Berit Schweska

Museale Wirklichkeitskonstruktion
durch Stimmungsraume

Zur Wirkungsweise des historistischen Markischen Museums Berlin
vom Architekten Ludwig Hoffmann

Es gab Zeiten, da kannte das Werk Ludwig Hoffmanns in Berlin fast jedes Kind,
wenn nicht dem Namen nach, so doch als wahrgenommene Architektur. Denn der
Stadtbaurat Hoffmann, der u. a. an der von Schinkel entworfenen Bauakademie in
Berlin studiert hatte, baute in Berlin allein siebzig Schulen.! Mit seinen tiber drei-
hundert Bauten, die er in seiner Amtszeit zwischen 1896 und 1924 realisierte, pragte
er das »kommunale Berlin« in einer seiner grofiten Wachstumsphasen.

Auch heute noch, und d. h. nach den verheerenden Zerstorungen des Zweiten
Weltkriegs, sind seine »Geschmacksinseln inmitten grauer Steinwiisten«, wie sie
der Kritiker Fritz Stahl 1914 bezeichnete, im Bild der Stadt sichtbar.” Neben dem
Mirkischen Museum und den erwihnten zahlreichen Schulen gehoren zu Ludwig
Hoffmanns wichtigsten Bauten etliche Verwaltungsgebiude, verschiedene Kultur-
und Sozialbauten und Krankenhduser. Dazu zihlen unter anderem das Stadtbad in
der Oderberger Strafle (1899-1902), der Marchenbrunnen im Park Friedrichshain
(1901-1913), das Rudolf-Virchow-Krankenhaus im Wedding (1898-1906), das
Krankenhaus Moabit (1899-1905), die Heilanstalten in Buch und Berlin-Pankow
(1899-1929), das grof angelegte Pergamon-Museum (1909-30) auf der innenstad-
tischen Museumsinsel nach Entwiirfen A. Messels und der Erweiterungsbau der
heutigen Humboldt-Universitét (1913-19) in der Stadtmitte.?

Die Prdsenz der Hoffmannschen Bauten im Berliner Stadtbild ist beinahe ver-
wunderlich, denn obwohl einflussreicher Stadtbaurat war er zugleich machtlos. Im
rdumlich, wirtschaftlich und der Bevolkerungszahl nach expandierenden Berlin der
Jahrhundertwende, jener Zeit des grofiten wirtschaftlichen Aufschwunges, wurde
die Stadtplanung vom Markt der Bauunternehmer und Grundstiickseigentiimer
bestimmt. Wie der Stadtplaner und Architekturkritiker Dieter Hoffmann-Axthelm,
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der sich fiir eine Verdichtung der Stadt und insbesondere der Stadt Berlin nach dem
Mauerfall eingesetzt hat, schreibt, schien die komplexe Funktion des Stadtbauens
»in der Griinderzeit [...] endgtiltig an Spekulanten und Kapitalgesellschaften tiber-
gegangen zu sein. Die Epoche der Stadtbaurite - Ludwig Hoffmann in Berlin, Theo-
dor Fischer in Miinchen, Fritz Schumacher in Hamburg u.a. - hatte diese Resigna-
tion zur Voraussetzung.«* Die Ebene ihrer Eingriffsmdglichkeiten in das Gefiige der
Stadt beschrénkte sich auf die

strategische Besetzung wichtiger Punkte des Stadtbildes, der alltdglich [...]
erfahrenen offentlichen Stadt, mit einer ihrerseits Offentlichkeitsgeltung
beanspruchter Architektur, nicht mit Fassaden, sondern mit Baukérpern,
nicht mit Massen, sondern mit Monumenten, nicht mit Funktionsbauten,
sondern mit Bauten, die in ihrer Emblematik von Staat, Geschichte, stidti-
schen Gemeinwesen, von Wiirde und Geschichte, von Schicksal und Vergan-
genheit redeten.’

Doch meisterte er seine Arbeit mit Engagement. Seinen genauen Vorstellungen
folgend, kreierte er »sein« Berlin. »Entsprechend dieser Vorstellung inszenierte er
seine Bauten, ihren Inhalten funktional Rechnung tragend, ihrer jeweiligen Umge-
bung angepasst, aber dabei nicht unterordnend, sondern bestimmend.«®

Jeden Bau »komponierte« er neu und verfeinerte seine »Handschrift< in immer
neuen Kombinationen wiederkehrender Elemente. In seinem Anspruch, »immer
wieder origindr zu sein«, entwickelte er ein ihm »eigenes Prinzip historischer Aneig-
nung und kreativer Umsetzung.«” Dabei lag ein Hauptaugenmerk auf

Gewissenhaftigkeit und Sorgfalt fiir das Detail und damit in der Stimmig-
keit im Ganzen. Auf die Wirkung seiner Bauten kam es ihm an; sie war sein
kiinstlerisches Hauptinteresse, nicht die Entwicklung eines durchgingigen
Stils. Was er von der Geschichte kennen wollte, war die richtige Wahl und der
richtige Einsatz der verschiedenen Mittel. »Kunst ist Taktc, fithrt er in seinen
Lebenserinnerungen aus, und das war seine Doktrin des Zeitalters Wilhelm
des Zweiten. So gesehen, war Hoffmann der wilhelminische Architekt par
excellence.®

Den Aufbruch der modernen Architektur weitgehend ignorierend, orientiert er sich
an der Tradition, welche die italienische Renaissance begriindete. Hoffmann wendet
sich vom Neoklassizismus Schinkels ab und wird zum Vertreter eines bereits von
Zeitgenossen viel kritisierten Historismus, einer die Kultur jedoch dominierenden
kulturellen Strémung, die vor allem die Geschichtswissenschaft zur akademischen
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Leitdisziplin erhob und an den Kunstakademien einen historisierenden Stil pflegte,
gegen den sich seit dem Ende des 19. Jahrhunderts die Revolten der Avantgarden
richtete. Hoffmann selbst bevorzugte die Formensprache der Neogotik, der Neo-
renaissance und des Neobarock; ein Stil, der ohne Zweifel dem Reprisentations-
willen des Wilhelminismus geniige tat.

