ANNETTE GILBERT

Die >isthetische Kirchex<.

Zur Entstehung des Museums am Schnittpunkt von
Kunstautonomie und -religion

[W]dhrend selbst das religiése Gefiihl, was
wirklich noch vorhanden ist, mehr oder min-
der in den Parteienkampf hinabgerissen
wurde[,] [...] ist fiir eine sehr grofle Anzahl
von Menschen aus der gebildeten Klasse, die
Kunst und das Schéne das letzte ihnen iibrig

gebliebene Kleinod des Géttlichen [...].

Friedrich Schlegel

Seinen Besuch der Dresdner Schlossgalerie im Jahre 1768 beschrieb
Goethe in Dichtung und Wahrheit rickblickend als auflergewohn-

liches Erlebnis, das die Kunstgalerie zum Heiligtum werden liefs:

Die Stunde, wo die Galerie eréffnet werden sollte, mit Un-
geduld erwartet, erschien. Ich trat in dieses Heiligtum und
meine Verwunderung tiberstieg jeden Begriff, den ich mir ge-
macht hatte. Dieser in sich selbst wiederkehrende Saal, in
welchem Pracht und Reinlichkeit bei der groften Stille
herrschten, [...] die mehr von Schauenden betretenen als von
Arbeitenden benutzten Riume gaben mir ein Gefiihl der
Feierlichkeit, einzig in seiner Art, das umso mehr der Emp-
findung dhnelte, womit man ein Gotteshaus betritt, als der
Schmuck so manchen Tempels, der Gegenstand so mancher
Anbetung hier abermals, nur zu heiligen Kunstzwecken auf-
gestellt, erschien.’

1 Johann Wolfgang von Goethe: Dichtung und Wahrheit. In: Ders.: Werke. Ham-
burger Ausgabe. Bd. 9. Miinchen 1981, S. 320.
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Bis in die Gegenwart ist eine solch religios gefarbte Sprache zur Be-
schreibung dsthetischer Erfahrung in Kunstriumen weit verbreitet
— die hiufig wiederholte Rede vom Museum als Tempel, als » dsthe-
tische Kirche«* und als » Kathedrale«? der Gegenwart zeugt davon.
In vielen Fillen mag diese religios tiberhohte Rede von der Kunst
und dem Kunsterlebnis lediglich der Unterstreichung oder Be-
hauptung der besonderen Bedeutsamkeit der Kunst dienen — um
1800 aber hatte die Analogie zwischen Kunst und Religion, zwi-
schen Kunstmuseum und Kirche besonderes Gewicht. Die damals
gerade erst entstehende Institution des Kunstmuseums entwickelte
sich aus zwei wirkungsmichtigen Diskursen jener Zeit. Sie ist zum
einen eng verbunden mit der Geschichte der Emanzipation und
Autonomisierung der Kunst im 18. Jahrhundert. Sie griindet zum
anderen »auf eine[r] merkwiirdige[n] Gemengelage von religiosen
Bediirfnissen, kunst- und literaturtheoretischer Reflexion und re-
ligionskritischen Einsichten im ausgehenden 18. Jahrhundert«*,
die in den Diskurs einer >Kunstreligion< miindete. Am Beispiel
der Griindungsgeschichte des Berliner Alten Museums, das »zum
Ort einer neuen Asthetik [wurde], die es zugleich selbst wesentlich
mit beeinfluf$te«, kann gezeigt werden, wie dieser Diskurs die Ent-
stechung neuer Prisentations- und Rezeptionsformen von Kunst
beeinflusste und die Idee des Museums bis heute prigt.

2 Hubert Schrade: »Die isthetische Kirche«. In: Ders.: Schicksal und Notwen-
digkeit der Kunst. Leipzig 1936, S. 52-77. Schrade greift hier eine Formulierung
Friedrich Hélderlins auf, die urspringlich die Verschmelzung von Philosophie,
schoner Kunst und Religion in cinem »Ideal aller menschlichen Gesellschaft«
meinte.

3 Z.B.Susanne Greub (Hg.): Muscen im 2 1. Jahrhundert: Ideen, Projekte, Bauten.
Miinchen 2006, S. 5, und Vittorio Magnago Lampugnani: Muscen fiir ein neues
Jahrtausend. Ideen Bauten Projekte. Miinchen/London/New York 1999, S. 133.

4 Bernd Auerochs: Die Entstehung der Kunstreligion. Gottingen 2006, S. s11.

s Heinrich Klotz: Geschichte der deutschen Kunst. Bd. 3: Neuzeit und Moderne:
1750-2000. Miinchen 2000, S. 6o.
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L. Zur Kunstreligion in frithromantischer Philosophie
und Literatur

Der Begrift > Kunstreligion< fallt erstmals in Friedrich Schleierma-
chers Uber die Religion. Reden an die Gebildeten unter ihren Ver-
dchtern (1799). Schleiermacher bezeichnet damit zwar etwas noch
nie Dagewesenes: »[...] von einer Kunstreligion, die Volker und
Zeitalter beherrscht hatte, habe ich nie etwas vernommen «¢, doch
sei es durchaus denkbar, dass es sie irgendwann einmal geben werde:
»die Méglichkeit der Sache steht klar vor meinen Augen«.” Aus-
gelost werden konnte sie dereinst durch den Anblick groffer Kunst:

Ja, wenn es wahr ist daf§ es schnelle Bekehrungen gibt, Ver-
anlassungen durch welche dem Menschen, der an nichts we-
niger dachte als sich tiber das Endliche zu erheben, in einem
Moment wie durch eine innere unmittelbare Erleuchtung
der Sinn fiirs Universum aufgeht, und es ihn uberfallt mit
seiner Herrlichkeit; so glaube ich, dafy mehr als irgend etwas
anders der Anblick groffer und erhabner Kunstwerke dieses
Wunder verrichten kann [...]: doch ist dieser Glaube mehr
auf die Zukunft gerichtet als auf die Vergangenheit oder die

Gegenwart.®

Auch wenn sich in Schleiermachers Formulierung durchaus eine
gewisse Parallelisierung von Kunst und Religion erkennen lasst, postu-
lierte er keineswegs eine Gleichsetzung von Kunst und Religion. Er
erwog lediglich die Méglichkeit einer Hinfuhrung zur Religion
durch Kunst, wie der Titel der dritten Rede Uber die Bildung zur
Religion, in die das Zitat eingebettet ist, explizit besagt. Kunst galt
Schleiermacher neben der » Selbstbeschauung« und der » Welt-

6 Friedrich Schleiermacher: Uber die Religion. Reden an die Gebildeten unter
ihren Verichtern. Hamburg 1958, S. 93.

7 Ebd.

8 Ebd.
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beschauung« als einer von drei » Weg[en] zur Religion «.? Sie war
fur ihn immer nur » Propadeutik der Religion«.

Dass Schleiermacher die Kunstreligion als ein Projekt der Zu-
kunft darstellte, fand ein grofles Echo unter den Frithromantikern,
die »den Verfall der Kunst aufgrund ihrer Isolation von der Reli-
gion«"" beklagten und ein unmittelbar bevorstehendes Zeitalter
des Religiosen visionierten. Besonders vertieft wurde Schleierma-
chers Idee einer Kunstreligion in Novalis’ und Friedrich Schlegels
programmatischen Entwiirfen »einer neuen, Philosophie und
Kunst integrierenden Religion «." Pragend fur die frithromantische
Tendenz zur Kunstidolatrie war dabei der Gedanke, dass ein Kunst-
werk zum Medium intensiver Erfahrung und religiéser Offenbarung
werden konne, dass das » Anschauen des Universums«*? also auch
in der Anschauung eines Kunstwerks maoglich sei.™

Im Unterschied zu Schleiermacher verstanden die Frithromanti-
ker Kunst jedoch nicht als Weg zur Religion, sondern versuchten,

9 Ebd,S.93undS.92.

10 Heinrich Detering: »Religion«. In: Thomas Anz (Hg,) : Handbuch Literatur-
wissenschaft. Gegenstinde — Konzepte — Institutionen. Bd. 1. Stuttgart/Weimar
2007, S.382-395s, hier: S. 392 (Herv. i. O.).

11 Auerochs: Die Entstchung der Kunstreligion (s. Anm. 4), S. 453. Dort als Beleg
fur die Verbreitung dieser Zeitdiagnose Zitate aus Friedrich Wilhelm Joseph
Schellings Philosophie der Kunst, August Wilhelm Schlegels Vorlesungen tiber
schéne Literatur und Kunst, Ludwig Tiecks Briefen tiber Shakspeare und Novalis’
Die Christenheit oder Europa.

12 Detering: »Religion« (s. Anm. 10), S. 392.

13 Schleiermacher: Uber die Religion (s. Anm. 6), S. 31. Vgl. auch ebd. S. 29: » Ihr
[der Religion] Wesen ist weder Denken noch Handeln, sondern Anschauung
und Gefithl. Anschauen will sie das Universum, in seinen eigenen Darstellungen
und Handlungen will sic es andichtig belauschen, von seinen unmittelbaren Ein-
fliissen will sie sich in kindlicher Passivitit ergreifen und erfiillen lassen. « — Ganz
in diesem Sinne formulierte Friedrich Schlegel: » Das Universum kann man
weder erkliren noch begreifen, nur anschauen und offenbaren «; Friedrich Schle-
gel: Ideen. In: KFSA 2, S. 271: Nr. 150.

14 Der Offenbarungscharakter von Kunst ist eine der grundlegenden Behauptungen
der Kunstreligion und findet sich in unzihligen frithromantischen Schriften. Vgl.
z.B.: »so ist die Kunst die einzige und ewige Offenbarung, die es gibt [...]. « Fried-
rich Wilhelm Joseph Schelling: System des transzendentalen Idealismus [1800].
Hamburg 1957, S. 289.
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der »Kunst als Kunst [...] religiosen Status zuzuweisen«'> und dar-
tiber Kunst und Religion gleichzusetzen. So entwarf Friedrich
Schlegel zwischen 1798 und 1800 in seinen Fragmentsammlungen
nicht nur eine neue Mythologie und eine neue Bibel, sondern in
Umrissen auch eine neue, schon »iiberall autkeimende Religion
der Menschen und Kiinstler «,*¢ die sich in Kunst, Poesie und Phi-
losophie manifestieren werde. Der Kiinstler sollte ihr als » Mittler
fur alle tibrigen « dienen, indem er » Gottliches in sich wahrnimme
und sich selbst vernichtend preisgibt, um dieses Gottliche zu ver-
kiindigen, mitzuteilen und darzustellen allen Menschen in Sitten
und Taten, in Worten und Werken.«'” Ahnlich hatte schon
Schleiermacher den Dichter und Kiinstler zum »Mittler« be-
stimmt, der »das was ihm begegnet ist, fiir Andere darstellen«
solle, um so in »heiligen Kunstwerken« als »wahrer Priester des
Héchsten« zu wirken.”® Voraussetzung dafiir sei ein » tiefe[s] re-
ligiose[s] Gefiihl«, das Schlegel zur »echte[n] Quelle der Kunst
und des Schonen « erklirte.”” Ohne dieses sei der Kiinstler unfahig,
in seinen Werken das Universum zu offenbaren und dariiber den
Rezipienten aus »dem verworrnen Strudel und Traume eines blof
aullerlichen, innerlich ganz wesenlosen und eigentlich nichtigen
Daseins [...] heraus[zu]riicken und in die hohere, geistige Welt
empor|zu]heben«.>

Das Zitat zeigt, dass mit der Kunstproduktion auch die Kunstre-
zeption eine kunstreligiose Aufwertung erfihrt. Dieser Aspekt
wurde — neben den einflussreichen kunstkritischen (Reise-)Berich-
ten von Friedrich Schlegel und dem Kunstgesprich Die Gemihlde
von August Wilhelm Schlegel (1799) — insbesondere im literari-

15 Auerochs: Die Entstchung der Kunstreligion (s. Anm. 4), S. 16.

16 Schlegel: Ideen (s. Anm. 13), S. 264: Nr. 92. Vgl. dazu Schlegels Aussage: »In der
Welt der Sprache, oder welches ebenso viel heifit, in der Welt der Kunst und der
Bildung, erscheint die Religion notwendig als Mythologie oder als Bibel.«
(Ebd., S.259: Nr. 38, — Ausfiihrlich zu allen drei Projekten und ihrem Zusammen-
hang vgl. Auerochs: Die Entstehung der Kunstreligion (s. Anm. 4), S. 380-438.

