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1 Detail der Mschatta-Fassade im Museum fir Islamische Kunst der Staatlichen Museen zu Berlin,
Dreieck H mit Tiermotiv
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Stefan Weber und Eva-Maria Troelenberg

Mschatta im Museum
ZUr Geschichte eines bedeutenden Monuments
fruhislamischer Kunst

»In allen Silen des neuen Museums, das wir nun durchwandert haben,
konnten die Architekturen in voller antiker Hohe aufgebaut werden, damit
konnten die wirklichen Proportionen gezeigt und Raumgefiihl dem Be-
trachter vermittelt werden. In diesem ersten groflen Architekturmuseum
der Welt soll sich zunédchst der Blick auf das gewaltige Ganze richten und
dann die Wandlung der Stile verfolgen ...«

Theodor Wiegand o. J. [1930]'

Das Wiistenschloss Mschatta: Monument und Bedeutung

Die Mschatta-Fassade (Abb. 1 und 2) ist der Mittelteil der Umfassungsmauer
eines frithislamischen Palastes in der jordanischen Wiiste. In der Forschung
gilt als Bauherr al-Walid ibn Yazid (706-744), der 11.Kalif der Umayyaden-
Dynastie (661-750). Seine Regierungszeit (742-744) wird als Bauzeit ange-
nommen, wobei die Palastanlage nach der Ermordung des Kalifen unvollendet
zuriickblieb.? Ein GrofSteil der reich ornamentierten Fassade gelangte als Ge-
schenk des osmanischen Sultans Abdiilhamid II. (reg. 1876 -1909) an Kaiser
Wilhelm II. (reg. 1888 -1918) nach Berlin. Die Fassade ist ein unikales Beispiel
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eines grof’flachigen in Stein gehauenen Baudekors der frithislamischen Zeit.
Charakteristische Merkmale und Motive spétantiker, koptischer, syrischer und
sasanidischer Vorbilder kennzeichnen sie als Synthese und Neufassung der
Traditionen des antiken Orients.

Wie kein anderes Denkmal islamischer Kunst steht sie als formatives Ele-
ment fiir den Ursprung und die frithe Entwicklung dieser Kulturepoche. Ihre
museale Rezeptionsgeschichte ist eng mit wissenschaftlichen Narrativen und
Kategorien im 20. Jahrhundert verflochten.

Kulturpolitische Bedeutung

Die Erwerbungsgeschichte sowie die weitere museologische Biografie machen
Mschatta zum Paradebeispiel einer shared heritage und verleihen ihr Modell-
charakter fiir die Zusammenarbeit mit dem Herkunftsland. 1840 wurde
Mschatta durch Austen Henry Layard fiir den westlichen Blick entdeckt.? Grofie
Namen der frithen Orientarchdologie wie Alois Musil und James Fergusson
auflerten sich zu dem ritselhaften Monument, ohne dass es zu einer eindeuti-
gen historischen Einordnung kam.* Ende des 19. Jahrhunderts studierte vor
allem Rudolf Ernst Briinnow das Monument erstmals ausfiihrlich.” Auf dieser
Grundlage und vermittelt durch den Grazer Kunsthistoriker Josef Strzygowski
(1862 -1941) erkannte Wilhelm von Bode (1845-1925) die Bedeutung Mschat-
tas fir die Wissenschaft. 1902 konnte er den Kaiser fiir die Fassade begeistern.
In kiirzester Zeit setzte Bode alle notigen Hebel in Bewegung, um die Fassade
ofhiziell als Geschenk des Sultans fiir Berlin zu sichern, die Mittel zur Doku-
mentation und zum Transport einzuwerben und die wissenschaftliche Doku-
mentation und den Abbau zu organisieren.® Argumentativ sollte ihm dabei
helfen, dass im Zuge des Baus der Hedschasbahn Steinraub an der Palastanlage
beobachtet wurde.’

Die Schenkung der Fassade wire ohne die personliche Freundschaft der
beiden Monarchen nicht moglich gewesen, die sich durch die Besuche von
Kaiser Wilhelm am osmanischen Hof (1889 und 1898), die gleich gelagerten
wirtschaftlichen Interessen und die gemeinsamen autokratischen politischen
Vorstellungen entwickelt hatte. Die zweite Reise 1898 hatte neben dem Abkom-
men zum Bau der Bagdad-Bahn und dem Besuch im Heiligen Land auch die
gezielte Forderung der deutschen Archédologie im Osmanischen Reich mit
sich gebracht. Fiir die Berliner Museen waren dies entscheidende Jahre: Ob-
wohl das Antikengesetz von 1884 (Asar-1 Atika Nizamnamesi) nicht mehr
vorsah, dass historische Artefakte das Land verlassen, konnten im Zuge des
Kaiserbesuchs aufgrund eines bilateralen Abkommens seit 1899 Objekte in
Fundteilung rechtmiflig nach Berlin verbracht werden.® Ein ganzes zusam-
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2 Die Mschatta-Fassade an ihrem derzeitigen Aufstellungsort im Sudflugel des Pergamonmuseums

menhingendes Fassadenteil nach Berlin zu tiberfiihren war jedoch etwas ande-
res als die Fundteilung einer Ausgrabung. Dementsprechend opponierte der
Antikendirektor Osman Hamdi Bey (1842 -1910), der einerseits das oben er-
wihnte Gesetz verfasst hatte, andererseits selbst tatkraftig den Ausbau des
[stanbuler Museums betrieb, gegen den Plan.’ Doch gegen den Beschluss des
Sultans war Osman Hamdi Bey machtlos und so konnte am 11. Juni 1903 aus
[stanbul gemeldet werden: »Genehmigung heute erfolgt.«'° Eine Einschéitzung
kam aus der Kaiserlichen Botschaft in Konstantinopel: »Nach dem Verlauf der
nunmehr gliicklich erledigten Angelegenheiten unterliegt es keinem Zweifel,
dafl wir dieses Resultat lediglich den personlichen freundschaftlichen Bezie-
hungen zwischen unserem Allergnddigsten Herrn und seiner Majestidt dem
Sultan zu verdanken haben.«'! Am 23. Dezember 1903 kam das hochherr-
schaftliche Geschenk, zerlegt in 459 Teile, am Kaiser Friedrich-Museum (dem
heutigen Bode-Museum) an, das sich noch im Bau befand.

Eine der Bedeutungsebenen des »massiven« diplomatischen Geschenks ist
die Verbindung mit der Herkunftsregion. Das heutige Jordanien gehorte bis
1918 zur osmanischen Provinz Syrien. Als Rechtsnachfolger hat das Haschemi-
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tische Konigreich Jordanien die Rechtmifligkeit des Verbleibs der Fassade in
Berlin bestatigt. Sowohl Konig Hussein (1935 -1999) als auch 2010 Prinz Ham-
zah ibn al-Hussein, der Bruder des jetzigen jordanischen Konigs, und zuletzt
2011 die zustdndige Ministerin Haifa Abu Ghazaleh haben sich bei ihren Besu-
chen positiv dariiber geduf3ert, dass das jordanische Kulturerbe in Deutschland
prominent gezeigt wird. Der deutsch-jordanische Restaurierungsworkshop im
Juni 2011 hat sich ebenfalls zur reziproken Verantwortung und Fiirsorge der
Anlage bei Amman und der Fassade in Berlin bekannt."? Das Bewusstsein fiir
ein gemeinsames Kulturerbe birgt eine besondere Verantwortung fiir ein
Schliisselwerk der Spatantike und frithislamischen Kunst.

