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Museum

Oliver Elser, Wilfried Kuehn
und Roland Mönig im Gespräch

Elser: Nähern wir uns von außen, über den neu- 
en Vorplatz, der in Zusammenarbeit mit dem 
Künstler Michael Riedel gestaltet wurde. Der 
Platz ist keine „Kunst am Bau“, die später 
hinzugefügt wurde, sondern es war umgekehrt 
so, dass die Zusammenarbeit dem Künstler 
bereits im Architekturwettbewerb begann, der 
im Jahr 2013 nach langen Wirren die endgül-
tige Entscheidung brachte und auch exakt 
so umgesetzt wurde, wie Kuehn Malvezzi es 
vorgeschlagen hatten.

Kuehn: Die Zusammenarbeit mit einem Künstler 
war keine Vorgabe des Wettbewerbs, sondern 
eine freie Entscheidung. Die komplexe Situa-
tion, in der sich das Projekt befand, brauchte 
aus unserer Sicht keine inhaltslose Form, die 
sich über das Bestehende stülpt. Statt mit der 
unrühmlichen Vergangenheit einfach abzu-
schließen, ging es uns darum, der Situation 
eine Form zu geben, die Kunst als Inhalt des 
Museums zum Ausgangspunkt nimmt. Die 
damalige Entfremdung zwischen Museum und 
Öffentlichkeit musste eine Umkehrung erfah-
ren, und es war unser Ansatz, Architektur und 
Kunst zu Akteuren des Öffentlichen im Verhält-
nis zur Politik zu machen. Die Textarbeit auf 
Platz und Fassade ist direkter Ausdruck davon.

Mönig: Es gibt wohl wenige Museumsprojekte,  
die so krisenhaft und kompliziert verlaufen sind  
wie die Erweiterung der Modernen Galerie. 
Das Bauprojekt war aufgrund von Querelen 
und Schwierigkeiten auf allen Ebenen zum 
Erliegen gekommen. Die Entscheidung, mit 
einem Künstler anzutreten, konnte Probleme 
und Fragen lösen, die vorher nicht gelöst  
worden waren, etwa die Anbindung an den 
Stadtraum und die Frage, wie eine Fassaden-
lösung geschaffen werden kann, die auf der 
einen Seite die Eigenständigkeit des neuen 
Baukörpers betont und auf der anderen die 
Brücke schlägt zu dem Architekturdenkmal 
von Hanns Schönecker, der die Moderne  
Galerie entworfen und schon früh Vorschläge  
zu ihrer Erweiterung gemacht hatte.

Elser: Angenommen, ich versuche mir das jetzt 
geschaffene Resultat ohne die Textarbeit von 
Michael Riedel vorzustellen: Ich sehe einen 
Kubus mit einer grauen, groben Putzfassade, 
über den sich Betonelemente legen. Das ist 
erst einmal ein sehr fragmentarisches Bild, 
etwas, das man in dieser Form als Architekt 
kaum anstreben würde, oder?

Kuehn: Die Wettbewerbsaufgabe war auf die 
Fassade fokussiert und bezog den Stadtraum 
nur marginal ein. Wir haben die Aufgaben-
stellung für uns umgedreht, weil es uns um 
die Frage ging, wie das Gebäude in der Stadt 
steht und wie es aus der Stadt erreichbar ist. 
Die Ausstellung beginnt schon im Außenraum, 
denn der Skulpturengarten von Schönecker 
ist Teil der Ausstellung. Im nächsten Schritt 
haben wir gesagt, wenn wir den Platz ent-
werfen, entwerfen wir dadurch zugleich die 
Fassade. Wir haben den Platz an der Fassade 
hochgefaltet. Das fragmentarische Bild ergibt 
sich daraus, dass nicht die Fassade zuerst da 
war und dann ein Platz dazu entworfen wur-
de – wie es bei fast jedem anderen Haus ist. 
Hier hat sich ungewöhnlicherweise die Gestalt 
des Hauses aus dem Entwurf des Platzes er-
geben. Es handelt sich um einen Prozess, der 
bei Schönecker beginnt, in den Platz übergeht 
und in der Fassade des Neubaus endet. Uns 
war der Prozess wichtig und deshalb auch die 
Zusammenarbeit mit den Landschaftsarchitekt- 
en bbz und den Künstlern – neben Michael 
Riedel haben wir auch den Fotografen Hans- 
Christian Schink von Anfang an involviert. 
Denn es ist eine andere Art des Arbeitens, 
wenn man nicht von vornherein eine Skizze 
macht und das Ergebnis kontrolliert, sondern 
gemeinsam einen Prozess in Gang setzt. 

Mönig: In diesem dialektischen Verfahren war ein 
Punkt ganz wesentlich: Die Auseinandersetzung 
mit der Denkmalpflege. Damit kommen wir zur 
Frage nach Fragment und Einheit. Man bekennt 
sich zum Fragment, schafft aber in der Wahl 
der Materialien, der Oberflächen und Farben 
aus dem Fragment wieder eine neue Einheit. 
Die Auseinandersetzung mit der Denkmalpflege 
war deshalb so wichtig, weil wir uns intensiv mit 
der Frage beschäftigt haben, welchen Farbton 
die Kunststeinplatten haben müssen, welchen 
Ton und welche Körnung der Rauputz haben 
muss. Diese präzise Naht links neben dem Ein-
gang, das heißt die Stelle, wo es zwischen dem 
Schönecker-Ensemble und der Erweiterung 
prekär wird, war dabei immer die Nagelprobe.

Museum

Oliver Elser, Wilfried Kuehn  
and Roland Mönig in conversation 

Elser: Let us begin by approaching the building 
from the outside, across the forecourt that 
was designed in collaboration with the artist 
Michael Riedel. The forecourt is not a work 
of art subsequently added to the building. 
On the contrary, collaboration with the artist 
already began during work on the entry for the 
architectural competition, the decision having 
then finally been made in 2013, after much 
confusion, and realized exactly as proposed by 
Kuehn Malvezzi.    

