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1. Einleitung

1.1. Motivation

Im bisherigen Verlauf des Innenarchitekturstudiums gehorte der Kunstmuseumsbau als architektonischer
Aufgabenbereich noch nicht zu den Vertiefungsthemen. Bei der Themenfindung fir die vorliegende Stu-
dienarbeit kristallisierte sich jedoch nach und nach das Interesse an diesem Gebaude- bzw. Nutzungstyp
heraus. In der vorliegenden Arbeit beschaftigen wir uns daher erstmals intensiver mit der Analyse von
Kunstmuseumsraumen. Hierbei liegt der Fokus nicht auf dem kuratorischen Inhalt der Museen, sondern
auf ihrer architektonischen und innenarchitektonischen Gestaltung. Das Museum als Raum der Vermitt-
lung, der Bildung und des individuellen, moglicherweise unbedarften Erlebens tritt in den Vordergrund der
Betrachtung. Dabei interessiert uns im Wesentlichen der architektonische Zu- und Ubergang von aussen
nach innen - der Weg zur Kunst. Die Analyse beginnt dementsprechend bereits vor dem Haupteingang des
Gebaudes, was das Erfassen eines grosseren Gesamtbildes der zur Kunst filhrenden Raumfolge und ihren
Ubergangen ermoglicht.

Die Entscheidung, zwei Museen flr Gegenwartskunst zu analysieren, kommt daher, dass sich ihre Raum-
konzeptionen von denen klassischer Museen unterscheiden. Der zeitgendssische Museumsraum ist nicht
nur die Hllle, die die Kunst umgibt, sondern tragt aktiv zur Inszenierung und Wahrnehmung der Kunst bei.
Er erlaubt den Besucher*innen, sich nebst der Kunst auch mit dem Raum selbst auseinanderzusetzen.
Gerade im Ubergang vom stadtischen Aussenraum ins Gebaudeinnere entstehen oft vielschichtige Raum-
folgen, die nicht nur funktional, sondern auch atmospharisch gestaltet sind.

Wiederum die Entscheidung, das Kunstmuseum Basel | Gegenwart (1980) und die Fondation Beyeler (1997)
einander gegeniiberzustellen, basiert auf mehreren architektonischen und kontextuellen Uberlegungen.
Einerseits wurden die Kunstmuseumsgebaude in einem ahnlichen zeitlichen Kontext erbaut. Andererseits
befinden sich beide in der Stadt Basel bzw. ihrer unmittelbaren Umgebung, wobei sie sich in ihrer stadte-
baulichen Einbindung unterscheiden. Des Weiteren handelt es sich bei beiden Institutionen um namhafte
Kunstmuseen, die in der architektonischen Fachwelt hohe Anerkennung erhalten. Ihre Konzeption erlaubt
eine Untersuchung zentraler Fragestellungen, die nicht nur auf theoretischem Wissen, sondern auf realen,
qualitatvollen Beispiele basiert.

Ein grundlegender Anreiz fur diese Arbeit ist ausserdem der Wunsch, Architektur nicht nur theoretisch zu
untersuchen, sondern unmittelbar zu begreifen. Die Analyse zielt darauf ab, museale Raumfolgen zu er-
leben, vor Ort zu gehen und die Wirkung verschiedener architektonischer Momente auf die individuelle
Wahrnehmung zu verstehen.

Neben der Bildung eines tieferen Verstandnisses flr raumliche Merkmale in Kunstmuseumsbauten soll
diese Feldstudie auch dazu dienen, prazise Beschreibungen der verschiedenen Qualitaten von Architektur
zu formulieren. Die Entwicklung eines akkuraten Wortschatzes dafiir, was wir als Menschen bewusst und
unterbewusst erleben, ist ein wesentlicher Bestandteil unserer Praxis als angehende Innenarchitektinnen.
In diesem Sinne ist diese Arbeit auch ein Schritt in der Weiterentwicklung unserer eigenen Wahrnehmungs-
und Ausdrucksfahigkeit im Umgang mit unserer gebauten Umwelt.

Wir hoffen, mit dieser Arbeit einen Beitrag zur Diskussion Uber die Wirkung von Kunstmuseumsarchitektur
leisten zu konnen und architektonische Momente zu beleuchten, die auf den ersten Blick vielleicht nicht
aufgefallen waren.



1.2. Zielsetzung und Forschungsfrage

Inhalt der folgenden Arbeit ist die Untersuchung des subjektiven Erlebens von Kunstmuseumsarchitektur
mit Fokus auf Raumfolgen und den Grenzen zwischen ihren verschiedenen Abschnitten. Im Zentrum steht
folgende Forschungsfrage:

«Welche Rolle spielen Raumfolgen und die Grenzen ihrer Abschnitte fiir das subjektive Erleben von
Kunstmuseumsarchitektur und wie lassen sich diese anhand von zwei Museen flir Gegenwartskunst des
20. Jahrhundert beschreiben?»

Die Arbeit geht davon aus, dass verschiedene Raume immer in Beziehung zueinander stehen und ins-
besondere die Grenzen und damit entstehenden Ubergénge zwischen ihnen eine wichtige Rolle fiir die
Orientierung, das atmospharische Erleben sowie die raumliche Dramaturgie spielen konnen. Ziel ist die
Identifizierung und der Vergleich von Gestaltungselementen und raumlichen Gegebenheiten, die ein spezi-
fisches Erleben der Raumfolge ermdglichen. Die Auswahl zweier exemplarischer Kunstmuseumsbauten
ermoglicht es, raumliche Gegebenheiten vergleichend gegentiberzustellen und daraus Rickschlisse auf
unterschiedliche architektonische Ansatze und deren Wirkungsweisen zu ziehen.

1.3. Aufbau der Arbeit

Die Untersuchung folgt einem qualitativ-analytischen Ansatz, der sowohl architektonische Raumstrukturen
als auch subjektive Wahrnehmungsperspektiven berticksichtigt. Grundlage bildet zunachst ein theoreti-
scher Einblick in die Begriffswelt und Konzepte der raumlichen Wahrnehmung, Orientierung sowie Struk-
turierung von Raumfolgen im architektonischen Kontext. Erganzt wird dies durch eine historische Betrach-
tung des Kunstmuseumsbaus.

In den folgenden Kapiteln 3 und 4 wird jeweils eines der beiden ausgewahlten Kunstmuseen im Detail
untersucht. Um die Vergleichbarkeit der Ergebnisse zu gewahrleisten, folgen beide Kapitel der gleichen
Struktur. Im ersten Unterkapitel werden grundlegende Informationen zur jeweiligen Institution gegeben.
Diese umfassen den Standort, den Entstehungszeitraum, die wichtigsten gestalterischen Uberlegungen
der Architekt*innen sowie relevante kuratorische Aspekte. Im darauffolgenden Unterkapitel wird die Raum-
folge auf einer objektiven Ebene analysiert. Dabei erfolgt eine Unterteilung in vier Abschnitte: Den Aussen-
bereich unmittelbar vor dem Haupteingang, den Windfang, das Foyer und den Zugang zum ersten Bereich
der Kunstvermittlung, wobei auch die Grenzen und die sich daraus ergebenden Ubergange zwischen den
jeweiligen Abschnitten berlicksichtigt werden. Die Analyse konzentriert sich auf die in Kapitel 1.4. defi-
nierten Analyseparameter, die der Raumfolge ihren spezifischen Charakter verleihen. Die schriftliche Aus-
einandersetzung wird durch visuelle Darstellungen (Fotos und Schemata) erganzt. Das dritte Unterkapitel
flgt der zuvor objektiv beschriebene Raumfolge eine subjektive Interpretation hinzu. Diese basiert sowohl
auf dem Vorwissen der Grundlagekapitel als auch auf der personlichen Wahrnehmung der Autorinnen und
versucht, das individuelle Raumerleben in Worte zu fassen.

In Kapitel 5 werden die beiden untersuchten Kunstmuseen zusammenfassend verglichen. Dabei werden
sowohl die objektiven Gegebenheiten als auch die subjektiven Eindriicke aufgenommen. Diese verglei-
chende Betrachtung dient dazu, Gemeinsamkeiten und Unterschiede hinsichtlich der raumlichen Organi-
sation und Wirkung herauszuarbeiten. Die Gegenuberstellung fordert zudem ein vertieftes Verstandnis flr
unterschiedliche Gestaltungsansatze in einem vergleichbaren musealen Kontext.

Abschliessend erfolgt eine Reflexion und Einordnung der gewonnenen Erkenntnisse, indem die zentralen
Ergebnisse zusammengetragen und hinsichtlich ihrer Relevanz flir die innenarchitektonische Anwendung
diskutiert werden. Dieses Kapitel bietet ausserdem die Moglichkeit, weiterfihrende Themen zu erwahnen,
die Uber den Rahmen der konkreten Untersuchung hinausgehen.



1.4. Analyseparameter

Um die beiden ausgewahlten Kunstmuseen differenziert analysieren und vergleichen zu kdnnen, orientiert
sich die Untersuchung an drei Gbergeordneten Analyseparametern. Dieses dreistufige Vorgehen - wobei
die einzelnen Parameter in der schriftlichen Abhandlung ineinander hineinfliessen konnen - ermdglicht es,
museale Raumfolgen in ihrer Gestaltungsabsicht, materiellen und konstruktiven Umsetzung sowie Raum-
wirkung zu erfassen und vergleichend zu bewerten.

Betrachtung des losgel6sten Abschnitts

Jeder der vier definierten Abschnitte wird zunachst einzeln betrachtet. Dabei werden folgende gestalteri-
sche Merkmale festgehalten: Proportion und Dimension, Materialitdt und Farbgebung sowie Lichtsituation.
Diese objektiven Beobachtungen dienen als Grundlage, um das atmosphérische Potenzial des jeweiligen
Abschnitts zu erfassen und beschreiben.

Raumgrenzen und Beziehungen zwischen den Abschnitten

Anhand dieses Parameters wird untersucht, welche Grenzen zwischen den Abschnitten vorkommen - etwa
Schwellen, Turen, Raumkanten, Niveauunterschiede oder Materialwechsel. Des weiteren wird betrachtet,
wie die Abschnitte im raumlichen Zusammenhang stehen: Folgen sie linear aufeinander, sind sie gegen-
einander versetzt oder ergeben sich durch ihre Anordnung besondere Bewegungsachsen?

Blickbeziige und visuelle Durchlassigkeit

Die Betrachtung der Blickbezlige bietet eine weitere Perspektive auf die Frage nach Zusammenhangen
zwischen den verschiedenen Abschnitten. Es wird untersucht, ob und wie weit Blickbeziige bestehen, d.h.
ob der Blick nur in den unmittelbar anschliessenden Abschnitt reicht oder sich Sichtachsen durch mehrere
Abschnitte erdffnen. Solche Blickbezlige konnen sowohl zur Orientierung als auch zur raumlichen Drama-
turgie beitragen und sind damit ein wesentliches Element der subjektiven Raumerfahrung.



2. Theoretische Grundlagen

2.1. Raumliche Wahrnehmung und Orientierung

Das folgende Kapitel untersucht, inwiefern die Innenarchitektur die Wahrnehmung von Museumsraumen
beeinflussen und wie sich diese gezielt einsetzen lassen, um die Vermittlungsarbeit zu unterstitzen.

Die raumliche Wahrnehmung spielt eine zentrale Rolle in der Vermittlungsarbeit von Kunstmuseen. Die
Ausstellungsraume sind weit mehr als neutrale «Behalter» (Steinegger, 1980, S. 25) fir Kunst: Sie fungieren
als Erfahrungsraume, Lernorte, Diskussionsforen und soziale Treffpunkte. Diese vielschichtigen Funktionen
bedingen eine Raumwahrnehmung, die durch architektonische, gestalterische und funktionale Aspekte
beeinflusst wird. Besucher*innen nehmen Raume nicht nur passiv auf, sondern interagieren aktiv mit ih-
nen. lhre Wahrnehmung wird massgeblich durch Sinneseindrticke wie Licht, Schatten, Farben, Gerausche,
Temperatur und Materialitat gepragt. Diese Eindrlcke durchlaufen den Wahrnehmungsprozess vom Reiz
uber die sinnliche Perzeption bis zur kognitiven Verarbeitung und schliesslich zur Reaktion. Dabei fliessen
personliche Erfahrungen, kulturelle Pragungen und Bildungshintergriinde mit ein.