Kunsthistorische und architekturtypologische Bedeutung

Gerade vor diesem Hintergrund ist nicht zu vergessen, dass die kastrumartige
Palastanlage von Mschatta ein Gesamtkunstwerk von iiber 20000 Quadrat-
metern Flache ist. (Abb. 3) Zweifellos sticht dsthetisch wie strukturell die be-
riuhmte Fassade als bedeutendes Element heraus. Thre Position als Schliissel-
monument islamischer Kunst liegt in der reichen dekorativen Ausgestaltung
ihres Skulpturenschmucks begriindet. Zum ersten Mal wurde im 6stlichen
Mittelmeerraum eine Fassade vollstindig mit tief ausgearbeiteter Ornamentik
in einer nie da gewesenen Rhythmisierung iiberzogen, in der viele spétantike
Traditionen - wenn man die altiranischen Traditionen hinzuzieht — zusam-
mengefiihrt werden, verschmelzen und neu interpretiert werden. Der Relief-
dekor der Fassade wird dabei klar strukturiert. Durch ein leicht hervorragen-
des breites Gesims mit Ranken- und Blattfriesen in mehrstufigen Hohlkehlen
und Wiilsten in der Bekronung und einen iippig gestalteten Sockel wird die
»Bildfldche« gefasst. Grofiflachige Dreiecke, die durch einen als Zickzack-Band
durchlaufenden Akanthusfries gebildet werden, strukturieren die Flache. Jedes
der dadurch gebildeten Dreiecke ist anders ausgefiillt, wobei die Ornamen-
tierung in unterschiedlichen Ausfithrungsstadien abgebrochen wurde. Ernst
Herzfeld (1879 -1948), der 1910 plausibel fiir die frithislamische Datierung ar-
gumentierte, machte bereits den Einfluss verschiedener Traditionen fest: syri-
sche mit persischen Elementen, dagyptisch-koptische, byzantinische aus der
Gegend um Diyarbakir, sowie irakisch-postsasanidische.”” Besonders beein-
druckt die Verwandtschaft zu sasanidischen Stoffen, koptischen und byzanti-
nischen Elfenbeinen oder byzantinischen Mosaiken aus der Region. Uppige
und mit unterschiedlichen Vogeln und Tieren belebte Weinranken, fleischige
Pflanzenzeichnungen, mystische und reale Wesen, darunter auch menschliche
Figuren, entfalten sich zu einem reichen Panorama. Eine Asthetik des Wunder-
baren (arab. Aga’ib) scheint hier angelegt, wie sie in spateren Jahrhunderten
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3 Die Palastanlage von Mschatta in Jordanien, Bauzeichnung des Architekten
Bruno Schulz im Jahr 1903

schriftlich ausformuliert wird und immer wieder in muslimisch gepragten Kul-
turen zu finden ist.

Fiir die Prasentation dieses Panoramas im Museum sind Materialitat, Tech-
nik und Intention des Kunstwerks von besonderer Bedeutung. Die Reliefs
wurden in die urspriinglich schneeweiflen, heute mit brauner Patina {iberzo-
genen Muschelkalksteinquader nahezu rechteckig tief mit klaren Stegen ein-
geschnitten. Vor Ort kann man heute noch sehen, wie durch den starken, oft
senkrechten Sonneneinfall Schlagschatten entstehen, die urspriinglich scharf
mit der weifd hervorstehenden Ornamentik kontrastierten und dem Betrachter
eine spektakuldre Ansicht geboten haben miissen. Die Bedeutung des Begrifts
»Fassade« (von lat. facies: Angesicht) ist hier buchstdblich zu nehmen, um
die Intention des Kunstwerks zu erfassen. Die Anlage war nur an der mittleren
Schauseite dekorativ ausgearbeitet. In loco erfihrt sie im Inneren des Kom-
plexes erst nach circa 100 Metern wieder eine vergleichbar aufwandig ornamen-
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tal durchgestaltete Resonanz in Form einer Dreierarkade, die zum Thronsaal
fihrt. Die Erfahrungsebene ist primar von auf8en gedacht. Es geht also — anders
als etwa beim heute museal kongenial »aufgefalteten« Pergamonfries — weder
um das Umschreiten des Bauwerks noch um das langsame Durchschreiten
eines raumlichen Zugangs, wie zum Beispiel beim Ischtar-Tor und der Prozes-
sionsstrafe. Entscheidend fiir die Mschatta-Fassade ist die langsame Annéhe-
rung an das paradiesische Panorama. Die Syntax der dekorativen Gestaltung ist
genau auf diese Wirkung abgestimmt. Sie unterteilt sich in drei Stufen und zwei
Register: Auf eine Fernwirkung zielt die Massigkeit des Monuments, die sich
bei der Anreise iiber Stunden langsam im freien Raum aufbaut (Stufe 1). Auf
einer kleinen Erhohung unweit der Anlage erschliefdt sich durch die tibergrei-
fend verlaufenden Dreiecke mit den Gesimsen und Rosetten erstmals in der
Totalen die grof’flichige Komposition der Schaufassade (Stufe 2, Register 1).
Erst allméhlich wird im Prozess der Annédherung die Feingliedrigkeit der Fas-
sade sichtbar und erkennbar. Spektakular entfaltet sich der Eindruck des Uber-
gangs von der visuellen Erfahrung der monumentalen Grof’flachigkeit zur
Kleinteiligkeit des sich immer wieder verindernden Dekors (Stufe 3, Register
2). Auch Register 2 ist wieder unterteilt in grof’e Formen wie die aufstrebenden
Weinranken und Gruppen von Hauptmotiven und in eine kleinteilige Gestal-
tung. Es geht also sicherlich nicht darum, den Besucher im Sinne eines Torbaus
schnell durchzuschleusen - dazu ist die gestaltete Fliche viel zu breit und als
Lesefliche zum Verweilen angelegt. Bezeichnenderweise spricht man nicht
etwa vom Mschatta-Tor, sondern eben von der Mschatta-Fassade. Die freie
Steppe ist als dazugehoriger urspriinglicher Rezeptionsraum anzusehen. Mit
einer solchen Wirkung in den freien Raum sprengt die Fassade das tibliche
Verhiltnis von Aufien- und Innenraum und bleibt damit einmalig, da norma-
lerweise Rezeptionsraume in Paldsten architektonisch eingefasst sind, zum Bei-
spiel durch eine weitere Umfassungsmauer. Fiir die museale Prasentation im-
pliziert dies eine gesteigerte Bedeutung des Rezeptionsraums vor der Fassade.

