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KAPITEL 1: Problemstellung und Ausgangsthesen der Arbeit

Das Neue Museum in Berlin wurde 1855 von dem Architekten Friedrich
August Stuler errichtet. Im Zweiten Weltkrieg wurde das Gebaude schwer zerstort
und erst im Jahr 2009 nach Entwirfen des britischen Architekten David
Chipperfield wiederaufgebaut. Grundlage des von der Wettbewerbskommission
und dem Architekten entwickelten Wiederaufbaukonzepts bildeten die minutiose
Konservierung der originalen Baureste und der Verzicht auf eine originalgetreue
Restaurierung. Letzteres war eine Option, die von der Denkmalbehdrde und von
Chipperfield als Geschichtsfalschung gesehen und kiinstlerisch fir unzureichend
erachtet wurde. Stattdessen sollten die verlorenen Bauteile durch Elemente
zeitgendssischer Architektur erganzt werden.

Das Museum zeigt heute die Spuren seiner Zerstorung offen; es zeigt
intakte originale Bauteile ebenso wie Neugebautes. Die bruchstlickhaften Reste
des urspriinglichen Gebdudes wurden in dem Wiederaufbaukonzept als
Zeugnisse der Vergangenheit geschatzt und bewahrt. Es wurde eine asthetische
Raum- und Ausstellungskonzeption entwickelt, die anhand historischer
Architektur- und Dekorationsreste die Geschichte des Museums aufzeigt. Der
Vorsitzende der Denkmalkommission, die bei der Konzeption fir den

Wiederaufbau des Neuen Museums eine bedeutende Rolle spielte, erklarte dazu:

.Die Fulle der Altersspuren, der Gebrauchsspuren und auch die untilgbaren
Spuren aus dem Zerstorungsgeschick, das [...] zur Biographie des Neuen
Museums mitgehort — das alles summiert sich zu jenem Geflige von
Geschichtlichkeit, das auch in der besten fachmannischen Renovierung nicht
ersetzbar ist.”"

Diese architektonisch-denkmalpflegerische Philosophie steht durchaus im

Einklang mit den heute herrschenden Theorien der Denkmalpflege. In dieser

" GEBESSLER in: Tagesspiegel v. 16.08.1992.



Form wund in diesem Ausmal3 wird sie aber an keinem anderen
wiederaufgebauten Museum in Deutschland sichtbar. Damit zeigt der
Wiederaufbau des Neuen Museums in Berlin einen Wandel - von der
Nachkriegszeit bis in die Gegenwart — im Umgang mit beschadigter historischer
Bausubstanz auf, der zugleich einen Wandel in der Wahrnehmung der eigenen
Vergangenheit dokumentiert. Darliber hinaus driickt sich ein verstarktes Interesse
der heutigen Gesellschaft aus, sich mithilfe architektonischer Mittel mit der
Vergangenheit auseinanderzusetzen.

Wie das Neue Museum diesen Wandel zu erkennen gibt, mochte die
vorliegende Arbeit untersuchen. Daflr wurden folgenden Fragen formuliert und

zum Anlass dieser Untersuchung genommen:

1. Welche Bedeutung haben die Fragmente und die Zerstorungsspuren im

Wiederaufbaukonzept fiir das Neue Museum?

2. Ist die urspriingliche museale Gesamtkonzeption nach dem Wiederaufbau

noch nachvollziehbar?

3. Wie geht man im Neuen Museum mit der eigenen Vergangenheit um?

Bereits im Vorfeld der Untersuchung wurde versucht, Antworten auf diese
Fragen zu finden. Sie sind als Ausgangsthesen zu verstehen, die die vorliegende

Analyse initiieren.

1. Die architektonischen Fragmente erschlieBen dem Besucher Teile der friiheren
Innendekoration.  Sie  spiegeln, zusammen mit den  sichtbaren
Zerstorungsspuren und den zeitgendssischen Bauteilen, eine wechselhafte

Ausstellungskonzeption, die verschiedene Ebenen der Interpretation zulassen.



2. Nach der Umgestaltung des Museums kann heute trotz der minutidsen Rettung
der urspriinglichen Raumausstattung nicht mehr von einer Gesamtkonzeption,

wie sie einst Friedrich August Stller konzipiert hatte, gesprochen werden.

3. Die Bewahrung der originalen Bausubstanz des Neuen Museums zeigt ein
starkeres Bedurfnis unserer Gesellschaft nach eigener Identitat und kulturellem
Zusammenhang auf. Sie legt aber auch eine Prazisierung denkmalpflegerischer
und musealer Anforderungen fir die Restaurierung historischer Architektur

offen.

In den Publikationen, die sich mit dem Wiederaufbau des Neuen Museums
auseinandersetzen, werden die oben genannten Fragen zwar angerissen, aber
nicht befriedigend beantwortet. Das Wiederaufbauprojekt von David Chipperfield
wird entweder abgelehnt oder enthusiastisch gelobt. Uberwiegend wird es als
verninftige Losung im Umgang mit historischer Bausubstanz betrachtet. Diese
weitgehend positive Haltung lasst aber den Wiederaufbau des Neuen Museums
als zu selbstverstandlich erscheinen und rechtfertigten, ohne dass der Kontext
berlicksichtigt wird, in dem das Projekt entstand. Die vorliegende Arbeit will
hingegen untersuchen, welche Bedingungen zu dieser konkreten Losung gefihrt
haben. Um die Bedeutung des Kontexts zum Zeitpunkt des Wiederaufbaus des
Neuen Museums einschatzen zu konnen, wird als Vergleichsbeispiel der
Wiederaufbau der Glyptothek in Minchen zwischen 1964 und 1972
herangezogen. Die Glyptothek bietet sich als besonders glinstiges Beispiel an,
weil sie ebenfalls im 19. Jahrhundert und mit einer ahnlichen Konzeption errichtet
wurde. Aufgrund des zeitlichen Abstandes zwischen beiden Projekten und der
anders gearteten Wiederaufbauphilosophie nahm ihre Wiederherstellung aber
einen anderen Ausgang als beim Neuen Museum.

Anhand der Beschreibung der urspriinglichen Konzeption der beiden

Museen sowie der jeweils neuen Konzeption nach dem Wiederaufbau werden die



Eigenheiten der jeweiligen Wiederaufbaukonzepte einander gegenibergestellt.
Durch den Vergleich mit einem friheren Wiederaufbauprojekt kénnen der
Charakter und die Bestimmung des Neuen Museums in seiner Zeit herausgestellt
werden.

Vor Beginn der Untersuchung im nachsten Kapitel sollen in den
nachfolgenden beiden Abschnitten der Forschungsstand zur Geschichte und zum
Wiederaufbau des Neuen Museums sowie der Forschungsstand zur Geschichte

und zum Wiederaufbau der Glyptothek wiedergegeben werden.



1.1 Aktueller Forschungsstand zu Geschichte und Wiederaufbau

des Neuen Museums

Die Rezeptionsgeschichte und die aktuelle Forschung tiber das Neue
Museum und seinen Wiederaufbau werden an dieser Stelle behandelt. Als Erstes
wird ein Uberblick iiber die historischen Quellen und Texte zur Geschichte und
Konzeption des Neuen Museums im 19. Jahrhunderts geboten. Danach werden
die Publikationen Uber den Wiederaufbau des Neuen Museum und die Arbeit von
Chipperfield vorgestellt.

Das von Friedrich August Stiler im Jahr 1862 verdffentlichte Buch Das
Neue Museum in Berlin ist vermutlich die wichtigste Quelle Uber den Bau des
Neuen Museums. Der Architekt berichtet in dem Text nicht nur Uber alle Fakten,
die zur Griindung des Museums flihrten, er beschreibt auch das Gebdude und die
dort aufgestellten Kunstwerke bis ins Detail. Dazu erlautert er mehrfach, welche
Uberlegungen zum baulichen Endergebnis gefiihrt haben. Im Text sind Farbtafeln
abgebildet, die die Architektur und die Innenrdume darstellen. Diese
Abbildungen halfen seinerzeit dem Leser, sich die im Text beschriebenen Raume
vorzustellen. Heute besitzen sie einen noch grofBeren Wert, da sie das Aussehen
des Museums zu der Zeit seiner Griindung dokumentieren. In Anbetracht der
Kriegszerstorungen sind diese Abbildungen fir die Dokumentation der
urspriinglichen Ausstattung unentbehrlich.

Eine eingehende Beschreibung der Museumsraume findet man in dem von
Friedrich Adler 1853 in der Zeitschrift flir Bauwesen publizierten Artikel Das Neue
Museum in Berlin. Da Adler selbst am Museumsbau beteiligt war, sind seine
Erlauterungen der Museumsarchitektur eine wichtige Erganzung zu Stilers Text.

Im Geheimen Staatsarchiv PreuBischer Kulturbesitz in Berlin ist die
Korrespondenz zwischen Ignaz von Olfers, dem damaligen Generaldirektor der
koniglichen Museen zu Berlin, und Koénig Friedrich Wilhelm V., dem Stifter des

Museums, aufbewahrt. Die Briefe erlauben, die Urheberschaft der Konzeption des
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Neuen Museums auf Olfers und die Konzeption der ,Freistatte von Kunst und
Wissenschaft” auf den Kénig zurtickzufiihren.?

Auskiinfte Uber die Gestaltung der im Neuen Museum neu gegriindeten
Agyptischen Abteilung sind aus der Sammlung von Briefen, die Karl Richard
Lepsius wahrend seiner Expedition nach Agypten (1842-1846) verfasste, zu
finden.? Insbesondere sind in einem Brief, den Lepsius 1845 aus Kairo an Olfers
schickte, Lepsius’ Vorstellungen Ulber die Art der Dekoration der Abteilung
enthalten. Diese Beschreibung der Abteilung ist, zusammen mit der ebenfalls
erhaltenen Beschreibung der Sammlung der Gipsabglsse, fir diese Arbeit
besonders wichtig, da sie die Konzeption des Museums verdeutlicht.

Weitere Berichte liber die Auswahl der Exponate und deren urspriingliche
Anordnung im Museum sind in  den verschiedenen zeitgendssischen
Museumsfiihrern zu finden. Die Autoren fihren den Leser in einem Rundgang
durch das Museum und erldutern die Sale und deren Inhalte. Diese
Beschreibungen helfen, das Bild des Museums im 19. Jahrhundert zu
rekonstruieren, zumal die urspriingliche Ausstellungkonzeption schon bald nach
der Museumserdffnung geandert wurde. Der von den Koniglichen Museen in
Berlin herausgegebene Band Eine Auswahl der vorziiglichsten Kunstschéatze der
Malerei, Skulptur und Architektur der norddeutschen Metropole, dargestellt in
einer Reihe der ausgezeichneten Stahlstiche mit erlduternden Texten (1855) und
der im selben Jahr von Max Schasler verfasste Text Berlins Kunstschéatze: ein
praktisches Handbuch zum Gebrauch bei der Besichtigung derselben (1855) sind
hierbei die wichtigsten und zugleich altesten Quellen. Sie behandeln jedoch das
Neue Museum nicht separat, sondern zusammen mit dem Alten Museum. Einen
Flhrer allein fur das Neue Museum verfasste 1958 Dr. Ph. Loéwe,* doch sind in
diesem Band inhaltlich keine weitergehenden Informationen gegeniber den

anderen beiden Fihrern enthalten. Museumsfihrer sind fir die vorliegende

2 GStA PK, I. HA Rep.89 H.
3 LEPSIUS 1852.
4 LOWE 1958.
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Arbeit nutzlich, weil sie Sammlung und Architektur des Neuen Museums
gleichzeitig betrachten und die Wirkung des Ensembles wiedergeben. Die
Konzeption des Neuen Museums wird in diesen Texten allerdings unkritisch
dargelegt. Die Autoren schwanken zwischen einer lobenden Haltung und
neutralen Kommentaren. lhr ausgesprochenes Ziel ist es, den Besucher zu fihren;
daher findet man dort hauptsachlich deskriptive Anmerkungen. Zu erwahnen sind
des Weiteren jene Fihrer, die sich entweder mit den jeweiligen
Sammlungsbestanden® oder mit dem Wandfreskenzyklus des Miinchener Malers
Wilhelm von Kaulbach® in der Treppenhalle beschaftigen. Diesen Fiihrern wurde
in der vorliegenden Arbeit allerdings wegen ihrer komplexen Inhalte keine grof3e
Aufmerksamkeit geschenkt, da sie den Gesamtcharakter des Museums wenig
oder gar nicht berticksichtigen.

Anders als in den Museumsfihrern wird das Neue Museum in
zeitgendssischen Zeitungsartikeln — zum Beispiel in der Zeitschrift fiir praktische
Baukunst (1843, 1848) — kritischer behandelt, da hier die Meinung der gebildeten
Offentlichkeit vertreten wird. In diesen Artikeln erscheint das Museum in einem
ganzlich anderen Licht. Es wird den Besuchern nicht mehr, wie in den Fihrern,
erlautert. Hier wird, im Gegenteil, die Wirkung des Museums auf die Besucher
wiedergeben. Im Mittelpunkt der Kritikken stehen immer wieder die
Wandgemalde. Sie werden grundsatzlich als Uberflissig und ablenkend
empfunden.” Ein solcher Kommentar findet sich beispielsweise im Deutschen

Kunstblatt (1850):

.Denn man hat sich nicht begnlgt, an allen nur irgend erdenklichen Stellen
Bénder- und Leistenwerk anzubringen, ohne zu Uberlegen, ob die Structur des
Raumes diese Charakteristik erforderte; man hat auch selten ein Stick Ornament

> Beispiele fiir die Sammlungsfiihrer sind: Uebersichtliche Erklarung Aegyptischer Denkméler des
k. neuen Museums zu Berlin. Ein kleines Beitrag zur Kenntniss des alten Aegyptens, BRUGSCH
1850; Verzeichnis der Bildhauer-Werke, GEHRARD 1858.

¢Zu den zeitgendssischen Beschreibungen der Wandgemalde Kaulbachs vgl. SCHASLER 1854;
FRENZEL 1872.

" DORGERLOH 1987, S. 72.
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ohne Malerei gelassen und sich dabei selten auf ruhige einfache Linien, Maander
u. dergl. beschrénkt, sondern bei jeder Gelegenheit figlrliche Arabesken
eingeflochten, die natirlich bei der lbermassigen Menge nicht immer grazids
ausfallen konnten.”®

Bezlglich der Sekundarliteratur zu Geschichte und Architektur der Berliner
Museumsinsel genieBt das Alte Museum gegenliber den anderen dort ansassigen
vier Museen bisher absoluten Vorrang. Ein weiterer Schwerpunkt der Forschung
liegt auf den beiden umfangreichen Wandzyklen, die das Alte und das Neue
Museum schmickten. Fir die Inszenierung des Neuen Museums und die
dahinterstehende Kunstauffassung, die im Fokus der vorliegenden Arbeit stehen,
liegen hingegen nur wenige wissenschaftliche Studien vor. Die 1988 in Dresden
publizierte Dissertation von Martin Muschter ist das bislang einzige Werk, welches
die Architektur des Neuen Museums unabhangig von den anderen Museen auf
der Museumsinsel beschreibt und seine Gestaltung im Rahmen der
klassizistischen Sprache beurteilt. * Allerdings konzentriert sich die Arbeit
groBtenteils auf die architektonische Form und vernachlassigt darliber die
Konzeption des Museums. Hartmut Dorgerloh hat in seiner Abschlussarbeit!
(1987) das Bildprogramm des Neuen Museums grundlegend untersucht. Er stellt
den Zusammenhang zwischen Architektur, Exponaten und Bildern in den
Mittelpunkt der Arbeit, um die Funktion der Bilder im Museum herauszuheben.

Eine fur die vorliegende Arbeit unentbehrliche Grundlage liegt in der 2001
von Elsa van Wezel verfassten Publikation Die Konzeptionen des Alten und des
Neuen Museums zu Berlin und das sich wandelnde historische Bewusstsein'". Hier
werden mittels detaillierter Analyse beider Museen deren unterschiedliche
Konzeptionen erlautert. Dennoch wird das Neue Museum in der Bearbeitung des

Materials auch in diesem Fall noch dem Alten Museum untergeordnet.

8 VINCENZ 1950, S. 282.
? MUSCHTER 1988.

'© DORGERLOH 1987.

" WEZEL 2001.
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Beitrdge von Guido Messling lber die Agyptische Abteilung' und von
Gunvor Lindstrém Uber die Sammlung der Gipsabgusse' sind im Sammelband
Museumsinszenierungen. Zur Geschichte der Institution des Kunstmuseums. Die
Berliner Museumslandschaft 1830-1990™ (1995) zu finden. Die Aufsatze legen
dar, inwiefern die Anordnung der Objekte im Neuen Museum einen
wissenschaftlichen Anspruch verfolgte. Beziiglich der Anordnung der Agyptischen
Sammlung im Neuen Museum hat Guido Messling in seiner Magisterarbeit'
(1995) und in einem Aufsatz fir das Jahrbuch der Berliner Museen' (1997) noch
weitergehende Untersuchungen angestellt.

Die im Jahr 2011 erschienene Publikation Museale Spezialisierung und
Nationalisierung ab 1830. Das Neue Museum in Berlin im internationalen
Kontext" ist ein weiterer grundlegender Text fur die vorliegende Arbeit. Die
Konzeption des Neuen Museums wird hier im Kontext der Epoche untersucht und
die Bestimmung des Museums prazisiert. Des Weiteren eroffnen die Beitrage von
Gertrud Platz-Horster Uber die Gipssammlung im Neuen Museum™ und von
Bénédicte Savoy und Dietrich Wildung lber Agyptische Museen in Europa vor
und nach der Er6ffnung des Neuen Museums in Berlin' wichtige Informationen
fir die Rekonstruktion der Sammlungen und ihre Aufstellung im Museum.

Nach dieser kurzen Beschreibung der Publikationen Uber die Griindung
und die Geschichte des Neuen Museums wird im Folgenden der
Forschungsstand zum Wiederaufbau des Neuen Museums wiedergegeben. Da fiir
diese Arbeit die museale und architektonische Konzeption des Neuen Museums
nach seiner Zerstorung besonders relevant ist, wird nach der Abhandlung des

historischen Teils direkt auf die Zeit nach dem Zweiten Weltkrieg eingegangen.

2 MESSLING 1995, S. 51-66.

3 LINDSTROM 1995, S. 67-80.

* JOACHIMIDES 1995.

> MESSLING 1995.

' MESSLING 1997, S. 71-98.

"7 BERGVELT, 2011.

'® PLATZ-HORSTER 2011, S. 191-206.
'Y SAVOY/WILDUNG 2011, S. 51-68.
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Somit besteht eine zeitliche Liicke in der Geschichte des Museums zwischen 1866
und 1945, Uber die hier nicht berichtet wird. Auf diesen Abschnitt wird verzichtet,
da es nicht Ziel dieser Arbeit ist, die Sammlungs- und Ausstellungsgeschichte des
Museums zu dokumentieren, sondern es darum geht, die konzeptionelle
Veranderung des Museums nach seiner Zerstérung und dem Wiederaufbau
aufzuzeigen.

Da der Wiederaufbau des Neuen Museums erst im Jahr 2009
abgeschlossen wurde, lassen sich vier unterschiedliche Phasen bezliglich
Konzeption und Ausfiihrung des Wiederaufbaus ausmachen. In diesen vier
Phasen erschienen verschiedene Schriften, welche die Vorgange der 66 Jahre
zwischen Zerstorung und endgultiger Wiederherstellung dokumentieren.

Die erste Phase umfasst die Jahre zwischen 1945 und 1990 und wurde von
den Konflikten zwischen der DDR-Regierung, der Denkmalpflege und der
Museumsleitung der Berliner Museen gepragt. In dieser instabilen Situation
Ubernahm die DDR-Regierung wenig Verantwortung fir die Erhaltung des Neuen
Museums. So engagierten sich die Berliner Museen und die Denkmalpflege fir
seine Rettung. Diese beiden Institutionen hatten aber unterschiedliche
Vorstellungen vom Wiederaufbau. Wahrend die Denkmalpfleger sich auf der
einen Seite flr die Bewahrung der historischen Bausubstanz einsetzten, forderten
die Berliner Museen auf der anderen Seite, das Gebdude anhand
zeitgendssischer Ausstellungskriterien zu konzipieren. Die Denkmalpfleger waren
bemiht, ein groBeres Bewusstsein fur den historischen Wert des Museums zu
schaffen, um seine originale Bausubstanz zu retten. Dies verdeutlicht der 1989
von Ernst Badstlibner und Hartmut Dorgerloh verfasste Artikel Neues Museum.
Zur Baugeschichte und den Problemen des Wiederaufbaus # besonders
anschaulich. Die Verfasser betonen, dass ,Verluste an Originalsubstanz oder

Einschrankungen der historischen Architekturqualitat durch gebaudetechnische

20 BADSTUBNER/DORGERLOH 1989, S. 27-39.
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Losungen fir die zukinftige Nutzung oder durch die Ausstellungskonzeption der
fir das Gebaude vorgesehenen Sammlungen [...] vermieden werden”?" sollten.

Die Position der Berliner Museen vertrat hingegen ein im selben Jahr von
Max Kunze in der Zeitschrift Bildende Kunst veroffentlichter Artikel mit dem Titel
Zwischen Pracht und Bildung — Historisches und Gegenwartiges zur Diskussion?.
Hier wird der Prasentation von Kunstwerken gegentiber der originalen Architektur
mehr Gewicht verliehen und gefordert, dass ,Raume und Raumstrukturen [...] sich
an den vorhandenen Werken der Kulturen orientieren”?.

Die Position der Museumsleitung wurde aul3erdem von einem weiteren
Artikel unterstltzt, den der Architekt Peter Flierl 1989 in der Zeitschrift Bildende
Kunst mit dem Titel Moderne Nutzungsanforderung - historisches Bauwerk?
veroffentlichte.  Flierl war von der DDR-Regierung beauftragt, die
Wiederaufbaukonzeption des Neuen Museums zu entwerfen. In dem Artikel stellt

er fest, dass bei

~der Wiederherstellung historischer Bauten [...] nicht Ubersehen werden
[kann], dal3 sie nur eine Chance zur Verwirklichung haben, wenn fir sie eine
geeignete, den heutigen Anforderungen entsprechende Nutzung gefunden wird,
von der eingeschatzt werden kann, daf3 sie sich auch im spaterem Gebrauch
bewahrt.” 2°

Er betont weiter, dass

~€s notwendig [ist], die so komplizierten Widerspriiche zwischen dem Erhalt
des historischen Originals und den modernen Nutzungsanforderungen zu
erkennen und aus dem Verbindbaren neue Losungen zu erarbeiten”?.

2 BADSTUBNER/DORGERLOH 1989, S. 29.
22 KUNZE 1989, S. 31- 35.

2 KUNZE 1989, S. 35.

24 FLIERL 1989, S. 35-39.

% FLIERL 1989, S. 39.

2 FLIERL 1989, S. 39.
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Die Argumentation Flierls |asst erkennen, welche Forderungen die Museen
stellten und wie diese in seinem Entwurf herausgearbeitet werden sollten. Fur die
vorliegende Arbeit ist dieser Beitrag besonders interessant, weil er Auskunft tber
erste konkrete Uberlegungen zum Wiederaufbau des Neuen Museums gibt.

Einen weiteren Beitrag Uber die Moglichkeiten des Wiederaufbaus der
Raume des Neuen Museums, der einen Mittelweg zwischen den Forderungen von
Denkmalpflege und Berliner Museen darstellt, publizierte die Architektin
Alexandra Handrak 1990 in der Zeitschrift Museumsjournal unter dem Titel Ein
Kompendium der Weltkulturen®’. Sie analysierte alle Erhaltungszustédnde des
Gebaudes und empfahl zum Schluss, ahnlich wie Flierl, ,die erhaltene und
rekonstruierbare  Originalsubstanz  in  Einklang mit den  modernen
Nutzungsanforderungen [...] [zu bringen], so dal3 ein harmonisches Kulturerlebnis
von Denkmal und Museum entstehen kann"?.

In die gleiche Richtung zielte der ebenfalls 1990 in der Zeitschrift Neue
Museumskunde publizierte Artikel von Kurt Stark mit dem Titel Der schonende
Umgang mit dem Original (oder: Ein Begriff im Wandel der Zeiten. Das Beispiel
des Neuen Museums in Berlin)?. In seinem Beitrag verdeutlicht Stark, wie sehr
der Wiederaufbau des Neuen Museums polarisierte und dass er nicht nur
praktische, sondern auch moralische Fragen aufwarf. Mit dieser Feststellung
zeigte Stark zum ersten Mal auf, dass die Debatte Uber den Wiederaufbau des
Neuen Museums nicht nur ein Problem der Fachleute, sondern auch zum Problem

der Gesellschaft ganz allgemein geworden war. Er schreibt:

.Die gestalterische Qualitdt des Rekonstruktionsergebnisses als ein
Gesamtresultat ist offenbar nicht nur ein Problem der Fahigkeiten und der

Einsichten der beauftragten Architekten - in Gemeinschaft mit den
Museumsleuten und -leitern —, sondern ebenso eine Positionsfrage gegentber
dem ,Erbgut’ als solchem. [...] Deshalb sollte vielleicht der Fakt nicht

2 HANDRAK 1990, S. 10-19.
8 HANDRAK 1990, S. 18.
2 STARK 1990, S. 54-56.
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unterschlagen werden, daB3 der Umgang mit dem ,Ruinenerbe’ auch einen
gesamtgesellschaftlichen Aspekt tragt [...].“*°

Die politischen Ereignisse nach dem Mauerfall lieBen die Uberlegungen
und Planungen fir den Wiederaufbau des Neuen Museums, die bis dahin
angestellt worden waren, abbrechen und erdffneten eine zweite Phase der
Auseinandersetzung. Diese zweite Phase umfasst die Zeit zwischen 1990 und
1994 und ist durch die Suche nach neuen konzeptionellen und architektonischen
Losungen fir das Neue Museum charakterisiert, nachdem die Museen von Ost-
und West-Berlin vereint worden waren.

Der 1990 im Jahrbuch PreuBischer Kulturbesitz von Glnter Schade, dem
damaligen Direktor der Berliner Museen Ost, publizierte Artikel Bemerkungen zu
Geschichte und Problemen beim Wiederaufbau des Neuen Museums 3'
beleuchtet die Geschichte der BaumaBnahmen fiir das Neue Museum seit seiner
Zerstorung. Die in diesem Beitrag enthaltenen Informationen sind fir die
vorliegende Arbeit besonders wertvoll, da sie sehr detaillierte Auskiinfte geben.

Im Jahr 1991 wurden erneut zwei fir diese Arbeit relevante Aufsatze
publiziert. Der von Ernst Badstlbner fir die Zeitschrift Deutsche Kunst und
Denkmalpflege verfasste Beitrag erschien unter dem Titel Denkmalverluste
gestern und heute. Anmerkungen zur Situation in Berlin®2. Der von Hartmut
Dorgerloh abgefasste Beitrag Zur Baugeschichte und Wiederaufbau des Neuen
Museums in Berlin®* wurde von der Zeitschrift Kunstchronik herausgegeben. In
beiden Aufsatzen bekraftigen die Autoren ihre bereits 1989 in dem gemeinsam
verfassten Artikel Neues Museum. Zur Baugeschichte und den Problemen des
Wiederaufbaus formulierte Uberzeugung, dass der Wiederaufbau des Neuen
Museums unter Wahrung der originalen Substanz erfolgen solle. Sie betonen aber

nicht nur, dass das Neue Museum unter denkmalgerechten Kriterien

3 STARK 1990, S. 56.

31 SCHADE 1990, S. 163-197.

32 BADSTUBNER 1991, S. 9-10.

3 DORGERLOH 1991, S. 112-121.
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wiederzuerrichten sei, sondern auch, dass die MalBhahmen angesichts des
ruindsen Zustands des Museums bald zu ergreifen seien. Dieser letztgenannte
Gesichtspunkt ldutete die dritte Phase ein, die zwischen 1994 und 2003
festzumachen ist. Im Mittelpunkt dieser Phase stand die Diskussion Uber das
Wettbewerbsverfahren fir den Wiederaufbau des Neuen Museums. Sie beginnt
mit der Beauftragung des britischen Architekten David Chipperfield 1997 und
endet mit dem Beginn der Bauarbeiten 2003. Bis zur Beauftragung Chipperfields
erschienen verschiedene Textbeitridge, die mit ihren Uberlegungen die
Voraussetzungen fiir den Wiederaufbau schufen. Unter ihnen ist der Beitrag Das
Neue Museum in Berlin. Ein denkmalpflegerisches Plddoyer zur ergdnzenden
Wiederherstellung 3* besonders wichtig. Der Text wurde von der fir den
Wiederaufbau des Neuen Museums eingesetzten Denkmalkommission 1994
herausgegeben und stellt die fir den Wiederaufbau des Neuen Museums
herausgearbeiteten Richtlinien vor. Diese Richtlinien dienten beim Wettbewerb
den teilnehmenden Architekten als Vorlage fiir die Konzeption ihrer Entwiirfe und
waren auch spater die Grundlage fir die Realisierung des Wiederaufbauplans von
Chipperfield. Mit dem Plédoyer sollte bezweckt werden, dass eine
Restaurierungsstrategie entwickelt wirde, die in drei Stufen erfolgte und die
unterschiedlichen Erhaltungszusténde des Museums in ein Gesamtkonzept mit
einbezbge. Damit sollte vermieden werden, dass noch erhaltene originale
Bausubstanz weiter verloren ging. Gleichzeitig wurde Raum fir die Entwicklung
zeitgendssischer Ausstellungskonzeptionen gelassen.

Neben dem denkmalpflegerischen Pladoyer stellte die Publikation
Museumsinsel Berlin. Wettbewerb zum Neuen Museum?® eine wichtige Quelle
hinsichtlich des ersten Wettbewerbs von 1994 fir den Wiederaufbau des Neuen

Museums dar. In dieser Publikation verdffentlichte die Bundesbaudirektion Berlin

% BADSTUBNER et al. 1994,
% BUNDESBAUDIREKTION 1994.
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sowohl die Ausschreibung als auch die eingereichten Projekte der am
Wettbewerb teilnehmenden Architekten.

Parallel zur Arbeit von Denkmalkommission und Bundesbaudirektion gab
im selben Jahr das Zentralinstitut fir Kunstgeschichte in Miinchen den Band
Berlins Museen. Geschichte und Zukunft heraus. Er beinhaltet neben einer
wissenschaftlichen Darstellung der Geschichte der Berliner Museen auch eine
Analyse des damals aktuellen Diskussionsstands um deren Zukunft. Unter den
verschiedenen Beitrdgen stellten sich fir diese Arbeit die Aufsitze Zur
Bestandaufnahme des Neuen Museums® von Anke Borgmeyer, Gilbert Diller,
Manfred Schuller und Martin Spaenle sowie Zur Zukunft des Neuen Museums.
Erhaltung und Wiederaufbau als denkmalpflegerische Notwendigkeit®’ von Jorg
Haspel als besonders wichtig heraus, um weiter reichende Kenntnisse Uber den
aktuellen Zustand des Museums zu erlangen.

Als die erste Wettbewerbsrunde ohne konkrete Ergebnisse abgeschlossen
war, wurde von verschiedenen Autoren verlangt, zligig eine Alternative zu finden,
die die unsichere Bausituation des Museums endlich beheben wiirde. Unter den
an der Diskussion Beteiligten konfrontierte die Kunsthistorikerin Eva Borsch-
Supan mit ihrem Aufsatz Das Neue Museum in Berlin. Uber den Umgang mit
einem Baudenkmal®, der 1995 in der Zeitschrift Die Denkmalpflege erschien, das
Fachpublikum mit der Problematik und verlangte ein neues Wiederaufbaukonzept
fir das Neue Museum.

Die unhaltbare Situation wurde schlieBlich 1997 mit der Beauftragung
Chipperfields beendet. Von den vielen Kommentaren zu dieser Entscheidung ist
der 1997 von Georg Wedekind in der Zeitschrift Kunstchronik veroffentlichte
Aufsatz Von Stiler zu Chipperfield. Entscheidung zur Wiederherstellung des

Neuen Museums in Berlin® von Bedeutung. Der Autor fasste das Verfahren, das

3 BORGMEYER et al. 1994, S. 129-138.
3 HASPEL 1994, S. 139-154.

38 BORSCH-SUPAN 1995, S. 4-21.

3 WEDEKIND 1997, S. 701.
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zu der Entscheidung fiir den Entwurf von Chipperfield gefiihrt hatte, zusammen
und betonte, dass mit Chipperfield ein Architekt gewahlt worden sei, ,,dem
Denkmalvertraglichkeit ein Anliegen ist und dessen Entwirfe von Pragmatik
zeugen”*.

Im Jahr der Beauftragung Chipperfields kam es zu einer wahrhaftigen Flut
von Artikeln, in denen sich die Autoren entweder flir oder gegen seinen
Wiederaufbauplan positionierten. An der Diskussion nahm unter anderem
Wolfgang Wolters mit dem Artikel Historische Innenrdume, Restaurieren,
Inszenieren, Konservieren?*' in der Kunstchronik (1997) teil. Im Gegensatz zu
vielen weiteren Beitragen, die stark emotional geladen waren, kommt dieser
Veroffentlichung das Verdienst zu, die verschiedenen Moglichkeiten der
Restaurierung fir das Neue Museum obijektiv zu beurteilen, auch wenn Wolters
sich deutlich in der Linie der denkmalpflegerischen Kommission positionierte,
indem er ,fir einen konsequenten Verzicht auf Vertuschung und fiir das in
Museen (ibliche ungeschénte Inszenieren des Uberlieferten”#? pladierte.

Neben dem Wiederaufbau des Neuen Museums wurde in diesen Jahren
auch an der Gesamtkonzeption der Museumsinsel gearbeitet. Obwohl diese nicht
dem Thema der vorliegenden Arbeit angehort, bieten einige Publikationen Gber
die Museumsinsel wichtige Informationen Uber das Neue Museum. Das ist
insofern relevant, als Chipperfield fiir sein Wiederaufbaukonzept des Neuen
Museums auch Rucksicht auf das Gesamtprojekt der Museumsinsel nahm. Von
den Veroffentlichungen ist der Band Masterplan Museumsinsel Berlin. Ein
Europaisches Projekt** (2000) von Andres Lepik fiir diese Arbeit bedeutend, weil
in ihm einige Aufsatze versammelt sind, die auf die verschiedensten Aspekte in
der Entwicklung des Projekts fiir das Neue Museum eingehen.

Die Entwicklung des Wiederaufbauplans von Chipperfield wird auch von

0 WEDEKIND 1997, S. 701.

T WOLTERS 1997, S. 672-678.
*2 WOLTERS 1997, S. 678.

43 LEPIK 2000.
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Frank Pieter Hesse in Die Denkmalpflege mit dem Artikel Neues vom Neuen
Museum** (2000) wiedergegeben. Der Autor gibt Auskunft Gber den Fortgang der
Wiederaufbauplanung und erklart, dass das Projekt Chipperfield auf drei
grundlegenden Konzepten basiere. Diese seien der , Ergénzende Wiederaufbau”,
die ,Differenzierte Restaurierungsstrategie” und das ,Bewahren der
Konstruktion”. Der Artikel ist fir die Arbeit vor allem deshalb interessant, weil
gezeigt wird, in welcher Weise sich die Restaurierungsstrategie Chipperfields
konkretisierte.

Als Abschluss dieser ersten konzeptionellen Phase kann die 2003
erschienene Publikation Neues Museum. Museumsinsel Berlin. Dokumentation
und Planung gelten. In diesem Band beschreibt Chipperfield gemeinsam mit
seinen Mitarbeitern die MalBnahmen, die fir den anstehenden Baubeginn des
Wiederaufbaus des Neuen Museums erarbeitet wurden. Den Inhalt dieser
Publikation fasste der Architekt im selben Jahr mit dem im Jahrbuch PreuBischer
Kulturbesitz erschienenen Aufsatz Das Neue Museum nochmals zusammen. Hier
werden die angesetzten MalBBnahmen noch deutlicher dargelegt und erklart.

Als letzte Phase wird nun auf den Zeitraum zwischen 2003 und 2009
hingewiesen. Diese Phase zeichnet sich durch die Ausfiihrung der Bauarbeiten am
Neuen Museum bis zum Abschluss 2009 aus; seinerzeit erscheinende
Publikationen kommentieren in erster Linie den Baufortschritt. Zwei Texte aus
dem Jahr 2007 sind hierbei von besonderem Interesse. Der erste wurde von
Norbert Heuler in der Zeitschrift KUR Journal fir Kunstrecht, Urheberrecht und
Kulturpolitik mit dem Titel Wiederaufbau und Restaurierung des Neuen Museums
auf der Museumsinsel in Berlin verfasst. Die MalBhahmen fur den Wiederaufbau
des Neuen Museums werden hier aus einer rechtlich-denkmalpflegerischen
Perspektive heraus betrachtet. Insbesondere werden die Entscheidungen der
Auswahlkommission anhand des Berliner Denkmalschutzgesetzes und

internationaler denkmalpflegerischer Richtlinien wie der Charta von Venedig

# HESSE 2000, S. 19-32.

22



beurteilt. Der zweite Artikel wurde von Joérg Haspel im Jahrbuch PreuBischer
Kulturbesitz mit dem Titel Heile die Wunde — Zeige die Wunde. Rebuilding Neues
Museum publiziert. Haspel begrif3it hier den Wiederaufbau Chipperfields

ausdrlicklich und erklart, dass die Zerstérungsspuren des Museums

.sehr bemerkenswert [sind], denn [somit birgt] das Bauwerk [...] aufgrund
der hochst sensiblen und bisweilen geradezu skrupulésen Konservierungs- und
Restaurierungsstrategie, die bei der Sicherung und Ertlichtigung der Ruine
eingeschlagen wurde, gewiss mehr historische Substanz und Originaloberflachen
als jedes andere Haus auf der Insel.”%

Eine weitere wichtige Publikation Gber den Fortschritt des Wiederaufbaus
des Neuen Museums wurde im Anschluss an die Ausstellung The Neues Museum
— Berlin. Restoration, Repair and Intervention herausgegeben, die 2008 im
Soane’s Museum in London gezeigt wurde. In der Ausstellung prasentierte
Chipperfield den Stand der architektonischen Maf3nahmen, die bis dahin im
Museum ergriffen worden waren, und erklarte nochmals, worauf das Projekt

abzielte. Er schrieb:

“Desiring neither to imitate nor invalidate the remaining complex of ruined
fabric [...] our concern has been motivated by desire to protect and to repair the
remains, to create a comprehensible setting, and to reconnect the parts back into
an architectural whole. The project has required the construction of large missing
sections of the building as well as the repair and consolidation of the remaining
parts. It has been our ambition to bind there two activities into a single approach,
the new and the old reinforcing each other, not in a desire for contrast but in a
search for continuity.”4¢

Die meisten Artikel Gber das Neue Museum wurden im Jahr 2009 verfasst,
als die Bauarbeiten abgeschlossen waren und sowohl das Fachpublikum als auch
die breite Offentlichkeit ihre Meinung lber das Endergebnis bekundeten. In

nahezu alle Zeitungen, Zeitschriften und Fachzeitschriften erschienen die

* HASPEL 2007, S. 208.
% CHIPPERFIELD 2008, S. 1.
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unterschiedlichsten Beitrage Uber das Neue Museum. Des Weiteren gab
Chipperfield zusammen mit dem Restaurator Julian Harrap und der Fotografin
Candida Hoéfer den Band Neues Museum heraus, in dem mehrere Aufsatze Uber
die ausgefihrte Arbeit zu lesen sind. Neben diesem Band erschienen zwei grof3e
Publikationen, die sowohl die Geschichte als auch den Wiederaufbau des Neuen
Museums grundlegend darlegen: zum einen das von Oliver Hamm
herausgegebene Buch Das Neue Museum Berlin: Konservieren, Restaurieren,
Weiterbauen im Welterbe, zum anderen der Band Neues Museum. Architektur,
Sammlung, Geschichte, herausgegeben von Elke Blauer. In beiden Werken sind
die aktuellsten Informationen und Forschungsergebnisse lber das Neue Museum
zusammengetragen. Sie sind aber allein informativ und geben keinen kritischen
Blick auf den Wiederaufbau des Museums wieder.

Nach Abschluss der Bauarbeiten kénnen als relevante Publikationen der
2010 von Adrian von Buttlar verfasste Architekturfihrer fir das Neue Museum
und die 2013 vom Verband der Restauratoren publizierte Aufsatzsammlung
Konservierung, Restaurierung und Ergédnzung im Neuen Museum Berlin erachtet
werden.

Wie der dargestellte Forschungsstand zeigen konnte, haben die
Restaurierung der Berliner Museen und der Masterplan zum Wiederaufbau der
gesamten Museumsinsel zahlreiche Wissenschaftler beschaftigt. Indes fehlt eine
Untersuchung der Gesamtinszenierung des Neuen Museums nach seinem
Wiederaufbau. Das Ziel dieser Arbeit ist, diese Forschungslicke zu fillen und die
Frage nach der Konzeption des Neuen Museums nach seinem Wiederaufbau zu

beantworten.
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1.2 Aktueller Forschungsstand zu Geschichte und Wiederaufbau der
Glyptothek

In diesem Abschnitt wird der Forschungsstand Uber die Glyptothek
aufgezeigt. Da die Behandlung der Glyptothek in der vorliegenden Arbeit nicht
von zentraler Bedeutung ist, denn sie soll lediglich als Vergleichsbeispiel zum
Neuen Museum dienen, werden nur jene Quellen und Texte angefihrt, die fir
diese Arbeit eine Rolle gespielt haben. Zunachst werden die historischen Quellen
und Texte Uber die Geschichte der Glyptothek zusammenfassend dargestellt.
Danach wird zur Literatur Gber den Wiederaufbau der Glyptothek durch Josef
Wiedemann referiert.

Der vom Erbauer der Glyptothek, Leo von Klenze, und dem Kunsthistoriker
Ludwig Schorn im Jahr 1830 veroffentlichte Museumsfihrer Beschreibung der
Glyptothek Sr. Majestdt des Kénigs Ludwig I. von Bayern. Minchen ist eine
besonders wichtige Quelle zum Bau der Glyptothek. Der Architekt beschreibt im
Text sowohl die Gestaltung des Gebaudes als auch die Auswahl der dort
aufgestellten Kunstwerke. Dazu erldutert er an manchen Stellen, welche
Uberlegungen zum Endergebnis gefiihrt haben.

Zwei weitere Museumsflihrer beschreiben Museumsarchitektur und
Sammlung der Glyptothek und erganzen somit den Text von Klenze und Schom.
Der erste, Die Glyptothek seiner Majestdt des Konigs Ludwig I. von Bayern,
wurde von Ludwig von Ulrichs im Jahr 1867 verfasst, der zweite, Beschreibung
der Glyptothek Kénig Ludwig’s I. zu Miinchen, entstand 1868 aus der Feder von
Heinrich Brunn.

Weitere Auskinfte Uber die Gestaltung der Museumsraume sind den
Museumsfihrern Beschreibung der Glyptothek Kénig Ludwig’s I. zu Miinchen von
1900 und Ein Hundert Tafeln nach den Bildwerken der Kgl. Glyptothek zu
Mtinchen von 1903, verfasst vom Direktor der Glyptothek Adolf Furtwangler, zu

entnehmen. Auch der Fihrer durch die Glyptothek Kénig Ludwigs I. zu Miinchen,
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von Furtwénglers Nachfolger Paul Wolters 1935 geschrieben, liefert wichtige
Informationen Uber die historische Ausstattung der Glyptothek vor ihrer
Zerstorung.

Wie beim Neuen Museum Berlin sind auch diese Museumsfihrer von
Bedeutung, um sich ein Bild vom Museum im 19. Jahrhundert machen zu kénnen,
da die Autoren den Leser in einem Museumsrundgang durch die Séle fihren und
deren Inhalte erlautern.

Die von Hans Kiener 1920 verfasste Dissertation Leo von Klenze. Architekt
Ludwig . 1784-1864 ist eine weitere bedeutende Quelle bezliglich der
Konzeption der Glyptothek. Hier wird insbesondere auf Klenzes Vorstellungen
von der Art der Raumdekoration eingegangen. Zu diesem Text erschien 1929 der
Band Ludwig I. von Bayern und Johann Martin von Wagner von Winfrid von
Polnitz als wichtige Ergdnzung, da er die Briefe Wagners bezlglich der
Inneneinrichtung der Glyptothek wiedergibt. Anhand beider Ver&ffentlichungen
kann die Auseinandersetzung zwischen Wagner und Klenze nachvollzogen
werden.

Die Sekundarliteratur Uber die Geschichte und Architektur der Glyptothek
wird im Folgenden vorgestellt. Gewiss ist der von Klaus Vierneisel und Gottlieb
Leinz 1980 herausgegebene Ausstellungskatalog Glyptothek Miinchen 1830-
1980 die grundlegendste Publikation. Der Katalog enthélt verschiedene Aufsatze
zur Geschichte des Museums und seiner Einrichtung. Der nachste bedeutende
Beitrag zur Geschichte der Glyptothek ist die 1983 von Britta Schwahn publizierte
Dissertation Die Glyptothek in Miinchen. Baugeschichte und lkonologie. In dieser
Untersuchung werden sowohl die Entstehung des architektonischen Entwurfs von
Klenze nachverfolgt als auch die Gestaltung und Konzeption der Rdume erldutert.
Daher erwiesen sich die beiden genannten Texte fir die vorliegende Arbeit als
besonders relevant.

Seit Ende der 1970er Jahre ist eine Vielzahl von Texten entstanden, die

sich mit Klenze und dem ludovizianischen Minchen auseinandersetzen. Sie
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beziehen sich sowohl auf die philosophische oder kulturelle Dimension zu der Zeit
der Griindung der Glyptothek als auch auf das Werk Klenzes als Architekt.
Darunter sind zwei Ausstellungskataloge zu nennen: Ein griechischer Traum, Leo
von Klenze, der Archédologe (1986) und Romantik und Restauration. Architektur in
Bayern zur Zeit Ludwigs I. 1825-1848 (1987), ferner der besonders umfangreiche
Band von Adrian von Buttlar: Leo von Klenze — Leben, Werk, Vision (1999).

Das geistige Umfeld zur Zeit der Entstehung der Glyptothek kann dem
Band Kénig Ludwig | und Leo von Klenze (2006), in dem der Briefwechsel
zwischen Ludwig und Klenze wiedergegeben ist, entnommen werden.

Bezliglich des Wiederaufbaus der Glyptothek sind verschiedene Beitréage
von Josef Wiedemann wichtig, in denen er sein Projekt beschreibt und erlautert.
In dem Artikel Die Lehre im Fach Denkmalpflege, 1976 in der Zeitschrift fir
Stadtgeschichte, Stadtsoziologie und Denkmalpflege publiziert, erldutert
Wiedemann zum ersten Mal, welche MaBBnahmen er fir den Wiederaufbau der
Glyptothek ergriff. Die Beschaffenheit dieser MaBnahmen vertieft er 1980 in
seinem Beitrag Der Innenausbau der Glyptothek nach der Zerstérung im Band
Glyptothek Miinchen 1830-1980. Hier erklart Wiedemann (berdies das
Verfahren, das zu seiner Beauftragung gefihrt hat.

Auch der Artikel Umgang mit alter Bausubstanz, 1986 in der Zeitschrift
Detail veroffentlicht, gibt  Aufschluss Uber die architektonische und
denkmalpflegerische Einstellung des Architekten.

Uber die von Wiedemann verfassten Texte hinaus ist eine umfassende
Beschreibung seines Wiederaufbauprojekts fir die Glyptothek in zwei
Biographien des Architekten zu finden. Die erste wurde 1994 von Rudolf Ehrmann
verfasst, die zweite 2006 von llka Backmeister-Collacott. Anhand dieser
Biographien lasst sich das Projekt fir die Glyptothek nicht nur vertiefen, sondern
auch innerhalb des gesamten Oeuvres des Architekten betrachten.

Neben den Artikeln Wiedemanns stellen auch die von Dieter Ohly

verfassten Texte Probleme der Inneneinrichtung der Glyptothek (1963) und Die
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Neuaufstellung der Agineten (1966) wichtige Grundlagen dar, um zu verstehen,
wie das Wiederaufbaukonzept letztlich auch vonseiten der Museumsdirektion
geplant war. Neben Ohlys Beschreibung des Entwurfs fiir die Glyptothek ist die
Beschreibung des im Jahr 1972 ausgefiihrten Baus im Museumsfihrer Glyptothek
Mtinchen. Griechische und rémische Skulpturen wichtig, da hier Ausstellung und
Architektur der Glyptothek nach dem Wiederaufbau dargestellt sind.

Nach Erscheinen des Museumsfiihrers werden vom spateren Nachfolger
Ohlys, Klaus Vierneisel, zwei weitere Texte publiziert, die das neue
Museumskonzept beschreiben. Diese Texte erschienen unter dem Titel Die
wiedererstandene Glyptothek in Miinchen (1972) in der Zeitschrift Pantheon und
unter dem Titel Die neue Glyptothek in Miinchen (1972) in der Zeitschrift Die
Kunst und das schéne Heim.

Die letzte hier zu nennende bedeutende Publikation, die eine umfassende
Beschreibung von Museumsarchitektur und Ausstellung enthalt, ist der Band
Glyptothek Miinchen. Meisterwerke griechischer und rémischer Skulptur von
Raimund Winsche aus dem Jahr 2005.

Zusatzlich zu den genannten Publikationen Uber die Geschichte und den
Wiederaufbau des Neuen Museums und der Glyptothek, wurden in der
vorliegenden Arbeit auch zahlreiche Zeitungen analysiert, die wahrend der
Planung und Ausfiihrung der beiden Wiederaufbauprojekte erschienen. Fir das
Neue Museum wurden Zeitungsartikel aus dem Zeitraum zwischen 1950 und 2009
und fir die Glyptothek aus dem Zeitraum zwischen 1950 und 1985
herangezogen. Die Zeitungsartikel sind fur diese Arbeit vor allem deshalb von
Bedeutung, weil sie die Resonanz in der Offentlichkeit vor und nach der
jeweiligen Ausflihrung wiedergeben. AuBerdem lassen sie die gesellschaftliche
und fachliche Diskussion, die um die beiden Projekte stattfand, rekonstruieren.
Die Zeitungsartikel erganzen somit die historischen Quellen und die

wissenschaftlichen Publikationen. Sie werden hier aufgrund ihrer groBBen Anzahl
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nicht einzeln vorgestellt, sind aber in der Arbeit hin und wieder in Form von

Zitaten oder als Verweise zu finden.
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KAPITEL 2: Das historische Neue Museum

2.1 Griindung des Neuen Museums durch Friedrich Wilhelm IV. von

PreuBen und Friedrich August Stiiler (1841-1855)

Das Neue Museum entstand auf der Berliner Spreeinsel zwischen 1841 und
1855. Konig Friedrich Wilhelm V. von PreuB3en wiinschte sich diesen Bau, um
.alle diejenigen Kunstgegenstande |[...] [aufzunehmen], welche bisher in anderen
Koniglichen Gebauden zerstreut untergebracht waren”#’. Unter seinem Vater,
Konig Friedrich Wilhelm 1ll., hatte der Architekt Karl Friedrich Schinkel bereits
1830 das erste Berliner Museum, spater Altes Museum genannt, erbaut (Abb.1).
Es war flur die Aufnahme von antiken griechischen und rémischen Plastiken sowie
Gemalden bestimmt. Nun wollte der Sohn das Projekt seines Vaters mit einem
weiteren Museum fortflihren. Das Neue Museum war nicht die einzige geplante
Erweiterung auf der Insel. Friedrich Wilhelm IV. strebte an, einen gréBeren Plan zu
realisieren. Er wollte eine ,Freistatte der Kunst und Wissenschaft”* in der Art
eines romischen Kaiserforums auf der Spreeinsel schaffen. Seine Vorstellung von
der Inselbebauung Ubertrug der kunstbegabte Kronprinz in eine Zeichnung
(Abb.2). Darin gruppierte er verschiedene Gebaude im Stil antiker Tempel um
eine zentrale Festhalle. Zusammen bildeten diese Bauten ein der Kunst und
Wissenschaft gewidmetes Zentrum in der Mitte der Stadt, wie es schon im antiken
Rom Ublich war.#?

Der im Jahr 1841 fir die Planung der Insel beauftragte Hofarchitekt
Friedrich August Stuler, ein Schiiler und Nachfolger Schinkels, orientierte sich mit
seinem Inselentwurf an der Zeichnung Friedrich Wilhelms IV. Er konkretisierte die

Absichten des Kronprinzen und plante eine Anlage im antikischen Stil, in der die

4 LOWE 1858, S. 87.

*8 GStA PK, I. HA Rep.89 H, Geheimes Zivilkabinett, Nr. 20472, Bl. 73; WESENBERG 1995, S. 79-
84.

% Der Koénig bezieht sich eindeutig auf das Forum Romanun, zum einen bezlglich der
architektonischen Gestaltung und zum anderen die inhaltliche Bestimmung betreffend.
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verschiedenen Bauten mit drei Hofen auf der schmalen Insel aufgereiht waren.>®
Den Entwurf publizierte Stiiler 1862 in dem Band Das Neue Museum in Berlin
(Abb. 3). Dort ist auf der unteren Blatthalfte das Neue Museum zu sehen, das sich
an der Rickseite des Alten Museums im Norden anschlief3t. Unmittelbar vor dem
Neuen Museum lag der erste Hof. Er war von dorischen Saulen umgeben und mit
einer zentralen Festhalle geplant. Im Anschluss an den ersten Hof &ffnete sich ein
zweiter Hof nach Norden quer in Richtung Spree mit einer Saule in seiner Mitte.*'
Ein dritter, trapezformiger Hof mit einem weiteren Denkmal im Zentrum und von
einem halbrunden Gebaude umfasst, besetzte schlieBlich die Spitze der Insel im
Nordwesten. Alle Bauten waren durch Kolonnaden und offene Hallen miteinander
verbunden und bildeten dieserart einen harmonischen Komplex mit symbolischer
Bedeutung: Sie versinnbildlichten ,ein Forum des Staates PreuBen”>2.

Mit der Errichtung des Alten Museums hatte Schinkel bereits die
Voraussetzungen fir die Grindung eines symbolischen Zentrums in Berlin
geschaffen. Er hatte das erste Museum in prominenter Lage am Lustgarten
positioniert, wo sich auch das Konigliche Schloss, der Dom und das Zeughaus
befanden (Abb. 4). Um den Bezug zu diesen Bauten zu unterstreichen, baute er
das Museum mit einer Saulenhalle, die sich zum Lustgarten hin &6ffnet. Somit
waren an einem Ort die wichtigsten Institutionen PreuBens vertreten: die Kunst,
der Staat, die Kirche und die Armee.>® Friedrich Wilhelm IV. und Stiler griffen bei
der Erweiterung des Alten Museums den Gedanken Schinkels wieder auf, um
~einen Mittelpunkt fir die hochsten geistigen Interessen des Volkes [zu] bilden,
wie ihn wohl keine andere Hauptstadt aufzuweisen hatte”**.

Von der geplanten Anlage wurde letztendlich nur das Neue Museum
ausgefihrt. Die anderen Bauten wurden aus verschiedenen Griinden nicht

realisiert. Stattdessen entstanden auf der Insel in einem Zeitraum von 100 Jahren

* DORGERLOH 1991, S. 112.
> BETTHAUSEN 1995, S. 266.
2 VOGTHERR 1997, S. 125.

>3 VOGTHERR 1997, S. 125.

¢ STULER, 1862.
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drei weitere Museen: die Nationalgalerie, das Pergamonmuseum und das Bode-
Museum. Von diesen wurde lediglich die Nationalgalerie®™ nach Entwirfen von
Stller gebaut.

Aufgrund des langen zeitlichen Abstandes zwischen der Griindung der
jeweiligen Museen lie3 man von der urspriinglichen Idee, die Spreeinsel nach
dem Vorbild der Antike zu gestalten, allmahlich ab. Die Museen wurden dem
Zeitgeist ihrer Epoche entsprechend errichtet, weshalb das Ensemble heute
keinen einheitlichen architektonischen Stil aufweist. Dennoch blieben die Idee
Friedrich Wilhelms IV. und der daraus entstandene Entwurf von Stiler die
Grundlage fur die Gestaltung der Insel. Der Gedanke Friedrich Wilhelms IV.,
.Sammlungen, wissenschaftliche Institutionen und Denkmaler zusammenzulegen,
war einzigartig, auch seine architektonische Form hatte kein Vorbild. Die Gruppe
von verschieden hohen massiven Bauten, Saulengangen und Gartenanlagen ware
ein neuer Museumstyp geworden.”*® Zwar wurde die ,Freistatte fir Kunst und
Wissenschaft” nicht systematisch realisiert, die Form der Museumsinsel richtet
sich aber durchaus nach dieser Idee. Selbst nach den Zerstérungen im Zweiten
Weltkrieg war man bei den Wiederaufbau- und Restaurierungsarbeiten immer
wieder bemiht, die urspriingliche Gliederung der Insel zu bewahren und die
Bauten in ihrer originalen architektonischen Sprache zu erhalten.* Deshalb
erscheint die Museumsinsel auch heute noch wie ein geschlossenes Zentrum der

antiken Kulturen und Kinste.

% Die Nationalgalerie wurde vom Architekten Johann Heinrich Strack (1805-1880) zwischen 1867
und 1876 erbaut. Vgl. SHEEHAN 2002, S. 174 und 251.

5% PLAGEMANN 1967, S. 125.

57 Vgl. SCHUSTER 2000.
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2.2 Die klassizistische Architektur des Neuen Museums

Das Neue Museum war, den AuBenbau betreffend, nach antiken
Vorbildern im klassizistischen Stil gebaut (Abb. 5). Das Gebadude besal3 eine
rechteckige Form und war ,der erste dreigeschossige Bau in der
Museumsgeschichte”®. Ein Mitteltrakt, der in seinem Inneren als monumentales
Treppenhaus erschien, teilte das Gebaude in zwei Halften. Diese umgaben
jeweils einen sudlichen und einen nordlichen Hof. Beide Hofe waren rechteckig
und fur die Ausstellung groBformatiger Kunstwerke bestimmt. Auf der vorderen
Seite befanden sich zwei mit niedrigen Kuppeln Uberdachte Eckrisalite, die auf
der Hohe des dritten Geschosses mit 16 allegorischen Karyatiden geschmiuickt
waren. Darunter waren 16 Medaillons mit antiken Kopfen angebracht.*” Die
Fassade gliederte sich durch drei Reihen rechteckiger Fenster, womit den drei
Ausstellungsgeschossen entsprochen wurde. 32 Kinderstatuetten schmiickten die
Fenstertragbalken der mittleren Etage. Sie hielten als Anspielung auf die
Kunstwerke im Museum jeweils einen Gegenstand in der Hand.®® Die Fenster der
Treppenhalle waren auf beiden Fassadenseiten mit Saulen dekoriert. Die Saulen
unterstrichen die besondere Hohe der Fenster, die sich lber das gesamte zweite
und dritte Geschoss erstreckten.

Die Architektur des Neuen Museums wirkte zusammen mit den sparsam
angebrachten dekorativen Details sehr zurlickhaltend. Der Bau war regelmaBig
und ruhig geordnet, jedoch ohne besondere Kennzeichen. Martin Muschter merkt
diesbeziliglich Folgendes an: ,Im Vergleich zu anderen Beispielen der
monumentalen Museen ist das Fehlen groBartiger und charakteristischer Form
auffallig.”¢' Stiler scheint bei der Gestaltung der Fassade besonders vorsichtig

gewesen zu sein. Auch an anderen Stellen erweisen sich seine Entscheidungen als

58 PLATZ-HORSTER 2011, S. 193.

5% PETRAS 1987, S. 58.

¢ Bernhard Maaz identifiziert sie als Genien. Sie halten in den Handen Objekte, die auf die
Sammlungen des Museums verweisen. Vgl. MAAZ 2009, S. 24.

¢ MUSCHTER 1988, S. 77.
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ungewohnlich. So lie3 er den Grundriss des Museums unregelmal3ig bauen, da er
einen unglnstigen engen Platz, hinter der Rickfront des Alten Museums, ¢
gewahlt hatte. Ferner setzte er die Hauptfassade des Neuen Museums direkt
hinter das Alte Museum, sodass sie auf den ersten Blick nicht klar zu erkennen
war. Diese eher unvorteilhaften Lésungen fir einen Museumsbau erscheinen noch
eigenartiger mit Blick auf die Tatsache, dass Museen und andere reprasentative
offentliche Bauten im 19. Jahrhundert stets in guter Lage und in einem
groBartigen Architekturstil mit erkennbaren Merkmalen errichtet wurden. Im Fall
des Neuen Museums fehlen, zumindest hinsichtlich des AuBenbaus, alle diese
Faktoren. Warum Stller den Ublichen Kanons nicht folgte, lasst sich damit
erklaren, dass er das Gebaude nicht als Einzelbau, sondern als Teil einer gréBeren
Anlage sah. Das Neue Museum sollte nicht ausgefallen wirken, vielmehr sollte es
sich in das geplante Ensemble harmonisch einfiigen.t* Im Ubrigen beriicksichtigte
der Architekt, dass das Neue Museum als Erganzung des Alten Museums
vorgesehen war; daher sollte es ,in seiner architektonischen Haltung in Harmonie
und moglichst gutem Zusammenhange mit dem &altern Museum stehen”%4. Die
Wahl einer ungewodhnlichen Lage, die sparsam dekorierte Fassade und die
zurlickhaltenden architektonischen Formen sind also mit der Erweiterungsfunktion
des Neuen Museums und mit der Ensemblewirkung der geplanten Gesamtanlage
zu erklaren.

Ein weiteres bauliches Charakteristikum des Neuen Museums waren seine
Eisenkonstruktionen. Moglicherweise hing die Entscheidung Stilers, Eisen als
Baumaterial zu verwenden, abermals mit der Erweiterungsfunktion zusammen. Fir
das Neue Museum waren vielféltige Kunstobjekte vorgesehen. Die Exponate der
Ethnologischen, der Vaterldndischen und der Agyptischen Sammlung, die

Gipsabgtsse, die Kunstkammer und das Kupferstichkabinett sollten alle im Neuen

2 Der Platz befand sich zwischen dem Packhof und dem Ufer des Kupfergrabens. Vgl. PETRAS
1987, S. 55.

6 MUSCHTER 1988, S. 77.

¢ STULER 1862.
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Museum untergebracht werden. Um Platz fur all diese Objekte zu schaffen, wurde
das Gebaude dreigeschossig gebaut. Das Alte Museum besa3 nur zwei
Geschosse. Mit dem zusatzlichen dritten Geschoss sollte das Neue Museum aber
nicht hoher als das Alte Museum werden, da es sonst dessen architektonische
Erscheinung beeintrachtigt hatte. Um dieses Problem zu umgehen, errichtete
Stller die Decke des obersten Geschosses mit Eisenkonstruktionen. Auf diese
Weise konnte die Hohe des Neuen Museums niedriger ausgefiihrt werden. Die
leichten und schmalen Formen des Eisens gewahrleisteten Uberdies, dass die
Decke im Innenraum nicht zu niedrig, also keinesfalls bedriickend, gebaut werden
konnten.®

Der Versuch, die Héhe des Neuen Museums der des Alten Museums
anzugleichen, legt zudem den Gedanken nahe, dass Stiiler das Neue Museum an
das vorhandene Alte Museum und den gesamten Bebauungsplan der
Museumsinsel anpassen wollte.

Eisenkonstruktionen wurden nicht nur fir das letzte Obergeschoss benutzt,
sie waren im gesamten Bau zu finden. In dem Fuhrer der Berliner Museen aus
dem Jahr 1855 sind sie sogar als ,architektonische Eigenthimlichkeit” ¢ des

¢/ Solche Konstruktionen waren seinerzeit

Neuen Museums verzeichnet.
keineswegs ublich. ,Die Verwendung eiserner Konstruktionsteile blieb bis dahin
entweder Entwurf oder sie beschrankte sich auf eiserne Stitzen oder auf
Treppen.” ¢ Mit dem Neuen Museum wurde zum ersten Mal in PreuBen ein

reprasentatives Gebaude mithilfe seriell angefertigter Eisenkonstruktionen

errichtet. Gleichzeitig kamen mit der Verwendung moderner Baumaterialien

65 Stiler schreibt: ,[Die Eisenkonstruktion] musste darauf berechnet sein, den Raumen die
grosstmogliche Hohe zu erhalten, welche durch die Ricksicht beschréankt wurde, das neue
Museum Uber das bereits bestehende nicht auffallend zu erheben und die ohnehin wenig tiefen
Raume nicht durch Gewdlbewiderlagen zu beengen.” STULER 1862.

¢ KONIGLICHE MUSEEN 1855, S. 219.

¢Der Verfasser schreibt, dass ,sammtliche Raume und Séle, mit Ausnahme des Treppenhauses,
flach gewodlbt sind und daB3 die Deckenwdlbungen theils auf S&ulen, theils nur auf den
Umfassungsmauern ruhen durch Eisenkonstruktionen mit sogenannten Topfen [...] und anderem
leichten Mauerwerk gebildet werden”. KONIGLICHE MUSEEN 1855, S. 219.

% MUSCHTER 1988, S. 101.
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fortschrittliche Transportmittel, wie Eisenbahn und Dampfmaschine, zum Einsatz.
Die Eisenbahn wurde eigens fiir die Museumserrichtung angelegt. Die Materialien
wurden von einem Aufzug, der von einer Dampfmaschine angetrieben wurde, auf
die Baustelle befordert. Dank des Einsatzes dieser technologischen Neuerungen
konnte der Museumsrohbau in der verbliuffend kurzen Zeit von zwei Jahren?
fertiggestellt werden. AuBBerdem driickte die ,Baustellentechnologie [...] eine
neue Qualitdt der Bautechnik [...] [aus], wie sie bei den Bauten der ersten Halfte
des 19. Jahrhunderts bislang noch nicht erreicht worden war”’°. Angesichts dieser
Innovationen, die das Bauen grundlegend revolutionierten, dient das Neue
Museum heute als Beispiel flir die seinerzeit modernste Bautechnologie in
PreuBen. Werner Lorenz hat die Eigenschaften der Baukonstruktionen im Neuen
Museum eingehend untersucht und spricht diesbeziiglich von der ,Inkunabel
einer neuen preuf3ischen Konstruktionskunst im Zeichen der Industrialisierung”’".
Stiler kannte aus England und Frankreich’? die neuesten Bautechnologien und
benutzte sie als Erster in Deutschland fir die Errichtung eines Museums. Lorenz
unterstreicht weiter, dass das Eisen nicht nur praktische Vorteile bot, sondern
sogar die Voraussetzung fir die Errichtung des Museums war, da Eisen als
einziges Material den Bau auf dem unsicheren Boden der Spreeinsel ohne
Probleme getragen habe.

Hinsichtlich der &sthetischen Gestaltung des Bauwerks orientierte sich
Stiler an der traditionellen Form des Massivbaus und lie3 die Eisenkonstruktionen

hinter einer kinstlerischen Verkleidung verschwinden (Abb. 6). Anregungen

¢ Uber die Dauer der Bauarbeiten berichtet Stiiler. Er schreibt: ,Die Ausfiihrung des Baues
begann am 19ten Juni 1841 unter Leitung einer von Sr. Majestdt dem Konige eingesetzten
Commission, bestehend aus dem Generaldirektor der Kénigl. Museen Herrn v. Olfers und dem
unterzeichneten Architekten.” Weiter ist zu lesen: ,Am 6ten April 1843 wurde auf den bereits bis
zur Kellersohle aufgefiihrten Fundamente der Grundstein des Gebaudes feierlich gelegt, und nicht
in demselben Jahre das Hauptgebdude anderer Sandsteinarbeiten und bei Vervollstandigung der
Dacher.” STULER 1862.

7O MUSCHTER 1988, S. 98.

7T LORENZ 2009, S. 38.

2 Auf die vorbildliche Funktion, die die Bibliothéque Ste. Geneviéve in Paris von Henri Labrouste
fur Stller hatte, wurde bereits von Lorenz, Muschter und van Wezel hingewiesen. Vgl. LORENZ
2009, S. 41, MUSCHTER 1988, S. 102; WEZEL 2001, S. 163.
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hierfir nahm Stiler aus der damals beriihmten Theorie von Karl Botticher. In
seinem Text Die Tektonik der Hellenen’® erlautert Botticher, dass die Gestaltung
eines Gebaudes seiner technischen Konstruktion entsprechen solle. Er spricht in
diesem Zusammenhang von ,Kunst- und Kernform” 7. Kunstform sei die
asthetische Dekoration, Kernform hingegen die Baustruktur. Nun sollte die
Kunstform Ausdruck der Kernform sein. Sie sollte den strukturellen Eigenschaften
eines Bauwerks entsprechen und sie hervorheben. Gerade welil
Eisenkonstruktionen neu waren, stellte diese Theorie fir Stiler einen wichtigen
Wegweiser dar. Der Theorie gemal3 verkleidete der Architekt im Neuen Museum
die eisernen Teile mit kunstvoller Dekoration, welche die Form der tektonischen
Elemente betonte. AuBerdem griff Stller auf die Theorie Bottichers zurlick, um
das Programm des Museums, unterschiedliche Beispiele der Kunst in
chronologischer Reihenfolge zu zeigen, zu unterstiitzen. So nutzte er die
Verkleidung der Eisenteile, um verschiedene Stile zu zitieren und dem Publikum
auf diese Weise einen Uberblick (iber die historischen Architekturformen zu
verschaffen. Stiler wollte mit Architekturzitaten die Entwicklung der Baukunst im
Museum nachzeichnen. Insbesondere bei den Saulen und Decken, die mittels
Eisen errichtet wurden, ist die Verbindung zwischen der Theorie Béttichers und
dem Bau des Neuen Museums deutlich erkennbar. Die Saulen waren in jeder
Etage durch einen bestimmten Stil charakterisiert, der einerseits einer
architektonischen Ordnung entsprach und andererseits den Eisenbau verkleidete
(Abb. 7). So waren die Saulen im ersten Geschoss mit Stuck versehen und ahmten
agyptische und griechische Formen nach. Im zweiten Geschoss folgten sie der
ionischen Ordnung und waren mit Marmor verkleidet. Im dritten Stockwerk waren
sie aus Gusseisen mit Zinnguss-Ornamenten in korinthischer Ordnung”. Das
Material Eisen entkleidete sich, je hoher man hinaufstieg, bis die Stitzelemente

im dritten Geschoss sichtbar wurden. Sie waren zwar noch mit korinthischer

73 BOTTICHER 1852, Bd. 1.
74 vgl. BOTTICHER 1852, S. 15.
75 KONIGLICHE MUSEEN 1855, S. 220.
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Ornamentik verziert, doch konnte man die eisernen Konstruktionen klar erkennen.
Ein Dienstzimmer im dritten Geschoss wies sogar Saulen ohne jedwede
Verzierungen auf.’® Das war innerhalb der Abfolge architektonischer Zitate
konsequent. Von den antiken Stilen im ersten Geschoss gelangte man zu den
modernen Stilen im dritten Geschoss. Die sichtbaren Eisenkonstruktionen
entsprachen in der oberen Etage der Weiterentwicklung der Architektur in der
Gegenwart.

Mit solchen ungeschmickten Eisenkonstruktionen im dritten Geschoss
wollte Stiler zeigen, dass die Architektur sich in der Zukunft ,in Richtung
groBere[r] Strenge, Leichtigkeit und Transparenz entwickeln wiirde”’”. Diese
Haltung stand jedoch nicht im Einklang mit der Theorie Bottichers. Fir Botticher
war die Verkleidung der eisernen Elemente Voraussetzung fir ihre Anwendung.
Indem Stiler die Kunstform weglieB3, Gberholte er Botticher und zeigte sich offen
fir neue Moglichkeiten. Die unbekleideten Eisenteile beschrankten sich jedoch
auf den Dienstraum. Warum Stiiler das Material Eisen nur dort freilegte, wo das
Publikum im Allgemeinen keinen Zutritt hatte, mag damit erklart sein, dass er
Eisenkonstruktionen zwar fur zukunftsweisend, nicht aber fur ausreichend
reprasentativ erachtete. Das Neue Museum war einerseits ein héchst modernes
Gebaude, das ,[...] bis ins Detail konsequent aus dem konstruktiven Potential der
Eisenbauweise heraus entwickelt wurde”’8. Andererseits war es in seiner duf3eren
Erscheinung aufgrund der reprasentativen Bestimmung noch der Sprache eines

Monumentalbaues stark verpflichtet.

¢ WEZEL 2001, S. 164.
7 WEZEL 2001, S. 164.
'8 LORENZ 2009, S. 43.
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2.3 Die raumliche Anordnung der Sammlungen

Im Gegensatz zur auBeren Erscheinung wies das Neue Museum in seinem
Inneren eine héchst komplexe Dekoration auf. Wie dargelegt wurde, wollte Stiler
mithilfe der Saulenordnung einen Uberblick lber die architektonischen Stile
vermitteln. Nun wandte er dieses Prinzip bei der Ausgestaltung der
Sammlungsrdume in &hnlicher Weise an, um eine Ubersicht (iber die
verschiedenen Zeiten und Kulturen zu bieten. Das Gebadude bildete zusammen
mit den ausgestellten Sammlungen ein geschlossenes System, in dem
Architektur, Malerei und Skulpturen einander erganzten, sodass das Museum als
ein ,Labyrinth der Symbolik”’? erschien. Der Zusammenhang zwischen Objekt
und Raum war aber nicht allein dekorativ, er diente auch dazu, zusatzliche
Informationen Uber die Kunstwerke zu vermitteln.
Dieser Abschnitt widmet sich der Innengestaltung des Museums. Der
Bezug zwischen Raumdekoration und den in den Raumen aufbewahrten
Sammlungen wird gedeutet, um den Charakter des Museums hervorzuheben. Es
wird dabei gezeigt, dass
1. die Erganzung zwischen Ausstattung und Exponat wissenschaftliche und
didaktische Zwecke hatte,

2. die historische Konzeption des Neuen Museums mit dem allgemeinen
Interesse flr Geschichte im 19. Jahrhundert zusammenhing und

3. das Neue Museum als erstes Museum seiner Epoche Kunstwerke unter dem

Aspekt einer historischen Kunstbetrachtung prasentierte.

Zuerst wird die Auswahl der Sammlungen fir das Neue Museum einer
Betrachtung unterzogen. Die Sammlungen standen in direktem Zusammenhang
mit der Konzeption. Im Neuen Museum fanden diejenigen Sammlungen

Aufnahme, die aus dem Alten Museum ausgeschlossen worden waren. Es

7? KONIGLICHE MUSEEN 1855, S. 219.
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handelte sich um &gyptische, sogenannte vaterlandische und ethnologische
Objekte aus dem Schloss Monbijou, um die Gipsabgusssammlung der Akademie,
die Kunstkammer des Stadtschlosses und das Kupferstichkabinett des Alten
Museums. Die Einrichtungskommission des Alten Museums, seit 1829 von
Wilhelm von Humboldt geleitet,?® bevorzugte eine Auswahl von griechischen und
romischen Skulpturen sowie von neuzeitlichen Gemalden des 15. und 18.
Jahrhunderts. Diese Auswahl wurde getroffen, weil nur sie die ideale Schonheit

angemessen reprasentierte. So schrieb Humboldt:

.lch glaube nicht, die Beschuldigung beflrchten zu missen, gewisse
Gebiete der Kunst oder ihrer Geschichte zu sehr in den Schatten zu stellen. Ich
schatze gewiss alle und erkenne ihren Nutzen; wo sie aber in Beziehung auf einen
bestimmten Zweck und eine zu diesem Zweck gestiftete Anstalt betrachtet
werden, muss ihre Wichtigkeit natirlich verschiedenartig erscheinen.”®'

Humboldts Auffassung zufolge durften im Alten Museum nur Objekte
aufbewahrt werden, die eine besondere kinstlerische Qualitét besal3en. Diese
Qualitat wurde allein antiken Skulpturen und Gemalde zugeschrieben. Die
Einrichtungskommission glaubte, dass der Mensch sich nur durch die Erfahrung
des wahren Schonen moralisch erheben konne.® Alle anderen Sammlungen
wurden als Kuriositdten oder angewandte Kunst betrachtet. Fir Wilhelm von

Humboldt sollte die Antikensammlung

.ganz der Prasentation des Klassischen gewidmet sein und jedes
ermidende Element vermieden [werden], was er vor allem mit einer historischen
Systematik verband. [...] [So] lag der Skulpturensammlung in keiner Weise eine
historische Abfolge oder die Darstellung von Entwicklungslinien zugrunde.”®

8 Vgl. VOGTHERR 1997, S. 151.

8 HUMBOLDT 1833, S. 547, zit. nach VOGTHERR 1997, S. 220, und WEZEL 2001, S. 97.
82Vgl. STOCK 1930; WEZEL 2001.

8 VOGTHERR 1997, S. 160-161.
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Im Alten Museum war es wichtig, dem Publikum die vorziglichsten
Kunstwerke der Antiken zu prasentieren, weil sie ein absolutes Ideal darstellten.
Dafir war die geeignetste Aufstellungsart die thematische Ordnung. Die
historische Perspektive wurde in diesem Zusammenhang nicht berticksichtigt.®*

Mit der Ernennung von Ignaz von Olfers zum Generaldirektor der
Koniglichen Museen im Jahr 1839 anderte sich die Einstellung gegenliber der
Prasentation von Kunst. Der neue Leiter hatte eine naturwissenschaftliche
Ausbildung, war lange auf Forschungsreise in Brasilien gewesen und danach als
preulischer Diplomat in Bern tatig. Seine Ernennung zum Generaldirektor
erfolgte auf Empfehlung von Alexander von Humboldt. Olfers und Humboldt
waren durch ihr gemeinsames Interesse fir die Naturwissenschaft stark
miteinander verbunden. Sie beschaftigten sich jedoch wenig mit kiinstlerischen
Themen, was die Erennung von Olfers zum Leiter der Koéniglichen Museen
eigenartig erscheinen lasst. Elsa van Wezel fihrt seine Ernennung darauf zuriick,
.dal3 damals das Interesse fir Kunst eine mehr wissenschaftliche Richtung
bekam” & . Hinzu kam, dass Friedrich Wilhelm IV. eine &hnliche historische
Kunstauffassung wie Olfers vertrat, weshalb er sich diesem gegeniiber positiv
zeigte. Olfers war davon Uberzeugt, dass Kunstwerke neben einem asthetischen
einen historischen Wert besaBBen. Kunstwerke sollten daher als Zeugnisse
vergangener Kulturen prasentiert werden und nicht, wie im Alten Museum, ein
absolutes Ideal zeigen.?

Aus dieser Perspektive betrachtet verdienten es auch diejenigen

Sammlungen, die von geringerem asthetischem Interesse waren — wie zum

8 Das war bei den Gemalden jedoch nicht der Fall. In der Abteilung fir Gemalde wurde versucht,
fortgeschrittene Systeme fir die Hangung anzuwenden. Daher unterschieden sich die
Sammlungen im Alten Museum grundlegend. Wahrend die Gemaélde nach dem chronologischen
Prinzip gehangt waren, folgten die Skulpturen dem thematischen. Begriindet wurde die mit der
Sammlungsart. Den Gemaélden wurde ein historischer Wert zuerkannt, den Skulpturen mafB man
einen absoluten Wert bei.

8 WEZEL 2001, S. 131.

8 Vgl. DORGERLOH 1987, S. 61.
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Beispiel die Agyptische Sammlung und die Sammlung der Gipsabgiisse —, im
Museum ausgestellt zu werden.

Gemeinsam mit Stiler entwarf Olfers die Konzeption des Neuen Museums.
Die beiden stellten eine abgeschlossene Einheit unterschiedlicher Sammlungen
zusammen mit dem Ziel, das Publikum wissenschaftlich zu erziehen. Dass das
Museum diese erzieherische Bestimmung besal3, wird bereits im Museumsfihrer
aus dem Jahr 1858 herausgestellt. Das Neue Museum wird als ,Kunsttempel”

beschrieben,

.wo die vorziglichsten Denkmaler antiker und christlicher Plastik von der
altesten bis auf die neue Zeit, in streng wissenschaftlicher Folge geordnet und
aufgestellt, neben dem Genusse des einzelnen Kunstwerkes zugleich den
héheren darbieten: dem Beschauer ein lebendiges und belehrendes Bild einer
allgemeinen Kunstgeschichte zu gewahren”?.

Ziel des Museums war es demnach, alle Beispiele der menschlichen
Kunstfertigkeit zu vereinen, um die Geschichte der Kunst vollstandig zu
prasentieren.

Als nachstes wird die raumliche Verteilung der Sammlungen im Museum
beschrieben. Anhand der Darstellung ihrer Anordnung soll die Umsetzung des
musealen Konzepts flir das Neue Museum erlautert werden.

Die Ausstellung im Neuen Museum war gemal3 eines bestimmten
Rundgangs zu besichtigen, der im ersten Geschoss anfing und im dritten endete
(Abb. 8-9). Im ersten Geschoss waren die agyptischen, die ethnographischen und
die vaterlandischen Objekte untergebracht. Ihnen war das niedrigere Geschoss
vorbehalten — zur symbolischen Veranschaulichung ihres noch anfanglichen
Stadiums in der Kunstentwicklung. Man sah in dieser Kunst die ,ersten Anfange[n]
der gestaltenden Phantasie, in denen die geistige Bedeutung noch von der

Starrheit der Form gefesselt ist”®. Im gesamten zweiten Geschoss waren die

& LOWE 1858, S. 87.
8 KONIGLICHE MUSEEN 1855, S. 220.
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Gipsabglsse von der Antike bis zur Gegenwart zu sehen. Sie waren im
Hauptgeschoss aufgestellt und nahmen eine solch groB3e Zeitspanne ein, weil sie
die gesamte Entwicklung der Skulptur wiedergeben sollten. Im dritten Geschoss
befanden sich Kunstkammer und Kupferstichkabinett. Diese letzten beiden
Sammlungen waren ,der romantischen und modernen Kunst gewidmet”®’ und
durften nur nach Anmeldung besichtigt werden.”

Alle Artefakte waren in chronologischer Reihenfolge ausgestellt. Die
Chronologie wurde als wissenschaftlich fortgeschrittene Methode betrachtet, die
das Ziel hatte, die Entwicklungsprozesse zwischen Vélkern und Zeiten in
Beziehung zu setzen und Parallelen aufzuzeigen. Die Verteilung der Sammlungen
auf drei Etagen unterstitzte die chronologische Anordnung der Exponate, denn
die alteren Objekte befanden sich im Erdgeschoss und die jlingeren im dritten
Obergeschoss. Diese aufsteigende Abfolge entsprach der Kunstauffassung von
Olfers, der in der Entwicklung der Kunst von der préhistorischen Zeit bis zur
Gegenwart einen kontinuierlichen Fortschritt sah.”

