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LLuca GIULIANI

Antiken-Museen: Vergangenheit und
Perspektiven einer Institution

Von Antiken-Museen kann man kaum anders sprechen als im Plural. Das Spek-
trum reicht vom Groffmuseum, das einem breiten Publikum einen reprisentativen
Uberblick iiber simtliche Epochen und Gattungen der antiken Kunstgeschichte
vermitteln will, bis zur bescheidenen Studiensammlung eines Universitétsinsti-
tuts, die ausschlielich von Studenten und Dozenten genutzt wird; es reicht von
der Sammlung, die liber einen reichen Erwerbungsetat fiir gezielte Ankdufe auf
dem Kunstmarkt verfligt, bis zum regionalen Grabungsmuseum, dessen Mittel in
erster Linie dazu dienen, den permanenten Zuwachs der Magazine zu gewahrlei-
sten. Die Vielfalt unterschiedlicher Antiken-Museen 148t sich kaum auf eine ein-
heitliche Typologie reduzieren; dennoch gibt es vielleicht einige Gemeinsamkei-
ten, die zugleich ein spezifisches Problemfeld markieren.

Zunichst: archdologische Objekte sind immer und unvermeidlicherweise Ob-
jekte, die ihren Kontext eingebiif3t haben. Erzeugt und verwendet wurden sie
innerhalb eines geschichtlichen Horizonts, der verschiittet und verloren ist. Selbst
der besterhaltene archdologische Gegenstand ist immer nur ein Fragment — und
ein Fremdkorper. Zwischen dem musealisierten Gegenstand und dem Museums-
besucher klafft ein Traditionsbruch, der nicht liberspielt werden sollte: denn erst
das Wahrnehmen der Fremdheit schafft die Voraussetzung fiir ein besseres histori-
sches Verstiandnis. Dem Verstidndnis zuvor geht allerdings eine sehr viel einfache-
re Operation: sie besteht im Herstellen einer Ordnung. Denn die Dekontextuali-
sierung der archdologischen Objekte bringt notwendigerweise deren Un-Ordnung
mit sich. Die Gegenstinde, die im Museum geborgen und gesammelt werden,
muissen also erst einmal geordnet werden. Ordungssysteme aber fallen nicht vom
Himmel. Ein kleiner Riickblick auf die neuzeitliche Geschichte des Sammelns
von Antiken zeigt deutlich, da3 die uns heute geliufigen Ordnungskategorien
ihrerseits ein historisches Produkt und das Ergebnis einer langfristigen Entwick-
lung sind.

Geschichtlicher Riickblick

Als offenkundig dekontextualisierte Objekte treten Antiken in Renaissance-
Sammlungen auf.! Vom Aussehen solcher Sammlungen, die in Rom im spiteren
15. Jahrhundert immer haufiger werden, sind wir durch zeitgendssische Skizzen
gut unterrichtet.” Uberraschend wirkt vor allem die formlose Art der Aufstellung:
im Hof des Palazzo Medici etwa stehen die antiken Statuen direkt auf dem Boden
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Abb. I Rom, Antiken im Hof des Palazzo Medici (heute Palazzo Madama). Zeichnung von
Marten van Heemskerck.

oder an eine Wand gelehnt, ungesockelt, unerginzt und ohne dal} irgend ein Ord-
nungsprinzip ersichtlich wire (Abb. 1).? Dieser Mangel an Ordnung hat seine
Griinde: Die romischen Sammler des 15. und frithen 16. Jahrhunderts sammelten
bevorzugt Skulpturen und damit paradoxerweise eine Gattung von Gegenstinden,
die sich dem Zugriff einer wissenschaftlichen Systematik damals noch entzog.
Auf anderen Gebieten (man denke etwa an die Miinzkunde, aber auch an die
Epigraphik oder die Topographie) hatten die antiquarischen Gelehrten bereits sehr
brauchbare Ansitze zu einer systematischen Ordnung der antiken Hinterlassen-
schaft erarbeitet; auf dem Gebiet der antiken Skulptur gab es dergleichen nicht.
Der unsystematische Charakter der Priasentation antiker Skulpturen in den frithen
romischen Sammlungen findet seine unmittelbare Entsprechung in einem Mangel
an Systematik auf der kognitiven Ebene.

Erst im Lauf der Zeit kommt es zu geordneteren Formen der Prasentation.
Wegweisend gewirkt hat der in den zwanziger Jahren des 16. Jahrhunderts einge-
richtete Hof des romischen Palazzo della Valle* (Abb. 2): In rhythmischem Wech-
sel boten groBere und kleinere Nischen Raum fiir Statuen und fiir Biisten; Relief-
Fragmente waren zu dekorativen Paneelen angeordnet oder zu Friesen
kombiniert; den oberen Abschlull der Winde bildeten Inschrifttafeln mit lateini-

schen Motti: »zur Wiederherstellung verfallender Statuen und den Gérten zum
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Abb. 2 Rom Hof im Palazzo della Valle (Zustand vor der Fertigstellung). Kupferstich von
Hieronymus Kock. '

Schmuck«, war da zu lesen, oder: »zum Ergoétzen der Freunde, zum Vergniigen
der Mitbiirger und der Reisenden«. Der Inhalt der Inschriften ist vollkommen
aspezifisch: er hitte sich auf eine beliebige Sammlung antiker Stiicke beziehen
kénnen. Ebenso aspezifisch war auch die Ordnung des ganzen Ensembles: sie
gehorchte architektonischen Kriterien der RegelmiBigkeit und Symmetrie und
war insofern rein formaler Natur. Innerhalb dieser von auflen an die Objekte
herangetragenen Ordnung fungierten diese als weitgehend neutrale, untereinan-
der austauschbare Ausstattungselemente.

