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LOWER EAST SIDE 
über ein Viertel in New York 



1 Vgl. Burns/Sanders 2005, XIII.
2 Burns/Sanders 2005, XIII.
3 Vgl. Burns/Sanders 2005, 6-9.
4 Vgl. Burns/Sanders 2005, XIII.

Vorgeschichte
Über New York
Jede Metropole birgt eine spannende Story und New 
York bietet hinsichtlich Größe, Komplexität und Ge-
schichte genügend Stoff  für ein grandioses Epos. Durch 
zahlreiche gegensätzliche Charaktere, einen dramaƟ -
schen Handlungsverlauf ist dieses zuƟ efst anrührend 
und bewegend, wie es sich für gute Literatur nun einmal 
gehört.1

„Diese Erzählung ist reich an SuperlaƟ ven. So hielt 
New York etwa den Rekord für die größte Einwohner-
zahl, die höchsten Gebäude, die längsten Brücken, die 
meistbenützte U-Bahn und den meisƞ requenƟ erten 
Hafen der Erde. Sein Völker- und Kulturmix ist der 
mannigfalƟ gste auf unserem Globus. Es gibt mehr Zei-
tungen, ZeitschriŌ en, Verlage, Theater, Galerien und 
Restaurants als irgendwo sonst. […]
Diese Erzählung ist aber auch reich an Widersprü-
chen. Als wohlhabenste Stadt Amerikas beherbergt 
New York seit MiƩ e des 19.Jahrhunderts zugleich ein 
immenses Potenzial an Armut. Als riesige öff entliche 
Bühne ist New York zugleich ein Patchwork kleiner 
CommuniƟ es, kosmopoliƟ sch und provinziell in einem.
Für viele Ausländer repräsenƟ ert es Amerika; für viele 
Amerikaner repräsenƟ ert es alles Ausländische. Eine 
Stadt die sich konƟ nuierlich selbst niederreißt und 
wieder auĩ aut, die InnovaƟ onen verkörpert und doch 
das reichste historische Erbe des Landes beherbergt.
Eine fantasƟ sche ZukunŌ svision und zugleich ein Fens-
ter in die Vergangenheit. Die ulƟ maƟ ve Stadt der Fi-
nanzen und die ulƟ maƟ ve Stadt der Fantasie, ein Ort, 
an dem Macht, Geld und KreaƟ vität von den ersten 

Anfängen an untrennbar mit einander verwoben wa-
ren.“ 2

[Eine Geschiche, in der die Lower East Side wohl eine 
der Hauptrollen einnimmt – Anm. d. Verf.]

Anfänge
Der Brite Henry Hudson war im September 1609 der ers-
te Europäer, der in New York zu Land ging. Ursprünglich 
beauŌ ragt durch die Niederländer die Nordwestpassa-
ge nach China zu suchen, fand er jene Insel, über die 
er sagte, dass es dort Getreide, Holz, Felle und Land für 
Ackerbau im Überfl uss gebe. Erst 1621 wurde die Kolo-
nie, namens Nieuw Nederland, von den Niederländern, 
auf dem entdeckten Stück Land gegründet. Die 1624 er-
richtete Siedlung an der Südspitze der Insel erhielt den 
Namen Nieuw Amsterdam und schließlich kauŌ e der 
Generalgouverner Peter Minuit im Jahre 1626 den Ein-
heimischen, Lenape-Indianern, die gesamte Insel „Man-
na-hata“ für nur 60 Gulden ab.3 (Abb. 1, Abb. 2)  

Im Gegenteil zu Boston und Philadelphia wurde New 
York ursprünglich nicht als religiöse Gemeinde gegrün-
det, sondern als Handelskolonie. Eine der Folgen dieser 
völligen Ausrichtung auf den Handel war, dass es für die 
Aufnahme in die Kolonie keinerlei religiöse oder ideolo-
gische Kriterien gab.4

Ab 1647 wurde dann aber nicht nur landwirtschaŌ licher 
Anbau und der Handel mit Tierfellen betrieben, sondern 
auch der Sklavenhandel brachte mehr Wohlstand. So 
wurde aus der ursprünglichen Siedlung schon bald eine 
Gemeinde mit 1500 Einwohnern, 340 Häusern, einer 
Schule, einem Postamt, einem Hospital, einem Gefäng-
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Abb. 1: Burns/Sanders 2005, 7.

Abb. 2: Burns/Sanders 2005, 11.
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Abb. 1
Die älteste Ansicht der Stadt, ver-
mutlich aus dem Jahre 1626. Kryn 
Frederycks, ein Ingenieur stellte die 
Windmühle und die Häuser detailge-
treu dar, die Festung wurde jedoch nie 
vollendet.

Abb. 2
1639 zeichnete der Kartograf Johannes 
Vingboom die „Manatus-Karte“

14



5 Vgl. Burns/Sanders 2005, 13f.
6 Vgl. Burns/Sanders 2005, 19ff .
7 Vgl. Burns/Sanders 2005, 24f.
8 Vgl. Burns/Sanders 2005, 30.
9 Limmer/Dolkart o. J., URL   
<hƩ p://www.thirteen.org/
tenement/eagle.html>.
10 Vgl. Naurecka o. J., URL 
<hƩ p://www.nysonglines.com/
delancey.htm, in www.nysong-
lines.com>.
11 The City of New York o. J., 
URL <hƩ p://www.nyc.gov/
html/nycha/html/develop-
ments/manrutgers.shtml>.
12 Vgl. Burns/Sanders 2005, 51. 
13 Vgl. Kulpok 2008, URL 
<hƩ p://www.spiegel.de/
wissenschaŌ /mensch/staedte-
bau-das-raster-fuer-die-zukunŌ -
new-yorks-a-592937.html>.
14  Vgl. Burns/Sanders 2005, 52.

nis, einem Armen- und Weisenhaus und einer Polizei-
wache. Nichtsdestotrotz herrschte zu diesem Zeitpunkt 
immer noch ein Mangel an ArbeitskräŌ en, was ein wei-
terer Grund dafür war, warum jeder Einwandererwill-
kommen war. So konnte man in Neu-Amsterdam bereits 
1654 achtzehn verschiedene Sprachen hören, berichte-
te ein Angehöriger der Kompanie.5

Erst mit der Übernahme durch die Briten 1664 wurde 
die Stadt nicht nur in New York, nach dem Bruder des 
englischen Königs (Karl II) dem Herzog von York umbe-
nannt, sondern die Kolonie begann, als ein wichƟ ges 
Bindeglied in einer KeƩ e von briƟ schen Besitzungen 
an der AtlanƟ kseite Amerikas zu profi Ɵ eren.6 Bald wur-
de der Hafen New Yorks zu einem der wichƟ gsten des 
Welthandelsnetzes und die Hafenstadt begann rapide 
zu wachsen. Bereits um 1740 konnte New York 11.000 
Einwohner zählen und am East River drehte sich alles 
um Schiff e und Handel und der königliche Gouverneur 
stellte fest, dass New York die am schnellsten wachsen-
de Stadt Amerikas sei.7 Dennoch war New York im 18. 
Jahrhundert immer noch eine kompakte Siedlung an 
der Südspitze ManhaƩ ans, die aber die Grenzen von 
New Amsterdam längst überschriƩ en haƩ e.8 (Abb. 3)

Die Lower East Side als Farmland
Zu dieser Zeit war das Gebiet der späteren Lower East 
Side noch Farmland wohlhabender Bürger, großteils im 
Besitz zweier: Hendrick Rutgers besaß das Grundstück 
südlich der heuƟ gen Division Street und James Delancey 
gehörte das Land im Norden.9 Der Delancey- Grundbe-
sitz war damals sogar einer der größten auf Manhat-

tan und die französische Delancy HugenoƩ en Familie 
wahrscheinlich eine der wohlhabendesten Familien auf 
der Insel. Da diese aber während der Unabhängigkeits-
bewegungen auf der Seite der BriƟ schen Krone stand, 
wurde sie nach deren KapitulaƟ on (im Jahre 1783) ins 
Exil getrieben, ihr Grundstück von der Stadtkommission 
konfi sziert und unter Spekulanten aufgeteilt.10 während 
Hendrik Rutgers weitgehende Teile seines Farmlandes 
der Kirche vermachte.11

Ein erwähnenswerter Spekulant war der deutschstäm-
mige Pelzhändler Jacob Astor, welcher ab 1800 begann 
ein jedes Stück unbebautes Land aufzukaufen und so 
war kurze Zeit später der Großteil der Lower East Side 
in seinem Besitz.12

Wachstum der Stadt und das neue Straßenraster
Rasant dehnte sich New York zu Beginn des 19. Jahr-
hunderts von ManhaƩ ans Südspitze nach Norden aus. 
Zuwanderer ließen die Einwohnerzahl 1810 auf nahezu 
100.000 steigen – und sie wuchs ständig weiter. Schon 
zu dieser Zeit war New York der größte Überseehafen 
der USA und deren bevölkerungsreichste Stadt. Doch 
breitete sich die Stadt zunächst völlig unkontrolliert 
aus, bis Bürgermeister DeWiƩ  Clinton 1811 einen ein-
zigarƟ gen städtebaulichen Entwurf vorlegen ließ: „the 
grid“ - den Grundriss für eine streng geometrisch ge-
ordnete Weltstadt.13  Ein weiƞ lächiges Straßennetz mit 
155 Quer- und 12 Längsstraßen, das die Insel in 2000 
Häuserblöcke gliedert.14  (Abb. 4)

Das Straßenraster war das Gegenmodell zu den un-
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Abb. 3: Burns/Sanders 2005, 31.
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Abb. 3
Die Karte aus dem Jahre 1767, von einem BriƟ schen Offi  zier zeigt, dass New 
York zu dieser Zeit noch eine kompakte Siedlung an der Südspitze war.
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15 Vgl. Kulpok 2008, URL 
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16 Vgl. Kulpok 2008, URL < 
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Abb. 4:Burns/Sanders 2005, 52f.

regelmäßig gewachsenen Städten der Alten Welt. 
Tatsächlich gaben solch pragmaƟ sche Überlegungen 
wohl den Ausschlag: Die neu gestaltete Stadt sollte 
gut regierbar sein und einen reibungslosen Verkehr er-
möglichen. Man wollte sie leicht reinigen können, um 
Seuchen zu verhindern und Ruhe bzw. Ordnung ohne 
große Mühe aufrechterhalten. 
Der Entwurf der Kommission stellte eine bis dahin 
unbekannte KombinaƟ on von planerischer Nüchtern-
heit und sozialer Kontrolle dar. Außerdem meinten die 
beteiligten Planer, wären gerade ausgerichtete und 
rechtwinklige Häuser am billigsten zu bauen und am 
komfortabelsten zu bewohnen.15 Die regelmäßigen 
Areale des Rasters waren somit hervorragend für Im-
mobiliengeschäŌ e im großen SƟ l geeignet. 
Den Grund, auf dem die Straßen errichtet wurden, 
konfi szierte die Stadt. 16

Die im Gebiet der Lower East Side entstanden Blocks 
wurden meist weiter in einzelne Bauplätze zergliedert, 
in der Regel 25 Fuß breit und 100 Fuß Ɵ ef, die dann wie-
derum an weitere Entwickler und Spekulanten verkauŌ  
oder verpachtet wurden, welche meist Einfamilien-Rei-
henhäuser darauf errichten ließen.17

Lower East Side
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18  Vgl. Burns/Sanders 2005, 55. 
19  Vgl. Kulpok 2008, URL < 
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WirtschaŌ saufschwung - die Entstehung der Slums
Ein weiteres großes Bauvorhaben DeWiƩ s war der Erie-
Kanal, der 1825 ferƟ g gestellt wurde. (Abb. 5)
Durch ihn wurde eine direkte Verbindung zwischen New 
York und dem nordamerikanischen Kernland geschaf-
fen18 und die Stadt wurde so mehr denn je zur Dreh-
scheibe des Handels.19  Die damit verbundenen Han-
delsakƟ vitäten gaben in Folge nur noch mehr Anstoß 
zur weitern Industrialisierung:20 WerŌ en entstanden am 
East River, Dampfschiff - und Eisenbahnbau kurbelten 
ebenso die ProdukƟ on an, wie die neue Techniken zur 
MassenprodukƟ on. EisenhüƩ enwerke mit steigendem 
Mitarbeiterbedarf siedelten sich entlang Hudson River 
und East River an.21 Dadurch entstanden Arbeitsplätze, 
die immer mehr Immigranten anlockten, welche der 
Metropole wiederum zu industriellen Höchstleistungen 
verhalfen.22 Somit haƩ e New York nicht mehr länger nur 
die FunkƟ on der Hafenstadt, sondern wurde auch zum 
Einfallstor in die Vereinigten Staaten, als in den darauf 
folgenden Jahrzehnten tausende und später sogar hun-
derƩ ausende Einwanderer in die Stadt strömten.23 Al-
lein 1854 nahm ManhaƩ an 319.000 Immigranten auf.
Die Kehrseite allerdings war, dass die Betriebe durch den 
halsbrecherischen unternehmerischen WeƩ bewerb ge-
zwungen waren, die Löhne immer mehr zu verringern, 
was wiederum zu einer sinkenden Lebensqualität der 
Arbeiter führte.24

Auf der Suche nach bezahlbaren UnterkünŌ en strömten 
die Not leidenden Arbeiter natürlich in die ärmsten der 
armen StadƩ eile – in die heruntergekommenen Gebiete 
entlang des East River. Insbesondere in das sanierungs-
bedürŌ ige Viertel nördlich des Rathauses: „The Five 

Points“.25   (Abb. 6)

„Als immer mehr Neuankömmlinge in diesen Distrikt 
strömten, gingen profi tgierige Hausbesitzer, häufi g 
selbst ehemalige Immigranten, dazu über, die al-
ten, absackenden Häuser immer weiter aufzuteilen; 
oŌ  pferchten sie mehr als sechs Menschen in einen 
einzigen Raum. Sobald diese voll waren, bauten die 
Besitzer primiƟ ve Holzbaracken in die Hinterhöfe, 
anschließend kam die […] neue UnterkunŌ sform der 
„Mietshäuser“ oder Mietskasernen. Das waren große, 
schnell hochgezogene Häuser, die nur dazu dienten 
so viele Menschen wie möglich unter einem Dach zu 
vereinen.“ 26

Die ärmlichen Straßenzüge in SüdmanhaƩ an waren 
so überfüllt und die sanitären Bedingungen so dürf-
Ɵ g, dass der Ausbruch von Epidemien wie Typhus und 
Cholera unvermeidbar war.27 Immer wieder kam es 
auch zu Schlägereien und Ausschreitungen unter riva-
lisierenden Gangs. 

Bald war „The Five Points“ das überbevölkerteste Viertel 
Amerikas und es mussten UnterkünŌ e für neue Wellen 
von Einwanderern errichtet werden. Somit begannen 
sich die Mietskasernviertel weiter in den Norden aus-
zudehnen28 und die ursprünglichen Bewohner der ehe-
maligen „Rutgers- und Delanceygründe“ bewegten sich 
in den 1840ern zusammen mit anderen wohlhabenden 
New Yorkern in Richtung Norden, um dem Ballungsge-
biet den Rücken zu kehren und überließen die Grün-
de den Einwanderern, die in die Stadt strömten. Die 

Entwicklung der Lower East Side
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29 Vgl. Limmer, Ruth/ Dolkart o. 
J., URL: <, hƩ p://www.thirteen.
org/tenement/eagle.html>.
30 Vgl. Kulpok 2008, URL < 
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33 Burns/Sanders 2005, 88.
34 Burns/Sanders 2005, 88.
35 Burns/Sanders 2005, 88.
36 Vgl. Burns/Sanders 2005, 
249.
37 Vgl. Burrows/Wallace 1999, 
1111 - 1117.

Blocks, die zuvor für die Bebauung von Einfamilienrei-
henhäusern dimensioniert waren, mussten nun für eine 
dichtere Bebauung, den mehrstöckigen Mietskasernen 
herhalten, in denen bis zu 20 Familien untergebracht 
waren.29

So schob sich New York City in einem fein jusƟ erten Git-
ter die InsellandschaŌ  ManhaƩ ans hinauf.30

LiƩ le Germany
Tausende Deutsche, die wegen Verfolgung, poliƟ schen 
Aufruhrs und Hungersnöten ihre Heimat hinter sich 
ließen, kamen nun beinahe ebenso ungebremst in die 
Stadt wie Hunger leidende Iren, die aufgrund der iri-
schen Kartoff elhungersnot in großer Zahl zuwander-
ten.31 Beide Gruppen ließen sich auf dem ehemaligen 
„Rutgers- Delanceygebiet“ nieder.32

„Um 1854 überquerten so viele Deutsche den AtlanƟ k, 
dass die Hafenstadt Bremen den Spitznamen „Vorort 
von New York“ erhielt und New York sich neben Berlin 
und Wien zur Stadt mit der driƩ größten deutschspra-
chigen Bevölkerung entwickelte.“ 33

„Das sich von The Five Points Richtung Norden aus-
dehnende Kleindeutschland oder LiƩ le Germany be-
herbergte bald mehr als 75.000 Menschen. Es war 
etwas völlig Neues- nicht nur ein armer Distrikt oder 
Slum, sondern eine Stadt in einer Stadt, in der die 
amerikanischen TradiƟ onen und selbst die englische 
Sprache kaum bekannt waren. Wenn ältere New Yor-
ker hier her kamen, fühlten sie sich selbst wie Auslän-

der in ihrer eigenen Stadt, verwirrt von den allgegen-
wärƟ gen deutschsprachigen Schildern und von dem 
Netz enger Gassen, über die man in Tausend [!] klei-
ne WerkstäƩ en gelangte, in Hinterhof-Mietskasernen 
oder Bierkneipen.“ 34

„In weniger als 30 Jahren haƩ e sich so die einst um The 
Five Points konzentrierte Nische der Armut mehr als 
eine Meile nach Norden verschoben [...] ein riesiges 
Areal, das am Vorabend des Bürgerkriegs Heimat für 
mehr als 300.000 Menschen war. „Dem gesamten Ost-
teil der Insel scheint das Schicksal des Armenhauses 
beschieden zu sein“, klagte der New Yorker Herold. In 
nur einer GeneraƟ on war die Lower East Side entstan-
den.“ 35 (Abb. 7, Abb. 8)

Erneute Einwanderungswelle
Für die Bewohner der Lower East Side war diese meist 
nur Zwischenstopp, denn die Familien benöƟ gten 
durchschniƩ lich 10 Jahre, also weniger als eine Genera-
Ɵ on um aus ihr fortziehen zu können.36

Zwischen 1870 und 1900, begann die zweite GeneraƟ on 
Deutsch-Amerikaner, die alte NachbarschaŌ  allmählich 
zu verlassen, um weiter nach Brooklyn, Williamsburg, 
und Richtung Uptown an der East Side von ManhaƩ an, 
Yorkville genannt, zu ziehen.37

Aber auch für den Großteil der Immigranten, die zu Be-
ginn des 20. Jahrhunderts nach New York kamen, führte 
der Weg immer noch direkt in die Lower East Side. Im 
Jahr 1900 waren die 450 Wohnblocks des StadƩ eils die 
am dichtesten besiedelten weltweit. Hier wohnten rund 

Lower East Side



Abb. 5: Burns/Sanders 2005, 55. 

Abb. 6: Burns/Sanders 2005, 88.
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Abb. 6
The Five Points um 1859 

Abb. 5 
Erie-Kanal
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eine halbe Million Menschen und jeden Monat ström-
ten Tausende hinzu. Hausten 10 Jahre zuvor in den 
Slums noch 1250 bis 1500 Leute pro Hektar waren es 
inzwischen 2500 - 3000 pro Block - eine in der Weltge-
schichte einzigarƟ ge Bevölkerungsdichte.38 (Abb. 9)

„Im Jahr 1907 schien sich auf den Straßen ManhaƩ ans 
bereits die halbe Welt zu treff en.“ 39

Tatsächlich lebten miƩ lerweile sogar mehr Italiener in 
New York als in Genua, Venedig und Florenz zusammen. 
Block für Block entstanden in der Lower East Side kom-
pleƩ e italienische Städte und Dörfer, die auch die sozi-
alen und religiösen TradiƟ onen ihrer Heimat rekonstru-
ierten. Fast jeder Häuserblock stellte ein eigenes Dorf 
dar. Nichts veranschaulicht die Übertragung der alten 
TradiƟ onen auf die neue Umgebung so gut wie die rund 
20 religiösen italienischen Feste die jährlich staƪ  an-
den.40  (Abb. 10)
Zwischen 1881 und 1914 kamen besonders osteuropä-
ische Juden in größerer Zahl. Im Jahr 1919 machten die 
jüdischen Einwanderer sogar die größte der Einwande-
rergruppen aus, von denen allein 400.000 in der Lower 
East Side lebten. Die Rivington Street wurde schon bald 
als ein besserer Vorort von Minsk bekannt.41 Überall 
entstanden Einrichtungen um die Bedürfnisse der jü-
dischen Bevölkerung zu befriedigen. So fand man zum 
Beispiel an die 500 Bäckereien, 500 Synagogen und 
Religionsschulen, zahlreiche Schlachter und Geschäf-
te, welche auf Wein für das Sabbat-Mahl spezialisiert 
waren. Jiddisch war überall zu hören und nicht zuletzt 
wurden sechs Tageszeitungen in dieser Sprache heraus-
gegeben.42 

Auch heute noch kann jeder driƩ e Amerikaner jüdi-
schen Glaubens seine Wurzel in die Lower East Side zu-
rückverfolgen.43

Im Jahr 1900 fanden auch 6000 chinesische Immigran-
ten – die zweitgrößte Ansiedlung von Chinesen in den 
USA – in einem 6 Blocks großen Gebiet nördlich des 
Chatham Square ihr Zuhause.44

Lower East Side



Abb. 7: Burns/Sanders 2005, 
162.

Abb. 8: Burns/Sanders 2005, 90.

Abb. 9: Burns/Sanders 2005, 
191.

Abb. 10: Burns/Sanders 2005, 
221.
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Abb. 8
Die Straßen der Überbevölkerten Slums.

Abb. 7
Straßen der heruntergekommenen Slums.

Abb. 9
Immigranten an Deck eines Linienschiff es, 1907.

Abb. 10
EinTeil der Mulberry Band – zuvor ein irisches Viertel, dann in Itali-
enischer Hand.
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Das Leben in der Lower East Side
„Wie die andere HälŌ e lebt“

„1890 dokumenƟ erte der 41-jährige Polizeireporter 
Jacob Riis mit seiner Kamera das Leben in der Lower 
East Side, um zu zeigen, „wie die andere HälŌ e lebt.“ 
Sein Bildband „How The Other Half Lives“ gilt als ers-
ter Meilenstein der fotografi erten Sozialreportage. 
New Yorker in besseren Wohnvierteln waren ebenso 
abgestoßen wie fasziniert vom Einblick in die Lower 
East Side. Slumming wurde beliebt, der Besuch in der 
FreiluŌ -Geisterbahn: In den dreißiger Jahren führten 
Stadtrundfahrten durch das Viertel […].“ 45

„Die UnterkünŌ e, in denen die Neuankömmlinge ihr 
erstes Zuhause fanden, waren legendär für ihre Dürf-
Ɵ gkeit. Zunächst als billige NotunterkünŌ e für die 
längst ausgezogenen deutschen und irischen Einwan-
derer gebaut, wurden die Mietskasernen nun für die 
neuen Einwanderungswellen von Italienern, Russen, 
Polen, Griechen, Ungarn, Armeniern und einen hal-
ben Dutzend weiterer NaƟ onalitäten bezogen, die sich 
eine andere Wohngegend nicht leisten konnten.
Nicht selten teilten sich 20 oder mehr Personen eine 
UnterkunŌ , sodass sich die Kinder häufi g zu viert oder 
fünŌ  in einem BeƩ  drängten, während die Erwach-
senen gezwungen waren, in Schichten zu schlafen. 
Konnten Familien die zehn Dollar Monatsmiete nicht 
auĩ ringen, nahmen sie Untermieter auf. Diese schlie-
fen auf Matratzen, die in den Schlaĩ ereichen und Kü-
chen dicht an dicht auf dem Fußboden ausgebreitet 
wurden.  […] Auf Grund der engen Wohnverhältnisse 
spielte sich das Leben hauptsächlich draußen auf der 
Straße ab. Spiel- und Arbeitsplatz, Klassenraum, Thea-

ter, allgemeiner Treff punkt - von den frühen Morgen-
stunden bis in die späte Nacht hinein waren die Stra-
ßen ein großer, lebhaŌ er Basar. Scharen von Händlern 
breiteten ihr schier unermessliches Warenangebot auf 
der Straße aus oder boten es aus Karren feil, die für 
zehn Cent Tagesmiete zu kriegen waren.
Um 1900 konnte man in den Straßen der Lower East 
Side über 25.000 solcher Verkaufskarren zählen, die al-
les Erdenkliche darboten […]. Den neu Eingetroff enen 
bot dieser Handel einen EinsƟ eg in die neue Welt.“ 46

(Abb. 11, Abb. 12)

„Diese Masse an Menschen, ihre Energien und Träu-
me, eingeschlossen in der Enge der Mietkasernen, 
sollten mit der Zeit die amerikanische Kultur von 
Grund auf verändern und Teil des Mythos Amerikas 
werden.“ 47

Tenements
„Um 1900 lebten mehr als die HälŌ e der New Yorker 
in standardisierten Mietskasernen. Dort teilten sich 
– in der Regel auf sechs Etagen- ca. 150 Personen 12 
ToileƩ en sowie 84 beengte und unbelüŌ ete Räume, 
in die meist kaum Tageslicht einfi el. Noch 1914 lebte 
ein Sechstel der gesamten Stadtbevölkerung zusam-
mengepfercht in der Lower East Side: DurchschniƩ lich 
100.000 Menschen auf einem Quadratkilometer - die 
höchste jemals gemessene Besiedlungsdichte. Wäre 
die ganze Stadt derart überbevölkert gewesen, wäre 
eine Stadt mit 78 Millionen Einwohner entstanden.“ 48

(Abb. 13)

Lower East Side



Abb. 11: Burns/Sanders 2005, 
VI f.

Abb. 12: Photo by Jacob Riis, 
Image © BeƩ mann/Corbis, 
URL <hƩ p://theselvedgeyard.
fi les.wordpress.com/2011/02/
be002181.jpg>.
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Abb. 11
Lower East Side - Mulberry 
St., 1900.

Abb. 12
Familie in einer EInzimmer-
Wohnung eines Tenments, 
in den um in den 1880er 
Jahren.
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Am schlimmsten waren die Zustände in den ältesten 
Häusern, für die noch keinerlei BauvorschriŌ en gülƟ g 
waren. Auf schmalen Parzellen, die ursprünglich für je 
ein Einfamilienreihenhaus gedacht waren, haƩ en pro-
fi tgierige Grundbesitzer siebenstöckige, 30 Meter Ɵ efe 
Mietskasernen hochgezogen, in welchen die Bewohner 
in der Regel ohne FrischluŌ zufuhr und ohne jedes Ta-
geslicht auskommen mussten.49

Der Tenement House Act von 1867, auch als „Old Law“ 
bezeichnet schrieb vor, dass Mietshäuser pro 20 Bewoh-
ner eine ToileƩ e zur Verfügung stellen mussten, die mit 
der KanalisaƟ on verbunden war. Schlafzimmer, die kein 
Fenster haƩ en, mussten eine mindestens drei Quadrat-
fuß große LüŌ ungsöff nung über der Tür haben.
Ein neuerer Tenement Act, von 1879, verpfl ichtete 
Bauherren dazu, die Schlafzimmer aller neu gebauten 
Mietshäuser mit einem Fenster auszustaƩ en. Dies wur-
de für die innen liegenden Räume miƩ els Lichtschächte 
gelöst, die dem Grundriss der Gebäude das Aussehen 
einer Hantel gab.Daher auch die englische Bezeichnung 
„dumb bell building“. (Abb. 14)
1901 wurde ein weiterer Tenement Act erstellt. In die-
sem Gesetz wurde der Neubau von Mietshäusern auf 
Parzellen, die kleiner als 25 x 100 Fuß waren, verboten, 
und es mussten nun abgetrennte ToileƩ en mit Fens-
tern errichtet werden, eine ToileƩ e für 2 Familien. Äl-
tere Wohnungen, in denen Zimmer kein Fenster haƩ en, 
mussten nun eine mindestens 3x5 Fuß große Öff nung zu 
einem belüŌ baren Raum besitzen.50

„Schließlich wurde 1901 mit dem Tenement House 
Act ein Gesetz verabschiedet, das einen historischen 

Grundpfeiler des amerikanischen Baurechts bildete 
und den naƟ onalen Maßstab für die Bereitstellung 
erschwinglichen Wohnraums defi nierte. Nun konnten 
bei Neubauten wirksame VorschriŌ en und Qualitäts-
kontrollen durchgesetzt werden.“ 51

Lower East Side



Abb. 13: Burns/Sanders 2005, 
242.

Abb. 14: Teaching American His-
tory Grant, URL < hƩ p://www.
etsu.edu/cas/tahg/pictures/
Industrial/images/era6_Dumb-
bell%20tenement%20fl oor%20
plan.jpg>.

| 27

Abb. 13
Die Innenhöfe der Mietskasernen in 
New York. Diese wurden zumeist durch 
Zäune in kleine Parzellen unteteilt, wo-
duch der  Platz gerade zum AuĬ ängen 
der Wäsche genügte.

Abb. 14
Grundriss eines „Dumb-bell building“.
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Veränderungen und deren Auswirkungen auf die Lower East Side
GesellschaŌ spoliƟ sche Änderungen
1901 wurde in New York zum ersten Mal in einer ameri-
kanischen Großstadt die allgemeine Schulpfl icht für alle 
Kinder bis zum zwölŌ en Lebensjahr eingeführt und die 
Einwandererkinder wurden somit in Rekordzeit ameri-
kanisiert. Dadurch ließen die Immigranten schon bald 
die Grenzen ihrer Wohnviertel hinter sich und die Ver-
schmelzung der Gruppen aus den verschiedenen NaƟ o-
nen nahm in der Lower East Side ihren Lauf.52

Doch in der Nachkriegszeit machte sich die Ɵ efe KluŌ  
zwischen Vergangenheit und Gegenwart in der New Yor-
ker GesellschaŌ  bemerkbar. Fremdenhass, IsolaƟ on und 
die Angst vor Strömen von Nachkriegsfl üchtlingen, die 
das Land überschwemmen könnten, führten zu einer 
Quotenregelung, festgelegt in einem Notstandsgesetz, 
um die ImmigraƟ on aus Süd- und Osteruropa einzudäm-
men. Somit fand 1921 die Epoche der unauĬ altsamen 
Einwanderung ihr Ende.
Nur wenige Jahre später wurde das Gesetz fest veran-
kert und es gingen nur noch rund 75 000 Einwanderer 
im Jahr in New York zu Land, waren es die Jahre vor dem 
Krieg noch fast eine Million jährlich.53

Städtebauliche Änderungen
Mit dem Jahre 1898 gelang es der Stadt New York, durch 
den Zusammenschluss mit Brooklyn (Abb. 15), Queens, 
Staten Island und der Bronx zu Greater New York, ihre 
Grenzen weiter auszudehnen. Dadurch wurde New York 
nach London zur zweitgrößten Metropole der Welt.54 

In den 20er Jahren des darauf folgenden Jahrhunderts 
durchlebten die Außenbezirke eine rasante Änderung, 

die die LandschaŌ  von Greater New York völlig umge-
staltete und das Bevölkerungsgleichgewicht zwischen 
ManhaƩ an und den umgebenden Boroughs für immer 
verschob. 1920 konzentrierte sich die Bevölkerung noch 
eindeuƟ g auf der zentralen Insel, auf der 2,3 Millionen 
Menschen lebten. Aber in den darauf folgenden 10 
Jahre vollzogen sich der größte Bauboom in der Stadt-
geschichte, der Ausbau der Verkehrsstränge und die 
Erweiterung  des U-Bahnnetzes, wodurch New York mit 
den anderen Stadtbezirken verbunden wurde.  Zahlrei-
che Neubauprojekte wurden in den folgenden Jahren 
fernab des Zentrums realisiert.55 (Abb. 16) Diese neuen 
Wohnbauprojekte von immensem Ausmaß halfen beim 
Prozess der Verteilung der Menschen auf die gesamte 
Fläche der ganzen Stadt.56 

In Folge verlor ManhaƩ an in den 20er-Jahren eine halbe 
Million Einwohner während Brooklyn und Queens zu-
sammen 1,2 Millionen Zuwachs bekamen. Somit wur-
de Brooklyn zum dicht besiedeltesten Gebiet innerhalb 
Greater New Yorks.57

Eine wichƟ ge Rolle spielte dabei Robert Moses, wel-
cher heute als einer der einfl ussreichsten Stadtplaner 
in der Geschichte gilt und oŌ  mit dem Pariser Stadtpla-
ner Baron Haussmann verglichen wurde.58 Er war auch 
Vorsitzender des Ausschusses für Slum-Bereinigung und 
ließ dazu zigtausende Bewohner umsiedeln, vor allem 
Schwarze und Puertoricaner, die er in den neu errich-
teten sozialen Wohnbauvierteln in Brooklyn und der 
Bronx unterbrachte.59 „Es war der erste große Auszug 
der Immigranten aus den Slums.“ 60 Doch diese von Mo-
ses errichteten sterilen, trostlosen und billigen Wohn-
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Abb. 15: Burns/Sanders 2005, 
535.
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Abb. 15
LuŌ aufnahme von Brooklyn 
und ManhaƩ an, 1971.
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silos waren bei den Bewohnern unbeliebt und wurden 
innerhalb kürzester Zeit wiederum zu Slums.61

Weniger als ein Jahr nach der Wahl von Bürgermeister 
Fiorello La Guardia 1934 begannen dieser und Robert 
Moses mit der Umgestaltung der New Yorker Stadt-
landschaŌ .62 Im Zuge dessen kümmerte sich der Bürger-
meister auch um das älteste Problem der Stadt, nämlich 
das der Slums, in denen noch immer eine halbe Milli-
on Menschen lebte. Dazu gründete er 1934 gegen die 
private Immobilienlobby, die die Regierung seit langem 
am Eingreifen in den Wohnungsmarkt gehindert haƩ e, 
die New Yorker City Housing Authorithy, die erste sol-
che Behörde in Amerika. DarauĬ in entstanden 1935 
die ersten Sozialwohnungen Amerikas in der Lower East 
Side auch „First Houses“ genannt, für die eine Reihe der 
alten Mieshäuser umgebaut wurden. 1974 erklärte man 
diese sogar zu einem Wahrzeichen der Stadt. (Abb. 17)
In den nächsten fünf Jahren lies die Stadt 11.000 neue 
Wohnungen errichten.63

1949 wurde schließlich ein Bundesgesetz erlassen, das 
grundlegende Änderungen für Amerika bringen sollte. 
Nach Jahren nahm sich der Kongress jetzt endgülƟ g 
der Slumgebiete an. Die Lösung stellte eine neue Woh-
nungsbaurichtlinie namens „Title I“ dar. Diese Richtlinie 
gab dem Staat die Macht zur Enteignung von privatem 
Grundbesitz. Die folgenden 15 Jahre würde Title I Milli-
arden von Dollar an öff entlichen MiƩ eln zur Verfügung 
stellen, mit denen die Kommunalverwaltungen Grund-
stücke in der Stadt erstehen bzw. enteignen konnten, 
um dann darauf staatlich geförderte oder auch priva-
te Bauprojekte zu verwirklichen. Aber eine Bedingung 
musste dabei erfüllt werden nämlich der Abriss aller 

Gebäude in dem ausgewiesenen Bezirk, um die Title I 
– Gelder beziehen zu können. In New York verfügte Ro-
bert Moses über diese der Stadt zugewiesenen Gelder. 
Ganze Viertel der Lower East Side wurden im Zuge des-
sen abgerissen und neu bebaut. Diese Maßnahmen lie-
fen unter dem Namen „Stadterneuerung“ und stellten 
alles bislang da gewesene in den SchaƩ en.
Doch der Großteil des neu Entstandenen haƩ e nichts 
mehr mit dem vertrauten und geschätzten Bild der Stadt 
zu tun. Die Bauten orienƟ erten sich nicht mal am Stra-
ßenraster, denn ganze Blocks wurden zu so genannten 
Superblocks zusammengelegt. Die darauf errichteten 
riesigen kastenförmigen Wohnhäuser waren in Winkeln 
angelegt und von vorstadtarƟ gen Grünanlagen mit ge-
schwungenen Wegen umgeben. Zwar waren die Häuser 
solide gebaut, aber sie waren anonym und abweisend.64

(Abb. 18, Abb. 19)

Erst gegen Ende des 20.Jahrhunderts entwickelte sich 
ein Trend zur Erhaltung historischer Bausubstanz. Dabei 
lies die Koch-AdministraƟ on tausende städƟ sche Miets-
häuser in Sozialwohnungen umwandeln. Da auch der 
Staat kein Geld mehr in den öff entlichen Wohnungsbau 
invesƟ erte, lag es nahe, die vorhanden als wohnlicher 
empfundenen Mietshäuser (die sich auch besser in der 
Stadt einfügten als die Superblockbebauung) umzubau-
en.65

Einwanderungswelle nach 1975
„Die Bevölkerungsstruktur New Yorks haƩ e sich durch 
Einwanderungswellen aus Asien, dem karibischen 
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Abb. 16: Burns/Sanders 2005, 
505.

