Laie, vor allem auch Schiiler und Studenten, die in erstaunlicher Zahl, einzeln oder in
kleinen Gruppen, die Ausstellung besuchten. Die Angaben in dem fiir den eiligen oder
sparsamen Besucher als Faltblatt bereitgestellten ,,Fiihrer durch die Ausstellung” sind
noch knapper und allgemeiner gehalten, und schlieBlich gab es in vielen Sektionen kurze
Wandtexte, die der Einstimmung und ersten Orientierung dienten. DaB bei einer sol-
chen, in verschiedenen Graden angestrebten Popularisierung des Gezeigten mitunter die
Zusammenhénge allzu vereinfacht dargestellt wurden und es hier und da auch zu Plati-
tiiden oder sachlichen Fehlern kam, schmélert kaum Wert und Nutzen des museumspé-
dagogischen Ansatzes. Andererseits hat der von den Autoren sich selbst auferlegte
Zwang, moglichst auf Fachjargon, komplizierte Spekulationen und Argumentationsket-
ten zu verzichten, es keineswegs unmoglich gemacht, wissenschaftlich neue Aspekte und
Bewertungen einzubringen. Das gilt nicht nur fiir die die Hauptsektionen betreffenden
Texte von Konrad Oberhuber und Sylvia Ferino, sondern gerade auch fiir die kurzen
rlistungs- und waffenkundlichen Abhandlungen von Mattias Pfaffenbichler, fiir Manfred
Leithe-Jaspers Ausfithrungen iiber ,,Die entwicklungsgeschichtliche Bedeutung des Pa-
lazzo Thiene in Vicenza fiir die venezianische Plastik” und fiir Alfred Bernhard-
Walchers Text zur Antikensektion. Etwas aus der Reihe tanzt Wolfgang Prohaska, der
in seinem dann doch wieder hochst anspruchsvollen, geistreichen und fiir einen breiteren
Leserkreis viel zu ,,gelahrten” Beitrag iiber die Ausstrahlung der Kunst Giulios und die
Giulio-Rezeption immerhin zum ersten Mal wieder — seit Hetzer 1923 — den bedeuten-
den EinfluB angesprochen und gekennzeichnet hat, den Giulio durch seinen langen engen
Kontakt zu Tizian auf dessen Entwicklung, d. h. auf dessen in den spéten 30er Jahren
einsetzenden (seit langem als persénliche ,,Krise” interpretierten) Stilumbruch genom-
men hat. Es bleibt abzuwarten, wie weit man bei der diesjahrigen Tizian-Ausstellung
in Venedig diese Beobachtungen und Erkenntnisse aufnimmt und vertieft.

Bei dem Beitrag von Maria Welzig tiber die ,,PrunkgefdBe” iiberzeugten zwar manche
neuaufgewiesenen Zusammenhdnge. DaB allerdings die Verfasserin statt des geldufigen
Begriffs ,,Henkel” immer nur die dem Nicht-Osterreicher hichstens aus Wiener Koch-
biichern bekannte Bezeichnung ,,Handhabe” benutzt, irritiert doch sehr. Ausldndern
mag es kaum gelingen, den Ausdruck anhand von Worterbiichern zu iibersetzen, und
deutschsprachige Archéologen werden (hoffentlich!) nicht dazu zu bewegen sein, kiinf-
tig von ,,Handhabenkrateren” und ,,Handhabenschalen” zu sprechen.

Florenz, September 1990 Giinter Passavant

Sammlungen

ZU BAUGESCHICHTE UND WIEDERAUFBAU
DES NEUEN MUSEUMS IN BERLIN

(mit elf Abbildungen und einer Figur)

In der Mitte Berlins liegt die sogenannte Museumsinsel, die eigentlich gar keine richti-
ge Insel ist, sondern nur einen Teil der inmitten der Stadt gelegenen Spreeinsel ein-
nimmt. Trotzdem erscheint das Ensemble, bestehend aus fiinf Museumsgebduden, die
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durch Ubergange und Kolonnaden miteinander verbunden waren und es zum Teil noch
sind, wie eine Insel im Gefiige der GroBstadt. Inzwischen ist die Museumsinsel selbst
zum Museum geworden — zum Architekturmuseum. Es ermdglicht einen in seiner Ge-
schlossenheit und Qualitit einzigartigen Uberblick tiber die Geschichte der Museumsar-
chitektur von Schinkel bis Messel und die der Museumskonzeptionen von Hirth und
Humboldt bis Bode und Justi.

Aber auch in Berlin war und ist Museumsgeschichte nur allzuoft auf Sammlungsge-
schichte beschriankt worden. Bis auf Schinkels Altes Museum am Lustgarten, dem als
Inkunabel des Klassizismus eine besondere Aufmerksamkeit zuteil wurde, traten alle an-
deren Museumsgebdude im Vergleich mit den Kunstschitzen, die sie beherbergten, in
den Hintergrund. Das Pergamonmuseum lag immer im Schatten des Pergamonaltars. Je
alter die Museumsgebdude waren und je grofier damit der zeitliche Abstand zu den Mu-
seumskonzeptionen wurde, die in ihnen vergegenwartigt waren, um so rigoroser erfolg-
ten Eingriffe in die historische Bausubstanz.