Ansitze zu einer objektgerechteren Ordnung machen sich etwas spéter bemerk-
bar: bezeichnenderweise auf einem Sammelgebiet, wo man unmittelbar an die
Resultate antiquarischer Forschung anschlieen konnte. In der zweiten Hilfte des
16. Jahrhunderts beginnen Sammler, antike Herrscherbildnisse systematisch
durch Vergleiche mit antiken Miinzen zu benennen und sie zu Serien zu ordnen.”
Durch die Benennung verliert ein Portrit seine Austauschbarkeit, es erhélt einen
festgelegten Platz innerhalb der Serie. Damit treten erstmals auch Liicken zutage:
bei entsprechender Vermdgenslage ergab sich daraus die naheliegende Versu-
chung, auf breiter Basis zu sammeln und nach Vollstindigkeit zu streben.

Eine andere, nicht mehr antiquarische Art des Ordnens und des Sammelns
gelangt erst im Laufe des 18. Jahrhunderts zum Durchbruch. In dieser Zeit begeg-
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nen wir erstmals Betrachtern, die von einem Werk zum anderen schreiten, nach
Vergleichsmoglichkeiten suchen, auf formale Unterschiede achten und aus den
Besonderheiten der Form historische Folgerungen entwickeln. Winckelmann hat
diese Art der Betrachtung zwar nicht erfunden, sie aber erstmals zum zentralen
methodischen Prinzip erhoben und auf breiterer Basis angewendet als jemals
zuvor. Mit seiner »Geschichte der Kunst des Altertums« (1764) setzte sich die
Erkenntnis durch, dal3 antike Kunst in ithrem geschichtlichen Wandel verstanden
werden konnte und sollte. Winckelmann begriff diese Geschichte als einen lang-
fristiger Prozel3 formaler Veridnderungen, die an den Kunstwerken selbst abzule-
sen waren: jede Stilstufe wies ihre eigene Formensprache auf, die sich in allen
Kunstgattungen gleichermalflen bemerkbar machte; aus dem Stil eines Werkes lief3
sich auf die Zeit und den Ort seiner Entstehung schlieBen (vgl. den Beitrag von
A. Borbein in diesem Band). Damit war ein System entworfen, das die unabseh-
bare Vielfalt antiker Kunstwerke in eine klare entwicklungsgeschichtliche Ord-
nung bringen konnte, und das sich leicht auch auf die Gliederung von Samm-
lungsbestidnden iibertragen lief3.

Ihre erste Realisierung fand eine solche Ordnung etwa zwei Generationen nach
Winckelmanns Tod in der Miinchner Glyptothek.® MaBgebend fiir die Wahl einer
stilgeschichtlichen Ordnung diirfte nicht zuletzt eine inhaltliche Besonderheit der
Miinchner Sammlung gewesen sein. Deren unbestrittene Hauptattraktion waren
die Giebelfiguren des Aphaia-Tempels von Aegina. Die stilistische Altertiimlich-
keit der Aegineten war von den Zeitgenossen sofort erkannt und heftig disku-
tiert worden. Man verstand die Figuren als einzigartiges Zeugnis fiir die fritheste
Phase der griechischen Kunstentwicklung: eine Phase, die in Winckelmanns Ge-
schichtsentwurf zwar als Epoche vorgesehen, aber damals noch eigentiimlich leer
geblieben war. Diese Leere wurde nun gefiillt. Die stilistische Besonderheit der
aeginetischen Skulpturengruppe konnte beim Entwurf eines Besucher-Rund-
gangs nicht unberticksichtigt bleiben; wenn man sie aber zum Angelpunkt der
Ausstellungs-Konzeption machte, so lag es nahe, »eine Anordnung nach den
historisch begriindeten Entwicklungsperioden der Kunst vorzuschlagen. [...] Der
Beschauer folgt dem Wege, welchen die Kunst selbst durchlief.«” Die Konse-
quenz war ein Museum, dessen Raumfolge sich unmittelbar vergleichen 13t mit
den betreffenden Kapiteln in Winckelmanns »Geschichte der Kunst«: an den
ersten, agyptischen Saal schloB3 sich ein »Saal der Inkunabeln« an, dessen Name
unmilverstindlich auf die Epoche hinweist, als die (griechische) Kunst noch in
der Wiege lag; von hier aus gelangte man in den Saal der Aegineten; es folgte ein
ganzer Trakt, der Werken der »griechischen Kunstbliite« gewidmet war; den Ab-
schlul bildeten zwei Sdle der Romer-Zeit und ein »Saal der Neueren«, worin
Skulpturen der jiingsten Vergangenheit gezeigt wurden, »insofern und seitdem
diese wieder zum Styl der Antike [...] zuriickkehrte«®: Winckelmanns beriihmtes
Gebot von der »Nachahmung der Alten« fand sich unmittelbar in die museale
Praxis umgesetzt.

