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DIE ARCHITEKTUR AUF DER MUSEUMSINSEL -
EIN UBERBLICK

ADRIAN VON BUTTLAR

Die Berliner Museumsinsel repréisentiert nicht nur fast zwei Jahrhunderte Sammlungs-,
Museums- und-Ausstellungsgeschichte, sondern in ihrer stddtebaulichen und architek-
tonischen Gestalt auch den sichtbaren Aufstieg der Kiinste zu den staatstragenden
Bildungsméchten in PreuBen nach 1815." Hatte Friedrich der GroBe auf seinem Forum
Fridericianum am Ende der ParadestraBe Unter den Linden mit dem Opernhaus (1743)
und der Koniglichen Bibliothek (1775-1780) erstmals den &éffentlichen Raum mit Bauten
der Kultur besetzt, so vollzog sich nach dem Ende der Befreiungskriege eine noch bedeut-
samere stadtebauliche Revolution: Das seit dem 17. Jahrhundert ganz dem Hoheitsbereich
des koniglichen Schlosses zugeordnete Areal des Lustgartens auf der Halbinsel zwischen
Spree und Kupfergraben wurde im Laufe weniger Jahrzehnte in eine »Freistétte fiir Kunst
und Wissenschaft«® umgeformt. Dieser ungewohnliche, aus dem Asylrecht stammende
Begriff eines zentralen »Zufluchtsortes« signalisiert - trotz andauernder kioniglicher und
kaiserlicher Protektion - die wachsende Autonomie der Kultur in der verbiirgerlichten
Bildungsgesellschaft. Anschaulich spiegelt die bauliche Entwicklung der Museumsinsel
zunichst die aufkldrerische Aufwertung des kulturellen Erbes im PreuBen des 19. Jahr-
hunderts wider, bald aber auch dessen Indienstnahme fiir die nationale und imperiale
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Selbstdarstellung des Deutschen Reiches und neuerdings - nach der deutschen Vereini-
gung - seine aktuelle Rolle als »Welterbe« in einer globalisierten Wissensgesellschaft.

DAS ALTE MUSEUM
Der erste entscheidende Schritt zur Ausgestaltung der Museumsinsel ist dem Weitblick

Karl Friedrich Schinkels zu verdanken. Der geniale Architekt und spétere oberste Baube-
amte PreuBens hatte sich schon um 1800 mit der neuen Bauaufgabe befasst, die sich seit
der Offnung der fiirstlichen Sammlungen fiir das Publikum im Laufe des 18. Jahrhunderts
stellte. Das Museum als dffentliche Institution der Kunstvermittlung forderte spezifische
Raumlichkeiten und Ausstellungsstrategien hinsichtlich der Besucherfiihrung, eine klare
kunstgeschichtliche Ordnung und optimale Beleuchtung der Exponate sowie nicht zuletzt
ein im Stadtbild erkennbares architektonisches Gesicht. Es ging also nicht mehr um Aus-
und Anbauten fiirstlicher Galerietrakte im Kontext des Residenzbaus oder um die Um-
nutzung leer stehender Schlossfliigel und Paliste, sondern um institutionell und stidte-
baulich eigenstindige, ganz auf ihren neuen Zweck hin konzipierte »Tempel der Kunst«.?
Im Vorfeld der Franzisischen Revolution hatten franzosische Architekten - allerdings
nur in schematischen Idealentwiirfen - solche Monumente der Bildung und Erziehung
ertriumt. Tatsichlich aber entstanden die frithesten autonomen und monumentalen Neu-
bauten fiir Kunstmuseen erst nach 1815 parallel in Miinchen und Berlin: Leo von Klenzes
Glyptothek und Pinakothek als Skulpturenmuseum und Gemildegalerie unter dem baye-
rischen Kronprinzen bzw. Konig Ludwig 1. und das von Konig Friedrich Wilhelm 1. ge-
griindete Berliner Museum, das nach bewihrter Ordnung im Erdgeschoss die Skulptu-
ren- und im Obergeschoss die Geméldesammlungen aufnehmen sollte.

> Die Architektur auf der Museumsinsel - ein Uberblick

Karl Friedrich Schinkel, Perspektivische
Ansicht des Alten Museums von der Galerie
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Schinkel tiberwand in seinem Entwurf von 1822, den er im Januar 1823 dem Konig
vorlegte, mit einem Schlage nicht nur die allzu akademisch anmutenden Vorschlige des
gelehrten Archédologen Aloys Hirt, der, aus Rom zuriickgekehrt, bereits 1797/98 einen
Plan fiir den Bau eines Museumspalastes Unter den Linden skizziert hatte, sondern iiber-
zeugte den Konig auch davon, dass der zunéichst favorisierte Umbau der Koniglich Preu-
Bischen Akademie der Kiinste im ehemaligen Marstallgebéude Unter den Linden letztlich
keine angemessene Losung fiir diese bedeutende 6ffentliche Institution darstellen wiirde.
Er platzierte stattdessen sein Monument als Solitdr in der Mitte des Lustgartens, der
- nach langer Vernachldssigung - nun zum ersten offentlichen griinen Schmuckplatz der
Hauptstadt avancierte.* Dafiir mussten der die Spree und den Kupfergraben verbindende
Pomeranzengraben zugeschiittet und ein aus mehr als 3000 Eichenstimmen gebildetes
Fundament fiir den Neubau in den Moorboden gerammt werden.

