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Die neue Schausammlung:
Geschichte und Neukonzeption

ie Errichtung des Galeriebaus von 1916 bis 1921 legte die Grundlage fiir eine
D Neuorientierung des Germanischen Nationalmuseums, das sich neben der
Ausrichtung als kulturgeschichtliches Museum fortan auch als Kunstmuseum zu
profilieren suchte. Gleichzeitig brach der Galeriebau in seiner zuriickhaltend ein-
fachen und klaren Form mit dem Konzept der Ara Essenweins, der seit 1873 den
historisierenden Ausbau des Museums zu einem Gesamtkunstwerk verfolgt hatte.
Dieses Konzept war im frithen 20.Jahrhundert zusehends in die Kritik geraten:
Das stimmungsvoll malerische Ambiente und Arrangement, die »tiberlebte Schein-
gotik« und die »duistere, winkelige Romantik« sowie das »wunderlich, verwirrende
Sammelsurium« des spiten 19. Jahrhunderts hatten ausgedient!. Die Uberfiillung
der Riume, die schlechten Lichtverhiltnisse und mangelhaften konservatorischen
Bedingungen hatten sich sehr nachteilig auf die Prisentation der Exponate ausge-
wirkt, die »in den Dunkelkammern des alten Baues jahrzehntelang ein freudloses
Dasein fristeten«?. Viele Abteilungen waren tiber den urspriinglich geplanten
Umfang hinausgewachsen und hatten den gemeinsamen kulturgeschichtlichen
Rahmen gesprengt 3. Ein Neubau wurde aus Platzmangel und aus isthetischen wie

konservatorischen Griinden unausweichlich.

Der Galeriebau und die neue Konzeption des Museums 1916 bis 1934
11 Galeriebau, Obergeschoss,

Mittelspange (Raum 114),
Architekt German Bestelmeyer das Ziel einer Erweiterung des zu klein gewordenen  umig21/35

Mit dem Neubau verfolgten Museumsdirektor Gustav Bezold und der Niirnberger

Museums und der Schaffung dringend bendtigter neuer Depotraume*. Die bis dahin
unzuldnglich ausgestellten Gemailde und Skulpturen sowie das Kunst- ¥
handwerk sollten einen wiirdigen und konservatorisch geeigneten Rah-

men erhalten. Um die »hohe Kunst« wirkungsvoll zur Geltung zu brin-

gen, wurde fiir das Obergeschoss der klassische Typus des Galeriebaus
mit einer Enfilade von zentralen groflen Oberlichtsilen und flankie-
renden Seitenkabinetten gewihlt (Abb.II). Die Verwirklichung des
Neubaus wire ohne das unverhoffte Vermichtnis des Miinchners
Anton Biuirkel in Hohe von 1,2 Millionen Mark nicht méglich geworden,

verursachte aber im Jahr 1919 durch steigende Baukosten dennoch
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Schulden in Héhe von einer Million Mark®. Im Vorfeld des Neubaus war eine Kom-
mission einberufen worden, die sich konzeptionell mit der Neuausrichtung des Ger-
manischen Nationalmuseums und der Darbietung der Sammlungen befassen sollte.
Neben dem Generaldirektor der Staatlichen Kunstsammlungen in Berlin und zu-
gleich Mitbegriinder des modernen Museumswesens, Wilhelm Bode, gehérten dem
Gremium auch der Direktor der Kunsthalle Hamburg, Alfred Lichtwark sowie der
Direktor des Bayerischen Nationalmuseums, Hans Stegmann, an®. Alle drei waren
Kunsthistoriker und erteilten der traditionellen Museumsarchitektur eine radikale
Absage, indem sie neutrale Riume mit bestméglicher Ausleuchtung der Objekte
und moglichst groflen Wandflichen anstrebten. Ferner erhob sich im ersten Jahr-
zehnt des 20. Jahrhunderts die allgemeine Forderung nach kunsthistorischen Maf2-
stiben bei Auswahl und Pridsentation der Werke, was dazu fiithrte, dass sich auch
kulturgeschichtliche Institutionen wie das Germanische Nationalmuseum diesem
Anspruch unterwarfen’.

Die grofle Erweiterung des Museums schien ebenso unausweichlich notwendig
wie die durch die Empfehlung der Kommission und den Zeitgeschmack bedingte
Scheidung von hoher und angewandter Kunst, womit Bezold, der seit 1894 amtie-
rende Direktor, auf fachliche wie 6ffentliche Kritik stief38. Nach seinem verbitterten
Ausscheiden kurz vor Vollendung des wegweisenden Neubaus wurde sein Konzept
durch den Nachfolger Ernst Heinrich Zimmermann konsequent weiterverfolgt. Der
Neffe Wilhelm Bodes achtete auf »eine strenge Auslese der allerbesten kiinstle-
rischen Qualititen fiir den Neubau, dessen immerhin beschrinkte Rdume eine Art
Cimelien-Sammlung enthalten sollten«, wihrend die kiinstlerisch weniger bedeu-
tenden Objekte in den sanierten und neukonzipierten kulturhistorischen Samm-
lungen zuginglich blieben?. In der intensiv diskutierten Kernfrage » Fachsammlung
oder kulturgeschichtlicher Querschnitt« suchte man die Loésung nicht in theore-
tischen Grundsitzen, sondern in Teilentscheidungen, die Saal fiir Saal aus der
Praxis erwachsen sollten, wobei das Prinzip der Fachsammlung immer wieder gezielt
durchbrochen wurde™.