Auch wenn die Akademien des 19. Jahrhunderts spéter nicht ganz zu Unrecht als
Kopierstuben staubiger Altertiimer betrachtet wurden, sprach Hoffmann hingegen
stets mit Hochachtung von seinen Lehrern an der Berliner Bauakademie. Von ihnen
lernte er die handwerkliche Souveranitit und den zitierenden Umgang mit histori-
schen Motiven. Der gepaukten Klassik folgte die bereiste Renaissance eines Andrea
Palladio in Vicenza und Michele Sanmicheli in Verona. Wie ein geschickter Alchi-
mist rithrte Hoffmann fortan historische Stile und verklirte Erinnerungen zusam-
men. Nicht immer entsteht dabei architektonisches Gold, oft genug wilhelminischer
Glanz. Hoffmann wollte »gute stimmungsvolle Bauten« schaffen, »Geschmacks-
inseln«, die sich von der urbanen Hektik der expandierenden Grofistadt abho-

ben.’

Einen schmalen Weg fiihrte ich von hier seitwirts zu einem stillen Plitz-
chen mit einer Bank, einer ruhigen Stelle, wie sie inmitten einer Grof3stadt
sonst wohl kaum zu finden ist. Hier in aller Ruhe, dachte ich, konne vielleicht
ein Schauspieler seine Rolle lernen, ein Dichter seine Verse schmieden, oder
vielleicht auch einmal ein junges Parchen in gliicklichen Zukunftstraumen
schwelgen.'

Hoffmanns Aktualitit liegt jenseits von Genre-Idyllen, vor allem im Entwurfsethos.
Die kunstvoll gestalteten Schulportale etwa dienten lediglich einem Zweck: Sie
nehmen spielerisch griiffend die Angst, empfehlen hochstens einmal - wie an der
Gemeindedoppelschule in der Kreuzberger Waldemarstrafle — »den Fleif3 der Bien-
chen«.!!

Hoffmann baute fiir Fufiginger, auch wenn das an den Tatsachen der Beschleu-
nigung und Technisierung des Lebens vorbeiging, wie sie Poelzig spiter, etwa am
heutigen Luxemburg-Platz, zum architektonischen Thema machte. Doch musste
diese Perspektive des Fuflgingers nicht unbedingt im Widerspruch zu den Avant-
garden stehen, denn etwa zeitgleich hatte der dsthetizistische Dichter und Kritiker
Baudelaire den Flaneur gefeiert, der flanierend, eben fufigehend und im gewollten
Kontrast zur Beschleunigung, sich die Modernitit der Stadt erschloss. Der Berliner
Walter Benjamin, der im biirgerlichen Tiergarten aufwuchs, hat dies spéter aufge-
griffen. Man kann Hoffmanns Konzeption Beschonigung nennen, historisierende
Flucht aus der Wirklichkeit, und ihm die Nihe zum politischen Représentationsstil
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Abb. 1: Das Mirkische Mu-
seum, in: Bauakademie der |
Deutschen Demokratischen
Republik, Hg., Architek-
tur von Ludwig Hoffmann
(1852-1932) in Berlin, Ber-
lin (DDR) 1987, 57

des Kaiserreichs vorwerfen. Hoffmann war ein Mann des 19. Jahrhunderts. Doch
heute, nach dem zweiten Historismus der Postmoderne, sicht es vielleicht wieder
anders aus.

Das Mirkische Museum gilt als Hoffmanns schonstes und gelungenstes Bau-
werk. Deutlich hebe es sich von der tiblichen Monotonie des Museumsstils ab, mein-
ten Zeitgenossen und behaupteten sogar, dass es »das einzige Berliner Museum sei,
in dem man sich nicht langweilt«'2. Das Mérkische Museum ist das Geb4ude fiir die
historische Reprisentation der regionalen Stadtkultur. In tiber fiinfzig Museumsrau-
men beherbergt der Bau kulturhistorische Sammlungen, die sich der Geschichte und
den Geschichten der Stadt Berlin von ihren Anfingen bis zur Gegenwart widmen.
Hoffmann, der den Kollnischen Park gut kannte, wollte das Markische Museum hier
an seinem Rand und in unmittelbarer Nahe zur Spree anlegen.” »Im Koéllnischen
Park, an einer der wenigen mit alten Bdumen bepflanzten Stellen im Zentrum der
Stadt sollte dies Gebdude seinen Platz finden. Abseits der neuen Héuser Berlins, von

Griin umfasst, kann diese Heimstddte der altmérkischen Sammlungen sich wohl
fuhlen.«'
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| Abb. 2: Das Mirkische Mu-
seum, in: Bauakademie der
DDR, Architektur, wie Abb. 1,
59

Der Architekt entschied, einen sich auf dem Baugelinde befindlichen Hiigel,
ein Rest des alten Festungswalles, der bei der im Jahr 1883 erfolgten Zuschiittung
des Festungsgrabens tiibriggeblieben war, nicht zu entfernen. Hoffmann befand,
ein wenig romantisierend - oder genauer im Tonfall romantischer Verklarung des
offenkundig Historischen, dass der Hiigel dieser Parkanlage eine »seltsame Note«
verlieh. Er begriindete:

Es macht niemals einen guten Eindruck, wenn der Kommende auf den
Anwesenden, wenn der Jingere auf den Aelteren [sic!] keine Riicksicht
nimmt, und gerade bei diesem Museum mit seinen verschiedenen Einzel-
sammlungen konnte man ganz zwanglos zu einer frei gruppierten Bauanlage
gelangen und diese mit dem Hiigel und seinem alten Baumbestand in gute
Verbindung bringen."