Das Museum sollte sich édsthetisch und ideell sowohl gegen den iiberméchtigen Kubus
des Berliner Schlosses von Andreas Schliiter und Johann Friedrich Fosander - damals im
Ubrigen noch ohne Kuppel - als auch gegen das barocke Zeughaus und den frideriziani-
schen Dom auf der Ostseite des Lustgartens behaupten, mit dessen Umbau Schinkel
gleichzeitig betraut wurde: Erstmals beanspruchte nun die Kunst im Geiste der idealisti-
schen Asthetik und der Bildungspolitik, wie sie insbesondere die Briider Humboldt ver-
traten, im Stadtbild die gleiche Priisenz wie die Wiirde und Macht des Souverins, des
Militirs und der christlichen Religion.® In einer noch vor dem Baubeginn 1823 entstande-
nen Idealansicht von Westen sind alle vier Monumentalbauten mitsamt der ebenfalls pro-
jektierten neuen Schlossbriicke zu einem sorgsam komponierten Stadtbild zusammen-
gefasst (Abb.S.18/19).
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Dieses Bild enthillt seinen Sinn erst vollends, wenn man Schinkels BaumaBnahmen
im Zusammenhang mit dem endgiiltigen Sieg Preufens iiber Napoleon in der Schlacht
von Waterloo 1815 betrachtet: Den Auftakt bildete das von Carl Gotthard Langhans 1791
errichtete Brandenburger Tor, dessen Quadriga Napoleon 1806 als Trophde nach Paris
entfiihrt hatte. Thre Riickkehr 1814 wurde zum Triumph PreuBens - verdeutlicht durch
Schinkels 1815 hinzugefligten Lorbeerkranz mit dem Eisernen Kreuz. Im Osten der Lin-
den passierte man dann die Neue Wache (1816-1819), nicht nur ein Wachlokal, sondern
in erster Linie ein Denkmal der Befreiungskriege. Beidseitig flankiert wurde das Monu-
ment von den Statuen der Viter der preuBischen Heeresreform, die fiir den Sieg aus-
schlaggebend war: der Generile Friedrich Wilhelm von Biilow und Gerhard von Scharn-
horst von Christian Daniel Rauch (1822), die heute aus Riicksicht auf Missdeutungen be-
dauerlicherweise auf der gegeniiberliegenden StraBenseite aufgestellt sind. Der patrioti-
sche Opfertod fiir das Vaterland ist das Thema der Gruppen von ausriickenden, kimpfen-
den, siegenden und sterbenden Kriegern, die jeweils von Géttinnen und Gottern geleitet
werden, auf der Neuen Schlosshriicke (1819 von Schinkel entworfen, erst lange nach sei-
nem Tod vollendet).

Das Museum bildet den Hohepunkt dieses Prozessionsweges. Es erweist sich in der
Fortsetzung des uralten programmatischen Topos der wechselseitigen Bedingtheit von
»Krieg und Frieden« als Lohn fiir die {iberstandenen Befreiungskdmpfe und als Verkor-
perung der hochsten Bliite menschlicher Entwicklung durch die Kunst: Schinkel hatte
dies in monumentalen allegorischen, 1945 zerstorten Wandgemélden in der offenen Séu-
lenhalle des Museums dargestellt, die die Entstehung der Gitterwelt aus dem Chaos so-
wie den Prozess der menschlichen Zivilisation und der Kiinste vor dem Hintergrund des
Kampfes gegen Naturgewalten und menschliche Rohheit thematisierten. Seine beriihmte
[lustration mit dem Blick aus dem Obergeschoss der Sdulenloggia auf das neue Berlin,
die im Vordergrund Vater und Sohn sowie ein Freundespaar beim Betrachten und Erkla- .
ren der Bilder zeigt, bestitigt, dass sie als Belehrung tiber den humanistischen Bildungs-
auftrag des Museums gemeint waren (Abb. S.97).

