbare Widerspruch zwischen der Notwendigkeit, moderne
Museumsrdume bereitzustellen, und dem konservatorischen Bediirfnis, die im
Land reichlich vorhandene historische Bausubstanz zu erhalten, fiithrte in der
noch jungen Demokratie zu einer gezielten Politik der Umgestaltung und Erwei-
terung alter Gebdude. Da die Wertschdtzung des Erbes der Vergangenheit in
Spanien, wo so viele unterschiedliche Kulturen ihre Spuren hinterlassen haben,
hicht wie andernorts Verbote verdndernder Eingriffe nach sich gezogen hat, fand
die Mehrzahl der neuen Museen ihren Sitz in historischen Bauwerken. Darlber
hinaus bemiihte man sich nun verstiarkt um eine addquate, an zeitgemalRen
museologischen Kriterien orientierte Umstrukturierung der bereits vorhandenen
Einrichtungen, die haufig schon seit Jahrzehnten mit vollkommen desolaten
Ausstellungsbedingungen vorlieb nehmen mussten.

Im aufstrebenden Spanien nach der Franco-Diktatur trat vor allem die
offentliche Verwaltung als Auftraggeber neuer Museen und Kulturzentren hervor.
Mit zahlreichen Architekturwettbewerben und Direktauftrdgen trieb sie einen in

Umfang und Intensitdt beispiellosen Modernisierungsprozess voran. Nach (iber

102Zum Museumsbauboom in Spanien siehe auch:
-A &V, 1990, Nr. 26 (Nuestros Museos)
—-Carlos Baztan: Alte Gebaude - neu entworfen; in: ArchiT, 1991, Nr. 5, S. 24-29

-Lapiz, 1993, Nr. 95/96 (Museos y Centros de Arte Contemporaneo en Espafia).
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500 Jahren politischer und administrativer Einheit ebnete die demokratische
Verfassung von 1978 einem dezentralen Staatsaufbau den Weg, der eine Aufglie-
derung des Staatsgebietes in Autonome Regionen (Comunidades Autonomas)
vorsah und so auch offiziell den aulRerordentlichen regionalen und kulturellen
Verschiedenheiten im Land Rechnung trug. Mit dem foderalistischen Staatsauf-
bau, der in Spanien - dhnlich wie in Deutschland oder Osterreich - zu einer
Aufteilung der Kompetenzen zwischen Zentralstaat und Autonomien fiihrte, ver-
vielfachten sich die Verwaltungsebenen und somit auch die Zentren der Archi-
tekturforderung. Den Erneuerungsbestrebungen des Staates und der Autonomien
schlossen sich alsbald die Provinz- und Stadtregierungen an, die zahlreiche
Projekte ganz oder teilweise aus ihrem Etat finanzierten. Auf dem Bildungs- und
Kultursektor fiihrte die neue Selbststdndigkeit der Regionen, die nun in hohem
MaRe eigenverantwortlich wirtschaften konnten und in einen fruchtbaren Wett-
streit miteinander traten, zu einer Flut von Museumsheugriindungen und
Modernisierungen vorhandener Einrichtungen. Die umfassende Umnutzung und
Erneuerung historischer Bauwerke, die in ganz Spanien auf groRes Interesse
stieR, verdeutlicht dabei, wie der Status relativer Eigenstdndigkeit und ein
erstarktes Selbstbewusstsein der Regionen und Stiddte den Anstrengungen der
Volksgruppen entgegenkamen, ihre unterschiedlichen Vergangenheiten wieder
zu entdecken und ihre Identitaten zu starken. Zusatzlich profitierten vormals
vernachldssigte Landesteile wie Andalusien oder Galicien von bedeutenden staat-
lichen Investitionen, die dort im Zuge des Ausbaus der einheimischen Museums-
landschaft vorgenommen worden sind.103

Zwar unterliegt die Kulturhoheit gemdaR der Spanischen Verfassung
grundsatzlich dem Zentralstaat, doch kénnen bestimmte Bereiche wie die Zu-
standigkeiten fiir 6ffentliche Museen, die fiir die Regionen von besonderer Be-
deutung sind, den Autonomien Ubertragen werden. Allein die traditionsreichen,
mehrheitlich in der 2zweiten Halfte des 19. Jahrhunderts gegriindeten
Nationalmuseen fiir Schone Kiinste und Archdologie sind unbeschadet ihrer
Verwaltung durch die autonomen Gemeinschaften per Gesetz ausschlieRlich

unter zentralstaatliche Tragerschaft gestellt.'04 Da die Nationalmuseen einen

103Vgl. Luis Fernandez Galiano: Spanische Architektur, Personen in der Landschaft; in: DBZ, 1991, Nr.
6,S.878f., S. 878.

104Dje Spanische Verfassung von 1978 besagt diesbezliglich:

—(Art. 148, Abs. 1): "Las Comunidades Auténomas podran asumir competencias en las siguientes
materias:...(15) Museos, bibliotecas, y conservatorios de musica de interés para la Comunidad
Auténoma.” [Dt. Ubers. d. Verf.: "Die Autonomen Regionen koénnen auf folgenden Gebieten
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GroBteil des beweglichen zivilen Kulturerbes einer Autonomie vereinen, gehdren
sie regelmaRig zu den bedeutendsten Ausstellungshdusern einer Region. lhre
schrittweise Erneuerung zahlte zu den wichtigsten baulichen Vorhaben, die das
spanische Kulturministerium seit der Demokratisierung anging. Je nach Bedarf
und ortlichen Gegebenheiten sah man fiir die vormals oft vernachldssigten
Institutionen Sanierungen, Erweiterungen oder vollkommene Neubauten vor.
Sowohl der enorme ideologische Wert als auch die politische Symbolkraft der
Nationalmuseen, deren Sammlungen offiziell die Kultur und Zivilisation des
Landes reprasentieren, verlangten dabei nach einer monumentalen, szeno-
grafischen Architektur. Mit dem Neubau des Museo Nacional de Arte Romano in
Mérida ist die bis heute noch nicht vollstindig abgeschlossene Modernisierung
der staatlichen Museen erfolgreich eingeleitet worden (Abb. 8). Die vormals in
einer kleinen Barockkirche im Stadtzentrum von Mérida vollig unzuldnglich un-
tergebrachten archdologischen Sammlungen kénnen seit 1985 in Rafael Moneos
beeindruckendem Ausstellungsgebaude besichtigt werden.

Neben den iiber ganz Spanien verteilten staatlichen Museen sind alle
offentlichen Ausstellungshduser der Hauptstadt unmittelbar dem Kultur-
ministerium unterstellt, das mit autonomer Regierung und Stadtverwaltung
kooperiert. Mit einer ebenso gezielten wie groRziigigen Forderung bemiiht man
sich dort seit den 80er Jahren verstarkt um eine reprdsentative
Architekturproduktion mit kulturellem Anspruch. Unter der Vielzahl neuer
Projekte, die seither zur Vervollkommnung der Madrider Museumslandschaft in
Angriff genommen wurden, genieRt die zwischen 1986 und 1990 in einem
ehemaligen Spitalgebdude von Francisco Sabatini aus der zweiten Halfte des 18.

Jahrhunderts eingerichtete spanische Nationalgalerie der Moderne, das Centro de

Zustandigkeiten Ubernehmen: ...(15) Museen, Bibliotheken und Konservatorien, die von Interesse fir
die Autonome Gemeinschaft sind.”].
—-(Art. 149 Abs. 1): "El Estado tiene competencia exclusiva sobre las siguientes materias: (28)...
museos, bibliotecas y archivos de titularidad estatal, sin perjuicio de su gestién por parte de las
Comunidades Autonomas ...” [Dt. Ubers. d. Verf.: "Der Staat besitzt die ausschlieRliche Zustiandigkeit
in folgenden Bereichen: (28)... staatliche Museen, Bibliotheken und Archive, unbeschadet ihrer
Verwaltung durch die Autonomen Gemeinschaften.”].
Zwar besitzt gemadl Art. 149 Abs. 1 der Spanischen Verfassung allein der Zentralstaat legislative
Kompetenzen beziglich der Nationalmuseen, den Autonomien kann jedoch der Vollzug von gesetz-
lichen Bestimmungen, die fur die staatlichen Museen festgelegt wurden, Ubertragen werden. Diese
sind in der Spanischen Museumsordnung von 1987 geregelt, die auf der Grundlage des neuen
Gesetzes Uber das Kulturerbe aus dem Jahre 1985 beschlossen worden ist. Derzeit werden rund 75
Nationalmuseen von den Autonomien verwaltet. Vgl. J. L. Cano de Gardoqui: Panorama de los Museos
en Espafia desde la perspectiva de su dependencia administrativa; in: B. Borngasser (Ed.):
Mitteilungen der Carl Justi-Vereinigung, 1998, S. 108-113,S. 111.
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Arte Reina Sofia (CARS), bislang die international groRte Bekanntheit.105 Mit
Rafael Moneos nur wenige hundert Meter entfernt gelegenem Museo Thyssen-
Bornemisza im Palacio de Villahermosa ist 1992 ein weiterer bedeutender
Attraktionspunkt nach Madrid gekommen (Abb. 11). Das Museo Thyssen-
Bornemisza bildet heute zusammen mit dem schrdg gegentiberliegenden Museo
del/ Prado und dem nahen CARS im Zentrum der Hauptstadt ein hochkarétiges
Museumsdreieck, dessen wertvolle Sammlungen in beispielloser Konzentration
einen reprasentativen Querschnitt durch samtliche Epochen der Kunstgeschichte
bieten. Aktuell gibt es fiir alle drei Institutionen Erweiterungs- und Reformplane,
wobei bislang allein mit der Errichtung eines Ergdnzungsbaus fiir das Museo de/
Prado nach einem Entwurf von Moneo begonnen wurde (Abb. 15).106

Der in Madrid mit dem CARS eingeleitete Prozess mittels neuer Zentren
flir Gegenwartskunst kulturelle Offenheit und zeitgemadRe Progressivitit nach
auRen hin zu demonstrieren fand noch in den 80er Jahren in den aufstrebenden
Autonomien und Stadten seinen Reflex. In der Nachfolge des Reina Sofia sind mit
dem /nstituto Valenciano de Arte Moderno (/VAM, 1987-89) in Valencia und dem
Centro Atlantico de Arte Moderno (CAAM, 1988-89) in Las Palmas, Gran Canaria
an der spanischen Peripherie zwei modellhafte Begegnungsstatten fir zeit-
gendssische Kunst entstanden.'9?7 Beide Ausstellungsarchitekturen kniipfen an
bereits vorhandene Gebdude an. Das im Auftrag der Comunidad Canaria von
Javier Sadenz de Oiza in ein altes Kolonialhaus aus dem 18. Jahrhundert
eingeschriebene CAAM stellt darliber hinaus neben Rafael Moneos Umbau des
Palacio de Villahermosa in das Museo Thyssen-Bornemisza den radikalsten
Eingriff in eine historische Bausubstanz dar, den man im Bemihen, neue

Museumsraume bereitzustellen, in Spanien vornahm.108 Das /VAM und das CAAM

105Der Umbau des alten Hospitals wurde zunachst unter der Leitung von Antonio Fernandez Alba
vorgenommen. In einer zweiten Bauphase fuigten die Architekten Antonio Vazquez de Castro und José
Luis [Aiguez de Onzofio der alten Fassade zwei hohe Glastirme hinzu, die Treppenhauser und
Fahrstiihle aufnehmen. Zum CARS siehe z. B. Un pulso con la mole. Centro de Arte Reina Sofia,
Madrid; in: A & V, 1990, Nr. 26, S. 26-31.
106Ays dem beschrdankten Wettbewerb zur Erweiterung des Reina Sofia ging Jean Nouvel 1999 als
Sieger hervor. Siehe hierzu Markus Jakob: Auf bourbonischer Achse; in: WBW, 2000, Nr. 3, S. 48-53.
Zur geplanten Erweiterung des Museo Thyssen-Bornemisza siehe Teil C, Kapitel Ill. 2, S. 121 dieser
Arbeit.
107Das als Erweiterungsbau eines alten Konvents angelegte IVAM wurde von den Architekten Emilio
Giménez, José Murcia, Carlos Salvadores, Vicent Garcia und Chino Sanchis ausgefiihrt. Neben einer
festen Sammlung von Werken des Kiinstlers Julio Gonzalez zeigt die auRerst erfolgreiche Institution
standig wechselnde Ausstellungen zur Gegenwartskunst. Zum IVAM siehe z. B. Caja fuerte. Instituto
Valenciano de Arte Moderno, Valencia; in: A & V, 1990, Nr. 26, S. 32-34.
1987um CAAM siehe z. B. I. de Sola-Morales u. a.: Birkhauser Architekturfuhrer Spanien 1920-1996,
1998,S. 110 (GC 11).
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begriindeten eine Serie von regionalen, stddtischen und privaten Initiativen, die
sich die Schaffung neuer Kristallisationspunkte fiir Gegenwartskunst zum Ziel
gemacht haben. Zu den herausragendsten Ausstellungszentren, die den Schule
machenden Beispielen von Valencia und Las Palmas folgten, zdhlen Moneos
Fundacion Pilar y Joan Mir¢é auf Mallorca und das im Auftrag der Junta de Galicia
von dem Portugiesen Alvaro Siza Vieira entworfene Centro Gallego de Arte
Contemporaneo (1990-95) im alten Stadtkern von Santiago de Compostela (Abb.
18, 25).109

Trotz dieser und anderer viel beachteter Projekte, die abseits der groRen
spanischen Zentren fiir Kunst und Kultur entstanden sind, konzentriert sich der
Ausbau der spanischen Museumslandschaft doch deutlich auf die groR-
stadtischen Ballungsgebiete. Allen spanischen Provinzen voran bemiihte sich
Barcelona, wo die Olympiade 1992 die umfassende Modernisierung der
stadtischen Infrastruktur zuséatzlich ankurbelte, am intensivsten um eine Ver-
dichtung ihres Kulturangebots. Die ins Auge gefassten Vorhaben der Stadt-
erneuerung sind auf Barcelonas Weg zur wurbs metropolitana gezielt mit einer
Politik der Reform alter und der Schaffung neuer Museen verkniipft worden,
wobei sich die Zusammenarbeit von staatlichen, regionalen und kommunalen
Stellen mit den Stiftungen der Stadt als duRerst wirkungsvoll erwies.110 Unter den
in historischen Gebauden eingerichteten Museen zeigen vor allem das Museo de
la Ciencia (1978-80)""1" und die Erweiterung des Museo Picasso (1982-86)112, die
beide einem Entwurf des katalanischen Architektenteams Enric Garces und Jordi
Séria folgen, sowie die in einem ehemaligen Verlagsgebdude aus dem 19.
Jahrhundert eingerichtete Fundacion Antoni Tapies (1986-90)1"3 von Roser

Amadé liberzeugende Lésungen. Auch konnte nach jahrelanger Verzdgerung

109Zum Centro Gallego de Arte Contemporaneo siehe z. B. Kunstzentrum in Santiago de Compostela;
in: BauM, 1994, Nr. 9, S. 20-27.
110Zyr Barceloneser Situation siehe auch:
-Barcelona, Architektur und Stadtebau zur Olympiade 1992, Stuttgart, Zirich 1991
-J. Kaiser Wortmann: Museos y reconstruccién urbana en la Barcelona democratica / Museen und
Stadtumbau im demokratischen Barcelona; in: B. Borngdsser (Ed.): Mitteilungen der Carl Justi-
Vereinigung, 1998, S. 152 f..
1Das von der spanischen Rentenkasse betriebene Museo de la Ciencia in Barcelona geht auf ein
1904 von dem Architekten Domenech Estapa errichtetes Gebaude zuriick, das 1940 erheblich
erweitert wurde. Zum Umbau in ein Museum siehe z. B. Como pompas de jabon. "Clik dels Nens”,
Museo de la Ciencia, Barcelona; in: A & V, 1990, 26, S. 60-63.
112Zum Museo Picasso siehe z. B. |. de Sola-Morales u. a.: Birkhauser Architekturfiihrer Spanien 1920-
1996, 1998, S. 162 (B 64).
113Das 1879 von Lluis Doménech i Montaner errichtete Verlagsgebaude gilt als einer der ersten
Marksteine des Modernismo in Barcelona. Zur Tapies-Stiftung siehe z. B. Modernismo y abstraccion.
Fundacién Antoni Tapies, Barcelona; in: A & V, 1990, 26, S. 35-41.

48



1996 endlich das Museo Nacional de Arte de Catalunya (MNAC) eroffnet werden.
Die bedeutendste museale Einrichtung ganz Kataloniens fand ihren Sitz im
Palacio Nacional der Weltausstellung von 1929. Den umstrittenen Umbau fiihrten
die Mailander Architektin Gae Aulenti und ihr Kollege vor Ort Enric Steegmann im
Auftrag der Regionalregierung durch.''# Vergleichsweise spdt hat Barcelona im
hacholympischen Eifer noch zwei neue Hauser fiir zeitgendssische Kunst
erhalten, die nebeneinander im desolaten Altstadtviertel Barrio Xinés liegen: Im
Februar 1994 konnte nach Planen der Barceloneser Architekten Helio Pifién und
Albert Viaplana im Komplex der alten Casa de /a Caritat (Armenhaus) das Centre
de Cultura Contempordania (CCC, 1990-94) fertiggestellt werden; das Museu
d Art Contemporani de Barcelona (MACBA, 1990-95) von Richard Meier &
Partners, ein strahlend weiRer Behdalter typisch meierscher Pragung, ist Ende April
1995 der Offentlichkeit iibergeben worden (Abb. 26, 27).115

AuRer in Barcelona fiihrte das regionale Engagement fiir den Ausbau des
Kultursektors vor allem in Galicien und im Baskenland, wo Bilbao mit dem Zu-
schlag fiir ein weiteres Guggenheim-Museum der beachtlichste Coup gelang, zu
bemerkenswerten Ergebnissen. In Galicien, der d&rmsten Region Spaniens, sind in
den vergangenen Jahren gleich drei Museumsbauten von nationaler Bedeutung
entstanden. Es sind dies neben dem oben bereits erwdhnten Centro Gallego de
Arte Contemporaneo von Alvaro Siza das dem Japaner Arata Isozaki iiberant-
wortete Museo Domus (1993-95) in La Coruiflia und der ebendort von dem
Galicier Manolo Gallego Jorreto im Auftrag des spanischen Kulturministeriums
realisierte Neubau des Museo de Bellas Artes (1988-95).116 (allegos
Ausstellungshaus, das sich trotz seines strengen Minimalismus durch einen
poetisch verfeinerten Sinn fir die diffizile Lage im urbanen Gefilige auszeichnet,
markiert nun die Grenze zwischen dem historischen Stadtkern der alten
Hafenstadt und einer aggressiven Zone hoher Wohnblocke.

Unter den auf lokaler Ebene entstandenen Museumsumgestaltungen ragt

ferner das von Enric Garces und Jordi Séria modernisierte Museo de Navarra

14Zum MNAC siehe z. B. Lluis Permanyer: Im Dienste der Kunst? Eine kritische Betrachtung zu zwei
umstrittenen Museen in Barcelona; in: BauW, 1996, Nr. 17,S. 1010-1016.
115Eine prdgnante Analyse beider Museen bietet B. Borngdsser in ihrem Aufsatz Architektur und
Image: Das Centre de Cultura Contemporania und das Museu d”art contemporani in Barcelona; in: B.
Borngasser (Ed.): Mitteilungen der Carl Justi-Vereinigung, 1998, S. 132-144.
16Zum Museo Domus siehe z. B. |. de Sola-Morales u. a.: Birkhauser Architekturfiihrer Spanien 1920-
1996, 1998, S. 211 (C 6).
Zum Museo de Bellas Artes siehe z. B. D. Cohn: Das Museum der Schénen Kiinste in La Corufia, in:
BauW, 1996, Nr. 47, S. 2672-2675.
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(1986-90) in Pamplona heraus. Als das Museum 1952 in der alten Barmherzig-
keitsklinik in der historischen Altstadt von Pamplona eingerichtet wurde, ging die
vorhandene Baustruktur aus der Renaissance fast vollstindig verloren. Der
Umbau von Garces und Séria erhilt das Renaissance-Portal aus dem Jahre 1556
und sorgt fiir ein sinnvolles neues Raumprogramm, das sorgfaltig auf die
einzelnen Exponate abgestimmt ist.117

Zu den neuen spanischen Museen fiir Kunst, Archiologie und Kultur-
geschichte ist inzwischen eine beachtliche Reihe von Wissenschafts- und
Technikmuseen hinzugekommen. Den Anfang machte das bereits erwidhnte
Barceloneser Erfolgsprojekt von Garcés und Soria. Das katalanische Team
zeichnet auRerdem fiir das in La Laguna auf Tenerifa im Auftrag der Insel-
verwaltung realisierte Museo de la Ciencia y del Cosmos (1984-89) verant-
wortlich.118 In Granada betreibt die Stadtverwaltung seit 1993 den Pargue de /as
Ciencias und in Valencia ist nach Santiago Calatravas Planen zwischen 1992 und
2001 die Ciudad de la Ciencia entstanden, ein dreiteiliger Komplex, bestehend
aus einer lang gestreckten Ausstellungsgalerie, einem Kommunikationsturm und
einem Planetarium.119

In der oben anhand ausgewahlter Beispiele vorgestellten Vielzahl neuer
Museumsgebdude, die seit der 7ransicion in Spanien entstanden sind, spiegeln
sich beispielhaft wie kaum in einem anderen Land aktuelle Tendenzen im
Museumsbau wider. Trotz der im Einzelnen hochst eigenstdndigen Ldsungen
lassen sich an den jlingsten Projekten vor der Jahrtausendwende zwei im zeit-
gendssischen Kulturbau generell zu beobachtende Architekturhaltungen ablesen,
die auf einer unterschiedlichen Gewichtung stadtebaulicher und soziologischer
Aspekte basieren: Wahrend bei den in alten Gebduden eingerichteten Museen
regelmaRig der Dialog mit dem Ort in den Vordergrund tritt und die Museums-
architektur als pars pro toto der historischen Stadt lokale Identitdat materialisiert,
verspricht man sich vom avantgardistischen, in gewachsene Strukturen implan-
tierten Museumssolitdr eine Aufwertung und Internationalisierung des urbanen
Images. Der 6ffentlichkeitswirksame Individualstil mit hoher Wiedererkennbarkeit

und ebenso hohem Attraktionspotential von Architekten wie Richard Meier und

117Zum Museo de Navarra siehe z. B. El seno afiadido. Museo de Navarra, Pamplona; in: A & V, 1990,
Nr. 26, S. 42-45.
118Zum Museo de la Ciencia y del Cosmos siehe z. B. Museo de la Ciencia, La Laguna / Science
Museum, La Laguna;in: A & V, 1994, Nr. 45-46, S. 124 f..
1197ur Ciudad de la Ciencia in Valencia siehe z. B. Santiago Calatrava. Museo de las Ciencias, Valencia,
int A&V, 2001, Nr. 87/88,S. 34-41.
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Frank Gehry symbolisiert die weltoffene, globale City und wird geschickt fiir
radikales Merchandising genutzt. Sowohl der "weiRe Riese” von Meiers Museu
d "Art Contemporani in Barcelona als auch Gehrys spektakuldres, zur Manieriert-
heit neigendes Museo Guggenheim in Bilbao, das wie kein anderes Museum seit
dem Centre Pompidou weltweit Furore machte, deuten dariiber hinaus auf eine
im spanischen Museumsbau bislang ungeahnte GréRenordnung hin, die mit einer
umfassenden Kommerzialisierung der Ausstellungsarchitektur und ihres infra-
strukturellen Angebots einhergeht (Abb. 23, 27). Dem von nordamerikanischen
Stararchitekten in den spanischen Museumsbau eingefiihrten Trend hin zu einer
autonomen, deutlich von der Handschrift ihres Urhebers gekennzeichneten Aus-
stellungsarchitektur stehen zahlreiche neue Museumsprojekte gegeniiber, die
weniger auf den prestigetrachtigen Personalstil ihres beriihmten Erbauers setzen,
sondern verstarkt den stddtischen Kontext zelebrieren. Die mit dem wieder-
erlangten Selbstbewusstsein der Stddte und Regionen einhergehende Aus-
einandersetzung mit dem baulichen Erbe der Vergangenheit hat bei den meisten
einheimischen Architekten zu einer Riickbesinnung auf den genius /oci und die
prigenden Typologien des jeweiligen Bauorts gefiihrt. Daneben finden sich
Losungen, die sich zwischen den beiden Positionen der Ortsdeterminiertheit und
des instrumentalisierten Individualismus bewegen. Sowohl etwa Sizas Centro
Gallego de Arte Contempordneo in Santiago de Compostela als auch Moneos
Fundacion Pilar y Joan Miré verbinden die Reflexion des Kontexts mit einem mehr
oder weniger ausgeprdgten Formalismus (Abb. 18, 25). Doch basiert die
scheinbare Willkiir der unregelmiBigen Stereometrien beider Museen auf einer
eingehenden Analyse der topografischen Situation.

Im Gerangel um die begehrten Kunst- und Kulturzentren haben sich unter
Spaniens Architekten vor allem das katalanische Duo Enric Garcés und Jordi
Séria, der vorrangig in seiner Heimatregion tdtige Galicier Manolo Gallego und
der in Madrid ansdssige Rafael Moneo als quantitativ und qualitativ erfolgreiche
Entwerfer neuer Ausstellungsraume behaupten kdnnen. lhre Museumsgebadude
stehen allesamt beispielhaft fiir eine dem Kontext und seiner Geschichte ver-
pflichtete Position. Beglinstigt durch die historisch und politisch einmalige
Situation der Nation, fithren diese Architekten heute eine Gruppe von einheimi-
schen Entwerfern an, die sich auf den Bau neuer Museen geradezu spezialisiert

hat. Erst seit den 9Q0er Jahren entstehen jedoch auch auBerhalb der
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Landesgrenzen Museen nach Planen spanischer Architekten.120 Der Aufstieg zu
einem auf breiter Basis international gefragten Museumsentwerfer gelang indes
bis heute allein Rafael Moneo. Sein entwerferisches Talent, das an der
spezifischen Architektursituation Spaniens geschult wurde und derselben
zugleich wesentliche Impulse gab, und seine fortwahrende Auseinandersetzung
mit Theorie und Lehre fihrten ihn zu einem flexibel anwendbaren
Architekturverfahren, bei dem das gebaute Werk aus den Vorgaben des
jeweiligen Ortes und der intensiven Auseinandersetzung mit dem spezifischen

Bauprogramm heraus entwickelt wird.

1207, B. Kunstmuseum (1990-92), Kumamoto, Japan von José A. Martinez Lapefia und Elias Torres Tur;
Museum und Kulturzentrum Salvador Allende (Entwurf 1993) in Santiago de Chile von Juan Navarro
Baldeweg; Milwaukee Art Museum (1994-2001), Milwaukee, Wisconsin von Santiago Calatrava.
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C. ZWEITER HAUPTTEIL

DIE MUSEUMSGEBAUDE VON RAFAEL MONEO

l. Museo Nacional de Arte Romano (1981-85), Mérida

1. Grindungs- und Baugeschichte

Das Museo Nacional de Arte Romano in Mérida ist einem der tief
greifendsten historischen Prozesse, die je auf iberischem Boden stattfanden, dem
der Romanisierung, gewidmet. Uber den Ruinen des antiken Augusta Emerita
errichtet, begniigt sich das Museumsgebdude nicht mit vorgefertigten Stil-
[6sungen, sondern setzt sich mit komplexen Fragen der Archiologie und
Geschichte ebenso auseinander wie mit Architekturvorstellungen unserer Zeit.
Samtliche Objekte, die in der monumentalen Ausstellungshalle gezeigt werden,
sind Relikte einer groRen Vergangenheit der Stadt, von deren einstigem Glanz sie
vielfaltig und eindrucksvoll Zeugnis geben.

Die in der siidspanischen Provinz Badajoz gelegene Stadt Mérida ist 25. v.
Chr. im Auftrag des romischen Imperators Augustus (63 v. Chr.-14 n. Chr.) als
Veteranenkolonie Augusta Emerita fiir die in den Kantabrischen Kriegen (26-19
v. Chr.) eingesetzten Legionen Legio X Gemina und Legio V Alaudae gegriindet
worden.12! Im Zuge einer Reorganisation der Verwaltung bestimmte der Princeps
15/14 v. Chr. das strategisch giinstig, am Knotenpunkt wichtiger Verkehrsadern
gelegene Augusta Emerita zur Hauptstadt der Provinz Lusitanien. Rasch ent-
wickelte sich die Distrikthauptstadt zur bedeutendsten romischen Griindung der

iberischen Halbinsel. Fiir beinahe ein halbes Jahrtausend war Augusta Emerita

121Zur rémischen Geschichte Méridas siehe z. B.:

-Fundacioén Juan March (Ed.): Extremadura, Madrid, Barcelona 1979, S. 149 f.

-Thuri Lorenz: Rémische Stadte, Darmstadt 1987, S. 148

—José Maria Alvarez Martinez, José Luis de la Barrera Antén, Augustin Veldzquez Jiménez: Mérida.
Guia arqueologico-artistica, Leon 1992, S. 17-22.
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militdrisches, administratives und spirituelles Zentrum des gesamten hispani-
schen Westens. Im vierten Jahrhundert nach Christus z&dhlt der lateinische Dichter
Decimus Magnus Ausonius (etwa 310-395 n. Chr.) in seinem Ordo Nobilium
Urbium die rémische Griindung sogar zu den 17 wichtigsten Stadten der da-
maligen Welt und nennt sie noch vor Athen an neunter Stelle.22 Nach teilweisem
Verfall unter den Westgoten, die Emerita im frithen fiinften Jahrhundert zur
Hauptstadt eines unabhangigen Reiches machten, und einer fast vollstindigen
Zerstorung der antiken Stadt wadhrend der arabischen Invasion erlebte Mérida
unter der Maurenherrschaft (713-1229 n. Chr.) eine erneute, jedoch wesentlich
bescheidenere Blite, von der heute noch ein machtiger Alcazaba (erbaut 835 n.
Chr.) zeugt.123 1230 gelingt Alfonso IX. von Ledn die Riickeroberung; niemals
wieder aber erlangte die Stadt eine dem rémischen Augusta Emerita oder dem
hispanisch-westgotischen Emerita vergleichbare Stellung. Erst seitdem Mérida im
Zuge der politisch-administrativen Dezentralisierung Spaniens nach dem Ende
der Franco-Diktatur zur Hauptstadt der Autonomie Extremadura und damit auch
zum Sitz des regionalen Verwaltungsapparats bestimmt wurde, erfihrt die heute
tber 62 000 Einwohner zdhlende Stadt wieder einen umfassenderen Bedeu-
tungszuwachs. Gleichwohl zeugen vom einstigen Glanz und Reichtum der Ro-
merherrschaft noch immer zahlreiche archidologische Fundstiicke und teils be-
merkenswert gut erhaltene antike Bauwerke, die man im 20. Jahrhundert sys-
tematisch wieder auszugraben begann. Die Zeit liberdauert haben das Nordtor
der antiken Stadt, die steinernen Reste dreier Aquadukte, ein Circus, romische
Villen mit Bodenmosaiken, die Ruinen eines Diana- und eines Marstempels, ein
Mithraum und eine friihchristliche Basilika. Bis auf den heutigen Tag ist eine 762
Meter lange Romerbriicke in Gebrauch, die iber den in der Antike und unter den
Westgoten als Anas bekannten Stadtfluss Guadiana flihrt. Als bedeutendste und
prachtigste Monumente der Rdmerzeit haben sich an Méridas sidodstlichem
Stadtrand ein elliptisches Amphitheater und ein Theater erhalten. Beide lieB kein
Geringerer als Marcus Agrippa (64/63 - 12 v. Chr.), Augusta Emeritas ehemaliger
Patronatsherr, nebeneinander am Rand der romischen Stadt erbauen.124

Seit das Interesse fiir die Antike in der Renaissance erwachte, begann man

122ygl. J. M. Alvarez Martinez u. a.: Mérida. Guia arqueolégico-artistica, 1992, S. 8 f..

123Dje Araber eroberten unter ihrem Fiuhrer Muza 713 n. Chr. die Stadt, doch lieRen sie die
vorhandene Rechtsprechung und die bestehenden Verwaltungsstrukturen weitgehend unangetastet.
Vgl. Martin Almagro: Guia de Mérida, 6. Aufl., Valencia 1974, S. 15.

12416 /15 v. Chr. Einweihung des Theaters mit 5 500 Sitzplatzen; 8 v. Chr. Einweihung des Amphi-

theaters mit 14 000 Sitzpldtzen.
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auch in Mérida mit der Ausgrabung und Konservierung rémischer Relikte.
Privaten Initiativen wohlhabender Antikenliebhaber folgten im 18. Jahrhundert
erste offizielle Bemiihungen um die vor Ort reichlich vorhandenen rémischen
Schitze.125 1724 lieRen die Stadtvater im Eingangsbereich eines Klosters, das der
Jakobiner-Orden im 16. Jahrhundert in den Mauern des arabischen Alcazaba
eingerichtet hatte, antike Marmorskulpturen aufstellen.126 Bald darauf legte man
im Kreuzgang des um 1720 gegriindeten Konvent-Hospitals Jésus Nazareno
einen oOffentlich zuganglichen Antikengarten an.'27 Ein Koniglicher Erlass (Real/
Orden) vom 26. Mdrz 1838 verfligte schlieBlich im Gebaude der sequestrierten
Kirche Santa Clara, die 1602 vom Klarissenorden im Stadtzentrum gegriindet und
im Stil des spanischen Barock erbaut worden war, die Einrichtung des ersten
Museo Arqueologico von Mérida (Abb. 28).128 Samtliche Funde, die seither im
Stadtgebiet ans Tageslicht kamen, brachte man in das ortliche Museum. Zwi-
schen 1910 und 1939 lieRen groR angelegte Ausgrabungsprojekte den zunachst
noch liberschaubaren Sammlungsbestand sprunghaft ansteigen. Waren 1910 im
ersten Inventar des Museums 557 romische Artefakte verzeichnet, so registrierte
man 1942 bereits 3 014 Sammlungsstiicke; bis 1979 wuchs der Bestand
explosionsartig auf 25 764 Objekte an.129 Spatestens seit den 60er Jahren, als
man im Stadtkern die steinernen Reste des Kolonieforums, des Dianatempels und
mehrerer romischer Hauser freilegte, waren die Ausstellungs- und Lagerkapazi-
tdten des Kirchengebdudes vollig erschopft, und nur ein kleiner Teil der
Sammlung konnte unter vollig unzureichenden Bedingungen und ohne jede
Ricksicht auf ein angemessenes museologisches Konzept in dem ehemaligen
Gotteshaus gezeigt werden. Die prekdre Lage erforderte dringend die Einrichtung
eines neuen Museums mit erheblich verbesserten Ausstellungsbedingungen und
geeigheten Raumlichkeiten fiir die Restaurierung der antiken Fundstiicke, die

bislang - da entsprechende Einrichtungen vor Ort fehlten - nach Madrid

125Aus dem 16. Jahrhundert ist als erste private Sammlung die des reichen Antikenliebhabers Don
Fernando de Vera y Vargas bekannt, der in seinem Stadtpalast rémische Inschriften zusammentrug.
Sein Sohn, der Conde de la Roca, weitete die Ausschmuickung des Palastgebdudes mit rémischen
Fundstiicken aus und integrierte antike Inschriften sowie hispanisch-gotische Reliefs sogar in die
Fassadenstruktur. Vgl. Consejeria de Educacion y Cultura, Junta de Extremadura (Eds.): Monumentos
artisticos de Extremadura, Salamanca 1986, S. 433.
126\/gl. Ministerio de Cultura, Direccion General de Bellas Artes y Archivos, Direccién de los Museos
Estatales (Eds.): Museo Nacional de Arte Romano Mérida, 1991, S. 7.
127vgl. ibd..
128\/gl. Janine Lancha: Le Musée d”Art Romain de Mérida; in: ARCHEO, 1990, Nr. 260, S. 56-63, S. 58
und J. M. Alvarez Martinez u. a.: Mérida. Guia arqueoldgico-artistica, 1992, S. 90 f..
129ygl. ARCHEO, 1990, Nr. 260, S. 56-63, S. 58.
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geschickt werden mussten.

Angesichts der enormen nationalen Bedeutung der rémischen Schatze
schaltete sich 1967 das spanische Kulturministerium ein und bezog im Dekret
Nr. 2 764 erstmals in vage formulierten AuRerungen Stellung fiir die Schaffung
einer adaquaten staatlich getragenen Einrichtung.'3® Doch dachte man damals
weniger an einen Neubau, sondern fasste die museale Umnutzung einer der
historischen GroRbauten des Stadtzentrums ins Auge. Erst die Jubildums-
feierlichkeiten zum zweitausendjdhrigen Bestehen Méridas im Jahre 1975
brachten eine offizielle Entscheidung. Im Rahmen eines internationalen Sym-
posions zur Situation der emeritensischen Archdologie sprach sich am 11.
Februar 1975 der damalige Minister fiir Wissenschaft und Erziehung Don Cruz
Martinez Esteruelas 6ffentlich fiir einen Museumsneubau aus. Mit dem Dekret Nr.
2 072 des zustdandigen Kulturministeriums vom 10. Juli des gleichen Jahres war
der formelle Rahmen zur Einrichtung eines Museo Nacional de Arte Romano in
Mérida geschaffen.13!

Alsbald erwarb der spanische Staat einen iiber 4 000 m2 groRen Baugrund
an der Schnittstelle zwischen Méridas bedeutendster Grabungszone um die
beiden romischen Theater und einem einfachen Wohngebiet im Osten der Stadt.
Bereits 1910 hatten Archdologen auf dem heute von vier StraRen der modernen
Stadtanlage umgrenzten Geldnde begonnen, die steinernen Relikte einer einst
aulerhalb der romischen Stadtmauer gelegenen antiken Bebauungszone
freizulegen. Neben roémischen Wohnhdusern, Resten der alten Stadtmauer und
einer Stralke umfasste das Grabungsfeld eine Nekropole, einen Abschnitt des
sogenannten San-Ldzaro-Aquddukts und die Ruine einer friithchristlichen Basili-
ka.132 Die Siedlungsfragmente sollten - wenngleich (iberwiegend von eher be-
scheidenem historischem und kiinstlerischem Wert - konserviert und in das zu
errichtende Museumsgebaude integriert werden. Erste Planungsvorschlage
lieferte im Zuge einer vom Kulturministerium in Auftrag gegebenen
Vorprojektierung der seit 1948 mit dem Denkmalschutz der emeritensischen

Ruinen betraute lokale Architekt José Menéndez Pidal ab. Mit seinem Tod im

130Vgl. R. Moneo: Memoria del proyecto Museo Nacional de Arte Romano, Mérida 1980-1986, Madrid
1980, ohne Seitenangabe (= Baubericht des Architekten).

131Zur Grindungs- und Baugeschichte des Museums siehe:

—Ministerio de Cultura, Direccién General de Bellas Artes y Archivos, Direccién de los Museos
Estatales (Eds.): Museo Nacional de Arte Romano Mérida, 1991, S. 69-71

-]. M. Alvarez Martinez: El Museo Nacional de Arte Romano; in: RevEE, 1987, Nr. 11, S. 285-309.
1327u den Siedlungsresten im Ruinenfeld siehe ibd., S. 293.
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Jahre 1978 verzogerte sich die Durchfiihrung des ins Auge gefassten Bauvor-
habens jedoch erneut. Inzwischen allerdings waren die archaologischen Ausgra-
bungen im Ruinenfeld so weit vorangeschritten, dass ein stellenweise mehr als
acht Meter unter dem Niveau der angrenzenden Stralkenebenen liegender Aushub
entstanden war. Da der enorme Hohenunterschied die Stabilitat der anliegenden
Verkehrssituation akut bedrohte, sah sich das Kulturministerium zu raschem,
aulerplanmaRigem Handeln gezwungen, und um die Sicherheit des StraRen- und
FuRgangerverkehrs zu gewdhrleisten, betraute man 1979 den stadtischen
Architekten Eduardo Barceldé mit dem Bau einer das gesamte Grabungsgeldnde
umfassenden Stitzmauer. Von dem Unterbau der (iber den rémischen Ruinen
geplanten Ausstellungsarchitektur erhoffte man sich nun zuséatzlich, dem
enormen Seitendruck des Erdreichs entgegenwirken zu kénnen.

Den Auftrag fur das Museumsgebdude vergab die zustdndige Behorde des
Kulturministeriums, die Direccion General de Bellas Artes, noch im selben Jahr
direkt an Rafael Moneo, der damals an der Barceloneser Universitdt lehrte und
sich in Spanien mit Gebduden wie dem Wohnbau Urumea in San Sebastian, dem
Madrider Firmensitz Bankinter und dem neuen Rathaus von Logrofio bereits
einen Namen als dem Ort und seinen Typologien verpflichteter Architekt ge-
macht hatte. In Mérida galt es nun, die Zeugnisse einer ldngst vergangenen
Epoche am Schauplatz ihrer Geschichte addquat unterzubringen, wobei der
exponierte Standort gegeniiber den antiken Theatern, aber auch die /n situ zu
erhaltenden Siedlungsreste zum Dialog mit der romischen Vergangenheit
unmittelbar herausforderten. Zugleich verlangte die diffizile Lage im urbanen
Geflige nach einer Architektur, die zwischen dem rémischen Erbe und der
modernen Stadtanlage, in die das Grabungsfeld vollstindig eingebunden ist,
vermittelt.

Im Gegensatz namlich zum historischen und kulturellen Wert der antiken
Mauerreste stellt sich das umgebende Wohngebiet als ebenso schlichte wie ge-
sichtslose Zone dar. Dicht gedrdngte Mehrfamilienhduser, enge Gassen und
StraRen formieren dort ein uniibersichtliches, heterogenes Gewebe. Im Kern ent-
stand das Viertel zwischen 1902 und 1920, als erste Industrieansiedlungen im
damals kaum 6 000 Einwohner zihlenden Mérida zu einem enormen
Bevolkerungsanstieg und einer damit einhergehenden Expansionswelle des

Stadtareals fiihrten.'33 Seit den 50er Jahren forcierten neue Industrien und der

1337Zur Stadtentwicklung des modernen Mérida siehe Javier Doncel Rangel: Evolucién de la estructura
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Ausbau des Dienstleistungssektors die Wohnraumgewinnung, wobei die zahl-
reichen archdologischen Ausgrabungen im Stadtgebiet die Besiedelung erheblich
einschrankten. In der Hoffnung das Problem der Bodenknappheit durch eine Er-
weiterung der Wohnflache in die Vertikale zu 16sen, ermunterten die Stadtvater
damals zur Aufstockung der vorhandenen Hauser. Bis in die 70er Jahre hinein
entstanden in den Randgebieten um Méridas Stadtkern zahllose rasch und billig
errichtete Wohnbauten, die sich ohne Riicksicht auf die ausgegrabenen rémi-
schen Ruinen dicht aneinander reihten.'34 Im Zuge der rein pragmatisch erwo-
genen BaumaBRnahmen sind damals auch die Wohnhauser um das Grabungsfeld
gegeniiber der Theaterzone zu drei- bis fiinfgeschossigen Blécken in die Hohe
gewachsen. Ein mehrstockiges Gebdude okkupiert seither sogar die Nordost-
Ecke der lang gestreckten Parzelle. Statt nun aber die am Bauort vorhandenen
romischen Mauerreste offen zu U(berspannen oder U(berhaupt teilweise frei-
zulassen, entschied sich Moneo fiir eine geschlossene Uberbauung des gesamten
Terrains mit einer monumentalen Architektur (Abb. 29). Lediglich der ausgegra-
bene Abschnitt einer antiken StralRe, die einst von der romischen Stadtmauer aus
auf die groRe Verkehrs- und HandelsstraRe nach Corduba (heute Cdérdoba)
fuhrte, sollte in einem Hofschacht im Freien belassen werden. Entscheidende
Unterstiitzung vor Ort erfuhr das geplante Bauvorhaben von dem damaligen
Direktor des Museo Arqueoldgico in Mérida José Alvarez y Sdenz de Buruaga, der
sich jahrzehntelang vehement fiir ein nheues Museumsgebaude eingesetzt hatte,
und von seinem Sohn und spidteren Nachfolger im Direktorenamt José Maria
Alvavez Martinez.

Nach rund einjahriger Entwurfsphase schloss Moneo im September 1980
die Werksplanung ab, und schon im Juni des darauf folgenden Jahres begann das
beauftragte Bauunternehmen CUBIERTAS y M.Z.O.V. mit der Errichtung des
Neubaus.'3> Vier Jahre spater, im Herbst 1985, konnte das Gebdude fertig
gestellt und zur Einrichtung freigegeben werden. Als am 19. September 1986 das

spani-sche Konigspaar Juan Carlos |. und Sofia das Museo Nacional de Arte

urbana de Mérida; in: Urbanismo e Historia Urbana en el Mundo Hispano. Segundo Simposio 1982,
Bd. 1, Madrid 1985, S. 263-273, S. 265.

134Erst seitdem 1973 weite Teile Méridas per Kéniglichem Dekret (Real Decreto vom 08.02.1973) zur
historisch-archaologischen-Zone (Conjunto histérico-arqueoldgico) erklart wurden, sind samtliche
Eingriffe in die protektierten Stadtgebiete an strenge urbanistische Auflagen gekoppelt. Vgl. J. M.
Alvarez Martinez u. a.: Mérida. Guia arqueoldgico-artistica, 1992, S. 15.

135Vgl. Ministerio de Cultura, Direccién General de Bellas Artes y Archivos, Direccién de los Museos
Estatales (Eds.): Museo Nacional de Arte Romano Mérida, 1991, S. 70.
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Romano in Anwesenheit des damaligen italienischen Prasidenten Francesco
Cossiga einweihten, fand das langjdahrige Ringen um ein angemessenes
Ausstellungshaus fiir die rémischen Schétze der Stadt sein verdientes Ende. Fast
alle beweglichen Fundstiicke der antiken Stadt sind heute in dem Museum, das
gegenwartig an die 40 000 Objekte verzeichnet, zusammengetragen. Sein reicher
Fundus stellt die groRte, bedeutendste und einheitlichste archdologische
Sammlung in ganz Spanien dar. Umfangreichere Serien antiker Objekte aus
emeritensischem Boden besitzen ansonsten lediglich die archaologischen
Museen in Madrid, Badajoz und Sevilla; nur wenige Einzelstiicke sind in anderen
offentlichen oder in privaten Sammlungen verstreut. Die Kirche Santa Clara
beherbergt seit dem Umzug der romischen Artefakte in das neue Gebdude ein

Museum fir Méridas hispanisch-westgotische Kunst.

2. Baubeschreibung

2.1. AuRenbau

Moneos Museum ist der geldngten trapezoidalen Grundfliche der
Ausgrabungsstdtte eingepasst. Das Gebadude greift allseitig bis zur Bebauungs-
linie der vorhandenen StraRenanlage vor und integriert das im Nordosten des
Geldndes bestehende Mehrfamilienhaus in seine kastige Grundstruktur. Obwohl
die neue Architektur vollig in die Blockbebauung der modernen Stadt ein-
gebunden ist, treten morphologische Beziehungen zu den nahen antiken
Theatern in den Vordergrund. Keine zerkliiftete Baumasse tduscht (iber die
gewaltigen Dimensionen des Museumsgebiudes hinweg. Dialogisierend steht der
Neubau den rémischen Monumenten gegeniiber und zwingt sich dem kleinteilig
und intim proportionierten Wohnviertel in seiner Wuchtigkeit geradezu auf. Die
spezifischen Erlebnisqualitidten der Theaterzone werden mittels einer Architektur,
die in Proportionen, Bauformen und Konstruktionstechnik rémische Vor-
stellungen assoziiert, in die moderne Stadtanlage hinein ausgedehnt. Einher-

gehend erfdhrt das bislang eher vernachldassigte Stadtrandgebiet durch das
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Museum eine Aufwertung (Abb. 30, 31).

Versucht man das Gebdude summarisch zu erfassen, so stoRt man auf
eine gedrungene, asymmetrische Anlage aus drei quaderférmigen Baueinheiten
unterschiedlicher GroRe. Sie ordnen sich im rechten Winkel zueinander an. Die
einfache stereometrische Komposition und die sparsame Gliederung der glatten
Aulenwdnde verleihen dem mehrteiligen Gelenkbau eine strenge, asketische
Erscheinung. Mit der Aufsplitterung des Bauvolumens geht eine collagehaft
wechselnde Fassadengestaltung einher; doch wirkt einer Autonomisierung oder
Streuung der auch funktional verschiedenen Baublocke deren dichte, U-formige
Verschachtelung um einen kleinen, tief liegenden Innenhof entgegen. lhn durch-
quert die im Grabungsfeld freigelegte romische StraRenruine. Den einheitlichen
Gesamteindruck des Neubaus verstarkt eine uniformierende AuBRenhaut aus
schmalen, rot-braun changierenden Ziegeln, die einen massiven Betonkern ver-
schalen. Da die Ziegelwdnde in Struktur und Aufbau rémischen Mauerbau-
verfahren nachempfunden sind, schaffen sie einen unmissverstandlichen Bezug
zum Zeitstil der im Museumsinneren gezeigten Exponate.

Ein gewaltiger Ausstellungsquader, den eine stdhlerne Paralleldach-
konstruktion aus quer gerichteten Sattelddchern nach oben hin abschlieRt,
dominiert die Anlage. lhm sind zwei kleinere Trakte zur Seite gestellt. Sie
nehmen zum einen die Restaurierungswerkstatten und Lager des Museums und
zum anderen die Eingangszone sowie interne Verwaltungs- und Forschungs-
bereiche auf. Die Hauptfassade des Museums ist nach Siiden auf die stark
frequentierte Calle José Ramoén Mélida orientiert, die aus dem Stadtgebiet hinaus
auf mehrere UberlandstraRen fithrt. Von auRen gibt sie den Eindruck einer zwei-
teiligen Gebaudestruktur, die sich beidseitig des Innenhofs entwickelt (Abb. 32).
Richtung Westen erstreckt sich die monumentale Ausstellungshalle. Sie nimmt
Uber zwei Drittel des gesamten Baugrunds ein. Im Osten flankiert der
Verwaltungs— und Eingangsblock den Hofschacht. Da sich der Museumskomplex
wegen des bestehenden Gefdlles im Ruinenfeld an zwei verschieden hohen
Bodenebenen orientiert, sind Ausstellungs- und Verwaltungsbau im Ergebnis um
ein Geschossniveau versetzt. Beide Baueinheiten werden von dem weit nach
Norden zuriickgesetzten Werkstattentrakt sowie von einer teilverglasten, ge-
schlossenen Metallbriicke, die sich (ber die rémische StraRenruine hinweg
erstreckt, miteinander verbunden (Abb. 33, 34). Der mattgraue Briickenschlauch

dominiert die von einer Mauerbriistung zum StraRenraum hin gesicherte
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Hofoffnung. Er  fungiert als  wichtigstes  ErschlieRungselement  der
Ausstellungshalle.

Hohe, fast blinde Ziegelmauern sind das architektonische Hauptthema
des sperrigen Museumsquaders. Gestalterisches Leitmotiv seiner Hauptfassade
im Siiden ist eine regelmadRige Reihung gleichférmiger Strebemauern, die sich,
der Kriimmung der angrenzenden StraRe folgend, zuriickstaffeln (Abb. 31).
Durch die Intervallbildung entstehen kleinere kompositorische Einheiten, die die
gewaltigen AusmaRe der Ausstellungshalle optisch zuriicknehmen. Das Mauer-
werk der liber 60 Meter langen Flanke wird allein von extrem hoch liegenden
Sprossenfenstern durchbrochen, die in Anordnung und Abmessungen dem verti-
kalen Intervallrhythmus der Fassadenstruktur folgen. Nach dem Einschnitt des
Innenhofs setzt sich die Abwicklung der Sidansicht in der Schauseite des
Verwaltungs— und Eingangstrakts fort. Diese offenbart sich als vorgeblendete
Wandscheibe, die den dahinter liegenden Baukdrper liberragt, um sich zur vollen
Hohe der benachbarten Ausstellungshalle zu erheben. Ein mittig platziertes
Rundbogenportal, das effektvoll die glatte, homogene Mauerwand emphatisiert,
markiert dort den Haupteingang (Abb. 35). Auf Distanz schaffende Architektur-
elemente, die das Museum symbolhaft als erhdhten, der Banalitiat des Alltags
entriickten Kunsttempel charakterisieren - etwa einen sockelartigen Unterbau,
eine AuRentreppe oder die im Museumsbau bis heute so beliebte Platzanlage -
wird zugunsten einer sich unspektakuldar und ebenerdig zum Stadtraum hin
offnenden Eingangssituation verzichtet. Optische Akzente setzt allein ein heller
Portalsturz aus Marmor Uber der Zugangsoffnung. Aus ihm ist in groRen réomi-
schen Lettern das Wort MVSEO gemeilelt. Auf dem aus drei Teilen gebildeten
Block steht in einer aus dem schmucklosen Tympanon herausgeschdilten
Halbkreisnische der enthauptete Torso einer antiken Frauenstatue. Ein schweres,
zweiflligeliges Bronzetor, dessen nach auBen aufklappbare Innenseiten Flach-
reliefs des Bildhauers Francisco Lopez schmiicken, schlieRt die Eingangséffnung.
Die Reliefs zeigen - in bildhafter Anspielung auf das romische Erbe der Stadt -
die Grundrisse der beiden antiken Theater und des Museumsgebadudes (linker
Fligel) sowie eine Draufsicht der vollstindig erhaltenen Rémerbriicke (iber den
Guadiana (rechter Flligel). Nahezu schmucklos prasentieren sich dagegen die mit
schlichten, vorgeblendeten Bronzegittern versehenen AuRenseiten der Tiirflligel.

In volligem Unterschied zu der monumental ausgestalteten Eingangs-

fassade tritt die den beiden antiken Theatern zugewendete und von diesen durch
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die Calle Pedro M. Plano und ein Parkplatzgeldnde getrennte Ostseite des Ver-
waltungsblocks in Erscheinung (Abb. 36). Serien kleiner Einzelfenster zeigen dort
im Bereich der beiden Obergeschosse die Arbeitsrdume des Museumspersonals
an. Statt einen funktionalistischen Biiroblock zu entwerfen, bedient sich Moneo
hier konventionalisierter fassadengestalterischer Details der Bauaufgabe des
Wohnhauses. Mit den eingesetzten Fenstergittern, den stahlblau gestrichenen
Klappladen aus Holz, dem flachen Walmdach und den spitzen Dacherkern fiihrt
er typisierte Elemente der traditionellen Wohnarchitektur ein. Wenngleich
Gestaltformen der desolaten urbanen Umgebung nicht ibernommen werden,
schafft das gewadhlte Vokabular doch eine metaphorische Verbindung zur
Zweckbestimmung des anliegenden Wohnviertels. Zudem orientiert sich die
Ostfassade des Museums hinsichtlich ihrer Proportioniertheit und Geschoss-
gliederung an struktiven Vorgaben des benachbarten Mehrfamilienblocks, dessen
Abmessungen und Fensterhdhen als wichtige BezugsgréRen dienten.

Verhaltene Bemiihungen um eine Anpassung der Gebdaudehiille an das
kleinteilige urbane Geflecht werden ferner an der nach Norden gerichteten Riick-
flanke der Ausstellungshalle offenbar (Abb. 37, 38). Zusammen mit dem Werk-
stattfliigel bildet sie eine machtige, 90,5 Meter lange Front, die die Mauerflucht
des im Osten angrenzenden Wohnblocks linear fortfihrt. Nur wenige StralRen-
meter trennen die Nordseite von der gegeniiberliegenden Wohnbebauung. Um
den sperrigen Ausstellungsquader den MaRverhaltnissen der nahen Hauserreihe
anzugleichen, stufte Moneo sein Volumen in einem seitenschiffihnlichen Anbau,
der die Dachhohe der bestehenden Blockbebauung libernimmt, einmalig zurlick.
Zusatzlich gliedern senkrechte Einschnitte im Mauerwerk die lange Nordseite in
zehn identische kompositorische Fragmente, die sich analog zu den Intervallen
der Siudflanke entfalten. Den gleichférmigen Fassadenrhythmus betonen ferner
kleinformatige Rechteckfenster, die in regelmaRigen Abstinden auf der glatten
Wandflache verteilt sind. lhren plastischen Ausdruck findet die Vertikalgliederung
der Riickfront in einer Serie spitzer Dreiecksgiebel, die eine gezackte, an frihe
Fabrikhallen erinnernde Dachlinie formieren. Zwar gelingt mit der Zerlegung der
Nordflanke des Ausstellungsblocks zumindest im Ansatz eine Anndherung an
vorhandene urbane Strukturen, doch lberwiegt insgesamt der Eindruck einer in
sich gekehrten Fassade, die ihrer eigenen strengen Gliederungslogik folgt.

Weitaus kommunikativer gegeniiber der modernen Stadt verhdlt sich der

Werkstattfligel. Den massiven Mauern der Museumshalle und ihrer
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entschiedenen Tendenz zur Geschlossenheit setzt Moneo hier ein nilichternes,
funktionalistisches Gewand entgegen. GroRe, dicht gereihte Sprossenfenster, die
lichtdurchflutete Arbeitsraume schaffen, 6ffnen die Architektur zum AuRenraum
hin. Zugleich verleihen sie den beiden Fassaden des Baublocks eine starke
horizontale Bindung. Das auf den Innenhof gerichtete Mauerwerk des Trakts
prasentiert sich fast vollstandig in Glas aufgeldst. Seine riickwartige Nordflanke
respektiert das stadtische Umfeld, indem sie HohenmaR und Geschossgliederung
des unmittelbar angrenzenden Wohnblocks libernimmt.

Allein die westliche Begrenzung der Ausstellungshalle tritt der modernen
Stadt vollig unversohnlich und schroff gegeniiber. Auf den verwahrlosten, teils
verfallenen und unbewohnten Zustand der gegeniiberliegenden Wohnhduser
reagiert sie konsequent mit energischer Zuriickweisung. Radikal verweigert die
steil aufragende, 33,5 Meter lange Wandscheibe jeden Dialog mit ihrer baulichen
Umgebung. Bis auf ein einziges hoch liegendes Fenster und finf in StraRen-
raumhohe aus dem Mauerwerk geschnittene Bogendffnungen, durch die Tages-
licht in das Kellergeschoss des Ausstellungsquaders tritt, ist die wuchtige Flanke
blind. Zwar folgt die Verteilung der Bogendffnungen dem Gefille der angrenzen-
den Gasse, doch bekraftigen hier schwere, engmaschige Eisengitter den wehrhaft

offensiven Charakter der Westflanke (Abb. 39).

2.2. Der Innenraum

Eingangs—- und Verwaltungstrakt

Der Eingangsblock vereint die Raume des Museumspersonals, den Foyer-
bereich und diverse Forschungseinrichtungen unter einem Dach. Sein Quer-
schnitt zeigt eine horizontale Gliederung in finf Geschosse, von denen drei
ober- und zwei unterirdisch angelegt sind. Wahrend das Erdgeschoss ganz dem
Besucherempfang gewidmet ist, nehmen die beiden Kellerebenen groRtenteils
das zentrale innere Wegesystem auf, (iber das sich die benachbarte Aus-
stellungshalle erschlieRt. In den Obergeschossen des Bautrakts finden die Blros

der Verwaltung und Kuratoren, die Museumsbibliothek sowie ein Auditorium fiir
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140 Personen Platz.

Der eintretende Besucher gelangt tber das ebenerdige Portal des Haupt-
eingangs zunachst in einen langen, sechs Meter breiten Korridor (Abb. 40). Er
leitet geradlinig vorbei an einem nach Osten zurlickgesetzten Verkaufsschalter
und einem Videovorfiihrraum und miindet in einer lichten Querhalle. Diese 6ffnet
sich liber die Hohe des gesamten Baukdrpers und gibt den Blick auf die von
diinnen Stahlgeldndern gesicherten oberen Etagen frei (Abb. 41). Der weite
Schachtraum Ubernimmt die Rolle des zentralen Orientierungselements. Auf
physische und optische Barrieren, die einer Gesamterfassung der Innenraumver-
teilung im Wege stehen, etwa Tiiren oder geschlossene Raumbegrenzungen, wird
hier ganzlich verzichtet. Statt in der Nachfolge traditioneller museumstypischer
Vorstellungen ein reprdsentatives Foyer mit pompdsem Vestibiil, machtigen
Tiren, monumentalem Treppenhaus und hohen Mauerwdanden zu entwerfen, hat
Moneo die Eingangshalle als ebenso schlichten wie transparenten Raum ge-
staltet. Unverputzte Ziegelwdnde, in denen sich das Material des AuRenbaus
wiederholt, verstdrken die schmucklose, karge Raumwirkung. Die hohe Foyer-
halle organisiert den Besucherverkehr und fungiert als Knotenpunkt der inneren
ErschlieRung. Nach Osten hin 6ffnet sie sich zu einem offenen Treppenhaus, das
die Eingangsebene mit den beiden Obergeschossen verbindet. Im Norden fiihrt
ein schmaler interner Gang geradlinig zum angrenzenden Werkstattentrakt. Die
ErschlieRung des benachbarten Ausstellungsblocks setzt im Westen der Ein-
gangshalle an, wo sich eine dreilaufige Rampenanlage mit Richtungswechsel ein-
schaltet. Uber die im Grundriss parallel zum Eingangskorridor gefithrten Rampen
taucht der Besucher ab in die Kellerebenen, um von dort aus zur Metallbriicke zu
gelangen, die hiniliber zum Ausstellungsquader leitet (Abb. 42). Statt moglichst
unvermittelt zu den Exponaten zu fiihren, hat Moneo hier mit einfachen Mitteln
zu einer dramatischen Inszenierung der Ausstellungsanndaherung gefunden. Das
voh opakem Mauerwerk gesdaumte Rampenhaus schaltet sich als deutliche Zasur
in die Transparenz der Eingangshalle ein. Geschlossene, kahle Wande und eine
sparliche Ausleuchtung mit Kunstlicht verwandeln die engen Rampengdnge in
einen geheimnisvollen Ort der Stille und Spannung auf das, was den Besucher in
der Ausstellungshalle erwartet. Ganz anders etwa als die lichtdurchfluteten
inneren Rampen in Richard Meiers gleichzeitig entstandenem Museum flir ange-
wandte Kunst (1981-85) (Abb. 114) in Frankfurt am Main, die auf einer Suche

hach "Licht” zu den exponierten Artefakten aufsteigen und erlauben in das
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Museumsinnere hineinzuschauen oder auf den Eingangshof und das gegeniiber-
liegende Mainufer zu blicken, werden Moneos flach abfallende Rampen zum
allegorischen Abstieg von der pulsierenden Helligkeit und Offenheit des
Eingangsbereichs in das Dunkel des Erdreichs.!36 Der klamme, diistere Eindruck
findet in den beiden Untergeschossen des Eingangsfliigels seine Fortsetzung.
Wahrend im Westen der ersten Kellerebene die Verbindungsbriicke zur
Ausstellungshalle ansetzt, erscheint ihre Ostseite als emporendhnlicher Aufbau,
der den Blick hinunter auf die im Baugrund freigelegte Ruine des San Lazaro
Aquddukts lenkt. Das in der Ebene der antiken Mauerreste gelegene zweite
Kellergeschoss stellt sich als schummriger Hallenraum dar, in dem der bloRe
Erdboden als Gehfldche dient. Erstmals tritt der Besucher hier unmittelbar mit
den alten Siedlungsfragmenten in Kontakt. Ausschnitthaft umschlieRen die
Mauern der neuen Architektur ein Teilstiick der romischen Stadtmauer (Abb. 43).
Die Westseite des gruftartigen Raumes o6ffnet sich auf den Hofschacht; entlang
seiner Ostwand ordnen sich die baulichen Reste des San Lazaro Aquddukts an,
das nun aus nichster Nihe besichtigt werden kann. Uberraschungen birgt vor
allem aber ein niedriger Tunnel, der in der Slidost-Ecke der zweiten Kellerebene
ansetzt. Der dunkle Gang fiihrt die Fluchtrichtung der siidlichen Begrenzung des
Baukorpers unterirdisch fort und mindet inmitten des nahen Amphitheaters. Mit
dem Tunnel schafft Moneo eine auch physische Verbindung zwischen dem
Museumsgebdude und Méridas bedeutendster archidologischer Zone. Dem
Besucher werden so iiber die Grenzen der Museumsmauern hinaus Einblicke in
das rOmische Erbe der Stadt ermdglicht. Die eingehausten Ruinen, die in der
Ausstellungshalle gezeigten Artefakte und die antiken Theater kdnnen in ihrer

Gesamtheit als kontinuierlich erfahrbares Erlebnis perzipiert werden.

136Meiers Rampenanlage im Frankfurter Museum fur angewandte Kunst (friher Museum fur Kunst-
handwerk) geht mit seinem Verstandnis der Institution konform, wonach "das Museum zur kulturellen
Bildung, zu einer Suche nach “Licht” verpflichtet ist. Diese Suche ist grundlegend fir seine Konzep-
tion: Das Museum will abstrakt und wortlich - "strahlen”. Es will Licht sowohl empfangen als auch
ausstrahlen, und auf diese Weise will es nicht nur seinen Zweck als Museum zum Ausdruck bringen,
sondern auch Symbol des kulturellen Lebens unserer Zeit sein.” Zitiert nach Richard Meier: Gedanken
zur Aufgabe; in: Der Magistrat der Stadt Frankfurt am Main, Dezernat Bau, Hochbauamt (Eds.):
Museum fur Kunsthandwerk, Frankfurt am Main, 3. Aufl., Frankfurt a. M. 1988, S. 52-62, S. 52.
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Ausstellungsquader

Der monumentale Baublock gliedert sich horizontal in eine gewaltige
Museumshalle und ein Ruinengeschoss. Die Ausstellungsbereiche erschlieRen
sich vom Eingangstrakt aus (liber die allseitig geschlossene Metallbriicke des
Innenhofs. Im Gegensatz zur dunklen Rampenanlage im Eingangsblock ist der
sechs Meter breite und fiinf Meter hohe Briickenschlauch als groRzligiger
Initiationsweg gestaltet, den teilverglaste AulRenwidnde mit reichlich Tageslicht
versorgen (Abb. 33). Er (Ubernimmt die Funktion der "majestdtischen” Ein-
stimmung auf das Ausstellungserlebnis und damit die Rolle, die im traditionellen
Museum der reprasentativen Treppe zukam. Als zugleich trennendes und ver-
bindendes Element konzipiert, leitet er von der Betriebsamkeit des Alltags in die
zeitlose Welt der Kunst- und Kulturgiter.

Das Innere des Ausstellungsquaders wird als ein einziger hoher Raum
erfahren, den machtige Mauerscheiben offen unterteilen (Abb. 42, 44). Die
gewaltigen Dimensionen der Halle und das den Gesamtbau pragende Mauerwerk
aus rotlich schillernden Sichtziegeln bestimmen ganz den ersten Eindruck des
Besuchers. Zu dem kleinteiligen Verbund und der flackernden Farbigkeit der
Ziegelwdnde bildet ein unauffdllig einheitlicher Bodenbelag aus Granit einen
beruhigenden Gegenpol. Die 70 x 70 cm groRen Steinplatten sind in gdngigem
Rautenmuster verlegt. Quer gerichtete Oberlichtbdander, die in die schriagen
Flachen der den Baukorper nach oben abschlieRenden Paralleldachkonstruktion
eingelassen sind, und die hoch liegenden Seitenfenster der Siidflanke versorgen
das Museumsinnere mit ungefiltertem, diffusem Tageslicht, das je nach Sonnen-
stand und -intensitdt zu unterschiedlichen Lichtsituationen fihrt.

Die rdumliche Organisation der 15 Meter hohen und fast 60 Meter langen
Ausstellungshalle wird von einer monumentalen Mauerarchitektur bestimmt,
deren Schliisselelemente Intervalle und Offnungen sind. Dramatisch iibersteiger-
te Proportionsbeziehungen zwischen Wandstarken und -héhen geben dabei den
Eindruck einer ebenso gewaltigen wie fragilen Architektur. Auch stehen der fein
ziselierte Wandaufbau aus schmalen Ziegeln und die extrem diinn ausgefiihrten
offenen Fugen in spannungsvollem Gegensatz zur Soliditat des Mauerwerks und
zur Massigkeit der Architektur. Der Grundriss des Hallenraums folgt der regel-
maRigen Rhythmisierung des AuRenbaus. Eine Reihe paralleler Querwinde, die

sich zur vollen Hohe des Gebadudes erheben, lberlagert sich mit einem System
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von Offnungen, so dass im zentralen Bereich der Halle ein lang gestreckter Hohl-
korper entsteht, der sich bis unter die offen dargelegte Dachkonstruktion erhebt.
lhn Gberspannt eine Abfolge von neun machtigen Transversalbdgen, die aus den
0,5 Meter dicken Trennwdnden herausgeschnitten sind. Das gewaltige Mittel-
schiff ist das Leitmotiv des Innenraums. Die regelmadRige Staffelung der
monumentalen Bogen ergibt dabei einen streng perspektivischen Raumeindruck,
der den tiefenrdumlichen Vorstellungen der Renaissance folgt. Erst die hohe
Mauerscheibe der blinden Westwand bereitet dem linearen Charakter der
Ausstellungshalle ein abruptes Ende.

Zu beiden Seiten des zentralen Hohlraums schaffen die im Abstand von
sechs Metern quer eingezogenen Trennmauern differenzierte Serien von offenen
Teilraumfolgen. Diese treten entlang der Siidwand als zehn "Seitenkapellen” in
Erscheinung (Abb. 45). Flache Scheidbtgen, auf denen das Mauerwerk des
Langschiffs schwer zu lasten scheint, 6ffnen die Parzellen zum Mittelraum hin.
Die nischenartigen "Kapellen” bilden intime Ausstellungszellen, in denen sich das
steil von oben durch die hohen Seitenfenster der Siidfassade einfallende Tages-
licht sammelt. Periskophafte Lichtschiachte entstehen, die die dort gezeigten
Exponate in eine mystisch entriickte Atmosphdare eintauchen. Zur Nordwand der
Ausstellungshalle hin formieren die Trennmauern des Hallenraums eine
regelmaRige Abfolge von zehn senkrecht zum Hauptschiff gefiihrten Korridoren
(Abb. 42, 46). Der Zugang zu den 20 Meter langen "Querschiffen” ist vom
zentralen Hohlraum aus in voller Gebdaudehthe offen. Ein schmaler Ver-
bindungsgang, der die wuchtigen Mauerscheiben nahe der Nordwand des
Baukorpers durchstoRt und so entlang der langen Begrenzungsflanke eine Reihe
flacher Wandnischen entstehen lasst, stellt einen kontinuierlichen Rundgang
durch die Ausstellungskorridore sicher.

Zwischen den Mauern der Querschiffe schweben zwei rationalistisch ge-
staltete Teilgeschosse aus diinnen Betonplatten (Abb. 46, 47). lhre ErschlieRung
erfolgt Uber zwei Treppenanlagen im Osten und Westen der Korridorserie. Die
Zwischenebenen erscheinen als offene, nur von diinnen Stahlgelandern ge-
sicherte Laufstege, die durch Bogenoffnungen in den Trennwadnden hindurch-
geschoben wurden. Im Gegensatz zur ersten Zwischenebene, die als briicken-
artiger Gang ausgebildet ist, nimmt die zweite im Grundriss einen deutlicheren
Geschosscharakter an. Scharf zerschneiden die erhdhten Laufgange den Luft-

raum und schaffen ein Gegengewicht zur starken Vertikalgliederung der
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Ausstellungshalle. lhre leichte und fragile Erscheinung stellt zugleich einen
auffilligen gestalterischen Gegensatz zur machtigen Massigkeit der

Ziegelmauern dar.

Ruinengeschoss

"l would like people visiting the museum to have the feeling that
not only the crypt but also the new walls were "found” by
excavating, that the walls have been there since the third century
after Christ and were uncovered in the process of building another
building some centuries later.”37

(Rafael Moneo, 1986)

Die im Baugrund freigelegten Siedlungsreste sind in einer kryptadhnlichen
Unterkellerung konserviert, die sich unter der Ausstellungshalle und dem Werk-
stiattentrakt ausdehnt (Abb. 43, 48). Das vom Innenhof aus in voller Breite
zugangliche Ruinengeschoss behandelte Moneo wie AuRenraum. Der Museums-
kodrper ist hier nur schiitzende Uberdachung fiir die antiken Mauern. Aufgrund
des vorhandenen Bodengefilles nimmt die Raumhohe in der Kellerebene von
Osten nach Westen stetig zu; stets aber wirkt das Ruinengeschoss niedrig und
gedriickt. Der monumentale Ausstellungsquader scheint schwer auf ihm zu
lasten. Das vom Innenhof her sowie durch die Bogenfenster der Westseite nur
maRig eintretende Tageslicht taucht die romischen Ruinen in ein suggestives
Halbdunkel, das den gruftartigen Eindruck der Kellerebene verstarkt. Zusatzlich
sorgen flexibel ausrichtbare Lichtmonitore, die auf antiken Sdulenbasen befestigt
sind und die Siedlungsreste geheimnisvoll von unten anstrahlen, fiir eine gezielt
auf Effekt ausgerichtete Lichtfiihrung. In der "Ruinenkrypta”’ ist der bloRe
Erdboden in seinem vorgefundenen Zustand belassen und weder geebnet noch
mittels kiinstlich geschaffener Gehflachen zur bequemen Besichtigung der rémi-
schen Mauern aufbereitet worden. Als ebenso kiihles wie diisteres ambulacrum

gestaltet, kann sich der Museumsbesucher in der Ruinenebene frei zwischen den

137Zitiert nach P. Buchanan: Rafael Moneo; in: ProgrArch, 1986, Nr. 6, S. 73-85 (Interview), S. 81 (Dt.
Ubers. d. Verf.: "Ich méchte den Museumsbesuchern das Gefuihl vermitteln, dass nicht nur die Krypta,
sondern auch die neuen Mauern bei Ausgrabungen "entdeckt” wurden, dass diese Mauern dort schon
seit dem dritten nachchristlichen Jahrhundert sind und bei der Errichtung eines anderen Gebdudes
einige Jahrhunderte spater freigelegt wurden.”).
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eingehausten Siedlungsfragmenten bewegen; eine organisierte Raum- und Weg-
struktur ist nicht ausmachbar.

Im Kellergeschoss wird das Bogenthema der Ausstellungshalle weiter-
gefiihrt und in eigener Ordnung variiert. Ein relativ regelmaRiges Raster tragen-
der Pfeiler und Wandstreifen legt sich liber die gewachsene Anlage der rémischen
Siedlung, zwischen deren bauliche Reste die FuBpunkte der neuen Bogen-
architektur gesetzt sind. Daraus ergibt sich eine Grundrissverschneidung zweier
hicht aufeinander abgestimmter Mauersysteme. Alte und neue Bausubstanz
verschmelzen nicht, wie so hdufig in der Geschichte der Architektur, zu einem
praktisch nahtlos ineinander libergehenden Gewebe, bei dem die dlteren Mauern
als Fundament oder Tragstruktur benutzt werden. Die Uberschneidung zweier
unabhdngiger Architektursysteme, denen ein klar definiertes Zentrum fehlt, lasst
die Ruinen als reprasentativen Ausschnitt einer antiken Bebauung erscheinen, die
sich liber die Grenzen des Museumsgebdudes hinaus unter dem heutigen Mérida
ausdehnt. Wertvollere romische Ruinen werden jedoch im modernen Grund-
rissgitter behutsam umgangen, indem Bb&gen ausgespart und Pfeilerabstinde
modifiziert werden. Dies ist etwa bei der Uberbauung einer friihchristlichen
Basilika der Fall, die sich unter dem Werkstéattentrakt befindet. Im Bereich des
Museumsquaders erforderte die Lage eines antiken Gridberfelds wie auch ein
vergleichsweise gut erhaltenes réomisches Haus mit Freskenschmuck eine Ver-
setzung der PfeilerfulRpunkte (Abb. 48).138 Mit besonderer Riicksicht behandelte
Moneo des Weiteren die Mauern einer romischen vifla in der Siidostecke des
Ruinenfelds.'3? |hr Erhalt erforderte eine Ausdehnung der Unterkellerung lber

die duBerlich sichtbare Umrisslinie des Museumsquaders hinaus.

138Die Nekropole vereint mehrere Grabstadtten aus den ersten nachchristlichen Jahrhunderten, unter
denen ein urspringlich wohl kuppeliberwolbtes, im dritten Jahrhundert entstandenes Mausoleum
herausragt.

Von dem rémischen Haus sind Mauerreste des Peristyls sowie ein Patio mit Saulen erhalten. lhr Fres—
kenschmuck zeigt Darstellungen von Stelzvélgen (um 100 n. Chr.) und auf die Wandflachen lber-
tragene Motive von marmornen crustae (3. Jh. n. Chr.). Vgl. RevEE, 1987, Nr. 11, S. 285-309, S. 293.
139Von der Villa hat sich ein mit Fresken geschmiickter Raum erhalten, zu dem ein sdaulengerahmter
Eingangsbogen Zutritt gewahrt. Wahrscheinlich diente der Raum, in dem vermehrt liturgisches Gerat
aus frihchristlicher Zeit gefunden wurde, als christliches Oratorium. Vgl. ibd..
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3. Die Sammlung und ihre Aufstellung in der Ausstellungshalle

Das Konzept der Sammlungsaufstellung sieht eine groRzligige Verteilung
der antiken Fundstiicke in den offenen Raumintervallen zu beiden Seiten des
zentralen Hauptschiffs vor. Der gewaltige Hohlraum nimmt selbst bis auf wenige
Aushahmen keine Exponate auf (Abb. 44). Seine weite Leere wirkt dem oftmals
verwirrenden Eindruck einer Uberladung des Ausstellungsraums entgegen, die
sich hdaufig zu Ungunsten einzelner Artefakte auswirkt und den Besucher mit
einem erschlagenden Uberangebot an Informationen allzu leicht liberfordert.
Neben seiner Funktion als reprdsentative Gehfliche und allgegenwirtiges
Orientierungszentrum Ubernimmt das gigantische Hauptschiff somit auch
didaktische Aufgaben. Zugleich lassen seine gewaltigen Dimensionen die
ausgestellten romischen Schatze verkleinert erscheinen.

Die Seitenkapellen der Siidflanke dienen als intime Ausstellungsparzellen
fir sorgfiltig zusammengestellte Gruppen groRformatiger Steinobjekte wie
Skulpturen, Altare, Inschriftentafeln und Grabstelen (Abb. 45). Harmonisch hebt
sich das helle Grau der romischen Marmorwerke von der flackernden Farbigkeit
des Ziegelgrunds ab. Zusatzlich stehen die weichen Konturen der erosions-
geschddigten romischen Steinarbeiten in spannungsvollem Gegensatz zu der
scharf umrissenen Flachigkeit und der feinen Ziselierung der Wandscheiben. Vom
Hauptschiff aus kann der Ausstellungsbesucher genligend Abstand nehmen, um
die in den Seitenparzellen gezeigten Exponate von verschiedenen Blickpunkten
aus zu erfassen. Kleinere Steinwerke und fragile, zierliche Fundstiicke, die eine
hahe Betrachtung und wenig Erfassungsraum erfordern, sind ausnahmslos in den
Querschiffen untergebracht.

Fast alle Exponate werden auf museografischem Mobiliar ausgestellt, das
Moneo eigens fiir das Museum entwarf. Statt individueller, ganz dem Einzelstiick
dienender Pradsentationsmobel hat er eine Auswahl gleichartiger Objekttrager
vorgeschlagen. Blockhafte Piedestale unterschiedlicher Hohe und flache Plinthen
aus hellem Granit dienen den marmornen Skulpturen und Biisten als Standgrund.
Zylindrige Sockel, die die Grundform eines Saulenschafts nachahmen, tragen
romische Kapitelle. Da die sanft abgerundeten Sockelstandflichen mit den
dunklen Granitplatten des FuBbodens Schattenfugen bilden, scheinen die

steinernen Objekttrager kaum merklich (ber dem Boden zu schweben. Der
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Eindruck einer entriickten Darbietung entsteht. Die zahlreichen rémischen
Bildniskopfe der Sammlung werden auf schlanken Piedestalen prdsentiert, deren
Seitenflachen kannelierte Tdfelungen aus dunklem Eichenholz verkleiden (Abb.
49). Eine verwandte Gestaltung zeigt eine Reihe tischhoher, kubischer Schau-
kdsten. Sie sind extrem kleinteiligen Exponate wie Miinzen oder Schmuckstiicken
vorbehalten. Messinggefasste Hange- und Standvitrinen aus Panzerglas erganzen
das museografische Mobiliar. Antike Gedenktafeln, Reliefs, Steinmedaillons und
andere Exponate, die in romischer Zeit mit dem Mauergrund beziehungsweise
der Gebaudearchitektur verbunden waren, sind unmittelbar an den Ziegelwidnden
befestigt.

Im Gegensatz zur Mehrzahl der archdologischen und historischen
Museen, die - um Entwicklungen aufzuzeigen - eine Chronologie der Aus-
stellung bevorzugen, einigten sich die Museumsarchdologen in Mérida, wo ein
zeitlich und ortlich vergleichsweise begrenzter Ausschnitt der Vergangenheit
beleuchtet wird, auf eine nach Themengebieten geordnete Sammlungs-
prasentation. Da das gewdhlte Einteilungsschema die rdmischen Objekte
unterschiedlichen privaten und o6ffentlichen Lebensbereichen des antiken
Augusta Emerita zuordnet, wird ein facettenreiches Bild der damaligen
Zeitsituation vermittelt. Daneben widmen sich einzelnhe Ausstellungsabteilungen
verschiedenen Bereichen des Kunstgewerbes wie der Gebrauchskeramik, der
Glas- oder Goldschmiedekunst und der Numismatik.140

In ihrer rdaumlichen Anordnung ist die vorgeschlagene Sammlungs-
gliederung dem vorgegebenen Grundriss eingepasst. Die in Themenblocke
geblindelte Prasentationssystematik folgt dabei der Queraufteilung des
Innenraums, wobei die hohen Trennmauern als optische Zasuren zwischen
einzelnen Ausstellungsgruppen fungieren. Der vertikalen Struktur der hohen
Halle entsprechen insgesamt zehn Sektionen. Sie werden von einfachen
Metallmedaillons mit romischen Ziffern fortlaufend nummeriert. Die Parzellen der
Sidflanke sind den jeweils gegeniiberliegenden Korridoren zugeordnet.
Umfangreichere Sammlungsschwerpunkte nehmen gegebenenfalls zwei oder drei

aufeinander folgende Querintervalle ein; auch bemiihte man sich verwandte

140Selbst innerhalb eines Themenkomplexes sind die Exponate nur dann chronologisch geordnet,
wenn typologische Entwicklungen bestimmter Objektgruppen wie z. B von Miinzen oder GlasgefdRen
aufgezeigt werden sollen. Zu den Sammlungen und ihrer Verteilung im Ausstellungsraum siehe
Ministerio de Cultura, Direcciéon General de Bellas Artes y Archivos, Direccién de los Museos Estatales
(Eds.): Museo Nacional de Arte Romano Mérida, 1991, S. 10-60.
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Themenkomplexe sinnvoll aneinander zu reihen.

