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DER MODERNE MUSEUMSBAU:
Konzept des Uberlebens oder liberlebtes Konzept?

»Eine Gemalde-Galerie soll in einer freien Lage, gesichert
gegen Feuersbrunst, Staub und Reflexlicht angelegt
werden. Sie soll ... ihrem AuBeren als Inneren nach dem
Beschauer bedeutende Effekte darbieten, geeignet, die
Seele desselben in die passliche Stimmung zu
versetzen ... Die Gemadlde sollen nach dem einzigen,
historisch fest begriindeten System der Schulen ange-
ordnet ... werden ... Bei der Beleuchtung von oben ist das
Glanzlicht wohl zu vermeiden; bei der Beleuchtung von
der Seite das immer gleichméassige Nordlicht zu suchen.
Zur Erhaltung der Bilder, und zur Bequemlichkeit der
Beschauer, ist eine massige Heizung des Locals durch-
aus bedingt“.!

Derart hat sich Leo von Klenze in den 30er Jahren des vo-
rigen Jahrhunderts programmatisch zu konservatori-
schen Aspekten des Museumsbaus und zugleich zur Dar-
bietung von Kunst geduBert. In der Alten Pinakothek wur-
de sein Programm Wirklichkeit?, wobei die praktische
Umsetzung nicht unumstritten war: So entziindete sich
Kritik am kellerartigen Dammerlicht der Galerie wie auch
an Undichtigkeiten der Lichtlaternen.®> Wahrend die Alte
Pinakothek bis zur Zerstdrung im 2. Weltkrieg in ihrem

Dammerlicht verharrte und zugleich fUr viele Museums-
bauten Vorbild war, reagierten die Museumsarchitektur
und die Ingenieursbaukunst anderenorts auf die kritisier-
ten Méngel. So wurden raumgreifende Eisenkonstruktio-
nen und groBflachige Verglasungen technisch machbar,
die die LichteinlaBéffnungen in den Saaldecken offneten.
So erheliten erst Gaslicht und spéater elektrisches Licht4
Uberall dort die Galerien, wo die Luftverschmutzung in in-
dustriellen Ballungszentren das Licht nahm. Hundert Jah-
re nach Klenze weitete die Architektur in der Nachfolge
des Bauhauses die Fensterdffnungen noch einmal mehr,
das Tageslicht flutete jetzt die Raume. Derart wendete
sich die Situation in unseren Museen vom kritisierten
Dammerlicht in das andere Extrem, was fatale Folgen
hatte, da Licht nicht nur Helligkeit sondern zugleich auch
Wérme ist. Und so geniigte Klenzes méaBige Heizung des
Locals mit einer Niederdruckdampfheizung® bald nicht
mehr und machte Mitte der 30er dieses Jahrhunderts der
Klimaanlage Platz. Tiren und Fenster wurden abgedich-
tet, Kihle und Feuchte in Elekiroaggregaten erzeugt,
Wérme und Abwasser ausgespuckt, Zuluft sorgsam gefil-
tert. Ein Konzept des Uberlebens war gefunden, die
»Konservierungsmaschine“® geboren! Einer der Stamm-

Eine Miinchenansicht von Gustav Wilhelm Kraus aus dem Jahr 1837 (Stadtmuseum Miinchen Inv.Nr. Greis I1I/3) zeigt die der Stadt
im freien Feld vorgelagerte Alte Pinakothek ein Jahr nach ihrer Eréffnung.




20

Frithe elektrische Beleuchtung der City Art Gallery Manchester
um 1903. Die dem leider wenig beachteten Beitrag von Alfred
Schwandt, op. cit. dort Abb. 21 enthommene Abbildung zeigt
neben einem Kronleuchter auch Wandfluter, die zu einer unmit-
telbaren Ausleuchtung der Gemalde genutzt wurden.

véter der Konservierungswissenschaften — Coremans -~
weist bereits 1935 auf die Bedeutung der Klimaanlagen
fur die Bewahrung unserer Objekte hin.” Seine Hoffhung
wandelt sich Uber die Zeit in die 1978 von Gary Thomson
formulierte GewiBheit , The complete answer to climate
control is a central unit distributing fully conditioned air ...
New museums should give it very high priority“.2 Gleich-
zeitig mit dieser technischen Entwicklung wachsen prazi-
se Vorstellungen Uber die Klima- und Lichtbedingungen
in unseren Galerien.

Von der Entwicklung konservatorischer Grenzwerte

Wie waren nun die Reaktionen in einer Zeit, in der die das
Objekt schiitzende GroBvitrine machbar erschien? Wie
war die Reaktion auf die Frage der Ingenieure nach kon-
servatorischen Soll- oder Grenzwerten fiir diese Klima-
anlagen? Denn die Verwirklichung der Konservierungs-
maschine erforderte in Zahlenwerte gepreBte prézise
Angaben, an denen sich die technische Machbarkeit
orientiert. Woher kamen diese Angaben? Die Tabellen
1 bis 3 fuhren Klima- und Lichtwerte, auch sogenannte
internationale Standards auf, wobei sich die Werte zum
allergréBten Teil auf Gemaélde beziehen und naturgegeben
die teilweise differenzierte Sicht der Autoren verknappen.

Fur die Erhaltung hygroskopischer Objekte ist die relative
Feuchte eine {iberaus wichtige GréBe. Fir sie findet sich
eine Abfolge unterschiedlicher Angaben: An ihnen 148t
sich ablesen, daB die Feuchtewerte seit der Jahrhundert-

wende bis heute tendenziell sinken. Fur diese Absenkung
sprechen physikalische und bauphysikalische Uberlegun-
gen, sie wird jedoch offensichtlich auch durch die tech-
nische Mdglichkeit der Entfeuchtung unterstiitzt. Den
Werten werden Toleranzen von +— 2, 3 oder 5% zur Seite
gestellt, denen materialspezifisch-konservatorische aber
auch technische Uberlegungen zur ,Machbarkeit* zu-
grundeliegen.