Kulturgeschichtliche Leitlinien der Mschatta-Rezeption in Berlin

Im frithen 20. Jahrhundert entwickelte sich die Erforschung islamischer Kunst
nicht zuletzt aus einer Neubewertung der Spatantike in der Levante-Region
heraus. Josef Strzygowski datierte das Monument noch in die vorislamische
Zeit."* Die Mischung (alt-)orientalischer und klassischer Merkmale an diesem
Monument war fiir ihn ein willkommener Beleg fiir seine provokante These,
dass die Entwicklung der Kunst- und Kulturgeschichte Europas nicht allein aus
der klassischen Antike zu begriinden sei, sondern die Rolle des alten Orients
als wesentlich bedeutender bewertet werden miisse."
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Die zum Teil heftigen Diskussionen um die Einordnung von Mschatta
waren von grundlegender epistemischer Bedeutung fiir die Beschiéftigung mit
islamischer Kunst und Kultur. Ernst Herzfelds wesentliches Argument fiir die
frithislamische Datierung war das an der Fassade ablesbare Prinzip der »Leitur-
gie«, das heiflit die Kombination zahlreicher spatantiker kiinstlerischer Tech-
niken, Stile und Traditionen als Charakteristikum fiir die Auspriagung friih-
islamischer Kunst.'® Herzfeld schrieb mit seiner wissenschaftshistorisch
bedeutenden Untersuchung eine systematische Bau- und Stilgeschichte, die
heute methodisch und inhaltlich als ein wesentliches Element der islamischen
Kunstgeschichte gilt. Bereits Wilhelm von Bode erkannte: »Wie sie [die
Mschatta-Fassade] recht eigentlich den Ausgangspunkt fiir die Forschung iiber
die Entstehung der Islamischen Kunst bildet, so wird sie stets den Mittelpunkt
der Islamischen Sammlung bilden.«'” Die Suche nach geeignetem Vergleichs-
material fithrte unter anderem auch zur Ausgrabung der Kalifenstadt von
Samarra (833 - 892 Hauptstadt des Abbasidenreichs) in den Jahren 1911-1914,
dies gilt allgemein als die Geburtsstunde der islamischen Archédologie.'® Bereits
im Zuge des Abbaus der Mschatta-Fassade 1903 hatte der Architekt Bruno
Schulz (1865 -1932) mit einer Dokumentation von Mschatta begonnen, die als
eine der ersten gezielten Bauforschungen an einem islamischen Monument
bezeichnet werden kann. (Abb. 5)

Nach der Ankunft in Berlin war die Fassade zunachst Anlass zur Einrich-
tung einer »persisch-islamischen« Abteilung und wurde zur »verfassungs-
gebenden Basis« fiir eine gezielte Musealisierung islamischer Kunst.' Berlin
war damit mit knappem Vorsprung vor Paris die erste europdische beziehungs-
weise westliche Metropole, in der es eine eigene islamische Sammlung im Kon-
text eines nach dsthetischen Kriterien gestalteten Kunstmuseums gab - ein
wichtiger emanzipatorischer Schritt, um diese Werke auf Augenhéhe mit dem
etablierten Kanon der Hochkulturen zu heben.?

Von Bode war sich der Bedeutung von Mschatta fiir Berlin immer bewusst.
Anlasslich der Er6finung des Kaiser Friedrich-Museums beschrieb er die Fas-
sade als »Bindeglied zwischen der orientalischen und der byzantinischen Kunst
und vor allem als Ausgangspunkt der islamischen Kunst« und wertete sie als
»von ganz hervorragender, ja einziger Bedeutung«.”! Nach Eroffnung des ers-
ten, provisorischen Pergamonmuseums 1901 war es das zweite musealisierte
Monument auf der Insel und nach dessen Abriss 1908 zwei Jahrzehnte lang das
einzige. Die Fragmente des Markttors von Milet kamen fast gleichzeitig mit der
Mschatta-Fassade nach Berlin, jedoch wuchsen sie erst mit der Hinzufiigung
von zahlreichen Rekonstruktionen in den 1920ern zu einem Monument zu-

Samimerinl.
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4 Fotoaufnahme der Mschatta-Fassade vor 1903

Der Bildungsreformer und Orientalist Carl Heinrich Becker (1876 -1933), der
im Jahr 1921 sowie von 1925 bis 1930 preufSischer Kultusminister war, hat sich
spéter im Zusammenhang mit dem Bau des Pergamonmuseums vehement da-
fliir eingesetzt, die Antike als Referenzrahmen fiir den Islam zu verstehen: »So
bizarr es klingt: ohne Alexander den GrofSen keine islamische Zivilisation.«*:
Zudem betont er immer wieder, dass ohne die Briickenfunktion der islamischen
Welt die abendlindische Antikenrezeption tiberhaupt nicht mdéglich gewesen
wire. 1906 schlug er als erster eine islamische Datierung von Mschatta vor* und
wurde schlieSlich zum Geburtshelfer fiir einen frithen Meilenstein der islami-
schen Kunstgeschichte, als er Ernst Herzfeld einlud, fiir seine neue Zeitschrift
»Der Islam« 1910 den epochalen Artikel zu Mschatta zu schreiben. Prinzipiell
griff Becker damit einen Gedanken von Wilhelm von Bode auf. Bode hatte mit
den Griindungen der friihchristlich-byzantinischen Sammlung innerhalb der
Abteilung der Bildwerke christlicher Epochen und der Vorderasiatischen Abtei-
lung des Museums 1899, der Islamischen Abteilung 1904 und der Ostasiati-
schen Abteilung 1907 den traditionellen Kanon wesentlich erweitert. Er selbst
sammelte Teppiche, die er aufgrund der zeitlichen Zugehorigkeit und ihrer
Fundkontexte in italienischen Kirchen und Palazzi mit Renaissancekunst zu-
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5 Umzeichnung der Mschatta-Fassade durch Bruno Schulz 1903

sammen zeigte.** Die Mschatta-Fassade ordnete er als spatantikes Bauwerk
seiner neuen islamischen Abteilung zu, bevor die Datierung etabliert war - ein
deutlicher Hinweis auf sein Kunst- und Kulturverstandnis, in dem Geschichte
als prozessuale und von Wechselbeziehungen statt rigiden Grenzen gepragte
Entwicklung betrachtet wurde.

Becker ging in den 20er Jahren allerdings einen entscheidenden Schritt
weiter, indem er sich vehement fiir die Verbindung von Antike und Islam im
Museum aussprach und somit seine Forderung, muslimische Kulturen als ein
Kapitel universaler Geschichtsschreibung zu lesen, auf die Museumsinsel trug.
Es waren ganz maifgeblich solche Entscheidungen von Berliner Kultur- und
Museumsfachleuten, die dafiir sorgten, dass die frithislamische Kulturge-
schichte nicht nur als Fufsnote der Antike oder der regionalen spéatantiken Wei-
terentwicklungen erscheint. Vielmehr wurde ihr ein gleichwertiger Auftritt
neben den anderen Traditionen im Ostlichen Mittelmeerraum verschaftt. Vor
diesem Hintergrund wird deutlich, dass Mschatta als piéce de resistance des
Museums fiir Islamische Kunst eng verflochten ist mit den grofieren zivilisa-
tionsgeschichtlichen Narrativen der Museumsinsel.
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5 Umzeichnung der Mschatta-Fassade durch Bruno Schulz 1903

sammen zeigte.** Die Mschatta-Fassade ordnete er als spatantikes Bauwerk
seiner neuen islamischen Abteilung zu, bevor die Datierung etabliert war - ein
deutlicher Hinweis auf sein Kunst- und Kulturverstindnis, in dem Geschichte
als prozessuale und von Wechselbeziehungen statt rigiden Grenzen gepragte
Entwicklung betrachtet wurde.