Hauptebene

In der Hauptebene wird das offentliche Leben Augusta Emeritas vor-
gestellt. Den reprasentativen Auftakt bilden archdologische Fundstiicke, die einst
Teil des bildnerischen Schmucks des Theaters, des Amphitheaters und des Circus
waren (Abteilungen I-1ll). Die steinernen Zeugnisse stammen mehrheitlich aus
dem ersten nachchristlichen Jahrhundert. Neben Marmorskulpturen der antiken
Gottheiten Ceres, Proserpina und Pluto, als Torsi erhaltenen Imperatoren-
standbildern und Kopfbiisten von Augustus, Tiberius, Drusus und Agrippina der
Jiingeren werden u. a. Reliefs, Gedenktafeln, Terracottamasken von Theater-
schauspielern und kleine Bronzefiguren, die Szenen aus dem Umkreis der /udi
circensis abbilden, gezeigt.

Die drei nachfolgenden Querintervalle (Abteilungen IV-VI) sind den in
Augusta Emerita nachgewiesenen religiosen Kulten und Bestattungsriten gewid-
met. Inschriften kultischen Inhalts, Reliefs und Skulpturen von Gottheiten wie Isis
oder Mithras belegen die groRe Bedeutung 6stlicher Religionen in der rémischen
Kolonie. Die Verbreitung verschiedener Bestattungsriten, der Inhumierung wie
der Eindscherung, dokumentieren Altdre, Urnen und Grabstelen. Im Bereich des
Hauptschiffs hat eine stuckverkleidete antike Saule aus dem Dianatempe/ des
emeritensischen Kolonieforums (forum coloniae) ihren Platz gefunden. lhre
gewaltige Hohe ldsst die monumentalen Ausmale der imperialen romischen
Baukunst erahnen. Zugleich korrespondiert sie mit den beeindruckenden Dimen-
sionen der Ausstellungshalle (Abb. 44).

Neue Architektur und antike Zeugnisse verschwistern sich vollends in
einer dem rémischen domus gewidmeten Quereinheit (Abteilung VII). Der lange
Korridor nimmt das rekonstruierte Zimmer eines romischen Hauses auf, das im
Zentrum Méridas freigelegt wurde. Die nun in dem Museum gezeigten
Wandmalereien, ein altes Fenstergitter und Mosaike mit anekdotischen Jagd- und
Circusszenen (4. Jh. n. Chr.) sind in die Architektur des Querschiffs eingebettet.
Das "romische” Mauerwerk der Ausstellungshalle und die Exponate verschmelzen
hier zu einem synchronen Raumeindruck.

Die drei letzten Sektionen der Hauptebene (Abteilungen VIII-X)
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beherbergen steinerne Fundstiicke aus den beiden Foren der antiken Stadt.’41 Im
ersten nachchristlichen Jahrhundert entstandene Marmorstandbilder hoher
Wirdentrdger des romischen Staates und der Provinz Lusitanien beherrschen die
stidlichen Parzellen. Kleinere Objekte, darunter zahlreiche architektonische
Schmuckelemente wie Kapitelle, Konsolen und Reliefs finden in den zugeord-
neten Querkorridoren ihren Platz.

Die blinde Westwand des Mittelschiffs wird als Prasentationsfliche mit-
einbezogen und von Karyatiden und marmornen Medaillons, die mythologische
Figuren abbilden, bespielt. Die Steinarbeiten schmiickten einst die Attika eines
Portikus des Kolonieforums (forum coloniae). In den Mauern des Museums
werden sie in ihrer originalen Hohe und Disposition gezeigt. Zusammen mit einer
Dreierserie lebensgroRer Standbilder aus der Werkstatt des bedeutendsten
emeritensischen Bildhauers Gaius Aulus bilden sie den reprdsentativen Abschluss
der Ausstellungshalle. In ihrer rhythmischen Platzierung mildern sie zugleich den

abweisenden Charakter der steil aufragenden Mauerwand.

1. Zwischenebene

Im Gegensatz zur Hauptebene, die vorwiegend groRere Artefakte prasen-
tiert und das offentliche Leben der antiken Stadt tberblickshaft vorstellt, bietet
die erste Zwischenebene detailreiche Einblicke in das Alltagsleben der Bewohner
von Augusta Emerita. Die verschiedenen Sammlungsabteilungen stellen in vitro
nach Objektgruppen geordnete Gebrauchskunst vor. In den drei westlichen
Quersektionen wird das weite Feld der Feinkeramik beleuchtet. Unter den zahl-
reichen TongefdRen, die mehrheitlich aus den ersten beiden nachchristlichen
Jahrhunderten stammen, findet sich schlichtes Geschirr aus einheimischen
Topfereien (Abteilung IX) ebenso wie reich verzierte terra sigillata aus Arezzo,
Gallien und dem Ebrodelta (Abteilung VIII); daneben ist eine beeindruckende
Kollektion antiker Ollampen zu sehen (Abteilung VII). Eine weitere Sammlungs-
einheit vereint romische Ascheurnen aus dem zweiten und dritten Jahrhundert
(Abteilung VI). Um einen mdoglichst authentischen Eindruck zu vermitteln, werden

die Urnen in den Joculi eines exemplarisch rekonstruierten Kolumbariums

141Da Augusta Emerita sowohl Kolonie als auch Provinzhauptstadt war, existierte dort ein Kolonie-

und ein Provinzforum. Vgl. ibd., S. 23.
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gezeigt. Es folgen Quersektionen, die sich der Knochenschnitzerei (Abteilung V),
der Glaskunst (Abteilung V), der Numismatik (Abteilungen Ill, 1) und der

Goldschmiedekunst (Abteilung I) widmen.

2. Zwischenebene

In den vier ersten, von Osten her aufeinander folgenden Querintervallen
der zweiten Zwischenebene gilt das Augenmerk den administrativen, sozialen
und politischen Strukturen der romischen Kolonie (Abteilung |: Stadt- und
Provinzverwaltung, Abteilung Il: Das Territorium der Kolonie, Abteilung Il
Migrationsbewegungen in Augusta Emerita, Abteilung IV: Berufsfelder). Zwei
anschlieRende Ausstellungssektionen sind ganz der Portraitkunst gewidmet
(Abteilungen V, VI). Die dort gezeigten veristischen Individualbildnisse von
Privatpersonen wurden allesamt von einheimischen Bildhauern geschaffen und
stammen in der Mehrzahl aus den Nekropolen der Stadt. Sie stellen eine der
umfassendsten und bedeutendsten Spezialsammlungen des Museums dar. Die
hachfolgende Ausstellungsabteilung vereint unter der allgemein gehaltenen
Uberschrift "Kunst und Kultur” (Abteilung VII) herausragende Zeugnisse des
romischen Kunstschaffens in Augusta Emerita, darunter wertvolle Mosaikbdden,
Wandmalereien und detailreich behauene Grabsteine. Der Rundgang leitet weiter
in eine dem frihchristlichen Mérida gewidmete Raumsektion (Abteilung VIII).
Reliefs, Bronzefiguren und Grabstelen mit Inschriften und Symbolen aus dem
christlichen Motivkreis belegen Emeritas Bedeutung als friihchristlicher Bischofs-
sitz. Den Museumsbesuch schlieRen zwei Quereinheiten ab, die ganz auf die
Prasentation eines wertvollen romischen Mosaikbodens aus dem vierten
hachchristlichen Jahrhundert ausgerichtet sind. Das groRe Mosaik zeigt in zwei
von vegetabilem Ornament gerahmten Bildfeldern den Triumph zweier Feld-
herren auf Quadrigen. Der gut erhaltene Boden ist in H&he des zweiten
Zwischengeschosses an der abschlieRenden Westwand der Querschiffserie
befestigt und kann aus nachster Nahe besichtigt werden. Vom vorletzten Raum-
intervall aus bietet auBerdem eine aus der Korridortrennwand herausge-

schnittene Bogenoffnung die Moglichkeit einer distanzierten Betrachtung.
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4. Aspekte der Interpretation

4.1. Das museale Konzept des Ausstellungsraums

Grundrisslosung und Begehbarkeit

Im Inneren der monumentalen Austellungshalle stellt eine unver-
anderliche, feste Grundrisslosung, die um einen zentralen Bereich unter-
geordnete Raumsektionen organisiert, den konstanten baulichen Rahmen dar.
Statt der herkdmmlichen Reihung geschlossener Rdaume, die nacheinander
durchlaufen werden miissen, hat Moneo ein ineinander flieRendes Grundriss-
system innerhalb einer opaken d&uBeren Hiille einfacher Stereometrie vor-
geschlagen. Der mittels massiver Mauern statisch unterteilte Grundriss Uber-
lagert sich hier mit der Vorstellung eines einzigen gigantischen Hallenraums. Die
beidseitig des Hauptschiffs angeordneten und zu diesem hin offenen Raum-
segmente erlauben dabei in hohem MaRe, die Ausstellung und ihre raumliche
Gliederung in ihrer Gesamtheit zu erfassen.

Im Museumsbau kam die Ildee des offen untergliederten Ausstellungs-
raums einhergehend mit der demokratischen Offnung der Institution noch vor
dem Zweiten Weltkrieg auf und ist fast immer an Raumkonzepte gekoppelt, die
bewegliche Trennstrukturen wie mobile Stell- oder Hingewdnde und somit eine
vollstandige Verdnderbarkeit raumkonstituierender Elemente vorsehen.'42 Zwar
ist auch das Innere des Museo Nacional de Arte Romano seiner Grundstruktur
hach als "Einraum” entworfen, doch erteilen die gemauerten Trennwande dem
Konzept des flexiblen Grundrisses eine direkte Absage.!43 Anstelle veranderbarer
Raumstrukturen, die nach den spezifischen Erfordernissen der Objektprdasen-
tation ausgerichtet werden kénnen, hat Moneo massive Mauerscheiben vor-
geschlagen, die sich gegen die Topoi der Wandelbarkeit und Anpassungs-

fahigkeit des Raumes wenden. Darliber hinaus wird die unverdanderliche Prasenz

142Siehe hierzu Teil B, Kapitel 2.1, S. 37 dieser Arbeit.

143Bereits Moneos erste |ldeenskizzen zur Innenraumdisposition zeigen die parallel geschalteten
Trennmauern. In den flichtigen Grundrisszeichnungen wird die Entwicklung des dominanten Mittel-
schiffs aus einer Abfolge gleich groler, geschlossener Sdle ablesbar, die dann aber zugunsten einer
stiarkeren Offnung und Durchdringung des Raumes aufgegeben wurde.
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der Museumsarchitektur an eine monumentale Grundabsicht adaptiert, die die
Eigenwertigkeit der Architektur betont. Die schweren Trennmauern modellieren
den Raum und fligen sich zu einem streng strukturierten Grundriss, der in seiner
sukzessiv linearen Abwicklung die Moglichkeit zur Expansion des Hallenraums
suggeriert. In der sich wiederholenden Ordnung der Innenraumgliederung
manifestiert sich ein Selbstverstandnis des Museums als lebendig wachsendes
Archiv, das auch zukiinftige Funde aufzunehmen vermag.

Herzstiick des Ausstellungsquaders ist das zentrale Hauptschiff. Von ihm
aus kann die Sammlung liberblickt werden. Gleichzeitig organisiert der giganti-
sche Hohlraum den Rundgang, indem er die entlang seiner Langsseiten
gruppierten Raumsequenzen verbindet (Abb. 42). Trotz des geordneten Raum-
systems wird dem Museumsbesucher keine obligatorische Besichtigungsroute
vorgeschrieben. Die zum Mittelschiff hin offenen Ausstellungsparzellen folgen in
ihrer Anordnung weder einer traditionellen Enfilade-Struktur noch geben sie
anderweitig eine eindeutig kanalisierte Begehung vor.'44 Vielmehr erlaubt ihre
quer zum Hauptschiff gerichtete Positionierung sowohl eine eher selektive
Besichtigung einzelner Abteilungen als auch den kontinuierlichen Gang durch
samtliche Raumsequenzen. Da sich die Korridorserie auch entlang der Nordwand
zum Durchgang o6ffnet, kann der Museumsbesucher einer Zickzacklinie durch
alle Ausstellungsabteilungen folgen und die Exponate ohne Unterbrechungen
oder Wegwiederholungen besichtigen. Die beiden Zwischenebenen erweitern das

Kreislaufsystem zu einem geschlossenen Zirkel.

Exponate und Raum: Die Behilter-Inhalt-Beziehung

Die Frage nach einem angemessenen Verhdltnis zwischen Exponaten und

Ausstellungsraum war im Museumsbau schon immer ein zentrales Thema und

144 etztere Variante findet sich erstmals in Le Corbusiers Planen fiir ein Mundaneum (1929) in Genf
und wurde von ihm in seinem nicht ausgefiihrten Projekt eines Museums mit unbegrenztem
Wachstum (1939) fur die Museumsarchitektur vorgeschlagen. Weniger konsequent realisierte Le
Corbusier ein lineares Kreislaufsystem in einigen seiner spdteren Projekte wie dem Ahmedabad
Museum (1952-56), dem Kunstmuseum von Chandigarth (1964-68), beide in Indien, oder dem Tokio
Museum (1957-59) in Tokio. Unter Hinzufiigung eines grolken zentralen Raumes wird in Frank Lloyd
Wrights Guggenheim Museum (1943-59) in New York der lineare Ausdruck des Weges, der den
Ablauf der Betrachtung entlang der Wegspirale bestimmt, zum beherrschenden architektonischen
Thema. Zu Le Corbusiers Museumskonzeptionen vgl. J. M. Montaner, J. Oliveras: Die Museumsbauten
der neuen Generation, 1987, S. 14.
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wurde im Laufe der Geschichte unterschiedlich beantwortet. War noch bis weit
ins 19. Jahrhundert hinein die Idee des Museums als Gesamtkunstwerk be-
stimmend, das eine skulpturale und malerische Ausschmiickung der Aus-
stellungsraume implizierte,'45 so trat im Laufe des vergangenen Jahrhunderts die
traditionelle Vorstellung der Einheitlichkeit von Exponaten und umgebendem
Raum zugunsten der ldee einer moglichst neutralen Prasentationsflache in den
Hintergrund. Erst in den vergangenen 25 Jahren sind wieder vermehrt Museums-
radume entstanden, die sich eindeutig in Beziehung zu den gezeigten Exponaten
setzen. Die Dialogfahigkeit der Museumsarchitektur hiangt dabei grundlegend
vom Profil der prasentierten Sammlung wie auch vom spezifischen Charakter
einzelner Ausstellungsobjekte ab. Insbesondere monografisch angelegte
Kollektionen, die sich mit einer inhaltlich und / oder historisch klar umrissenen
Thematik befassen und von einem entsprechend einschlagigen Sammelverhalten
gepragt sind, erlauben in hohem MaRe, den Ausstellungsraum auf die Exponate
auszurichten.

Das Innere des Museo Nacional de Arte Romano in Mérida wird von einer
Architektur bestimmt, die ihre eigene Prdsenz selbstbewusst behauptet. Bereits
der feste, regelmiRige Grundriss und die den Raumeindruck pragenden,
immergleichen Ziegelwdande deuten auf ein Eigenleben der Museumsmauern hin.
Der Innenraum ordnet sich nicht durch groRtmogliche Neutralitdat und Flexibilitat
kalkulierbaren inszenatorischen Effekten unter, sondern folgt konsequent einer
eigenen Entwurfssystematik. Auf eigens filir bestimmte Exponate konzipierte
Rdaume, die sich - im Sinne der in den 50er Jahren in Italien entwickelten
Tradition der Museumsraumgestaltung - unter Einbeziehung sekundarer raum-
bildender Faktoren wie Lichteinfall oder Innenausstattung auf eine minutiés aus-
gefeilte Prasentationsdramaturgie konzentrieren, wird verzichtet.146 Nicht indivi-
duell geplante Ausstellungseinheiten oder dekorative Raumausstattungs-
elemente, sondern allein die massigen Museumsmauern schaffen, indem sie in
Material und Konstruktion charakteristische Wesensmerkmale der rémischen
Baukunst aufgreifen, den Bezug zu den gezeigten Artefakten. Das "romische”

Ziegelmauerwerk des Museums fungiert als allgegenwartiger, allusiver

145Beispielhaft hierfir sei Leo von Klenzes Minchner Glyptothek (1816-1830) genannt, die
zahlreichen Museen des 19. Jahrhunderts als Vorbild diente. lhre Raume zeigten vor der Zerstérung
des Gebdudes im letzten Weltkrieg eine reiche Ausschmiickung mit Marmor, Stuck, Gold und Farben.

1467y dem urspringlich in Italien entwickelten Museumsraumkonzept siehe Teil B, Kapitel 2.1, S. 38 f.

dieser Arbeit.
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Hintergrund, der die historische Distanz zu den Exponate (iberbriickt, ohne sich
dabei der Prasentation einzelner Sammlungsstiicke unterzuordnen.

Im Museumsbau kam grolflichig eingesetzter Sichtziegel bereits beim
Neuausbau der im letzten Weltkrieg fast vollkommen zerstérten Miinchner
Glyptothek (Leo von Klenze 1816-30, Josef Wiedemann, 1967-72) zum Einsatz
(Abb. 50). Dort sah man nach langen Uberlegungen von einer getreuen
Rekonstruktion des Museumsinneren in seiner ehemaligen Pracht und Farbigkeit
ab und entschied sich fiir den unverputzten Ziegelverband.'4” Diese Ldsung
ergab sich in Miinchen aus den liberaus komplexen Fragen eines angemessenen
Wiederaufbaus nach der Bombenzerstdérung im Jahre 1944. Ziel war, die Grund-
struktur von Klenzes Bau insgesamt zu erhalten, jedoch nichts Neues oder gar
Verfalschendes hinzuzufiigen. Trotz der sehr unterschiedlichen Baugeschichten
und Raumldsungen legen die unverhiillt dargebotenen Ziegelmauern sowohl in
der Glyptothek als auch im Museo Nacional de Arte Romano die Tektonik der
Architektur und ihre solide handwerkliche Ausfiihrung offen. Indes weisen
Behandlung und Struktur des Ziegelverbands beider Gebdude erhebliche Unter-
schiede auf. Die Glyptothek prasentiert sich heute, soweit nicht durch vorschnelle
MaRnahmen der Nachkriegszeit verhindert, im rekonstruierten Gewand des alten
Mauerwerks aus dem 19. Jahrhundert, dessen handgeschlagene Ziegel bayeri-
schen Formats (13 x 30 x 6,5 cm) in einen werkgerechten Zustand gebracht und
erganzt worden sind.148 Im Zuge der Sanierung wurde das im Laufe der Jahre
durchnasste Mauerwerk mit hellem Mortel neu verfugt und mit einer diinnen
Schldmme (berzogen. Gegeniliber dem groben Ziegelverband der Glyptothek
erscheint der Wandaufbau des emeritensischen Museums extrem fragil und
feingliedrig. Im Ergebnis aber kommt die Wandtextur beider Museen rémischen
Vorstellungen nahe. Wahrend jedoch das "romische” Erscheinungsbild der Aus-
stellungsraume der Glyptothek, die archaologische Objekte verschiedener antiker
Epochen aufhimmt, keineswegs schon von Klenze vorgesehen war, ist der glatte
Sichtziegelverband von Moneos Museum integraler Bestandteil einer Architektur,
die sich in Werkstoffen und Bauverfahren bewusst auf ihren Inhalt bezieht.
Zwischen der technischen Konstruktion des Gebdudes und den dort gezeigten

Artefakten besteht eine komplexe Wechselbeziehung. Die antiken Fundstiicke

1477Zur Wiederherstellung des Inneren der Glyptothek siehe Josef Wiedemann: Der Innenausbau der
Glyptothek nach der Zerstérung; in: Glyptothek Miinchen 1830-1980, Ausstellungskatalog Miuinchen,
Miinchen 1980, S. 386-397.
148]hd., S. 390.
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existieren im Inneren der Ausstellungshalle gewissermalRen als Teil der
Museumsarchitektur. Umgebender Raum und umschlossene Ausstellungsobjekte

sind eng aufeinander bezogen.

4.2. Typologie und Tradition

Das romische Zitat

"lch hoffte, die rémische Welt wiirde in Mérida, einer Stadt, die ihre
Erinnerung beinahe ganz verloren hatte, zu neuem Leben erwa-
chen. 149

(Rafael Moneo, 1993)

Samtliche Innen- und AuRenwinde des Museumsgebdudes bestehen aus
sichtbaren Tonziegelschalungen, die mit industriell gemischtem Beton verfillt
sind. Abgesehen von den Stahleinlagen, die in den Mauerkernen des Ruinen-
kellers und der tragenden Wiande der Haupthalle zum Einsatz kamen, stellten die
Romer bereits vor 2 000 Jahren im gleichen Verfahren wesentliche Teile der
meisten ihrer Bauwerke her. Fiir ihre massigen Konstruktionen errichteten sie
Ublicherweise zwei Begrenzungsmauern, deren Zwischenraum mit opus
caementitium, einem damals neu eingefiihrten Gemisch, verfillt wurde.150 Der
"romische Beton” war eine unter Wasser zu Kunststein gehdrtete Gussmasse aus
einem zementdhnlichen Bindemittel (zumeist Kalksteinretikulat), Sand und Stein-

brocken.!51 In Aussehen und Materialeigenschaften entspricht er in etwa unserem

1497itiert nach R. Moneo: Die Einsamkeit der Gebdude; in: P. Nigst, Akademie der Bildenden Kiinste
Wien (Eds.): Rafael Moneo, Bauen fir die Stadt, Ausstellungskatalog Wien, 1993, S. 13-17, S. 17 (=
gekirzte, ins Deutsche libersetzte Fassung von Moneos Aufsatz: The Solitude of Buildings, publiziert
in: A+ U, 1987, Nr. 227, S. 32-40).

150Beschrieben findet sich die opus caementitium-Bauweise bereits in Vitruvs De architectura (Vitruv

I,
VL, 7).

151Vgl. Heinz-Otto Lamprecht: Opus Caementitium, Disseldorf 1984, S. 21.
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heutigen Beton.'52 Seit dem ausgehenden dritten Jahrhundert vor Christus
breitete sich der von den Romern empirisch entwickelte Werkstoff rasch im
ganzen Reich aus. Die romische Baukunst der Republik, vor allem aber die
monumentalen Gebdude der Kaiserzeit waren ohne das Gussmauerwerk, das sich
durch solch hervorragende Materialeigenschaften wie Bestandigkeit, Druck- und
Standfestigkeit auszeichnet, undenkbar gewesen. Als eine der bedeutendsten
Erfindungen der Baugeschichte wurde opus caementitium zum Wegbereiter bau-
technischer Hochstleistungen und zur wichtigsten Grundlage des modernen
Bauens. Inzwischen allerdings haben industriell gemischter Frischbeton,
Armierungen und normierte Schalungsplatten aus Kunststoff oder Holz, die nach
dem Erharten der Gussmasse entfernt und erneut verwendet werden kdnnen, das
urspriingliche Verfahren der Romer abgewandelt.

Moneo indes verzichtete bei seinem Museumsgebadude in Mérida bewusst
auf heute lbliche standardisierte Schalungsmethoden und gab einem gemauer-
ten Ziegelmantel den Vorzug, der die alten Techniken der R6mer aufgreift. Selbst
das Herstellungsverfahren der eigens fiir das Museum angefertigten Backsteine
folgt antiken Vorbildern. Nachdem die Romer namlich ihre Schalungen urspriing-
lich aus groRen, behauenen oder aus kleinen, grob bearbeiteten und mit Mortel
verbundenen Natursteinen errichtet hatten, kamen um die Zeitenwende bevor-
zugt Tonziegel zum Einsatz, die entweder allein oder in Kombination mit Natur-
stein (opus mixtum) verarbeitet wurden.'33 Neben luftgetrockneten Ziegeln
(/ateres crudi)verwendete man auch Backsteine (/ateres cocti oder testae), die bei
einer Temperatur von ca. 900° Celsius gebrannt wurden.’5* Obwohl heutige
Brennodfen in der Regel auf Gber 1 100° Celsius erhitzt werden, orientierte sich
Moneo an der romischen Praxis und setzte die Tonziegel des Museums absicht-
lich niedrigeren Brenntemperaturen aus.155 Selbst die Abmessungen der 28 cm
langen und 14 cm breiten Flachziegel ndhern sich standardisierten antiken

Ziegelformaten an, denen das Liangenmal des réomischen FuRes (29,6 cm) als

152Heutige Betonarten werden aus Wasser, einem hydraulischen Bindemittel - zumeist Zement - und
Zuschlag (Sand, Steine) hergestellt. Die Mischung, Zusammensetzung und Verarbeitung unterliegt
dabei i. d. R. amtlichen Normen bzw. landesrechtlichen Bauvorschriften.
153Vgl. H.-O. Lamprecht: Opus Caementitium, 1984, S. 27 u. 29.
154V/gl. Roberto Marta: Tecnica Costruttiva Romana, Rom 1991, S. 27.
155, L. de la Barrera Anton: El Museo Nacional de Arte Romano y la herencia clasica; in: BollAE, 1988,
Nr.3,S.119-128,S.121.
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Basiseinheit diente.156

In der romischen Imperiumsarchitektur finden sich - abgesehen vom
Tiefbau sowie mit Ausnahme von Briickenkonstruktionen und mehrgeschossigen
Mietskasernen - unverkleidete Ziegelwdnde nur selten. Flir gewdhnlich waren
samtliche Sichtflichen des Mauerwerks verputzt, angestrichen oder bemalt
beziehungsweise mit Stuck, Marmor oder Steinplatten verkleidet. Sollte aber der
Wandaufbau sichtbar bleiben, so verwendeten die Romer spezielle gelbstichige
oder dunkelrote Ziegel, die vergleichsweise schmal und gleichméaRig proportio-
hiert waren.'5” Der in hohem MaRe mit dekorativen Werten belegte Sichtziegel-
verband der antiken Baukunst, wie er bei den Rdomern verstarkt in der Grab-
architektur des zweiten nachchristlichen Jahrhunderts auftaucht, wird von dem
feingliedrigen Wandaufbau des emeritensischen Museums unmittelbar zitiert. Um
die ziselierte Textur der Ziegelwdnde zu betonen, lieR Moneo die flachen
Backsteine so dicht wie moglich verlegen. Extrem schmal ausgefiihrte StoR- und
Lagerfugen, in denen der Mortel weit zuriicktritt, verbinden die im gdngigen
Lauferverband aufgereihten Ziegel. Tiefe Schattenfugen entstehen, die den Ein-
druck scheinbar mortellos gebildeter Mauerwande geben. Nicht applizierte
Wandverkleidungen oder dekorative Schmuckelemente, sondern allein die Tekto-
nik der Mauerscheiben schaffen hier eine klare Verbindung zur Baukunst der
Romerzeit. Mit dem unverhiillt dargebotenen Ziegelverband und der soliden
Mauerkonstruktion kniipft Moneo zugleich an Méridas vor Ort erhaltene Monu-
mente der Antike an. Die abstrakten &dsthetischen Qualititen des homogenen
Wandaufbaus werden in der Architektur des Museo Nacional de Arte Romano an
das ethische Postulat nach einer Materialgerechtigkeit, die ein Maximum an
architektonischer Authentizitit anstrebt, gekoppelt.

Aus der romischen Mauerbaumethode, die schon vor 2 000 Jahren
massige GroRbauten mit gigantischen Innenrdumen moglich machte, ergibt sich
eine Museumsarchitektur, bei der massive Mauern den Raum, seine Intervalle,
Proportionen und Offnungen definieren. Das lang gestreckte Hauptschiff der
Ausstellungshalle, die gestaffelte Bogenserie und die fortlaufende Aneinander-

reihung gleichformiger Raumsektionen verleihen dem Innenraum eine

156Die Rdmer verwendeten zumeist Backsteine, die eineinhalb FuR lang und einen FuR breit waren
(lydion). Vgl. Vitruv IlI, Ill, 3. Zu den unterschiedlichen rémischen Ziegeltypen siehe auch R. Marta:
Architettura Romana, Tecniche costruttive e forme architettoniche del mondo romano, Rom 1985, S.
12 und Gerald Brodribb: Roman brick and Tile, Gloucester 1987, S. 34 ff..

157V/gl. R. Marta: Tecnica Costruttiva Romana, 1991, S. 28.

81



ausgepragte Richtungsenergie, die an die linearen Raumabfolgen romischer
Massenbauten, insbesondere an die gelangte Halle der basilica erinnert. Ein
"pseudobasilikaler” Raumeindruck entsteht, der in seinen beeindruckenden
Abmessungen eine Vorstellung von den Dimensionen und der Atmosphdre
Augusta Emeritas vermittelt. Zugleich ndhern sich die gewaltige Longitudinal-
erstreckung, die monumentalen Bdégen und die hohen Mauerwdnde Raum-
vorstellungen an, die nicht mehr auf das natiirliche MaR des Menschen bezogen
sind. Der megalomanische Innenraum mit seinen machtigen Transversalbdgen
und den hohen Laufstegen, die Verzerrung der Malstidbe und die Tendenz zur
illusionistischen Erweiterung des Raumes lassen hier in ihrer Gesamtheit weniger
an gebaute Vorbilder als vielmehr an einige der gestochenen
Architekturphantasien (Carceri d invenzione, um 1760) von Giovanni Battista
Piranesi (1720-78) denken, die bereits in den Anfangsjahren des Museumsbaus
einen nicht unwesentlichen Einfluss auf die Konzeption des Inneren ausiibten.158
Auch geben die perspektivische Weite und Leere des nur sparlich mit Exponaten
bestiickten Hauptschiffs, der Lichteinfall von oben und die rhythmisch gestaffelte
Bogenserie einen unwirklichen Raumeindruck, der an die romisch inspirierten
Architekturkulissen der pittura metafisica eines Giorgio de Chirico (1888-1978)
erinnert.1>9

Die monumentale Raumauffassung geht in Moneos Museum mit einer
klaren Bezughahme auf Bauformen der rémischen Imperiumsarchitektur einher.
Typisierte Elemente der romischen Tradition werden dabei mit lokalen Quellen zu
einer komplexen historischen Montage verkniipft. Beispielhaft zitieren die hohen
Bogen der Ausstellungshalle, der Portalbogen des Eingangs und die Bogen-
stellungen der Ruinenkrypta die antike Rundbogenbauweise, von der in Mérida
selbst die alte ROmerbriicke liber den Guadiana oder das im Nordosten der Stadt
gelegene acueducto de los milagros eindrucksvoll Zeugnis geben. Das als
Trajansbogen bekannte und heute als Ruine erhaltene Nordtor des antiken
Augusta Emerita lieferte mit seiner Spannweite von 8,4 Meter sogar die Vorgabe
fiir die Abmessungen der Hauptschiffbdgen (Abb. 51). Als lokales Vorbild fiir die
parallele Abfolge der Bogenstaffel im Inneren der Ausstellungshalle muss

insbesondere der bogeniiberspannte Hauptzugang des nahen Amphitheaters

1587u Piranesis Carceri d’Invenzione siehe z. B. Andrew Robison: Piranesi. Early Architectural
Fantasies. A Catalogue Raisonné of the Etchings, National Gallery of Art Washington, 1986, S. 138-
210.

159V/gl. z. B. de Chiricos Gemalde "Die angstvolle Reise” von 1923.
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gelten (Abb. 52). In der den machtigen Substruktionen der Rdémer nach-
empfundenen Ruinenkrypta des Museums taucht die romisch inspirierte Bau-
weise selbst bei den schmalen Durchgangsoffnungen entlang der Nordwand auf.
Die dort aus den Mauerscheiben geschnittenen Segmentbdgen folgen mit den
dariiber liegenden Rechteckdffnungen einem kompositorischen Aufbau, den etwa
das antike Cassegiato delle terme de Nettuno in Ostia beispielhaft vorexerziert
(Abb. 53, 54).160

Der AuBRenbau des Museums greift vornehmlich an seinen Haupt-
ansichtsseiten im Siiden und Osten Bauprinzipien und Gestaltelemente der romi-
schen Architektur auf. Bereits in der stabilen, stimmigen Konstruktion der klar
strukturierten Sitdflanke offenbart sich eine Bauauffassung, die dem rémischen
Prinzip der soliditas folgt. Antike Stadtmauern moégen Anregungen flr das Zu-
sammenspiel von geschlossenem Mauergrund und schweren, basislosen Strebe-
pfeilern geliefert haben. lhren machtigen Umfassungsmauern lagerten die Romer
mitunter festigende Mauerzungen vor, wie sie etwa heute noch an der
Aurelianischen Mauer um Rom zu finden sind.181 Beim Museo Nacional de Arte
Romano in Mérida suggerieren die machtigen Strebepfeiler die Sicherheit und
geschiitzte Verwahrung der archdologischen Sammlungen im Inneren des Ge-
bdudes. Mit dem massiven, blinden Strebemauerwerk bedient sich Moneo eines
assoziativen Bildes, das im Museumsbau erstmals im hoch ansteigenden
Treppenhaus des Neubaus der A/ten Pinakothek in Miinchen (Leo von Klenze
1826-36 / Hans Dollgast 1952-57) zum Einsatz kam.162 Strebepfeiler aus Back-
steinen, die man in regelmaRigem Rhythmus geschlossenen Wandscheiben vor-
lagerte, deuten dort gleichfalls den Schutz der Exponate an (Abb. 55).

Im Gegensatz zum monumentalen Ausstellungsquader, der Gestaltformen
der romischen Reprdsentations—- und Wehrarchitektur zitiert, zeigt die Ostfassade
des Museums ein wohnhausdhnliches Gesicht. Bereits an der Fassadengestaltung
kann der nicht o6ffentliche Charakter der dahinter liegenden Verwaltungs- und
Forschungsbereiche abgelesen werden. lhr bauhistorisches Vorbild findet die den

Theatern zugewendete Flanke im rdmischen Bautyp der mehrgeschossigen

160Vgl. BollAE, 1988, Nr. 3,S. 119-128,S. 123.
161Dje im Laufe der Jahrhunderte mehrfach umgebaute bzw. neu verstdrkte Aurelianische Mauer
wurde 271 n. Chr. unter Aurelian (270-275 n. Chr.) begonnen und wahrend der Regierungszeit von
Marcus Aurelius Probus (276-282 n. Chr.) fertig gestellt. Gewaltige Stutzpfeiler zeigt z. B. der
Abschnitt zwischen der Porta Asinaria und der Porta Metrovia.
162Zum Wiederaufbau der Alten Pinakothek in Minchen siehe z. B. H. Klotz, W. Krasse: Neue
Museumsbauten in der Bundesrepublik Deutschland, 1985, S. 9-11 u. S. 37-42.
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insula, die vor allem in Rom, Ostia und Ephesos nachgewiesen werden konnte.
Sowohl der reine Sichtziegelverband als auch die horizontale Fassadengliederung
mittels Ubereinander gefiihrter Fensterreihen und der Verzicht auf bauplasti-
schen Architekturschmuck entsprechen der rémischen Tradition des Mietskaser-
henbaus. Insbesondere in Ostia, wo sich eine drmliche Bevélkerung drangte, sind
zahlreiche vier- bis flinfstockige insulae aus opus caementitium erhalten. Die in
Roms Hafenstadt erstmals unter Trajan (98-117 n. Chr.) errichteten Wohnblocke
zeigen mit ihren in die glatte Mauerwand eingelassenen Entlastungs- und Sturz-
bogen aus Ziegelsteinen und den engmaschigen Fenstergittern charakteristische
Detailformen, die an der Ostfassade des Museums libernommen werden. Auch
mehrere tabernae in der Via Biberatica der Trajansmarkte (1. Jahrzehnt, 2.
Jahrhundert n. Chr.) in Rom folgenden einem verwandten Fassadenaufbau.

Wie die Analyse der eingesetzten Gestaltmittel und Konstruktionstech-
hiken des Museo Nacional de Arte Romano zeigt, beschwodrt Moneo in seiner
Architektur die rémische Vergangenheit der Stadt herauf und greift auf histori-
sche Typen zuriick, mit denen er die ihm gestellte Aufgabe auf symbolischer
Ebene interpretiert. Doch vertraut er nicht allein dem plakativen Effekt
typologischer Mechanismen, sondern bezieht die Besonderheiten des Bau-
programms und des spezifischen Bauorts mit ein, um ein Gebdude zu schaffen,
das in der Lage ist, eine eigenstindige Bedeutung zu Ubernehmen. Dariiber
hinaus ist Moneo in Mérida ein Bauwerk gelungen, das im Sinne von Robert
Venturis und Denise Scott Browns ikonografischen Uberlegungen zur Architektur
sowohl auf seinen Inhalt (= die rémischen Sammlungen) als auch auf den der
Bauaufgabe (= Museum fiir romische Kunst) verweist.163 Wahrend aber die beiden
Amerikaner den erzdhlenden, symbolischen Charakter eines Gebdudes von sei-
nem funktionalen und konstruktiven System trennen und so zu zwei grundsatz-
lichen architektonischen Erscheinungsformen, der sogenannten F£nte und dem
dekorierten Schuppen, kommen, verweisen bei Moneos Museo Nacional de Arte
Romano nicht applizierte Schmuckelemente, sondern die offen dargelegte Kon-

struktion und Mauertechnik auf Inhalt und Zweckbestimmung der Architektur.

163\/gl. Robert Venturi, Denise Scott Brown, Steven Izenour: Lernen von Las Vegas. Zur |konographie
und Architektursymbolik der Geschaftsstadt, Braunschweig, Wiesbaden 1979, S. 104 f.
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Die Tradition der Moderne

Trotz der historischen Assoziationen sind in dem Museumsgebdude
immer die Rationalitdt und Klarheit des Entwurfs spiirbar, und mit dem rémi-
schen Zitat verschwistern sich Architekturprinzipien, die ihren Ursprung im
frithen 20. Jahrhundert haben. Um einen ebenso groRziigigen wie einheitlichen
Rahmen fiir die Exponate zu schaffen, bedient sich Moneo struktiver rdumlicher
Losungen, die insbesondere in der Hallenarchitektur des Industriebaus vorweg-
genommen sind. Die wuchtige Baumasse des geometrisierenden Ausstellungs-
quaders, die formale Askese und die Betonung der Konstruktion sind Gestalt-
werte, die die Industriearchitektur seit den funktionalistischen Hallen von Peter
Behrens (AEG-Bauten,1908-10, Berlin) oder Walter Gropius (Fagus-Werke, 1910-
14, Alfeld a. d. Leine) pragen. Selbst das sichtbare Ziegelmauerwerk erinnert in
Material und Textur an die violett- oder rotstichigen Klinkerfassaden zahlreicher
Fabrikgebdude des ausgehenden 19. und beginnenden 20. Jahrhunderts.
Dariiber hinaus findet die von Moneo vorgeschlagene Art der Tages-
lichtausleuchtung im Industriebau ihre archetypischen Vorlaufer. GroRe
Sprossenfenster, wie sie an der Slidfassade der Ausstellungshalle und dem fast
vollstindig in Glas aufgelosten Werkstattentrakt zum Einsatz kamen, waren in
den Fabrikhallen vor dem Zweiten Weltkrieg allgemein (liblich, und erst in den
50er Jahren setzten sich vollklimatisierte, ausschlieBlich von oben natirlich
belichtete Blockbauten durch. Der gleichfalls von der Industriearchitektur ent-
wickelte und von Moneo (ibernommene Dachaufbau aus parallel gefiihrten
Satteldachern mit eingelassenen Glasbdndern hat sich im modernen Museums-
bau als optimale Losung fiir hell und gleichmaRig ausgeleuchtete Raume vielfach
bewahrt. AuRer beim Museo Nacional de Arte Romano in Mérida findet sich eine
aufstrukturierte Dachkonstruktion mit teilverglasten Satteldachflichen etwa in
Oswald Mathias Ungers Deutschem Architekturmuseum (1979-84) in Frankfurt
am Main.164 Beispielhaft fiir die verbreitetere Variante des Sheddachs stehen die
Barceloneser Fundacio Joan Miré (1972-74) von Josep Lluis Sert (Abb. 24), das
Wallraf-Richartz Museum - Museum Ludwig (1977-86) der Architekten Peter
Busmann und Gottfried Haberer in Koln oder das fast ein Jahrzehnt nach dem

emeritensischen Ausstellungsgebaude in Wellesley bei Boston entstandene Davis

1647ym Architekturmuseum in Frankfurt a. M. siehe z. B. H. Klotz, W. Krasse: Neue Museumsbauten
in der Bundesrepublik Deutschland, 1985, S. 15 f. u. S. 80-90.
85



Museumvon Moneo selbst (Abb. 12).165

Neben der von oben belichteten Hallenlésung deuten im Museo Nacional
de Arte Romano einige Bauelemente und Details des Innenausbaus eine in-
dustrielle Asthetik an. Hierzu zdhlen neben der metallenen Verbindungsbriicke
und den diinnen Betonlaufstegen auch die rationalistischen Stahlgeldnder, die die
Zwischenebenen der Hauptausstellungshalle, den Schacht des Foyerbereichs
sowie samtliche Treppenhduser des Museums sichern. Die aus gewalztem, im
Ofen gestrichenem Stahl angefertigten Geldnder entwarf Moneo 1980 fiir das
Rathaus von Logrofio, wo sie erstmals Verwendung fanden. lhr einfacher Aufbau
aus runden Gelenkscheiben, Querstangen und senkrechten Stitzen lassen einen
flexiblen Einsatz und eine vielfdltige Verwendung zu. Die 1986 mit dem spani-
schen "Delta de Plata”’-Preis des ADI / FAD fir Industriedesignh ausgezeichneten
Metallgeldnder sind in Serie gegeben und kénnen heute von jedermann auf Be-
stellung erworben werden.166

Sowohl mit den diinnen Stahlgeldndern als auch mit den flachen,
unbehandelten Betonlaufstegen der Ausstellungshalle fiihrt Moneo sprachliche
Mittel der Moderne ein, die einen Gegenpol zum stimmigen “roémischen”
Mauerwerk bilden. In der Architektur des Internationalen Stils gehdren von
schlichten Stahlgeldndern gesicherte Balkone aus Betonplatten zum festen
Repertoire. Gropius’ Dessauer Bauhausgebdude (1925-26) zeigt sie ebenso wie
Rietvelds Haus Schréder in Utrecht (1924), Aaltos Tuberkulosesanatorium Paimio
(1928-33) in Sitdwestfinnland oder Mies’ Hduser Lange und Esthers in Krefeld
(1928), denen Moneo 1983 einen Aufsatz widmete).167 Doch geht der Bezug zur
abstrahierenden Tradition der Moderne in der Architektur des Museo Nacional de
Arte Romano (ber die Adaption baugestalterischer Elemente wie Betonscheiben
und Stahlgelander hinaus, und mit der assoziativen Monumentalitit der
Ausstellungshalle verbindet sich eine Raumauffassung, die deutlich in unsere Zeit
weist. Das Museumsinnere wird nicht von dem iiber die Jahrhunderte in der
abendlandischen Architektur vorherrschenden ldeal der Addition volumetrisch
klar definierter, allseitig begrenzter Rdaume bestimmt, sondern von der

Vorstellung eines einzigen ineinander flieRenden Raumes. Statt das Innere des

1657ur Barceloneser Fundacio Joan Mird siehe Teil B, Kapitel 2.2, S. 43 dieser Arbeit; zum Wallraf-
Richartz Museum - Museum Ludwig siehe z. B. Laurence Allégret: Musée, Bd. 2, Paris 1992, S. 82-89.
166Gelander "Rotula”, Hersteller: BVD. Siehe hierzu:
—Julia Capella, Quim Larrea: Architekten-Designer der Achtziger Jahre, Stuttgart 1988, S.118
-Barandilla Rotula; in: ON, 1986, Nr. 74, S. 13.
167\/gl. R. Moneo: Un Mies menos conocido; in: ArgBIS, 1983, Nr. 44, S. 2-5.
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Ausstellungskorpers in prazise voneinander abgegrenzte, geschlossene Formen
zu Uberfiihren, gliedert Moneo den Raum plastisch in offene Teileinheiten, die
entweder linear aufeinander folgen (Querschiffe, Seitenparzellen) oder sich als
parallelepipedische beziehungsweise senkrechte Volumenbldocke ineinander
verschachteln. Das bogeniiberspannte Hauptschiff tritt dabei als dominanter
Raumkoérper in Erscheinung, der ein quer gerichtetes System raumlicher
Einheiten durchstoBRt. Als horizontale Strukturen schalten sich die beiden
Zwischengeschosse ein. In der offenen Durchdringung ungleicher
stereometrischer Volumenblécke manifestiert sich ein Raumbegriff der an
Moneos organische Anfiange erinnert. Die analytische Systematik des Entwurfs
und die Beschrankung auf elementare Ausdrucksmittel wie senkrechte und
waagrechte "Trennlinien” sind indes Merkmale, die in der Nachfolge der
geometrisch strengeren Architekturauffassung der niederlandischen De Stij/-
Architekten stehen und beispielsweise auch das Innere von Gerrit T. Rietvelds
Van Gogh Museum (1973) in Amsterdam bestimmen.68 Wahrend jedoch die von
Frank Lloyd Wrights Prdrie-Hédusern angeregten Verschachtelungen kubischer
Volumina der Neoplastizisten die geschlossene Umrisslinie des haufig Bau-
korpers sprengen, indem Bauteile auskragen oder hinter die Fluchtlinie zuriick-
genommen werden, fasst Moneo die Dynamik des Raumes in einer blockhaften
duReren Hille zusammen, die ebenso wie die allgegenwairtigen rémischen
Anleihen die bewusste Wahrnehmung der Raumbildung verschleiert.

In der Ausstellungshalle des Museo MNacional de Arte Romano ver-
schmelzen rdaumliche Losungen der Moderne mit dem Grundbild der antiken
Ingenieurkunst. Die romische Vergangenheit, ihre Interpretation aus dem Blick-
winkel der Gegenwart und das eigene Jahrhundert sind in der Architektur des
Gebaudes simultan prasent. Das an der Nahtstelle zwischen Méridas moderner
Stadtbebauung und der bedeutendsten archdologischen Zone um die beiden
antiken Theater errichtete Museum ist nicht nur topografisches, sondern auch
auf metaphorischer Ebene lesbares Bindeglied zwischen der Geschichte und der

Gegenwart der Stadt.

168Der von der 1917 gegrundeten hollandischen Kinstlergruppe De Stijl ausgebildete und von ihr als
Neoplastizismus bezeichnete Stil wollte in der Architektur die primdren Elemente, d. h. die Flachen,
vom Zwang der von aulen festgelegten Form befreien und senkrechte und waagrechte Flachen in ein
freies Spiel gegenseitiger Durchdringungen eintreten lassen. Vgl. Werner Miller, Gunther Vogel: dtv-
Atlas zur Baukunst, Baugeschichte von der Romanik bis zur Gegenwart, Bd. 2, Miinchen 1981, S. 507.
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1. FUNDACION PILAR Y JOAN MIRO (1989-92), CALA MAYOR,
MALLORCA

Anfang der 90er Jahre ist mit der Fundacion Pilar y Joan Miré en Mallorca
zur Fondation Aimé et Marguerite Maeght (1959-64) im sidfranzosischen St.-
Paul-de-Vence und der Fundacion Joan Miré (1972-75) auf dem Barceloneser
Stadtberg Montjuic, beide von Josep Lluis Sert erbaut, ein weiteres Stiftungs-
gebdude hinzugekommen, das schwerpunktmaRig Mirds kiinstlerischem Erbe
gewidmet ist. Der nach Moneos Pldnen errichtete Neubau ist auf dem ehemaligen
Anwesen des Katalanen in den Hiigeln von Palma de Mallorca entstanden. Mit
dem Kunstzentrum erfiillt sich post mortem Mirds Wille, inmitten der ihm ver-
trauten Umgebung eine lebendige Forderstdtte fiir Forscher und zeitgendssische
Kinstler einzurichten. Das als Teil des komplexen Terrains und als monogra-
fisches Museum /n situ konzipierte Gebdude reflektiert Moneos Auseinander-
setzung mit dem spezifischen Ort. Um eine kontextbezogene Architektur
bemiiht, respektierte er den genius /loci, dessen rdaumliche und zeitliche
Dimensionen untrennbar mit Mirds Person und seiner mediterranen Kunst

verbunden sind.

1. Joan Mirés mallorquinisches Anwesen

Zeitlebens war Mallorca fiir den 1893 in Barcelona geborenen Joan Mird
ein Ort, mit dem er sich identifizierte.’6® Schon als Kind verbrachte er lange
Sommeraufenthalte bei der Familie seiner Mutter, die der Baleareninsel ent-
stammte. Eine Mallorquinerin, Pilar Juncosa (1904-95), wurde 1929 in der Insel-
hauptstadt Palma de Mallorca seine Ehefrau. 1940 sucht Mird, der seit dem Aus-
bruch des Spanischen Biirgerkriegs 1936 zuerst in Paris und spdater im nor-

mannischen Varangeville lebte, auf der Mittelmeerinsel vor der deutschen

169Eine ausfihrliche Darstellung von Mirés enger biografischer und kiinstlerischer Verbundenheit mit
Mallorca bieten z. B.:

—-Barbara Catoir: Mir6 auf Mallorca, Miinchen, New York 1995

-Camilo José Cela, Pere A. Serra (Eds.): Mir6 et Mallorca, Paris 1985.
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Bombardierung Zuflucht und bleibt dort fast zwei Jahre.170 Erst aber 1956, nach
Jahrzehnten des unruhigen Pendelns zwischen Paris, Barcelona und dem elter-
lichen Landhaus im katalanischen Montroig bei Tarragona, richtet er fiir sich und
seine Familie auf Mallorca eine definitive Bleibe ein. Obgleich er bei seiner
Ankunft auf der Insel den Gipfel seines Erfolgs bereits erreicht hatte und inter-
hational als einer der groRen Meister des 20. Jahrhunderts gefeiert wurde, stand
die frankistische Gesellschaft dem Republikaner Miré immer noch kritisch gegen-
tiber.171 Mit der Ubersiedelung nach Mallorca, wo sich der Kiinstler im palmesi-
schen Vorort Cala Mayor niederldsst, beginnt fiir den damals 63-jahrigen ein
heuer Lebens- und Werkabschnitt. Fern vom kosmopolitischen Klima der Metro-
polen Paris und Barcelona wird ihm seine Erdverbundenheit nun zum wichtigsten
Nihrboden einer kraftvoll archetypischen Bilderwelt. Uber 25 produktive Jahre, in
denen rund ein Drittel seines gesamten (Euvres entstand, waren ihm in seiner
selbst gewdhlten Heimat noch vergénnt, bis er dort 90-jdhrig am 25. Dezember
1983 verstarb.

Im Laufe der 50er Jahre hatte sich Mir6 in den Hiigeln von Cala Mayor ein
komplexes Reich aus mehreren Grundstiicken und Gebduden geschaffen.172 Sanft
zum Meer hin abfallende Auslaufer der Sierra Trasmutana pragen die Geografie
des Kiistenlandstrichs. Das oberhalb der Bucht von Palma gelegene Anwesen des
Kiinstlers dehnt sich weitldufig liber mehrere Hangterrassen aus (Abb. 56). Die
Vorziige landlicher Idylle mit denen der unmittelbaren Ndahe zum stadtischen
Leben des nur wenige Kilometer entfernten Palma auf sich vereinend, bot ihm der
bis heute in seiner Urspriinglichkeit bewahrte Besitz die Ruhe, die er suchte. Den
Kern des Territoriums bildet die 1954 von Mird erworbene Gemarkung Son

Abrines. Vom Bruder seiner Ehefrau, dem Architekten Enric Juncosa, lieR er dort

170Da der erklarte Franco-Gegner Miré auch in Spanien mit Repressalien rechnen musste, taucht er im
September 1940 in Palma de Mallorca unter und lebt dort bis 1942 unter gréfter Geheimhaltung. Vgl.
B. Catoir, Mir6 auf Mallorca, 1995, S. 8.
171Bjs weit in die 60er Jahre hinein nahm man von dem Kiinstler auf Mallorca kaum Notiz und erst im
Oktober 1970 richtet man ihm im Sala Pelaires / Centre Cultural Contemporani in Palma eine erste
Einzelausstellung aus. Vgl. C. J. Cela, P. A. Serra: Mir6 et Mallorca, 1985, S. 101.
172Dje Ausfuhrungen zu Mirés mallorquinischem Anwesen basieren tberwiegend auf nachfolgend ge-
nannten Quellen:
-Adela Garcia-Herrera: De Harvard a Son Abrines. Mird, Sert y Moneo en Palma; in: ArqV, 1992, Nr.
27,S5.68f.,S5.68
-Federico Climent Guimera: El Taller; in: Guia Fundacié Pilar i Joan Mir6 a Mallorca, Mallorca 1992, S.
53-59
-Pedro Rabassa: Estudio Son Boter; in: ibd., S. 61-63
-B. Catoir, Mir6 auf Mallorca, 1995, S. 10-14
-R. Moneo: Entre Son Sabrines y Son Boter: La Fundacion Pilar y Joan Miré en Palma; in: Documentos
de Arquitectura, 1996, Nr. 34,S.5-17,S. 5-7.
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Mitte der 50er Jahre ein gerdumiges Wohnhaus fiir sich und seine Familie
erbauen. Juncosa fand zu einer Losung, die Elemente zeitgemaler
Wohnarchitektur mit der insularen Bautradition verschmolz. Trotz
groBRbiirgerlichen Komforts fligt sich das duRerlich schlichte Gebaude sensibel in
seine landliche Umgebung (Abb. 57).

Geradezu programmatisch erfiillt sich Mir6 auf Mallorca nun auch seinen
lang gehegten Traum von einem gerdumigen Malstudio. Fir die Durchfiihrung
des Bauvorhabens konnte er seinen Architektenfreund Josep Lluis Sert gewinnen,
der seit 1953 die renommierte Graduate School of Design der Harvard University
leitete. Mit dem kleinen Ateliergebdude schuf der 1936 wegen des Spanischen
Biirgerkriegs in die USA emigrierte und von dort aus vor allem als Stadtebauer in
Lateinamerika erfolgreich im Sinne der CIAM-Ideale agierende Architekt erstmals
wieder seit dem Bau des Pavillon des Republikanischen Spanien fir die
Weltausstellung in Paris 1937 ein Werk auf europdischem Boden. Mirds Auftrag
bot ihm Gelegenheit, seine Vorstellungen einer modernen mediterranen Archi-
tektur an Ort und Stelle in die Praxis umzusetzen. Serts Vorschlag, auf dessen
Ausformulierung - wie erhaltene Briefwechsel belegen - Mird selbst maRgeblich
Einfluss nahm,173 stellt eine Synthese seiner Forderungen nach reinen Bauformen,
funktionaler Schlichtheit und ortstypischer Materialitdt dar. Aus klaren Formen
und Linien entwarf er ein kleines, kompaktes Gebdude von blockhafter Grund-
struktur, das zwischen 1954 und 1956 errichtet wurde (Abb. 1). Sichelférmig
geschwungene Sheds, die er bewusst gegeneinander ausrichtete, um Assoziatio-
nen an die spitz aufragenden Oberlichtaufbauten der Industriearchitektur zu
vermeiden, pragen das duRere Erscheinungsbild des Studios. Sowohl die spie-
lerisch gerundete Dachlinie als auch gezielt variierte Fassadenmaterialien und
lebhafte Akzente in kraftigen Primarfarben unterwandern die strenge Stereo-
metrie des Baukorpers und flihren organische Ziige ein. Die gewahlten Werk-
stoffe - unbehauene Bruchsteine, weiller Sichtbeton und Backsteine - bekrafti-
gen den Integrationswillen der Architektur, indem sie eine Verbindung zu tradi-
tionellen Bauweisen der Insel schaffen. Trotz seiner modernen Sprache filigt sich
das Atelier harmonisch in seine damals noch landliche Umgebung. Nachdem die
Offentlichkeit von dem Kleinod zunichst kaum Notiz nahm, gilt es heute als

emblematisches Gebdude des sertschen Architekturwerks, in dem viele formale

173Vgl. F. Climent Guimera: El Taller; in: Guia Fundacié Pilar i Joan Miré a Mallorca, 1992, S. 53-59, S.
55.
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und technische Losungen seiner Fondation Maeght in St.-Paul-de-Vence und der
Fundacion Miré in Barcelona vorweggenommen sind.

Mird, der sich von seinem Freund ein avantgardistisches Malstudio
errichten lieR und mit dem Bau eines Wohnhauses den Bediirfnissen seiner
Familie nachkam, wendet sich 1959 mit dem Kauf des oberhalb von Son Abrines
gelegenen Anwesens Son Boter der mallorquinischen Vergangenheit zu.'74 Der
zeitlebens von einfachen Strukturen begeisterte Kiinstler lieR die rustikale
Urspriinglichkeit der alten masia (Gehoft) aus dem 17. Jahrhundert vollstandig
bewahrt. Dickes Mauerwerk aus Bruchsteinen, kantig behauene Eckquader und
wuchtige, geschlossene Fassaden, aus denen nur wenige kleine Fensteroffnungen
herausgeschnitten sind, verleihen dem Landhaus ein imposantes, trutziges
Erscheinungsbild. Mehrere Wirtschaftsanbauten, die sich um das Stammhaus
gruppieren, vermitteln noch heute ein eindrucksvolles Bild vom einstigen
Lebensstil des mallorquinischen Landadels. Die masia diente Mird fortan als
intimes Refugium und als Ort der Stille, an den er sich zuriickzog, um ungestort
arbeiten und nachdenken zu kénnen. Viele groRformatige Gemalde und Plastiken
sind in den kargen Raumen des Haupthauses entstanden. In der alten
Fuhrwerkstatt von Son Boter richtete sich der Kiinstler eine Radierwerkstatt ein.
Weitere Arbeitsrdume, in denen er fortan seine Lithografien schuf, fanden in
einem kleinen Nebengebdude Platz, das erst im frithen 20. Jahrhundert liber der
alten Zisterne hinzugekommen war.

Als sich Miré Mitte der 50er Jahre in Cala Mayor niederlieR, fand er trotz
der Ndhe zur mallorquinischen Hauptstadt Palma eine traditionell landwirt-
schaftlich gepriagte Umgebung vor. Nur wenige Jahre nach seiner Ubersiedelung
setzte jedoch auf der Baleareninsel die folgenschwere Tourismuswelle ein, die in
zligelloser Brutalitdt als erstes die Bucht von Palma (iberschwemmte. Seit den
60er Jahren wuchsen rasch und billig errichtete Hotel- und Apartmentblécke an
den vom Meer her aufsteigenden Hdngen in die Hohe.'7> Der einst idyllisch
gelegene Vorort Cala Mayor verwandelte sich alsbald in eine dicht besiedelte,
stadtdhnliche Wohngegend. Bald schon vereinnahmten steil aufragende Apart-

menttirme auch die Calle Joan de Saridakis, die von der KiistenstralRe aus, vorbei

174Es st belegt, dass sich der Kunstler schon vor seiner Ubersiedelung nach Mallorca um das
Landhaus bemihte. Erst aber nach dem Tod seiner vormaligen Besitzerin, einer Baronin von
Miinchhausen, die in dem alten Gebdude eine Pension betrieb, konnte er das Gehoft dank des
Preisgeldes des Guggenheim International Award, der Mir6 1958 verliehen wurde, erwerben. Vgl. B.
Catoir: Mir6 auf Mallorca, 1995, S. 10.
175vgl. ibd., S. 13.
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am Palau Marivent, der koniglichen Sommerresidenz auf Mallorca, hinauf zu
Mirds Anwesen fihrt. Eine trostlose Hotellandschaft umzingelte nun den
zwischen StraRen und Nachbargrundstiicken verkeilten Besitz des Kiinstlers.
Hohe Betonkldtze verstellten ihm fortan die einst ungetriibte Sicht auf das Meer,
die Sierra Burguesa im Siidosten und das berithmte Castillo de Bellver (13. Jh.) im

Hinterland von Palma.

2. Grindungsgeschichte der Fundacion Pilar y Joan Miré en Mallorca

Alarmiert vom Bauboom der expandierenden Tourismusbranche suchte
der alternde Kiinstler nach Wegen, seinen mallorquinischen Lebens- und
Schaffensraum auch fiir nachfolgende Generationen zu erhalten. Bereits 1971
ging fir ihn mit der Griindung der Fundacion Joan Miro - Centro de Estudios de
Arte Contempordaneo (CEAC) in Barcelona ein groRer Traum in Erfallung (Abb.
24). Bestdrkt durch den sich rasch abzeichnenden Erfolg des im Juni 1975, nur
wenige Monate nach Francos Tod eingeweihten Forschungs- und Ausstellungs-
zentrums, planten er und seine Ehefrau Pilar Juncosa in den ausgehenden 70Qer
Jahren, ihren Besitz auf Mallorca gleichfalls unter das Dach einer &ffentlichen
Stiftung zu stellen. Nach Mirds Ableben sollten die Ateliers von Son Abrines und
Son Boter der Nachwelt gedffnet und jungen Kiinstlern zur Verfligung gestellt
werden. Mird, dessen Wertschatzung auf Mallorca inzwischen erheblich gestiegen
war, konnte 1978 die Stadt Palma als Schirmherrin fiir die zu griindende Stiftung
gewinnen.'76 Zwar wurde eine anfanglich diskutierte Assoziierung mit der
Barceloneser Einrichtung, die mit rund 10 000 Arbeiten bis heute den groRten
Teil seines Werks besitzt, zugunsten einer autonomen Stiftung verworfen, eine
enge Zusammenarbeit mit Barcelona wie auch mit der Fondation Maeght war
indes von Anfang an vorgesehen.177 Bereits 1979 lag eine vollstindig
ausgearbeitete Satzung vor, doch verzdgerte ein Machtwechsel im palmesischen

Stadtrat die rechtskriftige Griindung der Stiftung um zwei Jahre, und erst im

176Der Erfolg einer groR angelegten Homage-Ausstellung, die man Miré im Herbst 1978 anlasslich
seines 85. Geburtstags in Palmas Borsengebdude aus dem 15. Jahrhundert, der Lonja, ausrichtete,
besiegelte die Umsetzung des Vorhabens in die Tat. Bereits 1968 hatte die Stadt Palma - dem Bei-
spiel Barcelonas folgend - den in den 50er Jahren auf Mallorca noch argwdhnisch bedugten Kinstler
zu ihrem Ehrenbirger ernannt. Spatestens seit Spaniens Demokratisierung 1975 nahm auch von offi-
zieller Seite niemand mehr AnstoR an seiner republikanischen Gesinnung.
177ygl. C. J. Cela, P. A. Serra: Mir6 et Mallorca, 1985, S. 114.
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Sommer 1981 konnten der Kiinstler, seine Frau und Vertreter der Stadt das
Stiftungsgeschaft der Fundacion Publica Municipal Pilar y _Joan Miré en Mallorca
unterzeichnen. Die Schenkung des miroschen Terrains an die Stadt Palma war
wesentlicher Bestandteil der Ubereinkunft. Als Stiftungszweck benennt Artikel 4

der Satzung

“el fomento y la difusion del conocimiento artistica, facilitando
la labor creadora de futuros artistas, ..., superando los
esquemas museisticos habituales con una realidad cardinal,
dinamica, que expligue vivencialmente /a estética del arte
contempordaneo” 178

GemaR der Vereinbarung ist nach Mirds Tod Weihnachten 1983 das rund
12 000 m2 groRe Geldnde einschlieBlich der Ateliers von Son Boter und dem bis
heute samt seines Inhalts unverandert erhaltenen Malstudio von Sert in den
Besitz der Stiftung libergegangen.'”® Des weiteren sind abziiglich des Familien-
erbteils und der Kunstwerke, die der spanische Staat als gesetzliche Erbschafts-
steuer einbehielt und seither im Centro de Arte Reina Sofia in Madrid aufbewahrt,
alle auf dem Anwesen hinterlassenen Arbeiten von Mird in das nachfolgend im
Uberblick vorgestellte Stiftungsvermdgen eingeflossen.180

Den Kern des umfangreichen kiinstlerischen Vermachtnisses bilden 134
Olgemilde und Collagen. Sie stammen iiberwiegend aus den 60er und 70er
Jahren des vergangenen Jahrhunderts. Die zumeist im letzten Vollendungs-
stadium befindlichen und daher noch unsignierten Werke zeigen regelmailig
Abwandlungen von bevorzugten Themen des Katalanen wie abstrahierte

Landschaften, surreal verfremdete Frauengestalten und kosmisch inspirierte

178Zjtiert nach Aina Bibiloni i Ferrer: La Fundacio Pilar i Joan Miré: la emocién de un suefno realizado;
in: Guia Fundacié Joan i Pilar Mird a Mallorca, 1992, S. 45-49, S. 45 f. (Dt. Ubers. d. Verf.:"[Zweck der
Stiftung ist] die Forderung und Verbreitung von Kunstkenntnis. Die schoépferische Arbeit junger
Kinstler soll geférdert werden, ..., wobei im Museumsbetrieb Ubliche Muster durch eine auf das
Wesentliche konzentrierte, dynamische Vorgehensweise, die die Asthetik der zeitgenossischen Kunst
anschaulich nahe bringt, iberwunden werden sollen.”).
179In dem Malstudio ist bis heute alles so belassen, wie es der Kiinstler an seinem Todestag hinterlieR.
Pinsel, Werkzeuge, unvollendete Gemadlde, Zeichnungen und Fundstiicke aus der Natur nehmen dort
unverandert ihren Platz ein. Volkstimliches Kunsthandwerk aus Mallorca und weltweit zusammen-
getragene archdologische Objekte gewdhren ebenso wie an die Wand geheftete Postkarten und
Zeitungsausschnitte einen intimen und nachhaltigen Einblick in Mirés personliche Welt. Das in-
zwischen zu festgelegten Besuchszeiten fur das Publikum geo6ffnete Atelier stellt eine einmalige
Attraktion der Stiftung dar.
1890Zum Kunstfundus der Stiftung siehe A. Bibiloni i Ferrer: Las colecciones de la Fundacién; in: Guia
Fundacié Joan i Pilar Mir6 a Mallorca, 1992, S. 73-79.
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Sujets. Einen Einblick in Mirds bildhauerisches Spatwerk geben 25 Plastiken und
Bozetti aus Terracotta, Keramik oder Bronze sowie einige Gipsmodelle. Uber 800
in Kohle, Kugelschreiber, Wachs- oder Pastellkreide ausgefiihrte Skizzen und
Vor-zeichnungen zu Gemaélden, Wandentwiirfen und Plastiken lassen seine
Gestaltsuche nachvollziehen. Als einzigartiges kiinstlerisches Legat hinterlie
Mird auf den weilk gekalkten Innenwdnden des Stammhauses von Son Boter (ber
ein Dutzend groRformatiger Kohlezeichnungen. Sie sind als maRstabgetreue Vor-
studien zu geplanten, jedoch nicht ausgefiihrten Plastiken entstanden. Das in
den Nebengebduden des alten Gehofts geschaffene grafische Werk des Kiinstlers
ist in fast 300 Holzschnitten, Radierungen und Lithografien, die haufig als Probe-
abziige vorliegen, prasent. Von herausragendem Wert sind hierbei die vollstiandig
erhaltenen Exemplare der in den 70er Jahren entstandenen Mappenwerke
Barcelona, Sa Llotjia und Homenaje a_loan Prats.

Neben den zahlreichen Arbeiten von Miré sowie etlichen Werken von
Kiinstlerfreunden des Katalanen besitzt die Stiftung einen ebenso reichen wie
einzigartigen Quellenfundus. Er umfasst in der Hauptsache an die 1 000 Brief-
wechsel des Kiinstlers sowie eine umfangreiche Sammlung von Presseberichten.
Die Werkrezensionen und Ausstellungskritiken aus den Jahren 1918 bis 1960
dokumentieren Mirés Werdegang von seinen Anfangserfolgen im Paris der 20er
Jahre des 20. Jahrhunderts bis hin zu seinem endgiiltigen Durchbruch in den
50ern. Fotomaterial sowie Film- und Tonbandaufzeichnungen von Interviews mit
dem Kinstler ergdnzen den dokumentarischen Bestand der Stiftung. Die inzwi-
schen archivierten Zeugnisse stehen der Miré-Forschung heute als wichtige

Primadrquellen zur Verfligung.

3. Das Stiftungsgebdude

3.1. Baugeschichte

In den ersten Jahren nach Mirds Ableben konzentrierte sich die Tatigkeit
der Stiftung ganz auf die Sicherstellung und Inventarisierung des umfangreichen
kiinstlerischen Vermachtnisses. 1986 fiel schlieRlich unter dem ersten
Siftungsleiter Miquel Severa i Blanes der Beschluss, mit einem vor Ort zu

errichtenden Neubau die gestellten Aufgaben der noch jungen Einrichtung
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anzugehen. Neben einer Ausstellungsgalerie fiir Mirdés Werke sollte die zu
projektierende Architektur entsprechende Foérder- und Forschungsbereiche fiir
Wissenschaftler und zeitgendssische Kiinstler umfassen. Die Witwe des Katalanen
Pilar Juncosa sicherte dem ins Auge gefassten Bauvorhaben von Anfang an ihre
tatkraftige Unterstiitzung zu und lieR am 9. Dezember 1986 bei Southeby s in
Madrid 39 Gouachen und drei Olgemilde von Mird versteigern, um den Erlés zur
Finanzierung des Gebdudes beizusteuern. Der Auftrag fiir das geplante Kunst-
zentrum war schon im Friihjahr desselben Jahr direkt an Rafael Moneo gegangen.
Seit 1985 stand der Architekt - wie seinerzeit Mirds Freund Sert - als Dekan der
Graduate School of Design der Harvard University im Amt. Mit dem Museo
Nacional de Arte Romano in Mérida hatte er damals gerade liber Spaniens Gren-
zen hinaus Aufsehen erregt und sich auf breiter Basis einen hervorragenden Na-
men als dem Ort und seinen Typologien verpflichteter Entwerfer gemacht; ent-
sprechendes versprach man sich nun von seinem Vorschlag fiir Mirés Anwesen.
Da zwischen den dort vorhandenen Gebiauden - dem Malstudio von Sert, dem in
Privatbesitz verbliebenem Wohnhaus der Familie und der oberhalb gelegenen
masia Son Boter - kein ausreichend bemessener Baugrund vorhanden war,
wihlte man in Ubereinkunft mit Pilar Juncosa als Entstehungsort des Neubaus ein
hangabwarts gelegenes Brachgeldnde im Siiden der bereits bestehenden Terrain-
bebauung. Das ebenda zu errichtende Stiftungszentrum sollte zusammen mit
Mirds Ateliers eine komplexe programmatische Einheit bilden. Dariber hinaus
forderten die Widerspriichlichkeiten des Geldndes, das sich einer Oase gleich in-
mitten einer von vorschnellen BaumaRnahmen verunstalteten Umgebung er-
streckt, zur Auseinandersetzung mit den bedrohlich nahe geriickten Hotels und
Wohnsilos heraus. Dass auf diese mit energischer Zurlickweisung reagiert werden

musste, war Moneo seit seiner ersten Ortsbesichtigung im Sommer 1986 klar:

"Me parecio entender, desde el primer momento, que el neuvo
edificio debia reaccionar frente a tan hostil medio y, en efecto,
hoy todavia cuando me veo en la obligacioin de describir la
arquitectura del edificio de la Fundacion, debo hacer mencion
de esta primera sensacion ante el lugar.”8

(Rafael Moneo, 1996)

1817Zjtiert nach Documentos de Arquitectura, 1996, Nr. 34, S. 9 (Dt. Ubers. d. Verf.: "Es war mir von
Anfang an klar, dass das neue Gebaude auf solch eine feindliche Umgebung reagieren musste, und
tatsachlich, noch heute, wenn ich die Architektur des Gebdudes beschreiben soll, muss ich diesen
ersten Eindruck vor Ort erwdhnen.”).
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Mit der Bauausfiihrung seines 1987 in mehreren Phasen entwickelten
Entwurfs einer expressiv gegen die Apartmenttiirme gerichteten Architektur
konnte im Frilhsommer 1989 begonnen werden. Zwei Jahre spater war der Neu-
bau fertig gestellt. Die offizielle Einweihung des Kunstzentrums am 19. Dezem-
ber 1992 markiert in der noch jungen Geschichte der Stiftung den Beginn einer
heuen Etappe des kiinstlerischen und wissenschaftlichen Austauschs. Als man im
Folgejahr im Centro de Arte Reina Sofia in Madrid, in der Barceloneser Fundacion
Miré und im Metropolitan Museum in New York anldsslich Mirds 100. Geburtstag
umfassende Retrospektiven organisierte, trat die Fundacion Pilar y Joan Miro en
Mallorca unter Pablo Rico, der die Stiftung von 1992 bis 1997 leitete, erstmals
mit einem ausgefeilten Programm an die Offentlichkeit. In Moneos Gebiude
werden seither eine wechselnde Auswahl von Kunstwerken aus dem Stiftungs-
fundus sowie tempordre Ausstellungen zur zeitgendssischen Kunst gezeigt.
Workshops, Symposien zur Gegenwartskunst und Veranstaltungen wie Konzerte

und Vortrdage ergdanzen das kulturelle Angebot der Stiftung.

3.2. Baubeschreibung

3.2.1. AuRenbau

Moneos neue Architektur stellt sich als zweiteiliger Komplex dar,
bestehend aus einem blockhaften Service- und Biirotrakt und einer sternférmig
gezackten Ausstellungsgalerie fiir Mirdés Werke (Abb. 18). In den beiden L-formig
aneinander gefiigten Baueinheiten spiegeln sich Dynamik und Statik, stereo-
metrische Strenge und schopferische Freiheit wider. Glatte, schmalschlitzig
gerasterte AuRenwdnde aus weiRem Sichtbeton signalisieren eine introvertierte
Grundabsicht. Vom reichen Innenleben des Neubaus gibt der AuRenbau nur
wenig preis. Statt dessen schotten blickdichte Mauern das Gebdudeinnere ent-
schieden vom umliegenden Wohn- und Hotelviertel ab und betonen den insti-
tutionellen Charakter der Stiftung.

Der Baukorper ist unter Betonung horizontaler Strukturen in den zum
Meer hin abfallenden Terrassenhang gebettet. Die beiden stufig versetzten

Baueinheiten folgen dabei dem bestehenden Nord-Siid-Gefdlle des Geldndes.
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Das riegelartige Volumen des Serviceblocks folgt der Ost-West-Ausrichtung des
vorhandenen FulRwegs zu Mirds Malstudio und schiebt sich breit gelagert in das
Erdreich des Berghangs. Der lang gestreckte Trakt, den bereits Moneos erste
Ideenskizzen zu dem Stiftungsgebdude zeigen, markiert den Ausgangspunkt des
Entwurfs (Abb. 58-60). Seiner meerwdarts gerichteten Breitseite erwachst der
energisch gegen die nahen Apartmenttiirme gerichtete Ausstellungsstern fiir
Mirds Werke. Allein im Westen fiigt sich das Mauerwerk beider Baueinheiten zu
einer glatten, linear fluchtenden AuRenwand, die von einer steilen, seitlich ge-
flihrten Fluchttreppe aus Beton und einem einzelnen, weit vorkragenden Fenster-
kubus beherrscht wird (Abb. 61). Die nach Osten und Norden hin spitz zulau-
fenden Mauerwdnde des asymmetrisch komponierten Sternkorpers entwickeln
sich in einen neu angelegten Terrassengarten hinein (Abb. 62). Der 3 500 m?
groRe Park ist mit einheimischen Inselpflanzen begriint. Moneo konzipierte ihn
als integralen Bestandteil der Architektur. Bruchsteinmauern umgrenzen die
Grinanlage und befestigen ihre Terrassen. Zentrum und erfrischender Verweil-
punkt des Gartens ist ein flaches Wasserbassin. Seine Umfassungsmauern
wiederholen in freiem Zitat die unregelméaRig gezackte Form des Galeriekdrpers
(Abb. 18, 60). Eine Ostlich des Ausstellungsgebaudes gelegene Cafeteria, die sich
in die Hangterrassen der Gartenanlage schmiegt und nur von dieser aus
zuginglich ist, komplettiert das Programm des Neubaus. Anfingliche Uber-
legungen den neuen Terrassengarten mittels einer offentlichen Zufahrtsstrale
direkt dem Stadtgefiige anzubinden, wurden von Moneo angesichts des desola-
ten Zustands der umgebenden Bebauungszone sogleich verworfen. Statt dessen
interpretierte er den Garten als abgeschirmten Ort der Erholung und Ruhe, der
das Kunstzentrum von der wuchernden Wohnbebauung des Viertels isoliert.182
Da der neue Park zugleich als idealer Rahmen fiir eine Reihe von Mirds Bronze-
plastiken fungiert, stellt er zugleich die von dem Kiinstler so innig empfundene
Verbindung von Natur und Kunst sicher (Abb. 63).

Der Zugang zu dem Stiftungsgebdude erfolgt liber den Serviceblock.
Seine horizontale Gliederung in drei Geschosse ist wegen des Hanggefilles
jedoch allein an der nach Siiden gerichteten Gartenseite ablesbar. Die lange
Eingangsfront im Norden nimmt dagegen lediglich die Geschosshéhe der

obersten Ebene auf. Sie tritt - ebenso wie die beiden Schmalseiten des Riegels -

182\/gl. El jardin de la estrella. Fundacion Joan y Pilar Mird, Palma de Mallorca; in: A & V, 1990, Nr. 24,
S. 54-57,S. 54.
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als fast blinde, glatte Sichtbetonwand in Erscheinung (Abb. 64). Die lange,
homogene Nordflanke des Bautrakts leitete den Besucher, hat er einmal das
westlich der Hangstrale Joan de Saridakis gelegene Stiftungsgeldnde betreten,
zum Haupteingang der neuen Architektur. Dieser stellt sich als Uberdachter, in
den Baublock integrierter Vorhof dar, der den gelangten Korper im Nordwesten
durchstofRt und weit aushohlt (Abb. 65). Kraftvoll schaltet sich seine ratio-
halistisch klare Plastizitat in die opake Flachigkeit der glatten Mauerfront ein. Die
hangabwirts von einer gemauerten Briistung gesicherte, weite Offnung gibt den
Blick auf das in ein Bassin verwandelte Dach des tiefer gelegenen Aus-
stellungssterns frei. Drei kantigen Felsen gleich ragen dort schrig ange-
schnittene, kubische Dachluken aus dem Wasser. In den markanten Oberlicht-
aufbauten wiederholt sich das bereits an der Westwand des Gebdudes bemiihte
Motiv des prismatischen Fensterwiirfels. Zugleich spielen die Dachkuben in ihrer
Blockhaftigkeit auf die nahen Hochhaustiirme der Umgebung an. Da der aus-
schnitthafte Blick durch die Offnung des Eingangsvorhofs GréRen- und Distanz-
verhdltnisse optisch verunklart, wird hier das Zusammenspiel von mediterranem
Himmel, naher Wohnbebauung und Dachkuben effektvoll in Szene gesetzt. Ein
unwirklicher, fast surrealer Eindruck entsteht (Abb. 66, 67).

Der ungegliederten, opaken Homogenitat der Nordflanke steht eine
Aufhebung der strikten Introvertiertheit der Architektur an der dem Garten zuge-
wendeten Siidseite des Serviceriegels gegeniiber. Obgleich sie weder den
Eingang aufnimmt noch mit dem stadtischen Umfeld kommuniziert, muss sie als
eigentliche Hauptansichtsseite des Bautrakts gelesen werden, an der die innere
Raumaufteilung nach aulen durchdringt (Abb. 18). Ein regelmaRiges Raster von
Offnungen und Mauerschlitzen, mit denen Moneo eine in Beton erstarrte Version
der in Sideuropa weit verbreiteten Jalousien bietet, perforiert dort unter
Betonung horizontaler Gliederungsstrukturen die AuRenhaut. Serien rechteckiger
Wandoffnungen und tief liegende Fenster, in denen sich das Fassadenschema
fortsetzt, zeigen das Sockelgeschoss und die beiden oberen Ebenen des
Baukorpers an. Hinter den in Abmessungen und Proportionen aufeinander
abgestimmten Rechteckéffnungen verbergen sich im Querschnitt (bereinander
liegende Korridore. Den Laufgang der oberen Ebene verwandeln unverglaste
Maueroffnungen und lamellenartige Betonschlitze in eine dem Terrassengarten
zugewendete Loggia. Da sie sich an ihren Schmalseiten 6ffnet, ermdglicht sie

eine kontinuierliche Begehung der AuRenanlagen des Neubaus (Abb. 68).
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Gegen die blockhafte Stereometrie des Serviceriegels opponiert das
skulptural gezackte Volumen der nach Siiden, Richtung Meer orientierten Aus-
stellungsgalerie. Der im Grundriss so deutlichen Differenziertheit der beiden
Bautrakte wirken jedoch der durchgehend verwendete, helle Sichtbeton wie auch
eine sorgfiltig aufeinander abgestimmte Fassadengestaltung entgegen. Im Er-
gebnis wird der Gesamtbau als gestalterische Einheit erfahren. Ein rhythmischer
Wechsel von glatten, opaken Mauerscheiben und quer gerasterten AuBenwéanden,
denen breit gestreckte Betonschlitze eine fast reliefartige Wirkung verleihen,
bestimmt die Fassadenabwicklung des spitzwinkligen Sternkdrpers (Abb 18, 69).
Die aufklaffenden Mauerspalten der lamellenartigen Strukturen versorgen den
Ausstellungsraum mit Tageslicht, ohne dabei ein Hineinschauen in das Gebadude-
innere zu erlauben. Gleiches gilt fiir eine Reihe tief liegender Fenster, die un-
mittelbar (ber dem Boden in die Mauerscheiben des Ausstellungstrakts einge-
lassen sind und die natiirliche Ausleuchtung der Galerie ergdnzen. Der fiir die
ganze Fassadengestaltung des Sternvolumens kennzeichnende Dualismus von
Offnung und Abschottung, zielt stets darauf ab, einen zwar lichtdurchfluteten,
doch autarken Innenraum zu schaffen, der den Dialog mit seinem urbanen
Umfeld konsequent verweigert.

