5. Streit um das Erbe:
Der Diskurs des Neuen Museums Berlin

5.1. Die Fundamente beerben

ARTEM NON ODIT NISI IGNARUS - diese Inschrift im Mittelrisalit der Westseite
des Neuen Museums stellt vielleicht die erste sprachliche Deutung des Gebiudes
dar. Dass nur der Unwissende die Kunst verachtet, wiirde gewiss von allen am Diskurs
des Neuen Museums beteiligten Akteuren bejaht werden. Sowohl die Denkmalpfle-
ger und Architekten der rerginzenden Wiederherstellung« als auch die Firsprecher
einer >originalgetreuen Wiederherstellung« wiirden jeweils fiir sich in Anspruch
nehmen, Wissende zu sein. Mit der gegenseitigen Bezichtigung der Kunstverach-
tung wird die Mahnung im Giebel je fiir die eigenen Vorstellungen, iiber den ad-
iquaten Umgang mit dem kriegszerstorten Gebiude, vereinnahmt. Die Inschrift
wird zur Losung, die alle diskursiven Formationen ausgeben, wenngleich daraus
doch grundsitzlich Verschiedenes abgeleitet wird. Die leidenschaftlich gefithrte
Debatte iiber die Wiederherstellung des Neuen Museums sowie das iiber viele Jah-
re anhaltende Engagement der Diskutanten deuten darauf hin, dass hier nicht al-
lein Fragen des Geschmacks verhandelt wurden. Der breite Konsens dariiber, dass
es sich bei dem historischen Gebaude um ein unbedingt zu schiitzendes baukultu-
relles Erbe handelt, wird ebenso einhellig mit Fragen der Identitit verkniipft.! Das
Neue Museum bildet somit die Infrastruktur zweier Kollektivierungsdiskurse, die
sich im Schatten der Ruine artikulieren und dabei das Erbe auf sehr verschiede-
ne Art beschworen (Kap. 2). Weitgehender Dissens besteht darin, wie mit diesem
geschichtlichen Erbe umzugehen ist, welche Handlungsimperative aus dessen Ge-
schichte abgeleitet werden und wie diese in Einklang mit der Gegenwart gebracht
werden kann. Anhand der verschiedenen Deutungen des Gebiudes werden die im-

1 Im Sinne der empirischen Bestimmung des Cegenstandes und der jeweiligen Phdnomen-
strukturen (Kap. 3) gilt dies zunichst lediglich fiir die Teilnehmer des Diskurses. Damit ist
keineswegs ausgeschlossen, dass das Neue Museum fiir einen nicht zu bestimmenden Teil
der Bevolkerung bedeutungslos bleibt.
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pliziten Gewissheiten dariiber, wer ein Wissender und wer ein Unwissender ist,
sichtbar.

In beiden Diskursen werden sowohl eine Verbindung zur Vergangenheit
(Zeitdimension) als auch eine Bindung der Sprechenden untereinander (Sozi-
aldimension) aufgebaut (Kap.2). Die konkurrierenden Wirklichkeitsdeutungen
erzeugen jeweils partielle Gleichheit in Bezug auf die Selbst- und Weltbeziige
(Kap. 2), wodurch die Diskurse als Kollektivierungsdiskurse rekonstruiert werden
konnen. Dass das Erbe in beiden Fillen verbindlich bleibt, zeigt sich zudem
anhand der starken normativen Semantiken, die so die Analysedimension der
Klassifikation (Kap. 3) deutlich hervortreten lassen. Dennoch werden dabei sehr
unterschiedliche Wissensverhiltnisse stabilisiert. Jedoch zeigt sich, dass die Be-
griffe, mit denen die jeweiligen Diskursteilnehmer Identifikation und Befremdung
herstellen, oft denselben semantischen Feldern entstammen. Einheit und Harmo-
nie hinsichtlich der Deutungen des Raumes sowie Kontinuitit und die normative
Verbindlichkeit der Vergangenheit in Bezug auf die zeitlichen Deutungen nehmen
beide diskursiven Formationen fiir ihre Konzepte in Anspruch. Einzig der Modus,
in dem diese Werte konstruiert werden, unterscheidet sich grundlegend. Die
Formationsregeln der beiden Kollektivierungsdiskurse variieren also weniger in
Bezug auf die Semantik und damit den Inhalt der Konstruktion als vielmehr
im Hinblick auf die Struktur und damit die Grammatik der Konstruktion. Diese
Grammatik der Wissensverhiltnisse kann mithilfe der entwickelten Analysekate-
gorien der Zeitkonstruktionen und der Codes der Verriumlichung differenzenziert
werden (Kap. 4). Dadurch treten die unterschiedlichen Kollektivierungsdiskurse
deutlich ins Profil, denn obwohl sie sich auf dieselben Fundamente beziehen,
beerben sie diese hichst unterschiedlich.

Mit den verschiedenen Akten des Erbens werden der Ort und das Erbe des Neu-
en Museums in ihren spezifischen riumlichen Bedeutungen (Kap. 2.4) erst hervor-
gebracht. Die Akzentverschiebung des Analysegegenstandes, von der Architektur
und der Geschichte hin zu den konkurrierenden Deutungen davon, erfordert eine
empirische Rahmung des Diskurses (Kap. 3 u. 4). Die rdumliche Rahmung kann
nicht von auflen festgelegt, sondern muss den Stimmen des Diskurses selbst ent-
nommen werden. So wird das Wesen des Neuen Museums in den Beschreibungen
beider Kollektivierungsdiskurse stets eng mit den riumlichen Relationen zu seiner
Umgebung gekoppelt oder sogar dariiber definiert. AuRerdem waren die Planung
und Gestaltung eines zentralen Eingangsgebiudes (die spitere James Simon Ga-
lerie) an der Westseite des Museums und auf dem Gelinde der ehemaligen Pack-
hofanlagen bereits 1994 Teil des Wettbewerbs sowie Gegenstand des >denkmalpfle-
gerischen Plidoyers« fiir die erginzende Wiederherstellung des Neuen Museums
(Badstiibner et al. 1994). Dadurch wird eine Beschreibung der architektonischen
und stidtebaulichen Zusammenhinge erforderlich. Der Diskurs des Gebiudes en-
det also keinesfalls an der Museumstiir.
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Gleiches gilt fiir die wechselvolle (Bau-)Geschichte des Neuen Museums und
seiner unmittelbaren Umgebung. Eine Darstellung der wichtigsten historischen
Ereignisse bleibt fir die Analyse des Diskurses unerlisslich. Auch die Darstellung
dieser strukturellen Bedingungen fokussiert auf die Aspekte, auf die diskursiv Be-
zug genommen wird,; sie folgt damit den Stimmen des Diskurses. Auflerdem miis-
sen die wichtigsten Etappen der Debatte skizziert werden, um die zentralen zu
analysierenden Diskursdokumente den jeweiligen Akteuren zuordnen zu kénnen.
Was im Folgenden dargestellt wird, ist deshalb eine selektive Beschreibung des
Gebiudes und seiner Geschichte. Diese dient dazu, die fiir den Diskurs zentralen
Topoi sowie dessen thematische Rahmungen zu nennen. Sie entspricht somit einer
Baugeschichte in Fragmenten.

5.1.1.  Baugeschichte in Fragmenten

Als am 11. September 1841 der erste der insgesamt 2.344 Eichenpfihle in den sump-
figen Untergrund im Norden des Berliner Lustgartens gerammt wurde, kam dabei
zum ersten Mal in der Geschichte des Museumsbaus eine Dampfmaschine zum
Einsatz (Henze/Sommer 2007:6; Lorenz 1994:99).” Diese besondere Griindung der
Fundamente fiir das Neue Museum wurde aufgrund der Geologie des Ortes no-
tig, die die Errichtung von schweren Baukérpern an dieser Stelle erschwerte. Da
sich die eiszeitliche Auswaschung des Kolkgesteins iiber die Jahrtausende mit nicht
tragfihiger Mudde fiillte, wird ein tragfihiger Baugrund teilweise erst in Tiefen
von bis zu 40 Metern erreicht.® Ungeachtet des sumpfigen Untergrundes der Ber-
liner Spreeinsel wiinschte sich Friedrich Wilhelm der IV. — der »Romantiker auf
dem Thron Preuflens«* - einen hier zu errichtenden kontemplativen Ort als stid-
tebauliches Gegengewicht zu den »geschiftigen Linden« und deren »gerduschvol-
le[r] Pracht« (Waetzold 1994:9). Der Konig folgte damit dem Plan des Generaldirek-
tors der Koniglichen Museen, Ignaz Maria von Olfers, der in einem folgenreichen
Bericht vom 20. Januar 1841 vorgeschlagen hatte, die Spreeinsel »zu einer stillen
reichbegabten Freistitte fiir Kunst und Wissenschaft« umzugestalten (zitiert nach
van Wezel 2003:135). Nachdem der K6nig den Plinen Olfers am 08.03.1841 die Zu-
stimmung erteilt hat, wird dieser zusammen mit dem Hofbaurat Friedrich August
Stiiler beauftragt, einen Entwurf fiir die architektonische Umsetzung auszuarbei-
ten (Henze/Sommer 2007:5). Der Baubeginn des Neuen Museums bildete damit
den Auftakt zur Erschlieffung der nérdlichen Spitze der Spreeinsel und ihrer Um-
gestaltung zur »Freistitte fiir Kunst und Wissenschaft«.

2 Die Bauarbeiten begannen bereits am 19.06.1841 (Henze/Sommer 2007:5).

3 Eine detaillierte Ansicht der geologischen Bedingungen bietet Werner Lorenz (2014:34f.).
Diese oft beanspruchte Bezeichnung (Haspel 2010:77) wird dem Historiker David Friedrich
Straufd zugesprochen (Lorenz 2014:13,102).
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Die stadtebauliche Situation

Die Bauaufgabe, ein Museumsgebiude zu errichten, welches die Moglichkeit der
Zurschaustellung der stark anwachsenden agyptischen Sammlung (von Buttlar
2010:11) bot und ebenso den reprisentativen Anforderungen einer im Entstehen
begriffenen »Freistitte der Kunst und Wissenschaft« gewachsen war, wurde neben
dem bauphysikalisch problematischen Terrain zudem durch die stidtebauliche
Situation erschwert. Der ehemalige Direktor der Staatlichen Museen zu Berlin,
Stephan Waetzold, beschreibt das Gebiet im Norden der Spreeinsel zu jener Zeit
stiffisant als »Gewerbegebiet«. Denn hier lag der Packhof mit Lagerhiusern der
Zollbehorde, das Mehlhaus der Bickerinnung, Baumaterial- und Holzlager sowie
ein Landungsplatz fiir die Spree- und Havelschifffahrt (Waetzoldt 1994:8). Das
Neue Museum entstand also im »stidtebauliche[n] Abseits« (ebd.) und zudem an
der Riickseite des nunmehr »alt« genannten Museums von Karl Friedrich Schinkel,
welches es zwar erginzen, jedoch keinesfalls iibertrumpfen durfte.

Zu der beengten Lage hinter dem Alten Museum im Siiden und dem Packhofim
Westen schrinkte zusitzlich das Levy’sche Haus im Osten das Neue Museum ein.
Dadurch wurde die architektonische Bezugnahme auf das Alte Museum erschwert
(Tuchen/Fuchs 2009:45). Ebenso konnten die Kolonnaden an der Nordostseite vor-
erst nicht fertiggestellt und das bereits fertiggestellte Vestibill nicht als Hauptein-
gang genutzt werden (Henze/Sommer 2007:8). Somit musste das Neue Museum
in den ersten Jahren von Siiden und damit vom Alten Museum her erschlossen
werden. Besucher betraten das Gebiude also zunichst durch den Siidkuppelsaal.
Aus dieser anfinglichen Erschlieffung des Neuen Museums und der Verbindung
zum Alten Museum erklirt sich auch dessen »verzogene[r] Grundriss« (Cobbers
2009:19). Erst nach Abbruch des Levy’schen Hauses, dessen Besitzerin sich zeitle-
bens weigerte, ihre Wohnstitte aufzugeben, konnte schliefllich der Haupteingang
an der Ostfassade genutzt werden.’ Trotz des Verbindungsbaus zum Alten Muse-
um ermoglichte die stidtebauliche Situation kaum direkte architektonische Bezii-
ge, obwohl das Neue Museum sich urspriinglich auf seinen berithmten Nachbar-
und Vorgingerbau beziehen sollte (Tuchen/Fuchs 2009:45). Tatsichlich nahm das
ehemals an der Westseite des Gebiudes (auf dem Areal der heutigen James Si-
mon Galerie) gelegene Direktorenhaus der Packhofanlagen Einfluss auf die Gestalt
des Neuen Museums. So erklirt sich neben dem »verzogenen Grundriss« auch der
riickwirtige Charakter der Westfassade aus der bauzeitlichen Situation. Denn das
Neue Museum wurde, bis auf das Tympanon im westlichen Mittelrisalit, von den
Packhofgebiuden verdeckt.

Fiir die Analyse des Diskurses ist wichtig festzuhalten, dass die stidtebauliche
Situation hochst unterschiedlich gedeutet wird. Mit der belustigenden Rede vom

5 Selbst die Vermittlungsversuche Alexander von Humboldts konnten die Witwe Levy nicht
zur Aufgabe ihres Hauses bewegen (Tuchen/Fuchs 2009:45).
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»Gewerbegebiet« werden eine prinzipielle Fehlstellung der Gebiude und damit ei-
ne grundsitzliche Korrekturbediirftigkeit der Gesamtanlage attestiert. Zentral in
diesem Zusammenhang ist die unterschiedliche Bedeutung, die den ab 1825 nach
Plinen von Karl Friedrich Schinkel errichteten Packhofanlagen (Henze/Sommer
2007:2f.) und dem dazugehorigen Direktorenhaus zugeschrieben wird. Was einer-
seits lediglich als Teil des »Gewerbegebietes« Bedeutung erhilt und zur Rechtferti-
gung korrigierender baulicher Eingriffe herangezogen wird, bleibt andererseits als
bauzeitliche Situation mafigeblich fiir die Gestaltung des Areals in der Gegenwart.
Zwischen der Thematisierung des Gelidndes als korrekturbediirftiges Argernis oder
als weiterhin giiltiges Ideal werden somit verschiedene Phinomenkonstitutionen
erkennbar.

Abbildung 7: Bauliche Situation in den 1920er Jahren. Das Haus der Steuerdirektion
(links) und das Alte Museum (rechts) beeinflussten die Ausrichtung des Neuen Museums;
Abbildung 8: Packhofanlagen und Riickseite des Direktorenhauses (links) um 1880. Der
Blick Richtung Schloss (mittig) verdeutlicht die gewerbliche Nutzung des Kupfergrabens zu
dieser Zeit.

Die mangelhafte Griindung auf dem sumpfigen Untergrund bot dem Direk-
torenhaus des Packhofes kein sicheres Fundament mehr. Dies fiihrte bereits 1938
dazu, dass das von Schinkel fir die Steuerdirektion errichtete Haus abgerissen
werden musste (Henze/Sommer 2007:16). Danach blieb die Westseite des Neuen
Museums unbebaut, wenngleich die unter anderem durch die ehemaligen Pack-
hofgebiude erzwungene Ausrichtung des Neuen Museums ein stilles Zeugnis in
der Struktur des Hauses hinterlassen hat. Genau an dieser iiber Jahrzehnte be-
stehenden Leerstelle westlich des Neuen Museums begannen schliellich nach lan-
gen Debatten und zwei Wettbewerben ab 2009 die Bauarbeiten an dem nunmehr
James Simon Galerie genannten zentralen Eingangsgebiude der Museumsinsel.
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Kanonischer Klassizismus
Dass das Gelinde als »Gewerbegebiet« und als »stidtebauliches Abseits« ge-
schmiht wurde, erhielt seinen Sinn im Kontext des Wettbewerbs fiir den Entwurf
eines zentralen Eingangsgebiudes auf der Museumsinsel von 1994 (Sayah). Mit
dieser negativen Einschitzung der stidtebaulichen Situation erschien ein mo-
derner Eingriff an dieser Stelle gerechtfertigt. Einen Gegenpunkt zu der damit
behaupteten Korrekturbediirftigkeit des architektonischen Ensembles bildet der
im Diskurs ebenfalls oft auffindbare Topos des Spree-Athens. Adrian von Buttlar
hat darauf hingewiesen, dass die Anlage mit ihren von Kolonnaden eingefassten
Hoéfen, den Tempelbauten, dem Podiumstempel im Zentrum sowie dem Aufstellen
eines Reiterstandbildes allerdings eher dem Typus romischer Kaiserforen und
keineswegs nur dem der Athener Akropolis entspricht (von Buttlar 2010:11ff.). Un-
geachtet dessen bleibt die Verkniipfung der Museumsinsel mit dem antiken Athen
eine wichtige Figur der Besonderung des Ortes. Dabei wird eine Erhabenheit
der Gesamtanlage konstruiert, woraus schliefllich Interventionsverbote abgeleitet
werden. Vor allem die Vertreterinnen der Initiative Gesellschaft Historisches Ber-
lin eV. (GHB) erheben die Architekten des 19. Jahrhunderts in den Stand weiterhin
mafigeblicher Autorititen, deren Plinen und Vorgaben auch in der Gegenwart
unbedingt Folge zu leisten sei, da sonst die Identitit des Ortes gefihrdet werde.
Karl Friedrich Schinkel, der Siulenheiligen des Klassizismus, hat nicht nur mit
dem Alten Museum und dem Packhofgelinde die unmittelbare Nachbarschaft des
Neuen Museums gepragt. Als Lehrer Friedrich August Stiilers ist ihm dariiber hin-
aus ein Einfluss auf den Entwurf des Neuen Museums gewiss. Vor allem im Hin-
blick auf Kubatur, Volumen und Gliederung erscheint der dreigeschossige spit-
klassizistische Solitirbau dem Alten Museum vergleichbar. So wie durch die Ro-
tunde im Alten Museum wird auch das Zentrum der Vierfliigelanlage mit ihren
beiden Innenhéfen durch das Treppenhaus als ein »iiberwiltigende[r] Stimmungs-
raumc« gebildet (von Buttlar 2010:15). Neben dem Einfluss Schinkels war eine weite-
re herausragende Personlichkeit des Klassizismus von entscheidender Bedeutung
fur den Entwurf des Neuen Museums. Der Architekt des bayerischen Konigs, Leo
von Klenze, prisentierte 1840 seinen Entwurf fiir das Konigsschloss in Athen dem
Preuflischen Konig. Aller Wahrscheinlichkeit nach geschah dies in Anwesenheit
August Stiilers (a.a.0. 15f). Auf die uniibersehbare Ahnlichkeit der Entwiirfe mit
der urspriinglichen Fassung des Neuen Museums hat ebenfalls Adrian von Buttlar
hingewiesen (ebd.). Vor allem die Analogie der Proportionen des Mittelrisalites zu
den Seitenrisaliten erscheint besonders frappierend. Die 6stliche Schauseite des
dreigeschossigen verputzten Ziegelbaus ist durch zwei iiberkuppelte Seitenrisalite
und ein Mittelrisalit gleichmiRig gegliedert. Dessen zentrale Erschliefdungsach-
se wird durch die dreiachsige Fensterddikula mit korinthischen Siulen auf gan-
zer Hohe unterstrichen (von Buttlar 2010:16). Die Gliederung der Risalite wieder-
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holt sich auch an der Westfassade, wenngleich dort die Seitenrisalite durch Fester
durchbrochen und nicht itberkuppelt sind. Dem trotz der dominanten Mittelach-
se kaum akzentuierten Eingang des Hauses sowie dem ersten Stockwerk sind an
der Ostseite dorische Kolonnaden vorgelagert. Im Sockelbereich des Gebiudes sind
an dieser Stelle noch Reste des urspriinglich farbigen Fassadenputzes erkennbar.
Dieser Putz imitierte urspriinglich rotlich schimmernden Sandstein. Die farbige
Auflengestaltung des Neuen Museums war bereits vor seiner Zerstérung im Zwei-
ten Weltkrieg weitgehend verblasst. Auf Fotografien der 1930er Jahre erweckt die
Fassade eher einen monochromen Eindruck.

Fir die Analyse des Diskurses ist es wichtig, auf die enorme Spannweite der
Phinomenstruktur zwischen Gewerbegebiet und Spree-Athen hinzuweisen. Obgleich
beides sich auf unbestrittene Aspekte der Geschichte des Gebiudes bezieht,
werden durch die Diskursteilnehmer unterschiedliche Akzente gesetzt. Einerseits
wird eine anhaltende Fehlstellung problematisiert, die schliefilich korrigiert wer-
den miisse und somit bauliche Eingriffe legitimiert. Andererseits wird die Zeit
des Klassizismus als maf3gebliche Referenz beerbt, wodurch sich bauliche Verin-
derungen verbieten. Vom Wettbewerb 1994 bis zur Wiederer6ffnung 2009 bleiben
die zentralen Spannungslinien zwischen einer Deutung als korrekturbediirftigem
Missstand und als einem nicht kritisierbaren Ideal erhalten. Im Topos des Spree-
Athens ist auflerdem eine enge sprachliche Kopplung zwischen den Vorbildern
der Antike und den Meistern des Klassizismus angelegt. Vor allem Schinkel und
Stiiler werden dadurch zu Vertretern einer klassischen Epoche und so in den
Stand nicht zu hinterfragender Autorititen erhoben. Damit wird ein Kanon der
architektonischen Formensprache definiert, mit dem moderne bauliche Eingriffe
strikt abgelehnt werden. Der Verweis auf den Klassizismus als identititssichernde
Epoche veranlasst die Gegner der Neubebauung an der Westseite des Neuen
Museums dazu, dass einzig das schinkelsche Direktorenhaus (s. Abb.7) an dieser
Stelle eine legitime bauliche Intervention darstelle.

Um dieser Forderung Nachdruck zu verleihen, wurden abermals die besonde-
ren geologischen Bedingungen ins Feld gefithrt. Tatsichlich war es erneut die auf
dem Kolk aufliegende Muddeschicht, die gerade unter dem kiinftigen Eingangs-
gebiude besonders michtig ist, die den Baubeginn, wenngleich nicht verhindert,
so doch verzogert hat. Die michtige Schlammschicht konnte abermals durch den
Einsatz moderner Technik bezwungen werden.

Technik als zukunftsweisende Tradition

Neben den stidtebaulichen Unwigbarkeiten wurden auch dem Entwurf Stiilers
durch den weichen Untergrund bauphysikalische Grenzen gesetzt. Aufgrund »ex-
trem schlechter Griindungsverhiltnisse« wurde die »Reduktion der Eigenlasten
des Gebiudes« (Lorenz 1994:108) erforderlich. Dies geschah durch die Verwendung
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leichter Baustoffe. Auferdem gelang es durch den Einsatz — fiir das 19. Jahrhun-
dert — innovativer Bautechnik, diese Beschrinkungen so weit zu umgehen, dass
ein gleichermafen geriumiges und den reprisentativen Anforderungen angemes-
senes Gebiude entstehen konnte. Ungeachtet der technischen Neuerungen bringt
Stiiler damit eine Haltung zum Ausdruck, welche auch die seines Lehrers Schinkels
war, nimlich die »Industriearchitektur dsthetisch zu nobilitieren« (Zimmermann
1994:14). Dem Schinkelschiiler gelang es einerseits, die klassizistische Bautraditi-
on seines einflussreichen Lehrers am Neuen Museum fortzusetzen, und anderer-
seits, in bautechnischer Hinsicht ginzlich neue Wege zu beschreiten. Dieses neue
Verstindnis fand tiberdies im Tympanon des Mittelrisalites an der Westseite des
Hauses kiinstlerischen Ausdruck. In dem von August Kiss ausgefithrten Giebelfeld
unterweist ein weiblicher Genius sowohl die alte Steinmetzkunst als auch das neue
Kunstgewerbe des Eisenschmiedens (van Wezel 2003:178). Dadurch finden sowohl
der Geist des Historismus, in dem die Kiinste »aller Zeiten« (ebd.) als gleicher-
maflen wertvoll erachtet werden, als auch die enge Kopplung zwischen Kunst und
Technik gestalterischen Niederschlag. Die Bedeutung des Gebiudes als technik-
geschichtliches Zeugnis gilt allen diskursiven Formationen als unbestritten; sie ist
Bestandteil aller von den Diskutanten hergestellten Wissensverhiltnisse.

Dass allerdings neben dem Klassizismus nun auch die technische Innovation
des Gebidudes als Identititsressource ins Feld gefiihrt wird, ist Resultat der inten-
siven Beschiftigung mit dem Gebidude im Zuge der Wiederaufbauplanung. Diese
fithrte zu einer erheblichen Aufwertung der kunst- und architekturgeschichtlichen
Einschitzung des Gebiudes (Wolters 2010, von Buttlar 2010:18). Zentral fiir die
diskursive Konstruktion der technikgeschichtlichen Relevanz des Gebiudes sind
die Arbeiten des Technikhistorikers Werner Lorenz. Insbesondere auf seinen Auf-
satz »Das Neue Museum - Inkunabel preuflischer Konstruktionskunst im Zeichen
der Industrialisierung« (Lorenz 1994; 2009; 2014) wird in der Diskursivierung des
Neuen Museums immer wieder Bezug genommen.® Die Arbeiten Werner Lorenz’
kénnen somit als wirkmichtige wissenspolitische Intervention aufgefasst werden.

Wichtig fir die Analyse des Diskurses ist, dass aus dem Topos der techni-
schen Innovation unterschiedliche Gestaltungsanspriiche abgeleitet werden. Wih-
rend die Befirworter einer originalgetreuen Wiederherstellung dies lediglich als
Wert anerkennen, der die exzeptionelle Bedeutung des Gebiudes zusitzlich un-
terstreicht, werden die modernen Eingriffe und Erweiterungen des Neuen Muse-
ums in der Gegenwart mit Verweis auf die Modernitit des Stiilerbaus legitimiert.

6 Etwa in direktem Anschluss an den Aufsatz von Lorenz durch den Landeskonservator Jorg
Haspel (1994:139-44). Wolfgang Wolters spricht unter Verweis auf Lorenz von einer»bahnbre-
chenden Konstruktionsleistung« (2010:241). Des Weiteren ldsst sich die explizite Bezugnah-
me auf Lorenz’ Texte in zahlreichen wissenschaftlichen Publikationen nachweisen (Frampton
2009, von Buttlar 2010:18; Berghorn 2016:151).
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Mit dem Hinweis auf Karl Boettichers »tektonischen Klassizismus«, der es Stii-
ler erlaubte, »klassizistische Grundvorstellungen widerspruchsfrei mit den neuen
Konstruktionsweisen und Produktionsbedingungen der >Eisenzeit< zu verbinden«
(Lorenz 1994:112), wird an eine »klassische« Vergangenheit appelliert, die iiberdies
schon immer den Bedingungen der jeweiligen Gegenwart aufgeschlossen gewesen
sei. Die Adaptionsfihigkeit und Weiterentwicklung der Architektur werden damit
traditionalisiert. Wodurch auch die modernen Lsungen fiir die Wiederherstellung
des Gebiudes zu Beginn des 21. Jahrhunderts im Einklang mit der Tradition des
Hauses erscheinen, da dieses schon immer modern war.

Zu den bauphysikalischen Schwierigkeiten, die durch die genannten techni-
schen Hilfsmittel weitgehend gelost werden konnten, kamen ab 1848/49 politische
hinzu. Die Revolution in den Lindern des Deutschen Bundes (1848/49) fand in den
Straflen Berlins einen ihrer Hauptschauplitze. Materialknappheit und ein Mangel
an Arbeitskriften waren die Folge, so dass die Arbeiten am Museum einstweilen
niedergelegt wurden.” Der Kénig, der sich weigerte, eine »Krone aus der Gosse«
(Lorenz 2014:16) entgegenzunehmen, und damit auf den gesamtdeutschen Thron
verzichtete, iiberstand den Sturm der Revolution weitgehend unbeschadet, so dass
auch seine Bauvorhaben hernach wieder aufgenommen werden konnten. Nach der
Fertigstellung des Museumsiufleren 1856 hielten die Arbeiten im Inneren noch bis
zur Fertigstellung der didaktischen Ausmalung der Ausstellungsiume und der mo-
numentalen Fresken von Wilhelm von Kaulbach im Treppenhaus an (Henze/Som-
mer 2007:10). Mit der Vollendung des sechsten Wendepunktes der Weltgeschichte
durch Wilhelm von Kaulbach konnte 1866 schlieflich auch der Innenausbau abge-
schlossen werden.

Wissenschaftliche Deutung und didaktische Einheit

Wurden die Eichenstimme am Neuen Museum erstmals mittels modernster Tech-
nik in den Grund gerammt, so mussten die ca. 2.000 Stimme, die zur Griindung
des Alten Museums erforderlich waren, noch von Hand in den sumpfigen Boden
getrieben werden (Lorenz 1994:99f.).% Stand das Alte Museum noch eher in der tech-
nischen Tradition des 18. Jahrhunderts, ist der Entwurf des Neuen Museums un-
trennbar mit den Bauweisen des 19. Jahrhunderts verbunden (ebd.). Aber nicht nur
in bautechnischer Hinsicht unterschieden sich die Gebiude erheblich voneinan-
der. Mit der zu errichtenden »Freistitte der Kunst und Wissenschaft« hilt auch ei-
ne neue Ausstellungskonzeption Einzug. Diese museumskonzeptionelle Verschie-

7 Die Revolution unterbrach die Bauarbeiten ab November 1848. Nach der Wiederaufnahme
der Bautatigkeiten erschwerte zudem die Erhéhung der Arbeitslhne um ca. 50 Prozent den
Baufortschritt (Henze/Sommer 2007:7).

8 Mit dem Einrammen eines einzigen Grindungspfahls waren in dieser Zeit ca. 15 Arbeiter
einen gesamten Arbeitstag beschaftigt (Tuchen/Fuchs 2002:49f.).
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bung besteht im Wesentlichen in der Hinwendung zum Ideal der Wissensvermitt-
lung (Vogtherr 1997; von Welzel 2003). Lautete der Grundsatz, den die »Kommission
zur Einrichtung des [Alten] Museums« noch 1828 vertrat, das Museum solle »erst
erfreuen, dann erst belehren« (Henze/Sommer 2007:3), so verlor der Grundsatz des
kontemplativen Kunstgenusses zugunsten des Belehrens nun an Boden.

In der Konzeption des Alten Museums sollten die Kunstwerke »im Publikum
den Sinn fiir bildende Kunst wecken« (Schinkel, zitiert nach Cobbers 2009:29).
Nach den gewandelten Mafigaben der Musealisierung sprechen die Kunstwerke
nicht mehr fiir sich selbst, sondern werden kommentarbediirftig. Um die Forde-
rung der Erziehung durch Bildung und der Belehrung nach wissenschaftlichen
Kriterien einlosen zu kénnen, kam der Innengestaltung des Neuen Museums ei-
ne entscheidende Rolle zu. Dabei ging es weniger um eine »historisch korrekte
Rekonstruktion, sondern um ein intuitives Bildungserlebnis, das zugleich héchs-
te Wissenschalftlichkeit beanspruchte« (a.a.0. 25). Diese urspriinglich intendierte
Ausstellungskonzeption des Neuen Museums stellte in der Mitte des 19. Jahrhun-
derts ein museumspidagogisches Novum dar (Vogtherr 1997). Die verstummten
Objekte haben nun eher Dokumentencharakter, der die vermittelnde Arbeit der
wissenschaftlich-professionellen Deutung der Vergangenheit erforderlich machte.
Dass das nunmehr fremde und damit »schwierige Gut« der Vergangenheit unter
»berufliche Fachaufsicht« gestellt werden musste (Giesen 1999:229), schlug sich et-
wa in der Professionalisierung der Denkmalpflege und in der Verwaltung der Ver-
gangenheit (Speitkamp 1996) nieder.” Mit der Inschrift ARTEM NON ODIT
NISI IGNARUS und der damit verbundenen Akzentuierung des Wissens wird so-
mit auch das Ideal der Wissenschaftlichkeit unterstrichen.

Vor allem durch die didaktischen Malereien im Inneren sollte dieser Anspruch
eingeldst werden. Insbesondere die Studien des Agyptologen Richard Lepsius wa-
ren fir die Ausgestaltung der Museumsraume instruktiv (van Wezel 2003:191ft.).
Mit der Ausmalung der Riume sollte den Exponaten nicht nur ein feierlicher Rah-
men gegeben werden; vielmehr dienten diese dazu, den damaligen Stand der For-
schung wiederzugeben. In der Tat war es erklirtes Ziel Stiilers, »grofitmogliche
Harmonie« (Stiiler, zitiert nach Cobbers 2009:22) zwischen Riumen und Ausstel-
lungsgegenstinden herzustellen. Eng mit dem Ideal der Bildungsvermittlung ver-
bunden ist demnach ein weiteres Charakteristikum der urspriinglichen Museums-
gestaltung: die Einheit zwischen Architektur und Ausstellung.

9 Wie Geschichte (berhaupt zum Gegenstand der staatlichen Betétigung avancieren konnte,
hat Winfried Speitkamp eindrucksvoll herausgearbeitet (1996:20). Die Fremdheit der Ver-
gangenheit halt mit dem beschleunigten Fortschritt durch Technisierung und Industrialisie-
rung Einzug. Oder anders gesagt: mit der zunehmenden Disparatheit zwischen Erfahrungs-
raum und Erwartungshorizont (Kap. 1).
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Da die Sammlungsbestinde wuchsen, das Museum in der stillerschen Fassung
jedoch lediglich eine »Momentaufnahme« der Sammlungssituation seiner Entste-
hungszeit darbot, wurden bereits Anfang des 20. Jahrhunderts viele der erkliren-
den Wandillustrationen in dem »Wunsch, den Museumsbau anpassungsfihiger zu
macheng, iibermalt (a.a.0. 32f.). Die 4sthetische, aber statische Einheit von Expo-
naten und Innenausmalung wurde schliefdlich durch die dynamische Weiterent-
wicklung des Wissensstandes und die wachsenden Ausstellungsbestinde zuneh-
mend disparat. Der Anspruch einer umfassenden Kulturschau der Menschheit™
scheiterte jedoch in der Folge an der zunehmenden Spezialisierung von Museen,
die die Idee des Universalmuseums bereits am Ende des 19. Jahrhunderts haltlos
machte (ebd.). Ein weiterer Aspekt, der mit der »Fremdheit der Vergangenheit«
(Giesen 1999:240) nunmehr Einzug hielt und sich bis zur Jahrhundertwende noch
intensivierte, bestand in der Aufwertung originaler Sammlungsstiicke, wie sie etwa
Wilhelm von Bode forderte (a.a.O. 239).

Auch in den Jahren der Wiederherstellung zwischen 1994 und 2009 wurden die
Relevanz der didaktischen Einheit zwischen Ausstellung und Exponaten sowie die
Bedeutung von Kopien hochst unterschiedlich gedeutet. Einer der Kristallisations-
punkte dieser Diskussion bildete die Korenhalle des Erechtheions. Die Kopie eines
Heroentempels auf der Athener Akropolis bildete in der urspriinglichen Fassung
am oberen Ende des Treppenaufgangs dessen Abschluss und diente der Verkli-
rung der griechischen Architektur als Héhepunkt der Kulturentwicklung. Sahen
die Vertreter einer originalgetreuen Rekonstruktion in der Kopie des Erechtheions
weiterhin ein entscheidendes Wesensmerkmal des Hauses, so wurde sie anderer-
seits mit dem Verweis, dass sie sich bereits in ihrer Zeit iiberlebt habe, als anachro-
nistisch zuriickgewiesen. Nach langen Diskussionen und einer experimentellen Er-
probung unterschiedlicher Losungen wurde schlief3lich auf die Rekonstruktion des
Erechtheions verzichtet. Als Begriindung wird angegeben, dass dieses lediglich Teil
der Ausstellung, insbesondere der Sammlung von Gipsabgiissen antiker Skulptu-
ren, gewesen sei und damit nicht Teil der Architektur (NM-1, 111-138). Die didak-
tische Einheit zwischen Exponaten und Ausstellungsriumen erscheint nicht mehr
mafdgeblich und erhilt lediglich als eine historische Schicht unter vielen Bedeu-
tung.

Entwicklungsgeschichte und Nationalchauvinismus

An der 6stlichen Fassade des Neuen Museums befindet sich eine Biiste von Aloys
Hirt. Zwar geht die Idee eines koniglichen Kunstmuseums auch auf seine Anregun-
gen zuriick, jedoch bewegte sich der Kunstbegriff Hirts noch ganz in den Grenzen

10  Stiler selbst formulierte den Anspruch, »eine méglichst klare und ausgedehnte Uebersicht
der Kunstiibungen verschiedener Zeiten und Volker« darzubieten (Stiiler, zitiert nach Cob-
bers 2009:22f)).
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des 18. Jahrhunderts. »Der Kanon der klassischen Kunst war bei Hirt allbestim-
mend. Seine Theorie und Geschichte der Kunst hatten diesen nicht nur als Aus-
gangspunkt, sondern auch als Ziel« (van Wezel 2003:29). Die Kunst schwingt in
diesem zyklisch-kanonischen Denken also ewig im Kreis (Arendt Kap. 4), weshalb
Chronologie in Hirts Kunstuffassung noch keine bestimmende Rolle spielte (van
Wezel 2003:25). Im Unterschied dazu standen bereits Schinkel und erst recht Stii-
ler im Erfahrungsraum des 19. Jahrhunderts, der durch Temporalisierung und eine
massive Relativierung ehemals giiltiger Weltbeziige geprigt war. Diese Erfahrun-
gen der Verinderung brachten so auch die »Entstehung des linearen historischen
Bewusstseins« zu Wege (a.a.0. 40), welches sowohl fiir den Erbauer des Alten als
auch des Neuen Museums prigend war. Unter dem ungewissen Erwartungshori-
zont der Zeit erhielt das Streben nach Dauerhaftigkeit seinen Wert. Schinkel glaub-
te diese durch die ersatzreligiose Verklirung der Baukunst zu erreichen. Denn
»[sie] sollte etwas Gottliches sein, von Menschenhinden geschaffen, etwas Mensch-
liches, fiir die Ewigkeit gedacht« (ebd.). Totz des historischen Bewusstseins ging
Schinkel also davon aus, dass »die Kunst nicht ausschlieflich historisch, sondern
zugleich »iiberzeitlich« ist (Schinkel, zitiert nach van Wezel 2003:52).

Mit der Rolle, die der Kunst zuerkannt wird, steht Schinkel der Philosophie
Schellings und der isthetisch-ethischen Bildung Humboldts nahe (a.2.0. 42). Der
Kunst wird damit neben ihrer prireflexiven Unmittelbarkeit auch eine sittlich-nor-
mative Bedeutung zugeschrieben. Diese quasi-religiose Kunstverklirung verlor im
Lauf des 19. Jahrhunderts abermals an Boden. Im Zentrum des Neuen Museums
stand nicht mehr die dsthetische Kontemplation. Denn die verschiedenen Ver-
gangenheiten, die zunehmend fremd geworden sind, werden erklirungsbediirf-
tig und erforderten nun vielmehr der wissenschaftlichen Reflexion. Verzeitlichung
und Verwissenschaftlichung gingen somit Hand in Hand.

Auch dieses gewandelte Geschichtsverstindnis findet in der Aufiengestaltung
des Museums kiinstlerischen Ausdruck. Ebenso wie an der Westseite des Hauses
findet sich auch an dessen Ostseite eine Figurengruppe im Giebelfeld des Tym-
panons. Das von Friedrich Drake stammende Relief mit dem Titel »Die Kiinste im
Studium des Althertums« verweist auf den Anspruch eines historischen Museums.
Dass im Giebelfeld sowohl ein igyptischer Pharaonenkopf als auch eine Madon-
na mit Kind dargestellt sind (van Wezel 2003:1781T.), reflektiert abermals den Geist
des Historismus. Hief es in Schinkels Altem Museum noch »Kunst selbst ist Reli-
gion« (Schinkel, zitiert nach van Wezel 2003:50), so wurde in Stiilers Neuem Mu-
seum der historische Fortschritt zum strukturgebenden Element der Ausstellung
und der Architektur. Der in diesem Zusammenhang oft zitierte Ausspruch Wilhelm
von Kaulbachs, »Geschichte ist die Religion unserer Zeit. Geschichte allein ist zeit-
gemifl« (Wagner 1994:87; van Wezel 2003:107), steht also in deutlichem Kontrast
zu Schinkels Sakralisierung der Kunst.
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Waurde der »itberwiltigende Stimmungsraum« im Alten Museum noch durch
eine zur Kontemplation einladende und das Pantheon zitierende Rotunde gebil-
det, so steht im unumstrittenen Zentrum des Neuen Museums das monumentale
Treppenhaus. Dieses wurde stets mit Hegels Geschichtsphilosophie in Verbindung
gebracht (Wagner 1994:88; Frampton 2009:97; Cobbers 2009:22). Der Einfluss He-
gels, der zu jener Zeit das Geistesleben Berlins prigte, blieb insbesondere durch
den Konig nicht unwidersprochen (van Wezel 2003:111ff.). Monika Wagner hat au-
Rerdem darauf hingewiesen, dass das Neue Museum Stiilers mehrere geschichts-
philosophische Ansitze vereinte (Wagner 1994:88). Allerdings besteht in der zen-
tralen Betonung der Reflexion statt des Kunstgenusses tatsichlich eine gewisse
Nihe zum Geschichtsverstindnis Hegels. Um die verschiedenen geschichtswis-
senschaftlichen Einfliisse kenntlich zu machen, schlage ich die begriffliche Unter-
scheidung zwischen Historismus und Historizismus vor. Die Vorstellung der Al-
teritdt geschichtlicher Epochen, wie sie fiir den Historismus Leopold Rankes zentral
ist, fithrte im Neuen Museum dazu, dass auch zuvor noch als wertlos Erachtetes,
wie etwa die Kunst des Mittelalters (Cobbers 2009:30), ausgestellt wurde. Anders
als im Klassizismus des Alten Museums, in dem primir die griechisch-rémische
Antike den kanonischen Bezugspunkt darstellt, wird nun eine Vielzahl verschiede-
ner und in sich einzigartiger Stile und Epochen vergegenwirtigt. Jedoch bleiben
die verschiedenen Epochen auf ein geschichtliches Telos gerichtet. Dieser hegel-
sche Fortschrittsgedanke entspricht einer geschichtsmetaphysischen Vorstellung,
die mit Karl Popper als Historizismus bezeichnet werden kann. Die Vorstellung, dass
»historische Vorhersagen« (Popper 1965:2) moglich sind, ist dabei wesentlich. Die
Verschiedenheit der geschichtlichen Epochen wird also durch die Behauptung ei-
ner zielgerichteten und antizipierbaren Entwicklung wieder zu einem welthisto-
rischen Ganzen verkniipft. Durch diese historizistische Behauptung erscheint auch
die Verbindung ehemals unvereinbarer Ausstellungsteile kommensurabel.

Von besonderer Bedeutung firr die bauzeitliche Fassung des Hauses war
der monumentale Bilderzyklus des Minchner Historienmalers Wilhelm von
Kaulbauch. Ubereinstimmend mit dem eklektischen Umgang verschiedener ge-
schichtswissenschaftlicher Ansitze im stillerschen Museum zeigt auch der Zyklus
deutliche Spuren des Historismus sowie des Historizismus. Der monumentale
»Nationalepos«, durch den Weltgeschichte als preuflisch-deutsche Nationalge-
schichte erzihlt wurde (Menke-Schwinghammer 1994), war bereits in einem
Vertrag vom 15. Mai 1843 mit dem Kinstler vereinbart worden (Henze/Sommer
2007:6) und damit von Anbeginn der Planungen ein wesentlicher Bestandteil
des Museums. In Analogie zu den sechs Schépfungstagen illustrierte Kaulbauch
sechs »Wendepunkte« in der Weltgeschichte (ebd.). Auf 75 Metern Linge entwarf
er ein Bildprogramm, das von der »Zerstorung des Babylonischen Turms« bis
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zum »Zeitalter der Reformation« reichte." Bereits der Titel des Bilderzyklus,
»Culturentwicklung aller Volker und Zeiten in ihrer geschichtlichen Hauptphase«
(Zimmermann 1994:15), bringt eine entwicklungsgeschichtliche Auffassung und
einen universalistischen Anspruch zum Ausdruck. Kaulbauch galt nicht nur als
einer der berithmtesten Historienmaler seiner Zeit, sondern kann als Schiiler Cor-
neliug’, der noch ganz dem Geist des klassischen Altertums verpflichtet war (van
Wezel 2003:113), als Ausdruck des neuen historisch-sikularen Denkens angesehen
werden. Die von ithm ausgefithrten Wandfresken entfalteten im spiten 19. Jahr-
hundert eine ungeheure nationale Strahlkraft (Wagner 1994:87); die Berithmtheit
dieser Fresken iiberragte zeitweise sogar die des Hauses, welches sie eigentlich
schmiicken sollten.