Die Geschichte der Sanierungen, Umbauten, Rekonstruktionen, Restaurierungen, An-
bauten, Aufstockungen etc. der Museumsgebdude des 19. Jahrhunderts erfuhr einen
deutlichen Aufschwung im Umfeld der Reformbestrebungen Alfred Lichtwarks in Ham-
burg und hilt bis heute an. Als der Versuch einer permanenten Anpassung an sich immer
schneller tiberholende Modernitéten wére sie einer eigenen Darstellung wert.

Unbestritten sind die Museumsgebaude als rdumliche Hiillen fiir die in ihnen ausge-
stellten Kunstwerke da. Aber gerade der Museumsbauboom der vergangenen Jahre hat
durch seine eigenwilligen und zum Teil sehr liberzeugenden architektonischen Losungen
die Bauaufgabe ,,Museum® wieder starker in das offentliche BewuBtsein treten lassen.
Nun ist sogar das Umschlagen ins Gegenteil nicht mehr auszuschlieBen, daB die Museen
wegen der Architektur und nicht wegen der Ausstellungen besucht werden. Die aufwen-
digen wie auffilligen Rauminszenierungen in den neuen Museumsbauten verraten den
Hang zum Gesamtkunstwerk und stehen somit in frappierender Nahe zu den Museen des
vorigen Jahrhunderts. Da der ProzeB der Anpassung der Museen an die aktuellen Mu-
seumskonzepte weitergeht, wird man sich fragen miissen, wann Richard Meiers Frank-
furter Kunstgewerbemuseum umgebaut werden muff und wann wohl James Stirlings
Stuttgarter Rotunde liberdacht wird.

Wenn es sich um den Wiederaufbau oder die Restaurierung historischer Museumsbau-
ten handelt, wird es besonders problematisch, das Verhéltnis zu bestimmen, in welchem
Architektur und Ausstellung zueinander stehen sollen. Auf die Miinchner Beispiele, Alte
Pinakothek und Glyptothek, sei hier exemplarisch verwiesen.

Der aktuellste Fall: der schon begonnene Wiederaufbau des Neuen Museums in
Berlin.

Schon bald nach der Er6ffnung des Alten Museums am Lustgarten, 1830, wurde deut-
lich, daB ein Erweiterungsbau notwendig sei, um all die vorhandenen Sammlungen
wohlgeordnet und in angemessener Umgebung prasentieren zu konnen.

So werden schon in den 1830er Jahren Grundstiicke hinter Schinkels Museum im Hin-
blick auf weitere Museumsgebdude angekauft. Der Kronprinz, der schon eine entschei-
dende Rolle bei der Errichtung des ersten Berliner Museums gespielt hatte, entwickelte
parallel dazu Pléne fiir die Errichtung eines den Kiinsten und Wissenschaften geweihten
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Gebaudeensembles. Der mit Leidenschaft und Talent auf architektonischem Gebiet dilet-
tierende Thronfolger diskutierte seine fliichtigen Entwurfsskizzen mit Schinkel. Dessen
programmatische Entwiirfe fiir eine ideale Residenz entstanden 1835 in engem Zusam-
menhang mit den Vorstellungen, die der Kronprinz fiir die spatere Umgestaltung seiner
Residenzstadt im ganzen entwickelte.

Kaum dafl er dann 1840 den Thron bestiegen hatte, begann er mit dem ihm bei Bau-
vorhaben eigenen Elan mit der Verwirklichung seiner hochgesteckten Plidne. Die wich-
tigsten Projekte in Berlin waren der Domneubau, der SchloBumbau und die Errichtung
einer ,stillen Freistétte fiir Kunst und Wissenschaften“. Nur stand ihm Schinkel fiir die
Realisierung der gemeinsam beratenen Planungen nicht mehr zur Seite. Nach Schinkels
Tod nahm sein Schiiler Friedrich August Stiiler (1800—1865) dessen Stelle fiir die Berli-
ner Bauten ein. Er setzte, anpassungsfihiger als sein Lehrer, die zumeist fliichtigen
Skizzen des Monarchen in ausfithrungsfahige Pline um.