17 Schlegel: Ideen (s. Anm. 13), S. 260: Nr. 44.

18 Schleiermacher: Uber die Religion (s. Anm. 6), S. 11 f.

19 Friedrich Schlegel: Ansichten und Ideen von der christlichen Kunst. In: KFSA
4,S. 149.

20 Ebd.,,S. 150.
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schen Werk Wilhelm Heinrich Wackenroders entfaltet. Seine
Herzensergiefungen eines kunstliebenden Klosterbruders (1797),
in denen er ein Modell der Kunstrezeption als Kunstandacht ent-
wirft, sind das fritheste und wohl auch wirkmachtigste literarische
Beispiel der > Verkiindigung einer Kunstreligion<. » Wihrend man
im Schlegelkreis Kunstreligion als Programm entwirft und sich an
ihrer philosophischen Begriindung versucht, zeigt Wackenroder
an der Figur des Klosterbruders, was es heiflt, [...] kunstfromm zu
sein.«*’

Kunstwerke sind dem Klosterbruder Gegenstand der Anbetung
und der Versenkung. Sie erscheinen ihm als »unmittelbare Evidenz
des Gottlichen«,* indem sie »das Geistige und Unsinnliche [...]
in die sichtbaren Gestalten hinein[schmelzen]«?** und so das Ab-
solute sichtbar machen. Méglich werden diese Offenbarungen
durch die » geheimnisvoll[e] « und »wunderbare Kraft«,** welche
die Kunst gegeniiber der Sprache der Worte auszeichne, denn diese
sei nur »ein allzu irdisches und grobes Werkzeug, um das Unkor-
perliche wie das Korperliche damit zu handhaben. «* Die Sprache
der Kunst hingegen besitze eine besondere Eindringlichkeit und
Unmittelbarkeit, die zur gesteigerten Intensitit der Erfahrungbei-
trage: Die Kunstwerke »kommen durch ganz andere Wege zu un-
serm Inneren, als durch die Hiilfe der Worte; sie bewegen auf
einmal, auf eine wunderbare Weise, unser ganzes Wesen [...] «.>¢
Hinzu kommt die Unausschopfbarkeit der Kunst:

21 Auerochs: Die Entstechung der Kunstreligion (s. Anm. 4), S. 491.

22 Ebd., S. 488.

23 Wilhelm Heinrich Wackenroder/Ludwig Tieck: HerzensergieSungen eines
kunstliebenden Klosterbruders. Stuttgart 2005, S. 59.

24 Ebd. S.57,S.59.

25 Ebd.,S.s8.

26 Ebd.,S.s7 (Herv.i. O.). - Dass die Kunst besonders eindringliche und intensive
Erfahrungen ermégliche, ist ein wiederkehrender Topos; vgl. z. B. die oben zi-
tierte Formulierung Schleiermachers, dass einen im Anblick grofSer und erhabe-
ner Kunstwerke das Universum mit seiner Herrlichkeit iiberfalle.
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Ein késtliches Gemahlde ist nicht ein Paragraph eines Lehr-
buchs, den ich, wenn ich mit kurzer Miihe die Bedeutung
der Worte herausgenommen habe, als eine unniitze Hiilse
liegenlasse: vielmehr wahrt bei vortreftlichen Kunstwerken
der Genuf$ immer, ohne Aufhéren, fort. Wir glauben immer
tiefer in sie einzudringen, [...] und wir sehen keine Grinze
ab, da unsre Seele sie erschopft hitte.”

Aufgrund dieser Erlebnisintensitit, die der Klosterbruder sonst nur
im Gottesdienst und im Klosterleben erfahren hat, kann er postu-
lieren: »Ich vergleiche den Genuf der edleren Kunstwerke dem
Gebet. «**

Wie fir das Gesprich mit Gott miissen jedoch auch fiir den
Kunstgenuss besondere Vorkehrungen getroffen werden, wie der
Klosterbruder in einer Abhandlung mit dem Titel Wie und auf’
welche Weise man die Werke der grofSen Kiinstler der Erde eigent-
lich betrachten und zum Wohl seiner Seele gebrauchen miisse aus-
fuhrt. Zum einen miisse die Kunst wie die Religion zwangslaufig
einer hoheren, alltagsfernen Sphire angehéren: » Kunstwerke passen
in ihrer Art so wenigals der Gedanke an Gott in den gemeinen Fort-
flufl des Lebens«.* Zum anderen erfordere der »echte Genuf |...]
eine stille und ruhige Fassung des Gemiits«,** desweiteren Geduld,
Hingabe und Andacht im Sinne einer besonderen Gestimmtheit:**

27 Ebd., S. 69.

28 Ebd., S. 67 (Herv.i. O.).

29 Ebd., S. 68.

30 Ebd,S. 69.

31 Wie Holm und Oesterle gezeigt haben, definiert sich die Kulturpraxis Andacht
seit dem 18. Jh. nicht mehr allein tiber ihre Hinwendung zu religiosen Inhalten,
sondern zunchmend tiber das » Wortfeld von Stimmung, Einstimmung und Ge-
stimmtheit«. Beispiclhaft zitieren sie Kants Bestimmung der Andachtals » Stim-
mung des Gemiits zur Empfinglichkeit Gott ergebener Gesinnungen«; durch
die Bindung der Andacht an solche mentalen und situativen Vorbedingungen
steigt ihre » Storanfalligkeit«. Christiane Holm/Guinter Oesterle: » Andacht
und Andenken. Zum Verhiltnis zweier Kulturpraktiken um 18o0«. In: Glinter
Oesterle (Hg.): Erinnerung, Gedichtnis, Wissen. Studien zur kulturwissenschaft-
lichen Gedichtnisforschung. Gottingen 2005, S. 433-4438, hier: S. 436 £.
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Harret, wie beim Gebet, auf die seligen Stunden, da die
Gunst des Himmels euer Inneres mit hoherer Offenbarung
erleuchtet; nur dann wird eure Seele sich mit den Werken der
Kiinstler zu einem Ganzen vereinigen. [...] euer Herz muf sie
zuerst machtiglich anreden, wenn sie sollen zu euch sprechen
und ihre ganze Gewalt an euch versuchen kénnen.>*

Damit diese Stimmung und Empfinglichkeit, die zu einer Art unio
mystica mit dem Kunstwerk befihigt, ausgebildet werden kann,
muss die Kunst in bestimmten Kontexten dargeboten werden. In
diesem Zusammenhang entwickelt der Klosterbruder einen Ent-
wurf idealer Prisentationsbedingungen von Kunst:

Bildersile [...] sollten Tempel sein, wo man in stiller und
schweigender Demut und in herzerhebender Einsamkeit die
grofen Kiinstler [...] bewundern und mit der langen, unver-
wandten Betrachtung ihrer Werke in dem Sonnenglanze der
entziickendsten Gedanken und Empfindungen sich erwir-
men mochte.?

Diese hier im fiktiven Gewand vorgetragenen Visionen eines Klo-
sterbruders unterscheiden sich von den frithromantischen Theo-
rien des Schlegelkreises zwar insofern, als ihnen die »explizit[e]
philosophisch[e] Reflexion« und die » messianisch[e] Naherwar-
tung«** eines kommenden religiosen Zeitalters abgehen. Doch be-
wegten sie sich in der Ausrichtung der Frommigkeit auf die Kunst
durchaus auf der Hohe der Zeit. Und auch von zeitgendssischen
kunst- und museumstheoretischen Uberlegungen zur angemesse-
nen Prisentation von Kunstwerken waren sie nicht weit entfernt.
So diskutierte beispielsweise Joseph Sebastian von Rittershausen
(1748-1820) nach seinem Besuch der von Christian Mechel einge-
richteten Galerie im Belvedere in Wien 1785 ausfithrlich die Frage:
» Wie sollen die Werke der malenden Kunst in einem Gebiude,

32 Wackenroder/Tieck: Herzensergiefungen (s. Anm. 23), S. 68 (Herv. i. O.).
33 Ebd.,S. 67.
34 Auerochs: Die Entstehung der Kunstreligion (s. Anm. 4), S. 483.
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daf} dieser Muse gewiedmet ist, gesetzt werden?«?s In Analogie zur
Idee des Klosterbruders, dass das Museum ein Ort der Andacht
sein miisse, forderte der ehemalige Theatinermonch Rittershausen:

Der ganze Bau von innen soll so einfach seyn als méglich ist,
damit die wahre Schonheit dieser Kunst durch kein Neben-
wesen zerstort werde. [...] derley Zimmer sind nicht zur
Wohnungder Menschen, sondern zur Seelen Vervollkomm-
nerung, wie die Kirchen dem Gebethe gewiedmet.>

Die Visionen Wackenroders und Rittershausens wurden wenig
spater in Berlin »zum museologischen Programm erhoben «.?” Das
1830 erdffnete Alte Museum im Lustgarten unterscheidet sich
grundsitzlich von seinen wenigen Vorgangern. Erst mit diesem erst-
mals eigens fiir Kunstausstellungen konzipierten Bau »entstand der
Museumstyp, der als Ursprung des heutigen Museums in Deutsch-
land gelten darf«:*® ein von der Alltagswelt unterschiedener Raum,
der jene Art asthetischer Erfahrung fordert, die Wackenroder und
Rittershausen im Modell der Kunstandacht so wegweisend beschrie-
ben und beschworen hatten. Die Analogiebildung zwischen Kunst
und Religion, zwischen Museum und Kirche bzw. Tempel blieb im
Fall des Alten Museums Berlin keine leere Metapher, sondern fun-
gierte in etlichen Fragen der Architektur und Gestaltung geradezu
als » Definition eines Programms und als Handlungsanweisung«?.
Am prominenten Beispiel des Berliner Museums kann daher gezeigt
werden, dass die Kunstreligion nicht nur » haltloses Intellektuel-
lenphantasma« gewesen ist, »das in der gesellschaftlichen Wirklich-
keit nicht Fufd hat fassen konnen «* und » niemals iiber den Status
eines gedanklichen Konstrukts hinauskam«.#

35 Joseph Sebastian von Rittershausen: Betrachtungen tiber die kaiserliche konigliche
Bildergallerie zu Wien. Bregenz 1785, S. 6.

36 Ebd.,S. 83.

37 Klotz: Geschichte der deutschen Kunst (s. Anm. 5), S. s4.

38 Walter Hochreiter: Vom Musentempel zum Lernort. Zur Sozialgeschichte deut-
scher Museen 1800-1914. Darmstadt 1994, S. 9.

39 Klotz: Geschichte der deutschen Kunst (s. Anm. s), S. 53.

40 Auerochs: Die Entstchung der Kunstreligion (s. Anm. 4), S. 503.

41 Ebd,S.s11f.
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II. Das Museum als Bibliothek

Um den Bau des Alten Museums, fiir den Karl Friedrich Schinkel
verantwortlich zeichnete, und um das Museumskonzept, das unter
dem Vorsitz von Wilhelm von Humboldt entwickelt wurde, gab
es im Vorfeld eine rege Diskussion, die gut dokumentiert ist. Die-
sem Umstand verdanke sich die Uberlieferung wichtiger theoreti-
scher Positionen, die sich als wegweisend fiir die Diskussion des
Museums allgemein in Deutschland erweisen sollten und aus denen
sich der Ubergang von einem noch aufklirerisch geprigten zu
einem klassizistischen Kunstverstindnis ablesen lisst, in das friith-
romantische Ideen eingeflossen sind.

Die Gegenposition zu Schinkel und Humboldt wurde vom Hof-
rat Aloys Hirt vertreten, dem urspriinglichen Initiator der Berliner
Museumsidee. Zwar hatte Hirt die Idee schon etwa 1796 einge-
bracht, doch setzten die Napoleonischen Kriege seinen Plinen ein
rasches Ende. Die Kriege beforderten die Plane auf paradoxe Weise
aber auch, da der mit ihnen verbundene Kunstraub entscheidende
asthetische Implikationen hatte. Die geraubte Kunst wurde in Paris
bekanntlich offentlich im Louvre ausgestellt. Dieser » Transfer des
Kunstwerks vom Schloff ins Museum hat seine Entsprechung in
der philosophischen Asthetik «:* die Kunstgegenstinde wurden
nicht mehr allein als Siegestrophien, Finanzsicherheit, Tauschob-
jekte oder Herrschaftsinsignien, sondern von nun an als autonome
Kunstwerke wahrgenommen. Dariiber hinaus wurden die Pariser
Museen mit ihrem enzyklopidischen Anspruch und ihrer neuarti-
gen chronologischen Anordnung der Kunstwerke »zu Modellen,
die anderen Stadten Europas als Vorbilder dienen konnten«.#

42 Beat Wyss: »Klassizismus und Geschichtsphilosophie im Konflikt. Aloys Hirt
und Hegel«. In: Otto Pdggeler/Annemarie Gethmann-Siefert (Hg.): Kunster-
fahrung und Kulturpolitik im Berlin Hegels. Bonn 1983, S. 115-130, hier: S. 118.
- Vgl. dazu ausfiihrlich auch Hochreiter: Vom Musentempel zum Lernort
(s. Anm. 38), S. 23.