Diese im Museum herrschende Kunstauffassung wird gewdhnlich auf
Hegels Theorie der Kunst zurlickgefihrt.”? Fir Hegel lief die Geschichte stets
vorwarts, sodass jede Epoche als Teil der historischen Entwicklung gesehen
werden konnte.” Angesichts der chronologischen Ordnung der Sammlungen und

des aufsteigenden Rundgangs wird daher die Konzeption des Neuen Museums

8 KONIGLICHE MUSEEN 1855, S. 220.

“Stiler schreibt: ,Die Sammlung dgyptischer und nordlischer Alterthiimer und ethnographischer
Gegenstdnde nehmen das untere Geschoss ein; fir die ausgedehnte, in stetem Wachsthum
begriffene und zum Studium so héchst wichtige Gypssammlung, welche mit Recht ad der
eigentliche Mittelpunkt aller Sammlungen angesehen wird, ist das ganze mittlere Geschoss
bestimmt, und das dritte Geschoss enthdlt auf der einen Seite die Sammlung historischer
Merkwirdigkeiten und der kleinen Kunstwerke des Mittelalters und der neuern Zeit, von welchen
die kirchlichen in einem besonderen passenden Raume vereinigt sind. Zugleich findet hier die
Modellsammlung der Bauwerke des Mittelalters ihre Stelle.” STULER 1862,

71, Der wissenschaftliche und kunstgeschichtliche Charakter des Geb&udes pragt in den drei auf
einander sich erhebenden Stockwerken alle drei groBen und allgemeinen Richtungen der
bisherigen menschlichen Kunstentwicklung aus, gruppirt die Werke derselben in konsequenter
Reihenfolge.” KONIGLICHE MUSEEN 1855, S. 220.

92Vgl. DORGERLOH 1987.

% Vgl. HEGEL 1826, zit. nach GETHMANN-SIEFERT/POGGELER 2001, S. 12.
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direkt mit Hegels Theorie in Verbindung gebracht. Insbesondere wird betont,
dass die ,von Hegel vorgenommene Periodisierung der Weltgeschichte anhand
der Kunstentwicklung in symbolisch - klassisch — romantisch [...] in der
Programmatik des Neuen Museums reflektiert”?* wurde. Inwieweit die Konzeption
des Neuen Museums aus der Theorie Hegels entwickelt worden war und ob sie
als philosophischer Hintergrund fiir das Museum zu sehen ist, bleibt jedoch
umstritten. Olfers und Stiler nehmen nirgendwo direkten Bezug auf Hegel.
Friedrich Wilhelm IV. war zudem ein Gegner Hegels. Diese Argumente sprechen
eher gegen die direkte Bezugnahme auf seine philosophische Theorie. Uberdies
weist Elsa van Wezel darauf hin, dass es wahrscheinlicher ist, dass Olfers und
Stuler fur die Konzeption des Museums ,einer hegelianischen Denkart [folgten],
die mittlerweile eine allgemeine Giiltigkeit bekommen hatte, weshalb sie zu der
Zeit nicht mehr ohne weiteres als solche zu identifizieren war”?. Eine Vertiefung
des philosophischen Umfelds zur Zeit der Griindung des Neuen Museums kann
hier nicht vorgenommen werden. Die Konzeption des Neuen Museums
positioniert sich innerhalb des Historismus und spiegelt das starke Interesse jener
Epoche fir die Vergangenheit wider. Das Besondere hierbei ist, dass dieses
allgemeine Interesse fir die Geschichte von den Museumsgriindern

wissenschaftlich verfolgt und umgesetzt wurde.

Die Art der Dekoration der Sale wird nun beschrieben. Obwohl jeder Raum
thematisch seine eigene Dekoration besal3, wurde in der Innengestaltung einem
einheitlichen System gefolgt, das allen Raumen gemeinsam war. Wichtig war es,
die Epochen einzeln zu zeigen und gleichzeitig das Gesamtbild in der
Entwicklung der Kunstgeschichte nicht zu vernachlassigen. Das dekorative System
des Neuen Museums basierte auf der gegenseitigen Erganzung von Exponat und

Raum, woraus hauptsachlich drei Typen der Ausgestaltung resultierten.

4 DORGERLOH 1978, S. 62.
% WEZEL 2001, S. 154.
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Der erste Typ betraf die Wande: Sie prasentierten in der oberen Halfte
Wandmalereien mit Darstellungen von Landschaften oder Veduten von Stadten;
in der unteren Halfte waren sie lediglich farbig gestaltet. Der untere
Wandabschnitt wurde deshalb farbig belassen, weil so ,das Einzelwerk [...] vor
diesem monochromen Hintergrund separat betrachtet werden [...] und ebenso als
originare Schopfung verstanden werden”? konnte. Als Beispiel fiir diesen ersten
Dekorationstyp wird hier ein Gemalde von Eduard Pape gezeigt, das sich im
Romischen Saal befand und passend zum Thema des Saales die ,Graberstraf3e in
Pompeji” darstellte (Abb. 10).

Die Wandgemalde dienten also gezielt dazu, die Exponate in ihren
urspriinglichen Kontext einzubetten, ohne sie zu liberragen.

Der zweite Typ der Ausgestaltung umfasste Historienmalereien (Abb. 11):
Sie waren an wichtigen Stellen angebracht und dienten der Versinnbildlichung
bedeutender historischer Ereignisse. Beispielsweise das von Hermann Stilke im
Stidkuppelsaal ausgefiihrte Gemalde ,Die Anerkennung des Christentums durch
Konstantin den GroBBen” unterstrich zusammen mit zwei weiteren Gemalden den
Ubergang von der Antike zum Christentum.?’

Besondere Erwahnung verdient der Wandzyklus von Wilhelm von Kaulbach
in der Treppenhalle (Abb. 12).% Im Mittelpunkt des Museums stellte er in
monumentaler Weise sechs Etappen der Weltgeschichte dar. Der Zyklus war

inhaltlich beeindruckend und in seinen Dimensionen imposant.”” Er gehorte zwar

% DORGERLOH 1987, S. 23-24.

” Die anderen zwei Gemalde waren: Die Einweihung der Hagia Sophia durch Justinian I. und Die
Verséhnung des Sachsenkdnigs Witteking mit Kaiser Karl dem GroBen. Sie waren in der
Stidkuppel angebracht, der Ort, an dem die Sammlung von den antiken zu den mittelalterlichen
Skulpturen tberging.

%8 Wilhelm von Kaulbach hatte im Treppenhaus einen aufwéndigen Zyklus ausgefiihrt, der in
Haupt- und Nebenbildern, Friesen und Pilastern unterteilt war und eine Reihe von historischen
Ereignisse in chronologischer Ordnung darstellte. Die sechs Hauptbilder begannen in der
stidlichen Ostwand mit dem , Turmbau zu Babel” gefolgt von ,,Homer und den Griechen” und der
.Zerstérung Jerusalems.” Auf der &stlichen Nordwand befanden sich die ,Hunnenschlacht,” ,die
Kreuzfahrer” und als Abschlussbild das ,Zeitalter der Reformation.” Vgl. WAGNER 1989; MENKE-
SCHWINGHAMMER 1994.

97 Vgl. SCHASLER 1854; STOEWER 1906; EBERT 1987.
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dem musealen Bildprogramm an, war aber aufgrund seiner umfassenden
Ausfiihrung allen anderen Wandgemalden im Haus tberlegen.

Der dritte Typ Dekoration bezieht sich auf die Nachbildung berihmter
Bauwerke. Die Modelle standen entweder vor den Wandmalereien oder waren
direkt in die Museumsarchitektur integriert. Sie bildeten wichtige Gebaude der
jeweiligen Epochen getreu nach, um deren Eigenschaften dreidimensional zu
veranschaulichen (Abb. 13). Als Beispiel kann hier die in der Treppenhalle
befindende Korenhalle erwdhnt werden. Sie war eine Kopie der Vorhalle des
zwischen 420 und 406 v. Chr. in Athen erbauten Erechtheion-Tempels. lhre
Funktion im Neuen Museum war, dem Publikum die Eigenschaften der
griechischen Architektur zu veranschaulichen. Sie bildete gleichzeitig den
Abschluss der Treppenstufen im Raum.

Diese drei dekorativen Typen wiederholten sich im ganzen Museum wie
ein gleichbleibendes Muster. Denn nur so konnte dem Besucher eine einheitlich
prasentierte Ausstellung geboten werden. Die Vielfalt der Ausschmiickung im
Neuen Museum wird im Flhrer der Koniglichen Museen wie folgt beschrieben:
J[...] das neue Museum hat fir jedes artistisch angeregte Volk und sein
Kunsttreiben, fir jede Kunstschopfungsperiode einen Platz, aber nicht einen
zufélligen oder vereinzelten, sondern einen wie durch ein grof3es System
bestimmten.” ' In dieser Aussage wird deutlich, dass die dekorativen und
architektonischen Details nicht nur Zusatzinformationen Uber die Kunstwerke
vermitteln sollten, sondern auch dazu dienten, die Sammlungen als ein
schlissiges Ganzes zusammenzufassen. Stiler begriindete seinen Entschluss, die

Museumsraume zu dekorieren, mit den folgenden Worten:

,Da aber der Zweck der Museen darin bestehen mochte, ausser dem
Genusse schoner Kunstwerke auch eine moglichst klare und ausgedehnte
Ubersicht der Kunstiibungen verschiedener Vélker und Zeiten zu gewéhren, die
Kinste aber nie fir sich abgesondert aufzufassen, sondern stets im

100 KONIGLICHE MUSEEN 1855, S. 218-219.
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Zusammenhange mit den Schwesterkilinsten richtig zu wirdigen sind, so glaubte
der Architekt die Verpflichtung zu haben, in der Haltung und Decoration der
Localien die Sammlungen so viel als mdglich zu erganzen, zumal in allen guten
Kunstepochen die Architektur Trager der Skulptur und Malerei war.” '

Im Vergleich zum Alten Museum, in dem die Geschmacksbildung beim
Publikum im Mittelpunkt der Ausstellung stand, lag der Schwerpunkt im Neuen
Museum auf der historischen Kunstbetrachtung. Daflir war es von besonderer
Bedeutung, Zusammenhange zwischen den Kunstepochen und Kunstrichtungen

herzustellen. Diese Zusammenhange schuf Stller, indem er eine erzdhlerische

Struktur — mittels Architektur und Malerei — durch die Ausstellungssale zog.

102 103

Wahrscheinlich kam diese Idee von Olfers,'%? und Stller fihrte sie aus.

Man kann aber nicht ausschlieBen, dass Stiler eigene Ideen fir die
Innengestaltung entwickelte. Sicher ist, dass sowohl Olfers als auch Stiler
beabsichtigten, Kenntnisse lber die Kunstepochen durch emotionale Erlebnisse
zu vermitteln. Beide hielten die architektonische und bildliche Dekoration fir die
beste Losung, um ihr didaktisches Programm zu realisieren. Das Resultat war ein
Gesamtkunstwerk mit einem ausgepragt wissenschaftlichen Charakter.

Der Aspekt der Wissenschaftlichkeit wurde bereits von den Zeitgenossen

geschatzt. Der Flhrer der Berliner Museen beschreibt das Neue Museum als

.ein Ergebnis des besonderen Charakters, den die Weltanschauung, die
Bildung, das Wissen und die Produktionsantrieb unserer modernen Zeit
angenommen. In der That ist das moderne Kulturelement, der scientifische Geist
hier auf's Tiefste eingegangen: die Architektur entspricht in jedem der Séle nicht
nur der Natur der darin aufgestellten Sammlung im Allgemeinen, sondern sie
greift auch mit ihren Motiven theils erganzend, theils deutend und erklarend bis in
den innersten Lebensfonds der Gedanken dieser Sammlung ein. [...] So strebt hier
die Baukunst gleichsam die Geschichte der gesammten Kunstentwicklung in ihrer
Sprache zu schreiben oder zu docieren, und wir kénnen das neue Museum
folglich ein doctrinares Gebaude nennen, ein steinernes Kompendium der Kultur-
und Kunstgeschichte, nicht sowohl ein Tempel, als eine Universitat der Kunst. In

101 STULER 1862.
192 MESSLING 1995, S. 36.
193 WEZEL 2001, S. 154.
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dem ungeheuren Umfang und Reichthum der ideellen Bedeutung des Einzelnen
liegt die Haupteigenthlimlichkeit und die geistige Grof3e des Gebdudes, mehr
vielleicht noch als in der Pracht und Schénheit der Raume selber.”%

Wie aus dieser Beschreibung hervorgeht, war das gesamte Museum mit
der Absicht konzipiert, Kunstwerke unter dem Aspekt einer wissenschaftlich-
historischen Betrachtung zu organisieren. Gerade darin bestand die Innovation

des Neuen Museums:

.In keinem anderen Museumsbau dieser Zeit wurden so unterschiedlich
strukturierte  Sammlungen  unter einem  einheitlichen  Grundgedanken
zusammengefal3t [...]. Die Einheit von Raumgestaltung, Exponat, Wandbild und
Architekturzitaten, in allen Ausstellungsbereichen, wurde nirgendwo sonst mit
vergleichbarer Konsequenz und Vielgestaltigkeit angestrebt und verwirklicht.”%

Als einzige Vorlauferin kann die 1830 in Miinchen erbaute Glyptothek
angeflhrt werden.'® Der Architekt Leo von Klenze hatte dort bereits Kunstwerke
vereint, die in chronologischer Reihenfolge die Kunstentwicklung von den
Urspriingen der griechischen Kunst aus Agypten bis zur aktuellen klassizistischen
Bildhauerei wiedergaben. Auch in der Glyptothek wurde eine zu den
Kunstwerken passende Dekoration gewahlt, die die Objekte in Beziehung zur
Architektur setzte und dadurch ihre Eigenschaften hervorhob. Allerdings
beschréankte sich die Auswahl der Sammlungen in der Glyptothek auf das kleinere
Spektrum griechischer, réomischer, neuzeitlicher  und klassizistischer
Originalskulpturen. Die Anzahl der neuzeitlichen und klassizistischen Skulpturen
war geringer als die der antiken. Weitere Kunstepochen waren wie im Alten
Museum ausgeschlossen, sodass der Sammlung der breite historische Charakter
des Neuen Museums fehlte. Auch in Bezug auf die Ausschmiickung gab es in der

Glyptothek stellenweise zwar erlduternde dekorative Elemente, zum Beispiel bei

104 KONIGLICHE MUSEEN 1855, S. 219.
195 DORGERLOH 1987, S. 75.
19 \/gl. KAP. 5.
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dem Aphaia-Tempel von Agina. ' Aber dariiber hinaus war jede Dekoration nur
als asthetische Verzierung gemeint. Das Bildprogramm der Glyptothek besaf3
nicht die gleiche ergdnzende inhaltliche Funktion, wie es im Neuen Museum der
Fall war. Die Dekoration der Rdume im Neuen Museum hatte ausdricklich die
wissenschaftliche Aufgabe, verschiedene Epochen im zeitlichen Ablauf zu zeigen.
Olfers und Stiler erachteten die farbliche Umgebung und die dekorativen Details
als Hilfsmittel fur die Prasentation von Kunstwerken innerhalb ihres Kontextes und
in chronologischer Reihenfolge. Man kann daher festhalten, dass das Neue
Museum gegeniber der Glyptothek in der systematischen Verfolgung eines
chronologischen Prinzips einen weiter differenzierten Historismus darbot. Olfers
und Stller machten einen Schritt vorwarts, indem sie ein Museum bauten, das

historische Zusammenhange in den Vordergrund stellte.

'9Klenze hatte auf der oberen Wandhalfte tiber den Skulpturen eine polychrome Rekonstruktion
des Tempelgiebels angebracht, um dem Besucher die Stellung des Giebels innerhalb einer
Tempelstruktur zu zeigen und um ihn liber die Polychromie der griechischen Skulptur zu
informieren. Vgl. KLENZE 1830; PLAGEMANN 1967; WEZEL 2001.
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2.4 Die Konzeption des Neuen Museums: Exemplarische

Beschreibung anhand ausgewdhlter Sammlungen

An dieser Stelle werden die Agyptische Sammlung und die Sammlung der
Gipsabgusse vorgestellt. Eine Beschreibung aller im Museum aufbewahrten
Sammlungen kann hier nicht vorgenommen werden. Der Schwerpunkt liegt auf
diesen beiden Sammlungen, weil sie die Konzeption des Museum am

deutlichsten wiedergeben.

2.4.1 Agyptische Sammlung

Mit der Agyptischen Abteilung wurde die erste Sammlung des Museums
eroffnet. Sie befand sich im ersten Obergeschoss des Neuen Museums und war
bereits 1850 zu besichtigen. Die Konzeption der Abteilung schreibt Stller dem
Agyptologen Karl Richard Lepsius zu.'® In seiner Publikation (iber das Neue
Museum vermerkt der Architekt: ,Der Grundgedanke fir die Aufstellung und
Anordnung der grosseren Kunstgegenstdande, sowie die Wahl der Darstellungen
fir die Wand-Decorationen, welche alten Denkmalern entlehnt und mdglichst
treu copiert sind, rihren vom Professor Lepsius her.”' Lepsius war einer der
beriihmtesten Agyptologen seiner Zeit. Er trug dazu bei, die Entzifferung der
Hieroglyphen voranzubringen und ,gab mit seinen chronologischen
Untersuchungen der jungen Disziplin die historischen Grundlagen”'®. Im Jahr
1842 unternahm er die erste preuBische Expedition nach Agypten, in den Sudan
und zur Halbinsel Sinai.”"" Die Expedition war ausdriicklich als wissenschaftlich

bezeichnet und vom Konig finanziert worden. Ziel war es, agyptische Kunstwerke

1% Guido Messling betont, dass die Zuschreibung der Konzeption der Agyptischen Abteilung
nicht eindeutig ist. Vgl. MESSLING 1997; STULER 1862.

19 STULER 1862.

"0 MULLER 1984, S. 7.

" Vgl. MESSLING 1995 und 1997; MULLER 1984; SAVOY/WILDUNG 2011.
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nach Berlin zu bringen und gleichzeitig mit neuen Forschungsergebnissen fir die
Datierung der agyptischen Kunst aufwarten zu kénnen. Insbesondere die bislang
vernachlassigte ,Geschichte und die Chronologie Altdagyptens” ' sollten durch
diese Reise tiefgriindiger erforscht werden. Tatsachlich erbrachte die Expedition
diesbezliglich maBgebliche Fortschritte. Zugleich brachte sie eine gro3e Zahl an
Funden zutage: Etwa 1500 agyptische ,Altertimer[n] des Neuen Reiches der
Spatzeit und der griechisch-romischen Epoche [...]. Fundsticke aus der
Pyramidenzeit [...] sowie die nubische[n] Altertimer”'® kamen in Berlin an, was
.das Profil der Berliner Sammlung entscheidend”'* veranderte. Diese Objekte
waren besonders wertvoll, da sie aus Epochen stammten, die ,,sowohl in Berlin als
auch in anderen europaischen Museen kaum vertreten”'"> waren. Durch sie und
die schon vorhandenen agyptische Kunstwerke der Koniglichen Sammlung im
Schloss Monbijou wurde es méglich, in Berlin alle Perioden der altagyptischen
Geschichte zu zeigen und chronologisch zu ordnen.''

Beziiglich der Anordnung der Agyptischen Sammlung im Neuen Museum
beabsichtigte Lepsius, sie so einzurichten, dass die neuen Erkenntnisse aus der
Expedition zur Geltung kdmen. Zu diesem Zweck lieB er Wandgemalde und
Reproduktionen in der gesamten Abteilung anbringen. Dies erschien ihm
besonders hilfreich bei der Verdeutlichung der chronologischen Ordnung der
Exponate und der Darstellung ihrer urspriinglichen Umgebung. In einem Brief aus
Kairo an Olfers schreibt er im Jahr 1845: ,Ueber den Gegenstand der
Darstellungen kann wohl kaum Zweifel sein. Sie missen die Hohepunkte der
agyptischen Geschichte, Zivilisation und Kunst charakteristisch vor Augen

fihren.” """ Wie Olfers und Stiler war auch Lepsius davon Uberzeugt, dass

"2 MESSLING 1995, S. 38.

"3 MESSLING 1995, S. 40.

"4 MESSLING 1995, S. 38.

"> MESSLING 1995, S. 38.

"¢ Schon vor der Expedition bemlhte sich Lepsius, dgyptische Kunstwerke zu erlangen. Er kaufte
hochwertige Stiicke aus der Sammlung Drovetti sowie Papyrushandschriften. Vgl. MULLER 1984,
S.7.

"7 LEPSIUS 1852, S. 363.
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Kunstwerke allein unzureichend seien, um ein vollstandiges Bild einer Kultur zu
zeigen. Nur mithilfe von erlauternder Dekoration sei dies mdglich. Wandbilder
hatten also eine didaktische Funktion. Insbesondere wenn Artefakte aus einer
bestimmten Epoche fehlten, halfen die malerischen und architektonischen
Ergénzungen, die zeitlichen Liicken zu fullen.

Um die Konzeption Lepsius’ eingehender zu erklaren, werden an dieser
Stelle die Rdume der Agyptischen Abteilung im Neuen Museum beschrieben. Die
Beziehung zwischen Exponat und Dekoration steht dabei im Mittelpunkt.

Die Abteilung befand sich im Erdgeschoss auf der nordlichen Seite des
Museums und bildete den Anfang des gesamten Rundgangs (Abb. 14). Als Erstes
gelangte man in einen kleinen Vorraum, der bereits einen imposanten Eindruck
hinterlie3, sodass man sich ,sofort in eine vollig andere Welt versetzt”'"® flhlte.
Der Vorraum fiihrte zum Agyptischen Hof (Abb. 15). Dieser wies eine viereckige
Form auf und war von einem Peristyl mit Saulen in agyptischer Form umgeben,
das eine Galerie trug. Einige Stufen flhrten zum Altar in der Mitte des Raumes,
der mit Statuen bestlckt war. An den Wanden, an der Decke und an den Saulen
waren agyptische Malereien angebracht. Sie vermittelten ein breites Spektrum an
agyptischer Architektur und zeigten gleichzeitig die urspriingliche Umgebung,
aus der die Kunstwerke stammten. Vom Hof gelangte man in das sogenannte
Hypostyl. Dieser Raum besa3 eine Zellenform und wurde von acht Saulen
gestutzt, die sich stilistisch an die Saulen des Hofes anlehnten. Hier waren weitere
Statuen aufgestellt und wurden Papyrusrollen aufbewahrt. Hinter dem Hypostyl
befand sich das Sanktuarium, ein kleinerer Raum mit Nischen. Der Hof, das
Hypostyl und das Sanktuarium bildeten zusammen modellhaft einen agyptischen
Tempel nach und waren der Mittelpunkt der Abteilung. Als Vorbild war kein
bestimmter Tempel herangezogen worden, vielmehr hatte man die Grundformen
eines agyptischen Tempels nachgeahmt, da es darum ging, seine allgemeine

Struktur dreidimensional zu verdeutlichen. Die aufgestellten Skulpturen waren

18 KONIGLICHE MUSEEN 1855, S. 221.
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zum Teil original, zum Teil Reproduktionen. Sie stammten urspriinglich aus
Tempeln, sodass sie im direkten Einklang mit der Architektur standen.

Jenseits des Hypostyls flhrte eine Tir zur Linken in den Historischen Saal
(Abb. 16). Der Saal war ,,von zwdlf protodorischen Saulen in drei (110 FuB) lange,
schmale Hallen getheilt und [...] in seiner Formen-Ausbildung [...] eine
Nachahmung der innern Architektur eines der Felsengraber von Beni-Hassan”'"".
Hier waren Exponate aus dem Alltag der Agypter in ,Glaskasten und offenen
Schranken”'® aufgestellt, wie zum Beispiel Kleidung, Werkzeuge oder Waffen.
Diese Gegenstande stammten aus dem ,Zeitraum vom Neuen Reich (etwa 1400
v. Chr.) bis in die griechisch-romische Zeit"'?'. Andere Epochen agyptischer
Geschichte konnten dort nicht durch Originale repréasentiert werden. So stiitzte
man sich auf die Darstellung agyptischer Kunst- und Bauwerke sowie auf Szenen
agyptischen Lebens, die an den Wanden angebracht wurden, um die fehlenden
Epochen dennoch beispielhaft wiedergeben zu kénnen. Auf diese Weise konnte
der Besucher die Entwicklung Agyptens anhand der Abbildungen in
chronologischer Reihenfolge verfolgen. Der letzte Raum des Rundgangs war der
Mythologische Saal (Abb. 17). Hier wurde der Todeskult der Agypter thematisiert.
Graber, Sarkophage und andere Objekte aus diesem Bereich fanden ihren Platz in
diesem Saal. Die obere Wandhalfte war ,mit agyptischen Malereien geschmiickt,
und zwar in zwei Reihen Uber einander mit gréoBeren und mit kleineren
Figurenbildern”'#, die agyptische Gotter darstellten, wahrend an der Decke
»astronomische Darstellungen”'?®* angebracht waren.

Aus der Beschreibung der Raume ist zu entnehmen, dass die gesamte
Ausstellung auf der gegenseitigen Ergdanzung von Exponat und Dekoration
basierte. Dieses Prinzip der Ergéanzung war die Voraussetzung dafiir, dass die

Kultur Agyptens in ihrer zeitlichen und rédumlichen Entwicklung im Museum

"9 KONIGLICHE MUSEEN 1855, S. 225.
120 KONIGLICHE MUSEEN 1855, S. 226.
121 MESSLING 1995, S. 60.

122 KONIGLICHE MUSEEN 1855, S. 226.
123 KONIGLICHE MUSEEN 1855, S. 227.
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wiedergegeben werden konnte. ,Die altagyptische Kunst und Kultur wurden
dabei als Zeugen einer eigenstandigen Geschichtsepoche verstanden, deren
Bedeutung fir die antike Welt und damit auch fir die abendlandische
Kulturentwicklung der Neuzeit gerade begonnen wurde zu erkennen.”'?* Gerade
fir die agyptische Kunst, betont Lepsius, sei die chronologische Reihenfolge
besonders wichtig, da ,bei keinem anderen Volke die Zeitbestimmung fir jedes
einzelne Monument so einfach und sicher vorliegt wie hier, und sich keine andere
Sammlung in eine so lange Zeitreihe (ueber 3000 Jahre) vertheilt”'?. Fir eine
optimale Umsetzung dieser historischen Anordnung hielt Lepsius die
Wandmalereien fir die beste Losung. Die Raume sollten daher ,in streng
agyptisch-klassischem Style und in der vollen Farbenpracht der Originale
ausgefihrt” werden. Dass die Wandmalereien besonders wichtig fir das
Verstandnis der Exponate und fiir ihre zeitliche Bestimmung waren, betonte auch

Stuler. Er schreibt:

,Die Raume des agyptischen Museums sind, soweit es mit dem Zweck der
Aufstellung der Sammlung vertraglich war, der Anlage alt-dgyptischer Bauwerke
nachgebildet und haben eine der entsprechenden Decoration durch Malerei
erhalten. Hierauf wurde schon deshalb besonders Gewicht gelegt, weil ein
grosser Theil der aufzustellenden Gegenstiande, einer abgeschlossenen
Kunstrichtung angehdrig, ohne Darlegung des Zusammenhanges, in welchem sie
mit dem Ideenkreise, der Geschichte, dem blrgerlichen Leben und der
Architektur des Volkes stehen, fast unverstandlich sein wirde.”'?

Die Betonung des Historischen in der Agyptischen Sammlung ist hier
hervorzuheben, denn dgyptische Exponate nach Zeit und Raum zu ordnen, war
damals nicht selbstverstandlich. Die bereits existierenden Sammlungen
agyptischer Kunst, wie zum Beispiel die Sammlung des Museo Egizio im Vatikan,

folgten einer thematischen Anordnung.'” Sie verfligten auch Uber farbliche

2 DORGERLOH 1987, S. 32.

125 | EPSIUS 1852, S. 362-363.

126 STULER 1862.

127Vgl. MESSLING 1995, S. 61; WEZEL 2001, S. 137.
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Raumausstattungen, diese waren aber als Schmuckelemente und nicht als
wissenschaftliche Darstellungen konzipiert. Lepsius war der erste, der das Dekor
fir die chronologische Anordnung agyptischer Altertimer benutzte. Die
Dekoration hatte fir ihn ,vor Allem das groBe Verdienst [...], dem Beschauer
einen Begriff von der agyptischen Kunstauffassung im Gro3en zu geben”'#.

Mit Griindung des Neuen Museums wurden zum ersten Mal agyptische
Objekte in einem Museum in der Absicht ausgestellt, ihren kinstlerischen Wert
aus historischer Perspektive zu zeigen. Wie diese Absicht von Lepsius und Olfers

programmatisch verfolgt wurde, beschreibt Stiler mit den folgenden Worten:

.Schon wahrend der Sammlung der von der &gyptischen Expedition
zurlickgebrachten Denkmaéler war hauptsachlich der Gesichtspunkt im Auge
behalten worden, ein historisches Museum zu bilden, welches im Gegensatze zu
den bisherigen, zufdllig und je nach der Gelegenheit angehauften Sammlungen
von Alterthlimern, alle wesentlichen Seiten und Kunstepochen des dgyptischen
Alterthums moglichst gleichmaéssig durch charakteristische Proben vor Augen
fihren sollte. Derselbe Zweck waltete auch bei der Einrichtung und
Ausschmiickung bestimmter Raumlichkeiten vor.” %

Lepsius kiimmerte sich darum, dass die dekorativen Elemente im Neuen
Museum keine rein asthetische, sondern eine wissenschaftliche Funktion
erhielten. Er glaubte namlich, dass die Ausgestaltung der Raume ,vielleicht mehr
als alles andere im Stande sein [kann], der agyptischen Wissenschaft ein groBeres
Publikum zu verschaffen”'*°. Daflr sollten sich die Wandmalereien streng an die
Originale halten. Aus diesem Grund lie3 Lepsius von seinen Mitarbeitern wahrend
der Expedition ,Hunderte von Zeichnungen, Abklatschen und Abgissen” ¥
anfertigen, die er als Vorlage flr die Malereien im Museum verwendete. Gerade
dieser Aspekt ist besonders relevant fiir die Geschichte des Neuen Museums,

denn ,das farbige Kopieren vorwiegend szenischer altagyptischer Darstellungen

128 | EPSIUS 1852, S. 369.
129 STULER 1862.

130 | EPSIUS 1852, S. 369.
3T MESSLING 1995, S. 58.
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[...] [war] letztlich ohne Vorbilder”™?. Im Neuen Museum wurden dekorative
Elemente fir paddagogische Zwecke verwandt. Die Darstellungen Agyptens
sollten originalgetreu und nicht einfach schmickend sein.'*

Es soll nicht vergessen werden, dass neben den Wandgemalden auch
Gipse diese erganzende Funktion erfiillten. Diesbeziiglich schrieb Lepsius an
Olfers: ,Von den Gipsen, die sie wahrscheinlich sammtlich der Gypsssammlung
einzuverleiben wiinschen werden, dirften der Vervollstandigung wegen einige
Duplikate auch in den agyptischen Salen sehr wiinschenswert sein.” '3

Die Einrichtung der Agyptischen Abteilung im Neuen Museum macht
deutlich, dass die Wandgemalde und Reproduktionen von Kunstwerken nicht
wegen der asthetischen Wirkung gewahlt wurden. |hr Mehrwert bestand darin,
dass sie einen informativen Charakter besal3en. Das Besondere an der
Konzeption dieser Abteilung ist daher, dass agyptische Kunstwerke zum ersten

Mal nicht nur Museumsstatus erhielten, sondern auch, dass sie nach den damals

aktuellsten Forschungsergebnissen aufgestellt wurden.

32 MESSLING 1995, S. 58.
133 Vgl. SAVOY/WILDUNG 2011, S. 67.
3% | EPSIUS 1852, S. 362.
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2.4.2 Sammlung der Gipsabgiisse

Nun soll genauer auf die Sammlung der Gipsabglisse eingegangen und
ihre Anordnung im Museum erlautert werden. Gipsabgisse waren auf dem
gesamten zweiten Stockwerk zu sehen, auch in anderen Abteilungen waren sie zu
finden. Sie bildeten die gréBte Sammlung des Museums. Am Beispiel der
Agyptischen Abteilung wurde bereits aufgezeigt, inwiefern Gipsabgiisse eine
didaktische Funktion innerhalb der Sammlung erfillten. In der Abteilung fir
Gipsabgtsse kam diese Funktion noch deutlicher zum Vorschein, da die gesamte
Ausstellung  von Gipsen aus einer didaktischen Perspektive heraus
zusammengestellt wurde. Nachfolgend soll gezeigt werden, dass Gipsabglisse
ein wichtiges Mittel fir die historische Prasentation von Kunst waren und sogar
die Voraussetzung fir die Griindung des Neuen Museums bildeten.

Wahrend Wilhelm von Humboldt Gipsabglsse fiir das Alte Museum mit
dem Satz "Gypsabgiisse von Statuen haben natirlich von dem Koniglichen
Museum ganzlich ausgeschlossen werden muissen” ' kategorisch ablehnte,
stellten sie fur Olfers das wesentliche Mittel fir eine ununterbrochene
Prasentation verschiedener Kunstepochen in chronologischer Ordnung dar. Auch
der Archdologe Eduard Gerhard - ab 1855 selbst Direktor der
Skulpturenabteilung ¥ — vertrat diese Meinung. Beide arbeiteten an einer
Konzeption, die prinzipiell auf der Zusammenstellung von Gipsabgiissen und
Originalen basierte. Gemal3 Olfers konnten durch Gipsabglisse ,die
bedeutendern Sculpturen aller Lander und Epochen, von der altesten Zeit durch
das Mittelalter bis in die neuste Zeit in historischer Durchordnung aufgestellt

werden” "3,

135 HUMBOLDT 1830, zit. nach VOGTHERR 1997, S. 160.

136 | INDSTROM 1995, S. 67.

7 GStA PK, I. HA Rep. 98H, Geheimes Zivilkabinett, Nr. 20472, Bl. 61-61 RS. Zit. nach WEZEL
2001, S. 146.
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Aus unserem gegenwartigen Blickwinkel stellen Gipsabglsse keine
wertvollen Gegenstande dar, da sie Kopien von echten Kunstwerken sind. Der
Wert eines Kunstwerks wird heute anhand seiner Originalitdt und nicht anhand
seiner Funktion gemessen, sodass nur die Handschrift des Kinstlers dem
Kunstwerk seine spezifische Identitat verleihen kann. Von einem Museumsobjekt
erwarten wir Echtheit und Unwiederholbarkeit. Unsere Sichtweise orientiert sich in
diesem Sinne an Wilhelm von Humboldt, der Kunstmuseen nur herausragende
originale Werke vorbehielt. Fiur die Grinder des Neuen Museums waren
Gipsabglsse hingegen besonders wertvoll, weil sie es ermdglichten, eine
inhaltlich vollstandige Prasentation der Kunst darzubieten. Im Allgemeinen war
die Einstellung gegeniiber Gipsabglissen im 19. Jahrhundert véllig verschieden
von der heutigen. Sie wurden gesammelt und hoch geschatzt, sowohl als
Lehrmittel fir Kinstler und Kunsthistoriker als auch von Privatpersonen. '3
,Gipsabgusse [...] waren eine der am weitesten verbreiteten Moglichkeiten, die
geistige Tradition der antiken Kultur zu vergegenwartigen.” ™ Aufgrund ihrer
einfachen Herstellung und ,leichte[n] Handbarkeit”'*® waren sie im Vergleich zu
Skulpturen aus Marmor oder Bronze leichter zu erwerben und zu transportieren.

Die Entscheidung von Olfers, Gipsabglisse im Museum aufzustellen, muss
daher im Zusammenhang mit ihrem allgemeinen positiven Ansehen in jener Zeit
gesehen werden. Dass Olfers Gipsabglisse als museumswiirdige Objekte
betrachtete und die gesamte Museumskonzeption darauf basieren liel3, zeigt
Uberdies, dass es ihm vornehmlich um eine wissenschaftliche und nicht um eine
asthetische Kunstausstellung ging. Er wollte die Entwicklung der Menschheit
zurlickverfolgen; daher benétigte er Gipsabglsse, um die Kunstwerke nach Zeit

und Raum in vollstandiger Reihenfolge einordnen zu koénnen.'™' Dass Olfers’

138 VAHRSON 1995, S. 81.

139 MAAZ/STEMMER 1993, S. 13.

140 MAAZ/STEMMER 1993, S. 15.

41 Kunstgeschichte als Fach wurde erst im 19. Jahrhundert als universitare Disziplin in Deutschland
gelehrt. Die wissenschaftliche Methode, die Olfers im Museum anwendete, ist auf die Fortschritte
der Kunstforschung in jenen Jahren zuriickzufihren.
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Kunstauffassung sich durchsetzten konnte, liegt demnach im historischen Kontext
begriindet, in dem er handelte. Im 19. Jahrhundert wuchs das Interesse an der
Geschichte. Fur das Studium der Kunst bedeutete dies unversehens, dass man
auch den historischen Hintergrund zu berlicksichtigen hatte, wollte man sie
verstehen. Man erkannte, dass Kenntnisse tber Zeit und Ort der Entstehung eines
Kunstwerks es ermdoglichten, das Kunstwerk besser zu begreifen. Fir die
Aufstellung von Kunstwerken im Museum war die Veranschaulichung historischer
Zusammenhange besonders wichtig, da die Exponate aus ihrem urspriinglichen
Kontext gerissen worden waren. Wandgemalden und Gipsabglissen wurde daher
unverhofft eine bedeutungsvolle Rolle zugestanden. Insbesondere Gipse konnten
die fehlenden Stlicke im Museum erganzen und die Sammlung vervollstandigen.
Paul Ortwin Rawe schreibt dazu, Gipsabglisse ,wurden von jedermann als die
unentbehrlichen Hilfsmittel einer wissenschaftlich fundierten Altertumskunde und
Kunstgeschichte angesehen, mithin auch von Olfers auf jede Weise flr seine
Museen zu erlangen getrachtet”'#.

Als das Neue Museum noch in der Bauphase war, ordnete Olfers 1842 die
Ubergabe der Gipsabgusssammlung der Kunstakademie an die Museen an.
Gleichzeitig widmete er sich der systematischen Erwerbung von Gipsabglissen.'
Auf diese Weise erganzte er ,von da ab die hauptsachlich aus Antiken
bestehende Gipssammlung durch Abgisse von Objekten des Mittelalters, der
Renaissance und des zeitgendssischen Klassizismus”'*. Als das Museum eroffnet
wurde, konnte der Besucher sich zum ersten Mal einen Uberblick iber die
berlihmtesten Kunstwerke der Welt, die sonst nur nach aufwendigen Reisen oder
gar nicht zuganglich waren, an einem einzigen Ort versammelt verschaffen.

Im Neuen Museum waren Gipsabgusse bereits in der monumentalen
Treppenhalle zu sehen (Abb. 18). Neben verschiedenen griechischen Reliefs an

den Treppenwanden waren berlihmte Werke aus griechischer und romischer Zeit

2 RAVE 1965, S. 126.
% VAHRSON 1995, S. 84.
%4 VAHRSON 1995, S. 84.
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aufgestellt, wie die bereits erwahnte Korenhalle des Erechtheion-Tempels in
Athen und die Dioskuren vom Quirinal in Rom (Abb. 19). Die Dioskuren befanden
sich am Ende des ersten Treppenabschnitts, wahrend die Korenhalle den
kronenden Abschluss der Treppe im dritten Geschoss bildete. Beide
Aufstellungsorte waren nicht zufallig gewahlt worden. Die Skulpturen wurden an
prominenter Stelle inszeniert und fligten sich in die Architektur des Raumes ein.
Dieserart beeindruckten sie die Besucher und schufen eine stimmungsvolle
Atmosphare, die auf den Kern der Abteilung vorbereitete.

Der Rundgang in der Abteilung der Gipsabgisse war chronologisch
konzipiert. Er begann mit der archaischen Zeit Griechenlands und endete mit der
Gegenwartskunst.

Im Folgenden wird die Abteilung der Gipsabglisse, dem Rundgang
entsprechend, beschrieben. Eine Auswahl der bedeutenderen Sale soll hier
gentgen. Im ersten Saal, dem sogenannten Griechischen Saal (Abb. 20), waren
vor einer roten Wand unter anderem Skulpturen aus dem Giebel des Parthenon in
Athen und aus dem Giebel des Aphaia-Tempels in Agina aufgestellt. Die
Rekonstruktion einer Tempelfassade ergédnzte diese Skulpturen und fligte sie in
den originalen architektonischen Kontext eines Tempels ein.' Malereien von
griechischen Gebauden waren auch hier wie in der Agyptischen Abteilung an den
Wanden angebracht, um die Skulpturen mit ihrem Ursprungsland in Verbindung
zu bringen.

Der Nordkuppelsaal war ein oktogonaler Raum mit dunklen Wanden und
einer kassettierten Kuppel. In der Decke lieB lediglich eine kleine Offnung ein
wenig Licht herein. Diese Gestaltung verlieh dem Raum eine mysteridse

Atmosphare, was zum Thema des Saales — der Religion — sehr gut passte. Es ist

% In der Tempelfassade waren folgenden Elemente vereint worden: ,Ein Giebel von der
AuBenfront eines spatarchaischen Tempels und der Fries eines hochklassischen Tempels, der an
der Cellawand, also hinter der &uBeren Saulenstellung des Tempels, angebracht war.”
LINDSTROM 1995, S. 70-71. Die Gipsabgiisse hatten dennoch auch ihre Grenzen. Die
Kombination von Elementen aus verschiedenen Zeiten und Stilen vermittelte dem Besucher ein
falsches historisches Bild. Denn anstatt das Publikum Uber die unterschiedlichen Stile zu
informieren, vermittelte es einen Zusammenhang der Stile, der so nicht der Wahrheit entsprach.
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davon auszugehen, dass Stiler fir die Gestaltung des Raumes an den Pantheon
in Rom dachte.’ Die im Nordkuppelsaal ausgestellten Gipse waren inhaltlich nur
zum Teil mit dem Raum Ubereinstimmend.

Im Niobidensaal (Abb. 21) wurde der Mythos der Gottin Niobe
thematisiert. Hier waren, neben der Niobiden-Skulpturengruppe, die sich direkt
auf den Mythos bezog, auch Malereien an den Wanden angebracht, die Szenen
aus dem Mythos darstellten.

Der Bacchussaal war anhand von Attributen des Gottes Bacchus gestaltet.
Weinranken und Tiere waren auf die Wande gemalt und Tierskulpturen
aufgestellt.

Der Rémische Saal (Abb. 22) war dhnlich wie der Griechische Saal mit
Rekonstruktionen von Bauwerken geschmickt, die den Skulpturen angepasst
waren.

Der Siidkuppelsaal (Abb. 23) diente als Ubergang zum Alten Museum wie
auch als thematische Schnittstelle zwischen der Kunst der Antike und der
mittelalterlichen Kunst. Um diesen Wandel zu unterstreichen, wurden in diesem
Saal Wandgemalde angebracht, die historische Ereignisse darstellten.’’

Der Basilikasaal prasentierte mittelalterliche Kunstwerke. Wie im
Nordkuppelsaal stand die Raumform mit dem Thema der ausgestellten
Skulpturen im Zusammenhang. Stiler hatte die Form einer friihchristlichen
Basilika mit byzantinischen Flachkuppeln und Apsis gewahlt, die inhaltlich zu den
Reliefs und Skulpturen aus Kirchen und Grabdenkmalern passte.

Der Moderne Saal (Abb. 24) beschloss den Rundgang mit Gipsabgtssen
von Skulpturen aus der Neuzeit unter besonderer Berlicksichtigung von Werken
der italienischen Renaissance. Der Raum war stilistisch dem Romischen Saal
ahnlich, um auf die Vorbildfunktion der klassischen Kunst fiir die moderne Kunst

hinzuweisen. Hier waren auch klassizistische Skulpturen aufgestellt. Diese sollten

146 LINDSTROM 1995, S. 74.
%7 Zu Historienmalereien vgl. Anm. 97.
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dem Besucher zeigen, dass ,man durch eifriges Studium und Nachahmung der
antiken Kunst diese erreichen, ja sogar Ubertreffen konne: — ein Gedanke, der im
Glauben an einen unendlichen menschheitlichen Geschichts- (und also auch:
Kunst-) Fortschritt wurzelte” 8.

Olfers und Stiler war es wichtig, verschiedene Kunstepochen
nebeneinanderzustellen, um die Einflisse und die Verbindungen untereinander zu
zeigen. Dennoch verliehen sie der Antike einen noch héheren Stellenwert als den
anderen Epochen.™ So erklart sich, weshalb der Moderne Raum an den
Rémischen Raum anschloss und sich in der Treppenhalle nur antike Skulpturen
befanden. In diesem Zusammenhang ist jedoch hervorzuheben, dass
mittelalterliche Kunst bis zu diesem Zeitpunkt kaum Beachtung fand. Allein die
Anwesenheit mittelalterlicher Objekte im Museum beweist, wie fortgeschritten
die Einstellung von Olfers und Stiler war. Dass im Neue Museum sogar ein
eigener Raum daflir gebaut wurde — der Basilikasaal —, zeigt weiter, wie sehr
Olfers und Stiler sich mit dem Mittelalter auseinander gesetzt hatten. Der Raum
beinhaltete Informationen Uber die frihchristliche Kunst und Architektur.

Sowohl die Agyptische Abteilung als auch die Gipsabgusssammlung waren
anderen Sammlungen der Zeit mit dhnlichem Charakter weit Uberlegen. Die
chronologische Anordnung und die Kontextualisierung der Werke waren
diejenigen Merkmale, die dem Neuen Museum einen moderneren und
wissenschaftlicheren Charakter verliehen.

Diese kurze Beschreibung der Abteilung der Gipsabgisse zeigt, wie
nutzlich die architektonische und malerische Ausgestaltung der Raume fir die
Erlauterung der Skulpturen war. An einigen Stellen war die Kongruenz zwischen
Exponat und Raum starker. An anderen war sie weniger stimmig, wie im Fall des
Nordkuppelsaales. Diese Ungenauigkeit fiihrt Gunvor Lindstrom auf die

unterschiedliche Auffassung zwischen den Vertretern des Museums und Stiler

1“8 MAAZ/STEMMER 1993, S. 16.
%9 Vgl. PLATZ-HORSTER 2011.
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zurlick.™ Ein weiterer Grund fiir Inkongruenzen zwischen Exponat und Dekoration
war der grof3e Zeitraum zwischen Museumsplanung im Jahr 1841 und Er&ffnung
der Gipsabgusssammlung 1856."' Wahrend dieser Jahre wurden stetig neue
Skulpturen erworben, sodass sie schon bei der Einweihung teilweise nicht mehr

zu dem Raumdekor passten. Hartmut Dorgerloh schreibt dazu:

.Ein gravierender Mangel hinsichtlich der Benutzbarkeit des Museums war
schon bei dessen Eréffnung erkennbar. Stiiler hatte das Raum- und Bildprogramm
fir einen konstanten und in der Planungsphase existenten Sammlungsbestand
entworfen. So waren schon bei der Eréffnung viele Rdume fir die kontinuierlich
anwachsenden Bestande zu klein.”>?

Der Anspruch von Stiler und Olfers an die Vollstandigkeit war also
pradestiniert zu scheitern. Schon einige Zeitgenossen erkannten das Problem, wie

der Zeitschrift fiir praktische Baukunst zu entnehmen ist:

~Welche tiefere, groBere Idee wird dadurch verwirklicht, dal3 man
Sammlung neben Sammlung durch eine Baulichkeit zusammen schlieBt? Will man
etwa den ganzen &duBeren Ausdruck des Kunst-, Cultur- und politischen Lebens
nicht eines Volkes, nein, der Menschheit darstellen, so ist dies schon darum

verwerflich, weil dieser Bilderatlas der Weltgeschichte ewig hochst lickenhaft
bleiben muf3."”™3

Das Problem der Prasentation von Kunstwerken lag darin, dass die
Ausstattung der Raume statisch blieb, wahrend die Skulpturen beliebig
ausgetauscht werden konnten.”™ Gerade die Dekoration der Raume erwies sich
ebenso als Vorteil wie als Nachteil fir die Nutzung des Museums. Einerseits
ermoglichte sie eine didaktisch sorgfaltig aufbereitete Prasentation von

Kunstepochen,  andererseits war sie flr eine Verdnderung der

150 L INDSTROM 1995, S. 74.

%1 vVgl. VAHRSON 1995, S. 81.

12 DORGERLOH 1987 S. 73-74.

1983 ZEITSCHRIFT FUR PRAKTISCHE BAUKUNST 1848, S. 414-416.

>4 [Die] standige Erweiterung flihrte bereits bei der Einrichtung 1856, dazu, dafB3 eine optimale
Aufstellung nicht mehr méglich war.” VAHRSON 1995, S. 87.
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Ausstellungskonzeption nicht geeignet. Dieser Aspekt soll im Kapitel 4 nochmals
aufgegriffen werden. Dort wird untersucht, inwiefern die urspriingliche
Ausstellungskonzeption des Neuen Museums heute noch wirksam ist. Denn die
Zerstorung des Museums im Zweiten Weltkrieg und seine Rekonstruktion 2009
haben die originale Innenausstattung stark verandert. Nach dem Wiederaufbau
legen die Raume ihre Schaden und Reparaturen offen dar, sodass die
urspriingliche Dekoration zum Teil fast vollstandig, zum Teil aber nur
bruchstiickhaft sichtbar ist. Die Kunstauffassung von Olfers und Stilers liegt aus
naheliegenden Griinden der heutigen fern. Doch die restauratorische Losung des
Neuen Museums konfrontiert den Besucher direkt mit der damaligen
Prasentationsmethode. Inwieweit die Exponate mit dieser neuen Raumgestaltung
in Verbindung stehen, ist die grundlegende Frage dieser Arbeit. Um der
Beantwortung dieser Frage ndherzukommen, wird als nachstes das Projekt fir den
Wiederaufbau des Neuen Museums vorgestellt und die daraus entstandene

Diskussion kritisch beleuchtet.
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KAPITEL 3: Wiederaufbau des Neuen Museums nach seiner

Zerstérung im Zweiten Weltkrieg

Dieses Kapitel beschéaftigt sich mit dem Wiederaufbau des Neuen
Museums in Berlin, das im Zweiten Weltkrieg schwer zerstort und erst im Jahr
2009 wiedereroffnet wurde. Der Wiederaufbau des Museums ist mit der
Geschichte der geteilten Stadt Berlin eng verflochten und nimmt aufgrund seiner
jahrzehntelangen Verzégerung und der Vollendung nach der Vereinigung
Deutschlands und Berlins einen besonderen Stellenwert in dieser Arbeit ein. Die
Restaurierungsgeschichte des Neuen Museums greift in diesem Kapitel die
verschiedenen Entwicklungsstationen auf.

Zuerst wird die Situation nach dem Krieg dargelegt, als Ost-Berlin
Hauptstadt der Deutschen Demokratischen Republik (DDR) war (ab 1949). Es wird
auf den Konflikt zwischen den DDR-Behorden und den Staatlichen Museen zu
Berlin eingegangen. Wahrend die Behorden die Wiederherstellungsarbeiten am
Museum bestandig hinauszogerten, forderten die andern den zlgigen
Wiederaufbau. Diese Auseinandersetzung fand erst kurz vor dem Mauerfall ein
Ende.

Als nachstes wird auf die Zeit nach dem Mauerfall im Jahr 1989
eingegangen, als die Museen Ost- und West-Berlins vereint wurden. Die neue
politische Situation hatte den Plan einer Neuordnung der Berliner Museen zur
Folge, was den Wiederaufbau des Neuen Museums beschleunigte, der nach
einem international ausgeschriebenen Wettbewerb umgesetzt werden sollte. Die
nahende Konkretisierung des Wiederaufbaus flhrte diesmal zu Konflikten
zwischen den Museen und der Denkmalpflege, da Ulber die museale und
architektonische Gestaltung des Neuen Museums keine Einigkeit bestand. Die
Auseinandersetzung zwischen den beiden Institutionen nahm derart kritische
AusmalBe an, dass die Grindung einer unabhidngigen Denkmalkommission

erforderlich wurde, welche die Richtlinien fir den Wiederaufbau des Neuen
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Museums erarbeiten sollte. Diese Richtlinien dienten dem international
ausgeschriebenen Wettbewerb fiir den Wiederaufbau und die Erganzung des
Neuen Museums und der Museumsinsel als Vorgaben.

Das im Jahr 1993 und ermeut im Jahr 1997 stattfindende
Wettbewerbsverfahren wird im dritten Abschnitt erortert. Die Projekte der im
Wettbewerb ausgezeichneten Architekten und die Meinungen der Mitglieder der
Auswahlkommission werden kurz vorgestellt, um die Bedingungen, die schlief3lich
zur Beauftragung David Chipperfields gefihrt haben, zu verdeutlichen. Im
Anschluss daran wird das konkretisierte Projekt von Chipperfield eingehender
analysiert. Es wird der Entwurf vor seiner Realisierung beschrieben und die
architekturphilosophische Konzeption des Architekten dargelegt.

AbschlieBend wird auf die &ffentliche Diskussion Uber den Wiederaufbau
des Neuen Museums durch Chipperfield, die zwischen 2003 und 2009 besonders
lebendig war, eingegangen. Die Wiedergabe der unterschiedlichen Positionen
soll das Projekt aus anderen Perspektiven zeigen und es zugleich als Ausdruck
gesellschaftlicher Tendenzen bezeichnen.

Intention des Kapitels ist es, die Veranderungen aufzuzeigen, die sich von
den ersten Uberlegungen im Jahr 1962 bis zur Museumserdffnung im Jahr 2009
infolge politischer Bedingungen und Ereignisse vollzogen und sich in den
fachlichen und 6ffentlichen Debatten Uber die Art des Wiederaufbaus des Neuen
Museums widerspiegelten. Es soll der Frage nachgegangen werden, welchen

Einfluss diese Debatten auf die Konzeption des Wiederaufbaus hatten.
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3.1 Erste Wiederaufbauversuche in der DDR-Zeit

Das Neue Museum wurde zwischen Dezember 1943 und April 1945 durch
Luftangriffe fast vollstandig zerstort '>° (Abb. 25-26).

.Besonders schwer betroffen war der nérdliche Innenhof mit den seitlichen
und nach Westen gelegenen Salen und die Stdkuppel mit den slidwestlich sich
anschlieBenden Raumen. Alle Raumfolgen im &stlichen Vorderfrontbereich
dagegen blieben mit ihrer Originalausstattung relativ gut erhalten.” "¢

Das Dach und das gesamte Treppenhaus mit dem Freskenzyklus Wilhelm
von Kaulbachs wurden ebenfalls zerstort. Das Briickengebaude, das urspriinglich
das Neue Museum mit dem Alten Museum verband, Uberstand die
Bombenangriffe.

Nach dem Krieg wurde lediglich ein Notdach errichtet, das jedoch nicht
ausreichte, um das Museum vollstdndig zu schitzen. Auch die anderen
beschadigten Stellen blieben ungeschitzt, sodass das Museum der ,durch
Fenster, Oberlichter und aufgerissene Wande eindringenden Feuchtigkeit
ausgesetzt” war und seine ,historische Substanz weiter zerstort”™” wurde.

In den folgenden Jahren nahm die DDR-Regierung die Restaurierung der
anderen vier Museen auf der Museumsinsel in Angriff."™>® Der Wiederaufbau des
Neuen Museums wurde hingegen erst einmal verschoben. Gilnter Schade, ab
1983 Direktor der Staatlichen Museen zu Berlin, fiihrt diese Verschiebung auf vier
Grinde zurlick: ™ Erstens stellte sich die Rekonstruktion der reichen
Innenausstattung des Neuen Museums ,im Verhaltnis zu den anderen zerstorten
Museen als sehr kompliziert, langwierig und kostenaufwandig”'é® dar. Zweitens

war der Baugrund des Neuen Museums instabiler als bei den anderen Museen.

5> HASPEL 2009, S. 17; vgl. Berliner Zeitung v. 31.08.1945.
1% HANDRAK 1990, S. 10.

%7 HANDRAK 1990, S. 10.

158 BORSCH-SUPAN 1995, S. 8; HOLAN/SCHADE 2009, S. 30.
% SCHADE 1990, S. 163-197.

1¥0 SCHADE 1990, S. 164.
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Vor dem Wiederaufbau héatte eine grundlegende Sanierung vorgenommen
werden mussen. Eine solche Sanierung stellte sich aber ,als der komplizierteste,
kosten- und zeitaufwandigste Proze3 im gesamten Bereich der Museumsinsel
dar”'¢'. Drittens verhinderten die mangelnden ,finanziellen und materiellen Mittel
sowie die nur in begrenztem Umfange zur Verfligung stehenden Baukapazitaten
der damaligen DDR” die Wiederaufbauarbeiten fir das Neue Museum. Und
viertens stellte ,das mangelnde Verstandnis fihrender SED-Funktionare fir die
kulturellen Dimensionen der Berliner Museumsinsel”'¢? ein grof3es Hindernis fiir
die Rettung des Neuen Museums dar.

Die von Schade angeflihrten Argumente machen deutlich, warum das
Neue Museum vernachlassigt wurde. Erganzend sei angemerkt, dass die Situation
der Nachkriegsjahre in Berlin mit einer auBergewohnlich groBen Anzahl von
Schaden in der gesamten Stadt das Vorantreiben von Restaurierungsprojekten im
Allgemeinen stark verzogerte.'é3

Erste ernsthafte Uberlegungen zur Restaurierung des Neuen Museums
wurden 1962 angestellt, als die Beendigung der Restaurierungsarbeiten am Alten
Museum angekiindigt wurde und das Kulturministerium bestatigte, ab 1963
finanzielle Mittel fir den Wiederaufbau des Neuen Museums zur Verfligung
stellen zu wollen.’® Die Staatlichen Museen, die bereits seit den 1950er Jahren
die Rekonstruktion des Neuen Museums forderten, ergriffen sofort die
Gelegenheit, um dem Ministerium eine Aufgabenstellung zum Wiederaufbau des
Neuen Museums vorzulegen. In diesem Memorandum wurden Dauer und Kosten
fir den Wiederaufbau des Neuen Museums geschatzt. '®® Das Ministerium

berlicksichtigte jedoch den Antrag nicht, und die Wiederaufbauplanung blieb

¥T SCHADE 1990, S. 166.

$2 SCHADE 1990, S. 166.

¢33 Vgl. BEYME 1987 und 1992.

4% Insgesamt waren fiir das Neue Museum 8,7 Millionen Mark vorgesehen. Vgl. SCHADE 1990, S.
166.

1> Man ging davon aus, dass fur die Wiedererrichtung des Neuen Museums eine Zeitspanne von
1965 bis 1968 nétig ware und insgesamt ca. 16 Millionen Mark dafir investiert werden mussten.
Vgl. SCHADE 1990, S. 166.
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vorerst ohne Folgen. Man handelte vielmehr entgegengesetzt: Zu jener Zeit
wurden schwerwiegende Eingriffe in die Bausubstanz des Neuen Museums
vorgenommen. '

Seitens der Regierung gab es auch Stimmen, die fir den Abriss der Ruine
und die Errichtung eines Neubaus pladierten, der glinstiger und fortschrittlicher
sei. Die Option eines Neubaus wurde aber von den Staatlichen Museen unter
groBen Protesten abgelehnt.®” Es kam zu einer Auseinandersetzung zwischen
den Museen und dem Ministerium, welche mit dem Kompromiss endete, dass
das Ministerium die endglltige Erhaltung der Ruine zwar zusicherte, den
Wiederaufbaubeginn aber um vier Jahre verschob. Als neuer Termin fir die
Bauarbeiten am Neuen Museum war das Jahr 1966 vorgesehen. ¢

Nach Ablauf der Frist teilte das Ministerium jedoch mit, dass aufgrund
vorrangiger BaumalBnahmen flr die wirtschaftliche Entwicklung der DDR die
Arbeiten am Neuen Museum erneut verschoben werden miussten.”” Es versprach
aber, dass das Gebdude im ,nachsten Planjahrfiinft 1970-1975" "9 restauriert
werden wirde.

Als es erneut so weit war, kiindigte die DDR-Regierung gegenliber den
Museen an, im Rahmen der Fertigstellung der Bauarbeiten auf der Museumsinsel
solle eine neue Gesamtordnung der Bestidnde durchgefiihrt werden.'" Die

Museen begriif3iten diese Initiative und entwarfen ein neues Konzept fir die

Museumsinsel, das vorsah, die Archdologische, die Vorgeschichtliche, die

166 Eva Borsch-Supan berichtet, dass der Verbindungsgang zum Alten Museum und die Reste der
Sudkuppel des Neuen Museums wegen starker Beschadigung abgerissen wurden. BORSCH-
SUPAN 1995, S. 9.

'¢7 Der SED-Chef Paul Verner sprach bei einem Besuch der Baustelle des Neuen Museums Uber
den Abriss. Vgl. SCHADE 1990, S. 167, und 2009, S. 281.

%7 Inzwischen hatte man festgestellt, dass auch ein Abriss sehr teuer gewesen ware. Vgl. CULLEN
in: Tagesspiegel v. 21. 04. 1990.

168 [Die] Ubergabe des Hauses an die Offentlichkeit fand erst im Oktober 1966 statt.” SCHADE
1990, S. 167.

9 Diese BaumaBnahmen betrafen insbesondere die Errichtung von Wohnungen und die
Erweiterung der Industrie. Vgl. HOLAN/SCHADE 2009, S. 33.

70 SCHADE 1990, S. 168.

7T HOLAN/SCHADE 2009, S. 32.
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Altorientalische und die Agyptische Sammlung auf der Insel zu vereinen. Im
Neuen Museum beabsichtigte man das Archédologische Nationalmuseum '72
unterzubringen.

Parallel zur dieser Umgestaltung der Museen begann auch das Institut fir
Denkmalpflege eine Schrift fir die Restaurierung des Neuen Museums zu
verfassen. Sie wurde in Anlehnung an die von den Museen vorbereitete
Aufgabenstellung Denkmalpflegerische = Aufgabenstellung genannt. '3 Die
Situation erschien glinstig, um denkmalpflegerische Vorgaben fir den

Wiederaufbau zu erarbeiten. In dem denkmalpflegerischen Konzept waren

.drei Stufen der Behandlung vorgesehen: Totalrekonstruktion fir die vor
allem im Ostfligel gut erhaltenen Raume sowie fiir das Treppenhaus (),
Bewahrung der erhaltenen Reste und Ergdnzung der konstruktiven Teile ohne
Vervollstandigung der verlorenen Ausmalung in den starker beschadigten
Raumen im sudlichen Westfligel, moderner Neubau in den urspriinglichen
architektonischen Grundformen in den total zerstérten Raumen des Nord- und
nordlichen Westfligels.”'

Wahrend die Museen die Ausstellungskonzeption fir die Museumsinsel
und die Denkmalpflege den restauratorischen Plan fiir das Neue Museum
vorbereiteten, teilte die DDR-Regierung mit, dass auch der fir 1975 angestrebte
Termin nicht eingehalten werden kénne und der Baubeginn auf den Zeitabschnitt
zwischen 1976 und 1980 verschoben werden misse.'”> Die Begriindung war

abermals, dass andere BaumaBnahmen vorrangig zu behandeln seien. Diese

172 BORSCH-SUPAN 1995, S. 9.

73 GORALCZYK 1976; SCHADE 2009, S. 168, HOLAN/SCHADE 2009, S. 33.

174 Vgl. BORSCH-SUPAN 1995, S. 9-10. Die Bearbeitung dieses Konzeptes dauerte bis 1983. Vgl.
CULLEN in: Tagesspiegel v. 21. 4. 1990.

7> GroBe Bauvorhaben unterstanden in der DDR einer komplizierten Planungs- und
Wirtschaftsstruktur, die es verhinderte, sie schnell umzusetzen. Schade erklért, dass , entsprechend
dem zu jener Zeit gliltigen System der Staatlichen Planwirtschaft in der DDR gréBere Bauvorhaben
nur durchgefiihrt werden konnten, wenn sie mit Billigung der Partei- und Staatsfiihrung in die
jeweiligen Finfjahrpléne der Volkswirtschaft eingeordnet waren. Die Entscheidung dariiber trafen
das SED-Politbiiro und die Staatliche Plankommission. Erst wenn diese Gremien zugestimmt
hatten, konnte der Ministerrat einen formellen BeschluBB dazu fassen.” SCHADE 1990, S. 170.
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Vorgehensweise wiederholte sich fir den Zeitabschnitt 1976-1980 noch einmal,
als der Wiederaufbau des Neuen Museums erneut zurlickgestellt wurde.'’#

Seit der ersten Besprechung zwischen Regierung und Museen waren
zwischenzeitlich 17 Jahre vergangen, ohne dass konkrete MaBnahmen fiir den
Wiederaufbau des Neuen Museums ergriffen worden waren.

Letztendlich wurde der Wiederaufbau des Neuen Museums dank des

7 in Angriff genommen. Dieses hatte sich

benachbarten Pergamonmuseums
inzwischen zu einer wahren Tourismusattraktion entwickelt und wurde von der
DDR-Regierung zur Reprasentation genutzt. Der ruinése Zustand des Neuen
Museums in unmittelbarer Nahe des Pergamonmuseums sollte dessen
Erscheinungsbild nicht beeintrachtigen. So wurde die Restaurierung des Neuen
Museums beschlossen.

Im Rahmen des Beschlusses ,zur Entwicklung der Hauptstadt der DDR" '8
erteilte das Politbliro der SED den Museen am 3. Februar 1976 den Auftrag,
einen Entwurf fir die Rekonstruktion der Museumsinsel und den Wiederaufbau
des Neuen Museums vorzubereiten. Die Planungen sollten bis 1980
abgeschlossen sein, damit im selben Jahr mit den Bauarbeiten begonnen werden
konnte.'? Die Museen fingen sofort an, ein museales Konzept fir das Neue
Museum zu entwickeln, wahrend gleichzeitig das oben genannte
denkmalpflegerische Konzept erarbeitet wurde.

Dem Direktor des Agyptischen Museums, Wolfgang Miller, wurde die
Verantwortung fiir das museale Konzept tbertragen. Er bereitete einen Entwurf

vor, der die agyptischen Kunstwerke in den Mittelpunkt der Ausstellung des

176 SCHADE 1990, S. 170.

77 Nach der erfolgreichen Restaurierung der Semperoper und des Schauspielhauses in Dresden
wurde der DDR-Regierung klar, dass sie dadurch an internationalem Ansehen gewinnen konnte.
Die Entscheidung fiir den Wiederaufbau des Neuen Museums ist daher politisch zu sehen.
Telefonisches Interview der Verfasserin mit Hartmut Dorgerloh am 22.11.2012.

7 HOLAN/SCHADE 2009, S. 33.

72 SCHADE 1990, S. 170.
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Neuen Museums stellte. 8 Uberdies sollten nach seiner Vorstellung auch die
Papyrussammlung, das Museum fir Ur- und Frihgeschichte und die
Ostasiatischen Sammlung gezeigt werden.®’

In  seiner Entwurfsbeschreibung sicherte Miller dem von der
Denkmalpflege erarbeiteten Restaurierungskonzept seine Unterstitzung zu. Er
betonte aber zugleich, dass bei der Restaurierung ,die Erfordernisse der
gegenwartigen Aufgaben des Museums  sowie der  heutigen
Ausstellungsgestaltung und der bendtigten technischen Installation [...] den
Vorrang haben”'® missten. Die Modernisierung des Museums war dem Direktor

wichtiger als die Bewahrung der Stilerschen Architektur, weil — wie er selbst

schreibt —

.gerade die Stiler'sche Innenarchitektur und die kiinstlerische Ausstattung
des Neuen Museums in der Vergangenheit einer sich stets wandelnden
Ausstellungsgestaltung hemmend im Wege gestanden und zu aufwendigen
Umbauten und asthetischen Widerspriichen innerhalb der Ausstellungen gefiihrt
hatten”'®,

Die Denkmalpflege bestritt diesen Punkt. Sie befiirchtete, dass die
Anbringung von technischen Anlagen und modernen Ausstattungen die originale
Bausubstanz noch weiter zerstoren wirde, und setzte sich entschieden fur die
Rettung der Stiilerschen Architektur und Ausstattung ein.

Der Streit Uber die ModernisierungsmalBnahmen, der jetzt zum ersten Mal
in der Diskussion um das Neue Museum konkret in Erscheinung trat, beschaftigte
Museen und Denkmalpflege fast wahrend der gesamten Wiederaufbauzeit, wie

nachfolgend aufgezeigt wird.

180 Vgl. HOLAN/SCHADE 2009, S. 37. Zu diesem Zeitpunkt war die Agyptische Sammlung noch
geteilt. Ein Teil der Bestdnde befand sich in Ost-Berlin im Bodemuseum und ein Teil im Stilerbau
in West-Berlin-Charlottenburg. Vgl. SCHADE 1990, S. 170.

81 Vgl. SCHADE 1990, S. 170.

82 SCHADE 1990, S. 170.

183 Zit. nach HOLAN/SCHADE 2009, S. 33.
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Inzwischen ~ waren  wichtige Restaurierungsarbeiten  fir  das
Pergamonmuseum  vorgenommen  worden. ' Man hatte sie aus
Reprasentationsgriinden vorgezogen, sodass der fiir 1980 in Aussicht gestellte
Baubeginn fir das Neue Museum wieder nicht eingehalten werden konnte.
Dieses Mal nutzten die Museumsfachleute die Verzogerung, um die
restauratorischen und musealen Uberlegungen aus dem Jahr 1978 zu vertiefen.
Es wurde die Arbeitsgruppe Rekonstruktion der Museumsinsel und Wiederaufbau

des Neuen Museums '8

gebildet, die eine detailliertere Konzeption fiir das Neue
Museum entwerfen sollte. Die Ergebnisse wurden im Januar 1982 in der
Publikation Inhaltliche Aufgabenstellung flr den Wiederaufbau des Neuen
Museums veroffentlicht!®.

In dieser Publikation wurde ein neues Konzept fiir das Neue Museum
vorgestellt, das zusatzlich zu den von Miller fir die Ausstellung im Neuen
Museum vorgesehenen Sammlungen - &gyptische Kunst, Papyrussammlung,
Museum fur Ur- und Frihgeschichte und Ostasiatische Sammlung — nun auch das
Kupferstichkabinett mit einbezog. Eine diesbezligliche Entscheidung hatte
einerseits das Kupferstichkabinett an seinen urspriinglichen Ort zurtickgebracht,
andererseits aber ,,das Neue Museum zu einem Haus ohne eigenes inhaltliches
Profil” gemacht, da sich dort fortan ,ganz unterschiedliche Sammlungen den
ohnehin beengten Platz geteilt hatten”'¥’.

Neben der Vertiefung der bisherigen restauratorischen und musealen
Uberlegungen beabsichtigten die Staatlichen Museen auch, die unsichere Statik
des Neuen Museums eingehend untersuchen zu lassen. Es wurde der Architekt

Peter Flierl beauftragt, den Bauzustand des Neuen Museums und der

Museumsinsel festzustellen.

'8 Die Bauarbeiten am Pergamonmuseum betrafen die Neugestaltung des Eingangsbereiches,

die im Hinblick auf die geplante Eréffnung des Museums am 8. Oktober 1982 vorgezogen wurde.
Vgl. HOLAN/SCHADE 2009, S. 33.

185 SCHADE 1990, S. 174.

186 BARTKE/HUHNS/MULLER 1982; HOLAN/SCHADE 2009, S. 37.

'8 HOLAN/SCHADE 2009, S. 34.
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Flierl fihrte eine vorlaufige Bestandsanalyse durch, die am 13. Januar 1983
dem Minister flr Kultur Gbergeben wurde.' Darin stellte der Architekt fest, dass
der Wiederaufbau des Neuen Museums und die Sanierung der anderen Museen
nicht mehr fir ihre Erhaltung ausreichten, da die Lage der Spreeinsel zu instabil
sei. Er empfahl, die gesamte Museumsinsel auf einen neuen Baugrund zu stellen.
In seinem Bericht schreibt Flierl: ,Der Grad der Zerstérungen und die zu geringen
Instandsetzungsleistungen der letzten Jahrzehnte — vor allem an den Dachern und
den Fassaden — bewirken, dal3 die Verfallerscheinungen Jahr fir Jahr fortschreiten
und zu partiellen Einstlirzen flhren kénnen.”'® Das Ministerium bestatigte die
Notwendigkeit dieser MalBnahmen und forderte neben der Konzeption fiir das
Neue Museum auch eine inhaltliche Konzeption fiir die gesamte Insel. Den
Staatlichen Museen wurde bald klar, dass diese Aufgabe bis zum vorgesehenen
Baubeginn fir das Neue Museum nicht zu bewerkstelligen ware. Dennoch wurde
eine grundlegende Sanierung der Museumsinsel langfristig fir notwendig
erachtet und beflirwortet.

Als Antwort auf die vom Ministerium geforderte neue Konzeption fiir die
Museumsinsel arbeitete die Generaldirektion der Museen, die 1983 neu berufen

worden war,'°

an einer neuen Sammlungsauswahl, mit der die Entwiirfe von 1978
und 1982 revidiert wurden. Die Museen erkannten in dieser Aufgabe auch eine
Gelegenheit, die frilheren Konzepte zu aktualisieren und eine Ausstellung zu
entwerfen, die weniger an der Tradition des 19. Jahrhunderts ausgerichtet war.
Vor allem strebte die Generaldirektion an, ,sowohl fir das Neue Museum als
auch fir den Gesamtkomplex Museumsinsel ein neues museologisches

Gesamtkonzept” "' zu erarbeiten, das sich an zeitgemaBen Ansatzen flr

Kunstausstellungen orientierte. Das neue Konzept stellte nur noch die

188 Bestandanalyse 1982/IV Mappe |, S. 11. VA 5261, Akten der Generaldirektion 1974-1979. ZA
der SMB; vgl. HOLAN/SCHADE 2009, S. 37.

'8 SCHADE 1990, S. 179.

%0 1983 wurde Wolf-Dieter Dube Generaldirektor der Staatlichen Museen zu Berlin. Vgl.
KIPPHOFF in: Die Zeit v. 15. 02.1991.

1 SCHADE 1990, S. 180.
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archaologischen Sammlungen in den Mittelpunkt der Ausstellung auf der
Museumsinsel. Das Kupferstichkabinett und die Ostasiatische Sammlung sollten
an anderen Orten untergebracht werden. Fir das Neue Museum wurden die
Agyptische Sammlung und die Sammlung fiir Ur- und Friihgeschichte ausgewéhlt.
Sie sollten mit der Vorderasiatischen Sammlung, mit der Antikensammlung und
mit der Frihchristlich-Byzantinischen Sammlung, die alle im Pergamonmuseum

beherbergt waren, verbunden werden, '%2

um ,entwicklungsgeschichtliche
Zusammenhange zwischen den antiken Kulturen herauszuarbeiten”'” .

Neben der Neuorganisation der Sammlungen beschloss die
Generaldirektion der Museen auch die , Erarbeitung von Bausubstanzanalysen fiir
die Gebdude der Museen sowie die Sicherung der Ruine des Neuen
Museums”'™*. Die Bestandsanalyse, die der Architekt Flierl bereits 1983 nach
seiner ersten Untersuchung in seinem Bericht empfohlen hatte, sollte der
genaueren Erforschung des Baugrundes auf der Insel dienen und war
Voraussetzung fir den Baubeginn des Neuen Museums. Anhand dieser Analyse
wollte die Museumsleitung zugleich feststellen lassen, inwieweit das Neue
Museum mit moderner Technik und Klimatisierung ausgestattet werden konnte.
Eine Modernisierung der Museumsraume stellte fir die Museen eine wichtige
Voraussetzung flr die Ausstellung archaologischer Exponate dar.

In der Folge fiihrte Flierl zusammen mit anderen Spezialisten eine zweite

Bestandsanalyse durch. '

Sie ergab erneut, dass der Baugrund der
Museumsinsel, insbesondere im Bereich des Neuen Museums, neu geschaffen
werden  musste. Zu diesem Zweck wurde eine technologische
Mikropfahlgriindung entwickelt, welche die notwendige Standsicherheit fiir das

Neuen Museum garantiert hatte.

%2 HOLAN/SCHADE 2009, S. 35.

%8 SCHADE 1990, S. 180.

%4 SCHADE 1990, S. 184.

'%Diese waren der Statiker Dr.-Ing. Schroder und der Architekt Kalusche (1987-1991). Vgl. FLIERL
1989, S. 36.
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Darlber hinaus beauftragte die Museumsleitung Flierl mit der Umsetzung
der musealen und architektonischen Konzeption fiir das Neue Museum, die in der
Aufgabenstellung von 1984 revidiert worden war. Das neue Konzept sollte ,unter
Berlicksichtigung der denkmalpflegerischen Vorgaben allen gegenwartigen und
zukiinftigen  Anforderungen sowohl in  wissenschaftlicher als auch in
museumstechnischer Hinsicht gentigen”'?. Entsprechend dieser Vorgabe plante
der Architekt folgende MaBBnahmen fiir das Neue Museum: Das Gebaude sollte
aul3en ,in historischer Fassung” """ wiederaufgebaut werden; die Radume im Osten
sollten ebenfalls originalgetreu rekonstruiert werden, da sie noch gut erhaltenen
waren (die originalgetreue Rekonstruktion stand damals durchaus im Einklang mit
den Forderungen der Denkmalpflege); die beschadigten und ganz verlorenen
Raume im Nordosten sollten neu konzipiert werden.'”® Hier sollte vor allem auf
die Stllersche Saulenstellung verzichtet werden, da sie die Ausstellungsflache
verringert hatte. Stattdessen sah der Architekt moderne Bauformen vor, die mehr
Platz fiir Exponate bereitstellten. Auch der Griechische und der Agyptische Hof
sollten nach modernen Gesichtspunkten umgestaltet werden, um weitere
Ausstellungsflachen zu schaffen.' Der Architekt beabsichtigte, die Innenhofe mit
Zwischendachern zu schlieBen. Die Zwischendacher waren zudem hilfreich
gewesen, um dort die erforderlichen technischen Anlagen zu verstecken.?®
Darliber hinaus waren weitere Nutzungen fir Besucher geplant. lhre
Unterbringung in dem alten Gebaude hatte allerdings einen zusatzlichen Verlust

der originalen Bausubstanz bedeutet.

%6 SCHADE 1990, S. 188.

97 FLIERL 1989, S. 36.

%8 Nach dem Plan Flierl sollten die Innenrdume wie eine weiBe ,Kiste” gestaltet werden. Nur in
der Treppenhalle war eine Nachmalung der Fresken Kaulbachs vorgesehen. Telefonisches
Interview der Verfasserin mit Hartmut Dorgerloh am 22. 11. 2012.

199 Insgesamt konnte man auf diese Weise ca. 1800 Quadratmeter gewinnen. Vgl. SCHADE 1990,
S. 190.

200 Schade schreibt: ,Dies erschien um so verstandlicher, als sich die Innenhdfe ohnehin als der
beste Platz fir die Verlegung aller Rohr- und Leitungssysteme fir Klima, Liftung, Léschwasser und
Heizung erwiesen hatten.” SCHADE 1990, S. 190.
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Der Architekt beschreibt das Projekt eingehend in einem Artikel.?' Nach
seiner Darlegung der geplanten MaBBnahmen fir die technische Ausstattung des
Museums geht er ausfihrlich auf die Ausstellungskonzeption ein. Die
chronologische Anordnung Stilers sollte aufgegeben werden. Stattdessen sollten
zeitgendssische ,Kompositionsmaoglichkeiten” 22 zur Verfligung stehen, anhand
derer eine ,bewullte Kontrastierung von historischer Raumfassung und der
Ausstellung”?® erzeugt werden konne, die die Exponate dominanter als die
Architektur erscheinen lie3e. Voraussetzung fiir diese Ausstellungskonzeption war
die zeitgendssische Gestaltung der Innenrdume. Moderne Rdume wiirden, laut
Flierl, die Exponate in den Vordergrund riicken. AuBerdem bd&ten sie die
Méglichkeit, ~ Anderungen im Sammlungsbestand und in der
Ausstellungsgestaltung einfacher vorzunehmen, als dies friiher der Fall gewesen
sei.

In der Projektbeschreibung tritt deutlich zutage, dass Flierl einerseits an
der urspriinglichen Bauform, insbesondere in Bezug auf den AuBenbau,
ankniipfen und andererseits die praktischen Vorteile moderner Architektur
nutzten wollte.?®* Gerade Letzteres flihrte zu Konflikten mit der Denkmalpflege,
die eine originalgetreue Wiederherstellung der urspriinglichen Architektur und
Innendekoration anstrebte.

Das Ministerium billigte sowohl die neue Ausstellungskonzeption als auch

die neue Ersatzgriindung. Beides konnte aber aufgrund mangelnder Mittel nicht

201 FLIERL 1989, S. 35.

202 FIERL 1989, S. 37.

203 FLIERL 1989, S. 38.

204 Die Denkmalpflege forderte in einem Schreiben vom 07.05.1986 den Architekten auf, andere
Lésungen fur die Restaurierung des Neuen Museums zu finden. Dort ist zu lesen: ,Die
Wiederherstellung der Innenrdume erfolgt vorrangig durch die originalgetreue Konservierung und
Restaurierung der erhaltenen Rdume, d.h. die Bewahrung und Einbeziehung der originalen
Raumfassungen in die Rekonstruktion der raumbildenden Architekturgliederungen [...]”, und dies
gelte auch fir die Rdume, die ,,durch Rekonstruktion und Nachgestaltung der Innenarchitektur bis
hin zur dekorativen Raumfassung” wiederzugewinnen seien. Vgl. den Entwurf einer
Denkmalpflegerischen Zielstellung zur Rekonstruktion des Neuen Museums in Berlin vom
07.05.1986 des Generalkonservators der DDR, Prof. Dr. Ludwig Deiters, Seite 6/7. SMB, Akten der
Generaldirektion. Zit. nach SCHADE 1990, S. 196.
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sofort durchgefiihrt werden. Ein Jahr spater, am 23. Dezember 1985, stimmte der
Ministerrat der Generalrekonstruktion und dem Wiederaufbau des Neuen
Museums zu.?* Damit war der Wiederaufbau des Neuen Museum offiziell
beschlossen und die finanzielle Unterstitzung fir die Realisierung des
Wiederaufbauplans bestatigt. Der Baubeginn wurde fir das Jahr 1986
festgelegt.?%

Dennoch kam es wieder zu Schwierigkeiten und weiteren Verzogerungen,
als die DDR-Regierung abermals das Fehlen finanzieller Mittel fir die Arbeiten am
Neuen Museum ankindigte.?”” Auf den Haushalt der DDR-Regierung kann hier
nicht ndher eingegangen werden.?®® Es sei aber festgehalten, dass die Museen
bei der Regierung durchsetzten konnten, Gelder fir die Sicherungsarbeiten und
die Ersatzgrindung der Ruine des Neuen Museums verfliigbar zu machen.
Obwohl diese Mittel fir den weiteren Wiederaufbau nicht ausreichten, beschloss
der Minister flr Kultur gemeinsam mit den Museen und der Bauleitung, mit den
Bauarbeiten zu beginnen. Am 1. September 1989 konnte die Grundsteinlegung
des Neuen Museums offiziell gefeiert werden.

Diese Entscheidung sollte der DDR-Regierung demonstrativ vor Augen
halten, dass sie sich verpflichtet hatte, die Arbeiten am Neuen Museum bis zum
Ende durchzufihren. Der Konflikt zwischen den Museen und der Denkmalpflege
blieb jedoch ungel6st. In Anbetracht des positiv empfundenen Baubeginns zeigte
sich die Denkmalpflege aber kooperationsbereit und stimmte dem Konzept der
Museen ,hinsichtlich der Klimatisierung, der Uberbauung der Innenhéfe und der
,Saulenfrage’ [...] — wenn auch unter Protest — [...] zu.”?®” Der Kompromiss wurde

am 20.01.1989 durch eine Denkmalpflegerische Zielstellung ?'° besiegelt. Die

25 SCHADE 1990, S. 183; HANDRAK 1990, S. 10.

206 Der Minister bestatigte auch die im Vorfeld von den Museen vorbereiteten Unterlagen und die
bis 1990 vorgesehene Investitionssumme in Hohe von 51,5 Millionen Mark. Vgl. SCHADE 1990, S.
183.

27\/gl. SCHADE 1990, S. 192.