Fur einen GrofBteil der Autoren scheint der Absolutwert
der Temperatur dagegen zweitrangig zu sein. Er orientiert
sich offenkundig an der Behaglichkeit der Besucher und
steigt entsprechend der technischen Méglichkeiten von
max. 13°C im Kaiser Friedrich-Museum Berlin® um die
Jahrhundertwende auf heute Ubliche Werte fiir den
Wohn- und Blrobereich.

Das Thema Lichtschutz findet erst ab den 60ern zuneh-
mende Aufmerksamkeit. Fir den Museumsbetrieb geeig-
nete MeBgerate erlaubten damals erstmalig eine Fest-
setzung von Grenzwerten fUr die Beleuchtungsstarke und
Strahlungsdichte im UV-Bereich. Auffallig ist, daB sich die
Beleuchtungsstérken tendenziell nach oben bewegen.
Ausschlaggebend hierfir war die Uberlegung, daB das
Farbsehen wie das Aufldsungsvermdgen stark von den
Beleuchtungsstarken und dem Alter des Besuchers ab-
h&ngig sind. Die UV-Werte bewegen sich dagegen mit
dem Aufkommen geeigneter Filter nach unten.

In den vergangenen Jahren sind um diese ,internatio-
nalen Standards® heftige Diskussionen entbrannt, und die
Werte befinden sich in einem stetigen Wandel.

Von der Umsetzbarkeit der Sollwerte
oder den Grenzen des Machbaren

Diese Grenzwerte sind nicht nur eine Vorgabe fUr Klima-
anlagen und Lichtschutzvorrichtungen, sondern vor allem
eine Reaktion auf irreversible Schadensfille in den Gale-
rien und auf Transporten, die die konservatorische
Befiirchtung untermauerten, daB die Darbietung der
Kunst in vielen Fallen deren Fragilitét zuwiderlduft. Seit
den 30er Jahren wuchs das exakte Wissen um die Emp-
findlichkeit der Objekte. Aber nicht nur dies: Das Erstar-
ken der Naturwissenschaften in der Konservierung und
das Aufkommen einer exakten MeBtechnik erweckte die
Hoffnung einer reproduzierbaren MeBbarkeit materieller
Verénderungen. Die zunehmend préziseren MeBgerate
brachten so die MiBstande in konkrete Zahlenwerte. Eine
komplexe Problematik wurde so auf wenige EinfluB-
gréBen — Feuchte, Temperatur, Beleuchtungsstérke oder
im Falle von Transporten noch StoBe und Schwingungen
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etc. — reduziert. Zum Verstandnis der Zerfallsmechanis-
men trugen materialwissenschaftliche Untersuchungen
bei, die Physik erkldrie Ermidungserscheinungen im
Materialverbund, die Chemie das Ausbleichen natlrlicher
wie synthetischer Farbstoffe. Aber lassen wir uns nicht
tduschen: Die materielle Individualitdt der Objekte sperrt
sich gegen ein vollstidndiges Verstehen, die Langsamkeit
der Zerfallsmechanismen liegt hdufig auBerhalb der von
uns zu begreifenden Zeitrdume, und technische Mef-
verfahren sind in der Regel kurzlebiger als die Zerfalls-
mechanismen schnell sind.

Urséchlich fur die Schadensfélle waren bauliche MiBstan-
de und die zunehmende Mobilitdt unserer Gesellschaft,
die es erlaubte, ein Objekt heute hier und morgen dort zu
zeigen. Ganz im Sinne Coremans, der zeitgleich mit dem
Aufkommen der Klimaanlage den Begriff ,,preservation” —
also den der vorbeugenden Konservierung — benutzt, ver-
festigte sich deshalb die Uberzeugung, jegliche Verénde-
rung durch ein konstantes Raumklima zu verhindern.
Gleich wo der Absolutwert zwischen den angegebenen
Grenzen je nach Klimazone angesiedelt wird, soll er dort
aber bestmdglich gehalten werden. Kurzzeitige Schwan-

Im Barry Room der National Gallery London, hier in einer Darstellung von G. Gabriele aus dem Jahr 1876 (National Gallery London
Inv. Nr. M533), reichten die (einzig an den Langsseiten auf kurzbogige Vouten aufgesetzten) Staubdecken bis (fast) an den Rand des
Saales. Nur so war in Zeiten auBerordentlicher Luftverschmutzung das Tageslicht weitgehend zu nutzen und dem Wunsch nach
verlangerten Offnungszeiten Rechnung zu tragen.
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Die Dachlandschaft der Neuen Pinakothek Miinchen wird ge-
prégt von groBdimensionierten Sheddachern, die das Tageslicht
direkt in die darunterliegenden Galerierdume (unten der Marées-
Saal) fluten lassen.
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kungen um diesen Wert missen mdglichst klein sein, ein
jahreszeitlich langsam gleitender Mittelwert wird dagegen
flr die meisten Objekte als unkritisch angesehen. Dieses
Uberlebenskonzept fand breiten Konsens und schien ein-
zig in Form des vollklimatisierten Museums, eben jener
sKonservierungsmaschine®, machbar zu sein, eine Vor-
stellung, die das landlaufige Bild bis heute nachhaltig
pragt. Als willkommener Nebeneffekt erlaubte diese
~Konservierungsmaschine® zugleich, die Temperaturen
im Sinne des Aufsichtspersonals und des Besuchers auf
wohnliche Werte anzuheben, was die Attraktivitat unserer
Hauser betrachtlich erhohte.