Abb. 17: Burns/Sanders 2005, 
445.

Abb. 18: New York in focus, 
URL <hƩ p://nycinfocus.org/
wp-content/uploads/2010/10/
smith-houses.jpg>.

Abb. 19: Aff ordable Housing 
InsƟ tute US, URL <hƩ p://af-
fordablehousinginsƟ tute.org/
blogs/us/wp-content/uploads/
manhaƩ an_1949_jacob_riis.
jpg>.
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Abb. 16
LeviƩ own – die erste auf dem Reiß-
breƩ  entworfene Vorstadt der Welt.

Abb. 17 
„First Houses“, 1935.

Abb. 18
Die Alfred E. Smith Houses wurden 
1953 ferƟ ggestellt und beherber-
gen 1.931 Wohnungen in 12 Ge-
bäuden

Abb.19 
Die Jacob Riis- an Lillian Wald Houses wurden 1949 ferƟ g gestellt. Sie 
reichen von der East Houston Street (Norden) bis in die 13. Straße 
(Süden) und von der D Avenue (Westen) bis zum FDR Drive (Osten).
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Raum und MiƩ elamerika fundamental gewandelt. 
Diese MigraƟ on war durchaus mit den großen Immig-
raƟ onsschüben der Iren und Deutschen in den Jahren 
zwischen 1840 und 1860, der Italiener und Juden zwi-
schen 1880 […] vergleichbar. Zwangsläufi g verlief der 
Abschied vom bislang typischen (weißen) New York 
nicht ohne Wehklagen. Aber all das war nun einmal 
Vergangenheit – und der neue typische New Yorker 
(mit vielleicht bengalischem oder koreanischem Ak-
zent) noch nicht wirklich integriert.“ 66

An die jüdischen Wurzeln der heute vorwiegend von 
Hispaniern und Asiaten bewohnten Lower East Side 
erinnern heute noch einige jüdische Einrichtungen.67 

Die meisten New Yorker Juden leben heute in Wil-
liamsburg, Brown Hights oder in Brooklyn.68 Denn als 
die Industrie abwanderte, fl oh die weiße MiƩ elschicht 
in die Vorstadt. Zurück blieben die Armen und die 
Arbeitslosen und in der Lower East Side begannen 
erneut wilde Zeiten, die von der Drogenszene und Kri-
minalität geprägt waren.69
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Die Kunstszene in der Lower East Side
Subkultur

„Die Lower East Side zog seit jeher die Unangepassten 
an […]. Dies ist der Geburtsort der Volkskunst in New 
York. Das Varieté, das jiddische Theater, Die Burleske - 
hier an der Bowery hat alles angefangen.“ 70 

Der StadƩ eil galt als wild, gefährlich und frei und lockte 
dadurch Künstler an. So zum Beispiel das Künstlerkol-
lekƟ v namens „Colab“, welches Guerilla-Ausstellungen 
in den leerstehenden Häusern der Lower East Side orga-
nisierte. Das Publikum setzte aus der jungen New Yorker 
Kunstszene zusammen.71

„Zuerst waren die düsteren Werke nur in den impro-
visierten Galerien im Viertel zu sehen, später wagten 
sich Kunsthändler aus der Oberstadt in die dunklen 
Gassen, immer auf der Suche nach neuem Material.“ 72

Kunstszene
Auch wenn Läden für GaststäƩ eneinrichtungen und 
kleine Handwerksbetriebe noch immer das Bild der 
Straßen prägen, hat die Kunstszene hier nun endgülƟ g 
Einzug gehalten und das QuarƟ er wurde einen starken 
Strukturwandel unterworfen: 73

„[…] nachdem das New Museum an der Bowery er-
öff net haƩ e, herrschte an der Lower East Side Gold-
gräbersƟ mmung. Es schien, als böte das Viertel mit 
seinen niedrigen Mieten die ideale AlternaƟ ve zum 
überfüllten und überteuerten GalerienquarƟ er mit 
Quadratmeterpreisen bis zu hundert Dollar weiter 

nördlich. 
[…] Ein zweites Chelsea schien in greiĩ arer Nähe. 
Doch dann kam der WirtschaŌ scrash, und viele hoch-
trabende Neu- und Zweiteröff nungen downtown […] 
wurden nicht mehr realisiert. Nun scheint die Krise zu-
mindest für den New Yorker Kunstmarkt überstanden, 
und seit etwa einem Jahr sorƟ ert sich die Szene an der 
Lower East Side mit Hochdruck neu. MiƩ lerweile fi n-
den sich im Gebiet zwischen Canal Street, Bowery und 
East Houston Street an die hundert Galerien - noch vor 
drei Jahren war es kaum eine Handvoll. 
[…] Auch die Zahl der hier ansässigen Kunsthändler hat 
sich in den vergangenen drei Jahren locker verzehn-
facht. Neben etablierten Galeristen […] formiert sich 
eine ständig wachsende Zahl winziger „Storefront Gal-
leries“ in ehemaligen Ladenlokalen.
[…] Die Orchard Street hat sich in den vergangenen 
Monaten zur dichtbesiedelten Galerienmeile entwi-
ckelt […].
[…] Es wird deutlich: Die Lower East Side wird Chelsea 
auch in nächster Zeit wohl nicht als wichƟ gsten Ga-
leriestandort ablösen. Sie bildet vielmehr eine vitale, 
aber umso wichƟ gere AlternaƟ ve für die Kunstszene 
der Stadt. In Chelsea wird die Kunst gehandelt; auf der 
Lower East Side wird sie erfunden.“ 74
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Fakten
Die Lower East Side zählt zum Community District 3, in 
dem rund 163,277 Menschen leben.75  (Abb. 20)
Heute befi nden sich die Grenzen des Viertels im Groben 
auf der Höhe der Canal Street, der Bowery und der East 
Houston Street.76  (Abb. 21)

Gentrifi zierung
„Die Lower East Side war einst der verruchteste Stadt-
teil ManhaƩ ans, heute ist sie ein Treff punkt der KreaƟ -
ven. Trotzdem trauern manche Einwohner vergangenen 
Zeiten nach: Die Mietpreise steigen ins Astronomische 
- und die Seele des Viertels geht verloren.“ 77

Mit der Eröff nung des New Museums, zog die Kunstsze-
ne, die in seinem Umfeld entstanden ist, auch ein neues 
Publikum an und verdrängte das alte immer mehr. 78

So fi nden zwischen chinesischen AusstaƩ ern für Restau-
rantküchen und neben den neuen Galerien auch immer 
mehr luxuriöse Einrichtungen Platz. Dies bestäƟ gt, dass 
hier eindeuƟ g die Gentrifi zierung eingesetzt hat. 79 Vor 
allem die Bowery repräsenƟ ert die Folgen der Gentrifi -
zierung des Viertels so markant wie keine andere Stra-
ße: 80 
Noch in den 60er und 70er Jahren des letzten Jahr-
hunderts war diese als ein gefährlicher Ort mit hoher 
Kriminalitätsrate bekannt.81 Die Zeiten, als die Polizei 
in der Lower East Side nichts zu sagen haƩ e, sind seit 
Bürgermeister Rudy Giuliani längst vorbei und New York 
gehört heute zu den sichersten Großstädten der USA.82

Längst ist die Straße nicht mehr Ort der Junkies, der 

ProsƟ tuierten, der Obdachlosen und der Punks. Da-
für gibt es jetzt das schicke Bowery Hotel, jede Menge 
ModebouƟ quen, einen Wholefoods-Bioladen und den 
eindrucksvollen achtstöckigen Galerienneubau „Spero-
ne Westwater“, der von Sir Norman Foster entworfen 
wurde.83  (Abb. 22)

Lange galt die Lower East Side als zu verrufen und zu 
verkommen, um je aufgewertet zu werden. Doch in den 
Straßen, die weitgehend immer noch schäbig und ab-
gewirtschaŌ et erscheinen, entstehen nun auch immer 
Wohnhäuser für das reiche Publikum,84 so zum Beispiel 
das exquisite Apartmenthaus 40 Bond, das Herzog & de 
Meuron planten.85 oder der Blue ResidenƟ al Tower, ent-
worfen von Bernd Tschumi.86 (Abb. 23)
Das reiche ManhaƩ an, hat somit auch in der von Sub-
kulturen geprägten NachbarschaŌ  Einzug gehalten.87

Eine bunte Mischung
Aber nicht nur der Kunstszene sondern auch den Kin-
dern der einst stadƞ lüchƟ gen weißen MiƩ elklasse, die 
sich in der Suburbia gelangweilt haƩ en und zurück nach 
New York kehrten, bot die Lower East Side das ideale 
Gegenmodell zur faden Vorstadt.88 So mischen sich ge-
genwärƟ g eine Welle von Studenten und junge Berufs-
täƟ ge unter die langjährige BewohnerschaŌ , wodurch 
die Vielfalt der Bevölkerung in diesem Gebiet weiter 
wächst.104 Wobei die meisten LaƟ nos heute in den So-
zialwohnungsblöcken am Rand und weniger im alten 
Viertel wohnen.84
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Abb. 20: NYC Department of 
City Planning, URL <hƩ p://
www.nyc.gov/html/dcp/html/
neighbor/neighe.shtml >. 

Abb. 21: NYC Department of 
City Planing, URL <hƩ p://www.
nyc.gov/html/dcp/pdf/lucds/
mn3profi le.pdf#profi le>.

Abb. 20  
Die Lower East Side und die angrenzenden 
NachbarschaŌ en

Abb. 21 
Gebiet der Lower East Side
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85 Vgl. Stegner2008, 7.
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„Einige Straßenzüge vermiƩ eln noch den leicht abge-
wetzten Charme des Arbeiterviertels. […] Doch überall 
wird renoviert, saniert und modernisiert.“ 89

Die Lower East Side hat sich zu einer vielseiƟ gen Grit-
meets-Glam-NachbarschaŌ  gewandelt. Die Gegend ist 
zum Ausgehviertel mit vielen Konzertlokalitäten gewor-
den und ist bekannt für eine ganze Reihe von trendigen 
Bars und Lounges, die in den frühen 2000er entstanden 
sind.90

“Im ehemaligen jüdischen GeschäŌ sviertel hat sich 
eine interessante Mischung an Einkaufsadressen 
entwickelt. Vom exoƟ schen LebensmiƩ elladen über 
Haushaltswaren bis zu Designermode ist in den Ge-
schäŌ en und bei den hier zahlreichen Straßenhänd-
lern beinahe alles zu haben.“ 91

Auch heute noch sind in dieser Gegend jüdische Hin-
terlassenschaŌ en anzutreff en. Neben zahlreichen jüdi-
schen GeschäŌ en gibt es heute noch 300 Synagogen, 
von denen aber die meisten jetzt anderen Zwecken 
dienlich sind.92

(Abb. 24, Abb. 25)

Lower East Side



Abb. 22: Spread artculture, URL 
<hƩ p://www.spreadartculture.
com/tag/norman-foster/>.

Abb. 23: Ari Burling Photogra-
phy, URL <hƩ p://ariburling.
com/375/blue-condo/>.

Abb. 24: Greenwich Village So-
ciety for Historic PreservaƟ on, 
URL <hƩ p://cityroom.blogs.
nyƟ mes.com/2008/08/14/fate-
of-lower-east-side-shul-stirs-
emoƟ ons/>.

Abb. 25: Ian Hunter, URL 
<hƩ p://demonobservatory.fi les.
wordpress.com/2011/01/les2.
jpg>.
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Abb. 23 
Blue ResidenƟ al Tower

Abb. 22
DIe Sperone Westwater Gallery und das New Museum

Abb. 25
Lower East Side - heute

Abb. 24
Die Anshe Meseritz Synagoge,  415 East Sixth 
Street
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Überblick
Defi niƟ on

„Zu räumlichen Sequenzen angeordnete, bildliche oder 
andere Zeichen, die InformaƟ onen vermiƩ eln und/oder 
eine ästheƟ sche Wirkung beim Betrachter erzeugen.“ 93

Bezeichnung für eine anfänglich humorisƟ sche, um 
die Jahrhundertwende in Pressewesen der USA aufge-
kommene Form der Bildergeschichte. Die signifi kanten 
GaƩ ungsmerkmale des Comics sind das enge Zusam-
menspiel von Text und Bild und die PräsentaƟ on der 
Handlung in einer Folge von Einzelbildern.94

Das Besondere an Comics
Der französische Literatur- und FilmwissenschaŌ ler 
Francis Lacassin ordnete 1971 den Comic als die „Neun-
te Kunst“ in den Kanon der bildenden Künste ein.95

Bemerkenswert ist in diesem Zusammenhang auch die 
AusdruckskraŌ  der Comics, die sie ihren Zeichnern zu 
verdanken haben, denn diese vollbringen oŌ  wahre 
künstlerische Taten. Nicht umsonst spricht zum Beispiel 
beizeichnete man den amerikanischen Comikzeichner 
Caniff  als „Rembrand“ der Comics. 96 

„Die monomentalisierenden, Körper und Raum einge-
fangenen Bildfi ndungen sind beim einen genauso sig-
nifi kant wie das malerische, verlaufende Hell-Dunkel 
beim anderen. […] Nicht anders sind die zum Teil gra-
fi sch oder malerisch hervorragend gelösten Sequen-
zen, Einzelszenen oder Details zu verstehen.“ 97

Darüber hinaus können Comics als ein internaƟ onal ver-
ständliches Medium angesehen werden. Da sie wenig 
Text aufweisen und man sie vom Bildablauf her betrach-
ten bzw. lesen muss, sind sie auch ohne ausführliche 
Sprachkenntnisse, verständlich.98

„Als Goethe die Bildergeschichten Rodolphe Töpff ers 
kennenlernte [!], kam er zum Schluß[!], daß[!] eines 
der weinigen Dinge, die vielleicht die moderne Kultur 
zur Einheit führen könnte, eben diese Art der Bilder-
zählung sei.“ 99

Außerdem erreichen  die Comics ein breites Publikum 
denn so vielseiƟ g die Zeichner , so viele Arten von Co-
mics exsisƟ eren. Zum Beispiel gibt es den Girl-Strip mit 
jungen Frauen als Haupƞ iguren aber auch den Dome-
sƟ c-Strip als eher biederen Spiegel des häuslichen Le-
bens, Funnys, deren Zielpublikum meist Kinder sind, 
und SophisƟ cated Strips mit geistreichem Witz für Er-
wachsene, Autoren-Comics mit unverwechselbarer per-
sönlicher HandschriŌ  oder auch den EducaƟ onal-Comic, 
der stets von einer pädagogoischen HandschriŌ  geprägt 
ist. 100

Comic
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Medien des Comics
Cartoon
„Aus einem Bild bestehender Gag, Witzzeichnung.“ 101

Wurde ursprünglich auf Karton gezeichnet, daher der 
Name.102

Comics
veröff entlicht als: Album (Gelumbeckte Broschüre etwa 
im A4 Format), Buch (beliebiges Format) oder Taschen-
buch, Großband (meist gekllammerte Seiten zw. A5 und 
A4 aber auch in Übergröße), Kleinband (geklammer-
te Seiten in etwa A5), Kolibri (geklammertes HeŌ chen 
etwa A6), Piccolo (geklammertes HeŌ chen ca. 17 cm 
breit und 8 cm hoch, Seiten geklammert), JIS B6 (gekleb-
tes HeŌ  ca. 13 cm breit und 18 cm hoch, Standarƞ ormat  
für Manga-Sammelbände) 103

Comic- Strip
„Abfolge von zumeist 2-4 Bildern mit Fortsetzungs-
handlung oder einen abgeschlossenen Gag, die in ho-
rizontaler Richtung in einer Tageszeitung erscheint.“ 104

- Daily- Strip
Täglich an den Wochentagen in einer Zeitung erschei-
nender Comic- Strip, der meist kürzer und weniger 
aufwendig als die Sunday page gestaltet ist.105

- Sunday page/Sonntagsseite
„In der Comic- Beilage der Sonntagsausgabe der ame-
rikanischen Tageszeitung erscheinende, farbige, in sich 
abgeschlossene oder das Fortsetzungsprinzip verwen-
dende Comic- Seite.  […] Seit den 50er Jahren füllt die 
Sonntagsseite nur noch selten tatsächlich eine ganze 

Zeitungsseite, die Regel sind heute halbseiƟ ge Forma-
te.“ 106

Graphic Novel
„Damit werden meist längere grafi sche Erzählungen 
bezeichnet, die oŌ  im Buchformat erscheinen, und 
überwiegend für erwachsene Leser gedacht sind.“ 107

Karikatur
„Von lateinisch carrus „Karren“, also: Überladung, von 
italienisch caricare „überladen“, „übertreiben“. Ist erst 
seit dem späten 16. Jhdt. (caricatura, „Ritraƫ  ni cari-
chi“) als künstlerischer GaƩ ungsbegriff  bekannt.“ 108

„Komische übertreibende Zeichnung oder Ähnliches, 
die eine Person, eine Sache oder ein Ereignis durch hu-
morisƟ sche oder saƟ rische Hervorhebung und Über-
betonung besƟ mmter charakterisƟ scher Merkmale 
der Lächerlichkeit preisgibt.“ 109

Manga
„ „Spontanes Bild“, japanische Bezeichnung für Comics.“ 
110

- Manga Zasshi
„Im Gegensatz zur in westlichen Ländern vorherr-
schenden Verlagspraxis, werden Mangas in Japan 
zunächst kapitelweise in speziell dafür gedruckten 
Manga Zasshi, telefonbuchdicken ComiczeitschriŌ en, 
gedruckt. Diese Mangamagazine enthalten eine Viel-
zahl von Serien und sind mit billiger Technik auf sehr 
schlechten, dünnen (manchmal auch farbigen) Papier 
gedruckt.“ 111
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„Die Erstausgabe japanischer Comics im billigen, ein-
farbig gedruckten Manga Zasshi bedingt, dass die 
Mangas überwiegend in Schwarzweiß verlegt werden 
und nur sehr wenige, wenn überhaupt, Farbseiten auf-
weisen. Der Schwarzweiß- Druck hat zur Folge, dass 
viele Zeichnungen mit Schaƫ  erungen, Rasterfolien, 
und Ton-in-Ton-Abstufungen äußerst kunstvoll aufge-
baut sind.“ 112

- Tankôbon
Manga-Sammelbände mit ca. 200- 230 Seiten. Hier 
sind Druck und Papierqualität besser als bei den Man-
gamagazinen. 113

Pulps
„Billige RomanheŌ e, die vor allem während der zwan-
ziger und dreißiger und vierziger Jahre in den USA po-
pulär waren.“ 114

Panel
„Einzelnes Bild im Comic.“ 115

- Splash Panel
„Großes, oŌ  ganzseiƟ ges angelegtes Eröff nungsbild ei-
ner Comic - Geschichte […]. 116

- Split- Panel
„In zwei oder mehr Einzelbilder zerteilte Szene […]“ 117

Porƞ olio
„Ursprünglich die Mappe mit der sich ein Zeichner 

einem Verlag vorstellt. Heute auch die Bezeichnung 
für eine oŌ  hochwerƟ g aufgemachte Sammlung von 
signierten Einzelzeichnungen in limiƟ erter Aufl age.“ 118

Scribble
Entwurfsskizze zu einer Comic-Geschichte.119

Zeichentrickfi lm
Comics zählen zur räumlich sequenziellen visuellen 
Kunst, da die Bilder räumlich aufeinander folgen. Unter 
AnimaƟ on versteht man hingegen zeitlich sequenzielle 
Kunst. Das bedeutet, dass die Bilder zeitlich aufeinan-
der folgen.120 Die Auff assung Comics seien ein erstarrter 
Film bzw. eine Folge von Momentaufnahmen, zeigt den 
engen Zusammenhang der beiden Medien in diesem 
Bezug. So entstanden auch viele Comics als Folgepro-
dukte des Films und wurden ebenfalls vermarktet.121  
Selbst der Begriff  „animatet cartoon“, die bewegte 
Witzzeichnung, leitet sich aus der engen Beziehung der 
beiden Medien ab.122  Umgekehrt ist aber auch der erste 
erfolgreiche Zeichentrickfi lm „GerƟ e the Dinosaur“ von 
Winsor McCay (Abb. 26), einem Comiczeichner und es 
wurden in den darauf folgenden Jahren auch viele Co-
micserien verfi lmt. Der Durchbruch gelang dann 1928 
mit Walt Disneys „Mickey Mouse“ im Zeichentrickfi lm 
„Steamboat Willie“. 123  (Abb. 27)

Comics in der Pop Art
Kurt SchwiƩ ers (1987-1948) war einer der ersten Künst-
ler, der deutlich erkennbar Comicstripbilder in seinen 
Kunstwerken verarbeitete. (Abb. 28)

Comic
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Abb. 26: MoMA, URL <hƩ p://
www.moma.org/collecƟ on/
browse_results.php?criter
ia=O%3ADE%3AI%3A8&pa
ge_number=51&template_
id=1&sort_order=1>, (Abrufda-
tum 22.10.2012).

Abb. 27: Joe Tracy, URL: <hƩ p://
www.digitalmediafx.com/
Features/ubiwerks.html>, 
(Abrufdatum 22.10.2012).

Abb. 28: Art aujourdhui, URL 
<hƩ p://www.artaujourdhui.
info/e1666-schwiƩ ers-aller-
anfang-ist-merz-von-schwiƩ ers-
bis-heute.html>, (Abrufdatum: 
22.10.2012)

Abb.27 
Ub Iwerks, Mickey Mouse „Steamboat Willie“

Abb. 26
Winsor McCay, GerƟ e the Dinosaur, 1914. USA. 
35mm Film, Schwarz Weiß; Stummfi lm, 17min.

Abb. 28
Kurt SchwiƩ ers, For Käthe, 1947
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Als einer der ersten Künstler erkannte Saul Steinberg, 
dass sich die SƟ lmiƩ el des Comics - die Ausrufe, die 
Sprechblase, die Gedankenblase - zu einer modernen 
dekoraƟ ven Ordnung entwickelt haƩ en und setzte die-
se für seine eigenen Werke ein. Sein bevorzugtes MiƩ el 
war dabei die Sprechblase bzw. die Gedankenblase, wel-
che er zu einer Formen- und Substanzvielfalt weiterent-
wickelte. (Abb. 29)

1961 füllte Andy Warhol (1930-1987) eine KauĬ aus-
auslage mit einer Reihe plakaƟ v wirkender Bilder, deren 
MoƟ ve aus billigen Werbeanzeigen und Comics (Dick 
Tracy, Popeye und Superman – Comichelden seiner 
Kindheit) stammten. Warhols Originalität liegt in der 
Isolierung seiner Comic-Bilder: Der DetekƟ v, das kleine 
Mädchen und der Superheld werden durch die starre 
und plakaƟ ve Darstellung zu Ikonen.124

„Das Originelle an Warhol ist nicht, daß[!] er Dick Tracy 
malte, sondern daß[!] er eben nur Dick Tracy malte.“ 125

(Abb. 30)

Der wohl bekannteste Vertreter der Pop Art war Roy 
Lichtenstein (1923-1997), dessen Werke die Comicssze-
nen zum MoƟ v haben, meist den Kriegs- und Liebesco-
mics entstammen und oŌ  Gesichter in Nahaufnahme in 
Augenblicken extremer EmoƟ onen zeigen. Dabei sind 
auch Lautmalerein wie „Whaam!“, „Ratatata“ für ihn 
unverzichtbar.126  (Abb. 31)

„[…] Lichtenstein isoliert und verstärkt manche der be-
vorzugten sƟ lisƟ schen Verfahren dieser Künstler, fügte 
andere Elemente hinzu, wie die vergrößerten „Benday 

– Punkte“, die diese Künstler gar nicht als SƟ lisierung 
empfunden häƩ en, und redigierte und verfeinerte all 
diese Elemente in einer Form, die zu einem dauer-
haŌ en Symbol für die Erscheinungsweise der Comics 
wurde.“ 127
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Abb. 29: artnet, URL hƩ p://
w w w . a r t n e t . c o m / a r t -
work/426070272/425111916/
saul-steinberg-untitled-from-
the-peace-porƞ olio.html, (Ab-
rufdatum 22.10.2012).

Abb. 30: <hƩ p://hecollectsdick-
tracy.blogspot.co.at/2009/12/
art-imitates-art.html>, (Abruf-
datum 22.10.2012).

Abb. 31: <hƩ p://preg-
u n t a s - d e - a r t e . b l o g s p o t .
c o . a t / 2 0 1 1 _ 0 5 _ 0 1 _ a r c h i -
ve.html>, (Abrufdatum 
22.10.2012)..

Abb.29
Saul Steinberg, UnƟ tled , 1970

Abb. 30
Andy Warhol, Dick 
Tracy, 1960

Abb.31
Roy Litchtenstein, Sweet Dreams Baby, 1965
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Geschichte des Comics
Vorläufer
Nach der Defi niƟ on des Comicforscher McClouds liegen 
die Ursprünge des Comics bereits in der AnƟ ke. So fi n-
den sich zum Beispiel im ägypƟ schen Grab des Menna 
(um die 3400 Jahre alt) Malereien, die in einer Bildfolge 
Ernte und Verarbeitung von Getreide zeigen. (Abb. 32) 
DerarƟ ge Beispiele früher Formen von Bildergeschich-
ten stellen auch die römische Trajanssäule und Tusche-
zeichnungen japanischer Mönche dar.128

In Südamerika wurden genauso früh Erzählungen in 
Form von sequenziellen Bildfolgen wiedergegeben. 
1519 wurde von Hernán Cortés ein Beispiel dieser Kunst 
entdeckt, welches vom Leben eines präkolumbianischen 
Herrschers aus dem Jahre 1049 berichtet und dessen 
Bilder mit erklärenden SchriŌ zeichen ergänzt waren.
Mit dem MiƩ elalter entstand der Teppich von Bayeux 
in Frankreich, der sich einer ähnlichen Darstellungswei-
se bedient.129 Später wurden durch die Erfi ndung des 
Buchdrucks in Europa, Drucke von Märtyrergeschichten, 
die zuerst nur der Oberschicht vorbehalten waren, auch 
im Volk weit verbreitet. Diese Bildergeschichten wurden 
schon bald verfeinert. Ihren Höhepunkt erreichten die-
se durch William Hogarth, der unter anderem den SƟ ch 
„A Harlot‘s Progress“ schuf. (Abb. 33) Diese Geschich-
ten bestanden aus mehreren Bildern, die in Galerien als 
eine Folge aufgehängt waren und später alle gemein-
sam verkauŌ  wurden. Die Bilder waren dazu konzipiert 
im Zusammenhang, also als Sequenz, betrachtet zu wer-
den.130

Entwicklung
In Europa tauchten schon bald in SaƟ rebläƩ ern, wie der 
1841 gegründeten ZeitschriŌ  „Punch“ (Abb. 34) humo-
risƟ sche Bildergeschichten auf. Der Punch war es auch, 
der die Bezeichnung Cartoon für witzige Einzelbilder er-
fand.131

Als Erfi nder des modernen Comics betrachtet McCloud 
Rodolphe Töpff er, welcher MiƩ e des 19. Jahrhunderts 
erstmals Panelrahmen verwendete und cartoonhaŌ e 
Zeichnungen mit Text kombinierte.132 Seine Werke wur-
den auch von Johann Wolfgang Goethe bemerkt mit 
den Worten „Wenn er künŌ ig einen weniger frivolen 
Gegenstand wählte und sich noch ein bisschen mehr 
zusammennähme, so würde er Dinge machen, die über 
alle Begriff e wären.“ 133

Weiters ferƟ gen Carl Spitzweg und Wilhelm Busch für 
die ZeitschriŌ  „Fliegende BläƩ er“ (Abb. 35), die erst-
mals 1844 erschien, viele humorisƟ sche Beiträge an.134

Die englischen SaƟ rebläƩ er führten diese TradiƟ on 
der KombinaƟ on von Text und Bild fort und schon bald 
tauchten die ersten Comics auf, die man auch schon Co-
mics nannte.135

In den USA wurden ab MiƩ e des 19. Jahrhunderts kur-
ze Comicstrips in den Zeitungen herausgebracht. Aller-
dings unter dem Namen „funnies“ da die Inhalte bis 
1929 rein komischer Natur waren.
Der Zeitungsstreifen „The Yellow Kid“  (Abb. 36) von Ri-
chard Felton Outcault aus dem Jahr 1896 wird teilweise 
als erster moderner Comic gesehen, jedoch markiert 
dieser eher die Durchsetzung des Comics beim Massen-
publikum,136 denn bald kannte jeder die farbigen Bildge-
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Abb. 32: URL <hƩ p://www.
semataui.de/NR/18.Dyn/18-
08a-TT69.htm >, (Abrufdatum 
22.10.2012).

Abb.33: Michael Finney, URL 
<hƩ p://www.michaelfi nney.
co.uk/catalogue/category/item/
index.cfm?asset_id=1652>, 
(Abrufdatum 22.10.2012).

Abb. 34: Wikipedia Commons in 
Bremer 2011, 11.