Der gewaltige Aufgang des Treppenhauses wurde also mit dem Fortgang der Ge-
schichte in Verbindung gebracht und dadurch zum Ausdruck des entwicklungsge-
schichtlichen Ansatzes des Museums. Die typisch historistische Vorstellung singu-
lirer Epochen zeigt sich in der Anordnung der Ausstellungbereiche (von Agypten
nach Griechenland). Diese wurden jedoch durch die Kaulbachfresken in ein his-
torizistisches Entwicklungsnarrativ eingebunden (von Babylon zur deutschen Nati-
on). Die Unterscheidung in verschiedene Epochen fiihrte also nicht zu einem Rela-
tivismus, der dem geisteswissenschaftlichen Historismus oft vorgeworfen wurde
(Nietzsche, Kap. 1), sondern zu einem Kulturchauvinismus, der die deutsche Kultur
als Endpunkt einer menschheitsgeschichtlichen Entwicklung verklirte.

Indem eine unverbriichliche Kontinuitit vom Turmbau zu Babel bis zur deut-
schen Nation gespannt wurde, wird eine nationale Heilsgeschichte konstruiert, die
zielstrebig auf den preuflischen Staat als historisches Telos zulduft. In einer zeitge-
nossischen Rezeption des Bildzyklus lautete dies etwa folgendermafien: »Der deut-
sche Reitersmann vor dem Babelturm wird also der Staatsmann der deutschen Na-
tion sein« (zitiert nach Wagner 1994:91). Die eigene Kultur wird zur hochsten Bliite
einer welthistorischen Entwicklung erhoben; der Glanz der alten Kulturen fiir die
eigene geschichtliche Bedeutung in Anspruch genommen. Dieses Verstindnis ver-
band sich in jener Zeit geradezu selbstverstindlich mit einer »nationalhistorischen
Denkweise« (Osterhammel 2001:9). Museen jener Zeit dienten also nicht nur als
Instrument der biirgerlichen Bildung, sondern auch der nationalen Identititsstif-
tung (von Buttlar 2010:9). Dass die politische Einheit Deutschlands zu diesem Zeit-
punkt noch ausstand, veranschaulicht die prospektive Dimension der Konstruktion
von Geschichtsbildern und den nationalaffirmativen Charakter des Neuen Muse-
ums in dieser Zeit.

b8 Die Reihenfolge und die Themen des Bildprogramms bestanden in den folgenden Motiven:
»Der Babylonische Turm«; »Homer und die Griechen«; »Zerstorung Jerusalems« »Hunnen-
schlacht«; »Kreuzfahrer vor Jerusalem« sowie abschliefiend das »Zeitalter der Reformation«
(Wagner1994:98).
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Dass es sich bei den Kaulbachfresken, ebenso wie in dem »bildungsbiirger-
lichen Kulturgedanke[n]« des erbauungszeitlichen Neuen Museums, um »nicht
durchweg sympathische« Traditionen handelt (Zimmermann 1994:11), fithrte dazu,
dass der Umgang mit dem Treppenhaus auch im Zuge der Wiederherstellung
des Neuen Museums zentral thematisiert wurde. An der Frage, ob die 1943 voll-
stindig zerstorten Kaulbachfresken wieder ausgefithrt werden sollten, schieden
sich die Geister. Im Diskurs bleiben die Kaulbachfresken und die Frage ihrer
Rekonstruktion einer der wichtigsten Kristallisationspunkte der verschiedenen
Modi der Identititskonstruktion. Einerseits wurde argumentiert, dass die Fresken
weiterhin integraler Bestandteil des Gebiudes seien. Einer erneuten Ausfithrung
des Zyklus stehe zudem nichts im Wege, da die originalen Kartons noch existie-
ren. Vor allem die Gesellschaft Historisches Berlin (GHB) vertrat die Meinung,
dass das Kunstwerk deshalb wiederholbar sei. Andererseits wurde — zumeist
von Vertretern der Denkmalpflege — argumentiert, dass gerade die Behauptung
der Wiederholbarkeit des Kunstwerks einer kiinstlerischen Geringschitzung der
individuellen Leistung Kaulbachs gleichkime (Wagner 1994:87). Als Gewihrsmann
fur das Verbot der Wiederholung wird also paradoxerweise Kaulbach selbst ins
Feld gefiihrt. Denn aus heutiger Sicht wire eine Wiederholung des Bilderzyklus
dem historischen Prozess zuwider, wiirde diese doch die an dem »Monumen-
talgemilde abgelagerte« Geschichte negieren (a.2.0. 97). Zudem erfordern die
zeitgenossischen Implikationen des Zyklus, etwa seine »volkerphysionomische
Rassenbewertung« (a.2.0. 88) oder der offen antisemitische Charakter des Werkes
(a.2.0. 95), eine zeitliche Ubersetzung und kénnen nicht unkommentiert bleiben.

Wichtig fiir die Analyse des Diskurses ist, dass einerseits nur die Wiederho-
lung der Fresken die Sicherung der Identitit des Gebiudes gewihrt. Dabei wer-
den die geschichtlichen Implikationen des 19. Jahrhunderts nicht problematisiert.
Ungeachtet ihres Inhalts werden sie weiterhin als Identititsressource relevant ge-
macht.” Andererseits bilden der Fortgang der Zeit und die Historisierung des Bild-
zyklus einen trennenden Graben, tiber den kein Weg mehr zuriickfiihrt. Die Si-
cherung der Geschichte liege vielmehr in ihrer Perspektivierung und nicht in einer
»restaurierenden Simulation« (a.a.0. 97). Anstatt Geschichte zu rekonstruieren, ge-
he es darum, ihre Konstruktion zu verstehen und ihre Wirkung in der Rezeption
sichtbar zu machen (a.a.O. 88). Die Phinomenstrukturen der Kaulbachfresken er-
geben einerseits eine zeitlose Identititsressource, andererseits eine historische Last, die
erklirend kommentiert werden muss.

12 Paradoxerweise stehen die Befiirworter einer Wiederherstellung der Fresken damit zeitkon-
stitutionell im Widerspruch zum Historismus Kaulbachs und vertreten eher eine klassische
Kunstauffassung.
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Das WeiBe Museum

Mit dem abermaligen Anwachsen der Sammlungen und durch die Verinderungen
des Wissensstandes wurde die urspriingliche Ausstellungskonzeption sukzessive
revidiert. Insbesondere die Funde aus dem dgyptischen Amarna, die auch die be-
rithmte Biiste der Nofretete umfassten, machten in den Jahren zwischen 1919 und
1923 bauliche Eingriffe erforderlich.” Durch den Einzug einer Zwischendecke im
Griechischen Hof wurde zudem das Bodenniveau angehoben. Nachdem der Agyp-
tische Hof bereits nach Plinen Stiilers iiberdacht wurde, erhielt nun auch der Grie-
chische Hof seine Uberdachung. Im Zuge des Umbaus zum nunmehr >Amarnasaal¢
genannten Innenraum wurde auch die Apsis an der Siidseite des Hofes abgebro-
chen (Henze/Sommer 2007:14f.). Die Neugestaltung der Innenriume im Zuge der
Armana-Ausstellung betrafen ab den 1930er Jahren auch den Mythologischen Saal
und den Gribersaal. Hier wurden die Decken abgehingt und die reich bebilderten
Winde tibermalt.

Anstatt didaktischer Wandmalereien sollten die Ausstellungsobjekte méglichst
fur sich sprechen. Nichts sollte die Konzentration auf das Exponat stéren. Nicht
mehr die Weltschau eines Universalmuseums und ein intuitives Bildungserlebnis,
sondern der niichterne Blick auf die Ausstellungsobjekte sollte sich hier den
Besuchenden eréffnen. Das 1936 geschaffene »Weifle Museum« (Henze/Sommer
2007:16) stellt somit einen weiteren historischen Einschnitt in der Geschichte
des Hauses dar. In dieser Ausstellungskonzeption emanzipieren sich die Objekte
schlieRlich, womit Parallelen zu dem erst deutlich spiter geprigten Begriff des
White Cube erkennbar werden.* Obwohl diese Bezeichnung im Zusammenhang
mit der Amarna-Ausstellung anachronistisch ist und das Weif’e Museum hochs-
tens als White Cube avant la lettre bezeichnet werden kann, wird dieser Begriff in
der Diskursivierung des Neuen Museums verwendet. So spricht etwa der ehemali-
ge wissenschaftliche Referent der Staatlichen Museen, Andreas Lepik (Rauch et al.
2009), vom White Cube in dieser Zeit (zitiert nach Mager 2016:167). Unabhingig
von der terminologischen Unstimmigkeit liegt der Wert dieser Bezeichnung gera-
de darin, den innovativen Charakter der Ausstellungskonzeption der 1930er Jahre
hervorzuheben. Durch den Fortgang der Geschichte hat sich jedoch auch diese
Form der Ausstellung iiberlebt und wurde ihrerseits historisch. Auch dem WeiRen
Museum wird also historische Bedeutung als ein Novum der Musealisierung
zugesprochen.

13 Die Buste der Nofretete wurde anfanglich noch nicht mit den tibrigen Amarna-Funden ge-
zeigt, was der ungeheuren Popularitit und der massenwirksamen Asthetisierung der Expo-
nate jedoch keinen Abbruch tat. Ludwig Borchardt, der Entdecker der Biiste, wusste um die
Brisanzihrer Provenienz, die im Zuge der nationalen Vereinnahmung der Agyptologie und in
der Folge des Ersten Weltkrieges zunehmend zum Politikum wurde. Diese »deutsch-franzo-
sische Affare« um die Besitzanspriiche stellt eine Langzeitfolge des Krieges dar (Savoy 2011).

14  Fireine Darstellung der Geschichte des White Cube siehe Brian O’Doherty (1990, Orig.1976).
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Durch Luftangriffe am 24. November 1943 sowie weitere Bombentreffer vom
03. Februar 1945 wurden schliefllich der Nordwestfliigel, der Sitdkuppelsaal samt
Ubergang zum Alten Museum und Teile des Siidwestfliigels zerstort (Henze/Som-
mer 2007:17). Die weiteren Beschidigungen entstammen dem Strafenkampf um
Berlin. Vor allem die charakteristischen Einschlige der Schrapnellgeschosse, die
heute an der Fassade des Gebiudes und den wiederaufgestellten Kolonnaden
auffindbar sind, entstammen dieser Zeit. Nach den Beschidigungen der letzten
Kriegstage begann ein Abschnitt in der Geschichte des Hauses, in dem das Gebiu-
de tiber Jahrzehnte der Witterung ausgesetzt war. Das Neue Museum wurde zur
Ruine.

Ruinenzeit

Obwohl Pline der 1960er Jahre einen »Totalabriss« (Meuser 2002:184) und einen
an Volumen und Kubatur orientierten dem Neuen Museum vergleichbaren Neu-
bau vorsahen, der die Gliederung der Fassade durch die Risalite in ornamentloser,
auf geometrische Flichen reduzierter Form aufgenommen hitte, kamen diese am-
bitionierten Pline nicht iiber das Entwurfsstadium hinaus.” Stattdessen wurden
in der folgenden Zeit weitere Abbrucharbeiten an der Ruine vorgenommen. Diese
betrafen vor allem die Reste des Ubergangs zum Alten Museum, den Nordwest-
fliigel sowie die ruindsen Teile des Siidkuppelsaals (Henze/Sommer 2007:17). Erst
in den 1980er Jahren wurde schliefilich der Entschluss zur Wiederherstellung des
Hauses nach historischem Vorbild gefasst. Ungeachtet der offiziellen Sprachrege-
lung der DDR, in der nicht von Wiederaufbau gesprochen wurde (Schulz 2009:40),
diente die Entscheidung zur historischen Rekonstruktion des Neuen Museums den
Befiirwortern einer originalgetreuen Wiederherstellung im Folgenden immer wie-
der dazu, die Legitimitit ihrer Forderung zu untermauern. Bis zum Beginn der
»Schaffung der Voraussetzungen und der Sicherung« (ebd.) waren grofie Teile der
Innenriume, etwa das Treppenhaus, der Agyptische und der Griechische Hof, fast
40 Jahre unmittelbar Umwelteinfliissen ausgesetzt. Zudem setzten Bewuchs durch
Straucher und vor allem deren Wurzeln der Bausubstanz zu. Aus der Verbindung
zwischen ehemaligem Glanz des Hauses, den Kriegszerstérungen sowie der Ver-
wilderung durch Witterung und Vegetation ergab sich schliellich ein Bild, wel-
ches im Diskurs oft mit den stimmungsvollen Ruinenstichen Piranesis verglichen
wurde. Wird der ruindse Charakter einerseits als wesentlich fiir die Geschichte

15 Einen hervorragenden Einblick in die Ceschichte der »ungebauten Museumsinsel« bietet
Philipp Meuser (2002). Anhand von Zeichnungen wird der Neubauentwurf des Neuen Mu-
seums des Architekten M. Woldt aus dem Jahr 1965 dargestellt. Dieser entsprach dem »DDR-
Zeitgeist der Sechzigerjahre« (2002:184), indem er gegen die als Ausdruck des Konservatis-
mus gedeuteten Museen gerichtet war (Schulz 2009:43).
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des Bauwerks anerkannt, so bleibt er andererseits ohne Wert. Die Ruinenzeit wird
dann meist mit Begriffen wie sVerwahrlosung« oder >Niedergang« thematisiert.

Mit Beginn der Rekonstruktionsarbeiten kam es zunichst zu weiteren Abbrit-
chen von Bauteilen, deren Originalsubstanz, obwohl noch vorhanden, fiir den Neu-
bau nicht nutzbar gemacht werden konnte. Dies betraf vor allem das Mauerwerk
der erhaltenen Siulen des Agyptischen Hofes (1988), Reste der Korenhalle (1989) so-
wie die Reste des Siidkuppelrisaliten (1990) (Henze/Sommer 2007:17f.). Neben den
Abrissen der spiten 8oer Jahre bestand die wesentliche bauliche Verinderung jener
Zeit in den Arbeiten an einer Ersatzgriindung zur Stabilisierung der Fundamente.
Die erneute Griindung des Gebiudes war nétig geworden, da die 2.344 Eichen-
stimme, auf denen das Haus seit der Mitte des 19. Jahrhunderts ruhte, im Kon-
taktbereich zwischen Untergrund und Fundament verfault waren und somit kein
sicheres Fundament mehr boten. So kam es dazu, dass am o1. September 1989 der
erste Bohrpfahl der Neugriindung vom vorletzten Kultusminister der DDR durch
den Schlamm in den immer noch kolkhaltigen Untergrund der Museumsinsel ge-
trieben wurde (Schulz 2009:40).

Abbildung 9: Das Neue Museum von Siidosten im Jahr 1945. Neben den Einschusslichern
in den Kolonnaden ist die Zerstorung des Siidkuppelsaals und des Ubergangs zum Alten
Museum (links) zu erkennen. Beide wurden spdter vollstindig abgetragen; Abbildung 10:
Im Zuge der Rekonstruktionsbemiihungen in der DDR wurden die Siulen des Agyptischen
Hofes im ansonsten vollstandig zerstorten nordwestlichen Fliigel des Gebdudes 1988 abge-
rissen.

5.1.2. Diskursgeschichte zwischen Original und Erganzung

Der Abschluss der Arbeiten an der neuen Bodenplatte des Gebdudes fiel bereits in
die Zeit nach der deutschen Wiedervereinigung. Als das Neue Museum 1992 erneut
auf festem Grund ruhte, war die DDR selbst bereits Geschichte geworden. Nach-
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dem die neue Fundierung sichergestellt war, hob nun eine langanhaltende Debatte
iiber die Art der Wiederherstellung an. Sah die Planung der 1980er Jahre noch eine
Rekonstruktion der Gebiudefassung des 19. Jahrhunderts vor, so stand nun die Fra-
ge im Raum, wie mit den vergangenen vier Dekaden der nun ihrerseits historisch
gewordenen DDR umzugehen sei. Nach der erneuten Griitndung des Bauwerks be-
gann nun die diskursive Arbeit an verschiedenen Begriindungen fir den richtigen
Umgang mit dem iiber Jahrzehnte Ruine gebliebenen Gebiude.

Das folgende Unterkapitel dient dazu, die wichtigsten Etappen der Debatte
zu benennen und so die Zeitachse des Diskurses der Wiederherstellung des Neuen
Museums nachzuzeichnen. AuRerdem werden die wichtigsten Akteure des Diskur-
ses genannt. Neben Vertretern der Denkmalpflege, die in Form des Landesdenk-
malamtes (LDA) und der denkmalpflegerischen Kommission wihrend des gesam-
ten Wiederherstellungsprozesses einflussreich waren, sind auflerdem die Bundes-
baudirektion (ab 1998 Bundesamt fiir Bauwesen und Raumordnung (BBR)) als Aus-
lober des Architektur-Wettbewerbes von 1994 sowie die Staatlichen Museen und die
Stiftung Preufischer Kulturbesitz als Bauherren und Eigentiimer zu nennen. 1997
wird schlief3lich das Biiro David Chipperfield Architects (DCA) mit der Wiederher-
stellung des Neuen Museums betraut. Auch David Chipperfield, dessen Projektlei-
ter fiir das Neue Museum, Martin Reichert, und vor allem der Chef-Restaurator
Julian Harrap explizieren ihr Konzept der Wiederherstellung durch weitere Publi-
kationen. Des Weiteren und als eine der vehementesten Stimmen der Kritik ist
schlieRlich noch ein zivilgesellschaftlicher Akteur zu nennen: die Gesellschaft His-
torisches Berlin (GHB). Diese Biirgerinitiative bezog in einer Vielzahl von Texten
Stellung gegen die rerginzende Wiederherstellung« und forderte stattdessen ei-
ne >originalgetreue Wiederherstellungc. Der mediale Diskurs dient vor allem als
Resonanzkorper der unterschiedlichen Akteurspositionen. Neben den unmittelbar
auf die Debatte der Wiederherstellung bezogenen Dokumenten bestehen Verbin-
dungen zu weiteren Dokumenten. Die Welterberichtlinien der UNESCO oder die
Charta von Venedig (1964) sind ebenso Bestandteil des Diskurses. Sie gehoren ei-
nem zweiten, weiter gefassten Kreis von Diskursdokumenten an, auf den in den
jeweiligen Argumentationen immer wieder Bezug genommen wird. Auch aus der
Bezugnahme auf diese Dokumente wurden schlief3lich héchst verschiedene Forde-
rungen abgeleitet.

Vom Gutachten zum Pladoyer

Mit dem sogenannten »Denkmalpflegerischen Plidoyer« fir eine »erginzende
Wiederherstellung« (Badstiibner et al. 1994) wurde die Planung zu einer Rekon-
struktion des erbauungszeitlichen Zustandes, wie er in den letzten Jahren der
DDR beschlossen wurde, einer Revision unterzogen (a.a.0. 25). Dieses Doku-
ment bildete auflerdem den Auftakt zu einer intensiven o6ffentlichen Debatte
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tiber die Zukunft des Gebiudes und den Umgang mit seiner Geschichte, die bis
2009 anhalten sollte. Bereits zwischen 1991 und 1992 wurden Kunsthistoriker
und Denkmalpfleger durch den Senator Volker Hassemer, den Generaldirek-
tor der staatlichen Museen Wolf-Dieter Dube sowie durch die Prisidentin der
Bundesbaudirektion Barbara Jakubeit aufgefordert, ein Rahmengutachten zu
erstellen (Wolters 2010:242f.). Die Kommission, die erstmals am o2. Oktober
1991 zusammentrat und das ruindse Gebiude besichtigte (Badstiibner et al.
1994:20), sollte die Politik wissenschaftlich beraten. Damit werden die relative
Ratlosigkeit im Umgang mit dem Gebiude sowie eine institutionell komplexe
Konstellation erkennbar. 1994 schliefilich wird das Rahmengutachten auf Anraten
des Landeskonservators, Jorg Haspel, durch die Senatsverwaltung fuir Stadtent-
wicklung und Umweltschutz unter dem Titel »Denkmalpflegerisches Plidoyer
zur erginzenden Wiederherstellung« veroffentlicht (Wolters 2010:243). Haspel
hebt aufierdem die Bedeutung des Expertengutachtens fiir die Wiederherstellung
des Neuen Museums hervor. Denn dieses bildete »die wesentliche Grundlage fiir
vertiefende Untersuchungen und fir die Konkretisierung der konservatorischen
Ziele« (Haspel 2000:41). Die Akzentverlagerung vom (Rahmen-)«Gutachten« zum
»Pladoyer« kann als wissenspolitischer Versuch gedeutet werden, die zu treffende
Entscheidung wissenschaftlich zu legitimieren. So suggeriert die Titelinderung,
dass die Politik lediglich wissenschaftlich fundierte Empfehlungen ausfithre.

Zentral fur das Dokument ist die bereits im Titel anklingende Spannung zwi-
schen »Erginzung« und »Wiederherstellung«. Eine Rekonstruktion wird demnach
ebenso ausgeschlossen wie ein Neubau. Dennoch bedient sich das Plidoyer des
gesamten dazwischenliegenden Spektrums und kommt den Extrempunkten da-
bei an manchen Stellen sehr nahe. Diese konzeptionelle Mehrgleisigkeit findet in
der empfohlenen Zweiteilung der Aufgabenbereiche ihren Ausdruck. Das denkmal-
pflegerische Projekt der »Instandsetzung« solle sich demnach auf den Erhalt der
historischen Substanz beziehen (Badstiibner et al. 1994:20). Dabei werde stets nach
»wissenschaftlichen Vorgaben, konservatorischen Bedingungen und denkmalpfle-
gerischen Bewertungsmafistiben« abgewogen. Gegenstand des architektonischen
Projekts des »ldeenwettbewerbs« und damit einer freieren Gestaltungsaufgabe sei
vor allem der Neubau am Kupfergraben. Jedoch gelte auch in Bezug auf den Ide-
enwettbewerb: »Bindungen zu beachten, die sich aus dem Charakter des Neuen
Museums und aus der stidtebaulichen Situation ergeben. Gesichtspunkte der Kon-
tinuitit und Vertriglichkeit sind auch hier besonders zu beachten« (a.a.0. 21). Fir
den Auflenbereich des Neuen Museums wird eine Wiederherstellung im Sinne der
Charta von Venedig empfohlen. Danach sei der »Textur der Oberfliche im unter-
schiedlichen Nebeneinander von sichtbar gealtertem und - ebenso spiirbar — von
neu erstelltem Baubestand in ausreichendem Mafd Rechnung« zu tragen. Dieses
Vorgehen sei demnach deutlich von einer Rekonstruktion zu unterscheiden (a.a.O.
23).



https://doi.org/10.14361/9783839454299-006
https://www.inlibra.com/de/agb
https://creativecommons.org/licenses/by/4.0/

5. Streit um das Erbe: Der Diskurs des Neuen Museums Berlin

Aufgrund der Vielzahl unterschiedlicher Schadensformen wird die denkmal-
pflegerische Aufgabe abermals differenziert. Die Typisierung der Erhaltungs-
zustinde umfasst die Kategorien »rekonstruktionsfihig«; »teilzerstért« und
»Totalverlust«. Demnach sollen »weitgehend erhaltene Oberflichen« restauriert
werden. Zustinde der Entstehungszeit kénnen eingebunden werden (Badstiib-
ner et al. 1994:32). Teilzerstorte Riume sowie »ausgelagerte Bauteile« hingegen
konnen so erginzt werden, dass die »urspriingliche Konzeption zumindest in
wichtigen Teilen wieder verstindlich« wird. Diese Riume dienen als »Bindeglied«
zwischen den noch erhaltenen und ginzlich zerstorten Riumen. SchlieRlich
sollen die »Baubereiche mit Totalverlust« in der riumlichen Grundstruktur
wiederhergestellt werden. Jedoch weisen die Autoren explizit darauf hin, dass
»dies keineswegs eine Wiederherstellung der stillerschen Ausstattung mit allen
Dekorationen und Malereien in Form einer >originalgetreuen< Rekonstruktion«
beinhalte (ebd.). Trotz der Abgrenzung zu einer am erbauungszeitlichen Zustand
orientierten Wiederherstellung ist wichtig herauszustellen, dass das Gutachten
sowie das tatsichlich umgesetzte Konzept sich des gesamten Spektrums der
Wiederherstellung bedienen.'® Diese konzeptionelle Hybriditit wird vonseiten der
im Wiederherstellungsprozess Beteiligten oft unterstrichen.” Der Charakter des
konsensorientierten Konzeptes, zwischen Neubau und Rekonstruktion, kommt
abermals in der Handlungsempfehlung fiir den Wettbewerb des Neubaus zum
Ausdruck.

»Die Ausgestaltungslosungen eines eigens hierfiir zu veranstaltenden Wettbe-
werbs werden daran zu messen sein, ob sie die Biographie des Denkmals durch
kontrastierende Asthetik iberténen, durch Erneuerung verschleiern oder durch ein-
fithlende Zuriickhaltung verstandlich machen« (Badstiilbner etal. 1994:26, Herv. JK).

Auch im Ideenwettbewerb seien also »Kontinuitit und Vertriglichkeit« zu wahren.
Der schmale Grat zwischen einer »kontrastierenden Asthetik« und einer verschlei-
ernden »Erneuerung« diirfe auch hier nicht verlassen werden.

Wettbewerb zur Erganzung und Wiederherstellung

Bereits der offizielle Titel des 1993 von der Bundesbaudirektion ausgelobten Wett-
bewerbs, »eingeladener Wettbewerb fiir die Planung der Wiederherstellung des
Neuen Museums und der Errichtung von Erginzungs- und Verbindungsbauten

16  Beispielhaft dafiir ist der unterschiedliche Umgang mit den Schadensflachen in den jewei-
ligen Sdlen des Museums. Das Beispiel des gotisierenden Rippengewdlbes im Sternensaal,
welches vollstindig verloren war und dennoch rekonstruiert wurde, deutet die Spannweite
und die konzeptionelle Unscharfe an. Die Rekonstruktion diente hier vor allem als »Trager
der ornamentalen Reste« (Wolters 2010:245ff.).

17 Harrap 2009a, Chipperfield 2009, Wolters 2010, Haspel 2010, Reichert 2010.
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zur Zusammenfithrung der Archiologischen Sammlungen der Staatlichen Muse-
en zu Berlin - Preufischer Kulturbesitz auf der Museumsinsel«, macht deutlich,
dass es dabei nicht lediglich um die Wiederherstellung des Neuen Museums, son-
dern letztlich um eine »zeitgemifie Weiterentwicklung der Museumsinsel« ging
(Grofde-Rhode 2009:50). Neben der »Herstellung bzw. Wiederherstellung« von Ver-
bindungsbauten zum Alten Museum und zum Pergamonmuseum bestand die vor-
dergriindige Aufgabe in der »Erginzung des in Teilen zerstorten Neuen Museums
einschlieflich Erweiterung am Kupfergraben« (Sayah 1994:128). Damit wurde ein
Entwurf fiir einen Neubau auf dem Gelinde des ehemaligen Packhofs gefordert.
Dem »denkmalpflegerischen, kunsthistorischen und wissenschaftlichen Wert der
vorhandenen Bausubstanz« solle ebenso Rechnung getragen werden wie den »heu-
tigen Anforderungen an ein funktionierendes und ein aus museologischer und ar-
chitektonischer Sicht zeitgendssisch gestaltetes Museum« (2.a.0. 128f.). Neben der
Bundesbaudirektion sind auch die Staatlichen Museen sowie die Denkmalpflege in
den Wettbewerb eingebunden (ebd.), wodurch sich die Komplexitit der Bauaufga-
be auch institutionell abbildet.

Zudem unterstreicht die Prisidentin der Bundesbaudirektion den Doppelcha-
rakter des Wettbewerbs, denn die »Entwurfsaufgabe« beschrianke sich nicht nur
auf die »Wiederherstellung eines teilzerstorten Bauwerks«, sondern bestand auch
in der »Ergdnzung eines stidtebaulichen Ensembles« (Jakubeit 1994:4). Bemerkens-
wert ist nun jedoch, dass das »zukunftsweisende Museumskonzept« zur »Vervoll-
stindigung und Fortschreibung« beitragen solle und sich nicht in »restaurativer
Wiederherstellung« erschopfen diirfe (Saya 1994:128f.). Diese Lesart wurde auch
vom medialen Diskurs aufgegriffen. So war etwa in »Die Zeit« vom 25. Midrz 1994 zu
lesen, dass es der Stiftung um ein »Zu-Ende-Bauen und ein Zu-Ende-Gliedern die-
ser monumentalen Akropolis« gehe (Stegers 1994:120). Auch die Behauptung einer
von Anbeginn bestehenden Fehlstellung, die die anhaltende Korrekturbedirftig-
keit der Museumsinsel begriinde, erhilt somit ihren Sinn durch die gegenwirtige
Aufgabe. Eine blof3e Riickkehr in restaurativer Absicht wird den gegenwirtigen An-
forderungen nicht gerecht. Uberdies werden Aspekte der Weiterentwicklung und
des zukunftsorientierten Umgangs mit dem baulichen Erbe in eine Tradition des
Ortes gestellt: »Der Entwurf kann insofern an die Tradition der Museumsinsel an-
kniipfen, die in ihrer Geschichte immer ein sich fortentwickelnder Organismus ge-
wesen ist« (Sayah 1994:129). Die vielfiltigen Anforderungen an die zu errichtenden
Gebiude werden also in eine konsistente Erzihlung eingebettet. In den Begrif-
fen wissenssoziologischer Hermeneutik (Kap. 3.4) heiflt dies, dass die Rede von
der »erginzenden Wiederherstellung« und die Traditionalisierung des Fortschrei-
bens nicht nur eine kreativ sinnhafte, sondern zudem auch eine funktional sinnvolle
Deutung darstellen (Reichertz 2005:164ff.). Die strikte Befolgung des klassischen
Imperativs der Denkmalpflege, wie ihn Georg Dehio formulierte, »nicht restau-
rieren — wohl aber konservieren« (Dehio 1988:98, Orig. 1914), greift hier also zu
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kurz.”® Durch die Anforderungen an eine zeitgemifie Vermarktung und die Schaf-
fung eines modernen Museums erscheint eine Selbstthematisierung, die die Wei-
terentwicklung selbst historisiert und die Verinderung als »sich fortentwickelnder
Organismus« naturalisiert, sinnvoll und funktional, da damit strukturelle Zwinge
der Gegenwart in die Vergangenheit des Gebiudes integriert werden konnen.

Im Medienecho des Wettbewerbs (Sayah 1994:112-127), dessen Resultate ab dem
31. Marz 1994 in den teilzerstorten Riumen des Nordostfliigels des Neuen Museums
zu sehen waren, itberwog jedoch die Skepsis. Besonders der spektakulire Entwurf
Frank O. Gehrys zog viel Aufmerksambkeit auf sich. Dieser sah vor, die Museums-
bauten mit einer »Kette von Galerien« zu verbinden. Die einzelnen Baukérper, so
der Architekt, seien eine »einladende Komposition, die das »Alte Museum vor-
sichtig auf der Westseite berithre[n]« (Gehry 1994:56). Laut Preisgericht verhalte
sich der Eingriff allerdings indifferent gegeniiber der Stadttypologie und sei »ge-
stalterisch schwer beherrschbar« (a.a.0. 58).

Gewiss bildet der Gehry-Entwurf die Extremposition der »kontrastierenden As-
thetik«, vor der noch im denkmalpflegerischen Gutachten gemahnt wurde. Den-
noch priferierte der damalige Generaldirektor der Staatlichen Museen Berlin Wolf-
Dieter Dube die »poppige Arbeit« Frank O. Gehrys, der den vierten Preis erhielt,
womit er zum »Kandidaten der Museumsdirektoren« wurde (Bernau 1994:114f.).
Vor allem Dube forderte ein spektakulires architektonisches Ausrufezeichen, ver-
gleichbar der Pyramide im Louvre. Damit sollte auch der politische Anspruch der
neuen Hauptstadt betont werden (Dube 1994:24). Dieses Sendungsbewusstsein und
der architektonische Paukenschlag Gehrys wurden allerdings von der Denkmal-
pflege entschieden abgelehnt. In den Worten des denkmalpflegerischen Gutach-
tens pochte diese auf eine »einfiithlende Zuriickhaltung«. Demgemaf erschien der
moderate Eingriff des Gewinners des Wettbewerbs den Vertretern der Denkmal-
pflege durchaus akzeptabel. Im Entwurfstext bezog sich Grassi auf die von Schinkel
1830-33 an diesem Ort geplante Packhofanlage (Marquart 1994:121f.).

»Wir haben an der Idee der Erweiterung des Neuen Museums gearbeitet, als ob
diese Erweiterung der baulichen Ceschehnisse schon vorher bestanden hitte. Als
ob es sich um ein Fragment jener Bauten der alten, von Schinkel hinter dem Alten
Museum geplanten Packhofanlage handeln wiirde« (Grassi 1994:44).

18  Georg Dehio formulierte bereits zu Beginn des 20. Jahrhunderts den folgenreichen Grund-
satz der Denkmalpflege, »den sie nie mehr verlassen kann: erhalten und nur erhalten! er-
ganzen erst dann, wenn die Erhaltung materiell unmoglich geworden ist; Untergegangenes
wiederherstellen nur unter ganz bestimmten, beschrankten Bedingungen.« (Dehio 1988:36,
Orig. 1901). Weiterentwicklung, Verinderung, Modifikation nach MaRgaben der Gegenwart
finden in diesem klassischen Verhaltenskodex der Denkmalpflege also keine Berticksichti-

gung.
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Laut Architekten leiteten sich schlieflich aus den historischen Planungen Schinkels
weitere MaRgaben fiir den gegenwirtigen Wettbewerbsentwurf ab:

»Dieser bestimmte architektonische Bezug hat dann die verschiedenen Momen-
te unseres Entwurfs geleitet: von der Lage des neuen Geldndes, aber auch seiner
Mafle im Grundrifd und in der Héhe bis sogar zu den sozusagen stilistischen Ent-
scheidungen wie die Anwendung der einfachen Materialien.« (Grassi 1994:44).

Obwohl sich Grassi mit dem Riickgriff auf die Vergangenheit noch nicht dem
Verdacht der im Gutachten ebenfalls kritisierten »verschleiernden Erneuerung«
aussetzte, bildete der Siegerentwurf Grassis dennoch einen Gegenpunkt zu Gehrys
massivem Eingriff. Das Preisgericht wiirdigte die »positive Zuriickhaltung«, die
das historische Ensemble baulich nicht Gberformt. Moniert wurde jedoch das
»nicht ganz tberzeugend ausgeformte Volumen«. Dieses erschien den Juro-
ren als Haupteingang fiir die neue museale Anforderung des »Kurzrundgangs«
ungeeignet (Preisgericht, zitiert in Grassi 1994:47).

Abbildung 11: Der Entwurf Frank O. Gehrys sah eine Kette kontrastieren-
der und miteinander verbundener Baukorper vor. Die Vertreter der Staatli-
chen Museen priferierten diesen Entwurf. Fiir die Denkmalpflege war dies
jedoch inakzeptabel. (Image provided by Gehry Partners, LLP).

Auch die Entscheidung, hier einen Ziegelbau zu errichten, der sich hinsicht-
lich seiner Materialitit und Farbgebung in das bestehende Ensembel einfiigt, er-
schien ebenfalls problematisch. Denn mit dem weitgehenden Riickgriff auf die Ver-
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Abbildung 12: Der Siegerentwurf Giorgio Grassis sah ein in Volumen und Héhe den Pack-
hofanlagen vergleichbaren Baukdrper vor. Fiir die Denkmalpflege akzeptabel, konnte das
Raumprogramm allerdings die Anforderungen, die der Museumsbetrieb stellte, nicht erfiil-
len.

gangenheit fehlen die erforderlichen Freiheitsgrade, die zur Beantwortung aktuel-
ler musealer Fragen oder struktureller Anforderungen der zeitgemifien Vermark-
tung notwendig sind. Gerade den Forderungen nach einem Kurzrundgang, der
es einem zahlkriftigen Publikum erméglichen soll, die Highlights der archiologi-
schen Sammlung innerhalb kurzer Zeit zu besichtigen, konnte innerhalb der alten
MaRe und Grundrisse nicht entsprochen werden. Auch der Entwurf Grassis wird
dem Doppelcharakter der Bauaufgabe zwischen Erginzung und Wiederherstellung
nicht gerecht. Trotz der einstimmigen Empfehlung der Jury fiir den Entwurf Gras-
sis wurde vonseiten der Staatlichen Museen, die aus ihrer Priferenz fiir den Ent-
wurfvon Frank O. Gehry keinen Hehl machten, die »unzureichende Funktionalitit
des Entwurfes von Giorgio Grassi« hervorgehoben. Die Diskussion dariiber, wie
die Museumsinsel zu einem »zeitgemifien Museumsensemble bei gleichzeitiger
Wahrung ihres historischen und denkmalpflegerischen Wertes« fortgeschrieben
werden konne, hielt also weiter an (Grofle-Rhode 2009:50, Herv. JK).

Der mediale Diskurs jener Zeit gibt die Unzufriedenheit mit den Wettbewerbs-
ergebnissen wieder. Vor allem der Vorwurf der »Ideologie der Massenabfertigung«
(Bernau 1994:115) artikulierte sich anhand des belustigend als »Touristenrollbahn«
bezeichneten »Schnellrundgang[s]« (Bernau 1994:114). Ebenso wurde der Siegerent-
wurf Grassis als »ziegelverhiillter Bau mit winzigen, schiefschartenihnlichen L6-
chern« (Guratzsch 1994:117) geschmiht. Die unbefriedigenden Ergebnisse des ers-
ten Wettbewerbs sowie die Bemithungen der Denkmalpflege, den Entwurf Gehrys
abzuwehren, fithrten schliefilich dazu, dass ein Gutachterverfahren beantragt wur-
de. Dieses wurde unter der Agide des Prisidenten des Bundesamtes fiir Bauwe-
sen und Raumordnung, Florian Mausbach, vorangetrieben (Grof3e-Rhode 2009:52).
Nunmehr wurde der Fokus auf die Wiederherstellung des »Neuen Museums in sei-
ner urspriinglichen Kubatur« gelegt. Mit dem Entschluss, die Entscheidung tiber
die Bebauung am Kupfergraben zu vertagen, reduzierte sich das Raumprogramm
von 16.535 m?* auf lediglich 6.890 m? drastisch (ebd.). Schliefilich wurden die ers-
ten finf Preistriger aufgefordert, ihre Entwiirfe nochmals zu iiberarbeiten und
ihre Ergebnisse einem Beratergremium zu prisentieren. In dem nun auf die Wie-
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derherstellung des Neuen Museums konzentrierten Wettbewerb schied Grassi, der
nicht bereit war, seinen Entwurf zu tiberarbeiten, aus. Ende 1997 empfiehlt das Gre-
mium schliefflich David Chipperfield fiir den Wiederaufbau des Neuen Museums.
Der Prisident der Stiftung PreufSischer Kulturbesitz folgte dieser Entscheidung,
woraufhin Anfang 1998 das BBR das Biiro des britischen Architekten beauftragte
(ebd.).

Die Tatsache, dass in dem komplexen Entscheidungsverfahren zahlreiche Ak-
teure involviert waren, die unterschiedliche Anforderungen und Priferenzen hat-
ten, fithrte dazu, dass bereits seit Anfang der Auseinandersetzung eine Vielzahl von
Dokumenten entstand. Der Zwang zur Versprachlichung und Rechtfertigung des
Vorgehens und damit zur verstirkten Diskursivierung ist auch nach 1998 keines-
wegs abgeschlossen. Vor allem durch den Restaurator des Projektes, Julian Harrap,
entstehen im Prozess der Wiederherstellung weitere Dokumente zur Theoretisie-
rung des Vorgehens. Dabei handelte es sich um die Restaurierungsstrategien (1999)
und das Restaurierungskonzept (2000). Auflerdem ist der »Denkmalpflegerische
Leitfaden« (1999) zu nennen, welcher zwar auf dem Gutachten von 1994 aufbaute,
jedoch im Verlauf der »weiteren Planung fortlaufend prizisiert und konkretisiert
wurde« (BBR 2010). Vor allem der letztgenannte »Leitfaden« wird von Chipperfield
als »in vielerlei Hinsicht vage« beschrieben. Dass diese Anpassungsfihigkeit jedoch
zu Beginn des Prozesses durchaus »das richtige Instrument« war und es schwie-
rig gewesen wire, »konkreter zu werdenc, unterstreicht der Architekt dabei deut-
lich (Chipperfield/Wolters 2009:232). Dieser Prozesscharakter der Entscheidungs-
findung am runden Tisch wird auch durch Wolfgang Wolters (a.a.0. 232ff.), ei-
nen der Autoren des Denkmalpflegerischen Gutachtens, sowie durch Julian Harrap
(2009b:123f.) hervorgehoben. Von Anfang an habe keine verbindliche oder schrift-
lich fixierte Festlegung fir die Gestaltung der Riume bestanden. Vielmehr war die
Innengestaltung das Resultat von schrittweise erarbeiteten Einzelentscheidungen
(Wolters 2010:247f.). Dass das Konzept der erginzenden Wiederherstellung somit
einen gewissen Grad an Konzeptlosigkeit beinhaltete, schien der Komplexitit der
Bauaufgabe angemessen.

Einen ersten Hohepunkt erreichte die Debatte bereits nach dem Wettbewerb
von 1994. Spitestens mit der Konkretisierung der Wiederherstellungspline, die
vorsahen, die Zeichen der Zeit am Neuen Museum sichtbar zu lassen, werden die
Stimmen der Kritik ab 1997 uniiberhérbar. Damit betrat ein weiterer Akteur den
diskursiven Raum, der mit der Forderung nach einer originalgetreuen Wiederher-
stellung nicht nur den extremen Gegenpunkt zu dem von Dube favorisierten Ent-
wurf Gehrys darstellt, sondern auch itberkreuz mit den MafRgaben der Denkmal-
pflege lag: die Gesellschaft Historisches Berlin (GHB).
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Widerspruch

Neben der konzeptionellen Adaptionsfihigkeit wird oft der offen kommunikative
Charakter der Planungsentscheidungen, die allesamt am runden Tisch abgewogen
wurden, hervorgehoben. Dieser kommunikative Charakter sei von der anhalten-
den Suche nach Kompromissen gekennzeichnet gewesen (Wolters 2010:247f.). Der
Architekt David Chipperfield sei dabei auch den Kritikern des Projektes durch-
aus aufgeschlossen gewesen. Die vehementeste Stimme der Kritik bildete iiber die
Dauer der Wiederherstellungsarbeiten die Gesellschaft Historisches Berlin (GHB).
Die Artikulationsfihigkeit dieser Biirgerinitiative und der Einfluss, den sie auf
die Debatte und damit den Verlauf des Gesamtgesprichs entfalten konnte, sind
durchaus beachtlich. Die Forderungen der GHB entsprachen letztlich dem, was
im Denkmalpflegerischen Gutachten als verschleiernde Erneuerung (Badstiibner
et al. 1994:26) und »restaurierende Simulation« (Wagner 1994:97) kategorisch aus-
geschlossen wurde.

Die Befurworter einer originalgetreuen Rekonstruktion verwiesen neben den
Wiederaufbauplinen der DDR (Wendland 2009) ebenso auf den ersten Entwurf
David Chipperfields (Ahme 2007:6.) Dem Entwurfstext ist tatsichlich noch 1994
zu entnehmen, dass das Neue Museum, insbesondere das Treppenhaus, rekon-
struiert werden solle (Chipperfield 1994:48). Einer der Projektleitenden der Wie-
derherstellung des Neuen Museums stellte in diesem Zusammenhang lapidar fest,
dass aufgrund des Maf3stabs 1:500 des ersten Entwurfes, auf dem man »eh nichts«
erkennen konnte (NM-JSG-1, 68-69), viele davon ausgegangen seien, dass Chip-
perfield das Gebiude originalgetreu rekonstruieren wolle. Chipperfield selbst ent-
kriftet die Behauptung, er hitte urspriinglich eine Rekonstruktion des Museums
erwogen, indem er darauf hinweist, dass es im Wettbewerb von 1994 vor allem
um die Gesamtanlage der Museumsinsel und das Eingangsgebiude ging. Aufler-
dem habe sich die Rekonstruktion der Wandbilder erst spiter als technisch nicht
realisierbar erwiesen (Chipperfield nach Rautenberg 2007:3f.). Mit der »Initiative
Rettet die Museumsinsel!« (Ahme 2007) wird eine akute Bedrohungssituation kon-
struiert, die eine Rettung der erforderlichen Museumsinsel vor »zerstdrerischem
Umbau« und »entstellendem Neubau« erforderlich macht (GrofRmann 2009, Ahme
20073).