Auch die anderen Abbildungen aus Schinkels Architectonischen Entwiirfen® zeigen die
Raffinesse der architektonischen Inszenierung des Bauwerks, das Schinkel vor allem auf
die Ubereckansicht hin konzipierte, die sich dem von den Linden her Kommenden beim
Uberschreiten der Schlossbriicke erdffnet: Die frontal fast monoton wirkende monumen-
tale Sdulenhalle mit dem Attikaaufbau, hinter dem die Kuppel der Rotunde versteckt ist,
geht aus diesem Blickwinkel in einen aufgesockelten, zweistickigen Palazzo mit gleich-
méBigen Fensterfassaden {iber (Abb.S.146/147). Die Ecken sind durch vorgetiuschte
Monumentalpfeiler betont, sodass das Gebidlk den ganzen Bau als horizontale Bedeckung
im Sinne eines griechischen Tempels zu umlaufen scheint, wobei es sich in Wahrheit um
einen massiven Ziegelbau handelt. Die polychrom gefasste Vorhalle mit ihren achtzehn
ionischen Kolossalsdulen geht auf das Vorbild der Stoa Poikile aus dem 5. Jahrhundert in
Athen zuriick. Sie steht auf einem hohen, tiber eine breite Freitreppe zugénglichen Sockel-
geschoss und vermeidet jede Betonung der Mitte in Riicksicht auf die gegeniiberliegende
Schlossfassade, die ja ebenfalls nicht zentriert war. Die zweistockige Loggia mit ihrer
groBartigen, nach innen gewendeten Freitreppe stellt einen zwischen Museum und Stadt
vermittelnden offentlichen Raum dar, der insbesondere auf den Besuch der Gemiilde-
galerie im Obergeschoss einstimmte. Das dritte historische Architekturmotiv, das Schin-
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kel neben Palast und Sdulenhalle in sein Museum integrierte, ist die auf das rémische
Pantheon zurlickgehende Rotunde im Zentrum, die den Kreis der antiken Gotterstatuen
priasentierte und den Besucher als Entree zur Antikensammlung in eine feierlich-an-
dachtsvolle Stimmung versetzen sollte (Abb.S.98). Denn im Gegensatz zu den von Hirt
1798 vorgeschlagenen Studiensilen, in denen die Kunstwerke fiir das vergleichende Ken-
nerauge nach inhaltlichen Gesichtspunkten aufgereiht werden sollten, ging es nun um
das durchaus auch emotional verstandene Bildungserlebnis eines groBen Publikums, das
sich hier in die Antike zuriickversetzen konnte. Schinkel nennt die Rotunde sogar ein
»Heiligthum« und offenbart darin eine Auffassung, die man als romantischen Klassizis-
mus bezeichnen kann: »Diesen Ort betritt man zuerst, wenn man aus der duBeren Halle
hineingeht, und hier muss der Anblick eines schénen und erhabenen Raumes empfing-
lich machen und eine Stimmung geben fiir den Genuss und Erkenntnis dessen, was das
Gebédude iiberhaupt bewahrt.«

Um zwei Lichthife und die mittige Rotunde legte Karl Friedrich Schinkel die Ausstel-
lungssile, die von Westen, Norden und Osten - also keineswegs optimal - durch die hohen
Fenster belichtet wurden. In der Gemildegalerie wurden deshalb in den 188oerJahren
Oberlichter eingebaut. Die Gemélde hingen tiberwiegend an halbhohen, zwischen die
Fensterachsen gestellten Scherwénden. Im unteren Skulpturengeschoss waren die Hallen
jeweils durch zwei Sidulenreihen in drei Schiffe getrennt. Die Modernitit des Bauwerks
zeigt sich erst auf den zweiten Blick im strikten Rationalismus der iiber dem sogenann-
ten Durand’schen Raster, das Schinkel aus Jean Nicolas Louis Durands Précis des Legons
d’Architecture® iibernahm, gebildeten Grundrisse sowie an der fortschrittlichen techni-
schen Ausstattung mit Ofenzentralheizungen und einer eisernen Glaslaterne tiber dem

Opaion der Kuppel.

DAS NEUE MUSEUM
Schinkels Museum am Lustgarten war den originalen Bildwerken der Antike und der

Neuzeit vorbehalten und reichte schon bei seiner Eréffnung 1830 nicht aus, um weitere
Kunstschitze, etwa aus der Agyptischen Sammlung, oder die ur- und friihgeschichtlichen
Funde, die ehemaligen Kunstkammerstiicke, die Gipsabgiisse sowie die Sammlung der
Grafik und der Handzeichnungen aufzunehmen. Die von Kénig Friedrich Wilhelm 1v. pro-
pagierte Idee einer »Freistitte fiir Kunst und Wissenschaft«, die auf den Vorschlag des
neu ernannten Generaldirektors Ignaz von Olfers zuriickging, nahm bald nach der. Thron-
besteigung und auf der Grundlage eigenhéndiger Skizzen des Konigs Gestalt an (Abb.
S. 124). Der fillige Erginzungsbau-wurde von 1843 bis 1855 durch Schinkels Nachfolger

und Schiiler, den preuBischen Oberbaurat Friedrich August Stiiler, als »Neues Museumg

realisiert.” Seit 1846 war der Rohbau iiber eine geschlossene Briicke mit Schinkels Mu-
seum verbunden, das nun entsprechend den Namen »Altes Museum« annahm.