43 Thomas W. Gachtgens: » Das Museum um 1800 — Bildungsideal und Bauauf-
gabe«. In: Pascal Griener/Kornelia Imesch (Hg.): Klassizismen und Kosmopo-
litismus. Programm oder Problem? Austausch in Kunst und Kunsttheorie im 18.
Jahrhundert. Ziirich 2004, S. 137-162, hier: S. 151. — Das gilt insb. fiir das von
Dominique-Vivant Denon verwaltete Muséum frangais (spiter Musée Central
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Die Riickkehr der von Napoleon geraubten Kunstschitze nach
Berlin im Jahre 1815 wurde in einer groflen Ausstellung gebithrend
gefeiert. Aloys Hirt nahm dies zum Anlass, unter Verweis auf die
Entwicklungin den anderen europiischen Hauptstidten seine Mu-
seumsidee erneut vorzubringen:

Es ist erfreulich zu sehen, mit welcher lebhaften Theilnahme
Personen von allen Stinden jene wiedereroberten Kunst-
schitze besuchen. Mogen Sie in Zukunft nie wieder verein-
zelt werden, sondern mit einer Auswahl anderer in den
koniglichen Sammlungen noch vorhandenen Gemilde und
zugleich mit den zahlreichen Antiken nach dem Beispiel an-
derer Hauptstidte ein grofes Ganzes bilden. In einem hiezu
zweckmialig eingerichteten Gebaude aufgestellt, seyen sie
den Freunden der Kunst zum Unterricht und zur héhern

Bildung leicht zuginglich.+

Schon in dieser Formulierung deutet sich das dem auftklirerischen
Bildungsideal verpflichtete Museumskonzept an, von dem Hirt
auch spiter nicht abgeriickt ist und von dem die Inschrift auf dem
Fries des Alten Museums, die auf einen Entwurf Hirts zurtickgeht,
noch heute Zeugnis ablegt. Sie lautet:

44

des Artsbzw. Musée Napoléon) im Louvreund das von Alexandre Lenoir einge-
richtete Musée des Monuments Frangais im aufgelassenen Kloster in der Rue des
Petits Augustins, die nachhaltig auf die dsthetische Debatte und die Museums-
konzeptionen in Deutschland wirkten. Alle am Berliner Museumsprojekt Betei-
ligten hatten Museen und Galerien im In- und Ausland besucht. Weitere
wichtige Fixpunkte neben den Pariser Museen waren die Kaiserliche Gemilde-
galerie zu Wien, die Dresdner Gemildegalerie, die Boisserée-Sammlung und die
Museumsentwiirfe der franzdsischen Revolutionsarchitektur. Fiir eine kultur-
komparatistische Vertiefung vgl. z. B. Gottfried Fliedl (Hg.): Die Erfindung des
Museums: Anfinge der biirgerlichen Museumsidee in der Franzésischen Revo-
lution. Wien 1996.

Aloys Hirt: » Uber dic diesjihrige Kunstausstellung auf der Konigl. Akademie,
Berlin 1815 «. Zit. nach Friedrich Stock: » Urkunden zur Einrichtung des Ber-
liner Museums«. In: Jahrbuch der preufischen Kunstsammlungen s8 (1937),
S. 6o (Fuinote 16).
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FRIDERICVS.GVILELMVS.IIL.STVDIO-ANTIQVI-
TATIS-OMNIGENAE-ET-ARTIVM-LIBERALIVM.-
MVSEVM.C ONSTITVIT-MDCCCXXVIII,

in der Ubersetzung Hirts: » Friedrich Wilhelm IIL stiftete das Mu-
seum fiir das Studium alterthimlicher Gegenstinde jeder Gattung
und der freien Kiinste.«* Die Inschrift zementiert Hirts Ansicht,
dass ein Museum vorrangig dem Studium der Kunstgeschichte zu
dienen habe.#¢

Diese Zweckbestimmung wird noch unterstrichen durch die Be-
zeichnung der neuen Institution als Museum, ein damals neumo-
disches und in seiner Bedeutung noch ungesichertes Wort.
Urspriinglich bezeichnete museion einen mythologischen, den
Musen geweihten Ort; spater meinte es eine » Stitte fiir Forschung,
Diskussion und Lehre der von den Musen inspirierten Kiinste und
Wissenschaften «.#” Bekanntestes Beispiel ist das Museum des Pto-
lemius in Alexandria, welches

eine Anstalt einzig in ihrer Art [war], in welcher eine be-
stimmte Anzahl von Gelehrten wohnte und auf 6ffentliche
Kosten unterhalten wurde, um, durch eine dort befindliche
grof$e Bibliothek unterhalten zu werden, ungestort den Wis-
senschaften leben zu kénnen — also eine Art Academie.*®

45 »Bericht des Hofraths Hirt vom 21. December 1827 an Seine Majestit den
Konig, iiber die Inschrift auf dem Kéniglichen Museum in Berlin«. In: Alfred
Freiherr von Wolzogen (Hg.): Aus Schinkel’s Nachlaf. Berlin 1863.Bd. 3, S. 277-
280, hier: S. 279.

46 »Durch das Wort Studio sollte angedeutet werden, daff die Anstalt [...] nicht
blos zum Vergniigen, sondern wesentlich auch zur Belehrung errichtet sei«
(ebd.).

47 Ulrike Vedder: » Museum/Ausstellen «. In: Karlheinz Barck (Hg.): Asthetische
Grundbegrifte. Historisches Worterbuch in sieben Binden. Bd. 7. Stuttgart/Wei-
mar 2005, S. 148-190, hier: S. 151.

48 »Gutachten des Staatsraths Siivern iiber die Inschrift am Museum vom 15.
October 1827 «. In: Alfred Freiherr von Wolzogen (Hg,): Aus Schinkel’s Nach-
[af8. Bd. 3. Berlin 1863, S. 272-274, hier: S. 272.
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Diese Konnotationen des Begriffs Museum waren Hirt durchaus
recht, betrachtete er doch die wissenschaftliche Beschiftigung mit
Kunstgegenstinden als wesentliche Aufgabe eines Museums. In
diesem Punkt konnte er sich zudem auf wichtige Vorlaufer berufen,
bei denen das Leitbild der Bibliothek ebenfalls im Vordergrund ge-
standen hatte. So war z. B. Jean-Nicolas-Louis Durand im Zusam-
menhang mit seinem Museumsentwurf von 1803 der Ansicht, dass
ein Museum »in dem gleichen Geiste wie die Bibliotheken geformt
sein«* miisse. Auch Christian von Mechel (1737-1818), der Ein-
richter der Kaiserlich-Kéniglichen Bildergalerie zu Wien, ging
davon aus, dass Kunstkenntnis und Kunstverstindnis nicht ohne
Kenntnis der Kunstgeschichte méglich seien, weshalb es Aufgabe
eines Museums sei, wie eine Bibliothek die Wissbegier zu stillen:

Der Zweck alles Bestrebens gieng dahin, dieses [...] Gebaude
so zu benutzen, daf§ die Einrichtung im Ganzen, so wie
in den Theilen lehrreich, und so viel maoglich, sichtbare
Geschichte der Kunst werden mochte. Eine solche grosse
Sffentliche, mehr zum Unterricht noch, als nur zum voriiber-
gehenden Vergniigen, bestimmte Sammlung scheint einer rei-
chen Bibliothek zu gleichen, in welcher der Wiflbegierige
froh ist, Werke aller Arten und aller Zeiten anzutreffen, [...]
durch deren Betrachtung und Vergleichung [...] er Kenner
der Kunst werden kann.s°

Mechel hatte mit diesem zum damaligen Zeitpunkt durchaus re-
volutioniren, da die Kunstgeschichte begriindenden’* Ansatz zwar

49 Zit. nach Helmut Seling: Die Entstehung des Kunstmuseums als Aufgabe der
Architekeur. Freiburg 1952, S. 262.

so Christian von Mechel: Verzeichniff der Gemilde der Kaiserlich Kéoniglichen Bil-
der Galerie in Wien. Wien 1783, S. XI f.

st Am Beispiel Mechels belegt Pommier den »engen Zusammenhang zwischen der
Erfindung des Museums und der Erfindung der Kunstgeschichte; es sind zwei
Formen eines parallelen Diskurses.« Edouard Pommier: »Wien 1780 — Paris
1793 «. In: Bénédicte Savoy (Hg.): Tempel der Kunst. Die Geburt des 6ffentli-
chen Museums in Deutschland. Mainz 2006, S. 59. Vgl. dazu auch Regine Prange:
Die Geburt der Kunstgeschichte. Philosophische Asthetik und empirische Wis-
senschaft. Kéln 2004.
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58  viel Lob erfahren, doch mindestens ein Kritiker nahm die Diskus-
sion vorweg, die sich Jahre spiter um das Berliner Museum ent-
fachen wird. Der oben schon erwihnte Joseph Sebastian von Ritters-
hausen hatte bereits 1785 nach seinem Besuch der Wiener Galerie
gegen diese Idee einer Galerie als Bibliothek protestiert. Seiner An-
sicht nach ist ein Museum nicht firr Gelehrte, sondern fiir den emp-
findsamen Menschen einzurichten.s*

Hirt jedoch folgte noch bis 1827 den Ansichten Durands und
Mechels. Auch in seinem Entwurf des Berliner Museumsgebaudes
orientierte er sich am Leitbild der Bibliothek. Rave beschreibt den
geplanten Bau als sehr schlicht: »Das Innere bestand als reiner
Zweckbau lediglich aus langen Reihungen kleiner Riume und Zim-
mer, glich mehr einer niichternen Unterrichtsanstalt als einer den
Besucher erhebenden Sammelstitte des >koniglichen Kunstschat-
Zes< «.53

Ebenso beeinflusste dieses Verstandnis der Kunstsammlungals Ort
der Wissenschaft Hirts Auswahl der auszustellenden Kunstwerke, bei
der er Wert auf Vollstindigkeit aller Schulen und Zeiten legte:

Allein es [ist] nicht so viel der Reichthum, als das grofie Sys-
tematische Ganze, worin der wesentliche Vorzug der Samm-
lung besteht [...]. — Andere Gallerien setzen ihre Vorziige in
einzelnen Stiicken und in einzelnen Schulen, die unserige
aber umfaft die Reihen der vorziiglichsten Meister aller Epo-
chen, Nationen und Schulen.s*

Im Berlin der 1820e¢r Jahre stiefl Hirt mit dieser Position jedoch
auf heftigen Widerstand, der sich an der bereits angefithrten In-

52 Rittershausen: Betrachtungen (s. Anm. 35), S. 89.

53 Paul Ortwin Rave: » Schinkels Museum in Berlin oder die klassische Idee des
Museums «. In: Museumskunde 29 (1960), H. 1, S. 1-20, hier: S. 5. Dort ist auch
cine Abbildung des Museumsentwurfs Hirts.

54 Hirt an Altenstein vom 11. Oktober 1823. Zit. nach Friedrich Stock: » Urkun-
den zur Vorgeschichte des Berliner Museums«. In: Jahrbuch der preuffischen
Kunstsammlungen 51 (1930), S. 207-209, hier: S. 208.
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schrift entziindete. Zu ihr wurden 1827 nicht weniger als sieben
Gutachten verfasst, darunter von Ludwig Tieck, Alexander von
Humboldt und Friedrich Schleiermacher. Auch wenn die Kritiker
zu spit zu Rate gezogen worden waren, als die Inschrift »in ihrer
groflen, von ganz Deutschland erkannten Licherlichkeit [bereits]
ausgefithrt«* worden war, und sich die Argumente daher letztlich
als wirkungslos erwiesen, lasst sich am Fiir und Wider doch gut der
Stand der kunst- und museumstheoretischen Diskussion ablesen.

Unmut rief insbesondere die ungenaue Verwendung des Begriffs
Museum hervor. So schreibt Ludwig Tieck, dass die Berliner Insti-
tution — entgegen der Ansicht Hirts — nicht den Charakter einer
Bibliothek habe, wie es der urspriingliche Begrift Museum impli-
ziere.’® Dariiber hinaus sei das » Wort Museum [...] den Alten in
der Bedeutung einer Kunstsammlung fremd «*7 gewesen.

Auch das Argument Hirts, dass man jiingst z. B. in Rom, Neapel,
Paris und London Institutionen mit Sammlungen zu »wissen-
schaftlichen oder Kunstzwecken «** Museum getauft habe, entkraf-
teten die Kritiker als blofSe Sprachmode, der zu folgen sie nicht
gewillt sind: » Allein eine klassisch sein sollende Inschrift darf den
populiren Sprachgebrauch nicht beriicksichtigen. «*°

Schliellich duflerten durchweg alle Beteiligten Bedenken beziig-
lich der grammatischen und lexikalischen Richtigkeit der In-

55 »Schreiben Alexander’s von Humboldt an den Geheimen Kabinetsrath Albrecht
vom 20. Oktober 1827«. In: Wolzogen (Hg.): Aus Schinkel’s Nachlaf. Bd. 3
(s. Anm. 48), S. 275-276, hier: S. 276.

56 »Gutachten Ludwig Tieck’s iiber die Inschrift«. In: Wolzogen (Hg.): Aus Schin-
kel’s Nachlafs. Bd. 3 (s. Anm. 48), S. 274-275, hier: S. 274: » Eine solche Bestim-
mung [als Bibliothek] ist der neuen Stiftung Sr. Majestit [also dem Berliner
Museum] fremd, der Name Museum in seiner alten Bedeutung daher fiir dieselbe
nicht passend. «

57 Ebd. - So auch das »Gutachten des Staatsraths Siivern« (s. Anm. 48), S. 272,
dem zufolge als >Museion< »im ganzen Alterthume nur Orte, welche der Wis-
senschaft und der Beschiftigung mit derselben gewidmet sind, bezeichnet [wer-
den]; solche, die zur Aufbewahrung von archiologischen und Kunstgegenstinden
bestimmt sind, niemals. «

58 »Bericht des Hofraths Hirt« (s. Anm. 45), S. 279.