Abb. 35: Universität Heidelberg, 
URL <hƩ p://digi.ub.uni-
heidelberg.de/diglit/ĩ 1/0005>, 
(Abrufdatum 22.10.2012).
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Abb. 32
Grab des Menna,
von vor 3400 Jahren

Abb. 33
William Hogarth, A Harlot’s Progress, April 1733 

Abb. 34
Titelseite des 
Punch (1867)

Abb. 35
Seite 1 Nr.1 
Band 1 Flie-
gende BläƩ er 
1.Nov. 1844
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schichten „The Yellow Kid“, die ab 1897 im Hearst New 
York Journal abgedruckt wurden und eine rasche Auf-
lagensteigerung des BlaƩ es hervorriefen. In diesem Zu-
sammenhang entstand auch der Begriff  „yellow press“ 
für die SensaƟ onspresse.137 Outcault war es auch, der 
die KonƟ nuität von Figuren und SituaƟ onen durchsetzte 
und zu einer regelmäßigen Verwendung von Bildfolgen 
überging.138

Bald darauf erschienen auch der Comicstrip „The Kat-
zenjammer Kids“ von Rudolph Dirks (Abb. 37) und die 
Serie „Krazy Kat“ von George Joseph Herriman.139

„Kurz nach der Jahrhundertwende waren zwar die 
wichƟ gsten Elemente der Comic-GrammaƟ k - Fest-
stehende Figuren, fortschreitende Handlung in Folgen 
von Einzelbildern, Dialogen in Form von Sprechblasen 
- bereits gut entwickelt, haƩ en sich aber noch nicht 
als verbindlich für das neue Medium durchgesetzt.“ 140

Auch in Japan etablierten sich Karikaturmagazine und 
Comic-Strips. Kitazawa Rakuten gilt als erster professi-
oneller japanischer Zeichner, der in Japan Comicstrips 
kreierte und dafür den Bergriff  Manga 1899 wieder 
einführte. Zuvorwurde der Begriff  für HolzschniƩ kunst 
verwendet.141

Ab 1925 erschien der erste franko-belgische Comic-Strip 
von Aalin Saint-Ogan namens „Zig et Puce“, welcher in 
Fortsetzung wöchentlich in der Zeitung „Le Dimache Il-
lustré“ abegedruckt wurde. Im Jänner 1929 folgte dann 
die Serie „TinƟ n au pays des Soviets“ von Hergé, die in 
einer Kinderbeilage deiner Tageszeitung „Le VingƟ éme 

Siélce“ veröff entlicht wurde und ab September 1946 in 
einer eigenen ZeitschriŌ  namens „TinƟ n“ erschien.142

(Abb. 38)

In Amerika wurden dann schon bald längere Geschich-
ten in Beilagen der Sonntagszeitungen herausgegeben. 
So zum Beispiel bei dem 1929 erschienen Tagesstreifen 
„Tarzan“ von Harold Foster, der ab 1931 auch als län-
gerer Sonntagsstreifen veröff entlicht wurde. Waren es 
bis dahin ausschließlich komische Geschichten, die ab-
gedruckt wurden, begann 1929 mit „Tarzan“ außerdem 
auch ein völlig neues Genre, nämlich das der Abenteu-
er-Comics.143 (Abb. 39) Die berühmten Walt Disney-Figu-
ren „Micky Maus“ und „Donald Duck“, ursprünglich Zei-
chentrickfi guren, folgten diesem Beispiel und erlebten 
nun ebenfalls längere Abenteuergeschichten (der erste 
Zeitungsstreifen erschien 1930).144

Bis 1935 erschienen in den USA die meisten Comics in 
Form von Comicstrips in Zeitungen, erst danach etab-
lierte sich der Vertrieb von Comics in HeŌ - und Buch-
form.145 Vor allem „Superman´s“ Werdegang steht eng 
in Verbindung mit dem Durchbruch der ComicheŌ e in 
den USA. Die Erscheinung von „Superman“ von Jerry 
Siegel und Joe Shuster 1938, markierte weiters auch 
den Beginn des Genre der AcƟ on/Superhelden-Comics 
und löste in Folge einen Boom an übermenschlichern 
Comic-Helden aus.146 (Abb. 40)

Während des 2. Weltkrieges standen Comics in den 
USA, ähnlich wie die Mangas in Japan oŌ  im Dienst der 
Kriegspropaganda.147 (Abb. 41)
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Abb. 36: Wikipedia, URL < 
hƩ p://en.wikipedia.org/wiki/
File:YellowKid.jpeg>, (Abrufda-
tum 22.10.2012).

Abb. 37: URL <hƩ p://einesta-
ges.spiegel.de/staƟ c/entry/
mickys_deutscher_grossva-
ter/101070/_the_katzenjam-
mer_kids.html>, (Abrufdatum 
22.10.2012).

Abb. 38: Culturmag, URL 
<hƩ p://culturmag.de/litmag/
tom-mccarthy-Ɵ m-struppi-
und-das-geheimnis-der-
literatur/6228>, (Abrufdatum 
22.10.2012).

Abb. 39: Daniel Schwamm, 
URL <hƩ p://www.
daniel-schwamm.de/index.
php?pg=comics#a_2_13>, 
(Abrufdatum 22.10.2012).
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Abb. 37
20.01.1901 in den USA veröff entlichter Strip „The Katzenjammer Kids“ Rudolph Dirks

Abb. 38
Ab 1929 zu einem Klassiker des 20. 
Jahrhunderts geworden Hergés „Tin-
Ɵ n“, im SƟ l der ligne claire, der klaren 
Linie. sowie dem am Kino orienƟ er-
ten Erzählen – in Dramaturgie miƩ els 
Cliĭ  angern, Close-up-, Panorama-
PerspekƟ ven usw.

Abb. 39
Tarzan (1929) von Hal Foster

Abb. 36
Richard Outcaults „the Yellow Kid“, 1897
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In Deutschland beginnt die Geschichte der Comics auf 
Grund von Zensur erst mit dem Zusammenbruch des 
NS-Regimes. Alles was sich dort davor ereignete ist dem 
Bereich der tradiƟ onellen Bildgeschichte zuzuordnen.148

Nachkriegszeit und Zensur
Nach dem Krieg widerfuhr den Comics in den USA ein 
Tief, da sie von vielen KriƟ kern als schädlich für die Ju-
gend abgestempelt wurden.
Noch massiver als in Amerika entwickelte sich in den 
Nachkriegsjahren in Deutschland, als immer mehr Co-
mics und Bildergeschichten auf dem deutschen Jugend-
buchmarkt eingeführt wurden und wöchentlich sogar 
eine Millionenaufl age erreichten, von Seiten besorgter 
Eltern eine kriƟ sche Haltung gegenüber dem Comic. 
Deshalb wurde 1953 das Gesetz über die Verbreitung 
jugendgefährdender SchriŌ en erlassen, welches bis 
heute gülƟ g ist (letzte Gesetzesnovellierung war 1985).
In Japan entwickelte sich der Comic in der Nachkriegs-
zeit neu, da die Sehnsucht der Bevölkerung nach Ablen-
kung der Comicszene ein erstes Hoch bescherte.149 Aber 
auch dort gab es bis in die 1990er Jahre hinein strenge 
Abbildungsrichtlinien und Selbstzensuren, die sich erst 
mit der Zeit entschärŌ en.150

Neuentwicklung
Erst mit den 60er Jahren erlebten die Comics einen 
Umbruch. Neue Genres, Stoff e und Helden und Trends 
entwickelten sich und bestehende wurden erweitert.151

„Mit den amerikanischen Superhelden, den franko-

belgischen Grand Prix- und LuŌ waff enmatadoren wie 
auch den deutschstämmigen Sachwalter der Interes-
sen Terras in fernen Galaxien, Perry Rhodan, hielt ein 
dick aufgetragener Pseudofuturismus Einzug; Asté-
rix versöhnte die Comics mit humanisƟ scher Bildung 
[…].“152

Eine Weiterentwicklung vollzog sich auch in der Darstel-
lungstechnik, bei der man sich einer komplexeren Dar-
stellungsweise zu bedienen begann. Aufmerksamkeit 
erregten auch Popbilderbücher französicher und itali-
enischer Comic-Avantgardisten und die neu entstande-
nen Undergroundcomics.
Erhebliche Unterschiede vollzogen sich ebenfalls in der 
Wahrnehmung der Comics durch die Presse, welche ein 
vorsichƟ ges Interesse an einzelnen Ausprägungen ent-
wickelte und schon bald über die ÄstheƟ k der Comics 
debaƫ  erte. Die Tabuisierung der Comics war kaum 
mehr aufrecht zu erhalten. Strömungen wie die Pop-
Art, Comic-Einfl üsse auf namhaŌ e Filmemacher wie 
Alain Resnais, Jean Luc Gorard, lenkten das Interesse 
auf die gestalterische Eigenart von Comics.
All dies trug dazu bei, dass Comics von einem Faktum 
des ZeitschriŌ enmarktes zu einem künstlerisch-literari-
schen Phänomen aufsƟ egen.
Schon bald wurde auch die Frage nach der gesell-
schaŌ lichen Bedeutung und der relevanten Wirkung 
der Comics gestellt, welche die Anfänge einer wissen-
schaŌ lichen Auseinandersetzung mit dieser GaƩ ung 
darstellt.153
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Abb. 40: Comic Books. Tumblr, 
URL <hƩ p://comicbooks.tumblr.
com/image/8171540610>, 
(Abrufdatum 22.10.2012). 

Abb. 41: Paul GraveƩ , URL< 
hƩ p://paulgraveƩ .com/arƟ c-
les/115_jewish_comics/super-
man_extract.jpg >, (Abrufdatum 
22.10.2012).
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Abb. 40
„Superman“ Nr.1 (1939) 

Abb. 41 
Auszug aus „How Superman Would End The War“ von 
Jerry Siegel and Joe Shuster, abgedruckt im Look Maga-
zine 1940.
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Comics heute
„Manga und Anime gehören heute in Japan zu den 
wichƟ gsten Kultur- und WirtschaŌ szweigen. Etwa ein 
DriƩ el aller in Japan verlegten Printmedien besteht 
aus Mangas, welche rund 40% des Gesamtumsatzes 
aller japanischen Druckerzeugnisse ausmachen. […] 
Mangas sind allgegenwärƟ g, nicht nur in ComicheŌ en 
oder als Zeitungsstrips, wie bei uns üblich, sondern 
auch in Sachbüchern, in der Werbung oder in Koch-
büchern, Bedienungsanleitungen, Steuererklärungen 
und öff entlichen Bekanntmachungen.“ 154

Ab den Neunzigern wurden Mangas auch außerhalb Ja-
pans populär.155

„Im Zuge der „Novelle Vouge“ des französischen Films 
und eines sich vor dem Hintergrund der Studenten-
bewegung wandelnden Kulturverständnisses wurden 
die Comics in Europa ab MiƩ e der sechziger Jahre als 
Erzählkunst wiederentdeckt.“ 156

Schließlich nahm der französische Literatur- und Film-
wissenschaŌ ler Francis Lacassin 1971 den Comic  auch 
als die „Neunte Kunst“ in den Kanon der bildenden 
Künste auf. 
Zahlreiche Ausstellungen und FesƟ vals wurden organi-
siert, FachzeitschriŌ en herausgebracht und eine Flut an 
Sekundärliteratur, die versuchte das Medium aufzuar-
beiten, veröff entlicht.157

Galt der Comic lange Zeit als Schundliteratur, so genießt 
er heute den Ruf, ein eigenständiges KunstgaƩ ung zu 
sein. Es vollzog sich eine gewalƟ ge Entwicklung in der 

Comic-Literatur selbst, wie auch in der gesellschaŌ lich-
kulturellen Wahrnehmung der Comics. Der Comic er-
freut sich heute auch einer zunehmenden erwachsenen 
LeserschaŌ .158 Dabei etablierte der Comicautor Will Eis-
ner - als er seinen Comic “A Contract with God” in den 
Siebzigerjahren auf dem Cover mit dem Zusatz versah, 
dass es sich dabei um eine “Graphic Novel” handelt, um 
klarzustellen, dass sein Comic als Literatur verstanden 
werden soll und die Geschichten sich explizit an ein er-
wachsenes Lesepublikum richten - eine neues Medium 
der Comic-Literatur. Das Buch, das außerdem in gebun-
dener Form und im kleineren Buchformat erschien, kam 
dem Zielpublikum und dessen Erwartung an ein litera-
risches Werk noch näher. Ausgehend von diesem Buch 
hat sich bis heute ein eigenes Segment entwickelt, das 
formal dem Comic angehört und sich inhaltlich in viele 
Richtungen entwickelt hat.159 (Abb. 42 - 44)

„Man kann sich die heuƟ ge Ausprägung der Graphic-
Novel-LandschaŌ  wie die BelletrisƟ k-Abteilung einer 
Buchhandlung vorstellen: Da gibt es anspruchsvolle 
und bewegende Werke mit literarischem Anspruch, 
autobiografi sch inspirierte Geschichten, aufschluss-
reiche Reiseberichte, lyrische Erzählungen, kenntnis-
reiche Biografi en, nicht immer lusƟ ge Kinder- und Ju-
gendbücher und spannende Krimis.“ 160

Die neue GeneraƟ on von Comic-Autoren erzählt poli-
Ɵ sche, aber auch persönliche Geschichten, entwickelt 
innovaƟ ve Bildsprachen und zeigt, was der Comic heu-
te ist: ein aufregendes Medium mit literarischer Qua-
lität.161
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Abb. 42 - 44: Graphic Novels, 
URL < hƩ p://www.graphic-
novel.info/?page_id=3032 >, 
(Abrufdatum 22.10.2012). 

| 53

Abb. 42
Art Spiegelmans mit dem 
Pulitzer-Preis ausgezeichnete 
Geschichte „Maus“ über die 
Holocausterfahrungen seines 
Vaters, die das Leben seiner 
Familie geprägt haben

Abb. 43
Marjane Satrapi erzählt ihre 
Geschichte „Persepolis“ über 
das Aufwachsen im Iran vor 
der RevoluƟ on. Mehrfach 
ausgezeichnet und erfolg-
reich als Zeichentrickfi lm 
adapƟ ert. 

Abb. 44
Joe Sacco, der Begründer des 
Comicjournalismus, berich-
tet mit „PaläsƟ na” über Israel 
und das besetzten Gebieten. 
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Ausstellen von Karikaturkunst
Am Beispiel des Museum Wilhelm Busch – Deutsches 
Museum für Karikatur und Zeichenkunst
FerƟ ge (Wander-)Ausstellungen werden höchstens um 
eigene wenige Exponate ergänzt. Dabei wird versucht, 
die vorgegebene AusstellungsästheƟ k mit ihren Rah-
men, Passepartouts, Text- und Bildtafeln, Objekten, 
Filmen, Themengruppen, Reihenfolgen und Spannungs-
bögen so sinnvoll und aƩ rakƟ v wie nur möglich in den 
Wechselausstellungsräumen unterzubringen.
Die Hintergrund-(=Wand-)farbe ist ein sehr helles Grau, 
das sich diese an der Wand über die Jahre hinweg kaum 
verändert und sich ziemlich gut punktuell ausbessern 
und reparieren lässt.
Stammen die Objekte aus dem Bestand werden die zu-
meist losen Originale mit Passepartouts und Rahmen 
versehen. Die Wahl des Passepartouts und des Rah-
mens hängt natürlich vom jeweiligen Exponat ab. So-
wohl Holz- als auch Metallrahmen passen gut zu einem 
breiten Spektrum verschiedenster Werke der „Karikatur 
und Zeichenkunst“ und lassen sich ebenfalls gut mit den 
meisten bereits gerahmten Werken anderer HerkunŌ  
kombinieren.162

„Ein wesentliches Moment der Ausstellungsgestaltung 
ist das sogenannte Stellen, also das Verteilen, SorƟ eren 
und Gruppieren der zu hängenden Bilder nach thema-
Ɵ schen, szenographischen und prakƟ schen Gesichts-
punkten: In welcher Reihenfolge sollen die Bilder gese-
hen werden, wieviele Bilder kann oder muss man dem 
Publikum zumuten oder bieten, wie behängt man die 
Wände so mit Bildern, daß[!] sie (die Wände) und der 
ganze Raum auch im Großen interessant und anziehend 
wirken und zum Näherkommen einladen, wie hoch oder 

wie Ɵ ef kann man welche Bilder noch sinnvoll hängen, 
wohin mit den Bildlegenden und TexƩ afeln (hier staut 
sich z.B. gerne der Besucherstrom), wieviel Inszenierung 
und DekoraƟ on verträgt die Ausstellung überhaupt? […]
Zum Schluss noch zwei Details, in denen sich das „In-
Szene-setzen“ von Karikaturkunst vielleicht unterschei-
det von der Inszenierung sogenannter Freier Kunst. Ka-
rikaturen sind erstens zuweilen texthalƟ g, wenn nicht 
–lasƟ g; ihrer Lesbarkeit wegen hängen wir die MiƩ e der 
Bilder (bzw. die MiƩ e eines Blocks übereinanderhän-
gender Bilder) auf 1,45 m Höhe, was manchen niedrig 
erscheint, und können auch nicht sehr weit nach oben 
oder unten ausweichen. Zweitens sind Karikaturen eher 
„kammermusikalische“ Kunst, da der größte Teil dieser 
Werke auch gerahmt nicht mehr als 50 x 60 cm misst.“163

(Abb. 45)
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Abb. 45
Ausstellung im Museum Wilhelm Busch 
– Deutsches Museum für Karikatur und 
Zeichenkunst

Abb. 45: Museum Wilhelm 
Busch – Deutsches Museum 
für Karikatur und Zeichenkunst 
(2011),URL <hƩ p://www.
karikatur-museum.de/488_Me-
cki-Ausstellung_mehr.html, in: 
www.karikatur-museum.de>, 
(Abrufdatum 20.09.2012).
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Museum of Comic and Cartoon Art – MoCCA

Die Aufgabe des Museums ist die Sammlung, die Be-
standserhaltung, das Studium, die Bildung und die Aus-
stellung von Comic und Kunst von Zeichengeschichten. 
Dabei wird jede GaƩ ung dieser Kunst repräsenƟ ert: Ani-
maƟ on, Anime, Zeichentrickfi lme, ComicheŌ e, gezeich-
nete Bildergeschichten, IllustraƟ on, Karikatur, Comicro-
man, Zeichentrickfi lme usw.. Weiteres, gewährleisten 
die strengen Sammlungsrichtlinien des Museums, dass 
die Kunstsammlungen in einer Umgebung höchster In-
tegrität verwahrt werden.
Das Museums hat es sich zum Ziel gemacht das Ver-
ständnis und die Wertschätzung von Comic- und Car-
toon-Kunst zu fördern wie auch die künstlerischen, 
kulturellen und historischen Auswirkung des populären-
KunstgaƩ ung zu behandeln und zu untersuchen. Comics 
und Karikaturen haben signifi kante Diskurse, die Gesell-
schaŌ , Kultur und Philosophie betreff end, bewirkt. Die 
Vergangenheit hat gezeigt, dass sie als MiƩ el zur Doku-
mentaƟ on und zur InterpretaƟ on historischer Ereignisse 
und gesellschaŌ licher Veränderungen dienen können. 
Künstlerisch betrachtet, sind Comic- und Cartoon-Kunst 
auf höchstem  graphischen Niveau und somit von Zei-
chenkünstlern kreiert.
Die HaupƟ nteƟ on des Museums ist somit die Öff entlich-
keit über Comic und Cartoon Art zu unterrichten.164

Es wird im AuŌ rag vom State EducaƟ on Department or-
ganisiert und betrieben.
Das Museum befi ndet sich zurzeit in SoHo am Broad-
way 594 (zwischen Houston and Prince St.) in der Suite 
401.165 

(Abb. 46 - 48)
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Abb. 46 - 47: Eigene Bilder.

Abb. 48: MoCCA, URL 
<hƩ p://www.moccany.org/
content/blog>, (Abrufdatum 
04.10.2012).
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Abb. 46
Ausstellung im 
MoCCA

Abb. 47
Ausstellung im MoCCA

Abb.48
DerzeiƟ ger Standort des MoCCA Broadway 594
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MUSEUM
Geschichte bis heute
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Das Museum als Bauaufgabe 

Die Galerie
Die Galerie war ein Raumtyp, der im Zusammenhang 
mit der Schloss- und Palastarchitektur in Frankreich und 
Italien entstanden ist, der aber bereits in der AnƟ ke sei-
ne Wurzeln hat.166

Anfänglich haƩ e diese gar nichts mit der Aufstellung 
von Kunstwerken zu tun, sondern haƩ e lediglich die 
Aufgabe, enƞ ernte Räume, großer Palastanlagen mit-
einander zu verbinden. Es lag allerdings nahe, solche 
Verbindungsräume auch zur Ausstellung von Kunst zu 
verwenden.167

Denn als lang gestreckter Innenraum, der meist durch 
Fenster an beiden Längsseiten belichtet wurde, war er 
für das Ausstellen von Gemälden und PlasƟ ken bestens 
geeignet. Ein Beispiel eines solchen Raumes ist das 
unter Herzog Albrecht V. gegründete AnƟ quarium der 
Münchner Residenz, eine Mischung aus Galerie und 
Schatzkammer, realisiert von Wilhelm Egkl 1568-71 
und später durch Friedrich Sustris zu einer Festhalle 
umgestaltet. Der 66m langen Galerie, die von einer re-
laƟ v niedrigen und breiten Tonne überwölbt wird, sind 
je Längsseite 17 SƟ chkappen eingeschniƩ en. Weiters 
bieten die hochgelegenen Fenster eine opƟ male Belich-
tung der Skulpturen. (Abb. 49)
Als nahezu unverzichtbare Elemente des Palastbaus fi n-
den sich Galerien im 17. und 18. Jahrhundert auch in 
den Stadtpalästen von Rom. Eine besonders glanzvolle 
ist, die von Antonio del Grande und Circlamo Fontana 
entworfene Galleria im Palazzo Colorina (1675-78) in 
Rom. (Abb. 50)
In England fi ndet man Galerien häufi g in der KombinaƟ -
on mit einem Zentralraum. 

Bernardo BuontalenƟ  plante für die Unterbringung der 
mediceischen Kunstsammlung, die berühmte Tribuna, 
in den Uffi  zien in Florenz. Ein oktogonaler, kuppelüber-
wölbter Raum.  Die museumstechnisch ausgezeichnete 
Beleuchtung durch das zentrale Oberlicht macht die Tri-
buna zu einem Meilenstein in der Geschichte der Muse-
umsarchitektur. (Abb. 51) Auf die Qualität der Beleuch-
tung von oben haƩ e bereits SebasƟ ano Serlio in seinem 
1540 veröff entlichten Architekturtraktat aufmerksam 
gemacht und dabei das anƟ ke Pantheon in Rom, auf 
Grund seines Lichteinfalls und seiner Raumform, als 
Vorbild für Sammelräume genannt.
Während der RevoluƟ onszeit in Frankreich sehen die 
Museumsentwürfe fast ausnahmslos eine Rotunde im 
Zentrum einer groß angelegten Vierfl ügelanlage vor, de-
ren quadraƟ scher Grundriss meist durch vier Innenfl ü-
gel in Form eines griechischen Kreuzes in vier Höfe ge-
teilt wird. So zum Beispiel beim Museumsentwurf von 
Jacques-Nicolas-Louis Durand, der unter Zeitgenossen 
als Lehrbeispiel galt. (Abb. 52)
Somit gehörte in der zweiten HälŌ e des 18.Jahrhun-
derts die überkuppelte Rotunde auf verschiedene Art 
und Weise mit einer Galerie kombiniert zum festen Pro-
gramm des Museumsbaus.168

Museen als öff entliche Gebäude
1769-77 haƩ e Simon Louis du Ry in Kassel für den 
Landgrafen Friedrich den II. ein Gebäude (das Frideri-
canum) für die Unterbringung von einem Museum mit 
Bibliothek, realisiert. Die symmetrisch angelegte, zwei-
geschossige dreifl ügelige Anlage, die in ihrer architek-

Museum
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Abb. 49: Residenz München, 
URL <hƩ p://www.residenz-mu-
enchen.de/deutsch/museum/
anƟ quar.htm>, (Abrufdatum: 
05.10.2012).

Abb. 50: Naredi- Rainer 2004, 
19.

Abb. 51: Naredi- Rainer 2004, 
19.

Abb. 52: Naredi- Rainer 2004, 
21.
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Abb. 49
Das AnƟ quarium ist der älteste erhaltene 
Raum der Münchner Residenz.

Abb. 50
Antonio del Grande und Cirlamo Fontana, 
Galleria im Palazzo Colorina 1675-78, Rom

Abb. 51
Bernardo BountalenƟ , Tribuna der Uffi  zien 
in Florenz 1518 

Abb. 52
Museumsentwurf von Jacques-Nicolas-Louis Durand 
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tonischen Form die barocke SchlosstradiƟ on und den 
frühen Klassizismus vereint, war von Anfang an vom 
Schlosskomplex gelöst und als ausschließlich öff entlich 
zugänglich geplant und gilt somit als erster autonomer 
Museumsbau in Europa.169 (Abb. 53)
Erst 1811-1814 entstand die erste eigenständige Gemäl-
degalerie, die von Sir John Soane entworfene Dulwich 
Picture Gallery am Rande Londons, welche eine heute 
noch als vorbildlich geltende OberlichtkonstrukƟ on be-
sitzt. Der Bau bestand ursprünglich aus einer Abfolge 
von fünf abwechselnd quadraƟ schen und rechtecki-
gen Haupträumen und wurde von KabineƩ en fl ankiert. 
(Abb. 54)
Mit der von König Ludwig I. in AuŌ rag gegebenen Glyp-
tothek in München wurde Leo von Klenze beauŌ ragt, 
der für diesen von 1816-30 realisierten Entwurf erst-
mals die Anzahl, Form, DekoraƟ on und Belichtung der 
Räume an die aufgestellte Sammlung adapƟ erte. Durch 
den Vierfl ügelbau mit quadraƟ schem Innenhof ergibt 
sich die Möglichkeit eines, durch die verschieden Räu-
me führenden Rundganges. Die Haupƞ assade besteht 
aus einem achtsäuligen ionischen PorƟ kus zwischen 
niedrigeren Seitenfl ügeln und nimmt somit Bezug auf 
den Sammlungsinhalt im „griechischen SƟ l“. (Abb. 55)
Im Jahr 1822 wurde Leo von Klenze des Weiteren mit ei-
nem Entwurf für die Alte Pinakothek in München beauf-
tragt. In dem lang gestreckten Gebäude zur opƟ malen 
Anordnung der Gemäldegalerie, fi nden sich im Ober-
geschoß 7 unterschiedlich große aneinander gereihte 
Säle, die durch ein Oberlicht beleuchtet werden. Die 
KabineƩ e an der Nordseite, die mit den Sälen verbun-
den sind erhalten nördliches Seitenlicht. Ihr Gegenstück 

im Süden ist eine Galerie, die es ermöglicht jeden der 
Haupträume unmiƩ elbar zu erreichen. Kurze Querfl ü-
gel enthalten das Treppenhaus und Sonderräume. im 
Erdgeschoß befi nden sich die Magazine und Verwal-
tungsräume. Mit dieser KomposiƟ on haƩ e Klenze den 
wegweisenden Typus der modernen Gemäldegalerie 
geprägt. (Abb. 56)
Karl Friedrich Schinkel schuf mit dem 1823-30 errichte-
ten Alten Museum in Berlin ein Bauwerk, das den glei-
chen Stellenwert wie ein Schlossbau besaß. Es besitzt 
eine als kolossale Kolonnade ausgebildete Schauseite 
und überragt durch ein Sockelgeschoß, das von einer 
Freitreppe unterbrochen wird die Alltagsarchitektur. 
Der zweigeschossige geschlosse Block beinhaltet seitlich 
belichtete Ausstellungssäle auf beiden Ebenen, wobei 
die unteren von zwei Säulenreihen gestützt werden. Die 
vierfl ügelige Anlage umschließt ein Rechteck, welches 
durch einen kubischen MiƩ elbau, der eine Rotunde um-
schließt und den restlichen Bau überragt, wiederum in 
zwei kleinere Höfe geteilt wird.170 (Abb. 57)

„Die Grundrissfi gur des Alten Museums in Berlin […] 
respekƟ ve die ihr zugrunde liegende KombinaƟ on von 
Galerien und zentralen Erschließungsraum […] hat sich 
dabei als besonders langlebiges Vorbild erwiesen.“ 171

Das Museum, das wegen seiner klaren und prägnanten
Architektur, die das Zweckmäßige mit dem Erhabenen 
verbindet und die überkuppelte Rotunde als MoƟ v der 
Museumsarchitektur bleibend etabliert hat, gilt auch 
als jenes Bauwerk mit dem das Museum als Bauaufgabe 
endgülƟ g nobiliƟ ert worden ist.172

Museum
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Abb. 53: Foto von Nils Klinger, 
URL <hƩ p://www.art-magazin.
de/cityguide/kassel/37082/
kunsthalle_fridericianum_sze-
neƟ pp_kassel>, (Abrufdatum: 
05.10.2012)

Abb. 54: Dullwich Picture 
Gallery, URL <hƩ p://dulwich-
galleryfriends.fi les.wordpress.
com/2008/09/quiz-plan-soane.
jpg >, (Abrufdatum: 05.10.2012)

Abb. 55-56: Naredi- Rainer 
2004, 22.
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Abb. 53
Simon Louis du Ry, Fridericianum 1769-77, Kassel

Abb. 54
Sir Johan Soane, Dull-
wich Picture Gallery 
1811-14, am Rande von 
London Abb. 55

Leo von Klenze, Glyptothek in München, 1816-30 

Abb. 56
Leo von Klenze, Alte Pinakothek in München, 1822-36
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Diese frühen fürstlichen Museumsbauten in Berlin und 
München, die man als Prototypen des repräsentaƟ ven 
Museums bezeichnen könnte, übten auch außerhalb 
Deutschland großen Einfl uss aus und die von Schinkel 
und Klenze gefundenen Lösungen wurden immer wieder 
als Vorbild verwendet. Nicht zuletzt haƩ e auch Friedrich 
Semper die auf Klenze zurückgehende Anordnung von 
Ausstellungsräumen im Obergeschoß des Kunsthisto-
rischen Museums in Wien (1872-89) angewendet, das 
in Zusammenarbeit mit Carl von Hasenauer entstanden 
ist. Es diente der PräsentaƟ on der habsburgerischen 
Gemäldesammlung und wurde in neobarocker Archi-
tektur realisiert, doch im Unterschied zur Pinakothek in 
München liegt die entscheidende Betonung auf einen 
kuppelgekrönten MiƩ elrisalit.173  (Abb. 58)

„Die noch um einiges größer dimensionierten dynas-
Ɵ schen Museen des späteren 19. Jahrhunderts, allen 
voran Sempers Kunsthistorisches Museum in Wien, 
haben das ihre dazu beigetragen, den klassischen Mu-
seumstypen im Bewusstsein späterer GeneraƟ onen 
als zwingend für die InsƟ tuƟ on Museum zu veran-
kern.“ 174

Architektur und Exponat
Das Prinzip, das schon in den ersten großen Museums-
bauten des 19. Jahrhunderts angewandt wurde, zwi-
schen dem Museumsbau und dem ausgestellten Inhalt 
einen sƟ lisƟ schen Zusammenhang herzustellen, wird 
schließlich auch 1906 im „Handbuch der Architektur“ 
gefordert. Denn die Besucher sollen die ausgestellten 

Objekte in, ihrer Eigenart entsprechenden, architek-
tonisch ausgebildeten Räumen betrachten, um in ein 
kulturhistorisches Milieu eintauchen zu können. Ein 
Beispiel dafür ist das 1894-1900 von Gabriel Seidl reali-
sierte Bayrische NaƟ onalmuseum (Abb. 59), für dessen 
Planung er sich unter anderem an dem Schweizerischen 
Landesmuseum in Zürich von Gustav Gull und an dem 
von Lambert und Stahl geplanten Historischen Museum 
in Bern, orienƟ erte. Gemeinsam ist den zuletzt erwähn-
ten Bauten ihr unregelmäßig gruppierter, den verschie-
denen Ausstellungsbedürfnissen angeglichener Grund-
riss, der prinzipiell beliebig erweitert werden konnte 
und von Zeitgenossen als „Angliederungssystem“ be-
schrieben wurde. Dieser unterschied sich grundlegend 
von den klaren symmetrischen Strukturen der frühen 
Museumsbauten. Folglich entwickelte sich gegen Ende 
des 19.Jahrhunderts schon bald ein neues museales 
Verständnis, das eine neue Gestaltungsfreiheit bot und 
ein Abwenden von der sich als zu starr und unfl exibel 
erwiesenen, auf die MilieurekonstrukƟ on bezogenen 
Architektur, hervorrief.
Aber auch die Rücksichtnahme auf die zunehmend 
enger werdende städtebauliche SituaƟ on, stellte für 
die Architekten eine neue Herausforderung dar und so 
wurde das Erscheinungsbild der Museen, ohne Hinwei-
se auf deren spezifi schen Inhalt, an die urbanen Umge-
bung angepasst. 
Daraus ergab sich eine Fülle an formalen Lösungen. 
GleichzeiƟ g zeichnete sich aber eine Tendenz zur Ver-
wendung klassischer HoheitsmoƟ ve ab. Vor allem an-
gloamerikanischen Raum verwendete man klassische 
MoƟ ve bis ins 20.Jahrhun dert, um das Museum als hu-
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Abb. 57: Naredi- Rainer 2004, 
22.

Abb. 58: Naredi- Rainer 2004, 
23.