Meine Ausfiihrungen koénnten an dieser Stelle enden,
wenn sich in mir nicht die GewiBheit gefestigt hatte, daB
sich Gary Thomsons ,complete answer to climate
control® zwischenzeitlich als eine lllusion entpuppt hat
und ein folgentrachtiges Fehlkonzept ist. Ein beliebig
herausgegriffenes, jedoch reprasentatives Beispiel ist die
Neue Pinakothek, die ein voliklimatisiertes Oberlicht-
museum ist. Als Darbietungsort bestens bewéhrt und
geschatzt, kdnnen ihre Klimawerte dank zweier, wechsel-
seitig schaltbarer, groBdimensionierter Klimaanlagen als
stabil angesehen werden. Aus konservatorischer Sicht ist
dies ein Erfolg und der Erhaltungszustand der Objekte
zeugt hiervon. Dieser Erfolg kostet jedoch einen enormen
Preis an Energie. Und dies, obgleich wir die Klimantage
wider alle Planung zwischenzeitlich auf niedriger Stufe
fahren, also die Umwéizrate der Mischliftung drastisch
erniedrigt und den Zuschlag an Frischluft gegen Null
reduziert haben. Ursé&chlich fur die sehr hohen Energie-
kosten ist das bauphysikalische Konzept, sind Undichtig-
keiten wie die fehlende Abschottung zur Eingangshalie,
ein unklimatisierter Umgang mit saalweisem freiem Zu-
gang zur Klimatisierten Galerie und die kalte Decke im
Hallenbereich. Ein weiterer Schwachpunkt ist aber vor
allem das Tageslichtkonzept mit seinen groB dimensio-
nierten Oberlichtern. Dieses Tageslicht mit seinem hohen
Energieeintrag belastet Galerie und Zwischendach - also
den Bereich, der zwischen Staubdecke und AuBenvergla-
sung liegt. Vor allem in diesem ungekiihlten und nichtiso-
lierten Zwischendach sammeilt sich die briitende Hitze
der lichtdurchfluteten AuBenhtlle. Bei Temperaturen von
(ber 65°C helfen auch die Entliftungsschlitze im AuBen-
dach nur unwesentlich. Aus dem unisolierten Zwi-
schendach dringt dann die Warmelast in die Galerie vor
und wird dort mit einer konventionellen Mischliiftung ent-
sorgt. Abhilfe schafft — wohlgemerkt - in die Galerie ge-
blasene Luft, die Warme, Kélte und Feuchte transportiert.
Der Lichtschutz ist fUr die Erbauung zeitgemiB: Heute
machen uns eine fehlende Verdunkelungsméglichkeit
auBerhalb der Offnungszeit und fehlender UV-Schutz
Sorgen. Die vorhandenen Sonnenrollos senken die
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Beleuchtungsstarken auf vertretbare Werte, sind aber
stérungsanfallig und werden nur ungern vom Aufsichts-
personal betrieben. Was ware — mir geht dieses Szenario
oft durch den Kopf - wenn die Energie- und Finanz-
ressourcen erschopft sind, was wére in Krisen- und
Kriegszeiten. Die Rdumung der Neuen Pinakothek wére
unvermeidlich! Alle mit den technischen Belangen Ver-
trauten wissen um die Labilitdt dieser ,Konservierungs-
maschine® — ein Begriff, auf den von Branca bezeichnen-
derweise in der Festschrift zur Neuen Pinakothek Bezug
nimmt,'° ohne ihn kritisch zu reflektieren. Unsere Samm-
lung hangt also wie ein Notfalipatient am dauernden
Tropf, an der Herz-lL.ungenmaschine, die ihr Uberleben
gewdhrleistet.

Wer zeichnet fur diese Entwicklung verantwortlich? Ein
wesentlicher Faktor ist die Museumsarchitektur unserer
Zeit. Statt konservatorische Belange im Sinne Klenzes als
primare Aufgabe wahrzunehmen, scheint die Architektur
in fehlverstandener Rickbesinnung auf Klenze heute
einzig danach zu streben, in ,ihrem Ausseren als Inneren
nach dem Beschauer bedeutende Effekte dar{zu]bieten®.
Konservatorische Forderungen werden zugestanden,
doch ihre Umsetzung schnell an die Technik deligiert.
Oder anders formuliert: Die Technik muB immer haufiger
eine fir Museumsbauten ungeeignete Architekiur kom-
pensieren. Werden nur ausreichend Mittel bereitgestellt,
ist so auf jede Nutzerforderung eine technische Antwort
zu geben. Fehlen diese Mittel, steht die Asthetik vor dem
Bewahrungsauftrag. Ich will deshalb die These vertreten,
daB das moderne Museum somit weder konservatorisch
noch technisch sinnvoll, weder wirtschaftlich noch 6ko-
logisch vertretbar, noch auf die Dauer Gberlebensfahig ist.
Und es ist der Zeitpunkt gekommen, an dem wir uns an
eine Abschéatzung der Technologiefolgen dieser aktiven
~Konservierungsmaschine” wagen und zugleich (ber die
aus dem modernen Museumsbau erwachsenden konser-
vatorischen Risiken sprechen muissen.

Thesen zur passiven Prdvention

Vier Thesen sollen aufzeigen, was wir nach meiner An-
sicht tun kdnnen, um das System Museum langfristig und
auch unter unglinstigen Bedingungen zu stabilisieren:

|. These .
Unterschiedliche Klimazonen erfordern unterschiedliche
Museumsbauten.

Orientierungspunkt fur meine Uberlegungen ist die Alte
Pinakothek. Allerdings nicht das nach Zerstdrung,
Wiederaufbau und Sanierung verbliebene Zitat, sondern
die Alte Pinakothek in ihrem urspriinglichen Bauzustand.

Klenzes Planungskonzept bezog sich eng auf das geo-
graphische Umfeld wie auch auf die o6rtlichen klimati-
schen Gegebenheiten. Was flir Klenze jedoch noch
selbstverstandlich war, scheint heute bei internationalen
Ausschreibungen fir Museumsneubauten in Vergessen-
heit geraten zu sein, deren ,geklonte* Entwiirfe ebenso in
Minchen wie auch in Los Angeles oder auf Hokkaido
gebaut werden.

% AT Sh
Die Alte Pinakothek MUlnchen von Norden, Zustand von 1926
mit den Klenzeschen Lichtlaternen.

1. These

Die klimatische Stabilitdt des Museums hdngt priméar von
baulichen Gegebenheiten und erst in zweiter Linie von
technischen Hilfsmitteln ab.