Innenarchitektur nutzt diese Wahrnehmungsprozesse gezielt. Durch Elemente wie Lichtfihrung, Raum-
proportionen, Sichtachsen, Oberflachen und Mablierung kann die Wirkung und Bedeutung eines Raumes
verandert werden. Je nach Gestaltung konnen Raume zur Orientierung oder Desorientierung beitragen, zur
Ruhe oder Aktivitat anregen. Die Bewegung des Menschen in einem Raum beeinflusst seine Wahrneh-
mung dessen. So konnen Flure beispielsweise durch abgesenkte Decken, gestaffelte Wandbereiche oder
eingefligte Strukturen wie Regale in ihrer Ladnge oder Hohe optisch verandert werden.

Es gibt viele verschiedene Gestaltungsprinzipien, die die Raumwahrnehmung beeinflussen kénnen. Dazu
zahlen beispielsweise Anthropometrie, Proxemik, Kommunikation, Materialitat, Ergonomie, Farbe, Raumkli-
ma und Akustik. Die Raumwirkung ist dabei untrennbar mit der sensorischen Wahrnehmung des Menschen
verbunden. Dieser erlebt den Raum durch Sehen, Horen, Riechen, Tasten, Bewegung und Gleichgewicht.

Ein wichtiger Aspekt ist auch die Kommunikation
zwischen Raum und Mensch, also wie Raume
durch bestimmte Gestaltungselemente zur Bewe-
gung anregen oder Orientierung geben. Tirgriffe,
die Position von Offnungen, Lichtfiihrung oder
Ubergénge, die beispielsweise durch Material-
wechsel erzielt werden, sind solche Elemente. Sie
wirken sich direkt auf die Bewegung im Raum und
die Raumwahrnehmung aus. Diese gezielte Insze-
nierung von Bewegung, Orientierung und Wahr-
nehmung wird als «Raumdramaturgie» bezeichnet
und bezieht sich konkret auf die bewusste Gestal-
tung raumlicher Ablaufe und Erlebnisse.
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Abb. 2. Schema: Verringerung der optischen Hohen-, Tiefenwirkung durch
Der Begriff «<Raumdramaturgie» stammt urspriing- Bauelemente (Heuser, 1989)
lich aus der Theaterwissenschaft, wo «Dramatur-
gie» die Abfolge und Spannung von Handlungen beschreibt. Ubertragen auf die Architektur beschreibt er
laut Janson und Tigges (2013, S. 61f) die Organisation von Bewegung, Wahrnehmung und Erwartung im
Raum. Architektur entfaltet demnach ihre Wirkung nicht allein durch statische Formen, sondern durch die
Abfolge und Inszenierung von Rdumen und Ubergéngen. Dabei geht es um das gezielte Wecken und Ein-
l6sen von Erwartungen, das Spiel mit Spannung, Uberraschung und Aufldsung. So kann etwa ein Eingang
bewusst zurlickhaltend gestaltet sein, dann aber im Inneren mit einer unerwarteten Raumfolge Uberra-
schen. Ein Gebaude wiederum konnte erst Uber verwinkelte Wege in seiner Gesamtheit erfahrbar werden.

Zugleich ist es entscheidend, dass diese raumlichen Wahrnehmungen intersubjektiv nachvollziehbar sind,
also von den meisten Menschen ahnlich verstanden und eingeordnet werden konnen. Intersubjektivitat ist
ein zentrales Konzept flir Radume, die gemeinschaftlich erlebt, diskutiert und genutzt werden konnen.



2.2.Raumfolge

Die Raumfolge, also die Abfolge von Raumen, ist massgebend flir die Art des Erlebens von Architektur. In
Museen, in denen der Gang durch die verschiedenen Raume oft einer kuratierten Dramaturgie folgt, beein-
flussen die Ubergange zwischen den Raumen nicht nur die Orientierung, sondern auch die Erwartungshal-
tung und das «Mitgehen» der Besucher*innen. Ubergénge sind dabei keine neutralen Passagen, sondern
bedeutungsvolle Schnittstellen, die die Bewegung strukturieren, verlangsamen oder beschleunigen kon-
nen. Der Wechsel von einem Raum in den nachsten verandert sowohl das physische Umfeld als auch die
kognitive Wahrnehmung.

Ein besonderes Augenmerk liegt auf sogenannten «Schwellenraumen» (Boettger, 2014, S. 4). Der klassische
Eingang, der einst als klar definierter Punkt gedacht war, wird heute zunehmend als mehrschichtige Raum-
sequenz verstanden. Das Eintreten in ein Gebaude oder einen Ausstellungsbereich erfolgt nicht plotzlich,
sondern als raumlich-zeitlicher Prozess. Dabei verschiebt sich die Schwelle von der blossen Fassadenlinie
hin zu einem Raum, der sich vor, innerhalb oder hinter dem eigentlichen Gebaude entfaltet. Solche «Uber-
gangszonen» (Boettger, 2014, S. 11) tragen wesentlich zur Dramaturgie des Besuchs bei, da sie einen Zwi-
schenzustand erzeugen.

Schwellenraume konnen in verschiedenen Formen auftreten: Punktuell als Trittstufe oder Durchgang, linear
als langer Korridor, flachig als erweiterter Windfang oder dreidimensional als gestufter Ubergangsraum mit
veranderter Raumhohe. Sie werden vor allem Uber Bewegung erlebt: Wer schnell hindurchgeht, nimmt sie
anders wahr als jemand, der verweilt und innehalt. Diese Ubergangszonen schaffen atmosphérische Pau-
sen und bereiten auf das Kommende vor.

Ein weiterer Aspekt betrifft die visuelle Kommunikation iber Raumgrenzen hinweg. Transparente oder teil-
weise durchlassige Raumbegrenzungen, etwa Glaswande oder offene Durchblicke, fordern die Orientie-
rung. Sie bieten erste Sichtkontakte auf angrenzende Raume, machen visuelle Ankerpunkte sichtbar und
wecken Neugierde. Solche Einblicke strukturieren das Raumverstandnis und ermdglichen es, sich intuitiv
auf die nachste raumliche Situation einzustellen, noch bevor man sie betritt.

Durchdachte Raumfolgen kénnen daher gezielt genutzt werden, um Spannungsbdgen zu erzeugen, Uber-
raschungsmomente zu inszenieren oder bestimmte Inhalte hervorzuheben. In der musealen Gestaltung
bedeutet das beispielsweise, dass ein enger, dunkler Raum die Wirkung eines folgenden lichten, offenen
Ausstellungsraums verstarkt. Oder dass ein labyrinthischer Gang dazu dient, einen Moment der Irritation zu
schaffen, bevor sich ein zentrales Kunstwerk in einem klar strukturierten Raum eréffnet.

2.3.Museumsarchitektur fur Gegenwartskunst

In diesem Kapitel geht es um die architektonische Gestaltung von Museen fiir Gegenwartskunst. Es zeigt
die besonderen Anforderungen auf, die sich aus dem Umgang mit zeitgendssischer Kunst fir den Mu-
seumsbau ergeben. Gegenwartskunst zeichnet sich durch eine Vielzahl verschiedener Formate, Medien
und Ausdrucksformen aus. Dies bringt nicht nur kuratorische, sondern auch architektonische Herausfor-
derungen mit sich. Im Vergleich zu klassischen Museumsformen, etwa den historistischen Bauten des 19.
Jahrhunderts, zeichnet sich der Bau fir Gegenwartskunst durch Offenheit und funktionale Flexibilitat aus.

Historische Entwicklung des Museumsbaus

Die Urspriinge der Museumsarchitektur liegen in der Antike, es waren jedoch die Reprasentationsbauten
des 19. Jahrhunderts, die die Vorstellung des Museums als Tempel der Kunst besonders pragten. Monu-
mentale Treppenanlagen, Achsenbetonung und Uberhohte Eingangsportale verliehen diesen Bauten eine
sakrale Anmutung. Mit dem 20. Jahrhundert setzte jedoch ein grundlegender Wandel ein. Durch die Moder-
ne wurde das Museum zunehmend als funktionaler Raum begriffen. Ab den 1960er-Jahren flihrte die Vielfalt
kinstlerischer Ausdrucksformen zu einer zunehmenden Spezialisierung: Die Rdume mussten auf grosse
Installationen, Videos oder performative Kunst reagieren konnen. Der traditionelle, statisch gegliederte Mu-
seumsraum wich einem variablen, offenen Ausstellungskonzept.



Raumliche Anforderungen in Museen fiir Gegenwartskunst

Museen fiir Gegenwartskunst bieten Platz flir neue flexible, teils multifunktionale Raumldsungen, die den
Anforderungen neuer Kunstformen wie Installationen, Medienkunst oder ortsspezifische Arbeiten gerecht
werden. Der Museumsbau wird somit selbst zu einem Instrument, das kiinstlerisches Arbeiten nicht nur
ermoglicht, sondern aktiv mitgestaltet. Mobile Wande, offene Grundrisse oder Raume ohne festgelegte
Nutzungslogik spiegeln das Bedtirfnis der zeitgendssischen Kunst nach Freiheit und Wandelbarkeit wider.
Sie zeichnen sich durch eine zurlickhaltende architektonische Haltung aus: Einfache Grundrisse, reduzierte
Materialwahl, zuriickgenommene Konstruktion und Lichtfihrung sowie eine ebenso zurlickhaltende tech-
nische Infrastruktur. So entstehen stille, konzentrierte Raume, die der Kunst nicht durch Rauminszenierung
konkurrieren, sondern sich in den Hintergrund stellen und ihr so den Vorrang lassen.

Funktionale Anforderungen an den Museumsbau

Die funktionalen Anforderungen an Museen flir Gegenwartskunst sind komplex. Eine Rolle spielt dabei die
Lichtfihrung, sowohl mit nattrlichem als auch bei kiinstlichem Licht. Eine gleichmassige Ausleuchtung
ohne direkte Blendung ist ebenso wichtig wie die gezielte Inszenierung von Licht und Schatten. Dartber
hinaus sind Raumhohe, Akustik, Barrierefreiheit und Sicherheit sowie die Wegeflihrung zu bericksichtigen.
Letztere orientiert sich heute oft nicht mehr an einer linearen Abfolge, sondern ermdoglicht unterschiedliche
Bewegungsrichtungen. Diagonale Durchblicke, variierende Raumdimensionen sowie Orientierungspunkte
helfen dabei, sich im Raum zurecht zu finden, ohne einer starren Route folgen zu mussen.

Architektur und Reprasentation

Es gibt verschiedene architektonische Haltungen bei Museumsbauten, die sich unterscheiden lassen. In
der Hochphase der Moderne galt das Museum selbst als architektonisches Kunstwerk, als sogenanntes
«Signature-Building» (Schittich, 2018) oder Teil der «Starchitecture» (Cugurullo, 2018). Ein bekanntes Bei-
spiel daflir ist das Guggenheim Museum Bilbao von Frank O. Gehry, welches den «Bilbao-Effekt» ausloste,
sprich dem gezielten Aufwerten von Orten durch spektakulare Bauten (Torday, 2005). Die Gebaude wurden
zu ikonischen Wahrzeichen, die man nicht selten auch dann besuchte, wenn man sich mehr flr die Archi-
tektur als die ausgestellte Kunst interessierte. Der Museumsbau wurde so zum Ausdruck gesellschaftlichen
Fortschritts und asthetischer Innovation. Er grenzte sich bewusst von traditionellen Bautypologien ab und
wurde selbst zum Ausstellungsobjekt.

