Zur Epistemologie gegenwartiger Zeigeregime
Louvre Lens und der Apple Store am Union Square
in San Francisco

Karen van den Berg

1. Deiktische Wissensordnungen im 21. Jahrhundert

Museen sind merkwiirdige Einrichtungen. Sie entwerfen einen Zugang zur
Welt, indem sie uns diese vom Leibe halten. Sie sind Orte des Zeigens und stellen
eine Welt der Dinge vor Augen, die es nicht zu benutzen, sondern nur anzu-
schauen gilt. Dabei entsteht eine bemerkenswerte zivilisatorische Praxis: die
schweigende Betrachtung. Die Begegnung mit exponierten Artefakten und Ku-
riosa, aber auch mit dem Fremden und Unbekannten wird hier in diskreter Fei-
erlichkeit inszeniert. Arrangierte Parcours stellen kulturelle Narrative vor Augen
und rufen den Einzelnen als Schauenden und Staunenden an. Seit dem 19. Jahr-
hundert wirken Museen nicht nur als herausgehobene Trainingsorte der subjek-
tiven (dsthetischen) Urteilsbildung,' sondern auch als Reputationsfabriken, die
konservieren, prasentieren, sanktionieren, kanonisieren und Werte herstellen. Sie
gelten deshalb auch heute — bei aller Eventisierung — in einem sehr emphatischen
Sinne als Bildungseinrichtungen und als Arenen, die geradezu sinnbildlich fir
bestimmte hegemoniale Formen der »Weltaneignung« stehen.? Als Schatzhiuser
und Depots kultureller Beuteziige bleiben Museen dabei eng verstrickt in einem
kolonialistischen Selbstverstindnis bzw. einem reprasentativen kulturellen Gel-
tungsanspruch.’ Schon Paul Valéry und Walter Benjamin waren fasziniert und

1 Vgl. hierzu Walter Benjamin: Das Kunstwerk im Zeitalter seiner technischen Reprodu-
zierbarkeit, Frankfurt a. M. 1977, S. 16 und Carol Duncan: Art Museums and the Ritual
of Citizenship, in: Steven D. Lavine und Ivan Karp (Hg.): Exhibiting Cultures. The Poet-
ics and Politics of Museum Display, Washington/London 1991, S.88—103.

2 Peter Sloterdijk: Museum — Schule des Befremdens, in: Peter Weibel (Hg.): Der dsthetische
Imperativ. Schriften zur Kunst, Hamburg 2007, S.354—370, S. 360; zur Eventisierung vgl.
Hans Belting: Orte der Reflexion oder Orte der Sensation, in: Peter Noever (Hg.): Das
diskursive Museum, Ostfildern 2001, S.82—94.

3 Vgl. hierzu Benedict Anderson: Imagined Communities, New York 1991. S. 163 ff.; Bet-
tina Messias Carbonell (Hg.): Museums Studies. An Anthology of Contexts, Malden/
Oxford/Carlton 2007; Anke te Heesen: Theorien des Museums zur Einfithrung, Ham-
burg 2012.
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zugleich irritiert von diesem schillernden Arrangement, von der respekteinfloBen-
den Aura des Museums und dem anti-diskursiven Kult der schweigenden Betrach-
tung.* Doch wihrend sich Valéry vor allem tiber das groBspurige und autoritire
Auftreten der zeitgenossischen Museumstempel emporte und sie als Begribnisstit-
ten diskursiv-kritischen Denkens schmihte, zeigte sich Benjamin von der Episte-
mologie des Museums durchaus angezogen und erkannte kritisch-wertschitzend,
dass hier eine in seinen Augen attraktive Dialektik zwischen »asthetischer Versen-
kung« und diskreter Distanznahme zu finden sei.’

Gerade diese Dialektik scheint das Museum auch im 21. Jahrhundert zu einem
wichtigen Dispositiv der Wissens- und Weltvermittlung zu machen. Museen bie-
ten einen Weltbezug, in dem Nihe und Distanz ebenso oszillieren wie Geschichte
und Gegenwirtigkeit. Sie vermitteln mehr als viele andere Dispositive einen zu-
gleich distanzierten wie deiktisch affektiven Zugang zur Welt, eine Art>Denken-
Fiihlen¢, wie der kanadische Philosoph Brain Massumi es in anderem Zusammen-
hang nennt, das zur mentalen Signatur des Medienzeitalters zu gehdren scheint.®
Und so paradox es klingen mag: Museen dienen heute als Instrumente, die signa-
lisieren, ganz im Hier und Jetzt angekommen zu sein. Dies zumindest gilt fiir die
neuen Museen des 21. Jahrhunderts, zihlt es doch zu den Auffilligkeiten der
letzten Jahrzehnte, dass sich aufstrebende Metropolen darin gegenseitig tiberbieten,
immer exzentrischere Museumsgebiude hervorzubringen. In London, Abu Dhabi,
Kapstadt oder Hangzhou gehoren von Stararchitekten entworfene Museumsneu-
bauten zum unverzichtbaren Signet des Kreativen und Angesagten; sie manifes-
tieren das Angekommen-Sein in der Gegenwart. Das heil}t, die Neubauten von
Herzog & de Meuron, Jean Nouvel, Heatherwick Studio oder MVRDV treten
weniger als zeitresistente Speicher tradierter Werte auf als vielmehr als materiale
Manifestationen von Aktualitit und Prisenz.” Seit Richard Floridas Rede von der
creative class zum Mantra zeitgendssischer Stadtentwicklung geworden ist, gelten
Gegenwirtigkeit, Kreativitit, Coolness, Artiness und dkonomische Prosperitit

4 Vgl. Benjamin: Das Kunstwerk (wie Anm.r1) und Paul Valéry: Das Problem der Museen,
in: Paul Valéry. Werke. Frankfurter Ausgabe in sieben Binden, Band 6. Zur Asthetik und
Philosophie der Kiinste, hg. v. Jiirgen Schmidt-Radefeldt, Frankfurt a. M. 1995, S. 445—
449. Zum Schweigen im Museum vgl. austiihrlicher: Karen van den Berg und Markus
Rieger-Ladich: Pssst! Zum hidden curriculum von Museum und Bibliothek, in: Veronika
Magyar-Haas und Michael Geiss (Hg.): Zum Schweigen. Macht und Ohnmacht in Er-
zichung, Bildung und Politik, Ziirich 2015, S.235—258.

5 Vgl. Valéry: Problem der Museen (wie Anm. 4) und Benjamin: Das Kunstwerk (wie
Anm.1), S. 38.

6 Brian Massumi: Ontomacht. Kunst, Affekt und das Ereignis des Politischen, Berlin 2010,
S.1314f

7 Vgl. Claire Bishop: Radical Museology or, What’s ,Contemporary’ in Comtemporary
Museums of Contemporary Art?, London 2014, S.12.
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gleichsam als Synonyme.® So gesehen macht erst der aufsehenerregende Museums-
neubau einen Ort zum angesagten place to be und zu einem Ort im Hier und Jetzt.