208 Zur Situation der Museumsbauten in der DDR vgl. KOCKERITZ 1986.

29 SCHADE 1990, S. 191.

210 HOLAN/SCHADE 2009, S. 35.
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politischen Ereignisse, die in Berlin am 09.11.1989 zum Fall der Mauer fihrten,
anderten die Situation jedoch grundlegend. Die Bauarbeiten wurden gestoppt,
und die Hoffnung, sie schnell abzuschlieBen, musste vorerst aufgegeben werden.
Der Mauerfall und das Ende der DDR hatten langfristige Veranderungen fir die
Berliner Museen zur Folge. Durch ihre Vereinigung und Neuorganisation kam es
zu neuen Bedingungen fir den Wiederaufbau des Neuen Museums, die im

nachsten Abschnitt geschildert werden.
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3.2 Ubergangszeit nach der Wende

Die Feier zur Grundsteinlegung des Neuen Museums hatte die Zuversicht
vermittelt, dass der Wiederaufbau moglich war. Der politische Umbruch nach der
Wende war aber so tiefgreifend, dass die Bauarbeiten am Neuen Museum vorerst
niedergelegt wurden. Bevor neue Entscheidungen getroffen werden konnten,
mussten die unterschiedlichen Institutionen der vereinigten Stadthalften
reorganisiert und die Aufgaben neu verteilt werden.?"

Auch fur die Museen brachte dieser Umbruch groBBe Veranderungen mit
sich: Auf institutioneller Ebene wurden die Berliner Museen und ihre
Sammlungen, die nach dem Zweiten Weltkrieg in zwei verschiedenen
Institutionen aufgegangen waren (Staatliche Museen zu Berlin im Osten und
PreuBischer Kulturbesitz im Westen), unter einer einzigen Regierung vereint. So
kam es zu einem einheitlichen Statut, das die Uberfiihrung der Staatlichen
Museen in die Stiftung PreuBischer Kulturbesitz vorsah. Damit wurde die
Verantwortung flir die Bauarbeiten auf der Museumsinsel, die zuvor dem
Generaldirektor der Staatlichen Museen zu Berlin oblag, auf den Prasidenten der
Stiftung PreuBischer Kulturbesitz Gibertragen.?'?

Auf konzeptioneller Ebene bedeutete dieses Ereignis die Vereinigung der
Sammlungen und die Griindung einer neuen Organisation fiir die Museumsinsel.
Zu Beginn der Umgestaltungsphase verfassten im Jahr 1990 die Direktoren der
Berliner Museen Ost und West, Glnter Schade und Wolf-Dieter Dube, eine
Denkschrift zu den kiinftigen Standorten und zur Struktur der Staatlichen
Museen.?"® Die Schrift gilt als wichtige Grundlage fir die Entwicklung eines

Gesamtkonzepts fiir die vereinigten Museen. Schade und Dube griffen das in der

DDR entstandene museale Konzept, die archdologischen Sammlungen auf der

211 Zum Beispiel wurden viele Aufgabenbereiche, die friher in den Kompetenzen der staatlichen
Aufbauleitung standen, privaten Architekten, Ingenieuren und Handwerkern Ubertragen. Vgl.
SCHADE 1990, S. 194.

212 KAHLKE 1991.

213 KAHLKE 1991, S. 135.
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214

Museumsinsel zu vereinen, wieder auf und erweiterten es um die

hinzugekommenen Sammlungen aus West-Berlin. So steht in der Schrift zu lesen:

.Die politische Einigung beider deutschen Staaten schafft die Méglichkeit,
nach Jahrzehnten der Trennung die Sammlungen der Staatlichen Museen wieder
zusammenzufiihren. Da sich die inhaltlichen und raumlichen Gegebenheiten aus
den Vorkriegsjahren [...] nicht wiederherstellen lassen, resultiert daraus
zwangslaufig die Notwendigkeit zu einer Umstrukturierung.”?®

Diese Umstrukturierung der Berliner Museen hatte auch fur die Bestande
des Neuen Museums und fir die weitere architektonische Planung grundlegende
Konsequenzen. In Bezug auf die Restaurierung des Neuen Museums stellte die
erweiterte Museumskommission des Beirats der Stiftung PreuBischer Kulturbesitz
fest, dass die ,Sanierung des Neuen Museums [...] zligig fortgesetzt und zum
Abschlul3 gebracht”#'¢ und ,schnellstmoglich Architekturwettbewerbe fir alle
anstehenden Bauaufgaben ausgeschrieben werden” sollten. Mit dem Entschluss,
einen Architektenwettbewerb zu veranstalten, wurde der von Flierl ausgearbeitete
Wiederaufbauplan fir das Neue Museum obsolet. Auch die weiteren
Uberlegungen und Baupline, die in der DDR fiir die Museumsinsel entstanden
waren, legte man zu den Akten. Doch die noch instabile politische Situation
verzogerte die Konkretisierung eines neuen, umfangreichen Wiederaufbauplans,
sodass der Architektenwettbewerb erst im Jahr 1993 ausgelobt werden konnte. 2"

Trotz der Umbruchsituation beschaftigte die Frage, wann und wie das
Neue Museum wiederaufgebaut werden sollte, weiterhin die Offentlichkeit. In der
Diskussion um das Neue Museum kristallisierten sich zwei grundsatzlich
verschiedene Positionen heraus: Auf der einen Seite stand die Denkmalpflege,

die sich nun zunehmend gegen eine noch in der DDR akzeptierte originalgetreue

214 Vgl. HOLAN/SCHADE 2009, S. 36.

215 DUBE/SCHADE 1990, S. 65.

21 DUBE/SCHADE 1990, S. 78.

27 Es fehlten auch qualifizierte Fachleute, wie Landeskonservatoren, Kunsthistoriker oder
Restauratoren, die fiir die Entwicklung dieses Plans zustindig gewesen waren. Vgl. BORSCH-
SUPAN 1995, S. 15.
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Rekonstruktion wandte und sich stattdessen fiir die Rettung der Originalsubstanz
einsetzte; auf der anderen Seite standen die Museumsvertreter, die eine
Modernisierung des Neuen Museums fur erforderlich hielten.

Den Meinungswandel seitens der Denkmalpflege beziiglich des
Wiederaufbaus des Neuen Museums erldutert der in der DDR am Institut fir
Denkmalpflege tatige Kunsthistoriker Ernst Badstiibner. |hm zufolge hatte die
Denkmalpflege die Idee einer originalgetreuen Wiederherstellung des Neuen
Museums aufgegeben, nachdem die Ruine in den 1980er Jahren genau
untersucht worden war. Die Ergebnisse der Untersuchungen hatten namlich
gezeigt, dass das Museum einen groBen architektonischen und bildkiinstlerischen
Wert besal3. Eine originalgetreue Wiederherstellung des Museums hatte zwar die
urspriingliche Idee Stiilers in ihrer Ganzheit wieder erlebbar gemacht. Sie hatte
aber gleichzeitig die originalen Architektur- und Ausstattungsreste noch weiter
zerstort, da sie durch Nachbildungen ersetzt worden waren. Anhand der neuen
Erkenntnisse musste hingegen, wie Badstlibner schreibt, sowohl ,der
architekturgeschichtlichen Bedeutung des Bauwerks als auch den kiinstlerischen
und ikonografischen Werten seiner Raumgestaltung” ?'® Rechnung getragen
werden.

Der Gedanke eines Wiederaufbaus, der die originale Bausubstanz in den
Mittelpunkt stellte, trat daher fir die Denkmalpflege nach der Wende immer
mehr in den Vordergrund. Einen der Griinde, warum die Denkmalpflege nun eine

neue Restaurierungsstrategie entwickelte, nennt J6rg Haspel. Er schreibt:

,Der Zustand, in dem sich das Neue Museum um 1990 prasentierte, war [...]
nicht nur Ergebnis der [...] Bau- und Umbaugeschichte vor dem Zweiten
Weltkrieg, sondern der Torso bot namentlich an den Leerstellen auch ein
eindriickliches Bild der Zerstorung des Zweiten Weltkriegs und ihrer Folgen. Die
Kriegsruine hatte selbst Denkmalqualitdten angenommen, ein erschiitterndes
Monument der Vergénglichkeit und des Verfalls, im harten Nebeneinander mit
Bestandraumen, die noch den Glanz der Vergangenheit ausstrahlten.”?"?

218 BADSTUBNER 1991, S. 10.
219 HASPEL 2007, S. 194.
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Wie den Worten Haspels zu entnehmen ist, nahm in den 1990er Jahren die
Wertschatzung der originalen Bausubstanz des Neuen Museums nicht nur wegen
seiner kiinstlerischen Qualitat, sondern auch wegen seiner politischen Bedeutung
als Kriegsruine deutlich zu. Dieser neue Standpunkt aufseiten der Denkmalpflege
stiel3 aber bei den Museumsvertretern auf Widerstand, da sie, wenngleich sie das
Wiederaufbauprojekt Flierls nicht mehr als aktuell erachteten, eine &hnliche
Konzeption verfolgten und die Anregungen vonseiten der Denkmalpflege eher
skeptisch sahen. Das Interesse des Museumsdirektoriums war ,vor allem auf die
Gewinnung von Ausstellungsflache”??° orientiert; man erhoffte sich, im Zuge des
Wiederaufbaus eine zeitgemaBe Ausstellungskonzeption fiir das Neue Museum
durchzusetzen. Die Rettung der originalen Bausubstanz und die &sthetische
Umgestaltung der Museumsruine standen nicht in ihrem Interesse.

Den Konflikt zwischen Denkmalpflege und Museen zu I&sen, stellte sich
schwierig dar und verzégerte den Wiederaufbau des Museums weiter. Inzwischen
war aber die Wiederherstellung des Neuen Museums duBerst dringlich geworden,
da die Ruine bereits knapp 50 Jahre alt war. Um den Wiederaufbauprozess zu
beschleunigen, publizierten in der Zeit zwischen 1990 und 1995 zahlreiche
Historiker, Kunsthistoriker und Denkmalpfleger in verschiedenen Zeitungen und
Zeitschriften Aufsatze, die zum Ziel hatten, ein gréBeres Bewusstsein fur die
architektonische und kiinstlerische Bedeutung des Neuen Museums zu schaffen
und die Offentlichkeit fiir die Notwendigkeit eines Wiederaufbaus unter Wahrung
der originalen Bausubstanz zu sensibilisieren.??’ So mahnte zum Beispiel der
Bauhistoriker Michael S. Cullen im April 1990 vehement: ,Wahrend man jetzt
wieder neu Uber alles nachdenkt, wird wertvolle Bausubstanz zerstort — Fakten

werden geschaffen, die nicht mehr rickgdngig zu machen sind.” %2 Das

220 BADSTUBNER 1991, S. 10.

221\Vgl. u.a. BADSTUBNER 1991; DORGERLOH 1991; VOGTHERR 1992; BORSCH-SUPAN 1995;
JOACHIMIDES 1995.

222 CULLEN in: Tagesspiegel v. 21.04.1990.
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Engagement der Autoren flir die Losung des Problems galt jedoch nicht nur
einem beschleunigten Wiederaufbau, vielmehr sollte durch die wissenschaftliche
Auseinandersetzung mit dem Gebaude auch ein Mittelweg zwischen den beiden
inzwischen verharteten Positionen von Denkmalpflege und Museen fiir den
Wiederaufbau gefunden werden.

Der damalige Chefkonservator und Leiter des Instituts fir Denkmalpflege
der DDR in Berlin, Kurt Stark, versuchte den Kern der Problematik direkt
anzusprechen, als er in einem unter dem Titel Der schonende Umgang mit dem
Original (oder: Ein Begriff im Wandel der Zeiten: Das Beispiel des Neuen
Museums in Berlin) erschienenen Artikel offen die Frage danach stellte, ob es
beim Wiederaufbau des Neuen Museums wichtiger sei, den ,Vorrang der
Konstruktions- und Funktionslésung oder [den] Primat der Substanzerhaltung”?%
zu berticksichtigen.

Auch der Kunsthistoriker Hartmut Dorgerloh, vormaliger Konservator des
Instituts fiir Denkmalpflege der DDR, bezog mit einem 1991 erschienen Artikel
Stellung. Er erkannte an, dass es nicht einfach war, eine Entscheidung beztglich
des Wiederaufbaus des Neuen Museums zu treffen. Er argumentierte aber gegen
den Standpunkt der Museumsvertreter mit dem Hinweis darauf, dass
zeitgendssische Museumsarchitektur in den vergangenen Jahren zu prominent
geworden sei, wahrend originale Architektur immer weniger geschatzt werde. In
der aktuellen Vorliebe fir zeitgendssische Raumgestaltungen sah er eine
Bedrohung historischer Museumsbauten. So unterstrich Dorgerloh  mit
Nachdruck, dass es beim Wiederaufbau historischer Museumsbauten nicht nur
darauf ankomme, den gegenwartigen Trends der Kunstausstellungen zu folgen,
sondern auch darauf, zu bestimmen, ,in welchem [Verhéltnis] Architektur und
Ausstellung zueinander stehen sollen” ?. Beim Neuen Museum empfahl er mit

Blick auf dessen auB3ergewdhnliche Innenausstattung, ,die noch vorhandene

23 STARK 1990, S. 56.
224 DORGERLOH 1991, S. 115.
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originale  Substanz  nicht  zugunsten immer schneller  wechselnder
Ausstellungskonzeptionen”?* aufzugeben.

Trotz des Engagements der Fachleute gab es keine Einigung Uber die
Ausstellungskonzeption des Neuen Museums und die Art des Wiederaufbaus.
Stattdessen kam es zu offenen Konflikten zwischen den Mitgliedern von
Denkmalpflege und Museen. Um diese festgefahrene Situation zu entscharfen
und zugleich eine wissenschaftliche Basis fir die Ausschreibung eines
Architekturwettbewerbs zu schaffen, bildete der Berliner Denkmalbeirat auf
Wunsch der Staatlichen Museen eine Uberregionale Kommission aus
Restauratoren, Konservatoren und Kunsthistorikern, die die theoretische Basis fur
die Restaurierungsarbeiten am Neuen Museum schaffen sollte.??

Die Rolle dieser Kommission soll in der vorliegenden Arbeit besonders
berlcksichtigt werden, denn erst durch die von der Kommission vorgenommenen
Feststellungen ,gelang es den Entscheidungstrdgern, den Fokus von der
allgemeinen denkmalpflegerischen Kontroverse wieder auf das Konkrete der
Bauaufgabe zu lenken”.??

Die Experten in der Kommission erarbeiteten ein Konzept, das 1994 unter
dem Titel Das Neue Museum in Berlin. Ein denkmalpflegerisches Plédoyer zur

228 yerdffentlicht wurde. Zu diesem Zweck wurde

ergdnzenden Wiederherstellung
ein Gutachten Uber den damaligen Zustand des Museums erstellt, das die
Untersuchung aller Rdume beinhaltete. Anhand dieser Dokumentation sollte der
historische Wert der Ruine festgestellt werden. Der zudem im Text formulierte

Begriff der erganzenden Wiederherstellung diente den Architekten des spateren

225 DORGERLOH 1991, S. 121.
26 Es wurde ein siebenkdpfiges Expertengremium aus dem ganzen Bundesgebiet eingesetzt,
darunter aus Berlin Ernst Badstlbner, Hartmut Dorgerloh und Wolfgang Wolters, des Weiteren
aus Baden-Wiirttemberg, die Vorsitzenden des Berliner Denkmalbeirats August GebeBler und
Helmut F. Reichwald sowie aus Bayern Thomas Mader und Manfred Schuller.”
BADSTUBNER/DORGERLOH 1994, S. 9; HOLAN/SCHADE 2009, S. 34; HASPEL 2007, S. 195.

227 NIEMANN 2009, S. 77.

228 BADSTUBNER/DORGERLOH 1994.
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Wettbewerbs als Richtlinie. Er sollte einerseits die ,gedankliche Freiheit”??? der
Entwerfer gewahrleisten und andererseits die Bewahrung der noch erhaltenen
historischen Substanz als Voraussetzung fiir bauliche Erganzungen einfordern. Im
Ubrigen hieB3 es in der Schrift, dass die Erhaltung der Bausubstanz eine Aufgabe
sei, die auBerhalb der Kompetenzen von Architekten liege. Es sollten
Restauratoren beauftragt werden. AbschlieBend stellte der Text verschiedene
denkmalpflegerische und restauratorische Bestimmungen heraus, die im Umgang
mit dem Bau zu Dberlcksichtigen seien. 2 Der Vorsitzende der
Denkmalkommission der Museumsinsel August GebeBler fasste das Ergebnis der

Arbeit der Kommission wie folgt zusammen:

.Das denkmalpflegerische Konzept ist auf zweierlei Komponenten
ausgerichtet, die das Denkmal konstituieren: einerseits auf die Bedeutung im
Gestalteten und andererseits auf dessen materiellen Trager; einerseits auf die
Lesbarkeit des Baukunstwerkes und andererseits auf das Zeitliche im Denkmal;
einerseits auf den historisch-faktischen Zeugniswert ausgerichtet und andererseits
auf die Wahrung des geschichtlichen Charakters, der allein in der tiberkommenen
Substanz festgehalten ist [...]." %"

In dieser kurzen Darstellung der von der Kommission geleisteten Arbeit
kommt zum Ausdruck, dass man bemiht war, sowohl| die Interessen der
Denkmalpflege als auch die der Museen in einem einheitlichen Konzept zu
vereinen. Darliber hinaus umfasste die Arbeit der Kommission aber auch eine
Vielzahl weiterer fachspezifischer und konstruktiver Aspekte hinsichtlich der
Wiederherstellung des Neuen Museums, die in dieser Arbeit nicht vertieft werden
konnen. Das Statement der Experten zum Schwerpunkt der Restaurierung soll
jedoch herangezogen werden, da es den Kompromiss zwischen Bewahrung der
originalen Bausubstanz und Modernisierung des Museums konzeptionell

begriindet. Es lautet:

222 BADSTUBNER/DORGERLOH 1994, S. 14.
20 BADSTUBNER et al. 1994, S. 23.
231 GEBESSLER in: Tagesspiegel v. 16.08.1992.
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.Es muss die Chance genutzt werden, den im Bewusstsein vieler
verlorengeglaubten Bau des Neuen Museums anhand der erhaltenen Reste
wiederzugewinnen. Weitere Verluste an historischer Substanz sind nicht zu
rechtfertigen. Was die Wechselwirkung zwischen den Exponaten und dem Bau
betrifft, stellt die Kommission fest: Ausstellungskonzepte — die Vorstellung von
angemessener Prasentation — wandeln sich im Lauf der Zeit. Sie sind trotz ihrer
historischen Aussagekraft notwendigerweise kurzlebig. Die hier nahe liegende
Entscheidung, die vorhandenen Rdume anders zu nutzen, als dies zur
Entstehungszeit geschah, darf nicht dazu fihren, dass bedeutende historische
Substanz unwiederbringlich verloren geht.

Die Kommission ist der Auffassung, dass synchron, ohne gegenseitige
Beeintrachtigung, der Bau und seine Exponate vom Besucher erfahren und
entschlisselt werden kénnen. Dieses Spannungsverhaltnis entspricht der Realitat
zahlreicher bedeutender historischer Museumsbauten. "%

Welches Gewicht dieses Statement im Architekturwettbewerb fir das Neue
Museum besal3 und welchen Einfluss es konkret auf die Arbeit der teilnehmenden
Architekten hatte, soll im nachsten Absatz, zusammen mit einer eingehenden

Beschreibung des Wettbewerbsverfahrens, erlautert werden.

22 BADSTUBNER et al. 1994, S. 19.
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3.3 Wettbewerb fiir den Wiederaufbau des Neuen Museums

Zur selben Zeit, als die denkmalpflegerische Kommission das Gutachten
vervollstandigte, im Jahr 1993, wurde von der Stiftung PreuBischer Kulturbesitz —
nun verantwortliche Institution fir die Staatlichen Museen zu Berlin — und von der
Bundesbaudirektion (spater Bundesamt fir Bauwesen und Raumordnung) als
Projektleiter ein Wettbewerb fir den Wiederaufbau des Neuen Museums
ausgelobt. 18 international renommierte Architekten wurden eingeladen, 16 von
ihnen nahmen am Wettbewerb teil.?** Als Unterlagen firr ihre Entwirfe erhielten
sie, neben dem Ausschreibungstext, Material zur Geschichte des Neuen
Museums und das von der Kommission verfasste denkmalpflegerische Pladoyer.

Die Architektenentwiirfe sollte eine internationale Kommission beurteilen,

die aus Museumsfachleuten, Denkmalpflegern und Architekten bestand.?**

23 Folgende Architekten wurden eingeladen: Juan Navarro Baldeweg, Madrid; Busmann und
Haberer, Kéln; David Chipperfield, London; Frank O. Gehry, Santa Monica; Giorgio Grassi,
Mailand; Hilmer & Sattler, Minchen; Kiessler und Partner, Minchen; Josef Paul Kleihues, Berlin;
Hans Kollhoff, Berlin; Pleuser & Staab, Berlin; Roland Simounet, Paris; Axel Schultes mit Charlotte
Frank, Berlin; Schweger & Partner, Hamburg; Gerhard Spangenberg mit Peter Flierl, Berlin;
Oswald Mathias Ungers mit Stefan Vieths, Koln; Francesco Venezia, Neapel. Vgl
BUNDESBAUDIREKTION 1994. Vgl. Wettbewerb Aktuell 5/1994.

B4 Um einen Eindruck Uber die Anzahl der Mitglieder der Auswahlkommission zu vermitteln,
werden hier alle Namen wiedergegeben. Die groBe Anzahl von Mitgliedern und die
verschiedenen Auffassungen machte die Entscheidungsfindung besonders schwierig.
Fachpreisrichter: Max Bacher (Darmstadt, Vorsitz); Stephan Braunfels (Minchen); Johannes
Galandi (Ministerialrat, Bonn); Hubert-Jan Henket (Boxtel); Barbara Jakubeit (Prasidentin
Bundesbaudirektion Berlin); Hilde Léon (Berlin); Boris Podrecca (Wien); Karljosef Schattner
(Eichstatt); Luigi Snozzi (Locarno); Hans Stimmann (Senatsbaudirektor, Berlin); Stellvertretende
Fachpreisrichter: Johann Eisele (Darmstadt); Johann-Michael Fischer (Leitender Senatsrat, Berlin);
Gerhard Zodtner (Leitender Baudirektor, Berlin); Sachpreisrichter: Peter Beye (Direktor
Staatsgalerie, Stuttgart); Thomas Conrad (Ministerialrat, Bonn); Wolf-Dieter Dube (Generaldirektor
Staatliche Museen Berlin, Berlin); Neil MacGregor (Direktor National Gallery, London); Werner
Kopp (Président Stiftung PreuBischer Kulturbesitz, Berlin); Henk W. van Os (Generaldirektor
Rijksmuseum, Amsterdam); Winfried Sihlo (Staatssekréter, Berlin); Dietrich Wildung (Direktor
Agyptisches Museum, Berlin); Wolfgang Wolters (Institut fir Geschichtswissenschaft, TU Berlin);
Stellvertretende Sachpreisrichter: Arne Effenberger (Direktor Museum fiir Spéatantike und
Byzantinische Kunst, Berlin); Wolf-Dieter Heilmeyer (Direktor Antikensammlung, Berlin); Peter
Hofmann (Vizeprasident Stiftung PreuBischer Kulturbesitz, Berlin); Helmut Kyrieleis (Président
Deutsches Archadologisches Institut, Berlin); Ginter Schade (Stellvertretender Generaldirektor
Staatliche Museen Berlin, Berlin); Georg Mérsch (Institut fiir Denkmalpflege der ETH, Zirich). Vgl.
BUNDESBAUDIREKTION 1994.
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Die dem Wettbewerb zugrunde liegenden Uberlegungen und die
Intentionen der Auftraggeber werden in diesem Abschnitt erlautert. Auch die
Diskussion Uber das anschlieBende Auswahlverfahren wird hier wiedergegeben.
Die Stellung der Denkmalpflege, die fiir die Nominierung David Chipperfields
eine entscheidende Rolle spielte, wird ebenfalls dargelegt. Ziel ist es zu zeigen,
aus welchen Griinden Chipperfield mit dem Wiederaufbau des Neuen Museums
beauftragt wurde. Die Erlauterung fiihrt im darauffolgenden Abschnitt zur Analyse
des von Chipperfield prasentierten Wiederaufbauprojektes fir das Neue
Museum.

Den  Ausschreibungstext flir den Wettbewerb publizierte die
Bundesbaudirektion 1993 unter dem Titel: Eingeladener Wettbewerb fiir die
Planung der Wiederherstellung des Neuen Museums und der Einrichtung von
Ergénzungs- und Verbindungsbauten zur Zusammenfiihrung der Archdologischen
Sammlungen der Staatlichen Museen zu Berlin — PreuBischer Kulturbesitz auf der
Museumsinsel. 2> Wie der Titel bereits andeutet, beschrankte sich der
Wettbewerb nicht nur auf die Wiederherstellung der Ruine des Neuen Museums,
er sah auch vor, das Gebaude durch einen Erganzungsbau am Kupfergraben zu
erweitern. Ferner sollte das Neue Museum mit dem Alten Museum und dem
Pergamonmuseum verbunden werden. Ziel der Verbindung der drei Museen war
es, die vereinten Archdologischen Sammlungen in einer neuen architektonischen

Organisation zu erschlieBBen.?*

25 Vgl. BUNDESBAUDIREKTION 1994; HEULER 2007, S. 67-69.

236 Genau genommen sah der Wettbewerb neben dem Wiederaufbau des Neuen Museums noch
folgenden Aufgaben vor:

1. Die Konzeption eines Erweiterungsbaus am Kupfergraben, der als Serviceeinrichtung fir die
Besucher dienen sollte.

2. Eine Verbindung zwischen den Sammlungen des Alten Museums, des Neuen Museums und des
Pergamonmuseums.

3. Eine Erweiterung des Ehrenhofes des Pergamonmuseums.

Diese drei Anforderungen erlduterte Wolf-Dieter Dube im denkmalpflegerischen Gutachten wie
folgt: ,Aus dieser [...] Nutzungsbeschreibung geht hervor, dass die archdologischen Sammlungen
sich nicht als getrennte Sammlungsbereiche verstehen, sondern den Kulturvergleich im
gemeinsamen Ausstellungsbereich direkt anschaulich machen werden. Es geht aus dem
Nutzungskonzept aber auch hervor, dass in geringem Umfang Ergdnzungsbauten auf der
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Im Ausschreibungstext sind die anstehenden Aufgaben wie folgt

beschrieben:

LAuf der Grundlage des Nutzungskonzeptes sollen in diesem Wettbewerb
Entwurfslésungen fir die Zusammenfihrung der Archdologischen Sammlungen
entwickelt werden, die zum einen den funktionalen und sammlungsbezogenen
Anforderungen gerecht werden und zugleich den hohen denkmalpflegerischen
Anspriichen im Umgang mit der noch vorhandenen Bausubstanz des Neuen
Museums und dem Gesamtensemble der Museumsinsel gentigen. "%

In Bezug auf das Restaurierungskonzept fiir das Neue Museum wurde

hinzugeflgt:

.Der Auslober sieht in der Realisierung der hier dargestellten Bauaufgabe
die Chance, ein ausgewogenes und zukunftsweisendes Museumskonzept zu
verwirklichen und gleichzeitig zur Vervollstandigung und Fortschreibung des im
Krieg erheblich gestorten Gesamtensembles der Museumsinsel beizutragen.” 2%

Diese Ausfiihrungen machen deutlich, dass das Projekt nicht nur als
Restaurierung historischer Architektur aufgefasst wurde, sondern auch als

ModernisierungsmalBnahme. Des Weiteren heif3t es:

.Die Losung der Aufgabe darf sich nicht in restaurativer Wiederherstellung
historischer Zustande erschopfen. Der Auslober erwartet vielmehr, dass die
Gestaltungsspielrdume, die der im Gutachten der Denkmalkommission
verwendete Begriff ,ergénzende Wiederherstellung’ eroffnet, fir einen Ausgleich
zwischen denkmalpflegerischen und Funktionsinteressen der Museen genutzt
werden. Der Entwurf kann insofern an die Tradition der Museumsinsel ankntipfen,
die in ihrer Geschichte immer ein sich fortentwickelnder Organismus gewesen
ist.” 27

Museumsinsel notwendig sind: Im Bereich des ehemaligen Schinkelschen Packhofes, entlang des
Kupfergrabens und im Bereich des Ehrenhofes des Pergamonmuseums. Solche Erganzungen sind
auch deswegen nétig, um auf heutige und kiinftige Besuchermengen und ihr Verhalten reagieren
zu kénnen.” DUBE 1994, S. 12; BUNDESBAUDIREKTION 1994; SONNE 1999, S. 172.

237 BUNDESBAUDIREKTION 1994, S. 128.

238 BUNDESBAUDIREKTION 1994, S. 128.

29 BUNDESBAUDIREKTION 1994, S. 128.
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Wie aus der Ausschreibung hervorgeht, wurde von den Architekten
verlangt, eine Balance zwischen einer denkmalgerechten und einer den
gegenwartigen musealen Nutzungsanforderungen entsprechenden Ldsung zu
finden. Im Nachhinein stellte sich heraus, dass diese anspruchsvollen
Bedingungen auch der Wettbewerbskommission Schwierigkeiten bereiteten, als
es um die Beurteilung der Entwirfe ging. Unterschiedliche Vorstellungen und
konkurrierende Interessen flhrten im Laufe der Auswahlverfahren zu heftigen
Konflikten, wie weiter unten noch gezeigt werden soll. Insbesondere der
urspringlich im denkmalpflegerischen Gutachten festgelegte Begriff der
ergédnzenden Wiederherstellung, der in den Ausschreibungstext aufgenommen
worden war, lie3 betrachtlichen Freiraum fir zweideutige Interpretationen:
Wahrend die Denkmalpfleger darunter die , Erhaltung des Baudenkmals und [die]

20 yerstanden, erkannten die

Uberlieferung der Denkmalbedeutung”
Museumsfachleute darin einen ,breiten Spielraum” #' fir die Entwicklung
zukunftsweisender Projekte als Erganzung zur historischen Architektur.

Am 16. Marz 1994 wurde die Wettbewerbsentscheidung bekanntgegeben.
Der Architekt Giorgio Grassi aus Mailand erhielt den ersten Preis, David
Chipperfield aus London den zweiten, Francesco Venezia aus Neapel den dritten
und Frank O. Gehry aus Santa Monica den vierten.?*? Die Jury zeichnete Grassis
Entwurf mit dem ersten Preis aus, weil er , asthetisch wie stadtebaulich gleichwohl
eine pointierte Weiterentwicklung der Museumsinsel anbot und zugleich eine
Anbindung an den umgebenden Stadtraum der Insel gewahrleistete”?*.

Der Mailander sah neben den MalBnahmen zur ErschlieBung der
Museumsinsel, die hier nicht weiter beschrieben werden konnen, folgendes

Restaurierungskonzept fir das Neue Museum vor: Ein Kolonnadenhof im

Stdosten sollte ,als Vermittlungselement der umliegenden Museen” dienen

240 BORSCH-SUPAN 1995, S. 18-19.

241 BORSCH-SUPAN 1995, S. 19.

242 7um Ergebnis des Wettbewerbs vgl. BUNDESBAUDIREKTION 1994, S. 42-53.
243 TIETZ 2012, S. 39.
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(Abb. 27). Ein schmaler, schlichter Riegel ware im Westen am Kupfergraben
angesiedelt worden. Er ware mit dem Neuen Museum durch einen Querriegel
verbunden, der das Museum in der Mitte durchkreuzte und erweiterte. Die
Verbindung zwischen dem Riegel am Kupfergraben und dem Museum sollte den
Eindruck erwecken, ,als ob diese Erweiterung der baulichen Geschehnisse schon
vorher bestanden hatte”?* (Abb. 28). Die zerstorten Teile des Neuen Museums
erganzte Grassi durch neue Bauteile in den Dimensionen der urspriinglichen
Architektur. Diese Erganzungen sollten dekorationslos aus einfachen Sichtziegeln
gestaltet werden, damit sie sich von den originalen Teilen unterscheiden lieBen.
Die Stufen im imposanten zerstorten Treppenhaus wollte Grassi nicht nachbauen.
Stattdessen entwarf er eine ,riesige Treppenlose Halle vom Souterrain bis zum
Dach”?%, die als Ausstellungsraum fir die Geschichte des Gebaudes selbst
genutzt werden sollte (Abb. 29).

Die Auswahlkommission begriiBte, wenn auch zurlickhaltend, Grassis
Entwurf und begriindete ihre Entscheidung, ihn mit dem ersten Preis

auszuzeichnen, mit folgenden Worten:

.Die positive Zurlickhaltung und raumliche Distanz zum neuen Museum wird
erkauft durch ein architektonisch nicht ganz Gberzeugend ausgeformtes Volumen,
das zudem als Hauptzugang fiir den Kurzrundgang etwas Beildufiges bekommt.
[...] Der Vorschlag, die drei Museen (Pergamonmuseum, Nationalgalerie und
Neues Museum) Uber den Arkadenhof, gleich einem offenen Foyer, zu
erschlieBen, gibt der Museumsinsel eine neu gewonnene Klarheit und eine
Mitte."2%

In der Offentlichkeit wurde der Entwurf aufgrund seines Respekts
gegentber den denkmalpflegerischen Anforderungen und deren wortgetreuen

Anwendung gelobt. Die Berliner Tageszeitung schrieb am 18.03.1994:

244 Bezlglich Grassis Projektbeschreibung vgl. BUNDESBAUDIREKTION 1994, S. 44; SONNE
1999, S.168 -173.

25 Um diese Halle zu realisieren, hatten allerdings der noch erhaltene Bacchussaal und die
ionischen Verbindungskolonnaden geopfert werden miissen, was von den Mitgliedern der
Auswahlkommission skeptisch betrachtet wurde. Vgl. BORSCH-SUPAN 1995, S. 20.

246 BUNDESBAUDIREKTION 1994, S. 47.
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.Die Planungen des italienischen Architekten Giorgio Grassi leben von der
Sehnsucht nach dem historischen Ideal. [...] Die Reparatur des langrechteckigen
Hauses [...] habe die, Spuren der Vergangenheit ernst genommen und sich wenig
mit einer eigenen Formensprache aufgedrangt’.”2¥

Die Architekturjournalistin  Amber Sayah unterstrich in der Stuttgarter
Zeitung vom 21.03.1994, wie kompliziert es fir die Architekten gewesen sei, die
Wettbewerbsaufgaben zu erfillen, und wie vorbildlich dies Grassi gelungen sei.

Sie schrieb:

~Gewonnen hat [...] der Richtige: der Italiener Giorgio Grassi mit einem
Entwurf, der diesem Fragment eines Kunstwerks und seinem Ort auf eine so
subtile, so selbstverstandliche Weise gerecht wird, als hatten sie die ganze Zeit
auf ihn gewartet. Man kann der Jury zu ihrer Entscheidung in dieser Konkurrenz
[...] nur gratulieren.”?%

Auch Die Zeit stimmte der Entscheidung der Auswahlkommission zu und
verkiindete: ,Der Mailander Architekt [...] imitiert nichts Historisches. Was weg ist,
bleibt weg. Alt und Neu sind streng geschieden, nur in Material und Volumina
verwandt. [...] das Neue Museum wird Museum seiner selbst.”?* SchlieBlich
kommentierte auch die Frankfurter Allgemeine Zeitung den Entwurf positiv:
.Bescheidener und selbstverstandlicher hatte diese stadtebauliche Ergédnzung der
Museumsinsel nicht ausfallen kénnen. "2

In der Auswahlkommission gab es aber auch Skeptiker gegenilber Grassis
Plan. Unter den Mitgliedern zeigte sich besonders die Museumsleitung mit den
schlichten Ergénzungen am historischen Bau unzufrieden, da sie zu zurlickhaltend
erschienen und flir die Erfordernisse eines modernen Museums unzureichend
seien. Nachdrlicklich betonte der damalige Direktor der Staatlichen Museen zu
Berlin, Wolf-Dieter Dube, die ,Planung habe ,Schwachpunkte’ wie etwa der zu

kleine Eingang, der die zu erwartenden Besuchermassen nicht aufnehmen koénne.

247 LAUTENSCHLAGER in: TAZ v. 18.03.1994.
248 SAYAH in: Stuttgarter Zeitung v. 21.03.1994.
249 STEGERS in: Die Zeit v. 25.03.1994.

20 MARQUART in: F.AZ. v. 19.03.1994.
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Auf die gewilnschten neuen Besonderheiten der Nutzung wie fir den
,Kurzrundgang’ [...] gebe der Entwurf keine ausreichende Antwort.”#' Auch der
damalige Direktor des Berliner Agyptischen Museums, Dietrich Wildung, urteilte,
die architektonische Losung Grassis sei ,ein Albtraum fir jeden Bauherrn, da der
Architekt die Funktionalitat einer stilistischen Grundidee unterordnete”?*?. Diesen
Ansichten schloss sich ein Teil der Offentlichkeit an, der in Grassis Entwurf
ebenfalls keine angemessene Losung sah. So schrieb Der Tagesspiegel am
30.03.1994: ,Die Ergdnzung des Neuen Museums pal3t sich [...] nicht der noch
erhaltenen Substanz, sondern dem Neubau davor an. [...] Der Entwurf [Grassis] ist
ein krasser Eingriff in die Struktur der Museumsinsel.” %3

Die Welt auBerte sich demgegeniber weitaus schonungsloser. Grassis
Wettbewerbsbeitrag wurde von ihr als ein ,im ganzen erschreckend
graumausiger Entwurf”?* bezeichnet. Das kontroverse Urteil Gber den siegreichen
Entwurf fUhrte dazu, dass die Diskussion Uber den Wiederaufbau des Neuen
Museums trotz der offiziellen Entscheidung nicht abgeschlossen werden konnte.
Im Laufe der 6ffentlichen Diskussion riickte das Projekt des Amerikaners Frank O.
Gehry immer mehr in den Vordergrund. Gehry hatte das Neue Museum in seinem
Entwurf mittels der geschwungenen Formen einer progressiv wirkenden
Architektur umgestaltet und erweitert (Abb. 30-31). Er beschreibt seinen
Vorschlag in der Wettbewerbserlauterung wie folgt:

.Unsere Absicht ist es, das Neue Museum als Haupteingang zum neuen
Museumskomplex von Westen wie von Osten zu etablieren. Seine grof3e Halle
mit dem elliptischen Oberlicht dient sowohl als symbolisches Kernstiick der Insel
als auch der archaologischen Sammlungen als Ganzes.”?>.

Die Museumsleitung bevorzugte dezidiert das Projekt Gehrys.

Insbesondere Wolf-Dieter Dube war von der verspielten Losung angetan. Seine

251 DUBE zit. nach LAUTENSCHLAGER in: TAZ v. 18.03.1994.
22 WILDUNG zit. nach WEDEL 2002, S. 186.

23 BERNAU in: Tagesspiegel v. 30.03.1994.

24 GURATZSCH in: Die Welt v. 18.03.1994.

25 GEHRY 1994, S. 56-57.
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Begeisterung basierte jedoch vor allem auf dem Umstand, dass Gehry die
praktischen Bedurfnisse des Museumsbetriebs eher beriicksichtigte als Grassi.
Denn dessen Projekt ermangelte des ,groBziigigen Raumangebots”?¢, das Gehry
fir die flexible Unterbringung der Kunstwerke hingegen geschaffen hatte. Den
ungewohnlichen Tatbestand, dass die Museumsleitung sich flr einen anderen
Kandidaten als den Wettbewerbssieger stark machte, fasste Alexis Joachimides

wie folgt zusammen:

.[...] der von der Denkmalpflege mitgetragene Wettbewerbssieger Giorgio
Grassi ist fur die Stiftung nur zweite Wahl. Sie versucht zur Zeit, hinter den
Kulissen doch noch den Entwurf Frank Gehrys durchzusetzen, wohl hauptsachlich,
weil er das grof3te Raumvolumen anbietet.”%’

Dass die Museumsleitung das Projekt Gehrys wegen der vorteilhafteren
Raumlichkeiten bevorzuge, zeuge von der fortbestehenden Auffassung aus DDR-
Zeiten, derzufolge die Erneuerung musealer Bedingungen im Mittelpunkt stiinden
und denkmalpflegerische Aspekte des Gebadudes und des gesamten Ensembles
der Museumsinsel zu vernachlassigen seien. Joachimides hob hervor, dass
,Gehrys pseudoavantgardistischer Entwurf [...] einen massiven Eingriff in Struktur
und Charakter nicht nur des Neuen Museums, sondern gleich auch noch des
Pergamonmuseums darstellen “?*® wiirde. Daher forderte er die Kunstgeschichte
auf, ,der Offentlichkeit intensiver als bisher vor Augen zu fiihren, welche
historische und kinstlerische Qualitat in Berlin aus technokratischen Erwagungen
aufs Spiel gesetzt”#? werde.

Wie eingangs erwahnt, gelang es den Mitgliedern der Denkmalpflege, sich
in der Auswahlkommission durchzusetzten. Sie stellten heraus, der Entwurf Gehrys

sei aufgrund ,gestalterisch schwer beherrschbarer Untersichten” 20 nicht

2% BORSCH-SUPAN 1995, S. 20; TIETZ 2012, S. 39-40.
%7 JOACHIMIDES 1995, S. 92.

28 JOACHIMIDES 1995, S. 92.

29 JOACHIMIDES 1995, S. 92.

20 WEDEL 2002, S. 186.
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umsetzbar, und lieBen ihn mit dem vierten Preis auszeichnen. Die Entscheidung
wurde offiziell wie folgt begriindet: ,Trotz einer beabsichtigten kontextuellen
Haltung des Konzepts wirken die einzelnen Volumina in ihrem Erscheinungsbild
und ihrer Artikulierung allerdings hochst autonom und zugleich indifferent
gegeniber der vorhandenen Stadttypologie.”?!

In der Offentlichkeit wurde das Projekt Gehrys unterschiedlich
aufgenommen. Die Frankfurter Rundschau vom 19.03.1994 bewertete den

Entwurf besonders positiv als

~€ine spannende Provokation und hervorragende Architektur, die innerhalb
des klassizistischen Umfelds einen so bewuBten Gegenakzent setzt, dal3 am Ende
nur die Museumsleute, die in Gehrys Entwurf die beste Verwirklichung einer
Museumslandschaft sahen, fiir diesen phantasievollen Architekten stritten”22.

Kritischer auBerte sich hingegen Der Tagesspiegel am 30.03.1994. Er
schrieb, Gehrys ,Entwurf beruht auf einer auf schnellen Umsatz zielenden
Ideologie der Massenfabrikation”, und lehnte sein Konzept als ,recht eigentlich

museumsfrei, Uberholt”#3 ab. Eine dhnliche Kritik duBerte Amber Sayah:

,Uberzeugend fanden [...] [die Museen] daran wohl vor allem das Uppige
Raumangebot; zu vermuten steht aber auch, dal3 ihnen der Unterhaltungswert
dieser Architektur verlockend erschien. Provokationen [...] verkaufen sich im
Kulturbetrieb gut, was der in mageren Zeiten mehr denn je auf den Nachweis
ihrer Daseinsberechtigung angewiesenen Kulturinstitution Museum nur lieb sein
kann."264

Wie anhand der wiedergegebenen Meinungen dargelegt, spalteten die
Wettbewerbsergebnisse nicht nur die Mitglieder der Auswahlkommission,
sondern auch die Offentlichkeit. Die allgemein nicht zufriedenstellende Situation

fihrte daher zur Aufforderung Grassis, seinen Entwurf zu Uberarbeiten. Die

261 BUNDESBAUDIREKTION 1994, S. 58.

262 WIEGENSTEIN in: Frankfurter Rundschau v. 19. 03.1994.
263 BERNAU in: Tagesspiegel v. 30.03.1994.

264 SAYAH in: Stuttgarter Zeitung v. 21.03.1994.
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Stiftung PreuBischer Kulturbesitz als Auftraggeber verlangte zwei entscheidende
Veranderungen an seinem Entwurf.?®> Der Architekt sollte die Ausstellungsflache
im Erganzungsbau weiterentwickeln und vergréfBBern und die urspriinglich von
Stller gebaute Verbindungsbriicke zwischen dem Alten und dem Neuen Museum
wiederherstellen.

Grassi nahm die geforderten Anderungen vor.?¢¢ Die erste Aufgabe I6ste
er, indem er einen weiteren Hof zwischen dem Erganzungsbau und dem Neuen
Museum einfligte, um zusatzliche Ausstellungsflachen anbieten zu kénnen. Im
Sinne der zweiten Aufgabe plante er eine Verbindungsbriicke zum Alten Museum,
die architektonisch der Formgebung Stiilers folgte, aber die gleichen einfachen
und undekorierten Sichtziegel, die er bei den Ubrigen Ergdnzungen am
Museumsgebaude vorgesehen hatte, aufwies.

Die Anderungen stellten die Auswahlkommission dennoch nicht zufrieden,
und Grassi wurde nochmals aufgefordert, sein Projekt anzupassen. Dieses Mal
lehnte der Architekt ab und trat von der Aufgabe zurlick. Grassi kommentierte

seine Entscheidung mit folgenden Worten:

»lch muBte einsehen, daB3 die Auftraggeber ganz andere Vorstellungen im
Kopf hatten, dal3 eine kritische Rekonstruktion’ an diesem Ort nicht gern
gesehen wurde, da3 man dort im Gegenteil etwas Neues erwartete, etwas
Brillantes, Auffalliges, etwas, das fur dieses unwahrscheinliche Ensemble von
Gebaudemonumenten wie ein neuer Drehpunkt funktionieren wirde. Das
allerdings ist etwas, wozu ich wirklich nicht bereit ware. Und so wird dies
hochstwahrscheinlich der Epilog zu meinem Projekt sein.”2¢’

Es zeigt sich, dass sich hier eine Situation wiederholte, die es schon zu
Zeiten der DDR gegeben hatte. In diesem Fall lag das Problem darin, dass der

Architekt und der Auftraggeber zwei grundséatzlich verschiedene Vorstellungen

25 Interessanterweise findet man kein offentliches Dokument der Stiftung Preuf3ischer Kulturbesitz
hinsichtlich der vom Architekten geforderten Anderungen. Diese sind in der Publikation tber die
Werke Grassis zu finden. Vgl. CRESPI 2004, S. 340.

266 \Vgl. CRESPI 2004, S. 340.

267 GRASSI zit. nach STIMMANN 1995, S. 80.
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hatten, die kaum miteinander zu vereinbaren waren. Im Grunde ging es aber
erneut darum, dass sich Denkmalpflege und Museen nicht einigen konnten. Denn
wahrend die Denkmalpflege ihre Forderung nach Wahrung der originalen
Bausubstanz in Grassis Projekt verwirklicht sah, fanden die Museen ihre
Modernisierungsideen im Projekt von Gehry umgesetzt. SchlieB3lich nahm die
Stiftung PreuBischer Kulturbesitz endgtltig Abschied von Grassis Entwurf und
teilte der Offentlichkeit mit, dass mit dem Architekten ,lber die Erfiillung der von
den Staatlichen Museen formulierten Anforderungen keine Einigung erzielt
werden konnte”#8. Die Option, das Projekt des Italieners zu realisieren, war damit
definitiv verworfen.

Die Projekte der anderen Wettbewerbsteilnehmer stellten aber keine
wirklichen Alternativen dar. Wahrend die Vorschlage von Grassi und Gehry die
Meinungen polarisierten, blieben die Entwirfe des zweiten und dritten
Preistragers, David Chipperfields und Francesco Venezias, in dieser ersten
Auseinandersetzung eher im Hintergrund. Beide Projekte wurden zwar allgemein
fir ihren schonenden Umgang mit den baulichen Uberresten des Neuen
Museums gelobt, sie beinhalteten aber keine liberzeugenden Konzepte.

An dieser Stelle ist es sinnvoll, einen Blick auf den ersten Entwurf von
Chipperfield ~ zu  werfen.  So  kann  dargelegt werden,  welche
Ausgangsliberlegungen seinem Wiederaufbauplan fiir das Neue Museum
zugrunde lagen und welche Entwicklung der Entwurf bis zur Realisierung
durchlief. Chipperfield prasentierte im Wettbewerb, ahnlich wie Grassi, einen
Neubau am Kupfergraben gegentiber dem Neuen Museum, jedoch aus Glas und
Stahl (Abb. 32). Diese Materialien sollten die Modernitat des Baukorpers
hervorheben und ihn bewusst in Kontrast zum historischen Gebaude des Neuen
Museums setzen. In den Worten des Architekten sollte der Neubau ,das eigene
Verhéltnis zu dem zerstorten Neuen Museum kléren, indem er eine Haltung

gegentber der Erhaltung, Denkmalpflege und Wiederherstellung des

268 Pressekonferenz der SPK zit. nach WEFING in: F.A.Z. v. 02.06.1997.
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bestehenden Gebdaudes verlangt[e]“%?. Das Neue Museum selbst sollte hingegen
im historischen Stil des 19. Jahrhunderts wiederaufgebaut werden, insbesondere
die Treppenhalle, weil es ,den eigentlichen Charakter des Gebaudes”#° darstelle

(Abb. 33). In Chipperfields Erlauterung heil3t es weiter:

.Unsere Untersuchungen haben unser intuitives Geflhl bestatigt, dass das
Neue Museum wieder aufgebaut werden sollte, und zwar so vollstandig und
authentisch wie moglich. Uns erscheint die wichtigste Entscheidung das
Treppenhaus zu betreffen, da es das Herz des Gebaudes darstellt.” Die
Begriindung lautet: ,[...] jeder Versuch, strategisch zu intervenieren, stellt die
Erhaltung des restlichen Gebaudes in Frage.”?""

Chipperfield unterbreitete tatséchlich als Einziger von den 16
teiinehmenden Architekten den Vorschlag, das Museum originalgetreu
wiederherzustellen. Diese Losung widersprach aber dem in der Ausschreibung
klar formulierten Grundsatz, der besagte: ,Die Losung der Aufgabe darf sich nicht
in restaurativer Wiederherstellung historischer Zustande erschopfen.”?? Diese
Moglichkeit wurde daher nicht weiter verfolgt. Der starke Kontrast zum
projektierten  Neubau wirkte, wenn auch mit Interesse von der
Auswahlkommission betrachtet, nicht Uberzeugend genug. Die
Auswahlkommission kommentierte den Entwurf wie folgt: ,Die Auffassungen tber
den modernen Neubaukdrper an diesem historischen Ort gingen im Preisgericht
auseinander.”?”3

Um eine realisierbare Alternative zu den genannten Projekten zu finden,
beschloss die Stiftung PreulBlischer Kulturbesitz ,auf der Grundlage der [..]
gewonnenen Erkenntnisse, die Konzepte neu zu tberdenken”?* und ein neues

Auswahlverfahren durchzufiihren. Es wurde der Vorschlag unterbreitet, ,mit den

ersten fUnf Preistragern des Wettbewerbes von 1993 und einem reduzierten, nur

269 CHIPPERFIELD 1994, S. 48-49.

2’0 CHIPPERFIELD 1994, S. 48.

21 CHIPPERFIELD 1994, S. 48.

272 BUNDESBAUDIREKTION 1994, S. 128.

273 BUNDESBAUDIREKTION 1994, S. 50.

274 HOLAN/PLANUNGSGRUPPE MUSEUMSINSEL 2000, S. 49.
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auf die erganzende Wiederherstellung des Neuen Museums gerichteten
Nutzungskonzept ein Gutachtenverfahren einzuleiten”?>. Der Vorschlag wurde
angenommen, und 1997 wurden David Chipperfield, Francesco Venezia, Axel
Schultes aus Berlin sowie Giorgio Grassi und Frank O. Gehry aufgefordert, ,neue,
sparsame Vorschlage flr eine ,erganzende Wiederherstellung’ des Neuen
Museums zu entwickeln”?7¢.

Die Stiftung PreuBischer Kulturbesitz betrachtete diese zweite
Wettbewerbsrunde als Erganzung zum bereits 1993 stattgefundenen Wettbewerb
und verdffentlichte keine offizielle Ausschreibung. Als Ergebnis der ersten
Juryberatung wurde mitgeteilt, dass David Chipperfield und Frank O. Gehry in
die engere Wahl kdmen.?”” Es wurde aber noch keine endglltige Entscheidung
getroffen, vielmehr mussten die Entwirfe der beiden Architekten nochmals
Uberarbeitet werden.

Der Uberarbeitete Entwurf von Gehry setzte, wenngleich deutlich
zurlickhaltender als sein erster Beitrag, den alten Gebaudeteilen abermals eine
dominante zeitgendssische Architektur entgegen. Die Restaurierung des Neuen
Museums war mittels moderner Umbauten, die sehr kontrastreich ausfielen,
vorgesehen.

Chipperfields neuer Entwurf prasentierte diesmal keine originalgetreue
Wiederherstellung des Museums (Abb. 34). Im Mittelpunkt seines Projekts stand
nun statt der historischen Rekonstruktion die Ergédnzung der Ruine durch schlichte
zeitgendssische  Architekturkomponenten. Chipperfield fligte diese neuen
Elemente in ein Gesamtkonzept ein, das die historische Kubatur des Museum

aufgriff. Damit war am Neuen Museum die urspriingliche architektonische Idee

25 HOLAN/PLANUNGSGRUPPE MUSEUMSINSEL 2000, S. 49; HESSE 2000, S. 19.

26 WEFING in: F.AZ. v. 02.06.1997.

27 Die Tageszeitung berichtete am 14.06.1997: ,Die Stiftung PreuBischer Kulturbesitz hat sich
gestern fiir den geplanten Wiederaufbau des Neuen Museums auf der Museumsinsel fiir eine
Vorauswahl entschieden. Dabei handelt es sich um die Arbeiten von David Chipperfield (London)
und Frank O. Gehry (Santa Monica). Beide Architekten wurden beauftragt, ihre Entwiirfe nochmals
zu bearbeiten und mdglichst Einvernehmen zwischen den Bedirfnissen der Museumsnutzung und
den Anforderungen der Denkmalpflege zu erzielen.”
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Stllers noch nachvollziehbar, auch wenn das Gebdude durch zeitgendssische
Ergéanzungen wiederhergestellt werden sollte

Als die Projekte Gehrys und Chipperfields ausgewahlt wurden, war allen
Beteiligten klar, dass sich eine dhnliche Situation wie 1994 einstellen wirde, als
sich die Entwirfe von Grassi und Gehry gegenlberstanden. Nun stand
Chippertfields Entwurf in direkter Konkurrenz zu Gehrys Vorschlag.

Die Gestaltung der Treppenhalle, die im Krieg total zerstort worden war
und nach der urspriinglichen Konzeption Stiilers das Zentrum des Museums
darstellte, erwies sich als Ziinglein an der Waage im Wettstreit der beiden
Projekte: Wahrend Gehry eine neue, geschwungene Treppe entwarf, die der
Treppenhalle eine andere Dimension gab (Abb. 35), empfand Chipperfield die
Geometrie der urspriinglichen Treppe nach, ohne sie originalgetreu zu
rekonstruieren (Abb. 36). Im Vergleich miteinander stellten sich die beiden

Losungen wie folgt dar:

.Gehrys  Entwurf definierte mit einer organisch geschwungene
Treppenhausfigur die ruinése Treppenhalle des Neuen Museums ganzlich neu
[...]. Den kriegszerstorten Nordflligel konzipierte der erfahrene Museumsarchitekt
als einen einheitlichen, flexibel nutzbaren Ausstellungsraum. Demgegenliber war
der Entwurf, den Chipperfield vorlegte, weitaus enger an die urspriingliche
Typologie des Museums angebunden [...]. So griff er in seiner Planung fir die
Treppenhalle die urspriingliche Gestaltungsidee der Treppenlaufe von Stiler auf.
Auch bei der Innenraumdisposition fiir den Nordfliigel lehnte er sich mit seiner
Neuinterpretation des einst historisierenden Agyptischen Hofes an die historische
Struktur an und formulierte sie architektonisch neu.”?7

Innerhalb der Auswahlkommission kam es erneut, wie schon 1994, zu einer
konfliktreichen Diskussion zwischen Museumsleitung und Denkmalpflege. Die
Museumsleitung sprach sich wieder fiir den Entwurf von Gehry aus, die
Denkmalpflege favorisierte das Projekt von Chipperfield. In der Offentlichkeit
rechnete man damit, dass die Entscheidung auf Gehry fallen wirde, da die

Museen vehement flr dessen Entwurf eintraten. Diese Einschatzung basierte auch

8 TIETZ 2012, S. 41.
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auf der Tatsache, dass Gehry 1997 das Guggenheim Museum in Bilbao
fertiggestellt hatte (Abb. 37). #? Die spektakulare Museumsarchitektur in
Nordspanien sorgte in der Architektur- und Museumswelt fiir gro3e Resonanz und
entwickelte sich rasch zu einer fortwdhrenden Touristenattraktion. Gehry hatte mit
dem Guggenheim Museum ein auBergewdhnliches Museum geschaffen und auch
entscheidend  zur  stadtebaulichen  Umstrukturierung der  ehemaligen
Industriestadt beigetragen, was in kiirzester Zeit einen enormen wirtschaftlichen
Aufschwung zur Folge hatte. Gehrys architektonische Losung fir das Neue
Museum in Berlin war daher nicht nur eine formalasthetisch ansprechende
Option, ihre Durchsetzung héatte dariliber hinaus eine strategisch kluge
Entscheidung fir die Aufwertung Berlins und der Museumsinsel dargestellt.

Tatsachlich hatte das spanische Guggenheim Museum auch in den
folgenden Jahren eine so starke Auswirkung auf den internationalen Tourismus in
Bilbao, dass in den Medien vom ,Bilbao Effect”?®® gesprochen wurde und der
Museumsbau sowohl als Meisterwerk der Architektur wie auch als Paradebeispiel
fir eine gelungene Museumspolitik und die erfolgreiche Aufwertung einer Stadt
angefihrt wurde. Das Votum der Berliner Museumsleitung fir Gehrys Entwurf
sollte daher nicht nur auf logistische und gestalterische Griinde zurlickgefihrt
werden, wie es offiziell der Fall ist. Es war offensichtlich auch eine bewusste
politische Entscheidung, die zum Ziel hatte, das Ansehen der Berliner Museen
mittels spektakuladrer zeitgendssischer Architektur international aufzuwerten.

Trotz des positiven Beispiels Bilbao blieb die Berliner Denkmalpflege
entschlossen gegen ein solches futuristisch anmutendes Architekturprojekt
eingestellt. Besonders entschieden duBerte sich der damalige Leiter des Berliner
Landesdenkmalrates Adrian von Buttlar. Er kritisierte die Position der Stiftung

PreuBischer Kulturbesitz in einem ausfihrlichen Artikel, der am 21.10.1997 in der

279 Das Museum wurde am 18.10.1997 eréffnet.
280\/gl. New York Times v. 07.09.1997; Financial Times v. 04.09.2001.
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Frankfurter Allgemeinen Zeitung erschien, vehement und warnte davor, fir die

Ausfiihrung des Projektes von Gehry zu stimmen. Er schrieb:

.[Der] [...] Vorschlag Ubertrifft [...] alle Beflrchtungen: Durch den Abrif3
mehrerer Zwischenwande wirde das Neue Museum weitere historische Substanz
verlieren, die Stilersche Raumdisposition den gewilinschten GroBraumhallen
geopfert und die zentrale Treppenhalle - seitlich aufgebrochen - ihre
urspriingliche Funktion und Raumqualitat véllig einbiBen. [...] Die verbliebenen
historischen Rdume werden auf diese Weise zu kaum verstandlichen Accessoires
eines dominanten Neubaus."?!

Im selben Artikel forderte von Buttlar die Stiftung auf, beim Wiederaufbau
des Neuen Museums die vom Landesdenkmalamt gestellten MaBnahmen zu

berlicksichtigen. So heif3t es:

JAlle konstruktiven und dekorativen Elemente muissen, soweit irgend
moglich, erhalten, die historische  Grundri3figur mit ihren beiden
Ausstellungshofen wiederhergestellt werden. Die urspriinglichen Raumsequenzen
sind zu reparieren und vorsichtig zu erganzen. SchlieBlich sollte die
Fassadengestaltung historische Proportionen und Gliederungsmotive aufnehmen.
Ein konsequentes, ein selbstverstandliches Grundkonzept, das dennoch
Spielrdaume fiir Neuinterpretationen laBt.” 22

Kurz nach Buttlars Appell richtete der Landesdenkmalrat einen offenen
Brief an die Stiftung Preulischer Kulturbesitz, in dem der Entwurf des ,von der
Stiftung offenkundig favorisierten Architekten Frank O. Gehry” verworfen und
dessen mogliche Ausfihrung als ,einer Denkmalzerstorung gleich”?® bezeichnet
wurde. Das Projekt Chipperfields wurde hingegen als angemessene Alternative zu
Gehrys Vorschlag erachtet und voller Uberzeugung unterstiitzt.

Das starke Engagement der Denkmalpflege flr Chipperfield wurde von
einem groBen Teil der Offentlichkeit geteilt, die mit zahlreichen Zeitungsartikeln

versuchte, die Entscheidung der Stiftung zu beeinflussen oder zumindest eine

21 BUTTLAR in: F.AZ. v. 21.10.1997.
22 BUTTLAR in: F.AZ. v. 21.10.1997.
BIFAZ v.04.11.1997
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starke Gegenposition zu beziehen. So kritisierte beispielsweise die Frankfurter
Allgemeine Zeitung am 10.11.1997 in Bezug auf Gehrys Projekt: ,,Geblendet von
den schimmernden Museumsneubauten allerorten, meint auch die Stiftung
nachrlsten zu missen. [...] Fir ein weiteres Denkmal des dekonstruktivistischen
Zeitgeistes soll ein unersetzliches Denkmal preuBlischer Geistesgeschichte
dekonstruiert werden.”?® Auch Der Tagesspiegel wandte sich dagegen. Am
06.11.1997 druckte die Zeitung die Ausfiihrungen des Architekturhistorikers und
Denkmalpflegers Georg Morsch, der die Vorliebe der Museumsleitung fiir Gehry
mit folgenden Worten kritisierte: ,Man wird europaweit kein Beispiel finden, wo
Direktoren fir ein neues Museumskonzept so grob mit dem historischen Haus
umgehen.”?¢

Der Widerstand gegen das Projekt Gehry ist als Zeichen einer umsichtiger
werdenden Herangehensweise in Bezug auf historische Gebaude zu deuten, die
sich mit der allmahlichen Aufwertung der Kunst des 19. Jahrhunderts ab den
1990er Jahren herauszubilden begann.

Letztendlich wurde am 17.11.1997 von der Stiftung PreuBischer
Kulturbesitz bekannt gegeben, dass fir den Wiederaufbau des Neuen Museums
das Projekt von David Chipperfield ausgewahlt und der Architekt mit den
Bauarbeiten beauftragt worden sei.?®

Mit der Beauftragung Chipperfields konnte der Streit zwischen den
Museen und der Denkmalpflege endlich beigelegt werden. Der Kunsthistoriker
Georg Wedekind kommentierte das Ereignis: ,Die jetzt geféllte Entscheidung fiir

Chipperfield beendet so einen qualvollen Konflikt, der die Stiftung vor einer

BLWEFING in: F.AZ. v. 10.11.1997.

285 BERNAU in: Tagesspiegel v. 06.11.1997.

26 Bernhard Schulz berichtete: ,Gestern [17.11.1997] bestatigte die Baukommission der Stiftung
PreuBischer Kulturbesitz das einhellige Votum des vom Stiftungsprésidenten beauftragten
Beratergremiums aus der Vorwoche, David Chipperfield mit der weiteren Planung des
Wiederaufbaus und der Ergénzung des NM zu beauftragen. Die Absegnung dieses Votums durch
den Stiftungsrat — also durch die 16 Bundeslander sowie den Bund als den Hauptfinanzier der
PreuBenstiftung — darf als Formsache abgehakt werden.” Vgl. SCHULZ in: Tagesspiegel v.
18.11.1997.
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ZerreiBprobe bewahrt.”?” Doch die Diskussion um den Wiederaufbau fand auch
nach der offiziellen Nominierung Chipperfields kein Ende. Sie wurde in der
Offentlichkeit fortgesetzt und soll im Abschnitt 3.5 eingehender dargelegt
werden.

Der Wiederaufbau des Neuen Museums war allerdings nicht die einzige zu
bewaltigende Aufgabe der Stiftung. Die Generalplanung der Museumsinsel, die
bereits in der DDR begonnen worden war, musste noch in Angriff genommen
werden. Diese umfangreiche Aufgabe umfasste neben der Grundinstandsetzung
der Ubrigen Museen der Museumsinsel deren bauliche Zusammenfassung zu
einem Gesamtkomplex und wurde nun unter dem Begriff Masterplan
Museumsinsel Chipperfield und den weiteren Architekten, die bereits mit der
Sanierung der anderen Museen beschaftigt waren, zusatzlich Gbertragen.?#

Eine eingehende Beschreibung des Masterplans kann hier nicht
vorgenommen werden.? Es sei lediglich erwahnt, dass die Entwicklung dieses
Gesamtkonzepts einerseits die Wiederaufbauplanung des Neuen Museums
prazisierte, andererseits aber den Baubeginn des Neuen Museums um weitere
vier Jahre verzogerte. Aus diesem Grund konnten die Bauarbeiten am Neuen
Museum erst 2003 begonnen und 2009 abgeschlossen werden.

Die Darstellung dieser Hintergrundinformationen beziglich der politischen
und kulturellen Bedingungen sollte vor allem anhand der Kontroverse zwischen
Denkmalpflege und der Stiftung PreufBischer Kulturbesitz verdeutlichen, auf
welche Weise im Museumsbetrieb verschiedene Tendenzen zusammenspielen
und sich die unterschiedlichen Interessen auswirken. Aus dieser Perspektive kann
das Projekt Chipperfield nicht nur als Resultat eines eigenstandigen
architektonischen Konzeptes betrachtet werden. Es ist auch das Ergebnis eines

komplizierten Verfahrens, in dem unterschiedliche Vorstellungen miteinander

287 WEDEKIND 1997, S. 701.

8 Die Architekten sind: David Chipperfield aus London, Hilmer & Sattler und Albrecht aus
Miinchen (Altes Museum) und Tesar (Bodemuseum) aus Wien. Sie entwickelten einen Masterplan,
in dem die funf Hauser Solitére bleiben. Vgl. LEPIK 2000, S. 9.

29 Vgl. HESSE 2000, S. 19.

105



verbunden werden mussten. Sicherlich war aus diesem Grund nicht nur die
Originalitat des Entwurfes, sondern auch Chipperfields Pragmatismus
entscheidend fiir seine Beauftragung. Sein ,minimalistischer Ansatz, von der
Préasenz der klassizistischen Originale vorbehaltlos zu lernen, ohne sie zu
kopieren”?®, vermochte die verschiedenen Erwartungen von Museumsleitung
und  Denkmalpflege  zusammenzufiihren  und  zufriedenzustellen.  Das
Wiederaufbauprojekt fiir das Neue Museum tragt zwar den Namen Chipperfield,
es entstand aber nicht nur aus der geistigen Arbeit des Architekten, sondern auch
aus der Zusammenarbeit von Museen, Denkmalpflege und Architekten. Auch die
offentliche Meinung ist zu berlicksichtigen; sie bezog zum Projekt immer wieder
Stellung und beeinflusste es indirekt.

Wie sich das Wiederaufbaukonzept fir das Neue Museum nach
Beendigung des Auswahlverfahrens konkretisierte und welches restauratorisches

Konzept letztlich verfolgt wurde, soll im nachsten Absatz dargelegt werden.

290 AMERY 1999, S. 176.
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3.4 Das Wiederaufbauprojekt David Chipperfields

Nach der Uberarbeitung seines Projekts in der zweiten Wettbewerbsrunde
sah Chipperfield zwei grundsatzliche MaBnahmen fiir den Wiederaufbau des
Neuen Museums vor: die Erganzung der verlorenen oder stark beschadigten
Gebaudeteile durch neue und die Restaurierung der noch erhaltenen. Diese
beiden MaBnahmen sollten einerseits das Museum wieder seiner urspriinglichen
Funktion zufihren, andererseits sollten sie sichtbar machen, dass das Gebaude
infolge seiner langen Ruinenzeit unterschiedliche Erhaltungszusténde aufwies, zu
denen auch die komplizierten Umsténde in den Jahrzehnten nach der Zerstérung
mit beigetragen hatten. Chipperfields Intervention zielte daher nicht darauf, das
Gebaude in einen friheren Zustand zu bringen. Sie sollte vielmehr an dem
Zeitpunkt ansetzten, als der Architekt beauftragt wurde, und diesen festgelegten
Moment einfangen.

Dieses fir die Restaurierung von historischen Gebauden eher
ungewdhnliche Verfahren entwickelte Chipperfield zusammen mit Julian Harrap,
der die Leitung der Instandsetzungs- und Restaurierungsarbeiten Ubernahm.?"
Wie Harrap selbst dazu auBerte, war die Entwicklung von neuen Strategien und
Techniken erforderlich, um die auf verschiedenste Weise beschadigten
Gebaudeteile ebenso differenziert reparieren zu konnen, damit der uneinheitliche
Zustand des Bauwerks auch nach Abschluss der Restaurierung sichtbar blieb.??2

Fir die Umsetzung dieser grundsitzlichen Uberlegungen zum
Wiederaufbau des Neuen Museums spielte auch die von der Denkmalkommission
erstellte Analyse der Erhaltungszustande des Gebaudes eine bedeutende Rolle.

Die Ergebnisse, die die Kommission 1994 im denkmalpflegerischen Pladoyer

291 CHIPPERFIELD 2009, S. 16.

%92 The task was to develop strategies and techniques that dealt with repair at different scales yet
had a consistency of approach. [...] we worked on the freezing of the ruin and the interventions
demanded by recent history.” HARRAP 2011, S. 94; HESSE 2000, S. 28.
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publiziert hatte, besagten, dass die Rdume des Neuen Museums sich in ,drei

Kategorien der Instandsetzungsmaoglichkeit” unterteilen lieBen. Diese waren:

1. ,Rdume, in denen sich die weitgehend erhaltenen Oberflaichen und
Tragermaterialien durch konservierende MaBnahmen erhalten lassen”. Fir
diese Raume wurde lediglich eine Restaurierung empfohlen.

2. Raume, die eine ,Teilzerstorung wichtiger Architekturglieder und Oberflachen”
erlitten hatten, sich aber noch in einem guten Zustand befanden. Fir sie wurde
eine Erganzung empfohlen. Bei diesen Raumen war es moglich, ,die
urspriingliche Konzeption zumindest in wichtigen Teilen wieder verstandlich
werden zu lassen”. Sie stellten die groBte Herausforderung dar, weil ihr
Erscheinungsbild stark von den Erganzungen abhing. AuBerdem dienten diese
Raume als ,Bindglied zwischen den Raumen mit noch lberwiegend erhaltener
Ausstattung und den weitgehend oder ganzlich zerstorten Rdumen”. lhre
Ausarbeitung hatte daher nicht nur ihre Erscheinung, sondern auch das
gesamte architektonische Konzept umgedeutet.

3. Rdume, die vollstandig zerstort waren. Fir diese war keine Rekonstruktion
vorgesehen, sondern ihre Wiederherstellung durch die schopferische Arbeit
des Architekten.?”

Auf der Basis dieser Unterteilung entwickelte Chipperfield das
restauratorische Konzept, das eine an den unterschiedlichen Erhaltungszustanden
der Museumsraume angepasste dreistufige Restaurierung vorsah. Insgesamt
versuchte der Architekt, die beschadigten Bauteile so weit wie mdglich an ihrem
urspriinglichen Ort zu belassen. Wo das nicht mdglich war, weil sie vollstandig
verloren gegangen waren, erganzte er sie durch moderne Elemente. Diese neuen
Elemente sollten sich aber nicht zu sehr von den alten unterscheiden, sondern

sich sowohl farblich als auch strukturell an die bestehenden Teile anpassen.

293 \gl. BADSTUBNER et al. 1994, S. 32.
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Chipperfield versuchte, ein Gleichgewicht zwischen Reparatur und Neubau
herzustellen, um einen starken Kontrast zwischen alten und neuen Bauteilen zu

vermeiden. Er schrieb diesbezlglich:

.Das Projekt erforderte den Neubau fehlender Gebéaudeteile sowie die
Sicherung und Restaurierung der noch erhaltenen Teile. Dabei war es
ausdrlckliches Ziel, diese unterschiedlichen Aufgaben in einem ganzheitlichen
Entwurfskonzept zu verbinden, und zwar so, dass Alt und Neu sich gegenseitig
zur Geltung bringen kénnen, nicht durch deren Kontrast, sondern durch eine neu
geschaffene Kontinuitat.”2%

Bei der Formulierung dieses Prinzips nahmen Chipperfield und Harrap
nicht nur auf das denkmalpflegerische Pladoyer, sondern auch auf die in der
Denkmalpflege herrschenden Grundsatze der Charta von Venedig Bezug. Die in
der Charta festgelegten Prinzipien dienten als allgemeiner Rahmen fir die
Erarbeitung eines denkmalpflegerischen Leitfadens fir das Neue Museum, das
.den Entscheidungstragern im Februar 1999 vorgelegt und im Marz 1999
verabschiedet” 2> wurde. Um den Einfluss der Grundsatze der Charta von

Venedig auf das Restaurierungskonzept Chipperfields zu unterstreichen, werden

an dieser Stelle zwei Artikel der Charta wiedergegeben. Der Artikel 12 lautet:

,Die Elemente, welche fehlende Teile ersetzen sollen, missen sich dem
Ganzen harmonisch einfligen und vom Originalbestand unterscheidbar sein,
damit die Restaurierung den Wert des Denkmals als Kunst- und
Geschichtsdokument nicht verfalscht.”?7

Im Artikel 13 heif3t es:

»Hinzufligungen kénnen nur geduldet werden, soweit sie alle interessanten

Teile des Denkmals, seinen Uberlieferten Rahmen, die Ausgewogenheit seiner

Komposition und sein Verhaltnis zur Umgebung respektieren.”%”

294 CHIPPERFIELD 2009, S. 15.

295 NIEMANN 2009, S. 77.

296 BACHER et al. 1989, S. 34.

27 Die Konservierungs- und Restaurierungsmaf3nahmen auf der Museumsinsel folgen den
Grundsatzen der internationalen Denkmalpflege, insbesondere den Prinzipien der 1964
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Die inhaltliche Ubereinstimmung mit den von Chipperfield angestellten
Uberlegungen wird hier anschaulich. Die in den Artikeln 12 und 13 beschriebenen
restauratorischen MalBBnahmen, insbesondere die Idee der Angleichung zwischen
Alt und Neu, beeinflusste das Konzept Chipperfield grundlegend. Wie stark der
Einfluss dieser Prinzipien war, kann nicht zuletzt an der fertiggestellten Fassade
des Neuen Museums nachvollzogen werden. Der nordwestliche Trakt wurde
mithilfe neuer Bauelemente, die trotz ihrer modernen Form den erhaltenen
Bestandteilen angepasst sind, wiederaufgebaut. ?® Die Angleichung von
modernen und erhaltenen Teilen wurde dadurch erreicht, dass die neuen
Fassadenteile aus Altziegeln gebaut wurden, die jenen, die schon Stiler
verwendet hatte, stark dhneln. Auf diese Weise stehen neue und alte
Fassadenteile harmonisch nebeneinander, obwohl die ergdnzten Fassadenziegel
eindeutig als nachtraglich eingebaut zu erkennen sind. Das Beispiel der
Fassadengestalt verdeutlicht, wie zerstorte Bereiche mit erhaltenen
zusammengebracht wurden.?” Diese Art des Eingriffs wurde auch in Raumen der
ersten Kategorie vorgenommen, wo die originale Bausubstanz vorwiegend
erhalten war. Das Erganzungsverfahren wurde hier so perfektioniert, dass die
originale Architektur und Ausstattung weitgehend wiederhergestellt werden
konnten.3® Herausragendes Beispiel hierfir ist der Niobidensaal, wie im Kapitel 4,
Absatz 4.3.1 gezeigt werden soll.3’

Problematischer erwies sich die Wiederherstellung von Raumen der
zweiten Kategorie, die schwer zerstort waren. Hier war die Anndhrung zwischen

erhaltenen und verlorenen Teilen nach Form und Farbe nicht mehr moglich, weil

verabschiedeten Magna Charta der modernen Denkmalpflege, der Venice Charter for the
Conservation and Restoration of Monuments and Sites von ICOMOS, auch Charta von Venedig
genannt. Zur Charta von Venedig vgl. BACHER et al. 1989, S. 34; HASPEL 2010, S. 16.

2% \/gl. KAP. 4. Absatz 4.2.

2% Dieses Verfahren eignete sich besonders fir die zweite Raumkategorie.

300 Dje Rdume der ersten Kategorie.

301 vgl. KAP. 4, Absatz 4. 3.1.
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die originale Substanz kaum noch vorhanden war.?? Das Problem bestand darin,
dass jede Art von Ergdnzung aufgrund der groBBen Dimensionen, die hier zu
bewaltigen waren, zwangslaufig stark mit den erhaltenen Teilen kontrastiert hatte.
Bei geringeren Erganzungen stellte sich dieses Problem nicht, da kleine
Ausbesserungen nicht so stark in Erscheinung treten.

Die Wiederherstellung der Rdume der dritten Kategorie stellte sich
hingegen wesentlich komplizierter dar, weil im denkmalpflegerischen Pladoyer fir
Totalschaden keine konkreten Vorschlage zu der Art ihrer Reparatur gemacht
wurden. 3% Wahrend hinsichtlich der Erganzungen fir die ersten beiden
Raumkategorien Richtlinien formuliert waren, an denen sich der Architekt
orientieren konnte, wurde bei der dritten Kategorie lediglich die Moglichkeit
einer originalgetreuen Wiederherstellung ausgeschlossen. Im
denkmalpflegerischen Pladoyer ist zu lesen: ,Inwieweit hier [...] an bestimmte
ehemalige Raumgliederungen erinnert werden kann, sollte erst nach Abschluss
der Inventarisierungsarbeiten diskutiert werden.” 3 Mit dieser Formulierung
wurde es dem Architekten Uberlassen, in welcher Form er die komplett
verlorenen Raume wiederherstellte.

Demnach sind gerade die neu gebauten Rdaumen von besonderem
Interesse, will man die Architektursprache Chipperfields verstehen. Im Folgenden
wird erlautert, auf welche Weise der Architekt diese Aufgabe zu erfiillen suchte.

Fir die Rekonstruktion von zerstorten Raumen entwickelte Chipperfield die
folgende Strategie: Je groBer die zu reparierende Fehlstelle, desto
erfindungsreicher bzw. moderner die erganzende Architektur. Insbesondere fir
imposante Raume wie die Treppenhalle, die Stidostkuppel, der Nordwestfligel

und der Agyptische Hof, die génzlich verloren gegangen waren, beschloss er den

302 Dje Raume der dritten Kategorie.

33 Bei der ersten Kategorie steht im denkmalpflegerischen Pladoyer, dass durch ,weitere
restauratorische Behandlungen [...] sowohl Veranderungsphasen wie auch Zustidnde der
Entstehungszeit in ein Konzept eingebunden werden” kénnen. Bei der zweiten Kategorie steht,
durch sie ,kénnen ausgelagerte Bauteile wieder eingebracht werden.” Vgl. BADSTUBNER et al.
1994, S. 32.

304 BADSTUBNERet al. 1994, S. 32.
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vollstandigen Wiederaufbau im zeitgendssischen Stil. Damit aber auch in diesen
Fallen die zeitgendssische mit der historischen Architektur in Verbindung trat,
nahm Chipperfield die Volumen und Proportionen der urspriinglichen Architektur
Stllers stets als Vorlage. Auf diese Weise erscheinen die neuen Bauteile deutlich
als zeitgendssische Elemente, stehen aber in harmonischer Relation zur
historischen Architektur. Der Design Director Chipperfields, Alexander Schwarz,

erklart dazu:

,Ausgangspunkt der Uberlegungen zu modermnen Erganzungen war Stiilers
Plan. Das urspriingliche Volumen und die urspriingliche Raumfolge sollten
wiedergewonnen werden. Ausgangspunkt der Restaurierung war die erhaltene
Bausubstanz. Geleitet von der Fragestellung, wie man den erhaltenen Bestand in
seiner Schonheit und in seinem raumlichen Zusammenhang mdglichst gut stiitzen
kann, wurde jede vorgefundene Situation individuell betrachtet.”3%

Das hier von Schwarz beschriebene Prinzip fand seinen Hohepunkt in der
monumentalen Treppenhalle, die ganzlich verloren gegangen war und eine
riesige bauliche wie inhaltliche Liicke fir das Gebaude reprasentierte. Dem
restauratorischen Prinzip Chipperfields entsprechend wurde die Treppe aus
Sichtbeton und in schlichten geometrischen Formen, die die Volumen der
Stllerschen Architektur aufnahmen, errichtet. Das Ergebnis ist eine mit der
friheren Treppenhalle Ubereinstimmende dominante, lberdimensionierte Halle,
die sich durch eine gegenwartige Architektursprache auszeichnet.

Chipperfields Projekt wurde bis zum Jahr 2003, als mit den Bauarbeiten
begonnen wurde, detailliert ausgearbeitet und perfektioniert. Wie in der
Wettbewerbsphase bereits der Fall, gab es aber auch spater keinen Konsens tber
das Wiederaufbaukonzept. Weiterhin wurden unterschiedliche Meinungen hierzu
gedullert, und es kam zeitweise zu heftigen Auseinandersetzungen. Die Debatte
Uber das Projekt Chipperfields konzentrierte sich insbesondere auf die Zeitspanne

zwischen 2003 und 2009, als der Bau ausgefiihrt wurde. Eine Zusammenfassung

395 SCHWARZ 2013, S. 64.
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der Offentlichen und fachlichen Diskussion wird im nachsten Abschnitt
wiedergegeben. Nach Darlegung des Wiederaufbauprojekts aus der Perspektive
des Architekten soll nun der Seitenwechsel zeigen, welche gesellschaftliche
Resonanz das Projekt hatte und auch welche Tendenzen Chipperfield mit seiner

Interpretation der Stiilerschen Architektur zum Ausdruck bringt.
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3.5 Diskussion um das Projekt David Chipperfields

Das Projekt Chipperfields fliir den Wiederaufbau des Neuen Museums kann
mit Recht, wie es der Spiegel kommentierte, als ,das meistdiskutierte
Renovierungsvorhaben Deutschlands”3% bezeichnet werden. In der Zeit zwischen
2003 und 2009 beschéftigte das Vorhaben die Offentlichkeit so sehr, dass man in
fast allen deutschen Zeitungen und Zeitschriften verschiedene Artikel zum Thema
finden kann. Der Hohepunkt des Interesses wurde 2009 anlasslich der
Wiedereréffnung des Museums erreicht. Erklaren lasst sich die intensive
Aufmerksamkeit der Medien auf den ersten Blick dadurch, dass die
architektonische =~ Losung  Chipperfields  im  Vergleich  zu  anderen
Wiederaufbauprojekten in Deutschland etwas vollkommen Neues darstellte. Die
groBe Anteilnahme am Projekt kann aber auch als Zeichen fiir ein allgemein
stiarkeres Interesse der Offentlichkeit an historischen Denkmalern interpretiert
werden. Hierbei spielte auch die Offentlichkeitsarbeit der Stiftung PreuBischer
Kulturbesitz, die wahrend der Bauphase verschiedene informative
Veranstaltungen (Vortrage, Tag der offenen Tir usw.)**” organisierte und so die
Einbeziehung der Offentlichkeit férderte, eine Rolle. Der Verweis auf die Debatte
um den Wiederaufbau des Neuen Museums ist fir die vorliegende Arbeit
relevant, weil sie das Projekt Chipperfield in den Kontext des 21. Jahrhunderts
einbindet. Die hier wiedergegebenen Zeitungsartikel dienen der Klarung der
Frage, warum gerade Chipperfield fiir den Wiederaufbau des Neuen Museums
ausgewahlt wurde, gleichzeitig bieten sie einen Einblick in verschiedene
Positionen, vor allem, wenn man sie den Erklarungen des Architekten selbst

gegeniberstellt.

