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EINLEITUNG'

Museen islamischer Kunst erleben in den ersten Jahren des 21. Jahrhunderts eine
ungeahnte Renaissance. Die meisten groBen Sammlungen islamischer Kunst befan-
den oder befinden sich im Umbau.? Der Umzug und die Erweiterungen des

| Dieser Artikel ist eine leicht veriinderte Fassung eines Beitrags aus dem Jahrbuch Preus-
sischer Kulturbesitz 2012.

2 2004 erdffnete das BENAKI-MUSEUM in Athen seine Abteilung fiir islamische Kunst, die
JAMEEL GALLERY OF ISLAMIC ART des VICTORIA AND ALBERT MUSEUMS erstrahlte
2006 in neuem Glanz, die eindrucksvolle Architektur L M. Pei's beherbergt seit 2008 das
MUSEUM OF ISLAMIC ART in Doha und die bedeutende DAVID COLLECTION in Kopenha-
gen offnete als feine Schatztruhe im Sommer 2009 ihre Tore. Die Wiedererdffnung des
nun sehr eleganten MUSEUMS OF ISLAMIC ART in Kairo — dem vor Berlin iltesten und
vielleicht auch groBten Museum seiner Art — fand 2010 statt. 2011 folgte auf deutlich
mehr Fliche die Abteilung ARTS OF THE ARAB LANDS, TURKEY, IRAN, CENTRAL ASIA,
AND LATER SOUTH ASIA des METROPOLITAN MUSEUM OF ART in New York und 2012
priisentierte sich das DEPARTEMENT DES ARTS DE L'ISLAM des LOUVRE unter dem ein-
drucksvollen Zeltdach im Cour Visconti. Die Sammlung islamischer Kunst des Aga Khan
in Toronto soll 2014 folgen. Auch «kleinere» Sammlungen, wie zum Beispiel die islami-
sche Abteilung des ASHMOLEAN MUSEUMS in Oxford oder der Galerie des MUSEE DU
CINQUANTENAIRE in Briissel, die Neuinstallation im DETROIT INSTITUTE OF ARTS und
die Neugestaltung der ISLAMIC GALLERIES des BROOKLYN MUSEUMS in New York fol-
gen diesem Trend. Auch das BRITISH MUSEUM macht sich Gedanken um eine Verbesse-
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MUSEUMS FUR ISLAMISCHE KUNST im PERGAMONMUSEUM Berlin reiht sich in diese
Entwicklung ein — liegt jedoch anders begriindet. Nicht die tagespolitische Brisanz,
noch die Wiederentdeckung kiinstlerischer und kultureller Leistungen unseres
niichsten Nachbarn sind Griinde fiir den Umbau. Vielmehr haben die Museumsma-
cher des MASTERPANS MUSEUMSINSEL die historische Chance zur Vollendung des
kulturhistorischen Hauptrundgangs beim Umzug der Sammlung innerhalb des
PERGAMONMUSEUM vor Augen gehabt. Neben dem alten Orient im VORDER-
ASIATISCHEN MUSEUM mit dem Ischtar-Tor sowie dem hellenistischen und rémi-
schen Kleinasien mit dem Pergamonaltar und dem Markttor von Milet in der Anti-
kensammlung sollen 2025 die GroBarchitekturen des AGYPTISCHEN MUSEUMS im
neu zu errichtenden vierten Fliigel ein neues Zuhause finden. Schon zuvor, ab 2019,
soll der islamische «Orient» mit der monumentalen Fassade des friihislamischen
Schlosses Mschatta im Nordfliigel seinen angemessenen Platz in der groBen kultur-
historischen Narrative einnehmen. Damit ist bis auf den christlichen Nahen Osten
eine einmalige Gesamtschau auf eine herausragende Kulturlandschaft moglich.

Die Planung zum Umzug der gesamten islamischen Sammlung und ihrer Neu-
aufstellung auf fast 2.5mal so groBer Fliche war die logische Folge dieser Vision
aus den 1990er Jahren. Nur in Ansiitzen war nach der Wiedervereinigung Deutsch-
lands, und wenig spiter auch der beiden Sammlungsteile, zu erkennen, dass Kunst
und Archiologie islamischer Kulturen ein neues Interesse finden und man mit den
Planungen einem internationalen Trend folgen wiirde. Allein 2013 haben mehr als
773.000 Besucher das MUSEUM FUR ISLAMISCHE KUNST besucht, 80,9 Prozent mehr
als noch 2007. Reagierten andere Museen auf eben diese politische Entwicklung,
sind die Berliner Planungen eher inhaltlich begriindet.

Die Wiedervereinigung erdffnete also neue Perspektiven, die von den Muse-
umsdirektoren Ost und West, Volkmar Enderlein und Michael Meinecke, erkannt
und schon 1991 mit Mschatta im Nordfliigel visioniir beschrieben wurde (siche
Weber und Troelenberg 2010: 120-121). Die Verabschiedung des MASTERPLAN
MUSEUMSINSEL 1999 hatte neben dem neuen Hauptrundgang einen weiteren ver-
bindenden Strang, der Schnittstellen der islamischen Kunstwelt mit Byzanz und der
Mittelmeerwelt im BODEMUSEUM aufzeigt. Die einzelnen Hiuser der Museumsinsel
sollen durch eine unterirdische archiologische Promenade miteinander verbunden
beziehungsweise verklammert werden und mittels einer Gesamtschau des kulturel-
len Schaffens im erweiterten Mittelmeerraum zwischen Europa und dem Nahen und

rung der gegenwiirtig unbefriedigenden Priisentation ihrer Sammlung. Die TURCKISCHE
CAMMER im Dresdner Residenzschloss priisentierte sich 2010 prachtvoll auf vergroBerter
Ausstellungsfliiche. Auch das MUSEUM FUR KUNST UND GEWERBE in Hamburg plant
erweiterte Ausstellungsflichen fiir die islamische Kunst.
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Mittleren Osten die transregionale Lesart von Kunst und Kulturgeschichte férdern.’
Im Zuge der Neustrukturierung der Berliner Museumslandschaft wurde somit der
kulturhistorische Leitgedanke auch Leitfaden der Besucherfithrung. 2001 konnten
zunichst die ehemals auf Ost und West verteilten wichtigsten Stiicke zusammenge-
fiihrt und ausgestellt werden.! 2007 wurde dann die Haushaltsunterlage Bau verab-
schiedet, in der die wichtigsten baurelevanten Planungen ihren vorldufigen Ab-
schluss fanden. Damit waren wichtige und ausschlaggebende Vorgaben bei der
Aufstellung der Architekturelemente gemacht.® Die Mschatta-Fassade soll zukiinf-
tig mit der gesamten Breite ihres reliefierten Mittelstiicks zu sehen sein (45m anstatt
der bisher 33m ihrer Gesamtldnge von insgesamt 145m) und die Blicke schon aus
dem Saal zuvor (Erste Reiche) durch die groBen Vistas der Durchgiinge auf sich
ziehen.

Die wichtigen Architekturen im Obergeschoss wie das beliebte Aleppozimmer
und die Turmkuppel der Alhambra werden sich angelehnt an ihre urspriingliche
raumliche Situation dem Besucher eindrucksvoll eréffnen, wobei sich die
Alhambrakuppel schon im Treppenaufgang durch turmartige Fenster ankiindigt.
Doch wie sollten die Architekturen narrativ eingegliedert werden und was geschieht
in den restlichen 23 Raumen? Welchen Parcours mit welchen Inhalten soll der Be-
sucher beschreiten? Die neue Raumstruktur und die erweiterten Flichen bedingen
zwangsldufig eine Anpassung des jetzigen Ausstellungskonzepts. Wichtig erschien
uns bei der Neuentwicklung des Konzepts, die entscheidenden Parameter der Pla-
nung genau zu benennen, um bei Planungsentscheidungen nicht alleine den Ge-
schmacksmustern der Architekten und des Direktors zu folgen. Dazu gehért eine
Neubetrachtung der Objekte und ihrer Bedeutungsebenen (was nicht immer zu einer
Neubewertung fiithren muss), eine klar formulierte Zielsetzung als Transferinstituti-
on zwischen Wissenschaft und Massenpublikum sowie die planerische Einbindung
der bisher oft viel zu wenig erforschten Besuchergruppen. Kennen wir als Wissen-
schaftler die Geschichte unserer Objekte sehr gut, wissen wir iiber unsere hundert-

3 Zum Masterplan siehe Lepik, 2000. Darin zur Archiologischen Promenade siche
Wildung, Dietrich. «Neue Wege durch alte Kulturen.»: 63-69.

4 Erst im Januar 2010 wurden auch die Depots Ost und West zusammengefiihrt und neu
geordnet, und mit der Er6ffnung des ARCHAOLOGISCHEN ZENTRUMS 2012 liegen nun
auch alle Restaurierungswerkstiitten in unmittelbarer Nihe zum Museum.

5 Zusammen mit dem Architekturbiiro UNGERS wurde unter Leitung von Claus-Peter Haa-
se zusammen mit Jens Kroger und der ARGE CTU Johannes Cramer und Dorothée Sack
unter anderem die Aufstellung der Mschatta-Fassade detailliert aufgearbeitet, ebenso — im
Rahmen der Umzugsvorbereitung und Baufreimachung — die Transportsicherung, Platzie-
rung und technische Aufstellung des Aleppozimmers, der Damaskusnische und der
Alhambrakuppel. Diese Vorplanungen wurden in das endgiiltige Konzept iibernommen.
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tausende Besucher recht wenig. Da institutionelle Traditionen normativ sind, ver-
wenden wir oft Konzepte, die aus Sicht der Institutionsgeschichte und unserer Kol-
legen relevant sind, vergessen aber, nach ihrer Relevanz fiir unsere Besucher zu
fragen. Werden unsere Inhalte verstanden? Kann der Besucher etwas von dem er-
fahren, was uns so wichtig ist? Die Komplexitit <islamischer Kunst> stellt uns bei
der Vermittlung von Inhalten vor groBe Herausforderungen.