Die Datierungskriterien, wonach man die Miinchner Bestinde zu ordnen ver-
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suchte, wurden damals bereits als unzureichend empfunden. Gerade in bezug auf
die Epoche der griechischen Kunstbliite beklagte man, dall zuverlassige Kriterien
fiir eine stilgeschichtliche Untergliederung nicht auszumachen seien.” Dennoch
lagen die Vorteile der Entwicklungsgeschichte auf der Hand: das von Winckel-
mann angelegte System lie} sich als erste Grundlage verwenden, die korrigiert
und differenziert werden konnte: es war ausbau- und verbesserungsfihig; dartiber
hinaus war es auf vielfiltige Materialgattungen anwendbar, die so untereinander
vergleichbar wurden. Sein potentieller Anwendungsbereich war nahezu unbe-
schrinkt.

Ordnungssysteme dieser Art wurden immer wichtiger, je grofler die Sammlun-
gen wurden. Deren ungehemmtes Wachstum ist ein typisches Phdnomen des spa-
teren 19. Jahrhunderts gewesen. Die Initialziindung zu die sem Prozel3 ist von
Paris ausgegangen. Hier war der Louvre im Jahre 1793 —wenige Monate nach der
Hinrichtung des Konigs — zu einem offentlichen Museum und damit gleichzeitig
zu einer Institution von nationalstaatlichem Prestige geworden. Unter Napoleon
setzte dann eine explosive Vermehrung der Bestinde durch systematischen, staat-
lich betriebenen Kunstraub ein.!® Vor allem durch die Kunstbeute aus Italien
erhielt die ehemals konigliche Sammlung, die bis dahin im wesentlichen eine
Gemildegalerie gewesen war, einen ganz neuen Schwerpunkt im Bereich der
antiken Skulptur. Die Sammlung wuchs im selben Mal3e, wie Frankreich seinen
Machtbereich ausdehnte: militarische Expansion und imperialer politischer An-
spruch fanden im nationalen Universalmuseum ihre unmifverstindliche kulturel-
le Entsprechung.

Obgleich das Projekt nur von kurzer Dauer gewesen ist (nach dem Sturz Napo-
leons wurden die geraubten Kunstgiiter groBtenteils an ihre urspriinglichen Ei-
gentiimer zurlickerstattet), hat es dennoch wegweisend gewirkt: es konnte kaum
ausbleiben, daf} andere Hauptstadte darauf reagierten. So hat sich etwa das British
Museum, um 1800 noch vorwiegend naturwissenschaftlich ausgerichtet, in un-
mittelbarem Anschlufl an das napoleonische Museumsprojekt zu einer kulturge-
schichtlichen Sammlung mit besonderem Schwerpunkt im Bereich der antiken
Plastik entwickelt.!!

Ebenso aufschluBreich ist die Entwicklung in Berlin'?: Nachdem 1815 die von
Napoleon geraubten Kunstwerke im Triumph zuriickgefiihrt worden waren, faf3te
man den Plan zum Bau eines Museums ins Auge: das Projekt wurde zum Wahrzei-
chen des Sieges und der wiedererlangten Unabhédngigkeit. Entsprechend symbol-
trachtig waren der gewihlte Ort — zwischen Dom und Zeughaus, direkt gegeniiber
dem koniglichen Schlofl — sowie die monumentale Gestalt des von Schinkel ent-
worfenen Gebdudes. Der Bau markiert schon allein durch seine Dimensionen
einen Anspruch, der weit liber die damals vorhandenen Sammlungsbestidnde hin-
ausging. Der hohe politische Stellenwert des Museums mulite unweigerlich auch
den Ausbau der Sammlung zur Folge haben: Schinkels Museum, zur Zeit der
Er6ffnung noch zu grof3, sollte sich bald als zu klein erweisen. Gegen Ende des
Jahrhunderts sollte die Berliner Antikensammlung einen Umfang erreichen, der
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sich mit den einschliagigen Abteilungen des Louvre oder des British Museum
durchaus vergleichen lieB3.

Ob in Paris, in London oder in Berlin: die Geschichte der fithrenden Antiken-
sammlungen steht im spateren 19. Jahrhunderts im Zeichen raschen Wachstums
und fortschreitender Verwissenschaftlichung. Beides war unmittelbar miteinan-
der verbunden. Die zunehmende Materialfiille machte eine Ausdifferenzierung
der klassifikatorischen Systeme erforderlich; als unmittelbare Reaktion darauf
avancierte die Klassifikation im spédten 19. Jahrhundert zu einem zentralen Ar-
beitsgebiet der archidologischen Wissenschaft: die Vorbildfunktion der Naturwis-
senschaften liegt auf der Hand. Die Erstellung umfassender, immer feinermaschi-
gen Ordnungssysteme verinderte zugleich auch die Qualitit des Sammelns, das
immer stirker durch das Streben nach Vollstandigkeit beherrscht wurde. Selbst
die reichste Sammlung wies unter dem Gesichtspunkt einer klassifikatorischen
Systematik immer noch Liicken auf: aus der Erkenntnis der Liicken ergab sich
naheliegenderweise das Bestreben, diese zu schlieBen. Zwischen Sammeln und
klassifikatorischem Verarbeiten pendelte sich eine Wechselwirkung ein, die auf
gegenseitige Steigerung hinauslief,

Dabei drohte allerdings der Bezug zum Besucher verloren zu gehen: fiir diesen
war die Fiille des ausgestellten Materials kaum noch zu bewiltigen. Eine verniinf-
tige Reaktion darauf war der Vorschlag einer prinzipiellen Trennung zwischen
Schau- und Studiensammlung (oder, wie man damals symptomatischerweise sag-
te: »Hauptsammlung«)'?: in der Schausammlung wollte man unter optimalen
Sichtbarkeitsverhiltnissen nur noch wenige, ausgewihlte Objekte ausstellen; die
Fiille der Bestinde, die fiir den Fachmann und die Forschung relevant war, konnte
dann platzsparend und mit geringem dsthetischem Aufwand in den Studiensamm-
lungen aufbewahrt werden.