Stiilers lange unterschitzte, auf den ersten Blick eher niichtern wirkende AuBen-
architektur mit ihren spitklassizistischen Elementen, feinen Profilierungen und harmo-
nischen Proportionen orientierte sich hinsichtlich der Gesamtkomposition, der Risalit-
bildungen und der Formensprache nicht nur an Schinkel, sondern auch an einem Projekt
des bayerischen Hofbau-Intendanten Leo von Klenze fiir ein Schloss auf der Athener
Akropolis im Auftrag des Wittelshachers Kdnig Otto (1834). Der dreistockige Museums-
palast Stiilers stellt - dhnlich wie Schinkels Museum - eine Vierfliigelanlage dar, die

> Die Architektur auf der Museumsinsel - ein Uberblick
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durch einen Querfliigel geteilt wird und zwei Binnenhdfe, den ﬁgyptischen und den Grie-
chischen Hof, ausbildet (Abb.S. 168/169). Den Querfliigel nimmt die das ganze Gebdude
iber die zwei oberen Stockwerke verbindende Treppenhalle ein. Schon beim Eintritt
wurde deutlich, dass Stiiler - vergleichbar Schinkel mit seinem Berliner »Pantheon« im
Alten Museum - einen in seinem Pathos iiberwiltigenden Stimmungsraum schaffen
wollte, der den hohen geistigen Anspruch des Neuen Museums verkiindete und die Samm-
lungen ideell iiberhdhte. Die vom dorischen Vestibiil aufsteigende Treppe teilt sich im
ersten Stockwerk in zwei strenge Liufe, die in der Gegenrichtung an den Wénden empor-
gefiihrt sind. Im obersten Stockwerk wenden sie sich einander zu und miinden auf ein
Podest, das urspriinglich mit einer Nachbildung des Koren-Portikus von der Athener Akro-
polis bekrint war. Der reiche polychrome Farbklang des Treppenhauses gipfelte in dem
offenen hélzernen Dachstuhl mit seinen plastischen Verzierungen, den Stiiler aus Schin-
kels nicht ausgefiihrtem Entwurf fiir das genannte Wittelsbacher Konigsschloss auf der
Akropolis in Athen (ebenfalls 1834) iibernahm (Abb. S. 128). Er verkérperte nicht nur eine
typisch »griechische« Dachkonstruktion, sondern auch das griechische Erbe in den spiit-
antiken und byzantinischen Basiliken und damit eine sichtbare Briicke zwischen der
heidnischen Antike und dem christlichen Abendland. Der monumentale Wandbildzyklus
Wilhelm von Kaulbachs (vollendet 1859) thematisierte in analoger Weise die »Culturent-
wicklung« der Menschheit von der Scheidung der Rassen bis zur Reformation als ge-
schichtsphilosophisches Konstrukt, das - verblendet durch die aufbrechende Rassenideo-
logie - somit im Triumph der christlich-germanischen Vilker kulminierte.

Die Anordnung der diversen Sammlungen unterstrich die Rolle der Exponate als
Fragmente und Dokumente dieser sinnbestimmten kulturgeschichtlichen Entwicklung.
Im Geiste des anbrechenden Historismus und der Verwissenschaftlichung waren die Aus-
stellungsrdume deshalb als belehrendes Ambiente der Sammlungen reich ausgeschmiickt:
Ein Gebiude fiir Kunstwerke miisse selbst ein Kunstwerk sein, forderte Stiiler. Im Erd-
geschoss schuf er die Rundgénge durch die vermeintlich »primitiven« Kulturen Agyp-
tens, durch die ozeanische Geschichte sowie durch die prahistorisch-germanische Histo-
rie im sogenannten Vaterldndischen Saal, in dem Mythen der germanischen Gotterwelt
nach der mittelalterlichen Edda dargestellt waren. Die antiken und nachantiken Gips-
abgiisse nahmen das gesamte Hauptgeschoss, die tibrigen Schitze und Sammlungen das
zweite Obergeschoss ein. }

Einen der Hohepunkte bildete zweifellos der Agyptische Hof mit der verkleinerten
Rekonstruktion des Ramesseum aus dem 2. vorchristlichen Jahrtausend und den beglei-
tenden Wandgemilden, die die archdologischen Schauplétze der Expeditionen des Berli-
ner Agyptologen Carl Richard Lepsius zeigten (Abb. 8.165). Die mit tiber dreihundert Qua-

dratmetern seinerzeit groBte Glasdecke iiberspannte den gesamten Ausstellungshof und '

unterstrich die technologische Modernitit des Museums, dessen Rohbau mithilfe einer
Dampframme und eines maschinengetriebenen Baustellenfahrstuhls in kiirzester Zeit
hochgezogen werden konnte. Fiir Kappen, Tonnen- und Flachkuppelgewdlbe griff Stiiler
die uralte Technik der Tontopfdecken auf, die bei geringem Gewicht hohe Belastbarkeit
besitzen. Als tragende Konstruktion verwendete er neben massiven und gemauerten Siu-
len erstmals die von Schinkel auf seiner Englandreise 1826 in Fabrikbauten bewunderten
eisernen Stiitzen und Bogensehnenbinder, die er allerdings mit antikischem Messing- und
Zinkgussdekor kiinstlerisch ausgestaltete - ganz im Sinne von Carl August Boettichers

Die
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Alte Nationalgalerie, Entwurfsskizze, um 1870
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Museumsinsel mit Friedrichsbriicke nach ihrer
Verbreiterung in den Jahren 1873-1875, um 1881
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Theorie der Veredelung der technisch-konstruktiven »Kernform« zur ideell iiberhihten
»Kunstform« in dessen Abhandlung Die Tektonik der Hellenen (1844).