Die Sammlung beschreibt chronologisch und geografisch Kunst, Kultur und Ar-
chiologie muslimisch gepriigter Gesellschaften von der Spitantike bis in die Mo-
derne — also eines zeitlichen, rdumlichen und sozialen Megaraums mit stark aufge-
ladener moderner Rezeption.® Um die Zugiinglichkeit unserer Inhalte zu ermogli-
chen, kamen bereits in der friihen grundlegenden Planungsphase der Erforschung
unserer Besucherstruktur sowie der daraus folgenden Adaption von Raumsyntax
mit ihrer iibergeordneten Narrative und Ordnung eine besondere Bedeutung zu. Zu-
sammen mit dem Projekt EXPERIMENTIERFELD MUSEOLOGIE wurde im Herbst 2009
eine empirische Besucherumfrage durchgefiihrt, die danach durch qualitative Besu-
cherforschung ergénzt wurde. Die Ergebnisse flossen direkt in die hier vorgestellte
Neukonzeption ein, die 2010 einem internationalen Fachpublikum vorgestellt wer-
den konnte (Junod et al. 2012). Grundlage des Neukonzepts ist zum Beispiel eine
vereinfachte chronologische Ordnung aus drei Epochen anstatt der in der Samm-
lung vertretenen — und fiir den Besucher weitgehend unbekannten — 19 Dynastien.
Bereichert wird diese Grundordnung durch eine Verstirkung lebensweltlicher, geo-
grafischer und thematischer Zuordnungen (siehe unten).

Mit der konzeptionellen Planung befanden wir uns jedoch noch auf einer theo-
retischen Ebene, deren praktische Ubersetzung in die grundlegende Ausstellungs-
struktur — also zum Beispiel durch eine besucherfreundliche Anpassung der Grafik
und Textebenen — noch nicht geleistet war. Deshalb gewihrte uns das BUNDESAMT
FUR BAU- UND RAUMORDNUNG innovativ einen sehr wichtigen Schritt. Mit dem
Ausstellungsbiiro SPACE4 wurde iiber zehn Monate die inhaltliche Narrative des
Konzepts in eine rdumliche Metastruktur iibertragen: wie lisst sich das neue inhalt-

6 Zentralafrika und muslimische Gebiete Ostasiens lagen und liegen bis heute weitgehend
auBerhalb der diszipliniren Beschiiftigung, wohingegen weite Teile Nordafrikas wenig
im deutschen Forschungsinteresse lagen und auch nur rudimentiir in der Sammlung ver-
treten sind. War schon die Neuzeit des 17./18. Jahrhundert fiir viele Forscher zu rezent,
setzten vor allem die Umbriiche einer globalen Moderne ab dem 19. Jahrhundert den
Endpunkt der Sammeltitigkeit.

7  Unser Dank gebiihrt Susan Kamel und Christine Gerbich; Bernhard Graf, dem Leiter des
INSTITUTS FUR MUSEUMSFORSCHUNG und Herrn Steinig von der Finanzabteilung der
STAATLICHEN MUSEEN ZU BERLIN. Zu den Ergebnissen: Gerbich 2009; Bluche et al.,
2013 und dieser Band.
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liche Konzept in einen funktionierenden Parcours tibersetzen, beziehungsweise wie
halten die bisher entwickelten Ideen dem Anspruch eines gut funktionierenden Mu-
seums stand?® Die Erarbeitung dieses Drehbuchs war vor allem auch wegen der
komplizierten Eingangssituation iiber den Hauptrundgang, zwei Treppenhiuser auf
allen drei zu bespielenden Etagen und einen Zugang vom Ehrenhof notwendig. Da
ein klarer Parcours nicht moglich ist, muss eine Struktur gefunden werden, die dem
Besucher hilft, sich inhaltlich und riumlich zu verorten. Gelingt dies nicht, besteht
die Gefahr, dass unser Museum als wahllose Aneinanderreihung von Objekten und
Vitrinen wahrgenommen wird. Ein Ergebnis dieser Zusammenarbeit war die konse-
quente Ausformulierung von Raumtypen: Orientierungsrdume, Lebenswelten und
Themenriiume. So werden zum Beispiel Orientierungsriume an den vier wichtigs-
ten «Kreuzungen» eine Verortung des Besuchers durch Zuordnung in allgemeine
oder leicht erlernbare Wissensbestinde ermoglichen, wihrend Themenrdume eine
Vertiefungsebene anbieten.

Seit Frithjahr 2013 erfolgt nun die Raum-fiir-Raum-Planung der Ersteinrichtung
mit dem Ausstellungsbiiro NEO STupIo. Etwa 90 Prozent der Objekte sind ausge-
wihlt, und die Vorplanung wird bereits bald abgeschlossen. Die Grundgedanken
der Planung und ihre Umsetzung werden im Folgenden zusammengefassl.9

EIN BLICK ZURUCK, UM NACH VORNE ZU SCHAUEN

Die Institutsgeschichte des Museums ist eng verbunden mit den Kategorien wissen-
schaftlicher Ordnung sowie den epistemologischen Grundlagen unseres Kulturver-
stindnisses. Innovationen um die Jahrhundertwende und kulturhistorische Leitlinien
prigen Ausstellungskonzeptionen bis heute. Den Auftakt zur Integration islami-
scher Kunst in die Kunstlandschaften dieser Welt machte Wilhelm von Bodes
(1845-1925) Hiingung osmanischer und persischer Hofteppiche in den Réumen ita-

8 Unser Dank gilt Christina Haak, seinerzeit noch Leiterin der STABSSTELLE BAU, die un-
sere Anregung entscheidend unterstiitzte, und dem BUNDESAMT FUR BAUWESEN UND
RAUMORDNUNG, hier vor allem Frank Roger. Dem Team vom SPACE4, Alexander Minx,
Henning Meyer und Sarah Klocke, besten Dank fiir die hervorragende Zusammenarbeit.

9  An dieser Stelle mochte ich mich bei Barbara GroBe-Rohde, Frank Roger, Rainer Fischer
und Stefanie Degener (BUNDESAMT FUR BAUWESEN UND RAUMORDNUNG), der
STABSTELLE BAU mit Ralf Nitschke und zuvor Belinda Blum und Christina Haak, den
zustdndigen Architekten Jan Kleihues, Walter Noebel () und sowie Jorg Lenschow so-
wie dem Team von NEO STUDIO, Tobias T. Neumann, Moritz Schneider, Christian
Lemmer. Marlen Hihle und Juliane Born, fiir die sehr konstruktive und vertrauensvolle

Zusammenarbeit bedanken.
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lienischer Skulpturen und Gemiilde (Enderlein 1995). Orientteppiche als auBereu-
ropdische Kunstwerke waren Teil der ésthetischen Praxis Italiens des Spitmittelal-
ters und der frithen Neuzeit und fanden damit Eingang in Bodes Stilrdume. Dieses
transregionale Verstindnis von Kunst findet in den letzten Jahren wieder vermehrt
Gehor und ist auch fiir unsere Planung relevant (sieche Baker 1996: 143-155; Joach-
imides 1995b: 142-156)."" Bode verwies mit seinem kulturhistorischen Grundver-
stindnis friih iiber die engen Grenzen der Museumsriume hinaus.

Der Grundstein fiir eine Prisentation islamischer Kunst in der westlichen Welt
war die Er6ffnung der ISLAMISCHEN ABTEILUNG im KAISER-FRIEDRICH-MUSEUM
am 18. Oktober 1904 durch Wilhelm von Bode."' Nun sollte neben Europa auch der
islamische Raum, spiter dann noch Asien und Indien mit ihren kulturell-
kiinstlerischen Leistungen in eine Gesamtschau der Weltkunst aufgenommen wer-
den — ein museologischer Schritt zu einer Emanzipation nicht-europiiischer Kunst-
landschaften. Die Kunst «Mohammedanischer Volker» konnte damit auch ihren
Platz innerhalb der klassischen Weltkulturen des Mittelmeerraums einnehmen.
Doch Bode ging noch einen Schritt weiter. Mit strategischem Geschick arrangierte
er die Schenkung der monumentalen Palastfassade von Mschatta aus dem heutigen
Jordanien durch den osmanischen Sultan Abdiilhamid II (reg. 1876-1909) an Kaiser
Wilhelm II. (reg. 1888-1918), die aufgrund ihrer kaleidoskopischer Vielfalt spitan-
tiker Formen (inklusive sasanidischer Elemente) anfinglich von den wenigsten
Wissenschaftlern als frithislamisch angesehen wurde. Wie selbstverstindlich wurde
die Fassade als Auftakt und Zugang zur ISLAMISCHEN ABTEILUNG im KAISER-
FRIEDRICH-MUSEUM aufgestellt (Enderlein 1987; Enderlein 2008; Enderlein und
Meinecke 1992).

Wichtig war nicht die genaue zeitliche Einordnung, sondern die kulturrdumliche
Perspektive. Die Friihzeit der islamischen Kunst wurde somit in museologischer
Sicht Teil der Spiitantike, sie entsteht nicht ex nihilo durch die neue Religion. Friih

10 Transregionale Kunstbeziige sind auch Kernpunkt des Forschungsprogramms
CONNECTING ART HISTORIES IN THE MUSEUM. THE MEDITERRANEAN AND ASIA des
KUNSTHISTORISCHEN INSTITUTS in Florenz — MAX-PLANCK-INSTITUTS und der STAAT-
LICHEN MUSEEN ZU BERLIN.