Hoffmann beabsichtigte die Parkanlage des Kollnischen Parks in den historisieren-
den Museumsentwurf mit einzubeziehen (Abb. 2).
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Eine freie Baugruppe mit aus dem Innern entwickelten verschiedenen hohen,
verschieden gerichteten und verschieden gestalteten einzelnen Bauteilen ldsst
sich auch duflerlich im Charakter der alten mérkischen Bauweise gut anpas-
sen, so konnte auch das Aeussere [sic!] ungezwungen in eine seinem Inhalt
entsprechende Stimmung gebracht werden. Und damit dieser in einzelne
Teile aufgeloste Baukorper nicht einer zusammenfassenden Einheitlichkeit
entbehre, kam als Halt ein die Baugruppe hoch tiberragender breiter Turm
zur Ausfithrung.'®

Dieser Turm, der durch ein »griinpatiniertes Kupfer-Walmdach gekront wird,
gewissermaflen mit der Patina der Geschichte versehen, ist besonders markant und
erinnert an den roten Backsteinturm des Ratzeburger Doms. Zitiert wird aufler-
dem der vielgliedrige Staffelgiebel der Fronleichnamskapelle der Katharinenkirche
zu Brandenburg." Stilistisch ist das Miarkische Museum, darin seinem Namen ver-
pflichtet, sowohl von der markisch-brandenburgischen Backsteingotik, als auch
der Werksteinrenaissance beeinflusst. Insgesamt besteht es aus einer sechsteiligen

Abb. 3: Das Mirkische Mu-
seum, in: Bauakademie
der DDR, Architektur, wie
Abb. 1, 60
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Baugruppe.” Um die Gestimmtheit einer urbanen Geschichtsverbundenheit zu
erfassen, die der Architekt erzielen wollte, soll das folgende ausfiihrliche Zitat helfen
(Abb. 3).

Nahert man sich dem Bau von der Wallstrasse aus, so erblickt man zunéchst
hinter Biumen einen gotisch gestimmten Bauteil. Ueber [sic!] einem schlich-
ten, durch tiefe Fenstergewénde als sehr kriftig gekennzeichneten Unterbau
erhebt sich ein Giebel mit einem der reichsten und lebhaftesten mérkischen
Masswerkmotive. Der Gegensatz zu der unteren ruhigen Fliche soll ihn zu
voller Wirkung bringen, ein gotischer Ornamentfries, der einem gleich orna-
mentierter Friese im Giebel entspricht, hilt die beiden Geschosse zusammen.
Ein zweiter, gleichgerichteter Baukorper, der in seinem oberen Stockwerk
einen kapellenartigen Ausstellungsraum fiir kirchliche Gegenstinde birgt,
zeigt am Aeusseren [sic!] ein dhnlich lebhaftes Masswerkmotiv, die beiden
Architekturen werden durch eine kleine Fenstermasswerkgalerie an dem sie
verbindenden niedrigen Zwischenbau zusammengefiihrt. Die steilen, durch
keine Offnung durchbrochenen Dachflichen bieten von verschiedenen
Standpunkten aus den lebhaften Giebel. Und Wandarchitekturen eine ange-
nehme ruhige Riicklage. An der Wallstrasse schliessen sich weitere gotisch
gestimmte Bauteile an, die als Baukorper lebhafter gestaltet und dabei orna-
mental bescheidener gehalten wurden. Ein schlanker Dachreiter unterstiitzt
gegensitzlich die breite und satte Wirkung der vollig geschlossenen kupfer-
nen Dachflichen. Auch an dem der Waisenbriicke zunachst gelegenen Bauteil
sollen die Giebel mit ihren schlanken aufstrebenden Formen in diesem Sinne
wirken. So zeigen sich den von verschiedenen Seiten dem Bau sich ndhern-
den im Vordergrund Bauteile mit lebhaften und feingegliederten Architektu-
ren, dahinter aber als beruhigende Riicklage grossere geschlossene Teile.”

Insgesamt ist die Erscheinung des Mirkischen Museums ein rotes Backstein-
Ensemble, das im Sinne des Historismus an den Stil der norddeutschen Gotik und
der Renaissance ankntipft. Dabei sollte das Bauwerk des Mirkischen Museums in
eine seiner Funktion entsprechende Gestalt und der Besucher in eine historische
Stimmung versetzt werden.”® Die Fragmente historischer Architektur bilden die
Hiille fur die Schaustiicke der historischen Sammlung. Architektur und Sammlung
ergeben das Gesamtkonzept eines Stimmungs- und Erlebnismuseums, die ihre
Zuspitzung in den sogenannten Stimmungsraumen des Museums finden.
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Ein Rundgang

»Nicht alle Wege fithren nach Rom, doch durch diese Halle«, wird uns beim Betreten
des Mirkischen Museums versprochen.?’ Abgesehen davon, dass klassisch-gymna-
siale Anspielungen wie diese heute nicht mehr vorausgesetzt werden konnen, ist die
»Grofe Halle« (Abb. 4) wirklich das Herzstiick des Museums. Der Besucher wird
geradezu, besser gesagt schrig vom Eingangsbereich in die lichthelle Halle gezo-
gen und stof3t so zundchst auf den Berlin-Brandenburgischen Schriftsteller Fontane.
Quasi aus dessen Blickwinkel heraus erblicken wir beim Betreten der Halle Kir-
chenelemente, wie etwa ein »Seitenschiffs, eine sEmpore«, mehrere kleine Kapellen,
Heiligenskulpturen, Glocken und Gedachtnisbilder.