Am 10. Dezember 1840 erteilte der nunmehrige Friedrich Wilhelm I'V. dem General-

direktor der Koniglichen Museen, Ignaz von Olfers, den Auftrag, alle bis dato angestell-
ten Uberlegungen fiir eine Erweiterung der Museen und die Bebauung der Spreeinsel
hinter dem Alten Museum in einer Denkschrift zusammenzufassen. Olfers formulierte
in seinem, heute weitgehend unbekannten, sechzehnseitigen Memorandum vom Januar
1841 ein umfassendes Programm fiir eine ,reich begabte Freistétte fiir Kunst und Wis-
senschaft” unter Bezugnahme auf die koniglichen Absichten der 1830er Jahre und stellte
zwei mogliche Ausfiihrungsvarianten vor.
Es war seine Grundidee, nordlich der ,,gerduschvollen Pracht* der Hauptstrafie ,,Unter
den Linden® eine parallel verlaufende Achse auszubilden, die dem ,stillen Leben der
Wissenschaft mit ihren Instituten“ vorbehalten sein sollte. Das Gebaudeensemble auf der
Spreeinsel, SchloB, Dom und Altes Museum, sollte um weitere Museumsbauten und die
Gebdude fiir die Universitit erweitert werden. Die beiden StraBenziige sollten ihren
End- und Zielpunkt in dieser ,idealen Residenz*“ finden, die somit quasi alle Seiten des
Lebens vereint hitte.

Die geistesgeschichtlichen und weltanschaulichen Hintergriinde dieses in Romantik
und Aufklarung gleichermafBen wurzelnden Projekts konnen hier nicht weiter beleuchtet
und interpretiert werden. Das Vorhaben war derart prazise auf die eigentlich schon iiber-
holten politischen und religiosen Vorstellungswelten Friedrich Wilhelms IV. abge-
stimmt, daB es ohne Anderungswiinsche seine sofortige Zustimmung fand.

Das Ganze sollte dann in mehreren Stufen verwirklicht werden. Die erste sah die Be-
bauung des Terrains hinter dem Alten Museum mit dem Erweiterungsbau, einer Aula
und diversen Gebduden fiir die Universitdt und die Kunstakademie vor. Im April 1841
unterbreitete Stiiler dafiir die Entwiirfe; im Juni begannen die Bauarbeiten fiir das Neue
Museum. Der Architekt hatte die einzelnen Bauten malerisch um drei in GroBe und
Richtung variierende Hofe gruppiert, so daff sie auch reizvolle Ansichten von den ande-
ren Ufern aus boten. Sie alle waren durch ein System von Kolonnaden miteinander ver-
bunden, die in der Tradition antiker Philosophenschulen als Ort der Kontemplation und
des Disputs vorgesehen waren, zugleich dem Komplex aber auch eine fast klosterliche
Abgeschiedenheit garantieren sollten. Teile der Kolonnaden und das Neue Museum sind
als einzige nach diesem Plan gebaut worden. Der als Aula geplante zentrale Tempel auf
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hohem Sockel, in der verpflichtenden Tradition der Entwiirfe Gillys und Schinkels fiir
ein Denkmal Friedrichs II., wurde dann noch 1866-76 in leicht abgewandelter Form aus-
gefithrt — als Nationalgalerie.

Auch wenn die weiteren Museumsbauten spiter anderen Planungen und Intentionen
folgten, die Errichtung des Neuen Museums markierte den entscheidenden Schritt vom
einzelnen Museum zur ,,Museumsinsel®.

Nach AbschluB der aufwendigen Pfahlgriindung, die die komplizierten Untergrund-
verhaltnisse erforderte, wurde 1843 der Grundstein fiir das Neue Museum gelegt. 1847
war dann der Rohbau vollendet. Der aufwendige Innenausbau wurde durch die Ereignis-
se der1848er Revolution und die nachfolgenden Finanzierungsschwierigkeiten erheblich
verzogert. So konnten bis 1859 die sechs Sammlungsbereiche sukzessive eingerichtet
und eroffnet werden. Die Arbeiten an den Wandbildern im Treppenhaus (4bb. 10a)
wurden jedoch erst 1865 abgeschlossen. Das Gebdude erhebt sich tiber einem unregel-
méBigen langgestreckten Viereck; ein Umstand, der dem unglinstigen Zuschnitt des
Bauplatzes und den vorhandenen Baulichkeiten, die z.T. erst lange nach der Fertigstel-
lung des Museums abgetragen wurden, geschuldet war. Bei der Gestaltung der schlich-
ten, unspektakuldren Fassade (4bb. 9, 12a) nahm Stiler absichtsvoll auf das Alte
Museum Riicksicht und Bezug, zumal beide Hauser durch einen Ubergang miteinander
verbunden waren. Der bauplastische Schmuck ist sparsam auf die architektonischen
Gliederungselemente verteilt. Die Figuren und Reliefs an den Eckrisaliten, in den Gie-
belfeldern und auf dem Dach verweisen in ihrer Programmatik recht allgemein auf die
Funktion des Hauses und die in ihm vereinten Sammlungen. Wie zum Beispiel beim iko-
nographischen Programm der Bauplastik an der Glyptothek liegt ein Schwerpunkt auf
der Darstellung der einzelnen Kiinste und Kunstgattungen.
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Die schon seit langem geforderte Sammlung der Gipsabgiisse nahm das als Hauptge-
schofl ausgebildete zweite Stockwerk auf. Von Olfers bemiihte sich besonders um die
Einrichtung dieser Sammlung, die im direkten AnschluB an die Antikensammlung im
Alten Museum besichtigt werden konnte, und die im Verlaufe des Jahrhunderts zu einer
der umfangreichsten und vollstdndigsten europdischen AbguBsammlungen anwachsen
sollte. Auch fiir die anderen von ihm in seiner Denkschrift vorgeschlagenen Sammlun-
gen wurden Ausstellungsbereiche im Neuen Museum eingerichtet. So beherbergte das
ErdgeschoB das Ethnographische und Agyptische Museum sowie das ,, Museum der va-
terldndischen Altertiimer®, die neugeschaffene ur- und frithgeschichtliche Sammlung.
Das oberste Geschof teilten sich das Kupferstichkabinett und die Kunstkammer, der
auch die Sammlung der Architekturmodelle zugeordnet war.