Becker ging in den 20er Jahren allerdings einen entscheidenden Schritt
weiter, indem er sich vehement fiir die Verbindung von Antike und Islam im
Museum aussprach und somit seine Forderung, muslimische Kulturen als ein
Kapitel universaler Geschichtsschreibung zu lesen, auf die Museumsinsel trug.
Es waren ganz mafigeblich solche Entscheidungen von Berliner Kultur- und
Museumsfachleuten, die dafiir sorgten, dass die friihislamische Kulturge-
schichte nicht nur als Fufsnote der Antike oder der regionalen spatantiken Wei-
terentwicklungen erscheint. Vielmehr wurde ihr ein gleichwertiger Auftritt
neben den anderen Traditionen im Ostlichen Mittelmeerraum verschaftt. Vor
diesem Hintergrund wird deutlich, dass Mschatta als piéce de resistance des
Museums fiir Islamische Kunst eng verflochten ist mit den grofieren zivilisa-
tionsgeschichtlichen Narrativen der Museumsinsel.
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6 Prasentation der Fassade im Kaiser Friedrich-Museum (heute Bode-Museum) ab 1904

Narrative und Raum: Prasentationsvarianten
vom Kaiser Friedrich-Museum zum Pergamonmuseum

Ziel der Aufstellung der Mschatta-Fassade war es immer, die Architektur in
Szene zu setzen, so wie es Wilhelm von Bode bereits 1905 formulierte: »Bei der
Anordnung und Aufstellung ist es unser Bestreben gewesen ... den Kunst-
werken einigermafen die Wirkung zu geben, die sie an ihrem urspriinglichen
Platz hatten.«* Dies war aber einfacher gesagt als getan, da sowohl raumliche
Voraussetzungen als auch ideologische Vorbehalte einer idealen Prasentation
der architektonischen »Masse« mit einem weiten Saal als Rezeptionsraum des
Monuments, wie bei Ischtar-Tor, Pergamonaltar oder Milet-Tor, entgegenstan-
den. Praktisch ein ganzes Jahrhundert lang war man fiir das Kunstwerk
Mschatta auf der Suche nach einer optimalen Prasentation: Als Nachziigler im
Kaiser Friedrich-Museum wurde die Fassade in einem schmalen, lang gezo-
genen Saal als Eingang zur neuen Abteilung persischer-islamischer Kunst be-
wusst provisorisch untergebracht - der neue Museumsbau war nicht fiir Ex-
ponate dieser Grofle ausgelegt. Als mit der Eroffnung im Oktober 1904 die
Neuerwerbung erstmals der Offentlichkeit prasentiert wurde, glich sie einem
Monument in der Zwangsjacke. (Abb. 6) Die Fassade reichte bis kurz unter das
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Deckengewdélbe. Die Uberlagerung mit den Gewdlbeansitzen beeintrichtigte
ihre visuelle Wirkung stark und schuf insgesamt eine sehr gedriickte Atmo-
sphére. In den Ausmaflen des Saales von 32 mal 9,60 Metern Liange konnte
weder das Monument in seiner vollen Breite von 47 Metern rekonstruiert wer-
den, noch erreichte der Tordurchgang mit 1,6 anndhernd die Originalbreite
von 3,46 Metern. Mit weniger als 5 Metern Abstand zwischen Torturm und
gegeniiberliegender Wand war auch der Rezeptionsraum duflerst bescheiden
bemessen. Noch ungiinstiger war das horizontale Seitenlicht, das das tiefe Re-
lief iberhaupt nicht zur Geltung kommen lief3, zumal die Fassade angesichts
der Berliner Witterungsverhaltnisse fast immer im Halbdunkel lag.

Interessant ist in diesem Zusammenhang ein Alternativvorschlag Ernst von
[hnes (1848 -1917), des Architekten des Kaiser Friedrich-Museums. Er hatte
die Idee, die Fassade in einen der Innenhofe des Museums auszulagern, der
dann mit einem Glasdach auszustatten gewesen wére. Damit wire schon 1904
fiir Mschatta ein bereits im alten Pergamonmuseum geltendes Grundprinzip
aufgegriffen worden, demzufolge dem Monument moglichst viel Raum und
Licht in Entsprechung zur originalen Rezeptionssituation unter freiem Him-
mel zu geben sei. Allerdings wiére bei dieser Losung die Fassade abgeknickt
worden, was ein entscheidendes Gegenargument war.? Wilhelm von Bode be-
absichtigte schon bald, die Fassade in einem seit 1911 geplanten Asiatischen
Museum in Dahlem auf ganzer Breite axial aufzustellen und zentral zum
Schlisselwerk des neuen Museums zu machen.?” Diese Pline, zunachst verzo-
gert durch den Ersten Weltkrieg, wurden schliefSlich zum Gegenstand einer
langwierigen kulturpolitischen Auseinandersetzung, die auch mit dem politi-
schen Paradigmenwechsel vom Kaiserreich zur Weimarer Republik zusam-
menhing. Hier wurde C. H. Beckers Haltung ausschlaggebend: Er sprach sich
vehement fiir den Umzug der islamischen Abteilung - und damit Mschattas —
ins Pergamonmuseum aus. Dieses Votum gegen Bode hat gewiss auch damit zu
tun, dass er sein neues Konzept fiir die Museumsinsel als republikanisches Kor-
rektiv zum alten imperialen Entwurf betrachtete.?® Die Baugeschichte des Per-
gamonmuseums ist in einem Zeithorizont mit der Erwerbung Mschattas zu
sehen. Auch andere archidologische Ausgrabungen und Erwerbungen hatten
den Berliner Museen neue Schitze beschert. In Folge der zweiten Orientreise
von Kaiser Wilhelm II. 1898 kam es zu einem regelrechten Ansturm deutscher
Archdologen. Stellvertretend dafiir stehen die Baalbek-Grabung, die Grabun-
gen der neu gegriindeten Deutschen Orient-Gesellschaft ab 1899 und das bila-
terale Abkommen zur Fundteilung mit den Osmanen im gleichen Jahr. Die
Frage der Prdsentation der groflen Architekturensembles Prozessionsstrafle
und Ischtar-Tor aus Babylon, Pergamonaltar, Markttor von Milet und Mschat-
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ta-Fassade sollte gelost werden. Zunichst standen nur die Architektursile der
Antike im Mittelpunkt der Diskussion. Zwischen den ersten Plinen von Alfred
Messel (1853-1909) im Jahr 1906 bis zur schrittweisen Eréffnung 1930 bis
1934 kam es zu zahlreichen Planungsanpassungen, die das Museum zu dem
machten, was es heute ist: das bedeutendste Museum archiologischer Archi-
tekturen weltweit.”” Pate standen zwei Entwicklungen: Die Hinwendung zu
einer versachlichten Ausstellungspraxis und die Entwicklung der Wiegand-
schen Architektursile.