Kehren wir zurlick zur Aiten Pinakothek, in der Klenzes
programmatisches Konzept Gestalt gewinnt. thr Haupt-
merkmal ist die Zweischaligkeit: Die Hauptgalerie ist im
Kern des Gebé&udes untergebracht, die Kabinette liegen
gen Norden ohne direkten Sonneneinfall und unter diffu-
sem Seitenlicht. Die klimatisch unglinstige Slidseite wird
nicht als Galerie sondern als Zugang zur Hauptgalerie
genutzt. Die Oberlichter in Form von kleindimensionierten
Lichtlaternen, durch die das Tageslicht Gber Spiegel nach
unten gelenkt wird, sind durch Staubdecken von der
Galerie abgekoppelt.'" Derart zu den Seiten, nach oben
und nach unten isoliert, tr&gt vor allem aber eine massive
hygroskopische Ziegelbauweise zur thermischen Stabi-
litat bei. In dieser Gemaldekammer konnten friher die
Objekte selbst bei strengem Frost ohne Gefahr fur ihre
materielle Substanz Uberdauern. Dieses aus konservato-
rischer Sicht vorbildliche Konzept enthebt mich der
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l.eo von Klenze, Querschnitt durch die Mittelachse der Alten Pinakothek Miinchen. 3. Planungsstufe, Zeichnung Feder (ber Blei rosa
aquarelliert (Staatliche Graphische Sammlung Minchen, Inv. Nr. 264486).

Pflicht, ein Gegenkonzept zum heutigen Museumsbau zu
skizzieren, ein Konzept, dessen Kernpunkt eine Rickbe-
sinnung auf passive bauphysikalische Kontrollmechanis-
men ist. Oder: Der Grundzustand muf3 wieder der sichere
Zustand werden.2 '

Aber auch um diesen Grundzustand herum wird Technik
— wenngleich in weit geringerem MaB als in konventio-
nellen Bauten — unvermeidbar sein. Dieser Technik muf
jedoch dann der Platz eingerdumt werden, den sie aus
heutiger Sicht und im Hinblick auf zukinftige Entwicklun-
gen bendtigt. Diese Forderung ist leider nicht selbst-
verstandlich, neigt die moderne Museumsarchitektur
doch aus é&sthetischen Grinden dazu, Technik mit
groBem Aufwand unsichtbar zu machen. Doch wohin mit

all den Kandlen flr Strom, Wasser, Liftung, Elektro und
Multimedia, wo doch die Betonwdnde heute Dicken auf-
weisen, die sich aus dem statischen und finanztechni-
schen Minimum definieren?

Ist der Technik ihr Platz zugewiesen, stellt sich sofort die
Frage, ob die fir Blro- und Wohnbereiche entwickelten
Klimatisierungstechniken Uberhaupt flr unsere Museen
geeignet sind. Selbst wenn man grundiegende Einsichten
wie die, daf Luft - man erinnere sich an die Mischliftung
in der Neuen Pinakothek — das physikalisch schlechteste
Transportmedium fir Wérme oder Kalte ist, Ubergeht,
bleibt doch eine jlingst publizierte Studie' im Gedéacht-
nis, die belegt, daf natlrlich klimatisierte, als Museum
genutzte historische Bauten in ihrer klimatischen Stabi-
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litdt denen mit Klimaantagen h&ufig nicht unterlegen sind.
Die Studie zeigt auf, daB sich in vielen Fallen die aus
Personalnot zumeist schlecht gepflegte Klimatisierung
sogar zum Hauptrisiko flir die Objekte entwickelt. Ein
zweiter Risikofaktor sind allfallige Undichtigkeiten unserer
Bauten und fehlende Abgrenzungen klimatisierter gegen
unklimatisierte Bereiche. Dieser Punkt hat um so mehr
Gewicht gewonnen, als sich die absolute Feuchte in
unseren Galerien, also die Wassermenge pro Lufteinheit,
im letzten Jahrhundert auf Grund der gestiegenen Raum-
temperatur fast verdoppelt hat, die Gebdude also mit
Wasser Ubersattigt sind und allerortens Feuchtigkeit ver-
lieren. Die Kombination zwischen dieser hohen Feuchte
und kaiten Wanden'* fihrt zu massiven Problemen. Alle
Faktoren zusammen fithren zu dem zwingenden SchluB,
daB die konventionelle MischlUftung abzulehnen und der
Quelitiftung oder wo immer mdoglich der Wandtemperie-
rung’'® der Vorzug zu geben ist.

. These
Eine extensive Nutzung von Tageslicht lduft konservato-
risch vertretbaren Verhdltnissen zuwider.

Zentrale Ursache flir die heutigen schlechten klimati-
schen Bedingungen in der Alten Pinakothek sind die im
Rahmen des Wiederaufbaus zu Mitte der 50er eingebau-
ten groBen Oberlichter. Noch ganz im Sinne des Machba-
ren formuliert, garantiert dieses ,fast die gesamte Saal-
breite einnehmende Lichtband ... eine Lichtfllle, die beim
spateren Ausbau der Raume jedem Verwendungszweck
entsprechend beliebig reguliert und eingeddmmt werden
konnte“.'® Der Autor versdumt allerdings zu erwdahnen,
daB die Lichtfille, die hohe Warmelast und die klimati-
sche Labilitdt seitdem Gegenstand steter Sorgen sind.
Sie sind derzeit AnlaB fUr die SchilieBung und Sanierung
der Alten Pinakothek. Und dieser Bau sollte nicht der ein-
zige mit diesem gravierenden Mangel bleiben, ja er be-
gegnet uns heute landauf, landab in vielen deutschen
Museumsbauten. Triebfeder fir die extensive Nutzung
des Tageslichtes ist der Wunsch, das unvergleichliche Ta-
geslicht wahrend der normalen Offnungszeiten im Som-
mer wie im Winter zu nutzen. Verzichtet man dabei jedoch
auf die einzig sinnvolle Lésung — ndmlich einen auBenlie-
genden Sonnenschutz — muf3 dies zwangslaufig entweder
zu untragbaren klimatischen Bedingungen und konserva-
torisch unvertretbaren Beleuchtungsstarken von mehre-
ren Tausend Lux in unseren Galerien flihren oder eben ein
UbermaB an Klima- und Verschattungstechnik provozie-
ren. Will man sich nicht auf Klenzes Umlenkung des Ta-
geslichtes mit Spiegeln, ja auf sein Konzept der Lichtla-
ternen besinnen,'” bleibt einzig eine Verkleinerung der Ta-
geslichtdffnungen und eine behutsame Zuschaltung von

