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1. Einfihrendes Kapitel

1.1. Gegenstand

Die vorliegende Arbeit befasst sich mit den aktuellen musealen Présentationen
altorientalischer Altertiimer im Louvre, British Museum und auf der Museumsinsel in
Berlin. Sie legt dabei den Schwerpunkt der Analyse auf die Reprdsentation von
Geschichte und Kultur des Alten Orients durch das museale Ausstellen. Die museale
Prasentation wird hier als ein Medium der Geschichtsdarstellung aufgefasst.
Vermittlung von Kenntnissen iiber die Kulturen des Alten Orients geschieht nicht
exklusiv durch Schrift und Sprache, z. B. durch die Geschichtsschreibung, oder auf
visuellem Weg, wie durch Film und bildende Kunst,' sondern auch durch die museale
Ausstellung, die beide Arten der Vermittlung in sich einschlieft und als ein Ort der
Représentation gilt.

Dass fiir die Studie die drei genannten Museen bzw. Museumskomplexe ausgewahlt
wurden, l8sst sich mit deren ZugehOrigkeit zu einer bestimmten Museumskategorie
begriinden.? Das Spektrum der Museen, die altorientalische Altertiimer ausstellen,
umfasst kleine Ausgrabungsmuseen in den Ursprungslandern der altorientalischen
Kulturen wie auch groBere Universalmuseen in anderen L&ndern. Die Konventionen
der musealen Prédsentation variieren bei diesen verschiedenen musealen Institutionen.
Dabei kOnnen kleinere Museen, z. B. diejenigen in den Ursprungslandern der
altorientalischen Funde, von den groferen internationalen Museen, wie Louvre, British
Museum, unterschieden werden. Ausgehend davon musste die Entscheidung getroffen
werden, Ausstellungen auszuwdhlen, die einer bestimmten Museumskategorie
zugeordnet werden kdnnen. Die oben genannten Museen bzw. Museumskomplexe, wie
im Kapitel 3 geklart werden muss, bilden aufgrund ihrer Natur als Universalmuseen,
ihrer geschichtlichen Hintergriinde als typische Kolonialmuseen und ihrer
Konventionen bei der Présentation eine solche Einheit.

Der Stellenwert einer Arbeit, die sich mit den Dauerausstellungen altorientalischer

! Zu den bekanntesten Beispiele aus der bildenden Kunst geh6ren John Martins 7he Fall of Nineveh (1829)
und Eugene Delacroixs 7he Death of Sardanapalus (1827-8) (dazu: BOHRER 1998). Die Rezeption
Babylons in der européischen Kunst und Kultur war u. a. das Thema der groRfen Wanderausstellung
Babylon, Mythos und Wahrheit in Berlin, Paris und London (dazu: MARZAHN/SCHAUERTE 2008).

2 Waidacher unterscheidet zwischen Museumsgattungen und Museumsarten. Unter Museumsgattungen wird
nach dem Museumseigentlimer, nach den speziellen Funktionen, nach dem territorialen Bezug oder
nach der baulichen Lage unterschieden. Unter Museumsarten wird nach dem Inhalt der Sammlung, der
besonderen Aufgabenstellung und dem quellenfachlichen Standpunkt eines Museum unterschieden.
(WAIDACHER 1993: 298-301). Die Zuordnung der in dieser Studie behandelten Museen bzw.
Museumskomplexe zu einer Museumskategorie wird in Kapitel 3 dieser Arbeit weiter behandelt. Es wird
vermieden, die Bezeichnungen Museumsgattung und Museumsart zu verwenden, um Verwechselungen
zu vermeiden.



Altertiimer dieser Museumskomplexe befasst, geht vor allem aus der Bedeutung dieser
Museumskomplexe selbst hervor: sie gehOren zu den meistbesuchten Museen bzw.
Museumskomplexen der Welt; sie vermitteln somit ihre musealen Inhalte einem grofRen
Kreis von Menschen; ihre Sammlungen archdologischer Hinterlassenschaften der
Kulturen des Alten Orients gehOren zu den groBten ihrer Art. Sie sind auBerdem
dadurch gekennzeichnet, dass sie im Verhdltnis zu Sammlungen altorientalischer
Herkunft in den Ursprungslandern dieser Kulturen Exponate aus verschiedenen Orten
und Epochen der altorientalischen Geschichte umfassen. Sie eignen sich damit als
Gegenstand der Untersuchung der musealen Représentation des Alten Orients.
Verbunden damit ist ihre Eigenschaft als europdische Museen bestimmter Kategorie
mit universalem Anspruch, was eine Auseinandersetzung mit Fragen der musealen
Représentation der anderen Kulturen in ihrem Rahmen, in unserem Fall ist das der
Alte Orient, ermdglicht. Es wird oft tiber Fragen des kulturellen Erbes und der
nationalen Identitdt in Zusammenhang mit der Diskussion iiber den Besitz von nicht—
westlichen Kulturgtitern durch westliche Museen debattiert, mehr als iiber die museale
Interpretation dieser Kulturgtiter im Rahmen dieser Museen. D.h., es geht um den
Besitz des Objekts selbst und nicht um den Besitz seiner Bedeutung. Ofter hort man
von Forderungen nach Riickgabe archéologischer Objekte aus westlichen Museen in
diejenigen Lénder, in denen diese Objekte gefunden wurden. Aber es gibt weniger
Interesse an der Frage, wie die Bedeutung dieser Objekte tatsdchlich im Rahmen der
besitzenden Museen konstruiert wird. Denn was uns interessieren muss ist meiner
Meinung nach in erster Linie der Besitz der Bedeutung der Kulturobjekte und nicht
des Objektes an sich. So bleibt die Debatte tiber die Frage ,Who owns Antiguities?,
wie sie James Cuno im Titel seines Buches stellt,® nicht aber jene tiber die Frage, wie
die Bedeutung der Antiken tatsdchlich museal konstruiert und angeeignet werden. Die
Diskussion muss meiner Meinung nach in diese Richtung ge6ffnet werden.

1.2. Aufbau der Studie

Da die theoretischen Uberlegungen nicht losgeldst von der Praxis der musealen
Ausstellung behandelt werden sollen, werden die theoretischen und die methodischen
Grundlagen der Untersuchnung am Beginn dieser Arbeit dargelegt. Als Grundansatz
gilt hierbei, dass museale Ausstellungen als Orte der Représentation aufzufassen sind.
Als Orte der Représentation der Vergangenheit gelten Ausstellungen, die das Element
des Historischen haben, vor allem die archéologischen Ausstellungen. Grundlegend bei
der Herstellung von musealen Inhalten einer Ausstellung sind erstens die ideologische
und thematische Ausrichtung der ausstellenden musealen Institution, was auch
vergangene und aktuelle Diskurse {iber die zu présentierende Kultur, Kunst oder
Geschichte in dieser Institution reflektieren kann;* und zweitens die Art und Weise der

¥ CUNO 2008.
* Der Begriff Diskurs wird in dieser Arbeit mit dieser Bedeutung verstanden: ,,Discourse has a quite specific



Prasentation der Ausstellung selbst, durch die bestimmte Ausstellungsinhalte
entstehen kdnnen. Présentationselemente einer Ausstellung sind die Anordnungs— und
Gruppierungsprinzipien der Schausammlung, ihre visuelle museale Umgebung und die
begleitenden schriftlichen Materialien. Die Diskussion der allgemeinen Natur und des
Charakters der ausstellenden Museumskomplexe einerseits und die Analyse der Art
und Weise, in denen die Schausammlungen présentiert werden, andererseits erm0glicht
uns, die durch die museale Ausstellung zu vermittelnden Inhalten darzustellen.

Ausgehend von diesem theoretischen Grundansatz wird eine analytische
Herangehensweise entwickelt, welche die Grundlage fiir die Untersuchung der
ausgewahlten Dauerausstellungen bildet. Die Erklarung dieses theoretischen Ansatzes
und der methodischen Herangehensweise erfolgen im ersten Teil der Arbeit (Kapitel 2).
GemaR der methodischen Herangehensweise wird dann im zweiten Teil (Kapitel 3 und
4) der museale institutionelle Rahmen der untersuchten Dauerausstellungen verortet,
wodurch mogliche Diskurse tiber die Geschichte und Kultur des Alten Orients in
diesen Institutionen aufgezeigt werden konnen. Es wird aullerdem auf die Présentation
der altorientalischen Sammlungen in Rahmen der drei untersuchten Museumskomplexe
ab der Mitte des 19. Jahrhunderts angegangen. Im dritten Teil der Arbeit (Kapitel 5
bis 7) werden die Dauerausstellungen einzeln analysiert. Dabei werden die einzelnen
Prasentationselemente in ihnen aufgezeigt und ihr Einfluss auf die Geschichts— und
Kulturdarstellung beleuchtet. Dabei stehen sowohl die Art der Prasentation als auch
die konstruierten und rekonstruierten Bedeutungen wund Inhalte in den
Dauerausstellungen im Fokus. Entscheidend sind hierbei die Rolle und die Funktion
der einzelnen Prasentationselemente sowie die Auswirkungen auf die Bedeutung der
Inhalte. In Kapitel 8 werden die Betrachtungen {iber die drei Museen einer
vergleichenden  Synthese der  Prdasentationsformen in  den  analysierten
Dauerausstellungen zusammengefasst. Das kurz gehaltene letzte Kapitel 9 bespricht
dann das Verhéltnis zu BesucherInnen und schliet mit einem Pladoyer fiir assoziative
Présentationsformen in archdologischen Museen.

1.3. Fragestellung und Zielsetzung

Wie wird die Geschichte und Kultur des Alten Orients im Rahmen des Louvre, des
British  Museum und des Pergamonmuseums museal reprasentiert? Dieser
Hauptfragestellung unterliegt die vorliegende Arbeit. Sie soll anhand der Analyse der
Dauerausstellungen in den vorderasiatischen Museen bzw. Abteilungen dieser drei
Museen bzw. Museumskomplexe bearbeitet werden. Folgende detaillierte Fragen
liegen der Arbeit zu Grunde:

e Welche Wirkungen entstehen aufgrund der Natur der ausstellenden musealen

meaning. It refers to groups of statements which structure the way a thing is thought, and the way we
act on the basis of that thinking. In other words, discourse is paricular knowledge about the world
which shapes how the workd is understood an how things are done in it.” (ROSE 2007: 142).



Institutionen selbst, die als eine spezielle Museumskategorie angesehen werden
kann, auf ihre museale Darstellungen von Geschichte und Kultur des Alten Orients
und welche Ansichten oder Diskurse iiber die dargestellte Geschichte und Kultur
werden dadurch reflektiert?

e Welche Présentationsformen kommen in den untersuchten Dauerausstellungen zur
Anwendung? Wie arbeiten diese Présentationsarten bei der Konstruktion von
Inhalten der untersuchten Dauerausstellungen? Welche Aussagekraft {iiber
kulturgeschichtliche Inhalte besitzen sie?

e Welche Sicht wird auf die altorientalische Vergangenheit eingenommen? Welche
Aspekte dieser Vergangenheit werden in der musealen Présentation betont? Und
stehen gegebenenfalls lediglich ein bzw. wenige Hauptaspekte dieser
Vergangenheit im Mittelpunkt?

Diesen Fragen werden anhand der Erdrterung des musealen institutionellen Rahmens
der untersuchten Dauerausstellungen und der Analyse der Présentationsarten in diesen
Dauerausstellungen nachgegangen. Ziel der Arbeit ist es, theoretische Grundlagen und
eine analytische Herangehensweise zu erarbeiten, die zur Untersuchung von
archdologischen Ausstellungen im Hinblick auf ihre Repréasentation von Geschichte und
Kultur verwendet werden kOnnen. Desweiteren wird mit der vorliegenden Arbeit
beabsichtigt, die angewandten Présentationsarten in den untersuchten
Dauerausstellungen zu erkldren und die durch sie verwirklichte museale Darstellung
von Geschichte und Kultur des Alten Orients kritisch zu beleuchten. Auf diesem Weg
soll eine bislang nicht ausreichend erfolgte angemessene Diskussion {iber die museale
Présentation materieller Kultur des Alten Orients angeregt werden.

1.4. Forschungsstand

Im Allgemeinen ist die Darstellung bzw. die Reprdsentation der Vergangenheit im
Museum Gegenstand mehrerer theoretischer Arbeiten.? Generell gibt es auch eine
grofle Diskussionsbereitschaft in Bezug auf museale Présentation und Vermittlung
arch8ologischer  Hinterlassenschaften.® Auch innerhalb  der zustandigen
archdologischen Fachwissenschaften wird mehr oder weniger iiber die museale
Prasentation der eigenen archdologischen Sammlungen debattiert. Es sind zwar im
Fach der Klassischen Archéologie, der Agyptologie und der Ur— und Frithgeschichte
Arbeiten zu Themen der musealen Prasentation und Vermittlung der jeweiligen
archéologischen Sammlungen zu finden,” jedoch kaum Beitrdge oder Diskussionen von

® Zu solchen Arbeiten gehdren: KARPE/ LAVINE 1991, SHANKS/ TILLEY 1992, PEARCE 1990, SCHARER 1992,
GODAU 1989, BOOCKMANN 1991, 2000, MERRIMAN (Hrsg.) 1999, WALSH 1992, THIEMEYER 2009 und
ASSMANN 2006.

5 Vgl. MACMANUC (Hg.) 1999, SIMPSON 1996, PLANCK 1989, PEARCE 1990, 1995, 1999, KING 1984, GROOTH
2000 und SWAIN 2007.

" Um nur einige Beispiele aus dem deutschsprachigen Raum zu nennen, wird hier in Bezug auf Arbeiten aus



Vorderasiatischen Archdologen oder Altorientalisten.

Zainab Bahrani behandelt in einigen ihrer Arbeiten die europédische Rezeption
altorientalischer Geschichte und Kultur. Selbst wenn es bei diesen Arbeiten nicht um
die museale Rezeption geht, stellen sie eine Hilfe dar, viele Facetten der musealen
Représentation des Alten Orients in den europdischen Museen zu verstehen.
Interessant in diesem Zusammenhang ist das Kapitel , 7he Extraterrestrial Orient in
ihrem Buch , 7he Graven Image“®sowie ihr Artikel ,History in Reverse“.’ Zu dieser
Kategorie von Arbeiten gehtren auch die Arbeiten von Larsen'® und von Liverani.!!

Vor allem beziehen sich die bislang in verschiedenen Kontexten ver0ffentlichten
Beitrdge nur auf vergangene und nicht auf aktuelle Prdsentationen altorientalischer,
musealer Sammlungen, wobei die Présentation von Kunstwerken mehr Aufmerksamkeit
als die Prédsentation der restlichen materiellen Hinterlassenschaften erfahrt.'? So
publizierte Bohrer zahlreiche Arbeiten iiber die Rezeption mesopotamischer
Entdeckungen, insbesondere in England und Frankreich seit der Mitte des 19. Jhs. und
schliefflich zu Beginn des 20. Jhs. In seinen Studien stellt er u. a. die Rezeption der
entdeckten Kunstwerke in den Museen sowie bei der Offentlichkeit dar.'® Nicole
Crisemann behandelt in ihrer Dissertation ausfithrlich die Vorgeschichte und
Entstehungsjahre (1899-1918) der Vorderasiatischen Abteilung in Berlin. Sie geht
ebenfalls auf die museale Présentation der Sammlungen der damaligen Zeit ein, was
jedoch nicht als Schwerpunkt ihrer Dissertation zu erkennen ist. Trotzdem ist ihr ein
wesentlicher Beitrag zur Geschichte der musealen Prasentation der altorientalischen
Alterttimer gelungen.!! Dominik Bonatz beschéftigt sich in einem Teil einer noch nicht
publizierten Arbeit im Kontext der Behandlung der Rezeption altvorderasiatischer
Kunst in Deutschland von 1885-1936 mit deren musealer Prédsentation in Berlin.'
Christiane Aulanier stellt in ihrer Untersuchung {iber ,Le Favillon de L’horloge im
Gebéude des Louvre die Geschichte der altorientalischen Abteilung bis 1947 dar und
geht auch auf die museale Présentation der Sammlungen ein.'® Die Abhandlung tiber die

dem Fach der Klassischen Archdologie die Arbeiten von NOHLEN 1998, NOELKE 2001, TOPPERWEIN
1976 und GIULIANI 2000 verwiesen. In Bezug auf die Agyptologie sind die Beitrdge von FAZZINI 1995,
EBELL 1990, MOSER 2006 undSCHNEIDER 1995 zu erwdhnen. Fir die Ur— und Friihgeschichte sind z. B.
PAROTH 1986, WOOD/COTTON 1999VOSTEEN 2003 und BERNHARDT 1998 stellvertretend erwéhnt.

8 BAHRANI 2003: 50-73.

® BAHRANI 2001.

101 ARSEN1989; 1994.

"' LIVERANI 1999.

12 Solche Themen werden als wissenschaftliches Randgebiet innerhalb der Forschungsgeschichte des Faches
betrachtet. Institutionen— und Sammlungsgeschichte gelten dann nach THIEMEYER (2009: 81) als das
klassische Untersuchungsfeld vergangener Ausstellungen.

3 BOHRER 1989a, 1989b,1992, 1998 und 2003.

" CRUSEMANN 2000.
15 Personliche Kommunikation mit Dominik Bonatz (5. April 2010).

'S AULANIER 1964.



Sammlungsprasentation erfolgt dennoch, wie die Arbeit von Criisemann iiber die
altorientalische Abteilung in Berlin, eher deskriptiv. Gleiches gilt flir die von Edward
Miller publizierte Arbeit tiber die Geschichte des British Museum von 1820 bis 1914,
in der er in zwei Kapiteln die Geschichte des ,Departments of Antiguities”, das u. a.
die Altorientalischen Sammlungen umfasste, behandelt.!” Die Tendenz, mehr auf die fiir
eine Sammlungsgeschichte relevanten Themen und vergangene museale Présentationen
altvorderasiatischer Altertiimer als auf aktuelle einzugehen, lasst sich ebenfalls auf dem
am 7. Mai 1999 stattgefundenen Colloquium zum einhundertjihrigen Bestehen des
Vorderasiatischen Museums Berlin bemerken. Nur in einer Podiumsdiskussion am Ende
des Colloquiums ging es um die Frage, ob Ausstellungskonzeptionen integriert oder
abteilungsstrukturiert sein missen'®. Am 11. und 12. Dezember 2009 fand im Rahmen
des Berliner Exzellenz—Clusters TOPOI im Pergamonmuseum in Berlin das Colloquium
LJZAuBenrAume in Innenrdumen. Die museale Raumkonzeption von Walter Andrae und
Theodor Wiegend im Pergamonmuseum statt.'® Die meisten Beitrdge bezogen sich
ebenfalls auf die Geschichte des Vorderasiatischen Museums in Berlin,? dariiber
hinaus wurden zwei Vortrdge iiber die altorientalischen Museen im Louvre und im
British Museum gehalten.?

Als abweichend von dieser allgemeinen museumsgeschichtlichen und sich auf
vergangene Sammlungsprasentationen konzentrierende Haltung fungiert der Beitrag
von Reinhard Bernbeck {iber das Pergamonmuseum. Obwohl in dem Artikel das ganze
Pergamonmuseum im Vordergrund steht, und nicht das VAM allein, stellt er wegen
der analytischen und museologischen Behandlung von Fragestellungen {iber das
Museum eine Gegenstimme zu den bereits erwdhnten Arbeiten, die kein Interesse an
museologischen Fragen aufweisen, dar.?

Die fast vollkommene Abstinenz von Vorderasiatischen Archdologen bei der
Diskussion tiiber museale Présentation der entsprechenden Sammlungen und tiber
archéologische, museale Themen ist m. E. kaum zu rechtfertigen. Dieser Umstand
innerhalb der Vorderasiatischen Archéologie ist unverstdndlich, da Museen sowohl

" MILLER 1973.

8 Aus den Beitrdgen des Colloquiums entstand eine von Salje 2001 herausgegebene Publikation
,, Vorderasiatische Museen, Gestern. Heute. Morgen. Berlin. Paris. London. New York®.

Dazu: http://www.smb.museum/smb/media/news/25996/Auenrumeinlnnenrumen11.12.12.09.pdf
(Abgerufen am 20. 04.2010).

z. B. der Beitrag von Nicola Crlsemann ,,Zwischen kulturhistorischer Ausstellung und akademischer
Sammlung — Vorderasiatische AltertUmer in Berlin vor 1918¢, der Vortrag von Barbara Feller ,,Vom
Wesen des Museums — Walter Andrae und das Vorderasiatisches Museum Berlin®, oder der Beitrag von
Evelyn Klengel ,,Neu ldeen und alte Konzeption. Das Vorderasiatische Museum zwischen 1952 und
198%¢. Das Referat von Beate Salje , Andrae’s Erbe im 21. Jahrhundert — Das Vorderasiatische
Museum zwischen Tradition und Moderne nahm Bezug auf die Gegenwart.

2l Die Vortrdge von Elisabeth Fontan ,,Du Musée Assyrien au Départment des Antiquités: les salles
historiqgue du Louvreé* und John Curtis ,,7he Ancient Near Eastern Displays in the British Museum
before 1955°.

# BERNBECK 2000.
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Anlésse als auch treibende Krafte fiir die Entwicklung des Fachs als selbstandige
Disziplin waren. Im Laufe des 19. Jhs. erwarben die groeren Museen und Sammlungen
Europas und Nordamerikas vorderasiatische Altertiimer, die mit den aus den
einsetzenden Grabungen stammenden Funden einen immer groBeren Bestand
ausmachten. Die Museen organisierten zunéchst alle groReren Grabungen.?

1.5. Verortung dieser Arbeit

Die Studie ist vielmehr im Bereich der theoretischen Museologie als im Bereich der
angewandeten Museologie zu verorten. Beide sind Bereiche der Allgemeinen
Museologie, die nach Hauenschildt zu erkldren versucht, warum eine bestimmte
Museumspraxis ausgefiihrt wird.** Laut Waidacher ist die Museologie ,die mit Hilfe
philosophischer Werkzeuge vorgenommene theoretische Erklarung und praktische
Umsetzung eines besonders erkennenden und wertenden Verhdltnisses des Menschen
zu seiner Wirklichkeit“.? Die allgemeine Museologie umfasst die Metamuseologie, die
historische Museologie, die theoretische Museologie und die angewandete
Museologie.?® Stransky untergliedert die Museologie in die historische Museologie
sowie in die theoretische und die praktische Museologie — welche auch als Museografie
bezeichnet wird.?

Die Theoretische Museologie nimmt nach Waidacher innerhalb des Musealwesens die
Stellung einer Grundwissenschaft ein. Sie beschaftigt sich mit ph&nomenalen Fragen ,,
was / wie ist etwas?" und kausalen Fragen ,warum / wozu ist etwas so?“. lhr Ziel ist
es, ,die aus der Sammlung, Beschreibung und Ordnung von Fakten abgeleiteten
Ergebnisse und die durch theoretisches Denken neu gewonnenen Erkenntnisse
begrindet und nachvollziehbar in systematischer und zusammenhdngender Form
darzustellen.”® lhre Teildisziplinen umfassen die Theorien der Selektion (museale
Objekterkennung und —auswahl), der Thesaurierung (Schaffung und Bewirtschaftung
musealer Sammlungen), der Kommunikation (museale Vermittlung) und der
Institutionalisierung (museale Formbildung).? Stransky wiirdigt die theoretische
Museologie, welche die Erkenntnisprozesse der Artefakte, der Sammlungssysteme und
der Prasentation analysiert, als wichtiges Feld innerhalb der Museologie.*

Die Angewandete Museologie schafft nach Waidacher ,die Voraussetzungen fir die
Ubertragung der museologischen Theorie auf die bestimmte Wirklichkeit des gesamten

2 NISSEN 2003: 1054.

2 WAIDACHER 1993: 40.
% Ebd, 37.

% Ebd. 40-45.
YSTRANSKY 1995: 21.
% WAIDACHER 1993: 41.
2 Ebd. 41.

% STRANSKY 1995: 21.



Musealwesens“.®" lhre Fragestellung ist ,methodologisch-aktional‘, ,wie und womit
kann was/etwas getan, geschaffen, verhindert oder eliminiert werden®. Die
Angewandte Museologie beabsichtigt, allgemeine Verfahrenprinzipien und Regeln zu
entwickeln, die eine Umsetzung der Erkenntnisse der Theoretischen Museologie in die
museale Praxis erm0glichen. Sie erstellt methodologische Anweisungen und Hilfsmittel
fiir das konkrete Handeln bei der Objektwahl und —dokumentation, Bestandsbildung
und —fihrung, Bestandsvermittlung und Offentlichkeitsarbeit, bei der Planung und
Organisation sowie beim Management.*

*! WAIDACHER 1993: 42.
% Ebd. 42-43.



2. Theoretische Grundlagen und methodisches Vorgehen

2.1. Theoretische und museologische Grundlagen

2.1.1. Einleitung

In diesem Teil der Arbeit wird ein theoretischer Ansatz der musealen Représentation
in archdologischen Museen erarbeitet, der die Grundlage fiir die in der Studie
verwendete methodische Herangehensweise des analytischen Teils der Arbeit bildet.
Es wird zunidchst dargelegt, inwieweit museale archéologische Ausstellungen durch
deren Geschichtsdarstellungen als Orte der Reprisentation von Vergangenheit gelten,
und welchen Status das archdologische Objekt im Museum besitzt. AnschlieBend daran
werden die Faktoren der musealen Reprisentation dargelegt. Unter diesen Faktoren
werden sowohl der museale institutionelle Rahmen als auch die Présentationsformen
der musealen Ausstellung verstanden. Es wird bei der Darlegung dieser Faktoren von
der Prdmisse ausgegangen, dass Museen meistens in einen Rahmen von
wissenschaftlichen, #sthetischen, politischen und kulturpolitischen Diskursen tiber die
priasentierte Schausammlung oder den darzustellenden Sachverhalt eingebettet sind.
Das Museum selbst, genauso wie die kulturellen Objekte, die es ausstellt, kann als ein
kulturelles Produkt betrachtet werden, das an die politischen, wissenschaftlichen,
kulturpolitischen und gesellschaftlichen Gegebenheiten gebunden ist.*® Es ist davon
auszugehen, dass was eine Ausstellung darzustellen versucht, in Bedingtheit zu diesen
Diskursen steht. Viele Facetten der musealen Reprédsentation sind daher bei der
ausstellenden musealen Institution selbst, d. h. in ihrer Kategorie, Zielrichtung,
Philosophie oder ihrer Verbindung zu bestimmten Diskursen in der Vergangenheit und
der Gegenwart zu suchen. Denn Diskurse, in deren Rahmen die ausstellende
Institution arbeitet, verleihen einer bestimmten Anordnung von Objekten bzw. einer
Présentationsform eine bestimmte Bedeutung.

Die Prisentationsform einer Ausstellung gilt als ein weiterer Faktor der musealen
Reprdsentation und der musealen Darstellung, respektive durch ihre einzelnen
Priasentationselemente und ihre Arbeitsweise bei der Konstruktion von
Ausstellungsinhalten. Diese Présentationselemente sind die Gruppierungs— und
Anordnungssysteme der Schausammlung, der Ausstellungsgrundriss und die Verteilung
der Schausammlung, der visuelle Rahmen der musealen Umgebung (architektonische
Konstruktionen bis hin zu Vitrinen— und Beschriftungsdesign, Beleuchtung sowie
andere gestalterische Elemente) und letztlich die Beschriftung der Ausstellung. Diese

¥ Das Museum kann z. B. als Designator betrachtet werden — in diesem Fall sieht man es im

Zusammenhang mit seiner Ublichen institutionellen Funktion; oder man betrachtet es als designiert —
als durch kulturelle Strukturen bzw. kulturelle Inhalte geformt. Es kann auch als Mittel des
Informationstransters bzw. als Informations—Kommunikationssystem gesehen werden. Es vermittelt
Mitteilungen von Museologen an die Mitglieder einer bestimmten sozialen Gemeinschaft.”“ (SURDIC
1990:15)



Elemente sind Teil einer traditionellen Prdsentationsform und sind grundsétzlich in
jeder Ausstellung vorhanden.

In diesem Teil der Arbeit muss auch das Kommunikationssystem der musealen
Ausstellung diskutiert werden, um darzulegen, wie die Konstruktion von Inhalten und
Bedeutungen durch die museale Kommunikation funktioniert und welche Rolle die
RezipientInnen dabei spielen.

In Bezug auf die methodische Herangehensweise wird meinerseits argumentiert
werden, dass die Erérterung des musealen institutionellen Rahmens in Kombination mit
einer Analyse der in einer musealen Ausstellung eingesetzten Pridsentationsform uns
ermoglichen kann, Aussagen iiber deren Darstellung und Reprédsentationen von
Sachverhalten herauszuarbeiten.

2.1.2. Die archéologische Ausstellung als Medium der Geschichtsdarstellung

Bei archiologischen Museen unterscheidet Pomian zwischen zwei Typen. Dabel

bezieht er sich auf die Natur der Schausammlung sowie auf ihre Préisentationsform. Der
erste Museumstyp umfasst ,kunsthistorisch orientierte” Museen, die hauptsidchlich
Kunstobjekte ausstellen, der zweite Typ schlieBt ,technikorientierte”, archiologische
Museen ein, deren Sammlungen verschiedene Gegenstidnde, beispielsweise
Alltagsgegenstinde etc., enthalten. Pomian weist jedoch darauf hin, dass die beiden
Typen nie in einem Reinzustand vorkommen.** Es stellt sich mir dennoch die Frage,
ob nicht beide Arten von archédologischen Museen in erster Linie als historische
Museen bzw. als Orte, wo Geschichtsdarstellung notwendigerweise stattfindet,
aufgefasst werden kénnen.
Unter den Museumsarten definiert Waidacher das historische Museum wie folgt: ,Es
stellt in zeitlicher Abfolge die Entwicklung von Staaten, Regionen oder Orten dar. Es
umfalt u. a. Museen der internationalen und nationalen Geschichte, der Geschichte
einzelner Staaten, VOlker, Lander, Regionen, aber auch Weltanschauungen, sozialen
und politischen Systemen®.”> In einer reinen und absoluten Form gibt es ein
Geschichtsmuseum ,nur vom Gesichtspunkt des dominierenden, tragenden,
bestimmenden und wesentlichen fachwissenschaftlichen Inhalts her, weil ein
Geschichtsmuseum zugleich naturhistorische, kUnstlerische, 0 konomisch—technische u.
a. Fachelemente enthalt.”

Als Orte der musealen Geschichtsdarstellung konnen alle Museumsarten bzw.
Ausstellungen gelten, die das historische Element in sich haben, ,weil sich jede

Ausstellung grundsatzliich nur mit vergangenen Phanomenen befassen kann".””

3 POMIAN 1988: 91f.

% WAIDACHER 1993: 300.

% SCHREINER/ WECKS 1986: 18.
3T SCHARER 2003: 15.
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Definiert man die Gegenwart als extrem kurzen Augenblick, dann kénnen Museen
tatsdchlich nur Vergangenes mit Objekten von frither zeigen. In diesem Sinne ist auch
das archiologische Museum als ein historisches Museum zu bezeichnen. /CMAH
(International Committee for Museums and Collections of Archaeology and History)
stellt die Verbindung von ,Aistorischen und ,archiologischen Museen dar: ,As the
Interpreters, mediators and repositories of cultural heritage, these museums illustrate
man’s complex relationship to the society and environment in which he lives.“*® In
diesem Zusammenhang postuliert Jean—Yves Marin, der Prisendent des /CMAH: ,[---]
archaeological museums are essentially historical museums, even if ‘historical museum’
Is frequently synonymous with ‘museum of twentieth—-century history’ in northen
Europe.“®

Ausgehend von dieser Auffassung des archiologischen Museums als einem
historischen Museum scheint die Frage der Geschichtsdarbietung in Bezug auf
Larchéologische Museen nachvollziehbar. Das archidologische Museum kann unter
den historischen Museen als ein Ort der Geschichtsdarstellung hervorgehoben werden,
und zwar nicht nur aufgrund der Herkunft der Sammlung aus der Vergangenheit,
sondern auch aufgrund ihres quellengeschichtlichen Werts,?® vor allem fiir diejenigen
Epochen oder Kulturen, fiir die das archédologische Objekt die hauptséchliche
Geschichtsquelle  darstellt.  Vordergriindig  pridsentiert es die materiellen,
nichtschriftlichen Hinterlassenschaften der Vergangenheit und ist damit ein groBes
Sacharchiv der materiellen Kultur. Daneben macht es diese Uberreste einer
Offentlichkeit zugéinglich und erméglicht damit eine bestimmte Form historischer
Erkenntnis, wodurch es sich von anderen Formen der Geschichtsdarstellung, wie
Geschichtsbuch, Film usw., unterscheidet.*’ Die Geschichtsdarstellung kann als die
erste Aufgabe eines historischen Museums angesehen werden. Definieren sich die
Aufgaben des Museums im Sammeln, Bewahren, Erforschen, Ausstellen und Vermitteln
der historischen Uberreste, so liegt, zumindest im offentlichen Museum einer
demokratischen Gesellschaft, die wichtigste hierarchische Tétigkeit eines historischen
Museums beim Ausstellen, ,denn alle anderen Aktivitdten sind dem Zweck
untergeordnet, die Exponate einem Publikum unter bestimmten Mallgaben und
Intentionen zu zeigen, ebenso wie das letzte Ziel der Geschichtswissenschaft die
historische Darstellung ist. “*?

Die Geschichtsdarstellung anhand materieller Objekte im historischen Museum findet
dennoch Befiirworter und Kritiker in der museologischen Diskussion. Korff fasst die
Situation folgendermaBen zusammen: ,Die einen sehen in der musealen
Geschichtsdarbietung die Mdglichkeit, die historischen Vermittlungsformen um einen

% http://archives.icom.museum/international/icmah.html (abgerufen an 12.10.2010).
% MARIN 2001: 2f.

40 Vgl. HOIKA 2000: 187.

“'Vgl. GRUTTER 1998: 190.

“2 Ebd.
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effektvollen und publikumswirksamen Kanal zu bereichen. Andere warnen vor einer
Uberschitzung des Museums, das auferund seiner medialen Beschrénkung nur
Teileinblicke in die Vergangenheit geben kOnne, aber niemals ein umfassendes und
festgefiigtes Bild der Geschichte zu entwerfen Iimstande seien; es sel, so wird
argumentiert, von Fehldeutungen und Missverstandnissen bedroht [---]. Andere
wiederum bestreiten voller Skepsis, dall Geschichte in einem Museum tiberhaupt
darstellbar sei.“®

Historische Museen, insbesondere das archidologische Museum, sind grundsétzlich
und abgesehen davon, ob in ihnen Geschichtsdarstellungen beabsichtigt sind oder
nicht, Orte, wo die Vergangenheit reprdsentiert wird. FEgal in welcher
Présentationsform in einer Ausstellung die materiellen Objekte aus der Vergangenheit
priasentiert werden, konnen historische Auseinandersetzungen der BetrachterInnen mit
dem ausgestellten Objekt nicht ganz ausgeschlossen werden; so wird selbst in einem
der Kunst gewidmeten archidologischen Museum immer nach der Zeit, aus der ein
Kunstwerk stammt, gefragt. Die Prisentationsform einer ,Aistorischen Ausstellung
zeigt Standpunkte und Meinungen tiber die Vergangenheit. Im historischen Museum ist
die Vergangenheit grundsitzlich ,reprasentiert”, abgesehen davon, ob tatsdchlich
bewusst Geschichte durch das Museum dargestellt ist oder nicht. So ist in einem
kunsthistorischen Museum nicht nur die Kunst einer oder mehreren Epochen
ausgestellt, sondern die Epoche selbst repréisentiert. Wird unter
,Geschichtsdarstellung“ im Museum der Prozess verstanden, durch den vergangene
Sachverhalte dargestellt werden sollen, so sind ,Reprasentationen nicht immer
notwendigerweise bewusst und mit der Intention der Ausstellungsmacherlnnen
verbunden und vorprogrammiert, sondern entstehen bzw. h#dngen mit mehreren
Faktoren zusammen; Reprisentationen sind abhingig von den
Ausstellungsmacherlnnen als Sender einer Botschaft sowie von den Besucherlnnen als
Empfinger  der  Botschaft. Ausgehend  von  dieser  Auffassung  kann
,, Reprasentieren mehr als ,eine Vergegenwartigung in der Vorstellung bzw. um die
Darstellung von etwas, das im wOrtlichen Sinne oder tatsachlich nicht gegenwartig ist
[---]“* verstanden werden. ,Reprdsentation” ist Teil eines Prozesses, in dem
Bedeutungen und Meinungen konstruiert werden, und nicht nur der Versuch einer
Darstellung der , Wirklichkeit “, was Morphy annimmt.”® In der Postmoderne scheinen
, Reprasentationen” als Kopien von ,Wirklichkeit” mehr Akzeptanz als die
,, Wirklichkeit” selbst zu finden. Das Verschwinden des Realen durch seinen Ersatz von
Zeichen des Realen ist ein Zustand, den Baudrillard ,Hyperrealitit“ nennt. Da die
Zeichen aber auf nichts mehr verweisen und es keine Referenten mehr gebe, werde das
Reale mit seiner Darstellung verwechselt, das heiBt, in der Hyperrealitit konne

¥ KORFF 2007: 113.
* GRAHLMANN 2007: 1f.
> MORPHY 1986: 24.
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zwischen Simulation und Realitédt nicht mehr unterschieden werden.*® Die Hyperrealitit
bezeichnet eine Welt, die aus Kopien besteht, zu denen es keine Originale mehr gibt.
Ich schlieBe mich dieser These an. Die Differenzen von Wirklichkeit und
Représentation bzw. Fiktion sowie zwischen Zeichen und Material 16sen sich auf und
sind fir das Individuum unerkennbar bzw. nicht mehr unterscheidbar. In der
Hyperrealitdt, die durch multimediale Technologien und Simulation erzeugt werden
kann, wird die Wahrheit irrelevant, was einen Orientierungs— und Wirklichkeitsverlust
sowie eine steigende Oberflichlichkeit zur Folge hat. 7

Als Représentationsorte gelten museale Ausstellungen mit ihrer Darstellung von
Sachverhalten oder Themen. Theoretische Ansétze, die sich mit der musealen
,, Reprasentation* beschiftigen, versuchen zu zeigen, wie sich das Museum durch
Reprisentationen von Sachverhalten oder Themen zur , Wirklichkeit“ verhilt. Die
., Wirklichkeit” kénne niemals im Museum komplett rekonstruiert werden. Die Auswahl
und Prisentation der Sammlungen beeinflusse die Beziehung zur ,Wirklichkeit
Museale Ausstellungen seien in diesem Sinne Orte, an denen Bedeutungen der Objekte
konstruiert werden und daher keine neutralen Orte. Die Ausstellungsobjekte seien
keinesfalls vor Umdeutung sicher und befinden sich nicht auf neutralem Boden. Die
Art und Weise der Prisentation spiele eine wichtige Rolle bei der Schaffung moderner
neuer Bedeutungen der musealen Objekte und je nachdem, wie eine Sammlung bzw.
Objekt présentiert wird, wiirden dadurch verschiedene Inhalte dargestellt. Fiir die in
der Ausstellung reprisentierten Sachverhalte kénne das bedeuten, dass das Verhiltnis
zur , Wirklichkeit “notwendigerweise veridndert wird. *®

Mit Bezug auf die theoretischen Ansétze iiber die Reprisentation der Vergangenheit
im Museum muss an dieser Stelle an den von Fehr stammenden Ansatz iiber das
Verhiltnis von , Wirklichkeit “ und Ausstellen hingewiesen werden. Seine Uberlegungen
lassen sich am besten im Hinblick auf archdologische Museen und Ausstellungen
verwenden. Fehr argumentiert, dass Museen zumindest einen quantitativ geringeren
Umfang haben miissen als die ,Realitat“, die in ihnen jeweils thematisiert wird. Und das
bedeute in der Regel, dass Museen mit ihren Sammlungen eine Auswahl von Dingen aus
einer bestimmten ,Kealitat® treffen und diese reprisentieren. Das Verhiltnis des
ausstellenden Museums zur , Wirklichkeit“ ist fir ihn durch ein synekdochisches
Prinzip bestimmt. Dieses Prinzip des pars pro toto besagt, dass eine Ausstellung stets
nur einen Teil der ,Wirklichkeit® darstellen konne, auf die sie verweist. Ferner
impliziert es, dass es immer ein Minimum an Differenz zwischen einer Ausstellung und
der in der Ausstellung thematisierten , Wirklichkeit “ geben werde.”  Ahnlich duBert
sich Griitter. Fiir ihn kann das Museum vergangenes Leben in seinem ganzen Umfang

5 Vgl. LUDWIG 2008: 3.

4 Vgl. HAMPEL 2010: 13.

8 2.B. KLEIN 2004: 95; FEHR 1988; Schérer 1992: 47; WAIDACHER 1993: 231; HOCHREITER 1994: 215;
SHELTON 1990; LIDCHI 1997.

*“ FEHR 1988: 110-122.
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nicht zur Darstellung bringen: , Durch seine museale Selektion — und
Darstellungsabsichten formt und gestaltet das Museum selbst die geschichtliche
Uberlieferung. Dieser Tatsache muly sich das Museum und jede Ausstellung bewuRRt
sein, Indem sie nicht suggerieren, sie verfiigten potentiell iiber die gesamten Relikte
der  Vergangenheit, sondern indem sie den Uberlieferungszufall — selbst
thematisieren.“.® Er nimmt dabei Bezug auf Droysen, der die Vorstellung von der
liickenlosen Darbietung des Historischen, die in den Museen in einer Auffassung von
einem ganzheitlichen und richtigen Verstidndnis der Vorzeit durch die Vollsténdigkeit
der Quellen, der dinglichen, bildlichen und schriftlichen Zeugnisse besteht, in das
Reich der Illusion verwies.”

Mit Bezug auf archdologische Museen bzw. Ausstellungen und deren Représentation
von Vergangenheit sei in diesem Zusammenhang ebenfalls an die von Shanks und Tilly
stammenden Ansitze erinnert, denen ich mich anschlieBe. Die Vergangenheit im

Museum sei nicht ,synekdochisch® und ,lickenhaft” dargestellt, sondern - so
argumentieren sie in ihren theoretischen Uberlegungen zur Natur archiologischer
Museen - das Museum konne sogar durch die Auswahl, Klassifikation und

Présentationsweise der Exponate die Vergangenheit unmittelbar zerstéren, weil es
dadurch ein besonderes historisches Narrativ erzeugen konne, mit dem Ziel
gegenwirtige Interessen  zu legitimieren.”® Die  Asthetik, z.B als
,, Prasentationssystem*, sei ein Handlungsspielraum, der einem Museum zur Verfiigung
stehe, um Artefakte zu interpretieren und bestimmte Wahrnehmungen bei den
Betrachterlnnen zu erzeugen: ,7he artifacts are assembled and presented, ordered to
make a particular sense to the viewing visitor. Artifacts are mobilized in an aesthetic
system (a system of presentation and viewing) to create meanings. > Shanks und Tilley
vertreten die These, dass die Vergangenheit in archdologischen Museen ermordet wird
und durch die Gegenwart ihrer Eigenstidndigkeit beraubt, quasi entleibt, wird. In den
Museen werde die Vergangenheit zur ,7otenmaske“ der Gegenwart. lhrer Ansicht
nach présentiere sich die Gegenwart in den Museumsausstellungen lediglich selbst; es
existiere also kein eigentliches Interesse an dem Artefakt bzw. an seiner
Vergangenheit, sondern es wiirden bestehende Verhiltnisse legitimiert. Z. B. wiirden
die Artefakte in der #sthetisierenden Présentation der Museumsobjekte nur unter
einem kiinstlerischen Blickwinkel betrachtet, ohne Interesse an ihrer individuellen
Geschichte. Sie beanstanden dariiber hinaus die Prédsentation von Periodenrdumen, in
denen Gegenstidnde einer Epoche zusammen ausgestellt werden, obwohl diese so nie in
einem Lebenszusammenhang gestanden haben.?

% GRUTTER 1998: 191.

' Vgl. Ebd. 191.

52 SHANKS/TILLEY 1992: 68.

5 Ebd. 68.

* Fine Zusammenfassung ihrer wichtigen Thesen bieten Michael Shanks und Christopher Tilley selbst, in:
Norwegian Archaeological Review 22 (I), (1989a und 1989b).
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Theoretische Ansétze zur Reprédsentation der Vergangenheit im Museum sowie
analytische und kritische Arbeiten {iber museale Ausstellungen — einiger von ihnen
wurden oben dargelegt — erklidren nicht, welches die Faktoren der Reprisentation sind.
Meistens wird nur darauf hingewiesen, dass die Art und Weise der Présentation die
Botschaft und den Inhalt einer Ausstellung bestimmen. Weder in der von Shanks und
Tilley, noch an der oben dargestellten Kritik an Museen und ihrer Reprédsentation der
Vergangenheit, wird eine theoretische Grundlage fiir eine methodische
Herangehensweise gegeben, mit deren Hilfe dargestellt werden kann, wie im Museum
die ,, Vergangenheit “tatsichlich reprisentiert wird, noch wird geklirt, welche Rolle das
archéiologische Objekt selbst als museales Objekt bei dem Prozess spielt. Ebenso fehlt
jegliche Erkldrung dariiber, wie die verschiedenen Prédsentationselemente in einer
Ausstellung und die ausstellende museale Institution selbst dazu beitragen und welche
Rolle die BesucherInnen dabei spielen. Dies ist das Ziel der folgenden Erérterung der
Faktoren der musealen ,Reprasentation “

2.1.3. Zur Theorie des archédologischen Objekts im Museum

Dass in archédologischen Museen bzw. Ausstellungen die Darstellung von
Vergangenheit problematisch und liickenhaft bleibt, ist zwangsldufig und kann nicht
verhindert werden. Dies liegt meines Erachtens nicht zuletzt in der Archéologie selbst
und in der Natur des arch#dologischen Objektes selbst begriindet. Archéologische
Objekte als materielle Artefakte der &lteren Kulturen sind mehrdeutig und reich an
., Konnotationen oder ,Neben—-Bedeutungen®, wie Scholze zu Recht bemerkt.” Sie
weisen einen hohen Grad an Zeichenhaftigkeit auf, wodurch verschiedene museale
Kontexte denkbar sind, was gleichzeitig Stdrke und Schwéiche bedeutet. Unter
semiotischen  Gesichtspunkten, nach KrauB3, sind gleich mehrere Aspekte
archidologischer Funde von Bedeutung. Ein Artefakt stehe zunéchst flir sich selbst. Es
verflige vordergriindig iiber Eigenschaften, die Riickschliisse auf seine urspriingliche
Bedeutung erméglichen, und ferner tiber weitere Eigenschaften, die es nach dem Ende
seiner Benutzung aufgrund seiner Konservierung im Boden, Wasser oder anderem
Milieu erhalten habe. Es kénne weiterhin auf die Tétigkeiten hinweisen, die mit ihm
urspriinglich ausgeftihrt wurden.?® Nach ihrer Entdeckung gelangen archiologische
Objekte teilweise in die Museen. Sie werden aus ihrem Primérkontext (Produktion,
Verwendung, Erhaltung durch Benutzerlnnen) und ihrem potentiellen Interimskontext

% Konnotationen betreffen das Eingebundensein des Objekts in kulturelle Vorgdnge, Norm— und
Wertsysteme bis hin zu individuellen Lebensgeschichten. Die vielfaitigen Zusammenhdnge nehmen
Einfluss auf die Erscheinung des Objekts, aber mehr noch auf die mit ihm verbundenen Zuschreibungen
und Wertungen. So kBnnen Konnotationen einerseits von Codes der aulleren Objektsgestalt, wie
Formensprache, Spuren, Fragmentierung, Ergdnzungen, Stilmerkmale abgeleitet werden. Andererseits
entstehen sie aus den Beziehungen zu anderen Objekten, Orten und Zeiten, worauf keine sichtbaren
Elemente der Objektgestalt verweisen. “ (SCHOLZE 2004: 32).

5 KRAUR 2006: 58.
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(passive Erhaltung/Umformung im archidologisch—palédologischen Kontext)
herausgerissen und erhalten durch ihre Erforschung und ihre aktive Konservierung
durch das Museum einen neuen Kontext (Sekundirkontext).”” (Abb.1).

Im musealen Kontext werden die Objekte auf eine moderne semiotische Ebene
gehoben, und verdienen damit einen neuen Zeichengehalt, der sich von ihren alten,
verlorengegangenen Zeichengehalten unterscheidet. Diese Verdnderung des
Sinnzusammenhangs steht am Anfang des Prozesses der ,Musealisierung“*® So
unterscheidet Pomian bei Museumsobjekten zwischen einer materiellen und einer
semiotischen Seite. Er fithrt fiir Museumsobjekte die Bezeichnung ,,Semiophoren “ ein.
Mit diesem Terminus will er Museumsobjekte als , 7réger von Zeichen“ und ,GefalRe
fir Bedeutungen “ definieren.”® Mit Bedeutungen sind somit Zuweisungen, Deutungen
und Wertungen jeglicher Art in Bezug auf die kulturelle und gesellschaftliche
Vergangenheit gemeint.

Sekundiirkont
Priméirkontext

Potentieller Interimkontext

P = Produktion (Herstellung, Gewinnung, Veredelung) F = Forschung

V = Verwendung (Gebrauch, Verbrauch) K = Kommunikation

El = Aktive Erhaltung durch Benutzer E3 = Passive Erhaltung/Umformung im
E2 = Aktive Erhaltung durch Museum archiologisch-paldontologischen Kontext

Abbildung 1: Kontextbeziehungen des Objekts (revidiert nach Waidacher 1993:
1972).

T JAHNE 2006: 94; WAIDACHER 1993: 172; HOLTROF 2002.
% Vgl. STURM 1990: 99; WESCHENFELDER 1990: 180.
% POMIAN 1998: 95.

16



Aufgrund ihrer Mehrdeutigkeit und ihrer zeichenhaften Eigenschaften k6nnen
archéologische Objekte in einer Ausstellung unterschiedlich und unter verschiedenen
Aspekten prasentiert werden, um auf sich selbst oder auf mit ihnen verbundene
Sachverhalte zu verweisen. Dasselbe Objekt, je nach seinem Platz im System, kann
verschiedene Sachverhalte darstellen. Ein altorientalisches Rollsiegel kann
beispielsweise in einer Schausammlung unter verschiedenen Gesichtspunkten
ausgestellt werden, um jeweils verschiedene Sachverhalte darzustellen. Es kann
gemeinsam mit anderen Rollsiegeln in einer typologischen Reihe in einer Vitrine
prasentiert werden. Dabei wird die duflere Gestalt des Objekts berlicksichtigt und z. B.
eine Aussage Uber die Entwicklung der Rollsiegelherstellung getroffen. Andernfalls
kann dasselbe Objekt mit gesiegelten Gefallen oder Keramikscherben zusammen
ausgestellt werden, um auf seine urspriingliche Funktion zu verweisen. In beiden Féllen
werden jeweils verschiedene Inhalte und Aussagen herausgestellt und damit nur ein
Teil der ,, Wirklichkert. Zwar bemihen sich die Ausstellungsmacherlnnen durch die
von ihnen realisierte Prasentationsweise um eine bestimmte Art und Weise der Lesung
eines Objekts, dennoch kann dies nur aufgrund der Natur des archéologischen
Objektes und dessen Anpassungsfahigkeit an verschiedene moderne Betrachtungs— und
Klassifikationssysteme gelingen. Es gibt aber keine Garantie dafiir, dass ein Objekt von
den Betrachterlnnen auf die von den Ausstellungsmacherlnnen erwiinschte Art und
Weise wahrgenommen wird.

Die Art und Weise und der Zustand, in denen die materiellen Objekte der
Vergangenheit zu uns gelangen, spielen auch eine wichtige Rolle bei der musealen
Darstellung der Vergangenheit. Archdologische Objekte verschiedener Arten, die uns
normalerweise durch Ausgrabungen erreichen, sind nur diejenigen, die aufgrund von
natlrlichen und klimatischen Bedingungen konserviert wurden. Sie spiegeln nicht das
gesamte Spektrum von materiellen Gegenstdnden wider, die tatsdchlich in der
Vergangenheit existierten. Dieser Prozess kann als ein natlrlicher Prozess der
Selektion betrachtet werden, dem die Objekte unterworfen wurden, bevor sie
anschliefend nach ihrer Entdeckung erneut zu einem weiterem Verfahren der Selektion
und der Auswahl flr die musealen Sammlungen und dann fir die Présentation in einer
Ausstellung herangezogen werden. Beispielhaft stehen daflir die Sammlungen
archdologischer Objekte der Kulturen des Alten Orients. Betrachtet man die
verschiedenen Kategorien von Artefakten aus diesen Kulturen, so wird deutlich, dass
nur solche Gegenstdnde erhalten sind, die aufgrund ihrer Materialitdt Uberdauerten.
Diese wurden meistens aus Stein, Metall oder gebranntem Ton und Keramik
hergestellt. Gegenstdnde aus anderen Materialien, wie Holz oder ungebranntem Ton,
sind in den klimatischen Bedingungen des Vorderen Orients entweder schlecht oder
gar nicht erhalten geblieben. Werden aber flr die Vitrinen in einer Ausstellung die am
besten erhaltenen Gegenstande ausgewdhlt, so wird dadurch ein verfalschtes Bild der
Vergangenheit dargestellt. In Bezug auf Volkerkundemuseen bemerkt Vossen ein
anderes Dilemma bei der Auswahl der Objekte flr eine Sammlung, dass ndmlich ,, in der
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Regel die technologisch gesehen besten oder aus dem Rahmen fallenden Sticke der
Durchschnittsware vorgezogen worden sind. Schon deshalb sind die herausragenden
Stlicke in den Sammlungen gewdhnlich Uberproportional vertreten. Werden daraus
wieder die Spitzensticke ausgestellt, ergibt sich ein verfalschtes Bild der
urspiinglichen  Situation.“® Dies kann ebenfalls in archdologischen Museen
vorkommen.

So steht im Zentrum jedes Musealisierungsprozesses die reduzierende Auswahl von
Gegenstanden. Das Museum ist deshalb notwendigerweise mit seinen Sammlungen
gezwungen, aus Fragmenten ein Ganzes zu Kkonstruieren. Die im Museum
institutionalisierte Musealisierung betrifft also nur einen Teil der musealisierten
Objekte, die wiederum nur einen verschwindend kleinen Teil aller Dinge darstellen, die
je existiert haben.®® Welche Auswahlkriterien fiir eine Schausammlung vorliegen, ist
daher fur die in der Ausstellung zu vermittelnden Inhalte und dargestellten
Sachverhalte von groBer Bedeutung. Die Auswahl der Objekte flir eine Sammlung
besitzt eine reprasentative oder metaphorische Beziehung zum Umfeld, aus dem sie
entstammen. Es entsteht die Illusion, die selektierten Objekte seien eine addquate
Représentation ihrer Lebenswelt bzw. ihres kulturellen Umfeldes, die sie moglichst
vollstdndig abbilden sollen. Die Einheit der Sammlung wird zu einem Abbild dessen,
was unter dem Sammlungsthema zu verstehen geglaubt wird. Das trifft auch auf die
Auswahl der Objekte fUr eine Ausstellung oder Schausammlung zu.

Die Auswahlkriterien einer Schausammlung fiir eine Dauerausstellung in einem
Museum unterscheiden sich meistens von diesen flir eine Sonder— bzw.
Wechselausstellung, die normalerweise an ein bestimmtes Thema gebunden ist, wobei
jedes Exponat zur Darstellung dieses Themas beizutragen hat. Von einer Auswahl der
Exponate und einem damit verbundenen Einfluss auf das erzeugte Bild einer musealen
Darstellung kann man dennoch vor allem bei den Museen ausgehen, die Uber grofle
Sammlungen in ihrer Magazinen verfiligen, von denen die AusstellungsmacherInnen eine
relativ kleinen Teil auswahlen, je nachdem was sie fir die darzustellende Epoche oder
Region als reprasentativ ansehen. So k®nnen vor allem in archéologischen Museen
durch die Auswahl der Exponate bestimmte geschichtliche Epochen, archéologische
Perioden oder spezielle geographische R&ume hervorgehoben wund andere
vernachléssigt werden. Auch kOnnen bestimmte Aspekte oder Lebensbereiche der
darzustellenden Kultur durch die Auswahl der Exponate betont oder vermindert
ausgestellt werden. Die Auswahl der Ausstellungsexponate ist meines Erachtens als ein
subjektiver interpretierender Eingriff auf die museale Geschichtsdarstellung zu
verstehen.

%0 VOSSEN et al. 1976: 201.
61 SCHARER 2003: 69.
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2.1.4. Die Faktoren der musealen Repridsentation

2.1.4.1. Der institutionelle museale Rahmen

Gelangt ein materielles Objekt in eine museale Ausstellung, so ist seine
Interpretation im musealen Kontext von mehreren Faktoren abhdngig. Dasselbe Objekt
kann je nach der Art der ausstellenden musealen Institution verschieden interpretiert
und in verschiedene Wertsysteme und Kontexte eingebunden werden. Eine groe Rolle
bei der Schaffung von neuen Bedeutungen der Objekte und der Konstruktion von
Inhalten in einer Ausstellung spielt die ausstellende museale Institution selbst. Je nach
der Art dieser Institution kann ein Objekt bzw. eine Sammlung unter verschiedenen
Aspekten prasentiert werden. Die dadurch entstehenden Aussagen und die zu
vermittelnden Inhalte unterscheiden sich jeweils.®? Die ausstellende museale Institution
suggeriert, wie ein Gegenstand zu sehen ist, z. B. als Kunst— oder ethnographisches
Objekt, womit ein Einfluss auf die Bedeutungskonstruktion des Objekts verbunden ist.
In einer als Museum fiir die ,, ~iohe Kunst® definierten musealen Institution wird fUr ein
Objekt eine zusétzliche Bedeutung neben seinen originalen Funktionen suggeriert, die
anders sind als jene in einem ethnographischen Museum. Auch wird fiir dasselbe
museale Objekt bzw. dieselbe Sammlung im Kontext eines internationalen Museums
eine andere Bedeutung als in einem nationalen oder Regional-Museum zugesprochen
und suggeriert werden, wobei Diskurse von nationaler Erbe und Identitdt in einem
National-Museum eine Rolle spielen. Die ausstellende museale Institution selbst
arbeitet manchmal auf einer rhetorischen Ebene und bildet einen semiotischen
Rahmen flir die prasentierten Sammlungen, wobei nicht nur sammlungsrelevante
Eigenschaften, wie klnstlerische, geschichtliche, naturgeschichtliche, sondern auch
ethnische oder politische Ideologien die Grundlage flr die Einbeziehung einer
Sammlung in einen spezifischen Museumstypus sein konnen.®® Entscheidend fiir den
Prozess der Représentation eines Themas oder Sachverhalts sind daher immer die
verschiedenen Diskurse von Kultur, Geschichte, Kunst wusw., die hinter der
ausstellenden Institution stehen. Als Institutionen mit wissenschaftlicher Autoritét, die
Wissen produzieren, arbeiten die Museen im Rahmen von solchen Diskursen; die durch
die museale Prasentationsweise produzierten Inhalte sind gleichzeitig Reflexionen und
Ergebnisse dieser Diskurse. Und wie das materielle Objekt, das als ein Zeichen
aufgefasst werden kann, dessen Dekodierung Aufschllisse Uber die Umsténde seiner
Produktion und andere verschiedene Zusammenhange gibt, ist das Museum selbst auch
ein Produkt und ein Artefakt, das in seiner Gesamtheit auch als Zerchen bewertet
werden kann.

52 Vgl. HERLES 1990; TOPPERWEIN 1976: 24-27; POMIAN, 1988: 91-107.

% Vgl. z. B die beiden Beitrdge zur Prasentation von ,,Degenerate art“ in Nazi-Deutschland (von der HORST
1997; ESSLINGER 1997).
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Das Wissen um die Rahmenbedingungen, die flir Museen gelten, ist daher wichtig flir
das Verstehen, warum ein Thema oder ein Sachverhalt auf eine bestimmte Art und
Weise reprasentiert wird. Haraway deutet z. B. die Auswirkungen bestimmter Diskurse
auf die Prdsentation in Museen. Sie weist u. a. darauf hin, dass die Dioramen im
afrikanischen Akeley—Saal im American Museum of National History (AMNH) nur
verstanden werden kOnnen, wenn neben dem Wissen Uber die Praktiken von Diorama
und Taxidermie auch Kenntnisse Uber Safaris am Anfang des 20. Jahrhunderts, die
damit verbundene Rolle der Fotographie und der implizierten fotographischen Aussage
Uiber Natur, Kultur, patriarchalische Ménnlichkeit, Eugenik, usw. erworben werden.%

Entscheidend ist daher fir die Untersuchung musealer Reprédsentationen nicht nur
die Analyse der verwendeten Présentationsformen innerhalb der Ausstellung, wie die
Anordnung der Sammlung, die Gestaltung des visuellen Rahmes, die begleitende
Beschriftung und andere Gestaltungsmittel, sondern neben der Frage nach dem Wie
auch die Frage, wo und in welcher Art von musealer Institution prasentiert wird. Unter
dem musealen institutionellen Rahmen werden die beherbergende museale Institution,
ihre Ideologie, geschichtliche und kulturelle Diskurse sowie andere besondere
Merkmale verstanden. Durch die Analyse der musealen institutionellen Rahmen k&nnen
Facetten der musealen Représentation dargestellt werden, die allein durch die Analyse
der Prasentationselemente einer Ausstellung nicht aufgezeigt werden kdnnten.

2.1.4.2. Die Prisentationsform und ihre Elemente

,,Das Historische ist keine Eilgenschaft der Dinge an sich, sondern Wahrnehmung
und Interpretation. Eigenschaft ist das Authentische, die verblrgte Herkunft aus einer
Vorwelt heutiger Lebenswelt. [...] Als Exponate bedirfen die Objekte des Mittels der
Prasentation, um Uberhaupt Exponat werden zu kOnnen. Das gilt, so lapidar es ist, fir
Jjede Ausstellung.“® Wie die einzelnen Elemente einer Présentationsform zur
Bedeutungskonstruktion in einer Ausstellung beitragen kdnnen, ist Gegenstand der
folgenden Erorterung. An dieser Stelle muss aber darauf hingewiesen werden, dass es
sich bei solchen Elementen um die Elemente der traditionellen musealen
Prasentationsform handelt. Die in dieser Studie behandelten Prasentationsformen der
untersuchten Dauerausstellungen sind durch dieselben Présentationselemente
charakterisiert.

2.1.4.2.1. Die Gruppierungs— und Anordnungssysteme

Zu den Elementen der Présentation gehOrt vor allem die Kontextualisierung der
Objekte durch bestimmte Anordnungs— und Gruppierungssysteme. Dies soll dazu

64 HARAWAY 1989, iibernommen von ROSE 2007: 183.

% STEEN 1998:6. Zitiert in SCHARER 2003: 89.
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beitragen, die aus dem Zusammenhang herausgel0sten musealen Objekte und ihre
[soliertheit durch Wiederherstellung eines Zusammenhangs aufzuheben.®® Der Begriff
, Zusammenhang* im Museum, wie KoOnenkamp (1988) erklart, l&asst dennoch auf
zahllose verbale Modifikationen stoBen. Es gibt ,, Bedeutungszusammenhang® und
,, urspriinglichen Funktionszusammenhang*, ,, objektiver
Geschehenszusammenhang* steht gegenlber dem ,, primaren Kontext” und der
,, naturlichen Umgebung des Objekts”; daneben existiert der ,, Aistorische
Deutungszusammenhang*.®" Die Herstellung eines dieser Zusammenhdnge geschieht
nicht nur durch die schriftliche Erlduterung, sondern auch durch die Zusammenstellung
gehaltvoller Ensembles, die sich wechselseitig erldutern und erkldren. Das
sinnkonstituierende Moment Uber die Semantik der einzelnen Objekte hinaus ist somit
die konkrete Raumsituation, jenes auf der rdumlichen Anordnung der Dinge basierende
Beziehungsgeflecht, das sich den sehenden Betrachterlnnen erschlieft.® Je nachdem
in welchem Kontext — das heillt durch Einbindung des Exponates in eine besondere
Konstellation von Mit—Exponaten — ein Objekt présentiert wird, werden mit ihm
verschiedene Sachverhalte und Aspekte dargestellt, wobei die Textbegleitung auch
eine Rolle spielt. Die Art und Weise der Gruppierung von Objekten kann das
Vermittlungsziel einer Ausstellung bestimmen.® Durch das Ausstellen der Objekte in
dem einen oder anderen Kontext werden immer Interpretationsvorschldge suggeriert.
Gerade die Anordnung der Objekte im dreidimensionalen Raum, der ja nach Standort
und Perspektive unterschiedliche Sichtweisen und Kombinationen beféahigt, versichert
die Mehrdeutigkeit und unterschiedliche Lesbarkeit der Exponate, die ja nicht nur
innerhalb des Zusammenhanges, in den sie die Ausstellung einordnet, ihre Bedeutung
haben. Sie setzt zumindest potentiell ihren Sinnliberschuss frei und erm@glicht die
Multiperspektivitdt ihrer Deutung.”® Eine bewusste Prédsentation von Objektgruppen
wirkt sich auf den Kontext aus und kann bestimmte Aussagen provozieren.
Anordnungen kOnnen gezielt eingesetzt werden, um eine Entwicklung zu
veranschaulichen, Vergleiche anzustellen, Dinge hervorzuheben, andere in den
Hintergrund treten zu lassen. All dies hdngt von der Intention der Ausstellenden ab.™
Aufgrund der Eingebundenheit in Ensembles kann das einzelne Exponat in eine
raumlich—inhaltliche Beziehung zu morphologisch oder funktional &hnlichen oder zu
historisch—genetisch verwandten Exponaten treten.