11" Zur Geschichte unseres Hauses: Kroger und Heiden 2004. Zur Entwicklung von Ausstel-
lungen Islamischer Kunst: Linda Komaroffs Edition mehrerer Artikel in Ars Orientalis,
Vol. 30, 2000; Vernoit 2000; diverse Artikel in Museum International (Islamic
Collections), Nr. 203, Vol. 51, 1999. Ebenso Roxburgh 2010; sowie jiingst verschiedene
Artikel in unserem Band: Junod et al. 2012. Adahl und Ahlund 1999. Zur islamischen
Kunst in Deutschland: Gierlichs und Hagedorn 2004; Hagedorn 2000; Helmecke 2004;
Kroger 2004a. Siehe ebenso zu Ausstellungen islamischer Kunst: Gesellschaft der Freun-
de Islamischer Kunst und Kultur 2000; Haase, Kroger und Lienert 1993.
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driickt sich damit ein dynamisches kulturgeschichtliches Grundverstindnis aus und
nicht — was sehr beliebt war und ist — die Lesart eines religiosen oder kulturellen
Determinismus. Dies ist von entscheidender Bedeutung in der Griindungsgeschichte
des PERGAMONMUSEUMS (siehe unten) und pragt unser museales und wissenschaft-
liches Selbstverstiindnis bis heute. Es unterscheidet Berlin von vielen anderen Mu-
seumsstandorten, wo islamische Kunst und Kultur selbstreferenziert prasentiert
werden und der Koran als Beginn und Erklirungsmodell dsthetischer Praktiken den
Auftakt des Rundgangs bildet.

Die Diskussion um die Palastfassade von Mschatta als eines der Schliisselwerke
frither islamischer Kunst wurde zum Katalysator der nun folgenden Forschungen zu
einer eigenstindigen islamischen Kunst- und Kulturgeschichte. Mit der stilge-
schichtlichen Einordnung als friihislamisches Monument hatte Emst Herzfeld
(1879-1948) 1910 den Stein ins Rollen gebracht (Herzfeld 1910 und 1921). Bahn-
brechend und gleichzeitig die Geburt der islamischen Archiologie waren die von
Friedrich Sarre in Berlin geleiteten und von Emst Herzfeld zwischen 1911 und
1913 durchgefiihrten Grabungen in Samarra, der kurzzeitigen Residenzstadt (833-
892 C.E.) des Weltreiches der Abbasiden — eine der groBten Ruinenstidte iiber-
haupt (Kroger 2004b)."? Gerade im Hinblick auf Mschatta war seit der Griindungs-
phase des Museums immer die Friithzeit islamischer Geschichte wichtig: die Konvo-
lute der parthischen und sasanidischen Hauptresidenz Ktesiphon (3. J ahrhundert vor
unserer Zeitrechnung - 7. Jahrhundert unserer Zeitrechnung, Trak), der umaiyadi-
schen Kalifenschlosser Khirbet al-Minya (705-715 C.E., Israel), Qusayr Amra ~711
C.E., Mschatta ~744 C.E. (beide Jordanien) sowie der kaliphalen Residenzstiddte
Ragqa (Syrien) und Samarra (Irak) des spiten 8. und 9. Jahrhunderts haben Berlin
als Standort frithislamischer Kunst in Fachkreisen beriihmt gemacht. Das Gra-
bungskonvolut Ktesiphon — also der vorislamische und frithislamische Iran — fand
als bedeutende Grundlage spiterer Entwicklungen selbstverstiandlich immer einen
Platz in unserem Museum.

Vor diesem Hintergrund hatte bereits friih der preuBische Kultusminister und
Orientalist Carl Heinrich Becker (1876-1933) gefordert und 1927 in der Baukonfe-
renz durchgesetzt, dass die islamische Kunst im PERGAMONMUSEUM gezeigt wer-
den solle und somit im Referenzrahmen der Antike zu lesen sei. Als das MUSEUM
FUR ISLAMISCHE KUNST 1932 im PERGAMONMUSEUM eroffnet wurde, war damit der
Gang durch die grofen Kulturen des Nahen Ostens inhirent angelegt, jedoch nicht
konsequent museologisch umgesetzt. Mit dem Umzug des Museums in den Haupt-
rundgang und dem Zuzug Agyptens in den 4. Fliigel wird diese Vision eines Muse-

12 Weiterfiihrende Literaturangaben dort sowie unser kommender Kongressband der
ERNST-HERZFELD-GESELLSCHAFT und des MUSEUMS FUR ISLAMISCHE KUNST in Berlin.
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ums der Hochkulturen des ostlichen Mittelmeerraums und Mesopotamiens nun
Wirklichkeit.

Durch das neue und sinnvolle Eingangsgebdude der JAMES-SIMON-GALERIE im
Siiden wird jedoch dieses Panorama alter Kulturen nicht in der chronologisch rich-
tigen Reihenfolge zu lesen sein. Durch den Bruch in der Chronologie wird dem Be-
sucher das Verstéindnis des iibergreifenden Gesamtkonzepts und somit der inneren
Zusammenhiinge des Hauses erschwert. Dem soll museologisch auf zwei Ebenen
begegnet werden: Als Schnittstelle der vier im PERGAMONMUSEUM vertretenen
Hiiuser wird im SCHLUTERSAAL eine gemeinsame Ausstellung zu den Themen
«Orientarchiologie und die Berliner Museen» sowie Aspekte der «Kulturgeschichte
im long durée» die inhaltlichen Zusammenhinge vermitteln. Die Kontinuitéiten und
Briiche vom Alten Agypten und vorantiken Vorderasien iiber die hellenistische und
romische Antike bis zu den friihislamischen Nachfolgereichen werden hier aufzeigt.
Auf der anderen Seite muss das Fehlen des spitantiken christlichen und persischen
Orients konzeptionell aufgegriffen werden. Diese Aufgabe werden wir mit Leihga-
ben des MUSEUMS FUR BYZANTINISCHE KUNST aus dem benachbarten BODE-
MUSEUM und mittels unserer eigenen ausgezeichneten Sammlung sasanidischer
Kunst angehen. Der Eingangsraum in das neue MUSEUM FUR ISLAMISCHE KUNST
wird vom griechischen Saal aus die spitantike Welt um 600 C.E. beleuchten und
die Geburt der neuen Kultur in ihr.” Ktesiphon und Konstantinopel werden dann in
der Mschatta-Vorhalle den Auftakt zu einem weltweit einmaligen Panorama der
Frithzeit islamischer Geschichte, Kunst und materiellen Kultur bilden. Der kultur-
historische Leitgedanke aus der Griindungsgeschichte des PERGAMONMUSEUMS ist
somit auch formgebend fiir unsere Zukunft.

Zwei weitere innovative Schritte aus den Griindungsjahren sind fiir unsere Pla-
nung wichtig. Die Neuausstellung im PERGAMONMUSEUM 1932 folgte einem chro-
nologischen Parcours entlang der wichtigsten Herrschaftshiuser. Was fiir uns heute
selbstverstindlich ist und international zum Standard werden sollte, war damals ein
enorm wichtiger Schritt. Weit in das 20. Jahrhundert hinein wurde anderen Kultu-
ren oft eine eigenstindige Geschichtlichkeit mit kulturellem und sozialem Wandel

13 Wir bedanken uns fiir die prinzipielle Bereitschaft zu Leihgaben aus der SKULTUREN-
SAMMLUNG und dem MUSEUM FUR BYZANTINISCHE KUNST bei Julian Chapuis und den
Kuratorinnen Gabriele Mietke und Cicilia Fluck. Ebenso freuen wir uns, dass Christoph
Rauch der Orientabteilung der STAATSBIBLIOTHEK ZU BERLIN einer permanenten Wech-
selausstellung der wichtigen friihislamischen Korane positiv gegeniibersteht. Die jiingere
Forschung unterstreicht, dass der Koran nicht in einem kulturfreien Raum entstanden ist
und dass auch die Arabische Halbinsel in das kulturelle Netzwerk des ostlichen Mittel-
meerraums eingebunden war (siehe hierzu Neuwirth 2010; Museum fiir Islamische
Kunst, Staatliche Museen zu Berlin — PreuBischer Kulturbesitz 2012).



ZWISCHEN SPATANTIKE UND MODERNE | 363

abgesprochen. In der Orientalistik wurden primir nur Sprache und Grammatik ver-
langt, um 1400 Jahre islamische Gesellschaften wissenschaftlich zu beschreiben.
Erst mit der Wende zum 20. Jahrhundert begannen einige Nahostforscher, unter ih-
nen als Protagonist der bereits oben genannte Carl Heinrich Becker, Methoden der
modernen Geschichtswissenschaft und Soziologie zur Erforschung kultureller Dy-
namik in der islamischen Welt anzuwenden. Dieser Paradigmenwechsel von einer
statischen, kulturalistischen Phinomenologie des «Anderen» zu einer dynamischen,
prozessualen, auf Wechselwirkung und Verinderung beruhenden Geschichte von
Gesellschaften findet mit dem neuen Ausstellungskonzept 1932 auch seinen Wider-
hall in den Museumssilen. Ordnungskriterium ist nun nicht mehr das Material
(Holz, Keramik etc.), sondern die zeitliche Einordnung und damit die grundlegende
Annahme, dass sich Dinge in der Zeit verindern und auch auBereuropiiische Gesell-
schaften kulturellem Wandel unterliegen. Das Jahr 1932 kennzeichnet damit einen
besonderen Meilenstein. Neben der kulturriumlichen Verortung islamischer Kunst
im Referenzrahmen antiker und altorientalischer Vorldufer wurde durch eine An-
ordnung der Sammlung nach Dynastien Kulturgeschichte auch zum Leitgedanken
innerhalb der Ausstellung.

Dieser aus der wissenschaftlichen Forschung stammenden und dort sehr sinn-
vollen Ordnung sind Museen bis heute gefolgt, ohne allerdings darauf zu achten, ob
diese Anordnung den Besuchemn eine Zuordnung von Exponaten in bekannte oder
schnell nachvollzichbare Wissensbestinde erlaubt. Selbst wenn eine Dynastie be-
kannt ist — in unseren Besuchersurveys konnten sich die Besucher nach(!) dem
Rundgang an durchschnittlich 1,5 Dynastien erinnern (Gerbich 2009: 19f.) — sind
weder die Jahreszahlen, die Jahrhunderte noch die besonderen politischen, sozialen
und andere historische Charakteristika als bedeutungsgebende Eckpunkte dieser
Dynastie dem Besucher bekannt beziehungsweise direkt vermittelbar. Aus diesem
Grund haben wir uns dafiir entschieden, das System dieser Ordnungskategorie radi-
kal zu vereinfachen, ohne dabei den chronologischen Grundgedanken aufzugeben
(siehe unten). Im Gegenteil, die vereinfachte chronologische Struktur in drei Epo-
chen (unter Beibehaltung der historischen Komplexitit in jeder Epoche) mit ausge-
wiesenen Orientierungsriumen zu jeder Epoche soll dem Besucher dabei helfen,
den Wandel islamischer Kunst und Kultur nachhaltig zu erfassen.