3% Der Spiegel v. 10.09.2007

307 Das Museum wurde am Tag des offenen Denkmals, am Tag der offenen Tir zum Baubeginn
2003, beim Richtfest 2007 und kurz vor der Erdffnung 2009 der Offentlichkeit gezeigt. Vgl.
NIEMANN 2009, S. 77.
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Die Debatte um das Neue Museum bezog sich allerdings nicht nur auf
dessen Restaurierung, sondern auch auf die Umgestaltung der gesamten
Museumsinsel und die Errichtung des Eingangsgebdudes am Kupfergraben.
Diese beiden Vorhaben werden hier nicht erdrtert, da der Fokus in dieser Arbeit
allein auf der Resonanz auf die Restaurierung des Neuen Museums liegt.

In der Auseinandersetzung um Chipperfields Projekt konnen zwei
gegensatzliche Lager differenziert werden: auf der einen Seite die Beflrworter
Chipperfields, 3 die seinen Vorschlag wegen seiner Originalitat und seines
Respekts gegenilber den erhaltenen Fragmenten schatzten; auf der anderen
Seite die Gegner, die im Wiederaufbauprojekt nur eine fetischistische
Ruinenasthetik sahen. Sie forderten die originalgetreue Wiederherstellung des
Museums, die die urspriingliche Museumskonzeption wieder erlebbar gemacht

hatte. lhre Argumente waren folgende: Die L6sung Chipperfields

.ist die kontrére Position [...] zu Stller und seiner Museumsidee. Sie hatte
bewusst die Magie und Majestat der Kopie gefeiert und in den Mittelpunkt des
gesamten Bauwerks gestellt. Von der Kraft dieser Imagination ist nichts
geblieben. Stattdessen stellt sich ein Bauwerk des 19. Jahrhunderts wie eine
pompejianische Ruine dar — seiner echten Geschichtlichkeit entrissen und in eine
falsche, viel zu alte, bruchstlickhafte versetzt. Aus Geschichte wird Erfindung.”3%

Die Kritiker betonten immer wieder, dass das Projekt von Chipperfield die
,Geschichte [nicht] erlebbar” 3'° mache, sondern sie abtéte.?" Sie bedauerten

zudem, dass die

LUberwéltigenden Raumschopfungen des Architekten Friedrich August
Stiler aus der Mitte des 19. Jahrhunderts [...] durch eine Restaurierungs-
Philosophie der Briiche, der Flecken- und Ruinenhaftigkeit, die mit einer Didaktik

3% Insbesondere wurde sein Projekt von der Denkmalpflege und der Fachwelt gelobt, bei der
insbesondere Kunsthistoriker und Architekten das Projekt Chipperfields unterstiitzten. Auch die
Initiative Freunden des Neuen Museums engagierte sich fir die Restaurierung des Neuen
Museums. Vgl. WEDENKIND 1997; NIEMANN 2009.

309 GURATZSCH in: Die Welt v. 21.09.2007.

310 GURATZSCH in: Die Welt v. 21.09.2007.

31" GURATZSCH in: Die Welt v. 21.09.2007.
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des erhobenen Zeigefingers darauf verweisen méchte, dass das Haus nur ein
zusammengeklebter Trimmerrest des Originals von 1855 ist”3'?, kontrastiert
wirde.

Jorg Haspel fasste die Kritiken an Chipperfields Konzept vorbildlich

zusammen. Er schrieb:

.Dem skizzierten Konzept und der Umsetzung der ergdnzenden
Wiederherstellung des Neuen Museums ist zum Vorwurf gemacht worden, dass
auf eine getreue Nachbildung verlorener Bauteile und Ausstattungselemente
verzichtet werde und das Denkmal mit Abschluss der MaBnahmen kinftigen

Generationen nur prasentiere, was die Geschichte der Gegenwart hinterlassen
habe.”313

Gerade dieser letzte Punkt wurde aber von den Befiirwortern gelobt. Die
Darstellung der Geschichte des Museums anhand der Architekturreste
bewerteten sie als ,undogmatisch”, ,einfiihlsam” und ,erfinderisch”, und vor
allem unterstrichen sie, dass diese Herangehensweise ,den internationalen
Standards der Denkmalpflege”®'* folge.

Der Streit um die Frage nach der richtigen Art des Wiederaufbaus nahm
tatsachlich im Fall des Neuen Museums ein unerreichtes Ausmal3 an.®" Innerhalb
dieser  konfliktreichen  Auseinandersetzung  sorgte insbesondere  die
Birgerinitiative Gesellschaft Historisches Berlin e.V. (GHB) fir Widerstand gegen
Chipperfield. Die Mitglieder der Gesellschaft stellten schon kurz nach der
Nominierung des Architekten einen alternativen Plan vor, auf dessen Grundlage
die Kriegsbeschadigungen und die durch Verfall in der DDR hervorgerufenen
Zerstorungen durch eine originalgetreue Rekonstruktion des Neuen Museums
beseitigt wirden. Sowohl| die Erganzung der historischen Architektur mit

modernen Elementen als auch einen Neubau schlossen sie aus.

312 GURATZSCH in: Die Welt v. 27.02.2009.

313 HASPEL 2003, S. 208.

314 WEFING in: F.A.Z. v. 07.03.2007.

315 Buttlar sprach diesbezliglich vom ,Berliner Museumsstreit”. BUTTLAR 2010, S. 29.
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Die 1991 gegrindete GHB setzte sich im Verlauf des Wiederaufbaus mit
der Verteilung von Flyern, der Organisation eines Volksbegehrens und einer
Petition vehement gegen die Realisierung des Wiederaufbauprojekts von
Chipperfield ein.?® Erklartes Ziel war, die Bauarbeiten am Neuen Museum zu
stoppen.

Zur Position der Gesellschaft kontrastierten besonders die Auffassungen
der Denkmalpfleger und des Architekten selbst. Erstere betrachteten die Idee,
das Neue Museum originalgetreu wiederaufzubauen, als ,unwissenschaftlich”
und die Mitglieder der Gesellschaft selbst als einen ,,emsigen Nostalgietrupp”3"’,
der eine ,disneyhafte” Vorstellung von Architektur verfolge. Chipperfield

reagierte diplomatisch:

“It is unfortunate that the argument has become so polemic; every situation
needs to be considered on its own merits. Reconstruction, conservation,
restoration, renovation and repair are all our disposal; no technique has a moral
certitude of its own, only the purpose of its application can invest with one.”?'

Darauf entgegnete die GHB, dass im Fall von historischen Denkmalern nur
die originalgetreue Rekonstruktion angemessen sei. Folglich ware die
Rekonstruktion des Neuen Museums gemal3 Stilers Ausflihrung die passende
Losung. lhr Vorwurf gegentiber Chipperfield war, dass der Architekt , die falsche
architektonische Form fir einen historischen Bau gewahlt hatte” und seine
Losung keine ,denkmalgerechte Wiederherstellung” darstellte.®"

Doch gerade der Verweis auf den Begriff denkmalgerecht gibt Anlass fir
Missverstandnisse. Denn wahrend Chipperfield darunter die Erhaltung der

originalen Bausubstanz verstand, bedeutete denkmalgerecht fir die GHB die

exakte Kopie der Stillerschen Bauausfiihrung. Der Begriff denkmalgerecht half in

316 Vgl. dazu: GHB Petition Marz 2006. URL: http://www.ghb-
online.de/themen/museumsinsel/petition.html (abgerufen am 15.3.2014 um 11.28 Uhr).
317 BISKY in: SZ v. 09.09.2005.

318 CHIPPERFIELD 2008, S. 1.

319 BISKY in: SZ v. 09.09.2005.
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dieser Diskussion daher nicht, einen objektiven Parameter zwischen den
gegensatzlichen Standpunkten zu finden. Auch der Verweis auf andere gangige
Begriffe aus der Denkmalpflege stellte in dieser Diskussion kein Mittel dar, das
der objektiven Urteilsfindung hatte dienen kénnen.

Die unterschiedlichen Positionen Uber den Wiederaufbau des Neuen
Museums sind vielmehr anhand der ideologischen Uberzeugungen der jeweiligen
Gruppen zu erklaren. Die GHB vertrat eine konservative Position, die in der
Wiederholung der urspriinglichen Bauformen eine Rickbesinnung auf die Werte
und Symbole des preuflischen Staates und seine kulturellen Eigenschaften sah.
So erklarte Bernd Wendland, Architekt im Vorstand der GHB, gemal3 der
Sidddeutschen Zeitung, ,,[dlas Neue Museum sei aus dem Geist der Romantik und
des Idealismus entstanden, mithin dem Geist der preullischen Reformzeit
verbunden, der doch wohl nicht verpont werden diirfe”3%. Chipperfield und die
Stiftung PreuBischer Kulturbesitz versuchten hingegen, dieses Erbe infrage zu
stellen und anhand der sichtbaren Schaden am Gebdude zu zeigen, welche
verheerenden Folgen Kriege haben. Diese Position implizierte aber auch eine
Kritik an der DDR-Regierung, die das Museum vernachlassigt hatte. Auf
ideologischer Ebene waren beide Positionen miteinander unvereinbar, da sie zwei
vollig verschiedenen Geschichtsauffassungen folgten.

Angesichts dieses ideologischen Gegensatzes wurde auch von einem
.Streit der Generationen”?' gesprochen. Die generationsbedingten Differenzen
wurden besonders deutlich, als die GHB im Jahr 2000 eine Podiumsdiskussion
veranstaltete, bei der Chipperfield und den Mitgliedern der Denkmalpflege
vorgeworfen wurde, sie wirden mit der genehmigten Wiederaufbaukonzeption
des Neuen Museums den Genius Stilers verkennen. AuBerdem hielt die GHB

ihnen vor, ,ihr Wunsch, die Spuren und Verletzungen der Geschichte an der

320 BISKY in: SZ v. 09.09.2005.
321 MICHEL in: F.A.Z. v. 30.06.2002.
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Architektur sichtbar zu halten, widersprache der menschlichen Natur. Sie heile
schlieBlich Wunden und schaffe das Schone. 3%

Der Grund, weshalb die altere Generation, aus der die meisten Mitglieder
der GHB stammten, sich so heftig dem Konzept Chipperfields widersetzte, steht
im Zusammenhang mit einer emotionalen Haltung gegentiber Kriegszerstérungen
und mit der Suche nach Identitdt, wie im Kapitel 7 erlautert wird. Die Tendenz,
einen Ruckgriff auf historische Bauten zu fordern, lasst sich insbesondere bei
alteren Menschen beobachten. Die Suche nach geschichtlichen Zeugnissen ist
aber nicht nur mit Kriegsverlusten zu erklaren, sondern auch mit den
Modernisierungsbemihungen der Nachkriegszeit. Die davon betroffene altere
Generation sieht in der schonenden Reparatur zerstorter Bauten eine
Entschadigung fir die Kriegsverluste. Aus dieser Perspektive musste den
Mitgliedern der GHB das Projekt von Chipperfield wie eine offene Provokation
erscheinen. Die Frankfurter Allgemeine Zeitung bemerkte dazu: ,Wahrend die
jingere Generation die Zerstérungen von Krieg und Nachkrieg akzeptiert und
auch dem, was spater gebaut wurde, als historischem Zeugnis eine
Existenzberechtigung zugesteht, kommt diese Vorstellung fir viele der &lteren
Generation einem Affront gleich.” Die nachfolgenden Generationen kénnen sich
demnach aufgrund des =zeitlichen Abstands wesentlich nlchterner mit der
Geschichte und dem Krieg auseinandersetzen.

Bei genauer Betrachtung ist demzufolge der generationsbedingte Streit
zwischen der GHB und Chipperfield eng mit dem oben angeflhrten
ideologischen Gegensatz verbunden. Wahrend die dltere Generation sich mittels
einer originalgetreuen Rekonstruktion Uber die Traumata des Krieges
hinweghelfen und sich auf die Vorkriegszeit (PreuBen) berufen mochte, sucht die
jingere Generation die Spuren dieses Krieges, um darlber zu reflektieren und
daraus zu lernen. Die Auseinandersetzung zeigt folglich, dass die Art des

Wiederaufbaus eines historischen Gebaudes nicht nur eine gestalterische Frage

322 MICHEL in: F.A.Z. v. 30.06.2002.
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ist, sondern auch eine Frage der Geschichtsinterpretation. Adrian von Buttlar
stellte diesen Punkt deutlich heraus, als er das Vorhaben der GHB kommentierte:
Wenn man originalgetreu bauen wolle, um die Erinnerung eines Plans, einer Idee
aufrecht zu erhalten, dann sei man auch verpflichtet zu fragen: ,Wer will wen an
was erinnern?“32* Mit dieser Frage forderte Buttlar nicht nur die GHB auf, Stellung
zu beziehen, sondern er erklarte indirekt auch, warum Chipperfield beauftragt
worden war und welchen Bezug die Stiftung Preufischer Kulturbesitz auf die
Kriegsgeschichte mit diesem Projekt herstellen wollte.

Dass Chipperfield sich im Wettbewerb durchsetzte, wurde offiziell mit dem
Argument begriindet, sein klassisch-moderner Stil sei besonders geeignet fir die
Vollendung des Neuen Museums und das Ersetzen der verlorenen Elemente
durch schlichte Neubauten nachhaltig im Hinblick auf moderne Erfordernisse.
Doch mit diesem Beschluss wurde in Berlin auch die bewusste Entscheidung
getroffen, anhand der architektonischen Gestaltung die Folgen des Krieges mit
seinen Verlusten und Schaden offen zu zeigen.

Eine solch starke Botschaft war in ihrer Entschiedenheit ungewdhnlich. Sie
wird im Herzen der Stadt von einem reprasentativen Gebaude verkorpert, ganz in
der N3he von weiteren Denkmaélern (wie dem vollkommen zerstorten Berliner
Schloss, dessen Rekonstruktion gleich nach der Wiedervereinigung gefordert und
durchgesetzt wurde), die eine vollig andere Wiederaufbauldsung widerspiegeln.
Mit dem Neuen Museum wurde zum ersten Mal ein Gebdude wiederhergestellt,
das auch nach seiner Restaurierung ,wie eine Ruine erscheint” und die
Beschadigungen ohne Beschonigung zeigt.

Chipperfields Wiederaufbau des Neuen Museums unterscheidet sich daher
nicht nur von einem originalgetreuen oder einem zeitgendssischen Wiederaufbau,
er bricht auch mit dem kritischen Wiederaufbau von Denkmalern, wie er
insbesondere in der Nachkriegszeit betrieben wurde. Damals wurden die

Gebaude mit Ubrig gebliebenen Spuren der Vergangenheit wiederhergestellt,

323 MICHEL in: F.A.Z. v. 30.06.2002; Sohne 2006, S. 71-72.
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und zwar stets in der Absicht, starke architektonische Effekte als Memento oder
Mahnung gegen den Krieg zu inszenieren.3?*

Dem Neuen Museum fehlt eine solche Rhetorik. Die beschadigten und
verlorenen Teile wurden als einfache Zeugen der Geschichte instandgesetzt und

erscheinen heute wie Gebrauchsspuren, die das Vergehen der Zeit am Gebaude

sichtbar machen.

324 Der Wiederaufbau der Kaiser-Wilhelm-Gedéachtniskirche in Berlin durch Egon Eiermann und der
Wiederaufbau des Siegestores in Miinchen durch Josef Wiedemann sind Beispiele hierfiir. Vgl.
NERDINGER 2005.
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KAPITEL 4: Inszenierung der Kunstwerke im Neuen Museum nach

dem Wiederaufbau

In diesem Kapitel wird auf die Prasentation der Exponate im Neuen
Museum nach der Wiedereréffnung eingegangen. Dabei werden nicht einzelne
Kunstwerke beschrieben, sondern die Beziehung zwischen den
wiederaufgebauten Raumen und den dort aufgestellten Exponaten dargelegt.
Die Untersuchung erfolgt in drei Kapitelabschnitten.

Im ersten Abschnitt wird auf die Umsetzung des architektonischen Projekts
von Chipperfield und insbesondere auf die Drei-Stufen-Restaurierungsstrategie
eingegangen. Wie diese Restaurierungsstrategie zu verstehen ist, wurde bereits
im Kapitel 3 beschrieben. Nun wird sie im zweiten Abschnitt dieses Kapitels
anhand von drei Raumen beispielhaft verdeutlicht. Der Niobidensaal, der
Romische Saal und der Griechische Saal wurden fir diesen Zweck ausgewahlt,
weil sie den drei Restaurierungsstufen entsprechen. Anhand der Beschreibung
der Raume wird aufgezeigt, dass das Raumerlebnis je nach Restaurierungsart ein
anderes ist und somit auch die im Raum aufgestellten Kunstwerke durch die
jeweilige Raumausstattung anders inszeniert werden. Im Anschluss wird die
Beziehung zwischen Exponaten und Architektur erértert. Es wird ein Uberblick
Uber das gesamte Ausstellungs- und Inszenierungskonzept fiir das Neue Museum
gegeben und erklart, welcher Zusammenhang zwischen Exponaten und
Architektur nach dem Wiederaufbau des Museums besteht.

Dies flhrt weiter zum dritten und letzten Kapitelabschnitt, in dem das
museologische Programm vorgestellt wird. Es wird erlautert, nach welchen
Prinzipien die Exponate im wiederaufgebauten Museum angeordnet wurden und
welche Ausstellungskonzeption diesen Prinzipien zugrunde liegt.

Die Untersuchung der Inszenierung der Kunstwerke in den neuen Raumen
des Neuen Museums mochte eine der grundsatzlichen Fragen dieser Arbeit

beantworten, ob namlich nach der heutigen Museumsgestaltung noch von einer
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Gesamtkonzeption, wie sie einst Stiiler konzipiert hatte, gesprochen werden kann.
Absicht ist hier allerdings nicht, nach den Spuren der urspriinglichen
Museumskonzeption Stiilers im Projekt Chipperfields zu suchen. Vielmehr soll ein
Vergleich zwischen der historischen und der aktuellen Museumskonzeption
vorgenommen werden. Das Kapitel knlipft somit direkt an dem historischen Teil
der Arbeit Uber die Geschichte des Neuen Museums an®® und interpretiert die
heutige Konzeption von einem kunstgeschichtlichen Standpunkt aus. Die
Beurteilung der Ausstellungskonzeption des wiederaufgebauten Neuen Museums
aus kunsthistorischer Sicht ist nicht nur von Bedeutung fir die Beurteilung der
Konzeption in ihrer Entwicklung bzw. Verdnderung, sondern auch fir die fachliche
Beurteilung. Da im Verlauf des Wiederaufbaus des Neuen Museums zahlreiche
Meinungen Uber die Art der Museumskonzeption kontrovers diskutiert wurden,
wie im Kapitel 3 dargelegt,®* ist eine fachliche Beurteilung umso wichtiger, als
die Museumskonzeption unabhangig von den Interessen der am Projekt

beteiligten Personen beschlossen wurde.

35 Vgl. KAP. 2, Absatze 2.2 und 2.3.
326 \/gl. KAP. 3, Absatz 3.5.
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4.1 Die neue Architektur des Neuen Museums

Chipperfield beschrieb das Neue Museum vor seiner Restaurierung wie

folgt:

+Anders als die wiederhergestellten Museen verkdrpert die Ruine des
Neuen Museums in eindrlcklicher Weise dessen Geschichte und Verfall. Dabei ist
der Grad der Zerstorung des Hauses sehr uneinheitlich. [...] Die Kraft der Ruine
schopft nicht zuletzt aus der Exposition der Ziegelvolumen, die sich nicht nur mit
dem Wissen um die Geschichte des Hauses einpragen, sondern auch aufgrund
ihres italienisierenden Reflexes der klassischen Ruine.”3%’

Mit diesen Worten offenbart der Architekt seine Absicht, diese
ungewohnlichen Erhaltungszusténde des Museums auch nach dem Wiederaufbau
sichtbar zu lassen und die erhaltene originale Bausubstanz, wenn auch
beschadigt, als Zeugnis der Vergangenheit zu bewahren. Wie er diese Idee
umsetzte und ob das Ergebnis nach Abschluss der Bauarbeiten dem Vorhaben
entspricht, wird in diesem Abschnitt anhand einer kunsthistorischen Beschreibung
der Museumsarchitektur untersucht.

Das Neue Museum wird heute, wie urspriinglich, durch einen markanten
Mittelrisalit in zwei gleiche Trakte geteilt (Abb. 38). An der westlichen Fassade
wurde der nordwestliche Trakt zeitgendssisch wiederaufgebaut, da er vollstandig
zerstort war. Der sldwestliche Trakt konnte hingegen in seiner originalen
klassizistischen Architektur repariert werden. Der nordwestliche Trakt ist aus
schlichten Handstrichziegeln3?® gebaut, die sich farblich und strukturell an den

erhaltenen sldwestlichen Trakt anpassen. Er greift auch die urspriingliche

327 CHIPPERFIELD 2003, S. 5.

328 Die Wahl dieser Art von Ziegel wurde wie folgt erklart: ,Bestand- und Erganzungsbauteile
wurden in klassischer Mauerwerksbauweise instandgesetzt bzw. neu errichtet. Als geeignetes
Ergdnzungsmaterial fir die verloren gegangenen Bauteile und Fassaden bestétigte sich der
Einsatz von Handstrichziegeln. Aufgrund ihres Formats und ihrer Farbigkeit wurden Altziegel aus
bauzeitlichen Gebaudebesténden gewahlt.” Vgl. Url:
http://www.bbr.bund.de/BBR/DE/Bauprojekte/Berlin/Kultur/Museumsinsel/NeuesMuseum/neues
museum.html (abgerufen am 18.3.2014 um 11.11 Uhr).
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Fensteraufteilung und die Gesimskanten auf. Die Architektur des nordwestlichen
Trakts kennzeichnet sich eindeutig als zeitgendssisch. Durch die gestalterische
Anknlpfung an die originale Fassadenkomposition steht er aber nicht zu sehr im
Kontrast zur klassizistischen Architektur der noch erhaltenen sldwestlichen
Fassadenhalfte und wirkt optisch nicht storend.

An der Ostlichen Fassade blieben sowohl der nordéstliche als auch der
sidostliche Trakt erhalten und mussten lediglich restauriert werden (Abb. 39).
Schwer zerstort wurde allerdings der Stidostrisalit. Er wurde nach dem gleichen
Prinzip wie der nordwestliche Trakt wiederaufgebaut (Abb. 40). Die originale
Bauplastik wurde wieder angebracht, um die urspriingliche Fassadengestaltung
trotz der modernen Rekonstruktion anzudeuten. Auf diese Weise steht der
Slidostrisalit konzeptionell im Einklang mit dem noch erhaltenen Nordostrisalit.

Sowohl| die West- als auch die Ostfassade sind nun vollstandig repariert
und erganzt. Wie im Projekt beabsichtigt besteht zwischen den neuen und den
alten Bauteilen kein abrupter Gegensatz. Die neuen Bauteile erscheinen durch
ihre Angleichung an die originale Architektur wie deren Vereinfachung.

Wie Martin Reichert, der Direktor des Berliner Blros von David
Chipperfield, in einem Interview dufBerte, wurde fiir die Fassaden eine Art der
Restaurierung angewandt, die an dem Zustand der erhaltenen Bauelemente
ausgerichtet ist. Bei groBen Beschadigungen ,wurde auf eine Ergdnzung von
Fehlstellen verzichtet”. Stattdessen wurde dort vollstindig neu gebaut. Bei
.kleineren Fehlstellen innerhalb von ansonsten geschlossenen Putzbereichen”
wurden hingegen Retuschen angebracht, mit denen — ,,Gemalden vergleichbar” —
versucht wurde, die Patina der Oberflaiche wiederzugeben.?*? Reichert stellte
heraus, dass diese Herangehensweise die Reparaturen am Gebaude deutlich
sichtbar beldsst und sich damit den Ublichen ,Hochglanzrestaurierungen”, die

eine makellose Architektur erzeugen, entgegenstellt.

329 REICHERT 2009, S. 21.
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Dieses Prinzip wurde auch fir den Wiederaufbau der Innenrdume
angewendet, indem man die urspriingliche Gebaudestruktur beibehielt und die
rekonstruierten  Bauteile den restaurierten anglich. Die urspriingliche
Raumverteilung auf drei Geschosse um zwei Innenhéfe wurde aufgegriffen und
die Innenhofe wiederhergestellt. Der im Stiden liegende Griechische Hof konnte
zusammen mit seinem schmickenden Fries, dem ,Pompejirelieffries” 33°,
weitgehend rekonstruiert werden (Abb. 41). Chipperfield lie3 die Wande und den
Fries so ausbessern, dass die im Krieg und durch Verwitterung verursachten
Beschadigungen heute noch deutlich erkennbar sind. AulBerdem liel3 er Gber dem
Hof ein Glasdach anbringen, damit er in Zukunft besser geschitzt ist. Die
Schaden, die der Griechische Hof davontrug, wurden namlich unter anderem
dadurch verursacht, dass Stller ihn ohne Dach hatte errichten lassen. Die Wande
des Griechischen Hofes werden heute hauptsachlich durch Sichtziegel und
fragmentarischen Putz bestimmt. Nur der Boden und der unterste Teil der Wande
wurden aus Beton neu errichtet. Auf der stdlichen Hofseite wolbt sich von der
Wand die von Chipperfield neu gebaute Apsis hervor (Abb. 42). Sie war
urspriinglich von Stiler fir die Aufstellung von ethnographischen Kunstwerken
errichtet, aber bereits 1919 im Zuge einer umfassenden Renovierung abgerissen
worden.®' Wie friiher ist sie vom Flachkuppelsaal im ersten Obergeschoss aus
zuganglich. Die Entscheidung, die Apsis in einer Neuinterpretation wieder
aufzubauen, obwohl sie lange vor dem Zweiten Weltkrieg entfernt worden war,
war im denkmalpflegerischen Pladoyer festgelegt. Dort ist zu lesen: ,Der
Griechische Hof [...] sollte im Zustand der Stiilerschen Konzeption zuziiglich des
1883-87 aufgesetzten und noch heute erhaltenen Mezzaningeschosses

wiederhergestellt werden.”3*2 Diese Auflage wurde damit begriindet, dass das

30 Der Pompejirelieffries besal innerhalb der Konzeption des Museums eine wichtige Rolle, da es
die Geschichte der Exponate zusammenfasste und verdeutlichte. In der DDR war seine Existenz
gefahrdet und dank des Einsatzes von der Denkmalpflege aufbewahrt. Zu seiner inhaltlichen
Deutung und Geschichte vgl. DORGERLOH 1991.

31 BORGMEYER et al. 1994, S. 135.

32 BADSTUBNER et al. 1994, S. 32.
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urspriingliche Raumbild — weil der Griechische Hof ,in seiner urspriinglichen
baulichen Grundsubstanz mit Ausnahme des Bodens und der Apsis liberwiegend
erhalten” 33  war -  durch eine , wissenschaftlich gesicherte]...]
Erganzungsmaglichkeit des ersten Zustandes”** wiederhergestellt werden konne.
Die Wiederherstellung des urspriinglichen Zustands des Griechischen Hofes
gewann insbesondere ,, wegen des Totalverlustes wesentlicher anderer Bereiche”
335 erheblich an Bedeutung. So hatte diese Entscheidung ,ihre Begriindung vor
allem in der Wiedergewinnung der Stiilerschen Raumkonzeption”33¢.

Im Gegensatz zum Griechischen Hof wurde der nérdliche Agyptische Hof
aufgrund starkerer Beschadigung fast vollstandig neu aufgebaut (Abb. 43). Teile
der originalen Wandgemalde mit agyptischen Veduten konnten gerettet werden,
doch der monumentale Tempelbau ging verloren.?’ An seine Stelle setzte
Chipperfield eine moderne Betonstruktur mit schlanken Stiitzen in das Zentrum
des Hofes, die auf abstrakte Weise mit ihrer Kubatur an den friiheren Tempel
erinnern soll. Im Ubrigen ist der Raum sehr zuriickhaltend gestaltet und lasst
Stilers urspriingliche Idee von einem Erlebnisraum kaum noch nachvollziehen.
Nur die Reste der Wandgemalde deuten vage auf die friihere Innenausstattung.
Alle Ubrigen Wandflachen sind mit einfachem Ziegelmauerwerk verkleidet. Auch
in einem Raum wie diesem, der innerhalb der friheren Gesamtkonzeption eine
starke szenographische Anziehungskraft besal3, blieb Chipperfield seinem Prinzip
treu und stellte den einprigsamen Agyptischen Hof mit neutralen
zeitgendssischen architektonischen Mitteln wieder her.

Die urspriingliche Treppenfiihrung wurde ebenfalls wiederhergestellt (Abb.
44). Die neue Treppe nimmt das Volumen und die Dimensionen der Stiilerschen

Treppe auf, besitzt aber in Material und Gestaltung einen eigenen Charakter.

33 BADSTUBNER et al. 1994, S. 30.

3% BADSTUBNER et al. 1994, S. 30.

3% BADSTUBNER et al. 1994, S. 32.

3% HESSE 2000, S. 28.

%7 Vgl. KAP. 2, Absatz 2.4.1. Die letzten Uberreste der Tempelkonstruktion wurden 1987
weggerdumt. Vgl. BORGMEYER et al. 1994, S. 134.
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Statt Marmor wurde Beton verwendet, und statt filigran verzierter Bauelemente
wurden schlichte geometrische Formen gewahlt.**® Der Treppenlauf ist, wie schon
zuvor, vom Hauptvestibil aus zuganglich und erstreckt sich nach oben bis zum
zweiten Obergeschoss. Die Wande der Treppenhalle wurden so ausgebessert,
dass die Reste der Originalsubstanz mit einbezogen sind. Wie in den beiden
Hofen weisen sie unterschiedlich kleine Putz- und Bemalungsflachen zwischen
Sichtziegeln auf. Der Boden wurde aus Beton neu hergestellt und stimmt sowohl
farblich als auch gestalterisch mit der Treppe Uberein. Die neue Decke besteht
aus dunklen holzernen Balken. In einigen Kommentaren wird sie als
Neuinterpretation der Stilerschen Decke bezeichnet. 37 |hre geometrische
Struktur und die dunkle, zierlose Gestaltung lasst aber keinerlei Verweise zu den
prunkvollen eisernen Konstruktionen Stilers erkennen. Vielmehr erinnert sie, wie
Kaye Geipel in der Bauwelt schreibt, ,an das [...] Bahnschwellenhaus von Shin
Takasuga auf der Insel Miyake [...], ein Hauptwerk des japanischen Minimalismus
jener Zeit, das Chipperfield wahrend seiner Japanaufenthalte vermutlich
kennengelernt hat”3% (Abb. 45). Dieser Vergleich scheint unter asthetischen wie
architektonischen Gesichtspunkten Uberzeugender als der Hinweis auf die
urspriingliche Konzeption von Stiiler.

Die einzige bedeutende Verdanderung in der rdumlichen Aufteilung des
Neuen Museums durch den Wiederaufbau wurde im Kellergeschoss
vorgenommen. Hier wurde eine zusatzliche Ausstellungsebene geschaffen, die in
Hinblick auf die Modernisierung der Museumsinsel das Neue Museum mit den
anderen vier Hausern in der unterirdischen Archédologischen Promenade
verbindet. Diese Ebene ist von beiden Hofen aus sichtbar.

Die Restaurierung der Innenrdume erfolgte mittels einer ,,archdologischen”

Herangehensweise, wie Chipperfield sie bezeichnet. Die kleinen Beschadigungen

38 \Vgl. KAP. 2, Absatz 2.2.

37Vgl. F.AZ. v. 20.07.2001; SZ v. 21.09.2007; SZ v. 27.02.2009. Zur Gestaltung der Decke im
Treppenhaus durch Stiiler vgl. Abb. 18-19.

340 GEIPEL 2009, S. 16.
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wurden bis ins Detail minutids ausgebessert, um die Vielfalt der originalen
Ausstattung so weit wie moglich erlebbar zu machen. GréBere Schadstellen
wurden hingegen durch neue Bauelemente ersetzt, die den Verlust
nachvollziehen lassen.

Wie im Kapitel 3 dargelegt, entwickelte der Architekt eine Drei-Stufen-
Strategie, die dem Erhaltungszustand der Bausubstanz angepasst war und die
vollstindige Reparatur fiir kaum zerstorte Raume, eine partielle Reparatur fir
beschadigte Rdume und den vollstandigen Neubau fir Totalverluste vorsah.®*
Das Ergebnis dieser differenzierten Restaurierung beschreibt Chipperfield wie

folgt:

.Die wiederhergestellte Folge der Innenrdume fihrt durch fast vollstandig
erhaltene, reich gefasste Interieurs, durch Raume, die ihre historischen
Oberflachen verloren haben und ihr konstruktives Skelett zeigen, durch Raume,
deren Primartragstruktur zwar erhalten, deren Boden und die Decke aber neu
sind, und durch ganz neu gebaute Raume."3%

Als Beispiele fir Raume, die fast vollstandig gerettet werden konnten,
seien hier der Niobidensaal (Abb. 46) und der Nordkuppelsaal (Abb. 47) genannt.
Réume, die partiell erhalten waren und restauriert werden konnten, sind der
Flachkuppelsaal (Abb. 48) und der Rémische Saal (Abb. 49). Vollstandig neu
gebaut wurden der Griechische Saal (Abb. 50) und der Studkuppelsaal (Abb. 51;
51a)*=.

31 Vgl. KAP. 3, Absatz 3.5.

342 CHIPPERFIELD 2003, S. 7.

33 Jorg Haspel weist darauf hin, dass unter den drei verschiedenen Erhaltungszustdnden die
fragmentarisch erhaltenen Rdume besonders interessant sind, weil in diesen Rdume die
Zerstérung der Dekoration die innere Konstruktion (Tontdpfe, Eisenkonstruktionen usw.) freigelegt
habe. Da die Dekoration von Chipperfield nur ausgebessert wurde, kann man heute anhand der
sichtbaren inneren Konstruktion die tektonische Struktur des Gebaudes sowohl freigelegt, also in
ihrer ,,Kernform”, als auch, noch unter der urspriinglichen Dekoration versteckt, als , Kunstform”
direkt erfahren und so einen Einblick in die Theorie der Tektonik Boettichers gewinnen, welche fir
die Konzeption der Innendekoration des Neuen Museums grundlegend war. HASPEL 2000, S. 42.
Zur Tektonik Botticher Vgl. KAP. 2, Absatz 2.2.

129



Trotz der unterschiedlichen Behandlung der Rdume erfolgte ihre
Rekonstruktion anhand einer ,sehr reduzierten Materialpalette” 3%, die sich
hauptsachlich auf Altziegel und Marmorbeton®®* beschrankte. So wurden fiir die
besser erhaltenen Rdume im Nordosten und Stdwesten alte Handstrichziegeln
verwendet, die an die urspriingliche Baustruktur des Museums erinnern und den
historischen Entwurf von Stller wieder erkennbar machen. Fir die Raume im
Nordwesten und Siidosten, in denen die Schaden gréBer waren, wurde hingegen
Marmorbeton verwendet. Dieses Material soll verdeutlichen, dass alle verlorenen
Bestandteile neu gebaut wurden. Der schlichte wei3e Marmorbeton mit polierter
Oberflache ist eindeutig als zeitgendssisches Baumaterial zu erkennen und lasst
die neu gebauten Raume in einen Kontrast zur klassizistischen Architektur treten.
Chipperfield duBerte diesbezliglich, die zeitgendssischen Raume ,reihen sich
nicht durch Imitation verlorener Oberflachen in die Raumfolge ein, sondern
suchen in der zierlosen Reduktion sowohl ihre Kontinuitat als auch ihre moderne
Identitat” 3%.

Die zeitgendssische Gestaltung der Radume sollte aber keinen allzu starken
Kontrast erzeugen, wie Chipperfield ebenfalls hervorhob, daher griffen die neuen
Raume die Volumen und Dimensionen der historischen Architektur von Stiler auf.
Auf diese Weise sollten zwischen den modernen Ergadnzungen, den
restauratorischen Interventionen und den erhaltenen klassizistischen Bereichen
harmonische Ubergdnge hergestellt werden. Ob diese Ubergédnge tatsachlich
Uberall harmonisch sind, ist fraglich. Denn insbesondere in jenen Raumen, die fast
vollstdndig neu gebaut wurden und nur einen kleinen Bruchteil der originalen
Architektur sichtbar belassen — zum Beispiel im Apolloraum im zweiten

Obergeschoss (Abb. 52) —, tritt das restaurierte klassizistische Fragment, trotz der

344 SCHWARZ 2013, S. 66. Es wurde auch ,Bronze fiir Durchgangsrdume [und] dunkles Eichenholz
[...] fir die Verkleidung der Heizkdrper” verwendet. Vgl. ART-Magazin v. 16.10.2009.

35 Marmorbeton besteht aus ,WeiBzement, Sdchsischem Marmor und relativ vielténigem Sand”.
SCHWARZ 2013, S. 66.

346 CHIPPERFIELD 2003, S. 7.
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harmonischen Proportionen der es umgebenden zeitgendssischen Architektur,
deutlich kontrastierend hervor.

Anstelle des allseits harmonischen Ubergangs von Alt nach Neu hat
Chipperfield offenbar versucht, die unterschiedlichen architektonischen Sprachen
in einer eigenen Sprache miteinander zu verbinden. Diese basiert zwar
hauptsachlich auf der Fortfihrung von Geometrie und Volumen des Stilerschen
Baus, lasst aber stilistisch keine eindeutige Verbindung zwischen dem
urspriinglichem Konzept Stiler und dem Wiederaufbauprojekt erkennen.

Alexander Schwarz verdeutlicht diesen Tatbestand:

.Das Neue reflektiert das verlorene Alte, ohne es zu kopieren und gibt dem
erhaltenen Alten Zusammenhang, Bedeutung und Wirde. Der Erhalt des
gebrochenen Alten akzeptiert notwendigerweise auch den Erhalt des Bruchs. Das
Neue aber thematisiert nicht den Bruch, die Grenze, den Kontrast zwischen Alt
und Neu, sondern sucht den Ubergang, das Ganze. Dabei weiB das Neue um das
verlorene Alte, das es erinnert und ersetzt, ist aber selbst neu und eigen.”3%

Anhand dieser Worte wird klar, dass mit dem wiederaufgebauten Neuen
Museum nicht nur Rettung und Schutz der originalen Bausubstanz beabsichtigt
war, sondern dass auch deren Einbindung in ein architektonisch funktionierendes
Ganzes, in dem auch die zeitgendssische Architektur eine Rolle spielt, zum
Konzept gehorte. Das Verdienst des Architekten ist es daher, einen Kompromiss
zwischen eigener Schopfung und materieller Rettung des ruindsen Bestands
erreicht zu haben. So zeigt sich die zeitgendssische Architektursprache
Chipperfields gegenliber der klassizistischen Sprache Stilers respektvoll und
ebenbiirtig, in manchen Fallen aber auch dominant.

Einen Uberblick Uber die Art und Weise, wie die verschiedenen
Restaurierungsstufen umgesetzt wurden, gibt der nachste Abschnitt anhand von

drei exemplarischen Raumen. Es wird damit gleichzeitig aufgezeigt, welcher

37 SCHWARZ 2013, S. 66-67.
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Zusammenhang zwischen der Architektur Chipperfields und dem historischen

Gebaude von Stulers besteht.
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4.2 Die rdumliche Anordnung der Sammlungen. Drei Méglichkeiten

der Inszenierung

In diesem Abschnitt wird am Beispiel von drei Rdaumen aufgezeigt, wie die
fir den Wiederaufbau des Neuen Museums entwickelte Drei-Stufen-Strategie
umgesetzt wurde. Folgende Raume wurden ausgewahlt: der Niobidensaal, der
Rémische Saal und der Griechische Saal. Die Auswahl fiel auf diese Radume, weil
jeder von ihnen einer der drei Restaurierungsstufen entspricht. Darliber hinaus
gibt es im Gebdude auch gemischte Raume. In ihnen kommen alle drei
Restaurierungsstufen kombiniert zum Tragen. An dieser Stelle geht es jedoch
darum, die spezifischen Eigenschaften jeder Restaurierungsstufe exemplarisch
anhand jeweils eines Raumes darzulegen.

Alle drei Raume haben ihre Funktion fir die Ausstellung von Kunst
beibehalten. Da im letzten Kapitelabschnitt die Beziehung zwischen den
Kunstwerken und der Architektur im Neuen Museum erértert wird, dient die
Beschreibung der Ausstellung in diesen Raumen nicht nur der Verdeutlichung der
verschiedenen Restaurierungsstufen, sondern auch als Einfihrung in dieses
Thema.

Zuvor soll an dieser Stelle erlautert werden, weshalb nicht die Treppenhalle
als das architektonische und inhaltliche Zentrum des Neuen Museums als Beispiel
gewahlt wurde. Nachdem die im Krieg vollstandig zerstorte Treppenhalle von
Chipperfield in zeitgendssischer Form wiederaufgebaut worden war (Abb. 53),
stand ihre Restaurierung im Mittelpunkt der Polemik um den Wiederaufbau des
Neuen Museums. Die groBe Resonanz, die der Wiederaufbau dieses zentralen
Raumes hervorrief, muss in der Gesamtbeurteilung des Projekts von Chipperfield
berlicksichtigt werden. Es ist auch zu betonen, dass die Treppenhalle die
architektonische Sprache Chipperfields im Neuen Museum am deutlichsten
verkorpert. Allerdings wird sie nicht mehr als Ausstellungsraum genutzt. Sie dient

als Reprasentations- und Verteilungshalle. Mit dieser Arbeit wird beabsichtigt, die
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Beziehung zwischen Architektur und Kunstwerken im restaurierten Neuen
Museum und den Wandel von Restaurierungspraxis und Ausstellungskonzeption
aufzuzeigen. In diesem Kontext ist die Treppenhalle ohne Exponate nicht von
Interesse und wurde deshalb fiir diese Untersuchung nicht herangezogen.

Die folgenden drei Abschnitte widmen sich nun den drei oben genannten

Raumen. Als erstes wird der Niobidensaal vorgestellt.

4.2.1 Die Inszenierung der Innenausstattung aus dem 19.

Jahrhundert: Niobidensaal

Der Niobidensaal befindet sich im zweiten Obergeschoss. Urspriinglich war
er ,der klassischen griechischen und hellenischen Kunst gewidmet”, spater wird
er auch als ,altromischer Saal” bezeichnet®® (Abb. 21). Ausgestellt war hier der
Gipsabguss der Skulpturengruppe der Niobe, von dem sein Name abgeleitet ist.
Weitere bedeutende Gipsabglisse ,wie der Diskuswerfer aus der Vatikanischen
Sammlung, der Dornenauszieher, der borgesische Fechter oder die
Figurengruppe des Nils”3*? waren ebenfalls im Niobidensaal aufgestellt. Erst nach
1922 wurde der Raum fir die Ausstellung der Vasensammlung des Antiquariums
benutzt.3°

Die Restaurierung des Niobidensaales entspricht der ersten
Restaurierungsstufe, welche lediglich die Anwendung von ,konservierende[n]
MaBnahmen” *' fir die Instandsetzung vorsah. Im Zweiten Weltkrieg blieb der
Raum weitgehend von Zerstérung verschont, die wesentlichen Beschadigungen

wurden durch die darauffolgende Ruinenzeit verursacht.®*? Die Ausbesserung der

348 HENZE 2009, S. 178.

349 HENZE 2009, S. 178.

0 Vgl. Url: http://www.neues-museum.de/nm/index.html?r=vestibuel#/niobidensaal/

31 vgl. KAP. 3, Absatz 3.5, Seite 116.

#2BUTTLAR 2010, S. 78. Zusammen mit dem Vaterléndischen Saal, dem Flachkuppel- und dem
Roten Saal. Vgl. BREITENFELDT/SKEDZUHN 2013, S. 115.
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originalen Architektur stellte sich als ausreichende Restaurierungsmaf3nahme
heraus, um den Niobidensaal nahezu in seinen urspriinglichen Zustand
zurlickzufthren.

Im Folgenden wird der heutige Zustand beschrieben und gleichzeitig auf
die urspriingliche Gestaltung des Raumes hingewiesen, um die Ubereinstimmung
zwischen dem urspriinglichen und dem heutigen Konzept zu veranschaulichen.
Auch Auswahl und Préasentation der heute ausgestellten Exponate werden mit der
urspriinglichen Situation verglichen.

Der Raum wird im Norden und Siden von je einem Portal erschlossen,
beide Portale sind mit zwei Abgussen der Karyatiden aus der Villa Albani
geschmickt (Abb. 46).3 Alle vier Karyatiden konnten zusammen mit den darliber
befindlichen originalen Inschriften ,Es schuf Prometheus jede Kunst den
Sterblichen” 3% im Norden und ,Staunliches waltet viel und doch nichts
Erstaunlicheres als der Mensch”3*® im Sliden restauriert werden.

Die Karyatiden waren von Stiler als Eingangsschmuck vorgesehen; sie
sollten auch den Ubergang vom vorherigen Nordkuppelsaal und zum
nachfolgenden Bacchussaal unterstreichen. AuBerdem wurden sie selbst als
Ausstellungstiicke verstanden.®¢ Heute haben die Karyatiden ihre Funktion als
eigenstandige Exponate verloren und dienen lediglich als architektonischer
Schmuck.

Die mittlere Wandzone des Niobidensaales ist wie einst im
pompejanischen Rot bemalt. Dort, wo die Farbe verloren gegangen war, wurde
sie mit einem ahnlichen Farbton ausgebessert, sodass die Wandfarbe anndhrend

vollstandig erganzt ist.

33 In fast allen Quellen wird angegeben dass alle Karyatiden aus der Villa Albani stammen. Henze
identifiziert nur drei davon, die vierte ordnete er dem Bestand der Vatikanischen Museen zu. Vgl.
HENZE 2009, S. 178.

34 Es handelt sich um ein Zitat aus Aischylos’ Tragédie Der gefesselte Prometheus.

355 Es handelt sich um ein Zitat aus Sophokles’ Tragédie Antigone. Uber der Inschrift befindet sich
eine Linette mit einem Medaillon, das den Autor selbst darstellt und somit einen direkten Hinweis
darstellt. Vgl. HENZE 2009, S. 179.

3¢ HENZE 2009, S. 178.
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Die gleiche Restaurierungstechnik wurde fir die in der oberen Wandzone
angebrachten Wandgemalde angewandt. Diese hatte Stiler ,in der damals sehr
modernen und erst wenige Jahre vorher erfundenen Wasserglasmaltechnik*3*’
ausfihren lassen; sie stellten in 21 Bildern verschiedene Themen , aus der antiken
Sagenwelt” **% dar. Inhaltlich waren die Wandgemaélde den Gipsabglssen
angepasst und illustrierten die Themen, die die Statuen reprasentierten. Bis ins
Detail konnten die Gemaélde zusammen mit ihren goldenen Rahmen renoviert
werden. Sie haben allerdings wie die Karyatiden keinerlei Bezug mehr zu den
heute ausgestellten Exponaten. Auf der unteren Wandzone des Niobidensaales
verlief ein blaulich-griiner Streifen, der ebenfalls ausgebessert und vervollstandigt
wurde und sich heute in urspriinglicher Farbgebung zeigt. Auch der Boden zeigt
wieder das prachtige Mosaik mit seinen geometrischen Mustern.

Aufgrund ihrer komplizierten Bauweise war die Reparatur der Decke in
diesem Raum am aufwendigsten. Die Decke war urspriinglich mit einem
Topfgewdlbe lberdeckt und mit Terrakottareliefs und Malerei verziert. Statt von
Saulen wurde sie von zehn ,mit vergoldeten Zinkgussfiguren reich

¥9  getragen. Die stltzenlosen

geschmickte[n]  Bogensehnentrager[n]”
Bogensehnentrager und die Topfwdlbungen konnten repariert werden, sodass
die Decke ihr originales Aussehen zurtickbekommen hat.

Anhand der erfolgreichen Reparatur der Decke im Niobidensaal kann
dargelegt werden, in welcher Form Stiiler die Theorie Béttichers in der fur das
Neue Museum entwickelten Bautechnologie umsetzte.**® Georg Morsch duBerte

in der Architekturzeitschrift Bauwelt dazu: ,Der Niobidensaal [...] [ist heute] in

besonderer Weise geeignet, auch diese ,dienenden’ Elemente in ein Konzept der

37 BREITENFELDT/SKEDZUHN 2013, S. 116.

8 HANDRAK 1990, S. 15. Die Bilder stellten folgende Themen dar: Cecrops und Hyllos; Cadmos,
Archemoros, Jo und Oedipos; Meleager und Peleus; Peplos, Tantalus und Jason; Ajax und
Romulus; Iphigenia, Achilles, Odysseus und Aeneas; Chiron; Prometheus; Daedalos; Orpheus. Vgl.
HENZE 2009, S. 179-180.

35 BUTTLAR 2010, S. 78; HANDRAK 1990, S. 15.

360 Djes ist insbesondere an den Druckstiaben und Konsolen deutlich zu erkennen. Sie haben keine
tragende Funktion und wurden als ,reine Kunstform” angebracht. Henze 2009, S. 177.
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Erlebbarkeit von urspriinglicher formaler Idee, Ingenieurleistung und
Gebaudebiographie einzubeziehen. "’

Fir die anderen Bereiche erforderte der Niobidensaal keine tief greifenden
Eingriffe. Die zustandigen Restauratoren erklarten, dem Raum sei durch die
restauratorischen MaBBnahmen ,ein harmonisches, geschlossenes und optisch
vereinheitliches Erscheinungsbild” verliehen worden. Die Restaurierung der
Raumdekoration erfolgte dabei nach dem allgemeinen Prinzip, welches der
Restaurierung im gesamten Museum vorstand: Je groBer die Schaden, desto
sichtbarer die Verbesserungen.*? Dies lasst sich an denjenigen Wanden des
Raumes besonders gut beobachten, an denen einige Stellen in der
Putzrestaurierung groBBere Farbunterschiede als andere aufweisen. Trotz dieser
Abstufungen blieb fir die Restaurierung des Niobidensaales die fir die
Restaurierung des gesamten Museums grundlegende Idee zentral, dass die
Reparaturen fiir den Gesamteindruck des Raumes nicht auffillig, bei ndherer
Betrachtung aber erkennbar sein sollen.3%

Nach seiner Fertigstellung wurde der Raum fir die Ausstellung von
agyptischen Handschriften, wie Papyri und Pergamenten, bestimmt und als
.Bibliothek der Antike” 3%* bezeichnet. Die kunstvoll gestalteten Texte
reprasentieren 400 Jahre Textgeschichte. Sie sind in vier langen, rechteckigen
Tischen, die fast die gesamte Raumlange einnehmen (Abb. 54), ausgelegt. Nach
rechts und links geriickt entsprechen sie in ihrer Hoge dem unteren dunklen
Wandstreifen und fligen sich in das Muster des Mosaikbodens ein. So aufgestellt
lassen die Tische in der Raummitte eine Art zentralen Korridors frei, an dessen

beiden Enden sich die Karyatiden befinden. Diese Anordnung erscheint durchaus

31T MORSCH 2009, S. 36.

362 BREITENFELDT/SKEDZUHN 2013, S. 116.
363 BREITENFELDT/SKEDZUHN 2013, S. 116.
34 Vgl. SEYFRIED 2009, S. 122-135.
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gelungen, da sie die Wirkung der Statuen beim Betreten des Raumes
hervorhebt.3%

Die geometrische Form der Tische steht zudem in Harmonie mit den
oberen Wandgemalden, was die Stimmigkeit des gesamten Raumeindrucks
erhoht. Die Aufstellung von acht Bisten aus der Antikensammlung neben dem
nordlichen und von sechs weiteren neben dem stdlichen Portal®*¢ wirkt auf den
ersten Blick verwirrend, denn sie stehen in Konkurrenz zu den Karyatiden und
unterbrechen den durch die horizontalen Linien geschaffenen direkten Blick zu
den Portalen. Allerdings erinnern diese Bisten an die friihere Ausstellung im
Niobidensaal. Damals waren mehrere Statuen auf Sockeln im Raum verteilt.
AuBerdem zeigen diese Biisten von bedeutenden Schriftstellern und Philosophen
der Antike, dass viele der hier aufbewahrten Texte erst durch griechische und
romische Autoren bekannt wurden.

Im Niobidensaal kann die urspriingliche Pracht der Inneneinrichtung Stiilers
wieder erlebt werden. Die Realisierung von unsichtbaren Erganzungen in einem
groBeren Mafstab, ermdglichte es, die Stllersche Raumkonzeption auch ohne
originalgetreue Rekonstruktion neu entstehen zu lassen. Antike Schriften fir
diesen Raum auszuwahlen, mag daher darin begriindet sein, dass die Schriften in
ihrer Zurlckhaltung der Raumarchitektur mehr Geltung garantieren. Die
Unterbringung der Schriften in langen, flachen Tischen stellt somit die
Ausstattung, insbesondere die farbigen Wande, in den Mittelpunkt. Auf diese
Weise wird deutlich, dass dieser Raum — weit mehr als die antiken Texte — die
Architektur selbst ausstellt. Die restaurierte Stiilersche Architektur bestimmt sogar
die Ausstellungskonzeption, wie die eigens flr die Raumarchitektur gefertigten
Tische veranschaulichen, und zieht die Aufmerksamkeit des Betrachters auf sich.

Die Beziehung zwischen den Kunstwerken und der Architektur ist in diesem Raum

365 BUTTLAR 2010, S. 80.

¢ Die Busten stellen folgenden Philosophen bzw. Autoren der Antike dar. Auf der Nordseite von
links: Sappho und Alkaios von Mytilene, Sophokles, Aischylos, Euripides, Platon, Sokrates, Hesiod,
nochmals Sokrates und Seneca. Auf der Sidseite: Demosthenes, Herodot von Halykarnassos,
Isokrates, Anakreon, Bildnis eines stoischen Philosophen, Zenon von Kition, Metrodor.
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daher eindeutig zugunsten der Architektur gewichtet, einer Architektur, die in

ihrer urspriinglichen klassizistischen Pracht wieder erlebt werden kann.
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4.2.2 Die Inszenierung der Fragmente: Rémischer Saal

Im Romischen Saal wurde die fir den Niobidensaal gewahlte
Restaurierungstechnik in einem groBeren MaBstab angewendet, da hier sowohl
die Architektur als auch die Dekoration durch den Krieg starker beschadigt waren.
Besonders betroffen waren die Wandmalerei und die Deckenausmalung. Stiler
hatte den Raum fir die Ausstellung von Gipsabglissen ,neuerer rémischer
Kunstwerke**’, also von rémischen Plastiken und romischen Kopien griechischer
Statuen®®® vorgesehen (Abb. 22). Die Auswahl der Kunstwerke spiegelte sich auch
in diesem Saal in der Raumgestaltung wider, die viel prachtvoller als in anderen
Raumen ausfiel. Man betritt den Raum im zweiten Obergeschoss durch ein Portal,
dessen flankierenden Saulen bemalt sind und damit typische ,,Mosaikportale aus
Pompei“3*¢* nachahmen. Das pompejanische Motiv diente wie die Karyatiden im
Niobidensaal dazu, den Ubergang vom vorherigen Saal, dem Bacchussaal, zum
Rémischen Saal zu unterstreichen. Das Portal konnte einschlieBlich der verzierten
S&ulen restauriert werden (Abb. 55).

Der Romische Saal war in der mittleren Wandzone moosgriin bemalt und
durch vier ,in einem tiefen glanzenden Griin gehaltene und durch Goldlinien
gegliederte”?° Wandnischen auf der rechten Seite unterteilt. Die Wandfarbe und
die Verzierung der Nischen sind nur bruchstiickhaft erhalten, sodass sich heute
roh belassene neue Flachen mit noch erhaltenen Farbstellen abwechseln (Abb.
56). In der oberen Wandzone waren 17 Wandgemalde angebracht, die passend
zu den ausgestellten Kunstwerken romische Landschaften und Stadte

abbildeten.?”" Auch die Wandgemalde konnten an manchen Stellen noch gut

367 STULER 1862; BLAUERT 2009, S. 213.

368 BLAUERT 2009, S. 220.

32 BUTTLAR 2010, S. 82.

370 HANDRAK 1990, S. 16.

31 Folgende Motive waren abgebildet: Forum Romanum mit dem Capitol; Thriumphbogen des
Constantin und das Amphiteatrum Flavi; Forum Trajanum; Circus Maximus und die Kaiserpalaste;
Tivoli; Caracalla-Thermen; Tor von Trier; Stibadium im Hypodrom der tusci'schen Villa des Plinus
Junior; Brunnen in Pompeji; Antikes Columbarium; Grabmal der Familie Plautier an der Via
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restauriert werden, wahrend sie in anderen Bereichen vollstandig verloren
gegangen sind. So wechseln sich auch in der oberen Wandzone gut konservierte
mit leeren Stellen ab.

Stller gliederte den Raum durch drei dreiteilige Arkaden Uber jeweils zwei
ionischen Saulen aus béhmischem Marmor. Die Kanneluren der Saulen waren mit
Goldlinien verziert. Die vier Deckenbereiche wiesen vier flache Kassettenfelder in
rautenformigem Muster auf hellblauem Untergrund auf.?’? Alle sechs Saulen und
die Arkaden wurden rekonstruiert. Die Goldlinien und die Deckenverzierung
belieB man aber in ihrem verblassten Zustand (Abb. 57). Nur an wenigen Stellen
sind kleine Teile des Deckenmusters zu erkennen. Die restliche Decke wurde in
den Umrissen der Kassettenfelder grob nachgezeichnet, damit die urspriingliche
Gestaltung in der Vorstellung nachvollzogen werden kann. Diese Art der
Restaurierung, auch als ,Lesehilfe”?”® bezeichnet, wird in der Denkmalpflege als
gangiges Verfahren bei der Ergéanzung von fehlenden Stellen anerkannt.

Der Boden war mit einem geometrischen Mosaik belegt und konnte
vollstandig repariert werden. Auch andere gut erhaltene Stellen lieBen sich in
diesem Saal, wie im Niobidensaal, ausbessern.*’* Diese Teile haben ihre originale
architektonische = Struktur zurlickgewonnen wund zeigen die urspriingliche
Innendekoration. Die beiden Saulen am Portal verdeutlichen dies besonders gut.

Eine groBere restauratorische Herausforderung stellte im Rémischen Saal
die Rekonstruktion der verlorenen Bauelemente im sidlichen Raumteil dar. Als
besonders schwierig stellte sich heraus, die fehlenden Stellen im Siden mit den
gut erhaltenen im Norden in Zusammenhang zu bringen, erstens, weil sie keine
gemeinsame stilistische Kontinuitdt mehr besaBBen, und zweitens, weil — wie der

verantwortliche Restaurator erklarte — zwischen gut erhaltenem und verlorenem

Numantiana; Tempel der Sibylla in Tivoli; Tempel der Isis in Pompeji; Tempel der Fortuna zu
Praeneste; Stadttor in Pompeji; Insel des Askulap; Forum in Pompeji. Vgl. BLAUERT 2009, S. 216-
220.

372 HANDRAK 1990, S. 16, und Buttlar 2010, S. 82.

72 MORSCH 2009, S. 34

74 DE MAZIERE 2013, S. 179.
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Bestand ,keine Ubergangszone [...] vorhanden [war], sondern [...] intakter Putz mit
Fassung Ubergangslos zum Rohbau hin[brach]”3’>. Wie im Kapitel 3 und im
Abschnitt 4.3.1 tGber den Niobidensaal bereits ausfiihrlich beschrieben,*® schloss
das Konzept Chipperfields sowohl scharfe Kontraste zwischen erhaltenen und neu
eingefligten Teilen als auch jede Art von historischer Rekonstruktion aus.
Beschadigte und unbeschadigte Bauteile sollten nach einem einheitlichen
restauratorischen Konzept miteinander verbunden werden. In Anbetracht dieses
architektonischen Konzeptes ist leicht vorstellbar, wie kompliziert es war, in
diesem Raum eine Kontinuitat zwischen den bruchstickhaften und den erhaltenen
Teilen herzustellen.

Der Romische Saal ist ein Raum der zweiten Restaurierungsstufe, die eine
eigene Behandlung vorsah. Die zweite Restaurierungsstufe beinhaltete zum einen
die Entwicklung neuer restauratorischer MaBnahmen und zum anderen die
Veranschaulichung der urspriinglichen Konzeption zumindest in den wichtigen
Bereichen. ¥’ So wurden die erhaltenen Stellen im Norden bis ins Detalil
ausgebessert und die grof¥flachigen Schdaden im Siden ergdnzt und im
Rohbauzustand belassen (Abb. 58). Der Rohbau eignet sich hier besonders gut,
um den Verlust der originalen Substanz sichtbar zu machen. Seine schlichte,
unbearbeitete Beschaffenheit gewahrleistet zudem, dass die Erganzungen nicht
zu sehr mit den originalen Teilen kontrastieren. So wurden die neu gebauten
Elemente gemaB der urspriinglichen architektonischen Raumgliederung
eingesetzt, was zur Folge hat, dass sie sich zu den erhaltenen Teilen zwar
asthetisch neutral verhalten, aber die Moglichkeit eréffnen, die urspriingliche
architektonische Idee nachzuvollziehen.

Heute dient der Rémische Saal der Ausstellung von Objekten aus den
romischen Provinzen. Sie sind in schlichten Glasvitrinen ausgelegt. Die Vitrinen

sind in Stil und Form — wie im Niobidensaal — dem architektonischen Umfeld

375 DE MAZIERE 2013, S. 179.
376 \/gl. KAP. 3, Absatz 3.5.
37\V/gl. KAP. 3, Absatz 3.5.
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angepasst (Abb. 59). Die Nischen haben ihre Funktion zurlckerhalten und
beherbergen kleine, auf Sockel gestellte Skulpturen (Abb. 60). Die Exponate in
diesem Raum werden als Zeugnisse des Kulturkontaktes zwischen Rémern und
den Vélkern ihrer Provinzen bis zum 3. Jahrhundert n. Chr. aufgefasst.®2 In
diesem Sinne koénnten die Reste der Raumdekoration als mit den Exponaten,
wenn schon nicht inhaltlich, so doch zumindest thematisch verwandt bezeichnet
werden. Dennoch ist eine Verbindung zwischen Architektur und
Ausstellungsobjekten im gesamten Raum schwierig herzustellen, da die
urspriingliche Innendekoration aufgrund der teilweise grof3en Schaden im Siiden
in ihrer Gesamtheit nicht mehr nachvollziehbar ist. Wahrend die noch gut
erhaltene Ausschmiickung an der nérdlichen Raumseite mit den Exponaten
korrespondiert, weist der schlichte, einfarbige Rohbau im Stdteil kaum noch eine
Beziehung zu den Exponaten auf. Aufgrund dieser Diskrepanz zwischen den
beiden Raumhalften wirkt die Ausstellung im Saal wie zweigeteilt: Der nordliche
Teil stimmt den Betrachter mit polychromer antikisierender Dekoration auf die
antike romische Welt ein und schafft, wie einst von Stiler beabsichtigt, einen
direkten Bezug zu den ausgestellten Kunstwerken. Der stdliche Teil versetzt den
Betrachter hingegen in die nlichterne Atmosphare eines zuriickhaltenden und
zierlosen Ausstellungsraumes, der hinter den Glasvitrinen wie eine neutrale Folie
erscheint. Auch wenn die Erganzungen im Stden die dekorative Grundstruktur
der urspriinglichen Architektur wiedergeben, bewahrt der Raum seinen ruinésen
Charakter. Die Gesamtheit des urspriinglichen Raumkonzepts konnte im
R6mischen Saal, anders als im Niobidensaal, nicht wiederhergestellt werden.

Aus  konservatorisch-denkmalpflegerischer ~ Perspektive  ist  die
unterschiedliche Behandlung der Raumteile zu begriBen. Aus musealer Sicht
wirkt diese unterschiedliche Patina aber eher stérend, denn sie beeintrachtigt die
Betrachtung der Kunstwerke, da sie keine einheitliche Stimmung schafft. Wahrend

im Niobidensaal der Betrachter einerseits von der Dominanz der friheren

378 \/gl. SEYFRIED 2009, S. 138.
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Ausstattung abgelenkt wird, kann er sich andererseits ein vollstandiges Bild von
der Raumausstattung zur Zeit Stllers schaffen. Im Romischen Saal hingegen wird
er von der architektonischen Raumgestaltung zwar ebenfalls abgelenkt, ohne dass
er aber die urspriingliche Raumwirkung in Géanze erleben kann.

Die Inszenierung von Kunstwerken in Raumen wie dem Romischen Saal
stellt die archdologische Rekonstruktion des Raumes mit der Aufbewahrung
archdologischer Kunstwerke in Konkurrenz zueinander. Unter diesem Aspekt ware
die Frage interessant, ob man diese Art von Raumen nicht besser ohne Exponate
hatte belassen konnen, wie es in der Treppenhalle der Fall ist. Dann hatte man
sich ganz der Betrachtung der restaurierten architektonischen Reste widmen
konnen. Es ware eine Art von Raumprasentation erzeugt, die eindeutig das Primat
der Raumarchitektur gegentiber den Exponaten einrdumt. Eine solche Losung,
auf die oft bei archaologischen Fundstatten zuriickgegriffen wird, stiinde im
Einklang mit der im Romischen Saal durchgeflihrten Restaurierungsstrategie, die

den Raum selbst wie ein archaologisches Exponat behandelt und prasentiert.
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4.2.3 Die Inszenierung der Exponate: Griechischer Saal

Der Griechische Saal wird als letztes Beispiel angeflihrt, um die dritte
Restaurierungsstufe zu verdeutlichen, die fir vollstandig zerstorte Raume
angewendet wurde. Man betritt den Raum im zweiten Obergeschoss von der
Treppenhalle aus rechts. Der Griechische Saal wurde im Zweiten Weltkrieg
zerstort. Dem Drei-Stufen-Konzept entsprechend ist sein heutiger Charakter nur
von zeitgendssischer Architektur gepragt, damit der Verlust der historischen
Architektur anschaulich wird.

Urspriinglich gestaltete Stiiler den Griechischen Saal ahnlich wie den
Niobidensaal. Hier waren beriihmte Gipsabglsse der griechischen Kunst
ausgestellt wie der Tempelgiebel von Agina und der Parthenonfries. ¥?
Entsprechend der klassizistischen Kunstauffassung, griechische Kunst stellte den
Hohepunkt menschlicher Kunstfertigkeit dar, wurde dieser Raum besonders
kostbar ausgestattet (Abb. 20). Die Tiren waren aus weiBlem Marmor mit einem
von Akanthusranken geschmickten Tursturz, 3% die Wande waren wie im
Niobidensaal in drei Zonen aufgeteilt und dekoriert. In der oberen Wandzone
befanden sich zehn groBBe Darstellungen griechischer Stadte und Statten®', der

mittlere Bereich war mit einer ,mattglanzenden tiefroten”3#? Farbe bemalt und

die untere Zone durch einen dunkelgriinen Streifen®? betont. Die dunkle rote

379 BUTTLAR 2010, S. 75.

380 WREDE 2009, S. 163.

%1 Die Wandbilder stellten folgenden Ansichten dar: Ansicht des Alten Athen, Das Innere vom
Tempel des Jupiter zu Olympia, DreifuBstraBe in Athen, Platz vor dem Parthenon auf der
Akropolis, Ansicht von Agina, Ansicht von Olympia, Ansicht von Phigalia mit dem Tempel des
Apollo Epikurios zu Bassd, Ansicht von Syrakus, Die GréberstraBBe von Tlos in Lycien, Hain des
Lycéischen Jupiter. Vgl. WREDE 2009, S. 163-164.

2 HANDRAK 1990, S. 15. Wrede informiert diesbeziiglich: ,Um den Glanz der pompejanischen
Farbe und ihre Dauer zu erreichen und der zeitgleich auch in Mlnchen nachgeeiferten Enkaustik
der Antike nahezukommen, lieB [...] [Stiler] Olwachs-Malerei anwenden, die anschlieBend
geschliffen und poliert wurde. Die so gewonnenen Farben waren wohl intensiver als in den
spateren Uberholten Entwiirfen.” WREDE 2009, S. 163.

38 WREDE 2009. S. 163. Wrede erlautert, dass der Sockel im ,Norden, Osten und Westen [...] die
Gestalt einer Bank [hatte], um die Rohren der Warmwasserheizung zu verkleiden”.
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Farbe der mittleren Wandzone diente als kontrastierender Hintergrund zu den auf
Sockeln gestellten hellen Gipsabglissen.

Unter der aus einem flachen Kappengewodlbe bestehenden Decke waren
sieben eiserne Bogensehnenbinder gespannt,** , die mit vergoldeten Zinkfiguren
und Arabesken dekorativ verkleidet waren”3#>. Die stitzenlose Eisenkonstruktion
war reicher als in anderen Rdumen gestaltet, um hervorzuheben, dass dieser
Raum ,mit der griechischen Kunst dem Hohepunkt der Sammlungen gewidmet
war” 3¢ . Der Boden bestand aus Terrazzo und war mit sieben schmalen
Mosaikstreifen verziert.

Angesichts der vollstandigen Zerstérung des Raumes lie3 Chipperfield
sowohl die Wande als auch Decke und Boden in hellem Marmorbeton gestalten
(Abb. 61). Das Material wurde in allen drei Bereichen unterschiedlich verarbeitet
und geschnitten. Der Marmorbeton ist beispielsweise am Boden und an den
Turen fein geschliffen, an den Wanden hingegen rau belassen. Die Wande sind
darliber hinaus mit drei unterschiedlich groBBen Platten belegt, die an die
urspriingliche Wandaufteilung erinnern.

An der neu eingezogenen Decke weist ebenfalls ein Detail auf die
urspriingliche Bauweise und Dekoration: Die stiitzenlose Konstruktion wird durch
sieben Querbalken, die an die sieben eisernen Deckenbinder der Architektur
Stllers erinnern, unterteilt.®” Der Einklang der Farben und des Materials gibt dem

Raum 388

eine zurlckhaltende und zugleich monumentale Wirkung. Einziger
Kontrast sind die dunklen Fenster aus Holz auf der Westseite, die hier genauso
wie Uberall im Museum gestaltet wurden. Die architektonische Sprache dieses

Raumes steht im Einklang mit den zeitgendssischen Bauteilen, die Chipperfield

%4 BUTTLAR 2010, S. 75.

35 HANDRAK 1990, S. 15.

386 WREDE 2009, S. 163.

%7 BUTTLAR 2010, S. 76.

%8Dje Neubauteile sind im Griechischen Saal, so wie auch in den anderen Ausstellungsrdumen,
die neu gebaut worden sind, aus Beton, auch oft als Werkstein bezeichnet. Die Mischung, die
Chipperfield verwendete, besteht zu 85% aus gemahlenem Gestein und zu 15% aus Zement.
Interview der Verfasserin mit Dietrich Wildung im Neuen Museum am 20.11.2012.
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immer dort verwendet hat, wo die originale Architektur zerstort war. So ist der
Griechische Saal, trotz seiner Schlichtheit, eine komplexe AuBerung des
Architekten David Chipperfield unter Verweis auf die ehemalige historische
Innengestaltung Stilers.®®

Nachdem die Gipsabglsse 1921 endgiltig aus dem Neuen Museum

390

auszogen waren, 3 standen die Raume fir die Agyptische Sammlung zur

Verfligung. Heute sind keine griechischen Skulpturen mehr im Griechischen Saal
ausgestellt, sondern &agyptische Kunstwerke aus der Amarna-Sammlung. 3*'
Dennoch besteht in diesem Raum keine Diskrepanz zwischen den heute
ausgestellten Exponaten und den Motiven der Innenausstattung wie im
Rémischen Saal, da die einstige Ausschmiickung nicht mehr vorhanden ist. Dass
der Saal in der Literatur gelegentlich noch mit dem urspriinglichen Namen
Griechischer Saal bezeichnet wird, flhrt nicht selten zu Verwirrungen, vor allem
weil der Saal sogar im Museumsfihrer sowohl unter der Bezeichnung Griechischer
Saal als auch innerhalb des Agyptischen Museums in der Kategorie Amarnazeit zu
finden ist.3”

Die agyptischen Skulpturen im Griechischen Saal sind auf schlichten
geometrischen Marmorsockeln ausgestellt, die Bezug zu Farbe und Material®”®
des Raumes nehmen, sodass sie wie integrierte Bestandteile der
architektonischen Raumausstattung erscheinen (Abb. 50). Die reine Geometrie

der kubischen Sockel wird durch ihre unterschiedlichen Héhen und Breiten

gemildert, was auch dazu beitragt, dass sich der Raum in bewegte, rhythmische

39 Rundgang und Informationen tber den Raum kann man auf der Webseite des Neuen Museums
erhalten. Vgl. Url: http://www.neues-museum.de/nm/index.html?r=vestibuel#/griechischer_saal/
(abgerufen am 26.03.2014 um 14.50 Uhr).

390 Die Abglsse wurden in der Friedrich-Wilhelms-Universitat untergebracht, wo sie 24 Rdume im
Westfliigel des Geb&udes einnahmen. Vgl. SCHRODER/WINKLER-HORACEK 2012.

391 vgl. SEYFRIED 2009, S. 98.

392 Vgl. SEYFRIED 2009, S. 13, 98.

393 Das Material der Sockel ist allerdings anders als der fir die Ubrigen Raumteile benutzte
Kunstmarmor. Das Material der Sockel ist der mineralische Werkstoff Corian, der sich besonders
durch seine glanzende und sehr genaue Oberflache auszeichnet. Interview der Verfasserin mit
Dietrich Wildung im Neuen Museum am 20.11.2012.
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Abschnitte gliedert. Den Kunstwerken geben die Sockel einen soliden Halt, und
dadurch, dass die Skulpturen von immateriell wirkenden Vitrinen mit schwarzen
Umrisslinien umgeben sind, geraten sie visuell in den Raummittelpunkt. Diese
Gewichtung wird noch durch den Kontrast der schwarzen Rahmung mit der
schlichten, hellen Raumausstattung unterstrichen. Darliber hinaus tragen die
Vitrinen zur Harmonie des Raumes bei, weil sie dessen Geometrie wie auch die
Formen der Sockel aufgreifen.

Diese Raumasthetik erinnert stark an die Ausstellungsgestaltung in
zeitgenGssischen Galerien und Museumsrdaumen. Die Monumentalitdt des
Raumes und der Sockel wird von den filigranen Vitrinen ausgeglichen. lhre
schwarze Konturierung folgt dem gleichen Muster wie in den anderen Raumen. In
diesem Gleichgewicht zwischen Schwere und Leichtigkeit wirkt der Raum auf der
einen Seite deutlich zurlickhaltender als die anderen restaurierten Rdume und
lasst die antiken Exponate in den Vordergrund treten. Auf der anderen Seite wird
gerade in diesem Raum jede Moglichkeit einer Verknlipfung mit den Exponaten,
wie Stller sie urspriinglich konzipiert hatte, vollstandig ausgeschossen. Die
nlichterne Architektur Chipperfields bildet eher einen neutralen Hintergrund fir
die Inszenierung der archdologischen Kunstwerke, sodass anstelle der
didaktischen Erlauterung Kontemplation tritt. Der Griechische Saal verhilft den
Skulpturen mit Monumentalitat und strenger Geometrie zu Erhabenheit, die auch

vom Betrachter empfunden werden soll.
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4.3 Das Spannungsfeld der Beziehung zwischen Exponaten und

Architektur

Nach der exemplarischen Beschreibung der Restaurierungsmethode
anhand dreier Raume wird in diesem Abschnitt die Beziehung zwischen den
Exponaten und der Architektur im Neuen Museum untersucht. Ziel der Analyse
ist, darzulegen, auf welcher Grundlage diese Beziehung nach der Restaurierung
des Museums basiert.

Alexander Schwarz betonte in einem Vortrag, dass die groBte
Schwierigkeit bei der Einrichtung der Raume im Neuen Museum darin lag, eine
Balance zwischen der neuen und der alten Architektur zu finden.*** Die Losung
bestand darin, die schlichte Architektur der neuen Rdume harmonisch zu der der
alten zu fligen. Diese harmonische Angleichung von Alt und Neu habe die
Architektur des Museums gegentber den Kunstwerken funktional gemacht und
diese in das Zentrum der Museumsprasentation gestellt. Dem gegeniiber wurde
allerdings der Einwand gemacht, die Architektur des Neuen Museums trete zu
dominant auf. Die wechselvolle Gestaltung zwischen alten und neuen Raumen
lenke von der Betrachtung der Exponate ab und riicke diese in den Hintergrund,
sodass das eigentliche Ausstellungsobjekt im Neuen Museum die Architektur
selbst sei und nicht die Kunstwerke.

In diesem Zusammenhang wurde auch von ,Ruinenasthetik” gesprochen.
Damit war gemeint, dass das Neue Museum seine selbstbezogene &sthetische
Erscheinung in der Inszenierung des Bruchs und der Beschadigungen finde. In der
Sichtbarmachung der Kriegs- und Zeitspuren erkannte man aber auch die
auBergewohnliche Leistung Chipperfields. Der beschadigt belassenen Architektur

komme eine spezielle ,Aura des Authentischen”3% zu, welche in Korrespondenz

394 SCHWARZ ,,Erhaltenes erhalten, Verlorenes erinnern — zum Wiederaufbau des Neuen Museums
in Berlin.” Vortrag im Rahmen der Vortragsreihe ,Schinkel Salon” am 22.11.2012 im Kulturforum,
Berlin.

395 GEIPEL 2009, S. 14.
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zu den archaologischen Kunstwerken stehe. Ein Kommentar hierzu von Dietrich
Wildung lautet: , Bauwerk und Ausstellungskonzepte stehen im Dialog."”3%

Diese Aufspaltung in Ablehnung und Beflirwortung der Architektur des
wiederaufgebauten Neuen Museums zeigt, dass die Frage, die Architekten und
Museumsdirektoren seit den ersten Museumsprojekten im 19. Jahrhundert
beschaftigt, ob namlich Museumsarchitektur schlicht und zurlickhaltend oder
prachtig und reich dekoriert sein soll,*” nach wie vor Kontroversen hervorruft. Seit
damals werden beide Auffassungen abwechselnd erprobt und die verschiedenen
Prasentationsmdglichkeiten der Kunstwerke untersucht. Ohne die historische
Debatte wiederholen zu wollen, soll dieser Hinweis betonen, dass die Frage,
inwieweit die Architektur auf die Exponate wirkt, fir die Museumsgestaltung
grundlegend ist. Wenn man diese Frage in Bezug auf das Neue Museum stellt, ist
sie auf den ersten Blick schwierig zu beantworten, denn das Museum bietet nach
seiner Restaurierung kein eindeutiges Raumausstattungskonzept, sondern
unterschiedliche Raumerlebnisse, die eine Skala von bunt und reich bis schlicht
und zurlickhaltend abdecken. Restaurierte Raume mit ihrer urspriinglichen
Innendekoration, wenn auch in einem reparierten Zustand, geben sich farbenfroh
und eindrucksvoll und stehen den neu gebauten modernen Raumen in schlichter
Einfachheit gegenliber. Auch in der Raumauffassung unterscheiden sich die alten
von den neuen Rdaumen. Wahrend die historischen Raume wie archaologische
Exponate behandelt werden, nehmen die neuen Raumen in ihrer
zeitgenossischen Form Bezug auf die minimalistische Architektur und dienen den
Exponaten als neutraler Hintergrund.?%

Die unterschiedliche Raumgestaltung im Neuen Museum lasst also kein
eindeutiges Urteil darlber fillen, ob die Architektur des Neuen Museum
gegeniber den Kunstwerken dominant oder unterstitzend wirkt. Das Verhaltnis

zwischen Architektur und Exponat kann jedoch differenziert nach zwei Kategorien

376 WILDUNG 2009, S. 67.
37 V/gl. PLAGEMANN 1967; JOACHIMIDES 2001; SEEHAN 2002.
3% MAIER-SOLGK 2003, S. 29.
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interpretiert werden, wie im Folgenden gezeigt wird:

Auf einer ersten Ebene tritt die Architektur des Neuen Museums selbst als
Ausstellungsobjekt auf. Sie zieht die Aufmerksamkeit des Betrachters bereits beim
Betreten des Geb&udes an und dominiert das Raumerlebnis mit den Uberresten
ihrer historischen Gestalt und Dekoration. Als eigener Ausstellungsgegenstand
wird sie als eines der reichsten Beispiele enzyklopaddischer Museumsgestaltung
des 19. Jahrhunderts prasentiert. Ihr Wert liegt daher gerade in ihrer eigenen
Geschichte.?” Besonders stark tritt das Architektur-Exponat in den restaurierten
Raumen auf, wo die Reste der Originalsubstanz zum Teil gut erhalten sind. In
diesen Rdumen nehmen die archdologischen Kunstwerke, auch wenn sie als
eigentliche Ausstellungsobjekte prasentiert werden, keine zentrale Stellung ein.

Grund fir die Dominanz der Architektur in diesen Rdumen ist, dass hier das
erstrangige Erfordernis war, sie zu restaurieren, und nicht, eigens fir die
Présentation der Exponate gestaltete Raume zu entwerfen. Die Exponate wurden
erst nach der Wiedererrichtung des Gebaudes neu verteilt und folglich an die
Architektur angepasst statt umgekehrt.

Auf einer zweiten Ebene treten die Exponate in den Vordergrund. Das
geschieht vor allem in den zeitgendssisch wiederaufgebauten Raumen, in denen
die Gestaltung im Hinblick auf die Ausstellung von archadologischen Exponaten
konzipiert wurde. Als Beispiel wurde im Abschnitt 4.3.3 der Griechische Saal
vorgestellt, in dem die zeitgendssische Architektur die Exponate in das Zentrum
der Betrachtung stellt. Die schlichte Umgebung unterstiitzt sowohl farblich als

auch materiell die Prasenz der Kunstwerke.

%9 Diese Idee stand schon vor dem Wettbewerb im Mittelpunkt der restauratorischen Aufgabe.
Handrak berichtet: ,Das Neue Museum als Gesamtkunstwerk mit einer einmaligen Ausstattung
aus der Glanzzeit des Historismus im Museumsbau des 19. Jahrhunderts ist eine grofBe
Herausforderung flr die Denkmalpflege und die Museumsfachleute. Zunéchst miif3te aber eine
Losung fiir eine museale Konzeption gefunden werden, die die erhaltene und rekonstruierbare
Originalsubstanz in Einklang mit den modernen Nutzungsanforderungen an ein Museum bringt,
so daB3 ein harmonisches Kulturerlebnis von Denkmal und Museum entstehen kann. Das
Meisterwerk von Friedrich August Stiiler darf nicht dem Druck kurzfristiger Interessen geopfert
werden.” HANDRAK 1990, S. 18.
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Beide Ebenen der Interaktion von Architektur und Kunstwerk lassen die
Architektur des Neuen Museums ebenso als Hiille wie als Exponat erscheinen.
Insbesondere die architektonischen Bereiche des 19. Jahrhunderts treten als
Exponate auf. Sie werden als Teil der archaologischen Ausstellung verstanden,
obwohl sie einer anderen kunstgeschichtlichen Epoche als die Exponate
angehoren. Die Wahrnehmung von Architektur als Exponat stellt sich ein, weil die
Ausstellung im Museum keiner chronologischen, sondern einer thematischen
Ordnung folgt. Dadurch kann der Betrachter in einem einzigen Raum Objekte
verschiedener Epochen anschauen. Durch die thematische Anordnung wird kein
logischer Bruch verursacht, auch wenn die Objekte zeitlich nicht miteinander
verbunden sind.