Museen sind mithin zu ganz entscheidenden Kommunikationsinstrumen-
ten geworden, die eine bestimmte Wirklichkeit erzeugen, und zwar nicht nur
fir Stidte und Kommunen. Die museale Rhetorik des Zeigens hat sich lingst
in alle moglichen Sphiren des Alltags ausgeweitet. So sind Museen auch kaum
mehr aus der Markenbildung grofler Konzerne wegzudenken. Die museal-dsthe-
tische Aufbereitung von Wissensordnungen durch emphatisch aufgeladene Bil-
der, Riume und Blickperspektiven ist mittlerweile eine verbreitete Rhetorik,
mit der fithrende Handelskonzerne und Qualititsmarken ihre Produkte kulturell
aufladen. Museale Inszenierungen stellen Wertanmutungen her und entwerfen
identititsstiftende Narrative. Das bedeutet auch: Museen sind damit lingst keine
Enklaven und Schutzraume einer elitiren biirgerlichen Bildungskultur mehr; viel-
mehr haben sie sich zu Massenmedien einer medialisierten Wissensgesellschaft
entwickelt; sie sind Teil einer Massenkultur, in der Bildungeffekte gleichsam zum
Fetisch werden.

Vor diesem Hintergrund mochte ich im Folgenden die Ende 2012 in der nord-
franzosischen Provinz erdffnete Louvre-Dependance des japanischen Architek-
turbiiros SANAA beleuchten und mit dem im Mai 2016 am Union Square in San
Francisco eroftneten Apple Store, entworfen von Foster + Partners, kontrastieren.”
Das Hauptaugenmerkt liegt dabei jedoch auf dem sehr viel komplexeren Muse-
umsgebiude.

Ausschlaggebend fiir dieses zunichst vielleicht tiberraschende Kontrastmittel ist
die Feststellung einer verbliiffenden isthetischen Familienihnlichkeit dieser
Gebiude, eine Ubereinstimmung in Materialsprache, Struktur und Atmosphire
sowie die hieran anschlieBende Frage, wie es dazu kommit, dass sich der Flagship
Store eines Technikkonzerns prasentiert wie eine 6ffentliche Kunsthalle, wihrend
eine Dependance des Louvre in Nord-Pas-de-Calais auftritt wie eine in ein Ge-
biude iibersetzte iPad-Benutzeroberfliche? Was lisst sich anhand dieser Beispiele
iiber unser gegenwirtiges kulturelles Selbstverstindnis in Erfahrung bringen?
Welche mentalen Codes lassen sich hier ablesen?

8 Vgl. Richard L. Florida: The Rise of the Creative Class: And How It’s Transforming
Work, Leisure, Community and Everyday Life, New York 2004.

9 Dan Howarth: Foster + Partners Unveils Apple Union Square Store in San Francisco, in:
Dezeen (2016), https://www.dezeen.com/2016/2005/2021/foster-partners-jonathan-ive-
apple-union-square-store-san-francisco/ (16.01.2017).
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2. Ein kultureller Satellit

Als der Louvre Lens im Dezember 2012 eroffnete, wurde der schlichte Bau in
den Feuilletons und Architekturzeitschriften als Meilenstein in der Entwicklung
der Museumsarchitektur gefeiert. Das von Kazuyo Sejima und Ryte Nishizawa
gefiihrte japanische Architekturbtiro SANAA hatte sich mit dem Konzept einer
einstockigen, flachen, aus fiinf hintereinander geschalteten Glas- und Aluminium-
Baukorpern bestehenden Anlage gegen mehr als 120 Wettbewerber durchgesetzt
und 2005 den Auftrag erhalten, die Louvre-Dependance im ehemaligen Kohlere-

vier im Norden Frankreichs zu planen.'

Henri Loyrette, damaliger Direktor des
Louvre in Paris, hatte im Ausschreibungstext den Wunsch formuliert, ein Haus
zu bauen, in dem Teile der Sammlung des Pariser Museums unkonventionell und
gegen den Strich der traditionellen Ausstellungsordnung gezeigt werden sollten.
Das Museum sollte seinen Besuchern etwa 200 Kilometer nordwestlich der Haupt-
stadt einen ganz neuen und unverstellten Blick auf die Kunst eroffnen. Ziel war
es, »to teach anew how to look at art«, wie Loyette es formulierte.!! Eine katego-
rial neue Inszenierung gelang dem Team um SANAA denn auch tatsichlich — vor
allem weil sie sich entschlossen, die 205 aus Paris entlichenen Werke in einer ein-
zigen, 120 Meter langen und 3.000 m? groBen, leicht geschwungenen Halle ohne
Winde zu prisentierten.

Doch bevor ich auf das Gebiude und insbesondere auf die Szenografie der
Halle mit der »Galerie du Temps< naher eingehen mdchte, seien zunichst einige
Bemerkungen zur Entstehungsgeschichte des Museums vorangestellt, denn diese
scheint mir fiir das Verstindnis des Projekts, aber auch aus einer generelleren zeit-
diagnostischen Perspektive unverzichtbar.

2004, also sieben Jahre nach der Eréfinung des Guggenheim Museums in Bil-
bao, und nachdem der Begriff »Bilbao-Effekt«'? lingst zum gefliigelten Wort der
Stadtplaner geworden war, beschloss die Pariser Regierung im Zuge der kultu-
rellen Dezentralisierung in der gebeutelten ehemaligen Bergbau-Region Nord-
Pas-de-Calais eine Dependance des Louvre zu errichten. In dem Wettbewerb,
an dem sich sechs Kommunen beteiligten, erhielt eine der drmsten Gemeinden
Frankreichs, die knapp 32.000 Einwohner zihlende Bergarbeiterstadt Lens, den
Zuschlag. Grund fiir diese Entscheidung war, dass sie als die kulturfernste Ge-

10 Susanne Stacher: Der Louvre Lens, Frankreich — Architektur als Land Art, Landschaft
als Kunst, in: Architektur Aktuell 396/3 (2013), S.96—107, hier S.98.

11 Kazuyo Sejima und Ryue Nishizawa (SANAA): Louvre Museum In Lens, in: Divisare,
12. Oktober (2005), https://divisare.com/projects/17053-kazuyo-sejima-ryue-nishizawa-
sanaa-louvre-museum-in-lens (16.01.2017).

12 Vgl. Hilmar Hoffmann: Das Guggenheim Prinzip, Ostfildern 1999.
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meinde in dem relativ dicht besiedelten Einzugsgebiet galt.! Das Ziel der Ansied-
lung des Museums genau hier war — mit Pierre Bourdieu gesprochen — die Umver-
teilung >kulturellen Kapitals< und eine regionale Revitalisierung." Das Museum
sollte mithin als Impulsgeber einer kulturellen und 6konomischen Entwicklung
wirken.”® Vor dem Hintergrund der potentiellen catchment area von 5.7 Millionen
Einwohnern rund um den Gemeindeverbund Lens-Liévin und einer Erreichbar-
keit mit dem TGV von Paris in etwas mehr als einer Stunde Fahrzeit setzte man
sich das ehrgeizige Ziel, 500.000 Besucher im Jahr in die nordfranzdsische Pro-
vinz zu locken. Immerhin hatte der von Region, Kommune, European Regional
Development Fund (ERDF), Staat und Sponsoren finanzierte Bau 150 Millionen
Euro gekostet.!° Im ersten Jahr wurde die Zahl der angestrebten Besucher sogar
weit tibertroffen, denn um die 900.000 Menschen machten sich auf, um den neuen
Louvre zu besichtigen.'” Heute, vier Jahre nach der Eréffnung des Louvre Lens,
sind allerdings Zweifel angebracht, dass diese ZielgroBe dauerhaft zu halten ist,
denn die Besucherzahlen gingen in den letzten Jahren um mehr als die Hilfte
zuriick. Auch hat sich die Hoffnung nicht erfiillt, dass die Museumsbesucher die
Gemeinde kulturell beleben, denn diejenigen, die kamen, hielten sich jenseits des
Museumsbesuchs kaum in der Stadt auf.'® Mittlerweile versuchen Stadt und eine
neue Museumsleitung, dieses Problem zu 16sen.