Die bisher beschriebenen, fiir uns heute noch relevanten Innovationen im friihen
20. Jahrhundert betrafen die innere Ordnung und Einordnung der islamischen Kunst
in die Berliner Museumslandschaft. Zeitgleich hatte sich auch ein radikaler Wandel
im Objektverstindnis vollzogen, mit den daraus folgenden Konsequenzen fiir die
Prisentationsformen. Wichtig dabei war die Ubernahme des Meisterwerk-Konzepts
aus der europdischen Kunstgeschichte als Emanzipation nichteuropiischer Kunst
und Kulturen — und damit eigentlich die Entstehung des Konzepts der islamischen
Kunst. Der Leiter der ISLAMISCHEN ABTEILUNG, Friedrich Sarre (1865-1945), und
sein Assistent Ernst Kiihnel (1882-1964) forderten durch die Konzentration auf das
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Einzelwerk und der daraus resultierenden Betonung der materiellen, visuellen und
technischen Qualititen des Objekts, die Etablierung islamischer Kunst im Kanon
der allgemeinen Kunstgeschichte. Beeinflusst durch die Ausstellung moderner
Kunst im Stil der Neuen Sachlichkeit wurden bei ihrer AUSSTELLUNG VON
MEISTERWERKEN MUHAMMEDANISCHER KUNST 1910 in Miinchen Objekte nicht
mehr nur als Orientalia oder hochwertige Manufakturprodukte im Sinne der Kunst-
gewerbebewegung gezeigt, sondern um ihrer selbst willen. Besonders im Katalog
wurden die Kunstwerke als Einzelmonumente gefeiert (Sarre und Martin 1912)."
Das Ausstellungskonzept versuchte, die Prisentation zu versachlichen und die Ge-
samtgestaltung hinter das Objekt zuriickzunehmen. Gleichzeitig wurde aber auch
vereinzelt mit Architekturnachbildungen gearbeitet, um Ridumen eine thematische
Priigung zu geben. Die neue Dauerausstellung im PERGAMONMUSEUM 1932 orien-
tierte sich an dieser Entwicklung, setzte sie aber noch nicht in letzter Konsequenz
um. Die Riume und besonders der Mschatta-Saal waren zwar durchweg niichtern
gehalten, jedoch wurden die Flichen in vielen Riaumen dicht mit Objektarrange-
ments behiingt und Architekturen zur Rauminszenierung genutzt.

Was 1932 noch mit gewohnt enger Ordnung der Objekte den vertrauten Sehge-
wohnheiten folgte, fand einen radikalen Wandel in der Nachkriegszeit. Bei der
Wiedereréffnung der ABTEILUNG FUR ISLAMISCHE KUNST im PERGAMONMUSEUM
1954 und besonders bei der Neuerdffnung in Dahlem im gleichen Jahr wurde mit
der Vereinzelung des Objekts beziehungsweise Reduzierung auf symmetrisch in-
szenierte Kleingruppen das Kunstwerk an sich gefeiert. Objektkontexte mit erwei-
terten Grundinformationen beziehungsweise weitere Bedeutungsebenen mit
kontextualisierenden Inszenierungen, zum Beispiel durch «Bodesche» Objektarran-
gements, rahmende Ausstellungsarchitekturen oder durch Begleitgrafik, wurden
vollkommen zuriickgenommen. Das Objekt sprach fiir sich in der Asthetik der
1950er und 1960er Jahre. Dabei ordnete es sich in den begrenzten Rdumen der
Raumsyntax unter. Erweiterte Horizonte eroffnete dann 1971 der Neubau des
MUSEUMS FUR ISLAMISCHE KUNST in Dahlem. Das Kunstwerk wurde zum Haupt-
element der Inszenierung und strukturierte den Parcours. Die effektvolle Hingung
der Teppiche als Raumteiler entwickelte in der groBziigigen Ausstellungshalle ihren
sehr eigenen isthetischen Reiz. Im Gegensatz dazu hatte sich international in den
letzten Dekaden des 20. Jahrhunderts ein einheitlicher und farblich monotoner «Ga-
leriecode» entwickelt, der mit dunklem Holzparkett und grauen Vitrinen fiir jede
Kunstlandschaft und Materialgruppe anwendbar war, aber in seiner Einheitlichkeit
und fehlenden Dramatik nicht besonders anregend wirkte (McWilliams 2012. Ver-
gleiche darin die Abbildungen 15: 6-9). Die Ausstellung in Dahlem 1971 hingegen

14 Zur Ausstellung: Kiihnel 1910. Sowie die jiingeren Forschungen: Troelenberg 2011;
Kroger 2010; Roxburgh 2000 und 2010.
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hatte bereits durch aktive Einbeziehung der groBformatigen farbintensiven Teppi-
che und gezielte Blickachsen eine starke Rauminszenierung erreicht, was sich in
den letzen zwei Dekaden durch eine zunehmende Betonung des Ausstellungsde-
signs unter veranderten Vorzeichen weiterentwickelt hat. Bei vielen Neuerdffnun-
gen fillt der erste Blick auf eine stark gestaltete Ausstellungslandschaft, die den ds-
thetischen Gesamteindruck dominiert. Die visuelle Kraft des Objekts tritt bei gut
gemachten Inszenierungen in Kommunikation mit der Ausstellungsarchitektur, in
schlecht gemachten steht sie hinter dieser zuriick. Ein inspirierendes Ausstellungs-
design ist wichtig geworden und wird sicherlich auch eines unserer Planungspara-
meter.

Eine kritische Wiirdigung der letzten 110 Jahre Ausstellungsgestaltung islami-
scher Kunst ist eng verbunden mit der Frage nach Objektbedeutung/-qualitét und
sollte sich nicht auf die klassischen Antipole «Asthetik versus Kontext» reduzieren.
Von den «Bodeschen» Stilrdumen iber die «monumentale» Prisentation von Ein-
zelobjekten als Meisterwerken bis hin zu einem inszenierten Ausstellungsdesign
stehen uns verschiedene relevante Gestaltungsprinzipien zur Verfiigung, deren An-
wendung sich auf Grundlage der Objekte, des Besucherverhaltens und der Vermitt-
lungsziele entscheidet.

OBJEKTE UND IHRE VERMITTLUNG HEUTE

Als aktive wissenschaftliche Einrichtung sitzt auch unser Haus an der Schnittstelle
zwischen der transdisziplinidren und transregionalen kunsthistorischen und archido-
logischen Forschung einerseits und der Aufgabe des Wissenschaftstransfers und
kulturellen Bildung andererseits.”’ Beide Seiten — Objekt und Besucher — sollen hier
zur Sprache kommen, wobei das wissenschaftliche Objektverstindnis wie bereits
oben angeklungen auch Konzepte seiner Priisentation und damit die Besucher be-
einflusst. Unterschiedliche Qualititen ein und desselben Objekts konnen unter-
schiedliche Prisentationsformen und Vermittlungsziele bedingen. Bei der wissen-
schaftlichen Beschiftigung sind zundchst im Sinne des Erkenntnisgewinns keine
bestimmten Methoden reserviert oder tabu —ob Methoden der Kunstgeschichte, Ar-
chiiologie, Baugeschichte, Sozialgeschichte, Soziologie, Anthropologie: was den
wissenschaftlichen Erkenntniswert zu einem Objekt erweitert und unterstiitzt, ist

15 Zu den Forschungsprojekten sowie der internationalen Zusammenarbeit mit Lindern in
der islamischen Welt sieche die Webseite der STAATLICHEN MUSEEN ZU BERLIN, MU-
SEUM FUR ISLAMISCHE KUNST, Forschung. Abgerufen unter: http://www.smb.museum/
museen-und-cinrichlungen/museum-fuer-islamische-kunsl/forschung.html. Zuletzt gese-
hen am 22. Januar 2014.
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willkommen. Aus diesem holistisch-wissenschaftlichen Selbstverstindnis ergibt
sich die Unterscheidung in mehrere Bedeutungsebenen. Diese sind zwar oft inei-
nander verschriinkt, sollen aber bei der Ausstellungskonzeption einen Katalog von
Maglichkeiten der Priisentation bieten: Technik, Form und Dekor, Materialitiit,
Funktionalitit, lebensriumliche Verortung, Asthetik und Rezeption in verschiede-
nen Zeiten, Zusammenspiel mit anderen Objekten, Bedeutungsbelegung (charged
meanings), Bedeutungswandel. Objekte sind dariiber hinaus immer materielle Aus-
formung einer Gesellschaft in ihrer jeweiligen sozialen, zeitlichen, riumlichen und
kulturellen Verortung, also ein Zeugnis derselben. Dies kann bei einer archdologi-
schen Grabung ein lebensweltlicher Kontext sein oder ein Meisterwerk als Zeugnis
technischen, handwerklichen und kiinstlerischen Konnens im Stil des jeweiligen
Zeitgeists, lokaler Traditionen und iiberregionalen Austauschs. Beides hat unseren
Kunstbegriff gepriigt und war stets ein besonderes Kriterium der Sammlungspolitik
dieses Museums. Der Sammlungsbestand mit den beiden wichtigen Quellen
«Kunstmarkt» und «archidologische Grabung» umfasst damit drei Schwerpunkte:
Kunst und #sthetische Praxis, technische Herstellung und Meisterschaft, sowie ma-
terielle Zeugnisse kultureller Dimensionen muslimischer Gesellschaften. Da unsere
Artefakte nicht alle gleich sind, sollten sie auch in der Ausstellung nicht gleich be-
handelt werden. Je nach Qualitit des Objekts oder der Bedeutungsebenen, die wir
vermitteln wollen, sind andere Vermittlungswerkzeuge anzuwenden. Eines unserer
visuell stirksten Objekte, die Kaschan-Gebetsnische (siche Abbildung S. 66) wird
zum Beispiel zukiinftig ihre Aura in einem Raum ohne weitere Objekte entfalten
diirfen, withrend Grabungskonvolute wie aus dem Umaiyadenschloss Khirbet al-
Minya (Israel, friihes 8. Jahrhundert) eine dichtere Prisentation mit entsprechender
Grafik erhalten. So ergeben sich die Bedeutungsebenen nicht nur aus der rein wis-
senschaftlichen Beschiftigung mit den Objekten, sondern auch aus der Aufladung
mit Bedeutung durch den Besucher selbst auf der Grundlage des individuellen
Vorwissens. Sie oder er macht sich ihren Sinn daraus — besonders dann, wenn keine
weiteren Angebote zur Wissensvermittlung gemacht werden. Daher ist es wichtig,
die Wissensbestinde von Besuchern zu kennen, um daran ankniipfen oder ihnen
begegnen zu konnen. Interessanterweise sind es oft auch komplexere Narrati-
ven/Bedeutungsebenen, die Besuchern einen Zugang zum Objekt bieten. Dazu ge-
horen unter anderem die Erwerbungs- oder Restaurierungsgeschichte sowie die
globalen Zusammenhinge zu zeitgleichen (horizontalen) Nachbarkulturen und zu
regionalen (vertikalen) vorislamischen Entwicklungen.