H. Dollgast, Alte Pinakothek, Siidseite in einer Entwurfszeich-
nung vom April 1952. Man beachte, daB zu diesem Zeitpunkt die
Klenzeschen Lichtlaternen im Gegensatz zur Fassade offen-
sichtlich noch rekonstruiert werden soliten.

H. Déllgast, Alte Pinakothek, Nordfassade als Eingabeplan. Die
auf 18.8.1952 datierte Zeichnung gibt das bereits auf einer, hier
nicht abgebildeten Zeichnung sichtbare langgestreckte und
durchgehende Sheddach wieder. Eine Bebilderung des Sinden-
falls: Das Jahr 1952 markiert somit die endglltige Abkehr vom
Beleuchtungskonzept Klenzes.

tageslichtédhnlichem Kunstlicht Gber der Staubdecke in
den — zudem in unseren Hausern schwach besuchten ~
frihen und spaten Offnungsstunden.

Im Gegensatz zum abschaltbaren Kunstlicht birgt das Ta-
geslicht weiterhin das Problem, ,nicht beherrschbar® zu
sein. Diese Ungehorigkeit duBert sich in rasch schwan-
kenden Beleuchtungsstarken und einem ausgepragt
hohen UV-Anteil. Dank moderner UV-SchutzmaBnahmen
1aBt sich der Grenzwert von 10 Mikrowatt / Lumen jedoch
ohne Schwierigkeiten unterschreiten.’® Verdunkelung und
UV-Schutz erméglichen es dann, die Beleuchtungs-
starken bei vorbelichteten Objekten wie in der Alten Pina-
kothek auf max. 400 Ix. anzuheben.

IV, These
Die konservatorischen Grenzwerte bedlrfen einer Neu-
bewertung.

Ebenso wie die Schwellenwerte fir die UV-Belastung und
die Beleuchtungsstidrke, missen auch andere konser-
vatorische Grenzwerte dem Bereich des Tabus entrissen
und erneut diskutiert werden."®
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Das Binnenklima eines Museums steht mit dem AuBenkli-
ma in enger Beziehung. Flr die Berechnung von Klima-
anlagen werden in MlUnchen zwei Extremtage mit minus
14°C im Winter und plus 32°C im Sommer?° zugrundege-
legt, wobei die durchschnittlichen AuBentemperaturen in
Minchen langjahrig zwischen 8 und 10°C liegen?!, was
genau der Mitte zwischen diesen beiden Extremtagen
entspricht. Jene maximal 13°C, die fUr das Berliner Mu-
seum nachzuweisen waren, liegen also nicht weit von
dem mittleren AuBenwert entfernt. Wie aufgezeigt, haben
die Fortschritte der Ingenieurskunst, der heutige hohe
Tageslichteintrag und der Wunsch nach einer erhdhten
Behaglichkeit fUr Besucher wie Personal allerdings die
Schere zwischen AuBenwert und Innenwert weit gedfnet.
Ein deutliches Absenken der Raumtemperaturen in unse-
ren Museen erscheint deshalb sinnvoll. 4 °C Absenkung
von 22 auf 18°C wirde bereits rund 25% der Energie-
kosten einsparen und das Risko flr das Objekt deutlich
mindern. Aus dergleichen Uberlegung ist ein jahreszeit-
liches, langsames Gleiten dieses Temperaturwertes
empfehlenswert, ohne dafl die Gleichgewichtsmaterial-
feuchte?? in den Objekten nachhaltig beeinfluBt wirde.
Kritisch alleine ist die Toleranz: Da die Temperatur eng an
die relative Feuchte gekoppelt ist und diese wiederum
unmittelbare Auswirkung auf die Materialfeuchte hat, ist
eine Toleranz mit 1°C nicht zu weit gesteckt.

Die Luftfeuchte an den beiden erwdhnien Extremtagen
wird mit 90% bei -14°C und mit 40% bei 32°C angesetzt.
Jene in den 30er Jahren postulierten 60% relativer
Feuchte liegen — vielleicht jetzt nicht mehr Uberraschend
— genau in der Mitte und gelten mancherorts bis heute als
»Optimalwert® fir Tafelbilder. Allerdings wird dabei immer
Ubersehen, daf zwischenzeitlich die Galerietemperaturen
von rund 16°C auf , behagliche” Werte gestiegen sind. Wir
kénnen derart hohe relative Feuchten nur dadurch
erreichen, indem wir befeuchten und dabei die absolute
Wassermenge in der Luft - gemessen an den Werten vor
50 Jahren — zwischenzeitlich fast verdoppeln. Abgesehen
vom energetischen Aufwand destabilisiert dies das
System und macht es Tag und Nacht abhangig von der
Befeuchtung. Zudem bereitet es nachhaltige bauphysika-
lische Probleme: Kondenswasserbildung an Fenstergla-
sern sowie Metallkonstruktionen und die sich daraus er-
gebenden Bauschdden zeugen hiervon. Werden die Tem-
peraturen in unseren Hausern also nicht auf vertragliche
Werte abgesenkt, muB3 eine weitere, gleitende Absenkung

der relativen Feuchte diskutiert werden. Hiergegen spre-
chen jedoch im Falle von Tafelbildern restauratorische
Erfahrungen. Haufig scheitert die Temperaturabsenkung
jedoch bereits an den Uberdimensionierten LichteinlaB-
offnungen: Der einzige dauerhafte Ausweg aus dem
Dilemma ist somit eine Anderung der Architektur. Sie ist
Uberlebt.