In einem Ansatz, der die Typologien archdologischer Ausstellungen zu erkldren
versucht, stellt Miller—-Scheessel fest, dass in archdologischen Museen ein Exponat zu

5 FLUGEL 2005: 109; HERLES 1990: 57.
67 KONENKAMP 1988:137.

% Vgl. GODAU 1989: 209

89 ANSORG 1990: 4.

" GROTTER 1998: 192

" BELCHER 1991:148.
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seinen Mit—Exponaten in verschiedenen Verhéltnissen stehen kann und somit
verschiedene Ausstellungstypen entstehen.” Seiner Ansicht nach lasse sich die
Beziehung der Exponate innerhalb einer Gruppe zueinander anhand einer semantischen
Betrachtungsweise erkldren. Mit den beiden Begriffspaaren Ikon/Metapher und
Index/Metonymie™ kOnne die Verbindung zwischen den Objekten erfasst werden. Je
nachdem, wie ein Objekt als Jlkon/Metapher oder Index/Metonymie benutzt wird,
ergdben sich verschiedene Typen von Ausstellungen. Eine Konzeptkategorie, in der
der einzige Bezugspunkt die Objekte selbst sind, bezeichnet er als ,,jkonisch®. Die
Objekte dieser Kategorie genligen ihrer dsthetischen Qualitdt. Ein Gliederungsprinzip,
dem die Idee zugrunde liegt, &hnliche Objekte zusammen auszustellen, werde am
besten als ,,typographisch® bezeichnet. Zwischen den Objekten bestehe jeweils eine
ikonische Beziehung, wobei diese Ahnlichkeit auf ganz unterschiedlichen Gebieten
liegen konne. Indexikalische Ausstellungsprinzipien unterscheiden dagegen zwei
Klassen, die als ,,kontextuell und ,,synthetisierend* bezeichnen werden knnen. Bei
der ersten Kategorie erkldre sich das Zusammenfligen der Objekte nicht aus ihren
eigenen Merkmalen, sondern aus dem  Befund-  bzw. erschlossenen
Funktionszusammenhang. Der ,,synthetisierende® Typ manifestiere sich beispielsweise
im Zusammenstellen von Objekten gleicher Zeitstellung, k®&nne aber genauso
Ensembles beinhalten, die z. B. bestimmte Lebensbereiche einer Epoche oder Region
thematisieren. Die Objekte kOnnten zumindest zusammen aufgetreten sein, d. h. mehr
oder weniger einer Epoche angehOren. Dabei diene als verbindendes Element die
rdumliche und/oder zeitliche Kontiguitdt. Komplexe Mischformen stellen
Ausstellungsprinzipien dar, die man ,typologisch® und ,rekonstruierend* nennen
konne. Beim ,typologischen® Prinzip seien die einzelnen Objekte wie beim
typographischen Prinzip éhnlich, jedoch liege die Betonung in diesem Fall auf ihrer
Unterschiedlichkeit. Das typologische Konzept stelle eine Mischform dar, da die
Beziehung des einzelnen Objekts zu seinen Nachbarobjekten zumindest nicht
ausschlieBlich ikonisch sei, sondern auch indexikalisch—-metonymisch gedeutet werden
kbnne. Das ,rekonstruierende® Prinzip, wie etwa bei Rekonstruktionen von
Grabkammern oder lebensgroBen Dioramen, zeichne sich dadurch aus, dass die
ausgestellten Objekte gewOhnlich per definitionem keine Originale seien, sondern
lediglich ikonische Abbilder derselben. Fir die Nachbildung der Objekte werde eine

™ MULLER-SCHEESSEL, 2003.

™ Bei diesen Begriffspaaren bezieht Miiller-Scheessel sich auf Peirces Triade ,, lkon — Index — Symbol*, die
drei Arten der Beziehung von Zeichen und Objekt darstellen. Bei den im Museum ausgestellten
Objekten kdnnten jedoch, so Miiller—Scheessel, “indexikalische und ,, konische* Relationen erdrtert
werden. Index und Ikon seien auch als unterschiedliche rhetorische Tropen aufzufassen, die
unterschiedliche Aussagen in Bezug auf die konnotierte bzw. denotierte Bedeutungen der Objekte
zulassen. ,,in diesem Sinne kbnnte man das lkon als Metapher begreifen, d. h. als Ubertragung des
Begriffsinhalt eines Gegenstands auf einen anderen, als &hnlich angesehen, und den Index im Sinne der
Begriffsausweitung von einem Gegenstand auf einen ihm verwandten als Metonymie auffassen.” so
MULLER-SCHEESSEL (2003: 110f.).
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komplexe Doppelbewegung von Metapher und Metonymie verwendet. Grundlage fUr die
archéologisch nicht nachgewiesenen Bestandteile seien analoge Vergleiche, d. h.
ikonische Ahnlichkeiten zwischen archdologischen Funden und Befunden und
historisch oder ethnographisch nachgewiesenen Sachverhalten werden festgestellt.
AnschlieBend werden um diese isolierten Sachverhalte metonymische Kontexte
hergestellt. Das bedeute, dass der Zusammenhang zwischen den Objekten &hnlich wie
beim kontextuellen Prinzip indexikalisch sei.™

Der vorgestellte semantische Ansatz von Miller—Scheessel Uber die Erfrterung von
Typologien archéologischer Museen kann bei der Analyse von Kontextbeziehungen der
Exponate in einer Ausstellung angewandet werden, um darzulegen, welche
Bedeutungen der Exponate durch ihrer Anordnungs— bzw. Gruppierungssysteme
zueinander konstruiert werden. Es ist dennoch meines Erachtens davon auszugehen,
dass in einer archdologischen Ausstellung die Gruppierungen der Exponate nicht auf
ein einziges Prinzip zurlickgeflhrt werden kénnen und verschiedene Prinzipen in
derselben Ausstellung zum Finsatz kommen kOnnen. Daher kann meiner Meinung nach
kein Ausstellungstyp als rein ,, typologisch®, ., tybographisch* oder
,, synthetisierend vorkommen, sondern lediglich in einzelnen Ausstellungseinheiten,
Ausstellungsteilen, Ensembles oder Vitrinen.

Diese Kategorisierung der archdologischen Ausstellungen, wie sie Miller—Scheessel
darlegt, lasst Parallelen bei Ettama, der zwischen zwei Arten von Ausstellungen, die
das Element des Historischen enthalten, selbst wenn dieses nicht explizit dargestellt
ist, unterscheidet, erkennen. Er trennt zwischen wanalytischer und
wHformalistischer* Darstellungsweise und bezieht sich damit auf die Prdsentationsform
der Schausammlung. In der ,,analytischen® Darstellung werden die Objekte verwendet,
um Fragen Uber geschichtliche Vorgédnge anzuregen und bei der Vermittlung von
entsprechenden Abstraktionen zu helfen. Die Objekte werden daher in den
Zusammenhang von Ideen, Werten und anderen sozialen Umsténden ihrer Zeit gesetzt.
Dies bedeutet, keine reine Vermittlung von dem, was geschah, sondern das Wie und
Warum aufzuzeigen. Bei dieser Darstellung fungieren die Fundstlicke lediglich als
Uberreste eines groBeren Systems von Bedeutungen in der Vergangenheit oder in
einer anderen Kultur, das erneut geschaffen und erklart werden muss. Die Objekte
werden als Symbole verwendet, mit denen Inhalte ausgedrlickt werden. Das Ziel ist,
Verbindungen zwischen historischen oder kulturellen Tatsachen begreifbar zu machen,
ihr Zustandekommen zu erkldren und dem Einzelnen beim Zurechtfinden zu helfen.
Eine Gruppierung und Ordnung der Objekte findet daher unter Gesichtspunkten von
Nutzung und Verhalten statt und nicht nach Kategorien von Material und kérperlicher
Form. Die ,formalistische® Darstellungsweise bedeutet im Gegensatz zu der
,,analytischen”, konkrete objektbezogene Tatsachen zu vermitteln. Durch die

™ MULLER-SCHEESSEL 2003: 112ff.
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Erwahnung von Datierung, Hersteller, Funktion und Herkunftsort des Objekts findet
eine Identifikation statt sowie eine Einordnung in eine stilistische oder technologische
Abfolge &hnlicher Objekte. Das Objekt an sich ist Mittelpunkt des Interesses. Damit
wird vielmehr die Geschichte des Objektes selbst vermittelt. Die Entwicklung eines
Objekttypus nachzuweisen bedeutet demzufolge, eine Geschichte des Fortschritts zu
schreiben. Das Medium ist selbst zur Botschaft geworden. Auf diese Weise wird
Geschichte zu einer Geschichte des materiellen Forschritts.™

2.1.4.2.2. Der Ausstellungsraum und der visuelle Rahmen der musealen Umgebung

Die Konstruktion von Bedeutungen und Inhalten in einer Ausstellung wird durch
ihren physischen Raum beeinflusst. Der physische Raum der musealen Ausstellung
existiert auf zwel verschiedenen, aber offensichtlich zusammenhdngenden Arten. Auf
der einen Seite wird der Raum auf eine praktische Weise genutzt, um den
Besucherlnnen bei ihrer Bewegung im Raum zu helfen, eine bestimmte Erz&hlung der
Ausstellung wahrzunehmen. Das kann durch die Raumverteilung und die Verteilung der
Vitrinen und der freistehenden Exponate realisiert werden. Surdi¢ weist darauf hin,
dass der Raumstruktur, den festgelegten Wegen durch die Ausstellung und dem
Ausstellungsgrundriss eine praskriptive Funktion innerhalb der Kommunikation der
Ausstellung zukomme, die sich an den Verstand der Besucherlnnen wende und nicht an
seine Emotion.”® Dies schlieBt meines Erachtens aber nicht aus, dass manche
Besucherlnnen ihren eigenen Weg durch eine Ausstellung verfolgen, ohne Ricksicht
auf den von den Ausstellungsmacherlnnen vorgesehen Rundgang zu nehmen. Diese
Tatsache zeigt ebenfalls, dass die Besucherlnnen an der Gestaltung von Inhalten und
Aussagen der Ausstellung aktiv teilnehmen. Die dargebotene Erzdhlung einer
Ausstellung und der damit zu vermittelnde Inhalt kann aber durch die Art des
Ausstellungsgrundrisses und der Aufteilung der Ausstellungsvitrinen beeinflusst
werden, wie auch Pearce bemerkt. Threr Ansicht nach bOten Ausstellungsgrundrisse
mit einem geraden, linearen Weg eine einzige Erzahlung an, so sind die meisten
archdologischen Museen chronologisch in einem solchen linearen Weg konzipiert,
wahrend Ausstellungen mit ge6ffnetem Raum mehr als eine einzige individuelle oder
kollektive Erzahlung anbOten. Verschiedene Arten von Ausstellungsgrundrissen
vermitteln ihrer Ansicht nach verschiedene Modelle von Wissen und beeinflussen
gleichzeitig dieses Wissen.”

Auf der anderen Seite wirkt der Raum durch seine Gestaltung und Erscheinungsform
auf einer weiteren kommunikativen Ebene, auf der die Emotionen der Besucherlnnen
angesprochen werden und damit die Rezeption der vermittelten Inhalte beeinflusst
werden. Der visuelle Rahmen der musealen Umgebung erflllt damit eine Aufgabe der

» ETTEMA 1987: 64f. Vgl. auch dazu WAIDACHER 1993: 234 — 236.
" SURDIC 1990: 16f.
" PEARCE 1990: 149ff.
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musealen Représentation, wobei die Abstimmung zwischen der Ausstellungsgestaltung
— Farben, Beleuchtung, Dekoration und Innenarchitektur, Vitrinen— und
Schrifttafeldesign usw. — und den Exponaten sehr wichtig ist. Der Zugang zu den
Objekten und deren Wahrnehmung und Interpretation kann in bestimmte Richtungen
geleitet werden. Bestimmte Aspekte der ausgestellten Sammlung bzw. des einzelnen
Objekts k6nnen durch die geschaffenen réumlichen Bedingungen hervorgehoben
werden. Die Objekte wirken in ihrer rdumlichen Umgebung entweder angepasst oder
verfremdet. Insbesondere materielle Hinterlassenschaften aus zeitlich, rédumlich oder
kulturell entfernten Kulturen reagieren sehr empfindlich auf die im Museum geschaffene
Umgebung, weshalb die visuelle Wahrnehmung des Raumes verschiedene Interpretation
bei den Besucherlnnen hervorrufen kann.

2.1.4.2.3. Die Ausstellungsbeschriftung

Die Botschaft einer Ausstellung wird auch durch eine Kombination von Texten,
Bildern und Objekten transportiert. Die Beschriftungen in einer Ausstellung dienen
einem rationalen Zweck (Sacherlduterungen).” Sie sollen zu den Exponaten flUhren,
diese benennen, eventuell beschreiben, erkldren, aufschlisseln und sie ggf. in eine
Entwicklungsfolge bzw. in ein natlrliches Umfeld eingliedern. Sie (bernehmen die
Leitfunktion daflr, wie die Objekte zu sehen, zu verstehen, einzuordnen sind.” In
ihnen ist auch der Blick auf das ,Andere‘ impliziert — die Kultur wird dargestellt und
vertreten.®® Die Beschriftung impliziert eine Betrachtungsweise auf das Objekt. Die
beschreibenden Worter bestimmen die Art und Weise, in der das Objekt zu einem
bestimmten Zeitpunkt gesehen wird und erzeugen Anndhrungen an die Vergangenheit
und Haltungen zur Gegenwart.5!

Die Art der Information, die Uber ein Exponat angeboten wird, kann von
entscheidender Bedeutung flir die Wirksamkeit der Présentation sein. Allerdings héngt
die genaue Art und Form dieser Information sehr stark von ihrem Zweck, aber auch
von dem Typ der musealen Institution ab. Unter allen Museumstypen gibt es viele
Ahnlichkeiten und gemeinsame Kernpunkte hinsichtlich der Ausstellungsbeschriftung,
einschlieBlich der Gr6Re und Lénge, der Reihe der dargebotenen Ideen und der
visuellen Resonanz.®? Es gibt dennoch einige Unterschiede, die teilweise auf den
Museumstyp zurlckzufllhren sind: beispielweise sind Kunstmuseen mehr an der
Asthetik der Ausstellung interessiert. Es herrscht die Meinung vor, dass die
dargebotenen Interpretationen das Kunsterlebnis der Besucherlnnen beeinflussen
kdnnen und die Dinge fUr sich selbst sprechen missen. Die Ausstellungsmacherlnnen

™ SCHARER 2003: 116.

™ STRABNER 1992: 139.

80 BITGOOD 2000; HALL 1987.

81 HOOPER-GREENHILL 1994: 116.
82 SERRELL 1996: XIIL.
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anderer Museumstypen sind dagegen besorgt, dass Besucherlnnen nicht genug lesen,
wie etwa von ,, Science Museen“, die komplizierte und abstrakte Inhalte darstellen.
Geschichtsmuseen  sehen sich selbst in einer grbéfleren interpretativen
Verantwortlichkeit als die ,, Science Museen*, weil Wissen als relativ sicher angesehen
wird, oder als die Kunstmuseen, weil dort Wissen eher Geschmackssache ist. Museen
desselben Typus oder Disziplin, jedoch von unterschiedlicher Grofle oder Standorte,
weisen ebenfalls verschiedenartige Beschriftungen auf.®?

Im Allgemeinen gibt es in Bezug auf jedes Exponat eine grofe Menge an
Informationen, die dargeboten werden kann, insbesondere dann, wenn Hintergrund—
und Kontext—Informationen bekannt sind. Da aber nicht alle Informationen Uber ein
Objekt fir das Thema einer Ausstellung relevant sein kOnnen und praktische Griinde
die Kommunikation von zu vielen Fakten weder moglich noch wiinschenswert
erscheinen lassen, ist eine Auswahl hierbei unerlasslich.®* Texte im Museum kodnnen
nach Serrell entweder interpretativ oder nicht interpretativ sein. Interpretative
Ausstellungstexte erzdhlen Geschichten; sie seien Narrative und keine reinen Listen
von Fakten. Sie erklaren, filhren, fragen, informieren und erregen. Wenn
Ausstellungstexte lediglich zur Identifikation der Objekte dienen, seien sie keine
interpretativen Texte.®” In den Museen hat sich im Laufe der Jahre dennoch ein
bestimmter Ansatz entwickelt, nach dem die Objekte in Bezug auf ihr Material, Form,
Design, Datierung und teilweise Herkunftsort benannt und beschrieben werden. Diese
Konvention kann bei verschiedenen Museumstypen beobachtet werden.®® Die
Schrifttafeln sind hervorragend geeignet, den Betrachterlnnen zu einer bestimmten
Interpretation zu verleiten.

2.1.5. Das Kommunikationssystem in der musealen Ausstellung

Nachdem die Faktoren der musealen Reprasentation, beginnend von dem
institutionellen musealen Rahmen bis zu den einzelnen Elementen der
Présentationsform, geklart wurden, wird im Folgenden dargestellt werden, wie der
Kommunikationsprozess in der musealen Ausstellung erfolgt. Dies ist eine
Voraussetzung, um zu verstehen, wie Bedeutungskonstruktionen in der musealen
Ausstellung erfolgen.

Um museale Ausstellungen in Hinblick auf ihre Darstellungen von Inhalten
beschreiben zu kdnnen, scheint mir die semiotische Betrachtungsweise nitzlich. ,, Dre
Semiotik geht von der Hypothese aus, dass jJede menschliche Realitdt aus
Zeichenmengen besteht. Alle kulturellen Erscheinungen werden daher —als
Zeichensysteme betrachtet, folgisch als kommunikative Erscheinungen. Auch das

8 Epd. XIII- XIV.

8 BELCHER 1991: 151.

% SERRELL 1996: 9f.

% HOOPER-GREENHILL 1994: 116.
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Museum ist eine kulturelle Erscheinung und kann als ein besonders Zeichensystem
aufgefasst und ,semiotisch’ beschrieben werden.* 8" Die museale Ausstellung kann
nach Surdic wohl als dasjenige Subsystem des Museums, das sich am ehesten als ein
Informations— Kommunikationssystem verstanden und damit als Gegenstand einer
semiotischen Analyse betrachtet wird.®® Besonders relevant fiir das Verstehen der
Bedeutungskonstruktion und deren Vermittlung durch die museale Ausstellung anhand
einer semiotischen Betrachtungsweise ist meines Erachtens die Auffassung von der
musealen Ausstellung als einem Ort, wo Kommunikationsprozesse sowie
Signifikationsprozesse stattfinden.®” Relevant erscheint mir im Zusammenhang mit der
Kommunikationstheorie im Museum die Arbeit von Hooper—Greenhill, in der sie ein
neues Kommunikationsmodel flir Museen erarbeitet,”” insbesondere ihre
Unterscheidung zwischen zwei semiotischen Ansdatzen flir die Analyse von musealen
Ausstellungen. Hooper—Greenhill beruft sich in dieser Unterscheidung auf die Arbeit
eines franzOsischen Semiotikers und Linguistiktheoretiker namens George Monunin.
Grundlage bildet in ihrem Ansatz die Unterscheidung zwischen einer ,, Semiotik der
Signifikation” und einer ,, Semiotik der Kommunikation“.®* Wéhrend die erste sich mit
der Analyse von unintendierten Botschaften in einem Zeichensystem beschéftige und
diese aufzuzeigen versuche, sehe die zweite ihre Aufgabe bei der Analyse von
intendierten Botschaften: |, The semiology of communication studies, therefore,
intended messages, and the semiology of signification studies unintended messages. ““.%
Ein wichtiger und grundlegender Unterschied zwischen den beiden liege in deren
unterschiedlichen Auffassungen von ,, signs“ und ,, indices: , The semiologist of
communication make a sharp differentiation between an indic and a sign ,or signal‘|...]
An indice is an observable fact (an indicator) which carries information about another
fact which is not observable (some thing which is indicated) [...] On the other hand, a
sign or signal Is an artifical indice, produced and expressed by a sender with the
intention to send information about another non—observable fact.”“.” FEine andere
Auffassung sei Grundlage der Semiotik der Signifikation: ,,/n contrast semiology of

5 SURDIC 1990: 15. Arbeiten, die eine semiotische Analyse von Ausstellungen verwenden, sind z.B.:
SCHALLES/GROSS 1979; SCHMIDT/WOLFRAM 1993; HODGE/D’SOUZE 1979. Aus dem deutschsprachigen
Raum ist die Arbeit von SCHOLZE 2004 zu erwahnen.

8 SURDIC 1990: 15.

8 7u diesem Ergebnis kommt auch SCHOLZE 2004: 10.

% HOOPER-GREENHILL 1991.

9 Ebd. 53. Auch Scholze versteht die musealen Ausstellungen als Orte, ,, wo Signifikations— und
Kommunikationsprozesse stattfinden. Die Unterscheidung zwischen Signifikation und Kommunikation
beruhe bei ihr auf der Unterscheidung von , Nichtintentionalitdit und Intentionalitat*,
so Scholze (2004: 12). Scholze versucht durch eine semiotische Analyse die beiden Signifikations— und
Kommunikationsprozesse in Ausstellungen zu untersuchen und auf beiden Ebenen, der Signifikation und
der Kommunikation, Codes zu finden, , fe zu Aussagen iiber vermittelte Zusammenhdnge, Kenntnisse
und Erfahrungen, die Asthetik, Didaktik und Poetik von Ausstellungen fiihren*. (SCHOLZE 2004: 13).

% HOOPER-GREENHILL 1991: 53.

% Ehbd.
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signification posits, without explicitly proving, that all socio—cultural phenomena that
can function as indices can also function as signs and are therefore communication
facts. This is justified by stating that all aspects of all socio—cultural phenomena have
signification, and analyses have been undertaken which show how this works. .
Hooper—Greenhill kritisiert die Arbeiten, die bestimmte museale Ausstellungen
semiotisch analysiert haben,” weil sie auf die ., Semiotik der
Signifikation* zurlckzuflhren seien. Solche Analysen haben die ideologische Funktion
von Museen aufgezeigt, seien aber nicht hilfreich fiir die Museumspraxis.”® Hooper—
Greenhill spricht sich dagegen fir eine ,, Semiotik der Kommunikation®™ im Museum
selbst aus, auch wenn sie zugibt, dass das Museum ein Teil der beiden sei: ,, Museum
clearly can be part of both the semiology of signification, [...] and can usefull use, the
semiology of communication. ““.”"

Abgesehen von der Frage der Nitzlichkeit beider Arten von semiotischen Analysen
fir die museale Praxis und fir die Entwicklung von Kommunikationssystemen in der
musealen Ausstellung scheint mir diese Unterscheidung zwischen beiden Semiotiken
relevant, um zu verstehen, wie die Konstruktion von Bedeutungen und Inhalten in der
musealen Ausstellung funktioniert und wie museale Darstellungen, wie z. B. museale
Geschichtsdarstellung, innerhalb des Zeichensystems der musealen Ausstellung mit
ihrem Kommunikations— und Signifikationsprozess entstehen. Theoretisch gesehen
handelt es sich bei der musealen Darstellung um intendierte Botschaften und Aussagen
innerhalb des musealen Zeichensystems; daher kann sie im Bereich des
Kommunikationsprozesses verortet werden. Denn Objekte werden absichtsvoll mithilfe
der Présentationselemente, wie Anordnungen bzw. Gruppierungen, begleitenden
schriftlichen Informationen und visuellen musealen Rahmen verwendet, um bestimmte
Sachverhalte darzustellen. Welche Inhalte bzw. Informationen dennoch tatsdchlich von
den Rezipientlnnen angenommen und wahrgenommen werden, entspricht nicht
unbedingt dem, was die Kommunikatoren vermitteln wollten. Dies ist vor allem in der
Natur der musealen Ausstellung als einem Zeichensystem begrindet. In diesem
Zeichensystem erfolgt der Kommunikationsprozess durch die Codierung und
Decodierung von ,, Codes*. Diese Codes sind dennoch nicht statisch, worauf Scholze
hinweist: ,, Codes [kOnnen sich ]| je nach aktuellem Werte— und Bezugssystem
verandern, was die Modifikation des Zeichens bzw. Zeichensystems auf der Grundlage
unterschiedlicher Decodierungserfahrungen einschiieldt. Damit wird ein offener

9 Ebd. 54.

% Als Beispiele nennt sie Barthes Analyse der Ausstellung ,the great family of man® in Paris (BARTHES
2006); Duncan und Wallachs Analyse des Museum of Modern Art28 in New York (DUNCAN/WALLACH
1978); und Hodge and D’Souza in ihren Analyse der B boriginal Gallery im Western Australian
Museum, (HODGE/D’SOUZA 1979).

% HOOPER-GREENHILL 1991: 51.

" Ebd. 55.
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Kommunikationsprozess, eine ,Semiose in progress‘ behauptet.“.%® Aus semiotischer
Sicht kommt dem bewusst oder unbewusst intendierten, kulturabhéngigen Zeichen, das
von nicht—intendierten Anzeichen (mit Kausalnexus) zu unterscheiden ist,” keine
Realitdt zu. Das Zeichen existiert nur in einem instabilen und nie allgemein glltigen,
d. h. immer offenen und letztlich subjektiven Bezugssystem. In diesem Sinne gibt es
immer nur eine interpretierungsbedlrftige ,, Zeichenfinktion“.*®® AuBerdem kann man
nicht ausschliefen, dass nicht-intendierte Anzeichen als intendierte Zeichen von
einem Rezipient wahrgenommen werden, wie z. B. die schwache Beleuchtung eines
Ausstellungsraumes aufgrund eines fehlenden Fensters, was m0glicherweise von
manchen Betrachterlnnen als Verweis auf etwas Anderes interpretiert werden kann.

Vielleicht kann ausgehend von dieser sich verdndernden Natur der Zeichen und ihrer
Decodierungen die Frage beantwortet werden, warum Museumsprojekte aus
bestimmten historischen Perioden und politischen Umstéanden ihre Prasentationsformen
nicht sténdig &ndern missen und diese die Zeit Uberdauert haben, denn die ,,Codes",
durch die kommuniziert wird, dndern sich — wie gerade festgestellt — und sind eben
nicht statisch.

Die Besucherlnnen sind aufgrund ihrer Erfahrung, Vorbildung, Alter, Geschlecht
usw. daher nicht als passive Rezipientlnnen in dem Kommunikationsprozess anzusehen,
sondern als aktive Teilnehmerlnnen an der Bedeutungsproduktion in der Ausstellung.
Ausstellungsbesucherlnnen machen Erfahrungen und sammeln Erkenntnisse, die
idealerweise mit den zu vermittelnden Inhalten Ubereinstimmen. Ein gravierendes
Problem z.B. in ,, Aistorischen Museen® ist, dass sich ihre Vielschichtigkeit nur
teilweise von selbst erschlieBt, was flir jede/n Besucherln anders erlebbar ist. Die
Besucherlnnen sind nicht nur Leserlnnen, sondern zugleich Produzentlnnen des
Textes. Eine Ausstellung zu verstehen ist somit nie eine reine Denotation, sondern
immer auch Konnotation, Assoziation und Uberlagerung mit schon vorhandenem
Wissen.!®! Erst durch die Anwesenheit der Besucherlnnen sowie durch ihre Rezeption
der Ausstellungsinhalte wird das Museum geschaffen und ohne sie wére eine
Ausstellung bedeutungs— und wirkungslos. Hierzu bemerkt Wohlfromm: ,, Als
Empfinger [...] ist der Rezipient grundsatzlich mfverstanden, da er aktiv an der
Konstruktion von Bedeutung beteiligt ist.“"%> Uber die Komplexitdt der
Evaluationsversuche zur Bestimmung des ,, typischen® Besuchers vermutet Bernd
Rese: |, Prazise Aussagen Uber Museumsbesucher im Sinne einer anthrophogenen
Bedingungstéldanalyse sind nicht zu leisten. Zahllose Untersuchungen, die Einstellung,

% SCHOLZE 2004: 14f. Dabei beruft sich Scholze auf Ecos Definition von Codes als ,, intersubjektive [n ]
Erscheinungen, [...] die auf der Gesellschaftlichkeit und der Geschichte basieren* (SCHOLZE 2004: 14)
9 Vgl. SCHARER 2003: 36;

100 Ehd. 37.
101 Vgl. HEINRISCH 1988: 339.
192 WWOHLFROMM 2002: 36.
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Vorbildung und Interesse oder auch bestimmte schichten— und alterspezifische
Merkmale aufzuzeigen, bestitigen, day es den Museumsbesucher nicht gibt.*'® Eine
Darstellung der realen Vermittlungsinhalte, d. h. was die Besucherlnnen nach einem
Ausstellungsbesuch wirklich mitbekommen haben, ist praktisch nicht moglich, weil
jede/r die Ausstellung anders wahrnimmt. Besucherbefragungen kOnnen das nicht
leisten. Und das im Museum heutzutage verwendete Kommunikationsmodell 1auft nur in
eine einzige Richtung und ermoOglicht kein Feedback. Die schematische Darstellung
(Abb. 2) veranschaulicht den Prozess der Bedeutungsproduktion durch die museale
Ausstellung und die Rolle der Rezipientlnnen.

1% RESE 1995: 147.
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Umfeld der Bedeutungsproduktion
- Wissenschaftliche, asthetische,
historische und kulturelle Diskurse
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Kunsthistoriker, Historiker usw.
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Abbildung 2:

Bedeutungskonstruktion in der musealen Ausstellung
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2.2. Methodische Herangehensweise

In der vorliegenden Arbeit, die die Analyse der Dauerausstellungen altorientalischer
Museen bzw. Abteilungen im Louvre, British Museum und auf der Museumsinsel unter
dem Schwerpunkt ihrer Darstellungen von Kultur und Geschichte des Alten Orients
beabsichtigt, ist nicht vorgesehen, die Rezeption der Ausstellungsinhalte bei den
Betrachterlnnen zu (berpriifen, um konzeptionelle Anderungen bei diesen
Ausstellungen vorzuschlagen und die Vermittlungsmoglichkeiten zu optimieren. Denn
eine solche Arbeit wére damit im Bereich der BesucherInnenforschung angesiedelt und
wlrde bestimmte methodische Herangehensweisen, wie Besucherlnnenbefragungen,
beanspruchen, die jedoch, worauf bereits hingewiesen wurde, nicht problemlos sind.
Betrachtet man die hier untersuchten Dauerausstellungen als einen 7ext oder genauer
gesagt als einen Aistorischen Text, so ist bei der Analyse nicht die Beziehung dieses
Textes zu seiner/m Leserln zu erOrtern, wie sie/er ihn wahrnimmt und rezipiert,
sondern die Beziehung des 7extes zu seiner/m Verfasserln Gegenstand der
Untersuchung. Somit ist durch die Analyse der Standpunkt der/s Verfasserin und
ihre/seine Sicht auf das Subjekt des Textes darzustellen. Es ist aber zu betonen, dass
hier im Gegensatz zu einem normalen Text, der normalerweise von einer einzigen
Person verfasst wird, die museale Ausstellung als Text eine kollektive Arbeit ist, in die
die Arbeit mehrerer Personen und manchmal ganzer Institutionen einflieBt. Dies gilt
insbesondere fiir die in dieser Studie behandelten Museen bzw. Abteilungen
altorientalischer Altertlmer mit ihrer langjihrigen Geschichte. Die Darstellung der
Sicht dieser Personen und Institutionen, wie sie durch die Présentationsform zum
Ausdruck kommt, auf das dargestellte Subjekt ist somit u. a. als Gegenstand der
Analyse zu verstehen. Dies muss anhand der Analyse der Rahmenbedingungen, in
denen dieser 7ext produziert wird, sowie durch die Analyse der Elemente dieses
Textes durchgefiihrt werden. Ubertragen auf die untersuchten Ausstellungen bedeutet
das die Untersuchung ihrer institutionellen musealen Rahmen sowie die Analyse ihrer
Présentationselemente. Die Analyse ist damit nicht im Bereich der Pragmatik, die das
Verhéltnis der ,, Exposeme* ' zu den Menschen, also die Rezeption der Ausstellung,
zu verstehen sucht, sondern im Bereich der Semantik, die sich mit dem Verhéltnis der
,, Exposeme* zu den Sachverhalten befasst und das Verhdltnis von Ausstellung und
,, Realitat* untersucht, zu verorten sowie im Bereich der Syntaktik, die sich mit der
Relation der ,, Exposeme* zueinander befasst, wobei formale Fragen der Gestaltung
und ihrer zeichenhaften Bedeutung im Vordergrund stehen. '%°

191 Schérer erklart die Bedeutung des Begriffs wie folgt: ,, Das Bedeutungssystem Ausstellung
beruht auf semantischen Einheiten als Bedeutungstragern, die wir Exposeme
nennen. Solche Ausstellungs—Einheiten [...], die in ihrer Gesamtheit das System
(den ,, Text”) , Ausstellung” bilden, sind Exponate, Inszenierungsmittel und
Raumelemente. Sie kbnnten auch als , Bedeutungseinheiten bezeichnet
werden. “ (SCHARER 2003: 133f.)

195 7Zur Unterscheidung der drei Bereiche in der musealen Ausstellung vgl. SCHARER 2003: 138.
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Dieser Studie liegt daher eine methodische Herangehensweise zugrunde, die
grundséatzlich aus zwei Teilen besteht: erstens aus der Er0rterung der musealen
institutionellen Rahmen der untersuchten Dauerausstellungen (Kapitel. 3 und 4) und
zweitens aus der Analyse der Présentationsform der einzelnen Dauerausstellungen
(Kapitel 5-7). Im Kapitel 3 wird auf den geschichtlichen Kontext der Entstehung der
drei groBen musealen Institutionen — Louvre, British Museum und Pergamonmuseum —
und der Verortung ihrer ideologischen, thematischen bzw. inhaltlichen Ausrichtungen
sowie ggf. auf mOgliche besondere Merkmale eingegangen. Desweiteren wird im
(Kapitel 4) aufgezeigt, welche Wirkung die FEinbeziehung der altorientalischen
Sammlungen ab der Mitte des 19. Jahrhunderts in diesen musealen Institutionen auf die
Darstellung der altorientalischen Kultur und Geschichte hatte und wie spezielle
geschichtliche Auffassungen dargestellt wurden. Der Arbeit liegt die Uberzeugung
zugrunde, dass diese musealen Institutionen als Museen des 19. Jahrhunderts konstant
in der Struktur ihrer Sammlungen geblieben sind und als traditionelle Museen viele
Konventionen tradierter musealer Prasentationsformen heute noch praktizieren. Es soll
deutlich werden, dass der heutige Kontext, innerhalb dessen die museale Darstellung
altorientalischer Geschichte und Kultur in diesen Museen bzw. Museumskomplexen
erfolgt, das Ergebnis bestimmter Diskurse zu Zivilisation, Kultur und Geschichte des
19. Jahrhunderts ist.

Die anschliefende Analyse der Présentationen der jeweiligen Dauerausstellungen
wird jeweils in einem eigensténdigen Kapitel dieser Arbeit behandelt (Kapitel 5, 6 und
7). Ausgehend von der komplexen Natur der Bedeutungskonstruktion in der musealen
Ausstellung als einem Zeichensystem widme ich mich den Komponenten der musealen
Présentationsform innerhalb der untersuchten Dauerausstellungen einzeln. Unter
Komponenten werden die verschiedenen Présentationselemente, die zur Konstruktion
der Ausstellungsinhalte verwendet werden, verstanden. Diese sind der
Ausstellungsraum und der visuelle Rahmen der musealen Umgebung, die Anordnungs—
und Gruppierungsprinzipien der Exponate, sowie die schriftlichen Materialien. '

Bei der Analyse der einzelnen Pradsentationselemente, die beim Prozess der
Konstruktion von Ausstellungsinhalten zusammenarbeiten, ist zu beriicksichtigen, wie
das  jeweilige  Présentationselement seine  Aufgabe  beim  Prozess der
Geschichtsdarstellung erfullt. Ich konzentriere mich auf das, was die untersuchten
Dauerausstellungen durch ihre Prasentationsformen als Zeichensysteme an historischen

16 Nicht beriicksichtigt werden die interaktiven Medien, die sich in der untersuchten Ausstellungen fast
ausschlieBlich auf Audiofiihrungen beschranken. Auf die Verwendung von visuellen interaktiven Medien
verzichtet das Vorderasiatische Museum in Berlin grundsétzlich. In der Abteilung flr altorientalische
Antiquitdten im British Museum erfolgt ihre Verwendung nur in einem einzigen Raum: Raum 52
(iranische Altertiimer). In der Abteilung flr altorientalische Antiquitdten des Louvre gehért zur
Ausstellung ein Raum mit Computerstationen, die Zugriff auf Informationen ermdglichen. Der Einsatz
dieser Medien in diesem Raum erfolgt unanhdngig von den Exponaten in den Ausstellungsrdumen. Die
beschrankte Verwendung von Neun Medien wird u. a. im Kapitel 7 diskutiert werden.
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und kulturhistorischen Inhalten darzustellen versuchen und welche Sicht auf die
dargestellte Kultur und Geschichte damit vordergriindig nahegebracht werden soll. Um
die einzelnen Présentationselemente in der jeweiligen untersuchten Ausstellung auf ihr
mOgliches Potenzial an einer Darstellung von geschichtlichen und kulturgeschichtlichen
Inhalten zu untersuchen, wurden meinerseits Fragenbereiche formuliert, deren
Beantwortungen wegweisend fir die Analyse sein werden:

Fragen zum Charakter der Schausammlung: Unter diesem Aspekt wird das
Sammlungsprofil untersucht. Welche Objektkategorie steht im Mittelpunkt der
Sammlung? Wie werden dadurch bestimmte Aspekte der dargestellten Kulturen
hervorgehoben? Werden bestimmte Regionen, archéologische Standorte,
archdologische Perioden und historische Epochen vordergriindig beleuchtet?
Welche Einfliisse entstehen dadurch ggf.? Unter welchen Kriterien erfolgt die
Aufteilung der Sammlungen aus den verschiedenen Regionen und Epochen in den
Réumlichkeiten der Ausstellung?

Fragen zur Kontextbeziehung der Exponate: Unter dem Aspekt der
Kontextbeziehung wird das Verhdltnis, in dem die Objekte in der Ausstellung
zueinander stehen, erOrtert. Die Deutung dieser Beziehung soll Aufschluss Uber
den Zusammenhang der Prasentation der Objekte geben. Entscheidend sind hierbei
Fragen nach m0glichen Gemeinsamkeiten der Objekte, nach den Griinden fir die
Anordnung und ggf. teilweise Hervorhebung der Objektgruppen. Vitrinen fungieren
in diesem Zusammenhang als geschlossene Einheiten. Es gilt, die
Zusammensetzung der Ensembles und damit verbundene Regeln fiir eine
Organisationsstruktur herauszuarbeiten. Es soll gekldrt werden, nach welchen
Kriterien die ausgestellten archéologischen Objekte gruppiert sind, und welche
Prinzipien dem =zugrunde liegen. Hierbei geht es jedoch nicht um die
Bedeutungsebene(n) der einzelnen Objekte, sondern um ihre aggregierte Wirkung
und Bedeutung in den Ausstellungsensembles, die m0glicherweise zu neuen
Vermittlungsinhalten der Objekte filhren.

Fragen zu den Ausstellungsbeschriftungen: Bei der Analyse steht die
Untersuchung der Inhalte der Ausstellungsbeschriftungen im Mittelpunkt. Damit
ist die Frage verbunden, inwiefern Ausstellungsbeschriftungen eine Interpretation
der Objekte bieten und welche Inhalte damit verdeutlicht werden. Gegenstand der
Analyse sind v. a. die Objektschilder und die Texttafeln, weil sie den grofiten Teil
von schriftlichen Informationen zur Interpretation der Objekte enthalten und sich
somit fUr eine inhaltliche Analyse anbieten. Die anderen Textsorten, die eher der
Orientierung innerhalb der Ausstellung dienen, werden nicht berlicksichtigt. Die
Ausstellungsbeschriftungen werden anhand ausgewdhlter Beispiele inhaltlich
analysiert. Damit ist jedoch keine Untersuchung unter Zuhilfenahme
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museumspidagogischer  Aspekte (Gestaltungsmerkmale, textueller Aufbau,
Verkniipfungsformen) beabsichtigt. Die Analyse beleuchtet vielmehr den Inhalt. Es
soll geklart werden, wie durch die begleitenden schriftlichen Informationen eine
Interpretation der Objekte erfolgt, welche Aspekte dadurch im Vordergrund
stehen und welche Botschaften und Bedeutungen der Objekte somit zu vermitteln
versucht werden. Flr die Analyse sind daflir die folgenden Fragen von Bedeutung:
In welchem Ausmall und mit welcher Intention werden verschiedene Textsorten
eingesetzt? Welche Textsorten kommen in der Ausstellung zum Tragen? Wie wird
durch die Beschriftung zwischen den verschiedenen Objektgattungen
unterschieden? Wie kontextualisiert die Beschriftungen die Objektgruppen?
[llustrieren die Texte die Objekte oder umgekehrt? Werden die Objekte benutzt,
um die Textaussagen zu beweisen? Was verbalisieren die Texte und was wird nicht
erwahnt? — Inwiefern ist dabei die historische und kulturhistorische Aussage der
Objekte zu erkennen? Wie reflektieren die verschiedenen Textsorten inhaltlich die
Wissenschaftlichkeit der Ausstellung?

Der Studie liegen zwei Arten von Ressourcen zugrunde: museologische Literatur,
wozu Ausstellungskataloge, Museumsberichte und die Datenbaken der untersuchten
Museen im Internet zéhlen, und eigene Forschung vor Ort, wobei Fotos und Daten
Uber den aktuellen Zustand der untersuchen Dauerausstellungen gesammelt wurden.
Diese Besichtigungen erfolgten im Juli 2008 im Louvre, im Mai 2009 im
Pergamonmuseum und im Juli 2009 im British Museum. Wahrend dieser Visitationen
wurde ein vertiefender Blick Uber die Ausstellungen gewonnen und Fotos von den
Vitrinen und den Exponaten, die ihre Lage innerhalb bzw. auBerhalb der Vitrinen
illustrieren, sowie von den Ausstellungsrdumen und ihren Gestaltungselementen
aufgenommen. Auch die schriftlichen Materialien in der Ausstellung, wie Texttafeln und
Labels, wurden in diesem Zusammenhang erfasst. Anhand von Zeichnungen wurden
Skizzen von den Grundrissen der Abteilungen erstellt, die den Zweck haben, die
Position und die Verteilung der Vitrinen und der freistehenden Exponate im Raum zu
illustrieren.

Die Online—Datenbanken des Louvre und des British Museum boten mir zusétzliche
Informationen Uber die Dauerausstellungen und Sammlungen der altorientalischen
Abteilungen in diesen Museen. Hierbei erwies sich insbesondere die Datenbasis der
Dauerausstellungen des Louvre im Internet (Base de donnfes des oeuvres exposées
Atlas) als sehr hilfreich.'” Anhand dieser Datenbasis kdnnen in den einzelnen
Abteilungen die Lage aller ausgestellten Objekte, die Gliederung der Ausstellung und
Informationen Uber einzelne Exponate in den Vitrinen erfasst werden. Dies war v. a.
bei der Erstellung eines Sammlungsprofils der einzelnen Vitrinen hilfreich. AuRerdem

W7 Die  Webseite des ,Base de donnmées des oeuvres —exposées  Atlas“ lautet:
http://cartelfr.louvre.fr/ cartelfr/visite?srv=crt_frm_rs&langue=fr&initCritere=true.
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sind online ebenfalls Fotos der Ausstellungsrdume verflighar. Die Datenbasis des
British Museum im Internet (the British Museum collection database)'® ist dagegen ein
Inventar der gesamten Sammlungen des Museums im Magazin und in der Ausstellung
und bietet keine grofle Hilfe bei der Informationsgewinnung Uber den Zustand der
Ausstellung und den einzelnen Sammlungsprofilen der Vitrinen. Dennoch finden sich
hier Informationen Uber die einzelnen Exponate. Flr das Pergamonmuseum gibt es
keine Datenbank im Internet. Jedoch konnte ich mehrfach vor Ort alle erforderlichen
Daten Uber den Zustand der Ausstellung aufnehmen.

108 Die Webseite des ., The British Museum collection database’ lautet:
http://www.britishmuseum.org/research/search_the_collection_database.aspx.
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3. Die Analyse der musealen institutionellen Rahmen der
untersuchten Dauerausstellungen

»Wir sehen unsere Aufgabe nicht nur in der
Bewahrung der Hinterlassenschaften von
unschatzbarem Wert, sondern auch darin, die
vielfAltigen Einwirkungen des Alten Orients auf die
spateren europdischen Kulturen zu erforschen und
einem breiten Publikum begreiflich zu

machen.“ (Beate Salje, Direktorin des

Vorderasiatischen Museums in Berlin)!%

In dem vorliegenden Kapitel wird der museale institutionelle Rahmen der
untersuchten Dauerausstellungen diskutiert. Es wird dargelegt, dass die drei Museen
bzw. Museumskomplexe einer besonderen Kategorie von Museen angehOren und als
Museen fiir Zivilisation fungieren; viele ihrer Facetten sind in ihren
Entstehungsgeschichten im Zeitalter des westlichen Kolonialismus und Imperialismus
und in der Einbettung des Museums in verschiedene Diskurse tiber Asthetik, Kunst,
Kultur, Zivilisation und Geschichte zu suchen. Es wird dann argumentiert, dass die
Ubernahme der altorientalischen Altertiimer und deren Présentation in die Rahmen
dieser Museen ab der Mitte des 19. Jahrhunderts nicht von damaligen europdischen
Diskursen iiber die Kunst, Kultur und Geschichte des Alten Orients sowie der Sicht
auf den zeitgenOssischen Orient zu trennen ist. Des Weiteren muss geklart werden,
wie durch die europdische Musealisierung des Alten Orients, wie sie hauptsdchlich in
diesen drei Museen zum Tragen kommt, eine museale Geschichtskonstruktion des
antiken Orients entstand, die eine eurozentrische Geschichtsauffassung und eine
singuldre Perspektive der Représentation des Alten Orients widerspiegelt und bis
heute in den Strukturen dieser Museen verankert ist. Die einzige durch diese Museen
bzw. Museumskomplexe dargebotene Sicht auf den Alten Orient ist eine europdische
Sicht, die andere Wahrnehmungen nicht beriicksichtigt und eine europdische
Aneignung der Geschichte des Alten Orients darstellt. Anhand dieser Analyse werden
jene Facetten der musealen Représentation des Alten Orients geklart werden, die
anhand der Untersuchung der Présentationsformen der heutigen Dauerausstellungen
allein nicht dargelegt werden konnen. Angeschlossen daran wird (Kapitel 4) ein kurzer
Uberblick tber die Prdsentation der altorientalischen Altertiimer im Rahmen dieser
Museen wéhrend des 19. Jahrhunderts gegeben, um zu veranschaulichen, wie die Sicht
auf die neu entdeckten Altertiimer durch die Art und Weise ihrer Présentation
reflektiert wurde.

109 sALLJE 2001: 22.
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3.1. Die Charakterisierung der ausstellenden musealen Institutionen: Das
Museum der Zivilisation als Rahmen

Die in dieser Studie untersuchten musealen Dauerausstellungen vorderasiatischer
Museen bzw. Abteilungen befinden sich in den drei groen europdischen Museen bzw.
Museumskomplexen, dem Louvre, dem British Museum und der Museumsinsel in
Berlin. Diese Museen bzw. Museumskomplexe stellen einen besonderen Rahmen fiir die
Prasentation des Alten Orients dar, weil sie zu einer besonderen Museumskategorie
gehbOren. Diese unterscheidet sich von anderen Museumskategorien, die
altorientalische archdologische Sammlungen présentieren, wie z. B. National- und
Regionalmuseen in den Ursprungslandern der altorientalischen Kulturen, deren
Prasentationen altorientalischer Sammlungen im Rahmen anderer Diskurse tiber die
Geschichte und die nationale Identitat dieser Lander erfolgt.!’® Die drei untersuchten
Museen bzw. —komplexe sind auBergew®hnlich in Bezug auf ihre Grofle, den Umfang
sowie die Qualitdt und Vielfalt ihrer Sammlungen, die Museumsgebdude und ihre
Reputation als weltbekannte Sehenswiirdigkeit. Sie kOnnen als Meta-Museen
bezeichnet werden, weil sie nicht nur Einblick in die Geschichte, Kunst und Kultur der
reprasentierten Kulturen geben, sondern auch in die Geschichte des Museums
selbst.""" Dennoch sind sie vor allem wegen ihrer Entstehungsgeschichte als
Nationalmuseen der europdischen GroBméchte im Zeitalter der westlichen Hegemonie
iiber grofe Teile der Erde als imperialistische Museen zu sehen und somit von
anderen Museen zu unterscheiden. Neben dem Louvre, dem British Museum und der
Museumsinsel in Berlin gehfren zu dieser Museumskategorie weitere Museen in
Europa und Nordamerika, wie das ,Eremitage Museum® in St. Petersburg und das
., Metropolitan Museum of Art“in New York. Im Mittelpunkt der Sammlungen dieser
Kategorie von Museen stehen meistens die mediterranen, nahOstlichen und mittleren
Ostlichen Kulturen — Griechenland, Rom, Agypten und Mesopotamien, aber auch
teilweise die Kunst der europdischen Zivilisation. Generell kann diese Kategorie von

110" Als Beispiel kann hier das National-Museum in Damaskus angeftihrt werden. Es besteht aus den
folgenden Abteilungen: Préhistorische Antiquitdten, Altsyrische Antiquitaten (Epoche des Alten
Orients), Syrische Antiquitdten aus griechischen, rOmischen und byzantinischen Epochen, Arabische
islamische Antiquitdten und Moderne und zeitgenOssische syrische Kunst. Siehe dazu die Webseite der
,Directorate—General of Antiquities and Museums“:
http://www.dgam.gov.sy/index.php?d=224&id=534. Siehe auch dazu den Beitrag von GUROL (2008)
Uiber Nationalmuseen in der Tiirkei vom Osmanischen Reich bis zur Tiirkischen Republik. Sie verweist
u. a. auf die wirksame politische und nationalistische Funktion von archéologischen Museen.

' Der Louvre hat z. B. eine Abteilung zur Geschichte des Louvre :“Histoire du Louvre et Louvre médié
val“ siehe dazu: http://cartelen.louvre.fr/cartelen/visite?srv=col frame. Auch Im British Museum
wurde 2003 zum 250. Jahrestag ein ,, Enlightenment Room “erdffnet, in dem Tausende Objekte
demonstrieren, wie in GroBbritannien wéhrend der Zeit der Aufklarung die Welt verstanden wurde. Die
ausgestellten Stiicke zeigen die Art und Weise, in denen Sammler, Antiquitdtensammler und Reisende
wahrend der Zeit der Entdeckung der Welt die Objekte aus der Welt betrachteten und klassifizierten.
Dieser Raum gibt dariiber hinaus eine Einfiihrung zum Museum und seinen Sammlungen, siehe dazu:
http://www.britishmuseum.org/explore/galleries/themes/room_1_enlightenment.aspx.
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Museen zu Recht, laut Swain, als ,7he Great Civilization Museums“ bezeichnet
werden,''” denn sie sind auf archdologische Sammlungen der alten Hochkulturen
konzentriert, die manchmal mit der Kunst der europdischen Zivilisation verbunden
werden.

Dies l&sst sich an den heutigen Strukturen dieser Museen feststellen. Die heutigen
Strukturen der drei groflen Museen bzw. Museumskomplexe weichen im Grunde
genommen nicht viel von denjenigen um die Zeit der Aufnahme der altorientalischen
Sammlungen in der Mitte des 19. Jahrhunderts ab. Sie weisen aber heute in Bezug auf
die Zeit ihrer Entstehung durchaus unterschiedliche Merkmale und Eigenschaften auf.

Der Louvre besteht heutzutage aus den folgenden Sammlungen: altorientalische
Antiquitdten (31 Sale), dgyptische Sammlungen (35 Séle), griechische, etruskische und
rOmische Antiquititen (47 Séle), europdische Skulpturen vom hohen Mittelalter bis zum
19. Jahrhundert (53 Séle), die Sammlung europdischen Kunsthandwerks samtlicher
Epochen ab dem Mittelalter (94 Séle), Geschichte des Louvre und der mittelalterliche
Louvre (7 Séle), Graphik (13 Séle) und Geméldesammlung européischer Malerei von der
Mitte des 13. Jahrhunderts bis zur Mitte des 19. Jahrhunderts (149 Séale).!'® Die
Abteilung fiir islamische Kunst wurde erst 2003 zu den Abteilungen des Louvre
hinzugefiigt,'! ihre Eroffnung ist fiir 2012 geplant.!!

Es stellt sich somit die Frage, ob der Louvre als ein umfassendes Museum fiir die
Kunst der Welt zu sehen ist. Viele nehmen ihn als ein ,Universalmuseum® wahr,
einschlieRlich des ehemaligen franz@sischen Présidenten Jacques Chirac, fiir den der
Louvre eine ,universale Berufung® innehat.!'® Eine im Juni 2005 auf der Webseite des
Museums erschienene ,Message des Direktors® iibernahm ebenfalls diese Position:
,, Von Anfang an verkOrperte der Louvre die Idee einer wahren universalen Institution.
Universal in seiner Anziehungskraft von rund 6 Millionen Besuchern im Jahr: ein
Museum des 21. Jahrhunderts verwurzelt in 200 Jahren Innovation “'\7 Henri Loyrette,
der Direktor des Louvre in einer ,Message from the Director™ auf der jetzigen
Webseite des Museums dazu: , - - Founded in 1793 as a museum for all, it celebrates
humanity’s long journey with the remarkable scope of a collection that spans thousands

12 Swain bezeichnet in seinem Buch , An Introduction to Museum Archacology“ diese Kategorie von
Museen als ,, The Uber-Museums“ und begeht dennoch einen Fehler, wenn er schreibt, dass das
Vorderasiatische Museum in Berlin das Pergamonmuseum selbst sei und nicht nur ein Teil davon:
..... Museum of the Ancient Near East (Pergamon Museum) in Berlin---“(SWAIN 2007: 235).

13 Einen Uberblick tiber die Abteilungen des Museums und ihre Verteilung findet man auf die Webseite des
Museum unter: http://www.louvre.fr/llv/pratique/venir.jsp?bmLocale=en.

' Die Abteilung fiir islamische Kunst im Louvre wurde erst 2003 zu den Abteilungen des Museums
hinzugefiigt. Vgl. ( PRICE 2007: 31f.).

U5 http://www.louvre.fr/llv/musee/mission.jsp (zuletzt abgerufen am 10.12.2010)

16 vgl. PIRCE 2007: 31.

"7 Ubernomen aus dem Englischen von PIRCE 2007: 31; die deutsche Ubersetzung wurde von mir
hinzugeflgt.
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of years, reaches from America to the borders of India and China ... “"®

Andere, einschlielllich des ehemaligen Direktors Pierre Rosenberg, bestanden darauf,
dass das Museum niemals als ein ,Universalmuseum” konzipiert wurde.''® Der
Sammlungscharakter des Louvre, wie oben dargestellt wurde, bestdtigt diese Ansicht
und zeigt, dass er vielmehr als Museum fiir die Kiinste der ,Hochkulturen und die
Kunst der européischen Zivilisation zu verorten ist als ein Museum fiir die Geschichte
oder Kunst der Menschheit. Denn nicht berticksichtigt werden in dessen Sammlungen
Afrika, das prakolumbianische Amerika, China, Japan und Ozeanien. ,Kunstwerke® aus
dem Fernen Osten befinden sich heute nicht im Louvre, sondern im ,, Musée
Guimet“.'*® Die afrikanische und ozeanische Kunst war bis 2006 in einem eigenen
Museum in Paris ausgestellt, das urspriinglich als ein Museum fiir Objekte aus den
Kolonien fungierte. Aber sie waren ebenfalls, wie die Kunst aller anderen Kontinente,
bis 2006 im ,Musée de I’Homme“ zu finden; hier waren zum einen die materielle
Kultur und die Kunst vertreten, zum anderen Anthropologie, Archéologie und
Ethnographie, Gegenstdnde aus der ganzen Welt von der Vorgeschichte bis zur
jingsten Vergangenheit. 2006 vereinigte das ,Musée du quai Branly “ in Paris, bekannt
auch als ,Musée des arts et civilsations d Affique, d’Asie, d’Océanie et des
Amériques “, die ethnologische Sammlung des ,Musée de L’Homme“ und die des
,» Musée national des arts d’Affique et d’Océanie “'*

Mit dem Projekt ,Le Grand Louvre“, das zwischen 1981-1997 durchgefithrt wurde,
wurden einige Abteilungen und Séle umgestaltet und die Ausstellungsflache erheblich
erweitert. AuBerdem erhielt der Louvre einen zentralen Eingang mit der auffalligen
Glaspyramide, eine komplett renovierte Fassade und ein gigantisches unterirdisches
Kongress— und Ladenzentrum. Das Spektrum der présentierten Kulturen im Louvre
wurde jedoch nicht erweitert. Er war bereits von Anfang an als ein Zentralmuseum
geplant, in dem alle Epochen und alle Kunstgattungen beisammen sein sollten,
allerdings aus europdischer Sicht. Anders als beispielsweise in London oder Berlin, wo
die Malerei einzeln in einer Geméaldegalerie ausgestellt ist und die antike Kunst und
das Kunsthandwerk auf Spezialmuseen verteilt sind, sind im Louvre verschiedene
Kunstarten nebeneinander prasentiert, so beispielsweise Bilder der franz6sischen
Klassizisten, Ausgrabungsfunde aus Mesopotamien und die Sklaven von
Michelangelo.!'??

Das British Museum préasentiert im Gegensatz zum Louvre sogenannte
., ethnographische Sammlungen “ aus Amerika, China, Japan, Korea, Indien und Afrika
sowie Sammlungen zur Geschichte Europas (4000 v. Chr.—1100 n. Chr.). Diese
Schausammlungen bilden allerdings nicht den Schwerpunkt des Museums und werden

"8 http://www.louvre.fr/llv/musee/mission.jsp (abgerufen am 10.12.2010)
119vgl. PIRCE 2007: 31.

120 Dazu : PRIGENT 2004.

PLVIATTE 2006: 2071 ; VIATTE 2005: 123 — 134.

122 7u den Sammlungen des Louvre s. SEFRIOUI et. al 2005.
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vielmehr als ,Ethnographie“ prasentiert.'* Das Museum bleibt von griechischen,
rOmischen, &gyptischen und altorientalischen Sammlungen dominiert.'*! Dieses
Ungleichgewicht spiegelt sich in der Raumaufteilung wider: antikes Griechenland und
Rom (20 Séle), altes Agypten (9), altorientalische Antiquitaten (13), islamische Kunst
(1), Europa (9), Asia (8), Amerika (2), Afrika (1) und Themen (2).'* Im Gegensatz zum
Louvre und zum Museumskomplex auf der Museumsinsel in Berlin schlieft das British
Museum in seiner Sammlung keine Gemadlde und Skulpturen der européischen Kunst
seit der Renaissance ein.'”® Die westeuropéischen Gemélde vom 13. bis 19.
Jahrhundert sind in der ,National Gallery“ in London préasentiert.'”” Européische
Skulpturkunst von der frithchristlichen Periode bis zum 20. Jahrhundert sind u. a. im
JAlbert & Victoria Museum “ in London zu sehen.!'?®

Wie stellt sich das British Museum vor bzw. wie wird es von seinen Verantwortlichen
vorgestellt? Ein interessanter Vergleich zwischen dem British Museum und dem
. Victoria and Albert Museum “ von David M. Wilson, dem ehemaligen Direktor des
Museums zwischen 1977-1992, sagt viel dariiber aus: ,7he Victoria and Albert
Museum’s main function is as the national museum of applied art and design, the
British Museum 1s an international historical museum. Thus, for example, when we
collect porcelain we attempt to assemble documented pieces, vessels or figures with
dates or proper names painted on them. We also try to collect as many potters’ marks
— FEuropean an British — as possible in order to be able to identify the various
factories. We collect items which represent significant technical advances in the
development of the industry, and we try to cover all pottery ffom its origins to the
present day. We do not collect great prestige pieces of fine craftsmanship, [*+]; this is
really the province of the Victoria and Albert Museum ...*“."* Das Museum wird
demzufolge als ein historisches Museum fiir die Menschheitsgeschichte definiert. Dies
wird immer wieder in den jahrlich erscheinenden Berichten {iber die Aktivitdten des
Museums betont, wie z. B. im Bericht von 2008 zu lesen: ,--- one of the few and
perhaps the only single collection in the world where the history of mankind can be
told through material culture over a span of two million years; where the nature of

128 7wischen 1970-2004 war die Abteilung der Ethnographie des British Museums nicht im Gebdude des
Museums in Bloomsbury ausgestellt, sondern in Burlington Gardens, das zwischen 1970-1997 als
., Museum of Mankind* bekannt war. Erst 2004 kehrte die ethnographische Sammlung des Museums
nach Bloomsbury zuriick. Vagl. dazu:
http://www.britishmuseum.org/the_museum/departments/africa,_oceania,_americas.aspx (zuletzt
abgerufen am 10.12.2010).

124 Vgl WILSON 1989.

125 Vgl. Die Website des Museums und die Verteilung der Sammlungen auf dem Museumsplan:
http://www.britishmuseum.org/visiting/floor_plans_and_galleries/ground_floor.aspx (zuletzt abgerufen
am 16.11.2010).

126 Vgl WILSON 1989: 35.

127 Vgl. GOVIER 2009.

128 Vgl. WILLIAMSON 1996.

129 WILSON 1989: 35-36.
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objects may be investigated and understood from many different perspectives, and
where connections with the past may illuminate the present and show the potential of
the fiuture. “**° Den Schwerpunkt seiner Sammlungen, wie durch die obige Darstellung
herausgearbeitet, bilden dennoch eher die Geschichte und die Kunst der alten
., Hochkulturen ®, als die Geschichte der ,Menschheit® Diese Diskrepanz zwischen
Ausfiihrung und Selbstwahrnehmung ist bemerkenswert.