59 »Gutachten des Staatsraths Siivern« (s. Anm. 48), S. 272.
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schrift.® Ludwig Tieck und Friedrich Schleiermacher legten auf-
grund der vielen sprachlichen Ungereimtheiten Alternativvor-
schlige vor, in denen sie interessanterweise eine Festschreibung des
Zwecks der neuartigen Institution vermieden und statt von Mu-
seum von »Denkmal «® und von » Schatzkammer«®* sprachen.

Bibliothek, Akademie, Denkmal, Schatzkammer — an diesen un-
terschiedlichen Bezeichnungen zeigt sich, wie sehr die Ansichten
tiber Zweck und Inhalt des Museums auseinander gingen. Friedrich
Schinkel, der sich in den Streit um die Inschrift nicht direket einge-
mischt hatte, bezog en passant Stellung, als er in seiner Ubersetzung
der Inschrift Hirts eine weitere Variante hinzufiigte: » Friedrich
Wilhelm IIL. hat dem Studium jeder Art Alterthiimer und der
freien Kiinste diesen Ruheort gestiftet 1828.«% Die freie Uberset-
zung des Wortes Museum als >Ruheort< deutet eine Distanzierung
von Hirts Auffassung an und impliziert, dass die Bedeutung des
Museums auch fiir Schinkel weit tiber eine blofSe Sammlung zu Stu-
dienzwecken hinausging.

60 Der Altphilologe August Boeckh spricht von einer » iiberaus sprachwidrigen ab-
geschmackten Inschrift«. Zit. nach: »Schreiben Alexander’s von Humboldt«
(s. Anm. 55), S. 276. — Johann Wilhelm Siivern beweist detailliert, dass die In-
schrift »weitliufig«, »schwerfillig und schleppend« sei, »keinen Wohlklang
und Rhythmus« habe, »zweideutig« und schlicht unzutreffend sei, da die scho-
nen Kiinste im Altertum gerade nicht die Malerei und Bildhauerei umfasst hit-
ten; »Gutachten des Staatsraths Siivern« (s. Anm. 48), S. 273. — Auch die
historisch-philologische Klasse der Akademie unter Leitung Friedrich Schleier-
machers fand Anlass »zu begriindetem Tadel«, weil z. B. » cinzelne Ausdriicke,
wie museum, artes liberales, nicht dem echt rémischen Sprachgebrauch gemifl
angewendet« wurden. » Gutachten der historisch-philologischen Klasse der Aca-
demie vom 21. December 1827 wegen der Inschrift am Museum«. In: Wolzogen
(Hg.): Aus Schinkel’s Nachlaf. Bd. 3 (s. Anm. 48), S. 281-283, hier: S. 281.

61 Vgl. »Gutachten Ludwig Tieck’s« (s. Anm. 56), S. 275: »Friedrich Wilhelm
II1., denen Werken bildender Kuenste, ein Denkmal des friedens [sic], erbauet
im Jahre 1829 «.

62 »Fridericus Guilelmus III. Rex signis. tabulisque arte. vetustate. eximiis. collo-
candis thesaurum exstruxit. A. MDCCCXXVIIL « [» Schatzkammer fiir Skulp-
tur und Malerei, unterschieden durch ihre Kunst und ihr Alter«]. »Gutachten
der historisch-philologischen Klasse« (s. Anm. 60), S. 282.

63 »Bericht Schinkel’s an den K6nig vom Mai 1827 «. In: Wolzogen (Hg.): Aus
Schinkel’s Nachlaf8. Bd. 3 (s. Anm. 48), S. 271.
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III. Das Museum als Ort dsthetischen Erlebens

Schinkels Museumskonzept baute vielmehr auf der idealistisch-hu-
manistischen Grundiiberzeugung einer » [m]oralische[n] Wirkung
der schénen Kunst«* auf, die er folgendermaflen definierte:

Die schéne Kunst, indem sie sucht, jedem Gegenstande die
urspriinglichste Seite abzugewinnen, ihn auf die letzte noth-
wendige Einheit und Eigenthiimlichkeit seiner Wesenheit
zuriickzufithren, strebt nach héchster Wahrheit, hochster
Wesentlichkeit, und dieses Bestreben allein schon bewahrt
vor jenen zusammengesetzten Handlungsweisen aus Trug,
Schein, halber Wahrheit etc., die sich so leicht in die mensch-
lichen Handlungen einschleichen. Dies ist die sittliche Wir-
kung der schénen Kunst: Naivetit und Unschuld des
Lebens hervorzurufen, und diese auf die hochsten, grof$ar-
tigsten und auf liebliche und angenehme Gegenstinde zu
verbreiten.®

Ganz im Sinne Kants und Schillers erachtete Schinkel die Beschif-
tigung mit der Kunst daher als » fiir die hohere sittliche Ausbildung
des Menschen unerlifilich«.* Der Anspruch Schinkels an den Ein-
zelnen lautete entsprechend: »Der Mensch bilde sich in allem
schon, damit jede von ihm ausgehende Handlung durch und durch
in Motiven und Ausfihrung schon werde.«” Und von der Kunst

64

6s
66

67

Karl Friedrich Schinkel: » Mittheilungen aus Schinkel’s hinterlassenen schriftli-
chen Vorarbeiten zu dem projektirten groflen architektonischen Lehrbuch «. In:
Wolzogen (Hg.): Aus Schinkel’s Nachlaf. Bd. 3 (s. Anm. 48), S. 343-388, hier:
S.357.

Ebd.

Ebd., S. 355. — Vgl. auch ebd,, S. 356: »Die hochste Feinheit in der Ausbildung
eines freien Gedankens kann nur in der bildenden Kunst erreicht werden. «
Karl Friedrich Schinkel: Das Architektonische Lehrbuch. Hg. v. Goerd Peschken.
Berlin 2001, S. 35. — Darauf griindet Schinkels Vision der Kunst als Avantgarde:
»Es wire vielleicht, die héchste Bliithe einer neuen Handlungsweise der Welt
wenn die schone Kunst voran ginge, etwa so wie das Experiment in der Wissen-
schaft der Entdeckung vorher geht, und als ein eigenthiimliches Element der
neuen Zeit angeschn werden kann« (ebd., S. 71.).
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62 forderte er, » tiefe und solche Empfindungen oder vielmehr Stim-
mungen [zu] erzeugen, welche Grundlagen sind zu hoheren mora-
lischen Tendenzen, die auf moralische Standpunkte fithren, von
denen aus eigene moralische Aeuflerungen méglich werden. «* Aus
dieser sittlich-ethischen ergibt sich die staatsbiirgerliche Funktion
der Kunst und damit zwangslaufig die Verpflichtung fiir den Herr-
scher zu ihrer Férderung: » Stinde begeht der Staat der diesen Zu-
stand nicht herbeiftihrt, groffere noch der welcher Hindernisse dem
Zustand absichtlich in den Weg legt.«* Beste Gelegenheit dazu
gibe das Museum, das der allgemeinen Offentlichkeit die Begeg-
nung mit ausgezeichneten Kunstwerken aller Zeiten ermoglichen
wiirde.”®

Diese neuhumanistischen Ideen flossen in die Denkschrift ein,
die Schinkel gemeinsam mit Gustav Friedrich Waagen, dem ersten
Sammlungsdirektor des Alten Museums in Berlin, im August 1828
verfasste. Ihre Uberlegungen zu den Aufgaben eines Museums kul-
minierten in der viel zitierten Maxime »erst erfreuen dann beleh-
ren«”", welche die Gleichrangigkeit in der klassischen poetologischen

68 Schinkel: » Mittheilungen« (s. Anm. 64), S. 354.

69 Schinkel: Das Architekronische Lehrbuch (s. Anm. 67), S. 27.

70 In diesem Sinn argumentierte auch Kultusminister Karl Freiherr vom Stein zum
Altenstein, als er Friedrich Wilhelm IIL von der » Wichtigkeit des neuen Insti-
tutes« zu iiberzeugen suchte: Die Kunst »vermittelt das Band zwischen den
hohen geistigen Richtungen und den gewéhnlichen Lebens-Geniissen, und ver-
edelt die Letzteren, indem sich solche nach ihr gestalten und damit in die Hohe
gezogen werden. [...] Noch haben die schonen Kiinste aber nicht ihre ganze Kraft
entwickelt. Ein Hauptbeférderungsmittel, das Museum, trict erst jetzt in Wirk-
samkeit. « (» Altenstein an Friedrich Wilhelm III. am 27. September 1830«. Zit.
nach Stock: » Urkunden zur Einrichtung« (s. Anm. 44), S. 11-31, hier: S. 15 u.
S. 14.) — Altenstein greift hier das Argument aus der Rigaer Denkschrift von 1807
auf, dem zufolge sich mit der Verbreitung und dem Gedeihen der schénen Kiinste
und der Wissenschaften im Staate »im Allgemeinen der Zustand der Mensch-
heit« erhdhe. » Altenstein an Hardenberg am 11. September 1807 «. Zit. nach
Friedrich Stock: »Zur Vorgeschichte der Berliner Museen. Urkunden von 1786
bis 1807 «. In: Jahrbuch der preufiischen Kunstsammlungen 49 (1928), Beiheft,
S. 65-174, hier: S. 146 f.

71 Karl Friedrich Schinkel/Gustav Friedrich Waagen: » Uber die Aufgaben der Ber-
liner Galerie«. Zit. nach Friedrich Stock: » Urkunden zur Vorgeschichte des Ber-
liner Museums. In: Jahrbuch der preuffischen Kunstsammlungen s1 (1930),
S.209-214, hier: S. 211.
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Formel des docere et delectare authebt. In klarer Abgrenzung von
den Ideen der Aufklirung und von Aloys Hirts Konzept des Mu-
seums als Bildungs- und Studieneinrichtung siedeln Schinkel und
Waagen den asthetischen Genuss (>erfreuen<) tiber der Bildungs-
funktion (>belehren<) eines Museums an:

Der vornehmste und eigentliche Hauptzweck besteht, un-
seres Erachtens nun darin: Im Publikum den Sinn fur bil-
dende Kunst, als einen der wichtigsten Zweige menschlicher
Kultur, wo er noch schlummert, zu wecken, wo er schon er-
wacht ist, ihm wiirdige Nahrung und Gelegenheit zu immer
feinerer Ausbildung zu verschaffen. Diesem sind alle anderen
Zwecke, welche einzelne Classen der menschlichen Gesell-
schaft betreffen, unbedingt unterzuordnen.”

Nicht die Geschichte der Kunst, sondern die Schonheit der Kunst
und ihre sittlich vervollkommnende Wirkung standen also im Mit-
telpunkt des Museumskonzepts.

Das hatte Auswirkungen auf die Auswahl der auszustellenden
Werke — auch hier entwickelten Schinkel und Waagen neue Vor-
stellungen, die sich deutlich von denen Hirts und von den Erfah-
rungen aus anderen Museen unterschieden. Pladierte Hirt im Sinne
eines enzyklopadischen Sammlungskonzeptes fiir Vollstandigkeit
und Chronologie, um so einen Uberblick iiber die Geschichte der
Kunst bieten zu kénnen, so wollten Schinkel und Waagen nur die-
jenigen Werke prisentieren, die wirkliche Meisterwerke waren.
Auch Wilhelm von Humboldt, der seit Mai 1829 den Vorsitz der

Museumskommission innehatte, unterstiitzte diese Idee.” Objekte,

72 Ebd,, S. 210. Zu diesen untergeordneten Interessen und Interessensgruppen zih-
len die beiden Autoren erstens das » mannigfaltig[e] Studium« fiir bildende
Kiinstler, zweitens die » Kunstgelehrten « und drittens die » Erleichterung kunst-
historischer Kenntnisse fiir Jedermann « (ebd.).

73 Fiir ihn stand der ungestorte » Genuf des cinzelnen Bildes« im Vordergrund.
Wilhelm von Humboldt: »Bemerkungen zu Hrn. Dr. Waagen’s Aufsatz iiber
die Principien der Gemilde-Aufstellung«. Zit. nach Christoph Martin Vogtherr:
»Zwischen Norm und Kunstgeschichte. Wilhelm von Humboldts Denkschrift
von 1829 zur Hingung in der Berliner Gemildegalerie«. In: Jahrbuch der Berli-
ner Museen 34 (1992), S. 53-64, hier: S. 62.
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64  die diesem dsthetisch normativen Anspruch nicht geniigten, sollten
daher »in ginzlich abgesonderten Riumen aufgestellt«7* oder ganz
ausgelagert werden:

Bilder, die in [...] Geist, Wissenschaft und Technik auf einer
geringen Stufe stehen, sind nicht geeignet einen aestheti-
schen Genuf’ darzubieten; daher dem ersten und hoechsten
Zweck eines Museums Erweckung und Ausbildung des
Kunstsinns fremd, und lediglich dem durchaus unterzuord-
nenden historischen Interesse anheim fallend.”s

Damit vermieden Schinkel und Waagen den nach Ansichtvon Jo-
seph Sebastian von Rittershausen grobsten » Fehler« der Wiener
Galerie, sich nur an den historisch interessierten Menschen zu wen-
den, den empfindsamen hingegen von vornherein auszuschliefSen:

Die Abtheilung der Schulen, so wie sie wirklich ist, dienet
blof3 zum [sic] historischen Kenntnif}: der Mann, welcher eine
stropirte Geschichte der Kunst schreiben will, mag hie eintret-
ten: der Mann, der empfindet, mag auf$en bleiben [...].7

Schinkels und Waagens Museumskonzeption vorwegnehmend,
hatte Rittershausen nach seinem Besuch der Wiener Galerie schon
1785 erklirt, dass eine Galerie nicht nach historischen, sondern al-
lein nach »istetischen [sic] Grundsitzen« einzurichten sei, also
»nach den Regeln der Schonheit«. Ziel sei es:

74 Gustav Friedrich Waagen: Verzeichniff der Gemélde-Sammlung des Koniglichen
Museums zu Berlin, Betlin 1830, S. VII £. - Rumohr und Humboldt plidierten
in dieser Frage aus dsthetischen Griinden sogar dafiir, problematische Werke au-
Berhalb des Hauptrundgangs in verschliebaren Riumen aufzustellen, »die nur
denen eroffnet werden, die sie zu sehen verlangen «. Rumohr begriindet dies
damit, dass dann » Niemand gleichsam gezwungen werde, im Vorbeygehn sie an-
zuschn.« Zit. nach Vogtherr: »Zwischen Norm und Kunstgeschichte«
(s. Anm. 73),S. 63, S. 57.