Kuehn: Collaboration with an artist was not 
a competition requirement but rather a free 
decision on our part. The complexity of the 
situation surrounding the project did not in 
our opinion call for a form without content that 
could simply be placed over what had gone 
before. Instead of making a clean break with 
an inglorious past, we aimed to lend the situ-
ation a form that had a definite starting point, 
namely art as the very contents of the museum. 
The alienation that had formerly developed 
between the museum and the members of the 
public now had to be turned around, and our 
approach was to make architecture and art the 
public protagonists in political confrontations. 
The textual parts of the installation on both 
forecourt and façade are a direct expression 
of this.  

Mönig: There are hardly any museum projects 
that have been more complicated and crisis- 
ridden than that of the extension to the Modern  
Gallery. The building project ground to a halt 
on account of quarrels and difficulties at all 
levels. The decision to collaborate with an 
artist on the project made it possible to re-
solve problems and questions that could not be 
resolved hitherto, such as the approach from 
the urban space to the museum complex or the 
question as to how it will be possible to solve 
the problem posed by the façades, which on 
the one hand should emphasize the autonomy 
of the new building and, on the other, consti-
tute a bridge to the architectural monument by 

Hanns Schönecker, who had not only designed 
the Modern Gallery but had also put forward 
early proposals for its extension.   

Elser: Assuming I could imagine the finished 
result without the texts by Michael Riedel, I 
would see in my mind’s eye a cube with grey, 
rough-cast rendered walls and partly lined 
with concrete slabs. That is quite a fragmen-
tary picture and hardly the kind of thing an 
architect would strive to achieve, wouldn’t you 
say?   

Kuehn: The task set by the competition focussed 
on the façade and included the urban space 
only marginally. So we turned the task the other 
way round, as we, for our part, were concerned 
with how the building stood in the urban context 
and how it could be reached from the city. The 
exhibition already begins in the outside space, 
as Schönecker’s sculpture garden is part of 
the exhibition. For the next step, the designing 
of the surrounding forecourt, we decided to 
design the façade at the same time. We simply 
folded up the forecourt, so to speak, allowing it 
to continue upwards over the façade. The frag-
mentary character of the design results from 
the unusual circumstance that it was not the 
extension that stood there prior to the design-
ing of the surrounding forecourt—as is usually 
the case with almost every building—but rather 
the other way round. Indeed, the design of the 
building results directly from the design of the 
surrounding forecourt. It’s all about a process 
that begins with Schönecker, continues across 
the forecourt and ends in the façade of the 
new building. The process was very important 
to us, and so, too, was our collaboration with 
the landscape architects bbz and with the art-
ists—involved in the project from the very be-
ginning was not only Michael Riedel but also 
the photographer Hans-Christian Schink—not 
least because it’s a completely different way 
of working if one doesn’t start with a sketch or 
drawing that would permit a constant check of 
the result than if a process is spontaneously 
set in motion by all involved.        

Mönig: There was one very essential point to 
watch in this dialectic process, namely the 
need to observe the requirements of historical 
monument and building conservation. And this 
brings us to the question of fragment and unity. 
While one is committed to the fragment, one 
creates out of the fragment a new unity through 
one’s choice of materials, surfaces and colours. 
Cooperation with the conservation authorities 
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Elser: Gibt es eine Form von Ensembleschutz, 
so dass jede Frage der Erweiterung mit der 
Denkmalpflege abzustimmen ist?

Mönig: Alle Fragen wurden mit der Denkmal-
pflege abgestimmt. 

Elser: Im Sinne eines guten Benehmens oder im 
Sinne einer klaren Vorgabe?

Mönig: Im Sinne einer klaren Vorgabe und im 
Sinne eines Wunsches auf beiden Seiten, das 
Denkmal Moderne Galerie in seiner Einzigar-
tigkeit zu erhalten und zu stärken. Die Landes-
denkmalpflege unter Leitung von Prof. Baulig 
hat uns bei der Arbeit am Erweiterungsbau 
im Grunde vor zwei Alternativen gestellt: Das 
Ensemble, auch an der Fassade, zu erweitern 
und dabei die größtmögliche Nähe an den 
Bestand zu suchen oder ein eigenes Konzept 
einzubringen, das in Harmonie zum Bestand 
steht, sich aber auch abgrenzt – materiell und 
durch die Beschaffenheit der Oberflächen und 
Farben. Letzteres ist hier die Lösung gewesen.

Elser: Der Eingang liegt nicht im Erweiterungsbau,  
sondern man betritt das Museum dort, wo immer 
das Foyer war. Eine Schwächung des Neubaus?

Kuehn: Die Idee, den Eingang zum Museum in  
den Erweiterungsbau zu legen, gehört zur Vor- 
geschichte des Projektes. Für den Schönecker- 
Bau hätte das aber eine Entwertung bedeutet, 
da er zum Anbau geworden wäre. Also haben 
wir diese Entscheidung rückgängig gemacht 
und dadurch auch den Neubau wesentlich 
verbessert, indem der höchste Raum in des-
sen Zentrum jetzt nicht mehr Foyer, sondern 
ein außergewöhnlicher Ausstellungsraum ist. 
Da der Eingang jetzt aber von der Altstadt 
aus gesehen hinter dem Neubau liegt, war es 
wichtig, ein Leitsystem zu schaffen.

Elser: Das Leitsystem ist die Schrift?
Kuehn: Ja, sie ist gleichzeitig auch ein Leitsys-

tem – der Platz und die Fassade mit der Schrift 
bilden einen Ort, an dem man zwar noch drau- 
ßen steht, aber schon in der Kunst, also im  
Museum ist. Stadt und Haus oszillieren hier. 