Die Entscheidung, aufgrund von Objektqualititen verschiedene Bedeutungs-
ebenen mit den jeweils museologischen Werkzeugen zu vermitteln, ergibt sich nicht
nur aus unserem wissenschaftlichen Selbstverstindnis von Objekten — sie wird von
unserem Publikum explizit verlangt. Bei der Besucherbefragung kam deutlich der
Waunsch zum Ausdruck, mehr iiber geografische, historische, politische oder soziale
Zusammenhinge zu erfahren. Weiterhin werden mehr Informationen iiber die Reli-
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gion des Islam gewiinscht — was Besucher aufgrund unseres Namens selbstver-
standlich erwarten (Gerbich 2009). Die Griinde dafiir sind offensichtlich: Besucher
kommen ins Museum und erleben die Dimensionen einer anderen Kultur, um Ant-
worten auf ihre Fragen von heute zu finden. Es besteht in unseren Gesellschaften
ein allgemeines Bediirfnis nach kultureller Information und Weiterbildung. Offent-
liche Einrichtungen haben die Aufgabe, Besuchergruppen als Zielgruppen zu be-
nennen, die im weitesten Sinne ein Abbild gesellschaftlicher Realitiiten in Deutsch-
land sind. Auf der Museumsinsel kommt der internationale Tourismus hinzu. Ganz
bewusst muss also ein Museum wie das unsere ein weites Besucherspektrum bedie-
nen, das im Augenblick besonders aus Besuchern aus bildungsnahen Gesellschafts-
schichten besteht. Nach unserem Besuchersurvey «...verfiigen rund zwei Drittel der
Besucher mindestens iiber einen Schulabschluss, der sie zu einem Studium an einer
Universitit befihigt. Nur 16 Prozent geben an, einen mittleren Bildungsabschluss
zu haben. Weitere 20 Prozent der Befragten waren Schiilerinnen und Schiiler.»
(Ebenda: 9f.) Hier finden sich begeisterte Museumsgeher, die besonders bei spekta-
kuliiren Ausstellungen immer wieder in die Museen stromen — dies soll beibehalten
und verstiirkt werden. Solche Museumsgeher sind jedoch nicht die Allgemeinheit,
die im Statut der STAATLICHEN MUSEEN ZU BERLIN — PREUSSISCHER KULTURBESITZ
angesprochen wird (2000: 4). Um auch die nicht museumsaffinen Schichten anzu-
sprechen, bedarf es einer deutlichen Verbesserung der outreach-Programme, aber
auch einer Erweiterung der konzeptionellen Ansitze von Ausstellungen.

Diese Problematik wird bei einer fiir uns spezifischen Zielgruppe durch kultu-
relle Muster weiter verstirkt: viele Muslime — doch lingst nicht alle — gehoren in
Deutschland aufgrund ihrer Migrationsgeschichte bildungsschwiicheren Schichten
an. die sich besonders durch die kollektive negative Bewertung der eigenen kultu-
rellen Identitit von auBen in einer stindigen Verteidigungsstellung befinden bezie-
hungsweise sich oft aufgrund von Ausgrenzungsdiskursen den Arenen einer etab-
lierten Offentlichkeit nur bedingt zugehorig fiihlen. Hier kann unser Museum wich-
tige Briicken auf die Museumsinsel als dem deutschen Kulturort schlagen. Es wiire
aber falsch, Muslime als eine Zielgruppe zu benennen. Es sind aufgrund ihrer nati-
onalen und sozialen Herkunft viele «Gruppen». Zudem lassen sich Muslime als re-
levante Besuchergruppen ebenso wenig fassen wie Katholiken oder Protestanten.
Viele sind «durchschnittliche» Museumsbesucher, die aus iihnlichen Interessen wie
Biirger aus der sogenannten Mehrheitsgesellschaft ins Museum gehen — oder auch
nicht. Unser Bildungsauftrag bleibt der Gleiche und ist gesellschaftspolitisch von
hochster Bedeutung (siehe dazu Weber 2010a und 2011). Generell ist die Kenntnis
zu Kunst, Kultur und Geschichte muslimisch geprégter Gesellschaften in allen Be-
volkerungsgruppen — auch bei praktizierenden oder siikularen Muslimen — erschre-
ckend gering, gerade im Vergleich zum sehr hohen Rezeptionsgrad zum Gegen-
stand Islam. Unsere Gesellschaft wird tiglich mit dem Thema Islam konfrontiert,
ohne dass in den Schulen oder Medien kulturelle Bildungsangebote gemacht wer-
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den. Die Reduzierung auf religiose Deutungsmuster kultureller Phdnomene in der
allgemeinen Islam-Rezeption ist im Vergleich zur sonst iiblichen komplexen Wahr-
nehmung von Gesellschaften bezichungsweise der Methoden- und Deutungsvielfalt
soziologischer Forschung geradezu erschreckend. Da viele Besucher mit dem Be-
diirfnis nach Selbst- und Fremdbestimmung im Rucksack zu uns kommen, sind wir
besonders gefordert.

Unsere Objekte erzihlen von sehr komplexen kulturellen Entwicklungen, die
dem immer wieder auch in jiingster Vergangenheit in Ausstellungen der Ethnologie
oder Kunst entworfenen homo islamicus diametral entgegenstehen. Es gilt nicht, die
Objekte in spezifische kulturelle Wahmehmungsmuster zu dréingen, sondern die
kulturelle Pluralitit und interregionale Interdependenz, die sich in der Objektfor-
schung zeigt, entsprechend im Grundkonzept der Neuplanung zu verankern. Dies
muss kein einheitliches Bild sein — die Objekte sind es auch nicht. Diese Forderung
ist keine Handlungsoption, sie ist zwingend. Wir befinden uns mit der islamischen
Kunst in keinem unbeschwerten Raum, sondern sitzen als Institution der Massen-
bildung mit Millionen von Besuchern pro Dekade mitten in einem sehr sensiblen
gesellschaftlichen Prozess. Was immer wir vermitteln, es ist gesellschaftlich rele-
vant. Ob wir wollen oder nicht — die Besucher rezipieren unsere Ansitze. «L’art
pour I'art» ist hier nicht méglich. Die Objekte bleiben keine Kunst fiir sich, sondern
werden in der Rezeption in Deutungsmuster der kulturellen Selbst- und Fremdbe-
stimmung entsprechend der Erfahrung unseres Besuchers eingeordnet. Umso wich-
tiger ist es, die Ziele der eigenen Arbeit zu benennen und die Konzeption daraufhin
zu iiberpriifen. Ziel unserer Titigkeit ist es, die Dimensionen und komplexen Be-
deutungsebenen der sehr unterschiedlichen Objekte der Kunst und Kulturgeschichte
muslimisch gepriigter Gesellschaften in eine rdumliche, isthetisch-sinnliche und in-
tellektuell inspirierende Erfahrung zu iibersetzen. Doch tun wir das tatséchlich?

Systematische Kartierungen von Museen zeigen, dass oft zwischen Vermitt-
lungsanspruch und tatsichlich installierter Ausstellung eine groBe Liicke klafft und
einem fachlich unkundigen Besucher nur sehr rudimentir Kunst, Kultur und Ge-
schichte vermittelt werden (siche McWilliams 2012: 170-171)."® Grund hierfiir ist,
dass Kuratoren bei ihrer Kommunikation von Inhalten zu selten darauf achten, ob
die Besucher die verwendete Syntax und Sprache iiberhaupt verstehen konnen. Bis-
her werden bei der Vermittlung am Objekt, aber auch in der Ordnung der Ausstel-
lung Wege angeboten, die fiir den Besucher unzuginglich bleiben. Obwohl uns

16 Kartierungen mit meinen Studenten in Museen zwischen 2007 und 2009 zeigten deutlich,
dass Ordnung und Ausstellungsdesign nur sehr bedingt zum Beispiel kulturelle Komple-
xitit, Grundlagen iisthetischer Praktiken oder intraregionale Beziige vermitteln. Oft muss
der Besucher aufgrund der angebotenen Referenzobjekte von geschlossenen kulturellen

Systemen ausgehen.
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Wissenschaftlern die Diversitit und intraregionale Identitit von Kunst bewusst ist,
wird durch den geschlossenen Parcours ein Kulturraum hauptsichlich aus sich
selbst heraus erklirt.