Im Vergleich mit den fiihrenden europdischen Museumsbauten jener Zeit, Klenzes Er-
mitage in Petersburg, den Miinchner Museen oder Hiibschs Karlsruher Kunsthalle, war
hier das in einem Haus vereinte Sammlungsspektrum breiter. Die reichhaltigen Bestéinde
wurden liberdies in Berlin nicht mehr nach Werkgruppen geordnet, sondern in strenger
chronologischer Abfolge ausgestellt.

Fir diese Sammlungsvielfalt galt es ein einheitliches Gestaltungs- und Inszenierungs-

prinzip zu entwerfen. Stiiler projektierte eine Vierfliigelanlage mit einem Mittelquertakt
fiir das Treppenhaus (Fig. 7). Dadurch wurden zwei Innenhofe ausgebildet, um die sich
dreiseitig die Ausstellungsraume gruppierten.
Die Grundaufteilung war in allen drei Geschossen anndhernd identisch. Die Raume im
siidlichen Teil, hin zum Alten Museum, waren durch Saulenstellungen gegliedert. Wie
in den spaten Schinkelbauten stand auch hier Stiitze iiber Stiitze. In den Sdlen im nordli-
chen Bereich wurden die gewolbten Decken von offenen guBeisernen Bindern getragen,
die mit reichem ZinkguBdekor umkleidet waren (Abb. 13b). Hinter den fensterlosen
Eckrisaliten an der Ostlichen Hauptfront befanden sich im ersten HauptgeschoB zwei
Kuppelsile, die durch zwei Geschosse reichten und mit Oberlicht versehen waren. Auch
wenn das Hauptvestibiil in der Mitte des Erdgeschosses lag, waren diese beiden Rdume
als Eingangsbereiche besonders hervorgehoben. Vom Alten Museum her durch den
Ubergang kommend betrat man das Neue Museum durch die Siidkuppel. Das Museum
sollte von der anderen Seite, der Nordkuppel aus, durch einen weiteren Ubergang mit
den anderen Bauten des Forums verbunden werden. Dieser Idee folgend wurde 1928 ein
Ubergang vom dort neuerrichteten Pergamonmuseum errichtet. Das Museum war be-
rithmt wegen seiner modernen Ausstattung. Stiler hatte eine Warmluftheizung einge-
baut, so daB das Museum ganzjéhrig geoffnet sein konnte. Besonderen Wert hatte man
auf gute Lichtverhaltnisse gelegt. Zahlreiche Raume erhielten eine doppelseitige Belich-
tung: von aufen und iiber die Hofe.

Das Neue Museum stellt den Versuch dar, die von Carl Boetticher in seiner Zektonik
der Hellenen (1844—52) propagierte Architekturtheorie praktisch umzusetzen. Zu den
vielen Aspekten, die das Gebidude auch architekturhistorisch so bedeutsam machen,
zahlt unter anderem die Erprobung und Verwendung neuer Baumaterialien und Bauwei-
sen. Ein anderer bemerkenswerter Punkt sind die zahlreichen offenen GuBeisenkon-
struktionen, die auch im Hinblick auf vermeintliche groftmogliche Brandsicherheit
verwendet wurden.
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Das analoge Grundrifraster und die innere Struktur des Museums ermoglichten einen
von Uberschneidungen freien Rundgang. Dabei bildete das zentrale Treppenhaus den
funktionalen und gestalterischen Mittelpunkt (4bb. 10a, I1a). Fiir die grandiose, durch
alle Stockwerke fiihrende, offene Halle hatte Stiiler auf einen nicht realisierten Entwurf
Schinkels fiir den Konigspalast auf der Akropolis zuriickgegriffen. Analog zu Schinkel
hatte auch Stiiler urspriinglich eine architektonische Gliederung der Treppenhauswénde
vorgesehen. Friedrich Wilhelm IV. verlangte demgegeniiber ein monumentales Wand-
bildprogramm, vergleichbar dem in der Vorhalle des Alten Museums. Fiir die Ausfiih-
rung der Entwiirfe Schinkels hatte der Konig 1841 Cornelius und seine Mitarbeiter nach
Berlin berufen. Nachdem er in der Sammlung des Grafen Raczinsky die ,,Hunnen-
schlacht* von Wilhelm von Kaulbach bewundert hatte, beauftragte er ihn, diesen Karton
und die schon zuvor bestellte ,, Zerstorung Jerusalems“ mit vier anderen Bildern als mo-
numentalen Wandbildzyklus im Treppenhaus des Neuen Museums auszufithren. Zwi-
schen 1847—65 setzte Kaulbach dann mit mehreren Mitarbeitern diesen Auftrag in der
neuentwickelten stereochromen Maltechnik um, die im Gegensatz zur Freskomalerei
noch nachtrigliche Retuschen und Ubermalungen erméglichte. Eingebettet in ein in-
haltsschweres Rahmenprogramm interpretierten die sechs Hauptbilder den Gang der
Weltgeschichte. Die in mehreren Bedeutungsebenen angelegten |, historisch-
symbolischen Kompositionen“ waren nur mit Hilfe der zahlreich gedruckten Fiihrer ver-
stdndlich. Die fiir das Geschichts- und Zeitverstdndnis der Mitte des 19. Jahrhunderts
symptomatischen Wandbilder sind immer wieder in der Kunstgeschichte unter verschie-
denen Aspekten behandelt worden, zuletzt von Hans Ebert im Jahrbuch der Staatlichen
Museen zu Berlin, Forschungen und Berichte 2.6.1987 und von Annemarie Menke in
ihrer Bonner Dissertation, 1987.