Diese kulturpolitischen und kulturékonomischen Aspekte kénnen hier nicht
vertieft werden. Was mir im Rahmen einer mentalititsgeschichtlichen Analyse
des Projektes gleichwohl ganz entscheidend zu sein scheint, ist dieser Entstehungs-
zusammenhang, bleibt doch kein Besuch des Museums davon unbeeindruckt, dass
der strahlend helle Gebiudekomplex aus poliertem Aluminium und Glas in dem
rauen und drmlichen postindustriellen Kohlerevier wie der Satellit aus einer an-

13 Vgl. Guy Baudelle: The New Louvre in Lens. A Regionally Embedded National Project,
in: European Planning Studies 23/8 (2015), 1476—1483, S. 1479.

14 Pierre Bourdieu: Okonomisches, kulturelles und soziales Kapital, in: ders.: Die verbor-
genen Mechanismen der Macht, Hamburg 1992, S.49—75. Vgl. auch Elena Borin und
Ivan Paunovié: The Case of Louvre-Lens: Regional Regeneration through Cultural
Innovation, in: Sitcon. Singidunum International Tourism Conference (Belgrade Uni-
verzitet Singidunum, 2015), S.248-251, S.249.

15 The »Louvre-Lens was used as a driver for the re-launch of the area on the basis of culture
[...]. One of the most relevant critical points identified at the beginning of the project
was the lack of local creative industries«. Borin und Paunovié: Louvre-Lens (wie
Anm. 14), S. 250.

16 Ebd.

17 Vgl. dpa: Der Louvre und seine Dependance in Lens. Von der Schwierigkeit, ein Museum
zu exportieren, in: Der Tagesspiegel 10. Dezember 2016, http://www.tagesspiegel.de/
kultur/der-louvre-und-seine-dependance-in-lens-von-der-schwierigkeit-ein-museum-
zu-exportieren/14961286.html (16. 01.2017).

18 Ebd.
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deren Welt wirkt und hier ganz offensichtlich als kulturpolitische Revitalisie-
rungsmaBnahme gebaut wurde. Das Projekt ist ersichtlich nicht aus biirgerschaft-
lichem Willen vor Ort erwachsen. Ganz entscheidend war deshalb — und auch das
merkt man dem Projekt an — der Anspruch, ein zugingliches Museum zu erschaf-
fen, das auch fiir kunstferne Besucher zum Publikumsmagneten werden sollte und
deshalb nicht exzentrisch und extravagant wirken durfte, sondern offen, einfach
und einladend."” Mehr als 20% der Baukosten wurden deshalb von vornherein fiir
eine ausgekliigelte Museografie eingeplant, die die Exponate verstindlich macht.?”
Auch war es ein Anliegen der Bauherren, grof3e Teile der Baufliche fiir Vermitt-
lungsangebote bereitzustellen und etwa zugingliche Lese- und Seminarriume zu
offerieren, einsehbare Restaurierungsstudios und Lagerbereiche, Museumsshops
sowie ein unpritentidses gastronomisches Angebot.

3. Ein Museum der Gleichzeitigkeit

Ein Museumsbesuch beginnt nicht erst mit dem Betreten des Gebidudes, son-
dern schon mit dem Weg, der zum Gebiude fithrt. Dies scheint fiir den Louvre
Lens in besonderem MaLe zu gelten, und in diesem Falle startet der Besuch wohl
nicht selten mit dem TGV von Paris. Jedenfalls beginnt die landschaftsarchitekto-
nische Anlage des Museums, die von der franzosischen Landschaftsarchitektin
Catherine Mosbach gestaltet wurde, schon direkt am Bahnhof der wenig abwechs-
lungsreichen Ortschaft. Dicht gepflanzte Birkenalleen, Schotterwege, Betonplat-
ten und mit Kohleabraum aufgeschiittete kleine Inseln siumen einen knapp zwei
Kilometer langen FuBweg vom Bahnhofsgebiude zum Museum. Das 20 Hektar
grofle Musemsgelinde selbst erstreckt sich auf einer in den 1980er Jahren stillge-
legten Zeche am Rande der Stadt. Neben Schnellrestaurants und kleinen Siedlun-
gen von Bergarbeiterhiusern gibt es hier kaum etwas zu sehen.

Hohepunkte auf dem FuBmarsch sind allein das ortliche FuBballstadium — das
Stade Bollaert-Delelis des 2015 in die zweite Liga abgestiegenen RC Lens — und
der Blick auf zwei alles tiberragende schwarze Abraumhalden in der Ferne, die zu
jenen verbliebenen Uberresten des Kohlebergbaus zihlen, die 2012 zum Weltkul-
turerbe der UNESCO erklirt wurden.

Der 28.000 m? groBe Gebiudekomplex des Louvre liegt flach und langgestreckt
in einem weitliufigen, karg bepflanzten Gelinde. Kazuyo Sejima von SANAA

19 Vgl. hierzu http://www.louvrelens.fr/en/grande-galerie (16.01.2017).

20 Vgl. IMREY CULBERT and SANAA win Louvre Lens competition, http://archinect.
com/news/article/25783/imrey-culbert-and-sanaa-win-louvre-lens-competition
(16.01.2017).
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Abb. 1: SANAA, Louvre Lens

betont die Bedeutung des Aullenraumkonzeptes und die Einbindung in die sozi-
ale Umgebung: »it is not the building alone that is important, but the people, the
art, the landscape, the whole ensemble«.?! Die 360 Meter lange Fassade der teil-
weise leicht geschwungenen, hintereinander geschalteten Baukdrper erstreckt sich
wie ein nicht enden wollender Glaspavillon iiber das Gelinde hinweg. Die in
feine, vertikale Streifen gegliederte Glas- und Aluminiumfassade reflektiert das
Geldnde. Dabei gleicht die Anlage einem Arrangement aus eleganten, hyper-
prizisen, aber unpritentiosen Industriehallen, die aus verfeinerten Standardele-
menten gefertigt wurden. Verglichen etwa mit einer Produktionshalle, die SANAA
fiir den Campus des Biiromobelherstellers Vitra in Weil am Rhein entworfen hat,
lassen sich keine kategorialen Unterschiede in der Architektursprache erkennen.