Nicht der mogliche Blick in den Galerieraum, sondern ein von der mallor-
qguinischen Keramikerin Maria Antoni Carrié nach einem miroschen Wandentwurf
(maqueta) aus dem Jahre 1978 angefertigtes und in die AuRenwand des Aus-
stellungssterns integriertes Kachelbild (/mural) verweist vom Garten aus plakativ
auf den Inhalt des Gebaudes (Abb. 70). Eine zweite Baukeramik aus glasierten
Steinzeudfliesen ziert das Innere der Cafeteria. Ihre Ausfiihrung libernahm der
mit Mir6 befreundete Keramiker Joan Gardy Artigas.'83 Vorzeichnungen von Mird
fiir eine in den 50er Jahren geplante, jedoch nicht realisierte Mosaikwand fiir die
Stadt Cincinatti, Ohio dienten ihm als Vorlage.!84 Beide Kachelbilder verweisen
auf die =zahlreichen groRformatigen Baukeramiken, die Mird weltweit flr

offentliche Gebdude geschaffen hat. Als Kunst am Bau deuten sie zugleich per se

183Der Keramiker Joan Gardy Artigas stand mit Miré in enger personlicher Verbundenheit. Sein Vater
Josep Llorens i Artigas war ein kiinstlerischer Weggefahrte und Freund des Katalanen. Viele von Mirds
keramischen Arbeiten, darunter die berihmten, groRen Kachelbilder und der Skulpturenpark der
Fondation Maeght (Labyrinth Mird) sind in Zusammenarbeit mit dem Keramikmeister Llorens Artigas
entstanden. In den 50er Jahren hatte sein Sohn Joan Artigas selbst Gelegenheit, seinem Vater und
Mird bei der Herstellung von Keramiken behilflich zu sein.
184Vgl. Fundacién Pilar y Joan Mird; in: Lapiz, 1993, Nr. 95/96 (Museos y Centros de Arte
Contemporaneo), S. 63-66, S. 65.
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auf eine synthetische, die Kiinste vereinende Sichtweise der Architektur hin.

3.2.2. Innenraum

Eingangs- und Servicetrakt

Der dreigeschossige Riegel nimmt neben dem Eingangs- und
Empfangsbereich interne Raume wie Personalbliros, die Restaurierungswerkstatt
und Lager auf. Daneben beherbergt er die wissenschaftlichen Service- und
Nutzbereiche der Stiftung, darunter ein Auditorium mit 100 gestaffelten Sitzen,
ein Dokumentationsarchiv und eine zweigeschossige Spezialbibliothek mit Gber
11 000 Buch- und Zeitschriftenbdanden zu Mirds Werk und zur Gegenwartskunst.
In der mittleren Ebene des blockhaften Trakts befindet sich auRerdem ein im
Ostteil des Baukorpers eingerichteter, 110 m?2 groRBer Raum fiir Wechselaus-
stellungen. Da sich dieser zur vollen Hohe des Gebdudes erhebt, erscheint er
trotz seiner vergleichsweise kleinen Grundfliche groRziigig, doch kann die
enorme Wandflache nur bedingt als sinnvoller Hingegrund fiir Gemalde genutzt
werden. Ein weiterer kleiner Ausstellungsraum ist seit dem Sommer 1999 im
Sockelgeschoss des Servicetrakts eingerichtet. Er ist ausschlieBlich der
Prasentation von Druckgrafiken vorbehalten, die junge Kiinstler in den fiir
Workshops geoffneten Werkstattrdumen von Son Boter geschaffen haben.

Die innerrdumliche Organisation des quaderférmigen Baublocks folgt in
allen drei Geschossen identischen Prinzipien. Im Querschnitt (bereinander
liegenden Korridore an der Gartenseite erschlieRen die Ebenen, indem sie die
Langsausrichtung des Riegels nachvollziehen. Sie funktionieren als den Grundriss
strukturierende Raumverteiler, die eine Verbindung zwischen den nach Norden
hin orientierten Nutzrdumen schaffen (Abb. 71). Wahrend die in den Hang
gebauten und daher fensterlosen Raume des Sockelgeschosses und der mittleren
Ebene immer auf Kunstlicht angewiesen sind, fallt in das oberste Geschoss, wo
die Verwaltung eingerichtet ist, durch ein Glasband im flachen Dach des Bau-
blocks reichlich Tageslicht. Den hohen Saal fir Wechselausstellungen versorgt
ein einziges groles Seitenfenster, das die Geschlossenheit der langen Nordfront

an ihrem ostlichen Ende durchbricht, mit Sonnenlicht (Abb. 72).
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Uber den Servicetrakt erfolgt der Zugang zum Ausstellungsstern. Der de-
zentralen Positionierung des Haupteingangs entspricht dabei ein ErschlieRungs-
weg, der im obersten Geschoss des geldngten Riegels ansetzt und sich hinab in
die Gartenebene entwickelt. Der den Serviceblock aushdhlende Vorhof leitet den
Eintretenden zunéachst in das von einer Glas-Stahlkonstruktion zum AuRenraum
hin gesicherte Foyer (Abb. 73). Da Moneo den o0stlich des ankommenden
Besuchers platzierten inneren Empfangsbereich im grundsatzlich rechtwinklig
angelegten Grundrissgitter des Bautrakts spitzwinklig aufsplitterte und leicht
Uber die Diagonale herausdrehte, entsteht eine rdumliche Spannung, die die
unregelmalige Struktur der Ausstellungsgalerie bereits vage andeutet (Abb.
71).185 Das mit einer kleinen Garderobe und einer schlichten Informationstheke
eher sparlich ausgestattete Foyer markiert den Ausgangspunkt der inneren Er-
schlieRung. Hier setzten ein schridg gestellter Fahrstuhlschacht und eine schmale
Treppe an. Sie leiten hinab zu einem weiten, fensterlosen Hallenraum. Der im
Querschnitt unter dem (iberdachten Vorhof und dem kleinen Eingangsraum
platzierte Bereich liegt an der Schnittstelle zwischen dem Servicetrakt und dem
Ausstellungsstern (Abb. 60). Er Gibernimmt die Rolle des eigentlichen Empfangs.
Hier erst erwartet den Besucher das im heutigen Museumsbetrieb gewohnte
kommerzielle Angebot. Das nach innen hin offene Vestibill wird ganz von der
Prdasenz eines reich bestiickten Buch- und Geschenkshops beherrscht. Eine
Videozone, in der Dokumentationen tiber Mirds Leben und Werk gezeigt werden,
erganzt das Informationsangebot. Nach Siiden hin 6ffnet sich das Mauerwerk des
Hallenraums zu einem breiten, tiirlosen Durchgang. Er leitet hintber in den un-

mittelbar angrenzenden Sternkorper.

Ausstellungsgalerie

Das Innere des Sternvolumens ist als offen unterteilter GroRraum kon-
zipiert. Gegenuiber der konventionellen Grundrissdisposition des Servicetrakts
erscheint die Galerie fiir Mirds Werke als freier, informeller Raum (Abb. 74-76).

Auf Rechtwinkligkeit, Parallelismen und Wiederholungen wird im Grundriss

185Das aus einem regelmaRigen Grundrissraster herausgedrehte Raumvolumen findet sich in Moneos
Architektur hdufiger. Eine schrag gesetzte Eingangsvorhalle zeigt erstmals sein Bankinter-Gebdude
(1972-77) in Madrid. Beim Centro Kursaal (1991-99) in San Sebastian bestimmen zwei gegen-
einander gedrehte Baublocke sogar die gesamte Entwurfsidee (Abb. 19).
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zugunsten einer aufgebrochenen, diskontinuierlichen Raumstruktur verzichtet
(Abb. 60). Der Ausstellungsbereich formiert sich aus drei stufig versetzten
Ebenen, die zusammen eine Grundfliche von 612 m?2 umschreiben. Mit der
Abtreppung des Galeriebodens reagiert Moneo auf das vorhandene Geldnde-
gefdlle. Die Terrassierung des Berghangs wird gleichsam innerraumlich
fortgefiihrt. Da die drei ungleichen Ebenen zueinander in Beziehung gesetzt sind,
erlauben sie unterschiedliche Betrachterstandpunkte. In ihrer Offenheit ermogli-
chen sie zudem eine summarische Erfassung der gesamten inneren Anlage des
Sternkorpers. Kurze Rampenldufe, die von extrem einfachen, minimalistisch ge-
stalteten Stahlgeldndern gesichert werden, liberbriicken die gemaRigten Hohen-
unterschiede des gestaffelten Bodenniveaus und lassen verschiedene Rundginge
durch die Ausstellung zu (Abb. 74). Den kubistisch aufgebrochenen Raum
schneiden in wechselnder Ausrichtung eingezogene Trennmauern von unter-
schiedlicher Hohe. Sie teilen das Innere der Galerie in individuelle Raum-
abschnitte und schaffen zusdtzliche Prasentationsflachen fiir Gemalde.

Im ganzen Ausstellungsstern agieren helle Sichtbetonwdnde, in denen
sich das Material des AuRenbaus fortsetzt, als neutraler, einheitlicher Hinter-
grund fir die Exponate. In der rohen Schlichtheit der unverputzten Wainde
werden ebenso wie im graufarbenen Industrieboden aus mallorquinischer
Produktion reduktionistische Absichten offenbar, die dem Innenraum eine
archaische Asthetik verleihen.'8 Mit den kargen Winden kontrastiert eine
opulent inszenierte Tageslichtausleuchtung. Effektvoll filtern groRe, gemaserte
Ala-basterscheiben, die Moneo an Stahlrahmen befestigen und vor die Lamellen-
schlitze der Begrenzungsmauern spannen lieR, das seitlich einfallende Sonnen-
licht. Die zwar lichtdurchlassigen, doch milchig getriibten Alabasterplatten
verhindern gezielt die Sicht auf die nahen Apartmenttiirme. Den Innenraum indes
tauchen sie in ein weiches, diffuses Licht. Eine unfassliche, spielerische
Atmosphdre von hoher sinnlicher Erlebnisqualitdt entsteht. Ein dhnlicher Effekt
lasst sich bei den gleichfalls alabasterverblendeten Oberlichtkuben und dem weit
vorkragenden Fensterprisma der Westwand beobachten (Abb. 77). Die natlirliche
Ausleuchtung der Galerie wird von den tief liegenden Rechteckfenstern im
Mauerwerk der Sternzacken verstirkt (Abb. 74, 75). Durch die mit klarem

Fensterglas versehenen Offnungen tritt ungefiltert Tageslicht ein. Michtige,

18Die im einheimischen Santinyi hergestellten Bodenplatten werden auf Mallorca hdufig verwendet
und sind in zahlreichen Gebduden der Insel anzutreffen.
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schrdag geschnittene Gewdnde vergroRern dabei den Lichteinfall, doch kénnen die
tief einfallenden Sonnenstrahlen niemals direkt auf die gezeigten Gemalde
treffen. Vom Inneren der Galerie aus erscheinen die unmittelbar liber dem Boden
eingelassenen Fenster als helle, scharf umrissene Lichtflichen, die den Blick
gezielt auf den Garten und das den Sternkorper umgebende Wasserbassin
lenken. Die Klarheit des Eindrucks kann allerdings von dem auf Mallorca haufig
stark wehenden Meerwind, der das Wasser je nach Windstarke und -richtung an

die Fensterscheiben spritzen ldsst, mitunter erheblich getriibt werden.

4. Aspekte der Interpretation

4.1. Architektur und Ort

"Ich glaube, dass es zu den wichtigsten Erfahrungen in der
Architektenausbildung gehért, dem Flistern des Orts zuhdren
zu lernen. Fiir jeden Architekten ist es von entscheidender
Bedeutung, wahrzunehmen, was bewahrt, was vom vor-
handenen Ort in die neue Prdsenz eindringen und nach dem
Bau des substantiell unbeweglichen Artefakts darin auftauchen
sollte. Das Verstdndnis dafiir, was zu ignorieren, was abzu-
ziehen, auszulbschen, hinzuzufiigen oder umzugestalten ist,
gehort zu den Grundlagen der Architekturpraxis 87

(Rafael Moneo, 1992)

Unter allen Museumsgebduden, die bislang nach Rafael Moneos Planen
entstanden, sind allein beim Museo Nacional de Arte Romano in Mérida und bei
der Fundacion Pilar y Joan Miré auf Mallorca Entstehungs- und Ausstellungsort
der Exponate weitestgehend identisch. Wahrend das emeritensische

Ausstellungshaus einer unter archdologischen Museen weit verbreiteten und aus

187Zitiert nach R. Moneo: Das Fliustern des Ortes; in: P. Nigst, Akademie der Bildenden Kiinste Wien
(Eds.): Rafael Moneo. Bauen fir die Stadt, Ausstellungskatalog Wien, 1993, S. 18-21, S. 19 (= dt.
Ubers. von Moneos Vortrag "The Murmur of the Site” fur die "Anywhere Conference”, Japan 1992). In
dem Vortrag untermauert Moneo seine Ausfiihrungen zum Thema Architektur und Ort am Beispiel
seiner Mir6-Stiftung und seines Auditoriums (1987-1999) in Barcelona.
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Grinden der Koordination zwischen Ausgrabung, Restaurierung, Konservierung
und Ausstellung der Fundstiicke bewahrten Praxis der Architekturerrichtung am
Fundort folgt, gehort die auf Mallorca erbaute Galerie fiir Mirds Werke zum Typus
des monografischen Museums, das einem einzigen Kiinstler gewidmet ist und
inmitten dessen privatem Lebens- und Schaffensraum erbaut wurde. In der Regel
sind die einer bestimmten Kiinstlerpersdnlichkeit am Ort ihres Wirkens
vorbehaltenen Ausstellungsraume in bereits vorhandenen Gebduden eingerichtet,
die fiir eine museale Nutzung umgestaltet oder zur Gedenkstatte aufbereitet
wurden. Beispielhaft hierfiir stehen die weltweit so zahlreich erhaltenen Geburts-
und Wohnhauser von Malern, Bildhauern, Komponisten oder Literaten. Ein /n situ
geschaffener Museumsneubau, der - wie Moneos Fundacion Pilar y Joan Mirc -
einen neuen architektonischen Kontext fiir die Kunst schafft, ist bis heute
dagegen die Ausnahme. Die Moglichkeit zum intensiven Dialog mit dem
Charakteristischen der Exponate ist indes allen monografischen Museen gemein.
Fiir die architektonische Ausformulierung der vor Ort entstandenen Neubauten
kdénnen sich dariiber hinaus aus der mit identifikatorischen Zusammenhidngen
behafteten raumlich-kontextuellen Situation wichtige Ankniipfungspunkte erge-
ben. Moneo hat dies in Mérida, wo das "romische” Mauerwerk der Architektur
historische Dimensionen des genius /loci bildhaft wieder belebt, beispielhaft
vorexerziert, und auch bei seinem mallorquinischen Museum ist der Entwurf
stark auf die Eigenheiten des Ortes bezogen. Wie nachfolgend zu zeigen bleibt,
verschwistert sich in dem aufgesplitterten Gebdude die Reaktion auf den
widerspriichlichen urbanen Kontext mit dem Bemiihen um eine Anndherung an
den geistigen Gehalt von Mirds Kunst. Ergebnis ist eine Architektur, die aus der
Gratwanderung zwischen Einbindung und Eigenstandigkeit ihre spezifischen
Qualitaten bezieht.

Das zweiteilige Stiftungsgebdude ist den bestehenden topografischen
Strukturen von Son Abrines angepasst. In der Abstufung des Gebdudevolumens,
in den versetzten Teilebenen im Inneren des Ausstellungssterns und in der
neuen Gartenanlage wird die fiir Mirdés Gemarkung und das gesamte Er-
scheinungsbild Mallorcas charakteristische Terrassierung der Berghdnge liber-
nommen. Die horizontale Staffelung des Geldndes ist auf der Insel ein Relikt der
Araberherrschaft (903-1229 n. Chr.), das selbst bei steilem GCefille eine

landwirtschaftliche Nutzung des Bodens und blihende Garten ermoglicht.188

188\/gl. B. Catoir: Mird auf Mallorca, 1995, S. 14.
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Mortellose Mauern aus Bruch- und Feldsteinen, die nach (iberkommener
Bauweise kunstvoll aufgeschichtet werden, befestigen noch heute die auf
Mallorca so zahlreich vorhandenen Terrassenfelder. Der zyklopische Mauer-
verbund war auf den Balearen jedoch schon lange vor der Hangterrassierung
verbreitet und ist dort seit den kegelartigen Turmbauten der bronzezeitlichen
Talayot-Kultur, die rund um Mallorcas Kiiste stehen, nachweisbar. Bis heute
prdagt er nachhaltig die Tektonik der Insel.189 Als tancas bekannte, niedrige
Bruchsteinmauern grenzen StraRen und Geldndeparzellen ab; mehrere Meter
hohe stiitzen Hangterrassen und frieden Privatbesitz ein. Auch Mird lieR in der
tradierten Mauerbauweise sein Anwesen umgrenzen. Schiitzend umwallt hohes
Bruchsteinmauerwerk das Terrain und festigt das abschiissige Geldnde. In der
alten masia von Son Boter kamen Bruchsteine ebenso zum Einsatz wie in Serts
Malstudio, das nicht nur in seinen AuRenanlagen, sondern sogar an der Nord-
und Westwand des Baukdrpers selbst zyklopische Mauern aufweist. Auch Moneo
bediente sich des Uberlieferten Mauerbauverfahrens und lieR die Stlitzmauern
des neuen Terrassengartens in der inseltypischen Bruchsteinbauweise ausfiihren.
Der bewusste Riickgriff auf archaische Elemente der mallorquinischen Baukultur
muss sowohl bei ihm als auch bei Sert als identitdtsstiftender Versuch, die
geschichtliche Kontinuitdt des Ortes sicherzustellen, gewertet werden.

Moneos Bemiihen, das Stiftungsgebdude mittels inseltypischer Materialien
und Bauweisen in seine gewachsene Umgebung zu integrieren, geht mit einer
formalen Bezugnahme auf Mirds oberhalb gelegenes Malstudio von Sert einher.
Dialogisierend stehen sich die beiden schrdag zueinander gestellten Baukorper
gegeniiber (Abb. 56). Grundform und Ausrichtung von Moneos Serviceriegel
orientieren sich dabei an Vorgaben der sertschen Architektur. Auch schafft der
helle Sichtbeton des Stiftungsneubaus eine klare gestalterische Verbindung zu
dem kleinen Ateliergebdaude. Auf dessen plastisch modellierte und durch bunte
Farbfelder spielerisch belebte Fassadenstruktur antwortet Moneo jedoch mit
einer strengen, homogenen Flanke, deren geradlinige Geschlossenheit eher der
Kargheit des alten Landhauses von Son Boter entspricht. Statt mit dem nahen
Malstudio auch fassadengestalterisch zu kommunizieren, stellt sich die lange
Eingangsfront im Norden des Serviceblocks als prazise Trennlinie dar, die sich
mit Nachdruck zwischen die alte Terrainbebauung und die neue Architektur-

anlage schaltet (Abb. 64). Gezielt schottet ihr opakes Mauerwerk den Blick von

180vgl. ibd..
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den meerwarts gelegenen Hochhaustiirmen ab und lenkt ihn auf die bestehenden
Gebdude des Anwesens. Eine deutliche Front zum umliegenden Wohnviertel
entsteht.

Die entschiedene Zuriickweisung der fahrlassigen Hangbebauung findet
in der eigenwillig gezackten Ausstellungsgalerie ihre hochste Steigerung. Fliich-
tige Handzeichnungen, die am Anfang der Entwurfsidee stehen, lassen Moneos
Formfindung des Sternkérpers nachvollziehen. In den Ideenskizzen 16st sich eine
anfianglich L-féormig gedachte, geschlossene Grundstruktur zusehends zu-
gunsten einer zergliederten Baumasse auf (Abb. 58, 59). Ein friithes Entwurfs-
modell zeigt die Ausstellungsgalerie noch als komprimiertes, facherartiges
Volumen (Abb. 78). Der Prozess der Gestaltsuche miindete schlussendlich in
einer scharfkantig aufgebrochenen Stereometrie von expressiver Plastizitit. In
dem mathematisch unregelmiRigen Korper spiegelt sich eine im Museumsbau
der jlingsten Vergangenheit generell verstiarkt zu beobachtende und von
Architekten wie Frank O. Gehry (siehe z. B. Museo Guggenheim, 1991-97, Bilbao)
oder Daniel Libeskind (siehe z. B. Jidisches Museum, 1994-99, Berlin) ausgiebig
kultivierte Tendenz zur fragmentierten Grundform wider. Die Zergliederung der
Baumasse ist bei Moneos Fundacion Pilar y Joan Miré jedoch weniger Ausdruck
einer formal-asthetischen Haltung, die auf Dekonstruktion abzielt, sondern -
dhnlich wie bei Alvaro Sizas zeitgleich entworfenem Centro Gallego de Arte
Contemporaneo (1990-95) in der Altstadt von Santiago de Compostella (Abb. 25)
- als Reaktion auf die spezifische Konditionierung des urbanen Kontexts zu
verstehen. Schroff, ja aggressiv antwortet der Ausstellungsstern auf die nahen
Wohnsilos. Seine blickdichten Fassaden und die spitz zulaufenden Aulenmauern
signalisieren Unnahbarkeit und Zurlckweisung. Moneo selbst beschrieb den
gezackten Korper als eine "Art militdarische(r) Festung, die sich gegen den
anriickenden Feind zur Wehr setzt”19% Das Bild der auf Mallorca weit verbreiteten
Wehrburgen polygonalen Grundrisses, deren berilihmtestes Beispiel, das (iber
Jahrhunderte als Gefdngnis benutzte Castillo de Bellver aus dem 13. Jahrhundert,
nur wenige hundert Meter Luftlinie von dem Stiftungsgeldnde trennen, hat in
seiner Sterngalerie gewissermaRen eine neue, zeitgemaRe Deutung erfahren. Den
trutzigen Eindruck des kantigen Korpers verstirkt das einem Wassergraben

gleich um die Galerie gelegte Gartenbassin. Es bekraftigt ebenso wie das Becken

190Zjtiert nach R. Moneo: Das Fliustern des Ortes; in: P. Nigst, Akademie der Bildenden Kiinste Wien
(Eds.): Rafael Moneo. Bauen fir die Stadt, Ausstellungskatalog Wien, 1993, S. 18-21, S. 21 (= dt.
Ubers. von Moneos Vortrag "The Murmur of the Site” fiir die "Anywhere Conference”, Japan 1992).
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auf dem Dach des Ausstellungssterns die gewollte Distanz zu den hangaufwarts
wuchernden Apartmentblécken. Beide Bassins erinnern dariiber hinaus an die
Nahe des von Son Abrines aus kaum noch sichtbaren Meeres und kodnnen
dahingehend auch als Versuch, die urspriingliche Integritit des Ortes
wiederherzustellen, verstanden werden. Im Hinblick auf konservatorische
Erfordernisse indes ist das Dachbassin problematisch, da seine Wassermassen
die Luftfeuchtigkeit im Ausstellungsraum bedenklich erhéhen und damit die

Regulierung des Raumklimas unnotig erschweren.191

4.2. Inspiration und Transformation:

Die mittelmeerische Bautraditon und das Vokabular der Moderne

Moneos Bestrebungen, der verschiitteten ldentitit des Ortes nachzu-
splren, finden ferner im Einsatz kennzeichnender Gestaltelemente des vom
mittelmeerischen Bauen inspirierten Vokabulars der Moderne ihren Niederschlag.
Indem sich der Architekt einer niichternen Linienfliihrung, weiRer, glatter Fassa-
den und einfacher Materialien wie Sichtbeton und Bruchsteinen bedient,
verknlipft er Elemente der mediterranen Bautradition mit typisierten Ausdrucks-
formen der Moderne. Dass Moneo damit die lokale Baukultur respektiert und
charakteristische Merkmale ihrer jlingeren Entwicklung aufgreift, bleibt nach-
folgend aufzuzeigen.

Der Einfluss, den die volkstiimliche Architektur des Siidens mit ihren
klaren, weiRen Gebaudeprismen und der schmucklosen Formensprache auf den
von Le Corbusier gepragten Internationalen Stil nahm, ist von der Forschung
langst erkannt und eingehend analysiert worden.192 |n den Jahrzehnten nach dem
Zweiten Weltkrieg lieferte das spontane, amorphe Vokabular der mediterranen

Tradition dem Organizismus skandinavischer Architekten wie Alvar Aalto oder

191Vgl. Lapiz, 1993, Nr. 95/96, S. 63-66, S. 65.

192 e Corbusier fand bereits in den 20er Jahren des vergangenen Jahrhunderts unter dem auf Reisen
durch Sitdeuropa und Nordafrika gewonnenen Eindruck der weiRen Wirfel des Mittelmeerraums zu
einer dekorarmen Hausarchitektur aus einfachen, klar gegliederten Baueinheiten. Zu den mediterra-
nen Wurzeln seines Architekturwerks siehe z. B. Daniéle Pauly (Ed.): Le Corbusier et la Méditerranée,

Ausstellungskatalog, Centre de la Vielle Charité Marseille, 27. Juni - 27. Sept. 1987, Marseille 1987.
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Jorn Utzon wichtige Anregungen.193 Umgekehrt hat in der spanischen Architektur
des Mittelmeerraums ein gleichsam sylogistischer Riickkoppelungseffekt
stattgefunden, der vor allem in der avantgardistischen Wohnhausarchitektur des
katalanischen Kiistenraums und der Balearen bis heute kraftvoll nachwirkt.194 Auf
der Grundlage der Wesensverwandtschaft zwischen gestalterischen Aspekten der
mediterranen Bauweise und Vorstellungen der Moderne entwickelte der Katalane
José Antonio Coderch (1913-84), dessen Architekturwerk wegen seiner Regime-
Treue lange vernachldssigt wurde, in den 50er und 60er Jahren ein in Spaniens
Kistenraum bis heute aktuelles Konzept des mittelmeerischen Haustyps.195 In
seinen topologisch organisierten Wohnhdusern wie dem Casa Ugalde (1951,
Caldes d’“Estrac, Barcelona), dem Casa Coderch (1955, Caldes d’Estrac,
Barcelona), dem Casa Uriach (1961, L Ametlla del Valles, Barcelona, zusammen
mit Manuel Valls) oder dem Casa Rozes (1962-64, Rosas, Gerona) besinnt er sich
auf die stereometrisch strengen Volumenblécke und die schmucklosen Formen
der ldndlichen Architektur Kataloniens =zuriick und unterzieht sie den
Abstraktionsmechanismen der Moderne.19 Ahnliche Ansitze finden sich in den
Wohnarchitekturen von Coderchs Zeitgenossen Josep Maria Sostres und Francisco
Cabrero.'97 Auch Josep Lluis Sert, der Mirdés Malstudio auf Mallorca und spéter
auf Ibiza die Siedlung Can Pep Simo (1964, Cap Martinet, Santa Eularia d “en Riu)
entwarf, oder der Ddne Jarn Utzon, der sich Anfang der 70er Jahre in Port Petro
auf Ibiza ein in pavillonartige Einheiten aufgeldstes Wohnhaus (Casa Utzon
1971/72) schuf, beziehen in ihren balearischen Architekturen traditionelle
Elemente bewusst mit ein und passen das Vokabular eines organisch gepragten
Internationalen Stils den lokalen Gegebenheiten an. In der jlingsten
Vergangenheit findet die mediterrane Synthese aus Tradition und Moderne in
Gebauden wie Utzons mallorquinischer Sommerresidenz Can Feliz(1992-94), die
er zusammen mit seinen Sé6hnen Jan und Kim entwarf, oder in den Wohnhédusern
von katalanischen Architekten wie dem Team Elias Torres Tur und José Antonio

Martinez Lapefia ihre konsequente Fortsetzung. lhr Casa Gili (1985-87, Cap

193Zum Einfluss der mediterranen Architektur auf Aaltos Werk siehe z. B. Alvar Aalto (Ed.): Alvar Aalto.
Il Baltico e il Mediterraneo, Venedig 1990.
194Einen ausgiebig bebilderten und mit zahlreichen Einzelbeispielen belegten Uberblick tiber die
neuere Entwicklung der spanischen Wohnhausarchitektur insbesondere des Kistenraums bietet der
Zeitschriftenband A & V, 1996, Nr. 60 (Casas espafiolas / Spanish Houses).
195V/gl. Carlos Fochs (Ed.): J. A. Coderch de Sentmenat, 1913-1984, 1989, S. 7.
1967y Coderchs Einfamilienhdusern siehe ibd., S. 27-69 (Casas unifamiliares).
197vgl. A & V, 1996, Nr. 60, S. 30 und 32.
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Martinet, Ibiza) zeigt eine expressive Steigerung des balearischen Themas der
aufgebrochen in die Landschaft gebetteten Baumasse (Abb. 79).198 Virtuos
fragmentierte Prismen und dynamische Diagonalen beherrschen das an Coderchs
Casa Ugalde erinnernde und wie dieses im leuchtenden WeiR des Siidens
gehaltene Gebaude.

Zu einer formal verwandten Lésung hat Moneo in der nur wenige Jahre
spdter auf Mallorca entstandenen Fundacion Pilar y Joan Miré gefunden. In der
Architektur des Ausstellungssterns besinnt er sich seiner organischen Anfinge.
Zugleich greift er in dem unregelmiRig aufstrukturierten Volumen die im
heueren katalanisch-balearischen Wohnhausbau so haufig zu beobachtende
Tendenz zur "kubistischen” Zergliederung der Baumasse auf. Auch wird der
Sichtbeton, das klassische Baumaterial der Moderne, dhnlich wie bei Mirés Mal-
studio von Sert oder beim Casa Gili von Torres Tur und Martinez Lapefia hier in
einer modellierenden, bildhauerischen Weise benutzt. Moneos gezielter Einsatz
rhetorischer Mittel des organisch geprdgten Internationalen Stils ist hier als Ver-
such zu verstehen, auf die zwiespaltigen Gegebenheiten des urbanen Umfelds
mit einer der lokalen Baukultur vertrauten Sprache zu antworten. Wahrend
andere Architekten unserer Zeit wie beispielsweise der Nordamerikaner Richard
Meier helle, kubische Solitdre nahezu losgeldst von ihrem topografischen und
(architektur)historischen Kontext kultivieren, resultiert die Aneighung typisierter
Formulierungen der Moderne bei Moneos Fundacion Pilar y joan Miro aus der
Analyse des Ortes und ist nicht Ausdruck eines einmal gefundenen Personalstils.
Charakteristische Vorstellungen der Spatmoderne wie das glatte, weiRe Mauer-
werk aus Sichtbeton oder die skulpturale Behandlung einer kargen, schmuck-
losen Baumasse unterzieht der Spanier dabei in bewdhrter Manier denselben
Transformationsprozessen wie historische Baustile und -techniken, an die er
etwa beim Museo Nacional de Arte Romano in Mérida anknuipft.

Doch geht er in seinem Stiftungsgebdude auf Mallorca lber das Typisierte
hinaus und greift Detailldsungen und Grundrissstrukturen auf, die im Archi-
tekturwerk beriihmter Vertreter der internationalen Moderne und ihrer Spat-
formen vorweggenommen sind. Bereits die den Gesamtentwurf des Neubaus
bestimmende Kombination eines strengen, linearen Baublocks mit einem
organisch bewegten Trakt scheint von den Bibliotheksgebduden des Finnen Alvar

Aalto inspiriert, den Moneo seit seiner Studienzeit bewunderte und mit dessen

198Zum Casa Gili siehe ibd., S. 52 f. (Torres & Lapefia, Casa en Cap Martinet, Ibiza, 1985-1987).
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Architektur er sich 1961 wdhrend seines Auslandsjahrs in Skandinavien ein-
gehend befasste.199 In Aaltos Bibliotheken in Seindjoki, Finnland (1963-65),
Rovaniemi, Finnland (1965-68) und Mount Angel, USA (1967-70) fligen sich in
vergleichbarer Weise eine facherférmige Baueinheit, in der die Lesesdle unter-
gebracht sind, und ein geradlinig komponierter Eingangs- und Verwaltungsblock
dialektisch aneinander (Abb. 80).200 Dije Stadtbibliothek der finnischen Kleinstadt
Seindjoki zeigt darliber hinaus mit ihren weiR gestrichenen, aluminium-
verkleideten Holzlamellen der AuRenwidnde sogar fassadengestalterische
Elemente, die in Struktur und Funktion den quer gerichteten Betonschlitzen von
Moneos Stiftungsgebaude dhneln (Abb. 69, 81).

Die markanten, schiefwinkligen Lichtwiirfel der Ausstellungsgalerie finden
dagegen vornehmlich in Le Corbusiers Sakralbauten ihre Vorldufer. In den
aufragenden Oberlichtwiirfeln der Fundacion Pilar y joan Miré und dem im
Westen weit aus der Mauerflucht hervortretenden Fensterkubus wandelt Moneo
gestalterische Losungen ab, die Le Corbusier fiir sein Kloster Sainte Marie de La
Tourette (1956-60) bei L"Arbrelse im franzdsischen Massif Central entwickelte.
Sowohl das Konglomerat zylindrischer Dachluken an der Nordkapelle des
Klosters als auch die prismatisch geformten Lichtaufbauten auf dem Flachdach
der Sakristei koénnen als wichtige Inspirationsquellen fiir Moneos in freiem
Rhythmus auf der Gebdudehaut verteilte Fensterwiirfel gelten.20! Von innen
betrachtet dagegen erinnern die schachtartig ausgebildeten, mit Alabaster
verblendeten Lichtoffnungen des Ausstellungssterns stark an die weit zuriick-
tretenden Fenster mit schrdg eingeschnittenem Gewadnde, die Le Corbusier fur
die Sidfassade der Wallfahrtskirche MAotre Dame du Haut (1950-55) in
Ronchamps vorgeschlagen und mit bunten Glasscheiben versehen hat (Abb. 76,

77, 82).202

199Zum nachhaltigen Eindruck, den Aalto bei Moneo hinterlieR, siehe auch auch Teil C, Kapitel V, 4.2,
S. 191 dieser Arbeit.

200Zur Bibliothek in Seindjoki siehe F. Fusario: Le biblioteche di Alvar Aalto, Rom 1981, S. 57-66; zur
Bibliothek in Rovaniemi siehe ibd., S. 67-90; zur Bibliothek in Mount Angel siehe ibd., S. 109-114.
201Zum Kloster La Tourette siehe z. B. Serbio Ferro, Chérif Kebbal, Potié Philippe, Cyrille Simonnet: Le
Corbusier. Le Couvent de la Tourette, Marseille 1987.

202l e Corbusiers Lichtoffnungen an der Sidwand seiner Wallfahrtskirche in Ronchamps sind unter
dem Eindruck des Tales von M“zab in der algerischen Wiiste, das Le Corbusier 1931 besuchte,
entstanden und stehen ihrerseits unter dem Einlfuss der Architektur des Siidens.
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4.3. Raum- und Lichtsymbolik im Ausstellungsstern

In Moneos Sterngalerie vereint sich die Reaktion auf den Kontext mit der
symbolhaften Sprache einer figurativen Architektur, die auch auf ihren Inhalt
verweist. Klar und eindeutig reagiert der vielschichtig lesbare Baukorper auf den
topografischen Ort; zugleich aber bezieht er sich auf die im Inneren der
Ausstellungsgalerie gezeigte Kunst. Unmittelbar assoziiert die gezackte Form des
Gebaudes die aus Miros kosmischem Formenrepertoire bekannten Sterngebilde,
wie sie vermehrt in seiner groRtenteils auf Mallorca entstandenen Serie der
Constelaciones (1940-41) auftauchen.203 Moneos Absicht, in der Morphologie
der Architektur auf Mirds Kunst hinzudeuten, wird dariiber hinaus im offenen,
unregelmaBigen Grundriss des Ausstellungssterns offenbar, wo eine nicht-
euklidische Geometrie traditionelle Raumvorstellungen ersetzt. Bewusst wird hier
auf eine geordnete Grundrisssystematik verzichtet, um eine Atmosphdre zu
schaffen, die den vitalen, organischen Qualitdten von Mirds regelfremder Bildwelt
architektonisch Ausdruck verleiht. Die zickzackférmigen Keile und die
bruchstiickhaft ineinander (ibergehenden Ebenen der Galerie vereinen sich zu
einem informellen, "postkubistischen” Raum, dessen aufgebrochene Erscheinung
Mirds wimmelnde Welt abstrakter, surrealer Formen evoziert. Trotz der
angestrebten Synthese von Architektur und Exponaten kann in den sich
spitzwinklig verengenden Sternzacken des Ausstellungsraums eine addquate
Prasentation der Gemadlde vermisst werden, denen haufig ein angemessener
Erfassungsraum fehlt. Dennoch sind das "archaische” Material des beton brut und
die monolithischen Wande mit ihrer rauen Oberflichentextur von einer starken,
urspriinglichen Ausdruckskraft, die den elementaren Formfindungen des
Katalanen entspricht. Sowohl der helle Sichtbeton als auch die diffuse, goldene
Ausleuchtung mit Tageslicht betonen dariiber hinaus den mediterranen
Charakter von Mirds Kunst. Im Zusammenspiel mit der harten, siidlichen Sonne
allerdings verwandeln sich die den Fenstero6ffnungen vorgeblendeten
Alabasterplatten mitunter in gigantische, expressiv leuchtende Scheiben, die eher
an Rauminstallationen erinnern, denn als Architekturelemente erfahren werden.

Mit semitransparenten Materialien versehene Lichtéffnungen sind

203Mir6 hat die Serie der 23 Sternbilder (Constelaciones) im Januar 1940 noch in der Normandie
begonnen, dann aber erst auf Mallorca 1941 vollendet.
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vornehmlich aus der sakralen Architektur bekannt. Bereits das kreuzférmige
Mausoleum der romischen Kaiserin Galla Placidia (um 450 n. Chr.) in Ravenna
zeigt Alabasterscheiben, die in die hoch liegenden Fenster6ffnungen des kleinen
Gebdudes eingelassen sind und den Innenraum in ein geheimnisvolles, weiches
Dammerlicht tauchen.2%4¢ Im Kirchenbau verleiht seit dem Mittelalter das durch
bunte Glasfenster eintretende Sonnenlicht dem Gottlichen Ausdruck. Eine
dhnliche Lichtwirkung ldsst sich je nach Sonnenstand und Tageslichtintensitat in
Moneos Ausstellungsstern beobachten. Die mitunter dramatisch leuchtenden
Alabasterscheiben schaffen dort eine pseudosakrale Atmosphdre, die Trans-
zendentales assoziiert. Wahrend in der sakralen Architektur bis heute durch eine
gezielte Lichtsymbolik religiose Inhalte vermittelt werden, bleibt indes fraglich,
ob eine derartige Autonomisierung der Lichtquellen auch im musealen Kontext
gerechtfertigt werden kann. Zwar (iberzeugt Moneos Ansatz, geistige Ebenen von
Mirds schopferischer Ideenwelt in der Architektur des Ausstellungssterns auch
sinnlich erfahrbar zu machen, doch laufen die (bermdachtig leuchtenden Ala-
basterverblendungen allzu leicht Gefahr, in Konkurrenz zu den gezeigten
Exponaten zu treten und eine auch inhaltlich eigenstindige Bedeutung zu
Ubernehmen. Wenngleich Moneos Versuch, das Bauprogramm auf symbolischer
Ebene zu interpretieren und die einhergehende Asthetisierung der Architektur
vor dem Hintergrund der Mdglichkeiten und Grenzen inszenatorischer Effekte im
Museumsbau durchaus hinterfragt werden kann, ist ihm auf Mallorca dennoch
mit einfachsten Mitteln ein Gebdude gelungen, das den Besucher zweifellos

durch seine hochgradig sinnlichen Qualitaten besticht.

204Zum Mausoleum der Galla Placidia siehe z. B. Christoph Wetzel (Ed.): Belser Stilgeschichte, Studien-
ausgabe in 3 Banden, Bd. 1, Stuttgart 1999, S. 398 f..
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lll.  MUSEO THYSSEN—BORNEMISZA (1989-92), MADRID

Seit Oktober 1992 ist der weitaus groRte Teil der wertvollen Gemalde-
sammlung des Barons Hans Heinrich von Thyssen-Bornemisza im eigens
umgebauten Palacio de Villahermosa im Herzen Madrids zu sehen. Das nach
Moneos Planen in dem neoklassizistischen Palast eingerichtete Museum gehort
damit zu der in Spanien zahlenmaRig am starksten ins Gewicht fallenden Gruppe
heuer Ausstellungsstitten, die in einem urspriinglich anderweitig genutzten
Gebdude Platz gefunden haben. Fiir den architektonischen Entwurf stellte die
Konfrontation mit der zu erhaltenden alten Hiille des Palacios eine der groften
Herausforderung dar. Anfangs noch ungekldrte Spekulationen iiber eine dauer-
hafte Uberfilhrung der weltberilhmten Sammlung nach Madrid verlangten
dariiber hinaus nach einer Losung, die in hohem MaRke sowohl den Vorstellungen

der Familie Thyssen als auch der spanischen Offentlichkeit entsprach.

1. Sammlungs- und Ausstellungsgeschichte der Thyssen-Sammlung

Die heute in den neu geschaffenen Raumen des Museo Thyssen-
Bornemisza in Madrid gezeigten Gemalde wurden (iber zwei Generationen von
den Thyssens zusammengetragen.205> Auf durchweg hohem Niveau bieten sie
einen reprisentativen Uberblick iiber simtliche Epochen der europiischen Kunst-
geschichte seit der Frihrenaissance. Den Grundstein fiir die Kollektion legte

Baron Heinrich von Thyssen, der in den 20er Jahren begann, Tafelbilder der

205Die nachfolgenden Angaben zur Sammlungsgeschichte basieren im Wesentlichen auf dem Vortrag
"Fundacién Coleccién Thyssen-Bornemisza”, den der Chefkonservator des Museo Thyssen-
Bornemisza Tomas Llorens am 15. Februar 1997 in Bochum im Rahmen des Symposions "Die neuen
Museen”, veranstaltet vom Kunstgeschichtlichen Institut der Ruhr-Universitit Bochum und der Carl
Justi Vereinigung e. V. vom 14. - 16. Februar 1997, hielt.

Zur Geschichte der Sammlung siehe auch Madrid: L art et la ville. La vocation et le design. Entretien
avec le Baron Thyssen, collectionneur et mécene; in: ConnA, 1992, Nr. 489/490, S. 124-129.
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deutschen Renaissance sowie flamische und holldndische Malerei des 17.
Jahrhunderts zu sammeln. 1930 stellte er die wertvollen Gemadlde erstmals in
seiner Miinchner Residenz aus. Zwei Jahre spater erwarb er die bei Lugano
gelegene Villa Favorita aus dem 18. Jahrhundert, in der die Kunstsammlung
fortan untergebracht war. Neben seinem herrschaftlichen Wohnsitz lieR der Baron
1937 fir die Alten Meister seiner Sammlung die Glorietta, eine prunkvolle,
klassisch inspirierte Galerie mit marmornen Tlrrahmen und prachtigen Wand-
bespannungen aus Damast und Samt erbauen.2%6 Aber erst sein Sohn Baron Hans
Heinrich von Thyssen-Bornemisza 6ffnete die Ausstellungsrdume 1949 fiir die
Offentlichkeit. Die in ihrer Zusammenstellung anfangs noch deutlich von dem
Kunsthistoriker Max Friedlander und dessen Vorliebe fiir die nordeuropdische
Kunst beeinflusste Sammlung wurde seither erheblich ausgebaut. In den 50er
Jahren kamen erste Werke des deutschen Expressionismus, des russischen
Konstruktivismus und der nordamerikanischen Malerei des 18. und 19.
Jahrhunderts hinzu. Gemalde aller Stilrichtungen des 20. Jahrhunderts bis hin zur
amerikanischen Pop Art folgten. Als die Sammlung schlieRlich Ende der 80er
Jahre {iber 1400 Bilder vereinte,2%7 war sie zur zweitgroRten privaten Gemalde-
kollektion der Welt angewachsen, deren Umfang nur noch von der des englischen
Kénigshauses libertroffen wurde. Das der Sammlung durch Baron Hans Heinrich
voh Thyssen-Bornemiszas Ankdufe verliehene Profil ist stark von der Kunst des
20. Jahrhunderts gepragt, die mit lUberdurchschnittlich vielen Werken vertreten
ist. Vor allem die Klassische Moderne bildet einen wichtigen Sammlungs-
schwerpunkt. Bei den alteren Gemalden, die mehrheitlich aus dem Kunstraum
nordlich der Alpen stammen, ist dagegen noch immer der Ursprung der
Kollektion erkennbar. Einen im europdischen Kontext herausragenden Sonder-
aspekt des reichen Fundus stellen die 45 Gemalde nordamerikanischer Maler des
18. und 19. Jahrhunderts dar. Sie bilden die wichtigste Sammlung ihrer Art in
ganz Europa.

Als im Friithjahr 1987 die Suche des Barons nach einem neuen Aus-
stellungsort fir den Kernbestand seiner kostbaren Sammlung bekannt wurde,
setzte ein weltweites Gerangel um dessen kiinftigen Verbleib ein. Wohl wissend
um den Wert und die auRerordentliche Attraktivitdt der Kunstschatze bemiihten

sich neben Spanien auch der damalige baden-wiirttembergische

206Zur Glorietta siehe V. Newhouse: Wege zu einem neuen Museum. Museumsarchitektur im 20.
Jahrhundert, 1998, S. 15 f..
207\/gl. ConnA, 1992, Nr. 489/490, S. 121-129, S. 124.
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Ministerprdasident Lothar Spath, der das Ludwigsburger Schloss als
Ausstellungsort ins Spiel brachte, die damals amtierende britische
Premierministerin Margaret Thatcher und so einflussreiche Institutionen wie das
Getty Museum in Los Angeles um den Zuschlag.2%8 Den internationalen Wettstreit
um die wertvollen Gemalde entschied schlieBlich Spanien fiir sich. Eine
Schlisselrolle kommt dabei dem Angebot der spanischen Regierung zu, im
Madrider Palacio de Villahermosa eigens ein Museum fiir die hochkaratige
Sammlung einzurichten. Mit der verlockenden Offerte hatte Spanien einen
wichtigen Trumpf in der Hand, der stach und Madrid zum Zuschlag verhalf. Am
7. April 1988 unterzeichneten Baron Hans Heinrich von Thyssen-Bornemisza und
Spaniens damaliger Kulturminister Javier Solana ein Grundsatzabkommen, das
eine zunichst auf 9 ¥2 Jahre befristete Uberfithrung von iiber 700 Werken der
Sammlung in die spanische Hauptstadt ins Auge fasste.20? In einer parallelen
Aktion konnte Barcelona 60 Gemadlde sowie 18 Skulpturen aus dem Privatbesitz
der Thyssens ebenfalls leihweise fiir sich gewinnen.210 Rund 600 Gemalde der bis
dato zusammengetragenen Sammlung sind bis heute weiterhin im Besitz der
Thyssens geblieben. Samtliche Gegenleistungen des spanischen Staates, darunter
die Festlegung der Leihgebilihr, sowie die zu klirenden Rechts- und
Finanzierungsformen wurden in den folgenden Monaten ausgehandelt und
vertraglich festgeschrieben. Die Betreuung der Sammlung obliegt demnach der
am 20. Dezember 1988 eigens gegriindeten Fundacion Coleccion Thyssen-
Bornemisza (Stiftung Sammlung Thyssen-Bornemisza). Der in Madrid
domizilierten, (berwiegend staatlich getragenen Einrichtung gehdren nach
MaRgabe des Vertrags auch mehrere Mitglieder der Familie Thyssen an.
Wesentlicher Bestandteil der Ubereinkunft war dariiber hinaus der Umbau des

Palacio de Villahermosa und seine kostenlose Bereitstellung fiir die Dauer der

2087u den Mitbewerbern siehe ibd. und:

-Robert Simon: The Museum Thyssen-Bornemisza, Madrid: A comprehensive display of quality; in:
Apollo, 1992, Nr. 307, S.354 f., S. 354

-David Cohn: Lugano in Madrid. Umbau des Villahermosa-Palasts in Madrid; in: DB, 1992, Nr. 12, S.
20-25, S. 20.

209Vgl. Einigung Baron von Thyssen mit Madrid. Befristete Uberfilhrung eines Teils der Bilder?; in:
NZZ, 1988, 9. April.

210Dje fur Barcelona bestimmten Werke, darunter mittelalterliche Skulpturen und Gemadlde vom 14. bis
18. Jahrhundert, werden seit 1993 in zwei eigens umgestalteten Raumen des 1325 gegriindeten
Klosters Pedralbes gezeigt. Zum Barceloneser Teil der Sammlung siehe auch Jaume Socias Palau:
Crénica de Barcelona; in: Goya, 1993, Nr. 237, S. 174-179.

Zu dem Museum im Kloster Pedralbes siehe Octavio Mestre: La otra Thyssen. Pedralbes, de

monasterio a museo; in: ArqV, 1993, Nr. 32, S. 70 f..
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Ausstellung. Ferner einigten sich beide Parteien in dem Dokument auf weitere
Gesprache, die zu einer definitiven Losung fiihren sollten.

Allen weiteren Spekulationen um den zukiinftigen Verbleib der Sammlung
bereitete der noch vor Ablauf der vereinbarten Leihfrist getdtigte endgliltige Kauf
der Gemilde ein unerwartet rasches Ende.2!’ Mit dem am 21. Juni 1993 unter-
zeichneten Kaufvertrag gingen 715 der im Madrider Museo Thyssen-Bornemisza
gezeigten Bilder wie auch die 60 Gemalde der Barceloneser Dependence in das
Eigentum der Fundacion Coleccion Thyssen-Bornemisza liber. Der Kaufpreis von
$ 350 Millionen, den Spanien fiir die Kunstschitze an die Familie des Barons
entrichtete, lag dabei weit unter ihrem Marktwert, den Southeby’s mit § 2
Milliarden und spanische Kunstexperten sogar mit anndhernd $ 3 Milliarden
bezifferten.212 Sowohl in Madrid als auch in Barcelona ergdnzen als Leihgabe
Uberlassene Skulpturen sowie Grafiken und Kunsthandwerk aus dem Privatbesitz
der Thyssens die Ausstellung. Fiir die Kulturlandschaft der spanischen Haupt-
stadt bedeutete die definitive Zusprechung der kostbaren Gemadlde eine auBer-
ordentliche Bereicherung. Vor allem die neueren Werke fiillen betrachtliche
Licken im Sammlungsbestand der bedeutendsten Madrider Kunstmuseen. Was
der Prado seit Jahrzehnten nicht hat sammeln kénnen, ndmlich die Kunst des
Impressionismus und der Klassischen Moderne, ist hun im Museo Thyssen-
Bornemisza zu sehen. Zugleich sind mit der Gemdldesammlung des Barons
bedeutende Werke aus der zweiten Halfte des 20. Jahrhunderts, die den Bestand
des Centro de Arte Reina Sofia erganzen, nach Madrid gekommen. Im kulturellen
Leben der Hauptstadt nimmt das noch junge Museum heute mit jahrlich rund

einer Million Besuchern einen hervorragenden Platz ein.

211Der Verdienst um die Einigung gebihrt in hohem MaRe der spanischen Ehefrau des Barons Carmen
Cervera von Thyssen-Bornemisza, die sich schon in den 80er Jahren vehement fir eine Uberfiihrung
der Gemadlde in ihr Heimatland einsetzte und nun groRzigig auf ihren halftigen Besitzanteil an der
Sammlung verzichtete. Vgl. Kim Bradley: Spain moves to buy Thyssen Collection; in: Art in America,
1993, April, S. 29 f., S. 29.
212vgl. ibd..
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2. Baugeschichte

Der Palacio de Villahermosa - Vom Adelssitz zum Museum

Der Palacio de Villahermosa, Sitz des Museo Thyssen Bornemisza, kann
auf eine liberaus bewegte Baugeschichte zuriickblicken.=s Im Ursprung geht die
an exponierter Stelle, schriag gegeniliber dem heutigen Museo del Prado gelegene
Residenz auf ein deutlich kleineres Palais zuriick. Den Vorgdngerbau lieR der aus
Italien stammende Adelige Alessandro Pico della Mirandola von dem Architekten
Francisco Sanchez im einstigen Madrider Adelsviertel erbauen, das sich im Osten
der Hauptstadt um das spater fast vollstdndig zerstorte konigliche Jagd- und
Lustschloss £/ Buen Retiro (Baubeginn 1632) und die Klosterkirche San _J/éronimo
El Real (1503-05, Kreuzgang 1646) entwickelte. 1771 gelangte der Palacio in den
Besitz des Herzogs von Villahermosa. Dieser betraute in den ausgehenden 80er
Jahren des 18. Jahrhunderts Manuel Martin Rodriguez und Silvestre Pérez mit
Entwirfen fir eine Umgestaltung des Gebdudes. Zwar sind Pldne der beiden
Architekten aus dem Jahre 1789 erhalten, doch wurden ihre Vorschliage nie um-
gesetzt.2'4 Den Auftrag zur Reform und VergroRerung des Adelssitzes erhielt
statt dessen 1805 der Villanueva-Schiiler und spatere Hofarchitekt von Ferdinand
VIl. (Marz - Mai 1808, 1814-33) Antonio Lépez Aguado.2'> Dieser lieR in
mehreren Bauphasen derart weit reichende Eingriffe vornehmen, dass gleichsam
ein neuer Palast entstand.

Das duRerlich bis heute nahezu unverdndert erhaltene Gebdude stellt sich
als massiges, quaderformiges Volumen mit regelmiRig gegliederten Fassaden
dar (Abb. 11). Der horizontal gelagerte Baukorper, fir den Aguado - wie sein

Lehrer Juan de Villanueva beim nahen Museo del/ Prado - Granit und Ziegel

2137Zur Baugeschichte des Palacio de Villahermosa siehe:
-Luis Moya: El Palacio de Villahermosa en Madrid (A. Lépez Aguado); in: Bolletin de la Real Academia
de Bellas Artes de San Fernando, 1970, Nr. 31,S.62
-Juan José Junquera: El Palacio de Villahermosa y la Arquitectura de Madrid; in: Villa de Madrid, 1976,
Nr.53,S.27-38
—-Pedro Montolit Camps (Ed.): Madrid, Villay Corte, Bd. Il, Madrid 1987, S. 227
-R. Moneo: Museum Thyssen-Bornemisza, Madrid; in P. Nigst, Adademie der Bildenden Kiinste Wien
(Eds.): Rafael Moneo. Bauen fur die Stadt, Ausstellungskatalog Wien, 1993, S. 94-99, S. 95 f..
214V/gl. Carlos Sombricio: La arquitectura espafnola de la ilustracion, Madrid 1986, S. 392, Anm. 6.
215Nach dem Unabhangigkeitskrieg (1808-14) war Antonio Lépez Aguado unter Ferdinand VII. als
offizieller Hauptstadtarchitekt tdatig. Von 1814 bis 1831 leitete er die Wiederherstellung des von den
napoleonischen Truppen schwer beschddigten Gebaudes des heutigen Museo del Prado. Zu seinen
bedeutendsten Madrider Bauwerken zdhlen die Puerta de Toledo (1817-27) und das Teatro Real
(1818-31). Zum Architekturwerk von Lopez Aguado siehe ibd., S. 350-354.
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verwendete, ist vollig in die Blockbebauung des Stadtviertels integriert. Seine
Langsausrichtung folgt der im Osten unmittelbar angrenzenden Flaniermeile
Paseo del Prado, die Karl Ill. (1759-88) im Zuge umfassender stddtebaulicher
Reformen um die Brunnen des Neptun (1780-84), des Apollo (1780-1803) und
der Cibeles (1759-88) zwischen 1775 und 1782 zum repradsentativen Pracht-
boulevard ausbauen lieR (Abb. 83).216 Die schmale Siidflanke des Palacio de
Villahermosa greift bis zur Calle San Jerénimo vor, die von dem vornehmen
Retiro-Viertel aus in Madrids Stadtzentrum fiihrt. Wahrend Aguado der
gegeniiberliegenden Nordfront einen groRziigigen Garten vorlagerte, grenzt der
Baukorper im Westen unmittelbar an ein Nachbargebdude. Die Verzahnung der
beiden aufeinander prallenden Architekturen fiihrt dort im Grundriss zur Auf-
[6sung der strengen Stereometrie, die der kastige Palast von aullen vorzugeben
scheint. Dekorarme, klassisch gegliederte Fassaden verleihen dem Gebaude eine
asketisch in sich ruhende Erscheinung (Abb. 84). Seine AuRenhaut ist einheitlich
ausgestaltet. Auf den Wandflichen sind in dichter Reihung von hellen
Steinfassungen gerahmte Fenstertiiren verteilt. Sie geben den Fassaden ihren
strengen Rhythmus. Zusammen mit schmalen, durchgehenden Gurtgesimsen
zeigen sie dariiber hinaus die innere Ebenengliederung in drei oberirdische Ge-
schosse an. Eine zunehmende Geschosshohe, vorkragende Fenstergesimse und
ein umlaufendes Band aus hellen Quadersteinen kennzeichnen die mittlere Ebene
als Piano Nobile. Zur dominanten Horizontalgliederung des AuRenbaus bilden in
groBRziigigen Abstidnden gesetzte Kolossalpilaster ein Gegengewicht. Die in die
glatte Fassadenhaut integrierten Pilaster verklammern die Geschosse und ver-
leihen den Wainden ihre vertikale Bindung. Da Aguado den urspriinglich nach
Siden, auf die belebte Calle San Jeronimo gerichteten Hauptzugang an die
entgegengesetzte Nordseite verlegen lieR, konzentriert sich die ganze Fassaden-
gestaltung auf die ruhigere Gartenfront.217 Diese baut sich symmetrisch um einen
voh Kolossalpilastern gerahmten Mittelrisaliten auf. lhn schlieRt ein (berhohtes
Frontispitz, das von dem hoch aufragenden Lilienwappen der Herzdge von

Villahermosa bekréont wird, nach oben hin eindrucksvoll ab. In auffilliger

216Der Paseo del Prado markierte damals die sidostliche Begrenzung der Stadt. Sein Ausbau war das
ehrgeizigste stdadtebauliche Vorhaben, das im Rahmen des urbanen Reformprogramms von Karl IIl.
durchgefuhrt wurde.
217Ausloser fiur die Umkehrung der Gebaudeausrichtung soll ein Streit zwischen den Herzégen von
Villahermosa und ihren Nachbarn im Siden, den Herzégen von Medinacelli gewesen sein, deren nicht
erhaltener Stadtpalast einst die Stelle des heutigen Palace Hotels besetzte. Vgl. P. Montolii Camps
(Ed.): Madrid. Villay Corte, Bd. Il, 1987, S. 227.
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Diskrepanz zur strengen Klarheit und RegelmaRigkeit des AulRenbaus verhalt sich
Aguados Grundriss. Die vermutlich erst nach den Wirren des Unabhingig-
keitskriegs (1808-14) weiterhin unter seiner Leitung vorgenommene Neu-
ordnung des Palastinneren fiihrte zu einer uniibersichtlichen Raumdisposition,
bei der sich eine Vielzahl von Salons, Kabinetten und Galerien um zwei Innenhdofe
und eine monumentale Treppenanlage gruppierten. Im Ergebnis entstand ein
verwirrender Grundriss, der sich mit dem Programm der klassisch gegliederten
Fassaden kaum deckte (Abb. 85).

Bis ins 20. Jahrhundert hinein fand in dem Palacio nachweislich ein reges
Gesellschaftsleben statt.2!8 Erst als die Herzdge von Villhermosa ihren Familien-
sitz nach dem Spanischen Biirgerkrieg (1936-39) aufgaben, blieb das Gebdude
kurzzeitig verwaist zurilick. In der Folgezeit ist der Palast erstmals einer neuen
Bestimmung (ibergeben worden. Um in der ehemaligen Adelsresidenz eine
Bankfiliale einzurichten, fithrte man im Laufe der 40er Jahren kleinere Umbau-
arbeiten durch und riss mehrere Innenwiande heraus. Durch radikale Eingriffe in
die alte Bausubstanz ganzlich entstellt wurde das Gebdude jedoch erst Anfang
der 70er Jahre des 20. Jahrhunderts, als es in den Besitz der Bank Ldpez Quesada
gelangte. Zwischen 1973 und 1975 lieR das Kreditinstitut das Innere des
Baukorpers vollig entkernen und von dem Madrider Architekten Fernando
Moreno Barbera ein neues, rein funktionelles Raumgliederungssystem einziehen
(Abb. 86). Neben riesigen Schalterhallen fiir den Kundenverkehr entstand entlang
der drei Fensterseiten eine Vielzahl kleiner Biiroeinheiten. Eine machtige
Wendeltreppe verband nun die Geschosse. Der Haupteingang wurde wieder nach
Siiden, an die verkehrsglinstigere Calle San Jéronimo verlegt. An der Gartenseite
im Norden fligte man dem alten Gebdude einen liberdachten Innenhof fiir
zusatzliche Geschaftsbereiche hinzu.2'® AuRerdem erweiterte die Bank den
Baukorper um drei unterirdische Ebenen und lieR das Dachgesparre anheben, um
ein zusatzliches Geschoss unter die nun steil aufragenden Dachwalme zu
zwangen. Unverandert im Gesicht des frithen 19. Jahrhunderts erhalten blieben
allein die neoklassizistischen Fassaden, die nun allerdings in keinerlei Bezug
mehr zu dem neuen Grundriss standen. Die den Gesamtbau entstellenden, rein
pragmatisch erwogenen Eingriffe erscheinen aus heutiger Sicht paradigmatisch

fiir die im Bauen der 70er Jahre weltweit verstiarkt zu beobachtende Ignoranz

218ygl. ibd..
219ygl. Memoria del Proyecto Museo Thyssen-Bornemisza, Madrid, 1989-1992 (= Baubericht / Pro-
jektbeschreibung des Biiro Moneo), ohne Jahres und Seitenangabe.
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gegeniiber dem Erbe der Vergangenheit.

1980, nur wenige Jahre nach dem weit reichenden Umbau, ging die Bank
in Konkurs und der Palacio de Viillahermosa fiel an den Fondo de Garantias de
Deposito der Banco de Esparia.2?0 Die in staatlichen Besitz gelangte Residenz ist
schlieBRlich auf Drangen des Kulturministeriums dem schriag gegeniiberliegenden
Museo del Prado als zusatzliches Gebaude fiir Sonderausstellungen (iber-
antwortet worden. Erstmals in der turbulenten Geschichte des Palacios kam da-
mit eine museale Nutzung des Baukorpers ins Spiel. Nach entsprechender
Umgestaltung der ehemaligen Kundenbereiche und des iberdachten Innenhofs
an der Gartenseite 6ffnete das Gebdaude 1986 als Teil der beriihmten spanischen
Nationalgalerie seine Pforten. Das Schicksal des Palasts als standige Erweiterung
des Museo del Prado schien bereits besiegelt, als 1987 die internationale Suche
hach einem neuen Ausstellungsort fiir die wertvollen Kunstschitze der Thyssens
bekannt wurde. Wenngleich zégernd, so doch von Spaniens Bemiihungen um die
kostbaren Gemadlde des Barons iiberzeugt, willigte der Prado ein, den Palacio fiir
die einzigartige Sammlung bereitzustellen. Die im Folgejahr zugunsten Madrids
ausgefallene Entscheidung implizierte erneut eine umfassende Umgestaltung und
Modernisierung des Palastinneren. GroRziigige Raume und ein libersichtlicher
Grundriss sollten den Museumsrundgang organisieren und dem zu erwartenden
Besucherstrom standhalten. Dariiber hinaus galt es, Strukturen zu schaffen, die
eine sinnvolle Ausstellung der vielfiltigen Geméaldesammlung nach zeitgemalen
museologischen Kriterien garantierten. Der Auftrag fiir den Umbau ging auf Em-
pfehlung des spanischen Kulturministeriums 1989 direkt an Rafael Moneo. Ganz
offensichtlich baute man auf die bisherigen Erfolge des Architekten und traute
ihm die notwendige Uberzeugungskraft zu, einen Innenraum zu entwickeln, der
sowohl den zu bewahrenden alten Fassaden als auch den Erfordernissen einer
ebenso vielfiltigen wie hochkardtigen Gemaldegalerie entsprach. Nach seinen
Planen begann man im Januar 1990 mit der Ausfiihrung des rund $ 27 Millionen
teuren Eingriffs. Die veranschlagte Bauzeit von 18 Monaten verzogerte sich aller-
dings um lber ein Jahr und erst am 8. Oktober 1992 und damit gerade noch
rechtzeitig im Madrider Jahr der Kulturhauptstadt Europas konnte das Museo
Thyssen-Bornemisza im Palacio de Villahermosa offiziell er6ffnet werden. In den
neuen Rdaumen werden seither rund 800 Gemadlde und Plastiken sowie kunst-

handwerkliche Arbeiten aus der Thyssen-Sammlung dauerhaft gezeigt.

220vgl. ibd..
120



Da Baron Hans Heinrich von Thyssen-Bornemiszas spanische Ehefrau
Carmen Cervera von Thyssen-Bornemisza inzwischen ihre eigene Sammlung von
etwa 700 Gemadlden mit dem Schwerpunkt auf der Malerei des franzosischen
Impressionismus Madrid fiir zehn Jahre als Leihgabe zur Verfligung stellen will,
tragt man sich derzeit mit Erweiterungspldnen der vorhandenen Aus-
stellungsflache. Der spanische Staat hat deshalb im Januar 2000 zwei benach-
barte Altbauten erworben, die unmittelbar an den Palacio de Villahermosa
grenzen. Den nationalen Wettbewerb fiir ihre museale Umgestaltung konnten im
Sommer 2001 die Barceloneser Architekten Manuel Baquero und Robert Brufau
fiir sich entscheiden. lhr in Zusammenarbeit mit dem jungen katalanischen Team
BOPBAA (Josep Bohigas, Francesc Pla, Ihaki Baquero) entwickeltes Projekt sieht
eine Angleichung der Geschoss- und Raumaufteilung der Altbauten an Moneos
Museo Thyssen-Bornemisza sowie eine direkte Verbindung mit dem Stammbhaus
vor. Ein definitiver Zeitrahmen fiir die Realisierung des Umbauvorhabens ist bis-

lang noch nicht bekannt.22!

3. Moneos Eingriff

Moneos Umbau des Palacio de Villahermosa stellt sich als umfassende
Reform des Innenraums dar. Zum architektonischen Leitmotiv seines Projekts
wurde die Vereinheitlichung von nahezu unverandert erhaltenem AuRenbau und
zu erneuerndem Inneren. Die von ihm gefundene Losung ist daher in erster Linie
das Ergebnis seiner Auseinandersetzung mit dem Originalzustand des Gebaudes.
Entsprechend gering sind seine Eingriffe am AuRenbau, wo sich das Wechselspiel
voh alter und neuer Architektur vorwiegend am Dachgefiige offenbart, das
Moneo als kantig aufgebrochene Landschaft gestaltete. Um namlich den Palast
seiner urspringlichen Erscheinung optisch wieder anzugleichen, lieR er die
Neigung des seit dem letzten Umbau steil aufragenden Dachs verringern. Die
nun wieder zu den StraRenseiten hin flach abgewalmten Dachflichen ummanteln

einen Kern aus quer gestellten Oberlichtaufbauten stumpfpyramidaler Form. Sie

2217ur Erweiterung des Museo Thyssen-Bornemisza siehe:
-D. Cohn: Museumswettbewerbe; in DB, 2000, Nr. 2, S. 18
-ders.: Erweiterung des Museo Thyssen-Bornemisza; in: BauW, 2001, Nr. 35, S. 8.
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werden von quaderformigen Laternen bekront (Abb. 11, 87). Entlang der Brand-
wand im Westen platzierte Moneo aulerdem einen zweistockigen Backstein-
quader. Er nimmt neben den Kiihlaggregaten der Klimaanlage Blirordume der
Museumsverwaltung auf. Zwar stellen die aus dem Walmmantel aufragenden
Dachelemente in ihrer schmucklosen, rationalistischen Modernitat einen sicht-
baren gestalterischen Gegensatz zu den neoklassizistischen Fassaden dar, doch
fligen sie sich in Materialitdit und Farbigkeit harmonisch in das Gesamtbild des
Gebaudes.

Wichtigste Erwdgung von Moneo war die Rickverlegung des
Hauptzugangs an die von Lopez Aguado als Schauseite ausgebildete Gartenfront.
Die von ihm vorgeschlagene zentrale Positionierung des Museumseingangs am
Mittelrisaliten der Nordseite entspricht nun wieder dem von der Fassaden-
abwicklung vorgegebenen Architekturprogramm. Wie in Aguados Zeiten ndhert
sich der Besucher dem Gebaude liber die schmale Calle Zorilla vom vorgelagerten
Garten her (Abb. 83). Dieser stimmt, indem er als beruhigte Zone wirkt und
Distanz zur pulsierenden Hektik der GroRstadt schafft, auf das museale Erlebnis
ein. Die abermalige Umkehrung der Gebaudeausrichtung fiihrte zu einer nach
Norden hin orientierten Neuordnung des Innenraums. Da sich die in die Block-
bebauung des Stadtviertels eingebaute Westflanke des Palastkdrpers im Grund-
riss unregelmdlig abstuft, konnte die strenge Symmetrie der Hauptfassade
innerraumlich jedoch nicht entsprechend libernommen werden. Der mittig an der
Eingangsfassade platzierte Risalit sitzt daher im Ergebnis asymmetrisch in Bezug
auf den Gebaudegrundriss (Abb. 88).

Im neu geschaffenen Inneren verteilen sich der Empfang und die
Ausstellungssédle auf das Erdgeschoss und die beiden oberen Ebenen des
Baukorpers. Die drei in den frithen 70er Jahren hinzugefligten Untergeschosse
sind sekunddren Museumsrdumen vorbehalten. Die erste Kellerebene nimmt
neben Personalbiiros ein Auditorium, einen groRziligig bemessenen Saal fiir
Wechselausstellungen sowie die eher versteckt gelegene Cafeteria auf, die sich
Uber einen eigenes ausgehobenen, kleinen Terrassenhof zum Garten hin 6ffnet
(Abb. 89). Das zweiten Untergeschoss beherbergt eine Tiefgarage und An-
lieferungsbereiche; in der dritten Kellerebene befindet sich die Haustechnik.

Der vom Garten her kommende Besucher betritt das Museum ebenerdig
Uber drei neu gefasste Portale, die sich am Mittelrisaliten der Nordfront zum

Eingang 6ffnen (Abb. 84). Uber die von inneren Glastiiren mit elektronischen
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Kameras gesicherten Zugange gelangt er zundchst in ein kleines Foyer (Abb. 88).
Rotlicher Marmor, der dort fir die Wandflachen und den FuRboden verwendet
wurde, veredelt den Empfangsbereich und vermittelt einen herrschaftlichen
Raumeindruck. Der quadratische Eingangsraum markiert den Ausgangspunkt der
inneren ErschlieBung. Um ihn gruppieren sich die wichtigsten besucherrelevanten
Serviceeinrichtungen: Zur Westwand des Baukorpers hin erstrecken sich ein
Informations- und Kassenschalter sowie der obligate Museumsshop. Im Osten
offnet sich das Vestibiil auf eine Garderobe; auRerdem setzt dort ein schmaler,
unmittelbar hinter der Hauptfassade gefiihrter Gang an, lber den sich intern
genutzte Raume und eine Treppenanlage erschlieRen. In gerader Linie leitet das
Foyer in einen weiten Hallenkorridor. Er fiihrt die vom Mittelrisaliten vorgegebene
Achse tiefenrdaumlich fort und 6ffnet sich iliber samtliche oberirdische Geschosse
(Abb. 90). Um die hohe Halle ordnen sich die drei Ausstellungsebenen an. Der
zentrale Raumkorper organisiert den Grundriss und verleiht dem Gebdude-
inneren seine horizontale und vertikale Bindung. Flache, quer angelegte Ober-
lichtbander, die fiir AuRenstehende wegen der aufragenden Dachaufbauten vom
StraRenraum aus nicht sichtbar sind, verwandelnh den Hallenraum in ein helles,
glasgedecktes Atrium. In seiner monumentalen, lichtdurchfluteten Prasenz
fungiert es als wichtigstes Orientierungszentrum. Von dem Hallenraum aus
initileren breit gelagerte Durchgangsoffnungen im seitlichen Mauerwerk den
Rundgang durch die Ausstellung. Ein straffes, rechtwinkliges System von
tragenden und nicht tragenden Wanden bestimmt dabei die Geschossgrundrisse
(Abb. 88, 91, 92). Die in regelmidRigen Abstdnden gesetzten Trennwinde
definieren senkrecht zum Lichthof gefiihrte Ausstellungseinheiten. An ihnen
dringen der gleichférmige Rhythmus der Fassaden und die von den Fenster-
offnungen des Palacios vorgegebenen Proportionsverhéltnisse nach innen durch.
In die Galerien tritt durch die dicht gereihten Seitenfenster des Palastgebdudes
reichlich Tageslicht; doch lieR Moneo die vorhandenen Fensterscheiben zum
Schutz der Exponate gegen solche mit UV-Filter und schallschiitzender
Isolierverglasung austauschen.

Da Erd- und Obergeschosse fast identisch aufgeteilt sind, verlauft der
Rundgang in allen Ausstellungsebenen dhnlich. Vier Treppenhéduser, die an den
Eckpunkten des zentralen Lichthofs platziert sind, und zwei westlich des Innen-
hofs installierte Fahrstiihle verbinden die Geschosse zu einem geschlossenen

Zirkel. Das neue Raumsystem bedient sich zum Teil des Stitzenrasters, das die
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Bank [opez Quesada in den 70er Jahren einziehen lieR. In die dicken, massiv
wirkenden Wande des neuen Innenraums sind sowohl die Stahlbetontrager des
letzten Umbaus als auch die komplizierte Haustechnik integriert. Da die vorhan-
denen Belichtungs-, Klimatisierungs- und Sicherheitssysteme der Bank den
hohen, vertraglich vereinbarten Standards nicht geniigten, mussten sie vollig er-
neuert werden, und liber ein Drittel der Gesamtkosten entfiel auf die Haustech-
nik.222 Zwar ist das Museum mit seinem ausgekliigelten Alarmsystem und der
sensiblen Licht- und Klimakontrolle hochtechnisiert, doch werden die
notwendigen Versorgungsinstallationen diskret versteckt und nicht zur Schau
gestellt.

Die um den Lichthof gelegten Séle sind in allen drei Ausstellungsebenen
zu kompakten Raumfolgen gebiindelt. Zur langen Ostflanke des Baukorpers hin
erstrecken sich im Querschnitt lbereinander liegende Serien paralleler Haupt-
galerien (Abb. 93, 94). Sie werden von axial angeordneten Durchgidngen zu
langen Zimmerfluchten verbunden. Sowohl die hohen, bis an die Geschossdecken
reichenden Offnungen als auch die Dicke des Trennmauerwerks vermitteln dabei
den Eindruck von Monumentalitat (Abb. 95). Eine Sonderstellung im Gesamt-
grundriss nimmt die Galeria de Villahermosa ein, ein langer Korridor, der sich in
der obersten Ausstellungsebene entlang der dem Paseo del Prado zugewendeten
Fensterreihe erstreckt (Abb. 92, 96). Die entsprechend verkiirzten Hauptgale-
rien erhalten von den hoch aufragenden Oberlichtaufbauten, die die Sile einzeln
Uberspannen, reichlich ungerichtetes Tageslicht (Abb. 97). Da sich die weit aus
dem Dachmantel hervortretenden Lichtaufbauten nach oben pyramidal ver-
jingen, konnen die schadlichen Sonnenstrahlen jedoch nicht direkt auf die
empfindlichen Gemalde treffen. Zusatzlich regulieren an den Laternenkasten
computergesteuerte Sonnenschutzlamellen und eine Spezialverglasung die Ta-
geslichtintensitat.223 Im Gegensatz zu den groRen Sdlen der Ostseite, die als
geschlossene Einzelrdume ausgebildet sind, erscheinen die in allen Ebenen
ahnlich gegliederten Ausstellungsbereiche westlich, sidlich und nérdlich des
Lichthofs als offen unterteilte Raumsequenzen. Parallel gesetzte Trennwande aus
Gipskarton, die der umfangreichen Gemaldesammlung reichlich Hangefldache
bieten, definieren dort sukzessiv aneinander gereihte Raumparzellen. Die frei

platzierten Mauerscheiben ordnen sich senkrecht zu den Begrenzungsmauern

222\/gl. DB, 1992, Nr. 12, S. 20-25,S. 22.
223ygl. Juan Antonio Ramirez: Operacion Thyssen. El Moneo permanente y la coleccion inquilina: in:
ArqV, 1992, Nr. 27, S. 18-25. 5. 23.
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des Gebdudes an, ohne diese dabei direkt zu beriithren. Sowohl der nur
zentimetergroRe Abstand zur abschlieRenden Riickwand als auch die gegeniiber
den Geschossdecken deutlich reduzierte Hohe der fest installierten Stellwande
betonen ihren nicht tragenden Charakter. An den beiden Schmalseiten des
Baukorpers formieren die in wechselndem Rhythmus gesetzten Trennelemente
verschieden groRe Ausstellungseinheiten. In der Nordwestecke des ersten
Obergeschosses ist auRerdem ein auf den Garten orientierter Konservatorenraum
eingerichtet; die dariiber liegende Ebene nimmt an gleicher Stelle ein
Besprechungszimmer und das Biliro des Barons von Thyssen-Bornemisza auf.
Entlang der langen Brandwand im Westen bilden die gliedernden Mauerscheiben
in beiden Obergeschossen gleichformige Abfolgen fensterloser Galerien (Abb.
91, 92). Obwohl vom hellen Hallenkorridor aus durch weite, madachtige
Maueroffnungen etwas Tageslicht in die intim proportionierten Kabinette fallt,
sind sie doch durchweg auf zusatzliches Kunstlicht angewiesen, das bei Bedarf
im ganzen Haus reichlich zur Verfiigung steht. Im Gegensatz zu den oberen
Geschossen zeigt die Eingangsebene im Westen des Grundrisses an Stelle
weiterer Ausstellungsbereiche einen gewaltigen, zum Lichthof hin mittels
massiver Mauern vollig geschlossenen Luftraum, der sich liber dem im ersten
Kellergeschoss gelegenen Saal fiir Wechselausstellungen erhebt (Abb. 88).

Die parallel geschalteten Trennwande und die Serien gleichartiger Raum-
typen, die sich um ein verbindendes Zentrum gruppieren, fligen sich im Museo
Thyssen-Bornemisza zu einem strengen, homogenen Grundriss. Zu dem ge-
schlossenen Eindruck der Gesamtanlage tragt ferner ein einheitlicher Innenaus-
bau bei. Sparsam variierte Werkstoffe und bewusst eingesetzte Details schaffen
klar und groRziigig strukturierte Raume. Fiir den Hallenkorridor und die Aus-
stellungsbereiche der Obergeschosse wurde ein terracottafarbener Wandputz
verwendet. Die aus natiirlichen Pigmenten gemischte Farbe harmoniert mit der
rostroten AuRenhaut des Palastgebdudes. Urspriinglich allerdings sah Moneo fiir
die den dlteren Gemalden der Sammlung zugedachten Sile der beiden oberen
Ausstellungsebenen eine helle Wandtifelung aus Holz vor, die er mit einem
dunklen Parkettboden kombinieren wollte. Die Thyssens aber bestanden im
ganzen Haus auf Innenputz und Steinboden, doch lieRen sie sich von Moneo von
einer warmen Wandfarbe (berzeugen. Nachdem er zunachst mit verschiedenen

Rot- und Griintdnen experimentiert hatte, fiel die Entscheidung zugunsten der
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erdigen Ténung des terracottafarbenen Putzes.224 Die in Kombination mit weilRen
Decken eingesetzte Wandfarbe belebt die Galerien und schwacht optisch die
niichterne Wirkung des straffen Grundrisssystems ab. Allein die Sdle des
Erdgeschosses, in denen ausschlieBlich neuere Kunst gezeigt wird, erstrahlen
vollstandig in mattem WeiR. Wie so hdufig in den neutralen Museumsrdumen der
Nachkriegszeit geht hier jedoch die Kombination von weiken Wainden und
Decken zu Lasten eine prazisen Wahrnehmung der Raumbegrenzungen.

Den monochromen Wand- und Deckenflachen stehen im Lichthof und in
den Galerien gezielte Material- und Farbwechsel gegeniiber, die die tektonische
Grundstruktur der Raumbildung betonen. Cremefarbene Bodenplatten aus po-
liertem Travertin heben sich in weichem Kontrast von den Wandflachen ab. Eine
lebhaftere Bodengestaltung zeigt allein die bereits im Grundrissschema auffillige
Galeria de Villahermosa (Abb. 96). Helle und dunkelrote Dreiecksfliesen, die in
sich wiederholendem Rapport verlegt sind, assoziieren dort unvermittelt tradierte
Palastvorstellungen. In allen Ausstellungsrdumen akzentuieren zudem hohe
Sockelleisten, fiir die Kalkstein aus Colmenar verwendet wurde, die Raumbegren-
zungen. Sie wechseln sich mit den breit gestreckten Luftschlitzen der in die
Trennmauern integrierten Klimaanlage ab (Abb. 97). Die hier auch dekorativ
eingesetzten Liiftungsgitter werden somit (ber ihre primdr funktionelle
Bestimmung hinaus auch mit dsthetischen Qualitdten belegt. Der Kalkstein der
Sockelleisten wiederholt sich an den hohen, verbindenden Durchgangsoffnungen
der Hauptgalerien im Osten (Abb. 95). Schrdg angeschnittene Steinplatten, die
die monumentale Wirkung der dicken Wandscheiben effektvoll betonen, verklei-
den ihre Mauerhaupter. Da der Kalkstein unverfugt auf den Wandputz trifft wird
der Materialkontrast unmittelbar ausgespielt. Die applizierte Kalksteinverklei-
dung ist hier ebenso wie die Verwendung von Travertin fiir den FuRboden und
die Sockelleisten beispielhaft fiir eine Materialwahl, die Moneo in der Absicht
getroffen hat, einen zwar zuriickhaltenden, doch dem alten Palast angemessenen

Raumeindruck zu schaffen.

224ygl. DB, 1992, Nr. 12, S. 20-25, S. 23.
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4. Ausstellungskonzept und Sammlungsprdsentation

Im Museo Thyssen-Bornemisza stehen fast 6 000 m? Ausstellungsflache
zur Verfligung. Sie verteilen sich auf den (iber 500 m?2 groRen Bereich fiir
Wechselausstellungen im ersten Kellergeschoss und die insgesamt 48 Aus-
stellungseinheiten, die sich in den drei oberirdischen Ebenen um den Lichthof
gruppieren. Der zentrale Hallenkorridor nimmt selbst nur wenige Exponate auf,
darunter neben einigen Gemalden aus dem eigentlichen Sammlungsbestand ein
Bildnis der spanischen Konigin Sofia |. sowie zwei streitbare Portraits des
Madrider Jet-Set-Malers Ricardo Macarrdén. Sie zeigen Hans Heinrich von
Thyssen-Bornemisza und seine Ehefrau Carmen Cervera von Thyssen-
Bornemisza.225> Einzelne Werke aus dem Museumsfundus werden auRerdem in
den Treppenhdusern, der Cafeteria und im Auditorium gezeigt.