75 Schinkel/Waagen: » Uber die Aufgaben der Berliner Galerie« (s. Anm. 71),S. 211

76 Rittershausen: Betrachtungen (s. Anm. 35), S. 89.
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Nicht nur das Gedichtnif blof mit historischen Kennt-
niflen zu bereichern, seinen Kopf mit einer Menge Fremder
Namen und Manieren anzufiillen: sondern seinen Ge-
schmack zu erhohen, und in seinem Herzen edlere Triebe
zu erwecken.”?

Konsens war dies offensichtlich im Jahr 1828 noch nicht. Etwaiger
Kritik vorbeugend setzen Schinkel und Waagen jedenfalls erkla-
rend hinzu, dass der Ausschluss von unter isthetischem Gesichts-
punkt minderwertigen Werken keinesfalls gleichbedeutend sei mit
dem Ausschluss historisch wertvoller Objekte und (kunst-)histo-
rischer Fragestellungen aus dem Museum: » Es soll indef hiermit
nicht gesagt werden, daf8 sich das aesthetische mit dem historischen
Interesse nicht in einem gewissen Grade verbinden liefSe, [...] wenn
nur immer der Grundsatz festgehalten wird: erst erfreuen dann be-
lehren.«7®

Von einer solchen Verbindung von Asthetisierung und Histori-
sierung zeugt insbesondere die duflerst bewusste Hingung der
Kunstwerke, bei der die systematische Anordnung der Werke nach
Schulen und Epochen um isthetische, genussorientierte Prinzipien
erginzt wurde, etwa wenn der Blick des Museumsbesuchers auf we-
nige herausragende Meisterwerke fokussiert wurde. Diese betonte
Inszenierung einzelner Werke diente zum einen der didaktischen
Visualisierung kunsthistorischer Entwicklungen und Einflisse, z. B.
wenn Gemilde der italienischen und niederlindischen Malerei auf-
einander zulaufen und sich in einem Werk treffen, »wo sie historisch
und ihrem ganzen Bestreben nach sich am nichsten stehen«.” Zum

77 Ebd, S.ss.

78 Schinkel/Waagen: » Uber die Aufgaben der Berliner Galerie« (s. Anm. 71),
S. 211. — Das historische Interesse sollte z. B. durch den von Gustayv Friedrich
Waagen verfassten Katalog und die von Humboldt angeregten Tafeln mit den
Namen der Kiinstler in jeder Abteilung bedient werden.

79 »Bericht des Ministers Wilhelm Freiherrn von Humboldt an den Kénig vom
21. August 1830«. In: Wolzogen (Hg.): Aus Schinkel’s Nachlaff. Bd. 3 (s. Anm.
48), S. 298-327, hier: S. 307. Genauer dazu Joachim Penzel: Der Betrachter ist
im Text. Konversations- und Lesckultur in deutschen Gemildegalerien zwischen
1700 und 1914. Berlin 2007, S. 180, sowie Vogtherr: »Zwischen Norm und
Kunstgeschichte« (s. Anm. 73), S. 58 f.
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anderen erhéhte die Vereinzelung und Heraushebung bestimmter
Werke in kleinen Kabinetten die Erlebnisqualitit der Kunstbe-
trachtung: Durch sie gewinnt »das Auge den Vortheil, nicht zu
viel auf einmal zu tibersehen«,* und jedes Werk konnte » mit
mehr Ruhe gesehen werden «.** AufSerdem erméglichten sie die in-
dividuelle und intime Begegnung des Besuchers mit den Werken.
» Aus >Bildersilen< wurden private > Tempel< «,** die in deutlicher
Differenz zum aufklirerischen Bildungsideal die innere Einkehr
und kontemplative Versenkung in die Kunst beforderten, wie es
Wackenroders Klosterbruder und Rittershausen einst gefordert
hatten.®

Dass der dsthetische Genuss im Vordergrund stand, zeigt auch der
Umgang mit der Restauration und den Kopien berithmter Kunst-
werke. Bei der Restauration galt »der Grundsatz [...], daf§ man nur
solche Statuen erginzt, wo der Mangel der fehlenden Theile den
Anblick und den Genufd des Ganzen fiihlbar stort«.* Und wih-
rend sich Hirt fiir die Verwendung von Kopien zur Komplettie-
rung der Sammlung eingesetzt hatte, verfigte Humboldt die
rigorose Beschrinkung auf Originale: » Gypsabgiisse von Statuen
haben natiirlich von dem Koniglichen Museum ganzlich ausge-
schlossen werden miissen.«* Kopien sollten ihren Platz nicht im
Museum, sondern in den Lehrsammlungen finden, die in einem

80 »Bericht des Ministers Wilhelm Freiherrn von Humboldt« (s. Anm. 79), S. 302.

81 Humboldt: »Bemerkungen zu Hrn. Dr. Waagen’s Aufsatz« (s. Anm. 73), S. 62.

82 Heinrich Dilly: Kunstgeschichte als Institution. Studien zur Geschichte einer
Disziplin. Frankfurt a. M. 1979, S. 146.

83 Eine vergleichende und kunsthistorisch interessierte Rezeption war dennoch
nicht ausgeschlossen, wie Humboldt wiederholt unterstrich, denn zum einen war
es in den Kabinetten » nun méglich, auf jeder Wand um wenige Hauptbilder sol-
che zu gruppiren, welche aufirgend eine Weise mit ihnen in Bezichung stehen. «
Zum anderen sei »aufgrund der Vortrefflichkeit der architektonischen Einrich-
tung« immer auch eine Vergleichung »in wenigen Schritten« méglich. Hum-
boldt: » Bemerkungen zu Hrn. Dr. Waagen’s Aufsatz« (s. Anm. 73), S. 62.

84 »Bericht des Ministers Wilhelm Freiherrn von Humboldt« (s. Anm. 79), S. 312.

85 Ebd., S.311. - So schon die Meinung von Schinkel und Waagen, welche die
»Frage [...], in wie fern Copien in einem Museum zulifig sind oder nicht [...]
ohne weiteres verneinend beantworten [...].« Schinkel/Waagen: » Uber die Auf-
gaben der Berliner Galerie « (s. Anm. 71), S. 213 f.
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anderen Gebiude anzusiedeln seien. Hintergrund dieser Entschei-
dungwar die Uberzeugung, dass allein das Erlebnis des Kunstwerks
in seiner Authentizitit und singuliren Originalitit beim Museums-
besucher die gewiinschte Einfihlung und die darauf aufbauende
personlichkeitsformende Wirkung entfalten konne.

IV. Schinkels Bau: sthetische vs. triviale ZweckmafSigkeit

Der Maxime, erst zu erfreuen, dann zu belehren, trug auch Schinkels
Entwurf des Museumsgebdudes Rechnung, der auf das Jahr 1823 zu-
riickgeht. Schinkel, der schon in seinen frithesten Zeichnungen und
Aufzeichnungen »die Formen der Baukunst insgesamt einem am Ef-
feke interessierten Blick unterworfen hat« und auch spaterhin immer
wieder gekonnt »historische Formen fiir Nuancen des Effekts, zur
Evokation von Stimmungen «* zu nutzen wusste, hat dem Gebaude
des Alten Museums eine monumentale Fassade gegeben.

==
I gl

ADDb. 1: Kupferstich nach der Zeichnung von Karl Friedrich Schin-
kel: Berlin, Altes Museum, Perspektivische Ansicht des Museums.

86 Jens Bisky: Poesie der Baukunst. Architekturisthetik von Winckelmann bis Bois-
serée. Weimar 2000, S. 2.43. Bisky fithrt dies iiberzeugend an den Zeichnungen
und Tagebuchaufzeichnungen der ersten Italienreise und an den Panoramabil-
dern Schinkels aus.
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68  Sie wird bestimmt durch eine grof§ztigige und einladende Saulen-
halle nach dem Vorbild der Stoa auf der Agora in Athen.?” Die
Reihe von 18 Siulen, die auf einem erhéhten Fundament stehen,
verleiht dem Ganzen eine einfache und zugleich wiirdevolle Gestalt.
Ins Innere fithrt eine vergleichsweise kleine Eingangstiir.
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ADbDb. 2: Zeichnung von Karl Friedrich Schinkel: Berlin, Altes Mu-

seum, Grundriss des Museums, 1. Hauptgeschoss.

Durch sie betritt man einen nach dem Vorbild des den Gottern ge-
weihten Pantheons in Rom gestalteten monumentalen Kuppelraum,
der vom tbrigen Museumsraum fast durchweg isoliert ist und in
einem Mittelfenster endet, so dass er starkes Oberlicht empfangt.**

87 Geschmiickt werden sollte die Vorhalle, méglicherweise nach dem Vorbild der

88

Athener Stoa poikile, durch Wandmalereien aus der Bildungsgeschichte der
Menschheit. Vgl. dazu Jorg Trempler: Das Wandbildprogramm von Karl Frie-
drich Schinkel. Altes Museum Berlin. Berlin 2001.

Quellen der Inspiration waren moglicherweise Friedrich Gillys Projekt eines
Denkmals fiir Friedrich den Groflen (1796), das einst Schinkels Entscheidung
fiir die Architekeur herbeifithrte, und die franzosische Revolutionsarchitektur,
etwa Etienne-Louis Boullées Entwurf von Newtons Grabmal (1784) mit einem
monumentalen und erhabenen Kuppelsaal, den man durch eine kleine Offnung
im Sockel betritt. Aulerdem beeinflussten mehrere Reisen Schinkels Entwurf:
»Schinkels Altes Museum muss somit als ein Werk verstanden werden, dessen klas-
sizistische Formensprache im kosmopolitischen Bezichungsgeftige der Epoche um
1800 tief verankert ist.« Gachtgens: »Das Museum um 1800« (s. Anm. 43), S. 158.
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Bis auf einen Saulenkranz mit klassischen Marmorfiguren, die nicht
in Nischen eingestellt, sondern frei auf hohen Podesten zwischen
den Siulen aufgestellt sind, ist diese Rotunde vollstindig leer ge-
blieben.® Die Statuen, die sorgfaltig ausgewihlt wurden und zu den
grofiten Werken der Antike zihlten, werden vom einfallenden
Licht angestrahlt und leuchten so vor dem dunklen Hintergrund
regelrecht auf. Da sie aber auf recht hohen Sockeln stehen und beim
Durchschreiten der Rotunde wohl nur ihre Vorderseite wahrge-
nommen wird, scheinen sie fast nur Mittel zum Zweck zu sein, nim-
lich: ein einzigartiges, tiberwiltigendes Raumerlebnis zu bieten.
Eben diese verschwenderische Askese war es, die der urspriingliche
Museumsplaner Aloys Hirt scharf missbilligte. In einem Gutachten
fir den Konig vom 4. Februar 1823 kritisierte er neben »dem
hohen Unterbau und der michtigen Freitreppe«®® vor allem die
ineffiziente Platznutzung des » viel zu riesenhaft[en] und zu kost-
spicliglen] «°* Saulenganges und der zweistockigen Rotunde. Hirts
Kritik lief auf den Vorwurf hinaus, dass Saulengang und Rotunde
den Besucher von den eigentlichen Kunstwerken ablenken und
somit die Kunstwerke dem grofartigen Bau geopfert wiirden — ein
gerade heutzutage aktueller und hiufig wiederholter Vorwurf an
Museumsneubauten, bei denen »die Beziehung zwischen Architek-
tur-Behaltnis und Kunst-Fiillung«®* ebenfalls in der Kritik steht.