Von dieser Position hat sich die Museumsarchitektur in aktuellen Entwicklungen jedoch wieder entfernt.
Heute liegt der Fokus zunehmend darauf, Raume zu schaffen, die sich in den Dienst der Kunst stellen. An-
statt sich selbst ins Zentrum zu rlicken, tritt die Architektur bewusst in den Hintergrund. Durch Reduktion,
Klarheit und Zuriickhaltung in Gestaltung, Materialitat, Lichtfihrung und technischer Ausstattung sollen
optimale Bedingungen flr die Prasentation der Kunstwerke geschaffen werden. Dabei versteht sich das
Museum nicht mehr als Konkurrenz zu den Werken, sondern als deren Buhne und stille Infrastruktur, die
ihnen Raum gibt zu wirken.

Beispiele bedeutender Museumsbauten fiir Gegenwartskunst

Einflussreiche Beispiele fur Museumsarchitektur im Bereich der Gegenwartskunst sind etwa das Museum
of Modern Art (MoMA) in New York. Mit seiner Erweiterung von Yoshio Taniguchi schafft es einen Spagat
zwischen Tradition und Gegenwart. Die Tate Modern in London, ein umgenutztes Kraftwerk, das von Her-
zog & de Meuron neu gestaltet wurde, steht fir die kreative Transformation bestehender Architektur. Auch
das Kunsthaus Graz, der Architekten Peter Cook und Colin Fournier, mit seiner biomorphen Form zeigt
exemplarisch, wie radikal zeitgendssisch Museen heute gedacht werden konnen.

Fazit

Museen flir Gegenwartskunst missen zahlreichen Anforderungen gerecht werden: Sie mussen flexibel
sein, auf neue Kunstformen reagieren kénnen und gleichzeitig als kulturelle Orte fiir die Offentlichkeit funk-
tionieren. Raumgestaltung, Wegfiihrung und Reprasentation stehen in einem engen Wechselverhaltnis zu-
einander. Museen sind heute nicht nur Orte der Betrachtung, sondern auch architektonisch konzipierte
Erlebnisse.
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3. Kunstmuseum Basel | Gegenwart

3.1. Grundlagen

Das Kunstmuseum Basel | Gegenwart befindet sich am St. Alban-Rheinweg 60 in Basel. Das Gebaude wur-
de von 1978 bis 1980 als eines der ersten Museen flir Gegenwartskunst weltweit errichtet (Bucher, 2020).
Es wurde am 8. Februar 1980 unter dem Namen «Museum fir Gegenwartskunst» erdffnet. Im Jahr 2016
erfolgte die Umbenennung in «Kunstmuseum Basel | Gegenwart».

Neben der permanenten Sammlung des italienischen Sammlers Graf Giuseppe Panza di Biumo liegt der
Fokus des Hauses auf wechselnden Ausstellungen und Sonderausstellungen zur zeitgendssischen Kunst.
Das Museum zieht ein breites Publikum an: Kunstinteressierte aus der Region und dem Ausland, Architek-
turbegeisterte sowie Fachleute aus der Kunstszene. Insbesondere Menschen, die sich mit zeitgendssischer
Kunst und musealer Architektur auseinandersetzen mochten, finden hier einen Anknipfungspunkt.

Architektur

Das postmoderne Museum wurde vom Schweizer Architekturbiro Steib+Steib mit Sitz in Basel geplant
und realisiert. Katharina Steib entwarf das Projekt zusammen mit ihrem Mann Wilfrid im Auftrag der Chris-
toph Merian Stiftung (CMS), welches von der Emanuel Hoffmann-Stiftung finanziell unterstitzt wurde.

Im dicht bebauten St. Alban-Quartier wurde die ehemalige Papierfabrik umgebaut und durch einen Neu-
bau erweitert. Die beiden Gebaude sind durch eine glaserne Passage verbunden, die Uber den St.-Alban-
Teich flihrt. Das Museum liegt in einem der altesten noch erhaltenen Industriequartiere Europas und nutzt
somit einen historisch gepragten Ort flr die Prasentation zeitgendssischer Kunst.

Der viergeschossige Altbau hat einen quadratischen Grundriss. Er ist gepragt von Segmentbogen- und
Rundbogenfenstern mit Stiirzen aus Sichtbackstein. Im Kontrast dazu steht der Neubau, flr den eines
der beiden Fabrikgebaude weichen musste. Dieser passt sich in seiner Grundform dem Bestand an. Der
finfeckige Baukorper fillt vorhandene Zwischenraume aus. Der Eingangsbereich springt gegeniiber dem
Altbau zurlick und schafft so einen neuen Innenhof, der als Ankunftsort fir die Besucher*innen dient. Die
verglaste Nordfassade ermoglicht erste Einblicke in das Museum.

Im Inneren wird auf reprasentative Gesten verzichtet. Laut den Architekten soll das Museum einen Atelier-
charakter erhalten (Steinegger, 1980, S. 25). Die Wande und Decken der Ausstellungsraume sind weiss, der
Bodenbelag besteht aus Epoxidharz mit Quarzsandbeimischung (Bucher, 2020). Auf Sockelleisten wurde
verzichtet und die Gelander sind schlicht gehalten. Die gusseisernen Saulen wurden ebenfalls weiss ge-
strichen und bleiben als konstruktives Element im Raum bestehen, ohne als Ausstellungsobjekt in Erschei-
nung zu treten (Steinegger, 1980, S. 27). Die Architektur wurde auf das Wesentliche reduziert, um der Kunst
den grosstmaoglichen Raum zu geben.

Die Raume sind im Neubau U-formig um einen
zentralen Lichthof organisiert und unterscheiden
sich durch ihre Dimensionen und Proportionen
(Bucher, 2020). Die Wegflihrung ist nicht vorge-
geben, sodass sich die Besucher*innen frei im
Raum bewegen konnen. Alle Ausstellungsraume
verfligen Uber Tageslicht, das durch abgeschrag-
te Fensterleibungen tief in den Raum eindringt.
Das einfallende Licht wird Uber Wande und Decke
reflektiert. Kunstlicht wird in ahnlicher Weise ein-
gesetzt: Halogenstrahler sind an Wand und Decke
angebracht und streuen das Licht zuriick in den

Raum. Abb. 3. Aussenansicht Altbau und Neubau
(zVg von Kunstmuseum Basel | Gegenwart, 2025)
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Geschichte

Anlass flr die Grindung des Museums war das
Angebot des italienischen Sammlers Graf Giu-
seppe Panza di Biumo, der der Stadt Basel einen
Teil seiner Kunstsammlung als Leihgabe zur Ver-
fligung stellen wollte. Im Kunstmuseum Basel gab
es zu diesem Zeitpunkt jedoch nicht gentigend
Platz. Als Alternative wurden zwei leerstehende . e
Gebaude der ehemaligen Stocklin'schen Papier— Abb. 4. Blicke auf das Museumsgebaude, 1980 (Steinegger, 1980, S.25)

fabrik ausgewahlt, die sich auf beiden Seiten des

St. Alban-Teichs befanden. Die Finanzierung Ubernahm Maja Sacher, die Griinderin der Emanuel Hoff-
mann-Stiftung (1933). Ein Gebaude wurde abgerissen und durch einen Neubau ersetzt. Panza sah in der
Fabrik ein ideales Gefass fur neue Kunst: Einen «neutralen, schmucklosen Behalter», der die Werke nicht
Uberschattet, sondern in ihrer Wirkung untersttzt.

Gebaudestruktur und Nutzung

Das Museum verfiigt tber eine Flache von rund 2.800 m? Die reine Ausstellungsflache betragt 2.460 m?,
Die Raumaufteilung folgt keiner klassischen Logik, sondern ergibt sich aus der Struktur des Alt- und Neu-
baus. Die Raume variieren in Grosse, Hohe und Proportion, was eine hohe Flexibilitat fir unterschiedliche
Kunstformen und Ausstellungsformate ermoglicht. Es gibt grosse und kleine Raume, hohe und niedrige
Decken. Es handelt sich nicht um einen modularen Grossraum mit mobilen Wanden, sondern um differen-
zierte, dauerhafte Raumsituationen.

Das Foyer, die Treppen und Nebenrdume wurden auf das Notwendigste reduziert. Die glaserne Passerelle
zwischen den beiden Gebaudeteilen ermdoglicht eine individuelle Zirkulation auf jedem Geschoss. Im Inne-
ren sind die Besucher*innen frei in ihrer Bewegung, da es keine vorgeschriebene Route gibt.

Abb. 5. Blick von Ausstellungsbereich zu Foyer Abb. 6. Axonometrie Erdgeschoss (Steinegger, 1980, S.25)
(zVg Kunstmuseum Basel | Gegenwart, 2025)

Bedeutung und Rezeption

Das Kunstmuseum Basel | Gegenwart war bei seiner Eréffnung im Jahr 1980 eines der weltweit ersten
Museen, das sich ausschliesslich der zeitgendssischen Kunst widmete. Damit setzte es einen Meilenstein
flr die museale Prasentation aktueller Kunstpositionen, nicht nur in der Schweiz, sondern international. Die
Kombination aus Altbau, Neubau und Industrieort war neuartig und wurde von Fachkreisen stark beachtet.
Die Architektur wurde vielfach gelobt fir ihre Klarheit, Zurlickhaltung und ihre funktionale Ausrichtung auf
das Kunstwerk. Sie tritt nicht in Konkurrenz zur ausgestellten Kunst, sondern bildet einen zuriickhaltenden
Rahmen. Das Museum war ein frihes Beispiel flr eine flexible, nutzungsoffene Architektur im musealen
Kontext. Es diente als Modell fir spatere Museen.



3.2.Analyse der Raumfolge

Hinweis: Der Zeitpunkt fir die Analyse vor Ort fiel auf verschiedene Tage im Frihling und fand jeweils im Verlauf des Vor- und (frihen)
Nachmittags unter dhnlichen Wetterbedingungen (sonnig mit wenigen Wolken) statt.

Vorplatz
Windfang
. Foyer

. Ausstellung

[
(=\]

[ 50
Abb. 7. Situationsplan Basel (Autorinnen, 2025) @ | Abb. 8. Axonometrie Analyse-Abschnitte T_A_A_A_A_‘F
(Steinegger, 1980, S. 25 // Autorinnen, 2025)

Das Kunstmuseum Basel | Gegenwart liegt stidlich des Rheinufers leicht zurlickversetzt an einer Verzwei-
gung des St. Alban-Rheinwegs. Der Weg zum Haupteingang im 0stlichen Neubau fihrt durch eine Passage
zwischen zwei benachbarten Gebaudekanten hindurch, hinter der sich ein Vorplatz weitet. Dieser erste Ab-
schnitt auf dem Niveau des stadtischen Strassenraums markiert den Beginn der analysierten Raumfolge.

Der Vorplatz weist - genauso wie die angrenzende Strasse bis zum Rheinufer - einen einfachen, asphaltier-
ten Belag auf, der durch wenige Ausbesserungen mit frischerem, jedoch bereits leicht brockelndem Asphalt
eine gewisse Patina tragt. Er liegt unter freiem Himmel, wird jedoch punktuell durch umliegende Gebaude
und einen einzelnen Baum beschattet. Vereinzelt treffen Reflexionen aus benachbarten Fenstern, die gera-
de geoffnet oder geschlossen werden, auf den Boden oder die Gebaudefassade.

Vom Platz aus eroffnet sich einem die Architektur
des Neubaus, der sich von links nach rechts in
mehrere Teilvolumen gliedert, fast komplett. Ein-
zig ein massives Volumen ganz links wird gross-
tenteils von einem der Nachbarsgebaude ver-
deckt, weshalb als erstes die Glashalle auffallt. Das
grossflachig verglaste Volumen, dessen Dach sich
zum Scheitel hin zu einem Satteldach mit geringer
Neigung erhebt, figt sich als Einschub zwischen
zwei massive Gebaudevolumen ein. Die Glas-
flachen sind in einem anthrazit gefarbten Alumi-
niumrahmen gefasst und zeigen eine leicht griin-
lich-blauliche Farbung. In ihnen spiegeln sich die
gegenlberliegenden Gebaude, bei naherem Her-
antreten lassen die transparenten Flachen jedoch
bereits einen Einblick in den Innenbereich zu. Das
Wechselspiel zwischen Spiegelung und Transpa-
renz wird durch einen Schattenwurf erganzt. Die
Sonne scheint hierbei von hinten durch die Ver-
glasung, die aufgrund ihrer leichten Tonung einen
schwachen Schatten auf den Platz wirft, wobei die
Rahmenstruktur als dichtere Flache erkennbar ist.