Bode hatte noch beim Kaiser Friedrich-Museum sein viel beachtetes mu-
seales Konzept der »Stilrdume« umgesetzt. Dabei wollte er nicht unbedingt ein
getreues Abbild einer bestimmten historischen und riumlichen Einheit, son-
dern ein asthetisches Ensemble errichten, das eine Prisentation der Werke
unterstitzt. Rekontextualisierung hiefl in dem Fall nicht primir eine lebens-
raumliche Kontextualisierung, sondern eine kunsthistorische Auffassung eines
zentralen Kunstwerks und seiner ihm zugeordneten Werke.* Architektur dien-
te dabei primér der angemessenen Prasentation eines Kunstwerkes, das be-
kannteste Beispiel hierfiir bildete die Basilika im Kaiser Friedrich-Museum.
Solche Raume wurden auch fiir das Deutsche Museum im Nordfliigel des Per-
gamonmuseums geplant, wo kiinftig die Mschatta-Fassade gezeigt wird. Nach
dem Tod des Architekten Messel 1909 hatte sein Freund Ludwig Hoffmann
(1852-1932) die Baustelle iibernommen. Anfinglich noch die Konzeption der
Stilrdume widerwillig weiterfithrend, 1916 wurde der Miinchener Architekt
German Bestelmeyer (1874-1942) mit dem Ausbau unter anderem eines ro-
manischen und gotischen Saals beauftragt, nutzte er die neuen politischen Ver-
héltnisse nach dem Ersten Weltkrieg. Auf Beschluss des Landtages von 1925
wurden die im Rohbau fertigen Stilrdume nach Zustimmung von Bodes wieder
komplett entfernt.”’ Nun sollten auch im Pergamonmuseum Gestaltungsprin-
zipien der Neuen Sachlichkeit umgesetzt werden. Seit den ersten Jahren des
20. Jahrhunderts war es mehr und mehr {blich geworden, insbesondere zeit-
genossische Kunst in farbneutralem Weif3 zu zeigen, um die Architektur des
Museums deutlich hinter das Kunstwerk zu stellen und eine Interaktion zwi-
schen Architektur und Kunstwerk zu vermeiden. Diese Prisentationsform
hatte sich in jenen Jahren zum internationalen Standard entwickelt. Ob die
Wiener Secessionsausstellung von 1904, die Jahrhundertausstellung deutscher
Kunst in der Berliner Nationalgalerie 1906 oder die Kolner Sonderbund-Aus-
stellung von 1912, moderne Museumskultur mit neutralen Hintergriinden war
langst Teil der Museumspraxis.* 1910 fand in Miinchen eine epochale Ausstel-
lung zur islamischen Kunst statt, die durch das Berliner Museumsteam Fried-
rich Sarre (1865 -1945) und Ernst Kithnel (1882 -1964) kuratiert wurde: Durch
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die Befreiung von orientalisierendem Kitsch revolutiondr, wurden die Objekte
auch hier bereits dsthetisierend und zumeist freigestellt vor neutralem Hinter-
grund prdsentiert, architektonische Kontexte waren bestenfalls noch formel-
haft angedeutet.”” Noch konsequenter wurde diese neue Prasentationsform im
Stile der Neuen Sachlichkeit in Berlin 1924 im Museum fiir Ostasiatische Kunst
von Otto Kiimmel** und 1932 durch Ernst Kiihnel in der Islamischen Abteilung
umgesetzt. Das Pergamonmuseum befindet sich in dieser Entwicklungslinie -
wenn auch nicht als erstes und sicherlich nicht als Schliisselbau bei der Ent-
stehung der Neuen Sachlichkeit.”

Wilhelm von Bodes »Stilrdume« wurden im Lauf der langen Bauzeit des
Pergamonmuseums also obsolet und Ludwig Hoffmann passte den Museums-
bau noch im Bauprozess den Anforderungen seiner Zeit an. War dies primar
ein Konflikt beider Protagonisten, entwickelte sich die Diskussion um die Aus-
formulierung der Architektursile zu einem heftigen Kampf um die maximale
Raumwirkung - genau jenen Aspekt also, der die wirkliche Neuerung im Per-
gamonmuseum war und seinen Weltruhm begriinden sollte.*

Ein Protagonist dieser Entwicklung war der Museumsdirektor Theodor
Wiegand (1864 -1936), der als auswirtiger Direktor der Berliner Museen mit
Dienstsitz im Osmanischen Reich eine besondere Rolle spielte. Er war Ausgra-
ber von Milet, Didyma und Pergamon, langjdhriger Prasident des Deutschen
Archéologischen Instituts und Schliisselfigur bei der Erwerbung zahlreicher
archdologischer Artefakte.”” Der Streit kulminierte in der Rekonstruktion des
Markttors von Milet, von dem er zahlreiche Partien nach Berlin gebracht hatte.
Da diese Teile deutlich weniger als die gesamte Originalbausubstanz ausmach-
ten, beabsichtigte er durch Rekonstruktion eine Gesamtarchitektur in den
Raum zu stellen. Dies wurde von vielen Kritikern damals als Theaterarchitektur
abgetan. Unter diesen Kritikern war auch Minister Becker selbst, der Wiegands
Konzeption des Pergamonsaals als tiberfrachteten kaiserzeitlichen Entwurf
einschatzte. Ausschlaggebend war aber letztendlich das Votum des Landtages,
der sich auf Wiegands Seite stellte — nicht zuletzt, weil seine Prdsentations-
strategie als besonders originell und publikumsfreundlich aufgefasst wurde.*®
Wiegand wollte ein Museum fiir alte Architektur und verstand dabei — wahr-
scheinlich inspiriert durch seine Kenntnis der Monumente aus der Feldfor-
schung — museologische Anschauung nicht nur als visuelle Erfahrung, sondern
als gesamtraumliches, multisensitives Erlebnis. Walter Andrae griff fiir das

Vorderasiatische Museum diesen Gedanken mit der Prozessionsstrafle und
dem Ischtar-Tor auf und fithrte ihn durch die Anbringung von grofien Wand-
gemalden der Grabungen - also der Aussicht auf die entsprechende Kultur-
landschaft — noch weiter.
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7 Der Mschatta-Saal im Pergamonmuseum in einer Aufnahme von 1933. Vom Vorraum gelangt
man durch einen vierbogigen Portikus in den Saal.

1929 wurde der Pergamonsaal zum ersten Mal fiir das Publikum ge6ffnet. Noch
heute nimmt die gewaltige Architektur den Besucher unmittelbar in Besitz -
»der Blick aufs Ganze«, wie es Wiegand zur Er6ffnung formulierte, hat sich also
letztendlich als museale Prédsentationsstrategie bewahrt.”” Neben der didakti-
schen Bereitstellung von antiken Elementen fiir Architekten, Archdologen und
Kulturhistoriker war die Vermittlung antiker Architektur auch fiir breite Bevol-
kerungsschichten stets Ziel dieser Prasentation.* Bereits im ersten Jahr hatten
mehr als eine Million Besucher das Pergamonmuseum besucht und bestitigten
damit Wiegands Vision.