Im Erdgeschoss des Neubaus fand das Kunsthandwerk Aufstellung, wihrend das
Obergeschoss der gemeinsamen Prisentation von Malerei und Skulptur vom spiten
14.biszum 18. Jahrhundertin chronologischer und geographischer Ordnung diente.
Die rdiumliche Ausstattung war zurtickhaltend, um die Kunstwerke selbst in den
Mittelpunkt zu stellen: Die Gestaltung beschrinkte sich auf verputzte, in gedimpften
blaugrauen und griinen Farben gestrichene Winde, niedrige holzerne Sockelzonen
in dunklerem Grau, profilierte Durchgangsrahmungen und Gesimse sowie Kloster-
gew6lbe mit Oberlichtdichern im Scheitel, um ein méglichst gleichmifiges Licht
ohne Blendung der Besucher zu erzielen. Beliiftet wurden die Museumsriaume {iber
ein Kanalsystem oberhalb der Gewdlbe.

Der zuriickhaltend moderne und funktionale Duktus priagte auch die Erweite-

rungsbauten von 1925 und 1933, die das urspriingliche Konzept des Neubaus bereits



wenige Jahre nach seiner Vollendung verinderten. 1925/26 wurde der
Verbindungsfliigel zwischen Galeriebau und Verwaltungsgebdude in
Angriff genommen, um die damals von den Niirnberger Kirchen als
Leihgabe an das Museum abgegebenen Bildteppiche angemessen
prasentieren zu konnen'. Der Keller dieses Fliigelbaus diente als Stu-
dienraum fir Ofenkacheln und Bodenfliesen, im Erdgeschoss stellte
man die Tapisserien des 16. und 17. Jahrhunderts sowie die grofRforma-
tige Barockplastik aus. Im Obergeschoss wurden die Bildteppiche vom

14. bis 16. Jahrhundert zusammen mit einer Auswahl signifikanter Bild-

werke gezeigt (Abb. I11). Fur die sachgerechte Konservierung waren die Teppiche auf 111 Galeriehau, Ober-
geschoss, Teppichsaal

Rahmenkonstruktionen montiert, und zur Regulierung des einfallenden Tageslichts
(Raum 124), um 1926 /35

diente eine motorbetriebene Lichtsteuerung mit verfahrbaren Stoffbahnen.

Trotz angespannter finanzieller Verhiltnisse wurde die Galerie in den Jahren
1933 /34 nochmals vergréfert, um die Barocksammlung aufzunehmen. Nach der
Ausweitung des Sammelspektrums 1894 auf die Zeit von 1650 bis zum frithen
19. Jahrhundert hatte Zimmermann diese hochbedeutende Kollektion binnen
kurzem systematisch zusammengetragen'?. Fiir ihre angemessene Prisentation
wurde die Galerie um einen groflen Oberlichtsaal und zwei angrenzende Kabinette
nach Osten erweitert (Abb. V). Das Erdgeschoss nahm die Gartenplastik, das
Obergeschoss die grofiformatigen Barockgemailde auf. Durch eine Wandbespan-
nung aus griinem Damast erhielt dieser jiingste Bauteil endgiiltig den Charakter
einer reinen Gemaldegalerie und setzte sich deutlich von den getiinchten Wianden
des ersten Bauabschnitts ab. Mit der einreihigen Hingung der Gemailde auf Unter-

kante orientierte man sich an modernen musealen Prisentationsprinzipien des frithen

IV Galeriebau, Ober-
geschoss, Barocksaal

(Raum129), 1935
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V-VI Galeriebau, Siidseite
mit Kriegsschiden, 1945

20. Jahrhunderts. In den Seitenkabinetten waren die barocken Olskizzen sowie die
Kabinettmalerei bis zum frithen 19. Jahrhundert zu sehen. Zur Er6ffnung der neuen
Riume im August 1934 erschienen ein Bestandskatalog der Gemailde des 17. und
18. Jahrhunderts sowie ein begleitender Bildband.'*

Der Zweite Weltkrieg und die Modernisierung
des Galeriebaus durch Sep Ruf

Nach ersten schweren Zerstérungen im August 1943 trafen am 21. Februar 1945 zwei
Sprengbomben den Westteil des bis dahin im Mauerbestand intakt gebliebenen
Galeriebaus und durchschlugen die Siidseite bis in das Kellerdepot (Abb. V-VI).
Eine dritte Bombe riss die Fundamente des Gartensaals auf. Dank der von Bestel-
meyer aus Brandschutzgriinden verlegten Solnhofener Plattenbéden richteten die
verheerenden Brandbomben-Angriffe im Mirz 1945 am Galeriebau keine weiteren
grofleren Schiden an.