Erwerbungspolitik: Probleme und Alternativen

Die dynamische, auf stindige Vermehrung der Sammlung ausgerichtete Ankaufs-
politik der gro3en Museen ist bis weit in das 19.Jahrhundert hinein unproblema-
tisch geblieben. Sie fand ihr unmittelbares Aquivalent in einer entsprechend ori-
entierten Grabungspraxis. Archidologische Grabungen waren in der ersten Hailfte
des 19. Jahrhunderts in aller Regel private Unternehmungen, die einen mehr oder
weniger expliziten kommerziellen Charakter aufwiesen: das selbstverstindliche
Ziel bestand im erfolgreichen Verkauf der gefundenen Objekte.!'* Erst im spéteren
19. Jahrhundert begann sich das Ausgrabungsinteresse dann von der Ebene des
Kommerzes auf die der Erwerbung von Wissen zu verschieben: Grabungen, nun-
mehr immer hdufiger von der 6ffentlichen Hand finanziert, entwickelten sich zu
wissenschaftlichen Unternehmungen, bei denen es weniger auf Funde als auf
Befunde ankam. Je mehr man die Ausgrabung als ein Mittel verstand, auf histori-
sche Fragen zu antworten (vgl. den Beitrag von S. v. Schnurbein in diesem Band),
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desto entscheidender wurde die Einbettung der Funde in geschichtliche Horizon-
te, Kontexte und Schichten; eine Folge davon war, dal3 die gefundenen Objekte
nun nicht mehr verkauft und zerstreut, sondern moglichst vollstindig geborgen
wurden, mit dem Ziel, sie nach Moglichkeit ebenso vollstindig zu bearbeiten und
zu publizieren. Naheliegende Konsequenz davon war die Einrichtung ortlicher
Grabungsmuseen; das dlteste wurde 1879 in Olympia gegriindet.!> Lokale Gra-
bungsmuseen dieser Art sind heute tiber das ganze Mittelmeergebiet verstreut: sie
hatten und haben einen doppelten Vorteil. Zum einen entlasten sie die (mittlerwei-
le langst tiberquellenden) Zentralmuseen; zugleich aber gewihrleisten sie eine
gewisse Einbindung der Objekte in jenen topographischen und historischen Hori-
zont, in dem diese ihre urspriingliche Funktion erfiillt haben und aus dem sie auch
als Ausstellungstiicke noch einen Teil ihrer Lebendigkeit beziehen.

Verwissenschaftlichung und Verstaatlichung des Grabungswesens gingen im
19. Jahrhundert somit Hand in Hand. Im gleichen Zug, wie der Staat in den
antikenreichen Lindern die Verantwortung fiir die Erforschung und den Schutz
archdologischer Altertiimer iibernahm, hat er auch Rechte angemeldet: die ar-
chédologischen Bodenfunde wurden (zunédchst zum Teil, spéter in ihrer Gesamt-
heit) zu staatlichem Eigentum erklart; private Ausgrabungen wurden immer wei-
ter eingeschrinkt, schlieBlich tiberhaupt verboten.

Die ankaufenden Museen in den Lindern aullerhalb des Mittelmeerbereiches
sind durch die Verwissenschaftlichung der Ausgrabungen und die Verstaatlichung
des Antikenbesitzes in den antikenreichen Lindern in eine paradoxe Situation
geraten: ihr ehemals selbstverstindlicher Zuwachs ist problematisch geworden.
Um das Problem zu 16sen (oder zu umgehen) gab es zwei mogliche Strategien.
Zum einen haben vor allem die groflen Museen seit der Mitte des 19. Jahrhunderts
immer wieder versucht, sich mit den staatlichen Behorden der Herkunftslander
ins Einvernechmen zu setzen und in eigener Regie Grabungen durchzufiihren,
deren Funde anschlieBend ausgefiihrt und den eigenen Sammlungsbestinden zu-
geschlagen werden konnten. Musterbeispiel fiir eine solche Operation ist die von
den Berliner Museen in groflem Stil betriebene Ausgrabung in Pergamon (1878-
1886), deren Funde der Berliner Sammlung den Anschlul} an die grolen Museen
in Paris und London verschafft haben; ein solches Projekt erforderte allerdings
eine behutsames diplomatisches Vorgehen, denn auch im osmanischen Staat gab
es damals bereits Gesetze, die das Ausgrabungswesen regelten und einen Teil der
Funde als staatliches Eigentum reklamierten.'® Die zweite Strategie war sehr viel
einfacher: Museen fuhren einfach fort, Antiken aus dem Kunsthandel zu erwer-
ben. Dabei mufite allerdings immer deutlicher werden, dal3 viele der Erwerbungen
mit an Sicherheit grenzender Wahrscheinlichkeit aus illegalen Grabungen stamm-
ten.