Stiiler richtete seinen dreistockigen Museumspalast hinter der neuen Packhofanlage
lings des Kupfergrabens in Nordsiidrichtung aus und verband ihn mit einem vom Kénig
gewlinschten korinthischen Podiumstempel, der urspriinglich Hirsile und Aula der Uni-
versitit aufnehmen sollte. Dieser den Skizzen des Konigs folgende Gesamtentwurf (1841)
wird gern als Inbegriff von »Spree-Athen« mit der griechischen Akropolis identifiziert, er-
innert aber mit seinem axialen System miteinander verbundener Hoffldchen, die von den
umlaufenden Kolonnadengiingen gerahmt werden, eher an den Typus der romischen Kai-
serforen (Abb.S.92/93)."° Auf diese Typologie deuten auch die erst im deutschen Kaiser-
reich gesetzten Reiterstandbilder der preuBischen Konige vor den von ihnen gegriindeten
Museen: Friedrich Wilhelm 1. vor dem Alten Museum 1871, Friedrich Wilhelm 1v. vor
der Nationalgalerie 1886 und Kaiser Friedrich 1. auf der Inselspitze vor dem nach ihm
benannten Museum, dem spiteren Bode-Museum, 1904.

DIE (ALTE) NATIONALGALERIE

Erst der von Friedrich Wilhelm 1v. von Anfang an favorisierte Podiumstempel brachte als
stadtebauliche Hohendominante der »Freistiitte« einen neuen, stirker historisierenden
Klassizismus ins Bild (Abb.). Der hohe Sockel, auf dem sich der Tempel erhebt, und die
pathetische Freitreppe erinnern noch an Friedrich Gillys Denkmalentwurf fiir Friedrich
den GroBen (1796), der unter anderem den Konig, Schinkel und Klenze zu Varianten in-
spiriert hatte, Letzteren zu der dem Athener Parthenon nachempfundenen Walhalla bei
Regensburg (1830-1842), der Ruhmeshalle der »Teutschen«. An die Stelle eines grie-
chisch-dorischen Peripteros ist auf der Museumsinsel ein korinthischer Pseudoperipteros
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romischer Abstammung getreten, dessen Riickseite eine monumentale Apsis bildet. Zwi-
schen den kolossalen Halbsdulen sowie im massiven Sockelgeschoss sind Fenster einge-
lassen. Statt der urspriinglich vorgesehenen Riaumlichkeiten fiir die Universitdt beher-
bergt der nach Stiilers Tod ab 1866 durch Johann Heinrich Strack ausgefiihrte Tempelbau
die von Kiinstlern und Biirgern lange geforderte »Vaterlindische Galerie« fiir die Gegen-
wartskunst. Den Fundus der Nationalgalerie bildete 1859 die Schenkung des Berliner
Konsuls Joachim Heinrich Wilhelm Wagener mit 262 Gemdlden." Das 1876 eriffnete Mu-
seum war der »Der Deutschen Kunst« - so die Friesinschrift nebst der Jahreszahl der
Reichseinigung - gewidmet und nicht zuletzt als Beitrag zum nation building gedacht,
der auf halbem Wege von der Reichsgriindung 1871 {iberholt wurde. Eine Germania als
Beschiitzerin der Kiinste beherrscht das Giebelfeld und Otto Geyers Fries im Treppen-
haus zeigt die kulturellen Leistungen der Deutschen.

Verglichen mit der Funktionalitit der neuen Museumsbauten Leo von Klenzes in
Miinchen und St. Petersburg - der Alten Pinakothek (1825-1836) und der Neuen Eremitage
(1839-1853) oder der gleichfalls der Gegenwartskunst gewidmeten Neuen Pinakothek, die
August von Voit ausfiihrte (1843-1849) - stellt die Berliner Nationalgalerie, die ausschlieB-
lich von der stidtebaulich signifikanten AuBenform des Tempels bestimmt war, einen
frappierenden Riickschritt dar. Nur miihsam lieBen sich in diese feste Schale Galerie-
raume einfligen: Im Zentrum des Obergeschosses lagen die beiden liber zwei Stockwerke
reichenden, eigens fiir die grofformatigen Freskoentwiirfe von Peter von Cornelius kon-
zipierten und nach ihm benannten Sile, die durch kiihne Oberlichtverglasungen im Tem-
peldach erhellt wurden - allerdings seit der ersten Modernisierung durch Zwischen-
decken geteilt sind. Um diesen schachtartigen Kern gruppieren sich die Ausstellungs-
rdume, die im Sockel- und Hauptgeschoss durch umlaufende Fenster, im Dachgeschoss
gleichfalls durch Oberlichter belichtet werden. Ihre Aufteilung ist durch die »Restfldchen«
vorgegeben, so auch die in der Apsis facherformig angeordneten Kabinette. Noch vor der
Jahrhundertwende kam es mit dem Ankauf franzdsischer Impressionisten unter den Di-
rektoren Hugo von Tschudi und Ludwig Justi zu einer gegen die pompose wilhelminische
Selbstdarstellung des Deutschen Reiches gerichteten Modernisierung der Sammlungs-
politik und der Ausstellungsgestaltung.