Da der Bau inklusive der Dachkonstruktion im Vergleich zu anderen Museums-
gebiuden gut erhalten war, wurde sein Hauptdach noch im Herbst 1945 notge-
deckt®®. Erhebliche Probleme bereitete indes die nach Ostern 1946 begonnene
Reparatur der durch die drei Sprengbomben hervorgerufenen Zerstérungen. Der
stidliche Unterzugbalken, auf dem die Seitenwinde der Oberlichtsile aufliegen,
musste in seiner gesamten Linge erneuert werden. Fiir die hohen Kosten standen
das Hochbauamt und die Stadt Niirnberg ein. Ein Wiederaufbau der im Westteil par-
tiell stark beschiddigten Gewolbe war auf Grund des akuten Mangels an Gips nicht zu
realisieren. 1947 erfolgte die Erneuerung der Dicher und die Instandsetzung von
Heizung und Liftung. Die westlichen Oberlichtsile der Mittelspange erhielten mit
flachen Staubdecken eine neue Gestalt und nach damaliger Uberzeugung auch ein
besseres, gleichmifigeres Licht (Abb. VII). Die Turfassungen wurden hell gestri-
chen, die Sockelverkleidungen entfernt. 1950 waren die Arbeiten abgeschlossen,

und das Museum konnte den Galeriebau am 7. Oktober 1950 rechtzeitig zur

9oo-Jahr-Feier der Stadt Nirnberg wiedereréffnen.
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Drei Jahre spiter entwickelten Generaldirektor Ludwig

Grote und Sep Ruf, einer der fithrenden deutschen Archi-
tekten der Nachkriegszeit, einen Generalbebauungsplan
fur den Wiederaufbau des Museums. Durch Sep Ruf er-
hielten Architektur, Ausstattung und Ausstellungskonzept
eine vollig neue Prigung. Maximen des ambitionierten
Konzepts waren Offenheit und Vielseitigkeit, Klarheit und
Transparenz. Mit dem 1958 fertiggestellten Theodor-
Heuss-Bau machte Ruf die bewusste Abkehr von der
Architektur der iberkommenen historischen Bauten deut-
lich. Der Einsatz neuer Konstruktionstechniken und die
Verwendung von Glas und Stahl zielten auf die Verwirk-
lichung der Bauhaus-Ideale . Dass bei den weiteren Sanie-
rungsmafinahmen auch Verluste der alten Substanz in
Kauf genommen wurden, macht der Abbruch des groflen
Gewolbes tiber dem 1925/26 zur Prisentation der Bildtep-
piche errichteten Saal im Jahr 1968 deutlich (Abb. VIII).
Da das im Zweiten Weltkrieg kaum beschidigte Dach die
Silhouette des Theodor-Heuss-Traktes beeintrichtigte,

baute man an seiner Stelle ein Grabendach ein, mit dem

das Tageslicht direkt auf die Winde des Galeriesaales gelenkt werden sollte. Auch v Galeriebau, Ober-
das Dach tiber dem Westteil des Galeriebaus wurde abgesenkt, nachdem man auf geschoss, Mittelspange
(Raum 114), nach 1950
die Rekonstruktion der zerstorten Gewdlbe verzichtet hatte. An die Losung von 1947
VIII Galeriebau, Abbruch
des Gewolbes iiber dem
ansetzende Lichtdecken mit einer Thermolux-Verglasung, um fiir moéglichst viel  Teppichsaal (Raum 124),
1968

ankniipfend erhielten die westlichen Sile flache, direkt tiber der alten Gesimszone

Tageslicht in den Ausstellungsriumen zu sorgen. Die alte Dachkonstruktion ersetzte
ein tieferliegendes Satteldach.

Die Bestelmeyersche Raumaufteilung in zentrale Oberlichtsile mit seitlich ange-
ordneten Kabinetten wurde aus statischen wie denkmalpflegerischen Griinden bei-
behalten. Doch brachte man die Riume im Westteil im Vorfeld der groflen Diirer-
Ausstellung von 1971 durch den Einbau einer Klimaanlage auf den neuesten
konservatorischen Stand. Dies erforderte die Installation eines Kanalsystems auf
den Innenmauern und die Verschalung der Winde in den Mittelsdlen und Kabinetten.
Die vorgeblendeten Winde, die die Kabinette noch zusitzlich beengten, wurden
zunichst bespannt und spiter mit einer gestrichenen Industrie-Fasertapete versehen.
Der klaren niichternen Formensprache fielen nicht nur die Sockelleisten und Tiir-
einfassungen, sondern auch der geometrisch gemusterte Plattenboden zum Opfer.
Hatte man im Heuss-Bau noch bewusst auf eine zusitzliche kiinstliche Beleuchtung
verzichtet, erhielten die westlichen Galerieriume nun abgehingte, mit Leuchtstoff-
rohren bestiickte Lichtschienen. Die neue Asthetik war dem Vorbild der documentar
in Kassel von 1955 verpflichtet, die in der Nachkriegszeit international neue Maf2-
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IX documenta 1, Grofer
Malereisaal, Kassel, 1955