Im Gegensatz zu den im Krieg génzlich zerstorten Kaulbach-Wandbildern sind die er-
haltenen Wandbildzyklen in den Ausstellungsrdumen des Neuen Museums fast vollig in
Vergessenheit geraten. Die bislang einzige Baumonographie wurde noch von Stiiler
selbst als aufwendiges Tafelwerk ediert: Das Neue Museum in Berlin, Berlin 1862. Eine
umfassende neue Publikation wird diese Liicke schlieBen.

Das Hauptaugenmerk Friedrich Wilhelms I'V. und der Baukommission, bestehend aus
Stiiler und von Olfers, lag auf der architektonischen Gestaltung und bildkiinstlerischen
Ausstattung der Innenrdume. Um der Forderung nach ,,{ibersichtlicher und belehrender
Aufstellung “ nachzukommen, war man bestrebt, ,,die Rdume in groBtmoglicher Harmo-
nie mit den aufzustellenden Gegenstinden zu halten“. Zur Vermeidung eines monotonen
Gesamteindrucks, um den unterschiedlichen Sammlungen gerecht zu werden, wurde bei
der Gestaltung der Rdume ein ,,wiinschenswerter Wechsel“ angestrebt. Dabei war es das
Grundprinzip Stiilers, ,,in der Haltung und Decoration der Localien die Sammlungen so
viel als moglich zu ergidnzen, zumal in allen guten Kunstepochen die Architektur Triger
der Sculptur und Malerei war.

So schmiickten Wandbildzyklen sdmtliche Hauptausstellungsraume, auch um ,,der le-
benden Kunst Geltung zu verschaffen und ihr ein angemessenes Feld der Darlegung und
Entwicklung einzurdumen®. Eine gegenseitige Beeintrachtigung von Wandbild und Aus-
stellungsstiick sollte vermieden werden. So wurden zum Beispiel ,,die Sculpturséile nur
mit Malereien, die andere Gegenstande als die Bildwerke behandeln, geschmiickt und
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fiir letztere ein ruhiger isolierender Hintergrund angeordnet®. (Alle Zitate stammen aus
dem Begleittext Stiilers in dem erwéhnten Tafelwerk.)

Wie ist dieses anspruchsvolle Programm nun realisiert worden?

In einigen Ausstellungsbereichen bestimmten die Exponate die architektonische Ge-
staltung. Spektakulirstes Beispiel war der Agyptische Hof (4bb. 15), der als Nachbau
eines Hofes im Ramnesseum in Karnak die exotisch entriickte Mitte des Agyptischen
Museums bildete. In anderen Riumen war die Ubereinstimmung von Raumausbildung
und Exponat nicht mit dieser Konsequenz ausgefiihrt. Die Abgiisse mittelalterlicher Pla-
stik waren im dreischiffigen, sogenannten ,,Basilikasaal“ ausgestellt, den als Besonder-
heit eine mit Oberlicht versehene Apsis auszeichnete. Den ,,Romischen Saal“ (4bb. 10b,
11b) ziert die Kopie eines mit Mosaiken geschmiickten pompejanischen Portals, und die
Eingénge im ,,Niobidensaal“ werden von den Abgiissen der Karyatiden aus der Villa Al-
bani flankiert.

Deckenfelder, Fensternischen, Bogenleibungen usw. waren mit reichen ornamentalen
Dekorationsmalereien in exzellenter Qualitdt und voller Beziige zu den jeweiligen
Sammlungen bedeckt.