Mönig: An diesem Punkt möchte ich auch über 
das Thema Öffentlichkeit sprechen. Der Platz 
an der Westseite des Museums funktioniert 
wie ein Forum und bedient wie eine Dreh-
scheibe unterschiedliche Richtungen. Von 
Nordwesten her kommend kann man nach 
Süden bis zur Saar hinunter gehen, man kann 
sich entscheiden, entweder zum Museum zu 
gehen oder – und da funktioniert die Außen-
gestaltung auch wie eine Art Weiche – die 
Hochschule für Musik Saar betreten, die 

damit auch eine neue Prominenz gewinnt. Die 
Öffentlichkeit war enorm kritisch. An diesem 
unglücklich verlaufenen Bauprojekt hing ja 
nicht zuletzt auch die Identität eines verdienst-
vollen Museums, das über Jahrzehnte Teil der 
Gesellschaft war. Aus der Stadt und aus der 
unmittelbaren Nachbarschaft wurden wir mit 
vielen Fragen und berechtigter Kritik konfron-
tiert. Wir hatten gar keine andere Wahl, als uns 
offen zu zeigen und uns einzulassen auf diese 
Gespräche. Wir mussten leidensbereit sein, 
weil andere auch schon gelitten hatten. Wir: 
damit meine ich nicht nur die unmittelbar am 
Bauprojekt Beteiligten, sondern das gesamte 
Team der Stiftung Saarländischer Kulturbe-
sitz. Mit Bernd Therre hatte ich einen Verwal-
tungsvorstand an meiner Seite, der diesen 
schwierigen Prozess intensiv mitgestaltet und 
seine enorme Erfahrung mit Bauprojekten in 
ihn eingebracht hat. Dabei war es ein großer 
Glücksfall, dass wir alle so viele offene Ge-
sprächspartner fanden – die Landeshaupt-
stadt Saarbrücken mit ihrem Baudezernat, die 
Hochschule für Musik Saar, das unmittelbar 
benachbarte Langwiedstift und – nicht zu ver-
gessen! – die verschiedenen Landesministerien: 
das Ministerium für Bildung und Kultur, das 
Ministerium für Finanzen und Europa sowie das 
Ministerium für Inneres und Sport.

Elser: Gab es nicht auch Stimmen, die gefor-
dert haben, einfach mal bauen und nicht ewig 
an diese Debatte erinnert werden zu wollen? 
Dass man nicht bis ans Ende aller Tage an 
diesen Skandal erinnert wird?

Kuehn: Ich kann jeden verstehen, der sich von 
einer unrühmlichen Vergangenheit befreien 
möchte. Doch wird diese Befreiung kaum 
gelingen, ohne sich mit der Vergangenheit 
zu konfrontieren, sonst wird es leicht trauma-
tisch. Ich habe 2013 eine wirklich vergiftete 
Atmosphäre in Bezug auf das Projekt erlebt, 
sichtbar in der Zeitungsberichterstattung wie 
in der Gereiztheit der Menschen. Wenn man 
nur einen Befreiungsschlag ohne Auseinan-
dersetzung machen möchte, ist die Gefahr 
groß, das eigentliche Problem zu verdrängen. 
Es hätte auch auf eine ganz andere Art als 
unsere geschehen können. Aber ich glaube 
nicht, dass man sich mit einem imaginären 
Neuanfang hätte befreien können.

Elser: Vielleicht hat es tatsächlich etwas von 
Katharsis, dass man durch diesen Prozess 
durch muss, und nicht nur über die schöne 
neue Architektur sprechen kann.

was important to us inasmuch as we were 
extremely concerned with such questions as 
the colour shade of the artificial stone slabs 
and the colour tone and the mesh size of the 
aggregate used for the rough-cast render-
ing. This point of transition to the left of the 
entrance, that is, the highly precarious point 
between the Schönecker ensemble and the 
extension building, was our constant acid test.

Elser: Is there a form of protection for the build-
ing on the whole that necessitated consulta-
tion with the conservation authorities on every 
question concerning the extension?

Mönig: All questions were discussed and agreed 
with the conservation authorities.

Elser: In what sense? As conformity with the 
rules or as a clear specification?

Mönig: As a clear specification. But not just 
that: there was also the wish on both sides 
to preserve the uniqueness of the Modern 
Gallery and to strengthen its status as a his-
torical monument. The regional conservation 
authorities headed by Professor Baulig basi-
cally gave us two alternatives for our work on 
the extension. Either to extend the ensemble, 
including the façades, and to seek the great-
est possible closeness to the design of the 
existing buildings, or to develop our own con-
cept that would harmonize with the existing 
buildings but also stand out from them—in 
terms of material, surface texture and choice 
of colour. The latter was the chosen solution.       

Elser: The entrance is not located in the ex-
tension building but in the existing museum, 
where the foyer always was. Does that weaken 
the new building? 

Kuehn: The idea of relocating the entrance to 
the museum in the extension building harks 
back to the early history of the project. For 
Schönecker’s building, however, it would have 
meant degradation, as the existing building 
would have then been reduced to the status of 
an annexe. So we reversed this decision and, 
consequently, considerably improved the new 
building, not least because the highest room 
in its centre is now no longer a foyer but an 
exceptional exhibition gallery. However, as the 
entrance—when viewed from the Old Town—is 
hidden by the new building, it was necessary 
to create a wayfinder system.            

Elser: The wayfinder system is the text? 
Kuehn: Yes, the text does indeed serve simul-

taneously as a wayfinder system—the sur-
rounding forecourt and the façade with their 

integrated texts together create a place in 
which one is still outside and yet already, and 
physically, in the context of art, that is to say, 
in the museum. This is where the city and the 
building oscillate, so to speak. 