X Rembrandt-Saalim
Hessischen Landesmuseum,
Kassel, 1956

XI Galeriebau, Ober-
geschoss, Mittelspange
(Raum 114), Ausstellung
Albrecht Diirer, 1971
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stibe gesetzt und sich ein Jahr spiter auch auf die Neuhdngung der Alten Meister im

Hessischen Landesmuseum Kassel ausgewirkt hatte. Die documenta-Prisentation
war zum Manifest der Moderne im Umgang mit historischer Kunst geworden
(Abb. IX-X)". Auch in Nirnberg sollten sich die Gemilde hinsichtlich Rahmung,
Hingung und Beleuchtung der puristisch gestalteten, auf weifle Wandanstriche
reduzierten Umgebung einfiigen, was bei einigen Werken zum Ersatz der alten
historistischen Rahmen durch einfache farbige Rechteckleisten fithrte. Der mit
dem Galeriebau wihrend des Ersten Weltkriegs behutsam eingefithrte Duktus der
Moderne erreichte seinen Hoéhepunkt in der duflerst niichternen Gestaltung der
Diuirer-Ausstellung von 1971 (Abb. XI). Darauf folgte die Sonderausstellung »Malerei
und Graphik der Diirerzeit«, bis ab Juli 19772 die Dauerausstellung »Malerei, Kunst-
handwerk und Plastik von der Renaissance bis zum Barock« ihren Platz in der
Galerie fand (Abb. XI1-XIII).

Die Sanierung 2004 bis 2010

Die 2004 in baulicher, technischer wie konservatorischer Hinsicht notwendig ge-
wordene Sanierung und damit einhergehende Neukonzeption des Galeriebaus zielt
auf die Bewahrung und Optimierung des Baubestands in seinem historisch gewach-
senen und seit 1921 mehrfach verinderten Zustand. Von einer Rekonstruktion der
im Zweiten Weltkrieg zerstorten Kuppeln iiber den Hauptsilen im Westteil der
Galerie nahm man Abstand, um die Rufsche Handschrift mit der flachen Lichtdecke
und der daraus resultierenden Beleuchtung beizubehalten. Der Riickbau der fiir die
Liftungs- und Klimatechnik 1968 vorgeblendeten Leichtbauwdnde trug wesentlich
zur Klirung der architektonischen Struktur und zur Vergréflerung der Kabinette



bei. Mitdem Ziel einer besseren Bespielung und Ausleuchtung der Ausstellungs-

winde wurden die Durchginge zwischen den Hauptsilen des Westteils in Anlehnung
an das Erdgeschoss aus der Raumachse an beide Seiten verlegt und die vier Riume
damit zusammengebunden (Abb. I, XIV). Die so erreichte raiumliche Transparenz setzt
sichin den Kabinetten durch die Vereinheitlichung der Tiirfluchten fort (Abb. XXIII).

Die von Bestelmeyer aus statischen Griinden ohne Verbindung zu den Haupt-
silen errichteten Seitenkabinette wurden erstmals mittels zweier zusitzlicher
Durchginge mit der Mittelspange verkniipft, um sie inhaltlich stirker zu inte-
grieren. Die raumliche Wirkung der Kabinette hat durch die Verinderung der bis-
lang vollstindig verbauten Fensterwinde sowie durch neue Lichtschutzbehinge
eine deutliche Verbesserung erfahren. Die iibersichtlichere, bauphysikalisch wie
raumklimatisch optimierte Architektur erleichtert nicht nur die Orientierung, sondern
erlaubt auch eine flexiblere Auswahl von Exponaten.

Die zuriickhaltende Gestaltung der Ausstellungseinrichtung greift den Grundge-
danken von 1920 ebenso auf wie die auf den heterogenen Sammlungsbestand abge-
stimmte Farbigkeit der Putzoberflichen in entsittigten Blauténen. Der denkmal-
pflegerischen Konzeption folgt auch die Ausbesserung und Erginzung der
bestehenden Bodenbeldge aus Juramarmor und Solnhofener Platten sowie die ent-
sprechende Erneuerung im Manieristensaal, der als einziger Raum mit Teppich-
boden ausgestattet war. Besondere Sorgfalt galt der gleichmifligen Beleuchtung der
raumlichen wie inhaltlichen Sequenzen, die unterschiedlichste Anspriiche erfiillen
musste. In den Oberlichtsilen herrscht Tageslicht vor, wihrend sich die Beleuch-
tung in den Kabinetten aus Kunst- und Tageslicht zusammensetzt. Die von Sep Ruf
verfolgte Idee eines quasi glisernen, lichtdurchfluteten Museums ist unter heutigen
konservatorischen Gesichtspunkten zwar nicht aufrecht zu erhalten, dennoch soll
das natiirliche Licht in den Riumen optimal genutzt werden. Als innovative Lésung
zur Tageslichtregelung kommt im Dach eine Isolierverglasung mit verstellbaren
Lamellen im Scheibenzwischenraum zum Einsatz. Damit tibertrifft sie Losungen,
bei denen motorbetriebene, verfahrbare Gewebebahnen harter mechanischer Bean-

spruchung ausgesetzt sind.