Abb. 59: Foto von FOTAG, URL 
<hƩ p://www.m-luŌ bild.de/
luŌ bild/bayerisches-naƟ onal-
museum-280.html>, (Abrufda-
tum: 05.10.2012).
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Abb. 57
Karl Friedrich Schinkel, Altes Museum Berlin, 1823-30

Abb. 58
Friedrich Semper und Carl von Hasenauer, Kunsthistorisches Muse-
um Wien, 1872-89

Abb. 59
Gabriel Seidl, Bayrisches NaƟ onalmuseum, 1894-1900
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manisƟ sches Heiligtum zu kennzeichnen. Dementspre-
chend fi nden sich PorƟ kus und Rotunde an der 1941 
ferƟ ggestellten NaƟ onal Gallery in Washington, entwor-
fen von John Russell Pope (Abb. 60) und an der NaƟ onal 
Gallery in London (1837 von William Wilkins errichtet, 
Abb. 61) wieder.175 

Neutralität
Schließlich aber führten die die Museumsreformen, zur 
Abkehr vom Typus repräsentaƟ ver Museen und wurde 
durch die Vorstellungen, der Avantgarde von einer neu-
tralen AteliersƟ mmung ersetzt.
Auch wenn sich die totalitären Systeme des 20.Jahrhun-
derts noch einmal der repräsentaƟ ven Formensprache 
bedient haben und diese sogar noch gesteigert, wie zum 
Beispiel beim „Haus der Kunst“ in München,176 war nach 
dem Zweiten Weltkrieg die klassische Moderne, mit 
dem Prinzip des neutralen, durch Stellwände geglieder-
ten weißen Raums, endgülƟ g tonangebend.177

„Die KulturpoliƟ k der „Pax Americana“ begann jeden-
falls, sich immer entschlossener in der Bildersprache 
der Avantgarde zu arƟ kulieren. Die Moderne war im 
Begriff , zum Hauptlieferanten der offi  ziellen Kunst-
sprache der „Freien Welt“ aufzurücken.“ 178

Ein gebautes Beispiel dafür war das 1939 im „interna-
Ɵ onal Style“ (miƩ lerweile erweiterte) eröff nete Muse-
um of Modern Art in New York, entworfen von Philip L. 
Goodwin und Edward D. Stone.179 (Abb. 62)

Flexibilität
In der Nachkriegszeit machten die Unterscheidung zwi-
schen permanenter und Wechselausstellung wie auch 
die Erkenntnis darüber, dass Erhaltungs- und Ausstel-
lungskriterien einer ständigen Veränderung unterliegen, 
eine fl exible Raumgestaltung unabdinglich und man 
lehnte ein monofunkƟ onales Gebäude ab. Auch Walter 
Gropius forderte maximale Flexibilität im Innern eines 
Museums und die Vermeidung einer starren Wandord-
nung. Am besten erfüllten diese Forderungen Bauten 
aus Eisen und Glas. Vorläufer solcher Raumkonstruk-
Ɵ onen waren die ein Jahrhundert davor entworfenen 
Bauten für die Weltausstellung, wie der Kristallpalast in 
London (1850-51) von Joseph Paxton (Abb. 63). In Ame-
rika wurde diese Art des Ausstellungsbaus bereits früh 
für Museen verwendet, doch in Europa kam diese Form 
des fl exiblen Grundrisses erst ein Jahrhundert später im 
Museumsbau zum Einsatz, zu dessen Vertreter man das 
Centre Pompitou zählen kann.180 (Abb. 64) Auch für das 
Centre Pompitou von Renzo Piano und Richard Rogers 
war das Prinzip des fl exiblen Raums grundlegend. Ein 
Raum in dem alles möglich ist, der als demokraƟ sch gilt, 
und in dem man die größtmögliche Flexibilität durch 
eine ideale technische Einrichtung erzielte.181 (Auch 
wenn nachträglich ein Ausbau für die opƟ male Ausstel-
lung der Kunstwerke vorgenommen wurde.) 182

Das Museum als Kunstwerk
Die FerƟ gstellung des Centre Pompidou 1977 gab auch 
den entscheidenden Impuls für die zunehmende Popu-

Museum
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Abb. 60: Washington Blog, URL 
<hƩ p://www.washington-la.
org/naƟ onal-gallery-of-art-aus-
stellungen-in-washington-d-c >, 
(Abrufdatum: 05.10.2012)

Abb. 61: URL <hƩ p://vor-
reiterin.fi les.wordpress.
com/2008/09/naƟ onal-galle-
ry/>, (Abrufdatum: 05.10.2012).

Abb. 62: Newhouse 1998, 150. 

Abb. 63: BBC Hulton Picture 
Library, URL <hƩ p://www.
merriam-webster.com/concise-
images/12552.htm>, (Abrufda-
tum: 05.10.2012).
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Abb. 60
John  Russell Pope, NaƟ onal Gallery in Washington 1941

Abb. 61
William Wilkins, NaƟ onal Gallery London, 1832-38

Abb. 63
Sir Joseph Paxton Kristallpalast in London, 1850-51

Abb. 62
Philip Goodwin und Edward D. Stone, Museum of Modern Art 
New York, 1939
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larität des Museumbaus, denn dieser Bau zeigte sich 
off en als Kunstmaschine.183

Unter dem Deckmantel der Bauaufgabe Museum wurde 
ein Manifest einer neuen Architekturhaltung materiali-
siert, das des technischen Expressionismus. Das ohne 
Kompromisse sichtbar gelassene Stahltragwerk mit all 
seinen Stützen, Fachwerkträgern und Aussteifungen hat 
nicht nur eine konstrukƟ ve Aufgabe, sondern auch sym-
bolischen Charakter. Das Museum sollte sƟ mulierende 
Hülle für neuarƟ ge Prozesse, der Aneignung von Kultur 
durch die Massen, sein. Doch es ist kein Geheimnis, dass 
hier die Architektur und nicht die Kunst die eigentliche 
AƩ rakƟ on darstellt.184

Zwei Jahrzehnte zuvor setzte das Guggenheim Museum 
New York die Grundlage für eine neue Art, die Kunst 
zu betrachten, fest. Wright ersetzte den tradiƟ onellen 
Kubus durch die konƟ nuierliche Spirale und prägte da-
durch die Entwicklung des Museums als Raumkunst-
werk.185 (Abb. 65)
So beanspruchte spätestens die Postmoderne in den 
frühen 80er Jahren eine eigenständige Aufmerksamkeit 
und führte dazu, Museen als bildhaŌ -piƩ oreske Objekte 
und als eigenständigen Typus von Gesamtkunstwerken 
wahrzunehmen.186 Die Architektur legte ihre dienende 
Rolle ab und wurde zur ProtagonisƟ n. Damit war ein 
LeitmoƟ v für das 20.Jahrhundert gefunden, welchem 
die meisten Museumsneubauten folgten.187

DekonstrukƟ vismus - Minimalismus
In den 90er Jahren erlangte innerhalb des Stlipluralis-
mus, der SƟ l des DekonstrukƟ vismus die meiste Auf-

merksamkeit. Eine expressionisƟ sche Formensprache, 
wie sie Daniel Liebeskind oder Zaha Hadid verwenden, 
prägte die Museumsarchitektur.188

„Der Höhepunkt am Ende des 20.Jahrhunderts war 
dann das von Frank O. Ghery entworfene Guggen-
heimmuseum in Bilbao (1991-1997). Der sofort zu be-
obachtende „Bilbao-Eff ekt“ zeigte zwei wichƟ ge Din-
ge klar auf: Erstens, eine Stadt und sogar eine ganze 
Region kann von einem neuem Museum profi Ɵ eren 
und zweitens, die Architektur haƩ e sich endgülƟ g von 
der Kunst, die in den Museen ausgestellt wird, eman-
zipiert.“ 189

Einen solchen Bau kann man heute überall auf der 
Welt fi nden. Auf Grund ihrer signifi kanten Wiederer-
kennbarkeit hat man in solchen Fällen von sogar von 
Markenarchitektur zu sprechen begonnen. Dass Gehry 
hierbei führend ist, liegt sicher an seiner spielerischen 
und skulpturalen Formensprache, die auf dem Feld der 
Museumsarchitektur den Erfolg zu sichern scheint. Der 
Bauherr ersteht mit der Architektur die bekannten Ei-
genschaŌ en einer universellen Marke. 

Die Gegenbewegung, der Minimalsimus propagiert den 
Trend zur RedukƟ on und zur formalen Zurückhaltung.190 

Diese Auff assung beansprucht eine völlig neutrale und 
demokraƟ sche AusgangsposiƟ on für die ausgestell-
te Kunst zu sein. Peter Zumthor (Kunsthaus Bregenz 
1990-1997) und Herzog de Meuron, mit ihrem 24 mal 
8 Meter dimensionierten Kubus für die Privatsammlung 
Goetz in München (1989-1992, Abb. 66) , sind dieser Li-
nie gefolgt.191

Museum
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Abb. 64: Foto von conservape-
dia.com, URL <hƩ p://www.
archdaily.com/64028/ad-clas-
sics-centre-georges-pompidou-
renzo-piano-richard-rogers/>, 
(Abrufdatum: 05.10.2012).

Abb. 65: eigenes Bild

Abb. 66: Sammlung Goetz, URL 
<hƩ p://www.sammlung-goetz.
de/de/Architektur.htm#panel_
museum>, (Abrufdatum: 
05.10.2012) 
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Abb. 64
Renzo Piano und Richard Rogers, Centre Georges Pompi-
dou, Paris, 1977

Abb. 65
Frank L. Wright,  Solomon R. Guggenheim Museum, New 
York, 1959

Abb. 66
Herzog & de Meuron, Sammlung Goetz, München, 1992
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Das Museum als Bauaufgabe – heute
War anfangs des 20.Jahrhundert die Frage über das 
Verhältnis von Architektur zur ausgestellten Kunst noch 
off en, hat sich die EmanzipaƟ on der Architektur immer 
weiter durchgesetzt. Denn kaum eine andere Bauaufga-
be erlaubt ein so freies, die FunkƟ onen überwindendes 
Spiel der Formen, wie der Museumsbau. Mit dem Erfolg 
der Museen wurde auch den Architekten ein aussichts-
reiches Terrain gesichert.192 So präsenƟ eren sich die 
Museen heute in einer breiten sƟ lisƟ schen Vielfalt, de-
ren GrundsƟ mmung experimentell ist.193 Jedoch lassen 
sich im Museumsbau in den letzten Jahren neben den 
gestalterischen Extremen auch andere formale Trends 
ablesen: 194

Klassische Bescheidenheit
Eine weitere Antwort auf die ArƟ kulaƟ onsmöglichkeiten 
der Museumsarchitektur ist die goldene MiƩ e zwischen 
den beiden Extremen, Minimalismus und Expressionis-
mus, welche man als „klassisch“ bezeichnen könnte. 
Eine derarƟ ge Bescheidenheit fi ndet man auch in den 
zahlreichen Umbauten und Erweiterungen bestehender 
Gebäudekomplexe neben den reinen Neubauten. Ein 
Beispiel dafür ist das von Taniguchi and Associates er-
weiterte MoMA in New York.195

Neue Transparenz
„[...] so ist die Transparenz als direkte Antwort auf die 
spätestens nach 1968 laut gewordene KriƟ k am klassi-
schen Museumstempel und als Off enheit gegenüber 
neuen technischen Möglichkeiten zu verstehen. Trans-
parenz meint kurz gesagt die Nivellierung von Innen- 

und Außenbereich.“ 196

Sozial gesehen öff net sich die InsƟ tuƟ on Museum ihrer 
Umgebung und ermöglich Aus- und Einblicke.
Seitdem 1968 die Neue NaƟ onalgalerie von Mies van 
der Rohes eröff nete wurde, galt diese im Bezug auf 
Off enheit, Licht und Außenbezug als Maßstab für den 
Museumsbau.197

Ein jüngeres Beispiel stellt die Mediathek in Sendai (Ja-
pan) von Toyo Ito, die 2000 eröff nete wurde dar.198  (Abb. 
67)

Symbolismus
Besonders beim Entwurf des New Yorker Eyebeam, von 
Diller Scofi dio + Renfro ersichtlich, in dem ein sich durch 
das ganze Gebäude windendes „Band“ als Boden und 
Geschoßdecke funkƟ oniert und weiters die verschiede-
nen Bereiche von einander abgrenzt. (Abb. 68)
Ein weiteres solches MoƟ v eines Bandes bzw. einer End-
losschleife fi ndet sich im Entwurf des Mercedes-Benz 
Museum von UN Studio in StuƩ gart. (Abb. 69) Frank 
Lloyd Wrights Spirale, des Guggenheim-Museums in 
New York und Le Corbusiers als Idealform des Museums 
ziƟ erte Schneckenstruktur, sind Vorläufer dieser Idee. 
Diese Formen verkörpern Dauer. Eine altehrwürdige 
Symbolik triƩ  somit über die formale Grundstruktur 
wieder in die gegenwärƟ ge Architektur ein.199

Typologien anhand der RaumeigenschaŌ en

Gerichtete Raumfolgen
Die geschlossene Raumfl ucht, die von der repräsentaƟ -

Museum
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Abb. 67: Floornature, URL 
<hƩ p://www.fl oornature.de/
projekte-kultur/projekt-toyo-
ito-die-mediathek-in-sendai-
japan-4123/>, (Abrufdatum: 
05.10.2012).

Abb. 68: Archispass, URL 
< hƩ p://www.archispass.
org/?m=200702&paged=3 >, ( 
Abrufdatum: 05.10.2012).

Abb. 69: UNStudio, URL <hƩ p://
www.unstudio.com/projects/
mercedes-benz-museum>, 
(Abrufdatum: 05.10.2012)

Abb. 70: Andis Sīlis, URL 
<hƩ p://www.anothertra-
velguide.com/eng/europe/
united_kingdom/london/
connoisseurs_guide/architectu-
ral_tourism_handbook_by_an-
dis_silis/london>, (Abrufdatum: 
05.10.2012).
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Abb. 67
Toyo Ito, Mediathek in Sendai, Japan, 2000

Abb. 68
Diller and Scofi dio, Entwurf von 2001 Eyebeam 
Museum of Art and Technology, New York

Abb. 69
UNStudio, Mercedes-Benz Museum, StuƩ gart, 2001-2006 

Abb. 70
Robert Venturi, Denise 
ScoƩ  Brown & Associates, 
Sainsbury Wing (Erweite-
rung der NaƟ onal Gallery), 
1991
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ven Schlossarchitektur des Barocks abstammt, wird als 
Enfi lade bezeichnet. Enfi ladenarƟ ge Raumverbindun-
gen, die eine Durchsicht durch mindestens drei Räume 
ermöglichen werden heute als „gerichtete Raumfolge“ 
bezeichnet und fanden auch in der Museumsarchitektur 
der letzten Jahrzehnte mehrfach Anwendung.
Zu dieser Raumanordnung werden auch AdapƟ onen 
gezählt, die nicht nur einen Hauptweg, sondern auch 
alternaƟ ve Wege gestaƩ en.
Ein Beispiel der gerichteten Raumfolge ist die NaƟ onal 
Gallery London, Sainsbury Wing, von Robert Venturi, 
Denise ScoƩ  Brown & Associates.
Durchdringungen dieser Raumfordnung leiten zur Un-
terategorie den MatrixarƟ gen Raumanordnung über.200 

Dies Bedeutet die Überlagerung und MehrdeuƟ gkeit 
von Raumstrukturen. 201

Off ener Großraum
Der off ene Raum galt in den 60er und 70er Jahren als 
Muster von demokraƟ scher Transparenz. Auch galt er 
als eine neutrale Hülle für eine (durch Technik unter-
stützte) Flexibilität und Wandelbarkeit. Ein Beispiel ei-
nes solchen „fl exiblen Containers“ wäre die neue NaƟ o-
nalgalerie Berlin.202  (Abb. 71)

PlasƟ sche Raumbildung
Bezeichnend für diese Richtung sind die Abkehr vom 
rechten Winkel und ein unverwechselbares Erschei-
nungsbild. Das aufsehenerregenste Beispiel ist wohl das 
Guggenheim Museum von Frank O. Gehry in Bilbao.203

(Abb. 72)

Umgenutzte und ergänzte Baudenkmäler
Die Bandbreite dieser Kategorie reicht von der Erhal-
tung von historischer Bausubstanz bis hin zur Ergänzung 
von Bestandsgebäuden. Entwurfsatlas
Viele der berühmtesten und ältesten Museen sind aus 
der Umnutzung bestehender Gebäude entstanden. So 
zum Beispiel das Louvre oder die Uffi  zien.204

Gänging ist auch die Unterbringung von Kunstmuseen 
und Kunsthallen in ausgedienten Industriedenkmälern, 
wie beim Musée d´Orsay.205  (Abb. 73)
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Abb. 71: Alisa Quint, URL 
<hƩ p://pinterest.com/
pin/73535406386059113/>, 
(Abrufdatum: 05.10.2012).

Abb. 72: Archidialog, URL 
<hƩ p://archidialog.com/
tag/guggenheim-museum-
in-bilbao/>, (Abrufdatum: 
05.10.2012).

Abb. 73: the delineator, URL 
<hƩ p://www.greatbuildings.
com/cgi-bin/gbc-drawing.
cgi/Musee_d_Orsay.html/
Musee_d-Orsay_Plan_2.jpg >, 
(Abrufdatum: 05.10.2012).

Abb. 71
Ludwig Mies van der 
Rohe, New NaƟ onal 
Gallery, Berlin, 1968. 

Abb. 72
Frank O. Gehry, Gug-
g e n h e i m - M u s e u m 
Bilbao Grundriss Erd-
geschoß, 1997

Abb. 73
Gae AulenƟ , Umbau Musee d‘Orsay, Paris, France, 
1980-87. 



206 Vgl. Oechslin 2006, 5.
207 Newhouse 2008, 8.
208 Vgl. Oechslin 2006, 5.
209 Greub 2006, 9.
210 Vgl. Maier-Solagk 2008, 7.
211 Vgl. Greub 2006, 9.
212 Vgl. Oechslin 2006, 7.
213 Vgl. Oechslin 2006, 5.

Städtebauliche Bedeutung - das Museum als neue Kathedrale

Der Bürgerstolz im 19. Jahrhundert hat dazu geführt, 
dass sich die Residenzstädte zu Großstädten entwickel-
ten. Dabei wurde ihnen all das hinzugefügt, was ihren 
Charakter als MiƩ elpunkt von Leben und GesellschaŌ  
unterstützte, nämlich öff entliche Bauten.
Mit dem Auĩ ruch in die Moderne pries der deutsche 
Werkbund Bahnhof, Fabrik und KauĬ aus als neue Groß-
formen und feierten die „Ingenieursbauten“, welche 
ihre äußere Form aus sich selbst entwickeln ohne Mas-
kierung durch Architekten, als neue Formensprache.206

„Le Corbusier verglich industriell produzierte Formen 
lobend mit dem Pantheon.“ 207

Als „Moderne Nutzbaumonumentalität“ wurde diese 
Haltung 1913 von Karl Scheff er, in seiner Arbeit „Die Ar-
chitektur der Großstadt“ bezeichnet und er war es auch, 
der die Fabriken als die neuen Kathedralen bezeichnete. 
Heute noch wenn ein Bau großes Aufsehen erregt wird 
dieser als „neue Kathedrale“ bezeichnet.
Auch das Hamburger Architektur Zentrum plädierte, 
im Gegensatz zur Auff assung, städtebauliche Projekte 
spielen die wichƟ gere Rolle für die Stadtentwicklung, 
mit dem Slogan: „Große Häuser mit großer Wirkung/
Kulturprojekte als Impuls für die Stadtentwicklung.“ 
„Anziehungspunkte, Publikumsmagneten sollen sie 
sein, Grenzen sprengen und Ausdruck moderner Urba-
nität werden.“ So gesehen setzt sich die Geschichte der 
Großbauten (den Anfang machten die Pyramiden) fort, 
in welche die Museen die führende Rolle einnehmen: 208

„Die Städte haben die Museen als MarkeƟ ngfakto-
ren entdeckt: Ein spektakulärer Museumsbau besitzt 
überregionale Ausstrahlung, sichert der Stadt im bes-

ten Fall sowohl ein markantes Wahrzeichen als auch 
ZentrumsfunkƟ on zu.“ 209

Aus der Sicht der KommunalpoliƟ k sind Museen Bau-
steine für die Stadtentwicklung. So funkƟ oniert ein Mu-
seum als kulturelles Stadtzentrum, zur Aufwertung oder 
Belebung vernachlässigter Viertel, als städtebaulicher 
Impulsgeber, als kulturellen Landmarks auf der Landkar-
te und als Anziehungspunkt für Touristen. Weiters las-
sen sie in ihrer Umgebung einen neues Dienstleistungs-
angebot entstehen.210

Als bestes Beispiel zeigt Bilbao, dass ein Museum einen 
ganzen StadƩ eil bzw. sogar einer ganzen Region zum 
ökonomischen Aufschwung verhelfen kann.
Waren es bislang nur die Kunstwerke, die das Publikum 
in das Museum lockten, sind es heute oŌ mals die spek-
takulären Bauten, welche die HauptaƩ rakƟ on darstel-
len.211

Somit wird aber auch klar, so lange der Architekt einem 
Museum nicht eine Form mit Wiedererkennungswert 
verleiht, wird der Erfolg höchstens ein kommerzieller 
nicht aber ein kultureller sein.212

Doch der Verdacht liegt nahe, dass sich das Phänomen 
der Museen, als Kunst-Bauten auf die Architektur redu-
ziert, die gemäß der jüngsten Mode, als Skulptur gehan-
delt wird und nicht, zumindest ausschließlich, mit dem 
ungesƟ llten Durst nach Kunst erklärt werden kann.
Somit führt nichts an der Erkenntnis vorbei, dass Muse-
umsbauten als Kathedralen von heute und das Museum 
als InsƟ tuƟ on zwei verschiedene Dinge bedeuten.213
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Abb. 74: eigenes Bild
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Abb. 74
Frank O. Gehry, Guggenheim-Mu-
seum Bilbao, 1997 
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Das Museum als InsƟ tuƟ on 

„Das Museum bezeichnet im ursprünglichen Wortsinn- 
griechisch „museion“- den Sitz der Musen.“ 214

„Die Musen stehen für jenen Funken der InspiraƟ on, 
der in einer Idee oder in einem Gedanken enthalten 
ist und (…) bei der Betrachtung eines Kunstwerkes […] 
überspringt.“ 215

AnƟ ke Wurzeln
Am Anfang der musealen Entwicklung stehen die grie-
chischen Schatzhäuser, Thesauroi genannt, in denen 
man den GöƩ ern geweihte Gaben aller Art ausgestellt 
hat.216   (Abb. 75)

„Die griechische Kunst schaŏ   jene Werke, die die 
SammelleidenschaŌ  nachfolgender Kulturen begrün-
det. An erster Stelle stehen dabei die Römer, die in 
ihrer Begeisterung […] bedeutende Sammlungen zu-
sammengetragen haben.“ 217

Doch Rom instrumentalisierte die griechische Kunst und 
wichƟ g war nicht das Kunstwerk selbst, sondern die 
Sammlung, welche von Reichtum und Einfl uss zeugte.
Auf staatlicher Ebene sind es die aus allen Provinzen 
nach Rom getragenen Beutestücke, die von der imperi-
alen Größe Roms zeugen.218

MiƩ elalter
Im MiƩ elalter fi ndet man Sammlungen in Form von 
Schatzkammern und kostbarer Kirchenschätze, ähnlich 
der Zusammenstellung der anƟ ken Tempelschätze. Ein 

solches gängiges Schatzgewölbe konnte man beispiels-
weise am Hof von Mantua fi nden. Dort war über diesem 
als „GroƩ a“ bezeichneten Raum auch ein so genanntes 
„Studiolo“ angelegt, ein in Italien und Frankreich üb-
licher und seit dem 14. Jahrhundert nachweisbarer 
Raumtypus, der als Auĩ ewahrungsort von Sammel-
objekten aber auch zum Studium diente. Im Laufe des 
15. Jahrhunderts verlor das Studiolo nach und nach den 
Charakter eines Arbeitsortes und wurde immer mehr, 
vor allem an den Höfen humanisƟ sch gebildeter Fürs-
ten, zum reinen Sammlungsraum. Exemplarisch war das 
Studiolo des toskanischen Großherzogs Francesco I.219

(Abb. 76)

15. Jahrhundert
Der Wille nach wissenschaŌ licher Erfassung der Welt 
und das erwachende Interesse für Geschichte waren die 
Voraussetzung für die Entwicklung des Museums.
Im 15. Jahrhundert begann man an den Fürstenhöfen 
neben zeitgenössischer Kunst auch Relikte der klassi-
schen AnƟ ke zu sammeln und verlieh diesen aus ihren 
Zusammenhang gerissenen Objekten einen neuen Sinn, 
der durch den Kunstbegriff  legiƟ miert wurde.
Ebenso ehrgeizig widmete man sich im Zeitalter des Hu-
manismus auch der Erforschung der Natur und umgab 
sich mit zahlreichen Materialen aus dieser. Das gleich-
zeiƟ ge Interesse an der Kunst und an den Besonderhei-
ten der Natur führte im 16. Jahrhundert zur Entstehung 
von „Kunst- und Wunderkammern“, deren Nebeneinan-
der von Kunst und Natur den Grundstock für viele spä-
tere Museen bilden sollte.220 Ein Beispiel ist das AnƟ qua-
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Abb. 75-76: Naredi- Rainer 
2004, 13.

Abb. 77: Naredi- Rainer 2004, 
19.
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Abb. 75
Delphi, Schatzhaus der 
Athener 490 vor Christus, 
1906 wiederaufgebaut

Abb. 76
Studiolo des Großherzogs 
Francesco I. de Medici, 
1570-72; Florenz, Palazzo 
Vecchino

Abb. 77
Das AnƟ quarium der Münch-
ner Residenz. 
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rium in München.221 (Abb. 77)
Solche „KuriositätenkabineƩ e“ erfreuten sich in Europa 
so großer Beliebtheit, dass sogar Angehörige der Mit-
telschicht solche Kammern anlegten. Diese KabineƩ e 
sollten in erster Linie unterhalten und in Erstaunen ver-
setzen.222 Es gab aber auch enzyklopädisch angelegte 
Sammlungen, die auf die Bildung ihres Betrachters ab-
zielten. Ein Beispiel ist das vom Jesuiten Kircher gegrün-
dete Museum Kircherianum in Rom. (Abb. 78) Dadurch 
kam es zu einer Tendenz, welche die einzelnen Bereiche 
und Themen wieder von einander trennte.223

Die Anordnung wertvoller Gegenstände, die aus ihrem 
Kontext gelöst betrachtet werden, ist somit schon seit 
langem Praxis, doch im Gegensatz zur geheimen Auĩ e-
wahrung stellt erst die ansprechende Zurschaustellung 
der Kunstwerke den Beginn dessen dar, was wir heute 
Museum nennen.224

Galerie und Öff entlichkeit
Das seit der Frührenaissance erwachte Interesse für 
die AnƟ ke ließ viele derarƟ ge Sammlungen entstehen. 
GleichzeiƟ g entstanden an vielen Höfen auch Gemälde-
galerien, in denen sich Geschmack, Mäzenatentum und 
RepräsentaƟ onsbedürfnis der Fürsten widerspiegelten. 
Ein Beispiel dafür ist die Sammlung von Erzherzog Leo-
pold Wilhelm, die heute den Kern der Gemäldegalerie 
des Kunsthistorischen Museums in Wien bildet. (Abb. 
79) Die Beschränkung des Sammlungsgebiets löste die 
Kunstkammer ab und führte allmählich zur Kategorisie-
rung und einem Kunstverständnis, das die Basis des Mo-

dernen Museums bildet.225

„Spezialisierung und Klassifi zierung haƩ en zur Folge, 
daß[!] man sich Kunst auf neue, didakƟ sche Weise 
näherte und von dieser nun eher Belehrung als bloße 
Unterhaltung erwartete. Neben der Ansicht, daß[!] die 
Kunst in der Lage sei, die Menschheit zu verbessern 
entwickelte sich die allgemeine Auff assung, daß[!] die 
Öff entlichkeit einen Anspruch auf Kultur habe.“ 226

Somit führte im 18. Jahrhundert das Ersetzen der Re-
präsentaƟ on durch das Kennertum zusammen mit der 
EmanzipaƟ on des Bürgertums zu einer allgemeinen Zu-
gänglichkeit der fürstlichen Sammlungen.227

„Unter Museen verstand man nun – gemäß Johann 
Georg Sulzers einfl ussreicher, 1771 erstmals erschie-
nener „Allgemeinen Theorie der schönen Künste“ 
- bezeichnenderweise ausschließlich Kunstsammlun-
gen. Sie sollten „den Künstlern und Liebhabern zum 
Studieren beständig off enstehen[!]“, weil sie der „Bil-
dung des Geschmackes“ dienten.“ 228

Mit dieser auŅ lärerischen Haltung wurde auch die Öff -
nung der extra dafür aus dem königlichen Besitz zusam-
mengestellten Sammlung im Palais Luxembourg 1750 in 
Paris betrieben, welche zu gewissen Zeiten der Öff ent-
lichkeit zugänglich gemacht wurde. Als Folge der fran-
zösischen RevoluƟ on wurde diese später verstaatlicht 
und im Louvre eingerichtet. (Abb. 80) Bei freiem EintriƩ  
war sie für die Öff entlichkeit zugänglich und zum Stu-
dium für Künstler gedacht. 1802 haƩ e dieses Museum 
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Abb. 78: WIkipedia, URL 
<hƩ p://de.wikipedia.org/w/
index.php?Ɵ tle=Datei:Kircher-
Museum_im_Collegium_Ro-
manum.jpg&fi leƟ mesta
mp=20090515181940>, (Abruf-
datum: 05.10.2012).

Abb. 79: Naredi- Rainer 2004, 
14.

Abb. 80: ART.com, URL < 
hƩ p://imgc.artprinƟ mages.
com/images/art-print/hubert-
robert-la-grande-galerie-du-
louvre-entre-1794-et-1796_i-
G-50-5077-HKE2G00Z.jpg >, 
(Abrufdatum: 05.10.2012). 
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Abb. 78
Das Museum Kircherianum wurde im Jahre 1651 im Collegium Romanum 
in Rom eingerichtet. Es war eine typische barocke Wunderkammer und 
Vorläufer der späteren wissenschaŌ lichen Museen. Es trug den Namen des 
Universalgelehrten Athanasius Kircher. 

Abb. 79
Erzherzog Leopold Wilhelm in seiner Gemäldegalerie in Brüssel 
1651, welche den Grundstock des späteren Kunsthistorischen Mu-
seums in Wien bildet.