89 Urspriinglich sollte die Granitschale, die heute vor dem Alten Museum im Lustgar-
ten steht, in der Rotunde aufgestellt werden. Als sich ihre Fertigstellung verzogerte,
nutzte Schinkel die Gelegenheit, beim Konig fiir einen Verzicht auf die Schale in der
Rotunde vorzusprechen, vgl. » Schinkel’s Bericht an den Kénig tiber die Unterbrin-
gung der Cantian’schen Granitschale vom 4. Februar 1829 «. In: Wolzogen (Hg.):
Aus Schinkel’s Nachlafs. Bd. 3 (s. Anm. 48), S. 285 f.: » Der schonste Raum des Ge-
biudes, die Rotunde, in welchen diese Schale von Anfang an bestimmt war, [...]
wiirde [...] nicht nur in seiner architektonischen Wirkungzu Grunde gerichtet, son-
dern verl6re auch den Zweck seiner Bestimmung, indem die Ansicht der zwischen
den Siulen aufgestellten antiken Bildsiulen grofSten-theils verdeckt werden wiirde.«

90 »Gutachten des Hofraths Hirt, vom 4. Februar 1823, iiber den neuen Entwurf
des Kéniglichen Museums in dem Lustgarten «. In: Wolzogen (Hg.): Aus Schin-
kel’s Nachlaf8. Bd. 3 (Anm. 48), S. 241-243, hier: S. 242.

91 Ebd.

92 Anselm Wagner: » Die Sakralisierungsfalle. Kunsthaus Bregenz: ein Tempel fuir
die Kunst«. In: Markus Wailand/Vitus H. Weh (Hg.): Zur Sache Kunst am Bau.
Ein Handbuch. Wien 1998, S. 178-180, hier: S. 178.
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70  Die wohl am haufigsten genannten Beispiele in diesem Zusammen-
hang sind die Guggenheim-Museen von Frank Lloyd Wright in
New York und von Frank O. Gehry in Bilbao, die »die Kunst all-
zudeutlich im Schatten« belassen, aber auch das Kunsthaus Bre-
genz von Peter Zumthor, das »die Kunst durch Sakralisierung zu
iiberstrahlen« droht.”s

Dass man Schinkels Bau und damit der Architekeur einen unge-
wohnlich hohen Stellenwert beimaf, der wenigstens zeitweise den
der in ihm auszustellenden Kunstwerke tibertraf, zeigte sich nicht
zuletzt auch darin, dass man im Mai und Juni 1829 das fertige, aber
noch leere, ungefiillte Gebaude gegen Entgelt zur allgemeinen Be-
sichtigung freigab. Eine zum damaligen Zeitpunkt aufSergew6hn-
liche Mafinahme, die Rave noch 1960 so unerhort erschien, dass er
sich zu dem Ausruf hinreiflen lief3: »Wer wire auf einen solchen
Einfall geckommen, bei einer noch nackten Gemaildegalerie der ab-
solutistischen Ara, wer gar heute!«?* Heute findet diese Idee wieder
grofen Zuspruch. Die Prisentation der Museumsarchitektur jen-
seits ihrer Nutzung als Ausstellungsort hat Hochkonjunktur. Allein
in Berlin wurden in den letzten Jahren das Jiidische Museum, das
Zeughaus und das Neue Museum einem grofien Publikum zunachst
leer vorgefithrt. In der Tat wird hier »die Architekeur selbst das ul-
timative Kunstwerk «.?s

Der andere Kritikpunkt Hirts am Museumsentwurf Schinkels be-
traf die Zweckmafligkeit des Baus, die vollig verfehlt worden sei:

Ich gehe bei jedem Bau von dem Grundsatze aus, daf} der-
selbe dem Zwecke, weswegen er gefithrt wird, entspreche,
mit Ricksicht auf die moglichste Ersparnif§ [...]. Dieses ein-
fache Prinzip befolgend, muf ich wiinschen, in den vorge-
legten Rissen Einiges anders angeordnet zu sehen.”¢

Natiirlich widersprach insbesondere die Rotunde in ihrer Dimen-
sion und Ausstattung vollig dieser hier von Hirt vertretenen archi-

93 Ebd.

94 Rave: »Schinkels Museum in Berlin« (s. Anm. 53), S. 17.
95 Wagner: »Die Sakralisierungsfalle« (s. Anm. 92), S. 178.
96 »Gutachten des Hofraths Hirt« (s. Anm. 90), S. 241.
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tektonischen Lehre, die die Zweckmafigkeit zum obersten Prinzip
macht. Hirts Hauptargument lautete, dass sich in der riesigen Ro-
tunde schwerlich irgendetwas ausstellen liefSe. Dies aber bedeutet,
dass sie reiner Selbstzweck und unnétiger Luxus wire, legt man
Hirts Definition eines Baus zugrunde: »Denn die Gegenstinde
sind nicht des Baues wegen da, sondern der Bau hat sich nach den
Gegenstinden zu richten. Diese allein geben den Mafistab, den Bau
richtig anzuordnen. «°7

Auch bei anderen Gebiudeelementen wird bis heute kritisiert,
dass Schinkel in seinem Entwurf den einfachsten » praktischen
Notwendigkeiten als Museum nicht gentigend Rechnung getra-
gen«*® habe. Als Museum habe das Gebaude »von Anfangan unter
Mingeln«?® gelitten. Der Platz fir die auszustellenden Gegen-
stinde erwies sich, wie von Hirt befiirchtet, als nicht ausreichend,
die Lichtverhiltnisse insbesondere in der Gemildegalerie im Ober-
geschoss und die Aufteilung der Ausstellungssile in kleine Kabi-
nette waren nach Meinung vieler Besucher gleichfalls wenig
vorteilhaft.'*°

Schinkel antwortete auf diese Vorwiirfe mit der Beteuerung, eben-
falls » [e]inzig und allein [...] die Zweckmifigkeit und die Spar-
samkeit vor Augen gehabt«** zu haben. Das entspricht auch
seinem eigenen, in den Arbeiten zum Architektonischen Lehrbuch
mehrfach wiederholten Hauptsatz, »dafl Zweckmifigkeit das
Grundprincip allen Bauens sey.«*°* Doch legt Schinkel offensicht-

97 »Hirt’s Bericht an den Kénig vom 15. Mai 1824 «. In: Wolzogen (Hg.): Aus
Schinkel’s Nachlafs. Bd. 3 (s. Anm. 48), S. 250-254, hier: S. 253.

98 Sabine Spiero: » Schinkels Altes Museum «. In: Jahrbuch der Preuffischen Kunst-
sammlungen ss (1934), Beiheft, S. 41-86, hier: S. 68.

99 Ebd,S. é6.

100 Vgl. z. B. den anonymen Bericht von 1832: » Uns erscheinen diese kleinen ein-
zelnen Behilter kleinlich [...]. Wenn auch nur eine kleine Anzahl Beschauer in
einem solchen Behiltnis sich befindet, so miissen sie dos-a-dos stehend sich ge-
genseitig beldstigen und stossen. [...] Wollen cinige Personen sich besprechen, so
stort ein Echo [...].« Zit. nach Dilly: Kunstgeschichte als Institution (s. Anm. 82),
S. 146.

101 »Schinkel’s Votum vom 5. Februar 1823 zu dem Gutachten des Hofraths Hirt«.
In: Wolzogen (Hg.): Aus Schinkel’s Nachlafé. Bd. 3 (s. Anm. 48), S. 244-249, hier:
S. 244.

102 Schinkel: Das Architektonische Lehrbuch (s. Anm. 67), S. 22 (Hervorh. i. O.).
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lich einen vollig anderen Begriff von Zweckmafigkeit an. In einer
Randnotiz zu Hirts 1809 erschienenem Hauptwerk Die Baukunst
nach den Grundsitzen der Alten hat Schinkel schon friih diese Dif-
ferenz auf den Punke gebracht: »Es scheint tiberhaupt daff Hr Hir,
nur auf die Technik in der Baukunst riicksicht genommen hat und
daf der Ausdruck von Ideen (das einzige wodurch auch die Bau-
kunst zur héheren Kunst wird) in der Kunst garnicht von ihm
beachtet worden ist.«*°3

Zwar ist nicht bekannt, ob Schinkel die kunst- und architektur-
theoretischen Schriften der Romantiker rezipiert hat, doch zeigt
sein Verdikt eine grofSe Nihe zu den Grundsitzen romantischer
Architekeuristhetik, wie sie etwa von August Wilhelm Schlegel und
Hans Christian Genelli entwickelt wurden. Diese hatten — »in
Auseinandersetzung mit einem reduktionistischen Klassizismus«
a la Hirt — der »Beschrinkung architektonischer Schonheit auf
gelungene Konstruktion [...] das Konzept symbolischer Baukunst«
entgegengesetzt.'** Genelli stellte in seinen Exegetischen Briefen
iiber des Marcus Vitruvius Pollio Baukunst [1804] eine » Stufen-
leiter von Material, Konstruktion und symbolischem Sinn [auf], in
welcher der letzte alle Entscheidungen des Baumeisters determinie-
ren sollte. «°s

Ganz in diesem Sinne postulierte auch Schinkel, dass es ein Fehler
sei, »die ganze Conception fir ein bestimmtes Werk der Baukunst
aus seinem nichsten trivialen Zweck allein und aus der Construc-
tion« zu entwickeln, denn daraus entstehe nur »etwas Trocknes,
Starres, das der Freiheit ermangelte«.'*® Aufgabe der Baukunst
sei es hingegen, ein » Gebrauchsfihiges Niitzliches Zweckmifii-
ges schon zu machen«.” Doch dafiir brauche es die »hoheren
Einwirkungen von geschichtlichen, artistischen und poetischen

103 Ebd,, S. 29.

104 Bisky: Poesie der Baukunst (s. Anm. 86), S. 216.

105 Ebd., S. 213.

106 Karl Friedrich Schinkel: » Einige Aeuferungen tiber Leben, Bildung und Kunst«.
In: Alfred Freiherr von Wolzogen (Hg,.): Aus Schinkel’s Nachlaff. Bd. 2. Berlin
1862, S. 210-213, hier: S. 211.

107 Schinkel: Das Architektonische Lehrbuch (s. Anm. 67), S. 58.

Annette Gilbert



Zwecken«."*® Das wahre Baukunstwerk miisse daher — im Gegen-
satz zum zwar zweckmafligen, aber trivialen Bauwerk, das allein
» fiir das praktische Bediirfnif§ « konzipiert wurde — direkt von der
Idee ausgehen, um so »den tieffsten und hochsten Anschauungen,
deren die menschliche Natur fahigist, in der Architektur einen ent-
sprechenden Ausdruck zu geben.«'* Fiir den Architekten bedeutet
dies, dass er

diese Idee [...] rein aus ihm selber erschaffen [muss,] indem
er die tiefste Bestimmung des Gebaudes unmittelbar in ihm
selbst fiihlte, und nun erst entsteht die Frage, was sind die
nothwendigen Mittel zur Realisierung dieser neuen mit gan-
zer Freiheit erzeugten Idee. Es ist wohl sehr klar daf§ von den
vorhandenen bestehenden Mitteln die fiir andere Zwecke
dienten wol nichts gerade zu seinem Anwendung finden
diirfte sondern, dafl auch die Mittel ganz neu zu erschaffen

110

waren.

108 Schinkel: » Einige Aeuflerungen iiber Leben, Bildung und Kunst« (s. Anm. 106),
S. 211. — Ahnlich hatte schon August Wilhelm Schlegel in seinen Vorlesungen
iiber die Asthetik (1798-1803) die Ansicht vertreten, dass Bauwerke ein iiber die
Zweckmifigkeit hinausgehendes Surplus benotigten, andernfalls hitten sie » kei-
nen Anspruch darauf, Werke der schénen Kunst zu seyn.« August Wilhelm
Schlegel: Kritische Ausgabe der Vorlesungen iiber Asthetik. Hg. v. Ernst Behler.
Bd. 1. Paderborn 1989, S. 311. Ausfihrlich dazu Bisky: Poesie der Baukunst
(s. Anm. 86).

109 Vgl. Karl Friedrich Schinkel: »Entwurf zu einer Begribniffkapelle fir Ihre Ma-
jestit die Hochselige Konigin Luise von Preufien« [1810]. In: Wolzogen (Hg.):
Aus Schinkel’s Nachlaff. Bd. 3 (s. Anm. 48), S. 153-162, hier: S. 159.