Angesichts des breit gefdacherten, enzyklopaddischen Charakters der
Sammlung orientiert sich das unter der Leitung des renommierten Museologen
und Chefkonservators des Museo Thyssen-Bornemisza Tomas Llorens realisierte
Ausstellungskonzept an historischen Gesichtspunkten. Die Prdsentation der
Gemadlde folgt daher im Wesentlichen einer chronologischen Ordnung. Um
moglichst geschlossene stilistische Einheiten zu schaffen, sind zudem nationale
Schulen regelmadRig in einer oder mehreren benachbarten Galerien zusammen-
gefasst. Ergdnzend werden in einigen Raumen Plastiken, Kunsthandwerk und
Grafiken aus dem Privatbesitz der Thyssens gezeigt.

Der Chronologie der Ausstellung entspricht ein Museumsrundgang, der
im Sidwesten des zweiten Obergeschosses beginnt. Die empfohlene Besich-
tigungsroute setzt demzufolge das Durchschreiten des Lichthofs voraus, der als
Orientierungszentrum und lichter Mittelpunkt des Museums konzipiert ist. Nicht
etwa im kleinen Foyer, sondern erst hier, im glasgedeckten Innenhof, setzt die
asthetische Verfilhrung ein, die auf das Ausstellungserlebnis einstimmt und zum
Rundgang animiert. Entgegen dem Uhrzeigersinn spiralig um das weite Atrium
kreisend entwickelt sich der vorgeschlagene Besichtigungsweg hinab in die
Rdume des Erdgeschosses. Anhand der exemplarisch fiir ihre Zeit und ihren

Herkunftsort stehenden Exponate kann der Besucher so die Geschichte der

225Die beiden Portraits wurden von Carmen Cervera selbst ausgewahlt, die den umstrittenen Madrider
Maler Ricardo Macarrén sogar als "Goya des 20. Jahrhunderts” verehrt. Vgl. Art in America, April
1993, 8. 29f., S. 29.
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westlichen Kunst der Neuzeit nachvollziehen.226 Zusadtzlich erleichtern Saal-
nummern die Orientierung, indem sie die nach Epochen und Schulen geordnete
Abfolge der Ausstellungsabteilungen anzeigen; doch ist die gefundene Prasen-
tationssystematik nicht zwingend fiir den Rundgang, denn stets lasst der Grund-
riss mit seiner Vielzahl an Durchgdngen und Verbindungswegen individuelle
Alternativen der Ausstellungsbesichtigung zu.

Die terracottafarben verputzten Galerien der beiden Obergeschosse sind
ganz den dlteren Gemalden der Sammlung vorbehalten. Die von Moneo selbst als
zuriickhaltend empfundene Wandfarbe bleibt allerdings nicht ohne Einfluss auf
den Farbeindruck einiger Exponate.227 Zwar korrespondiert die zarte Ténung mit
den warmen, leuchtenden Bildfarben der italienischen Renaissancemalerei, die
vor dem farbigen Wandgrund fast zu gliihen scheint, doch (iberwiegt in den
dlteren Abteilungen der Sammlung die kiihlere Kunst des Nordens. Da die
Wirkung des farbigen Innenputzes zudem &duRerst abhdngig vom wechselnden
Licht ist, wird auch die Wahrnehmung der Goldblattfarben alter Tafelbilder zum
Teil erheblich beeinflusst.228 Allein die mattweill verputzten Ausstellungsrdume
des Erdgeschosses, wo die Kunst des 20. Jahrhunderts gezeigt wird, folgen dem
Prinzip des neutralen Hintergrunds der modernen Museumsraumtradition. Fir
die heterogene und nicht selten extrem buntfarbige jingere Malerei schien ein

moglichst zuriickhaltender Wandgrund am unproblematischsten.

2. Obergeschoss

Die Malerei von der Friihrenaissance bis zum Barock wird im zweiten
Obergeschoss gezeigt, das sich wegen seiner geringeren Deckenhéhe und der
Moglichkeit, von oben belichtete Radume zu bieten, besonders fiir die Ausstellung
der oft kleinformatigen alteren Werke eignet. Ein kleiner Saal in der Siidwest-

Ecke der Ausstellungsebene initiiert den Besichtigungsrundgang. Er ist den

226Eine ausfuhrliche Darstellung des empfohlenen Museumsrundgangs sowie Erlauterungen zu ein-
zelnen Exponaten bietet der auch auf Deutsch erschienene Fuhrer des Museo Thyssen-Bornemisza.
Vgl. T. Llorens, M. Borobia Guerrero, C. Vela: Fuhrer des Museums Thyssen Bornemisza, 1994.
2277u Moneos Bewertung der Wandténung siehe ders., in: Madrid: L"art et la ville. Un nouveau palais
dans la ville (= Interview mit Moneo); in: ConnA, 1992, Nr. 489, S. 130 f., S. 130: "La couleur des
murs, ..., a aussi cette qualité de retenue. Ce sont les ceuvres que donnent la lumiére intérieure.” (Dt.
Ubers. d. Verf.: "Die Farbe der Winde, ..., hat auch diese zuriickhaltende Qualitit. Es sind die
Gemalde, die dem Innenraum Licht verleihen.”).
228\gl. DB, 1992, Nr. 12, S. 20-25, S. 23.
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friihen Meistern aus Italien gewidmet (Saal 1). Den Werken des im 13. Jahr-
hundert aufkommenden "neuen” Stils - darunter Gemélde von Duccio, Giovanni
di Paolo und Vitale da Bologna - folgen zur Siidseite hin orientierte Raumein-
heiten, die spatmittelalterliche Tafeln aus Deutschland und den Niederlanden
sowie die zeitgleich entstandene Malerei des italienischen Quattrocento auf-
nehmen (Sale 2-4). Ein der Bildniskunst verschiedener europédischer Schulen des
15. Jahrhunderts vorbehaltener Saal im Sidosten (Saal 5) leitet Uiber in die Galeria
de Villahermosa (Saal 6). Der lange Fenstergang fungiert, indem er eine palast-
artige Atmosphare evoziert, als allusiver Rahmen fiir hochwertiges Kunsthand-
werk aus dem 16. und 17. Jahrhundert (Abb. 96). /n vitro prasentierte Emaille-
und Goldschmiedearbeiten, orientalische Wandteppiche aus Persien, Indien und
der Tiirkei sowie italienische Ruhemdbel und Truhen geben einen exemplari-
schen Uberblick iiber die damalige Vielfalt, den Detailreichtum und die Ent-
wicklung der angewandten Kiinste. Die quer zur Galeria de Villahermosa ge-
stellten und von dieser aus einzeln zuganglichen Hauptgalerien sind der Malerei
der Hochrenaissance vorbehalten (Sdle 7-10). Gleich zwei der groRen Oberlicht-
sdle wurden dabei fiir Werke deutscher Meister des 16. Jahrhunderts bereit-
gestellt, die in der Sammlung stark vertreten sind (Sdle 8+9). Dem Kunstschaffen
der italienischen Spdatrenaissance, des Manierismus und des Friihbarock sind
zwei im Grundriss verkirzte Ostgalerien gewidmet (Sdle 11+12). Die dort ge-
zeigten Gemadlde von herausragenden Kiinstlern ihrer Zeit wie Tizian, Tintoretto,
El Greco, Bernini und Caravaggio lassen die Entwicklung hin zu einer neuen,
bewegten Bild- und Formauffassung nachvollziehen. Sie leiten liber zur italieni-
schen, spanischen und franzdosischen Barockmalerei des 17. Jahrhunderts, die in
drei zur Gartenseite hin orientierten Ausstellungseinheiten prasentiert wird (Séle
13-15). Weitere Abteilungen der Nordseite nehmen italienische Meisterwerke des
18. Jahrhunderts, darunter venezianische Vedutten von Canaletto und Francesco
Guardi auf (Sédle 16-18). Der Rundgang durch das zweite Obergeschoss miindet
in den fensterlosen Raumen der Westflanke, wo der Blick ganz auf die hollan-
dische und flamische Malerei des 17. Jahrhunderts gerichtet ist (Sdle 19-21).
Neben stimmungsvollen Landschaftsschilderungen aus den Niederlanden sind
dort unter anderem barocke Figurenkompositionen von Rubens und seinen Weg-

gefahrten zu sehen.
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1. Obergeschoss

Die im ersten Obergeschoss ausgestellten Gemalde zeichnen die Ent-
wicklung der abendlandischen Malerei von den spaten Niederldndern bis hin zum
deutschen Expressionismus nach. Der in der obersten Ausstellungsebene ge-
wonnene Einblick in die Kunst des 17. Jahrhunderts vertieft sich in den Raum-
abteilungen der Sidflanke. Sie sind ganz den von Spezialisten gepflegten und
spater als typisch fiir die holliandische Malerei der Zeit in die Kunstgeschichte
eingegangenen Bildgattungen wie Interieurs, Seestiicke und Stadtansichten vor-
behalten (Sadle 22-26). Ein kleiner Saal im Siidosten stellt die Vielfalt der nieder-
landischen Stillebenmalerei der Epoche vor (Saal 27). Er filhrt den Rundgang
weiter in die groRen Hauptgalerien der Ostseite. Die dort gezeigten Werke geben
einen ebenso umfassenden wie facettenreichen Uberblick tiber die verschiedenen
Stillrichtungen der abendlandischen Kunst des 18. und 19. Jahrhunderts. Der
europdischen Malerei vom Rokoko bis zur Romantik und zum Realismus (Sile
28+31) werden dabei 45 zeitgleich entstandene Gemdilde aus Nordamerika
gegeniibergestellt (Sdle 29+30). In den der {iberseeischen Kunst gewidmeten
Rdumen sind neben wildromantischen Landschaftsschilderungen von Anhangern
der Hudson River School/ zahlreiche Werke einer typisch nordamerikanischen
Genremalerei zu sehen, die sich bevorzugt auf Indianerszenen spezialisierte. Das
in europdischen Ausstellungshdusern regelmiaRig vernachldssigte Kapitel der
amerikanischen Kunstgeschichte stellt im Museo Thyssen-Bornemisza einen
einzigartigen Sammlungsschwerpunkt dar. Der Malerei des 18. und 19. Jahr-
hunderts schlieRen sich zwei Ostgalerien an, in denen die impressionistische und
spatimpressionistische Kunst beleuchtet wird (Sdle 32+33). Sie leiten Uber zum
Fauvismus (Saal 34) und zur Klassischen Moderne, einem der umfangreichsten
Sammlungsgebiete, dem die Rdume der Gartenseite und der gesamten Westteil

der Geschossebene zur Verfligung stehen (Sile 35-40).

Erdgeschoss

Das Erdgeschoss steht ganz im Zeichen der Kunst des 20. Jahrhunderts.
Die Ausstellungsfliche verteilt sich dort auf die im Sid- und im Ostteil des

Gebdudes eingerichteten Sdle. An den Rundgang durch das erste Obergeschoss

130



kniipfen die sidlich des Lichthofs gelegenen Raumeinheiten an. Sie nehmen
Werke der experimentellen Avantgarde auf. Kubistische Bilder von Picasso,
Braque und anderen Vertretern dieser Richtung beleuchten dort zusammen mit
einer Auswahl futuristischer Gemalde die bedeutendsten kulnstlerischen Bewe-
gungen, die noch vor dem Ersten Weltkrieg in Europa aufkamen (Sdle 41, 42, 44).
Eine der Galerien im Siiden des Erdgeschosses ist ganz der revolutiondren
russischen Kunst gewidmet und vereint mehrere suprematistische und kon-
struktivistische Arbeiten (Saal 43).

Die groRen Hauptsdle im Osten stellen die wichtigsten Stréomungen der
europdischen und amerikanischen Malerei seit dem Ersten Weltkrieg vor (Sile
45-48). In den dort ausgestellten Gemadlden von Kiinstlern wie Fernand Léger,
Wassily Kandinsky und Paul Klee ldsst sich die Auflésung der Form und die
Entwicklung hin zur Abstraktion nachvollziehen. Werke von Mark Rothko und
Jackson Pollock zeigen beispielhaft wegweisende Tendenzen in der gegenstands-
losen Malerei nach dem Zweiten Weltkrieg auf. Die beiden nachfolgenden
Hauptgalerien bieten einen reprisentativen Uberblick iiber den Surrealismus, die
figurative Malerei der Nachkriegszeit und die amerikanische Pop Art (Séle
47+48). Die dem Gegenstandlichen verpflichteten, jlingsten Gemalde der Aus-

stellung bilden den Schlusspunkt des vorgeschlagenen Besichtigungszirkels.

5. Moneos neuer "alter” Palast - Zur Typologie des Museumsraums

"The general concordance between facades, access, courtyard and
interior wall network is an attempt to decipher the hidden
message behind the contained geometry of Villahermosa
Palace. 229

(Rafael Moneo)

2297itiert nach Museum Thyssen-Bornemisza, Madrid, ohne Jahres und Seitenangabe (= Baubericht /
Projektbeschreibung des Buro Moneo) (Dt. Ubers. d. Verf.: "Die grundséitzliche Ubereinstimmung
zwischen den Fassaden, dem Zugang, dem Innenhof und dem Netzwerk der Innenwdnde ist ein
Versuch, die verborgene Botschaft hinter der erhaltenen Geometrie des Villahermosa-Palasts zu
entschliisseln.”).
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Moneos Neugestaltung des Palastinneren zielt auf eine Angleichung des
Innenraums an das von den Fassaden vorgegebene Programm ab.230 Die original
erhaltene AuRenhaut forderte dabei zur Auseinandersetzung mit dem dokumen-
tarisch belegten Urzustand des Palacios heraus. |hm gilt daher nachfolgend das
Augenmerk.

Lopez Aguados Entwurf folgt seiner Grundstruktur nach dem von der
italienischen Renaissance entwickelten Gebaudetyp des monumentalisierenden
Stadtpalasts, der sich als geschlossener Baublock mit Innenhof darstellt.23! Den
alten Grundriss des Palacio de Villahermosa beherrschten eine machtige, zentral
platzierte Treppe und zwei in der Langsachse des Baukorpers liegende Innen-
hofe, um die sich Salons, lange Flure und Zimmerfluchten gruppierten (Abb. 85).
Damit zeigte die alte Losung zwar die charakteristischen Raummotive des
Palastbaus, auf eine den Gesamtbau vereinheitlichende Ordnungsstruktur wurde
indes verzichtet. Das in den prototypischen Palazzi der Hochrenaissance
realisierte Ideal der strengen kompositorischen Klarheit und Ausgewogenheit ist
- wie bei so vielen Paldsten des 17. und 18. Jahrhunderts - in dem uniiber-
sichtlichem Entwurf deutlich aufgeweicht. Da Aguado zudem sowohl die Haupt-
treppe als auch die flankierenden Innenhofe auf die lange Ostflanke des Ge-
baudes ausrichtete, die jedoch nie einen Eingang aufnahm, wird die Logik des
Entwurfs zusdtzlich unterwandert. Im Ergebnis reflektiert sein Grundriss den
regelmaRigen Fassadenaufbau und die betonte Gartenfront kaum. Vielmehr be-
schriankte sich die gegenseitige Bedingtheit von AuRenbau und Inhnenraum in
Aguados Planen auf ein von den Fensterachsen definiertes Grundmodul, das die
Proportionen der inneren Raumbildung bestimmte, ohne dabei zu einem Uliber-
geordneten Entwurfsprinzip oder wenigstens zur Wiederholung gleichformiger
Raumtypen zu fiihren. Obwohl sich Aguado bemiihte, die Symmetrieachse der
Eingangsfront wie auch einzelne Fensterachsen in den Innenhofen und in langen
Zimmerfluchten tiefenraumlich fortzusetzen, ist es ihm nicht gelungen, die
innere Ordnung mit der Fassadengliederung in Einklang zu bringen.

Da dem urspriinglichen Palastgrundriss aus den genannten Griinden kein
besonderer architektonischer oder historischer Wert zukommt, verzichtete

Moneo in seinem Projekt auf eine getreue Rekonstruktion der alten

230Zu Moneos Leitgedanken bei der Konzeption des Innenraums siehe auch A. Capitel: Museum
Thyssen im Palacio de Villahermosa, Madrid; in: BauW, 1992, Nr. 46, S. 2586 f..

231Zu den Kompositionsprinzipien des Palastbaus der Renaissance siehe Rudolf Wittkower:
Grundlagen der Architektur im Zeitalter des Humanismus, Miinchen 1969, S. 125.
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Raumordnung. Sein Eingriff ist daher weniger als Interpretation von Aguados
Modell, sondern als Angleichung des Innenraums an die erhaltene duRere Hiille
zu verstehen. Bereits an anderer Stelle wurde Moneos Ausgangsiberlegung
erlautert, sich dem Originalzustand des Gebadudes mittels einer Umkehrung
seiner inneren Ausrichtung anzundhern. Um die wiederhergestellte
Eingangsachse entwickelte er in  Abhadngigkeit zur vorgegebenen
Fassadengliederung einen straffen Grundriss (Abb. 88, 91, 92). Den
vergleichsweise kleinen, teils ineinander verschachtelten und daher die Klarheit
des Gesamtentwurfs verschleiernden Raumeinheiten von Aguado setzt er eine
groRziigige innere Struktur entgegen, die einer vereinheitlichenden Systematik
folgt. Das von Moneo neu definierte Raumsystem spiegelt nun erstmals in der
Geschichte des Palacios den gleichméaRigen Rhythmus der Fassaden konsequent
wider. Die Filihrung des weiten Hallenkorridors nimmt dabei auf Vorgaben von
Aguados Losung Bezug, die in der Eingangsachse eine auf die machtige
Treppenanlage im Herzen des Gebaudes ausgerichtete Enfilade zeigte (Abb. 85).
Sein motivisches Vorbild findet der Lichthof des Museo Thyssen-Bornemisza
dagegen in den - wenn auch im alten Grundriss an anderer Stelle, so doch
gleichfalls zentral platzierten - inneren Hofen des originalen Palacios.

Mit der um einen zentralen Hof organisierten Innenraumbildung greift
Moneo auf das von den Palazzi der Renaissance entwickelte Grundrissschema
zuriick. Dessen archetypischer Vorlaufer aber ist das axialsymmetrisch angelegte
Atriumhaus der altrémischen Tradition.232 Das Atrium des romischen Wohn-
hauses und der daraus hervorgegangenen /nsula erfuhr jedoch nicht allein im
Innenhof des italienischen Palazzo seine Wiederbelebung und Weiterentwicklung,
sondern diente auch dem bis heute in Spanien beheimateten maurischen Patio
als Vorbild. Moneos von oben belichteter Innenhof kann daher auch als Anspie-
lung auf ihrer Herkunft nach romische Bauformen der maurisch gepragten spani-
schen Wohnarchitektur gelesen werden.

Aus dem Riickgriff auf Raummotive und Organisationsstrukturen des Pa-
lastbaus ergibt sich im Museo Thyssen-Bornemisza - zumindest teilweise - ein

Grundriss, der auch an die Urspriinge des Bautyps Museum anknlipft.233

2327ur Entwicklung des romischen Atriumhauses siehe z. B. W. Miller, G. Vogel: dtv-Atlas zur
Baukust, Miinchen 1992, Bd. 1, 9. Aufl., S. 222-225.
233Dje Entstehungs- und Entwicklungsgeschichte des Museums als Institution und eigenstandige Bau-
aufgabe ist von der kunsthistorischen Forschung umfassend aufgearbeitet. Siehe hierzu z. B.:
-Helmut Seling: Die Entstehung des Kunstmuseums als Aufgabe der Architektur, Diss., Freiburg i. Br.
1954
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BekanntermaRen waren die ersten privaten "Museen” des ausgehenden 15. und
des 16. Jahrhunderts, die Kunst- und Wunderkammern, in kéniglichen, herzog-
lichen oder kirchlichen Paldsten eingerichtet. Lange Galerien von herrschaftlichen
Wohnsitzen dienten antiken Skulpturen, die wohlhabende Kunstliebhaber im
Zuge der weit verbreiteten Begeisterung der Renaissance fiir die Antike
sammelten, als Aufstellungsort. Spdtestens im 18. Jahrhundert waren eigens der
Ausstellung von Kunstwerken vorbehaltene Galerien in den Paldsten Europas
allgemein (iblich.234 Als das Museum als eigenstandige Bauaufgabe gegen Ende
dieses Jahrhunderts aufkam, orientierten sich Raumordnung und -motive an der
inneren Konzeption des Palasts.?3> Vom barocken Schlossbau, der sich aus dem
Palazzo der Renaissance entwickelte, ibernahm das dulerlich haufig in das anti-
kisierende Gewand des "Musentempels” gehiillte Museumsgebdude neben dem
erhabenen Kuppelsaal, der herrschaftlichen Empfangshalle, den langen Galerien
und der reprdsentativen Treppe auch die Abfolge flurlos ineinander tberleitender
Sale. Frithe Museumsentwiirfe wie Jean-Nicholas-Louis Durands einflussreicher,
jedoch nicht realisierter Idealplan eines Museums (1805), Sir John Soanes
Dullwich Picture Gallery (1811-14) bei London oder Leo von Klenzes Alte
Pinakothek (1826-36) in Minchen zielen regelmidRig auf eine auch rdaumlich
geordnete Prasentation der Sammlung ab und variieren einen symmetrisch
komponierten, klar unterteilten Grundriss, dessen streng geordnete, flurlose
Raumfolgen typologisch auf den Palastbau zurlickgehen.

Erst im zweiten Drittel des 20. Jahrhunderts fiihrten gewandelte Raum-
auffassungen im Museumsbau zur Aufgabe der additiven Abfolge geschlossener
Rdume. In der Nachkriegszeit avancierte der offene, flexible Innenraum zum weit
verbreiteten Museumskonzept; doch konnte der dynamisch ineinander flieRende
Raum gegeniiber traditionellen Vorstellungen in der Museumsarchitektur bis
heute nicht auf breiter Basis (berzeugen. Wie zahlreiche neuere
Ausstellungsgebdude zeigen, wird der feste Grundriss mit geschlossenen
Rdumen, die nacheinander durchlaufen werden miissen, in der jlingsten Ver-

gangenheit sogar verstarkt wieder aufgewertet.236 Die Saalreihen in James

-Nicolaus Pevsner: The Genesis of the Museum - Helmut Seling; in: ArchRV, 1967, Nr. 840, S. 103-
114 (= Zusammenfassung o. g. Dissertation in englischer Sprache)
-V. Plagemann: Das deutsche Kunstmuseum, Minchen 1967.
234Vgl. ArchRV, 1967, Nr. 840, S. 103-114, S. 103.
235Djes gilt bereits fir das erste selbststandige Museumsgebaude Europas, das von Simon Louis du Ry
als schlossartige Dreifliigelanlage erbaute Fridericianum (1769-79) in Kassel.
236Sjehe hierzu auch Teil B, Kapitel 2.1., S. 40 dieser Arbeit.
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Stirlings Neuwer Stuttgarter Staatsgalerie (1979-84) oder in seiner Clore Gallery
(1980-87) in London stehen ebenso beispielhaft fiir den Riickgriff auf bewahrte
Raum- und Ordnungsstrukturen wie die Enfiladen in Robert Venturis Sainsbury
Wing (1985-1991) der Londoner AMNational Gallery. Ahnliche Strukturen finden
sich auch in Moneos Museo Thyssen-Bornemsiza, wo vornehmlich die Abfolge
der groRen Hauptgalerien im Osten auf Raumldsungen des traditionellen
Museums basiert. In den volumetrisch einheitlich und prazise definierten Sélen
ermaoglicht die Doppelung axial platzierter Durchgdnge dabei eine flexible
Begehung der Ausstellung (Abb. 91). Eine freiere, vom ganzseitig geschlossenen
Raumtypus losgeldste Interpretation des Enfilade-Prinzips bietet Moneo in den
voh parallel geschalteten Trennwdnden offen unterteilten Ausstellungs-
abteilungen siidlich, westlich und ostlich des Lichthofs. Wenngleich der Spanier
in den groRen Hauptsidlen der obersten Geschossebene auch die seit Soanes
Dullwich Picture Gallery motivisch im Museumsbau fest verankerten und bis
heute besonders fiir die Ausstellung von Gemadlden bewdhrten Oberlicht-
aufbauten einsetzt, ist sein Vorschlag fiir das Museo Thyssen-Bornemsiza im
Hinblick auf sein vielseitiges Gesamtwerk und die Verschiedenheit seiner
Museumsentwiirfe doch weniger als grundsatzliches Bekenntnis zur klassischen
Bildergalerie zu verstehen.237 Vielmehr sind die traditionellen Anleihen hier
Ausdruck einer den Gesamtentwurf beherrschenden Grundidee, den alten Palast
mittels einer typologisch motivierten Architektur wieder erfahrbar zu machen.

Die in strenger Disposition senkrecht um den zentralen Lichthof ange-
ordneten Galerien formieren dabei einen hierarchisch strukturierten Innenraum,
der im Grundriss an das Museo Nacional de Arte Romano in Mérida erinnert und
insofern Moneos eigenes Werk als maogliche Inspirationsquelle einbezieht (Abb.
42). In beiden Museen schaltet sich innerhalb eines quaderformigen Baukorpers
ein der Langsachse des Gebdudes folgender, monumentaler Hallenraum als die
innere Ordnung festigendes Rickgrat ein, das den Eindruck einer losen
Ansammlung rdumlicher Einheiten verhindert. Sowohl in Mérida als auch in
Madrid sind die entlang des weiten Hallenraums gruppierten Galerien zu unter-
schiedlichen Raumserien gebiindelt. Auch tragen hier wie da dicke Mauerwande
und hohe, bis an die Geschossdecken reichende Durchgangsoéffnungen zur

Monumentalisierung des Innenraums bei. Die weite Lichthalle ist dariiber hinaus

237Wie so viele Museumsarchitekten arbeitet auch Moneo in seinen Ausstellungsgebauden grund-
satzlich mit von oben einfallendem Tageslicht. Zur vorbildhaften Wirkung von Soanes Oberlichtern
siehe auch Teil C, Kapitel V, 4.1, S. 185 f. dieser Arbeit.
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in beiden Museen weniger als Ausstellungsflaiche konzipiert, sondern vorrangig
mit raumorganisatorischen Aufgaben belegt. Wahrend sich aber die Aus-
stellungsparzellen des emeritensischen Museums in voller Breite zum Langschiff
hin 6ffnen und die massiven, parallelen Trennmauern einen Grundriss bilden, der
zum statisch unterteilten Einraum tendiert, bleibt zumindest in den groRen
Hauptgalerien des Museo Thyssen-Bornemisza das in der abendlandischen
Profanarchitektur fest verankerte Grundbild einer Abfolge allseitig geschlossener
Raume vollig erhalten.

Moneos architektonische Leistung beim Umbau des Palacio de
Villahermosa besteht in erster Linie darin, die Widerspriichlichkeiten zwischen
dem streng gegliederten AuRenbau und dem zuletzt vollig entstellten Inneren
beseitigt zu haben. Die radikale Entkernung und die rein zweckmaRig
begriindeten Eingriffe der Bank gehdren nun endgiiltig der Vergangenheit an. In
seiner konsequent an den Fassaden orientierten architektonischen Ausarbeitung
Ubertrifft der neue Innenraum selbst Aguados Originalentwurf. Indem Moneo
gleichartige Raumtypen wiederholt und dem regelmiRigen Rhythmus der
Fassaden entsprechend aneinander reiht, gelingt ihm die tektonische Verein-
heitlichung des Gesamtbaus. Der neue Innenraum fligt sich gewissermaBRen naht-
los in die alte Hiille. Diesen Eindruck aber erzielt Moneo mittels einer Architektur,
die auf schmiickendes Beiwerk fast ganzlich verzichtet. Zwar greift er, um kon-
textuelle Beziige und historische Kontinuitit zu schaffen, auf die suggestive
Wiedergabe bekannter Raumtypen und Grundrissstrukturen zuriick, doch
verleihen die hohen, glatten Widnde dem Innenhof und den Galerien ein
sachliches, niichternes Gewand, das an die neue museale Funktion des Gebé&udes
gekoppelt ist. Der strenge Grundriss, die klare Linienflihrung und die
scharfkantig aus den wuchtigen Mauern geschnittenen Offnungen sind dabei
bekannte Topoi einer elementaren rationalistischen Architektur, die hier
beispielhaft fiir die in Moneos Werk seit den 70er Jahren generell ausmachbare
Tendenz zur Abstrahierung historisch bezogener Formfindungen steht. Allein der
warme Wandanstrich und die auch assoziativ eingesetzten Materialien des
Innenausbaus wie der FuBboden aus Travertin und die Sockelleisten aus Kalkstein
unterwandern im Museo Thyssen-Bornemisza die rationale Strenge des Entwurfs.
Nur sparsam setzt Moneo eher dekorative Gestaltelemente des Palastbaus ein,
die gezielt zu einer Nobilitierung der Séle fiihren. Dies ist am deutlichsten bei der

Galeria de Villahermosa der Fall. Sie bezieht aus dem Wechselspiel zwischen
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Architektur, Innenausbau und Exponaten ihre besonderen assoziativen Quali-
tdten. Die in klassischem Dreiecksmuster verlegten Bodenfliesen verwandeln den
mit Mobelstiicken und kunsthandwerklichen Objekten aus dem 16. und 17.
Jahrhundert bestiickten Fenstergang scheinbar vollends in eine hofische Galerie
(Abb. 96). Mit der auffilligen Musterung des Steinbodens bedient sich Moneo
zugleich eines gestalterischen Mittels aus seinem eigenen Repertoire: Bereits in
den Kundenbereichen seiner Banco de Esparia (1980-88) in Jaén und im Foyer
des Sevillaner Sitzes der Versicherung Prevision Esparfiola (1982-88) vertraute er
auf den veredelnden Hell-Dunkel-Kontrast gldnzend polierter Bodenfliesen (Abb.
98).

Im Museo Thyssen-Bornemisza vermittelt Moneos bewusster Umgang mit
den Materialien und dem architektonischen Detail ebenso wie die vom Typus her
entwickelte und in diesem Sinne zeitlose Raumbildung zwischen der Ver-
gangenheit und der Gegenwart des Palastgebdudes. Statt den Gegensatz
zwischen den alten Fassaden und dem neuen Innenraum spektakuldr aus-
zureizen, setzt er auf die dauerhafte Giiltigkeit typologischer Grundmuster. Im
Ergebnis wird die von ihm gefundene L&sung sowohl der neoklassizistischen

Hille als auch der aktuellen Nutzung des Palacios gerecht.
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IV. DAvIS MUuSEUM (1989-93), WELLESLEY, MASS.

Das Davis Museum, Moneos Erstlingswerk jenseits der spanischen
Landesgrenzen, ist auf dem Campus des nur 30 Autominuten von Boston
entfernt gelegenen Wellesley-Colleges entstanden. Mit dem neuen Gebdude ist
den Kunstsammlungen der Hochschule, die Werke von der Antike bis zur Gegen-
wart umfassen, erstmals in der Geschichte der traditionsreichen Lehranstalt ein

eigenstandiges Ausstellungshaus gewidmet.

1. Entstehungsort und Baugeschichte

Das Prestige-College von Wellesley wurde 1875 von Henry Fowle Durant
und seiner Ehefrau als protestantische Frauenhochschule gegriindet.238 Der fiir
spdtere Erweiterungen von vorne herein groRziigig geplante Campus ist in eine
idealisierte Parklandschaft mit weiten Rasenflichen und machtigen Baumen
gebettet. lhre Anlage folgt einem Entwurf des einflussreichen nordameri-
kanischen Landschaftsplaners Frederick Law Olmsted (1822-1903), der seine
Asthetik-Theorie aus dem ldealismus der deutschen Romantik herleitete, sich
von englischen Garten inspirieren lieR und in seinen kiinstlichen Landschaften
nach einem fiir Kdérper und Geist fruchtbaren Gleichgewicht zwischen Natur und
Zivilisation strebte.239 In die am Ufer des Lake Waban gelegene Naturidylle des

Wellesley-Colleges fligen sich inzwischen fast 70 alte und neue

2387Zur Griindungsgeschichte des Wellesley-Colleges siehe auch Akos Moravanszky: Davis Museum,
Wellesley College in Boston; in: BauM, 1994, Nr. 9, S. 12-19, S. 12.

2390Imsted, dessen Karriere als Landschaftsplaner mit der Anlage des New Yorker Central Park (1858-
78) begann, legte mit seiner Arbeit den Grundstein fir das im ausgehenden 19. Jahrhundert in ganz
Nordamerika aufkommende City Beautiful Movement. Fur Boston schuf er zwischen 1878 und 1895
ein komplexes System aus mehreren Parkanlagen. Neben offentlichen Garten entwarf Olmsted eine
Reihe von Campus-Landschaften u. a. auch fur die American University in Washington, D. C. und die
Yale University in New Haven, Conn..

Zu Olmsted siehe z. B.:

-Irving David Fisher: Frederick Law Olmsted and the City Planning Movement in the United States,
Ann Arbor, Michigan 1976

-Cynthia Zaitzevsky: Frederick Law Olmsted and the Boston Park System, Cambridge, Mass., London
1982

—-Charles Beveridge, Paul Rockelean: Frederick Law Olmsted, New York 1995.
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Universitatsgebaude, die auf dem Gelande weitldufig verteilt sind. Herzstiick des
Campus ist das alte Academic Quadrangle. Sein liberwiegend im ersten Drittel
des 20. Jahrhunderts entstandenes historistisches Gewand entspricht vollig dem
seit den 70er Jahren des 19. Jahrhunderts bis zum weltweiten Triumph des
Internationalen Stils in ganz Nordamerika fiir Hochschulanlagen favorisierten
Architekturideal, das sich am Stil gotischer Profanbauten orientierte und bevor-
zugt den altehrwiirdigen englischen Universitaten von Oxford (gegr. 1214) und
Cambridge (gegr. 1229) nacheiferte.240 Weithin sichtbar beherrscht bis heute der
in den spaten 20er Jahren des vergangenen Jahrhunderts errichtete, 55,5 Meter
hoch aufragende Galen Stone Tower den Hauptplatz.

Bereits 1885 fiihrte das Wellesley-College als eine der ersten amerika-
hischen Hochschulen das Lehrfach Kunstgeschichte ein.24! Die wissenschaftliche
Analyse von Kunstobjekten ging dabei mit dem Erlernen verschiedener kiinstleri-
scher Techniken wie Radieren, Zeichnen und Vergolden einher. Gemalde, Gra-
fiken, Zeichnungen, Fotografien und Gipsabglisse von Antiken, die allesamt
durch Schenkungen ehemaliger Absolventinnen und Forderer der Hochschule in
den Besitz des Colleges gelangten, dienten den Studentinnen als Anschauungs-
material und Vorbild fiir eigene Arbeiten. Wesentliche Impulse fiir den noch
heute als Wellesley-Methode bezeichneten Lehransatz gingen von Alice Van
Vechten Brown aus, die seit 1897 die Kunstabteilung der Hochschule leitete. Das
von ihr entwickelte, praxisnahe Unterrichtsmodell folgte damals hochaktuellen
padagogischen Ansdtzen aus England, wo im 1852 gegriindeten South
Kensington Museum (heute Victoria and Albert Museum) in London erstmals
Sammlung und Werkstatt eng aneinander gekoppelt waren.

Eine erste Heimstatte fanden die Kunstschidtze des Wellesley-Colleges im
westlich des Quadrangle gelegenen Farnsworth Art Building. In dem am 23.
Oktober 1889 eingeweihten Gebdude richtete man neben Lehr- und
Unterrichtsrdumen auch Lager und Ausstellungsséle fiir die Sammlungen ein. An
Stelle des neopalladianischen Palais ist in den ausgehenden 50er Jahren des 20.
Jahrhunderts das Jewett Art Center (1956-58) von Paul Rudolph (1918-1997)
getreten. Der Gropius-Schiiler und Mitbegriinder der Sarasota School of

Architecture (1941-61) Rudolph hatte zuvor ausschlieRlich funktionalistische

240Vgl. Helen Searing in: William Morgan: Collegiate Gothic. The Architecture of Rhodes College,
Columbia, Missouri 1989, Vorwort von Helen Searing, S. X.
2417Zur Lehrtradition des Wellesley-Colleges in den Fachern Kunst- und Kunstgeschichte siehe BauM,
1994, Nr. 9,S.12-19,S. 12.

139



Wohnbauten im Internationalen Stil entworfen.242 Obgleich er sich in Wellesley
einer flur sein Gesamtwerk atypischen, da auch deutlich historisch bezogenen,
Architektursprache bediente, zdhlt das am 18. Oktober 1958 erdffnete Instituts-
gebaude zu den meistgeschatzten Bauwerken, die er je schuf.243 Bis heute vereint
der L-formig konzipierte Komplex in seinen beiden Flligeln die Fachbereiche
Kunst (Mary Cooper Jewett Art Wing) und Musik (Margaret Weyerhauser Jewett
Music Wing) unter einem Dach (Abb.99). Der flache, lang gestreckte Gelenkbau
offnet sich auf den alten Hauptplatz des Campus und markiert seine westliche
Begrenzung (Abb. 100). Zwar lassen die ineinander verschachtelten Bauteile und
die plastisch vor- und zuriickspringenden Fassaden des _Jewett Art Center
deutlich den Einfluss von Frank Lloyd Wright erkennen, doch respektierte
Rudolph die historistische Architektur der Campus-Anlage und libernahm in der
rotlichen Ziegelhaut seines reich gegliederten Neubaus die filigrane Oberflachen-
textur der neugotischen Universitatsgebdude. Schlanke Stahlstiitzen mit Vier-
passquerschnitt und spitz aufragende Oberlichtkegel auf der Institutsbibliothek
reagieren gezielt auf die ornamentalen Qualitdten des Gothic Revival der alten
Lehrgebdude (Abb. 101). Eher befremdlich mutet dagegen eine geschwungene,
von barocken Platzanlagen inspirierte AuRentreppe im Osten des Kunstinstituts
an, in der romische Eindriicke eines Italienaufenthalts von Rudolph nachklingen
(Abb. 99).244 Sie gibt die Eingangsachse des Jewett Art Centervor und bindet das
erhoht gelegene Gebdude an das alte Quadrangle an. Die gegeniiberliegende
Westflanke des Instituts war dagegen jahrzehntelang auf einen von Zufahrts-
stralen und Wegen rechtwinklig umgrenzten Freiraum gerichtet, der als Park-

platz genutzt wurde. Auf dem schmalen, undefinierten Geldnde plante man in

242Paul Rudolph begriindete Anfang der 40er Jahre zusammen mit Ralph Twitchell an der Westkiste
Floridas eine an den Gestaltprinzipien des Internationalen Stils orientierte Wohnarchitektur. Die auf
Klarheit und Funktionalitdat abzielenden Grundsdtze der sogenannten Sarasota School of Architecture
formulierte er 1947 in einem Finf-Punkte-Programm. In den spadten 50er und frithen 60er Jahren
entwarf Rudolph eine Reihe von Schulen und Universitatsgebduden, darunter neben dem Jewett Art
Center zwei Sarasota High Schools (1956-60) und das Art and Architecture Building (1962-63) der
Yale University, New Haven, Conn..
Zu Rudolph siehe z. B.:
-John W. Cook, Heinrich Klotz: Conversations with Architects, New York 1973, S. 90-121 (Paul
Rudolph)
-John Howey: The Sarasota School of Architecture, 1941-1966, Boston (MIT) 1995.
243entgegen der allgemeinen Anerkennung, die man dem Jewett Art Center entgegenbrachte, war
Rudolph selbst von seinem Kunstinstitut wenig lUberzeugt und kehrte in seinen nachsten Gebduden
wieder zu einer sachlich funktionalistischen Sprache zuriick. Vgl. J. W. Cook, H. Klotz: Conversations
with Architects, 1973, S. 90-121 (Paul Rudolph), S. 94.
244\ygl. Rafael Moneo; in: Excerpts from an Interview with Rafael Moneo. Davis Museum and Cultural
Center Wellesely College; in: A + U, 1995, Nr. 294, S. 70 f., S. 70.
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den 80er Jahren die Errichtung eines eigenen Ausstellungshauses fiir die stetig
wachsenden Kunstsammlungen des Colleges, die mittlerweile an die 7 000 durch
Schenkungen zusammengetragene Einzelwerke aus drei Jahrtausenden um-
fassten.

Seine Entstehung verdankt das neue Museumsgebdude ebenfalls der
Spendenbereitschaft ehemaliger Studentinnen, die ihre Hochschulen in Amerika
traditionell mit beachtlichen Geldzuwendungen bedenken. In Wellesley kamen
bei einer in den 80er Jahren gestarteten Spendenaktion rund $ 167 Millionen fiir
neue Universititsgebdude zusammen.245 Das $ 11,7 Millionen teure
Kunstmuseum basiert dabei auf einer groRziigigen Zuwendung der Politologin
Kathryn Wassermann Davis, die sich bereits 1928 in Wellesley examinierte. Nach
ihr ist das neue Ausstellungshaus benannt. Ein gleichfalls aus Spendengeldern
finan-ziertes Filmtheater (Collins Cinema) und ein Café (Collins Café) sollten das
Pro-gramm der zu errichtenden Museumsarchitektur ergdnzen und zusammen
mit dieser einen der Kultur gewidmeten Baukomplex bilden.246 Den Auftrag zur
Errich-tung des mehrteiligen Neubaus erteilte die Hochschulleitung im April
1989 direkt Rafael Moneo. Wenngleich der Spanier vormals noch nie in den USA
gebaut hatte, so war er durch seine Lehrtatigkeit an der Architekturfakultat der
Harvard University in den akademischen Kreisen der Bostoner Gegend doch
entsprechend bekannt und fiir seine sensibel auf den spezifischen Kontext
bezogene Archi-tektur geschadtzt. Auch war er durch seine Aufenthalte in
Amerika mit der Bau-tradition Neuenglands aus eigener Anschauung bestens
vertraut. In Wellesley verlangte man von ihm ein mdglichst raumhaltiges
Gebdude, das sich diskret in die Campus-Anlage fiigt und das nahe Kunstinstitut
vonh Rudolph angemessen flankiert. Das Raumprogramm der zu errichtenden
Museumsarchitektur  sollte dem eines (berschaubaren universitdren
Kunstmuseums mit enzyklopddischer Studiensammlung und zusatzlichen
Unterrichtsrdumen entsprechen. Die Ausstellungsbereiche galt es dabei auf die
enorme Varietdat der Sammlung abzustimmen, die verschiedenartige Kunstwerke
aus unterschiedlichen Kultur-kreisen und Epochen umfasst.

Moneo entwarf fiir das traditionsreiche College einen dreiteiligen Back-

steinbau, der das schmale, rechteckige Baugeldnde hinter dem Jewett Art Center

245Vgl.: Ehemalige stiften ein Museum als Dank an ihre alte Universitat; in: art, 1993, Nr. 12, S. 154 f.,
S. 154,

246Kino und Café verdanken ihre Entstehung der finanziellen Unterstiitzung der Wellesley-Absolventin
Dee Dann Collins und ihrer Kinder Dorothy Collins Weaver, Nancy Collins Fisher und Michael Collins.
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optimal ausnutzt und die &dlteren Unterrichts- und Lehrgebdude des Campus
kongenial ergdnzt. Statt ein extrovertiertes Gebdude zu schaffen, das mit dem
hahen Jewett Art Center konkurriert, hat er eine in sich gekehrte Architektur
vorgeschlagen, die sich der lebhafteren Erscheinung des Kunstinstituts unter-
ordnet, ohne dabei die eigene wuchtige Prdsenz zu leugnen. Nach Abschluss
seiner Werksplanung konnte im Mai 1991 mit der Bauausfiihrung begonnen
werden. Im Oktober 1993 6ffnete das Davis Museum and Cultural Center unter
der Leitung von Susan M. Taylor nach nur zweijdhriger Bauzeit und einer
viermonatigen Einrichtungsphase fiir das Publikum. Der duRerlich wenig spek-
takuldre, doch wegen seiner Integrationsfiahigkeit in den Campus und seiner
unerwartet lichten Innenraumkonzeption von der internationalen Architektur-
kritik durchweg geschdtzte Neubau zidhlt neben James Stirlings umstrittenem
Arthur M. Sackler Museum (1983-85, Erweiterung des fogg Museum) und dem
Busch-Reisinger Museum (1990-95) von Gwathmey Siegel, die sich beide auf
dem Geldnde der Harvard University befinden,247 zu den meistbeachteten Uni-
versitatsmuseen, die in den 80er und beginnenden 90er Jahren des vergangenen

Jahrhunderts im GroRraum Boston entstanden sind.

2. Baubeschreibung

2.1. AuRenbau

Grundstruktur und Baumassenverteilung

Leitmotiv von Moneos Entwurf ist der Dialog mit dem nahen Jewett Art
Center, einem Gebaude das er bereits wahrend seiner Studienzeit in den spaten
50er Jahren in einer Ausgabe der franzosischen Fachzeitschrift L “Architecture

d “aujourd “hui kennen und schatzen gelernt hatte.248 Um die AuRenwirkung von

247Zum Sackler Museum und zum Busch-Reisinger Museum siehe z. B. Naomi Miller, Keith Morgan:
Boston Architecture, 1975-1990, Miinchen 1990, S. 208 f. (Sackler Museum) und S. 218 (Busch-
Reisinger Museum).

2487ur Konzeption des Davis—-Komplexes siehe auch:
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Rudolphs Kunstinstitut nicht zu beeintrachtigen, entschied er sich fiir eine
moglichst distanzierte Bebauung im Sidwesten der Geldandeparzelle. Auf den
beschrinkten Bauplatz antwortet er mit einem kompakten, dreiteiligen Komplex
aus funktional unterschiedlichen Einheiten (Abb. 99, 100). Die L-férmig
aneinander gefiigten Baublocke nehmen das Museum und die Verwaltung sowie
das gemeinsam mit dem Café in einem Trakt untergebrachte Kino auf.
Ausrichtung und Positionierung des Neubaus orientieren sich an Vorgaben des
Jewett Art Center. Zwar ist die aus glatten, quaderférmigen Baugliedern gebildete
Architektur im Vergleich zum plastisch aufstrukturierten Kunstinstitut von einer
elementaren, einfachen Stereometrie, doch wird Rudolphs kompositorisches
Grundprinzip, das auf einer Zerlegung der Gebdudemasse in additiv aneinander
gereihte Funktionseinheiten basiert, in Moneos Ensemble (bernommen. Im
Ergebnis vereinen sich die beiden Gebdude zu einem ausbalancierten recht-
winkligen Geflige, das zu drei Seiten einen neu angelegten Platz umschlieRt.
Zentrum und Angelpunkt des Davis-Komplexes ist der sperrige Mu-
seumsquader. Er nimmt die Nordwestecke des schmalen Baugeldndes ein. Um die
notwendige Distanz zum Jewett Art Center zu wahren, trotzdem aber maglichst
viel Ausstellungsfliche bereitzustellen, schlug Moneo einen mehrgeschossigen
Korper vor, der sich vertikal entwickelt. Weithin sichtbar (berragt der ziegel-
verkleidete Baublock die Platzbebauung. Eine nach Norden ausgerichtete Shed-
reihe, mit der Moneo das in der Museumsarchitektur generell weit verbreitete
und von ihm grundsatzlich bevorzugte Oberlicht einfiihrt, bekréont den fast
fensterlosen Ausstellungsquader. Die spitz gezackte Dachkrone bildet einen ge-
stalterischen Gegenpol zur klotzig wirkenden Baumasse. Zugleich antwortet sie
auf die gldsernen Lichtkegel der diagonal gegeniiberliegenden Bibliothek des
Jewett Art Center (Abb. 101). Den Museumsblock flankieren ein im Osten
angefiigter Annex, in dem neben der Verwaltung interne Einrichtungen wie ein
Archiv, ein Fotoatelier, Lager und Studienrdume eingerichtet sind, sowie der nach
Siiden orientierte Col//ins-Trakt fiir das Kino und das Café. Die beiden deutlich
hiedriger bemessenen Baueinheiten maRigen optisch die massige Schwere des

Ausstellungsquaders. Da sie die Fassadenfluchten des Museumsblocks aufgreifen

-Davis Museum & Cultural Center, Wellesley College. Wellesley, Massachusetts, 1989-1993
(= Baubeschreibung des Biiro Moneo, Madrid), ohne Jahres- und Seitenangabe
-A Light Cube. Davis Center, Wellesley College; in: A & V, 1992, Nr. 36, S. 78-81
-Davis Museum / Museum and Film Center; in: CROQ (El Croquis Editorial), 1994, Nr. 64, 2. Aufl.
1997, S. 88-101
-A + U, 1995, Nr. 294, S. 70 f..
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und geradlinig fortfiihren, entsteht fast der Eindruck eines einzigen
abgewinkelten Koérpers (Abb. 102). Im Norden bilden der Verwaltungsfliigel und
der Ausstellungstrakt eine linear fluchtende Riickfront, die sich einem kleinen,
neu geschaffenen Parkplatz zuwendet (Abb. 103). Die Ausrichtung der Nordseite
findet weiterhin in einem gemauerten Briickenschlauch ihre Fortsetzung. Der
erhéhte Laufgang erwichst im Bereich des ersten Obergeschosses der schmalen
Ostflanke des Verwaltungsblocks und trifft senkrecht auf den Mary Cooper Jewett
Art Wing des benachbarten Kunstinstituts. Eine physische Verbindung zwischen
den Gebauden von Moneo und Rudolph entsteht. Da die Passarele den Studenten
des Colleges als interner Verbindungsgang dient, der eine kontinuierliche
innerraumliche Begehung von Lehr- und Ausstellungsabteilungen ermoglicht,
wird hier bereits in der architektonischen Anlage des Davis Museum auf die
didaktische Zielsetzung der Studiensammlung verwiesen.

Moneos Absicht, einen moglichst homogenen Baukomplex aus zwar
separierten, doch miteinander verbundenen Einheiten zu schaffen wird gleichfalls
im Siden des Neubaus offenbar, wo sich dem Museumsblock der allseitig
umgehbare Kinotrakt in loser Anbindung anschlieRt. Neben dem mit 170 Sitzen
bestuhlten Filmtheater nimmt der Bautrakt in seinem Erdgeschoss das nach
Osten, auf die neue Piazza orientierte Col/lins Café auf. Sein Obergeschoss ist
einem weiteren Ausstellungssaal vorbehalten. In Abweichung zur strengen
Rechtwinkligkeit des Gesamtgefiiges zeigt der Grundriss des horizontal ge-
lagerten Kinokorpers an drei Seiten einen unregelmaRigen Umriss, der im Siiden
und Westen, wo zwei stumpfwinklig aufeinander treffende StraRen die Parzelle
begrenzen, auf die vorgegebene Geometrie des Baugeldandes antwortet (Abb. 99).
Mit dem zumindest teilweise aus dem grundsadtzlich mathematisch straffen
Grundrissschema herausgedrehten Co/lins-Trakt fiihrt Moneo in die strenge
Komposition des Gelenkbaus einen "regelwidrigen”, organischen Zug ein, der
sich in seinem Werk motivisch haufiger findet und beispielsweise auch den
aufgebrochenen Raum der kleinen Eingangsvorhalle seiner Fundacion Pilar y Joan
Miro auf Mallorca bestimmt.249 Da die schrdg gegeneinander gestellten AuRen-
wande des Kinofliigels zugleich der Ausrichtung einzelner Begrenzungsmauern
des nahen Jewett Art Center folgen, entsteht dariiber hinaus eine subtile Ver-
bindung zu Rudolphs Gebdude. Die im Grundriss des Kinoblocks so deutlich aus-

machbare Tendenz zur UnregelmaRigkeit wird im duBeren Erscheinungsbild des

249Sjehe hierzu Teil C, Kapitel Il, 3.2.2., S. 101 dieser Arbeit.
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Architekturgefiiges jedoch durch eine plane Uberdachungsscheibe aus Beton
verunklart. Sie verklammert den Co//ins-Fliigel mit dem Ausstellungsquader zu
einem auch stereometrisch einheitlich wahrnehmbaren Komplex. Auf die den
Abmessungen des Museumsblocks angepasste Betonplatte ist ein teilverglaster
Briickenschlauch gesetzt, in dem sich das Motiv der allseitig geschlossenen
Passarele wiederholt (Abb. 102). Der Laufgang schafft eine direkte Verbindung
zwischen dem Museumskorper und dem im Obergeschoss des Kinotrakts ein-
gerichteten Ausstellungssaal. Unter der kiesgedeckten Betonscheibe 6ffnet sich
eine Passage mit integrierter AuBentreppe zum Durchgang (Abb. 104). Sie leitet
zu den verborgen, im Schutz der Uberdachung platzierten Haupteingingen der
beiden Bautrakte. Als auch stadtebaulich eingesetztes Architekturelement ant-
wortet der liberdachte AuRenraum auf die axial gegentiiberliegende Durchgangs-
offnung des Jewett Art Center. Dariiber hinaus bindet er die von Moneo neu

definierte Platzanlage an die westlich gelegenen Campus-Zonen an.

Mauerwerk und Fassadengestaltung

Die Konstruktion des Neubaus basiert auf den in der Gegend um Boston
Ublichen Baumaterialien und -verfahren. Fiir die Fundamente und Mauerkerne
der dreiteiligen Architektur wurde bewehrter Beton verwendet. Die Grund-
konstruktion des Dachwerks besteht aus Stahl, den Moneo mit Kupfersheds
kombinierte. Rotlich schillernde Klinker verkleiden den einheitlich ausgestalteten
AuRenbau. Extrem schmale, weiRe Mortelfugen, die nur 6 mm messen, verbinden
die in gdngigem Verband aneinander gefligten Backsteine. Im Ergebnis prasen-
tiert sich die AuRenhaut des Gebaudes als dichtes, undurchldassiges Gewebe. Mit
dem klinkerverkleideten Mauerwerk reagiert Moneo gezielt auf das in gleicher
Technik errichtete Jewett Art Center. Da Farbe und Textur der homogenen
Fassaden zudem an die neugotischen Backsteinbauten des Campus anknipfen,
werden Vorgaben der alten College-Architektur in das Konzept des neuen

Ensembles einbezogen.?5¢ Moneos bewusst auf Harmonisierung mit

250Die nordamerikanischen College-Museen sind regelmaRig als Teil eines Ubergeordneten Ganzen
konzipiert. Fast immer wird die Museumsarchitektur mittels ortstypischer Materialien und einer der
Campus-Anlage angeglichenen Architektursprache ihrer Umgebung angepasst. AuRer beim Davis-
Museum finden sich von angrenzenden Gebduden inspirierte Backsteinfassaden etwa auch bei Henry
N. Cobbs Charles Shipman Payson Building des Portland Museum of Art (1978-83, Portland, Maine),
wo Backsteine aus lokaler Produktion und helle Granitstreifen auf den Fassaden an die uberlieferte
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Bestehendem angelegter Einsatz ausgewdhlter Materialien zeigt sich ferner im
Dachbelag des Kinotrakts und der verbindenden Betonscheibe, in dem sich der
grau melierte Kiesbelag der Dachlandschaft von Rudolphs Kunstinstitut
wiederholt.

Der auf Kommunikation mit den vor Ort vorhandenen Architekturen ab-
zielenden Materialitat steht eine vollig autarke Fassadengliederung von hoher
formaler Askese gegeniiber. Fast scheint es, als wolle sich der puristisch wir-
kende Museumsquader ehrfurchtsvoll zugunsten des einladenderen Jjewett Art
Center zuriicknehmen. Glatte, blickdichte AuRenwinde, die nichts von der Auf-
teilung des Innenraums und den dort verwahrten Kunstschatzen preisgeben,
bestimmen das duRere Erscheinungsbild des dreiteiligen Neubaus. Der sparsame
Architekturschmuck konzentriert sich ganz auf die der Piazza zugewendeten
Fassaden (Abb. 12, 102). Am Ausstellungsblock benennt dort ein schlichter
Schriftzug aus rostfreiem Stahl die Einrichtung. Als weitere Schauseite offenbart
sich auBerdem die Westflanke des Davis Museurm (Abb. 104). Sie ist mit einer
kleinen, dezenten Marmortafel versehen, die das Gebdude bezeichnet. Die auf
die Griinflichen des Campus und eine den Bauort begrenzende StraRe aus-
gerichtete Fassade ist als Pendant zur entgegengesetzten Platzseite ausgebildet.
Wie diese 06ffnet sie sich zur ilberdachten Eingangs- und Durchgangspassage
zwischen dem Kinotrakt und dem Ausstellungsfliigel. Geschlossenes, unstruk-
turiertes Mauerwerk, das von nur wenigen (ibereinander liegenden Fenster-
offnungen, der Ladeklappe der Museumsanlieferung und den schmalen Tiiren
der Personalein- und Notausgdnge durchbrochen wird, verleiht dagegen der
hach Norden, auf den neuen Parkplatz gerichteten Begrenzungsmauer des Kubus
deutlich den Charakter einer Riickfront (Abb. 103).

Die glatten, opaken AuRenwidnde des Neubaus werden von markanten
geometrischen Strukturen horizontal und vertikal unterteilt. Stets geht die karge
Gliederung der Fassaden mit gezielten Materialwechseln einher. Helle, sand-
gestrahlte Betonplatten, die sich wie ein schiitzender Schildpanzer an die Mauer-
scheiben schmiegen, verkleiden die unteren Wandzonen der Schauseiten im

Osten und Westen. Die abweisende Introvertiertheit der Architektur wird allein an

Bautradition der Hafenstadt anknupfen (Abb. 105), oder bei James Stirlings Sackler Museum (1983-
85) der Harvard University, dessen rote und schwarze Ziegel auf die polychrome Neugotik der nahen
Memorial Hall Bezug nehmen. Zu Cobbs Erweiterung des Portland Museum of Art siehe z. B. J. M.
Montaner, J. Oliveras: Die Museumsbauten der neuen Generation, 1987, S. 59-63; zum Sackler
Museum siehe ibd., S. 112-115.
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den Platzfassaden des Ensembles aufgehoben, wo ein an weilR gestrichenen
Stahlrahmen befestigtes Glasband den breiten Betongiirtel im Erdgeschoss-
bereich durchbricht und die den Gesamtentwurf bestimmende strikte Trennung
voh Innen- und AuRenraum aufhebt (Abb. 102). Schwer scheinen die massigen
Aulenmauern auf der fragil wirkenden Glas-Stahlkonstruktion zu lasten. Da sich
das in FuRgangerhdhe eingelassene Fensterband in seinen Proportionen auf das
menschliche MalR bezieht, wird die monumentale Strenge der Fassaden hier
gemildert. Im Gegensatz zur transparenten Erdgeschosszone, die den Neubau
zum Platzraum o6ffnet, sind die hoher gelegenen Wandflichen von Museums-
und Kinoblock hermetisch geschlossen. Lediglich an der fast durchgehend mit
Betonplatten gepanzerten Platzfassade des Verwaltungstrakts zeigt eine schmale
Fensterreihe, die von einer senkrecht vorspringenden Sonnenblende aus Beton
verdacht wird, das obere Geschoss des Bautrakts an. Die steil aufragenden
AuRenwidnde des Museumsquaders werden dagegen von nur wenigen weil
lackierten Stahlprofilen in groRflaichige Kompartimente zerlegt, die sich in
volliger Unabhangigkeit von inneren Raumstrukturen entfalten (Abb. 12, 102).
Kontrastreich setzt sich die minimalistische Fassadenzeichnung vom dunkleren
Ziegelgrund ab. Eine Stahlleiste, die sich im oberen Bereich der AuRenmauern als
waagrechte Linie um drei Seiten des Ausstellungsblocks windet, teilt die
machtigen Mauerscheiben horizontal zwei. Sie schafft ein Gegengewicht zum
dominanten Vertikalismus des Baukorpers. Zusatzlich méaRigen senkrecht ge-
flihrte Stahlprofile, die die mittleren Wandzonen der Ansichtsseiten im Osten und
Westen groRziigig rastern, die wuchtige Wirkung der klotzigen Baumasse. Mit
dem zeichenhaften Liniengeflecht der stdhlernen Leisten bedient sich Moneo
eines abstrahierenden, auf elementare Strukturen beschriankten Gestaltungs-
mittels, das in verwandter Ausfiihrung bereits in Henry N. Cobbs Erweiterung des
Portland Museum of Art (Charles Shipman Payson Building, 1978-83) zum
Einsatz kam. Schmale, weile Granitstreifen schwachen dort den liberméachtigen
Eindruck der glatten, homogenen Platzfassaden ab (Abb. 105). Neben ihrer
antimonumentalisierenden Funktion libernehmen die losgeldst von konstruktiven
Erfordernissen auf den AuRenwdnden des Davis Museum verteilten Stahlstreifen
die Aufgabe, eine gestalterische Verbindung zu den weiRen Betonstiitzen und
den hellen Stahlprofilen des benachbarten Jewett Art Center zu schaffen.

Fast wie Fremdkorper muten indes zwei hoch liegende Fensterkdsten aus

Aluminium an. Weit treten die an Marcel Breuers schrdag gestellte Fensterluken
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des Whitney Museum (1963-66) in New York erinnernden Prismen aus dem
glatten Mauerwerk der Schauseiten des Ausstellungswiirfels hervor (Abb. 102,
104). Zwar wendet sich der Fensterkorper im Osten dialogisierend der neuen
Piazza zu, doch scheint der willkommen heiRende Gestus angesichts der
schmalschlitzig wirkenden Fensteroffnung triigerisch. Allzu leicht drangt sich
dem Ankommenden das von Moneo bereits im aggressiv gegen seine Umgebung
gerichteten Fensterkubus an der Westseite der mallorquinischen Fundacion Pilar
y Joan Miré bemiihte Bild der SchieRscharte auf (Abb. 61). Obwohl die beiden
plastisch aus den glatten Wandflachen des Davis Museum gedrehten Fenster-
konstruktionen Blickpunkte setzten, indem sie die strenge Flachigkeit der kargen
Fassaden durchbrechen, nehmen sie dem Bauko&rper doch nichts von seiner

grundsatzlichen Verschlossenheit.

Die Platzanlage

"The contrast between the grassy surface of the quadrangle and
the paved surface of the piazza was very much present at the
origin of the project. So, the design of the project started with
considerations of massing in such a way as to create a better view
of the Jewett building from the west side, and also to give value to
the stair.”251

(Rafael Moneo, 1995)

Beim Davis-Komplex verbindet Moneo die Schaffung von Innenrdumen
mit der Entstehung eines Platzes (Abb. 12, 99, 102). Als integraler Bestandteil
der Entwurfsidee bestimmte der neu gestaltete AuRenraum von Anfang an die
Planung der Konfiguration wesentlich mit. Uber die rechteckige Piazza er-
schlieRen sich ebenerdig die unmittelbar angrenzenden Architekturen. Nach
Anbruch der Dunkelheit erhellen schlichte Beleuchtungskoérper den U-formig
umbauten Platzraum. Das nostalgisch anmutende Design ihres trichterformigen

Metallgehduses ist dabei sorgfiltig auf das vorhandene AuRenmobiliar des

251Zjtiert nach R. Moneo; in: A + U, 1995, Nr. 294, S. 68-99, S. 70 (Dt. Ubers. d. Verf.: "Der Kontrast
zwischen der Rasenflache des Hauptplatzes und der gepflasterten Oberflache der Piazza war schon
zu Beginn des Projekts sehr stark prdsent. Der Entwurf begann also mit Uberlegungen zur Bau-
massenverteilung, die darauf abzielten, eine bessere Aussicht auf das Jewett-Gebdude von Westen
her zu schaffen und dariiber hinaus auch die Treppe aufzuwerten.”).
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Campus abgestimmt. Die Lampen sind in regelmdBRigen Abstinden an einer
extrem groBRmaschigen Kabelnetzkonstruktion befestigt, die an den umliegenden
Gebduden verankert ist und den Platz frei Uberspannt. Im Gegensatz zur
Parkanlage des Campus wie auch zur baumbestandenen Rasenflache des nahen
Quadrangle ist der neu definierte AuRenraum mit groRen, quadratischen Fertig-
betonplatten gepflastert, die eine gleichmaRig gerasterte Flache bilden.

Mit dem Platz fiihrt Moneo das wichtigste Raumelement der traditionellen
Stadtbaukunst in seinen Entwurf ein. Da die Freifliche dem im Kinotrakt einge-
richteten Collins-Café an warmen Tagen als Terrasse dient, wird der pseudo-
urbane Charakter der Anlage noch verstarkt. Doch ist die als Knotenpunkt und
Verweilraum konzipierte Piazza kein autonomer Bereich, sondern bleibt, indem
sie sich nach Siiden auf die Grinanlagen des Colleges und den nahen Lake
Waban o6ffnet, vollig in das Gbergeordnete System des Campus eingebunden. Die
in der alten Welt schon seit dem Mittelalter weit verbreitete und inzwischen welt-
weit stadtpriagende ldee eines gepflasterten, von Gebdauden begrenzten Aulen-
raums Uberlagert sich hier mit der in amerikanischen Universitidten bis heute
lebendigen Vorstellung, mittels einer ausgekliigelten asthetischen Gegeniiber-
stellung von Landschaft und Architektur Natur und Zivilisation gezielt zu ver-
schmelzen. Das Konzept des Campus, das die kiinstliche - in Wellesley von
Frederick Law Olmsted entworfene - "Natur” mit der idealisierten "Stadt” des von
Unterrichts- Verwaltungs- und Veranstaltungsgebauden umstellten Academic
Quadrangle verbindet, bleibt in Moneos Entwurf vollig erhalten.252 Da der neue
Platz auch als Teil einer Achsenbildung angelegt ist, die den von der Durch-
gangsoffnung des Jewett Art Center und seiner italianisierenden Freitreppe vor-
gegebenen Verkehrsweg sinnvoll ausfiillt, wird die Einbindung des Neubaus in
die bestehende Campusanlage noch verstarkt. Jetzt erst scheint die
monumentale Inszenierung der vormals in einen undefinierten Parkplatz
miindenden Verkehrsachse von Rudolphs AuRentreppe in letzter Konsequenz
gerechtfertigt. Da der sowohl verbindende als auch Distanz schaffende Platzraum
das Jewett Art Center gezielt in eine ganz der Kunst- und Kultur gewidmete
Anlage einbezieht, hat zugleich Rudolphs Kunstinstitut durch Moneos Eingriff

eine Aufwertung erfahren.

252vgl. BauM, 1994, Nr. 9,S.12-19, 5. 13.
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2.2. Das Museumsinnere

In volligem Gegensatz zum stummen, verschlossenen AuRenbau entfaltet
sich das Innere des Davis Museum als Uberraschend offener und heller Raum.
Hinter seinen blinden Fassaden verbirgt der Baublock vier oberirdische
Geschossebenen (Abb. 106). Das Erdgeschoss nimmt den mit Servicebereichen
wie Garderobe, Information und Buchladen ausgestatteten Besucherempfang auf
(Abb. 107). Die drei offen gestalteten Obergeschosse sind ganz der Prasentation
von ausgewdhlten Werken der Studiensammlung vorbehalten. Weitere Aus-
stellungsflichen befinden sich im Sockelgeschoss, wo neben internen Lager-
Pack- und Technikbereichen ein Saal fiir Wechselausstellungen und die Abteilung
fiir Druckgrafiken und Zeichnungen eingerichtet sind (Abb. 108). Der Keller des
Museums beherbergt ausschlieRlich Lager- und Technikrdume.

Im Inneren des Gebdudes erwartet den Besucher ein Raumerlebnis, auf
das der betont unscheinbare, im Schutz der iberdachten Passage platzierte
Haupteingang an der Sldseite des Museumsblocks nicht vorbereitet. Zwar fallt
das in der Eingangsachse gelegene Foyer hinsichtlich seiner raumlichen Aus-
dehnung und seines kommerziellen Angebots eher bescheiden aus, doch werden
die von den stoischen Fassaden so vehement geschiitzten Exponate im Inneren
des Gebaudes umso freigebiger prasentiert. Dies geschieht in der Hauptsache
mittels eines weiten Luftraums, der den Baublock im Zentrum aushoéhlt und sich
bis zur dominanten Tageslichtquelle der Sheds erhebt (Abb. 109, 110). Um den
gewaltigen Schachtraum entwickeln sich emporenartig die von gemauerten
Briistungen gesicherten Ausstellungsgeschosse. Der machtige Hohlraum
unterwandert die horizontale Ebenengliederung, so dass von bestimmten
Betrachterstandpunkten aus beinahe der Eindruck einer einzigen offen geglie-
derten Halle entsteht. Da der vertikal angelegte Luftraum die mit mobilen Stell-
wanden bestiickten Ausstellungsbereiche asymmetrisch zweiteilt, ordnet und
organisiert er zugleich die Geschossgrundrisse.

Dem zentralen Hohlkérper ist ein gemauerter Treppenschacht zur Seite
gestellt (Abb. 109, 111). Er nimmt eine scherenartig angeordnete Doppeltreppe
auf, die bei groRem Besucherandrang dazu beitragt, ein unnotiges Geschiebe im
schmalen Treppenraum zu vermeiden. Das Treppenhaus tritt als Herzstlick des

Innenraumes in Erscheinung, das die Geschosse auch physisch miteinander
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verbindet. An seinen Podesten gibt es durch weite Rechteckdffnungen im
begrenzenden Mauerwerk den Blick in die Ausstellungsebenen frei (Abb. 110,
112). Die Innenwande des mit besonderer Sorgfalt ausgebauten Treppen-
schachts sind mit quadratischen Ahornpaneelen verkleidet. Eine klare Politur
schiitzt die Tafelung und verleiht ihr eine glanzende Oberflache, in der sich das
von oben durch die Sheds einfallende Tageslicht effektvoll spiegelt. Den warmen
Holzton kombinierte Moneo mit grauen Betonstufen und schlichten, einldufigen
Gelandern aus dinnem Stahlrohr. Das gezielte Zusammenspiel und die
haptischen Qualitdten der unterschiedlichen Werkstoffe machen den Aufstieg zu
den Kunstschatzen sinnlich erfahrbar. Die sanft ansteigenden Stufen von nur 10
cm Hohe vergroRern dabei die auch zeitlich wahrnehmbare Distanz zwischen
Ubereinander liegenden Ausstellungsgeschossen. Zugleich wirken sie - ebenso
wie die mit gldsernen Briistungen versehenen Treppenpodeste - dem Eindruck
der Enge und Kompression in dem schmalen Schachtraum entgegen. Da sich die
Westflanke des Treppenhauses bereits in der Eingangsebene 6ffnet und den Blick
hinab in den Wechselausstellungssaal im Sockelgeschoss freigibt, wird dem
Besucher gleich nach dem Eintritt offenbar, was ihn im Inneren des Kubus
erwartet. Symbolhaft verweist im Sockelgeschoss ein grauer FuRboden aus un-
gestrichenem Beton auf den Bereich der Erde, aus dem sich der Museumsblock
erhebt, um dem von oben einstromenden Tageslicht entgegenzustreben. Die
vom Dunkel des Erdreichs zu den Sheds aufsteigende Raumbewegung fungiert
als zentrales Leitmotiv des Museumsinneren. Sie kulminiert in der lichtdurch-
fluteten obersten Ausstellungsebene. lhre Grundfliche wahrt im Osten und
Westen Distanz zum Begrenzungsmauerwerk des Kubus, so dass schmale
Lichtschachte entstehen, die die Tageslichtausbeute der darunter liegenden
Galerien steigern (Abb. 109). Weniger mit funktionalen Aspekten behaftet, dafiir
aber fir den Besucher von umso groRerer Erlebnisqualitat sind die beiden
plastisch aus den Seitenwdnden der obersten Geschossebene hervortretenden
Fensterprismen. Erst vom Museumsinneren aus werden die enormen Ab-
messungen der in voller Hohe zuganglichen Fensterkasten deutlich. Da sie auf
der einen Seite Ausblicke nach Osten, auf den neuen Museumsplatz, das Jewett
Art Center und das Academic Quadrangle bieten und auf der anderen Seite den
Blick auf das neugotische Ensemble des siidwestlich gelegenen Tower Court und
das gleichfalls in historistischem Gewand errichtete Shakespeare House frei-

geben, bekriftigen sie den Diskurs zwischen alter und neuer Collegearchitektur.
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Dariiber hinaus klaren sie den Hinausschauenden iiber die eigene Position
innerhalb der Campusanlage auf.

Die um den zentralen Lichtschacht und das Treppenhaus gelegten Aus-
stellungsebenen bieten zusammen mit dem im Obergeschoss des Kinotrakts ein-
gerichteten und Uber den verbindenden Briickenschlauch zugadnglichen Saal eine
Prasentationsfliche von rund 1 800 m&2. Einheitlich proportionierte Stellwdnde
aus Gipskartonplatten unterteilen die Ausstellungsbereiche in offene Raum-
sequenzen. Die Gliederung folgt dabei in allen Ebenen einer dhnlichen Syste-
matik. Da sich die senkrecht zum Begrenzungsmauerwerk des Baublocks
gefiihrten Trennelemente bei Bedarf jedoch verdndern oder entfernen lassen,
kann die Raumaufteilung gewandelten Ausstellungsanforderungen flexibel an-
gepasst werden (Abb. 110, 112). Sowohl die gegeniiber den Geschossdecken
deutlich reduzierte Hohe der weiRen Stellwdnde als auch ein zwar geringer, doch
bewusst gewahrter Abstand zur Riickwand betonen dabei mit Nachdruck den
vom konstruktiven System der Architektur unabhdngigen Charakter der Raum-
teiler. Die eingestellten Trennelemente wahren auRerdem stets deutlich Distanz
zum zentralen Schachtraum, so dass ein kontinuierlich um den Gebaudekern
zirkulierendes Gangsystem entsteht. Zugleich verhindert die merklich zuriick-
gesetzte Positionierung der Stellwdande ein direktes Auftreffen des von oben
durch das Sheddach einfallenden Lichtkegels auf die gezeigten Gemalde. Aus
konservatorischen Griinden sind die nach Norden gerichteten Sheds zudem mit
einer getdonten Doppelverglasung versehen, die die Sonnenstrahlen filtert und
maximal 60% des Tageslichts eintreten ldsst.253

Im ganzen Haus bildet ein mattweiler Wandanstrich den neutralen
Hintergrund fiir die aus verschiedenen Epochen und Kulturkreisen stammenden
Kunstwerke. Von groRter Zuriickhaltung sind gleichfalls die weiRen Geschoss-
decken und der gewdhlte FuRbodenbelag. Helles Eichenparkett schafft im ersten
und zweiten Obergeschoss eine warme, freundliche Atmosphdre. Ein verstarkt
auf harte Kontraste abzielender Innenausbau bestimmt dagegen die von Tages-
licht durchflutete oberste Ebene, wo sich der unbehandelte, graue Betonboden
des Sockelgeschosses und der Treppenstufen wiederholt. Fir den Eingangs-
bereich wurde ein dunkler Boden aus Schiefer, der in Ashfield, Mass. gebrochen
wurde, verwendet. Da sich der FuRbodenbelag aller Geschossebenen in Material

und Farbigkeit deutlich von den weiRen Wanden absetzt, werden im ganzen Haus

253Vgl. Karen D. Stein: Art World; in: ArchR, 1993, Oktober, S. 84-91, S. 87.
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die horizontalen Strukturen der Innenraumbildung akzentuiert, doch wird die
ruhige, neutrale Raumwirkung nicht durch grelle Farbakzente unterwandert.
Ebenso zuriickhaltend sind die sparsam und einheitlich eingesetzten Details des
Innenausbaus. Hierzu zidhlen etwa die extrem schmalen Sockelleisten aus
dunklem Holz oder die matten Beschlage aus rostfreiem Stahl, die Moneo fiir die
sichernden Bristungen des Schachtraums vorsah. Gleiches gilt fir die zahl-
reichen Rundstrahler, die in die abgehdngten Geschossdecken aus Gipskarton
versenkt sind. Funktionale Aspekte liberwiegen dagegen bei den auf Licht-
schienen befestigen, weilRen Deckenstrahlern. Da sie verstellbar sind, er-

moglichen sie eine gezielte Ausleuchtung der Ausstellung mit gerichtetem Licht.

3. Sammlungsordnung und Ausstellungskonzept

Im Verhéltnis zum umfassenden Sammlungsbestand bietet das Davis
Museum wenig Ausstellungsflache. Nur circa 1/5 der vielfédltigen Kollektion kann
in den Galerien des Neubaus gezeigt werden.254 Dennoch geben die in Moneos
Museumsquader systematisch dargebotenen Kunstschidtze unterschiedlicher
Herkunft und Entstehungszeit einen exemplarischen Uberblick iiber die
europdische und nordamerikanische Kunstentwicklung der letzten 3 000 Jahre.
Werke des 20. Jahrhunderts bilden hierbei einen Schwerpunkt. Parallel zu den
Gemadlden und Plastiken aus Europa und Nordamerika wird in separaten Raumen
das afrikanische und ostasiatische Kunstschaffen ausschnitthaft beleuchtet.
Temporare Ausstellungen zu einzelnen Kiinstlern und Themengebieten ergdanzen
die ausgewdhlte Prasentation des collegeeigenen Kunstfundus.

Um Entwicklungslinien aufzuzeigen, liegt der im Dawvis Museum
realisierten Sammlungsgliederung ein an chronologischen und stilgeschichtlichen
Gesichtspunkten orientiertes Ausstellungskonzept zu Grunde. Hinsichtlich seiner
raumlichen Verteilung und Systematik dhnelt das gefundene Ordnungsschema
dem des Madrider Museo Thyssen-Bornemisza. Der vorgeschlagene Rundgang
windet sich dabei um den zentralen Schachtraum spiralig nach oben. Bei seinem

Aufstieg zur lichtdurchfluteten obersten Ebene lduft der Besucher des Davis

254Vgl. BauM, 1994, Nr. 9,S.12-19,S. 19.
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Museum der Entstehungszeit der Exponate und damit den Wurzeln der
abendlandischen Kunsttradition gewissermaRen entgegen. Der Weg durch die
Ausstellungssektionen wird so als immer tieferes Eintauchen in die Kunst-
geschichte erfahren. Im ersten Obergeschoss, wo der Gang durch die Dauer-
ausstellung beginnt, nehmen die um den Lichtschacht gruppierten Abteilungen
Beispiele der europdischen und nordamerikanischen Kunst des 20. Jahrhunderts
vonh der Klassischen Moderne bis hin zur Pop Art auf. In der Nordwest-Ecke der
Ausstellungsebene befindet sich auBerdem ein kleiner, allseitig massiv um-
mauerter Saal. Die abseits des Kreislaufsystems um den zentralen Hohlkdrper
gelegene Galerie stellt anhand ausgewadhlter Einzelstiicke die afrikanische Kunst
vor. Im Siden des ersten Obergeschosses setzt aulerdem der gemauerte
Briickenschlauch an, der hinllber zu dem im Kinotrakt eingerichteten Aus-
stellungssaal fuhrt. Der in Positionierung und Grundriss auffillige Raum ist ganz
der Gegenwartskunst gewidmet.

Die von Trennelementen nahezu identisch gegliederte zweite Aus-
stellungsebene bietet einen gerafften Uberblick iiber die Kunst des 19. Jahr-
hunderts, des Barock und der Renaissance. Der liber der Galerie fiir afrikanische
Kunst gelegene, kleine Saal im Nordwesten nimmt nun Ostasiatika auf.

Das oberste Geschoss des Davis Museum ist den dltesten Werken der
Studiensammlung vorbehalten. Neben mittelalterlichem Kunsthandwerk werden
dort originalgetreue Gipskopien antiker Skulpturen gezeigt, von denen das
College eine beachtliche Anzahl besitzt. Das durch die offen dargelegte
Sheddachkonstruktion kraftvoll einstromende Sonnenlicht schafft in der oberen
Galerieebene hell mit Tageslicht ausgeleuchtete Ausstellungsbereiche, die eine
detaillierte Wahrnehmung der lichtunempfindlichen Exponate ermoglichen.
Zugleich verhindert das diffuse, ungerichtete Sonnenlicht stérende Schlag-
schatten auf den plastischen Arbeiten. Aus konservatorischen Griinden ist jedoch
die Malerei des Mittelalters unter Verzicht auf Tageslicht in einem fensterlosen
Raum untergebracht, der sich Uber den kleinen Silen fiir ostasiatische und

afrikanische Kunst befindet.
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4. Aspekte der Interpretation

4.1. Das Raumkonzept

Der ebenso einheitlich wie neutral ausgestaltete Innenraum des Davis
Museum ist ganz auf das heterogene Profil der Sammlung und die rdaumlich
begrenzte Ausstellungskapazitat des Hauses abgestimmt. WeiRe Wande und die
mit der Stellwandlésung gegebene Verdnderbarkeit der Raumgliederung
reagieren auf die Vielfalt der Exponate und schaffen variabel bespielbare Galerie-
sektionen, die von vorne herein einen moéglichen Wechsel der Kunstwerke ein-
kalkulieren. An Stelle des Dialogs zwischen Architektur und Ausstellungs-
sticken, der etwa bei Moneos Museo Nacional de Arte Romano in Mérida oder
bei seiner Fundacion Pilar y Joan Miré auf Mallorca die Ausformulierung des
Museumsraumes wesentlich mitbestimmte, tritt in Wellesley das Bestreben, einen
flexibel nutzbaren Rahmen zu schaffen, der sich aus den genannten Griinden
jeglicher Stellungnahme gegeniiber den Exponaten enthdlt. Der Ausstellungs-
raum wird hier auch nicht als wirkungsvoll fiir ein breites Publikum zu
inszenierende Prasentationsfliche, sondern als intimer und ruhiger Auf-
bewahrungsort einer enzyklopadisch ausgerichteten Studiensammlung mit aus-
gepragter didaktischer Zielsetzung verstanden.

Um den Charakter des Gebdudes als "Sammlungsmagazin” zu betonen,
hat Moneo den Innenraum als offen unterteilte Halle konzipiert, die von
bestimmten Betrachterstandpunkten aus eine (berblickshafte Erfassung der
gesamten Ausstellung ermoglicht. Das Augenmerk der Innenraumbildung liegt
folglich nicht auf dem Einzelstiick oder bestimmten Objektgruppen, denen mehr
oder weniger individuell ausgefeilte Prasentationsnischen zur Verfligung gestellt
werden, sondern auf der kollektiven Darbietung der Sammlung. Die in den
einzelnen Ausstellungsabteilungen gezeigten Kunstwerke treten dabei {iber den
Lichtschacht hinweg in komplexe Beziehungen zueinander, und unerwartete
Dialoge durch den Raum entstehen. Moneos Grundidee, den Innenraum und
seinen Inhalt in seiner Gesamtheit weitestgehend erfahrbar zu machen, folgt
dabei bekannten museumstypischen Vorstellungen der Nachkriegszeit, auf denen

zum Beispiel Frank Lloyd Wrights Guggenheim Museurm (1943-59) in New York
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basiert. Der Spanier selbst hat den nach innen hin offenen und als Archiv
gedeuteten Ausstellungsraum erstmals in seinem emeritensischen Museo
Nacional de Arte Romano realisiert, wo die regelmaRige Abfolge gleichférmiger
Raumabschnitte an das um einen zentralen Bereich gruppierte Gangsystem einer
riesigen Bibliothek erinnert. Sowohl dort als auch beim Davis Museum bestimmt
die Vorstellung eines einzigen, wenn auch klar strukturierten Raumes innerhalb
eines nach auBRen hin massiv geschlossenen und daher Schutz suggerierenden
Bauquaders den Entwurf. Zugleich schafft der Verzicht auf eine Ansammlung
geschlossener Einzelrdume, wie sie Moneo selbst - zumindest teilweise - im
Museo Thyssen-Bornemisza in Madrid und spater im Stockholmer Moderna
Museet wie auch im neuen Erweiterungsgebdude des Museum of Fine Arts in
Houston realisierte, eine Atmosphare der GroRziigigkeit und Weite. Die offene
Durchdringung vertikaler und horizontaler Raumvoluminia steigert im Davis
Museum die subjektive Wahrnehmung der Raumausdehnung, und trotz der
Kompaktheit des (iberschaubar dimensionierten Bauk&rpers wirken die Aus-
stellungsbereiche nicht komprimiert und beengt. Da sich der klar und ibersicht-
lich strukturierte Innenraum dem Besucher vom Treppenhaus aus im Rundblick
darbietet, kann zudem schon beim Aufstieg zu den Kunstschdtzen eine Voraus-
wabhl fiir eine gezielte Begehung bestimmter Abteilungen getroffen werden.