Fir die Museumsinsel in Berlin war von Anfang an kein zusammenhdngendes
Grolfkomplex — wie in London oder Paris — geplant, sondern die Errichtung einzelner,
im wesentlichen nach Abteilungen und Disziplinen getrennter Hé&user, die ihre
inhaltliche Zugehorigkeit stadtebaulich und architektonisch ausdriickten.!'®' Daher kann
die Museumsinsel als Ganzes als ein ,Museumskomplex “ betrachtet werden, wie der
Louvre und das British Museum. Auflerdem wird zurzeit die Verbindung der einzelnen
Hauser auf der Spreeinsel baulich hergestellt.'® Der Schwerpunkt dieses
Museumskomplexes liegt auf folgenden Sammlungen: Das Pergamonmuseum beherbergt
die Antikensammlung mit den Architektursidlen und dem Skulpturentrakt, das
Vorderasiatische Museum und das Museum fiir [slamische Kunst."*® Im Bode-Museum
werden die Skulpturensammlung, das Museum fiir Byzantinische Kunst, das
Miinzkabinett und Werke der Gemaldegalerie ausgestellt.'*! Im Alten Museum werden
griechische und romische Kunst und Skulpturen présentiert.'*® Die Alte Nationalgalerie
ist eine Epochensammlung fiir die Kunst zwischen FranzOsischer Revolution und
Erstem Weltkrieg, zwischen Klassizismus und Sezessionen.'® Im Neuen Museum
werden die Antikensammlung (Kunstwerke des griechischen und rémischen Altertums),
das Agyptische Museum mit der Papyrussammlung und das Museum fiir Vor— und
Friihgeschichte mit tiberregionalen Sammlungen archdologischer Objekte der Alten
Welt gezeigt.’®” Das bevorstehende Gesamtkonzept des Masterplans der Museumsinsel
sieht eine Art Verbindung der einzelnen Hauser der Museumsinsel als , Archdologische
Promenade “vor. Es handelt sich somit um einen Masterplan, der die Museumsinsel als
ein Universalmuseum fir Kunst und Kultur, ausschlieBlich der ,Hochkulturen® der
Welt, verortet.'®® Sammlungen anderer Kulturen aus Asien, Afrika, Amerika sowie die
Sammlung der Kultur— und Gegenwartsgeschichte Europas haben ihren Platz auBerhalb

30 The British Museum Report 2008: 3.

B Vgl. BERNAU 1995: 24.

2 Vgl. zum Masterplan Museumsinsel: SCHUSTER/STEINGRABER 2004. Ausgehend davon wird in der
vorliegenden Arbeit die ganze Museumsinsel als der museale institutionelle Rahmen der
altvorderasiatischen Sammlungen betrachtet, und nicht allein das Pergamonmuseum.

53 Vgl. HEILMEYER 2005.

131 KROHM et. al. 2007.

95 KNITTLMAYER 1998.

136 MAAZ et. al 2001.

5T BLAUERT et al 2009.

13 7ur Idee und Konzeption der Gesamtanlage im heutigen Masterpaln der Museumsinsel in Berlin siehe:
SCHUSTER/STEINGRABER 2004.
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der Museumsinsel auf dem Museumskomplex in Berlin Dahlem.'®

Die Betrachtung der Sammlungsinhalte der drei Museen bzw. Museumskomplexe
zeigt deutlich ihre komplexe Natur. Nach dem Inhalt ihrer Sammlungen kdnnen sie
nicht einer einzigen Museumsart zugeordnet werden. Legt der Louvre anhand seines
Sammlungsbestands und seiner Selbstdefinition mehr Gewicht auf seinen Status als
, Kunstmuseum“, so stellt sich das British Museum selbst als ein
,, Geschichtsmuseum* vor, selbst wenn die heutigen Besucherlnnen dies in Frage
stellen miissen. Komplizierter erscheint dies in Bezug auf die Museumsinsel in Berlin:
betrachtet man alle Héuser auf der Spreeinsel als einen zusammenhdngenden
Museumskomplex, was durch die Realisierung des Masterplans der Museumsinsel noch
deutlicher werden wird, so kann man diesen Museumskomplex keiner reinen
Museumsart zuordnen. Auch die einzelnen Héuser, selbst wenn sie spdter miteinander
verbunden werden, kOnnen aufgrund ihrer individuellen unterschiedlichen
Ausrichtungen als ,Kunstmuseum® oder ,Kulturgeschichtsmuseum ® nicht in einer
einzigen Museumsart vereinbart werden.

Abgesehen von der Eigenvorstellung der drei Museen bzw. Museumskomplexe, deren
Dauerausstellungen altorientalischer Altertiimer untersucht werden miissen, und
abgesehen von der Stdrke ihrer Sammlungen, scheinen sie zusammengehOrig aufgrund
ihrer gemeinsamen imperialistischen Vergangenheit und ihrer Funktion als Museen der
groflen Zivilisation.

3.2. ,Museum der Zivilisation® und imperialistische Diskurse

Um zu verstehen, warum die altvorderasiatischen Sammlungen in dieser
Museumskategorie, namilch in den ,, Museen der Ziviliastion® prasentiert sind, ist es
notwendig, auf das Zeitalter des westlichen Kolonialismus und Imperialismus und ihre
Verbindung zu den damaligen westlichen Diskursen Uber Zivilisation, Kultur,
Weltgeschichte, insbesondere die Sicht Europas auf die alten Hochkulturen und vor
allem die altorientalische zurlckzublicken. Dabei gehe ich davon aus, dass die
europdische Bewertung der altorientalischen Kulturen und ihre zugeschriebene Rolle in
der Weltgeschichte nicht von den allgemeinen politischen und kulturellen
Rahamenbedingungen in Europa zur Zeit der archéologischen Entdeckungen des Alten
Orients zu trennen sind. Da die ersten Entdeckungen der altorientalischen Kulturen
wahrend der Zeit der Expansion des europdischen Imperialismus stattgefunden haben,
waren sie Ublicherweise mit den politischen und kulturpolitischen Gegebenheiten der
Zeit verbunden.!” So stellt Bohrer in seinen Arbeiten Uber die Rezeption der neuen
Entdeckungen aus Mesopotamien in der Mitte des 19. Jahrhunderts fest, dass flr die

39y/gl. die Webseite der Staatlichen Museen zZu Berlin:
http://www.smb.museum/smb/standorte/index.php?lang=de&p=2&objID=6370&n=10. (zuletzt
abgerufen am 10.12.2010).

140 vgl, das Vorwort in MESKELL 1998: 2.
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Ubersendung der Fundstiicke an das westliche Publikum nicht nur antiquarische,
asthetische, sondern auch nationalistische Bewertungen der Objekte verantwortlich
waren.'"! Die neuen Entdeckungen waren von groBem Interesse, weil sie im Rahmen
der intellektuellen Debatten Uber Religion, Kunst und Geschichte positioniert werden
konnten. Eine solche Diskussion, auf die Larsen hinweist, war charakterisiert durch
vorgefasste Vorstellungen Uber eine Beziehung zwischen dem Orient und dem
Okzident.!*?

3.2.1. Die Differenzierung der Kulturen

Unter Kolonialismus wird die neuzeitliche Exposition

der Europder beginnend mit den Entdeckungsreisen der Portugiesen und Spanier im
15. Jahrhundert und die anschlieRfende europdische Herrschaft Uber einen Grofdteil der
Erde bezeichnet. Dieser Prozess fand seinen HOhepunkt in der hochkolonialen Phase
von 1880-1940 ,, Zeitalter des Imperialismus®, in der Aufteilung fast ganz Afrikas und
Ozeaniens sowie der Konsolidierung der teilweise dlteren Herrschaft (ber Asien. Zu
den groflten Kolonialméchten gehorten England, Frankreich, Russland und
Deutschland. Im Hinblick auf den modernen Kolonialismus lassen sich vier
Argumentations— und Motivebenen unterscheiden: das BevOlkerungs— und
Auswanderungsargument, die Hoffnung auf wirtschaftlichen Gewinn und Reichtum, das
nationale Konkurrenzmotiv und der , Missions—Faktor* — die Verbreitung der
europdischen Zivilisation, was ideologisch gerechfertigt wurde.'”® Wéhrend der
Kolonialzeit wurde die westliche Herrschaft Uber die Voélker der eroberten Lander
dennoch nicht nur mit politischen, sondern ebenfalls mit ideologischen Mitteln
erreicht.!!* Damit verband sich die Klassifizierung und Einstufung von Kulturen, um die
kolonisierten Lander und ihre Vergangenheit zu beherrschen und den erreichten Stand
der Zivilisation der verschiedenen europdischen Lander gegeniliber den kolonialisierten
Lindern zu bewerten.!® In diesem Zusammenhang ist das folgende Zitat von Franz
Fanon zu verorten: ,, dall der Kolonialismus sich nicht damit begnlgt, der Gegenwart
und der Zukunft des beherrschten Landes sein Gesetz aufzuzwingen. Er gibt sich nicht
damit zuftieden, das Volk in Ketten zu legen, jede Form und jeden Inhalt aus dem
Gehirn des Kolonisierten zu vertreiben. Er kehrt die Logik gleichsam um und richtet
sein Interesse auch auf die Vergangenheit des unterdriickten Volkes, um sie zu
verzerren, zu entstellen und auszuldschen. Dieses Unternehmen einer Abwertung der
vorkolonialen Geschichte gewinnt heute seine dialektische Bedeutung. ‘“'*® Und wie

"' BOHRER 2003: 72.

"2 L ARSEN 1994: 27.

3 Vgl. GRUNDER 2010: 21-27

M TROUILLOT 1995: 52.

5 Vgl. BAY; MERTEN 2006 (Hrsg.), Einleitung: 9f.
16 FANON 1966:161.
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spater in Bezug auf den Vorderen Orient gezeigt werden wird, wurde der Diskurs Uber
die VOlker und Kulturen des Vorderen Orients zur Zeit des Kolonialismus in Einklang
mit dem Diskurs Uber die altorientalische Geschichte der Region gebracht, wobei der
islamische Vordere Orient von seiner vorislamischen Geschichte getrennt wurde.'*’

Mit dem ab dem 18. Jahrhundert zugenommenen Interesse Europas an der
Differenzierung und Hierarchisierung der VOlker und Kulturen héngt der Versuch
zusammen, das Verhdltnis Europas zum Rest der Welt neu zu bestimmen. In diesem
Zusammenhang ging es nicht nur um die Ergénzung oder Ersetzung einer religidsen
durch eine zivilisatorische Mission, sondern auch um die Frage, ob und wie die
fortgesetzte koloniale Ausbeutung und die fliir den ©Okonomischen Wohlstand
Westeuropas zentrale Sklavenwirtschaft zu legitimieren sind. Andererseits wurden die
Berichte Uber fremde ,, VO/ker und ,, Kulturen* im Kontext einer intensiven Reflexion
auf die eigene Gesellschaft und Kultur rezipiert, um den in den verschiedenen
europdischen Léandern erreichten Stand der Zivilisation zu bewerten.!*® Als
ideologische Erklarungsgrundlage fiir den kolonialen Expansionstrieb dienten im
19. Jahrhundert sozialdarwinistische Motive. Der Sozialdarwinismus vermischte sich
zugleich mit dlteren, kulturanthropologischen Vorstellungen, denen zufolge
., Entwicklung® von den niedrigstehenden ,, Natur—“ zu den hOherwertigen
, Kulturvdlkern®  stattfinde.  Aus  dem  Gedankengut der  evolutiondren
Kulturanthropologie und des axiomatischen Sozialdarwinismus ergaben sich folglich die
Rechtfertigung der Herrschaft der , welen Rasse“ und die Legitimierung der
bevorzugten Stellung des eigenen Volkes.'*

3.2.2. Museales Ausstellen als Instrument der imperialistischen Ideologie

Museen sowie Weltausstellungen wurden nicht selten als ein Instrument der
Kulturendifferenzierung eingesetzt und reflektierten 6fter den kolonialen Diskurs. Die
Welt— und Kolonialausstellungen (1851 erste Weltausstellung in London, ab 1896—1922
franz6sische Kolonialausstellungen) présentierten in sogenannten Volkerschauen
fremde Volkstypen wie exotische Tiere, womit die untergeordnete Stellung, welche die
fremden Rassen in den Augen des Westens hatten, dokumentiert wurde;'"° fiir solche
Volkerschauen waren die Pariser Weltausstellungen des 19. Jahrhunderts ber(ihmt.
., Fremde” trugen zur Belustigung der Einheimischen bei. Diese Veranstaltungen
verstirkten die rassistischen Vorurteile und die damit zusammenhdngenden Strukturen
in groRen Teilen Europas und Nordamerika.'® Auf diesen Veranstaltungen wurden z.

"7 Vgl. z. B. STROMBERG 1982: 14—46. Fir sie ist Orientalismus mit Historismus, (Sozial-)Darwinismus und
rassistischen Theorien verbunden.

"8 BAY; MERTEN: 2006: 9f.

9 Vgl. GRUNDER 2010: 24.

150 7y Volkerschauen auf Welt— und Kolonialausstellungen vgl. STAEHELIN 1993: 26-29.

151 Dazu siehe VON PLATO 2001: 11.
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B. nicht nur durch die Ausstellung orientalistischer Kunst bzw. Kunstgewerbes
exotische Architekturen adaptiert, die den Osten nach Europa hereinholten, sondern
auch der Ethnozentrismus der westlichen Industrienationen und Kolonialméchte
gefestigt bzw. Propaganda flir die weitere Ausbeutung des Morgenlandes betrieben.!??

Eine unmittelbare, dennoch wichtige Folge der Expansion der europdischen
Herrschaft Uber den groBten Teil der Erde war auch die Anschaffung grofler musealer
Sammlungen auRereuropdischer Kulturen in den europdischen Museen.!®® Diese
Museen dienten nicht nur als Prestigeprojekte und nationalistische Unternehmen der
Kolonialméchte, wie etwa die groBen Museen in den Hauptstddten, sondern fungierten
in der zweiten Halfte des 19. Jahrhunderts als Schnittstellen, an denen durch die
Sammlungen materieller Objekte der kolonisierten Lénder eine Klassifizierung von
Kulturen vorgenommen wurde, was an den Strukturen der Museen dieser Zeit
abzulesen ist. Anderson weist in dem Zusammenhang darauf hin, dass sich die
Kolonialmacht auf drei institutionelle Konzepte stitzte: die Bevolkerungszahlung, die
Landkarten und das Museum, in dem die archdologische Vergangenheit tief eingebettet
ist: ,, These three institutions were the census, the map, and the museum: together,
they profoundly shaped the way in which the colonial state imagined its dominion — the
nature of the human beings it ruled, the geography of its domain, and the legitimacy of
its ancestry*.1%*

Die Klassifizierung der Kulturen spiegelt sich wider in der Typisierung und
Strukturierung der Museen, was als VerkOrperung von damaligen Diskursen Uber
Kultur, Geschichte und Kunst angesehen werden kann. So wurden grundsatzlich um
die Mitte des 19. Jahrhunderts die sogenannten alten , Hochkulturen®, die in
Zusammenhang mit der eigenen europdischen Zivilisation gebracht wurden, respektive
Griechenland und Rom sowie Agypten und Mesopotamien, in Kombination mit
europdischer Malerei und Skulpturkunst aus dem Mittelalter und spdteren Zeiten in
Kunstmuseen155pré’isentiert. Die sogenannten ,, primitiven Kulturen* wurden vor allem
in ethnographischen Museen — darunter auch Sammlungen aus den Ursprungsldndern
der alten ,, Hochkulturen* aus spdateren Zeitrdumen — und teilweise auch in
naturhistorischen Museen zur Schau gestellt.156 Die Definition von ,, Ku/tur® in den

192 LEITZKE 2001: 18.

153 Bei dem Erwerb von fremden Kulturgiitern haben die Européer verschiedene Mittel eingesetzt; es kam
nicht immer zu offenen Auseinandersetzungen oder Militraktionen, sondern zu weit weniger dramatisch
anmutenden Methoden. Zu représentativen Kulturgiitern aus den L&ndern der Zweiten und Dritten
Welt gelangten die europdischen Industrienationen durch verschiedene Prozesse der ,, strukturellen
Gewalt* (S. BERNBECK/LAMPRICHS 1992: lllf.).

151 ANDERSON 1991: 163.

1% 7Zur Entstehung des Kunstmuseums allgemein und seiner Geschichte vor dem 19. Jahrhundert s.
ALEXANDER 1979: 17-39.

1% Wahrend in Europa ein Museumstyp, das ,, Ethnographische Museum*, im 19. Jahrhundert fiir den Zweck
der Prasentation der materiellen Kulturen der fremden und kolonialisierten Volker entwickelt wurde,
wurden in den USA die Sammlungen der ,, fremden* und als ,, primitiv" angesehenen Voélker, darunter
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Museen, in denen die materielle Kultur der kolonisierten Lé&nder und
,, primitive* Kulturen® prasentiert wurde, entsprach mehr dem Kulturbegriff des spéten
19. Jhs. als ,,a whole way of life”. Die kolonisierten VOlker galten als wenig zivilisiert
und enger mit der Natur verbunden als die westlichen Volker."" Im Gegensatz dazu
arbeiteten Galerien und Kunstmuseen, in denen zuerst die Kunst der europdischen
Zivilisation und die antike Kunst ausgestellt wurden, mit einer dlteren Auffassung von
., Kultur”. Sie verstanden ,, Ku/tur als etwas, das die menschliche Seele erheben kann,
und definierten somit die prasentierten Objekte als Kunst. Solche Objekte sind
dementsprechend  als ,, erbaulich” und , erhebend”  prasentiert.'”  Solche
Differenzierungen der Kulturen und die Sicht auf das ,, Andere* lassen sich in der
Geschichte der drei in dieser Studie behandelten Museen auch zeigen.

3.2.3. Die Rolle von geistesgeschichtlichen und philosophischen
Anregungen

Fir die Entwicklung des Kunstmuseums und des Museums allgemein in Europa
waren auch geistesgeschichtliche und philosophische Anregungen, die eine Weltsicht
der Kunst, aber auch eine Spezialisierung und Typisierung von Museen mbglich
machten, verantwortlich.'™ Viele bedeutende europdische Denker und Philosophen
betrachteten die griechische Antike als unerreichbar hinsichtlich der weiteren
Kulturentwicklung. Die historische Orientierung an der Antike ist von eminenter
Bedeutung fUr die Entwicklung des Kunstmuseums. Zu den einflussreichsten solcher
philosophischen Anregungen gehdrten die von Georg Wilhelm Friedrich Hegel (1770—
1831), so insbesondere seine Vorlesungen Uber Asthetik, die er zwischen 1817 und
1829 Uber das Schéne in der Kunst hielt, und seine Haltung zur Kunst der Antike.
Andere groRe Personlichkeiten, deren AuBerung Uber Kunst den Kunstmuseen
philosophisch-literarische Impulse gaben, sind Friedrich von Schiller (1759-1805),
Johann Joachim Winckelmann (1717-1768), und Immanuel Kant (1683—1746).""

die urspringlichen Vélker Amerikas, in Naturhistorischen Museen untergebracht. Als das Metropolitan
Museum of Art in New York 1870 erfffnete, galt es als eine logische Ergénzung flr das ein Jahr friher
auf der gegenlberlegenden Seite des Central Park erOffneten American Museum of Natural History.
Sammlungen aus den als ,, Hochkulturen® anerkannten Kulturen wurden im dem ersten, das als
., Kunstmuseum** galt, présentiert, wahrend biologische Uberreste der urspriinglichen Bewohner
Amerikas ihren Weg in das Naturhistorische Museum fanden (vgl. SCHILDKROUT 2006: 123; vgl. auch
dazu WRIGHT 1989: 125f., BAL 1992). Im Frankreich des 19. Jahrhunderts dienten ethnographische
Museen als Orte der Visualisierung der Unterschiedlichkeit der Menschen und verdeutlichten so vor
allem ,rassische® und kulturelle Unterschiede. Darliber hinaus versuchten diese Museen die
Fortschritte der menschlichen Zivilisation durch eine Verbindung zwischen ,, Rasse“ und
,, Fortschritt* darzustellen (vgl. DIAS 2006: 175).

YT BENNETT 1995: 167fT.

158 Ebd.: 167fT.

159 VIEREGG 2006: 80.

1 Ehd.: 80f.
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Der Einfluss der geistesgeschichtlichen und philosophischen Anregungen auf die
Entwicklung von Museen kann am Beispiel der Bewertung der orientalischen
,,Kunst®“ und ihrer Présentation in der zweiten Haélfte des 19. Jahrhunderts geklart
werden. In den 1890er Jahren debattierten westliche Kiinstler Uber die Frage, welche
Formen des , Kunsthandwerks® wirklich als , AKunst“ und welche als
, dekorativ" einzustufen seien; als dem Kunstgewerbe, wie Webstlcke,
Porzellanherstellung und Mo0beldesign etc., mehr Aufmerksamkeit geschenkt wurde,
stellte sich die Frage Uber den Status der asiatischen Kunst, inwieweit die
orientalische Kunst als ,, schdne” und ,, erhabene” Kunst im Sinne von Schiller und
Kant oder vielmehr als , ornamental” gelten kobnne. Wenn man sie als
,, ornamental* ansdhe, mlsste sie dann als Artefakt der ,, Naturvdlker” zu klassifizieren
sein oder misste sie in den kontextlosen Kunst— und Kunsthandwerksammlungen
ausgestellt werden? Sind solche Artefakte nur ethnographisch interessant, oder sind
sie attraktiv in ihren eigenen Bedeutungen? Einige Forscher und Kenner meinten, dass
wenigstens einige dieser Objekte als wirkliche ,, Kunst“ zu Kklassifizieren seien, setzten
sich jedoch in diesem Konflikt nicht durch. Denn Innerhalb des 19. Jahrhunderts war
orientalische Kunst nicht unumstritten in den entstehenden Systemen der Museen. '®!
Sie wurde nicht als ,, bildhaft* und ,, original* genug eingestuft, um sich einen Platz in
den Museen der ,, Schdnen Kunste“ zu verdienen. Flr die klassizistischen
Museumsverantwortlichen war es nicht vorstellbar, orientalische Artefakte mit antiker
Kunst zu vermischen.'%

Dies ist auf die Begeisterung flir die Antike zurlickzuflihren, die im 18. und zu
Beginn des 19. Jahrhunderts vorherrschte. Es wurde vor allem die griechische Plastik
geschétzt, von der man glaubte, dass sie im Rahmen eines Kunstmuseums zur
, dsthetischen FErziehung des Menschengeschlechts” beitragen konne.'®® 1In
Deutschland, Frankreich und in England wurde der antiken griechischen Kunst die
Vorbildrolle zur asthetischen Erziehung des Blrgertums zugesprochen.164

3.2.4. Imperialismus und das europiische Antikenbild

Neben der eurozentrischen Betrachtungsweise von antiker Kunst gab es dennoch
einen etwas anderen Blickwinkel zu jener Zeit, was sich auch durch die Museen, vor
allem den Louvre, das British Museum und die Museumsinsel in Berlin,
manifestierte.'® Es handelt sich hierbei um das Verhiltnis der europdischen
imperialistischen Méchte zum antiken Griechenland und Rom. Die imperialistischen
Méchte empfanden sich selbst als das Erbe Griechenlands und Roms. Im ausgehenden

161 Vgl. MARCHAND 2009: 393ff.
162 Ehd.

165 poMIAN 1988: 101.

154 MARCHAND 1996: 114f.

165 S spétere Seiten des Kapitels.
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18. und frihen 19. Jahrhundert war die imperialistische Rivalitdt zwischen den
Franzosen und Briten nicht nur auf den Kampf um die Vormachtstellung in vielen
Regionen der antiken Kulturen begrenzt, sondern von groflem Interesse war auch die
Vergroflerung der antiken Sammlungen dieser Kulturen in den damals gegriindeten
Museen, dem Louvre und dem British Museum. Der Erwerb wvon Kklassischen
Antiquitaten hatte flr diese Méchte eine symbolische und ideologische Bedeutung und
war nicht nur auf die Asthetik der antiken Kunst allein zuriickzufilhren. So weist Dolan
darauf hin, dass nach der Niederlage Napoleons gegen die Briten auf seinem
Agyptenfeldzug 1798 und nach der Riickeroberung Italiens durch seine Gegner die
Verhandlungen Uber die von ihm geschaffenen Antiquitdtensammlungen und
naturhistorischen Sammlungen ebenfalls von groBer Bedeutung waren. Diese
Sammlungen haben flir die Briten und Franzosen eine hohe symbolische Bedeutung in
einer Phase der europdischen Selbstbestimmungsversuche.166

Schon im 17. Jahrhundert war in Frankreich ein Antike-Moderne—Vergleich ein
beliebtes Thema; so disputierte man beispielsweise Uber die Frage, ob die Leistungen
der Antike aktuell erreicht oder gar Ubertroffen wurden. Dieser Vergleich der Antike
mit der Moderne bewegte die Gemiter und erwies sich als ein unentbehrliches Element
des europdischen Kulturbewusstseins, der wihrend des ganzen 18. Jahrhunderts immer
wieder herhalten musste, die Vorrangstellung des Altertums oder der Gegenwart zu
demonstrieren. Der Epochenvergleich antik—modern hat sich modifiziert: statt der
Antithese antik—modern lautete der Vergleich nun entweder griechisch—-modern, wobeil
man das Element ,, antik* auf das Element ,, griechisch einzuschranken versuchte,
oder griechisch—deutsch.'s”

In Frankreich tendierte man jedoch eher dahin, Frankreich mit dem alten rOmischen
Reich zu verbinden. Die Franzdsische Revolution von 1789 sah in den altrémischen
Biirgertugenden die Heilung von der Frivolitat des ,, Ancien Régime* und erklarte die
rOmische Antike zum Vorbild ihrer Architektur. Paris sah sich selbst als das “alte
Rom*.'® Jede europdische imperialistische Macht versuchte, ihre Nation als Erbe des
antiken Roms und der griechischen Polis darzustellen.'®

3.2.5. Manifestation durch das British Museum, den Louvre und die
Museumsinsel in Berlin

Das eben diskutierte Verhéltnis Europas zum antiken Griechenland und Rom, und
danach zum Alten Orient, manifestierte sich deutlich bei den groflen Museen der drei
Machte. Selbst wenn die Griinde fUr die Entstehung dieser Museen verschieden sind
und nicht auf Europas Antikenbild beschrankt werden dirfen, kann durch die drei

156 \www: DOLAN 1998.

167 \gl. FUHRMANN 2000.
1% www: DOLAN 1998.

1% DiAZ-ANDREU 2007: 101.
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Museen bzw. Museumskomplexe in London, Paris und Berlin die Beziehung Europas zu
den beiden antiken Kulturen — und spater der altorientalischen — teilweise geklart
werden. In diesem Zusammenhang war es relevant, auf das Verhéltnis Europas zum
alten Griechenland und Rom kurz hinzuweisen, weil die Konstruktion einer Beziehung
Europas zum Alten Orient nicht nur Uber den Kanal der Religion geschah, sondern
auch anhand einer angenommenen Beziehung zum Alten Orient als dem Ursprung der
europdischen Zivilisation, der seinen Weg Uber die klassischen Kulturen nach Europa
fand. Beide Sichten auf das klassische Griechenland und Rom sowie auf den Alten
Orient sind Teile des eurozentrischen Geschichtsbilds. Man wird anhand einer
Betrachtung bestimmter Aspekte in der Geschichte der drei Museen bzw.
Museumskomplexe, wie etwa ihre Struktur, Sammlungsschwerpunkte und Anordnung
ihrer Sammlungen zueinander und teilweise ihre Architektur, sehen, wie das
europdische Antikenbild und spéater die eurozentrische Sicht auf die altorientalischen
Kulturen zum Ausdruck kam. Selbst wenn mehr oder weniger unterschiedliche
politische und kulturpolitische Umstdnde die Entstehung des British Museums, des
Louvre und des Museumskomplexes auf der Museumsinsel in Berlin begleitet haben,
spiegeln dennoch alle den Wunsch der imperialistischen Machte wider, sich als Erbe
des alten Griechenlands und Roms sowie Agyptens und Mesopotamiens darzustellen.

Die é&lteste in dieser Studie einbezogene Institution ist das British Museum in
London. Es wurde 1753 gegrlindet und gilt seitdem als das erste Offentliche Museum
der Welt. Das Gebadude des Museums, das heute noch zu besuchen ist, wurde dennoch
erst 1823 von Sir Robert Smirke geplant und 1853 fertig gestellt. Im Gegensatz zum
Gebdude des Louvre handelt es sich beim heutigen Gebdude des British Museum um
ein von Anfang an als Museum geplantes Bauwerk.!”™ Die Architektur des Museums
selbst verrdt viel Uber dessen Philosophie. Es wurde im klassischen griechischen Stil
gebaut. In seiner Geschichte des Museumsgebdudes wilirdigt Crook Smirkes Bauform
als ,,a magnificent essay in the adaptation and integration of antique sources®, , the
high water mark of the English Greek Revival“. '™* Die Verehrung der schOpferischen
Leistungen der Antike und der Wunsch, diese Errungenschaften flr die Erziehung der
Menschheit zu nutzen, fasste Sir Robert Smirke, so Crook, zusammen und schuf somit
das British Museum als griechisches Heiligtum.'” Die Verbindung Englands zu den
antiken Kulturen wurde dadurch symbolisiert.

Selbst wenn das Museum zurzeit seiner Griindung aufgrund seiner Sammlungen den
naturhistorischen Museen néher stand,'™ verfligte es bald (ber klassische, dgyptische,
und zu einem spateren Zeitpunkt Uber mesopotamische und britische archéologische
Sammlungen. Die Entwicklung in der Geschichte des ,, Department of Anitquities* des

0 WILOSN 1989a: 13 ff.
" cROOK 1972: 107f.
172 Ehd.

'8 HUDSON 1987: 24.
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Museums ab 1820, wie es Miller in seiner Geschichte des Museums darstellt, zeigt, wie
sich das Museum zu einem Museum flir Kunstgeschichte und Archdologie
entwickelte.!™ Miller erklart in seiner Darstellung der Geschichte der Abteilung der
Antiquitdten die Vorliebe der Trustees des Museums flUr die antike Kunst und deren
Versuch, das Museum fUr ihre Vorstellungen von ,, pagan art* vorzubehalten.

Diese alte Generation von Museumstrustees, wie Hamilton und Panizzi, stand bis
zur Mitte des 19. Jahrhunderts in starker Opposition zu nicht—antiker Kunst. Sie
versuchten sogar, das Museum fiir Antike Kunst zu beschrénken,'” konnten jedoch
dem wachsenden Interesse an nicht—klassischen und prahistorischen Antiquitdten nicht
widerstehen. Ab den 1840er Jahren wurde somit der Besitz des Museums an nicht—
klassischen  Altertimern  vergrOBert und deren Présentationsmdglichkeiten
verbessert.!™ In der Mitte des 19. Jahrhunderts war das Museum in folgende
Abteilungen unterteilt: ,, 7The Ethnographical Department*, , The Natural History
Department*, ,, The Department of Sculptures* und ,, The Library“.' Im Gegenteil
zum Louvre und zur Museumsinsel in Berlin, wo européische Kunst ab der Renaissance
in Kombination mit der Kunst der alten ,, Hochkulturen* ausgestellt wurde, wurde in
London europdische Kunst vor allem in der im Jahr 1824 begrlndeten ,, National
Gallery” und in ,, The Viktoria and Albert Museum®, gegrindet 1852 unter der
Bezeichnung ,, South-Kensington-Museum*, ausgestellt.!™

Der Schwerpunkt der Schausammlungen des Museums lag dennoch vor allem
immerhin auf den materiellen Hinterlassenschaften der alten
., Hochkulturen* (Griechenland, Rom, Agypten und spater Mesopotamien) und ihrer
Prasentation.'” Besonders wichtig war der Zuwachs der Skulpturensammlung des
Museum von diesen ,, Hochkulturen* ab dem 19. Jahrhunderts, wo vor allem klassische
und d&gyptische Skulpturen, und spdter mit der Grlndung der ,, Assyrian
Galleries* 1853/54, assyrische Skulpturen, ausgestellt wurden. Dies war im
Allgemeinen ein wichtiger Teil des Prozesses, bei dem sich das Museum von einem
,,cabinet of curiosity” allmahlich zu einer Institution entwickelte, die eine exakte
Weiterfilhrung von Kunstgeschichte und Archéologie war.'’®® Im Zuge dieser
Transformation tauchte eine zentrale Idee auf: den ,, Fortschritt der Zivilisation im
Altertum  durch die Skulpturengalerien des Museum darzustellen. Der
Fortschrittsgedanke wurde durch den Begriff ,, Chain of Art* (Ablauf der Kunst)
verdeutlicht, der den Aufstieg und Niedergang der alten Kunst und Kultur impliziert.
Der Begriff ,, Chain®“ war eine Metapher, basierend auf dem Begriff des 18.

114 7ur Entwicklung der Sammlung antiker Kunst des Museums von 1757 bis 1823 siehe: WILSON 1989: 14f.
15 Ebd. 191.

76 MILLER 1973: 191ff.

T Vgl. CHAMBERS 1850: 21.

18 WILSON 1989a: 35.

" MILLER 1973: 209; 221.

180 JENKINS 1992: 9.
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Jahrhunderts: ,, Chain of Being*, einer Idee, die flr die Beschreibung der Taxonomie
der natirlichen Welt verwendet wurde.'® Die Anordnung der Skulpturensammlungen
des Museums zu Beginn des 19. Jahrhunderts'®? war von dieser Idee geprégt. Damals
und vor der Ankunft assyrischer Kunstwerke aus Mesopotamien waren agyptische,
griechische und rémische Antiquitdten die Ublichen Bestandteile der Sammlungen des
British Museum. Die dgyptische Kunst wurde als Vorlaufer der griechischen
betrachtet, wahrend die griechische als ,, Mentor* fiir die rémische angesehen wurde.'®®

Die Entdeckungen von Layard verschafften dem Museum eine neue Kategorie von
,,Kunstwerken®, deren dsthetische Bewertung allerdings umstritten war. Viele
Museumsdirektoren beurteilten den dsthetischen Wert der Monumente geringschétzig,
wie bereits im vorigen Abschnitt dargelegt wurde. Von Anfang an zeigten etliche
Ménner der alten Generation der Museumsverwaltung Abneigung flir nicht—antike
Kunst. Die assyrischen Reliefs der Ausgrabungen von Layard wurden nicht als
,, Kunstwerke* von erstem Rang, sondern sogar als primitive Kunst bewertet. Vielmehr
wurde den Altertiimern eine rein antiquarische Bedeutung zugeschrieben.'® Letztlich
wurden die assyrischen Funde als ,, Assyrian Galleries* 1853/54 an einer bedeutenden
Stelle unmittelbar zwischen den Antiquitdten—-Sammlungen des Museums aufgestellt.!®
Durch die Aufstellung im Rahmen der Skulpturenabteilung des Museums wurden sie als
Bindeglied in die ,, Chain of Art* integriert.'8®

Die Idee des ,,Fortschritts der Zivilisation®, wie sie durch die Idee der ,, Chain of
Art” ausgedruckt wurde, war auch der Leitgedanke der von Westmacott 1851
angefertigten Giebelgruppe des neu erweiterten Gebdudes des British Museum. Mit
dem Titel ,, The Progress of Civilization* wurde die Ideologie des Fortschritts der
Zivilisation verankert und ein von der griechischen Plastik abgeleiteter Gebaude—Stil
tibernommen.'®" Die Fortschrittsidee wurde ebenfalls in einer Beschreibung des British
Museum formuliert, die aus einem 1850 erschienenen Buch stammt: ,, 7hat the
primitive civilised nations of the world may have made considerable progress in some of
the arts before they had advanced far in the others, may be readily admitted; ... “.'%

Der Louvre begann seine Lebensgeschichte als mittelalterliche Festung, errichtet

81 Ebd.

182 Eine detaillierte Beschreibung der Anordnung der Skulpturensammlung des Museums damals findet man
in: The British Museum 1826.

183 JENKINS 1992: 9.

181 BOHRER 2003: 106; Miller 1973: 216.

185 BOHRER 2003: 113.

186 S spétere Seiten des Kapitels.

87 BOHRER 2003: 122; CAYGILL 2002: 35. Black weist auch darauf hin: ,,One need only look at the
pediment of the British Museum ort he original facade of the South Kensington to witness the
progressivist plot the museum endorses both outside and inside its walls: while 7he March of
Civilization unfolds above the doors of the British Museum, Britannia rules the center of the globe, and
the Crystal Palace stands forever over the portal of the South Kensington. BLACK 2000: 164.

18 CHAMBERS: 1850: 267.
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von KoOnig Philippe-Auguste (1165-1223). Nachfolgende Monarchen nahmen daran
Anpassungen vor; neue Fligel wurden hinzugefligt und eine Reihe von
architektonischen Stilen wurde durch diesen Prozess eingefligt. Im 16. Jahrhundert
wandelte ihn Franz 1. in einen Palast um und begann Kunstwerke, einschlieRlich des
bertihmten Gemdaldes Mona Lisa von Leonardo da Vinci darin aufzustellen.

Das Gebdude des Louvre diente als Residenz flir franzosische KOnige bis 1682, als
ihn Ludwig XIV. wegen Versailles verlieR.'® Erst im Zuge der franz0sischen Revolution
und ihrer Verstaatlichung des kOniglichen Kunstbesitzes wurde er 1793 als ,, La
Museum central des Arts*“'° gegriindet. Der nationale und politische Charakter wurde
deutlich aufgrund der Verbindung zur Franz®sischen Revolution 1789-1799 und der
symbolischen Verwendung durch die Sieger der Revolution.'®! Als Museum flir die
franzdsische Nation sollte es ein Symbol flr die Demokratisierung der Kunst und eine
VerkOrperung der Freiheit und Gleichberechtigung sein.'??> Dies sollte sich doch bald
dndern und der politisch—instrumentelle Charakter des Museums wurde verdeutlicht
unter der Herrschaft Napoleons unter dem Namen , Musée Napokon®“. Die
militdrischen Aktionen Napoleons brachten fiir das Museum groBe Sammlungen von
Kunstwerken,'?® die nun verwendet wurden, um eine neue imperialistische Identitat fur
Frankreich zu schaffen. Die nach Paris 1798 in Folge seiner Italien—-Kampagne 1796/97
gebrachten Kunstwerke dienten eher als Symbol und Triumph fiir seine Siege, als das
franzOsische Volk an seine Freiheit und Gleichberechtigung zu erinnern.'®* Seine
Kampagne nach Agypten und die Altertiimer, die er zum Louvre gesandt hatte, stellen
eine Anderung in der republikanischen Ideologie dar. Die Idee eines nationalen
Museums als Tempel flir die Freiheit und die Demokratie der Kunst, was zu Beginn der
Revolution ausgedriickt wurde, wurde mit der zunehmenden militdrischen Macht und
aufeinanderfolgenden Kampagnen zu einem Endlager fiir ,, Trophden der Eroberung®.
Die Betonung von Zugénglichkeit, Belehrung und Bildung der kiinstlerischen Freiheit
wurde abgelOst von einer Sammlungswut von Zeichen denkwlrdiger Grofftaten als
Tribut fiir diejenigen Franzosen, die fiir ihr Land starben.!'®

Der Louvre war im Selbstverstdndnis ein Museum flir die Kunst, ausschliefllich fiir
die ,, hohe Kunst*, wie St. John in seinem Buch Uber das Museum 1855 betonte,'*® und

189 Vgl. PRICE 2007: 30.

190 Das Museum wurde immer wieder umbenannt: 1793-1794 Muséum des arts, 1794—-1796 Muséum
national des arts, 17196—1803 Muséum central, 1803-1814 Musée NapoBon, 1814-1848 Musée
Royal des Arts (KOBOLD 2005: 1).

91 Vgl. MCCLELLAN 1994: 91ff.

192 7ur Eréffnung des Louvres s. LACLOTTE 1992: 33—44.

19 7ur VergroBerung der Sammlung des Museums durch Napleons Kunstpliinderung in Europa vgl.
MCCLELLAN 1994: 198f.

19 www: DOLAN 1998.

195 Ehd.

1% g7, JOHN 1855: 202.
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bildete ein Urbild des 6ffentlichen Kunstmuseums in Europa.'®” Zwar verdeutlicht er,
worauf Diaz—Andreu verweist, die erste Institutionalisierung der Archéologie, aber
mehr als ein Museum fiir Archdologie war er eine Institution filr die Kunst.'"® Der
Status des Museums als Kunstmuseum wurde bereits 1795 bestdtigt. Damals wurde die
Entscheidung getroffen, nur solche Objekte auszustellen, die als kiinstlerisch bewertet
wurden.'” FEthnographische Kuriositdten sowie nautische Instrumente, Modelle,
Statuen und Gemadlde, die die franzOsischen Seesiege feiern sollten, waren zuerst im
Louvre untergebracht, in dem ,, Marine— und ethnographischen Museum*, das ,, Musée
Dauphin® genannt und im Jahr 1830 erdffnet wurde. In den 1870er Jahren sprach sich
Jules Ferry, dessen Vision eine radikale Unterscheidung von ,, superior” und
,, ferior” Rassen enthdlt, vehement fir die Entfernung der ,, primitiven* Artefakte aus
den Sammlungen der ,, Meisterwerke der Kunst“ im Louvre aus. Seine Kampagne fiel
mit der Vorbereitung der Weltausstellung von 1878 zusammen, die im neu erbauten
Palais du Trocadéro stattfand. Dies wurde schliefflich die Heimat der ethnographischen
Sammlungen; bis 1904 gab es keine ethnographischen Sammlungen mehr im Louvre.?"
Erwdhnenswert ist, dass das Vorhaben des neuen ethnographischen Museums in Palais
du Trocadgro mit der wachsenden Besorgnis der Kuratoren des Louvre Uber die Rolle
und Stellung von nicht—europdischen Objekten in einem Kunstmuseum zusammenfiel.
Aufgrund dieser Sorgen wurde es notwendig, die Kunstgeschichte als eine separate
Disziplin von der Ethnographie abzugrenzen. Flr manche war diese Gegenlberstellung
ein Haupargument flir die Griindung des ethnographischen Museums.?"!

Die Verbindung Frankreichs zu den alten ,, Hochkulturen® und die Idee der
fortlaufenden Entwicklung der Kunst und die Position der franzdsischen Kunst
innerhalb dieser Entwicklung spiegeln sich im 19. Jh. in der Deckendekoration des
Louvre wider. Duncan flihrt ein Beispiel daflir an, was urspriinglich in der Vorhalle des
Musée Napokon (die Rotunde des Mars) im Jahre 1810 eingeweiht wurde und noch
sichtbar ist: Vier Medaillen an der Decke bilden die wichtigsten kunsthistorischen
Schulen ab. Jede ist verkdrpert durch eine weibliche Figur, ein berlihmtes Beispiel der
Skulpturkunst: eine kultische Statue aus Agypten, der Apollo von Belvedere aus
Griechenland, Michelangelos Mose aus Italien und Pugets Milo of Crotona aus
Frankreich. Die Botschaft, so Duncan, sei klar erkennbar: Frankreich ist die vierte
und letzte Periode in einer narrative Reihenfolge, die die gréfiten Monumente der
Kunstgeschichte umfasst. Gleichzeitig wurde die Geschichte der Kunst zur Geschichte
der westlichen Zivilisation stilisiert: Ihr Ursprung liege in Agypten und Griechenland,
ihre Wiedererweckung in der Renaissance und die jetzige Blite im modernen
Frankreich. Dasselbe Programm wurde im Verlauf des spaten 19. Jhs. in die Mosaik—

9T DUNCAN 1995: 21

19 bfAZ-ANDREU 2007: 69.
19 MCCLELLAN 1994:149.
200 \/g]. PRICE 2007: 30f.
21 Vgl. DIAS 2006: 173.
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Dekorationen flir die flinf gewOlbten Raume Uber ,,Escalier Daru* ibernommen.?%

Die Museumsinsel in Berlin sowie das Kunstgewerbemuseum und das
Volkerkundemuseum sind die Ergebnisse des deutschen Imperialismus.?”® Das Alte
Museum, in dem die ersten altorientalischen Monumente ausgestellt wurden, wurde
zwischen 1823-1830 gebaut und bildete die Keimzelle der spateren Museumsinsel.?*!
Bereits als erster Museumsbau der Museumsinsel bezog es sich architektonisch auf
die im Klassizismus nachgeahmte Antike.?”® Es galt als ein frihes Kunstmuseum, das
zum Ziel hatte, ,, der Entwicklung und Ausbildung des Kunstsinnes* zu dienen.? Die
Skulpturenabteilung war chronologisch aufgebaut, so waren die klassischen Skulpturen
in griechische und rémische eingeteilt.?”” Damit sollte die Idee einer fortlaufenden
Entwicklung der Kunst zum Ausdruck gebracht werden.?’® Diese Fortschrittsidee sollte
ebenfalls der Leitgedanke bei der Ausstellung altvorderasiatischer Altertlmer im
,, Assyrischen Saal* 1860 im Alten Museum sein, worauf spater eingegangen werden
wird. Dass assyrische Kunst als Vorlauferin der griechischen Kunst angesehen wurde,
war die hauptsdchliche Begriindung flir die Ausstellung der assyrischen
GroRmonumente in der Skulpturensammlung des Alten Museums.?%

In dem im Jahr 1843 auf der Museumsinsel ertffneten Neuen Museum wurden in
dessen &gyptischer Abteilung die altorientalischen Altertlimer zwischen 1885-1899
untergebracht.?'® Hier wurde im Untergeschoss die Agyptische und Prahistorische
Sammlung, im Hauptgeschoss die Gipsabgusssammlung und im Obergeschoss die
Kunstkammer untergebracht. Die Reihenfolge der Geschosse reflektierte
evolutionistische Leitbilder und entsprach doch der rdumlichen Aufteilung der
Sammlungsbestdnde der von Hegel aufgestellten Entwicklungstheorie von einer
symbolischen zur klassischen und letztlich romantischen Kunst.?!!

Deutlich wurde die Idee der Verbindung Deutschlands zum alten Griechenland und
dem Alten Orient durch das Pergamonmuseum. Es wurde zwischen 1907-1930 geplant
und gebaut, um vor allem den Pergamonaltar und andere monumentale
Architekturbauten aus der klassischen Welt und dem Nahen Osten zu beherbergen.?!?
Das Museum wurde als ein neuer Museumstyp ,, Architekturmuseum* entwickelt, aber
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nur flir architektonische Objekte des orientalisch—europdischen Kulturraumes und
nicht flr afrikanische, mesoamerikanische und pazifische Objekte, die die Berliner
Architektursammlung umfasste.?'®

Obwohl auf der Museumsinsel in Berlin bereits vor der Grindung des
Pergamonmuseums andere imposante Museen standen (das Alte Museum seit 1830, das
Neue Museum seit 1843 und die Alte Nationalgalerie 1876), und obwohl das
Pergamonmuseum relativ neu im Vergleich zum British Museum und dem Louvre ist,
wird seine Grindung mit dem Versuch, der deutschen Imperialmacht ein Museum zu
bauen, das mit den beiden Museen der anderen Imperialméchte konkurrieren kann und
ein Zeichen von Imperialmacht setzen kann, interpretiert und auch kritisiert.?!* Die
neoklassizistische Form der Fassaden und die Ausstellung antiker Architektur im
Inneren stehen einerseits im Zusammenhang mit der Neuorientierung der staatlichen
Baupolitik unter Wilhelm II. um 1906/07 und anderseits mit dem Wiederaufleben
neoklassizistischer Ideale am Ende der zwanziger Jahre.?’® In den zwanziger und
dreiBiger Jahren wurde das Pergamonmuseum vor allem als nationales Projekt, als
Ausdruck der trotz des verlorenen Weltkrieges immer noch angestrebten Grofle
Deutschlands und seiner kulturellen FEigenheit interpretiert.?'® Die imposant
neoklassizistische Architektur der Berliner Museen wird in der Tradition des
Kunsthistorikers Karl Scheffler als Ausdruck der imperialistischen Ambitionen der
Kaiserzeit interpretiert.?'?

Es wurden Plane angestellt, das Pergamonmuseum um ein Deutsches Museum zu
erweitern, das im Zusammenhang mit vorderasiatischen Altertimern und den
Antikensammlungen stehen sollte.?® In diesem nie errichteten Deutschen Museum
waren die drei Elemente (Mesopotamien, griechische und rOmische Antike sowie die
deutsche Kunst) in dem als Hohepunkt betrachteten Baukomplex in einem
programmatischen Sinn miteinander in Beziehung getreten. Dem Besucher wéren somit
drei Hochkulturen vermittelt worden, die in einen Dialog eintraten. Mesopotamien als
Wiege der Menschheit im Zweistromland hatte den Beginn der Zivilisation
reprasentiert, der Pergamonaltar die griechische Antike, die Wiege der
abendlandischen und auch der deutschen Kultur. Die deutsche Kunst seit dem
Mittelalter héatte als dritter Museumsbereich den geistigen und Kkinstlerischen
Hohepunkt der deutschen Kultur als Grundlage fiir die eigene Gegenwart des
Deutschen Kaiserreiches symbolisiert.?'? Nach Gaehtgens ist der Gedanke, die drei
Kulturen in dieser Form zu konfrontieren und dem Besucher eine lineare Entwicklung

213 BERNAU; RIEDL 1995: 174.

214 Vgl. BERENBECK 2000: 100; GAEHTGENS 1996: 70.
15 BERNAU 1995: 172.

216 Ehd.:187.

2T SCHACHE 1979: 262.

218 Vgl BERNAU 1995: 171.; PETRAS 1987: 141.

19 GAEHTGENS 1992: 103f.

56



als M0Oglichkeit aufzuzeigen bzw. gar nahezulegen mit einem ideologischen Konzept
verbunden. Die zivilisatorischen Leistungen der Vergangenheit und Gegenwart sollten
als gleichwertig veranschaulicht werden. Ziel war es, die missionarische Bestimmung
des Kaiserreichs in einer weitausgreifenden Deutung des abendldndischen
Zivilisationsprozesses in diesem zentral gelegenen Museumskomplex in der
Reichshauptstadt zu vergegenwartigen. Das Pergamonmuseum sollte die Botschaft
vermitteln, dass die deutsche Kunst kulturell auf hoher Stufe mit den mesopotamischen
und griechischen Kulturen stand.??

3.3. Die Konstruktion des Alten Orients als Teil des ,Museums der
Zivilisation® im 19. Jahrhundert

Ab der Mitte des 19. Jahrhunderts haben Altertlimer aus Mesopotamien im Rahmen
der grofBen Kunstmuseen bzw. ihrer archdologischen Abteilungen im Louvre, im British
Museum und auf der Museumsinsel in Berlin neben antiker Kunst und teilweise neben
der Kunst der europdischen Zivilisation einen Platz gefunden; &gyptische Altertlimer
waren bereits im Rahmen dieser Museen besser integriert. Obwohl die Frage nach dem
dsthetischen Wert altvorderasiatischer Kunstwerke, vertreten zuerst durch die im
Louvre und British Museum aufbewahrten assyrischen Monumente aus den englischen
und franzdsischen Ausgrabungen in Mesopotamien um die Mitte des 19. Jahrhunderts,
umstritten war, etablierten sie sich innerhalb beider Museen.??! Diese Entwicklung ist
auch fir die Museumsinsel in Berlin zu beobachten. Die Diskussion um den
asthetischen Wert der neu entdeckten mesopotamischen Altertlimer war auch mit der
Frage verbunden, ob sie im Rahmen der Skulpturenabteilungen des Louvre und des
British Museum aufgenommen werden dirfen.??? Letztlich wurden die ersten
Ausstellungen altorientalischer Altertlmer in die Skulpturenabteilungen dieser Museen
integriert, im Louvre ab 1847 im ,, Musée Assyrien*, im British Museum ab 1853/54 in
die ,, Assyrian Galleries* und zu einem spateren Zeitpunkt auf der Museumsinsel in
Berlin — zuerst 1860 in die Skulpturensammlung des Alten Museums. Griechische und
rOmische  Kunstwerke  waren vorher die (Ublichen Bestandteile dieser
Antikenabteilungen. Thre Ordnungssysteme entwickelten sich seit der Renaissance und
entsprachen meistens der seit lAngerem angenommenen historischen Stufenentwicklung
der antiken Kunst.??® Die Einbeziehung der altorientalischen Altertlimer in die
Abteilungen dieser Museen kann aufgrund ihrer vermuteten Verbindung zur antiken
Kunst verstanden werden und bedeutete die Verankerung in der Kunstgeschichte.
Gleichzeitig ist die Kunstgeschichte, so Duncan, zur Geschichte der westlichen

220 Ehd.

221 BOHRER 1998.

222 Epd.

22 Einen Uberblick zu den Ordnungssystemen der Antike und ihrer Entwicklungen findet man bei GIULIANI
2000: 77-91.

S7



Zivilisation stilisiert.?**

Spater im Kapitel 4 wird ausflhrlicher auf die Ubernahme der altorientalischen
Altertlmer in die drei Museen bzw. Museumskomplexe und ihre Présentation wahrend
des 19. Jahrhunderts eingegangen. Im Folgendem muss jedoch ein weiterer Aspekt in
der konstruierten Beziehung des Alten Orients zu Europa beleuchtet werden, der zur
Aufnahme der altorientalischen Altertimer in den Rahmen dieser Museen, die bis
heute als Museen der ,, grolen Zivilisation* fungieren, fiihrte.

Neben der vermuteten Beziehung der altorientalischen Kunst zur antiken Kunst, was
als ein Teil eines allgemeinen europdischen Asthetik—Diskurses verstanden wurde,
kann die europdische Sicht auf eine Verbindung der Kulturen des Alten Orients zur
eigenen europdischen Zivilisation als Hintergrund flir die Aufnahme der
archdologischen Sammlungen in den Rahmen dieser Museen betrachtet werden.?? Eine
solche Verbindung wurde durch zwei Annahmen konstruiert. Die erste ist die
Religion:**® Der Nahe Osten ist das Land der Bibel, sogar das Land von Jesus Christus
und galt daher als Geburtsstdtte der europdischen Religion, die als Gegensatz zum
islamischen Orient gesehen wurde. Somit wurden archéologische Uberreste den in der
Bibel erwdhnten Kulturen zugeordnet. Das zweite Verbindungsstiick lieferten
klassische Autoren in ihren Hinweisen auf den Orient als die offensichtliche Quelle fur
viele Aspekte ihrer Zivilisation. Im 19. Jahrhundert herrschte die allgemeine Meinung
vor, dass im Nahen Osten die erste Stufe der Zivilisation stattfand, die danach nach
Griechenland und in das romische Reich verlegt wurde und spater in das christliche
Mittelalter, die Renaissance, die industrielle Revolution und die europdische Eroberung
der ganzen Welt miindete.?”” Von grundlegender Bedeutung fiir eine solche Auffassung
ist deshalb die Uberzeugung, dass die alten Monumente des Alten Orients das Erbe
der Europder darstellen und somit das Recht verbunden ist, sie ,, Aeim* in ihre Museen
zu bringen.?®

Diese Sicht auf den Alten Orient steht ebenfalls im Einklang mit der europdischen
Sicht auf den zeitgenOssischen Orient wahrend des 19. Jahrhunderts. Meiner Meinung
nach sind die beiden Ansichten Uber den Orient, zum Einen der Alte Orient als

24 DUNCAN 1995: 21.

25 Uber die Entdeckungen der ersten assyrischen Monumente von Franz®sen und Briten schreibt ,, the
[Hllustrated Magazine of Art* in einem Artikel 1853 ,, these ruins will henceforth testify, not only to the
fact of their existence, but to their progress in civilisation, in intellectual culture, in physical science,
and in artistic skill.* (The Illustrated Magazine of Art, Vol. 1, 1853: 206).

26 Tn diesem Zusammenhang s. MARCHAND 2009: 194-206 (Erdrterung des Verhéltnisses der Assyriologie
und Agyptologie zur Bibel). Marchand weist darauf hin, dass in der Mitte des 19. Jahrhunderts das
Sammeln und Interpretieren der neuen Objekte aus Agypten und Mesopotamien vor allem in den
Hénden von Personen lag, die am Rand der traditionellen biblischen Gelehrsamkeit arbeiteten, vor
allem Reisende und Missionare (MARCHAND 2009: 194). S. auch in diesem Zusammenhang LARSEN 1989:
183 ff. u. HOLLOWAY: 2001.
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28 | ARSEN 1994: 39.
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., Wiege der Zivilisation® und zum Anderen der islamische Orient als Ort der
Rlckstandigkeit und religiésen Fanatismus, der es nicht verdient hat seine alte
Geschichte zu beanspruchen, kohdrent und ergédnzen einander. Die europdische
Aneignung der Geschichte der altorientalischen Kulturen verband sich mit der
europdischen Sicht auf die zeitgendssische Bevolkerung des Vorderen Orients. Fir die
westliche Erzéhlung Uber den Fortschritt der Zivilisation wurde, wie Bahrani zu Recht
bemerkt, eine besondere Identitdt der altorientalischen Kulturen als eine organische,
universelle Homogenitdt vorausgesetzt. Die Geschichte des Nahen Ostens, der
Sumerer, Babylonier und Assyrer, kann nach dieser Auffassung absolut keine
Verbindung mit der Kultur des Irak nach dem 7. Jh. n. Chr. aufweisen. Stattdessen sei
diese Vergangenheit der Beginn der ,, fortschritt/ichen® europdischen Zivilisation, die
Wiege der Kulturen der Welt mit der ersten Schrift, Gesetzen, Architektur und allen
anderen Premieren. Diese ,, Premieren® kultureller Errungenschaften wurden als
Wegbereiter, als ,, Fackel der Zivilisation® fUr die hellenistisch-rOmische Welt
angesehen, mit der sich die imperialistischen M&chte in Verbindung brachten.?®® Die
Europder sahen sich nicht nur als legitime Erben der Kulturen des Alten Orients und
ihrer Monumente, sondern sie beanspruchten, dass die lokale BevOlkerung und ihre
osmanischen Herrscher keinen Anspruch auf die Vergangenheit und die materiellen
Hinterlassenschaften der Lénder, in denen sie lebten, besaRen.?®® Den Nahen Osten
sahen die Europder nun als einen Ort des Zerfalls und Niedergangs an und verglichen
die Pracht der alten Kulturen und das gegenwértige Elend der Region Ofter.?*! Kurz
nach Layards Entdeckungen hat sich ,, 7he North British Review* 1849 in einem
Artikel bezlglich seiner Endeckungen in Ninive wie folgt geduflert: ,, 7hese winged
human—headed lions were not idle creations, the offSpring of mere fancy; their meaning
was written upon them. They had awed and instructed races which flourished 3000
years ago. Through the portals which they guarded, kings, priests, and warriors had
borne sacrifices to their altars long before the wisdom of the East had penetrated to
Greece, and had furnished its mythology with symbols long recognised by the Assyrian
votaries. They may have been unknown before the foundation of the Eternal City. For
twenty—five centuries they had been hidden from the eye of man, and they now stood
forth once more in their ancient majesty. But how changed the scene around them!
The luxury of a mighty nation had given place to the wretchedness and ignorance of a
few half-barbarous tribes. The wealth of temples, and the spacious hall in which they
stood the plough had passed and the corn now waved. “**

In dem obigen Zitat zeigt sich mehr als ein Aspekt der europdischen Sicht auf die
neu entdeckten Kulturen des Alten Orients deutlich: die Herrlichkeit und GroRRe des

229 BAHRANI 1998: 160ff.

20 | ARSEN 1994: 39.

1 Ebd.: 40.

22 The North British Review 1849: 119.
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entdeckten Alten Orients, seine Position innerhalb des Fortschritts der Zivilisation
und die Verbindung zum alten Griechenland, die Rlckstandigkeit und der Verfall des
zeitgenOssischen Orients, der in einen Kontrast zum Alten Orient gestellt wird.

Gegenlberstellungen  zwischen der Vergangenheit und der Gegenwart wurden,
worauf Larsen hinweist, ebenfalls zwischen West und Ost postuliert, wobei die engsten
Verbindungen zur Vergangenheit des Nahen Ostens die Europder, und nicht die
Araber aufwiesen.?®® Die Publikationen der ersten Ausgrdber in Mesopotamien um die
Mitte des 19. Jahrhunderts vermitteln dem europdischen Leser von damals nicht nur
ein Bild Uber die Entdeckungen, sondern auch Berichte und genaue Beschreibungen
und Illustrationen von den Vélkern des Vorderen Orients. In seinem ,, Discoveries in
Nineveh and Babylon* (1853) stellt Austen H. Layard nicht nur die Ergebnisse seiner
archdologischen Entdeckungen dar, sondern zu einem betrachtlichen Teil
Schilderungen, Erzdhlungen und Zeichnungen von den Festen, Verhaltensmustern und
Bekleidungen der Einheimischen. Enthalten sind u. a. Beschreibungen von ,, Kurdis
Tents and Harem* sowie , Arab Love—-making”.*** Layards Informationen und
Beschreibungen Uber die Einheimischen fand eine Bewertung im /lustrated Magazine of
Art (1853): |, we cannot describe the truly arabian love of roving life, unshackled by the
ties or forms of civilisation, combined with the student’s longing to explore the haunts
of the mighty men of yore, and test the truth of twenty hundred years of tradition,
better than in his own words. The opening paragraph of the first volume of his great
work paints beautifiully these delights and aspirations. ‘“**®

In den Ilustrationen in Layards Publikationen Uber die ersten Entdeckungen in
Mesopotamien bemerkt Bahrani zu Recht, dass der Zeichner der Illustrationen,
Frederick Charles Cooper, immer darauf geachtet hat, die ,,/aulen”, herumlungernden
Einheimischen vor den freigelegten Monumenten zu illustrieren. Eine Illustration von
Cooper wird bis heute als eine historische Evidenz fiir eine solche Entdeckung benutzt
und zeigt die Ehrfurcht und das Erschrecken der Einheimischen vor den freigelegten,
kolossalen, geflligelten Stieren.”*®(Abb. 3 und Abb. 4). Auf der anderen Seite zeigt
eine [lustration der ,, Assyrian Gallery* im British Museum um 1854 die Begegnung
der ,, Viktorian ladies und gentlemen‘ mit den monumentalen, assyrischen Stieren voll
Vertrauen und Familiaritdt, (Abb. 5.%7 In der Ubersetzung von Bottas Briefen Uiber
die Endeckungen in Ninive vermittelt Catherine Ellis Tobin ein ahnliches Bild: ,, 7These
treasures of remote antiquity, so long lain buried beneath the feet of wandering Arab
tribes, an now accumulating in the British Museum, will add fresh lustre to our
gracious Queen Victoria’s reign. “**

23 L ARSEN 1994: 40.

2 Vgl. LAYARD 1853.
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Fig.4, S. 25).

b}

Abbildung 3: Coopers lllustration (Bahrani 2001

Abbildung 4: Coopers Illustration (Bahrani 2001,

Fig. 4, S. 25).
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Abbildung 5: Englische Besucherlnnen in “The Assyrian
Central Saloon” 1854 (Jenkis. Fig. 64).

Der Diskurs Uber den zeitgendssischen Orient ergénzt den Uber den Alten Orient.
Die Trennung dieser beiden , Morgenfnder” voneinander ist notwendig fir die
historische Narrative vom Fortschritt der Zivilisation — der verfallene, neue Orient sei
aus dem Lauf der Kulturen herausgefallen und verdiene damit keine Erwdhnung mehr in
der Weltgeschichte. Die beiden Diskurse entstanden in Verbindung zum allgemeinen
Kolonialdiskurs, der sich am Ende des 18. Jahrhunderts als ein gesamteuropdisches
Phénomen, d. h. nicht nur in England, Frankreich, sondern auch im vorkolonialen
Deutschland, herauszubilden begann.239 Die ideologischen Voraussetzungen, auf denen
das koloniale Denken und Sprechen basierte, entwickelten sich in der zweiten Halfte
des 18. Jahrhunderts. Einen wichtigen Kontext stellten hierfir die
geschichtsphilosophischen Konzeptionen dar, wie sie Herder, Kant oder Hegel
vertreten haben,240 die zur Entstehung eines eurozentrischen Geschichtsbildes flihrten.
In dieser Geschichtsauffassung, wie van der Pot (1999) darlegt, wird der Geschichte
eines Teiles der Menschheit eine so groBe Bedeutung zugeschrieben, dass sie als die
allgemeine Geschichte betrachtet wird. Diese Geschichtsauffassung ist nicht nur auf
die eigene europdische Kultur beschrénkt, sondern bezieht auch andere Kulturen mit
ein, zu denen eine historische Kontinuitdt konstruiert wird: die Kulturen des Nahen

29 Vgl. BOHM 2007: 252.
20 vgl. Ebd.
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Ostens, Griechenlands und Roms. Dabei handelt es sich bei diesem historischen
Modell nicht nur um die Geschichte Europas, sondern auch um ihren ,, Stammbaum®,
also um die Geschichte ,,des grolien geschichtlichen Zusammenhanges, der vom Nahen
Orient Uber das antike Griechenland zu Europa hintiberfihrt“.**"  Als die friihesten
Ansétze einer eurozentrischen Geschichtsauffassung kdnnen die mittelalterlichen und
frihneuzeitlichen Auffassungen der Universalgeschichte als eine Schaubiihne des
Ubertragens der politischen Macht bzw. der Wissenschaften oder der Kinste
(translatio imperii, translatio studii, translatio artium) gelten.