Mönig: Perhaps we could speak at this juncture 
about the public. The forecourt on the west 
side of the museum functions like a forum 
and also serves as a hub for people coming 
from different directions. Approaching from 
the north-west, one can walk southwards 
down to the Saar, or one can decide either to 
walk to the museum or—and this is where the 
external design of the museum functions like 
a kind of railway points system—walk to the 
Saar University of Music, the latter having now 
gained much in prominence through this new 
aspect. The members of the public were ex-
tremely critical. And it was not least the unfor-
tunate history of this building project that had 
tarnished the identity of a highly meritorious 
museum that for decades had been part and 
parcel of the social life of Saarbrücken and 
its outskirts.  The people of Saarbrücken and 
those living in neighbouring areas confronted 
us with many questions and justified criticism. 
We had no other choice but to involve oursel- 
ves openly in these discussions. We had to be 
ready to suffer, for others had suffered befo- 
re us. By “we” I mean not just those directly 
involved in the project but also the entire team 
of the Saarland Cultural Heritage Foundation. 
In Bernd Therre I had a head of administration 
at my side who considerably helped to shape 
this difficult process, not least by reason of his 
enormous experience with building projects.  
It was also a great stroke of luck that we all had  
discussion partners who were altogether open- 
minded—the Saar capital, Saarbrücken, with 
its Building Department, the Saar University of 
Music, the neighbouring Langwiedstift Old Peo-
ple’s Care Centre and—not to be forgotten! – 
the various ministries of the regional govern-
ment:  the Ministry of Education and Culture, 
the Ministry of Finance and European Affairs 
and the Ministry of the Interior and Sport.      

Elser: Did not some of the voices demand that 
we should simply go ahead and build without 
being constantly reminded of this scandal until 
the end of all time?   

Kuehn: I can understand anyone who would like 
to free himself from an inglorious past. But 
this can hardly succeed without facing up to 
the past, as the whole thing can easily take on 
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Mönig: Wir waren durch den kommunikativen 
Charakter des Bauprojekts selbst auch noch 
verschärft in eine kommunikative Pflicht ge-
nommen über alles hinaus, was wir sowieso 
hätten leisten müssen, um die Wunden und 
Traumata der Vergangenheit zu heilen. Dieser 
kommunikative Anspruch, den Michael Riedel  
und das Kunstwerk, das Platz, Fassade, Ver- 
kehrsweg und auch Schautafel ist, an uns 
heranträgt, hat uns im Museum tief geprägt. 
Er wird unser Denken und Handeln auch in 
Zukunft bestimmen.

Kuehn: In dem Moment, in dem man einen 
Künstler wie Michael Riedel involviert, muss 
man bewusst eine ganz andere Entscheidung 
treffen. Nicht, um die Kunst als Alibi zu neh-
men und sich hinter einer anderen Autorität 
zu verstecken, sondern weil dieser Dialog 
der Architektur als „performativem Raum“ mit 
der Stadt so anders hergestellt werden kann. 
Kunst ist hier nicht da, um ausgestellt zu 
werden – auch Riedel wird nicht ausgestellt. 
Kunst ist da, um eine Spielregel und eine Dia-
lektik definieren zu können. Es geht mehr um 
das prozedurale Element. Das ist ein wichti-
ger Unterschied zu Kunst am Bau, die völlig 
anders funktioniert, weil sie am Schluss ohne 
Interaktion mit dem Architekten dazukommt. 
Was wir hier machen, ist Kunst im Bau.

Elser: Aber glauben Sie nicht auch, dass das re-
lativ schnell wieder verblassen wird, und dass 
das auch in Ordnung ist? Wenn man die De-
batte kennt, bevor man hierher kommt, ist man 
doch überrascht, wie sehr sich die Vorstellung, 
man bekäme einen Text zu lesen, auflöst. Man 
bekommt hier immer wieder Textfragmente 
zu lesen, aber es entsteht kein Abbild einer 
zusammenhängenden Erzählung.

Mönig: Das ist der Punkt. Was Riedel geschaf-
fen hat, ist vielschichtig lesbar und wird in 
der Zukunft auch immer wieder neu und aus 
verschiedenen Perspektiven gedeutet wer-
den können. Das Kunstwerk ist eben nicht zu 
reduzieren auf den Text, dessen es sich als 
Ausgangsmaterial bedient.

Elser: Und auch nicht auf die Traumaverarbeitung.
Kuehn: Es wurde ein Prozess in Gang gesetzt, 

jetzt sind wir auf einem neuen Level.
Mönig: Dank des Kunstwerks von Michael 

Riedel hat die Moderne Galerie einen unver-
wechselbaren Ort bekommen, räumlich wie 
zeitlich. Wenn man sich das ganze Rauschen 
ansieht, das in ein Ornament verwandelt wor-
den ist, gibt es eine Sache, die am Ende übrig 

und auch im Zentrum des Diskurses bleibt: 
das Wort „Museum“. Das liest man schon aus 
mehreren hundert Metern Entfernung. Das ist 
architecture parlante.

Elser: Und gleichzeitig ist es vollkommen selbst-
bezüglich und damit auch fast sinnlos, denn 
es ist das Museum.

Mönig: Natürlich hat es auch einen Dada-Aspekt.
Elser: Man wiederholt das allzu Offensichtliche 

und schreibt auf ein Museum „Museum, Muse- 
um, Museum“.

Mönig: Vielleicht muss man in unserer Gesell-
schaft manchmal das Offensichtliche wieder-
holen, damit es überhaupt gesehen wird.

Elser: Es ist fast schon eine Form von inszenier-
ter Verwendung – das heißt, bis man zum Text 
kommt, sind schon viele Bedenken ausge-
räumt, und es findet eine Debatte im Bewusst-
sein statt, dass sie aufgezeichnet und auf die 
Fassade gebracht wird. Und im Grunde ge-
nommen liegt die Zustimmung aller Beteiligten 
zu dem Projekt schon vor. Ich sehe diesen Text 
eher als eine Form von Integrationsmaschine, 
die voraussetzt, dass jeder der Aufnahme 
zustimmt. Jeder Bauprozess ist ein Integrati-
onsprozess, weil man die Leute an einen Tisch 
bringen muss.