Zwischen 1907 und 1930 entstand also auf der Berliner Museumsinsel ein
einzigartiges Architekturmuseum von internationalem Rang: »The Pergamon
Museum is one of the most impressive museums of architecture in the world.
[...] it is the combination of reconstruction of architectural monuments from
Oriental, Greek, Roman, and Islamic antiquity that even today confirms the
Museum’s worldwide uniqueness.«*' Damit wandelte sich der Gegenstand von
einem Objekt im Raum zum Raum selber, also zur direkten raumlichen Erfah-
rung eines archdologischen Kunstwerks oder Monuments. Dies ist fiir uns
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heute bei der Neuaufstellung der Mschatta-Fassade ein wichtiger Aspekt: Prin-
zipiell wurde die Fassade bereits 1932 mit dem Umzug ins Pergamonmuseum
Teil dieses Architekturkonzeptes — praktisch aber waren auch die neuen Rdum-
lichkeiten im Obergeschoss des Siidfliigels dem monumentalen Ausstellungs-
stiick nur bedingt gewachsen.

Durch verschiedene Grabungen und Erwerbungen, die nicht zuletzt infolge
der wissenschaftlichen Debatte um Mschatta getétigt wurden, hatte sich die
Berliner Einrichtung bis gegen Ende der 20er Jahre zur weltbesten Sammlung
frithislamischer Kunst entwickelt. Die Verbindung zu Antike und Altem Orient
ergab sich zwangsldufig aus dem Charakter der Sammlung, die um das friih-
islamische Monument Mschatta herum entstanden ist. Jedoch fiel die Entschei-
dung fiir den Umzug ins Pergamonmuseum letztendlich spat. 1924 zum ersten
Mal diskutiert, beschloss die Baukonferenz am 26. August 1927, die islamische
Abteilung im Siidfliigel des Mittelbaus unterzubringen.* Die Séle der Antike
des 6stlichen Mittelmeerraums und das Ischtar-Tor mit der Prozessionsstrafie
waren bereits kurz vor der Fertigstellung. Der von Sarre und seinem Nachfolger
Ernst Kithnel favorisierte Plan, einen grof3en Saal in der Langsseite des Oberge-
schosses im Siidfliigel einzurichten, war »... infolge der Herstellung eines
Lichtschachtes fiir die Prozessionsstrale von Babylon ... bereits fortgefallen«.*

So blieb nur der Kopfsaal, der wiederum nicht die Rekonstruktion der Ori-
ginalaufstellung erlaubte. (Abb. 7) Eine axiale Aufstellung des Portals mit den
beiden Tiirmen wire 1932 nur auf Kosten einer Abknickung der Fassade mog-
lich gewesen. Man entschied sich fiir die visuelle Wirkung der Ornamentik der
Fassade und somit gegen die zentrale Betonung des Tors. In der Giiterabwégung
war die Visibilitit des Baudekors ausschlaggebend. Diese Entscheidung ist in
erster Linie auf Sarre zuriickzufithren, wobei er bei einer Ortsbegehung durch
Minister Carl Heinrich Becker nach einigem Zogern unterstiitzt wurde. Kiihnel
war nicht so sehr an der Axialitit gelegen, sehr jedoch an der Breite des Portals,
um die Proportionen der Tortiirme entsprechend zu prasentieren. Auch fiir ihn
war es daher ein unbefriedigender Kompromiss — die Fassade wurde um 14 Me-
ter verkiirzt. So waren nur eine Lange von 33 und eine Torbreite von 1,63 Me-
tern moglich.* Als Kunstgriff schuf Architekt Hoffmann jedoch einen Vorraum,
so dass sich die so wichtige raumliche Anndherung wenigstens durch einen
kleinen vierbogigen Portikus erweiterte. Eine gewisse Verbesserung gegeniiber
der vorherigen Aufstellung war jedoch die Beleuchtung: Eine Naturlichtdecke
war die damals beste technische Losung, um zumindest an sonnigen Tagen
durch einen Schlagschatten die intendierte Wirkung des Fassadenreliefs zu er-
moglichen. Da dies jedoch nur selten der Fall war, wurde wahrscheinlich schon
1932, spitestens aber 1954 eine Scheinwerferbeleuchtung angebracht.
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Auch wenn deutliche Abstriche in Rechnung zu stellen sind, folgte die Auf-
stellung der Mschatta-Fassade seit 1932 der Intention des Pergamonmuseums,
in jedem seiner Raume die maximal realisierbare visuelle und raumliche Pra-
sentation der Hauptwerke zu gewahrleisten. Die Architektursile versammeln
weltweit das bedeutendste museale Ensemble vormoderner Grofiarchitekturen,
umgesetzt als einzigartige raumliche und visuelle Erfahrung fiir den Betrachter.
Die Neuordnung der Museumsinsel bietet nun durch die Schaffung eines
fliinften Architektursaals fiir die Mschatta-Fassade die einmalige Moglichkeit,
den Hauptrundgang durch die Kulturen des dstlichen Mittelmeerraums und
Mesopotamiens inhaltlich und formal konsequenter als bisher zu vervollstian-
digen und somit die Entwicklung des Pergamonmuseums museologisch ab-
zurunden.

Masterplan Museumsinsel

Die ersten Uberlegungen zur Neustrukturierung der Museumsinsel, die als
Tempelstadt der Kunst und Kultur tiber 6 000 Jahre Menschheitsgeschichte
prasentiert, begannen kurz nach der Wiedervereinigung. In dem 1999 verab-
schiedeten Masterplan wurde das Museum fiir Islamische Kunst auf zwei
Ebenen in ein iibergreifendes Konzept eingebunden: Wéhrend die einzelnen
Héuser der Museumsinsel durch eine Archédologische Promenade im Sockelge-
schoss als »inhaltliches Band, das die Kulturen der antiken, abendlindischen
Welt in einer facheriibergreifenden Gesamtschau« zeigt, miteinander verbun-
den werden sollen, werden im Hauptrundgang des Pergamonmuseums die
Monumentalarchitekturen der alten Kulturen des Nahen Ostens einen Bogen
vom Alten Orient und Agypten bis in die islamische Zeit mit Mschatta span-
nen.” Die Idee und Vision fiir die Neuaufstellung wurden bereits in einem
Konzeptpapier der damaligen Museumsleiter Michael Meinecke und Volkmar
Enderlein im Februar 1991 formuliert und im August des gleichen Jahres
spezifiziert:

»Da die Welt des Islam einerseits das kulturgeschichtliche Erbe der vorder-
asiatischen und altagyptischen Hochkulturen aufgreift, andererseits auch
die klassische Antike weitertradiert und rezipiert, ist fiir das Islamische
Museum die raumliche Anbindung sowohl an das Vorderasiatische Mu-
seum und an das Agyptische Museum, als auch an die Antikensammlungen
und die Friithchristlich-Byzantinische Sammlung eine wesentliche Forde-
rung.«*
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8 Plan des kunftigen Hauptrundgangs durch das Pergamonmuseum mit seinen sechs Architektursalen (Stand 2007)

Das Pergamonmuseum erhalt im Nordfliigel einen fiinften Architektursaal fiir
die Mschatta-Fassade und im vierten Fliigel einen Saal fiir agyptische Grof3-
architektur (Abb. 8) und schliefst inhaltlich eine Liicke im kulturhistorischen
Panorama des Hauptrundgangs. Zugleich kommt durch eine wiirdige Aufstel-
lung dieses frithislamischen Monuments dem Europa am néchsten stehenden
Kulturraum eine angemessene Bedeutung zu - auch als unsere Briicke in die