Ganz offenbar wollte man hier keinen auftilligen »ikonischen Signalbau« er-
richten, sondern eine offene »Museumslandschaft«, wie der Architekturkritiker
Niklas Maak restimiert.?> Entsprechend erfolgt auch der Eintritt nicht durch ein
herausgehobenes Portal, sondern durch mehrere unauftillige Glastiiren, die sich
kaum von der langgestreckten Glasfassade abheben.

2t Rowan Moore: Louvre — Lens — Review, in: The Guardian 3. November (2012), https://
www.theguardian.com/artanddesign/2012/nov/04/louvre-lens-review-france (16.01.2017).

22 Niklas Maak: Licht im Land der schwarzen Pyramiden, in: FAZ o05. November (2012),
http://www.taz.net/aktuell/feuilleton/kunst/dependance-des-louvre-licht-im-land-
der-schwarzen-pyramiden-11949583.html (16.01.2017).
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Abb.2: SANAA, Louvre Lens, Eingangsbereich

In die groBziigige Eingangshalle sind kreisrunde Glasrdume eingestellt, in de-
nen sich ein Museumsshop, Auditorien, Handbibliotheken, Lese- und Seminar-
riume befinden. In den polierten hellen Betonstrich sind gekurvte Rillen ein-
gebracht, die die groBe Fliche strukturieren. Diinne, weille, fast unsichtbare,
unregelmilig verteilte runde Stiitzpfeiler stehen wie Stibe im Raum und wirken
kaum wie tragende Elemente. An zwei langen Theken aus poliertem Aluminium
befinden sich Ticketschalter und Ausgaben fiir elektronische Guides. An verschie-
denen Stellen sind Projektionsflichen und Screens angebracht, die auf aktuelle
Veranstaltungen hinweisen. Im hinteren Bereich der Halle sicht man eine Cafe-
teria und einen Picknick-Bereich. Garderobe, Toiletten, offene, einsehbare Werk-
stitten und Archive liegen im Untergeschoss — der sogenannten >Discovery Areac.

Durch die Transparenz und die Dominanz von Licht und Weil}, aber auch
durch die Verwendung einfacher Industrie-Materialien umgibt dieses schlichte
Gebidude eine Aura der Gegenwirtigkeit und luziden Prisenz. Die lichte, beste-
chend klare, serielle und hierarchielose Raumordnung verleiht SANAAs Haus eine
betrichtliche immaterielle Strahlkraft.?

25 Vgl. Benoit Vandenbulcke: Concretion, Abstraction: The Place of Design Processes in
Today Architecture Practice. Case Study: Sanaa, in: Proceedings from 1st International
Conference on Architecture & Urban Design (Tirana, Epoka University, 2012), S.28.
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Abb. 3: SANAA, Louvre Lens, La Galerie du Temps

In die Eingangshalle eingetreten, befindet sich zur Rechten der knapp 1.800 m*
grolle Wechselausstellungsraum und links hinter dem Ticketschalter die soge-
nannte >Grande Galerie¢, ein groBBer ungegliederter Ausstellungsraum, in dem die
iiber 200 Exponate der »stindigen Sammlung« ausgestellt sind: Werke, die jeweils
fir fiinf Jahre aus dem Louvre in Paris nach Lens entliehen werden und dann aus-
getauscht sowie neu arrangiert werden sollen.

Wie in einer veredelten groBen Messehalle sind die Exponate im Raum verteilt.
Von der Decke stromt zwischen weilen Lamellen gleiendes Oberlicht in den
Raum. Auch hier sind die Winde, wie aullen, mit diffus reflektierendem Alumi-
nium verkleidet. Auf der Lingswand gegeniiber vom Eingang ist ein Zeitstrahl
aufgebracht, der um 3.500 v. Chr. beginnt und am Ende der Halle im 19. Jahrhun-
dert mit der Industriellen Revolution endet. Jeder Schritt ein Jahrhundert, lautet
das Prinzip dieser Prisentation. »The objects are arranged in archipelagos against
this chronological progression so that time faces us as we enter the room. The
statues all turn their faces towards us, startled like the regulars in a saloon barg,
schreibt der Architekt Sam Jacob.*

24 Sam Jacob: A Museum of Time, in: Domus 965 (2013), http://www.domusweb.it/en/
architecture/2013/2002/2011/a-museum-of-time.html (16. o1. 2017).

ZMIK 8]1|2017

Open Access (CC BY-NC-SA 3.0.) | Felix Meiner Verlag, 2017 | DOI: 10.28937/ZMK-8-1



50 Karen van den Berg

Abb. 4: SANAA, Louvre Lens, La Galerie du Temps

Hier wird keine Untergliederung in kunstgeschichtliche Schulen und geogra-
fische Riume vorgenommen, vielmehr gilt es, ein offenes Feld, das gleichwohl
iiber einen Zeitstrahl organisiert wird, abzuschreiten. Am Eingang der Halle gibt
ein schematisierter Lageplan auf einem hiifthohen Sockel eine Ubersicht. Der helle
Betonboden ist leicht abschiissig und wirkt wie ein Impulsgeber, sich auf den Weg
zu machen und einfach irgendwo anzufangen. Die Halle mutet an wie »eine ge-
baute Landschaft, in der die Exponate frei in losen Gruppen stehen wie grasende
Tiere in der Savanne«, beschreibt etwa Niklas Maak seinen ersten Eindruck.?

Auf weiBlen Sockeln und an kleinen Wandscheiben werden hier prihistorische
Figuren aus dem vorderen Orient, dgyptische Sarkophage, griechisch-geometri-
sche Vasen, archaische Kuroi, romische Kaiserbiisten, orientalische und mittelal-
terliche Kleinkunst sowie Gemilde von Perugino, El Greco, Rubens und Remb-
randt in unmittelbarer Nihe zueinander gezeigt. In einer ersten Prisentation miin-
dete dieser Parcours durch die Kunstgeschichte von fiinf Jahrtausenden vielsagend
in Delacroix’ La Liberté guidant le peuple. Doch wurde das Bild bald nach einer eher
harmlosen Filzstiftattacke durch eine Besucherin 2013 wieder nach Paris zuriick-
gebracht und durch ein belangloses allegorisches Gemilde von Jean-Pierre Franque
von 1810 ersetzt, das Napoleon Bonaparte vor seiner Riickkehr aus Agypten