Trotzdem haben wir es nicht mit einer Kirche zu tun. Vielmehr handelt es sich
um eine Bithne, die den Ausstellungsstiicken gegeniiber ihre Dienste anbietet.”

Hier wird deutlich, auf welche Weise sich das Museum in den Dienst der Ausstel-
lungsgegenstinde stellt. Genauso exemplarisch fir die Umsetzung von Hoffmanns
Stimmungskonzept zieht sich eine den Ausstellungsobjekten angepasste Materia-
litat, wie z.B. die Gestaltung der Winde, durch die gesamte Ausstellungsfliche.

Abb. 4: Das Mdrkische Mu-
seum, in: Bauakademie
der DDR, Architektur, wie
Abb. 1, 66
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Auch in der Halle verlangten die zumeist einfachen Gegenstdnde aus beschei-
denen mirkischen Dorfkirchen eine sehr schlichte Behandlung des Raumes.
Ein rauer Wand- und Deckenputz, so wie rauh behandelte Fuf$bodenplat-
ten entsprechen den seit Jahrhunderten verwitterten steinernen Sammlungs-
stiicken. Nur ein kleines Profil an den Winden und Decke soll ihre rohe
Wirkung mildern und zu einer Verbindung mit dem Detail der Sammlungs-
stiicke fithren.”

Um den hohen Anspruch seiner Ausstellungsarchitektur im Sinne einer Stim-
mungserzeugung zu untermauern, sei folgender tiberlieferter Wunsch des Architek-
ten erwdhnt: Man moge die Fenster doch tonen, damit der Museumsbesucher bei
seinem Gang durch die >Halle« und der Betrachtung der Ausstellung von vorbeizie-
henden Fahrzeugen nicht gestort werde.

Die natiirliche Beleuchtung spielte eine besondere Rolle in der Planung und
Umsetzung des Museums, denn es wurde von Hoffmann als Tageslichtmuseum
konzipiert. Die Offnungszeiten beliefen sich dementsprechend bis auf maximal
finfzehn Uhr. Ob dies ein Anliegen Hoffmanns war, sei dahingestellt. Tatsache ist
ndmlich, dass es zur Zeit der Eroffnung bereits elektrisches Licht gab. Es setzte sich
zwar erst um 1930 in den Berliner Haushalten durch, doch waren Gasleitungen fiir
den Betrieb von kiinstlichem Licht bereits Standard. Dennoch verzichtete Hoffmann
auf den Einsatz von kiinstlichem Licht im Markischen Museum. Dieses Anliegen
sollte durch einen Trick des spiteren Museumsdirektors Stengel ein Ende finden,
denn dieser war von dem Ergebnis nicht begeistert und polemisierte in seiner Chro-
nik: »Manche Rdume waren so finster, dal das Publikum sich mit Taschenlampen
ausriisten muflten, um tiberhaupt etwas sehen zu konnen.«**

Er setzte eine Themenausstellung zum elektrischen Licht durch, zu dessen
Demonstration die Installation des kiinstlichen Lichts notwendig wurde. Das kiinst-
liche Licht wurde auch gegen den Willen des Architekten nicht wieder deinstal-
liert.

Doch ging es Ludwig Hoffmann dabei nicht um die Anwesenheit von kiinst-
lichem Licht, mit dem er ein Problem gehabt hitte, sondern viel mehr um dessen
Abwesenheit. Allein dem natiirlichen Licht wollte er seine Wirkung garantieren.
Denn die Besucher wurden zu verschiedenen Tageszeiten mit einer jeweils anderen
Beleuchtung der Ausstellungsstiicke konfrontiert. Der Gedanke, dem Licht eine dra-
maturgische Funktion zukommen zu lassen, war als solcher nicht neu. Ohne Zweifel
war Hoffmann durch seine Néhe zur Gotik mit der Lichtdramaturgie der Kirchen-
bauten vertraut. Der historisierende Ansatz musste es nahe legen, die Wirkung des
Lichts auch iiber sein blofles Vorhandensein fiir die Gebdudefunktion eines Mu-
seums zu nutzen.
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Die Abwehrhaltung gegeniiber dem elektrischen Licht, das zu seiner Zeit auf
einer neuen und noch nicht in der Breite durchgesetzten Technologie beruhte, ldsst
sich vielleicht mit Affekten der Verunsicherung erkldren. Vermutlich fithlte Hoft-
mann seine Absicht, den Besucher in eine geruhsame, kontemplative und dem grof3-
stadtischen Alltag entgegengesetzte Stimmung zu versetzen, durch die mit Moder-
nitét assoziierte Elektrizitit bedroht. Hinzu kommt, dass die Metaphorik des Lichts
mit Wahrheit assoziiert wurde.” Bei einer traditionalistischen Einstellung, wie sie
Hoffmann besafl, musste die elektrische Beleuchtung erst einmal Abwehrreflexe
hervorrufen. Die dramaturgischen Mdoglichkeiten, die kiinstliches Licht bereit hilt,
konnten unter diesen Voraussetzungen erst von der folgenden Generation fiir die
Ausstellungs- und Inszenierungsdramaturgie entdeckt werden. Wie weit sich Hoft-
mann mit einem einfithlenden Geschichtssinn, einem im Wortsinn konservieren-

den Historismus verbunden fiihlte, belegt folgendes Zitat:

In den alten stimmungsvollen gotischen Kirchen hatten die Renaissance- und
auch die Barockzeit mit grossem Geschick Emporen, Gestiihle, Kanzeln und
Orgeln eingebaut. In ihrer spiteren Sprache gebildet, zeigten diese Stiicke
trotz anderer Formen die gleich tiefe Empfindung wie der dltere Raum und
passten deshalb sehr gut an diese Stelle. Nun waren aus den alten gotischen
Kirchen die Gegenstinde, welche nicht in gotische Formen gekleidet waren,
von torichten Behorden riicksichtslos entfernt und oft durch neue empfin-
dungslose, aber in gotische Formen gehiillte Stiicke ersetzt worden. Als ob
gleichgestimmte Menschen bei verschiedenen Sprachweisen sich nicht nédher
fithlten, als innerlich sich widerstrebende Naturen bei den gleichen.?