Die Prasentation von Architektur als Exponat in einem Gebaude, das selbst
Exponate beinhaltet, lauft allerdings Gefahr, dass die Architektur in Konkurrenz zu
den Exponaten tritt. Diese Gefahr scheint heute umso gréBer, als
Museumsarchitektur immer mehr ,allein der architektonischen Wirkung
verpflichtet” *® zu sein scheint. Dabei wird vergessen, dass es ihre vorrangige
Aufgabe ist, eine Beziehung zu den Artefakten herzustellen. Die Entscheidung fiir
Chipperfields Restaurierungsprojekt war sicherlich auch eine Entscheidung gegen
die Dominanz der Architektur gegeniiber dem musealen Inhalt. Ware der
Wettbewerbsbeitrag des Amerikaners Frank O. Gehry zur Ausfihrung gekommen,
hatte der Museumsbau als Attraktion im Vordergrund gestanden. Auch
Chipperfields Architektur tendiert dazu, wenngleich in einer vollig anderen Art
und Weise, starke Raumeindriicke hervorzurufen. Diese kommen insbesondere
durch die wechselvolle Kombination von Alt und Neu zustande. Die
archaologische Reparatur dient also nicht immer nur der Prasentation der
Exponate, sondern auch der Inszenierung der Architektur, die nicht zuletzt
Chippertfields personliche Interpretation der Stiilerschen Architektur darstellt.

Die Beziehung zwischen Raum und Exponat im Neuen Museum scheint

40 BAUMSTARK 2003, S. 23.
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demnach eine nicht |osbare Aufgabe zu sein. Es sei hier an die Worte von Ada

Louise Huxtable erinnert, die schrieb:

~Wenn ein Museum und sein Inhalt zu einem a&sthetischen Ganzen
verschmelzen, passiert etwas AuB3erordentliches. Die Kunst wird erweitert und
erhoht, und der Betrachter hat mehr davon und reagiert intensiver. Die
Herausforderung besteht fir Architekten wie Museumsdirektoren darin, die
Synthese aus dem Kunstwerk und seiner raumlichen Situation herzustellen. Darin
liegt das Geheimrezept eines wirklich groBen Museums. 4"

Unter diesen Gesichtspunkten wiirde man wahrscheinlich Stiilers
Raumkonzeption als die beste Losung fiir die Ausstellung der Exponate im Neuen
Museum betrachten. In den originalen Raumen korrespondierten Architektur und
Kunstwerk perfekt miteinander, was zu einer harmonischen Wahrnehmung des
Ganzen beitrug. Eine Alternative zur Idee Stilers, die ebenfalls ein stimmiges
Ambiente flr die angemessene Wahrnehmung der Exponate schafft, lasst sich
jedoch auch in anders gearteten Raumgestaltungen finden, wie das folgende
Kapitel anhand des Beispiels der Glyptothek in Minchen und deren
Wiederherstellung nach ihrer Zerstérung gezeigt wird. Ob diese architektonische
Losung fiir die Wahrnehmung von Kunstwerken angemessener ist als das Konzept
von Chipperfield fiir das Neuen Museum, soll in einem direkten Vergleich der

beiden Museumsbauten im Kapitel 7 festgestellt werden.

0T HUXTABLE zit. nach NEWHOUSE 1998, S. 220.
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4.4 Die Organisation der Sammlungen im museologischen

Programm

Seit dem 16. Oktober 2009 sind im Neuen Museum folgende Sammlungen
zu besichtigen: %2 das Agyptische Museum, das Museum fiir Vor- und
Frihgeschichte und ein Teil der Antikensammlung.

Die Auswahl der Sammlungen fiir das Neue Museum ist als Ergebnis der
bereits in der DDR und nach der Vereinigung der Sammlungen von Ost- und
West-Berlin im Jahr 1990 standig weiterentwickelten Konzeption flir die Berliner
Museen entstanden, wie bereits im Kapitel 3 dargestellt.*® Im Rahmen der
Neuverteilung der Sammlungen wurde fir die Museumsinsel der sogenannte

Masterplan Museumsinsel **

entworfen, der seinen Schwerpunkt auf die
archaologischen Sammlungen legt und die flinf Museen auf der Spreeinsel nicht
nur architektonisch, sondern auch inhaltlich miteinander in Beziehung setzt.
Dieser Zusammenhang wird unter anderem durch die Idee einer unterirdischen
Archéologischen Promenade unterstrichen, die den schnellen Rundgang durch
die Museen vereinfachen soll. Die Konzeption des Masterplans Museumsinsel
kann in dieser Arbeit nicht vertieft werden. Fir ein besseres Verstandnis der
Organisation des Neuen Museums ist es dennoch wichtig, nochmals zu erwdhnen,
dass sein Wiederaufbau sowohl architektonisch als auch inhaltlich nicht isoliert,
sondern als Teil eines groBeren Gesamtkonzepts geplant wurde. Dieses
Gesamtkonzept berief sich als Inspirationsquelle auf die urspriinglich von Stiler

und Friedrich Wilhelm V. entworfene |dee einer ,Freistdtte der Kunst und

Wissenschaft”, versuchte aber auch, die Anlage aufzuwerten und gegentber

402 Url:
http://www.bbr.bund.de/BBR/DE/Bauprojekte/Berlin/Kultur/Museumsinsel/NeuesMuseum/neues
museum.html (abgerufen am 19.03.2014 um 19.44 Uhr).

3 \Vgl. KAP. 3, Absatz 3.3.

404 Vgl. LEPIK 2000; SCHUSTER 2003; EISSENHAUER 2012.
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groBen musealen Komplexen, wie es sie in London und Paris gibt,
wettbewerbsfahiger zu machen.*®

Aus dem Wunsch, die Museumsinsel durch den Verweis auf ihre eigene
Geschichte neu entstehen zu lassen, erwuchs auch die Idee, in das Neue Museum
einen Teil seiner urspriinglichen Sammlungen zuriickzubringen. Wie diese
Sammlungen im Museum angeordnet wurden und welche
Ausstellungskonzeption sie reprasentieren, wird in diesem Abschnitt erlautert.

Die insgesamt auf vier Etagen verteilten Sammlungen sind in zwei
Gruppen, agyptische und vorgeschichtliche Exponate, untergliedert. Die
Agyptische Sammlung ist als Teil der Archiologischen Promenade im gesamten
Kellergeschoss sowie im ersten und zweiten Obergeschoss des westlichen Traktes
ausgestellt. Die Sammlung fir Vor- und Frilhgeschichte nimmt das gesamte dritte
Obergeschoss ein, von wo aus sie sich Uber die Rdume des Ostlichen Traktes im
zweiten Obergeschoss nach unten bis in das Erdgeschoss erstreckt. Die
Antikensammlung wird als Teil des Museums flr Vor- und Frihgeschichte — unter
der thematischen Zuweisung Zypern im ersten sowie Rémische Provinzen im
zweiten Obergeschoss — ausgestellt.

Wie die Verteilung der Exponate bereits andeutet, wird im Neuen Museum
kein zusammenhadngender Rundgang angeboten, vielmehr bilden die beiden
Sammlungen eigene, voneinander unabhangige Rundgdnge. Wahrend das
Agyptische Museum sich auf der westlichen Museumsseite von unten nach oben
bis zum zweiten Obergeschoss erstreckt, nimmt das Vor- und Friihgeschichtliche
Museum von oben nach unten bis zum ersten Obergeschoss die gesamte 6stliche
Museumshalfte ein. Auch in der urspriinglichen Konzeption von Stiiler hatten die
Sammlungen unterschiedlichen Charakter. Ihre Aufstellung in chronologischer
Ordnung verband sie aber zu einem Ganzen, da sie die Entwicklung der
menschlichen Kunstfertigkeiten nachzeichnete und somit dem Museum eine klare

Konzeption verlieh.

%05 Tagesspiegel v. 18.11.1997; F.A.Z. v. 30.10.2001; SOHNE 2006.
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Im Gegensatz zu dieser urspriinglichen Konzeption sind die Kunstwerke
heute thematisch angeordnet. Diese Systematik wurde deshalb bevorzugt, weil
sie, anders als vorher, Flexibilitat garantiert. Das von Stiiler entworfene Konzept,
die enzyklopadische Darstellung der Kunstentwicklung, bedeutet nach den
Kriterien der heutigen Ausstellungspraxis eine zu grofB3e Zielsetzung. Stattdessen
wird die thematische Anordnung verfolgt, weil sie geschlossene Schwerpunkte
ermoglicht, die unabhangig vom empfohlenen Rundgang besichtigt werden
kénnen. So kdénnen im Agyptischen Museum beispielsweise Raume zu den
Themen Pharao und Tempel aufgesucht oder im Museum fir Vor- und
Frihgeschichte zu den Schwerpunkten Germanen, Volkerwanderungszeit und
Mittelalter besichtigt werden. Die Direktoren der Sammlungen betonen: ,Die
Gliederung der Ausstellung folgt nicht der [...] Ublichen historischen Struktur,
sondern setzt an ihre Stelle eine thematisch determinierte Raumfolge.”4%

Dank dieser Neuordnung wird die Ausstellung von der urspriinglich
strengen raumlichen Reihenfolge befreit, die im Fall der chronologischen
Ordnung erforderlich ist. Allein daran lasst sich die Tendenz beobachten, die
Museumskonzeption auf einen effektiven und schnellen Besuch auszurichten.
Damit aber die einzelnen Raume dennoch miteinander in Verbindung stehen,
verfolgt das Museum eine thematisch Ubergreifende Konzeption, ,die
geographisch von Nordafrika bis Skandinavien, vom Iran bis zur iberischen
Halbinsel reicht und historisch die Zeitspanne vom Palaolithikum bis ins Mittelalter
[...] umgreift”*”. Auf diese Weise sind die Sammlungen in kleine, vereinfachte
Einheiten gegliedert und zugleich in einem groBeren musealen Konzept
eingeschlossen. Diese Losung erscheint den Kuratoren nicht nur vorteilhaft, weil
sie einem breiteren Publikum den Zugang zu den Sammlungen erleichtert, wie
die Museumsdirektion verlautbaren lasst, sondern auch, weil sie die Mdglichkeit

bietet, die aus der Restaurierung resultierenden  unterschiedlichen

406 SCHOLL/WEMHOFF/ WILDUNG 2009, S. 22.
47 SCHOLL/WEMHOFF/ WILDUNG 2009, S. 21.
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Raumausstattungen mit Blick auf etwaige Anknipfungspunkte zwischen Objekten
und historischem Raum herauszuarbeiten.*®® Eine solche Strategie, historische
Raume in die Ausstellung mit einzubinden, war schon 1989 von Ernst Badstibner

und Hartmut Dorgerloh vorgeschlagen worden:

.Es ist notwendig, eine Ausstellungsform zu entwickeln, die sich den
architektonischen  wie bildkiinstlerischen  Qualitdten der urspriinglichen
Raumgestaltung nicht verschlie3t, sondern sie trotz gegensatzlicher Inhalte im
Dargestellten als ein das Besichtigungserlebnis steigerndes Potential begreift.
Man lernt auch andernorts, dal3 im historischen Gebaude nicht nur Exponate,
sondern auch die Architektur, die Rdume und ihre Ausmalungen Gegenstand der
Betrachtung sind und wesentlich zur Anziehungskraft des Museums beitragen.
Voraussetzung daflr ist allerdings die Bewahrung der Einheit der Architekturidee,
im Falle des Museums die der Grundelemente des baukinstlerischen
Gesamtwerks, die Stilers Leistung innewohnen. Gestalt und Struktur des
Gebaudes sollten dem Wechsel von Ausstellungskonzeptionen nicht geopfert
werden, wie etwa Sdulen- und Bogenstellungen in den Raumen, deren pragende
Gliederung sie ausmachen. "4%

Auf Grundlage dieser Uberlegungen, die Chipperfields
Restaurierungskonzept bereits antizipierten, wurden nach dem abgeschlossenen
Wiederaufbau des Museums verschiedene Konzepte entwickelt, die auf
unterschiedliche Weise Verknlpfungen zwischen Exponaten und Architektur
herstellen sollten. In Anlehnung an die Drei-Stufen-Restaurierungsstrategie fir
das Gebaude konnen drei Kategorien der Ausstellungsgestaltung identifiziert
werden, die unterschiedliche Verknlpfungsmdéglichkeiten zwischen Exponaten
und Architektur bieten. Die erste Kategorie betrifft Raume, in denen der Bezug
zwischen Wanddekoration und Exponat hergestellt wird. In diesen Rdumen ist die
Wanddekoration noch erhalten, daher kann die inhaltliche Bedeutung der
Exponate im Sinne des Stiilerschen Prinzips mithilfe von Bildern veranschaulicht
werden. Ein geeignetes Beispiel hierfir ist der friihere Vaterldndische Saal (Abb.

62), heute thematisch Odin, Urnen, Beutekunst bezeichnet, in dem ,Nordische

48 SCHOLL/WEMHOFF/ WILDUNG 2009, S. 21.
40? BADSTUBNER/DORGERLOH 1989, S. 31.
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Gotter und Heldengestalten [...] die oberen Wandzonen des Saales” noch
.erstaunlich gut pragen”*® und Objekte aus derselben Zeit ausgestellt werden.
Die in Vitrinen gezeigten Exponate hatten den Wandgemalden einst als Vorlage
gedient. ,So wird diese besondere, didaktisch gepragte Ausstellungskonzeption
Stilers [in diesem Raum] wieder nachvollziehbar.”4"

Dieselbe Strategie wird im Romischen Saal verfolgt, dessen Exponate aus
den romischen Provinzen Bezug auf die bruchstickhaften Reste der
Innendekoration nehmen (Abb. 59-60). Wie bereits im Abschnitt 4.3.2 dargelegt,
tritt der Verweis auf die Gemalde in diesem Raum angesichts ihres beschadigten
Zustands jedoch weniger deutlich hervor.

Auch im Mythologischen Saal und im Grébersaal nehmen die agyptischen
Kunstwerke Bezug auf die noch sehr gut erhaltenen &gyptisierenden
Ausmalungen (Abb. 63). ¥? Die genannten Raume stellen Beispiele einer
glucklichen Verbindung zwischen Exponat und Architektur dar, die allerdings
nicht durchgehend hergestellt werden konnte.

Eine weitere Kategorie der Verknipfung zwischen Architektur und
Exponaten umfasst jene Raume, in denen eine Verbindung zwischen Raum und
Vitrine hergestellt wird. In diesen Raumen, deren urspriingliche Dekoration
vollstandig verloren ist, nehmen die Vitrinen, welche eigens flir die Exponate
geschaffen wurden, die Proportionen und Volumen des Raumes wieder auf. Dies
konnte am Beispiel des Griechischen Saales im Abschnitt 4.3.3 bereits eingehend
gezeigt werden (Abb. 50). Die Vitrinen wurden nach Entwirfen des italienischen
Designers Michele De Lucchi angefertigt, der zusammen mit dem damaligen
Direktor des Agyptischen Museums, Dietrich Wildung, individuelle Lésungen fiir
jeden Raum entwickelte. Charakteristisch sind die sichtbaren schwarzen Kanten
aus Metall. Anders als bei den meist vollstandig transparenten Vitrinen aus

Plexiglas oder Kunststoff, die Ublicherweise verwendet werden, lassen die

#10 SCHOLL/WEMHOFF/ WILDUNG 2009, S. 25.
#1 SCHOLL/WEMHOFF/ WILDUNG 2009, S. 26.
#2\Vgl. BUTTLAR 2010, S. 46-47.
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Metalleinfassungen die Objekte in ihrem eigenen Raum erscheinen. Laut Wildung
schaffen die Vitrinen einen imaginaren Raum fir die Skulpturen, der sie in
Bewegung bringt.*"

Die letzte Kategorie der Verkniipfung zwischen Architektur und Exponaten
umfasst Raume, in denen der jeweilige Raum und die Geschichte des Museums
miteinander in Beziehung gesetzt werden. Die thematische Ausstellung weist auf
die Geschichte der Sammlung, auf die urspriingliche Ausstellung oder auf die
Griindung des Museums. Als Beispiel sei die Treppenhalle genannt, in der , die in
drei Registern an Nord- und Sidwand [...] angeordneten historischen Abglsse
klassischer  Architekturfriese  (Parthenon, Hephaisteion, Mausoleum von
Halikarnass, Nereidenmonument von Xanthos) [...] an die herausragende
Bedeutung des Hauses als Abgussmuseum im 19. und frilhen 20. Jahrhundert”*'
erinnern (Abb. 64). Bei diesen Abglssen handelt es sich um Originale, die im 19.
Jahrhundert in der Treppenhalle die Hohepunkte der griechischen Kunst
unterstreichen sollten. Obwohl die Treppenhalle heute kein Ausstellungsraum
mehr ist, wurden die Reliefs erneut dort angebracht, um eine Vorstellung von der
urspriinglichen Ausstattung zu vermitteln.

Ein weiterer Ort im Gebaude, an dem Objekte ausgestellt sind, die nicht zu
den Sammlungen gehoren, ist das Bernwardzimmer im zweiten Obergeschoss,
heute auch Fragmentarium genannt (Abb. 65). Hier werden Reste der originalen
Raumausstattung des Neuen Museums in der Absicht ausgestellt, die frihere
Museumskonzeption lebendig zu halten. Verschiedene Objekte wie originale
Pultvitrinen, Architekturfragmente oder Teile der urspriinglichen Dekoration und
der Wandmalerei — zum Beispiel Reste der Kaulbach-Fresken, Tontopfe usw. —
sind hier zu sehen. Sie wurden nicht in die Restaurierung eingebunden und bilden

in diesem kleinen Raum eine vom Ubrigen Rundgang unabhéngige Ausstellung.

43 Wildung betont, dass die Idee, die Vitrinen so zu gestalten, durch die Arbeit La Cage (1949-
1950) von Alberto Giacometti angeregt wurde. Auch die Bilder von Francis Bacon, in denen die
Figuren durch Linien und Rahmen an Bewegungen gewinnen, hatten dazu inspiriert. Interview der
Verfasserin mit Dietrich Wildung im Neuen Museum am 20.11.2012.

414 SCHOLL/WEMHOFF/WILDUNG 2009, S. 22.
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Der Uberblick iiber die museologische Organisation der Objekte macht
deutlich, dass das Prinzip der unterschiedlichen Raumgestaltung heute noch im
Neuen Museum existiert. Auch nach dem Wiederaufbau zeigt das Gebaude eine
Vielfalt von architektonischen Ldsungen, die unterschiedliche Eindricke beim
Besucher hervorrufen. Was hingegen im Vergleich zur urspriinglichen Konzeption
fehlt, ist ein abgeschlossenes Konzept, das Exponate und Raume Ulber den
gesamten Museumsrundgang hinweg miteinander verbindet und dem Ganzen
einen Ubergeordneten Sinn verleiht. Nur in einzelnen Raumeinheiten, die ein
spezifisches Thema behandeln, entsteht eine logische bzw. didaktische
Beziehung zwischen den Kunstwerken. Diese Beziehung findet aber in anderen
Sélen keine Fortsetzung, sodass von einer Gesamtkonzeption nicht gesprochen
werden kann, sondern von einzelnen kleinen, voneinander getrennten
Themenkomplexen.

Schlissig hingegen erscheint als verbindendes Element in der neuen
Ausstellungskonzeption des Neuen Museums die wiederkehrende Berufung auf
Geschichte und Architektur des Museums. Die Erinnerung an die frihere
architektonische und kiinstlerische Museumsgestaltung steht im Mittelpunkt des
Museumskonzepts.*> So werden in allen drei Raumkategorien immer wieder
Bezlige zwischen Architektur und Kunst offengelegt, sei es, dass die Kunstwerke
auf die urspriingliche Innendekoration Stiilers verweisen oder die urspriingliche
Architektur abstrakt-modern zitiert und interpretiert wird oder gar Reste der
urspriinglichen Architektur neu arrangiert werden.

Aus diesen Beobachtungen lasst sich schlieBen, dass der Schwerpunkt des
Neuen Museums seine eigene Architektur ist. Das Gebaude ist, wie die drei
Museumsdirektoren der drei Sammlungen, Andreas Scholl (Skulpturensammlung),
Matthias Wemhoff (Museum fir Vor- und Frihgeschichte) und Dietrich Wildung

(damaliger Direktor des Agyptischen Museums und der Papyrussammlung), es

4% Die Informationen Uber die Konzeption der einzelnen Einheiten sind dem Interview der
Verfasserin mit Marion Bertram am 20.11.2012 entnommen.
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ausdrlickten, ,ein archaologisches Denkmal des 19. Jahrhunderts” 4'¢. Erst in
einem zweiten Moment biete das Neue Museum ,ein stimmiges Ambiente fir die
archaologische Hinterlassenschaft des Altertums”4'’.

Die Trennung der Sammlung fir Vor- und Frihgeschichte von der
Agyptischen Sammlung zeigt einen weiteren Wandel auf: von der
enzyklopadischen Ausstellung der Kulturgeschichte wie zu Zeiten Stilers und
Olfers zur spezialisierten Ausstellung, die je nach Sammlung unterschiedliche
Ausstellungsmethoden und Fachkenntnisse anwendet. #'® Die Direktoren
entwickelten somit ein Konzept, das ganz im Geiste unserer gegenwartigen Zeit
versucht, die Verbindung zwischen Objekten und Publikum direkt und visuell
herzustellen. Kleine unabhéngige Themenbereiche, die getrennt voneinander
ausgearbeitet werden, sind dank der ,Unmittelbarkeit des Raumerlebnisses” fiir
unsere heutige Angewohnheit, Wissen in fragmentarischer Weise aufzunehmen,

besonders geeignet.

416 SCHOLL/WEMHOFF/ WILDUNG 2009, S. 22.
417 SCHOLL/WEMHOFF/ WILDUNG 2009, S. 22.
18 Interview der Verfasserin mit Dietrich Wildung im Neuen Museum am 20.11.2012.
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KAPITEL 5: Die historische Glyptothek

Nach der Darstellung des historischen Neuen Museums im Kapitel 2 wird in
diesem Kapitel die Griindung der Miinchener Glyptothek im 19. Jahrhundert
aufgezeigt. Nachdem die Glyptothek im Zweiten Weltkrieg zerstort wurde, liefert
die Beschreibung der urspriinglichen Konzeption wichtige Informationen zum
Verstandnis der neuen Konzeption, die im folgenden Kapitel zusammen mit der
Wiederaufbaugeschichte  der  Glyptothek  wiedergegeben  wird.  Diese
Informationen sind darUber hinaus fir diese Arbeit relevant, weil sie deutlich
machen, warum die Glyptothek als Vergleichsbeispiel zum Neuen Museum

gewahlt wurde.

5.1 Griindung der Glyptothek durch Ludwig I. von Bayern und Leo
von Klenze (1816-1830)

Die Glyptothek in Minchen wurde im Jahr 1830 vom Konig Ludwig I. von
Bayern eroffnet. Seit seiner ltalienreise 1804-1805 sammelte Ludwig mithilfe des
Bildhauers Konrad Eberhard, des Malers Georg von Dillis und spater
insbesondere seines Kunstagenten Johann Martin von Wagner sowie des
Archaologen Carl Haller von Hallerstein systematisch antike Skulpturen aus Rom
und Griechenland. Seine Absicht war, eine Sammlung zu erstellen, die die
schonsten originalen Skulpturen der Antike vorwies. Als die Sammlung
ausreichend gewachsen war,*'? veranstaltete der damalige Kronprinz im Jahr 1814

einen Wettbewerb fiir einen Museumsbau, der die antiken Skulpturen

419 Ludwig konnte 1812 nach dem Erwerb der kostbaren Skulpturen der Agineten ,eine Sammlung
sein eigen nennen, die wirklich seinem Anspruch geniigte”. Vgl. WUNSCHE 1986, S. 11;
PLAGEMANN 1967, S. 43.
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beherbergen sollte.*° Im Ausschreibungstext waren die Bedingungen fir die
Bauausfihrung mit besonderer Ricksicht auf die Gestaltung des Aul3enbaues,
das im reinsten antiken Stil**" ausgefiihrt werden sollte, formuliert. Unter den
zahlreichen Architekten, die am Wettbewerb teilnahmen, gelang es Leo von

Klenze mit drei Versionen seines Projekts*?

, den Kronprinzen zu Uberzeugen.
1816 wurde er mit dem Bau beauftragt, 1830 schloss er die Bauarbeiten ab.

Den Bau eines Museums hatte Kronprinz Ludwig schon vor der
Wettbewerbsausschreibung ins Auge gefasst, und zwar im Zuge des groBen
Erneuerungsplans fir die Stadt Miinchen.** Bereits 1809 war der Architekt Karl
von Fischer beauftragt worden, einen reprasentativen Ort in der Stadt, den
Konigsplatz, zusammen mit einem Antikenmuseum, der Glyptothek, und einer
Ruhmeshalle, der Walhalla, zu erschaffen. In Fischers Entwurf*?* war der Platz
quadratisch angelegt, das Museum auf der Nordseite und die Ruhmeshalle
gegeniber auf der Sudseite vorgesehen. 1816 anderte Klenze diesen Plan*®,
indem er auf der westlichen Seite einen weiteren Bau projektierte, die
Propylaen® (Abb. 66). Die urspriingliche Grundform des Koénigsplatzes blieb

damit unverdndert; er erhielt aber durch das zusatzliche Gebiude eine

abgeschlossene Form. Diese Abanderung des Entwurfs erachtete Klenze fir

420 Der Wettbewerb wurde 1814 von der Kéniglichen Bayerischen Akademie der bildenden Kinste
ausgeschrieben. Vgl. PLAGEMANN; LEINZ 1980, S. 98; DUNKEL 2002.

21 Der Bau sollte ,dans le style antique le plus pur” ausgefiihrt werden. Mit diesem Satz wurde im
Ausschreibungstext die stilistische Vorgabe fur die Gestaltung des Baus angegeben. Vgl.
Programme pour troix prix d’Architecture: GHA 88/4/2; SCHWAHN 1983 S. 291; LEINZ 1980, S.
98.

22 Klenze reichte im November 1815 drei Entwirfe fir die Glyptothek in drei verschiedenen
Stilrichtungen ein: Der erste Entwurf war im griechischen Stil, der zweite im réomischen und der
dritte im Stil der italienischen Renaissance. Vgl. BUTTLAR 1999, S. 110; PLAGEMANN 1967, S. 43;
LEINZ 1980, S. 136-138 und 143-153. SCHWAHN 1983, S. 37.

231806 war Bayern Konigreich geworden und Minchen dessen Hauptstadt. Die Stadt musste
daher neu geordnet werden, damit ihre représentative Rolle unterstrichen wirde. Vgl.
BERGMANN 1980, S. 296, und PLAGEMANN 1967, S. 43.

424 Weitere Details tiber Fischers Projekt fiir den Kénigsplatz vgl. LEINZ 1980 S. 107; BERGMANN
1980, S. 296; PLAGEMANN 1967, S. 43.

25 Weitere Details tiber Klenzes Projekt fur den Kénigsplatz vgl. u. a. Bergmann 1980; Buttlar
1999 und Nerdinger 2000.

426 \Vgl. BUTTLAR 1999, S. 135, und BERGMANN 1980, S. 296.

163



wichtig, da die symmetrische und ruhige Struktur des Platzes das Gebaude der
Glyptothek monumental erscheinen lief3 und seine Funktion als erhabener Ort der
Kunst unterstitzte.

Die Idee, eine stadtebauliche Anlage mit einem Kunstmuseum an
prominenter Stelle der Stadt zu bauen, lasst die geistige Verwandtschaft zwischen
dem Konigsplatz in Miinchen und der Freistdtte der Kunst und Wissenschaft in
Berlin erkennen. In beiden Fallen nahm das Ensemble symbolisch Bezug auf die
Antike. In Berlin wurde es in der Art eines rémischen Kaiserforums geplant,
wahrend in Miinchen die Athener Akropolis Vorbild war. Allerdings stand in Berlin
die Idee von einem wissenschaftlichen Zentrum im Vordergrund, der Kénigsplatz
in Miinchen sollte vornehmlich eine reprasentative Funktion erfiillen. Wie der
Name bereits besagt, war die Freistatte der Kunst und Wissenschaft ausdriicklich
dem Studium bzw. der Vermittlung von Wissen gewidmet. Der Kénigsplatz war
hingegen mit der Person Ludwigs verbunden, der als Kénig und Kunstméazen an
diesem Ort die Antike als Vorbild fir die Erneuerung der Nation etablieren
wollte.*”” Auch die Museumsplanung war in Minchen starker mit dem Stifter
verbunden als in Berlin. In der preuB3ischen Hauptstadt wurde das Neue Museum,
wie zuvor das heute so genannte Alte Museum, von einer Fachkommission
konzipiert,*® wahrend der bayerische Kronprinz in Miinchen die Konzeption der
Glyptothek in groBen Teilen selbst festlegte. Die Glyptothek wurde als sein
Eigentum gegriindet und sollte seinen Vorstellungen entsprechen. Die Berliner
Museen wurden hingegen als Offentliche Einrichtungen gesehen. Die
Planungsgeschichte der beiden Museen in Berlin und Miinchen zeigt auf, dass die
jeweiligen Aufraggeber unterschiedliche Beweggrinde hatten, was die
Bestimmung der Museen wesentlich beeinflusste: Wahrend Friedrich Wilhelm IV.
aus eigenem kinstlerischen und historischen Interesse ein wissenschaftliches

Museum griinden wollte, ging es Ludwig darum, eine reprasentative Anstalt zu

27 BERGMANN 1980, S. 307.
428 JOACHIMIDES 2001, S. 18.
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grinden, die durch das offentliche Ausstellen vorziglicher Kunstwerke den
Geschmack der Besucher bildete und ideelle Werte vermittelte.** Einige Autoren
haben die Museumsgriindung zudem seinem Bedirfnis zugeschrieben, seine
Macht als Herrscher unter Beweis zu stellen.*° Auf die Diskussion um die
Beweggrinde Ludwigs soll hier aber nicht naher eingegangen werden.
Gleichwohl fligt sich das Vorhaben in die kulturelle und politische Situation der
Zeit ein: In der Mitte des 19. Jahrhunderts spielten offentliche
Antikensammlungen eine wichtige soziale und politische Rolle.*' Der allgemeine
Zugang zu privaten Sammlungen diente einerseits dem Erwerb von Bildung,
andererseits war die Offnung der kéniglichen Sammlung ein politisches
Instrument der Konsolidierung des Machtanspruchs. Carole Paul formuliert dies

folgendermalen:

“Public museums [...] were also expression of Enlightenment values [...].
These values were an impetus to broad access to educational opportunities [...].
However, if the establishment of public art museums seems to have stemmed
partly from altruistic motives, these institutions also served to display the cultural

pretensions and political ambition of rulers and states [...] to protect their

patrimony.”43

Es ist also festzuhalten, dass bei der Grindung der Glyptothek
aufklarerische Gedanken und Reprasentationsbediirfnisse des zukiinftigen Kénigs
nebeneinander bestanden — wie auch im Fall des Neuen Museums, wenngleich
hier die Anspriiche Friedrich Wilhelms IV. sich in einer milderen Form auBerten.

Nach dieser allgemeinen Einfihrung in die Grindungsumstidnde der
Glyptothek wird zum Zweck der kunsthistorischen Einordnung im néachsten

Abschnitt die Museumsarchitektur beschrieben. Im dritten Abschnitt wird darauf

2% Die Bedeutung der Antike fur Ludwig haben Adrian von Buttlar und Bénédicte Savoy mit dem
folgendem Satz beschrieben: “Ludwig [...] continued for many years to view classical antiquity as
the preeminent though not the only, model for cultural policy and artistic endeavour in general.”
BUTTLAR/SAVOY 2012, S. 306. Vgl. auch: SCHWAHN 1983, S. 116; BUTTLAR 1999, S. 110.

430 NERDINGER 1987, S. 15.

431 WUNSCHE 1986, S. 10.

32 pPAUL 2012, S. 11.
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die Innenausstattung des Museums betrachtet, um einen Einblick in den
urspriinglichen Zustand zu gewahren. Die Beschreibung der friiheren
Innenausstattung der Glyptothek soll in Hinblick auf die Untersuchung ihres
Wiederaufbaus im nachsten Kapitel dazu beitragen, die urspriingliche
Bestimmung des Museums zu verstehen, insbesondere mit Blick auf die Tatsache,
dass das wiederaufgebaute Gebdude keine Spuren der originalen Dekoration
mehr aufweist. Im vierten Abschnitt wird die Prasentation der antiken Kunstwerke
in der Glyptothek analysiert und gedeutet. Klenzes Ausstellungskonzeption ist
hierbei von besonderer Bedeutung. Zum Abschluss wird versucht, den Charakter
der Glyptothek herauszustellen, um dann die urspriinglichen Konzeptionen von

Glyptothek und Neuem Museum miteinander vergleichen zu konnen.
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5.2 Die klassizistische Architektur der Glyptothek

Den AuBenbau der Glyptothek betreffend orientierte Klenze sich bei der
Gliederung hauptsachlich am attisch-ionischen Stil der Griechen, fligte aber auch
hellenistische und Renaissance-Elemente ein. *® Das Ergebnis war ein sehr
niichternes Gebaude, eingeschossig mit flachem Dach und quadratischem
Grundriss (Abb. 67). Die vier Gebaudefligel waren um einen inneren Hof
angelegt. Ein Portikus mit zwolf unkannellierten ionischen Saulen fungierte als
Eingangshalle (Abb. 68). Uber dem Portikus befand sich ein Dreiecksgiebel mit

434

UberlebensgroBen Marmorstatuen 4, die symbolisch fir die Aufgabe des
Museums standen.®*> Der Giebel war das prominenteste Schmuckelement am
gesamten AuBengebdude und markierte gemeinsam mit dem Portikus die
sidliche Seite als Hauptfront. Die Fassade war nicht, wie Ublich, durch Fenster
und Saulen unterteilt, sondern mit achtzehn Nischen mit Adykulen versehen. In
jeder Nische stand eine Statue, die einen beriihmten Kiinstler oder Kunstférderer
darstellte.*** Auf der Vorderfront waren beriihmte Personlichkeiten der Antike zu
sehen.®” Auf der Westseite handelte es sich um Vertreter der Bildhauerkunst der

Renaissance.**® Auf der Ostseite waren zeitgendssische Bildhauer dargestellt, die

von Ludwig geférdert wurden.*? Das gesamte Skulpturenprogramm diente

433 Beispiele fiir Renaissance-Elemente sind die Rundbogennischen mit Adikula an der Fassade
und die Fenster an der hinteren Fassade, die nach dem Vorbild Palladios entworfen sind. Vgl.
PLAGEMANN 1967, S. 57; SCHWAHN 1983, 104 -105.

%% Die Skulpturen wurden von Martin von Wagner und Klenze entworfen und von Carl Haller von
Hallenstein und Ludwig von Schwanthaler (1802-1848) 1823 ausgefiihrt. Vgl. SIEVEKING 1980, S.
234-237; SCHWAHN 1983, S. 99.

435 Zur Deutung der Giebelskulpturen vgl. SIEVEKING 1980, S. 234-255; SCHWAHN 1983, S. 102.
43¢ SIEVEKING 1980, S. 237-248.

437 Folgende Personlichkeiten waren dargestellt: Dadalos, Prometheus, Hadrian, Perikles, Phidias
und Hephaistos.

438 Ghiberti, Donatello, Peter Vischer d. A, Michelangelo, Cellini und Giovanni da Bologna.

37 Canova, Thorvaldsen, Tenerani, Gibson, Schwanthaler und Rauch. Diese letzte Gruppe aus
zeitgendssischen Bildhauern steht in Verbindung mit den Bildhauern von Antike und Renaissance
als deren Nachfolger. Im ganzen AuBenbau ist das Motiv der Wiedergeburt der Kiinste zu sehen.
Die zeitgendssischen Bildhauer standen bewusst auf der Ostseite, wo die Sonne aufgeht, um zu
symbolisieren, dass sie unter Ludwig die Kunst zur neuen Blite bringen wirden. Vgl. BUTTLAR
1999, S. 129.
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ebenso wie der Dreiecksgiebel der Veranschaulichung des Museumsinhalts. Auf
der Gebiuderlckseite im Norden diente ein weiterer, kleiner bemessener
Portikus als Einfahrt fir Kutschen. An dieser untergeordneten Fassade war die
Dekoration sparsamer als an der Eingangsfront; die Wand war lediglich durch
zwei Eckrisalite und Pilaster unterteilt, das Gesims mit einem Fries verziert. Nur an
dieser Riickseite befanden sich Fenster, denn das Gebiude wurde im Ubrigen
Uber Oberlichter und Linettenfenster im zentralen Hof belichtet.

Wie oben erwdhnt, forderte Ludwig im Architekturwettbewerb den
.reinsten antiken Stil” fir die duBere Gestalt. Klenze hatte sich daher, abgesehen
von einigen Ausnahmen,** an diese Vorgabe zu halten. Fir das Innere hatte der
Kronprinz hingegen allgemeinere Richtlinien formuliert,**' sodass auch Klenze
einen groBeren Spielraum fiir ein eigenstandiges Konzept hatte. Sein Vorschlag
beinhaltete vierzehn Raume unterschiedlicher Form, die aneinandergereiht durch
die vier Gebaudetrakte um den Innenhof fihrten und mit unterschiedlichen
Gewdlbekonstruktionen Uberdacht waren.*? Die jeweilige Deckengestaltung war
den unterschiedlichen Raumformen angepasst.

Die Anordnung der Séle in umlaufender Abfolge und die Kombination
verschiedener Deckengewdlbe hatte Klenze der romischen Bautradition
entnommen, die er aus den Bauten des franzésischen Klassizismus kannte.** |hre
Anwendung fir den Innenausbau hatte er mit Blick auf die vorteilhaftere
Aufstellung der Bildwerke im Museum beschlossen. Vierzig Jahre nach der
Griindung der Glyptothek wies der Archaologe Heinrich Brunn explizit auf die

Vorteile dieser Entscheidung hin:

40 Auf der Fassade waren auch einige Elemente, wie die Nischen mit Adykulen oder die
unkannelierten Saulen, die nicht der griechisch-dorischen Architektur angehorten. Vgl. KIENER
1920, S. 253-254; BUTTLAR 1999, S. 118-119.

*1 |m Ausschreibungstext galt fir die Gestaltung des Inneren lediglich die Vorgabe: ,Le parquet
sera dessiné dans le go(t antique [...]". Vgl. Programme pour troix prix d'Architecture: GHA
88/4/2; LEINZ 1980, S. 90-181; SCHWAHN 1983, S. 291.

442 SCHWAHN 1983, S. 129.

443 SCHWAHN 1983, S. 131; KIENER 1920, 265.
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u[...] fur den Kern [der Glyptothek] selbst eignete sich weit mehr die in der
romischen Architektur entwickelten und durchgebildeten Gewdlbeformen. [...] der
Architekt [hat] zu zeigen gesucht, dass das romische Baugerlst recht wohl die
urspriingliche Reinheit und Zartheit griechischer Auszierung vertrage und dass
sich die vollendete Formenschonheit der hellenischen Architektur mit romischer
Zweckmassigkeit und Unverwustlichkeit recht wohl in Einklang bringen lasse.”#*

Klenze berief sich fir die Ausfiihrung der Glyptothek also auf verschiedene
Vorbilder, die allgemein der klassizistischen Architektur angehéren und die er an
die unterschiedlichen Erfordernisse des Bauwerks anpasste. ** Solche
eigenstandigen Losungen fand Klenze jedoch nicht nur fir die architektonische
Gestaltung, sondern auch flr das inhaltliche Bildprogramm, fiir den dekorativen
Schmuck und fir die Aufstellung der Skulpturen. Daflr entwickelte er einen

selbststandigen Plan, wie im nachsten Abschnitt ndher erlautert wird.

444 BRUNN 1868, S. 3-4.
45 BUTTLAR 1999, S. 120.
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5.3 Die raumliche Anordnung der Sammlung

Die Radume der Glyptothek liefen aneinandergereiht um den quadratischen
Innenhof herum und bildeten auf diese Weise einen Rundgang (Abb. 67). So
konnte der Besucher durch den jeweils breiten zentralen Durchgang von einem
Raum in den anderen gelangen und die Skulpturen in einer ununterbrochenen
chronologischen Reihenfolge besichtigen. Klenze hatte die Museumsarchitektur
so geplant, dass man die Kunstwerke bei ihrer Betrachtung in ihrem
geschichtlichen Verlauf verfolgen konnte. Man betrat das Haus durch den Portikus
und gelangte in ein Vestibll, von dem eine Tir nach links in die Ausstellungssale
fUhrte. Auf der rechten Seite des Vestiblls befand sich eine weitere Tir, durch die
man am Ende des Rundganges wieder den Eingangsbereich betrat. Das Vestibdil
war demnach Anfangs- und Endpunkt der Ausstellung. Seine Ausgestaltung in
weilBgrauen Tonen war im Vergleich zu den anderen Sélen ,einfach gehalten”.
Durch seine schlichte Ausstattung ,wollte [man] dem Besucher mit
zurlickhaltender Strenge von dem Alltaglichen der Stral3e l6sen und auf den
Reichtum und die variable Festlichkeit der kommenden Raume vorbereiten”4.
Das Vestibll war also als Vorraum gedacht, in dem man innerlich auf das
Kunsterlebnis eingestimmt wurde.

Die Ausstellung setzte mit der dgyptischen Kunst ein. Der Agyptische Saal
besal3 eine rechteckige Form mit einer angeschlossenen Apsis und war mit
altgriechischen Motiven dekoriert (Abb. 69). Da die Sdle der Glyptothek
allgemein in Korrespondenz zu den ausgestellten Objekten ausgeschmiickt
waren, hatte man auch in diesem Saal eine Ubereinstimmende Dekoration
erwartet, also agyptische statt altgriechische Verzierungen. Klenze begriindete
diese Ausnahme wie folgt: ,[...] der Styl des Ornaments ist nach dem

altgriechischen Typus gewahlt, welcher der agyptischen Verbindung noch naher

446 SCHWAHN 1983, S. 149.
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stand und sich in den altesten griechischen Vasengemalden erhalten hat.”4
Anhand dieser Worte wird klar, dass es fiir den Agyptischen Raum weniger auf
die Ubereinstimmende Dekoration als darauf ankam, dass die Prasentation der
agyptischen Kunst im Museum durch ihre Verknipfung mit den Objekten in den
folgenden — griechischen — Salen gerechtfertigt werden konnte. Der Raum fir die
agyptischen Kunstwerke wurde also nicht wegen der Objekte selbst eingerichtet.
Den Exponaten aus Agypten wurde nicht einmal der Status einer eigenstiandigen
Kunst eingerdumt, sie wurden vielmehr als Zeugnisse einer Vorstufe der
klassischen Kunst betrachtet. Aus dieser Sichtweise heraus sollte die Dekoration
des Agyptischen Raumes die Verbindung zwischen Agypten und den Anfingen
der griechischen Kunst im nachsten Saal, dem Inkunabelsaal, veranschaulichen.®

Die Préasentation agyptischer Kunst verbindet die Glyptothek konzeptionell
mit dem Neuen Museum in Berlin, denn auch dort wurden agyptische Artefakte
offentlich ausgestellt. Gleichwohl hatte die Innenraumgestaltung im Neuen
Museum zum Ziel, die agyptische Kunst in ihrer Eigenstandigkeit zu zeigen,*”’
wahrend dies in der Glyptothek nicht der Fall war. Diesen Aspekt stellt auch der

Archdologe Heinrich Brunn heraus, wenn er in dem Museumsfiihrer der

Glyptothek schreibt:

.Bei der Erwerbung der in diesem Saale aufgestellten Kunstwerke handelte
es sich nicht darum, eine der griechischen und romischen ebenbiirtige agyptische
Sammlung zu griinden, sondern es sollte durch eine Auswahl von Proben
Gelegenheit zur Vergleichung des Kunstcharakters der verschiedenen Volker des
Alterthumes geboten werden."”**°

Die Wandmalereien und die Gipsreproduktionen in der Agyptischen
Abteilung des Neuen Museums wurden bewusst hinzugefligt, um den Besuchern

einen umfassenderen Einblick in die agyptische Kultur zu bieten. Die dekorativen

447 KLENZE/SCHORN 1830, S. 1-2.
448 SCHWAHN 1983, S. 152.
#9\Vgl. KAP. 2, Absatz 2.4.1.

450 BRUNN 1868, S. 17.
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Elemente zielten darauf, eine ,historisierende Inszenierung der Exponate” zu
schaffen. Die Dekoration des Agyptischen Raumes in der Glyptothek hingegen
war ,sehr viel zurlckhaltender stilisiert und erzahlerisch weniger detailliert”*",
was auf die Tatsache zurlickzuflihren ist, dass der Kunstbegriff in der Glyptothek
noch auf die klassische Antike begrenzt war und die agyptische Kunst ausschloss.

AnschlieBend befand sich der Besucher im Inkunabelsaal (Abb. 70), ein
Raum in Form einer Rotunde mit Kuppel, der fir die Werke aus der griechisch-
archaischen Zeit bestimmt war. Damals verstand man unter dieser Kategorie
sowohl etruskische und vorklassische griechische als auch archaisierende

42 Dijes lasst erkennen, dass die

griechische und romische Kunstwerke.
chronologische Unterteilung der Kunst in der Glyptothek nach groben Epochen
erfolgte.*? Die Innendekoration dieses Saales war mit besonders vielen Farben,
als ,Kennzeichen einer friiheren Kulturstufe”#*, ausgestattet. Nennenswert ist,
dass die Kassetten der Kuppel mit Sternmotiven aus griechisch-dorischen
Tempeln*> dekoriert waren. Dies deutet darauf hin, dass man damals schon von
der Farbigkeit griechischer Bauten Kenntnis hatte.

Der folgende Raum war der Aginetensaal (Abb. 71, Abb. 83). Die dort
aufbewahrten Skulpturen reprasentierten die griechische Kunst der Friihzeit, den
,Ubergang vom archaischen zum voll entwickelten griechischen Stil”4%. Die
Skulpturen hatten sich urspriinglich auf dem Giebel des Aphaia-Tempels auf der
griechischen Insel Agina, von welcher der Name des Saales abgeleitet wurde,
befunden. Der Saal hatte eine langliche Form, die flr die aufgereihte Aufstellung

der Skulpturen besonders geeignet war. Seine Dekoration war an Stil und Inhalt

des Tempels orientiert. Der Skulpturengruppe war deshalb ein eigener Raum mit

4T WEZEL 2001, S. 195.

42 POTTS 1980, S. 263.

453 Potts kommentiert: ,Bei Klenzes Aufstellung der griechischen Plastik war anscheinend nur Platz
fir drei Entwicklungsphasen, die archaische, die spatarchaische oder Ubergangsphase der Aegina
Giebel und die vollentwickelte oder klassische.” POTTS 1830, S. 266.

44 GROPPLERO DI TROPPENBUNG 1980, S. 199

455 GROPPLERO DI TROPPENBUNG 1980, S. 199; SCHWAHN 1983, S. 157.

456 POTTS 1980, S. 264.
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eigenem Bildprogramm vorbehalten gewesen, weil man in den Agineten ,die
schonsten Werke der gesamten griechischen Kunst”4’” sah. Der hohe Wert der
Giebelskulpturen wurde ferner von zusatzlichen dekorativen Elementen, die sich
nur in diesem besonderen Raum befanden, unterstrichen. Es handelte sich um
originalgetreue Darstellungen der Tempelfassaden in Form von gipsernen
Basreliefs, welche die Stellung der Giebelskulpturen innerhalb der
Tempelarchitektur verdeutlichten. Klenze lie3 sie an der westlichen und der
Ostlichen Wand des Saales anbringen, damit sie direkt mit den darunter
stehenden Skulpturen korrespondierten. Uber beiden Basreliefs war jeweils eine
Inschrift angebracht, im Westen ein Satz aus der Ilias von Homer und im Osten
einer aus der dritten Nemeischen Ode von Pindar.**® Beide Inschriften wurden
wegen ihres inhaltlichen Bezugs zu den Skulpturen ausgewdhlt, denn sie
zelebrierten die Sage der Heroen von Agina. Der Architekt hatte diesbeziiglich
erklart, dass die Reproduktionen der Tempelfassaden geeignet seien, ,die
Eigenthimlichkeiten der im Saale aufgestellten Hauptbildergruppen riicksichtlich
ihrer Stellung im Giebel, ihrer Zierden, Farbung etc. deutlich zu machen”#?. Die
Kontextualisierung der Giebelskulpturen durch Basreliefs hatte also fir Klenze
nicht nur eine dekorative Funktion, sie hatte auch einen wissenschaftlichen
Anspruch. Klenze fuhr fort, dass alle Elemente ,durch die Ruinen bestatigt sind”
und dass ,man selbst dann nichts dem aus den Ruinen sicher zu Beweisenden
hinzugefligt hat, wenn die unldugbare Erforderniss zur allgemeinen Harmonie des
Ganzen einen Zusatz erfordert hatte”#°. Der Versuch Klenzes, die Skulpturen der
Agineten inhaltlich durch Inschriften und architektonisch durch die Basreliefs den
Tempelfassaden zuzuordnen, zeigt, dass er mittels dekorativer Elemente den

hohen Wert der Skulpturen in diesem Saal zeitlich und historisch begriinden

457 KLENZE/SCHORN 1830, S. 49.

*8 Der Inschrift im Westen lautete: ,Ajas, Her O Geliebter! Zum Kampf um den Toten Patrokles
eilen wirl” Im Osten lautete sie: ,Den Laomedon verdanke starker Kraft Telamon, Jolaos seit'im
Kampfe nachgestellt.” SCHWAHN 1983, S. 163; KLENZE/SCHORN 1830, S. 47; GROPPLERO DI
TROPPENBUNG 1980, S. 200.

459 KLENZE/SCHORN 1830, S. 45.

40 KLENZE/SCHORN 1830, S. 45.
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wollte. Die Art der Inszenierung der Agineten diente spater als Vorbild fiir die
Raumdekoration im Neuen Museum, wenngleich im Neuen Museum ein weit
umfassenderes Konzept historischer Rekonstruktion von Kunstepochen umgesetzt
wurde. %’

Als néachstes folgten im Rundgang der Apollo-, der Bacchus- und der
Niobidensaal (Abb. 72, 73, 74). In allen drei Salen waren Skulpturen der
griechischen Kunstblite aufgestellt. Sie waren sowohl chronologisch als auch
thematisch geordnet. In erster Linie waren Skulpturen zu sehen, die Idealbilder
der klassischen Kunst darstellten. Die Dekoration richtete sich auch in diesen
Rdumen nach dem jeweiligen Thema der aufgestellten Bildwerke. Der
Bacchussaal war besonders reich dekoriert, da dort das zweite Hauptwerk der
Glyptothek gezeigt wurde: der Barberinische Faun.*?

Die ikonographische Unterteilung der Werke wendete Klenze als
Erweiterung des chronologischen Systems an, weil sie die Werke noch zusatzlich
klassifizierte und den Besucher bei deren Beurteilung unterstiitzte. Klenze erhob
jedoch keinen Anspruch auf Vollstandigkeit in der Anwendung dieses alteren
Aufstellungsprinzips, wie noch gezeigt wird.

Nach dem Niobidensaal kamen der Gotter- und der Trojanersaal (Abb. 75—
76). Sie waren zusammen mit einer kleinen Vorhalle nicht fir die Aufstellung von
Skulpturen bestimmt, sondern dienten, dem Wunsch Ludwigs entsprechend, der
Veranstaltung nachtlicher Feste mit Musik und Speisen.*? Sie befanden sich in der
Mitte des nordlichen Gebaudefliigels, wo sie unabhangig vom Haupteingang
durch den kleineren Portikus an der Rickseite des Gebaudes zuganglich waren.
Aufgrund ihrer Nutzung als privates Appartement von Ludwig I. waren diese

Raume nicht Teil des von Klenze hergestellten chronologischen Rundgangs. Paul

Wolters erldutert die Funktion dieser Sale:

41 Vgl. KAP. 2. 3.
42 GROPPLERO DI TROPPENBUNG 1980, S. 201; SCHWAHN 1983, S. 173.
463 SCHWAHN 1983, S. 202; EINEM 1980, S. 214.
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.Es war gegen Ende des 18. Jahrhunderts [...] in Rom Ublich geworden, die
grossen Skulpturensammlungen abends bei dem Licht von Wachsfackeln zu
besuchen [...]. Kénig Ludwig hatte den Brauch zweifellos in Rom kennen gelernt
und um ihn auch in seiner Glyptothek lben zu kdnnen, jene reprasentativen

Raume schaffen lassen, deren Anlage nur durch diese Bestimmung begreiflich
wird. 464

Auf dem ersten Blick scheinen die Festsdle die Ausstellungskonzeption
durchkreuzt zu haben, da sie dem chronologischen Verlauf des Rundgangs nicht
folgten. Der Architekt erklarte aber, dass die Festsdle dort anfingen, ,wo die
Kunst von dem Gipfel der Vollkommenheit, welche sie in Griechenland erreicht
hatte, hinabzusteigen”**> begann. Demzufolge dienten die Festsdle konzeptionell
als rdumlicher Ubergang und historische Schnittstelle zwischen der ersten
Abteilung, in der die Entwicklung der griechischen Kunst bis zu ihrem Hohepunkt
dargestellt wurde, und der zweiten Abteilung, in der die Kunst mit der rémischen
Zeit auf ihren Untergang zusteuerte. Neben der privaten Nutzung durch den
Konig standen die Festsdle somit auch als Ruhepunkte fliir den Besucher bereit.
Dort konnte er sich sammeln, bevor er sich mit einem neuen historischen
Abschnitt auseinandersetzte.

Freskomalereien, ausgefiihrt von dem Maler Peter von Cornelius,
schmickten die beiden Raume. Sie stellten ,die griechische Gotter- und
Heldensage in einer cyclischen Folge”# dar. Diese Szenenabfolge schuf erneut
einen thematischen Bezug zum musealen Inhalt, da die ,antike Mythologie, als
Quelle, Inhalt und Thema der antiken Skulptur”#’, aufgezeigt wurde. Mit den
Fresken wurde die historische Kontinuitdt der Ausstellungsséle in den Festsalen
bildlich fortgesetzt. Dariiber hinaus entsprach ihre Anfertigung dem Wunsch des
Konigs, in der Glyptothek ein Beispiel zeitgendssischer Monumentalmalerei

neben der antiken Kunst zu zeigen. ,Es lag in [seiner] Absicht [...], sein

%4 WOLTERS 1935, S. 27-28. Vgl. auch LEINZ 1980, S. 168.
465 KLENZE/SCHORN 1830, S. 127.

466 KLENZE/SCHORN 1830, S. 128.

%7 SCHWAHN 1983, S. 204.
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Museumsbauwerk als Bewahrungsort einer Antikensammlung, zugleich aber als
Trager moderner, darauf bezogener Plastik und Malerei zu errichten.”*® Die
Glyptothek sollte nicht nur antike Skulpturen présentieren, sondern auch die
zeitgendssische Kunst fordern. Das Museum war ein Monument fir die antike
Kunst und gleichzeitig Zeugnis dessen, dass die Kunst dank ihres Mazens Ludwig
— im Sinne der klassischen Antike — wiedergeboren war. Auf die eingehende
Beschreibung der Festsdle und Fresken wird hier verzichtet, da sie die Thematik
dieser Arbeit nicht tangieren.*’ Dennoch sei hervorgehoben, dass Klenze zum
darauffolgenden Ausstellungssaal, dem Heroensaal, einen harmonischen
Ubergang von den Festsilen herstellte, indem er die Skulpturen dieses Raums in
thematischer Korrespondenz zur Bemalung des letzten Festsaals, des
Trojanersaals, auswahlte (Abb. 77). Als Pendent zur Darstellung der Saga Homers
im Trojanersaal lieB er im Heroensaal Skulpturen von griechischen Heroen,
Dichtern und Herrschern aufstellen. Damit wurde ein weiteres ,Bindeglied in der
historischen Fihrungslinie”#’° geschaffen.

Wie in den drei vorherigen Ausstellungssdlen waren die Skulpturen im
Heroensaal nicht nur nach Entstehungszeit, sondern auch inhaltlich geordnet.
Dabei wurde die thematische Ordnung auch in diesem Raum nur allgemein
vorgenommen, was sich an seiner Bezeichnung zu erkennen gibt: Der Raum
nannte sich zwar Heroensaal, dennoch waren dort auch andere Kategorien von
Bildnissen aufgestellt. Die Aufstellung von Statuen beriihmter Personlichkeiten im
Heroensaal stand mit dem Inhalt des nachsten Saals, des Rdomersaals, in dem
vornehmlich Blsten romischer Kaiser aufgestellt waren, im Zusammenhang.
Klenze beschreibt den Roémischen Saal als den ,prachtigste[n] Saal des

Gebaudes”, in dem die ,,Decoration reicher und bedeutsamer angeordnet [war]

48 PLAGEMANN 1967, S. 61.

49 Fiir eine detaillierte Beschreibung der Fresken Cornelius’ vgl. EINEM 1980, S. 214-233; auch
EINEM 1978; WAGNER 1989.

470 SCHWAHN 1983, S. 214.

176



als die der anderen Séle”#’". Die aufwendigere Ausschmickung des Romischen
Saales war von Klenze festgelegt worden, weil er der romischen Kunst einen
machtigeren Charakter zuschrieb und dementsprechend eine kraftvollere
Dekoration flir am besten geeignet hielt.

Es folgte der Saal der Bronzen und farbigen Steine (Abb. 78), in dem
unterschiedliche rémische Bildwerke so ausgestellt waren, dass Material und
Farbigkeit in den Mittelpunkt riickten. Zum Schluss gelangte der Besucher in den
Saal der Neueren (Abb. 79). Dieser Raum markierte den Endpunkt der Sammlung.
Seine Architektur war spiegelsymmetrisch zum Agyptischen Saal angelegt, damit
sie mit diesem im Einklang stand. Ausgestellt wurde dort zeitgendssische Kunst,
sinsofern und seitdem diese wieder zum Styl der Antike und zur Behandlung
antiker Gegenstande zurlickkehrte” #2. Dies stellt nochmals den Anspruch
Ludwigs heraus, durch die antiken Vorbilder die Wiedergeburt der Kunst zu
fordern. Klenze wahlte fir diesen Raum keine zeitgendssische Verzierung,
sondern eine ,cinquecenteske Dekoration [...], die die antiken Motive filtriert
wiedergibt”4”3. Die Dekoration zeigte zudem die Bildnisse von vier Bildhauern,
.welche vorzlglich dazu beitrugen, die Kunst wieder auf den einzig richtigen
Weg der Antike zurlckzufihren” 44 . Die Entscheidung, den Raum mit
Renaissance-Themen zu dekorieren, ist hier wie im Agyptischen Raum als
historische Ableitung zu sehen. Die zeitgendssischen Skulpturen wurden mit der
Renaissance in Zusammenhang gebracht, weil sie eine ,archdologische Kenntnis
der antiken Skulptur voraussetzen, als dies bei den Renaissancebilder der Fall
ist” 4> . Es sollte damit veranschaulicht werden, dass den zeitgendssischen
Kinstlern die Aufgabe oblag, die Gegenwartskunst durch Anspielungen auf

Antike und Renaissance zu erneuern.

471 KLENZE/SCHORN 1830, S. 168.

472 KLENZE 1830. Vgl. PLAGEMANN 1967, S. 58; GROPPLERO DI TROPPENBUNG 1980, S. 208.
473 SCHWAHN 1983, S. 195.

474 Diese waren: Nicola da Pisa, Mich. Angelo Buonarotti, Ant. Canova und Albert Thorvaldsen.
Vgl. PLAGEMANN 1967, S. 63.

475 SCHWAHN 1983, S. 133.
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Der oben beschriebene Rundgang wurde von Klenze eigenstandig
realisiert. Seine Vorstellung von der Prasentation der Skulpturen und von der Art
der Raumdekoration wurde von Ludwigs Kunstagenten, Martin von Wagner,
jedoch nicht geteilt. Auch gegeniber Ludwig musste sich der Architekt oft gegen
dessen  Vorstellungen  durchsetzen.  Exemplarisch ~ fir  sein  starkes
Durchsetzungsvermogen soll hier auf den Erwerb jener Skulpturen hingewiesen
sein, den der Kénig wahrend der Bauausfliihrung der Glyptothek tatigte. Wahrend
Ludwig in der ersten Phase seiner Sammlertatigkeit nur qualitativ wertvolle

Skulpturen*’é

erwarb, kaufte er nach Klenzes Beauftragung auch Skulpturen, die
diese friiheren Kriterien nicht erflllten. Sie wurden nun ,eher unter den Kriterien
MaB, Motiv oder Typus ausgewahlt”*”. Der Grund fiir die Anderung seiner
Ankaufpolitik ist unmittelbar auf Klenze zuriickzufiihren. Der Architekt suchte fir
das Museum hauptsachlich solche Bildwerke, die in die auf Symmetrie ausgelegte
Ausstellungskonzeption hineinpassten. Daher wurde im Sinne der harmonischen
Aufstellung der Kunstwerke im Museum nicht nur deren Qualitat, sondern auch
die Typologie als ausschlaggebendes Auswahlkriterium herangezogen.*’® Die
konzeptionelle Idee hatte Vorrang, und die anfdnglichen Anspriiche Ludwigs

verloren zunehmend an Prioritdt. Der Archdologe Ludwig von Ulrichs beschreibt

diesen Vorgang mit folgenden Worten:

.[...] die Anschaffungen wurden nicht mehr allein des Werthes der Sache
wegen betrieben, sondern zur Ausfillung der bestimmten und fest begrenzten
Raume. Klenze's Einfluss wurde massgebend und von ihm Saulen, Bisten,
Statuen bestellt, wie sie der Plan des Gebdudes wiinschen liess.”4”?

¢ Ludwig wiederholte in fast allen seinen Briefen seinen Wunsch, nur ausgezeichnete Skulpturen
zu erwerben: ,Das schonste Kaufbare zu erwerben, ist meine Wille [...]. Statuen will ich vorziglich,
und daf3 durch die Giite meine Sammlung glanze.” WWSt, L. an W. Brief Nr. 86, vom 8.X.1813;
Vgl. auch WUNSCHE 1980, S. 32, bzw. WUNSCHE 1986, S. 10; SCHWAHN 1983, S. 14.

477 BUTTLAR 1999, S. 127-128.

478 \WUNSCHE 1986, S. 84.

479 ULRICHS 1867, S. 65.
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Der Einfluss des Architekten auf die Auswahl der Kunstwerke ist ein Indiz
dafiir, dass der Museumsbau fir ihn nicht nur die Errichtung von Raumlichkeiten
fir die Ausstellung von Kunstwerken bedeutete. Vielmehr sah Klenze in dem Bau
der Glyptothek die Aufgabe, ein Gesamtkunstwerk zu verwirklichen, in dem
Raum, Dekoration und Exponat sich einander erganzten und als Ganzes wirkten.
Der Gedanke eines in sich geschlossenen Kunstwerks spiegelte sich in der
einheitlichen Innengestaltung der Glyptothek deutlich wider. Klenze hatte, wie
oben beschrieben, jeden Raum in Harmonie zu den dort ausgestellten
Kunstwerken gestaltet, sodass Farben und Motive der verschiedenen
Ausstellungsraume jeweils anders erschienen. Um die unterschiedliche Gestaltung
der Ausstellungsraume nicht willkirlich erscheinen zu lassen, ordnete Klenze die
Dekoration der Sale einem Ubergreifenden architektonischen System unter, das
fir den gesamten Bau galt. Auf diese Weise waren in der Glyptothek Exponate,
Architektur und Dekoration miteinander verbunden und gaben dem Museum eine
innere Logik. Alle Rdume weisen die gleichen architektonischen Charakteristika
auf. Sie waren streng symmetrisch aufgebaut. #° Ein umlaufendes Gesims
unterteilte sie in zwei Zonen. Die obere Raumzone und die Decke dekorierte
Klenze mit einer elaborierten Ornamentik. Die Wandflachen unterhalb des
Gesimses behandelte er einfarbig. Die Trennung der Wande in eine obere und
eine untere Zone wurde im Neuen Museum ebenfalls angewandt, was bereits im
Kapitel 2.3 dargelegt wurde. Die FuBbdden waren mit kostbaren Materialien in
geometrischen Mustern belegt. In diese Raumkomposition fligten sich die
Skulpturen ein. Kleine Bildwerke waren dicht vor der Wand oder in Nischen,
groBBe Skulpturen ,umgehbar als Zentralpunkt[e]” aufgestellt.*®' Die Farbe der
nahen Wand verstarkte optisch den Umriss der kleineren Skulpturen. Umgekehrt

hob deren Kontur die architektonische Gestaltung der Wand hervor. % Die

*80\/gl. PLAGEMANN 1967, S. 60.

481 SCHWAHN 1983, S. 146.

82 Brunn schreibt: ,Die glatten Wande [...] sind in Ricksicht auf eine méglichst vortheilhafte
Wirkung der antiken Skulpturen ohne alle architektonische Gliederung in Stuccomarmor
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groBeren Skulpturen standen hingegen frei im Raum oder bildeten eine Reihe,
um die Bedeutung des Ausstellungsstiicks hervorzuheben*®?® bzw. die Raumachse
zu betonen. Der beriihmte Barberinische Faun war beispielweise im Zentrum des
Bacchussaales aufgestellt und wirkte, vom Inkunabelsaal durch die griechischen
Raume in Richtung Stden schauend, als ,Blickfang”.4 Zur Unterstlitzung der
harmonischen Raumgliederung standen die Skulpturen auf gleichen Sockeln und
in einer symmetrischen Anordnung. Dieses Konzept verdeutlicht, dass die
Aufstellung der Exponate fir Klenze in direktem Zusammenhang mit dem
architektonischen Innenraum stand.

Die gleichmaBige Struktur der Raume und die geordnete Aufstellung der
Skulpturen erfuhren durch die unterschiedliche Musterung der Raumdekoration in
der oberen Raumzone eine Bereicherung. Die Dekoration erfiillte zwei wichtigen
Aufgaben: Sie durchbrach die Strenge der Raumarchitektur, indem sie eine
lebendige Atmosphare schuf; gleichzeitig unterstltzte sie visuell die inhaltlichen
Zusammenhange zwischen den ausgestellten Kunstwerken. Diese Komplexitat
der Innengestaltung entsprach einer damals fortschrittlichen Methode, die dazu
diente, die Eigenschaften der Kunstwerke und deren Stellung innerhalb einer
chronologischen Ordnung zu erklaren, ohne die &sthetischen Aspekte der
Ausstellung zu vernachlassigen. Diese raumliche Organisation hatte den grof3en
Vorteil, dem Besucher eine in sich abgeschlossene und konsequente Ausstellung
zu zeigen. Die Kongruenz zwischen Raumarchitektur und Dekoration erméglichte
dem Betrachter, die Aufteilung der Raume klar zu verstehen. Die geordnete
Architektur und eine abgestimmte Dekoration schufen auBerdem fiir jedes
Kunstwerk einen eigenen Platz innerhalb der Raumstruktur, sodass jede Skulptur
unter besten Bedingungen betrachtet werden konnte. Dennoch ist zu erwahnt,

dass Klenze neben diesen modernen Kriterien der Ausstellungsgestaltung

ausgefihrt, der die edelsten [...] Steinarten [...] nachahmt, je nachdem die eine oder die andere
Art zur Beleuchtung der einzelnen Séle oder zum Charakter der darin aufgestellten Bildwerke zu
passen schien.” BRUNN 1868, S. 10.

83 POTTS 1980, S. 280.

84 POTTS 1980, S. 280.
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gleichsam tradierten Dekorationsprinzipien fiirstlicher Palastinterieurs verbunden
blieb. Die konzeptionelle Einbindung der Skulpturen in die Architektur zeigt, dass
Klenze die Skulpturen auch als Teil der raumlichen Ausstattung verstand.
Insbesondere die ,symmetrische Gruppierung von Skulpturen und Reliefs [...]
[zielte] vorwiegend auf den architektonischen Gesamteindruck ab, statt auf die
Betrachtbarkeit des Einzelwerkes”*®. Klenzes Ziel war es, ein abgeschlossenes
Gesamtkunstwerk zu schaffen, in dem sich alle Elemente ergéanzten. Der Nachteil
dieser Ausstellungskonzeption waren die Untrennbarkeit von Dekoration und
Exponat und die Unbeweglichkeit des Exponats im Raum. Diese
durchkomponierte rationale Aufteilung der Raume zwang die Skulpturen in eine
feste Position im Raum, was darauf hinauslief, dass in der Glyptothek letztendlich
nur eine einzige Ausstellung gezeigt werden konnte. Es war nicht mdglich, den
Standort der Statuen zu andern, da er von Architektur und Dekoration
vorgegeben war. #¢ Folglich konnten in der permanenten Ausstellung keine
Anderungen ohne weiter reichende Konsequenzen vorgenommen werden, auch
war es problematisch, neu angekaufte Kunstwerke in die Ausstellung zu
integrieren.*¥’

Die Unflexibilitat einer solchen Ausstellungskonzeption wurde schon am
Beispiel des Neuen Museums im Kapitel 2 aufgezeigt. Es war typisch fir die
ersten Museumsbauten des 19. Jahrhunderts, die Sammlung als Einheit mit der
Architektur zu planen, ohne zu berticksichtigen, dass Anderungen in Umfang und
Art der Sammlung im Laufe der Zeit vorgenommen werden kénnten. Ursache fiir
diese Haltung der Museumsgriinder war ihre Einstellung gegenlber der
Kunstvermittlung. Sowohl Klenze als auch Stiler waren bemiht, eine neue
Kunstbetrachtung — die historische — gegenliber der thematischen durchzusetzen.

lhre ganze Aufmerksamkeit konzentrierte sich daher auf die Vermittlung

85 JOACHIMIDES 2011, S. 36.

*8 Gropplero di Troppenburg schreibt: ,Diese Projektion der tektonischen Gliederungen auf dem
Boden zwang de Aufstellung der Kunstwerke nach Regeln, da auf dem Boden schon ,Fixpunkte’
vorgegeben waren.” GROPPLERO DI TROPPENBUNG 1980, S. 195.

487 BUTTLAR 1999, S. 127-128.
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archaologischer und historischer Kenntnisse mithilfe dekorativer und
architektonischer Mittel. Sie glaubten, dass diese Anordnung der Kunstwerke in
sich vollendet war und dem Besucher den Vorteil bot, mehr Informationen Uber
die Exponate zu gewinnen und eine asthetisch vollkommene Atmosphéare im
Gebdude zu erleben. Durch welche Merkmale die Ausstellungskonzeption
Klenzes sich im Einzelnen auszeichnete, wird im nachsten Abschnitt ndher

erortert.
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5.4 Konzeption der Glyptothek

Im vorigen Abschnitt wurde dargelegt, dass die Ausgestaltung der
Glyptothek ganzlich auf Klenze zuriickzufiihren ist. Sein Konzept entwickelte er
jedoch nicht allein, sondern in steter Auseinandersetzung mit Martin von Wagner.
Der Kunstagent war von Ludwig beauftragt, Gutachten tber Klenzes Entwirfe fir
die Glyptothek zu erstellen.*® Der Architekt verstieB haufig gegen Wagners
Ansichten in Bezug auf die Art der Aufstellung der Kunstwerke. Auch hinsichtlich
der Dekoration der Radume hatte Klenze andere Vorstellungen als Wagner. In
dieser Arbeit kann nicht naher auf den Streit zwischen Klenze und Wagner
eingegangen werden. Die Hauptargumente der beiden im Hinblick auf die
Gestaltung der Glyptothek werden jedoch genannt, um Klenzes Griinde fiir seine
Museumskonzeption besser darlegen zu konnen.

Fir die Aufstellung der Kunstwerke beflirwortete Klenze die
chronologische  Ordnung. Klenze glaubte, dass das chronologische
Ordnungssystem die formaldsthetischen Veranderungen in der klassischen
Skulptur veranschaulichen wiirde und auf diese Weise die Entwicklung der antiken
Kunst von ihren Anfiangen bis zur Gegenwart vermittelt werden kénnte. Um die
Kunstentwicklung der Antike ohne Unterbrechung zu zeigen, plante Klenze, die
Skulpturen in einer Raumfolge aufzustellen. Die Reihenfolge beinhaltete zuerst
die agyptische, dann die griechische, darauf die romische*” und zuletzt die
zeitgendssische  Kunst. Diese Epochenaufteilung, und insbesondere die
Verbindung zwischen der antiken und der zeitgendssischen Kunst, beruhte auf

der Unterteilung der Kunstepochen durch Winckelmann, *° der drei Phasen

*8 Wagner schickte aus Rom Briefe, in denen er Kriterien fir die Ausstellung der Skulpturen und
die Dekoration der Rdume der Glyptothek festlegte. Vgl. POLNITZ 1929, S. 231-269.

%8 Durch die Anwendung der chronologischen Ordnung in der Glyptothek wurden ,zum
erstenmal die rémischen Werke streng von den griechischen geschieden. In der Beschrénkung auf
nun einen Ausstellungssaal flir Rémisches wird das Bekenntnis verdeutlicht, dessen Qualitat als
nachrangig gegenlber den griechischen Werken zu empfinden.” SCHWAHN 1983, S. 133; POTTS
1980, S. 264.

40 POTTS 1980, S. 262; BUTTLAR/SAVOY 2012, S. 306.
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erkannt hatte, namlich die Blite, den Verfall und die Wiedergeburt. #"
Dementsprechend reprasentierten in der Glyptothek die griechischen Sale die
Blite der Kunst und die romischen Séle ihren Verfall. Der letzte Raum mit den
Werken zeitgendssischer Kunst sollte am Ende des Rundgangs die Wiedergeburt
der Kunst illustrieren. Die Idee, dass die Gegenwartskunst eine neue Blitephase
der Kunst darstellte, war zwar von Winckelmann theoretisiert worden, seine
Uberzeugung fand aber auch Eingang in das Erneuerungsprogramm fiir
Minchen, dass der Kronprinz Ludwig initilert hatte. So sollte neben den
zeitgendssischen Kunstwerken in der Glyptothek nicht zuletzt das Gebaude
selbst*? — zusammen mit den Fresken von Cornelius — ein Zeugnis dessen sein,
dass im Klassizismus eine neue Blitezeit der Kunst erreicht worden war.

Wagners Ausstellungskonzeption sah hingegen eine Ordnung der
Skulpturen nach Idealen vor. Er suchte eine thematische Verbindung zwischen
den Werken herzustellen, ohne RUcksicht auf die historische Sichtweise zu
nehmen. Statt einer raumlichen Abfolge plante er kleine Sale, die durch Tiren zu
betreten und in denen vier oder fiinf Skulpturen aufgestellt waren. Den
Prunkstlicken waren eigene Rdume vorbehalten, benannt nach dem jeweiligen
Kunstwerk.? Ziel dieser Ausstellungskonzeption war es, die Kunstwerke so zu
prasentieren, dass die ganze Aufmerksamkeit des Besuchers auf die asthetische
Qualitat der Werke gelenkt ware.*** Aus dieser Sicht verwarf Wagner die Idee der
aufgereihten Raume, wie Klenze in seinem Wettbewerbsentwurf fir die
Glyptothek vorgeschlagen hatte. Wagner schreibt 1815 in einem Gutachten an

Ludwig:

.Bei Betrachtung der mannigfaltigen Museen oder Sammlung antiker
Statuen [...] ist in mir die Meinung oder der Grundsatz entstanden, dal3, viele
Statuen in einem Sale zusammengehduft theils bei dem Anschauer /: dem
gebildeten:/ eine wiedrige und unangenehme Empfindung erregen; theils auch

4T WINCKELMANN 1764; BUTTLAR/SAVOY 2012, S. 306.

492 BUTTLAR/SAVOY 2012, S. 307-308.

473 GROPPLERO DI TROPPENBURG 1980, S. 191, SCHWAHN 1983, S. 70.
494 SCHWAHN 1983, S. 70.
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den aufgestellten Antiken selbst zum Nachtheil gereichen. Bei dem Anschauer
muf3 es deBwegen eine wiedrige Empfindung erregen, weil seine Fantasie zu sehr
und zu schnell von allen Seiten in Anspruch genohmen wird und sein Geist nicht
hinlangliche Zeit hat, die einzelnen Schonheiten einer jeden insbesondere zu
beobachten; Er wird von einem Gegenstand zum anderen fortgezogen und
verliehrt auf diese Weise den eigentlichen GenuB, den solche erhabene
Kunstwerke dem menschlichen Geiste zu geben vermdgend sind und der nur
durch ein ruhiges ungestortes Anschauen erlangt wird. — Die Antiken von der
anderen Seite mussen bey einer solchen gehauften Aufstellung gleichfalls und
aus ebendemselben Grundsatze verlieheren, weil ihre Schénheiten fir den
Anschauer verlohren gehen und sie blos deBwegen da zu seyn scheinen,
angefillte Séle erregen unwillkirlich die Idee eines Magazins oder
Vorrathskammer von Bildhauer Werken und machen einen eklen und wiedrigen
Eindruck. [...] Der groBte Theil antiker Statuen, vorzliglich der Idealischen, haben
unter sich verschiedenen Karakter, und mitunter auch ganz verschiedene
Behandlungsweise und Verdienste einer jeden ins besondere mit Behagen und
Muse geniesen zu koénnen, glaube ich, sey es ndthig, da3 man solche getrennt
und abgesondert von einander sehe.”*%

Wenige Skulpturen in kleinen schlichten Raumen aufzustellen, war in
Wagners  Augen demnach besonders vorteilhaft, um die feinen
formalasthetischen Unterschiede der Skulpturen betrachten zu kénnen. GréBere
Séle mit einer groBeren Anzahl von Exponaten hatten den Besucher Uberfordert
und ihm nicht ermdglicht, sich auf einzelne Details zu konzentrieren. Klenze
hingegen ,wiinschte groBe Rdume, da sie die Maoglichkeit boten, ein
anschaulicheres Bild der antiken Kunst zu vermitteln”#%. Er wollte erreichen, dass
die Ausstellung einen Uberblick tiber die wichtigsten Kunstepochen zeigte, damit
auch der Kunstlaie einen Zugang zu den Werken bekame. Klenze lehnte den
Vorschlag Wagners ab, die Skulpturen thematisch anzuordnen, weil ihm diese
Aufstellungsart zu allgemein war. Die historische Ordnung erschien ihm hingegen
die ,einzig festbegriindete Anordnung”*’ fiir die Prasentation von Kunstwerken

ZU sein.

45 \Wagner 1815, zit. nach POLNITZ 1929, S. 232-233.

496 WUNSCHE 1986, S. 38.

497 Klenze schreibt im Museumsfihrer: ,Der Kiinstler wahlte statt des noch sehr schwankenden,
und wenigstens nie mit Vollstandigkeit durchzufiihrenden Systems der sogenannten Gétterideale,
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Um Klenzes Griinde fiir die Ablehnung der Wagnerschen Konzeption
besser nachvollziehen zu kénnen, wird nachfolgend ein Ausschnitt aus einem Brief
wiedergegeben, den der Architekt an Ludwig richtete. Klenze erklart dort in finf

Punkten, warum er die Ausstellungskonzeption Wagners nicht vorteilhaft fand:

. 1. weil die zersplitterte Aufstellung des H. W. [...] allen architektonischen
Reitz vernichtet; 2. weil im Gegentheile die historische Aufstellung das Ganze
einer Sammlung in groBer Theile zerfallt, welche auch gréBBeren Vortheil fir den
GenuBB des Beschauers gewdhren, insofern dieser aus der zweckmaBigen
Zusammenstellung von besserem oder schlechteren Werken entsteht; 3. Der
Mangel an Monumente wirde nicht zulassen, die ganze Reihe der Ideale
auszufiillen [...]; 4. Doch waren auch die néthigen Monumente vorhanden,
welcher ungeheure Abstand wiirde nicht [...] stattfinden [...]."” 4

Im letzten Punkt beschreibt Klenze seinen Gegenvorschlag zu Wagners

Idee fiir die Aufstellung der Werke in der Glyptothek:

»5. Der Grund welcher uns als der machtigste fiir die Wahl einer historischen
Ordnung bestimmt, ist die Entfernung unserer Kunstideen von denen der Alten
denen die Idealcharaktere als Hauptidee stets in der Seele schwebte. Da diese
Aussicht uns aber entriickt so glauben wir da3 nachst des artistischen Genusses
die Verfolgung der historischen Ordnung, und der daraus entspringenden
Entwicklung des Ganzen der Kunst uns lebhafter ergreifen muB, als eine
unvollkommene Reihe von Idealen, welche unsere religiosen und sittlichen
Begriffe verwerfen.”*%

Nach Klenzes pragnanter Schilderung, welche Nachteile die thematische
Anordnung der Skulpturen verursachen wiirde, versuchte er zu zeigen, inwiefern
der gegenwartige Kunstbegriff sich aus kulturellen und historischen Griinden

geandert habe und dass diese Veranderung nur durch die chronologische

die einzig festbegriindete Anordnung nach den historischen Entwicklungen.” KLENZE/SCHORN
1830, S. 6.

48 GHA, IA 36/l, undatiert (1816), Klenze an Ludwig: Uber Aufstellung von Antiken. Vgl.
GROPPLERO DI TROPPENBURG 1980, S. 191; Klenzeana lll, 6 Glyptotheks-Mappe, fol. 1.r.v. 2.
v. 3. v.; Klenze gegen Wagner, ein undatierter Entwurf. Zit. nach SCHWAHN 1983, S. 296-297.

49 GHA, IA 36/I, undatiert (1816), Klenze an Ludwig: Uber Aufstellung von Antiken. Vgl.
GROPPLERO DI TROPPENBURG 1980, S. 191; Klenzeana I, 6 Glyptotheks-Mappe, fol. 1.r.v. 2.
v. 3. v.; Klenze gegen Wagner, ein undatierter Entwurf. Zit. nach SCHWAHN 1983, S. 296-297.
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Ordnung der Skulpturen nachvollzogen werden konne. Die historische
Aufstellung der Kunst sah er daher als die einzige Ordnung, die die jeweiligen
Eigenschaften einer Kunstepoche hervorheben und ein besseres Verstandnis
aufseiten des Zuschauers ermdglichen wiirde.

Die Ausstellungskonzeption Klenzes stand der Wagners nicht nur in Bezug
auf die Einteilung der Werke diametral entgegen. Sie vermittelte damit auch eine
entgegengesetzte Kunstauffassung. Fir Klenze sollten die Skulpturen so gestellt

werden, dass man die Entwicklung der Kunst nachvollziehen konnte.

J[FUr] Klenze schien es die Aufgabe des Museums zu sein, historisches
Verstandnis fir das gesamte antike Kunstschaffen zu vermitteln.” ,[...] Wagner
ging es [hingegen] um die ungeschmalerte Wirkung der Antiken.">%

Wagners thematische Konzeption beruhte auf einer langen Tradition.

.In den traditionellen Skulpturengalerien war es allgemeine Praxis, einzelne
Raume um eine besonders berlihmte Statue oder Statuengruppe zu arrangieren,
aber es hatten sich keine Regeln fir die Auswahl der Ubrigen Sticke
herausgebildet, daher wurden sie oft nur ikonographisch verbunden.”>°!