Die Winde waren dreigeteilt. Die Hohe des gemalten Sockels entsprach der der Pode-
ste und Vitrinen. Der mittlere Wandbereich war einfarbig in kréaftigen Tonen gehalten.
Er bot den Exponaten einen stark kontrastierenden Hintergrund, wie ihn schon Winckel-
mann gefordert hatte. Die Wandbildzyklen erstreckten sich auf den oberen Wand-
bereich.

Inhaltlich und formal in sich abgeschlossene Zyklen fanden sich in achtzehn Ausstel-
lungsrdaumen. Sie waren von sehr unterschiedlicher ikonographischer Programmatik. Es
gab Folgen mit idealrekonstruierten Ansichten altigyptischer, griechischer und rémi-
scher Architekturen, die topographische Beziige zu den ausgestellten Werken herstell-
ten. Andere Zyklen stellten als informativen und illustrativen Hintergrund fiir die
Abgiisse antiker Plastik mythologische Szenen dar. Der Saal fiir die vaterlandischen Al-
tertimer beherbergt in seinen Wandbildern die erste Illustrationsfolge zur wiederent-
deckten Edda-Saga Snorri Sturlusons. Die Baukommission gab dabei den Malern die
Themenkreise, teilweise auch die einzelnen Motive, genau vor. Die ehrenvollen und lu-
krativen Auftrage fiir die Veduten erhielten filhrende Berliner Architekturmaler wie Carl
Graeb, Eduard Biermann, Eduard Pape oder auch August Wilhelm Schirmer. Die Maler
der mythologischen Bilder kamen zumeist aus dem Umfeld der Ateliers von Carl Gropi-
us und des Theatermalers Johann Carl Jakob Gerst.

Die drei groBformatigen Wandbilder in der Studkuppel (4bb. 14) stellten historische
Ereignisse dar, die innerhalb der chronologischen Gesamtabfolge der Gipssammlung
den Ubergang von der heidnischen Antike zum christlichen Mittelalter darstellen sollten.
Weéhrend das eine Wandbild nach einem Entwurf Wilhelm von Kaulbachs entstand, wa-
ren mit den beiden anderen zwei Diisseldorfer Maler beauftragt. Hermann Anton Stilke
malte die ,,Die Anerkennung des Christentums durch Konstantin den GroBen und Julius
Schrader die , Einweihung der Hagia Sophia durch Justinian®.

Die von Stiiler im Neuen Museum realisierte museale Inszenierung zielte auf die Sym-
biose von Raumausbildung, Wandbild und Exponat. Das einzelne Kunstwerk wurde als
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Beweisstiick in einen ausfiihrlich dargestellten EntwicklungsprozeB integriert. Den Ver-
lust des spezifischen historischen Kontexts, ohne dessen Kenntnis ein ausreichendes
Verstindnis fiir das ausgestellte Objekt nicht moglich schien, sollte durch die Wandbild-
programme kompensiert werden. Sie gaben als Anschauungsmaterial und Lehrbilder
weiterfilhrende Informationen. Dabei waren sie um die Darstellung des aktuellsten For-
schungsstandes bemiiht. So lassen sich beispielsweise bis in die Wandbilder zur Edda-
Sage hinein die an der Berliner Universitit gefithrten Diskussionen um Ubersetzungen
und Interpretationen nachvollziehen.

Die Ausmalung der Raume des Agyptischen Museums erfolgte nach den genauen Hin-
weisen des Agyptologen Richard Lepsius. Im Auftrag Friedrich Wilhelms IV. hatte er
1842-46 die erste wissenschaftliche Agyptenexpedition durchgefiihrt. Die Malerbriider
Weidenbach, die er als Dokumentaristen mitgenommen hatte, lieferten nun die dem neu-
esten Erkenntnisstand entsprechenden Vorlagen fiir die Wanddekorationen.