Mönig: Unsere politische Interessensvertretung 
ist eine Integrationsmaschine. Was wir da ha-
ben, ist das in Kunst verwandelte Protokoll  
einer Landtagsdebatte. Und dieses Protokoll ist 
nicht erst öffentlich geworden, indem Michael 
Riedel es für dieses enorm große Kunstwerk 
verwendet hat, sondern es steht einsehbar für 
Jedermann auf der Webseite des Parlaments 
und in den Akten. 

Kuehn: Der theatrale Begriff der Inszenierung  
legt eine Art Skript nahe, mit dem das Ganze 
wie ein großes Stück aufgeführt wird. Es gibt  
ein Drehbuch und Akteure, es wird aufge-
nommen und wiedergegeben, und das alles 
führt zu einem Bauwerk. Diese Theatra lisier- 
ung des Planungs- und Bauprozesses mit  
ihren gesellschaftlichen Verwicklungen inte- 
ressiert uns. Wir verstehen Architektur als 
Skript und Dialog mit der Öffentlichkeit, nicht 
als angeliefertes Produkt. Einerseits sind wir  
Drehbuchschreiber, andererseits bringen wir  
die Architektur real zur Aufführung. Wir haben  
es auch mal „katalytische Architektur“ genannt, 
weil Architektur etwas in Bewegung setzen 
kann, ohne selbst im Vordergrund zu stehen. 

Mönig: So sehr ich das als Theorie schätze und  
respektiere, wir haben es hier nicht mit Theorie, 

traumatic proportions. In 2013 I experienced a 
really empoisoned atmosphere with reference 
to the project. It was clearly discernible in the 
newspaper reports and in the mood of the 
people. If one attempts to break free from the 
problem without dealing with it, one runs the 
enormous risk of sweeping the actual issue 
under the carpet. Things might then have tak-
en a completely different turn than in our case. 
But I don’t think a fictive new beginning would 
have liberated us anyway. 

Elser: Perhaps there is indeed something cathar-
tic about having to go through this process 
without just talking about beautiful new archi-
tecture. 

Mönig: The very communicative character of  
the building project itself made us feel obliged 
to be communicative to an extent that went  
far beyond everything we would have to do  
in order to heal the wounds and trauma of the 
past. This communicative demand, which 
Michael Riedel and his artwork express—an 
artwork that is at once a forecourt, a façade,  
a wayfinder system and a textual display—left 
a deep mark on all of us at the museum. And 
it will continue to have a determining influence 
on our thoughts and actions in the future.       

Kuehn: As soon as one involves an artist like  
Michael Riedel, one must take a completely dif- 
ferent yet deliberate decision. Not in order to 
use art as an alibi and to hide behind a differ-
ent authority but because this dialogue with 
the city, as a “performative space”, can now be 
configured so differently. Here art’s purpose 
is not to be exhibited—Riedel is not exhibited 
either—but rather to define a basic dialectical 
rule. It is about more than just a procedural 
element. This is not a work of art that was sub-
sequently added to the building, which would 
have been completely different and would also 
have functioned differently because it came 
about without any interaction on the part of 
the architect. What we are doing here is archi-
tecture-integrated art. 

Elser: But do you not also think that all that will 
fade relatively quickly, and that it is alright like 
that? If one is familiar with the debate before  
coming here, one is really surprised how quick- 
ly the notion that one can expect to read a 
coherent text dissipates. One can read one 
fragment of text after another but one cannot 
form a picture of a contiguous narrative.      

Mönig: That’s the point. What Riedel has cre-
ated is interpretable on many different levels 

and will in future be understood in ever new 
ways and from new and different perspectives. 
The artwork must not be reduced to the text 
that served as its starting material. 

Elser: Nor to the process of overcoming the 
trauma.

Kuehn: A process has been set in motion that 
puts us on a new level.

Mönig: Thanks to Michael Riedel’s artwork the 
Modern Gallery has acquired an unmistakable 
place, in terms of both time and space. Con-
sidering all the random noise that has been 
turned into an ornament, there is one thing 
that will survive and remain in the centre of the 
discourse, namely the word “museum”. It can 
be read from a distance of several hundred 
metres. That’s architecture parlante at its most 
literal.   

Elser: And at the same time it is completely 
self-referential and hence makes it almost 
meaningless, the museum, that is.

Mönig: Yes, there is of course something Dada 
about it.

Elser: One repeats the obvious over and over 
again and writes on a museum building  
“Museum, Museum, Museum”.

Mönig: Perhaps it is sometimes necessary in 
our society to repeat the obvious to make sure 
it is seen at all. 

Elser: It almost has something orchestrated 
about it—that is to say, a great many concerns 
and reservations have already been cleared 
up before one gets to the text, and a debate 
takes place in our minds about it having been 
recorded and placed on the façade. Basically 
the approval of all involved in the project is 
already a foregone conclusion. I see this text 
rather as a kind of integration machine that 
presupposes the approval of all involved. Every 
building process is a process of integration 
for the simple reason that people have to be 
brought round a table.  

Mönig: The people who represent our political 
interests are an integration machine. What we 
have here are the minutes of a parliamentary 
debate transformed into a work of art. And 
these minutes were not just made public with 
Michael Riedel’s great work of art but are 
there for everybody to see on the parliament’s 
website and in the records office. 