Erst bei Herder (1772) sind in einer Formulierung die verschiedenen, oben
genannten Elemente der eurozentrischen Geschichtsauffassung zu finden.”"* Herders
Bild einer Stufenleiter der Menschheit verlegt ihren Ursprung nach Asien und zeigt den
aufgeklarten Europder als vorldufigen Endpunkt der Menschheitsgeschichte. In dieser
Entwicklung stellen alle anderen Kulturen und VOlker notwendige ,, Stufen der
Leiter* dar.** Der Einfluss, den diese Geschichtsauffassung im
geschichtsphilosophischen und historischen Denken des 19. Jahrhunderts hatte, ist vor
allem den Kklassischen Formulierungen zuzuschreiben, mit denen er und Ranke diese
Auffassungen der Geschichte ausdrlickten.”" Die ,, Weltgeschichte* geht nach Hegel
von Osten nach Westen und zwar von den altorientalischen Reichen Uber die Antike
zur ,, germanischen Welt”“. China und Indien seien nach ihm schon in einem friiheren
Stadium der Entwicklung zum Stillstand gekommen und ,, statisch* geworden und lagen
somit auBerhalb der ,, Weltgeschichte®. Dasselbe gelte fir die Kultur von Mexiko und
Peru. Mit dem Persischen Reich beginne nach Hegel ,, der offenbare Zusammenhang mit
der We/z‘gesc/z1'c/zte“.245 Die eindeutige Hierarchisierung der Kulturen sowie die
teleologische Gerichtetheit der Entwicklung auf Europa hin tritt am klarsten in seiner
Geschichtsphilosophie ztl‘tage.246 Leopold von Ranke &uBert sich auch mehrmals im
Sinne der eurozentrischen Geschichtsauffassung. Auch fiir ihn entwickelt sich die
Weltgeschichte kontinuierlich von den Anfangen im Nahen Osten Uber Griechenland
und Rom bis zu den romanischen und germanischen Vélkern.?!" Diese Bewertung der
alten groflen Zivilisationen als Ursprung der zivilisierten Welt wurde von den
europdischen Mdachten des 19. Jahrhunderts. ibernommen.**® Die damaligen Historiker
besafllen einen unerschiitterlichen Glauben an den Fortschritt und versuchten, die
eigene nationale Vormachtstellung innerhalb der , zivilisierten® Welt unter
Zuhilfenahme geschichtsdeterministischer Annahmen zu erkldren und die eigene Nation

211 AN DER POT 1999: 26—29.
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als ,, zivilisierter” als ihre Nachbarstaaten darzustellen.*"’

Die Motive flr die Erforschung des Alten Orients waren demnach die Erforschung
des Landes der Bibel, die koloniale Konkurrenz und die Anschaffung von Sammlungen
fir die bereits gegriindeten Nationalmuseen.?® Larsen bemerkt dennoch, dass bereits
vor Beginn der europdischen archéologischen Expeditionen nach Vorderasien eine
Vorstellung von einem Alten Orient als Ursprung der europdischen Zivilisation zu
finden war. Der ,, Traum von der Vorwelt”, die als Ursprung und Vorldufer der
europdischen Zivilisation gedacht war, ist dargelegt in den von Johann Gottfried
Herder zwischen 1784-1791 verodffentlichten ,, /deen zur Philosophie der Geschichte
der Menschheit”. Herder erklart die starke Motivation flir die archdologische
Erforschung der alten Zivilisationen mit dem Wunsch, Licht Uber den Ursprung des
kulturellen Komplexes zu werfen, der sich Uber Jahrtausende bis zur eigenen
europdischen Zivilisation entwickelte.?! Die archéologische Erfassung Mesopotamiens
wahrend des 19 Jahrhunderts., wie Bahrani bemerkt, war nicht nur aufgrund von
geopolitischen Interessen wichtig flir das kolonialistische Projekt des Westens, sondern
vielmehr zur Konstruierung einer Vorrangstellung innerhalb der Metanarrative der
menschlichen Kultur und einer generellen westlichen historischen Erzahlung Uber den
,, Fortschritt der Zivilisation®, die fir das Ziel der zivilisatorischen imperialistischen
Mission wichtig war.?5?

Die Einbeziehung und Présentation der Ergebnisse der Ausgrabungen im Vorderen
Orient ab der Mitte des 19. Jahrhunderts und die Art ihrer Integration in den Rahmen
des Louvre, British Museum und der Museumsinsel in Berlin verdeutlicht den
europdischen Diskurs Uber die altorientalischen Kulturen und ihre Verbindung zur
europdischen Zivilisation. Betont wurde bei der musealen Praxis nicht die
Visualisierung von Erzéhlungen, sondern eher die Beziehung ihrer vermuteten Stellung
in der Metanarrative der Weltgeschichte und die Positionierung der altorientalischen
Kunst in der europdischen Kunstgeschichte. Dies war wichtig bei der Aufteilung der
altorientalischen Sammlungen im Verhéltnis zu anderen Sammlungen des ausstellenden
Museums und bei der Art ihrer Prasentation.

Heutzutage, wie in der Mitte des 19. Jahrhunderts, als die ersten
altvorderasiatischen Altertlimer in die Sammlungen dieser Museen kamen, liegt der
Schwerpunkt ihrer Sammlungen vor allem auf den materiellen Hinterlassenschaften der
, Hochkulturen“, mit denen nach der eurozentrischen Auffassung der
Universalgeschichte des 19. Jahrhunderts die eigene europdische Zivilisation durch
historische Kontinuitdt verbunden war. Nach der Analyse dieser Museen bzw.
Museumskomplexe als Rahmen der (Re)prédsentation der altorientalischen Geschichte

29 pjAZ-ANDREU 2007: 127.
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und Kultur wird meinerseits geschlussfolgert, dass durch diesen Rahmen eine
bestimmte Auffassung von Geschichte und Kultur des Alten Orients zum Ausdruck
gebracht wird. Diese Auffassung stellt den westlichen historischen Diskurs Uber den
Alten Orient dar, indem sie diese Geschichte als Teil der Geschichte der modernen
europdischen Zivilisation verortet und ihre Trennung von der Geschichte Vorderasiens
nach der altorientalischen Zeit mit sich bringt. Die museale Darstellung des Alten
Orients erfolgt exklusiv unter dieser Annahme, die als einzige offizielle und
wissenschaftliche Sicht gilt und andere Auffassungen Uber altorientalische Kulturen,
wie beispielsweise das Herausstellen der regionalen Entwicklung des Orients im Laufe
der Zeit, ausschlieBt. Damit wird jeglicher Zusammenhang zwischen den
altorientalischen Kulturen des Vorderen Orients und den derzeitigen Kulturen des
Nahen Ostens museal nicht hergestellt, sondern ausschliefllich eine Verbindung der
antiken ,, Hochkulturen® und der spateren westlichen Zivilisation konstruiert. Die
altorientalischen Sammlungen bilden zwar mit den Sammlungen islamischer Kunst ein
sogenanntes ,, The Middle East Department im British Museum, dennoch wird diese
Beziehung praktisch nicht realisiert, weder durch eine Verbindung der R&ume, noch
durch andere Mittel, wie beispielsweise Beschriftung. Im Pergamonmuseum wird
ebenfalls zwischen zwei ,, Orienten” unterschieden, so gibt es ein Museum fiir den
Alten Orient und eines filir den islamischen Orient, die keine merkliche Beziehung
aufweisen. Der Alte Orient ist getrennt von dem zeitlich spdter anzusetzenden
mittelalterlichen Orient, der sich auf der zweiten Etage des Museums befindet. Somit
wird impliziert, dass der Alte Orient weniger ,, orientalisch® ist als die mittelalterlichen
archdologischen Hinterlassenschaften aus demselben Gebiet. 2%

Bezeichnenderweise fallt der Befund bei der Prasentation von Sammlungen aus
anderen Gebieten und Kulturen in europdischen Museen, wie Sammlungen aus
Amerika, China, Japan, Indien oder Afrika, gegenteilig aus. Préhistorische Artefakte
aus diesen Regionen werden meistens in Verknlpfung mit zeitgenOssischer Kunst
présentiert. So werden z. B. im British Museum in Raum 26 (Nordamerika) historische
Artefakte zusammen mit zeitgenOssischer Kunst der einheimischen Bevolkerung
Nordamerikas in demselben Raum ausgestellt. 2** Auch die Sammlungen aus Mexiko aus
der Zeit von 2000 v.Chr. bis 1600 n. Chr. werden in Raum 26 zusammen
prasentiert.?®® Dies gilt auch fur Raum 67 (Korea: 5000 v. Chr.—1900 n. Chr.).?®® Auch
im Museum fUr Asiatische Kunst in Berlin—-Dahlem wird die Sammlung von Kunstwerken
des indo—asiatischen Kulturraums vom 4. Jahrtausend v. Chr. bis in die Gegenwart

%3 BERNBECK 2000: 105.
254 http://www.britishmuseum.org/explore/galleries/americas/room_26_north_america.aspx (zuletzt
abgerufen am 10.02.2011).
Phttp://www.britishmuseum.org/explore/galleries/americas/room_27_mexico.aspx (zuletzt abgerufen am
10.02.2011).
http://www.britishmuseum.org/explore/galleries/asia/room_67_korea.aspx  (zuletzt abgerufen am
10.02.2011).
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zusammen ausgestellt.”®” Auch im ,, Musée Guimet* in Paris werden Kunstwerke aus
Afghanistan und Pakistan, dem Himalaya, SUdostasien, Zentralasien, China, Korea,
Indien und schliefflich Japan und aus verschiedenen Epochen dieser Regionen
zusammen gezeigt. Die Sammlung aus Indien umfasst z. B. Kunstwerke aus dem 3. Jh.
v. Chr. bis ins 19. Jh. n. Chr. Die Sammlungen aus Japan enthdlt japanische Kunst von
den Anfingen im 3. und 2. Jh. v. Chr. bis zur Meiji-Epoche (1868 n. Chr.). Die
chinesische Kollektion schlieRt fritheste Zeiten bis in das 18. Jh. ein.?® Dies gilt auch
flr die anderen Sammlungen des Museums, wobei Kunstwerke aus verschiedenen
Perioden einer Region zusammen ausgestellt werden.

Diese Tatsachen lassen die Trennung der Objekte des alten Vorderen Orients von
denjenigen des spateren Vorderen Orients, der zeitlich nach dem 7. Jh. n. Chr.
anzusetzen ist, umso offensichtlicher erscheinen: Die Kulturen des Alten Orients
werden eigenstandig als Wurzel der europdischen Zivilisation dargeboten. Es l&sst sich
bemerken, wie der konstruierte Bruch zwischen altem und islamischem Orient
merkwlrdig und ideologisch verankert ist und wie diese Teilung von den Universitaten
unhinterfragt Ubernommen wurde. In dem folgenden Kapitel wird daher gezeigt werden,
wie in der musealen Praxis die Présentation von altorientalischen Altertlimern im
Rahmen des Louvre, des British Museum und auf der Museumsinsel in Berlin wihrend
des 19. Jahrhunderts umgesetzt wurde.

3.4. Fazit

Ausgehend von den aus der Rolle der ausstellenden musealen Institution
resultierenden Auswirkungen auf die Interpretation der in ihnen présentierten musealen
Sammlungen und auf ihre Darstellungen von Geschichte und Kultur wurde in diesem
Teil der Arbeit der museale institutionelle Rahmen der zu untersuchenden
Dauerausstellungen altorientalischer Altertlmer dargestellt. Ausgangspunkt bei dieser
Behandlung war die Ansicht, dass die drei Museen bzw. Museumskomplexe einer
bestimmten Kategorie von Museen angehOren, die aufgrund ihrer Fokussierung auf die
Présentation von Geschichte, Kultur und Kinste der ,, Hochkulturen* und die Kunst
der europdischen Zivilisation als Museen der grollen Zivilisation fungieren und eine
eurozentrische Sichtweise auf die Weltgeschichte zeigen. Der Grund fiir diese Situation
wurde in der Entstehungsgeschichte dieser Museen bzw. Museumskomplexe im
Zeitalter des westlichen Kolonialismus und Imperialismus und der Verbindung des
Museums im Allgemeinen zu damaligen westlichen Diskursen Uber Zivilisation, Kultur,
Kunst und Weltgeschichte gesucht.

Wiahrend des 19. Jahrhunderts reflektierten die beiden groften imperialistischen
Museen (British Museum und Louvre) solche Diskurse sowie den Wunsch, die eigene

BT wEIs 2000; BUTZ 2000.
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europdische Zivilisation in Verbindung mit den alten ,, Hochkulturen* zu bringen. Dies
gilt auch fiir die Museumsinsel einschlieflich des Pergamonmuseums zu einem spdateren
Zeitraum. Die Einbeziehung der archéologischen Sammlungen aus den Kulturen des
alten Vorderen Orients ab der Mitte des 19. Jahrhunderts in diesen Museen bzw.
Museumskomplexen kann vor dem Hintergrund einer vermuteten Verbindung Europas
zum Alten Orient geschlussfolgert werden. Solch eine Verbindung wurde nicht nur Uber
die Religion hergestellt, sondern auch durch die Idee einer Beziehung des Alten
Orients zu der modernen europdischen Zivilisation, was diese Museen verdeutlichen
sollten. Dieser Blick Europas auf den Alten Orient verband sich mit dem Blick auf den
zeitgenOssischen Nahen Osten im 19. Jahrhundert und auf seine BevOlkerung, die als
faule und riickstandige Orientalen abgewertet wurden und nicht mit der Geschichte des
Alten Orients in Verbindung gebracht werden dirfen. Die orientalische Geschichte sei
demnach als Teil der Geschichte der modernen westlichen Zivilisation zu verorten und
nicht als Geschichte der zeitgenOssischen Bevdlkerung des Nahen Ostens. Im Hinblick
auf die gegenwartige Lage der drei Museen— bzw. Museumskomplexe kann festgestellt
werden, dass sie ihren Status als ,, Museen der Zivilisation® auch heutzutage
weitgehend bewahren. lhre gegenwdrtigen Strukturen und der Schwerpunkt ihrer
Schausammlungen reflektieren auch heute diese Idee eines ,, Museums der Zivilisation®.
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4. Kurzer Uberblick tiber die Prisentation altorientalischer
Sammlungen im Louvre, British Museum wund auf der
Museumsinsel im 19. Jahrhundert

4.1. Die altorientalischen Altertiimer im Rahmen des Louvre im 19.
Jahrhundert

Im Rahmen des Louvre wurde 1847 das ,, Musée Assyrien* gegrindet und damit in
den Rahmen eines der groflen Kunstmuseen Europas eingebettet. Es gilt als Vorldufer
der ,, assyrischen* Museen in Europa.” Die zwei Raume, aus denen das , Musée
Assyrien bestand, teilten mit anderen Skulpturensammlungen des Louvre, darunter
antike und &gyptische Antiquitdten und Kunstwerke aus der Renaissance und modere
Skulpturen von franzosischen Kinstlern, das Erdgeschoss des ,, Cour Carrée.?®
Bohrer weist bezugnehmend auf die Rezeption altorientalischer Kunst in Frankreich in
der Mitte des 19. Jahrhunderts darauf hin, dass die Aufstellung der assyrischen
Altertlmer im ,, Cour Carée“ eine Bewertung unter &dsthetischen und antiquarischen
Gesichtspunkten darstellte.?®! Die Objekte, die im , Musée Assyrien” ausgestellt
waren, stammten vor allem aus zwei Fundorten: Khorsabad und Ninive.??
Verantwortlich flir die Konzeption des ,, Musée Assyrien* war Adrien de Longpérier,
einer der Konservatoren der Antikenabteilung des Louvre, der fir orientalische und
3gyptische Sammlungen zustdndig war.?®®> Bemerkenswert war bei der Anordnung der
Objekte von de Longpérier, dass er eine Vielfalt von Objekten einbezog, sodass kleine
Kunstwerke aus Metal zu den monumentalen Skulpturen hinzugefligt wurden. Vor allem
ist eine kleine LOwenstatue aus Bronze zu erwéhnen, die von Longpérier als eines der
schonsten Kunstwerke des Altertums bewertet wurde.?®* Bohrer weist in diesem
Zusammenhang darauf hin, dass obwohl dieses Objekt wenig charakteristisch flr die
Sammlung assyrischer Kunst sei, es direkt mit anderen Skulpturen in den
nahegelegenen Raumen des Museums verglichen wurde.?® Die Natur der Sammlung
wurde so subtil unter Ricksichtnahme auf die &sthetischen Normen des Museums
berechnet, die eine beherrschende Bewertungsgrundlage fiir die dort ausgestellten
Objekte darstellten.?®®

Im Jahr 1849 wurde als Erweiterung des ,, Musée Assyrien‘ ein Saal der ,, primitiven
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griechischen Kunst* ertffnet.”” Das |, Musée Assyrien* verblieb mehrere Jahre in den
1847 zugeteilten R&aumen. Allerdings wurden durch die VergroBerung des
Sammlungsbestandes®® neue R&umlichkeiten nétig. So wurde die neue Ausstellung
1856 in drei neuen Sdlen und einer Vorhalle ertffnet. Zusténdig fur die Aufstellung der
Objekte in der nun vergrORerten Galerie war Longpérier.?®® Die neuen
Ausstellungsrdaume waren zundchst vornehmlich den Funden aus Nordmesopotamien,
den neuassyrischen Reliefs aus Khorsabad und Ninive, gewidmet. Aus der
Beschreibung der Ausstellungsrdume bei Feer ist zu erschlieBen, dass man in einem
grofRen Raum (von ihm als Raum 1 bezeichnet) versuchte, die Monumente etwa in der
Position zu présentieren, in der sie in Sargons Palast gefunden wurden.?”® Wahrend
hier groBe assyrische Monumente ausgestellt waren, wurden in einem anderen Raum
(Raum 2) neben assyrischen Reliefs phonizische Altertlimer gezeigt. In diesem Raum
gab es noch Vitrinen, in denen kleine Gegenstdnde ausgestellt waren. In einem dritten
Saal und getrennt von den Original-Objekten aus Khorsabad und Ninive befanden sich
Gipsabgusse der Londoner Funde.?™ Diese Verwendung von Gipsabglsse, wie Caubet
bemerkt, weist auf eine Entwicklung im Rahmen dieser frilhen Présentation
altorientalischer AltertUmer hin. Schon friher mit der Er6ffhung des ,, Musée
Assyrien konnten Kopien von Reliefs aus Khorsabad, Nimrud, Babylon und Persepolis
nicht der Offentlichkeit gezeigt werden, weil die von Botta nach Paris gebrachten
Originale die Abglisse in den Schatten stellten. Trotzdem wurden sie als ein wichtiges
Instrument der Wissensverbreitung angesehen.?”

In den Jahrzehnten von 1850 bis 1870 vergroferten sich die altorientalischen
Sammlungen im Louvre durch die Entwicklungen der Forschungen in der Levante, im
Sldirak und im Iran betrdchtlich.?2”® Das hat auch dazu gefllhrt, dass neue Monumente
aus anderen Regionen und Zeitrdumen des Alten Orients den Sammlungen zugefligt
wurden. Auf die neuen Entdeckungen und VergrofRerung des Sammlungsbestandes hat
man mit der Grlndung einer eigenstdndigen Abteilung flir die altorientalischen
Antiquitdten ,, Département des Atiquités orientales” 1881 reagiert.?™ Im Jahr 1892
umfasste diese Abteilung insgesamt zehn Réume auf zwei Etagen des Museums. Im
Erdgeschoss befanden sich eine Vorhalle, der chalddisch— assyrische GroBsaal, der
Saal des Sarkophags von Eshmounazar (Assyrien und Phonizien), der Saal der
phonizischen Gréber und der Saal der Vase von Amathonte (Zypern, Phonizien,
Karthago). Im ersten Geschoss waren der Saal de Sarzec (kleine chaldéische
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Denkmaler), der GroRsaal von Susa, der Kleinsaal von Susa, und zwei Sale der
judischen und punischen Antiquitdten untergebracht.?™

Bei der Konzeption der Abteilung von damals ist zu bemerken, dass man bei der
Aufteilung der Altertlimer auf die Rdume keinen klaren Plan verfolgte. Eine Gliederung
der Altertlimer nach dem geographischen Prinzip konnte nicht eingehalten werden. In
einem Saal wurden z. B. Objekte aus Zypern, PhOnizien und Karthago offensichtlich
aufgrund der geschichtlichen und kulturgeschichtlichen Beziehung der drei Orte
zueinander zusammen ausgestellt. Auch im sogenannten chalddisch—assyrischen
Grol3saal wurden vor die neuassyrischen Reliefs die wesentlich alteren Statuen des
Gudea aus Tello in Slldmesopotamien platziert. Man verband hier somit in einem Saal
Jingeres mit Alterem, Nordmesopotamisches mit Siidmesopotamischem, wéhrend die
kleine Funde aus den Ausgrabungen Sarzecs getrennt von den groflen
sdmesopotamischen Monumenten in dem sogenannten Saal de Sarzec (kleine
chalddische Denkmaéler) in Vitrinen ausgestellt waren. Auch im Saal des Sarkophags
von Eshmounazar wurden assyrische und phonizische Altertlimer zusammen
ausgestellt.

Bemerkenswert bei der Présentation der Objekte im ,, Département des Atiquités
orientales” ist dennoch die visuelle museale Umgebung des Ausstellungsraums. Die
Verwendung von Verzierungen mit dekorativen Malereien erfolgte in einigen
Ausstellungsrdumen, respektive im Saal de Sarzec und im sogenannten Grof3saal von
Susa. In den beiden R&umen lassen sich jedoch wesentliche Unterschiede bei der
Verzierung erkennen. Im Saal de Sarzec, erdffnet erst 1888,%"® wurden die Decke und
Bew6lbungen mit dekorativen Malereien verziert. Die Motive an den Wanden des
Raumes, wie Stiere, LOwen, Adler usw., wurden von den Reliefs, die von Victore
Place in Khorsabad entdeckt wurden, inspiriert.?’” Das Thema der dekorativen
Malereien sollte damit im Zusammenhang mit den ausgestellten Werken stehen.?™
Kritisiert wurde spdter, dass jedoch flir die Verzierung eines Raumes, in dem
hauptsdchlich sumerische Antiquitdten ausgestellt waren, die aus Khrosabad
entlehnten Motive benutzt wurden und zwar dreifig Jahre nach den Endeckungen von
Victore Place und etwa fUnfzehn Jahre nach der Ver0ffentlichung von ,, Ninive et
[’Assyrie“.*® So weist Fontan darauf hin, dass damit die Verantwortlichen des Louvre
an die Denkméler erinnert werden sollten, die unwiderruflich in den Gewdssern des
Tigris versanken.?®

In dem anderen Saal (GroRsaal von Susa), der ebenfalls durch dekorative Malereien
verziert war, wiesen die Zeichnungen keinen Zusammenhang zu den ausgestellten
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Werken auf. Die Zeichnungen an der Decke erinnerten vielmehr an den sogenannten
., Style Majorelle* und wiesen keine Verbindung zur persischen Kunst auf.?®! Daher ist
hier anzunehmen, dass man hier versuchte, eine blofRe malerisch—asthetische
Umgebung zu schaffen und nicht einen inszenierenden Rahmen fliir die ausgestellten
Objekte. Jedoch =zeigte sich nun in beiden genannten S&len erstmalig bei der
Ausstellung altorientalischer Altertlimer im Louvre das Interesse am Ausstellungsraum
als einem wichtigen Element der musealen Présentation. Mit der Rekonstruktion des
Palastes von Dareios 1. im Kleinsaal von Susa, ertffnet 1891,%%? l4sst sich ferner bei der
Présentationsform altorientalischer Altertlmer erkennen, dass hier ein inszenierter
Rahmen fiir die Exponate geschaffen wurde.

Die Ausschmiickung der Raume in der , Département des Atiquités orientales zu
jener Zeit bezeichnet sich dadurch, dass durch sie eine Inszenierung geschaffen wurde,
die von der Erweiterung der Kultur des Ausgestellten absieht und stattdessen an
machen Stellen die Geschichte der Schausammlung selbst darstellt. Man wird spéter
sehen, dass dies auch in gewisser Hinsicht Andreas Inszenierung der R&ume der
Vorderasiatischen Abteilung in Berlin ist, wobei groflen Wandbildern die Geschichte
der Schausammlung darstellen. Interessanteweise zeigt der gerade erfolgte Gestaltung
des Neuen Museums in Berlin mit ihrer von dem fiir die spétere 20 Jahrhundert
Ublichen ,, neutralen Hintergrund* abweichenden Gestaltungsstrategie parallelen zu der
Gestaltung der Rdume in dieser Abteilung des Louvres des 19. Jahrhunderts.

Mit der Ankunft der Ergebnisse der Ausgrabung von Jacques de Morgan aus dem
Iran ab 1901 und dann 1908 geriet die Abteilung in Raummangel; fiir die Erweiterung
der Abteilung wurden neue RAume erdffnet, die aber rdumlich entfernt vom Rest der
Abteilung lagen und somit die Abteilung in zwei Teilen teilten. In der Zeit des ersten
Weltkriegs wurden die Aktivitdten der Abteilung eingestellt. Mit Unterzeichnung des
Waffenstillstands wurden die R&ume der Abteilung ohne wichtige Anderungen
wiederertffnet. Bis 1947 verénderte sich die Dauerausstellung der Abteilung nicht mit
Ausnahme von einer Sonderausstellung im Jahr 1924 flr die in Syrien von den
Franzosen entdeckten Funde.?®

Anlasslich der hundertjihrigen Griindung der altorientalischen Abteilung wurden
1947 die Eroffnung der 24 Riume und drei Krypten der Abteilung gefeiert.?®' Die
Sektion wurde dabei von André Parrot neu gestaltet.”®® Bei der Konzeption der
Abteilung wurde weiter von einem geographisch—chronologischen Prinzip ausgegangen.
Sie bestand nun aus drei Fliigeln (Ost-, Nord- und Westfliigel), wobei das
chronologische und geographische Arrangement im jeweiligen Fligel deutlich
erkennbar ist. Eine groBe Verdnderung erlebte die Ausstellung wahrend des Projektes
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,,Grand Louvre® in den 1990er Jahren, wobei eine Umgestaltung der Séle teilweise
ermOglicht wurde. Die Analyse dieser neuen Dauerausstellung der Abteilung ist
Gegenstand des Kapitels 6 dieser Arbeit.

4.2. Die altorientalischen Altertiimer im Rahmen des British Museum im
19. Jahrhundert

Bereits zwel Jahre vor der GrlUndung der ,, Assyrian Galleries* 1853/54 im British
Museum wurden die ersten assyrischen Objekte in der sogenannten ,, 7he Antiquities
Gallery* untergebracht. Dieser Raum wurde von den Beauftragten des Museums nicht
als Galerie, sondern lediglich als Korridor anerkannt. Er war der einzige Raum, in dem
die Ausstellungsstlicke ohne Hinweise auf den Sammler, Herkunft oder Art des
Gegenstandes platziert wurden.?®® Er enthielt griechische und roémische Skulpturen aus
verschiedenen Sammlungen zusammen mit britischen Altertlimern. Die assyrischen
Objekte der Layardschen Grabungen wurden zusammen in Uberfiillten Reihen
unsortiert ausgestellt.”®” Bohrer weist darauf hin, dass die Prédsentation in der
L, Antiquities  Gallery* Aufschluss Uber die niedrige Bewertung der assyrischen
Antiquitdten gibt.?®

Erst 1849 wurde im British Museum ein eigener ,, Mimroud Room* er0ffnet, in dem
ausschlieBlich die Layardschen Funde aus Nimrud présentiert wurden. Spéter 1852/53
wurden aufgrund der Vergroflerung des Sammlungsbestandes und des Zuwachses an
Popularitdt der assyrischen Altertlimer die ,, Assyrian Galleries in vier Rdumen des
Museums als eine separate Installation ertffhet.?® Sie bestanden aus ,, Assyrian Salon,
Nimroud Side—Gallery, Nimroud Central Saloon, und Kouyunjik Side—Gallery*.?° In der
Synopsis 1856 wurde darauf hingewiesen, dass das Arrangement der assyrischen
Altertimer ein chronologisches System zum Ziel hatte. Die Klassifikation der drei
Standorte entsprach nach der Synopsis 1856 den drei aufeinander folgenden Perioden
der assyrischen Geschichte: ,, This classification of localities, which correspond broadly
with three successive periods in Assyrian history, formst the basis of the arrangement
under which the sculptures are here exhibited. “**' Dieses chronologische Arrangement
der Altertlimer konnte dennoch aufgrund der rdumlichen Gegebenheiten nicht erfolgen:
., The monuments of Khorsabad being unavoidably placed in the transept at the
Southern extremity, although in age they intervene between those of Nimroud and
Kouyunjik. “**

Die Chronologie als Ordnungsprinzip der Altertmer — darunter vor allem
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GrolRobjekte wie Reliefs und Skulpturen — in den ,, Assyrian Galleries* war mit der
Bewertung altorientalischer Altertlimer verbunden. Von Anfang an zeigten Mdanner der
alten Generation vom ,, 7rustees* des British Museum eine Abneigung flir nichtantike
Kunst. Die assyrischen Reliefs von Layards Ausgrabungen wurden nicht als
., Kunstwerke* von erstem Rang, sondern als primitive Kunst bewertet und ihnen wurde
vielmehr eine rein antiquarische Bedeutung zugeschrieben. Dies lasst sich auch anhand
der Beschreibung des Arrangements der Reliefs und Skulpturen bei der Synopsis 1856
verdeutlichen. Bei der Beschreibung ist zu bemerken, dass man sich dabei bemiht hat,
die Reliefs in ihrer urspringlichen Reihfolge zu présentieren und nicht vereinzelt als
., Kunstwerke*. Bei der Beschreibung der ausgestellten Reliefs ist auBerdem aufféllig,
dass der Schwerpunkt eher auf dem Thema der Reliefs lag als auf ihrer ikonografischen
Beschreibung. Damit wurde vor allem der geschichtliche Aspekt bei den Reliefs
hervorgehoben. Die Altertlimer wurden damit als historische Objekte interpretiert und
dementsprechend im Museum angeordnet und prasentiert. Durch ihre Aufstellung im
Erdgeschoss des Museums wurden die assyrischen Monumente dennoch den anderen
Antiquitdten-Sammlungen gleichgestellt.?®® Nach Bohrer verdnderte sich dadurch die
Darstellung Assyriens: es wurde ein Narrativ von historischem Fortschritt und
Asthetik vermittelt.?*

Das Gesamtkonzept der Antiquitdten—Sammlungen des Museums verband die
verschiedenen Sammlungen perspektivisch als Einheit. Sie wurden systematisch und
chronologisch angeordnet. Somit sollte die umfassende ,, Chain of Art“, ein von
Winckelmann und spateren Wissenschaftlern entwickeltes Modell, représentiert
werden. Die Anordnung stellt nicht nur eine chronologische Entwicklung dar, sondern
zeigt auch die Weiterentwicklung des hohen Geschmacks und eine Folge von
Fortschritt und Perfektion. Ein Durchgang durch die Abteilung sollte dem Besucher
einen linearen Fortschritt der Kunst vermitteln. Assyrien bildete damit ein Glied in der
bereits erwédhnten ,, Chain of Art* an der Schwelle zum klassischen Griechenland.?®

Ab 1860 wurde die Abteilung der Antiquitdten, zu der die ,, Assyrian
Galleries” gehOrten, in drei neue Sektionen geteilt: orientalische Antiquitdten,
(einschlieRlich der britischen, mittelalterlichen und ethnographischen Sammlungen),
griechische und romische Antiquitdten sowie Minzen und Medaillons. Jedoch wurden
1866 die britische, mittelalterliche und ethnographische Sammlung von der Abteilung
der orientalischen Antiquitdten getrennt und bildeten eine eigensténdige Abteilung flir
britische und mittelalterliche Antiquitdten. Die Abteilung der orientalischen
Antiquitdten wurde 1886 als Abteilung der &gyptischen und assyrischen Antiquitdten
umbenannt.?*® Anhand eines Museumsfiihrers aus dem Jahr 1879  kann das
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Arrangement der altorientalischen Altertlimer in den ,, Assyrian Galleries* in dem
., Departement of Egyptian and Assyrian Antiquities* zusammenfassend dargestellt
werden.

Die sogenannten ,, Assyrian Galleries* bestanden aus Kouyunjk Gallery, Nimroud
Central Saloon, Nimroud Gallery, Assyrian Side—Room, Assyrian Basement Room und
Assyrian Transept. Die Galerien enthalten hauptsdchlich die Ergebnisse englischer
Ausgrabungen in Mesopotamien bis 1876 und kamen zum grofiten Teil aus drei
Fundorten: Nimrud, Khorsabad und Kujundschik.?" Das Arrangement der drei Orte,
die weitgehend den drei aufeinander folgenden Perioden der assyrischen Geschichte
entsprechen, bildete die Grundlage flir das Arrangement der Skulpturen, so die
Argumentation des Museumsfiilhrers von 1879.%%® Ein strenges chronologisches und
geographisches Arrangement der Altertlmer konnte allerdings nicht ganz realisiert
werden. So wurden z. B. aufgrund von Raummangel die Skulpturen aus Khorsabad im
L Assyrian  Transept™ gezeigt, wobei ihre Position nicht ihrer entsprechenden
chronologischen Abfolge entspricht.?® AuBerdem konnten Funde aus spéteren
Ausgrabungen eines Fundorts nicht zusammen mit den friheren Funden desselben
Fundorts in einem Raum gezeigt werden.*® Neben den groRfen Monumenten, wie
Skulpturen und Reliefs, bei denen man sich um eine chronologische Anordnung
bemihte, umfassten die , Assyrian Galleries” auch eine Vielzahl von Kkleineren
Objekten, die in Vitrinen gezeigtwurden und deren Gruppierung kein deutliches
einheitliches Prinzip erkennen ldsst und auch teilweise nicht der chronologisch—
geographischen Ordnung der Ausstellung entsprachen. So wurde z. B. die ,, Kouyunjik
Gallery*, in der vor allem die Sammlungen von Reliefs aus Layards Ausgrabung in
Kujundschik gezeigt wurden,® mit verschiedenen kleineren Objekten aus
verschiedenen Perioden und Fundorten nach ihren Typologien gruppiert. So gab es in
einer Vitrine Metalobjekte, in einer zweiten Vitrine Tontafeln, in einer dritten
bronzene Stlicke aus verschiedenen Orten und Perioden Mesopotamiens und in einer
vierten Vitrine assyrische und babylonische Siegel und Rollsiegel aus verschiedenen
Perioden.?*® Bemerkenswert ist auch der ,, Assyrian Transept”, der neben assyrischen
Monumenten aus Nimrud auch persische Monumente und Abglisse, Funde aus Zypern
und einen phonizischen Sarkophag aus Sidon beinhaltete.?®

In der Konzeption der ,, Departement of Egyptian and Assyrian Antiquities” in den
folgenden Jahrzehnten fand die Aufteilung der Altertlmer nach ihren Standorten eine
weitere Verwendung. Ein Museumsfilhrer aus dem Jahr 1922 gibt Aufschluss dariber:
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Assyrian Transept, Nimrud Gallery, Nimrud Central Saloon, Assyrian Saloon, Nineveh
Gallery, Babylonian Room und Assyrian Room prasentierten die altorientalischen
Sammlungen.®® Bemerkenswert ist auch die Trennung zwischen den kleineren und den
Grollmonumenten. Die GroRmonumente, vor allem Skulpturen, waren in den Assyrian
Transept, Nimrud Gallery, Nimrud Central Saloon, Assyrian Saloon und Nineveh
Gallery aufgestellt, wahrend die anderen, kleineren Objekte im Babylonian Room und
Assyrian Room gezeigt wurden. Das Arrangement der Objekte in Vitrinen im
Babylonian und Assyrian Room erfolgte nach dem chronologisch—geographischen
Prinzip. Bei der Zusammenfligung der Objekte innerhalb der Vitrinen wurde daher vor
allem die ZugehOrigkeit der Objekte zu derselben Periode beriicksichtigt sowie die
ZugehoOrigkeit zu demselben Fundort.?®® Die Aufteilung der Abteilung der agyptischen
und assyrischen Antiquitdten in eine Abteilung der agyptischen Antiquitdten und eine
Abteilung der westasiatischen Antiquititen geschah erst 1955.%%

4.3. Die altorientalischen Altertiimer im Rahmen der Museumsinsel im 19.
Jahrhundert

Die Prasentation der altvorderasiatischen Altertlimer in Berlin erfolgte von Anfang
an auf der Museumsinsel. Dies geschah zuerst im Rahmen des im Jahr 1830
gegriindeten Alten Museums.?” Dieses Museum sollte ,, dem ersten und hdchsten
Zweck eines Museums der Erweckung und Ausbildung des Kunstsinnes‘**® dienen, der
nur mit der sog. , erhabenen Kunst“ erreicht werden konnte, und prasentierte vor
allem antike Skulpturen, neuzeitliche Gemalde und das Kupferstichkabinett.?®® Seine
Ausstellungsform wird als ein Beispiel flir eine neue Inszenierungsstrategie der
Kunstwerke, die aus der Idee von der ,, Autonomie des Kunstwerkes* hervorging,
bezeichnet. 31°

Schon im Jahr 1832/33 wurde eine Gruppe kleinerer Objekte altorientalischer
Herkunft zusammen mit anderen Exponaten antiker Kleinkunst im sogenannten
L Antiquarium*  aufgestellt.’! Die erste bedeutende Ausstellung altorientalischer
Objekte im Rahmen dieses Museums geschah dennoch erst 1848 in der
Skulpturenabteilung. Dort war die Chronologie als herrschendes Einrichtungsprinzip
erkennbar. Die klassischen Skulpturen waren in griechische und rOmische eingeteilt.*'?
Die Absicht war, die Idee einer fortlaufenden Entwicklung der Kunst zum Ausdruck zu
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bringen.?!® Die Darstellung der fortlaufenden Entwicklung der Kunst durch die Zeit
sollte auch die erste bedeutende Ausstellung altorientalischer Objekte im Alten
Museum begriinden. Das Ansinnen, die assyrische Kunst als Vorlduferin der
griechischen Kunst zu verorten, galt als Begrlindung fUr die Aufstellung der ersten
assyrischen GroBmonumente®* 1848 im Saal der etruskischen GroRmonumente der
Skulpturensammlung.®"® Die These, dass die Vorgéngerin der altgriechischen Kunst die
assyrische sei, wurde flir die Er6ffnung des assyrischen Saals in der
Skulpturensammlung des Museums 1860 angefiihrt.*' Man sah die assyrischen Reliefs
als Vorlaufer der altgriechischen Kunst an und rlckte sie daher in deren
Zusammenhang.’'” Criisemann nimmt an, dass die Reliefs im ,, Assyrischen
Saal” einzeln als Kunstwerke betrachtet wurden und man sich zunéchst nicht um deren
Ausstellung in einem architektonischen Zusammenhang bemiiht habe.>'® 1877 wurden
mit zyprischen Altertlimern sogar archaisch—griechische Skulpturen und archaische
Bildwerke im ,, Assyrischen Saal” ausgestellt. Diese zyprischen Skulpturen wurden
somit in einen kultur— und kunsthistorischen Zusammenhang mit den Kulturen
Vorderasiens gestellt.*"

Die ndchste Phase der Présentation der altorientalischen Altertlimer in Berlin
beginnt mit deren Présentation in der Agyptischen Abteilung im ,, Neuen Museum*. Es
erfolgte 1885 die Vereinigung der bisher in der Skulpturenabteilung und im
Antiquarium des Alten Museums aufbewahrten vorderasiatischen Altertiimer mit der
jgyptischen Abteilung des Neuen Museums.?® Die erste groRere Ausstellung
vorderasiatischer ~ Altertlimer wurde schlieRlich 1889 ertffnet.®! Schon im
Zusammenhang mit der Errichtung des Neuen Museums 1843 auf der Museumsinsel
kam eine neue Museumskonzeption zum Tragen, deren oberstes Ziel die historische
Belehrung der Besucherlnnen war. Dies wurde nicht nur im historischen Bildprogramm
von Wandgemadlden, die die Kulturgeschichte der Menschheit darstellen, deutlich,
sondern auch in der Aufteilung der Ausstellungsfliche.??? Der Kunstgenuss, der die
friheren Generationen geleitet hatte, trat gegenlber dem neuen Gewicht der Bildung
durch Geschichte zuriick.’”® Van Wezel geht davon aus, dass es im Fall der Griindung
des Neuen Museums, und zwar kurz nach der Er6ffnung des Alten Museums, nicht so
sehr um eine rdumliche Erweiterung des Alten Museums ging, sondern dass vielmehr
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eine Verdnderung der architektonischen, kunsthistorischen und -theoretischen,
kulturphilosophischen und allgemein historischen Auffassungen eine inhaltliche
Erweiterung vom Kunst— zum Kulturmuseum méglich gemacht habe.?*! Dominik Bonatz
hat in einer noch nicht publizierten Arbeit das Konzept der Vorderasiatischen
Abteilung und der Inszenierung ihrer Bestdnde vor dem Hintergrund der deutschen
Museumsreform, die die Funktion der Museen unter den veranderten soziokulturellen
Voraussetzungen neu definierten sollte, erfasst. Er weist darauf hin, dass bei der
Integration der vorderasiatischen Altertimer in die Museumslandschaft diese
Entwicklung zu wichtigen Verdnderungen fiihrte.*?

Die Konzeption der Agyptischen Abteilung zeichnet sich dadurch aus, dass es bei
der Anordnung der Rdume angestrebt war, einen rdumlichen und zugleich einen
historischen und kunstgeschichtlichen Hintergrund zu gewinnen, durch welchen die
einzelnen, nichtzusammenhangenden Denkmadler dieser fernliegenden Kulturepoche ein
leichteres Verstdndnis und eine groBere Lebendigkeit flir den Besucher erhalten
konnten.?® Aus museumskonzeptioneller ~Sicht stellt die Ausstellung der
altvorderasiatischen Altertlimer in der &gyptischen Abteilung zwischen 1885 und 1899
eine wichtige Anderung bei der Présentation von altvorderasiatischen Altertiimern dar.
Selbst einige Aspekte der heutigen Konzeption des vorderasiatischen Museums gehen
auf die Ausstellung in der dgyptischen Abteilung zurlick.*?" Kennzeichnend flir die
Ausstellung war ihre Gliederung nach geographischen Kategorien: es gab ein kleineres
,, kleinasiatisches Zimmer*, einen ,, babylonischen Saal” und einen , assyrischen
Saal“*® Criisemann geht davon aus, dass in der Ausstellungskonzeption
kulturhistorische Zusammenhdnge eine wesentliche Rolle spielten. Man habe sich hier
um die Fundkontexte bemilht und war keineswegs nur auf die Asthetik der einzelnen
Ausstellungsobjekte bedacht; auch erinnere die Ausstellungsform eher an
kulturhistorische Ausstellungen als an kunsthistorische, so Crlisemann.??® Das stellt
also einen wesentlichen Unterschied zur friheren Prdsentation assyrischer Reliefs im
Alten Museum als einzelne Kunstwerke dar. Verantwortlich flr die Konzeption der
Agyptischen Abteilung und damit fir die Présentation ihrer altorientalischen
Altertlimer war der Agyptologe Adolf Erman. Er setzte sich vehement fiir eine nach
den Interessen des Publikums ausgerichtete Bildungspolitik der Museen ein.*° Bonatz
weist darauf hin, dass es fir Ermans Zeit hiel}, dass die altorientalischen Bildwerke
unter Bedingungen wahrgenommen werden sollten, die nicht ihren d&sthetischen
sondern ihren historischen Wert in den Vordergrund stellen. Sie sollten damit nicht in
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unter  formaldsthetischen  Gesichtspunkten  formulierten Inszenierungsrahmen
prasentiert werden. Damit wurde ihr Platz im kulturhistorischen Museum eindeutig
gesichert, ein Umstand, der, so Bonatz, die Rezeption altorientalischer Kunst bis zum
heutigen Tage geprégt hat. *!

Wahrend 1886 ethnologische Sammlungen aus dem Neuen Museum von der
Museumsinsel wegziehen sollten, verblieben vorderasiatische Altertlimer wie die
dgyptische Sammlung dort. Sie wurden somit, so Crillsemann, deutlich der groflen
europdischen Kunst zugeordnet, dies sicherlich nicht zuletzt aufgrund der bereits
mehrfach erwdhnten Néhe zu den Anfingen der griechischen Kunst, aber auch wegen
der inhaltlichen Gemeinsamkeiten der Keilschrifttafeln und der Texte des Alten
Testaments.?

Die nachste Etappe der Geschichte der Prasentation der altorientalischen Objekte in
Berlin beginnt mit der GriUndung der ,, Vorderasiatischen Abteilung” 1899. Die
Bestdnde waren anfanglich provisorisch in einen Speicherbau und anschliefend in den
Sockelgeschossrdumen des Kaiser-Friedrich-Museums auf der Museumsinsel
untergebracht. Erst 1930 zogen sie in den Sldfliigel des Pergamonmuseums.®** Von
groffem Einfluss auf die Sammlungsgeschichte, die Arbeit in der Sammlung sowie auf die
Ausstellungskonzeptionen waren die ersten wissenschaftlichen Mitarbeiter der
vorderasiatischen Abteilung, deren Arbeiten damit bis in die heutige Abteilung
hineinwirken. Crlisemann bemerkt zurecht, dass viele Probleme, die heute in
archdologischen Museen, so auch in der Berliner Vorderasiatischen Abteilung
auftreten, u.a. auch auf den personellen Entscheidungen der frihen Jahre der
Abteilung basieren.?®* Die ersten Mitarbeiter der Abteilung waren fast ausnahmslos
Assyriologen. Es gab damit eine deutliche Diskrepanz zwischen ihnen und den
Ausgrabern, vor allem Architekten. Waéhrend die Ausgrédber vor Ort die
architektonischen Ergebnisse und die Ubrigen Funde bearbeiten sollten, richtete sich
die Aufmerksamkeit der Museumsmitarbeiter vor allem auf die Textfunde. Auch ihre
Vorstellungen Uber erfolgreiche Grabungen waren nicht gleich. Dieser Umstand
anderte sich ab 1928, als Walter Andrae, der Architekt und Ausgraber, zum Direktor
der Vorderasiatischen Abteilung ernannt wurde, was die Présentation der Sammlung im
Pergamonmuseum nachhaltig geprégt hatte, wie spéter noch darzustellen ist.**

Als erster Direktor der Abteilung wurde der Assyriologe Friedrich Delitzsch
(zwischen 1899-1918) ernannt. Hatte er zundchst durch zahlreiche populdre Vortrige
und kleinere Schriften einen wichtigen Einfluss auf die Kontextualisierung des Alten
Orients und das Offentliche Interesse daran in Deutschland gehabt, so wirkte er in
seinem Amt als Direktor der Abteilung eher nachteilig auf die Présentation der

I Ebd.

332 CRUSEMANN 2001: 48.
333 Ebd.: 268.

31 Ebd.: 149.

35 Ebd.: 150.
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Sammlung. Wahrend dieser Zeit und anschlieBend bis zum Umzug der Abteilung 1930
ins Pergamonmuseum war die Sammlung fiir die Offentlichkeit nicht zugénglich. Unter
seiner Direktion war es nur Fachwissenschaftlern nach vorheriger Anmeldung mdglich,
die Objekte an ihrem provisorischen Aufstellungsort zu besichtigen.?®® Ihm schien die
Beschéftigung mit der Textbearbeitung und Publikation wichtiger als jene mit den
Ubrigen Funden, aber auch die Ubrige Museumsarbeit schien ihn nur am Rande zu
interessieren.®® Er plante aber die Erweiterung der Sammlung durch Abgusse. Eine
Konzeption, die spdter Andrae in seiner groflen Ausstellungsgestaltung Ubernahm und
die bis heute beibehalten wird.?® Er machte sich aber keine Gedanken Uber die
Prisentation der Sammlung an ihrem provisorischen Aufstellungsort.*’ Ein wichtiges
Ereignis unter seiner Direktion war die Planung eines groen Museumsgebdudes flr die
Abteilung, was spater mit dem Sldfllgel des Pergamonmuseum realisiert wurde.

Der Nachfolger Delitzschs als Direktor der Abteilung war der Assyriologe Otto
Weber. Schon als Custos der Abteilung zur Delitzschs Zeit kiimmerte er sich um die
Planungen fir das neue Museum und lieB die Ausgrdber von Babylon und Assur an der
Gestaltung des Ausstellungsgebédudes flir die Funde mitwirken. Die Bemlhungen um
die Planung des Pergamonmuseums und auch die Vorstellungen eines groflen
,, Vorderasiatischen Museums* gingen aber vor allem von den Ausgrdbern Walter
Andrae und Robert Koldewey sowie dem Generaldirektor der Koniglichen Museen,
Wilhelm von Bode, aus. 4

Nach Bodes Vorstellungen sollte das Pergamonmuseum ein Museum flr Antike
Kunst, eines flir Deutsche Kunst und eines flir Vorderasiatische Kunst einschlief3en.
Aufgrund der Natur der Funde aus den Ausgrabungen sollte das Vorderasiatische
Museum nach seiner Er6ffnung 1936 im Sidfliigel des Pergamonmuseum den
Vorstellungen Bodes von einem ,, Kunstmuseum‘ nicht entsprechen.?*!' Auch die
Konzeption und die Inszenierung der Sammlung an ihrem neuen Ausstellungsort sollten
von Bodes Vorstellungen Uber die Prasentation von Kunstwerken abweichen, wie er sie
im Kaiser—Friedrich—-Museum realisiert hatte, wo sie ein Synonym flir eine
Museumsreform wurden. Fir von Bode war der dasthetische Wahrnehmungsrahmen
eines Kunstwerkes das wichtigste Anliegen seiner Museumsreform.?*? Eine Entwicklung
in Richtung von nach formaldsthetischen Gesichtspunkten ausgerichteten
Inszenierungsstrategien in Deutschland stellt aber auch der von Hugo von Tschudi
geforderte und von ihm in der Nationalgalerie in Berlin und in der Alten Pinakothek in
Minchen umgesetzte &dsthetische Wahrnehmungsrahmen von Kunstwerken dar. Zur

36 Ebhd.: 153.

7 Ebd.:160.

38 Ebd.

39 Ebd.

0 Ebhd.: 109 ff.

1 BONATZ, unpublizierte Arbeit.
2 Bbd.
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Konkretisierung dieser Strategie fiihrten schliellich die Atelierraumsimulationen in den
30er Jahren des 20. Jahrhunderts, so Bonatz.**® Mit dem Einzug der Vorderasiatischen
Abteilung in die Raume des Pergamonmuseums wurde flr sie eine kulturhistorische
Prasentationsform verwirklicht, deren Griindzlge in ihrer alten Aufstellung in der
Agyptischen Abteilung festzustellen war. Damit stand die neue Ausstellung der
Altertimer mit seiner kulturhistorischen Konzeption in einem anachronistischen
Verhéltnis zu der in dieser Zeit geforderten Autonomie der Kunstwerke und dem
formaldsthetischen Ausstellungskonzept ,, Atelierraum®, wie es im Kaiser—Friedrich—
Museum und in der Nationalgalerie umgesetzt wurde.!*

Eine sehr entscheidende Rolle bei der Verwirklichung der kulturgeschichtlichen
Konzeption flr die Ausstellung der Abteilung an ihrem neuen Standort und ihre
Eigenschaft als Architekturmuseum spielte der Architekt und Ausgraber von Babylon,
Walter Andrae, der seine Vorstellungen Uber ein Museum der altorientalischen
Kulturen hier realisieren konnte. Bereits bei der Erstellung der Baupldne fiir das
Pergamonmuseum, in dessen Rahmen ein Vorderasiatisches Museum vorgesehen war,
hatte Andrae Vorstellungen zur Ausstellungskonzeption. 1928 wurde er Direktor der
Vorderasiatischen Abteilung und hatte damit die Gelegenheit, seine Vorstellungen zur
Konzeption der Ausstellung umzusetzen.?”® Die originale Konzeption von Andrae
zeichnete sich vor allem durch die Anordnung der Ausstellung nach Kulturregionen,
innerhalb derer er chronologisch Fundkomplexe aus den verschiedenen Grabungen im
Vorderen Orient aneinanderfligte, aus, ergadnzt durch frilhe Ank&ufe von Originalen
und Gipsabglssen. Die Raumfluchten beidseitig der Prozessionsstrafle wurden dabei
geographisch korrekt den Kulturen Nord— und Sldmesopotamiens zugeordnet. Der
groBe Saal am Kupfergraben wurde den Funden aus Syrien und Anatolien gewidmet.
MBine wichtige Eigenschaft der heutigen Dauerausstellung, die auf Andraes
Konzeption zurlickzuflihren ist, ist die Einbindung architektonischer Rekonstruktionen
als Museumsobjekte bestimmter Kategorien und als Inszenierungsrahmen fiir den Rest
der Schausammlung.

Der Kontext, in dem die altvorderasiatischen Altertimer in dem neuen Gebdude
ausgestellt wurden, anderte sich aber nicht, denn wie zuvor im ,, Assyrischen Saal im
Alten Museum teilten sie wieder das Erdgeschoss des Baues mit anderen antiken
Sammlungen. Die angefiihrten Begrlindungen flir das Ausstellen der altorientalischen
Sammlungen im Pergamonmuseum é&hneln den Begrindungen flir die Er6ffnung des
 Assyrischen Saals* 1860 in der Skulpturenabteilung des Alten Museums. Mit den neu
erOffneten Sélen der altorientalischen Abteilung im Pergamonmuseum, die auch die
griechische und rémische Kunst beherbergte, erhoffte sich Andrae, der die Abteilung

33 Ebd.
3 Ebd.
5 CRUSEMANN 2000: 12.
6 Bhd.
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konzipierte, einen Beitrag zur Erkladrung der Verknlipfung der altorientalischen Kunst
mit der ,, mdrdlichen Kunst*: ,, Sie sind aus der Not unserer Zeit geboren und stehen
als schicksalhaftes Band zwischen einer vergangenen und einer neuen Zeit, zwischen
dem Norden und dem Osten, die strahlende Pole sind und auf uns Menschen der Mitte
wirken, ob wir wollen oder nicht. Es kann ja gar nicht Ubersehen werden, dass gerade
wir nordischen Menschen, ob Deutsche, Englander, Amerikaner, bestimmt gewesen
sind, am tiefSten in das Wesen der altorientalischen Welt einzudringen und jenes
geistige Band zu knlpfen.*"" Da die heutige Dauerausstellung des Vorderasiatischen
Museums in ihren Grundziligen die alte Konzeption von Andrae beibehdlt, wird an
dieser Stelle auf die Ausstellung der altorientalischen Sammlung im Pergamonmuseum
nicht eingegangen. Eine solche Darstellung erfolgt u. a. bei der Analyse der heutigen
Dauausstellung im Kapitel (5).

4.4. Fazit

Die ab der Mitte des 19. Jahrhunderts gegrindeten ,, Assyrischen Museen bzw.
Galerien* in Paris, London und Berlin waren Teile der Skulpturensammlungen der
groflen Museen und wurden somit mit den anderen ,, Hochkulturen* und der Kunst der
europdischen Zivilisation in Zusammenhang gebracht und nicht mit den Sammlungen
der Kulturen des Nahen Ostens aus nach—mesopotamischen Zeiten. Die Présentation
von altorientalischen Sammlungen im Rahmen dieser Museen ab der Mitte des 19.
Jahrhunderts und ihre Funktion ist auf einen materiellen Diskurs Uber die
altorientalische Kulturen zurlickzufUlhren. Die Présentationsformen, deren Grundzlige
im diesem Teil der Arbeit dargestellt werden konnten, reflektieren die Auswirkungen
auf die Interpretation der Sammlungen und ihre Bewertung, die aus der Natur der
ausstellenden musealen Institution und ihrer Ausrichtung, sowie von den personellen
Entscheidungen der frihen Jahre resultierten. Bei der Analyse der -einzelnen
Dauerausstellungen der altorientalischen Sammlungen in diesen Museen wird gezeigt
werden, dass viele Facetten von der heutigen Présentationsform schon bei den
friheren Présentationen dieser Sammlungen vorhanden waren.

T ANDRAE 1934: 46. Reinhard Bernbeck weist darauf hin, dass dieses Zitat stellt eine post hoc
Legitimierung fiir die Stellung des Alten Orients im Pergamonmuseum in der Nazi—Zeit dar. Bndraes
Planung hatte in weitgehend zu Zeiten der Weimer Republik stattgefunden. Seit 1933 pl6tzlich
auftretende Legitimierungszwange flir die Eingliederung des Alten Orients wurden offensichtlich vom
damaligen Direktor opportunistisch bedient. PersOnliche Kommunikation mit Reinhard Bernbeck
10.06.2011.
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5. Zur Analyse der Dauerausstellung des Vorderasiatischen
Museums Berlin

5.1. Der Charakter der Schausammlung

Das  Vorderasiatische = Museum  prédsentiert in  seiner  Dauerausstellung
altvorderasiatische archdologische Objekte, die den Zeitraum vom 6. Jt. v. Chr. bis
zum 1. Jh. n. Chr. umfassen.*”® Der Schwerpunkt der Schausammlung liegt jedoch,
obwohl nicht explizit ausgewiesen, auf der Darstellung von Altertlmern des 3., 2. und
1. Jts. v. Chr. Geographisch ist die Schausammlung auf sumerische, babylonische,
assyrische, nordsyrische, ostanatolische, iranische und urartdische Objekte begrenzt.
Diese Stilicke stammen aus dem heutigen Irak, Syrien, der Tirkei, dem Iran und
Armenien. Die meisten Objekte sind Funde der deutschen archéologischen
Ausgrabungen von 1899 bis zum Ersten Weltkrieg aus Uruk, Schuruppak, Assur,
Hattuscha, Tell el Amarna, Tell Halaf, Sam’al, Toprakkale, Babylon, Nimrud, Ninive,
Susa und Persepolis.**?

Im Hinblick auf die geographische Herkunft der Schausammlungsobjekte gilt es
festzuhalten, dass das Gesamtbild der Dauerausstellung Uberwiegend von
mesopotamischen Stlicken gepragt ist. So erscheint Mesopotamien aufgrund dieses
Ungleichgewichts an sumerischen, babylonischen und assyrischen
Ausstellungsobjekten, die entsprechend mehr Platz von der Gesamtflaiche der
Dauerausstellung beanspruchen, als das Kerngebiet des Alten Orients, wahrend der
Iran aufgrund der relativ geringen Anzahl von vertretenen Exponaten als Randgebiet
reprasentiert wird.*® Die Levante, die ebenfalls ein zentrales Gebiet des Alten
Vorderen Orients ist, ist wegen fehlenden Fundstlicken aus dieser Region in der
Dauerausstellung nicht reprédsentiert.

Ferner kann in Bezug auf die Art und Natur der Exponate beobachtet werden, dass
Gegenstande verschiedener Natur ausgestellt sind. Die groBte Zahl an Exponaten
besteht aus den in den Vitrinen zusammen prasentierten kleinen Gegenstdnden im
Gegensatz zu den groflen Monumenten, wie Reliefs, Statuen, Sdulenbasen usw., die im

8 Vel. SALJE 2001: 7.

*9 Die Durchfiihrung von Ausgrabungen in Vorderasien im 19. Jh. und die Anschaffung von Sammlungen fiir
die groBen europdischen Museen war mit der imperialistischen Rivalitdt verbunden. Die Struktur der
Sammlungen und ihre geographischen Schwerpunkte reflektieren zu einem gewissen Grad die
Machtverhéltnisse zwischen den europdischen Méchten untereinander und ihre imperialistische Politik
in Vorderasien. Dies wird auch ersichtlich bei einer Betrachtung der Sammlungsschwerpunkte des
Vorderasiatischen Museums. In dieser Arbeit ist dennoch nicht beabsichtigt, die Sammlungsgeschichte
des Museums darzustellen. Einen kurzen Uberblick tiber die deutsche Ausgrabungstdtigkeit im
Vorderen Orient findet man bei: JAKOB-ROST 1992: 9-17 sowie CRUSEMANN et. al 2000: 9-10). Zur
Beziehung des deutschen Imperialismus zu diesen Ausgrabungstatigkeiten vgl. MATTHES 2008.

Nach Nissen entspricht die geldufige Vorstellung von einem ,Kernbereich“ Mesopotamien und von
diesem immer wieder beeinflussten ,,Randgebieten® nicht mehr dem gegenwdrtigen Forschungsstand.
Eine solche Vorstellung stellt der Schausammlungsschwerpunkt jedoch zwangslaufig dar. (NISSEN 1999:
XID)
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Raum freistehen oder an den Wénden héngen. Die einzelnen Schausammlungen sind
nicht auf Exponate mit einem hohen kiinstlerischen Wert oder ausgewdhlte Kunstwerke
beschrankt, sondern schlieBen neben den GroRmonumenten auch verschiedene
Gebrauchsgegenstande ein, vor allem Keramikgefalle, Statuetten und Figuren aus
verschiedenen Materialien, beschriftete Tontafeln, Waffen, Schmuck, Siegel,
architektonische Reste und Dekorationen, menschliche Skelette etc. Diese
Sammlungsvielfalt deutet auf einen Anspruch hin, sich als Museum fir Kunst, Kultur
und Geschichte der altvorderasiatischen Kulturen darzustellen. So ist im
Museumsfiihrer von 1992 zu lesen, dass in der Konzeption der Dauerausstellung
bevorzugt eine kulturgeschichtliche Darstellung von Gesamtzusammenhdngen im
Gegensatz zur Prasentation ausgewdhlter Kunstwerke erfolgen sollte.?! Die Frage,
inwieweit die Dauerausstellung des Museums dieser Aufgabe gerecht wird, soll u. a. bei
der folgenden Analyse geklart werden.

5.2. Die Raumbedingung und der visuelle Rahmen der musealen Umgebung

5.2.1. Der Ausstellungsgrundriss und die Aufteilung der Schausammlung

Obwohl es sich beim Gebdude des Pergamonmuseums, dessen Siudflligel die
Dauerausstellung des Vorderasiatischen Museums belegt, um ein speziell als Museum
konzipiertes Gebdude handelt,?? bieten die architektonischen Gegebenheiten des
Museums, also das Exterieur sowie das Interieur, nicht die bestmOglichen Rahmen fir
die Présentation von altvorderasiatischen archédologischen Sammlungen. FEin
Kritikpunkt an der Architekturform des Pergamonmuseums ist die neoklassizistische
Fassade des Museumsgebdudes, die mehr auf die Prdsentation der griechisch—
rOmischen Antike, so z. B. der Pergamonaltar und das Markttor von Milet, abgestimmt
ist als auf die altvorderasiatischen Stlicke.*® In einem frUheren Kapitel (Kapitel 3)
wurde bei der Analyse der musealen institutionellen Rahmen auf die Architekturform
des Museums und die Wirkung auf die Interpretation der Sammlungen innerhalb des
Gebdudes eingegangen. Aufgrund der methodischen Herangehensweise wird in diesem
Teil der Analyse das Interieur des Stdfligels, in dem die Rdume des Vorderasiatischen
Museums untergebracht sind, in die Untersuchung miteinbezogen.