Konsequenterweise kann man dann einer Zeit, »in welcher man die Kunst nur noch
nach der dufleren Form, und nicht nach ihrem inneren Gehalt beurteilte« nur eine
»Stilreinigung« empfehlen.” Doch die Rhetorik der Auferlichkeit ist nicht unschul-
dig und auch nicht natiirlich. Der Versuch, einen Geschmack gegen einen anderen
zu behaupten, konnte zumindest in Europa immer auf den Vorwurf der Auflerlich-
keit zuriickgreifen, die einem eigentlichen Innen entgegensteht.

Nach der >Grofien Halle« gelangt man durch einen der beiden Vorrdume in die
»Gotische Kapelle« (Abb. 5). In ihrer Einheit verstehen sich Kapelle und die beiden
anschlieflenden Rdume als ein einziges Ensemble. Wie die »Grof3e Halle«ist die »Goti-
sche Kapelle« neben der »>Waffenhalle< und dem >Zunftsaal< einer der Stimmungs-
rdume des Museums, die sich an die historisierende Gestaltung anlehnen und heute
weitgehend originalgetreu wieder hergerichtet wurden. Dank des Berliner Stadtrats
Friedel und weiterer Stifter des Museums sowie der Gesellschaft fiir Heimatkunde
der Provinz Brandenburg, der Brandenburgia, dem hauseigenen wissenschaftlichen

100 0ZG 18.2007.1



Abb. 5: Das Miirkische Museum, in: Bauakademie der DDR, Architektur, wie Abb. 1, 77

Verein, der 1892 mit Unterstiitzung des damaligen Assistenten des Mirkischen Pro-
vinzial-Museums, Dr. R. Buchholz, gegriindet wurde, war auch die Ausstattung der
»Gotischen Kapelle< entsprechend Hoffmanns Vorstellungen méglich.

Den Hauptraum der Kapelle betritt man durch das Backstein-»Portal vom
Hohen Haus« aus den Anfingen des 14. Jahrhunderts (Abb. 6), das ein unbekannter
Kiinstler geschaffen hat. Exemplarisch fiir die Fiille an historischen Hintergrund-
informationen der Ausstellungsobjekte soll folgende Geschichtsbeschreibung des
Eingangsobjektes der >Gotischen Kapelle« stehen:

Das Hohe Haus stand urspriinglich in der Klosterstrafle. Das Grundstiick
befand sich im Besitz des Landesherren und diente den Brandenburgischen
Markgrafen und Kurfiirsten als Residenz bevor das Berliner Schloss errichtet
wurde. Der Sage nach soll es das Geburtshaus des GrofSen Kurfiirsten gewesen
sein. In den nachfolgenden Jahrhunderten wurden viele gréfiere Umbauten
vorgenommen. Seit dem Ende des 17. Jahrhunderts wohnte in dem Gebzude
der Gouverneur von Berlin, zu Beginn des 18. Jahrhunderts war dort fiir
kurze Zeit die Ritterakademie untergebracht, danach richtete Staatsminister
Andreas von Kraut eine Wollmanufaktur ein. Im Sommer 1931 wurde der
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Abb. 6: Das Mdrkische Museum, Privat, 2006

nun als Lagerhaus bezeichnete Bau abgebrochen, bei den Arbeiten entdeckte
man das sechs Meter hohe und drei Meter breite Tiirgewande mit dem goti-
schen Spitzbogen. Es wurde Stein fiir Stein abgetragen und in der Grofien
Halle des Mirkischen Museums wieder aufgebaut. 1945 wurden grof3e Teile
des Museums zerstort, darunter auch das Gewolbe der Grofien Halle. In den
50er Jahren wurde auf Hohe der Empore eine Zwischendecke eingezogen,
das Portal mufdte aus Platzgriinden in die Gotische Kapelle des Museums

versetzt werden.”

Nicht nur in der »Gotischen Kapelle« wird Hoffmanns Stimmungskonzept deutlich,
laut dem »in allen weiteren Raumen der Eigenart darin zur Schau kommenden

Gegenstinde Rechnung« getragen werden solle.

So sehen wir [...] die kirchlichen Gegenstinde in einem hierzu feierlich
gestimmten kapellenartigen Raum, die Zeichen der alten Berliner Innungen,
ihre Schilder, Truhen, Fahnen, die zinnernen Trinkgefdsse und zahlreichen
Meisterbriefe in einem lebhaft frohlichen Innungssaal, Alt-Berliner Porzel-

102 0z7G 18.2007.1



lan und Glas in einem leicht und zierlich gebildeten Barockraum, die Waf-
fensammlung mit ihren spitzen Lanzen und Speeren in einem schlank auf-
strebenden gewdlbten Waffensaal, die vielerlei Schreckensinstrumente der
markischen Folterkammern in einem niedrigen, breitgewdlbten, unheimli-
chen Raum (im Keller), die zahlreichen Kupferstiche und Zeichnungen in
ruhigen, neutral gestimmten Zimmern, in welchen nichts anderes die Auf-
merksamkeit des die Bilder Beschauenden hiervon abzulenken vermag.*®

Abb. 7: Das Miirkische Museum, Privat, 2006
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Durch den Hauptraum der Kapelle gelangen wir in den anderen des zum
Ensemble der >Gotischen Kapelle« gehdrenden beiden Vorrdume (Abb. 7). Dieser
erscheint wie ein Flur und mutet wie das Entré zur Hauptkapelle an. In seiner Form
wirkt er als Einheit, wenn nicht als Hiille, die den Betrachter ummantelt. Der Raum
erscheint im Farb- und Lichtspiel der Eichenholzwandverkleidung. Das durch die
kunstvoll bemalten Fenster scheinende Licht spiegelt sich in der vertifelten, rotlich-
gelb schimmernden und matt glinzenden Wand und den daran befestigten Ausstel-
lungsobjekten reliefartiger Testamentdarstellungen.