Mit der offenen Unterteilung des Museumsraums und dem wandelbaren
Binnengrundriss greift Moneo bekannte Paradigmen der Moderne auf, die von
Mies van der Rohe mit seinem nicht realisierten Entwurf eines Museums fiir eine
kleine Stadt (1942) in die Museumsarchitektur eingefiihrt wurden.255 Das im
Museumsbau der Nachkriegszeit fest verankerte Prinzip des offen unterteilten
Einraums mit freiem Grundriss Uberlagert sich im Davis Museum mit einem
zentralen, gemauerten Schachtraum, der sich ordnend einschaltet und den
mehrgeschossigen Innenraum vertikal bindet. Im Gegensatz zur offenen
Gliederung des Museumsraums, die erst im 20. Jahrhundert unter dem Einfluss
der Avantgardebewegungen der Moderne aufkam, geht der senkrecht in die Mitte
des Museumskorpers eingeschriebene Hohlkorper in letzter Konsequenz auf den
Kuppelraum des traditionellen Museums zuriick. Die im Ursprung vom romischen
Pantheon (120 n. Chr.) inspirierte Typologie wie sie sich beispielsweise in der
Sala Rotonda des Museo Pio-Clementino (Michelangelo Simonetti / Guiseppe

Camporesi, 1773-86) im Vatikan, den modellhaften Museumsentwiirfen der

255 Siehe hierzu auch Teil B, Kapitel 2.1, S. 37 dieser Arbeit.
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Revolutionsarchitekten Boullée (1783) und Durand (1805) oder in Schinkels
beriihmter kuppeliiberwdlbter Rotunde des Alten Museums (1823-30) in Berlin
manifestierte, hat in der Museumsarchitektur des 20. Jahrhunderts generell zahl-
reiche Neuinterpretationen erfahren. Paradebeispiel hierfiir ist das bereits er-
wahnte Guggenheim Museum von Wright, das den von oben belichteten Kuppel-
raum erstmals als zum Ausstellungsraum hin offenen Hohlkdrper zeigt und ihn
mit einer von Le Corbusiers prototypischem Entwurf eines Museums mit
unbegrenztem Wachstum (1939) angeregten Kreislaufspirale kombiniert. Ein
zentraler, vertikal ausgerichteter Luftraum, um den sich mehrere rechtwinklig
angelegte Ausstellungsebenen offen gruppieren, fiihrten etwa auch in Gerrit T.
Rietvelds lVan Gogh Museum (1973) in Amsterdam oder in Oswald Mathias
Ungers Deutschem Architekturmuseum (1979-84) in Frankfurt am Main zu einer
freimitigen Darlegung der gesamten inneren Anlage (Abb. 113).256 Mit beiden
Beispielen ist das Davis Museum hinsichtlich seiner raumlichen Grundstruktur
verwandt, und dhnlich wie im Frankfurter Architekturmuseum, wo der zentrale
Schachtraum vom Haus-im-Haus-Thema beherrscht wird, opponiert das
gemauerte Treppenhaus im Kern von Moneos kubischem Baublock zu der
offenen Raumauffassung.

Wahrend in die Ausformulierung der Ausstellungsbereiche charakte-
ristische Museumsraumkonzepte der Nachkriegszeit einflieRen, folgt die
Inszenierung der Treppenanlage eher traditionellen Vorstellungen. Obgleich die
voh oben ausgeleuchtete Doppeltreppe schlicht und unpompds ausfillt,
erschlieft sie doch in fast barocker Manier den Innenraum. Der Aufstieg zur
dominanten Lichtquelle der Sheds, durch die der Raum zu entfliehen scheint, hat
beinahe die Theatralik der groRen Museen des 19. Jahrhunderts, wo die
Anndherung an die Kunstschatze sorgfiltig choreographiert wurde. Das mit den
Entwiirfen eines Schinkel (A/tes Museum (1823-30), Berlin) oder Klenze (Afte
Pinakothek (1816-30), Miinchen) in die Museumstypologie eingefiihrte Motiv des
erhabenen Aufstiegs in die "geheiligten” Sphdren der Kunst hat im Museumsbau
der vergangenen Dekaden generell eine Aufwertung erfahren.257 Beispielhaft

hierfiir sei die gewaltige Rampenspirale des New Yorker Guggenheim Museum

2567y Rietvelds Van Gogh Museum siehe z. B. J. M. Montaner, J. Oliveras: Die Museumsbauten der
neuen Generation, 1987, S. 16. Zu Ungers Architekturmuseum siehe ibd., S. 86-89.

257V/gl. B. Borngasser: Architektur und Image: Das Centre de Cultura Contemporania und das Museu
d”art contemporani in Barcelona; in: Mitteilungen der Carl Justi-Vereinigung e. V. zur Forderung der
kunstwissenschaftlichen Zusammenarbeit mit Spanien und Portugal, 1998, S. 132-144,S. 138.
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genannt, die zum Leitmotiv des gesamten architektonischen Entwurfs wird und
den Anndherungsweg sogar mit der Ausstellung selbst verbindet. Aktuellere
Variationen einer absichtsvoll dramatisierten GebdudeerschlieRung sind die
vorgehdngten, plexiverglasten Rolltreppen des Centre Pompidou in Paris (1972-
77), der glaserne Fahrstuhl im Madrider Centro de Arte Reina Sofia (1986-90),
die Rampenlaufe in Richard Meiers Museen zu Atlanta und Frankfurt258 oder die
enge, steile Treppe in Peter Zumthors Kunsthaus Bregenz (1994-97). Die auf
einer symbolhaften Suche nach Licht zu den Kunstschiatzen aufsteigende
Doppeltreppe des Davis Museum steht konzeptionell vor allem den - zum
AuRenraum hin allerdings transparenten - Rampen des Frankfurter Museums fiir
angewandte Kunst (1981-85) nahe, wo Rechteckéffnungen im Rampenhaus den
Blick in die Ausstellungsebenen des Gebadudes freigeben (Abb. 114). In Wellesley
steigern zusdtzlich der gemauerte Treppenschacht und die massiven Briistungen
des oberen Treppenabschnitts die Wirkung des von oben durch die Sheds
kraftvoll einfallenden Sonnenlichts. Die der Lichtquelle entgegenstrebende
Raumbewegung, die Anndherung an die Kunstschidtze wird hier als fast
mystischer Prozess der Purifikation erlebt. Seine hochste Steigerung erfahrt die

im wortlichen wie im lbertragenen Sinn zu verstehende "Erhellung” im

"epiphanic moment at the top, where the feelings your contact
with the art elicits in you at last become clear. 259
(Rafael Moneo, 1995)

Trotz des inszenierten Gangs nach oben wird dem Besucher des Davis
Museum keine obligatorische Besichtigungsroute vorgeschrieben. Vielmehr er-
moglichen die zentrale Positionierung der Treppe wie auch die Doppelung der
scherenartig angeordneten Treppenldaufe individuelle Alternativen des Rund-
gangs. Dem fiir alle Museumsgebaude von Moneo charakteristischen Verzicht auf
einen eindeutig kanalisierten Besichtigungskreislauf liegt auch hier der Wille zu
Grunde, eine dem Menschen dienende Architektur mit groRtmoglicher indi-

vidueller Bewegungsfreiheit zu schaffen.

258Fine Arts Museum (1980-83) in Atlanta, Georgia (USA); Museum fiir angewandte Kunst (1979-85)
in Frankfurt a. M..

2597itiert nach A + U, 1995, Nr. 294, S. 70 f., S. 70 (Dt. Ubers. d. Verf.: "[im] epiphanischen Moment
beim Erreichen der obersten Ebene, wo die Empfindungen, die der Kontakt mit der Kunst hervorruft,
endlich klar werden.”).
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4.2. Das Museum als Schatzkammer

"The cubic volume of the Davis Museum could be understood as a
coffer, presenting all at once the pieces in the collection. The
artworks in the collection are like the memories of those alumnae
who lived here and who thought there could be no better place for
the objects they loved so much than Wellesley. Therefore, | very
much wanted the Museum to be understood as a treasury, a
treasury that speaks about the lives of those people who received
their education there. 260

(Rafael Moneo, 1995)

Statt eines extrovertierten Prestigebaus, der als urbanes Monument
reprasentative Bedeutung tbernimmt und sich seinem Umfeld bereitwillig 6ffnet,
hat Moneo fir die Kunstsammlungen des Wellesley-Colleges eine strenge,
introvertierte Ziegelbox vorgeschlagen. Die in dem sproden Baublock kon-
kretisierte ldee mittels massiver, blickdichter Fassaden, die Welt der Kunst von
der Betriebsamkeit des Campus-Alltags zu trennen, ist hier an die Absicht
gekoppelt, einen intimen Ort der Anschauung und Kontemplation zu schaffen.
Wie ein wuchtiger Tresor, der die dem College groRziigig vermachten
Kunstschatze fiir die Nachwelt bewahrt, entfaltet die 4duRerlich wenig
spektakuldare Architektur erst nach dem Eintritt ihren ganzen Reichtum und
offenbart - wie der Boston Globe anladsslich der Eroffnung des Gebaudes lako-
hisch urteilte - "4 triumph of design inside a boring container. 26

Das von Moneo als sperrige, opake "Kiste” gedeutete Ausstellungshaus hat
als museumstypische Erscheinungsform seine Wurzelnh im Amerika der spaten
50er und 60er Jahre. Als Gegenreaktion auf die Idee des transparenten,
triblinenhaften Museums mit gldsernen Fassaden entstand dort das Konzept des

fensterlosen, massiv geschlossenen Museumsbunkers, der - angeheizt von

260Zjtiert nach ibd. (Dt. Ubers. d. Verf.: "Das kubische Volumen des Davis Museums kann als Truhe
verstanden werden, die alle Stiicke der Sammlung auf einmal prdsentiert. Die Kunstwerke der
Sammlung sind wie die Erinnerungen der alumnae, die hier lebten und die meinten, dass es fir die
Werke, die sie so liebten, keinen besseren Ort als Wellesley gebe. Daher mochte ich das Museum sehr
gerne als Schatzkiste verstanden wissen, als eine Schatzkiste, die vom Leben der Menschen erzahlt,
die hier ihre Ausbildung erhielten.”).

2617Zitiert nach Robert Campbell: Wellesley s Work of Art; in: The Boston Sunday Globe, 10. Okt. 1993,
S. B 21 u. B 26, S. B 21 (Dt. Ubers. d. Verf.:” Ein Triumph des Designs in einem langweiligen Be-
halter”).
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damals aktuellen Diskussionen um einen konservatorisch optimalen Schutz der
Exponate - haufig mit einem volligen Verzicht auf Tageslicht einherging.262 Bis
heute hat die blickdichte Quaderform als Metapher fiir den schiitzenden Safe im
Museumsbau zahlreiche Variationen erfahren und ist vor allem bei kleinen oder
mittelgroRen Hausern haufiger anzutreffen. Beispielhaft hierfiir stehen das
Minchner Privatmuseum fiir die Sammlung Goetz (1989-92) von Herzog & de
Meuron oder Peter Zumthors 30 Meter hoher Wiirfel des Kunsthaus Bregenz
(1994-97), dessen schillernde Fassaden aus sich (iberlappenden, gedtzen
Glastafeln den Eindruck eines Schuppenpanzers geben. Auch das als schiitzender
Kunstspeicher gedeutete Davis Museum steht in dieser Traditionslinie. Sowohl in
der blockhaft geschlossenen Grundform als auch in der betonten Kargheit der
glatten Fassaden und dem fast privat wirkenden Haupteingang manifestiert sich
ein institutionales Selbstverstindnis, das die bewahrende Funktion der
Einrichtung Museum gegeniiber unterhaltenden Aspekten und urbanem
Reprasentationsdrang in den Vordergrund stellt. Der asketische Backsteinbau ist
als zurickhaltender und intim wirkender Bestandteil des (bergeordneten
Campus-Systems konzipiert und versteht sich weder als demokratisch
inszenierter Schauplatz populdrer Freizeitgestaltung noch als imageférderndes
"Vorzeigemonument” der Hochschulanlage.

Mit der als Sammlungsmagazin und stiller Ort der geistig-kulturellen
Auseinandersetzung interpretierten Architektur kniipft Moneo an die Anfinge der
Idee des Museums an, namlich die privaten Kunst- und Wunderkammern, wie sie
an den Adelshofen Europas seit dem spdten 15. Jahrhundert entstanden.263 Nach
ihrem Vorbild richtete man zur Bildung und Erziehung des wissenschaftlichen
Nachwuchses Mitte des 17. Jahrhundert an europédischen Universitiaten die ersten
Raritdatenkabinette ein. Bereits 1638 griindete die englische Oxford University das
Ashmolean Museum firr “rarities of art and science. 264 Mit dem ersten amerika-
nischen Repository of Curiosities, das 1750 in einem Raum der Harvard

University eingerichtet wurde, entstand zugleich die erste museumsdhnliche

262Sjehe hierzu auch Teil B, Kapitel 2.1, S. 38 dieser Arbeit.
2637ur Geschichte der Kunst- und Wunderkammern und ihren aktuellen Auspragungen siehe z. B.:
-Kunst- und Ausstellungshalle der Bundesrepublik Deutschland in Bonn (Ed.) / Annesofie Becker
(Bearb.): Wunderkammer des Abendlandes. Museum und Sammlung im Spiegel der Zeit, Aus-
stellungskatalog, Bonn 1994
-V. Newhouse: Wege zu einem neuen Museum im 20. Jahrhundert, 1998, S. 14-16 (Kapitel 1: Das
Kuriositatenkabinett - Eine aktualisierte Ubersicht).
264\gl. D. Davis: The Museum Transformed, 1990, S. 12.
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Einrichtung der neuen Welt.265 Den zunadchst nur wenigen Privilegierten
zuganglichen Kuriositatenkabinetten der Hochschulen und den privaten Kunst-
und Wunder-kammern des Adels und der Kirchenflirsten bereiteten um die Mitte
des 18. Jahrhunderts die zunehmende Spezialisierung der Wissensgebiete,
gewandelte Kunstauffassungen und die von den gesellschaftsverdndernden
Absichten der Aufkldrung vorangetriebene populire Offnung der Sammlungen
ihr allmahliches Ende. Entscheidend gefordert von den demokratischen
Errungenschaften der Franzdsischen Revolution, die sich rasch in ganz Europa
verbreiteten, vollzog sich in der Folgezeit schrittweise der Ubergang zum
offentlichen Museum mit pddagogisch bildender Funktion fiir die Allgemeinheit.
Einhergehend mit dem langsamen Wandel des Ausstellungsorts vom privaten
zum offentlichen Raum entstand das Museum als eigenstdndige Bauaufgabe mit
stadtischem Monument-charakter. Das private studiolo des Sammlers, die
Kunst- und Wunderkammern der Aristokraten und Gelehrten fanden im 20.
Jahrhundert im biirgernahen Museum ihr Gegenstiick, das als fiir jedermann
offen stehender Ort des Studiums und der Freizeitgestaltung begriffen wurde.
Wahrend in Europa die meisten privaten Kunstsammlungen inzwischen
schon ldngst in der Obhut der offentlichen Hand stehen und diese nahezu
regelmaRig fiir neue Ausstellungsgebadude verantwortlich zeichnet, verdanken die
meisten amerikanischen Museen ihre Entstehung bis heute privaten Initiativen.
Mit groRziigigem Mdizenatentum und einer gegeniiber europdischen Verhalt-
nissen erheblich erhdohten Spendenbereitschaft tragen dort engagierte Sammler
und Forderkreise wesentlich zum Ausbau der Kunst- und Kulturlandschaft bei.
Dies gilt auch fiir den weitaus groBten Teil der in den USA so zahlreich anzu-
treffenden Hochschulmuseen, die sich in Sammelverhalten und institutionaler
Zielsetzung dem Diktat der Offentlichkeit weitgehend entziehen. Hiufig noch
erinnern die unorthodoxe Zusammenstellung und die Prdsentation ihrer Kunst-
schiatze an urspriingliche Formen des Sammel- und Ausstellungswesens. lhre
Identitdt beziehen die unter eingeschranktem Einfluss o&ffentlicher Interessen
gefiihrten Einrichtungen weniger aus der ldee des vorrangig der Allgemeinheit
dienenden Museums mit reprdasentativer Sammlung und ebenso reprasentativem

Ausstellungsgebaude, sondern eher aus der alten Tradition der Kunst- und

265Das Kuriositatenkabinett der Harvard University vereinte damals eine bunt gemischte Sammlung
interessanter und exotischer Objekte wie ausgestopfte Tiere, ein Schiffsmodell, eine gegerbte
Menschenhaut und den Schadel eines indianischen Kriegers. Vgl. M. Brawne: Das neue Museum und

seine Einrichtung, Stuttgart 1982,S.17.
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Wunderkammern. Diese Grundhaltung ist analog auch beim Davis Museum fest-
stellbar.266 Wenngleich das Gebdude zu festgelegten Besuchszeiten jedermann
offen steht, so sind seine didaktischen Aufgaben doch eng mit dem Kunst- und
Kunstgeschichtsstudium des College verknlipft und damit an eine interne Ziel-
setzung gebunden. Selbst im Profil der vielfédltigen Studiensammlung, die ohne
vorgegebenes Sammlungskonzept entstanden ist, spiegelt sich reliktartig das
stark von personlichen Vorlieben und individuellem Sammelverhalten gezeich-
nete Programm der alten Kunstkammern wider. Anstelle der Sammelleidenschaft
und der Prestigebediirfnisse fiirstlicher Besitzer einstiger Kunst- und Wunder-
kammern sind in Wellesley freilich die Bestrebungen der Absolventinnen getre-
ten, sich und ihrer Hochschule mit groRziigigen Schenkungen ein Denkmal zu
setzten. Das Davis Museum ist daher nicht nur als Bildungsstatte und Aus-
stellungshaus zu verstehen, sondern auch als Gedenkstitte fir ehemalige
College-Studenten und als Identitat stiftender Ort der Erinnerung. Das Festhalten
der Erinnerung und die kollektive Bewahrung von Besitz sind hier zentrale
Themen, denen Moneos kastig geschlossene Architektur praktisch wie meta-

phorisch Ausdruck verleiht.

266Sjehe hierzu auch BauM, 1994, Nr. 9,S.12-19, S. 13.
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V. MODERNA MUSEET UND FORSCHUNGSZENTRUM DES
ARKITEKTURMUSEET (1994-98), STOCKHOLM

Das nach Rafael Moneos Planen zwischen 1994 und 1997 auf der
Stockholmer Insel Skeppsholmen ausgefiihrte Projekt vereint das Museum fiir
Moderne Kunst (Moderna Museet) und das Schwedische Architekturmuseum
(Svenska Arkitekturmuseet) unter einem Dach. Bevor die beide Institutionen ihr
heues Domizil bezogen, waren sie in alten Marinegebduden, die fiir eine museale
Nutzung umgestaltet beziehungsweise erweitert worden waren, auf dem einst
militdrisch genutzten Eiland untergebracht. Mit dem Neubau des Moderna
Museet, der sich vergleichsweise spdt in die Riege der groRen europdischen
Ausstellungshduser fiir neuere und zeitgendssische Kunst reiht, hat Stockholm
ein neues stddtisches Wahrzeichen erhalten, das ganz Schweden um einen
bedeutenden Anziehungspunkt der Gegenwartskultur bereichert. Zugleich ist mit
dem Gebaude eines der ersten Bauwerke eines spanischen Architekten in Nord-
europa entstanden.

Bereits in den frithen 60er Jahren war das Moderna Museet dank des
Engagements und der geschickten Sammlungspolitik seines Griindungsdirektors
Pontus Hulten, der das Haus von 1959 bis 1973 leitete, mit unkonventionellen
Schauen zur Gegenwartskunst zu einer fiithrenden europdischen Adresse seiner
Art avanciert.26? Der umfangreiche Sammlungsbestand des Museums umfasst
heute iiber 5 000 Gemalde, Plastiken, Installationen, Video- und Kiinstlerfilme
sowie an die 30 000 Papierarbeiten. Neben Werken international renommierter
Vertreter aller bedeutenden Richtungen und Stile seit der Klassischen Moderne
besitzt das Haus die wichtigste Kollektion neuerer schwedischer Kunst bis 1950.
Sie vereint Werke von in Mitteleuropa kaum bekannten schwedischen Kiinstlern
wie Nils von Darel, Sven Erixson oder dem Munch-Schiiler Ragnar Sandberg. Eine

Besonderheit des Sammlungsfundus stellen ferner die um die Wende vom 19.

267Der weitsichtige Kunsthistoriker Pontus Hulten arbeitete in den 50er und 60er Jahren eng mit auf-
strebenden zeitgenodssischen Kinstlern zusammen, deren Arbeiten damals noch vergleichsweise
kostengiinstig zu erwerben waren. Robert Rauschenbergs Monogramm (1955-59) gelangte damals
ebenso in die Sammlung des Moderna Museet wie Readymades von Marcel Duchamps.
Zur Geschichte des Moderna Museet, seinen Ausstellungen und seiner Sammlungspolitik siehe auch
Pontus Hulten: Funf Fragmente aus der Geschichte des Moderna Museet; in: Kunst- und Aus-
stellungshalle der Bundesrepublik Deutschland GmbH (Ed.): Moderna Museet Stockholm, Publikation
zur Ausstellung "Die groRen Sammlungen IV, Moderna Museet zu Gast in Bonn”, Ostfildern-Ruit
1996, S. 9-25.
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zum 20. Jahrhundert in impressionistischer Tupftechnik entstandenen Olstudien
des Dramatikers August Strindberg dar. Den reichen Kunstbestand des Museums
erganzt eine bedeutende Spezialsammlung von (iber 100 000 Fotografien, die
durch den Erwerb ganzer Privatsammlungen zusammengetragen werden konnte.
In Moneos Galerien wird die reprasentativste Sammlung moderner Kunst in ganz
Skandinavien endlich ihrer Signifikanz entsprechend prasentiert. Gleichzeitig hat
das Schwedische Architekturmuseum, eine im ganzen Land einzigartige Insti-
tution mit einer der weltweit groRten Kollektionen an Entwurfszeichnungen und
Architekturfotografien, in dem aus Alt- und Neubauten geschaffenen Archi-
tekturkomplex eine addquate Herberge gefunden.268 Zusammen mit dem gegen-
iberliegenden Museum fiir Ostasiatische Kunst (Ostasiatiska Museet), das bereits
in den 60er Jahren in einem alten Skeppsholmener Gebdude eingerichtet wurde,
bilden die beiden Ausstellungshaduser nun eine einzigartige Museumstriade, die
umfassende Sammlungen in Herkunft und Art verschiedener Kunst- und Kultur-

glter auf sich vereint.

1. Der Bauort:

Skeppsholmens Weg vom Marinestiitzpunkt zur "Museumsinsel”

Schwedens Hauptstadt dehnt sich an der Einmiindung des Malarsees in
die Ostsee weitlaufig auf gewundenen Landzungen und kleinen Inseln aus. Ent-
stehungsort des ehrgeizigen Museumsprojekts ist die in der Stockholmer Bucht
gelegene Insel Skeppsholmen (Schiffsinsel). Das felsige Eiland, dessen Grund-
flaiche kaum mehr als 2 km? misst, ist Teil der natiirlich fragmentierten Geo-
grafie der Scharenlandschaft (Abb. 115). Inmitten des von Wasser umspiilten
Stadtzentrums gelegen, markiert Skeppsholmen gewissermalien die Schnittstelle
zwischen dem historischen Kern der Hauptstadt auf Gamla Stam und
Blasieholmen, dem sich West- und Nordufer des Felsriickens zuwenden, und den
weitldufig zersiedelten Griinflachen, die sich 6stlich der Schare auf der Halbinsel

Djurgarden (Tiergarteninsel) ausdehnen.

268Schwerpunkt der Sammlung ist die schwedische Architektur des 19. und 20. Jahrhunderts. Der
beachtliche Fundus umfasst heute iiber eine Million Architekturzeichnungen und mehr als % Million
Architekturfotografien.
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Ab 1630 richtete man auf Skeppsholmen einen Kriegshafen ein, der
alsbald zum wichtigsten Stilitzpunkt der schwedischen Marine ausgebaut wurde.
In der zweiten Haélfte des 19. Jahrhundert wurde die Insel auch als offentlicher
Stadtraum erschlossen. Als im Zuge des umfassenden Ausbaus der Stadtgebiete
um den Konigspalast (Stockhol/ms Slott, 1697-1750), den der in Rom bei Bernini
geschulte Konigliche Architekt Nicodemus Tessin der Jliingere (1654-1728) ent-
warf,269 auf der Landzunge des Aristokratenviertels Blasieholmen August Stiilers
Nationalmuseum (1846-66) entstand, lieR man die Briickenverbindung zu der
hahen Felsinsel erneuern. Mit der Skeppsholmsbron (1859-61), einer in Eisen-
skelettbauweise errichteten Konstruktion der Ingenieure Otto Edvard Carlsund
und Gustaf Gerard de Geer, war erstmals eine reprdsentative Verbindung zwi-
schen dem noblen Blasieholmen und dem Marinestiitzpunkt geschaffen. Zwar
gab man in den 50er Jahren des 20. Jahrhunderts die militarische Nutzung der
Schare auf, noch immer aber bestimmt das architektonische Erbe der Vergangen-
heit nachhaltig das Gesicht der Insel, und bis heute beeindruckt Skeppsholmen
durch eine weitgehend intakte Bebauungsstruktur, der aus Italien, aber auch aus
Frankreich eingefiihrte Stilanleihen ihre rémisch-klassizistische Pragung ver-
liehen haben.270

GroRziigige Freiflichen und punktuell auf dem Felshiigel verteilte
Gebidude, die mehrheitlich aus dem 19. Jahrhundert stammen, vermitteln den
Eindruck einer offenen, sparsam besetzten Landschaft. Im zum Wasser hin flach
abfallenden Ostteil des Eilands sind die einfacheren, aus Holz und roten Ziegeln
errichteten Zweckbauten der Hafenanlage und des Schiffshofs entstanden. Das
der koniglichen Residenz auf Gamla Stan zugewendete Westufer ist dagegen

deutlich pittoresker ausgestaltet. Gebettet in einen englischen Park, der im

269Nicodemus Tessin der Jungere fihrte nach seiner Riickkehr aus Italien die romische Bautradition in
Stockholm ein. lhm und seinen Nachfolgern verdankt das einstige Aristokratenviertel um das Kénigs—
schloss sein romisch-klassizistisches Erscheinungsbild.
270Zu Skeppsholmens Geschichte und Architektur siehe:
-Karin Winter (Ed.): Close to Stockholm, Stockholm 1993, S. 122 f.. (Ostasiatiksa Museet,
Skeppsholmskyrkan, Arkitekturmuseet, Moderna Museet)
-Olof Hultin, Bengt OH Johansson, Johan Martelius, Rasmus Warn: The Complete Guide to
Architecture in Stockholm, Stockholm 1998, S. 127 (Nr. 34 Ostasiatiska Museet), S. 132 (Nr. 60
Skeppsholmskyrkan), S. 133 (Nr. 61 Amiralitdatshuset), S. 134 (Nr. 64 Skeppsholmsbron), S. 159 (Nr.
370 Moderna Museet + Arkitekturmuseet).
Anmerkungen zur urbanen Entwicklung der Insel finden sich ferner in nachfolgend genannten Ver-
offentlichungen zum Neubau des Moderna Museet:
—-John Welsh: Swedish Success; in: BD, 1991, Nr. 1039, 14, Juni, S. 18 u. 20, S. 18
-R. Moneo, J. Martelius: Moderna Museet och Arkitektur-Museet i Stockholm / Modern Museum and
Swedish Museum of Architecture in Stockholm, 1998, S. 85 f..
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ausgehenden 18. Jahrhundert angelegt wurde, ragen dort die reprasentativen
Marinegebdude auf. Weithin sichtbar beherrscht die an hochster Stelle des
Felsriickens, im Blickfeld des Konigspalasts als Garnisonskirche errichtete
Skeppsholmskyrkan (Skeppsholmenkirche, 1824-42) das Panorama der Insel. Der
vom romischen Pantheon (118-128 n. Chr.) inspirierte, streng symmetrisch
komponierte Zentralbau entstand an Stelle eines 1822 niedergebrannten Vor-
gdngerbaus nach Planen des schwedischen Architekten Frederik Blom. Seinem
Wirken verdankt das Eiland des weiteren eine beachtliche Anzahl bedeutenderer
Militdrbauten, darunter das im Stil der hollandischen Renaissance am Westufer
errichtete Amiralitetshuset (Admiralititshaus, 1844-46) und die neoklassizisti-
sche Hallenarchitektur der ehemaligen Exercisscolan (Exerzierschule, 1851-53).
Die tiber T-férmigem Grundriss im Zentrum der Insel errichtete Ubungshalle
wurde zwischen 1876 und 1881 von Viktor Ringheim erweiter.

Nachdem das Militdr Skeppsholmen Ende der 50er Jahre verlassen hatte,
fand eine umfassende Umnutzung der alten Gebdude statt. Als in der Folgezeit
mehrere Museen, die Kénigliche Akademie fiir Visuelle Kunst und einige Theater
in den Marinebauten Quartier bezogen, entwickelte sich der Felsriicken zu einem
beliebten kulturellen Anziehungspunkt der Hauptstadt. Im Zuge der funktionellen
Neubestimmung der ehemaligen Militirgebaude brachte man bereits vor Jahr-
zehnten auch die beiden nun in Moneos neuem Ausstellungskomplex be-
heimateten Museen auf Skeppsholmen unter. Bereits 1958 richtete der Architekt
Per-Olof Olsson in Bloms alter Exercisscolan das Moderna Museet ein. Die vom
schwedischen Staat getragene Institution war zwei Jahre zuvor aus der Abteilung
flir moderne Malerei und Plastik des nahen Nationalmuseums hervorgegangen.
1975 fiigte man der Nordflanke der renovierten Ubungshalle einen quader-
formigen Erweiterungspavillon hinzu, in dem fortan die Abteilung des 1971
gegriindeten und 1973 institutionell im Moderna Museet aufgegangenen
Fotografiska Museet (Museum fiir Fotografie) untergebracht war.

Das Arkitekturmuseet fand unweit der umgenutzten Exercisscolan im
Sldwesten der Insel seine erste Heimstatte.27! Die Einrichtung war 1962 vom
Schwedischen Architektenbund (Svenska arkitekters riksférbund) als Stiftung
Schwedisches  Architekturmuseum  (Stiftelsen  Sveriges  Arkitekturmuseet)

gegrindet und erst 1978 unter staatliche Tragerschaft gestellt worden. Mitte der

2717Zur Geschichte des Arkitekturmuseet siehe auch Jéran Lindvall; in: R. Moneo, J. Martelius: Moderna
Museet och Arkitektur-Museet i Stockholm / Modern Museum and Swedish Museum of Architecture
in Stockholm, 1998, o. S. (Vorwort von J. Lindvall, Direktor des Arkitekturmuseet).
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60er Jahre bezog das Museum die Erdgeschossraume des einstigen
Seekartenwerks (Sjékarteverket), das zwischen 1870 und 1872 von Viktor
Ringheim als kompakter, dreigeschossiger Korper erbaut und 1910 um drei
Fensterachsen erweitert worden war.

In eine museale Funktion Uberfiihrt wurde auRerdem das im Scheitel der
Felsschdre gelegene T7yghuset, eines der altesten und markantesten Bauwerke
der Insel. Seine extrem geldngte Grundform verdankt der ockergelb verputzte
Riegel seiner urspriinglichen Bestimmung als Seilerei. 1697 brannte der Mitte des
17. Jahrhunderts entstandene Baublock teilweise nieder. Sein Wiederaufbau als
Stall (drabantstall) fiir Pferde von Koénig Karl XIl. (1697-1718) fand 1699/1700
unter der Leitung des koniglichen Architekten und Baumeisters Nicodemus
Tessin dem Jiingeren statt. Seit 1720 diente das inzwischen erweiterte und auf-
gestockte Gebdude als Arsenal. Als man 1963 im Zuge der kulturellen Um-
hutzung mehrerer Marinegebdude in dem lang gestreckten Baukorper das
Ostasiatiska Museet einrichtete, durchlebte das Tyghuset seine vorliufig letzte
Umgestaltung. Ausfiihrender Architekt des Eingriffs war abermals Per-Olof
Olsson, der nur wenige Jahre zuvor die alte £Fxercisscolan zum Ausstellungshaus

umgebaut hatte.

2. Der Neubau

2.1. Planungs- und Entstehungsgeschichte

Nur wenige Jahrzehnte nach ihrer Unterbringung in den alten Marine-
gebauden war eine museologisch und konservatorisch adaquate Ausstellung und
Aufbewahrung der stetig anwachsenden Sammlungen des Moderna Museet und
des Arkitekturmuseet nicht mehr gewédhrleistet. Platzmangel sowie zunehmende
klima- und sicherheitstechnische Mangel forcierten in den ausgehenden 80er
Jahren den Beschluss, beide Institutionen in einem neu zu projektierenden
Museenensemble unterzubringen. Abgeschreckt von den teuren und

imagetrachtigen, doch funktionell haufig defizitiren "Prestigemuseen”, die
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damals weltweit so zahlreich entstanden, legte Olle Granath, Leiter des Moderna
Museet von 1979 bis 1989, ein ebenso bescheidenes wie kostenmaRig
realistisches Bauprogramm vor, das Aspekte einer optimalen Kunstprdsentation
gegeniiber exaltiertem Selbstdarstellungsdrang in den Vordergrund stellte.
Unterstiitzung erfuhr der anvisierte Neubau von der Malerin Eddie Figge, die sich
in den 40er Jahren einen Namen als Pionierin der informellen Kunst in Schweden
gemacht hatte. 1988 griindete sie eine Stiftung, in der sich Vertreter aus Kunst
und Wirtschaft zusammentaten, um Geldmittel fiir den geplanten Neubau zu
beschaffen.272 Der im Mai 1990 vom Statens Fastighetsverk (Staatliche Liegen-
schaftsverwaltung) ausgeschriebene Wettbewerb zur Projektierung eines
komplexen Architekturgefiiges fiir die umfangreichen Sammlungen der beiden
Museen besiegelte das Vorhaben. Dank der finanziellen Hilfe von Eddie Figges
Stiftung konnten zu dem national offenen Wettbewerb auch fiinf namhafte
Architekten aus dem Ausland geladen werden: Um Vorschldge bat man neben
Rafael Moneo den Finnen Kristian Gullichsen (Gullichsen, Kairamo & Vormala),
den Déanen Jarn Utzon, den Japaner Tadao Ando und den Nordamerikaner Frank
Gehry, der als einziger geladener Teilnehmer keinen Entwurf einreichte.273

Als Bauort des ehrgeizigen Projekts war das zur Wasserlinie hin stetig
abfallende Geldande um den ehemaligen Schiffshof im Nordosten Skeppsholmens
vorgesehen. Zum Inselinneren hin begrenzt der lang gezogene Korper des
Tyghuset das Areal. Das Terrain schloss sowohl die alte Exercisscolan als auch
den in den 70er Jahren entstandenen Erweiterungspavillon des Moderna Museet
mit ein. Die Wahl des konkreten Standorts innerhalb des vorbestimmten
Gelandes war den Teilnehmern des Wettbewerbs ebenso freigestellt wie die
Entscheidung Uber Abriss oder Erhalt beziehungsweise Umnutzung vorhandener
Gebdude; doch wiinschten die Auslober angesichts der auBRergewdhnlichen
Inselsituation verstarkt stadtebaulich reflektierte Vorschldge, die eine sinnvolle
Anndherung an das geplante Museenensemble und eine (iberzeugende

Fernwirkung desselben garantierten. Eine eingehende Analyse des Bauorts sollte

272ygl. Bjérn Springfeldt: In den 90er Jahren: Der Traum von einem Neubau und ein "Catch-22"; in:
Kunst- und Ausstellungshalle der Bundesrepublik Deutschland GmbH (Ed.): Moderna Museet
Stockholm, 1996, S. 31-34, S. 32.
2737u dem Wettbewerb siehe auch:
-Jorge Sainz: La isla y el fiordo. Nuevos museos en Estocolmo: el concurso; in: ArgV, 1991, Nr. 18, S.
26 f.
-BD, 1991, Nr. 1039, 14. Juni, S. 18 u. 20
-Kaye Geipel: Lichtdom auf Skeppsholmen. Kunst- und Architekturmuseum, Stockholm; in: BauW,
1998, Nr. 14, S. 768-775, S. 769.
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die Architekten zu Losungen fiihren, die sich in die vorhandenen stadtischen
Strukturen fiigen. Die Reaktion auf den geografischen und topografischen
Kontext galt es mit einem komplexen funktionalen Programm in Einklang zu
bringen, das auf Olle Granaths Vorschlagen aufbaute und in ausfiihrlichen
Wettbewerbsunterlagen detailliert festgeschrieben war: Das mit rund 17 000 m?
Gesamtflaiche veranschlagte Moderna Museet sollte gegeniiber dem
Arkitekturmuseet, fir das insgesamt rund 6 000 m2 vorgesehen waren, eine
deutliche Vorrangstellung einnehmen. Fiir die vorzugsweise mit einer Kombi-
nation aus Ober- und Seitenlicht auszuleuchtenden Galerien des Kunstmuseums
empfahl man eine zuriickhaltende, der Konzentration forderliche Ausgestaltung.
Auch wurde die gesamte Palette der im modernen Museumsbetrieb (blichen
Verwaltungs- Forschungs- und Servicebereiche verlangt, und an die 60 % der
Gesamtnutzfliche waren fiir interne Einrichtungen und sekunddre Publikums-
bereiche bereitzustellen. Um einer iliberhohten Verkehrsbelastung der kleinen
Insel entgegenzuwirken, sahen die Auflagen des Bauherrn trotz des zu erwarten-
den Besucherstroms lediglich Parkpldtze fiir Personal und Behinderte vor.
Obwohl 206 Entwiirfe beim Statens Fastighetsverk eingingen, fiel das
Ergebnis des Wettbewerbs insgesamt enttduschend aus. Haufig bemangelte die
Jury, der neben den Museumsleuten Olle Granath, seinem von 1989 bis 1995
amtierenden Nachfolger im Direktorenamt Bjorn Springfeldt und dem schwedi-
schen Maler Olle Kaks ausschlieBlich Architekten angehdrten, bereits die Aus-
arbeitung und Pradsentation der Projekte, und nur 20 Vorschlige kamen in die
engere Auswahl. Wahrend einige Wettbewerbsteilnehmer Skeppsholmens
fragmentierte Topografie vollig ignorierten und in ihren Plinen monstros
zusammengeklumpte Solitdre zeigten, bemiihten sich andere, durch eine gezielte
Verteilung der Baumassen den antimonumentalen Charakter der Inselbebauung
zu wahren. Kleinteilig zergliederte Projekte, die unter Einbeziehung alter
Marinegebdude den einzelnen Funktionsbereichen der beiden Museen verschie-
dene Baueinheiten zuwiesen, wurden ebenso vorgeschlagen wie lang gezogene
Neubauten, die dem riegelartigen Tjyghuset dialogisierend gegeniibergestellt
waren und der dominanten Nord-Siid-Achse des Felsriickens folgten. Um das
enorme Raumvolumen optisch zu reduzieren, verlegten viele Architekten einen
erheblichen Teil der geforderten Museumseinrichtungen ins Erdreich. Auch
setzten die meisten auf den Attraktionswert einer ausgedehnten Wasserfront und

platzierten ihre Baukdrper extrem ufernah.
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Nach eingehender Prifung der anonym prasentierten Entwirfe ent-
schieden sich die Juroren fast ein Jahr nach der Wettbewerbsauslobung fiir Rafael
Moneos unter dem assoziativen Kennwort "Telemachos” eingereichten Vor-
schlag.274 Im April 1991 wurde das mit 500 000 schwedischen Kronen pramierte
Siegesprojekt offentlich vorgestellt. Der zweite Platz blieb unbesetzt; zwei dritte
Preise gingen an die schwedischen Architektengruppen White Arkitekter AB aus
Stockholm und Mansson Dahlback Arkitektkontor aus Lund. Bemerkens-
werterweise platzierte die Jury weder Gullichsen, noch Utzon oder Ando, der eine
auffillige Kombination aus quader- und kreisférmigen Baublocken entwarf,
hoch.275

Im Unterschied zu Moneos vormaligen Erfahrungen im Museumsbau, die
sich auf vergleichsweise iliberschaubare Ausstellungshduser beschriankten, ist
ihm in Stockholm ein in Dimensionen und Programm ungleich komplexeres
Projekt liberantwortet worden. Nach seinen Planen fing man im August 1994 mit
ersten Sprengungen des felsigen Inselgrunds an, in den die Fundamente und
Untergeschosse des Neubaus eingebaut wurden. Im Frithjahr 1995 begannen die
Arbeiten an der Bauausfiihrung. Neben dem architektonischen Entwurf hat das
Bliro Moneo den Innenausbau und die Moblierung fast aller 6ffentlichen Bereiche
des Moderna Museet libernommen, darunter die Ausgestaltung der Galerien, des
Foyers und der Verkehrsflachen. Fiir die Raumausstattung der Verwaltungsbiiros
und der Forschungsbereiche zeichnen die schwedischen Architekten von Nyréns
Arkitektkontor verantwortlich. Die innere Umgestaltung und Neustrukturierung
des Hallenraums der alten Exercisscolan, die kiinftig das Arkitekturmuseet
aufnehmen sollte, fiihrte das Stockholmer Team Sandel Sandberg AB aus. Dank
einer straffen Logistik konnten sdamtliche Arbeiten an dem groR angelegten
Geflige bereits im September 1997 abgeschlossen werden. Am 12. Februar 1998
fand rechtzeitig zur Saisonerdffnung des Stockholmer Jahres der Europédischen

Kulturhauptstadt wie auch zum 40-jdhrigen Bestehen des Moderna Museet auf

274Moneo lieR sich zu dem Kennwort von Frangois Fénelons Roman "Les Aventures de Télémaque” (17.
Jh.) inspirieren. Wie Odysseus” Sohn Telemachos, der in die Ferne auszog, um das Schicksal seines
Vaters zu erkunden, behauptet sich sein Museum auf Skeppsholmen. Vgl. J. Martelius: Fran tak till
golv / Form Ceiling to Floor; in: R. Moneo, J. Martelius: Moderna Museet och Arkitetkurmuseet i
Stockholm / Modern Museum and Swedish Museum of Architecture in Stockholm, 1998, S. 81-103, S.
84.
275Eine Auswahl von Entwurfspldnen und Modellfotografien der pramierten Projekte und anderer
Wettbewerbsvorschldge sind in nachfolgend genannten Zeitschriftenbdanden publiziert:
-ArqV, 1991, Nr. 18, S. 26 ., S. 26
-BD, 1991, Nr. 1039, 14. Juni, S. 18 u. 20, S. 20.
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Skeppsholmen die feierliche Einweihung des neuen Ausstellungsgebdudes statt.
Postkarten mit dem schlagwortartigen Aufdruck KNIFE - MIRROR - SPONGE, die
der Brite David Eliott, der das Museum seit 1996 leitet, anldsslich der zwei-
tdgigen Eroffnungsfeierlichkeiten verteilen lieR, verkiindeten, einer knappen
Programmschrift gleich, die kiinftigen Ziele des Hauses: Wie ein Seziermesser
werde es Wesentliches von Banalem trennen und das Eigentliche der Kunst
freilegen, wie ein Spiegel deren Gehalt objektiv aufzeigen und wie ein Schwamm

das kiinstlerisch Bedeutsame in sich aufsaugen.276

2.2. Die pramierten Wettbewerbsentwiirfe

3. Preis: White Arkitekter (Karl Alexanderson, Anders Annerstedt, Anna

Hjort, Per Wigow, Brigitta Leine), Stockholm

Das flinfkdpfige Architektenteam aus Stockholm schlug einen lbersicht-
lich strukturierten Komplex aus stereometrisch prdzise definierten Baueinheiten
vor, die funktional unterschiedliche Nutzbereiche aufnehmen (Abb. 116). Ein
senkrecht zum Ostufer der Insel angelegter Riegel organisiert den Entwurf. Der
stegartig von der Wasserlinie aus ins Zentrum des Eilands ragende Block fungiert
als zentrales ErschlieRungselement, das die wichtigsten inneren Verkehrswege
aufnimmt und den Gesamtgrundriss des Ensembles ordnet. Im Siidwesten stoRt
er spitzwinklig auf die ehemalige Exercisscolan, die in das Projekt miteinbezogen
und zum Arkitekturmuseet umgedeutet wurde. An seine lange Nordflanke
"docken” drei machtige, parallel zum 7yghuset gefiihrte Bauquader an. Die
anstelle des Erweiterungspavillons aus den 70er Jahren vorgeschlagenen
Gebdudeeinheiten sind den Ausstellungs-, Verwaltungs- und Servicebereichen
des Moderna Museet zugedacht.

Der Entwurf von White Arkitekter liberzeugte die Jury vor allem wegen
seiner straffen organisatorischen Klarheit, doch missfiel die gewaltige
Proportionierung der Uferansicht. Statt namlich die Baumasse dem zur

Wasserlinie hin abfallenden Bodenniveau anzugleichen, schlug das Team fiir die

276Vgl. BauW, 1998, Nr. 14, S. 768-775, S. 768.
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drei gleich gerichteten Baublocke eine einheitliche Gesamthodhe vor. Im Ergebnis
prasentiert sich die auf das Meer blickende Ostansicht als allzu wuchtige
Fassadenscheibe, die die intime Kleinteiligkeit der historischen Inselbebauung

vollig ignoriert.

3. Preis: Mansson Dahlback Arkitektkontor (Marianne Dahlback,

Goran Mansson), Lund

Der pramierte Entwurf entstammt der Feder des Lunder Architektenduos
Mansson Dahlback Arkitektkontor, das bereits in den ausgehenden 80er Jahren
mit dem in Schweden viel beachteten Vasamuseet (1987-90) auf der dstlich von
Skeppsholmen gelegenen Halbinsel Djurgaden Furore machte.277 Im Gegensatz
zur Mehrzahl der Wettbewerbsteilnehmer, die um den Erhalt der historischen
Exercisscolan bemiiht waren und sie in ihr Projekt miteinbezogen, gehen die
beiden Architekten vom Abriss der alten Ubungshalle wie auch des Erwei-
terungspavillons aus den 70er Jahren aus. An ihrer Stelle schlugen sie einen
zergliederten Neubau vor (Abb. 117). Den Entwurf beherrschen zwei horizontal
abgestufte Baublocke, die sich dem Inselinneren zuwenden. Im Siidosten schlieRt
sich den beiden schrdg gegeneinander gestellten Ko&rpern eine Vielzahl
verschieden groRer Galerieeinheiten an. Mehrere Garten und AuRenhofe, die in
das lebhaft aufgebrochene Gesamtvolumen integriert sind, geben den Blick auf
das nahe Meer im Osten frei.

Wenngleich der Neubau als abwechslungsreiche Architekturlandschaft
konzipiert ist, die dem Eindruck erschlagender GroRe entgegenwirkt, verhdlt er
sich bezliglich vorhandener topografischen Strukturen ambivalent. Zwar werden
die Proportionen der Inselbebauung gewahrt, doch entfaltet sich die vorgeschla-
gene Anlage als Solitdr, dessen Bauglieder in Ausrichtung und Achsenbildung
eine von vorhandenen stadtischen und architektonischen Strukturen losgeldste

und daher im urbanen Kontext befremdliche Eigendynamik entwickeln.

277Zum Vasamuseet siehe z. B. Marie Nordin Lidberg, Lotta Braathen, Johanna Selander, Michael
Perlmutter: Arkitekturguide Stockholm / Guide to Stockholm Architecture, Stockholm 1997, S. 145 ff..
172



1.Preis: Rafael Moneo, Madrid

Rafael Moneos Entwurf eines organisch gebildeten Gefliges setzt ganz auf
die Integrationsfahigkeit der neuen Architektur und ist konsequent vom Ort aus
entwickelt. Statt eines in den Vordergrund gedrangten GroRbaukorpers schlagt er
eine mehrteilige Anlage aus verschiedenen Baueinheiten vor, die mit den
Attributen der Inseltopografie spielen. Wie das Duo von Mansson Dahlback
Arkitektkontor gleicht auch Moneo die Gebdudemasse dem antimonumentalen
Charakter des Felsriickens an, indem er sie reich zergliedert, doch folgt sein
Vorschlag einer strafferen Organisationslogik (Abb. 17, 118). Als Ausgangspunkt
der neuen Museumsanlage diente ihm die alte Exercissco/an, die er in seinen
Entwurf einbezieht und zur Ausstellungshalle des Arkiteturmuseet umdeutet.
Den Erweiterungspavillon des Moderna Museet liek er abbrechen, um an seine
Stelle einen in quaderformige Einheiten aufgeldsten Galerientrakt zu platzieren
(Abb. 115). Grundformen, MaRverhaltnisse und Achsen der vorgeschlagenen
Architektur bekréaftigen, indem sie charakteristische Strukturmerkmale der
urbanen Umgebung libernehmen, den Willen zur Integration in die Bebauungs-
zone. Mit seinem Projekt eines der Inseltopografie angeglichenen Neubaus hat
der Spanier zu einer Losung gefunden, die sowohl dem schwierigen Standort als
auch der auBerordentlichen Komplexitat des geforderten funktionalen Pro-

gramms gerecht wird. Zwar lobte die Jury den

”... great sense of totality, full of character whose solid volumes
support a lively landscape, and whose interior is marked by a
clear, simple programme, changing and rhythmic passages and
beautiful spaces ... ."278,

doch wurde Kritik an einigen Detailpunkten laut: Sowohl dem unscheinbar
ausformulierten  Haupteingang, den Moneo versteckt zwischen die
Skeppsholmener Altbauten des Inselkamms legte, als auch den glatten, fenster-
losen Fassaden der Galerienpavillons attestierten die Juroren einen Mangel an

Ausdruck.279

2787itiert nach C. C. Sullivan: Spanish hat-trick in Stockholm; in: ArchR, 1991, Nr. 1132, S. 4 (Dt.
Ubers. d. Verf.: [Die Jury lobte] "... den groRartigen Sinn fiir das charaktervolle Gesamtgefiige, dessen
solide Volumina die Lebendigkeit der Landschaft betonen und dessen Inneres von einem klaren,
einfachen Programm, von wechselnden und rhythmischen Passagen und von schénen Rdaumen
gekennzeichnetist. ...”).
279vgl. ArgqV, 1991, Nr. 18, S. 26 f., S. 26.
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3. Baubeschreibung

3.1. AuRenbau:

Moderna Museet und Forschungszentrum des Arkitekturmuseet

Disposition und Baumassenverteilung

"Das Profil, das Moneo dem Museumsbau verliehen hat, zeichnet
sich ... durch meisterhafte Proportionen und durch eine Liebe zu
dem kleinsten Detail aus, wéihrend das AuBere sowohl
charakteristisch als auch kraftvoll, gleichzeitig aber auch
bescheiden ist und gleichsam mit der empfindlichen Umwelt der
Insel verschmilzt, ohne dabei unsichtbar zu werden. 280

(Bjorn Springfeldt ,1995)

Rafael Moneos Museumskomplex ist als gestaltete Landschaft entworfen.
Sein Vorschlag basiert auf einer Aufgliederung des Gesamtvolumens in mehr
oder weniger separierte Baueinheiten, die zwar miteinander verbunden, in Form
und Ausgestaltung jedoch deutlich voneinander verschieden sind. Statt die
einzelnen Korper mittels eines uniformierenden Vokabulars zu einer
ausgewogenen Syntax zu verschmelzen, bemiihte er sich, die gewaltige Ge-
baudemasse durch stereometrische Differenziertheit und eine gezielte
Aufsplitterung des Bauvolumens auf die kleinteilig und intim proportionierte Be-
bauungszone abzustimmen.281 In Ausrichtung und Abmessungen kniipfen die
entlang einer Hauptachse additiv aneinander gereihten Gebdudeeinheiten des
Moderna Museet und des Arkitekturmuseet an die vorhandene Inselbebauung an
(Abb. 118). Als wichtigste BezugsgroRen dienten Moneo die ehemalige Seilerei
und die alte Exerzierschule, die er in den Entwurf integrierte und zur Aus-

stellungshalle des Arkitekturmuseet umdefinierte. An die nordliche Seitenflanke

2807itiert nach Bjorn Springfeldt: In den 90er Jahren: Der Traum von einem Neubau und ein "Catch-
227 in: Kunst- und Ausstellungshalle der Bundesrepublik Deutschland GmbH (Ed.): Moderna Museet
Stockholm, 1996, S. 31-34, S. 33.
281Zum Ortsbezug des Moderna Museet siehe auch C. Diez Medina: "Das Gefiihl des Wissens” als
treibende Kraft in der Architektur von Rafael Moneo, Diss., Bd. I, Technische Hochschule Wien,
Fakultat fur Architektur, 1996, S. 94 ff..
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der alten Ubungshalle ist der gemeinsame Eingangs- und Servicetrakt beider
Museen angebaut. |hm folgt nach Norden hin in gerader Linie das lebhaft
gegliederte Ausstellungsgebdude des Moderna Museet. Um das gewaltige
Volumen der neuen Architektur den Dimensionen der Bebauungszone anzu-
gleichen, ist ein erheblicher Teil der Gebaudemasse in den zum Ostufer hin sanft
abfallenden Felsriicken eingesprengt. Im Ergebnis wendet sich der lang ge-
streckte Neubau dem historischen Kern des Eilands als eingeschossiger und den
Freiflichen an der Wasserlinie als mehrgeschossiger Koérper zu (Abb. 119). Ein
der renovierten Exerzierschule im Siidosten lose angeschlossenes Forschungs-
zentrum fir Architektur komplettiert das umfassende Programm des Gefiiges
(Abb. 120). Der weiR verputzte Ergdnzungsbau kam erst nach der Auftrags-
erteilung zu dem Projekt hinzu und fehlt daher im eingereichten Wettbewerbs-
entwurf.

Da Moneo die fiir Skeppsholmen charakteristische Balance zwischen
Natur und Gebautem wahren wollte, reicht das mehrteilige Ensemble nicht bis an
die Uferlinie. Vielmehr schmiegt sich der Komplex extrem eng an die alte
Bebauung des Inselscheitels, die allerdings vom Inneren des Felsriickens aus den
Blick auf die Museen verstellt (Abb. 17, 118). Nur aus der Ferne, vornehmlich von
der 6stlich gelegenen Halbinsel Djurgaden oder von Stockholms exklusiver Ufer-
promenade Strandvidgen auf Ostermalm aus, ist der Neubau in seiner charak-
teristischen Koérperhaftigkeit erfassbar.

Fiir den AuRenputz des aus ziegelverschaltem Stahlbeton errichteten
Moderna Museet wurde eine erdige, rotliche Farbe gewahlt, auf die sich Architekt
und Bauherr nach ldngerer Auseinandersetzung einigten. Sie hebt das Gebdude
in warmem Kontrast von der weil verputzen Exercissco/an und dem zartgelb
gehaltenen 7yghuset ab. Moneos urspriinglicher Vorschlag eines dunkelgrauen
AuRenanstrichs, der den Neubau optisch aus dem Fels herauswachsen lieRe,
wurde vom Planungskomitee des Stockholmer Stadtbauamts abgelehnt, das ur-
spriinglich fiir ein verbindliches Gelb in der Tradition der alten Skeppsholmener

Marinegebaude pladierte.282

282ygl. Vorwort von Peter Ohrstedt (Projektleiter, Statens Fastighetsverk / Staatliche
Liegenschaftsamt); in: R. Moneo, J. Martelius: Moderna Museet och Arkitetkurmuseet i Stockholm /
Modern Museum and Swedish Museum of Architecture in Stockholm, 1998, o. S..
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Moderna Museet

Der Galerientrakt des Moderna Museet folgt der ausgepragten Nord-Sid-
Achse des gegeniiberliegenden Tyghuset (Abb. 121). Nur wenige Meter trennen
ihn von der ehemaligen Seilerei, die durch Moneos Eingriff zugleich als
stadtebauliches Element aufgewertet worden ist. Die dem Inselinneren zu-
gewendete Front des neuen Gebdudes tritt als extrem lange, eingeschossige
Wandflache in Erscheinung. In das glatte, linear fluchtende Mauerwerk ist in
FuRgangerhdhe ein durchgehendes Glasband eingelassen, das Einblicke in das
Museumsinnere gewdhrt. Ausgehend von der als Riickgrat des Entwurfs fungie-
renden Westflanke [6st sich das Bauvolumen zum Meer hin stufig auf (Abb. 118).
Unterschiedlich groRe Galerienpavillons rechteckigen oder quadratischen Grund-
risses fligen sich zu kompakten Gruppen, die sich - dem Verlauf der im Osten
angrenzenden Uferstrale Slupskjulsvdagen folgend - zuriickstaffeln. Die fenster-
losen Ausstellungsblocke verdichten sich zu einem bewegten Gefiige, das den
vorgegebenen urbanen Strukturen eingepasst ist. Indem Moneo das Gesamt-
volumen in gleichartige stereometrische Baueinheiten zerlegt und sich eines
rhythmisierenden Entwurfsprinzips bedient, das auf Additions- und Wieder-
holungsmechanismen beruht, gelingt ihm die Angleichung an den zersiedelten
Charakter der Bebauungszone. Anstatt - wie bei den sperrigen Baubldcken
seiner Museen in Mérida und Wellesley oder bei seinem spdater entstandenen
Erganzungsbau des Museum of Fine Arts in Houston geschehen - einen
einzigen, geometrisch einfachen Grundkorper als Ausstellungsgebdude
vorzuschlagen und in innere Raumsektionen zu teilen, treten die Galerienblocke
des Stockholmer Museums als auch duRerlich klar definierte Einheiten hervor.
Eine Vielzahl pyramidaler Dacher, auf denen quaderférmige Laternen unter-
schiedlicher Hohe aufragen, betont die Grundstruktur des gegliederten Ganzen
und verleiht dem Neubau seine kennzeichnende Erscheinung (Abb. 17). Die mit
Zinkblech verkleidete "Dachkrone” ist Moneos gestalterische Hauptreaktion auf
den diffizilen Bauort. Sie libernimmt die Rolle des architektonischen Leitmotivs,
das auf die Giebel, Kuppeln, Laternen und Schornsteine der historischen
Inselbebauung antwortet. Unter den alten Marinegebduden zeigt etwa die
Abfolge dicht gereihter Dachgauben und Schornsteine der im Slidwesten des

Eilands von Nikodemus Tessin dem Jiingeren errichteten Kaserne Ldnga raden
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(1700) verwandte Grundmuster der Architekturbildung.283 Vor allem aber
antwortet Moneos gezackte Dachlandschaft auf die achtsegmentige Kuppel und
die alles iliberragende Laterne der nahen Skeppshol/mskyrkan. Das Gotteshaus
dient der Ostansicht des neuen Museum zugleich als pittoresker Hintergrund,
ohne dabei seiner stddtebaulichen Dominanz beraubt zu werden.

Dem vitalen Rhythmus der Galerien stellt Moneo mit dem Eingangs- und
Servicetrakt ein eher blockhaftes Volumen zur Seite. Trotz der unterschiedlichen
Bauauffassungen werden die linear aneinander gefiigten Fligel als architekto-
hische Einheit erfahren. Gleich gerichtete Fassadenfluchten, eine in Grundform
und Proportionsverhaltnissen aufeinander abgestimmte Korperhaftigkeit sowie
das vereinheitlichende Rostrot des AuRenputzes verbinden die beiden Bauglieder
zu einer nahtlos ineinander (bergehenden Anlage. Im Westen nimmt der
Servicetrakt den gemeinsamen, betont schlicht inszenierten Haupteingang des
Moderna Museet und des Arkitekturmuseet auf. Er erschlieRt sich von der
Inselkuppe aus liber einen gepflasterten FuBweg. Den Zugang in die beiden
Ausstellungshauser markiert ein kleiner AuRenhof, der zwischen der neuen
Architektur und den alten Mauern der Exercisscolan und des Tyghuset angelegt
worden ist. lhn (iberspannt ein weit ausladendes, flaches Vordach, das den
Besucher zur glasernen Eingangstiir der Museen leitet (Abb. 122).

Im Gegensatz zur klar und einfach konzipierten Westfassade beeindruckt
die auf das Meer gerichtete Ostfront des Servicetrakts durch eine differenziertere
Ausgestaltung.  GleichmaRige  Fensterreihen, an denen die innere
Geschossstruktur ablesbar ist, gliedern die wegen des Geldndegefdlles zur
Uferseite hin hoch aufragende Wandscheibe. Die in regelmédRigen Abstinden auf
der Fassade verteilten Rechteckfenster zeigen die Biirordume der Museums-
verwaltung und interne Arbeitsbereiche an. Sie wirken dem Eindruck der
Monumentalitat und Massigkeit der Ostansicht ebenso entgegen wie das weit aus
der Fassadenflucht hervortretende Glasprisma des Museumsrestaurants, das im
obersten Geschoss des Bautrakts eingerichtet wurde (Abb. 119). Der von Moneo
auf Anregung des Bauherrn erst nach dem Wettbewerbsentwurf in das Projekt

integrierte Kristallquader tritt als pridgendes Element der Riickfront in

283Dje ursprunglich fur die Dragoner von Karl XIl. erbaute Kaserne wurde 1754/55 nach Planen des
Architekten Pehr Westrell erweitert. Seit den 80er Jahren des 20. Jahrhunderts nimmt ein Teil der
Anlage Raume des Nationalen Kulturrats auf. Vgl. hierzu H. O. Andersson, F. Bedoire: Stockholms
byggnader, Stockholm 1974, S. 98 (Nr. 128) und Karin Winter (Ed.): Close to Stockholm, 1993, S. 122
f..
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Erscheinung, das den wuchtigen Charakter der gewaltigen Baumasse maRigt.
Entmaterialisiert scheint der markante Flachkorper des Restaurants auf
schlanken, schrdg verkeilten Stahlstlitzen zu schweben. Seine Transparenz und
Plastizitdt stehen dabei in augenfilligem Kontrast zu den glatten, opaken Mauern
der sich nach Norden hin anschlieRenden Galerienpavillons.

In der Architektur des Eingangstrakts wird das den Gesamtbau be-
herrschende Leitmotiv der unregelmidlRig gezackten "Dachkrone” nicht weiter-
gefiihrt. Vielmehr hat Moneo fiir den im Servicefliigel eingerichteten Wechsel-
ausstellungssaal ein gleichférmiges Raster aus 30 stereotypen Miniaturlaternen
vorgeschlagen. Die dicht aneinander gereihten Oberlichter stellen in ihrer modu-
laren RegelmaRigkeit einen deutlichen Gegenpol zur lebhaft variierten Dachland-

schaft der Hauptgalerien dar (Abb. 17, 123).

Forschungszentrum des Arkitekturmuseet

Beim Arkiteturmuseet liegt Moneos Hauptleistung weniger in der Sa-
hierung der alten Exercisscolan, deren groRzligig proportionierte Halle von den
Architekten des Stockholmer Teams Sandel Sandberg AB umgebaut und durch
eine Vielzahl schmaler Stellwdnde und Holzpodeste recht unibersichtlich
gegliedert wurde,?84 als vielmehr in der Planung des Ergdanzungsgebdudes fiir
Forschungs—-, Arbeits- und Verwaltungsbereiche. Sein Eingriff in die alte
Ubungshalle selbst beschrinkt sich ganz auf die Siidflanke des Baukdrpers, wo er
ein Auditorium, ein Besprechungszimmer und eine kleine Cafeteria, die sich lber
eine Terrasse auf einen mit Skulpturen von Picasso geschmiickten Garten 6ffnet,
einrichten lielR.

Fiir das neue Studienzentrum im Siidosten der Exercisscolan hat Moneo
einen funktionalistischen Korper vorgeschlagen, dessen Grundstruktur aus
bewehrtem Beton besteht (Abb. 120). Er entfaltet sich als eigenstdandiger
Organismus. Formensprache und Gestaltprinzipien des plastisch durch-
modellierten Annex verweisen ebenso auf die Baukultur der ersten Halfte des 20.
Jahrhunderts wie sein strahlend weiRer AuRenputz. Der in eine Umgebung aus
zwar unabhangigen, durch ein klassisch gepragtes Vokabular dennoch mit-

einander verbundenen Gebduden implantierte Trakt bezieht aus dem

284ygl. BauW, 1998, Nr. 14, S. 768-775, S. 769.
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gestalterischen Gegensatz zu den alten Marinegebduden seine spezifische
Wirkung. Statt mit den bewdhrten Mechanismen einer dem Ort verpflichteten
typologischen Bezugnahme zu arbeiten, l6st sich Moneo hier vdllig von
motivischen Vorgaben der Inselbebauung und stellt der blockhaften Stereometrie
der ausgewogen und symmetrisch komponierten Exerzierschule ein
asymmetrisches Volumen zur Seite, in dem sich kubische Formen mit
unregelmalig aufgebrochenen Strukturen verbinden.

Das in den sanft abfallenden Felsriicken gebettete Forschungszentrum
wendet sich dem Inselkern als ein- und der Meerseite als mehrgeschossiges
Gebdude zu. Zurlicktretende Stockwerksplatten und lange Fensterbander zeigen
an seiner horizontal reich gegliederten Ostfront das innere Ebenensystem an;
zum Inselkamm hin prasentiert sich der Trakt dagegen als flacher, prismatischer
Korper mit groRflachigen Verglasungen und schridag gegeneinander gestellten,
weilken Wandscheiben. Der Grundriss des Baukorpers zeigt eine anndhernd L-
formige Konzeption, bestehend aus einem winklig gefalteten Bibliotheksbereich
und einem breit gestreckten Block, der auf das Ufer blickt und die Arbeits- und
Forschungsraume sowie das Archiv des Arkitekturmuseet aufnimmt. Bis auf ein
schmales, mit groRen Verglasungen versehenes Bauglied, das Uber einer bereits
vorhandenen Konstruktion entstand und den Neubau auch innerraumlich mit der
alten FExercisscolan verbindet, ist der Korper leicht aus dem rechtwinklig ange-
legten Raster des Museenensembles herausgedreht (Abb. 123). Mit der
Verschiebung der Hauptachse lockert Moneo die strenge Axialitat des Gesamt-
grundrisses auf. Da sich die schmale Siidflanke des Forschungszentrums durch
die abweichende Achsenbildung parallel zu einem kleinen, gegeniiberliegenden
Marinegebdude entfaltet, gelingt zugleich die Anbindung an vorgegebene urbane
Strukturen, und trotz seiner nlichternen, rationalistischen Sprache wird der
Bautrakt nicht als Solitar erfahren (Abb. 118).285 Der Altbau am Senvskunsvagen
129 steht darliber hinaus dem Arkitekturmuseet als zusatzliches Bilirogebadude

zur Verfiigung.

285Mit der bewusst gegeniiber einem regelmdRig angelegten Gesamtgrundriss verschobenen Achse
bedient sich Moneo eines entwerferischen Zuges, den er, um struktive Beziige zu einem vorge-
gebenen Kontext zu schaffen, hdufiger anwendet. Ahnliche Uberlegungen liegen etwa auch den
schiefwinklig aufeinander treffenden AuRenmauern des Kinoblocks seines Davis-Komplexes in
Wellesley zu Grunde. Siehe hierzu Teil C, Kapitel IV, 2.1, S. 144 dieser Arbeit.
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3.2. Innenraum des Moderna Museet

Raumverteilung

Der Querschnitt des Gebaudes zeigt, wie insgesamt drei Ebenen ab-
nehmender Geschossgrundfliche die gewaltige Baumasse des Moderna Museet
horizontal gliedern (Abb. 124). Den reinen Ausstellungsbereichen, die nur circa
40% der Gesamtnutzfliche okkupieren, steht dabei ein in Umfang und Programm
flir den Museumsbau unserer Zeit paradigmatischer Erganzungsapparat mit
publikumswirksamen Zusatzeinrichtungen und zahlreichen Arbeits- Forschungs-
und Lagerraumen gegeniiber. Auf die vom Inselkamm aus (ber den vorge-
lagerten AuRenhof ebenerdig zugangliche Eingangsebene konzentrieren sich die
wichtigsten besucherrelevanten Zonen wie das Foyer und die Ausstellungssale.
Die in den Hang eingesprengten Etagen beherbergen (iberwiegend interne
Funktionsbereiche. Daneben sind in den in den Felsgrund gebetteten Ebenen des
Servicetrakts die Abteilung flir Fotografie sowie die Grafiksammlung des
Museums eingerichtet: Neben den aus konservatorischen Griinden vollstindig
mit Kunstlicht ausgeleuchteten Ausstellungssalen fiir die empfindlichen Papier-
arbeiten, einem Filmvorfiihrsaal fiir 90 Personen und einer Spezialbibliothek fiir
Fotografie befinden sich dort das Foto- und Filmarchiv sowie das hauseigene
Fotostudio. Entlang der meerwdrts gerichteten Fensterfront des Servicetrakts
platzierte Moneo die mit seitlich einfallendem Tageslicht versorgten Biiros der
Verwaltung und die Raume der Museumspddagogik; die unterste Ebene des
Baublocks nimmt auBerdem den riickwartig am FuR des zum Ufer hin abfallenden
Geldndes gelegenen Personaleingang und die Museumsanlieferung auf. GroR-
zligig bemessene Depots, Archive, ein Packraum, Restaurierungswerkstitten
sowie Labor- und Technikrdume, die sich liberwiegend auf die beiden im Grund-
riss zum Teil erheblich verkiirzten Hanggeschosse des Galerienfliigels verteilen,

vervollstindigen das komplexe Raumprogramm des Neubaus.

ErschlieRung

Der Besucher betritt das Ausstellungsgebdude i(ber den versteckt

zwischen den Skeppsholmener Altbauten gelegenen Vorhof im Westen des
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Servicetrakts (Abb. 122). Hat er die zweifliigelige Glastir und den Windfang des
Haupteingang passiert, so erwartet ihn im Inneren des Baukorpers das in der
Eingangsachse gelegene Foyer. Helle, groRflichig eingesetzte Materialien
schaffen in der weiten, langen Halle eine lichte, freundliche Atmosphéare. Creme-
farbene Kalksteinplatten und eine Tafelung aus Birkenfurnier, die an die skandi-
havische Tradition der Raumausstattung ankniipfen, verkleiden ihre Wande. Ein
rustizierender FuBboden aus unpolierten, rhombisch verlegten KalksteinflieRen
verstarkt den der nordischen Designkultur eigenen Eindruck von gezielter
Schlichtheit.

Vom Foyer aus ist die ErschlieBung der verschiedenen Ausstellungs- und
Servicebereiche klar und lbersichtlich geldost (Abb. 125). Die unterschiedlichen
Funktionsbereiche sind dabei deutlich voneinander separiert, wobei die extensive
horizontale Anlage des Gebdudes entsprechend lange ErschlieRungswege mit
sich bringt. Entlang der von Westen nach Osten gefiihrten Eingangsachse ordnen
sich ein zentral gelegener Buchladen, die Sanitaranlagen, Fahrstiihle und die
hinab, in die tiefer gelegenen Ebenen flihrende Haupttreppe des Moderna Museet
an. Geradlinig stoRt das geldngte Vestibll auf das im Glasprisma der Ostflanke
eingerichtete Museumsrestaurant. Seine transparente AuRenhaut bietet dem
Besucher weite Panoramablicke auf das Meer und die Halbinsel Djurgaden.

Der Zugangsweg zu den Ausstellungsbereichen ist senkrecht zum Foyer
angelegt. Er folgt der dominanten Siid-Nord-Achse des Baugefiiges. Rechterhand
des Eintretenden leitet der unmittelbar hinter der langen Westflanke des Gebau-
des gefiihrte Flur zur Garderobe, um sodann in der zur Ausstellungshalle des
Arkitekturmuseet umgebauten Exercisscolan zu minden. Nach Norden hin ist
der ErschlieRungskorridor als langer Flaniergang konzipiert. Indem er auf der
einen - verglasten - Seite den Blick auf das gegenliberliegende 7yghuset lenkt
und so das innere Raumerlebnis in Bezug zur AuRenwelt setzt, klart er den
Besucher liber die eigene Position innerhalb des Gebaudes auf (Abb. 121). Auf
der anderen Seite fiihrt der Korridor vorbei am Informations- und Kassenschalter
zu dem von schweren, raumhohen Stahltiren gesicherten Wechselaus-
stellungssaal des Moderna Museet und den sukzessiv aneinander gereihten
Galerienblocken der stindigen Sammlung. Da schmale, senkrecht zum Haupt-
korridor angelegte Gdnge die Saalgruppen einer jeden Galerieneinheit deutlich
voneinander separieren, bleibt die innere Gliederung des Museums trotz der

beachtlichen Ausstellungsflache stets lbersichtlich (Abb. 125).
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Ausstellungsgalerien

Der lebhaft aufstrukturierten Dachlandschaft entsprechen im Inneren des
Moderna Museet massiv gemauerte Galerien unterschiedlicher GroRe. Diese
fligen sich, einer strengen Gliederungslogik folgend, zu drei kompakten Blécken,
die im Grundriss stufig zurlickspringen (Abb. 118). Mit der Biindelung der fest
modulierten Ausstellungsrdaume zu prazise definierten Gruppen, die sich entlang
einer Hauptachse aneinander reihen, fihrt Moneo ein strenges Ordnungssystem
ein, das mit den organischen Ziigen des AuRenbaus kontrastiert. Die einzelnen
Séle eines jeden Pavillonensembles kdnnen dabei sowohl als isolierte Zellen als
auch als Teil eines libergeordneten Ganzen erfahren werden. Da der Spanier
heben kleinen, intim proportionierten Kabinetten, die nur 6 x 6 Meter messen,
auch groRere Galerien von 9, 12, 15 und sogar 18 Meter Linge vorgeschlagen
hat, steht im Moderna Museet ein breit gefiachertes Angebot unterschiedlich
dimensionierter Ausstellungsséale zur Verfligung. Hohe Durchgangséffnungen im
dicken Trennmauerwerk verbinden die Galerien eines jeden Blocks und schaffen
einen Besichtigungskreislauf, der sich in den jeweiligen Saalgruppen anndhernd
spiralférmig entwickelt. Eine kontinuierliche Begehung aller Raume ist dabei
ebenso moglich wie eine eher selektive Besichtigung einzelner Galerieneinheiten.

Im Gegensatz zum langen ErschlieBungskorridor, der den Blick nach
draulen freigibt und den Dialog mit dem T7yghuset gezielt sucht, erscheinen die
fensterlosen Ausstellungspavillons als in sich geschlossene, ausschlieRlich dem
Kunsterlebnis gewidmete Welt. Sowohl in der strikten Trennung von Innen- und
AuRenraum mittels opaker Wande als auch in dem ebenso einheitlichen wie
zuriickhaltenden Innenausbau werden Bemiihungen offenbar, die Konzentration
des Besuchers ausschlieBlich auf die Exponate zu lenken (Abb. 126). Dezente
Material- und Farbkontraste, die auf eine modglichst neutrale Raumwirkung
abzielen, schaffen in den Ausstellungsraumen eine beruhigende Atmosphdre.
Der FuBboden besteht aus hellem Eichenparkett; weilke Gipsplatten verkleiden die
gemauerten Wande. Lamellenartig aufgefiacherte Holztifelungen, die an den
Durchgangsoéffnungen die Dicke des Trennmauerwerks nachdriicklich
visualisieren, und die entlang der Bodenfugen gefiihrten Liftungsgitter der
Klimaanlage betonen die rechtwinklig angelegte rdumliche Grundstruktur der
Séle. Der Einsatz innerarchitektonischer Details, die die optische Wahrnehmung

der abstrakten Raumdefinition gezielt unterstiitzen, erinnert hier ebenso wie die
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opaken Wande und das machtige Trennmauerwerk an die Raumbehandlung der
Hauptgalerien des Madrider Museo Thyssen-Bornemisza. Gleiches gilt fiir die
laternenbekronten Oberlichtaufbauten, die einzeln oder paarweise die Aus-
stellungsséale liberspannen und mit denen Moneo einmal mehr auf die im
Museumsbau generell weit verbreitete L6sung einer zenitalen natiirlichen Belich-
tung zurilickgreift. Die in der Stahlbetonkonstruktion des Rohbaus noch sicht-
baren Pyramidenflichen der duReren Walmdachform werden im Inneren der
Galerien allerdings von weil gestrichenen Gipskartonverkleidungen verdeckt, die
aus Grinden einer prasentationsdramaturgisch und konservatorisch optimalen
Lichtflihrung zum Teil mehrfach abknicken und einen mansarddachdhnlichen

Uberbau vortduschen.286

4. Aspekte der Interpretation

4.1. Zur Typologie der Ausstellungssdle und ihrer Oberlichter

Das in den Galeriengruppen des Moderna Museet realisierte Prinzip der
additiven Reihung fest modulierter Raumzellen ist dem Museumsbau seit seinen
Anfangen bekannt, und auch Moneo hat bereits im Madrider Museo Thyssen-
Bornemisza auf die Uberlieferte Vorstellung aneinander gereihter, geschlossener
Sédle zuriickgegriffen. Statt der traditionell linearen Abfolge klar definierter Aus-
stellungsgalerien schldagt er indes fiir Stockholm eine labyrinthisch wirkende
Raumdisposition vor, die derart im Museumsbau ohne Vorbild ist. Zwar zeigen
etwa Hans Holleins "Kleeblatt’-Galerien des Stddtischen Museums (1972-82) auf
dem Abteiberg in Ménchengladbach eine im Ansatz verwandte Syntax, doch sind
Raumordnung und -angebot im Moderna Museet vielfiltiger und dariiber hinaus
als kontinuierlich begehbares Kreislaufssystem angelegt (Abb. 127). Bezliglich
seiner ErschlieRungsstruktur lasst Moneos maanderartiges Grundrissmuster eher
an eine von Le Corbusiers prototypischem Vorschlag eines Museums mit

unbegrenztem Wachstum (1939) inspirierte Haltung denken; ein verbindlich

286Vgl. Bauw, 1998, Nr. 14, S. 768-775, S. 773.
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kanalisierter Rundgang, wie er in aller Konsequenz etwa mit der Rampenspirale
von Frank Lloyd Wrights New Yorker Guggenheim Museum gegeben ist, wird dem
Besucher in Stockholm, wo eine Vielzahl von Durchgangsoffnungen individuelle
Besichtigungsrouten ermoglicht, jedoch nicht vorgeschrieben.

Der aus dicht gefiigten Raumzellen unterschiedlicher GroRe gebildete
Grundriss des Moderna Museet folgt in seiner wabenartigen Struktur weniger
dem Museumsbau bekannten Konzepten als vielmehr urbanistischen Leitsdtzen.
Unverkennbar ist die Nahe zu den ineinander verschachtelten Grundrissfiguren
orientalischer Stadt- und Festungsanlagen, wie sie in Moneos hispano-islamisch
gepragter Kultur etwa in der omaijadischen Palaststadt Madinat al-Zahrd (gegr.
936 n. Chr.) ostlich von Cérdoba, dem Alcazaba von Malaga (11. Jh.), der
Alhambra (13./14. Jh.) in Granada oder im Alcazar von Sevilla (14. u. 16. Jh.) zu
finden sind (Abb. 128).287 Hier wie dort werden organisch gebildete Formationen,
die der Topografie angepasst sind, mit einer strengen Ordnungslogik kombiniert.
Wie schon Martelius (1998) richtig erkannte, ist es Moneo in den Pavillonblécken
des Stockholmer Museums gelungen, einen auch qualitativ neuen Grundrisstyp,
der Organisationsstrukturen des Stdadtebaus mit einer herkémmlichen bauauf-
gabenspezifischen Raumauffassung verbindet, in den Museumsbau einzu-
flihren.288 Damit aber kommt der Spanier exemplarisch seiner bereits 1978 in
dem Aufsatz On Typology formulierten Forderung nach neuen Raumkonzepten
hach, die sich aus tradierten Vorstellungen entwickeln.28® Das je nach Bedarf
partiell oder in seiner Gesamtheit nutzbare Raumschema des Moderna Museet
und das zur Verfiigung stehende Spektrum unterschiedlich dimensionierter
Galerien bieten den verantwortlichen Kuratoren enorme Variationsmoglichkeiten
der Ausstellungsprdasentation und der Sammlungsgliederung. Obgleich die
verschieden grolRen Sidle rechteckigen oder quadratischen Zuschnitts nicht fir
bestimmte Exponate oder Objektgruppen konzipiert sind, kénnen sie in ihrer

Vielfalt doch auf unterschiedliche Ausstellungsanforderungen wie beispielsweise

2877Zum Einfluss der spanischen-islamischen Tradition auf Moneos Stockholmer Museum siehe auch
Kenneth Frampton: La luz es el tema: Museo de Arte Moderno, Estocolmo / Light is the Theme:
Museum of Modern Art, Stockholm; in: A & V, 1998, Nr. 71, S. 12-27,S. 16.
288\/gl. Johan Martelius: Fran tak till golv / From ceiling to floor; in: Moneo, J. Martelius: Moderna
Museet och Arkitekturmuseet i Stockholm / Modern Museum and Swedish Museum of Architecture in
Stockholm, 1998, S. 81-103, S. 89.
289ygl. R. Moneo: On Typology; in: OPP, 1978, Nr. 13, S. 22-44, S. 24: "The very concept of type, ...,
implies the idea of change, or of transformation.” (Dt. Ubers. d. Verf. :"Das Konzept des Typus, ...,
impliziert die ldee von Veranderung oder Transformation.”). Siehe hierzu auch Teil B, Kapitel 1.3, S.
28 dieser Arbeit.
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auf das Format einzelner Kunstwerke oder auf den Umfang von Serien reagieren.
Durch die Grundrissstruktur und die Aufldsung der Gebdudemasse in gleich-
berechtigt nebeneinander stehende Baueinheiten wird eine Mannigfaltigkeit
erzeugt, die weder auf raumlichen Hierarchien noch auf der vom Museumsbau
der Nachkriegszeit entwickelten Vorstellung des flexibel unterteilbaren Einraums
basiert. Im Hinblick auf seine rdaumliche Organisation weniger innovativ
prasentiert sich dagegen der von mobilen Stellwdnden offen gegliederte Saal fiir
Wechselausstellungen (Abb. 129). In dem groRziigig bemessenen Hallenraum
greift Moneo auf die im modernen Museumsbau vor allem fiir temporéare
Prasentationen bewdhrte Raumbildung mittels eines anpassungsfahigen, wandel-
baren Grundrisses zuriick.