SchluBwort

Eine weniger am Inneren, sondern vor allem am AuBeren
orientierte Museumsarchitektur, die elementare bauphysi-
kalische Erkenntnisse verletzt, sowie die Wandlung unse-
rer Museen von der schitzenden Kammer Klenzes in
hochgradig technisierte, auf behagliche Raumtempera-
turen gebrachte und lichtdurchflutete ,Konservierungs-
maschinen“ setzen der Umsetzung konservatorischer
Standards enge Grenzen. Erst die Abkehr von diesem
auch aus Okologischer und wirtschaitlicher Sicht Uber-
lebten Konzept und eine Rickbesinnung auf passive
Bewahrungsmechanismen wird das Risiko fur die uns
anvertrauten Kulturglter mindern. Meine Forderungen
sind nicht neu.® 2 Meine personliche Erfahrung ist
jedoch, daB solche Konzepte in Wettbewerben und in der
Planungspraxis gegen die Interessen der beteiligten
Architekten, Planer und Gutachter nur schwer durchsetz-
bar sind: Dies insbesondere, solange sich deren Honorar
an der Menge eingebauter Technik bemiBt. Solange sich
Architekten und Bauherren — also zumeist die &ffentliche
Hand - nicht auf die Maximen Klenzes zuriickbesinnen,
wird die aktive ,, Konservierungsmaschine” somit ihr Fort-
leben haben.

Danksagung

Ich danke Herrn Prof. Dr. Richter, Staatliche Akademie
der bildenden Kinste Stuttgart, Herrn Roider, Bayeri-
sche Staatsgeméildesammlungen Minchen und Herrn
GroBeschmidt, Landesstelle flr die nichtstaatlichen Mu-
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Tabelle 1: Entwicklung der fir die Ausstellung von Gemaélden
empfohlenen oder eingehaltenen Werte der Temperatur und der
relativen Feuchte

Tabelle 2: Entwicklung der flr die Ausstellung von Gemalden
empfohlenen oder eingehaltenen Werte der Beleuchtungsstérke

Quelle Jahr Temperatur (°C) Relative Feuchte (%) Quelle Jahr maximale Beleuchtungsstérken (Ix) fur Gemalde
Sarrazin® 1904 max. 13 68 Soucy 1934 75
Maclntyre®® ca. 1934 55-60 Anon 4 1936 50-70
Coremans® 1935 15 60 Thomson®® 1961 150
Rawlins®® 1942 15.6 60 Harris* 1967 150
Rawlins® 1943 15.6 55+~-3 Bromelle® 1967 150
Anon.*® 1950 18.3 58 Thomson®' 1978 150 fiir Tageslicht
Keeley at al.®' 1951 18.5 55 Loe® 1987 200
Anon.* 1955 fiir Tafeln 65, wegen Thomson® 1986 200+-50 in Augenhthe oder 650 kix/Jahr
Kondensation 50-55 - - .
Hilbert®* 1983, 1987 | nur fur Kunstlicht direkte und nach Lampenart
Plenderleith 1960 17 50-60, optimal bei 58 und 1996 differenzierte Werte, UV-Schutz und
und Philippot® Verdunkelung fir vorbelichtete Objekte
vorausgesetzt
Brommelle® 1967 50-60+-3
Michalski® 1990 hélt bisherige Werte flr willkirlich, orientiert
35 . . )
Wolters 1916;57lénd 16-18 50-65, optimal bei 58 sich wie Hilbert stark am Material
Richter® 1971 18 50-65
Thomson® 1978 20+-1.5 50-55+-4
Stolow™ 1979 15-20 80-65 ' _
- Tabelle 3: Entwicklung der flr die Ausstellung von Gemaiden
?C?C(;%Cl\;gn 1980 50-65 empfohlenen oder eingehaltenen UV-Werte
Kuhn* 1981 12-18 55-80, im allgemeinen Quelle Jahr Ultraviolette Anteile in Mirowatt/Lumen
jedoch 45-65 genligend,
geringe Schwankungsbreite Thomson® | 1978 und 1986 <75
Thomson*! 1986 | 19+-1 im Winter 50 oder 55+-5 Hilbert™ 1987 30-50
bi 24+-1 i

S oo Saunders®® 1989 <10
Hilbert™ 1087 20-244-2 bei 45-554-0 Michalski®® 1990 stellt die gesamte UV-Problematik in Frage:

jahreszeitlicher Was schadigt mehr: UV, Warmebelastung

Anpassung oder Luftverunreinigung (Ozon)?
Richard et al.*® 1991 23 50-60
Michalski* 1993 45-55+-5
Ashley- 1993 20+-11in 95% 50+-5 in 95% der Zeit
Smith et al.* der Zeit
Hilbert®® 1996 18-25 45-55+-2

Anmerkungen

Erwsiterte Fassung des Vortrages ,lInszenierung der Kunst:
Konservatorische und technische Grenzen des Machbaren®
auf dem XXIV. Deutschen Kunsthistorikertag in Minchen am
12.3.97.

1 Zitiert nach M. Tippmann, Zur Entwicklung des Types der
deutschen Gemaldegalerien im 19. Jahrhundert, Leipzig
1931, 105 S., hier S. 20 aus L. von Klenze, Sammlung archi-
tektonischer Entwiirfe, Mlnchen 1831 — 1842, Lieferung 2. 5.
Pinakothek. Dieser AuBerung ging eine nach P. Béttger, Die

Alte Pinakothek in Munchen, Minchen 1972, 628 S., hier
S. 22, in die Jahre 1816 bis 1822 zu datierende ,,Promemoria®
Klenzes voraus, die bereits alle wesentlichen Anforderungen
flr eine Gemaldegalerie vorformulierte.