Kuehn: The theatrical aspect brings with it the 
notion of a kind of script with which the whole 
thing is performed like a great play. There is 
a script and there are the actors, there is the 
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sondern mit harter gesellschaftlicher Realität 
zu tun. Ich muss es leider etwas entzaubern. 
Die Situation war folgende: Nachdem man 
dreißig Jahre über die Notwendigkeit, das Mu-
seum zu erweitern, diskutiert hatte, sollte der 
Schritt endlich gemacht werden. Und genau 
dem Moment, in dem dieses Museum von ho-
hem Rang in die Zukunft aufbrechen sollte, ist 
es in Existenznot geraten. Es bedurfte keiner 
Inszenierung oder Theatralisierung, es gab 
nichts mehr zu dramatisieren. Das Vorgehen 
war sicherlich eine gute Art, mit dem Drama 
umzugehen, aber das Drama musste man nicht 
erst herstellen. Das war die Realität, mit der 
wir uns alle – die Architekten, das Museum, 
die Stiftung Saarländischer Kulturbesitz mit 
ihren Gremien, der Kultusminister – auseinan-
dersetzen mussten.

Elser: Dem fragmentarischen Charakter der Fas- 
saden begegnet man wieder, wenn man das 
Haus betritt, zum Beispiel in Bezug auf die 
offenen Decken. Vielleicht ist es der Stolz der 
Beschränkung der Mittel, der zum Ausdruck 
gebracht werden soll? 

Mönig: Die Architektur des Erweiterungsbaus 
zeugt in allen Details von der Konzentration 
auf die eigentliche Aufgabe des Gebäudes: 
Kunst optimal zur Geltung zu bringen. Und 
zugleich zeugt sie von der strikten Disziplin 
bei der Verwendung der Mittel. Man kann 
das auch den Stolz der Sparsamkeit oder 
der manchmal bewusst bescheidenen Ent-
scheidungen nennen. Man muss sich dabei 
allerdings klarmachen, dass auch Hanns 
Schönecker in den 1960er Jahren nicht zu-
letzt deshalb den Wettbewerb gewann, weil 
er eine bescheidene Architektur entworfen 
hatte, eine Architektur von äußerster Tro-
ckenheit und Einfachheit – ohne jegliches 
Ornament. Eine Architektur noch dazu, die 
man in Modulen bauen konnte, so dass man 
das Ensemble in mehreren Schritten – es 
gab drei Bauphasen – nach und nach arron-
dieren konnte. Dieser Stolz auf eine gewisse 
Sparsamkeit und Bescheidenheit steckt dem 
Museum in den Genen und ist natürlich unter 
den dramatischen Umständen hier in gestei-
gertem Maße zu einer Tugend geworden.

Kuehn: Wir haben immer die Erfahrung ge-
macht, dass Knappheit der Mittel auch positiv 
sein kann, weil sie tatsächlich der Disziplin 
hilft. Man muss dann Prioritäten setzen und 
sich klar darüber werden, worauf es ankommt. 
Der fugenlose Bituterrazzoboden ist aufwen-

dig, aber für das Museum wichtig, die offene 
Technikdecke ist auf elegante Art preiswert. 
Es geht um die richtige Gewichtung.

Elser: Wird es in der Präsentation der Samm-
lung eine Form von chronologischer Abfolge 
geben, quasi den linearen Weg durch die 
Kunstgeschichte?

Mönig: Bisher hat die Moderne Galerie stark 
unter räumlicher Beengtheit gelitten. Wir hat-
ten entweder die Möglichkeit, die Höhepunkte 
der Klassischen Moderne zu zeigen oder die 
Zeitgenossen. Und dabei mussten wir uns 
vieler unglücklicher Hilfsmittel und Provisorien 
bedienen: Wir mussten Fenster verschalen, 
Stellwände setzen usw. Beides zugleich: die 
berühmten Klassiker der Sammlung zu prä-
sentieren und zugleich das Museum für die 
Gegenwart zu öffnen, war unmöglich. Das eine 
Thema drückte das andere weg. Dank des 
Erweiterungsbaus wird Schöneckers Pavillon- 
architektur endlich entlastet von den Themen,  
für die sie nicht geschaffen ist. Zugleich kön- 
nen wir endlich wieder aufschließen zur Ge-
genwart. Das hat einfach mit den veränderten 
Formaten und Techniken, mit einer neuen 
künstlerischen Praxis zu tun. Damit ist keines-
wegs von vornherein ausgeschlossen, dass die 
klassische Moderne auch mal im Erweiterungs-
bau zu sehen sein wird oder umgekehrt Zeit-
genössisches in den alten Sammlungspavillons 
stattfinden kann. Die drei Flügel des Museums 
sind nach meinem Verständnis kommunizieren-
de Röhren. Sie stärken sich gegenseitig.

Kuehn: Ein Museum ist kein Maßanzug. Es  
sollte nicht so gebaut sein, dass es nur einer 
bestimmten Sammlung oder Ausstellungs- 
praxis entspricht. Um unterschiedliche Mög-
lichkeiten und Formen der Nutzung zuzulas-
sen, sind heterogene und jeweils für sich wirk-
lich spezifische Raumtypen und Raummodelle 
erforderlich, die durch Künstler und Kuratoren 
angeeignet werden können. Der Schönecker- 
Bau ist horizontal organisiert, deshalb hielten 
wir die Vertikalisierung des Neubaus für sehr 
wichtig und haben das hohe Atrium in den 
Mittelpunkt der Parcours-Überlegung gestellt: 
die Besucher umkreisen und erleben das  
Atrium wiederholt auf dem Weg nach oben. 
Dies schafft eine präzise Verortung an jeder 
Stelle des Hauses. Die Räume auf dem spiral- 
förmigen Weg haben jeweils eigenständige 
Proportionen und Ausrichtungen, ihr Verhältnis 
zum Außenraum ist auch immer sehr unter-
schiedlich. 

recording and there is the production, and 
everything culminates in a work of architecture. 
It is this theatricalization of the planning and 
building process with all its social ramifica-
tions that interests us. We see architecture as 
a script and dialogue with the public, not as 
a finished product. On the one hand we are 
scriptwriters and on the other hand we pro-
duce the play. But the architecture we produce 
is “catalytic” in nature, for it sets things in mo-
tion without itself standing in the foreground.      