Als standardisierte museumstypische Losungen offenbaren sich ferner
Einsatz und Ausformulierung der Oberlichtaufbauten (iber den Galerien der
Dauerausstellung. Seitdem Sir John Soane in seinem einflussreichen Gebaude der
Dullwich Picture Gallery (1811-14) in London das von oben in fest modulierte
Raume einfallende Tageslicht in die eigenstandige Museumsarchitektur einfiihrte,
hat der Museumsbau zahlreiche Variationen zenital ausgeleuchteter Innenrdume
hervorgebracht.299 Neben den vom Industriebau inspirierten Sheds, auf die
Moneo selbst beim Dachkoérper des Davis Museum in Wellesley zuriickgriff, oder
eher individualistischen, zum Figurativen tendierenden Oberlichtaufbauten, wie
sie zum Beispiel von Arata Isozaki in seinen Glaspyramiden des Museum of
Contemporary Art (1982-86) in Los Angeles (Abb.130) oder von Gustav Peichl in
den spitzen Lichtkegeln der Kunst- und Ausstellungshalle der Bundesrepublik
Deutschland (1990-92) in Bonn realisiert worden sind,29! finden sich bis heute in
der Museumsarchitektur Belichtungsldsungen, die auch formal eng an Soanes
Vorschlag ankniipfen. Beispielhaft hierflir stehen die in polyedrische Kuppeln
gebetteten Oberlichter liber den quadratischen Ausstellungssdlen von Henry
Nichols Cobbs (I. M. Pei & Partners) Erweiterung des Portland Museum of Art
(1978-1983) in Portland, Maine (Abb. 131).292 Ein ahnliches System von
Oberlichtern und Kuppeln (ber geschlossenen Galerien kam bereits in Louis

Kahns Kimbell Art Museurmn (1967-72) in Fort Worth, Texas und in seinem Yale

2%0Soane, der sich bereits in seiner 1787 eingerichteten Founthill House Gallery des von oben
einfallenden Tageslichts bediente, hat das Schema der langen Galerien mit Oberlichtern seinerseits
von der Gran Galerie du Louvre (eréffnet 1793) tibernommen.

291Zum Museum of Contemporary Art siehe z. B. J. M. Montaner, J. Oliveras: Die Museumsbauten der
neuen Generation, 1987, S. 72-75.

2927u Cobbs Erweiterung des Portland Museum siehe z. B. ibd., S. 58-61.
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Center for British Art and Studies (1969-77) in New Haven, Connecticut zum
Einsatz.2?23 Auch die (iber den Ausstellungssidlen des Moderna Museet in
Stockholm errichteten Oberlichtpyramiden - wie im librigen auch die des
Madrider Museo Thyssen-Bornemisza - folgen eng den Vorgaben der Dullwich
Gallery. In eigenen AuRerungen zu seinem schwedischen Museumsgebiude
bezieht sich Moneo sogar explizit auf Soanes Vorbild und verweist auf den
bauhistorischen Ursprung der Oberlichtgalerie in der Ausstellungsarchitektur des
19. Jahrhunderts.294

Doch geht er in Stockholm Uber die bloRe Kopie einer im Museumsbau
bewdhrten Belichtungslésung hinaus und koppelt die typologische Bezugnahme
an urbanistische Bestrebungen, die gewaltige Gebdaudemasse mittels einer gezielt
fragmentierten Dachlandschaft den spezifischen Konditionen des Kontexts
proportional und formal anzugleichen. Die Reihung aufragender Oberlichter
findet darliber hinaus nicht nur in der Ausstellungsarchitektur, sondern auch in
anderweitig bestimmten Gebduden von Moneo ihre Vorlaufer: Schon etwa bei
seinem Flughafen San Pablo in Sevilla bestimmen gestalterisch verwandte
Abfolgen abgeschrdagter Dachaufbauten mit schornsteinartig aufragenden
Laternen die Silhouette der Abflughalle; auch die Bedachungslosung des
Bahnhofs Atocha in Madrid ist teilweise von Kuppeln und Laternen gepragt
(Abb.10).295

Im Museumsbau verfolgt der Einsatz von Oberlichtern regelmaRig das
primdre Ziel, glinstige visuelle Bedingungen fiir die gezeigten Objekte und eine
moglichst ideale Konstellation von Raum, Licht, Exponaten und Betrachter zu
schaffen. Die in Stockholm - trotz der vor Baubeginn ausgiebig vor Ort durch-
gefiihrten Lichtstudien - eher magere Ausbeute des Tageslichts im Inneren der
Galerien stellt indes den praktischen Nutzwert der Lichtaufbauten beziehungs-
weise die ausschlieBRliche Beschrankung auf das von oben einfallende Sonnenlicht
in Frage. Angesichts der wechselhaften, punktuellen Qualitdt des atmospharisch
reich nuancierten nordischen Lichts kdnnen die hoch aufragenden Laternentiirme
ihrer zugedachten Funktion als alleinige Tageslichtspender nur unzuldnglich

nachkommen.2?¢ Wihrend das intensive, irisierende Licht des Siidens in den

293Vgl. ibd., S. 15.

294Vgl. Antonio Angelillo: Il progetto del Museo di Arte Contemporanea e del Museo di Architettura a
Stoccolma (Conversazione con Rafael Moneo); in: CB, 1995, Nr. 621,S. 4-17 u. S. 67,S.6 u. 9.
295Zum Flughafen San Pablo und zum Atocha-Bahnhof siehe auch Teil B, Kapitel 1.4, S. 31 f. dieser
Arbeit.

296 Zur Kritik an Moneos Lichtlésung im Moderna Museet siehe auch:
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Oberlichtsdlen des Museo Thyssen-Bornemisza und in Moneos spdter ent-
standenem Erganzungsgebiaude des Museum of Fine Arts in Houston gleich-
maRig und hell ausgeleuchtete Raume schafft und selbst wenige Lichtéffnungen
zur optimalen Prasentation der Exponate geniigen, sind die Stockholmer Galerien
grundsatzlich auf zusdtzliches Kunstlicht angewiesen; dies umso mehr, da der
urspriinglich geplante, computergesteuerte Sonnenschutz aus Kostengriinden
festen Stahllamellen vor den Verglasungen der Laternen weichen musste.297 Im
Inneren der Sale, wo mit flexibel ausrichtbaren Strahlern bestiickte Lichtschienen
deutlich sichtbar die Vorspriinge der Deckenschragen aus Gipskarton umfassen,
werden durch die offenkundige Zurschaustellung des Kunstlichtsystems die
Zweifel an der Zwecktauglichkeit der Laternen sogar noch verstarkt (Abb. 126).
Hat Moneo, fir gewdhnlich ein Meister der Lichtfiihrung, in Stockholm die
transkulturellen Unterschiede, die sich aus den verschiedenartigen Eigenschaften
des natliirlichen Lichts in seiner sidlichen Heimat einerseits und im Norden
Europas andererseits ergeben, unterschitzt? Oder sind hier - bewusst oder un-
bewusst — funktionale Aspekte zugunsten einer stadtebaulich pittoresken Wir-
kung vernachlassigt worden? Faktum bleibt, der eklatante Widerspruch zwischen
der duReren Form der Oberlichter und dem, was sie als Lichtquelle tatsachlich
leisten, beschneidet den Sinn der gezackten Dachlandschaft und unterwandert

damit das Grundmotiv des gesamten architektonischen Entwurfs.

4.2. Der Einfluss des Nordens

Mit dem Museumskomplex auf Skeppsholmen hat Moneo erstmalig
Gelegenheit erhalten, in Nordeuropa zu bauen und damit an einem Ort, dessen
Architektur ihn von Anbeginn seiner beruflichen Laufbahn an faszinierte. Ob und
inwiefern sein Entwurf charakteristische Merkmale der Baukultur des Nordens
reflektiert, bleibt nachfolgend aufzuzeigen.

Wesentliches Kennzeichen der skandinavischen Baukunst ist ihr

-Bauw, 1998, Nr. 14, S. 768-775,S. 773
-A&V, 1998, Nr.71,S5.12-27,5.18 u. 22
-Débat sous les lanterneaux; in: AIC, 1998, Nr. 283, S. 48-53.
297V/gl. BauW, 1998, Nr. 14, S. 768-775, S. 773.
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synthetischer Charakter. Neben Einwirkungen von auRen haben vor allem
Elemente der Natur wie Licht, Landschaft und Klima die nordeuropdische
Architektur nachhaltig geprdgt. Als groRtes und vielfdltigstes skandinavisches
Land hat vor allem Schweden eine von natiirlichen und historischen Einfliissen
gleichermaRen gezeichnete Architektur hervorgebracht. Treffend beschreibt

Christian Norberg-Schulz (1993) Schweden daher als ein Land,

“in dem natirliche Elemente und kulturelle Strémungen
zusammentreffen. In der Architektur begegnet die norddeutsche
Backsteingotik den hoéhlenartigen Holzbauten des russisch-
finnischen Ostens, und in den Reprdsentationsbauten der
Aristokratie machen sich auch holldndische, franzésische und
italienische Einfliisse bemerkbar. Das Frgebnis ist eine
Formensprache, die sich durch Heterogenitit und Uberraschung
auszeichnet, kurz, eine Architektur des Eklektizismus. 298

Trotz der bereitwilligen Rezeption fremder Baukulturen lassen sich in der
schwedischen Architektur unter dem Gewand der eingefiihrten Stile immer
wiederkehrende archetypische Grundformen ausmachen. Norberg-Schulz hebt
als solche den kompakten, gedrungenen Turm runder oder rechteckiger Form
und das Walmdach hervor.2?9 Hinzu kommt eine ausgeprdgte, in ganz
Skandinavien zu beobachtende Tendenz, die &ulReren Einwirkungen den
spezifisch regionalen Bedingungen anzupassen. In haufig offenen, schwerelos
wirkenden und gewollt unregelmiRigen Kompositionen, die intensiv auf die
raumliche und atmosphdrische Diskontinuitdat des Ortes reagieren, konnte sich
die schwedische Architektur bis heute ihre eigene Identitdt bewahren.

Im 20. Jahrhundert hat die Synthese aus Elementen des importierten
romisch-klassizistischen Architekturkanons und einem verfeinerten Sinn fiir den
genius loci im sogenannten Nordischen Klassizismus, der bis in die
skandinavische Gegenwartsarchitektur hinein nachwirkt, weltweit Beachtung

erfahren.300 Am Werk des Schweden Gunnar Asplund, der mit Bauten wie dem

2987itiert nach Christian Norberg-Schulz: Skandinavische Architektur. Neue Tendenzen im Bauen der
Gegenwart, Stuttgart 1993, S. 11. Der Autor weist an genannter Stelle ausdriicklich darauf hin, dass
er den Begriff Eklektizismus hier nicht negativ belegt. Er "soll vielmehr eine gewisse Sensibilitat
gegeniiber Nuancen und Raffinement charakterisieren.”

299|hd..

300Zum Nordischen Klassizimus siehe z. B. Francisco Dal Co: Clasicismo noérdico, Mailand 1988.
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Rathaus von Goteborg (1913-36), dem Amtsgericht (1917-21) in Sélvesborg und
der Stockholmer Stadtbibliothek (1921-27) zum Hauptvertreter dieser Richtung
avancierte, kann nachvollzogen werden, wie gezielt eingesetzte klassizistische
Details mit zutiefst antiklassischen Stereometrien, die intensiv mit ihrer
Umgebung dialogisieren, kombiniert werden. Mit der Aufgabe der
konventionellen Regeln der Proportionalitit und des Gleichgewichts sind im
Nordischen Klassizismus bereits wesentliche Gestaltprinzipien der organischen
Moderne vorweggenommen. Es scheint daher nicht verwunderlich, dass mit dem
Finnen Alvar Aalto (1898-1976), der als Anhdnger Asplunds begann, einer der
flihrenden Architekten dieser Richtung der skandinavischen Welt erwachsen ist.
Angeregt von seiner nordischen Heimat, von den Seen und Waldern Finnlands,
fand er zu plastischen Bauformationen, bewegten Oberflichen und topologisch

organisierten Innenraumen. Fir Giedion (1976) verkorpert Aalto daher

”.... den Typ des Architekten, der regionale Gegebenheiten in eine
universale Sprache zu verwandeln versteht, ohne den ihnen
eigenen Saft zu verlieren. 301

Aus der "barocken” Spannung zwischen rationalen Entwurfsprinzipien und
intuitivem schopferischen Drang beziehen die Gebdude des Finnen ihren
archaischen Vitalismus. Die aaltoeske Symbiose aus organischen Elementen,
denen die Natur als Inspirator diente, und anorganischer Geometrie tritt etwa in
der viel zitierten Wellendecke des Vortragssaal seiner Bibliothek in Viipuri (1930-
35) oder im Lesesaal seiner Bibliothek in Rovaniemi (1965-68) zu Tage, wo
gigantische gldserne Oberlichtkuben in den klar und {ibersichtlich strukturierten
Raum unbeherrscht einzubrechen scheinen (Abb. 132).302 In der Nachkriegszeit
findet Aaltos von der Sensibilitit gegeniiber der Landschaft und dem

antiklassischen Geist der nordischen Welt angeregte Suche nach einer

3017Zitiert nach Siegfried Giedion: Raum, Zeit, Architektur. Die Entstehung einer neuen Architektur,
Zirich, Miinchen 1976, S. 404.
3027y Aaltos Bibliotheken siehe F. Fusaro (Ed.): Le biblioteche di Alvar Aalto, Rom 1981 (darin: u. a.
Biblioteca comunale di Viipuri, URSS (1930-35), S. 31-36; Biblioteca comunale di Seinajoki, Finnland
(1963-65), S. 57-68; Biblioteca comunale di Rovaniemi, Finnland (1965-68), S. 69-90); zur
Wellendecke der Stadtbibliothek von Viipuri siehe auch S. Giedion: Raum, Zeit, Architektur, 1976, S.
384 und A. Capitel: Forma ilusoria e inspiracion figurativa en la arquitectura de Alvar Aalto; in:
Articulos y ensayos breves 1976-1991, Madrid 1991, S. 331-351, S. 337.
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Verbindung zwischen pragmatischer Rationalitdt und organischem Formwillen in
den Architekturen der Danen Arne Jacobsen und Jorn Utzon sowie des nach
Schweden emigrierten Engldnders Ralph Erskine ihre unmittelbare Fortsetzung.
Allen voran Utzon, der 1945 bei Aalto studierte und in ihm und Asplund seine
nordischen Vorbilder sah, hat in seinen Bemiihungen, den Rationalismus des
Internationalen Stils mit einem irrationalen Streben nach Ausdruck zu vereinen,
den Ansatz des Finnen entschieden weitergefiihrt.303

Moneos frithe Vorliebe fiir die skandinavische Architektur, die ihn nach
seinem Studium zu Jorn Utzon nach Danemark fiihrte, wurde bereits an anderer
Stelle erwdhnt.304 Als der Frisch-Dipolmierte 1961 in Utzons Biro nach
Hallebaeck kam, erhielt er die einmalige Gelegenheit am Meisterwerk des Danen,
dem Entwurf des Sydneyer Opernhauses (1959-73) mitzuwirken. Reisen, die den
jungen Spanier wahrend seines einjahrigen Arbeitsaufenthalts von Danemark aus
nach Finnland und Schweden fithrten, machten ihn vor Ort mit der
skandinavischen Architektur vertraut. Vor allem vom Werk Alvar Aaltos, den
Moneo damals auf Vermittlung Utzons personlich kennen lernen konnte, war er
fasziniert.30> An dem Finnen bewunderte er die Fahigkeit, eine Architektur zu
schaffen, die mit der Natur, der Landschaft und ihren Bewohnern in Einklang
steht, ohne dabei die intellektuellen Dimensionen der entwerferischen Diszipin
zu vernachldssigen.

Nicht nur aber Zeitgenossen wie Utzon und Aalto, sondern auch deren
hordischem Lehrmeister Asplund galt sein besonderes Interesse. Ein
unmittelbarer Einfluss der organischen Spatmoderne und ihrer skandinavischen
Vertreter, die in den 60er und 70er Jahren bei den Mitstreitern der Madrider
Architektenschule generell einen nachhaltigen Eindruck hinterlieRen, zeigt sich
im Plastizismus von Moneos Friihwerk.306 Doch auch nach seiner Abkehr vom

organischen Bauen lasst sich in den Entwiirfen des Spaniers eine nordische

303Wije Aalto strebte Utzon in seinen Architekturen, fir die ihm auch fremde Baukulturen wie die der
Mayas und Azteken Anregungen lieferten, die plastische Einheit von Terrain und Gebautem an. Vgl. S.
Giedion: Raum, Zeit, Architektur. Die Entstehung einer neuen Architektur, 1976, S. 407.
304ygl. Teil B, Kapitel 1.1., S. 19 dieser Arbeit.
305Moneo, der mit einem Geschenk von Utzon bei Aalto ankam, hatte damals Gelegenheit, einen
ganzen Tag mit ihm in seinem Biuro zu verbringen. Vgl. R. Moneo: Sobre la arquitectura de Jern
Utzon: apuntes cordiales; in: Ministerio de Obras Publicas, Transportes y Medio Ambiente (Ed.): Jarn
Utzon, Ausstellungskatalog Madrid, Madrid 1995, S. 18.
306Sjehe hierzu Teil B, Kapitel 1.1., S. 19 f. dieser Arbeit. Zum Einfluss der skandinavischen Baukultur
auf Moneos Frihwerk siehe auch C. Diez Medina: "Das Geflihl des Wissens” als treibende Kraft in der
Architektur von Rafael Moneo, Diss., Bd. |, Kapitel LIl (Frihe Erfahrungen im Ausland: Skandinavien
und ltalien, S. 22 f. u. S. 25-27), Technische Hochschule Wien, Fakultat fur Architektur, 1996.
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Affinitat ausmachen, und bis heute haben sich in der Morphologie seiner
Gebaude und Innenrdaume Ziige bewahrt, die in der skandinavischen Bautradition
ihre Analogien finden. Wie Asplund, dessen flexiblen Umgang mit klassischem
Vokabular Moneo bewundert, bezieht er in Bauten wie dem Rathaus von Logroiio,
dem Museo Nacional de Arte Romano in Mérida oder dem Madrider Bahnhof
Atocha "klassische” Monumentalitdat und tradierte Bauformen auf den Ort. Auch
findet die im Nordischen Klassizismus bereits angelegte und bei Aalto vollends
ausgereifte Kombination von (iberlieferter architektonischer Disziplin und freier
kreativer Gestaltung in Moneos Werk ihre Parallelen. Die extrem geldangten
Rundpfeiler des Laubengangs an der Platzfassade des Rathauses von Logrofio
oder die gigantisch liberdimensionierten "romischen” Bdégen im Inneren seines
emeritensischen Museums zeigen exemplarisch, wie er die Wirkung der
Architekturen erhoht, indem er gewohnte MaRstdbe und Proportionen typisierter
klassischer Vorbilder, auf die in beiden Fallen verwiesen wird, steigert. Auf einer
sensiblen Gratwanderung zwischen euklidischer Geometrie und
unkonventioneller Express-ivitat basieren gleichfalls Moneos schriag geschnittene
Kristallkuben des Centro Kursaal in San Sebastian. Mathematische Ordnung und
asystemischer Moment liberlagern sich in der Fundacion Pilar y Joan Miro, die
einen geradlinig komponierten, blockhaften Serviceriegel mit einem
unregelmalRig gezackten Ausstellungsstern kombiniert, ebenso wie im Davis
Museum, dessen strenge, kubische Stereometrie im Inneren einen offenen, der
Lichtquelle haltlos entgegenstrebenden Raum offenbart. Im Galerientrakt des
Moderna Museet in Stockholm wird die von Moneo immer wieder thematisierte
Verbindung von konstruktiver Rationalitdt und schopferischer Freiheit schlieRlich
zur Grundlage des Gesamt-entwurfs erhoben: Ein systematisch angelegter
Grundriss Uberlappt sich hier mit dem scheinbar willkiirlichen Organizismus
wabenartig aneinander gefligter Pa-villoneinheiten, die in Malstab und
Anordnung dem heterogenen urbanen Kontext angeglichen sind. Da Moneo mit
den kastigen Galerienblocken, den Walmdachern und ihren Laternen zudem
charakteristische Architekturelemente der alten Skeppsholmener Marinegebaude
aufgreift, wird die Integration in den Ort sogar bildhaft verstarkt; doch geht der
Respekt vor den /n situ vorhandenen Gebduden nicht (iber eine typologische
Reflexion hinaus.

Dem vom Typus her entwickelten Bezug auf priagende Gestaltformen der

alten Inselbebauung stellt er mit dem Forschungszentrum des Arkitekturmuseet
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eine Losung gegeniiber, die in ihrer avantgardistischen Sprache ein deutliches
Gegengewicht zum verhaltenen Klassizismus der vorhandenen Militirgebdude
wie auch zur strengen Rechtwinkligkeit der Galerienpavillons darstellt. Gleiches
gilt im Ubrigen fiir den an Gunnar Asplunds Restaurant Paradiset der
Stockholmer Ausstellung von 1930 erinnernden Glaskoérper des plastisch aus der
Fassadenflucht hervortretenden Museumsrestaurants. Die Anndherung an die
vorhandene Architektur geschieht in beiden Féllen auf eher abstrakte oder
konzeptionelle Weise. Obwohl in der Ausformulierung des Annex fir die
Forschungsbereiche des Arkitekturmuseet auf eine Ubernahme oder
Neuinterpretation inseltypischer Bauelemente verzichtet wird, integriert sich der
Bautrakt in die Skeppsholmener Topografie, indem er ihren fragmentierten
Charakter und die dominanten horizontalen Strukturen des Felsriickens und
seiner Bebauung lbernimmt. Mit der Asymmetrie von Grund- und Aufriss, der
ausgepragten Horizontalbetonung der Stockwerksplatten, und den langen
Fensterbdndern adaptiert Moneo zugleich sprachliche Mittel der internationalen
Moderne der spaten 20er und der 30er Jahre. Einem dem Bauort und seinem
Bodengefille struktiv angeglichenen Plastizismus, dessen entschiedene
Horizontalitdt und Flexibilitdit gegenliber dem Ort an Frank Lloyd Wrights der
Landschaft eingepasste Prdrie-Héduser erinnert, wird dabei gegeniiber dem
strengen Purismus in der Tradition von Adolf Loos der Vorzug gegeben. Mit der
organhaften Syntax des Forschungsgebdudes aber verweist Moneo auf eine
Interpretation des Internationalen Stils, die von skandinavischen Architekten wie
Aalto oder Utzon wesentlich mitgetragen und individuell weiterentwickelt worden
ist. Bereits der Grundriss des aus rechtwinklig angelegten und asymmetrischen
Formen gebildeten Volumens kann im Sinne der “nordischen” Synthese
organischer und anorganischer Elemente gelesen werden. Die Kombination eines
linearen Blocks fiir die Biro- und Arbeitsrdume mit einem unregelmabRig
aufgebrochenen Bibliotheksbereich ldasst insbesondere an Aaltos Bibliotheken
denken, die stets einer - wenn auch individuell variierten, so doch klar
erkennbaren - Grunddisposition folgen (Abb. 80). Da Moneo selbst bereits in
der Fundacion Pilar y Joan Miré zu einer verwandten formalen Asthetik fand,
kommt hier auch das eigene Werk als Inspirationsquelle ins Spiel (Abb. 18).
Wadhrend aber die scharfkantig aufgebrochene Stereometrie des mallorquinischen
Gebdudes mit dem Ort interagiert, indem sie in Opposition zum urbanen Kontext

tritt, ist das Forschungszentrum des Stockholmer Arkitekturmuseet Teil einer in
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sich reich gegliederten Anlage, die den lokalen Bedingungen angepasst ist. Mit
der dem Ort angeglichenen topologischen Behandlung der Baumasse greift
Moneo dariiber hinaus ein im Museumsbau verhéaltnismaRig junges Phdnomen
auf, das mit in sich verschiedenen Gebduden wie Hans Holleins Stddtischem
Museum (1972-81) auf dem Abteiberg in Ménchengladbach oder James Stirlings
Neuer Staatsgalerie (1977-82) in Stuttgart in die Ausstellungsarchitektur
eingefithrt wurde und bis heute in Museumsneubauten wie Richard Meiers
gigantischem Komplex des Getty Center (1991-97) in Los Angeles weiterlebt.
Auf Skeppsholmen gelingt dem Spanier die Integration seines
Neubaugefiiges in die fragile Inseltopografie durch eine Sprache, die flexibel auf
den urbanen Kontext reagiert, ohne dabei kopistisch vor Ort Vorhandenes
hachzuahmen. In der collagehaften Vielfalt des aus unterschiedlich gestalteten
Baueinheiten gebildeten Gesamtkomplexes spiegelt sich zugleich die
Mannigfaltigkeit der ortlichen Gegebenheiten wider und damit eines der
kennzeichnenden Wesensmerkmale der Stockholmer Geografie, die dem
wechselreichen Zusammenspiel von Wasser, Festland, Scharen und Landzungen

ihr spezifisches Erscheinungsbild verdankt.

"...the architecture of the new museum responds to the delicate
surroundings and does not fall into the temptation of
"monumentality”, while also establishing a dialogue - always in a
light and discrete manner - with an environment in which
fragmentation and minimal intervention are the most typical
characteristics. Accordingly, the architecture is discontinuous,
broken, as is the city of Stockholm, always respecting and
incorporating a geography rich in accidents to which the
architecture adapts, creating a picturesque and lively atmosphere,
which is fortunately never artificial. ..."307
(Rafael Moneo)

307R. Moneo, in: Baubericht des Architekten zum Stockholmer Projekt, ohne Jahres- u. Seitenangaben
(Dt. Ubers. d. Verf.:"...die Architektur des neuen Museums antwortet auf die kleinteilige Umgebung
und erliegt nicht der Versuchung "monumental” zu sein. Zugleich entsteht - auf eine immer
unaufdringliche und diskrete Weise - ein Dialog mit einer Umgebung, deren typische Merkmale
Fragmentierung und minimale Eingriffe sind. Dementsprechend ist die Architektur diskontinuierlich,
aufgebrochen wie die Stadt Stockholm selbst. Stets respektiert und inkorporiert sie die an
unterschiedlichen Gegebenheiten reiche Geografie, die von der Architektur adaptiert wird, und schafft
so eine pittoreske und lebhafte Atmosphare, die gliicklicherweise nie kuinstlich ist. ... ”.).
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IV. AUDREY JONES BECK BUILDING (1996-99)
DES MUSEUM OF FINE ARTS, HOUSTON, TEXAS

Mit dem Audrey Jones Beck Building, dem neuen Erweiterungsgebdude
des Museum of Fine Arts Houston (MFAH), ist nach dem Davis Museum auf dem
Campusgelande des Wellesley College bei Boston Moneos zweites
amerikanisches Ausstellungshaus entstanden. Im Gegensatz zum
tiberschaubaren Davis Museum, das in erster Linie intimer Behilter einer
Studiensammlung sein will, ist der ungleich gewaltigere Ergdnzungsbau in
Houston als wesentlicher Bestandteil und bedeutender Attraktionspunkt eines
hochfrequentierten Ausstellungsorts konzipiert. Der Neubau bildet den
vorlaufigen Schluss- und Hohepunkt einer Reihe von Umbauten und
Erweiterungen des Kerngebdudes von 1924. Mit dem Audrey Jones Beck Building,
das die europdische und nordamerikanische Kunst bis circa 1930 aufnimmt,
verdoppelte sich die Prasentationsfliche der Institution, und im Hinblick auf
seine gesamten Ausstellungskapazitaten rangiert das Museum of Fine Arts
Houston heute auf Platz sechs aller Museen in den USA. Zugleich ist die als
eigenstandiger Korper angelegte Ergdnzung von Moneo das derzeit siebtgroRte
Ausstellungsgebadude in ganz Texas.308

Das Museum of Fine Arts Houston besitzt eine der umfangreichsten und
bedeutendsten offentlichen Kunstsammlungen des nordamerikanischen Sid-
westens.39 GroRziigige Schenkungen und Vermachtnisse von Kunstfreunden und
kulturell engagierten Stiftungen mehrten rasch die anfangs bescheidenen eige-
hen Bestdnde. Das zunéachst noch deutlich von eher zufilligen und persoénlichen
Neigungen gezeichnete Sammlungsprofil gewann im Laufe der Jahrzehnte einen
ausgepragten enzyklopadischen Charakter. Heute dokumentieren lber 40 000
Werke aus allen Kontinenten beispielhaft das Kunstschaffen der vergangenen drei
Jahrtausende. Neben Gemalden, Plastiken und Papierarbeiten aus Europa und
Nordamerika umfasst der reiche Fundus friihchristliches und mittelalterliches
Kunsthandwerk sowie Ostasiatika und afrikanische, ozeanische und

prakolumbische Stammeskunst. Die Starken der umfassenden Kollektion liegen

308Vgl. Gerald Moorhead: Moneo”s Addition joins Mies” earlier Work at Fine Arts Museum; in: ArchR,
1995, Nr. 7,S.12,S.12.
300Zum Sammlungsbestand siehe auch Paula Eyrich Tyler, Ron Tyler: Texas Museums. A Guidebook,
Austin 1983, S. 154.
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vor allem in der nun im Auwudrey Jones Beck Building gezeigten Malerei der
Renaissance, des Impressionismus und des Postimpressionismus. Einen weiteren
wichtigen Sammlungsschwerpunkt bildet die amerikanische und europdische
Fotografie nach 1945. AuRerdem besitzt das Museum das weltweit grofte Kon-
volut von Gemadlden des Western Art Kiinstlers Frederic Remington (1861-

1909).310

1. Grindungs- und Baugeschichte des Museum of Fine Arts Houston

1.1. 1913-1986

Der weit im Siiden des stadtischen Handels- und Wirtschaftszentrums von
Houston gelegene Komplex des Museum of Fine Arts stellt sich als einzigartige
Ansammlung verschiedener Einzelgebdude und Anbauten dar, in denen sich
unterschiedliche Architekturauffassungen widerspiegeln. Einhergehend mit den
wachsenden Kunstsammlungen der Institution und der dynamischen Entwicklung
der Stadt Houston, in der um 1900 noch weniger als 50 000 Menschen lebten,
zur viert groRten US-Metropole mit heute fast zwei Millionen Einwohnern, ist in
den vergangenen 75 Jahren um das alte Kerngebdude ein beachtlicher Museums-
Campus entstanden.

Wie die meisten amerikanischen Ausstellungshdauser geht auch das
Museum of Fine Arts Houston auf private Initiativen zuriick.31! Seine Entstehung
verdankt es der 1900 gegriindeten Houston Art League, einer Gruppe am-
bitionierter Vertreter der intellektuellen und wirtschaftlichen Elite der Stadt, die
sich fiir eine bilirgernahe Kunstvermittlung einsetzte. Beseelt von den

humanistischen und demokratischen Idealen einer auch die Kunst umfassenden

310Dje insgesamt 65 Gemalde von Frederic Remington wurden dem Museum in den 40er Jahren von
Ima Hogg, einer bedeutenden Génnerin des Museums, geschenkt. Zu Ima Hogg siehe auch Anm. 15
dieses Kapitels.
311Die nachfolgenden Angaben zur Baugeschichte des Museums bis in die 80er Jahre des 20.
Jahrhunderts hinein basieren lUberwiegend auf den Ausfiihrungen des monografischen Zeitschriften-
bands Houston Museum of Fine Arts Bulletin, 1992, Nr.1/2 (The Museum of Fine Arts, Houston. An
Architectural History, 1924-1986).
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Erziehung und Bildung fiir alle, wie sie im Zuge des sogenannten Progressive
Movement und seiner Architekturkomponente, dem City Beautifull Movement,
seit der Jahrhundertwende in ganz Nordamerika aufkamen, fillte die Art League
1913 den Beschluss, ein offentliches Kunstmuseum einzurichten. Drei Jahre
spater stellten die Eigentimer des einflussreichen Herman Estate fir das
geplante Museumsgebadude ein von drei StraRen tortenstlckféormig umgrenztes
Grundstiick aus ihrem Besitz zur Verfiigung. Der an der Schnittstelle zwischen
den seinerzeit neu ausgebauten, spitzwinklig aufeinander zulaufenden StraRen
Main Street und Montrose Boulevard gelegene Baugrund befand sich in einer
damals noch weitlaufig zersiedelten, vorstadtischen Residenzgegend, die um den
1914 angelegten Herman Park und die sildlich gelegene Rice University (1909-
12) von Ralph Adams Cram entstanden war. Mit der Errichtung des Aus-
stellungsgebdudes beauftragte die Art League den Architekten William Ward
Watkin. Dieser war 1910 von Boston nach Houston gekommen und leitete seit
1916 die Architekturfakultat der nahen Rice University. Zwischen 1920 und 1924
entstand nach seinem Entwurf ein konservatives, in Griinflichen gebettetes
Gebaude von bescheidener GroRe.312 Ein schlichter, griechisch orientierter Neo-
klassizismus bestimmt die Architektur des kalksteinverkleideten Bauko&rpers.
Antikisierende Stilanleihen wie der ionische Portikus vor der Eingangsfront im
Siden oder die prdachtige Innenraumausstattung folgten der im amerikanischen
Museumsbau bis in die 30er Jahre des 20. Jahrhunderts hinein aktuellen
Vorstellung des klassischen Kunsttempels, die in der Alten Welt bereits um 1820
aufkam, als das Museum als offentliche Institution und eigenstandiger Bautyp
entstand.3'3 Das urspriinglich quaderférmige Gebdude baute Watkin zwischen
1924 und 1926 zu einer asymmetrischen Dreiflliigelanlage aus, die einen
riickwartig gelegenen AuBenhof umfasste. Die leicht schridg nach hinten
gerichteten Seitenfliigel folgen dem Verlauf der strahlenformig aufeinander

zulaufenden StralRen Montrose Boulevard und Main Street. Im Gegensatz zum

312Watkin projektierte zundchst ein weitaus monumentaleres Museum. Seine urspringlichen
Planungen wurden im Laufe der Entwurfsphase jedoch mehrfach modifiziert und aus finanziellen
Grinden schlieRlich erheblich reduziert. Zur Planungsgeschichte von Watkins Gebdude siehe ibd., S.
22-24.

313In den groRen europdischen Museumsgebduden des 19. Jahrhunderts wie der Glyptothek (1816-
30) in Minchen, dem Alten Museum (1823-38) in Berlin oder dem British Museum (1823-47) in
London findet Watkins Komposition ihre bautypologischen Vorbilder. Sein Entwurf steht ebenso
beispielhaft fur die in den USA bis in die spdten 20er und frihen 30er Jahre des 20. Jahrhunderts
hinein lebendige Tradition des klassisch geprdagten Kunsttempels wie etwa auch die Gebdude des
Philadelphia Museum of Art (1928), des Baltimore Museum of Art (1929) oder des William Rockhill
Nelson Gallery — Atkins Museum of Art in Kansas City.
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reprdsentativ gestalteten Westfliigel, der sich dem Montrose Boulevard als
klassisch gegliederte Fassade mit ionischen Saulenreihen und glatten Wand-
flaichen zuwendet, war der nach Osten, auf die Main Street gerichtete Trakt im
Grundriss zunachst erheblich verkiirzt. Erst mit dem Blaffer Memorial Wing, der
1952/53 nach Planen des Houstoner Architekten Kenneth Franzheim entstand,
ist Watkins Ostflanke entsprechend erweitert und damit die vorgesehene
Symmetrie des Gebdudes hergestellt worden.314 Neben den Raumen der seit
1927 bestehenden Museumsschule nahm Franzheims Anbau einen Technikraum
und den sogenannten Blaffer-Saal auf, in dem Gemadlde der europdischen
Renaissance und des Barock aus Sarah Campbell Blaffers 1948 in Gedenken an
ihren Ehemann Robert Lee Blaffer gegriindeter Kunstsammlung gezeigt wurden.
Seine spezi-fische AuBRenerscheinung verdankt der Trakt der Verbindung von
Traditionellem mit Modernem. An der Hofseite greift der Fligel den
Eklektizismus von Watkins Baukorper auf und fihrt ihn in vereinfachter Form
weiter. Die der Main Street zugewendete Fassade prdsentiert sich dagegen als
ungegliederte, fensterlose Wandscheibe, deren panzerartig wirkende
Kalksteinverkleidung an das dichte, undurchldssige Gewebe eines Ziegelverbunds
erinnert.

Nicht aber der Blaffer Memorial Wing, sondern erst eine abermalige
Erweiterung fligte dem Museum eine avantgardistische Architektursprache hinzu.
Der erneute Anbau basiert auf eine groRziigigen Geldspende, die die langjahrige
Museumstrustee Nina Cullinan, Tochter des texanischen Olmagnaten und Mit-
begriinders der weltbekannten Olkompanie 7exaco J. S. Cullinan, nur zwei
Monate nach der Eréffnung von Franzheims Fliigel im Oktober 1953 bereitstellte.
Der zu projektierende Neubau sollte dem Gedenken ihre verstorbenen Vaters
gewidmet sein. Zur Ausfiihrung des Bauvorhabens, fiir das Nina Cullinan einen
international renommierten Architekten wiinschte, konnte der 1938 in die
Vereinigten Staaten emigrierte Ludwig Mies van der Rohe gewonnen werden.
1954 bat man den deutschstimmigen Architekten um einen mehrstufigen

Generalplan. In einer ersten Bauphase entstand nach seinen Pldnen die 1958

314Franzheims 1952 prdsentierter Entwurf eines Anbaus sah zundchst erheblich umfassendere Erwei-
terungen vor. Der dem Gedenken von Robert Lee Blaffer, dem Mitbegriinder der Olgesellschaft
Humble Oil & Refining Co, gewidmete und durch eine groRziigige Geldspende seines Sohnes
ermoglichte Trakt stellt im Grunde ein nur rudimentares Uberbleibsel seines urspriinglichen
Vorschlags dar. Zur Entstehungs- und Baugeschichte des Blaffer Wing siehe Houston Museum of Fine
Arts Bulletin, 1992, Nr.1/2 S. 54-58.
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eroffnete Cullinan Hall (Abb. 21).315 Der als trapezoidaler, vollstindig selbst-
tragender Baukorper angelegte Anbau fiillt den rickwartig platzierten AuRenhof
des alten Museums aus. Mies’ wichtigste Entwurfsentscheidung war die Ver-
legung des Haupteingangs auf die entgegengesetzte Seite im Norden, zur
Bissonnet Street hin. Obgleich sich die Erweiterung geschmeidig in das Grund-
stlick und die Struktur der bestehenden Dreifliigelanlage filigt, basiert sie doch
auf einer vollig unterschiedlichen Sprache. Dem Beaux-Arts-Eklektizismus seines
Zeitgenossen Watkin setzte Mies industrialisierte Fertigungsmethoden und
Materialien entgegen. Formale und technische Ldsungen, die bereits in seinem
Barcelona-Pavillon von 1929, vor allem aber in seiner Crown Hall (1950-56) des
Hlinois Institute of Technology (//IT) in Chicago vorweggenommen sind,
bestimmten die Architektur des fast vollstandig in Glas aufgelosten Neubaus.
Vorgefertigte und in Serien hergestellte Glas- und Stahlelemente, die Mies mit
ziegelverkleideten Betonmauern an den Fassadenenden kombinierte, verliehen
der Cullinan Hall eine transparente, funktionalistische Erscheinung. Hinter der
gekrimmten, von weiR lackierten Stahlstreben groRflachig gegliederten Glas-
fassade im Norden erhob sich das Herzstiick der Erweiterung, die stiitzenlose,
zweigeschossige Ausstellungshalle. Statt traditioneller Raumstrukturen war dort
eine offene, flexibel nutzbare Prasentationsfliche mit freiem Grundriss und
Hdngewanden in neutralem Weil vorgesehen.

1966 beauftragten die Museumstrustees den mittlerweile 80-jdhrigen
Mies mit einem weiteren Anbau, der als Stufe Il seines Bebauungsplans entstehen
sollte. GroRziigige Spendengelder, die dem Museum in der Hauptsache von der
Brown Foundation, einer von den kunstliebenden Eheleuten Alice Pratt Brown und
George Brown gegriindeten Stiftung, zuflossen, ermoglichten 1973 die Reali-
sierung des Expansionsvorhabens. 1974 konnte der nach Plinen des 1969
verstorbenen Mies van der Rohe und seiner Biiromitarbeiter errichtete Brown
Pavillon eroffnet werden (Abb. 133).3'6 Der gewaltige Anbau stellt sich im
Wesentlichen als monumentale VergroRerung der Cullinan Hall dar, deren
Fassadenhaut im Norden aufgeldst und weiter nach vorne geschoben wurde.
Konstruktion und Grundstruktur von Mies’ erster Erweiterung werden in der

nheuen Halle fortgefiihrt und dimensional gesteigert. Wie schon bei der nun

315Zur Entstehungs- und Baugeschichte der Cullinan Hall siehe ibd., S. 64-97.
316Zur Baugeschichte des Brown Pavillons siehe ibd., S. 98-111.
Zu beiden Erweiterungen von Mies siehe auch Lawrence W. Speck: Landmarks of Texas Architecture,
Austin 1986, S. 104-109 (Museum of Fine Arts, Houston).
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eingebauten Cullinan Hall iberspannen in regelmaRigen Abstdnden angebrachte
Stahlbinder den horizontal gelagerten Baukdrper und tragen das Dach. Uber
einem mit schmalen Kalksteinfliesen verkleideten Erdgeschosssockel erhebt sich
zur Bissonnet Street hin majestédtisch die symmetrisch komponierte Eingangs-
front. In sanfter Krimmung folgt die breit gestreckte Fassade dem gekurvten
Verlauf der angrenzenden StraRe. Sowohl die nun grau getdnte und daher
weniger einsehbare Glasmembran als auch das tiefe Schwarz des regelmaRigen
Stahlskeletts verleihen dem Brown Pavillon eine unnahbare Erscheinung. Mit
Mies’ zweitem Anbau, der neben einer riesigen Ausstellungshalle in den Raumen
des Erd- und Untergeschosses fortan den Verwaltungsapparat, ein Auditorium,
Depots und diverse Servicezonen wie einen Buchladen und eine Cafeteria auf-
nahm, verdoppelte sich die Nutzfliche des Gebdudes. In der Geschichte des
Museum of Fine Arts Houston lautete der Brown Pavillon zugleich eine neue
Episode ein, die angesichts des ungiinstigen Zuschnitts der noch unbebauten
Restfliche des vorhandenen Grundstiicks alle kiinftigen Erweiterungen und Zu-
satzgebdude auBerhalb die Grenzen des bisherigen Standortgeldndes verweisen
sollte.

Das Zusammenwirken unterschiedlicher Krafte aus Politik, Kultur und
privatem Engagement fiihrte schlieflich in den ausgehenden 70er Jahren zur
Schaffung eines eigenen Hauses fiir die bereits seit 1971 aus dem Ausstellungs-
gebaude ausgelagerte und anderweitig untergebrachte Museumsschule.3'7 Die
zwischen 1977 und 1978 von dem Houstoner Architekten Eugene Aubry
errichtete und im Januar 1979 eroffnete Glassell School of Arts okkupiert den Teil
eines am Montrose Boulevard und der Bissonnet Street gelegenen Stralenblocks
gegeniiber der gldasernen Nordfront des Brown Pavillon.3'8 Obgleich Aubry Mies’
"skin and bones”-Prinzip in abgeschwichter Form (ibernahm, prdsentiert sich
sein symmetrisch (iber rechteckigem Grundriss komponierter Neubau im
Ergebnis vollig unterschiedlich. Dunkel getonte Glasbausteine und lange

Fensterbdnder verleihen der AuBRenhaut des Baukdrpers ihre spezifische

317Die Uber Jahrzehnte in dem Museumsgebadude untergebrachte Museumsschule bezog 1971 in der
ehemaligen Central Presbyterian Church Quartier. Als das gegeniiber dem Ausstellungshaus gelegene
Kirchengebaude 1973 abgerissen wurde, siedelte die Schule in ein bestehendes Gebdaude im Norden
des Museums um. Mitte der 70er Jahre legte der unabhidngige Olmann und Museumstrustee Alfred
Glassell Jr. den Grundstock zur Finanzierung eines eigenen Schulgebdaudes. Nach ihm ist die neue
Museumsschule benannt.
318Zur Planungs— und Baugeschichte der von Eugene Aubry in Zusammenarbeit mit Guy Jackson und
Carl E. Aechbacher entworfenen Museumsschule siehe Houston Museum of Fine Arts Bulletin, 1992,
Nr.1/2,S.112-119.
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Erscheinung. Im Gebaudekern erstreckt sich in der Achse des zentral platzierten
Haupteingangs eine lange, von tonnenférmigen Oberlichtern Gberwdlbte Galerie,
um die sich auf zwei Geschossen die Raume der Museumsschule gruppieren.
Wesentlicher Bestandteil der in den 70er Jahren in Angriff genommenen
AusbaumaRnahmen war ein dem Schulgebaude vorzulagernder Skulpturengarten.
Mit seiner Gestaltung beauftragten die Museumstrustees im Dezember 1978 den
in New York lebenden Bildhauer und Designer Isamu Noguchi (1904-88). Dieser
hatte zuvor schon mehrere AuRenraumgestaltungen fiir Ausstellungshauser und
offentliche Platze ausgefiihrt.3'? Fiir den Skulpturengarten des Museum of Fine
Arts Houston schlug er eine mehrfach aufgebrochene Terrasse vor. lhre Ober-
fliche aus Granit wechselt sich mit baumbestandenen Raseninseln ab. Frei-
stehende Mauerscheiben, Plinthen und rampenartig anschwellende K&rper aus
Beton unterteilen in freiem Rhythmus das flache Geldnde und dienen den im Park
weitlaufig verteilten Plastiken als Standfliche und Hintergrund. Neben seiner
Funktion als Ort der Freilandaufstellung und Erholung kommt dem am 5. April
1986 offiziell eroffneten Lillie and Hugh Cullen Sculpture Garden eine wichtige
stadtebauliche Rolle als Verbindungselement zwischen der nach Norden
zuriickgesetzten Museumsschule und dem Ausstellungsgebdude auf der anderen

Seite der Bissonnet Street zu (Abb. 134).320

1.2. Die Reformen und AusbaumaRBnahmen der 90er Jahre

Angesichts der inzwischen begrenzten Ausstellungskapazitit des
Museum of Fine Arts Houston fasste man in den spdten 80er Jahren erstmals die
Schaffung eines zusatzlichen Ausstellungsgebdudes ins Auge. Am Anfang des
umfassenden Programms zur Erweiterung und Umstrukturierung des Museums
steht ein Generalplan fiir den Kunstbezirk, den das renommierte Bliro Venturi,

Scott Brown and Associates zwischen 1989 und 1990 entwickelte.321 Ziel der in

3197, B. Garten des UNESCO-Gebdudes (1956-58) in Paris und Skulpturengarten des Israel Museum
(1960-65) in Jerusalem.
320Der Uberwiegend aus Zuwendungen der Cullen Foundation finanzierte Skulpturengarten ist nach
den Griindern der Stiftung, dem unabhidngigen Olmann Hugh Roy Cullen und seiner Ehefrau Lillie,
benannt.
321Vgl. ArchR, 1995, Nr. 7,S.12,S.12.
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Philadelphia, Pennsylvania ansadssigen Architekten war die Schaffung eines
mehrteiligen art campus aus zwar rdumlich separierten, dennoch aber auf-
einander bezogenen Funktionseinheiten unterschiedlicher Gestalt. Wenngleich
der Masterplan von Robert Venturi und Denise Scott Brown unrealisiert blieb, so
wurden in den friihen 90er Jahren die Modernisierungspldane des Museum of Fine
Arts doch zligig in Angriff genommen. Die eingeleiteten MaRnahmen umfassten
heben der Errichtung neuer Ausstellungs- und Zusatzgebdude auch die
Renovierung und museale Bereitstellung der dem Museum institutionell ange-
gliederten, jedoch weit auRerhalb des Areals um das Kerngebdude gelegenen
Herrenhduser Bayou Bendf?? und RienzP?3, in denen aus Privatsammlungen
stammendes Kunsthandwerk aus Europa und den USA gezeigt wird.

Im Zuge des eingeleiteten Erneuerungs— und Ausbauvorhabens ist neben
einem entfernt gelegenen Depot 1994 ein zweiteiliges Verwaltungs- und
Schulgebdude zu dem bestehenden Museumskomplex hinzugekommen. Der
Neubau beherbergt neben den Bilirordumen der Hauptverwaltung die Jfunior
School of Arts, die aus der Glassell School of Arts ausgelagert wurde und sich
ausschlieRlich an ein jlngeres Publikum wendet.324 Das von dem gebiirtigen
Puertoricaner Carlos Jiménez (geb. 1959) entworfene Gebdude stellt sich als L-
formige Struktur dar, die einen StraRenblock im Nordwesten des
Ausstellungsgebaudes besetzt und sich dem Montrose Boulevard frontal
zuwendet. GroRflachig in die massiven Fassaden integrierte Rechteckfelder aus

Glasbausteinen und ein tonneniiberwélbtes Dach liber dem Schultrakt greifen die

322Dje im spanisch inspirierten Kolonialstil errichtete Villa Bayou Bend ist im Houstoner Stadtteil River
Oaks 1927/28 nach Planen des Architekten John F. Staub fur Ima Hoog und ihre Briader William C.
und Michael Hogg entstanden. Ima Hoog, die ihre beiden Brider Uberlebte, schenkte das von
parkdhnlichen Garten umgebene Anwesen im Jahre 1957 mitsamt ihrer bedeutenden Sammlung
amerikanischen Kunsthandwerks dem Museum of Fine Arts Houston. Bis 1965 lebte sie weiterhin in
dem Herrenhaus, und erst 1966 konnte Bayou Bend als Teil des Museums seine Pforten fur das
Publikum 6ffnen. Zu Bayou Bend siehe z. B.:
-Houston Museum of Fine Arts Bulletin, 1992, Nr.1/2,S. 90 und S. 107
-P. Eyrich Tyler, R. Tyler: Texas Museums, 1983, S.VIII.
323Das 1954 fur Harris Masterson und seine Frau Carroll Sterling Masterson entstandene Herrenhaus
Rienzi folgt - wie schon Bayou Bend - einem Entwurf von John F. Staub. Fir ihre standig wachsen-
den Sammlungen an Gemadlden und europdischem Kunsthandwerk des 18. und 19. Jahrhunderts
lieRen die Mastersons ihre im italienischen Landhausstil erbaute Villa 1972 erweitern. 1991 ging das
Anwesen als Schenkung an das Museum. Seit Mai 1999 steht der Besitz dem Publikum zur Besich-
tigung offen.
324Zum Gebdudekomplex der Hauptverwaltung und der Junior School of Arts siehe z. B.:
-G. Moorhead: Arts Campus: Central Administration and Junior School Building, Museum of Fine Arts
Houston, Texas; in: ArchR, 1995, Nr. 1, S. 70-76
—-Central Administration and Junior School Building, Museum of Fine Arts Houston; in: A + U, 1996,
Nr. 3, S. 58-75.
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kennzeichnenden Gestaltmerkmale der gegeniiberliegenden Glassel/ School of
Arts auf. In der hellen Kalksteinverkleidung des klar und einfach komponierten
AuRenbaus wiederholt sich dagegen das charakteristische Fassadenmaterial des
alten Museums, und trotz der unterschiedlichen Formensprachen entsteht eine
subtile Verbindung zum Ausstellungshaus.

Krénender Abschluss des umfassenden Expansionsvorhabens ist das in
MaRstab und Programm alle bisherigen Eingriffe und Bauausfiihrungen liber-
treffende Audrey Jones Beck Building. Der als zuséatzliches Ausstellungsgebaude
fiir einen GroBteil der inzwischen erheblich angewachsenen Kunstsammlungen
des Museums geplante Neubau ist nach der langjahrigen Museumstrustee und
Mazenin Audrey Jones Beck benannt. Zusammen mit ihrem Ehemann John A.
Beck hatte die reiche Houstonerin bereits in den 60er Jahren Geld fiir Mies”
Brown Pavillon gestiftet. Als Standort der freistehenden Erweiterung war eine
1991 erworbene, von vier StraRen rechtwinklig umgrenzte Bauparzelle im Osten
des bestehenden Museums, auf der anderen Seite der Main Street vorgesehen
(Abb. 134). Dem Ergdanzungsbau steht ein gleichfalls neu errichtetes Parkhaus
zur Seite, das die Stadt Houston angesichts der vor Ort massiv vorhandenen
Parkprobleme zur Auflage machte. Ihm wurde ein weiter ostlich, an der Fanin
Street gelegenes Nachbargrundstiick zugewiesen. Das Programm des zu
errichtenden Ausstellungsgebaudes verlangte nach einer monumentalen Archi-
tektur, die sich entsprechend ihrer Bedeutung als wichtiger Bestandteil der
Museumsanlage in die Kunstzone fiigt. Zugleich galt es, ein gewaltiges Kon-
tingent an Ausstellungsflache auf die Vielfalt der im Audrey Jones Beck Building
einzurichtenden Sammlungsabteilungen abzustimmen und dariiber hinaus zu-
satzlichen Raum fiir tempordre Ausstellungen und sekundidre Museums-
einrichtungen wie ein Restaurant, einen Shop und weitere Lagerrdume zu
schaffen. Den Auftrag fiir das umfassende Projekt vergaben die Museums-
trustees nach sorgsamen Uberlegungen, die zahlreiche international angesehene
Architekten wie Tadao Ando, Norman Foster und Frank Gehry als mogliche
Entwerfer ins Auge gefasst hatten, 1992 direkt an Rafael Moneo.325 Sowohl die
inzwischen beachtlichen Erfahrungen des Spaniers im Museumsbau als auch sein
sensibles Gesplir flr den jeweiligen Bauort gaben den Ausschlag fiir seine Wahl.

Die von Moneo in dreieinhalbjahriger Entwurfsphase fiir das Museum of

325Vgl. Martha Thorne: Reading between the lines: the museums of Rafael Moneo; in: A. Menges (Ed.):
Rafael Moneo. Audrey Jones Beck Building. The Museum of Fine Arts Houston, 2000, S. 6-13, S. 6.
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Fine Arts Houston entwickelte Architektur ist als Teil und neues Herzstiick des
Museums—-Campus konzipiert. Dem 1998 Carofine Wiess Law Building getauften
Komplex aus Watkins urspriinglichem Gebdude und den Anbauten von
Franzheim und Mies steht das Auwdrey Jones Beck Building gleichberechtigt
gegeniiber. Seine Ausrichtung folgt jedoch nicht dem 1990 von Venturi, Scott
Brown and Associates vorgelegten Masterplan. Dieser sah eine Verstarkung der
von Mies eingefiihrten Umorientierung des Museums vor und lieR die zu
projektierende Erweiterung in Analogie zur breit gelagerten Eingangsfront des
Brown Pavillon nach Norden, auf die Fortflihrung der Bissonnet Street, die Binz
Street, blicken. Wihrend das Biiro Venturi, Scott Brown and Associates in ihrem
Generalplan fiir den Kunstbezirk ein mittels gleich gerichteter und gleich hoher
Fassaden deutlich aufeinander bezogenes Geflige aus neuer und bestehender
Architektur vorschlugen und zur optischen Verstdrkung ihrer Grundidee sogar
eine die Haupteingange der beiden raumlich separierten Ausstellungsgebaude
verklammernde Arkadenpassage anregten, sah Moneo in der dominanten Nord-
ausrichtung des Caroline Wiess Law Building keinen notwendigen An-
kniipfungspunkt. Statt dessen analysierte er den Standort neu und gelangte zu
einem Entwurf, der auf die seiner Ansicht nach extreme Frontalitat des Brown
Pavillon mit einer abweichenden Orientierung des Ergdanzungsbaus reagiert.326
Dennoch zollt sein unterirdisch mit dem alten Komplex verbundenes Gebdude
Mies’ Erweiterung Respekt, indem er sich ihrer Westflanke zuwendet. Einher-
gehend wird die zwischen dem bis dato vorhandenen Museum und dem Neubau
von Moneo liegende Main Street aufgewertet und in ihrer Funktion als zentrale
Verkehrsachse bestatigt.

Das nach drei Jahren Bauzeit und einer mehrmonatigen Einrichtungsphase
am 25. Mdrz 2000 offiziell eroffnete Audrey Jones Beck Building ist der
europdischen Kunst von der Antike bis zu den 30er Jahren des 20. Jahrhunderts
sowie dem nun erstmals in Dauerausstellung gezeigten nordamerikanischen
Kunstschaffen bis 1945 vorbehalten. Audrey Jones Becks beachtliche Sammlung
impressionistischer und postimpressionistischer Kunst aus Europa - darunter
Gemalde von Monet, Renoir, Seurat und Braque - bildet in dem neuen Gebaude
neben Werken der Renaissance- und Barockmalerei aus der Sarah Campbell

Blaffer Foundation einen Hohepunkt der Ausstellung. Die offen unterteilten

326Vgl. V. Newhouse: Wege zu einem neuen Museum. Museumsarchitektur im 20. Jahrhundert, 1998,
S. 186 f. (Audrey Jones Beck Building, Museum of Fine Arts), S. 186.
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Anbauten von Mies stehen seit der Eroffnung des Audrey Jones Beck Building
ganz dem neueren und zeitgendssischen Kunstschaffen zur Verfligung. Watkins
Kerngebdude und Franzheims Blaffer Memorial Wing, die ebenso wie Mies’
Erweiterungen inzwischen renoviert wurden, nehmen nun ausschliellich die
Abteilungen fiir christliches und mittelalterliches Kunsthandwerk sowie die

ethnologischen Sammlungen des Museums auf.

2. Baubeschreibung: Audrey Jones Beck Building

2.1. AuRenbau

Um moglichst viel Prasentationsfliche zu schaffen, schlug Moneo ein
monumentales Gebdude vor, das die zur Verfiigung stehende, rechteckige Ge-
landeparzelle fast vollstdndig einnimmt. Seiner Grundstruktur nach ist der Neu-
bau ein gewaltiger, horizontal angelegter Quader (Abb. 135). Zwar ist das Audrey
Jones Beck Building mit seinen drei oberirdischen Ebenen im Vergleich zu den
Forschungsinstituten und den Biro- und Hoteltlirmen, die im Laufe der
Jahrzehnte um das Museum entstanden sind, deutlich niedriger bemessen, doch
tritt es gegeniiber dem flacheren und fragiler wirkenden Brown Pavillon von Mies
als wuchtiger GroRcontainer in Erscheinung. Glatte, massive AuRenmauern, die
hichts von der inneren Raumvielfalt preisgeben, bekraftigen die kontrollierte
Strenge des Baukorpers und verleihen ihm Gewicht. Nur wenige
Fensteroffnungen, vereinzelte Vor- und Rickspriinge im AuRenmauerwerk sowie
eine in kubische Formen aufgeloste Dachlandschaft maRigen die sperrige
Wirkung des Gebdudes und geben ihm seine spezifische Plastizitdt. Zusatzlich
mildert eine helle Fassadenverkleidung aus glatt geschnittenem Indiana-
Kalkstein die stimmige Schwere des Neubaus. Mit dem gewdhlten Fassaden-
material greift Moneo auf den priagenden Werkstoff des Kerngebdudes von
Watkin zurilick, der auch am AuRenbau des Blaffer Memorial Wing sowie am
Erdgeschosssockel des Brown Pavillon und dem etwas abseits, im Nordwesten

des Ausstellungskomplexes gelegenen Gebdude der Hauptverwaltung und Jjunior
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School of Arts von Carlos Jiménez zum Einsatz kam. Da der Spanier auler-
gewdhnlich gelangte Kalksteinfliesen verwendete, die er - dhnlich wie Jiménez -
doppelreihig verlegen lieR, wird in der je nach Lichteinfall lebhaft changierenden
Fassadentextur die Horizontalitit des Baukorpers gezielt betont. Mit der
Farbigkeit des Kalksteins korrespondiert der hellgraue Sichtbeton des gleichfalls
nach Moneos Planen errichteten Parkhauses im Osten des Ausstellungsgebaudes.
Zudem ist die einfache, blockhafte Koérperhaftigkeit der unterirdisch mit dem
Audrey Jones Beck Building verbundenen Parkgarage sorgfiltig auf die duRere
Form des Erweiterungsbaus abgestimmt, ohne dabei dessen Wirkung im
Stadtbild zu beschneiden.

Die lange Eingangsfront im Westen des Audrey Jones Beck Building stellt
sich als vollig in die kastige Grundstruktur des Bauvolumens integrierter Vorbau
dar (Abb. 135). Lediglich an seinem noérdlichen Ende an der Ecke Binz Street /
Main Street springt dieser gegeniliber dem dahinter liegenden Gebdudekern
zuriick, um sich in einem turmartigen Aufbau mit scharfkantigen, rechtwinkligen
Einschnitten und zwei hohen Fenstertiiren zu erheben. Ahnlich wie bei Moneos
Platzfassade des Davis Museum scheint an der dem Brown Pavillon zugewen-
deten Hauptansichtsseite der Erweiterung auf einer sich hier allerdings auch
plastisch 6ffnenden unteren Wandzone fast blindes, glattes Mauerwerk schwer
zu lasten (Abb. 14, 136). Nur eine einzige rechteckige Fenster6ffnung mit schrag
eingeschnittenem Gewande durchbricht die homogene Kontinuitit der hoéher
gelegenen Wandflache und belebt das karge Mauerwerk. Im Erdgeschossbereich
dagegen ist die lange Westflanke als lebhaft 16chrige Doppelfassade ausgebildet.
Sie umschlieRt eine groRziigig konzipierte, 7,30 Meter hohe Passage (Abb. 137,
138). Eine gldanzende Verkleidung aus rotlichem Granit aus Dakota, mit dem
Moneo das charakteristische Material der Terrassenfelder von Noguchis nahem
Skulpturengarten aufgreift, setzt das AuRenmauerwerk des liberdachten Gangs
kontrastreich vom hellen Kalkstein des Neubaus ab und akzentuiert die
Eingangsfront. Die den Baublock aushdhlende Passage schaltet sich als
Ubergangszone zwischen AuRen- und Innenraum ein und leitet in das Museums-
innere. Da Moneo dariiber hinaus der Autokultur in den USA und insbesondere
im weitrdumigen Houston Rechnung tragen wollte, hat er den breiten, offenen

Gang zugleich als mogliche Haltezone fiir PKWs angelegt (Abb. 135).327 Zum

327vgl. M. Thorne: Reading between the lines: the museums of Rafael Moneo; in: A. Menges (Ed.):
Rafael Moneo. Audrey Jones Beck Building. The Museum of Fine Arts Houston, 2000, S. 6-13,S. 11.
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StraRenraum hin wird die Passage von machtigen Mauerscheiben begrenzt. Die
Mauerelemente reihen sich in unregelmaRigen Abstinden aneinander, so dass
eine grolRziigig perforierte AuRenhaut mit mehreren unterschiedlich bemessenen
Durchgangsoéffnungen entsteht. Den asymmetrisch beziiglich des Baukd&rpers
gelegenen Hauptdurchgang flankieren einerseits eine schlichte, seitlich zum
Gebdudeblock gefiihrte AuRentreppe mit flachen, extrem sanft ansteigenden
Stufen und andererseits ein schmales Wasserbassin. In das duRere Mauerwerk der
Passage ist neben der weiten Hauptdffnung eine gewaltige Kalksteintafel des New
Yorker Bildhauers Massimo Vignelli integriert. lhre gemeiRelte Inschrift MUSEUM
OF FINE ARTS HOUSTON benennt in groRen, monolithischen Blocklettern die
Institution und weist das Audrey  Jones Beck  Building  als
Hauptausstellungsgebdude aus. Da allerdings eine den StraRenrand saumende
Eichenreihe den Blick auf die Tafel von der Main Street aus teilweise verstellt, fallt
sie paradoxerweise trotz ihrer beachtlichen GroRe im Gesamterscheinungsbild
des Gebaudes kaum ins Gewicht (Abb. 14, 136). Statt dessen tUibernehmen bunte
Banner, die Uber der breit gestreckten Hauptoffnung der Fassade auf weil®
lackierten, senkrecht gefiihrten Stahlrahmen befestigt sind, die Aufgabe, die
Institution und einzelne Sammlungsabteilungen des Museums vom StraRenraum
aus gut sichtbar anzuzeigen.

Die innere Fassade der Passage prdsentiert sich als einmalig an der
Offnung des eigentlichen Gebdudeeingangs zuriickspringende Mauerwand, an
der sich der dunkle Granit und der helle Kalkstein des AuRenbaus wiederholen
(Abb. 138). Den im Schutz des liberdachten Gangs gelegenen Hauptzugang des
Museums betont eine flache, senkrecht auskragende Verdachungsscheibe aus
Beton. Zusatzlich heilen den ndher tretenden Besucher zwei monumentale
Bronzereliefs willkommen, die die sachlich schlichten Glastiiren des Gebdude-
eingangs blhnenbildartig rahmen. Die Curtain betitelten und ebensolche dar-
stellenden Reliefs fungieren als ausdrucksstarke Metaphern fiir den feierlichen
Eintritt in eine dem Alltag entriickte Kunst-Welt. Sie stammen von dem Bildhauer
und Leiter der Glassell School of Arts Joseph Havel, der seit einigen Jahren vor
allem mit in Bronze gegossenen Stoffen arbeitet. Mit Ausnahme der gldasernen
Eingangstiiren und einer linkerhand derselben in das Mauerwerk integrierten
Schaukastenfront fiir Ausstellungsankiindigungen ist die innere Fassade der
Passage blind. Selbst fiir die kleinen, hoch liegenden Fenster, die dort aus dem

mit Kalkstein und Granit verkleideten Begrenzungsmauerwerk geschnitten sind,
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wurde undurchsichtiges Milchglas verwendet.

Neben dem Hauptzugang an der Main Street besitzt das Audrey Jones
Beck Building einen weiteren Besuchereingang an der nordlichen Schmalseite des
Gebaudes (Abb. 135, 137). Die der Binz Street zugewendete Flanke stellt sich im
wesentlichen als wuchtige, opake Wandscheibe dar. An ihrem westlichen Ende
stuft sie sich im Passagenvorbau der Hauptfront einmalig zuriick. Obwohl die
Nordseite nicht als Hauptfassade ausgebildet ist, muss sie in ihren offen-
kundigen Bemiihungen, mit dem Aulenraum zu kommunizieren, doch als zu-
satzliche Schauseite gelesen werden. Mit ihr fihrt Moneo einen Gegenpart zur
gleich gerichteten Eingangsfront des benachbarten Brown Pavillon ein. Sparsam
auf der glatten AulRenwand verteilte Fassadenelemente wie ein weit ausladendes,
flaches Vordach iber der Zugangsoffnung und zwei Ubereinander liegende
Fensterreihen, die das massive Mauerwerk durchbrechen, setzen dort in ihrer
rationalistisch klaren Artikulation gezielt Akzente. Von dem hellen Kalkstein der
glatten Wandflache hebt sich ferner ein glanzendes Rechteckfeld aus dunklem
Dakota-Granit ab, das die beiden Fensterreihen verstrebt.

Die im Verhdltnis zur Gesamthdohe des Gebdudes tief ansetzende
Betonscheibe der Eingangsverdachung im Norden wird von sechs diagonal zur
Fassade geflihrten Stahlstreben gehalten, die an der hohen AuRenwand befestigt
sind. In ihrer offenkundigen Zurschaustellung lbernimmt die weil lackierte
Aufhdngung neben ihrer praktischen Funktion auch fassadengestalterische
Aufgaben. Zwar maRigen die Konstruktion des Vordachs wie auch die mehrteilige
Fensterkomposition die Kargheit der Fassade, doch nehmen sie der homogenen
Wandscheibe nichts von ihrer grundsatzlichen Strenge. Erst bei ndherem
Hintreten entpuppt sich die von der Ferne so einfach und spréde wirkende
Eingangssituation an der Nordseite des Audrey Jones Beck Building als raffinierte
Doppelgeschosslosung, die sich in das Erdreich hinein ausdehnt (Abb. 139). Nun
erst wird sichtbar, wie der Zugang zu den Ausstellungsbereichen im Schutz der
Uberdachung iiber eine vom Strakenraum aus ebenerdig zugingliche Stahlbriicke
erfolgt. Der von opaken Briickenwangen gesicherte Steg (iberspannt einen
schmalen Schachtraum, in den eine parallel zum Baukorper geflihrte, zweiarmige
AuRentreppe mit gemeinsamem Austritt hinableitet. Uber den tief gelegenen
Vorhof erschlieft sich das im Kellergeschoss des Neubaus eingerichtete
Museumsrestaurant. Wechselnde Materialien und gezielt eingesetzte

architektonische Details wie die punktuell von unten belichteten Treppenstufen
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und die in das seitliche Begrenzungsmauerwerk des schmalen Schachtraums
integrierten Pflanzenkadsten werten den Nebeneingang auf und filhren zu einer
Asthetisierung der Architektur.

Im Gegensatz zu den verhalten um Kommunikation mit dem AuRenraum
bemiihten Ansichtsseiten im Norden und Westen des Gebdudes prasentieren sich
die nach Siden und Osten, auf die Fanin Street und die Ewing Street blickenden
Fassaden des Audrey Jones Beck Building als abweisende Riickflanken, die den
Dialog mit ihrem Umfeld vollig verweigern (Abb. 140). lhr glattes Mauerwerk
zeigt nur wenige Offnungen, darunter das auf die Fanin Street gerichtete Tor der
Museumsanlieferung sowie vereinzelt auf den blinden Fassaden verteilte Fenster.
Da diese jedoch regelmaRig mit blickdichten Lichtschutzlamellen versehen sind,
wird der verschlossene Charakter der AuRenwéande hier sogar noch verstarkt.

In augenfilligem gestalterischen Kontrast zur Geradlinigkeit der strengen
AuRenwande wie auch zur Blockhaftigkeit des Baukorpers steht der von einer
plastischen Bauauffassung bestimmte obere Gebadudeabschluss. Terrassenartig
versetzte Abtreppungen, verschieden grolRe Lichtquader und wirfelférmige
Glaslaternen, die sich Uber kleinen, flachpyramidalen Unterbauten erheben,
bilden dort eine lebhaft aufgebrochene Dachlandschaft aus geometrisierenden
Formen (Abb. 135). lhre unregelmaRig gezackte Kontur verleiht dem Audrey
Jones Beck Building seine charakteristische Fernwirkung. Mit den weithin
sichtbaren Lichtkasten fihrt Moneo vitale, spielerische Elemente ein, die die
monumentale Gesamtwirkung und den imposanten MaRstab des stimmigen
Baukorpers optisch abschwiachen. Nicht die fast blinden Fassaden, sondern der
rhythmisierte Dachkorper ldasst schon aus der Ferne die Vielfalt des inneren
Raumangebots erahnen. Zum Schutz der Kunstwerke und um eine moglichst
optimale Ausleuchtung der Galerien mit Tageslicht zu garantieren, sind die vor
Baubeginn intensiv auf ihre Belichtungstauglichkeit getesteten Laternen mit
computergesteuerten Sonnenschutzlamellen aus weil lackiertem Stahl und einer
Spezialverglasung mit UV-Filter versehen. Auch lieR Moneo die Stabilitdt der
Dachelemente im Hinblick auf die vor Ort vorhandene Hurrikangefahr im Vorfeld
der Bauausfilhrung ausgiebig testen. Trotz des organisch aufstrukturierten
Dachgefiiges bleibt insgesamt aber der Eindruck eines in sich gekehrten,

wuchtigen GroRkorpers.
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2.2. Innenraum

Im Inneren des Audrey Jones Beck Building bietet Moneo eine Version
seiner Vorstellung von funktioneller, kompakter Architektur. Erd- und Ober-
geschoss sind ganz dem Besucherempfang und der Sammlungsprdsentation
zugedacht. Zwischen die beiden Ausstellungsebenen schaltet sich ein deutlich
hiedriger bemessenes Zwischengeschoss ein, das ausschlieRlich interne Nutz-
bereiche aufnimmt. In der Kellerebene befinden sich neben dem Museums-
restaurant, Lager- und Packrdume sowie die Haustechnik (Abb. 141). Eine
unterirdische Galerie-Passage, die von einer eigens fir die spezifische Raum-
situation geschaffenen Lichtinstallation des Bildhauers James Turrel beherrscht
wird, verbindet das Untergeschoss mit Mies” westlich gelegenen Anbauten und
fihrt im Osten weiter zur benachbarten Parkgarage.328 Zwar bekraftigt die
tunnelartige Unterfiihrung praktisch wie architektonisch die Idee der insti-
tutionellen Einheit, doch kann die mogliche Anndherung an die Kunstschitze
vom Parkhaus aus im Hinblick auf die Bedeutung des Museums als Kulturstatte
und reprasentative 6ffentliche Einrichtung nicht liberzeugen.32?

Ausgangspunkt der inneren ErschlieRung des Audrey fones Beck Building
ist eine lang gestreckte Foyerhalle in der Achse des Haupteingangs an der
Westflanke (Abb. 142). In ihrem rotlich schimmernden Granitboden und der aus
doppelreihig verlegten Kalksteinfliesen bestehenden Verkleidung ihrer Wande
wiederholen sich die Materialien und die Textur der Fassaden. Die Eingangshalle
ist als hoher, von oben mittels einer in Glas aufgeldosten Decke natiirlich
belichteter Raum konzipiert. Nach wenigen Metern durchstoRt sie die oberen
Geschosse, um sich zur vollen Gebdaudehdhe zu erheben. Der lichtdurchflutete
Raumkoérper organisiert den Innenraum, indem er die Grundrisse der beiden
Ausstellungsebenen zweiteilt (Abb. 143, 144). Im Erdgeschoss ordnen sich um

das Atrium nach Norden hin die wichtigsten Servicezonen an. lhnen wurde

328Dje unterirdische Verbindung von altem Museum und neuem, freistehenden Erweiterungsgebdude
ist im Museumsbau seit leoh Ming Peis Ostfligel der National Gallery (1968-79) in Washington
bekannt. Eine aktuelle Variation des Themas bietet z. B. auch Oswald Mathias Ungers in seinem
Erganzungsbau der Hamburger Kunsthalle (1986-96), wo unterirdische Galerien vom Neubau aus in
das alte Museum leiten.
329Sjehe hierzu auch David Dillon: Criticism. Is Rafael Moneo’s new Beck Building at the Museum of
Fine Arts in Houston equally extraordinary inside and out?; in: ArchR, 2000, Nr. 6, S. 124-129, S.
129.
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angesichts der GroRe des Hauses und der zu erwartenden Besuchermassen
groRziigig Raum beigemessen. Gleich nach dem Eintritt o6ffnet sich der
Hallenraum zur Linken des ankommenden Besuchers auf den Kassen- und
Informationsschalter, die Garderobe und einen senkrecht zum Foyer geflihrten
Korridor. Der angenehm proportionierte Gang leitet zu einem weitrdumigen
Museumsshop und verbindet den Gebdaudekern mit dem Nebeneingang an der
Binz Street. Nach dem Einschnitt des Seitenkorridors und der Offnung einer
hinaufsteigenden, parallel zum Lichthof gefiihrten Treppe stellt sich die lange
Nordflanke der Eingangshalle als massive, glatte Wandscheibe dar. Sie ist dem
Gedenken der wichtigsten Forderer und Stifter des Museums gewidmet, deren
Namen dort in 30 cm hohen Blocklettern in den Kalkstein gemeiRelt sind. An der
gegeniiber-liegenden Sidseite des Atriums erfolgt wahlweise Uber eine von zwei
in deutlichem Abstand platzierte Tlro6ffnungen der Zugang zu den Galerien des
Erdgeschosses. UnregelméaRige Vor- und Riickspriinge im Mauerwerk geben hier
den Eindruck einer plastisch aufgebrochenen Architektur. Pridgendes Element ist
eine seitlich entlang der Sidwand gefiihrte Doppelrolltreppe. Sie setzt im
Sldosten der Eingangshalle an und verbindet diese mit der oberen
Ausstellungsebene (Abb. 141, 142). Die stdhlerne Konstruktion der Rolltreppe
sowie die schridg ansteigende Mauerwange des gegeniiberliegenden
Treppenaufgangs an der Nordseite des Atriums schalten sich als markante
Diagonalen in das Foyer ein. Scharf schneiden sie das grundsatzlich rechtwinklig
gestaltete Raumvolumen und verleihen ihm Dynamik. Wenngleich die
automatische Treppe den Aufstieg zu den Exponaten als Moment des miihelosen
Dahingleitens thematisiert, wird auf eine libermaRig dramatisierte Inszenierung
der Anndherung an die Kunstwerke jedoch verzichtet. Nicht unterhaltende
Absichten oder die offenkundige Zurschaustellung zeitgemaRen Technik-
standards - wie es paradigmatisch an dem glasernen Rolltreppenschlauch des
Pariser Centre Pompidou (1972-77) zu beobachten ist - sondern das Bemiihen
um zweckmdaRigen Komfort steht hier im Vordergrund.

Das in Moneos Schaffen der letzten Jahre immer wiederkehrende Thema
der rdaumlichen Vielfalt innerhalb eines blockhaften Baukd&rpers einfacher
Stereometrie bestimmt den Grundriss der Galerien. Sie nehmen mit einer
Ausstellungsflache von liber 7 800 m? den Sidteil des Erdgeschosses sowie das
gesamte Obergeschoss ein (Abb. 143, 144). In den Ausstellungsbereichen wird

die sperrige Kompaktheit des Bauquaders in gesattigte, dichte Grundrisse
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Ubersetzt, die ein Maximum an innerer Nutzfliche bieten. Zwar zeigen die
Saalgruppen in beiden Ebenen prinzipiell verwandte Organisationsstrukturen,
doch sind die Geschossgrundrisse nicht identisch. Der Varietdt der gezeigten
Kunstwerke entspricht eine Vielzahl allseitig massiv geschlossener Raume
quadratischen oder rechteckigen Zuschnitts. Den neun Galerien der
Eingangsebene, die der amerikanischen Kunst bis zum Zweiten Weltkrieg und
wechselnhden Ausstellungen vorbehalten sind, stehen dabei 28 Sidle im
Obergeschoss gegeniiber. In den von oben natiirlich belichteten Galerien werden
die im Audrey Jones Beck Building vereinten Sammlungen europdischer Kunst
prasentiert. In beiden Ausstellungsebenen reihen sich die fest modulierten Sile
labyrinthisch aneinander. Raumliche Hierarchien oder ein klar definiertes
Zentrum sind dabei nicht ausmachbar. Innerhalb der blockhaften Gebdudehiille
entsteht so ein komplexes, patchworkartiges Grundrissmuster, das keinem
erkennbaren Ordnungsprinzip folgt. Eine Sonderstellung nimmt neben der den
Baublock aushohlenden Foyerhalle allein der Lichthof fiir amerikanische Plastik
ein. In den vom Erdgeschoss aus zur vollen Gebdudehohe aufsteigenden
"Skulpturenhof” im Herzen des Baukorpers féllt durch ein gldsernes Dachelement
Tageslicht. Da sich das Trennmauerwerk in allen Galerien stets mehrfach zum
Durchgang offnet, kann - wie immer in Moneos Museen - ein individueller
Rundgang durch die Ausstellung gewadhlt werden. Die teilweise axiale Anordnung
der Durchgangsoffnungen im stark untergliederten Obergeschoss ldsst jedoch
mitunter sorgfaltig aufeinander abgestimmte Raumfolgen erkennen. Sie fassen
vornehmlich kleinere Kabinette identischen Ausmales zusammen. Das dem
zufillig wirkenden Gesamtgrundriss hiermit versatzstiickartig eingeschriebene
Enfilade-Schema, wie es etwa den Dreierserien gleich groRer Sile entlang der
nordlichen, sidlichen und westlichen Begrenzungswand des Baukorpers zu-
grunde liegt, folgt herkdmmlichen museumstypischen Organisationsstrukturen,
die im Palastbau ihren Ursprung haben. In ihrer regelmidRigen Abfolge bieten die
in Proportionen und Raumachsen aufeinander abgestimmten Galerien die
Moglichkeit, verwandte Ausstellungssektionen aneinander zu reihen und als
aufeinander bezogene Saalgruppen erfahrbar zu machen (Abb. 144).

Das Obergeschoss des Audrey Jones Beck Building wird von den bereits
am AuRenbau so deutlich in Erscheinung tretenden Dachaufbauten mit reichlich
Tageslicht versorgt. Einzeln oder zu mehreren lberspannen sie die Sdle. Erst

aber im Inneren der Galerien werden die enormen Abmessungen der schon aus
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der Ferne gut erkennbaren Oberlichtelemente fassbar. Hoch tiirmen sich in
einigen Ausstellungsraumen (ber den aus Griinden einer konservatorisch
optimalen Lichtflihrung teils mehrfach abknickenden inneren Gipskartondecken
die auf abgewalmte Aufbauten gesetzten Laternenwiirfel auf (Abb. 141). Daneben
hat Moneo eine Reihe von lang gestreckten Oberlichtsdlen mit tonnengewdlbten
Decken entworfen (Abb. 145). Sie geben einen klassischen Innenraumeindruck.
In wieder anderen Galerien erzielen geradlinig abschlieRende Saaldecken mit
durchgehenden Glasbdndern eine eher niichterne Raumwirkung. Die natiirliche
Ausleuchtung des Obergeschosses wird in einigen Ausstellungssdlen von groRen
Rechteckfenstern unterstiitzt, die duRerst sparsam auf den asketischen Fassaden
verteilt sind. In ihrer groRflichigen Transparenz fungieren die bis zum
Geschossboden reichenden Seitenfenster als ebenso singuldre wie markante
Schnittstellen zwischen Innen- und AuRenraum. Da sie den Blick auf die
gegeniiberliegenden Architekturen und - an der Eingangsfront im Westen -
insbesondere auf den Komplex des alten Museums freigeben, wird hier vom
Gebdudeinneren aus gezielt der Dialog mit dem Kunst-Campus gesucht. In allen
Sédlen des Obergeschosses ergdanzen auf Lichtschienen montierte Strahler bei
Bedarf die Ausleuchtung mit Tageslicht (Abb. 146). Ganz auf Kunstlicht
angewiesen sind die fensterlosen Sdle des Erdgeschosses. lhnen steht ein
variabel nutzbares System von flexibel ausrichtbaren Spots und unbeweglichen
Rundstrahlern, die in die abgehdngten Decken versenkt sind und fiir eine
gleichmaRige Lichtintensitdt sorgen, zur Verfligung.