25 Maak: Licht im Land (wie Anm. 22).
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zeigt.?® Das szenografische Narrativ hat sich damit zwar empfindlich gewandelt —
die >Freiheitc fithrt nicht am Ende das Volk bei der Hand —, gleichwohl aber bleibt
es die Idee dieser kunstgeschichtlichen Inszenierung, so etwas wie einen univer-
salen Sinn entwerfen zu wollen — wenngleich mit einem gewissen franzdsischen
Schwerpunkt. Im Vergleich zum Pariser Louvre spielen im Rahmen der Samm-
lungsprisentation in Lens im iibrigen Werke aus dem arabischen Raum eine gro-
Bere Rolle — womdglich mit Blick auf die in der Region um Lens lebenden Gast-
arbeiter. Jedenfalls fasst dieses Museum ohne Winde die Geschichte in einem
einzigen Raum zusammen und fithrt keine kenntnisreichen historischen Katego-
risierungen und Ordnungsmuster vor — und es entwirft im Grunde auch keine
Erzihlung. Die Arrangements, in denen etwa ein Gemilde des gemarterten Hei-
ligen Sebastian von Perugino (1490—1500) neben der Terminus-Plastik mit der
Biste eines birtigen Mannes (Frankreich 1548—-1550) zu sehen ist, sind durchaus
nicht beliebig — geht es doch in beiden Fillen um die Uberwindung des Todes
und sind in beiden Fillen Minner mit nackten Oberkorpern zu sehen, die ihre
Kopfe nach links wenden. Doch sind dies, verglichen mit den Ausstellungsarran-
gements in anderen Museen, wo ein Perugino wohl eher neben einem Gemilde
von Raffael zu erwarten wire, eher assoziative Beziige. In Lens besteht eine Zeit-
und Ortsdifferenz, die Ikonografie verweist auf unterschiedliche Religionen, die
christliche Heilsgeschichte einerseits und den romischen Grenzgott Terminus an-
dererseits. Zwar ldsst sich neben dem formalen auch ein thematischer Bezug zwi-
schen dem totgeglaubten, von Pfeilen durchbohrten Heiligen Sebastian, der so
unsterblich schien, und dem romischen Gott der Grenzsteine feststellen, doch
folgen diese Verbindungslinien eben nicht den tiblichen kunstwissenschaftlichen
Kategorisierungsmustern. Ganz dhnlich funktioniert auch die Kombination des
Gemildes von Colijn de Coter mit der heiligen Trinitit (1510—1515) neben einer
Plastik aus dem belgischen Anvers mit der Beweinung von 1515—1520. In beiden
Werken steht der tote Sohn Gottes im Zentrum. Im gesamten Raum werden wie-
derholt Plastiken und Gemilde mit nur lose verwandten Inhalten in einer >Stell-
wandinsel« zusammengefasst und in Beziechung zueinander gesetzt.

»In the Grande Galerie not only are works from the collections of the Louvre
museum presented, they are exhibited in a new way: abandoning the traditional
organisation into departments, the artworks are here presented in a single vast
3000 m* gallery without any divisions. In this way, instead of stressing what divi-
des and distances them, the Louvre-Lens will stress what brings civilisations to-

26 Vgl. Harry Alsop: Eugene Delacroix’s Liberty Leading the People Defaced at Len’s
Louvre Gallery, http://www.telegraph.co.uk/news/worldnews/europe/france/9857597/
Eugene-Delacroixs-Liberty-Leading-the-People-defaced-at-Lens-Louvre-gallery.html
(16.01.2017).
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gether and what unites artistic practicesg, schreibt der damalige Direktor des Lou-
vre Lens Xavier Dectot auf der Website und beansprucht damit, einen innovativen
und einzigartigen Ansatz gefunden zu haben: »With this new approach, unique in
encyclopaedic museums, with the role given here to human and multimedia me-
diation and to gaining new audiences, and with its experimental dimension too,
the Louvre-Lens is an opportunity for the Louvre.«*’

In diesem Museum wurde also von Beginn an gewissermallen auch das Aus-
stellen selbst mit ausgestellt. Sam Jacob schreibt hierzu:

»The Louvre-Lens is really a museum about a museum, a museum of the Louvre itself.
We can see it in its post-curatorial vision of art history and in the transparency of the
building that seems to let us see the museum’s very structure. [...] The museum might
present objects from the Louvre collection, but it also displays the mechanics of the Lou-
vre itself. The history of the museum becomes an archaeology of its own, an archaeology
that lets us glimpse the museum’s role in manufacturing historical narratives. It displays
a record of the power, imperialism and colonialism within which it was forged. And it
lays out the museum’s pivotal role in the construction of national identity and Western

culture.«®®

Die Gesamterscheinung des Museums soll dabei ganz offenbar vor allem eines
kommunizieren: Einheit, Offenheit und Transparenz. Es kommt nicht wie ein
respekteinfloBendes Schatzhaus daher, sondern wie ein einfach zuginglicher Me-
dia Space, eine »provokant unspektakulire« »Mehrzweckhalle«, wie Maak es for-
mulierte.?” Einfachheit und Schlichtheit sind dabei bis ins letzte Detail hinein
oberstes Gebot, sodass die Halle gleichwohl eine ganz eigene GroBziigigkeit und
schlichte Noblesse ausstrahlt.

Die Inszenierung fordert dazu heraus, sich frei zu bewegen. Der franzdsische
Museograt Adrien Gardere, den SANAA 2009 mit ins Team holte, sollte den Ge-
samtraumeindruck der lichten, transparenten Weite so hierarchielos wie moglich
organisieren und gemeinsam mit den Kuratoren des Louvre eine Art Parcours
entwerfen, der sich zugleich wie ein freier Flow anfiihlen und Einheit Giber Dif-
ferenz stellen sollte.’® Helligkeit, Purismus und eine lose Streuung der Objekte im
Raum — einer weiten, grof3ziigigen Landschaft mit Archipelen gleichend — priagen
entsprechend den Gesamteindruck.

27 Vgl. Anm. 19.

28 Vgl. Jacob: Museum of Time (wie Anm. 24).

29 Vgl. Maak: Licht im Land (wie Anm. 22).

30 Vgl. hierzu http://www.studiogardere.com/projects/description/61 (16.01.2017)
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Der Architekt und Architekturkritiker Sam Jacob sieht hierin ein kuratorisches
Statement, das man gleichsam als Gegenentwurf zum Display des Pariser Louvre
verstehen muss, in dem Gemilde nach Malerschulen, Technik und geografischer
Herkunft kategorisiert und in unterschiedlichen Abteilungen gezeigt werden. In
Lens dagegen gebe es nur eine lineare Chronologie: »Here, the intention is for the
whole of human culture to play out in a continuum [...]. The ambition of the
Galerie du Temps is huge: a single space containing all of human culture. There
is something final about it too, like the closing scene of Kubrick’s 2001 where Louis
X1V furniture is bathed in a space-age white glow.«*!

Durch diese Vereinheitlichungsgeste geschieht dreierlei: erstens eine Aufhe-
bung der Geschichte: »Kunstgeschichte ist hier kein kategorial begradigter Fluss-
lauf, sondern cher ein offenes Delta. Die Architektur des grofen Spiegelkabinetts
der Grande Galerie ist so gesehen auch eine metaphorische, ein Raum fiir eine
Geschichte voller Riickkopplungen und Reflexe«, schreibt Niklas Maak.*? Trotz
des strikten Zeitstrahls wird die Versammlung dieser Objekte nicht mehr als Re-
prasentanz von historischen Entwicklungen und Differenzierungen plausibel. Das
Museum ist damit nicht linger ein Haus der Geschichte, das einen Blick in die
Vergangenheit inszeniert, sondern ein Ort der Prisenz des Vergangenen, als Pri-
senz des Einen, Ganzen, Universalen, Simultanen voller netzartiger Beziige.