Immer wieder sind Museumsarchidologen in die Situation geraten, beim Ankauf
von Objekten mit illegaler Provenienz Spuren von Zerstorung festzustellen: Um
den Transport und das Passieren von Grenzkontrollen zu erleichtern, konnen
groBBformatige Objekte unbedenklich zerschlagen oder in Teile zersdgt werden.
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Selbst wenn die Zerstorung das Objekt selbst nicht direkt tangiert, so betraf und
betrifft sie doch ausnahmslos dessen Fundzusammenhang. Jeder illegale Ausgra-
ber tendiert mit 6konomischer Notwendigkeit dazu, all das zu zerstoren, was — aus
welchen Griinden auch immer — nicht zum Gegenstand eines Handels gemacht
werden kann. Und ebenso folgerichtig wird er auch die Spuren seiner eigenen
Tatigkeit vernichten, weil diese zu einem strafbaren Tatbestand zurilickfiihren.
Damit gehen alle Informationen iiber den Fundzusammenhang unwiderbringlich
verloren: die Objekte, die schlieBlich im Handel angeboten werden, scheinen aus
dem Nichts aufzutauchen.!”

Der Interessenkonflikt zwischen der Pflege der Altertiimer in den Herkunftslian-
dern und der Ankaufspolitik der Museen in den Marktldndern geht also minde-
stens auf das mittlere 19. Jahrhundert zuriick. Explizit zur Sprache gebracht wur-
de er allerdings erst in jingerer Zeit: die Diskussion dartiber ist nach wie vor im
Gang.'® Dabei ist es notwendig, vor allem zwei Aspekte des Problems zu unter-
scheiden.

Auf der einen Seite geht es schlicht um die Mobilitit archdologischer Gegen-
stinde: diese hat in der européischen Kultur seit der Renaissance viel zu fruchtbar
gewirkt, als dall man ihre positiven Seiten verleugnen sollte. Ohne die Prasenz
antiker Kunstwerke nordlich der Alpen hitte es keinen Neoklassizismus als euro-
paischen Gesamtstil gegeben, hitte sich auch die Klassische Archidologie als wis-
senschaftliche Disziplin kaum etablieren konnen. Es gibt keinen Grund, weshalb
antike Kunst nur in den Ursprungsldndern zu sehen sein sollte: Auch in diesen
Léndern ist der heutige Zeitgenosse durch unabsehbare, irreversible Traditions-
briiche von der Antike getrennt. Romische Ehrenstatuen stehen auch in Rom nicht
auf O0ffentlichen Plitzen, sondern im Museum und sind dort Gegenstand éstheti-
scher Neugierde. Diese aber ist an keinen geographischen Raum gebunden; sie
besitzt in Rom nicht mehr und nicht weniger Legitimitét als in Kopenhagen oder
in New York.

Auf der anderen Seite besteht das eigentliche Problem aber auch gar nicht in der
Mobilitat der Objekte, sondern in der Verwiistung der Fundorte. Aus wissen-
schaftlicher Perspektive ist es vollkommen gleichgtiltig, ob eine apulische Vase in
Tarent oder in Malibu ausgestellt wird; wissenschaftlich nicht zu rechtfertigen ist
einzig und allein der Umstand, dall ihr Fundkontext auseinandergerissen und
samtliche Informationen dariiber zerstort wurden.

Allerdings wird dieses Argernis nicht mehr lange virulent bleiben: im geogra-
phischen Bereich der klassischen Antike geht das Material, dessen Ausgrabung
unter wirtschaftlichen Gesichtspunkten interessant wire, rasch zur Neige. Wir
haben es mit einer begrenzten Ressource zu tun, deren Erschopfung durch den
illegalen Grabungsraubbau stark beschleunigt wird: bereits die nachste Archédolo-
gengeneration diirfte mehr oder weniger vor vollendeten Tatsachen stehen. Die
Epoche der groen Funde geht ihrem Ende entgegen. Das Auslaufen der Raubgra-
bungen wird auf dem Antikenmarkt unweigerlich ein Versiegen des Angebots bei
gleichzeitigem Ansteigen der Preise zur Folge haben. Spitestens zu diesem Zeit-
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punkt werden auch die ankaufenden Museen ihre Neuerwerbungspolitik zu iiber-
denken haben.