Mit einer Eingabe an den Architekten, in Form eines Essays, artikuliert Kristian
Ludwig 1998 seinen Unmut. Dieses Dokument markiert zudem den Beginn einer
verstirkten Diskursivierung des Museums im Zusammenhang der Bemithungen
um die Eintragung der Museumsinsel als Weltkulturerbe. Nach der Beantragung
1998 erfolgte schlieflich 1999 die Aufnahme (Nr. 896) in die Liste der UNESCO.
Der Status als Weltkulturerbe bildet einen wichtigen Bezugspunkt der anhalten-
den Kritik. Dabei wurden vonseiten der GHB stets zwei Kritikpunkte artikuliert.
Erstens wiirden die baulichen Eingriffe Chipperfields auf der Insel deren Welterbe-
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status bedrohen. Zweitens sei beim Verfassen des Antrages 1998 bewusst der ab
Mitte des Jahres entwickelte Masterplan Museumsinsel (Lepik 2000) verschwiegen
worden.

In einer Vielzahl von Dokumenten werden die Verantwortlichen der Liige und
der Tduschung bezichtigt. Insbesondere das Vorstandsmitglied der Gesellschaft,
Gerhard Hoya, behauptete mit Nachdruck, dass die Pline zur »abstrahierten Er-
weiterung« zwar Teil des Masterplans, jedoch nicht Teil des bei der UNESCO einge-
reichten Antrags fiir die Eintragung der Museumsinsel als Weltkulturerbe gewesen
wiren (Wendland/Hoya 2008). Bereits im Titel der Veréffentlichung »Bericht und
Dokumentation iiber festgestellte und drohende Gefahren fir die Welterbestitte
Nr. 896 (Museumsinsel Berlin)« (GHB 2008) konstruiert die GHB eine akute Gefihr-
dungssituation. Im Rahmen einer Pressekonferenz, die anlisslich der Publikation
des Berichts abgehalten wurde, heif3t es weiter:

»Aus den zuvor geschilderten Ablaufen ergibt sich, dass die Offentlichkeit von
den verantwortlichen Behdrden vorsatzlich falsch informiert wurde. Das gesamte
Planungs- und Baugeschehen auf der Museumsinsel findet von Anfang an ohne
Zustimmung der UNESCO in Paris statt.« (Wendland/Hoya 2008).

Ein weiterer Kritiker der Pline der erginzenden Wiederherstellung ist der ame-
rikanische Kunsthistoriker Douglas Klahr, der mit einem Brief an die UNESCO
(2004) sowie durch Vortrige (2006, 2008) vor der Bedrohung warnt, die die Pline
Chipperfields fiir den Status als Welterbe darstellen wiirden. Obwohl Klahr kein
Mitglied der GHB war, wurde der Antrag auf Eintragung in die Rote Liste fiir ge-
fihrdete Kulturgiiter im November 2006 sowie im Oktober 2008 durch die GHB
nochmals bekriftigt. Auflerdem bestanden durchaus Verbindungen zwischen dem
amerikanischen Petenten und der Biirgerinitiative. So veranstaltete diese 2006 die
sogenannte »Schinkelkonferenz«, zu der auch Klahr als Gastredner eingeladen war.
In seiner Prisentation wiederum griff dieser Flugblitter der GHB auf, um sein Pli-
doyer fiir die historisierende Rekonstruktion des Museums zu untermauern.
Neben der Einreichung bei der UNESCO artikulierte die GHB ihre Kritik durch
einen Petitionsantrag, der am 16. Mirz 2006 dem Deutschen Bundestag iibergeben
wurde. Im Ergebnis, welches am 17. Juni 2008 mitgeteilt wurde, wird die Petition
zwar freundlich zur Kenntnis genommen, im Ubrigen jedoch empfohlen, das Peti-
tionsverfahren abzuschlieRen (Deutscher Bundestag 2008:11). Auf der Homepage
der GHB, auf der die zahlreichen Bemiithungen, die Pline Chipperfield abzuwen-
den, dokumentiert sind, wird das Abweisen der Petition kommentiert. Das Abwei-
sen der Petition an den Bundestag mit 14.145 Unterschriften wird als »am erschiit-
terndsten fiir unsere Demokratie« bezeichnet (Groffmann 2009). Das Gefiihl, von
den politischen Verantwortlichen tibergangen und betrogen zu werden, kommt in
zahlreichen Stellungnahmen der Initiative zum Ausdruck (Wendland 2009). Der
Petitionsanstrengung von 2006 folgten weitere 6ffentlichkeitswirksame Aktionen.
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So wurde 2007 ein weiteres Volksbegehren zu Wege gebracht. Eine weitere Ver-
anstaltung, die durch das mediale Echo, welches sie im November 2007 ausloste,
einer diskursiven Analyse zuginglich ist, trug den plakativen Titel »Welterbe ade«.
Nachdem die Baustelle des Neuen Museums der Offentlichkeit zuginglich gemacht
wurde und dies, laut der Vorsitzenden der GHB Annette Ahme, zu »Tagen des Ent-
setzens« (Berliner Morgenpost 2007) fiithrte, initiierte diese eine 6ffentlichkeits-
wirksame Aktion, bei der mit 600 Grablichtern die Worte »Welterbe ade« in der
Bodestrafle ausgelegt wurden.

Spitestens mit dem Volksbegehren »Kein Neubau auf der Museumsinsel!« (Ah-
me 2007b), dem sich auch namhafte Vertreterinnen und Vertreter aus der Offent-
lichkeit wie Lea Rosh, Giinther Jauch, Giinter de Bruyn und Wolf-Jobst Siedler an-
schlossen, richtet sich der Widerstand der Initiative zunehmend gegen die Pli-
ne fiir ein zentrales Eingangsgebiude auf der Museumsinsel. Die enge Verbin-
dung der Kritik an den Wiederherstellungsplinen des Neuen Museums und der
Neubebauung an dessen Westseite kommt in diesem Dokument in der gleichset-
zenden Formulierung vom »zerstorerische[n] Umbau (Neues Museum!)« einerseits
und dem »entstellende[n] Neubau« andererseits (Ahme 2007a) deutlich zum Aus-
druck. So wird argumentiert, dass die »Unversehrtheit des Weltkulturerbes« nur
gewidhrt werde, wenn auf einen Neubau verzichtet werden wiirde und auflerdem
die laufenden Arbeiten an der Gestaltung des Neuen Museums, sofern sie sich nicht
am »Original-Zustand« orientieren, abgebrochen werden miissen.

Die Kritik an der Wiederherstellung des Neuen Museums und die Darstellung
der eigenen Pline fiir eine originalgetreue Wiederherstellung sind neben weiteren
Debattenbeitrigen, Flugblittern und den Petitionstexten auf der Homepage der
GHB zuginglich. Dariiber hinaus verfasste ein Vorstandsmitglied der GHB, Chris-
ta Sammler, eine 25-seitige »Konzeption der Gesellschaft Historisches Berlin zum
Wiederaufbau der Treppenhalle und der Nord-Westfassade« (2005). Die Vielzahl
der Dokumente und medienwirksamen Veranstaltungen der GHB stellen wissens-
politische Interventionen dar. Die darin hergestellten Wissensverhiltnisse erwie-
sen sich durchaus als stabil, da sie fiir weite Teile der Offentlichkeit anschlussfi-
hig erschienen. Insbesondere im Hinblick auf die mehrmalige Uberarbeitung der
Pline fiir das neue Eingangsgebiude nahmen sie zudem Einfluss auf die Debatte
(Witschurke 2019:33). Von den Stimmen der Kritiker unbeirrt konnten die Arbeiten
am Neuen Museum jedoch planmiRig fortgesetzt werden.

Das neue Neue Museum

Die Darstellung der Ortsgeschichte brach einstweilen mit der Fertigstellung der
neuen Fundamente im Jahr 1992 ab. Nach der langanhaltenden Debatte und der
Instandsetzung des Hauses im Sinne einer erginzenden Wiederherstellung wird
dieses schlieRlich am 16. Oktober 2009 zu zweiten Mal in seiner Geschichte feier-
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lich eréffnet. Zu diesem Zeitpunkt wurde eine weitere Phase der intensiven Dis-
kursivierung des Neuen Museums erreicht. Dabei handelt es sich vor allem um die
Publikation von Sammelbinden der involvierten Akteure (Nys/Reichert 2009) so-
wie Autoren aus Wissenschaft (von Buttlar 2010) und Medien (Wedel 2009). In den
reich bebilderten Publikationen werden zumeist die Geschichte und der aufwen-
dige Wiederherstellungsprozess ausfithrlich dokumentiert. Insbesondere ein ge-
meinsam von den Staatlichen Museen Berlin — Stiftung Preuflischer Kulturbesitz
(SMB), dem Bundesamt fiir Bauwesen und Raumordnung (BBR) und dem Landes-
denkmalamt (LDA) 2009 herausgegebener Sammelband informiert auf 240 Seiten
grofRformatig iiber »Das Neue Museum Berlin«. Mit dem Untertitel »Konservieren,
Restaurieren, Weiterbauen im Welterbe« wird die Programmatik der Wiederher-
stellung zum Ausdruck gebracht. Der Untertitel, der bewusst eine Modifikation
des dehioschen Imperativs, >konservieren, nicht restaurieren!< (Dehio 1988, Orig.
1914), ist, zeigt abermals, dass sich das Konzept der erginzenden Wiederherstel-
lung auf dem schmalen Grat zwischen historischer Kontinuitit und zeitgemafer
Verinderung bewegt. Dass dem alleinigen Konservieren nun gleichberechtigt auch
die Strategien des Restaurierens und des Weiterbauens zur Seite gestellt werden,
deutet auf die Funktionalitit einer auf Entwicklung rekurrierenden Traditionsbil-
dung hin.

In den aufwendig gestalteten Publikationen wird das neu entstandene Muse-
um isthetisierend inszeniert. Die Visualisierungen zeigen zumeist ein Gebiude, in
dessen menschenleeren Riumen Originalsubstanz, Kriegszerstérung, Witterungs-
schiden und Neubauteile als Gesamtkunstwerk dargestellt werden. Die wieder
aufgemauerten Wandflichen wurden mit Ausnahme des vollstindig neu errich-
teten Nordwestfliigels und des siidlichen Seitenrisaliten geschlemmt, sodass die
ehemals farbige Fassade heute ein monochromes Bild abgibt. Erbauungszeitliche
Farbreste wurden jedoch mit grofier Akribie gesichert und sind etwa im 6stlichen
Sockelbereich des Hauses noch gut erkennbar. Im Inneren sind die Gliederung und
Abfolge der Sile sowie die beiden Innenhofe wiederhergestellt worden. Das Spek-
trum reicht dabei von nahe am bauzeitlichen Zustand verbliebenen Rekonstruk-
tionen (Niobidensaal) iiber Neuinterpretationen bis zu vollkommen neuen Raum-
schopfungen, etwa im dgyptischen Hof.

Der durch Bomben vollstindig zerstorte nordwestliche Fligel des Gebiudes
wurde im Zuge der Instandsetzung des Hauses neu ausgefithrt und nimmt dabei
die Fensterhohen des, zwar kriegsbeschidigten aber erhalten gebliebenen, siid-
westlichen Fliigels auf. Die unverputzte Fassade ist mit verschiedenfarbigen bau-
zeitlichen Ziegeln gebindert (von Buttlar 2010:41). Die Architekturbeton-Fertigteile
nehmen im Inneren dieses Fliigels sowie in allen Bereichen, in denen keine Bau-
substanz mehr vorhanden war, die Struktur und das Volumen des stiilerschen Ent-
wurfes auf (Mann 2009:138). Unter den Anhingern der originalgetreuen Wieder-
herstellung waren es gerade diese Betonelemente, die — ungeachtet ihrer hohen
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Qualitit — besonders im Fokus der Kritik standen. Als »unterkithlte glatte Odnis«
(Ludwig 1998:5) wird einerseits diffamiert, was andererseits als »grofitmogliche
Einheitlichkeit« gedeutet wird (Mann 2009:138).

Mit der Orientierung am urspriinglichen Volumen des Nordwestfliigels ent-
stand auch der Agyptische Hof wieder in seinen alten Dimensionen. Dennoch ist
er als Inversion des urspriinglichen Raumes neu interpretiert worden. An die Stel-
le der erst 1988 vollstindig abgetragenen Siulen setzte Chipperfield nun Stiitzen,
die das Bodenniveau in den ehemals offenen Luftraum anheben. So 6ffnet sich der
Blick in das Untergeschoss. Der so entstandene Raum erinnert an eine Gruft, wobei
die hier ausgestellten Sarkophage diesen Eindruck noch unterstreichen. Die Reste
der Wandgemailde und die durch die Studien von Lepsius inspirierten Veduten der
agyptischen Stidte wurden restauriert und teilweise auf den neu aufgemauerten
Winden als Fragmente wieder angebracht. Fiir die Winde wurden erbauungszeit-
liche Ziegel verwendet; diese entstammen Hiusern aus dem 19. Jahrhundert. Unter
groflem Aufwand und nach umfangreichen Tests wurden ca. 1,3 Millionen Ziegel,
die in Alter und Produktionsort den urspriinglich am Neuen Museum verwende-
ten Ziegeln vergleichbar sind, herbeigeschafft und im neuen Mauerwerk wieder-
verwendet (Leonhardt 2009).

Dieser Vereinheitlichung musste schlieflich auch die mit Maschinenbackstein
wieder aufgemauerte Wand im Treppenhaus weichen. Stammte diese noch aus
der Zeit der Rekonstruktionsbemithungen der spiten 1980er Jahre, so wurde mit
dem Entschluss, auf die Kaulbachfresken und damit den Verputz der Winde zu
verzichten, die rekonstruktive Intervention der DDR wieder riickgingig gemacht.
Gleiches galt fiir das urspriinglich am hochsten Punkt des Treppenaufgangs befind-
liche Erechtheion. Nach langen Diskussionen, die sogar anhand einer modellhaften
Rekonstruktion gefithrt wurden, wird schliefRlich auf die Rekonstruktion der Ko-
renhalle verzichtet. Besonders die Wiederherstellung des Treppenhauses wird im
Diskurs zentral thematisiert. Der Verzicht auf eine Rekonstruktion des im Krieg
vollstindig zerstorten Dekors sowie der Entschluss Chipperfields, den monumen-
talen Aufgang in Werkbetonstein neu zu interpretieren, sind Gegenstand sowohl
des Lobes als auch der Kritik. Sprachen die Kritiker von einer vollstindigen Zersto-
rung des Werks Stillers, so fehlt die Treppenhalle in keiner der Publikationen der
Akteure des Wiederaufbaus und ziert oftmals deren Titelseiten. Damit wird sie
nicht nur zum architektonischen Zentrum des Hauses, sondern auch zum symbo-
lischen Zentrum der Debatte. Ebenso wie im Museum des 19. Jahrhunderts wird die
Treppenhalle durch einen offenen Dachstuhl abgeschlossen. Die Holzkonstrukti-
on, fiir die sich Chipperfield entschieden hat, unterscheidet sich jedoch in Material
und Volumen deutlich von dem Bogensehnenbinder Stiilers.

Auch der siidliche Seitenrisalit, an den sich ehemals der Ubergang zum Al-
ten Museum anschloss, ist als unverputzter Ziegelbau wiederentstanden. Von einer
rechteckigen Grundfliche erhebt sich ein Kuppelsaal. Ebenso ist der Seitenrisalit in
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Volumen und Kubatur dem erbauungszeitlichen Zustand nachempfunden. Auf die
Rekonstruktion des Ubergangs und die Wiederherstellung des Figurenschmucks
wurde verzichtet. Kriegsbeschidigte Spolien wurden wieder angebracht, sodass
die urspriingliche Fassadengliederung nachvollziehbar bleibt. In der Wiederher-
stellung des Griechischen Hofes wurden die Einwirkungen durch Krieg und Witte-
rung sichtbar gelassen. Dennoch fanden auch hier Eingriffe statt, die auf verschie-
dene Zeitschichten rekurrieren. Die 1919 eingezogene Zwischendecke wurde nicht
wiederhergestellt, jedoch die ebenfalls im Zuge der Amarna-Sammlung erfolgte
Uberdachung des Hofes. Die bereits 1923 abgebrochene Apsis wurde in zeitgends-
sischer Interpretation ausgefiihrt. In dem Architekturfithrer zum Neuen Museum
des Kunsthistorikers Adrian von Buttlar, der auch als Vorsitzender des Landes-
denkmalrates als Akteur an der Wiederstellung des Neuen Museums beteiligt war,
folgert dieser: Das Ergebnis der Wiederherstellung

»ist zweifellos ein neues Neues Museum, in dem jedoch das alte Museum Stiilers
im doppelten Sinne des Wortes >aufgehobencist, das heifdt: Seine tradierte histo-
rische Substanz und seine kiinstlerische Idee wurden soweit wie méglich bewahrt
und dennoch in eine neue ldentitit Gberfihrt« (von Buttlar 2010:95).

Was mit dieser »Laudatio« (ebd.) formuliert wird, ist keineswegs nur eine neutrale
Beschreibung des neuen Neuen Museums. Denn so wird mit dem bei Hegel ent-
lehnten Begriff der Aufhebung ein absichtsvoller Bezug zur Geistesgeschichte des
urspriinglichen Entwurfs des Treppenhauses hergestellt.”” Dass die neue Identitit
damit im Einklang mit der tradierten historischen Substanz und der kiinstleri-
schen Idee stehe, gewdhrt bereits einen Einblick in die Form der Identititskon-
struktion, wie sie fiir die Formation der erginzenden Wiederherstellung im wei-
teren Verlauf der Untersuchung noch genauer analysiert wird.

154 Jahre nach seiner ersten Fertigstellung ist das neue Neue Museum also als
Hybrid, dessen Einzelteile aus Original, Wiederherstellung und Neubauten glei-
chermafien bestehen, wiederentstanden. Mit der feierlichen Eréffnung des Neuen
Museums, vor allem aber mit dessen Erfolg, ging der Kampf fiir die GHB verloren.
In der Folge verstummten die Stimmen der Kritik jedoch nicht, sondern wendeten
sich nun umso starker gegen den Neubau an der Westseite des Neuen Museums.

Die James Simon Galerie

Die Griindung des James Simon Galerie genannten Eingangsgebiudes begann mit
der Revision der alten Fundamente des Packhofgebiudes. Im Zuge der >Baufeld-
freimachung« wurde im Jahr 2009 einer der Griindungspfihle des 1938 abgebro-
chenen Direktorenhauses in Ginze aus dem schlammigen Grund gezogen und zur

19 Aufhebung meint im Sinne Hegels (1): aufbewahren des Vorherigen, einen Widerspruch (2)
aufldsen sowie auf eine neue Stufe (3) aufgehoben werden.
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Einlagerung verbracht. An die Stelle der Eichenpfihle wurden nun 1.200 Klein-
bohrpfihle mit einem Durchmesser von 240 mm teilweise bis zu 50 Meter tief in
das Erdreich getrieben (BBR 2020).*°

Nachdem die Ergebnisse des Wettbewerbs von 1994 fiir die Bebauung des Be-
reichs zwischen Neuem Museum und Kupfergraben unbefriedigend geblieben wa-
ren, wurde die Entscheidung tiber konkrete Baupline fiir das Eingangsgebiude
vertagt. Obwohl sich der zweite Wettbewerb auf die Wiederherstellung des Neuen
Museums konzentrierte und die Bebauung des ehemaligen Packhofgelindes ver-
tagt wurde, wird mit der Entscheidung fiir Chipperfield von 1997 auch dieser mit
dem Bau des Eingangsgebiudes beauftragt (Wolters 2010:242). Dass es dabei nicht
zu einer erneuten Ausschreibung kam, wurde von der GHB stets kritisiert. Auch
ohne erneuten Wettbewerb tiberarbeitete das Bitro DCA die Pline mehrmals. Sah
der Entwurf von 1994 noch einen langgezogenen einzelnen Baukdrper parallel zum
Neuen Museum vor (Chipperfield 1994:48), so wurde 2001 ein Entwurf, der drei
ineinander geschobene Glasvolumen vorsah, der Offentlichkeit prisentiert (Wit-
schurke 2019:31). Dies provozierte abermals Kritik. Jedoch wurden auch diese Pli-
ne durch die Verinderung des Nutzungskonzepts obsolet, sah dieses nun einen
Zugang zum Pergamonmuseum auf zwei Stockwerken vor. Auch mit der Vorstel-
lung der Pline 2007 sind die Kritiker des Bauvorhabens nicht zufrieden gestellt.
Stattdessen wird nun abermals der Vorwurf einer bewussten Tiuschung der Of-
fentlichkeit laut. Insbesondere die GHB macht in einer Reihe von Veréffentlichun-
gen auf ihrer Homepage darauf aufmerksam, dass der Neubau den Blick auf die
Westseite des Neuen Museums und damit auch den Mittelrisaliten samt Inschrift
und Giebelfeld verstellen wiirde (Hoya 2008; Hoya 2015: GHB Bericht 2008:7, GHB
Vergleich 2009, GHB Stellungnahme 2009).*"

Der Betrug und die Tauschung, die die GHB witterte, scheinen nicht ginzlich
aus der Luft gegriffen. Wie einer der Architekten gesteht, wurde fir die Visualisie-
rung des Entwurfes in der Tat ein sehr hoher Augpunkt gewihlt, der im alltiglichen
Erleben der Architektur kaum je eingenommen werden kann. Die Kritik, dass die
Fassade des Neuen Museums in der Westansicht vom Kupfergraben nahezu voll-
stindig abgedeckt werden wiirde, war also durchaus inhaltlich begriindet (NM-
JSG-1, 86). Obwohl sachlich korrekt, verhallte die Kritik der GHB nun weitgehend
ungehort. 2009 wird schlieflich — zwei Jahre verspitet — mit dem Bau der James
Simon Galerie begonnen. Tatsichlich stellten sich bereits unmittelbar nachdem die
Arbeiten an der Griindung begonnen hatten, erhebliche bautechnische Probleme

20 Hier wie im Folgenden beziehe ich mich auf die umfangreiche Darstellung der Bautatigkei-
ten auf der Homepage des Bundesamtes fiir Bauwesen und Raumordnung (BBR 2020).

21 Sowird auch die Grundsteinlegung von einem aus dem Umfeld der GHB stammenden Jour-
nalisten als bewusste Tauschung, als »Grundstein ohne Grundc, »reine Farce« und »Werbe-
Gag« betitelt (Zimmermann 2013).
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ein. Einerseits wurde das Einbringen der Griindungspfihle nicht ordnungsgemif
ausgefithrt, andererseits erwies sich der Umgang mit dem schlammigen Baugrund
als wesentlich schwieriger als bei der urspriinglichen Planung und Kostenkalkula-
tion zugrunde gelegt. Als 2016 schlie8lich das Richtfest gefeiert wurde, haben sich
die Kosten auf 138 Millionen Euro nahezu verdoppelt.

Nachdem die Baugrube verfiillt wurde, das Aulere des Gebiudes fertiggestellt
und die Geriiste langsam fielen, hat sich auch der Streit um das Eingangsgebiude
gelegt. Mit dem allmihlichen Verschwinden der bautechnischen Gerite ist ein neu-
er Baukorper und mit ihm ein weiterer Hof auf der Museumsinsel entstanden. Das
Biiro des Architekten beschreibt den Neubau als »continuation of Friedrich August
Stiiler’s forum architecture«. Die James Simon Galerie werde als Eingang dienen,
der das Ensemble zwischen Kupfergraben und der Fassade des Neuen Museums
vervollstindige.”® Am Tag der feierlichen Ubergabe des Gebiudes spricht auch einer
der geschiftsfithrenden Partner des Biiros DCA von dem Neubau als einer »gebau-
ten Topographie«, die unmittelbar Bezug nehme auf die frithe Zeichnung Friedrich
Wilhelm 1V., der hier eine Akropolis herbeigetriumt hatte und sie 1841 als »Frei-
stiatte fiir Kunst und Wissenschaft« zum konkreten Vorhaben machte (Schwarz,
zitiert nach Schulz 13.12.2018).

Schlieflich fanden sogar einige Mitglieder der GHB verhalten lobende Worte
— sahen diese in dem Entwurf Chipperfields nun doch Pline des Architekten des
Pergamonmuseums, Alfred Messels, verwirklicht (Berlin Magazin 2007). Laut der
Gesellschaft habe sich das jahrelange Engagement gelohnt, denn so gehe der Ent-
wurf Chipperfields auf viele Anregungen und Forderungen der Initiative ein (ebd.)
Mit einer gewissen Genugtuung kommentiert auch die ehemalige Vorsitzende der
GHB, Annette Ahme, anlisslich der feierlichen Ubergabe des neuen Eingangsge-
biudes, in einer Pressemitteilung des 2008 neu gegriindeten Vereins Berliner His-
torische Mitte eV., dem sie nun vorsteht: »Es ist schon, dass David Chipperfield
den ersten »von den drei Glaubenssitzen der Moderne [>form follows function, JK]
aufgibt und erklirt, er kénne auf den Miillhaufen der Geschichte« (Ahme 2018).

Mit dem Emporwachsen des neuen Eingangsgebidudes klingt somit auch der
Streit um die Gestaltung der Museumsinsel an dieser Stelle ab. Die verschiede-
nen Geschichtsdeutungen und die unterschiedlichen Gewissheiten dariiber, welche
normativen Mafistibe sich daraus fiir die Gestaltung des Raumes ableiten, haben
eine gemeinsame Schnittmenge gefunden. In diesem Bereich hat die diskursive
Konfrontation schliefilich zu einer Anniherung der Positionen gefiihrt. Das Gie-
belfeld, in dem Kunst und Kunstgewerbe unterwiesen werden, ist ebenso wie die
Inschrift ARTEM NON ODIT NISI IGNARUS nunmehr nur noch aus der Distanz
zu erkennen.

22 »completing the ensemble between the Kupfergraben arm of the Spree Canal River and the
long south-west facade of the Neues Museum.« (David Chipperfield Architects 2019).
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Abbildung 13: Wie von den Gegnerinnen und Gegnern vorausgesagt, ist das Giebelfeld mit
der Inschrift ARTEM NON ODIT NISI IGNARUS auf der Westseite des Neuen Museums
vom Kupfergraben nicht mehr erkennbar; Abbildung 14: Der Griindungspfahl des ehemali-
gen Direktorenhauses konnte in Ginze gezogen werden. Obwohl der Pfahl ca. 180 Jahre im
Evdreich steckte, weist er kaum Verfallsspuren auf.

5.2. Wiedererweckung und raumzeitliche Verunreinigung:
Der Kollektivierungsdiskurs der »originalgetreuen
Wiederherstellung«

Mit dem Aufruf »Initiative Rettet die Museumsinsel!« wendet sich die Initiatorin,
Annette Ahme, im Herbst 2007 gegen den Neubau auf der Museumsinsel. Das vier
Seiten umfassende Schreiben richtet sich sowohl gegen die erginzende Wiederher-
stellung des Neuen Museums, die als »fetischhafte Uberhéhung« der »Nachkriegs-
Verwahrlosung« (Ahme 2007:7.) diffamiert wird, als auch gegen den Neubau an
dessen Westseite. Da von beidem eine Gefahr fir das Erbe ausgehe, wird eine Ret-
tung erforderlich. Die Tatsache, dass es »um die Geschichte und das Herkommen
der Stadt« gehe (ebd.), lisst die GroRRe der Gefahr erahnen. Der leidenschaftliche
Ernst, mit dem die Diskutanten ihre Argumente vorbringen, lisst eine starke Iden-
tifikation mit den Orten, ihren Gebiuden und ihrer Geschichte erkennen. Dem-
nach ist es »nicht eine reine Geschmacksfrage, denn die Museumsinsel steht als
Weltkulturerbe unter besonderem Schutz«. Da das »kulturelle Erbe zu wertvoll ist,
um es dem Tagesgeschmack zu tiberlassen, fordert die Initiative, auf einen Neu-
bau auf der Insel zu verzichten (a.a.O. 1). Auch der Verweis darauf, dass es hier
nicht um Fragen des Geschmacks gehe, zeigt, dass Grundsitzlicheres zur Disposi-
tion steht. Vielmehr handele es sich um eine Frage des Erbes und damit der Iden-
titdt (»Herkommenc); diese sind kurzweiligen Moden und der Zeit des Alltiglichen
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(»Tagesgeschmack«) enthoben. Demnach miisse in der »Mitte der Stadt« und da-
mit an symbolisch zentralem Ort das »historische Erscheinungsbild« und nicht
»moderne Architektur« Prioritit erhalten (a.a.O. 4).

Laut den vehementesten Kritikern des Konzepts der >erginzenden Wiederher-
stellung« liegt die Rettung der Museumsinsel einzig in einer Wiederherstellung des
Stiilerbaus des 19. Jahrhunderts und seiner Innenausstattung. Dies wird in einem
weiteren Volksbegehren vom o1. September 2007 mit dem Titel »Kein Neubau auf
der Musemsinsel« (Ahme 2007b) nochmals bekriftigt. Darin wird gefordert, an-
derslautende Pline als die am »Original-Vorbild bzw. an den Original-Plinen ori-
entierten« (ebd.) sofort einzustellen.

5.2.1. Heroische Vergangenheit: Die Apotheose des August Stiiler

Im Sinne der entwickelten Analysekategorien soll zunichst die zeitkonstitutio-
nelle Dimension der Argumentation rekonstruiert werden. Eine strikte Trennung
zwischen raum- und zeitkonstitutionellen Aspekten lisst sich allerdings aufgrund
der engen Verbindungen beider nicht in Ginze durchhalten. Dennoch sollen zu-
nichst die Besonderheiten der Argumentation in Hinsicht auf die ihr zugrunde
liegende Zeitlichkeit fokussiert werden. Das wichtigste Merkmal dieser Form der
Zeitkonstitution besteht in einer Trennlinie, die einen identititsstiftenden Teil der
Geschichte (»Herkommenc) gegen eine Zeit des Niedergangs, der Verunstaltung
und der Latenz (»Nachkriegs-Verwahrlosung«) abgrenzt. Diese zeitliche Zweitei-
lung wird in wechselseitiger Abgrenzung zueinander konstruiert.

Ein ausfithrlicher Text auf der Homepage der GHB mit dem Titel »Die Per-
le Preufiischer Bildungslust, im Wiederaufbau demontiert« lisst die Ausrichtung
dieser Argumentationslinie erkennen. In dem Dokument vom November 2009, also
zum Zeitpunkt der Erffnung, wird einer als mangelhaft empfundenen Gegenwart
eine stolze und idealisierte Vergangenheit entgegengesetzt. Genauer dient die Ge-
geniiberstellung der kontrafaktischen Konstruktion der beiden Zeitsphiren.

»Was fiir ein FEST war es einst, als um 1850 Schénheit und Bildung eine Ehe ein-
gingen! Sie hielt bis zur Hybris des Kriegsbeginns 1939. Das FEST begann zu einer
Zeit, die in Preuffen und dem vereinigten Deutschland Heroen zeugte, von de-
ren Leistungen wir noch heute zehren -- vielleicht vergleichbar den Heroen der
Renaissance in Italien.« (Groffmann 2009).

Was hier formuliert wird, entspricht einer griindenden Erzihlung und einer — im
Wortsinn — heroischen Vergangenheit. Die Identitit des Gebdudes wird dabei in
der Mitte des 19. Jahrhunderts verortet. Die pathetische Beschreibung lisst keinen
Zweifel an der herausragenden Bedeutung der Zeit, die auch fiir die Gegenwart
mafigeblich bleibt. Der feierliche Ton des »FEST« und der »Ehe« betont die Einheit
zwischen Schénheit und Bildung. Mit der Verbindung der »Heroen« Preufiens und
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des »vereinigten Deutschland[s]« mit jenen der Renaissance in Italien wird an eine
ebenso mafigebliche Epoche appelliert. Die heroische Vergangenheit wird jedoch
keinesfalls als blof chronologisch fritherer Zeitpunkt verstanden, sondern als eine
Zeit, der hochster identifikatorischer Wert beigemessen wird. Auflerdem bleibt sie
— einer mythischen Vorzeit gleich — potenziell iiber alle Zeiten hinweg verfiigbar.
Die Wendung »von deren Leistungen wir noch heute zehren« deutet diese doppelte
Verbindung an. Als doppelt erscheint diese einerseits, da man sich den »Heroenx
und ihren Ideen verbunden fiihlt (sich mit ihnen identifiziert). Andererseits ist die
heroische Vergangenheit auch in der Gegenwart handlungsleitend; sie bleibt also
verbindlich.

In dem reich bebilderten Text der GHB finden sich hiufig Darstellungen der
historischen Fassung des Treppenhauses. Nur die Gestaltung des spiten 19. Jahr-
hunderts gilt als authentisch. Die Zeit Stillers und Kaulbachs wird zur Triger-
schicht der Identitit des Gebaudes. In zahlreichen weiteren Publikationen der GHB
wird dem historischen Treppenhaus ein Bild des Entwurfs Chipperfields zur Seite
gestellt. Diese bildliche Gegeniiberstellung entspricht einer wiederholt getroffenen
»visuellen Auflerung; sie kann also als typische und typisierbare »visuelle Aussa-
ge« bezeichnet werden (Keller 2016), die stets der kontrastierenden Konstruktion
einer heroischen Zeit und einer Zeit des Niedergangs dient.”

Abbildung 15: Kontrastierende Bildfolgen finden sich in nahezu allen Publikationen der
Gegner und Gegnerinnen der erginzenden Wiederherstellung, die damit stets eine Ge-
schichte des Niedergangs visualisieren.

23 Diese Methode der Gegenlberstellung wird auch auf einzelne Bereiche des Treppenhau-
ses angewandt, etwa Treppengeldnder (Sammler 2005:20) oder Deckenkonstruktion (a.a.O.
24). Weitere Beispiele dieser Form der Kontrastierung lassen sich auch im Bericht der GHB
(2008:14) nachweisen.
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Mit der Ko-Konstruktion der beiden Zeiten geht eine Charakterisierung der
Vergangenheit einher, insbesondere der Beschreibung der Personen Schinkel und
Stiiler, die durch eine tendenziell apotheotische Wortwahl gekennzeichnet ist. Die
Kiinstler werden mit (quasi-)religiésen Attributen belegt. So sei die »Genialitit« der
Baumeister (Jacob 2007:4) zu betonen. Auch durch die Nihe zur Antike wird diese
verklirende Rhetorik deutlich. So habe Schinkel etwa ein »Spree-Athen« gebaut.*
Auflerdem gelte es, den »magischen Blickpunkt« (GofSmann 2009:6) des Treppen-
hauses wiederherzustellen. Das Neue Museum sei ein »Tempel der Kultur und der
Baukunst« gewesen und kein »Mahnmal gegen den Krieg« (Ludwig 1998:5f.). Dass
dies auch in der Gegenwart mafigeblich bleiben soll, unterstreicht der Autor, indem
er schlief3t: »Das Neue Museum war ein Tempel der Kultur und der Baukunst — und
sollte es wieder werden« (ebd.). Die Zeit nach seiner Zerstorung erhilt keinerlei
identititsstiftenden Wert: »Auch der Umstand, dass das Gebiude so lange als Rui-
ne bestanden hat, rechtfertigt nicht die Unterlassung der Rekonstruktion« (ebd.).
Bedeutung erhilt die Zwischenzeit lediglich insofern, als in ihr das eigentlich We-
sentliche nicht verfugbar ist. Auf den passiv-aggressiven Vorwurf der »Unterlas-
sung« wird spiter im Kontext des Deutungsmusters der Gewalt noch einzugehen
sein. Hier ist zunichst wichtig, dass die Heroen der Vergangenheit den Charakter
mafgeblicher Autorititen erhalten, denen stets dienend zu folgen sei. Da die maf3-
gebende heroische Vergangenheit nicht geachtet wurde, bleibt nach dem Abschluss
der Wiederherstellungsarbeiten lediglich ein »gedemiitigtes Gebdude« (Wendland
2009) zuriick.

Eine komplementire Vervollstindigung des Deutungsmusters der >Autoritit
des Altenc besteht darin, moderne Architektur, die sich ungebiihrlich hervortue,
zu infantilisieren. Einer der zentralen Vorwiirfe besteht darin, dass diese selbst-
gefillig und egoistisch sei. Die Architekten und Denkmalpfleger der erginzenden
Wiederherstellung wollten lediglich sich selbst verwirklichen und zollten dem ge-
nius loci des Ensembles der Museumsinsel nicht den ihm gebithrenden Respekt.
Dies betrifft vor allem auch den Neubau an der Westseite des Museums. In einer
Pressemitteilung vom 15. Mirz 2007 stellt Annette Ahme dies folgendermafien dar:

»Hier, wo Berlin entstanden ist — Schlof3, Forum Fridericianum, Museumsinsel —
sollte man auf den stindigen Zwang zur smodernen Ergdnzung« verzichten. Mo-
derne Architektur als Ausrufezeichen gegen das Alte —das spricht nicht fiir Selbst-
bewuRtsein, sondern offenbart eine unreife, pubertare Haltung.« (Ahme 2007¢).

24 Auch wenn sich die Vertreterinnen und Vertreter der GHB dieser Technik der Besonderung
umfangreich bedienen, wird die Verklarung der Autoritdt des Alten, insbesondere der Bau-
meister, ebenso deutlich, wenn etwa die Herausgeberin des Wettbewerbs von 1994 den inva-
siven Entwurf Frank O. Gehrys als »wildes Architektur-Rodeo« bezeichnet, welches die »West-
fassade des sakrosankten Schinkel-Baus« verstelle (Sayah 1994:125, Herv. JK).
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Die Zeit der Heroen wird kontrafaktisch gegen den Hintergrund einer infantilen
Gegenwart gestellt und damit umso deutlicher konturiert. Eine Auflehnung ge-
gen diese normative Vergangenheit, die abgeschlossen ist und deshalb auch nicht
durch »moderne Erginzungen« verindert werden darf, ist ein Zeugnis der Unreife,
ist pubertir. Das damit assoziativ definierte Begriffspaar der Heroen, die Autoritit
geniefRen, und der Kinder, die sich ungebiihrlich auflehnen und sich wie ein »Aus-
rufezeichen gegen das Alte«* richten, unterstreicht dies abermals. In einem weite-
ren Dokument der GHB wird der Entwurf David Chipperfields zudem als »Aben-
teuerspielplatz« der Verantwortlichen des Umbaus bezeichnet (Wendland 2009).
Auch dies steht im Zeichen der Infantilisierung der modernen Architektur, mit
der deren ungebiihrliches Verhalten als Regelverstof} gekennzeichnet wird. Somit
steht im Zentrum dieses Kollektivierungsdiskurses die normative Verbindlichkeit
einer heroischen Vergangenheit, die handlungsleitend fiir die Gegenwart ist und
dies auch in Zukunft bleibt. Aufgrund dieser fundamentalen Distinktion kann die
diskursive Formation der originalgetreuen Wiederherstellung als ein heroischer
Kollektivierungsdiskurs bezeichnet werden.

Ungeachtet dessen, dass Berlin keineswegs in dem beschriebenen Bereich zwi-
schen Schloss, Forum und Museumsinsel entstanden ist, kann damit veranschau-
licht werden, dass hier nicht ein chronologischer Ursprung, wohl aber ein fiir die
Identititsverankerung zentraler Ort beschrieben wird. Gemeint ist damit ein Ort,
von dem sich die entzeitlichten Mafigaben ableiten, die gestern, heute und mor-
gen Giiltigkeit besitzen. Der Referenzpunkt, auf den dabei verwiesen wird, ist also
keineswegs eindeutig chronologisch bestimmbar. Zeitkonstitutionell besteht hier
keine lineare Abfolge von Vergangenheit, Gegenwart und Zukunft, sondern eher ei-
ne Zweiteilung, zwischen einer Sphire, in der die identifikatorischen Fundamente
des Ortes gelegt wurden, und einer scharf dagegen abgegrenzten Zeit, in der diese
Gesetze, Gebote und isthetischen Vorgaben in Vergessenheit geraten oder bewusst
missachtet werden. Die Fundamente beziehen sich hochgradig selektiv auf eine
Vielzahl von chronologisch fritheren Zeitpunkten. In diesem Sinne ist der grin-
dende Mythos einer heroischen Vergangenheit ein Komposit. Die Rekonstruktivi-
tat von Geschichte (Kap. 2) zeigt sich auch in dem freien Riickgriff auf verschiedene
Personen und der Auswahl der Heroen, die teilweise fast hundert Jahre trennen. So
werden die Pline Alfred Messels ebenso wie die Schinkels gleichermafen als Teil
des Alten gewertet und gegen die modernen Architekten abgegrenzt.* »Alt« und

25  Die Formulierung, dass sich moderne Architektur wie ein »Ausrufezeichen gegen den Altbau
wendetk, findet sich unverdndert auch an anderen Stellen (Ahme 2007:8.).

26  Etwa wenn RainerJacob anmerkt: »die UNESCO hat nicht die Werke von Herrn Gehry, Herrn
Ungers oder Herrn Chipperfield zum Weltkulturerbe erklart, sondern die Schinkels, Stiilers,
lhnes, Messels« (2007:11).
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»modern« sind nicht in erster Linie chronologische, sondern normative Bezeich-
nungen, die in scharfer Abgrenzung zueinander konstruiert und mit den werten-
den Adjektiven »richtig« und »falsch« verbunden werden (Wendland 2009). Es han-
delt sich hier also um die Konstruktion einer normativen Vergangenheit (Assmann,
Kap. 4).

5.2.2. »Dornréschenschloss«: Latenz und anhaltende Zerstdrung

Komplementir zur Zeit der Heroen, des »Spree-Athens« und der apotheotischen
Schilderungen, mit denen Schinkel und Stiller bedacht werden, ist die Gegenwart
als eine Zeit der Agonie, des Niedergangs und der anhaltenden Zerstorung cha-
rakterisiert. Demgemif fragt die GHB: »Das Neue Museum — wie wurde es zur
Perle preufischer Bildungslust und wie feiert es nach 70 Jahren Agonie und Zer-
storung Auferstehung?« (Grofmann 2009:1). Der Unterschied zwischen der »Perle
preuflischer Bildungslust« und der Zeit der »Agonie und Zerstérung« konnte kaum
grofler sein. Der aus religios-christlichem Wortschatz entlehnte Begriff der »Auf-
erstehung« gemahnt erneut an die exzeptionelle Bedeutung des Gebiudes, unge-
achtet dessen, dass die Auferstehung aus Perspektive der GHB gescheitert ist.

Die Zeit der »Agonie«, mit der die Zeitspanne von 70 Jahren beschrieben wird
und in der sich keinerlei bedeutende Ereignisse zugetragen haben, ist zeitkonsti-
tutionell ebenfalls bedeutend. Denn, wie bereits gesehen wurde, rechtfertige die
Tatsache, dass das Gebdude so lange als Ruine bestand, keinesfalls die »Unterlas-
sung der Rekonstruktion.« Die Zeitspanne ist eng mit dem Topos des Vergessens
verbunden. So hitte der »unauffillige Name und das Schicksal des Gebiudes da-
zu gefithrt, dass es im Bewusstsein der heutigen Gesellschaft fast verloren war«
(GrofBmann 2009:1). Auch die Zeit der DDR wird als Epoche des Niedergangs und
des Abstiegs des Gebiudes von den Hohen des »Spree-Athens« in die Tiefen der
Bedeutungslosigkeit relevant gemacht. So »wurde das Gebdude immer weiter auf
der Rangliste des Wiederaufbaus im damaligen Ost-Berlin, Hauptstadt der DDR —
wozu die Museumsinsel gehorte — zuriickgeschoben« (a.a.0. 5.). Das aktive Zuriick-
schieben suggeriert, wie die Unterlassung, dass dem Gebiude Unrecht widerfuhr.
Jedenfalls verfillt das Neue Museum in der beschriebenen Zeit nicht nur dufler-
lich. Mit dem Verfall des Gebiudes gehen auch sein Abstieg auf der Rangliste und
sein Fall in die Marginalitit einher. Eine sprachliche Figur, die daftir immer wie-
der herangezogen wird, ist die des Dornréschenschlosses. In dem bereits zitierten
Text heifst es dazu:

»Endlich im Fiinfjahrplan 1986-1990 gab es in der DDR den Ministerratsbeschluss
zum Wiederaufbau des alten richtigen, aber ruinésen Agyptischen Museums.
Bis dahin hatte sich die Ruine bei Wind und Wetter in ein >Dornréschenschloss«
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verwandelt, von dessen Existenz kaum noch einer sprach. Die Zeitzeugen seiner
Pracht waren immer weniger geworden« (GrofSmann 2009).

Das Richtige befindet sich in ruinésem Zustand. Die »Ruine« besitzt hier keinerlei
Wert, sondern kiindet lediglich davon, dass das, was mit dem normativen Begrift
des »[R]ichtigen« beschrieben wird, aktuell nicht verfiigbar ist. Das Gebiude gerit,
dieser Auslegung zufolge, nach seiner Zerstorung in Vergessenheit. Die Ruinenzeit
ist also als Zeit der Marginalisierung und des anhaltenden Niedergangs gekenn-
zeichnet. Das »Dornrdschenschloss«, zu dem das Gebiude geworden sei, weckt die
Assoziation zum Dornréschenschlaf — eine Zeit und ein Zustand, in dem nichts
passiert und das eigentlich Charakteristische nicht mehr sichtbar ist. Diese Zeit
der Latenz ist von einer schwelenden Bedrohung geprigt, in der das »[R]ichtige[n],
aber [R]uindse« stindig durch Vergessen und schlief3lich vollstindiges Verschwin-
den gefihrdet ist. Die Charakterisierung dieser Zeit als Epoche des schleichenden
Niedergangs wird zudem mit dem Sterben der Zeitzeugen unterstrichen.