Die Besucherlnnen erreichen die Ausstellung im SiUdfliigel des Museumsgebdudes
Uber zwei Architektursale der Antikensammlung, den Pergamon— und den Milet—Saal,
und durch den Saal des Ischtar—Tores (Raum 9). Wahrend dieses Ubergangs von der
Antikensammlung zum Vorderasiatischen Museum werden die BesucherInnen nur durch
ein Schild darauf aufmerksam gemacht, dass sie sich in einer separaten Ausstellung

#1 JAKOB-ROST, et al. 1992: Vorwort.
2 PETRAS 1987: 138ff.
%% Vgl. BERNBECK 2000: 110.
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befinden.?®* Der Rundgang (Abb. 6) beginnt in dem eben genannten Raum (9), der den
Eingangsraum zur Dauerausstellung bildet und das Ischtar-Tor (604-562 v. Chr.) und
die Thronsaalfassade von Nebukadnezar II. (604-562 v. Chr.), beide aus
neubabylonischer Zeit stammend, enthdlt. Der Raum beherbergt aulerdem die
Rekonstruktion der parthischen Palastfassade aus Assur (1 Jh. v. Chr.), die gegeniiber
dem Ischtar—Tor angebracht ist. Ein Durchgangsraum (14), an dessen Wandseiten die
sogenannten Stelenreihen aus Assur (14.—7. Jh. v. Chr.) aufgestellt sind, verbindet den
Raum (9) mit dem Raum (8), der eine Rekonstruktion der ProzessionsstraRe enthilt.
Uber den Raum (8) am Ende der Mittelachse gelangt man zu dem Raum (2) mit
Denkmaélern aus dem  kleinasiatisch—-nordsyrischen = Bereich,  einschlieflich
Nordmesopotamiens (Tell Halaf), und dem Raum (1) mit Gipsabgiissen hethitischer
Fundstlicke aus dem 13. und 14. Jh. v. Chr. Die Raumflucht links von der Mittelachse,
in der die Prozessionsstrale untergebracht ist, besteht aus den Raumen (4), (5), (6)
und (7). Im Raum (4) sind Objekte aus dem 4., 3. und 2. Jt. v. Chr. aus dem Siiden des
Zweistromlandes, dem alten Sumer, ausgestellt. In dem sich anschlieBenden Raum (5)
stammen die meisten Funde ebenfalls aus dem Slden, aus Uruk, und aus derselben
Zeitperiode; andere Objekte im Raum wurden in Habuba Kabira am mittleren Euphrat
und Fara in Sldmesopotamien gefunden. Erst im Raum (6) begegnet man den Kultur—
und Kunstdenkmaélern aus dem alten Babylon. Im néchsten Raum (7) sind Stlcke aus
dem Iran ausgestellt. Die Raumflucht rechts von der Prozessionsstrafle besteht aus den
Raumen (10a), (10), (11), (12) mit den assyrischen Altertiimern, wahrend der Raum
(13) dem urartéischen Kulturkreis vorbehalten ist.

Der Grundriss der Dauerausstellung im SUdflligel des Museumsgebdudes bildet eine
Form von zwei Raumfluchten: auf der einen Seite die Raume (13), (12), (11), (10) und
(10a), ihnen gegenllber die Raume (4), (5), (6) und (7) sowie eine Mittelachse
(Zwischenraum (14), Raum (8) und Raum (3)) und zwei Kopfsdle (Raum (9) und Raum
(2) bzw. Raum (1)). Wie aus der Abbildung des Ausstellungsgrundrisses zu erschlieRen
ist, kann diese raumliche Konstruktion eine Wirkung auf die Bewegung der
BesucherInnen durch die Dauerausstellung haben. Wéhrend des Rundgangs werden die
Besucherlnnen nicht auf einem festgelegten Weg geleitet, sondern haben aufgrund
dieser Konstruktion eine Wahl zwischen mehreren Varianten. Da Uberschneidungen
wahrend des Rundgangs n0tig sind, um von einem Raum bzw. Ausstellungsteil zum
anderen zu gelangen, ist eine lineare Begehungsweise ausgeschlossen.

¥ Den Eingang zum Vorderasiatischen Museum bildete urspriinglich nicht der Raum (9), sondern der
Kopfsaal (Raum 1). Walter Andrae, der die Ausstellung in den 1930er Jahren konzipierte, schrieb:
,Man mufy, wenn einmal alles vollendet ist, im Kopfsaal (Raum 1) den Weg beginnen, das Burgtor von
Sendschirli und seinen Torraum (Nr. Z2) durchschreiten, um in der richtigen Weise die
Prozessionsstrale aus Babylon (Nr. 3) zu betreten und vor die Front des Ischtar—Tores (Nr. 5) zu
gelangen [...] Den umgekehrten Weg wird der historisch Geschulte als Unrecht empfinden, weil Tor
und Prozessionsstralle im Sinne der Bildwerke daran von hinten her durchsschritten werden
milssen. (ANDRAE 1934: 48.). Dementsprechend war bis in die 80er Jahre der FEingang zur
altorientalischen Abteilung im Raum (1) untergebracht; vgl. MEYER 1962: 25.

84



siatischen Museums

Abbildung 6: Grundriss des Vordera

85



Dieser Umstand kann auf eine fehlende Erzdhlung oder Narrativitdt bei der
Darbietung der Schausammlungen hindeuten. Aus der Aufteilung der Sammlungen im
Verhdltnis zum Ausstellungsgrundriss kann geschlossen werden, dass flir die
Besucherlnnen die Mdglichkeit, die Ausstellungsrdume in verschiedenen Reihenfolgen
zu besichtigen, besteht. So gibt es beispielsweise nach dem Verlassen des Raumes 9,
in dem der Rundgang beginnt, mehr als eine Moglichkeit, den Weg durch die
Ausstellung fortzusetzen: Die erste Moglichkeit ist, geradeaus durch die Mittelachse
mit der rekonstruierten neubabylonischen Prozessionsstrale zu gehen, und
anschlieRend Uber den Kopfsaal (Raum 2) in den mit ihm verbundenen Raum (1) zu
gelangen. Der Rundgang setzt sich entweder links im Raum (10a) fort und daran
anschlieRend in den Raumen (10), (11), (12) und (13), oder rechts in den Réumen (4),
(5), (6) und (7). Die zweite Moglichkeit ist, nach dem Verlassen des Raumes (9) statt
des geraden Weges durch die Prozessionsstralle entweder rechts abzubiegen und den
Raum (12) zu betreten und dann den Rundgang in den sich anschlieBenden Raumen
fortzusetzen, oder links abzubiegen und den Raum (7) zu betreten und die sich
anschlieRenden R&ume auf dieser Seite zu besichtigen. Die Besichtigung der
Ausstellungsrdume nach ihren Nummern®® von (1) bis (14) bietet ebenfalls keine
chronologische Variante. So beginnt man in Raum (1) mit hethitischen Denkmélern aus
dem 14. und 13. Jh. v. Chr.?®® und endet in Raum (14) mit assyrischen Altertlimern aus
dem 14. bis 7. Jhr. v. Chr.%7

Anstelle einer chronologischen Anordnung der gesamten Schausammlungen, die Uber
die geographische Herkunft der einzelnen Sammlungen hinausgeht, folgt die museale
Konzeption einem geographischen und von den Fundorten bestimmten Prinzip, wie der
Museumsfiihrer betont.?*® Infolge dieser Gliederung erscheint der Alte Orient nicht als
eine integrierte Einheit, sondern vielmehr als Gruppe von Kulturkreisen (sumerische,
assyrische, babylonische, urartéische, iranische, anatolisch-nordsyrische) und auch nur
auf diejenigen begrenzt. Die chronologische Anordnung der Fundstlicke innerhalb der
jeweiligen représentierten Kulturregion ist zwar angestrebt, konnte jedoch nicht in
allen Ausstellungsteilen realisiert werden. Dies liegt an der rdumlichen Position der
grolen Monumente und der Ausstellungsvitrinen, die die Flexibilitdt der
Raumgrundrisse beschréanken. Die Verteilung der Vitrinen und der freistehenden
Objekte verursacht teilweise das Fehlen einer logischen, linearen, chronologischen
Anordnung der Sammlung. Der Raum (2) (Abb.7) mit den Objekten aus

¥ Mit der Umgestaltung der Ausstellungsrdume 1958 wurde versucht, das Problem der Chronologie in der
Ausstellung durch die Nummerierung der Raume in einer zeitlichen Aufeinanderfolge zu 16sen und damit
einen Ausgleich zu schaffen (vgl. STEINMETZ 1980: 618). Die heutigen Nummern der Ausstellungsrdume
entsprechen diesen alten Nummern, obwohl sich der Eingang zur Ausstellung heute nicht im Raum 1,
sondern im Raum 9 befindet.

%6 Vgl. den vorgestellten Rundgang nach den Raum—-Nummern: MEYER 1962: 26.

7 Ebd.: 214-215.

38 JAKOB-ROST et al. 1992: Vorwort.
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Nordsyrien/Anatolien ist das beste Beispiel fir diese Situation. Die Raumstruktur zeigt
ein Muster von Achsen und Trennwénden, die eine Gitterstruktur im Raum schafft,
sodass Besucherlnnen von jeder Position aus viele Wege im Raum vorfinden.
Infolgedessen ist eine chronologische Sequenz kaum verfolgbar. Besucherlnnen steht
es somit frei, die ausgestellten Objekte nach freier Auswahl zu besichtigen und sich
eine eigene Meinung oder Interpretation  Uber die Beziehungen der Objekte
untereinander zu bilden.

sma. Tetmer

Abbildung 7: Einblick in Raum 2. (© Staatliche Museen zu Berlin,
Foto: Olaf M. TeBmer).

Eine Alternative zur Chronologie kdnnte die Kausalitat sein, der zufolge die Dinge
oder Ereignisse in einer bedeutungsvollen, den ursdchlichen Zusammenhang
erkladrenden Verknipfung angeordnet sind: ,, Ber der kausalen Verknlpfungsweise tritt
an die Stelle der bloRen Aneinanderreihung der erinnerten und erwarteten Ereignisse
ihre Verkettung zu einer Folge von Ursachen und Wirkungen. Wenn jetzt ein Ereignis
filher erscheint als das andere, so nicht allein deshalb, weil es ihm einfach vorausgeht.
Das erste der beiden Ereignisse ist dem anderen nicht nur zeitlich vorgeordnet, es
wird durch die kausale Verknmlpfingsweise zugleich auch zu dessen notwendiger
Bedingung. Kausalitdat macht so aus dem Geschehen eine irreversible Folge von
Ereignissen. Ahnliches gilt fr die finale VerknUpfung.“*® Die gesamten
Schausammlungen in der Dauerausstellung sind weder chronologisch angeordnet, noch

%9 PARMENTIER 2003: 4.
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stehen die einzelnen Kulturkreise in einer zeitlichen Abfolge. Jegliche kausale
Verknlipfung der verschiedenen Bereiche fehlt, ebenso das Aufzeigen von
Zusammenhdngen und Entwicklungen sowie historischen Erklarungsmustern. Dabei ist
es gerade wichtig, fir die Herstellung von kulturgeschichtlichen Zusammenhéngen
einen besonderen Schwerpunkt auf vielseitige Entwicklungen zu legen. Am Beispiel der
Darstellung von Architekturkunst des Alten Orients wird deutlich, dass aufgrund der
Art und Weise der Sammlungsaufteilung weder chronologische noch kausale
Verknlipfungen vorhanden sind, die Entwicklungen in diesem Bereich erkldren kdnnen.
Architektonische Rekonstruktionen, denen die Besucherlnnen auf ihrem Rundgang
begegnen, geben keine Hinweise, wie es z.B. zur Verwendung von farbigen
Lehmziegeln in neubabylonischer Zeit (Ischtar-Tor und Prozessionsstrale) kam.
Friheren Entwicklungen im Bereich der Architektur begegnen die Besucherlnnen erst
spéter auf ihrem Rundgang (Raum 5), falls sie sich von Raum (9) aus nach links gewandt
haben.

Das Fehlen eines chronologischen Anordnungsprinzips und der damit verbundenen
Abwesenheit einer historischen Erzéhlung, durch die eine Entwicklung von fritheren zu
spateren Ereignissen gezeigt werden kann, fllhrt dazu, den Alten Orient als starr und
unverandert vorzustellen, in dem kein sozialer und historischer Wandel im Laufe der
Zeit geschah. Solch eine statische Ausstellungskonzeption steht im Gegensatz zu den
meisten archdologischen Museen, die dynamisch konzipiert sind und die Vergangenheit
in einem linearen Prozess darstellen, indem sie den Ursachen von Ereignissen auf den
Grund gehen und Folgen aufzeigen.?®® Dass ein chronologischer Ablauf der Geschichte
des Alten Orients in der Dauerausstellung nicht dargeboten werden kann, und dass
eine Kklare zeitliche Reihenfolge und eine besondere zeitliche Logik wéahrend des
Rundgangs fehlen, wurde bereits 1987 vonseiten der Museumszustdndigen mit
Sachzwangen begrindet: ,, Aus technischen und rdumlichen Grinden konnte das
historisch orientierte Konzept in den einzeinen Ausstellungssalen nicht immer streng
gehalten werden*.*" Teilweise ist das aber den architektonischen Monumentalbauten
geschuldet, ,, die notwendigerweise an die groliten der zur Verfigung stehenden Raume
eingebetet sind. <%

DarUber hinaus zeigt die Verteilung der Schausammlung auf der Ausstellungsflache,
dass die dargestellten Kulturregionen nicht gleichmél3ig représentiert sind. Bestimmte
Regionen werden klar in den Mittelpunkt gerlickt. Es ist zu beobachten, dass ein
GroBteil der Ausstellungsfliche flir die Présentation von babylonischen Altertlimern
gebraucht wird. Das liegt vor allem an der Rekonstruktion der monumentalen Bauten,

%070, dynamischen® und statischen® Museumskonzeptionen  siehe PEARCE 1990: 158-161. Ein
Hauptgrund ist die Zumauerung des urspriinglichen Eingangs zu den Ausstellungssélen in Raum 1 in
den 1980er Jahren.

61 JAKOB-ROST et al. 1987: 42.

%62 MEYER 1958: 130.
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die zwar zum groBten Teil keine Originale sind,*® jedoch den Kopfsaal Raum (9) und
die mittlere Achse Raum (8) ganz belegen, ohne dass noch Vitrinen Platz hatten. Man
kdnnte vermuten, dass durch eine solche Logik versucht wird, die Monumentalitéat
hervorzuheben und ihre spezifische Wirkung zur Geltung zu bringen. Selbst die
originalen babylonischen Altertiimer sind in einem Einzelraum, Raum (6), présentiert.
In Raum (2) sind die Funde aus Nordsyrien/Anatolien sehr dicht nebeneinander und auf
relativ kleiner Fladche ausgestellt. Den iranischen Objekten, ber die das Museum nur
in relativ kleiner Anzahl verfligt, steht ebenfalls nur ein relativ kleiner Raum (7) zur
Verfligung.

Es ist festzustellen, dass durch diese Verteilung der Schausammlungen auf die
einzelnen Ausstellungsrdume besondere zeitliche und réumliche Verhdltnisse in der
Ausstellung entstehen. In der museologischen Literatur werden diese als
., Chronotopos* der Ausstellung bezeichnet (Zeit—-Raumverlauf der Ausstellung).*®*
Unter ,, Raum der Ausstellung* sind die Ausstellungsséle zu verstehen, in denen sich
die Besucherlnnen bewegen, wahrend mit ,, Zeit der Ausstellung* der zeitliche Rahmen
dieser Bewegungen innerhalb der Ausstellung gemeint ist. Die Wahrnehmung aller
Inhalte und der Erzahlung der Ausstellung ist durch diesen ,, Zeit-Raumverlauf der
Ausstellung  stark  beeinflusst. Die  Verteilung der Schausammlungen der
Dauerausstellung hat zur Folge, dass im Verhdltnis zur Gesamtfliche der Ausstellung
die Zeit und der Raum an einigen Stellen beschleunigt und komprimiert und an anderen
Stellen verlangsamt und gedehnt sind. Als verlangsamt und gedehnt werden die Zeit
und der Raum in den relativ groRen Ausstellungsrdumen (9) und (8) erlebt.
Beschleunigt und komprimiert erscheinen die Zeit und der Raum im Ausstellungsraum
(2) mit den nordsyrisch—anatolischen Objekten und in dem sehr kleinen Raum (7) mit
den iranischen Altertlimern. Zwar ist die Verteilung der Schausammlungen auf diese
Art und Weise praktischen Griinden geschuldet, d. h. kleine Sammlungsbesténde in
kleinen R&umen und umgekehrt, dennoch entsteht dadurch ein Eindruck, der der
Wirklichkeit nicht entspricht. So ist es beispielsweise undenkbar, die Geschichte
Babyloniens auf etwa 100 Seiten in einem Geschichtsbuch darzustellen, wahrend die
Geschichte Irans lediglich 20 Seiten umfasst.

5.2.2. Der visuelle Rahmen der musealen Umgebung

Das heutige Erscheinungsbild der Ausstellungsrdume ist das Gesamtergebnis vieler
Anderungen im Laufe der Zeit seit ihrer Eréffnung in diesem Museumskomplex in den
1930er Jahren. So stammen einige Merkmale aus der urspriinglichen Konzeption von
Walter Andrae. Andere wiederum sind in den 1950er Jahren entstanden, als die

%3 Teile des Ischtar—Tores und die Prozessionsstrafe in den Réumen 9 und 8 wurden nicht in Babylon
hergestellt, sondern in einer Berliner Keramikwerkstatt; vgl. EICKSTEDT 2000: 26. Die heutigen
Besucherlnnen k6nnten diese grofRen Ergdnzungen an ihrer Farbe leicht erkennen.

%% 7um Begriff ,,Chronotopos* in einer Ausstellung siehe KLEIN 2004: 102—103.
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Ausstellungsrdume neugestaltet wurden. Die letzte Umgestaltung fand in den 1990ern
statt.”® An dieser Stelle kann allerdings nicht auf die Geschichte der
Ausstellungsrdume eingegangen werden; es muss auch auf Erklarungen verzichtet
werden, wie und aus welchem Grund die einzelnen Umgestaltungen durchgefiihrt
wurden. Bei einer Analyse des heutigen visuellen Rahmens der musealen Umgebung
muss von dem ausgegangen werden, was den heutigen Besucherlnnen zum Betrachten
angeboten wird.

Zu den kennzeichnenden Merkmale der musealen Umgebung gehOren erstens die
Einbettung architektonischer Rekonstruktionen in den Raum als eine besondere
Inszenierungsstrategie, zweitens die Schmucklosigkeit und die Bescheidenheit bei der
Gestaltung der Ausstellungsrdume, drittens die Ausnutzung architektonischer
Gegebenheiten des Museumsgebdudes flir Inszenierungszwecke und letztens der
Einsatz von groBen Wandbildern in vielen Rdumen. Diese Ausstellungsraummerkmale
sind ein wichtiger Teil der Prasentationsform der Ausstellung. Im Rahmen der Analyse
der beiden anderen Ausstellungen altorientalischer Altertlmer im Louvre und im
British Museum wird zu sehen sein, dass sich die hier untersuchte Ausstellung von
jenen aufgrund des beschriebenen visuellen Rahmens erheblich unterscheidet.

Die Einbindung von architektonischen Rekonstruktionen in den Ausstellungsraum
sowie die Présentation architektonischer Reste als inszenierender Rahmen flUr die
Exponate ist als besonderes Merkmal der Dauerausstellung hervorzuheben. Hierbei
handelt es sich um eines der charakteristischsten Merkmale der Dauerausstellung. Es
entstammt der urspriinglichen Konzeption der Dauerausstellung von Walter Andrae.
Die Einbindung architektonischer Teile und Rekonstruktionen in den Ausstellungsraum
ist flir das gesamte Pergamonmuseum mit der Antikensammlung,®® dem Museums flir
Islamische Kunst und dem Vorderasiatischen Museum kennzeichnend. Das
Pergamonmuseum wurde urspringlich als Architekturmuseum geplant, das im
Gegensatz zu anderen archéologischen Museen der damaligen Zeit, bis auf wenige
Ausnahmen, Architektur nicht fragmentarisch oder in verkleinertem MaRstab
prasentierte. Wéhrend in London oder Paris architektonische Fragmente auch
weiterhin als Teil der Skulpturensammlungen gezeigt wurden, entwickelte sich in Berlin
die Verbindung von Skulptur und Architektur als rdumlich erfahrbares
Ausstellungsobjekt.®®” Bei der Konzipierung der ersten Dauerausstellung des
Vorderasiatischen Museums als Teil dieses Architekturmuseums sollte die Einbettung
grofler architektonischer Rekonstruktionen in die Ausstellungsrdume eine zentrale
Rolle spielen. Insbesondere die Wiederherstellung des Ischtar-Tors und der

% Fiir einen kurzen Uberblick tiber die Wandlung des Ausstellungsraumes im Laufe der Zeit seit der
Er6ffnung der Dauerausstellung in diesem Museumskomplex vgl. CRUSEMANN et. al 2000: 51-52;
WARTKE 2003.

366 7Zur Konzeption der Antikenabteilung im Pergamonmuseum als ein Museum fiir die griechisch—-rémische
Baukunst vgl. wIEGAND 1930.

%7 BERNAU/ RIEDL 1995: 171-189.
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Prozessionsstrale war von Anfang an ein bedeutendes Element.>%®

Im weiteren Verlauf der Geschichte der Dauerausstellung wurde diese Einbindung
architektonischer Rekonstruktion in der Ausstellung weiter praktiziert und ist bis
heute erhalten geblieben; ihre inszenatorische Aufgabe wurde immer wieder von den
Museumszustdndigen betont.”® Diese architektonischen Rekonstruktionen, die
aufgrund ihrer Malle das gesamte Bild der Ausstellung prégen, fungieren als Teil der
musealen Umgebung und als eine Art Inszenierungsstrategie mit grofler Wirkung. Die
Konstruktion von Bedeutungen und Inhalten in der Dauerausstellung kann durch sie
beeinflusst werden. Deren inszenatorische Eigenschaften wurden bewusst in der
Ausstellungskonzeption genutzt. Sie sollten von Anfang an nicht nur als blofle
Ausstellungsobjekte aus einer bestimmten Kategorie fungieren, sondern auch den
Rahmen und Hintergrund fiir die anderen groflen Monumente und kleinen Objekte
bilden. Als ein bedeutendes Element in der Ausstellungskonzeption wurde diese
Inszenierungsstrategie bereits seit der Erdffnung der Dauerausstellung 1936 in diesem
Teil des Museumskomplexes eingesetzt.

Gegenwartig befinden sich unter den architektonischen Rekonstruktionen der
Dauerausstellung: die Prozessionsstrafe in Raum (8) (Abb. 8), das Ischtar—Tor und die
Thronsaalfassade von Nebukadnezar II. in Raum (9), die Hoffassade des Parther-
Palastes aus Assur in Raum (9) gegenllber vom Ischtar-Tor, das innere Burgtor von
Sam’al in Raum (2), ein Teil der Fassade des Inanna-Tempels des Kara—indasch aus
Uruk in Raum (5), ein Teil des Stiftmosaiks einer Hoffassade im Inanna—Heiligtum von
Uruk (Abb. 9). Es ist wichtig, darauf hinzuweisen, dass es sich bei diesen
Rekonstruktionen manchmal nur teilweise um originale authentische Teile handelt, wie
bei der Rekonstruktion des Ischtar—Tores und der Prozessionsstralle. Hingegen
handelt es sich bei anderen Rekonstruktionen,*” wie etwa der Hoffassade des Parther—
Palastes aus Assur, nur um eine Kopie.*"!

%68 CRUSEMANN 2001: 181, 268.

%9 So definiert Jakob—Rost, die Direktorin des Vorderasiatischen Museums 1978-1990, die Aufgabe dieser
architektonischen Rekonstruktionen etwas euphemistisch wie folgt: ,,Leitgedanke war hierbei, unter
Berlicksichtigung der Gebdudekapazitat und des Fundmaterials ganze Raume und Gebaudekomplexe
antiker Bauten im Museum wiedererstehen zu lassen, um mit Hilfe vorsichtiger und einflhlsamer
Rekonstruktionen den Besucherlnnen eine mOglichst vollstandige Vorstellung des einstigen Zustandes
zu vermitteln und ihnen zu helfen, jene im allgemeinen nicht leicht zuganglichen Denkméler besser zu
verstehen.” (JAKOB—ROST 1980: 219-222.)

310 gl EICKSTEDT 2000: 25 — 26.

1 Vgl. JAKOB_ROST 1987: 177 — 179.
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Abbildung 8: ProzessionsstraBe von Babylon in Raum 8. (©
Staatliche Museen zu Berlin, Foto: Olaf M. TeBmer).

© Vorderasiatisches Museum - SMB. Foto: Olaf M. TeSimer

Abbildung 9: Einblick in Raum 5. (© Staatliche Museen zu
Berlin, Foto: Olaf M. TeBmer)
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Die Rolle dieser architektonischen Rekonstruktionen bei der Schaffung einer
besonderen Raumatmosphdre, die die Interpretation und Wahrnehmung der
Ausstellungsinhalte beeinflusst, besteht aus der Tatsache, dass sie keine bloRe
., Exponate*, die im Raum stehen, sondern sie sind Teile des Raumes selbst und
formuliert ihn teilweise. Sie sind damit Teil des ,, Rahmens* und des ,, Hintergrunds*.>"
Betrachtet man all diese architektonischen Rekonstruktionen als eine ,, /[nszenierung*,
was anhand ihrer Einbittung im Raum hervorgeht und wie es seitens Andrae und
seitens der Museumszustdndigen im Laufe der Zeit immer wieder betont wurde, so
muss man sie nicht als fir sich selbst, als Exponate bestimmter Kategorie, stehend
begreifen, sondern als Rahmen und Hintergrund, als eine ,, /nszenierung* flr die ganze
Schausammlung; d. h., das Ischtar—-Tor und die sich daran anschliefende
Prozessionsstralle ,, inszenieren” nicht nur neubabylonische Kleinobjekte aus dem
selben Zeitraums ihrer Entstehung, sondern die ganz babylonische Schausammlung
und die ganze Schausammlung des Museums Uberhaupt. Es handelt sich dann um eine
erweiterte Inszenierungsform, die Uber Inszenierungen bestimmter Objektgruppen bzw.
Ensembles zur Inszenierung der ganzen Kultur wird. Im Sinne einer
., Inszenierung® und zwar flr die gesamte Schausammlung bzw. flr die gesamten Alten
Orient, wird ersichtlich, dass hier eine ,, Synekdoche®*™ am Werk ist. Diese
Inszenierung geht von dem Prinzip des pars pro toto aus. Das Ischtar—-Tor und die
Prozessionsstrale stehen fiir die neubabylonische 6ffentliche Baukunst, was wiederum
fur die gesamte neubabylonische Architektur, flir die gesamte babylonische
Architektur, flr die Stadt Babylon, fiir die gesamte babylonische Kultur und flr den
gesamten Alten Orient steht. Dies gilt ebenso flir die anderen architektonischen
Rekonstruktionen in der Dauerausstellung, die als eine ,, /nszenierung* fungieren.

Bereits mit Betreten des ersten Raumes der Dauerausstellung, Raum (9) mit der
Rekonstruktion des Ischtar—Tors und der Thronsaal-Fassade aus Babylon sowie der
Hoffassade des Parther—Palastes aus Assur, und dem sich anschlieRenden Raum (8) mit
der Rekonstruktion der Prozessionsstrafle erfahren die Besucherlnnen die rdumliche
Umgebung der Dauerausstellung, bevor sie Uberhaupt die Schausammlungen in den

32 Tn der heutigen Zeit wird eine solche inszenierende Funktion der architektonischen Rekonstruktionen
des Museums propagiert und hervorgehoben, dass sie den Besuchern besonders eindriickliche
., Erlebnisse* erm0glichen. In einem Interview mit der Museumszeitung der staatlichen Museen zu
Berlin antwortet die Direktorin des Vorderasiatischen Museums, Beate Salje, auf die Frage: Warum
sollte man es nicht versdumen, das Vorderasiatische Museum zu besuchen? wie folgt: ,, Weil es sich um
eines der groliten Museen seiner Art handelt. Durch die einzigartige Inszenierung von
Architekturrekonstruktionen nahe an den Originaldimensionen wird dem Museumsbesucher ein
beeindruckendes Erlebnis geboten, das es so nirgendwo sonst auf der Welt gibt.“ Vgl. das Interview auf
der Webseite der staatlichen Museen zZu Berlin unter
http://www.smb.museum/smb/news/details.php?0objID=31105 (zuletzt gepriift am 25.01.2011).

3 Vgl. Kapitel (2), in dem das synekdochische Prinzip als Prinzip des Verhaltnisses des Museums zur
vergangenen Wirklichkeit diskutiert wird.
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anderen Rdumen gesehen haben. Auf der relativ grolen Ausstellungsflache sind keine
Vitrinen présentiert, sondern nur der Raum selbst mit den gewaltigen
Monumentalbauten. Die Wahrnehmung dieser Umgebung kann meiner Meinung nach
zur Folge haben, dass das Interesse an den wirklichen oder fiktiven Museumsobjekten
oder Finzelteilen, aus denen die Rekonstruktionen bestehen, verloren geht.*™
Vielmehr wird ein Gesamteindruck vom Alten Orient vermittelt, der Uber Aussagen,
die an die Rekonstruktionen selbst gebunden sind, und deren Einzelaspekte
hinausgeht. Es ist davon auszugehen, dass die Begegnung mit dieser rekonstruierten
Monumentalarchitektur eine bestimmte Aufgabe im musealen Kommunikationsprozess
erfullt, wobei nicht der Verstand, sondern die Geflihle der Besucherlnnen
angesprochen werden soll. Thnen wird einen Gesamteindruck von Monumentalitét,
Hoheit und Masse der altorientalischen Architektur vermittelt, der ausschlieflich
durch diese nicht zu verallgemeinernden Objekte, die nicht das gesamte Spektrum der
Architektur des Alten Orients reprasentieren, hervorgerufen wird. Diese
Rekonstruktionen erfiillen somit eine emotionsausldsende Funktion. Die Reaktion ist
vergleichbar mit der Wirkung, die durch Hervorhebung spektakuldrer Objekte in einer
Ausstellung erzielt wird, um Aufmerksamkeit zu erregen.’” Diese Aufgabe wird in der
Ausstellung durch andere architektonische Rekonstruktionen fortgesetzt, wie die
Gestaltung der gesamten Wand von Raum (2) als Nachahmung der Fassade eines Teiles
der Burgbefestigung von Sam’al mit zentraler Toranlage.

Aber was bedeutet die Présentation dieser architektonischen Rekonstruktion fiir die
Geschichtsdarstellung in der Ausstellung? Es kann angenommen werden, dass es zu
Fehlinterpretationen  kommt, wenn diese monumentalen architektonischen
Rekonstruktionen, wie das Ischtar—Tor oder die Prozessionsstralle, als Reprasentanten
fr die gesamte altorientalische Architekturkunst verstanden werden, da der Alte
Orient einen groRen zeitlichen und geographischen Raum umfasste. Nur durch
Hinweise auf die Einzigartigkeit dieser Exponate als Einzelobjekte, die nicht die
gesamte Architektur des Alten Orients repradsentieren, kann solch eine Fehldeutung
vermieden werden. Die bereits angesprochenen architektonischen Rekonstruktionen
sind eine groBe Auswahl der Baukunst des Alten Orients représentiert, dennoch
handelt es sich dabei nur die Architektur der Herrscher, respektive Paldste, Tempel
und Burgen, und eben nicht die durchschnittliche Architektur von Wohnh&usern der
einfachen Bevolkerung. Auch fungierten die rekonstruierten architektonischen Bauten
nicht als Teile von Innenrdumen, wie sie heute museal prasentiert sind. Sie standen im

™ Die Rekonstruktionen werden durch moderne Ergénzungen geschaffen; vgl. JAKOB-ROST et al. 1987:
114.

¥ Diese Strategie wird besonders bei den Werbekampagnen fiir eine Ausstellung eingesetzt. Criisemann
weist darauf hin, dass zur Zeit der Erdffnung der Altorientalischen Abteilung an ihrem jetzigen Platz
durch eine aufsehenerregende Rekonstruktion, die in einem zukinftigen Museumsbau der
Vorderasiatischen Abteilung glénzen sollte, eine Konkurrenz zu den Sammlungen in London und Paris
geschaffen werden; vgl. CRUSEMANN 2001: 189.
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Gegenteil ehemals unter freien Himmel. Eine Betrachtung an ihrem urspriinglichen
Aufstellungsort wiirde zu einer ganz anderen Wahrnehmung fllhren.

Neben der Inszenierung mithilfe architektonischer Rekonstruktionen ldsst sich bei
der Betrachtung der musealen Umgebung der Ausstellung die Verwendung bestimmter
architektonischer Gegebenheiten des Museums mit dem Ziel, bestimmte Altertimer
vergleichbar der Originalsituation zu prasentieren, bemerken. Gemeint sind hier die
Rekonstruktionen der assyrischen GrUfte im Keller des Museums. Eine davon ist die
Nachbildung der Gruft des assyrischen KoOnigs Assurnasirpal II. (883-859 v. Chr.) und
die Présentation des Sarkophags des Konigs Schamschi-Adad V. (823-811 v. Chr.) in
einem Nebenraum (Abb. 10). Beide Kellerrdume sind Uber eine Treppe, die von Raum
(4) hinunterfuhrt, zu erreichen. An der Wandseite der abgedunkelten Treppe ist eine
kleine Einzelvitrine in die Wand eingelassen, deren Inhalt aus einem einzigen
beschrifteten Tonkegel besteht. Obwohl dieser Tonkegel nicht aus dem Kontext der
Konigsgrifte stammt, sondern aus einem altbabylonischen Grab aus der ersten Haélfte
des zweiten Jts. v. Chr., tragt er aufgrund des Inhalts seiner Inschrift zur Inszenierung
bei. Die Ubersetzung der Inschrift lautet: ,, Fir alle Zeit, fir immer, fir ewig, fr alle
Zukuntt! Diesen Sarg mOge derjenige, der ihn findet, nicht an sich nehmen, sondern an
seiner Stelle belassen! Wer das lesen und nicht milachten, sondern sagen wird: Diesen
Sarg will ich an seiner Stelle belassen, dem mOge die Guttat, die er getan hat, belohnt
werden! Oben (= bei den GOttern) sei sein Name gesegnet, unten (= im Totenreich)
mOgen seine Ahnen (d. h. deren Totengeister) reines Wasser trinken*. Durch das
Lesen dieser Ubersetzung sollten die Besucherlnnen offensichtlich in die Lage
versetzt, etwas Uber die sich in dem Kellerraum befindenden Rekonstruktionen zu
verstehen.*® In einem der beiden abgedunkelten, fensterlosen, gew0Olbten
Kellerrdumen, deren Abmessungen und Architektur mit der originalen Gruft
abgestimmt sind,*" ist die Gruft des assyrischen KOnigs Assurnasirpal II. und der
Originalsarkophag rekonstruiert. Nebenan befinden sich neben der Rekonstruktion des
Sarkophags von Schamschi—-Adad V zuséatzlich zwei Vitrinen. In einer dieser beiden
Wandvitrinen lagern die Uberreste einer Erdbestattung aus Uruk aus der Mitte des
4. Jts. v. Chr. Obwohl der Fundort und die Datierung dieser Erdbestattung nicht mit
dem anderen Mit—Exponaten in den beiden Kellerraum abgestimmt ist, soll sie
offensichtlich thematisch in Zusammenhang mit den beiden assyrischen Sarkophagen
stehen, man kann annehmen das es sich hier eine Inszenierung und

%6 Die Présentation dieses Tonkegels, aus dessen Inschrift hervorgeht, ,,wie sehr man darauf bedacht war,
dal die Grabesruhe des Toten niemals gestdrt werde”, wie es in dem Museumsfilhrer (Staatliche
Museen 1962: 221) heifRlt, im Zusammenhang mit den Sarkophagen zeugt dennoch auch ,,von
Respektlosigkeit, den Wunsch der Toten, egal wie alt, zu machten [...] hier werden vergangene
Subjekte voyeuristisch zu Objekten’; (PersOnliche Kommunikation mit Reinhard Bernbeck am 20.
Oktober 2010). Daran schlieBe ich mich an. Dies gilt meines Erachtens auch fiir die Présentation des
Skeletts eines Knaben in der Vitrine nebenan. Eine Diskussion (ber die Présentation von menschlichen
Resten in Museen und die damit verbundenen ethischen Fragen findet man in: SIMSON 1996: 171-247.

3T JAKOB-ROST et al. 1987: 124; worauf auch eine begleitende Texttafel in Raum hinweist.
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Geschichtsdarstellung durch die Toten handelt.*™

Ein weiteres Merkmal des Ausstellungsraumes und seine visuelle Umgebung sind die
groflen Wandbilder, die bereits seit Erdffnung der Dauerausstellung 1936 eingesetzt
wurden, und bis heute in einigen Ausstellungsrdume, den Raumen (1), (2), (6), (10) und
(5) eingebettet sind. (Abb. 11). Den Einsatz dieser Wandbilder erklarte Walter Andrae,
der die Dauerausstellung damals konzipierte, wie folgt: ,[...] in das Wesen der
heutigen Ruinen oder der deutschen Ausgrabungen einzuflihren, zugleich aber auch die
hohen Wandflachen UbergroBer Raume farbig und linear in Harmonie mit den
ausgestellten groen und kleinen BesitztUmern zu bringen“’" , Mit diesen
Wandbildern wollen wir in die Stimmung und GroBe der erforschten Ruinenstatten
einfihren.“®®  Sie sind damit entgegen heutigen Bestrebungen, keine
Rekonstruktionen, wie der Ort historisch aussah, sondern als Ruine konzipiert. Sie
dokumentieren die Endeckungen der Altertlmer durch deutsche Ausgrdber am Ende
des 19. Jhs. In den Sammlungen des Museums fungieren sie heute nicht mehr nur als
., Werkzeugobjekte“,®®" sondern sind selbst Tréger einer symbolischen Bedeutung und
erhalten die gleiche Gewichtung wie die archdologische Exponate im Raum, flr deren
Erlduterung sie urspriinglich lediglich gedacht waren.*?

8 Die ganze ,, Inszenierung* hier erinnert an das von Alexander Lenoir begriindete und zwischen 1795 und
1816 betriebene ,, Musée des Monuments Frangais* in Paris, in dem franzdsische Geschichte durch
Grabmaler vieler KOnigen vermittelt werden sollte, vgl. dazu PLATO 2001.

1 ANDRAE 1936: 80.

%80 ANDRAE 1934: 49.

B Unter ,, Werkzeugobjekte* sind Dinge zu verstehen, die sich selbst in den Dienst von Exponaten stellen

und deren Positionierung im Raum erm®glichen: Vitrinen, Podeste, Hauben, Halterungen etc.; siehe

dazu Klein 2004: 101. ,Werkzeugobjekte* kdnnen dennoch die Funktion eines Exponates erfilllen,
wwenn sie selbst zum Trager einer symbolischen Bedeutung wird und dadurch mehr oder weniger die
gleiche Gewichtung erhdlt wie das Exponat, fir dessen Schutz oder Prasentation sie urspringlich

gedacht war.” ( KLEIN 2004: 101).

Diese Wandbilder sind im einen Jahresbericht des Museums als Teil der ,, nichtarchdologischen

Kunstobjekte* definiert und werden damit als Museumsobjekte betrachtet. (Vgl: Jahresbericht 2000 der

Staatlichen Museen zu Berlin: 66).

382
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® Vorderasiatisches Museum - SMB, Foto: Olaf M. TeSmer

Abbildung 10: Der Sarkophag des Kénigs Schamschi-Adad V. (©
Staatliche Museen zu Berlin, Foto: Olaf M. TeBmer)

© Vorderasiatisches Museum - SMB, Foto: Olaf M. TeSmer

Abbildung 11: Die groBen Wandbilder in Réumen des Museums. (©
Staatliche Museen zu Berlin, Foto: Olaf M. TeBmer)
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Die Gestaltung von Raum (11) als einen assyrischen Palastraum ist in der
Ausstellung als eine besondere Inszenierungsform hervorzuheben, die dennoch nicht in
der ganzen Ausstellung zum Einsatz kommt und sich auf diesen Raum beschrédnkt (Abb.
12). Die Rekonstruktion dieses Palastraumes stammt aus der Originalkonzeption von
Walter Andrae aus den 1930ern. Dabei bemihte er sich, die altorientalischen Kulturen
moglichst anschaulich vor Augen zu fllhren. Seine Absicht war, so Crlisemann, den
Besucherlnnen diese langst vergangenen fremden Kulturen sinnlich erfahrbar zu
machen, wie es unter anderem durch die Inszenierung dieses assyrischen Palastraumes
besonders deutlich wird. ** Zur Herstellung der Nachbildung sind Originale und Kopien
aus verschiedenen Orten und Zeiten miteinander in einem Saal verbunden worden,
wobei man sich an den beobachteten Grabungszusammenhdngen orientierte.’®! Diese
Inszenierung sollte die Forderung nach der Lebendigkeit der Darstellung verwirklichen,
so Meyer.*®

© Vorderassiches Movmrn - 518, Foto: Otef M. Tedimer.

Abbildung 12: Die Nachbildung eines assyrischen Palastraumes in Raum
11. (© Staatliche Museen zu Berlin, Foto: Olaf M. TeBmer)

Bei dieser Inszenierungsstrategie, kann festgestellt werden, dass es sich allgemein
um einen besonderen Inszenierungsstil handelt, der als metonymischer Stil bezeichnet
werden kann. Der metonymische Stil, wie ihn Klein erklart, ,, schaffi [nszenierungen,
die sich aus Splittern einstiger Lebenswelt zusammen und diese Splitter neu

%83 CRUSEMANN et. al 2000: 43.
% MEYER 1958: 134.
% Ebd.130.
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arrangieren”.*®® Somit wird erzielt, dass Zusammenhédnge deutlich werden und die
Wirklichkeit verstdndlich erscheint. Authentische Elemente, teilweise ergédnzt von
nicht authentische, sind zu neuen Bildern zusammengefligt, um die Wirklichkeit zu
erldutern und zu erkldren, und nicht, um sie einfach nur abzubilden.®® So ist auch die
besprochene Rekonstruktion eines assyrischen Palastraumes nicht die Nachbildung
eines originalen Palastraumes, sondern eine Neubildung aus Elementen verschiedener
Zeiten und Herkunft, die zum Ziel hat, einen Eindruck des Lebens in assyrischen
Paldsten zu vermitteln.

Zum visuellen Merkmale des Ausstellungsraumes gehdren auch einige
Inszenierungselemente, wie Wandbemalungen, die in einigen R&umen zu sehen sind. Sie
wurden bereits in den 1950er Jahren bei der Umgestaltung der Ausstellung
hinzugefigt.®® Die umgestalteten Ausstellungsrdume sollte damals der Aufgabe des
Museums als ,, einer Statte erster wissenschalftlicher Forschung und ein Ort des
Lehrens und Lernens**® gerecht werden. Dazu gehorte u. a. der Versuch, die Rdume
des Museums so auszugestalten, dass ,, sie einen wirklich entsprechenden Rahmen
darstellen fir die in ihnen verwahrten Denkméler.*® Wahrend der Umgestaltung in
den 1950ern wurden die Waénde weill gestrichen und mit bunten Bildstreifen als
Wandschmuck bemalt. Diese waren Mustern bzw. Themen der jeweiligen in den
Rdumen ausgestellten Kulturen nachempfunden und sollten deren Schonheit und
Lebendigkeit veranschaulichen. Wéhrend der Umgestaltung der Ausstellung, die
wahrend der 1990er Jahre begann, wurden die Wandstreifen Uberstrichen. Nur in dem
kleinen Raum (4) sind die bemalten Wandstreifen als Erinnerung an diese &ltere
Wandgestaltung belassen worden.*! Sie sind Nachbildungen von Friesen aus einem
Tempel in el-Obed. Hier, wie bei den oben besprochenen groflen Wandgemalden,
kommt die Darstellung der eigenen Geschichte des Museums selbst, zum Vorschein
(ein Meta—Museun). Die belassenen bemalten Wandstreifen im Raum (4) sind also als
,, Erinnerung** an die dltere Wandgestaltung.

Als eine Art Inszenierung kann auch der Raum (12) betrachtet werden. Fir die
Ausstattung dieses Raumes wurden zahlreiche originale Wandfriese aus den
Ausgrabungen in Assur an den oberen Wénden des Raumes angebracht, was der
Ausgestaltung assyrischer Paldste entsprach. Zur Ausstattung des Raumes gehorte
ebenfalls Uber einer Tlr an der Wand eine Zinne aus Ziegeln, die urspriinglich zur
dulleren Stadtmauer von Assur gehOrten. An die sich anschlieBenden Wandteile wurden
weitere Rosetten und Knédufe aus einem assyrischen Tempel angebracht.®*?

386 KLEIN 2004: 106.

%7 Vgl. Ebd. 106-107.

%8 MEYER 1980: 10.

89 MEYER 1958: 130

30 Ehd.

¥ CRUSEMANN et. al 2000: 51.

%92 JAKOB—ROST et al. 1987: 148-149.
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Bei der Analyse der visuellen Rahmen der musealen Umgebung der Ausstellung sind
neben den bereits dargelegten Merkmalen des Raumes weitere Aspekte in Betracht
zu ziehen, um ein besseres Verstandnis von der Arbeitsweise der musealen Umgebung
der Ausstellung zu erhalten. Dies schliefit jegliche visuelle Elemente in der ganzen
Ausstellung ein, die zur Herstellung dieser Umgebung beitragen. Erstens ist in Bezug
auf das gesamte Erscheinungsbild der Ausstellung zu bemerken, dass die
Ausstellungsgestaltung mittels Farbe, Bodenform, Vitrinen— und Beschriftungsdesign,
Beleuchtung usw. in ihrem Gesamtergebnis eine Raumatmosphdre schafft, die einfach,
schmucklos und arm wirkt.**® Sieht man von den Réumen ab, in denen architektonische
Bauten rekonstruiert sind, wobei die urspringlichen Farben der rekonstruierten
Materialien farblich dominieren (z. B. in den R&umen 9, 8, 2 und 11), so sind die
Wénde und die Decke der Ausstellungsrdume weill gestrichen.®! Es kann davon
ausgegangen werden, dass bei der Verwendung von heller Farbe in fast allen Rdumen
der Ausstellung moglicherweise rein technische, praktische Grilinde ausschlaggebend
waren, um die Rdume heller wirken zu lassen. Der Eindruck von Schmucklosigkeit in
der musealen Umgebung wird durch die Betrachtung der Fullbodengestaltung in den
Ausstellungsraumen verstarkt. Wahrend der Boden der Mittelachse (Raum 14, 8, 3,)
und von den zwei Raumen jeweils am Ende der Achse (9, 2 bzw. 1) mit
Natursteinplatten bedeckt ist, ist in den Raumfluchten beidseitig der mittleren Achse
kinstlicher griner FuBbodenbelag verlegt. Dieser Umstand unterscheidet sich sehr
von den anderen Teilen des Museumsgebdudes, in denen antike Kunst und Architektur
prasentiert wird und der FulRboden eine andere Qualit8t aufweist.

Die Form und das Design der Vitrinen stehen im Einklang mit dem allgemeinen
Erscheinungsbild der Ausstellungsrdume, die — wie bereits dargelegt — durch
Schmucklosigkeit und Einfachheit gekennzeichnet sind. Die Vitrinen sind fast alle
grundsdtzlich einheitlich  gestaltet, ohne dass ein Unterschied gemacht wurde
zwischen Vitrinen, deren Inhalt aus Kunsthandwerk, Gebrauchsgegenstdnden oder
dekorativem Material besteht. Die meisten Ausstellungsvitrinen sind als Wandvitrinen
in die Wande eingebaut und erlauben damit keinen Blick auf alle Seiten der Exponate,
wie es sonst flr das Ausstellen von Kunstwerken Ublich ist.>® Diese Art von Vitrinen
wurde anstelle von Schrankvitrinen in allen Ausstellungsrdumen wahrend der
Umgestaltungen im Laufe der Zeit eingesetzt und heutzutage in allen Rdumen zur

3 7u dieser Feststellung kann man aufgrund einer Betrachtung der Gestaltung der Ausstellungsrdume der
Antikensammlung im anderen Fliigel des Pergamonmuseums und einem Vergleich mit denen des
Vorderasiatischen Museums kommen.

% Nur die Prozessionsstrafe ist mit einer Glasdecke bedeckt.

3 7u erwéhnen ist, dass die Vitrinen nur tiber eine gewisse Tiefe von 30 bis 50 c¢m verfiigen und keine
Moglichkeit fiir die Présentation grofler Objekte bieten, wie etwa grofRe Vorratgefale. Es ist aufféllig,
wie viele solche GefdBe in der Abteilung fiir altorientalische Altertiimer im British Museum in vielen
Vitrinen zu sehen sind, wahrend hier fast keine vorhanden sind! Das Paradox zwischen der
ausgestellten monumentalen Architektur und den kleinen Gegenstanden wird dadurch verstarkt.
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Prasentation von kleinen Objekten verwendet.*® Durch den Einsatz dieser

Wandvitrinen war beabsichtigt, mehr Platz fiir die freistehenden monumentale Objekte
zu schaffen und andere Denkmadler und Rekonstruktionen auf diese Art und Weise
besser zu Geltung zu bringen (Abb. 13).%*” Die Vitrinenrahmen sowie der Hintergrund
der Exponate haben eine helle Farbe (beige). Mithilfe von Glasscheiben werden die
Vitrinen in mehrere Bereiche geteilt, wodurch die Exponate auf mehrere Abschnitte
der Vitrine verteilt werden kOnnen. Sie haben zumeist eine praktische
Seitenbeleuchtung. Ferner deutet die Gestaltung der Objektbeschilderung und die Art
ihrer Anbringung innerhalb der Vitrinen darauf hin, dass hier nicht der &sthetische
Aspekt im Sinne einer Erzeugung einer dsthetischen Umgebung fiir die Exponate im
Vordergrund stand, sondern mehr Augenmerk auf die Zugénglichkeit der
Beschriftungen gelegt wurde. Generell sind die schriftlichen Materialien nicht
einheitlich gestaltet. Entweder sind sie als Einzelobjektbeschriftungen direkt auf die
Glasscheiben unter dem zugehOrigen Exponat angebracht oder befinden sich als
Sammelbeschriftungen auf Zetteln oder Tafeln mit schwarzer Farbe auf hellem
Hintergrund am unteren Rand oder am Hintergrund der Vitrinen. Die Schilder
aulerhalb der Vitrinen, respektive flir die im Raum freistehenden oder an der Wand
angebrachten Exponate, sind ebenfalls in der Nahe der zugehOrigen Objekte
angebracht. Die Texttafeln an den Wanden einiger Rdume weisen auch keine
einheitliche Gestaltung auf. Sie sind entweder auf an der Wand befestigten
Glasscheiben oder auf Starkpapier angebracht.

SchlieRlich muss mit Hinblick auf die visuelle Qualitdt des Ausstellungsraumes, die
sich aus den verschiedenen Gestaltungselementen ergibt, gefragt werden, um welchen
Ausstellungsstil es sich hierbei handelt und ob man den visuellen Rahmens der
musealen Umgebung im Kontext eines ,, dsthetischen® Stils des Ausstellens betrachten
kann. Der &sthetische Stil ist dadurch gekennzeichnet, dass er die Anmutung der
Exponate betont. ,, Da deren Aussagekraft in den Hintergrund tritt, sind die Ubergange
von Exponat, Werkzeugobjekt und Ausstellungsraum, von I[nhalt und Gestaltung
flieBend. Die Gegenstdnde sollen in erster Linie gezeigt werden oder, wie ein altes
Klischee  kunsthistorischen  Ausstellens besagt, fr sich selbst sprechen.
Dementsprechend werden szenographische Mittel sehr zurlickhaltend eingesetzt, eine
karge, minimalistische Gestaltung ist hier typisch“.*® Der visuelle Rahmen ist dabei
nur ein Teil, Beschriftungen sowie Anordnungen und Gruppierung sind ebenfalls an der
Formulierung eines asthetischen Ausstellungsstils beteiligt.*” Die visuelle Umgebung
ist dennoch ein wichtiger Faktor dabei, es gilt dann, dass durch sie von den Objekten

36 MEYER 1972: 36.; Meyer 1967: 125.

¥ Mit der Umgestaltung vieler Ausstellungsraume 1959 wurden die Schaukédsten und Schrénke mit diesen
eingebauten Vitrinen ausgetauscht, um den Sélen die Groflrdumlichkeit zu erhalten, die
Architekturbestandteile und monumentale Kunstwerke erfordern, so MEYER 1961: 134.

9 KLEIN 2004: 121.

39 Vgl UMSTATTER 2007: 51.
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nicht abgelenkt werden darf, und dies wird durch eine neutrale Gestaltung des Raumes
umgesetzt. Die Betrachtung der unterschiedlichen Elemente des visuellen Rahmens in
der untersuchten Ausstellung zeigt dennoch deutlich, dass der vorhandene
Ausstellungsraum nicht in den Kontext eines solchen asthetischen Stils des Ausstellens
eingeordnet werden kann. Der vorhandene Ausstellungsraum, selbst wenn er teilweise
neutrale, weiBe Wénde in einigen Ausstellungssélen aufweist, darf aufgrund der oben
angedeuteten Inszenierungen in ihm nicht mit dem ,, white cube“ verwechselt werden,
welcher in den 1930er Jahren als neutrale, dekontextualisierte MOglichkeit der
Kunstprésentation angesehen wurde.'® Es reicht vielleicht der Hinweis darauf, dass die
groBen Wandbilder in einigen R&umen der Ausstellung eingebettet sind, da sie unter
andern flr das Uberwinden der UbergroRen Hohe der Sdle gedacht waren.’® Dieser
Verzicht auf einen asthetisierenden visuellen Rahmen kann mit der Selbstdefinition als
Museum flir Kulturgeschichte und nicht als Kunstmuseum in Zusammenhang gebracht
werden. Die Verwendung des Ausstellungsraumes im Kontext einer Prdsentationsform,
die fUr Kunstmuseen bzw. Kunstausstellungen U0blich ist, wie beispielsweise eine
formaldsthetische Prasentationsweise, wird hier nicht erzielt.

© Vorderasiatisches Museum - SMB, Foto: Olaf M. TeSmer

Abbildung 13: Einblick in Raum 10. (© Staatliche Museen zu Berlin, Foto:
Olaf M. TeBmer)

100 vgl. Ebd: 69.
01 Vgl CRUSEMANN et. al 2000: 51.
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5.3. Die Anordnungs— und Gruppierungsprinzipien der Objekte

Bei der obigen Darstellung der Verteilung der Schausammlungen auf die
Ausstellungsraume wurde gezeigt, dass die Grobgliederung der Ausstellung durch die
Aufteilung der Sammlungen auf die einzelnen R&ume nach ihren jeweiligen
geographischen Kulturrdumen (Assyrien, Babylon, Nordsyrien/Anatolien, Sumer,
Urartu und Iran) erfolgt. Innerhalb der jeweiligen dargestellten Kulturregionen werden
die Groffmonumente entweder mit dem Rest der Schausammlung in den jeweiligen
dargestellten Kulturregionen integriert aufgestellt oder als Teil von architektonischen
Rekonstruktionen, von denen die Dauerausstellung auf eine bemerkenswerte Anzahl
verfligt. Die groBte Zahl der Exponate besteht dennoch aus kleinen Gegenstdnden
verschiedener Natur, deren Présentation in der Regel in den Vitrinen nach kontrdren
Gruppierungsweisen erfolgt. Durch die Betrachtung dieser Gruppierungssysteme der
Exponate innerhalb der Vitrinen und der Anordnungsprinzipien der Grofmonumente
konnte schlossgefolgert werden, dass bei der Zusammenfiihrung der einzelnen Objekte
zu einer Einheit von verschiedenen Anordnungs— bzw. Gruppierungsprinzipien
ausgegangen wird, womit bestimmte Interpretationsm0glichkeiten vorgegeben sind. Die
Art und Weise, in denen diese Gruppierung und Anordnung der Exponate erfolgt, ist
gleichzeitig eine Art der Kontextualisierung und der Bedeutungskonstruktion der
Objekte. Die Analyse dieser Gruppierungs— und Anordnungsprinzipien kann aufzeigen,
welche Aspekte der Objekte dadurch hervorzuheben versucht wird, worauf sich die
dargestellten Inhalte beziehen und ob die geschichtlichen oder kulturgeschichtlichen
Inhalte dadurch tatsdchlich dargestellt werden, und ob sie als Teil -einer
,, kulturgeschichtlichen* Présentationsform angesehen werden dirfen.

Die Analyse der Objektgruppierungsprinzipien in den Ausstellungsvitrinen in den
einzelnen Ausstellungsteilen, in denen die Kulturregionen einzeln dargestellt sind, hat
gezeigt, dass die Mehrzahl der Objektgruppen nach einem typographischen
Gruppierungsprinzip geordnet ist. D.h., die Objekte sind aufgrund ihrer &uBerlichen
Merkmale, wie Material, Typologie und Form gemeinsam in einer Vitrine ausgestellt,
und nicht aufgrund inhaltlicher Beziehungen, wie Befund— bzw. erschlossener
Funktionszusammenhang. So finden sich in allen Ausstellungssektionen, die jeweils
eine Kulturregion darstellen, Vitrinen ausschliefllich mit Keramikgeféflen, SteingefaBen,
Plastiken, Elfenbein, Texttafeln usw. Die Analyse des Ausstellungsabschnitts, und zwar
der Réume (4)-(6), die fur die Présentation eines Teiles der mesopotamischen
Altertimer genutzt wird, kann verdeutlichen, wie die Verwendung dieses
Gruppierungsprinzips in den Vitrinen erfolgt.

Eine Besichtigung der Schausammlung in diesem Ausstellungsabschnitt in einer
groben zeitlichen Reihenfolge muss im Raum (4) beginnen und Uber den Raum (5) zum
letzten Raum (6) fihren. Aufgrund des gesamten Ausstellungsgrundrisses ist ein
solcher Weg aber nicht festgelegt, die Besichtigung der Schausammlung in diesem Teil
kdnnte auch umgekehrt geschehen. Dieser Zustand steht allerdings im Einklang mit der
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Anordnung der Objekte in diesem Abschnitt, in dem Kkeine Bedeutung auf die
Konstruktion von Storylines oder die Synthetisierung von geschichtlichen oder
kulturgeschichtlichen Themen gelegt wird. Stattdessen erklart sich die Gruppierung
der Objekte in den Vitrinen durch das typographische Gruppierungsprinzip, wie es im
Folgenden aufgezeigt wird.

Beginnt man mit der Besichtigung dieses Abschnittes flir Sldmesopotamien im Raum
(4), so begegnet man hier zuerst den Funden aus dem 4., 3. und 2. Jt. v. Chr. aus dem
Stden des Zweistromlandes, dem alten Sumer. Hier gibt es insgesamt vier Vitrinen zu
besichtigen.”? In der Vitrine mit dem Titel , Keramik* sind die meisten Exponate
Keramikgefae von drei Fundstellen, die kulturell zu jener Zeit verbunden waren:
Uruk, Habuba Kabira und Fara. Die meisten Exponate stammen vom Ende des 4. Jts.
v. Chr., aber auch aus anderen Zeitrdumen aus der 2. Halfte des 3. Jts. v. Chr., der 1.
Halfte des 3. Jts. v. Chr. und der 1. Halfte des 2. Jts. v. Chr. Nach demselben
typographischen Prinzip erklart sich die Zusammenstellung der Objekte in der Vitrine
mit dem Titel ,, SchAmuck und Dekoreinlagen aus Uruk* in diesem Raum. Sie prasentiert
ausschlieBlich Schmuck und Dekoreinlagen aus Uruk vom Ende des 4./Anfang des 3.
Jts. v. Chr. Auch in der Vitrine ,, Plastiken” befinden sich ausschliel}lich Objekte aus
der Kategorie Plastik, die entweder aus Uruk oder von unbekannten Fundorten
stammen und in das 3. und 2. Jt. v. Chr. datiert sind.

Im nédchsten Raum (5) stammen die meisten Kleinfunde in den Vitrinen ebenfalls aus
Uruk und Fara in SUdmesopotamien, und zwar aus dem 4., 3. und 2. Jt. v. Chr.;
andere Objekte wurden in Habuba Kabira am mittleren Euphrat gefunden. Die Funde
hier stehen somit in einem zeitlichen und geographischen Zusammenhang zu den
Funden im vorherigen Raum (4). Durch die Gruppierung der Funde in den Vitrinen in
den beiden Rdumen wird nicht versucht, eine geschichtliche Erzéhlung Uber diese
Kulturregion darzubieten oder kulturgeschichtliche Themen zu behandeln. Vielmehr
wird versucht, durch das typographische Gruppierungsprinzip eine Gliederung der
Funde nach ihrer Materialitdt und Kunstgattung zu schaffen und somit sie als einen
Ausdruck der kinstlerischen Entwicklung der slidmesopotamischen Kulturregion vom
4. bis zum 2. Jt. v. Chr. anzuzeigen. Somit scheinen die Vitrinen in diesem Raum als
eine Ergdnzung zu den in Raum (4) befindlichen Objekten zu sein. Dementsprechend
ist in einer Vitrine mit dem Titel ,, SteingefafRe” eine Gruppe von Steingefdlien von zwei
Fundstellen in Slidmesopotamien (Fara und Uruk) und von weiteren unbekannten
Fundorten zu sehen. Der zeitliche Raum, dem diese Exponate entstammen, ist
ebenfalls ziemlich grof}; wie aus der begleitenden Beschriftung zu erkennen ist,
stammen die Objekte aus dem 4. und 3. Jt. v. Chr., aus der 2. Halfte des 3. Jts., vom
Ende des 4. Jts., aus dem 5 Jt.., der Mitte des 3. Jt. und vom Anfang des 3. Jts. v.
Chr. Als verbindendes Element fungiert hierbei ihr Material. Betrachtet man diese
Vitrine im Zusammenhang mit der Vitrine ,, Keramik* im vorherigen Raum (4), die

92 Fine Vitrine stand zur Zeit der Untersuchung leer.
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typologisch éhnliche Materialien, aber andere Objekte enthélt, so wird deutlich, wie
klare Zusammenhdnge zwischen bestimmten Stein— und Keramikobjekten verschleiert
sind.

In diesem Raum befindet sich auch die Vitrine ,, Baustoffe, Baukeramik®. Sie
beinhaltet Bauschmuck in Einzelelementen aus Babylon und Uruk vom 3. bis 1. Jt. v.
Chr. Die Exponate umfassen: Tonknauf, Riemchen mit Rillen auf Stirnflache,
Formsteine oder Einlagestlicke aus gebranntem Ton, Steinstifte, Glasurziegelfragment,
Formziegel und Beispiele verschiedener Ziegel. In einer anderen Vitrine im selben
Raum befinden sich weiter zwei Formziegel aus der Fassade des Inanna—Tempels aus
Uruk aus dem Ende des 15. Jhs. v. Chr.

Die Rekonstruktion eines Raumes mit Hausrat von Habuba Kabira—Sid in der Mitte
des Raumes soll nach der begleitenden Schrifttafel ,, einen Eindruck wvon der
Lehmarchitektur und den verwendeten Geratschafien und GefaRen geben, die ir die
Nahrungsautbewahrung und —zubereitung genutzt wurden. Damit steht diese
Rekonstruktion als ein einziges Beispiel flir das rekonstruierende Prinzip in diesem
Ausstellungsabschnitt. Zusétzlich zu den Kleinfunden in den Vitrinen befinden sich in
diesem Raum die Rekonstruktion eines Teiles der Fassade des Inanna—Tempels aus
Uruk, etwa 1413 v. Chr., und die Rekonstruktion einer Stiftmosaikfassade. Diese
Rekonstruktionen und andere weiteren architektonischen Rekonstruktionen in der
Ausstellung erfolgen nach einem anderen Ausstellungsmodus als das typographische.
Darauf wird spéater in dieser Analyse angegangen.