PARADIGMENWECHSEL - DAS KAISER-FRIEDRICH-MUSEUM (BODE-MUSEUM)

Nach der Reichsgriindung setzten ein systematischer Aushau der Sammlungen und eine
dramatische Ausweitung der Museumsplanungen ein. Berlin sollte nun unter imperialen
Vorzeichen mit den groBen Kunstmetropolen Europas konkurrieren. Im Zuge der Neu-
ordnung der Sammlungen wanderten ehemalige Kunstkammerstiicke und das Kunst-
handwerk aus dem Neuen Museum in das nach Londoner Vorbild gegriindete Kunst-
gewerbemuseum, fiir das Martin Gropius an der spiteren Prinz-Albrecht-StraBe von 1877
bis 1881 einen priachtigen Neubau errichtete. Fiir die im Zuge der kolonialen Ambitionen
des Reiches rasch wachsenden prihistorischen und ethnologischen Sammlungen wurde
in der damaligen Koniggritzer StraBe von 1880 bis 1886 ein Vilkerkundemuseum erbaut.
Dass diese Museen keinen Platz auf der Museumsinsel fanden, macht deutlich, dass sich
die kunsthistorische Sicht, die die Museumsinsel als Hort der hohen Kunst bewahren
wollte, von der kulturwissenschaftlichen weitgehend abgespalten hatte - eine Fehde, die
unter dem Begriff »Berliner Museumskrieg« in den 1920er-Jahren ihre Fortsetzung fand."



Das 1904 auf der nordlichen Inselspitze von Kaiser Wilhelm 11. eroffnete Kaiser-Fried-

rich-Museum, seit 1956 nach seinem Griindungsdirektor Wilhelm von Bode benannt,
stellt sowohl in seiner musealen Prisentation als auch seiner stilistischen Haltung und
stidtebaulichen Auffassung einen paradigmenwechsel gegeniiber dem Forumsgedanken
Friedrich Wilhelms 1v. dar. Unglﬂvk”thur“eimrhthadh‘Shuh Berlin in den Jahren 1875
bis 1882 die Berliner Stadtbahntrasse quer iiber die Insel gefiihrt und damit ein Anknitip
fen an den Stiiler’schen Masterplan unmaglich gemacht. Infolgedessen mussten sich die

neuen Museumsplanungen auf die nordliche Inselspitze und den Raum zwischen Natio-

nalgalerie und Bahntrasse konzentrieren. August Orth gab schon 1875 in einem Entwurf

das Grundschema eines monumentalen Neubaus vor, der die rasch wachsenden Samm-

lungen aufnehmen sollte (Abb.S. 111): Die gesamte Flache musste ausgenutzt werden, in-
dem die Seitenfassaden sich eng
assade notgedrungen nach Norden zugespitzt ist. Die Rundung der Insel-
r Kuppel wiederaufgenommen. Zwei Briicken er-

an Spree und Kupfergraben anschmiegten, wihrend die

Haupteingangsf
spitze wurde sinnvollerweise in eine .
schlieBen den Vorplatz mit dem Hauptzugang. Stilistisch folgte Orth der Neorenaissance,
die Leo von Klenze it der Miinchner Pinakothek und, mit wachsender Opulenz, Gottfried
Semper in seiner Dresdner Gemildegalerie (1847-1855) und im Zweiten I}rfnsdncr Ilfll'
theater (1871-1879) in Deutschland eingefiihrt hatten. Ungeachtet der zahlreichen, beim