Zweitens verneint der landschaftliche Gesamteindruck die Eminenz und Dig-
nitit des Einzelobjekts, seine Einzigartigkeit. Jedes Exponat, jedes Artefakt scheint
immer schon Teil eines grof3en universellen Ganzen, eines Welt-Gedichtnisspei-
chers. Dies meinte auch Jacob mit seinem Hinweis auf Stanley Kubricks Schluss-
szene von 2001: ODYSSEE IM WELTRAUM (USA 1968). Und drittens schlieBlich
ist es auffillig, dass der Verzicht auf ein historisches Narrativ und die Art der
Prisentation der Objekte eine neue deiktische R hetorik ins Museum holt, die eher
aus Shoppingauslagen bekannt ist und nicht auf Erklirung, sondern auf Attraktion
und Affekt abzielt: jenes »Denken-Fiihlen¢, von dem bereits die Rede war.

Die riumliche Gleichverteilung, Hierarchielosigkeit und Weite sorgt dabei zu-
gleich fiir eine gewisse Deterritorialisierung. Dieser Eindruck verstarkt sich noch,
wenn man mit dem Smartphone-ahnlichen Guide durch das Museum »>zappt«.
Dann wird intuitiv deutlich, dass diese Anordnung der weillen Inseln an hinter-
einanderliegende, ge6finete Computerbildschirmfenster erinnert, zwischen denen
man beliebig hin und her navigieren kann. Das Ausstellungsdisplay wirkt gleich-
sam wie eine Riickiibersetzung einer virtuellen Reprisentation in die Welt der
Objekte. So entsteht ein ganz eigenes unwirkliches Konzept von Originalitit und
eine merkwiirdig medialisierte Epistemologie der Exponate, die an Jean Baudril-

31 Jacob: Museum of Time (wie Anm. 24).
32 Maak: Licht im Land (wie Anm. 22).
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lards Begriff des Simulacrums erinnert, in dem das Wirkliche nicht linger wirk-
lich ist.

All das macht deutlich, dass dieses Haus auf etwas ganz Anderes abzielt als auf
die Ausbildung eines historisch-kritisch geschulten Blicks auf Exponate oder das
asthetische Urteil des Einzelnen:

»Its contents are a superb greatest-hits package, a concentrated experience of high-grade
cultural objects. Etruscan, Greek, Roman, Islamic and Renaissance sculptures and paint-
ings seem suspended in the Gallery’s atmosphere. These high-water marks of human
culture seem to lose their earthly footing and float like the debris of an asteroid belt in a
‘Walmart-sublime architectural apparatus,« schreibt der Architekt Sam Jacob und nennt

die Grand Galerie in Lens treffend »a post-curatorial vision of art history.«**

Die Gewinnung eines historischen Narrativs ist auch nicht das Ziel. Ziel ist es
vielmehr, fiir ein universelles Konzept von Menschheit zu werben und dies in eine
Gegenwirtigkeit des Medienzeitalters zu tiberfithren. Die lichte Impression dieser
Gesamtschau ist deshalb ganz absichtsvoll geschichtsvergessen. Kunst hat keine
Geschichte. Geschichte ist autgehoben in einem Simultankontinuum.

Dabei ist entscheidend, dass die Ordnung der Sammlung auch nicht auf den
einzelnen Besucher zielt, sondern auf das Publikum als Pluralsingular. Durchaus
nicht zufillig sieht man neben den Objekten auch andere Betrachter. Immer spre-
chen verschiedene, hintereinanderliegende und gleichzeitige Eindriicke, immer ist
man Teil eines Erlebnisraums. Bei diesem Besuch geht es weder um das eminente
Objekt noch um herausragende Kiinstler. Die Fabrikation von herausragenden
Autoren und von ihrem Gegeniiber, dem einzelnen individuellen Betrachter, war
das, worum es im Museum des 19. und 20. Jahrhunderts ging. Das Abriicken von
diesem Konzept ist beileibe kein Versehen. Deshalb gilt es auch nicht, dies als
Verlustgeschichte zu beschreiben, denn gerade dieses Phinomen macht SANAAs
Museum so attraktiv: Der Louvre Lens ist nicht linger ein Museum, das die Kul-
tivierung des urteilenden, schweigenden, biirgerlichen Subjekts betreibt, sondern
eines flir die Multitude, fiir die Menge des Gleichzeitigen, Gleichbedeutsamen,
Verschiedenen, aber nicht Differenten, Simultanen. In SANAAs Ausstellungs-
arrangement geht es nicht um die Begegnung zwischen dem eminenten Objekt
und dem einzelnen Betrachter, sondern um die kontemplative und doch zerstreute
Koprisenz in einem offenen Territorium. Die Exponate werden daher auch nicht
als Meisterwerke inszeniert. Sie erscheinen vielmehr wie medialisierte Bilder ihrer
selbst, so als sei ithre Originalitit ohnehin nur eine Fiktion. Doch ist dies nicht

33 Vgl. Jean Baudrillard: Simulacra and Simulation, Ann Arbor, MI 1995.
34 Jacob: Museum of Time (wie Anm. 24).
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allein ein Verlust, es ist zugleich auch eine Befreiung. Das Haus und insbesondere
die »Galerie du Temps¢, wie die Grand Galerie auch genannt wird, zielt auf eine
spezifische Demokratisierung des Blicks und artikuliert einen post-subjektivisti-
schen Entwurf des Humanen. Hierin erinnert es unter anderem an Roland Bar-
thes’ Reflektionen zu Japan und seiner dortigen Beschreibung des leeren Subjekts.
Barthes spricht dabei von Subjekten als leeren Hiillen, die offen sind fiir eine Welt
der Zeichen.? Auch in Lens wird das Publikum gedacht als Menge von offenen
Empfingern, leeren Subjekthiillen und Mediennutzern, die sich in einer weltlosen
Welt aus Bildern bewegen.

4. Apple als Simulacrum

‘Was nun tiber die Museumsthematik hinaus bemerkenswert scheint an dieser
Szenografie und seiner spezifischen Epistemologie des Zeigens, ist die auftillige
Verwandtschaft zum Shop-Design von Apple Flagship-Stores. Als eines der jiings-
ten Beispiele des um die Jahrtausendwende von Apple-Griinder Steve Jobs ge-
meinsam mit einem Team aus Architekten und Designern entwickelten Shop-
Konzepts® sei hier der am 21. Mai 2016 erdffnete und von Sir Norman Foster +
Partners entworfene Bau am Union Square in San Francisco niher ins Auge
gefasst.