Was hier beschrieben wird, ist eine Zeit des Interregnums; eine Art Zwischen-
zustand, dessen Uneindeutigkeit als stérend empfunden wird, da das eigentlich
Wesentliche verdeckt und potenziell bedroht ist. Diese Zwischenzeit vermag
selbst nichts von Bedeutung hervorzubringen. Die Phase des anhaltenden Inter-
regnums kann identifikatorisch nicht nutzbar gemacht werden. Zur Befremdung
dieser Zeitspanne wird neben der Metapher des »Dornréschenschlosses« auch
der Topos der Witterungsschiden herangezogen. Mit einigem Unverstindnis
moniert die GHB: »Die Ruine des 19. Jahrhunderts wurde wie ein archiologisches
Ausgrabungsobjekt behandelt und sogar Witterungsschiden als denkmalwiirdig
erklirt« (a.2.0. 6.). Die Zeitverldufe, die sich an dem 40 Jahre als Ruine daliegen-
den Gebiude angelagert haben, erhalten keine Bedeutung. Die »Wiirde« eines
Denkmals wird den als »Witterungsschiden« marginalisierten Spuren der Zeit
nicht zugesprochen. Das eindringlich formulierte Unverstindnis, wie eben diese
Beschdigungen unter Schutz gestellt werden konnen, ist oft mit belustigenden
Formulierungen verbunden. So polemisierte selbst der Direktor der Staatlichen
Museen, Peter-Klaus Schuster, anfinglich noch, »man habe hier 150 Jahre Berliner
Wetter unter Schutz gestellt« (zitiert nach Schulz 2005:142). Dieses Zitat wird
ebenfalls an vielen anderen Stellen im Diskurs aufgegriffen.

»Die von Granaten und 150 Jahren Berliner Wetter ruinierte restliche Aufienfassa-
de soll nun bleiben, wie sie ist. >Alle noch anhaftenden Putzplacken bleiben dran«
wird ein Ingenieur vom Spiegel zitiert, >sie erhalten oben eine Zementkante, damit
kein Wasser dahinter laufen kann. Technisch gesehen ist das Pfusch.« (Ludwig
1998:4).

Dieses Zitat eines an der Wiederherstellung des Neuen Museums Beteiligten wird
abermals von dem Kunsthistoriker Klahr in einer seiner Prisentationen auf der von
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der GHB veranstalteten »Schinkelkonferenz« (2006) aufgegriffen. Dass die Fassa-
de bleiben soll, wie sie ist, kann nicht hingenommen werden. Die handwerkliche
Leistung der Wiederherstellung wird diskreditiert. Der beschriebene Weg, den das
Gebiude nahm, verliuft hier »[v] om Juwel zum Kuckucksei der Denkmalpflege«
(Ludwig 1998) und schlief3lich vom Meisterwerk der Baukunst zum handwerklichen
»Pfusch« (Schulz 2005:142). Ungeachtet der tatsichlichen handwerklichen Qualitit
geht es in dem obigen Zitat erneut darum, die Idee und die Asthetik des Wieder-
aufbaus zu diskreditieren und sie der Licherlichkeit preiszugeben.”” In der Tri-
vialisierung dieses Teils der Gebiudegeschichte lisst sich also der Gegenpol zur
apotheotischen Rhetorik, mit der die heroische Vergangenheit beschrieben wur-
de, finden. Was nach der Zerstérung war, kommt tiber den Stellenwert von Wit-
terungsschiden nicht hinaus und wird mit der belustigenden Bezeichnung »Ber-
liner Wetter« abgetan. Diese diskursive Profanierung der Geschichte des Hauses
konstruiert gemeinsam mit der Verklirung der heroischen Vergangenheit ein Ge-
gensatzpaar zwischen Heilig und Profan. Obwohl an dieser Stelle bereits raumbe-
zogene Deutungen erwihnt werden, dienen diese doch zunichst dazu, die zeit-
liche Differenzierung zwischen einer heiligen Zeit magischer Ereignisse und einer
profanen Zeit trivialer Nicht-Ereignisse herzustellen. Die Zeit der Latenz hilt hier
keinerlei Ankniipfungspunkte bereit, an denen sich eine Identifikation festmachen
lieRe. Was nach der Zerstérung durch den Krieg Einzug hielt, war lediglich Nie-
dergang, Zeit der Agonie, Dornrdschenschlaf, Berliner Wetter.

Anhand einer Referenz kann dies noch weiter verdeutlicht werden. Das Kon-
zept der erginzenden Wiederherstellung wird oft mit dem Wiederaufbau der Alten
Pinakothek durch Hans Déllgast verglichen (Harrap 2009b:125; Schulz 2009:40).
Auch der oben zitierte Kritiker Chipperfields stellt diesen Bezug her (Ludwig
1998:7). Jedoch sei ein Vergleich mit Dollgasts Wiederaufbau der Alten Pinakothek
nicht zuldssig, da diese als Symbol der unmittelbaren Nachkriegszeit und der dafiir
charakteristischen Materialknappheit selbst eine historisch wertvolle Rekonstruk-
tion von »ergreifendem Pathos« sei (ebd.). Der unmittelbaren Nachkriegszeit und
dem Wiederaufbau durch den berithmten und fiir die Miinchener Architektur der
soer Jahre so mafgeblichen Architekten Déllgast wird hier (wieder in feierlichem
Ton: »ergreifendem Pathos«), anders als dem Entwurf Chipperfields fiir das Neue
Museum, also historische Bedeutung beigemessen. Der Autor moniert aufler-
dem, dass das Neue Museum in einem »desolaten Zustand« verbleibe, womit die
Zerstorung monumentalisiert wird (Ludwig 1998:5). Der »desolate Zustand« darf
aber nicht zum Monument gemacht werden. Denn Stiilers Bau sei zuallererst ein

27  Uberdie tatsichlich hohe handwerkliche Qualitit der Wiederherstellung des Neuen Muse-
ums gibt etwa ein Sonderheft der Zeitschrift »Restaurator im Handwerk« Auskunft (Leon-
hardt 2009), worin am Wiederaufbau beteiligte Handwerker ausfiihrlich tber ihre Arbeit
informieren.



https://doi.org/10.14361/9783839454299-006
https://www.inlibra.com/de/agb
https://creativecommons.org/licenses/by/4.0/

5. Streit um das Erbe: Der Diskurs des Neuen Museums Berlin

Denkmal des 19. Jahrhunderts und seiner Bildungsbeflissenheit; dies werde durch
die Monumentalisierung der Zerstorung vollig iibersehen (ebd.). Das 19. Jahr-
hundert bleibt weiterhin die Quelle, aus der das Gebiude seine identifikatorische
Kraft bezieht. Aus dieser Perspektive schliissig, kann der Autor die Zwischenzeit
nur als Zustand anhaltender Zerstérung beschreiben. Formuliert wird dies in
der rhetorischen Frage: »Hat es der Architekt wirklich nétig, die Zerstorung des
Gebiudes fortzuschreiben?« (Ludwig 1998:5). Mit dem Vorwurf, der Architekt der
Wiederherstellung schreibe dessen Zerstérungsgeschichte fort, wird ein weiteres
Motiv erkennbar, mit dem die Zwischenzeit als eine Ara der Bedrohung ausgemalt
wird.

Auf nachgerade idealtypische Weise entspricht die Zeitkonstruktion des heroi-
schen Kollektivierungsdiskurses einem »kontraprisentischen Mythos« (Assmann
1992:52fF.). Indem die Gegenwart als eine Zeit des Niedergangs, der Latenz und
der Missachtung der alten Ordnung thematisiert wird, schopft diese Art von My-
then ihr identifikatorisches Potenzial aus dem Appell an eine glorreiche Vergan-
genheit. Gegenwart kann kein Selbstbild fundieren, sondern nur die kontrapri-
sentische Zeit einer heroischen Vergangenheit.

5.2.3. »... komplottartige Struktur«: Tduschung und Verkehrung

In der anhaltenden Zeit der Agonie werde demnach das Falsche zum Richtigen
erhoben. Die grundlegende Idee und der urspriingliche Geist des Gebiudes sind,
dieser Deutung zufolge, negiert. Das griindende Fundament, auf dem das Selbst-
bild ruht, ist also in Gefahr. In einem 30-seitigen Dokument (2008) dufiert sich die
GHB zur Gefihrdung des Welterbestatus der Museumsinsel. Dies wird anhand des
sogenannten »Inversionsprinzip[s]« dargestellt.

»Die Treppe sowie die Gestaltung der Wéande folgen immer wieder dem auch 6f-
fentlich mehrfach so benannten Inversionsprinzip, ndmlich das jeweilige Gegenteil
dessen herzustellen, was Stiiler gewollt hatte: Statt stark gegliederter, reich orna-
mental geschmiickter Wande vollkommen ungegliederte, roh wirkende Wande,
notdiirftig geschlammt wie eine Kellerwand; statt der reich durchbrochenen, fast
fragil und jedenfalls duferst leicht wirkenden Treppe eine Betontreppe, wie sie
massiver und schwerer nicht wirken kdnnte. Statt ein harmonisches Ganzes mit den
gegliederten Winden zu schaffen, hebt sich die Treppe so stark wie moglich ab:
Grellweify gegen dunkle Kellerwinde im Stil des Brutalismus verflossener Moder-
nismen.« (GHB 2008:15, Herv. JK).

»Inversion«, »Gegenteil« von Stiiler, »harmonisches Ganzes« gegen massive Beton-
treppe sowie »Grellwei gegen dunkle Kellerwinde« — all diese Begriffe dienen in
erster Linie dazu, einen Kontrast zu betonen. Ebenso sei die »braune Flachdecke«
eine »neue Erfindungs, die mit dem »Original nichts zu tun« habe. All diese For-
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mulierungen, mit denen der gegenwirtige Zustand und das Ergebnis der ergin-
zenden Wiederherstellung befremdet werden, miinden stets in den Vorwurf der
»Verfilschung des Originals« (ebd., Herv. im Orig.) oder der »Verfilschung weiterer
denkmalgeschiitzter Bausubstanz« (a.a.0. 8).

Aus Perspektive der GHB ist die Gegenwart eine Gegenzeit zur heroischen Ver-
gangenheit; eine Art Karneval, also eine Zeit der Verkehrung, in der das Falsche
zum Richtigen erhoben wird. Verbunden mit der Differenzierung zwischen »hero-
ischer Vergangenheit« und der »Zeit der Agonie« ist Letztere nicht nur durch pas-
sives Vergessen, sondern (schlimmer noch) durch aktive Tauschungen und Betrug
charakterisiert. Die Vertreter der GHB und der originalgetreuen Wiederherstel-
lung« fithlen sich durch die Protagonisten des Wiederaufbaus betrogen und hinters
Licht gefithrt. Diese Betrugssemantik findet sich prototypisch fiir weitere Stellen
im Diskurs auch im oben zitierten Dokument von 2008. Der zentrale Vorwurf, den
die GHB immer wieder gegen das Landesdenkmalamt und die Stiftung Preuf3i-
scher Kulturbesitz erhob, bestand darin, dass diese beim Antrag auf Aufnahme der
Museumsinsel in die UNESCO-Welterbeliste, der am 25. Juli 1998 in Paris gestellt
wurde, die geplanten modernen Eingriffe und den am o4. Juni 1999 verabschiede-
ten Masterplan bewusst verschwiegen hitten.?® Die Stiftung habe demnach

»eines der wertvollsten preuflischen Erbstiicke mitten im Zentrum dessen, was sie
zu hiiten hat, groblich veruntreut. Die beteiligten Institutionen haben sich hier
in einem erschlichenen gleichsam rechtsfreien Raum nach Belieben bewegt und
sogar die UNESCO getiduscht.« (Wendland 2009).

Die Stiftung habe »gréblich veruntreut, »erschlichenc, »getduscht«, nutzt »rechts-
freien Raum«. Dass damit eines der »wertvollsten Erbstiicke« gefihrdet wird,
macht die Schirfe der Reaktion und der Wortwahl erklirlich. In einer Presse-
konferenz der GHB vom 25. November 2008 wird auflerdem gefordert, dass der
von der DDR ausgesprochene Denkmalschutz weiterhin Bestand haben miisse.”
Dieser beziehe sich selbstverstindlich auf das »Museum in seiner originalen, histori-
schen Form« (Wendland/Hoya 2008). Zu dem klandestinen Vorgehen, welches die
GHB wittert, gehorte es auch, dass mit dem aktuellen Denkmalstatus der falsche
Teil der Gebiudegeschichte akzentuiert wird. Denn: »Heimlich still und leise
wurde dieser Denkmalschutz ab 1991 aufgehoben und die Denkmalqualitit nur
noch der Ruine zugebilligt.« Hierin zeige sich »eine komplottartige Struktur auf
hoher Ebene fir ideologisch-geschmicklerische Zielsetzungen«. Fakten wiirden
»seit langem [..] gefilscht und Biirger und Fachwelt systematisch getiuscht.
Was vor sich gehe, sei eine »facettenreiche Skandalgeschichte unglaublichen

28  Dazu auch GHB Bericht (2008:2f)).
29  So weist die GHB oft darauf hin, dass die von der DDR 1986 beschlossene Planung fiir die
Rekonstruktion bereits zu 90 Prozent fertiggestellt gewesen wire (GHB 2008:14).
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Ausmafles« (ebd.). Die falsche Akzentuierung der Gebiudegeschichte und der
erschlichene Welterbestatus sind aus Perspektive der GHB das Resultat einer
»komplottartige[n] Struktur«, welche die Zerstérungsgeschichte des Gebiudes
fortschreibt.

Dass in dieser »Skandalgeschichte« dem unbestechlichen Auge der GHB eine
besondere Rolle zukommt, wird anhand der Schlusssequenz des zu Beginn dieses
Kapitels zitierten Texts verdeutlicht: »Das FEST, von dem eingangs die Rede war, ist
also 1939 zu Ende gewesen [...]. Nun, nach 70 Jahren, bekommen wir das Mirchen
von des Kaisers neuen Kleidern vorgefiithrt« (Grofmann 2009). Neben der klaren
Trennung der Zeitspannen (»1939 zu Ende«) und den 70 Jahren des Niedergangs ist
die Gegenwart nun eine Zeit der bewussten Tiuschung und des Betrugs. Das Mar-
chen von »des Kaisers neuen Kleiderng, also eine offensichtliche Scharade, lisst es
nicht zu, die ungebiihrliche und entbléfRende (»nackte Winde«) Zurschaustellung
der Wiirde des Gebiudes unkommentiert zu lassen. Die GHB sieht sich demge-
mif als das Kind, welches als einziges die unbequeme Wahrheit auszusprechen
vermag. Entbunden aus Abhingigkeitsverhiltnissen verfiigt sie allein iiber einen
unbestechlichen Blick auf die Scharade, die sich abspiele. Auch im Titel der Ein-
reichung an den Architekten ist dieses Betrugs- und Tiuschungsdeutungsmuster
bereits angelegt. Die Uberschrift »Vom Juwel der Museumsinsel zum Kuckucks-
ei der Denkmalpflege« (Ludwig 1998) beschreibt nicht nur einen Abstieg, sondern
bezichtigt die Denkmalpflege zudem der Tiauschung. Diese sei nicht etwa Emp-
fingerin des Kuckuckseis, sondern wird beschuldigt, es der Offentlichkeit unter-
zujubeln. Im Text selbst wird mit der Rede von einer »intellektuell verordnete[n]
Vergangenheitsbewiltigung« (Ludwig 1998:6), die »lediglich eine hohle Geste der
political correctness« (a.a.0. 7) sei, schliefilich die Bedrohung durch Fremdbestim-
mung sowie durch duflere und innere Feinde dramatisiert.

In der Zeit der Agonie ist das Wesen des Ortes durch Vergessen oder Miss-
achten der »richtigen« Regel bedroht. In den Wissensverhiltnissen, die der heroi-
sche Kollektivierungsdiskurs der originalgetreuen Wiederherstellung stabilisiert,
wird die Gegenwart als Zeit, in der die Gebote missachtet werden, charakterisiert.
Mittels einer typischen Erweckungsrhetorik (Appell an die heroische Vergangen-
heit, Gegenwart als Zeit der Agonie) wird so ein »kontraprisentischer Mythos«
(Assmann 1992) erzeugt, der zur Intervention aufruft. In »Dornréschenschlaf« ge-
fallen, sind die entzeitlichten Ideale durch Vergessen und Verfall bedroht. Neben
dem eher passiven Vergessen der heroischen Vergangenheit wird eine aktive Be-
drohung durch egoistische Architekten, potenziell betriigerische Denkmalpfleger
und politisch »verordnete Vergangenheitsbewiltigung« konstruiert. Diese Zeit des
Niedergangs ist bevolkert von Tduschern und Falschspielern, die das Einzigartige
missachten und das Profane karnevalesk erhohen. Das Bedrohungsszenario kann
(und muss) abgewendet werden. Rettung liegt allein in der »Wiedererweckungx,
die durch die erneute Ausfithrung des Neuen Museums moglich erscheint und zu-
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dem den Status einer moralischen Pflicht erhilt. Der Ausweg aus dieser Gegenwart
fithrt einzig iiber die Vergangenheit.

5.2.4. Entzeitlichung durch Wiederholung

Zeitkonstitutionell handelt es sich hier also um eine Zweiteilung der Geschich-
te. Doch diirfen diese zwei fundamental verschiedenen Zeiten nicht einfach als
chronologisch aufeinander folgend missverstanden werden. Im Sinne zyklischer
Zeitlichkeit »verliuft« Zeit hier nicht, sondern schwingt ewig im Kreis (Arendt
2002.:29). Dies fithrt dazu, dass Wiederholungen, in diesem Modus der Stabilisie-
rung von Zeit, ein hoher Stellenwert beigemessen wird. Der Weg zuriick zu alter
Pracht steht weiterhin offen. Obgleich das »alte richtige, aber ruingse« Museum in
einem Meer der Bedeutungslosigkeit treibt und sich bei Wind und Wetter in ein
»Dornroschenschloss« verwandelt hat, bleibt die Vergangenheit potenziell verfiig-
bar. Wurde eingangs schon angedeutet, dass die Vergangenheit, »von der wir noch
heute zehrenc, keineswegs abgeschlossen ist, so wird nun auch der Modus erkenn-
bar, mit dem die Verbindung zum Ursprung gesichert werden kann: »Es gab aber
sichergestellte Relikte, Fotos und vor allem die Originalbaupline! So stand trotz des
traurigen Anblicks einer Wiedererweckung nichts wirklich entgegen« (GrofRmann
2009). Der Begriff »Wiedererweckungs, der — wie zuvor die sprachliche Figur der
»Auferstehung« — seine Herkunft aus religiosem Sprachgebrauch offenbart, ver-
leiht der GrofRe der Aufgabe ihre angemessene Wiirde.

Auch im Mittelpunkt der Frage nach der Wiederholung bauzeitlicher Gebau-
deteile steht erneut das Treppenhaus. Unverstindlich bleibt der GHB, warum das
Treppenhaus nicht wiederhergestellt wird. Auch im Bericht von 2008 wird darauf
hingewiesen, dass »Originalpline von F. A. Stiiller und die Vorzeichnungen fir die
grofien Wandgemilde« noch vorhanden und auch der »frither vorhandene glie-
dernde Farbputz und die ornamentalen Wandgliederungen dariiber [...] gut doku-
mentiert« seien (GHB 2008:14). Gleiches gilt fiir die Korenhalle im Treppenhaus, die
gleichnishaft zum »Hochsten der Kunst hinauffithrte«. Doch auch sie »wird nicht
rekonstruiert (obwohl ein Gipsabguss existiert)« (a.a.0. 16). Wurde vonseiten der
Denkmalpflege die Rekonstruktion, insbesondere die Wiederherstellung der Kaul-
bachfresken, mit dem Argument zuriickgewiesen, dass die jeweilige kiinstlerische
Leistung nicht wiederholbar sei (Wagner 1994), so sieht dies die GHB ginzlich an-
ders. Da die »Belegstiicke« ebenso wie die Schablonen der Kaulbachfresken und
Originalpline vorhanden seien, bleibt die »Nachfertigung ohne jenen Qualitits-
verlust« moglich.*® In diesem Kontext findet sich eine Authentizititsbehauptung,

30 Die Wiederholbarkeit des Treppenhauses wird an weiteren Stellen betont (etwa Sammler
2005:5).
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denn mit dem Verzicht auf die moégliche Wiederholung komme es zu einem »Ver-
lust an geschichtlicher Echtheit« (GHB 2008:3). Dieser Vorwurf wird abermals in
einer Stellungnahme anlisslich der Wiedereréffnung des Museums am 14. Oktober
2009 formuliert.

»Tatsichlich hat sich die Archidologie, die Altertumswissenschaft, die Gegenwart
als Abenteuerspielplatz ausgesucht. Sie hat sich eine wohldemolierte Ersatz-Antike
als edle Trimmerkulisse fiir die wirklich musealen antiken Bruchstiicke eingerich-
tet. Was uns heute als >authentischs, echt, angepriesen wird, ist in Wahrheit ent-
worfene>Echtheit<, also inszeniert, unecht« (Wendland 2009, Herv. JK).

Mit der Bezichtigung, dass sich die Archiologie die Gegenwart als »Abenteuer-
spielplatz« ausgesucht habe, wird die Infantilisierung der diskursiven Gegenfor-
mation erneuert. Was als authentisch bezeichnet wird, sei lediglich »entworfene
>Echtheit«, »inszeniert« und »unecht«, wodurch auch das Deutungsmuster der
Tauschung bekriftigt wird. Bemerkenswert ist, dass dabei immer wieder auf die
Charta von Venedig (1964) Bezug genommen wird. Damit bezieht sich die GHB
auf dasselbe Dokument, welches auch fiir die Begriindung des »Denkmalpflegeri-
schen Plidoyers« entscheidend war. Die Gestaltung der Treppenhalle widerspreche
nimlich »diametral dem Prinzip des § 12 der Charta von Venedig (-Elemente, die
fehlende Teile ersetzen, miissen sich harmonisch einfiigen, aber vom Original un-
terscheidbar sein)« (GHB 2008:16). Abgesehen davon, dass hier nicht sorgfiltig zi-
tiert wurde,* setzten sich die Autoren an dieser Stelle mit der Unterschlagung des
Halbsatzes »damit die Restaurierung den Wert des Denkmals als Kunstwerk- und
Geschichtsdokument nicht verfilscht« (1964, $12) dem ihrerseits oft artikulierten
Vorwurf der Filschung aus. Die Dokumentation von Geschichte ist aus Perspekti-
ve der GHB nicht entscheidend. Unter abermaligem Bezug auf die Charta heifit es
im Bericht der Gesellschaft:

»Die Bauplane sind im Original erhalten und aufgrund der Symmetrie des Ge-
biaudes durch die vorhandenen Gebiudeteile belegt; ein Wiederaufbau auf der
Grundlage der historischen Pldne wire daher moglich und mit den Prinzipien
der Charta von Venedig vereinbar gewesen (:Sie griindet sich auf die Respektie-
rung des alten Originalbestands und auf authentische Urkunden. Sie findet dortihre
Grenze, wo die Hypothese beginnt)« (GHB 2008:19, Herv. JK).

31 Im §12 der Charta von Venedig heifst es: »Die Elemente, welche fehlende Teile ersetzen sol-
len, miissen sich dem Ganzen harmonisch einfiigen und vom Originalbestand unterscheidbar
sein, damit die Restaurierung den Wert des Denkmals als Kunst- und Geschichtsdokument nicht ver-
fialscht.«[Die hervorgehobenen Stellen markieren fehlende oder anderslautend wiedergege-
bene Teile des Paragrafen, JK].
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Authentisch sind nunmehr die »Urkundenc, mit welchen ein Wiederaufbau mog-
lich erscheint. Wichtiger als der Dokumentencharakter der Materialitit erscheint
die genaue Anleitung zur erneuten Ausfithrung. »Vorhandene Gebiudeteile« kon-
nen als »authentische Urkunden« herangezogen werden. Sie dienen als exakter Ko-
dex, mit dem das Original wiederholt werden kann. So wie es wiederholt werden
kann, kann es durch eine exakte Einhaltung der kodifizierten Regeln aus der, le-
diglich im chronologischen Sinn vergangenen, im normativen Sinn allerdings wei-
terhin giiltigen Vergangenheit wiedergeholt werden. Die Auslegung der Charta von
Venedig (1964) geschieht hier also im Modus ritueller Kohirenz (Kap. 4). Das Au-
thentische bewegt sich auf der Ebene der Praxis (rituell) und nicht auf der der
Materialitit (textuell).

Eng verbunden mit der genauen Wiederholung der »Originalpline« im Sinne
einer rituellen Kohirenzsicherung, durch die einzig »Echtheit« gewihrleistet wer-
den kann, ist das durch diese diskursive Formation stets angemahnte Interpreta-
tionsverbot: Das »kulturelle Erbe ist zu wertvoll, um es dem Tagesgeschmack zu
iiberlassen« (Ahme 2007:2.). Auch der amerikanische Kunsthistoriker Klahr weist
die »Moglichkeit der Neuinterpretation« entschieden zuriick und stellt die rheto-
rische Frage: »Who possesses the right to reinterpret a World Cultural Heritage
Site?« (Klahr 2006:10). Das Welterbe darf unter keinen Umstinden dem Tagesge-
schmack, also einer blof} temporiren Mode, angepasst werden. Es ist der Zeit des
Alltags enthoben. Jedoch wird diese Entzeitlichung nur durch Wiederholung ge-
wahrleistet. Nur die Wiederholung und die exakte Ausfithrung der urspriinglichen
Formen sichern das kulturelle Erbe. Eine moderne Interpretation wird als Bedro-
hung und als unrechtmiRig (»who possess the right«) wahrgenommen.

Da Vergangenheit und Gegenwart nicht durch den Fluss der Zeit getrennt sind,
bleiben sie stets durch die Briicke der Wiederholung verbunden. Damit wird eine
permanente Gegenwart hergestellt, die die Begriffe von Alt und Neu inaddquat er-
scheinen lasst. »Alt« und »Neu« bezeichnen — wie bereits gesehen — weniger chro-
nologische als vielmehr normative Kategorien. Der Ursprung, an den man zuriick-
kehren mochte, ist dabei eine Komposition in der Gegenwart, welche sich eklek-
tisch eines Repertoires verschiedener Zeitpunkte bedient. Anhand der Pline Alfred
Messels fiir die Gestaltung des Bereiches zwischen Kupfergraben und Westseite
des Neuen Museums kénnen die Rekonstruktivitit und Selektivitit der Vergan-
genheitskonstruktion deutlich gemacht werden. Denn es wird behauptet, dass auf-
grund der »architektonischen Abgeschlossenheit der Museumsinsel« fiir die »end-
giiltige Gestaltung der AuRenanlagen« einzig die Pline des Architekten Alfred Mes-
sel von 1907 zu verwenden seien. Diese wurden bis 1930 von Ludwig Hoffmann
weiter umgesetzt, woraus der Autor folgt: »Es gibt keinen Grund, nicht an die 1930
unterbrochenen Arbeiten anzukniipfen (GHB 2008:4). War an anderer Stelle davon
die Rede, dass das Fest 1939 zu Ende gegangen ist, so wird nun abwechselnd 1930
oder 1907 zum zeitlosen Referenzpunkt. So kann schliefilich eine Geschlossenheit
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des Ensembles antizipiert werden, die fiir eine sWiederholung«von Plinen plidiert,
die noch nie in der Geschichte der Museumsinsel umgesetzt wurden — wie etwa im
Falle des Pergamonmuseums. Die unverwirklichten Pline entsprechen damit einer
vergangenen Zukunft, die durch die Hoffnung, die an sie gekniipft wird, auch fir
die Gegenwart handlungsleitend bleibt. Aus der Abgeschlossenheit der Museums-
insel ergibt sich jedoch keinesfalls ein Interventionsverbot, wohl aber — und das ist
entscheidend - ein Interpretationsverbot.

Ernst Bloch beschlie3t sein monumentales Werk »Das Prinzip Hoffnung, in-
dem er jede Hoffnung unter den Horizont der Gegenwart stellt und sie an den Er-
fahrungsraum der Heimat bindet. Im hoffnungsvollen Blick zuriick erscheint dann
ein Idealzustand, welcher vertraut und dennoch nie gewesen ist. »Heimat« sei,
was »allen in die Kindheit scheint und worin noch niemand war« (1968:1628, Orig.
1959). In Anlehnung an diesen Gedanken lisst sich fiir den heroischen Kollektivie-
rungsdiskurs der originalgetreuen Wiederherstellung formulieren: Der Einbezug
der Zukunft in die Vergangenheit entspricht der utopischen Hoffnung auf Riickkehr
an einen Ort, an dem noch niemand gewesen ist.

5.2.5. Zwischenfazit: Hoffnung auf eine bessere Vergangenheit

Wie jeder griindende Mythos sich immer wieder den Erfordernissen der Gegenwart
anpasst, so bestehen sein Sinn und seine Funktion gerade darin, diese permanen-
te Adaption zu leugnen, um ewig giiltige Gewissheit stiften zu kénnen. Auch die
Konstruktion einer heroischen Vergangenheit, die in ihrer Funktion auf Gegen-
wart und Zukunft gerichtet ist, trigt Spuren einer fundierenden Erzihlung. Die
ethnologische Forschung bietet einen reichen Schatz an mythischen Erzihlungen,
anhand derer dieser Zusammenhang veranschaulicht werden kann. Der Kultur-
wissenschaftler Tzvetan Todorov st6f3t in seiner historisch angelegten Studie iiber
die »Entdeckung Amerikas« (1982) auf unterschiedliche Zeitkonstitutionen der In-
ka und der europiischen Eroberer (auch untereinander). Im neuzeitlichen Denken
Cortés’ ist es moglich, radikal Neues zu denken - eine Option, die dem zyklischen
Denken der Inka (und auch Columbus’) nicht zur Verfiigung steht, weshalb die ge-
samte kosmologische Ordnung der Inkagesellschaft mit der Ankunft der Europier
ins Wanken gerit. Um die Gegenwart zu erkliren und eine mogliche Zukunft zu
antizipieren, ist es nétig, die Alten zu befragen, ob Ahnliches bereits vorgekommen
sei. Die iiberraschende Erkenntnis, die Todorov anhand seiner Quellen eindrucks-
voll darlegen kann, besteht nun darin, dass eine gewisse Zeit nach der Ankunft der
Européer die Alten tatsichlich beginnen sich zu erinnern. Alles hat bereits einmal
stattgefunden. Die Ankunft der Europier, der Krieg gegen Cortés, Pferde, Waf-
fen, Krankheiten — all dies sei vor langer Zeit bereits einmal geschehen. Die neu-
en Lebensbedingungen konnen also in die kosmologische Welterklarung integriert
werden, indem sie in der Vergangenheit >wiedergefunden< werden.

m
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Die Zeitkonstruktion des heroischen Kollektivierungsdiskurses der originalge-
treuen Wiederherstellung entspricht also eindeutig einer kalten Institution, in die
historischer Wandel durch die Forderung nach zyklischer Wiederholung integriert
wird. Die Zweiteilung der Zeit ist dabei keineswegs chronologisch zu verstehen.
Klaus E. Miiller fithrte in diesem Zusammenhang weiter aus, dass in dieser Zeit-
konstruktion alles, was sich auf vermeintliche »Ursetzungen« in der mythischen
Schépfungszeit zu griinden vermag, héchste Autoritit und einen unanfechtbaren
Giiltigkeitsanspruch geniefdt (Miiller, Kap. 4.2.3). Welche fritheren Zeitpunkte da-
bei allerdings in die »Ursetzungen« mythischer Schépfungszeit (Miiller 1983:106)
integriert werden und welche fremd bleiben, ist ein Komposit chronologisch hochst
verschiedener Zeitpunkte (Kap. 5.2.1), die einzig in ihrer normativen Verbindlich-
keit geeint sind. Eben diese Verbindlichkeit der Vergangenheit kann anhand eines
16-seitigen Diskursdokumentes von Rainer Jacob verdeutlicht werden. Der Autor
plidiert dafir, die Pline Alfred Messels fiir das Pergamonmuseum umzusetzen,
da nur diese das Museum fiir die Zukunft wappnen wiirden. Folgendes wird dabei
stiffisant erwogen: »Vielleicht sollte man eine Petition aufsetzen und Herrn Un-
gers ersuchen: erstens, seine Entwilrfe zuriickzuziehen; zweitens: den Messel —
Hoffmannschen Entwurf letzter Hand statt dessen einzureichen. Weil es keinen
besseren gibt« (Jacob 2007: 9). Auch das neu zu errichtende Eingangsgebiude der
Museumsinsel solle in Gestalt des Hauses der Steuerdirektion der alten Packhofan-
lagen wieder(neu)entstehen, da es auch Antworten auf alle Anforderungen an den
modernen Museumsbetrieb in der Zukunft bereithalte: »Dieses Eingangsgebiude
sollte nicht nur die Umrisse, sondern exakt die dufderen Formen des ehemaligen Di-
rektorenhauses haben. Die nur von der Bodestraf3e her sichtbare Verbindung kann
aus Glas sein, sollte aber durch dorische Kolonnaden kaschiert werden« (a.a.O. 10).

Neben der Verbindlichkeit der Vergangenheit wird so auch das auf die Zukunft
gerichtete Erinnern, der Befiirworter einer originalgetreuen Wiederherstellung,
erkennbar. Denn durch den »unanfechtbaren Giiltigkeitsanspruch« des Urspriing-
lichen (Miiller 1983:108) kann auch Zukunft bewiltigt werden. Vor diesem Hinter-
grund ist es bezeichnend, dass das zitierte Dokument, dessen Inhalt sich ausfiihr-
lich der Geschichte des Ortes widmet, den Titel »Zur Zukunfi der Museumsinsel«
(Jacob 2007, Herv. JK) trigt. Diese Hoffnung auf die Vergangenheit wird umso
deutlicher, wenn kontrastierend dazu nochmals vergegenwirtigt wird, dass der
Landeskonservator, Jorg Haspel, bereits 1994 einen Riickgriff auf die historische
Planung von Messel fiir die Gestaltung des Bereichs zwischen Neuem Museum und
Kupfergraben oder gar die Rekonstruktion des schinkelschen Packhofs kategorisch
ausgeschlossen hat (1994:140f.). Was fiir die Denkmalpflege keinen gangbaren Weg
darstellt, wird von der GHB als probates Mittel der Zukunftsbewiltigung ins Feld
gefithrt. Die »iiberlieferte Bausubstanz« der historischen Mitte »war kein Ballastc,
sondern »die Geschichtlichkeit dieses Ortes bot eine unverwechselbare Qualitit fir
die kiinftige Neugestaltung des Berliner Zentrums« (Hoya 2009). Die »unverwech-
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selbare Qualitit« kann als Alleinstellungsmerkmal gelesen werden, das eine Nihe
zu Fragen der Identitit erkennen lisst. Wichtiger aber ist der Hinweis darauf, dass
die »iiberlieferte Bausubstanz der historischen Mitte« »kein[en] Ballast« darstellt
und fir die »kiinftige Neugestaltung« Bedeutung behilt. Obwohl das Vergangene
den klaren Bezugspunkt bildet, stellt dies fiir die Mitglieder der GHB keineswegs
nur retrospektive Nostalgie dar, sondern hat dadurch, dass damit die Zukunft be-
wiltigt werden kann, auch einen klar prospektiven Wert.

So wie die Gewissheit der Inka, dass sich die gegenwirtige Bedrohung bereits
einmal zugetragen hat, die beruhigende und hoffnungsvolle Einsicht bereithilt,
dass sich auch alles wieder zum Guten gewendet haben muss (sprich: die Euro-
pider auch wieder gegangen sein miissen und demnach auch in Zukunft wieder
gehen werden), ist auch hier die Wiederholung der Vergangenheit keineswegs nur
riickwirtsgewandt. Die Vorstellung des ewig Guten strahlt auch auf die Zukunft
aus. Sie wird damit zur Hoffnung auf eine bessere Vergangenheit. Prignant wird
dies in der bereits zitierten Einreichung von Ludwig (1998) auf den Punkt gebracht.
Denn im Unterschied zu dem lediglich »Irritation und Empérung« stiftenden Re-
staurierungskonzept Chipperfields habe »nur die Rekonstruktion auch in Zukunft
Bestand« (Ludwig 1998:7). Alles, was der Riickkehr zum Ursprung nicht folgt, sei
»Tagesgeschmack«, Mode und demnach verginglich. Ewig bleibt allein die heroi-
sche Vergangenheit, in Gegenwart und Zukuntft.

5.2.6. »Historische Insel«: Die vollkommene Harmonie der Raume

Die wichtigsten zeitkonstitutionellen Merkmale des heroischen Kollektivierungs-
diskurses bestehen somit in der Zweiteilung der Zeit. Dabei wird die heroische
Vergangenbheit (5.2.1.) in scharfer Abgrenzung zu einer Gegenwart konstruiert, die
als Zeit der Agonie und der anhaltenden Zerstérung charakterisiert ist (5.2.2.). Im
Sinne eines »kontraprisentischen Mythos« (Assmann 1992) ergibt sich aus dieser
Spannung das Gebot zur Intervention (5.2.3.). Der Ausweg aus der gegenwirti-
gen Zeit der Latenz fithrt itber den Umweg der Vergangenheit schliefilich auch in
die Zukunft (5.2.5.). Die Existenz von Plinen und Urkunden erlaubt die erneute
praktische Ausfithrung und Wiederholung der fundierenden Vergangenheit nach
Mafgaben zeitlos giiltiger Werte (5.2.4.).

Da im Folgenden die raumkonstitutionellen Deutungsmuster analysiert wer-
den sollen und eine vollstindige Trennung zwischen raumlichen und zeitlichen
Aspekten nicht moglich erscheint, ist es hilfreich, die Codes der Verraumlichung
zunichst in enger Anbindung an die beschriebene Zeitlichkeit zu rekonstruieren.
So wie zu Beginn der Analyse der zeitlichen Konstitutionsweisen kann auch fiir
die Darstellung der raumlichen Konstitutionsformen zunichst der Aufruf der In-
itiative »Rettet die Museumsinsell« (Ahme 2007) herangezogen werden. Mit dem
Hinweis darauf, dass anhand der Museumsinsel »die Geschichte und das Herkom-
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men der Stadt« erlebbar seien, wird die identifikatorische Bedeutung dieses Er-
bes unterstrichen, weshalb es sich verbieten miisse, es dem »Tagesgeschmack« an-
zupassen. Aufierdem findet sich darin eine enge Kopplung zwischen dem Neuen
Museum und der Ablehnung des neu zu errichtenden Eingangsgebiudes. Diese
Verkniipfung kommt bereits in der Kopfzeile des Dokuments — welches sich ge-
gen den Neubau an der Westfassade des Neuen Museums richtet — zum Ausdruck,
denn hier ist das Neue Museum in historisierender Rekonstruktion abgebildet. Der
Kampf gegen den Neubau und die Kritik an der Wiederherstellung des Museums
werden also in enger Relation zueinander gestellt. Wird die Phinomenstruktur des
Streitgegenstandes empirisch nachgezeichnet, zeigt sich zudem, dass die raumli-
chen Beziige teilweise weit iiber die Museumsinsel hinausreichen. Es handele sich

»um nichts mehr und nichts weniger als den letzten wichtigen Baustein zu einer
Auffassung des kleinen Bereichs von der Museumsinsel bis zum Brandenburger
Tor alssHistorische Inselc, um die Geschichte und das Herkommen der Stadt sicht-
bar und erlebbar zu machen.« (Ahme 2007:8.).

Beschreibt der Begriff »Insel« einmal den Raum, der sich zwischen Lustgarten,
Kupfergraben, Spree und Bodemuseum aufspannt, so reicht die »historische In-
sel«, die als Ursprung der Stadt hypostasiert wird, in diesem Zitat bis zum Bran-
denburger Tor. Im Sinne der empirischen Bestimmung des Untersuchungsgegen-
standes gerit so neben dem Neuen Museum auch sein Umfeld in den Blick. Der
riaumliche Bezugsrahmen der Untersuchung wird also punktuell geweitet, indem
er den Relationierungen der Akteure folgt.

Einheit »natiirlicher« Relationen

Einen zentralen Referenzpunkt in diesem Modus der Verriumlichung stellen die
als natiirlich und urspriinglich behaupteten riumlichen Relationen der Gebiude
zueinander dar. So heifst es etwa in dem Text »Rettet die Museumsinsel!«:

»Langfristig ware eine — falls fir nétig erachtet —>zentrale« Erschliefdung wieder
iber das Alte Museum anzustreben, da dies die >natirliche« Eingangssituation
einmal war: Vom SchloR kommend ging man (iber die sAgora« (den Lustgarten)
hin zur»>Stoa poikile< (dem Alten Museum). Diese Verkniipfung der Kultur mitden
Ankldngen an die demokratischen Urspriinge des Abendlandes (entsprungen der
Freiheits- und Griechenland-Begeisterung der1820/30erJahre ...) ist eine zentrale
geistige Komponente, die derzeit nicht erlebbar ist« (Ahme 2007:4.).

Teil der »zentralen geistigen Komponente« werden mit den »Urspriingen des
Abendlandes« verbunden. Dies deutet wieder darauf hin, dass die Trigerschicht
der Identititskonstruktion ein Komposit ist, welches die Antike ebenso wie die
Griechenlandbegeisterung des 19. Jahrhunderts integriert. Das Wesentliche des
Ortes sei lediglich »derzeit nicht erlebbar«, prinzipiell aber iiber alle Zeit hinweg
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vorhanden. Mit der Vorstellung eines entzeitlichten Ideals (»geistige Kompo-
nente«) kann die riumliche Kohirenz des Ensembles auch iiber Zeitspannen, in
denen die riumliche Relation zwischen den Gebiuden materiell nicht erfahrbar
ist, erhalten werden. Die Errichtung eines neuen Eingangsgebiudes untergribt
hingegen die »kulturelle Bedeutung« des Alten Museums. Die Storung der ur-
spriinglichen Relationen stellt eine Gefahr fiir den Wesenskern der Gesamtanlage

dar.

»Bei der Herrichtung des Alten Museums, die fiir 2009 geplant ist, miissen die-
se neuen (alten) Voraussetzungen beriicksichtigt werden. Dagegen wiirde die Er-
richtung eines >zentralen Eingangsgebaudes< an anderer Stelle die Wiederher-
stellung der kulturellen Bedeutung des Alten Museums konterkarieren.« (GHB
2008:8).

Die neuen sind also auch die alten Voraussetzungen! Werden diese nicht beachtet
und das Eingangsgebiude »an anderer Stelle« errichtet, wird dies erneut mit der
Gefahr der Umkehrung und durch das Verb »konterkarieren« gekennzeichnet.
Das Konterkarieren der Relationen stellt das raumliche Pendant zur diskursiven
Konstruktion einer Zeit der Agonie dar. Denn das »originire Eingangsgebdudec
sei immer das Alte Museum gewesen; der Neubau am Kupfergraben hingegen
sei eine »Zerstorung« und »Verfilschung« der denkmalgeschiitzten Bausubstanz
(ebd.). Die genaue Orientierung an den urspriinglichen Relationen gewihrt auch
hier die Wiedergewinnung der »historische[n] Eingangssituation, die durch den
stadtriumlichen Bezug zum gegeniiberliegenden Schloss entstand.« Nach der
Wiederherstellung des Schlosses werde diese wieder bestehen (Hoya 2008:3).3
Im Aufruf »Rettet die Museumsinsell« wird sogar argumentiert, dass, sobald
das Schloss wieder da sei und auch die »stérende Strafle« unter die Erde verlegt
werde (sic!), »ganz automatisch« die »urspriingliche Anordnung« wiedergewonnen
werden wiirde (Ahme 2007:2.).