Zum Beispiel offnen Einfliisse aus China oder fortlaufende Traditionen der
Spitantike, die in unserer jetzigen Ausstellung thematisch aufgegriffen werden,
durch fehlende klare Referenzen noch keine Fenster zu den jeweiligen Nachbarkul-
turen. Direkte chinesische oder spiitantike Vergleichsobjekte wiirden bereits helfen,
werden jedoch aufgrund der institutionsimmanenten Sammlungspolitik nicht ange-
boten.'” Griinde sind aber auch die fiir den Besucher scheinbar beliebigen, da nicht
nachvollziehbaren, Ordnungsprinzipien, eine kontext- und gesellschaftsfreie Pré-
sentation, die Fragmentierung und Isolierung aus groBeren Zusammenhangen sowie
die ungeniigende Beschriftung beziehungsweise Begleitinformation. Die fehlende
Vermittlung von komplexen historischen und geografischen Beziigen lésst Objekte
und Besucher im Museumsraum frei schweben. Der fiir den Besucher einzig nach-
vollziehbare Rahmen bleibt der Name der Galerie.'® Museen fiir islamische Kunst
gelingt es aufgrund der tradierten Anordnung und einer rein asthetisierenden Prii-
sentation der Objekte aus Kunst, Kunsthandwerk und Archéologie nur unzurei-
chend, die kulturellen Dimensionen dieser Objekte aufzuzeigen. Damit vermitteln
Museen islamischer Kunst zwar kulturelle Systeme, aber diese Systeme sind selbst-
referenziert und entsprechen nicht dem Kulturbergriff, den wir aufgrund der Kom-
plexitit und Diversitit in der historisch-kritischen Forschung nutzen. Aufbauend
auf den hier angefiihrten Uberlegungen zu Objekten, ihrer Ordnung und gesell-
schaftlichem Auftrag ist die Zielsetzung der Neuplanung, den wissenschaftlichen
Stand der Forschung zu Themen islamischer Kunst und Archiologie in seiner
Komplexitit und Vielschichtigkeit abzubilden und einem breiten Publikum zu ver-
mitteln.

17 Einige Ausstellungen wie beispielsweise jene der islamischen Kunst am VICTORIA AND
ALBERT MUSEUM in London bieten nicht-islamische Vergleichsobjekte an, was durch die
vergleichende Zuordnung von sasanidischer Kunst auch in der Berliner Sammlung von
jeher Praxis war. Die islamische Abteilung des METROPOLITAN MUSEUM OF ART sowie
die entsprechende Abteilung des BROOKLYN MUSEUM haben dieses Problem durch
Ubergiinge beziehungsweise Schnittmengen mit der jeweiligen asiatischen Abteilung ge-
sucht. Innovativ und sehr konsequent hat man am ASHMOLEAN MUSEUM in Oxford
transregionale und interkulturelle Beziige zum Gestaltungsprinzip erklirt.

18 Nicht nur Besucher, auch Wissenschaftler ziehen in ihren Forschungen immer wieder
vom Namen einer fachlichen oder institutionellen Ordnung, hier islamische Kunst, auf
stark vereinfachte kulturelle Systeme zuriick. So zum Beispiel Ernst Kiihnel mit seiner
Aussage: «Die ablehnende Einstellung gegeniiber dem Naturalismus entspricht dem We-
sen des islamischen Menschen....» (Kithnel 1962: 9; weitere dhnliche Aussagen dort).
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GRUNDZUGE DER NEUKONZEPTION

Die komplexe Geschichte muslimischer Kulturen verlangt nach einer klaren, einfa-
chen Ordnung, die es Besuchern erlaubt, Objekte und historische Zusammenhiinge
aus anderen geografischen und zeitlichen Kontexten in bekannte oder leicht zu er-
lernende Raster einzuhidngen. Als Gallery Code suchten wir nach einer solchen
Ordnung. Ein Grundproblem dabei ist die Zugangssituation mit unterschiedlichen
Eingdngen und Treppenhidusern, die verschiedene Wegeleitungen mit zahlreichen
Varianten zulisst. Ein linear geschlossener Parcours steht dem Besucher nicht mehr
zur Verfiigung. Der neue inhaltliche Aufbau der Ausstellung muss den verschiede-
nen Besucherstromen mit den unterschiedlichen Zugingen, Geschwindigkeiten und
Bediirfnissen gerecht werden. Grundvoraussetzung einer erfolgreichen museo-
logischen Vermittlung ist ein iiberschaubares und deutlich unterteiltes modulares
System, vergleichbar einem Baukastensystem, das eine schnelle Orientierung fiir
jedermann erlaubt. Besucher miissen die Sammlung iiber ein kognitiv moglichst
einfaches Konzept systematisch begreifen und iiberblicken. In jedem Raum sollte
der Besucher wissen, wo er sich «im grofien Plan» befindet. Aus diesem Grund ha-
ben wir uns entschieden, von den bisherigen Ordnungskategorien Abstand zu neh-
men. Das chronologische Ordnungsprinzip bleibt erhalten, wird aber nicht mehr
primir durch Dynastien abgebildet, sondern soll in Zukunft durch eine stark verein-
fachte Struktur ersetzt werden.

Geordnet wird chronologisch nach drei Epochen, die aus der historischen und
kunsthistorischen Forschung zur islamischen Welt abgeleitet worden sind (siehe un-
ten)." Inhaltlich erlaubt diese Ordnung iiberregionale Ausformungen eines kultur-
iibergreifenden Zeitgeistes, wie zum Beispiel durch den Mittelmeerhandel im
11./12. Jahrhundert oder die groBen Kuppelbauten des 15./16. Jahrhunderts, syn-
chron «horizontal» zu betrachten anstatt sie diachron «vertikal» in einer kulturspe-
zifischen linearen (Kunst-)Geschichtsschreibung falsch zuzuordnen.” Eine horizon-
tale Vergleichbarkeit und Einordnung in die Universalgeschichte erlauben den
Sprung iiber die Mauern einer kulturrdumlichen Fassung von Institutionen hinweg.
Diese Epochen stehen in Relation zur Geschichte des erweiterten Mittelmeerraumes
und geben so den europidischen Besuchern die Moglichkeit, Objekte der islami-

19 Zunichst waren vier Epochen angedacht: Die islamische Spiitantike, die Mittlere Zeit, die
Neuzeit und die Moderne. Wegen der schwierigen riumlichen Situation haben wir die
letzten beiden Epochen zusammengefasst. Zur Chronologie siehe auch Necipoglu 2012,

20 Ein Beispiel: Elfenbeine aus dem «islamischen» Agypten des 11./12. Jahrhunderts stehen
im engen Bezug zu solchen aus Konstantinopel, Sizilien und Spanien und haben nichts
mit «islamisch» indischen Elfenbeinen des 17. Jahrhunderts zu tun.
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schen Kunst in relativ bekannte, bezichungsweise in einfach zu erlernende, histori-
sche Systeme einzuordnen.

Orientierung ist eines unserer Hauptanliegen. Ein groBer Einfiihrungssaal auf
Ebene 10 wird Besucher, die primir unser Museum ansteuern, mit verschiedenen
Medien ein vertiefendes Informationsangebot anbieten.” Vier Orientierungsrdume
mit einer themenspezifischen Inszenierung («Die Welt um 600 nach Christus»,
«Das Mittelmeer zur Jahrtausendwende», «Der Mongolensturm», «Die drei Reiche
der Neuzeit»), mit wandgroBen Karten sowie Texten und Timelines zur Schnittstel-
le der beiden jeweils anschlieBenden Epochen fungieren als gleich grofie Verteiler-
riume und werden ebenfalls in der Inszenierung als solche kenntlich gemacht. Ziel
ist es, dem Besucher das Recht zu geben, die Objekte in einem «groferen Plan» und
Sinnzusammenhang zu sehen. Als Ordnungskategorien wurden auch Geografie, ei-
ne lebensriumliche Zuordnung und thematische Schwerpunkte gewihlt, um auch
nicht-historisch denkende Besucher anzusprechen. Besucher miissen sich an jedem
Punkt der Ausstellung verorten konnen. Dies ist auch deshalb wichtig, weil anders
als bei der Aufstellung im Siidfliigel hier kein inhaltlicher Leitfaden durch einen
eindeutigen Parcours mehr vorgegeben werden kann.

Abbildung 30: Orientierungsraum « WELT UM 600>».

Bild der Animation: NEO.

21 Der Raum wird zwischen 2019 und 2025 als Ausweichquartier der Museumspidagogik
mit genutzt und mit der Fertigstellung des 4. Fliigel (circa 2025) auch als zielgruppenspe-

zifischer Eingang in unser Haus dienen.
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Die chronologische Ordnung

Die hier vorgestellte Chronologie gilt nicht fiir alle muslimischen Gesellschaften,
sondern baut auf dem Sammlungsbestand unseres Museums auf. Wiirde man das
subsaharische Afrika oder Siidostasien (dessen Islamisierung im 14. Jahrhundert
beginnt) hinzuziehen, wire die Epochenbildung schwieriger. Aus unserem Samm-
lungsbestand heraus unterscheiden sich vor allem Zentralasien und Indien, das erst
seit dem 13. Jahrhundert zur islamischen Welt gerechnet werden kann, von den
Lindern im Mittelmeerraum. Daher ist auch der schwierigste Begriff — Mittelalter —
hier bewusst umgangen worden. Die Grenzen zwischen diesen Epochen sind flie-
Bend, geografisch verschieden und formen sich chronologisch lokal unterschiedlich
aus. Sie sind nicht klar voneinander abzugrenzen und gehen ineinander iiber. Diese
Epochen sind dariiber hinaus auch regional in sich nicht homogen — was insbeson-
dere fiir die Mittlere Zeit gilt.