In dieser traditionellen Ausstellungsweise waren berihmte Sammlungen
wie die des Museo Pio Clementino in Rom oder des Louvre in Paris

zusammengestellt. >0

Klenzes Konzeption hatte hingegen noch keine
konsolidierten Vorbilder vorzuweisen. Als einziger Vorlaufer kann das Musée des
Monuments Frangais in Paris genannt werden. Es war 1795 in einem
Augustinerkloster gegrindet und bereits 1818 geschlossen worden. *® Der

damalige Leiter Alexandre Lenoir hatte versucht, die nach der Franzdsischen

Revolution  konfiszierten ~Kunstwerke in historisch gestalteten Raumen

590 WUNSCHE 1986, S. 38-39.

501 POTTS 1980, S. 267.

%02 Vgl. PLAGEMANN 1967. Zum Museum Pio Clementino vgl. Consoli 1996; zum Louvre vgl.
BEZOMBES 1994.

503 Vgl. LENOIR 1806.
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chronologisch vom 13. bis zum 17. Jahrhundert anzuordnen.>® AuBBer diesem
kurzlebigen Beispiel ist jedoch vor der Glyptothek keine Institution zu finden, die
in ihrer inneren Organisation und bezliglich des Sammlungsumfangs vergleichbar
war. Klenze war der Erste in Deutschland, der ein &ffentliches Museum eigens fiir
die chronologische Aufstellung von Skulpturen entwarf und ausflhrte. Er vollzog
damit ,einen deutlichen Bruch mit der bisherigen Praxis, antike Skulpturen nach
ikonographischen Gesichtspunkten als Themengruppen zu prasentieren”>®. Die
Glyptothek wird daher als ein wichtiger Wendepunkt in der Geschichte der
Museen betrachtet.

Neben dem Aufbau der Skulpturen existierte ein weiterer Streitpunkt
zwischen Klenze und Wagner, namlich in welcher Art die Raume zu dekorieren
waren. Klenze gestaltete jeden Raum so, dass er zu den Exponaten passte. Im

Museumsfihrer der Glyptothek begriindet er seine Entscheidung wie folgt:

.Der Architekt ist bei der Anordnung der innern Zierden des Gebaudes von
den allgemeinen Grundsatzen ausgegangen, dal3 nicht die dekorative Nacktheit
mancher italienischen und anderen Antikensammlungen, und die grau schmutzige
Farbung ihrer Rdume, sondern eine gewisse Pracht und kraftige Betonung der
Wande, woran antike Bildwerke aufgestellt werden, dazu geeignet sind, dem
Beschauer den Begriff der Achtung mitzutheilen, welche die neue Kunst diesen
Meisterstiicken des Alterthums zollt, und den unscheinbaren Zustand, in welchem
sich uns oft Jahrhunderte der Barbarey und Zerstérung Uberliefert haben,
vergessen machen.”*%

Die Dekoration mit reichen, bunten Mustern hielt Klenze im Gegensatz zu
Wagner gerade fur die beste Voraussetzung fiir den Besucher, die Kunstwerke zu
betrachten. Die Form, die Verzierung und die Grol3e der Raume wurden daher
von Klenze mit groBer Sorgfalt ausgewahlt, da sie die Charakteristika der dort
aufbewahrten Kunstwerke hervorheben sollten. Somit erfiillte die Uppige und

farbenfrohe Dekoration der Ausstellungssale eine wichtige konzeptionelle

%4 JOACHIMIDES 2001, S. 18-19; GROPPLERO DI TROPPENBURG 1980, S. 191; BAUMSTARK
2006, S. 9.

3% JOACHIMIDES 2001, S. 27.

% KLENZE/SCHORN 1830, S. 1-2.
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Funktion: Sie half dem Besucher, dem chronologischen Prinzip zu folgen. Die
dekorativen Elemente lieBen die Merkmale der verschiedenen Epochen
deutlicher erscheinen.

Fir Wagner war hingegen jede Art von Verzierung Uberflissig. Fir die

Glyptothek sah er einfarbige Wande mit geringfligiger Dekoration vor.

.Er verlangte zur Hervorhebung der Antiken eine &dufBerst zurlickhaltende
Umgebung, die auf jeden Prunk und unndtige Verzierung verzichtet, um die
ganze Aufmerksamkeit der Besucher ungeteilt den Exponaten zukommen zu
lassen. Die Wande und einfachen Ornamente sollten in der Farbe von lichtem
Sandstein, der dem Ton der alten Meisterwerke an nachsten kommt, mit einem
ebenso schlichten FuBboden, einfarbig oder Ton in Ton zur Wand gehalten, [...]
ausgestattet werden.”>%

Wagners Vorstellungen zur Innengestaltung der Glyptothek, die er in
einem Brief an Ludwig formuliert, werden nochmals im Kapitel 6°% detaillierter
aufgegriffen. Vor allem die monotone Farbgebung und die zurlickhaltende
Dekoration waren fir Wagner besonders wichtig. Genau darin sah aber Klenze
den Nachteil fir die Aufstellung der Exponate, weil aus seiner Sicht eine nahezu
neutrale Umgebung weder &sthetisch noch inhaltlich zu einem besseren
Verstandnis der Kunstwerke beitrug. Der Architekt auBerte sich Uber den

Vorschlag Wagners mit folgenden Worten:

.Die ewiggleiche gelbliche Farbe der Wand- decken Bd&den und
Postamente ware wohl in zwey Ricksichten zu tadeln, erstens in Hinsicht der
Farbe selbst, welche mit dem weil3 des neuen Marmors eine fade Harmonie wie
die eines verdorbenen gekochten Eyes hat, und der Farbe der alten Statuen fast
ganz gleich kommt, und zweitens in Hinsicht ihres ewigen Einerleys.”>%

Anschaulicher hatte Klenze die ,fade” Ausstrahlung nach dem Geschmack

des Kunstagenten nicht schildern kénnen.

7 SCHWAHN 1983, S. 72.

%8 \/gl. KAP. 6, Absatz 6.2, S. 207.

Vgl Klenzeana lll, 6 Glyptotheks-Mappe, fol. 1. r. v. 2 r. v. 3. v., Klenze gegen Wagner, ein
undatierter Entwurf; SCHWAHN 1983, S. 296.
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Wagner AuBerungen ist zu entnehmen, dass er die thematische
Anordnung der Skulpturen mit einer schlichten Innenausstattung bevorzugte, weil
er ,die Antiken Skulpturen nach Qualitatskategorien oder ihrem antiquarischen
Wert">"® ordnete. Das Museumsgebaude spielte fiir ihn keine prominente Rolle.
Die Architektur sollte zurlickhaltend sein, damit die Qualitat der Skulpturen in den

Vordergrund trate. °"

In seiner puristischen Ausstellungskonzeption hatten
Aspekte wie Beleuchtung und Platzierung der Kunstwerke Vorrang vor der
Architektur und der Dekoration. Wagner war es wichtig, dass in die Ausstellung
.Nordlicht, aus viereckigen Fenstern von der oberen Wandzone einfallend”,
erhielt und dass ,[a]lle Figuren [...] frei oder vor begehbaren Nischen [...]
[stinden], damit man auch ihre Riickseite betrachten”>'? konne. Demgegenlber
besagen Klenzes Worte, dass flr ihn die optimale Prasentation der Kunstwerke
anhand der Gesamtwirkung von Architektur und Dekoration zu bemessen sei.
Raimund Woinsche bezeichnet die Wagnersche Konzeption mit ihrem
schlichten Raumdekor als ,sehr modern”. Er findet, sie ,entspricht heutigen
Vorstellungen von einer Skulpturensammlung”>'®. Die Verwandtschaft zwischen
unserer heutigen Asthetik und der Konzeption Wagners von vor 200 Jahren ist
zweifellos zutreffend. Wagner hatte mit seiner Konzeption einen Raum fir Kunst
erdacht, der den heutigen Ansprichen nach Flexibilitat und Neutralitat
entsprechen wirde. Allerdings hétte eine solch neutrale Ausstellung im 19.
Jahrhundert den Besuchern Schwierigkeiten bei der Klassifizierung der
Kunstwerke bereitet. Das Museum hatte sich damit nicht dem grof3en Publikum
geodffnet, sondern ware hauptséachlich Kunstkennern und Archdologen
vorbehalten gewesen. Klenzes Bemiihungen zielten darauf, die wissenschaftlich

fundierte Aufteilung der Kunstepochen didaktisch zu vermitteln und historische

510 WUNSCHE 1986, S. 39-40.
STWUNSCHE 1986, S. 39-40.
512 WUNSCHE 1986, S. 39.
513 WUNSCHE 1986, S. 39.
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Kenntnisse in der Erforschung der Kunst zu verbreiten. Adrian von Buttlar fasst die

unterschiedlichen Vorstellungen der beiden Kontrahenten treffend zusammen:

.In dieser Kontroverse wird die unterschiedliche Einschatzung der Funktion
eines offentlichen Museums, das die Kunst im Geist der Romantik als einen der
hochsten geistigen und gesellschaftlichen Werte zu inszenieren suchte, im
Unterschied zu einem akademischen Studiensaal deutlich, der ihre kinstlerische
Vorbildfunktion nur Kennern und Kiinstlern zu erschlieBen hatte.”>™

Zum Schluss setzte sich Klenze durch. Sein groBtes Verdienst war es, mit
seiner Ausstellungskonzeption etwas revolutiondr Neues entworfen zu haben.
Allerdings muss hier abermals angemerkt werden, dass Klenze sich auch einiger
Mittel bediente, die auf Wagners Konzeption zurlickzufiihren sind. So waren zum
Beispiel besonders bedeutende oder monumentale Skulpturen in der Raummitte
aufgestellt, manchmal wurden die Raume sogar nach ihnen benannt.>™ Diese
Ausnahmen  standen nicht im Einklang mit der chronologischen
Gesamtkonzeption des Museums, sie besal3en aber den Vorteil, bekannte Werke
prominent zu inszenieren. Dass Klenze teilweise auf die éaltere Konzeption
zurlickgriff, unterstreicht, dass der Ubergang von einem Kunstbegriff zu einem
anderen nicht plotzlich erfolgen kann, sondern dass Uberschneidungen bei der
Umsetzung neuer konzeptioneller Uberlegungen durchaus vorkommen.

Die Griindung der Glyptothek lieferte ein Vorbild fir zuklinftige Museen.
Im Neuen Museum in Berlin lasst sich dies deutlich ablesen. Die Verknlipfung von
Innendekoration, Architektur und Exponat, um didaktische Informationen
bereitstellen zu kénnen und abwechslungsreiche Raume zu schaffen, hat das
Neue Museum von der Glyptothek Ubernommen. Auch das chronologische
Prinzip verwendete Stiler wie Klenze fir die Aufstellungssystematik. Sowohl die
Glyptothek als auch das Neue Museum sind Beispiele musealer Einrichtungen, in

denen die Ubereinstimmung von Architektur und Exponat die Voraussetzung fiir

314 BUTTLAR 1999, S. 123.
315 BUTTLAR 1999, S. 127.
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das inhaltliche Programm war. lhre Museumskonzeptionen sind auf die
Kunstauffassung der Romantik zurtickzufiihren, die in dem Gesamtkunstwerk den
hochsten Ausdruck der menschlichen Kunstfertigkeit sah.

Dennoch unterschieden sich die beiden Museen in einem Aspekt
mafgeblich voneinander. Wahrend Stiler die Verbindung zwischen Raum und
Exponat mit ausdriicklich didaktischen Lehrmitteln wie Wandgemalden und
Gipsabgssen realisierte, fihrte Klenze sein Programm allein durch die Variation
der architektonischen Gestaltung gegeniber originalen Skulpturen aus. So war
die Inszenierung der Exponate in der Glyptothek auf ein &sthetisches
Raumerlebnis gerichtet. Die Inszenierung im Neuen Museum sollte hingegen
lehrreiche und wissenschaftliche Inhalte vermitteln. Die hier verfolgte Chronologie
wurde von einer anderen weltanschaulichen Symbolik als in der Glyptothek
getragen. Dies bildete sich in der architektonischen Konzeption ab: Die
eingeschossige Glyptothek prasentierte eine waagerechte Anordnung der
Sammlungen, bei der der kreisformige Rundgang dort endete (im Vestibdl), wo er
angefangen hatte. Diese Anordnung unterstiitzte den Gedanken, dass die
Entwicklung der Kunst im Kreis verlief. Im Neuen Museum war die Ausstellung der
Kunstwerke auf drei Ebenen aufgeteilt. Die senkrechte Anordnung der Objekte
deutete hier auf den permanenten Fortschritt. Auch die Wahl der Exponate
unterschied die beiden Konzeptionen grundlegend. Wahrend die Glyptothek nur
klassische Kunst im Original aufnahm, beherbergte das Neue Museum neben
Gipsabgussen auch Sammlungen, die damals noch als zweitrangig bezeichnet
wurden, wie die Agyptische, die Ethnologische und die Vaterlindische
Sammlung. Sie nahmen sogar eine wichtige Stellung in der Darstellung der
Entwicklung der Kunst ein, da sie als Zeugnisse von Vor- oder Zwischenstufen
Entwicklungslicken fillen konnten.

Es ist also festzuhalten, dass Stiler sich bezliglich der Chronologie und der
Innendekoration von der Glyptothek inspirieren lie3. Er entwickelte diese

Kriterien im Neuen Museum aber weiter, indem er weitere Kunstepochen in die
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Entwicklungschronologie mit einbezog und zur Verdeutlichung ihrer Inhalte

ausschlieBBlich dekorative Elemente benutzte.
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5.5 Charakter und Zielsetzung der Glyptothek

Wie schon am Anfang dieses Kapitel erwahnt, wurde die Glyptothek auf
Initiative Ludwigs |. von Bayern gebaut. Seine private Sammlung zu beherbergen
und seine Macht als Herrscher zu feiern, waren ihre unmittelbaren Aufgaben.
Doch stand von Anbeginn ihrer Planung noch eine weitere Aufgabe fest: die
Geschmacksbildung des Volkes.>® Als Klenze mit dem Bau der Glyptothek
beauftragt wurde, bestand die Herausforderung folglich darin, ein Gebaude zu
errichten, das dem Reprasentationsanspruch eines Konigs gerecht wurde und
zugleich dem breiten Publikum zugénglich war. Als Ergebnis seiner Bemihungen
entstand das erste Museum mit einer &ffentlichen Sammlung in einem fir sie
eigens konzipierten monumentalen Gebaude.

Architektonische Gestalt der Glyptothek, raumliche Organisation und
Ausstellungskonzeption wurden oben erlautert. In diesem letzten Abschnitt wird
versucht, den Charakter der Glyptothek herauszustellen, um ihre Bedeutung als
Institution zu veranschaulichen.

Klenze gab dem Museum eine reprasentative duBere Gestalt: Er wahlte
bestimmte Merkmale der klassischen Baukunst, wie die Tempelfassade mit
Giebelreliefs und das Statuenprogramm,®” um die Funktion des Gebdudes als
Tempel der Kunst und seine Stellung als offizielle Institution hervorzuheben. Die
Innenraume bekraftigten den erhabenen Eindruck des AuBenbaus mit ihrer
prachtvollen Dekoration und kostbaren Materialen im Einklang mit den
Exponaten. Doch gerade die reiche Ausschmiickung des Inneren besal3 als
zusatzliche Funktion eine wichtige erzieherische Aufgabe, da die dekorativen

Motive der Rdume der Veranschaulichung kunsthistorischer Inhalte dienten. Die

51 WUNSCHE 2005, S. 188.

17 Neben dem Bezug auf die klassische Baukunst gab es in der Glyptothek noch weitere
Merkmale, die aus der Architektur firstlicher Paldste stammten wie die prachtvolle
Innendekoration und die Festséle. Vgl. SCHWAHN 1983, S. 257.
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Anpassung der Raumverzierung an die Exponate verlieh den Ausstellungssalen
dariiber hinaus eine ganzheitliche harmonische Erscheinung.

Der Grund, weshalb Klenze die Innendekoration zur Erlduterung der
Kunstwerke einsetzte, ist in seinem Anspruch zu finden, eine wissenschaftliche
Anordnung der Kunstwerke nach chronologischen Kriterien durchzufiihren. Die
architektonischen und dekorativen Elemente unterstitzten die Ordnung der
Kunstwerke nach prazisen Kriterien. Im Abschnitt 5.3 wurde eingehend
beschrieben, dass die Raumabfolge der Glyptothek dem Besucher eine
Kontinuitat in der Entwicklung der klassischen Kunst vor Augen fiihrte. Das
Beispiel der Rekonstruktion des Tempels von Agina zeigt besonders anschaulich,
in welcher Form die Dekoration Uber ihre asthetische Funktion hinaus lehrreich
sein konnte. Klenzes Idee, die wissenschaftliche Darbietung der Kunst durch
dekorative Mittel verstéandlicher zu machen und Architekturformen der Antike fir
ein offentliches Gebaude zu verwenden, um Wissen Uber die Kunst der Antike zu
verbreiten, war die Grundlage eines neuen Typus von Ausstellungsgebdude, der
sich im Laufe des 19. Jahrhunderts durchsetzte: das Monumentalmuseum. Sein
spezifischer Charakter zeichnete sich dadurch aus, dass Architektur, Malerei und
Skulptur in einem umfassenden Gesamtkunstwerk vereint waren. Inhaltlich
entfernte sich diese neue museale Institution von den Kunstsammlungen des 18.
Jahrhunderts, weil sie die thematische Anordnung der Kunstwerke durch eine
chronologische ersetzte und damit einen wegweisenden Fortschritt auf
wissenschaftlicher Ebene vollzog. Insbesondere die Dekoration diente der
Veranschaulichung des neuen Ordnungsprinzips, weshalb die Innengestaltung als
revolutionare Errungenschaft in der Kunstinszenierung zu sehen ist.

Es wurde ebenfalls erortert, dass dieser gestalterische Wechsel nicht
plotzlich erfolgte. Die Glyptothek wies auch deutlich altere Aufstellungskriterien
auf, die eine thematische Ordnung unterstiitzten und neben der neuen Methode
in der Ausstellung galten. Diese auf den ersten Blick widerspriichlich anmutende

Erscheinung erlaubte jedoch den Besuchern, die stilistische und formalésthetische
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Beurteilung der Kunst zu Gben. Beriihmte Kunstwerke konnten zudem besonders
augenfallig inszeniert werden. °® Die Verschmelzung unterschiedlicher
Ausstellungsstrategien zeigt, dass Klenze den Besuchern neben einer
wissenschaftlichen Anordnung der Skulpturen auch ein asthetisches Erlebnis
anbieten wollte. Die Glyptothek sollte deswegen auch ,der Offentlichkeit den
Anspruch hochst  verfeinerter Kultur nahebringen, die nicht anders als
sensibilisierend und idealisierend auf die Menschen selbst wirken muBte”>'. Die
Betrachtung der Kunst in der Glyptothek sollte dem Menschen helfen, sich
innerlich zu bessern. Die prachtvolle Umgebung und die wissenschaftliche
Anordnung der Kunst waren letztlich diesem Gedanken untergeordnet. Unter
diesem Gesichtspunkt steht die Glyptothek an der Schnittstelle zwischen der
idealistischen Kunstauffassung, die in der Kunstausstellung eine Aussicht auf
Besserung der Menschheit sah, und der historischen Kunstauffassung, die der
Institution Museum eine starkere didaktische Rolle zuschrieb.

Architektur und Ausstellungskonzeption der Glyptothek dienten als Vorbild
fir nachfolgende Museumsgriindungen mit ahnlichem Anspruch, wie am Beispiel
des Neuen Museums gezeigt wurde. Gleichwohl wurden die Aufstellung der
Sammlung und die Anlage der Raume in der Art der Glyptothek bald
aufgegeben,®® da die Probleme hinsichtlich der Flexibilitat von Ausstellungen
nicht von der Hand zu weisen waren. Die enge Verbindung zwischen Exponat und
Raum, die Klenze fir die Erlauterung kunsthistorischer Inhalte so wichtig erschien,
erschwerte die Gestaltung anderer Ausstellungen und die Unterbringung neu
erworbener Skulpturen bzw. Sammlungen, da jede neue Anordnung der
Kunstwerke zu einem Sinnverlust der Innendekoration gefliihrt hatte. Schwahn

schreibt dazu:

518 PAUL 2012, S. 14.

519 SCHWAHN 1983, S. 245.

520 Schon Ende des 19. Jahrhunderts wurde mit der Diskussion um das Projekt eines Renaissance-
Museums in Berlin die museale Konzeption des 19. Jahrhunderts in Frage gestellt. Vgl.
JOACHIMIDES 2001, S. 58-64.
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.Klenzes Prinzip, Skulptur und Malerei mit mdoglichst groBem Anteil im
Gebdude zu beteiligen, die Einheit aller Kiinste, die an den griechischen
Meisterwerken so vollkommen beachtet wurde, wieder ins Leben zu rufen und ein
unveranderliches abgeschloBenes Kunstwerk mit betrachtlichem Aufwand zu
zelebrieren, wurde dann ein Hauptargument gegen die Glyptothek als
Antikenmuseum. 52",

Die Konzeption der Glyptothek basierte auf der Uberzeugung, dass in
Zukunft keine grofBBen Veranderungen im Museum vorgenommen werden
wirden.”?” Man war der Auffassung, die Kunstbegriffe waren unverrickbar. Es
ware undenkbar gewesen, infrage zu stellen, dass die Kunst der Antike der
Hohepunkt der Kunstfertigkeit darstellte. Aus diesem Grund gestaltete Klenze die
Glyptothek wie eine Enzyklopadie, in der man die wichtigsten Beispiele der
antiken Kunst bewundern konnte. Historisch betrachtet bedeutete dies zweifellos
einen Schritt nach vorne in der Erforschung der Kunst ebenso wie in der Planung
von Museumsbauten, doch in der Praxis scheiterte diese Konzeption schon bald

an ihrer eigenen Architektur.

321 SCHWAHN 1983, S. 138.
522 WUNSCHE 1986, S. 98.
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KAPITEL 6: Wiederaufbau der Glyptothek nach ihrer Zerstérung im

Zweiten Weltkrieg

Die Darstellung der Grindungsgeschichte der Glyptothek im
vorausgehenden Kapitel wird in diesem Kapitel durch die Schilderung ihrer
Wiederaufbaugeschichte erganzt. Erortert werden die Baumal3nahmen und das
neu erstandene museale Konzept der Glyptothek. Dieses Kapitel kniipft somit
unmittelbar an den in den Kapiteln 3 und 4 beschriebenen Wiederaufbau des
Neuen Museums an und dient als Uberleitung zum nachfolgenden Kapitel 7, in
dem die Wiederaufbaukonzepte des Neuen Museums und der Glyptothek im

Vergleich einander gegenubergestellt werden.

Die im Jahr 1830 von dem Architekten Leo von Klenze unter dem Auftrag
von Koénig Ludwig I. von Bayern errichtete Glyptothek wurde am 2. und 3.
Oktober 1943 und am 17. Dezember 1944 durch Bombenangriffe beschadigt.
Der sudliche und der westliche Trakt, die linke Halfte der Hauptfassade und die
rechte Seite des Hauptgiebels waren am meisten betroffen.*? Der Dachstuhl ging
in Flammen auf und wurde vollsténdig zerstort, sodass in den folgenden Jahren
weitere Gebaudeteile durch Witterungseinflisse Schaden nahmen. Die Gewdlbe
im Vestibdl und im RoAmersaal stlrzten ein, und die Innenwdnde wurden
zusammen mit dem Deckenschmuck weitgehend vernichtet. Der Assyrische
Saalbau, der 1864 dem Gebaude hinzugefligt worden war,*?* wurde ebenfalls
beschadigt. Im Rahmen einer ersten provisorischen Instandsetzung zwischen 1947
und 1953 durch das Landbauamt wurde die Fassade der Glyptothek nach dem
Original wiederhergestellt und die teilweise noch erhaltenen Reste der
Innendekoration sowie die Reste des Assyrischen Saalbaus entfernt.®® Im Jahr

1964 erhielt der Minchener Architekt Josef Wiedemann den Auftrag, das

523 BESELER/GUTSCHOW 1988, S. 1403.
524 \/gl. FURTWANGLER 1900, S. 13.
525 BESELER/GUTSCHOW 1988, S. 1403.
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Gebaude wiederaufzubauen. Der Wiederaufbau nahm acht Jahre in Anspruch
und konnte 1972 abgeschlossen werden.

In diesem Kapitel wird ein Einblick in den Wiederaufbauplan von
Wiedemann und Dieter Ohly, der als damaliger Direktor der Glyptothek an der
Konzeption aktiv beteiligt war, vermittelt. Als Erstes werden die restauratorischen
MaBnahmen beschrieben, die unmittelbar nach dem Zweiten Weltkrieg an der
Glyptothek vorgenommen wurden. Danach wird das Restaurierungsprojekt
Wiedemanns vorgestellt und das Museum nach Fertigstellung der
BaumalBnahmen beschrieben, um das Bild von seiner neuen architektonischen
Gestalt und seiner Funktion zu vervollstandigen. Im Anschluss wird auf die neue
Aufstellung der antiken Sammlungen eingegangen. Am Beispiel von drei Salen
wird erklart, nach welchen Prinzipien die Exponate geordnet wurden und welchen
Bezug sie auf die Architektur nahmen. AbschlieBend wird die fachliche und
offentliche Diskussion um den Wiederaufbau der Glyptothek beleuchtet. Die
Darstellung der Debatte um die Wiedererrichtung schlieBt den Umgang
Wiedemanns mit den Bauresten der Glyptothek im Kontext der 1960er und
1970er Jahre ein und dient dem Verstéandnis, weshalb man sich fir die Losung
Wiedemanns entschieden hatte. Die Entscheidung Wiedemanns, die Glyptothek
in einer purifizierenden Fassung zu rekonstruieren, entspricht einer bestimmten
Interpretation der Geschichte und charakterisiert die Haltung der Gesellschaft in
jenen Jahren gegeniber der eigenen Vergangenheit. Intention dieses Kapitels ist,
diese Interpretation zu analysieren und sie als Ausdruck einer asthetischen

Auffassung in Deutschland nach dem Krieg herauszustellen.
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6.1 Erste WiederaufbaumaBBnahmen

In diesem Abschnitt wird die erste Restaurierungsphase der Glyptothek
zwischen 1947 und 1964, dem Jahr, als Josef Wiedemann mit der Restaurierung
der Glyptothek beauftragt wurde, beschrieben. Die Restaurierungsarbeiten
werden hier chronologisch wiedergegeben, um den Entwicklungsweg bis zum
endglltigen Projekt aufzuzeigen.

Mit den vom Landesamt ab 1947 bereitgestellten Mitteln > konnten
innerhalb von zwolf Jahren wichtige Schritte zur Rettung des Gebaudes
unternommen werden. Nennenswerte MaBnahmen sind die Aufbringung eines
provisorischen Daches und die Fertigstellung des Rohbaus im Jahr 1953.5% Sie
ermoglichten es, die Ruine der Glyptothek zu schiitzten und den zerstorten
Westfligel*?® dem Originalzustand gemal wiederzuerrichten (Abb. 80).

Die Idee, die Glyptothek in ihrer urspriinglichen architektonischen Gestalt
wiederaufzubauen, war zu jenem Zeitpunkt in Miinchen keine Ausnahme.*® In
den Nachkriegsjahren engagierten sich die Minchener Behdrden und die
Offentlichkeit fiir den originalgetreuen Wiederaufbau historischer Architektur. Die
Wiederaufnahme des historischen Formenrepertoires lie3 in der besonderen
Situation der Nachkriegszeit das Gemeinschaftsgefiihl wiederentstehen und
wurde zugleich als Entschadigung fiir die Kriegsverluste empfunden.
Insbesondere die Miinchener Altstadt wurde nach dem Krieg ,bewuB3t im Sinne
der Wahrung des historischen Erscheinungsbildes und Grundrisses der Stadt
sowie der Erhaltung ihrer baulichen Besonderheiten”**° wiederhergestellt. In der

Regel wurden jene Gebéaude originalgetreu rekonstruiert, die eine reprasentative

526 WUNSCHE 2005, S. 207.

527 WIEDEMANN 1986, S. 126, und 1980, S. 386.

528 Die Wiederherstellung des Westflligels wurde im Jahr 1954 abgeschlossen. Vgl.
BACKMEISTER-COLLACOTT 2006, S. 97.

522 Zum Wiederaufbau Miinchens vgl. VORHOLZER 1947, S. 38-44; NERDINGER 1984, S. 16;
HEMMETER 1995, S. 89-92.

530 HEMMETER 1995, S. 89.
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Bedeutung besal3en oder fir das Erscheinungsbild der Stadt relevant waren.>

Nur wenige wichtige Bauten wurden in moderner Form und Bauweise
wiedererrichtet.>® Mit dieser flexiblen Entscheidung konnten die Kriegsschaden in
kurzer Zeit beseitigt und das historische Aussehen der Altstadt dennoch bewahrt
werden.*® Die ersten Baumal3nahmen zur Konservierung der Glyptothek sollen
mit Blick auf diese historisierende Tendenz der Nachkriegsjahre in Minchen
beurteilt werden. Im Zuge dieser Herangehensweise erschien es angesichts der
historischen und baukinstlerischen Bedeutung der Glyptothek selbstverstandlich,
dass sie originalgetreu wiederaufgebaut wiirde. Die Sicherung der Ruine und die
originalgetreue Rekonstruktion der Fassade erfolgten daher bereits in
Vorausschau auf die Gesamtrestaurierung im Stil der Architektur des 19.
Jahrhunderts. Aufgrund fehlender finanzieller Mittel konnten jedoch die
Innenrdume zu diesem Zeitpunkt noch nicht restauriert werden.>* Auch fiir sie
plante man die Wiederherstellung des urspriinglichen Zustands.>*

In den folgenden Jahren vermehrten sich allerdings Zweifel daran, dass die
originalgetreue Wiederherstellung der Innenarchitektur der Glyptothek tatsachlich
eine angemessene Losung ware. Diese Bedenken wuchsen, bis man sich in den

1960en Jahren gar nicht mehr sicher war.>*¢ Nun stellte sich die Frage nach einer

ST HEMMETER 1995, S. 92.

32 Der Stadtbaurat Karl Meitinger lieB die Minchener Altstadt im historischen Charakter
wiederaufbauen und einen Verkehrsring mit modernen Bauten um sie herum errichten. Damit
konnte man den modernen Erfordernissen einer GroB3stadt entsprechen und gleichzeitig das Bild
der mittelalterlichen Stadt bewahren. Zur Konzeption vgl. MEITINGER 1946; NERDINGER 2002.
*3 Die Dimension dieser Restaurierungspolitik ist heute noch an der Vielzahl der originalgetreu
wiederhergestellten Bauten in Miinchen zu sehen. Vgl. NERDINGER 2002.

53¢ WUNSCHE 2005, S. 212.

3% Es wurden allerdings zwei Ausnahmen gemacht, indem man vom Originalzustand des
Museums abwich. Sie betrafen den Assyrischen Saal, der nicht wiederaufgebaut wurde, und den
Rémischen Saal, der nur im Rohbau ausgefiihrt wurde. Im ersten Fall entschied man sich, auf den
Assyrischen Saal ganz zu verzichten, weil er erst nachtréglich, im Jahr 1863, nach dem Ankauf von
assyrischen Reliefs, in den Hof gebaut wurde und nicht als Teil der urspriinglichen Konzeption
Klenzes zu betrachten ist. Im zweiten Fall hielt man es fir sinnvoll, den vollsténdig zerstorten
Romischen Saal nur im Rohbau wiederaufzubauen, weil die fiir spater geplante
Innenraumdekoration diesen Uberdecken wiirde. Dieser Fall trat jedoch nicht ein, da das Innere
der Glyptothek schlieBlich ohne Verzierung wiederaufgebaut wurde. So erscheint der Romische
Saal im Vergleich mit den anderen Rdumen noch schlichter. Vgl. WUNSCHE 2006, S. 14.

536 WUNSCHE 2005, S. 212.
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Alternative. Infolge dieser Unentschlossenheit Uber die Ausfihrung der
Innenausstattung verzégerten sich die Bauarbeiten an der Glyptothek, und die
Vervollstandigung des gesamten Museums wurde vorerst verschoben.

Weshalb sich die Entscheidung Uber die Art des Innenausbaus schwieriger
gestaltete als beim AuBenbau, ist darauf zurlickzufiihren, dass die Innenrdume
von Museen die Prasentation von Kunstwerken direkt beeinflussen und somit
auch die gesamte Konzeption verandern konnen. Demgegeniber dient die
auBere Hille, auch wenn ihr plastischer Schmuck oder andere architektonische
Verzierungen auf den Museumsinhalt verweisen konnen, vornehmlich dazu, das
Museum innerhalb der Stadt zu reprasentieren und seine Bestimmung kundzutun.
Im Fall der Glyptothek hatte die originalgetreue Wiederherstellung der
Innendekoration eine Rickkehr zur alten Konzeption bedeutet, wie sie ihr
Architekt, Leo von Klenze, 1830 vorgesehen hatte.

Wie bereits im Kapitel 5 erlautert wurde,”* stellte sich die klassizistische
Museumskonzeption Klenzes als Gesamtkunstwerk dar, das Architektur, Raum
und Kunst inhaltlich und gestalterisch miteinander in Einklang brachte. Diese
Konzeption erschien der Museumsleitung nicht mehr den Erfordernissen der
gangigen Ausstellungspraxis in der zweiten Halfte des 20. Jahrhunderts zu
entsprechen. Insbesondere die aufwendig dekorierten Rdume wurden als zu
schwer empfunden und fir das Verstandnis der Kunstwerke als verwirrend
eingestuft. Die Infragestellung der originalen Gestaltung der Museumsraume
machte neue Konzepte fiir die Bewahrung und Vermittlung der Kunstwerke in der
Glyptothek notwendig. Zwischen 1957 und 1961 wurden daher unterschiedliche
Uberlegungen fiir eine alternative Gestaltung der Museumsraume angestellt. Zum
Schluss wurden neben der Idee einer originalgetreuen Wiederherstellung zwei
weitere Optionen fiir den Wiederaufbau verfolgt. Der erste Vorschlag war der
einer schlichten Neuinterpretation der klassizistischen Raume. Diese Ansicht

wurde insbesondere vom damaligen Direktor der Glyptothek Hans Diepolder

>37Vgl. KAP. 5, Absatz 5.4.
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vertreten, der betonte, die reiche Innenausstattung der Glyptothek wiirde ,den
Anforderungen eines modernen Antikenmuseum nicht entsprechen” 3. Er
unterstrich auBerdem, dass die klassizistische Innenausstattung der Glyptothek
schon seit ihrer Griindung flr die Aufstellung der Skulpturen ungeeignet sei, weil
die ,ungestorte[n] Wirkung der einzelnen Werke [...] im dekorativen Gesamt mehr
oder weniger verlorenging”***. So schlug Diepolder 1957 vor, ,nur die Vorhalle
und die Séle | und XlIl in der urspriinglichen Form zu restaurieren, in allen tbrigen
Salen die Stuckaturen auf ihre elementare architektonische Gliederung zu
beschranken, den grofBten Saal XI zum Hof zu o6ffnen sowie mit Oberlicht
auszustatten”>*. Nicht nur formalasthetische Faktoren spielten fiir den Direktor
eine Rolle, er hielt diese Wiederaufbauoption auch aus wirtschaftlicher
Perspektive fir glinstig, da die ,Rekonstruktion der Innenrdume nach dem
urspriinglichen  Zustand [...] einen unverhédltnismaBig groBen Aufwand

erfordern” >4

wirde. Die Auffassung Diepolders wurde von etlichen
Museumsfachleuten geteilt, die die urspriingliche Konzeption ebenfalls nicht
mehr flr aktuell und die Rekonstruktion des klassizistischen Dekors sowohl
finanziell als auch logistisch fur aufwendig hielten.>*

Eine weitere Position, vertreten von der Denkmalpflege, verlangte die
.Konservierung der noch erhaltenen Dekorationsreste”**. Die Denkmalpflege
war in dieser Diskussion die einzige Institution, die die Rettung der originalen

Bausubstanz als unentbehrliche Anforderung an den Wiederaufbau der

Glyptothek stellte. Die anderen Wiederaufbauvorschlage berticksichtigten diesen

5% Diepolder, zit. nach WUNSCHE 2005, S. 211.

*% Diepolder, zit. nach OHLY 1972, S. 116.

0 OHLY 1972, S. 113.

51 Diepolder, zit. nach WUNSCHE 2005, S. 211.

*#2 Es wurden verschiedene Optionen fir eine Alternative erwogen. Man dachte auch an einen
modernen Bau, der neben der restaurierten Glyptothek hétte errichtet werden sollen. Die
Kunstwerke waren im neuen Geb&dude nach modernen Gesichtspunkten aufgestellt worden,
wéhrend die restaurierte Glyptothek die Merkmale des historischen Museumsbaus
veranschaulichen wiirde. Es wurde auch erwogen, einen modernen Bau in den Innenhof der
restaurierten Glyptothek zu setzen und ihn mit Glas, in der Art eines Pavillons, zu (iberdachen. Vgl.
OHLY 1972, S. 113.

43 BACKMEISTER- COLLACOTT 2006, S. 98.

203



Aspekt hingegen kaum, zumal sie eine Nachbildung der klassizistischen
Architektur oder eine Neuinterpretation der originalgetreuen Wiederherstellung
vorzogen. Insgesamt stellten die erwogenen Wiederaufbauvorschlage hochst
gegensatzliche Losungen vor, was die Einigung der am Wiederaufbau beteiligten
Institutionen erschwerte.

Angesichts der aussichtslos erscheinenden Situation beschloss das
Landesamt fiir Denkmalpflege, den diversen Vorschlagen entsprechend
Mustersale in der Glyptothek einrichten zu lassen, um an verschiedenen Orten im
Museum die unterschiedlichen Raumgestaltungen zu erproben. Die Musterrdaume
sollten einen konkreten Eindruck vermitteln und zuséatzliche Kriterien fir die
Entscheidung bezlglich des Wiederaufbaus liefern. Es wurden drei verschiedene
Mustersdle eingerichtet, die, ,Uber eine farblich und detailmal3ig vereinfachte
Ausfliihrung von Stuckwanden und Profilen, bis zum einfachen Rauhputz eines
ganzen Saales” > gingen und somit das ganze Spektrum der erwogenen
Moglichkeiten fir die Raumgestaltung der Glyptothek veranschaulichten.** Die
Mustersale wurden allerdings ,,in ihrer dsthetischen Wirkung mehrheitlich von der
Denkmalpflege selbst als unbefriedigend bewertet”>*, sodass es zu keiner
endgultigen Entscheidung kam. Die Frage der Wiederherstellung des Inneren der
Glyptothek blieb ungelost.>

In dieser Auseinandersetzung hatte sich insbesondere Diepolder mit den
Ergebnissen der Mustersale unzufrieden gezeigt: Die bis zu jenem Zeitpunkt
erwogenen Moglichkeiten fiir die Rdume der Glyptothek erschienen ihm nicht

dem Zweck des Museums angemessen, da sie dessen Architektur mehr als seine

544 VIERNEISEL 1980, S. 398.

%45 Mit dem ersten Saal wollte man die Wirkung eines nach klassizistischen Vorbildern gestalteten
Raumes wiedergeben. Der zweite Saal wurde mit vereinfachtem Stuckdekor gestaltet. Dies zeigte
einen Mittelweg zwischen dem urspriinglichen Dekor und der modernen Formensprache. Der
dritte Saal, vom Architekten Johannes Ludwig (1904-1996) entworfen, stellte eine zeitgendssische
Neuinterpretation dar. BACKMEISTER- COLLACOTT 2006, S. 98.

%46 FALSER 2009, S. 78.

%47 Die Misserfolge der Versuchsrdume lieBen die Idee einer originalgetreuen Rekonstruktion der
alten Innendekoration der Glyptothek immer mehr an Aktualitat gewinnen.
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Funktion als Ausstellungsraum in den Mittelpunkt stellten. Um neue Anregungen
zu erhalten, bat er 1961 den Architekten Josef Wiedemann um Rat. Wiedemann
antwortete mit einem Brief**3, in dem er seine Vorstellung fir die Restaurierung
der Raume darlegte. Der Architekt duf3erte sich dezidiert gegen die Vermischung
von alter und neuer Bausubstanz, wie es in den Musterraumen erprobt worden
war, und beflirwortete eine Restaurierung, die einer einzigen restauratorischen
Linie folgte. Er schrieb: ,Was [...] ausgeschlossen werden miBte [...] ist etwas
Halbes. Damit meine ich alle Vorschlage, die auf ein sogenanntes Vereinfachen
abzielen, das in Wirklichkeit ein Verandern bedeuten muf3.”** Der Architekt sah
die optimale Losung darin, die Raume durch einen schlichten Ausbau
wiederherzustellen. Alle in der Glyptothek noch erhaltenen Dekorationsreste
sollten entfernt und die Raumformen auf die Volumen der urspriinglichen
Architektur reduziert werden. Der Ausbau der Rdume wiirde auf diese Weise das
Gebaude schopferisch neu interpretieren, ohne die Spuren der historischen
Architektur zu |6schen. Wiedemanns Begriindung lautete folgendermaf3en:

.Das Weglassen von vorhandenen Einzelheiten ware Willkiir. Wenn sie aber
insgesamt nicht mehr da sind, und man bekennt sich zu diesem Zustande, der
nicht aus personlicher Neigung oder Auffassung kommt, sondern den eine
Katastrophe gebracht hat, dann soll man sie nicht nachbilden. [...] Das gabe die
lebendige, aber ruhige Wand, erhielte die urspriingliche Raumgestalt und
erzéhlte von dem, was war. Die Disposition des Bauwerks bliebe erhalten, die
auBere und innere Gestalt und das Haus als Ausstellungbau.”*>°

Wie in dieser Passage deutlich wird, akzeptierte Wiedemann nicht nur den
Verlust originaler Architektur, er beflirwortete auch die Beseitigung der teilweise
noch erhaltenen originalen Dekorationsreste.

Wie Michael S. Falser berichtet, entwarf Wiedemann sein
Wiederaufbaukonzept mit Ricksicht auf den Zustand des Museums. Denn die

Glyptothek war seit 20 Jahren eine Ruine. In dieser Zeit war es ,dem Bayerischen

>4 Brief an Diepolder v. 26.07.1961, WIEDEMANN 1980, S. 386-397.

549 Brief an Diepolder v. 26.07.1961, WIEDEMANN 1980, S. 389; BACKMEISTER-COLLACOTT
2006, S. 98.

>0 Brief an Diepolder v. 26.07.1961, WIEDEMANN 1980, S. 388-389.
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Landbauamt, dem Landesbaukunstausschuss, dem Denkmalamt und der
Museumsleitung nicht [gelungen], Uber die notdirftige Wiederherstellung des
Rohbaus unter einem Notdach hinaus die Innenraumfassung zu
rekonstruieren”**'. Der Zustand der Innendekoration hatte sich daher so sehr
verschlechtert, dass sie kein abgeschlossenes dekoratives Programm mehr
darstellte. lhre vollstandige Entfernung erachtete der Architekt als erforderliche
MaBnahme, um eine ruhige und &sthetisch ansprechende Umgebung fir die
Kunstwerke zu schaffen. Diese Konzeption der Raumgestaltung war dem
Vorschlag, den Diepolder bereits 1957 gemacht hatte, sehr nah. So zeigte sich
der Direktor von diesem ersten informellen Beratungsgesprach mit dem
Architekten sofort tUberzeugt. Doch trotz des positiven Resultats blieb es vorerst
ohne Folgen.>*

Ein Jahr nach dem Gesprach mit Wiedemann ging Diepolder in den
Ruhestand. Sein Nachfolger Dieter Ohly schloss wie Diepolder eine
originalgetreue Wiederherstellung der klassizistischen Architektur aus. Kurz nach
seiner Nominierung setzte er sich ,entschieden [fir] einen einfachen Ausbau”®*
der Glyptothek ein und schrieb in einem am 25.05.1963 in der Siiddeutschen
Zeitung publizierten Artikel, ,daB hinsichlicht der musealen Bestimmung der
Glyptothek eine klassizistische Wiederherstellung der Sale nicht zu beflirworten
sei”.

Ohly pladierte zudem dafir, die im 19. Jahrhundert entworfene didaktische
Prasentation der Kunstwerke aufzugeben und stattdessen in der Glyptothek eine
neue Aufstellung zu erarbeiten, die zeitgendssischen Gesichtspunkten folge. Er
unterstrich, dass fur die zukiinftige Gestaltung des Gebdudes Folgendes zu
berlicksichtigen sei: ,Wie sich die urspriingliche klassizistische, doch im Kriege

zerstorte Innengestaltung der Sédle absolut einheitlich darstellte, so mulB

selbstverstandlich auch jede endglltige Neulosung die Einheitlichkeit der

>T FALSER 2009, S. 78.
2 WIEDEMANN, 1986, S. 126.
>3 EHRMANN 1994, S. 63.
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Saalgestaltung unter allen Umstanden wahren.”*>* Die Richtung, die Ohly hier fir
die Restaurierungsarbeiten der Glyptothek vorgab, knipfte eindeutig an
Wiedemanns Vorschlag an, den er gegenlber Diepolder gemacht hatte. Damit
zeigte der neue Direktor sein Interesse flir das Konzept und bat Wiedemann 1962
selbst um eine fachliche Beratung. Im selben Jahr forderte Ohly bei einer Sitzung
des Landesbaukunstausschusses flr die Innengestaltung der Glyptothek ,eine
Losung ohne Kompromisse unter Wahrung der Grundkonzeption der Klenzeschen
Raumkorper” und schlug vor, hierfir den Plan Wiedemanns heranzuziehen. In
dem Entwurf von Wiedemann sah er die Moglichkeit, der Glyptothek ihre
Funktion zurlickzugeben und sie gleichzeitig in ,ein lebendiges und [...]

555 ymzuwandeln.

zukunftsreiches Museum

Nach zwei weiteren Jahren, in denen man uUber die Art der
Innenausstattung der Glyptothek ohne Ergebnisse weiter diskutierte, wurde
Wiedemann 1964 endlich mit der Durchfihrung der Innengestaltung der
Glyptothek beauftragt. Damit war eine endgiltige Losung gefunden, und der
Wiederaufbau konnte vorangetrieben werden.>*

Die urspriingliche Idee Wiedemanns fiir den Innenausbau der Glyptothek
war seit seinem ersten Gedankenaustausch mit Diepolder weitgehend
unverandert geblieben. Bei der Beauftragung mit dem Wiederaufbau gab die
Baukommission zwar dem Architekten einige Vorgaben,>’ diese beschrankten

sich aber auf einzelne Details. Die Gesamtkonzeption fiir die Restaurierung des

Inneren der Glyptothek®>® konnte der Architekt nach seinem eigenen Entwurf

% OHLY: Probleme der Inneneinrichtung der Glyptothek. In: SZ v. 25.05.1963.

555 OHLY 1972, S. 114.

% Wiedemann wurde von Ohly gebeten, die gesamte Planung zu Ubernehmen. Vgl. EHRMANN
1994, S. 63.

%7 Wiedemann berichtet: ,Im Vertrag waren Vorbehalte' eingebaut: Der Hof sollte bleiben,
ebenso der griine Porphyrboden in einem runden Saal und die Luftheizung.” WIEDEMANN 1986,
S.127.

%8 Ohly berichtet dariber, mit welchen Aufgaben Wiedemann beauftragt wurde: ,Sanierung des
Baus, eine unaufdringliche Verschlammung der in ihrer urspriinglichen Struktur erhaltenen oder
wiederhergestellten Séle, ein einheitlicher Bodenbelag mit Muschelkalkplatten. Die hofseitigen
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umsetzen, und zwar mit ,derselben Raumfolge ohne Dekor” > . Welche
Eigenschaften der Plan Wiedemanns hatte und wie der Architekt ihn konkret

umsetzte, soll im nachsten Abschnitt erlautert werden.

Wiénde der vordem unzureichend erhellten Séle [, 1lI-V, VII-IX, XI und XlIl werden geéffnet, der
Innenhof wird gehoben.” OHLY 1972, S. 114.
559 EHRMANN 1994, S. 63.
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6.2 Das Wiederaufbauprojekt Josef Wiedemanns

In der Dokumentation, die Wiedemann fir den Wiederaufbau der

Glyptothek erstellte, beschreibt er seine Uberlegungen wie folgt:

LWir koénnen heute nicht anders, als vom jetzt Gegebenen ausgehen:
Einerseits von der Glyptothek als einer Sammlung besonders wertvoller
griechischer Statuen, andererseits aber auch von der Glyptothek als Bauwerk, das
als eines der schonsten seiner Zeit galt. Daraus ergibt sich die Forderung, die
Sammlung in ihrer Einheit und das Wesentliche des schénen Hauses zu erhalten.
Sie kann erflullt werden, wenn es gelingt, das Vorhandene auf einen stillen,
nichternen und werkgerechten Zustand zu bringen: Also alles Mauerwerk als
Korper zu belassen und so weit zu erganzen, zu korrigieren und auszuwechseln,
daB3 es ruhige Wand- und Gewolbeflachen gibt [...]. Die klare, konstruktive
Raumidee bleibt damit ebenso erhalten, wie die handwerkliche Durchbildung.”>¢

Wiedemann geht in seiner Projekterlauterung ausfihrlich auf die
Problematik der Glyptothek und die Art der Umsetzung seines Entwurfs ein. Seine
Uberlegungen setzen am Gebiudezustand zum Zeitpunkt seiner Beauftragung
an. Die Au3enfassade wollte er daher so belassen, wie sie in den 1950er Jahren
ausgefihrt worden war. Die beschadigten Teile im Gebaudeinneren sollten nur
ausgebessert und korrigiert werden. Das Innere sollte die urspriingliche
Architektur nicht wiederaufgreifen, sondern nur als deren Reduktion erscheinen.
Damit ware die architektonische Idee Klenzes bewahrt, ohne dass die
klassizistische Dekoration nachgebildet werden musste.

Mit dieser Herangehensweise versuchte der Architekt, die Grundstruktur
des Gebdudes zu erhalten und gleichzeitig ein neues Ambiente fur die
Prasentation der Sammlungen der Glyptothek, die aus griechischen und
romischen Statuen bestand, zu schaffen. Durch eine schlichte Ausgestaltung ,mit
weniger starken Farben an Wanden und Boden und vereinfachtem Stuck, ohne

Gold”>*", kame laut Wiedemann die Wirkung antiker Skulpturen besser zur

>0 WIEDEMANN 1980, S. 390-391 und 1986, S. 126-127.
T WIEDEMANN 1986, S. 126.
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Geltung. Vom urspriinglichen dekorativen Rahmen befreit, ware die Glyptothek
flexibler fir Sonderausstellungen und Neuerwerbungen. Die Vorteile dieser
Neugestaltung erkannte auch Ohly, der das Projekt des Architekten unterstiitzend

mit folgenden Worten kommentierte:

»Eine Nachahmung des nahezu vollstandig vernichteten architektonischen
Dekors und somit die Nachbildung des Gesamtkunstwerks erschien ebenso
fragwiirdig, wie sich auch nach jahrelangem Schwanken die friih (erstmals schon
zur Zeit der Erbauung der Glyptothek) gestellte Forderung nach einer den
Originalen angemessenen schlichten Fassung der Museumssale durchzusetzten
vermochte. "%

Ohly dufBerte sich hier nicht nur ausdriicklich gegen die Rekonstruktion der
urspriinglichen Innendekoration. Mit dem Verweis darauf, dass die Diskussion
Uber die Inneneinrichtung der Glyptothek schon zur Zeit ihrer Griindung im 19.
Jahrhundert kontrovers war, rechtfertigte er seine Ablehnung einer
schmickenden Umgebung, indem er direkt auf die Vorstellung des Kunstagenten
Ludwigs |. von Bayern, Martin von Wagner, verwies. Wagner, der bei der
Griindung der Glyptothek eine gewichtige Rolle gespielt hatte, wie im vorigen
Kapitel dargelegt wurde, vertrat eine Klenze entgegengesetzte Position zu der
Art der Dekoration der Museumsraume.>®
Ohly berief sich mit dem Verweis auf Wagners Konzeption auf einen Brief,

den Wagner im Jahr 1815 verfasst hatte. Darin beschreibt er die Art der

Ausstattung der Glyptothek:

.Sowohl Anordnung als Verzierung sey so einfach und prunklos als moglich
[...]. Verzierungen Uberhaupt sollen nur héchst sparsam angebracht sein. Den
Kammern wiirde ich eine lichtgelblich graue Farbe geben lassen /: lichter
Sandsteinfarbe :/ die Verzierungen nicht ausgenohmen; nur solche um einen
Gedanken lichter lassen als den Grund, damit sie sich nur sanft abheben. — Von
Malereyen oder Vergoldungen darf schon gar keine Rede sein. Der FuBboden sey
gleichfalls so einfach als moglich; durchaus nicht vielfarbig oder Schekig; und

%2 OHLY 1966, S. 515.
*3Vgl. KAP. 5, Absatz 5.4, S. 182-183.
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sollte er ja verschiedener Farbe sein, so wiirde ich wiinschen, dal3 diese Farben
nur unmerklich von einander abstechen. Ein GuBBboden auf antike Weise wiirde
vielleicht nicht unangemessen, sondern hier an seinem Platze seyn."”*%

Diese Passage gibt Wagners Vorstellungen Uber die Ausgestaltung der
Glyptotheksraume wieder, die weitgehend den Vorstellungen Ohlys entsprechen.
Ohly wollte durch die Bezugnahme auf Wagner belegen, dass sein Vorschlag
einer zurlickhaltenden Raumgestaltung bereits in der Vergangenheit fachkundige

565

Beflirworter hatte*® und die richtige Entscheidung fir den Wiederaufbau der
Glyptothek sei. Die schlichte Innenausstattung wird hier nicht lediglich als
traditionsreiche Ausstellungskonzeption betrachtet. Sie wird vielmehr als
allgemeingltiger Kanon fiir die Prasentation von Kunst dargestellt.

Auch die Beurteilung des spateren Direktors der Glyptothek Raimund
Winsche zeigt, mit welcher Selbstverstéandlichkeit diese Argumentation seitens

der Museumsleitung angefiihrt wurde. Wiinsche begriindete seine Uberzeugung

von der Uberlegenheit einer zuriickhaltenden Ausstellungskonzeption wie folgt:

.Gegenlber dieser prachtvollen, hell erleuchtenden Gewdlbedekoration
konnten sich die antiken Skulpturen nur schwer behaupten. Und das ist kein
modernes Geschmacksurteil, das sich aus der Asthetik unserer heutigen schmuck-
und farblosen Innenarchitektur erklart. Schon zur Bauzeit der Glyptothek gab es
kritische Stimmen zu dieser Art der Raumgestaltung, die spater immer zahlreicher
und heftiger wurden. Aus diesen Grinden [...] verzichtete man [...] auf eine
Rekonstruktion des klassizistischen Raumdekors. "%

Winsche bemihte sich nicht, die entgegengesetzte Kunstauffassung
Klenzes historisch nachzuvollziehen, sondern bestand, wie Ohly, auf neutralen
Raumlichkeiten als der einzigen und idealen Option fir die Prasentation von
Kunstwerken. In der Kontroverse um Dekoration und Schlichtheit, die ein

wiederkehrendes Problem in der Gestaltung von musealen Raumen reflektiert,

564 POLNITZ 1929, S. 242.
565 BACKMEISTER-COLLACOTT 2006, S. 99.
566 WUNSCHE 2006, S. 9-10.
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setzten sich im Fall der Glyptothek die Beflirworter einer zuriickhaltenden
Innenausstattung durch. Der Biograph Wiedemanns, Rudolf Ehrmann, formulierte
folgende Einschatzung der Auseinandersetzung: ,Die Instandsetzung der
Glyptothek ist eine Wiederholung ihrer Entstehungsgeschichte mit anderem
Ausgang.” **’ Der Vorschlag Ohlys kann in diesem Kontext nicht als eine auf
objektiven Kriterien beruhende Empfehlung betrachtet werden. Er befirwortete
jene Prasentation von Kunst, die seinerzeit die héhere gesellschaftliche Akzeptanz
fand.

Warum es letztlich zu dieser Entscheidung kam, lasst sich auf eine
bestimmte Asthetik zuriickfiihren, die sich in jenen Jahren durchzusetzen begann
und fur Ausstellungsraume eine zurlickhaltende, einfarbige Gestaltung der Raume
als optimale Voraussetzung fir die Selbstentfaltung der Kunstwerke vorsah. Mit
der Zurlicknahme der Ornamentik I6ste man sich von der Vorstellung vom
Museum als Gesamtkunstwerk, das raumliche Hille und Exponat zu einem
Ganzen zusammenfasste, und verlagerte sich auf eine neue Konzeption, die auf
Flexibilitdt und Demokratisierung basierte. Diese neue Asthetik war bereits 1939
in New York mit dem Museum of Modern Art institutionalisiert worden. In den
folgenden Jahren wurde sie auch in Europa weiterentwickelt.*® In Deutschland
gewann diese modernistische Tendenz erst nach dem Krieg und insbesondere ab
den 1960er Jahren an Aktualitdt. Das Vorziehen ,eines neuen, nicht-
monumentalen Museumsbaus” stand im Zusammenhang mit der Befreiung von
der Asthetik des Nationalsozialismus und ist zugleich als ~spontanelr]
Nachholbedarf an zeitgendssischer Kunst”**? zu bewerten. In der Praxis wurde die
neue Museumskonzeption selten in Neubauten verwirklicht, sie wurde vielmehr
bestehenden Museumsruinen im Zuge ihres Wiederaufbaus eingepasst. Wie der

Wiederaufbau der Glyptothek zeigt, wurde abweichend von der urspriinglichen

%7 EHRMANN 1994, S. 63.
8 \/gl. DORTMUNDER ARCHITEKTURAUSSTELLUNG 1979.
7 \Vgl. DORTMUNDER ARCHITEKTURAUSSTELLUNG 1979.
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Konzeption eine neue entworfen, welche die urspriingliche veréanderte und sich
an zeitgendssischen Positionen orientierte.

Es sind jedoch weitere Griinde anzufiihren, weshalb eine schlichte
Museumsgestaltung fir die Prasentation von Kunstwerken in der Glyptothek fir
die bessere Wahl gehalten und die historische Prasentationsmethode verworfen
wurde. Im Kapitel 7 wird im Vergleich mit der Ausstattung des Neuen Museums
nach dem Wiederaufbau durch David Chipperfield ndher darauf eingegangen. An
dieser Stelle sollen vor allem die Umbaumalnahmen, die Wiedemann im Rahmen
des Wiederaufbaus der Glyptothek durchfiihrte, dargelegt werden. Zwei Raume
werden zudem exemplarisch vorgestellt, um das Ergebnis des Wiederaufbaus zu
veranschaulichen.

Im Jahr 1968 begann Wiedemann mit dem eigentlichen Innenausbau der
Glyptothek.>”® Als Erstes brachte der Architekt die Rohbaustruktur des Gebaudes
wieder ans Licht, die unter Stuck und Fresken weitgehend erhalten geblieben
war. Die beschadigten Stuck-, Vergoldungs- und Farbreste wurden zu diesem
Zweck entfernt. Alle architektonischen Elemente, die Klenze ausgefiihrt hatte, wie
Wande, Bogen, Pilaster, Gesimse usw., standen somit frei. Ohne die
klassizistische Verzierung wurden diese Architekturteile als die einzigen
gestalterischen Elemente der Raume konzeptionell eingebunden. Sie wurden in
einem zweiten Schritt saniert, erganzt, ausgebessert und verfugt, damit sie sich
harmonisch einflgten.

Nach diesen ersten MaBnahmen lie3 der Architekt die Wande mit einer
hell-rotlichen Farbe Uberschlammen. Die zarte Farbe hatte den Vorteil, die
unverzierten Raume nicht zu kihl wirken zu lassen. Der Bodenbelag, urspriinglich
mit kostbarem Marmor in polychromen Mustern ausgefiihrt, wurde nicht
wiederhergestellt. Stattdessen wurden grof3e einfarbige Bruchplatten aus
Muschelkalk in den Boden eingelegt. Die Platten unterschieden sich farblich stark

von den Wanden, fligten sich aber mit ihren geometrischen Formen ebenfalls in

>0Vgl. VIERNEISEL 1972, S. 206, und 1977, S. 26; WIEDEMANN 1980, S. 391.
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die Raumgestalt ein.”’' Das Aussehen der Glyptothek nach dem Umbau wird hier
am Beispiel des Raumes flr klassische Kunst gezeigt (Abb. 81), in welchem die
beschriebenen Merkmale des Wiederaufbaukonzeptes Wiedemanns deutlich zu
sehen sind.

Alle genannten Mal3nahmen zielten darauf, die vorhandene Baustruktur der
Glyptothek in ihrer Einfachheit herauszustellen, das heif3t, sie auf ihre tektonische
Ausfiihrung zu reduzieren. In diesem Sinne versuchte Wiedemann, zumindest auf
einer konstruktiven Ebene, keine essenziellen Eingriffe in die Bausubstanz
vorzunehmen, sondern die Architektur Klenzes in ihren Volumen und Bauformen
aufzugreifen. Zwei MaBnahmen wurden allerdings durchgefihrt, die das Bauwerk
entscheidend verénderten. Sie betrafen die Linettenfenster und die Gestaltung
des Innenhofs. 2 Die LUnettenfenster, einst von Klenze in den oberen
Wandbereichen der Raume angebracht, waren auf den zentralen Hof orientiert.
Da sie nur wenig Licht in das Gebaude lieBen, versah Wiedemann die Mauern
unterhalb der Halbkreisform jeweils mit einem rechteckigen Durchbruch bis zum
Boden.””® Der Innenhof, ,urspriinglich 1,5m unter Niveau der Innenrdume und
ohne Beziehung dazu” 4, wurde ebenfalls umgestaltet. Wiedemann hob ihn um
80 cm an, damit er sich auf der Héhe der neuen Fenstertliren befand. Beide
Eingriffe, die Anhebung des Hofes und die Erweiterung der Linettenfenster,
wurden gleichzeitig vorgenommen, um einen Héhenunterschied zwischen innen
und auBen zu vermeiden. Die Umgestaltung des Hofes erfolgte aber auch im
Hinblick auf seine neue Nutzung: Mit Rasen und Stihlen ausgestattet dient er

seitdem als Erholungsraum fiir die Museumsbesucher (Abb. 82).

571 Man begnuigte sich, die Raumformen Klenzes wiederherzustellen und das Ziegelmauerwerk mit
diinnen Kalkschlammen zu Gberziehen. Die einst in kunstvollen Mustern verlegten
MarmorfuBbdden wurden durch einfachen blaugrauen Plattenbelag ersetzt. Vgl. WUNSCHE 2006,
S. 10.

572 Vgl. VIERNEISEL 1977, S. 26.

3 Bereits Wagner hatte das Vorhaben Klenzes, hohe Liinettenfenster in der Glyptothek
einzusetzen, kritisiert und stattdessen vorgeschlagen, eine ,viereckigte Fenster-Offnung” zu
wahlen, da sie ,das beste, reinste und geschlossenste Licht geben”. Zu Wagners Kritik vom 30.
Nov. 1816 an Klenze vgl. LEINZ 1980, S. 152-153.

574 KNAPP 1985, S. 20.
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Auch fiir diese beiden Anderungen fand Wiedemann Unterstiitzung bei
Ohly. Der Direktor sah darin eine Mdoglichkeit, das Museum fir das Publikum
zuganglicher zu machen,”* was auch von anderen Museumsfachleuten begrift
wurde. So hiel3 es, die Ausweitung der Linettenfenster und die Hofanhebung
hatten ,,dazu beigetragen, die Glyptothek neu zu erschlieBen und den Eindruck
des ,Museumstempels’ zu mildern”>’¢. Die Anhebung des Hofes wurde zudem als
.Erweiterung des Lebensbereiches des modernen Museums” gesehen, die es ,zu
einer im zentralen Stadtbereich unerwarteten Oase”>’ mache. Anhand dieser
Kommentare wird erkennbar, dass die Verantwortlichen dem Museum mit den
architektonischen Eingriffen auch eine neue Bedeutung verleihen wollten. Der
klassizistischen Idee der Glyptothek als Tempel fiir die Kunst und erhabener Ort
wurde nun die Idee des Museums als Erholungsort entgegengesetzt.

Den Museumsbesuch als Freizeitbeschaftigung aufzufassen, ist eine
Entwicklung, die sich in der Geschichte des Umbaus der Glyptothek
widerspiegelt. Es handelt sich um eine Tendenz, welche die Konzeption von
Museen im 20. und beginnenden 21. Jahrhundert generell mafBgeblich
veranderte. *® Anhand welcher Anzeichen sich dieser Veranderungsprozess
duBerte, wird im Kapitel 7 in einem Uberblick tber die Verdnderungen in der
Gestaltung musealer Rdume erlautert. An dieser Stelle soll hingegen Wiedemanns
Interpretation der Architektur Klenzes beleuchtet und auf die neu entstandene
Beziehung zwischen Exponaten und Architektur eingegangen werden. Letzteres,
die Auswirkungen der Museumsumgestaltung auf die Prasentation der Kunst, soll

schwerpunktmaBig erortert werden.

575 Ohly ,unterstitzte [...] Prof. Wiedemanns Idee, den Boden im Hof anzuheben und die Sile so
zu ihm zu &ffnen, daB sich AuBen und Innen lebendig verbinden und die Sale heller werden”.
SCHEFOLD 1980, S. 32.

576 VIERNEISEL 1972, S. 206.

577 VIERNEISEL 1972, S. 313; WUNSCHE 2005, S. 215.

S78 Vgl BROCKERS 2007; SALSA 2009; SCHNEEDE 2000.
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Die neuen Raume der Glyptothek umgeben wie vorher den quadratischen
Innenhof und wurden ,nach den in ihnen aufgestellten Bildwerken benannt”>*.
Der urspriinglich chronologische Rundgang wurde nach dem Wiederaufbau
jedoch nicht mehr hergestellt, da ein Teil der alten Besténde - die agyptischen
und die klassizistischen Skulpturen>® — nicht in das Museum zuriickgefihrt
wurden. Sie wurden anderen Sammlungen zugeordnet oder bilden neue
Sammlungen. In der Klenzeschen Konzeption nahm die Kunst dieser Epochen die
Vorreiterrolle bzw. die Nachfolge der Klassischen Kunst ein. lhre Anwesenheit im
Museum war dadurch gerechtfertigt, dass sie die griechische und die rémische
Kunst — den eigentlichen Kern der Sammlung - im chronologischen Ablauf
einrahmten und auf diese Weise dem Besucher halfen, deren Entstehung und
Fortsetzung zu verstehen. Die Entfernung der agyptischen und klassizistischen
Skulpturen aus der Glyptothek und die Reorganisation der Sammlungen um
ausschlieBlich griechische und rémische Werke®®' bedeutete in erster Linie eine
Spezialisierung des Museums auf die Klassische Kunst. Es bedeutete aber auch
eine  veranderte Prasentation historischer = Zusammenhidnge in  der
Kunstentwicklung.

Diese konzeptionelle Anderung stand im Zusammenhang mit der
architektonischen  Neuinterpretation des Museumsgebaudes. Durch die
Reduzierung der Innendekoration des Museums auf schlichte Architekturelemente
wurden nicht mehr historische Zusammenhange zwischen den Exponaten
hergestellt, vielmehr wurde das Einzelwerk in den Mittelpunkt geriickt. Dadurch

verloren auch die Agyptische Sammlung und die klassizistischen Skulpturen ihr

*’? Der Rundgang der Glyptothek nach dem Wiederaufbau: ,| Saal der frihgriechischen Jiinglinge,
[I Saal des Faun, Il Saal des Diomedes, IV Saal des Grabreliefs der Mnesarete, V Saal der Eirene,
VI Saal des Grabreliefs mit dem Jéager, VIl Saal der Westgiebelgruppe des Tempels von Agina, VIII
Saal der Sphinx, IX Saal der Ostgiebelgruppe des Tempels von Agina, X Saal des Alexanders, XI
Saal der rémischen Bildnisse, XIl Saal des Apollon, XllI Saal des Knaben mit der Gans.” Vgl. OHLY
1972,S.7.

%80 Die assyrischen Reliefs, die sich in dem Annex befanden, wurden ebenfalls nicht in das Museum
zuriickgebracht. Sie befinden sich jetzt in der Sammlung Agyptischer Kunst in Miinchen.

581 Vgl. WUNSCHE 2005, S. 9; OHLY 1972.
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Erfordernis innerhalb des Ausstellungsrundganges. Die Bildung einer neuen
Raumasthetik flhrte zu einem neuen Verstandnis der Kunst. Die griechischen und
romischen Skulpturen wurden in einen neuen Zusammenhang gestellt, der ,das
erste grof3e Zeitalter der europaischen Kunst”*% zum Thema hatte.

Drei exemplarische Rdume sollen einen Einblick in die neue Organisation
der Museumsraume und die Inszenierung der Kunstwerke verschaffen.

Zuerst werden die beiden Sale fiir die Giebelskulpturen aus dem Aphaia-
Tempel, die sogenannten Agineten, vorgestellt. Wie im Kapitel 5 bereits erldutert
wurde, waren die Skulpturen urspriinglich in einem einzigen Saal im westlichen
Trakt der Glyptothek ausgestellt.*® Nach dem Wiederaufbau wurden sie in zwei
Raume des Nordflligels, die friiher als Festsdle benutzt wurden, verlegt. Wahrend
vorher beide Giebel in einem Raum einander gegentber aufgestellt waren, damit
Ost- und Westgiebel miteinander vergleichbar waren (Abb. 71, 83), wurden sie
jetzt in zwei aufeinanderfolgenden Raumen getrennt aufgebaut (Abb. 84-85). Die
Skulpturen hatten durch die neue Aufstellung mehr Platz zur Verfligung, der
Zusammenhang zwischen den beiden Giebeln ging aber verloren. Klenze hatte
versucht, diese bedeutenden Bildwerke historisch zu erklaren und ihren Bezug
zum Tempel zu verdeutlichen. Durch ihre Gegenlberstellung konnte man in dem
klassizistischen Arrangement die unterschiedliche Verarbeitung von Ost- und
Westgiebel unmittelbar erfassen und ihre Zuordnung zu zwei verschiedenen
Entstehungsepochen nachvollziehen. Darliber hinaus hatten die zuséatzlichen
dekorativen und architektonischen Details, mit denen Klenze den Raum gestaltet
hatte, weitere didaktische Vorteile, beispielsweise, dass die Inhalte der Skulpturen
mithilfe von Fresken verdeutlicht wurden.>®
Wiedemann und Ohly verzichteten auf diesen urspriinglichen dekorativen

Rahmen, weil er als Uberholt und fur die Prasentation der Kunstwerke redundant

%82 OHLY 1972, S. 15.
%83 Vgl. KAP. 5, Absatz 5.3, S. 170-171.
84\V/gl. KAP. 5, Absatz 5.3, S. 171.
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erschien. 8 Die neue Aufstellung der Agineten zielte nicht mehr auf die
Vermittlung von Informationen Uber die Skulpturen, sondern auf die
Hervorhebung ihrer plastischen Qualitaten.*® Die jeweiligen Giebelskulpturen
wurden daher in zwei Raumen gezeigt, damit ihre kinstlerischen Eigenschaften in
den Mittelpunkt treten konnten. Auch innerhalb des Museumsrundganges
verloren die Agineten ihren Bezug zu den anderen Exponaten, weil diese nicht
mehr in chronologischer Reihenfolge geordnet waren. Die Prasentation der
Giebel im Nordfligel stand weder mit den Skulpturen aus der Klassik im
vorherigen Saal noch mit den rémischen Portrats im nachfolgenden Saal im
Zusammenhang.*®’

Der Verzicht auf die von Klenze fiir die gesamte Ausstellung konzipierte
chronologische Ordnung ist nicht nur in diesen Sdlen zu beobachten. Die
Chronologie wurde im gesamten Museum aufgegeben und stattdessen eine
Ordnung nach Themen hergestellt. Nur teilweise sind die Skulpturen nach
Entstehungszeit angeordnet. |hre Uberwiegend thematische Aufstellung bringt,
gemeinsam mit der schlichten Gestaltung der Raume, den Konzeptionswandel in
der Glyptothek von einer historischen zu einer von der Asthetik der Form
geleiteten Kunstauffassung zum Ausdruck, die nun schwerpunktmaBig die
unterschiedlichen Darstellungsformen der Kunstepochen an Stelle ihrer
chronologischen Entwicklung hervorhob.>® Im Rahmen dieser neuen Konzeption

erhielt auf einmal die Prominenz bestimmter Skulpturen gro3e Bedeutung, sodass

*% Heute informieren in den Raumen Displays tiber den Erwerb und die Restaurierung der
Agineten unter Ludwig |.; zwei Modelle veranschaulichen die Form des Aphaia-Tempels.

5% Ludwig |. beauftragte den Bildhauer Bertel Thorvaldsen 1816 damit, die Agineten an den
fehlenden Stellen zu erganzen. Im Rahmen des Wiederaufbaus der Glyptothek lieB Ohly die
Ergadnzungen angesicht neuer wissenschaftlicher Erkenntnisse entfernen, da sie die originale
Ausarbeitung der Skulpturen beeintrachtigten und somit auch ihre Qualitdt. Zur
,Entrestaurierung” der Agineten: FURTWANGLER 1906; OHLY 1966 und 1978; WUNSCHE 1980,
S. 54-55.

*¥ Nach den archaischen Figuren im ersten Saal und den hellenistischen Skulpturen im zweiten
Saal folgten Skulpturen aus der klassischen Zeit, dann die Agineten und schlieBlich die rémischen
Portréts und die Kaiserstatuen. Vgl. OHLY 1972.

588 \Vgl. WUNSCHE 2005, S. 12.
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fortan vornehmlich den Meisterstiicken der Vorrang auf dem Museumsrundgang
eingeraumt wurde.

Der zweite Raum, der hier als Beispiel fir die neue Aufstellung der
Skulpturen herangezogen wird, ist der Romersaal. Dieser Saal wies urspriinglich
die Uppigste Dekoration im ganzen Museum auf (Abb. 86). Die aufwendige
Verzierung wurde von Klenze fir diesen Raum bestimmt, weil sie sich dem
Charakter der romischen Statuen anpasste. Anders als die griechischen Statuen,
die anmutige Formen besitzen, legen romische Skulpturen eine markantere
Ausfiihrung an den Tag. Sie sollten in einer kraftvollen Umgebung aufgestellt
sein, damit ihre Eigenschaften thematisch wie kiinstlerisch unterstitzt wirden.

Sowohl die Raumdekoration als auch die architektonische Gliederung
durch die Kuppelgewdlbe wurden im Zweiten Weltkrieg zerstort und in den
1950er Jahren nicht im Sinne Klenzes wiederhergestellt. Es erfolgte eine
Ausfiihrung nur im Rohbau ohne die charakteristische Gewdlbestruktur, da man
zu diesem Zeitpunkt vorhatte, die Wolbungen dekorativ zu bedecken.
Wiedemann veranderte die nur noch plastisch angedeutete Struktur der Wélbung
(auch aus Kostengriinden) spater nicht mehr* (Abb. 87-88) und verlieh lediglich
den Wanden und Boden eine einfarbige, schlichte Gestalt. Daraus ergab sich ein
Raum, der sowohl farblich als auch strukturell zurtickhaltend wirkt und, starker als
andere Sale, einen puristischen Eindruck hinterlasst.>*"

Die in diesem Saal urspriinglich aufgestellten romischen Skulpturen wurden
nach dem Wiederaufbau an diesen Ausstellungsort zurlickgebracht, aber nach
neuen Ausstellungskriterien arrangiert. Statt der friheren klassizistischen
Aufreihung an der Wand entlang (Abb. 89) wurden die Busten auf Sockeln frei im

Raum aufgestellt (Abb. 90). Die Sockel wurden aus Kalkstein angefertigt, in Farbe

587 WUNSCHE 2006, S. 13-14.

50 Wiedemann berichtet: ,Von den 6,5 Mio. waren vom Landbauamt 2,8 Mio. fir Sanierung und
Musterrdume bereits verbraucht. Die Sanierung war aber ganz unvollstdndig.” Die beschrankte
finanzielle Lage hatte zur Konsequenz, dass der Architekt bei der Entwicklung seines Projekts
bereits ergriffene MaBnahmen nicht mehr dandern konnte. Vgl. WIEDEMANN 1986, S. 127.

71 WUNSCHE 2006, S. 14.
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und Material dem Boden ahnlich. Diese Art der Aufstellung war unkonventionell
und wurde konzipiert, um die Betrachtung der Skulpturen von allen Seiten zu
gewahren. Auch die Postamente der Statuen wurden so entworfen, dass diese in
Augenhohe des Betrachters stehen und eine direkte Verbindung zwischen
Besucher und Skulptur ermdéglichen.

Wahrend die urspriingliche Aufstellung der Statuen dem Raum Bewegung
und Gestalt verlieh, trat der Rémische Saal nach der Wiederherstellung durch
seine schlichte architektonische Gestaltung in den Hintergrund. Vom dekorativen
Rahmen befreit und lediglich von einer uniformen Kulisse umgeben, standen nun
auch in diesem Saal nur die Statuen im Mittelpunkt.>?

Die Beschreibung der beiden Raume macht deutlich, dass die
Ausarbeitung der architektonischen Details in der Glyptothek (Uberall dem
gleichen Prinzip folgt. Insbesondere Podeste, Wande, Boden haben in jedem
Raum denselben Charakter, und die Skulpturen folgen in jedem Raum der
freistehenden Aufstellungsart. Gegenliber der urspriinglichen Gestaltung der
Glyptothek, die fir jeden Raum eine individuelle Dekoration vorsah, um die
Inhalte der jeweiligen Skulpturen hervorzuheben, griff Wiedemann bei dem
Umbau auf die immer gleichen strukturellen und gestalterischen Elemente zurlick,
um dem Gebéaude eine gleichférmige Erscheinung zu geben. Beabsichtigt war,
die Skulpturen nicht durch Farben und historische Verweise in den Vordergrund
zu bringen, sondern durch die optische Korrespondenz zur Architektur.

Die neue Raumgestaltung beschied der Glyptothek, zusammen mit der
neuen Organisation der Sammlung, im Vergleich zur originaren Grundidee eine
grundlegende Veranderung der Konzeption. Doch betrachteten Ohly und
Wiedemann diese Verdanderung als Verbesserung und Ausdruck des
unausweichlichen Wandels in der Ausstellungspraxis. Ohly schrieb: ,Die
Glyptothek, wie sie 1830 abgerundet stand, war notwendig auch ein

unveranderliches Ganzes. Dieser vollendeten Einheit von Bauwerk und Sammlung

592 \WUNSCHE 2005, S. 12.
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muBte ein Wachstum oder ein Wandel in der Sammlung abhold sein.”*” Diese
Worte Ohlys unterstreichen, dass die Aufgabe der klassizistischen Konzeption fir
ihn eine geradezu natlrliche Konsequenz der Zeit und die Neugestaltung des
Gebaudes erforderlich war, um das Museum fur das Publikum wieder
ansprechend zu machen. Aus dieser Perspektive war der Wiederaufbau
Wiedemanns nicht nur Zeichen eines selbstverstandlichen Wandels, sondern auch
eine erfolgreiche Strategie, Sammlung und Architektur nach den aktuellen Kanons
wieder aufzuwerten.

Eine dhnliche Ansicht in Bezug auf die konzeptionelle und architektonische
Umgestaltung der Glyptothek vertrat auch der spatere Direktor der Glyptothek
Klaus Vierneisel. In seinem Aufsatz anlasslich der Wiedereroffnung der Glyptothek

schreibt er:

.Ohne Zweifel hat die Glyptothek eine grundlegende Verwandlung
erfahren, so wie seit ihren friihen Jahren auch die Kenntnis und das Verstandnis
der Kunst der Antike — nicht nur die archdologische Wissenschaft — sich griindlich
gewandelt haben. [...] Dem Zuwachs an Neuem war die alte Glyptothek nach ihrer
Konzeption nicht gewachsen. Mit der neuen Glyptothek wurde ein Exodus der
antiken Skulpturen in ein neu zu griindendes Museum verhindert. Dabei ist am
fast unversehrten AufBBenbau und in der ,nackten’ Raumstruktur des Inneren
Klenzes architektonischer Genius, wie er sich in der Vielgestalt des groBartigen

Grundrisses, der Wand- und Gewodlbeformationen manifestiert, ungemindert
lebendig.”>*

Der Wiederaufbau der Glyptothek nach den Entwirfen von Josef
Wiedemann wird von Vierneisel sogar als Rettung des klassizistischen Erbes
bezeichnet. In der Erneuerung der klassizistischen Museumskonzeption sah
Vierneisel keine Veranderung des urspriinglichen Konzepts, sondern nur eine
Chance, sie neu zu erfinden und zu nutzen. Dieses positive, fast liebevolle Urteil
scheint auBBer Acht zu lassen, dass der neue Innenausbau der Glyptothek nur

moglich gewesen war, weil man die originalen klassizistischen Uberreste beseitigt

33 OHLY 1972, S. 115.
>4 VIERNEISEL 1972, S. 313.
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hatte. Vierneisels Argument erweckt den Eindruck, als wolle er die Umgestaltung
der Glyptothek instrumentalisieren, um zu rechtfertigen, dass in der Glyptothek
durch den Wiederaufbau eine neue Museumskonzeption geschaffen wurde, die,
von den Direktoren eindeutig bevorzugt, an aktuelle Museumskonzeptionen
angepasst war.

Im folgenden Abschnitt wird auf die Debatte eingegangen, die in den
Jahren wahrend des Wiederaufbaus durch Wiedemann stattfand. Die
Museumskonzeption wird aus verschiedenen Blickwinkeln dargestellt, um einen

moglichst objektiven Einblick in ihre Prinzipien zu gewahren.
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6.3 Diskussion um das Projekt Josef Wiedemanns

Nach der Beschreibung der baulichen MaBnahmen, die zu Wiedemanns
Wiederaufbauprojekt flihrten, und nach der Erlauterung des Projekts folgt in
diesem Abschnitt die Auseinandersetzung mit der Diskussion Uber die
Restaurierungsart. Die Debatte um den Umbau der Glyptothek ist fir die
vorliegende Arbeit insofern relevant, als sie verdeutlicht, wie die Rettung eines
klassizistischen Museums in jener Zeit wahrgenommen und der Umgang des
Architekten mit der zerstorten Bausubstanz rezipiert wurde.

Obwohl der Wiederaufbau der Glyptothek ein bedeutendes Vorhaben
darstellte, fand in den 1950er Jahren keine nennenswerte Diskussion darlUber
statt. Die meisten Zeitungs- und Zeitschriftenartikel, die in diesen Jahren
erschienen, beschrankten sich auf Mitteilungen liber den Bauprozess.>”

Wie wenig die Offentlichkeit sich mit dem Thema beschéftigte, wird noch
deutlicher, wenn man die Diskussion um den Wiederaufbau der Glyptothek mit
der gleichzeitig stattfindenden, wesentlich lebendigeren Debatte um den
Wiederaufbau des Neuen Museums in Ost-Berlin vergleicht.> Eine Ursache fir
das geringe Interesse fir den Wiederaufbau eines derart berihmten Gebaudes
wie die Glyptothek ist auf die damalige Situation in Miinchen zurlickzufihren.
Durch den Krieg waren in Miinchen ,insgesamt 45% der gesamten Bausubstanz
vernichtet; neun Stadtbezirke wurden [zu] mehr als die Halfte, darunter die
Altstadt zu 60% und Schwabing zu 70% zerstort”*?. In den folgenden Jahren
wurden verschiedene bedeutende Wiederaufbauprojekte gleichzeitig betrieben;
man konzentrierte sich daher nicht auf einzelne Projekte, sondern hegte vielmehr
die Hoffnung auf die baldige Wiederherstellung der Stadt. Auch die

Denkmalpflege duBerte sich in jenen Jahren eher selten, da noch entscheidende

Vgl F.AZ v. 17.07.1958; F.AZ. v. 09.01.1962; F.AZ. v. 19.01.1962; SZ v. 06.06.1963; F.AZ. v.
10.08.1964; F.A.Z. v. 08.05.1967.