Das Neue Museum ist also auch Monument der Wissenschaftsgeschichte. Sein Samm-

lungsspektrum reflektiert ein raumlich und zeitlich geweitetes Geschichtsinteresse und
-verstdndnis. In der Mitte des 19. Jahrhunderts wurde hier, allen divergierenden Spezia-
lisierungstendenzen zum Trotz, der Versuch unternommen, unter einem enzyklopadi-
schen Anspruch Universalgeschichte zu vergegenwirtigen. Die Grundlage bildete
Hegels Geschichtsphilosophie. Das ist angesichts der heftigen Abneigung Friedrich Wil-
helms I'V. gegeniiber Hegels Theorie duBerst bemerkenswert. Die Verteilung der einzel-
nen Sammlungen in den drei Geschossen entspricht der Hegelschen Periodisierung der
Kulturentwicklung in symbolische, klassische und romantische Kunstform. Diese chro-
nologische Ordnung hat Konsequenzen bis hin zur Materialwahl: Sandsteinsdulen und
Terrazzo fiir die ,,primitiven® frithgeschichtlichen, dgyptischen und ethnographischen
Museen; dann folgen Marmorsdulen und MosaikfuBboden fiir die vornehmlich antike
AbguBisammlung und schlieBlich GuBeisen und patentierter Parkettfuboden fiir die ro-
mantische Kunstform der jiingeren Vergangenheit. Neben dem Monarchen und der Bau-
kommission, den Sammlungsdirektoren und Kiinstlern haben auch zahlreiche andere
Berliner Geistesgrofen, wie Alexander von Humboldt oder die fithrenden Berliner
Kunsthistoriker Waagen, Kugler und Schasler, die Konzeption und Gestalt des Neuen
Museums iiber die Jahre hinweg mitbestimmt.
Das Neue Museum war fiir einen klar definierten und quantifizierten Sammlungsstand
mafBgeschneidert. Durch Schenkungen, Expeditionen, Ausgrabungen und neue For-
schungsfelder veranderten sich jedoch die Sammlungsprofile und zwangen bald zu den
ersten Kompromissen in der Nutzung des Museums. Im Verlaufe der Jahrzehnte zogen
ganze Sammlungen in neue, eigens fiir sie errichtete Hauser oder verloren so an Bedeu-
tung, daB sie, wie die Gipssammlung nach dem 1. Weltkrieg, ganz aus den Museen ver-
bannt wurden. Trotz kleinerer Umbauten war das Neue Museum 1939 bei
Kriegsausbruch im wesentlichen unverdndert erhalten und wurde zum SchluBl vom Anti-
quarium, dem Agyptischen Museum und dem Kupferstichkabinett genutzt. In Folge des
Krieges brannte das Treppenhaus vollstdndig aus(A4bb. 11a); andere Gebaudeteile wur-
den beschédigt oder zerstort. Nach 1945 flammte die Debatte iiber Abrifl oder Wieder-
aufbau in regelméBigen Abstinden wieder auf. Mitte der 80er Jahre beschloB die
DDR-Regierung den Wiederaufbau als ,, Archdologisches Nationalmuseum®.
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Es galt als erstes die Ruine zu sichern und den noch vorhandenen Bestand zu untersu-
chen. Die Statiker verlangten als Grundvorraussetzung fiir die Erhaltung des Gebaudes
und den Wiederaufbau eine vollstindig neue Pfahlbohrgriindung. Dies schrinkte die
Entscheidungsspielrdume stark ein und fithrte zum AbriB einiger Teilbereiche. Die re-
stauratorischen Untersuchungen und Dokumentationsarbeiten erfolgten parallel zu Bau-
prozessen, was zu partiellen Uberschneidungen fithrte und damit immer zu Lasten der
originalen Substanz ging. So sind vermeidbare, unwiederbringliche Verluste entstanden.

Auf ein endgiiltiges Wiederaufbaukonzept konnten sich Architekten, Museumsfach-
leute und Denkmalpfleger nicht einigen. Der Dissens lag in der prinzipiell unterschiedli-
chen Grundhaltung zum Neuen Museum begriindet. Die Museumsmitarbeiter sahen
vornehmlich die Chance, ihre Bestinde in einem neuen Museum auszustellen und waren
demgegentiber bereit, auf die in diesem Neuen Museum vergegenstindlichte Museums-
geschichte zu verzichten. Das ist um so unverstdndlicher, als doch gerade mit diesem
Haus Wissenschaftsgeschichte geschrieben wurde. Das lange im vorab verabschiedete
museale Konzept galt als unumstoBlich, trotz der Einsicht, daB es in dem vorgegebenen
architektonischen Rahmen nicht in Génze zu realisieren war. Einer der Hauptstreitpunk-
te war die geplante Vollklimatisierung, die eine Uberbauung beider Innenhéfe bedeutet
und damit zum Verlust der Grundstruktur des Hauses gefiihrt hétte.

Das Neue Museum, an dem jeder auf dem Weg zum Pergamonaltar vorbeigeht, exi-
stierte im BewuBtsein der (Fach-)Offentlichkeit nur noch als Ruine. Doch der duBere
Anschein trog.

Wie sieht der Erhaltungszustand (vgl. Abb. 1la, 11b, 12a, 12b, 13a) nun nach Ab-
schluB der SicherungsmafBnahmen aus? Der Nordwestfliigel, zwischen Pergamonmu-
seum und Kupfergraben, war kriegsbeschddigt und ist inzwischen einschlieflich der
Reste des Agyptischen Hofes vollig abgerissen worden. Das gilt auch fiir die Siidkuppel
und den Ubergang zum Alten Museum. Alle Raume auf der Ostseite, zur Nationalgalerie
hin, sind aber in allen drei Geschossen erhalten. Die dort vorhandenen Schadensbilder
und Teilverluste an Wandmalereien entstanden auf Grund des jahrzehntelangen Ausblei-
bens von Sicherungs- und ErhaltungsmaBnahmen. Insgesamt ist aber die Befundlage an-
ndhernd liickenlos.