Von Raum (5) gelangt man zum Raum (6), dessen Inhalt aus babylonischen
Altertimern besteht. Hier gibt es zuséatzlich zu Vitrinen mit Kleinfunden zwei
Rekonstruktionen der Bauphase des Ischtar—Tores, ein Modell des Murduk—Tempels in
Babylon und eine Kopie der Stele Hamurabi. Eine freistehende Vitrine in der Mitte des
Raumes zeigt eine Gruppe von Kudurri (Grenzsteine), zu denen keine schriftliche
Erklarung vorliegt. Die restlichen Kleinfunde befinden sich in den Wandvitrinen und
sind wie folgt gegliedert: Eine Vitrine mit dem Titel ,, Bauurkunden® zeigt, wie es den
begleitenden Texten zu entnehmen ist, ,, Beispiele fr die Formenvielfalt von
Bauinschriften und rhren Tragermaterialien an. Die Funde umfassen daher Beispiele
aus sehr unterschiedlichen Zeitrdumen. Zu sehen gibt es hier u. a. eine sumerische
Bauinschrift (ca. 2112-2095 v. Chr.), einen Tlrnagelstein mit Inschrift des Konig En-
METE-na von Lagasch (ca. 2340 v. Chr.), einen Steinring eines Brunnenrandes mit
einer Inschrift des KOnigs Schu—Sin von Ur (ca. 2030 v. Chr.), eine Griindungsfigur des
Konigs Kudur-Mabug von Larsa aus ca. 1770 v. Chr., aber auch neubabylonische
Bauinschriften wie eine Bauurkunde des neubabylonischen Konigs Nebukadnezar II. aus
dem Jahr 620 v. Chr. Das typographische Gruppierungsprinzip gilt auch fir die Vitrine
., GefalRe“. Die Vitrine enthalt GefaRe, die v. a. aus Babylon, jedoch aus verschiedenen
Perioden stammen. In der Vitrine sind u.a. folgende Objekte zu sehen:
Kosmetikflaschchen aus dem 1./2. Jh. n. Chr., Becher und HenkelgefdBe aus dem
14./13. Jh. v.Chr., Miniaturgefile aus dem 1. Jt. v.Chr., farbige GefaRe,
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wahrscheinlich aus dem 2. Jh. n. Chr., eine Flasche vom Ende des 2. Jts. v. Chr. Auch
hier haben die &uBeren Merkmale der Exponate Vorrang vor der zeitlichen Herkunft.
Die Gruppierung der Objekte in der ndchsten Vitrine, ,, Babylonische Kleinplastik aus
dem spaten 3. bis 1. Jt. v. Chr.“, unterscheidet sich im Prinzip nicht von jener der
zuvor besprochenen. Die Exponate in der Vitrine sind ausschliefflich der Kategorie
,, Kleinplastik* zugehOrig und dies ist, neben ihrer babylonischen Herkunft, ihr
gemeinsames Merkmal. Zwei Statuetten stammen aus dem 2. Jh. v. bzw. n. Chr, auch
sind in derselben Vitrine unter anderen ein weibliches Idol aus dem Ende des 3. Jt. v.
Chr., Frauenfiguren aus dem 6. Jh. v. Chr., ein Terrakottarelief einer Frau mit Kind
aus dem 19./17. Jh. v. Chr. und Knochenfiguren aus dem 2./3. Jh. n. Chr. zusammen
ausgestellt. Das typographische Gruppierungsprinzip steckt auch offensichtlich hinter
dem Zusammenfligen von Exponaten aus einem groBen Zeitraum unter der Rubrik
,, babylonische Kostbarkeiten* in einer Vitrine; zu sehen gibt es hier z.B. ein Spielbrett
und einen Wirfel aus der 1. Halfte des 1. Jts. v. Chr., eine Steinscheibe mit figlirlichen
Eingravierungen von Ende der 1. Haélfte des 2. Jts. v. Chr. aus Babylon, einen
Siegelzylinder mit einer Darstellung des Wettergottes Adad aus dem 9. Jh. v. Chr. aus
Babylon und GefaRe aus verschiedenen Materialien aus Babylon aus dem 12./11. Jh. v.
Chr. bis zum 1./2. Jh. n. Chr. Dennoch, nirgends in einer anderen Vitrine als in jener
mit dem Titel ,, babylonisches Schrifttum® wird die historische Bedeutung eines
Objekts zugunsten einer typographischen Gliederung ausgeblendet; so werden in
derselben Vitrine und unter der Rubrik ,babylonisches Schrifttum® z. B. einige
Beispiele der historisch bedeutenden Briefe von Tell el-Amarna aus dem 14 Jh. v. Chr.
zusammen mit einem Vertrag Uber einen Grundstlicksverkauf aus der Zeit des
Antiochos III., (101. Jahr Seleukidendra), mit einen Felderplan aus der Ur IlI-Zeit
(21122004 v. Chr.) und mit Rechtsurkunden aus Sippar (1812-1793 v. Chr.) zur
Schau gestellt."® Das Zusammenstellen dieser sehr unterschiedlichen historischen
Kontexten entstammenden Objekte betont nur einen ihrer Aspekte, namlich jenen als
Beispiele des Schrifttums der Babylonier, und blendet die historische Bedeutung der
einzelnen Exponate aus.

Die Verwendung des typographischen Gruppierungsprinzips ldsst sich weiterhin in
den anderen Ausstellungsabschnitten bemerken, die, wie schon erwdhnt wurde, nach
den Kulturregionen des Alten Orients gegliedert sind. Einige Beispiele aus dem
Ausstellungsabschnitt, in dem die assyrischen Objekte présentiert sind, namlich die
Réume (10)-(12), lassen den Schluss zu, dass auch in diesem Teil der Ausstellung nicht
versucht wird, historische Erzéhlungen Uber die Assyrer anhand ihrer materiellen
Hinterlassenschaften darzustellen; auch hier wird Ausstellen dieser materiellen Kultur

1% Vgl. zum Beispiel die Présentation einiger Beispiele der Briefe von Tell el Amarna im Kontext der
Ausstellung altorientalischer Altertiimer im Britisch Museum (dazu s. Kap. 7. s. 217). Dort wird eine
Gruppe der sogenannten Amarna—Briefe im Kontext der Darstellung die politischen Verhéltnisse
zwischen Agypten und der Levante zu jener Zeit verwandet.
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nach Kunstgattungen und Materialitdt gegliedert. Hier findet man z.B. im Raum (12)
eine Vitrine mit dem Titel ,, Glas, Glasur, Quarzkeramik (Fritte) aus Assur®. Der Inhalt
dieser Vitrine besteht aus Objekten, flir deren Herstellung Glas, Glasur oder
Quarzkeramik verwendet wurde, wie ein Relief, GefaRe, eine Kette usw., aber auch
drei Keilschrifttexte mit Bezug zum Werkstoff Glas. Der Zeitraum, aus dem die
Objekte stammen, ist ebenfalls unterschiedlich: 8./7. Jh. v. Chr., 14./13. Jh. v. Chr.,
13. Jh. v. Chr., 13./12. Jh. v. Chr., Anfang des 1. Jts. v. Chr., 8./7. Jh. v. Chr., Ende
des 3. Jts. v. Chr. sowie Ende des 2. Jts. v. Chr. Auch im Raum (12) gibt es die
Vitrine ,, Elfenbeinarbeiten®; sie enthdlt Objekte wie z.B. Mdbelteile, Kleinplastik und
Einlageteile, Zylinderteile, Nadeln und Bestandteile von Frieseinlagen. Die meisten
entstammen dem 8. und 7. Jh. v. Chr., dennoch sind daneben Objekte aus dem 14. Jh.
zu sehen. In der Vitrine ,, Kleinplastik und Reliefkunst aus Assur® in Raum (12) sind
Keramikgefafe in Tiergestalt, Menschendarstellungen aus Keramik bzw. Ton,
Gotterstatuetten aus Bronze, Tierplastiken, eine gravierte Tridacna—Muschel, Teile
von Gotterbildern, Lapislazulilocken, ein GefaRfragment aus Marmor, ein
GeféBfragment aus Kalkstein und eine Auswahl von Keilschrifturkunden aus einem
Privatarchiv zu sehen. Der Zeitraum dieser Objekte ist gleichfalls unterschiedlich:
8. Jh.. v. Chr., 8./7. Jh. v. Chr., 9./8. Jh. v. Chr., 18./17. Jh. v. Chr., 7. Jh. v. Chr.
Im Hinblick auf eine potenzielle Darstellung von geschichtlichen bzw.
kulturgeschichtlichen Inhalte durch die Verwendung dieses typographischen
Gruppierungsprinzips ldsst sich im Allgemeinen Kkritisieren, dass vordergriindig
konkrete, objektbezogene Tatsachen darzustellen versucht wird. Das Objekt flir sich
steht im Mittelpunkt des Interesses. Dadurch wird die Entwicklung eines Objektstypus
nachgewiesen und die Geschichte eines Fortschritts geschrieben. Das Medium ist
selbst zur Botschaft geworden. Auf diese Weise wird die Geschichte zu einer
Geschichte des materiellen Fortschritts stilisiert. Die Objekte sind als
, Artefakte” interpretiert, d. h. als physische Konstruktionen, hergestellt durch die
Anwendung von Technologien am Rohstoff. Sie werden damit nicht als Aussagen oder
Botschaften prasentiert, die mit sozialen Unterschieden verknlpft sind oder als eine
physische Verkdrperung ideologischer Aussagen und Gefllhle, die in den
BetrachterInnen induziert werden. Es werden damit vielmehr Produktionsmerkmale im
Gegensatz zu gesellschaftlichen Umstdnden oder historische Ereignisse dargestellt.
Wenn ein Keramikgefd3 oder Rollsiegel nicht seinem urspriinglichen Zusammenhang
zugeordnet wird, wird das Objekt nicht verwendet, um Themen darzustellen, sondern
als bloRBer Gegenstand, respektive mehr oder weniger als Artefakt, prédsentiert. Die
Interpretation der Objekte beschrankt sich damit auf ihre duRerlichen Merkmale. Thre
geschichtlichen oder kulturgeschichtlichen Bedeutungen werden ausgeblendet. Die
Objekte werden in eine Beziehung zu morphologisch oder funktional &hnlichen, aber
nicht historisch—genetisch verwandten Objekten eingebunden. Statt Vitrinen mit Titeln
oder Themen wie Kult, Tod, Mythologie, Krieg, Ernéhrung, Landwirtschaft,
Bekleidung, Wohnen usw., die fUr ein kulturhistorisches Museum kennzeichnend sind,
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findet man in der untersuchten Ausstellung hauptsdchlich Schaukésten mit Themen wie
Keramik, Plastik, Elfenbein, Gefdle etc., die eher an ein Kunstgewebemuseum
erinnern. Betrachtet man diese Kategorisierungen, so sind sie offensichtlich nicht

kulturgeschichtlich orientiert, sondern kunst—geschichtlich und finden
Strukturparallelen in der Fachliteratur.*®* Aufgrund des herrschenden typographischen
Gruppierungsprinzip nahrt sich die Ausstellung einer

., formalistischen* Darstellungsweise an, in der konkrete objektbezogene Tatsachen
durch die Einordnung in eine stilistische oder technologische Abfolge &hnlicher
Objekte dargestellt wird.

Es ist ersichtlich, dass nur selten der Versuch unternommen wird, durch die
Gruppierung der Exponate bestimmte Themen, beispielsweise kulturhistorischer Art,
zu generieren. Das einzige Beispiel in der Ausstellung befindet sich in Raum (12): die
Vitrine mit dem Titel , Magie und Kultfinde aus Assur”. Die Objekte in diesem
Schaukasten unterscheiden sich duflerlich sehr. Es handelt sich um Tonreliefs fir
magische BeschwOrungen aus dem 8./7. Jh. v. Chr., ein Spielbrett aus Keramik aus
dem 7. Jh. v.Chr., Gewand— und Korperschmuck aus Bronze, Gold, Silber und
Halbedelsteinen aus der 2. Halfte des 2. bzw. Anfang des 1. Jh.s v. Chr.,
Tonstatuetten von Fabelwesen und Dé&monen aus dem 8./7. Jh. v. Chr., einer
Bronzeglocke mit der Darstellung von Fabelwesen und D&monen sowie Amulette
ebenfalls aus dem 8./7. Jh. v. Chr. usw.

Ein kontextuelles Gruppierungsprinzip, durch das ein Befund— bzw. erschlossener
Funktionszusammenhang erkldrt und die Ausstellung als Ganzes (en bloc) présentiert
wird, wobeil die Objekte in einer Pars—pro—toto—Beziehung zueinanderstehen, ist
lediglich bei zwei Vitrinen zu finden. Die erste Vitrine trdgt den Titel ,, Hortfinde und
Grindungsbeigaben aus Assur® und befindet sich in Raum 10. Jede Objektgruppe in
dieser Vitrine, die in drei Bereiche unterteilt ist, wurde als ein kohdrentes Ganzes dem
urspringlichen Kontext entnommen. So befindet sich im oberen Bereich der Vitrine
eine Gruppe von Gegenstdnden, die einen Hortfund aus dem 13. Jh. darstellen und aus
Steinperlen,  Edelsteinkette, = Goldanhdngern, Rollsiegeln und  beschrifteten
Bronzekreuzen besteht. Im unteren Bereich der Vitrine (rechts) ist eine Gruppe von
kleinen Gegenstanden zu finden. Sie sind ,, Grindungsbeigaben unter der SUdecke der
Zikkurrat aus der Mitte des 2. Jts. v. Chr. und bestehen aus Muscheln, Perlen aus
Quarzkeramik, Glasstdben und figiirlichen Perlen. In Raum (11) ist ein weiteres
Beispiel fir das kontextuelle Prinzip zu finden. Eine freistehende Vitrine in der Mitte
des Raumes beinhaltet Objekte aus verschiedenen Materialien und GroRen (Rollsiegel,
Schmuckstlicke aus Gold und Halbedelsteinen, Elfenbeinobjekte, Gefdle aus Alabaster

401 7 B. Die Kapitel-Aufteilung von Orthmanns (Der Alte Orient): vgl. ORTHMANN 1975. Bei diesen
Klassifikationen ,, wird ein Kunstverstdndnis genutzt, das , Kunsthandwerk’ mit einbezieht und auf
Arbeiten von Riegel/ Wolfflin aus dem spateren des 19. Jhs. rekurriert”. (PersOnliche Kommunikation
mit Reinhard Bernbeck am 20.Oktober 2010).
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und Keramik), die dennoch zusammen Grabbeigaben einer mittelassyrischen
Familiengruft bilden, wie aus der begleitenden Beschriftung zu erschliefen ist.

Ein rekonstruierendes Gruppierungsprinzip konnte nur bei der Présentation von
Architektur festgestellt werden. Den architektonischen Rekonstruktionen, die — wie
bereits gezeigt wurde — die Ausstellungskonzeption und deren museale Umgebung
kennzeichnen, liegt dieses Prinzip zugrunde. Architektonische Fundstlicke sind in der
Regel nicht als einzelne Exponate présentiert, sondern werden durch moderne
Erginzungen zur Wiederherstellung ganzer Bauten oder Bauteile eingesetzt. Die
deutlichen Beispiele dieses Gruppierungsprinzip sind: die Rekonstruktion des Ischtar—
Tors in Raum (9) und die mit ihr verbundene rekonstruierte Prozessionsstrafle in Raum
(8), die Rekonstruktion eines assyrischen Palastinnenraums im Raum (11) und das
rekonstruierte innere Burgtor von Sam’al in Raum (2). Bei allen diesen
Rekonstruktionen ist zu bemerken, dass die Einzelteile teilweise keine Originale sind,
sondern lediglich ikonische Abbilder derselben. Grundlage fiir die archéologisch nicht
nachgewiesenen Bestandteile sind analogische Vergleiche. So hat man sich z. B. bei
der Rekonstruktion der Prozessionsstrafe in Raum (8) unter anderem an Darstellungen
assyrischer Palastreliefs, die Bauwerke Babyloniens wiedergeben, orientiert, um die
MauerhOhe festzulegen.!® Bei der Rekonstruktion eines assyrischen Palastraumes in
Raum (11) wurde in Anlehnung an originale Putzbruchstlicke aus dem Palast Tukulti-
Ninurtas I. die Wandfarbe und die Schmuckfriese des rekonstruierten Raumes
bestimmt. Die Deckenkonstruktion stlitzt sich auf Beschreibungen assyrischer
Quellen.*® Eine Texttafel im Raum darauf hin: ,, Die hier errichtete Rekonstruktion
entspricht weitestgehend einem assyrischen Originalraum, wenn auch die Teile aus
verschiedenen Zeiten und Orten stammen.” FEine Rekonstruktion anhand
verschiedener, nur zu diesem Zweck zusammengestellter Einzelheiten soll dem Original
ghnlich sein.’®” Die Rekonstruktion des inneren Burgtors von Sam’al in Raum (2) ist ein
weiteres Beispiel. Sie besteht teilweise aus authentischen Fundstlicken, teilweise aus
Kopien. Die an den rekonstruierten Mauern des inneren Burgtores angebrachten
Orthostaten wurden nicht in ihrem urspriinglichen Zusammenhang eingemauert. Sie
stammen vielmehr aus verschiedenen Gebduden und sind nicht gleichzeitig
entstanden.’® Bei der Zusammenfiigung der Objekte in dieser Rekonstruktion ist mehr
auf die urspriingliche Funktion der Objekte als architektonische Elemente eingegangen
worden.

Alle hier besprochenen Rekonstruktionen, weisen ein besonderes Merkmale der
Geschichtsdarstellung in dieser Ausstellung auf. Es l8sst sich bemerken, dass man sich
z. B. mit der Rekonstruktion ,, eines® aber nicht eines ,, bestimmten® assyrischen

1% Die StraRe entspricht in der MaRe nicht dem Original; vgl. JAKOB-ROST et al. 1987: 114.
16 Bhd. 144.

07 JAKOB-ROST 1980: 221.

1% JAKOB—ROST et al. 1987: 42-46.
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Palastraumes ahistorisches, normatives Denken vorliegt. Denn nach dieser Ansicht
waren assyrische Palastrdume im 9. und 7. Jh. gleich und historische Spezifizitat wird
damit verneint. Anhand des Beispiels der Rekonstruktion eines assyrischen
Palastraumes, sowie anhand der Betrachtung anderer Rekonstruktionen, wie die
Rekonstruktion des inneren Burgtors von Sam’al, der aus Teile zusammengesetzt
wurde, die in der Wirklichkeit nicht den Eingang bildeten, zeigen deutlich, dass die
Zusammenstlckelung als ,, ein legitimes historisches Verfahren suggeriert."”

Die Aufstellung der Groffmonumente wie Statuen, Reliefs, Wandplatten, S&ulen und
Saulebasen, die nicht Bestandteil architektonischer Rekonstruktionen sind, sind in der
Ausstellung nicht isoliert in bestimmten R&umen oder in einem getrennten
Ausstellungsbereich aufgestellt, sondern entsprechend der Grundkonzeption der
Ausstellung in den jeweiligen Ausstellungsrdumen der reprédsentierten Kulturregion in
die restliche Schausammlung integriert.’'® Dieser Zusammenschluss der groRen
Monumente mit den anderen Exponaten ldsst den Wunsch erkennen, die monumentalen
Kunstwerke in Zusammenhang mit Kleinkunst und in ihrem kulturgeschichtlichen
Zusammenhang zu prasentieren. Flr ihre Aufstellung wird eine kontextuelle Anordnung
angestrebt. Auf diese Art und Weise kann die Aufstellung der Stelenreihen links und
rechts des Durchgangsraums (14) zwischen der ProzessionsstrafRe und dem Ischtar—Tor
begrlindet werden."!! Diese Stelen wurden bei den Ausgrabungen in Assur an einem
Platz zusammen mit zahlreichen gleichartigen Monumenten entdeckt.*'? In diesem
Raum werden sie wieder gemeinsam und in zwei Reihen aufgestellt, wie es dem
Fundkontext entsprach — wie die begleitende Texttafel an der Wand erkennen l&sst.
An der linken Wand des Raumes befinden sich demnach die sogenannten
,, Beamtenstelen*, wahrend gegenlber, beiderseits der Treppe zum Islamischen
Museum, einige KoOnigsstelen Aufstellung gefunden haben. Damit erkldart sich der
Zusammenhang bei der Aufstellung der Stelen hauptsdchlich nicht aus ihren eigenen
Merkmalen, sondern aus ihrem Fundzusammenhang.

Besondere Erwdhnung verdient die Aufstellung der GroBmonumente in Raum (3), der
einen Durchgang bildet zwischen vier verschiedenen R&umen, in denen
unterschiedliche Kulturrdume reprédsentiert sind (2: Nordsyrien und Anatolien, 8:
babylonische ProzessionsstraRe, 4: Sumer, 10 a und 10: Assyrien). Dieser
Durchgangsraum symbolisiert — selbst wenn es nicht intendiert oder explizit ist —
durch die hier aufgestellten Monumente die kulturelle und geschichtliche Verbindung
dieser vier altorientalischen Kulturregionen. So befindet sich an der linken Seite des
Durchgangs eine Basaltstele des assyrischen Koénigs Sargon II. (721-705 v. Chr.), die

499 Personliche Kommunikation mit Reinhard Bernbeck (20. Oktober 2010).

10 Wie spater in dieser Studie dargestellt werden wird, ist dies ein Hauptunterschied zur Présentation der
altvorderasiatischen Altertiimer im British Museum, in dem die meisten Grofmonumente isoliert von
kleineren Gegenstdnden und auf anderen Etagen des Museums ausgestellt sind.

“1'vgl. Abb. 4.2.

112 JAKOB-ROST et al. 1987: 175-176.
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nach dem Museumsfilhrer auf der Insel Zypern gefunden wurde. Sargon II. lieB sie als
Zeichen seiner Macht dort aufstellen und dokumentierte auf diese Weise die zeitweilige
Ausdehnung des assyrischen Reiches bis nach Zypern.**® An der rechten Wand
gegenlber ist der Gipsabguss eines Reliefs des assyrischen Kénigs Asarhaddon (680—
669 v. Chr.), der das Relief an der Miindung des Flusses Nahr el-Kelb in das
Mittelmeer, nOrdlich von Beirut, in den Fels meifleln lieR, angebracht. An dieser Stelle
lieBen sich mehrere assyrische und babylonische Kénige durch Inschriften und bildliche
Darstellungen verewigen und schufen so Zeichen ihrer Machtsphére, die sich bis zu
den Kiisten des Mittelmeers ausdehnte.!'* An einer etwas ndheren Position zu Raum
(2) mit der Rekonstruktion des inneren Burgtores von Sam’al befindet sich die groRe
Basaltstele mit der Darstellung des assyrischen KOnigs Asarhaddon, die bei den
Ausgrabungen in Sam’al im inneren Burgtor gefunden wurde. Die Stele steht heute im
Museum genau wie am Fundort innerhalb des Torraumes, auch wenn sie im Original in
einem anderen Tor der Burg gefunden wurde.’'® Von einem anderen archdologischen
Fundort stammen die beiden Sphingen von Bogazkdy/Hattuscha aus dem 14./13. Jh.
v. Chr., die dennoch zu dieser Gruppe von Monumenten gehOren und zusammen in
dem Durchgangsraum aufgestellt sind. Am zweiten Durchgang der Rekonstruktion des
innern Burgtores von Sam’al stehend , sollen sie den kurzen Uberblick Uber
hethitische Kultur beenden“.*'® Die Betrachtung der Aufstellung dieser Gruppe von
Monumenten in diesem ,, Durchgangsraum* zeigt, wie vergangene Sachverhalte allein
durch die Aufstellung und Anordnung der Exponate symbolisch rekonstruiert werden
kdnnen. In der Ausstellung wird nicht explizit durch Texttafeln oder Objektschilder auf
das Ziel der Aufstellung der Objekte zusammen in diesem Raum hingewiesen. Man
kdnnte dennoch davon ausgehen, dass hinter dem gemeinsamen Aufstellen der
Monumente ein kontextuelles Prinzip, das sich aus der geschichtlichen Bedeutung und
den jeweiligen Fundorten, aber nicht aus den eigenen Merkmalen oder &uBerlichen
Erscheinungsbildern der Monumente sich erklaren lasst, steht.

5.4. Zur Ausstellungsbeschriftung

In der Ausstellung wird je nach Funktion zwischen drei Arten von begleitenden
schriftlichen Materialien unterschieden. Es gibt die Objektbeschilderung, die
einflhrenden Beschriftungen von Objektgruppen in den Vitrinen und schlieRlich die
Texttafeln an den Wénden.

In Bezug auf den Einsatz von Objektbeschilderungen kann festgestellt werden, dass
die meisten Exponate grundsétzlich damit versehen sind. Diese Beschriftungselemente
beziehen sich auf Einzelobjekte und enthalten Aussagen, die eine erste Einordnung des

43 Ehd. 120-122.

44 Ehd. 1987: 122-123.

15 CRUSEMANN et. al 2000: 56.
416 JAKOB-ROST et al. 1987: 64.
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Exponates erlauben. Flr manche Vitrinen bzw. Objekte lag dennoch zur Zeit der
Untersuchung keine Objektbeschriftung vor."'" Die Konzeption der Information auf
diesen Schildern erfolgte relativ einheitlich. Die Informationen beschrénken sich
grundsatzlich auf die Benennung, Datierung, Material, Fundort und die
Inventarnummer des Objekts. Der Inhalt ist demzufolge immer eine Liste von Fakten.
Dies gilt vor allem fUr die in den Vitrinen ausgestellten kleinen Gegenstdnden, wie die
folgenden Beispiele erkennen lassen:

Rhyton in Stiefelform

gebrannter Ton, Glattmuster

Iranisch Azerbaidjan

1. Halfte 1. Jahrtausend v. Chr.

Schale in Form einer Schnecke

Alabaster

Fara

Anfang 3. Jahrtausend v. Chr.

Gefal3fragmente mit sog. Hiittenmotiv

Chlorit

Uruk

Mitte 3. Jahrtausend v. Chr.

Abweichend von dieser Standardbeschreibung sind manche Exponate aufgrund
bestimmter Eigenschaften hervorgehoben und mit relativ ldngeren Beschriftungen
versehen. Dennoch handelt es sich selbst bei solchen langeren Objektbeschriftungen
meistens um eine detaillierte Beschreibung duflerlicher Merkmale des Objekts, wie
Form, Farbe, Abmessungen, Gewicht, Herstellungstechnik, ikongraphische Details,
Angaben zu Fundort, Ubersetzung der Schrift bei schrifttragenden Objekten usw., wie
anhand der folgenden Beispiele illustriert werden kann:

Statue eines Herrschers
Assur

Diorit

17 Manche Vitrinen in Raum 11, der einen assyrischen Palastraum abbildet, haben keine Objektschilder.
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Um 2300 v. Chr.

Das Standbild zeigt einen bartigen Mann, der mit
einem langen, glatten Gewand, das in der Taille durch
einen Giirtel zusammengehalten wird, bekleidet ist.
Besonders die Gestaltung der Riicken— und Armpartie
18Rt eine vorziigliche Bearbeitung des harten Steines
erkennen. Die Statue kam im Jahre 1905 bei den
deutschen Ausgrabungen in Assur zutage. Ein 1982
von irakischen Ausgrdbern im Bereich des Assur—
Tempels gefundener Kopf konnte als zugeh0rig zu der
Statue erkannt werden. Der Kopf zeigt einen Mann
mit schmalem Gesicht und in Locken gelegtem
Backenbart, sein Haar ist am Hinterkopf in kunstvoll
geflochtenen Strahnen mit Hilfe von Bandern zu
einem Knoten aufgesteckt worden. Die vollstandige
Statue 1aBt sich durch Kleidung, Frisur und plastische
Ausarbeitung gut mit Werken der Zeit des
Manischtusu von Akkad vergleichen. Man kfnnte sie
als Abbild eines altakkadischen Herrschers von Assur
deuten.

Nur bei wenigen Ausnahmen gehen die langen Objektbeschriftungen Uber die genaue
Beschreibung eines Objekts hinaus, wobei sich der Inhalt des Textes auf inhaltliche,
historische oder kulturgeschichtliche Aussagen des Objekts konzentriert, wie die
beiden folgenden Beispiele zeigen:

Palastreliefs
Ninive
Alabaster

704-689 v. Chr.

Die Darstellung aus dem Stidwest—Palast des
assyrischen Konigs Sanherib (704-689 v. Chr.) zeigt
bewaffnete Soldaten, die nach links schreiten. Das
assyrische Heer, das straff organisiert und duRerst
schlagkréftig war, setzte sich aus vier verschiedenen
Einheiten zusammen: Streitwagenverband, Reiterei,
FuBsoldaten und Pioniere. Seit dem 8. Jh. v. Chr.
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wurden auch Soldaten nichtassyrischer Herkunft
rekrutiert, um das Berufsheer zu verstarken. Die
gebogene Spitze, die die beiden rechten Helme ziert,
weist diese Soldaten als SOldner aus.

Dieser Text zeigt auf eine gelungene Art und Weise geschichtliche oder
kulturgeschichtliche Informationen auf, in diesem Fall Informationen Uber das Thema
,Armee und Krieg im assyrischen Reich®. Auch in dem folgenden Objektschild eines
Reliefs wird deutlich, wie quellengeschichtliche Aspekte des Exponates hervorgehoben
werden.

Palastrelief
Ninive
Alabaster

Um 650 v. Chr.

Die kleinformartige Darstellung, die vielleicht eine
Szene aus dem Feldzug Assurbanipals (668—627 v.
Chr.) gegen die elamische Stadt Hamanu wiedergibt,
zeigt einen assyrischen Streitwagen mit Wagenlenker
und Bogenschiitzen, die von Schildtragern gegen
feindliche Angriffe gedeckt werden.

Hintergrund— oder Kontextinformationen, die nicht objektzentriert und damit eher
interpretativ sein kOnnen, sind eher nicht auf den Objektschildern, sondern in den
einflhrenden Texten zu den Objektgruppen in den Vitrinen zu finden. Sie sind bei fast
allen Objektgruppen in den Vitrinen zu finden, was auf deren Bedeutung bei der
Vermittlung von Inhalten gegenliber dem einzelnen Objekt schlieRfen ldsst. Die
sorgfaltige Prifung dieser Texte kann erkldren, in welchem Zusammenhang oder vor
welchem Hintergrund die gemeinsam ausgestellten Objekte in einer Vitrine oder
Ausstellungseinheit anzusehen sind, wie die Art der angegebenen Informationen die
Darstellung von kulturellen und geschichtlichen Inhalten unterstiitzt und ob sie auf
eine andere Art von Informationen beschrénkt sind.

Grundséatzlich haben die meisten Vitrinen solche Beschriftungen, die zu den
Objektgruppen filhren und Kontext— oder Hintergrundinformationen Uber die
Objektgruppen liefern. Zu bemerken ist, dass sich der Inhalt dieser Texte an dem
Gruppierungsprinzip, nach dem die einzelnen Objekte in der Vitrine zu einer Einheit
aufgebaut sind, orientiert und mit ihm harmoniert. Ist eine Gruppe von Objekten aus
der gleichen Zeit gemeinsam ausgestellt, mit dem Ziel, einen bestimmten
Lebensbereich einer Epoche oder Region synthetisierend zu thematisieren, was
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dennoch als dufert selten geschieht, so geht die Art der angegebenen Informationen im
Text Uber die objektbezogen Tatsachen, wie Material, Herstellungstechnik usw. hinaus
und umfasst stattdessen Informationen Uber das dargestellte Thema. Die Beschriftung
erklart in diesem Fall nicht die Exponate, sondern die Exponate stehen im Gegenteil
meistens als Beweis oder Illustration zu den im Text erwdhnten Aussagen. Die darauf
angebrachten Informationen geben Auskinfte Uber bestimmte geschichtliche oder
kulturgeschichtliche Sachverhalte wie die folgenden Beispiele illustrieren:

Die Magie spielte im Leben der altorientalischen
Menschen eine wichtige Rolle, da man sich tiberall
von GoOttern, Ddmonen und Geistern umgeben
glaubte. Ungliick und Krankheit schrieb man vor
allem dem EinfluB bdser Geister oder Menschen zu.
Priester vollzogen nach schriftlichen festgelegten
Vorschriften Zauberhandlungen und Opfer, bei denen
sie kleine Figuren und Amulette benutzten.

Anatolien zu Zeit der Hethiter

Gegen Anfang des 2. Jahrtausend v. Chr. wanderten
in Anatolien die indoeuropdischen Hethiter ein. Es
entstanden ein eigener Staat mit der Hauptstadt
Hattuscha, bei dem heutigen Dorf
Boghazkale/Boghazkdy gelegen. Die Hethiter ii
bernahmen viele Traditionen und Erzeugnisse der
ansassigen BevOlkerung und schufen daraus eine
eigenstandigen Kultur und Kunst. Herausragende
Leistungen vollbrachten sie bei der Ausfiithrung von
Felsreliefs (s. Raum 1 mit Reliefs vom Felsheiligtum
Yazilikaya). In der Kleinkunst sind zahlreiche
Zeugnisse vorziiglicher Metallbearbeitung erhalten.
Schon im 2. Jahrtausend v. Chr. wurde von ihnen
Eisen verwendet.

Weiter kann beobachtet werden, dass es sich bei der Art der angegebenen
Informationen unter Verwendung eines typographischen Gruppierungsprinzips der
Vitrinenobjekte fast ausschliefflich um objektbezogene Informationen und nicht um
interpretative Informationen handelt.

Im Vergleich zu KeramikgefalRen hatten Geféle aus
Stein im 4. und 3. Jahrtausend. v. Chr. in Babylonien
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nur eine untergeordnete Stellung. Die hier gezeigten
Beispiele stammen aus dem kultisch—reprasentativen
Bereich. Dafiir sprechen die Formenvielfalt, die
Weihinschriften und die verwendeten wertvollen
Gesteinsmaterialien, die aus den benachbarten
Gebirgsregionen importiert werden mufSten. Neben
ihrer Funktion zur Aufbewahrung von Kosmetika und
kostbarer Essenzen dienten Steingefafle auch zur
Durchfithrung kultischer Handlungen (Trankopfer).
Bei der Herstellung von Steingefaen wurden sog.
Linsenbohrer_, nach der Form des Bohrkopfes
benannt, fiir einfache Ausbohrungen verwendet.

Keramik

Ende des 4. Jahrtausends v. Chr. trat in
Mesopotamien erstmals die schnelldrehende
Topferscheibe auf, die eine Steigerung der
Keramikproduktion erlaubte und durch die
verbesserte Technologie zu einer Zunahme der
Formenvielfalt fiihrte. Als Dekorationselemente
erschienen Ritz— und Kerbverzierungen sowie
eingestochene Punktreihen, die oft an Vorbilder aus
der Flechttechnik erinnern. Glatt— oder
Polierverfahren veredelten die GefaBoberfldchen und
erh6hten die Gebrauchseigenschaften der Gefale.
Zeitgleich entstanden auch die ersten
Schriftdokumente, die in einfachen Zeichen
Verwaltungsvorgange {iberlieferten, in denen die
Keramik und der Tdpfer eine wichtige Rolle spielten.

Die Texttafeln an den Wéanden einiger Rdume geben allgemeine Informationen zu den
in den Einzelbereichen der Ausstellung reprasentierten Kulturregionen. Sie kOnnen
damit als einleitende Texte zu den im Raum préasentierten Sammlungen betrachtet
werden. Der Einsatz von dieser Art schriftlicher Begleitmaterialien ist dennoch nicht
gleichmdBig in allen Teilen der Ausstellung zu finden. Manche dieser Texttafeln sind
mit Karten versehen. So enthélt der Raum (2), in dem die Funde aus Nordsyrien und
Anatolien prasentiert sind, eine solche Texttafel mit dem Titel ,, Syrien im 3. und 2. Jt.
v. Chr.“. In Raum (1) bietet eine Texttafel einen Uberblick zur hethitischen
Geschichte. In Raum (5) mit Funden aus Uruk/Warka und Habuba Kabira (Uruk—Zeit)
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gibt eine lange Texttafel mit einem Stadtplan von Uruk einen Uberblick Uber die Stadt
Uruk, ihre Geschichte und Entwicklung sowie die Uruk—Zeit. Der Raum (8) mit der
Rekonstruktion der ProzessionsstraBe enthdlt zwei solcher Texttafeln, die
Informationen zum Stadtplan von Babylon und Uber die Prozessionsstrafle von Babylon
bieten. Auch der Raum (10) mit Funden aus Assur ist mit einer Texttafel versehen, die
einen Blick in die Geschichte der Stadt erlaubt.

In der Ausstellung kommt den schriftlichen Begleitmaterialien als einem wichtigen
Vermittlungselement von Inhalten der Ausstellung Bedeutung zu. Dass viele
schriftliche Materialien zweisprachig sind, respektive Deutsch und Englisch, weist auf
eine grofe Zielgruppe von Besucherlnnen hin. Die Beschriftung muss als ein
wesentliches Interpretationsmittel und als Informationstrdger in der Ausstellung
angesehen werden. Auch die Art der Anbringung der zugehOrigen Objektbeschilderung
in unmittelbarer Nahe der Objekte zeigt das Interesse der
Ausstellungsverantwortlichen, eine Voraussetzung flr das Verstehen der heute oft
fremdartig erscheinenden Objekte zu schaffen.

Durch die Analyse der drei Arten von Ausstellungstexten (Objektbeschilderungen,
Objektgruppenbeschriftungen und Texttafeln) kann festgestellt werden, dass deren
VermittlungsvermOgen an geschichtlichen und kulturgeschichtlichen Inhalten gering
ist. Vor allem die Objektbeschilderungen der einzelnen Objekte realisieren einen
hohen Grad von Objektivitdt, indem sie auf interpretative Informationen, die Uber
objektbezogene Fakten hinausgehen, verzichten. Die Objektgruppenbeschriftungen,
die als Hintergrund— und Kontextinformation flr die in einer Vitrine zusammen
ausgestellten Objekte fungieren, orientieren sich inhaltlich hauptsdchlich an dem
Gruppierungsprinzip der Objekte, und so erscheint die Ausstellung insgesamt
inkohérent. Wird beispielsweise die Objektgruppe aufgrund ihrer &uBerlichen Merkmale
zusammen ausgestellt, bezieht sich die Aussage des Textes exklusiv auf diese
Merkmale. Ist jedoch das verbindende Element einer Objektgruppe inhaltlicher Art, so
konzentriert sich der Text nicht auf die Objekte selbst, sondern auf die mit ihnen
verbundenen Sachverhalte. Diese Sachverhalte sind teilweise geschichtlicher und
kulturgeschichtlicher Art.

5.5. Zusammenfassung

Der Grundkonzeption der Ausstellung liegt eine Gliederung der Schausammlung nach
Kulturregionen zugrunde. Aufgrund des Ausstellungsgrundrisses, der Mehrwegigkeit
und der Verteilung der Schausammlung weist die Ausstellung keine chronologische
Anordnung bzw. bestimmte verfolgbare Erzéhlungen auf. Die einzelnen dargestellten
Kulturkreise stehen nicht in einer zeitlichen Abfolge. Eine chronologische Anordnung
der Fundstlicke innerhalb der jeweiligen représentierten Kulturregion ist zwar
angestrebt, konnte jedoch nicht in allen Ausstellungsteilen realisiert werden, da die
Verteilung der Vitrinen und der freistehenden Objekte teilweise das Fehlen einer
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logischen, linearen, chronologischen Anordnung der Sammlung verursacht. Jegliche
kausale Verknlipfung der verschiedenen Bereiche fehlt, ebenso das Aufzeigen von
Zusammenhdngen und Entwicklungen sowie historischen Erklarungsmustern. Dabei ist
es flr die Herstellung von kulturgeschichtlichen Zusammenhdngen gerade wichtig,
einen besonderen Schwerpunkt auf vielseitige Entwicklungen zu legen. Das Fehlen
eines chronologischen Anordnungsprinzips und die damit verbundene Abwesenheit
einer historischen Erzahlung, durch die eine Entwicklung von frUheren zu spéteren
Ereignissen gezeigt werden konnte, fllhrt dazu, dass die dargstellten Kulturen starr
und unverdnderlich erscheinen, sozialer und historischer Wandel im Laufe der Zeit
hingegen ausgeblendet wird. Solch eine statische Ausstellungskonzeption steht im
Gegensatz zu den meisten archdologischen Museen, die dynamisch konzipiert sind und
die Vergangenheit in einem linearen Prozess darstellen, indem sie den Ursachen von
Ereignissen auf den Grund gehen und Folgen aufzeigen.

Der visuelle Rahmen der musealen Umgebung ist durch die Einbindung von
architektonischen Rekonstruktionen in den Ausstellungsraum, die Présentation
architektonischer Reste als inszenierender Rahmen flir die Exponate sowie die
Verwendung von grofen Wandbilder der Ruinen der Ausgrabungsstétte
gekennzeichnet. Zu den Merkmalen des visuellen Rahmens der musealen Umgebung
gehOren auch die Schmucklosigkeit und die Bescheidenheit bei der Gestaltung der
Ausstellungsraume. Die Ausstellungsgestaltung mittels Farbe, Bodenform, Vitrinen—
und Beschriftungsdesign, Beleuchtung usw. schafft in ihrem Gesamtergebnis eine
Raumatmosphdre, die eher einfach, schmucklos und arm als dsthetisch bereichernd
wirkt.

Die Analyse der Anordnungs— bzw. Gruppierungsprinzipien der Exponate hat
gezeigt, dass die Mehrzahl der Objektgruppen nach einem typographischen
Gruppierungsprinzip angeordnet sind. D.h., die Objekte sind aufgrund ihrer
duBerlichen Merkmale, wie Material, Typologie und Form, gemeinsam in einer Vitrine
ausgestellt und nicht aufgrund inhaltlicher Beziehungen. So finden sich in den
verschiedenen Bereichen der Ausstellung Vitrinen ausschlieBlich mit Keramikgefalen,
SteingefaRen, Plastik, Elfenbein, Texttafeln usw. Die Objekte werden in eine Beziehung
zu morphologisch oder funktional &hnlichen, aber nicht historisch—genetisch
verwandten Objekten eingebunden. Statt Vitrinen mit Titeln wie Kult, Tod,
Mythologie, Krieg, Erndhrung, Landwirtschaft, Bekleidung, Wohnen usw., die flir ein
kulturhistorisches Museum kennzeichnend sind, findet man in der untersuchten
Ausstellung hauptséchlich Schaukésten mit Themen wie Keramik, Plastik, Elfenbein,
GefdRe etc., die eher an ein Kunstgewerbemuseum erinnern. Betrachtet man diese
Kategorisierungen, so sind sie klar kunstgeschichtlich orientiert. Die Aufstellung der
GroBmonumente erfolgt grundsatzlich nicht als ein separater Abschnitt der
Ausstellung, sondern entsprechend der Grundgliederung der Ausstellung nach den
Kulturregionen zusammen mit der restlichen Schausammlung der jeweiligen
reprasentierten Kulturregion. Dieser Zusammenschluss der grofen Monumente mit den
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anderen Exponaten ldsst den Wunsch erkennen, die monumentalen Kunstwerke in
Zusammenhang mit Kleinkunst und in ihrem kulturgeschichtlichen Zusammenhang zu
prasentieren.

Die Konzeption der Information auf den Objektschildern erfolgt relativ einheitlich.
Die Informationen beschrénken sich grundsétzlich auf Benennung, Datierung, Material,
Fundort und die Inventarnummer des Objekts. Der Inhalt ist demzufolge immer eine
Liste von Fakten. Abweichend von dieser Standardbeschreibung sind manche Exponate
aufgrund bestimmter Eigenschaften hervorgehoben und mit vergleichsweise langeren
Beschriftungen versehen. Dennoch handelt es sich selbst bei solchen léngeren
Objektbeschriftungen meistens um eine detaillierte Beschreibung &uferlicher Merkmale
des Objekts. Nur bei wenigen Ausnahmen gehen die langen Objektbeschriftungen Uber
die genaue Beschreibung eines Objekts hinaus, wobei sich der Text auf inhaltliche,
historische  oder kulturgeschichtliche Aussagen des Objekts konzentriert.
Hintergrund— oder Kontextinformationen sind in den einflhrenden Texten zu den
Objektgruppen in den Vitrinen zu finden. Sie sind bei fast allen Objektgruppen in den
Vitrinen zu finden, was auf deren Bedeutung bei der Vermittlung von Inhalten
gegeniiber dem einzelnen Objekt schlieBen lasst. Der Inhalt dieser Texte orientiert
sich an dem Gruppierungsprinzip, nach dem die einzelnen Objekte in der Vitrine zu
einer Einheit zusammengefasst sind. Die Texttafeln an den Wénden einiger Réume
geben allgemeine Informationen zu den in den Einzelbereichen der Ausstellung
reprasentierten Kulturregionen. Sie kfnnen damit eher als einleitende Texte zu den im
Raum présentierten Sammlungen betrachtet werden. Der FEinsatz dieser Art
schriftlicher Begleitmaterialien ist dennoch nicht gleichméRig in allen Teilen der
Ausstellung zu finden. Durch die Analyse aller Arten von Ausstellungstexten konnte
festgestellt werden, dass ihr Vermittlungsvermbgen an geschichtlichen und
kulturgeschichtlichen Inhalten gering ist. Vor allem die Objektbeschilderungen der
einzelnen Objekte realisieren einen hohen Grad von Objektivitat, indem sie auf
interpretative Informationen, die Uber objektbezogene Fakten hinausgehen, verzichten.
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6. Zur Analyse der Qauerausstellung der ,Le département des
Antiquités Orientales " im Louvre

6.1. Der Charakter der Schausammlung

Die Abteilung flr altorientalischen Antiquitdten im Louvre, genannt , Le
departement des Antiquités Orientales”, beherbergt eine umfangreiche Schausammlung
materieller Hinterlassenschaften der altorientalischen Kulturen.*® Die Sammlungen
stammen aus einem groflen geographischen Raum, respektive dem Iran, Mesopotamien,
Anatolien/Nordsyrien, Levante, Zentral-Syrien, Zypern, Punisch—-Nordafrika und
erstrecken sich Uber enorme Zeitrdume: Es befinden sich Stlicke aus den ersten
Siedlungen vor mehr als 10000 Jahren bis zum Aufkommen des Islams unter den
Exponaten.*!?

Anhand der Datenbank des Museums im Internet konnte von mir ein Profilbild der
Schausammlungen der Abteilung gewonnen werden, das zeigt, auf welche der
erwahnten geographischen Regionen der Sammlungsschwerpunkt liegt. Demnach wurde
festgestellt, dass die Zahl der Exponate insgesamt etwa 5000 Stiick betrégt, aufgeteilt
auf 30 Ausstellungsrdume. Die Mehrzahl der ausgestellten Stlicke stammt aus dem Iran
(ca. 2000 Exponate),*® gefolgt von der Levante einschlieflich Punisch-Nordafrika und
Zypern und einige Sammlungen aus Zentral-Syrien (ca. 1528 Obijekte), Mesopotamien
einschlieRlich Anatolien/Nordsyrien (ca. 1170 Exponate) und mesopotamische
Denkmaéler, die im Iran gefunden wurden, und schlieBlich Arabien (ca. 227 Stiicke).

Die Abteilung verfligt Uber Schausammlungen aus fast allen Regionen der
altorientalischen Welt, was ihr ermoglicht, die altorientalischen Kulturen umfassend zu
reprasentieren. Durch die Aufteilung entsteht ein Gesamtbild, das nicht von einer
bestimmten Region dominiert ist, sondern alle Hauptregionen der altorientalischen
Welt addquat darstellt. Die Materialfllle aus den verschiedenen Regionen des Alten
Orients erm0glicht diese gleichmaBige Verteilung. Die entstehenden Verhdltnisse in
der Dauerausstellung spiegeln ebenfalls die Situation im Magazin des Museums wider,
und erkldren darliber hinaus, wo die franz®sischen archéologischen Ausgrabungen in
Vorderen Orient konzentriert waren.*?!

Y8 Die Zahl der Objekte der Abteilung einschlieRlich der Schausammlung betrdgt c.a 100.000 Stiicke.
( PRIGENT 2005: 58).

Einen Uberblick tiber die geographische und zeitliche Herkunft der Schausammlungen bietet der
Museumsfithrer  (CAUBET 1995: 5). Detaillierte Angaben tiber die ungefaihre GroRe der
Schausammlungen kénnen jedoch nur anhand der Internet—Datenbasis des Louvre gewonnen werden.
Siehe hierzu den Link:
http://cartelen.louvre.fr/cartelen/visite?srv=crt_frm_rs&langue=en&initCritere=true.

Diese Massierung von Altertiimer aus einem wissenschaftlich oft als ,,Per]bher“ fiir Mesopotamien
angesehenen Bereich ist mit der Kolonialgeschichte und v. a. dem Vertrag zwischen Frankreich und
Iran aus dem frithen 20 Jh. mit einem sozusagen Monopol fiir Ausgrabungen seitens Franreiches
zubegriinden. Dazu s. GRAN_AYMERICH 1999: 357 — 374.

Zu den archdologischen Ausgrabungen, aus denen der groBte Teil der Schausammlungen stammt, s.
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Durch die Art und Natur der ausgestellten Stlcke wird den Besucherlnnen ein
Spektrum materieller Gegenstédnde der altorientalischen Kulturen suggeriert. Die
Mehrzahl der Exponate besteht vor allem aus Behéltern, Gefafen und Vasen aus
verschiedenen Materialien, gefolgt von Statuen, Statuetten und Figuren, Schmuck,
Reliefs und Waffen.'?? Bei der Auswahl der Exponate flir die Schausammlungen lassen
sich dennoch Unterschiede zwischen den einzelnen Ausstellungsabschnitten innerhalb
der Ausstellung bemerken. So ist z. B. ein Ausstellungsabschnitt, der eine bestimmte
Region reprasentiert, von GroRmonumenten (Skulpturen etc.) dominiert, wahrend die
Zahl kleinerer Gegenstande und damit verbunden die Anzahl von Ausstellungsvitrinen
gering ist. Dies gilt beispielsweise flr die phOnizischen Altertlimer, die hauptsédchlich
aus Skulpturen bestehen.

6.2. Die Raumbedingungen und der visuelle Rahmen der musealen
Umgebung

6.2.1. Der Ausstellungsgrundriss und die Aufteilung der Schausammlungen

Die Sale der Dauerausstellung (Abb. 14) befinden sich im Erdgeschoss des
Museumsgebéudes. Im Richelieu-Fliigel sind die Rdume (1) bis (10), einschlieRlich des
Cour Khorsabad, untergebracht; im Westfliigel des Cour Carée befinden sich die
Raume (A), (B), (C) und (D); und im Nordfliigel des Cour Carée, dem Sakler—Fliigel,
reihen sich die Rdume (11) bis (21) ein. Die Abteilung hat einen Eingang im Richelieu—
Fligel,**® der fir die Besucherlnnen leicht als solcher erkennbar ist. Damit ist
verbunden, dass die Abteilung in der AuBenwirkung von Anfang an als ein
eigenstandiges Museum wahrgenommen wird.

Im Hinblick auf den Ausstellungsgrundriss und die Aufteilung der Schausammlungen
ist zu beobachten, dass die dargestellten geographischen Regionen auf die
Ausstellungssédle so verteilt sind, dass jede Kulturregion flr sich als eine Einheit
erkennbar, gleichzeitig jedoch nicht von den anderen Kulturregionen in den anderen
Ausstellungsabschnitten getrennt ist. So bildet die Raumgruppe (1), (2), (3) und (6),
die um den Cour Khorsabad (Raum 4) angeordnet ist, eine Einheit fiir mesopotamische
Altertlimer. Verbunden mit dieser Raumgruppe ist der Raum (5) mit anatolischen und
nordsyrischen Stlicken. Die Réaume (7)—(17) kOnnen auf einem geradlinigen Weg
besichtigt werden und beinhalten die iranischen Exponate. Die Raume (A)—~(D) sind

CAUBET 2001: 25-34 und AMIET 1971: 11-14.

422 Die Daten tiber die Zahl der Objekte, ihre Herkunft und Art konnten anhand der Datenbank des
Museums erstellt werden: http://cartelen.louvre.fr/cartelen/visite?srv=col_frame.

23 Bin anderer Eingang befindet sich in Raum (A) im Sully-Fliigel. Als ein Haupteingang fiir die Abteilung
gilt dennoch der Eingang in Raum (1), weil ein Rundgang in einer logischen chronologischen Reihenfolge
nur tiber ihn méglich ist.
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Abbildung 14: Grundriss der Abteilung fiir
altorientalische Antiquitéiten
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ebenfalls als eine Einheit erkennbar und Objekten aus der Levante und Zypern aus
dem Zeitraum vor dem ersten Jt. v. Chr vorbehalten..

Folgende Hauptregionen bilden das vorherrschende Gliederungsprinzip flr die
Sammlungen: Mesopotamien mit den sumerischen Zivilisationen in den R&umen (la),
(1b), (1c) und (2), Babylonien in Raum (3) und Assyrien in den Réumen (4) und (6),
wahrend in Raum (5) Anatolien und Nordsyrien présentiert sind. Desweiteren ist der
[ran mit Sammlungen aus Elam, Susa, dem iranischen Hochland und dem Bereich
entlang der Ostlichen Grenzen Irans in den Réumen (7)—(11), (12a), (12b), (13)—(15).
Der Raum (16) enthalt iranische, sowie mesopotamische Altertlimer. Die levantinischen
Stlcke einschlieRlich Punisch—-Nordafrika und Zypern befinden sich in den Raumen (A)—
(D), (17a), (17b), (18a), (18b) und (21). Arabien ist in den R&umen (19) und (20)
vertreten. Erwdhnenswert ist, dass im Gegenteil zu den iranischen und
mesopotamischen Sammlungen die Exponate aus der Levante auf zwei
Ausstellungsabschnitte aufgeteilt sind (A)—(D) und (17a), (17b), (18a), (18b), (21), die
nicht miteinander verbunden sind. Auf eine strenge Aufteilung der Sammlungen nach
dem geographischen Prinzip wurde zu Gunsten des geschichtlichen Kontextes
verzichtet. So gehOrt der Raum (16) zum iranischen Teil der Ausstellung, obwohl er
neben den Objekten aus dem Iran auch mesopotamische und levantinische Stiicke aus
der seleukidischen, parthischen und sassanidischen Zeit enthélt. So sind auch die
Sammlungen aus dem Gebiet des Mittleren Euphrats in zwei Bereichen der
Ausstellung, respektive dem mesopotamischen (Raum 1 und 3) und dem levantinischen
(Raum C), prasentiert.

Innerhalb dieser geographischen Regionen sind die Schausammlungen chronologisch
angeordnet, sodass jeder Abschnitt eine eigene Chronologie aufweist. Ferner ist
festzustellen, dass in den einzelnen Abteilungsabschnitten, die jeweils eine Region des
Alten Orients darstellen, die Bewegung der Besucherlnnen auf die Grundrissform
abgestimmt ist. Die Bewegung in den einzelnen Bereichen filhrt die Besucherlnnen
immer auf einen fortlaufenden Weg von einem Raum zum ndéchsten, d.h. ohne
Abklrzungen oder Riickgange. Dies unterstiitzt die chronologische Anordnung der
Schausammlungen in den einzelnen Abteilungsabschnitten. Die folgende kurze
Beschreibung des Rundgangs verdeutlicht, wieviel Bedeutung der chronologischen
Anordnung der Schausammlungen zugeschrieben wird.

Der Rundgang beginnt in Raum (1a) mit den mesopotamischen Sammlungen aus dem
Neolithikum bis zur Frilhdynastischen Periode (2900-2340 v. Chr.). Préhistorisches
Mesopotamien von der Jarmo— bis zur Obeid—Periode ist in einer einzigen Vitrine (1)
ausgestellt. Die Proto—Urban Periode (etwa 3700-2900 v. Chr.) und die Erfindung der
Schrift sind in zwei Vitrinen (2) und (3) présentiert, wahrend die Friihdynastische Zeit
von Sumer (etwa 2900—2340 v. Chr.) in den Vitrinen (5) und (6) dargestellt ist. Im
nichsten Raum (1b) sind immernoch Exponate der Friihdynastischen Periode mit
Altertimern aus Mari am Mittleren Euphrat ausgestellt, wodurch die Expansion der
mesopotamischen Kultur verdeutlicht wird. Der néchste Raum (lc) ist weiterhin den
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Frihdynastischen Altertlmern, allerdings aus verschieden Regionen vorbehalten. Die
Objekte der Akkad— und der Zeit der Dritten Dynastie von Ur (etwa 2350—-2000 v.
Chr.) sind in Raum (2) ausgestellt. Der sich anschlieBende Raum (3) flihrt die
Besucherlnnen in das Mesopotamien des zweiten Jts. v. Chr., zu Altertlmern aus
Babylonien und Mari. Der Zivilisation der Assyrer begegnet man in der Ausstellung
zuerst in Raum (4), in dem bereits erwdhnten Cour Khorsabad mit den Altertlimern aus
dem Palast des assyrischen KOnigs Sargon 1. und in Raum (6) mit Altertimern aus
verschiedenen assyrischen Hauptstadten (Nimrud, Ninive), Tell Barsip und Arslan Tash
in Nordsyrien, die in einzelnen Alkoven présentiert sind. In Raum (5) sind die Stiicke
aus Anatolien/Nordsyrien, vom Neolithikum bis zu den spdthethitischen KOnigreichen,
in einer eigenen chronologischen Anordnung ausgestellt.

Die zweite grofle geographische Region, der die Ausstellung gewidmet ist, ist der
Iran. Die Altertlimer aus dieser Region sind ebenfalls nach dem geographischen Prinzip
in bestimmten Rdumen chronologisch angeordnet. Der Rundgang durch die iranischen
Altertimer beginnt in Raum (7), in dem Stiicke aus der Susiana und der iranischen
Hochebene vom 5. bis zum Anfang des 3. Jts. v. Chr. ausgestellt sind. Die Gliederung
der Objekte in den Vitrinen zeigt, dass der Chronologie auch innerhalb eines einzigen
Raumes Bedeutung beigemessen wird. So werden Objekte aus der Susiana von Ende
des 6. bis zum Anfang des 4. Jts. in der Vitrine (1), die Exponate aus Susa I (4200—
3800 v. Chr.) in der Vitrine (2), die Objekte aus Susa Il und Susa III, Uruk —Periode
und die pro—elamische Periode (3500-2850 v. Chr.) in der Vitrine (3), Tepe Sialk -1V
mit Funden aus dem 5. bis zum Anfang des 3. Jts. v. Chr. in der Vitrine (4),
ausgestellt. In der Vitrine (5) befinden sich Objekte der Verwaltung und der
Rechnungswesen zurzeit von Susa I, II und III (4200 — 2800 v. Chr.). Der néchste
Raum (8) ist den Objekten aus Susa aus dem 3. Jt. v. Chr. gewidmet. Der Raum (9)
enthdlt Altertlimer aus der iranischen Hochebene und aus der Region entlang der
Ostlichen Grenzen Irans des 3. und vom Anfang des 2. Jts. v. Chr. Dieser Raum ist
mit dem Raum (10), in dem die Susiana der mittelelamischen Periode (um 1500—1100
v. Chr.) présentiert ist, verbunden. Iran bis in die Eisenzeit (14. bis Mitte des 6. Jhs.
v. Chr) und die neo—elamischen Dynastien sind durch Objekte in Raum (11)
prasentiert. Die Raume (12a), (12b), (13), (14) und (15) sind Altertiimern aus der
achdmenidischen Periode (6. —4. Jh. Chr.), darunter der Palast von Darius 1. aus Susa,
gewidmet und bilden einen HOhepunkt der iranischen Sammlungen. Die Reiche der
Seleukiden, Parther und Sassaniden sind durch Altertlmer aus dem Iran,
Mesopotamien und der Levante in Raum (16) vertreten.

Die levantinischen Altertlimer sind in der Ausstellung im Gegensatz zu den
Sammlungen aus dem Iran und Mesopotamien in zwei Abschnitten présentiert, was
bereits dargelegt wurde. Wenn die Besucherlnnen den letzten Raum (16) mit iranischen
Altertlimern verlassen, begegnen sie ab dem folgenden Raum (17a) den Exponaten aus
der Levante seit dem 1. Jt. v. Chr. Die Raume (17a) und (17b) beinhalten Objekte der
phOnizischen Reiche der Levante aus dem 8. bis 2. Jh. v. Chr. In den sich
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anschlieBenden Rédumen (18a) und (18b) sind phonizische Altertlimer aus Karthago und
Punisch-Nordafrika vom 8. bis 1. Jh. v. Chr. zu finden. In Raum (19) befinden sich
Objekte aus dem ,, Arabia Felix* und der arabischen Wiste aus dem 7. Jh. v. Chr. bis
3. Jh. n. Chr., und in Raum (20) sind die Stiicke aus den Karawanestddten, Dura
Europos und Palmyra vom 3. Jh. v. Chr. bis 3. Jh. n. Chr. ausgestellt. Der Rundgang
der Ausstellung endet in Raum (21), in dem Altertlmer aus Zypern vom 9. bis 1. Jh. v.
Chr. ausgestellt sind. Dass der Rundgang in diesem Raum endet, folgt nicht dem
chronologischen Anordnungsprinzip der Ausstellung. Die Kuratorin der Abteilung der
altorientalischen Antiquitaten im Louvre, Annie Caubet, beurteilt diese Situation
ebenfalls unbefriedigend. lhrer Meinung nach sollten die Altertlimer aus Zypern in der
Nahe der phOnizischen Exponate prasentiert werden, was jedoch von dem ,, Vase
d’Amathonte* verhindert wurde.**!

Andere levantinische Objekte Zentral-Syriens und Zyperns aus dem Chalkolithikum
bis zum 1. Jt. v. Chr. sind in einem anderen Ausstellungsabschnitt in den Raumen (A),
(B), (C) und (D) présentiert. In diesen Bereich gelangen die Besucherlnnen nach dem
Raum (10), der zum iranischen Teil der Ausstellung geh6rt, oder am Anfang des
Rundgangs Uber den Eingang zur Abteilung im Sully—Fligel. Letzteres gewdahrleistet
jedoch keinen chronologischen Rundgang. Die Gliederung der Altertlimer in diesem
Ausstellungsabschnitt erfolgte ebenfalls nach dem geographischen Prinzip, wobei in
jedem einzelnen Raum eine bestimmte Kulturregion chronologisch prasentiert ist. So
sind die Objekte aus Zypern vom Chalkolithikum bis zur Eisenzeit in Raum (A)
ausgestellt. Raum (B) beherbergt Stiicke von der syrischen Kiiste, Ugarit und Byblos,
wahrend in Raum (C) Objekte aus Zentral-Syrien bis zur Eisenzeit ausgestellt sind.
Exponate aus Paldstina und Westjordanien bis zur Eisenzeit sind in Raum (D)
présentiert.?

Aufféllig ist, dass die Besucherlnnen auf diesem Rundgang durch die gesamte
Dauerausstellung keine Moglichkeit haben, ihren Weg frei zu bestimmen, weil sie durch
den Grundriss der Abteilung auf einen festgelegten Weg geleitet werden, wobei keine
Uberschneidungen oder Rilckkehrbewegungen erforderlich sind, um von einem Raum
zum ndchsten zu gelangen. Hierdurch wird die chronologische Anordnung der
Sammlungen in jedem Ausstellungsabschnitt unterstitzt.

Die Zusammenstellung der Vitrinen und ihre Verhdltnisse untereinander und zum
Raum ist ebenfalls ein wichtiger Faktor bei der Herstellung der chronologischen
Anordnung der einzelnen Ausstellungsabschnitte. Die Vitrinen sind in der Regel so
angeordnet, dass die Bewegung der Besucherlnnen von einer Vitrine zur ndchsten
linear erfolgt. So sind keine Uberschneidungen oder Rundwege erforderlich, womit die

424 Caubet 1997: 6.

4% Hinsichtlich der Gliederung der Schausammlung wird beobachtet, dass durch das Ausstellungsverfahren
fir Iran eine politische Einheit konstruiert wird, wodurch die Geschichte der heutigen Nation Iran bis
ins 5. Jh. rlckprojiziert wird.
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chronologische Anordnung in jedem Raum unterstltzt wird. Diese Art der
Vitrinenaufteilung hat einen Einfluss auf die Art und Weise, in der das Wissen in der
Ausstellung produziert wird, und selbst auf die Art dieses Wissens. Der gerade
Ausstellungsverlauf, der die Besucherlnnen in eine bestimmte Richtung leitet, bietet
ihnen die Schausammlung in einer festgelegten Reihenfolge an. Wie spéter bei der
Untersuchung der Gruppierungsprinzipien in der Vitrine angezeigt werden wird, steht
dieser Ausstellungsgrundriss in Einklang mit den Gruppierungsprinzipien, sodass die
Besichtigung der Ausstellung Entwicklungen der materiellen Hinterlassenschaft der
dargestellten Kulturen aufzeigt. Die Betrachtung der vorherigen Vitrine ist wichtig flr
das Verstehen des Inhalts der ndchsten Vitrine. Entlang des Rundgangs werden die zu
zeigenden Sammlungen gemdl} dem geographisch—chronologischen Anordnungssystem
dargeboten und in jedem Ausstellungsbereich einem ansteigenden Verlauf der
Geschichte gem8B angeordnet. Die Reihenfolge der Ausstellungsrdume wird genutzt,
um eine einzelne Erzdhlung darzubieten und zu betonen. Gerade aufgrund dieser
systematischen Verteilung der Schausammlung und des festgelegten Wegs durch den
Ausstellungsrundgang wird hier die Présentationsform eines traditionellen Museums
deutlich. Der Glaube an eine einzige Erzdhlung ist durch den festgelegten Rundgang
und die rdumliche Verteilung der Schausammlung klar erkennbar. In diesem Punkt
unterscheidet sich die hier besprochene Dauerausstellung wesentlich von der des
Vorderasiatischen Museums und jener der Abteilung flir altorientalische Antiquitdten
des British Museum. Im Vorderasiatischen Museum sind die Mehrwegigkeit und die
Bewegungsfreiheit durch die Ausstellung deutliche Hinweise auf das Fehlen einer
einzelnen Erzdhlung. Auch in der Dauerausstellung der Abteilung fUr altorientalische
Antiquitdten im British Museum, die im néchsten Kapitel besprochen werden wird,
sprechen die Verteilung der Ausstellungsrdume und deren Verbindungen zu anderen
Abteilungen des Museums gegen eine einzige Erzahlung.