2 Siehe hierzu auch R. an der Heiden, Die Stellung der Alten
Pinakothek in der Entwicklung des Museumsbaues, in:
K. Renger (Hrsg.), thm, welcher der Andacht Tempel baut ...,
Ludwig |. und die Alte Pinakothek, Miinchen 1986, 259 S.,
hier 8.176 — 204.
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3 A. Erbe, Belichtung von Gemaldegalerien, Leipzig 1923, hier
S. 18 - 20.

4 Q. Sarrazin und F. Schultze, Das Kaiser Friedrich-Museum
in Posen, Zentralblatt der Bauverwaltung XXIV (2.4.1904),
S. 174 - 177, schildern den Einbau einer elektrischen
Beleuchtung. Der Strom wurde mit einem Gasdynamo er-
zeugt. Allerdings war die Beleuchtung nur flr die Verwaltung,
den Lesesaal, die Bibliothek, den Lichthof, den Vortragssaal
mit Kleiderablage und die Flure vorgesehen, offensichtlich
nicht jedoch fir die Sammlungsraume. Als frihester mir be-
kannter Nachweis nennt A. Schwandt, Zur Geschichte der
Beleuchtung musealer Ausstellungsrdume, in: Kulturbauten 5
(1989), Heft 2.

S. 2 — 14 die City Art Gallery in Manchester, die bereits 1903
mit elekirischem Licht beleuchtet wurde.

5 Bei P. Béttger, op. cit. (wie Anm. 1), S. 25 findet sich eine auf
1823 datierte Erklarung Klenzes, in der er ausfihrlich auf die
Heizung eingeht, wobei Klenze dem Brandschutz allerhéch-
ste Wichtigheit einrdumte.

6 Der Begriff der Konservierungsmaschine wurde von Garry
Thomson, National Gallery London vermutlich in den spéten
60ern/friihen 70ern gepragt und ob seiner Griffigkeit von zahl-
reichen Kollegen, so auch von Chr. Wolters, Ubernommen.

7 So pladiert P. Coremans, Air Conditioning in Museums, The
Museums Journal 36 (1936), S. 341 — 345, hier S. 344 ,to
demonstrate the importance of air-conditioning in museums.
A director who is able to provide his museum with a suitable
installation contributes more effectively to the preservation of
its collection than does the most skilful restorer*.

8 G. Thomson, The Museum Environment, London 1978, 270 S.,
hier S. 103.

9 0. Sarrazin und F. Schultze, Das neue Kaiser Friedrich-
Museum in Berlin, Zentralblatt der Bauverwaltung XXIV
(22.10.1904), S. 529 - 533.

10 A. von Branca, Das Museum, in: E. Steingraber (Hrsg.), Fest-
gabe zur Eréffnung der Neuen Pinakothek in Minchen,
Munchen 1981, 92 S, hier 8. 61 — 75.

11 Bei der Konstruktion der Lichtlaternen nahm Klenze auf die
klimatischen Bedingungen in Munchen — insbesondere die
Schneelast im Winter — ausdriicklich Rucksicht (siehe hierzu
P. Bottger, op. cit. (wie Anm. 1), S. 30 - 31).

12 Siehe hierzu auch R. MacCormac und M. Popper, The Ruskin
Library: Architecture and Environment for the Storage, Dis-
play and Study of a Collection, in: Preventive Conservation:
Practice, Theory and Research, [IC Ottawa Congress 1994,
S. 139 - 143.

13 T. Oreszczyn, M. Cassar und K. Fernandez, Comparative
Study of Air-Conditioned and Non Air-Conditioned Museums,
in: Preventive Conservation: Practice, Theory and Research,
IIC Ottawa Congress 1994, S.144 — 148.

14 M. Ranacher, Bilder an kalten Wanden, in: Restauratoren-
blatter 15 (1994), S. 147-164.

15 H. GroBeschmidt, Das temperierte Haus: sanierte Architektur
und ,GroBvitrine®, in: W. Fuger und K. Kreilinger (Hrsg.),
Aspekte der Museumsarbeit in Bayern, MuseumsBausteine
Band 5, 1996, S. 101 - 116.

16 E. Altenhdfer, Die Alte Pinakothek in den Nachkriegsjahren.
Die Rettung vor Abbruch und Verfall — Der Wiederaufbau
durch Hans Déligast 1952 — 1957, in: K. Renger (Hrsg.), op.
cit. (wie Anm. 2}, hier S. 205 - 234.

17 A. Burmester, ‘Da derselbe Saal bey nur 200 schén erleuch-
tet ist’: Zur Lichtsituation in der Alten Pinakothek, in: Jahres-
bericht 1989/90 der Bayerischen Staatsgemaldesammiun-
gen, S. 64-69.

18 D. Saunders, Ultra-Violet Filters for Artificial Light Sources, in:
National Gallery Technical Bulletin 13 (1989), S. 61 - 68 und
A. Burmester op. cit. (wie Anm. 17).

19 Uber die an anderer Stelle dieses Beitrages genannten
Beitrage zur Neubewertung der Klima- und Lichtparameter
hinaus erschienen jiingst folgende Publikationen: (1) D. Er-
hardt und M. Mecklenburg, Relative Humidity Re-Examined,
in: Preventive Conservation: Practice, Theory and Research,
{IC Ottawa Congress 1994, S. 32 — 38. (2) St. Michalski, To-
wards Specific Lighting Guidelines, in: K. Grimstad (Hrsg.),
ICOM Committee for Conservation Preprints Dresden 1990,
hier S. 583 — 588, und jingst (3) D. Saunders, Who needs
Class 1 Museums, IIC Bulletin No. 2 (1997), S. 3 - 6.

20 Fur Bayern Klimazone Il {t. Mitteilung Dipl.-ing. E. Peter
Minchen.

21 Lufthygienische Jahresberichte des Bayerischen Landes-
amtes fUr Umweltschutz.

22 AufschluBreiche Diagramme zum Zusammenhang von
Gleichgewichtsmaterialfeuchte und Temperatur sowie der
relativen Feuchte finden sich in N. Stolow, Controlled
Environment for Works of Art in Transit, London 1966, 46 S.,
hier S. 2 ff. und in N. Stolow, Conservation and Exhibitions,
London 1987, 266 S., hier S. 9 — 10.