Die Beziehungen der Gebiude zueinander sind als immaterielle und potenziell
ewige »geistige Komponente« angelegt. Konstanz und Fortbestand der urspriing-
lichen Idee kénnen so unabhingig von ihrem materiellen Erleben aufrechterhalten
werden. Dass diese geistige Komponente »derzeit nicht erlebbar« ist, dient erneut
der Charakterisierung der Gegenwart als Zeit der Latenz. Auch wenn gerade nicht
verfiigbar und durch die Zwischenzeit potenziell bedroht, bleibt der Wesenskern
des Ensembles auf der Ebene riumlicher Relationen erhalten. Das »natiirliche«
Wesen des Ensembles wird damit in den Zwischenraum der Gebiude verlagert.*

32 Derselbe Wortlaut findet sich auch im Bericht der GHB (2008:8).
33 Wolf Jobst Siedler, der einer der Unterzeichner des Volksbegehrens »Kein Neubau auf der
Museumsinsell« war, hat bereits 1991 in seinem Aufsatz »Das Schlof$ lag nicht in Berlin —
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»Abgeschlossenes Ensemble« und »Nothehelf«

Zentral in der Argumentation der Gegner der Neubebauung und der Erginzung des
Ensembles der Museumsinsel ist der Verweis darauf, dass es sich bei dem baulichen
Komplex um ein »abgeschlossenes Ensemble« handelt. Aus dem Interpretations-
verbot folgt aber keineswegs ein Interventionsverbot. »Abgeschlossenes Ensemble«
bedeutet nicht, dass der gegenwirtige Zustand unveridndert bleiben soll. Vielmehr
wird damit ein Zustand konstruiert, den es wieder herzustellen gilt. Dieser um-
schliefdt, wie bereits gezeigt, auch Planungen, die nie zur Ausfithrung gekommen
sind. Die GHB hat in vielen ihrer Stellungnahmen darauf hingewiesen, dass auch
die Antragsteller des UNESCO-Welterbeantrags davon ausgehen, dass der bauliche
Komplex der Museumsinsel abgeschlossen sei.

»Im Nominierungsdokument heifdt es auf S. 46 (engl. Fassung): >Seitdem (1930)
sind auf der Museumsinsel keine Baumafinahmen mehr erfolgt, die dem Komplex
einen neuen Gedanken hinzugefiigt hatten. Er ist als abgeschlossen zu betrach-
ten, ebenso wie die Geschichtsepoche, der er angehért.« (GHB 2008:2).

Hier wird wie im Aufruf »Initiative Rettet die Museumsinsell« (Ahme 2007) aus
dem Welterbeantrag zitiert, um der eigenen Forderung Nachdruck zu verleihen.
Der Masterplan Museumsinsel stehe somit im Widerspruch mit den Vorgaben der
UNESCO, da dem Ensemble dadurch ein weiteres Gebiude hinzugefiigt werde. In
direktem Anschluss an obige Passage heifdt es weiter:

»Dagegen erhebt der Masterplan den Anspruch, nach den bisherigen fiinf Ka-
piteln der Baugeschichte der >rote Faden durch dieses sechste Kapitel der Bau-
geschichte der Museumsinsel< zu sein (S. 4), in direktem Widerspruch nicht nur
zu der konstatierten Abgeschlossenheit, sondern auch zum Grundgedanken des
Welterbes« (GHB 2008:2).

Wie das Adjektiv salt< ist auch >abgeschlossenc hier nicht streng chronologisch, son-
dern normativ gemeint. Damit hat es in der Verwendung der GHB eher die Bedeu-
tung von »vollendet«. Das Hinzufiigen eines sechsten Kapitels wird deshalb als ille-
gitim erachtet. Anders als etwa durch die Staatlichen Museen (Waetzoldt 1994) oder
den Wettbewerbsbeitrag von Axel Schultes (1994:60f.) muss das Ensemble nicht erst
fortgeschrieben werden; es muss nicht erst vollendet werden. Paradox erscheint hier-
bei, wie bereits weiter oben angedeutet, dass gerade das »abgeschlossene Ensem-
ble«es erforderlich mache, in den aktuellen baulichen Zustand einzugreifen. Da die
geistige Idealvorstellung vollendet, jedoch durch die unbefriedigende Verfallssitua-
tion bedroht ist, muss interveniert werden. Dies darf nur nach den MaRgaben ewig
giltiger Gebote geschehen. Dass die Geschichtsepoche, der der Komplex angehort,

Das Schlofd war Berlin« diese Form der Argumentation in den Diskurs eingebracht und damit
wissenspolitisch verfiigbar gemacht (Siedler1991).



https://doi.org/10.14361/9783839454299-006
https://www.inlibra.com/de/agb
https://creativecommons.org/licenses/by/4.0/

5. Streit um das Erbe: Der Diskurs des Neuen Museums Berlin

abgeschlossen sei, bedeutet keineswegs, dass die in ihr griitndenden Mafigaben au-
Rer Kraft gesetzt wiren. Die riumliche Identifikation mit dem »abgeschlossenen
Ensemble« fithrt dazu, dass eine konkrete Vorstellung davon, wie das Ensemble
riaumlich gestaltet werden soll, bekannt ist. Alle Elemente, die sich darin nicht
einpassen, bekommen - iibereinstimmend mit der Konstitution einer Zwischen-
zeit — Attribute des Vorliufigen und des Unfertigen zugeschrieben. In Analogie
zur Trivialisierung der Zwischenzeit, die lediglich durch Nicht-Ereignisse (Berliner
Wetter, Dornroschenschlaf) gekennzeichnet ist, werden nun die architektonischen
Verinderungen des Interregnums als »Notbehelf« und blofe Ubergangslésungen
befremdet.

In dem bereits zitierten Text von Rainer Jacob »Zur Zukunft der Museumsin-
sel« (2007), der auf der Homepage Annette Ahmes zuginglich ist, lisst sich dies
gut verdeutlichen. Alle baulichen Eingriffe, die von den urspriinglichen Plinen Al-
fred Messels fiir das Pergamon und die Gestaltung des Kupfergrabens abweichen,
werden als Ubergangslésungen diffamiert. So kénne jedem, der den »Kolonna-
denentwurf Messels« kenne, der »Glaskasten« [gemeint ist die moderne Ergin-
zung Oswald Ungers, JK] nur wie ein »nachkrieglicher Notbehelf« erscheinen (Ja-
cob 2007:8). Gleiches gelte fiir den geplanten modernen Eingangsbau des Perga-
mons, welcher lediglich den »DDRzeitlichen Vorgingerbau paraphrasiert« (ebd.),
der in einem »Scheufllichbraun« (a.a.0. 6) ausgefithrt war. Mit der Bezugnahme auf
die DDR und den »nachkrieglichen Notbehelf« werden die baulichen Veranderun-
gen abermals mit der nicht identifikationsfihigen Zwischenzeit kontextualisiert.
Genauso wie die Notbehelfe und unbefriedigenden Baukérper der Zwischenzeit
werden auch »moderne Neubauten« als »empfindliche Stérung« wahrgenommen,
wiirden diese doch dem Komplex ginzlich unzulissig ein »sechstes Kapitel« und
»einen neuen Gedanken hinzufiigen« (GHB 2008:2). Alle diese Kontraste, die sich
weigern, an den urspriinglichen Plinen Maf} zu nehmen, werden als »Fremdkor-
per« beschrieben (Jacob 2007:8), denn die Verbindung zwischen ilterer und zeit-
gendssischer Architektur sei immer ein »mifllich« Ding« (a.a.0. 9).

Mit dieser Rhetorik der Befremdung wird die Zwischenzeit riumlich iibersetzt.
Diese findet sich ebenso hiufig in den Darstellungen des Neuen Museums. Aus
der Warte der GHB werde damit ein potenziell bedrohlicher Schwebezustand, in
dem sich das Gebiude befindet, verlingert, denn: »Insgesamt entsteht ein Ein-
druck von seltsamer Unfertigkeit. Die Idee, die dem ganzen Museum zugrunde lag, wurde
negiert, obwohl sie Denkmalbestandteil ist« (Grof8mann 2009, Herv. JK). »Seltsame
Unfertigkeit« bedeutet vor allem, dass die Zwischenzeit keinen Abschluss findet
und auf Dauer gestellt wird. Unfihig, Neues zu stiften, bleibt diese Zeit profaner
Nicht-Ereignisse eine Zeit »seltsamer Unfertigkeit«. Alles, was nicht im Zeichen
der »zugrunde« liegenden Pline steht, erhilt den Nimbus einer Ubergangslésung
oder der Negation der urspriinglichen Vollkommenheit.
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Derlei Bezichtigungen von Bauelementen, die als Stérung eines urspriingli-
chen Zustandes konstruiert werden, widersetzen sich der Identifikation und sind
in den Reinheitsfantasien der GHB hiufig nachweisbar. Dies bedeutet jedoch kei-
neswegs, dass sie nicht auch von Vertretern der Denkmalpflege zur Befremdung
unerwiinschter Zustinde ins Feld gefithrt werden. Denn exakt dasselbe Muster der
Befremdung wendet auch Jorg Haspel an, wenn er dafiir plidiert, dass die »unsig-
liche Glasfront vor der offenen Treppenhalle« des Alten Museums verschwinden
miisse. Diese wilrde »die grundlegende Entwurfsidee Schinkels konterkarier[n]«
und sei »ein unhaltbares Provisorium und anhaltendes denkmalpflegerisches Ar-
gernis« (Haspel 2010:79fF.). Auch hier wird durch den Begriff »Provisorium« ein
Zwischenzustand konstruiert und raumlich tibersetzt. Dieser dient ebenso wie die
Begriffe »Notbehelf« und »Fremdkérper« dazu, einen Zustand zu kennzeichnen,
der sich einer Identifikation wiedersetzt. Mit dem Vorwurf, dass damit ein Ut-
sprungszustand (»grundlegende Entwurfsidee«) »konterkariert« werde, wird sogar
das gleiche Vokabular zur Befremdung dieser Zeitschicht als eine Zeit der Verkeh-
rung verwendet.**

Einheit von Ausstellung und Architektur

Neben der Konstruktion einer urspriinglichen Anordnung stellt der Topos der Ein-
heit im Inneren eine Identitdtsressource dar. Das besondere Wesen des Gebaudes
bestehe in der urspriinglich von Stiiler geplanten und von Lepsius inspirierten Ein-
heit von Ausstellung und Architektur, die durch didaktische Wandmalereien herge-
stellt wurde. Diese gelte es, laut der GHB, wiederherzustellen. Museums- und aus-
stellungsgeschichtlich verbarg sich dahinter tatsichlich ein Novum. Aufgrund der
Statik des abgebildeten Wissensstandes, der sich durch weiteren Wissensgewinn
iiberlebte, wurde die Darstellungen bereits im 19. Jahrhundert teilweise iibermalt
(Kap. 5.1.1). Die didaktische Einheit zwischen Ausstellung und Architektur wird
von der GHB keinesfalls als historische Momentaufnahme ad acta gelegt, sondern
bleibt weiterhin ein identifikatorischer Bezugspunkt. Riumliche Neuinterpretatio-
nen der Innengestaltung werden abermals abgelehnt.

»Die Einheit von Raumgestaltung und Ausstellungsstiicken war das Besondere.
Der Besucher, gleich welchen gesellschaftlichen Standes, durfte nun einen Palast
betreten, in dem ihm die Kunstschopfungen vergangener Zeiten gezeigt wurden.
Aufler Originalen bediente man sich auch guter Kopien, damit ein ganzheitlicher
Eindruck entstehen konnte.« (GroRmann 2009).

34 Interessantvordiesem Hintergrund istauch, dass Haspel im selben Dokument davon spricht,
dass das Neue Museum »im Sinne einer bauarchaologischen Denkmalpflege restauriert und
vervollstindigt« wurde (2010:82, Herv. JK).
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Um den »ganzheitlichen Eindruck« als Besonderheit des Museums zu unterstrei-
chen, wird abermals Stiiler selbst zitiert, denn fiir ihn »erschien [es] als angemes-
sen, die Riume in grofRtmoglicher Harmonie mit den aufzustellenden Gegenstin-
den zu halten« (Stiiler, zitiert nach Groffmann 2009). Stiiler wurde, laut GHB, da-
mit dem Bildungsgedanken Humboldts »in vollendeter Weise gerecht« (ebd.). Mit
dem »Bildungsgedanken Humboldts« wird ein weiterer der Heroen einer klassi-
schen Epoche als Autoritit und Orientierungspunkt fiir alle weiteren riumlich-
gestalterischen Mafinahmen ins Feld gefithrt. Die »vollendete Weise« legt zudem
nahe, dass es keine bessere als eben diese Gestaltung der Riume geben kann. Die
Besonderheit der einheitlichen Verkniipfung zwischen Ausstellung und Architektur
macht das Museum zum »Palast«. Die »Kunstschopfungenc, die im Gebiude ge-
zeigt wurden und mit diesem gleichgesetzt werden, machen auch das Museum
zur »Schopfung«. Sein genialer Architekt wird abermals zum Schépfer erhoben.
Im Nordkuppelsaal, der seinen ruinésen Charakter auch nach der Wiederherstel-
lung des Neuen Museums erhalten hat und in dem nun die Biiste der Nofretete
ausgestellt wird, sieht die GHB die Einheit und damit das Besondere des Muse-
ums grob verletzt:

»Ein weiterer Verstofd gegen den Weltkulturerbestatus ist die architektonische
Umdeutung zwischen Raum und Kunstgegenstidnden. Das Prinzip der Einheit von
Raumgestaltung und Ausstellungsgut ist verletzt. So wird das berithmteste Mu-
seumsgut, die Biste der Nofretete, im Nordkuppelsaal stehen, wo (iber ihr Her-
kules einen Hirsch am Geweih zu Boden driickt und Perseus den Medusenkopf
schwenkt.« (GrofSmann 2009).

Eine igyptische Biiste im ehemaligen »Griechischen Kuppelsaal« (van Wezel
2003:200f.) mit den Resten mythologischer Darstellungen (Perseus, Andromeda)
wird als Regelverstof? und als gravierende Stérung der Einheit, die schliefilich das
Besondere war und dies auch bleiben soll, wahrgenommen. Die Gestaltung des
Nordkuppelsaals wird hier als disparat und unharmonisch beschrieben und erneut
durch belustigende Wendungen befremdet. Die »architektonische Umdeutung«
des Museums durch Chipperfield gewihre also keine »organische Verwandt-
schaft mit den [...] Kunstobjekten« (GHB 2008:18). Die Verletzung des Prinzips der
»Einheit von Raumgestaltung und Ausstellungsgut« bringt erneut den normativ
verbindlichen Charakter der »urspriinglichen Anordnung« zum Ausdruck. Neben
dem Befremdungsmuster der Belustigung und dem Gebot der Nullabweichung
werden allmihlich die Topoi der Gefihrdung durch Verunreinigung und Mischung
deutlich. Denn ex negativo ergibt sich aus der starken Betonung der Einheit das
Verbot der Vielheit.

Wie wir noch sehen werden, wird der Anspruch auf Harmonie und ein organi-
sches Ganzes von allen diskursiven Formationen erhoben. Die Harmonie rekurriert
an dieser Stelle allerdings vor allem auf die inhaltlich-didaktische Verbindung zwi-
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schen Ausstellungsobjekten und Wandmalereien, wie sie fiir den erbauungszeitli-
chen Zustand charakteristisch waren, und den Aspekt stilistischer Homogenitit.
Wie dies aussehen solle, wird oft durch den Vergleich zu den Restaurierungen der
Alten Nationalgalerie und des Bodemuseums dargestellt (Ahme 2007b). Wie be-
reits gesehen, geht es keinesfalls um eine Riickkehr zu einem baugeschichtlich ge-
sicherten Zustand, denn die baulichen Verinderungen im Kontext der Wiederher-
stellung der beiden Gebiude waren teilweise gravierend.*® Vielmehr geht es um
eine Asthetik der Einheit und Geschlossenheit, die ungeachtet, ob sie tatsichlich
fiir das 19. Jahrhundert nachgewiesen werden kann oder nicht, eingefordert wird.
Nicht ein bauforscherisch gesicherter Zustand, sondern die stilistisch geschlossene
Vergangenheitskomposition in der Gegenwart ist mit dem Pridikat >urspriinglich<
gemeint. Die dsthetische Gleichmifigkeit verbietet das Nebeneinander verschie-
dener Stile, genauso wie jede Abweichung von der als urspriinglich bezeichneten
Innenraumgestaltung abgelehnt wird.

5.2.7. »Raum-Monster« und »Beton-Skelett«: Die Verwundung
des Baukdrpers

Die folgenden Deutungsmuster der Verunreinigung, der Monstrositit sowie der
Gewalt, mit denen Fremdheit konstruiert wird, sind in der Argumentation und
den Diskursdokumenten der originalgetreuen Wiederherstellung allgegenwirtig.
Als negative Charakterisierung dienen sie auch einer vertiefenden Beschreibung
dessen, was an der Museumsinsel und am Neuen Museum raumkonstitutionell als
Wesensmerkmal in Anspruch genommen wird. Wieder werden die Konstitutionen
von Eigen und Fremd wechselseitig vollzogen.

Vom »magischen Blickpunkt« zum »Kohlenkeller«

Die Geschichte der Wiederherstellung des Neuen Museums wird durch die GHB
im Wesentlichen als eine Geschichte des anhaltenden Niedergangs beschrieben.
In raumlicher Hinsicht werden dafiir zahlreiche sprachliche Bilder der Trivialisie-
rung herangezogen. Wieder kann dies anhand der Treppenhalle und der Diskussi-
on um die Korenhalle des Erechtheion veranschaulicht werden. Diese Kopie eines
Sanktuariums, welches Gottern und Heroen gewidmet war, stellte auf dem Hohe-
punkt der Griechenlandbegeisterung ein viel zitiertes Motiv dar. Auch die Trep-
penhalle des Neuen Museums erhielt ein Erechtheion, dessen kriegsbeschidigte

35  Eindriicklich verdeutlicht dies ein Raum im Erdgeschoss der Alten Nationalgalerie, in dem
die urspriinglichen Deckenhéhen sowie zahlreiche Beschiddigungen des Gebaudes noch er-
kennbar sind. Erst durch diese Vergleichsmaoglichkeit l4sst sich der ansonsten stilistisch ge-
schlossene Zustand des restlichen Gebaudes als Ergebnis massiver baulicher Veranderungen
erkennen (Kap. 4.2).
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Reste erst im Zuge der Wiederherstellung des Hauses vollstindig abgetragen wer-
den (Kap. 5.1.1). Nach langen Diskussionen wird schlief3lich auf die Rekonstruktion
des Erechtheions verzichtet. Mit der Begriindung, dass das Erechtheion lediglich
ein Teil der Ausstellung und nicht Teil der Architektur sei, wird der Verzicht der
Rekonstruktion begriindet. Die GHB emport sich dariiber:

»Der vertrauensselige Irrtum gegeniber den Biirgern wurde offenbar, als der be-
riihmt-beriichtigte1. Entwurfvon Chipperfield die Runde machte und die fabelhafte
Treppenhalle Stiilers als schier unendlichen, unverputzten Kohlenkeller mit einer
hellen, hinein gestellten Betontreppe zeigte. [...] Der magische Blickpunkt des Trep-
penhauses, die Korenhalle, wird einfach weggelassen.« (GrofSmann 2009, Herv.

JK).

Der Niedergang der »fabelhaften Treppenhalle Stillers« vom »magische[n] Blick-
punkt« zum »unverputzten Kohlenkeller« durch den »berithmt-beriichtigten« Ent-
wurf Chipperfields bildet eine der zahlreichen riumlichen Ubersetzungen der zeit-
lichen Zweiteilung. Diese Strategie der Trivialisierung findet sich ebenso in der
Differenz zwischen dem »leichten und gefilligen Bogenbindern« des 19. Jahrhun-
derts und dem »Terrazzo im Stil sozialen Wohnungsbaus der Sechziger Jahrex, als
welcher der im Treppenhaus verwendete Beton abgetan wird (Ludwig 1998:4). In
die Liste der sprachlichen Bilder der Profanarchitektur (Kohlenkeller, sozialer Woh-
nungsbau), mit denen der Entwurf Chipperfields geschmiht wird, reiht sich auch
ein, dass der vollstindig neu entstandene Nordwestfliigel als »Lagerhalle« (GHB
2008:17) und als »Industriegebiude« (a.a.0. 21) bezeichnet wird. Mit Begriffen aus
dem semantischen Feld der Industrieproduktion wird die Arbeit des Architekten
trivialisiert. Dies wird abermals durch kontrastierende Visualisierung hervorgeho-
ben.

Auch anlisslich des 20-jihrigen Bestehens der GHB wird die diskursive Pro-
fanierung mittels Metaphern der Industrieproduktion vertieft. »Statt die Aussage
des Architekten Stiller wieder zur Geltung zu bringen, wird die Ruine konserviert
und fehlende Bauteile durch moderne Sicht-betonfertigteile ersetzt« (Hoya 2009).
Der Begriff »Sicht-betonfertigteile« suggeriert, dass das Material nichts Besonde-
res oder gar billige Stangenware sei. Es ist keineswegs mit der exzeptionellen Be-
deutung des stillerschen Entwurfs vergleichbar. Obgleich die Bauteile durchaus
eine hohe baukiinstlerische Qualitit besitzen und aufwendige Einzelanfertigun-
gen sind, dient die Bezeichnung »Sichtbetonfertigteile« der Diskreditierung der
modernen Erginzungen als Massenware, die gegen die Einmaligkeit des Entwurfs
Stiilers abgegrenzt wird.

Die Charakterisierung der Betonbauteile wird von der GHB oft mit der Be-
zichtigung der »Gesichtslosigkeit« (Schlawe 2009) in Verbindung gebracht. Die Be-
liebigkeit der Architektur, die iiber keine eigenen, einzigartigen Wesensmerkma-
le verfiige, bleibt ohne erkennbare Identitit. So liefde sich die Metapher der Ge-
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Abbildung 16: Der Griechische Saal (links) wurde im Krieg vollstindig zerstort. Die moder-
ne Interpretation durch Werkbetonteile (vechts) wird durch die kontrastierende Visualisie-
rung befremdet.

sichtslosigkeit als Abwesenheit eigener Wesens- und Wiedererkennungsmerkmale
interpretieren. Die Rede von der gesichtslosen modernen Architektur und ihrer
(vermeintlichen) Fertigteilproduktion deutet darauf hin, dass ihr keinerlei iden-
tititsstiftende Kraft zugestanden wird. Ohne typische Charakteristika und ohne
Gesicht bleibt sie anonym und nicht identifizierbar. Positive Alleinstellungsmerk-
male sind aus dieser Perspektive nicht erkennbar. Mit den Bildern der Massenware,
der Industriearchitektur, des sozialen Wohnungsbaus oder des Kohlenkellers wird
ein Raum vollkommener Belanglosigkeit konstruiert, der als die riumliche Uber-
setzung der Nicht-Ereignisse der Zeit der Agonie verstanden werden kann und sich
der Identifikation widersetzt.

Ein verwundeter Baukdrper

Die Treppenhalle ist nunmehr auf die »nackten Ziegelmauern« entbl6ft und um-
schliefdt einen »erschiitternden Leerraum« (Hoya 2009). Der Anblick ist nun nicht
mehr magisch, sondern erschiitternd. Die »nackten Ziegelmauern« erinnern an
den Scharadevorwurf der GHB, wonach sich Architekten und Denkmalpfleger hier,
im Sinne des Mirchens von »des Kaisers neue Kleiders, eine Tiuschung der Offent-
lichkeit ausgedacht haben. In einem Flyer der GHB werden neben der sprachlichen
und visuellen Kontrastierung der Vorwurf der »Irrefithrung der Offentlichkeit« so-
wie das in diesem Unterkapitel zu analysierende Deutungsmuster der Gewalt zum
Ausdruck gebracht.
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Abbildung 17: Flugblatt der Gesellschaft Historisches Berlin e.V. mit kontrastierender Vi-
sualisierung, Tauschungsvorwurf (Irvefiihrung) und Anthropomorphismus (Beton-Skelett).
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Was mit den ko-konstitutiven Metaphern des »magischen Blickpunktes« und
des profanen »unverputzten Kohlenkeller[s]« eingeleitet und durch Attribute des
Sterbens und des Todes weiter kontrastiert wird, lenkt den Blick auf eine der zen-
tralsten sprachlichen Techniken der Befremdung. Dabei handelt es sich um den
hiufigen Riickgriff auf ein Repertoire an Begriffen aus dem semantischen Feld der
Gewalt. Das Gegensatzpaar zwischen magisch und trivial wird in den Kontrast zwi-
schen Leben und Tod iibersetzt. Das Beton-Skelett, als welches die auf die blofRe
Struktur reduzierte und ihres Dekors entkleidete vormalige Treppenhalle beschrie-
ben wird, kann als Ausdruck der im Verfall und im Absterben begriffenen Ruine
interpretiert werden. Dazu passt auch, dass das Treppenhaus an anderer Stelle
sowie der modern gestaltete Nordwestfliigel als eine »unterkiihlte glatte Odnis«
(Ludwig 1998:5) beschrieben werden. So wie die unterkiihlte Odnis Assoziationen
zum Odland, Absterben und Verfall weckt, so ist auch das Motiv des Todes in ei-
ner der medienwirksamen Aktionen der GHB zentral. Am 17. November 2007 rief
die Gesellschaft zu einer Protestaktion auf, bei der in der Bodestrafe entlang der
Siidseite des Neuen Museums die Worte »Welterbe ade« mit roten Grablichtern
ausgelegt wurden. Die Aktion, die sich als inszenierte Grablege des Neuen Muse-
ums interpretieren lisst, verfehlte die erhoffte Aufmerksamkeit nicht und erzeugte
ein mediales Echo. Damit diese Gewalt- und Todessemantik iiberhaupt plausibel
wird, muss zunichst das Gebiude vermenschlicht werden. Das Museum in sei-
nem ruindsen Zustand wird mittels zahlreicher Anthropomorphismen diskursiv
zum Baukorper, der der Pflege und der Fiirsorge bedarf.

»Der schwer kriegsverletzte Patient wurde absichtlich nicht geheilt: Rekonvales-
zenz, Rekonstruktion war verboten —von der Denkmalpflege Berlins und den ver-
biindeten Institutionen und Fachleuten. [..]. So wurden die Wunden des Patien-
ten grofR herausgestellt und aufwendig konserviert. Fehlende Kirperteile wurden
durch falsche Prothesen smodern<ersetzt. So steht er nun da in Sack und Asche, ein
ausgemergelter chronisch Kranker, jetzt einsklassischer< Dauer-Pflegefall! Vermutlich
wegen vieler Proteste der GHB wurde in letzter Minute dieser Gebiude-Leichnam
auflen farblich noch etwas aufgehiibscht, so dass wir eine dezent geschminkte Mu-
mie eines Museumsgebiudes bewundern diirfen.« (Wendland 2009, Herv. JK).

Der »kriegsverletzte Patient« wurde absichtlich nicht »geheilt«. Die Liste der aufge-
rufenen Anthropomorphismen ist beeindruckend lang: »Wunden des Patienten,
»fehlende Korperteile«, »falsche Prothesen«, »ausgemergelter chronisch Kranker,
»Dauer-Pflegefall«, »Gebiude-Leichnamc, »geschminkte Mumie«. Die Vielzahl der
Anthropomorphismen stellt im Kontext der Diskursivierung von Gebiuden ein
wichtiges Vokabular der Identifikation dar. Herzstiick, Prothesen ebenso wie das,
was das Haus iiber den Lauf der Zeit »erlitten« habe, sind in Debatten um die Re-
konstruktion kriegszerstorter Gebiude allgegenwirtig.
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Die Vermenschlichung des Baukérpers geht in einer Vielzahl von Doku-
menten explizit mit der Betonung seiner Leidensgeschichte einher. So werde
versucht, »durch eine moderne Kontrastarchitektur das historische Ensemble der
Museumsinsel zu sprengen« (Hoya 2009).> Auflerdem wird die Symmetrie der
Fassade zum Kupfergraben »bedenkenlos geopfert« (Ludwig 1998:4f.). Auch im
Treppenhaus werde »die Einheit von Baustruktur und Ornamenten/Bauschmuck/Fresken
der urspriinglichen Version« durch Chipperfield »verletzt« (GHB 2008:16, Herv. im
Orig.). Das Ensemble der Museumsinsel und das Neue Museum werden ge-
sprengt, geopfert, verletzt. Einen Hohepunkt im Hinblick auf die Dramatik der
verwendeten Begriffe aus den semantischen Feldern der Gewalt ist mit einem
Flugblatt der GHB anlisslich des Tages des offenen Denkmals 2008 erreicht.
Diesem ist zu entnehmen: »Das einstige Neue Museum: Nun eine geschminkte
Mumie, Museumsruine mit falschen Prothesen, als heimliches Kriegsdenkmal fiir
erfolgreiche Bomberflotten, [...] eine Karikatur seiner selbst.« (Flugblatt der GHB,
zitiert nach Wolters 2010:250).

Die Gleichsetzung Chipperfields mit den Piloten der Royal Air Force und damit
die Assoziation zwischen serginzender Wiederherstellung« und den Zerstorungen
des Bombenkriegs fithrten den Vorwurf der anhaltenden Zerstérung auf drastische
Weise fort und konstruieren damit eine Exosphire, in der der britische Architekt
als Zerstorer auftaucht, der das Werk der Bomberflotten vollendet. Das »heimliche
Kriegsdenkmal« stellt abermals den Bezug zum klandestinen Wirken einer hinter
dem Riicken der Offentlichkeit agierenden Denkmalschiitzerkaste her, die eben-
falls Teil der Exosphire wird. Diskursiv fand diese unbesonnene Assoziation der
Luftangriffe mit den Wiederherstellungsarbeiten des britischen Architekten neben
dem Flugblatt der GHB auch medialen Widerhall. So titelte etwa >The Indepen-
dent< »The RAF took out a Berlin museum. They’ve asked a Brit to put it back«
(Niesewand 1997). Wie noch zu zeigen ist, wird die britische Herkunft des Archi-
tekten vonseiten der Denkmalpflege ginzlich anders gedeutet. Denn was hier als
Fortsetzung der Zerstérung dramatisiert wird, bildet andererseits den Ausgangs-
punkt zur Verstindigung und Verséhnung. Obwohl Verséhnung fiir die GHB nicht
in Sicht ist, wird die Moglichkeit der Heilung zumindest in Aussicht gestellt. Jedoch
gewihre laut GHB nur die »Wieder-Findung« der stiilerschen Bau-Idee eine »Hei-
lung der Kriegs- und Nachkriegsschiden« (Ahme 2007:7.). Schlieflich vervollstin-

36  Die»Neubauten in der Pufferzone«wie das Galeriegebdude »Bastianbaux, das ebenfalls von
DCA entworfen wurde, stehe in »allen Aspekten seiner Fassadengestaltung in krassem Kon-
trast zur historischen Bausubstanz seiner Umgebung und sprengt den ansonsten geschlos-
senen visuellen Gesamteindruck« (GHB 2008:11, Herv. JK). Im Gegensatz zu dieser gewalt-
betonten Deutung wird das Gebdude im Tagesspiegel (Zajonz 23.10.2007) als »Zeichen der
Toleranz« gedeutet und mit einer fiir Berlin reklamierten Identitdtsressource in Verbindung
gebracht.
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digt der Begriff der Heilung das semantische Feld der als kérperlich empfundenen
Gewalt.

»Raum-Monster« und »Sachlichkeitswahn«

Dem neu zu errichtenden Eingangsgebiude werden »falsche >Kolonnaden« und
»unproportionale MaRverhiltnisse« attestiert. Nach der unterlassenen Heilung des
Neuen Museums sei demnach bereits das »nichste Ungemach [..] in Vorberei-
tung«. Denn auch der Entwurf fiir die James Simon Galerie von 2007 sei ein »pro-
portionsgestdrter Neubau« (Grofmann 2009). Mit dem proportionsgestorten Neu-
bau gerit eine weitere Strategie der riumlichen Befremdung in den Blick. Da-
bei handelt es sich um den Topos des Monstrosen. Bereits im Kontext der Aktion
»Welterbe ade« sprach die Vorsitzende der GHB von »monstrosen Betoneinbau-
ten« und kalkulierte damit zurecht eine mediale Resonanz, die dieses drastische
Bild evozierte. Am Tag der Aktion wurde diese Formulierung medial wiederholt
(Deutscher Depeschendienst 17.11.2007, Tagesspiegel 2007, Welt online 2007). Be-
reits vorher wurde Annette Ahme mit diesem geschickt lancierten sprachlichen Bild
zitiert (Deutscher Depeschendienst 08.11.2007, Berliner Morgenpost 11.11.2007),
wodurch es zu einer wirkmichtigen wissenspolitischen Intervention wurde.

Auflerdem wiirden im Treppenhaus statt der leichten und gefilligen Bogenbin-
der des 19. Jahrhunderts nun »monstrose Balken von nie gesehener Grobschlich-
tigkeit« das Auge irritieren (Ludwig 1998:4). Neben dem Nordkuppelsaal, der die
Nofretete beherbergt, und dem Treppenhaus, in welchem einst das Erechtheion
und die Kaulbachfresken zu sehen waren, stellt auch der Agyptische Hof erneut
einen der Brennpunkte der Debatte dar. Die Gegener der erginzenden Wieder-
herstellung kritisieren: »Statt der konstitutiven Treppenhalle kommt ein roher, be-
driickender Raum mit einer groben Beton-Treppe; statt des exorbitanten dgypti-
schen Hofes [...] kommt ein puristisches Raum-Monster, statt des griechischen Ho-
fes ein ebensolches.« (Ahme 2007:7.). Indem die Rauminversion Chipperfields im
Agyptischen Hof als bedriickender Raum und ebenso wie der Griechische Hof als
Raum-Monster und als »grofites Vergehen« beschrieben wird, wird die normative
Dimension dieser Deutung erkennbar: »Das grofite Vergehen ist die Vernichtung
des Agyptischen Hofes. Hier hatte Chipperfield den Einfall, den Fuftboden auszu-
schneiden und eine Etage hoher zu heben. Damit ist das ganze Werk von Lepsius
vernichtet und zu einem Neubau mutiert.« (GroRmann 2009, Herv. JK).

Was an anderer Stelle Gegenstand nachgerade lyrisch-schwirmerischer Be-
schreibungen und als Beleg fiir Harmonie und Kontinuitit der heutigen Ausstel-
lungsraume gedeutet wird (Frampton 2009), erhilt hier den Status des Monstré-
sen. Der »proportionsgestorte Neubaux, die »Raum-Monster« vernichten das Werk
Lepsius’, welches so schlieflich zum »Neubau mutiert«. Eng mit dem Vorwurf
des Monstrésen ist die Diskreditierung der Architekten und der Denkmalpflege
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als »entriickter Zirkel« (Ludwig 1998:6) verbunden. Nicht nur werden damit die
Konzepte der Denkmalpflege in den Bereich einer Verriicktheit gestellt. Auch die
Konstruktion einer der Alltagswelt »entriickten« Elite, eines Zirkels, der in Kon-
kurrenz und potenzieller Feindschaft zum »kunstliebenden Publikum« steht, wird
damit hergestellt (ebd.). Das Neue Museum diirfe daher nicht zur »Verfiigungs-
masse eines kleinen Zirkels von Museumsdirektoren, Denkmalpflegern und Ar-
chitekten werden« (a.a.0. 7). Erneut wird eine Gefahr durch die Tiuschung und
den Betrug heraufbeschworen. Doch worauf nun hingewiesen werden soll, ist die
Befremdungstechnik, mit der die diskursive Gegenposition in den Bereich poten-
zieller geistiger Unzurechnungsfihigkeit gestellt wird. Denn das Konzept sei ein
»Angriff auf den gesunden Menschenverstand« (a.a.0. 5). In einer Pressemitteilung
anlisslich der Wiedereroffnung des Museums spricht die GHB von einem »absur-
den Geschehen, in dem es nicht gelungen sei, der »Vernunft nennenswert Raum«
zu schaffen (Wendland/Hoya 2008).

Zu dieser Diskreditierung des Konzepts der rerginzenden Wiederherstellung:
als »Wahnsinn« (Ahme, zitiert in Berliner Morgenpost 11.11.2007) passt auch die
Rede vom »Sachlichkeitswahn«. Denn im Entwurf der Treppenhalle wiirden sich
»Ruinensehnsucht mit modernistischem Sachlichkeitswahn und Albert-Speer-
Asthetik« (Grofmann 2009) mischen. Ebenso das diskreditierende Vokabular aus
dem Bereich psychiatrischer Leiden und schwerer Geisteskrankheiten ist in den
Debatten um Rekonstruktion, ebenso wie die Begriffe aus dem semantischen Feld
der Gewalt und der Verwundung, weit verbreitet.” Die monstrésen Riume sind
entriickt und Ausdruck von Unvernunft und Wahnsinn.

»Fetisch«, »Kult« und »Barbarismus«

Weitere Formulierungen, mit denen Befremdung hergestellt wird, sind die Begrif-
fe Fetisch und Kult sowie der, vom heroischen Kollektivierungsdiskurs oft ins Feld
gefithrte, Vorwurf der Kulturlosigkeit und des Barbarismus. Die Begriffe verfiigen
dariiber hinaus tiber eine lange Tradition der diskursiven Diskreditierung. Marx
wihlte den Begrift des Warenfetisches, um darauf hinzuweisen, dass sich der Wert
der Waren keineswegs in ihrer tatsichlichen Qualitit erschépft, sondern darin ein
gesellschaftlich konstruiertes Mehr zum Ausdruck kommt. In der Anwendung des
Begriffs Fetisch, welcher in jener Zeit fiir sogenannte >primitive Volker« reserviert
war, auf die biirgerliche Gesellschaft lag natiirlich eine Provokation. So spricht auch
die GHB von einer »fetischhaften Uberhéhung« der »Nachkriegs-Verwahrlosung«
(Ahme 2007:7.). Die Zurschaustellung der »Wunden des Patienten« wird aus dieser

37  Einesder zahlreichen Beispiele dafiir bietet auch die Problematisierung der sowohl moder-
nen als auch historisierenden Bauteile der Berliner Schlossrekonstruktion als »bipolare Sto-
rung« (Rautenberg 2018:35).

187


https://doi.org/10.14361/9783839454299-006
https://www.inlibra.com/de/agb
https://creativecommons.org/licenses/by/4.0/

188

Hoffnung auf eine bessere Vergangenheit

Perspektive nur als ungemifle Uberhohung der Zeit des Niedergangs (Verwahrlo-
sung) gedeutet; die Ruine wird somit als Fetischobjekt denunziert. Die Begriffe
suggerieren, dass den so iiberhéhten Objekten ein Wert zuerkannt wird, der ih-
nen nicht gebithrt. Dass dies sogar mit einem Lustgewinn einherzugehen scheint,
bleibt ginzlich unverstindlich.?®

So wie der Begriff Fetisch kann auch der Begriff Kult auf eine lange Tradition
der gezielten Diskreditierung zuriickgreifen. Wenn der Neugestaltung des Neu-
en Museums etwa ein »iibertriebener Beleuchtungs- und Vitrinenkult« attestiert
wird (Grofimann 2009), so wird damit ein ganz dhnliches Kalkiil verfolgt. Ana-
log zu Marx’ Verwendung des Begriffs Fetisch lief3e sich Alois Riegls vermutlich
ebenfalls ironisch gebrochene Verwendung des Begriffs Kultus nennen. Der Be-
zeichnung moderner »Denkmalkultus« (Riegl 1988, Orig. 1903) kann ein dhnlicher
Impetus zugeschrieben werden. Auch der »modere Kultus«, so lief3e sich der Ti-
tel von Riegls fiir die Denkmalpflege kanonisch gewordenem Text interpretieren,
bleibt an irrationale und in letzter Konsequenz nicht vollstindig wissenschaftlich
erfassbare Aspekte gekniipft. Dies erscheint umso bemerkenswerter, als sich Riegl
um die Rationalisierung der Denkmalpflege bemiihte. Mit der Verwendung des Be-
griffs Kultus erhilt sich Riegl m.E. allerdings eine Restkategorie, die sich aus dem
Wissen ergibt, dass trotz der Bemithungen um Rationalitit und Wissenschaftlich-
keit stets ein unauflosbarer Rest einer sich der objektiven Erfassung entziehenden
Irrationalitit erhalten bleibt.

In der Verwendung der Bezeichnungen Fetisch und Kult als diskursive Kampf-
begriffe fehlt jedoch diese ironische Doppelbodigkeit. Bezeichnungen wie »fetisch-
hafte Uberhéhung der Runie« zur Diskreditierung der erginzenden Wiederherstel-
lung oder auch der Begriff »Attrappenkult« (von Buttlar et al. 2010) zur Ablehnung
der Rekonstruktion des Berliner Stadtschlosses sind der Versuch, die diskursive
Gegenposition der Unwissenheit, der Tiuschung oder sogar der moralischen Un-
terlegenheit zu bezichtigen. Die wechselseitigen Bezichtigungen, auf vermeintlich
illegitime Weise mit dem baulichen Erbe zu verfahren (sprich: falsch zu erben),
vervollstindigen sich schlieSlich durch einen dritten Begriff. Dabei handelt es sich
um den Vorwurf, die Wiederherstellung des Museums durch Chipperfield sei ein
Akt des »Barbarismus« (Jacob 2007:10). Neben den lauten Stimmen der Kritik aus
den Reihen der GHB wurde der Vorwurf der »Barbarei« auch durch den CDU-
Politiker Uwe Lehmann-Brauns (Rautenberg 2007) gegen Chipperfield erhoben.
Dieser verwehrt sich dagegen, stellt lapidar fest: »Ich bin kein Barbar«, um schlie3-
lich die Bezichtigung der Unkultiviertheit zuriickzugeben, indem er seine Kritiker
der »Kleingeistigkeit« bezichtigt (ebd.). Wie unter Verweis auf Jurij Lotman gezeigt

38 Cleiches gilt fur die Bezeichnung der erginzenden Wiederherstellung als »Ruinen-
Romantik« (Der Spiegel 2005:142), wodurch ebenfalls der Umgang mit dem beschadigten
Gebaude in den Bereich einer schwarmerischen Unzurechnungsfihigkeit geriickt wird.
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wurde (Kap. 4), wird im Moment der Grenzziehung stets eine innere Organisation
und duflere Desorganisation erzeugt. Lotman fithrt aus:

»Die Antike konstruierte sich die >Barbarenc[..]. Dabei ist vollig unwichtig, dass
diese>Barbarencerstens liber eine wesentlich dltere Kultur verfiigen konnten und
zweitens natirlich auch kein einheitliches Ganzes darstellten. [...] Nichtsdestowe-
niger konnte die antike Zivilisation sich als ein kulturelles Ganzes fiihlen, indem
sie einfach diese vermeintlich einheitliche sbarbarische< Welt konstruierte, deren
grundlegendes Element das Fehlen einer mit der antiken Kultur gemeinsamen
Sprache war. Die dufleren Strukturen, die jenseits der semiotischen Grenze lie-
gen, werden zu Nicht-Strukturen erklart.« (Lotman 1990:293f.).

Der gemeinsame Zweck der Verwendung von Begriffen wie >Kult¢, >Fetischs, >Bar-
barismus<? besteht in der wechselseitigen Denunziation, auferhalb der legitimen
Kultur zu stehen. Damit wird nicht nur ein Recht der Deutungshoheit itber Wert
und Wesen der eigenen Kultur reklamiert, sondern gleichermafRen geklirt, wer
ihr nicht zugehorig ist und potenziell eine Bedrohung fiir sie darstellt. Die Grenz-
konstruktion schafft Desorganisation jenseits der Grenze des Eigenen. Ein frap-
pierendes Beispiel fiir die flieRende Variabilitit des Grenzverlaufs und ein Beleg
dafiir, dass die Denunziation der Kulturlosigkeit ein diskursiver Kampfbegriff ist,
wird erkennbar, wenn man sich vergegenwirtigt, dass das Konzept der erginzen-
den Wiederherstellung andernorts als eine besonders subtile und hochkulturelle
Art der musealen Gestaltung gedeutet wird. Was einerseits den Nimbus der bar-
barischen Unkultur erhilt, wird andererseits auf den Sockel der Hochkultur ge-
stellt. Mit der Grenzziehung, die den barbarischen Raum des Chaos und der Des-
organisation vom zivilisierten Raum der Hochkultur trennt, werden beide Riume
tiberhaupt erst hergestellt. Von wem die Grenze wo und mit welchen Deutungen
gezogen wird, bleibt kontingent. Anhand der unterschiedlichen Deutungen der of-
fenen Balkendecke, mit der Chipperfield die Treppenhalle itberdacht hat, kann dies
veranschaulicht werden. Die GHB kritisiert: »Die Decke verstirkt das Depressive,
denn sie lastet schwer mit einem scheinbaren >Balkenwerk« in diisterer Farbe. Bei
einer offiziellen Fithrung fiel der Begriff sRavennatische Balkendecke<. Was soll hier
Ravenna?« (Grofmann 2009).