Abb. 80
Hubert Robert, Grande Galerie im Louvre. 1794/96; Paris
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bereits eine Verwaltung wie sie auch heute noch üblich 
ist. Kataloge, BeschriŌ ungen an den Bildern sowie Füh-
rungen untermauerten den Charakter des Museums als 
staatliche ErziehungsinsƟ tuƟ on, die das Bewusstsein 
verstärkt hat, dass Kunstwerke naƟ onaler Besitz seinen, 
der durch die InsƟ tuƟ on Museum geschützt und prä-
senƟ ert werden müsse.229

Kunst- und Kulturhistorische Museen
Kunstverehrung und naƟ onale Begeisterung ließen zu 
Beginn des 19. Jahrhunderts die vorhandenen Samm-
lungen, welcher Art auch immer, unter neuen Aspekten 
erscheinen. Die Entstehung einzelner WissenschaŌ en 
sicherte ihnen große Wertschätzung und unterstützte 
gleichzeiƟ g die Entwicklung unterschiedlicher Muse-
umsformen. Hauptaugenmerk lag dabei auf den Kunst-
museen, für die (zunächst in Deutschland) die ersten 
großen Museumsbauten entstanden.230 Abgesehen von 
weiteren Räumlichkeiten, die diese Bauten boten, ha-
ben sie auch das Ansehen erhöht, das mit bedeutsamen 
Sammlungen verbunden war.231

„Ihre an der barocken Schloss- wie auch der anƟ ken 
Tempelarchitektur orienƟ erte Gestalt unterstrich den 
Rang des Museums als Ort naƟ onaler RepräsentaƟ on 
und WeihstäƩ e der Kunst.“ 232

Nach und nach wurden die Kirchen, die zur Anbetung 
GoƩ es erbaut wurden durch Museen ersetzt, die man 
für die Anbetung der Kunst errichtete.233

Das Kunstmuseum haƩ e vor allem aber die Aufgabe, das 

künstlerische Erbe der Vergangenheit nicht nur zu erhal-
ten, sondern auch für die Gegenwart fruchtbar zu ma-
chen. Es ist deswegen ein Ort, an dem Vergangenheit, 
Gegenwart und ZukunŌ  einen gemeinsamen SchniƩ -
punkt haben.234  Das Museum des 19.Jahrhunderts wur-
de somit zum Hüter tradiƟ oneller Werte und zum Ort 
wissenschaŌ licher Forschung. Denn Kunst sollte nicht 
nur Freude bringen, sondern auch geschmacksbildend 
und erzieherisch wirken.235 Im MiƩ elpunkt standen 
meist nicht die Kunstwerke als solche, sondern die Ein-
ordnung dieser in chronologische Abläufe, in inhaltliche 
oder themaƟ sche Zusammenhänge, für welche das Mu-
seum einen mehr oder weniger dekoraƟ ven Rahmen 
schuf.236

Viele KriƟ ker waren jedoch der Meinung, dass das Lösen 
der Kunstwerke aus ihren ursprünglichen Zusammen-
hängen deren Begräbnis gleichkäme. Die Verlagerung 
der Kunstwerke aus ihren Ursprungsort in architektoni-
sche Strukturen, die ausschließlich zu Ausstellungszwe-
cken errichtet wurden - auch wenn diese im 19.Jahr-
hundert oŌ  den SƟ l der Paläste nachempfunden war, 
für welche die Exponate angeferƟ gt waren - würde die 
Kunst von einer lebendigen Erfahrung trennen und sie 
zu einer weltlichen Religion erheben. Dieses Argument 
verschaŏ  e den Museen somit die Bezeichnung als „sa-
kraler Raum.“ 237

Strategien ästheƟ scher Wirkung
Die Spannung zwischen historischem Bewusstsein und 
kultureller SchöpferkraŌ  führten dazu, dass Museen 
immer mehr als schwere Gewichte der Vergangenheit, 
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die auf der Gegenwart lasten, gesehen wurden. Außer-
dem trug die zunehmende Musealisierung von Kultur-
gütern dazu bei, dass der Bestand der Museen derart 
zunahm, dass der Besucher durch die Fülle kaum im 
Stande war, sich auf ein einzelnes Werk zu konzentrie-
ren.238  Vergessen schien die griechische Auff assung vom 
Museum als eine StäƩ e der InspiraƟ on. Denn zu viele 
Museen kamen durch die Ausstellung zu vieler, aus dem 
Zusammenhang gerissener Gegenstände einer Trophä-
ensammlung gleich.239 Einen Ausweg sah man in Aus-
stellungsstrategien, die nicht enzyklopädisch, sondern 
ästheƟ sch orienƟ ert waren. Es ging nicht mehr darum 
möglichst viele Belegstücke für die einzelnen Schu-
len und Meister zusammenzutragen, sondern von den 
meist bewunderten Künstlern möglichst viele Werke zu 
erstehen und auszustellen. 
Die ästheƟ sche Wirkung stand nun im Vordergrund und 
es wurden sorgfälƟ g arrangierte Zusammenstellungen 
inszeniert.240 Exemplarisch für diese museologische 
Reformbestrebung ist das von Wilhelm von Bode ein-
gerichtete, 1904 eröff nete Kaiser-Friedrich-Museum 
in Berlin, das zu diesem Zwecke umgestaltet wurde.241 

(Abb. 81 - 82)

Die Moderne
Damit war auch die sƟ lisierende MilieurekonstrukƟ on 
überholt und die Avantgarde der Museumsfachleute, al-
len voran der Direktor der Hamburger Kunsthalle, Alfred 
Lichtwark, gelangte zu der Auff assung, dass Kunstmuse-
en eine neutrale AteliersƟ mmung vermiƩ eln sollten. 
Ausgehend von der ästheƟ schen KraŌ  der Kunstwerke, 

reduzierte man die museale Inszenierung auf ein Mi-
nimum.242 So begann man architektonisch gegliederte 
Räume durch off ene, fl exible Strukturen zu ersetzen, 
in denen man die Bilder auf weiße Raumteiler hängte. 
Dieser neutrale Hintergrund eignete sich bestens für die 
Kunst der Moderne, die sich als autonom und selbst-
genügsam sah.243 Doch laut KriƟ kern wurde die Kunst 
somit nur noch mehr ihres architektonischen Kontexts 
beraubt. Der Museumsraum schien immer anonymer 
zu werden und wurde als „weißer Würfel“ bezeichnet.244

„Obwohl diese an den Prinzipien des Bauhauses und 
damit der künstlerischen Avantgarde orienƟ erte Form 
der Ausstellung bald nach der naƟ onalsozialisƟ schen 
Machtergreifung bezeichnenderweise wieder revi-
diert wurde, hat sich das Ideal des zu Beginn des 20. 
Jahrhunderts entwickelten „Modernen Museums“ 
letztlich weltweit durchgesetzt und dominiert die mu-
seale Praxis im wesentlichen bis heute, auch wenn die 
ideologischen Prämissen, auf die sich die Museums-
reformer einst berufen haben, längst nicht mehr oder 
allenfalls noch zum Teil gelten.“ 245

Es lässt sich also feststellen, dass sich für das Museum 
zwei charakterisƟ sche Begriff e ergeben: das Museum 
als Archiv für Objekte und der ältere „museion“, als Ort 
der Musen. Somit wird auch klar das Museum darf sich 
nicht nur damit begnügen, Dinge zu archivieren sondern 
muss sich auch damit auseinandersetzen, wie die darin 
enthaltenen Erfahrungen für uns brauchbar gemacht 
werden können. 246 
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Abb. 81-82: Naredi- Rainer 
2004, 16.

Abb. 83: Naredi- Rainer 2004, 
17.

Abb. 81
Berlin, Kaiser-Friedrich_Museum, KarbineƩ  venezianischer Malerei 
und PlasƟ ken des späten QuaƩ rocento in der Inszenierung von Wil-
helm von Bode, 1904.

Abb. 82
Berlin, Kaiser Friedrrisch-Museum, derselbe Raum nach Umge-
staltung durch Karl Koetschau mit reiner Gemäldeausstellung vor 
weißer Wand.

Abb. 83
Köln, Kunstgewerbe Museum, Ausstellungsraum 
1932 (Einrichtung Karl With). An den Prinzipien des 
Bauhauses orienƟ erte Form der Ausstellung. 
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Das Museum - Bedeutung heute

Das Museum gilt heute als besonders aƩ rakƟ ve und be-
liebte Bauaufgabe und ist immer mehr zum Spiegel ar-
chitektonischer Möglichkeiten geworden. Nicht nur der 
daraus resulƟ erende Qualitätsanspruch an die Architek-
tur des Museums, sondern auch die Globalisierung ha-
ben dazu geführt, dass das Bauen von Museen zu einer 
Angelegenheit öff entlichen Interesse und internaƟ ona-
len Anspruchs geworden ist.247  

Es lässt sich somit feststellen, dass heute Museen deut-
licher als andere Bauten, den Entwicklungsstand der Ar-
chitektur darstellen.248  „Damit werden Kunstmuseen zu 
Seismographen der architektonischen Kultur.“ 249

FunkƟ onen
Wer genauer hinschaut, der merkt, dass sehr vieles was 
zur Rubrik Museumsbau gezählt wird, der ältesten Mu-
seumsaufgaben, nämlich der Auĩ ewahrung und den 
Sicherungsmaßnahmen entspricht. Niemand kann die 
komplexen Aufgaben umfassender NeuorganisaƟ on, 
Verteilung und PräsentaƟ on ignorieren.250 
Somit ist und bleibt die Infrastruktur ein Faktor, auf den 
man große Rücksicht nehmen muss.251 Die Typologie 
Museum muss nämlich hinsichtlich fl exibler Raumauf-
teilung, diff erenzierter BeleuchtungssituaƟ onen und 
moderner Serviceeinrichtungen technisch wie funkƟ o-
nal einwandfrei funkƟ onieren.252  

Die Frage nach der Museumstypologie betriŏ   also nicht 
nur seine Form, sondern auch das Museum als InsƟ tu-
Ɵ on. Sofern bei den modernen Museen überhaupt die 
Rede von einem Archetyp sein kann, dann betreff end 

die beinhalteten FunkƟ onen und nicht die Form. 
Ein französischer KriƟ ker ist der Meinung, dass das Mo-
derne Museum aus folgenden drei Komponenten beste-
he:
- Auff angstrukturen (Empfang des Publikums, Eingangs-
bereich, Garderobe, Restaurants, Cafeterias usw.)
- PräsentaƟ onsräume (Galerien, Ausstellungsräume)
- Büros, WerkstäƩ en und Depots für Verwaltung, Kon-
servierung usw. 

Allgemein machen heute die Auff angstrukturen Büros, 
WerkstäƩ en und Depots etwa zwei DriƩ el des Bauvolu-
mens aus, und die für die Kunst reservierten Räume nur 
ein DriƩ el. War das Verhältnis von Kunst zu Erschließung 
und Verwaltungsräumen, laut Venturi im 19.Jahrhun-
dert noch 9:1, so ist es heute eben 1:2.
Somit lässt sich erkennen, dass das Museum heute 
längst nicht mehr ein Ort ist, an dem primär Kunstwerke 
ausgestellt und auĩ ewahrt werden, sondern es darü-
ber hinaus WerkstäƩ en, Büros, Vortragsäle, Computer-
räume, Bibliotheken, Räume für das Personal, Shops, 
Cafeteria mit Küche beherbergen muss.253 Sogar das 
Auditorium ist heutzutage nahezu fi xer Bestandteil der 
Museumsräumlichkeiten geworden. Die Ausweitung 
der FunkƟ onen ist heute somit die Regel, und nicht zu-
letzt haben sich die Museen immer mehr zu Veranstal-
tungsräumen entwickelt.254

 

BildungsstäƩ e oder Erlebnispark?
In der Nachkriegszeit herrschte meist weltweit bei der 
Allgemeinheit die Meinung, Museen seien langweilig 
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und elitär, wurden als Tempel oder Gefängnis der Kunst 
kriƟ siert und waren dadurch schlecht besucht. Die vo-
rausschauenden Museumsfachleute haben schon am 
Ende der 50er Jahre Ansprüche erhoben, das Muse-
um zum  Markt neuer Ideen und zu einem MiƩ elpunkt 
des Gedankenaustausches zu machen. Ergebnis ist 
„das Museum für eine GesellschaŌ  von morgen“, das 
seither eine Gründerzeit erfährt, trotz schwindender 
fi nanzieller MiƩ el. Da öff entliche Gelder knapp sind, 
wird nach amerikanischem Vorbild auch in Europa die 
Finanzierung in den privaten Sektor verschoben, was 
eine Chance und eine Gefahr zugleich birgt, da dies den 
Museen einerseits mehr Selbstständigkeit sichert, aber 
ihnen andererseits die Gesetze kommerzieller Effi  zienz 
aufzwingt.255  

„Spätestens an dem Tag, an dem das Centre Pompi-
dou zum ersten Mal mehr Besucher als der Eiff elturm 
registrieren konnte, hat sich die Kultur, insbesondere 
die Finanzierung der Kultur, der Logik der Konsum- 
und FreizeitgesellschaŌ  unterworfen. Spätestens seit 
diesem Datum ist die Verfügbarkeit von SubvenƟ onen 
von Kultur zwingend mit ihrer Fähigkeit, die Massen 
anzuziehen, verknüpŌ .“ 256

EinkunŌ sfördernde AƩ rakƟ onen sind überlebensnot-
wendig.257 
Durch die Erweiterung der Kunst um neue Medien wie 
InstallaƟ onen, Video und Performance ist das Museum 
auch zunehmend zum Theater geworden, was eine Ent-
wicklung des Museums als Ort der Unterhaltung bestä-
Ɵ gt.258 Auch für die von den Massenmedien geprägte 

GesellschaŌ  von heute, muss das Museum eine weitere 
FunkƟ on, nämlich die der Genuss- und Konsumwelt er-
füllen.259

Es scheint als sei die VergnügungsstäƩ e zum Modell für 
aktuelle Museumskonzepte geworden.260  
Egal ob mulƟ funkƟ onaler Veranstaltungsort oder For-
schungszentrum, die Kunstmuseen bestäƟ gen ihre Be-
deutung als Kulturzentren.261 

„Wie es Coop Himmelb(l)au formulierte: “Durch die 
Anregung zu direkter und akƟ ver Benutzung handelt 
es sich nicht nur um einen Museumsbau, sondern um 
einen urbanen Treff punkt. Die Architektur bringt die 
Typologie eines Museums mit der Typologie eine[!]
städƟ schen Freizeitzentrums zusammen.“  262

 
Erfolg
Der Erfolg der Museen hält also an. Dass es vor allem 
Kunstmuseen sind, die die Erwartung am besten erfül-
len, liegt nicht zuletzt am hohen Stellenwert der Kunst 
und dem heute fast religiösen Respekt vor dieser. Ge-
steigerte Kunstmarktpreise, Exklusivität und das ent-
sprechende Ausstellungsambiente bieten in der Kombi-
naƟ on von Glanz und Modernität weltweit eine gewisse 
Anziehung und Milieubildung. 
Schließlich sind es aber auch die Bedürfnisse der Samm-
ler, die sich für ihre LeidenschaŌ  entsprechende Räume 
und Standorte suchen. Die Sammlung Brandhorst, die 
Julia Stoschenk CollecƟ on, die Galerie BasƟ an und die 
Zunahme anderer privater Sammlungen belegen diese 
Tendenz. 
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Aufgrund seines Publikumerfolgs wirkt der Typus Kunst-
museum als Vorbild für andere Sammlungen und es 
scheint als ob das an den Künsten entstandene Inter-
esse und der Wohlgefallen sich auf andere Gebiete aus-
dehnen würden. Viele spektakuläre Museen der letzten 
Jahre widmen sich somit anderen Themen wie zum Bei-
spiel Automobil oder Literatur.263  

„Nie zuvor haben mehr Menschen die Museen be-
sucht, und nie zuvor wurden in so kurzer Zeit so viele 
Museumsbauten errichtet. Nie zuvor gab es auch eine 
derarƟ ge Vielfalt an Museen (…).“ 264

„In Museen haben sich mehr als in anderen kulturellen 
InsƟ tuƟ onen zugleich städtebauliche wie gesellschaŌ -
liche Ziele konkreƟ siert.“ 265 

Somit ist die Erfolgsgeschichte Museum doppelt be-
dingt: einerseits durch die Architektur, andererseits in-
haltlich durch die Prominenz der Einrichtung. 266 
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Museen in Amerika

„Wie überall erlebt der Museumsbau auch in Amerika 
einen Boom: Die Besucherzahlen steigen, die Sammlun-
gen wachsen und die InsƟ tuƟ onen werden größer. Die 
Architektur erlebt eine neue Wertschätzung und die Ar-
chitekten, die mit herausragenden Projekten beauŌ ragt 
werden, entstammen immer häufi ger der ersten inter-
naƟ onalen Riege.“ 267  Doch sind es die Finanzen, die bei 
modernen amerikanischen Museen den Unterschied 
ausmachen, denn gebaut und erhalten werden diese 
überwiegend mit privaten MiƩ eln. 268 

OrganisaƟ onsform
62,9% (American AssociaƟ on of Museums kurz AAM, 
2004) der amerikanischen Museen sind als Nonprofi t- 
OrganisaƟ onen angelegt und nur 29% befi nden sich in 
der öff entlichen TrägerschaŌ  von lokalen und regiona-
len Verwaltungen. 269 
„Der rechtliche Status, als gemeinnützige OrganisaƟ -
on anerkannt zu sein, ist dabei besƟ mmend für den 
Handlungsrahmen der Museen.“ 309 Mit der Erlangung 
dieses Status bekommen Nonprofi t-OrganisaƟ onen 
nämlich die BerechƟ gung, steuerabzugsfähige Spenden 
entgegenzunehmen, dürfen Volunteers (ehrenamtli-
che Helfer) einstellen und sind zusätzlich steuerbefreit. 
GleichzeiƟ g sind sie damit aber auch verpfl ichtet, alle 
Einnahmen im Sinne des Unternehmenszwecks, wel-
cher in einem Mission-Statement festgeschrieben sein 
muss, zu verwenden. 270 

„In der Form der Nonprofi t-OrganisaƟ on setzen sich 
das Personal sowie die Verantwortlichen der Einrich-

tung aus dem board of trustees und dem von den 
trustees berufenen Director bzw. President, dem stuff  
sowie den volunteers zusammen. 
Die ehrenamtlichen boardmembers sind für die Ein-
haltung der rechtlichen Aufl agen sowie Ausrichtung 
und Zielsetzungen des Museums verantwortlich. 
Die akƟ ve GeschäŌ sführung und die VermiƩ lung zwi-
schen board und staff  obliegen dem GeschäŌ sführer 
(meist den Chief ExecuƟ ve Offi  cer CEO oder Presi-
dent).
In den amerikanischen Museen sind nur wenige Mit-
arbeiter gewerkschaŌ lich organisiert; ihre Rechte und 
Pfl ichten gleichen denen in der freien WirtschaŌ .“ 271 

Rückgang öff entlicher FördermiƩ el
„In den USA markieren die Steuerreformen unter Ro-
nald Reagan Anfang der 80er-Jahre den allmählichen 
Rückzug des Staats aus der Unterstützung der Kultur. 
Zwei Steuerreformen - 1981 und 1986 - „reduzierten 
Steuern, aber auch die Abschreibmöglichkeiten, wo-
durch Unternehmensspenden und individuelle Schen-
kungen an Museen zurückgingen.“ “ 272

Hinzu kam beginnend mit den 70er Jahren die Wirt-
schaŌ krise, welche die fi nanziellen Auswirkungen wei-
ter verstärkte. 273

Wie in der Abbildung 81 erkennbar, ist der Anteil der 
eigenerwirtschaŌ eten MiƩ el am Gesamtbudget relaƟ v 
hoch. Durch die Rückgänge staatlicher Förderungen und 
die zeitweiligen Einbrüche der privaten Spenden ist die-
ser Anteil des Haushalts ab den 1990er Jahren steƟ g ge-
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Abb. 81: American Alliance of 
Museums, URL <hƩ p://www.
aam-us.org/pubs/mn/snapshot.
cfm>, (Abrufdatum 13.09.2012).
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Abb. 81
Förderung amerikanischer Museen



275 Vgl. Hegwein 2005, 208.
276 Vgl. Höhne 2005, 22.
277 Russell 2006, 159.
278 Vgl. Russell 2006, 159.
279 Vgl. Höhne 2005, 11.
280 Höhne 2005, 11.
281 Vgl. Hegwein 2005, 208.

sƟ egen. Einen nahezu ebenso hohen Anteil der Gelder 
stellt der Sektor, der Privaten Förderungen dar. 275  

Eine solche staatliche Unabhängigkeit bedeutet die Ver-
meidung staatlicher Begrenzungen und Kontrollen ist 
aber natürlich auch Ausdruck einer Mentalität der Selb-
storganisaƟ on. 276

„Überall müssen sich die Museen auf geringe öff entliche 
Unterstützung und kommerziellen Druck einstellen.“ 277  

Der Erfolg amerikanischer Museen hängt somit zu ei-
nem großen Teil damit zusammen, wie geschickt diese 
die Öff entlichkeit für sich gewinnen und PrivatmiƩ el 
erlangen können.278   Aus diesem Grund lassen sich bei 
den US-Museen InnovaƟ onen hinsichtlich Zielgruppen-
ansprache in Form von speziellen Outreach- und Dienst-
leistungsangeboten beobachten. Dazu zählen spezielle 
Partys, Camps, LunchƟ me-Angebote, Empfänge und 
Galas.279  

„Outreach-Angebote erfolgen im Rahmen einer Ver-
besserung der CommunƟ ty RelaƟ ons und dienen vor 
allem der LegiƟ maƟ on in Form von lokaler Bildungsar-
beit für besonders vernachlässigte Bevölkerungsrand-
gruppen und der KompensaƟ on von Bildungsdefi ziten, 
Arbeitslosigkeit und BeschäŌ igungsmangel, unzurei-
chend ausgestaƩ eter bzw. fehlender Bildungs- und 
Kultureinrichtungen.“ 280

Förderungen durch SƟ Ō ungen
Förderungen durch die beiden NaƟ onalsƟ Ō ungen NEA 

und NEH (NaƟ onal Endowments for the Arts, ist vor al-
lem in der Förderung der Kunstmuseen akƟ v) und NEH 
(NaƟ onal Endowments for HumanƟ es, meist in der 
Förderung von Geschichtsmuseen täƟ g) besitzt vorwie-
gend symbolischen Charakter. Beschränkt auf einen An-
teil von 15% des Gesamtbudget eines Museums, jedoch 
maximal 112.500 Doller, ist die Förderung durch diese 
SƟ Ō ungen eher als ein Gütesiegel zu verstehen, welches 
den Museen ermöglichen soll, zu weiteren MiƩ eln zu 
gelangen. Daher sind viele der Förderungen als „mat-
ching grants“ oder „challange grants“ aufgebaut. Dies 
bedeutet für die Museen, dass diese, um eine Förde-
rung zu erhalten, den gleichen (matching) oder den ent-
sprechend vielfachen (challenge) Betrag aus privaten 
Quellen ermöglichen müssen. Gefördert werden durch 
NEA und die NEH vorwiegend einzelne Ausstellungen 
und Events sowie Forschungsprojekte der Museen.281  

Museum





282 Vgl. Newhouse 1998, 162.
283 Hilla Rebay zit. n. Cuito/
Pons/Falkenberg 2001, 12.
284 Vgl. Cuito/Pons/Falkenberg 
2001, 12.
285 Vgl. Elizabeth Prelinger 
1998, 76.
286 Vgl. Elizabeth Prelinger 
1998, 76.
287 Vgl. Cuito/Pons/Falkenberg 
2001, 12.
288 Vgl. Von Moos 1999, 23.
289 Von Moos 1999, 23.
290 Vgl. Von Moos 1999, 23.
291 Vgl. Newhouse 1998, 163.

Salamon R. Guggenheim Museum – NY

Frank L. Wright 
Upper East Side - Ecke FiŌ h Avenue/ 89th Straße 
Baubeginn 1956 
Eröff nung 1959

Vorgeschichte
„Das Guggenheim Museum ist Ergebnis des Zusam-
menwirkens dreier bemerkenswerter Persönlichkei-
ten: Salamon R. Guggenheim, ein wohlhabender Ge-
schäŌ smann, der risikofreudig genug war, um als einer 
der ersten Amerikaner moderne Kunst zu sammeln; 
Baronin Hilla Rebay, eine […] Malerin, deren Passion 
für moderne Kunst an religiösen Eifer grenzte, und 
Frank Lloyd Wright, dessen Architekturphilosophie 
genau den Vorstellungen von Guggenheim und Rebay 
entsprach.“ 282

„Wir brauchen einen Kämpfer, einen Liebhaber des 
Raumes, einen Aufrührer, einen Erfi nder und einen 
weisen Mann… ich will einen Tempel des Geistes, 
ein Denkmal“ 283, schrieb die Kunstberaterin Guggen-
heims, Hilla Rebay, 1943 in einem Brief an Frank Lloyd 
Wright, indem sie ihn mit der Planung eines Museums 
für abstrakte Malerei beauŌ ragte. Dieses Vorhaben 
entwickelte sich zu einem langen Kampf zwischen 
AuŌ raggeber und dem Architekten, den Behörden, 
der Kunstszene und der Öff entlichkeit.284 So wurden 
die 1943 eingereichten Pläne erst 1945 genehmigt, 
auf Grund der wirtschaŌ lichen Ungewissheit und des 
Kriegs erst 1956 mit dem Bauen begonnen. Erst ein 
halbes Jahr nach dem Tod Wrights im Jahre 1959  wur-
de das Gebäude schließlich ferƟ g gestellt.285

Standort 
Wright, von dem es heißt, dass er Städte hasste,286 emp-
fand New York als überbevölkert, zugebaut und als eine 
Metropole ohne architektonische AmbiƟ onen. Er konn-
te sich besser geeignete Standorte für ein solches Muse-
um vorstellen. Letztendlich entschied man sich für den 
Standort Ecke 5th Avenue und  89. Straße, damit der 
gegenüberliegende Central Park den Lärm und dem Tru-
bel der Stadt dämpfe. Die angrenzende Natur inspirierte 
auch zur organischen Form des Gebäudes.287  (Abb. 82)
 

Gebäude

SpiralmoƟ v
Die Architektur des Guggenheim Museum lässt sich 
nicht von der Geschichte des Bautyps Museum herlei-
ten.288 „Es geht um das MoƟ v der Spirale. Die Prämissen 
dafür liegen in der formalen GrammaƟ k von Wrights 
Architektur […].“ 289 Als Vorläufer könnte man eventu-
ell die Auff ahrtsrampen des Ford-Pavillions von Walter 
Dorwin Teague auf der Weltausstellung von New York, 
1939, anführen.290  
Bereits 1924/25 haƩ e Wright mit den Studien zur Spiral-
form begonnen, die er dann endgülƟ g im Guggenheim-
museum realisierte, mit dessen Entwurf er sich ab 1944 
beschäŌ igte.291 Er schlug das SpiralmoƟ v zuvor für Park-
häuser sowie ein Planetarium in Maryland vor. 
Selbst wenn Wright die Symbolik dieser Form gar nicht 
bewusst war und es gar nicht seine IntenƟ on war der 
uralten Spirale als Bildzeichen für Wachstum und ewige 
Wiederkehr eine neue Prägung zu verleihen, ändert dies 
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Abb. 82: Foto von Warchol , 
in: Jaeger, Falk: Guggenheim-
Museum in New York, in: 
Baumeister (1992), H.9, 26.
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Abb. 82
Guggenheim Museum mit 
Umgebung - Upper East 
Side und angrenzender Cen-
tral Park
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nichts daran, dass er eben genau dies getan hat. Den-
noch dürŌ e ihm die Rolle dieses MoƟ vs in der Bilder-
sprache der Moderne nicht unbekannt gewesen sein. 
Auch Le Corbusier verwendete das MoƟ v der Spirale. 
Beim „Museum des unbegrenzten Wachstums“ machte 
er 1931 die quadraƟ sche Spirale zur Kernidee. Entspre-
chend des Wachstums des Bestandes des Museum soll-
te sich auch die Spirale erweitern.292  

Wrights Auff assung von Architektur deckte sich wie be-
reits erwähnt ganz und gar mit Rebays Vorstellungen, 
die den europäischen FunkƟ onalismus vollkommen ab-
lehnte. Denn die Bauten der FunkƟ onalisten zeichneten 
sich durch Flexibilität und Erweiterbarkeit aus, doch im 
Gegenteil dazu sollte das Guggenheim eine bleibende 
GedenkstäƩ e für seinen Gründer sein und somit nur 
jene Kunstwerke ausstellen, die er selbst erstanden 
hat.293 Weiters bemühte sich Wright, die kubischen 
Formen und den starren rechten Winkel der Moderne 
durch organische, fl ießende Räume zu ersetzen, indem 
er Wände und horizontale Ebenen aufl öste. (Abb. 83) In 
einem Interview führte Wright einmal an das Museum 
sei 294 „ein durchgehendes Ganzes. …Wenn Sie hineinge-
hen…werden sie es als eine Welle empfi nden, die nie-
mals bricht.“ 295  

Das Museum als Raumkunstwerk 
Durch seine zylindrische Form, mit skulpturalen Cha-
rakter widersetzt es sich dem strengen rechtwinkeligen 
Straßenraster New Yorks. Es zeigt off en den Willen zur 
Selbstdarstellung, wodurch die eigentliche SensaƟ on 
nicht mehr länger die Kunst ist, sondern die Architektur. 

Diese ArƟ kulaƟ on des Museums als Raumkunstwerk 
haƩ e großen Niederschlag auf die Museumsarchitektur 
im 20. Jahrhundert 296  und galt schon bald als modere 
Architektur – Ikone.297  (Abb. 82)

Galerie
Wright wollte für die PräsentaƟ on abstrakter 
Kunst,Bedingungen schaff en, die sich von der bisherigen 
staƟ schen Ausstellungsmethode in Museen grundle-
gend unterschieden. Ergebnis dessen war, was man ein 
„modernes Museum“ nannte.298 Dennoch respekƟ erte 
er das klassische MuseumsmoƟ v, mit zentraler Kuppel 
und repräsentaƟ ver Treppenanlage (in Form einer Ram-
pe) und revoluƟ onierte zugleich die Beziehung zwischen 
Kunst, Architektur und Betrachter.299 Seiner Meinung 
nach schuf er einen Raum von hoher Feierlichkeit.300  
Er kreierte eine Rotunde in Form einer spiralförmigen 
Rampe, die sich mit 3% Steigung über sechs Ebenen, 
um einen zentralen, von einer Glaskuppel überdeckten, 
Raum windet. Die Idee war es, mit dem LiŌ  in das obers-
te Geschoß zu fahren und von dort die Rampe nach un-
ten zu gehen, während man die Kunstwerke betrachten 
konnte.301 (Abb. 83) AnstaƩ  einer starren Frontalansicht 
ergeben sich so viele verschiedene Blickwinkel, welche 
zusammen mit der vielschichƟ gen Einfügung der Ge-
mälde in ihre räumliche SituaƟ on eine neue RelaƟ on 
zwischen Betrachter und Kunstobjekt erlauben.302 Mit 
seinen Entwurf gab er der dynamischen Bewegung den 
Vorrang gegenüber einer inmobilen Geometrie.303  
(Abb. 84 -85)
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Abb. 83: Zevi, Bruno/ Wright, 
Frank Lloyd: Frank Lloyd Wright, 
Basel 41998, 245.

Abb. 84: Newhouse 1998, 167.

Abb. 85: Wright, Frank Lloyd/ 
Thomson, Iain: Dimensions 
of Frank Lloyd Wright. six of 
his greatest buildings paper 
engineered, Hoo 2002, 9. 
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Abb. 83
u r s p r ü n g l i c h e s 
Gebäude: Grund-
riss EG und 2.OG, 
SchniƩ 

Abb. 84
Innenraum mit Rampe

Abb. 85
Innenraum mit Glaskuppel



Belichtung
Die Rotunde verjüngt sich nach unten und hat leicht 
nach außen geneigte Wände zur Folge, sodass an denen 
angebracht, die Bilder 304 durch das Oberlicht, das sich 
ebenfalls die Spiralwand entlang zieht,305 laut Wright, 
besser belichtet und gesehen werden können.306 

(Abb. 86)

Ausgestellte Kunst 
Im Gegenteil zu manch anderen Museen mit wach-
senden Bestand und Wechselausstellungen, sollte das 
Guggenheim Museum als bleibende GedenkstäƩ e für 
seinen Gründer, 307 nur dessen Sammlung gegenstands-
loser Malerei (basierend auf den Glauben an eine spi-
rituelle Dimension, die in der puren AbstrakƟ on lege) 
ausstellen.308

KriƟ k
Schon beim Baubeginn 1956 kriƟ sierten etliche Künst-
ler, wie auch die Bevölkerung das Bauvorhaben.309 Die 
Künstler empfanden die Architektur des Museums als 
Selbstzweck, kontraprodukƟ v und ignorant der Kunst 
gegenüber.310 Sie hielten die gekippten Wände und die 
Rampe als ungeeignet für das Ausstellen von Kunst311 
und beschuldigten Wright er habe ein Gebäude kon-
zipiert, das die Kunst unterwerfe. Doch Wright wider-
sprach dieser Meinung:312 „Ganz im Gegenteil…es ging 
darum, Gebäude und Gemälde zu einer konƟ nuierli-
chen, wunderbaren Symphonie zu vereinen.“ 313

Einige andere Künstler, deren Werke im Guggenheim 

gezeigt wurden, unter ihnen Kandinsky und Gleizes, 
hießen den Bau aber willkommen und bezeichneten 
die Spirale als „eine universale Form … das Alpha und 
das Omega einer jeden Form“ und waren von ihr fas-
ziniert.314

KonstrukƟ on
„Wir bauen kein Raumgewebe aus Einzelabteilungen, 
sondern eines, in dem alles ein großer Raum im einen 
durchlaufenden Geschoß ist. Das Ganze aus Gussbe-
ton gleicht der Form nach eher einer Eierschale als 
einer netzarƟ gen TrägerkonstrukƟ on. Der Beton wird 
überall durch Stahldrähte, entweder einzeln oder in 
MaƩ en, genügend verstärkt, um seine Aufgabe zu 
erfüllen. Die KonstrukƟ onsberechnungen beruhen 
deshalb mehr auf Verankerungen und KonƟ nuität als 
auf konvenƟ onellen Pfeiler- und Trägerformeln. Das 
Reinergebnis solcher KonstrukƟ onen ist größere Ruhe, 
eine SƟ mmung der ungebrochenen Woge, die das 
Auge nicht durch eckige oder jähe Fromwechsel triŏ  . 
Alles bildet einer Einheit und ist so unzerstörbar, wie 
es bei einem Gebäude überhaupt möglich ist.“ 315

(Abb. 87 - 88)

Die Idee einer scheinbar stützenlosen Betonspirale, die 
sich um einen Zentralraum zu einer Glaskuppel hinauf 
windet und dabei nach oben hin immer weiter ausla-
det, war dem damaligen Stand der Technik weit voraus, 
sodass ein ausführendes Bauunternehmen schwer zu 
fi nden war. Schließlich nahm George Cohen die Her-
ausforderung an, ein solches geschwungenes Band aus 
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Abb. 86: Giedion-Welcker, 
Carola: zum neuen Guggen-
heim-Museum in New York, 
in:  (Das) Werk 47 (1960), H.5, 
178-181, Online unter: hƩ p://
dx.doi.org/10.5169/seals-36754 
(Stand: 27.06.2012), 180.

Abb. 87: Häberli 1966, 102.

Abb. 88: Zevi, Bruno/ Wright, 
Frank Lloyd: Frank Lloyd Wright, 
Basel 41998, 244.
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Abb. 86
Obere Gallerie mit Bildern von Kurt SchwiƩ ers

Abb. 88
Errichtung  kleine Rotunde

Abb. 87
Ansicht des ursprünglichen Guggenheim Museum



316 Vgl. E.P. 1998, 76.
317 E.P. 1998, 76.
318 Vgl. Häberli 1966, 102.
319 Vgl. Mapei 2010, 48.
320 Mapei 2010, 48.
321 Vgl. Newhouse 1998, 163.