3% \V/gl. KAP. 7, Absatz 7.3.

%7 NERDINGER 2002, S. IX; BAUER 1988, S. 45.
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Uberlegungen hinsichtlich der Rettung zerstérter Bauten anzustellen waren. Die
Aufmerksamkeit der Denkmalpfleger richtete sich folglich eher auf die Einhaltung
asthetischer Kriterien, weshalb ,Brandruinen[,] aber auch nur teilweise
beschadigte Gebaude, deren Rekonstruktion leicht moglich gewesen ware,
abgerissen wurden >,

Ein weiterer Grund fir das Desinteresse war, dass der Architektur der
Glyptothek, die das erste offentliche Museum in Deutschland mit einem fir

597 ein besonders hoher architektonischer

diesen Zweck errichteten Gebaude war,
wie historischer Wert beigemessen wurde. Aus dieser Sicht erschien ihr
originalgetreuer Wiederaufbau unstrittig. Die ersten BaumaBnahmen zur Rettung
des Gebaudes und die Wiedererrichtung der Fassade nach dem Original sind als
Ergebnis der Miinchener Wiederaufbaupolitik, in Bezug auf bedeutende
Denkmaler, in der Nachkriegszeit zu betrachten.

Auch der fachliche Austausch zwischen dem Architekten Wiedemann und
dem Museumsdirektor Diepolder — spater zwischen Wiedemann und Ohly — im
Zusammenhang mit dem neuen Konzept fiir den Innenausbau der Glyptothek
erfuhr kaum offentliche Resonanz, ebenso wenig die Beauftragung Wiedemanns
im Jahr 1964. Dementsprechend hei3t es in einem am 06.06.1963 in der
Slddeutschen Zeitung publizierten Artikel: ,Wir wissen, dal3 der Ausschul3, der
Uber die Innenrdume der Glyptothek zu entscheiden hat, unter einer grof3en
Belastung steht. Was hinter verschlossenen Tiren entschieden wird, unterliegt
dann dem Urteil der Offentlichkeit.” ¢© In dieser Feststellung kommt zum
Ausdruck, dass die Wiederherstellung der Innenrdume der Glyptothek in den
1960er Jahren von den zustiandigen Bauherren und von Fachleuten zwar
ausfuhrlich diskutiert wurde, Beschlisse aber selbststandig gefasst wurden, ohne
dass eine oOffentliche Diskussion stattgefunden hatte. Stellungnahmen aus der

Offentlichkeit kamen nur zégerlich. Auch nach der offiziellen Beauftragung

3% PETSCH 1990, S. 12.
37 Vgl. PLAGEMANN 1967, S. 64; VIERNEISEL 1977, S. 24.
¢0 HEDERER in: SZ v. 06.06.1963.
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Wiedemanns 1964 gab es lediglich vereinzelte Stimmen. Der Plan Wiedemanns
wurde als eine angemessene Losung gelobt, die der Vergangenheit respektvoll

begegnete:

.Die Glyptothek wird sich [...] kiinftig nicht mehr als Gesamtkunstwerk im
Sinne des 19. Jahrhunderts prasentieren. Sie wird der kostbaren
Antikensammlung ein edles, aber zurlickhaltendes Gehduse sein. Nicht
mangelnde Achtung vor dem Vergangenen, sondern héchster Respekt vor der
liberkommenen Architektur hat bei diesen Uberlegungen mitgesprochen. Die
Glyptothek wird damit in Minchen das erste Beispiel einer konsequenten
Integration alten Bestandes mit modernen Mitteln sein — auch aus diesem Grunde
ist die so lang erwartete Entscheidung von hoher Bedeutung.”¢""

Es gab auch Stimmen, die das Projekt erwartungsvoll begriBten: ,Wir
haben Grund, uns auf die neue Glyptothek zu freuen, die trotz des alten Baus ein
Uberaus modernes Museum sein wird.”¢ Hier wird neben der Begeisterung fir
die Modernisierung der Glyptothek eine Geringschatzung der alten
Museumsarchitektur ausgesprochen, und es scheint, als wiirde der Mehrwert der
Restaurierung allein in der Modernitat der neuen Formen gesehen.

Es ist festzuhalten, dass die insgesamt wenigen Berichte Uber Wiedemanns
Projekt wahrend der laufenden Bauarbeiten an der Glyptothek (1964-1972)
grundsatzlich positiv ausfielen. Da anfanglich ein originalgetreuer Wiederaufbau
vorgesehen war, wirft diese hoffnungsfrohe Haltung gegeniber dem
modernistischen Projekt die Frage auf, aus welchem Grund Wiedemanns
Wiederaufbauplan so positiv beurteilt wurde. Anders formuliert: Welche
Eigenschaften besal3 der Plan von Josef Wiedemann, um derart liberzeugend
wirken zu kénnen?

Die positive offentliche Meinung in Bezug auf die Restaurierung der
Glyptothek in den von Ungewissheit gepragten Jahren der Ausfiihrung stand in

engem Zusammenhang mit der allgemein florierenden politischen und sozialen

Situation in Mdulnchen. Diese Zeit wird auch als ,die zweite Phase des

€01 SCHMIDT in: SZ v. 21.08.1964.
€92 JANTZEN in: F.A.Z. v. 10.08.1964.
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Wiederaufbaus” genannt, ,die von einer beschleunigten Okonomischen
Expansion und von groBem Optimismus gepragt war” ¢ . Damals wurden
moderne Interpretationen historischer Bauten, wie der beriihmte Neubau der
Neuen Pinakothek®®* (Wettbewerb 1966/67), und zukunftsweisende Projekte wie
das Olympiastadion ¢ (Baubeginn 1968, eroffnet 1972) als Ausdruck des
wirtschaftlichen und sozialen Aufschwungs besonders gefordert. Daher wurde
auch der puristische Umbau der Glyptothek als gelungene Wiederaufbauldsung
gefeiert. Zuversicht und Fortschrittsoptimismus machten eine wirkliche Diskussion
Uber Wiedemanns Arbeit nicht erforderlich. Man debattierte in den 1960er Jahren
sogar noch weniger lber die unterschiedlichen Optionen des Wiederaufbaus als
unmittelbar nach dem Krieg, denn die Vorliebe fiir moderne Architektur hatte
zusehends die Oberhand gewonnen.

Die Auseinandersetzung mit dem Umbau der Glyptothek setzte erst nach
seiner Fertigstellung gegen Ende der 1970er Jahre ein. Das erwachende
Interesse flr die Arbeit Wiedemanns ist auf die seinerzeit zahlreich erscheinenden
Studien Uber Klenze und das ludovizianische Miinchen zurlckzufiihren. Zudem ist
es als Ausdruck des zunehmenden offentlichen Bewusstseins gegenliber

606 zu  bewerten.

historischen  Denkmaélern und  Restaurierungsprojekten
Zeitgenossische Bauprojekte wurden fortan Uberaus kritisch in Augenschein
genommen, denn langsam rickten ,die eigentimlichen Werte der alten
Architektur [wieder] ins Licht”¢?”. Die ,Erhaltung der historischen Bausubstanz
[wurde] auch als sozialpolitische Aufgabe verstanden und gewann damit Gewicht

im offentlichen Ansehen und bei den Entscheidungen des Politikers”¢®. Dieser

Wandel gegenlber historischer Bausubstanz gipfelte in dem 1975 veranstalteten

€03 BACKMEISTER-COLLACOTT 2006, S. 100.

¢4 Zur Neuen Pinakothek vgl. MITTLMEIER 1977; STEINGRABER 1981; LENZ 1989, S. 4-5;
HEIMANN 2003, S. 56.

€95 Zum Projekt fir den Olympiastadion vgl. STANKIEWITZ 2005, S. 129.

06 \Vgl. BESELER/GUTSCHOW 1988, S. XXXVIII.

07 BESELER/GUTSCHOW 1988, S. XXXVIII.

08 BESELER/GUTSCHOW 1988, S. XXXVIII.
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Denkmalschutzjahr®®, in dem sich nicht nur Fachleute, sondern auch ,eine breite
Offentlichkeit [...] noch einmal verstarkt auch mit den vom Kriege betroffenen
Baudenkmalen” ¢'° auseinandersetzte. Man begann den Bauboom und die
Projekte der 1950er und 1960er Jahre infrage zu stellen und darin sogar die
Ursache dafur zu sehen, dass , die historische Substanz unserer Staddte und Dorfer
wohl noch nie so erbarmungslos und so schnell zerstort wurde ™.

Unter diesen neuen Voraussetzungen erschienen einige Artikeln, in denen
sich Journalisten konkret mit dem Umbau der Glyptothek auseinandersetzten.
Zunehmend wurden unterschiedliche Meinungen Uber die Interpretation
Wiedemanns geduBert. Die Wochenzeitung Die Zeit vertrat eine zustimmende

Position:

.Klenzes Architektur wurde durch eine Uberzeugende Neuinterpretation
erhalten. Der ,Restaurator’ Josef Wiedemann hat aus der gegebenen Situation
einen ehrlichen und logischen Ausweg gefunden: Er hat ein Verfahren gewahlt,
das man als pragmatischen Historismus bezeichnen konnte. [...] Befreit von den
farbigen Wandbekleidungen und der tUberwuchernden ,antikischen’ Ornamentik
auf den oberen Wandzonen und den Gewdlben, wirken die Ausstellungsséle nur
noch durch ihre ausgewogenen Proportionen.”4'?

Wie schon im vorigen Kapitel 6.2 erwahnt, wurde auch seitens des
Museums wiederholt betont, dass die zurlckhaltende Innenarchitektur eine

optimale Ausstellungskonzeption garantiere. Klaus Vierneisel schrieb:

J[...] unter Wahrung der Grundkonzeption der Klenzeschen Raumkérper [hat
Wiedemann] eine kompromiBlose Lésung im Sinne eines funktionalen
Museumsbaues [...] [angestrebt]. Denn der Prunk der urspriinglichen Ausstattung
mit kostbaren, vielfarbigen Marmorbdden, mit buntem poliertem Wandstuck und
dem reichen Stuckdekor, [...] war in der Glyptothek schon in ihrer Erbauungszeit
und bis in die Gegenwart oft genug auch als eine schwere Belastung fir die
plastische Entfaltung der Skulpturen empfunden worden.”¢™

€97 Zum Denkmalschutzjahr vgl. u.a. PETZET 1975.
610 BESELER/GUTSCHOW 1988, S. XXXVIII.

6" PETZET 1975, S. 8.

12 Die Zeit v. 05.05.1972.

613 VIERNEISEL 1980, S. 398.
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Der hier angesprochene Aspekt des ,funktionalen Museumsbaues”
verdeutlicht die grundlegende Idee in Wiedemanns Restaurierungskonzept. Der
Architekt hatte versucht, die Glyptothek in einen Ausstellungsraum umzuwandeln,
der den zeitgendssischen Kriterien bezlglich der Gestaltung von
Museumsraumen - Neutralitdét und Schlichtheit - folgte. Argumente wie
zeitgemdBe  Aufstellung der Kunstwerke oder flexibler Raum  fir
Sonderausstellungen wurden als Begriindung des Purismus angefiihrt. Auch

Wnsche urteilte so:

.Was wir heute in der Glyptothek sehen ist eine neue Vision, die der
Fantasie des Betrachters viel Raum lasst und dem Museum enormen Freiraum
gibt. Die jetzige Prasentationsform erlaubt jederzeit Veranderungen,
Umstellungen und Erweiterungen der Ausstellung. Sie missen nur den
wohlausgewogenen, freien Rhythmus der Figurenaufstellung im Raum
aufnehmen. Und so konnten in den letzten Jahrzehnten eine ganze Reihe
bedeutender Neuerwerbungen [...] ganz problemlos in die Ausstellung eingefligt
werden. [...] Die starken Veranderungen, die Architektur und Skulptur der
Glyptothek nach dem Krieg erfuhren, scharfte natirlich in diesem Haus den Blick
auf die historische Bedingtheit jeglicher Prasentation antiker Kunst.”¢'

Andere Stimmen lobten den minimalistischen Umbau der Glyptothek
ebenfalls. Die neue Ausstattung der Raume ohne urspriingliche Dekoration und
ihre farblose, schlichte Form korrespondierten mit den Skulpturen, die ebenfalls
ihre Farben verloren hatten. Gerade der optische Zusammenhang zwischen den
antiken Skulpturen und den Raumen der Glyptothek wurde als groBe Leistung

angesehen:

.Was Ubrig bleibt [...], ist der reine, in Backstein ausgeflihrte Baugedanke,
der aber in dieser Vereinfachung nur um so packender wirkt. [...] Auch sie [die
Skulpturen] haben ihre urspriingliche Buntheit verloren, auch sie wurden des
Zierrats beraubt, der einst dem Marmor letzten Glanz verlieh. [...] Eine stupende

¢14 WUNSCHE 2005, S. 219-220.
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Ubereinstimmung ergab [sich] zwischen dem Zustand eines Museums und
demjenigen seiner Schausticke..”¢"

Das minimalistische Innere der Glyptothek glich mit den still inszenierten
Skulpturen mehr den zeitgendssischen Museumbauten jener Jahre als der
urspriinglichen dekorativen Ausstattung. Gerade dieser Aspekt spaltete ab Ende
der 1970er Jahre die Meinungen, und die Kritik am Wiederaufbau der Glyptothek
wuchs. Insbesondere wurde ,, den Museumsfachleuten vorgeworfen, dass sie die
Beschadigungen des Klenze-Baus als willkommene Gelegenheit genutzt hatten,
diesem ein neues Konzept Uberzustllpen, das den Intentionen des Architekten
diametral entgegenstehe”¢.

Reprasentativ flr diese Einstellung ist der am 02.05.1972 unter dem Titel
Eine Vision verdringt die andere erschienenen Artikel von Monika Steinhauser.

Sie schreibt:

.Das Bauwerk in seiner jetzigen, nur noch die nackte Raumstruktur des
urspriinglichen Bestandes wahrenden Gestalt war inzwischen langst ein Fait
accompli. Was hier, wie verschiedene Fachdiskussionen deutlich machten,
einigermal3en bedenkenlos und immer schon fraglos im Besitze der richtigen
Entscheidungskriterien liquidiert wurde, war fir Bauwerk und Skulpturen ein
Kapitel historischer Antikenrezeption. Die Restaurierung der Glyptothek [...] ist ein
weiterer Prazedenzfall puristischer denkmalpflegerischer Praxis [...]. Es geht um
den seit langem strapazierten Begriff des ,Originals’ und dessen Geschichtliches
Verstandnis. [...] Wiedemann freilich ging es [...] um die Realisierung einer
andersgearteten Auffassung vom Museum. [...] Die Vorstellungsfahigkeit des
uneingeweihten Publikums ist mit der jetzigen Aufstellung [...] entschieden

Uberfordert.”¢"
Auch die Frankfurter Allgemeine Zeitung kritisierte den Umbau
Wiedemanns in einem Artikel mit dem Titel Ruinenromantik. Dort heil3t es: , Der

Krieg hat so viele unlbersehbare Liicken gerissen, daf3 wir auf kiinstliche Ruinen

¢15 GASSER in: Die Zeit v. 01.04.1977.
¢ GRAMMBITTER 2010, S. 135.
17 STEINHAUSER in: F.A.Z. v. 02. 05. 1972.
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verzichten kénnen. Und in Minchen hat man mit [...] der Ausweidung des Inneren
der Glyptothek [...] [ein klassisches Museumsdenkmal] zerstort.”¢'®

Die hier wiedergegebenen Einwdnde belegen, dass klassizistische
Denkmaler ab den 1970er Jahren langsam wieder aufgewertet wurden. In der
Nachkriegszeit waren klassizistische Bauten negativ angesehen worden, und ihr
Abbruch wurde ohne groBe Bedenken vorgenommen. Demgegenlber setzte
man sich 25 Jahre spater fiir die Rettung originaler Bausubstanz aus dem 19.
Jahrhundert ein. Ulrike Grammbitter erklart rickblickend in Bezug auf die

Glyptothek:

.Das nach 1945 zunehmend auftretende Unverstandnis gegenlber
historistischer Architektur und Raumgestaltung war ein weiterer Grund dafir, dass
man sich bei der Rekonstruktion des Inneren [der Glyptothek] zu weitreichenden
Eingriffen in Klenzes Schopfung entschloss. So wurden [...] im Inneren gravierende
Veranderungen vorgenommen, indem beispielsweise Stukkaturen und Fresken
entfernt bzw. nicht restauriert wurden. Der 1864 angebrannte assyrische Saal
wurde abgebrochen, der Boden des Innenhofs angehoben und allgemein
begehbar gemacht. Auffallig ist auch die neue Lichtfiihrung, die durch den
Einbau groBBer Fenster zum Innenhof hin anstelle der urspriinglichen
Linettenfenster erreicht wurde.”4"

Wie Grammbitter hervorhebt, wurde der Umbau der Glyptothek in den
1960er Jahren nicht nur als Chance gesehen, ein klassizistisches Gebaude mittels
der modernen Formensprache aufzuwerten, er war auch eine Reaktion gegen das
Erscheinungsbild des Klassizismus. Eine ahnliche Erklarung beziglich des
Umgangs mit dem Erbe des 19. Jahrhunderts geben die Autoren des Artikels
Reopening the Munich Glyptothek, der 1972 in der Zeitschrift Burlington
Magazine publiziert wurde. Sie schreiben: “It is one of the features in the history
of the preservation of German monuments that virtually nothing was done to

preserve what had survived.”¢?

8 F.AZ. v. 16.04.1977.
¢ GRAMMBITTER 2010, S. 134.
620 KNELL/KRIFT 1972, S. 431.
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Anhand dieser Kommentare wird die verbreitete Geringschatzung fir die
Formsprache des Klassizismus deutlich. Nun stellt sich die Frage: Warum war das
19. Jahrhundert nicht beliebt? Wie der Architekturhistoriker Winfried Nerdinger
schreibt, wurde der Restaurierung von Gebduden anderer Architekturepochen in
den 1960er Jahren der Vorzug eingeraumt. Jede andere Epoche sei im
Gegensatz zum klassizistischen Stil frei von nationalsozialistischen Verweisen®?!
und habe dazu beigetragen, eine neue nationale Identitat zu bilden.
Klassizistische Bauten wurden in der Tat selten originalgetreu wiederaufgebaut.
Oft wurden sie nach modernen Gesichtspunkten umgebaut. Alternative
Losungen, die die originalen Baureste in einer kritischen Art und Weise
bewahrten oder ihre ,Ubernahme [...] beim Wiederaufbau”¢?? mit einbezogen, um
den wahren Gebaudezustand zu zeigen, gab es kaum.

Die berihmte Rekonstruktion der Alten Pinakothek®? in Minchen durch
Hans Dollgast wird aus diesen Griinden heute als prominentes Beispiel fiir eine
.schopferische Wiederherstellung” und der Architekt als Vorreiter im kreativen
Umgang mit klassizistischer Architektur gesehen. Damals wandten sich auBer
Dollgast nur wenige Architekten ,, gegen die ,SchlieBung der architektonischen
Wunden’ ¢?* . Sie strebten die Erhaltung und Freilegung des ,lberlieferten
Bestandes’ und seine Fortsetzung in der ,Sprache der Gegenwart’ an.”*® Mit
seinem Konzept, Kriegsspuren am Gebaude sichtbar zu lassen, schlug Dollgast
einen neuen Weg flir den Wiederaufbau zerstorter Gebaude ein. Der Einfluss
dieses Konzeptes kann im Entwurf von David Chipperfield fiir das Neue Museum

in Berlin beobachtet werden. Auch Chipperfield geht es um die Sichtbarmachung

21 Nerdinger schreibt dazu: ,Nach der Katastrophe der NS-Zeit sollte die jingste deutsche
Geschichte gleichsam Ubersprungen und an den Beginn der Geschichte, an die reinen Formen
des Anfangs zurlickgekehrt werden. Deswegen wurden zahllose historische Gebdude beim
Wiederaufbau radikal purifiziert und insbesondere die Romanik als Ursprung deutscher Geschichte
begeistert gefeiert.” NERDINGER 2000, S. 42.

622 NERDINGER 2000, S. 42.

¢23 Zur Alten Pinakothek: GAENSSLER 1987 und BOTTGER 1972.

624 PETSCH 1990, S. 13.

25 PETSCH 1990, S. 13.
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der Kriegsspuren, um die Geschichte des Gebdudes zu veranschaulichen. Der
Versuch, durch die Reparatur der originalen Bausubstanz einen Bezug zwischen
Alt und Neu herzustellen, wurde hingegen in der Nachkriegszeit kaum
unternommen, weil, wie Nerdinger schreibt, ,mit dem Wiederaufbau die
Traditionslinie bewusst abgeschnitten, die Erinnerung an die Geschichte, an die
NS-Zeit getilgt werden”¢? sollte. Die Erfindung einer modernen Formensprache,
wie bei dem Wideraufbau der Glyptothek, bedeutete daher nicht nur,
zeitgendssische Formen zu entwerfen, sondern auch, mit der schmerzhaften
Vergangenheit zu brechen und abzuschlieBen.

Im 21. Jahrhundert hat sich die Einstellung zum Klassizismus aufgrund des
zeitlichen Abstandes deutlich gedndert; heute wird diesen Zeitzeugnissen mehr
Aufmerksamkeit zur Pflege und Rettung geschenkt. Auch die Erfolge der
Denkmalpflege haben zwischenzeitlich dazu beigetragen, dass sich der
vorsichtige Umgang mit historischen Gebauden weitgehend durchgesetzt hat.
Dokumente wie die im Jahr 1964 unterzeichnete Charta von Venedig®” legen
grundlegende MaBnahmen zur Erhaltung und zum Schutz von Baudenkmalern
fest. Zur Zeit des Umbaus der Glyptothek hatten denkmalpflegerische Gesetze
kaum Wirksamkeit, weshalb Wiedemann sein Projekt ohne Beschrankungen
konzipieren und ausfiihren konnte. Sein Restaurierungsprojekt widerspricht den
aktuellen denkmalpflegerischen Grundsatzen erheblich, sodass heute ,eine
Umsetzung des hoch gelobten Wiederaufbaukonzepts [Wiedemanns] [...] wohl

kaum mehr moglich %8 ware.

626 NERDINGER 2000, S. 42.

2 Die Charta von Venedig wurde vom Internationalen Kongress der Architekten und Techniker
der Denkmalpflege im Jahr 1964 entworfen und von ICOMOS im Jahr 1965 beschlossen. Vgl. Url:
http://www.icomos.org/en/charters-and-texts (abgerufen am 26.05.2014 um 11.01 Uhr).

68 Wiedemanns Konzept widerspricht jedoch wichtigen Grundséatzen der Charta von Venedig,
dem im Mai 1964 auf dem Il internationalen Kongress der Architekten und Techniker der
Denkmalpflege unterzeichneten Grundsatzpapier, in dem die Richtlinien zur Erhaltung und
Restaurierung von Kunstdenkmaélern neu formuliert wurden. Darin wurde der Respekt vor dem
Anteil jeder Zeit am Entstehen eines Baudenkmals’ festgeschrieben, der von den kritischen
Bewahrern im Wiederaufbau ohnehin beflirwortet wurde. Zwar werde der Erhalt eines Denkmals
,durch Widmung einer der Gesellschaft nltzlichen Form beglnstigt’, diese dirfe jedoch nicht zu
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Wie wichtig die Gesetze zur Denkmalpflege fiir den heutigen Umgang mit
Denkmalern geworden sind, kann man am Beispiel des Neuen Museum sehen.?
Wahrend beim Wiederaufbau der Glyptothek die Aufmerksamkeit immer wieder
auf die Asthetik des Raumes gelenkt und Kategorien wie Atmosphare und
Wirkung herangezogen wurden, um das Projekt zu charakterisieren, lag die
Betonung beim Wiederaufbau des Neuen Museums vornehmlich auf der
Erhaltung der originalen Substanz und der Nutzbarmachung der historischen
Baureste ohne deren Beseitigung. Die Tatsache, dass die Restaurierung des
Neuen Museums sich diesen Gesetzen verpflichtete, zeigt jedoch nicht nur den

Erfolg der Institution Denkmalpflege. Sie zeigt auch den Positionswandel in der

Gesellschaft von asthetischen zu historischen Kategorien.

einer Veréanderung der Disposition oder der Dekoration fiihren.” BACKMEISTER-COLLACOTT
2006, S. 102.
629 \/gl. KAP. 3.
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KAPITEL 7: Das Neue Museum und die Glyptothek.

Wiederaufbaukonzepte im Vergleich

Das Kapitel widmet sich dem Wiederaufbau der Glyptothek und des
Neuen Museums im Vergleich. Die Gegeniberstellung der beiden Konzeptionen
stellt die Unterschiede und die Ahnlichkeiten zwischen den beiden Projekten fest
und hebt die jeweiligen Charakteristika hervor. Im ersten Abschnitt werden die
architektonisch-restaurativen Losungen fir beide Museen beschrieben und
miteinander verglichen. Anhand der grundlegenden Unterschiede wird im
zweiten Abschnitt gezeigt, welche Wirkung die architektonischen Lésungen auf
die Exponate haben und dass die Raumausstattung die Kunstvermittlung
entscheidend beeinflussen kann.

Die Analyse der beiden baulichen Lésungen und deren jeweiligen
Vermittlungsfunktion soll zeigen, dass beide Museen keine absolut richtige
Loésung darstellen, sondern dass jedem Wiederaufbau eine andere
Betrachtungsweise bezliglich der Planung von Museumsarchitektur und musealer
Ausstellungmethode zugrunde lag, die auf die jeweilige Zeit, in der die
Wiederaufbaukonzepte entworfen wurden, zurlickzufihren ist.

Inwiefern sich die Betrachtungsweise in den Jahrzehnten zwischen den
beiden Entwirfen gedndert hat, wird im dritten Abschnitt anhand von drei
Faktoren erlautert. Als erster Faktor wird auf die architektonische Sprache
zwischen 1964 und 1972 sowie zwischen 1993 und 2009 hingewiesen. Die
ausgewahlten Jahreszahlen beziehen sich auf die jeweiligen Zeitraume, in denen
die Entwirfe fur die Glyptothek und fiir das Neue Museum entstanden. Die
Darstellung der unterschiedlichen Positionen soll zeigen, was sich in der
Architekturauffassung innerhalb von 40 Jahren verandert hat und in welcher Form
diese Veranderung bei einem Vergleich der wiederaufgebauten Glyptothek und
des wiederaufgebauten Neuen Museums ablesbar ist. Der zweite Faktor ist die

Entwicklung der Denkmalpflege als Disziplin. Ab Ende der 1960er Jahre erstellte
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die Denkmalpflege zunehmend genauere Vorgaben, die den Wiederaufbau des
Neuen Museums erheblich beeinflussten, wahrend sie beim Wiederaufbau der
Glyptothek noch keine groBe Rolle spielten. Der dritte Faktor liegt in der
Aufwertung von Kunst und Architektur des 19. Jahrhunderts ab den 1970er
Jahren. Die kunsthistorische Wiederentdeckung dieser Epoche hat ihren Wert
herausgestellt und die Restaurierung der betroffenen Bauwerke vorangetrieben,
was als wichtige Vorbedingung fir die Konzeption und Ausflihrung des
Bauvorhabens fiir das Neue Museum zu sehen ist. Die Glyptothek war von dieser
neuen Wertschatzung noch nicht betroffen.

Die drei genannten Faktoren fiihren die verschiedenen Einflisse vor Augen
und machen den Wandel in der Restaurierung von Museen nachvollziehbar. Diese
Feststellung fuhrt zum letzten Abschnitt, in dem der Wiederaufbau des Neuen

Museums als Resultat unseres Zeitgeistes aufgezeigt wird.
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7.1 Unterschiede der architektonischen Gestaltung

Im Zentrum des Wiederaufbaus fir die Glyptothek stand laut Josef
Wiedemann die ,Vereinfachung” der urspriinglichen Architektur. Durch diese
Vereinfachung sollte eine Einheit zwischen Sammlung und Gebaude geschaffen

werden, %

welche sowohl den antiken Exponaten als auch der architektonischen
Atmosphare dienlich ware.

Voraussetzung flr die Umsetzung dieser Konzeption war die Entfernung
der noch erhaltenen originalen Innenausstattung, weil sie die angestrebte
Ubereinstimmung zwischen Kunstwerk und Raum beeintrichtigt hatte. Im
Anschluss wurden die Raumlichkeiten durch das rohe Bauwerk, also rein
strukturell, gestaltet, zumal die alte Innenausstattung kein vollsténdiges
Bildprogramm mehr aufwies. Mit dieser modernen Lésung wollte der Architekt
aber keine véllig autonome Konzeption flir das Museum erschaffen. Er erkannte
die Qualitat des Bauwerks an und betonte, dass sein Wiederaufbaukonzept
durchaus eine Verbindung zur historischen Glyptothek herstelle. Der Bezug
bestand in der vereinfachten Wiederaufnahme der Volumen und Proportionen
des Klenze-Baus. Die Vereinfachung der Architektur beinhaltete nicht nur die
Entfernung der Dekoration, sondern auch die Eliminierung der Kriegsspuren. Das
Museum weist daher keine Zeichen der Beschadigung auf und prasentiert sich mit
einer sehr uniformen und schlichten Raumkonzeption.

Im Zentrum des Wiederaufbaus flir das Neue Museum standen hingegen
die Reparatur der beschadigten restlichen Innendekoration und der Ersatz der
verlorenen Teile, weil man beabsichtigte, Uber das eigentliche Alter des
Gebaudes aufzuklaren und die Kriegsspuren zu zeigen. Mit dieser Konzeption
wollte Chipperfield ,die Narben und die Zerstérungen, die noch heute das

Gebaude pragen, nicht einfach ausradieren”, sondern den ruindsen Zustand des

60 WIEDEMANN 1980, S. 390, 391.
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Museums als ,Teil wunseres Erbes” %' vermitteln. Die harmonische
Ubereinstimmung zwischen Exponat und Raum wie in der Glyptothek wurde hier
nicht in Betracht gezogen. Stattdessen wurde eine Kombination aus historischen
Bauteilen in unterschiedlichen Erhaltungszustanden sowie zeitgendssischen
Bauformen angestrebt, was eine in sich widersprichliche Einheit schuf.

lhren urspriinglichen Konzepten gemal wurden sowohl die Glyptothek als
auch das Neue Museum von ihren jeweiligen Architekten, Leo von Klenze und
Friedrich August Stiler, reich und aufwendig dekoriert, um die ausgestellten
Kunstwerke in ein komplexes Geflecht aus historischen Informationen und
architektonischer Virtuositat einzubetten.

Josef Wiedemann und David Chipperfield bauten die beiden Museen nach
deren Zerstérung von dhnlichen Anfangsvoraussetzungen ausgehend wieder auf,
kamen aber zu zwei génzlich verschiedenen Ergebnissen. Die unterschiedlichen
Resultate sind auf die grundsatzlich gegensatzlichen Standpunkte der beiden
Architekten zurlckzufiihren. Denn wahrend Wiedemann ein funktional und
konzeptionell in sich abgeschlossenes Museum schaffen wollte, beabsichtigte
Chipperfield, eine archdologisch und denkmalpflegerisch korrekte Instandsetzung
des Museums durchzufiihren. Der Schwerpunkt Wiedemanns war die Sammlung
und deren Ausstellungsmoglichkeiten. Daher erschien ihm die Wiederherstellung
der Rohbaustruktur des Klenze-Baus als ausreichende MaBBnahme zur Bewahrung
der historischen Architektur. Der Schwerpunkt Chipperfields war hingegen die
originale Bausubstanz. Daher integrierte er minutios alle architektonischen und
dekorativen Uberreste als wichtige Zeugnisse aus dem 19. Jahrhundert.

Chipperfield beschrankte seine Intervention jedoch nicht auf die Reparatur.
Er fligte zu den Resten der Stilerschen Architektur auch zeitgendssische Bauteile
hinzu. Diese moderne Erganzung stellte fir den Architekten die einzige ,ehrliche”
Wahl dar, denn sie verdeutlicht, an welchen Stellen originale Substanz verloren

gegangen war. Die unterschiedlichen Materialien und Formen differenzieren

31 CHIPPERFIELD 2003, S.94.

237



zwischen zeitgendssischer und klassizistischer Architektur und heben die alten
Bauteile indirekt hervor. Dadurch treten die Unterschiede im Gebaude optisch
stark in Erscheinung. Diese konfliktive Gestaltungsmethode wurde eingesetzt, um
an die brutalen Ereignisse des Krieges zu erinnern. Dahinter steckt aber
augenscheinlich auch die Intention des Architekten, sich kiinstlerisch unabhangig
von Stiiler zu positionieren. Insofern mag die niichterne Architektur Chipperfields
im klassizistischen Kontext des Neuen Museums eine zweideutige Symbolik
besitzen, denn einerseits ist sie schlichte Erganzung der klassizistischen
Architektur, andererseits ist sie provokative Neuinterpretation der Stilerschen
Proportionen und Raumgestaltung. Letzteres ist insbesondere dann der Fall,
wenn die Dimensionen der neu gebauten Architekturelemente groBe Ausmale
haben, wie zum Beispiel in der Treppenhalle. Hier riickt die historische Architektur
eindeutig in den Hintergrund, wahrend die Formsprache Chipperfields den
ganzen Raum beherrscht.

Der Wiederaufbau Chipperfields beinhaltet daher einen Widerspruch, denn
zum einen will der Architekt die originalen Bauteile als Zeugnisse der
urspriinglichen Museumskonzeption konservieren, zum anderen verandert er
diese durch die zeitgendssischen Eingriffe und Formensprache grundlegend. Die
Gegenuberstellung der wiederaufgebauten beiden Museen macht eines deutlich:
Die urspriingliche dekorative Gestaltung des Neuen Museum ist einer von
Chipperfield eigens entwickelten Sprache, die sich von dem klassizistischen
Repertoire Stilers entfernt, gewichen; Wiedemann lehnt sich hingegen, bei
Eliminierung aller dekorativen Details, an dem architektonischen Konzept Klenzes
an und lasst es in seiner Grundstruktur wieder in Erscheinung treten. So wirkt
paradoxerweise die Glyptothek in ihrer harmonischen Gestalt und mit ihrer
puristischen Asthetik weitaus klassizistischer als das Neue Museum, das ja
originale Bauteile mit einbezieht. Deren fragmentarisches Auftreten schafft im
Zusammenspiel mit den zeitgendssischen Erganzungen in ihrer Gesamtheit einen

Konflikt zwischen Original und Wiederaufbau.
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7.2 Wirkung der Rdume

Welche Wirkung jeweils die Raumgestaltung der Glyptothek und des
Neuen Museums hat, wird in diesem Abschnitt anhand vergleichender
Raumbeispiele dargelegt. Der Saal der Westgiebelgruppe von Agina (Saal VII) in
der Glyptothek wird dem Rémischen Saal im Neuen Museum gegentibergestellt.
Weiter wird der Romische Saal der Glyptothek dem Griechischen Saal des Neuen
Museums entgegengesetzt. Es sei hier angemerkt, dass die beiden ausgewahlten
Raume der Glyptothek jeweils dasselbe Ausstellungsprinzip und dieselbe
Gestaltung reprasentieren. Im Fall der Glyptothek hatte daher ein einziges
Raumbeispiel gereicht, um die Ausstellungskonzeption des Museums zu
verdeutlichen. Im Fall des Neuen Museums war es hingegen erforderlich, zwei
Raume auszuwahlen: Ein Raum dient als Beispiel fir die Sale, die durch die zweite
Restaurierungsstufe wieder in Stand gesetzt wurden, ein weiterer Raum als
Beispiel fir die dritte Restaurierungsstufe, die dem zeitgendssischen
Wiederaufbau entsprach. Fiir die erste Restaurierungsstufe wird hier kein Beispiel
aufgefiihrt, denn sie steht fir die Wiederherstellung der urspriinglichen
Ausstattung von Stiler. Sie wurde in dem historischen Teil der Arbeit ausfihrlich
beschrieben.

Im Folgenden werden Unterschiede und Ahnlichkeiten der beiden
Raumpaare hervorgehoben, um zu veranschaulichen, welche
Inszenierungsstrategie sie jeweils verfolgen.

Im Kapitel 6 wurde bereits darauf hingewiesen, dass im wiederaufgebauten
Aginetensaal alle Raumelemente im Rohbau errichtet wurden. Die schlichte
Ausarbeitung und die einfarbige Gestaltung des Rohbaus verleihen dem Raum
eine minimalistische Asthetik, die optisch zu den ausgestellten Exponaten in
Harmonie steht (Abb. 91). Aufgrund der Abwesenheit der originaren
Ausstattungs- und  Dekorationsreste ist die urspriingliche inhaltliche

Korrespondenz zwischen Raum und Exponat nicht mehr vorhanden (Abb. 71, 83).
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Sie wird durch eine asthetische Korrespondenz ersetzt. Im Rémischen Saal des
Neuen Museums wurde der stdliche Teil ebenfalls im Rohbau wiedererrichtet und
so belassen, sodass hier eine dhnliche Raumsituation wie im Aginetensaal vorliegt
(Abb. 58). Der neue sldliche Teil beinhaltet aber eine Vielzahl von
Dekorationsresten, wahrend der nordliche Teil lberwiegend im urspriinglichen
Zustand erhalten ist. Die Dekoration wurde hier sorgfltig repariert (Abb. 59). Die
mehr oder weniger fragmentarischen Bilder, die daraus entstehen, besitzen im
wiederaufgebauten Raum ein eigenes Dasein und treten unabhangig von den
eigentlichen Exponaten selbst als Exponate auf. Es sind Teile von Wandmalereien
wie auch Teile der friheren didaktischen Ausstattung des 19. Jahrhunderts, die
jetzt in Konkurrenz zu den Kunstwerken treten.

Der Vergleich zwischen Aginentensaal und Rémischem Saal zeigt, dass die
Raume entgegengesetzte Inszenierungsstrategien verfolgen.t3 Der Aginetensaal
folgt dem klassischen Prinzip der akademischen Kunstbetrachtung, der die
Qualitat des Kunstwerks in das Zentrum stellt und jedes ablenkende oder
storende Element ausschlieBt. Dieses Prinzip hat seine Wurzeln im Klassizismus,
wie bereits im Kapitel 5 gezeigt wurde, als die ersten Uberlegungen iiber die
Présentation von Kunstwerken in Galerien und Museen gefihrt wurden.®® Das
ihm zugrunde liegende Ausstellungskonzept will dem Betrachter eine durchaus
asthetische Erfahrung ermdglichen und setzt voraus, dass er die notwendigen
Vorkenntnisse fur das Verstandnis und den Genul3 der Kunstwerke besitzt. Diese
Art von Ausstellung richtet sich folglich an gebildete Besucher. Der Vorteil dieser
Inszenierungsmethode ist die Flexibilitat in den Raumen, denn ihre schlichte
Gestaltung eignet sich gut fir vielseitige Nutzungen. Ihr Nachteil liegt allerdings
in ihrer Exklusivitat. Das Fehlen von unterstitzenden Hinweisen in der

Raumgestaltung kann den Ausstellungsbesuch fir ein breiteres Publikum schnell

32 Mit Ausnahme des Stdteils im Rémischen Saal, der, wie erwéhnt, eine dhnliche Lésung wie der
Aginetensaal prasentiert.
633 Vgl. PLAGEMANN 1967; SHEEHAN 2002; GRAF/MOBIUS 2007.
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zu einem monotonen Erlebnis werden lassen, bei dem der Inhalt unverstandlich
bleibt.

Die Gestaltung des Rémischen Saales im Neuen Museum folgt hingegen
keiner erprobten Ausstellungspraxis. Wie im Kapitel 4 beschrieben, ergibt sich die
Raumgestaltung aus dem eigens fir den Raum entwickelten restauratorischen
Prinzip. Auch archdologische Rekonstruktion genannt, wird dieses Prinzip
normalerweise fir die Erganzung archaologischer Funde angewandt, die primare
Intention ist nicht, die bestmdgliche Raumgestaltung fir die Ausstellung von
Kunstwerken herzustellen, sondern die Dekorationsreste zu bewahren. Im
Gegensatz zum Aginetensaal ist hier die Architektur also nicht bemiiht, die
asthetischen Qualitdten der Kunstwerke hervorzuheben. Sie gesellt sich als
weiteres Exponat hinzu. Anders als im Aginetensaal wurde auBerdem die
urspriingliche Auswahl von Exponaten geandert. Statt der Gipsabgusse sind im
Romischen Saal heute kleine Objekte aus der Sammlung fir Vor- und
Friihgeschichte ausgestellt. Sie stehen sowohl aufgrund ihrer Dimensionen als
auch aufgrund der Dominanz der Architektur nicht mehr im Zentrum der
Ausstellung. Dem Besucher wird die Wahl Uberlassen, auf was er sich
konzentrieren méchte. Sowohl die Dekorations- und Architekturreste als auch die
Exponate sind in diesem Arrangement ohne besondere Vorkenntnisse
verstandlich, denn die Dekorationsreste zeigen sich eindeutig als alte
Bestandteile des Gebaudes. Die Exponate sind in Vitrinen ausgestellt, die mit
Informationshinweisen versehen sind.

Da der Romische Saal sich nicht an der friheren Ausstellungsgestaltung
orientiert, wie der Aginetensaal, bietet sich hier eine neuartige Mdglichkeit der
Kunst- und Architekturprasentation.

Die nachsten beiden Beispiele sind der Rémische Saal in der Glyptothek
und der Griechische Saal im Neuen Museum. Im Vergleich zu den beiden
vorherigen Raumen scheinen sie zunachst mehr Gemeinsamkeiten zu haben. Bei

naherer Betrachtung stellen sich aber auch hier einige Unterschiede heraus, die
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darlegen, dass die Ridume trotz ahnlicher Asthetik unterschiedliche
Inszenierungsmethoden verfolgen und somit auch einen anderen Bezug zu den
Kunstwerken herstellen.

Der Rémische Saal wurde, wie der Aginetensaal, als einfarbiger Rohbau
ausgefihrt (Abb. 87, 90). Hier steht die Architektur in einem harmonischen
Verhaltnis zu den frei im Raum und auf einzelnen Sockeln aufgestellten romischen
Bisten und schafft eine starke &dsthetische Korrespondenz zwischen Exponat und
Raum. Der Betrachter kann ungestort die Blsten betrachten, ohne dass er
abgelenkt wird, da der Raum dezent hinter den Skulpturen zurlicktritt. Der
Griechische Saal des Neuen Museums wurde im Zweiten Weltkrieg vollstandig
zerstort und in schlichter zeitgendssischer Architektur wiederaufgebaut. Im
Gegensatz zu den anderen Raumen des Neuen Museums wird hier das gleiche
Prinzip des zurlickhaltenden Ausstellungsraumes angewandt wie im Rémischen
Saal der Glyptothek, demgemal3 der Betrachter in ein erhabenes Ambiente fiir
den Kunstgenuss versetzt wird (Abb. 50). Die hier aufbewahrten &dgyptischen
Skulpturen sind auf einzelnen Sockeln aufgestellt, dhnlich wie im Romischen Saal
in der Glyptothek. Die schlichten, einfarbigen Wande und die Aufstellung der
Skulpturen auf frei stehenden Sockeln lassen den Romischen Saal in der
Glyptothek und den Griechischen Saal im Neuen Museum auf dem ersten Blick
durchaus verwandt erscheinen. In beiden Fallen wird die auratische Prasentation
der Kunst anstatt wie einst die didaktische Kunstvermittlung in den Mittelpunkt
gestellt.

Zwei grundlegende Merkmale unterscheiden jedoch die beiden Raume.
Der erste Unterschied besteht in der Art der Prasentation der Skulpturen. Im
Griechischen Saal werden die griechischen Skulpturen von Vitrinen eingerahmt
prasentiert. Der Rahmen gibt ihnen einerseits eine eigene Dimension und zieht
die Aufmerksamkeit des Betrachters an. Andererseits verleiht der schwarze
Rahmen dem Raum einen starren geometrischen Charakter, was eine Distanz

zwischen Exponat und Betrachter erzeugt. Die freie Aufstellung der Bisten in der
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Glyptothek ohne Rahmen erlaubt hingegen eine direktere Beziehung zwischen
Skulptur und Betrachter. Die Skulpturen sind durch das Fehlen des Rahmens zwar
weniger stark akzentuiert, aber sie vermitteln im Raum einen Eindruck von
Bewegung.

Der zweite Unterschied liegt in der Wahl der Baumaterialien. Wahrend der
Romische Saal in der Glyptothek als Rohbau in unverputzter Ziegelbauweise
wiederhergestellt wurde, wurde der Griechische Saal im Neuen Museum aus
einem eigens dafiir konzipierten Marmorbeton aus Wei3zement, Sachsischem
Marmor und Sand gebaut®*. Die unterschiedlichen Materialien verleihen den
jeweiligen Raumen einen einfarbigen und schlichten Charakter. Dennoch
bewirken die rohen Ziegel im Romischen Saal der Glyptothek, die mit einer
speziell entwickelten Schlammmischung tberzogen wurden und eine sehr helle

3%, eine natlrliche Zurlickhaltung der Architektur, sodass

rotliche Farbe besitzen
diese hinter den Kunstwerken in den Hintergrund tritt, wahrend die monolithisch
wirkenden Betonwande des Griechischen Saales im Neuen Museum gegenliber
den agyptischen Kunstwerken streng und monumental erscheinen.

Die Stimmigkeit zwischen Exponat und Raum ist im Romischen Saal der
Glyptothek anders als im Griechischen Saal des Neuen Museums inszeniert. Die
Raumarchitektur tritt im letzteren Fall gegentiber den Exponaten dominanter auf
als in der Glyptothek.

Wihrend anhand des ersten Beispiels — Aginetensaal und Rémischer Saal —
die Unterschiede in der Raumgestaltung eindeutig und klar nachvollziehbar sind,
verdeutlicht der Vergleich zwischen dem Rémischen und dem Griechischen Saal,
dass das Raumerlebnis in beiden Fallen trotz &hnlicher Raum- und
Ausstellungskonzeption und ahnlicher Exponate differiert.

Zusammenfassend ist Folgendes festzuhalten: Die Raume der Glyptothek

wurden in schlichter Gestaltung wiederaufgebaut. Die dort praktizierte

¢34 SCHWARZ 2013, S. 66.
¢35 BACKMEISTER-COLLACOTT 2006, S. 99.
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Ausstellungsinszenierung greift auf die lange Tradition der ersten
Museumskonzeptionen zurtlick. Sie tratt — in veranderter Form — in den einfarbigen
und zurlckhaltenden Raum- und Ausstellungsgestaltungen des 20. und 21.
Jahrhunderts fir die Prasentation zeitgendssischer abstrakter Kunstwerke erneut
in Erscheinung.* Die Logik dieser Raumgestaltung liegt darin, dass sie die
Eigenschaften der Kunstwerke durch Schlichtheit unterstiitzt und erweitert. In der
Glyptothek wurde diese Raumgestaltung Uberall umgesetzt, weil sie das Museum
moderner und flexibler machte, wie es von den Direktoren gewtinscht war.t¥ Im
Neuen Museum kommt sie hingegen nur in den neu gebauten Raumen zum
Vorschein. In den restaurierten Raumen des Neuen Museums tritt eine andere,
neuartige Art von Ausstellungskonzeption in Erscheinung, die, wie am Beispiel
des Romisches Saals gezeigt, das Fragment als Inszenierungsmittel benutzt und
das Kunstwerk aus dem Fokus der Ausstellung nimmt. Hier stellt sich die Frage,
aus welchem Grund im Neuen Museum keine einheitliche Raumgestaltung wie in
der Glyptothek verfolgt wurde.

Der unterschiedliche Erhaltungszustand des Neuen Museums ist als ein
Grund zu nennen. Die gemischte Ausstellungskonzeption ermdglichte es,
Losungen zu verwirklichen, die diesen unterschiedlichen Erhaltungszustanden
angepasst werden konnten.

Als weiterer Grund kann die verdnderte konzeptionelle Sicht auf museale
Ausstellungsraume genannt werden. Der schlichte wei3e Ausstellungsraum verlor
nach dem Wiederaufbau der Glyptothek allmahlich seine Vorrangstellung. Die
Asthetik des schlichten Museumsraumes hatte in den 1960er Jahren eingesetzt
und beeinflusste darauf die Gestaltung zahlreicher Museen bis in die 1990er
Jahre. Noch heute ist sie haufig anzutreffen. Auch fir das Neue Museum wurde
unter der DDR-Regierung in den 1980er Jahren erwogen, sie fir den

Wiederaufbau einzusetzen. Der damals beauftragte Architekt Peter Flierl

636 NEWHOUSE 1998, S. 267, 270.
67 Vgl. KAP 6, Abschnitt 6.2.
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bezeichnete ,die erhaltenen starkfarbigen Innenraume von Stilers Gebaude als
ungeeignet [...]"¢®%. Wie im Kapitel 3 beschrieben, plante Flierl, das Neue
Museum im AuBenbereich originalgetreu wiederaufzubauen. Im Inneren sollte ein
Teil der 6stlichen Raume originalgetreu wiedererrichtet werden. Die Mehrheit der
Raume sollte hingegen neu konzipiert und die Reste der Innendekoration entfernt
werden. lhre Entfernung betrachtete man damals nicht als Verlust, sondern als
Gewinn, denn sie schuf mehr Platz fiir die Exponate und flexiblere Raumformen.¢*
Insbesondere die historischen Raume Stilers waren nach Auffassung des
Architekten fir die Prasentation von Kunst ungeeignet. ¢ Mit dem
Wiederaufbauplan sollten die historischen Innenrdume des Neuen Museums
deshalb in moderne Ausstellungsraume umgewandelt werden. Die Losung Flierls
weist starke Gemeinsamkeiten mit dem Projekt von Wiedemann fir die
Glyptothek auf. Beide Vorhaben sahen eine Ausstellungskonzeption vor, die
modernen Raumkonzepten verpflichtet war und sich gegentiber der historischen
Substanz weitgehend indifferent verhielt. Deren Beseitigung war eine
unumstrittene Bedingung. Erst die Tatsache, dass Flierls Losung nach der Wende
verworfen wurde, ldsst davon ausgehen, dass sie nicht mehr als aktuell erachtet
wurde. Christoph-Martin Vogtherr duf3erte bereits 1992, dass das Konzept auf
eine Vorliebe der Zeit zurlickzufiihren sei. Als es spater fiir den Wiederaufbau des
Neuen Museums nicht mehr fir geeignet befunden wurde, kam es zu der
Empfehlung, eine Konzeption zu entwickeln, die an die spezielle Situation des
Gebaudes angepasst ware .

Diese beiden Griinde lassen die Losung Chipperfields fiir das Neue
Museum  als  Ergebnis  einer  konzeptionellen = Verédnderung  von

Ausstellungsrdaumen erscheinen. Die Inszenierung der Ruine des Neuen

Museums, wie Chipperfield sie vorgenommen hat, ist in Verbindung mit der

638 VOGTHERR 1992, S. 134.
639 \/gl. KAP. 3.
640 \/g|. KAP. 3.
641 VOGTHERR 1992, S. 134.
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heutigen Suche nach Identitat und Zugehodrigkeit zu sehen. Die neue
Ausstellungs- und Raumkonzeption des Neuen Museums zeigt aber nicht nur,
dass die schlichte Raumgestaltung an Aktualitat verloren hat, sondern auch, dass
die Harmonie zwischen Exponaten und Architektur, wie sie bisher in der
Museumsgestaltung entweder durch die schlichte Inneneinrichtung oder durch
das didaktisch angepasste Interieur herzustellen versucht wurde, von der
Museumsarchitektur selbst infrage gestellt wird. Denn auch die Architektur ist nun
ein Exponat geworden.

Die Architektur hat im Neuen Museum ihre begleitende Funktion verloren
und zeigt sich selbst in ihrer geflickten Form wie ein archaologischer Fund
vergangener Zeiten. Wahrend die Glyptothek eine libereinstimmende &sthetische
Wirkung zwischen den rekonstruierten Teilen und den Exponaten erzeugt, die,
wenngleich umgekehrt, demselben Prinzip der Korrespondenz zwischen Raum
und Exponat unterliegt, das Klenze und Stiiler mit den dekorierten Raumen
verfolgten, entfernt sich Chipperfield von diesem Grundgedanken der
Ubereinstimmung und vermittelt keine geschlossene Ausstellung. Stattdessen
erzeugt er eine Diskrepanz zwischen den Museumsrdumen einerseits und
zwischen den Raumen und Exponaten andererseits und bildet verschiedene
Ebenen der Ausstellung.®? In seiner Gesamtkonzeption ist daher das Neue
Museum durch architektonische Kontraste charakterisiert, die zum Ziel haben, das
Publikum Uber die Geschichte des Museums zu informieren und es gleichzeitig
moralisch zu erziehen. In diesem Sinne wurde hier doch eine Verbindung zu
Stllers urspriinglichen Konzeption eines didaktischen Museums hergestellt, da
nun das Museum erneut eine bildende Funktion, wenn auch in Bezug auf ein
anderes Thema, besitzt. Friher sollte das Neue Museum die Geschichte der
Kunstfertigkeit zeigen, heute zeigt es die Geschichte des Museums und die

Kriegsgeschichte Deutschlands.

842 \/g|. KAP. 4.

246



7.3 Wandel des Wiederaufbaukonzepts

Nach Beschreibung der beiden architektonischen Losungen und deren
Wirkung auf die Exponate wird in diesem Abschnitt erlautert, welche
Bedingungen zur Realisierung der Wiederaufbauprojekte der Glyptothek und des
Neue Museums geflhrt haben. Drei Faktoren haben sich in der Untersuchung als
wichtige Ursachen fir die unterschiedlichen Wiederaufbaukonzepte der beiden

Museen herausgestellt.

7.3.1 Architektursprache der 1960er und 1990er Jahre

Der erste Faktor ist der Einfluss des jeweils dominanten architektonischen
Leitbilds auf die Wiederaufbauprojekte. In dem Jahrzehnt, als die Glyptothek
wiedererrichtet wurde, zwischen 1964 und 1972, herrschten andere
architektonische Ideale als im Zeitraum zwischen 1993 und 2009, als das Projekt
fir das Neue Museums ausgefihrt wurde. Die unterschiedlichen
Architektursprachen, die hier vereinfacht als Stil der 1960er bzw. der 1990er
Jahren bezeichnet werden, duBerten sich nicht nur bei der Errichtung von
Neubauten, sondern auch im Fall der Restaurierung von kriegszerstorten
Denkmalern. Es soll daher ein Zusammenhang zwischen den architektonischen
Stromungen und der Restaurierungspraxis in den jeweiligen Zeitabschnitten
hergestellt werden.

Diese Arbeit kann nicht ausfuhrlich auf die Architektur der 1960er und
1990er Jahre eingehen. Es sollen allein ihre Auswirkungen auf die Kriegsruinen
der Glyptothek und des Neuen Museums hervorgehoben werden, um ihren

unmittelbaren Einfluss auf die Wiederaufbauprojekte zu verdeutlichen.

247



Wahrend des Wiederaufbaus der Glyptothek in den 1960er Jahren war die
Architektur von der sogenannten Zweiten Nachkriegsmoderne gepragt.® Die
Architekten wollten durch Verwendung einer modernen Formensprache
funktionale Gebaude schaffen, die die verheerenden Kriegsschaden behoben und
damit das Trauma des Krieges scheinbar beseitigten. Die architektonische
Sprache dieser Zeit stand fiir einen Neuanfang und fiir den Abschluss mit der
Vergangenheit. Viele der in jener Zeit entstandenen Wiederaufbauprojekte griffen
auf Formen und Motive der sogenannten Klassischen Moderne der 1920er Jahre
zurick und lehnten traditionelle, das heiB3t stilgebundene Bauformen,
insbesondere die des Klassizismus, kategorisch ab.

Dieses Streben nach Neuem flhrte in Bezug auf Kriegsruinen unter
anderem dazu, dass alte Gebaude, die den Krieg weitgehend Uberstanden
hatten, vernachlassigt oder abgerissen wurden. Aus diesem Grund ist heute von
einem nicht genau bezifferten zusatzlichen Verlust an historischer Bausubstanz
nach dem Krieg die Rede. Die Idee war seinerzeit, dass ,die ,neue Stadt’,
einhergehend mit der ideologisch motivierten Vorstellung einer ,neuen’
Gesellschaft, auf den Ruinen der Vergangenheit emporwachsen” ¢ sollte. Auch
.[Vliele ausgebrannte Baudenkmaler, die ohne groBe Probleme hatten gerettet
werden konnen, [wurden] [...] beseitigt und durch eine Neubebauung ersetzt”*.
Im Fall von herausragenden historischen Baudenkmalern, die einen hohen
kunsthistorischen oder symbolischen Stellenwert besal3en, war man allerdings
sehr wohl bemiht, sie zu retten und wiederaufzubauen. Der Wiederaufbau
erfolgte in der Regel entweder als zeitgendssische Neuinterpretation des
urspriinglichen Baus oder als originalgetreue Rekonstruktion.®* Seltener waren

die Falle, in denen historische Bauten mit Zeichen der Zerstérung als ,,Mahnmale

3 Beispielhaft fur diese architektonische Sprache sei hier auf die Erweiterung der
Gedachtniskirche in Berlin durch Egon Eiermann und auf die Neue Maxburg durch Sep Ruf in
Minchen hingewiesen. Vgl. JAEGGI 2004; ANDRES 1987.

44 KEMPOWSKI 2000, S. 232-233.

45 KIESOW 2000, S. 39.

¢4 Beispielhaft sei auf die Rekonstruktion des Charlottenburger Schlosses in Berlin, die Residenzen
in Minchen und Wirzburg und den Zwinger in Dresden hingewiesen.
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erhalten”® und als Memento gegen den Krieg inszeniert wurden.®*® Insgesamt
gab es in den 1960er Jahren mehrere Optionen fiir den Umgang mit den Ruinen

49 aber die vorherrschenden Ansatze blieben fir lange Zeit

beriihmter Denkmaler,
die zeitgendssische Neuinterpretation oder die originalgetreue Rekonstruktion.

In dieser Situation wurde der Wiederaufbau der Glyptothek in Miinchen
geplant und ausgefiihrt. Das Museum genoss den besonderen Status eines
kiinstlerisch  und historisch herausragenden Denkmals. Wie im Kapitel 6
dargelegt, gelang dem Architekten Josef Wiedemann durch formale
Vereinfachung eine ,zeitgendssische Aneignung der formalen Qualitaten der
Ruine” %, das heif3t eine moderne Interpretation der historischen Architektur. Im
Vergleich zu den lUbrigen Restaurierungsprojekten der Zeit stellte der
Wiederaufbau der Glyptothek ein besonderes Ereignis dar, was dem kreativen
Umgang des Architekten mit der Ruine zu verdanken war.

Die Losung Wiedemanns fiir die Glyptothek spiegelt aber auch die
Grundeinstellung der Nachkriegsarchitektur, die wie oben erwahnt, durch
moderne, funktionale Bauformen charakterisiert war. Bei der Glyptothek ist dies
insbesondere in der von Wiedemann durchgefiihrten MaBnahme zu erkennen,

mit der er die Kriegsspuren und die erhaltenen Innendekorationsreste beseitigte,

647 KEMPOWSKI 2000, S. 233.

¢4 Neben der schon erwdhnten Gedachtniskirche in Berlin kann auch das Siegestor in Minchen
als Beispiel genannt werden. Vgl. KRIEG 1984.

649 Falser hat sieben Kategorien des Wiederaufbaus nach 1945 zusammengestellt. Diese sind:

1. Abriss der Ruine mit oder ohne Folgebau (Stadtschloss in Berlin-Ost)

2. Die liegen gebliebene, innerstddtische Ruine (Neues Museum in Berlin-Ost, Bayerisches
Armeemuseum in Minchen, Frauenkirche in Dresden)

3. Ruinenerhalt und kommentierender Gegenbau (Kaiser-Wilhelm-Gedachtniskirche in Berlin-
West, Glrzenich/St. Alban in Kéln)

4. Die zeitgendssische Integration der sichtbar bleibenden Ruine (Alte Pinakothek in Miinchen, St.
Kolumba/Madonna in den Trimmern in Kéln, St. Josef in Duisburg)

5. Die zeitgendssische Aneignung der formalen Qualitdten der Ruine (Paulskirche in Frankfurt am
Main, Glyptothek in Miinchen, Prinzipalmarkt in Miinster)

6. Teilrekonstruktion von erhaltener Originalsubstanz mit neuen Erganzungen (Staatsoper Unter
den Linden in Berlin-Ost, Geméldegalerie in Dresden, Alte Bérse in Leipzig)

7. (Vermeintliche) Vollrekonstruktion nach Teil- oder Totalverlust (Goethehaus in Frankfurt am
Main, Zwinger in Dresden). Vgl. FALSER 2009, S. 67.

650 FALSER 2009, S. 67.
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um stattdessen funktionale R&ume zu schaffen, die moderne und flexible
Ausstellungsbedingungen gewahrleisteten.

Im Laufe der Jahre veranderte sich die Architektursprache und mit ihr auch
die Einstellung zum Wiederaufbau von Kriegsruinen. Die noch bis Anfangs der
1970er Jahre Uberwiegende Suche nach Modernitat, die im Fall von Kriegsruinen
unter Umstanden den riicksichtslosen Umgang mit der historischen Bausubstanz
bedeutete, wurde allmahlich von einer Rickbesinnung auf Tradition und
Geschichte abgel6st, die sich in Bezug auf Denkmaler in originalgetreuen
Rekonstruktionen &uBerte. Diese neue Suche nach Identitdt erreichte ihren
Hohepunkt 1975 mit dem Europédischen Denkmalschutzjahr.!

AuBerer AnstoB zu diesem Wandel war ,die immer nackter werdende
Serienarchitektur” ¢? , die ,den Wert der historischen, kunstlerisch und
handwerklich individuell gestalteten Bauten in das &ffentliche Interesse” ¢ riickte.
Nun wurde nicht nur der Wiederaufbau von einzelnen kiinstlerisch besonders
wichtigen Denkmalern gefordert, wie in den beiden Jahrzehnten nach dem Krieg
(1950er und 1960er Jahre), sondern die Rekonstruktion traditioneller historischer
Architektur ganz allgemein gelangte in das Zentrum der Aufmerksamkeit. lhr
wurde ,eine neue Dimension als umweltbildender Faktor”®** beigemessen. Die
Suche nach Identitat durch die originalgetreue Wiederherstellung traditioneller
Architektur war jetzt, in den 1970er Jahren, nicht mehr eine Reaktion auf die
Kriegsverluste, sondern vor allem auf die massiven Verluste durch Abriss und die
modernen Neubauten der Nachkriegszeit. ®> Es setzte eine langsame

Riickbesinnung auf die historische Architektur sowohl in der BRD als auch in der

651 Vgl. KORNER 2004, S. 43-61; PETZET 1975.

52 KIESOW 2000, S. 45.

653 KIESOW 2000, S. 45.

654 KIESOW 2000, S. 45.

655 PEHNT 2009, S. 49. Der Architekturhistoriker Wolfgang Pehnt nennt fiir das Bedurfnis nach
traditioneller Architektur drei Griinde: ,[den] Wunsch nach malerischer Schonheit, das Verlangen
nach Identitdt und [den] Verdruss Uber die lebensweltlichen Zumutungen der Moderne, die immer
auch eine Moderne der gravierenden Verluste gewesen ist. Als Architekturmoderne wird sie
deshalb fiir alles Ungeniigen der Gesamtmoderne verantwortlich gemacht.”
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DDR ein. Der Wunsch der Offentlichkeit nach traditionell gepragten Stadten, der
die Anzahl der originalgetreuen Rekonstruktionen steigen lief3,%*° stand allerdings
den Bemihungen der Denkmalpflege entgegen, prazisere Kriterien fir die
Bewahrung der Authentizitat eines Denkmals zu entwickeln. Seit den 1970er
Jahren ist das offentliche Bedirfnis nach Kompensation fiir den Verlust
historischer Architektur so sehr gestiegen, dass bis heute zunehmend historische
Bauwerke originalgetreu nachgebaut werden. Insbesondere ,[klnapp vor und erst
recht nach der Wiedervereinigung 1990 zeichnete sich ein Rekonstruktionstrend
zu einer ldealerscheinung ab, die sich ausschlieBlich an der Vorkriegszeit
orientiert[e]” ¢’ und jegliche Kriegsspuren verschwinden lie3. ,Dabei werden
gerade jene Baudenkmaler zu einem GrofBteil zerstort, die nach 1945 [..]
entweder als Ruine im Stadtraum Uberlebt hatten oder - zeitgendssisch
angeeignet — mit originaler Substanz wiederaufgebaut worden waren. "¢

In den letzten 40 Jahren hat dieses Phanomen ein derartig groBes Ausmal3
erreicht, dass originalgetreue Rekonstruktionen die liberwiegende Option fiir den
Wiederaufbau von Denkmalern geworden ist.

Auch die starkere Beteiligung von Birgern in Initiativen, die fir die
Bewahrung historischer Denkmaler streiten, untermauert diese steigende
Tendenz. Der Sozialwissenschaftler Robert Schediwy kommentiert diese
Erscheinung 2011: ,Rekonstruktion symboltrachtiger Bauwerke mobilisiert heute,
wie es scheint, Spendebereitschaft starker als jedes andere Bauvorhaben,
offenbar nicht zuletzt deshalb, weil sie einer harmonistischen Asthetik entspricht,
die stadtebauliche Wunden und Verluste heilen will statt sie zu akzentuieren.” ¢

Das im Kapitel 3 beschriebene Engagement der Gesellschaft Historisches

Berlin gegen das Projekt von David Chipperfield fiir das Neue Museum ist ein

¢ HELLBRUGGE 2002, S. 4.
57 FALSER 2009, S. 61.

8 FALSER 2009, S. 61.

¢ SCHEDIWY 2011, S. 34.
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Beispiel hierfiir.¢° Die geschilderte Einstellung dieses Vereins zum Wiederaufbau
von Denkmalern reflektiert eine in der Offentlichkeit weit verbreitete Meinung
zum Thema Wiederaufbau. Wie im Fall der Glyptothek ist das wiederaufgebaute
Neue Museum als Ergebnis einer eigenstandigen Konzeption zu betrachten, die
der beauftragte Architekt und die Wiederaufbaukommission fir ein
herausragendes Denkmal entwickelt haben. Daher stellt das Projekt Neues
Museum kein typisches Beispiel des heutigen Rekonstruktionstrends dar und ist
von der sogenannten Rekonstruktionswelle zu distanzieren. Nichtsdestoweniger
spiegelt auch das Wiederaufbauprojekt fiir das Neue Museum zwei wesentliche
Merkmale des nostalgischen Blicks in die Vergangenheit wider. Sie werden im
Folgenden erlautert:

Wie im Kapitel 3 dargelegt, hat Chipperfield die Reste der originalen
Bausubstanz des Neuen Museums nicht entfernt, sondern an ihrer urspriinglichen
Stelle  belassen. Die Relikte werden als kunsthistorisch  wertvolle
Architekturelemente und als historische Zeugnisse bewahrt. Die Begriindung
Chipperfields, dass all diese Fragmente aufgrund ihres Alters konserviert wurden,
zeigt, dass seine Losung die Spuren der Geschichte und mit ihnen die kulturelle
Identitat des Landes in das Zentrum des Projekts stellt, was im Prinzip auch die
Aufgabe einer originalgetreuen Rekonstruktion ist. Aus diesem Grund wird
Chipperfields Vorgehen auch als ,archdologische Rekonstruktion” bezeichnet,
denn durch die Rettung historischer Fragmente wird eine vergangene Epoche
dokumentiert. Sowohl die archdologische als auch die originalgetreue
Rekonstruktion suchen die direkte Anbindung an die Geschichte. Der Unterschied
liegt darin, dass beide Methoden die Geschichte aus zwei unterschiedlichen
Perspektiven betrachten. Wahrend die originalgetreue Rekonstruktion Wert auf
die historische Idee legt, stellt die archdologische Restaurierung die Qualitat der
authentischen historischen Architekturteile in den Mittelpunkt des Wiederaufbaus.

Die archéologische Restaurierung inszeniert die Geschichte anders als die

660 \/gy|. KAP. 3.
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originalgetreue Rekonstruktion. Sie setzt aber das gleiche Interesse fur die
Geschichte voraus, was bei den Wiederaufbauprojekten der 1960er Jahre in
dieser ausgepragten Form nicht der Fall war.

Chipperfield fligte beim Wiederaufbau des Neuen Museums aber auch
Neubauteile zur originalen Bausubstanz hinzu. Die zeitgendssischen Erganzungen
scheinen auf den ersten Blick im Widerspruch zur historischen
Wiederaufbautendenz zu stehen. Doch folgen die Neubauteile einem ahnlichen
Prinzip, das auch bei den originalgetreuen Rekonstruktionen angewandt wird. In
beiden Fallen wird angestrebt, Identitat durch historische Bauwerke herzustellen:
entweder durch die Nachbildung historischer Formen oder, im Fall des Neubaus,
durch  die Aufwertung des historischen Gebdudes mithilfe  von
Wiedererkennungsmerkmalen. Das hei3t, das historische Geflige wird durch
Reparatur oder Neubau erganzt, und auf diese Weise werden ,die schmerzlich
empfundene[n] Verluste” ' ausgeglichen. Dariliber hinaus werden ,urban
icons”¢? geschaffen. Der Begriff urban icon bezieht sich auf die symbolische bzw.
stadtbildpragende Bedeutung, die das Gebadude fir die Stadt hat. Diese
symbolische Bedeutung kann sowohl durch historische als auch durch
zeitgenossische Formen erzeugt werden und ist erfolgreich, sobald das Gebaude
wiederzuerkennen ist. In diesem Sinne erfillen neu gebaute Elemente das
heutige Bedurfnis nach Identitdt und Zugehorigkeit ebenso wie historische
Bauteile. Sie ersetzen nicht mehr wie in den 1960er Jahren die historische
Architektur durch moderne Bauformen, sondern ergénzen die historische Form —
bildlich und stellvertretend —, um zusatzliche Wiedererkennungsmerkmale zu
schaffen. 3
Das wiederaufgebaute Neue Museum erweist sich demnach sowohl als

Ausgangspunkt fir die Suche nach Tradition und Geschichte wie auch als

¢ BRANDT/MEIER 2008, S. 142.
¢2 BRANDT/MEIER 2008, S. 142.
3 Als Beispiel fir den Einsatz von Wiedererkennungsmerkmalen bei historischen Gebauden sei

auf das Militérhistorische Museum der Bundeswehr in Dresden hingewiesen, das Daniel Libeskind
2011 umgebaut hat. Vgl. PIEKEN/ROGG 2011.
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zeitgendssische Architekturattraktion, die fir touristische oder kommerzielle
Zwecke ein erfolgreiches Identifikationsmerkmal bietet. Chipperfield hat mit der
Kombination von neuen und alten Gebaudeteilen im Neuen Museum ein urban
icon geschaffen. Das Museum ist insbesondere wegen seiner widerspriichlichen
Architektur bekannt geworden, weil namlich die architektonische Losung sichtbar
und das Gebaude wiederzuerkennen ist. Tatsachlich erfuhr der Museumsbau nach
seiner Zerstorung zu keinem Zeitpunkt so viel Aufmerksamkeit wie nach dem
kontrovers diskutierten Wiederaufbau durch Chipperfield. Es ist ein Gebaude
entstanden, das gleichzeitig Geschichtszeugnis und Architekturikone ist.

Die identitatsstiftende Funktion eines Denkmals ist heute wichtiger denn
je, ob originalgetreu oder zeitgendssisch erganzt. Aus diesem Grund werden
beide Methoden, insbesondere in einem einzigen Denkmal miteinander

kombiniert, positiv aufgenommen.®** Eine Stellungnahme lautet:

.[Heute] [..] mischen sich [...] stilgerechte Erhaltung und moderne
Formensprache dergestalt, dass Historisches und Neues sich gegenseitig, gelost
von historischen Bezligen, als jeweils notwendige asthetische Kulisse nutzen. Es
bleibt der Eindruck zurlck, als sei heute die Prasentation des Denkmals im Sinne
der Mediengesellschaft als asthetisches Ereignis vordringlich geworden. "4

Denkmaler werden heutzutage mit Geschichtssymbolen ausgestattet, die
fur die |dentitat der Gesellschaft, vor allem aber fUr ihre seit den 1960er Jahren
zunehmende Kommerzialisierung von Bedeutung sind.

Sowohl Wiedemann als auch Chipperfield haben Bauwerke geschaffen, die
nicht in die Kategorie Mainstream fallen. Gleichwohl| konnte in diesem Abschnitt
gezeigt werden, dass auch diese beiden Wiederaufbauprojekte unter dem
Einfluss des jeweiligen architektonischen und gesellschaftlichen Kontextes ihrer
Entstehungszeit standen. Wahrend fir Wiedemann der Wiederaufbau der

Glyptothek gleichbedeutend war mit der Beseitigung der Kriegsspuren, um das

¢4 BRANDT/MEIER 2008, S. 143.
¢5 HELLBRUGGE 2002, S. 4.
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Gebdude in einen angemessenen modernen Zustand zu bringen, nutzte
Chipperfield die Kriegsspuren als asthetisches Mittel fir die Aufwertung des
Museums selbst.

Chipperfield wollte mit dem Wiederaufbau des Neuen Museum
demonstrieren, dass man Geschichte und Modernitat miteinander verschnen
kann. Seine architektonische Synthese von Alt und Neu zeigt aber auch, dass sich
neben dem Trend zur Rekonstruktion und den zeitgendssischen
Architekturstromungen auch eine Ruinenkultur herausbildet, die in der
Auseinandersetzung mit der Geschichte von Gebéauden als weitere Alternative zur

originalgetreuen Rekonstruktion und zum Neubau gesehen werden kann.

255



7.3.2 Entwicklung der Denkmalpflege als Institution

Ein weiterer Faktor fur die unterschiedlichen Wiederaufbaulosungen fir die
Glyptothek und das Neue Museum ist der zunehmende Einfluss der
Denkmalpflege auf die Konzeption von Wiederaufbauprojekten seit den 1970er
Jahren.

Seitdem hat sich die Institution Denkmalpflege stetig weiterentwickelt und
zunehmend konkretere Richtlinien fir den Umgang mit alter Bausubstanz
ausgearbeitet. Welches Gewicht die denkmalpflegerischen Richtlinien haben, ist
anhand der Diskussion um den Wiederaufbau des Neuen Museums zu erkennen.
Wie im Kapitel 3 erlautert, hat die Denkmalpflege im Laufe des Wiederaufbaus
des Neuen Museums nicht nur in der Offentlichkeit, sondern auch als Mitglied der
Wiederaufbaukommission fiir das Neue Museum eine prominente Rolle gespielt.
Gemeinsam mit den Bauherren und den Nutzern war sie an der Erarbeitung des
Wiederaufbaukonzepts fliir das Neue Museum beteiligt. Beim Wiederaufbau der
Glyptothek hatte die Denkmalpflege keine vergleichbare Stellung. Das bayerische
Landbauamt ergriff nach dem Krieg zwar erste RestaurierungsmaBnahmen, diese
beschrankten sich aber auf die ,notdirftige Wiederherstellung des Rohbaus unter
einem Notdach” ¢, Danach verharrte das Museum 20 Jahre lang als Ruine, bis
der damalige Museumsdirektor Hans Diepolder in Eigeninitiative den Architekten
Josef Wiedemann kontaktierte, der letztlich das Wiederaufbaukonzept
entwickelte.®” Die Entscheidung Uber den Wiederaufbau wurde also nicht im
Rahmen eines Wettbewerbs getroffen, wie im Fall des Neuen Museums, sondern
vom Direktor, der spater auch die Beaufsichtigung der Wiederaufbauarbeiten
Ubernahm, herbeigefihrt.

Die geringe Beteiligung der Denkmalpflege am Wiederaufbau der
Glyptothek war kein Einzelfall in dieser Zeit. ,Der EinfluB3 der Denkmalpflege auf

¢ FALSER 2009, S. 78.
€7 \Vgl. KAP. 6, Absatz 6.2.
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den Wiederaufbau in der Bundesrepublik nach 1945 war sehr gering.”®®® Die
Denkmalpflege vertrat damals keine eindeutige Position in Bezug auf den
Wiederaufbau von Denkmalern, zumal seinerzeit historische Architektur generell
eher auf Ablehnung stieB. Nach dem Zweiten Weltkrieg wurde lediglich die
Rekonstruktion von ,Denkmaler[n] der Sakral- und Profanarchitektur” geférdert,
die einen herausragenden Wert besal3en. Wenn sie keine ausreichende
historische Bausubstanz vorwiesen, wurden sie umgebaut oder vernachlassigt.®?

Selbstverstandlich  gab es auch ,pragmatische von-Fall-zu-Fall-
Entscheidungen”®’?, nach denen die Restaurierung von bedeutenden Denkmalern
unterstltzt wurde. Im Allgemeinen wurden sie dank des Engagements der direkt
Verantwortlichen beschlossen und ,nur dann durchgefiihrt [...], wenn ,gentgend
Originalsubstanz’” ¢" erhalten war. Das Paradigma der wiederaufgebauten
Denkmaler ist daher sehr vielfaltig und umfasst Losungen, die von der ,naiven
Wiederherstellung” lber die archaologische Rekonstruktion bis zur ,puristischen
Wiederherstellung”¢’? reichen.

Im Spezialfall der Glyptothek ist die Lésung Wiedemanns ,weder als
Rekonstruktion noch als Denkmalpflege, sondern als fortschreitende Bauaufgabe
[...] [zu verstehen], die das Vorhandene in das notwendige Neue mit einbezog”*’3.
Wiedemann entwickelte sein Projekt vielmehr aus seiner personlichen Vorstellung
Uber den Umgang mit historischer Bausubstanz heraus, ohne sich an bestimmte
Richtlinien oder Vorgaben halten zu missen. Im Fall des Neuen Museums
bildeten im Gegensatz dazu die verschiedenen denkmalpflegerischen Leitfaden®’
und der Wettbewerb einen Rahmen, an den sich die Architekten bei der

Konzeption ihrer Projekte zu richten hatten.

8 PETSCH 1990, S. 9-12.

6% PETSCH 1990, S. 12.

670 PETSCH 1990, S. 12.

671 PETSCH 1990, S. 12.

72 BESELER/GUTSCHOW 1988, S. 25.
73 FALSER 2009, S. 78.

¢74\Vgl. KAP. 3, Absatz 3.4.
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Die wachsende Bedeutung der Denkmalpflege seit den 1960er Jahren
kann auch anhand der Geschichte des Wiederaufbaus des Neuen Museums nach
seiner Zerstorung nachvollzogen werden. Auch in der DDR hatten in der
Nachkriegszeit historische Bauten keinen hohen Stellenwert, vor allem solche, die
zu offensichtlich der sozialistischen Ideologie entgegenstanden, wurden

vernachlassigt oder abgerissen®®. In diesem Punkt war

.die offizielle Staats- und Parteilinie bezlglich des Denkmalschutzes nie
ganz eindeutig, so hing das Schicksal von Baudenkmalern auch sehr wesentlich
von den verantwortlichen Funktionaren vor Ort ab, die in Einzelfédllen historische
Bauten retteten, indem sie die Planwirtschaft unterliefen, in anderen Fallen
willklrlich zerstorten.”¢7¢

Im Allgemeinen zog man es in der DDR vor, Denkmaéler durch moderne
Architektur zu ersetzen, was zum Verlust ,nicht nur [von] Einzelgebaude|n,]
sondern ganzelr] Altstadtbereiche”®’’ fiihrte. Die historische und kiinstlerische
Bedeutung der Denkmaler wurde Ubersehen, insbesondere die jener Bauwerke,
die im 19. Jahrhundert entstanden waren.®® Ab den 1970er Jahren kam es
ebenfalls in der DDR zu einem Umdenken.®”” Wie in der BRD lag die Ursache
dieser ,Renaissance von Denkmalschutz und Denkmalpflege” in den zu weit
getriebenen modernistischen Projekten der vorausgegangenen Jahre. Ferner ist
sie ,in der damit zusammenhdngenden &kologischen und &sthetischen
Zerstorung der Umwelt”¢® zu sehen. Trotz des neuen Interesses am Schutz
historischer Bausubstanz wurden jedoch weiterhin viele Baumal3nahmen an
Denkmalern als originalgetreue Rekonstruktion oder als ,Einbeziehung des
Neubaus in die vorhandene erhaltenswerte Bebauung” ¢ durchgefihrt. Als

Beispiel sei hier erneut auf das Projekt Flierls fir das Neue Museum in den 1980er

75 LIPP 1999, S. 157.
76 KIESOW 2000, S. 51.
¢’7 BERGER 1991, S. 5.
678 KIESOW 2000, S. 54.
¢’ BERGER 1991, S. 5.
¢80 LIPP 1999, S. 158.

¢ BERGER 1991, S. 6.
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Jahren hingewiesen. 2 Bei diesem Vorhaben forderte die Berliner
Denkmalpflege, dhnlich wie es bei Wiedemanns Projekt fir die Glyptothek 30
Jahre zuvor geschehen war, den originalgetreuen Wiederaufbau der Fassade.®®
Man sah darin eine letzte Chance, den vollstandigen Verlust der historischen
Bauidee zu verhindern.

Die Ahnlichkeit zwischen den Projekten von Flierl und Wiedemann wurde
im Abschnitt 7.2 aufgezeigt. Sie verdeutlicht nicht nur, dass bis in die 1980er
Jahren die moderne Architektursprache bei Wiederaufbaukonzepten noch
vorherrschte, sondern auch, dass sowohl die Berliner als auch die Munchener
Denkmalpflege als Institutionen gleichermal3en originalgetreue Rekonstruktionen
beflirworteten, was unter heutigen denkmalpflegerischen Standards nicht mehr
akzeptabel ware oder zumindest offiziell nicht unterstiitzt wiirde.

Zwischen 1960 und 1980 vertrat die Denkmalpflege in der DDR, obschon
anders organisiert, ahnliche Positionen hinsichtlich der Restaurierung von
Denkmalern, wie sie in der BRD vertreten wurden. Wende und Wiedervereinigung
der beiden deutschen Staaten brachte auch die Denkmalpflege zusammen. Die
Stellung des Denkmalschutzes wurde gestarkt und ihr Einsatz ab 1990 immer
prominenter, was sich in der Ausarbeitung verbindlicher Richtlinien und der
zunehmenden Mitwirkung der Denkmalpflege an Restaurierungsprojekten
auBerte.®®

In dieser Arbeit wird nicht auf die Geschichte der Denkmalpflege
eingegangen. Es sei aber erneut betont, dass die Denkmalpflege sich seit den
1960er Jahren als Institution weiterentwickelt und Maf3stébe flr die Restaurierung
von Denkmalern gesetzt hat. Der Bewahrung historischer Substanz wird nunmehr
der absolute Vorrang zugestanden. Bei jedem Restaurierungsprojekt wird von der

Denkmalpflege gefordert, eine Bestandsaufnahme durchzufihren und zu

dokumentieren. Alle Eingriffe, die das Gebadude im Laufe der Zeit verandert

682 F| |[ERL 1989.
83 Vgl. KAP. 3, Absatz 3.2, S. 77.
64 \/gl. HASPEL 2006.
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haben, seien sie menschlicher oder natirlicher Art,%®> missen auch nach seiner
Wiederherstellung sichtbar sein.