Rechts von der Glashalle ragt ein quaderformiges
Volumen mit sandfarbenem, feinkdrnigem Verputz
einige Meter weiter in den Vorplatz hinein. Der : :
untere Bereich des massiven Quaders wird durch Abb. 9. Aussenansicht Neubau (Autorinnen, 2025)
eine verglaste Flache durchbrochen, die Uber die




linke Seite bis etwa zur Mitte der frontalen Ansicht verlauft. Durch den leichten Ricksprung der Glasfas-
sade an dieser Stelle ergibt sich (iber dem darin angegliederten Haupteingang ein flacher, massiver Uber-
stand. Dieser wird an seiner linken Ecke von einer freistehenden, runden Betonstitze getragen und frontal
durch den hellgrauen Schriftzug «Kunstmuseum Basel Gegenwart» erganzt. Rechts von der Glasfassade
erscheint erneut ein massives, sandig erscheinendes Volumen mit achteckigem Grundriss. Es ist vollstan-
dig geschlossen und enthalt den internen Treppenaufgang. Das gesamte Teilvolumen wirft — im Gegensatz
zur Glashalle - einen dichten Schatten auf den Vorplatz.

Abgeschlossen wird diese Gliederung der verschiedenen Volumen des Neubaus erneut durch ein komplett
verglastes Volumen: Eine Passerelle, die (iber den St. Alban Teich fiihrt und als Verbindung zum daneben-
liegenden Altbau dient. lhre visuelle Erscheinung Gibernimmt die der zuvor beschriebenen Glasflachen.

Der Haupteingang des Kunstmuseums wird durch
eine zweifllglige, nach aussen offnende Tir mar-
kiert, die ebenfalls vollstandig verglast und in ei-
nen dunklen Aluminiumrahmen eingefasst ist. Sie
orientiert sich am grossflachigen Gesamtraster der
umliegenden Glasfassade und erganzt diese mit
einer etwas feingliedrigere Struktur. Beide Turflu-
gel sind in finf Segmente unterteilt. Vertikal sind
sie dreigegliedert, wobei die unteren zwei Seg-
ment durch einen diagonalen Rahmen trapezfor-
mig nach unten zusammenlaufen. Die zwei oberen
Segmente sind Uberdies horizontal unterteilt. Da-
bei ist das aussere der zwei Felder deutlich breiter
als das innere. Der Rahmen zwischen den beiden
Feldern dient als Befestigungspunkt fir die lange,
senkrechte Griffstange.

Nach dem Durchschreiten dieser Tir erfolgt eine
raumliche Verengung in Breite und Hohe. Der im
Grundriss sechseckig geformte Windfang ist voll-
flachig mit einer Schmutzschleuse ausgelegt. Als
Einschub in die Glasfassade ragt er leicht nach
aussen auf den Platz und nach innen ins Foyer.
Sein Dach steigt, wie das eines kleinen Hauschens,
zum Scheitelpunkt hin an, bevor es sich wieder ab-
senkt. Die verglaste Fassade setzt sich entlang des
Scheitels nach oben fort.

Die nachste Tir als Ubergang vom Windfang
zum Foyer wiederholt die Geometrie des vorheri-
gen Haupteingangs: Zweiflliglig, verglaste und in
dunklen Aluminiumrahmen mit Unterteilung in je Abb. 10. Frontal- und Seitenansicht Windfang
fiinf Segmente eingefasst. (Autorinnen, 2029)

Das in der Literatur auch als Eingangshalle bezeichnete Foyer (Steinegger, 1980, S. 26) erscheint mit weis-
sen Wanden und Decken, beigem Epoxidharzboden und einem schwarzen Empfangstisch, an dem die
Eintrittskarten gekauft werden. Die Verengung des Raumes hebt sich direkt nach dem Eingang sowohl in
der Breite als auch in der Hohe auf. Wahrende der Raum in der Breite weitlaufig bleibt, erstreckt sich seine
Hohe nur flr einen kurzen Moment tber zwei volle Geschosse, bevor sich die Decke tber dem Empfangs-
tisch auf eine Geschosshohe absenkt. Die kiinstliche Grundbeleuchtung des Foyers geschieht mithilfe von
Leuchtstoffrohren an der Decke. Das natlrliche Licht gelangt durch die grosszlgig verglasten Fassaden
sowie dem verglasten Dach der Glashalle in den Innenraum. Eine kniehohe, als Bogen verlaufende, beige
Mauer trennt das Foyer von der tiefergelegten, trotzdem sichtbaren Ausstellungsebene.



STUDA - Studienarbeit Stefanie Anlauf, Nicole Weilenmann

Der unmittelbare Zugang zur Ausstellung erfolgt in zwei Richtungen. Links fiihrt eine leicht abfallende
Rampe in den zuvor bereits sichtbaren Ausstellungsbereich. Sie verlauft entlang der Fassade der Glashalle
und wird nach innen durch die Weiterfiihrung der kniehohen Mauer begrenzt. Uber der Rampe eréffnet sich
die gesamte Hohe der Glashalle und ermdglicht mit einem Blick zurlick den Bezug zum darlberliegenden
Geschoss, das sich als Galerie zu diesem Eingangsbereich hin 6ffnet. Die rechte Passerelle ermoglicht den
Zugang zum Altbau, wo sich schlussendlich ebenfalls eine leicht abfallende Rampe befindet, die zu den
Garderoben sowie einem weiteren Ausstellungsraum fihrt.

Abb. 11. Blick vom Austellungsbereich links zu Rampe und Foyer Abb. 12. Blick vom Foyer durch Verbindungspasserelle rechts (Autorinnen, 2025)
(zVg Kunstmuseum Basel | Gegenwart, 2025)

Im eigentlichen Ausstellungsraum links angelangt, reduziert sich die Raumhohe, wahrend die Breite zu-
nimmt. Der weisse Anstrich der Wande und Decken sowie der Epoxidharzboden finden sich auch hier
wieder. Der Ausstellungsraum ist als Sackgasse angelegt, herein und heraus gelangt man einzige ber die
Rampe, die zurtick ins Foyer flihrt. Weitere Ausstellungsraume in den oberen Geschossen werden - eben-
falls vom Foyer aus - Uber den Treppenaufgang erschlossen (diese fallen im Rahmen der Analyse jedoch
nicht in die Definition eines «ersten Bereichs der Kunstvermittiung»).
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3.3.Interpretation der Raumfolge

Die Raumfolge des Kunstmuseums Basel | Gegenwart ist durch ein Wechselspiel von Offnung und Veren-
gung in Hohe und Breite, Bewegung und Ruhe sowie Transparenz und Massivitat charakterisiert. Sie zeigt
sowohl den funktionalen als auch atmospharischen Charakter des Weges vom stadtischen Aussenraum in

das Erleben der Kunst.

weit eng eng weit eng
Vorplatz Windfahg Foyer Rampe Ausstellung
weit eng weit eng weit
Abb. 13. Schema Raumdimensionen (Autorinnen, 2025) Abb. 14. Abfolge der Raumdimensionen

(Steinegger, 1980, S. 25 // Autorinnen, 2025)

Noch vor dem Beginn des Analyseperimeters ergibt sich ein erster Orientierungspunkt auf dem Weg in den
musealen Kontext. Die Sichtachse wird zwischen den zwei Nachbarsgebauden hindurch auf das Kunst-
museumsgebaude gerichtet, das somit bereits von der Strasse am Rheinufer aus - zumindest mit einem
Teil seines Volumens - in den Fokus tritt. Diese konzentrierte Ansicht erscheint wie eine sorgfaltig gerahmte
Komposition und eine Ankiindigung des Kommenden, die vermutlich nicht bewusst inszeniert, dennoch

wirkungsvoll ist.

Flachenmassig Uberwiegt hierbei die griinlich-blauliche Verglasung, deren
Erscheinung trotz dem Spiel zwischen Transparenz, Licht und Spiegelung
Uberraschend dunkel wirkt. Ihre dadurch entstehende, noch unbestimm-
bare Tiefe lasst sie beinahe schwer in den Hintergrund fallen. Ein wenig in
Kontrast zu der schweren Tiefenwirkung steht der Schatten, der durch das
Dach und die Fassade der Glashalle sanft auf den Vorplatz geworfen wird.
Die subtilen Lichtflachen innerhalb des Schattens verleihen dem Bereich
des Vorplatzes unmittelbar vor der Glashalle eine spannende Komponente
und ziehen ihn in das Spiel zwischen Transparenz, Licht und Spiegelung. Als
Gegensatz dazu steht der massive, sandfarbene Baukorper, der sich vom
glasernen Teil abhebt und in den Vordergrund rickt. Er erscheint flachiger,
greifbarer und - im Gegensatz zu den von Lichtreflexen und Spiegelungen
gepragten Glasflachen - auch ruhiger und geschlossener. Erganzt wird die
Erscheinung durch den entstehenden Schatten auf dem Vorplatz: Statt sanf-
ten Lichtpunkten innerhalb des Schattens entsteht hier eine dichte Flache.
Zum einen unterstreicht diese die Massivitat des Baukorpers, zum anderen
scheint sie mit der darunterliegenden Glasfassade zu verschmelzen und in
die Tiefe zu rlcken. Dieser Dialog zwischen unterschiedlichen Tiefen- und
Flachenwirkungen bestimmt die erste atmospharische Wahrnehmung des
Gebaudes und bildet einen spannungsvollen Auftakt zum weiteren Erleben
der Architektur.
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Abb. 15. gerahmte Komposition;
bearbeitete Fotografie (Autorinnen, 2025)



Der Vorplatz bildet einen ersten Ubergang zwischen 6ffentlichem Strassenraum und musealem Innenraum.
Dabei verzichtet die Gestaltung auf einen Materialwechsel im Bodenbelag, was die Grenze zwischen Stadt
und Kunstmuseum auf eine subtile und atmospharische Weise setzt, anstatt physisch. Diese Feinheit be-
tont, dass der Vorplatz nicht ausschliesslich dem Kunstmuseum zuzuschreiben ist, sondern - wie es selbst
- noch zu der stadtischen Struktur dazugehort. Die Lage des Eingangs, der zurlickhaltende Schriftzug hoch
darlber und ein markierter Bereich fiir Fahrrader strukturieren den Platz dennoch zu einem Ort des An-
kommens. Ein Ort des Innehaltens und der Entschleunigung, denn «das Ankommen ist meistens mit einer
Verlangsamung der Geschwindigkeit verbunden» (Boettger, 2014, S. 124). Somit steht er im Gegensatz
zur davorliegenden Passage zwischen den zwei Gebaudekanten sowie dem nachfolgenden Windfang, die
durch ihre verengte Dimension beide eine Notwendigkeit des Durchgehens mit sich bringen.

Die Fassade der Glashalle stellt eine besondere Form der Grenze dar. Sie ist durchlassig und sichtbar zu-
gleich und erlaubt visuelle Bezlige zwischen Aussen- und Innenraum, ohne den tatsachlichen Eintritt zu
ermoglichen. Sie erzeugt ein Spannungsverhaltnis zwischen Nahe und Distanz, ist eine visuelle Einladung
ohne direkten Zugang und kann Neugierde wecken. Entgegen dessen kann sie auch als beinahe abrupte
Konfrontation wahrgenommen werden, da der visuelle Ubergang vom Strassenraum in die innere Welt der
Kunst bereits vor dem physischen Durchschreiten verschiedener Abschnitte der Raumfolge geschieht.

Die etwas feingliedrigere, differenzierte Struktur der doppelfligeligen Glastlr und ihre Platzierung im einge-
schobenen, rausragenden Windfang-Hauschen verleihen der eigentlichen Eingangssituation eine gewisse
Bedeutung. Dies geschieht nicht im Sinne monumentaler Gestik, sondern als subtil inszeniertes Portal, das
den Ubergang in den musealen Innenraum markiert. Beim Durchschreiten dieses Portals verandert sich
die raumliche Qualitat deutlich. Im Windfang verengt sich der Raum in der Breite und Hohe, was die Be-
sucher*innen dazu veranlasst, den Abschnitt ausschliesslich zu durchqueren. Der Ubergang vom Vorplatz
zum Foyer wird somit zu einer Art beschleunigendem Sog.