XII-XIII

Galeriebau, Ober-
geschoss, Mittelspange
(Raum 114),1971—2004
(Aufnahmen 2004)
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XIV Galeriebau, Ober-
geschoss, Grundriss, 2010
Raum103 Raum 110 Raum 116 Raum123 Raum130
Neue Welten, neue Zeiten Vielfalt der Formen Vorreformatorische Bilder Das Goldene Zeitalter Der Mensch und sein
in Holland Bildnisim 18. Jahrhundert
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Das Bildnis Diirer als Entwerfer L Die fiirstliche Barockgalerie
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im 17. Jahrhundert
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Das neue Ausstellungskonzept

In den 33 sanierten Riumen sind auf einer Fliche von 1800 m? rund tausend Objekte
aus nahezu allen Abteilungen des Museums zu sehen. Wie bei der 2006 er6ffneten
Mittelalter-Sammlung greift die Ausstellungskonzeption durch thematische Sequen-
zen iiber die chronologische Grundordnung hinaus, um auf der Basis aktueller
Forschung kulturhistorische Fragestellungen zu erschlieffen. In den grofden Ober-
lichtsilen des Westtraktes trigt die Neuaufstellung der urspriinglichen Bestimmung
des Galeriebaus zur Prisentation von Malerei und Skulptur Rechnung. In den
ubrigenRaumen werden weitere Sammlungsbereiche vom Kunsthandwerk tiber
Textilien, Schmuck, Miinzen und Medaillen bis hin zu Mébeln und Musikinstru-
menten unter Berticksichtigung der architektonischen und konservatorischen
Anforderungen in die Prisentation einbezogen. Der westliche Verbindungsfliigel
zwischen Galerie- und Heussbau dient wie nach der Wiederer6ffnung der Galerie
im Jahr 1948 als Raum fiir Wechselausstellungen der Sammlungen Graphik und
Buch, die aus konservatorischen Griinden nicht dauerhaft gezeigt werden kénnen.

Der Bogen der gattungsiibergreifenden Prisentation spannt sich von der Zeit der
Entdeckung der Neuen Welt um 1500 bis zu Rokoko und Aufklirung im 18. Jahr-
hundert. Als Auftakt veranschaulichtder siidliche Eingangsraum mitdem Schliissel-
felder Schiff sowie den zwei Globen von Martin Behaim und Johannes Schéner
exemplarisch den Aufbruch in die neue Zeit (Kat.1—4, Abb.1-5, 7, 10—12). Der
Behaim-Globus wird in seiner singuliren Bedeutung als iltester erhaltener Globus
der Welt durch die zentrale Aufstellung in einem eigenen Teilraum hervorgehoben;
diese Separierung ermdoglicht gleichzeitig die zum Schutz des Objekts auf 50 Lux
reduzierte Beleuchtung.

Die Neukonzeption bietet nicht nur einen kulturgeschichtlichen Gang durch drei
Jahrhunderte, sondern gewihrt auch Einblick in die sich wandelnden Rahmenbe-
dingungen kiinstlerischen Schaffens: Als Leitthemen und roter Faden liegen dem
Konzept das »Sammeln« und das »Reprisentieren« zugrunde. Die Geschichte des
Sammelns und damit die Geschichte des modernen Museums wird in mehreren
Etappen nachvollzogen, deren Gestaltung auf die frithneuzeitliche Sammelpraxis
rekurriert. Ein eigener Raum ist den enzyklopidischen Kunst- und Wunderkam-
mern des 16. Jahrhunderts gewidmet, die als dlteste fiirstliche wie biirgerliche Kollek-
tionen gelten und in denen Kunstwerke, Naturalien, wissenschaftliche Instrumente
und exotische Rarititen erstmals zu veritablen Sammelgegenstinden wurden
(Abb. XV). Die damals iibliche Anhdufung einer Vielzahl verschiedener Objekte,
aufbewahrt in Schrinken und Schubladen, spiegelt sich in der auf mehrere Vitrinen
verteilten Prisentation kleinformatiger Werke diverser Gattungen und Materialien.
Drei weitere Kabinette in der Nordspange thematisieren das Aufblithen der pro-
fanen Bildgattungen im 17. Jahrhundert. Die entsprechenden Werke fanden weite
Verbreitung auf dem freien Markt und erfreuten sich insbesondere bei biirgerlichen

Kiufern grofler Beliebtheit. Im Manieristensaal fithrt Bretschneiders Darstellung