Was hier mit dem Begrift »Ravennatische Balkendecke«, vor allem aber mit der
rhetorischen Frage »Was soll hier Ravenna?« und der damit verbundenen Konstruk-
tion einer Exosphire befremdet wird, gilt dem Fachdiskurs stets als Beleg dafir,
dass Chipperfield die »grofiartigste Verwirklichung dieser Bauidee« [gemeint ist
Stiilers offener Dachstuhl] iibernahm und neu interpretierte (von Buttlar 2010:15;

39 Vordem Hintergrund der Analyse des Barbarismus-Topos scheint auch der Vorwurf der Roh-
heit (rohe, unverputzte Ziegelmauern) in eine gewisse Nahe dazu zu treten.
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Berghorn 2016:149). Zudem wird mit der Behauptung, dass sich Schinkel in Ra-
venna hat inspirieren lassen und dies wiederum Stiiler bewusst war, eine Konti-
nuititslinie von Schinkel bis Chipperfield hergestellt. Wieder also wird die Parole
ARTEM NON ODIT NISI IGNARUS von beiden Erbe-Formationen vereinnahmt
und dient der wechselseitigen Konstitution einer zivilisierten Endosphire und ei-
ner barbarischen Exosphire. Die »Ravennatische Balkendecke« wird von der GHB
als Fremdkérper gedeutet. Sie liegt auferhalb der eigenriumlichen Sphire und
wird deshalb zum Eindringling und Stérenfried. In der Deutung der Denkmal-
pflege wird ein anderer Grenzverlauf gezogen. Endo- und Exosphire werden da-
bei in anderer Weise relationiert. Denn die Interpretation einer grofSartigen Bauidee
ermoglicht den Einschluss und die Integration des Fremden. In der integrativen
Vereinnahmung verliert Ravenna seine Fremdartigkeit. Dies fithrt schliefilich da-
zu, dass Ravenna durchaus an der Spree liegen kann.

5.2.8. Purity endangered:
Die Wissensverhéltnisse der »originalgetreuen Wiederherstellung¢

Das Bild, mit welchem der heroische Kollektivierungsdiskurs der originalgetreu-
en Wiederherstellung den aktuellen Zustand des Neuen Museums und das Kon-
zept der erginzenden Wiederherstellung illustriert, ist in diisteren Farben gemalt.
Die zur Gewissheit verfestigten Deutungen haben dabei anschlussfihige und somit
stabile Wissensverhaltnisse geschaffen (Kap. 3.3). Denn neben der Petition »Kein
Neubau auf der Museumsinsel« (ca. 14.000 Unterschriften) und der Initiative »Ret-
tet die Museumsinsel!« (ca. 20.000 Unterschriften) ist es vor allem der Einfluss, den
diese artikulationsfihige diskursive Formation auf das Gesamtgesprach entfalten
konnte, der als Indiz fur den Erfolg der wissenspolitischen Interventionen in den
Diskurs gewertet werden kann.

Die narrative Struktur erzihlt sich dabei in etwa folgendermafien: Abgestiegen
vom maygischen Ort zum Kohlenkeller, deutet nichts darauf hin, dass der anhaltenden
Zerstorung des Gebdudes und des historischen Ensembles Einhalt geboten werde.
Im Gegenteil werde durch das Festhalten an Notbehelfen und durch den zerstoreri-
schen Umbau die natiirliche Relation empfindlich gestort und der Agonie noch Vor-
schub geleistet. Die aktuelle riumlich-architektonische Verfassung des Gebiudes
ist in einem barbarischen Akt zum Raum-Monster mutiert. Gesichtslos und wahnhaft
verzerrt, sind die eigentlichen Identifikations- und Alleinstellungsmerkmale nicht
mehr erkennbar. Die Ruine wird zum Fetischobjekt eines potenziell unzurechnungs-
fahigen und betriigerischen, entriickten Zirkels, bestehend aus Denkmalpflegern und
Architekten, die, unfihig, dem Alten zu dienen, lediglich egoistisch und pubertir
sich selbst verwirklichen wollen.

Vor dem Hintergrund dieses Schreckensszenarios erstrahlt die heroische Ver-
gangenheit in umso hellerem Licht. Einzig der Palast, die Perle, der Tempel der Kul-
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tur, die unvergleichliche Kunstschipfung, deren Besonderheit in dem ganzheitlichen
Eindruckliegt, den Architektur und Ausstellung eingingen, zeugen von groiter Har-
monie. Dieses Prinzip der Einheit ist jedoch verletzt, wird geopfert, gesprengt. Ihm
wird Gewalt angetan, durch Sachlichkeitswahn, Ruinenfetischismus und Albert-Speer-
Asthetik. Durch die Verunreinigung der Stileinheit wird dem Gebiude sein Recht
vorenthalten und sein Status als Kulturerbe bedroht. Mit der Bedrohung durch mo-
derne Kontrastarchitektur und der unzulissigen Vermischung fremder Stillelemente
wird eine riumliche Exosphire konstruiert, die die Reinheit der Form und damit
die raumliche Identitit des Gebiudes bedroht. Die Rettung der Museumsinsel muss
aus dieser Perspektive als ganz und gar gescheitert konstatiert werden. Die Hoff-
nung auf die bessere Vergangenheit hat sich einstweilen nicht erfillt.

Die englische Anthropologin Mary Douglas verweist — in ihrem zum Klassiker
der Disziplin avancierten Buch »Purity and Danger« — darauf, dass die fundamen-
talen Klassifikationssysteme und die Gliederung der sozialen Welt in reine und
unreine Dinge und Handlungen sich nicht hinreichend durch Aspekte der Hygiene
oder Angst vor Krankheit erkliren lassen (Douglas 2001, Orig. 1966). Was wesentli-
cher zu sein scheint, ist die Tatsache, dass Reinheitsvorschriften jedem Gegenstand
und jeder Handlung einen Sinn zuschreiben und ihnen damit, im Kategoriensys-
tem der sozialen Ordnung, ein fester Platz zugewiesen wird. Die fundamentalen
Unterscheidungen verlaufen dabei entlang der Grenzen zwischen rein/unrein, in-
nen/auflen, eigen/fremd. Jedoch sind diese Codes immer nur relational und in ei-
nem spezifischen Bedeutungszusammenhang wirksam. Es gibt also nichts absolut
Reines oder originir Eigenes, sondern immer nur das Unreine in einem spezifi-
schen Kontext oder das Fremde in einer konkreten Konstellation. So ist Erde auf
dem Acker unproblematisch. Doch dieselbe Erde auf dem Wohnzimmerteppich
wird zum Problem und erhilt schlief3lich eine kategoriale Umdeutung, indem sie
zu >Schmutz« wird.

Dass die Ablehnung moderner Architektur auch im Falle der GHB nicht abso-
lut, sondern relational ist, zeigt sich, wenn die Vorsitzende der GHB feststellt: Man
habe nichts gegen moderne Architektur; diese konne durchaus ihren »Charme« ha-
ben, allerdings nur, wenn sie sich »am richtigen Ort« befindet (Ahme 2007:8.). Der
Vorwurf gegen eine sich ungebithrlich in den Vordergrund dringenden modernen
Architektur stellt jedoch im Rahmen der Museumsinsel keine bloRe Frage des Ge-
schmacks dar (keine Frage des Tagesgeschmacks). Die Verunreinigung an diesem
Ort bedroht nicht nur den Welterbestatus der gesamten Museumsinsel, sondern
die »Geschichte und das Herkommen der Stadt« (ebd.) und damit das historische
Erscheinungsbild, welches es wiederherzustellen und dadurch (paradoxerweise) zu
bewahren gilt. Die Emotionalitit der Debatte verweist auf die Klassifikationen und
damit das normative Zentrum dieser Form der Selbstthematisierung. Damit wird
das eigene Selbstverstindnis infrage gestellt, also keinesfalls nur das, was gefillt,
sondern das, was man ist (oder glaubt zu sein).
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Die Gebote geben die Codes der Verriumlichung hinsichtlich Form und Raum-
beziige genauso wie im Hinblick auf Materialitit und Dekor exakt vor. Dabei re-
kurriert diese diskursive Formation stets auf die Vorstellung von Reinheit und sti-
listischer Homogenitit. Wie anhand der Begriffe aus dem semantischen Feld der
Monstrositit wird die Stil-Mischung problematisiert. Das »Konzept mit seiner Mi-
schung aus originalen Fassadenteilen, frither und spiter neuverputzten Flichen,
geschlimmtem Rohziegelmauerwerk und optisch abgesetzten Einschusslchern«
macht aus dem Neuen Museum »ein archiologisches Objekt ohne Wert« (GHB
2008:23). Uberall wo den Mafigaben der ewig giiltigen und gebotenen Regeln nicht
Folge geleistet wird, droht also eine kategoriale Umdeutung und damit eine Gefahr
fiir das Eigene. Alois Hahn hat die wechselseitige Konstruktion von Fremdheit und
Bedrohung auf die Formel gebracht: »Das Fremde ist bedrohlich und das Bedroh-
liche wird der Kategorie des Fremden zugeschlagen« (Hahn 1994:156).

Tatsichlich besteht der stirkste Eindruck bei der Betrachtung des Neuen Muse-
ums nicht in der Erinnerung an Krieg und Zerstorung, sondern in der Vielschich-
tigkeit von riumlichen Gestaltungen iiber die unterschiedlichen Jahrzehnte hin-
weg und damit von Vielzeitlichkeit.* Das Neue Museum erschépft sich nicht in der
Zuschreibung an eine historische Epoche. Versuche, es als spitklassizistisches Ge-
baude, kriegszerstorte Ruine oder modernen Neubau zu beschreiben, sind glei-
chermafien zuldssig und plausibel, so wie sie gleichermaflen unzureichend sind,
da sie immer nur Teilaspekte des Gebiudes betonen. Es sind gerade die Gleich-
zeitigkeit der Geschichten (im Plural) und die Unbestimmtheit dessen, was das
Gebiude eigentlich ist, die es aus Perspektive der GHB fremd und seltsam unfer-
tig erscheinen lassen. Schlimmer noch: Die unterschiedlichen Zeitschichten sind
nicht nur gleichzeitig zu sehen, sondern stehen gleichberechtigt nebeneinander.
Durch die synchrone Verriumlichung historischer Ereignisse wird die vergoldete
Giebelinschrift mit ihrer humanistischen Dedikation neben den Einschusslochern,
Kriegszerstérungen und Nachkriegsschiden platziert. Ebenso werden alldem mo-
derne Materialien im Inneren zur Seite gestellt werden. Nicht die unbequeme Er-
innerung an einen unliebsamen Teil der Vergangenheit — namentlich den Zweiten
Weltkrieg —, sondern die Uneindeutigkeit und die Vermischung vieler Vergangen-
heiten erscheinen in diesem Code der Verrdumlichung problematisch. Das Gebiu-
de entspricht aus Perspektive der GHB einer raumzeitlichen Verunreinigung. Mit der
Darstellung von Vielrdumlichkeit und Vielzeitlichkeit zieht die Gefahr herauf, dass das
Eigene uneindeutig wird. Es ist kategorial nicht mehr zweifelsfrei vom Fremden
unterscheidbar und wird dadurch von einer Vielzahl fremder Geschichten gestort.

40  Kenneth Frampton spricht von mindestens sieben Geschichten, die mit dem Wiederaufbau
verbunden sind (2009:106). Elena Radoi wiederum hat dies als »mélange of temporalities«
bezeichnet (2017:88).



https://doi.org/10.14361/9783839454299-006
https://www.inlibra.com/de/agb
https://creativecommons.org/licenses/by/4.0/

5. Streit um das Erbe: Der Diskurs des Neuen Museums Berlin

Analog zur Erde, die am falschen Ort zu »Schmutz< wird, fithrt die Verrium-
lichung der falschen Geschichten zu einer kategorialen Umdeutung. Das »Juwel
preufischer Bildungslust« wird so zum »archiologischen Objekt ohne Wert«.

5.3. Dokumentierte Vergangenheiten und harmonische Fragmente:
Der Kollektivierungsdiskurs der >erganzenden Wiederherstellung¢

Um es vorwegzunehmen: Das Neue Museum und die Museumsinsel sind weiter-
hin Teil des Welterbes. Die UNESCO attestiert dem Ensemble nicht nur ein hohes
Maf} an Authentizitit und Integritit, sondern betont zudem dessen »architectu-
ral continuity« sowie die »architectural coherence« (UNESCO 2012). Die Restaurie-
rungsarbeiten am Neuen Museum werden sogar als ein »gelungenes Beispiel von
Restauration und Rekonstruktion historischer Bauten« explizit gelobt (UNESCO
2014). Entgegen dem katastrophischen Szenario, welches die Kritikerinnen der er-
ginzenden Wiederherstellung ausgemalt haben, kann die Geschichte des Neuen
Museums auch ganz anders erzihlt werden. Eine Gegeniiberstellung zweier De-
battenbeitrige veranschaulicht dies. Suggeriert der Titel »Vom Juwel der Museums-
insel zum Kuckucksei der Denkmalpflege« (Ludwig 1998, Herv. JK) noch eine Ge-
schichte der anhaltenden Entwertung, so wird mit dem Titel »Eine Ruine wird zum
Juwel« (Wedel 2009, Herv. JK) der Plot der Erzihlung umgedreht. Der von Carola
Wedel anlisslich der Wiederer6ffnung des Neuen Museums herausgegebene Sam-
melband beschreibt damit nicht mehr einen anhaltenden Niedergang, sondern ei-
nen Prozess der Veredelung. Diese Umkehrung der Erzihlrichtung wird zusitzlich
durch typische visuelle Aussagen gestiitzt, die nunmehr die Wiederherstellung als
Uberwindung der Ruinenzeit thematisieren.

So wie die Verlaufsrichtung des Plots der Erzihlung umgedreht wird, so er-
halt auch das Deutungsmuster der Gewalt eine andere Form. Die Ambivalenz des
ausgefithrten Konzeptes der erginzenden Wiederherstellung brachte der langjah-
rige Landeskonservator Berlins im Titel eines hiufig zitierten Aufsatzes mit dem
doppelten Imperativ »Heile die Wunde - Zeige die Wunde« (Haspel 2007; 2009:82)
zum Ausdruck. Die anthropomorphe Semantik (Wunde, Heilung) deutet auch hier
auf eine Identifikation mit dem Bauwerk hin. Der Anspruch, »die Wunde« sowohl
zu zeigen als auch zu >heilens, zeugt allerdings davon, dass der Zerstérung des Ge-
baudes prinzipiell ein Recht auf Darstellung zugestanden wird. David Chipperfield
fasst diesen doppelten Anspruch folgendermaflen zusammen: »Wir wollen auf der
Grundlage des urspriinglichen Entwurfs einen neuen Raum schaffen, indem wir
jene beeindruckenden, von den Bomben freigelegten Ziegelmauern so erhalten,
wie sie sind« (Chipperfield 2004:106).

Die euphemistische Bezeichnung, dass die Ziegelmauern durch Bomben »frei-
gelegt« worden seien, bildet den Gegenpol zu den von den Vertreterinnen der origi-
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nalgetreuen Wiederherstellung verwendeten Begriffen aus den semantischen Fel-
dern der Gewalt und des Todes.* Da durch dieses Ereignis — in der Lesart Chip-
perfields — nicht nur Bestehendes zerstort, sondern selbst eine neue geschichtliche
Bedeutung erzeugt wurde, wird deutlich, dass die Zeit des Niedergangs hier kei-
neswegs eine Zeit bedeutungsloser Nicht-Ereignisse (vgl. »Berliner Wetter«, Schulz
2005:142) ist. Der konnotative Unterschied zwischen >Zerstérung« und >Freilegen«
reklamiert ein ernsthaftes Bemithen um das Gebiude. War Chipperfield einerseits
noch der Zerstorer des Museums, so wird ihm nun ein »sensibler Umgang« mit
dem Treppenhaus und »Respekt fir historische Schichtungen« attestiert (Framp-
ton 2009:100).

Zu einer ginzlich anderen Deutung der architektonischen Intervention des bri-
tischen Architekten gelangt auch der Landeskonservator Jorg Haspel. Sprach die
GHB noch von einem »heimlichen Kriegsdenkmal fiir erfolgreiche Bomberflotten«
(Flugblatt der GHB, zitiert nach Wolters 2010:250), so sah Haspel in der Wahl ei-
nes englischen Architekturbiiros und im Besuch der englischen Kénigin einen Bei-
trag zur »Verstindigung und Verséhnung« (Haspel 2010:82), nicht ohne dabei zu
betonen, dass dies dem »grenziiberschreitenden Charakter« einer »Welterbestit-
te« gemaf? sei (ebd.). Die eigenraumliche Sphire wird also nicht gegen, sondern
mit Chipperfield konstruiert.** Die unterschiedlichen Sujets, in welche der bri-
tische Architekt eingebunden wird (Lotman, Kap. 4.2.3), lassen diesen einerseits
zum Zerstorer des Erbes werden; andererseits wird seine britische Herkunft als
Zeichen der Versohnung relevant gemacht. Dieses Beispiel deutet bereits darauf
hin, dass die Relation zwischen Endosphire und Exosphire hier anders gekniipft
wird. Im ausschlieRenden Code der Verrdumlichung des heroischen Kollektivie-
rungsdiskurses der originalgetreuen Wiederherstellung werden die Eingriffe des
britischen Architekten zur exosphirischen Bedrohung des Erbes. Im integrativen
Code der Verrdumlichung der erginzenden Wiederherstellung hingegen wird die
Neugestaltung Teil der endosphirischen und verséhnenden Vollendung des Erbes.
Mit der Darstellung der durch die Vertreter der erginzenden Wiederherstellung
geschaffenen Wissensverhiltnisse wird schlieRlich ein raumzeitlich vollkommen
anders gelagerter Kollektivierungsdiskurs erkennbar.

41 Eine dhnlich euphemistische Formulierung fiir die Beschiddigung, die das Gebaude im Lauf
derJahrzehnte erfahren hat, verwendet J6rg Haspel, wenn er die Offenlegung konstruktions-
technischer Besonderheiten als »vom Zahn der Zeit [...] freiprapariert« bezeichnet (1994:144).

42 Auch Neil MacGregor nutzt die Wiederer6ffnung des Neuen Museums, um an die Idea-
le des Weltbiirgertums und der Toleranz zu appellieren und diese dabei fir das kinfti-
ge Humboldt-Forum in der Rekonstruktion des Berliner Stadtschlosses nutzbar zu machen
(Welt am Sonntag 18.10.2009).
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Abbildung 18: Bildfolge und narrative Struktur dieses Diskurses verhalten sich umgekehrt
zu den Visualisierungen der Gesellschaft Historisches Berlin. Anstatt einer Geschichte des
Niedergangs wird die Veredelung der Ruine visualisiert.

5.3.1. Dokumentierte Zeitverlaufe:
Die Apotheose des Giovanni Battista Piranesi?

Wurde aus dem Umfeld der GHB stets argumentiert, dass der Umstand, dass das
Gebiude so lange als Ruine bestanden habe, nicht die Unterlassung der Rekon-
struktion rechtfertige (Ludwig 1998:5), so bietet der Architekt der erginzenden
Wiederherstellung, David Chipperfield, eine andere Deutung der Geschichte des
Hauses an. Anhand eines Aufsatzes, in dem das Konzept der Wiederherstellung
theoretisiert wird, kann dies veranschaulicht werden.

»Die lange Zeit der Vernachldssigung hat es mit sich gebracht, dass nun ein Ge-
biaude wiederhergestellt werden muss, das in erster Linie als Ruine im Gedachtnis
haftet. Es ist ein Gebdude, das die Eigenschaften einer Ruine (iber die Jahre der-
mafen verkirpert hat, dass es unmaglich ist, dies unbeachtet zu lassen.« (Chipper-
field 2004:83, Herv. JK).

Die Zeit der Vernachlissigung ist zum Wesensmerkmal geworden. Diese stellt ei-
nen legitimen Teil der Geschichte des Gebiudes dar, der »unméglich unbeachtet«
gelassen werden darf. Als »verkorperter« Teil seiner Geschichte ist sie ihm eigen
geworden und nicht mehr fremd. Dass der Ruinenzeit sogar ein besonderer Wert
zugesprochen wird, ist durch den Hinweis darauf, dass das Gebiude »in erster Li-
nie als Ruine im Gedichtnis haftet«, gekennzeichnet. Was zuvor lediglich als St6-
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rung des »Richtigen« diskreditiert wurde, erhilt nun die Wiirde eines legitimen
Teils des Baukdrpers.

Malte die GHB noch ein diisteres Bild des neuen Neuen Museums, so wird die
kriegszerstorte Ruine, welche 40 Jahre der Witterung ausgesetzt war, durch die
Vertreter der erginzenden Wiederherstellung ginzlich anders beschrieben. Eine
besondere Rolle in den Beschreibungen der Ruine spielen dabei die stimmungs-
vollen Ruinenstiche des italienischen Kiinstlers Piranesi (Chipperfield 2008:8). Da-
vid Chipperfield bemiiht diesen Vergleich etwa in einem Gesprich mit Wolfgang
Wolters und preist dabei die »rohe« Beschaffenheit des Baus« und dessen »Aus-
druckskraft« an, welche durch eine traditionelle Restaurierung zerstért worden
wiren (Chipperfield/Wolters 2009:229). Demnach galt es, die »riumliche Situation,
die an Piranesis Werke erinnerte«, und genau »diese spezifische Qualitit« zu wiirdi-
gen (ebd., kursiv im Original). Auch Julian Harrap deutet den ruinésen Modernen
Saal als »Piranesi’sche Ruine« (Harrap 2009a:63). Die Museumsruine sei zudem
»eine inspirierende Ansicht, erfiillt von Geschichte, Kultur und der Tragodie der
Zerstorung« (Harrap 2009b:121). So wollte auch der Chefrestaurator die »aufleror-
dentlichen Schidenc, die der »natiirliche Verfall« mit sich brachte, nicht »ausmer-
zen« (a.2.0. 131). Die Zerstorung des Gebiudes stellt eine »spezifische Qualitit«
dar, die ihrerseits keinesfalls zerstort werden darf. Die Begriffe »aulerordentlich«
und »ausmerzen« entstammen dabei erneut den semantischen Feldern der Beson-
derung und der Gewalt. Mit dem Beenden des »Verfallsprozesses« werde demnach
auch »das Leben des Bauwerks als Ruine beendet« (a.a.O. 121). Der Ruine wird also
eine besondere Qualitit zuerkannt; sie ist Teil der Lebensgeschichte des Bauwerks
und keinesfalls blofle Nachkriegsverwahrlosung.

Dass das zerstdrte Museum »erfiillt von Tragodie« sei, erinnert an die »Stim-
mungswirkungc, die Alois Riegl zufolge im Modus des Alterswertes dem Aspekt des
Verfalls zugesprochen wird (1988:60).* Dies unterscheide die Ruine vom blofen
Steinhaufen (ebd.). Auch fiir Georg Simmel besteht der Reiz der architektonischen
Ruine gerade darin, dass in ihr die Spannung zwischen Zweck und Zufall, Na-
tur und Geist, Vergangenheit und Gegenwart zu einer Einheit des dufleren Bildes
und der inneren Wirkung fithrt (Simmel 1911:145). Dabei verwendet auch Simmel
die Unterscheidung zwischen Ruine und Steinhaufen (a.a.0. 140). Von diesem ist
zu sprechen, wenn der Kampf zwischen Geistesentiuflerung und Naturgewalt zu-
gunsten der letzten entschieden sei. Wo allerdings die Grenze zwischen Ruine und
Steinhaufen in Bezug auf das kriegszerstorte Neue Museum gezogen wird und ob

43 Rieglist sich der Modernitat dieser Auffassung durchaus bewusst. Denn erst die beschleu-
nigte Umwalzung architektonischer Stile bringt die Vergangenheit als besonderes Gut hervor
(Speitkamp 1996). So betont Riegl, dass der Glaube an einen »objektive[n] Kunstkanon«im
19. Jahrhundert durch die Anschauung herausgefordert wird, dass in jeder Kunstweise ein
»Stiick ewigen Kanons« stecke (1988:54).
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man sich diesseits oder jenseits dieser Grenze bewege, wurde durch die diskursiven
Formationen stets unterschiedlich beantwortet. Es ist also wichtig, darauf hinzu-
weisen, dass die Distinktion zwischen Ruine und Steinhaufen nicht (wie dies ten-
denziell von Riegl und Simmel getan wurde) als absolute Kategorien eines (wie auch
immer) natiirlich-diachronen Verfallsstatus verstanden werden darf. Vielmehr er-
halten sie als relationale Kategorien in Abhingigkeit ihrer sozial-synchronen Deu-
tung einen je verschiedenen Sinn. Sprachen die Vertreter der erginzenden Wie-
derherstellung von einer stimmungsvollen Ruine, die an Stiche Piranesis erinnere
(Chipperfield 2004:105), kann die GHB im Neuen Museum nurmehr einen »kul-
turellen Scherbenhaufen grotesken Ausmafes« erkennen (Wendland 2009). Vom
Standpunkt wissenssoziologischer Hermeneutik (Kap. 3.4) betrachtet, zeigt sich
also erneut, dass ein und derselbe Verfallszustand des Neuen Museums gleichzei-
tig als >stimmungsvolle Ruine« und als >grotesker Scherbenhaufen< wahrgenommen
werden kann.*

Mit dem Piranesi-Vergleich wird zunichst ein Muster der Identifikation er-
kennbar, welches die Zeitschicht der Ruine tendenziell verklirend herausstellt.
Analog zur Verklirung der Architekten und Maler des 19. Jahrhunderts und der
Konstruktion einer heroischen Vergangenheit, wie sie von der GHB betrieben
wurde (Kap. 5.2.1), lieRe sich also zunichst fragen, ob lediglich die Trigerschicht
der identititsstiftenden Vergangenheit ausgetauscht wurde. Wird das durch die
Unbill der Jahrzehnte gezeichnete Gebiude zum zeitlich verbindlichen Referenz-
punkt des Kollektivierungsdiskurses der erginzenden Wiederherstellung oder gar
Piranesi als neuer Heros iiberhoht? Es wird jedoch schnell ersichtlich, dass die
Konstruktion historischer Bedeutsamkeit anders als der heroische Kollektivie-
rungsdiskurs gelagert ist. Zwar bleibt der Piranesi-Vergleich in der Struktur der
Zeitkonstitution der GHB vergleichbar, dennoch bleibt die positive Einschitzung
nicht exklusiv auf die Ruine beschrinkt. Der zeitkonstitutionelle Unterschied
besteht nicht blof} in der Akzentuierung einer anderen, als identititsstiftend be-
werteten Epoche in der Gebiudegeschichte. Auch wenn behauptet wird, dass das
Gebiude »in erster Linie als Ruine im Gedichtnis« hafte (Chipperfield 2004:83), so
wird keineswegs nur die Trigerschicht der Identititsverortung ausgetauscht. An

44  Aleida Assmann hat darauf aufmerksam gemacht, dass die Ruinen-Romantik, die in Eng-
land Ende des 18. Jahrhunderts entstand, zwischen gotischen und griechischen Ruinen un-
terschied. Galten gotische Ruinen als Zeichen des Triumphs der Zeit iber das Menschenwerk,
so galten griechische Ruinen als Zeichen des Triumphs der Barbarei iiber den Geschmack
(2010:315, Orig. 1999). Im Sinne dieser kulturellen Lesart sihe die GHB das Neue Museum
wohl eher als griechische Ruine, da die Gegenwart eindeutig als Zeit der Barbarei gekenn-
zeichnet ist. Fir die Denkmalpflege hingegen entsprache das Neue Museum, in dieser Ter-
minologie, wohl eher einer gotischen Ruine, deren Anblick zwar melancholisch stimmt, aber
dennoch nicht erschiittert.
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die Stelle der heroischen Vergangenheit treten nicht einfach das Pathos der Ruine
und die Anmut piranesischer Stiche.

Dass die Zwischenzeit keineswegs nur eine Zeit blofRer Nicht-Ereignisse war,
wird auch deutlich, wenn Chipperfield davon spricht, dass das Gebiude nicht nur
Bomben- und Feuerschiden, sondern auch iiber sechzig Jahre den »Naturgewal-
ten« ausgesetzt war, welche eine »Ruine von grofier Wirkung« schufen (Chipper-
field 2004:83). Die leichte Akzentverschiebung von »150 Jahre Berliner-Wetter« zu
der Rede von den »Naturgewalten« deutet auf eine unterschiedliche Bewertung
der Zwischenzeit hin. Diese Aufwertung der Zeit zwischen Kriegszerstérung und
Wiederherstellung lisst sich auch im Denkmalpflegerischen Gutachten nachwei-
sen. Dort ist sogar von Witterungsangriff die Rede, der in einem Atemzug mit den
Kriegszerstérungen genannt wird. Denn so ist »der heutige Zustand des Neuen
Museums Ergebnis der Zerstorung im Zweiten Weltkrieg, der anschlieflenden Be-
mithungen um eine Notsicherung, des stetigen Witterungsangriffs« (Badstiibner
et al. 1994:20). Neben der sprachlichen Aufwertung im Vergleich zu »Berliner Wet-
ter« weckt dieser Begriff zusitzlich Assoziationen zu den Luftangriffen der Royal Air
Force und damit zu einem unbestritten bedeutsamen Abschnitt in der Geschich-
te des Gebiudes. Die Betonung der Zwischenzeit deutet also eine Inwertsetzung
verschiedener Zeitschichten an. In diesem Modus der Konstitution von Geschicht-
lichkeit wird nicht mehr ein einzelner Zustand, sondern der Lauf der Zeit selbst
zum Referenzpunkt.

»Doch weil diese Umstinde nicht allein der deutschen, sondern der allgemeinen
Zeitgeschichte angehoren (anders als ein zufalliges Brandungliick oder dhnliches),
weil sich diese Umstinde zudem von einem Ereignis zu einer geschichtlichen
Tatsache zu wandeln beginnen und weil der physische Beleg dieser geschichtlichen
Tatsache selten so anschaulich ist, wie im Neuen Museum, sollte man die Narben
und Zerstorungen, die noch heute das Gebdude prigen, nicht ausradieren. Dieser
Zustand (beférdert durch die schwierigen politischen Zustinde im Nachkriegs-
deutschland, durch Teilung und Wiedervereinigung) ist Teil unseres Erbes. Es
waren die Zeitverliufe, die aus dem Neuen Museum ein bauliches Dokument deutscher
Geschichte gemacht haben.« (Chipperfield 2004:94, Herv. JK).

Erneut wird auch hier mit dem Anthropomorphismus »Narben« eine Leib-/Kor-
persemantik bemiiht, die auf eine Identifikation mit dem Gebiude hinweist. Dies
schliefdt nun aber auch die Ruinenzeit mit ein, die keine Zeit der Agonie mehr ist.
Zeitkonstitutionell interessant ist vor allem aber der letzte Satz. Der Verlauf der
Zeit (»Zeitverliufe«) fithrt dazu, dass sich ein »Ereignis« zu einer »geschichtlichen
Tatsache« wandelt. Auch der Verfall wird zu einem »Teil unseres Erbes«. Sprach
die GHB lediglich von »Nachkriegsverwahrlosung« und anhaltender Zerstérung,
so werden die verschiedenen »Zustinde im Nachkriegsdeutschland« zu histori-
schen Ereignissen, die durch das Gebiude dokumentiert werden. Das Gebiude
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wird zum Dokument einer nunmehr nicht nur deutschen, sondern allgemeinen
Zeitgeschichte.

Die Empérung dariiber, »Narben« oder die »Nacktheit« des Gebiudes blof3-
zustellen, verkehrt sich in ihr Gegenteil. Nur die Spuren der Zeit verleihen dem
Gebiude »Wiirde« und Integritit (Chipperfield 2004). Die unterschiedlichen Epo-
chen stehen (gleichwertig) nebeneinander, »ohne dass ein bestimmter Zeitpunkt
wichtiger wire« (a.2.0. 87, 89). Das Gebiude ist dieser Lesart zufolge nicht nur ein
Mahnmal der Kriegszerstérung und der Nachkriegsverwahrlosung, sondern viel-
mehr ein Abbild verschiedener Geschichten. Dabei wird vor allem der Zeugnischa-
rakter des Gebiudes (»bauliches Dokument«) hervorgehoben. Das Gebiude selbst
wird zum Zeugen seiner eigenen Geschichte und, wie die Kunstwerke, die es be-

t.* Die Apotheose Piranesis und damit die Verklirung der

herbergt, zum Dokumen
Ruine bleiben also einstweilen ohne Folgen. Da alle chronologisch fritheren Zeit-
punkte als legitimer Teil der Geschichte eingebunden werden, kann Vergangenheit

in diesem Modus lediglich dokumentiert, jedoch nicht wiederholt werden.
5.3.2. »Die tote GroBmutter«: Auferstehung ausgeschlossen

Nicht ein Zeitpunkt oder Zustand, sondern der Lauf der Zeit und damit ein Pro-
zess stehen im Zentrum dieser Konstruktion von Zeitlichkeit. Dies fithrt dazu, dass
die einzelnen Zeitabschnitte in der Geschichte des Gebdudes klar konturiert sind.
Die Gegenwart ist sowohl von der Entstehungszeit des Hauses als auch von der
Zeit seiner Zerstorung eindeutig getrennt. Da Zeit hier im stindigen Fluss ist und
nicht ewig im Kreis schwingt (Arendt, Kap. 4), seien heutige Generationen, laut
Chipperfield, mittlerweile von den »Umstinden der ehemaligen Zerstérung weit
entfernt« (2004:94). Identifizierte sich die GHB noch stark mit dem Gebiude des
19. Jahrhunderts, so wird durch Chipperfield die Alteritit der Vergangenheit her-
vorgehoben (»weit entfernt«). Mit der Annahme einer uniiberbriickbaren Trennung
zwischen Gegenwart und Vergangenheit wird auch dem von der GHB geforderten
Aufbaukonzept eine klare Absage erteilt.

Wie bereits anhand des Umgangs mit den Kaulbachfresken im Treppenhaus ge-
sehen, schliefdt die »unwiederholbare[n] kiinstlerisch-handwerkliche[n] Qualitit«
(Badstiibner et al. 1994:26) die Rekonstruktion aus. Zudem erfordert die anachro-
nistische Botschaft des Zyklus eine historische Perspektivierung (Wagner 1994).
Genau dadurch wird die uniiberbriickbare Fremdheit (Alteritit) der Vergangenheit
betont. Besonders deutlich betonen dies die Autoren des Denkmalpflegerischen

45  Hier deutet sich bereits die Kontextualisierung zwischen Gebaude und Exponaten an, auf
die spater noch starker eingegangen werden muss, da auch dadurch Einheit und Harmonie
behauptet werden.

199


https://doi.org/10.14361/9783839454299-006
https://www.inlibra.com/de/agb
https://creativecommons.org/licenses/by/4.0/

200

Hoffnung auf eine bessere Vergangenheit

Gutachtens, wenn sie empfehlen, in der Treppenhalle das Schicksal der Zerstérung
sichtbar zu lassen.

»Die Halle sollte eigenstindig bleiben und das Schicksal der Zerstérung, des Ver-
lustes, der Notsicherung und der Wiederbelebung spiegeln. [...] Erst so wiirde die
Vergangenheit fafibar, die hier im untergegangenen Herzstiick des Baudenkmals
immer spirbar bleiben wird: die Unmdglichkeit, ein zerstirtes bauliches Kunstwerk zu
heilen.« (Badstiibner et al. 1994:26, Herv. JK).

Die »Wiederbelebung« erhilt hier also lediglich als gescheiterter Versuch eine his-
torische Relevanz. Neben der Zerstorung und dem Verlust sind auch die Arbeiten
der Notsicherung Teil der Geschichte des Gebiudes und sollen deshalb sichtbar ge-
lassen und dokumentiert werden. War die Vergangenheit fiir die GHB Quelle ewig
giiltiger Gebote und eines entzeitlichten Ideals, das auch in der Gegenwart relevant
bleibt, so wird nun eine scharfe Grenzziehung zwischen Gegenwart und Vergan-
genheit vollzogen. Der Anthropomorphismus »Herzstiick« kennzeichnet zwar auch
hier den Wert, der dem ehemaligen Museum zugesprochen wird, dies schlief3t je-
doch nicht die Inwertsetzung andere Zeitschichten aus. Einer der Mitverfasser des
Denkmalpflegerischen Gutachtens bringt, was im Gutachten als die »Unméglich-
keit, ein zerstortes bauliches Kunstwerk zu heilen«, bezeichnet wurde, in einem
Interview folgendermafien auf den Punkt: »das ist wie die tote GrofSmutter, was
solls, die ist weg« (NM-2, 108-109).

Uber den Fluss der Zeit, der Vergangenheit und Gegenwart trennt, fithrt keine
Briicke mehr.*® An die Stelle der Wiederholung tritt das Gebot der Dokumenta-
tion. Der Weg der »Wiederbelebung« und der »Wiedererweckung« des Museums
in seiner bauzeitlichen Form ist nicht mehr gangbar. Die Kaulbachfresken sind
»unwiederholbar« verloren, das »Herzstiick des Baudenkmals« fiir immer unter-
gegangen. Die Grofimutter ist tot. Eine Wiedererweckung ist nicht vorgesehen,
eine Auferstehung damit ginzlich ausgeschlossen.

5.3.3. »... Rekonstruktion zerstort«: Die Einmaligkeit der Vergangenheit

Die unterschiedlichen Vorstellungen, was als anmutige Ruine oder als wertloser
Steinhaufen wahrgenommen wird und wie die Geschichte des Hauses beerbt wer-
den soll, werden gleichermafRen durch ein umfangreiches Authentifizierungsvoka-
bular gestiitzt. So wie die GHB fiir sich in Anspruch genommen hat, das s>richti-
ge Museum« wiederherzustellen und sich dabei Begriffen aus dem semantischen
Feld des Betrugs, der bewussten Tauschung (»komplottartige Strukturen«) oder der

46  Auch der Architekt Rik Nys spricht anldsslich der Wiederer6ffnung des Neuen Museums, un-
ter Verweis auf John Ruskin, davon, dass die Wiederherstellung ehemaliger Bauwerke so
unmoglich sei, »wie die Toten zu erwecken« (Ruskin 1900, zitiert nach Nys 2009:151).
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Scharade (»des Kaisers neue Kleider«) bedient hat, untermauern auch die Vertreter
der erginzenden Wiederherstellung ihre Anspriiche durch ein Authentifizierungs-
vokabular. Auch die Bezichtigung der diskursiven Gegenposition der Tiuschung
und Zerstorung ist damit wechselseitig.

Der kategorische Ausschluss der Rekonstruktion wurde von Georg Mdrsch in
der Zuspitzung »Rekonstruktion zerstort« (Morsch 2004) formuliert. Dieses Cre-
do scheinen auch die Architekten und Restauratoren des neuen Neuen Museums
verinnerlicht zu haben. So wiesen sowohl Harrap als auch Chipperfield darauf hin,
dass die Ruine nicht zerstdrt werden diirfe (»rausmerzenc, »das Leben der Ruine be-
enden«). Auch Wolfgang Wolters nimmt explizit auf die Extremposition Mérschs
Bezug, indem er sie einem Aufsatz voranstellt, der die Wiederherstellung des Neu-
en Museums Revue passieren lisst (Wolters 2010). Die Ablehnung der Rekonstruk-
tion geht mit der Forderung einher, die klare Trennung zwischen Vergangenem
und Gegenwart auch isthetisch kenntlich zu machen. Gegen eine etwaige stilisti-
sche Geschlossenheit zu restaurierender Oberflichen wird ein Filschungsvorwurf
vorgebracht, welcher mit Begriffen »Disneyworld« (Nys 2009:152) oder »Attrappen-
kult« (von Buttlar et al. 2010) und damit mit Metaphern aus der Welt des Theaters
unterlegt wird.*” Die Vorspiegelung falscher Tatsachen, die damit zum Ausdruck
gebracht werden soll, ist oft mit dem Anspruch und dem Ideal der Wahrhaftigkeit
und der Aufrichtigkeit gekoppelt;*® so etwa, wenn Julian Harrap davon spricht, dass
er den »Betrachter niemals tiuschen« wolle (Harrap 2009b:124). Auch die Vertreter
der erginzenden Wiederherstellung bedienen sich des Deutungsmusters des Be-
trugs und der Tiuschung. Mit dem Vorwurf der Filschung und der Unaufrichtig-
keit wird deutlich, dass auch dieser Modus der Geschichtskonstitution normativen
Gehalt hat.

Authentizitit und Integritit stellen auch hier Schliisselbegriffe dar (Chipper-
field/Wolters 2009). Visuelle Integritit und historische Authentizitit (Haspel 2010)
werden allerdings durch eine Inversion dessen, was die GHB unter Bezugnahme
auf dieselben Dokumente (UNESCO-Richtlinien, Charta von Venedig) gefordert
hat, konstruiert. So sollen »die Verluste und Diskontinuitit in der Chronik des
Bauwerks [...] ebenfalls erfahrbar bleiben.« Ferner solle »das historische Fassaden-
dekor und die Oberflichentextur auf dem Altbau erhalten und gesichert [werden],

47  Chipperfield spricht von der Rekonstruktion als einer »Disney-Kopie«. Wiren alte und neue
Gebaudeteile nicht unterscheidbar, so wiirde Stiillers Werk unter einem »pseudoalten Man-
tel« verschwinden (Rautenberg 2007).

48  Astrid Swenson hat in einer Darstellung der historischen Semantik der Begriffe »Heritagex,
»Patrimoine« und »Kulturerbe« darauf aufmerksam gemacht, dass das Retuschieren von Al-
tersspuren bereits seit jeher mit der Bezichtigung der Tauschung, der Liige oder gar der mo-
ralischen Unterlegenheit einherging. Begriffe wie>Vandalismus<oder>Rickstandigkeit« (vgl.
Barbarismus) nehmen in der Begriffsgeschichte die Rolle von notwendigen Antonymen ein
(2007).
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soweit sie iiberliefert, also historisch authentisch sind« (a.a.O. 162). Das historisch
Authentische schliefit also gerade auch die Schiden und die Spuren der Zeit mit
ein und rekurriert nicht mehr auf einen klar bestimmbaren, fritheren Zustand, der
anhand »authentischer Urkunden« (GHB 2008:19) wiederholt werden kann. Unge-
achtet dessen, dass die Charta von Venedig explizit betont, dass Stileinheit kein
Erhaltungsziel darstelle (§11), bezog sich auch die GHB auf dieses Dokument, um
ihren Standpunkt zu untermauern. Dabei wurde vor allem der §12 herangezogen.
Betonte die GHB dabei, dass sich neue Teile der erginzenden Wiederherstellung
»harmonisch einfiigen« (1964, §12) miissen, so heben die Vertreter der erginzen-
den Wiederherstellung stets den letzten Passus dieses Artikels hervor — welcher im
Bericht der GHB (2008) zu den Verst6f3en gegen das Welterbe schlicht weggelas-
sen wurde. Dieser besagt, dass das »Geschichtsdokument nicht verfilscht« werden
diirfe. Die Dokumentation der Geschichte (aller Geschichten) erhilt eine dem >har-
monischen Einfiigen« ebenbiirtige Rolle. Das Dokument dient nicht mehr nur der
erneuten Ausfithrung des Kunstwerkes. Die authentischen Urkunden sind nicht
mehr Mittel zum Zweck, sondern das Museum als Dokument seiner Geschichte
wird zum Selbstzweck und muss geschiitzt werden.

Entgegen dem Gebot, das Alte zu respektieren, indem man es wiederholt, gelte
es nun, das Alte zu »respektieren und nicht [zu] imitieren und dadurch in seiner
Einmaligkeit [zu] entwerten« (Haspel 1994:140f.). Werden moderne Eingriffe von
der GHB lediglich als Ausdruck von Geltungssucht und Respektlosigkeit der Archi-
tekten gegeniiber dem Alten bezeichnet, so werden sie nun zum Ausdruck des Re-
spekts. Denn die Einmaligkeit des historischen Bauwerks werde gerade durch des-
sen Imitation entwertet. Neben der Bezichtigung des Betrugs wird die Rekonstruk-
tion von Baudenkmalen oft in den Bereich einer zwar nachvollziehbaren, aber einer
dennoch intellektuell unterlegenen Sentimentalitit geriickt. Auch hierfiir lisst sich
ein Beispiel in dem bereits zitierten Aufsatz Chipperfields finden:

»Und so glauben wir, dass der mit einer szenographischen Wiederherstellung
einhergehende Verlust von noch bestehendem Material des Originals moglicher-
weise zwar seinen emotionalen Reiz haben konnte, intellektuell halten wir diese
Wiederherstellung allerdings fiir inakzeptabel.« (Chipperfield 2004:94, 96).

Mit der Gegeniiberstellung zwischen einer intellektuell begriindeten Vorgehens-
weise und einer lediglich emotional reizvollen Rekonstruktion wird diese als blof3e
Sentimentalitit abgetan. Chipperfield erweist sich dabei als generell misstrauisch
gegeniiber Bildern einer »besseren Vergangenheit« (2004:89). Die Tatsache, dass es
keine winteressenlose« Begegnung mit der Historie« gibt, habe dazu gefiihrt, die
baulichen, das heifdt die authentischen und damit unschuldigen Uberreste wertzu-
schitzen« (ebd.). Im selben Aufsatz spricht Chipperfield von einem »emotionalen
Drang«, dem man nicht nachkommen diirfe, da dieser mit der »Philosophie unse-
res Projekts« (a.2.0. 106) unvereinbar sei. Vor dem Hintergrund einer rationalen
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Dokumentation von Geschichte erscheint die Rekonstruktion als intellektuell un-
lauter. Durch die Kontrastierung von »Philosophie« und »emotionale[m] Drang«
erhilt Letzterer lediglich den Rang einer blofRen Gefithlsduselei.