Die von den spaten 1960er Jahren bis zur Beauftragung Chipperfields
1997 geflhrten Diskussionen Ulber den Wiederaufbau des Neuen Museums
zeigen, dass die Berliner Denkmalpflege allmahlich an Einfluss gewann und sich
zunehmend mit ihren Vorstellungen durchsetzen konnte.®® Der Wiederaufbau des
Neuen Museums erweist sich geradezu als Paradebeispiel fiir die Umsetzung
denkmalpflegerischer Richtlinien, denn das Restaurierungskonzept bezog alle
historischen Eingriffe, die das Gebaude im Laufe der Zeit verdndert hatten, mit
ein. Das Gesamtprojekt wurde daher bewertet als ,die einzige zeitgendssisch
interpretierende, zugleich denkmalpflegerisch konservierende Aneignung einer
Kriegs- und Nachkriegsruine in Deutschland und der Welt [...], die das Thema der
geschichtskausalen Wunde [...] aufgreift”¢®’.

Das Restaurierungskonzept selbst war anhand des denkmalpflegerischen
Pladoyers herausgearbeitet worden, in dem ,bereits vor Beginn der
Restaurierungs- und Instandsetzungsarbeiten der zu findende
konservatorische/restauratorische Losungsweg”¢®® vorformuliert war. Das Ergebnis
wird daher als wissenschaftlicher Wiederaufbau bezeichnet. Er kombiniert die
bauarchaologische Herangehensweise mit einer erganzenden
Wiederherstellung®®® und fugt dieserart die unterschiedlichen Erhaltungszustande
in einem Gesamtkonzept zusammen. Diese Losung wird auch deswegen als
Erfolg der Denkmalpflege gepriesen, weil sonst nirgendwo in Berlin oder
Deutschland ein Wiederaufbau so wortgetreu ,im Sinne der ICOMOS-Charta von

Venedig”*? realisiert wurde.

85 KOCH 2011, S. 58.

8 \/gl. KAP. 3, Absatz 3.3 und 3.4.
87 FALSER 2009, S. 97.

88 KOCH 2011, S. 60.

89 HASPEL 2003, S. 48.

690 HASPEL 2006, S. 99.
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Mit dem wachsenden Gewicht der Denkmalpflege seit den 1970er Jahren
sind denkmalpflegerische Themen auch in das &ffentliche Interesse gertickt und
haben die Meinungen zunehmend polarisiert. Oft wurden restauratorische
Lésungen, die die Fachwelt als denkmalgerecht betrachtete, von der breiten
Offentlichkeit nicht akzeptiert. Umgekehrt wurden auch Restaurierungen
durchgefiihrt, die die Offentlichkeit begriiBte, die aber aus denkmalpflegerischer
Sicht inakzeptabel erschienen. Die unterschiedlichen Vorstellungen Ulber die Art
des Wiederaufbaus fiihrte zu einem starkeren Engagement der Birger, wie sich
am Beispiel des Widerstands der GHB in Berlin gegen den Wiederaufbau des
Neuen Museums zeigte.®”' Wie im vorigen Abschnitt erldutert, ist die sogenannte
Rekonstruktionswelle eine gesellschaftliche Reaktion auf die Nachkriegsmoderne.
Sie spiegelt das gestiegene Bedlirfnis der Blirger nach regionaler oder nationaler
Identitét wider. Offensichtlich bedarf es hierbei keiner wissenschaftlichen
Rekonstruktion, denn ,restaurative Strukturen [sind] als emotionale Kompensation
historisch bedingter Verluste”¢”? zu verstehen. Doch selbst wenn die Forderungen
der Laien keine Wissenschaftlichkeit beinhalten, beweisen diese Forderungen,
dass es der Fachwelt oft nicht gelingt, ihr Urteil ber das der Offentlichkeit zu
stellen. So bleibt die Frage nach der richtigen Art der Restaurierung offen. Diese
Spaltung zeigt, dass denkmalpflegerische Richtlinien keine allgemeingiltigen
Kriterien darstellen, dass sie vielmehr immer wieder neu interpretiert werden
konnen®”? und die ,Erhaltungsmethode [...] [der] den Denkmalobjekten jeweils
zugewiesenen Bedeutung und Sinnfunktion nachgeordnet”*? ist.

Die Unmdglichkeit einer generellen Regelung anhand

denkmalpflegerischer Richtlinien wird auBerdem von der Tatsache unterstrichen,

¢1Vgl. KAP. 3, Absatz 3.5.

€92 KOCH 2011, S. 58.

3 Als Beispiel fir die Relativitat der denkmalpflegerischen Richtlinien sei hier darauf hingewiesen,
dass die GHB, die sich so vehement gegen das Projekt Chipperfield stellte, in ihren
Argumentationen Bezug nimmt auf Dokumente wie die Charta von Venedig, die von Chipperfield
umgekehrt als Beweis fiir die Ubereinstimmung seines Projekts mit den Vorgaben der
Denkmalpflege angefiihrt wurden. Vgl. Petition der GHB Mérz 2006.

¢ HELLBRUGGE 2002, S. 4.
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dass auch innerhalb der Denkmalpflege Konflikte tiber die Art des Wiederaufbaus
bestehen, wenn der Wiederaufbau aus ,memorialen, ideologischen, dsthetischen
und 6konomischen”®” Griinden motiviert ist, Griinden, die in der Regel der
.Erhaltung von Geschichtsspuren” oder der ,Wahrung der kiinstlerischen
Einheit”” entgegengesetzt sind. Gerade mit Blick auf diese weichen Grenzen in
den denkmalpflegerischen Bestimmungen sind offentliche Debatten uber
Wiederaufbauprojekte, wie im Fall des Neuen Museums, positiv zu bewerten. Sie
tragen dazu bei, die beim Wiederaufbau von Denkmalern mitspielenden Griinde

und Bedurfnisse zu verstehen. So schreibt Michael S. Falser:

,Dass sich dieses Wagnis [das Projekt Chipperfields] gerade in der
Hochzeit des deutschlandweiten Rekonstruktionstrends und noch dazu wenige
hundert Meter neben dem womdglich in den Fassaden rekonstruierten
Stadtschloss fach- und begriffsunkundiger Kritik ausgesetzt sieht, darf man im
Sinne  lebendiger  Streitkultur  positiv.  werten. Denn dem  Trend,
Erinnerungspotentiale an einen selbstverschuldeten Krieg und die daraus
resultierende Teilung und den Wiederaufbau des Landes zu vernichten, setzt
Chipperfield eine verantwortungsbewusste, intelligent ausgearbeitete Position
entgegen.

Vielleicht ermdglicht zumindest dieses Projekt jene Erinnerungs- und
Trauerarbeit an Ruinen, die seit der Wiedervereinigung vorerst aufgegeben
wurde: zugunsten einer vielerorts grassierenden Rekonstruktionslust, die jetzt —
lronie des Schicksals? - ihrerseits den Mahnmalcharakter von Uberkommenen

Ruinen fur sich instrumentalisiert.” ¢’

Wie im Kapitel 6 dargelegt, fand eine 6ffentliche Diskussion anlasslich des

Wiederaufbaus der Glyptothek kaum statt. Der fehlende Austausch tber die mit

¢ NERDINGER 2010, S. 18.
9% KIESOW 2000, S. 164-165.
€7 FALSER 2009, S. 97.
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einem Wiederaufbauprojekt verknlipfte Problematik ist nicht nur nachteilig fiir die
Entwicklung eines fortschrittlichen Nutzungs- und Restaurierungskonzepts fir
zerstorte Denkmaler. Er ist auch nachteilig fir die Denkmalpflege selbst, da ihr
die Ankniipfungspunkte fir die Entwicklung besserer MaB3stabe fehlen.

Der Wiederaufbau des Neuen Museums wird heute von der Fachwelt als
Vorzeigebeispiel betrachtet. Ob die Restaurierung des Neuen Museums
tatsachlich eine denkmalpflegerisch langfristig vertretbare Option darstellt, , wird
wohl erst mit einer zeitlichen Distanz klarer und eindeutiger zu beurteilen sein”*%.

Sicherlich aber verkorpert der Wiederaufbau des Neuen Museums einen

Fortschritt in der Entwicklung der Denkmalpflege, da

.trotz polarisierender und emotionaler Standpunkte bei der Findung eines
objektgerechten Kompromisses die Baugeschichte und der Alterungsprozess auf
der einen und die Nutzeranforderungen auf der anderen Seite immer wieder in
den Mittelpunkt der Konzeptfindung, Entscheidung und damit der Instandsetzung
gestellt worden sind”¢%.

Von der  Restaurierungsgeschichte  der  Glyptothek  bis  zur
Restaurierungsgeschichte des Neuen Museums kann daher ein Bogen geschlagen
werden, der die zunehmende Wirkung der Denkmalpflege und die wachsende
Anteilnahme der Gesellschaft an den Erscheinungsformen der eigenen

Geschichte aufzeigt.

€% KOCH 2011, S. 60.
€99 KOCH 2011, S. 60-61.
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7.3.3 Aufwertung des 19. Jahrhunderts als Kunstepoche

Als letzter Faktor, der den Wiederaufbau der Glyptothek und den des
Neuen Museums unterscheidet, ist die veranderte Einstellung gegeniber dem
19. Jahrhundert zu nennen. Im vorherigen Abschnitt wurde darauf eingegangen,
dass die historische Architektur insbesondere des 19. Jahrhunderts nach dem
Krieg negativ belegt war und abgelehnt wurde.”® Unmittelbar nach Kriegsende
wurde sogar befohlen, Bauten aus dieser Epoche abzurdaumen, da man das
Material fir die Errichtung neuer Gebdude wiederverwenden wollte.’®" Die
Wiederverwendung der Baustoffe von beschadigten Hausern des Historismus
hatte zur Folge, dass die Zerstorung zahlreicher relativ gut erhaltener Bauten
ricksichtslos betrieben und ,die historische Architektur [...] zum ,Steinbruch’
degradiert”’% wurde.

Der Grund, weshalb die Architektur des 19. Jahrhunderts nach dem Krieg
abgelehnt wurde, hat mit dem Stil selbst nichts zu tun. Ihre Ablehnung ist als
typisches psychologisches und politisches Phdnomen zu bewerten, das immer
dann eintritt, wenn die Formensprache einer bestimmten Kunstepoche der
aktuellen gesellschaftlichen und politischen Realitdt nicht mehr entspricht. Die
Bauhistorikerin  Katharina Brichetti erklart dies folgenermaBen: ,Bei groBen
gesellschaftlichen und politischen Umbriichen wird fast immer Geschichte
umgeschrieben, indem die Spuren der vorangegangenen Regimes ausgel6scht
werden und die Identitat der Stadt mittels architektonischer und stadtebaulicher
Mittel neu definiert wird.”’® Angesichts der Wiederaufnahme des klassizistisch-
eklektizistischen Formenschatzes des 19. Jahrhunderts in der neuklassizistischen
Architektur des Nationalsozialismus wurde der Klassizismus nach dem verlorenen

Krieg in West- und Ost-Deutschland gleichermalBBen abgelehnt und folglich auch

"0 PETSCH, 1990, S. 11.
0T PETSCH, 1990, S. 11.
792 PETSCH, 1990, S. 11.
93 BRICHETTI 2009, S. 185.
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die baulichen Zeugnisses des Historismus vernachlassigt oder abgerissen.’® Die
hingegen vom Nationalsozialismus verbannte Moderne gewann nach dem Krieg
an Popularitat. Es kam zum Axiom: ,Der Neuklassizismus ist autoritar, die
Moderne demokratisch.”’® ,Dadurch erhielt die Moderne einen demokratischen
Nimbus, der ihr zusatzlich einen ideellen Vorteil verschaffte, der [...] sie flr den
Wiederaufbau in Europa geradezu pradestinierte.”’%

In der DDR kam als weiterer Faktor hinzu, dass die Regierung Uber
begrenzte finanzielle Mittel verfligte, sodass etliche historische Denkmaler nicht
wiederhergestellt werden konnten. Die Beseitigung vieler Zeugnisse nicht nur des
19. Jahrhunderts fand auch in der DDR zahlreiche Anhanger, weil die ,Entfernung
von pompodsen Schmuckelementen [des Klassizismus und des Historismus] [...]
eine Art symbolische Befreiung von der groBbirgerlichen Protzigkeit des
Kapitalismus”’%” darstellte.

Sowohl in der DDR als auch in der BDR wollte man ,gleichermal3en
selbstgerecht und selbstvergessen aus dem Neuanfang”’® leben. Nach dem
Krieg glaubte man zudem, durch eine moderne Bauweise die sogenannten
.Planungssiinden der Vergangenheit”’® beheben und bessere Verkehrs- und
Wohnbedingungen schaffen zu kénnen. Auch durch ,neue Formen fir neue
Bauaufgaben” 7'° wollte man einen ,’radikalen Bruch’ mit der Vergangenheit”’"
schaffen, was ,als Ausdruck eines demonstrativen Neubeginns als auch als
Geschichtsbewaltigung durch Verdrangung” ”'? interpretiert werden kann. So war
die Ablehnung des 19. Jahrhunderts nach dem Krieg sowohl politischer als auch

praktischer Natur. Das Vertrauen in das Neue Bauen und die Ablehnung des

704 BRICHETTI 2009, S. 192.

705 KOSTER 1986, S. 13.

7% KOSTER 1986, S. 13.

707 BRICHETTI 2009, S. 193.

708 BRICHETTI 2009, S. 193.

9% Damit ist der Stadtebau der zweiten Hélfte des 19. Jahrhunderts gemeint. Vgl. PETSCH 1990,
S. 9.

710 PETSCH 1990, S.11.

71 PETSCH 1990, S.11.

712 PETSCH 1990, S.11.
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Historismus erklaren, warum das Neue Museum in der DDR nicht wiedererrichtet
und beim Wiederaufbau der Glyptothek die weitgehend erhaltenen
Architekturreste entfernt wurden.

Ein Haltungswandel gegeniber der Architektur des 19. Jahrhunderts
vollzog sich ab Mitte der 1970er Jahre, wie oben angesprochen. Auch in der
Fachwelt wurde eine Debatte lber die Ursachen der Ablehnung dieser Epoche
begonnen. Zahlreiche Kunsthistoriker versuchten, die Unbeliebtheit des 19.
Jahrhunderts nach dem Krieg zu erklaren.””® Auch die Denkmalpflege leistete
einen wichtigen Beitrag zur Wiederentdeckung dieser Epoche. Entscheidend war
in diesem Zusammenhang die Verlagerung der Bewertungskriterien fir
Denkmaler vom Begriff Qualitdt zum Begriff Historizitdt. Der Begriff Qualitat, der
bis dahin ausschlaggebend flr die Beurteilung einen Denkmals gewesen war,
wurde als ,ein nicht objektivierbares Bekenntnis” bewertet, der ,eine
hochstpersonliche Fachentscheidung aus einer fiir andere nicht wiederholbaren
Beurteilungssituation” darstelle. /' Damit erweiterte sich die Kategorie der
erhaltenswerten Bauten Uber die als qualitatsvoll eingeschatzten Objekte hinaus
um solche, die einen historischen Wert besal3en. Der historische Wert wurde
dabei an ,der materiellen Substanz” 7> gemessen, die an den erhaltenen
originalen Bauteilen sichtbar war und als etwas Objektives und Unersetzliches
festgestellt werden konnte. In Anbetracht dieses allgemeinen Werts zur
Bestimmung von Denkmalern sah sich die Denkmalpflege beauftragt, ,die
Kulturdenkmaler als Quellen und Zeugnisse menschlicher Geschichte und
Entwicklung [...] zu schitzen und zu erhalten”’¢. Das heif3t, dass sie sich fur alle
historischen Epochen zustandig sah, sofern noch ausreichend Originalsubstanz
erhalten war. Diese Position bedeutete in der Konsequenz auch die

Rehabilitierung und Pflege der Bauten des 19. Jahrhunderts.

713 BADSTUBNER 1991, S. 10.
714 GRUNSKY 1991, S. 108.
715 HELLBRUGGE 2002, S. 4.
716 GRUNSKY 1991, S. 108.
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Historizitat als kanonischer Wert fir den Erhalt von Gebauden fand
allerdings nach der Wende Eingang in eine radikale Haltung, die in die bereits
angesprochene  Rekonstruktionswelle miindete und den Nachbau von
historischen Bauten forderte, auch wenn die Originalsubstanz kaum oder gar nicht
vorhanden war.”” Die in den 1970er Jahren einsetzende Offenheit gegeniiber
dem 19. Jahrhundert erfasste in den 1990er Jahren infolge des Engagements von
Kunsthistorikern und Denkmalpflegern, die fiir dessen Neubewertung warben, die
breite Offentlichkeit. Am Beispiel des Neuen Museums wird deutlich, dass dieser
Umschwung in der Einschatzung des 19. Jahrhunderts die grundlegende
Voraussetzung fur den Erhalt des Museumsgebdudes war. Wie wichtig das
Engagement der Wissenschaftler in der kunstgeschichtlichen Positionierung des
Neuen Museums war, wurde im Kapitel 3.2 dargelegt. Nur dank der Erforschung
seiner architektonischen und kinstlerischen Ausstattung konnte sein Wert
beurteilt und die Forderung, den Bau zu erhalten, begriindet werden.

Im Folgenden schildern zwei Kunsthistoriker die langwierigen
Bemlhungen, die der Rettung des Museums in den 1990er Jahren

vorausgegangen waren. Ernst Badstlbner schreibt 1991:

+Wir haben Grund zur Annahme, daB3 [die Ablehnung der Kunst des 19.
Jahrhunderts] [...] auch bei den Schwierigkeiten am Neuen Museum in Berlin eine
Rolle spielt. Dem Beginn der Wiederaufbauarbeiten waren jahrzehntelange
Uberlegungen vorausgegangen, ohne daB man von einer tatsichlichen
Vorbereitung sprechen konnte. In den achtziger Jahren standen die Beteiligten
schlieBlich der Entdeckung einer bislang kaum beachteten bau- und
bildkinstlerischen wie auch inhaltlichen Leistung aus der Mitte des 19.
Jahrhunderts gegeniber, die sie zwang, die alteren denkmalpflegerischen
Konzepte aufzugeben. Sowohl der architekturgeschichtlichen Bedeutung des
Bauwerks als auch den kinstlerischen und ikonografischen Werten seiner
Raumgestaltung galt es Rechnung =zu tragen: [..] Die Erkenntnis vom
Denkmalwert des Neuen Museums war nur schwer durchzusetzten, und die
Anerkennung fiel sehr halbherzig aus.”’"®

"17\/gl. BUTTLAR et al. 2011.
718 BADSTUBNER 1991, S. 10.
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Ein Jahr spéater dufBert sich Christoph-Martin Vogtherr:

,Die Kunsthistoriker haben es bis heute nicht in ausreichendem Male
verstanden, die Bedeutung des Neuen Museums in das allgemeine BewuBtsein
zu rucken. Sie muBen verstarkt daflr eintreten, dieses fur die Architektur-,
Malerei- und Museumsgeschichte einmalige Gebaude moglichst weitgehend
wiederzugewinnen. Die Haltung gegenliber dem Neuen Museum spiegelt immer
noch die weitgehende asthetische Ablehnung des 19. Jahrhunderts, die nur sehr
langsam Uberwunden wird.””"?

Anhand dieser Worte von Badstibner und Vogtherr wird deutlich, dass sie
nicht nur fur das Gebdude an sich warben, sondern auch fir eine intensivere
Erforschung zum besseren Verstandnis des 19. Jahrhunderts. Die Textauszlige
fihren zugleich vor Augen, dass die Schwierigkeit, die gestalterischen Werte des
19. Jahrhunderts zu akzeptieren, nicht nur auf Architekten und Denkmalpfleger
zutraf, sondern vor allem auch auf Kunsthistoriker, die als eigentliche
Forschungsinstanz fir die Meinungsbildung eine gewisse Mitverantwortung
tragen. ' Badstlibner sieht in der Ablehnung des 19. Jahrhunderts ,ein
Generationsproblem  bei  Kunsthistorikern ~und  Denkmalpflegern, dem
moglicherweise  mancher Denkmalverlust anzulasten ist”. Auch in der
Offentlichkeit hatte es nach dem Krieg mit ,dem Neoklassizismus und mit
anderem Formengut [...] keine Auseinandersetzung mehr”’?" gegeben.

Die Rehabilitierung der Kunst des 19. Jahrhunderts durch Denkmalpflege
und Kunstgeschichte war demnach eine wichtige Vorbedingung fir den
Wiederaufbau des Neuen Museums und fiir das Konzept von David Chipperfield,
dessen Restaurierungsverfahren im Einklang mit den denkmalpflegerischen
Vorgaben die historische Substanz und nicht die asthetische Qualitat in den

Mittelpunkt des Wiederaufbaus stellt.

P VOGTHERR 1992, S. 134.
720 BADSTUBNER 1991, S. 10.
721 KOSTER 1986, S. 13.
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Der Wiederaufbau des Neuen Museums ist aber nicht nur das Ergebnis
denkmalpflegerischer Kompetenzen und kunstgeschichtlicher Forschung, er ist
auch als eine Antwort der spaten 1990er Jahre auf die Verluste und
Beschadigungen zu verstehen, die die Bauwerke des 19. Jahrhunderts nach dem
Zweiten Weltkrieg erlitten haben, sowie als neue Aufgeschlossenheit gegeniiber

der Geschichte und den kinstlerischen Erzeugnissen des 19. Jahrhunderts.
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7.4 Das Neue Museum als Ausdruck des Zeitgeistes des 21.

Jahrhunderts

Im Abschnitt 7.2 wurde die Raumgestaltung der Glyptothek mit der des
Neuen Museums verglichen und nachgewiesen, dass sich ein Wandel von einer
asthetischen Konzeption in der Glyptothek zu einer historischen Konzeption im
Neuen Museum vollzogen hat. Dieser konzeptionelle Wandel erklart sich durch
den Wandel im Umgang mit der Geschichte. Denn wahrend in der Glyptothek
der urspriinglichen traditionellen Museumskonzeption und somit auch der
eigenen Vergangenheit keine Bedeutung beigemessen wurde und stattdessen
eine Hinwendung zur Moderne stattfand, besteht die Konzeption des Neuen
Museums gerade im Aufzeigen seiner Vergangenheit. In den Abschnitten 7.3.1,
7.3.2 und 7.3.3 wurden drei Ursachen fir diesen konzeptionellen Wandel
angeflihrt, die hier noch einmal zusammengefasst sind: Erstens fand eine
Entwicklung der Architektursprache von der Nachkriegsmoderne in den 1960er
Jahren zur Postmoderne in den 1990er Jahren statt; zweitens festigte sich die
Denkmalpflege als einflussnehmende Institution; drittens erfolgte eine
Aufwertung des 19. Jahrhunderts, die sich im allgemeinen Bewusstsein
niederschlug.

Alle drei Ursachen sind miteinander verbundenen und deuten am Beispiel
des Neuen Museums auf einen Paradigmenwechsel in der Gesellschaft. Der
Wiederaufbau des Neuen Museums zeugt von einer neuen Art der
Kunstwahrnehmung, von der représentativen Signifikanz von Museumsbauten
und von der gesellschaftlichen Akzeptanz der eigenen Geschichte.

In dieser Arbeit wurde der Wiederaufbau der Glyptothek als Beispiel flr
die Wiederaufbaupraxis der 1960er Jahre im Gegensatz zur Vorgehensweise
beim Neuen Museum angefiihrt. Damit konnte gezeigt werden, inwiefern der
Wiederaufbau des  Neuen  Museums eine  Veranderung  darstellt.

Selbstverstandlich fand der dargestellte konzeptionelle Wandel nicht abrupt statt,
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sondern birgt verschiedene Zwischenstufen, die sich zwischen dem Wiederaufbau
der Glyptothek und dem des Neuen Museums einfligen lassen und Chipperfield
womaglich auch als Inspirationsquelle gedient haben.

Um die allmahliche Veranderung von der einen zur anderen Konzeption zu
veranschaulichen, werden im Folgenden drei bemerkenswerte Losungen fiir
wiederaufgebaute Museen angefiihrt, die aus den Jahrzehnten vor dem
Wiederaufbau des Neuen Museum datieren. Es handelt sich um die 1836 in
Minchen von Leo von Klenze erbaute und 1957 wiederaufgebaute Alte
Pinakothek, um die 1846 in Karlsruhe von Heinrich Hiubsch errichtete und 1990
erweiterte Kunsthalle und um das 1869 in Weimar von Josef Zitek erbaute und
1999 wiederhergestellte Neue Museum. Die drei Hauser wurden gemeinsam mit
einem Bild- und Ausstattungsprogramm entworfen und waren fir die Aufnahme
von Gemalden bzw. Skulpturen bestimmt.”?? Sie wurden im Zweiten Weltkrieg
zerstort und weisen seit ihrem Wiederaufbau einige Gemeinsamkeiten auf, die
sich auch im Projekt von Chipperfield wiederfinden. Ohne auf die Architektur und
die Innengestaltung der Museen im Einzelnen eingehen zu wollen, sollen zwei
Merkmale der Restaurierung beleuchtet werden, die alle drei Projekte mit dem
Neuen Museum verbinden. Es sind: die Bewahrung der erhaltenen originalen
Substanz und deren Erganzung durch zeitgendssische Architektur.

Der fir den Wiederaufbau der Alte Pinakothek verantwortliche Architekt
Hans Dollgast erganzte die erhaltenen Fassadenteile durch neue schlichte Ziegel,
ohne die Spuren der Beschadigungen zu verstecken’®? (Abb 92). Fiur die
Kunsthalle in Karlsruhe entwickelte der Architekt Heinz Mohl ,ein konservierendes

Restaurierungskonzept [...], das die Spuren von Alterung und Beschadigungen

722 Zur urspriinglichen Konzeption der Alten Pinakothek, der Kunsthalle in Karlsruhe und des
Neuen Museums in Weimar vgl. PLAGEMANN 1967, S. 82-89; S. 93-101 und S. 184-188.

'3 Im Inneren nahm der Architekt allerdings einige Verédnderungen vor, wie zum Beispiel die
Umlegung des Treppenhauses, die einen deutlichen Eingriff in die urspriingliche Konzeption
darstellen. Vgl. BESELER /GUTSCHOW 1988, S. 1400-1402.
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sichtbar halt und nicht versucht, die Optik eines ,Neuwertzustandes’ zu
reproduzieren”’#.

Mohl war auBerdem beauftragt worden, die unvollendet gebliebene
Nordseite der Kunsthalle zu schlieBen und den ostlichen Fligel zu erweitern (Abb.
93-93a). Er veranderte hierflir den originalen Bestand der Kunsthalle so wenig
wie moglich und versuchte, zwischen neuem und altem Baukorper Kontinuitat
herzustellen. Gleichzeitig lieB3 er die zeitgendssischen Erganzungen sichtbar. Dies
gelang ihm, indem er einerseits das Ordnungsprinzip der Fassade Ubernahm,
andererseits die Neubauteile deutlich als solche kennzeichnete’?.

Auch am Neuen Museum in Weimar beliel3 der Architekt Lutz Krause die
Beschadigungsspuren an der Fassade und die zeitgendssischen Verdnderungen
im Innern sichtbar (Abb. 94). Insbesondere im Gebaudeinnern bemihte er sich,
.eine enge Verbindung zwischen Ausstellungsobjekten und Raumgestaltung”’?
zu erreichen und die ,Ubernahme der musealen Raumkonzeption des spaten 19.
Jahrhunderts”’? zu fordern. Dies wurde insbesondere dort umgesetzt, wo die
historische Fassung der Raume (Uberliefert war (Prellergalerie, Treppenhaus,
Eingangsfoyer). Fir die anderen Ausstellungsraume wurde dennoch eine
.neutrale Weil3fassung” bevorzugt (Abb. 95), die den musealen Bedirfnissen
nach Flexibilitdt und Schlichtheit entsprach, obwohl sie ,keine authentische
Losung”’?® bot. Die Ausfihrung der WeiB3fassung in abnehmbarer ,Leim- bzw.
Kalkfarbentechnik” 7#? garantierte aber ihre Reversibilitét. Das ,Ziel [der
Restaurierung] war die Symbiose und gegenseitige Beeinflussung der alten
Raumdekoration mit der zeitgendssischen Kunst”73.

Anhand der drei Projekte zeigt sich, dass die Architekten sich mit der Frage

auseinandergestzt hatten, in welcher Form die Reste der originalen Architektur zu

724 HASSLER 1993, S. 90.
725 HASSLER 1993, S. 110.
726 KRAUSE 1998, S. 24.
727 KRAUSE 1998, S. 24.
728 KRAUSE 1998, S. 25.
29 KRAUSE 1998, S. 25.
730 KRAUSE 1998, S. 24.
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erhalten seien. Obwohl| jedes Museum eine eigene LOsung reprasentiert,
veranschaulichen alle drei die Intention, die historische Architektur zu bewahren.
Fir die Prasentation der Kunstobjekte berufen sie sich jedoch auf die
zeitgendssischen Prinzipien der neutralen Raumausstattung, um eine flexible
Ausstellungssituation zu gewahrleisten. Der Rekurs auf zeitgendssische
Erganzungen, insbesondere im Innenbereich, wurde, wie im Fall des Neuen
Museums in Weimar, sowohl als technologische Verbesserung im Sinne der
Nutzung als auch als gerechte oder ehrliche architekturtheoretische L&sung
gegeniber dem historischen Bau gesehen. Demnach handelt es sich hier um
erste Merkmale jenes Denkmalverstandnisses und jener Kunstinszenierung, die fir
das Wiederaufbauprojekt des Neuen Museums in Berlin aufgegriffen und
weiterentwickelt wurden.

Nicht  nur  frlhere  wiederaufgebaute = Museen  haben  das
Wiederaufbauprojekt flir das Neue Museum beeinflusst. Auch zeitgendssische
Museumsneubauten, die in dem Zeitraum zwischen dem Wiederaufbau der
Glyptothek und dem des Neuen Museums entstanden, zeigen eine gewisse
Verwandtschaft mit dem Neuen Museum.

Insbesondere zwischen den ab den 1970er Jahren gebauten Museen und
der Architektursprache Chipperfields, die er fiir die neu gebauten Teile des
Neuen Museums verwendete, kann ein Zusammenhang hergestellt werden.
Inwieweit sich der Einfluss zeitgendssischer Museen auf die Konzeption des
Neuen Museums &uBert und sich das Projekt des Neuen Museums im
zeitgendssischen architektonischen Diskurs positioniert, wird im Folgenden
erldutert. Zu diesem Zweck werden die herrschenden Tendenzen in der
Museumsarchitektur ab den 1970er Jahren zusammenfassend dargestellt.

Zwischen den 1970er und 1980er Jahren entwickelte sich mit dem
Aufkommen der Postmoderne eine gegeniber den Kunstwerken immer
dominanter werdende Museumsarchitektur. Die Architekten schenkten der

architektonischen Gestaltung zunehmend groBere Aufmerksamkeit, sodass das
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Museumsgebaude seinen Zweck mehr in sich selbst als in der Ausstellung von
Kunst fand.”® Seitdem sind Museumsbauten wahrhaftige Prestigeobjekte. Sie
stehen einerseits ,im Zentrum der Aufmerksamkeit einer breiten Offentlichkeit [...]
und [werden] als Hohepunkte der urbanistischen Konzepte und Realisierungen
angesehen [...]"7%. Andererseits haben sie zu dem bis heute noch ungeldsten
Problem gefiihrt, dass , die Architektur und nicht die Kunst, als deren Behausung
sie ja gebaut wurde[n], [...] zum Magneten flr das Publikum”’® geworden ist. Die
Architektursprache dieser Museen ist, wie die gesamte Architektur der
Postmoderne, als Reaktion auf die Moderne zu sehen, die sich durch ihre
schlichte und bescheidene Bauweise auszeichnete. ** Die Architekten der
Postmoderne richteten sich gegen diese Nichternheit, indem sie historische
Formen neu interpretierten und auf neue technische Gestaltungsmdglichkeiten
zurlickgriffen, die sich in einer ausgefallenen und verspielten Formgebung
auBerten. Sie bedienten sich aus einem breiten Formenrepertoire, das
insbesondere die Museumsarchitektur sehr anziehend wirken lie3. Damit
entfernten sich die neuen Museen von ihrer urspriinglichen Aufgabe, ideale
Bedingungen fir die Kunstprasentation zu schaffen. Die Architektur war nicht
mehr der Ausstellung von Kunstwerken untergeordnet, sondern wurde selbst zum
Kunstwerk, das den reprasentativen, stadtebaulichen und &sthetischen
Anspriichen der Gesellschaft gentigen sollte. Die paradigmatischen Beispiele
dieser Architektur sind das 1977 in Paris erbaute Centre Pompidou von Renzo
Piano und Richard Rogers (Abb. 96), das 1982 von Hans Hollein erbaute Museum
Abteiberg in Monchengladbach (Abb. 97) und die 1984 von James Stirling

ausgefihrte Erweiterung der Stuttgarter Staatsgalerie (Abb. 98).

731 Als Zeitmarke wird in der Literatur das Centre Pompidou genannt, das 1977 eréffnet wurde. Mit
seiner Architektur erdffnete es die Ara des technischen Expressionismus, in der die Asthetik des
Gebé&udes fur die Realisierung von Museen vorrangig wurde. Vgl. LAMPUGNANI 1999.

732 7DENEK 1999, S. 8

733 7ZDENEK 1999, S. 8

734 Vgl. KLOTZ/KRASE 1985.
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Die Experimentierfreudigkeit der Architekten richtete sich im Laufe der
1980er und 1990er Jahre vor allem auf das Museum als bevorzugte Bauaufgabe,
weshalb in dieser Zeit zahlreiche neue Gebaudekompositionen entstanden, die
vom Publikum allerdings unterschiedlich aufgenommen wurden. Auf der einen
Seite wurden die neuen Museumsbauten mit Begeisterung gefeiert, auf der
anderen Seite wurden sie als ,Spielwiese des Kinstler-Architekten”’3 kritisiert.
Die Kritiker warfen den Architekten vor allem vor, wichtige museale Bedingungen
wie Licht oder Raum zugunsten ihrer personlichen Visionen zu vernachlassigen.

Zum Beispiel hieB es:

.Die Museologen glauben, die Erfahrung gemacht zu haben, daf3 die als
Architektur hochstgepriesenen Bauten zugleich die ungeeignetsten Museen sind,
[...] [und dass] eine Architektur als Kunst per definitionem nicht der

Ausstellungsort fir Kunst sein kann, weil sie allein dazu bestimmt sei, sich selbst

auszustellen.”73¢

Beispielhaft fiir diese Bauweise sind das bereits im Kapitel 3.3 erwdhnte
Guggenheim Museum von Frank O. Gehry in Bilbao oder auch die 1999 von
Daniel Libeskind entworfene Erweiterung des Jiidischen Museums in Berlin (Abb.
99). 7 Beide Museen sind durch expressiv-dekonstruktivistische Formen
gekennzeichnet, die im AuBenbereich die stadtebauliche Situation neu definieren
und im Inneren den Museumsbesuch zum Architekturerlebnis werden lassen.’*

Ab den 1990er Jahren kam es jedoch nicht nur fir die Bauaufgabe des
Museums zu einer neuen Stromung, die eine starke Hinwendung zu
minimalistischen Formen bekundete. Diese neue Tendenz, allgemein als
Minimalismus bezeichnet,”? brachte zurickhaltende, schlichte Bauten hervor, die

im Gegensatz zu den technisch verspielten postmodernen Gebaduden stehen. Die

minimalistische Bauweise, die sich in Projekten wie der 1992 von Herzog &

735 LAMPUGNANI 1999, S. 12.

7% KUCKER 1985, S. 14

37 GREUB 2006, S. 10; LIBESKIND, 1999.
73 LAMPUGNANI 1999, S. 12.

739 LAMPUGNANI 1999, S. 13.
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Meuron gebauten Privatsammlung Goetz in Minchen (Abb. 100) oder dem 1997
von Peter Zumthor (Abb. 101) errichteten Kunsthaus in Bregenz duf3erte, |6ste
aber die postmodernen Tendenzen nicht ab, sondern ergénzte und erweiterte sie.
Auch die Arbeit David Chipperfields lasst sich in diese Architekturstromung der
formalen Reduktion einordnen. Chipperfield reagiert damit auf die Ubertrieben
spielerischen und exzentrischen Formen der Postmoderne und findet in klaren,
einfachen Formen (wieder) eine angemessene Sprache fiir Museumsbauten. Die
Vertreter der minimalistischen Architektur betonen vor allem, dass eine
zurlickhaltende Bauweise sich besser fir die Prasentation der Kunst eignete.’®
Darliber lasst sich jedoch nach wie vor heftig streiten, wie man anhand der
Diskussion, die zwischen 1993 und 1997 anlasslich der Wettbewerbsentwlrfe von
Gehry und Chipperfield fir den Wiederaufbau des Neuen Museums stattfand,
sehen kann. Im Kapitel 3.3 wurde erldutert, was die Museumsleitung bewog, fir
Gehry zu stimmen, und weshalb sich die Denkmalpflege fiir Chipperfield stark
machte. 4" Der Streit Uber die beiden Projekte verdeutlicht, dass beide
Architekturhaltungen durchaus koexistieren kénnen und dass sie jeweils andere

Gesichtspunkte der Museumsarchitektur berlcksichtigen. Der Architekt Wilhelm

Kicker kommentiert die architektonische Vielfalt folgendermal3en:

.Das Bild der gegenwartigen Museumsarchitektur ist verwirrend vielfaltig.
Das erklart sich aus der Vielfalt der Museumskonzeptionen, die heute
nebeneinander stehen, aber auch aus der neu beanspruchten oder
wiedergewonnenen kiinstlerischen Freiheit der Architekten selber [...]. Im
Gegensatz zum 19. Jh. kann im 20. Jh. und immer weniger in seiner zweiten
Halfte noch von einem verbindlichen Prototyp fiir den Museumsbau gesprochen
werden. Der Interpretationsspielraum ist zu grof3. [...] Eine wachsende Neigung zu
autarken, wieder ,monumentalisierenden’ Projekten ist aber nicht zu
Ubersehen.”’#

740 L AMPUGNANI 1999, S. 14.
741Vgl. KAP. 3, Absatz 3. 4.
742 KUCKER 1985, S. 14.
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Die minimalistische architektonische Sprache Chipperfields scheint
demnach das Gegenteil der postmodernen Museumsbauten aus den 1970er und
1980er Jahren zu sein. In der Tat sieht der Architekt selbst seine zurlickhaltende
Bauweise der postmodernen Architektur entgegengesetzt, da sie sich der
Kunstprasentation unterordne, wahrend die postmodernen Bauten diesen Aspekt

743 Dieser Unterschied besteht allerdings nur

vernachladssigen wirden.
oberflachlich, denn auch minimalistische Architekturprojekte sind durch eine
starke architektonische Prasenz charakterisiert. Auch bei ihnen kommt es zu
~eigenwilligen, zuweilen auch zu entschieden storrischen Raumkonstruktionen”7#4,
die sich nicht als der Kunst untergeordnet bezeichnen lassen. Die Architektur
Chipperfields lasst sich daher unter diesem Aspekt als tiberlagernde asthetische
Raumkonstruktion gegentiber den Kunstwerken beschreiben, wie am Beispiel des
Griechischen Saales im Neuen Museum gezeigt wurde.”®

Ein weiterer Punkt, der die minimalistische Architektursprache
Chipperfields mit den postmodernen Projekten ab den 1970er Jahren in
Verbindung bringt, ist, dass sie auf die gleiche Inszenierungsmethode fir die
Ausstellung von Kunst zurlickgreift. Die Raum- und Ausstellungsgestaltung der
postmodernen und der minimalistischen Architektur ist dem Prinzip der
+Atelierraumsimulation”’# verpflichtet. Dieses Prinzip, das die Museen bereits
Anfang des 20. Jahrhunderts als Antwort auf das Aufkommen des
Massenpublikums adaptierten, sieht vor, die Ausstellungsraume schlicht, einfarbig
weif3 und zurlickhaltend zu gestalten. Die Zahl der Exponate soll beschrankt sein,
da das Ziel dieser Inszenierung ist, den Betrachter in eine neutrale Umgebung zu

versetzen, damit er seine gesamte Aufmerksamkeit den Kunstwerken widmen

kann.”* Diese Art von Raumgestaltung findet sich in allen Museen. Sie hat

73 | AMPUGNANI 1999, S. 14. Vgl. auch das Interview von Frank Maier-Solgk mit Chipperfield. In:
Monopol v. 29.01.2010, ,,Ein guter Raum fir Kunst ist immer gleich, egal fiir welche Kunst”.

744 LAMPUGNANI 1999, S. 14.

45 \Vgl. KAP.7, Absatz 7.3.

74¢ JOACHIMIDES 2001, S. 255.

747 JOACHIMIDES 2001, S. 255.
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salle dlteren Formen musealer Inszenierung so vollstandig verdrangt, dal3
[das Modell der Atelierraumsimulation] mittlerweile ganz selbstverstandlich als die
dem Kunstmuseum inhdrente Prasentationsweise gilt. Es hat nicht nur deren
materiellen Spuren bis auf geringe Reste getilgt, sondern zugleich die Erinnerung
an sie verblassen lassen, da es von vornherein mit dem Anspruch aufgetreten ist,
die einzige sachlich gebotene Form der Ausstellung von Kunst zu sein.”’4

Die Innovationen, die die Museen ab den 1970er Jahren zum Ausdruck
gebracht haben, beschranken sich also nur auf den AuBenbereich, wo neue
architektonische und stadtebauliche Gestaltungsmoglichkeiten erprobt wurden.
Die Innenraumgestaltung betreffend blieb die Ausstellungsgestaltung weiterhin
der seit der Wende zum 20. Jahrhundert standardisierten Losung der

Atelierraumsimulation verpflichtet.

JAnders als im 19. Jahrhundert hangen in der zeitgendssischen
Museumsarchitektur das Innere und das AuBere kaum zusammen. Die Fassaden
fungieren im urbanen Kontext als Wahrzeichen. Das Innere hingegen ist anders
codiert. Der Raum tritt neutral zuriick und wird, [...] zu einer weil3en Zelle. Alles
Storende ist ausgeklammert.” 747

Die Erkenntnis, dass sowohl| die postmoderne als auch die minimalistische
Architektur auf dieselbe Art der Rauminszenierung rekurriert, erklart allerdings
nicht, warum die minimalistische Architektur eine starke Prasenz gegenlber der
Kunst entfaltet, denn auf den ersten Blick lasst eine weil3e und zurlickhaltende
Raumgestaltung eher das Gegenteil erwarten. Die Antwort auf diese Frage hat
der Kinstler und Autor Brian O'Doherty bereits 1976 in seiner Schrift Inside the

70 gegeben. In der Schrift weist er nach, dass zurlickhaltende

white cube
Raumgestaltungen nur scheinbar neutral sind. Denn in Wahrheit basiert auch der

zurlickhaltende Raum, der sogenannte white cube, auf einer komplexen

748 JOACHIMIDES 2001, S. 255.
749 URSPRUNG 2012, S. 59.
%0 O'DOHERTY 1976.
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gestalterischen Komposition, die ihm eine erhabene Aura verleiht und die Kunst
als solche wahrnehmen lasst. O’'Doherty schreibt dazu: ,The ideal gallery space
substracts from the artwork all cues that interfere with the fact hat it is ,art’. The
work is isolated from everything that would detract from its own evaluation of
itself.”7>' Der Atelierraum ist also ,ein auf unausgesprochenen Konventionen
gegrindeter, hochst wirksamer Konditionierungsversuch fir die Wahrnehmung
der in ihm ausgestellten Gegenstande durch ihre Betrachter.””>?

Wenn ein solcher Ausstellungsraum die Kraft besitzt, Objekte als
Kunstwerke hervorzuheben, kann er nicht neutral sein. Im Gegenteil, die
architektonische Gestaltung, die hinter dem Ausstellungsraum steckt, inszeniert
sich selbst als heiligen Ort fir die Kunstprasentation. In Anbetracht dieser
Uberlegungen ist auch die minimalistische Architektur Chipperfields keineswegs
neutral. Sie reagiert mit minimalistischen weiBen Bauteilen auf die von der
Gesellschaft gesetzten Regeln fir die Ausstellung von Kunst und bildet einen
hochst anspruchsvollen Purismus, der nicht zuféllig, sondern lberlegt ist.

Wie diese Rauminszenierung am Neuen Museum konkret in Erscheinung
tritt, wurde im Abschnitt 7.2 am Beispiel des Griechischen Saales dargelegt. Die
schlichte Raumgestaltung des Griechischen Saales nimmt eine durchaus
monumentale Prasenz gegentber den Kunstwerken ein. So tritt der Raum nicht
hinter den Exponaten zurlick, sondern verleiht ihnen aufgrund seiner
Dimensionen, seiner Proportionen und seiner strengen Geometrie Bedeutung,
die der Betrachter als Erhabenheit empfindet. Hieran zeigt sich, dass die neu
gebauten Bereiche, die Chipperfield im Neuen Museum errichtet hat, von der
Asthetik der zeitgendssischen Architektur und Kunstprisentation beeinflusst sind.
Sie nehmen Stellung zum  aktuellen  Architekturdiskurs, demzufolge
Museumsbauten nicht in erster Linie fir die ausgestellten Kunstwerke, sondern als

virtuose architektonische Kompositionen errichtet werden.

5T O'DOHERTY 1976, S. 14.
52 JOACHIMIDES 2001, S. 257.
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Auch in der Schlichtheit der Architektursprache Chipperfields kann
dieserart eine Methode der Selbstdarstellung erkannt werden, die dem Auftritt
der postmodernen Architekten in ihren Museumsbauten dhnlich ist. Neben den
zeitgenodssischen Neubauten, die sich vornehmlich durch die markante
Handschrift des jeweiligen Architekten als Kunstwerke identifizieren lassen, besitzt
das Neue Museum auBer der eigenen Sprache Chipperfields jedoch ein
zusatzliches  Alleinstellungsmerkmal, das es im breiten Spektrum der
zeitgenossischen Museen besonders attraktiv macht. Dieses
Alleinstellungsmerkmal besteht in den konservierten originalen
Architekturfragmenten des 19. Jahrhunderts. Die historischen Reste wurden zwar
hauptsachlich dank der Forderung seitens der Denkmalpflege gerettet, da diese
im  Wettbewerbsverfahren darauf bestanden hatte, die Fragmente in das
architektonische Projekt zu integrieren.”® Sie wurden aber durch Chipperfields
Kreativitat neu aufgewertet und sowohl als Teil der musealen Inszenierung wie
auch als Architekturexponate konzeptionell mit einbezogen. Diese in der
Restaurierungspraxis von Museen eher auBergewodhnliche Lésung bestatigt, dass
das Neue Museum, wie die neuen Museumsbauten des 20. und 21. Jahrhunderts,
in erster Linie sich selbst und seine besondere architektonische Form in das
Zentrum der Inszenierung stellt.

Die Verwendung der Architekturfragmente als Elemente der
Museumsinszenierung lasst aber auch einen wesentlichen Unterschied zwischen
dem Ausstellungsprinzip des Neuen Museums und dem anderer zeitgendssischer
Museen  erkennen. Die  Nebeneinanderstellung  von  verschiedenen
Fragmentschichten und zeitgendssischer Architektur deutet auf eine neue
Tendenz in der musealen Prasentation, die sich vom Prinzip des white cube
langsam entfernt und stattdessen zu den Inszenierungsmethoden des 19.

Jahrhunderts zurtickkehrt. Diesen sich ankiindigenden Wandel in der Konzeption

"33 Es sei daran erinnert, dass Chipperfield in seinem ersten Wettbewerbsprojekt fir das Neue
Museum einen Entwurf prasentierte, der die originalgetreue Wiederherstellung vorsah. Vgl. KAP.
3, Absatz 3.4.
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von Ausstellungsrdumen erkannte Alexis Joachimides schon 2001 im
Lenbachhaus in Miinchen und in der National Gallery in London. In ihnen wurden
statt eines zurlickhaltenden wei3en Hintergrunds farbige Wande und eine feste
,GrundriBdisposition” gewahlt.”** In diesen ersten Hinweisen auf historische
Ausstattungen sieht Joachimides den ,Abschied vom multifunktionalen
Ausstellungsraum in der Museumsarchitektur” 7>>. Ebenso wie diese ersten
Anzeichen mag auch die Integrierung der Architekturfragmente in die
wiederhergestellte urspriingliche Raumausstattung des Neuen Museums als
Beleg fir eine Rickkehr zu den Raumsituationen des 19. Jahrhunderts gelesen
werden. So stellt sich das Neue Museum als Schnittstelle zwischen einer
minimalistischen Museumskonzeption der spaten Postmoderne und einer
historisierenden neuen Konzeption dar, derzufolge die Museen sich selbst und

ihre eigene Vergangenheit als Institution zitieren.”>

54 JOACHIMIDES 2001, S. 258.
%5 JOACHIMIDES 2001, S. 257-259.
%6 JOACHIMIDES 2001.
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SCHLUSSBETRACHTUNG

Das im 19. Jahrhundert in Berlin errichtete Neue Museum wurde im
Zweiten Weltkrieg stark zerstort und nach 66-jahriger Bauzeit wiedererdffnet. Die
lange Zeitspanne zwischen Griindung, Zerstérung, Zerfall und Wiedererrichtung
hat dazu gefiihrt, dass das Neue Museum heute ein anderes Erscheinungsbild
aufweist und eine andere Bestimmung hat. Die vorliegende Arbeit hat dargelegt,
in welcher Form sich die heutige Konzeption des Neuen Museums prasentiert
und welche Uberlegungen zu deren Realisierung gefiihrt haben. Hierbei waren
sowoh| die architektonische Form als auch die Prasentation der Kunstwerke
Gegenstand der Untersuchung, da beide im Zuge des Wiederaufbaus verandert
wurden. Eine Erorterung der urspriinglichen Museumskonzeption erfolgte anhand
der Uberlegungen zur Griindung des Neuen Museums im Jahr 1855 durch den
Architekten Friedrich August Stiler und den Direktor Ignaz von Olfers (Kapitel 2).
Die hierbei zutage tretenden Hintergrundinformationen waren unentbehrlich fir
die Interpretation der Museumskonzeption nach dem Wiederaufbau. Ein
Uberblick tiber den geschichtlichen Hintergrund des Neuen Museums erschien
umso wichtiger, als der fir den Wiederaufbau des Neuen Museums beauftragte
Architekt David Chipperfield eine Wiederaufbaustrategie entwickelte, welche die
Bewahrung der originalen historischen Reste in den Mittelpunkt stellt. Die
erhaltenen Gebaudeteile hat Chipperfield in den neuen architektonischen Entwurf
mit einbezogen, sodass sie einen festen Bestandteil der heutigen
Museumskonzeption bilden.

Nach diesem Uberblick iber die urspriingliche Gestalt des Neuen
Museums wurde auf den langen Prozess der Wiederaufbaubemiihungen nach der
Kriegszerstorung eingegangen (Kapitel 3). Die konfliktreiche Situation, die sich
um den Wiederaufbau bildete, wurde anhand der Probleme, die sich bei der
Entwicklung eines Wiederaufbaukonzepts ergaben, erortert. Dabei wurden die

verschiedenen Positionen beziglich der Art des Wiederaufbaus einander
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gegenibergestellt, um darzulegen, wie es zur Beauftragung von Chipperfield
kam. Chipperfields Wiederaufbaukonzept wurde im Anschluss erldutert und die
Diskussion, die in den Jahren der Entwicklung dieses Konzepts stattfand, in ihren
Grundziigen analysiert. Damit konnte das Wiederaufbaukonzept auch von einem
kritischen Blickwinkel aus betrachtet werden.

Wie Chipperfield das Restaurierungsprojekt umgesetzt hat, wurde anhand
von drei Raumen beschrieben (Kapitel 4). Ferner wurden die Anordnung der
Sammlungen im Gebaude und ihre Inszenierung dargelegt. SchlieBlich wurde die
Beziehung zwischen Architektur und Sammlung untersucht und eine umfassende
Interpretation der Museumskonzeption nach dem Wiederaufbau aufgezeigt. Die
Intention war nachzuweisen, dass das Wiederaufbaukonzept des Neuen Museums
nicht nur eine Antwort auf das architektonische Problem, ein beschadigtes
Gebaude zu rekonstruieren, darstellt. Es nimmt auch die moralische Aufgabe
wahr, die deutsche Vergangenheit an einem Gebaude kinstlerisch zu vermitteln.

Diese Absicht hob Chipperfield ausdriicklich hervor:

.Der Umstand, dass das Neue Museum so lange als Ruine stehen blieb,
macht in meinen Augen seinen besonderen Charakter aus. Das Gebaude ist ja
gleichsam in den Status einer Ruine hineingealtert und das auch durch einen
sekundaren Prozess des langsamen Verfalls und der nur notdurftigen
GegenmalBnahmen. Doch darliber hinaus [...] haben wir uns, das heil3t, die
Generation, die sich nun mit dem Problem auseinander zu setzten hat, von den
Umstanden der ehemaligen Zerstérung weit entfernt.” 7>

Anhand dieser Worte wird deutlich, dass das ,Konzept Chipperfields [...]
[den] Uber sechzig Jahre lang bestehenden Ruinenstatus des Gebaudes als
eigene Denkmalschicht”’®® thematisiert und ,die erhaltenen, bautechnisch wie
dekorativ hochwertigen Originalfragmente als nach innen und auBBen ablesbar

belassene[n] Verlustspuren mit dem ergdanzenden Neubau” 7> konfrontiert.

57 CHIPPERFIELD 2003, S. 94.
%8 FALSER 2009, S. 97.
757 FALSER 2009, S. 97.
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Ein Konzept, das sich so intensiv sowohl mit der materiellen Erscheinung
von historischer Architektur als auch mit ihrer moralischen Bedeutung
auseinandersetzt wie Chipperfields Konzept fiir das Neue Museum, hatte es bis
dahin in dieser Form und in diesem Ausmal3 noch nicht gegeben. Das Neue

Museum wurde in der Fachwelt als

.das einzige Haus [identifiziert], das in erheblichem Umfang authentische,
also nicht Uberarbeitete, auch nicht nachgemachte oder gar neu gemachte
raumkinstlerische  Ausstattungsmerkmale  der  Erbauungszeit  aufweist,
andererseits aber auch bis heute kriegsbedingte Totalverluste ganzer

Gebaudepartien zu verzeichnen hat.”’¢

Die Erkenntnis, dass das Neue Museum im Vergleich zu anderen
wiederaufgebauten Museen eine neuartige Wiederaufbaul6sung reprasentiert, ist
auf die Tatsache zurlckzufihren, dass die meisten Museen in Deutschland bald
nach dem Krieg wiedererrichtet wurden. Das Neue Museum wurde hingegen fast
70 Jahre nach seiner Zerstérung wiederaufgebaut. Wahrend die in der
Nachkriegszeit wiederhergestellten Museen der denkmalpflegerischen Praxis und
der architektonischen Haltung jener Jahre entsprechen und folglich durch die
Moderne gepragt sind, nimmt das Neue Museum auf zeitgendssische
architektonische und denkmalpflegerische Tendenzen Bezug, die die Pflege und
Schonung historischer Architektur verstarkt berlcksichtigen.

Der zeitliche Abstand zwischen der Wiedererrichtung von Museen in der
Nachkriegszeit und dem Wiederaufbau des Neuen Museums erklart aber nicht
ausreichend, welche Faktoren Chipperfield zu seinem innovativen Projekt geflihrt
haben. Wenn dem wiederaufgebauten Neuen Museum eine so grof3e Bedeutung

zugeschrieben wird, dass es gar als Ergebnis einer veranderten

70 HASPEL 2003, S. 48.

284



Wiederaufbaupraxis gegentiiber der Nachkriegszeit bezeichnet wird, missen
grundlegende Merkmale vorhanden sein, die erklaren, worin sich das
Wiederaufbauprojekt flir das Neue Museum derart eklatant von fritheren
Wiederaufbauprojekten unterscheidet. Vor allem bedarf es einer Erklarung seiner
Neuartigkeit. Um diesen Fragen nachzugehen, wurden das Wiederaufbauprojekt
und die Museumskonzeption analysiert und interpretiert. Geleitet wurde die
Interpretation insbesondere von der grundlegenden Frage: Anhand welcher
Merkmale lasst sich der Unterschied zwischen dem Wiederaufbau des Neuen
Museums und friiheren Wiederaufbauprojekten von Museen festmachen?

Hier sollte ein Vergleich mit einem friheren Beispiel aus der Nachkriegszeit
weiterfiihren. Als Vergleichsbeispiel wurde die Glyptothek in Mdinchen
herangezogen. Die Entscheidung fiel auf die Glyptothek, weil sie nicht nur im 19.
Jahrhundert gegriindet und erbaut wurde, sondern weil sie urspriinglich auch
eine ahnliche Innenausstattung und Konzeption wie das Neue Museum besal3.
Zudem wurde auch die Glyptothek im Krieg zerstort. lhr Wiederaufbau dauerte
knapp 20 Jahre, sodass sie bereits 1972 als Museum wiedereroffnet werden
konnte.

Um alle wichtigen Faktoren fiir einen Vergleich der Glyptothek mit dem
Neuen Museum berticksichtigen zu kénnen, wurde im Kapitel 5 auf die Griindung
der Glyptothek 1830 und ihre Errichtung durch den Architekten Leo von Klenze
eingegangen. Die urspriingliche Konzeption, die der Glyptothek zugrunde lag,
und die konzeptionellen Ahnlichkeiten bzw. Unterschiede zum Neuen Museum
liefern wichtige Hintergrundinformationen Uber ihre historische Konzeption.

Im folgenden Kapitel 6 illustriert die Erdrterung des Wiederaufbaus der
Glyptothek, welche Umstande von einer dhnlichen Ausgangssituation zu einem
ganzlich anderen Ergebnis flhren kénnen. Im Fall der Glyptothek wurde statt der
Bewahrung der historischen Baureste eine Wiederaufbauoption gewahlt, gemal3
derer das Gebdude in seiner Grundstruktur wiedererrichtet, die beschadigten

Reste der urspriinglichen Innenausstattung aber entfernt wurden. Der flr den
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Wiederaufbau der Glyptothek verantwortliche Architekt Josef Wiedemann
bezeichnete das Projekt als eine Lésung, die ,das Vorhandene in das notwendige
Neue miteinbezog”’®'. Im Gegensatz zum Neuen Museum wurden alle Fehlstellen
und Zerstérungsspuren vollstandig beseitigt, um einer schlichten und
minimalistische Raumkonzeption zu entsprechen. Die Idee war, durch die
abstrakte Andeutung der ehemaligen architektonischen Grundstruktur an das
historische Museum zu erinnern und es dennoch in einer neuen
Ausstellungsasthetik zu prasentieren. Diese Art des Wiederaufbaus, auch

62 genannt, gibt sich als purifizierende

Jfortschreitende  Bauaufgabe”
Restaurierungstendenz der 1960er Jahre zu erkennen. Im Vergleich zum
Wiederaufbauplan von Chipperfield raumt diese Restaurierungsmethode der
urspriinglichen Innenausstattung keinen hohen Stellenwert ein und stellt vielmehr
die Herausbildung einer schlichten Umgebung, die im Hinblick auf die Exponate
harmonisch und zurlickhaltend ist, in den Mittelpunkt des Wiederaufbaus.

Darauf wurde ein direkter Vergleich zwischen dem Wiederaufbaukonzept
der Glyptothek und dem des Neuen Museums angestellt (Kapitel 7). Der
Vergleich bezog sich sowohl auf die architektonischen als auch die
museologischen Losungen. Auf der Basis der Gegentberstellung konnte gezeigt
werden, inwieweit sich gestalterische, denkmalpflegerische und gesellschaftliche
Positionen seit dem Wiederaufbau der Glyptothek verandert und welche
Positionen den Wiederaufbau des Neuen Museums beeinflusst haben.

Bezogen auf formaldsthetische Aspekte wurde dargelegt, dass die
harmonische Gestaltung der Raume fir die Ausstellungskonzeption des Neuen
Museums, im Gegensatz zur Glyptothek, nicht mehr vorrangig ist. Wahrend die
Raume der Glyptothek von den Resten der frilheren Ausstattung befreit wurden,
damit die Kunstwerke in den Vordergrund treten konnten, weisen die Raume im

Neuen Museum verschiedene Erscheinungsbilder auf; in ihrer gestalterischen

6T FALSER 2009, S. 78.
62 FALSER 2009, S. 78.
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Vielfalt und aufgrund der beibehaltenen Kriegs- und Verfallsspuren treten die
Réaume in Konkurrenz zu den Exponaten.

Unter denkmalpflegerischen Gesichtspunkten wurde gezeigt, dass das
Verfahren von der Entwicklung des Konzepts bis zur Ausfihrung der Bau- und
Restaurierungsarbeiten am Neuen Museum komplizierter und weitaus
spezialisierter als der Wiederaufbauprozess der Glyptothek war. Nicht nur
Architekt und Auftraggeber als Projektverantwortliche bestimmten den Rahmen
fir den Wiederaufbau wie im Fall der Glyptothek. Vielmehr wurden verschiedene
Institutionen mit einbezogen, darunter in erster Linie die Denkmalpflege, die fir
wichtige Entscheidungen in Bezug auf das Wiederaufbaukonzept zustandig war.
Das Wiederaufbaukonzept des Neuen Museums spiegelt daher auch die seit
Ende des Zweiten  Weltkriegs  weit fortgeschrittene  Entwicklung
denkmalpflegerischer Doktrinen.

Auf gesellschaftlicher Ebene zeigte sich, dass nicht nur die Exponate,
sondern auch die Museumsarchitektur fir das Publikum interessant ist. Die
architektonische Hulle des Neuen Museums wird nicht allein als Behalter fir
Kunstobjekte betrachtet, sondern auch als eigenes Exponat, das die Geschichte
Deutschlands zur Anschauung bringt. Museumsbauten als Kunstwerke zu
begreifen, ist ein Trend, der in Deutschland seit den 1980er Jahren zunehmend
an Bedeutung gewinnt. Diese Entwicklung der Museumsarchitektur zum

Publikumsmagneten hat verschiedene Grinde:

»Das Museum gehort heute zu einer der erstrebenswertesten Bauaufgaben.
Die Stadte haben die Museen als Marketingfaktoren entdeckt: Ein spektakularer
Museumsbau besitz lberregionale Ausstrahlung, sichert der Stadt im besten Fall
sowohl ein markantes Wahrzeichen als auch Zentrumsfunktion zu. [...] Neben dem
urbanen Kontext und dem Imagefaktor ist es die lkonizitat der Gebadude selbst,
die sie zu kulturellen Treffpunkten ersten Ranges erhebt. Waren es bisher ,nur’ die
Gemalde oder Skulpturen, die eine Reise in das eine oder andere Museum nahe
legten, bilden jetzt die Museumsbauten die Hauptattraktion.” 7”63

763 GREUB 2006, S. 9.
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Durch den Vergleich mit der Glyptothek konnte herausgearbeitet werden,
dass das Neue Museum in Berlin einen gesellschaftlichen Wandel im Umgang mit
historischer Bausubstanz und in der Wahrnehmung der eigenen Geschichte
reprasentiert. Die zur Ausflihrung bestimmte Wiederaufbaul6sung fir das Neue
Museum hat neue Malstabe gesetzt und wird als Beispiel flr zukinftige
Wiederaufbauprojekte dienen. Eine andere Frage ist, ob neben der erfolgreichen
restauratorischen Losung auch die museologische Lésung fiir das Neue Museum
eine langfristige Option darstellt. Denn die Architektur des Museums tritt in
deutliche Konkurrenz zu den Exponaten, was auf Dauer zu deren Veranderung
bzw. Beseitigung fiihren koénnte. Wie anhand der Geschichte beider Museen
gezeigt werden konnte, verandern sich Museums- und Ausstellungskonzeptionen
in raschem Wechsel. Wahrscheinlich liegt es im natlrlichen Lauf der Dinge, dass
auch Ausstellungskonzeptionen wiederkehren. Im Fall des Neuen Museums hat
sich dies nach dem Wiederaufbau angesichts der verschiedenartig ausgefiihrten

Raumgestaltung bereits bestatigt.
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ABBILDUNGEN

Abb. 1: Altes Museum Berlin, Hauptfassade. Karl Friedrich Schinkel, erbaut 1830.
Aus: Bloch/H6lz (Hg.): Berlins Museen (1994) S. 25, Abb. 6.
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Abb. 2: Friedrich Wilhelm IV. von PreuBBen: Skizze zu einem Kulturforum, 1841.
Aus: Bloch/Hdlz (Hg.): Berlins Museen (1994) S. 156, Abb. 125.
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Abb. 3: Stiiler, Friedrich August: Museumsinsel, Gesamtplanung, 1862.
Aus: Stuler: Das Neue Museum in Berlin (1862) Taf. 1.
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Abb. 4: Schinkel, Karl Friedrich: Lustgarten mit Schlossbriicke, Museum, Dom und Schloss, 1823.
Aus: Schulze/Altcappenberg (Hg.): Karl Friedrich Schinkel (2012) S. 167, Abb. 118.
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Abb. 5: Neues Museum Berlin, Hauptfassade. Friedrich August Stiiler, erbaut 1855.
Aus: Plagemann: Das Deutsche Kunstmuseum (1967) Abb. 131.
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Abb. 6: Stiler, Friedrich August: Gewdlbe-Binder und Eisenkonstruktionen im Neuen Museum,
1862. Aus: Stiler: Das Neue Museum in Berlin (1862) Taf. 8.
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Abb. 7: Neues Museum, Querschnitt des sidlichen Fligels. (Detail: Sdulengestaltung). Aus:
Plagemann: Das Deutsche Kunstmuseum (1967) Abb. 137.
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Abb. 8: Stiler, Friedrich August: Grundriss des Erd- und des 1. Obergeschosses des Neuen
Museums. Aus: Stiler: Das Neue Museum in Berlin (1862) Taf. 3.
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Abb. 9: Stiler, Friedrich August: Grundriss des 2. und des 3. Obergeschosses des Neuen
Museums. Aus: Stiler: Das Neue Museum in Berlin (1862) Taf. 4.
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Abb. 10: Pape, Eduard: Die Graberstrasse in Pompeji. Neues Museum, Rémischer
Saal, obere Wandhélfte. Aus: Bloch/Hbélz (Hg.): Berlins Museen (1994) S. 119, Taf.
XIIl.
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Abb. 11: Stilke, Hermann A.: Die Anerkennung des Christentums durch Konstantin den GroBen.
Neues Museum, Stidkuppelsaal. Aus: Bloch/Hélz (Hg.): Berlins Museen (1994) S. 120, Taf. XV.
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Abb. 12: Stiler, Friedrich August: Neues Museum, Langsschnitt des Treppenhauses mit den

Wandgemaélden Wilhelm von Kaulbachs. Blick aus Norden. Aus: Stiler: Das Neue Museum in
Berlin (1862) Taf. 17.

365



O
I

e | _—

Abb. 13: Neues Museum, Querschnitt der Treppenhalle. Blick von Westen. (Detail: Korenhalle).
Aus: Plagemann: Das Deutsche Kunstmuseum (1967) Abb. 135.
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Abb. 14: Lepsius, Richard: Neues Museum, Grundriss des Agyptischen Museums. Aus: Lepsius:
Koenigliche Museen (1855) Tafel 1.
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Abb. 15: Stiiler, Friedrich August: Neues Museum, Agyptischer Hof. Aus: Stiiler: Das Neue
Museum in Berlin (1862) Taf. 7.
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Abb. 16: Lepsius, Richard: Neues Museum, Entwurf fir den Historischen Saal, Agyptische
Abteilung. Aus: Lepsius: Koenigliche Museen (1855) Tafel 15.
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Abb. 17: Lepsius, Richard: Neues Museum, Entwurf fir den Mythologischen Saal.

Aus: Lepsius: Koenigliche Museen (1855) Tafel 23.
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Abb. 18: Neues Museum, Treppenhalle. Blick von Westen, um 1910. Aus: Blauert (Hg.): Neues
Museum (2009) S. 134.
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Abb. 19: Neues Museum, Treppenhalle. Ansicht nach Westen, um 1910. Aus: Menke-
Schwinghammer: Weltgeschichte als Nationalepos (1994) S. 17, Abb. 2.
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Abb. 20: Neues Museum, Griechischer Saal, um 1858. Aus: Wezel: Die Konzeptionen des Alten

und des Neuen Museums zu Berlin und das sich wandelnde historische Bewusstsein (2001) S. 198,
Abb. 132.
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Abb. 21: Neues Museum, Niobidensaal, um 1900. Aus: Voss: Die Museumsinsel (2011) S. 65.
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Abb. 22: Neues Museum, Rémischer Saal. Aus: Blauert (Hg.): Neues Museum (2009) S. 222.
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Abb. 23: Stller, Friedrich August: Neues Museum, Slidkuppelsaal. Aus: Stiiler: Das Neue Museum
in Berlin (1862) Taf. 22.

376



it I1

i
|
|
|
|
{
i

e Rt ol

Abb. 24: Neues Museum, Moderner Saal, 1862. Aus: Bloch/Holz (Hg.): Berlins Museen (1994) S.
76, Abb. 61.
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Abb. 25: Neues Museum. (Detail: zerstorte Slidkuppel). Aus: Blauert (Hg.): Neues Museum (2009)
S. 276.

378



Abb. 26: Neues Museum. (Detail: zerstorte Nordwestecke), um 1988. Aus: Blauert (Hg.): Neues
Museum (2009) S. 286.
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Abb. 27: Grassi, Giorgio: Entwurf fir den Wiederaufbau des Neuen Museums. Oben:
Kolonnadenhof. Blick von Stden. Unten: Neubau. Blick von Westen. Aus: Wettbewerb Aktuell
(5/1994) S. 65.
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Abb. 28: Grassi, Giorgio: Grundrissentwurf fir den Wiederaufbau des Neuen Museums, Ebene 0.
(Detail: Verbindung zwischen dem Neubau und dem Neuen Museum). Aus: Wettbewerb Aktuell
(5/1994) S. 64.
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Abb. 29: Grassi, Giorgio: Entwurf fir den Wiederaufbau des Neuen Museums. Oben: Querschnitt
des Treppenhauses. Blick von Norden. Unten: Kolonnadenhof. Blick von Osten. Aus: Wettbewerb
Aktuell (5/1994) S. 64.
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Abb. 30: Gehry, Frank O.: Architekturmodell fiir den Wiederaufbau des Neuen Museums. Blick
von Westen. Aus: Wettbewerb Aktuell (5/1994) S. 71.
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Abb. 31: Gehry, Frank O.: Entwurf fir den Wiederaufbau des Neuen Museums. Oben:
Querschnitt. Blick von Westen. Unten: Querschnitt. Blick von Norden. Aus: Wettbewerb Aktuell
(5/1994) S. 70.
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Abb. 32: Chipperfield, David: Entwurf fir den Wiederaufbau des Neuen Museums. Oben: Blick
von Westen. Unten: Querschnitt. Blick von Westen. Aus: Wettbewerb Aktuell (5/1994) S. 67.
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Abb. 33: Chipperfield, David: Entwurf fir den Wiederaufbau des Neuen Museums. Oben:
Querschnitt. Blick von Norden. Unten: Querschnitt der Treppenhalle. Blick von Norden. Aus:
Wettbewerb Aktuell (5/1994) S. 66.
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Abb. 34: Chipperfield, David: Entwurf fir den Wiederaufbau des Neuen Museums, 1997. Oben:
Westfassade. Unten: Querschnitt. Blick nach Osten. Aus: Detail v. 03.03.2010. Quelle:

http://www.detail.de/architektur/themen/neues-museum-in-berlin-2009-000874.html

(Abgerufen
am 18.08.2014 um 14.58 Uhr).
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Abb. 35: Gehry, Frank O.: Architekturmodell fiir den Wiederaufbau der Treppenhalle, 1997. Aus:
Hamm (Hg.): Das Neue Museum Berlin (2009) S. 54, Abb. 5.
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Abb. 36: Chipperfield, David: Neues Museum, Architekturmodell fiir den Wiederaufbau der
Treppenhalle, 1997. Aus: Hamm (Hg.): Das Neue Museum Berlin (2009) S. 54, Abb. 6.
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Abb. 37: Guggenheim Museum Bilbao. Frank O. Gehry, erbaut 1997. Aus: Lampugnani/Sachs
(Hg.): Museen fur ein Neues Jahrtausend (1999) S. 125.
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Abb. 38: Neues Museum, Westfassade. Aus: Detail v. 30.09.2009. Quelle:
http://www.detail.de/architektur/themen/einfach-nur-mauerwerk-001317.html  (Abgerufen  am
18.08.2014 um 16.16 Uhr).
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Abb. 39: Neues Museum, Ostfassade, Aufnahme von 2009.
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Abb. 40: Neues Museum, Stdostrisalit. Aus: Bauwelt (04/2009) S. 20.
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Abb. 41: Neues Museum, Griechischer Hof, Nordwand. Aus: Buttlar: Neues Museum Berlin (2010)
S. 57, Abb. 32.
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Abb. 42: Neues Museum, Griechischer Hof, Siidwand. Aus: Bauwelt (04/2009) S. 22.
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Abb. 43: Neues Museum, Agyptischer Hof. Aus: F.AZ. v. 15.10.2009. Quelle:
http://www.faz.net/aktuell/feuilleton/kunst/neues-museum-germanien-kann-so-schwerelos-sein-

1873717 .html (Abgerufen am 18.08.2014 um 16.24 Uhr).
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Abb. 44: Neues Museum, Treppenhalle. Blick nach Osten. Aus: F.A.Z. v. 15.10.2009.
Quelle: http://www.faz.net/aktuell/feuilleton/kunst/neues-museum-germanien-kann-so-
schwerelos-sein-1873717.html (Abgerufen am 18.08.2014 um 16.28 Uhr).
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Abb. 45: Takasuga, Shin: Bahnschwellenhaus. (Detail: Dach), erbaut 1980. Aus: Waseda Scott Hall
Gallery, Online-Datenbank. Quelle: http://www.hoshien.or.jp/gallery/exhibitions/exhibitions-kako-

dm.html (Abgerufen am 18.08.2014 um 16.31 Uhr).
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Abb. 46: Neues Museum, Niobidensaal. Aus: Buttlar: Neues Museum Berlin (2010) S. 79, Abb. 48.
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Abb. 47: Neues Museum, Nordkuppelsaal. Aus: Buttlar: Neues Museum Berlin (2010), S. 77, Abb.
47.

400



Abb. 48: Neues Museum, Flachkuppelsaal. Aus: Bauwelt (04/2009) S. 31.

401



Abb. 49: Neues Museum, Rédmischer Saal. Blick nach Norden. Aus: Bauwelt (04/2009) S. 35.
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S. 75, Abb.
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Abb. 50: Neues Museum, Griechischer Saal. Aus: Buttlar: Neues Museum Berlin

45.
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Abb. 51: Neues Museum, Slidkuppelsaal. Aus: Bauwelt (04/2009) S. 24.

Abb. 51a: Neues Museum, Decke des Slidkuppelsaals. Aus: Bauwelt (04/2009), S. 25.
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Abb. 52: Neues Museum, Apolloraum. Aus: Buttlar: Neues Museum Berlin (2010) S. 76, Abb. 46.
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Abb. 53: Neues Museum, Treppenhalle. Blick nach Westen. Aus: F.A.Z. v. 02.03.2009.
Quelle:http://media0.faz.net/ppmedia/aktuell/feuilleton/2788758843/1.934792/default/blick-ins-

foyer.jpg (Abgerufen am 20.08.2014 um 11.13 Uhr).
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Abb. 54: Neues Museum, Niobidensaal. Aus: F.AZ. v. 15.10.2009. Quelle:
http://www.faz.net/aktuell/feuilleton/kunst/neues-museum-germanien-kann-so-schwerelos-sein-

1873717 .html (Abgerufen am 18.08.2014 um 16.44 Uhr).
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Abb. 55: Neues Museum, Romischer Saal. (Detail: Portal mit dekorierten Saulen), Aufnahme von
2012.
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Abb. 56: Neues Museum, Rémischer Saal. Blick nach Nordwesten. Aus: Buttlar: Neues Museum
Berlin (2010), S. 81, Abb. 50.
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Deckenrestaurierung). Aus: Blauert (Hg.): Neues

Rémischer Saal. (Detail:

1

Abb. 57: Neues Museum

S. 184.

),

Museum (2009
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Abb. 58: Neues Museum, Romischer Saal. Blick nach Siiden. Aus: Blauert (Hg.): Neues Museum
(2009), S. 185.
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Abb. 59: Neues Museum, Rdmischer Saal. Blick nach Norden, 2009. Aus: Online-Datenbank
Artnet. Quelle: http://www.artnet.de/magazine/das-neue-museum-berlin-wird-
wiedereroffnet/images/4/ (Abgerufen am 20.08.2014 um 11.17 Uhr).

Abb. 60: Neues Museum, Rdmischer Saal. (Detail: restaurierte Nische), Aufnahme von 2012.
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Abb. 61: Neues Museum, Griechischer Saal. Aus: Blauert (Hg.): Neues Museum (2009) S. 143.
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Abb. 62: Neues Museum, Vaterlandischer Saal, 2012.
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Abb. 63: Neues Museum, Mythologischer Saal. Aus: Buttlar: Neues Museum Berlin (2010) S. 47,
Abb. 24.
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Abb. 64: Neues Museum, Treppenhalle. Blick nach Siiden. Aus: Buttlar: Neues Museum Berlin
(2010) S. 65, Abb. 38.
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Abb. 65: Neues Museum, Bernwardzimmer. Aus: Blauert (Hg.): Neues Museum (2009) S. 27.
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Abb. 66: Klenze, Leo von: Grundriss des Konigsplatzes, 1819-1820. Aus: Buttlar: Leo von Klenze
(1999) S. 134, Abb. 150.
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Abb. 67: Klenze, Leo von: Glyptothek, Grundriss, 1830. Aus: Vierneisel/Leinz (Hg.): Glyptothek
Minchen (1980) S. 502, Abb. 149.
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Abb. 68: Klenze, Leo von: Glyptothek, Hauptfassade, 1830. Aus: Buttlar, Leo von Klenze (1999) S.
120, Abb. 131.
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Abb. 69: Glyptothek, Agyptischer Saal. Zustand vor dem Zweiten Weltkrieg. Aus: Vierneisel/Leinz
(Hg.): Glyptothek Miinchen (1980) S. 197, Abb. 1.
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Abb. 70: Glyptothek, Inkunabelsaal, um 1864. Aus: Frese et al. (Hg.): Ein Griechischer Traum
(1986) S. 338.
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Abb. 71: Glyptothek, Aginetensaal, um 1864. Aus: Frese et al. (Hg.): Ein Griechischer Traum (1986)
S. 339.
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Abb. 72: Glyptothek, Apollosaal, um 1864. Aus: Frese et al. (Hg.): Ein Griechischer Traum (1986) S.
340.
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Abb. 73: Glyptothek, Bacchussaal, um 1864. Aus: Frese et al. (Hg.): Ein Griechischer Traum (1986)
S. 341.
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Abb. 74: Glyptothek, Niobidensaal, um 1864. Aus: Frese et al. (Hg.): Ein Griechischer Traum
(1986) S. 342.
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Abb. 75: Glyptothek, Géttersaal, Zustand vor dem Zweiten Weltkrieg. Aus: Wiinsche: Glyptothek
Minchen (2005) S. 189.
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Zustand vor dem Zweiten Weltkrieg. Aus: Frese et al. (Hg.): Ein

’

S. 344.
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Abb. 76: Glyptothek, Trojanersaal
Griechischer Traum (1986
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Heroensaal, um 1864. Aus: Frese et al.

Abb. 77: Glyptothek,

S. 345.
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Abb. 78: Glyptothek, Saal der Bronzen und farbigen Steine, um 1864. Aus: Frese et al. (Hg.): Ein
Griechischer Traum (1986) S. 349.
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Abb. 79: Glyptothek, Saal der Neueren, um 1864. Aus: Frese et al. (Hg.): Ein Griechischer Traum
(1986) S. 350.
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Abb. 80: Glyptothek Minchen, Hauptfassade. Leo von Klenze, erbaut 1830. Aus: Wiinsche:
Glyptothek Minchen (2005) S. 6.
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Abb. 81: Glyptothek, Raum fir klassische Kunst (Saal V). Aus: Wiinsche: Glyptothek Miinchen
(2005) S. 11.
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Abb. 82: Glyptothek, Innenhof. Aus: Wiinsche: Glyptothek Miinchen (2005) S. 19.
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Abb. 83: Glyptothek, Aginetensaal. Zustand vor dem Zweiten Weltkrieg.
Aus: Vierneisel/Leinz (Hg.): Glyptothek Miinchen (1980) S. 200, Abb. 3.

435



Abb. 84: Glyptothek, Aginetensaal, Westgiebel (Saal VII), Aufnahme von 2013.
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Abb. 85: Glyptothek, Aginetensaal, Ostgiebel (Saal IX), Aufnahme von 2013.
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Abb. 86: Glyptothek, Rémersaal, 1830. Aus: Vierneisel/Leinz (Hg.): Glyptothek Miinchen (1980) S.
204, Abb. 9.
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Abb. 87: Glyptothek, Rémersaal (Saal XI), Aufnahme von 2013.
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Abb. 88: Glyptothek, Romersaal. (Detail: Wélbung), Aufnahme von 2013.
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Abb. 89: Glyptothek, Rémersaal. (Detail: Aufstellung der Skulpturen), 1830.
Aus: Vierneisel/Leinz (Hg.): Glyptothek Miinchen (1980), S. 205, Abb. 11.
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Abb. 90: Glyptothek, Rémersaal. (Detail: Aufstellung der Skulpturen), Aufnahme von 2013.
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Abb. 91: Glyptothek, Aginetensaal, Westgiebel (Saal VII). Aus: Wiinsche: Glyptothek Miinchen
(2005) S. 33.
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Abb. 92: Alte Pinakothek Miinchen. Hans Déllgast, wiederaufgebaut 1957, Aufnahme von 2013.
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Abb. 93: Kunsthalle Karlsruhe, Mohl-Fligel. Blick von Nordwesten. Heinz Mohl, erbaut 1990. Aus:
Bauwelt (11/1990) S. 2160.

Abb. 93a: Kunsthalle Karlsruhe, Detail des Mohl-Fligels. Heinz Mohl, erbaut 1990. Aus: Hassler:
Die Kunsthalle als Kunstwerk (1993), S. 111, Abb. 117.
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Abb. 94: Neues Museum Weimar. Josef Zitek, erbaut 1869. Aus: Bothe: Neues Museum Weimar
(1995) S. 123, Abb. 73b.
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Abb. 95: Centre Pompidou Paris. Renzo Piano/Richard Rogers, erbaut 1977.
Aus: Gossel/Leuthduser: Architektur des 20. Jahrhunderts (1994) S. 324.
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Abb. 96: Stddtisches Museum Abteiberg Mdnchengladbach. Hans Hollein, erbaut 1982. Aus:
Borngasser/Hilbich: Zweitausend Jahre Bauen in Deutschland (1993) S. 33, Abb. 4.
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Abb. 97: Staatsgalerie Stuttgart. Ansicht der Erweiterung von James Stirling. James Stirling,
erbaut 1843. Aus: Stirling: Die neue Staatsgalerie Stuttgart, Stuttgart (1984) S. 98.
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Abb. 98: Jidisches Museum Berlin. Ansicht der Erweiterung von Daniel Libeskind. Daniel
Libeskind, erbaut 1999. Aus: Libeskind: Judisches Museum Berlin (1999) S. 39.
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Abb. 99: Sammlung Goetz Miinchen. Herzog & De Meuron, erbaut 1992. Aus: Maier-Solgk: Die
Neuen Museen (2002) S. 182.
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Abb. 100: Kunsthaus Bregenz. Peter Zumthor, erbaut 1997. Aus: Lampugnani/Sachs (Hg.): Museen
far Ein Neues Jahrtausend (1999), S.117.
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