1. Die Spiitantike — das Reich der Kalifen. Vom alten Iran und dem stlichen Mit-
telmeer nach Damaskus, Bagdad und Samarra (6./7.-10./11. Jahrhundert): Die
erste Epoche beschreibt die Friihzeit des Islam, die als Teil der Spitantike nach
dem gegenwiirtigen Stand der Forschungsdebatte zum Teil vom 6. und 7. Jahr-
hundert bis in das 10./frithe 11. Jahrhundert gefiihrt wird. Die friihislamische
Zeit ist einer unserer Sammlungsschwerpunkte und der Hauptgrund fiir den
weltweiten Ruf des Hauses. Ihr soll in der Dauerausstellung ein besonderer
Platz eingerdumt werden, nicht zuletzt, da ein GroBteil unserer Sammlungsbe-
stiinde eben diese Jahrhunderte abdeckt. Politisch ist diese Zeit durch die groBen
Reiche der Umaiyaden und Abbasiden gekennzeichnet, in denen sowohl das an-
tike Erbe des Mittelmeerraumes aufgenommen und weitergefiihrt, als auch alt-
mesopotamische und iranische Traditionen weiterleben und zusammengefiihrt
werden. Wiihrend der Einfiithrungsraum als Orientierungsraum die spitantike
Welt und die Geburt der neuen Religion in ihr thematisiert, folgen im Mschatta
Vorsaal «Die ersten Reiche» drei Themenblocke: Byzanz und Sasaniden als
Grundlage islamischer Kunst und Baukultur, das erste Reich der Umaiyaden mit
den Wiistenschlossern sowie das zweite Reich der Abbasiden mit den grofen
Residenzstidten. Die Palastfassade von Mschatta (Jordanien, wahrscheinlich
743-744) folgt als Hohepunkt der Ausstellung. Die Kalifate der spanischen
Umaiyaden (929-1031) sowie der dgyptischen Fatimiden (909 beziehungsweise
969-1171) atmen in vielen Themen des Kunsthandwerks und Baudekors noch
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die Spitantike und klammern den Ubergang von der ersten in die zweite Epo-
che.”

Die Mittlere Zeit — Sultane zwischen Mittelmeer und China. Vom Mittelmeer
mit Kairo, Palermo und Granada in den Osten mit Kaschan, Konya und
Nischapur (10.-15. Jahrhundert): Diese zweite Epoche stellt die Mittlere Zeit
vor, die durch politische Fragmentierung, Ausformung starker regionaler Son-
derformen, groBe Diversitit, Krisen wie die Kreuzfahrerzeit und Mongolen-
stiirme gekennzeichnet ist. Indien, Anatolien, der Balkan und auch Siidostasien
werden erobert beziehungsweise werden zunehmend muslimisch. Werden die
beiden groBen Reiche der Spitantike in der Ebene 20 in groBen, weiten Ridumen
gezeigt, driickt sich die Fragmentierung der zweiten Epoche in einem Netz
kleinteiliger Riume in Ebene 30 aus. Die Epoche wird durch die Orientierungs-
riume zur Mittelmeerwelt im 11.-13. Jahrhundert mit der Elfenbeinkunst und
dem Mongolensturm vom 13.-15. Jahrhundert sowie dem kiinstlerischen Ein-
fluss Chinas gefasst. Laufen einige Entwicklungen aus der Spiitantike bis in die-
se Zeit weiter, so sind andere Formen kiinstlerischen Ausdrucks eine Riickbe-
sinnung auf vorislamische Traditionen. Dies gilt insbesondere fiir den persi-
schen Kulturraum ab dem 10. Jahrhundert und den erweiterten Mittelmeerraum
im 12. und 13. Jahrhundert. Der Korpus klassisch persischer Literatur um
Ferdouzi, Omar Khayyam, Saadi, Nizami, Rumi und Hafez beziehungsweise
neue literarische Formen wie die Kosmografie Ghazwinis bilden sich in dieser
Zeit ebenso heraus (und befinden sich in unseren Depots) wie die Klassifizie-
rung der kalligrafischen Dukti. Mugarnas [Stilelement aus der islamischen Ar-
chitektur, meist als oberer Abschluss von Nischen oder in Zwickeln beim Uber-
gang von Basis und Kuppel, Anm. d. Lektorin] entstehen fast simultan im Osten
und im Westen, und in vielen Regionen setzt sich mit den Seldschuken auch der
[wan als Bauform durch (Agypten, Syrien und Tiirkei); das Fayencenmosaik
entwickelt sich vom 11.-15. Jahrhundert, und die Liisterkeramik von Kaschan
sowie die feinsten Tauschierarbeiten auf Metallgefifien entstammen dem 13.
Jahrhundert — dem Jahrhundert der Krise: Die Eroberung Bagdads 1258 durch
die Mongolen im Osten und die Eroberung Cordobas 1236 im Zuge der Recon-
quista stehen hier symbolisch fiir eine Zeitenwende. Durch den Mongolensturm
kommt es zu einem starken ostasiatischen Einfluss auf die ostliche islamische
Kunst, wihrend sich die herrschenden Eliten der Nasriden in Spanien, der
Meriniden in Marokko, der Mamluken in Agypten und Syrien gleichzeitig der

22

Diese Epochengliederung wird aufgrund unseres Sammlungsbestandes abgedeckt. Nur
Zentralasien mit dem Grabungskonvolut aus Afrasiyab (9./10. Jahrhundert) wird nicht in
diesen Bereich aufgenommen, sondern aus inhaltlichen Griinden der zweiten Epoche zu-

geordnet.
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Liebe zu kaleidoskopischem Dekor hingeben. Die Mittlere Zeit ist ausgespro-
chen vielfiltig und kann nur als Sammelbegriff verstanden werden. Entspre-
chend europiischer Periodisierung werden diese Jahrhunderte oft auch als Mit-
telalter bezeichnet, wobei hier falsche Assoziationen zu europiischen Kontexten
vermittelt werden. Um dies zu umgehen, ist ein neutraler Ausdruck gewihlt
worden.

3. Die Neuzeit — Shah, Sultan und GroBmogul. Osmanen, Safawiden und GrofB-
mogulen von Istanbul via Isfahan nach Delhi/Agra (16. - frithes 20. Jahrhun-
dert): Die Zeit vom 16.-18. Jahrhundert entspricht auch in der europiischen His-
toriografie der friihen Neuzeit — ein Epochenbegriff, der fiir muslimische Kultu-
ren iibernommen werden kann. Die frithe Neuzeit zeichnet sich im Nahen und
Mittleren Osten durch die Entstehung der drei GroBreiche der Osmanen, der
Safawiden und der Gromogulen mit ihren neuen Waffensystemen (Pulverwat-
fen) sowie der Ausformung zentralstaatlicher Strukturen aus. Aufbauend auf
timuridischen Dekorentwicklungen entstehen in neuartigen Hofwerkstitten aus-
gesprochen «nationale», nicht verbindliche, aber verbindende Formsprachen.
Die Schlacht von Lepanto 1571 steht hier nur stellvertretend fiir eine neue Be-
ziehung mit Europa. Liuten spitestens die Eroberung Konstantinopels 1453, die
Verschiebung der Handelswege infolge der Umsegelung Afrikas 1488 und das
Ende der 700-jdhrigen Geschichte des islamischen Spaniens 1492 diese neue
Epoche ein, so setzt ihr die Kolonialisierung und der kulturelle Wandel im Zuge
der Moderne ab dem 18. Jahrhundert ein Ende. Die Moderne kénnen wir auf-
grund unserer Sammlungsbestinde nur zum Teil museologisch abbilden. Dabei
ist die Ausformung eigener Stile im Zuge einer von Europa betonten, aber nicht
normierten Moderne in den drei Grofreichen der islamischen Welt aufzuzeigen.
Die Moderne wird normalerweise durch das «lange 19. Jahrhundert» gefasst.
Jedoch zeigen schon der Tulpenstil und vor allen Dingen das osmanische Roko-
ko ab den 1750er Jahren oder der Nawabi-Stil in Awadh/Indien den Aufbruch in
eine neue Zeit. Neben dem Iran mit der Qadscharendynastie ab dem spiiten 18.
Jahrhundert wird besonders das Osmanische Reich hier im Vordergrund stehen,
da die Entstehung der Sammlungsbestinde in Berlin und die Entwicklung der
islamischen Kunstgeschichte und Archiologie eng mit den Entwicklungen im
Osmanischen Reich verbunden sind. Das Ende des chronologischen Parcours ist
der Anfang unseres Museums und 6ffnet die Tiiren in eine multiple Moderne.

Sowohl aufgrund unseres Sammlungsbestandes, als auch inhaltlich begriindet
mochten wir den Schnitt unserer Narrative im frithen 20. Jahrhundert ansetzen, als
sich in den verschiedenen Reichen, aus denen sich bald Nationalstaaten entwickel-
ten, eigene moderne, auf europiische Vorbilder zuriickgehende Kunstformen etab-
lierten. Bis auf wenige Ausnahmen wie Kalligrafie und Architektur brechen fast al-
le Formen kiinstlerischer und kunsthandwerklicher Gestaltung im 19. und 20. Jahr-
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hundert ab beziehungsweise erleben einen rasanten Niedergang. Neue Formen der
Kunst beherrschen das Feld, die sich international verbunden im starken Austausch
mit europiischen und nordamerikanischen Metropolen befinden beziehungsweise
spiitestens seit den letzten Dekaden des 20. Jahrhunderts raumlich nicht mehr zu
fassen sind. Diese Moderne wire eigentlich als fiinfte Epoche museal abzubilden,
doch verfiigen wir hier iiber keine Bestiinde. Kriterien des Sammelns zeitgendssi-
scher Kunst wiiren noch schwerer zu definieren (wenn Geld zum Ankauf zur Ver-
fiigung stiinde). Doch hoffen wir auf Mizene, die uns ab 2019 helfen, dass sich das
MUSEUM FUR ISLAMISCHE KUNST zu einem Forum heutiger Kiinstler zur Auseinan-
dersetzung mit den vergangenen Kunstformen entwickelt.