Kaiser-Friedrich-Museum, heute Bode-Museum,
vom Wasser aus, um 1gro, Fotopostkarte
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Schinkel-Wetthewerb 1881/82 und im Jahre 1883 in der Preisausschreibung »betreffend
die Bebauung der Museums-Insel in Berlin« - hier taucht wohl erstmals diese Bezeich-

nung auf - eingegangenen Prachtentwiirfe, die Giinter Schade nicht zu Unrecht »als re-
prisentative architektonische Kulissen«'® bezeichnete, kniipfte der 1896 beauftragte
Ernst von Ihne an Orths Grundschema an. Dabei werden die gerundete Hauptfassade und
das Kuppelmotiv in eine viel schliissigere GroBform iiberfiihrt, die vom Fluss aus fast den
Eindruck eines Zentralbaus erweckt (Abb. S. 109). Allerdings wechselte [hne von der Neo-
renaissance zum Neobarock, dem Lieblingsstil Kaiser Wilhelms 11., wobei in die prichtige
romische Gliederung mit kolossalen korinthischen Siulen und Pilastern, die die Wasser-
front umziehen und mit ihren Figurenbalustraden an Gian Lorenzo Berninis Kolonnaden
am Petersplatz erinnern, auch Merkmale des Schliiter-Stils eingeflossen sind. So schlie-
Ben beispielsweise die Kopfschlusssteine an den Wasserfronten an Schliiters Zeughaus-
Masken und ihre Abkémmlinge in friderizianischer Zeit an, die gleichsam als Marken-
zeichen der preuBischen Hof- und Staatsarchitektur gelten kénnen.

Im Inneren wurde das Museum, dessen Planung Kronprinz Friedrich (111.) auf An-
regung des Generaldirektors Graf Guido von Usedom sowie vor allem Wilhelm von Bodes

- seit 1883 Direktor der Abteilung der Bildwerke christlicher Epochen, ab 1890 auch Direk-

tor der Gemiildegalerie und ab 1905 Generaldirektor - vorantrieb, als Synthese sehr diver-
genter Anspriiche ausgestaltet: Es wurde erstens ein Schloss der Kunst und ist in seiner
Reprisentationsfunktion zweifellos ein Schaustiick der gloriosen Selbstdarstellung Preu-
Bens und der Hohenzollern. Die monumentale barocke Eingangshalle mit ihrer Pracht-
treppe, in deren Zentrum eine Kopie des Schliiter’schen Reiterstandbildes des GroBen
Kurfiirsten aufgesteltt wurde, gleicht einem sakralen Weiheraum, dem am Siitle‘nde der
reprisentativen Hauptraumachse das kleinere, aber gleichfalls beeindruckende Treppen-
haus im Ton des Knobelsdorff’schen Rokoko - geschmiickt mit Jean Baptiste Pigalles
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August Orth, Ansicht der Inselspitze,
erster Entwurf, 1875

LINKE SEITE
Bode-Museum, Kleines Treppenhaus
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Pergamonmuseum, Fries des Pergamon-
altars (Ausschnitt)
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Potsdamer Statuen der Venus und des Merkur sowie mit Portréts Friedrichs 1. und seiner
Generéle - antwortet (Abb. S. 110). Zweitens verkorpert das Museum im fortgeschrittenen
Geiste des Historismus Bodes Idee, in einer Kette repriasentativer Epochenraume Kunst-
werke verschiedener Gattungen einschlieBlich kostbaren Mobiliars in der Anmutung ihres
charakteristischen Ambientes zu kombinieren (Abb. S. 136). So erschloss sich dem Publi-
kum eine kulturgeschichtliche Perspektive, etwa in Stimmungsriaumen wie der »Basi-
lika«, die mit ihrer Gliederung aus grauem Haustein und hellem Putz an die Florentiner
Kirchenrdume des Quattrocento erinnert und dementsprechend Werken dieser Epoche
eine neue Heimat bot (Abb. S. 202 /203). SchlieBlich war es Bode selbst gewesen, der liber
sein Netzwerk aus reichen Sammlern und umtriebigen Kunsthédndlern einen GroBteil der
hier gezeigten Schitze nach Berlin gelenkt hatte. Drittens aber war dieses Museum in
der Art, wie das Einzelwerk durch Isolierung, Hingung und relativ helle Beleuchtung,
fast im gesamten Obergeschoss durch Oberlichtglasdecken, jeweils fiir sich zur Geltung
gebracht wurde, und nicht zuletzt in seiner fortgeschrittenen technischen Infrastruktur
durchaus auch ein modernes Bauwerk.

DAS PERGAMONMUSEUM

Parallel zur Genese des Kaiser-Friedrich-Museums waren durch die spektakuldren, mit
der imperialen AuBenpolitik verkniipften archiiologischen Kampagnen nicht nur in Agyp-
ten und Griechenland, sondern auch in der Tiirkei und im Vorderen Orient nach und nach
unermessliche neue Kunstschitze nach Berlin gebracht worden, die einen weiteren Mu-
seumshau erforderlich machten. 1873 gelangten die ersten Friesteile des GroBen Perga-
monaltars auf die Museumsinsel. Fiir dieses sensationelle Hauptwerk der hellenistischen
Bildhauerkunst, das Berlin, wie Jacob Burckhardt schrieb, zum »ersten Kunstwallfahrts-
orte der Welt«" machte, wurde 1899 durch Fritz Wolff ein provisorischer Museumsbau
errichtet (Abb. S.114/115, 213). 1907 setzte dann auf der Grundlage einer Denkschrift
Bodes' die Planung der monumentalen Dreifliigelanlage durch Alfred Messel ein, in die

das Deutsche Museum, die Antikenabteilung und das Vorderasiatische Museum einziehen
sollten (Abb.).