Auch Ausblicke aus den Fenstern der Ausstellungsrdume kénnen die Eindrii-
cke darin schidigen oder unterstiitzen. Soweit die Fenster nach stérenden
Neubauten gerichtet sind, wurden sie nach Aussen undurchsichtbar verglast,
hiergegen konnten die Ausblicke nach dem Park und nach dem Museumshof
den Raumen niitzlich werden [...] auch bei einem Raum fiir kirchliche Kunst
wurden durch Hoherlegen der breiten Fensterfldche prichtige Baumkronen
des Parks zur Wirkung im Innern herangezogen.*

Obwohl ein kirchenspezifisches Merkmal, ist dennoch der Blick auf die Baumkro-
nen des angrenzenden Kollnischen Parks widerspriichlich zu dem einhiillenden
Geruch des Alters, der in dem schlauchartigen Vorraum der Kapelle eingeschlossen
zu sein scheint. Das am Beispiel der »Gotischen Kapelle« demonstrierte stimmungs-
bezogene Gesamtkonzept Ludwig Hoffmanns wird noch deutlicher, wenn wir uns
einem weiteren Aspekt grofler Sensitivitit und Sensibilitit zuwenden. Dem Archi-
tekten war daran gelegen, nicht die Fiille der damals knapp 100.000 Exponate zu zei-
gen, deren Bestand aufgrund des 6ffentlichen Interesses jahrlich anwuchs, sondern
daran, nur weniges attraktiv zu zeigen.*

Ein Volksmuseum [ist, B.SCH.] ein modernes Museum, wenn es nicht etwa
unzihlige, dem Laien zumeist gleichgiltige [sic!] Gegenstinde anhéuft und
uniibersichtlich zusammendréngt, sondern wenn es eine sorgsame Auswahl
dieser Gegenstinde in einer ihrer Eigenart entsprechenden Weise den Besu-
chern zur Anregung und Belehrung zeigt.*

Auch die Schrianke und Vitrinen wurden nach der Verschiedenartigkeit der Ausstel-
lungsgegenstinde gestimmt (Abb. 8).

Da zeichneten wir schwerfillige Holzvitrinen mit rauh behandelten Holz-

stiitzen, mit Holznégeln und aufgeschlagenen Eisenteilen fiir die aus der Erde
ausgegrabenen Jahrtausende alten Stiicke der Prihistorie, die ein den Vitrinen
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Abb. 8: Das Mirkische Museum,
Privat, 2006
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auf rohen Rupfen gelegt wurden. Fiir die anderen Abteilungen entwarfen wir
mehr oder weniger fein profilierte Kisten mit verschiedenen Stoffbeldgen in
verschiedenen Farben je nach der Art der darin bewahrten Museumsstiicke,
breite mit alten Schlossern versehene Schrinke seitlich eines alten Webstuhls
im Gewerkschaftsraum, sowie ganz in Eisen und Glas ausgefiihrte Vitrinen
zur Aufnahme metallener Stiicke im Waffensaal.**

Restimee

Die von Ludwig Hoffmann vorgenommene Auswahl der Ausstellungsgegenstinde
brachte ihm vermehrt den Unwillen einiger seiner Zeitgenossen ein. Seine Stim-
mungsorientierung bzw. Asthetisierung der Ausstellungsobjekte sorgte nicht nur bei
Wissenschaftlern fiir Kritik.

Einige Kritiker fanden es bedenklich, daf$ die Aufstellung nicht immer nach
wissenschaftlichen Kriterien erfolgte, sondern Hoffmann seiner kiinstleri-
schen Intention folgend ein stimmiges Raumbild anstrebte, was dazu gefiihrt
habe, daf$ hin und wieder der direkte Vergleich erschwert worden sei, weil
Gleichartiges an verschiedenen Orten aufgestellt war.”®

Auch die Inszenierungsgriinde konnte man nicht immer gutheiflen, denn héufig
versuchte Hoffmann die Qualititsunterschiede der Ausstellungsobjekte durch Hell-
Dunkel-Lichteffekte auszugleichen. Dabei ging er Lichtproben nach, die er mit sei-
nen Ausstellungsobjekten anstellte:

Gegenstiande, welche fiir eine helle Belichtung gearbeitet waren, kamen an
eine helle Stelle zu stehen, Stiicke aber mit derben Detail, fiir dunklere Stellen
angefertigt und dementsprechend gestimmt, kamen an dunklere Stellen. Alle
aber wurden in rdumliche Beziehung gebracht, die ihren fritheren Stétten in
der Stimmung entsprachen.*

Ob das dann tatsichlich der Fall war, kann bezweifelt werden und ist wahrscheinlich
nur moglich, wenn >Stimmung« das Kriterium ist.