Stahlbeton zu ferƟ gen. Es war somit das bis dahin ge-
wagteste Bauwerk, das die skulpturalen Grenzen von 
Beton auslotete.316

Fassade
„Von außen betrachtet besteht das Museum aus einer 
monumentalen verwinkelten und geschwungenen 
Masse, die nur wenige sichtbare Fenster aufweist und 
beherrscht wird von einer Reihe betont horizontaler, 
ineinandergeschachtelter [!] Betonbänder.“ 317

Die Sichtbetonfl ächen weisen keine Fugen auf. Die Au-
ßenmauern bestehen aus Spritzbeton, 12,5 cm stark.318 

An der Außenseite des Gebäudes wurde eine Sperrholz-
schalung platziert. Nach Anbringung der Bewährungs-
stangen und T-Träger wurde ein Beton mit geringem 
Wasser/Zement-Verhältnis von innen aufgespritzt.319

„Die Zusammensetzung des kontrolliert schrumpfen-
den Spritzbetons wurde speziell auf eine hohe Wider-
standsfähigkeit gegenüber Druckbelastung ausgelegt. 
Der Beton ist folglich von hoher Haltbarkeit.“ 320

Änderungen und Erweiterungen

Änderungen 
Als 1949 Salamon R. Guggenheim starb, wurde sein 
Neff e Harry Guggenheim zum Nachfolger ernannt, der 
wiederum Hilla Rebay durch James Johnson Sweeney 
(früherer Direktor der Gemäldegalerie im Museum of 

Modern Art) ersetzte. Die beiden neuen Zuständigen 
änderten das Pogramm und die Zielsetzung des Mu-
seums, sodass das Gebäude in vielen Bereichen nicht 
mehr sehr sinnvoll war.321 Es wurden aber auch Reno-
vierungen und Erweiterungen vorgenommen, die eben-
falls im Widerspruch mit Wrights Planung standen. So 
wurde zum Beispiel 1965 eine Sammlung auf der Brü-
cke im zweiten Geschoß zwischen Rotunde und Monitor 
(kleiner Rotunde) ausgestellt, welche ursprünglich als 
Bibliothek gedacht war. Die Konsequenz daraus ergab 
eine staƟ sche Aufstellung, die Wrights Auff assung gänz-
lich widersprach, und einen Bogendurchgang, der jene 
Galerie mit dem Rampengalerieraum verbindet, geplant 
von William Wesley Peters vom Nachfolge-Architektur-
büro Taliesin Associated Architects.
1974 wurde der geschwungene Vorfahrtsbereich unter 
der Brücke verglast, um Platz für einen Buchladen und 
einen Café zu schaff en, was der plasƟ schen Form und 
Dynamik der KomposiƟ on aber beträchtlichen Schaden 
zufügte.
Die einzig einfühlsame Änderung stellt Richard Meiers 
Aye Simon Lesesaal dar, der 1978 in einen Nebenraum 
der Hauptrampe integriert wurde.
Sweeney, der im Gegensatz zu Wright ein Vertreter des 
rechtwinkeligen Bezugsrahmens für die PräsentaƟ on 
von Kunstwerken war, erarbeitete ein System die Bil-
der, miƩ els aus der Wand kragender Stäbe, verƟ kal zu 
hängen. Auch ließ er die Wände, die ursprünglich vom 
Architekten in cremefarbenen Ton gedacht waren, in ein 
reines weiß ändern und eliminierte das Tageslicht gänz-
lich. Kurz vor seinem Tod im Jahre 1958, ferƟ gte Wright 
noch Zeichnungen von Ausstellungsmodellen an, um
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Sweeney, der sich aber darüber hinwegsetzte, seine 
AmbiƟ onen näher zu bringen. Die Skizzen sahen höchs-
tens ens 3 Gemälde pro WandabschniƩ  vor, die schräg 
ange-lehnt an die Wand, durch das Oberlichtband be-
lichtet werden. 
Aus den Änderungen und Abweichungen des ursprüng-
lichen Konzepts, entstand auch ein Großteil der KriƟ k 
am Gebäude und Wrights ursprüngliche KomposiƟ on 
wurde erheblicher Schaden zugeführt.322

Erweiterungen Guggenheim NY
1985 begann das Büro Gwathmey & Siegel mit der Pla-
nung eines Erweiterungsbaus. Der Entwurf sah ein 10-
stöckiges Hochhaus vor, dessen grün verfl ieste obere 
HälŌ e über die kleinere Rotunde von Wright auskrag-
te. (Abb. 88) Der Anbau wurde mit einem von Wright 
1952 geferƟ gten Entwurf gerechƞ erƟ gt, der einen Ap-
partementblock hinter dem Museum beinhaltete. Doch 
auch dieses Bauvorhaben löste Proteste aus, welche 
Anlass zu einem weiteren überdachten Ansatz gaben. 
Somit wurde das Raumprogramm des Guggenheim von 
2690m² auf 2160m² verringert und der grün verkleidete 
Bau durch einen schmäleren und niedrigeren beigefar-
benen Riegel aus Kalkstein ersetzt.
Dennoch herrschte KriƟ k dem Vorhaben gegenüber und 
der Streiƞ all wurde 1986 dem „Board of Standards and 
Appeals“ der Stadt New York vorgebracht, bei dem von 
Seiten des Museums eine Ausnahme der vorgeschrie-
benen Bebauungspläne beantragt wurde, um mit dem 
Bauen beginnen zu können. Der Museumsdirektor Tho-
mas Messer konnte das Ansuchen durchbringen und
nach langem Widerstand begann man 1990 mit der 

Errichtung der Erweiterung und der Renovierung des 
Stammbaues, kurz bevor der Antrag auf Denkmalschutz 
für das damals dreißigjährige Guggenheim Museum be-
willigt wurde,323 was das Museum zum jüngsten unter 
Denkmalschutz stehenden Gebäude in New York mach-
te. 45 Millionen Dollar kosteten die Renovierung und 
der Zubau.324

Zusätzlich zu Renovierung und Zubau entschied sich 
Thomas Krens, Messers Nachfolger ab 1988, Lager-
räumlichkeiten an der West Side und ein ehemaliges 
GeschäŌ shaus direkt am Broadway in SoHo zu erwer-
ben.325 Das sogenannte Guggenheim SoHo wurde 1992 
zur gleichen Zeit wie der Gwathmey & Siegel Neubau 
eröff net.326 Doch in der Zwischenzeit ist dieses schon 
wieder geschlossen.327

Heute

Gwathmey & Siegel – Anbau
Der Neubau hinter dem Bestand besitzt nun 10 Stock-
werke und eine Kalksteinfassade, welche von nur vier 
horizontalen Fensterschlitzen unterbrochen wird. (Abb. 
89) Der verglaste Raum unter dem Vordach wurde re-
stauriert und zum Skulpturgarten, mit Blick auf den 
Centralpark umgenutzt und das Café wurde, gemäß den 
Originalplänen ins Erdgeschoß verlagert. Etliche admi-
nistraƟ ve FunkƟ onen wurden in den Anbau verlegt. Die 
als Verwaltungsbau gedachte kleine Rotunde wurde so 
für Besucher zugänglich, die oberste Ebene der Spirale 
wieder als Ausstellungsfl äche anstaƩ  als Depot benutzt. 
Das Milchglas der KuppelkonstrukƟ on wurde durch ein 



Abb. 88: New York: 
L´Ampliamento del Guggen-
heim Museum, in: Domus 
(1986), H.3, 66.

Abb. 89: Foto von Jeff  Gold-
berg, in: Giuathmey Siegel & 
Associates Architects: Solomon 
R. Guggenheim Museum, New 
York. RenovaƟ on und Erweite-
rung, 1992, in: Werk, Bauen + 
Wohnen [Schweizer Ausgabe] 
(1994), H.81, Online unter: 
hƩ p://dx.doi.org/10.5169/
seals-61468 (Stand 13.06.2012), 
20.

Abb. 90: Giuathmey Siegel & 
Associates Architects: Solomon 
R. Guggenheim Museum, New 
York. RenovaƟ on und Erweite-
rung, 1992, in: Werk, Bauen + 
Wohnen [Schweizer Ausgabe] 
(1994), H.81, Online unter: 
hƩ p://dx.doi.org/10.5169/
seals-61468 (Stand 13.06.2012), 
22.
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Abb. 88
1. Anbau-Entwurf von Gwathmey & Siegel, 1985

Abb. 89
Guggenheim mit Zubau von Gwathmey & Siegel, 1992

Abb. 90
Grundrisse 5.OG, 3.OG, EG (von Oben nach Unten)
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Abb. 91: Giuathmey Siegel & 
Associates Architects: Solomon 
R. Guggenheim Museum, New 
York. RenovaƟ on und Erweite-
rung, 1992, in: Werk, Bauen + 
Wohnen [Schweizer Ausgabe] 
(1994), H.81, Online unter: 
hƩ p://dx.doi.org/10.5169/
seals-61468 (Stand 13.06.2012), 
23.

Abb. 92: Gwathmey, Charles 
/ Siegel, Robert: Erweiterung 
des Salamon R. Guggenheim 
Museums, in: Bauwelt (1992), 
H 6/7, 310.
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Abb. 91
SchniƩ , Grundrisse 8.OG, 6.OG (von Oben nach Unten)

Abb. 92
Isometrie Erweiterung von Gwathmey & Siegel
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transparentes Filterglas ersetzt. Das Oberlichtband wur-
de freigelegt und dessen Glas erneuert.
Der Neubau ist auf vier Ausstellungsebenen mit den 
Galerien der Rotunde verbunden. (Abb. 90 - 95) Durch 
eine angemessene Raumhöhe eignen sich die Galerien 
im Neubau zur PräsentaƟ on großformaƟ ger Gemälde 
(Abb. 96).328

Guggenheim FoundaƟ on
Die Solomon R. Guggenheim FoundaƟ on wurde im 
Jahre 1937 gegründet. Das globale Netzwerk, entstand 
in den 1970er Jahren, als sich die Peggy Guggenheim 
CollecƟ on, Venedig, an das Solomon R. Guggenheim 
Museum, New York, anschloss. 1997 wurde es um das 
Guggenheim Museum Bilbao und das Deutsche Gug-
genheim, Berlin, erweitert. Das Guggenheim Abu Dhabi 
ist bereits in Planung.329

Sammlung
Die permanente Sammlung, die sich aus Kunstwerken 
der klassischen Moderne ab Ende 19. Jahrhunderts bis 
zur Gegenwartskunst zusammensetzt, bildet den Kern 
der InsƟ tuion. Anders als die meisten InsƟ tuƟ onen der 
bildenden Kunst, ist das Guggenheim nicht in Abteilun-
gen zu spezifi schen Medien oder Epochen geteilt. 
Zum Bestand zählen bedeutende Werke, wie die von 
Paul Cézanne, Paul Gauguin, Edouard Manet, Claude 
Monet, Pablo Picasso, Camille Pissarro, Pierre Auguste 
Renoir und Vincent van Gogh.
Im Guggenheim New York werden neben der perma-
nenten Sammlung aber auch Wechselaustellungen ge-
zeigt.330

Resonanz
Die KriƟ kerin Emily Genauer bezeichnete das Guggen-
heim Museum im New York Herald als „das schönste 
Gebäude Amerikas.“ 331

„(…) beispiellos und großarƟ g. „Das Guggenheim“ 
wurde zum Wahrzeichen des New Yorks der Fünfziger 
und zu einem der berühmtesten Museen der Gegen-
wart, für manche gar zur schönsten Architektur Ame-
rikas. “ 332

„Wright entwarf ein grandioses Gebäude (…) dessen Ar-
chitektur heute noch genau so erfrischend ist wie vor 
40 Jahren.“ 333

Museum
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Abb. 93: Foto von Jeff  Goldberg, 
in: : Giuathmey Siegel & 
Associates Architects: Solomon 
R. Guggenheim Museum, New 
York. RenovaƟ on und Erweite-
rung, 1992, in: Werk, Bauen + 
Wohnen [Schweizer Ausgabe] 
(1994), H.81, Online unter: 
hƩ p://dx.doi.org/10.5169/
seals-61468 (Stand 13.06.2012),  
24.

Abb. 94: Foto von Jeff  Goldberg, 
in: : Giuathmey Siegel & 
Associates Architects: Solomon 
R. Guggenheim Museum, New 
York. RenovaƟ on und Erweite-
rung, 1992, in: Werk, Bauen + 
Wohnen [Schweizer Ausgabe] 
(1994), H.81, Online unter: 
hƩ p://dx.doi.org/10.5169/
seals-61468 (Stand 13.06.2012),  
25.

Abb. 95 - 96: Foto von Jeff  Gold-
berg, in: : Giuathmey Siegel & 
Associates Architects: Solomon 
R. Guggenheim Museum, New 
York. RenovaƟ on und Erweite-
rung, 1992, in: Werk, Bauen + 
Wohnen [Schweizer Ausgabe] 
(1994), H.81, Online unter: 
hƩ p://dx.doi.org/10.5169/
seals-61468 (Stand 13.06.2012),  
24. 
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Abb. 93
Anschluss Altbau und Neubau

Abb. 94
Zugang vom Neubau in die große Rotunde

Abb. 95
Anschluss kleine Rotunde und Erweiterung

Abb. 96
Neue Gallerie im Zubau
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Museum of Modern Art (MoMA) – NY

Yoshio Taniguchi
Midtown ManhaƩ an, 11 West 53rd Street zw. 5th und 
6th Avenue
Baubeginn 2001 Eröff nung Ende November 2004

Vorgeschichte
Die Gründung des Museum of Modern Art geht auf Li-
llie P. Bliss, Mary Quinn Sullivan und Abby Aldrich Ro-
ckefeller zurück, die erkannten, dass in den USA neben 
den kunsthistorisch orienƟ erten Museen keine Einrich-
tung für moderne und zeitgenössische Kunst exisƟ erte. 
Es wurde am 7. November 1929 unter der Leitung des 
Direktors Alfred Barr eröff net,335 welcher um modern 
zu bleiben nur Kunstwerke, der letzten 50 Jahre aus-
zustellen wollte. Lange Zeit nahm das MoMA auch die 
Pionierrolle im Ausstellen von Gegenwartskunst in Form 
von Fotografi e und anderer Medien ein.336 Es zeigte im-
mer wieder wegweisende und sogar begriff sprägende 
Ausstellungen wie „DeconstrucƟ vist Architecture“ oder 
auch „The internaƟ onal Style“, welche 1932 die forma-
len Ideen des Baushauses nach Amerika brachte und 
später einer ganzen Strömung ihren Namen gab.337 

Doch um zukünŌ ige SƟ Ō er nicht abzuschrecken, ent-
schloss man sich bereits Anfang der 50er einen Samm-
lungsbestand moderner Kunst aufzubauen, der bei den 
Nachimpressionisten begann und Kunstwerke, die bis 
etwa 1980 entstanden sind, beinhaltete. Was in den 
30er Jahren als revoluƟ onäre InsƟ tuƟ on begann war so-
mit bereits in den 60er Jahren Magazin eines Bestandes 
anerkannter Künstler.338 So enƟ ckelte sich das MoMA 
in relaƟ v kurzer Zeit von einer kleinen InsƟ tuƟ on zum 

führendsten Museum Moderner Kunst, mit rund 500 
Mitarbeitern.339

Standort
Das Museum mietete sich zuerst im Heckscher Building 
ein, bevor es dann 1932 in eine Stadtvilla von John Ro-
ckefeller Jr. an der 11 West 53 Street, an dem heuƟ gen 
Standort, umzog (Abb. 98).
Bis 1935 wuchs aber das Interesse an einem Neubau 
und das Kuratorium wandte sich an den konservaƟ ven 
Architekten Philip L. Goodwin, trotz Barrs Wunsch, ei-
nen anerkannten Europäischen Modernisten zu enga-
gieren. Goodwin wählte den jungen Amerikaner Ed-
ward Durrell Stone als Mitarbeiter, mit dem er den 1939 
vollendeten Neubau des Museums of Modern Art, mit 
einer Gesamƞ läche von 5202m² und einer Kreuzung aus 
Beaux-Arts, Art Deco und klassischer Moderne entwarf. 
Als frühes aber vorsichƟ ges Beispiel des Neuen Bauens 
erschienen der strenge kastenförmige Bau, die loŌ -ähn-
lichen, von Säulen gestützten Räume mit beweglichen 
Paravents anstelle von einer starren Wandordnung re-
voluƟ onär.340 (Abb. 99- 100)

„1951 kam ein siebenstöckiger Anbau mit Büros und 
einem Seminarraum auf dem Grundstück einer Stadt-
villa westlich des Museumbaus hinzu, der Grace Rai-
ney Rogers Memorial Annex von Philip Johnson 
[…] .“ 341

Als Verehrer von Mies van der Rohe verwendete John-
son die moderne Glas- und Stahlformensprache der Eu-
ropäer für dessen Fassade.342 (Abb. 101)
Im Jahr 1953 stellte man, ebenfalls nach den Plänen von 
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Abb. 115: Riley 2006, 20.
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Abb. 97
Ansicht des Museum of Modern Art in der 53. 
Straße



Abb. 98: archée, URL <hƩ p://
archee.qc.ca/ar.php?page=arƟ 
cle&secƟ on=texte3&note=ok&
no=119&surligne=oui&mot=&P
HPSESSID=e23102ba61987eff f7
e5f2f704bccefe>, (Abrufdatum 
10.10.2012).

Abb. 99 - 100: Newhouse 1998, 
150.

Abb- 101: Newhouse 1998, 151.

Abb. 102: Newhouse 1998, 155.

Museum

Abb. 98
Stadtvilla von John Rockefeller Jr. an der 11 
West 53 Street

Abb. 100
Galerien im Goodwin & Stone Gebäude

Abb. 99
Goodwin & Stone Gebäude, 1935

Abb. 101
Grace Rainey Rogers Memorial Annex von 
Philip Johnson, 1951.

Abb. 102
Osƞ lügel von Philip Johnson, 1964 und 
der Wesƞ lügel mit Turm von Ceser Pelli, 
1984
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Johnson den „Abby Aldrich Rockefeller Sculpture Gar-
den“ (im Norden der Gebäude) ferƟ g.342

Zehn Jahre später, 1963 erwarb man den früheren Sitz 
des Whitney Museums ( im Nordwesten der Gebäude)
und 1964 343 entstanden ein rund 3500m² großer Osƞ lü-
gel und ein kleiner Gartenanbau auf zuvor erworbenen 
Grundstücken an der Ostseite des Museums. Johnson 
wandte für die Osƞ lügelfassade erneut die „Miessche 
Formensprache“ an, arbeitete allerdings geschwunge-
ne Verzierungen in die Ecken der Stahlrahmen ein. Der 
Haupteingang wurde, von der Ecke in die FassadenmiƩ e 
verlegt, sodass Besucher auf einer Achse von der Straße 
in den Garten gelangen konnten. Das bisherige Foyer, 
mit Stadtvillencharackter wurde in eine Mamorhalle 
umgestaltet. Die Ausstellungsebenen der beiden neuen 
Flügel waren die ersten stützenfreien Räume im MoMA. 
Die größte der neuen Galerien wurde als ein Raum mit 
großzüguger natürlicher Belichtung von zwei Seiten, 
und gut dimensioniert, für die Ausstellung großforma-
Ɵ ger Gegenwartskunst gelobt. (Abb. 103) Doch wurden 
auch viele der Vorzüge schon bald wieder zunichte ge-
macht. So wurden zum Beispiel Verglasungen, um mehr 
Wandfl ächen zu bekommen einfach überdeckt. 
Seit der Wiedereröff nung nach der Erweiterung im Jahr 
1964 haƩ e sich die fi nanzielle Lage des Museums ver-
schlechtert, was Anlass zu einem neuen Finanzierungs-
plan gab. Dieser Plan vom Museumsjuristen Richard H. 
Koch bestand aus dem Verkauf der LuŌ rechte und einer 
Spendenkampagne, deren Erlöse den Bau einer westli-
chen Erweiterung und eines Wohnhochhauses miƞ inan-
zieren sollte (von dessen Mieteinnahmen das Museum 
in Folge profi Ɵ eren sollte). Der Plan funkƟ onierte trotz 

heŌ iger KriƟ k an dem Hochhausbau und dessen Aus-
wirkungen auf das Stadtgefüge. Außerdem wurde  auch 
die, dem Museum übertragene Vollmacht, zur Zwangs-
enteignung der angrenzenden Gelände, kriƟ siert.344

Kurze Zeit später begann man dann mit diesem bis da-
hin ehrgeizigsten Bauprojekt des Museums, mit dessen 
Entwurf Ceser Pelli beauŌ ragt wurde: dem Wesƞ lügel 
mit darübergesetztem Wohnturm.345 (Abb. 102)
Pelli gestaltete in Zuge dessen auch die Verkehrsfl ächen 
neu, indem er mit der so genannten Garden Hall eine 
Art Gewächshaus um die, von ihm angelegten Rolltrep-
pen und off enen Korridore schuf, wodurch sich die Gar-
tenfl äche beträchtlich verringerte. (Abb. 103) Zwischen 
Erdgeschoss und ersten Obergeschoß des Goodwin und 
Stones Baus wurde die Marmortreppe abgetragen. Wei-
tere Probleme wie die lineare Abfolge der Galerien, lie-
ßen die Unzufriedenheit mit der 1984 ferƟ g gestellten 
Erweiterung steigen, auch wenn die fi nanziellen Einnah-
men sƟ egen. 
1995 erworb das Museum das Dorset Hotel und weitere 
Grundstücke. Eine Finanzierungskampagne für ein er-
neutes Bauvorhaben wurde organisiert.346

WeƩ bewerb
Zum ersten Mal in der Historie des Museums of Modern 
Art hat man sich dazu entschlossen für eine neue Auf-
tragsvergabe, den Weg eines WeƩ bewerbverfahrens zu 
gehen. Die Kommission entschied sich dabei für eine 
„ChareƩ e“ genannte Vorauswahl, bei der nur geladene 
Büros teilnahmen. Bereits die Auswahl der Büros unter-
lag einem längerfrisƟ gen Verfahren. Die Wahl fi el 1996 



Abb. 103: Newhouse 1998, 153.

Abb. 104: Scala archives, URL 
<hƩ p://www.thecityreview.
com/moma.html>, (ABrufdatum 
10.10.2012).

Abb. 105: Yoshio Taniguchi: 
Nine Museums, New York 
2004, 33.

Abb.106: Riley 2006, 22.
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Abb. 103
Galerie im Osƞ lügel

Abb. 104
Abby Aldrich Rockefeller Sculpture Garden von 
Johnson, 1953 und die Garden Hall von Pelli, 1984
hƩ p://www.thecityreview.com/moma.html

Abb. 105
Gebäude MoMA 1984

Abb. 106
Slizzen Taniguchi, 2005



 106 | 107

347 Vgl. Rappaport 1998, 16.
348 Vgl. Newhouse 1998, 156.
349 Vgl. Newhouse 1998, 159.
350 Vgl. Rappaport 1998, 16.
351 Vgl. Chon 1998, 798.
352 Vgl. Newhouse 1998, 159.
353 Vgl. Bernau 2004, 2.
354 Vgl. Newhouse 1998, 160.
355 Vgl. Bernau 2004, 2.
356 Vgl. Stegner 2005, 13.
357 Riley 2006, 20.
358 Vgl. Stegner 2005, 13.
359 Yoshio Taniguchi zit. n. 
Elderfi eld/Kernan 1998, 242f.
360 Vgl. MoMA o. J., URL 
<hƩ p://www.moma.org/docs/
visit/MoMA_GER.pdf>.
361 Vgl. Newhouse 1998, 160.

auf folgende internaƟ onale Architekten: Weil Arents, 
Rem Koolhaas, Herzog de Meuron, Toyo Ito, Yoshio Tani-
guchi, Dominique Perrault, Steven Hall, Bernard Tschu-
mi, Rafaek Viñoly sowie Todd Williams und Billie Tsien.
Die Architekten mussten bei diesem „Sketchbook-WeƩ -
bewerb“ ihre Ideen auf einen Skizzenblock im Format, 
der zukünŌ igen PublikaƟ onen des Museum of Modern 
Art abgeben.347 Dabei sollten sie selber Vorschläge für 
das Raumprogramm erarbeiten und das neue Muse-
um konzipieren. Glenn Lowery, derzeiƟ ger Direktor des 
MoMA betonte, dass es nicht Bedarf an mehr Raum 
gebe, sondern an grundlegend anderem Raum.348 
Unter den drei Finalisten Herzog & de Meuron, Bernd 
Tschumi und Yoshio Taniguchi, konnte sich schließlich 
letzterer durchsetzen.349 Yoshio Taniguchi, der zum es-
ten mal Projekt in Amerika realisierte,350 ist aber vor al-
lem in Japan als Architekt von zeitgenössischen Museen 
bekannt.351

Bei der PräsentaƟ on des Siegerprojekts, betonte Glenn 
Lowery, Taniguchi habe bei seinem Toyota Municipal 
Museum of Art von 1995, das gleiche Formenvokabular 
verwendet wie das des ursprünglichen MoMA-Gebäu-
des. Man entschied sich also im Dezember 1997 für den 
zurückhaltensten der Entwürfe.352 Denn das Gebäude 
vermeidet jedes äußere Aufsehen und ordnet sich un-
auff ällig ins New Yorker Stadtgefüge ein.353 „Die Qualitä-
ten von Taniguchis Projekt liegen eher in der neuarƟ gen 
AuŌ eilung des Gebäudeinneren als in neuen Formen.“ 
354

Das 858 Millionen teure Bauvorhaben, von dem allein 
433 Millionen die neu erworbenen Grundstücke aus-

machten,355 wurde pünktlich zum 75. Jubiläum des Mo-
MAs, Ende November 2004 eröff net.356

Gebäude
„Taniguchi setzte an der besonderen urbanen SituaƟ on 
des im StadƩ eil Midtown gelegenen Museums an.“ 357 Er 
legte somit hohen Stellenwert auf die städtebaulichen 
Dimensionen des Projekts und schaŏ  e es, die einzelnen 
Gebäude zu einer Einheit und deren Verbindung zu füh-
ren, ohne dadurch ihre Individualität aufzugeben. Dabei 
integriert Taniguchi erfolgreicher denn je das Museum 
in seinen beispiellosen urbanen Kontext.358  

Nord- und Südseiten
Da das Umfeld auf den beiden Seiten des Museums-
komplexes verschieden ist, sollte auch das Museum, als 
kulturelle Einrichtung darauf Rücksicht nehmen. Daher 
wurden die kommerziellen FunkƟ onen ins Erdgeschoß 
an die frequenƟ ertere 53. Straße (im Süden) gelegt, 
während Taniguchi die ruhigere, 54. Straße (im Nor-
den) für kulturelle Aufgaben als geeigneter sah.359 Nach 
diesem Prinzip fi nden sich an der 53.Straße folgende 
FunkƟ onen, die alle über einen eigenen, vom Museum 
unabhängigen Eingang verfügen und so direkt von der 
Straße aus für Besucher zugänglich sind: Der westliche 
Flügel beherbergt neben dem Museumszugang mit 
anschließender Ticketkasse einen Shop. Das Goodwin 
und Stone Gebäude bietet zwei Filmtheater in den zwei 
Untergeschoßen,360 für deren Zugang der ursprüngliche 
Haupteingang an der 53. Straße, inklusive geschwunge-
nem Vordach wiederhergestellt wurde.361



Abb. 107: Newhouse 1998, 195.

Abb. 108: Bernau 2004, 2.

Abb. 109: URL <hƩ p://www.ar-
chpaper.com/images/ElevaƟ on.
jpg>, (Abrufdatum 10.10.2012).
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Abb. 109
SchniƩ  durch Gebäudekomplex nach dem Umbau 

Abb. 108
Draufsicht Gebäudekomplex nach dem Umbau 

Abb. 107
Expansion MoMA bis 1984
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Abb. 110: Riley 2006, 24.
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Abb. 110
Grundrisse vom neuen MoMA: 5.OG, 3.OG, EG 
(von Oben nach Unten)
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Im Johnson Trakt befi ndet sich im Erdgeschoß das öf 
fentlich zugängliche Restaurant, das seinen Gästen den
Ausblick auf den Abby Aldrich Rockefeller Sculpture Gar-
den erlaubt. (Abb. 111)
Entlang der nördlich gelegnen 54. Straße reihen sich das 
EducaƟ on-Center mit eigenem Eingang, der Skulpturen-
garten und das neue Galeriegebäude.362 (Abb. 112 - 113) 
Wobei sich die Galeriebereiche vom Neubau in die 1. 
und 2. Obergeschoße der historischen Gebäude, die 
an der 53. Straße liegen, ausdehnen. Durch die innere 
Verbindung der einzelnen Komplexe, wird der Rundgang 
durch alle Galerien auf einer Ebene ermöglicht.
Ab dem 3. Obergeschoß des Bestands befi nden sich aus-
schließlich für die Besucher unzugängliche Bereiche,363 

wie zum Beispiel Büros.364

Außerdem können alle Museumsbereiche über das 
off ene Museumsinnere im öff entlichen Erdgeschoß er-
schlossen werden.365

West- und Ostseite
Die Neubauten an der West- und Ostseite, die das 
MoMA um 58 500 m² Nutzfl äche erweitern,366 spiegeln 
die zwei verschiedenen kulturellen Aufgaben der InsƟ -
tuƟ on – Bildung der Öff entlichkeit und das Ausstellen 
der Kunst - wieder.367

So befi nden sich im östlichen Flügel Bildungs- und For-
schungseinrichtungen, Personalbüros mit eigenem Ein-
gang (an der Nordseite), der auch als Eingang für Be-
suchergruppen dient.368 Wobei sich das für Besucher 
gedachte EducaƟ on-Center auf den ersten beiden Eta-
gen befi ndet und sich im Untergeschoß durch ein Film-
theater und Vortragsräume fortsetzt.369

„Das MoMA erweitert sich zum Westen mit dem Neu-
bau des sechsstöckigen David und Peggy Rockefeller 
Galeriegebäudes und einem darüber gesetzten, zehn-
stöckigen Büroturm.“ 370

Dieses neue Galeriegebäude, das sich winkelförmig um 
den Pelli-Turm legt 371 und die Hauptgalerien beinhaltet, 
erhöht die Ausstellungsfl ächen im MoMA um rund 50 % 
und bietet nun eine Ausstellfl äche von ca. 11 600m².372 

Dadurch kann die ständige Sammlung dauerhaŌ  ausge-
stellt werden.373

Zusätzliche Änderungen der Bestandsgebäude

Pelli-Turm 1986
Der Pelli Turm, welcher, einen Infrastruktur- und einen 
Eschließungskern besitzt,374 triƩ  durch Öff nungen in sei-
nen Grundmauern ebenfalls mit dem übrigen Komplex 
in Verbindung.375 Er bietet aber nicht nur die Möglich-
keit der horizontalen Erschließung, sondern stellt auch 
ein wichƟ ges verƟ kales Verbindungsglied der einzelnen 
Trakte mit ihren unterschiedlichen Aufgaben dar.376 So 
erhält dieser einen neuen Stellenwert im Gesamtgefü-
ge.377

Goodwin und Stone Gebäude 1939
Wie bereits erwähnt stellt Taniguchi den ursprünglichen 
Haupteingang an der 53. Straße, inklusive geschwun-
genem Vordach wieder her und die erhaltene innen 
liegende Bauhaus-Treppe dient nun als Verbindung zwi-
schen den einzelnen Abteilungen.378

Auf der Innenhofseite ist vor das erneuerte Gebäude 

Museum



110

Abb. 111: MoMA, URL <hƩ p://
www.moma.org/images/
visit/features/plan-your-visit.
jpg?1354235044>, (Abrufdatum 
10.10.2012).

Abb.112: Tim Hursley, URL < 
hƩ p://archrecord.construc-
Ɵ on.com/projects/porƞ olio/
archives/0501MoMA.asp >, 
(Abrufdatum 10.10.2012).

Abb. 113: URL <hƩ p://epdlp.
com/edifi cio.php?id=1940>, 
(Abrufdatum 10.10.2012).
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Abb. 111
Museum of Modern Art - die 53. Straße mit ihren zahlreichen öff entlichen FunkƟ onen und Zugängen

Abb. 113
MoMA nach Um-
gestaltung im städ-
Ɵ schen Kontext 
(54. Straße)

Abb. 112
Das neue MoMA 
im urbanen Ge-
füge
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von 1939 und dem angrenzenden Osƞ lügel mit den 
verschiednen Museumsabteilungen eine durchgehende 
Glasfassade gesetzt377 und der einsƟ ge Gartenbau von 
Pelli wurde enƞ ernt.378

Eine überdachte Gartenterrasse wurde auf dieser Seite, 
auf voller Länge des Gebäudes, ebenfalls hinzugefügt.379 

Dem gegenüber stehen im Norden, an der 54. Straße, 
zwei gleich hohe Baukörper,380 mit von riesigen PorƟ ken 
gerahmten Terrassen,381 welche den off enen Innenhof 
fl ankieren und den Garten- und den Nordfl ügel erset-
zen.382 Ihre Fassaden im Norden sind im schwarzem 
Schiefer, mit nur einer einzigen Fensteröff nung, gehal-
ten.383 (Abb. 112 - 114)

Abby Aldrich Rockefeller Sculpture Garden
Dieser Garten stellt eines der bezeichnendesten Ele-
mente des Museums dar.384

„Der 1953 von Philip Johnson entworfene, völlig reno-
vierte Garten ist jetzt von allen Seiten als MiƩ e erfahr-
bar.“ 385 Durch die Ost- und die WesƩ errasse und die 
BeseiƟ gung des Gartenglasbaues von Pelli erfährt der 
Garten eine Vergrößerung, ganz in der ÜbereinsƟ m-
mung mit Johnson ursprünglichem Entwurf. Die Ost-
WestporƟ ken defi nieren den Gartenraum auch in seiner 
signifi kanten Längsausdehnung, die im starken Kontrast 
zur VerƟ kalität des städtebaulichen Gesamtgefüges, 
steht.386  (Abb. 113 - 115)

Eingangsbereich
Im neuem Galerienfl ügel wurde auch die großzügige 
Eingangshalle vorgesehen, die den Gebäudekomplex 

durchdringt und dadurch nicht nur eine Verbindung zwi-
schen der Nord- und der Südfront der Bebauung her-
stellt (und somit den Zugang von beiden Seiten zulässt), 
sondern auch den öff entlichen Straßenraum in das Mu-
seum hineinführt.387 

Über diesen Eingangsbereich erreicht man einen Frei-
raum, der sich durch eine Verglasung im Osten zum 
Skulpturengarten hin öff net388 und die Erschließung 
beinhaltet. Diese führt in die darüber liegenden 5 Ga-
leriegeschoße,389 die von einem Atrium durchdrungen 
werden.390 Auch der Pelli Turm steht durch Öff nungen 
in seinen Grundmauern mit diesem Atrium und dem 
Freiraum (zwischen Lobby und Skulpturengarten) in 
Verbindung.391 So wird dieser auch im Museumsinnern 
wahrnehmbar und triƩ  mit dem Museumskomplex in 
eine neue Beziehung.392   (Abb. 116)

Weitere Bereiche

Atrium
„Auf jeder Etage beginnt der Hauptrundgang durch die 
um das Atrium gruppierten Galerien mit einer Brücke, 
die den Freiraum zwischen dem Skulpturengarten im 
Osten und dem Atrium im Westen überspannt und so 
den alten und den neuen öff entlichen Raum zu einer 
GesamtkomposiƟ on verbindet.“ 393  (Abb. 116 - 117)

Die natürliche Belichtung in den Museumsbereichen 
erfolgt ebenfalls über das Atrium bzw. über dessen 
Oberlichter, Verglasungen und Fenster, welche auch 
Ausblicke in den Garten und die StadtlandschaŌ  bieten, 
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Abb. 114: Riley 2006, 22.