Zum Teil nur noch in den Umfassungsmauern erhalten sind das Treppenhaus und die
Réume im Siidwestfliigel. Die wesentlichen raumbildenden Elemente sind vorhanden
oder ablesbar, die Raumfassungen weisen unterschiedlich starke Schidden auf, bis hin
zum Totalverlust.

Ein dreistufiges denkmalpflegerisches Programm versuchte, diesen unterschiedlichen
Erhaltungszustinden Rechnung zu tragen. Unter Wiederherstellung der Fassade und des
Ubergangs sollten die erhaltenen Raume restauriert werden. Bei den teilweise iiberkom-
menen sollten die raumbestimmenden Gliederungselemente (Stiitzenstellungen, Wand-
gliederungen, Deckenausbildung etc.) erhalten bleiben bzw. neu ausgefiihrt werden,
ohne dabei zu rekonstruieren. Fiir die gdnzlich neu zu errichtenden Teile galt die Forde-
rung, daB sie sich in den Gesamt- und Raumvolumina an dem urspriinglichen Zustand
zu orientieren haben.

Die langere Zeit diskutierte Moglichkeit, die Kaulbach-Wandbilder zu rekonstruieren,
ist aus denkmalpflegerischer Sicht, und nicht nur aus solcher, abzulehnen. Das gilt im
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Grundsatz auch fiir die noch immer erwogene Rekonstruktion des iibrigen Treppen-
hauses.

Die Ereignisse des letzten Jahres haben die denkmalpflegerische Auffassung, wenn
auch in ungeahnter Weise, bestdtigt, wonach die noch vorhandene originale Substanz
nicht zugunsten immer schneller wechselnder Ausstellungskonzeptionen aufgegeben
werden darf.

Durch die beabsichtigte Zusammenfithrung der getrennten Berliner Sammlungen ist
auch die Perspektive fiir das Neue Museum eine andere geworden. Nach der Denkschrift
der Staatlichen Museen PreuBischer Kulturbesitz soll dort das Agyptische Museum Ein-
zug halten, was eine Riickkehr nicht nur der Nofretete in das Haus bedeuten wiirde.

Damit wird die Zahl der im Rahmen des Wiederaufbaus zu bewaltigenden Probleme

nicht kleiner. Der erste Schritt zu ihrer Losung wére m.E. die bislang ausgebliebene 6f-
fentliche Diskussion von Kunsthistorikern aus Museum, Denkmalpflege und Universitéit
miteinander und mit Architekten und Museumsplanern. Wenn es dazu eines Anlasses be-
darf: Vor genau 150 Jahren begann die Geschichte des Neuen Museums.
Themen gibt es zur Geniige. Ein Beispiel: Was das Neue Museum vor zerstorerischer
Uberbeanspruchung retten konnte, wire ein Erweiterungsbau. Dieser Gedanke schwelt
seit 1900. Dafiir ist auch ein attraktiver Bauplatz vorhanden, es ist aber der letzte verfiig-
bare im Ensemble der Museen. Wenn man den Gedanken eines kontinuierlich gewachse-
nen Architekturmuseums auf der Berliner Museumsinsel aufnimmt, dann kommt
natiirlich die Frage nach dem méglichen Beitrag des ausgehenden 20. Jahrhunderts. Und
so haben alle das Neue Museum betreffenden Grundsatzentscheidungen spiirbare Aus-
wirkungen auf das Gesamtgefiige.

Da der ProzeB der Musealisierung unaufhdrlich voranschreitet, ist es nur noch eine
Frage der Zeit, bis das ,Museum des Museums*“ zu unser aller Forderung wird. Man
konnte doch in einigen Rdumen des Neuen Museums schon immer ‘mal anfangen.

Hartmut Dorgerloh

ZUR ZUKUNFT DER BERLINER MUSEUMSINSEL:
DAS KAISER-FRIEDRICH-MUSEUM
(mit einer Abbildung)

,Ort des Neuen“ — unter diesem Motto hat sich Berlin 1988 als Kulturstadt Europas
dargestellt und damit auch eine Aussage iiber sein Verhiltnis zum ,Alten®, zu den
Denkmélern der eigenen Geschichte getroffen. Das Motto war ehrlich gewahlt, denn tat-
sachlich spielt hier der behutsame Umgang mit den baulichen Zeugen der Vergangenheit
eine nur untergeordnete Rolle. Der Stadt und den fiir sie Verantwortlichen ,,Gleichgiil-
tigkeit gegeniiber ihrer baulichen Tradition“ (W. Ribbe) oder ,eine durchgéingige Ten-
denz zum destruktiven Umgang mit der Stadt“ (W. Schiche) zu attestieren, ist jedenfalls
mehr niichterne Tatsachenbeschreibung als boswillige Unterstellung.

Da die Bautradition Berlins von jeher weniger reich war als in anderen europdischen
Metropolen und zudem Krieg und Wiederaufbau verheerende Liicken geschlagen haben,
wire eigentlich zu erwarten, daf das wenige Uberkommene hier mit besonderer Intensi-
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