Das Authentische wird (vor allem) in der Materialitit verortet. Das akribische
Sichern von noch so kleinsten Spuren vergangener Einwirkungen und Schadens-
formen erfordert eine niichterne, emotionslose Dokumentation der »unschuldigen
Uberreste.« Von der hohen Warte der Theorie betrachtet zeigen sich darin der Mo-
dus >Histoire« und seine Nihe zur textuellen Form der Kohidrenzsicherung. Der
dokumentarische Charakter und die geradezu forensische Spurensicherung ent-
spricht der von Jan Assmann beschriebenen Rechenschaftszeit (Kap. 4). Hier wird
ein Bericht iiber den historischen Verlauf angefertigt. Dass aber auch dieser Re-
chenschaftsbericht keine absichtslose Begegnung mit der Vergangenheit ist und
ebenso Aspekte der sMemoire« in sich trigt, betont Chipperfield selbst und beweist
damit ein hohes Maf an Reflexivitit iiber die Tragweite und Bedeutung des eige-
nen Eingriffs.*” Denn nachdem Chipperfield die Vor- und Nachteile der Positionen
Rekonstruktion und kontrastierende »Alt-Neu-Strategie« referiert, denunziert er
beide Positionen als »Ideologie der Standortlosigkeit« (Chipperfield 2004:90), da
»beide Positionen versuchen die Notwendigkeit der historischen Interpretation zu
vermeiden« (ebd.). Dass Geschichte in diesem Modus der Zeitkonstitution stets
aufs Neue perspektiviert werden muss, erfordert die Arbeit der gegenwartsbezo-
genen Interpretation. Eine alleinige Dokumentation reicht nicht aus, wire doch
auch diese nicht standortlos. Da aber die Zeit verliuft, kann auch die Gegenwart
durch selbstbewusste Interpretation in die Geschichte eingreifen und selbst histo-
risch werden. Dies erfordert eine offene Struktur der Zeit.

5.3.4. Eine offene Struktur der Zeit

Im Obergeschoss des Pergamonmuseums befindet sich ein Teil des Palastes von
Mschatta. Die reichen Ornamente und Reliefs im Kalkstein der Fassade konnten
durch die Kiinstler teilweise nicht vollendet werden. Nicht nur die Spuren der Zeit,
die seit der Errichtung des Palastes im 8. Jahrhundert vergangen ist, lassen sich in

49 Insbesondere die Einrichtung eines Fragmentariums, im Obergeschoss des Studfligels, zeugt
von der Reflexivitit gegeniiber der eigenen Konstruktionsleistung, die sich somit von der
Ideologie der Standortlosigkeit abgrenzt. Durch die Ausstellung geborgener, aber nicht wieder-
verwendeter Teile des ehemaligen Dekors wird die Zerstérungsgeschichte thematisiert und
das eigene Vorgehen der Wiederherstellungsarbeiten transparent gemacht. Gerade die Ar-
chitekten sind in ihren Beschreibungen der Wiederherstellung zuriickhaltender als der zum
Teil begeisterte Fachdiskurs der Kulturwissenschaften, der teilweise schwirmerische Sprach-
duktus der Denkmalpflege oder gar die pathetische Sprache der Stiftung PreufSischer Kul-
turbesitz.
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den unterschiedlich stark bearbeiteten Steinen erkennen, sondern ebenso die ver-
schiedenen Arbeitsschritte, die zur Ausschmiickung der Fassade erforderlich wa-
ren. Gerade die Unfertigkeit gewihrt so einen Einblick in den Bearbeitungsprozess
und verleiht dem Kunstwerk die vierte Dimension der Zeit.

Die Kritiker des Konzepts der erginzenden Wiederherstellung sprachen stets
davon, dass die Museumsinsel ein »abgeschlossenes Ensemble« (Kap. 5.2.6) sei
(und meinten dies eher normativ als chronologisch). Die Entwiirfe Chipperfields
hingegen seien durch eine »seltsame Unfertigkeit« geprigt. Der Vorwurf der Un-
fertigkeit, den die GHB immer wieder gegen das neue Neue Museum vorgebracht
hat, ist keinesfalls aus der Luft gegriffen. Der bewussten Darstellung und (teilwei-
se aufwendigen) Inszenierung der zwischenzeitlichen Spuren wird jedoch ein Wert
beigemessen. Dieser besteht — wie in meiner Interpretation der Mschatta-Fassade
— darin, dass das unfertige Relikt und die unversiegelte Oberfliche mehr iiber die
Vergangenheit zu erzihlen wissen, als es geschlossene Stileinheit vermag. Das Ar-
gument, dass das unvollendete Gebiude durch das Offenhalten seiner zerstorten
Oberflichen ebenfalls die Tiefendimension der Zeit erhilt, ist an eine offene Struk-
tur der Zeitverldufe (nicht mehr an die eines Zeitpunktes) gebunden. Erst indem die
Phasen seiner Erbauung, seiner Zerstérung sowie des sukzessiven Verfalls zuging-
lich bleiben, erhilt es den historischen Informationsreichtum eines »Dokumentes«
oder eines »Sachzeugnisses« (Badstilbner et al. 1994:19).

Anhand der aufwendigen Wiederherstellung der Kolonnaden, die das Neue
Museum umgeben, kann dies veranschaulicht werden. Bei der Wiedererrichtung
des kriegsbeschidigten Siulengangs wurden die Einschusslocher der Schrapnelle
sichtbar gelassen. Ebenso wurden Spolien wiedereingesetzt sowie schlieflich Fehl-
stellen durch neue Siulen rekonstruiert. Auch die Ornamente in den kassettierten
Decken der Kolonnaden wurden partiell restauriert, teilweise lediglich in beschi-
digter Form gesichert, so wie an manchen Stellen das Ziegelwerk sichtbar gelassen
wurde. Die teilweise unvollstindig restaurierten Bereiche erlauben es auch hier,
die einzelnen Arbeitsschritte der Steinmetze nachzuvollziehen. Dadurch, dass die
Oberflichen nicht einheitlich geschlossen werden, kann somit der Konstruktions-
prozess veranschaulicht werden. Die Offenheit und Verschiedenheit zeugen so von
den doppelten Zeitverliufen der Herstellungs- und Zerstérungsgeschichte der Ko-
lonnaden.

Der Dokumentencharakter, der den Schadensformen zugesprochen wird,
erfordert gerade eine Offenheit und Sichtbarkeit der Spuren der Zeit (Chipper-
field/Wolters 2009:234). Das Bewahren unterschiedlicher Zeiteindriicke fiithrt
dazu, dass eine Schliefung der Oberfliche ausgeschlossen wird, wiirde diese
doch die Zerstérung, die als Teil der Gebiudeidentitit behauptet wird, ihrerseits
zerstoren. Diese Offenheit im architektonisch-dsthetischen Sinn ist eng mit
einer Offenheit in zeitlicher Hinsicht verbunden. Da Zeit unaufhéorlich vergeht,
kann auch die Gegenwart historische Bedeutsambkeit erlangen. Dieser Aspekt
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kann anhand der Auflerungen eines langjihrig am Prozess der Wiederherstel-
lung beteiligten Denkmalpflegers zum Umgang mit dem Treppenhaus und dem
Kaulbachzyklus veranschaulicht werden.

»Wenn kiinftige Generationen der Meinung sind, sie missten das Neue Museum
wiederaufbauen, haben wir nichts an dem Haus zerstort. Ganz im Gegenteil, die
konnen das; was sie machen wollten, kdnnte man genauso wiederherstellen. Wer
weif}, wie man das in ein paar Jahren sieht.« (NM-1, 822-830).

Abbildung 19: Die offene Struktur der Zeit wurde auch bei der Wiedererrichtung der Ko-
lonnaden aufwendig inszeniert. Schadensformen und Arbeitsschritte bleiben erkennbar.
Beim Aufstellen der Siulen wurde darauf geachtet, die Anordnung der Einschusslocher an-
hand maglicher Schusssalven korrekt wiederzugeben; Abbildung 20: Offenes Mauerwerk
in der Treppenhalle des Neuen Museums. Die erneute SchliefSung des Mauerwerks und die
Wiederherstellung der Kaulbachfresken durch folgende Generationen werden zumindest
theoretisch in Aussicht gestellt.

Der Hinweis, dass die originalgetreue Rekonstruktion des erbauungszeitlichen Zu-
standes auch fir nachfolgende Generationen moglich bleibt, zeugt von einer im
Hinblick auf die Zukunft offenen Struktur der Zeit. Bereits im Moment der Um-
setzung eines baulichen Eingriffs wird dessen Revision zumindest potenziell in
Erwigung gezogen. Die offene Frage, »wer weify, wie man das in ein paar Jah-
ren sieht«, deutet zudem auf eine unterschiedliche Perspektivierung des Erbes in
Gegenwart und Zukunft und unterscheidet sich damit fundamental von dem zeit-
losen Kanon im Umgang mit dem Gebaude, wie ihn die GHB definierte. Die Még-
lichkeit der Revision der in der Gegenwart getroffenen Entscheidung formulierte
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der Stiftungsprisident Lehmann in polemischer Zuspitzung sinngemif}: »Wenn
das der nichsten Generation nicht gefillt, dann reift man es eben wieder ab« (zi-
tiert nach Jacob 2007:11). Erwartungsgemif’ empérten sich die Vertreter der ori-
ginalgetreuen Wiederherstellung dariiber und sahen abermals gewissenlose und
verschwenderische moderne Architekten am Werk, gegen die eine gewissenhafte
und preuRisch-sparsame Bauweise der alten Architekten (Schinkel und Stiiler) in
Stellung gebracht wurde (ebd.). Durch diese Kontrastierung wird umso deutlicher,
dass im zeitkonstitutionellen Modus der erginzenden Wiederherstellung Vergan-
genheit, Gegenwart und Zukunft klar voneinander abgegrenzt sind; eine eindeutig
lineare Konstruktion von Geschichtlichkeit also, in der der Lauf der Zeit die Grenze
zwischen den Generationen immer wieder neu zieht. Die Spuren der Vergangen-
heit miissen zwar dokumentiert werden, jedoch nimmt deren Verbindlichkeit ab,
da prinzipiell alles historisch werden kann.

5.3.5. Zwischenfazit: Ewig bleibt die Veranderung

Wie jede Vergegenwirtigung und Interpretation stellt auch die moderne Gestal-
tung des Neuen Museum ein Novum dar, das sich auf Geschichte beruft. Die Ak-
teure der erginzenden Wiederherstellung legitimieren die moderne Gestaltung des
Gebiudes, indem sie die Modernitit des Gebdudes historisieren. Die Verbindung
zwischen Vergangenheit und Gegenwart erfordert nun aber die vermittelnde Arbeit
der Ubersetzung nach Mafigaben der Tradition. Chipperfield bemerkt demgemiR:
»Stiilers Modernitit itbersetzten wir in unsere heutige Modernitit, indem wir zum
Beispiel Kunstwerkstein benutzen.« (Chipperfield, zitiert nach Wedel 2009:58). Da-
bei fithrt die Schaffung von Kontinuitit itber das Baumaterial; jedoch nicht, indem
es eine Wiederholung der Form ist. Die Gemeinsamkeit besteht nunmehr in seiner
Qualitit als moderner Werkstoff.

Eng damit verbunden ist der Topos des Geistes, woraus sich das Deutungsmus-
ter der »Wiederauferstehung im Geiste« ergibt. Unter der Uberschrift »Den Geist
des Hauses wiederentstehen lassen« (Wedel 2009:57f.) wird davon ausgegangen,
dass auch wenn das Museum in der Form des 19. Jahrhunderts nicht wiederbelebt
werden kann und Auferstehung ausgeschlossen bleibt, so doch der Geist des Hau-
ses wiederentstehen konne. So spricht auch Julian Harrap davon, dass die Riume
der stidlichen Gebaudehailfte mittels »neuer Architrave« dem »Geiste nach wieder-
herzustellen« waren (Harrap 2009a:63). Eine indirektere Formulierung des Geist-
topos findet sich in der, bereits eingangs zitierten, Laudatio von Buttlar (2010:95).
Dieser hatte im neuen das alte Neue Museum in doppeltem Sinne »aufgehoben«
gesehen. Vor dem Hintergrund des oft bemithten Deutungsmusters der »Wieder-
auferstehung im Geiste« erscheint auch diese indirekte Verbindung zu Hegel nicht
mehr zufillig. Das wiederhergestellte Gebdude stellt, dieser Lesart zufolge, somit
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nur die (vorliufig) letzte Synthese in einer langen Reihe von Entiuflerungen des
Geistes des Gebiudes dar.*®

Idealtypisch wird das Deutungsmuster einer Kontinuierung von Zeit im Geiste
von Jorg Haspel formuliert. Denn das konservatorische und architektonische Vor-
gehen Chipperfields setze namlich nicht auf Kontrast oder Konfrontation, sondern
auf Kontinuitit; diese sei allerdings »eine neue Kontinuitit, nimlich eine geistige
Kontinuitit, die iiber die am Bau sichtbar belassenen Zeichen der historischen Diskon-
tinuitit hinweg Vergangenheit mit Gegenwart und Zukunft verbindet« (Haspel 2007:210,
Herv. JK). Die nunmehr »geistige Kontinuitit« verbinde zudem Schinkel, Stiiler
und Chipperfield, da diese trotz der Verschiedenheit ihrer Arbeiten in einer »in-
neren Haltung« geeint seien (ebd.). Die Trennung zwischen den unterschiedlichen
Zeitschichten und der Ausschluss der Wiederholung fithren also keineswegs zum
Verzicht auf Vorstellungen von Bestindigkeit. Denn »das Alte und das Neue sollten
einander verstirken — nicht um des Kontrastes willen, sondern um Kontinuititen
aufzuspiiren« (Chipperfield 2008:9). Mit der Verlagerung auf den Geist des Hauses
als Sitz der Identitit wird das Wesen des Gebiudes zu einer Idee, die prinzipiell zu
jeder Zeit neu interpretiert werden kann. Galt das Erbe der GHB noch als zu wert-
voll, um es dem »Tagesgeschmack anzupassen« (Ahme 2007), so bildet das Credo
»Interpretation wagen«, wie es von den Akteuren der erginzenden Wiederherstel-
lung ausgegeben wird (Chipperfield/Wolters 2009:230ft.), den exakten Gegenpunkt
dazu. Wurde die Erweckung der Toten zuvor noch kategorisch ausgeschlossen,
so spricht die Stiftung Preufischer Kulturbesitz in der Jahrespressekonferenz des
Prisidenten 2009 im Hinblick auf die bevorstehende Eréffnung des Neuen Muse-
ums von einer »wahren Wiedergeburt der gesamten Museumsinsel« (2009:14). Die
Wiederholbarkeit verlagert sich nunmehr allerdings von der Form in die Idee.

Dass diese Argumentation auch auf ginzlich anders gestaltete Riume ange-
wandt werden kann, wird abermals anhand der Neuinterpretation der stiillerschen
Raumstruktur im Agyptischen Hof deutlich. Denn auch hier sei der »Eingriff inspi-
riert von dem Siulensystem des originalen Tempels« und befindet sich »innerhalb
der umschlief}enden Mauern des Innenhofs« (Chipperfield 2004:106, Herv. JK). Der
Eingriff in spiritus, also im Geiste, des Siulensystems des originalen Tempels folgt
»iibergeordneten Prinzipien des Stiilerschen Entwurfs« und gewihre »sowohl ih-
re Kontinuitit als auch ihre moderne Identitit« (Chipperfield, zitiert nach Ludwig
1998:4). Wieder kann in direkter Bezugnahme zu dieser Argumentation der heroi-
sche Kollektivierungsdiskurs der originalgetreuen Wiederherstellung als Kontrast-
folie herangezogen werden. Denn das Ausweichen auf die Ebene »iibergeordneter

50  Auch medial sind oft Begriffe aus dem semantischen Feld des Geistes und damit der indi-
rekten Bezugnahme auf die hegelsche Terminologie nachweisbar; etwa in der Frankfurter
Rundschau vom 05.03.2009: »Chipperfields Wiederbelebung ist eine Grofdtat aus dem Ceist
der Synthese.« (Thomas 2009, Herv. JK).
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Prinzipien« wird als »Vergeistigung« scharf kritisiert.”> Das Besondere der stiiler-
schen Architektur liege nicht in den Proportionen und Volumina, sondern in der
Feinstruktur von Architektur und Dekor, so die Gegner der modernen Interpreta-
tion des Neuen Museums (Ludwig 1998:5).

Die klare lineare Zeitlichkeit dieses Kollektivierungsdiskurses erkennt in »tiber-
geordneten Prinzipien« die Quelle der Kontinuitit. Da diese nunmehr eine geisti-
ge und keine materielle ist, kann auch iiber »historische[n] Diskontinuitit hinweg
Vergangenheit mit Gegenwart und Zukunft« verbunden werden (Haspel 2007:210).
Auf nachgerade idealtypische Weise entspricht diese Zeitkonstruktion der >heiflen
Option< im Umgang mit historischer Verinderung, von der Lévi-Strauss sprach.
Das »Eindringen der Geschichte« wird auch hier zum Motor der eigenen Entwick-
lung (1981:270, Kap. 4.1). Da die Vergangenheiten jeweils abgeschlossen sind, kén-
nen sie lediglich dokumentiert werden. Die Dokumentation und die geradezu de-
tektivische Spurensicherung stellen — im wértlichen Sinn - eine »rechenschafts-
zeitliche« Verarbeitung der Vergangenheit dar (J. Assmann, Kap. 4.1.1). Auch dem
Denkmalpflegerischen Gutachten zufolge stellt das Gebiude ein historisches »Do-
kument« und »Sachzeugnis[ses]« dar (Badstiibner et al. 1994:19), wodurch es sei-
ne eigene Geschichte bezeugt. Allerdings weit davon entfernt, absichtsloses »Spei-
chergedichtnis« und niichterner Bericht iiber die Vergangenheit zu sein, gelingt es
auch in dieser linearen Thematisierung der Zeit, eine Wiederholungsstruktur aus-
zubilden. Die fundierende Dimension des Funktionsgedichtnisses (A. Assmann,
Kap. 4.1.2) dieser Erzihlung verlagert die Ewigkeitskonstruktion nunmehr auf die
Ebene historischer Gesetzmifligkeiten. Nach MafRgaben tibergeordneter Prinzipi-
en und durch anhaltende Neu-Interpretation im Modus textueller Kohdrenz kann
so ebenfalls ein Gleichbleiben tiber historische Briiche hinweg stabilisiert werden
(Kap. 4.1.3). Dies erzwingt allerdings eine stets neue Perspektivierung von Genera-
tion zu Generation.

Somit wird die historiografische Dokumentation identititspolitisch verein-
nahmt. Auch sie ist nicht lediglich protokollierendes Speichergedichtnis, sondern
kann selbst neue Mythen begriinden. Dies geschieht etwa, indem der historische
Wandel selbst zur Identititsressource erklirt wird. So verkniipft einer der am
Wiederaufbau beteiligten Restauratoren die Geschichte des Neuen Museums mit
dem Wesen Berlins. Im Ritckgriff auf Karl Schefflers berithmten Essay »Berlin —
Ein Stadtschicksal« (Scheffler 1989, Orig. 1910) wird das Wesen der Stadt darin
erkannt, nie sein zu konnen, sondern immerzu werden zu miissen (NM-3, 22-98).
Dieses Deutungsmuster der ewigen Verinderung< wird auch von Jérg Haspel
eng mit den mannigfaltigen Spuren der wechselhaften Geschichte des Neuen
Museums verkniipft, wenn dieser darin ein »emblematisches Monument fiir das

51 Immaterielle Aspekte spielen auch in der Argumentation der GHB eine Rolle (vgl. »geistige
Komponentex, Kap. 5.2.6). Jedoch wird daraus grundsitzlich anderes abgeleitet.



https://doi.org/10.14361/9783839454299-006
https://www.inlibra.com/de/agb
https://creativecommons.org/licenses/by/4.0/

5. Streit um das Erbe: Der Diskurs des Neuen Museums Berlin

Stadtschicksal Berlins im 19. und 20. Jahrhundert« erkennt (Haspel 2007:210, Herv.
JK).** Auch Jonathan Keates reproduziert dieses Deutungsmuster, wenn er in dem
2009 von David Chipperfield Architects (DCA) anlisslich der Er6finung des Neuen
Museums publizierten Essayband davon spricht, dass sich Berlin immer wieder
auf seinem »sandig-unbestindigen Fundament« neu behaupten miisse (Keates
2009:51). Die diskursive Verkniipfung zwischen der sich stets wandelnden Stadt
und dem wiederhergestellten Museum erlaubt eine Deutung des Erbes, mit der
sowohl kontinuierliche Verinderung als auch eine Vorstellung von Bestindigkeit
konstruiert werden kénnen. Der anhaltende Wandel wird zur Identititsressource
erhoben. Derselbe Autor geht allerdings noch einen Schritt weiter, indem er dieses
(angebliche) Wesensmerkmal des Hauses im wortlichen Sinne verewigt. Denn das
Credo, welches dem Museum »innewohne« und nach dem sowohl Stiiler als auch
Chipperfield gehandelt hitten, wiirde lauten: »In meinem Ende ist mein Anbeginn«
(Keates 2009:52, Herv. JK). Mit dieser Behauptung werden einerseits die Architek-
ten von gestern und heute zueinander in Bezug gesetzt. Andererseits gelingt mit
der Verkniipfung von Anfang und Ende die Konstruktion eines Bildes von Ewigkeit
(Arendt, Kap. 4). Zeit kann somit nicht nur iiber Briiche und historische Zisuren
hinweg stabilisiert werden, sogar Vorstellungen von Ewigkeit lassen sich in diesen
Deutungen nachweisen. Ewig bleibt nunmehr nur die Verinderung.

5.3.6. Doppelte Modernisierung

Die »zentrale Zielsetzung« bei der Wiederherstellung des Neuen Museums be-
stand darin, »die erhaltenen Fragmente des Originalbaus weitestgehend zu be-
wahren und auszustellen« (Chipperfield 2004:98). Eine weitere Aufgabe bestand
jedoch auch darin, »ein modernes Museum aus den Ruinen eines Museums des
19. Jahrhunderts zu entwickeln« (a.a.0. 97). Das strukturelle Dilemma zwischen
der Wahrung des Kulturdenkmals und einer zeitgemifen Vermarktung wird auch
in den Gruf8worten, die dem Masterplan Museumsinsel vorangestellt sind, betont
(Lehmann 2000; Mausbach 2000). Die aktuellen und zukiinftigen Anforderungen
an den Museumsbetrieb mussten also bei der Wiederherstellung gleichermaflen
beriicksichtigt werden. Dies erzwang eine technische Modernisierung im handfesten
materiellen Sinne (etwa durch den Einbau von Liiftungsanlagen und Fahrstithlen).
Daneben durchlief das Neue Museum in der Zeit seiner Wiederherstellung aller-
dings auch eine diskursive Modernisierung. Die intensive Beschiftigung mit dem Ge-
biude und die akribische Sicherung der Spuren der Zeit fithrten einerseits dazu,
dass der moderne Charakter der Konstruktion des 19. Jahrhunderts freigelegt wur-
de. Auflerdem hatte dies auch zur Folge, dass nun in einer Reihe von Publikationen

52 Der Begriff »Stadtschicksal« wird zwar ohne expliziten Verweis auf Schefflers Essay verwen-
det, allerdings scheint die Wortwahl in diesem Zusammenhang nicht zufallig.
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der moderne Charakter des Gebiudes auch diskursiv in Wert gesetzt und als We-
sensmerkmal konstruiert wurde. Das Neue Museum wird damit sowohl physisch
als auch diskursiv zu einem ganz und gar modernen Bauwerk. In einem der im
Jahr der Fertigstellung des neuen Neuen Museums verdffentlichten Sammelbande
wird die diskursive Modernisierung etwa folgendermaflen vollzogen: »Viel wichti-
ger als die Auseinandersetzung um die Ausschmiickung der Treppenhalle ist der
Umstand, dass die technische Innovation des als smodernes< Bauwerk lange Zeit
vollstindig unterschitzen Gebiudes vorbildlich herausgestellt worden ist.« (Schulz
2009:54).

Wichtiger als die Ausschmiickungen erscheint nun die technische Innova-
tion des bereits vor 160 Jahren »modernen« Bauwerks. Die Liste der Begriffe,
mit denen die Modernitit des alten Neuen Museums diskursiv hervorgehoben
wird, ist lang. So wird das alte Neue Museum etwa als »Hightech vom Feinsten«
(Cobbers 2009:191t.), »bemerkenswert innovativ« (Harrap 2009b:125) oder als »Leis-
tungsschau der technischen Moglichkeiten« (Haspel 1994:139) beschrieben. Der
Architekturhistoriker Kenneth Frampton spricht in dem von David Chipperfield
Architects 2009 verdffentlichten Essayband davon, dass die Eisenbauelemente des
alten Neuen Museums »Teil jenes Erbes« sind, mit dem sich Chipperfield und
Harrap auseinandersetzen mussten (Frampton 2009:100). Dabei ziehe sich der
»technische Fortschritt« wie ein »roter Faden« durch die Geschichte des Bauwerks,
welcher »den urspriinglichen Bauprozess sowie die zeitgendssischen Restaurie-
rungsarbeiten« geprigt habe (a.2.0. 99). Indem der technische Fortschritt zum
gemeinsamen Nenner der unterschiedlichen Zeiten wird, kann der Eingriff in der
Gegenwart mit der Vergangenheit verbunden und dadurch legitimiert werden.
Dadurch, dass die Modernitit des alten Neuen Museums zur Identititsressource
wird, bewegt sich auch das neue Neue Museum als »Schauspiel technischer und
wissenschaftlicher Errungenschaften« (a.a.0. 106) in den Bahnen der Tradition.

Einen wichtigen Ausgangspunkt der diskursiven Modernisierung des Neuen
Museums stellen, wie bereits eingangs erwihnt, die Arbeiten von Werner Lorenz
dar. Vor allem auf seinen Aufsatz »Das Neue Museum - Inkunabel preufiischer
Konstruktionskunst im Zeichen der Industrialisierung« (1994; 2009; 2014) wird oft
Bezug genommen, womit dieser im Diskurs zu einer wirkmichtigen (wissens-
politischen) Intervention wird. Anhand von drei Aspekten stellt Lorenz die Mo-
dernitit des Stillerbaus heraus. Technisch innovativ waren (1.) die Organisation
des Konstruktionsprozesses und der Einsatz einer von Borsig installierten 5-PS-
Dampfmaschine, die nicht nur fiir das Einrammen der Eichenstimme und damit
zur Griindung eingesetzt wurde, sondern ebenso zum Mischen des Mortels und
als Antrieb fiir den Lastenaufzug (1994:99). Ebenso spiegele (2.) der umfangreiche
Einsatz moderner Materialien (Eisenkonstruktionen, Bogensehnentriger) die Mo-
dernitit der Epoche der Industrialisierung wider (a.2.0. 108). Damit sei ein neu-
artiges »High-Tech«-Gesamtkonzept umgesetzt worden (ebd.), welches etwa auch
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in dem »hochmodernen Industriedach« des Agyptischen Hofs zum Ausdruck ge-
kommen sei (a.2.0. 101). Ebenso werden die Tontépfe, die »zur Minderung von
Gewicht und Schub« (a.a.0. 103) eingesetzt wurden, als technische Innovation re-
levant gemacht. Die »zukunftsweisende Neuartigkeit« der Konstruktion zeige sich
zudem (3.) in seiner »baukiinstlerischen Adaption« (a.2.0. 99). Gemeint sind letzt-
endlich eine konzeptionelle Offenheit und architektonische Modernitit, die dem
Neuen Museum, der breit geteilten Interpretation Lorenz’ zufolge, von Beginn an
zu eigen war. Es handelt sich hierbei also um die Traditionalisierung einer kon-
zeptionellen Offenheit fiir technische Innovation und die Verwendung moderner
Materialien. Diese wird iiber den Verweis auf Karl Boettichers »tektonischen Klas-
sizismus« hergeleitet.

»Boettichers streng tektonischer Klassizismus, dessen Paradigmen unmittelbar
auf Winckelmann und Schinkel zurtickgingen, bejahte vorbehaltlos die Hinwen-
dung zur Eisenarchitektur. Er eréffnete Stiler die Moglichkeit, klassizistische
Grundvorstellungen widerspruchsfrei mit den neuen Konstruktionsweisen und
Produktionsbedingungen der>Eisenzeit«zu verbinden« (a.a.0. 112).

Mit der Verbindung zu den Urvitern und dem Appell an eine Tradition der In-
tegration des Neuen werden der Wert und die Bedeutung des Gebiudes als eine

der frithesten Eisenkonstruktionen nochmals unterstrichen. Daraus folgert Lorenz
schlief3lich:

»Der verbliebene Torso des Stllerschen Meisterwerks fordert heute eine dieser
liberragenden Bedeutung angemessene architektonische Antwort. Sie sollte
von Parametern wie Respekt und Achtung, Sorgfalt und Behutsamkeit ebenso
bestimmt sein wie vom Stiilerschen Mut, auf schwierigste Randbedingungen mit
der Entwicklung zukunftsweisender Losungen zu reagieren« (ebd., kursiv JK).

Die »widerspruchsfreie« Synthese zwischen »klassizistischen Grundvorstellungen«
und »neuen Konstruktionsweisen« ermogliche auch heute einen beherzten Ein-
griff. Denn neben der Forderung nach eher passiven Umgangsweisen wie »Respekt
und Achtung« werden — unter Verweis auf den »Stiilerschen Mut« — ebenso »zu-
kunftsweisende Losungen« eingefordert. Auch medial wurden der Topos der tech-
nischen Modernitit und der daraus abgeleitete Imperativ des Fortschreibens auf-
gegriffen; etwa von Nikolaus Bernau, der den Entwurf Chipperfields als die »Fort-
setzung des Technikdenkmals Neues Museum ins nichste Jahrtausend« (1994:115)
bezeichnet. Da es bei der Instandsetzung des Neuen Museums sowie der gesam-
ten Museumsinsel auch darum ging, eine der wichtigsten Sehenswiirdigkeiten der
Stadt einer zeitgemifien Vermarktung zuzufithren, erscheint diese Geschichtsdeu-
tung des kontinuierlichen Fortschreibens hochgradig funktional. Mit dem Appell
an die mutige Vorgehensweise Stiilers (»stillerscher Mut«) und dem Verweis auf
ein Konzept, welches Modernes »widerspruchsfrei« mit der Tradition zu verbin-

21


https://doi.org/10.14361/9783839454299-006
https://www.inlibra.com/de/agb
https://creativecommons.org/licenses/by/4.0/

Hoffnung auf eine bessere Vergangenheit

den vermag, kénnen die doppelten Anforderungen integriert werden. Diese Form
der Geschichtsdeutung bietet somit eine Losung fiir das strukturelle Dilemma zwi-
schen Konservieren und Weiterentwickeln, auf welches Dehios Imperativ (konser-
vieren, nicht restaurieren!) keine angemessene Antwort mehr bot.*®> Denn indem
die Modernitit des Gebidudes in der Vergangenheit wiedergefunden« wird, konnen
die Bedingungen, die die Gegenwart und die strukturellen Aspekte einer zeitgemd-
flen Vermarktung stellen, mit der Tradition in Einklang gebracht werden.

b.3.7. Das Nebeneinander der Rdume:
Die Konstruktion raumlicher Koharenz

Chipperfield selbst erinnert daran, dass die Aufgabe, die sich am Neuen Museum
stellte, sowohl darin bestand, »der Ruine ihre Identitit zu lassen« als auch »dem
wiederhergestellten Neuen Museum gleichzeitig Integritit zu geben« (2004:86).
Neben dem strukturellen Dilemma zwischen Denkmalschutz und modernem Mu-
seumsbetrieb ergibt sich daraus auch ein raumliches Dilemma zwischen Dispa-
ratheit und Einheit. Die Zerstorungsgeschichte soll weiterhin Teil des Gebidudes
bleiben, jedoch nicht dessen ausschliefilicher Charakter sein (a.2.0. 96). So wie die
Trennung der Zeitschichten nicht zum Verzicht auf Vorstellungen von Bestindig-
keit fihrt, so hat auch das ambige Wesen des Museums nicht zur Folge, dass auf
die Konstruktion riumlicher Einheit verzichtet wird. Der Begriff der Harmonie
bleibt dabei nicht der einzige Topos aus dem semantischen Feld der Akustik. Auf-
gabe dieses Unterkapitels ist es deshalb, aufzuzeigen, wie die Spannung zwischen
Ambiguitit und Integritit diskursiv aufgelést wurde.

Kohérenz der Raumstruktur
Fiir die GHB war die Wiederholung des Stiilerbaus ein Gebot der Achtung des Wer-
kes des Architekten. Sie stellte den einzig gebotenen Umgang mit der Ruine dar,
die aus dieser Perspektive eher ein Steinhaufen war. Ebendies entspriche fiir die
Vertreter der erginzenden Wiederherstellung gerade einer Geringschitzung des
Werk Stiilers. Wie im Masterplan Museumsinsel festgestellt wird: »Kein Wieder-
holungsversuch konnte der Qualitit und der Bedeutung von Stillers Kunstwerk ge-
recht werden« (Haspel 2000:41). Zwar ist die erneute Ausfithrung des stillerschen
»Kunstwerk[s]« unméglich. Dennoch kann die »Kernform« der Treppenanlage wie-
derhergestellt werden (ebd.).

Da das Kunstwerk unwiderruflich verloren ist und es der Respekt vor der kiinst-
lerischen Leistung (Stiilers, Kaulbachs) verbietet, dieses zu wiederholen, verlagert

53 Dies gelingt deshalb nicht mehr, da, wie Chipperfield an anderer Stelle nochmals betont,
sowohl die »Kontinuitat als auch moderne Identitdt des Neuen Museums« gesichert werden
missen (Chipperfield 2004:100).
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sich die Kohidrenzbehauptung von der Form in die riumliche Struktur. Bereits im
denkmalpflegerischen Gutachten wurde grofer Wert darauf gelegt, dass auch die
neu zu errichtenden Gebiudeteile in ihrer riumlichen Grundstruktur, also in Pro-
portion und Grundriss, wiederhergestellt werden (Badstiibner et al. 1994:23). Dass
dies auch gelungen sei, wird etwa in dem vom Biiro David Chipperfield Archi-
tects (DCA) herausgegebenen Sammelband durch Jonathan Keates betont. Dem-
nach schlagen Chipperfield und Harrap einen Bogen zwischen moderner Gestal-
tung und den »zeitlosen Linien und Volumina« des Stiilerbaus (Keates 2009:54).
Nicht mehr die Kunstform, sondern die Kernform der Grundstruktur, des Bauvo-
lumens und der »zeitlosen Linien« sichert also die Kohirenz und die Integritit
des Bauwerks. »Die Wiedergewinnung der Treppenanlage« in ihrer Kernform stifte
auch itber das Haus hinaus reichende Beziige; etwa zur Rotunde des Alten Muse-
um. Vor allem aber sei sie »in ihrer axialen Beziehung zur Freitreppe der Alten Na-
tionalgalerie [..] denkmalpflegerisch ohne Alternative.« (Haspel 2000:41). Mit der
Nennung der riumlichen Beziige zu den anderen Gebiduden wird die Einheit des
Gesamtkunstwerks heraufbeschworen. Die formale Verschiedenheit der modernen
Treppe des Neuen Museums und der in ihrer bauzeitlichen Form wiederhergestell-
ten Freitreppe der Alten Nationalgalerie harmoniert, dieser Lesart nach, mit den
umliegenden Bauwerken. Mit der wiederhergestellten riumlichen Struktur befin-
det sich die von Chipperfield entworfene Treppenhalle auch ohne das erbauungs-
zeitliche Dekor in guter Nachbarschaft zu den anderen Museumsgebduden.

Ein modernes Palimpsest

Ein im Zusammenhang mit der Diskursivierung von Baudenkmalen oft verwen-
detes Motiv ist das sprachliche Bild des Palimpsests. Urspriinglich bezeichnet der
Begriff mehrfach iberschriebene Schriftstiicke (meist Kalbslederhiute), in denen
die Spuren des ehemals Vorhandenen noch in Resten zu erkennen sind. Auch im
Diskurs des Neuen Museums wird diese Metapher hiufig verwendet.* Anders als
bei tatsichlichen Palimpsesten, in denen der Schimmer der alten Spuren ein uner-
wiinschter Nebeneffekt ist, sollen die vielfiltigen Einschreibungen der Zeitverldufe
jedoch bewusst sichtbar gelassen werden. Die Vielzeitlichkeit des Hauses soll ganz
bewusst in eine architektonisch-asthetische Vielraumlichkeit iibersetzt werden.

»Nach den Bomben- und Feuerschiden war das Gebaude dann tber sechzigJahre
den Naturgewalten ausgesetzt, so dass wir heute sowohl einer Ruine von groRer
Wirkung gegeniiberstehen als auch einem Gebaude, das sich durch eine komplexe
Bedeutung und Ambiguitit auszeichnet.« (Chipperfield 2004:83, Herv. JK).

Gerade die unterschiedlichen Ereignisse in der einzigartigen Geschichte des Ge-
baudes machen sein besonderes Wesen aus. Dies schlief3t sogar die Beschidigun-

54  Etwa Frampton (2009:97ff.); Keates (2009:52); Brandt (2011).
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gen durch Schrapnellgeschosse ein, die laut Chipperfield »ein wesentlicher Teil der
Geschichte des Baus« darstellen (a.a.O. 100). Was das Gebiude nunmehr auszeich-
net, ist seine »komplexe Bedeutung und Ambiguitit«. Neben dem Verweis auf ei-
ne tieferliegende raumliche Grundstruktur, die die Persistenz der urspriinglichen
Raumschopfung gewihrt, wird gerade die komplexe Vielgestaltigkeit des Gebdudes
als Identititsressource relevant gemacht. Da die »Einfluss nehmenden Zeitldufe zu
lang und zu komplex [waren], um sie leugnen zu kénnen« (Chipperfield 2004:94),
werden mehre Zeitschichten beerbt.” Der damit verbundene Wert des >Sowohl-
als-auch« wird in eine Asthetik des Disparaten iibersetzt.

Der Blick, der sich aus dem Mittelalterlichen Saal in den Modernen Saal und
den Griechischen Hof ergibt, kann dies veranschaulichen. Im kriegszerstorten Mo-
dernen Saal mussten die Terrazzobdden vollstindig neu ausgefithrt werden. Die
ionischen Kapitelle sowie die bauzeitlichen Siulen konnten wiederaufgestellt wer-
den. Die neu aufgemauerten Joche im Mauerverbund von Neu- und Altziegeln
stiitzen nun eine Decke aus modernen Betonelementen, die im Kontrast zu dem
zwar ebenfalls neuen, aber weniger modern anmutenden Fuflboden steht. Die
feingliedrigen Decken des Saals wurden wieder freigelegt. Die Einbauten im Zu-
ge der Amarna-Sammlung sowie die ebenfalls im Kontext dieser Umbauten ab-
gebrochene Apsis zum Griechischen Hof wurden in ihrem Volumen und mittels
moderner Betonbauteile wieder ausgefithrt. Bei der Wiederherstellung der De-
cken wurden nach historischen Verfahren neu produzierte Tont6pfe verwendet, die
zu Stillers Zeit ein technisches Novum darstellten und die Errichtung des ersten
dreigeschossigen Museums der Welt ermoglichten. Neben den unterschiedlichen
Werkstoffen sind es schliefilich die zahlreichen Schadensformen und unversiegel-
ten Oberflichen, die das Bild des Palimpsestes vervollstindigen. Der Schievelbein-
Fries im Griechischen Hof, auf welchem der Untergang Pompejis dargestellt wird,
wurde in Teilen restauriert; beschidigte Flichen blieben sichtbar. Der Hof erhielt
erneut ein modernes Glasdach, so wie das urspriingliche Bodenniveau des 19. Jahr-
hunderts an dieser Stelle wiederhergestellt wurde.

Das zeitliche Nacheinander der Geschichten wird also in ein riumliches Neben-
einander verschiedener Stile, Materialien, Architekturen, Schadensformen iiber-
setzt. Anders als bei mehrfach iiberschriebenen Palimpsesten ist die Ambiguitit
hier aber hochgradig konstruiert. Sie rekurriert auf eine Vielzahl von Zeitschich-
ten, welche wiederum unterschiedlich stark betont werden. So wie das »alte richti-
ge Museumys, von welchem die GHB sprach, ein Komposit chronologisch fritherer

55  Fur diese positive Betonung der Vielschichtigkeit der historischen Spuren sowie der Dispa-
ratheit der Museumsinsel insgesamt sprach Hans Witschurke, anlisslich der Er6ffnung der
James Simon Galerie, von dem Ensemble als »Metamuseumc, an dem »die gesellschaftliche
Entwicklung der letzten zweihundert Jahre ebenso abgelesen werden kann wie die Evolution
des Cebiudetyps.« (2019:29).
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Zeitpunkte war, so ist auch die bewusste Inszenierung von Ambiguitit keineswegs
ein absichtsloses »Einfrieren« der Ruine (Harrap 2009b). Gerade die Abbildung der
disparaten Spuren der Zeit fithrte vonseiten der GHB zum Vorwurf der Monstro-
sitit und der Verunreinigung.

Dem vielgestaltigen Erscheinungsbild wird nun allerdings ein historischer Do-
kumentenwert zugestanden. Die gegenwirtig sichtbaren historischen Spuren und
die mehrfachen Uberschreibungen werden als wesenhaft fiir das Neue Museum
beschrieben. Kenneth Frampton deutet dies in einem anlisslich der Neuersffnung
2009 publizierten Essay mit dem Titel »Das Museum als Palimpsest« folgenderma-
fen: »Das Neue Museum ist — und war in gewisser Weise schon immer — eine Art
Palimpsest, in dem Vergangenheit und Gegenwart einander stindig spiegeln [..]
und dabei eine endlose Reihe von Haken schlagen« (2009:100). Der spannungsrei-
che (Haken schlagende) Kontrast zwischen Vergangenheit und Gegenwart wird in
eine Tradition gestellt und als »endlose Reihe« entzeitlicht. So wie der historische
Wandel bleibt auch die Ambiguitit widerspenstiger Spuren der Zeit im palimpse-
startigen Wesen des Neuen Museums erhalten.

Die Einheit der Fragmente
1845 erhielt Hermann Schievelbein den Auftrag, im Griechischen Hof des Neuen
Museums einen Stuckfries auszufithren. Der Fries zeigt die Bewohner Pompejis
beim Versuch, ihre Kunstschitze zu retten, die durch den Ausbruch des Vesuvs be-
droht sind. Die personifizierte Naturgewalt an der Nordseite des Hofes bildet das
Zentrum des Frieses, welcher zu beiden Seiten die Schar der Fliichtenden abbildet.
Diese werden schlieflich an der Westseite des Hofes von zwei Personen empfan-
gen, die die Kunstschitze zur sicheren Verwahrung entgegennehmen. Diese Fi-
guren tragen die Gesichtsziige Friedrich August Stillers und Ignatz Maria Olfers
(van Wezel 2003:191, Lorenz 2014:32f.); zweifelsfrei keine Koinzidenz, sollte damit
doch die Kontinuitit zwischen der antiken Kunst und dem preufSischen Staat als
Hort eben dieser Kunstschitze zum Ausdruck gebracht werden. In der Darstel-
lung Preuflens als legitimer Nachfolger der untergegangenen antiken Welt wird
ebenso wie in den Kaulbachfresken das Sendungsbewusstsein und die historizisti-
sche Selbstitberhohung des Staates (Kap. 5.1.1) und seiner Kiinstlerpersonlichkeiten
erkennbar.* Dabei wird die heidnische Antike mit der christlichen Gegenwart ver-
kniipft und eine geschichtlicher Fortschritt proklamiert.