Antike.
Dieser Gedanke soll weitergefiithrt und verstarkt werden. Um die Liicken

im Rundgang aus der Antike heraus abzuschliefSen und den frithen Islam als
Teil der Spatantike zu lesen, werden die Kultur von Byzanz, der Kopten und der
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Sasaniden dem Mschatta-Saal vorgelagert.”” Der frithe Islam gelangt durch die
vorangehenden Kulturen zu einer eigenstindigen Kunst und ist somit eng mit
diesen verbunden - nicht nur geographisch. Kann der Ubergang vom Alten
Iran durch die ausgezeichnete Sasanidensammlung des Museums fiir Islami-
sche Kunst reprasentiert werden, so wird Byzanz durch Leihgaben des benach-
barten Museums fiir Byzantinische Kunst verstarkt. Der Ausbau dieser inhalt-
lichen Klammer ins Bode-Museum im Zuge der geplanten archaologischen
Promenade ist ein wichtiges Element. Dies entspricht dem gewachsenen Cha-
rakter der Berliner Sammlung und soll den Hauptrundgang bestimmen. Alle
spateren Epochen, die wie ein Facher kulturhistorische Verbindungen zu allen
anderen Sammlungen der Staatlichen Museen zu Berlin erlauben, werden im
Obergeschoss vielschichtiger und kleinteiliger gezeigt. Die nun sechs groflen
Architektursale erlauben nicht nur einen zeitlichen und kulturellen Uberblick
eines geographischen Raums, sie decken auch unterschiedliche lebensraum-
liche Zuordnungen ab: Stadt und Umland (Babylon), Markt und Stadtraum
(Milet), religioser Raum (Pergamon und dgyptischer Saal), Civitas und offent-
licher Raum (Griechischer Saal), Herrschaftsraum und Palast (Mschatta). Der
den Islam reprasentierende Teil des Hauptrundgangs wird sich ausschliefSlich
der Spatantike und dem Thema Palastraum widmen.

Die wichtigsten Prinzipien zur Aufstellung der Mschatta-Fassade wurden
bereits von Enderlein 1992 zusammengefasst:

»Ziel einer musealen Darbietung eines Denkmals wie Mschatta sollte es
sein, es unter Bedingungen zu zeigen, die denen am Originalstandort weit-
gehend entsprechen. Nur so kann die Wirkung des Kunstwerks erreicht
werden, die den Absichten der Schopfer entspricht. Fiir Mschatta bedeutet
das eine Aufstellung, die die symmetrische Anordnung der Fassadenhailften
zur Geltung bringt, einen Zugang, der dem Betrachter die frontale Anndhe-
rung und einen Uberblick iiber das Denkmal in seiner vollen Ausdehnung
erlaubt und eine intensive, von oben einfallende Beleuchtung, die den Be-
sonderheiten des Reliefdekors gerecht wird.«*

Die Neuaufstellung im Nordfliigel soll demnach beide Aspekte aufnehmen:
die monumentale Axialitdt mit einer Lange von 47 und einer Torbreite von
3,46 Metern und die museale Inszenierung der Schauseite. Die fehlenden Ele-
mente werden wie bei den anderen Groflarchitekturen im Museum als Masse
rekonstruiert, was bei dem ohnehin vollstindigsten Monument auf der Muse-
umsinsel zudem erlaubt, die nicht eingebauten Blocke und Rosetten aus den
so bezeichneten Dreiecken U und V an ihre urspriingliche Position zu setzen.
Um dies baulich zu realisieren, wird - in der Tradition der Berliner Architek-
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tursile — als optimal mogliche raumliche Inszenierung die Hauptarchitektur
an die Auflenwand gesetzt. Dies wird ein dhnliches Raumverhiltnis von
Rezeptionsraum und Architektur wie beim Ischtar-Tor, Pergamonaltar und
Markttor von Milet erlauben. Damit kann der Betrachter geniigend Abstand
zur Erfassung des imposanten Denkmals gewinnen. Die visuelle Erfahrung
der Anndherung in mehreren Stufen und Entdeckung seiner monumentalen
Kleinteiligkeit ist die zentrale Intention des Kunstwerks. Drei Stufen sind not-
wendig, um die Kernaussage zu erfahren: Erstens die Fassade als sich langsam
aufbauendes Monument in der Steppe, zweitens ein geometrisch-hierarchisch
tibergeordneter Gesamtaufbau, der sich aus der Nahe nur in der Totale er-
schlief$t, und drittens mehrere untergeordnete Kategorien, die sich erst im
Prozess des Abschreitens der Fassade beim Lesen eroffnen. Um »Vistas« im
Prozess der Anndherung wenigstens ansatzweise bei der Kompromissaufstel-
lung 1932 zu erreichen, hatte wie erwahnt Ludwig Hoffmann dem Mschatta-
Saal extra einen kleinen Portikus vorgelagert. Dies wird wieder aufgegriffen. In
die Trennwand zum Ehrenhofsaal werden grofle Ausblicke eingelassen, die
bereits beim Betreten des Vorraums die Monumentalitit erahnen lassen. Die
Gesamtschau des Monuments erdffnet sich beim Emporschreiten zwischen
den Pfeilern. Entlang der Fassade sollen den Raumeindruck nicht stérende
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Lesehilfen angeboten werden. Der Ehrenhofsaal wird durch diese 2010 justier-
te Fassung der Planung von 2006 als eigenstandiger Museumsraum erfahrbar
bleiben.*

Bei der Planung der zukiinftigen Aufstellung wurde auf Erfahrungen mit
dem Monument selbst und mit der kongenialen Prasentation der Grof8archi-
tekturen im Pergamonmuseum zuriickgegriffen. Zum einen wird der Innen-
raum des Museums zum Auflenraum der Monumente und dient als maximaler
Rezeptionsraum. Die Museumsarchitektur nimmt sich dabei immer zurtick.
Keine Groflarchitektur wird dem Museumsraum untergeordnet. Ein Monu-
ment wie der Pergamonfries, dessen raumliche Erfahrung durch ein Umschrei-
ten museal nicht umsetzbar ist, wird in den Museumsraum umgestiilpt, so dass
der Fries nun den Rezeptionsraum im Museum definiert und ein Abschreiten
moglich wird. Auch die Palastanlage ist mit ihren enormen Ausmaflen nicht
addquat in einem Museumsraum zu préasentieren. Bewertet man die Fassade
als grandiosen Auftakt eines im Inneren zentral und hierarchisch geordneten
Raums mit Thronsaal aus basilikaler Halle und Trikonchos, so wird dieser
Raum »umgestiilpt« vor die Fassade geordnet, wobei Originalstatuen, Pilaster-
und Bogenfragmente zum Einsatz kommen sollen. Wie beim Pergamonaltar
werden so die Prozesse der Annaherung an das Monument, das Lesen der Or-
namentik und eine Raumerfahrung als Inszenierung des Gesamten zusam-
mengefasst. Durch ein einfaches Modell - so wie im Pergamonsaal - lassen sich
die gemachten Erfahrungen wieder zuordnen.