Die Alternative zum Markt liegt fiir die Museen heute schon auf der Hand,
zumindest auf der theoretischen Ebene: sie miilite in einem internationalen Aus-
tausch von Leihgaben bestehen, nicht nur fiir kurzfristige Ausstellungen (was
lingst Usus ist), sondern fiir lingere Zeitrdume. Ein solcher Leihgabenverkehr
konnte zur Losung erheblicher Probleme beitragen, sowohl in den Markt- als auch
in den Herkunftslandern. Die Museen der Marktlander stehen unter einem gewis-
sen Druck, thren Besuchern und Sponsoren von Zeit zu Zeit etwas Neues vorzu-
flihren; dadurch versuchen sie dem gefliigelten Wort vorzubeugen, wonach ein
Museum, dessen Bestinde sich nicht mehr verinderten, nur noch ein erstarrtes,
ein totes Museum sei; dieser Gemeinplatz ist nicht ganz ohne Berechtigung — aber
es wire naiv, anzunechmen, daf} der potentiellen Erstarrung nicht anders als durch
standige Neuerwerbungen begegnet werden konne. Auf der anderen Seite stehen
auch die Grabungsmuseen der Herkunftslinder vor Problemen, die allerdings
diametral entgegengesetzter Natur sind: Bekanntlich konnen sich diese kaum
noch retten vor dem Zuflufl an Material, das rein mengenmaifig alle verfiigbaren
Kapazititen sprengt und daher in den meisten Fillen unrestauriert, unbearbeitet
und unausgestellt bleiben muf3. Eben dieses Material konnte als Leihgabe den
Museen der Marktlidnder zur Verfligung gestellt werden. Ein Bruchteil der finan-
ziellen Mittel, die heute in Neuerwerbungen investiert werden (und die zur Zeit
immer noch die Spirale von Handel und illegaler Grabungstitigkeit ankurbeln),
diirfte gentigen, um Restaurierung, wissenschaftliche Bearbeitung und Publikati-
on der Leihgaben zu sichern, die nach angemessener Frist dann wieder in ihr
Ursprungsmuseum zuriickkehren konnten, im Austausch gegen neue Leihgaben.

Solche Perspektiven mogen heute noch utopisch anmuten: aber es gibt wenig
Zweifel daran, daB die illegale Ausgrabungstitigkeit und mit ihr der Markt auf
einen Umbruch zusteuert, der auch fiir die Museen weitreichende Folgen haben
wird. Das wird sich vor allem auf der Ebene der Erwerbungen bemerkbar machen.
Neuerwerbungen aber sind (einem verbreiteten Vorurteil zum Trotz) keineswegs
die einzige und nicht einmal die entscheidende Position im Aufgabenprofil eines
Museums. Man wird also auch in Zukunft nicht nach neuen Aufgaben suchen
miussen: es gentigt vollauf, sich weiterhin auf die alten zu besinnen.

Aufgaben des Museums

Die erste und elementare Aufgabe eines Museums wird immer darin bestehen, die
Objekte zu schiitzen und instandzuhalten. Gerade in grolen Sammlungen haben
Restauratoren und Wissenschaftler iiber Generationen hinweg an der fortschrei-
tenden Verbesserung der Konservations- und Sicherheitsbedingungen gearbeitet.
Der Standard an Sorgfalt und technischem Know-how, der in einem Museum
erreicht werden kann (und muf3!), geht weit iiber das hinaus, was in Privatbesitz
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moglich wire: und nur dieser hohe Standard gewihrleistet eine langfristige, sich
im Idealfall der Ewigkeit anndhernde Konservierung der musealisierten Objekte.

Zur Konservierung der Bestinde kommt als zweite Aufgabe die Herstellung
und Aufrechterhaltung einer Ordnung. Das gilt sowohl fiir die Schausammlung
wie fiir die Magazine: aber in unterschiedlicher Weise. Die Ordnung von Abertau-
senden von Objekten in einem Museumsmagazin hat klassifikatorischen Charak-
ter; jede Klassifikation zeigt einen bestimmten Stand der Wissenschaft an; solan-
ge die Wissenschaft nicht zum Stillstand kommt, wird auch die Taxonomie einem
dauernden Ausdifferenzierungsprozell unterworfen bleiben. Daher ist die Ord-
nung von Magazinbestinden ein Projekt, an dem kontinuierlich gearbeitet wird,
und das gleichwohl nie zu einem endgtiltigen Abschluf} gelangt.

Etwas anders verhilt es sich bei der Schausammlung: diese ist zwar in dem
Moment, wo sie eréffnet und dem Publikum zuginglich gemacht wird, zunéchst
einmal fertig und (zumindest theoretisch) abgeschlossen: aber sie beginnt im
selben Augenblick auch zu altern. Jede Art der musealen Prisentation zielt auf
eine Rekontextualisierung der ausgestellten Objekte: aber der neue, museale Kon-
text kann niemals denjenigen geschichtlichen Horizont rekonstruieren, in dem die
ausgestellten Objekte verwurzelt gewesen sind; dieser urspriingliche Horizont
bleibt unwiderbringlich verloren. Somit ist jede museale Prasentation immer ein
Produkt threr Zeit: der museale Kontext kann gar nichts anderes darstellen als ein
Sinnangebot an zeitgendssische Besucher. Es ist ganz unvermeidlich, da3 dieses
Angebot mit der Zeit (im unglinstigen Fall schon sehr bald) an Aktualitit verliert.
Eine Sammlung, die sich nicht mehr veridnderte, wiirde selber irgendwann der
Musealisierung verfallen: sie wiirde (was gelegentlich tatsachlich begegnet) zum
Museum eines Museums.