Eng mit dieser Selbstthematisierung verbunden war dabei die didaktische Ein-
heit zwischen den Exponaten und der Innengestaltung des Museums. Dadurch
konnten die unterschiedlichen Epochen in ein vereinheitlichendes Entwicklungs-

56  Eine vergleichbare Identifizierung des preufiischen Staates mit der antiken Welt fand sich
auch im Agyptischen Hof. Hier befand sich eine in dgyptischen Hieroglyphen abgefasste
Widmung fiir den preufiischen Konig (van Wezel 2003:145).
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Abbildung 21: Der Blick vom Mittelalterlichen Saal in den Mo-
dernen Saal (links) und den Griechischen Hof (rechts) zeigt die
Vielzahl der Schadensformen und Zeitschichten, auf die die Wie-
derherstellung rekurriert.

und Fortschrittsnarrativ eingebettet werden. Zwar erkannte auch die diskursive
Formation der erginzenden Wiederherstellung die didaktische Einheit zwischen
Exponaten und Innengestaltung der urspriinglichen Museumsfassung als wesent-
lich an (Haspel 1994:139), jedoch wird dieses Wesensmerkmal einem verlorenen
und (chronologisch) abgeschlossenen Teil der Gebiudegeschichte zugeschrieben.
An die Stelle der stilistischen Homogenitit, im Sinne eines als urspriinglich ge-
dachten Zustandes, tritt das ambige Wesen des Gebdudes. Jedoch werden auch in
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diesem Modus der Verriumlichung die komplexe Ambiguitit des Gebiudes und
seine Exponate zu einer Einheit verkniipft. Dies geschieht hauptsichlich dadurch,
dass die historische Signifikanz der Exponate mit der ebenfalls geschichtlichen Be-
deutung des Neuen Museums zusammengebracht wird. Als gemeinsamer Nenner
wird gerade die offen zutage tretende Briichigkeit der Exponate und der Architek-
tur relevant gemacht.

Ein erneuter Blick in den Griechischen Hof verdeutlicht dies. So werden hier
sowohl (ca. 4.500 Jahre alte) dgyptische und (ca. 2.800 Jahre alte) babylonische Re-
liefs gezeigt. Zudem ist im Hof ein (ca. 2.100 Jahre alter) griechischer Torso einer
Zeusstatue ausgestellt. Uber den Exponaten flichen, wie vor 160 Jahren, die Bewoh-
ner Pompejis. Der Unterschied besteht nun aber darin, dass der Fries Schievelbeins
selbst als historisches Dokument Bedeutung erhilt. Dies geschieht mittels einer
Ausstellungstafel (Texttafel Nr. 013), die eine sprachliche Verbindung zwischen Ex-
ponat und Hof herstellt. In dem Text wird darauf hingewiesen, dass auch die von
»Granatsplittern durchschlagenen Putzreste« wie die hier ausgestellten Expona-
te gleichermaflen von historischer Relevanz zeugen (ebd.). Diese Lesart, dass die
Objekte und das Gebiude des Neuen Museums in ihrer historischen Bedeutung
geeint sind, wird oft in den Fachdiskursen der Denkmalpflege, aber auch der kul-
turwissenschaftlichen Literatur bemitht.”” Das Argument lautet dabei wie folgt:
»Die sWeltordnung« im Griechischen Hof fiigt d4gyptische und assyrische Tempel-
reliefs, eine Zeusstatue und den Schievelbein-Fries zu einer thematischen Einheit
zusammen« (Wedel 2009:79). Diese Einheit der Fragmente macht den briichigen
Charakter der Exponate und die Beschidigungen des Gebiudes als verbindende
Klammer relevant und spricht beidem historische Bedeutung zu. Idealtypisch for-
muliert Carola Wedel dieses Argument folgendermafien: »Die Bruchstiickhaftig-
keit des Gebdudes entspricht der Bruchstiickhaftigkeit der in ihm gezeigten Fund-
stiicke.« Anhand der Biiste der Nofretete und des Nordkuppelsaals fithrt sie weiter
aus:

»Nicht einmal der Kalksteinkopf der Nofretete ist in einem perfekten Erhaltungs-
zustand — um wie viel weniger ist es der Nordkuppelraum, in dem sie alle Blicke
aufsich zieht. Dabei leistet es gerade der entsprechend beschiddigte und sorgsam
bewahrte Umraum, ihre Zerbrechlichkeit (iberzeugend als Erbe ihrer eigenen Ge-
schichtlichkeit zu vermitteln.« (Wedel 2009:54f.).

Gebiude und Ausstellungsgegenstinde sind in ihrer »Bruchstiickhaftigkeit« und
in ihrem nicht »perfekten Erhaltungszustand« geeint und treten als »Erben ihrer

57  So verkniipft etwa auch Kerstin Brandt den dsthetisierenden Umgang mit den Kriegszersto-
rungen im Griechischen Hof mit dem hier zeitweise gezeigten>Berliner Skulpturenfund:. Die
»devastations of World War ll« wiirde so zur »common history« fiir beide (2011:306).
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eigenen Geschichtlichkeit« auf. Diese Technik der Vereinheitlichung kann nur ge-
lingen, wenn sowohl den Exponaten als auch dem Gebiude ein historischer Wert
beigemessen wird. Der Unterschied zwischen der 4.500 Jahre alten Nofretete und
dem 160 Jahre alten Museumsbau ist, aus dieser Perspektive, lediglich quantitati-
ver Natur; ein qualitativer Unterschied besteht nicht. So wie die Werkstoffe Stii-
lers (Eisenkonstruktion) und die Chipperfields (Werkbetonteile) in ihrer Qualitat
als moderne Werkstoffe geeint sind, so werden auch die Objekte in ihrer historischen
Qualitit miteinander gleichgesetzt. Zudem liegt erneut gerade in der »Unvollstin-
digkeit« ein informatorischer und geschichtlicher Mehrwert. Nofretete sei schlie3-
lich »eine reife Frau«, deren »Reiz gerade im Nicht-Perfekten, der Zeichnung durch
die Jahre besteht« (Kuhn 2009:91).

Kritisierte die GHB noch die Disparatheit der Wandbilder des Saals, welche
Szenen aus der griechischen Mythologie zeigten, mit dem nun am Ort gezeigten
Exponat, so kann auch die Argumentation, in der Gebiude und Ausstellungsstii-
cke in ihrer Briichigkeit miteinander assoziiert sind, nur belichelt werden. Die
GHB kommentiert sarkastisch, dass sich nun die unterschiedlichen Zerstérungen
im Wettstreit miteinander befinden. Die beschidigte Nofretete stehe nun in ei-
nem »herrlich zermiirbten Kuppelraum« (Wendland 2009). Fiir die GHB wurde
das Neue Museum gerade durch diesen Umgang zum »archiologischen Objekt
ohne Wert«. Tatsichlich wurde dem Gebiude im Zuge der Wiederherstellung ei-
ne archiologische Zuwendung zuteil. Dies dient ebenfalls der vereinheitlichenden
Verraumlichung. Einer der Denkmalpfleger expliziert dies anhand einer Nische
im Apollosaal, indem er darauf hinweist, dass diese erst im Zuge der Wiederher-
stellungsarbeiten entdeckt und, einer dgyptischen Grabkammer gleich, wiederge-
offnet wurde (NM-1, 764-767). Indem vor der wiedergefundenen Nische ein 3.300
Jahre altes dgyptisches Fresko platziert wurde, wird aus der thematischen auch
eine riumliche Einheit. Museumsarchitektur und die Exponate sind also in ihrer
historischen Bedeutung geeint.

Zudem wird die Schaffung von Einheit durch gezielte Spacings vollzogen. Da-
bei kommt den mit hohem Aufwand organisierten und wiederverwerteten erbau-
ungszeitlichen Ziegel, die in zahlreichen Abbruchhiusern in Brandenburg gesam-
melt wurden, eine besondere Rolle zu.*® Mit der Anordnung der fragmentarischen,
4.500 Jahre alten Reste dgyptischer Fresken vor unverputztem Mauerwerk bauzeit-
licher Ziegel wird beides zwar nicht quantitativ, wohl aber qualitativ im Hinblick
auf die historische Signifikanz verbunden. Das Museumsgebiude und die in ihm
gezeigten Exponate werden so zu archiologischen Objekten von héchstem Wert.

58  Von den rund 1,35 Millionen Altziegel, die zum Wiederaufbau der zerstérten Gebdudeteile
verwendet wurden, entstammen 500.000 davon allein einer Kaserne aus dem 19. Jahrhun-
dert in Schlesien (Frampton 2009:100).

59  Der Raum, in dem die Bliiste der Nofretete zu sehen ist, wird zudem durch Praktiken des ri-
tualisierten Kunstgenusses auch situativ konstruiert. Neben dem Fotografieverbot gilt das
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Dass dabei erneut die Offenheit des Materials bedeutsam ist, kann anhand der
Stempel, mit denen die Handstreichziegel versehen wurden, dargestellt werden.
Obwohl nirgendwo im Diskurs direkt darauf Bezug genommen wird, lasst sich in
freierer Interpretation eine dsthetische Kontextualisierung der Stempelabdriicke
und der vor den unverputzten Ziegelwinden angeordneten antiken Reliefs erken-
nen. Fir die Herkunft der Ziegel lassen sich nicht nur unterschiedliche Regionen
und Parameter (etwa Rathenower Rot oder Birkenwerder Gelb) feststellen. Zudem
entstammen die weit iiber eine Million Altziegel mindestens 49 im Hinblick auf
die Produktionszahlen hochst verschiedenen Ziegeleien aus dem Berliner Umland
(Leonhardt 2009:28). Mit hoher Wahrscheinlichkeit sind damit zumindest einige
der Produktionsorte der aus dem 19. Jahrhundert stammenden Ziegel mit denen,
die urspriinglich am Neuen Museum verwendet wurden, identisch.

Was einerseits als Stérung wahrgenommen und als »herrlich zermiirbter Kup-
pelraum« verschmiht wird, stellt andererseits ein authentisches Zeugnis der Ge-
schichte dar und bietet einen Ankniipfungspunkt fir die Identifikation mit dem
Gebiude. Die disparaten Einzelteile kdnnen so zu einer kohirenten Einheit ge-
biindelt werden, denn das »Gebiude selbst [ist] zu einem Sachzeugnis der Ge-
schichte geworden, dessen Bewahrung ebenso 6ffentlicher Auftrag ist wie die Pfle-
ge der gesammelten Kunstwerke« (Badstiibner et al. 1994:19). Vor allem der letzte
Teil des Satzes vollzieht die Gleichung zwischen historischem Gebiude und den
historischen Kunstwerken, die darin gezeigt werden. Auch die historischen Expo-
nate sind in ihrem offen-fragmentarischen Charakter dem Gebiude dhnlich und
bediirfen der Pflege. Mit der so geschaffenen Einheit der Fragmente hat sich letzt-
lich die Befiirchtung des ehemaligen Direktors des dgyptischen Museums, Dietrich
Wildung, bewahrheitet, dass die Geschichte des Gebiudes die der Exponate wenn
nicht iiberragt, so doch iberschattet.

Eine Partitur der Raume

Ungeachtet des Wertes des >Sowohl-als-auch« und der Sicherung des informatori-
schen Mehrwerts des Palimpsests macht der Anspruch, dem Gebaude Integritit zu
geben, Techniken der Homogenisierung erforderlich. Neben der diskursiven Ver-
einheitlichung unter der Klammer der Historizitit und der Briichigkeit umfasste
die Schaffung der Einheit im Neuen Museum auch handwerklich-restauratorische
Techniken der Vereinheitlichung. Wurde die moderne Architektur einerseits als
sich ungebithrlich laut hervortuende Kontrastarchitektur beschrieben, so spricht
Chipperfield in Bezug auf dieselben modernen Bauelemente von einer »ruhigen

Gebot der Stille, auf dessen Einhaltung die Museumsangestellten achten. Bernhard Giesen
hat dies fiir Museen generell beschrieben, indem er darauf hingewiesen hat, dass abgese-
hen von Fachkommentaren Redeverbot herrscht und andere Einstellungen als Neugier oder
dsthetischer Genuss mit Zurechtweisungen geahndet werden (Giesen 1999:236).



https://doi.org/10.14361/9783839454299-006
https://www.inlibra.com/de/agb
https://creativecommons.org/licenses/by/4.0/

220

Hoffnung auf eine bessere Vergangenheit

Abbildung 22: Die Nische wurde im Zuge der Wiederherstellung wiederentdeckt. Durch die
riumliche Kontextualisierung mit einem 3.300 Jahre alten Fresko, wird deren historische
und archdologische Bedeutung betont; Abbildung 23: Relief vor freiliegendem Mauerwerk.
Die Stempel der Ziegeleien bezeugen den gleichermafSen historischen Charakter der wieder-
verwendeten Ziegel und fungieren so als thematische Klammer.

und passiven Architektur«, die dem »Gebiude Ordnung und Ganzheit« zuriick-
gibt (2004:96f., Herv. JK). Die modernen Interventionen werden als »Rahmen«*
und »neutraler Kérper« verstanden.® Da den disparaten Teilen des Gebiudes Ord-
nung und Ganzheit gegeben und eine »bauliche Kontinuitit« erzielt werden soll,
»ohne die Geschichte des Gebiudes zu verleugnen oder sie zu monumentalisieren«
(a.2.0. 107), bedarf es einer Homogenisierung, die nun jedoch subtiler vollzogen
wird.

Die bauzeitlichen Backsteine, die der GHB lediglich als in »Brandenburg zu-
sammengesammelte alte Ziegel« galten (GHB 2008:15), werden nun fiir die Schaf-
fung einer integren Ganzheit und eines ordnenden Rahmens relevant gemacht, da
sie »kontinuierliche Uberginge« zwischen den alten und modernen Gebiudeteilen

60 Diese Rahmenmetapher ldsst sich auch bei Harrap nachweisen (2009a:64).
61 Dazu auch Chipperfield (2009:56-59).
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gewihren wiirden (Chipperfield 2004:98). Mit der voraussetzungsvollen Beschaf-
fung der Ziegel sollte verhindert werden, dass Maschinenziegel die materielle Har-
monie storen. Deshalb musste auch die Ziegelfliche im Treppenhaus, die wihrend
der Wiederaufbaumafinahmen in der DDR entstanden war, wieder zuriickgebaut
werden. Julian Harrap spricht davon, dass das Gebiude durch »hissliche >Ersatz-
teile« entstellt« gewesen sei (Harrap 2009a:60). Dieser Form des Wiederaufbaus
wird also kaum »kultureller Wert« (ebd.) zugesprochen, wobei dies ebenfalls durch
eine Terminologie der Zwischenzeit (»Ersatzteile«, »Notbehelf« (Kap. 5.2.7), und
die Gewaltsemantik (»aggressiv rote Klinkermauerteile« (a.a.0. 62)) gekennzeich-
net wird. Die subtile Homogenisierung der Restauratoren stellt ebenfalls eine ak-
tive Konstruktionsleistung dar. Das Arrangement aus bauzeitlichen Materialien,
erhaltenen Schadensformen und modernen Bauteilen entspricht allerdings keiner
Homogenisierung im Sinne der GHB. Die Art der Inszenierung erinnert eher an
eine Collage, da bereits Vorhandenes neu zueinander in Bezug gesetzt wird und da-
mit neue Bedeutung erhilt. Wie bei einer Collage ist auch dieses Zusammenstellen
nicht absichtslos, sondern eine voraussetzungsvolle Verkniipfungsleistung, bei der
erprobungsweise ein einheitliches Bild erzeugt wurde (Harrap 2009a). Rekonstruk-
tivitdt der Geschichte ist hier also wortlich zu nehmen. Wie bei einer Collage, bei
der Unterschiedliches miteinander verbunden wird, so geschieht dies doch stets
mit dem Anspruch, ein Ganzes herzustellen.

Ein Blick in den Agyptischen Hof verdeutlicht dies. Hier sind Fragmente der Ve-
duten igyptischer Tempelstitten zu sehen. Neben der Rauminversion aus moder-
nen Betonelementen sind auflerdem die, mit bauzeitlichen Ziegeln wieder aufge-
mauerten, Wiande des Hofes erkennbar. An der nérdlichen Wand wurde erneut ein
zuvor entferntes Freskofragment angebracht. Vor den neuen unverputzten Win-
den des Hofes wurden schliefllich ca. 3.500 Jahre alte Reliefs drapiert, die zum Teil
aus den Tempelstitten stammen, die urspriinglich in den Veduten des 19. Jahr-
hunderts dargestellt wurden. Die praktische Ausfithrung dieser Raumcollage wird
diskursiv zu einer Einheit verbunden. Auf einer Schautafel werden die raumlichen
Beziige erklirt: »Neben diesen um 1850 geschaffenen Tempelansichten [...] stehen
an den wiederaufgebauten Winden des im Krieg zerstorten Hofes originale alt-
dgyptische Tempelreliefs.« (Texttafel Nr. 112 im Agyptischen Hof). Die riumliche
Anordnung bedarf also der sprachlichen Explikation, um von den Besuchenden
des Hauses als Einheit wahrgenommen werden zu konnen. Die moderne Raumin-
version Chipperfields — die der GHB noch als »Raum-Monster« und Mutation des
stitlerschen Werkes galt (Kap. 5.2.7) — wird in dieser Verkniipfungsleistung mit den
Uberresten der 170 Jahre alten Tempelansichten und den 3.500 Jahre alten altigyp-
tischen Tempelreliefs zu einem harmonischen Ganzen synthetisiert.

Neben dieser eher collagenhaften Anordnung, die nichtsdestotrotz zu einem
einheitlichen Raum verkniipft werden kann, verfolgten die Gestalter des Neuen
Museums vor allem ein Prinzip, mit dem trotz vordergriindiger Verschiedenheit
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Abbildung 24: Die Verkniipfung zwischen Ausstellung und Gebdude wird auch durch die
Schaffuny dsthetischer Einheit hergestellt. Durch gezielte Beleuchtung der Exponate und
der Ziegelwand werden deren einheitliche Materialitit und Farbgebung akzentuiert;
Abbildung 25: Die Veduten im Agyptischen Hof (vechts) wurden restauriert und Fehlstellen
flichig geschlossen. Die Ziegelwand (mittig) wurde mit bauzeitlichen Ziegeln neu gemau-
ert. Der Freskovest, der davauf zu sehen ist, wurde erneut angebracht. Die Betonelemente
(links) nehmen in einer Raum-Inversion das Volumen des ehemaligen Hypostyls auf. Vor
den Wiinden sind Relieffragmente arrangiert, die teilweise den altigyptischen Tempeln ent-
stammen, die auf den Veduten abgebildet sind.

eine hintergriindige Vermeidung allzu starker Kontraste angestrebt wird. Fiir die
sprachliche Konstruktion von Homogenitit werden oft Metaphern aus dem Feld
der Akustik herangezogen. So betonte Julian Harrap noch anlisslich des Richtfes-
tes 2007: »Jeder Raum muss klingen. Jeder fiir sich. Das ist mein Ziel. Doch der
Klang stimmt noch nicht tiberall.« Bei der Schliisselitbergabe 2009 hingegen be-
tonte der Restaurator schliefilich: »Jetzt ist es so, wie ich es mir vorgestellt habe:
Jetzt sind die Instrumente gestimmt, verschiedene Instrumente, so verschieden
wie die Riume. Aber alle zusammen ergeben ein Konzert.« (Harrap, zitiert nach
Wedel 2009:62). Die Schaffung eines harmonischen Ganzen (Konzert) setzt gera-
de die Verschiedenheit der Riume (Instrumente) voraus. Dasselbe sprachliche Bild
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verwendet Harrap, wenn er sich als »Restaurator einer Geige« bezeichnet, der nach
»Abschluss der Restaurierung die Saiten stimmen muss, um die Geige zum Klingen
zu bringen« (Harrap 2009a:64).%

Die Dokumentation verschiedener, klar voneinander unterscheidbarer Zeiten
wird in einen rdumlich-dsthetischen Ausdruck tibersetzt. So wie eine zeitliche Sta-
bilisierung nur noch iiber die Arbeit der Interpretation zu gewihrleisten ist, so wer-
den die disparaten Teile und Einzelriume durch die collagenhafte Anordnung und
eine subtile Homogenisierung vereinheitlicht. All dies legt nahe, dass keineswegs
eine absichtslose Dokumentation Ziel der Restaurierung war, sondern vielmehr die
Schaffung eines facettenreichen Ganzen. Der riumliche Konstitutionsmodus ver-
fahrt zwar diskret, schafft aber dennoch ginzlich neue Riume. Insbesondere die
Architekten der erginzenden Wiederherstellung sind sich dieser Doppelstrategie
durchaus bewusst und reflektieren dies in einer Vielzahl von Aufsitzen. Gleich-
zeitig erweist sich der Diskurs als duflerst kreativ, die weiterhin erhaltene Ver-
schiedenheit der Riume als ein einheitliches Ganzes zu deuten, wodurch selbst
vollkommen neue Riume als harmonisch beschrieben werden kénnen. So deutet
Jonathan Keates in einem Essay, der durch seinen beinahe lyrischen Sprachduktus
hervorsticht, den Agyptischen Hof folgendermafien: »Er stellt einen Moment der
Stasis inmitten der Rhythmen und Pulsschlige des Gebiudes dar. Er ist wie eine je-
ner alles entscheidenden Pausen in einer Partitur, in denen der Raum zwischen den
Klangeinheiten ebenso deutlich hérbar wird wie die Noten selbst« (Keates 2009:58).

Sogar Riume, die sich in hohem Mafie von den anderen unterscheiden, kénnen
damit als Teil einer harmonischen Einheit gedeutet werden. Sogar der Kontrast
wird damit in die Partitur der Riume integriert.

5.3.8. Concordia Discors:
Die Wissensverhaltnisse der >erganzenden Wiederherstellung¢

Der Architekt Axel Schultes vertrat als Einziger der am Wettbewerb von 1994 Betei-
ligten die Position der prinzipiellen Korrekturbediirftigkeit der baulichen Struk-
turen auf der Museumsinsel. Sein Vorschlag zu einer grundlegenden Neuordnung
sah fiir das Neue Museum ein dem Pergamonmuseum vergleichbares Raumvolu-
men vor. Schultes forderte eine »Losung heraus aus dem Flickwerk chaotischer
Parzellierung«. Dabei diirfe es keine musealen, keine baugeschichtlichen und kei-
ne denkmalpflegerischen Tabus geben: »[D]er Stiiler-Bau [war] von Anfang an alles
andere als hilfreich fir die Entwicklung des nérdlichen Inselareals; — heute ist er,
ich mag nicht drumherumreden, Rest, Korridor, Passage zwischen den anderen,
den prigenden Museumsbauten« (Schultes 1994:60f.). Die Vergangenheit wird hier

62 Auch Wolters und Chipperfield sprechen von den Rdumen als Musikinstrumenten, die so die
Assoziation eines harmonischen Ganzen ergeben (Chipperfield/Wolters 2009:237f.).
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in erster Linie als Problem relevant gemacht. Sie ist Last und Entwicklungshemm-
nis; sie hat demzufolge keine verbindliche Kraft fiir Gegenwart und Zukunft und
ist deshalb auch nicht durch Tabus vor Eingriffen geschiitzt.

Die beiden diskursiven Formationen der originalgetreuen und der erginzen-
den Wiederherstellung hingegen hielten - trotz aller Unterschiede — am Wert und
der Verbindlichkeit der Vergangenheit fest. Aus der Bezugnahme auf eine gleicher-
mafen fundierende Vergangenheit wurden jedoch unterschiedliche Schlussfolge-
rungen abgeleitet. Hatte die GHB die Stilvielfalt des Museums noch als raumzeit-
liche Verunreinigung und als Raum-Monster abgelehnt und dagegen eine Stilrein-
heit der Vergangenheit konstruiert, so musste andererseits die doppelte Anforde-
rung zwischen einer Vielzahl von historischen Spuren, einer wiederzugewinnen-
den Integritit sowie einer geforderten »modernen Identitit« (Chipperfield, zitiert
nach Ludwig 1998:4) vermittelt werden. Dabei kommen materiell-gestalterische
ebenso wie diskursive Konstruktionsleistungen zum Tragen. Ubergeordnete Prin-
zipien erlauben eine Interpretation im Geiste und eine Ubersetzung der urspriing-
lichen Idee und der raumlichen Strukturen des Museums. Technische Innovation
sowie die Modernitit der Werkstoffe werden historisiert, wodurch nicht die Ma-
terialitit des Gebaudes wiederholt wird, sondern gegenwirtig innovative und mo-
derne Werkstoffe zum Einsatz kommen. Ebenso wird nun die Einheit zwischen
Museumsgebiude und Exponaten durch eine diskursiv erzeugte Klammer, glei-
chermafien beschidigter und historischer Objekte, hergestellt. Schlieflich kénnen
auch in dieser Wirklichkeitsdeutung stabile Wissensverhiltnisse etabliert werden,
die Bestindigkeit und Einheit gewdhren. Diese erfahren bei einem breiten Publi-
kum Resonanz und erscheinen vor allem in Fachdiskursen der Kulturwissenschaf-
ten oder der Denkmalpflege besonders anschlussfihig.

Was einerseits als »Flickwerk chaotischer Parzellierug« problematisiert wird,
kann andererseits als Identititsressource entzeitlicht werden, indem es die Wiir-
de einer Tradition erhilt. Dieses Deutungsmuster kann mit dem Begriff der
>Concordia Discors« zusammengefasst werden. Was darunter verstanden wird,
ist (wortlich) im Masterplan Museumsinsel unter der Uberschrift »Einheit des
Verschiedenen« ausformuliert.

»Die anschauliche Signatur dieses weltweit einzigartigen Museumsensembles ist
»concordia discors, die Einheit des Verschiedenen. Schon Stiilers erstes Museums-
forum aus dem Dreiklang von Altem Museum, Neuem Museum und Nationalga-
lerie bildete eine solche >concordia discors«. Diese Disparatheit verstarkt sich noch
durch das 1904 [...] er6ffnete heutige Bodemuseum« (Schuster 2000:16).

Es wird nicht nur die Verschiedenheit als ein Wesensmerkmal der Insel behaup-
tet, sondern dieses Merkmal zudem in eine Traditionslinie gestellt. Die »concordia
discors« und die »Disparatheit« habe es schon immer gegeben, schon von Anbe-
ginn des stillerschen »Dreiklangs«. So wie erst drei unterschiedliche Téne einen
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Akkord ergeben, bildet erst die Verschiedenheit der Museumsgebiude einen har-
monischen Dreiklang. Wieder ist es eine Deutung aus dem semantischen Feld der
Akustik, mit der Kohirenz tiber zeitliche Briiche gesichert und die vereinheitli-
chende Deutung verschiedener Architekturen vollzogen wird. Dass dieser Drei-
klang am Ort noch immer nachhallt, ist keineswegs ein Makel, sondern entspricht
der fir die Museumsinsel charakteristischen »Signatur«, mit welcher diese ihre
Einzigartigkeit bezeugt. Concordia Discors, die Einheit des Verschiedenen, wird
somit zur allgemeinen Entwicklungslogik der Museumsinsel erhoben. Die Dispa-
ratheit des Neuen Museums und die moderne Architektur der James Simon Ga-
lerie kénnen damit auf eine stolze Tradition verweisen und sind historisch legiti-
miert, indem sie sich harmonisch-disharmonisch einfiigen. Die Disparatheit, die
Schultes problematisiert, wird affirmiert und als Wesensmerkmal der Museums-
insel und ihrer Gebiude ausgegeben.

Ein weiterer Begriff, mit dem die Einheit des Verschiedenen behauptet wird,
ist der der Collage. Auch hierbei verharrt das Ensemble nicht in einem Zustand,
sondern ist einem Wandel unterworfen, iiber welchen hinweg es sich sein dispa-
rates Wesen erhilt. So habe sich die Museumsinsel im Laufe ihrer 100-jihrigen
Geschichte selbst zu einer »singuliren Architekturcollage aus Tempeln, Schloss,
Pantheon und Aula« entwickelt (a.2.0. 17). Die Architekturcollage erlaubt dann den
kontinuierlichen Briickenschlag zwischen Stiiler und den Eingriffen in der Gegen-
wart:

»So hat sich Stilers erster Masterplan fur die Museumsinsel letztlich im Bild ei-
ner vielfaltig untergliederten und verbundenen Museumsstadt erfiillt. Die Berli-
ner Museumsinsel entwickelte sich als architektonische Collage zu einer Akropolis
deutscher Kunstsehnsucht.« (Schuster 2000:17).

Die Traditionsverankerung der Collage sowie die enge Anbindung der Gegenwart
an die Vergangenheit werden sogar mit der Bezeichnung »erster Masterplan« () fiir
die Pline Stiilers betrieben. Der Masterplan der Museumsinsel aus dem Jahr 2000
(Lepik) ist somit nur die Fortsetzung und Ubersetzung des urspriinglichen Plans.
Der sprachliche Duktus, mit dem die Arbeit Chipperfields dabei bedacht wird, be-
dient sich derselben magisch-religiosen Metaphorik, die die GHB ausschliellich
dem Stiilerbau des 19. Jahrhunderts zuerkennt. So spricht der ehemalige Prisi-
dent der Stiftung Preuflischer Kulturbesitz, Klaus-Dieter Lehmann, davon, dass es
Chipperfield gelungen sei, die »Stiilersche Vision eines arkadischen Museumsen-
sembles in zeitgemaifier Form fortzuentwickeln und den Zauber einer Tempelstadt
der Kiinste zur Vollendung zu bringen« (Lehmann, zitiert nach Berlin Magazin
2007). War Chipperfield in den Augen der GHB noch der Zerstorer der Museums-
insel und des Neuen Museums, so wird er nun zum Vollender des »arkadischen
Museumsensembles«, dessen Architekturcollage zudem tiber die Geschichte des
Ortes legitimiert ist. War die Museumsinsel fiir die GHB bereits ein »abgeschlos-
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senes (sprich: vollendetes) Ensemble, so gelangen die »Vision« und der »Zauber«
einer »Tempelstadt der Kiinste« hier erst jetzt zur »Vollendung«. Das »Flickwerk
chaotischer Parzellierung« (Schultes 1994) kann also auch als eine arkadische Har-
monie und vollendete Einheit gedeutet werden. Die Phinomenstruktur des Neuen
Museums changiert so zwischen einem »heimlichen Kriegsdenkmal fiir erfolgrei-
che Bomberflotten« (GHB, Kap. 5.2.7) und einem preuf’ischen Arkadien. Waren das
Neue Museum und die James Simon Galerie fiir die GHB ausschliefllich Fremd-
korper, die Irritation und Unruhe stiften, und damit Stérenfriede, die die Haus-
ordnung der vollkommenen Harmonie ganz und gar missachten, so werden sie
nun, obwohl formal hochgradig verschieden, als anschlussfihig zu den umliegen-
den Bauwerken betrachtet. Sie sind nicht nur in guter Nachbarschalft, sie sind in
diesem Sinne auch gute Nachbarn, die sich der Hausordnung der Concordia Dis-
cors unterwerfen und dadurch keineswegs unangenehm auffallen.

5.4. Fundierung durch zyklische und lineare Wiederholungsstrukturen

»Nur als Flickenteppich unterschiedlicher Vergangenheiten lisst sich das Orien-
tierungsbediirfnis unserer Zeit ganz befriedigen« (Sabrow 2011). Wenn diese zeit-
diagnostische Einschitzung des Historikers Martin Sabrow zutreffend ist, stellt
das Deutungsmuster der Concordia Discors vielleicht eine der Gegenwart ange-
messene Form der Identititsbildung dar. Denn damit werden keineswegs nur die
verschiitteten Diskursschichten der Museumsinsel freigelegt oder absichtslos do-
kumentiert. Vielmehr werden Wandelbarkeit und Heterogenitit durch die Anbin-
dung an die Vergangenheit fiir die Gegenwart und Zukunft nutzbar gemacht. Al-
lerdings zeigt der Diskurs des Neuen Museums auch, dass deshalb keineswegs he-
roische Vergangenheitsbeziige obsolet werden. Gleichermafen lassen sich wirk-
madchtige Strategien zyklischer Zeitkonstruktion und auf zeitlose Konstanz rekur-
rierende Authentifizierungsstrategien finden. Die Anbindung an die Vergangen-
heit gelingt sowohl durch eine Wiederholung, die ewig im Kreis schwingt, als auch
durch anhaltende Interpretationsleistungen, die das Erbe kontinuierlich neu per-
spektivieren, wodurch gleichermafen stabile Wissensverhiltnisse erzeugt werden
konnen.

Auch in raumlicher Hinsicht begriinden die beiden Kollektivierungsdiskurse
anschlussfihige Wirklichkeitsdeutungen. Jedoch verindern sich dabei der Grad
der Reflexivitit und die Sichtbarkeit, mit der Verinderung thematisiert wird. Die
Codes der Verriumlichung unterscheiden sich einerseits in einen exklusiven, auf
Reinheit rekurrierenden Code, der eine statische Grenze konstruiert, die keine
Ubersetzung der spiegelbildlich konstruierten Riume erlaubt. Andererseits konnte
ein integrativer Code rekonstruiert werden, der die Grenzziehung zwischen Endo-
und Exosphire, zwischen dem Eigenen und dem Fremden immer wieder neu ver-
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handelt. Disparates kann zur Einheit synthetisiert werden, da es ungeachtet seiner
asthetischen Andersartigkeit in seiner Qualitat als historisch oder als modern ge-
eint ist. Somit wird durch diesen integrativen Code der Verriumlichung nicht das
Fremde, sondern Fremdheit ausgeschlossen.

Die Wissensverhiltnisse des Diskurses der originalgetreuen Wiederherstel-
lung, wie sie von der GHB vertreten wurde, konnten als heroischer Kollektivierungs-
diskurs rekonstruiert werden. Diese Bezeichnung folgte einer Selbstbeschreibung,
in der die Architekten, Museumsgriinder und Wissenschaftler des 19. Jahrhunderts
zu »Heroen« erklirt wurden, »von deren Leistungen wir noch heute zehren« (Kap.
5.2.1). Die verklirende Anrufung einer weiterhin verbindlichen Vergangenheit
bleibt in dieser Form der Identititsbildung zentral. Fiir die Wissensverhiltnisse
des Diskurses der erginzenden Wiederherstellung, wie sie von den Denkmal-
pflegern, Architekten und Museumsdirektoren stabilisiert wurden, ergab sich
hingegen keine vergleichbare Bezeichnung aus dem empirischen Material. Zwar
nehmen Begriffe wie Dokumentation, Kontinuitit und Interpretation eine zentra-
le Bedeutung ein, dennoch soll dieser Kollektivierungsdiskurs mit einem anderen
Begriff bezeichnet werden. Obwohl der Lauf der Zeit nur noch dokumentiert
werden kann, bedeutet dies nicht, dass in dieser linearen Zeitkonstruktion keine
Wiederholungsstruktur ausgebildet werden kann. Im Modus textueller Kohirenz
kann durch Interpretation Kontinuitit erzeugt werden. Auch das Speicherge-
dichtnis der dokumentierenden Geschichtsschreibung stiftet somit Orientierung.
Da die historische Zeitstruktur in eine allgemeine Entwicklungsgeschichte ein-
geordnet wird, bildet sie erneut einen fundierenden Mythos. Fiir diese Form
von Mythen, die sich auf Geschichte berufen, prigte Karl Popper den Begriff
Historizismus (Kap. 5.1.1).

Die Grundannahme dessen, was Popper als Historizismus beschrieben und kri-
tisiert hat, besteht darin, dass historische Entwicklungen als gesetzmdfSig und des-
halb als prognostizierbar gelten. Der Begriff des Historizismus bezeichnet also jene
geschichts-metaphysische Vorstellung der hegelschen und marxschen Geschichts-
philosophie und deren Vereinnahmung in den teleologischen Fortschrittsnarrati-
ven des Sozialismus (Popper 1965). Der anhand der erginzenden Wiederherstellung
des Neuen Museums analysierte raumzeitliche Modus der Identititskonstrukti-
on soll deshalb als historizistischer Kollektivierungsdiskurs bezeichnet werden. Die
Kompatibilitit dieser Bezeichnung fiir den Diskurs zeigt sich in den zahlreichen
begrifflichen Parallelen, aber auch direkten Bezugnahmen auf Hegel. Adrian von
Buttlar spricht etwa davon, dass »das alte Museum Stiilers im doppelten Sinne
des Wortes »aufgehoben« sei und »seine tradierte historische Substanz und seine
kiinstlerische Idee« sowohl »bewahrt und dennoch in eine neue Identitit iiber-
fithrt« werden (von Buttlar 2010:95). Aber auch die Interpretation im »Geist« (Kap.
5.3.8) nach »iibergeordneten Prinzipien« (Chipperfield, zitiert nach Ludwig 1998:4),
die eine »geistige Kontinuitit« gewihre (Haspel 2007:210), bedient sich eines typi-
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schen historizistischen Wortschatzes. Dieser wird auch bemiiht, wenn die ergin-
zende Wiederherstellung des Neuen Museums als »Grofdtat der Synthese« (Tho-
mas 2009) gewertet wird. In dieser Form der Identititskonstruktion wird nicht ei-
ne heroisierte Vergangenheit zum entzeitlichten Referenzpunkt, sondern die im-
mer gleichen Gesetzmifligkeiten des historischen Fortschritts. Die Disparatheit
der Entwicklung wird nun durch die Behauptung allgemeiner Gesetze wieder zu
einem historischen und isthetischen Ganzen synthetisiert. Durch diese historizis-
tische Selbstthematisierung werden also ehemals unvereinbare Vergangenheiten
und Architekturen kommensurabel.

Als am 13. Juli 2019 die James Simon Galerie nach zehnjihriger Bauzeit und er-
heblichen Problemen bei der Fundierung des Gebiudes auf dem unsicheren Bau-
grund der Museumsinsel erdffnet wurde, artikulierten sich in den iberwiegend
positiven Pressestimmen abermals die Deutungsmuster des historizistischen Kol-
lektivierungsdiskurses. Denn der elegante Bau des Architekten David Chipperfield,
der auf der Fliche des ehemaligen Direktorenhauses der Packhofanlagen an der
Westseite des Neuen Museums als zentrales Eingangsgebiude der Museumsin-
sel entstand, iibersetze das »historische Motiv« in »moderne Formen« (Staatliche
Museen Berlin 2019). Die prigenden Bautypologien der Museumsinsel (Freitreppe,
Hof, Kolonnaden) wiirden auch hier neu interpretiert und von Chipperfield fortge-
fithrt (Schulz 13.12.2018). So kimen schliefllich »die Kolonnaden von den Griechen
tiber die Preuflen in unsere Zeit« (Chipperfield, zitiert nach dpa 2019). Die schlan-
ken Stiitzen aus Werkbeton, der bereits im Neuen Museum verwendet wurde, stim-
men somit in die vertraute Harmonie des Disharmonischen ein (Kap. 5.3.8). Die
zeitgendssische Interpretation stehe durchaus im Einklang mit der Geschichte des
Ortes. Sogar das anhand des Diskurses des Neuen Museums rekonstruierte Bild
der Ewigkeit, wonach allein die Verinderung ewig bleibt (Kap. 5.3.5), wird vom
Prasidenten der Stiftung Preuf3ischer Kulturbesitz bemiiht, indem er folgert: »Die
Museumsinsel [..] wird sich verindern. Und nur was sich verindert, bleibt« (Par-
zinger 2019).

Mit der Er6ffnung der James Simon Galerie erklingt allerdings noch ein neuer
Topos in den Stimmen des historizistischen Diskurses. In der Berichterstattung
sowie unter den Akteuren der Umgestaltung ist nun zunehmend von einer »Voll-
endung der Museumsinsel« die Rede (Tornau 2019). Chipperfield wiirde mit seinem
»Eingangstempel« einen »Schlussstein« setzen und so die Museumsinsel vollenden
(Schwartz 2019). Auch dies geschehe in »Schinkels Geist« (ebd.). Da das Entwick-
lungsnarrativ des historizistischen Kollektivierungsdiskurses in die Zukunft weist,
schimmert unter der Oberfliche der ewigen Verinderung stets die Moglichkeit der
Vollendung durch. So wurde bereits im Auslobungstext des Wettbewerbs von 1994
zu einer »Vervollstindigung und Fortschreibung« der »Gesamtensembles« aufge-
rufen (Saya 1994:129). Das »Zu-Ende-Bauen und ein Zu-Ende-Gliedern dieser mo-
numentalen Akropolis« galten als erklirtes Ziel (Stegers 1994:120). Mit der Eroft-
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nung der James Simon Galerie scheint dieses tatsichlich erreicht zu sein. Denn
auch die Akteure des Wiederaufbaus und die Architekten bemiihen das Bild der
Vollendung, wenn sie die James Simon Galerie als Eingang beschreiben, »der das
Ensemble zwischen Kupfergraben und der Fassade des Neuen Museums vervollstin-
dige.« (David Chipperfield Architects 2019, Herv. JK). Diese Vollendungs-Rhetorik
deutet eine schlussendliche Anniherung des heroischen und historizistischen Kollekti-
vierungsdiskurses an. Die Angleichung des sprachlichen Duktus in den Beschrei-
bungen der Gebiude der Museumsinsel verweist auf eine SchliefRung der raum-
zeitlichen Struktur des historizistischen Kollektivierungsdiskurs. Indem allmih-
lich auch dieser Diskurs die Stifterfigur James Simon und den Architekten David
Chipperfield heroisiert, scheinen eine Ausdehnung und Adaption des Mythos statt-
zufinden. Ob die neuen Heroen wirklich in das Pantheon derer, die die Museums-
insel einst prigten, aufgenommen werden, bleibt allerdings abzuwarten.

In diesem Kapitel konnte empirisch gezeigt werden, dass sowohl die zyklische
Zeitlichkeit des heroischen Kollektivierungsdiskurses als auch die lineare Zeitge-
stalt des historizistischen Kollektivierungsdiskurses hochrelevant bleiben. Thre Ko-
hirenzsicherung durch Wiederholung oder Interpretation bildet sich auch in der
rdumlichen Deutung des Neuen Museums ab. Dabei gehen beide Diskurse, die in
der Debatte um die Umgestaltung des Neuen Museums idealtypisch rekonstru-
iert wurden, von einem weiterhin verbindlichen Erbe aus. Der einzige Architekt
im Wettbewerb von 1994, der die Geschichte des Ortes problematisierte und zur
Umkehr und Korrektur aufrief, war Axel Schultes (Kap. 5.3.8). Dessen Pline zu
einer umfangreichen Revision der Relation der Baukorper der Museumsinsel blie-
ben jedoch nicht anschlussfihig und konnten somit kein stabiles Wissensverhaltnis
etablieren. Im heroischen Kollektivierungsdiskurs der GHB hingegen wurden sol-
cherlei Eingriffe, die auf eine Distanzierung von der Vergangenheit zielten, stets als
Zeichen der Respektlosigkeit moderner Architektur gedeutet. Als beispielhaft fur
die angebliche Unfihigkeit moderner Architekten, der Wiirde alter Gebiude Rech-
nung zu tragen, wurde im Text der »Initiative Rettet die Museumsinsel!« auch das
Militirhistorische Museum der Bundeswehr in Dresden genannt. Dort habe man
ohne Not ein denkmalgeschiitztes Gebaude zerstort, indem der Architekt Daniel
Libeskind einen »Glas-Stahl-Pfeil« in den »vollig intakte[n] klassizistische[n] Alt-
bau« getrieben hat (Ahme 2007:8.). Auch wenn die beiden Debatten um die Wie-
derherstellung des Neuen Museums in Berlin und die Neukonzeption des Militar-
historischen Museums in Dresden sich nicht tiberlagern, so beriihren sie sich doch
an diesem Punkt.

Die Stérung der Harmonie des Gebiudes war tatsichlich ein erklirtes Ziel des
Architekten und der Museumsgestalter und geschah im Einvernehmen der verant-
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wortlichen Institution. So wie Schultes dazu aufrief, das Erbe der Museumsinsel
zu verwerfen, so stellt dies im Falle des schwierigen Erbes der Bundeswehr gera-
dezu eine Notwendigkeit dar, um die moralische Integritit der Institution zu ge-
wihrleisten. Das Militirhistorische Museum und der Kollektivierungsdiskurs der
Bundeswehr bilden somit den fiir die idealtypische Rekonstruktion raumzeitlicher
Formen der Identititsbildung vielversprechenden Fall eines negativen Vergangen-
heitsbezuges. Nicht mehr die Beschwirung des Erbes, die sich im Neuen Museum
lediglich in den raumzeitlichen Formationsregeln des heroischen und des histori-
zistischen Kollektivierungsdiskurses unterschied, sondern die Verschwirung gegen
das Erbe (Derrida, Kap. 2), der Bruch mit der Vergangenheit und die grofRtmogli-
che Distanzierung davon sind nun geboten.

Nichtsdestotrotz bleibt das Erbe auch in der Ablehnung prisent und wird zum
normativen Referenzpunkt, wodurch ebenfalls stabile Wissensverhiltnisse erzeugt
werden konnen. Die Art der Kontinuierung und die Wiederholungsstruktur die-
ses dritten Typus sind allerdings nicht mehr in den klassischen Kategorien zykli-
scher oder linearer Zeitgestalten beschreibbar. Vor dem Hintergrund dynamischer
Verdnderung in der Gegenwart und der Notwendigkeit, sich von der Vergangen-
heit zu distanzieren, erscheint ein ginzlich anders gelagerter raumzeitlicher Mo-
dus der Identititskonstruktion. Ungeachtet des negativen Vergangenheitsbezuges
kann auch hier ein Kollektivierungsdiskurs rekonstruiert werden, der sein Selbst-
bild nunmehr im episodischen Bruch mit der Vergangenheit erkennt.
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