Einfithrung

17



XV Galeriebau, Ober-
geschoss, Kunst- und
Wunderkammer
(Raum119), 2010

18

einer idealen Kunstgalerie von 1702 fiirstliche Sammel- und Prisentationspraxis in
programmatischer Weise vor Augen (Kat. 598, Abb. 287, XX). Die Sequenz zur Ge-
schichte des Sammelns gipfelt im groflen Barocksaal, der den Reichtum fuirstlicher
Galerien und héfischer Kultur des 18. Jahrhunderts lebendig werden lasst (Abb.
XVI). Gemilde und Mébel sind in Anlehnung an die in dieser Zeit iibliche Ausstat-
tung der Residenzen nach dekorativen, auf Symmetrie angelegten Maf3stiben
gehingt beziehungsweise aufgestellt und vermitteln auf diese Weise eine Vorstel-
lung historischer Einrichtungsprinzipien. Der Gang durch die Rdume spricht damit
nicht nur das Verstindnis des Besuchers an, sondern wird auch zu einem sinn-
lichen Erlebnis.

Das zweite Leitthema behandelt Formen und Funktionen biirgerlichen, héfischen
und kirchlichen sowie privaten und 6ffentlichen Reprisentierens. So machen die
einzigartige Praunsche Pilgerausstattung von 1571 und thematisch verwandte Ob-
jekte die Bedeutung der Pilgerfahrt und ihrer materiellen Zeichen fiir die Selbstdar-
stellung der Oberschichten greifbar®. Die Rolle von Kleidung und Schmuck als Aus-
weis von Rang und Ansehen wird auch im folgenden Raum anschaulich und leitet
tiber zum Reprisentationsanspruch der Bildnisse des 16. bis 18. Jahrhunderts, die
einen Schwerpunkt der Sammlung bilden (Abb. XVI, XIX). Im Bereich der religiésen
Kunst verdeutlichen Stiftungen wie wertvolles liturgisches Gerit, Skulpturen und
Gemailde den gesellschaftlichen Status und Anspruch der Auftraggeber.

Die Rdume der Mittelspange des Westtraktes der Galerie sind der herausragenden

Sammlung der Malerei und Skulptur des 16. Jahrhunderts von Albrecht Diirer iiber

den frithen Manierismus bis zu den vielfiltigen Stromungen der Kunst um 1600




gewidmet. Als Schliisselfigur der deutschen Renaissance
erdffnet Diirer diese Raumfolge im Kontext der Kuinstler
seines unmittelbaren Umkreises (Abb. I, XVII). Der Fokus
liegt dabei nicht nur auf seiner Bedeutung als Maler, son-
dern auch auf der Entwurfstitigkeit fiir viele andere Kunst-
gattungen. Diirers frith einsetzender Ruhm hatte schon
um 1600 zur Verduferung seiner bedeutendsten Gemailde
gefithrt und empfindliche Liicken in die Niirnberger Uber-
lieferung gerissen, was bereits bei der Neueinrichtung des
Galeriebaus 1920 beklagt worden ist'. Ein an den Diirer-
Saal angrenzendes Kabinett thematisiert deshalb in der Dauerausstellung auch die
Verehrung und Nachahmung des Meisters im Zuge der so genannten Diirer-Renais-
sance. Weitere Themen, die in den Seitenkabinetten der Mittelspange behandelt
werden, sind die visuelle Propagierung der reformatorischen Lehre, die Bedeutung
von Naturnachahmung und Antikenrezeption in der Renaissance sowie das Kiinst-
lerverstindnis der Frithen Neuzeit.

Am Ende der Mittelspange 6ffnet sich nach Norden der Blick in den Manieristen-
saal (Abb. XX). Er dient der Prasentation grofformatiger Werke und behandelt fiirst-
liche Sammelkultur sowie die Internationalisierung der Kunst im 17.Jahrhundert.
Glasgemilde am Ende des Raumes schaffen den Ubergang zu zwei historischen
Zimmern, in denen die grofe Sammlung von Kabinettscheiben zum ersten Mal in
diesem Umfang und im Kontext einer originalen Raumausstattung ausgestellt
wird (Abb. 152, 153). Kunsthistorisches Neuland betritt das Germanische National-
museum mit der Zusammenfithrung unterschiedlichster kiinstlerischer Ausdrucks-
formen an der Schwelle von der Renaissance zum Barock im Kuppelraum, der zum
ostlichen Galerietrakt iiberleitet: Das jiingst restaurierte monumentale Rosenkranz-
retabel aus Welschtirol wird mit einem Bildteppich aus Wismar sowie Raumvertife-
lungen und verschiedenen Altarwerken aus der Zeit um 1600 konfrontiert?. Dabei
kommtdieirritierende Vielgestaltigkeit gleichzeitiger kiinstlerischer Darstellungs-
weisen zum Ausdruck, die in der Kunstgeschichte Niederschlag in Begriffen wie
Spatrenaissance, Manierismus und Frithbarock gefunden hat.