Wenn man die gegenwirtigen Ausstellungskonzepte zu tiberschauen versuch
stellt man zunichst einen gewissen Grundkonsens fest: weitgehend durchgesetzt
hat sich das Prinzip einer stilgeschichtlichen Ordnung der Sammlungsbestinde.
Das gilt vor allem fiir den Bereich der griechischen Kunst: im Louvre ebenso wie
im British Museum, in Miinchen ebenso wie in Berlin findet die Epochenfolge der
griechischen Kunstgeschichte eine mehr oder weniger strenge Analogie in der
Reihenfolge der Ausstellungsraume. Etwas anders verhilt es sich bei Museen mit
romischem Schwerpunkt: hier wire es kaum sinnvoll, die Prisentation der Be-
stinde in erster Linie auf eine Veranschaulichung der Stilentwicklung auszurich-
ten. Zentrales Charakteristikum der romischen Kunst ist ein auffilliger Stilplura-
lismus: die unterschiedlichen Ausdrucksformen der griechischen Epochenstile
haben sich hier in Modi verwandelt, die nunmehr als verfiigbare Gestaltungswei-
sen nebeneinander existieren und von denen jedes seinen eigenen thematischen
Schwerpunkt hat. Nicht zuféllig hat man sich bei der Neugestaltung des Archéiolo-
gischen Nationalmuseums in Rom dazu entschlossen, auf eine entwicklungs-
geschichtliche Gliederung weitgehend zu verzichten; im neuerdffneten Palazzo
Massimo alle Terme wird keine kontinuierliche Stilentwicklung veranschaulicht,
sondern nach thematischen Gesichtspunkten gegliedert.? Dabei wird auch grie-
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chische Kunst konsequent in den romischen Horizont mit einbezogen; so werden
etwa in Rom gefundene griechische Kunstwerke des 5. und 4. Jahrhunderts v. Chr.
nicht als Zeugnisse einer bestimmten Entwicklungsstufe der griechischen Kunst-
geschichte ausgestellt: sie veranschaulichen vielmehr den Import und die Verbrei-
tung ilterer griechischer Kunstwerke im Rom der spaten Republik. Dies impli-
ziert eine Offnung zur politischen und sozialen Geschichte, wie sie bei einer
traditionellen, vornehmlich an der stilistischen Entwicklung orientierten Ausstel-
lung nicht notwendigerweise gegeben ist. Ein Besucher der Miinchner Glypto-
thek, der von einer Skulptur zur anderen schreitend die Anzeichen einer stilisti-
schen Veridnderung beobachtet, wird leicht dazu kommen, diese Verdnderung als
selbstlaufigen, teleologischen ProzeB und die ausgestellten Stiicke als autonome
Kunstwerke zu interpretieren. Im Palazzo Massimo hingegen wird derselbe Besu-
cher die Zusammenstellung der Objekte kaum verstehen, wenn er nicht zugleich
versucht, sich eine gewisse Vorstellung vom geschichtlichen Horizont zu machen:
dabei wird er etwa griechische Kunstwerke als Gegenstinde einer bestimmten
Rezeption erfahren und sehr schnell nach Kéufern, Hindlern und Publikum fra-
gen: Das wiederum impliziert ein ganz anderes Verhiltnis von Kunst und Ge-
schichte.

Spatestens hier wird ein weiteres Charakteristikum von Antikenmuseen deut-
lich: Im Vergleich mit historischen Museen und mit Kunstmuseen nehmen sie eine
eigentiimlich ambivalente Zwitterstellung ein. Historische Museen sind selbstver-
stindlich auf die Veranschaulichung geschichtlicher Konstellationen ausgerich-
tet’': die ausgestellten Gegenstédnde dienen als Dokumente oder als Symptome,
woran der Betrachter — durch assoziative Verkniipfung und im Wechselspiel von
Vertrautheit und Fremdheit — die historische Physiognomie einer vergangenen
Epoche entziffern kann. In einem Kunstmuseum hingegen ist das einzelne Objekt
nicht Vermittler, sondern priméres Ziel der Betrachtung: es dient nicht der Veran-
schaulichung eines historischen Zusammenhanges, sondern prisentiert sich als
Kunstwerk, das heif3t als Gegenstand eines dsthetischen Interesses. Es liegt auf
der Hand, daB Antikenmuseen auf keine dieser beiden Zugangsweisen ohne wel-
teres verzichten konnen. So wird etwa eine Sammlung griechischer Keramik
kaum anders konnen, als die Vasen in ihrer Funktion und in ihrer Bilderwelt als
Zeugnisse einer bestimmten Lebensform und damit einer historischen Konstella-
tion vorzufithren. Aber damit ist es natiirlich noch nicht getan: vielmehr wird eine
gelungene Prisentation immer auch versuchen, an die édsthetische Neugierde des
Betrachters zu appellieren, dessen Aufmerksamkeit zu wecken und zu fokussie-
ren, ihr gleichzeitig Freirdume und Wege anzubieten.

Der Blick des Betrachters spiirt nach Kombinations- und Vergleichsmoglichkei-
ten: zwar nicht immer schon, aber immerhin seit mindestens zweihundert Jahren.
Damit steht jede Ausstellung vor der Aufgabe, den Betrachter mit sinnvollen
Konstellationen einander ergianzender oder untereinander vergleichbarer Gegen-
stinde zu konfrontieren. Fruchtbar sind solche Konstellationen vor allem dann,
wenn sie einiges sinnféllig werden lassen, was der Betrachter nicht vorher schon
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wullte, wenn sie also (auf welchen Niveau des Vorwissens auch immer) zu Neu-
entdeckungen und damit zur Uberraschung fiihren: gelungenes Betrachten ver-
mittelt Lust- und gleichzeitig Erkenntnisgewinn.