6.2.2. Der visuelle Rahmen der musealen Umgebung

Es wurde bereits im theoretischen Grundlagenkapitel der Arbeit argumentiert, dass
anhand der Aufteilung der Schausammlungen und ihrer Anordnung und Beschriftung
eher der Verstand der Besucherlnnen angesprochen wird, wahrend der visuelle Rahmen
der musealen Umgebung (innenarchitektonische Elemente, Farben, Beleuchtungen,
Vitrinengestaltung, Gestaltung der Texttafeln und Objektschilder) mehr auf die
Gefllhle abzielt. Wie die visuelle Umgebung in der Dauerausstellung deren
Vermittlungsinhalte beeinflusst, und ob diese visuelle Umgebung zur Darstellung von
geschichtlichen bzw. kulturgeschichtlichen Inhalten beitragt, ist Gegenstand der
folgenden Analyse der Elemente des visuellen Rahmens.

Zu Beginn muss darauf hingewesen werden, dass das Gebdude des Louvre
urspringlich nicht als Museumsgebdude konzipiert wurde, sondern als kOniglicher
Palast, der im Laufe seiner langen Geschichte viele architektonische Anderungen
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erfuhr und als Museum umfunktioniert wurde. Wie Kier zurecht bemerkt hat, befinden
sich in diesem Gebédude aulerordentlich bedeutende und auch in Paris seltene
Innenausstattungen des 16. und 17. Jhs.,"?® womit die Frage verbunden ist, wie in
manchen Gebdudeteilen die Dekorationen und Gestaltung der Innenrdume auf die
verschiedenen Sammlungen wirken. Dies gilt auch flr einige Ausstellungsrdume der
altorientalischen Antiquitdten, die ursprlnglich nicht exklusiv flir die Présentation
dieser Sammlungen genutzt wurden und im Laufe der Geb&udegeschichte vielfaltig
verdndert wurden. Obwohl die Ausstellungsrdume der Abteilung im Rahmen des
Projekts ,, Grand Louvre* 1993 bis 1997 neugestaltet wurden,*" blieben in manchen
Ausstellungssélen innenarchitektonische Elemente und Dekorationen erhalten, die aus
einer frilheren Zeit stammen, als die Séle andere Zwecke erfiillten, wie spdter gezeigt
wird.

Die heutigen Séle der Abteilung der altorientalischen Antiquitdten befinden sich im
Erdgeschoss des Museumsgebdudes; wie bereits oben dargelegt, sind in dem
sogenannten Richelieu-Flilgel die Raume (1) bis (10), einschlieRlich der Cour
Khorsabad untergebracht, im Westflligel des Cour Carée die Rdume (A), (B), (C) und
(D) und in Nordfliigel des Cour Carée, dem Sakler-Flugel, die Rdume (11) bis (21).
Die sich im Richelieu—Fllgel befindlichen Séle wurden 1993 erodffhet, als der erst im 19.
Jh. als Sitz des Finanzministeriums angebaute Fllgel umgebaut wurde, um islamische
Kunstwerke, vorderasiatische Altertlmer, franzOsische Malerei, Skulptur und
Kunsthandwerk sowie die nordeuropaische Malerei zu beherbergen. Um aus sechs
Blroetagen drei Museumsstockwerke zu machen, wurde der Bau bis auf einige
historische Séle im Stil Napoleons III. und die Treppenhduser v0llig entfernt.*?

In dem Teil des Richelieu—Fllgels, in dem altorientalische Sammlungen untergebracht
wurden, trat das Problem der Anpassung der Sammlungen an die Architektur alterer
Zeiten wéhrend der Umgestaltung der Abteilung in den 1990ern auf. Bei der
Gestaltung der Sdle flir mesopotamische Altertlimer in diesem Fligel wurde daher
versucht, diese Schwierigkeit durch einige MaBnahmen zu umgehen, die die
altorientalischen Denkmaéler in eine nicht sehr fremde Umgebung versetzt. Dies wurde
bei der Gestaltung des ,,Cour Khorsabad” fir die Présentation der assyrischen
Monumente aus Khorsabad realisiert. Flr Ausstellungsgestalter war es evident, dass
viele Elemente der Dekorationen des 19. Jhs. Hier dem Geist der Kunstwerke aus
Khorsabad vollig fremd waren, wie z. B. die Form der Fenster. Um eine einheitliche
Darstellung zu gewahrleisten, wurde beschlossen eine 7 m hohe Mauer um den Hof zu
errichten. Damit wurden die Fenster0ffnungen versteckt und ein neutraler Hintergrund
fir die assyrischen Reliefs geschaffen. Diese Wand versteckt heutzutage ebenfalls alle
technischen Einrichtungen der Klimatisierung, Beleuchtung und Sicherheit. Die

426 KIER 1990: 397.
27 \gl. CAUBET 1997.
8 AYERS 2004: 39 —41.
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Oberflache der Auenmauer wurde behandelt, sodass sie massiv und roh wirken sollte,
genau wie bei den assyrischen Originalmauern.”®® Um eine den Originalen &hnlichen
Umgebung flir die assyrischen Monumente herzustellen, wurde auch der Boden dem
Original in Khorsabad in Form, Farbe und Material angepasst. Dazu wurde in einer
Spezial-Werkstatt unter Verwendung von Ton aus ,, Graufesenqgue®,*® der seit der
antiken Gallo—rOmischen Zeit berlhmt ist, Pflaster hergestellt, die den urspriinglichen
Farben der alten Pflaster entsprechen, aber auch moderne Haltbarkeitsstandards
erfillen. Die Verantwortlichen orientierten sich dabei an MaRstdben der
experimentellen Archéologie.®!

Das Bemihen, eine mit den Schausammlungen abgestimmte visuelle Umgebung zu
gewdhrleisten, ldsst sich ebenfalls in anderen Teilen der Ausstellung bemerken,
zumindest anhand der Gestaltung der Bdden und Wande der Ausstellungsséale. So
sind die Raume (12), (13), (14) und (15), die auch in den 1990ern neugestaltet wurden
und in denen sich iranische Altertiimer aus der achdmenidischen Periode (6.—4. Jh. v.
Chr.), darunter der Palast von Darius I. aus Susa, befinden, mit Bdden aus grauer
Lavastein—Pflasterung aus Volvic versehen. Laut der Kuratorin der Abteilung, Annie
Caubet, soll mit dieser Gestaltung der FuBbdden an Persepolis erinnert werden: ,, Les
salles 12-15, paves de lave de Volvic grise qui rappelle la couleur de Persépolis, sont
rev@tues d’un enduit coloré destiné & mettre en valeur et & donner une unité au décor
du palais perse de Suse. **

Die Art und Weise der Gestaltung, in der ein der Originalumgebung oder —Situation
dhnlicher visueller Rahmen geschaffen wird, ist dennoch nicht einheitlich in allen
Ausstellungssdlen der Abteilung durchgesetzt worden. Diese Situation lasst sich am
deutlichsten in den vier Rdumen A, B, C und D, die den Sammlungen aus der Levante
vor dem 1. Jt.v.Chr. gewidmet sind, beobachten. Diese vier Raume weisen
insbesondere aufgrund ihrer innenarchitektonischen Elemente und Dekorationen
erhebliche Unterschiede zum Rest der Ausstellungsrdume auf. Dies ist mit der
vielfaltigen Raumnutzung im Verlauf der Geschichte des Baues zu begriinden. Die
innenarchitektonischen Elemente und Dekorationen stammen aus friheren Zeiten und
sind bis heute in den R&umen zu sehen. Die vier Rdume waren ab 1652 als
., Appartement du Conseil”, zwischen 17011817 Teil der , Académie Frangaise‘'*,
zwischen 1817-1824 als ,, Galerie d’Angoulme, Salon de 1817, dann 1824 dekoriert

29 CAUBET et. al 1993: 31-32.

0 La Graufesenque™ ist eine archdologische Stitte 2 km entfernt von Millau, Aveyron in Frankreich an
der Kreuzung der beiden Fliisse Tarn und Douribe. Der Ort war beriihmt in der Gallo-romischen
Periode fiir die Herstellung der sogenannten ,dark red terra sigillata “, der rOmischen Keramikware,
die in groBen Mengen und verstdrkt in den westlichen Teil des ROmischen Reiches exportiert wurde.
Dazu:http://www.graufesenque.com/WD90AWP/WD90Awp.exe/CTX_2976-0
FeHMJuFwyB/Grauf sommaire/SYNC_1428931054.

1 CAUBET et.al 1993: 29.

2 CAUBET et.al 1993: 29.

% AULANIER 1964: 88-89.
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von Fontaine als , musée de Sculpture moderne* genutzt, damals genannt ,, Galerie
d’Angoume, Musée de Sculptures“."" Erst 1947 wurden sie gemeinsam mit anderen
Réumen in , Le Pavillon de L’Horloge® fur die Présentation der altorientalischen
Altertlmer, unter denen sich die Objekte aus Sumer, Mari und Babylon befanden,
genutzt.*® Die innenarchitektonischen Elemente, die heute in diesen Sélen zu
bewundern sind, wie die farbigen Marmorboden, die Séule mit dorischen Kapitellen, die
Bogen, Gesimse und GewoOlbe, stammen aus jener Zeit, als die Réume flir die
Prasentation von modernen Skulpturen in der ,, Galerie d’Angoufme, Musée de
Sculptures* fungierten.”® Die Séle sollten damals eine &sthetische Umgebung fiir die
Prasentation von Skulpturen schaffen. Im Gegensatz zur heutigen Situation hat diese
asthetische Umgebung mit den Exponaten in den Rdumen nichts zu tun und scheint der
Zeit, aus der die Exponate stammen, sehr fremd. Die Abbildungen (Abb.15).%%
Ausgehend von dem Ansatz, dass es keinen neutralen Raum gibt und selbst der
weille, inszenierungsfreie Raum nicht neutral bleiben kann,*® ist zu schlieRen, dass
diese auffallende innenarchitektonische Vorgegebenheit der vier Sdle die Interpretation
und Aussagen der darin heute ausgestellten Exponate beeinflussen kann. Erstens
schafft  diese  Gestaltung einen fremden und nicht zeitgenOssischen
innenarchitektonischen Kontext der Objekte. Zweitens kann die Wahrnehmung der
Exponate dadurch beeinflusst und in bestimmte Richtungen gelenkt werden. Auf der
einen Seite kOnnen Fehlinterpretationen seitens der Betrachterlnnen entstehen, wenn
sie die Exponate im Licht dieses visuellen Rahmens zu interpretieren versuchen und
mOglicherweise mit dem ursprlinglichen innenarchitektonischen Kontext der
ausgestellten Objekte verbinden, auf der anderen Seite bietet diese doppelte
Entfremdung Chancen zur Reflexivitdt. Aufgrund dieses artifiziellen Charakters
unterscheiden sich diese Réume von szenischen Arrangements, die sich auf einen
realen Kontext beziehen, diesen wiedergeben und darstellen wollen. Hierbei handelt es
sich nicht um eine Inszenierung, weil diese architektonischen Elemente nicht den
zeitgendssischen  Architekturkontext der Exponate darstellen, aus dem sie
herausgerissen sind. Insbesondere flir die Présentation der Kunstwerke der

3 Bbd. 120ff.

5 Bbd. 127ff.

46 Bhd. 120.

7 Diese Diskrepanz zwischen den Exponaten und ihrem Ausstellungsraum tritt tibrigens in anderen
Abteilungen des Louvre noch stérkerer zu Tage als in diesem besprochenen Teil der Ausstellung
altorientalischer Altertiimer. Am deutlichsten ist die Diskrepanz in der Abteilung fiir altdgyptische
Sammlungen. Vergleichbar mit der Gestaltung der hier besprochen vier Raume ist die Gestaltung der
Réume der Ausstellung der altdgyptischen Sammlungen im heutigen Neuen Museum in Berlin, allerdings
handelt es sich bei Letzterem um eine intendierte Présentationsform der Sammlung. Vgl. den virtuellen
Architektur-Rundgang im Neuen Museum auf dessen Webseite unter http://www.neues—
museum.de/nm/index.html?r=vestibuel (zuletzt gepriift am 30.12.2010).

% Johannes Cladders vertritt diese Meinung: ,, Se/bst der strengste, nicht einmal durch Fenster und TUren
gestOrte, in makellosem Welly gestrichene Raumkubus zeigt einen architektonischen Gestaltungswillen,
auf den der Begriff, neutral‘ nur sehr bedingt zutrifft. ( CLADDERS 1990: 389).
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Vergangenheit wird dies kritisiert, denn ,, sie reagieren meist entschieden empfindlich
auf Ihre Inszenierung als solche der Gegenwart. Sie werden durch ihre
ausstellungsmalige Autbereitung nicht nur aus rthrem urspringlichen architektonischen
Kontext herausgerissen und in einem neuen gestellt, sondern sie bringen eben ihre

eigene , Zeitverschiebungen‘ mit*.**

Abbildung 15: ,Salle de Germain Pilon® in der ,, Galerie
d’Angouléme, Musée de Sculptures”. (Aulanier 1964:
Abb. 62).

Abgesehen von den Riumen (A), (B), (C), (D), und (12), (13), (14), (15) und dem
Cour Khorsabad, die sich durch bestimmte innenarchitektonische Eigenschaften, wie
die Gestaltung der Béden und der Wéande, oder durch einige dekorative Eigenschaften
von den restlichen Ausstellungssdlen unterscheiden, erfolgte die Gestaltung der
Ausstellungssédle fast einheitlich. Alle Raumb®den sind mit Natursteinplatten
gepflastert, deren Farbe von einem Raum zum anderen von Hellgelb bis Hellbraun
variiert. Auch die Wande vieler dieser Sdle sind mit hellgelben Natursteinplatten
bedeckt; in den anderen Sdlen sind die Wande mit beiger Farbe gestrichen. Trotz
dieser  vereinzelten  Unterschiede bei der  Gestaltung der jeweiligen
Ausstellungsabschnitte ldsst sich im Allgemeinen bemerken, dass in der gesamten
Abteilung durch die Gestaltung der Wéande, der BOden und der Decken eine

439 CLADDERS: 1990: 390.
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inszenierungsfreie, dasthetische und den Exponaten fremde Umgebung geschaffen
wurde.

Zur Herstellung dieser &sthetischen musealen Umgebung tragt die Gestaltung der
Beleuchtung, der anderen Hilfsmittel sowie der Vitrinen und Beschriftungen bei. In den
Ausstellungsteilen sind verschiedene Beleuchtungsmethoden eingesetzt, wobei die
Visualitdt der Ausstellungssdle und deren Inhalte beeinflusst werden, insbesondere
wenn die Beleuchtung fUr inszenatorische Zwecke zum Einsatz kommt, was aber nicht
Uberall in der Ausstellung zu finden ist. Eine solche Anwendung ist in zwei Bereichen
der Ausstellung festzustellen: Erstens im Cour Khorsabad, wo durch das natirliche
Tageslicht bzw. ein simuliertes Tageslicht die ausgestellten Monumente in einer
Originalsituation zu présentieren versucht wird, allerdings entsteht hier aufgrund der
Glasdachkonstruktion ein Gitterschatten, der als nicht ganz natirlich bezeichnet
werden kann.""® Zweitens in den Krypten des Museums in den Raumen (17a) und (18a),
in denen phOnizische Altertlimer, vor allem Sarkophage und Grabsteine, ausgestellt
sind, wobei durch schwache Beleuchtung sowie durch das Befinden in den fensterlosen
Krypten selbst ein Zugang zum Verstehen der Natur und Funktion solcher Exponate
vermittelt werden kann. In den restlichen Ausstellungssdlen kommt eine
Allgemeinbeleuchtung zum Einsatz. Dabei verfligt das Licht nicht (iber eine bestimmte
Ausrichtung, d. h. es leuchtet den ganzen Raum gleichmaRig aus, ohne dabei Akzente
auf bestimmte Objekte zu setzen und Highlights zu schaffen. Die Exponate erscheinen
dadurch eintfnig. In den Sidlen (A), (B), (C) und (D) mit ihren auffallenden
innenarchitektonischen Elementen (dorische Kapitelle, Bdgen, Gesimse und Gew0lbe)
ist eine Akzentbeleuchtung eingesetzt, die auf diese innenarchitektonische Elemente
ausgerichtet ist und ihre Erscheinung betont.

Die Vitrinen dienen nicht nur zur Gruppierung der Objekte, in dem sie einen
Zusammenhang suggieren, sondern auch als ein im Rahmen der gesamten
kinstlerischen Raumgestaltung mitarbeitendes Gestaltungselement. Die Unterbringung
der Exponate in diesen schiitzenden Hillen kénnte symbolisch auch als ein
unmittelbarer Hinweis auf die Kostbarkeit und den Wert der ausgestellten Objekte
verstanden werden. Vitrinen erflllen somit nicht nur eine Schutzfunktion, sondern
tragen zur Interpretation der Objekte bei. In den Ausstellungsrdumen ist grundsétzlich
zwischen drei Arten von Vitrinen zu unterscheiden: freistehende Schrankvitrinen,
Schrankvitrinen mit drei Seiten, die an den Wénden befestigt sind und Wandvitrinen,
die in die Wande eingelassen sind; alle drei Vitrinenformen variieren in ihrer Groe und
sind von einem schwarzen Aluminium—Rahmen umgeben. Die Schrankvitrinen sind von
oben beleuchtet, wéhrend die in die Wande eingelassenen Vitrinen eine
Seitenbeleuchtung haben. Die freistehenden Schrankvitrinen erméglichen im Gegensatz
zu den beiden anderen Varianten die Betrachtung der ausgestellten Exponate von allen
Seiten. Die Beleuchtung in den Vitrinen, deren Inhalt vor allem aus Objekten mit

4“0 7ur Beleuchtung des Cour Khorsabad s. CAUBET et. al 1993: 33.
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kinstlerischen Eigenschaften besteht, ist als Akzentbeleuchtung eingesetzt, womit
versucht wurde, die Exponate von deren Umgebung hervorzuheben und ihre Visualitét
zu betonen. Diese Art der Vitrinenbeleuchtung lasst sich jedoch bei Schaukésten nicht
feststellen, deren Inhalt aus Tontafeln oder Gefdfen besteht, wobei eine
Seitenbeleuchtung oder eine Allgemeinbeleuchtung zum Einsatz kommt.

Die Gestaltung der schriftlichen Materialien und ihre Platzierung in den Vitrinen und
an den Wanden sind mit dieser A&sthetischen, visuellen Erscheinung der
Gesamtgestaltung abgestimmt. Die Objektschilder bestehen meist aus schwarzer
Schriftfarbe auf weilem Hintergrund, in machen Vitrinen aus weiller Schriftfarbe auf
dunkelgrauem Hintergrund. Innerhalb der Vitrinen ist grundsétzlich eine rdumliche
Distanz zwischen dem Objekt und seiner zugehOrigen Beschriftung zu beobachten,
wobei die Beschilderung nicht in unmittelbarer Nahe zum Exponat angebracht wurde,
sondern auf den Boden der Vitrinen auf ihrem unteren Rand befestigt wurde. Diese Art
der Labelpositionierung kénnte aus Uberlegungen resultieren, visuelle Stérungen der
Exponate moglichst zu reduzieren. Dies gilt auch flir das Design und die Platzierung
der Objektbeschilderung flir die im Raum freistehenden oder an den Wanden
angebrachten groflen Denkmadler. Die Objektbeschriftungen dieser Exponate sind
meistens niedrig am Boden angebracht, was auf eine geringe Bedeutung der
schriftlichen Informationen verweisen konnte. Fir ihre Gestaltung gilt die Regel
schwarz auf weiB. Die Gestaltung der wenigen Schrifttafeln und die
Abschnittsliberschriften, die an den Wéanden ausgehdngt sind, erfolgt in allen vier
R&umen einheitlich und im Zusammenspiel mit der gesamten kiinstlerischen Gestaltung
der Ausstellungssdle. Grundsétzlich werden Schrifttafeln mit weier Schriftfarbe auf
grauem Hintergrund verwendet. Die graue Farbe ist ebenfalls die Farbe der
Vitrinenrahmen in den Ausstellungsrdumen.

Nach der Betrachtung aller Elemente, die an der Herstellung einer besonden
Visualitat beteiligt sind, kann festgestellt werden, dass die Raumgestaltung keine Rolle
bei der Erkladrung der Objekte und bei der Darstellung von geschichtlichen bzw.
kulturgeschichtlichen Inhalten spielt. Die Ausstellungsweise basiert nicht auf
Inszenierungen, in denen versucht wird, die Objekte zu deuten und ihre Herkunft zu
erkldren. Abgesehen von den Beispielen des Cour Khorsabad und den R&umen (12),
(13), (14) und (15) erinnert nichts in der Raumgestaltung an den Alten Orient.
Lediglich die Objekte selbst erinnern daran. Es gibt sogar keine Unterschiede
bezliglich der Raumgestaltung in der Abteilung fiir altorientalische Antiquitdten und
der benachbarten Abteilung ,, Sculptures frangaises”. In diesem Punkt weist der
Louvre einen groBen Unterschied zum Pergamonmuseum auf, da im Pergamonmuseum
die Differenzierung zwischen der Raumgestaltung der Dauerausstellung der
altorientalischen Schausammlungen und denjenigen der Antikensammlung und
Architektur sehr deutlich ist. Im Vorderasiatischen Museum in Berlin konnte aufRerdem
festgestellt werden, das man sich dort einigermaBen bemiht hat, durch manche
Inszenierungsmaflnahmen den Ausstellungsraum auf die Exponate abzustimmen. In der
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hier besprochen Ausstellung im Louvre erflllt die Raumgestaltung hingegen die
Aufgabe, eine asthetische Umgebung flir die Exponate zu schaffen, um eine dsthetische
oder formale Betrachtungsweise zu erm0glichen und damit viele Objekte als
Kunstwerke zu interpretieren. Die visuelle Umgebung funktioniert als ,, Framing”,
jedoch nicht als ,, /nszenierung*. Um die Objekte herum entstehen keine erklarenden
Inszenierungen, die durch das Herstellen von zeitgen@ssischen Umgebungen realisiert
werden. Der umgebende Rahmen weist nicht auf den ursprlnglichen
Umgebungskontext und die Herkunft der Objekte hin. Durch die Raumgestaltung
entsteht vielmehr eine Asthetisierung im Sinne einer Erzeugung von Schonheit und
Harmonie. Indem der Raum zum kiinstlerischen Mittel wird, ldsst sich eine rdumliche
und Aasthetische Erfahrung konstruieren, die zur Auseinandersetzung mit
kinstlerischen Inhalten oder Aspekten der Exponate anregt. Die Exponate, die nicht
alle ,, Kunstwerke® sind oder eine kinstlerische Bedeutung aufweisen, sondern eher
kulturgeschichtliche und geschichtliche FEinflisse haben, werden durch diese
geschaffene &sthetische Umgebung mehr oder weniger Fehlinterpretationen bei den
Betrachterlnnen ausgesetzt. Die Objekte sind mehr oder weniger gezwungen,
Kunstwerke zu werden. Somit kommt es zu einem Prozess, der als
,, Museumsefiekt bezeichnet werden kann. Die Erscheinungsform der Sale
kontextualisiert die Objekte nicht und macht sie im Gegenteil noch fremdartiger.
Dieser geschaffene Rahmen kann vielmehr als Hille fiir ein Kunsterlebnis dienen. Fir
die Vermittlung von geschichtlichen und kulturgeschichtlichen Inhalten kann hier
jedoch die Dialogfahigkeit zwischen dem physischen Raum und den Exponaten nichts
leisten. Der Zugang zu den Objekten wird durch die Wahrnehmung des
Ausstellungsraums beeinflusst. Die Asthetik ist hier wichtiger als die Aufkldrung. Das
steht kulturgeschichtlichen Museen diametral entgegen, die durch Inszenierungen
versuchen, komplexe Kontexte und Inhalte herauszuarbeiten. Im Allgemeinen kann
festgestellt werden, dass der Raum auf die Objekte nicht abgestimmt ist und somit
kaum eine Zusammenarbeit von Raum und Exponaten ermOglicht wird. Der Raum ist
selbst zum ,, Hintergrund® geworden, der moglichst neutral sein soll.

In Bezug auf die Gestaltungsmerkmale des visuellen Rahmens in dieser Ausstellung
stellt sich die Frage, inwieweit es sich hier um eine intendierte und auf die
Présentation der altorientalischen Sammlungen abgestimmte Ausstellungsstrategie
handelt. Entsteht die hier praktizierte Raumgestaltung aus einer bestimmten
Bewertung der Schausammlung altorientalischen Altertlimer, oder handelt es sich
vielmehr um eine natlrliche Folge ihrer Présentation in einem Museum, das sich auf
der einen Seite als Kunstmuseum definiert und an Regeln der Prdsentationsform eines
Kunstmuseum festzuhalten versucht, wahrend auf der anderen Seite viele Merkmale
seiner Présentationsform, vor allem was die Raumgestaltung angeht, das Ergebnis der
Anpassung der Schausammlungen an die vorhandenen innenarchitektonischen
Gegebenheiten sind?

Durch den Vergleich der Raumgestaltung vieler Ausstellungsrdume der
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altorientalischen Abteilung mit anderen Abteilungen des Louvre wurde eine gewisse
Ahnlichkeit bei vielen Elementen der Raumgestaltung wie innenarchitektonische
Merkmale, Beleuchtungsstrategie und Vitrinendesign festgestellt. Man kann annehmen,
dass hier die Gestaltung der einzelnen Abteilungen des Louvre zu einem gewissen
Grad den Regeln einer allgemeinen Gestaltungsstrategie des Museum unterworfen ist.
Die Préasentation der Schausammlungen altorientalischer Altertlimer zeigt Merkmale
dieser allgemeinen Gestaltungsstrategie, und nicht die Sammlung selbst und ihre Natur
hat zum vorhandenen Erscheinungsbild der Ausstellungsrdume geflihrt. Man kOnnte
annehmen, dass flir die Présentation derselben Sammlung in einem eigenstandigen
Museum oder sogar in einem anderen Museum in Paris nicht die gleiche
Gestaltungsstrategie wie im Louvre eingesetzt wiirden wird. Es wird deutlich, dass die
Gestaltung der Ausstellungsrdume der Abteilung nicht in der Natur der
Schausammlung begriindet ist, sondern nur ein Ergebnis ihrer Prasentation in gerade
diesem und nicht einem anderen Museum.

Bezugnehmend auf die Gestaltung des visuellen Rahmens der Dauerausstellung wurde
festgestellt, dass es sich bei den innenarchitektonischen Eigenschaften der Rdume, wie
etwa die Form der Wande, der Decke, des Bodens und der Fenster, um nicht
intendierte Merkmale, d. h. um bloBe Raumelemente und Vorgegebenheiten, handelt.
Sie wurden, wie bereits dargelegt, nicht bewusst in dieser Form eingerichtet mit dem
Ziel, altorientalische Sammlungen zu prasentieren. Nur in einigen Rdumen wurde die
Gestaltung des Raumes gedndert, so im Cour Khorsabad und in den R&umen (12),
(13), (14) und (15), wie bereits oben erldutert wurde. Auch bei anderen
Gestaltungselementen, wie Vitrinendesign, Beleuchtung usw., wurden Ahnlichkeiten zu
anderen Abteilungen des Museums festgestellt, was darauf hinweist, dass es sich hier
nicht um eine fiir die altorientalische Sammlung bestimmte Raumgestaltung handelt,
sondern um eine allgemeine Gestaltungsstrategie des Museums, die in dieser Abteilung
sowie in anderen zum Einsatz kommt.

Es ist dennoch darauf hinzuweisen, dass sich der Ausstellungsraum als
., Anzeichen* wahrend des Kommunikationsprozess notwendigerweise in ein direktes
,, 2eichen” verwandelt. Die Decodierung dieses ,, Zeichens™ ist von den
BetrachterInnen abhéngig. Das Weglassen von Dekorationen und Inszenierungen kann
als ein ,, Zeichen“ gedeutet werden, sich auf die Asthetik der Objekte selbst zu
konzentrieren, gleichzeitig kOnnen die , Neutralisierungsbemlhungen® als eine
., Bauhausidologie des 20 Jh. kritisiert werden.

6.3. Die Anordnungs— und Gruppierungsprinzipien der Objekte

Der gesamten Dauerausstellung der altorientalischen Abteilung im Louvre liegt
grundsdtzlich eine kontextorientierte Konzeption =zugrunde. Die Mehrzahl der
Exponate ist als Gruppen in Vitrinen gemeinsam ausgestellt. Die Ausstellungsvitrinen
bilden geschlossene FEinheiten, die einen Zusammenhang suggerieren oder
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konstruieren. Grofmonumente, vor allem Statuen und Reliefs, sind im Raum
freistehend aufgestellt oder an den Wanden angebracht. Der kontextorientierten
Ausstellungsform, wie sie durch die Gruppierung der Exponate hergestellt ist, liegen
bestimmte Gruppierungsprinzipien zugrunde. Insbesondere in den Bereichen, in denen
es der Bestand und die GroRe der Sammlung zuldsst, wie z. B. in der iranischen und
mesopotamischen Sektion der Ausstellung, ist die Kontiguitdt das zugrunde liegende
Prinzip fUr die Gruppierung der Exponate, was zur Herstellung einer detaillierten
chronologischen Ordnung in diesen beiden Ausstellungsbereichen filhrt. Dabei gilt die
ZugehOrigkeit der Stlicke zu einem definierten zeitlichen und rdumlichen Rahmen als
das verbindende Element in den Vitrinen. Der archdologische und historische Akzent
der Ausstellung manifestiert sich vor allem durch diese Art der Klassifikation. Diese
Konstellation ist damit begriindet, dass die Objekte einem bestimmten Zeitraum,
meistens einer bestimmten archdologischen Periode, entstammen. Hinter den
zusammen ausgestellten Objekten besteht meistens weder eine kausale, kontextuelle,
synthetisierende, rekonstruierende, noch typographische, typologische oder ikonische
Gemeinsamkeit, sondern ein bloRes rdumlich—-zeitliche Nebeneinandersein als
verbindendes Element. Dies fllhrt zu einem chronologischen Aufbau der
Ausstellungsbereiche. Flr die Herstellung dieser chronologischen Gliederung der
Ausstellungsbereiche wird das Periodensystem in der Vorderasiatischen Archéologie
verwendet. Dementsprechend erfolgt die Gliederung der Teilbereiche nach
archdologischen Perioden, die flir jede Region konstruiert werden. Die Titel der
Vitrinen stimmen daher meistens mit den Bezeichnungen der archdologischen Perioden
der jeweils dargestellten Region (berein. In ihrem Gliederungsplan kann die
Ausstellung daher mit einem Lehrbuch, in dem die Gliederung nach groflen
Abschnitten und Kapiteln, in die der Lehrstoff zerlegt ist, verglichen werden, weil die
Ré&ume und Vitrinen dem entsprechen.

Die Verwendung dieses Gruppierungsprinzips in der Ausstellung kann vor allem im
Ausstellungsbereich der mesopotamischen Altert{imer, dort anhand der Riume (la),
(1b), (1), (2) und (3), die Objekte von Neolithikum bis zum Ende des 2. Jt. v. Chr.
beinhalten, belegt werden. Der Rundgang in diesem Ausstellungsbereich beginnt in
Raum (1a) mit Objekten aus dem Neolithikum bis zur Frilhdynastischen Periode (2900-
2340 v. Chr.). In Vitrine (1) ,, Préhistoire mésopotamienne. De [€poque de jarmo &
18poque d’Obeid” sind Objekte verschiedener Natur von der Jarmo— zur Obeid—
Periode und aus mehreren Fundstellen zusammen ausgestellt. Die Vitrine beinhaltet
zahlreiche Exponate, darunter: Schiisseln und Becher, Stempelsiegel, Figurinen, Axte,
Sichelnklingen, StoRel, Keramikscherben und Vasen. Die Exponate stammen aus
verschiedenen Fundorten, und zwar aus Girsu, Tepe Gawra, Tell es Sawwan,
Arpatchiyah und Tell Hassouna."! Die nichste Vitrine (2) ,, L époque proto—urbaine.

1 Musée du Louvre, Atlas base des oeuvres exposées. URL:
http://cartelen.louvre.fr/cartelen/visite?srv=sal_frame&idSalle=101&langue=fr ( Zuletzt gepriift
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Fériodes d’Uruk et Djemdet—Nasr, vers 3700-2900 avant J.—C* présentiert ebenso
Objekte verschiedener Natur, um die materielle Hinterlassenschaft der proto—urbanen
Periode in Mesopotamien von etwa 3700-2900 darzustellen. Hier gibt es Nadeln,
Amulette, Ringe, Stempel, Fragmente architektonischer Dekoration, Becher, Axte,
Perlen und Rollsiegel. Diese Objekte aus dem genannten Zeitraum kamen aus Girsu,
Eshnounna und Uruk.**? Die Vitrine (3) ,, Naissance de [&criture”, ist, wie aus dem
Titel zu entnehmen ist, der Entstehung der Schrift gewidmet und weicht damit vom
Gruppierungsprinzip der vorherigen Vitrinen ab. Die Exponate bestehen vor allem aus
Tontafeln und anderen beschrifteten Objekten, wobei der Inhalt der Inschriften
verschiedenartiger Natur ist. Es sind Beispiele flr die Entstehung und Entwicklung der
Schrift in Slidmesopotamien. Sie stammen aus Shuruppak, Uruk, Tello und Djemdet
Nasr und aus einem Zeitraum von Ende des 4. Jts. v. Chr. bis etwa 2500 v. Chr.** Die
nichste Vitrine (4) ,, Histoire d’Umma et de Lagash”, ist der Geschichte der
frihdynastischen Umma und Lagasch gewidmet und illustriert diese Geschichte anhand
historischer Texten auf verschiedenen beschrifteten Objekten, wie jene, die den
Konflikt zwischen Lagasch und Umma zum Thema haben. Zu solchen Texten geh0rt z.
B. ein beschrifteter Kegel des Prinzen Enmetena von Lagasch, mit einer Inschrift des
Prinzen Uber die Geschichte der Grenzen zwischen Lagasch und Umma aus dem Jahr
etwa 2400 v. Chr., ein weiterer beschrifteter Kegel, der einen Text zu Reformen des
Konigs Uru-Ka—gina von Lagasch aus Tello, etwa 2350 v. Chr., trégt; ferner ein
historischer Text zum Krieg zwischen Lagasch und Umma und die Klage Uber die
ZerstOrung der Stadt Lagasch aus Girsu, ca. 2350 v. Chr.*" Damit scheint der Grund
des Zusammenstellens der Objekte in dieser Vitrine ein anderer als in den Ubrigen
Vitrinen in diesem und den anderen Rdumen dieses Ausstellungsabschnitts.

In den beiden néchsten Vitrinen (5) und (6) im Raum ist weiterhin die friihdynastische
Zeit von Sumer (etwa 2900-2340 v. Chr.) dargestellt. In Vitrine (5) ,,, Epoque des
dynasties archdiques de Sumer, vers 2900-2340 avant J.—C. Antiquités de Tello,
ancienne Girsu“, befinden sich u.a. ein Bas—Relief und Fragmente von Bas—Reliefs,
eine Grindungstafel des Konigs Eannatum von Lagasch, eine Lanze mit dem Namen
des Konigs Lugal von Kish, Keulen mit verschiednen Darstellungen, Reliefs mit der
Darstellung von Ur—-Nanshe, des KOnigs von Lagasch und eines Lowenkopfes.'® Auch

am .31.01.2010).

2 Musée du Louvre, Atlas base des oeuvres exposées. URL:

http://cartelen.louvre.fr/cartelen/visite?srv=car_not_frame&idNotice=9751&langue=fr ( Zuletzt gepriift
am .31.01.2010).

3 Musée du Louvre, Atlas base des oeuvres exposées. URL:

http://cartelen.louvre.fr/cartelen/visite?srv=car_not_frame&idNotice=9619&langue=fr ( Zuletzt gepriift
am .31.01.2010).

4 Musée du Louvre, Atlas base des oeuvres exposées. URL:

http://cartelen.louvre.fr/cartelen/visite?srv=car not_frame&idNotice=9724&langue=fr ( Zuletzt gepriift
am .31.01.2010).

5 Musée du Louvre, Atlas base des oeuvres exposées. URL:
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die Vitrine (6) ,,, Epoqgue des dynasties archaiques de Sumer, vers 2900-2340 avant J.—-
C. Antiquitts de Tello, ancienne Girsu“, beinhaltet verschiedene Objekte, deren
Zusammenstellung sich aus der Zugehorigkeit zu derselben Periode erklart. Vor allem
befinden sich hier: ein Bas—Relief, Perlen und Ringe, ein beschrifteter Kegel, ein
Grlndungsnagel, Fragmente von Dekorationen fiir Musikinstrumente und Kisten,
Tontafeln, Fragmente einer Vase, das Modell eines Bootes und das Fragment einer
Statue. Alle diese Objekte wurden in Girsu gefunden und sind in die frihdynastische
Periode von Sumer von etwa 2900 bis 2340 v. Chr. datiert. ¢ Zusétzlich zu den
Objekten in den Vitrinen befinden sich auch in diesem Raum einige Objekte, die
alleinstehend im Raum ausgestellt sind, darunter die Siegesstele des Kdnigs Eannatum
von Lagasch, etwa 2400 v. Chr.

Im ndchsten Raum, (1b), sind immer noch Exponate der Frilhdynastischen Periode,
jedoch mit Altertlimern aus Mari am Mittleren Euphrat, ausgestellt, wodurch die
Expansion der mesopotamischen Kultur verdeutlicht wird. In der einzigen Vitrine
dieses Raums, Nr. 7, , Epoque des dynasties archaiques de Sumer, vers 2900-2340
avant J.-C. Antiquités de Mari (Moyen—-Euphrate), gibt es verschiedene Exponate,
die in Mari gefunden wurden und dem Zeitraum von 2900 bis 2340 v. Chr.
entstammen. Darunter befinden sich ein Schissel, Teile von Statuen, Amuletten, ein
Griindungsnagel, Rollsiegel, Figurinen, Schmuck, Vasenfragmente, Keramikscherben,
Mosaikstiicke, Becher, GefiRe, eine Keule, Vasen und kleine Statuetten.**”

Der néchste Raum, (lc), ist weiterhin den Frithdynastischen Altertiimern, allerdings
aus verschieden Regionen vorbehalten. Die Besichtigung der Vitrinen nach der
Nummerierung filhrt den Besucher zur Vitrine (8), ,, Epoque des dynasties archaiques
de Sumer, vers 2900-2340 avant J.—C. Antiquitts mésopotamiennes de diverses
provenances®. Wie aus dem Titel der Vitrine zu entnehmen ist, entstammen die hier
befindlichen Stiicke verschiedenen Fundorten aus der Frihdynastischen Periode von
2900-2340 v. Chr. Dies scheint das hinter der Gruppierung der Objekte stehende
Prinzip zu sein. Es lasst sich dennoch bemerken, dass fast alle Exponate in dieser
Vitrine Kleinplastiken bzw. Teile von Kleinplastiken sind. AuBerdem ist die Herkunft
der meisten dieser Objekte auf der Beschriftung nicht erwdhnt und mdglicherweise
nicht bekannt — geradezu, als ob hier einen Platz flr kontextlose Objekte geschaffen
werden sollte. Die Objekte, deren Herkunft genannt ist, kommen aus Adab—Bismaya,
Khafadje, Tell Asmar und Umm el Agareb.**® Auch die néchste Vitrine (9), ,, Epoque

http://cartelen.louvre.fr/cartelen/visite?srv=car_not_frame&idNotice=11353&langue=fr ( Zuletzt gepriift

am .31.01.2010).

46 Musée du Louvre, Atlas base des oeuvres exposées. URL:
http://cartelen.louvre.fr/cartelen/visite?srv=car_not_frame&idNotice=11381&langue=fr ( Zuletzt gepriift
am .31.01.2010).

Musée du Louvre, Atlas base des oeuvres exposeées. URL:
http://cartelen.louvre.fr/cartelen/visite?srv=car_not_frame&idNotice=652&langue=fr ( Zuletzt gepriift
am .31.01.2010).

448 Musée du Louvre, Atlas base des oeuvres exposées. URL:
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des dynasties archaiques de Sumer, vers 2900-2340 avant J.—-C. Antiquités
mésopotamiennes de diverses provenances“, ist der Prédsentation von Objekten aus
verschiedenen Fundorten der frihdynastischen Periode von 2900-2340 v. Chr.
vorbehalten. Auch hier ist die Herkunft der meisten Sticke offensichtlich nicht
bekannt, was beim gemeinsamen Ausstellen in derselben Vitrine als ,, Objekte aus
verschiedenen Regionen aus der Frilhdynastischen Periode* angegeben wird und als
Erganzung fir die vorherige Vitrine gilt. Vor allem beinhaltet die Vitrine viele
Rollsiegel, kleine Statuetten und andere kleine Kunstwerke. Auch eine Halskette und
Ohrringe, die aus den Koniglichen Grében aus Ur zu entstammen vermutet wird,
werden hier présentiert.*!

Die Objekte der Akkad— und der Zeit der Dritten Dynastie von Ur (etwa 2350-2000
v. Chr.) sind in Raum (2) ausgestellt. Die ersten beiden Vitrinen sind den Objekten aus
der Akkad—Zeit vorbehalten. So beinhaltet die Vitrine (1), ,, Glyptique de [€poque
d’Akkad, 2340-2200 avant J.-C.,* ausschlieBlich akkadische Rollsiegel, zu denen eine
lange Texttafel gehort.” Die nachste Vitrine, ,, Empire d’Akkad*, présentiert Stiicke
verschiedener Art. Hier sind vor allem mit den Namen der Herrscher von Akkad
beschriftete Objekte sowie historische Texte auf verschiedenen Trégern zu finden.
Unter anderem sieht man hier eine Muschel mit dem Namen Rimush, etwa 2270 v.
Chr., eine Inschrift des Lugalanatum, des Prinzen von Umma, ca. 2130 v. Chr., eine
Tontafel mit einem Vertrag zwischen Naram-Sin und Khita, K6nig von Awan (Elam),
2250 v. Chr. aus Suse, eine Inschrift des Naram—Sin zum Bau eines Tempels aus dem
Jahr etwa 2250 v. Chr. und eine Vase mit dem Namen Rimush, Konig von Kish, aus
Girsu von etwa 2270. Aber auch die kinstlerische Leistung der Epoche ist anhand von
Beispielen aus der Kleinkunst dargestellt.?*

Die Vitrine (3), ,, /le dynastie de Lagash“, zeigt Kunstwerke aus einer spéteren
Phase der Geschichte Mesopotamiens: Hier sind Objekte aus der zweiten Dynastie von
Lagasch zu sehen, die offensichtlich nur anhand einer Anzahl von Statuetten und
Fragmenten von Statuen, die vor allem aus Girsu stammen, représentiert wird.*? Die
Objekte der Neo—Sumerischen Periode in Mesopotamien ist auch in der ndchsten

http://cartelen.louvre.fr/cartelen/visite?srv=car_not_frame&idNotice=29211&langue=fr ( Zuletzt geprii
ft am .31.01.2010).

449Musée du Louvre, Atlas base des oeuvres exposées.
URL:http://cartelen.louvre.fr/cartelen/visite?srv=car _not_frame&idNotice=11858&langue=fr ( Zuletzt
gepriift am .31.01.2010).

0 Musée du Louvre, Atlas base des oeuvres exposées. URL:

http://cartelen.louvre.fr/cartelen/visite?srv=car_not_frame&idNotice=12085&langue=fr ( Zuletzt gepriift
am .31.01.2010).

1! Musée du Louvre, Atlas base des oeuvres exposées. URL:

http://cartelen.louvre.fr/cartelen/visite?srv=car_not_frame&idNotice=12109&langue=fr ( Zuletzt gepriift
am .31.01.2010).

42 Musée du Louvre, Atlas base des oeuvres exposées. URL:
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am .31.01.2010).
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Vitrine (4), ,, Mobilier des temples et des tombes* vertreten. Hier ist ein groRes
Spektrum der materiellen Hinterlassenschaft der Epoche reprasentiert, wie z.B. Bas—
Reliefs, ein Kegel mit dem Namen Ur-Ningirsu, des Prinzen von Lagasch, eine
Lampenabdeckung, fragmentarische dekorative Elemente, ein Steingefdl mit der
Darstellung von Gudea, zwei Harpe vom Anfang des 2. Jts. v. Chr., eine Keule, ein
Rollsiegel sowie viele Statuetten und Teile von Statuetten.’® Als zusammenhangend
mit dieser Vitrine kann die ndchste Vitrine (5), “La construction du temple, 2150-2000
avant J.—C.”, verstanden werden. Hier sind auch Objekte der Neo—sumerischen
Periode préasentiert. Das gemeinsame Ausstellen dieser Objekte versucht im Rahmen
des chronologischen Verlaufs des Raumes das Thema , Der Tempelbau® zu
synthetisieren. Hier werden daher Beispiele von beschrifteten Ziegeln mit
Einweihungen, Grindungsndgel, Grindungsfigurinen, beschriftete Tontafeln zum
Thema, Grindungstafeln und Griindungsstelen ausgestellt. Die meisten dieser Objekte
stammen aus Girsu und aus der Neo—-Sumerischen Periode.”® Die letzte Vitrine in
diesem Raum ist die Vitrine (6), ,, //le dynastie d’Ur, 2112-2004 avant J.—C.*. Die in
dieser Vitrine prasentierten Stiicke lassen keinen inneren Zusammenhang erkennen,
auler ihrer ZugehOrigkeit zur Neo—sumerischen Periode. Denn hier gibt es Texte
verschiedenen Inhalts, wie z.B. wirtschaftliche Texte, eine koOnigliche sumerische
Hymne und eine Texttafel von ca. 1800 v. Chr. mit einer Beweinung der Ruinen der
Stadt Ur zu sehen; des weiteren zwei beschriftete Bullen, eine Keule mit Widmung an
Gilgamesch, eine Perle mit einer Widmung des Konigs Ibbi—Sin von Ur an den
Mondgott, ein Gewicht mit dem Namen Shu—Sin, K6nig von Ur, ein Gewicht aus dem
Tempel des Mondgottes in Ur, sowie Rollsiegel und eine beschriftete Vase.®

Zusatzlich zu den Kleinobjekten in den Vitrinen befindet sich im Raum eine grofe
Anzahl freistehender bzw. and die Wand angebrachter Monumente. Diese entstammen
demselben Zeitraum wie die Objekte in den Vitrinen, also der Akkad—Zeit, der Zeit der
II. Dynastie von Lagasch und der Neo—summerischen Periode. Unter den
GroBmonumenten befinden sich eine groRe Anzahl von Statuen des Gudea, des Kdnigs
von Lagasch, aber auch die berlhmte Siegesstele von Naram—-Sin, des Konigs von
Akkad und der Obelisk des Manishtusu, ebenfalls ein Kdnig von Akkad.

Der sich anschlieBende Raum (3) fiihrt die Besucherlnnen in das Mesopotamien des
zweiten Jts. v. Chr., zu Altertlmern aus Babylonien und Mari. Die
Ausstellungsvitrinen sind wie folgt gegliedert: Die Vitrine (1) heillt ,, La Mésopotamie,

53 Musée du Louvre, Atlas base des oeuvres exposées. URL:

http://cartelen.louvre.fr/cartelen/visite?srv=car_not_frame&idNotice=12236&langue=fr ( Zuletzt gepriift
am .31.01.2010).

% Musée du Louvre, Atlas base des oeuvres exposées. URL:

http://cartelen.louvre.fr/cartelen/visite?srv=car_not_frame&idNotice=12283&langue=fr ( Zuletzt gepriift
am .31.01.2010).

45 Musée du Louvre, Atlas base des oeuvres exposées. URL:
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premire moite du lle milnaire avant J.—C.; Hammurabi de Babylone et son temps*.
Der Bestand dieser Vitrine schlieBt verschiedene Gegenstdnde ein: beschriftete
Kegel, eine fragmentarische Kopie von Hammurabis Kodex, beschriftete Tontafeln
verschiedenen Inhalts und Statuetten. Sie stammen aus der ersten Halfte des 2. Jts. v.
Chr, aus der Zeit des babylonischen K6nigs Hammurabi. Sie wurden in mehreren Orten
in Mesopotamien (Sippar, Ninive und Larsa) und im Iran (Susa) gefunden.*® Die
ndchste Vitrine (3), ,, La Mésopotamie, premiere moitié du lle milBnaire avant J.—C.;
Princes du royaume d’Eshnunna®, présentiert Stelen und Statuen.®” In der Vitrine (5)
., La Mésopotamie, premire moit du lle milBnaire avant J.-C. *“, sind Objekte
verschiedener Natur zusammen ausgestellt. Darunter befinden sich Figuren, Vasen,
Terrakotten, beschriftete Tontafeln, Statuetten, Pfeilspitzen, Anhénger, Perlen,
Grindungsnégel und Schmuck. Gefunden wurden diese Stlicke in Larsa, Tello, Lama
und Eshnunna und gehren der ersten Hélfte des 2.Jt. v. Chr."®® Die Vitrine (6), ,,La
Mésopotamie, premire moit® du [le milfnaire avant J.—C.; Figurines et reliefs
estampls en terre cuite* prasentiert Figuren, Reliefplatten und Terrakotten. Datiert
sind die Stlcke in die erste Haélfte des 2. Jts. v. Chr.; sie stammen von mehreren
Fundorten, respektive Larsa, Eshnunna, Kish, Warka und Tello." In der Vitrine (8),
., Le rovaume amorrite de Mari. Prem®re moit du [le milBnaire avant J.-C.“,
befinden sich verschiedene Gegenstdnde, darunter Rollsiegel, Vasen, GefaRe, Figuren,
Amulette usw. Sie stammen alle aus Mari und gehOren in die erste Halfte des 2. Jts. v.
Chr."  Die Vitrinen (10), (11) und (12), ,,Mari: le mobilier des tombes médio-
assyriennes. Xllle-Xlle si@cles avant J.—C.“, stellen Grabbeilagen aus Mari aus
mittelassyrischen Grébern des 13. und 12. Jhs. v. Chr. aus. Der Inhalt variiert:
beschriftete Tontafeln, Ringe, Halsbander, Pfeile, Masken, Spiegel, Ohrringe und
GefaRe.*®! Die néchste Vitrine (13), ,, La Mésopotamie du Sud. Babylonie kassite et
post—kassite. Deuxme moité du [lle milBnaire avant J.—C.“, beinhaltet u. a. Gefale,
eine Axt, Streitkolben, beschriftete Objekte und Statuetten. Sie entstammen der
zweiten Halfte des 2. Jts. v. Chr. und wurden vor allem in Tell Djigan, aber auch in
Assur gefunden.’®® Es folgt dann die Vitrine (14), ,, La Mésopotamie du Sud. Babylonie

6\Musee du Louvre, Atlas base des oeuvres exposeées. URL:
http://cartelfr.louvre.fr/cartelfr/visite?srv=car_not_frame&idNotice=24670 (Abgerufen am 10.06.2010).
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http://cartelen.louvre.fr/cartelen/visite?srv=sal frame&idSalle=105 (Abgerufen am 10.06.2010).

158 Musée du Louvre, Atlas base des oeuvres exposeées. URL:
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459 Musée du Louvre, Atlas base des oeuvres exposeées. URL:
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461 Musée du Louvre, Atlas base des oeuvres exposeées. URL:
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kassite et post—kassite”. Die Exponate bestehen u. a. aus Schrifttafeln, Kudurrus,
Perlen und Vasen. Zeitlich gehfren sie in die zweite Hélfte des 2. Jts. v. Chr.; sie sind
in Babylonien gefunden worden.*® In der Vitrine (15), ,, Littérature et sciences*, sind
Objekte unter thematischen Gesichtspunkten zusammen ausgestellt. Die
Objektgruppen, die aus Vasen, beschrifteten Zylindern, vielen beschrifteten Tontafeln
verschiedenen Inhalts bestehen, sollen das Thema , Literatur  und
Wissenschaft darstellen. Sie stammen von verschiedenen Fundorten in
Mesopotamien: Larsa, Warka, Nippur, Tello und Assyrien.’®* Die letzte Vitrine (16),
. La glyptique mésopotamienne. lle milBnaire av. J.—C.*, beschrankt sich, wie dem
Titel zu entnehmen ist auf mesopotamische Rollsiegel des 2. Jts. v. Chr.*® Der Raum
beinhaltet zusdtzlich der kleinen Objekten in den Vitrinen andere Exponate, wie
Stelen, Stauten und Wandbemalungen. Die beriihmte Hamurabistele und die
Wandbemalungen von Mari sind u.a. hier zu sehen und stehen im zeitlichen und
raumlichen Zusammenhang mit dem Rest der Sammlung in diesem Raum.

Die Kontiguitat als das vorherrschende Gruppierungsprinzip der Objekte in der
gesamten Ausstellung konnte auch in dem iranischen Ausstellungsbereich festgestellt
werden. Als paradigmatisches Beispiel daflir kann der Raum (7) des iranischen
eingeflhrt werden. Die Ausstellungsstiicke in diesem Raum kommen aus der Susiana
und der iranischen Hochebene des 5., 4. und dem Anfang des 3. Jts. v. Chr. In den
Vitrinen erfolgt die Klassifizierung bzw. Gruppierung der Stiicke wie folgt: Die Vitrine
(1), ,, Plateau de Susiane. Fin du Vie — dbut du Ve milknaire avant J.-C.“,
beinhaltet Objekte verschiedener Funktionen und Materialien, wie KeramikgefaRe,
Keramikscherben, Stempel, Terrakotten, Hacken, Klingen, Statuetten, Vasen usw. Sie
stammen aus mehreren Fundstellen, respektive Tepe Djowi, Tepe Djaffarabad, Tepe
Khazineh, Tepe Bouhallan, Susa und Tepe Bendebal und sind an das Ende des 6. bis
an den Anfang des 4. Jts. v. Chr. datiert.’® In der Vitrine (2), ,, Suse I (4200-3800
avant J.—C.). Necropole du tell de I’Acropole*, sind vor allem bemalte KeramikgefilRe
und Vasen, Stempel, SteingefaRe, Figurinen und Axte prasentiert, die von demselben
Fundort und derselben Periode stammen.*®” In der Vitrine (3), ,, Suse /I et Suse L.
Epoque d’Uruk et époque proto—€lamite (3500-2850 avant J.—C.). Objets de la vie
domestique®, befinden sich vor allem AlabastergefdRe, Vasen, Axte, architektonische,
dekorative Elemente, Hacken, Gewichte, Statuetten, Stempel, Halsbander, Nadeln,

163 Musée du Louvre, Atlas base des oeuvres exposeées. URL:
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Figurinen, Anhénger, Perlen, Flaschenzlige usw. Die Stlicke stammen aus dem
Zeitraum von 3500 bis 2850 v. Chr. und von demselben Fundort.%® Der Inhalt der
Vitrine (4), ,, Tepe Sialk [ & IV. Du Ve au début du [llle milknaire avant J.—C.*,
besteht u. a. aus einer Ahle, Amuletten, Keramikgefdflen, Stempel, Meiflel, Halsketten,
Schmuck-Elementen, Nadeln, Mértel, Rollsiegeln, Sagen, Axten und Keramikscherben.
Alle Stiicke entstammen dem Zeitraum 5. bis Anfang 3. Jt. v. Chr.*®® In der letzten
Vitrine (5), ,, Instruments de gestion et de comptabilité aux époques de Suse I, Suse I[
et Suse Il (4200-2800 avant J.—C.)*, befinden sich u. a. Tafeln, Siegel, Rollsiegel und
Bullen. Sie stammen aus dem Zeitraum 4200—2800 v. Chr.*™

Von der Kontiguitdt als ein Gruppierungsprinzip weichen dennoch andere
Ausstellungsteile ab, wie die Raume (A), (B), (C) und (D), die der Présentation der
archdologischen Objekte aus der Levante und Zentral-Syrien gewidmet sind. In diesem
Teil der Ausstellung kann festgestellt werden, dass hier von einem anderen
Gruppierungsprinzip ausgegangen wurde als demjenigen in der Iran— und
Mesopotamien—Abteilung. Anders als bei der Gliederung der Schausammlungen aus
dem Iran und Mesopotamien, die jeweils in einer grofen Einheit dargestellt werden,
wodurch etwa fiir den Iran eine Geschichten des heutigen Iran bis ins 5. Jh.
rickprojiziert wird, werden Schausammlungen aus der Levante nach den einzelnen
Fundorten gegliedert, und es wird eine besondere Alte Geschichte der Region
konstruiert. Dies scheint zu suggerieren, dass Regionen wie Mesopotamien und Iran
politische Einheiten in der altorientalischen Zeiten kannten, die Levante jedoch nicht.
In den Sektionen Mesopotamien und Iran werden Stlicke aus verschiedenen Zeitrdumen
und von verschiedenen Fundorten zusammen prasentiert, um eine solche Einheit
darzustellen, wahrend die Sammlungen aus der Levante nicht zu einer Einheit
zusammengefligt, sondern vielmehr nach bestimmten Regionen und Fundorten
untergegliedert sind. So werden in Raum (A) die Objekte aus Zypern vom
Chalkolithikum bis zur Eisenzeit ausgestellt. In Raum (B) sind die Objekte von der
Kiste Syriens, aus Ugarit und Byblos zu sehen, wéhrend in Raum (C) Stiicke aus
Zentral-Syrien bis zur Eisenzeit prasentiert sind. Letztlich werden in Raum (D) die
Objekte aus Paldstina und Westjordanien bis zur Eisenzeit ausgestellt.

Die Betrachtung der Gliederungsstruktur der Exponate zeigt deutlich, dass bei der
Gruppierung der Stiicke von anderen Regeln ausgegangen wurde, als in den beiden
oben erwdhnten Ausstellungsteilen. Hier konnte beobachtet werden, dass nicht nur
von einem einzigen Gesichtspunkt oder Prinzip bei der Herstellung der Ensembles in
den Vitrinen ausgegangen wurde, sonderen von mehreren. Als erstes offensichtliches

168 Musée du Louvre, Atlas base des oeuvres exposeées. URL:
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Gruppierungsprinzip wurde das typographische Prinzip, das in mehreren Vitrinen in
den Raumen (A), (B), (C) und (D) zu erkennen ist, verwendet. Einige Beispiele dafiir
werden im Folgenden angeflihrt: Die Vitrine (3¢), , /”’dge du bronze récent: la
céramique”, in Raum (A): Die Exponate in dieser Vitrine sind KeramikgefaRe.
Prinzipiell weisen sie Gemeinsamkeiten auf bei Datierung (Spdte Bronzezeit), Material
(Keramik) und Zugehorigkeit zu einem archéologisch definierten Gebiet (Zypern). Die
Objekte stammen auBerdem aus verschiedenen arch8ologischen Kontexten und
Orten.*”t Die Vitrine (10), ,, Ras Shamra: céramique importér”, in Raum (B): Auch
diese Vitrine bietet ein deutliches Beispiel fiir das typographische Gruppierungsprinzip.
Hier besteht zwischen den Objekten eine ikonische Beziehung. Es wird bei der
Gruppierung von der Form ausgegangen, und nicht auf andere Bezlige, wie die genaue
Fundstelle oder Funktion, geachtet. So erfolgt die Gruppierung der kleinen Ensembles
innerhalb der Vitrine ebenfalls nach einem ikonischen Prinzip. Die Objekte, die
ghnliche Merkmale (Form, Herstellungstechnik, Material oder Malerei) aufweisen,
stehen nebeneinander, obwohl sie aus unterschiedlichen archéologischen Kontexten
stammen.?’™ Nach diesem Gruppierungsprinzip sind auch mehrere andere Vitrinen
konzipiert. Insbesondere weisen viele Vitrinen, deren Inhalt aus Keramikgefélien
besteht, dieses Gruppierungsprinzip auf, wie die beiden Vitrinen: Die Vitrine (9) im
Raum (B), ,, Ras Shamra: La cérmigue locale*, und die Wandvitrine (8), ,, L’ albitre &
Ugarit*, in demselben Raum.

Auch das Ausstellen weiterer archédologischer Objekte anderer Gattungen ist auf
dieses typographische Prinzip zurlickzufiihren, wie etwa die Prasentation von Siegeln.
Auch hier liegt die Gemeinsamkeit der Objekte im Typ begrlndet. Andere
Informationen, die ein Siegel enthdlt, wie historische, kulturgeschichtliche oder
kinstlerische, werden durch die Gruppierung nicht betont. Einige Beispiele dafiir sind:
Die Wandvitrine, ,, Ghptique et écriture & Chypre”, in Raum (A). Die meisten
ausgestellten Objekte in dieser Vitrine sind vom selben Typ. Hier ist weiter zu
beobachten, dass im oberen Vitrinenbereich Stlicke nebeneinander ausgestellt sind, die
sich sehr in ihrer Form &hneln (Rollsiegel), darauf folgen im unteren Bereich die
Stempelsiegel und letztlich auf dem Boden der Vitrine eine Reihe von beschrifteten
Kugeln.*™ Der zweite Beispiel ist die Vitrine ,, Glyptigue in Ugarit* in Raum (B). Der
Inhalt dieser Vitrinen besteht vor allem aus Rollsiegeln und einigen Siegelabdrucken
aus Ugarit. Die Anordnung der Objekte in dieser Vitrine ist rein chronologisch und
veranschaulicht mit der Reihung der Objekte von oben nach unten die Entwicklung der
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Siegel in Ugarit vom Neolithikum bis zum 13. Jh. v. Chr.*™

In der gesamten Ausstellung lassen sich nur wenige Beispiele bzw. Vitrinen
erkennen, deren Inhalte so zusammengesetzt sind, um bestimmte Lebensbereiche
einer Epoche oder Region, wie Kult, Bekleidung, Erndhrung, Wirtschaft usw., zu
thematisieren. Nur in wenigen Beispielen wurde von einem solchen synthetisierenden
Gruppierungsprinzip ausgegangen, so beispielsweise in Raum (B), die Wandvitrine (11),
,, Témoins de la vie cultuelle a Ugarit*. Die Objekte in dieser Vitrine sind verschiedene
Gegenstdnde (Vasen, Terrakotten, Plattchen, Figuren, Perlen, Figur von einem
Lowenkopf, Rhyton usw.).””” Dem Ausstellen dieser Objekte liegt die Idee zugrunde,
von den verschiedenen Aspekten eines Exponates einige hervorzuheben, die fir die
Thematisierung dieses Lebensbereiches (Kult) geeignet sind. Es besteht keine
Ahnlichkeit in der Form, dem Material oder dem Typ. Bei der Zusammensetzung des
Ensembles wird vielmehr auf die inhaltlichen Bezlige eingegangen. Die Objekte haben
urspringlich eine mit dem kultischen Leben in Zusammenhang stehende Funktion
erfullt. Damit stehen sie zusammen in diesem Ensemble anhand ihrer funktionalen
Ahnlichkeiten. Ein weiteres Beispiel findet sich ebenfalls in Raum (B) mit der Vitrine
mit dem Titel ,, L administration a Ugarit“."™ Hier ist deutlich zu erkennen, dass die
Idee hinter dem Ausstellen der Objekte auf ihren funktionalen Eigenschaften basiert.
Die Stlicke haben gemeinsam, dass sie in der Verwaltung in Ugarit Verwendung fanden.
Andere Aspekte der Objekte, wie Form, Herstellungstechnik, Material, spielen hier
keine Rolle. Im Gegensatz zum typographischen Gruppierungsprinzip werden die
Objekte, die durch das synthetisierende Prinzip gruppiert sind, in den Zusammenhang
von Ideen, Werten und anderen sozialen Umsténden ihrer Zeit gesetzt. Die Exponate
werden dazu verwendet, Fragen Uber historische Vorginge anzuregen. Sie sind
lediglich als Uberreste eines gréReren Systems der Vergangenheit oder einer anderen
Kultur, das wieder geschaffen und erklart wird, von Bedeutung. Die Objekte sind hier
nicht selbst die Botschaft, sondern Symbole, mit denen Inhalte ausgedriickt werden.
Ziel ist hierbei, Beziehungen zwischen historischen oder kulturellen Tatsachen zu
verstehen, ihr Zustandekommen zu erklaren und dem Einzelnen beim Zurechtfinden zu
helfen. Daher werden Objekte nicht nach Kategorien von Material und kOrperlicher
Form, sondern aufgrund ihres Gebrauchs und Verhaltens geordnet und dargestellt. An
diesem Gruppierungsprinzip kann kritisiert werden, dass d&sthetische und andere
formale Aspekte der Objekte der Vergangenheit vernachlassigt werden. Dennoch l8sst
sich anhand der oben genannten Beispiele zeigen, dass eine Kombination dieses
Gruppierungsprinzips mit bestimmten visuellen Hintergriinden eine zweite Lesart der
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Objekte zuldsst, ohne gleichzeitig die inhaltlichen Beziehungen der zueinander
gruppierten Objekte auszublenden. Dies trifft insbesondere bei den als Kunstwerk
prasentierten Objekten zu. FEin Gruppierungsprinzip, nach dem die Objekte im
Befundzusammenhang bzw. in einer metonymischen Pars—pro—toto—Beziehung
prasentiert werden, um einen archdologischen Befund zu représentieren, wurde fir die
Gruppierung der Exponate in den Vitrinen nicht verwendet.