Kunstgegenstdnde, die fiir dunkle Dorfkirchen derb geschnitten oder breit
gemalt worden waren, wiirden in hellen Rdumen falsch und roh ausschauen,
fiir sie mussten auch im Museum wieder dunklere Stellen geschaffen werden,
dies fiihrte zu einem interessanten Belichtungswechsel und zu malerischen
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Wirkungen in den verschiedenen Raumen. Und ebenso wiirden Kunstwerke,
welche fiirs Freie gearbeitet und in ihrer Detailbildung fiir fernere Stand-
punkte bestimmt worden waren, im Innern falsch aussehen, sie wurden des-
halb im Hof oder im Anschluf} an den Bau im Park aufgestellt, kommen da
vortrefflich zur Wirkung und leiten das Museum in den Park tiber.”

Durch sein Auswahlverfahren zog er sich auch den Missmut der Museumsleitung
zu, denn sie fiihlte sich von Hoffmann tiberrannt. Zwar war sein Anliegen wohl
gemeint, doch bevormundete er damit nicht nur die Direktion des Museums, son-
dern verdrgerte zudem die Stifter der Sammlungsgegenstinde und Mitglieder der
Brandenburgia. Diese mussten vor der Er6ffnung des neuen Museumsbaues im Jahre
1908 mit dem Hinweis beruhigt werden, dass es neben der ausgestellten Samm-
lung noch eine separate Studiensammlung gebe, wo sich die von ihnen gestifteten
Objekte befinden.*®

Wenn Wilhelm von Bode das Kunstmuseum als einen Ort ansieht, an dem das
Publikum seine ésthetische Urteilskraft entwickeln kann und wenn Henri Pierre
Jeudy in seinen Erinnerungsformen des Sozialen meint, dass »das Uberlieferte [...]
das wesentliche Instrument einer gesellschaftlichen Zurschaustellung der Werte
(bleibt), weil es die Bilder, aus denen sich die kollektiven Erinnerungen speisen, iiber
die zeitliche Dimension des Alltags hinaushebt«*’, dann mag man auch die Kritik an
dem Gesamtkonzept des Mirkisches Museum nachvollziehen kénnen.

Denn selbst wenn, wie Alexis Joachimides vermutet, Hoffmanns Konzept als
Reaktion auf die, vor allem von Wilhelm von Bode geduflerte Kritik, gesehen werden
soll, der das Museum als »Rumpelkammer der Geschichte« bezeichnete, vermittelt
uns Hoftmann doch ein subjektiv gefirbtes Geschichtsbild. Denn ein Geschichts-
museum ist kein Kunstmuseum, das Kunstwerke ausstellt, sondern Objekte, die ein
objektiveres Geschichtsbild vermitteln sollten. In seiner Asthetisierung historischer
Objekte lauft er Gefahr, dem Anspruch eines historischen Museums nicht gerecht
werden zu kénnen, da Geschichtsreliquien bei ihm die Rolle von Kunstgegenstin-
den iibernehmen, eine Rolle, die sie nicht unbedingt automatisch innehaben. Denn
eine mittelalterliche Mistgabel, die vielleicht eine ungewdhnliche Patina besitzt, ist
keine Kunst sondern ein geschichtliches Relikt. Und die offizielle Erkldrung, wie
bei dem Eréffnungszeremoniell des Baues formuliert, ist deutlich: das Mérkische
Museum sei »durchaus kein Kunstmuseum, kein Kunstgewerbliches Museum [...],
vielmehr [hat es, B. SCH.] seiner historischen Aufgabe entsprechend eine Menge
schlichter* und unansehnlicher Gegenstinde zu zeigen |[...] die durchaus nicht auf
den Effekt berechnet sind.«*!

Denn die von seinem Vorginger, dem Mdrkischen Provinzial-Museum, tiber-
nommene Aufgabe, mit dem Interesse an Regionalgeschichte auch die »Gesinnung
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nicht nur eines dchten [sic!] PreufSischen und Deutschen, sondern auch die eines
gesunden Lokalpatriotismus« zu fordern, blieb bestehen.* Es ging Hoffmann dem-
nach, und wie vom Ansatz des Historismus auch nahegelegt, nicht einfach nur um
eine kontemplativ-romantische Gestimmtheit, sondern um Identitétsversicherung
mittels Geschichte. Doch trotz der 6ffentlichen Kritik war das Markische Museum
beim Publikum populir, wie die stetig steigenden Besucherzahlen bewiesen. Ein
besonderer Hohepunkt war dabei die Heinrich-Zille-Ausstellung anlisslich seines
70. Geburtstages im Jahre 1928. Nun »endlich kamen auch Arbeiter aus dem Bezirk
Wedding in solchen Mengen gestromt, dafy nur nach Vorherbestellung nummerierte
Zulassungskarten ausgegeben wurden: Das Aschenbrodel der Berliner Museen ge-
riet in das Scheinwerferlicht der Volkstiimlichkeit.«*

Aktuelle kiinstlerische Anschliisse

Ganz typisch fiir eine geborene Berlinerin erwartet man nicht all zu viel von der
Fithrung durch das Berliner Stadtmuseum, die den Beginn der Recherchearbeit dar-
stellte. Zugegeben, das ist der Hochmut, den die Gewohnheit hervorbringt. Schlief3-
lich ist man in der Ecke aufgewachsen und kennt beinahe personlich eine Reihe
der Vorfahren der Berliner Braunbiren, die, dem Stadtwappen entsprungen, sich im
Barenzwinger des Kollnischen Parks dem Mérkischen Museum direkt gegeniiber
befinden.