110 Schinkel: Das Architektonische Lehrbuch (s. Anm. 67), S. 34 (Herv.i. O.). - Vgl.
ihnlich Hans Christian Genellis Uberlegungcn, dass »der symbolische Sinn, der
die Entscheidungen des Architekten bestimmen soll, [...] vor dem Entwerfen und
zunichst unabhingig von diesem durch poetische Invention gefunden« werden
misse. »Fiir Hirt entwickelte der Architeke jede neue Form durch allmahliche
Verbesserung des Vorhandenen, indem er die Moglichkeiten des Materials und
der Konstruktion besser nutzte als seine Vorginger. Fiir Genelli trat der Kiinstler
mit einer schépferischen Intention vor das, was geleistet worden war, und gestal-
tete es nach seinen Bediirfnissen um.« Bisky: Poesie der Baukunst (s. Anm. 86),

S.214f.
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V. Architektur als »Ausdruck von Ideen«'"

Vor dem Hintergrund dieser »romantische[n] Konzeption von
Ideenarchitektur«'** sucht Schinkel in der weiteren Verteidigung
seines Museumsentwurfs insbesondere den hoheren Zweck der Ro-
tunde darzulegen:

Die Grofie der entworfenen Rotunde ist an sich keinesweges
tibermifig colossal und im Vergleich mit den aufzustellen-
den Bildsiulen [...] durchaus nicht einmal auffallend; aber ein
grofier und dabei schoner wiirdiger Raum kann den darinnen
aufgestellten Gegenstanden auch niemals nachtheilig sein; im
Gegentheil wird er ihnen den Vortheil bringen, daf§ der Be-

schauer sich darinnen erhoben und fiir den Genuf§ empfing-

licher fuhle.'*

Im Einklang mit dem oben ausgefiihrten idealistisch-humanisti-
schen Kunstverstindnis postulierte Schinkel hier einen engen »Zu-
sammenhang zwischen einer erhabenen Architektur und einer
erhebenden Wahrnehmung«'** hoher Kunst. ZweckmifRigkeit de-
finiert sich in diesem Fall also nicht iber den Zweck der Sammlung
und Ausstellung von Kunstwerken im Sinne Hirts (»der Bau hat
sich nach Gegenstinden zu richten«, s. 0.), sondern iiber den
Zweck der Erzielung einer bestimmten Wirkung auf den Besucher.
Die Rotunde sollte demnach gar nicht Ausstellungsraum sein. Statt-
dessen fungiert sie als Einstimmungsraum, der zugleich deutlich die
Grenze zwischen der dufleren, profanen Welt und der separaten
Welt der Kunst konstituiert:

111 Schinkel: Das Architektonische Lehrbuch (s. Anm. 67), S. 29.
112 Bisky: Poesie der Baukunst (s. Anm. 86), S. 248.

113 »Schinkel’s Votum« (s. Anm. 101), S. 245.

114 Klotz: Geschichte der deutschen Kunst (s. Anm. 5), S. 54.
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Diesen Ort betritt man zuerst, wenn man aus der iufleren
Halle hineingeht, und hier muf§ der Anblick eines schonen
und erhabenen Raums empfinglich machen und eine Stim-
mung geben fiir den Genuf und die Erkenntnif§ dessen, was

das Gebaude uiberhaupt bewahrt."*s

Schinkel erklart hier — wie einst Wackenroders Klosterbruder — die
empfingliche Stimmung zur notwendigen Grunddisposition des
Kunstrezipienten und deren Erzeugung zur wichtigsten Aufgabe
der Rotunde. In dieser Hinsicht ist die Rotunde also absolut funk-
tional. Auch wenn sie der >trivialen< Museumsaufgabe der Prasen-
tation von Kunst unter idealen riumlichen, lichttechnischen und
atmospharischen Bedingungen nicht nachkommt, so erfillt sie
doch einen wirkungsasthetischen Zweck: nimlich einerseits das Ge-
biude als Museum, als Ort der Kunst zu erkennen zu geben und an-
dererseits iiber seine auffergewohnliche Architektur eine besonders
erlebnisintensive Art der Kunstrezeption zu fordern.

Schinkels ungewohnliche Zweckbestimmung der Rotunde wird
nicht nur in den Worten seiner Verteidigungsschrift, sondern auch
in seinen Zeichnungen tiberaus deutlich. Auf einer von ihnen ist
die Rotunde voéllig leer dargestellt.

115 » Schinkel’s Votum« (s. Anm. 101), S. 248.
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ADbDb. 3:Zeichnungvon Karl Friedrich Schinkel: Berlin, Altes Mu-
seum, Perspektivische Ansicht der Rotunde des Museums.

Nur eine einzige Person betritt sie von aufen, um sie schweigend

zu durchschreiten und auf sich wirken zu lassen. Diese Vorstellung
war es offenbar, die in Schinkels Ubersetzung des Wortes Museum
als »Ruheort« hineinspielte (s. 0.)."*¢ Erst diese Oase der Einsam-

116 Die Formulierung » Ruheort« weist nicht nur eine Nihe zu frithromantischen
Tendenzen der Kunstrezeption auf, sondern lisst sich auch mit einem klassizi-
stischen Architekturideal in Verbindung bringen, das Schinkel verstarkt um
1823/24 — also etwa zeitgleich mit dem Museumskonzept — im Rahmen des ge-
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keit, der Ruhe und der Andacht bewirkt die fiir die Kunstbetrach-
tung notwendige Stimmung und die feierlich-weihevolle Bezie-
hung des Museumsbesuchers zu den hohen Werken der Kunst, die
folgen werden — nicht zufillig wihlte Schinkel als Skulptur im er-
sten Ausstellungssaal, auf die man die Rotunde durchquerend zu-
lduft, den »Betenden Knaben« aus.

Diese vollig neuartige Zielsetzung des Baus wurde schon von
Schinkels Mitstreitern als die praktischen Zweckmafigkeiten einer
Museumseinrichtung bei weitem tibertrumpfende Zweckmafig-
keit erkannt. So nennt etwa Gustav Friedrich Waagen in seinem
Aufsatz iiber Schinkel riickblickend dessen Museumsentwurf
»eine seltene Vereinigung von Schénheit, Einfachheit und Zweck-
missigkeit«''7. Dies gelte insbesondere fiir die Rotunde:

Die Rotunda, sehr zweckmassig als eine Art von Pantheon
tur die Aufstellung antiker Gotterstatuen gedacht, gehort
durch die fein abgewogenen Verhiltnisse, in welchen sie
einen eben so erhebenden wie heitern Eindruck hervor-
bringt, zu den schonsten Riumen dieser Art, welche es

gibt.""®

Die Rotunde bildet damit die Basis der gesamten Museumsidee,
wie Schinkel in seiner Verteidigung der Rotunde zusammenfasste:

Endlich auch kann die Anlage eines so michtigen Gebdudes,
wie das Museum unter allen Umstinden werden wird, eines

planten Architektonischen Lehrbuchs diskutierte: die »Kunstruhe«. Schinkel
nennt siec wiederholt eine » Hauptbedingung zum Schénen « und fithrt aus, dass
sie »die Bewegung des Gemiithes und des Physischen zulifit aber derselben das
Ideale, das Leidenschaftslose (Leidenschaft im unedlen Sinne gedacht) das Kunst-
gerechte giebt.« Schinkel: Das Architektonische Lehrbuch (s. Anm. 67), S. 70
und S. 50, vgl. auch S. 58-59 und S. 70 f. - Weitere Deutungen der Ubersetzung
als >Ruheort« liefert Elsa van Wezel: » Die Konzeptionen des Alten und Neuen
Museums zu Berlin und das sich wandelnde historische Bewusstsein«. In: Jahr-
buch der Berliner Museen 43 (2001), Beiheft, S. 3-244, insb. S. 52 und S. 98.

117 Gustav Friedrich Waagen: »Karl Friedrich Schinkel«. In: Ders.: Kleine Schrif-
ten. Stuttgart 1875, S. 297-381, hier: S. 341.

118 Ebd.
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wiirdigen Mittelpunktes nicht entbehren, welcher das Hei-
ligthum sein muf, in welchem das Kostbarste bewahrt wird.”

Der Gedanke, dass ein bestimmter Raum zugleich den heiligen
Mittelpunkt einer Sammlung darstellt, war an sich nicht neu. So
nannte man schon 1710 eines der Kabinette der fiirstlichen Bilder-
sammlung des Schlosses Salzdahlum » Sanctum Sanctorum«. Es
gilt als eines der ersten Beispiele » fiir die im 19. Jahrhundert so ge-
briuchliche Analogie von Sammlungs- und Sakralraum «."*° Ahn-
liches lasst sich in der Wiener Galerie beobachten, die »die
Sammlung ihrer kostbaresten Stiicke im letzten Zimmer, wie ein
Heiligthume verwahret, wohin man durch die anderen Saile gleich-
sam stuffenweise bis zum obersten Gipfel der Kunst hinaufsteigt«,
so dass neben diesem Heiligtum »alles andere nur Vorhof ist.« !
Auch im » Heiligthum « des Alten Museums in Berlin sollte in die-
sem Sinn mit ausgesuchten antiken Skulpturen »das Kostbarste «
bewahrt werden. Im Gegensatz zu seinen Vorgingern aber erklarte
Schinkel mit der Rotunde nicht einen Ausstellungsraum unter vie-
len zum Mittelpunkt des Museums. Stattdessen bestimmt er einen
aus der sonstigen Prisentationslogik herausbrechenden Raum zur
Stitte der Summe aller Schonheit, zum » Heiligthum «.

Dass Schinkel fiir dieses Heiligtum der Kunst ausgerechnet die
Form eines Kuppelraums wihlte, steht zum einen »in einer langen
Tradition von kosmologischen Kuppeldeutungen «, aus der heraus
Kuppelriume um 1800 » oft als Sakralrdume gebildet wurden. «*>
Zum anderen erklirt sich Schinkels Wahl der Rotunde aus seinen
schon linger wihrenden Uberlegungen zum »religiosen Ge-

119 » Schinkel’s Votum« (s. Anm. 101), S. 248.

120 Wolfgang Kemp: » Kunst wird gesammelt« In: Werner Busch (Hg.): Funkkolleg
Kunst. Eine Geschichte der Kunst im Wandel ihrer Funktionen. Miinchen/Zii-
rich 1987, S. 185-204, hier: S. 196.

121 Rittershausen: Betrachtungen (s. Anm. 35), S. 82.

122 Trempler: Das Wandbildprogramm (s. Anm. 87), S. 93 und S. 94. Trempler er-
innert in diesem Zusammenhang an cine Notiz Friedrich Gillys auf dem Denk-
malsentwurf fiir Friedrich den Groflen, von dem sich Schinkel stark beeinflusst
zeigte: »Ich kenne keinen schoneren Effeke als von den Seiten umschlossen,
gleichsam vom Weltgetimmel abgeschlossen zu sein und tiber sich frei, ganz frei
den Himmel zu sehen. «
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biude«. Sie entstammen Schinkels »hochromantischer « Phase'3
zwischen 1810 und 1813 und sollten in das Architektonische Lehr-
buch eingehen, welches Schinkel »als Schule neuer, bildender Art
fur die ganze Nation und im besonderen fir den Baumeister«'*
plante. Sowohl in ihrem hohen Ton als auch in ihrer Argumenta-
tion spiegeln die Aufzeichnungen die kunstreligiésen Ideen der
Frithromantik.>s Sie gipfeln in dem Satz: » Die Kunst selbst ist Re-
ligion[,] das Religiése demnach ist ewig zuginglich der Kunst.«'*¢
Dieser enge Zusammenhang von Kunst und Religion fithrt den Ar-
chitekten zur Vision des religiosen Gebdudes:

Wie wird die Religion wiirdig in dem Zusammenleben eines
Menschengeschlechtes auch duferlich sichtbar gemacht und
behandelt. Wo sie als Kunstwerk betrachtet werden kann
und als das héchste. Sie soll den Menschen in sich selbst voll-
enden. Zum Handeln treibt schon die Moral und das
Pflichtgeboth; sie aber [t mit Liebe umfassen was dort kalt
gebothen wird. Daher das 4chte religiose Gebaude kein Lehr-

gebaude seyn mufl kein Dienstgebiude, jeder in seinem In-

123 Diese Phasencinteilung des Schinkelschen Werks geht zuriick auf Franz Kugler:
»Karl Friedrich Schinkel. Eine Charakteristik seiner kiinstlerischen Wirksam-
keit« [1842]. In: Schinkel. Tradition und Denkmalpflege. Berlin 1982, S. XLI-
LII; Peschken folgt ihr in: Schinkel: Das Architektonische Lehrbuch (s. Anm. 67).
Kritisch dazu Wezel: »Die Konzeptionen des Alten und Neuen Museums«
(s. Anm. 116), S. 40.

124 Christa Heese: »Das Architektonische Lehrbuch«. In: Karl Friedrich Schinkel
1781-1841. Berlin 1981, S. 329-347, hier: S. 330.

125 Fiir die Bekanntschaft Schinkels mit romantischen Ideen waren neben der Re-
zeption von literarischen Werken, Theaterauffithrungen und Vorlesungen (z. B.
Fichtes) v. a. personliche Freundschaften und Begegnungen wichtig, darunter mit
Clemens Brentano, Achim von Arnim, Karl Wilhelm Ferdinand Solger und den
Boisserées. Von den Malern beeindruckten ihn insbesondere Caspar David Frie-
drich und Philipp Otto Runge. Zur Auseinandersetzung mit Solger und Schelling
vgl. Wezel: » Die Konzeptionen des Alten und Neuen Museums« (s. Anm. 116).
Zum weiteren Background Schinkels vgl. Fokke Christian Peters: Gedankenfluff
und Formfindung. Studien zu ciner intellektuellen Biographie Karl Friedrich
Schinkels. Betlin 2001. Dort finden sich auch eigenhindige Exzerpte Schinkels
aus dem Nachlass, darunter zu Goethe, abgedruckt.