Das Gebidude steht wie eine tiberdimensionierte Vitrine an einem der belebtes-
ten Plitze der kalifornischen Metropole. Umgeben von Kaufhiusern, Luxusbou-
tiquen, Geschiftshiusern und Hotels gilt dieser Platz mit seinen kleinen Griinbe-
reichen, Palmen und Cafés als das politisch-kulturelle Zentrum der Stadt. Hier
finden politische Kundgebungen, Protestveranstaltungen, offentliche Konzerte,
Reden und spontane Performances statt. Rund um das >Dewey Monument« in der
Mitte des Platzes wird je nach Jahreszeit eine Schlittschuhbahn, ein Weihnachts-
baum oder eine Menora aufgebaut. Dabei entfalten Passanten, Stralenkiinstler,
Geschaftsleute und Obdachlose ein buntes Treiben. An der nordlichen Post Street,
Ecke Stockton Street, wendet sich das nur etwa 13 Meter hohe Gebiude mit seiner
vollverglasten Fassade zwischen den Hochhiusern wie ein tibergroBes Schaufens-
ter dem Platz zu. Gefasst ist das Glas nur von einem vorkragenden Aluminium-
rahmen. Vor dem Hintergrund der sehr viel htheren Geschiftshauser wirkt das
Gebiude wie ein riesiges glisernes Portal. Die vollverglaste Fassade gliedert sich
vertikal in drei Bereiche: Zwei feststehende Glasflachen links und rechts, die aus
drei, tiber die gesamte Hohe reichenden Glasscheiben bestehen und dann in der

35 Vgl. Roland Barthes: Das Reich der Zeichen, Frankfurt a. M. 1981, S. 16—20.
36 Walter Isaacson: Steve Jobs, New York 2011, S. 377.
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Abb. 5: Foster + Partners, Apple Store, Union Square, San Francisco

Mitte eine sich iiber die ganze Hohe des Gebiudes erstreckende zweifliigelige
Schiebetiir, die aus jeweils zwei 12,80 Meter hohen, in einen Aluminiumrahmen
gefassten Scheiben besteht. Diese Fliigel konnen bei groBeren Veranstaltungen
geoftnet werden, sodass das Gebdude zum Platz hin weit offen steht. Auf dieses
architektonische Element legt der Konzern ersichtlich besonderen Wert und hat
die iibergroBen Schiebetiiren, die im Grunde bewegliche Fassadenelemente sind —
wie librigens eine ganze Reihe von Bauelementen —, umgehend patentieren las-
sen.”” Die eigentlichen Eingangstiiren fiir den Tagesbetrieb befinden sich links und
rechts, am Rand der Fassade und bestehen aus tiberaus unscheinbaren Standard-
schwingttliren. Horizontal ist das Gebiude lediglich durch die Zwischendecke
eines eingezogenen Galeriegeschosses im Inneren gegliedert; die AuBlenfassade
selbst weist keine horizontalen Gliederungselemente autf.

Links und rechts fithren in der Flucht der Eingangstiiren offene Glastreppen —
auch auf dieses Bauelement besitzt Apple ein Patent — hinauf in das Zwischenge-
schoss.”® Das Galeriegeschoss ist doppelt so hoch wie das Erdgeschoss. Eine mit
eingelassenen Holzregalen und Aluminiumplatten verkleidete Zwischenwand

37 Vgl. http://www.patentlyapple.com/patently-apple/patents-apple-store (16.01.2017).
38 Miguel Helft und Shan Carter: Apple Patents Show Steve Jobs’s Attention to Design, in:
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trennt Vorder- und Riickseite des Gebidudes. Das Innere ist durch vollflichige
Neonoberlichter erhellt, die zur Glastassade hin ansteigen — auch dieses Beleuch-
tungssystem wurde 2015 durch ein Patent geschiitzt.’ Die Seitenwinde des als
Hightech-Null-Energie-Haus mit Photovoltaikdach angelegten Gebiudes sind
mit matten Aluminiumpaneelen verkleidet.*” Der cremefarbene Terrazzoboden,
die hellen Eichenmébel und Holzregale verleihen dem Innenraum eine sanfte
lichte Atmosphire und eine noble GroBziigigkeit.

Wie die Fassade zum Union Square ist auch die Riickseite des Gebiudes voll-
verglast. Hier offnet sich das Haus zu einem kleinen Platz, der von einer etwa
15 Meter hohen begriinten Brandwand und dem Nachbargebiude begrenzt wird.
Ficus-Biume in hellen Betonkiibeln gliedern diese kleine Plaza, auf der schwere
Holztische, Stiihle und 24 Stunden freies WLAN einen offentlichen Aufenthalts-
raum bieten, der zum Verweilen ohne Konsumzwang einlidt. Zur >M&blierungs
dieses Platzes zihlt auch eine Skulptur aus regenbogenfarbigen Lettern, die das
Wort>LOVE«bilden und so wenig subtil auf San Franciscos liberalen Umgang mit
Sexualitit verweist.*!

Es fillt auf, dass das Apple-Logo — anders als bei ilteren Flagship-Stores — nur
sehr dezent an der Seitenwand auBBen am Gebiude angebracht ist. Es leuchtet nicht
durch die Glastassade wie bei allen anderen Apple-Stores, sondern hebt sich von
der sonst matten Aluminiumfliche der Seitenwand nur dadurch ab, dass es spie-
gelglatt poliert ist. So verzichtet das Gebiude in seiner Hauptansicht auf Logo und
Inschrift und tritt auf wie ein nicht gebrandeter 6ffentlicher Raum. Offensichtlich
ist die dsthetische Sprache der Architektur selbst schon Brand genug.

Dem entspricht auch, dass nur im Untergeschoss auf den grofen, fiir Apple-
Stores typischen Tischen die Prisentation von iPhones, Laptops und iPads domi-
niert, wohingegen auf den Tischen der oberen Galerie keine Hardware ausgestellt
wird. Hier — im sogenannten Forum — ist der Raum bestimmt von einem hoch-
auflosenden Riesenbildschirm, vor dem lose verteilte Eichenhocker und Medi-
zinbille dazu einladen, sich mit Appleprodukten geschaffene Filme, Fotos und
Animationen anzusehen. Daneben finden an Stehtischen und groffen Arbeits-

The New York Times, 25. August (2011), http://www.nytimes.com/2011/08/26/techno-
logy/apple-patents-show-steve-jobss-attention-to-design.html (16. 01. 2017).

39 Vgl. hierzu http://www.patentlyapple.com/patently-apple/2015/12/apple-granted-23-
patents-today-covering-an-advanced-apple-store-ceiling-system-and-more.html
(16.01.2017).

40 Vgl. http://www.fosterandpartners.com/es/projects/apple-store-union-square (16.01.2017).

41 Die Skulptur stammt von der kalifornischen Kiinstlerin Laura Kimpton und wurde ge-
fordert von der Hyatt Hotel Gruppe, vgl. Kif Leswing: Why Apple’s Global Flagship
Store Features Burning Man-inspired Art, in: Business Insider, 16. Juni (2016), http://
www.businessinsider.de/laura-kimpton-interview-love-at-apple-store-union-square-
2016—62r=US&IR=T (16.01.2017).
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tischen Schulungen etwa fiir Start-Ups oder Businessmeetings statt.** Nirgends
im ganzen Haus findet man eine Kasse. Abgerechnet wird tiber die iPhones der
Mitarbeiter. Dass die Apple Stores seit Jahren die pro Quadratmeter umsatzstirkste
Einzelhandelskette in den USA bilden, wird zumindest nicht an klingelnden Kas-
sen sichtbar.®

Bemerkenswert an dem Shop-Konzept, das vom Konzern als Konzept der Next
Generation< bezeichnet wird, ist nicht zuletzt, dass alles Okonomische, Merkantile
verborgen bleibt — bis dahin, dass sich die Geschiftsriume als 6ffentlicher Raum
gebirden. »We have a deep commitment to the cities we work in, and are aware
of the importance that architecture plays in the community«, sagt Apples Chef-
designer Jonathan Ive, der in die Entwicklung des Storekonzeptes stark involviert
war.* Die Méglichkeit der Offnung der Fassade »makes the store an extension of
the city itself«.*® Gerade die Outdoor Plaza hinter dem Gebiude fasst der Konzern
als Geschenk an die Stadt San Francisco auf, was soweit geht, dass hier an Wo-
chenenden regelmifBig Konzerte und Performances stattfinden.** Was in der Kon-
zernsprache urspriinglich als »Genius Bar«-Konzept bezeichnet wurde, die Arbeits-
zonen mit Stehtischen und freiem WLAN-Zugang in den Flagship-Stores, wird
hier zum »Genius Grove« erweitert.*’