Der Ostteil des Galeriebaus, der im Wesentlichen im Zustand von 1921 und 1934
erhalten ist, nimmt die bisher wenig beachtete Sammlung zur deutschen Kunst des
18. Jahrhunderts auf und stellt sie in neues Licht. Entstehungskontext und Funk-
tionsweise der Werke im Rahmen kirchlicher und héfischer Reprisentation werden
ebenso deutlich wie die intimere, private Seite kiinstlerischen Schaffens in Rokoko
und Aufklirungszeit. Drei Riume des Osttraktes veranschaulichen die Rolle der
Kunst als Instrument konfessioneller Propaganda und Glaubensvermittlung sowie
die Bedeutung von Kirche und Kloster als Auftraggeber. Exemplarisch beriicksichtigen
Ausstellungsarchitektur und Prisentationsweise auch hier die urspriingliche Konzep-

tion der Werke: So vermittelt etwa die Montage von fiinf lebensgrofen Skulpturen des
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XVII Galeriebau, Ober-
geschoss, Diirersaal
(Raum 114), Richtung
Westen, 2010
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bedeutenden Barockbildhauers Ehrgott Bendl auf erhohten
Stelen eine Vorstellung von der ehemaligen Anbringung
der Figuren im Kirchenraum (Abb. XXI). Auf die kontinuier-
liche Nutzung und Neuausstattung ilterer kirchlicher
Bauten verweist die seit 1920 in der Galerie eingebaute
Kapelle aus dem spiten 15. Jahrhundert (Abb. XX1V, S.374).

Der Prachtentfaltung in Kirche und Kloster stehen die
im Barocksaal nachempfundene Inszenierung fuirstlicher
Macht in den reich ausgestatteten Residenzen sowie die in
einem der angrenzenden Kabinette gezeigte Welt des Thea-
ters und Schiferspiels gegeniiber. Ideen der Aufklirung, insbesondere das gewan-
delte Verstindnis vom Individuum, spiegeln sich in der Sammlung biirgerlicher
Bildnisse und expressiver Charakterstudien. Ein eigener Raum ist schlieflich den
Olskizzen und Bozzetti des Barock und Rokoko gewidmet (Abb. X VIII). Uber die Funk-
tion von Entwurf, Studie oder Prisentationsmuster hinaus entwickelten sich
diese Werke im 18. Jahrhundert zu Kunstwerken und Sammlerstiicken eigenen
Rechts, deren Skizzenhaftigkeit als Zeichen der Unmittelbarkeit und Authentizitit

beurteilt und als neue dsthetische Kategorie geschitzt wurde.

Konservierung und Restaurierung

Die Erschliefung der Objekte nach neuen kunst- und kulturhistorischen Fragestel-
lungen und Zusammenhingen st6#t mit Blick auf die rdiumlichen Gegebenheiten
und konservatorischen Anforderungen unweigerlich an Grenzen. Die konser-
vatorischen Rahmenbedingungen hatten im Laufe des 20.Jahrhunderts eine nach
Materialgruppen getrennte und gattungsspezifisch ausgerichtete Ausstellungs-
praxis zementiert. Die angestrebte inhaltliche Zusammenfithrung verschiedenster
Objektgruppen aus unterschiedlichsten Werkstoffen setzt daher ebenso solide wie
flexible Praventionsmafinahmen voraus. Hierzu gehoren die Stabilisierung des
Klimas durch die systematische Verbesserung der Bauphysik, die Inbetriebnahme
einer neuen Klimaanlage sowie die eigens nach den Vorgaben des Museums ent-
wickelten Spezialvitrinen. Eine zentrale Rolle spielen auflerdem das auf empfind-
liche Exponate abgestimmte Beleuchtungskonzept und die konsequente Schadstoff-
vermeidung in allen Bereichen der Ausstellung.

Die Sanierung des Galeriebaus erfolgte nach 6kologisch-6konomischen Prinzipien,
wobei die Optimierung des Gebiudes und der apparativen Infrastruktur entschei-
dend zur hohen Qualitit der konservatorischen Bedingungen beitrug. Auf der
Grundlage bauphysikalischer Untersuchungen wurde der Energiebedarf durch die
Verbesserung der wirmetechnischen Eigenschaften von Raumschale, Dachflichen
und Teilbereichen der Fassade verringert. Der Einbau einer partiellen Wandtempe-
rierung, die Erneuerung von Dachdimmung, Dachdeckung und Dachverglasung

sowie der Einbau neuer Lichtdeckenverglasungen und Fenster reduzieren den Auf-



wand fiir Heizung und Kithlung. Die interne Wirmelast wurde auflerdem durch den
Einbau eines automatisch regulierten Sonnenschutzes im Glasdach und den Einsatz
spezieller Leuchtmittel vermindert. Zur Stabilisierung des Raumklimas findet ein
neues, im Germanischen Nationalmuseum entwickeltes Steuerungsverfahren fiir
Klimaanlagen Anwendung, bei dem die einzelnen Anlagenteile sequenziell geschal-
tet werden, um einen Sollwert einzuhalten. Diese Programmierung verringert die
objektschidigenden Temperatur- und Feuchtigkeitsschwankungen herkémmlicher,
zwischen zwei Grenzwerten alternierender Systeme deutlich und ist ebenfalls energie-
sparend.