Es gibt kein endgiiltiges Rezept fiir eine gelungene Prisentation: es bedarf
immer wieder neuer Losungen und neuer Experimente. Als Feld fiir Experimente
besonders geeignet sind Sonderausstellungen: hier liegt eine ihrer wichtigsten
Funktionen, die sie eigentlich unverzichtbar macht. Hier konnen wissenschaftli-
che, didaktische und dsthetische Anspriiche miteinander konfrontiert, gemeinsa-
me Losungen gesucht und Inszenierungsmoglichkeiten erprobt werden, deren
Wirkung sich anhand der Reaktionen von Fachleuten, Publikum und Presse an-
schlieBend auch testen 1af3t; selbst millungene Tests bleiben lehrreich: sie konnen
verhindern, dal} dieselben Fehler wiederholt werden.

Aber Sonderausstellungen sind mehr als blole Experimente: sie erfiillen eine
Vermittlungsfunktion, auf die kaum noch verzichtet werden kann. Man braucht
nur einen Blick auf die Besucherzahlen zu werfen: selbst eine médBig erfolgreiche
Ausstellung (mag sie nun den Kaiser Augustus oder die Gruppen aus Sperlonga
betreffen) erreicht ein Publikum, das den Leserkreis einer wissenschaftlichen
Monographie tiber Augustus oder Sperlonga mindestens um das zehnfache liber-
trifft. Das ist kaum erstaunlich; es gibt eine Offentlichkeit, die zwar Ausstellungen
und Museen besucht, aber Fachpublikationen schon lange nicht mehr zur Kennt-
nis nimmt. Wenn das Fach sich gegeniiber dieser Offentlichkeit nicht abkapseln
will, muB} es versuchen, sie auf der Ebene zu erreichen, wo es ihrer tiberhaupt
habhaft werden kann. Ausstellungen und Museen haben also die zentrale Aufga-
be, einer breiteren Offentlichkeit bestimmte Aspekte des aktuellen Forschungs-
standes zu vermitteln: An keinem universitiren Lehrstuhl kann diese Vermitt-
lungsarbeit auch nur mit anndhernd vergleichbarer Wirksamkeit geleistet werden.
Natiirlich konnen aber Forschungsergebnisse nur dort glaubwiirdig vermittelt
werden, wo Forschung auch geleistet wird. Aus diesem sehr einfachen Grund
bleibt wissenschaftliche Forschung im Museum unverzichtbar: die Qualitit eines
Museums steht und fallt nicht zuletzt mit der wissenschaftlichen Arbeit, die in
thm geleistet wird.

Seit es Museen gibt, wurden hier Gegenstande gesammelt, konserviert, verwal-
tet, bearbeitet und dem Publikum prisentiert. Gerade wenn in Zukunft die Samm-
lungen an die Grenzen ihres Wachstums stoBBen, die Zeit des Erweiterns und
Vervollstindigens der Bestinde zur Neige geht: dann wird die Forschungsarbeit
zwangsldufig wieder stiarker in der Vordergrund treten. Ohne sie gibt es keine
Klassifikation, keine sinnvolle Prasentation musealer Gegenstinde. Und es fehlt
nicht an Forschungsaufgaben, die nicht auch, sondern nur innerhalb eines Muse-
ums geleistet werden konnen. Das ist immer dann der Fall, wenn bei einem
bestimmten Objekt Fragen gestellt werden, die nur durch eine Untersuchung aus
allerndchster Ndhe zu beantworten sind. Eine der einfachsten dieser Fragen lautet:
wie ist dieser Gegenstand hergestellt worden, wie ist der antike Handwerker
vorgegangen, welches waren seine Arbeitsschritte? Sobald man eine solche Frage
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stellt, helfen in aller Regel selbst die besten Fotografien nicht weiter, und es reicht
auch der Blick durch das Vitrinenglas nicht mehr aus: die Anndherung an den
Gegenstand mul3 weiter getrieben werden. Dies erfordert oft den Einsatz techni-
scher Hilfsmittel, angefangen beim Mikroskop bis hin zum Computertomogra-
phen (vgl. den Beitrag von W.-D. Heilmeyer in diesem Band); als entscheidend
erweist sich ferner meistens die Kooperation zwischen Wissenschaftler und Re-
staurator: eine Zusammenarbeit, die in dieser Form nattirlich nur unter dem Dach
einer musealen Institution moglich ist. Es ist daher kein Zufall, wenn Projekte zur
Erforschung antiker handwerklicher Produktionstechniken in den letzten Jahren
immer wieder an Museen durchgefiihrt wurden??: Sie wiiren woanders kaum
moglich gewesen.

Antikenmuseen haben als Institution eine wechselvolle Geschichte hinter sich.
Ein weiterer Umbruch steht vielleicht unmittelbar bevor; er konnte dazu fiihren,
dal} archidologische Sammlungen auerhalb der Herkunftslander die Grenzen ih-
res Wachstums anerkennen und daraus Konsequenzen ziehen. Die Institution des
Museums als solche muf3 durch einen solchen Umbruch jedoch keineswegs in
Krise geraten. Wir brauchen Museen auch (und vielleicht gerade?) dann, wenn sie
aufthoren zu expandieren; wir brauchen sie als Archive, als Orte der Vermittlung
und — last but not least — als Forschungsinstitute.
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