Beim Innenausbau der Galerien hat Moneo zu unterschiedlichen Lésungen
gefunden, doch schaffen in allen Sdlen sorgfiltig aufeinander abgestimmte
Materialien und Farben eine ruhige, der Konzentration auf das Wesentliche und
dem Detailstudium foérderliche Raumwirkung.33% Den neueren Kunstwerken im
Audrey Jones Beck Building sind Ulberwiegend neutral gehaltene Riaume mit
weilken Wanden und Decken vorbehalten. In den lbrigen Galerien verzichtete
Moneo auf das unverbindliche WeiR der modernen Museumsraumtradition und
schlug statt dessen zart getdnte Wandbespannungen in griin, grau oder apricot
vor. Die dezente Stofffarbe eignet sich besonders als Hintergrund fiir dltere
Gemadlde, mit deren Farbspektrum sie haufig korrespondiert, ohne dabei die
Leuchtkraft der Bildfarben zu verfilschen oder gar in Konkurrenz zu den

Exponaten zu treten. Da die pastellig getonten Wandbespannungen - &dhnlich

330Zum Innenausbau siehe auch ibd., S. 127.
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wie die farbigen Wande des Madrider Museo Thyssen-Bornemisza - immer in
Kombination mit stets weil gehaltenen Raumdecken und Oberlichtaufbauten
auftreten, wird trotz der teils enormen Hohe der Galerien die Horizontalitdat des
Raumes betont. Im Ergebnis entsteht ein ausgewogenes Proportionsverhiltnis
zwischen dem Betrachter, den oft kleinformatigen dlteren Gemadalden und ihrem
Hadngegrund.

Zu den hellen Wanden und Decken bildet die erdige Schwere eines
dunklen Eichenparkettbodens einen gestalterischen Gegenpol (Abb. 145). Der fir
die Mehrzahl der Ausstellungssile verwendete Holzboden evoziert ebenso wie
die unaufdringliche Wandfarbe, die pyramidalen Oberlichtaufbauten oder die
sanft gerundeten Tonnendecken ({iber einigen Galerien traditionelle
Museumsraumvorstellungen. Gleiches gilt flr den cremefarbenen
Travertinboden, der vornehmlich in den Galerien des Erdgeschosses zum Einsatz
kam. In den fensterlosen Ausstellungsrdumen tragt er wesentlich zu einer
lichten, freundlichen Atmosphére bei (Abb. 146). Da sich der helle Travertin in
einigen Sdlen in extrem breiten, Gber 60 cm hohen Sockelleisten fortsetzt, wird
die tatsachliche Raumausdehnung optisch gesteigert und der Eindruck eines
abstrahierten, dekorlosen Palastraumes entsteht. Zur Nobilitierung der Galerien
tragen ferner gezielt ausformulierte Details des Innenausbaus bei, mit denen
Moneo in gewohnter Manier die tektonische Grundstruktur des Raumes
akzentuiert. Hierzu zdhlen etwa die tiefen, prazisen Schattenfugen zwischen den
Wandflachen und den Deckenaufbauten der Oberlichtsdle oder die hellen
Bodenstreifen aus Travertin, die den dunklen Parkettboden in einigen Silen
kontrastreich rahmen und in groBflichige Kompartimente teilen (Abb. 145).
Besondere Aufmerksamkeit schenkte der Architekt auRerdem dem Ubergang
zwischen den einzelnen Galerien. Machtige Tirrahmen mit matt glanzenden
Bronzebeschlagen veredeln dort den Eintritt in die Ausstellungsrdume. Mit den
beachtlichen Abmessungen der Tilrrahmen und ihrer schweren Verkleidung fiihrt
Moneo abermals ein im Palastbau verankertes Motiv ein, das auch in seinem
eigenen Werk in den gezielt betonten Durchgangso6ffnungen der Hauptgalerien
des Museo Thyssen-Bornemisza wie auch in den breiten, holzgetafelten
Durchgéngen einiger Sadlen des Moderna Museet in Stockholm vorweggenommen
ist. Hier wie dort bekriftigen die wuchtigen Tiirrahmen die Soliditdat der
Architektur, indem sie die Dicke des Trennmauerwerks nachdriicklich

visualisieren.
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3. Aspekte der Interpretation

3.1. Architektursprache und Kontextualismus

Beim Audrey Jones Beck Building bedient sich Moneo mehr als in all
seinen vorherigen Ausstellungsgebduden eines Formenfundus, der auch im
eigenen Architekturwerk wurzelt. Der souverdne Einsatz bewdhrter sprachlicher
Mittel und der Riickgriff auf einmal gefundene Entwurfsprinzipien kennzeichnen
die Erweiterung des Museum of Fine Arts Houston als Bau der Reifezeit, in dem
sich formale und entwerferische Praferenzen des Spaniers bestatigen.

AuRerlich weist das Audrey Jones Beck Building insbesondere zu Moneos
hur wenige Jahre zuvor entworfenem Kulturzentrum (1994-97) in Don Benito,
Badajoz eine grundlegende formale Verwandtschaft auf. Beide Gebaude basieren
auf einer quaderigen, horizontal gelagerten Grundform, die durch die Textur
heller, glatter Fassaden und eine kontrastierende dunkle Wandzone im Erd-
geschossbereich subtil betont wird. Als prdgende Gestaltelemente treten sowohl
in Houston als auch in Don Benito ein turmartiger Eckaufbau, eine den Baukorper
aushdhlende Ubergangszone zwischen Stadt- und Innenraum sowie wiirfel-
formige Dachlaternen, die Moneo in seinen Gebduden generell haufig einsetzt, in
Erscheinung (Abb. 13, 135).331

Bereits in der den Baugrund optimal aushutzenden blockhaften
Grundform des Audrey Jones Beck Building offenbart sich eine auf elementare
Einfachheit und klare stereometrische Strukturen abzielende
Architekturauffassung, die in Moneos Schaffen der letzten Dekade verstarkt
ausmachbar ist und beispielsweise auch seinem Ausstellungsquader des Davis
Museum in Wellesley oder bei dem bereits erwdhnten Kulturzentrum in Don
Benito zum Tragen kommt. Nicht additiv aneinander gefiigte bauliche Einheiten,
sondern die innere Zerlegung und Aushdéhlung eines kompakten Baublocks
bestimmen den Entwurf dieser Gebdude. Damit aber unterscheidet sich Moneos
Ansatz beim Audrey Jones Beck Building grundlegend von dem seiner
Ausstellungshduser in Mérida, auf Mallorca und in Stockholm, die allesamt auf

einer schon auRerlich wahrnehmbaren Separierung museumsrelevanter

331Zum Kulturzentrum in Don Benito siehe auch Teil B, Kapitel 1.4., S. 33 dieser Arbeit.
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Funktionsbereiche basieren. Statt das Foyer, interne Einrichtungen, Servicezonen
und Ausstellungsrdume in verschiedenen Baueinheiten einzurichten, strebt er in
Houston, wo das Programm vornehmlich die Bereitstellung von
Ausstellungsflichen verlangte, nach einer einzigen, in sich geschlossenen
GroRform. Der Neubau ist dabei kein exaltierter Reprasentationsbau, sondern ein
sprachlich reduzierter Korper einfacher Stereometrie, der sich allein durch seine
gewaltige Masse und seine beachtlichen AusmaRe behauptet. Ahnlich wie der
hermetisch geschlossene Ausstellungsquader des Davis Museum ist Moneos
texanisches Museumsgebaude nicht als symbolbeladenes stadtisches Monument
interpretiert, sondern als schitzende Schatzkammer. Glatte, blickdichte
Fassaden, die Innen- und AufRenraum strikt voneinander trennen, zielen auf die
Schaffung einer introvertierten, ganz der Kunst und der Konzentration auf die
Exponate gewidmeten Welt ab.

Das im jlingeren Werk des Architekten immer wiederkehrende Thema der
innerraumlichen Komplexitdt und Vielfalt innerhalb einer massiv geschlossenen
AuRenhiille bestimmt die gesamte Entwurfsidee. Die unregelmaRige Ordnungs-
struktur der labyrinthischen Galerien des Audrey Jones Beck Building variiert
dabei den von Moneo fir das Moderna Museet in Stockholm entwickelten
Grundrisstypus (Abb. 127, 143, 144).332 Das in Stockholm beispielhaft vorexer-
zierte Mosaik aus spannungsvoll aneinander gefiigten raumlichen Einheiten wird
im vielfdltigeren Raumangebot des Houstoner Museums sogar noch gesteigert.
Die bereits in den Galerienformationen des Moderna Museet feststellbare Ndhe
zu den ineinander verschachtelten Stadtgrundrissen der islamischen Baukunst
erscheint als Assoziation unter Texas sengender Sonne zudem {iberzeugender
als im kihlen Stockholm. Gleiches gilt fiir den intensiven Einsatz des fast aus-
schlieBRlich von oben einfallenden Tageslichts. Fast wortlich zitieren die laternen-
bekronten Dachaufbauten des Audrey Jones Beck Building die Oberlichter des
Moderna Museet (Abb. 14, 119).333 Sowohl in Stockholm als auch in Houston
fligen sie sich zu einer reich gegliederten Landschaft aus gleichartigen stereo-
metrischen Elementen. Nicht die kargen Fassaden, sondern das rhythmische
Geflige der hoch aufragenden Oberlichter spiegelt in beiden Museen den Grund-
riss und die Anordnung der Ausstellungssale wider. Die bruchstiickhafte Wirkung

der Dachlandschaft ist dabei beim Audrey Jones Beck Building ausgepragter, wo

332Sjehe hierzu Teil C, Kapitel V, 4.1, S.183 ff. dieser Arbeit.

3337Zur Typologie der Oberlichtaufbauten siehe auch ibd., S. 185 ff..
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sich auf einer terrassierten Dachgrundfliache unterschiedlich groRe Laternen-
wirfel neben gemauerten Quadern mit Glasbdandern scheinbar willkirlich an-
einander reihen.

Wahrend Moneo beim Grundrissmuster und der Ausgestaltung des oberen
Gebaudeabschlusses Losungen seines Stockholmer Museums abwandelt, erinnert
die den Baublock aushéhlende Eingangshalle im Inneren seines Houstoner Aus-
stellungsgebdudes an den hohen, von oben belichteten Schachtraum des Davis
Museum. Das den gesamten Grundriss pragende Motiv der zentralen Halle, die
den Innenraum organisiert und den Ausstellungsbesuch einleitet, ist insbe-
sondere aber im weiten Hallenkorridor des Museo Thyssen-Bornemisza
vorweggenommen; doch hat das Atrium des Auwudrey Jones Beck Building
deutlicheren Foyer-Charakter (Abb. 90, 142). Im Gegensatz zum glasgedeckten
Innenhof des Madrider Museum, der als ruhiger Ort der Einstimmung auf das
Kunsterlebnis konzipiert ist, entfaltet sich der lichte, bewusst mit den Materialien
des AuRenbaus ausgekleidete Hallenraum hier als Aktivitdtszone, in die sich die
belebte Atmosphare der Stadt hinein ausdehnt.

Wiedererkennbare Strukturen finden sich in der Architektur des Audrey
Jones Beck Building ferner in der plastischen Ausformulierung des hoch
liegenden Seitenfensters am sidlichen Ende der Westflanke (Abb. 136). Seine
scharfkantige Gestaltung ist in Moneos eigenem Werk vor allem in den ungleich
dramatischer inszenierten, von innen schrdg eingeschnittenen Fensterkasten der
Fundacion Pilar y Joan Miro auf Mallorca antizipiert (Abb. 77). Im weit aus-
ladenden Vordach des Nebeneingangs im Norden dagegen variiert der Spanier
ein Motiv, das in seinem pramierten, jedoch nicht ausgefiihrten Vorschlag des
Palazzo del Cinema (1991, geladener Wettbewerb, 1. Preis) in Venedig den
gesamten architektonischen Entwurf bestimmte (Abb. 137, 147).334 Eine senk-
recht aus der glatten Fassadenflucht kragende, an Stahlstreben gehangte Vor-
dachscheibe findet sich lberdies am riickwartig gelegenen Nebeneingang von
Carlos Jiménez’ Junior Schoo/ Building, dessen pragnante Ausgestaltung hier als
lokale Inspirationsquelle in Moneos Architektur einflieRt (Abb. 148). Auch an der
geschwungenen Fassadenfront von Mies’ Brown Pavillon war urspriinglich eine

Verdachungsscheibe tiber dem Haupteingang an der Bissonnet Street geplant, die

334Zum Palazzo del Cinema siehe z. B.:
-Sul Palazzo del Cinema; in: Domus, 1991, Nr. 730, S. 70 f.
-The Canopy of the Stars. Palazzo del Cinema, Lido, Venice; in: A&V, 1992, Nr. 36, S. 104 f.
-Wettbewerb, Palazzo del Cinema; in: ArchiT, 1994, Nr. 2, S. 47-49.
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jedoch aus Kostengriinden nicht realisiert werden konnte.335

Trotz der im Einzelnen retrospektiv orientierten Detail- und Grund-
risslosungen wird das Audrey Jones Beck Building in seiner Gesamtheit nicht als
Stickwerk aus einmal gefundenen Formulierungen wahrgenommen. Wenngleich
der Neubau mehr als jedes andere Museum von Moneo seinen Urheber verrat, ist
der Riickgriff auf Bewdhrtes hier niemals Selbstzweck oder Ausdruck eines
absichtsvoll wiedererkennbaren Individualstils, sondern als persdnliche Antwort
auf das spezifische Bauprogramm und die Konditionierung des Ortes zu ver-
stehen. Die Neigung des Architekten zur einfachen, kompakten Grundform
flihrte ihn in Houston zu einem monumentalen, freistehenden GroRko&rper, der
das fiir die Gegend um das Museum kennzeichnende Prinzip der kastigen Einzel-
bauten Ubernimmt. Prdzise ist die Rechtwinkligkeit des Auwudrey Jones Beck
Building dem ReiRbrettschema des vorgegebenen StraRenrasters eingepasst. In
der strengen Geradlinigkeit horizontaler und vertikaler Baustrukturen inter-
pretiert Moneo die urbane Wirklichkeit des von mehrstéockigen Wohnhausern,
blockhaften Institutsgebduden und wuchtigen Biiro- und Hoteltlirmen gepragten
Ortes. Der fiir die nordamerikanische Tradition des Stddtebaus charakteristischen
Neigung zum Vertikalismus setzt er indes ein deutlich niedriger bemessenes
Gebdude entgegen, dessen quaderige Horizontalitit eher der Grundform eines
trutzigen Renaissancepalasts entspricht. Die aus prinzipiell gleichartigen, doch
unterschiedlich dimensionierten Gebdudeblocken bestehende Bebauungszone
um das Museum findet jedoch in den Kuben und Quadern des Dachgefliges ihr
Abbild en miniature. Da die kantige Kontur der Oberlichter zudem bildhaft auf
die in der Ferne sichtbare Wolkenkratzer-Skyline von Downtown Houston
anspielt, entsteht zugleich eine symbolische Verbindung zum Handels- und
Geschaéftszentrum der Stadt im Norden des art campus.336

Vergleichsweise unverbindlich stellt sich dagegen die direkte Anbindung
des Audrey Jones Beck Building an das bestehende Museumsgefiige dar. Zwar
greifen die hellen Kalksteinfassaden das kennzeichnende Material der Kunstzone
auf, doch ilberwiegt der Eindruck eines kiihlen, massigen Baublocks, der seiner
eigenen Logik folgt. Allein die gewahlten Werkstoffe, die Ausrichtung der beiden
Eingangsseiten im Westen und Norden sowie die offenkundig betonte Aus-

formulierung der turmartig aufragenden Nord-West-Ecke sind als eindeutige

335Vgl. Houston Museum of Fine Arts Bulletin, 1992, Nr.1/2,S. 110.
336Vgl. V. Newhouse: Wege zu einem neuen Museum. Museumsarchitektur im 20. Jahrhundert, 1998,
S. 186 f. (Audrey Jones Beck Building, Museum of Fine Arts), S. 187.
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Gesten zu verstehen, den Neubau dem Museums-Campus anzugliedern. Da die
Reaktion auf den Kontext allein aber an stadtebauliche Vorgaben und allgemeine
typologische Muster anknlipft, nicht aber an das sprachliche Vokabular von
Vorhandenem, verhdlt sich das Audrey Jones Beck Building gegeniiber seinem

Umfeld im Ergebnis ebenso angepasst wie neutral.

3.2. Moneo versus Mies? — Eine Gegeniiberstellung

Die rdaumliche Nahe zur Architektur eines Mies van der Rohe stellte fiir
Moneo beim Entwurf seines Erweiterungsgebaudes in Houston eine der groRten
Herausforderungen dar. Wenngleich der Spanier trotz allem Respekt vor Mies’
Leistungen zeitlebens nie in der unmittelbaren Nachfolge des groRen Bau-
meisters der Moderne stand, ist es ihm gelungen, seinen Vorgdnger zu achten
und sich dennoch deutlich von ihm abzusetzen.337 Statt sich den viel gerihmten
Anbauten von Mies anzubiedern, hat Moneo ein Gebdude geschaffen, das auf
vollig gegensatzlichen Entwurfsprinzipien basiert. Auf die gekurvte Fassade und
das facherformige Volumen des Brown Pavillon antwortet er mit geradlinigen
Aulenmauern und einem streng rechtwinklig komponierten Baublock (Abb. 134).
Zwar streben beide Erweiterungsgebdude nach einer moglichst optimalen und
vollstandigen Ausnutzung des Baugrundes, doch stellt Moneo Mies’ glaserner
Transparenz blinde Mauerwande gegeniiber. "/ want people to be curious about
what is going on inside”338 erlautert er seine Entscheidung fiir die gegenwartig
im Museumsbau generell verstirkt anzutreffende opake "Museumskiste”.
Wadhrend die Glas-Stahlkonstruktion des Brown Pavillon in ihrer Leichtigkeit und
optischen Durchlassigkeit einen Zustand der Entmaterialisierung anstrebt und

trotz ihrer dunklen Toénung dazu tendiert, die Grenzen von AuRen- und

33’Moneos einzige Veroffentlichung zum Werk von Mies van der Rohe, ein 1983 publizierter Aufsatz,
ist ganz dessen Wohnhdusern Haus Lange und Haus Esthers (1928-30) in Krefeld gewidmet. Die ge-
zielte Auswahl der beiden soliden Hausarchitekturen zeigt, dass sein Interesse schon damals weniger
Mies” epochemachenden Stahl-Glaskonstruktionen als vielmehr seinen raumlichen Losungen inner-
halb eines duRerlich in traditionellen Vorstellungen verankerten Volumens galt. Siehe hierzu Rafael
Moneo: Un Mies menos conocido; in: ArgBIS, 1983, Nr. 44, S. 2-5.

338Zjtiert nach ArchR, 2000, Nr. 6, S. 125-129, S. 125 (Dt. Ubers. d. Verf.: "Ich mochte, dass die
Menschen neugierig auf das sind, was sie im Inneren erwartet.”).
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Innenraum aufzuheben, betonen beim Auwudrey Jones Beck Building massive,
blickdichte Mauern die Schwere des Baukorpers. Trotz der unterschiedlichen
Konstruktionen und Materialien wird jedoch in beiden Erweiterungen eine
Monumentalisierung der Architektur erreicht, die dem institutionellen Charakter
des Museums und seiner Bedeutung als stadtischer Gebdudetyp entspricht. Was
Moneo mit schierer Grole, soliden Werkstoffen und wuchtigen Fassaden gelingt,
ist bei Mies das Ergebnis eines abstrahierten, in Technik und Materialien dem
Zeitgeist angepassten Klassizismus. Vor allem der von der Forschung eingehend
untersuchte Einfluss von Karl Friedrich Schinkel auf Mies van der Rohes Werk ist
in der Komposition des Brown Pavillon deutlich spiirbar.339 Mit der strengen
Axialsymmetrie der Ausstellungshalle, ihrer ausgepragten Frontalitit und dem
podiumshaft  ausgebildeten Erdgeschosssockel greift  der  Architekt
charakteristische Gestaltmerkmale von Schinkels Aftem Museumn (1823-30) in
Berlin auf.340 Selbst in den sechs Stahlstlitzen aus Breitflanschprofilen, die in
regelmaRigen Abstidnden an der Hauptfassade platziert sind, klingt der
gleichférmige Rhythmus der ionischen Kolonnade an der Portikusfront des
schinkelschen Museums nach (Abb. 133). Im Audrey Jones Beck Building dagegen
wird auf eine zeitgemidRe Neuinterpretation des klassischen Formenfundus
ebenso verzichtet wie auf die in letzter Instanz an antiken Vorbildern orientierten
Entwurfsideale des GleichmaRes, der Symmetrie und der Axialitat. Allein die den
Baukorper aushoéhlende Eingangspassage ibernimmt eine "klassische” Rolle,
indem sie als Museumsportikus funktioniert, und im Hinblick auf ihre breit
gestreckte Prdsenz sogar an Schinkels Losung in Berlin erinnert. Weder aber die
Fassadenkomposition noch der Grundriss des Erweiterungsgebaudes sind klar
erkennbaren GesetzmaRigkeiten unterworfen. Mies’ puristischer Strenge und
RegelmaRigkeit setzt Moneo karge, ungegliederte AuRenwédnde mit nur wenigen
arhythmisch auf den Wandflichen verteilten Offnungen und ein lebhaft
modelliertes Dachgefiige entgegen (Abb. 135). Sowohl die plastisch-raumliche
Ausformulierung der von Maueroffnungen unregelmaRig perforierten Passage an

der Haupteingangsseite als auch das vitale Spiel der Oberlichter deuten hier eher

339Zu Schinkels Einfluss auf Mies van der Rohes Werk siehe z. B.:
-Philip Johnson: Mies van der Rohe, London 1978,S. 12-16
-Franz Schulze: Mies van der Rohe. Leben und Werk, Berlin 1986, S. 49 ff..
340Dje Bedeutung des Alten Museums fur Mies van der Rohes Spatwerk hebt insbesondere Schulze
nachdriicklich hervor. Parallelen zum schinkelschen Museum sieht er vor allem in der Crown Hall
(1950-56) des IIT in Chicago und der Neuen Nationalgalerie (1965-68) in Berlin. Vgl. ibd., S. 51.
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auf eine organisch inspirierte Bauauffassung im Sinne Le Corbusiers hin.341 Mit
der den Neubau zum StraRenraum hin 6ffnenden Passagenfront fand Moneo
zugleich zu einer auch stadtebaulich reflektierten Losung, die den Baukorper an
sein urbanes Umfeld anbindet. Eine formal verwandte Eingangssituation
bestimmte bereits seinen Entwurf des kleinen, kompakten Gebaudes der Banco
de Espara (1980-88) in Jaén, wo ein ungleich ausladenderer Portikus von der
StraRe aus ebenerdig in das Gebaudeinnere leitet (Abb. 149).342 Auch mag man
der perforierten Fassade des Auwudrey Jones Beck Building anmerken, dass sie
zeitgleich mit Moneos Rathaus von Murcia entstanden ist, dessen l6cherige
Fassade in Form eines mehrgeschossigen Portikus sich in synkopischem
Rhythmus gitterartig auf den vorgelagerten Platzraum o6ffnet (Abb. 16).343 Trotz
der Bemiihungen, die Eingangsfassade als sich &ffnende Ubergangszone
zwischen dem Stadtraum und dem Museums-inneren zu gestalten, wird das
Houstoner Erweiterungsgebdude insgesamt als sproder, geschlossener Kérpers
wahrgenommen, dem eine elementare, blockhafte Grundform und schlichte,
glatte Fassaden GroRe und Wiirde verleihen.

Den unterschiedlichen Architekturauffassungen von Moneo und Mies
entsprechen beim Brown Pavillon und beim Audrey Jones Beck Building
Innenraumkonzeptionen, die paradigmatisch fiir zwei diametral entgegen-
gesetzte Raumbildungsmodelle stehen. Wahrend Mies, der Vordenker des
offenen Museums mit groRtmaoglicher Wandelbarkeit, eine Version seines hypo-
thetischen Museums fiir eine kleine Stadt von 1942 realisierte und eine weite,
voh mobilen Hangetafeln offen unterteilte Ausstellungshalle schuf, greift Moneo
in seinen Galerien auf den traditionellen Raumbegriff des prazise definierten, fest
umschlossenen Volumens zuriick.344 Zwar weicht der Spanier mit der
labyrinthischen Anordnung der Sdle herkémmliche Grundrissmuster auf, doch

setzt er bei der raumlichen Definition und der Ausgestaltung der einzelnen

341In ihrer plastischen Struktur erinnert Moneos Dachlésung an die variationsreichen Ansammlungen
von Aufbauten, die Le Corbusier fur die Dachterrassen seiner Wohnhduser vorgeschlagen hat. Ein
plastisch formiertes Dachgefiige aus unterschiedlichen Elementen zeigt insbesondere der Dachgarten
der Unité d” habitation (1946-52) in Marseille.

3427ur Banco de Espafia siehe z. B.:

-Banco de Espafia. Sede provincial, Jaén, 1983-1988; in: CROQ, 1989, Nr. 37, S. 68-79

-José Rafael Moneo. L edificio del Banco de Espafia a Jaén, Andalusia; in: Domus, 1990, Nr. 781, S.
44-51.

343Zum Rathaus von Murcia siehe auch Teil B, Kapitel 1.4., S. 33 f. dieser Arbeit.

344Dje Hangetafeln in der groRen Ausstellungshalle von Mies” Brown Pavillon waren urspringlich mit
Drahten an der Decke befestigt. Da sie keinen Kontakt zum Boden hatten, schienen sie scheinbar
schwerelos im Raum zu schweben. Vgl. F. Schulze: Mies van der Rohe. Leben und Werk, 1986, S. 308.
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Ausstellungsraume architektonisch keine neuen MaRstdbe. Vielmehr stehen seine
Galerien dahingehend exemplarisch fir die im Museumsbau der letzten 20 Jahre
verstarkt zu beobachtende Tendenz, traditionellen Raumvorstellungen gegen-
Uber dem offenen, flieRenden Raum der Moderne den Vorzug zu geben. Wenn-
gleich Moneo und Mies fiir ihre Erweiterungen des Museum of Fine Arts Houston
vollig gegensdtzliche Binnenstrukturen vorschlugen, haben sie doch beide zu
Grundrisslosungen gefunden, die vielféltige raumliche Moglichkeiten innerhalb
einer in sich geschlossenen baulichen Anlage bieten. Der Nutzungsvielfalt durch
Flexibilitat, wie sie Mies’ verdnderbarer Raum ermoglicht, stellt Moneo eine
tatsdchliche Vielfalt des Raumangebots gegeniiber. In ihrer Verschiedenheit
kdnnen die Raumkonzepte der beiden Architekten gezielt auf unterschiedliche
Ausstellungsbediirfnisse reagieren. Im Audrey Jones Beck Building, wo die alteren
Abteilungen der europdischen und nordamerikanischen Kunst gezeigt werden,
kann die Verteilung der tberwiegend kleinen bis mittelgroRen Exponate auf die
in Grundfliache und Deckenhohe unterschiedlich bemessenen Galerien abge-
stimmt werden. Kleine Kabinette gewdhrleisten dort ungestérte Konzentration;
groRere Sdle erlauben eine eher liberblickshafte Prdasentation von Werkgruppen.
Mies’ Hallenraum und sein mobiler Grundriss eignen sich dagegen besonders fiir
die Ausstellung jlingerer Kunst, die haufig mit (berdimensionalen Formaten und
raumgreifenden Installationen arbeitet.

Wie die Analyse von Mies’ und Moneos Erweiterungsgebduden zeigt, ist
das Audrey Jones Beck Building in fast allen Aspekten ein krasser, aber nicht
unversdhnlicher Gegensatz zum Brown Paviflon. Mit seinem Neubau hat der
Spanier zu einer formal im eigenen Architekturwerk verwurzelten Losung
gefunden, die sich gegeniiber Mies” architektonisch spektakuldarerem Anbau
zuriicknimmt und ganz auf ihr eigenes Innenleben besinnt. Respektvoll wendet
sich der jiingste Erganzungsbau des Museum of Fine Arts Houston dem Brown
Pavillon zu und nimmt ihn als wichtigen Bezugspunkt, doch tritt er nicht in
Konkurrenz zu ihm. Wenngleich Moneos stimmiger Baukorper die Kontinuitat
der Kunstzone sicherstellt, bleibt dennoch fraglich, ob angesichts der enormen
reprasentativen und kulturellen Signifikanz des Museum of Fine Arts fir die Stadt
Houston ein derart zuriickhaltendes und unverbindlich ausformuliertes Gebaude

seiner Funktion als urbaner Bedeutungstrager vollig gerecht werden kann.
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VII. Erweiterung des Museo del Prado (seit 2001), Madrid

1. Der Neue Prado

Das Museo Nacional del Prado zahlt zu den groRten Pinakotheken der
Welt. Fast zwei Millionen Besucher besichtigen jahrlich das Ausstellungshaus.
Seine Sammlungen von herausragenden Werken bedeutender Kiinstler wie Bosch,
El Greco, Velazquez, Rembrandt, Rubens und Goya bilden einen in Zusammen-
stellung und Qualitdt einzigartigen Kunstfundus. Als der Prado 1819 seine
Pforten offnete, kamen seine Schatze ausschlieRlich aus den koniglichen
Sammlungen, die die spanischen Monarchen von Kaiser Karl V. im 16. Jahr-
hundert bis zu Koénig Karl IV. gegen Ende des 18. Jahrhunderts zusammen-
getragen hatten. Eine weitere wichtige Quelle ist das 1872 vom Prado auf-
genommene Museo de la Trinidad (Dreifaltigkeitsmuseum). Seine iiberwiegend
im 17. Jahrhundert entstandenen spanischen Gemalde und Skulpturen stammen
aus den enteigneten Klostern und Konventen, die in den 30er Jahren des 19.
Jahrhunderts sdkularisiert wurden. Einen dritten Schwerpunkt des Sammlungs-
bestands bilden Schenkungen, Nachldasse und Neuerwerbungen. Die 1971 im
Prado aufgegangene Kollektion des Museo de Arte Moderne (Museum fiir
Moderne Kunst) stellt hierbei mit ihren Werken spanischer Kunst des 19. Jahr-
hunderts eine der bedeutendsten Bereicherungen dar. Heute vereint der eng mit
dem spanischen Koénigshaus und den Wechselfdllen der spanischen Geschichte
vom 15. bis zum 19. Jahrhundert verbundene Kunstfundus des Museo de/ Prado
fast 13 000 Einzelwerke, darunter an die 4 500 Gemadlde, rund 7 000 Zeich-
nungen und um die 1 000 Skulpturen; noch immer aber pragt der vom sub-
jektiven Kunstgeschmack und den reprasentativen Bediirfnissen der Monarchen
gezeichnete Kernbestand das Sammlungsprofil.345

Bis weit ins 20. Jahrhundert hinein sind die Schitze des Museums

345Zum Sammlungsbestand des Museo del Prado siehe z. B.:
-Fernando Checa Cremades: Der neue Prado; in: Kunst- und Ausstellungshalle der Bundesrepublik
Deutschland GmbH, Bonn, Museo del Prado, Madrid (Eds.): Museo del Prado: Velazquez, Rubens,
Lorrain. Malerei am Hof Philipps IV., Ausstellungskatalog, Bonn, Madrid 1999, S. 8-14,S. 9
—Ministerio de Educacién y Cultura, Secretaria de Estado de Cultura, Museo Nacional del Prado (Eds.):
El nuevo Museo del Prado, Madrid 2000, S.13-62.
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gegeniiber ihrem Ausstellungsort, den man in erster Linie als den Werken
dienenden Behailter betrachtet hatte, vorrangig behandelt worden. Erst in den
vergangenen Jahrzehnten findet das Konzept des kulturellen Erbes
gleichermaRen auf die reichen Sammlungen wie die Museumsarchitektur selbst
seine Anwendung. Das Museo del/ Prado prasentiert sich heute als Bauwerk, an
dem iber 20 Architekten ihre Spuren hinterlassen haben. Bekanntermalien
basiert das urspriinglich als Naturkundemuseum und naturwissenschaftliche
Akademie geplante Gebdude auf Entwiirfen des koniglichen Architekten Juan de
Villanueva (1739-1811). Sowohl die Tatsache, dass seine Konzeption von einer
anderen als der letztendlichen Nutzung des Baukorpers ausging, als auch
unvorhersehbare historische und museologische Entwicklungen fiihrten in der
Uber 200-jdhrigen Baugeschichte der beriihmten spanischen Nationalgalerie
immer wieder zu Ausbau- und ModernisierungsmaRnahmen. Die zahlreichen
Reformen und Ergdnzungen des Prado erreichen derzeit mit dem jlngsten
Erweiterungsprojekt des spanischen Kulturministeriums ihren vorlaufigen
Endpunkt. Der seit dem Sommer 2001 in der Ausfiihrung befindliche Neubau
folgt einem Entwurf von Rafael Moneo. Sein Vorschlag konnte 1998 nach zwei
umstrittenen Wettbewerben als Siegesprojekt ermittelt werden und ist bis zum
Beginn der Baurealisierung mehrfach modifiziert worden. Die neue Architektur
wird neben Galerien fiir Wechselausstellungen Restaurierungswerkstatten,
Depots, das Auditorium, die Museumsbibliothek und den Besucherempfang
aufnehmen. 2003 soll die riickwdrtig des Altbaus gelegene Erweiterung fertig
gestellt sein.

Moneos Ergdanzungstrakt stellt das architektonische Hauptelement einer
groR angelegten Modernisierungs— und Renovierungskampagne des Prado dar.
Sie umfasst neben baulichen Eingriffen auch eine grundlegende Neuordnung der
Sammlungen. Die am 25. April 1997 vom Plenum des Rea/ Patronato del Museo
(Museumskuratorium) einstimmig beflirwortete Neustrukturierung und Erweite-
rung des Museums (Plan Museografico) geht auf einen parlamentarischen Be-
schluss aus dem Jahre 1995 zuriick, dem sowohl die seinerzeit regierenden
Sozialisten (PSOE) als auch die damaligen Oppositionsparteien zustimmten.346
Das Ausbauvorhaben basiert auf der Grundidee, die berithmte Madrider

Pinakothek in ein mehrteiliges Museumszentrum aus nah beieinander liegenden

346\/gl. F. Checa: Un Proyecto polémico: La necesaria ampliacion del Museo del Prado; in: El Pais, 19.
Okt. 1999, S. 54, S. 54.
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Gebduden zu verwandeln (modelo de museo decentralizado), wobei das
Kerngebdude von Villanueva kiinftig ausschlieBlich der Prasentation der
standigen Sammlung vorbehalten sein soll. Damit einhergehend ist die
Auslagerung sekunddrer Funktionsbereiche wie Restaurierung, Lager und
Servicezonen aus dem Altbau vorgesehen. Neben dem historischen
Museumsgebdude und der Erweiterung von Moneo umfasst der Newe Prado auch
ein eigenes Domizil fiir die Museumsverwaltung. Sie ist im Zuge der eingeleiteten
Umstrukturierung bereits 1999 in einen 2zwei Jahre zuvor dem Prado
Uberlassenen Altbau der Firma Aldeasa umgezogen, der im Ricken des
bestehenden Ausstellungshauses an der Calle Ruiz de Alarcon liegt. Wichtige
Bestandteile des anvisierten Ensembles sind auRerdem die beiden erhaltenen, nur
wenige FuBminuten vom Villanueva-Gebdude entfernt gelegenen Teile des im
Unabhidngigkeitskrieg (1808-14) zerstorten koniglichen Jagd- und Lustschlosses
El Buen Retiro (Baubeginn 1632), das Cason del Buen Retiro und der Nordfliigel
mit dem Sa/on de Reinos (Saal der Reiche), in den einst Philipp IV. zu offiziellen
Empfangen lud.347 Das 1637 als Ball- und Festhaus errichtete Cason del Buen
Retiro steht bereits seit 1971 dem Prado zur Verfligung, der dort die Kunst des
19. Jahrhunderts ausstellt. Seine notwendige Renovierung ist 1999 im Zuge der
aktuellen Reform des Museums dem Architekten Jaime Tarruel Uberantwortet
worden.348 Im Gegensatz zum Cason, dessen Fassaden im 19. Jahrhundert im
heoklassizistischen Stil erneuert wurden, hat sich der Nordfliigel des Retiro-
Palasts bis heute als Gebdude des 17. Jahrhunderts erhalten. Seine Angliederung
an das Museo del/ Prado bietet die einmalige Gelegenheit, in den historischen
Raumen Werke, die Philipp IV. fiir das Schloss in Auftrag gab, an ihrem
urspriinglichen Bestimmungsort zu zeigen. Einhergehend mit der neuen Nutzung
des alten Bautrakts wird das seit 1841 dort untergebrachte Museo del/ Ejército
(Heeresmuseum) in den Alcdzar von Toledo umsiedeln. Mit der in Angriff
genommenen Neuordnung und Erweiterung des Prado werden insgesamt {iber 32
000 m?2 Nutzfliche zu den bisherigen 29 000 m2 hinzukommen. Es wird dann

moglich sein, 500 weitere Gemadlde dauerhaft auszustellen und eine dem

347Den Palacio del Buen Retiro lieR der Gunstling Philipps IV., Conde Duque de Olivares, im Osten der
Hauptstadt flr seinen Koénig erbauen. Im Unabhangigkeitskrieg wurde das Schloss von den fran-
zosischen Truppen fast vollstandig zerstort. Allein das als freistehendes Gebaude errichtete Cason
del Buen Retiro und der Nordfliigel haben sich bis heute erhalten. Zum Retiro-Palast siehe z. B.
Ramon Guerra de la Vega: Historia de la Arquitectura en el Madrid de los Austrias 1516-1700, s. I.
1984,S.106-117.
348Vgl. D. Cohn: Moneo s Plan for the Prado; in: ArchR, 1999, Nr. 1, S. 47, S. 47.
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gewaltigen Besucherstrom wie auch der Bedeutung des Museums angemessene
moderne Infrastruktur mit entsprechenden Forschungsrdumen und groRziigigen
Servicezonen bereitzustellen. Auch werden dann endlich flexibel nutzbare
Galerien vorhanden sein, die ausschlieRlich wechselnden Ausstellungen zur

Verfligung stehen.349

2. Entstehungs- und Baugeschichte des Museo del Prado,
1785-1992

Der Prado, Spaniens Meisterwerk des Neoklassizismus, verdankt seine
Entstehung dem aufklarerischen Konig Karl 1ll. (1759-88). Am Wiesengrund der
Klosterkirche San Jeronimo El Real/ (1503-1505), nahe dem im 17. Jahrhundert
entstandenen koniglichen Jagd- und Lustschloss £/ Buen Retiro, lieR er nicht nur
die bekannte Madrider Flaniermeile Paseo del Prado ausbauen, sondern auch ein
als Naturkundemuseum und naturwissenschaftliche Akademie (Rea/ Gabinete de
Ciencias Naturales) geplantes Gebdude mit Bibliothek, naher Sternwarte und an-
gegliedertem botanischen Garten anlegen.350 Der nach Entwiirfen seines Hof-
architekten Juan de Villanueva zwischen 1785 und 1808 entstandene Baukorper
prdsentiert sich als monumentaler, lang gestreckter Riegel, der sich parallel zum
Paseo del Prado entwickelt. Zwei ausgeprdgte Eckpavillons und eine betonte
Mittelachse gliedern die symmetrisch komponierte Architektur. Der vor-

gesehenen Zweckbestimmung des Gebdudes als Akademie u n d Museum

349Bislang konnte der Prado nur zwischen 1985 und 1989 mit eigens fiir Wechselausstellungen reser-
vierten Sdlen aufwarten. Damals UberlieR der Staat dem Museum den schrdag gegenuberliegenden
Palacio de Villahermosa zur Nutzung. Als sich die einmalige Gelegenheit bot, in dem alten Palast das
Museo Thyssen-Bornemisza einzurichten, gab der Prado das zusatzliche Kontingent an Ausstellungs-
rdumen wieder ab. Siehe hierzu Teil C, Kapitel lll, 2., S. 120 dieser Arbeit.
350Die nachfolgenden Angaben zur Baugeschichte des Museums bis 1995 basieren Uiberwiegend auf
nachfolgend genannten Publikationen:
-Pedro Moledn Gavilanes: Proyectos y obras para el Museo del Prado. Fuentes documentales para su
historia, Madrid 1996
-Ders.: Biografia constructiva del Museo del Prado; in: ARQ 1996, Nr. 308, S. 16-23
-Ders.: Arquitectos para un Museo; in: A & V, 1996, Nr. 62, S. 12-21
-José Luis Sancho: El Museo como paseo arquitectonico; in: Ministerio de Educacién y Cultura,
Secretaria de Estado de Cultura, Museo Nacional del Prado (Eds.): El nuevo Museo del Prado, 2000, S.
65-88.
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entspricht seine horizontale Gliederung in zwei Geschosse. Wahrend die obere
Ebene der musealen Nutzung vorbestimmt war, sollte das Erdgeschoss die
Rdume der Wissenschaftsakademie aufnehmen. Zugang zu den beiden Funk-
tionsbereichen boten zwei separate Eingange, die Villanueva an die Schmalseiten
des Bauriegels verlegte. Bei der Disposition der beiden Hauptzuginge und der
daraus resultierenden Erschliefung des Gebaudeinneren machte er sich das Ge-
fille des nach Sitden hin abschiissigen Baugeldndes zu Nutze. Den Eingang des
Museums platzierte er an der schmalen Nordseite (heute Puerta de Goya). Vom
Paseo del Prado aus bot dort eine breite, gekurvte Rampe direkten Zugang zur
oberen Geschossebene (Abb. 150). Das tiefer gelegene, dem gleichfalls von
Villanueva entworfenen botanischen Garten (Jardin Botdanico, 1779-81) zuge-
wendete Kopfende im Stiden nahm den Eingang der Akademie auf (heute Puerta
de Murillo). In den innerraumlich unabhdngig voneinander angelegten Ebenen
entwickelten sich parallel zum Paseo del Prado die vorgesehenen Raum-
programme der beiden Einrichtungen. Was zu dem breiten Boulevard hin als
exzessiv gelangte Hauptfront mit erstaunlich geringer Gebdudetiefe erscheint, ist
tatsachlich also die Schichtung zweier libereinander gefiihrter Seitenflanken. Das
komplexe Bauprogramm ergadnzte Villanueva durch eine dritte Einheit im Zent-
rum des Gebdudes. Der im Grundriss senkrecht zur dominanten Nord-Siid-Achse
gefiihrte und nach Osten hin in einem apsidialen Halbrund miindende Querblock
sollte einen wissenschaftlichen Versammlungs- und Vortragssaal aufnehmen. Ein
dorischer Sdulenportikus mit reliefgeschmiickter Attika betont seinen nach
Westen, auf den Prado-Boulevard gerichteten Eingang (heute Puerta de
Veldzquez).

Die nach dem Tod von Karl Ill. wihrend der Herrschaft Karls V. (1788~
1808) weiter vorangetriebenen Arbeiten an dem Baukorper waren nahezu ab-
geschlossen, als 1808 der Einfall der franzdsischen Truppen seine Vollendung
jah verhinderte. Zwar lieR Ferdinand VII. (Mdrz-Mai 1808, 1814-33) das von der
napoleonischen Usurpation und dem Unabhdngigkeitskrieg schwer in Mit-
leidenschaft gezogene Gebdude seit 1814 wieder aufbauen, seiner urspriing-
lichen Bestimmung als Naturkundemuseum und Akademie der Wissenschaften
wurde es jedoch nie libergeben. Statt dessen richtete der Regent in Villanuevas
monumentalem Bauwerk ein Kunstmuseum fiir Gemdlde aus den koéniglichen

Sammlungen ein.351 Als das Museum am 19. November 1819 seine Pforten

351Ferdinand VII. griff damit ein Projekt von Napoleons Bruder Joseph I. auf, der von 1809 bis 1814
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offnete, dauerte die Sanierung des Baukorpers noch an, und die Prasentation von
311 Werken spanischer Kiinstler beschriankte sich auf drei Sdle im Nordpavillon.
Bis 1844 konnte das Gebdude unter der Leitung der Hofarchitekten Antonio
Lopez Aguado (1814-31), Manuel Lépez Aguado (1835-38) und Custodio
Teodoro Moreno (1838-44) vollstindig wiederhergestellt und seiner neuen
Funktion als Kunstmuseum angeglichen werden. Seither haben Binnenstruktur
und Innenaus-bau des Museums zahlreiche Reformen durchlebt, die im Hinblick
auf das jlngste Ausbauvorhaben jedoch irrelevant sind und daher an dieser
Stelle nicht aufgefiihrt werden.

Im Zuge der Verstaatlichung weiter Teile der koniglichen Gliter geriet der
Prado nach der Revolution von 1868, die zur Absetzung der Regentin Isabella Il.
und 1873 zur Griindung der ersten demokratisch verfassten spanischen Republik
flihrte, in Staatsbesitz (Patrimonio Nacional).3°2 Unter den Eingriffen, die noch im
letzten Drittel des 19. Jahrhunderts an dem Gebdude vorgenommen wurden,
wirkt bis heute vor allem die Abtragung des ansteigenden Hanggeldandes und der
gekurvten Rampe von Villanueva am noérdlichen Kopfende des Baukorpers nach.
An ihre Stelle ist zundchst eine zwischen 1879 und 1881 von Francisco Jarefio y
Alarcén errichtete AulRentreppe getreten (Abb. 151).353 Jarefios Treppenaufgang
ist seinerseits seit 1943 durch eine mehrlaufige Freitreppe von Pedro Muguruza
ersetzt, die zu beiden Geschossebenen gleichzeitig Zugang bietet.

Im 20. Jahrhundert ist das Museo del/ Prado mehrfach erweitert worden.
Samtliche Anbauten kniipfen dabei an die nach Osten gerichtete Riickflanke des
Altbaus an. Zwischen 1914 und 1921 fiigte der Architekt Fernando Arboés vy
Tremanti dem Gebaude zwei Galerienblocke hinzu, die der dominanten Langs-
ausrichtung des bestehenden Baukoérpers folgen. Die dem zentralen Apsiskorper
beidseitig angefligten Ergdnzungen umschlossen zusammen mit der
unangetastet belassenen Ostflanke des Villanueva-Baus zwei Innenhofe. Vor die

AuRenenden der neuen Gebduderiickseite platzierte Arbds zwei kleine,

Kénig von Spanien war. Bereits 1809 hatte dieser die Griindung einer Gemaldegalerie im Madrider
Palacio Buenavista geplant, die Werke aus den koniglichen Sammlungen sowie beschlagnahmte
Gemadlde aus dem Besitz der kurz zuvor enteigneten religiésen Orden aufnehmen sollte. Josephs
Sturz infolge des spanischen Unabhangigkeitskriegs vereitelte damals die Durchfiihrung des
Vorhabens. Vgl. Felipe Vicente Garin Llombert: Schitze aus dem Prado, Miinchen 1996, S. 10.
352Vgl. P. Montolit Camps (Ed.): Madrid. Villay Corte, Bd. Il, 1987, S. 222.
353Francisco Jarefio, der zwischen 1875 und 1892 fiir die Bauarbeiten am Prado verantwortlich zeich-
nete, hat nach Villanueva das dulere Erscheinungsbild des Museums am starksten geprdgt. Obgleich
seine Eingriffe damals die Physiognomie des Gebdudes merklich mitbestimmten, hat von seinen
Verdanderungen kaum etwas die Zeit Gberdauert. Vgl. hierzu ARQ, 1996, Nr. 308, S. 16-23, S. 19.
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freistehende Pavillons fiir Wach- und Aufsichtspersonal. Die nach einem Entwurf
voh Fernando Chueca Goitia und Manuel Lorente Junquera zwischen 1954 und
1956 realisierte zweite Erweiterung des vom Spanischen Biirgerkrieg verschonten
Museumsgebdudes knlipft unmittelbar an Arbos Galerienfliigel an. Mittels einer
zweiteiligen, symmetrischen Struktur, die sich gleichfalls zu beiden Seiten der
Apsis entwickelt, ohne diese jedoch zu beriihren, dehnten die beiden Architekten
das Gesamtvolumen weiter nach Osten aus (Abb. 152). Ein drittes Erwei-
terungsprojekt folgte kaum ein Jahrzehnt spéter. Die nach Planen von José Maria
Muguruza zwischen 1964 und 1968 entstandenen Anbauten fiillen die beiden
Innenhoéfe zwischen dem Kerngebdude und den Galerientrakten von Arbds fast
vollstindig aus (Abb. 153). Mit den zweigeschossigen Erganzungen, die Platz fiir
neun weitere Ausstellungssdle und interne Raume boten, hat die lange Galerie
des urspriinglichen Gebdudes im Grundriss praktisch ihre Verdreifachung er-
fahren.

Die seit den 60er Jahren des 20. Jahrhunderts an dem Museum vor-
genommenen Eingriffe konzentrierten sich bis in die 90er Jahre hinein vor-
nehmlich auf die innere Raumstruktur und den Innenausbau. Daneben ragt die in
Anlehnung an den Originalzustand zwischen November 1995 und August 1997
von Dionisio Hernandez Gil und Rafael Olalquiaga durchgefiihrte Reform des
gesamten Dachwerks heraus.354 Als wichtiger Beitrag zur Modernisierung der
Ausstellungssdle miissen insbesondere die umfassenden belichtungs- und
klimatechnischen Installationsarbeiten gelten, die in den 80er und 90er Jahren
zunachst von Jaime Lafuente (1983-86) und dann von Francisco Rodriguez de
Partearroyo Conde (1987-94) durchgefiihrt wurden.355 Letztgenannter Architekt
zeichnet auRerdem fiir die zwischen 1987 und 1989 mit groRer Riicksicht auf
den urspriinglichen Entwurf durchgefiihrte Restaurierung der Fassaden und die
1991 in Angriff genommene Neugestaltung der abschiissigen Grilinanlage
entlang der Riickflanke des Prado verantwortlich. Des weiteren arbeitete
Partearroyo 1992 im Auftrag des spanischen Kulturministeriums ein Vorprojekt
fiir eine vierte Erweiterung aus, die einen neu zu gestaltenden Empfangsbereich,
Rdume fiir Wechselausstellungen sowie interne Einrichtungen und Forschungs-

bereiche aufnehmen sollte. Um einen zeitgemdRen Museumsbetrieb zu

354Zur Erneuerung des Dachwerks siehe P. Moledn Gavilanes: Proyectos y obras para el Museo del
Prado. Fuentes documentales para su historia, 1996, S. 355.
355Zur Neuregelung der Belichtung und Klimatisierung in 23 Sdlen des Museums siehe auch ArchiT,
1991, Nr. 5,S.24-19,S. 25 f.
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garantieren, waren angesichts des gewaltigen Besucheraufkommens und der mit
dem Anwachsen der Sammlungen zusehends begrenzteren raumlichen Moglich-
keiten des vorhandenen Gebdudes weitere Nutzflichen dringend notwendig
geworden. Partearroyos im Oktober 1992 prasentierte Vorstudie einer
unterirdischen Erweiterung im Norden des Altbaus orientiert sich am Original-
zustand des Baukoérpers und fiihrt Villanuevas gekurvte Rampe an der Puerta de
Goya in modifizierter Form wieder ein. Die neu zu schaffenden Riaume verlegte
der Architekt in seinem Entwurf einer dreigeschossigen Erweiterung in das
Erdreich des wieder aufzutragenden Hangs.356 Obgleich Partearroyos Ex-
pansionsvorschlag nicht weiter verfolgt wurde, ist es ihm mit seinem Projekt
doch gelungen, die Offentlichkeit fiir die Probleme des Prado zu sensibilisieren.
Die von seinen Ideen der Riickbesinnung auf den urspriinglichen Bauzustand und
die schwierige Topografie der Bebauungszone geprdgte Debatte hat die nach-
folgenden Wettbewerbe zur Erweiterung und Reform des Museums maRgeblich

beeinflusst.357

3. Erster Wettbewerb zur Erweiterung des Museo del Prado (1996)

3.1. Wettbewerbsverlauf

Um endlich die Raumsituation des Prado zu verbessern, schrieb die
damalige sozialistische Regierung Spaniens in Abstimmung mit den
Oppositionsparteien am 27. Dezember 1994, im Jahr des 125-jdhrigen
Bestehens des Museums, einen international offenen Wettbewerb fiir eine
Erweiterung aus.358 Neben den dringend notwendigen Sidlen fiir Wechsel-

ausstellungen sollten in dem Neubau interne Einrichtungen wie

356Zum Erweiterungsprojekt von Partearroyo siehe P. Moledn Gavilanes: Proyectos y obras para el
Museo del Prado. Fuentes documentales para su historia, 1996, S. 354 und D. Cohn: Erweiterung des
Prado Museums, Madrid; in: Bauw, 1993, Nr. 20, S. 1037.

357Vgl. Miguel Angel Baldellou: El Prado como obsesion; in ARQ, 1996, Nr. 308, S. 8-15,S. 10.

358Eine eingehende Dokumentation des Wettbewerbs (Ausschreibungstext, Juryakten, Sitzungsproto-
kolle, Projektprdasentationen) bieten die Zeitschriftenbdande ARQ, 1996, Nr. 308, S. 24-63 und A & V,

1996, Nr. 62 (Museo del Prado. El concurso / The competition).
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Restaurierungswerkstatten, die Bibliothek, ein  Auditorium und die
Museumsverwaltung untergebracht werden. Als Entstehungsort war das einst von
Teilen des Palacio del Buen Retiro okkupierte Areal hinter dem bestehenden
Museum vorgesehen. Neben dem Villanueva-Gebdude, dem nahen Cason de/
Buen Retiro und dem nordostlich gelegenen Nordfliigel des zerstorten Jagd- und
Lustschlosses umfasst die Bebauungszone weitere historisch und kulturell
bedeutsame Gebdude wie die Academia de /a Lengua (1891-94), die im Ursprung
spdtgotische Konventskirche San Jferonimo E/ Real (erbaut 1503-05) und die
Ruine ihres spater hinzugefiigten, seit seiner Zerstdérung im Unabhangig-
keitskrieg jedoch nicht wieder aufgebauten Kreuzgangs (1621-25) (Abb. 154).359
Weit reichende Konsequenzen fiir das Areal hinter dem Prado hatte ein 1877
gefallter Beschluss des Finanzministeriums, das damals fiir die inzwischen zu
weiten Teilen verstaatlichten koéniglichen Besitzungen zustandig war. Dieser sah
vor, das brachliegende Geldnde in eine gehobene Residenzgegend zu
verwandeln. In den Folgejahren hat das planmaRig gerasterte Viertel hinter dem
Museo del Prado sein bis heute pragendes Gesicht eines eleganten stadtischen
Wohngebiets mit mehrgeschossiger Blockbebauung erhalten.360

Die Einflgung des geplanten Erweiterungstrakts in den nahezu in seiner
Gesamtheit zwischen 1880 und 1920 entstandenen Bezirk sollte gemaR den
Wettbewerbsvorgaben moglichst respektvoll und mit Riicksicht auf die dort vor-
handenen historischen Gebaude erfolgen. Den Teilnehmern stand es dabei offen,
die rickwadrtig des Museums gelegene und von diesem durch die Calle Ruiz de
Alarcén getrennte Kreuzgangruine der Kirche San Jjeronimo £/ Real in ihre
Projekte einzubeziehen. Die Anbindung der neuen Rdume an den alten Prado
hatte unterirdisch zu erfolgen. Hierbei galt es, die in das Erdreich verlegten
Anlagen auf die diffizile Beschaffenheit des doppelt abschissigen Gelandes ab-
zustimmen, das sowohl von Osten nach Westen, in Richtung des Paseo del Prado
als auch von Norden nach Siiden, zum botanischen Garten hin abfallt. Auf ein-

deutige Angaben zum Raumkonzept der Erweiterung wurde in dem

359Das Hieronymiten-Konvent wurde 1464 von Heinrich IV. gegriindet. Die Kirche entstand zwischen
1503 und 1505 im Auftrag der Katholischen Konige. Sie diente zahlreichen koéniglichen
Feierlichkeiten wie Krénungen und Hochzeiten als Zeremonienort. Das von den napoleonischen
Besatzungstruppen fast vollstandig zerstorte Gebdude ist zwischen 1848 und 1883 unter der Leitung
von Narciso Pascual y Colomer in neugotischem Gewand wieder aufgebaut worden. Die Kirche San
Jerénimo El Real ist das einzige im Ursprung gotische Gotteshaus in Madrid. Zu dem Gebaude siehe:
P. Montolid Camps (Ed.): Madrid Villa y Corte, Bd. Il, 1987, S. 215 und R. Guerra de la Vega: Historia
de la Arquitectura en el Madrid de los Austrias 1516-1700, 1984, S. 24-27.
360Vgl. ARQ, 1996, Nr. 308, S. 16-23, S. 18.
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umfassenden, doch unprazise formulierten Ausschreibungstext verzichtet.
Ebenso fehlten konkrete Vorgaben beziiglich der neu zu definierenden
ErschlieRung des Gesamtkomplexes. Es sollte jedoch ein addquates Vestibiil mit
den {blichen Servicezonen wie Shops, Informationstheken und Erholungs-
bereichen entstehen. Diese fehlten bislang ganzlich oder aber waren in Ecken des
Villanueva-Gebaudes provisorisch untergebracht.

Erwartungsgemdl stieR der international offene Wettbewerb fiir das
Prestigeprojekt weltweit auf liberwiltigendes Interesse. 1 591 Architekturbiiros
aus 53 Landern forderten die Wettbewerbsunterlagen an;361 482 stellten sich der
Herausforderung und lieferten bis zum Ausschreibungsende am 12. Juni 1995
ihre Projekte ab.362 Dass nur wenige prominente Architekten Entwiirfe
einreichten, darunter neben Rafael Moneo der 2000 jung verstorbene Enric
Miralles Moya, der im selben Jahr ebenfalls verstorbene spanische Altmeister
Francisco Javier Sdenz de Qiza und das deutsche Team Von Gerkan, Marg &
Partner, ist wohl auf den offenen Charakter und das unklare Programm des
Wettbewerbs zurlickzufiihren; auch zogen einige Stararchitekten wie Peter
Eisenman, Richard Meier und Santiago Calatrava ihre urspriingliche Anmeldung
zuriick.363 Sir Norman Foster indes prasentierte erst im Sommer 1996 und damit
aulerhalb des Wettbewerbs-rahmens einen Entwurf.

Die bereits in Entwurfsqualitat und Projektprdsentation stark variierenden
Vorschldge der Wettbewerbsteilnehmer umfassten ein breites Spektrum denk-
barer Losungsansatze, das von diskreten, unterirdischen Anlagen bis hin zur
Schaffung monumentalisierender Baukorper reichte. Nur wenige Architekten hin-
terfragten den vorgegebenen Standort und kniipften statt dessen an die schmale
Nordflanke an, wo sie in Anlehnung an Villaneuvas Originalentwurf die
urspriingliche Hanglésung rekonstruierten.364 Trotz der regen Teilnahme ist es in
dem zweistufigen Entscheidungsverfahren, an dem neben dem Kulturministerium
der inzwischen an die Macht gekommenen konservativen Regierung (Partido

Popular) auch kommunale Politiker und das Museumskuratorium mitwirkten, aus

361Vgl. D. Cohn: Eine Sackgasse mit offenem Ausgang; in: BauW, 1996, Nr. 38, S. 2168 f., S. 2168.
362Eine unkommentierte Publikation der eingereichten Wettbewerbsentwirfe bietet der vom spani-
schen Kulturministerium herausgegebene Ausstellungskatalog Museo del Prado, Madrid, Espafia.
Propuestas presentadas al concurso internacional de arquitectura del Museo del Prado / International
Architectural Competition for the Prado Museum - Proposals submitted, Madrid 1996.

363Vgl. BauW, 1996, Nr. 38,S. 2168 f.,, S. 2168.

364Dies gilt etwa flr den Entwurf von Ricardo Aroca, der ein vollig neues, ausfuhrlich kommentiertes
Konzept fir die Erweiterung erarbeitete, wie auch fur den Vorschlag von Francisco Partearroyo, der
die Ideen seines 1992 abgelieferten Vorprojekts weiterentwickelte.
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politischen Griinden und aufgrund verworrener organisatorischer Konstellationen
nicht gelungen, ein erstplatziertes Siegesprojekt zu ermitteln.365 Da - wie es in

der Jury-Akte vom 6. September 1996 heilt -

"...ninguna de las Propuestas presentadas resuelve en su totalidad
los problemas planteados en las Bases del Concurso y en
consecuencia no conceder el Primer Premio ... 366,

bestimmten die Juroren zwei Zweitplatzierte sowie acht weitere Finalisten.
Die beiden zweiten Preise gingen an das Madrider Team Beatriz Matoz und
Alberto Martinez Castillo sowie das Architektenduo Jean Pierre Diirig und
Philippe Rami aus Ziirich. In ihren pramierten Entwiirfe spiegeln sich zwei
grundsatzlich unterschiedliche Haltungen wider. Matos und Martinez Castillo
prdsentierten einen stadtebaulich reflektierten Vorschlag, der auf eine Neu-
definition der topografischen Situation abzielt und das ansteigende Areal hinter
dem vorhandenen Museum als offenen, terrassierten Platzraum fiir Besucher und
FuRganger erschlieft (Abb. 155). Auf die Schaffung neuer sichtbarer Volumen-
blocke wird in ihrem Projekt einer unterirdischen Anlage verzichtet. Der Entwurf
von Diirig und Rami stellt sich dagegen als markante Intervention in den Ort dar.
Hauptelement ihres Vorschlags ist ein langer, expressiver Bauriegel, der hinter
dem alten Prado weit vorkragt und sein neues Riickgrat bildet (Abb. 156). Mit
ihrer Losung, die die bisherige Erweiterungslogik des Villanueva-Gebaudes
konsequent fortfiihrt, ist es den beiden Schweizern gelungen, das im Aus-
schreibungstext geforderte museale Raumprogramm fast vollstindig zu erfillen.
In urbanistischer Hinsicht indes mutet der aus kantigen und geschwungenen
Elementen gebildete Baublock fast wie ein Fremdkorper an, der radikal in die

bestehende Topografie eingreift.

365Das Scheitern des Wetthewerbs ist vor allem auf die fragwiirdige politische Einflussnahme von
Vertretern der lokalen Behérden und des Kulturministeriums zuriickzufiihren. Die Ermittlung eines
ersten Platzes hatte einer 2/3 Mehrheit bedurft. Obgleich die Fachleute (Architekten, Museologen) in
der international besetzten Jury die Mehrheit stellten, machten die Vertreter der Politik ihren Einfluss
geltend und verhinderten den Entscheid fur ein Siegesprojekt. Vgl. Prado-Erweiterung: Wettbewerben
fir wen oder was?; in: WBW, 1996, Nr. 11, S. 58 f., S. 58.

366Zitiert nach: Reunion del Jurado de la segunda fase del concurso internacional de arquitectura para
la amplicacién y remodelacion del Museo Nacional del Prado anexo al acta (= Sitzungsprotokoll der
Jury vom 6. September 1996); veréffentlicht in: ARQ, 1996, Nr. 308, S. 33 (Dt. Ubers. d. Verf.: "... da
keiner der eingereichten Vorschldage die in der Wettbewerbsausschreibung genannten Anforderungen
vollstandig erfullt und daher kein erster Preis vergeben wird ...”).
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Die Ubrigen acht Auszeichnungen vergab die Jury an Alfonso Govela
(Mexico-City), Fernando Pardo (Madrid), Eleuterio Poblaciéon Knappe / José Luis
de Arana Amurrio / Maria Aroca Hernandez-Ros (Madrid), das Projektteam
Dionisio Hernandez Gil und Rafael Olalquiaga (Madrid), Marco Llombart
(Zaragoza), Antonio Barrionuevo / Julia Molina / José Daroca (Sevilla), Enrique
Zoido Martinez (Sevilla) und Rafael Moneo (Madrid), der als einziger international
renommierter Architekt unter den Finalisten rangierte.367 Seinem Vorschlag gilt

hachfolgend das Augenmerk.

3. 2. Der Entwurf von Rafael Moneo (Finalist)

Wie fast alle Wettbewerbsteilnehmer zielt auch Moneo in seinem Entwurf
darauf ab, die Integritdt des Prado als Bauwerk und bedeutender Teil des
urbanen Ortes zu wahren.368 Sein Projekt basiert daher auf Grundsatzent-
scheidungen, die vorwiegend unter stdadtebaulichen Gesichtspunkten getroffen
wurden. Um das vernachlassigte Areal hinter dem Villanueva-Gebdude als Stadt-
raum aufzuwerten, verzichtet er dort auf die Schaffung voluminéser Baumassen;
stattdessen schldagt er unmittelbar hinter dem Altbau als offene FuRgdnger-
bereiche gestaltete Freiflichen vor, die den ersatzlosen Abriss der beiden Per-
sonalpavillons von Arbds und die Verlegung des entlang der Riickflanke des
bestehenden Museums geflihrten FuRwegs notwendig machen (Abb. 157, 158).
Abgetreppte Terrassen, unter denen sich auf zwei ins Erdreich gebetteten Ebenen
die Haustechnik und Lagerbereiche des Museums ausdehnen, liberwinden in
Moneos Plinen das doppelt abschiissige Terraingefdlle hinter dem Hauptge-
baude. Der neu gestaltete AuRenraum wirkt der vorhandenen Beengtheit im
Osten des Prado entgegen und bindet diesen verstdrkt in das liber den Ruinen
des Palacio del Buen Retiro entstandene Stadtviertel ein.

Als folgenreichsten Eingriff in die innere Struktur des alten Museums sieht

367Zu den Projekten der zehn Finalisten siehe ibd., S. 34-63 (Proyectos selecionados) und A & V,
1996, Nr. 62, S. 32-71 (Diez finalistas sin premio / Ten Finalists without a Prize). Letztgenannter
Zeitschriftenband stellt auRerdem 20 weitere Wettbewerbsprojekte sowie den auferhalb des Wett-
bewerbsrahmens prdsentierten Entwurf von Norman Foster vor. Siehe hierzu ibd., S. 72-121(Veinte
ideas y una critica / Twenty ldeas and a Critique).
368Zum Entwurf von Moneo siehe auch ibd., S. 60-63 und ARQ, 1996, Nr. 308, S. 52-55.
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der Architekt in seinem Projekt eine Hervorhebung der mittig an der langen
Westfront des Altbaus platzierten Puerta de Velazquez vor. |hr weist er anstelle
der aktuellen Besucherzugiange an den Kopfenden im Norden (Puerta de Goya)
und Siiden (Puerta de Murillo) des Bauriegels die Rolle des zentralen Haupt-
eingangs zu. Im Gegensatz zu den Entwiirfen der meisten Wettbewerbsteil-
nehmer, die den neu zu definierenden Empfangsbereich nach Norden verlegten,
bezieht Moneo die dem Prado im Westen vorgelagerten Griinflichen in sein
Gesamtkonzept mit ein. Um die neue Haupteingangsachse gruppierte er im
Inneren des alten Museums die Serviceeinrichtungen des Besucherempfangs.

Die West-Ost-Ausrichtung der vorgeschlagenen ErschlieRungsachse fin-
det an der Riickseite des Villanueva-Gebdudes in Moneos unterirdischer Anlage
sowie in einem dreiteiligen Neubaugefiige ihre Fortsetzung. Der Architektur-
komplex okkupiert das auf einer erhdhten Plattform gelegene Areal der Kirche
San Jeronimo E/ Real. Er entwickelt sich um den zerstorten Kreuzgang, von dem
sich allein seine zweigeschossigen Arkaden erhalten haben. Um die dicht an-
einander gefligten Baublocke der geplanten Erweiterung moglichst riicksichts-
voll in den Ort einzufligen, libernimmt Moneo in seinem Entwurf die Recht-
winkligkeit der _Jeronimo-Plattform und greift formale Vorgaben der umgebenden
Blockbebauung auf.

In der Mehrteiligkeit des projektierten Ensembles um den alten Kreuzgang
spiegelt sich seine Funktionsvielfalt wider. Ein quaderfoérmiger Baukorper um-
mantelt die Ruine und gibt ihr eine neue AuRenhaut. Nach oben hin schlieRt er
mit einer dem rémischen atrium impluviatum entlehnten Dachlosung ab. Durch
die zentrale Dachoffnung und einen zusatzlichen Lichtschacht fillt Tageslicht in
die unter dem erhoht gelegenen Kreuzgang auf zwei Ebenen eingerichteten Séle
flir Wechselausstellungen (Abb. 159). Im Osten des neuen Gebdudes um das
eingehauste Kreuzgangskelett ersetzt ein kleiner, kubischer Baublock das be-
stehende Pfarrhaus. Der ausschlieBlich intern zu nutzende Trakt sollte den
Restaurierungswerkstatten und den Laborrdumen des Museums vorbehalten sein.
Dritter Bestandteil des vorgeschlagenen Architekturgefiiges ist ein auffillig lang
gestreckter Bauriegel an der Calle del Alisal. Er begrenzt den Komplex um die
Kreuzgangruine im Siden. Der quaderformige Kérper war von Moneo als neuer
Sitz der Museumsverwaltung konzipiert. Sein Kellergeschoss sollte auRerdem ein
groRes Auditorium aufnehmen. Fiir die AulRenwidnde des Verwaltungstrakts sah

der Architekt eine rotliche Ziegelverkleidung vor, in der sich das prdgende
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Fassadenmaterial zahlreicher Wohnbauten der umgebenden Blockbebauung
wiederholt. Dicht gereihte Rechteckfenster und lange Fensterbidnder, die im
Inneren fiir helle Arbeitsrdume sorgen, sollten das strenge, massige Bau-
volumen bereits von auBen als sachlich konventionell gestaltetes Biirogebdude
ausweisen (Abb. 157).

Sichtbares architektonisches Hauptelement von Moneos Entwurf ist eine
flache, glidserne Uberdachung, die das bestehende Museumsgebiude mit der neu
gestalteten Zone um den Kreuzgang der Kirche San _jeronimo £/ Real optisch wie
physisch verbindet. Einer Tordurchfahrt gleich lberquert sie die Calle Ruiz de
Alarcon und verklammert Alt- und Neubau. An die plane Dachscheibe fligte
Moneo in seinem Projekt einen geschlossenen Briickenschlauch mit gleichfalls
transparenten AuRenwdnden (Abb. 160). Dem Besucher sollte die Passarele lber
die StraRe hinweg eine kontinuierliche Begehung der Gesamtanlage aus altem
Prado und neuer Erweiterung ermdoglichen. Gezielt hebt das hoch gelegene Ver-
bindungselement das Ergdnzungsgebdude um die Kreuzgangruine im Stadtbild
hervor. Zugleich tragt die in ihren Abmessungen und ihrer Ausrichtung ganz auf
die Proportionen der Erweiterung abgestimmte Dachscheibe dazu bei, das
parallel zum Paseo del Prado gefiihrte und daher aus dem planmaRig angelegten,
rechtwinkligen Raster der Bebauungszone herausgedrehte Hauptgebdude von
Villanueva stdrker in das Stadtviertel um die Jerénimo-Kirche einzubinden (Abb.
157, 158). Um die AuRenwirkung des bestehenden Museums moglichst wenig zu
beschneiden, verzichtete der Architekt in seinem Entwurf jedoch darauf, die
Uberdachung direkt an den Altbau anzudocken. Auch sah er fiir den fast voll-
standig in Glas aufzulésenden Verbindungskorper gezielt ein durchscheinendes,
fragil wirkendes Material vor, das die eigene Prdasenz gegeniiber der massiven
Korperhaftigkeit des historischen Ausstellungsgebaudes bewusst zuriicknimmt.

Moneos Erweiterungsvorschlag verdankt seine Aufnahme in die Fina-
listenrunde des ersten Wettbewerbs vor allem der angeregten Neugestaltung des
bislang uneinheitlich und unklar definierten Areals entlang der Rickflanke des
Museo del Prado. Dariiber hinaus Uberzeugten seine Bemihungen, das
Villanueva-Gebadude dem Viertel um die Jeronimo-Kirche anzugliedern und damit
eine auch stadtebauliche Anbindung des Altbaus an die Stadtzone des ANewen

Prado zu schaffen. In ihrer Kurzbeurteilung lobten die Juroren den Entwurf als

"Propuesta que deja manifiesta la actuacion sobre el drea mds

degradada de todo el conjuntos, con una pieza de comunicacion
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entre el Museo y los_jeronimos de manera muy patente. 369

4. Zweiter Wettbewerb zur Erweiterung des Museo del Prado (1998)

4.1. Wettbewerbsverlauf

Da in dem 1996 entschiedenen Wettbewerb zur Erweiterung des Museo
del Prado kein Siegesentwurf ermittelt werden konnte, lud das spanische Kultur-
ministerium im Juli 1998 die zehn Finalisten zu einer zweiten Wettbewerbsrunde.
Gegeniiber dem gescheiterten ersten Anlauf basierte der nun eingeschrdankte
Wettbewerb auf klar formulierten, strikten Vorgaben, die ein beauftragter
anonymer Zeichner erarbeitet hatte.370 Die Bereitstellung neuer Raume fiir die
Museumsverwaltung, die man mittlerweile in das 1997 erworbene Gebdude der
Firma Aldeasa an der Calle Ruiz de Alarcén auszulagern plante, entfiel. Der
Standort der Erweiterung war nun genau vorbestimmt und umfasste aus-
schlieRlich das Areal des _jeronimo-Kreuzgangs. Seiner Nutzung und Einbe-
ziehung hatte die Kirche am 24. Juli 1998 vertraglich zugestimmt.37! Die 1905
als sockelartiger Unterbau errichtete Plattform des Kirchengeldndes gab dabei
den Spielraum fiir mogliche Eingriffe vor; doch waren die Arkaden des
Kreuzgangs zu erhalten und sein Innenhof frei zu lassen (Abb. 154). Von einem
direkten Anbau an die Riickflanke des alten Prado war gemaR der {iberarbeiteten
Wettbewerbs-vorgaben nun in jedem Fall abzusehen und die Verbindung
zwischen Alt- und Neubau hatte ausschlieRlich unterirdisch zu erfolgen.

Bis auf das Architektenteam Diirig und Rdmi nahmen alle geladenen Biiros
an dem Wettbewerb teil. Da sich die beiden Schweizer gegeniiber der ersten
Ausschreibung mit vollig anderen Bedingungen konfrontiert sahen, konnten sie
ihr urspriinglich entwickeltes Konzept eines der Riickflanke des alten Museums

angedockten Bauriegels nicht mehr weiterverfolgen. Ein neu erarbeitetes Projekt

3697itiert nach: ARQ, 1996, Nr. 308, S. 30-33, S.31 (Dt. Ubers. d. Verf.: "Vorschlag, der sich auf das
am meisten vernachldssigte Areal der ganzen Zone konzentriert, mit einem klar artikulierten Ver-
bindungselement zwischen dem Museum und dem Jerénimo-Komplex.”).
370Vgl. Politische Handschrift; in: WBW, 1999, Nr. 1/2,S.57,S. 57.
371vgl. El Pais, 19. Okt. 1999, S. 54, S. 54.
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genligte ihren eigenen Anforderungen nicht, so dass sie ihre Teilnahme an dem
Wettbewerb zuriickzogen.372 Als Siegesentwurf des zweiten Anlaufs ermittelte die
abermals mit Vertretern des Kulturministeriums, des Museumspatronats, der
Autonomie und der Stadt Madrid besetzte Jury am 9. November 1998 einstimmig
den Vorschlag von Rafael Moneo. Dieser hatte seinen Entwurf fiir den ersten
Wettbewerb vollig Gberarbeitet. Statt den ruindsen Kreuzgang lediglich mit einer
schiitzenden Fassadenhaut zu umhillen, inkorporiert er ihn in dem nun einge-
reichten Projekt ganz in das quaderformige Volumen eines opaken Ziegelblocks,
der sich um die zu restaurierenden Arkaden entwickelt (Abb. 161). Unterirdische
Ebenen schaffen in Moneos neuem Entwurf eine kontinuierliche Verbindung zwi-
schen dem Villanueva-Gebdude und den Ausstellungsrdumen der Erweiterung.
Uber den in das Erdreich verlegten Bereichen entlang der Riickflanke des Altbaus
schlug der Architekt einen flachen, glasgedeckten Keil vor (Abb. 162). Das in
seinem Wettbewerbsprojekt von 1995 so prdagnant in Erscheinung tretende
Briickenelement lber der Calle Ruiz de Alarcon war mit den aktuellen Wett-

bewerbsvorgaben nicht vereinbar und fehlt daher im neuen Entwurf.

4.2. Die offentliche Debatte um Moneos Siegesprojekt

Wenngleich mit Moneos pramiertem Vorentwurf nach jahrelangem Ringen
endlich ein erstplatzierter Vorschlag zur Erweiterung des Prado ermittelt worden
war, entfachte die Veroffentlichung von Modellfotos des Projekts in der spani-
schen Tagespresse Anfang Oktober 1999 einen Sturm der Entriistung, der zu
heftigen polemischen Auseinandersetzungen zwischen dem Erzbistum Madrid
und dem Kulturministerium fiihrte.373 Ins Kreuzfeuer der Kritik, an der sich

alsbald alle in  den Entscheidungsprozess involvierten Instanzen

372Vgl. WBW, 1999, Nr. 1/2,S5.57,S.57.
373Zu dem Konflikt siehe z. B:
—-Ruiz-Gallardén propone rebajar en una altura la ampliacién del Prado; in: El Pais, 8. Okt. 1999
-Moneo pide confianza en su propuesta "moderada y modesta” para el Prado; in: El Pais, 9. Okt. 1999
-La ampliacién del Prado enfrenta al arzobispado con Rafael Moneo; in: El Pais, 10. Okt. 1999
-Moneo asume algunas criticas e introduce cambios en el Prado; in: El Pais, 17. Okt. 1999, S. 43
-Moneo reducira el "cubo” para dar mas presencia al claustro de los Jerénimos; in: El Pais, 22. Okt.
1999.
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(Kulturministerium, Regionalregierung, Stadtregierung, Erzbistum Madrid und
Museo del Prado) wie auch eine eigens zur Verhinderung des Bauvorhabens
gegriindete Biirgerinitiative beteiligten, geriet vor allem die geplante Einhausung
des Kreuzgangs der Kirche San_feronimo El Real. Zwar hatte die Kirche dem Prado
die Ruine bereits im Juli 1998 zur Verfiigung gestellt und den Vorgaben des
zweiten Wettbewerbs zugestimmt, nun aber erhob sie Einwdnde gegen die
massive Blockhaftigkeit des von Moneo vorgeschlagenen Quaders. Er, so die
Kirchenvertreter, verdecke den Kreuzgang voéllig und missbrauche ihn als bloRes
Skelett einer neuen Struktur. Dariiber hinaus verstelle der anvisierte Neubau den
Blick auf die benachbarte Kirche und beschneide deren dominante Wirkung im
Erscheinungsbild des Stadtviertels. Auch befiirchtete das Erzbistum angesichts
der beachtlichen Hohe des mehrgeschossigen Erweiterungskorpers eine
Verschattung des nahen Kircheninnenraums. Ergebnis des Konflikts, in den sich
die Madrider Baubehdrde als Vermittler einschaltete, ist eine mehrfach
abgednderte Version von Moneos pramiertem Vorentwurf (Abb. 15, 163).
Zwangsldufig aber mussten die strikten Wettbewerbsvorgaben den Archi-
tekten zu einem Gebaude fiihren, das sich um den Kreuzgang entwickelt. Auch
entspricht die vorgegebene Standortlosung im Osten des Hauptgebdudes der
bisherigen Wachstumsdynamik des Museums, das im Laufe seiner Geschichte
stets an seiner Riickseite erweitert wurde. Das Jeronimo-Areal kann daher als
logischer Ort einer weiteren Ergdnzung gelten. Fernando Checa Cremades, der
das Museo del/ Prado damals als Generaldirektor leitete und sich stets als
beharrlicher Verteidiger von Moneos Projekt erwies, hob dariiber hinaus den
tatsdchlichen Erhaltungs- und Nutzungszustand des Kreuzgangs hervor, von
dem sich allein die klassischen Arkaden des 17. Jahrhunderts bewahrt haben. Die
geplante Erweiterung, so Checa, erhalte die Ruine und ummantle sie mit einer
modernen, zeitgemaRen Architektur, die die Materialien und Proportionsver-
héltnisse der urbanen Umgebung aufgreift.374 Nachdriicklich weist er auf den
durch die Jahrhunderte hinweg gdngigen Umgang mit historischer Bausubstanz
hin und gibt zu Bedenken, dass sich heute selbst das alte Gebaude des Prado
deutlich von seiner originalen Erscheinung unterscheidet. Auch das édlteste Bau-
werk der Zone, die urspriinglich im isabellinischen Stil als einschiffiges
Gotteshaus errichtete Kirche San _jerénimo E/ Real, ist in ihrem aktuellen Zustand

ein dreischiffiger neugotischer Sakralbau, dem der Architekt Francisco Pascal y

3747u Checas Verteidigung des Projekts siehe El Pais, 19. Okt. 1999, S. 54, S. 54.
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Colomer im 19. Jahrhundert sein heutiges Gesicht verliehen hat.