Mönig: As much as I appreciate and respect 
your theoretical slant on all of this, what we 
are concerned with has nothing to do with 
theory but rather with hard social reality. I’m 
very sorry, but I’m going to have to demystify 
matters. The situation was as follows: after 
having discussed the necessity of a museum 
extension for a good thirty years, it was final- 
ly decided to go ahead. But precisely at that 
time, when this museum of high renown was 
about to break out into the future, it had fallen 
into dire existential straits. There was no need 
for theatricality, for a dramatic mise-en-scène, 
as nothing could have been more dramatic. 
The adopted procedure was certainly a good 
way of coping with this drama, but there was 
no reason to script an additional one. That was 
the reality with which all of us—the architects, 
the museum the Saarland Cultural Heritage 
Foundation and its committees, the Minister of 
Culture—had to come to terms.       

Elser: We are again reminded of the fragmenta- 
ry character of the façades when we enter the 
building, for instance by the open ceilings. Is it 
perhaps the pride in limited resources that is 
meant to be expressed here? 

Mönig: While in all its details the architecture of 
the extension building testifies to a focus on 
the actual purpose of the building, namely to 
show art to its best advantage, it also testifies 
to strict discipline when it comes to the use 
of resources. One might also call it a pride in 
thrift or in purposefully modest decision mak-
ing. We must be clear, however, that Hanns 
Schönecker, too, won the competition back in 
the 1960s not least because he had designed 
a modest style of architecture, an extremely 
plain and simple style without any ornamenta-
tion whatsoever. Moreover, the building com-
plex was modular, which meant that the entire 
ensemble could be built in separate steps—
there were three building phases in all. This 
pride in a certain frugality and modesty lies in 

the museum’s genes and has of course been 
heightened to a virtue following the dramatic 
circumstances surrounding the project.       

Kuehn: We have always found that a shortage of 
resources can also be positive, for it is indeed 
an aid to discipline. It is then necessary to de-
fine one’s priorities and to be clear about what 
is important and what is not. The jointless Bitu 
Terrazzo flooring is costly but essential for the 
museum, while the open ceiling is elegant yet 
inexpensive. It’s the right balance that counts.

Elser: Will the presentation of the collection 
take a chronological form, a linear passage 
through the history of art, as it were?

Mönig: The Modern Gallery has hitherto suf-
fered from an extreme lack of space. We were 
able to show either the highlights of classic 
modernism or the contemporaries. And even 
then we had to resort to makeshift solutions 
such as closing up windows and installing 
partitions. A presentation of both at the same 
time—the famous classics of the collection and 
their contemporary counterparts—was impos-
sible. The one ruled out the other. Thanks to 
the extension building Schönecker’s pavilions 
are no longer burdened by works and themes 
for which they were not designed. Moreover, 
we can now at last catch up with the present 
again. All this simply has to do with the chang-
es in formats and techniques, with completely 
new artistic practices, although there is still 
no reason why works of classic modernism 
should not be shown in the extension building 
or, alternatively, works of contemporary art 
in the old pavilions. As I see them, the three 
wings of the museum are communication chan-
nels that mutually support and strengthen one 
another.    

Kuehn: A museum is not a made-to-measure 
suit. It should not be built just to meet the 
needs of a certain collection or exhibition 
practice. And in order to allow for different 
possibilities and forms of use, it is necessary 
to provide heterogeneous types and models 
of galleries that can be readily and specifically 
adapted to the needs of curators and artists. 
As Schönecker’s architecture is oriented hori-
zontally, we considered it essential to orient 
the architecture of the new building vertically 
and thus made the high atrium the focal point 
of our deliberations on the visitor routing sys-
tem: the visitors walk around and experience 
the atrium several times on their upward way 
through the museum. This is made possible 
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Mönig: Die Böden spielen eine wesentliche 
Rolle, das habe ich besonders deutlich ge-
spürt, als wir den neuen Museumsteil in einer 
Leer-Eröffnung erstmals für das Publikum  
zugänglich machten. Dieser Eindruck bestä-
tigt sich  jetzt, da wir nach und nach die  
Kunst einbringen. Der Bituterrazzo nimmt sich 
zurück, aber auf der anderen Seite hält er den 
Raum mit diesem Grundton, einem ruhigen 
Mittelgrau. Er fließt frei ohne Fugen von Raum 
zu Raum und ermöglicht so auch das freie 
Fließen der Bewegungen der Besucher. Es 
gibt keine Schwellen, sondern man kann un-
gehemmt flanieren.

Elser: Schöneckers Bau hat einen Parkettboden.
Mönig: Ja, jetzt ist er durchgehend mit Parkett 

ausgestattet. Ursprünglich gab es Teppich- 
und in einem Pavillon sogar Fliesenboden. Das 
Parkett ist jetzt eine gute Lösung, aber es ist 
nicht Schöneckers eigene Lösung. Zu den Bö-
den des Erweiterungsbaus ist noch zu sagen, 
dass sie eine Entsprechung in der Gestaltung 
der Decke finden. Der sehr straffe Charakter 
des Bodens – straff auch im dem Sinne, dass 
es kein Element gibt, das sich hervortut – 
entspricht der sehr straffen Organisation der 
offenen Decken, in denen die Leitungen mit 
äußerster Strenge verlaufen. Dieselbe Strenge 
haben wir auch im Lichthimmel, der ausge-
stattet ist mit der Abstraktion einer Werkstatt-
leuchte.

Kuehn: Eine Leuchte, die wir zusammen mit 
unserem Lichtplaner Bamberger Ingenieure 
selber entwickelt haben. LED-Leuchten haben 
an sich keine spezifische Form, LED ist nur 
eine Technologie. Wir haben sie einer Forma-
lisierung unterzogen, die gerade nicht nach 
Design aussieht, so dass die Leuchten wie 
das Modell einer Lampe erscheinen, wie das 
mock-up einer Leuchte.