Das Foyer erinnert mit seiner sich 6ffnenden Breite und der kurzzeitigen Erhohung an die Offenheit des
Vorplatzes. Mit der Absenkung der Decke wird der Empfangsbereich dann in seiner vertikalen Dimension
etwas gefasst, ohne dabei eingeengt zu wirken. Das Foyer dient als Verteilerraum des Museums und bietet
erneut die Moglichkeit zum Innehalten, wie ein weiterer Vorplatz vor der Kunst. Die reduzierte Gestaltung
lasst dabei wenig Ablenkung zu. Der Fokus liegt auf der Orientierung und der Wahrnehmung der raum-
lichen Situation - mit dem Empfangstisch als erste funktionale Schwelle.

Die halbhohe Mauer trennt das Foyer zwar eindeutig vom tieferliegenden Ausstellungsbereich, bewahrt
jedoch wertvolle Blickbezlige. Solch eine visuelle Annaherung an die Kunst - noch bevor der eigentliche
Bereich der Kunstvermittiung betreten wird - erleichtert die zu treffende Entscheidung bezlglich der wei-
teren Bewegungsrichtung.
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Abb. 16. Blickbezug zwischen Foyer und Ausstellungsbereich (zVg Kunstmuseum Basel | Gegenwart, 2025 // Autorinnen, 2025)



Die (hier primar betrachteten) zwei Moglichkeiten des Weitergehens - nach links (ber die leicht abfallen-
de Rampe entlang der Glashalle in den ersten Ausstellungsbereich des Neubaus und nach rechts durch
die glaserne Passerelle in den Altbau - erscheinen zunachst sehr unterschiedliche und weisen dennoch
ahnliche Qualitaten auf: Der Weg verengt sich raumlich, was zumindest auf den ersten Blick erneut dazu
veranlassen mag, den Abschnitt lediglich zu durchqueren. Auf einen zweiten Blick wird jedoch klar, dass
in diesen Abschnitten auch entschleunigende Qualitaten stecken. Die Rampe zur Linken erzeugt bloss in
seiner Breite eine Verengung - und das nur anhand einer niedrigen Mauer - und erlaubt durch die vertika-
le Offnung der Glashalle ein beeindruckendes Raumgefiihl, das durch Stehenbleiben und den Blick nach
oben vollends wahrgenommen werden kann. Die Verbindungspasserelle zur Rechten verengt sich zwar in
Breite und Hohe, lasst durch die vollverglaste Fassade jedoch eine Verbindung zum Aussenraum mit Blick
auf den darunter durchfliessenden St. Alban-Teich zu, was ebenfalls zu einem Moment des ruhigen Be-
trachtens animieren kann.

Zum Schluss der Raumfolge Stellen beide Abschnitte der Ausstellung eine letzte horizontalen Offnung dar,
die als Ansammlung von Platzen des Innehaltens verstanden werden kann. Bekanntlich geschieht hier
zwar eine Bewegung - die von Kunstwerk zu Kunstwerk - schlussendlich ist die Ausstellung jedoch der Ort,
der dem Betrachten von Kunstwerken ohne Hast verschrieben ist.

Die Raumfolge des Kunstmuseums Basel | Gegenwart lebt von diesen konstanten Ubergangen und rhyth-
mischen Veranderungen - von Offnung zu Verengung zu erneuter Offnung -, die nicht nur funktionale
Verbindungen darstellen, sondern auch ein spannungsvolles Erleben des Raumes ermaglichen. Die Besu-
cher*innen fallen nicht von der Strasse in den Ausstellungsbereich, sondern werden in einem abgestuften
Prozess durch die Architektur zur Kunst geftihrt.



4, Fondation Beyeler

4. Grundlagen

Die Fondation Beyeler befindet sich in Riehen, einem Vorort von Basel, an der Baselstrasse 101. Der Stand-
ort wurde bewusst gewahlt, Es ist der Heimatort des Kunstsammlers Ernst Beyeler, der die Fondation ge-
meinsam mit seiner Frau Hildy ins Leben gerufen hat. Bereits im Jahr 1990 fuhrte Beyeler erste Gesprache
mit dem italienischen Architekten Renzo Piano, um die Idee eines Museumsbaus flr seine Sammlung zu
konkretisieren. Der offizielle Projektauftrag wurde 1991 erteilt. Die Bauarbeiten begannen 1994 und konnten
1997 abgeschlossen werden. Im selben Jahr wurde das Gebaude erdffnet und der Offentlichkeit zugénglich
gemacht,

Seither dient die Fondation Beyeler als Ausstellungsort fiir eine der bedeutendsten privaten Kunstsamm-
lungen Europas. Die Werke der Sammlung werden dauerhaft gezeigt, wahrend in den vorderen Bereichen
des Museums regelmassig Sonderausstellungen stattfinden, die jeweils zeitlich begrenzt sind.

Architektur

Mit der Fondation Beyeler schuf Renzo Piano ein Gebaude, das bewusst auf monumentale Gesten ver-
zichtet und stattdessen eine zurlickhaltende, philosophische Architektursprache verfolgt. Der Museumsbau
besteht aus vier parallel zueinander verlaufenden, 115 Meter langen Mauerschotten aus rotem Porphyr, die
mit glasernen Stirnseiten verbunden sind. Uber diesen Mauern schwebt ein dreiteiliges Glasdach, dessen
filigrane Stahlstruktur das natdrliche Licht in die Innenrdume lenkt.

Die Grundstruktur folgt einem flinfschiffigen Schema mit drei Mittelschiffen und zwei flankierenden Er-
schliessungszonen. Die parallele Anordnung der Mauerschotten bestimmt die gesamte Raumlogik. Die
technische Infrastruktur wie Lichttechnik, Beltftung und Sicherheitssysteme ist weitgehend unsichtbar in
den Boden oder in die Decken integriert, um die optische Ruhe der Raume zu bewahren.

Piano spielt mit der Vorstellung einer «Ruine mit Schutzdach»: Die Mauern ragen wie antike Uberreste aus
dem Boden, wahrend das Glasdach leicht darliber zu schweben scheint. Piano selbst verglich dieses Bild
mit romischen Ruinen. Die transparente Dachstruktur erinnert an friihere Projekte des Architekten, wie das
Centre Pompidou, wirkt hier jedoch deutlich stiller und poetischer. Die Architektur folgt einem klaren Prin-
zip: Mauern, Glasfassaden und Dach fligen sich zu einer scheinbar leichten, technisch jedoch komplexen
Einheit.

Die Architektur lebt von der subtilen Einbindung in
die Landschaft. Der Museumsbau steht in einem
weitlaufigen Park, ist durch eine Begrenzungs-
mauer zur Strasse hin geschutzt und zur Fluss-
landschaft der Wiese hin offen. Eine Wintergarten-
Zone im Westen offnet den Bau nach aussen und
schafft Ubergénge zwischen Innen- und Aussen-
raum. In ihrer Wirkung gleicht die Fondation Be-
yeler mehr einem Gartenpavillon als einem klassi-
schen Museumsbau und ist doch ein dauerhaftes
Gebaude mit hohem gestalterischem und techni-
schem Anspruch. Die Verbindung von Architektur,
Kunst und Natur wird zur gestalterischen Leitidee
des Entwurfs.

Abb. 17. Aussenansicht Gebaude im Kontext
der Parkanlage (Autorinnen, 2025)



Geschichte

Die Fondation Beyeler geht auf die Initiative des Galeristenpaars Hildy und Ernst Beyeler zurlick. Seit den
1950er-Jahren hatten sie eine herausragende Sammlung moderner Kunst aufgebaut. 1982 griindeten sie die
Stiftung mit dem Ziel, inre Sammlung der Offentlichkeit zuganglich zu machen und dauerhaft zu sichern.

Nach langen Standortdiskussionen wurde 1991 durch Vermittiung der Gemeinde Riehen ein Grundstlck
am Berowergut gefunden. Der italienische Architekt Renzo Piano erhielt den Auftrag, ein Museum zu ent-
werfen, das sich dem Dienst an der Kunst verpflichtet. Von 1994 bis 1997 wurde das Museum gebaut. Die
Er6ffnung fand am 18. Oktober 1997 statt.

Seitdem hat sich die Fondation Beyeler zu einem international anerkannten Zentrum fiir moderne und
zeitgendssische Kunst entwickelt. Das Museum wurde kontinuierlich weiterentwickelt. Besonders hervor-
zuheben ist der jlingste Erweiterungsbau (2023-2025), der derzeit im Bau ist und durch Peter Zumthor ent-
worfen wurde. Er liegt sidlich des bestehenden Gebaudes und ergéanzt das architektonische Ensemble. Ziel
war es, zusatzliche Flachen flr Ausstellungen, Veranstaltungen und Sammlungsschwerpunkte zu schaffen,
ohne die urspriingliche Architekturidee zu kontrastieren.

Gebaudestruktur und Nutzung

Die Fondation Beyeler ist als klar strukturierter
Ausstellungsbau mit 22 Raumen konzipiert. Die
Grundstruktur basiert auf einem Raster von 7 x 11
Metern, das an der Decke ablesbar ist. Die Innen-
raume zeigen eine Mischung aus festen, samm-
lungsbezogenen Strukturen und flexiblen Berei-
chen flr Wechselausstellungen.

Die T-formige Lobby dient als zentrale Empfangs-
zone, die Langsdurchblicke durch das gesamte
Gebadude ermoglicht. Von hier aus verzweigen
sich verschiedene Wege zu den Ausstellungsbe- 3
reiChen. Der GrUndriSS erlaubt hier einen indiVidU- Abb. 18. Anschluss Boden, Wand, Decke Abb. 19. Blickachse durch das Gebaude
ellen Rundgang ohne starre Bewegungsfiihrung. (Autorinnen, 2029) (Autorinnen, 2025)

Technisch Uberzeugt der Bau unter anderem durch eine differenzierte Lichtflihrung. Neben der Dachver-
glasung sorgen Rollstoren, bedruckte Glaser und Deckensegel flr blendfreies, gleichmassiges Licht. Die
Bellftung erfolgt Uber sichtbare Bodenoffnungen, die den Raum mitzonieren. Die verwendeten Materialien
Porphyr, Glas und Eichenholz sind bewusst gewahlt, da es sich um natlrliche Materialien handelt, die sich
tendenziell in den Hintergrund stellen. Dank der Schattenfugen an der Boden-Wand-Verbindung scheinen
die Wande Uber dem Boden zu schweben, wodurch die Raume leicht wirken. Laut Piano sollen sie wirken,
als ob das Prasentieren von Kunst ihre einzige Funktion sei.

Bedeutung und Rezeption

Die Fondation Beyeler zahlt heute zu den bedeutendsten privaten Kunstmuseen Europas und gilt als Vor-
bild fir eine neue Generation musealer Bauten. Ihr hoher Stellenwert ergibt sich aus der Kombination ihrer
Sammlung mit der architektonischen Qualitat des Gebaudes. Die gelungene Synthese von Kunst, Natur
und Architektur wurde international vielfach gewrdigt. Die zurlickhaltende, beinah meditative Architektur-
sprache hebt sich bewusst von den ikonografisch aufgeladenen Museumsbauten der letzten Jahrzehnte ab.
Piano formulierte seine Haltung wie folgt: «Ein Museum soll der Kunst dienen - und nicht umgekehrt»
(Beyeler, 2017, S. 1). Diese Haltung ist im Bau ablesbar: Keine gestische Architektur, keine symbolische
Uberséttigung, sondern eine leise, technisch ausgekliigelte Struktur, die die Kunst in den Vordergrund stellt.
(Fondation Beyeler, 2017 und 2025)



4.2.Analyse der Raumfolge

Hinweis: Der Zeitpunkt fir die Analyse vor Ort fiel auf verschiedene Tage im Frihling und fand jeweils im Verlauf des Vor- und (frihen)
Nachmittags unter dhnlichen Wetterbedingungen (sonnig mit wenigen Wolken) statt.
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Abb. 20. Situationsplan Riehen (Autorinnen, 2025) Abb. 21. Axonometrie Analyse-Abschnitte (Piano, 1998 // Autorinnen, 2025)

Das Museumsgebaude der Fondation Beyeler ist in eine langliche Parkanlage eingebettet. Umgeben wird
dieser Park von einer massiven, mit rotlichem Porphyr verkleideten Mauer, die als stadtebauliche Abgren-
zung fungiert. Der Eingang in das Museumsgebaude befindet sich daher nicht direkt an der Baselstrasse,
sondern hinter einem kurzen Auftakt, der mit einem Tor in dieser Mauer begonnen wird.