Es sollte sich jedoch sehr schnell herausstellen, dass es sich bei diesem Stadt-
museum, das der Regionalgeschichte gewidmet ist, dem erstrebten »Museum der
Berliner« nicht nur um ein Denkmal européischer Museumsarchitektur handelt,
sondern auch um eine aus verschiedenen Griinden bemerkenswerte Leistung des
Architekten Ludwig Hoffmann. Hoffmanns erklirtes Ziel war ein »Stimmungs-
museums, ein Bau, der »in allen seinen Rdumen den jeweiligen Gegenstidnden in der
Stimmung sich eng anschliefen ... miisse ... Wer es spdter besuchen wiirde, sollte
sich als in Alt-Berlin fithlen.«** Die Hoffnung Hoffmanns war es, dass die Biirger
sich eingeladen fithlen mogen, »ihr« Museum immer wieder aufs Neue zu besuchen.
Damit lag er nicht weit entfernt von den Vorstellungen der Stiftung Stadtmuseum,
deren Stammhaus das Mérkische Museum darstellt. Doch dhnlich dem Schicksal
vieler Stadtmuseen musste man als Berlinerin erst einmal zum Erstbesuch motiviert
werden.

Angeregt wurde die Auseinandersetzung mit dem Mirkischen Museum und
seinem Architekten Ludwig Hoffmann von Michael Fehr.*® Fehr verfolgte museo-
logisch-wissenschaftliche Interessen. Eine Briicke von Hoffmanns Konzept eines
»Stimmungsmuseumc« zu zeitgenossischen Kunstinstallationen konnte jedoch nicht
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Abb. 9: Berit Schweska, »Everybodies Darling« (Serie), Klanginstallation, Ausstellungssituation
im Volkskundemuseum Wien

ausgeschlossen werden. Meine Erfahrung als Kiinstlerin mit der Ausstellung Pro-
dukt Muttertag — Zur rituellen Inszenierung eines Festtages im Volkskundemuseum
Wien (Abb. 9)* und der von Gottfried Hattinger kuratierten Ausstellung Sozialma-
schine Geld, die dhnlich wie die Ausstellung im Wiener Volkskundemuseum Kultur-
geschichte und aktuelle Kunst zusammenbrachte, war eine zusétzliche Motivation®.
Im Vergleich zwischen dem Historismus des Mirkischen Museums und seinen
»Stimmungsrdumenc, einem an der Wende zum 20. Jahrhunderts neuem Ausstel-
lungskonzept und meinen Rauminstallationen sollte es dennoch nur wenige Beriih-
rungspunkte geben.

Auch wenn John Dewey in Art as Experience®, die Erfahrung der Kunst als
reflektierte, »abgeschlossene« Erfahrung betrachtet, so ist - bei aller Sympathie fiir
Deweys Wertschitzung der Kunsterfahrung — mein Ansatz doch ein anderer: »Wenn
eine Arbeit gezeigt wird, hat sie mit dem Erschaffer nur so viel zu tun, als dass er
sie erschaffen hat, die Wahrnehmung des Betrachters ist subjektiv und wird immer
etwas entdecken und sehen, was dem Erschaffer verborgen geblieben ist. Wenn ein
Kunstwerk auf einen Betrachter stofit, entwickelt sich zwangsldufig Kommunika-
tion, ein Gesprich zwischen dem Kiinstler und dem Betrachter«, dem Kunstwerk
und dem Betrachter. In dieser Zuspitzung wiirde eine Verschmelzung stattfinden.
»Der Aspekt der subjektiven Wahrnehmung ist, was mich besonders interessiert.«*
(Abb. 10 u. 11)
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Abb. 10: Berit Schweska, »Everybodies Dar- ~ Abb. 11: Berit Schweska, »Everybodies Dar-
ling« (Serie), Klanginstallation, Galerie Art-  ling« (Serie), Klanginstallation, Galerie Art-
Magazin, Ziirich, 2000 Magazin, Ziirich, 2000

Abb. 12: Berit Schweska, »Let me wrap my arms around you«, Klanginstallation, O.K Centrum
fiir Gegenwartskunst Oberdsterreich, Linz

110 0ZG 18.2007.1



s

Abb. 13: Berit Schweska (hier als Teil des Projektes FLAP), Einstein-Hallen, Theaterbiennale
SPIELART, Miinchen, 2001

PR

Abb. 14: Berit Schweska, »Kiss me quick«, Skulptur (verspiegelter Boxsack)
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Abb. 15: Berit Schweska, »Testing Reality or How To Interfere With The Real« (Serie), Videoin-
stallation

In seiner Wahrnehmungskette stehen dem Kiinstler neben seiner eigenen Wahr-
nehmung die verschiedenen Medien und die von ihnen erschlossene Umwelt zur
Verfiigung, um beim Betrachter u. a. eine Stimmungserfahrung zu erzeugen. Dies
verstarkt sich, wenn Kunst zur Installation und zum Environment, zur >Umwelt«
des Betrachters wird. Der Betrachter wird also in der fortwahrenden (anhaltenden)
Erfahrung zum Bestandteil der Kunst. (Abb. 12)

Da die Erfahrung von Kunst sich ebenso wenig abschliefien ldsst wie die Erfah-
rung auch sonst, benutze ich moglichst viele >Instanzen« eines Mediums, um einen
Raum entstehen zu lassen, der besondere Empfindungen hervorruft, also eine
Gestimmtheit bzw. Stimmung. Dabei versuche ich mit meinen Arbeiten starke
Gefiihle zu wecken. In gewisser Hinsicht sind meine Arbeiten »Stimmungsriaumex,
vielleicht auch als »Lehrorte des Gefiihls«®! zu sehen, von denen Hoffmann triumte.
(Abb. 13, 14 u. 15%)

Dennoch, in der Interaktion zwischen Kunstinstallation und Betrachter, erliegen
letztere wohl eher nicht der Realititsfiktion, vergleichbar einem Effekt wie er bei
jener italienischen Prinzessin einsetzte, die in Anbetracht Hoffmanns »Gotischer
Kapelle« im Mirkischen Museum auf die Knie fiel um zu beten.
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