Geografie

In der hier dargestellten chronologischen Gliederung dienen uns Dynastien weiter-
hin als Hilfe — beziehungsweise werden diese bei der Ausformulierung inhaltlicher
Zusammenhinge in diesen Epochen genannt. Zur Vermittlung der Dynastien, be-
ziehungsweise ihrer zeitlichen und geografischen Spezifika, bieten sich Stidte als
deren Platzhalter an. Ob Damaskus fiir die Umaiyaden, Bagdad und Samarra fiir die
Abbasiden, Cordoba/Madinat al-Zahra fiir die spanischen Umaiyaden, Kairo fiir die
Fatimiden und Mamluken, Palermo fiir die Fatimiden und Normannen, Nischapur
und Afrasiyab/Samarkand fiir die Samaniden, Kaschan fiir die Seldschuken, Konya
fiir die Rumseldschuken, Granada fiir die Nasriden, Istanbul und Aleppo fiir die
Osmanen, Isfahan fiir die Safawiden, Tahtze Solayman und Tabriz fiir die II-
Khaniden, Samarkand und Herat fiir die Timuriden, Delhi und Agra fiir die GroB-
mogulen sowie Teheran fiir die Qadscharen — Stiidte haben einen deutlich hoheren
Wiedererkennungswert als Dynastien und erlauben eine direkte geografische Loka-
lisierung. Im historischen Bewusstsein vieler Muslime haben sie sich als Symbol
einer Dynastie im kollektiven Gedichtnis fest eingegraben. Die Stadtfolgen in den
vier Epochen durchweben den Parcours mit einem rdumlichen Koordinatennetz.
Stidte erlauben zudem bei der inhaltlichen Vermittlung die raumliche Darstel-
lung einer wichtigen historischen «Nachricht»: der Nahe Osten ist der Nihrboden
stidtischer Kulturen. Einige Stiddte gehoren zu den éltesten der Welt und sind in ih-
rer komplexen Struktur ein Ergebnis verschiedener Kulturschichten. Istanbul, Jeru-
salem, Aleppo, Damaskus bergen materielle Zeugnisse einer mehrtausendjéhrigen
Geschichte. Sie sind damit Ausdruck sowohl von Kontinuitit als auch kontinuierli-
cher Verinderung: Hier kristallisierten sich neue kulturelle Muster einer Gesell-
schaft iiber die Jahrhunderte heraus (Zeitschiene). Urbane Marker helfen uns im
Museum, den Wandel gleicher geografischer Ridume zu neuen Kulturriumen zu
veranschaulichen. Die Erfahrung geografischer Zugehorigkeit soll an jedem Ort in
der Ausstellung moglich sein, ohne dass sie dadurch zu einer Linderschau wird
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oder einzelne Objekte in ihrer visuellen Kraft gemindert werden. Neben der Mog-
lichkeit der direkten Orientierung des Besuchers soll dies das Recht der Herkunfts-
lander auf ihre kiinstlerische und kulturelle Leistung stirken und einen Schliissel
zur sinnvollen ErschlieBung der Objekte an die Hand geben. Stehen auf Ebene 20
neben den sogenannten Wiistenschldssern die Residenzstidte Ktesiphon, Ragqa und
Samarra im Vordergrund, wechseln sich im Obergeschoss in den Orientierungs-
riumen mit dem Mittelmeer, Iran und Zentralasien Regionen ab. Spezifische Orte
wie Konya, Kairo, Granada, Taht-e Solayman, Aleppo, Istanbul und Isfahan werden
in der Rauminszenierung an verschiedenen Stellen beleuchtet.

Lebensweltliche Zuordnung

Die lebensriumliche Zuordnung ergibt sich im MUSEUM FUR ISLAMISCHE KUNST
durch seinen hervorragenden Sammlungsbestand von Architekturelementen fast
von selbst. Dies ist in der bisherigen Planung auch kongenial aufgegriffen und in
der Aufstellung riumlich kontextualisiert worden. Das gilt insbesondere fiir die
Mschatta-Fassade, die Alhambrakuppel und das Aleppozimmer. Die rdumliche
Kontextualisierung entspricht der Konzeption des PERGAMONMUSEUMS selbst, dem
eine museologische Priisentation von GroBarchitektur zugrunde liegt. Sie ermog-
licht ein erweitertes Informationsangebot an den Besucher (rdumlicher Kontext)
ohne zusiitzlichen (Bild-)Text. Diese «Symbiose» wird im weiteren Parcours wieder
aufgegriffen: im Hauptrundgang bietet sich mit der Mschatta-Fassade das Thema
«Palast» an und ergiinzt so vorziiglich sowohl die Gliederung des Hauptrundgangs
(Ischtar-Tor: Stadttor und Prozessionstrasse, Kult und Umland; Markttor von Milet:
Stadt und Markt; Pergamonaltar: Tempel und Kult; Mschatta-Fassade: Palast und
Herrschaft) und ergibt sich praktisch automatisch aus unserem Sammlungsbestand:
Mit Ktesiphon, Khirbet al-Minya, Qusair Amra, Mschatta, Ragqa und Samarra be-
sitzt das MUSEUM FUR ISLAMISCHE KUNST weltweit einmalige Grabungskonvolute
aus der alten Hauptstadt der persischen Parther und Sasaniden, aus umaiyadischen
Wiistenschlossern und abbasidischen Residenzstidten. Neben dieser thematischen,
lebensriiumlichen Zuordnung wollen wir dem Besucher die architektonische Kon-
textualisierung als direkte rdumliche Erfahrung ermdglichen. Hierzu sollen Archi-
tekturelemente als Architekturen in die Ausstellungsblocke mit eingebracht werden
(Ktesiphon, Khirbat al-Minya, Qusayr Amra, Samarra).

In Ebene 30 ergibt sich der lebensweltliche Raumbezug durch die Alhambra-
kuppel, die Gebetsnischen und das Aleppozimmer von selbst. Des Weiteren werden
im Obergeschoss rhythmisch alternierend mit den Orientierungsrdumen drei lebens-
riumliche Beziige aufgegriffen, die fiir das Verstindnis von islamischer Kunst von
groBter Bedeutung sind. Zuniichst ist dies der religiose Raum im stédtischen Kon-
text, der fiir die Stadt Konya thematisiert wird (die Gebetsnische und Tiiren der
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Beyhekim-Moschee im Zusammenspiel mit der Sircali-Koranschule und cuerda
seca-Fliesen vom Tambour des Mevlevihane, dem Konvent der tanzenden Derwi-
sche sowie des Palastes von Konya). Das Thema «Haus» wird thematisch abge-
deckt vom Aleppozimmer (Syrien, 1601), der Damaskusnische (Syrien, um 1500)
und der qadscharischen Deckenmalerei aus Schiraz (Iran, 1846) — ein hervorragen-
des Ensemble, um die kunstvollen Einrichtungen besserer Einkommensschichten
und die religise Pluralitit in nahostlichen Stidten zu thematisieren. Das
Aleppozimmer wird durch die Klimatisierung des ganzen Museums entsprechend
der urspriinglichen Raumkonfiguration wieder begehbar sein. Der grofe Kopfsaal
soll dem Thema «Garten» und den groBformatigen Teppichen gewidmet werden.
Garten ist ein Topos, der in vielen muslimischen Kulturen und in vielen Sparten der
islamischen Kunst wie zum Beispiel in der Buchkunst, auf Keramiken, Holzmale-
reien oder gewebten Girten — den Teppichen — immer wieder aufgegriffen wird.
Hier wird anhand der Palastgiirten von Isfahan auf andere Weise die Palastthematik
aus der Ebene 20 wieder aufgenommen, die auch den Réumen zur Alhambra und
Taht-e Solayman einen lebensweltlichen Bezug gab.

Thematische Schwerpunkte

In Ebene 30 werden neben der chronologischen Ordnung sowie den besonders bei
Haus und Garten starken lebensriumlichen Zuordnungen und den direkten geogra-
fischen Beziigen auch thematische Schwerpunkte gesetzt werden.

Diese thematischen Schwerpunkte kénnen theoretisch immer dort aufgegriffen
werden, wo sie inhaltlich und kommunikativ relevant und geeignet sind. So zum
Beispiel ist bei der Keramik von Samarra sicherlich auch der Bezug nach China zu
nennen. Jedoch ist die Handels- und Technikgeschichte der Keramik der islami-
schen Welt so bedeutend, dass sie als eigenes Thema aufgegriffen werden muss.
Dies gilt auch fiir andere Themen, die sich aus den Objekten selbst, aus einer Phi-
nomenologie der Kunst und Kultur islamischer Gesellschaften und aus speziellen
Fragen des Publikums ergeben. Sie werden beispielsweise in Einzelvitrinen
und/oder Medienanwendungen thematisiert. Aber auch ganze Réume werden einem
Themenkomplex zugeordnet sein, etwa Wissenschaft und Geografie, Inschriften
und Kalligrafie, die Schulen von Mosul und Kaschan, die Aura des Objekts, Bauke-
ramik sowie Europa und der Orient.

Zusammenfassend kann man feststellen, dass die Grundprinzipien der hier an-
gestellten Uberlegungen sich auf zwei Pole reduzieren: Wie kénnen wir die Objekte
in ihrer kulturhistorischen und isthetischen Ganzheit den unterschiedlichen Besu-
chergruppen vermitteln? Wahrend die Ausstellungsstiicke des MUSEUMS FUR
ISLAMISCHE KUNST durch seine Mitarbeiter iiber Jahrzehnte hinweg wissenschaft-
lich untersucht wurden und wir deshalb die Potenziale unserer Objekte trotz groBer
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Forschungsliicken aufgrund der reichen Bestinde und unterschiedlichen Ansiitze
gut kennen, stehen wir bei der wissenschaftlichen und empirischen Erforschung der
Besucher und ihrer kognitiven Moglichkeiten noch ganz am Anfang. Durch qualita-
tive Besucherbefragungen, aber auch durch weitere Forschung in diesem Bereich
und kleine, zu evaluierende Probeaufstellungen muss hier so frith wie méglich
nachgearbeitet werden. Sowohl bei der Besucherfiihrung als auch bei der Wissens-
vermittlung brauchen wir aufgrund der Komplexitit der Sammlung, ihrer Inhalte
und der Raumstruktur zukunftsweisende Ideen und Konzepte. Konzeptionell ver-
stehen wir uns in der Tradition der innovativen Geschichte dieses Hauses und wol-
len mit der hier vorgestellten Neukonzeption einen zukunftsweisenden Schritt in der
Prisentation von Kunst und Archiiologie islamisch geprigter Gesellschaften wagen.
Griinde dafiir sind die deutlich veridnderten demografischen Grundlagen unseres
Publikums und die gesellschaftspolitisch herausragende Bedeutung unserer Inhalte,
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