Nach dem Durchschreiten des Tors flhrt ein Weg - gepflastert mit demselben rotlichem Porphyr wie zuvor
die Mauerverkleidung - mit leichter Steigung nach rechts, bevor er sich wieder leicht absenkt und den Blick
auf den Haupteingang des Kunstmuseumsgebaudes freigibt. Dieser Zugang liegt eingebettet zwischen der
bepflanzten Innenseite der Mauer zur Rechten und einem Wasserbecken zur Linken. Aufgrund der grossen
spiegelnden Fenster des Ausstellungsbereichs hinter dem Wasserbecken wird der Blick in das Innere tags-
Uber nahezu unmoglich. Eine etwa hifthohe Mauer trennt den Weg vom Wasser, wahrend zur Rechten eine
etwa kniehohe Mauer aus der Bepflanzung hervor tritt, die zum vorgelagerten Kassenhauschen fihrt und
den Auftakt zum ersten Abschnitt der analysierten Raumfolge bildet. (Dabei wird dieser Weg durch den
Park ausserhalb des Perimeters im Rahmen der Interpretation noch einmal kurz aufgegriffen.)

Der erste Analyse-Abschnitt mit dem Weg aus
rotlichem Porphyr und dem Kassenhauschen lie-
gen im Aussenbereich unter dem auskragenden,
milchig-transluzenten Dach des Gebaudes. Das
Kassenhduschen verfugt Gber ein kleines Vordach
und ist - wie auch die gegenuberliegende Fassade
- mit Porphyr verkleidet. Die Optik dieses Steines
ist eine pragende Komponente flr die Gestalt des
aussenliegenden Kassenbereichs. Die Lichtver-
haltnisse in diesem ersten Abschnitt sind gepragt
von diffusem, durch das Dach einfallendes Tages-
licht sowie gerichtete Lichtpunkte, die durch das
umliegende Blatterwerk auf die Gebaudefassade
treffen und dort organische Schattenmuster er-
zeugen. Der Bereich unmittelbar vor dem Kassen- 1 Vil =
hauschen ||egt mehrheitlich im Schatten. Abb. 22. Beginn des Analyse-Perimeters (Autorinnen, 2025)

Kurz vor dem Eingang befindet sich eine in den Boden eingelassene Schmutzschleuse. Der Ubergang vom
Aussen- zum Innenraum wird durch eine verglaste Fassade mit sechsteiligem Raster markiert. In diesem
befinden sich eine automatische Schiebetlir (unten mittig) und eine Fluchttlr (unten links). Die einzelnen
Glasflachen sind in einen anthrazitfarbenen Aluminiumrahmen eingefasst. Beim Ubergang in den Innen-
raum bleiben die Dimensionen der Eingangssituation nahezu konstant: Die Hohe verandert sich nur ge-
ringfligig und die Breite des Weges wird flir den Windfang unverandert tbernommen.



Die verglaste Fassade dieser Eingangssituation lasst bereits leichte Ein-
blicke in den Windfang und die weiteren Analyse-Abschnitte zu, aufgrund
von Spiegelungen im Glas ist die detaillierte Gestalt des Innenraums jedoch
noch nicht erkennbar. Dazu kommt ein Moment des Gegenlichts, das durch
die gegenlberliegende Fensterfront einfallt. Diese ist in ihrer Aufteilung und
Dimension gleich der Fassade des Eingangs.

Im Windfang setzt sich der rotliche Porphyr an den Wanden fort. Die De-
cke erscheint als eine glatte, weisse Oberflache. Im Bodenbelag findet eine
Anderung statt: Ein eingelassener Teppich verlauft tber die gesamte Lange
des Windfangs und passt sich in seiner Breite an die der Eingangstur an.
Seitlich schliesst ein helles Eichenparkett an den Teppich an, das sich von /
hier an durch das gesamte Gebaude durchziehen wird. Auf beiden Seiten e -

des Teppich befinden sich je zwei parallel verlaufende Installationskanale Abb. 23, Ansicht Fassade mit Hauptein-
mit Holzabdeckungen. Der dussere davon ist nur im Windfang sichtbar. gang (Autorinnen, 2029)

Die Grenze zwischen Windfang und Foyer unterbricht die Abdeckung des inneren Installationskanals kurz-
zeitig, bevor diese (iber die gesamte Lénge des Gebaudes weiterlauft. Der Ubergang zwischen den zwei
Abschnitten wiederholt die Logik des Eingangs anhand einer sechsteiligen Glaswand mit mittiger Schiebe-
tlr und daneben platzierter Fluchttlir. Noch in der Schiebetur stehend und leicht nach links blickend, lasst
sich im Augenwinkel ein an der Wand angebrachter Spiegel erkennen, der den Blickbezug zu einem der
seitlich liegenden Raume herstellt: Eine offen gestaltete Garderobe, die sich als Offnung in der Wand zeigt,
dabei durch eine schlichte Theke definiert wird und bei grosseren Anlassen als Abgabestelle flr Jacken und
Taschen genutzt wird.

Den anschliessenden Abschnitt bildet das Foyer,
das als langer, gleichformig dimensionierter Gang
ausgebildet ist und in seiner Flucht bis zum ge-
genlberliegenden Ende des Gebaudes flihrt. Die
Deckengestaltung bleibt unverandert und wird
durch linear angeordnete Decken-Spots erganzt.
Die zuvor mit rotlichem Porphyr verkleideten Wan-
de erscheinen nun mit derselben glatten, weissen
Oberflache wie die Decke. Am Boden findet sich
erneut ein helles Eichenparkett mit zwei Instal-
lationskanalen, zwischen denen sich ein Teppich
in derselben Breite wie der zuvor befindet. Nun
handelt es sich jedOCh um einen aufgelegten Tep— Abb. 24. Blickbezug durch Spiegel Abb. 25. Aufweitung zum Ausstel-
piChl'&iufer, der niCht Uber dle gesamte Lénge deS (Autorinnen, 2025) lungsbereich (Autorinnen, 2025)
Foyers verlauft.

Das Ende des Teppichlaufers wird durch einen einfachen, seitlich platzierten Korpus erganzt, der den Mo-
ment der Ticketkontrolle anzeigt. Nur wenige Meter nach diesem Punkt wird die Gang-ahnliche Dimension
des Foyers raumlich aufgelost: Mit dem Ende dieses Abschnitts beginnt sich der Raum in der Horizontalen
auf beide Seiten zu 6ffnen, wobei die Breite der entstehenden Raume an diesem Punkt noch nicht vollwer-
tig erkennbar ist. Die lineare Flucht des Gangs setzt sich Uber diese Raumoffnung hinaus fort, wobei sich
der Raum nach einigen Metern in seiner Breite wieder zu einem Gang verengt und schlussendlich in die
gegenulberliegende Fensterfront miindet.

Die analysierte Raumfolge endet dementsprechend mit der horizontalen Aufweitung des Gangs nach links
zum ersten Ausstellungsbereich und nach rechts zum Museumsshop, wobei Zweiterer eine niedrigere
Raumhohe aufweist. Der Museumsshop ist in seiner gesamten Lange gedffnet, ohne dabei von grosseren
Elementen wie Wanden oder Tiren begrenzt zu werden. Dafiir ragen lange, holzsichtige Korpora ein wenig
Uber die Flucht der Wand hinaus. Sie grenzen den Shop leicht vom Gang ab und ermdglichen es, die auf-
gelegten Produkte von beiden Seiten der Ablage zu betrachten. Der Parkettboden im Shop scheint leicht
aufgehellt. Der erste Ausstellungsbereich zur Linken offnet sich mit gleichbleibender Raumhohe. Er wird
durch ein weiteres, diesmal weisses Maobelstiick markiert, das auf der einen Seite als Biicherablage dient
und auf der anderen in eine zur Kunst gerichtete Sitzflache tGbergeht.



4.3.Interpretation der Raumfolge

Die Raumfolge des Museumsgebaudes der Fondation Beyeler entfaltet ihre Wirkung durch eine konsequen-
te raumliche Organisation. Die aufeinanderfolgenden Abschnitte sind ahnlich oder sogar gleichbleibend
dimensioniert und staffeln sich entlang einer geraden, visuell betonten Achse. Diese lineare Anordnung
erzeugt ein Geflihl fortlaufender Bewegung nach vorne. Sie zieht einen durch die Raumfolge hindurch, bis
sich die horizontale Raumdimension zum Ausstellungsbereich und Museumsshop erstmals wesentlich 6ff-
net und zum Innehalten anregt. Diese ziehende Wirkung wird durch die Fensterfront am Ende des Gangs
unterstitzt. Sie erzeugt einen natirlichen Lichtakzent und erscheint als visuelles Ziel. Der Weg durch die
Analyse-Abschnitte gleicht dabei einer perspektivischen Zeichnung, in der alle Linien in einem mittig in
diesem Lichtakzent angesetzten Fluchtpunkt zusammenlaufen.
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Abb. 26. Schema Raumdimensionen (Autorinnen, 2025) Abb. 27. Skizze Fluchtpunkt im Lichtakzent (Autorinnen, 2025)

Die raumliche Inszenierung beginnt bereits vor dem eigentlichen Gebaude. Der Zugang durch das Tor in
der Mauer und (iber den Weg im Park ist ein bewusst wahrnehmbarer Ubergang vom offentlichen Stras-
senraum in die leicht zurlickgezogene Welt der Kunst. Der Park ist mit seinen wenigen ausgestellten Skulp-
turen und Installationen bereits Teil der Kunstvermittlung, wirkt jedoch zunachst wie vom Museumsge-
baude ausgeschlossen: Die Distanz zwischen Museumsgebaude und Wiese, die durch das Wasserbecken
vor der Fassade entsteht, sowie die nach aussen spiegelnden, visuell kaum bis gar nicht durchdringbaren
Fenster der Ausstellungsbereiche vermitteln ein Geflihl von Ausgrenzung. Das Innenleben des Kunstmuse-
ums bleibt zunachst verborgen und wird erst nach der Durchquerung mehrerer Abschnitte sichtbar - eine
Geste, die das Interesse am Innenraum steigert und den Eintritt bedeutungsvoller erscheinen lasst.

Die Uber die Fassade ragende Konstruktion mit schwebendem, milchig-
transluzentem Glas Ubernimmtim Aussenbereich die Funktion eines Daches
und einer Decke zugleich. Sie ist sowohl eine dussere Bauform als auch eine
nach innen gerichtete Raumhtille, die das Volumen des Abschnitts in seiner
Hohe fangt. Somit stellt sie eine erste Geste raumlicher Eingrenzung dar. Sie
wirkt schitzend, rahmend und kiindigt den Eintritt in den inneren musealen
Kontext atmospharisch an. Unterstltzt wird dies durch die Position und Ge-
staltung des Kassenhauschens. Es markiert nebst seiner funktionalen Rolle
ebenso einen Moment des Ubergangs und ist Teil einer Atmosphare des An-
kommens, ohne Uberhaupt im Inneren zu sein. Die Tatsache, dass sich das
Kassenhduschen ausserhalb des eigentlichen Gebaudes befindet, konnte
auch als weiterer, subtiler Akt der Aus- bzw. Abgrenzung interpretiert wer-
den. Der umliegende Park dient hierbei lediglich als Inszenierung und aus-
gelagerter Auftakt des eigentlichen Orts der Kunstvermittiung im Inneren

des Gebaudes. Abb. 28. Spiegelung im Fenster
(Autorinnen, 2025)




Der Ubergang zwischen den Abschnitten wird nicht ausschliesslich aufgrund der gleichbleibenden Dimen-
sionen als fliessend wahrgenommen. Der zuvor eingesetzte Porphyr zieht sich in den Windfang hinein und
agiert somit als visuelle Konstante von aussen nach innen. Die Decke erfahrt einen relativ kontrastarmen
Materialwechsel: Wo zuvor das glaserne Dach milchig-diffus geleuchtet hat, findet sich nun eine glatte,
weiss gestrichene Oberflache. Erst der nun folgende Materialwechsel an der Wand im Innenraum - von
rauem, farbigem Stein zu glattem, weissem Putz - unterstreicht einen kontrastreicheren, atmosphérischen
Wechsel: Die Raumgestalt wird fur die bald folgende Kunst abstrahiert und neutralisiert.