Abb. 115: Baunetz, URL < 
hƩ p://www.baunetz.de/mel-
dungen/Meldungen_MoMA-
Umbau_in_New_York_eroeff -
net_18615.html >, (Abrufdatum 
10.20.2012).
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Abb. 115
Der neu gestaltete Abby Aldrich Rockefeller 
Sculpture Garden

Abb. 114
Computer SimulaƟ on:
vorne links das Educaton Center  
und rechts das David & Peggy 
Rockefeller Galeriegebäude (mit 
Büroturm), deren PorƟ ken den 
Skulpturengarten fl ankieren.
Dahinter links der Osƞ lügel, mit-
Ɵ g das Goodwin & Stone Gebäu-
de und rechts der Pelli - Turm.
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wodurch im Museum wiederum der städƟ sche Bezug 
herstellt wird.394  (Abb. 118)

Galerien
Die Ausstellungsräume gruppieren sich um das zentrale 
Atrium.Taniguchi ordnete die ständigen modernen Ga-
lerien im ersten Obergeschoß an, lässt diese somit an 
den größten öff entlichen Raum angrenzen. Dadurch 
rückt die moderne Kunst wieder in den MiƩ elpunkt.395 
Im zweiten fi nden neben der Design- und Architektur-
ausstellung die Zeichnungen- und Photographieabtei-
lung Platz.396 „Mit seiner Designabteilung besitzt das 
Museum eine der Welt größten Sammlungen zur Pro-
duktgestaltung.“ 397 Darüber befi nden sich die Skulptu-
ren und Gemälde der klassischen Moderne,398 wobei die 
ältesten Objekte im vierten Stockwerk betrachten wer-
den können.399 Im 5. Obergeschoß befi ndet sich Platz für 
Wechselaustellungen.400

Taniguchis wollte eine Vielfalt an Galerien schaff en, an-
gemessen für die Gegenwartskunst und die Klassische 
Moderne. Dazu plante er nicht nur neue, sondern ließ 
auch bestehende Galerien renovieren.401 Die Dimen-
sionierung der einzelnen neuen Galerien ist auf die, in 
ihnen ausgestellte Kunst abgesƟ mmt. Es ergeben sich 
somit eine Reihe verschieden proporƟ onierter Räume 
auf mehreren Etagen. Begonnen bei nur 4m hohen und 
8m langen Räumen für Werke aus dem 19. Jahrhundert 
bis hin zur 6,5 m hohen und 60m langen Galerie für die 
Gegenwartskunst, mit der Tendenz zum Großformat.402 
Eine solche Raumhöhe von rund 6,5m bei fehlenden 

Stützen wird durch eine speziell ausgesteiŌ e Decke er-
laubt.403

Das Kuratorium legte Wert darauf die, im Laufe der Zeit, 
entstanden Schwächen auszugleichen. Zum Beispiel bei 
der entstandenen Raumfolge, die sich nur in eine Rich-
tung fortsetzte und somit den Besucher zwang, immer 
gradeaus zu gehen, ohne dabei auf Ausblicke zu stoßen. 
Taniguchi beglich somit diesen Mangel durch das Ein-
planen zahlreicher überraschender Ausblicke und meh-
rer Möglichkeiten an Wegen.404

Belichtung
Die öff entlichen Räume, die sich zur 54. Straße hin ori-
enƟ eren, sind durch die großzügigen Fassadenöff nun-
gen mit Tageslicht durchfl utet. Dagegen dringt durch 
das zentral platzierte Atrium nur wenig natürliches Licht 
in die Galerien vor. So werden diese zusätzlich konser-
vaƟ v miƩ els kleiner, an Schienen fl exibel fi xierbaren 
Halogenstrahler belichtet. (Abb. 119) Nur die Sonder-
ausstellungsräume im fünŌ en Stock besitzen großzügi-
ge Oberlichter.405 (Abb. 120 - 121) In die Ausstellungs-
räume, die sich zu den Straßen hin erstrecken, fällt 
aber auch über die Glassscheiben in der Fassade Licht. 
Im Neubau sind es schwarze Scheiben, die am Tag von 
außen kaum sichtbar sind und im Inneren den Eindruck 
erwecken, als wäre es schon spät am NachmiƩ ag.406

Gestaltung
Das Kuratorium des MoMAs vertrat in Sachen Ausstel-
lungen lange die PosiƟ on dessen, was man in den 70er 
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Abb. 116: Eigenes Bild

Abb. 117: Riley 2006, 25.

Abb. 118: Stegner 2005, 13

Abb. 119: blouin arƟ nfo, URL 
<hƩ p://de.blouinarƟ nfo.
com/news/story/36676/why-
moma-needs-to-grow-again/>, 
(Abrufdatum 02.12.2012)..
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Abb. 116
Eingangshalle mit 
Blick in die darü-
berliegenen Muse-
umsbereiche und 
das Atrium

Abb. 117
Atrium mit Blick in 
das 1.OG, das EG 
und die Galerien 
sowie auf die „Sky-
bridges“ 

Abb. 119
Kunstlichtgalerie 

Abb. 118
Atrium mit Blick in das 1.OG, das EG und die Galerien sowie auf die „Skyb-
ridges“ 
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Jahren in der DebaƩ e um Museumsgestaltung „weiße 
Zelle“ nannte. Daher wurden die weißen, neutralen 
Ausstellungsräume so gestaltet, dass die Architektur al-
lein die Kunst hervorhebe. Taniguchis Lösung stellt bei 
dieser DebaƩ e somit einen neuen Ansatz dar, nämlich 
dass Architektur als subƟ le und doch gehaltsvolle Ab-
folge sensorischer Erfahrungen die Wahrnehmung be-
wusst unterstützen kann.407

„Taniguchis selbst erklärtes Ziel war es „durch die fan-
tasievolle und disziplinierte Verwendung von Licht, 
Materialien und Raum eine ideale Umgebung für 
Kunst und Mensch zu schaff en.““ 408

Ausgestellte Kunst 
„Das Museum of Modern Art in New York, […], gilt 
als das weltweit größte Museum für moderne Kunst. 
Es beherbergt die Werke klangvoller Künstlernamen. 
Dazu gehören Monet, Cézanne, Gaugin, van Gogh, 
MaƟ sse, Picasso und Dalí.“ 409

„Die Kunstwerke in der Sammlung stammen aus der 
Zeit beginnend mit der innovaƟ ven europäischen 
Kunst von 1880 und umfassen unübertroff ene Meis-
terwerke aus jeder nachfolgenden Epoche bis zum 
heuƟ gen Tag. Die Sammlung beinhaltet Werke in tra-
diƟ onellen Medien sowie in zeitgemäßen Medien (wie 
Filme und Industriedesign). MiƩ lerweile umfasst die 
MoMA-Sammlung etwa 150.000 Werke und bietet 
eine einmalige Einsicht in moderne und zeitgenössi-
sche Kunst.“ 410

Neben dem Sammlungsbestand werden aber auch Son-

derausstellungen gezeigt.411

Fassade
Die Idee, des Architekten war es nach außen die Funk-
Ɵ onen der einzelnen Baukörper durch Volumetrie und 
Material zum Ausdruck zu bringen, aber auch die einzig-
arƟ ge Geschichte, die für das Museum charakterisƟ sch 
ist, äußerlich sichtbar zu lassen. Dazu hat er die einzel-
nen Fassaden entlang der 53. Straße erhalten und reno-
viert. Angefangen beim Goodwin und Stone Gebäude, 
über den von Johnsons 1964 errichteten Bau und Pellis 
Turm bis hin zu seiner eigenen Erweiterung.412  (Abb. 
122- 123) In einer zuvor noch nie da gewesenen Viel-
falt von 18 Fassadentypen wurde auf einer Fläche von 
16.500 m2 eine einzigarƟ ge Fassaden- und Dachkonst-
rukƟ on entwickelt. Dazu wurde der Großteil der Gebäu-
dehülle als einschalige Elemenƞ assade mit bis zu 2,30 m 
x 8,80 m großen Aluminiumrahmen zur BefesƟ gung der 
Füllelemente ausgeführt.413

„Zum Einsatz kamen Füllelemente aus Isolierglas in 
Form von Strucural Glazing, Naturstein, Aluminium-
Bleche mit Stärken von 3 und 5 mm, INAX®-Keramik 
und Lamellenprofi le.“ 414

Weiteres sah man Glasdach-, Stahl- und Pfosten-Riegel-
konstrukƟ onen mit Glaspaneelen, Oberlichtverglasun-
gen in Aluminium und Stahl, und Edelstahlauskleidun-
gen im Gebäudeinneren vor.415

„Die Komplexität des Bauvorhabens ergab sich nicht 
nur aus der MannigfalƟ gkeit der Fassade, sondern 
auch aus der Individualität des Umbaus. So konnten 
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Abb. 120: Riley 2006, 24.

Abb. 121: Bernau 2004, 2.
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Abb. 120
Atrium im 5.OG und die großzügigen Oberlichter

Abb. 121
Galerie im 5. OG



416 Firma Gartner 2009, 
URL <hƩ p://josef-gartner.
permasteelisagroup.com/me-
dia/documents/projects/164/
MoMa_en.pdf>.
417 Vgl. Chon 1998, 798.
418 Vgl. Newhouse 1998, 160f.
419 Vgl. Bernau 2004, 2.
420 Rappaport 1998, 16.

z.B. die vorhandenen
Bauwerksdecken nicht alleine zum Lastabtrag der Fas-
sade herangezogen werden, da die Durchbiegung über 
dem zulässigen Wert gelegen häƩ e und das gewünsch-
te Fugenbild nicht erreicht worden wäre. Deshalb 
mussten große Flächenanteile der Elemenƞ assade 
an einem eigens dafür installierten Stahlbau aufge-
hängt werden. Aufgrund der beengten Platzverhält-
nisse fand sich auf der Baustelle kein Lagerplatz, was 
eine immense logisƟ sche Herausforderung darstellte. 
Deshalb erfolgte die Montage der Fassaden-Elemente 
ausschließlich ohne Zwischenlagerung direkt vom LKW 
(just in Ɵ me).“ 416

Resonanz
Yoshio Taniguchis eleganter wohldurchdachter Entwurf 
erinnert an die formalisƟ sche
Moderne der NachkriegsgeneraƟ on in den USA.417

„Seine RekonstrukƟ on des stromlinienförmigen Ein-
gangs an der West 53. Straße, seine historisch genaue 
Erneuerung der Fassade von Goodwin und Stone und 
der Fassaden von Philip Johnson aus dem Jahre 1964, 
seine Erweiterung der Bauhaus-Treppe […] und, ganz 
bezeichnend, seine rechtwinkeligen weißen Ausstel-
lungsgalerien sind alle auf die Vergangenheit bezogen, 
nicht auf die ZukunŌ .“ 418

„Taniguchi hat die inzwischen tradiƟ onell anmutende 
Linie des Altbaus weitergeführt mit schlanken Säulen, 
weit und doch ästheƟ sch geradezu ausgedünnt er-

scheinenden Dächern, der fast unräumlichen Zusam-
menfügung von Wandfl ächen – besonders deutlich 
an der Fassadenreihung am Eingang an der 53. Straße 
– und dem mit Lamellen verhängten Fensterwänden.“ 
419

„Das feinsinnige Design ist neomodern und untermau-
ert somit die Vergangenheit dieses Museums.“ 420
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Abb. 122 - 123: Riley 2006, 23.
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Abb. 122
Ansicht Süden

Abb. 123
Ansicht Norden
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New Museum of Contemporary Art - NY

SANAA
L.E.S.- 235 Bowery
Baubeginn 2005
Eröff nung 1. Dezember 2007

Vorgeschichte
„1977 gründete Marcia Tucker, gerade vom berühm-
ten Whitney Museum wegen ihrer ungnädig aufge-
nommenen Ausstellung über den Post-Minimalisten 
Richard TuƩ le entlassen, das „New Museum of Con-
temporary Art“.“ 421

Tucker, eine Kuratorin, die Kunst und ihre Rahmenbe-
dingungen immer wieder in Frage stellte, wollte Künst-
lerinnen und Künstler, die anderswo nicht ausgestellt 
wurden, weil sie als zu fern des Mainstreams und als zu 
unkonvenƟ onell galten, zu Ausstellungen verhelfen.422 

Das Museum haƩ e somit die Pionierrolle für die Ver-
miƩ lung von Gegenwartskunst in New York.423 Die Ins-
Ɵ tuƟ on, die das Gegenteil zu den gängigen KulturinsƟ -
tuƟ onen darstellte, bestand zuerst nur aus einem Büro 
von dem aus Ausstellungen organisiert wurden. Schon 
bald aber konnte das Museum eigene Räumlichkeiten 
an der FiŌ h Avenue424 und später im Astor Building am 
Broadway in SoHo beziehen, bis auch dieser Standort zu 
klein war und man beschloss einen eigenen Neubau in 
AuŌ rag zu geben.425

Standort
Die meisten großen Museen New Yorks befi nden sich 

fast alle uptown. Das downtown eröff nete Guggenheim 
wurde wenig später wieder geschlossen. Doch dieses 
Mal sollte es ein Museum schaff en sich an jenen Stand-
ort zu etablieren, den das Büro SANAA als „schäbig“ 
beschrieb und über den sie sagten:426 „Wir waren ein 
wenig geschockt, aber auch beeindruckt, dass sich ein 
Kunstmuseum hier ansiedeln möchte.“ 427

„Der neue Standort befi ndet sich an der Bowery, ei-
nem QuaƟ er, das derzeit einem Strukturwandel un-
terliegt.“ 428 Im 19.Jahrhundert, entwickelte sich diese 
zum Elendsviertel 429 und war bis in die 60er und 70er 
Jahren des letzten Jahrhunderts als ein gefährlicher Ort 
verrufen. Auch wenn die Straßen heruntergekommen 
erscheinen430 und GaststäƩ enausstaƩ ungs-Läden und 
kleine Handwerksbetriebe das Bild der Bowery prä-
gen,431 entstehen nun in jener NachbarschaŌ  immer 
mehr luxuriöse Einrichtungen und auch die Kunstszene 
hat das Viertel für sich entdeckt.432  Somit hat sich das 
wohlhabende ManhaƩ an auch hier, in einer von Sub-
kulturen geprägten NachbarschaŌ , Vorschub verschaf-
fen.433 (Abb. 124)

„Dieser Problemlage muss sich auch das New Museum 
stellen: Es kämpŌ  mit künstlerischen MiƩ eln gegen 
Phänomene wie die Gentrifi zierung – und leistet die-
ser doch unweigerlich durch seine Präsenz und durch 
sein Publikum Vorschub.“ 434

In den New Yorker Medien sind viele Klagen darüber zu 
lesen, dass das Kunstestablishment, das sich in den letz-
ten Jahren völlig etablierte hat, alle einsƟ ge raue Dyna-
mik, des Ortes verdrängt habe. 435

„Der eigentliche mediale Coup – oŌ  angestrebt, doch 
selten so erfolgreich umgesetzt – besteht allerdings 
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Abb.124: New Museum, URL 
<hƩ p://www.newmuseum.
org/building>, (Abrufdatum 
10.10.2012).
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Abb. 124
Straßenansicht New 
Museum - Bowery
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darin, dass in allen Kunstbeiträgen nun auch ausgiebig 
über das neue Haus, in allen ArchitekturkriƟ ken auch 
über die Kunst berichtet wird: das Beste, was eine be-
stehende InsƟ tuƟ on an einem neuen Standort und 
miƩ els eines Neubaus erreichen kann.“ 436

„Die Diskussion, ob das New Museum (…) durch die 
Architektur den längst eingesetzten Wandel der Bo-
wery, die Invasion der New Yorker High Class und die 
Verdrängung der Subkulturen vorantreibt, hat ent-
sprechend unmiƩ elbar begonnen.
Die Frage wo sich das Museum (…) verortet, wird am 
Ende aber weniger durch die Architektur als durch die 
Ausrichtung, das künŌ ige Pogramm der InsƟ tuƟ on 
selbst beantwortet werden, (…).“ 437

WeƩ bewerb
2001 wurden von den Zuständigen, dreißig internaƟ o-
nale Büros zu einer Teilnahme eingeladen, von denen es 
die fünf Büros: Abalos & Umemoto, Adjaye Assosciates, 
Gigon/Guyer, Reiser & Umemoto sowie SANAA in die 
engere Auswahl schaŏ  en.
Im Mai 2003 konnte sich das in Tokio täƟ ge Architektur-
büro SANAA durchsetzen,438 das zuvor noch kein Projekt 
in den USA realisiert haƩ e.
Die Architekten stellten sich der Herausforderung die 
New Yorker BauvorschriŌ en, die zwischen dem Bestand 
eingeschlossene 20m breite Parzelle,439 mit nur ca. 700 
m² Grundfl äche 440 (Abb. 125 - 126) und das gewünschte 
Raumprogramm in Einklang zu bringen.441

„Die Idee eines sich in die Höhe entwickelnden Muse-
ums lag nahe und SANAA arbeiteten mit dem Bild über-

einander gestaff elter Boxen.“ 442

Gebäude
Von Anfang an schloss das Team einen soliden massiven 
Baukörper, der für die Umgebung unpassend wäre, aus. 
Die Idee der Boxen war schnell gefunden und durch die 
Methode von Trial and Error wurde die opƟ male Aus-
richtung der einzelnen Boxen gefunden.443

Das Gebäude, das mit einer Höhe von 53 Metern die 
NachbarschaŌ  aus mäßig hohen kleinteiligen Klinker-
bauten überragt,444 setzt sich aus 7 gestapelten Boxen 
zusammen. Jede der Boxen ist dabei leicht aus der Ach-
se versetzt. Durch dieses Konzept ergeben sich mehre-
re Vorteile: Terrassen auf den Dächern und Oberlichter 
in den Galerien werden möglich,445 die verschiedenen 
Raumbereiche werden an der Fassade ablesbar, die Idee 
des Setback-Hochhauses, aus den 20er Jahren von Hugh 
Ferriss erfährt eine zeitgenössische NeuinterpretaƟ on. 
Weiters wird das große Volumen in die kleinteilige Bau-
struktur der Umgebung eingepasst.446 In MiƩ en der al-
ten Nachbarbauten wirkt das Gebäude somit mächƟ g 
aber doch leicht, hermeƟ sch aber im Erdgeschoß doch 
das ganze Gegenteil.447 Letztendlich wurde mit dem Bild 
des „Labilen Kistenstapels“ dem Volumen eine so prä-
gnante SilhoueƩ e verliehen, dass das MoƟ v auch als 
Logo für das Museum übernommen wurde.448

Das Museum besteht aus insgesamt 9 Geschoßen.449 

Die acht oberirdischen Geschoße und ein Untergeschoß 
(mit Halbgeschoß)450 stellen rund 5.500 m² Nutzfl äche 
zur Verfügung (wobei es mehr häƩ en sein können, aber 
das maximal erlaubte Bauvolumen wurde aus fi nanzi-
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Abb. 125: Adam 2008 b, 14.

Abb. 126: New Museum, URL 
<hƩ p://www.newmuseum.
org/building>, (Abrufdatum 
10.10.2012).
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Abb. 125
Lageplan New Museum - Bowery 235

Abb. 126
New Museum -  Bauprozess 



Abb. 127: Adam 2008 b, 18.

Vorgeschichte

Museum

Abb. 127
Grundrisse 
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Abb.129 - 130 : Anonym 2008, 
1125.
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Abb. 129
SchniƩ  Nord- Süd

Abb. 130
SchniƩ  Ost- West
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ellen Gründen nicht ausgeschöpŌ ).451 „Bei den Galerie-
ebenen bildet eine Box jeweils ein Geschoß, darüber 
sind immer zwei Geschoße zu einer Schachtel zusam-
mengefasst.“ 452

Alle Geschoße bieten unterschiedliche SituaƟ onen: die 
Geschoßhöhen wechseln, der LiŌ - und Treppenkern 
steht in den einzelnen Ebenen, durch deren horizonta-
ler Verschiebung der Boxen, an unterschiedlichen Stel-
len im Raum.
Die Ebenen mit leicht trapezoiden Grundriss 453 nehmen 
in ihrer Grundfl äche von Geschoß zu Geschoß ab, wo-
durch sie auch auf die strengen BauvorschriŌ en New 
Yorks reagieren.454

Eingangsbereich
Die Eingangshalle öff net sich durch die transparente 
Vollverglasung zum Straßenraum.455 Schwellen sollen 
dadurch gering gehalten.456 Es vermiƩ elt somit zwischen 
Öff entlichkeit der Bowery und dem Museum.457

In dieser nach Marcia Tucker benannten Halle befi nden 
sich ein Infopunkt, die Ticketkasse, eine Garderobe, der 
Erschließungskern, der nicht nur einen Fixpunkt in je-
dem Geschoß darstellt, sondern auch die stützenfreien 
Räume ermöglicht, sowie ein weiterer Treppenabgang 
zum unterirdischen Geschoß (mit Halbgeschoß).458 Be-
sucher fi nden hier auch einen kleinen Shop, der von der 
restlichen Halle durch ein kurviges, wiederum mit Rau-
tengiƩ er verkleidetes Bücherregal abgeschirmt wird.459 

Ein Café reiht sich zwischen den Treppenkern und einer 
rund 100 m² großen Galerie, die durch eine Verglasung 
von den restlichen FunkƟ onen getrennt wird und durch 

ein Oberlicht mit Tageslicht versorgt wird.
Fortlaufende MetallgiƩ er an der Decke des Erdge-
schoßes fi ltern das Licht der im Raster angeordneten 
Leuchtstoff röhren und kaschieren gleichzeiƟ g die sonst 
unverkleidete DeckenkonstrukƟ on. Der graue Gehsteig 
aus Beton vor dem Gebäude setzt sich in Form eines po-
lierten, grauen Betonbodens im Inneren des Museums 
fort.460  (Abb. 131 - 132)

Weitere Bereiche

Untergeschoß
Hier gelangt man zu einem Auditorium bzw. Filmthea-
ter mit 182 Plätzen (Abb. 133), einer Halle die sowohl 
als Galerie als auch für InstallaƟ onen und Spezialpro-
jekte dient. Auf dieser Ebene sind auch Lagerräume, 
Backstage-Bereich, Mechanikbereich und öff entliche 
ToileƩ en. Diese ToileƩ enräume mit orange- grauem 
Kirschblütenmosaik sind neben den grellgrünen Auf-
zugskabinen (Abb. 134) eine der wenigen farblichen Ak-
zente im Museumsgebäude.
Die elektrische Infrastruktur, der Securety-Bereich, ein 
Lager für Shop und Café befi nden sich im Halbgeschoß, 
dieser unterirdischen Ebene.461

EducaƟ on Center
Im vierten Obergeschoß befi ndet sich das EducaƟ on 
Center mit Klassenräumen, einem Ressourcen Center, 
Räumlichkeiten für das „Museums as Hub“- Projekt (ein 
Projekt in KooperaƟ on mit anderen Museen) (Abb. 135)
und einem Videoschneide-Raum.462
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Abb. 131: Eigenes Bild

Abb. 132: Foto von ChrisƟ an 
Richters in Temel 2008, 99.

Abb. 133: Foto von ChrisƟ an 
Richters in Temel 2008, 103.

Abb. 134: New Museum, URL 
<hƩ p://www.newmuseum.
org/building>, (Abrufdatum 
10.10.2012).
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Abb. 131
DIe Lobby mit anschließender Galerie

Abb. 134 DIe grüne Kabiene des AufzugsAbb. 132
DIe Lobby mit Blick auf die Bowery mit angrenzenden Bookshop

Abb. 133
Das Filmtheater im Untergeschoß
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Es dient weiters als Filter zwischen dem öff entlichen 
und internen Bereich.463

Bürobereiche und Mitarbeiterräume
Darüber im fünŌ en Geschoß fi nden die Bürobereiche 
und Mitarbeiterräume Platz, ebenso wie interne Toilet-
ten.464 Die Büroräume bestehen aus einem Stahltrag-
werk mit aufgespritzter Brandschutzbeschichtung und 
Trennwänden aus PolycarbonatplaƩ en.465  (Abb. 136)

MulƟ funkƟ onsraum
Das sechste Geschoß ist als MulƟ funkƟ onsraum für 
Events konzipiert und öff net sich mit nahezu raumho-
hen Verglasungen und davor gelagerten Terrassen im 
Süden und Osten der Stadt, welche einen hervorra-
genden Ausblick über Downtown ManhaƩ an bieten.466 

(Abb. 137 - 138)

Technikgeschoß
Darüber fi ndet im siebenten Stockwerk das Technik-
geschoß Platz, wobei sich auf dem Dach, hinter dem 
Sichtschutz, in Form der obersten Box, die für New York 
typischen Wasserbehälter verstecken.467

Galerien
Die stützenfreien Räume ermöglichen in den drei Gale-
riegeschoßen die vom Museumsprogramm verlangten 
fl exiblen und off enen Grundrisse für die wechselnden 
Ausstellungen zeitgenössischer Kunst.
Die erste Galerieebene (im ersten Obergeschoß) bietet 
einen 5,5 m hohen Raum mit rund 465 m2 Grundfl äche, 

der über den Museumskern erschließbar ist.
Im zweiten Geschoß befi ndet sich eine 370 m2 große 
und 6,5 m hohe Galerie mit Zugang zu dem exquisiten 
off enen Treppenhaus (Abb. 139), das im Norden des 
Gebäudes entlang läuŌ . Über einen AustriƩ  der Treppe 
erreicht man den einzigarƟ gen „ShaŌ  Space“, einen 1,5 
m mal 2,5 m und 10,5 m hohen Raum, der sich durch die 
Verschiebung des zweiten und driƩ en Obergeschoßes 
ergibt. In diesem werden speziell für den Raum angefer-
Ɵ gte, vom New Museum in AuŌ rag gegebene InstallaƟ -
onen ausgestellt. (Abb. 140)
Auf der Höhe des zweiten SƟ egen- Podestes ist ein rie-
siges Fenster eingeplant, das natürliches Licht in den 
schmalen Stufenkorridor bringt.
Am Ende der Treppe kommt man im driƩ en Oberge-
schoß vor einem horizontalen Fensterband an, das Bli-
cke über SoHo und den Hudson River ermöglicht und  
eine Verbindung mit der Stadt herstellt. Dieses Geschoß 
bietet 278,5 m2  Ausstellfl äche bei einer Raumhöhe von 
7,5 m.468

Belichtung
Die grundsätzlich geschlossenen Galerien werden durch 
Leuchtstoff röhren künstlich belichtet (Abb. 141) nur 
gelegentlich sind Oberlichter angeordnet, durch die 
auch natürliches Licht in die Ausstellungsräume fallen 
kann.469 (Abb. 142) Dies erfolgt in den Galeriesälen an 
unterschiedlichen Seiten: zuerst im Norden und Wes-
ten, dann im Osten und Westen und schließlich, im let-
zen Galeriegeschoß nur im Süden. Ihr Lichteinfall kann 
miƩ els Paneelen kontrolliert werden.470
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Abb. 135: New Museum, URL 
<hƩ p://www.newmuseum.
org/building>, (Abrufdatum 
10.10.2012).

Abb. 136: Stegner 2008, 7.

Abb. 137: Adam 2008 b, 20.

Abb. 138: Anonym 2008, 1128.
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Abb. 136
Bürobereich im 5.OG

Abb. 135
Räume des “ Museum as Hub“ - Projektsim im 4.OG Abb. 137

MulƟ funkitonsraum im 6.OG

Abb. 138
Aussicht auf downtown (Terrasse MulƟ funkitonsraum)
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Abb. 140
InstallaƟ on im „ShaŌ  Space“

Abb. 139
Treppenhaus zwischen 2. und 3.OG

Abb. 141
Galerie

Abb. 142
Galerie mit Oberlicht 

Abb. 139: Foto von ChrisƟ an 
Richters in Temel 2008, 100. 

Abb. 140: New Museum, URL 
<hƩ p://www.newmuseum.
org/building>, (Abrufdatum 
10.10.2012).

Abb. 141: Häuser (2008), H.5, 
133.

Abb. 142: Anonym 2008, 1127..
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Gestaltung
Geschliff ene Betonböden und weiße Wände schaff en 
neutrale AusstellungssituaƟ onen.471 Die KonstrukƟ on 
des StahlskeleƩ baus an der Decke wird nicht wie üblich 
mit GipskartonplaƩ en verkleidet, sondern wird sichtbar 
gelassen.472 Diese DeckenkonstrukƟ on besteht aus mit 
Brandschutzanstrich 473 weiß lackierten Stahlträgern und 
Wellblech.474

„Zwischen den Trägern sind Lichtschienen mit im regel-
mäßigen Raster angeordneten Neonröhren und Spots 
monƟ ert sowie die ebenfalls weiß gestrichenen Klima-
kanäle und Sprinklerrohre.“ 475

Der Gebrauch industrieller Materialien geht auf den 
kommerziellen Charakter der Bowery, aber auch auf, 
das zu Verfügung stehende Budget zurück und wirkt 
trotz seiner Rauheit elegant. SANAA will durch seine 
KonstrukƟ onen nichts verstecken, sondern will ehrlich 
zeigen, wie was funkƟ oniert und off en bleiben wie auch 
das Museum selbst.476 Die Hauptgalerieräume tragen 
dadurch die Züge einer Kunsthalle.477 (Abb. 141 - 142)

„Die Ausstellungsräume sind White Cubes, die sich 
hinter den gezeigten künstlerischen Arbeiten zurück-
nehmen, gleichzeiƟ g aber durch ihre reduzierte, je-
doch äußerst präzise Ausführung deutlich arƟ kuliert 
sind – sie bilden kein einheitliches, völlig neutrales 
Umfeld sondern stellen durch verschiedene Höhen, 
LichtsituaƟ onen, Raumdurchblicke, Weite und Enge, 
die durch den Kern erzeugt werden, sowie einige di-
rekte Ausblicke ins städƟ sche Umfeld spezifi sche Prä-
sentaƟ onssituaƟ onen zur Verfügung.“ 478

Ausgestellte Kunst
Das New Museum hat bis heute noch die Mission eine 
Plaƪ  orm für neue Ideen und internaƟ onale zeitgenös-
sische Kunst zu sein und zeigt diese in Wechselausstel-
lungen.479

Fassade
„Ganz off en gibt sich das Museum dennoch nicht, denn 
nach Außen zeigt sich der Bau von SANAA verschlossen 
[...].“ 480 Während sich das Eingangsgeschoß durch die 
transparente Vollverglasung zum Straßenraum öff net, 
sind die Fassaden der Obergeschoße weitgehend opak 
und nur wenige lineare Fensterbänder geben einen 
Blick nach außen frei.481

Die Fassaden der innenseiƟ gen Stahltragwerke werden 
mit einer 482 Außenhaut aus eloxiertem RautengiƩ er 
aus Aluminium, das wiederum auf Aluminiumpaneele 
befesƟ gt ist, überzogen.483 Dadurch wirkt die Fassade 
je nach Lichteinfall mal plasƟ sch mal, texƟ lhaŌ .484 Das 
GiƩ er läuŌ  vor den Fensterbändern weiter, damit der 
Eindruck einer homogenen Außenhülle entsteht 485 und 
die Volumina der Kuben somit noch mal betont werden.
Gewählt wurde ein Aluminiumstreckmetall, das in der 
Regel für Zäune, FluchƩ reppen und Müllcontainer ver-
wendet wird, welches rauh und spröde, aber dennoch 
vielschichƟ g wirkt, wie auch die Bowery selbst.
Die Fassade besteht aus 988 Elementen mit den Abmes-
sungen 2133 mal 2895 Millimeter.486 (Abb. 143 - 145) 
„Um die Hülle möglichst fugenlos erscheinen zu lassen, 
beträgt die Überlappung der einzelnen Elemente 25 
mm; Zugleich werden so Toleranzen für die Montage 
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Museum

Abb. 144
FassadenschniƩ  Fenster 
und Dachterrasse

Abb. 143
Ansicht Fenster und Dachterrasse

Abb. 143: New Museum, URL 
<hƩ p://www.newmuseum.
org/building>, (Abrufdatum 
10.10.2012).