ENTWURF FUR DEN AUSBAU DER MUSEUMS NSEL

Das Pergamonmuseum, das nach dem Tode Messels von seinem Freund und Kolle-  Alfred Messel, Ansicht der Spitze der

. . . oF . . Tndt . Museumsinsel mit dem Pergamonmuseum
) srliner St aurat Ludwig Hoffmann, mit erheblichen Verdnderungen fort-
gen, dem Ber liner Sl‘ldlh‘”‘l L I g E 3 ¢ ngen f und dem Bode-Museum, 1912, Druck auf Papier,

gefiihrt und 1930 vollendet w urde,'® 6ffnet sich mit seinem cours d’honneur nach Westen 51,8 x 40 cm

Zu
schlossen. Die ungewdhnliche Querstellung ist nur verstiindlich, wenn man sich Klar-

m Kupfergraben und wird dhnlich wie das Bode-Museum iiber eine eigene Briicke er-

macht, dass eine Hauptfassade nach Siiden riaumlich nicht méglich war und auch nach

Osten die Nationalgalerie das Baufeld abriegelte. Man muss sich vielmehr vorstellen,
dass Messel den Durchbruch einer reprisentativen Achse vom Kastanienwildchen Unter

den Linden zum Kupfergraben plante, die einen dritten Zugang auf die Insel ermdglichen

r die Sogwirkung des tiefen Ehrenhofes mit einer halbhohen

sollte. AuBerdem wollte e
Siulenkolonnade mindern, die gleichfalls nicht mehr ausgefiihrt wurde. Zukiinftig wird

aber nach dem Entwurf von O. M. Ungers der in moderner Form entstehende Kolonnaden-

fliigel diese Abschirmfunktion iibernehmen (Abb. S.89). Bedenkt man, dass das Dessauer

Bauhaus von Walter Gropius und das Pergamonmuseum noch gleichzeitig im Bau waren,

wird nachvollziehbar, dass Anhianger des Neuen Bauens wie Adolf Behne dem heroischen

Monumentalstil hichst kritisch ge
ktur des 18. Jahrhunderts, etwa die getreppte Attika und

geniiberstanden. Messels Neoklassizismus verarbeitet

Motive der preuBischen Archite

die hohen dorischen Halbsdulen vom Brandenburger Tor, doch gewinnt der AuBenbau
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Altes Museum mit Lustgarten, Parade-

aufzug am 1. Mai 1937
VORHERGEHENDE DOPPELSEITE

Erstes Pergamonmuseum, 19oI-1908,
Telephossaal, um 1901
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durch die scharfkantige Hausteinverkleidung und die Aufgabe des geplanten Figuren-
schmucks eine fast martialische Hirte, wie sie 1916 Arthur Moeller van den Bruck in sei-
nem Begriff vom »PreuBischen Stil« idealisierte. Man kann in dieser Monumentalitit das
Sendungsbewusstsein erkennen, mit dem sich das Deutsche Reich zum Erben der anti
ken GroBkulturen erklidrte. Das weitgehend authentisch erhaltene Innere hingegen, das
anfinglich noch dem Konzept der Epochenrédume folgen sollte, ist mit seinen auf die mo-
numentalen Architekturrekonstruktionen zugeschnittenen Hauptsilen, die durch raum-
tiberspannende Milchglasdecken hell erleuchtet werden, letztlich vom Stil und Funktio-
nalismus der Neuen Sachlichkeit gepragt (Abb. S. 216 /217).

Zum Gliick blieben der Museumsinsel die megalomanen Eingriffe und Ergidnzungen der
nationalsozialistischen Planungen fir die Reichshauptstadt Germania - bis auf die Trans
formation des Lustgartens in einen Aufmarschplatz (Abb.) - erspart, nicht aber die dra-
matische Zerstorung im Zweiten Weltkrieg. Versucht man die Entwicklungsgeschichte
der Museumsinsel zu charakterisieren, so wird deutlich, dass sie nie zu einem homoge-
nen Gesamtkunstwerk wurde. Nicht einmal von besonderer Riicksichtnahme der neuen
Bauten auf den jeweils vorhandenen Bestand kann man sprechen. Vielmehr hat jede Epo-
che selbstbewusst nach ihren eigenen Bediirfnissen und Auffassungen im Stil ihrer Zeit
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das wachsende Ensemble fortentwickelt, gliicklicherweise ohne Rahmen und MaBstab zu
sprengen. Gerade diese spannungsvolle und klar ablesbare Authentizitdt der komplexen
Baugestalt macht den einzigartigen Charakter der Museumsinsel als Welterbestitte aus,
der in den denkmalgerechten Sanierungs-, Restaurierungs- und Modernisierungsmag-
nahmen der letzten Jahrzehnte, im Masterplan und im Neubau des Eingangsgebdudes ins

21. Jahrhundert fortgeschrieben wird.
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