23 Siehe dazu beispielsweise bei H. Schubert, Moderner
Museumsbau, Stuttgart 1986, 215 S., hier S. 33.

24 Chr. Wolters, Konservatorische Gesichtspunkte im Museums-
bau, in: Bauen + Wohnen 9 (1966), IX 1 - 2.

25 0. Sarrazin und F. Schulize, Das neue Kaiser Friedrich-
Museum in Berlin, op. cit. (wie Anm. 4), S. 529 - 533.

26 Der von J. Maclntyre vorgeschlagene Wert findet sich zitiert in
St. Michalski, Relative Humidity: A Discussion of Correct/
Incorrect Values, in: ICOM Committe for Conservation
Preprints Washington 1993, S. 624 - 629.

27 P. Coremans, op. cit. (wie Anm. 7), Ubersetzt aus derselbe, Le
Conditionnement de P'Air dans les Musées, in: Bulletin des
Musées Royaux d’Art et d’Histoire, 3e séries 7 (1935), S. 146
—148.

28 F. I. G. Rawlins, The Control of Temperature and Humidity in
Relation to Works of Art, in: The Museums Journal 41 (1942),
S. 279 - 283.
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29 F 1. G. Rawlins, Some Physical Aspects of the Storage of
Works of Art, in: Journal of the Institution of Heating and
Ventilation Engineers X! (1943), S. 175 — 185, hier insbeson-
dere S. 181.

30 Anon., Air-Conditioning and New Lighting at the National
Gallery, in: The Museums Journal 50 No. 7 (1950), S. 153 ~
154, )

31T. R. Keeley und F. I. G. Rawlins, Air Conditioning at the Na-
tional Gallery, London. Its Influence upon the Preservation
and Presentation of Pictures, in: Museum IV (1951), S. 194 —
200.

32 Anon., The Care of Paintings: The Care of Wood Panels.
Il — The Surrounding Atmosphere, in: Museum VIl (1955),
S. 146 - 148.

33 H. J. Plenderleith und P. Philippot, Climatology and Conser-
vation in Museums, ICOM Rom 1960, S. 243 - 289, hier
S. 254 ff., Reprint aus Museum XlII No. 4 (1960).

34 N. S. Brommelle, The Conservation of Museum Objects in the
Tropics, in: IIC London Conference on Museum Climatology
1967, S. 139 - 149.

35 Chr. Wolters, Vorbeugende MaBnahmen zum Schutz von
Kunstwerken in Museen, Vortragsmanuskript 1973, 17 S., ge-
druckt in: Das Museum im technischen und sozialen Wandel
der Zeit, ICOM Miinchen o.D.

36 E.-L. Richter, Kunstwerk und Klima, in: Maltechnik (1971),
Heft 2, S. 33 - 40.

37 G. Thomson 1978, op. cit., hier S. 104.

38 N. Stolow, Conservation Standards for Works of Art in Transit
and on Exhibition, Paris 1979, 129 S.

39 Gael de Guichen, Climate im Museums, ICCROM 1980,
77 S., hier S.67.

40 H. Kihn, Erhaltung und Pflege von Kunstwerken und
Antiquitaten, Miinchen 19812, Bd. 1, 518 S., hier S. 291 ff.

411in G. Thomson, The Museum Environment, London 19867,
293 8. findet sich auf S. 268 eine flr den Museumsalltag
auBerordentlich niitzliche Zusammenstellung der Klima- und
Lichtspezifikationen.

42 G. S. Hilbert, Sammlungsgut in Sicherheit, Teil 2 Lichtschutz
Klimatisierung, Berlin 1987, 221 S., hier S. 192.

43 M. Richard, M. F. Mecklenburg und R. M. Merrill (Hrsg.), Art in
Transit, Handbook for Packing and Transporting Paintings,
Washington 1991, hier Sect. 2, S. 1.

44 St. Michalski 1993, op. cit. (wie Anm. 26).

45 J. Ashley-Smith, N. Umney und D. Ford, Let’s be Honest -
Realistic Environmental Parameters for Loaned Objects, in:
Preventive Conservation: Practice, Theory and Research,
liC Ottawa Congress 1994, S. 28 - 31.

46 G. S. Hilbert, mit Beitrdgen von B. Fischer und K. Bleker,
Sammilungsgut in Sicherheit, Berlin 1996, 426 S., hier
S. 181 ff.

47 Anon., Détermination Expérimentale de I'Eclairage au Musée
Impérial de Tokio, in: Mouseion 33-34 (1936), S. 191 — 193
zitiert aus G. Thomson, A new look at colour rendering, Level
of illumination and protection from ultraviolet radiation in
museum lighting, Studies in Conservation 6 (1961), S. 49 -70,
dort FuBnote 6.

48 G. Thomson 1961, op. cit.

49 J. B. Harris, Practical Aspects of Lighting as Related to
Conservation, in: IIC London Conference on Museum Clima-
tology 1967, S. 133 - 138.

50 N. Brommelie 1967, op. cit.
51 G. Thomson 1978, op. cit., S.23.

52 D. Loe, Preferred Lighting for the Display of Paintings with
Conservation in Mind, in: Lighting, Preprint of the Conference
on Lighting in Museums, Galleries and Historic Houses, UKIC
1987, S. 36 - 49.

53 G. Thomson, 1986 op. cit., S. 268.

54 G. S. Hilbert, Eine neue konservatorische Bewertung der
Beleuchtung in Museen, Materialien aus dem Institut fiir
Museumskunde, Berlin 1983 (Heft 5) 69 S. und derselbe 1987
und 1996, op. cit.

55 St. Michalski 1990, op. cit.

56 G. Thomson 1978, op. cit., S. 167 und 1986, op. cit., S. 269 ff.
57 G. S. Hilbert 1987, op. cit.

58 D. Saunders, op. cit.

59 St. Michalski 1990, op. cit.