Abb. 144: Anonym 2008, 1124.
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Abb. 145: Temel 2008, 102.
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Abb. 145
Anssichten : (links oben) Wes-
ten, (links unten) Osten, (rechts 
oben) Süden, (rechts unten) 
Norden 



Museum

487 Anonym 2008, 1124.
488 Stegner 2008, 7.
489 Adam 2008 a, 150.
490 Vgl. Winkler 2008, 13f.

gewährleistet. Mit Edelstahlklammern ist das GiƩ er in 
einem Abstand von 76 mm an der Fassadenverkleidung 
aus geripptem Aluminium befesƟ gt, sodass es vor der 
Fassade zu schweben scheint.“ 487

Resonanz
„Das Gebäude wirkt von der Straße betrachtet sehr 
leicht, fast provisorisch wie ein überdimensionales Ar-
chitekturmodell.“ 488

„Je nach Lichteinfall und Enƞ ernung verändert das Ge-
bäude seine Erscheinung. Von Weitem(!) wirkt es wie 
eine Fata Morgana, von Nahem dagegen gewinnt das 
Volumen an Präsenz und Wucht.“ 489

Es herrscht jene einzigarƟ ge Fragilität vor, die SANAA 
berühmt gemacht hat und welche auf einer scheinba-
ren Dünnwandigkeit und einer fast sphärischen Erschei-
nung beruht. Die Gestalt des unregelmäßigen Stapels 
bewirkt, dass die Boxen „zwar gelandet, aber nicht für 
immer verankert scheinen.“ 490







Entwurf
Museum of Comic and Cartoon Art - NY



Einleitung
Grundlage für meine Diplomarbeit bietet ein IdeenweƩ -
bewerb, der vom New Yorker Museum of Comic and 
Cartoon Art, kurz MoCCA, ausgeschrieben wurde.
Dieses Museum hat es sich zur Aufgabe gemacht Ex-
emplare dieser Kunstrichtung zu sammeln, zu erhalten 
und seine Besucher darüber zu unterrichten. Dabei wird 
jedes Genre dieser KunstgaƩ ung repräsenƟ ert: Comic 
Bücher, Comic Strips, IllustraƟ onen, Karikaturen, am 
Computer generierte Kunst um nur einige Beispiele zu 
nennen.
Die InsƟ tuƟ on, die momentan Räumlichkeiten am 
Broadway Soho angemietet hat, benöƟ gt für ihre AkƟ -
vitäten ein größeres Zuhause und hat sich entschlossen 
hierfür einen Neubau in AuŌ rag zu geben, für den ein 
Standort in der Lower East Side gewählt wurde, ein Ge-
biet, das momentan einen starken strukturellen Wandel 
erlebt. 

Entwurf



Bauplatz
Lage
Der Bauplatz liegt, wie bereits erwähnt in der Lower East 
Side. In dem ehemaligen überbevölkerten, herunterge-
kommen Einwanderer-Viertel entstehen momentan 
zunehmend noble Bauten und luxuriöse Einrichtungen. 
Als Beginn dieser Entwicklung wird oŌ  die Eröff nung des 
New Museums gehandelt, welches durch die dort ent-
standene Kunstszene auch ein neues anderes Publikum 
anlockte. Das aktuelle Ergebnis ist eine bunte Mischung 
an Bars und Restaurants, neuen BouƟ quen, Galerien 
und zahlreichen Spots der Nacht- und Musikszene. So 
entstehen in den teilweise noch immer schäbigen Stra-
ßen vermehrt neue Aufsehen erregende Hotel-, Wohn- 
und Galeriebauten namhaŌ er Architekten.
Als Beispiele sind das populäre New Museum (SANAA), 
der Galeriebau Sperone Westwater (Norman Foster) 
und das Rivington Hotel (Grzywinski + Pons), so wie das 
Appartementgebäude 40 Bond (Herzog & de Meuron) 
und der Blue ResidenƟ al Tower (Bernard Tschumi) direkt 
am Block gegenüber des neuen Standortes, der für das 
MoCCA gewählt wurde, zu nennen. 
Vergangen sind jene Zeiten, in denen heruntergekom-
mene Mietswohnungen, die Drogenszene und Krimi-
nalität die Straßen prägten und Besucher die Gegend 
mieden. 
Geografi sch gesehen befi ndet sich die Lower East Side 
auf der östlichen Seite ManhaƩ ans, gesäumt von dem 
FDR Drive und dem East River Park. (Abb. 146)

Der genaue zukünŌ ige Standort des Museums befi ndet 
sich an der Ecke Norfolk Street und der stark frequen-
Ɵ erten, achtspurigen Delancey Street, in deren Verlän-

gerung  die Williamsburg Bridge liegt, welche eine Ver-
bindung über den East River nach Brooklyn darstellt.
Durch die vielen Galerien und das  Lower East Side Te-
nement Museum sowie durch die zahlreichen Restau-
rants und dem direkt gegenüber dem neuen Standort 
gelegenen Essex Street Market werden Besucher in die 
Gegend gezogen. (Abb. 147)
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Abb. 146: Google  Maps
Abb. 146
Bauplatz und seine Lage im Viertel
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Abb. 147
wichƟ ge Anziehungspunkte in der Umgebung

1  Sperone Westwater  Gallery 

2  New Museum

3  Lower East SIde Tenement 

    Museum

4 Essex Street Market

5 MoCCA neuer Standort

Abb. 147: Google Maps
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Abb. 148: Google Maps

Nähere Umgebung
Die dichte, mäßig hohe Bebauung an der Delancey 
Street mit den vorwiegend typischen Mietskasernen 
(Tenement Buildings), die immer wieder von neueren 
Highrise-Wohngebäuden unterbrochen wird, setzt sich 
in Richtung Nordwesten mit einer kommerziell ausge-

richteten Mischnutzung fort. Anders im Süden und Os-
ten, wo man auf giganƟ sche Wohnhochhäuser triŏ  .
(Abb. 148 - 156)

Abb. 148
Blick auf die Delancey St. und deren Bebauung
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Abb. 149: eigenes Bild

Abb. 150: suckerpunch com-
peƟ Ɵ on

Abb. 151: eigenes Bild

Abb. 149
Gebäude am Block gegenüber dem Bauplatz. Links der Essex Street 
Market. Im Hintergrund der Blue ResidenƟ al Tower 

Abb. 151
Kreuzung Delancey St. und Essex St.  mit dem 
Essex Street Market. Im Hintergrund die teil-
weise umgebauten Mietskasernen mit einem 
Highrise-Wohngebäude

Abb. 150
Blick auf die Delancey St. in Richtung Williamsburg Bridge
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Abb. 152 - 155: suckerpunch 
compeƟ Ɵ on

Abb. 152
Bauplatz mit Bestandsgebäude aus südlicher Richtung

Abb. 153
Bauplatz aus nördlicher Richtung (Delancey St.) und die dahinter gele-
genen Wohnblocks

Abb. 154
Bauplatz mit Bestand aus südwestlicher Richtung

Abb. 155
Delancey St. und  rechts der Bauplatz, davor das Bestandsgebäude
Im HIntergrund die Wohnhochhäuser
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Abb. 156: Department of City 
Planning NY

Bauplatz

Wohnen

Gemischt

Kommerziell

Industrie

Transport

InsƟ tuƟ onell

Grünfl ächen

Parken

Leer stehend
Abb. 156
Nutzungen an der Delancey Street

Delancey St.

Delancey St.
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Schwarzplan Delancey Street
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Kommerzieles Gebiet

Wohngebiet

Bauplatz

Abb. 157
Zonierung (Flächenwidmung)

Abb. 157: Department of City 
Planning NY

Zonierung
Der 1653 m2  große Bauplatz ist Teil weiterer fünf Bau-
parzellen, welche für die letzten vierzig Jahre unberührt 
blieben und über deren Verwendung viel diskuƟ ert 
wurde. Aktuell werden die Plätze zum Parken genutzt 
und sind als die „Seward Park Urban Renewal Areas“ be-
kannt. Der neue Standort teilt sich den Block mit einem 
weitern unbebauten Bauplatz und einem eingeschossi-
gen Backsteinbau im Westen. 
Das Grundstück fällt in die C6-1 Zonierung und ist somit 
einer kommerziellen Nutzung gewidmet. Die Norfolk 
Street im Osten markiert auch die Grenze zur Wohnbau- 
Flächenwidmung. (Abb. 157)

Delancey St.

Delancey St.
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Haltestellen und Subway-
Zugänge
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N

Fußgänger-Anbindung und öff entlicher Verkehr 
Der Standort profi Ɵ ert neben guter Fußgänger-Anbin-
dung auch von den zahlreichen Subway-Zugängen zu 
den Linien F und J sowie von weiteren zwei Buslinien. 
Durch seine prominente Ecklage am Block wird das Ge-
bäude sowohl von Fußgängern als auch von Autofah-

rern gut eingesehen. Im Südosten verbreitert sich die 
Delancey Street und drängt die benachbarten Blocks 
zurück, wodurch eine gute Sicht auf das Gebäude, auch 
schon von Weitem, gewährleistet ist. 
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Raumprogramm und OrganisaƟ on
Raumprogramm des IdeenweƩ bewerbs
Foyer / Empfang
Flexible Galerien
Klassen für Workshops mit Lager
Restaurant
Shop
Kino
Auditorium
Computer Lab
Büro
Personal-Pausenraum mit Küche
Archiv
Bibliothek
2 Konferenzräume
ZirkulaƟ onsfl ächen
ToileƩ en

Entwurf

Einteilung  Raumprogramm in 3 Aufgabenbereiche

Verwaltung        /        Präsenta on        /       Ver efen und Lernen

- Büro
- Konferenz-
  räume
- Archiv
- Personal- 
  Pausenraum

- Galerien
- Kino

- Bibliothek /
  Mediathek
- Auditorium
- Computer Lab
- Klassen 

Büro Ausstellung Workshop
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FunkƟ onsschema
In Beziehungstellen der Bereiche und 
Ergänzung um Nebenräume
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Entwurfserläuterung
Die Idee zweier verschränkter Volumen, die auch Rück-
sicht auf die komplexen New Yorker BauvorschriŌ en 
nimmt,  passt sich auch an die heterogene Umgebung 
an. Durch die Formgebung bilden sich die Aufgaben ei-
nes Museums, nämlich die der internen Verwaltung und 
die der PräsentaƟ on und des Unterrichts über die Kunst 
ab. 
Hierzu sind die beiden letzteren FunkƟ onen, die der 
Näherbringung der Kunst dienen,  in jenem Volumen 
untergebracht, das direkt an der Delancey Street liegt. 
Besagtes Volumen stellt auch die Verbindung zum öf-
fentlichen Raum dar, indem es das Foyer beinhaltet. 
Das zweite Volumen, das vom Straßenraum zurück-
springt, repräsenƟ ert dementsprechend die Museums 
interne Aufgabe der Verwaltung und besitzt einen eige-
nen Eingang, der dem Personal dient.
Durch den Rücksprung des Verwaltungsvolumens wird 
eine großzügige Terrasse und ein weiƞ lächiges Oberlicht 
am Dach des Galerievolumen gewonnen. 
Im Inneren des Gebäudes wird die Verschneidung der 
beiden Körper zum öff entlichen Raum. Dieser beinhal-
tet ein zentrales Atrium und die öff entliche Erschlie-
ßung. Der Volumenanteil, der außerhalb der Verschnei-
dung liegt, wird als gemeinsamer Infrastrukturkern mit 
weiteren internen Erschließungen bzw. Fluchtwegen 
genutzt und erstreckt sich bis ins oberste Geschoß.
Die ÜbergangssituaƟ on vom öff entlichen, dem Besucher 
gewidmeten Raum, zum internen Büro-Trakt bildet das 
Restaurant, das von beiden Parteien genutzt wird und 
somit eine FiltersituaƟ on darstellt. Nicht nur als funkƟ o-
nelles Bindeglied, sondern auch als räumliches bespielt 
das Restaurant die beiden Volumen, denn zum einen 

dient das Dach des Galerievolumens als Terrasse, zum 
anderen der Innenraum des Verwaltungs-Volumens als 
Gastraum mit neuen räumlichen Qualitäten. 

Durch die unterschiedliche Materialisierung der Fassade 
kommt erneut die Idee der beiden Volumen und ihrer 
unterschiedlichen Aufgaben zum Ausdruck. So wurde 
für das Galerievolumen eine Cortenstahllamellen-Fassa-
de gewählt (siehe Kapitel Materialisierung) und für das 
Volumen mit der Verwaltungsaufgabe eine Glasfassade. 
Letztere gibt auch dem Besucher im Restaurant den ein-
zigarƟ gen Blick auf die Stadt frei. 
Die unterschiedlichen Außenhüllen unterstützen noch 
einmal den Eindruck zweier verschränkter Kuben.

Entwurf

Personalraum
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Flächenangaben

7. OG: Büro 512 m2 

6. OG: Archiv 378 m2  / Personal-Pausenraum 134 m2

5. OG: Restaurant 410 m2 / Terrasse 88 m2 /
             Küchenbereich 94 m2

4. OG: Klassen inkl. Lager 349 m2  

3. OG: Computer Lab 378 m2 / Galerie 325 m2 

2. OG: Auditorium 378 m2 / Galerie 325 m2

1. OG: Bibliothek/Mediathek 667.5 m2 / 
            Galerie 325 m2

EG: Foyer 447 m2 / Shop 75 m2 / Personal 12.5 m2

       Anlieferung und Lager 370 m2 

UG: Kino 234 m2 / Regie 46.5 m2 / Technik/Lager
        284,2 m2 / Depot/WerkstaƩ  192 m2

Kerne gesamt (Infrastruktur, Technik, ToileƩ en, Flucht-
wege,  LiŌ e): 1634 m2

Öff entliche Erschließung und ZirkulaƟ on: 1142,5 m2

Gesamƞ läche: 8343,2 m2 (ohne Terrasse)
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Ausstellung
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Besucher Bereiche (inkl. 
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Die einzelnen Bereiche 
Foyer 
Das Foyer öff net sich zum Straßenraum hin durch eine 
Verglasung und nimmt die Besucher von der stark fre-
quenƟ erte Delancey Street über den Haupteingang auf. 
Durch die Verglasung lässt das Museum Einblicke zu, 
zeigt sich off en gegenüber dem öff entlichen Raum und 
baut somit Schwellenängste ab.
Neben Sitzgelegenheiten, Schließfächern und dem 
Empfang erweitet sich das Foyer nach hinten durch ein 
Atrium, das die zentrale Erschließung beinhaltet, die 
darüber- und darunterliegenden öff entlichen Ebenen 
durchdringt und somit auch eine Verbindung dieser dar-
stellt.

Shop
Außerdem reiht sich auf Erdgeschoßebene der Muse-
umsshop, der mit einem dahinterliegenden Lager im 
Anlieferungsbereich verbunden ist. Durch seine Lage 
ist der Shop auch für externe Besucher über das Foyer 
leicht erreichbar.

Atrium
Die darüberliegenden Geschoße dienen den Aufga-
benbereichen Workshop und Ausstellung, wobei die 
WorkshopfunkƟ onen immer verƟ kal übereinander lie-
gen und sich dem gegenüber die Ausstellungsberreiche 
übereinander reihen. Eine Beziehung zwischen diesen 
funkƟ onalen Bereichen bildet das Atrium. Dieses bietet 
nicht nur, wie bereits erwähnt, die räumlliche Verbin-
dung  der öff entlichen Geschoße und die gemeinsam 
genutzte zentralgelegene Treppe, sondern stellt auch 
die horizontale Erschließung dar, indem es die beiden 

FunkƟ onen Workshop und Ausstellung durch einen 
Rundgang miteinander verbindet. 
So sollen sich Besucher der unterschiedlichen Bereiche 
hier begegnen, ein Austausch zugelassen werden und 
das Interesse an weiteren Angeboten des Museums ge-
weckt werden. Die Fläche dient mit Sitzgelegenheiten 
auch zum Verweilen, zum Aufenthalt und als Pausen-
raum für den Workshopbereich.
Aber auch ein räumlicher Austausch wird beim Erschlie-
ßen dieser Fläche geschaff en, indem sich die Workshop-
bereiche immer wieder durch Verglasungen dem Atrium 
öff nen, so ergeben sich Sichtbeziehungen und Einblicke, 
welche zusätzliches Interesse an den jeweiligen Berei-
chen und deren Angebot beim Besucher wecken sollen.

 

Entwurf

Ausstellung

Workshop

Atrium
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Beim Bewegen über die Zentraltreppe ergeben sich so 
unterschiedliche Raumsequenzen.

Weiters stellt das Atrium gemeinsam mit dem Foyer, 
dem Shop und dem Restaurant den öff entlichen Teil 
des Gebäudes dar, der auch externen  Besuchern off en 
steht.

Ausstellungsbereich
Galerien
In den drei Obergeschoßen befi nden sich die drei Gale-
rien, die unterschiedliche räumliche Qualitäten aufwei-
sen ohne vom Wesentlichen - der Kunst - abzulenken. 
Dabei unterscheiden sich die Galerien durch ihre Belich-
tung, Ausblicke und Höhen. Der genauern Beschreibung  
der Gestaltung dieser Bereiche ist ein eigenes Kapitel 
gewidmet.

Kino
Zum Ausstellungsbereich zählen nicht nur die Galerien, 
sondern auch ein Kinosaal im Untergeschoß, das den 
Film, ein für Comic Art nicht wegzudenkendes Medium, 
präsenƟ ert (denn neben dem Zeichentrickfi lm wurden 
in jüngster Zeit auch immer wieder Comics verfi lmt). 

Workshopbereich
Bibliothek/Mediathek
Diese erstreckt sich über zwei Ebenen, wobei die zweite 
über eine interne Treppe erschlossen wird. Zusätzlich 
treten auch diese beiden Ebenen durch ein internes At-
rium in Verbindung. 

Die Bibliothek bietet neben der Sammlung auch Ar-
beitsplätze und öff net sich zum Atrium durch eine voll-
fl ächige Verglasung. Durch raumhohe Öff nungen an 
der Nordwesƞ assade fällt auf erster Ebene Licht  in den 
Raum. Darüber sorgen großzügige Öff nungen im Südos-
ten und Südwesten für eine natürliche Belichtung. Die 
Arbeitsplätze sind dementsprechend an jenen (auch 
verdunkelbaren) Lichtquellen platziert. 
Auf dieser Ebene befi ndet sich auch das Magazin mit 
den empfi ndlicheren Objekten.

Auditorium
Im nächsten Geschoß befi ndet sich das Auditorium, in 
dem Vorträge abgehalten werden können. Durch die 
AusstaƩ ung mit Tischen können hier auch Zeichenkurse 
staƪ  inden. Auch dieser Großraum öff net sich durch ein 
Lichtband dem Atrium. So ergeben sich beim Bewegen 
über die HaupƩ reppe Einblicke in diesen Raum.
Auf südwestlicher Seite (straßenseiƟ g) befi ndet sich 
ebenfalls ein Lichtband. Auch hier lassen sich alle Öff -
nungen bei Bedarf verschaƩ en.

Computer Lab
Das großzügig angelegte Computer Lab wird von Fens-
tern auf der Südwestseite belichtet, welche aber für die 
Arbeit am Computer gänzlich verdunkelt werden kön-
nen. Hier kann in Studio-Atmosphäre gemeinsam in der 
Gruppe gearbeitet werden  und  Vorträge wie auch Kur-
se am Computer abgehalten werden. 

Klassen
Auch die darüber situierten Klassenräume lassen  kre-
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aƟ ves Arbeiten zu. Hier kann eine Bandbreite an Kur-
sen in kleineren Gruppen abgehalten werden, denn 
die großzügigen Räume sind individuell bespielbar und 
lassen sich somit an unterschiedliche Kurse und deren 
Inhalte und Anforderungen anpassen. Durch die Aus-
staƩ ung mit Tischen können hier auch Zeichen- und 
ähnliche handwerkliche Kurse staƪ  inden. Durch raum-
hohe Fenster werden jene Räume natürlich belichtet.

Restaurant 
Das Restaurant, das wie bereits erwähnt, eine Filtersi-
tuaƟ on darstellt, besitzt eine großzügige Aussicht auf 
die Stadt sowohl im Außenraum, der Terrasse, als auch 
im weiƞ lächig verglasten Innenraum. So entsteht ein 
erneuter Bezug zur Stadt, welche aus einer neuen Per-
spekƟ ve erlebbar wird. Das Restaurant kann ebenfalls 
von exteren Besuchern genutzt werden. 
Der Küchenbereich steht über einen LiŌ  mit der Anliefe-
rung in Verbindung.

Archiv / Personal-Pausenraum
Im sechsten Obergeschoß befi ndet sich neben dem Ar-
chiv der Personal-Pausenraum, der den Mitarbeitern 
zur Erholung dient und diesen eine großzügige Aussicht 
auf die Stadt bietet. Hier kann in den Pausen auch ge-
meinsam gekocht werden. Zahlreiche Sitzgelegenheiten 
und Essplatzbereiche laden zum Verweilen ein. Die Sani-
tärräume bieten in diesem Geschoß auch Duschen, die 
von den Mitarbeitern genutzt werden können.

Büro
Das Großraumbüro mit Empfang wird durch eine Ver-

glasung im Osten und zwei Oberlichten belichtet und 
wird links und rechts von Einzel- und Gruppenbüros (die 
an der Glasfassade liegen), sowie von zwei Konferenz-
räumen  und einem Druck–Kopieraum gesäumt. Am Zu-
gang zum Büro befi nden sich auch eine Teeküche und 
eine Garderobe. 
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Büro / Archiv / Personal-Pausenraum 

Workshopbereich (inkl. dazugehörige Nebenräume)

Ausstellungsbereich (inkl. dazugehörige Nebenräume 
und Kino)

Foyer, Shop, Restaurant  (inkl. dazugehörige Nebenräu-
me)

 

Kerne mit Infrastruktur, Technik und Lager
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1 Terrasse 
2 Restaurant
3 Küchebereich
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Besondere Gewichtung wird auf die Galerien, den wohl 
wichƟ gsten Räumen eines Museums gelegt, in denen 
die Kunst  für den Besucher erlebbar gemacht wird. 
Die Galerien nehmen in ihrer Gestaltung Rücksicht auf 
die große Bandbreite der Cartoon und Comic Kunst 
und deren verschiedenen Ausstellungsmedien, die von 
kleinformaƟ gen Comic Strips bis hin zu großformaƟ gen 
Pop Art Gemälden und Skulpturen reichen.
Die DeckenkonstrukƟ onen ermöglichen stützenfreie 
Ausstellungsräume mit großen Spannweiten.
Die neutralen und fl exiblen Ausstellungsräume bieten  
verschiedene Qualitäten durch unterschiedliche Raum-
höhen, LichtsituaƟ onen  und Ausblicke. 

Belichtung
Die 5,3 Meter hohe Galerie im ersten Obergeschoß 
wird von einer Licht-Spannfolien-Decke überspannt, die 
durch Lichtbänder fallendes Tageslicht fi ltert. Bei Bedarf 
kann dieser Decke auch Kunstlicht beigemischt und die  
Lichtbänder verschaƩ et werden. 
Das zweite Obergeschoß bietet eine rund 5 Meter hohe 
reine Kunstlichtgalerie, deren Licht ebenfalls durch eine 
transluzente Licht-Spannfolien-Decke fällt. 
In diesem Raum befi ndet sich getrennt durch eine Sicht-
betonscheibe auch ein Aussichtsfenster, das den Blick 
auf die Williamsburg Bridge freigibt. So wird hier ein 
Bezug zur Stadt hergestellt, welcher dem Besucher auch 
zur OrienƟ erung dient.
In der Galerie, im driƩ en Obergeschoß befi ndet sich 
ein großzügiges Oberlicht, das mit Lamellen verschaƩ et 
werden kann. Für eine weitere TageslichtsituaƟ on in die-
sem Raum sorgt ein Seitenlicht, das ebenfalls bei Bedarf 

verdunkelt werden kann. Diese beiden SituaƟ onen, des 
hereinfallenden gefi lterten Tageslichts und eine Raum-
höhe von 6,6 Metern eignen sich bestens zum Ausstel-
len von Skulpturen und großformaƟ gen Gemälden. Das 
Seitenlicht bietet durch seine Aussicht ein weiteres Mal 
den Sichtbezug  zur Stadt. Wenn nöƟ g kann auch hier 
das Licht einer Kunstlichtdecke zum Einsatz kommen.

Zusätzlich besteht in allen Galerien die Möglichkeit, in 
Schienen zwischen den  Lichtdeckenprofi len, gezielt 
Spots zu installieren, um Objekte, wenn gefordert, indi-
viduell zu belichten.

Bei Bedarf  können die fl exiblen Ausstellungsräume an 
die ausgestellte Kunst, durch Veränderung der Lichtsi-
tuaƟ on und das Aufstellen von Stellwänden adapƟ ert 
werden. Dies lässt auch das PräsenƟ eren empfi ndliche-
rer Obejekte zu, die es vor schädlichem Sonnenlicht zu 
schützen gilt. 
Die verdunkelbaren Räume eignen sich auch zum Auf-
stellen von Schaukästen, da durch die gezielte Lenkung 
des Kunstlichtes, störende Refl exionen durch das Glas 
der Vitrinen ausgeschlossen werden können. 

Materialisierung
In den Galerien bieten Sichtbetonwände und polierte 
graue Magnesiaestriche auf den Böden einen neutralen 
Hintergrund, vor dem sowohl färbige Objekte als auch  
schwarz-weiße IllustraƟ onen gut zur Geltung kommen. 
Die Oberfl ächengestaltung eignet sich für eine opƟ ma-
le Lichtverteilung über Mehrfachrefl exion, welche eine 
ausgewogene Raumbeleuchtung gewährleistet. Durch 

Galerien



die Farbgebung wird aber auch eine Kontrastblendung 
ausgeschlossen, welche einerseits bei sehr unterschied-
lichen Refl exionsgraden zwischen Ausstellungsobjekten 
und dessen Hintergrund und andereseits bei zu stark 
variierenden Helligkeiten von Wand- und Bodengestal-
tung entstehen.
Den oberen Abschluss des Raumes bilden die translu-
zenten Licht-Spannfolien-Decken. Auf Höhe des driƩ en 
Obergeschoßes kommt zusätzlich ein mit Lamellen ver-
schaƩ etes Oberlicht hinzu. So nehmen sich die Ausstel-
lungsräume der Kunst gegenüber zurück, rücken diese 
in den MiƩ elpunkt und unterstützen die Kunst in ihrer 
Wirkung durch ihre Gestaltung. 

Für die Fassade sind als fi nale Oberfl äche Lamellen aus 
Cortenstahl vorgesehen, die nicht nur die Stahlbeton-
wände bekleiden, sondern auch vor den Lichtbändern 
situiert sind. So werden sie an dieser Stelle zum primi-
ären Filter des Tageslichts, auf dessen den Weg in die 
Galerieräume, ohne dass ein Materialwechsel an der 
Fassade nöƟ g wird.
Das Material Cortenstahl soll an den rauen industriellen 
Charakter der Lower East Side erinnern. 
Die Farbgebung besinnt sich auch auf die für die Nach-
barschaŌ  charakterisƟ schen roten Klinkerbauten, ak-
zentuiert sich dabei jedoch durch eine völlig neue Tex-
tur.
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FasadenschniƩ  

| 179

1

3

2

4

1 
PlaƩ enbelag 4.00 cm
Stelzlager höhenverstellbar
Trenn-Schutzlage 0.25 cm
2-lagige bituminöse Abdichtung 1.00 cm
Foamglas-GefälleplaƩ en (dampfdicht) verlegt mit Heissbitu-
men 14.00 cm
bituminöser Voranstrich 0.3 kg/m²
Spannbetondecke 16.00 cm 
Stahlträger-PrimiärkonstrukƟ on 60.00 cm
Abgehängte Licht-Spannfolien-Decke 
(UnterkonstrukƟ on,  Staubschutzfolie, Licht-Spannfolie)

2
GiƩ errost 4.00 cm auf Stelzlager
Isolierverglasung:
VSG 2 x 8 mm + SZR 20 mm + VSG 2 x 8 mm 
mit Sonnenschutzabdichtung und Holz-Alurahmen 
2% Gefälle
Stahlträger-UnterkonstrukƟ on
Sonnenschutzpaneele Neigung verstellbar

3
Stahlbetonmauer 40.00 cm 
Mineralische Wärmedämmung 10.00 cm
Folie diff usionsoff en UV-beständig 0.05 cm
Cortenstahl-Profi le 30 mm x 40 mm auf UnterkonstrukƟ on

4
Magnesiaestrich poliert und versiegelt 0.80 cm
HaŌ brücke 2 Komponenten EP-Harz
Estrich mit Rohrregister für Flächenheizung und 
-kühlung  5.00 cm
Trennlage PE-Folie 0.0225 cm
TriƩ schalldämmung / QuelllüŌ ungsrohre 5.00 cm
Spannbeton 16.00 cm
Abgehängte Licht-Spannfolien-Decke 
(UnterkonstrukƟ on,  Staubschutzfolie, Licht-Spannfolie)
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1
Magnesiaestrich poliert und versiegelt 0.80 cm
HaŌ brücke 2 Komponenten EP-Harz
Estrich mit Rohrregister für Flächenheizung und -kühlung  5.00 cm
Trennlage PE-Folie 0.0225 cm
TriƩ schalldämmung / QuelllüŌ ungsrohre 5.00 cm
Spannbeton 16.00 cm
Abgehängte Licht-Spannfolien-Decke 
(UnterkonstrukƟ on,  Staubschutzfolie, Licht-Spannfolie)

2
Stahlbetonmauer 40.00 cm 
Mineralische Wärmedämmung 10.00 cm
Folie diff usionsoff en UV-beständig 0.05 cm
Cortenstahl-Profi le 30 mm x 40 mm auf UnterkonstrukƟ on

3
Magnesiaestrich poliert und versiegelt 0.80 cm
HaŌ brücke 2 Komponenten EP-Harz
Estrich mit Rohrregister für Flächenheizung und -kühlung  5.00 cm
Trennlage PE-Folie 0.0225 cm
TriƩ schalldämmung / QuelllüŌ ungsrohre 5.00 cm
Spannbeton 16.00 cm
Abgehängte Decke 
(Deckenprofi l CD 2.00 cm, 2 x GipskartonplaƩ e je 2.00 cm) 
        

1

3

2
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1

2

5

3

4

1
Magnesiaestrich poliert und versiegelt 0.80 cm
HaŌ brücke 2 Komponenten EP-Harz
Estrich mit Rohrregister für Flächenheizung und - kühlung  5.00 cm
Trennlage PE-Folie 0.0225 cm
TriƩ schalldämmung / QuelllüŌ ungsrohre 5.00 cm
Spannbeton 16.00 cm
Mineralwolle 30.00 cm
Abgehängte Decke 
(Deckenprofi l 2.00 cm, 2 x GipskartonplaƩ e je 2.00 cm) 

2
Stahlbetonmauer 40.00 cm 
Mineralische Wärmedämmung 10.00 cm
Folie diff usionsoff en UV-beständig 0.05 cm
Cortenstahl-Profi le 30 mm x 40 mm auf UnterkonstrukƟ on

3
Stahlbeton 40.00 cm
Abdichtung Bitumenbahn 2-lagig (Hochzug 30.00 cm) 1.00 cm
Perimeterdämmung 8.00 cm
Trägerstreifen hinterlüŌ et  2.00 cm
Sockeltafel 2.00 cm
 
4
Magnesiaestrich poliert und versiegelt 0.80 cm
HaŌ brücke 2 Komponenten EP-Harz
Estrich mit Rohrregister für Flächenheizung und -kühlung 5.00 cm
Trennlage PE-Folie 0.10 cm
TriƩ schalldämmung 5.00 cm
Trennlage PE-Folie 0.10 cm
Wärmedämmung EPS 10.00 cm
Bitumenbahn 2-lagig 1.00 cm
Fundament lt. StaƟ k

5
Stahlbeton 40.00 cm
Abdichtung Bitumenbahn 2-lagig 1.00 cm
Perimeterdämmung 8.00 cm
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Wege durch das Museum

Weg Workshop Teilnehmer

Weg Ausstellungsbesucher

Der Weg des Besuchers einer Ausstellung und der Weg 
des Workshops Teilnehmers ist nicht klar zu trennen. 
Einerseits kann der Workshop Teilnehmer zum Aus-
stellungsbesucher werden bzw. umgekehrt. Weiters 
überschneiden sich die Wege der beiden Gruppen im 
gemeinsam benutzten Atrium, das die Erschließung be-
inhaltet, im Restaurant und im Foyer (Shop), also jener 
Bereiche, die innerhalb des Museums zum öff entlichen 
Raum zählen.  Außerdem kann die Reihenfolge in der 

die Räume beschriƩ en werden variieren.
So kann beispielsweise abhängig vom Ausstellungskon-
zept der Galerieraum im 3. Obergeschoß zum ersten 
werden und der Ausstellungsraum im 1. Obergeschoß 
zum letzten.

Kino

UG EG

Foyer

Shop

Kino
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Galerie 1

Bibliothek

1. OG

Bibliothek

Weg Workshop Teilnehmer

Weg Ausstellungsbesucher
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Auditorium

Galerie 2

Ausblick / 
Verweilen

2. OG 3. OG

Galerie 3

Computer Lab

Weg Workshop Teilnehmer

Weg Ausstellungsbesucher



184 | 185

Klassen

4. OG 5. OG

Restaurant

Weg Workshop Teilnehmer

Weg Ausstellungsbesucher



Schaubilder
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Sicht bei Annäherung aus dem Osten der Delancey Street
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Sicht bei Annäherung aus dem Westen der Delancey Street
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Galerie 3
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Foyer und Shop
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Atrium 1.  OG
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Atrium 1. OG
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