Auch der Luftqualitit kommt eine hohe Bedeutung fiir den Erhalt des Kulturerbes
zu. Insbesondere Siuren, Formaldehyde und andere fliichtige organische Verbin-
dungen wirken sich negativ auf die Exponate aus und sind daher in den fiir die Aus-
stellungsarchitektur verwendeten Werkstoffen zu vermeiden. Zur Verminderung
des Schadenspotentials hat das Museum fiir simtliche Materialien in Zusammenar-
beit mit einem zertifizierten Umweltlabor ein standardisiertes Beprobungsverfah-
ren entwickelt, in dem alle Werkstoffe nach festgelegten Kriterien zur Verwendung
empfohlen oder ausgeschlossen wurden.

Wegen ihres geringen Luftvolumens und aufgrund der Abdichtung neigen Vitri-
nen naturgemif zu erhohten Schadstoffkonzentrationen. Grund hierfiir sind neben
ungeeigneten baulichen Werkstoffen auch Schadstoffe, welche die Exponate selbst
ausdiinsten. Die Vitrinen werden deshalb in eigens dafiir vorgesehenen Fichern mit
Materialien wie Aktivkohle oder Zinkoxid bestiickt, um die unvermeidbaren Schad-
stoffe zu binden. Erst die durch Ventilatoren erzeugte Zirkulation der Luft garantiert
allerdings die erforderliche Adsorption der Schadstoffe. Zur passiven Konditionie-
rung der Luftfeuchtigkeit innerhalb der Vitrinen dienen aufserdem Klimapuffer wie
etwa Silicagele und Salzlgsungen.

Eine wichtige Voraussetzung fiir die Neuaufstellung bildeten schlieflich die
kunsthistorische wie kunsttechnologische Untersuchung und die Restaurierung
einer Reihe bedeutender Werke. Die Auswahl fiel zum einen auf Objekte, die auf-
grund ihrer hohen Qualitit und Bedeutung eine Schliisselstellung innerhalb der
Sammlung einnehmen. Zum anderen wurden Werke, die aufgrund ihres unbefrie-
digenden Erhaltungszustands jahrzehntelang im Depot
lagerten, erst durch die aktuellen Manahmen wieder pri-
sentationsfihig. Die grofiziigige Unterstiitzung der Ernst
von Siemens Kunststiftung, Miinchen, ermoglichte um-
fangreiche Untersuchungen und Arbeiten an einundzwan-
zig besonders herausragenden Objekten wie beispielsweise
dem monumentalen Rosenkranzretabel aus Welschtirol
(Kat. 247, Abb. 273) oder Albrecht Altdorfers koloristisch
einzigartigen Tafeln der Florianslegende (Kat. 277, Abb.

13,438, 439) *'.
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XXI Galeriebau,
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(Raum 127), 2010

XXII Galeriebau,
Obergeschoss, Barocksaal
(Raum129), 2010

XXIIT Galeriebau, Ober-
geschoss, siidliche Seiten-
kabinette, Riume zu
Aufklirung und Rokoko
(Rdume 130, 131), 2010
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Mit der Sanierung und Neukonzeption des Galeriebaus konzentrierte sich das
Germanische Nationalmuseum auf einen Kernbereich seiner Sammel- und For-
schungstitigkeit. Im Mittelpunkt steht dabei immer das originale Artefakt, das nicht
blof der Ilustration geschichtlicher oder gesellschaftlicher Entwicklungen und
Phinomene dient, sondern zusammen mit anderen Objekten kulturhistorisch
erschlossen wird 2. Ziel ist nicht eine auf Vollstindigkeit angelegte, handbuchartige
Darstellung der Zeit von 1500 bis 1800, sondern die Vermittlung von Erkenntnis-
sen, die vom Objekt und seinem Kontext ausgehen. Das einzelne Werk erhilt und
entwickelt seine Aussage und Bedeutung im Zusammenwirken mit anderen Objekten
und durch sein Bezugssystem im Raum. Das Museum stellt sich damit bewusst
gegen die Marginalisierung und Banalisierung historischer Zeugnisse und den
Trend zur Popularisierung von Museen, gegen die Verwischung der Grenzen zwi-
schen Original und Replik sowie die Uberspielung von Liicken der historischen
Uberlieferung. In einer Zeit, in der zunehmend das Virtuelle und Kiinstliche im Vor-
dergrund steht und die Einschitzung der Realitit unsicher geworden ist, bleibt das
Germanische Nationalmuseum ein verldsslicher Ort der Originale. Diese bestechen
durch ihre Anmutung, 16sen visuelle Reize, Interesse, Faszination oder Irritation
aus und vermitteln lebendige und facettenreiche Einblicke in die vielschichtige Kultur

der Frithen Neuzeit von der Renaissance bis zur Aufklirung.
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Abb. XX
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Abb. XXII