Ein interessanter Moment bezlglich der fortlaufenden Bewegungsachse
entsteht im Bereich der automatischen Schiebetlr: Obwohl die symme-
trisch gegliederte Glasfassade eine mittige Offnung erwarten lasst, 6ffnet
sich die Tur asymmetrisch nach rechts. Diese kleine Bewegung irritiert den
sonst geradlinigen Weg kurzzeitig und fligt der exakt geflihrten Raumfolge
einen unerwarteten Moment hinzu.

Das anschliessende Foyer behélt die Dimensionen der vorherigen Abschnit-
te bei. Hier wird das Gefiihl des Geradeausgehens nicht nur durch die Kon- ) ;Ik:\

tur des Raumes verstarkt: Die zwei parallel verlaufenden Installationskanale e
im Boden und die Lichtspots zwischen Wand und Decke akzentuieren die i
Langsrichtung zusatzlich. Dabei wirken die seitlich angeordneten Raumoff-
nungen als flichtige Unterbriche der Wandflache, dennoch wird die da-
hinterliegende Garderobe nicht als eigenstandiger Abschnitt der Raumfolge
wahrgenommen. Viel eher dient sie als Station, die sich unauffallig in den Abb. 29. Offnungsverhalten Schiebetire
Weg nach innen einflgt. (Autorinnen, 2025)

Erst mit dem Passieren der schlichten Station fur die Ticketkontrolle verandert sich die Raumwahrnehmung.
Wahrend die Raumfolge bis dahin Orientierung und Bewegung gefordert hat, eroffnet sich der Gang hier
erstmals in der Horizontalen, ohne dass seine gesamte Weite sofort ersichtlich ist. In diesem Moment wird
die bisherig lineare Bewegung nicht gestoppt, sondern in Offenheit transformiert. Die Korpora rechts und
links vermitteln hierbei zwischen Gang und Museumsshop bzw. Ausstellungsflache. Zusatzlich betonen sie
die Lange des Ganges, indem sie ihn in seiner Breite subtil weiterflhren.

Darlber hinaus féllt ein bislang eher subtiler, je-
doch in seiner Wirkung nicht zu unterschatzender
Aspekt innerhalb Raumfolge auf. Bis zu diesem
Moment dominiert die klare Linearitat mit ihrer
zentralen Achse und dem visuellen Fokuspunkt auf
die Fensterfront am Ende des Gangs. Zwar bleibt
die physische Achse nach der Raumoffnung be-
stehen, jedoch beginnt sich die Aufmerksamkeit
leicht nach links zu verschieben. Uber dem ersten
Ausstellungsbereich tritt ein neuer, nicht frontal
gerichteter, sondern diffuser Lichtakzent in Er-
scheinung. Die Quelle bildet der natirliche Licht-
einfall durch das transluzente Dach. Obwohl sich
die tatsachliche Raumhohe in diesem Abschnitt
nicht verandert, wird der Raum visuell nun auch
in seiner Hohe etwas geodffnet. Im Vergleich zu den
Wandoffnungen zur Garderobe zuvor auf der rech-
ten Seite, die lediglich funktional erscheinen und
die Raumwirkung nicht nachhaltig beeinflussen,
hat dieser Lichtakzent eine klare gestalterische
und atmospharische Wirkung: Er signalisiert eine
neue Qualitat des Raums. Hier beginnt der Aus-
stellungsbereich, hier beginnt die Kunst. Der Fokus
wechselt so allmahlich von der frontal geleiteten
Bewegung Zur SEitliChen Oﬁnung und inszeniert Abb. 30. Lichtakzente in Fensterfront und Decke; bearbeitete Fotografie
eine raumlichen Neuausrichtung. (Auterinnen, 2029)




5. Vergleich

Hinweis: Nachfolgend wird das Kunstmuseum Basel | Gegenwart als «<KB|G» und die Fondation Beyeler als «Fondation» bezeichnet.

Ubergeordnete Beobachtungen

Die beiden analysierten Kunstmuseen stellen in ihrem Umgang mit Raum, Bewegung und Atmosphare
zwei unterschiedliche Konzepte musealer Raumfolgen dar. Wahrend das KB|G von einem Wechselspiel aus
Offnung und Verengung lebt, setzt die Fondation auf eine strengere Geradlinigkeit, die die Besucher*innen
entlang einer visuell betonten Achse durch die ersten Abschnitte der Raumfolge leitet. Der Weg zur Kunst in
der Fondation erfolgt mittels einem konstantem Bewegungsfluss durch eine Abfolge gleichdimensionierter,
aufeinanderfolgender Raume, wahrend er im KB|G von ineinandergreifenden Momenten der Bewegung
und des Innehaltens rhythmisiert.
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Abb. 31. Schema Raumdimensionen KB|G (Autorinnen, 2025) Abb. 32. Schema Raumdimensionen Fondation (Autorinnen, 2025))

Kontext und raumlicher Auftakt

Bereits im Aussenraum zeigen sich durch den jeweiligen stadtebaulichen Kontext grundlegende Unter-
schiede zwischen den beiden Kunstmuseen. Mit seinem Zugang Uber einen asphaltierten Vorplatz, dessen
Materialitat nahtlos vom Strassenraum Uibergeht, flgt sich das KB|G in den urbanen Kontext ein. Die Nahe
zur Fassade auf dem Vorplatz erlaubt erste Blickbezlige in den Ausstellungsbereich im Innere des Gebau-
des - ein Moment subtiler Offenheit, der die Schwelle zur Kunst ohne dramatische Geste ankiindigt und
von einem Geflihl sowohl spannungsvoller Neugierde als auch unvorhergesehener visueller Konfrontation
gezeichnet ist.

Im Gegensatz dazu befindet sich die Fondation in einer Parkanlage, raumlich deutlich vom urbanen Geflige
Riehens zurlickgezogen. Der Zugang durch ein Tor in der massiven Mauer ist eine klare Abgrenzung, die
zugleich den Ubergang in einen neuen Kontext markiert. Der Weg durch den Park wirkt inszenierter. Die
Fenster zum Ausstellungsbereich spiegeln stark, sodass hier keine Blickbeziige in den Ausstellungsbereich
im Innere des Gebaudes moglich sind - ein erster Ausdruck der Zurlickhaltung, mit der das Innere sich erst
nach mehreren Schwellen offenbart.

Ubergang zu Windfang und Foyer

Im KB|G geschieht der Ubergang vom Vorplatz zum Innenraum (ber ein glasernes, eingeschobenes Vo-
lumen, das sich in seinen Raumdimensionen verengt. Dieses skulpturale Hauschen als Windfang weist
von aussen nach innen zweimal dieselbe Tursituation auf. Das Foyer empfangt die Besucher*innen mit
einer (kurzzeitigen) Offnung in Hohe und Breite. Die Kombination aus reduzierter Materialitat - helle Wan-
de, beiger Boden, schwarzer Empfangstresen - und dem freien Blick zum Ausstellungsbereich vermittelt
Orientierung und lasst Raum fiir eine erste Wahrnehmung der Kunst. Hier geschieht eine bewusste Ent-
schleunigung.



In der Fondation hingegen ist der erste Innenraum - ebenfalls ein Windfang mit identischer Gestaltung
von Eintritt und Austritt - eine Fortsetzung des Aussenraums. Die Raumbreite verandert sich nicht und die
Raumhohe bleibt annéhernd konstant, was den Ubergang subtil gestaltet. Der rétliche Porphyr zieht sich
als Wandverkleidung in den Innenraum, wodurch eine fliessende Verbindung von aussen nach innen ent-
steht. Mit dem Ubertritt ins Foyer markiert der Materialwechsel zu weissem Verputz dann einen bewussten
Wechsel zu einer neutraler gestalteten Atmosphare, was die Besucher*innen jedoch nicht zum Anhalten
verleitet, sondern weiterfiihrt.

Das Foyer als Ort der Orientierung oder des Durchgangs

Das Foyer des KB|G prasentiert sich als tatsachlicher Verteilerraum. Seine Positionierung inmitten zweier
moglicher Wege - zur linken Rampe oder rechten Passerelle - verlangt nach einer Entscheidung bezlglich
der weiteren Bewegungsrichtung. Der Blickbezug zum linken Ausstellungsbereich deutet dabei eine mog-
liche Wahl bereits an. Hier kann innegehalten, geschaut und gewahlt werden.

Im Gegensatz dazu bleibt das Foyer der Fondation als langlicher Gang funktional. Seine Dimensionen glei-
chen jenen der vorherigen Abschnitte, was das Geflhl eines linearen Weges verstarkt. Die Garderobe er-
scheint als kaum wahrnehmbare Offnung, die den Weg geradeaus nicht stort. Hier wird nicht innegehalten,
sondern weitergegangen. Das Foyer ist somit nicht Verteilerraum, sondern Bestandteil einer durchchoreo-
grafierten Raumfolge, die die Entscheidung der weiteren Bewegungsrichtung vorweg nimmt.

Die Rolle des Lichts

In beiden Museen spielt natlrliches Licht eine zentrale Rolle, jedoch auf sehr unterschiedliche Weise. Im
KBJ|G wird das Licht vorwiegend durch die Glashalle und die Verbindungspasserelle wahrgenommen. Die
vorherrschenden Lichtsituationen schaffen Tiefe und bieten Orientierung, tbernehmen aber keine direkt
leitende Funktion. Sie begleiten die Raumfolge.

In der Fondation hingegen Ubernimmt das Licht eine deutlich aktivere Rolle. Von weit hinten erscheint ein
starker Lichtakzent - einfallend durch die dem Eingang gegentberliegenden Fensterfront - als visueller
Fokuspunkt, der den Blick in die Tiefe des Gangs zieht. Die seitliche Offnung zur Ausstellung links lasst er-
ganzend dazu eine neue Lichtsituation entstehen: Ein diffuser Akzent liber dem Ausstellungsbereich, der
den Fokus nicht direkt auf sich zieht, sondern subtil die Aufmerksamkeit umlenkt. Das Licht gibt hier nicht
nur Tiefe, es verweist auch auf die Bewegungsrichtung und raumliche Bedeutung.

Ubergang zur Kunst

Im KB|G erfolgt der Eintritt in die Ausstellung entweder Uber die leicht abfallende Rampe zur Linken oder
die Passerelle zur Rechten. Die Rampe ist offen, lichtdurchflutet und wird vom Bezug zur darlberliegenden
Galerie begleitet. Die Passerelle ist schmaler, jedoch ebenfalls hell und transparent. In beiden Fallen wird
Bewegung gefordert und gleichzeitig potenziell verlangsamt, bevor sie in den Ausstellungsraum mundet.
Die Architektur schafft hier Orte des Wechsels und erlaubt den Besucher*innen eine bewusste Entschei-
dung, wohin sie sich wenden mdchten. Der Ubergang zur Kunst ist vorbereitet, aber nicht zwingend linear.