126 Schinkel: Das Architektonische Lehrbuch (s. Anm. 67), S. 33.
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nern vollende sich selbst hier und werde nur dazu aufgereizt
durch unmittelbare Anschauung des Géttlichen in der scho-
nen Kunst."*”

Inbegriff des religiosen Gebdudes war fir Schinkel der gotische
Kuppelraum, denn hier sei »der Geist vollig Sieger tiber die Masse
oder Materie«'*® — eine Idee, die » nicht denkbar [ist] ohne die von
den Briiddern Schlegel inaugurierte Interpretation der gotischen
Kirchen, in denen sie eine Darstellung des unendlichen Univer-
sums sehen wollten. «'*

In engem zeitlichen Zusammenhang mit diesem romantischen
Konzept religioser Architektur entstand 1810 Schinkels gotisieren-
der Entwurf zu einer BegrabnifSkapelle fiir Ihre Majestit die Hoch-
selige Konigin Luise von Preuféen, in dem es ihm um die Schaffung
»eines atmosphirisch dichten und ideell bedeutenden Raumes«
ging, der »ein Transzendentes symbolisieren, die Auferstechungs-
hoffnung in bildlichen Zeichen darstellen soll. Dabei wird der
Raum selber zum Symbol. «*3°

Auch im Museumsentwurf von 1823 finden sich noch Momente
dieser » Architektur einer Kunstreligion«.”" Insbesondere in der
Rotunde als Heiligtum und Kern des gesamten Museumskonzepts
realisiert sich die romantisch geprigte, religiése Aufwertung von
Kunst und Architektur, in deren Zuge triviale, hier: museumsprak-
tische Aspekte in den Hintergrund treten diirfen, ja miissen:

Das Kunstwerk der Baukunst [...] soll nur da seyn die Kunst
Idee auszusprechen / So wie die Kenntniff der Farben und

127Ebd., S. 32.

128 Schinkel: » Entwurf zu einer Begribniflkapelle« (s. Anm. 109), S. 157.

129 Bisky: Poesie der Baukunst (s. Anm. 86), S. 254.

130Ebd., S. 249 und S. 250. Vgl. Schinkels eigene Beschreibung des Entwurfs: »>Man
sollte sich in dieser Halle wohlbefinden, und jedem sollte sie zur Erbauung seines
Gemiiths offen stehen, — das wollte ich. Ein jeder sollte darin gestimmt werden,
sich Bilder der Zukunft zu schaffen, durch welche sein Wesen erhoht, und er zum
Streben nach Vollendung genéthigt wiirde.« Schinkel: »Entwurf zu einer Be-
gribniffkapelle« (s. Anm. 109), S. 161.

131 Hermann Liibbe: »Wilhelm von Humboldt und die Berliner Museumsgriindung
1830«.In: DVJS 54 (1980), S. 656-676, hier: S. 667.
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der Formen in der Natur beim Mahler Kunstwerk nur da
sind um die Idee auszusprechen sichtbar zu machen/ so muf8
es wenigstens beim Religiosen Gebaude seyn und [...] bei sol-
chen Gebduden in welchen eine Idee apriori ausgesprochen
werden soll und kann, die wahr und ewig sich iber die blofie

Zweckmifigkeit und Niitzlichkeit erheben.’>

Wie das religiose Gebaude, so sind Schinkels Erwagungen zu deu-
ten, verlangt auch das Museum — der Grofe seiner Aufgabe und der
dahinter stehenden Idee entsprechend — cine tber die triviale
Zweckmifigkeit eines Nutzbaus hinausgehende Form, die das Bau-
werk zum Baukunstwerk macht und die hohere Idee sichtbar wer-
den lisst.

VI. Zur Rezeption

Nur wenige Zeugnisse geben dartiber Auskunft, wie die Besucher
der damaligen Zeit auf die neuartige Kunstprisentation im Alten
Museum in Berlin reagierten. Der Konig sei »sehr ergriffen« ge-
wesen, berichtet z. B. Karl Moritz von Brithl an Humboldt: »Schon
wihrend des Herumfiihrens, lobte er vieles, und schien namentlich
bei dem Eintritt in das Peristil sehr ergriffen, indem er sagte: er habe
sich das Ganze bei weitem nicht so groffartig und imposant ge-
dacht.«* Ein Bericht der jungen Schriftstellerin Fanny Lewald aus
Konigsberg zeugt ebenfalls davon, dass Schinkels Ansinnen, einen
»Tempel der Kunst«'** zu gestalten, positiv aufgenommen wurde.
In ihrer Autobiographie erinnert sie sich an den Besuch des Alten
Museums:

Aus dem heiflen Frithlingstage, aus dem Lirm der Strafe tra-
ten wir durch den [...] ruhigen Siulengang in die kiihle, stille,
von oben beleuchtete Rotunde der Antiken-Galerie ein. [...]

132 Schinkel: Das Architektonische Lehrbuch (s. Anm. 67), S 32 f. (Herv. i. O.).

133 »Karl Moritz von Brithl an Wilhelm von Humboldt am 2. Juli 1830«. Zit. nach
Stock: » Urkunden zur Einrichtung« (s. Anm. 44), S. 9-10, hier: S. 9.

134 Fanny Lewald: Meine Lebensgeschichte (1861-62). Frankfurt a. M. 1980, S. 137.
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es war mir, als werde ich plétzlich in eine andere Welt, in eine
Welt versetzt, [...] die Trinen kamen mir in die Augen, ich
muflte die Hinde falten, und ich konnte mich nur durch den
Gedanken an die Anwesenheit meines Vaters davon zuriick-
halten, niederzuknien vor Entziicken. Ich genofl zum ersten
Male die Seelenbefreiung, welche mir in spiteren Jahren so
oft durch die Betrachtung des Schonen, durch die Kunst

tiberhaupt, gewahrt worden ist [...]."*s

Wie von Schinkel anvisiert ist es die Rotunde, die sie eintreten lisst
in eine andere Welt, in welcher die Kunst — der Forderung von
Wackenroders Klosterbruder entsprechend - dem »gemeinen
Fortflufd des Lebens«*3¢ enthoben ist. Wie dem Klosterbruder wird
auch der Schreiberin dieser Erinnerungen das Kunsterlebnis zu
»Gottesdienst, Gebet, Mysterium und Glaubenserfahrung zu-
gleich.«"” Denn nicht nur Trost und » Seelenbefreiung« findet sie
in der Kunst: »Es dimmerte mir damit eine Offenbarung fiir mein
ganzes Leben auf [...] «*3%.

Die Erinnerungen Fanny Lewalds zeigen, dass das Erlebnis der
Kunst als etwas Aufleralltigliches, als eine zweckferne, selbstverges-
sene Anschauung und als »Erfahrung dsthetischer Transzen-
denz«*** durch die besondere Architektur des Alten Museums mit
seiner erhabenen Rotunde als Mittelpunkt ermoglicht wird. Schin-
kels Tempel der Kunst bietet »fur diese Art der Kunsterfahrung
den angemessenen architektonischen Rahmen «.'+

135 Ebd., S. 136.

136 Wackenroder/Tieck: HerzensergiefSungen (s. Anm. 23), S. 68.

137 Martin Bollacher: »Wackenroders Kunst-Religion. Uberlegungen zur Genesis
der frithromantischen Kunstanschauung«. In: GRM 30 (1980), S. 377-394, hier:
S.384.

138 Lewald: Meine Lebensgeschichte (s. Anm. 134), S. 136.

139 Klotz: Geschichte der deutschen Kunst (s. Anm. s5), S. 54.

140 Ebd.
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VIL. Fortfihrung in der Museumsarchitektur des
20. Jahrhunderts

Bis heute prisentiert sich das Kunstmuseum als der Ort par excel-
lence, der gesteigerte Immanenz und reine dsthetische Erfahrung
erméglichen will. Unverindert laden diverse Rites de passage zur
Loslésung von der Alltagswelt und zum »>ésthetischen Gottes-
dienst< ein.”* Noch immer symbolisiert der Eintritt in das Mu-
seum den Ubergang in eine andere Welt, »die analog zum Eintrite
in den Sakralbereich einer Kirche der Inszenierung und Ritualisie-
rung bedurfte — und sich dabei auch dem Sakralen verwandter
Strukturelemente bediente«,'** um so in Fortfihrung des Schin-
kelschen Konzepts den Besucher auf das Kommende einzustim-
men. Und noch immer werden wichtige Architekturelemente wie
die Rotunde, mit der Schinkel das Museum als Heiligtum insze-
nierte, gern zitiert. Auch wenn dies in der Postmoderne bekannt-
lich eher ironisch geschicht, zeugt es doch von der Konstanz der
Inszenierungsformen des Museums und davon, dass Schinkels Bau
»wohl am vollkommensten die Museumsidee in ihrem Ursprung
verkorpert«.'# Nur deshalb kann beispielsweise James Stirling den
Riickgriff auf die Form der Rotunde in der Stuttgarter Staatsgalerie
damit erkliren, dass er »hoffe, der Anblick dieses Baus wird die As-
soziation >Museum< hervorrufen, und ich wiirde mich freuen,
wenn der Besucher finde: >Das sicht wie ein Museum aus<.« '+

141 Vgl. Carol Duncan: Civilizing Rituals. Inside Public Art Museums. London/New
York 1995, S. 2.

142 Susanne Natrup: » Asthetische Andacht. Das postmoderne Kunstmuseum als Ort
individualisierter und implizierter Religion«. In: Jorg Herrmann/Andreas Mer-
tin/Eveline Valtink (Hg.): Die Gegenwart der Kunst. Asthetische und religiése
Erfahrung heute. Miinchen 1998, S. 73-83, hier: S. 78. — Vgl. auch z. B. folgende
Beschreibung der Fondation Beyeler bei Basel, gebaut von Renzo Piano: »Im
Zentrum der Eingangszone liegt die Piazza, ein Empfangsraum. Wer ihn erreicht,
ist angekommen [...]. Hier werden wir umgestimmt. Das grof8e Landschaftspa-
norama verblaf8t, und wir tauchen in das Innere des Museums ein. Das Drauflen
bleibt drauffen. Wir befinden uns in einer anderen, geschlossenen Welt.« Lam-
pugnani: Museen fiir ein neues Jahrtausend (s. Anm. 3), S. 158.

143 Douglas Crimp: Uber die Ruinen des Museums. Dresden/Basel 1996, S. 292.

144 Peter Arnell (Hg.): James Stirling. Bauten und Projekte 1950-1983. Stuttgart 1984.
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84 Und selbst der in der zeitgenossischen Ausstellungspraxis inzwi-
schen fest etablierte white cube, der keinerlei architektonisches
Zitat von Schinkels Museum aufweist, ist durchdrungen von der
Konzeption des Museums als Heiligtum. Wie Brian O’Doherty ge-
zeigt hat, verfugt der white cube tiber

eine gesteigerte Prisenz, wie sie auch andere Riume besitzen,
in denen ein geschlossenes Wertsystem durch Wiederholung
am Leben erhalten wird. Etwas von der Heiligkeit der Kir-
che, etwas von der Gemessenheit des Gerichtssaales [...] ver-
bindet sich mit chicem Design zu einem einzigartigen
Kultraum der Asthetik. [...] [Dieser] wird nach den Geset-
zen errichtet, die so streng sind wie diejenigen, die fiir eine mit-
telalterliche Kirche galten. [...] In dieser Umgebung wird ein
Standaschenbecher fast zu einem sakralen Gegenstand [...]."#

Fir beide, sowohl fiir Schinkels heilige Rotunde als auch fiir O’Do-
hertys pseudosakralen white cube, gilt: sie sind idealerweise men-
schenleer. Schinkels Rotundenzeichnungkorrespondiert in diesem
Sinn auf frappierende Weise mit typischen Fotos zeitgendssischer
Ausstellungen. O’Doherty fuigt seinem Aufsatz ein eben solches
bei, das den oben schon erwihnten, Kunst gewordenen, >geheilig-
ten< Standaschenbecher zeigt, aber keinen Menschen.

Das Foto verdeutlicht, wie groff die Distanz zwischen Kunst- und
Lebensraum geworden ist und wie tiberfliissig der Korper des Be-
trachters in Ausstellungsriumen wirkt:

Der Galerie-Raum legt den Gedanken nahe, dafy Augen und
Geist willkommen sind, raumgreifende Korper hingegen
nicht [...]. Dieses Paradox a la Descartes wird durch eine
Ikone unserer visuellen Kultur bekraftigt, durch das Ausstel-
lungsfoto [...] ohne Menschen. Hier endlich sind die Be-
trachter, wir selbst, eliminiert. Wir sind da, ohne da zu sein
[...]. Das Ausstellungsfoto ist eine Metapher fiir den Gale-
rie-Raum. In ihm erfiillt sich ein Ideal [...]."#

145 Brian O’Doherty: In der weifSen Zelle. Berlin 1996, S. 9, S. 10.
146 Ebd., S. 11.
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Die menschenleeren Abbildungen zeigen das Kunstmuseum in sei-
nem Idealzustand - als reinen und absoluten Raum, gewidmet al-
lein der weihevollen Prisentation von Kunst und ihrer ungestorten
asthetischen Erfahrung durch den Einzelnen. Auch wenn der
kunstreligiose Aspekt heutzutage haufig nur noch »eine Weise
[sein mag], die Bedeutsamkeit von Kunst zu behaupten«'#7, und
auch wenn der >isthetischen Erhebung< und dem >asthetischen
Genuss< im zeitgendssischen Kunstmuseum daher nicht mehr in
jedem Fall die romantische, enthusiasmierte Ergriffenheit des
kunstliebenden Klosterbruders eignen mag — ein wirkungsmich-
tiges romantisches Erbe sind sie doch.

147 Auerochs: Die Entstehung der Kunstreligion (s. Anm. 4), S. s11.
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