Es kann an dieser Stelle nicht niher auf das Selbstverstindnis des IT-Konzerns
eingegangen werden, der seine Verkaufsriume zugleich als  Erweiterung der Stadt«
versteht und nicht mide wird zu betonen, dass sein neues Haus mehr ist als nur

42 Vgl. Nick Statt: Apple Just Revealed the Future of Its Retail Stores, in: The Verge 19. Mai
(2016), http://www.theverge.com/2016/5/19/11715726/apple-flagship-store-opening-san-
francisco-photos (16.01.2017). Vgl. hierzu auch Apple Press Info: http://www.apple.com/
pr/library/2016/05/19 Apple-Union-Square-Highlights-New-Design-Elements-Commu-
nity-Programs.html (16.01.2017).

43 Vgl. Kelsey Brannan: iRetail: The Taste of Apple, in: Focus Media Journal 31 (2011),
S.46—59 und Chrystala Psathiti, Kerstin Sailer und Garyfalia Palaiologou: The Apple
Story: Spatial, Functional and Cultural Parameters in Branded Architecture, in: Kayvan
Karimi (Hg.): Proceedings of the 1oth International Space Syntax Symposium, 2015,
http://www.sss10.bartlett.ucl.ac.uk/wp-content/uploads/2015/07/SSS10_Proceed-
ings_033.pdf (16.01.2017).

44 Statt: Apple Just Revealed (wie Anm. 42).

45 Ebd.

46 »The outdoors plaza, which Apple says it’s gifting to the city of San Francisco, is a new
fixture the company says will be coming to other flagship stores around the world. Apple
plans to hold a regular weekend series featuring local artists who will perform and then
give talks about their craft.« (Ebd.)

47 Vgl. Will Oremus: Apple Stores Are Replacing the Genius Bar With a »Genius Groves,
in: Slate. Money Box 20. Mai (2016), http://www.slate.com/blogs/moneybox/2016/05/20/
new_apple_store_in_san_francisco_s_union_square_replaces_genius_bar_with.html
(16.01.2017).

Open Access (CC BY-NC-SA 3.0.) | Felix Meiner Verlag, 2017 | DOI: 10.28937/ZMK-8-1



Zur Epistemologie gegenwartiger Zeigeregime 59

ein Geschiftshaus, sondern es eher als Community Center verstanden wissen
will,*® im selben Atemzug aber das neue Flagship-Konzept auch als sein >»groBtes
Produkt«bezeichnet, wie es Angela Ahrendts, Vice President of Retail formuliert:
»The building’s unique position connects San Francisco’s most famous square to a
rejuvenated plaza to the north, creating a beautiful gathering place for the com-

munity.«*

5. Kultur der Symbolic Systems

Die leeren, weiten, ungemein aufgeriumten und klaren Riume des Apple
Stores treten damit auf wie edle Galerieriume. Dabei greifen sie auf ein dhnliches
Form- und Materialrepertoire zuriick wie SANAAs Architekten in Lens. Die be-
tonte Transparenz, Leere, Weite und Klarheit, die Materialkombination aus Glas
und Aluminium, das regelmiBig streuende Oberlicht, die Inszenierung eines land-
schaftlichen, hierarchielosen Blicks, die elegante Einfachheit und die Vermittlung
zwischen Innen und Auflen, die Betonung der Zuginglichkeit: all das weist Ver-
wandtschaften auf. Es lieBe sich an dieser Stelle auch vieles iiber die Unterschiede
sagen, etwa iiber die stirkere Beweglichkeit bei SANAA, iiber deren Verspieltheit
und den Verzicht auf jene Monumentalitit, die man bei Foster + Partners, die in
San Francisco — nach Istanbul (2014) und Hangzhou (2015) — ihren dritten Apple
Store bauen, durchaus antrifft. All diese Unterschiede konnen an dieser Stelle
nicht vertieft werden. Auch geht es nicht darum zu erértern, wer hier wen beein-
flusst hat, sondern vielmehr darum, dass gewisse Ubereinstimmungen in der ar-
chitektonischen Sprache und dem Verhiltnis zwischen Gebiude und Umgebung
ganz auftillig sind. Beide Architektenteams kniipfen an die Schlichtheit des Bau-
hausgedankens an, tiberfithren dieses Formrepertoire der Moderne aber in eine
glattere, bildschirmartige, gleichermafBlen durchsichtige wie reflektierende Mate-
rialitit. Sie entwerfen Riume, die eine immaterielle Durchlissigkeit ausstrahlen,
zwischen Helligkeit, Prisenz und Durchsichtigkeit oszillieren und dabei Biihnen
flir eine simultanititsverliebte, konsumistische, globale Multitude bilden, deren
hegemoniale Primisse eine Okonomie der Bilder ist.

Der Architekturtheoretiker Ryan E. Smith betonte kurz nach der Eréffnung
des >Apple Cubes< auf dem Time Square in New York, dass das Gebdude eine kul-
turelle Agenda formuliere, die auf eine Gesellschaft verweist, welche Shoppen als

48 »This is more than just a store«, sagt Apples Senior Vice President of Retail Angela
Ahrendts und erginzt: »We want people to say, »Hey, meet me at Apple.«« Statt: Apple
Just Revealed (wie Anm. 42).

4 Ebd.
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die vielleicht einzig verbleibende offentliche Aktivitit versteht und bei der am
Ende jeder Kapitalakkumulation ein>Image«stiinde.’” In diesem Sinne dokumen-
tieren auch die beiden hier beleuchteten Beispiele, dass die Inszenierung mediali-
sierter Bilder und Objekte in einer musealen Rhetorik zu einer zentralen gesell-
schaftlichen Praxis geworden ist. Mit inszenierten Bildern sollen Stidte entwickelt
werden, sie sollen das Denken verindern und scheinen alle sozialen Lebensberei-
che zu durchdringen.

An der Stanford University im Silicon Valley und ganz in der Nihe zu San
Francisco wurde vor einigen Jahren der Studiengang Cybernetics durch einen in-
terdiszipliniren Studiengang Symbolic Systems ersetzt, so als seien es nicht mehr
Algorithmen, sondern symbolische Systeme, die zur Programmierung der nichs-
ten Gesellschaft verhelfen. Auch SANAAs Louvre ist ein Museum der symboli-
schen Systeme und der Apple Flagship-Store migriert mit seinen symbolischen
Systemen in den 6ffentlichen Raum.

Bildnachweis:

Abb. 1-5: © Karen van den Berg 2016

50 Ryan E. Smith: Apple Cube Fifth Avenue. Simulacra + spectacle, in: Journal of Architec-
tural Education 62, 2 (2008), S.67—69, hier S.67.
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