In der Fondation hingegen l6st sich die lineare Raumfolge erst nach der Ticketkontrolle Uberhaupt ein ers-
tes Mal auf. Die horizontale Offnung zur Linken signalisiert durch Licht und Raumstruktur: Hier beginnt die
Kunst. Die tatsachliche Raumhohe bleibt gleich, die Wahrnehmung jedoch verdandert sich. Es ist ein klar ge-
setzter Moment der Entfaltung, ein dramaturgischer Hohepunkt der bis dahin konsequent linear geflihrten
Bewegung. Die zuvor verfolgte Achse bleibt zwar bestehen, die visuelle Aufmerksamkeit wendet sich doch
von da hin zum gedffneten Ausstellungsbereich.

Fazit

Die beiden untersuchten Museen verkorpern zwei unterschiedliche architektonische Haltungen im Um-
gang mit Raum und Bewegung. Das KB|G lebt von dem Wechselspiel und offenen Charakter seiner Raume
im Rahmen des urbanen Umfelds. Seine Raumfolge erlaubt individuelle Entscheidungen und bietet Mo-
mente des Innehaltens bereits auf dem Weg zur Kunst. Die Fondation hingegen setzt auf Linearitat und ein
gezieltes Durchschreiten in einer daflir angelegten Umgebung. lhre Architektur leitet mittels Einsatz von
Lichtpunkten und der damit verbundenen Fliihrung des Blicks und der Bewegung.



6. Fazit

6.1. Zusammenfassung der wichtigsten Erkenntnisse

Die vorliegende Arbeit hat gezeigt, dass Raumfolgen und die Grenzen zwischen ihren Abschnitten das sub-
jektive Erleben von Kunstmuseumsarchitektur erheblich beeinflussen. Anhand zweier konkreter Beispiele
konnte nachvollzogen werden, wie architektonische Mittel Bewegungsfliisse formen, Ubergange gestalten
und Atmosphare erzeugen. Diese Erkenntnisse sind unter die zuvor definierten, Gbergeordneten Analyse-
parameter Proportion und Dimension, Materialitat und Farbgebung sowie Lichtsituation einzuordnen. Er-
anzend dazu kommt die Untersuchung raumlicher Grenzen und dadurch entstehenden Ubergangen sowie
vorhandenen Blickbezligen.

Proportion und Dimension

Es zeigt sich, dass die Proportionen und Dimensionen einzelner Abschnitte sowie ihr Verhaltnis zueinander
wesentlich zur rdumlichen Orientierung und zum Bewegungsverhalten der Besucher*innen beitragen. Eine
konstant gehaltene Raumhohe und -breite Gber mehrere aufeinanderfolgende Abschnitte hinweg erzeugt
einen klar gerichtete Bewegungsachse, die erst durch eine pragnante Offnung unterbrochen wird bzw. sich
neu ausgerichtet. Wird hingegen mit wechselnden Dimensionen gearbeitet, etwa durch Verengungen und
Weitung, so entsteht ein dynamisches Raumgefiihl, das zwischen Beschleunigung und Entschleunigung
variiert.

Materialitat und Farbgebung

In Bezug auf Materialitat und Farbgebung konnte festgestellt werden, dass deren Wirkung weniger aus dem
Material an sich resultiert, sondern vielmehr aus dessen Kontext, Positionierung und den dadurch entste-
henden Kontrasten. Raume mit konsequenter Materialfiihrung entfalten eine in sich Gbergehende Wirkung.
Sie eignen sich besonders fir Ubergénge, fir die ein Moment der Kontinuitat gewiinscht ist. An Stellen,
an denen sich die Raumfunktion oder die Atmosphare andert, wird der gezielte Materialwechsel hingegen
zu einem wichtigen gestalterischen Mittel. Besonders wirksam sind solche Wechsel, wenn sie zusammen
mit einer Veranderung der Lichtflihrung oder der Raumdimension auftreten. Bemerkenswert ist auch, dass
eher expressive Materialien haufiger im Aussen- oder Schwellenbereich eingesetzt werden, wahrend der
Innenraum mit zunehmender Nahe zur ausgestellten Kunst eher neutral gestaltet ist.

Lichtsituation

Je nach gestalterischem Konzept erwies sich die Lichtsituation als unterschiedlich gewichtet, aber stets
relevant. In einigen Fallen kann Licht in erster Linie dazu dienen, architektonische Elemente zu akzentuieren
oder die naturliche Orientierung zu unterstitzen, beispielsweise durch die Betonung von Raumtiefen oder
die Markierung von Ubergangen. In anderen Fallen (ibernimmt das Licht eine starker dramaturgische Rolle.
Ein gezielt gesetzter Lichtakzent kann die Bewegung durch eine Raumabfolge lenken, visuelle Spannung
erzeugen und eine Hierarchie der Abschnitte aufbauen. Dennoch zeigte sich, dass Licht in musealen Raum-
folgen selten allein oder zur iibersteigerten Gestaltung von Ubergangen eingesetzt wird (siehe expressive
Lichtinstallationen als Gegenbeispiel) - es ist vielmehr Teil eines gestalterischen Ganzen, in dem auch
Raumdimension, Materialitdt und Funktion aufeinander reagieren.

Raumliche Grenzen und Uberginge

Die Analyse hat gezeigt, dass Ubergdnge auf verschiedenen Ebenen gestaltet sein kdnnen: Physisch durch
Schwellen, Tiren oder Wande, atmospharisch durch Licht und Materialien oder strukturell durch Proportio-
nen und Raumrichtungen. Die Art und Weise, wie diese Ubergange wahrgenommen werden, entscheidet
darlber, ob sich ein kontinuierlicher Raumfluss ergibt oder der Raum in Abschnitte gegliedert wird. Beson-
ders wirksam sind gestaffelte Ubergange, bei denen die Veranderung der Raumqualitét schrittweise erfolgt,
beispielsweise durch eine Kombination aus Materialwechsel, veranderter Beleuchtung und einem sich off-
nenden Blickbezug. Durch diese Staffelung werden Ubergénge nicht nur als Schwelle erlebt, sondern als
eigenstandiger Moment innerhalb der Raumfolge.



Blickbeziige

In diesem Zusammenhang spielen Blickbezlige eine zentrale Rolle. Sie geben Orientierung, wecken Erwar-
tungen und ermdglichen einen Ausblick auf Kommendes. In linearen Raumfolgen konnen sie durch eine
markante Lichtquelle verstarkt werden, wodurch eine klare Richtung entsteht. In komplexer strukturierten
Raumabfolgen erzeugen gezielte visuelle Offnungen Zwischenstationen der Aufmerksamkeit. Diese laden
zum Innehalten oder zur Entscheidung Uber die nachste Bewegung ein.

Fazit

Raumfolgen in Kunstmuseen sind mehr als eine Abfolge funktionaler Abschnitte. Sie sind ein Zusammen-
spiel von Raumproportion, Materialitat, Licht, Ubergang und Blickbezug. Dabei hat die Architektur nicht
bloss die Aufgabe, Bewegungsrichtungen zu lenken oder Funktionen zu trennen. Sie soll und kann auch
sinnliche und atmospharische Qualitaten erzeugen, die das Erleben der Kunst vorbereiten und begleiten.

Die anhand der vorgelegten Arbeit gewonnenen Erkenntnisse lassen sich wie folgt verallgemeinern:

- Raumdimensionen - ob wechselnd oder gleichbleibend - lenken Bewegung
Rhythmische Veranderungen erzeugen Aufmerksamkeit

Materialitat wirkt durch Kontrast und Wiederholung

Gezieltes Licht und Blickbezlige unterstutzen die Orientierung

Fir die innenarchitektonische Praxis bedeutet dies: Wer Raume gestaltet, gestaltet auch Bewegungen,
Atmosphéren und Ubergénge - und damit die Haltung, mit der Menschen einem Ort begegnen. Gerade im
musealen Kontext, in dem es um konzentriertes Wahrnehmen, bewusste Entschleunigung und generelles
Erleben geht, ist die Qualitit der Ubergénge von entscheidender Bedeutung.

6.2.Weiterfuhrende Themen

Einfluss von Tages- und Jahreszeit

Der Zeitpunkt flr die vor Ort durchgefiihrte Analyse der Raumfolge dieser zwei Kunstmuseumsgebaude
fiel auf verschiedene Tage im Friihling und fand jeweils im Verlauf des Vor- und (friihen) Nachmittags unter
ahnlichen Wetterbedingungen (sonnig mit wenigen Wolken) statt. Eine weiterfiihrende Frage ware daher,
wie sich die Wahrnehmung dieser Raumfolgen je nach Tages- und Jahreszeit verandert.

Welche Auswirkungen haben unterschiedliche Lichtsituationen auf die Raumwahrnehmung, das Tempo
und die Ausrichtung der Bewegung?

Welche Rolle spielt das Wetter flir das Erleben von Architektur, insbesondere in Abschnitten des Aussen-
bereichs?

Das Kunstmuseumsgebaude in seiner Umgebung

Auch die Wechselwirkungen zwischen dem Gebaude und seiner Umgebung konnten tiefer erforscht wer-
den. Bereits diese zwei Analyse-Objekte wiesen Unterschieden auf: Wahrend das KB|G in einen dichten
stadtischen Kontext eingebettet ist und damit zwangslaufig auf Nachbarbauten, Strassenraum und urbane
Rhythmen reagiert, befindet sich die Fondation in einem landschaftlich inszenierten Kontext.

Inwiefern beeinflussen die jeweiligen Kontexte die Architektur selbst, ihre Materialwahl, ihre Fassadenlogik,
ihre Lichtfihrung - und letztlich das Verhalten und Erleben der Besucher*innen?

Analyse verschiedener Museumstypen

Um ein breiteres Spektrum an Raumfolgen und Ubergangsformen festzuhalten und somit umfassendere,
noch allgemeiner anwendbare Aussagen treffen zu konnen, missten weitere Museumsbauten mit grosse-
ren Unterschieden innerhalb ihrer Gestaltung analysiert werden. Daflir geeignet waren z.B. Museumsbau-
ten mit experimentellen, labyrinthischen Raumkonzepten.



Das Verhaltnis zwischen Raumfolge und kuratorischem Konzept

Eine weitere Fragestellung betrifft die Verbindung zwischen architektonischer und kuratorischer Inszenie-
rung. Eine vergleichende Analyse verschiedener kuratorischer Strategien in Bezug auf ihre raumliche Ent-
faltung konnte hier wertvolle Erkenntnisse liefern.

Inwiefern greifen die Raumfolge und das (wechselnde) Ausstellungskonzept ineinander?

Gibt es Falle, in denen die Ausstellung bewusst gegen die Raumlogik arbeitet, um eine bestimmte Wirkung
zu erzielen?

Die ungeschulte Wahrnehmung

Da die vorliegende Analyse aus der Perspektive zweier Innenarchitektur-Studentinnen erfolgt ist, stellt sich
die Frage, inwiefern die geschulte Aufmerksamkeit fiir raumliche Ubergénge, Materialwechsel oder Licht-
fihrung unsere Wahrnehmung gepragt hat.

Wie unterscheidet sich die Wahrnehmung musealer Raumfolgen zwischen architektonisch geschulten und
ungeschulten Besucher*innen und welche zusatzlichen Erkenntnisse hatte eine vertiefende Untersuchung
durch gezielte Befragungen vor Ort liefern konnen?

Oder genau anders herum: Wie unterscheidet sich die Wahrnehmung von Studentinnen und Personen mit
langerer Erfahrung aus der Branche?

Beriicksichtigung weiterer Sinne

In dieser Arbeit lag der Fokus auf dem Sichtbaren: Raumproportionen, Materialitat, Licht und Blickbezlige.
Dabei blieb unberticksichtigt, welchen Einfluss beispielsweise die Akustik im Windfang, sich verandern-
de Schritt-Gerausche auf bestimmten Bodenbelagen oder das Echo in grossen Foyers auf das subjektive
Erleben hat. Eine gezielte sensorische Erweiterung der Analyse kdnnte neue Perspektiven auf die atmo-
spharische Qualitat architektonischer Ubergénge erdffnen. Dabei stellt sich auch die Frage, inwiefern die
sensorische Wahrnehmung mit dem kuratorischen Konzept in Zusammenhang steht, beispielsweise wenn
der Weg nicht zu gerahmten Gemalden, sondern zu immersiven Installationen oder auditiv erfahrbaren
Werken flhrt.
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