Mönig: Wie die platonische Idee einer Leuchte.
Kuehn: Das entspricht der Schönecker-Idee der 

Gusslampe, wie man sie im Foyer antrifft. Sie 
hat, bezogen auf die 60er Jahre, eine ähnliche 
Einfachheit. Sie war damals für ein Museum 
wahrscheinlich eher unter- als überkandidelt. 
Man muss mit jedem Detail sehr sorgfältig 
umgehen, und trotzdem geht es um sehr viel 
mehr als um die Addition von Details. Wir 
haben Teakholz im Neubau und gebeizte Eiche 
im Altbau, wir haben also den Schönecker mit 
der gebeizten Eiche in seinem Foyer weiter-
sprechen lassen, dann aber dieses Material 
nicht mit hinüber in den Neubau genommen 

und trotzdem mit dem Teakholz ein Holz gefun- 
den, das der gebeizten Eiche sogar ähnlich ist.

Mönig: Es war gerade im Bereich des Foyers 
wichtig, dass wir immer wieder mit dem  
Landesdenkmalamt vor der Herausforderung 
standen, Lösungen zu finden, die sich im 
Dialog bewähren konnten. Wir haben mehr-
fach hin und her überlegt und neue Ansätze 
gefunden. Kuehn Malvezzi waren sehr konse-
quent darin zu sagen, dass man sich in dieser 
sensiblen Zone des Übergangs zurückneh-
men und eine Art „Mimikry“ betreiben sollte, 
zum Beispiel bei der Vertäfelung, die als Inlet 
in L-Form das seit dem Umbau seinerseits 
L-förmige Foyer auf einer Seite durchgehend 
begleitet. 

Kuehn: Es gibt hier nicht die Schwarz- oder 
Weiß-Entscheidung zwischen Alt-Neu-Kontrast 
und kompletter Amalgamierung, sondern es 
gibt hier ein sehr bewusstes Verarbeiten von 
Graustufen dazwischen. Da, wo man ganz 
nah am Schönecker-Bau ist, sozusagen an 
der Bruchstelle, sind Sie schon sehr nah am 
Amalgamieren, an anderen Stellen geht es 
dann auch wiederum ganz weit davon weg. 
Es ist immer eine kalibrierte Entscheidung, 
die gerade deswegen radikal situativ ist.

not least by the precise location and dimen-
sioning of the galleries along the spiral route, 
each gallery having its own individual dimen-
sions and orientation. The galleries also differ 
from each other in respect of their relationship 
to the building’s exterior.      

Mönig: The floors have a very important part to 
play in the museum’s architecture. I sensed 
this in particular when we opened the new 
part of the building—still empty, without any 
works of art—to the members of the public. 
My impression is all the stronger now that we 
are filling  the rooms with works of art. While 
the Bitu Terrazzo recedes optically, its basic 
colour shade, a quiet medium grey, quite 
literally takes hold of the museum space. It 
flows seamlessly from room to room and thus 
also furthers the free flow of visitor move-
ments. There are no thresholds and one can 
stroll unimpeded through the museum. 

Elser: Schönecker’s building has a parquet floor.
Mönig: Yes, now it is parquet-floored through-

out. It was originally carpeted and in one  
of the pavilions there was even a tiled floor. 
The parquet floor is now a good solution, 
but it was not Schönecker’s own idea. There 
is something else I’d like to say about the 
flooring: it has its counterpart in the design 
of the ceiling. The very tight character of the 
floor—tight in the sense that there is no single 
element that stands out from the others— 
corresponds to the very tight organization of  
the open ceilings, in which the pipes and 
cables run according to a strict configuration. 
This same strictness is also featured in the 
LED skylight, its abstract form having been 
reduced to that of a workshop lamp.  

Kuehn: A light we developed ourselves in colla- 
boration with our lighting engineers, Bamberger  
Ingenieure. LED lights do not have a specific 
form, as LED is simply a technology. We have 
given it a form that doesn’t look like design at 
all. In fact the lights look more like models of  
lights, mock-ups even.    

Mönig: Like the Platonic idea of a lamp.
Kuehn: It is all in keeping with the Schönecker 

idea of a cast lamp, like the one in the foyer. 
Viewed in the context of the 1960s it is of a  
similar simplicity. For a museum of that time  
it was probably more understated than over-
stated. One must deal with each and every 
detail with the utmost care and attention, and 
yet it is about very much more than a simple  
addition of details. There’s teakwood in the  

new building and stained oak in the old build-
ing. Nonetheless, we have succeeded in 
reiterating Schönecker’s design in the new 
building without the stained oak. In teakwood 
we have found a wood that is even similar in 
appearance to stained oak.

Mönig: It was precisely with regard to the foyer 
that it was important for us to collaborate with 
the regional conservation authority in find-
ing solutions that could hold their own in the 
dialogue. We have turned things over in our 
minds time and time again and come up with 
ever new approaches. Kuehn Malvezzi were 
very consistent in maintaining that we should 
be very restrained as regards the delicate 
matter of the transition zone between the old 
and the new building and should utilize a kind 
of “mimicry”, for instance with the panelling, 
which since its conversion as an L-shaped 
inlet now accompanies the L-shaped foyer 
continuously on one entire side.    

Kuehn: Here we have not taken any black-or-
white decisions between old/new contrasts 
and complete amalgamations but rather de-
liberately adopted to process the grey shades 
in between. Where we have been very close 
to the Schönecker building, at the “joint”, so 
to speak, we have also come very close to an 
amalgamation, while in other places we have 
moved much further away. The decision is 
always carefully calibrated and is, precisely 
for this reason, a consistently, even radically, 
situational one.
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