Betrachtet man die Geschichte der Museumsinsel und die Pline zu
Mschatta, so hat die deutsche Einheit den heute im Pergamonmuseum beher-
bergten Sammlungen die einmalige Chance beschert, alle Grof3architekturen
als gleichwertige Bausteine der Kunst- und Kulturgeschichte des 6stlichen
Mittelmeerraums und des Vorderen Orients zu préasentieren. Der neue
Hauptrundgang des Pergamonmuseums soll nicht nur einer intelligenten Be-
sucherfithrung dienen - eine der Kernaufgaben des Museums und auch histo-
rische Intention des Hauptrundgangs. Sondern er wird vor allem ein weltweit
einzigartiges Panorama des vormodernen Vorderen Orients bieten, in dem bis-
her nur Agypten und die Spétantike mit dem frithen Islam fehlten.

Die vom Landesdenkmalamt bestitigte Planung ist in Ubereinstimmung
mit dem Landesdenkmalgesetz das Ergebnis von zwanzig Jahren Zusammen-
arbeit von vielen nationalen und internationalen anerkannten Denkmalpfle-
gern, Museologen und Architekten. Den mit der Genehmigung verbundenen
Auflagen des Landesdenkmalamtes wurde in vollem Umfang nachgekommen.
Die Planung ist circa fiinfzig Fachleuten im Januar 2010 offentlich vorgestellt
und mit Begeisterung aufgenommen worden.>
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Mit dem das Land Berlin beratenden Landesdenkmalrat wird derzeit die
Frage diskutiert, wie der »historische Denkmalwert« der Nischenkonstruktion
im bahnseitigen Saal, die im Zuge der oben geschilderten Planung abgebaut
werden miissten, zu beurteilen ist. (Abb. 8 und 9) Die Bewertung der Nischen-
konstruktion muss sowohl im Verhaltnis zum Denkmalcharakter der interna-
tional rezipierten Ausstellungskonzeption der Architektursdle und der darauf
aufbauenden museumsgeschichtlichen Bedeutung des Gesamtbaus als auch
zum weltweit herausragenden Denkmalwert der Mschatta-Fassade erfolgen.
Im Sinne Alois Riegls’! sind historische, kunsthistorische oder ideelle (Erinne-
rungs-)Werte keine per se feststehenden absoluten Begriffe, sondern werden
den Gebduden oder Bauteilen aufgrund ihrer Charakteristika zugeordnet und
konnen zum Teil auch miteinander in Konflikt geraten. Eine Uberh6hung der
in Frage stehenden, durch neun Auflager gebildeten Nischen an der Fenster-
wand halt einer historischen Uberpriifung nicht stand: Die Bode’schen »Stil-
raume« wurden schon wéihrend der Bauzeit wieder abgetragen und sind nicht
mehr existent; Bodes Museumspraxis wird in exzellenter Weise im glanzvoll
wiedereroffneten Bode-Museum anschaulich.” Ebenso wenig eignen sich die
Nischen als Erinnerungsraum fiir die Geburt des »White Cube« oder fiir eine
besondere »international rezipierte« museologische Inszenierung.” Die Ni-
schen wurden Ende der zwanziger Jahre aus statischen Griinden explizit fiir die
Prasentation deutscher und niederlindischer Gemadlde und Skulpturen ge-
schaffen und sind Ausdruck einer der zahlreichen frithen Anpassungen des bis
heute nicht fertig gestellten Pergamonmuseums.”* Der kiinftige Schwerpunkt
der Ausstellung erfordert nun in Teilen andere Raumstrukturen.

Alternativvorschldage zur Aufstellung der Fassade erweisen sich als unver-
einbar mit der Intention und Funktionalitit eines Ausstellungssaals und be-
sonders eines Architektursaals im Pergamonmuseum, vor allem aber wider-
sprechen sie den Bedingungen einer angemessenen Prisentation dieses
herausragenden Kunstwerkes, eines Hauptmonumentes nahostlicher Kultur-
geschichte.”

Wesentliches Argument fiir die Aufnahme der Museumsinsel in die Liste
der Welterbestéitten war das Zusammenspiel von einzigartigen Sammlungen
und herausragender, auf diese Sammlungen zugeschnittener Museumsarchi-
tektur. Das Pergamonmuseum verdankt seine besondere Gestalt der Prasen-
tation der weltweit einzigartigen antiken Baudenkmaler. Dieser urspriinglichen
Idee des Pergamonmuseums folgt das der Sanierung zugrunde liegende Aus-
stellungskonzept. Die Planung folgt dem Charakter des Bauwerks und der In-
tention seiner Protagonisten, so wie sie Karin Schrader fiir von Bode beschreibt:
»Die Hebung der dsthetischen Wirkung eines Kunstwerkes war ihm das wich-
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tigste Ziel, diesem musste sich die Form der Architektur unterordnen.«** Die
architektonische Ausformulierung bei Ludwig Hoffmann folgte verstarkt dieser
Intention: Im Zeichen einer neuen Asthetik mit der bewussten Zuriicknahme
des Baus zugunsten des Kunstwerkes. Kompromisse zu Ungunsten der Prasen-
tation eines Hauptkunstwerks hitte wohl keiner der Griindungsviter des Per-
gamonmuseums gemacht und dies wiirde wohl auch heute niemand fiir ein
Werk der Antike fordern.

Als ein Schlisselwerk der Spatantike vereint die Fassade in einer nie da ge-
wesenen Art und Weise die verschiedenen lokalen Traditionen der Spatantike
in einem weiten Kunst- und Kulturpanorama. Das Monument gab den Anstof3
zur Ausformulierung einer ganzen Reihe von wissenschaftlichen Innovationen:
Die Mschatta-Fassade steht fiir die Geburt der in Berlin so prominenten islami-
schen Bauforschung. Die Diskussion um ihre Ornamentik war die Geburts-
stunde der wissenschaftlichen Disziplin der Islamischen Kunstgeschichte, sie
gab den Anlass fiir die erste gezielte Ergrabung eines islamischen Kontextes
und war der Grundstein fiir das erste Museum zur islamischen Kunst- und
Kulturgeschichte im Westen. Als zweite Grof3architektur der Museumsinsel ist
sie mit etwa neunzig Prozent Originalbestand ihr vollstindigstes Baudenkmal
und zugleich das grofite und bekannteste Monument islamischer Kunst in ei-
nem Museum weltweit.

Es sind letztendlich nicht nur rein asthetische oder historiographische
Fragen, die mit der Neuaufstellung verbunden sind - es ist auch die Verant-
wortung gegeniiber dem Monument, das durch die Musealisierung seinem
Ursprungskontext entnommen ist. Mschattas hundertjahrige Geschichte als
museales Exponat war wechselhaft und nicht immer eine Erfolgsgeschichte:
provisorische Aufstellungen, Kriegsschiden und politische Instrumentalisie-
rungen pragten die Objektbiografie. Wenn sich die Berliner Museen heute als
Bewahrer von Kulturgut betrachten, das zugleich »Botschafterfunktion« fiir
seine Herkunftsregionen einnehmen soll, dann darf die Wirkung eines Schliis-
selmonuments wie Mschatta nicht als sekundérer Faktor zur Disposition ste-
hen. Es ist Zeit, dass ein iiberragendes Denkmal seine Wirkung in diesem ein-
maligen Panorama entfaltet, welches vom alten Mesopotamien und Agypten
iiber die Antike und Spatantike reicht und bis in die frithe Neuzeit fiihrt.
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