Neben Checa, der damals kraft seines Amtes unmittelbar an der vom
Zaun gebrochenen Grundsatzdebatte um das Erweiterungsprojekt beteiligt war,
bezogen zahlreiche weitere Kunsthistoriker, Architekten und Historiker aus dem
In- und Ausland offentlich Stellung zu Moneos Entwurf. Zustimmung erhielt das
Bauvorhaben insbesondere von dem Kunsthistoriker Jonathan Brown (Institute of
Fine Arts, New York) und dem Historiker John Elliott (Emeritus fiir Geschichte der
Neuzeit, University of Oxford). Die beiden renommierten Spanienexperten sind
als Mitglieder des wissenschaftlichen Beirats des Museo de/ Prado mit den Be-
langen des Museums bestens vertraut. Elliott bezeichnete Moneos Expansions-
vorschlag als "/dgico, discreto e imprescindible”375 Ahnlich fillt das Urteil von

Brown aus:

"El Prado es famoso por los muchos cuadros que no expone y
ahora se puede convertir en un museo con un proyecto muy
discreto en comparacion con el de otras ampliaciones. ... Ahora
hay un edificio donde antes habia una ruina”376

(Jonathan Brown, 1999)

Unter den Madrider Fachleuten, die sich an der 6ffentlichen Diskussion
um die Prado-Erweiterung beteiligten, trat unter anderem Antonio Miranda,
Architekt und Dozent an der ETSA, als Beflirworter des Projekts hervor. In einer
offentlichen Stellungnahme verweist er nachdriicklich auf Moneos der Tradition
und der Geschichte verpflichtete Architekturhaltung.377 Gegeniliber den laut
gewordenen Forderungen nach reaktionadren, pseudo-historischen Konzeptionen,
verteidigt er den strengen Baublock um die Kreuzgangruine als modernes,
rationalistisches Gebdiude, das selbstverstandlich architektonischen

Vorstellungen der eigenen Gegenwart entspricht, ohne dabei aber den Respekt

3757itiert nach: El Pais, 9. Okt. 1999 (Dt. Ubers. d. Verf.: ”... logisch, diskret und unumganglich ... .").
376Jonathan Brown anldsslich der ersten offiziellen Vorstellung des Projekts auferhalb Spaniens im
Rahmen des internationalen Kolloquiums "Velazquez und seine Zeit” in der Kunst- und
Ausstellungshalle der Bundesrepublik Deutschland in Bonn am 8. Oktober 1999. Die Veranstaltung
fand als Rahmenprogramm zur Ausstellung "Museo Nacional del Prado zu Gast in Bonn. Velazquez,
Rubens, Lorrain. Malerei am Hof Philipps IV.” vom 8. Okt. 1999 bis 23. Jan. 2000 in der
Bundeskunsthalle statt (Dt. Ubers. d. Verf: "Der Prado ist berithmt fur die vielen Bilder, die er nicht
ausstellt, und jetzt kann er zu einem Museum mit einem sehr diskreten Projekt werden im Vergleich
zu anderen Erweiterungen. ... Jetzt wird dort ein Gebdude sein, wo zuvor eine Ruine war.” ).
377Zu Mirandas Stellungnahme siehe Rafael Fraguas: La polémica del Museo del Prado se eleva al
"cubo”; in: El Pais, 24. Okt. 1999, S. 38.
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vor der historischen Umgebung zu verlieren.

Vehemente Ablehnung erfuhr der kastige Korper dagegen von dem
Ordinarius fiir Kunstgeschichte und Architektur an der ETSA Pedro Navascués
sowie von dem Konservator am Museo del Prado und Kunstgeschichtsprofessor
der Madrider Universitdt Matias Diaz-Padrdn. Beide kritisierten den geplanten
Kubus in der Tagespresse als riicksichtslose Solitdrarchitektur, der die Kreuz-
gangruine geopfert werde und die sich - abgesehen von der vorgesehenen
Fassadentextur - aggressiv in ein relativ homogenes Umfeld fiige.378

Moneo, der sich wie bei keinem anderen seiner bisherigen Projekte einer
heftigen urbanistischen und asthetischen Debatte ausgesetzt sah, zeigte zwar
Verstdndnis flr die von verschiedenen Seiten geduRerten Bedenken, verwies
jedoch nachdriicklich auf die Komplexitit des Gesamtentwurfs, der sich nicht
allein auf das geplante Gebdude um die Kreuzgangruine beschrdankt. Seinen

Vorschlag bezeichnete er selbst als “mafvoll und bescheiden”:

"Puede estar convencido el ciudadano de que este proyecto es
medido y moderado, con elementos de jardineria en la espalda del
museo y un edificio sobre el claustro, con mds o menos acierto,
pero que tambien es muy moderado. 379

(Rafael Moneo, 1999)

In seinen Uberarbeitungen des pramierten Vorentwurfs hat er dennoch
die erhobenen Einwédnde beriicksichtigt. Um dem alten Jeronimo-Komplex mehr
Gewicht zu verleihen, schlug er fiir den Erweiterungsblock eine diskretere
Eingangsloésung vor und reduzierte seine Nutzfliche um 500 m&2.380 Ferner
stimmte er der von der Regionalregierung und der Madrider Baubehorde
angeregten Verwendung von Fenster6ffnungen im Bereich der oberen Geschosse
des Baukorpers zu. Auch werden nun Einschnitte im Mauerwerk des Neubaus die

Nordwest-Ecke des Kreuzgangs sichtbar lassen.

378Vgl. Ibd..
3797itiert nach: El Pais, 9. Okt. 1999 (Dt. Ubers. d. Verf.: "Der Biirger kann iiberzeugt sein, dass das
Projekt maRkvoll und bescheiden ist, mit Gartenelementen an der Ruckflanke des Museums und einem
mehr oder weniger geschickten Gebdude liber dem Kreuzgang, das jedoch auch sehr zuriickhaltend
ist.”).
380V/gl. El Pais, 22. Okt. 1999.
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5. Das neue Erweiterungsgebaude

5.1. Projektbeschreibung

Die neuen unterirdischen Bereiche

Moneos Erweiterung wird sich als zweiteilige Architektur darstellen, die
ober- und unterirdische Bereiche kombiniert. AuBerlich sichtbarster Ausdruck
des Projekts ist das neue Bauvolumen um den Kreuzgang der Kirche San
Jeronimo El Real. Daneben kommt der Behandlung der AuRenanlagen entlang der
Riickseite des Museo del/ Prado eine wichtige Schliisselrolle zu. Da der Spanier
entlang der Calle Ruiz de Alarcén ein “entorno peatonal grato sin provocar
escandalosas intervenciones’8! schaffen wollte, sieht er fiir den Freiraum zwi-
schen Alt- und Neubau eine eher landschaftsarchitektonische Gestaltung vor.
War sein Entwurf des ersten Wettbewerbs noch ganz von einer zwar trans-
parenten, doch dramatisch inszenierten Verbindungspassarele (iber dem
StraRenraum beherrscht, so setzt er nun an der Riickflanke des bestehenden
Museums ausschlieBlich zuriickhaltende, fragile Strukturen ein. Als zentrales
Gestaltelement tritt hier ein niedriger, gldserner Keil in Erscheinung, der sich eng
an das bestehende Gebdude des Prado schmiegt (Abb. 162-164). Er liberspannt
das neue Vestibiil des Museums, das zum Teil liber bereits vorhandenen unter-
irdischen Technikrdumen entstehen soll. Die transparente Konstruktion wird aus
einer Reihe verglaster Parallelddacher bestehen. Um in dem Empfangsbereich eine
optimale Raumklimatisierung zu gewahrleisten, ist flir die von einem leichten
Stahlrahmen getragene Uberdachung eine isolierende Doppelverglasung vor-
gesehen. Mit der Glas-Stahlkonstruktion des Dachkoérpers fiihrt Moneo eine im
heueren Architekturschaffen verankerte Bautechnik in sein Projekt ein, die das
alte Museum absichtsvoll mit der heutigen Zeit konfrontiert. Dessen heraus-
ragende Wirkung im Stadtbild bleibt jedoch von dem als sichtbares Bauvolumen
kaum wahrnehmbaren Glaskeil unberihrt. Zum Schutz der im Grundriss

spitzwinklig zulaufenden Uberdachung ist zur StraRenseite nach Osten hin eine

381R, Moneo, zitiert nach: El Nuevo Prado estara acabado en el 2004; in: La Razo6n, 24. Nov. 1999, S.
58 f., S. 59 (Dt. Ubers. d. Verf.: "... eine FuRgangern angenehme Umgebung, die nicht provoziert oder

Anstol erregt ... . ").
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flinf Meter breite, zickzackférmige Befestigung geplant. Der begehbare Wall soll
spdter begriint und mit Steinbdnken versehen werden. Als urbaner Bestandteil
des neuen Prado-Gefliges wird er als parkdhnlicher Erholungs- und Verweilraum
dienen, der die bereits existierenden Griinanlagen um das alte Museum ergédnzt
und den Blick zum einen auf den Apsiskorper des Villanueva-Gebaudes und zum
anderen auf den _Jeronimo-Komplex erlaubt.382

Unter die gldserne Spalte platzierte Moneo in seinem Entwurf den neu zu
definierenden Besucherempfang (Abb. 165). Er tritt innerhalb des Gesamtent-
wurfs als zentrales Raumelement in Erscheinung, das die ErschlieRung des Mu-
seums regelt und notwendige Servicezonen bereitstellt. Das halbunterirdisch
gelegene Foyer an der Riickseite des Altbaus ist - in Analogie zu der von
Villanueva fiir das historische Museumsgebaude vorgeschlagenen Platzierung der
Hauptzugdange - von Norden und Siden her Uber zwei schlichte, doppelte
Eingdnge mit Windfang ebenerdig zugdnglich. Ein leichtes Nord-Siid-Gefille von
2% vollzieht im Foyer den abschiissigen Baugrund nach und verleiht dem
weitlaufigen Raum kaum merklich Spannung.383 Der von oben durch das
Glasdach reichlich mit Tageslicht versorgte Empfangsbereich umfasst samtliche
Service-einrichtungen eines groRen, zeitgemdRen Museumsbetriebs wie
Garderobe, Information und SchlieRfacher sowie einen 175 m2 grolen
Museumsshop mit angegliedertem Lagerraum und einen 250 m2 groRen
Buchladen, dem zusdtzlich 75 m? als Lager zur Verfligung stehen. Unter dem
gldsernen Keil befinden sich auBerdem ein Auditorium fiir 400 Personen und ein
100 m2 groRer Sanitdtsraum, nach dem im Ausschreibungstext ausdriicklich
verlangt wurde. Das im  Sidosten der Foyerhalle eingerichtete
Museumsrestaurant und eine Cafeteria, die von der Calle Ruiz de Alarcén aus
separat zuganglich sind, ergdnzen das Serviceangebot. Zudem bereichert ein
mittig in der Eingangsachse platzierter, offener Patio, den Moneo in seinen
Plainen um den Apsiskérper des Villanueva-Gebdudes legte, den
Besucherempfang um einen in die Museumsarchitektur integrierten, der Erholung
dienenen AuRenraum.

Die Ausstellungssédle des Altbaus erschlieRen sich von der neuen

382Vgl. Proyecto para la ampliacion del Museo del Prado; in: Ministerio de Educacién y Cultura,
Secretaria de Estado de Cultura, Museo Nacional del Prado (Eds.): El neuvo Museo del Prado, 2000, S.
91-94, S. 94.
383Vgl. R. Moneo: Ampliaciéon del Museo del Prado / The Prado Museum Extension; in: CROQ, 2000,
Nr. 98,S. 186-197,S. 188.
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Eingangshalle aus Uber zwei Tiiroffnungen zu beiden Seiten der Apsis. Der halb-
runde Korper selbst soll an Stelle des derzeit dort eingerichteten Auditoriums
einen Dokumentationsraum aufnehmen, der den interessierten Besucher wissen-
schaftlich liber das Museum und seine Sammlungen informiert. Im Osten bietet
das neue Foyer direkten Zugang zu Moneos Erweiterungsgebdude um den
Kreuzgang der Kirche San_jeronimo £l Real. Die Anbindung der Eingangshalle wie
auch der darunter liegenden Technikraume an den Neubaublock erfolgt lber
zwei unterirdische Verbindungsebenen. Sie liberwinden das vorhandene Gelan-
degefille hinter dem Villanueva-Gebdude und leiten unter der Calle Ruiz de
Alarcéon hindurch zu dem neuen Baukorper um die eingehauste Kreuzgangruine,
den sie vollstdndig unterkellern (Abb. 166, 167). Wahrend die zweite Kellerebene
unter der _jeronimo-Plattform ausschlieRlich Technik- und Lagerrdumen,
vorbehalten ist, wird die dariiber liegende ganz den neu zu schaffenden Raumen
flir Wechselausstellungen gewidmet sein (Abb. 165). Die dort einzurichtenden
Ausstellungsbereiche werden eine Prasentationsflache von 1 100 m2 bieten. Eine
weitere, rund 460 m2 grole Zone fiir temporare Ausstellungen wird sich in der
Eingangsebene des Neubaus um den Jeronimo-Kreuzgang befinden, die sich in
den entsprechend umzugestaltenden Sockelbau des Kirchenkomplexes schiebt.
Als vertikale Verbindungen zwischen den beiden (ibereinander gefiihrten Aus-
stellungsebenen stehen eine konventionelle Treppe, eine Rolltreppe und ein
Fahrstuhl zur Verfligung. Bei der Ausleuchtung der Wechselausstellungssile
wandelt Moneo die von ihm bereits fiir den ersten Wettbewerb zur Prado-
Erweiterung gefundene Losung einer zenitalen natlirlichen Belichtung ab. Durch
einen gewaltigen Lichtschacht, der in dem als glasgedeckter Freiraum geplanten
Innenhof des Kreuzgangs ansetzt und die beiden darunter liegenden Geschosse
durchstolt, wird von oben Tageslicht in die Ausstellungsbereiche fallen (Abb.
262). Trotz der machtigen Lichtdéffnung wird insbesondere aber die riesige
Prasentationsfliche in der ersten Kellerebene immer auch auf eine zusatzliche

Ausleuchtung mit Kunstlicht angewiesen sein.

Der Neubau um die Kreuzgangruine

Zweiter Bestandteil von Moneos Projekt ist der Neubau um den Jeronimo-

Kreuzgang. Er wird das zu restaurierende Arkadenskelett der Kreuzgangruine im
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Siden und Westen L- féormig umfassen und sich mit diesem zu einem kubischen
Korper vereinen (Abb. 15, 163). Seine klare stereometrische Ausformulierung
entspricht Moneos Neigung zu kompakten Gebdudeformationen. Die sperrige
Grundform Ubernimmt dabei die rechtwinkligen Strukturen der Bebauungszone
und folgt im Grundriss den Vorgaben der Jéronimo-Plattform. Disposition und
MaRverhaltnisse des Erganzungstrakts orientieren sich insbesondere an dem
alten Kreuzgang und der benachbarten Kirche, die optisch in das neue Geflige
eingebunden wird. Indem die als Schauseite ausgebildete Westfront der Erwei-
terung die Fassadenflucht des Gotteshauses geradlinig fortfiihrt, entsteht ein
auch stadtebaulich aufeinander bezogenes Ensemble. Um die projektierte Archi-
tektur dem Kreuzgang anzupassen, soll auRerdem die Hohe seiner Arkaden bei-
behalten werden. Damit aber wird Moneos Gebdude gerade einmal die Ab-
messungen des Seitenschiffs der Kirche erreichen, deren Vorherrschaft im
urbanen Kontext somit gewahrt bleibt. Der als Ergebnis der Debatte um den
Erweiterungsvorschlag gefundene Kompromiss, die Nordwest-Ecke des Kreuz-
gangs sichtbar zu lassen, stellt dariliber hinaus die Prasenz der Ruine im Stadtbild
sicher. Einschnitte und Riickspriinge im Mauerwerk des Neubaus werden dort
den Blick auf zwei libereinander liegende Kreuzgangarkaden freigeben und die
Konfrontation von alter und neuer Architektur unmittelbar ausspielen. Durch die
stufig zuriickweichende Fassade entsteht zugleich auf dem Unterbau des
Jeronimo-Komplexes ein kleiner Platz, der die dominante Wirkung der Kirche
betont, indem er Distanz zwischen ihr und dem Erweiterungstrakt schafft.

Fiir das neue Gebdude hat Moneo urspriinglich rotliche Ziegelfassaden
vorgesehen, die sich in optischer Kontinuitiat mit den umliegenden Architekturen
entfalten sollten. lhre warme, erdige Tonung wiirde sowohl mit den roétlichen
Backsteinen der restaurierten AuRenhaut des alten Museo de/ Prado als auch mit
den rostroten Ziegelfassaden der nahen Real/ Academia de /la Lengua
korrespondieren. Da frither auch der Palacio del/ Buen Retiro, liber dem das
Stadtviertel entstanden ist, rotliche Fassaden hatte, erscheint die von Moneo
vorgeschlagene Farbigkeit des Neubaus auch aus historischer Sicht iberzeugend.
Auf Drangen der Konfliktparteien werden die zunachst fiir den ganzen Baublock
geplanten Ziegelfassaden nun allerdings mit groRflachigen Verkleidungen aus
Colmenar-Kalkstein kombiniert werden.

Die dem Villanueva-Gebdude zugewendete Hauptansichtsseite im Westen

des Erweiterungstrakts nimmt an ihrem siidlichen Ende einen separaten
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Besuchereingang auf. Da der Architekt ein vom StraRenraum aus ebenerdig zu-
gdngliches Gebaude schaffen wollte, ist hier eine teilweise Auflésung und Abtra-
gung der Jeronimo-Plattform sowie ihres integrierten Treppenaufgangs im Sid-
westen notwendig; doch soll die zur Kirche aufsteigende AuRentreppe in ver-
anderter Form wiederhergestellt werden. Sowohl der rund sechs Meter betra-
gende Hohenunterschied zwischen dem Kirchenportal und dem Hauptzugang des
Neubaus als auch dessen dezentrale Positionierung am sidlichen Ende der
Fassade garantieren eine deutlich voneinander unabhidngige Entwicklung der
beiden Eingangssituationen. Da Moneos Zugangsdffnung jedoch die Hohe des
eingeschnittenen Unterbaus des Kirchenkomplexes libernehmen wird, entsteht
eine subtile formale Verbindung zum vorhandenen Baubestand. Dariiber hinaus
bildet der Eingang des Erweiterungsblocks zusammen mit dem hoher gelegenen
Portal der Kirche und dem gleich gerichteten Portikus der sich im Norden
anschlieRenden Real Academia de la Lengua eine auch stadtebaulich aufeinander
bezogene Abfolge von Eingdngen (Abb. 163). Der Zugang des Neubaus stellt sich
in Moneos Entwurf als schlichte Rechteckdffnung dar, die zwei schwere Tiirfliigel
sichern. Die im Laufe der Projektentwicklung angedachte Idee einer gewaltigen,
hochrechteckigen Wandscheibe, in die der Haupteingang des Gebaudes integriert
werden sollte (Abb. 161), wurde im Laufe des Entwurfsprozesses zugunsten einer
weniger monumentalen Losung aufgegeben, und einzig ein kleines Rechteck-
fenster liber der Zugangsoffnung wird nun dem Eingang Nachdruck verleihen
(Abb. 15).

Als Folge der Auseinandersetzung um die sperrige Wirkung des
Baukorpers werden die von Moneo zunédchst extrem streng und fast vollig blind
geplanten Fassaden mit zahlreichen kleinen Fensteroffnungen durchsetzt sein.
Sie zeigen die innere Horizontalgliederung in mehrere oberirdische Ebenen an.
Zwar beleben die in wechselndem Rhythmus aus dem Mauerwerk geschnittenen
Rechteckfenster sowie eine durchgehende Fensterreihe im Obergeschoss die
glatte Hauptfassade im Westen und 6ffnen sie zum Stadtraum, doch haftet ihnen
etwas anbiedernd Kommunikatives an, das die klare Asthetik des urspriinglichen
Entwurfsgedankens merklich unterwandert. Weniger vermittelnd ist die
Ausgestaltung der sidlichen Seitenflanke des Erweiterungstrakts wie auch die
seiner Rickseite im Osten geplant. Wenngleich hier punktuell auf den glatten
Wandflachen verteilte Fensterdoffnungen den abweisenden Charakter der

AuRenmauern mildern, verzichten die Fassadenelemente hier auf den Dialog mit
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ihrem urbanen Umfeld und folgen statt dessen einer eigenen Logik. Fast
vollstindig in Glas aufgeldost wird sich dagegen die dem Seitenschiff des
Kirchengebdudes zugewendete und von diesem nur durch einen schmalen
Durchgangsspalt getrennte Nordseite des Erweiterungstrakts prasentieren. Fiir
die dort in das Begrenzungsmauerwerk des Neubaus integrierten Kreuzgang-
arkaden sind groBflachige Verglasungen vorgesehen. Sie offenbaren bereits
auRerlich sichtbar die Entwicklung des Baukorpers um die alte Ruine.

Bei der Bedachung des Ergdnzungsgebiudes arbeitete Moneo zunachst an
zwei Losungen: einem Jimpluvium-Dach, das er schon fiir sein Wettbewerbs-
projekt von 1996 vorgeschlagen hatte, und einem flachen, horizontal aufstruktu-
rierten Dachkorper, der nun realisiert werden wird. Den Innenhof des zu inkor-
porierenden Kreuzgangs soll eine gldaserne Paralleldachkonstruktion schitzend
Uberspannen. Sie wird in Struktur und Materialien mit dem Glaskeil an der
Rickflanke des alten Museums korrespondieren. Ein gleichfalls aus Parallel-
dachelementen gebildeter Glasstreifen ist auRerdem (iber dem Westteil des
Erweiterungsblocks geplant, wo er im Obergeschoss fiir eine Abfolge lichtdurch-
fluteter Arbeitsrdume sorgen wird.

Das innere Ebenensystem des sichtbaren Bauvolumens orientiert sich an
der Plattform des Jeronimo-Komplexes und den beiden Kreuzgangarkaden (Abb.
166). Die in den Sockelbau integrierte Eingangsebene des Neubaus wird neben
einem Teil der Wechselausstellungsbereiche, drei Multifunktionsraume sowie
einen in der Achse des Haupteingangs gelegenen, separaten Besucherempfang
mit angegliederten Servicerdumen aufnehmen. In den L-férmig um das
Kreuzgangskelett entwickelten Obergeschossen der neuen Architektur werden
ausschlieRlich den Ausstellungsbetrieb ergdnzende Forschungseinrichtungen und
interne Arbeitsrdume untergebracht sein. Den Kern des oberirdisch angelegten
Bauvolumens bildet dabei der Innenhof des alten Kreuzgangs. Dieser ist in
Moneos Entwurf - gemaR den Wettbewerbsvorgaben - durch keinerlei gemau-
erte Einbauten zugestellt. Statt dessen interpretierte der Architekt den schiitzend
tiberdachten Hof als Lesesaal der Museumsbibliothek, in den von oben durch das
Glasdach reichlich Tageslicht einstromt. Drei in gleicher Hohe mit der ersten
Kreuzgangarkade im Westteil des Neubaus eingerichtete Ebenen werden die
Blirordume und Magazine der rund 200 000 Bande umfassenden Bibliothek
aufnehmen. Die beiden dariiber liegenden Geschosse sind der Restaurierungs-

abteilung des Prado vorbehalten, wobei die Labor- und Werkstattradume zur
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Restaurierung von Gemalden, Plastiken und Rahmen in der von oben durch die
Dachverglasung natiirlich ausgeleuchteten obersten Ebene eingerichtet werden
sollen. Zur Erleichterung des Transports von Kunstobjekten in die Restau-
rierungsabteilung ist ein groRer Lastenaufzug geplant. Weitere interne Bereiche
wie das Museumsarchiv, die Dokumentationsabteilung und Packraume werden im

Stdteil des Baublocks Platz finden (Abb. 167).

5.2. Projektanalyse

Die derzeit in der Bauausfiihrung befindliche Erweiterung des Museo de/
Prado wird das geforderte funktionale Programm vollstandig erfiillen. Mit Moneos
neuem Gebdude um den Jeronimo-Kreuzgang erhélt das Museum dauerhaft ein
lange vermisstes Kontingent an Raumen, die exklusiv der Prasentation wech-
selnder Ausstellungen vorbehalten sind. Damit einhergehend wird mit der Aus-
lagerung aller sekunddren Museumsbereiche wie Bibliothek, Archive und Restau-
rierungsabteilung aus dem Gebadude von Villanueva eine ausschlieBliche Nutzung
des alten Prado als Ausstellungshaus fir Werke aus dem eigenen Sammlungs-
bestand maoglich sein.

Innerhalb des Gesamtkonzepts des Newen Prado kommt Moneos halb-
unterirdischem Foyer an der Riickflanke des Altbaus eine herausragende Rolle
zu. Das weitrdumige Vestibil und seine Servicezonen ergdnzen das Raum-
programm des Museums endlich um einen Empfangsbereich, der zeitgemaile
Merchandising-Standards erfiillt und der dem gewaltigen Besucherstrom wie
auch der Bedeutung des Prado angemessenen ist. Mit der neuen Eingangshalle
wird zugleich ein Knotenpunkt und ein lange vermisstes Ulibersichtliches Ver-
teilerzentrum geschaffen, das die ErschlieBung des Gesamtgefiiges aus be-
stehender und neuer Architektur innerrdumlich organisiert. Die vorgesehene
Platzierung des neuen Eingangs im Osten des historischen Museums tragt ferner
dazu bei, den Altbau verstarkt auf das ferénimo-Viertel zu orientieren und damit
auch auf die verschiedenen Einzelgebdude des Newen Prado. Den ankommenden
Besucher wird die geplante Verlegung des Gebdudezugangs unmittelbar mit

Moneos Ergdnzungsblock um die Kreuzgangruine konfrontieren, der sich im
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Stadtbild als zwar separater, doch urbanistisch auf den vorhandenen Baubestand
bezogener Korper darstellt.

Wenngleich der Neubau seiner vorgesehenen Zweckbestimmung aller
Voraussicht nach voll und ganz gerecht werden wird, bleibt er als Architektur-
werk dennoch umstritten. Sowohl die hohen Erwartungen an eine Erweiterung,
die - wie z. B. loeh Ming Peis neue unterirdische Bereiche und seine glaserne
Pyramide (1984-89) des Gran Louvre in Paris oder Robert Venturis Sainsbury
Wing (1985-91) der MNational Gallery in London zeigen - in anderen euro-
pdischen Hauptstadten langst erfolgreich vorgefiihrt wurde, als auch die Ein-
flussnahme verschiedener Interessengruppen filihrten in Madrid letztlich zu einer
Kompromisslosung. Als Konsequenz der strengen Wettbewerbsvorgaben und der
diffizilen Konditionierung des Standorts entsteht hier zwangslaufig ein Gebdude,
das den Konflikt zwischen sensibler urbaner Einbindung und Eigenstandigkeit
geradezu heraufbeschwort. Fraglich bleibt daher, ob die Standortfrage nicht
hatte glinstiger geldost werden konnen, und damit auch von vorne herein die
Moglichkeit eines Ergdnzungsgebdudes bestanden hatte, das dem Charakter
eines stdadtischen Monuments von solch immenser nationaler und kultureller
Bedeutung, wie es das Museo del Prado ist, mehr entsprechen kdnnte.

Dariiber hinaus wird sich der zu realisierende Erweiterungstrakt um die
Kreuzgangruine selbst mit den Vorstellungen seines Architekten nur bedingt
decken. Der den Wettbewerbsentwurf von Moneo wesentlich beherrschende
Leitgedanke eines stereometrisch einfachen Korpers mit kargen, blinden AuRen-
wdanden, wird mit den Einschnitten im Mauerwerk der Westfront und den
beschwichtigenden Fenstero6ffnungen der Fassaden geradezu ad absurdum
gefiihrt. Zwar (iberwiegt in dem abgednderten Entwurf insgesamt noch immer
der Eindruck einer zuriickhaltenden Architektur, doch werden hier Moneos Vor-
liebe fiir homogene, massive Mauern und das von ihm in der jingeren Ver-
gangenheit so gerne benutze Motiv der monolithisch wirkenden "opaken Kiste”
offenkundig unterwandert. Die seinen Ausstellungsgebduden regelmilig zu-
grunde liegende Betonung des bewahrenden Aspekts der Institution Museum und
die damit einhergehende Schaffung eines vom AuRenraum strikt getrennten
Inneren, das sich als Gegenwelt zum Alltag entfaltet, verlieren hier merklich an
Bedeutung. Auch geht die nun gefundene Gestaltung der Hauptfassade im
Westen gegeniiber der urspriinglich angedachten rationalistischen Klarheit und

Strenge der Front zu Lasten des elementaren dsthetischen Konzepts, das den
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Originalentwurf wesentlich bestimmte und dem Baukorper seinen spezifischen
Audruck verliehen hatte. Wenngleich Moneo sein einmal entwickeltes Baukonzept
hicht grundsatzlich verwarf, so fiihrte ihn die von Zugestidndnissen begleitete
Suche nach einem Konsens zwischen den Konfliktparteien doch zu einem Projekt,

mit dem er sich nach eigenen Angaben nicht vollig identifizieren kann:

"Estoy sirviendo al Prado. No lo entiendo como un proyecto de
expresion personal potentisima. 38

(Rafael Moneo, 1999)

Der voraussichtlich 2003 bezugsfertige Bauquader steht insofern bei-
spielhaft flir eine Architektur, die sich dem o6ffentlichen Druck beugt und damit
einhergehend die Prinzipien ihres Entwerfers zumindest teilweise opfert. Uber die

letztendlich gefundene Kompromissldsung urteilt Moneo:

"Este proyecto no es el mio, sino que es el mio dentro de un plan
muselogico. 385

(Rafael Moneo, 1999)

384Zjtiert nach: El Pais, 9. Okt. 1999 (Dt. Ubers. d. Verf.: "Ich diene dem Prado. Ich verstehe dies nicht
als ein Projekt mit deutlicher persénlicher Handschrift.”).
3857itiert nach: El Pais, 22. Okt. 1999 (Dt. Ubers. d. Verf.: "Dieses Projekt ist nicht meines, sondern es
ist das meinige innerhalb eines museologischen Plans.”).
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D. SCHLUSSTEIL

Rafael Moneos Museumsgebaude in der
Gegeniiberstellung

Der in den vergangenen 20 Jahren entstandene Werkkomplex der Museen
von Rafael Moneo vereint inzwischen eine beachtliche Anzahl von héchst
unterschiedlich ausformulierten Gebauden. In ihrer Verschiedenheit zeigen diese
Museen wie sich der Spanier nicht mit vorgefertigten Losungen oder der un-
ermiidlichen Variation eines einmal gefundenen Personalstils begniigt, sondern
selbst bei einem Gebaudetyp immer wieder zu eigenstiandigen Ergebnissen
gelangt. Wahrend sich andere Stararchitekten unserer Zeit wie beispielsweise die
Nordamerikaner Richard Meier und Frank Gehry, die beide zahlreiche Museen
entworfen haben, stets eines mehr oder weniger homogenen Vokabulars be-
dienen und ihre spezifische Handschrift als imagetrachtiges Markenzeichen ein-
setzen, verzichtet Moneo auf avantgardistische Konzepte und die Schaffung
selbstreferentieller Gebdude. Kaum lassen so unterschiedliche Bauwerke wie das
Museo Nacional de Arte Romano in Mérida, die Fundacion Pilar y Joan Miré auf
Mallorca oder das Moderna Museet in Stockholm denselben Urheber vermuten.

Das vorrangige Interesse des Spaniers gilt bei all seinen Gebduden der
Einbindung der Architektur in den bestehenden raumlichen und historischen
Kontext. Um dezidiert Beziige zu schaffen, spirt er dem genius /oci nach,
bedient sich ortspragender Typologien und setzt bewusst Analogien zu Vor-
handenem ein. Diese typologisch reflektierte Vorgehensweise manifestiert sich
am bildhaftesten in der Architektur des Museo Nacional de Arte Romano, wo die
romische Vergangenheit der Stadt und die nahen antiken Monumente der
historischen Evokation Tor und Tir 6ffneten. Die Monumentalitiat des Gebdudes
sprengt den Malstab der umgebenden Wohnbebauung und bezieht sich gezielt
auf die romischen Theater der archdologischen Grabungszone (Abb. 30). Auch
das mediterrane Gebidude der Fundacion Pilar y Joan Miré und die later-
nenbekronten Galerienpavillons des Moderna Museet spielen mit den Attributen

ihres urbanen Umfelds. Die Baumassenverteilung beider Museen folgt den
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natiirlichen Gegebenheiten der Geografie. Wdhrend Moneos schwedisches
Museum auch formal mit dem Bestand der umgebenden Inselbebauung korres-
pondiert und sich mittels eines assoziativen Vokabulars geschmeidig in den Ort
flgt (Abb. 115), reagiert der gezackte Ausstellungskdrper der Fundacion Pilar y
Joan Miré energisch auf die Ambivalenz der topografischen Situation. Eine
aggressiv anmutende Rhetorik, die sich gegen die nahen Wohnburgen des
Tourismus wendet, verschwistert sich hier mit dem Bemiihen um Integration in
Mirds Anwesen, das sich enklavenhaft inmitten der dicht bebauten Siedlung aus
Apartment- und Hoteltliirmen erstreckt (Abb. 18).

Weniger expressiv, dennoch aber vermittelnd ist die in sich gekehrte
Architektur des Davis Museum in Wellesley gestaltet. Der opake Backsteinkubus
nimmt das gegeniiberliegende Jewett Art Centervon Paul Rudolph als wichtigsten
Bezugspunkt (Abb. 101). Indem Moneo Fassadenfluchten und Achsen des
Kunstinstituts aufgreift, gelingt ihm die Schaffung eines aufeinander abge-
stimmten Platzensembles. Die rotlichen Ziegelfassaden des Davis Museum
kniipfen dabei an die in Wellesley lebendige Bautradition der englisch inspirierten
Collegearchitektur an. Sowohl hier als auch bei den kargen, weiRen Sichtbeton-
winden der Fundacion Pilar y Joan Mird, vor allem aber beim "romischen” Mauer-
werk des Museo Nacional de Arte Romano wird deutlich, wie das Anliegen des
Spaniers, der (verschiitteten) Identitit des Ortes architektonisch Ausdruck zu
verleihen, mit einer Materialwahl einhergeht, die gezielt nach lokaler Authenti-
zitat strebt. Doch erstarrt der auf einer typologischen Anndherung an den
historischen und kulturellen Kontext basierende Einsatz von Gestaltformen und
ausgewdhlten Werkstoffen bei Moneo nicht im plakativen Zitat; auch fehlt seinen
Gebduden das Ironisierende und Collagehafte der postmodernen Architektur.
Statt dessen koppelt er den Respekt vor dem Ort an eine Asthetik, die iiber die
bloRe Mimesis vertrauter urbaner Elemente und das die Vergangenheit kommen-
tierende Bildhafte eines "decorated shed” hinausgeht.386 Die strengen, glatten
Mauerwande und die homogenen Fassadentexturen seiner Museumsgebdude
zeigen, wie er typologische Vorbilder in eine abstrakte, rationalistische Sprache
transformiert, deren Purismus auf architektonischen Vorstellungen unserer Zeit
griindet.

In Moneos jiingsten Museen tritt der erzdhlende, assoziative Charakter

386 Zum Konzept des decorated shed siehe: R. Venturi, D. Scott Brown, S. lzenour: Lernen von Las
Vegas. Zur lkonographie und Architektursymbolik der Geschaftsstadt, Braunschweig, Wiesbaden,
1979.
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der Architektur verstarkt zugunsten klarer stereometrischer Konzepte in den
Hintergrund. Die im Werk des Architekten erstmals in um 1990 entworfenen
Gebiduden wie dem Davis Museum, dem aulerlich so verschlossenen Auditorium
in Barcelona und dem Centro Kursaal in San Sebastian (Abb. 19) deutlich
erkennbare Neigung zu geometrisch einfachen Baukorpern mit asketischen
Fassaden findet im Audrey Jones Beck Building des Museum of Fine Arts in
Houston und in Moneos 1998 pramiertem urspriinglichen Entwurf einer
Erweiterung des Museo de/ Prado ihre Fortsetzung (Abb. 135, 161). Das Audrey
Jones Beck Building verzichtet bewusst auf eine anbiedernde gestalterische
Anndherung an den gegeniiberliegenden Brown Pavillon von Mies van der Rohe
und prdsentiert sich statt dessen als massiger Bauquader mit unspektakularer
AuRenhille. Zwar spiegelt sich in der zergliederten Dachlandschaft des Neubaus
die Geometrie der fernen Skyline von Downtown Houston wider, doch ist die
Bezughahme auf ortsprdagende urbane Baustrukturen hier nur noch als gleichsam
spielerischer Figurativismus zu verstehen. Eine sprode Asthetik und ein auf das
Wesentliche reduzierter Formwille bestimmten gleichfalls Moneos Entwurf eines
Erganzungsgebaudes fliir das Museo del Prado. Auf die strikten Wettbewerbs-
vorgaben und die schwierige Aufgabenstellung, ein architektonisch wie
topografisch anspruchsvolles Ensemble wiirdig zu ergdnzen, antwortet er mit
einem kubischen Gebdude, das die umgebende historische Bausubstanz respek-
tiert. Die Integration des Baukorpers in den diffizilen Kontext basiert auf einer
klaren Geometrie, die sich an Vorgaben des Komplexes der benachbarten Kirche
San _Jéronimo Ef Real orientiert (Abb. 15, 163).

Das in den kastigen Bauvolumina der Prado-Erweiterung, des Davis
Museum und des Audrey Jones Beck Building deutlich ausmachbare Streben nach
stereometrischer Einfachheit korrespondiert mit einer im Museumsbau der
letzten Dekade generell verstarkt zu beobachtenden Tendenz zur geschlossenen
geometrischen GroRform. Beispielhaft hierfiir stehen etwa auch Oswald Mathias
Ungers Erweiterung der Hamburger Kunsthalle (1986-1996) (Abb. 168), Peter
Zumthors Kunsthaus Bregenz (1994-97) oder die monolithische “black box” des
Kunstmuseum Liechtenstein (1997-2000) in Vaduz von Meinrad Morger, Heinrich
Degelo und Christian Kerez. Wahrend sich Ungers prdzise geschnittener Wiirfel
und seine allseitig symmetrischen Fassaden explizit auf die absolute Ordnung
der franzosischen Revolutionsarchitektur beziehen, und die Museen in Bregenz

und Vaduz als extrem strenge, ungegliederte Quader konzipiert sind, ist die
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erhabene Asthetik der reinen Form in Moneos Ausstellungsgebiuden jedoch
stets zugunsten einer flexiblen Reaktion auf den Kontext aufgeweicht. Beim
Davis Museums, dem Audrey Jones Beck Building und dem Erganzungstrakt des
Museo del Prado ist die Schaffung einfacher primarer Koérper, die ihren eigenen
GesetzmaRigkeiten folgen, weniger das eigentliche Entwurfsziel als vielmehr das
Ergebnis von Moneos Auseinandersetzung mit dem jeweiligen Standortgeldnde,
das von den kompakten Gebdauden maximal ausgenutzt wird. Vom bestehenden
Baubestand greifen diese Architekturen Fassadenlinien und Achsen auf, und trotz
ihrer Blockhaftigkeit wird das urbane Umfeld in den kastigen Koérpern sensibel
erfahren. Wie die Einschnitte im Mauerwerk des Audrey Jones Beck Building und
des Erweiterungstrakts des Museo del/ Prado zeigen, weicht der Architekt bei
Bedarf vom Ideal mathematischer Exaktheit und Gleichformigkeit ab und
verandert die Geometrie seiner Gebdude, um sie der spezifischen Konditionie-
rung des Baugrunds und funktionalen Aspekten anzupassen. Auch die massiven,
Schutz suggerierenden Fassaden von Moneos Museen entfalten sich trotz ihrer
weitgehenden texturalen Homogenitat und ihrer gestalterischen Askese nicht
vollig autark. Vereinzelt auf den blickdichten AuRenmauern verteilte Fenster,
Riickspriinge und Maueroffnungen, die unter Verzicht auf Symmetrien die
kontinuierliche Abwicklung der glatten Fassaden beleben, reagieren ebenso wie
die verwendeten Materialien des AuRenbaus auf ihr urbanes Umfeld, ohne sich
demselben dabei anzubiedern. Paradigmatisch fiir den Dialog einzelner
Fassadenelemente mit Vorhandenem seien an dieser Stelle die dem
Campusgelande und der neu geschaffenen Platzanlage zugewendeten
Fensterkuben des Davis Museum genannt (Abb. 102, 104). Wenngleich sich die
Ausstellungsgebdude des Spaniers hinsichtlich ihrer Fassadengestaltung und der
verwendeten Baumaterialien deutlich unterscheiden, so herrscht doch eine
verbliiffende prinzipielle Ubereinstimmung, die sich aus Moneos am Kontext
orientiertem Entwurfsverfahren und seiner durchgidngigen Interpretation des
Bautyps Museum als solider, schiitzender Behdlter herleitet.

Selbst die innere Konzeption seiner Museumsgebdude ist zum Teil
erstaunlich gleich: Immer wieder wandelt er dasselbe Repertoire an rdumlichen
Strukturen und Grundformen ab wie den mehrere Geschossebenen
durchstoRenden Hallenraum, um den die Ausstellungsraume gelegt sind (Museo
Thyssen-Bornemisza (Abb. 90), Davis Museum (Abb. 110), Audrey Jones Beck
Building (Abb. 142)), die von oben belichteten Rechteckssdle (Museo Thyssen-
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Bornemisza (Abb. 97), Moderna Museet (Abb. 126), Audrey Jones Beck Building
(Abb. 145)) und die labyrinthische Anordnung eines dichten Grundrisses
(Moderna Museet (Abb. 123), Audrey Jones Beck Building (Abb. 144)). Mit
Ausnahme der unregelmidRig aufgesplitterten Sterngalerie der Fundacion Pilar y
Joan Mirc sind alle Innenrdume von Moneos Museen rechtwinklig angelegt, wobei
ein fester, unverdnderlicher Grundriss gegeniiber flexiblen Raumstrukturen
Uberwiegt. Wesentliches Kennzeichen fast aller Ausstellungsgebidude des
Spaniers ist ferner die fast ausschlieRliche Beschrankung auf Oberlicht, das aus
bekannten Griinden in der Museumsarchitektur generell bevorzugt zum Einsatz
kommt. Neben Lichteffekten, die den Innenraum dramatisieren und
beispielsweise den Seitenkapellen des emeritensischen Nationalmuseums (Abb.
45), dem Ausstellungsstern der Fundacion Pilar y Joan Miré (Abb. 74-77) und
dem hohen Lichtschacht im Zentrum des Davis Museum (Abb. 110) eine fast
mystische Atmosphdare verleihen, finden sich in Moneos Galerien immer wieder
Variationen des in den Anfangsjahren des Museumsbaus entwickelten und in
diesem Sinne klassischen Oberlichtaufbaus (Museo Thyssen-Bornemisa (Abb.
97), Moderna Museet (Abb. 126), Audrey Jones Beck Building (Abb. 145)). Trotz
der zahlreichen konzeptionellen und motivischen Ubereinstimmungen sind die
Ausstellungsgebaude des Architekten stets sorgsam auf die Beschaffenheit der
jeweiligen Sammlung abgestimmt. Die Moglichkeiten einer allusiven Bezugnahme
auf die Exponate war dabei beim Museo Nacional de Arte Romano und der
Fundacion Pilar y Joan Miré wegen des thematisch klar umgrenzten und daher
relativ homogenen Profils der Sammlungen von vorne herein am groRten.

Wie die Gegeniiberstellung der moneoschen Museen verdeutlicht,
differieren diese Gebdude weniger funktional oder in ihrem reflektierten
Verhalten gegeniiber der Stadt, der Geschichte und den Ausstellungsstilicken als
vielmehr in der Individualitat ihrer Antwort auf den urbanen Kontext und das
spezifische Bauprogramm. In ihrer Verschiedenheit zeigen sie, wie ihr Erbauer
die Giiltigkeit einer einzigen Architektursprache verneint und statt dessen auf ein
analytisches Verfahren setzt, das auf unterschiedliche Situationen mit
unterschiedlichen Ldosungen reagiert. Einmal gefundene Entwurfsprinzipien,
bevorzugte Raumtypen und Bauformen werden dabei unter Berlicksichtigung der
ortlichen Situation und mit Hinblick auf die Beschaffenheit der auszustellenden
Sammlung von Moneo flexibel variiert und weiterentwickelt. Sowohl bei seinen

spanischen Ausstellungsgebduden als auch bei seinen Museen in Wellesley,
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Stockholm und Houston steht sein Name fiir eine in der europdischen
Bautradition wurzelnde Architekturauffassung, die den Respekt vor dem
spezifischen Ort mit einer nilichternen Formensprache und einer klaren
Entwurfslogik verbindet. An die Stelle des Fetischcharakters der Museumssolitare
vieler Stararchitekten tritt in Moneos soliden Ausstellungsarchitekturen der Wille,
aus den Vorgaben des jeweiligen Kontexts eine rationale Einheit zu schaffen, die

die Kontinuitdt des Ortes, seiner Geschichte und seiner Gegenwart sicherstellt.
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E. TECHNISCHE DATEN

1. Museo Nacional de Arte Romano

Projekt Museo Nacional de Arte Romano

Standort Calle José Ramoén Melida, Mérida, Spanien

Bauherr Ministerio de Cultura (span. Kulturministerium),
Stadt Mérida

Architekt Rafael Moneo, Madrid

Bauleitung Francisco Gonzalez Peird, Rafael Luque

Bauunternehmen Cubiertas y M.Z.0.V. S.A.

Entwurf 1980

Bauausfiihrung Juni 1981 - September 1985

Eroffnung 19. September 1986

Baukosten $ 3,25 Mio

Konstruktion / AuRenbau

- Ziegelwdnde mit Betonkern (z. T. Stahlbeton)
- stdhlerne Paralleldachkonstruktion mit Verglasungen

Innenausbau
(Ausstellungshalle)

- Ziegelwdnde mit Betonkern (z. T. Stahlbeton)

- Bodenplatten aus Granit

- Zwischengeschosse aus Betonplatten, gesichert von
Stahlrohrgeldndern

- Sprossenfenster
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bebaute Flache
(insgesamt)

10 380 m?

Nettoflache Ausstellungsbereiche
- Hauptebene: 2 500 m?
- Zwischengeschosse: 1 548 m?
- Ruinengeschoss: 3 408 m?
Nettoflache Eingangsbereich und Servicezonen

- Eingangshalle: 398 m?
- Audiovisueller Raum: 69 m?
- Auditorium: 152 m?
- Bibliothek: 152 m?

Arbeits- und Lagerbereiche

- Bliroraume: 200 m?
- Lager: 534 m?
- Werkstatt: 428 m?
- Fotostudio: 121 m?
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2. FUNDACION PILAR Y JOAN MIRO

Projekt Fundacién Pilar y Joan Mird
Standort Calle Joan de Saridakis, Calla Mayor, Mallorca, Spanien
Bauherr Fundacién Pilar y Joan Miré en Mallorca
Architekt Rafael Moneo, Madrid
Projektteam Luis Moreno Mansilla, Emilio Tufion, Luis Rojo,
Vincent-Francois Cortes
Bauleitung Rafael Balaguer (Architekt), Antonio Esteva (Assistenz)
Bauunternehmen Agroman S.A.
Auftrag 1986
Bauausfiihrung Juni 1989 - Juni 1991
Eroffnung 19. Dezember 1992
Baukosten $ 5, 4 Mio
Konstruktion / AuRenbau - verbundener, weiller Sichtbeton
- Terrassengarten mit Bruchsteinmauern
Innenausbau - weile Sichtbetonwinde
(Ausstellungsgalerie) - grauer Industrieboden aus Santinyi, Mallorca
- Stahlrahmenfenster
- gemaserte Alabasterverblendungen vor
Fensteroffnungen
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bebaute Flache
(insgesamt)

3 500 m?

Nettoflache

- Gesamtnutzflache:
- Austellungsflache Sternkérper:
- Wechselausstellungssaal:

2 990 m?
612 m?
110 m2
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3. MUSEO THYSSEN—-BORNEMISZA

Projekt Museo Thyssen-Bornemisza

im Palacio de Villahermosa
Standort Paseo del Prado 8, Madrid 28014, Spanien
Bauherr Fundacién Thyssen-Bornemisza, Madrid

Baufinanzierung

Ministerio de Cultura (span. Kulturministerium)

Architekt Rafael Moneo, Madrid

Projektteam Luis Moreno Mansilla, Emilio Tufion, Belén Hermida
Bauleitung Rafael Moneo (Architekt), Vidal Gutiérrez (Bauleiter)
Bauunternehmen Entrecanales y Tavora S.A.

Auftrag 1989

Bauausfiihrung 1990 - 1992

Eroffnung 8. Oktober 1992

Baukosten $ 27 Mio

Konstruktion / AuRenbau

- bewehrter Beton

- neue Fassade aus gepresstem Ziegel

- vorhandenes Dach aus Lehmziegel

- neue Dachaufbauten aus Ziegel

- Laternen aus Ziegel, Stahl und Glas mit
computergesteuerten Aluminiumlamellen
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Innenausbau

- Wéande (Galerien): Gips mit natiirlichen Farbpigmenten
- Boden: Travertin (Galerien), roter Marmor aus Alicante

(Foyer)

- Tirrahmen und Sockelleisten: Kalkstein aus Colmenar

bebaute Flache 18 053 m?

(insgesamt)

Nettoflache - Galerien: 5378 m?
- Wechsellausstellungsbereich: 552 m?
- Foyer / Lichthof: 532 m?
- Museumsshop + Garderobe: 235 m?
- Cafeteria: 331 m?
- Lager: 585 m?
- Blirordume: 492 m?
- Werkstatten: 326 m?
- Technikraume: 1739 m?
- Parkgarage: 1726 m?
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4. DAvIS MUSEUM

Projekt Davis Museum and Cultural Center

Standort Wellesley College, 106 Central Street, Wellesley,
Massachusetts 02181, USA

Bauherr Wellesley College, Wellesley, Mass.

Architekt Rafael Moneo, Madrid

Projektarchitektin

Victoria Kiechel

Partnerbiiro Payette Associates, Boston
Bauunternehmen Richard White Sons
Auftrag April 1989

Entwurf 1990

Bauausfiihrung Mai 1991 - Mai 1993
Eroffnung Oktober 1993

Baukosten $ 11,7 Mio

Konstruktion / AuRenbau

- bewehrter Beton

- Fassaden aus Backstein und sandgestrahlten
Betonplatten

- stdhlerne Dachkonstruktion mit Kupfersheds (Davis
Museum)

- Fensterglas in galvanisierten, weiR gestrichenen
Stahlrahmen

- Fensterkasten aus Aluminium (Davis Museum)
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Innenausbau - Innenwdnde / Decken: Gipsplatten (Galerien)

- Bdden: Schiefer (Foyer, Collins Café), Eichenparkett
und ungestrichener Beton (Galerien)

- Treppenhaus (Davis Museum): Ahorntafelung,

Betonstufen

bebaute Flache 5 667 m?

(insgesamt)

Nettoflache - Galerien: 1 760 m?
- Café + Kino: 264 mz?
- Servicebereiche: 210 m?
- Lager: 566 m?
- interne Raume: 586 m?
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5. MODERNA MUSEET + ARKITEKTURMUSEET

Projekt Moderna Museet und Svenska Arkitekturmuseet
Standort Skeppsholmen, Stockholm, Schweden
Bauherr Schwedischer Staat
(Statens Fastighetsverk, Stockholm)
Architekt Rafael Moneo, Madrid

Projektarchitekten

Belén Moneo, Jeff Brock

Bauleitung Max Holst
Partnerbiiro White Arkitekter (Ragnar Uppman)
Wettbewerb Ausschreibung Mai 1990

(geladener Teilnehmer, 1. Preis, R. Moneo)
Entwurf 1990/91
Bauausfiihrung Frihjahr 1995 - September 1997
Eroffnung 12. Februar 1998
Baukosten $ 52,5 Mio

Konstruktion / AuRenbau
(Moderna Museet)

- bewehrter Beton

- terracottafarbener Putz auf Ziegelwidnden

- Stahlrahmenfenster

- Dach aus verstarktem Beton mit zinkverkleideter
Dachkrone (Galerien, Dauerausstellung)

- Dachkonstruktion in Leichtbauweise
(Wechselausstellungssaal)

- Laternen aus galvanisiertem Stahl und Glas
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Innenausbau
(Moderna Museet)

Winde

- Birkenfunier und polierter Kalkstein (6ffentl. Bereiche)
- Gipsplatten (Galerien und Blirordume)
- gestrichener Beton (Lager, Werkstattrdume)

Boden

- Kalksteinfliesen und Eichenparkett (6ffentl. Bereiche)
- Eichenparkett (Galerien)
- Linoleum (Biro- und Arbeitsraume)

Planung Innenausbau

Moderna Museet

- Galerien, Foyer, Verkehrsflachen, Filmsaal, Auditorium
(Rafael Moneo, Belén Moneo, Jeff Brock)

- Biro- und Arbeitsraume
(Nyréns arkitektkontor / Karen Nyrén, Malin Sjodahl)

- Restaurant, Shop, Bibliothek

(Sandel Sandberg AB / (Thomas Sandel, Stefan
Scherrer, Louise Masreliez)

Arkitekturmuseet

- Sandel Sandberg AB (Thomas Sandel, Stefan
Scherrer, Louise Masreliez)

bebaute Flache - Moderna Museet: 20 645 m?

(insgesamt) - Arkitekturmuseet: 6 194 m?2

Nettoflache

Moderna Museet - Galerien 5 249 m?
- Blirordume 1 146 m?
- Werkstéatten + Lager 5675 m?
- Restaurant + Kiiche 887 m?2

Arkitekturmuseet - Ausstellungsflache: 1911 m?
- Biro-/Arbeitsraume 1 331 m?
- Werkstéatten + Lager 1 858 m?
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6. AUDREY JONES BECK BUILDING

Projekt Audrey Jones Beck Building des Museum of Fine Arts
Standort 1001 Bissonnet Street (Ecke Main Street),
Houston 77005, Texas, USA
Bauherr Museum of Fine Arts, Houston
Architekt Rafael Moneo, Madrid

Projektarchitekt

Eduardo Miralles

Partnerbiro Kendall-Heaton Associates

Bauunternehmen W. S. Bellows Construction Corporation, Houston
Entwurf 1992-1995

Bauausfiihrung 1996-1999

Eroffnung 25. Marz 2000

Baukosten $ 83 Mio

Konstruktion / AuRenbau

- bewehrter Beton

- Fassaden aus Kalkstein und Dakota-Granit
- Stahlrahmenfenster

- Laternen aus Stahl und Glas

Innenausbau

- Wande: weile und farbige Innenwande (Galerien),
Sockelleisten aus Kalkstein (Galerien)
Wandverkleidung aus Kalksteinplatten (Foyer)

- Boden: Eichenparkett (Galerien), Bodenplatten aus
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Kalkstein (Galerien, Foyer)
- Rolltreppe (Foyer)
- Tlrrahmen mit Bronzebeschldagen (Galerien)

bebaute Flache 17 879 m?
(insgesamt)

Ausstellungsflache 7 841 m?
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F. ABKURZUNGEN — ZEITSCHRIFTEN

A+U = A + U, Architecture and Urbanism

A+V = A &V, Monografias de Arquitectura y Vivienda
ABIT = Abitare

AD = Architectural Design

AIC = Architecture Intérieure Crée

AlT = Architektur, Innenausbau, Technischer Ausbau
AMC = Le Moniteur A.M.C.

AnArq = Anales de Arquitectura

ARCH = Architecture

ARCH d A = L"Architecture d"aujourd” hui

ArchD = Architectural Digest

ARCHEO = Archeologia, Les Artistes contemporains et | "Archéologie
ArchiT = Archithese

ArchR = Architectural Record

ArchRV = The Architectural Review

ARQ = Arquitectura

ArgBIS = Arquitectura BIS

ArqV = Arquitectura Viva

art = art. Das Kunstmagazin

ASS = Assemblage

BauM = Baumeister

Bauw = Bauwelt

BD = Building Design

BollAE = Bolletin de la Asociacién espafiola de Archiveros,

Bibliotecarios, Musedlogos y Documentalistas

2C = 2C Construccién de la Ciudad
CB = Casabella

ConnA = Connaissance des Arts

CROQ = El Croquis

CuadpD = Cuadernos para el Didlogo
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DB

DBz

Dislnt

FAZ

HyArq

Inf. Com. Esp.

Lapiz

LotInt

NZZ

OESTE

OPP

ProgArch

RevEE

RevOcc

UIA

WBW

Deutsche Bauzeitung

Deutsche Bauzeitschrift

Disefio Interior

Frankfurter Allgemeine Zeitung

Hogar y Arquitectura

Informacién Comercial Espaiola. Revista del Servicio de

Estudios del Ministerio de Cultura

Lapiz. Revista internacional de Arte

Lotus International

Neue Ziiricher Zeitung

Oeste, Revista de Arquitectura y Urbanismo del Colegio
Oficial de Arquitectos de Extremadura

Oppositions

Progressive Architecture

Revista de Estudios Extremerfios

Revista de Occidente

UIA International Architect

Werk, Bauen + Wohnen
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recorrido visual;
in: AnArq, 1989, Nr. 1, S. 42-71

De Teresa Trilla, Enrique: Idea y orden formal. Una hipotesis sobre el proceso proyectural;
in: AnArq, 1989, Nr. 1, S. 73-79 (Museo Nacional de Arte Romano)

Echevarria, Juan José: La Analogia Romana,;
in: AnArq, 1989, Nr. 1, S. 81 f. Museo Nacional de Arte Romano)

Banco de Espafia. Sede provincial, Jaén, 1983-1988;
in: CROQ, 1989, Nr. 37, S. 68-79

Fundacio6 Pilar Juncosa i Joan Miro;
in: DA, Revista Balear d "Arquitectura, 1989, Nr. 1, S. 4-23

Alameda, Sol: Rafael Moneo. La claridad de lo complejo (entrevista);
in: £/ Pais Semenal, 1989, 19. Febr., S. 20-27

Villahermosa-Palast. Umgestaltung durch Rafael Moneo;
in: FAZ, 1989, 7. Jan.

Curtis, William: Una perspectiva histérica. Espafa durante los ochenta;
int A&V, 1990, Nr. 24, S. 4-9
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Buchanan, Peter: Tras la década dorada. El desafio de los noventa;
intA&V, 1990, Nr. 24, S. 10-21

El jardin de la estrella. Fundacién Joan y Pilar Mir6, Palma de Mallorca;
intA&V, 1990, Nr. 24, S. 54-57

A&V, 1990, Nr. 26 (Nuestros Museos)

Mufioz, Alfonso: Eslabones de una tradicion ausente. Breve historia de los museos
espafoles;
int A&V, 1990, Nr. 26, S. 4-7

Un pulso con la mole. Centro de Arte Reina Sofia, Madrid;
int A&V, 1990, Nr. 26, S. 26-3]7

Caja fuerte. Instituto Valenciano de Arte Moderno, Valencia;
int A&V, 1990, Nr. 26, S. 32-34

Modernismo y abstraccion. Fundacién Antoni Tapies, Barcelona;
intA&V, 1990, Nr. 26, S. 35-4]

El seno anadido. Museo de Navarra, Pamplona;
int A&V, 1990, Nr. 26, S. 42-45

Como pompas de jabon. "Clik dels Nens”, Museo de la Ciencia, Barcelona;
int A&V, 1990, Nr. 26, S. 60-63

La gran esperanza blanca. Museo de Arte Contemporaneo, Barcelona;
int A&V, 1990, Nr. 26, S. 64-69

Catalano, Patrizia: Das Tor zur Innenstadt. Der neue Atocha Bahnhof in Madrid;
in: A/IT, 1990, Nr. 7/8, S. 54-56

Lancha, Janine: Le Musée d“Art Romain de Mérida;
in: ARCHEO, 1990, Nr. 260, S. 56-63

Spanish architecture: 1990s;
in: ArchRV, 1990, Nr. 1121, S. 28-89

Centro Kursaal, San Sebastian;
in: ARQ, 1990, Nr. 283/284, S. 26-29

Guski, Simone: Dimension in Proportionen. Ein neues spanisches Archdologie-Museum:;
in: Die Welt, 1990, 6. Febr. (Museo Nacional de Arte Romano)

José Rafael Moneo. L edificio del Banco de Espana a Jaén, Andalusia;
in: Domus, 1990, Nr. 718, S. 44-51

Santos Diez, Gerardo: Rafael Moneo;
in:t AMC, 1991, Nr. 22, S. 34-43

Baztan, Carlos: Alte Gebdude - neu entworfen;
in: ArchiT, 1991, Nr. 5, 5. 24-29

Umbau des archdologischen Museums von Barcelona,
in: ArchiT, 1991, Nr. 5, S. 32 f.

Kunst-Museum, La Coruna,
in: ArchiT, 1991, Nr. 5, S. 36 .

Dominguez, Martin: Das Objekt im stadtischen Umfeld;
in: ArchiT, 1991, Nr. 5, S. 39-48 (Prevision Espafiola, Manzana Diagonal, Moderna Museet)

Cohn, David: Monument to Mobility. Atocha Station;
in: ArchR 1991, Juli, S. 222-229

Sullivan, C.C.: Spanish hat-trick in Stockholm;
in: ArchRV, 199171, Nr. 1132, Juni, S. 4

Wolodorski, Aleksander: Hall Hart i Holmen!;
in: Arkitektur (Stockhol/m), 1991, Nr. 6, S. 42-49 (Moderna Museet)
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Manzana en la Diagonal, Barcelona;
in: ARQ, 1997, Nr. 290, S. 108 .

Sainz, Jorge: La isla y el fiordo. Nuevos museos en Estocolomo: el concurso;
in: ArqV, 1991, Nr. 18, S. 26 1.

Montaner, Josep Maria: Paisaje con cubiertas. Moneo, un museo noérdico;
in: ArqV, 1991, Nr. 18, S. 28-31 (Moderna Museet)

Architekturmuseum fiir Stockholm;
in: BauM, 19971, Nr. 8, 5. 8

Welsh, John: Swedish Success;
in: BD, 1991, Nr. 1039, 14. Juni, S. 18 u. 20 (Moderna Museet)

Welsh, John: Madrid Gets Back on the Rails;
in: BD, 1991, Nr. 1050, 27. Sept., S. 17 (Bahnhof Atocha)

Museo Romano Mérida;
in: Brick Bulletin, 1991, Sommer, S. 3

Bahnhof Atocha in Madrid;
in: DBZ, 1991, Nr. 6, S. 8]19-826

Kusch, Clemens F.: Architektur fiir eine junge Demokratie;
in: DBZ, 1991, Nr. 6, S. 861-868

Fernandez Galiano, Luis: Spanische Architektur. Personen in der Landschaft;
in: DBZ, 1991, Nr. 6, S. 878 f.

Sul Palazzo del Cinema;
in: Domus, 1991, Nr. 730, S. 70 .

Lahuerta, J.: Didlogo de Arquitectura en Espafa;
in: £/ Paseante 1991, Nr. 18/19, S. 117-126 (Bahnhof Atocha, Rathaus von Logrofo,
Museo Nacional de Arte Romano)

Meyer, Charles: Rafael Moneo. Une lecture de | ceuvre. Un entretien avec Rafael Moneo;
in: Faces, 1991, Nr. 20, S. 4-8

La Fundacion Juan y Pilar Mir¢;
in: Faces, 1991, Nr. 20, S. 12-13

Teresa Trilla, Enrique de: Idée et Composition. Le Processus de définition de la forme dans
le musée de Mérida;
in: Faces, 1991, Nr. 20, S. 14-17

Sullivan, C.C.: News Report. Three Spaniards in Stockholm;
in: ProgrArch, 1991, Nr. 9, S. 28 f. (Moderna Museet)

Owen, Graham: Projects. A Film Palace on the Lido;
in: ProgrArch, 1991, Nr. 9, S. 142-145

Zwei Felsen im Meer;
in: WBW, 19917, Nr. 4, S. 10-13 (Centro Kursaal)

Interview with Rafael Moneo;
in: Wellesley College News Release, 1991, 29. Maij(Davis Museum)

A&V, 1992, Nr. 36 (Rafael Moneo 1986-92)

The Garden Gallery. Pilar & Joan Mir6 Foundation, Palma de Mallorca, 1987-92;
int A&V, 1992, Nr. 36, S. 66-73

A Light Cube. Davis Center, Wellesley College, Wellesley, Massachusetts, 1989-1993;
int A&V, 1992, Nr. 36, S. 78-817

Art Surgery. Thyssen-Bornemisza Museum. Madrid 1989-1992;
int A&V, 1992, Nr. 36, 5. 82-88
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The Canopy of the Stars. Palazzo del Cinema, Lido, Venice;
intA&YV, 1992, Nr. 36, S. 104 f.

Nordic Profile. Museums of Modern Art and Architecture, Stockholm, 1991;
intA&YV, 1992, Nr. 36, S. 108-111

Ingersoll, Richard: Arquitecturas de la Barcelona olimpica;
intA&V, 1992, Nr. 37, 5. 18-27

Simon, Robin: The Museo Thyssen-Bornemisza, Madrid: A comprehensive display of
quality;
in: Apollo, 1992, Nr. 370, S. 354 f.

Los museos. La coleccion Thyssen-Bornemisza en el Palacio de Villahermosa. Fundacion
Thyssen;
in: ArchD, 1992, Nr. 46, S. 26-30

McGuire, Penny: Transformation in Madrid;
in: ArchRV, 1992, Nr. 6, S. 23-27 (Museo Thyssen-Bornemisza)

Sainz, Jorge: Una mezquita aérea. Nuevo aeropuerto de Sevilla de Rafael Moneo;
in: ArqV, 1992, Nr. 22, S. 14-21

Ramirez, Juan Antonio: Operacion Thyssen. El Moneo permanente y la coleccién inquilina;
in: ArqV, 1992, Nr. 27, 5. 18-25

Garcia-Herrera, Adela: De Harvard a Son Abrines. Mir6, Sert y Moneo en Palma;
in: ArqV, 1992, Nr. 27, S. 68 1.

Bachmann, Wolfgang: Flughafen San Pablo in Sevilla;
in: BauM, 1992, Nr. 8, S. 35-39

Capitel, Antéon: Museum Thyssen im Palacio de Villahermosa, Madrid;
in: BauW, 1992, Nr. 46, S. 2586 1.

Madrid: | art et la ville. La vocation et le destin. Entretien avec le baron Thyssen,
collectionneur et mécéne;
in: ConnA, 1992, Nr. 489/490, S. 124-129

Un nouveau palais dans la ville. Entretien avec Rafael Moneo, Architecte;
in: ConnA, 1992, Nr. 489/490, S. 130-133 (Museo Thyssen-Bornemisza)

Capitel, Antén: Weites Feld. Architektur in Madrid 1976-91;
in: DB, 1992, Nr. 6, S. 28-33

Cohn, David: Lugano in Madrid. Umbau des Villahermosa-Palasts in Madrid;
in: DB, 1992, Nr. 12, S. 20-25

Flughafengebaude in Sevilla;
in: DBZ, 1992, Nr. 8, S. 1129-1138

Ustarroz, Alberto: Il nuovo aeroporto di Siviglia;
in: Domus, 1992, Nr. 736, S. 36-47

Moneo named Sert Professor;
in: G.S.D. News, Harvard University Graduate School of Design, 1992, Nr. 2, S. 2

Houston Museum of Fine Arts Bulletin, 1992, Nr. 1/2, April (The Museum of Fine Arts,
Houston. An Architectural History, 1924-1986)

A&V, 1993, Nr. 39 (Museos de Vanguardia)

Besset, Maurice: Obras, espacios, miradas. El museo en la historia del arte
contemporaneo;
intA&V, 1993, Nr. 39, S. 4-25

Musée, Collection Thyssen-Bornmisza;
in: AMC, 1993, Nr. 42/43, S. 58-617

Moneo, Rafael: Do grond van de architectuur / The foundation of architecture;
in: Archis, 1993, Nr. 7, S. 56-65 (Fundacion Pilar y Joan Mird)
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Stein, Karen D.: Art World;
in: ArchR, 1993, Nr. 10, S. 84-97 (Davis Museum)

Rehabilitacion del Palacio de Villahermosa para el Museo Thyssen-Bornemisza,
in: Arquitectos, 1993, Nr. 130, S. 68-71

Moneo, Rafael: Arte Academico. Museo Davis, Wellesley College;
in: ArqV, 1993, Nr. 32, 38-45

Mestre, Octavio: La otra Thyssen. Pedralbes, de monasterio a museo;
in: ArqV, 1993, Nr. 32, S. 70 f.

Ehemalige stiften ein Museum als Dank an ihre alte Universitat;
in: art, 1993, Nr. 12, S. 154 f. (Davis Museum)

Bradley, Kim: Miré Foundation on Mallorca,;
in: Art in America, 1993, Febr., S. 31

Bradley, Kim: Spain moves to buy Thyssen Collection;
in: Art in America, 1993, April, S. 29 f.

Cohn, David: Erweiterung des Prado Museums, Madrid;
in: BauW, 1993, Nr. 20, S. 1037

Caesar, Helmut: Stiftung Pilar und Joan Miro, Palma de Mallorca;
in: BauW, 1993, Nr. 32, S. 1654 f.

Miré. La Constellation de Majorque;
in: ConnA, 1993, Nr. 501. S. 54 f. (Fundacion Pilar y Joan Miro)

Moneo: Le regard de | Architecte. (Entretien avec J. R. Moneo);
in: ConnA, 1993, Nr. 501, S. 56-58 (Fundacion Pilar y Joan Mir6)

Estacion de Atocha;
in: Disint, 1993, Nr. 22, S. 32-43

Martorell, Consuelo: Museo Thyssen-Bornemisza, un palacio para la pintura;
in: Disint, 1993, Nr. 22, S. 44-55

Ringstrom, Ulf: Moneos Museum;
in: Forum 2, 1993, Febr., S. 22-31 (Museo Thyssen-Bornemisza)

La Fundacio Pilar i Joan Miro a Mallorca;
in: Gala, 1993, Nr. 6, S. 60-63

Socias Palau, Jaume: Cronica de Barcelona;
in: Goya, 1993, Nr. 237, S. 174 -179 (Thyssen Sammlung, Barcelona)

Ldpiz, 1993, Nr. 95/96 (Museos y Centros de arte contemporaneo en Espana)

Fundacion Pilar y Joan Miré;
in: Ldpiz, 1993, Nr. 95/96, S. 63-66

L Histoire Densifiée. Fondation Thyssen-Bornemisza;
in: Techniques et architecture, 1993, Nr. 408, S. 44-49

Campbell, Robert: Wellesley “s Work of Art;
in: The Boston Sunday Globe, 1993, 10. Okt., S. B 21 u. B 26 (Davis Museum)

Temin, Christine: A Jewel of a Collection finally gets a proper Setting;
in: The Boston Sunday Globe,; 1993, 10. Okt., S. B 21 u. B 25 (Davis Museum)

Fundacion Mird, Palma de Mallorca / Miré Foundation, Palma de Mallorca;
intA&V, 1994, Nr. 45/46, S. 116-123

Museo de la Ciencia, La Laguna / Science Museum, La Laguna;
int A&V, 1994, Nr. 45/46, S. 124 1.

Con vistas al foro. Daimler Benz, edificios A4 y A5;
intA& YV, 1994, Nr. 50, S. 54-57 (Daimler Benz - Areal, Potsdamer Platz, Berlin)
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Dassler, Friedrich: Geschitzter Ort. Stiftung Pilar & Joan Mir6, Palma de Mallorca;
in: A/IT, 1994, Nr.5, S. 62-65

ARCH, 1994, Nr. 1, S. 45-85 (Rafael Moneo)

Buchanan, Peter: Works in Progress;
in: ARCH, 1994, Nr. 1, S. 48-57 (Moderna Museet)

Mays, Vernon: Garden Fortress;
in: ARCH, 1994, Nr. 1, S. 52-617 (Fundacion Pilar y Joan Miré)

Davies, Colin: Palace Treasures;
in: ARCH, 1994, Nr. 1, S. 70 f. (Museo Thyssen-Bornemisza)

Schmertz, Mifdred F.: Campus Culture. Davis Museum and Cultural Center;
in: ARCH, 1994, Nr. 1, S. 78-85

Wettbewerb, Palazzo del Cinema;
in: ArchiT, 1994, Nr. 2, S. 47-49

Equilibrio de masas. Manzana Diagonal, Barcelona. Rafael Moneo y Manuel de Sola-
Morales;
in: ArqV, 1994, Nr. 35, S. 50-57

Pieza de residencia: oficinas y escuela del Museo de Arte Houston;
in: ArqV, 1994, Nr. 38, S. 54-61

Berger, Laurel: From the Palace to the Monastery;
in: Art News, 1994, Febr., S. 67 f. (Museo Thyssen-Bornemisza)

Trepp, Judith: When an ARCH is a Bridge;
in: Art News, 1994, Dez., S. 54 f. (Thyssen-Sammlung)

Moravanzky, Akos: Davis Museum, Wellesley College in Boston;
in: BauM, 1994, Nr. 9, S. 12-19

Kunstzentrum in Santiago de Compostela;
in: BauM, 1994, Nr. 9, S. 20-27

Davis Center, Wellesley College, Massachusetts;
in: CB, 1994, Nr. 611, S. 50-55

CROQ (El Croquis Editorial), 1994, Nr. 64 (Rafael Moneo 1990-1994), 2. Aufl. 1997

Fundacién Pilar y Joan Mir6 / Pilar and Joan Mir6 Foundation;
in: CROQ (El Croquis Editorial), 1994, Nr. 64, 2. Aufl. 1997, S. 68-87

Davis Museum / Museum and Film Center;
in: CROQ (El Croquis Editorial), 1994, Nr. 64, 2. Aufl. 1997, S. 88-101]

Auditorio de Barcelona / Barcelona Auditorium;
in: CROQ (El Croquis Editorial), 1994, Nr. 64, 2. Aufl. 1997, S. 120-135

Auditorio del Kursaal en San Sebastian / Kursaal Auditorium in San Sebastian;
in: CROQ (El Croquis Editorial), 1994, Nr. 64, 2. Aufl. 1997, S. 136-151

Museo de Arte y Arquitectura de Estocolmo / Stockholm Museum of Art and Architecture;
in: CROQ (El Croquis Editorial), 1994, Nr. 64, 2. Aufl. 1997, S. 152-155

Die Stiftung Pilar & Joan Miré in Palma de Mallorca;
in: DBZ, 1994, Nr. 3, S. 75-80

Gazzaniga, Luca: Un grande isolato sulla Diagonal a Barcelona / A large Building Block on
the Diagonal in Barcelona;
in: Domus, 1994, Nr. 759, S. 8-19

Davis Museum and Cultural Center, Wellesley College;

in: G.S.D. News, Harvard University, Graduate School of Design, 1994,Winter/Friihjahr, S.
21-23
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Museo e Centro Culturale nel Massachusetts;
in: L “industria delle Construzioni, 1994, Nr. 273, S. 34-39 (Davis Museum)

Goldberg, Paul: Sensous Spaces armord in Brick;
in: The New York Times, 31. Juli 1994 (Art & Leisure: Davis Museum)

Stiftung Pilar & Joan Miré, Palma de Mallorca, 1992;
in: WBW, 1994, Nr. 1/2,S. 9-117

Fumagalli, Paolo: Museumsarchitektur;
in: WBW, 1994, Nr. 12, S. 26-33

Excerpts from an Interview with Rafael Moneo. Davis Museum and Cultural Center,
Wellesley College;
int A+ U, 1995, Nr. 294, S. 70 f.

Fernandez-Galiano, Luis: Cinco estrellas: formas de la social-opulencia;
intA& YV, 1995 Nr. 51/52, 5. 6 1.

Fortaleza de alabastro / Alabaster Fortress;

int A&V, 1995, Nr. 51/52, S. 8 f. (Fundacion Pilar y Joan Miré)
Manzana Diagonal, Barcelona / Diagonal Block, Barcelona;
intA&V, 1995 Nr. 51/52, 5. 82-88

Fundacion Pilar y Joan Miré;
in: ABIT, 1995, Nr. 345, S. 168-175

On the Boards. Spanish Architect Rafael Moneo expands Houston’s Museum of Fine Arts;
in: ARCH, 1995, Nr. 8, S. 33.

Secteur Daimler-Benz. Rafael Moneo. Hotel et bureau;
in:t ARCH d "A, 1995, Nr. 297, S. 69

Moorhead, Gerald: Arts Campus: Central Administration and Junior School Building,
Museum of Fine Arts Houston, Texas;
in: ArchR, 1995, Nr. 1, S. 70-76

Ders.: Moneo” s Addition Joins Mies” Earlier Work At Fine Arts Museum:;
in: ArchR, 1995, Nr. 7, 5. 12

Houston-Helsinki: Moneo International;
in: ArqV, 1995, Nr. 45, S. 7

Angelillo, Antonio: Il progetto del Museo di Arte Contemporanea e del Museo di
Architettura a Stoccolma (Conversazione con Rafael Moneo);
in: CB, 1995, Nr. 621, S. 4-17 (engl. Zusammenfassung, S. 67 f.)

Martorell, Consuelo: Fundacion Pilar y Joan Miré. El suefo del artista;
in: Disint, Madrid, 1995, Nr. 43, S. 9-21

Fondazione Mird a Plama de Mallorca / The Miro Foundation in Palma de Mallorca;
in: L “industria delle Construzioni, 1995, Nr. 283, S. 10-17

Campus Culture;
in: ProgArch, 1995, Nr. 3, S. 68-77 (Davis Museum)

Matching Mies. Rafael Moneo wird das Museum der Schonen Kinste in Houston
vergroRern;
in: WBW, 1995, Nr. 12, S. 71

Central Administration and Junior School Building, Museum of Fine Arts Houston;
int A+ U, 1996, Nr. 3, S. 58-75

La hipercultura de Madrid / Madrid “s Hyperculture;
int A&V, 1996, Nr. 57/58, S. 200-203 (Prado-Erweiterung)

A&V, 1996, Nr. 60 (Casas espanolas / Spanish Houses)

José Antonio Coderch. Casa Ugalde, Caldes d“Estrac (Barcelona) 1951;
int A&V, 1996, Nr. 60, S. 4 1.
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Jorn Utzon. Casa Utzon, Porto Petro (Mallorca) 1971-72;
int A&V, 1996, Nr. 60, S. 36 .

Torres & Martinez Lapena. Casa en Cap Martinet (lbiza) 1985-1987;
int A&V, 1996, Nr. 60, S. 52 1.

Ampliacion del Museo de Arte / Art Museum Extension, 1994, Milwaukee, Wisconsin
(Estados Unidos, United States);
int A&V, 1996, Nr. 61, S. 104 f.

A&V, 1996, Nr. 62 (Museo del Prado. El concurso / The competition)

Solana, Guillermo: El arca de los diluvios;
intA& YV, 1996, Nr. 62, S. 4-17 (Museo del Prado)

Moledn, Pedro: Arquitectos para un Museo;
intnA& YV, 1996, Nr. 62, S. 12-217 (Museo del Prado)

Paton, Vicente: La fuga de las musas;
intA& YV, 1996, Nr. 62, S. 22-30 (Museo del Prado)

Diez finalistas sin Premio;
int A&V, 1996, Nr. 62, S. 31-70 Wettbewerbsprojekt R. Moneo: S. 60-63)

El lucernario hecho museo. Rafael Moneo, al la blisqueda de un nuevo tipo, Museo de Arte
Moderno y Arquitectura en Estocolmo, Skeppsholmen, 1991-1997;
in: Anales de arquitectura, 1996, Nr. 7, S. 72-85

Rafael Moneo Valles;
in: ARCH, 1996, Nr. 13, S. 34-39

Rafael Moneo wins 1996 Pritzker Architecture Prize;
in: ArchR, 1996, Nr. 5, 5. 13

McGuire, Penny: Miré admired;
in: ArchRV, 1996, Nr. 2, S. 25-28 (Fundacion Joan y Pilar Miré)

Moderna Museet, Stockholm;
in: Arkitektur (Stockholm), 1996, Nr. 1, S. 38-41

Baldellou, Miguel Angel: El Prado como obsesion;
in: ARQ, 1996, Nr. 308, S. 8-15

Moleén Gavilanes, Pedro: Biografia constructiva del Museo del Prado;
in: ARQ, 1996, Nr. 308, S. 16-23

Concurso para la ampliacion y remodelacién del Museo del Prado. Bases;
in: ARQ, 1996, Nr. 308, S. 24-26

Concurso para la ampliacion y remodelacién del Museo del Prado. Accesit;
in: ARQ, 1996, Nr. 308, S. 34-63 (Proyectos selecionados)
(Wettbewerbsprojekt R. Moneo, S. 52-55)

Cronica de un fallo: el concurso del Museo del Prado;
in: ArqV, 1996, Nr. 50, S. 72-85

Permanyer, Lluis: Im Dienste der Kunst. Eine kritische Betrachtung zu zwei umstrittenen
Museen in Barcelona;
in: BauW, 1996, Nr. 17, S. 1010-1016

Cohn, David: Eine Sackgasse mit offenem Ausgang;
in: BauW, 1996, Nr. 38, S. 2168 f. (Prado-Erweiterung)

Ders.: Das Museum der Schénen Kiinste in La Coruna;
in: BauW, 1996, Nr. 47, S. 2672-2675

Papademetrious, Peter C.: Loose Fit: The Houston Museum District;
in: Cite (The architecture and design review of Houston), 1996, Nr. 34, S. 8-15
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Kollhoff, Hans: Lianger leben als leere Cola-Dosen, Bauen mit der Historie im Hinterkopf:
Zum Pritzker-Preis fiir den Architekten Rafael Moneo:;
in: Die Welt, 3. Aug. 1996

Documentos de Arquitectura, 1996, Nr. 34 (Fundacion Pilar y Joan Miré, Rafael Moneo)

Kombination und Kontext;
in: Frankfurter Rundschau, 30. April 1996 (Pritzker-Preis)

Spanier erhdlt Architekturpreis;
in: Siiddeutsche Zeitung, 4. Mai 1996 (Pritzker-Preis)

Prado-Erweiterung: wettbewerben fiir wen oder was?;
in: WBW, 1996, Nr. 11, S. 58 f.

Der spanische Architekt Rafael Moneo erhdlt am 12. Juni in Los Angeles den Pritzker-
Preis. Die Erfahrungen eines Stadtebauers - "Auf das Fliistern des Ortes horen”;
in: Welt am Sonntag, 12. Mai 1996

Enhorabuena, Sr. Pritzker;
intA&YV, 1997, Nr. 63/64, S. 184 1.

Fernandez-Galiano, Luis: Profesor Moneo;
int A&V, 1997, Nr. 63/64, S. 194-199

Capitel, Antén: La sintesis de la modernidad;
intA&V, 1997, Nr. 66, S. 4-10

Moneo in Stockholm:;
in: Archis, 1997, Nr. 12, S. 30-33

Triumph der Strenge im Louvre des Nordens;
In: art, 1997, Nr. 2, S. 16-37 (Neue Hamburger Kunsthalle)

Bode, Peter M.: Frank O. Gehry. Der Gigant von Bilbao;
in: art, 1997, Nr. 6, S. 58-68

Adam, Hubertus: Kunsthaus Bregenz;
in: BauW, 1997, Nr. 35, S. 1910-1917

Stumm, Reinhardt: Museum vor Parklandschaft. Die "Fondation Beyeler” in Riehen bei
Basel;
in: BauW, 1997, Nr. 40, S. 2272-2277

Alejandro de la Sota (1913-1996);
in: WBW, 1997, Nr. 5, S. 4-17

Die ewige Form?;
in: WBW, 1997, Nr. 7/8, S. 22-29 (Hamburger Kunsthalle)

Rafael Moneo. Museums of Modern Art and Architecture, Stockholm, Sweden, 1991-1997;
int A+ U, 1998, Nr. 337, S. 12-35

Rafael Moneo. Our Lady of the Angels Cathedral, Los Angeles, USA;
int A+ U, 1998, Nr. 337, 5. 36-45

Museo Guggenheim, Bilbao;
int A&V, 1998, Nr. 69/70, S. 34-41
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