Im Allgemeinen kann in Bezug auf die Gruppierungsprinzipien der Objekte
festgestellt werden, dass der Présentation in einem Zusammenhang eine grofle
Bedeutung beigemessen wird. Ein Zusammenhang steht immer hinter der Gruppierung
der Objekte innerhalb der Vitrinen, sodass das einzelne Objekt immer in einer Relation
zu den anderen Mit—Objekten gebracht ist. Allerdings sind nach einer genauen
Betrachtung der Objektgruppen in den Vitrinen mehrere Prinzipien zu beobachten,
nach denen die Vitrinen zusammengesetzt sind.

Die Klassifizierung der Exponate unter rdumlich—zeitlichen Gesichtspunkten steht
i. d. R. hinter der Gruppierung der Objekte in den Vitrinen. Vor allem fungiert die
Kontiguitdt als ein Gruppierungsprinzip in der Ausstellung. Die Objekte stehen
zueinander in der Vitrine, weil sie einer zeitlich definierten Periode angehOren, wie die
frihere Bronzezeit, die mittlere Bronzezeit, die Eisenzeit usw. Diese sind in der
Vorderasiatischen Archéologie anerkannte Klassifikationen der Altertlimer. Zweitens
stehen die Objekte zueinander, weil sie von einem bestimmten geographischen Ort
stammen. Es kann sich hierbei um einen archdologischen Fundort oder mehrere
Fundorte handeln. Vergleicht man die hier besprochenen Gruppierungen mit denen im
Vorderasiatischen Museum in Berlin, so scheint die Ausstellung hier aufgrund der
breiten Verwendung der Kontinuitdt als Gruppierungsprinzip mehr an einer
kontextuellen Gruppierung interessiert als das Vorderasiatische Museum, wo ein
typographisches Gruppierungsprinzip in der Ausstellung dominiert. In der hier
besprochen Ausstellung wird der Chronologie eine groRe Bedeutung beigemessen,
selbst bei der Reihung einer Objektgruppe innerhalb einer Vitrine wurde die
Chronologie beachtet.

Was die Aufstellung der grofen Denkmaéler betrifft, so kann zwischen einer
kontextualisierten und einer objektzentrischen Prasentationsweise unterschieden
werden. Als kontextualisiert erscheinen die Denkmadler, wenn ihr urspriinglicher
Kontext, teilweise, durch moderne Ergdnzungen und besondere Raumgestaltung,
erlautert wird, was eine Hilfestellung flUr das Verstehen der Objekte und ihrer
inhaltlichen Bezugspunkte bietet. Somit wird nicht nur die &uferliche Bedeutung, d. h.
nicht nur die ikonische bzw. kinstlerische, sondern die metonymische, funktionale
Bedeutung zu verstehen erméglicht. In der Dauerausstellung lasst sich diese
Présentationsweise in einigen Ausstellungsteilen feststellen:

In Raum (4) des mesopotamischen Bereichs, im Cour Khorsabad, sind die Skulpturen
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in ihrer Original-Relationen présentiert.'’” Diese Sammlung besteht aus dem Dekor der
Wénde des Palastes des assyrischen Konigs Sargon II. in Dur—Sharukin und einem
Stadttor, in das eine lange gewOlbte Passage mit Lamassus eingearbeitet ist. 1993
entstand das Projekt der Neuaufstellung dieser Sammlung von Sklupturen an ihrem
jetzigen Platz im Cour Khorsabad. Damit sollten die sargonischen Reliefs in ihrem
archdologischen Zusammenhang an einem Ort mit anderen Sammlungen aus
Mesopotamien zusammengebracht werden.'”® Die Abteilung wollte die groRen,
gefliigelten Stiere und Reliefs in ihre wahrscheinliche, ursprilngliche archdologische
Situation einblrgern. Die Anordnung der Kunstwerke in dem Raum gibt den
Besucherlnnen das Geflihl, sich innerhalb des Denkmals zu befinden. Es wurde
ebenfalls angestrebt, zumindest teilweise, eine Vision ,, von Auflen” nahezubringen,
sodass die Besucherlnnen der assyrischen Paldste vor einem monumentalen Tor
ankommen wirden. Die Installation sollte an assyrische Dekorationen erinnern, die
weitgehend der archdologischen Wirklichkeit entsprechen.’® Um den Besucherlnnen
den Originalkontext der Exponate zu erkldren, erldutern zwei grolRe Abbildungen die
jeweiligen Originalstandorte.

Das Arrangement des Cour Khorsabad versucht, so Caubet (1993), eine doppelte
Lesung dieser Werke der bedeutendsten Sammlungen des Museums zu schaffen. Die
erste Lesung ist die klassische Anwendung jedes musealen Objekts unter &sthetischen
Aspekten sowie allen mit dem Objekt verbundenen historischen und technischen
Auswirkungen. Die zweite Lesung erfordert eine Bewertung des Objekts in seinem
Kontext als fragmentarischen Teil einer groBeren Einheit. Mit dieser neuen
Prasentation werden beiden Lesungen angestrebt, ohne dass die eine die andere
16scht. 80

Ein weiteres Beispiel fir diese Présentationsstrategie, die zwei Lesarten der Objekte
zu erm0Oglichen versucht, ist die Prdsentation der Sammlung von Wandreliefs, eines
monumentalen Kapitells® und architektonischen Resten, die im Palast von Darius I. in
Susa gefunden wurden und gemeinsam in Raum (12a) der iranischen Sektion ausgestellt
sind. Zwar ist durch die Gruppierung dieser Denkmadler nicht beabsichtigt, einen
bestimmten Teil dieses Palastes zu rekonstruieren, es wird dennoch anhand der
Gestaltung des FulRbodens und der Decke des Raumes an die Architektur der Paléste

YT CAUBET, éd. 1995: 72.

48 Seit der Wiederer6ffnung des Museums nach dem Zweiten Weltkrieg war der Mesopotamien—-Rundgang
durch den Cour Carée in zwei Teile geteilt: Sumer und Babylon im Westfliigel und Assyrien im
Ostfliigel (im Nordfliigel Iran und Levante), s. AMIET 1971. Die Kunstwerke, die den Cour Carée
verlassen haben, befinden sich nun vereint um den Hof, der ab jetzt Cour Khorsabad heif3t.

"9 CAUBET et.al 1993: 26fF.

180 Bhd. 33.

8! Bs handelt sich dabei um ein Kapitell der 36 Sdulen aus der sogenannten , Apadana “ im Palast des
Darius I in Susa. Das Kapitell ist allerdings aus Fragmenten mehrerer Sdulen rekonstruiert. Vgl.
http://cartelen.louvre.fr/cartelen/visite?srv=car_not_frame&idNotice=12405&langue=fr.
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dieser Zeit erinnert und ein Eindruck von der Palastdekoration vermittelt.®®? Die
Aussagen, die durch die Gruppierung der Objekte auf diese Art und Weise entstehen,
gehen nicht von einem einzigen Exponat, sondern von der Zusammenstellung aus, was
eine Gesamtwirkung hervorbringt.

Diese ,, Zwei—Lesearten—Strategie fir die groBen Denkmadler konnte dennoch nicht
bei der Présentation aller GroRmonumente in der Ausstellung verwendet werden. So
werden die meisten Grofmonumente isoliert alleinstehend in der Mitte des Raumes
oder an der Wand ausgestellt. Die Anordnung dieser groen Denkmdler in der
gesamten Ausstellung ist mit dem chronologischen Konzept abgestimmt, sodass sie in
den jeweiligen Ausstellungsbereichen gemeinsam mit anderen Altertlimern présentiert
sind. Damit wird das Ziel deutlich, die ,, Kunstwerke® in ihrem geschichtlichen Kontext
und gemeinsam mit anderen materiellen Objekten zu prasentieren, und nicht separat in
einem eigenen Bereich. Dennoch ist gleichzeitig anscheinend beabsichtigt, die
,, Kunstwerke*, vertreten vor allem durch Skulpturen, von der restlichen
Schausammlung abzugrenzen und durch bestimmte MaBnahmen, beispielsweise durch
ihre Platzierung im Raum und Aufstellung auf Sockeln, hervorzuheben und eher eine
kinstlerische Lesart als eine geschichtliche zu ermOglichen. Als konkretes Beispiel
kann der Raum (2), , MBsopotamie, 2350 & 2000 avant J.-C. environ“, angefUhrt
werden. Neben einer groflen Zahl kleiner Gegenstdnde verschiedener Natur in den
Vitrinen beherbergt der Raum eine betrachtliche Anzahl sumerischer und akkadischer
Skulpturen, wie Stelen und Statuen.*®

Die Objekte sind in diesem Raum freistehend und rdumlich distanziert voneinander
aufgestellt, sodass jedes Stiick fUr sich allein betrachtet werden kann. Eine rédumliche
Distanz ist i. d. R. bei den groBen Denkmélern in der gesamten Dauerausstellung,
soweit es die GroRe des Raumes erlaubt, zu beobachten. Somit wird eine Beeinflussung
von auflen, d. h. aullerhalb des eigentlichen Objektes, moglichst gering gehalten. Dies
entspricht der Prasentationsweise von Kunstausstellungen, die eine angeblich neutrale
Art der Darstellung beabsichtigen und das Objekt fiir sich, separiert, ins Zentrum
stellen, um den Ausdruck des Werkes so wenig wie moglich zu stOren, zu beeinflussen
und von auBen zu interpretieren. Diese &sthetische Prdsentation, in der die Dinge flir
sich selbst wirkend im Zentrum stehen, zeichnet sich durch diese separierte,
abgegrenzte Prdsentationsweise aus, ohne durch die Ausstellungsumgebung auf den
Gebrauch oder die kulturelle Bedeutung des Gegenstandes hinzuweisen. Dies schlégt
sich ebenfalls in den sehr begrenzten Formulierungen der Objektbeschriftungen sowie
den Ausstellungstexten nieder, was im ndchsten Abschnitt erlautert werden wird. Die
Objekte gemdlR ihrer eigenen Merkmale auszustellen ist eine Tradition der
Kunstmuseen, in denen Exponate wegen ihrer Form ausgestellt sind, mit dem Ziel zu
erfreuen. Dinge ohne asthetische Eigenschaften, die aufgrund historischer Umsténde in

82 CAUBET 1997: 114.
83 7um Inhalt des Raumes siehe: http://cartelen.louvre.fr/cartelen/visite?srv=sal_frame&idSalle=104.
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Kunstmuseen gelangten, sind manchmal dieser Ausstellensweise untergeordnet und
entsprechend unberlicksichtigt gelassen.

6.4. Zur Ausstellungsbeschriftung

Nach der vorangegangenen Analyse der Raumbedingungen und der visuellen Rahmen
der musealen Umgebung und den Gruppierungsprinzipien der Exponate sind die den
Exponaten beigefligten schriftlichen Erklarungen (Schrifttafeln und Objektschilder)
Untersuchungsgegenstand. Ein erster fllichtiger Blick auf die schriftlichen Materialien
zeigt, dass die Objektschilder sowie die erklrenden Beschriftungen nur auf
FranzOsisch verfasst sind. Davon ausgenommen sind nur einige Texttafeln, deren Inhalt
sich auf einen ganzen Raum oder Ausstellungsteil bezieht, wobei eine englische
Ubersetzung des Textes vorhanden ist. Da mit diesen franzosischen Texten nur
bestimmte Zielgruppen von Besucherlnnen angesprochen werden kOnnen, kann die
Interpretation der Exponate seitens des restlichen, wesentlich groeren internationalen
Besucherlnnenkreis nur anhand der  Gruppierungssysteme und  &uBeren
Erscheinungsformen vorgenommen werden, wobei die Aussagen der Exponate und ihre
inhaltlichen Bedeutungen beschrénkt bleiben.*®* Diese Situation deutet darauf hin, dass
fir die Ausstellungsmacher das Objekt an sich, seine Form und Materialitdt im
Mittelpunkt der Présentation steht wund nicht seine geschichtlichen oder
kulturgeschichtlichen Bedeutungen.

Angesichts der Grofle der Ausstellung und des groflen Umfangs der Exponate war es
weder moglich noch geplant, alle Texte in jedem Raum einer genauen Untersuchung zu
unterziehen. Stattdessen wurde die Analyse in einem spezifischen Abschnitt der
Ausstellung durchgefiihrt, nachdem sichergestellt wurde, dass die Ausstellung in allen
Abteilungen demselben Beschriftungsschema folgt. Deshalb werden die Beispiele im
Folgenden auf diesen spezifischen Teil der Ausstellung begrenzt sein: es handelt sich
um den Bereich der Prasentation der Stiicke aus der Levante und aus Zentral-Syrien
aus der Zeit von etwa 10.000 bis in das 1. Jt. v. Chr., respektive den Sélen (A), (B),
(C) und (D). In diesem untersuchten Ausstellungsabschnitt konnte zwischen zwei Arten
der schriftlichen Materialien unterschieden werden: zum einen den Objektschildern, die
sich auf das einzelne Exponat beziehen, und zum anderen den erkldrenden
Beschriftungen, deren Inhalt sich auf die in einer Vitrine bzw. Ensemble zusammen
ausgestellten Exponate bezieht, zumeist in Form von Texttafeln. Andere Texttafeln
beziehen sich auf einen ganzen Raum oder Ausstellungsabschnitt.

Generell sind alle Exponate mit Objektschildern versehen, die sich jedoch in der Art
ihrer Platzierung im Verhdltnis zum Exponat, durch ihr Design, Linge und Kiirze der

1 Die Audiogerdte sind nur auf Highlights beschrinkt. Zwar bieten die Museumsfiihrer, die im Museum
erworben werden kOnnen, Informationen zur Schausammlung, allerdings geht es bei der vorliegenden
Analyse um die museale Prdsentation und nicht um andere Formen der Présentation, wie etwa
multimediale und gedruckte Mittel.
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Texte und in der Menge der angebrachten Informationen unterscheiden. Die
Untersuchung konnte bezliglich der Form der Objektschilder zwischen Einzel- und
Sammelbeschriftungen differenzieren. Wahrend die Einzelbeschriftungen dadurch
hervorgehoben sind, dass jedes Objekt ein eigenes Schild hat, wird der Kontakt
zwischen den Exponaten und den Informationen auf Sammelbeschriftungen durch eine
Zahlenangabe hergestellt. 1. d. R. erfolgt die Verwendung von Sammelbeschriftungen
bei Wandvitrinen und die Verwendung von Einzelbeschriftungen bei Schrankvitrinen,
bei freistehenden Exponaten und groflen Denkmadlern. Die Beschriftung einiger
Objektgattungen, wie Siegel und Tontafeln, lassen jedoch durch ihre besondere
Position in unmittelbarer Nahe des Objekts erkennen, dass dadurch mehr
Aufmerksamkeit auf die Inhalte der Tontafeltexte und die Abbildungen oder Schrift auf
den Siegeln gelegt wird. Die Beschriftungen der Siegel sind sogar mit einer Zeichnung
des Siegelabdrucks versehen.

Desweiteren kann aufgrund der Lange des Textes zwischen langen und kurzen
Objektbeschreibungen auf den Objektschildern unterschieden werden. Die meisten
Exponate weisen eine kurze Beschriftung auf, wobei der Inhalt einem einheitlichen
Prinzip folgt. Die Texte enthalten grundsétzlich die folgenden Informationen:
Benennung, Material, Datierung, Fundort, Inventarnummer und teilweise den Namen
der Ausgraber und das Jahr der Ausgrabung. In der Regel erfolgt diese Art der
Beschriftung bei den meisten Exponaten, abgesehen davon, ob es sich dabei um einen
kleinen Gegenstand, wie ein einfaches KeramikgefaR, oder um ein Grofmonument, wie
eine Stele oder eine Statue, handelt, was aus den folgenden Beispielen deutlich wird:

Bol 2 lait

Terre cuite: White Slip III

Bronze Récent III

(1230-1050 av J.-C.)

Enkomi, tombe II

Fouilles Cl. Schaeffer 1949

AM 2338

Cruche miniature a une anse
Bronze

Bronze Moyen (2000-1600 av J.—C.)
Byblos, dépbt du temple de Reshef

Don de la République Libanaise
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AO 14685
Pendentif

La déesse nue schématisée: masque a coiffure
hathorique et triangle sexuel

Or repoussé et incisé

XIVe-Xllle siécles av J.—C.

Minet el Beida, dép6t 213 bis

Fouilles Cl. Schaeffer — G. Chenet 1931
AO 14718

Einige Objektbeschriftungen liefern zusétzliche Informationen. Jedoch beziehen sich
diese Informationen, selbst wenn sie weitere Erklarungen fir das Objekt geben sollen,
ebenfalls auf das Objekt selbst, z. B. auf die Herstellungstechnik und die Typologie,
wie im Fall der Beschriftung vieler Keramikgefdfle. Damit unterscheiden sie sich im
Prinzip nicht von den kurzen Objektbeschriftungen, indem sie nur denotierte
Informationen zum Objekt liefern. Die folgenden Beispiele verdeutlichen diesen
Umstand:

Idole féminine en forme de lettre psi Terre cuite,
peinture noire
Bronze récent 111 (1230-1050 av. J.—C.)

Appartenant a la catégorie de céramique chypriote
dite ,,proto—white painted®, cette figurine est une
imitation locale d’un type de figurine mycénienne
appelée ,.idole en psi“ eu égard a sa forme qui
rappelle celle de la lettre grecque.

Coupes

Imitation locale de céramique mycénienne a engobe
créme et Peinture rouge, dite Mycénien III C

Bronze récent III
(1230-1050 av. J.-C.)

La céramique mycénienne importée a été copiée a
Chypre avec de ’argile locale. Les formes et les
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décors ont été repris avec plus ou moins de succes,
soit par des artisans chypriotes, soit par des artisans
égéens venus s’installer dans Dile.

Bei den meisten Objekten, die mit zusdtzlichen Informationen versehen sind,
beschrénken sich die eingegebenen Informationen auf diese Ebene. Sie beziehen sich
auf das Objekt selbst, als Gegenstand und nicht als Bedeutungstrdger. Die Art der
angegebenen Informationen erklart nur die Denotation des Exponats. Sie beschreibt
das Wesen eines Gegenstandes und nicht woflir er steht. So ist z. B. ein Keramikgefal}
aus einer Grabanlage als ,, Keramikgefif3* beschrieben und nicht als Grabbeigabe oder
rituelles Objekt etc., obwohl solche Angaben — selbst aus museumsdidaktischer Sicht —
fr die Besucherlnnen m. E. interessanter als Angaben Uber die Tonsorte oder
verwendete Technik wéren. Demzufolge werden Neben—-Bedeutungen (Konnotationen)
eines Objekts nicht aufgezeigt, was wahrscheinlich das Bemihen, einen hohen Grad an
Wissenschaftlichkeit und Objektivitdt in der Ausstellung zu halten, widerspiegelt.
Bemerkenswert ist auch die Beschreibung einiger Exponate, die identisch mit der
Beschreibung in der einschldgigen Fachliteratur ist. Es handelt sich hierbei um die
typologische oder  ikonographische Erlauterung  eines Objekts, wobei
fachwissenschaftliche Begriffe zur Anwendung kommen. Bezliglich der transportieren
Inhalte bleibt anzumerken, dass durch die Texte kein kontextualisierender Rahmen
geschaffen wird, sondern sich auf Formalia beschréankt wird, die Kontextinformationen
Uberflissig erscheinen lassen.

Bei der Objektbeschriftung mancher Objektgattungen, wie den Siegeln, kann ein
dhnliches Prinzip bei der Beschriftung beobachtet werden. Die Beschriftung besteht
meistens aus einer ikonographischen Beschreibung des Objekts. Besonderes Gewicht
wird auf die Erlduterung der auf den Siegeln dargestellten Szenen gelegt. Offensichtlich
soll hierbei ein hohes Mall an Wissenschaftlichkeit erzielt werden. Diese Art der
Beschriftung ist an die Beschreibung der Siegel in der Fachliteratur angelehnt und
setzt zum Teil archéologisches Fachwissen voraus. Die folgenden drei Beispiele aus
dem Raum B verdeutlichen diesen Zusammenhang anschaulich.

Scéne de rencontre
Hématite

Bronze moyen

(fin XVIII-XVII s.av. J.-C.)

Ras Shamra (tombe LVII)

Un personnage royal, reconnaissable a haute
tiare.ovoide et a son manteau a lourde brodure, tend
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une harpé et léve la main droite devant son visage.
Face a lui, une déesse Lama léve ses deux mains. Une
scéne secondaire figure un homme a téte de bélier et
un héros nu et chevelu mafitrisant un lion.

Fouilles C. Schaeffer, 1937
AO 19424

Deux frises d’animaux et de monstres encadrées de
torsades

Hématite
Bronze moyen XVII s. av. J. —C.
Ras Shamra (acropole: maison du Grand Prétre)

Les capridés de la frise supérieure sont
stylistiquement proches de certaines représentations
égéennes, alors que le vautour semble dériver de la
déesse—vautour égyptienne. Au registre inférieur, un
aigle léontocéphale est figuré entre deux capridés
accroupis.

Fouilles C. Schaeffer, 1931
AO 14812

Die Art der Informationen auf den Objektschildern der sich auflerhalb der Vitrinen
befindlichen groflen Monumente, unterscheidet sich prinzipiell nicht von der in den
Vitrinen angebrachten. Generell wird nur eine minimale schriftliche Erklarung dieser
groflen Monumente geliefert. Der Inhalt beschrénkt sich in der Regel auf Benennung,
Material, Datierung, Fundort, Ausgrdber, Datum des Erwerbs und Inventarnummer.
Eine solche kurzgefasste Beschriftung erinnert an Objektbeschriftungen in
Kunstausstellungen, wo der Fokus auf den &ufleren Merkmalen des Exponates und
nicht dessen inhaltlicher Bedeutung liegt. Die Objekte mlssen demzufolge von den
Besucherlnnen als Kunstwerke wahrgenommen werden. Dieser Eindruck darf von den
begleitenden schriftlichen Informationen nicht in Frage gestellt werden. Ausgenommen
sind jedoch solche Objekte, die selbst eine Inschrift tragen. Hier ist in allen Féallen
eine  Ubersetzung des Textinhalts mitgeliefert, allerdings keine weiteren
geschichtlichen bzw. kulturgeschichtlichen Hintergrundinformationen zum Objekt.

Stéle funéraire de Si gabbor, prétre du dieu Lune
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Basalte

Début du Vlle s. av. J.-C.
Neirab

Inscription en araméen:

,,S1 gabbor, prétre de Shahar & Neirab. C’est son
image. En raison de ma droiture devant lui, il
[=Shahar] m’a donné une bonne renommée et il a
prologé mes jours. Au jour de ma mort, ma bouche a
pu encore parler et j’ai vu de mes yeux la quatrieéme
génération de ma descendance. Ils me pleuraient et ils
étaient trés affligés. Ils n’ont placé prés de moi aucun
objet d’argent ou de bronze; ils [ne] m’ont mis [que]
mon vétement afin que dans I’avenir mon tertre ne
soit pas enlevé. Qui que tu sois, 0 toi qui me nuis en
me déplagant, que Shahar, Nikkal et Nusku redent ta
mort honteuse et que ta descendance périsse.*

Acq. 1897
AO 3027

Neben den Objektschildern, deren Inhalt sich auf das einzelne Exponat bezieht,
erfolgt die Vermittlung von Informationen 0Uber die Exponate anhand erkldrenden
Schrifttafeln, die Hintergrundinformationen Uber eine Gruppe von Objekten liefern. Sie
sind in Form von Texttafeln in unmittelbarer Nahe von einigen Vitrinen angebracht.
Im Gegensatz zu den Objektschildern ist nicht jede Vitrine bzw. Ensemble mit einer
solchen Beschriftung versehen. So sind beispielsweise in Raum (B), der der
Présentation der Objekte aus Ugarit und anderen Fundorten der syrischen und
libanesische Kiste gewidmet ist, acht dieser Texttafeln zu finden. Im ndchsten Raum
(C) wird lediglich eine Texttafel eingesetzt. Darliber hinaus kann in allen vier Rdumen
(A)—(D) festgestellt werden, dass einige Objektgattungen mit mehr schriftlichen
Zusatzinformationen versehen sind als andere. Vor allem Vitrinen mit Siegeln bzw.
Rollsiegeln weisen immer einen langen Text auf (z. B. Raum (A): Vitrine ,, Glyptigue et
écriture & Chypre*, Raum (B): Vitrine , La glyptigue & Ugarit”, Raum (C): Vitrine
, Glyptique syrienne aux*). Inhaltlich orientieren sich die Schrifttafeln immer an dem
Thema, das eine Vitrine oder Ensemble suggiert. Ihre Uberschriften sind daher
identisch mit den Vitrinentiteln. Sie behandeln einzelne Themen, wie ,, Die Keramik
,red polished* in Zypern“, , Glyptik und Schrift in Zypern®, , Glyptik in Ugarit",
,, Verwaltung in Ugarit”, , Die Sites der Iibanesischen Kluste“, , Zeugnisse des
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kultischen Lebens in Ugarit”, , Die Technik der glasierten Materialien®, ,, Literatur
und Mythologie in Ugarit”, , Ugarit und die Internationalen Beziehungen™ und
,, Syrische Glyptik im Ill. und II. Jt.*.

Durch manche Schrifttafeln wird dennoch ersichtlich, wie sich der Inhalt auf das
julere Erscheinungsbild der Objekte (Stil, Abbildungen, lkonographie etc.) und nicht
auf andere Zusammenhénge der Objekte bezieht. Somit gibt es Uberschneidungen mit
den Informationen auf den Objektschildern. Historische oder kulturgeschichtliche
Angaben werden nur gelegentlich im Kontext der Beschreibung der Anderung oder
Entwicklung eines Stils oder Typs gegeben, stehen jedoch nicht im Vordergrund. So ist
der Fall in bei einer langen Schrifttafel mit dem Titel ,,Les techniques des mat®res
vitreuses* in Raum (B), die in unmittelbarer Ndhe von einer Wandvitrine mit
demselben Titel angebracht ist. Im Text wird auf die umfassende Beschreibung der
Herstellungstechnik, Material und Form der in den Vitrinen zusammen ausgestellten
Objekte eingegangen. Ein Ausschnitt liest sich wie folgt:

, L]
B5: le verre

Le verre, qui apparait au Proche—Orient a la fin du
[Ile millénaire avant notre ére, est une substance
homogéne dont 1’élément de base est la sillice. On
ajoute a celle—ci des fondants (soude, potasse, chaux)
qui facilitent la fusion et la mise en forme du verre, et
des oxydes métalliques principales sont utilisées pour
fabriquer de petits récipients: le verre—mosaique et le
verre monté sur noyau. Seule cette derniére est
connue & Ougarit. Elle consiste a fagonner un noyau
qui correspond au volume intérieur du vase. Le verre
est appliqué soit en plongeant le noyau dans un
récipient rempli de verre fondu, soit en enroulant
autour de lui des batonnets de verre a I’état
visqueux . La décoration est appliquée a ’aide.

[..]~

Es gibt nur wenige Ausnahmen, in denen die Texttafeln verbalisieren sollen, was
anhand des Objektarrangements allein nicht deutlich werden kann, beispielsweise der
urspringliche funktionale und geschichtliche bzw. kulturgeschichtliche Kontext.
Manche Texttafeln machen das nur teilweise. Das folgende Beispiel, eine sehr lange
Texttafel zum Thema Glyptik in Syrien im zweiten und dritten Jt. v. Chr., hier nur
teilweise zitiert ist, illustriert diese Tatsache:
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Glyptique syrienne aux
I et II millénaires av. J.—C.

Les premiers sceaux, utilisés a partir du millénaire, é
taient des cachets. Les premiéres empreintes que les
sceaux étaient imprimés sur des bulles de terre
comme marques de propriété. Les sceaux en forme de
cylindre sont apparus en méme temps que 1’ écriture,
dns le dernier quart du IV millénaire. Avec le dé
veloppement de 1’ administration, les sceaux étaient
utilisés pour authentifier divers documents inscrits
sur des tablettes cunéiformes. Outils de I’
administration du temple ou du palais, ils étaient en m
éme temps des témoignages des idéologies
contemporaines.

Les sceaux—cylindes sont classés en trois groupes
chronologiques selon des critéres stylistiques.

ler groupe : llle millénaire av. J.—C. (rangée infé

rieure)

Les sujets de la plupart des sceaux du llle millénaire
sont d’inspiration animaliére, mais on y trouve
souvent des rappels de la mythologie dans les génies
et les monstres. Les combats des monstres, des
animaux et des hommes (AO 6672) semblent évoquer
une mythologie élémentaire, populaire, symbole des
forces naturelles et du cycle annuel du soleil et de la
végétation. Les dieux apparaissent pour la premiére
fois a cette époque. En Syrie, les scénes de banquet
liturgique et les scénes avec le dieu—bateau ont
connu une grande popularité.

L.

Eine Schrifttafel in Raum (A) ist in der N&he einer Vitrine mit dem Titel ,, La
céramique ,red polished’ de Chypre* an der Wand angebracht. Der Text liefert zuerst
denotierte Angaben zu den Objekten: Form, Herstellungstechnik, Muster, Datierung
und rdumliche Verbreitung und erldutert grundlegende technische/kiinstlerische
Verfahren, die bei den ausgestellten Objekten angewandt wurden. Anschliefend wird
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Uber die urspringlichen Kontexte, Funktionen und Bedeutungen der ausgestellten
Objekte informiert:

La céramique « red polished » de Chypre

Fagonnée la main et recouverte d’un engobe (péte
argileuse fluide) poli, la céramique dite ,,red
polished*, ,,rouge polie*, se développe sur I’ile a
I’époque du Bronze ancien (2300-900 av. J.-C.) et
durant la plus grande partie du Bronze moyen (1900—
1600 av. J.—C.). Son apogée se situe au Bronze
ancien I (2000-1900 av. J.—C.). Décorés de motifs
incisés et parfois en relief (éléments appliqués tels
que des figurines humaines ou animales), les vases de
cette série illustrent I’esprit inventif et la fantaisie
propers aux potiers de I’ile qui, avec cette méme
technique, se sont également tournés vers la
confection d’objets.

Ces vases ont principalement été retrouvés dans des
contextes funéraires, raison & un usage courant. La
comlexité des formes et la prolifération des éléments
décoratifs qui y sont ajoutés sont également les
indices d’une production a but non utilitaire.

Le context funéraire induit par ailleurs des
interprétations d’ordre symbolique, voire religieux.
Une cruche décorée d’une figurine féminine tenant un
efant dans un berceau pourrait ainsi évoquer
I’existence d’une attention particuliére portée a la
notion de fécondité. Certains vases composites, quant
a eux, pourraient traduire la présence de libations
cultuelles dans certains rites religieux ou
symboliques.

Die Schrifttafeln anderer Objektgruppen legen einen Schwerpunkt auf den
urspringlichen historischen oder kulturhistorischen Zusammenhang der zusammen
ausgestellten Stlicke. Insbesondere bei Vitrinen, deren Inhalt nach dem
synthetisierenden Gruppierungsprinzip angeordnet ist, sind solche Schrifttafeln zu
finden, wie z. B. in Raum (B) bei der Wandvitrine mit dem Titel ,, 78moins de la vie
cultuelle a Ugarit, oder in demselben Raum bei der Wandvitrine mit dem Titel
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., L’administration a Ugarit”. Die zuerst angeflihrte Beschriftung der Wandvitrine
liefert keine Informationen zu Herstellungstechnik, Stil, Form oder Ikonographie der
zusammen ausgestellten Objekte, wie Statuen, Figuren und Vasen, jedoch Auskiinfte
zum kultischen Leben in Ugarit. Somit beziehen sich die Informationen nicht auf die
Objekte selbst, sondern auf den mit ihrer Hilfe dargestellten Sachverhalt

Dass bei den meisten Vitrinen und Objektgruppen auf zusétzliche Informationen
verzichtet wurde, weist darauf hin, dass die Erklarung des Kontextes der ausgestellten
Objekte eher anhand der Gruppierung und des Arrangements als durch textliche
Hintergrundinformationen erfolgen soll. Zwar sind Objektbeschriftungen in allen Fallen
vorhanden, doch bieten sie keine Erlduterungen zum gesellschaftlichen Kontext der
ausgestellten Stilicke. Darliber hinaus kann festgestellt werden, dass, obwohl der
chronologische Aufbau der gesamten Dauerausstellung eine wichtige Voraussetzung
ist, um die Ausstellung historisch verstehen zu kOnnen, in den Begleittexten
geschichtliche Sachverhalte nicht expliziert werden. Es konnte gezeigt werden, dass
historischen Aussagen nicht im Mittelpunkt der schriftlichen Informationen stehen.

Es konnte gleichzeitig dargelegt werden, dass manche Vitrinen in den anderen
Rdumen grundsétzlich auf erkldrende Schrifttafeln verzichten und somit keine
Erklarungen zum historischen oder kulturgeschichtlichen Kontext der Objekte liefern.
Ein Beispiel ist hierflr die Vitrine mit dem Titel ,,Les Araméens Début du ler
milnaire av. J.-C.*“ in Raum (C). Es handelt sich hierbei um die Aramé&er im 1. Jt.
Jedoch fehlen erkldrende Informationen auf einer begleitenden Schrifttafel, die die
Objekte in ihrem historischen Kontext verorten und Uber die angeflihrten Aramader
informieren. Diese Art von Informationen ist nicht nur wichtig, um den historischen
und kulturgeschichtlichen Kontext der Exponate zu erldutern, sondern auch um den
historischen Menschen hinter dem Objekt zu reprasentieren. Der Mensch als Schopfer
dieser materiellen Kultur steht im Mittelpunkt jeder vermittelten historischen Aussage.
Nicht nur bei der Présentation von Kunst, sondern auch bei der Darstellung von
Alltagsgegenstanden kann eine solche Verbindung zum Menschen zu einem besseren
Verstdndnis der prasentierten Exponate beitragen. Die Beziehung zwischen dem
Objekt und seinem/seiner urspriinglichen Schopferln oder Nutzerln, wie es von ihm/ihr
hergestellt und benutzt wurde und die damit flir ihn/sie verbundene Bedeutung im
Leben sind Aspekte, die allein anhand des Arrangements der Objekte nicht dargestellt
werden kOnnen. Es muss in diesem Fall auf schriftliche Informationen zurlickgegriffen
werden.

Zu den verschiedenen Arten der Ausstellungsbeschriftung kann abschlieBend
zusammengefasst werden, dass dabei die Vermittlung von kulturgeschichtlichen und
geschichtlichen Inhalten nicht im Mittelpunkt stand. Der Didaktik der Texte kommt in
den untersuchten R&umen eine untergeordnete Rolle zu. Obwohl in der Ausstellung
allgemein viele Beschriftungen zum Einsatz kommen, zeigt deren ungleichméRige
Verwendung ihre sekunddre Rolle. Zudem verweist die Tatsache, dass fast alle
Beschriftungen nur auf FranzOsisch verfasst sind, auf deren eingeschrinkte Funktion.
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Somit treten visuelle Aspekte bei der Gestaltung der Ausstellung deutlich in dem
Vordergrund." Die Ausstellung folgt grob einem chronologischen Prinzip, das sich
Ublicherweise in historischen Ausstellungen findet. Im Text ist jedoch die historische
Referenz nicht wiederzufinden; die meisten Texte liefern keine Angaben zu
historischen Epochen, nach denen die Ausstellung gegliedert ist, ebenso fast keine
historischen Angaben zu den VOlkern oder Kulturen, deren materielle
Hinterlassenschaften prasentiert werden.

Die Art der Beschriftungen zeigt einen starken fachwissenschaftlich—archdologischen
Einfluss. Die fachwissenschaftlich formulierte Beschriftung dominiert. Die Exponate
werden durch diesen wissenschaftlichen Hintergrund gedeutet und die Art der
schriftlichen Informationen ist auf wissenschaftliche Besucherlnnen ausgerichtet, so
sind z. B. bei der Beschriftung der Siegel die Abbildungen auf dem Objekt, dessen Stil
und Ikonographie erklart. Bei den Beschriftungen der KeramikgefaBe wird ebenfalls
vom Typ oder der Ware ausgegangen, wie die Fachbezeichnungen ,, red polished”,
., black polished*, , white slip“, , ring basis* usw. zeigen. Gerade solche Arten von
Informationen sind fast ausschliellich flir Fachkundige von Bedeutung. Diese Art der
schriftlichen Erlduterung der Exponate reflektiert, dass in der Ausstellung allgemein
eher Wert auf physische als inhaltliche Aspekte der Stlcke Wert gelegt wird. Dies
spiegelt einen gewissen ,, Materialismus® in der Ausstellung wider.

6.5. Zusammenfassung

Der Ausstellungskonzeption liegt ein geographisch—chronologisches Prinzip
zugrunde, nach dem das Ortliche Vorkommen von materiellen Hinterlassenschaften
einer Region in einem zeitlichen Ablauf angeordnet ist. Viel Wert wird auf eine
chronologische Kontinuitdt der einzelnen Schausammlungen gelegt. Dies ermdglicht die
Raumverteilung und die Anordnung der Vitrinen. Die Ausstellung kann deshalb als
,, dynamisch* bezeichnet werden. Die materiellen Hinterlassenschaften der einzelnen
Regionen des Alten Orients werden linear dargestellt, sodass die chronologische
Anordnung der Exponate einen stetig ansteigenden Ablauf der Geschichte suggeriert.
Anhand der einzigen RundgangsmOglichkeit wird eine einzige Erzéhlung durch die
Ausstellung dargeboten.

Die Gestaltung des visuellen Rahmens der musealen Umgebung wurde als ein
weiteres Prasentationselement der Ausstellung behandelt. Es wurde festgestellt, dass
in manchen Ausstellungsrdumen Innenausstattungen und Dekorationen aus &lteren
Zeiten fUr die Prasentation der Sammlung verwendet werden, die ursprlnglich als
asthetische Umgebung flr andere Sammlungen dienten. Bemihungen zur Anpassung
der Sammlungen an die Architektur alterer Zeiten wadhrend der Umgestaltung der
Abteilung in den 1990ern wurden nicht in der ganzen Abteilung berlcksichtigt.

8 Von einer anderen Perspektive aus scheint dieser Zustand zu zeigen, dass fiir die Kuratorlnnen der
internationale Charakter weniger wichtig ware als der nationale.
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Abgesehen von den Rdumen mit &lteren innenarchitektonischen Elementen erfolgte die
Gestaltung der Ausstellungsséle fast einheitlich. Trotz vereinzelten Unterschieden der
jeweiligen Ausstellungsabschnitte ldsst sich im Allgemeinen bemerken, dass in der
gesamten Abteilung eine inszenierungsfreie, dsthetische Umgebung geschaffen wurde,
die z.B. mit jener der Ausstellungsrdaume der benachbarten Abteilung ,, Sculptures
frangaises” identisch ist. Es wird damit eine &sthetische oder formale
Betrachtungsweise suggeriert, und somit wird versucht, die Exponate als Kunstwerke
zu interpretieren. Die Raumgestaltung spielt keine Rolle bei der Erklarung der Objekte
und bei der Darstellung von geschichtlichen bzw. kulturgeschichtlichen Inhalten. Es ist
davon auszugehen, dass es sich bei dieser spezifischen &sthetischen
Ausstellungssprache  um  einen  erkennbaren  Einfluss des  Louvre  als
,, Kunstmuseum* bei der Présentation der einzelnen Sammlungen handelt.

Die Analyse der Objektgruppierungen und -anordnungen hat gezeigt, dass die
Kontiguitat das zugrunde liegende Prinzip der Gruppierung kleiner Objekte der groflen
Sammlungen, wie etwa der mesopotamischen und iranischen, ist. Dies flihrt zur
Herstellung einer detaillierten chronologischen Ordnung in den jeweiligen
Ausstellungsbereichen. Der archéologische Akzent der Ausstellung manifestiert sich
vor allem durch diese Art der Klassifikation. Die Groffmonumente sind in der Regel
zusammen mit dem Rest der jeweiligen Sammlung aufgestellt, aber als alleinstehend in
der Mitte des Raumes oder an der Wand prasentiert. Es ist anscheinend beabsichtigt,
fur die ,, Kunstwerke*, vertreten vor allem durch Skulpturen, durch die abgegrenzte
Prasentationsweise eher eine Kklnstlerische Lesart als eine geschichtliche zu
ermOglichen. Dies schldgt sich ebenfalls in den sehr begrenzten Objektbeschriftungen
nieder. Zwei Lesarten, eine geschichtliche und eine Kkinstlerische, ermoglichen
diejenigen Denkmadler, filir die durch moderne Erginzungen und besondere
Raumgestaltung urspriingliche Kontexte geschaffen wurden. Der visuelle Rahmen der
musealen Umgebung ist aufgrund seiner d&sthetisierenden Eigenschaften auf diese
Ausrichtung der Ausstellung abgestimmt. Die Analyse der Komponenten des
Ausstellungsdesigns zeigt eine erkennbare dsthetisierende Ausstellungssprache in der
gesamten Ausstellung. Die Gestaltung des Ausstellungsraums ist in der Regel dem
Geist der in ihm prasentierten Altertlmer fremd. So wird auf einen wichtigen
Bestandteil der Rekonstruktion geschichtlicher bzw. kulturgeschichtlicher Inhalte
anhand der Raumgestaltung und ihrer Inszenierung verzichtet. SchlieBlich erinnert
nichts — aufler den Exponaten selbst — in der Ausstellung an den Alten Orient.
Angesichtes des &sthetisierenden Ambientes, das durch die Gestaltung der
Ausstellungsrdume hergestellt ist, steht die Ausstellung den Présentationsformen eines
Kunstmuseum néher als denen eines kulturgeschichtlichen Museums. Die scheinbar
problemlose Abgrenzung historischer und kulturhistorischer Sammlungen gegeniber
Kunstsammlungen wird durchbrochen, indem die asthetische Ausstellungsgestaltung
Sachzeugen zu Kunst macht.

Hinsichtlich der verschiedenen Arten der Ausstellungsbeschriftung kann
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zusammengefasst werden, dass dabei die Vermittlung von kulturgeschichtlichen und
geschichtlichen Inhalten nicht im Mittelpunkt stand. Der Didaktik der Texte kommt in
den untersuchten Rdumen eine untergeordnete Rolle zu. Obwohl in der Ausstellung
allgemein viele Beschriftungen zum Einsatz kommen, zeigt deren ungleichméRige
Verwendung ihre sekunddre Rolle. Zudem verweist die Tatsache, dass fast alle
Beschriftungen nur auf FranzOsisch verfasst sind, auf deren eingeschrankte Funktion.
Somit treten visuelle Aspekte bei der Gestaltung der Ausstellung deutlich in dem
Vordergrund. Obwohl die Ausstellung einem chronologischen Prinzip folgt, ist in der
schriftlichen Information die historische Referenz nicht wiederzufinden; die meisten
Texte liefern keine Angaben zu historischen Epochen, nach denen die Ausstellung
gegliedert ist, ebenso fast keine historischen Angaben zu den VOlkern oder Kulturen,
deren materielle Hinterlassenschaften prasentiert werden. Die Art der Beschriftungen
zeigt einen starken fachwissenschaftlich—archdologischen Einfluss. Die Art der zu den
Objekten gelieferten schriftlichen Erlduterung reflektiert, dass in der Ausstellung
allgemein eher Wert auf physikalische als auf inhaltliche Aspekte der Stlicke Wert
gelegt wird.
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7. Zur Analyse der Dauerausstellung der altorientalischen
Altertiimer im British Museum

7.1. Der Charakter der Schausammlung

Die Schausammlung von archéologischen Objekten altorientalischer Herkunft bildet
mit groflem Abstand den groffiten Teil der Abteilung, die heutzutage als ,, The
Department of the Middle East“® des British Museum bekannt ist. Zusétzlich zur
Sammlung altorientalischer Altertlimer umfasst diese Sektion die islamische Sammlung
des Museums mit archdologischen Objekten aus dem Irak, dem Iran sowie
mittelalterliche Stlicke aus Syrien, Agypten, der Tirkei und eine Sammlung
zeitgenOssischer Kunst aus dem Mittleren Osten.”® Im Vergleich mit der
Schausammlung  altorientalischer — Herkunft, fiir deren Présentation (16)
Ausstellungsséle vorbehalten sind, ist die islamische Sammlung der Abteilung lediglich
in einem einzigen Raum (34) présentiert. Die Beziehung der altorientalischen
Schausammlung zur islamischen ist auBerdem nur formell und verwaltungsméafig
realisiert. Es existieren keinerlei rdumliche Verbindungen zwischen den
Ausstellungsraumen der beiden Sammlungen noch irgendwelche Hinweise auf einen
inhaltlichen Zusammenhang beider Bereiche in den jeweiligen Ausstellungsrdumen. So
liegt der Raum (34) mit den islamischen Funden im nordlichen Teil des Great Court im
Erdgeschoss des Museums, in der Ndhe der Ausstellungsrdaume der ethnographischen
Sammlungen aus China, Indien, Slidasien, Slildostasien, Nordamerika und Mexiko, und
entfernt von den Ausstellungsrdumen der altorientalischen Sammlungen auf den beiden
Etagen des Gebaudes. Wahrend die islamische Kollektion wegen dieser rdumlichen
Position eher im Kontext der ethnographischen Sammlungen des Museums zu verorten
ist, sind die altorientalischen Altertlmer in einen anderen Kontext eingegliedert, wie
spdter in diesem Kapitel dargelegt wird.

Die altorientalische Sammlung des ,, Department of the Middle East“ besteht aus
einer betrachtlichen Zahl von Objekten aus mehreren Regionen des Alten Orients; vor
allem aus Mesopotamien, dem Iran, Anatolien, der Levante und Sudarabien. Der
Kustos der Abteilung, John Curtis, verweist auf den besonderen Umstand, dass obwohl
andere Museen grofere und bessere Sammlungen aus einzelnen Regionen présentieren,
wie die nationalen Museen in den Ursprungsldndern dieser Kulturen, es dennoch
ungewOhnlich ist, dass ein Museum eine gute reprasentative Sammlung aus dem
gesamten Bereich der altorientalischen Kulturen ausstellt.*®®

Die Datenbasis der Sammlungen des Museums im Internet ,, the British Museum

6 Im Jahr 2000 wurde aus dem ,,Department of Western Asiatic Antiquities das ,,Department of the
Ancient Near East* (WILSON 2002: 299).

Zur islamischen Sammlung des Museums siehe:
http://www.britishmuseum.org/the_museum/departments/middle_east.aspx.
88 CURTIS 2001: 38.
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collection database online**® ist nicht hilfreich bei der Konstruierung eines Profilbilds

der Schausammlungen des ,, Department of the Middle East“, das verdeutlichen soll,
worauf die Sammlung geographisch, zeitlich und kategorisch konzentriert ist. Da in der
Datenbasis die ausgestellten Funde nicht vom Magazinbestand abgegrenzt sind, kann
nicht herausgefunden werden, wie sich die Schausammlung in den Ausstellungsrdumen
zusammensetzt. Anhand der Untersuchung vor Ort und nach Prifung des ausgestellten
Bestandes ist es mir dennoch gelungen, ein Profilbild Uber die Schausammlung zu
erstellen. Aufgrund der Erhebung aller Exponate in den Ausstellungsrdumen konnte
von mir geschlussfolgert werden, dass die mesopotamischen Stlicke (etwa 1145),
einschlieBlich der sumerischen, der assyrischen und der babylonischen, mit Abstand
den groBten Teil der Ausstellungsexponate umfassen, gefolgt von denen aus dem Iran
(etwa 306), der Levante (etwa 279), Anatolien (etwa 128) und schlieRlich die
slidarabischen mit einer geringen Anzahl (etwa 24).

Unbestreitbar ist diese Situation mit der Verfligharkeit der Sammlungen und ihrer
Erwerbsgeschichte begriindet, dennoch ist das resultierende Bild durch diese
Zusammensetzung der Schausammlung nicht ausreichend reprdsentativ flir die
vergangene Wirklichkeit, wenn die Ausstellung als eine ,, Reprdsentation* des Alten
Orients bzw. seiner Geschichte und Kultur definiert werden soll. Es wird somit
vermittelt, dass Mesopotamien nicht nur den Kern des Alten Orients, sondern dessen
grofiten Teil Uberhaupt ausmachte, wahrend andere Regionen, von denen lediglich
kleinere Sammlungsbesténde verfligbar sind, als Randgebiete wahrgenommen werden.
Aufgrund dieses Prinzips der Verfligbarkeit scheinen Regionen, von denen keine
Stiicke vorhanden sind, véllig abwesend, wie z. B. Zentral-Syrien.

Im Hinblick auf die Natur der ausgestellten Stlicke in der ganzen Dauerausstellung
lasst sich sehr deutlich erkennen, dass hier ein grolRes Spektrum an Gegensténden der
materiellen Kultur dargestellt wird. Selbst wenn Objekte mit zusdtzlichen
kinstlerischen FEigenschaften, wie Kunsthandwerke oder Skulpturen bevorzugt
prasentiert sind, ist die Ausstellung nicht als eine kunstorientierte Ausstellung zu
definieren. Einfache materielle Gegenstdnde, wie Keramikscherben, Kkleinere
architektonische Reste, menschliche Knochen, organische Uberreste und viele
Alltagsgegenstande finden in der Ausstellung ihren Platz neben kunsthandwerklichen
Stiicken. Dies wird bei der Vorstellung der Gruppierungs— und Anordnungsprinzipien
der Schausammlung im Verlauf der von mir vorgenommenen Analyse deutlich werden.

9 http://www.britishmuseum.org/research/search_the_collection_database.aspx.
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7.2.  Die Raumbedingungen und der visuelle Rahmen der musealen
Umgebung

7.2.1. Der Ausstellungsgrundriss und die Aufteilung der Schausammlungen

Mit der Darstellung dieses Aspekts der untersuchten Dauerausstellung wird
untersucht, welche rdumliche Position die Ausstellungsrdume der altorientalischen
Antiquitdten im gesamten Plan des Museumsgebdudes besitzen, wie sie dadurch im
gesamten Kontext des Museums erscheinen, wie die Aufteilung der Schausammlung auf
die Ausstellungsrdume erfolgt, wie der Rundgang durch die Ausstellung festgelegt ist
und welche Ausstellungsinhalte dadurch konstruiert bzw. Deutungen der
Schausammlung beeinflusst werden konnen.

In Bezug auf die Position der Ausstellungsrdume ist vor allem die radumliche
Trennung zwischen der Sammlung assyrischer Skulpturen im Westfllgel des
Erdgeschosses, respektive die Raume (6)—(9) und (10a)—(10c), von den restlichen
Schausammlungen im Nord— bzw. Ostflligel auf der ersten Etage, die Rdume (52)—(59)
auffallig. Die kiirzeste Verbindung beider Bereiche fiihrt iber die westliche Treppe, die
in der Ndhe von Raum (9) , Assyria: Nineveh* im Erdgeschoss liegt und zum
Korridorraum (53) ,, Ancient South Arabia“ in die erste Etage fihrt. So dient dieser
Aufgang nicht der direkten Verbindung der assyrischen Skulpturen im Erdgeschoss mit
den aus derselben Kulturregion stammenden mesopotamischen Altertlmern in den
beiden Raumen (55) und (56).

Aufgrund dieser Verteilung der Schausammlung beginnt der Rundgang durch die
altorientalischen Sammlungen normalerweise nicht mit den aus den &lteren Perioden
stammenden Exponaten in der ersten Etage, sondern mit der Kollektion assyrischer
Skulpturen v. a. aus jlngeren Zeitraumen (900-600 v. Chr.) im Erdgeschoss. Dank
ihrer rdumlichen Position bilden die assyrischen Skulpturen den Beginn des Rundgangs
und beeinflussen somit ihre Stellung und ihr Verhéltnis zum Rest der altorientalischen
Sammlung der ersten Etage. Allein aufgrund dieser rdumlichen Position und ihrer
rgumlichen Nahe zu den dgyptischen Skulpturen in Raum (4) und den griechischen und
rOmischen in den Raumen (11)—(23) und ihrer rdumlichen Distanz zu den restlichen
altorientalischen Stlicken scheinen sie eher als ein Teil einer ,, Skulpturabterlung* des
Museums, den sie mit den dgyptischen und klassischen Skulpturen in den benachbarten
R&umen bilden, und nicht als Bereich der altorientalischen Abteilung. Im Kontext der
Skulpturensammlungen des Museums liegen sie rdumlich und zeitlich nach den
dgyptischen und vor den Kklassischen Skulpturen. Dies reflektiert den Versuch, die
Skulpturensammlungen des Museums zu vereinen und in einer chronologischen
Reihenfolge den Besucherlnnen darzubieten. Assyrische Skulpturen sind deswegen
nicht im Kontext der Darstellung der Geschichte des Alten Orients bzw.
Mesopotamiens prasentiert, sondern im Kontext der Darstellung der Skulpturenkunst
der alten Hochkulturen, die dem gesamten Westflligel vorbehalten ist. Der Grundriss
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des Westflligels 18sst erkennen, dass die Ausstellungsrdume der assyrischen Skulpturen
von denen der &gyptischen auf der einen Seite und denen der griechischen auf der
anderen Seite nicht vollstandig isoliert oder getrennt sind. Durchgénge an den Seiten
der R&ume ermoOglichen im Gegenteil den Besucherlnnen teilweise einen Blick in
benachbarte Abteilungen und eine direkte Bewegung zwischen ihnen (Abb. 16).

Die rédumliche Position der assyrischen Skulpturen kénnte mit innenarchitektonischen
Vorgegebenheiten und Sachzwéngen begriindet werden, die eine Aufstellung dieser
umfassenden Sammlung — und teilweise monumentalen Skulpturen — gemeinsam mit den
restlichen altorientalischen Sammlungen in den zu kleinen Ausstellungsrdumen der
ersten Etage verhindern. Dennoch sind somit bestimmte Ansichtsweisen und
intendierte Présentationspraktiken des Museums nicht ausgeschlossen, die zum Ziel
haben, grundsatzlich die Skulpturkunst der alten grofen Zivilisationen auf einer Etage
zu vereinen und sie von den restlichen materiellen Hinterlassenschaften dieser
Kulturen rédumlich zu trennen.

Die fortschreitende Entwicklung der Skulpturkunst der alten Zivilisationen, wie durch
die chronologische Anordnung illustriert wird, verkorpert die Idee des Fortschritts der
antiken groflen Zivilisationen. Eine Idee, die sich im Konzept des Museums des 19.
Jahrhunderts beobachten lasst (s. Kapitel 4) und offensichtlich bis heute erhalten
geblieben ist. Die gesamte Entwicklung einer Kultur anhand ihrer Skulpturkunst ist
symbolisiert im ,, Great Court”, dem Innenhof des Museums. Eine Gruppe von
Skulpturen ist um den ,, Great Court” ausgestellt. Sie reprdsentieren die im Museum
dargestellten Kulturen und deren Sammlungen und fiihren sie ein.’® Darunter sind zwei
monumentale KOpfe des Pharao Amenhotep I1I. (etwa 1400 v. Chr.) und zwei Obelisken
des dgyptischen KOnigs Nectanebo II. (etwa 350 v. Chr.), eine Stele des assyrischen
KOnigs Ashurnasirpal II. (9. Jh. v. Chr.), eine monumentale Lowenskulptur aus Knidos
in Kleinasien (3. Jh. v. Chr.), eine romische Reiterstatue (2. Jh. n. Chr.), eine irisches
Relief mit Ogham—-Schrift (5 Jh. n.Chr.), ein angel-sichsisches Fragment eines Pfeilers
(spétes 8./beginnendes 9. Jh. n. Chr.), der sogenannte Hoa Hakananai’a — eine Statue
von der Osterninsel — (etwa 1200-1800 n. Chr.) und ein Paar der chinesischen
,,guardian figures® (17 Jh. n. Chr.).

0 Vgl hierzu die Ausfuhrungen des Museums: ,,The sculptures on display introduce the cultures
represented in the galleries
beyond* (http://www.britishmuseum.org/explore/galleries/themes/great_court.aspx).
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Die assyrischen Skulpturen sind innerhalb der Séle nach ihren Fundorten angeordnet,
die weitgehend den drei aufeinander folgenden Perioden der assyrischen Geschichte
entsprechen sollen. Ein strenges chronologisches und geographisches Arrangement der
Altertimer konnte allerdings nicht ganz realisiert werden. So beginnt der Rundgang
durch die R&ume der assyrischen Skulpturen in Raum (6) , Assyrian Sculpture and
Balawat Gates*. Dieser Raum beinhaltet im Gegensatz zu den Ubrigen Rdumen, deren
Inhalt fast nur aus Reliefs besteht und jeweils einem bestimmten Fundort gewidmet ist,
monumentale assyrische Skulpturen, wie Statuen, Stelen und Reliefs aus den
assyrischen Hauptstddten Nimrud, Ninive und Khorsabad aus der Zeit des 11.-8.
Jh. v. Chr. Unter den Exponaten befindet sich die Stele von Shamshi-Adad V (832-811
v. Chr.) aus Nimrud, die Stele von Ashurnasirpal II. (883—859 v. Chr.) aus Nimrud, die
Stele von Shalmaneser III. (852), der ,Weile Obelisk* (1050—1031) aus Ninive, der
Schwarze Obelisk von Shalmaneser 11I. (858-824) aus Nimrud, der ,, colossal guardian
Lion“ (865-860) ebenfalls aus Nimrud, zwei monumentale gefliigelte Stiere aus
Khorsabad (722-705) und die Rekonstruktion der Balawat—Tore (858-824).

Die beiden néchsten Sale (7)—(8), ,, Assyria: Nimrud*“, sind dem Fundort Nimrud
gewidmet und beinhalten die Reliefs aus dem Nordwestpalast des neu-assyrischen
Konigs Ashurnasirpal II. (883—-859 v. Chr.). In dem sich daran anschlieBenden Saal (9)
,, Assyria: Nineveh* sind viele Reliefs aus dem neu—assyrischen Siudwestpalast des
Konigs Sanherib (704-681v. Chr.) présentiert. Der Saal (10a) ,, Assyria: lion
hunts* beinhaltet Reliefs aus dem Palast des assyrischen KOnigs Assurbanipal (668—
631 v. Chr.) in Ninive, die ihn bei der Lowenjagd darstellen. Der Saal (10b) ,, Assyria:
Siege of Lachish* stellt weitere Reliefs aus dem Sldwestpalast des Kdnigs Sanherib in
Ninive aus, die die assyrische Belagerung und Besetzung der Stadt Lachish 701 v. Chr.
zeigen. AbschlieRend befinden sich im Saal (10c) ,, Assyria: Khorsabad zwei
monumentale geflligelte Stiere vom Eingang des Palastes des assyrischen Konigs
Sargon II. (721-705 v. Chr.). Daneben sind auch andere Skulpturen aus diesem Palast
sowie Inschriften (669—630 v. Chr.) aus dem Siidwest—Palast von Sanherib in Ninive
ausgestellt.

Der zweite Teil der Dauerausstellung der altorientalischen Sammlungen befindet sich
— wie bereits erwahnt wurde — in der ersten Etage des Museumsgebdudes in den
Réumen (53)—(59) im Nordflligel bzw. im Ostfliigel (Raum 52) (Abb. 17). Die Verteilung
der Ausstellungsrdume in diesem Teil der Ausstellung in Form einer Reihe fiihrt die
BesucherInnen theoretisch auf einem geraden Weg, ohne dass eine Rlckkehr bei der
Besichtigung der Schausammlungen erforderlich ist. In der Praxis ist aber ein einziger
Weg durch diesen Ausstellungsbereich nicht festgelegt. Diese Situation resultiert
daraus, dass diese Ausstellungsrdume von den benachbarten Rdumen der anderen
Abteilungen nicht getrennt sind und mit ihnen durch mehrere Eingdnge verbunden
sind. Somit k®nnen die Besucherlnnen in die verschiedenen Rdume Uber mehrere
Eingdnge gelangen, was mehr als einen einzigen Beginn des Rundgangs zur Folge hat.
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So kann der Rundgang im Korridorraum (59) ,, Ancient Levant* beginnen. Ein Schild
am Eingang dieses Raumes weist auf den Beginn der Ausstellung hin. Zu diesem Saal
gelangt man entweder durch das westliche Treppenhaus, oder durch den Raum (73) der
benachbarten ,, Ancient Greece and Kome“—Abteilung oder Uber den Raum (61) der
Ancient  Egypt“—Abteilung. Gelangen die Besucherlnnen dennoch zu den
Ausstellungsrdaumen der Abteilung Uber die Ostliche Treppe, so beginnen sie den
Rundgang in Raum (53) ,, Ancient South Arabia“. Eine dritte Moglichkeit die
Ausstellungsrdume zu erreichen bietet der Raum (51) der Europa—Abteilung, Uber den
man in den Saal (52) , Ancient Iran* gelangt. Die Ausstellungssdle konnen von den
Besucherlnnen bereits zu Beginn des Rundgangs besichtigt werden, wenn sie die
Briicke zwischen der oberen Ebene des Great Court und der oberen Etage des
Museums benutzen, um zuerst den Raum 56 mit mesopotamischen Altertiimern (6000—
1500 v. Chr.) zu sehen. Nach Curtis (2001) soll dieser Raum zuerst besichtigt werden.
Somit soll Mesopotamien auf einem der Hauptrundgénge durch das Museum présentiert
werden. !

Dass es zur Ausstellung keinen einzigen festgelegten Eingang gibt und die
Ausstellungsrdume in verschiedenen Reihenfolgen besichtigt werden kénnen, ist durch
die Ausstellungskonzeption begriindet, die offensichtlich erstrebt, die materiellen
Hinterlassenschaften des Alten Orients nicht als eine grofe integrierte Einheit
darzustellen, sondern gegliedert nach den einzelnen geographischen Regionen zu
zeigen. Die dargestellten Regionen sind nicht als Teile eines groferen Zusammenhangs
in einer zeitlichen Reihenfolge zu besichtigen, sondern getrennt und unabhéngig
voneinander. Durch die vielen Eingdnge kann der Rundgang jeweils in einer
dargestellten Region beginnen, wobei die regionalen Schausammlungen chronologisch
angeordnet sind. Auf dem Ausstellungsgrundriss sind die Kollektionen nach den
Regionen des Alten Orients wie folgt verteilt.

GemdR der geographischen Gliederung der Ausstellung ist die Levante in den
Réumen (59), (58) und (57) dargestellt. Der Rundgang in dieser Region beginnt mit den
altesten Altertlmern aus dem Prakeramischen Neolithikum B, dem Chalkolithikum und
der Proto-Urban Periode im Korridorraum (59). Im nichsten Raum (58) wird anhand
der Funde aus Tell es—Sa’idiyeh und dem rekonstruierten ,, Jericho Tomb* die Frihe
Bronzezeit in der Levante représentiert. Die meisten levantinischen Objekte sind
dennoch in Raum (57) ausgestellt. Hier wird anhand der Objekte aus Lachish, Iktanu,
dem Friedhof Tiwal Esh—sharqi, Jericho, Deir *Ain ’Abata, el-Amarna in Agypten, Tell
Fara, Tell el-Yahudieh und Beth Shemesh, Alalakh, Tharros, Byblos, Emrith, Zypern
und Tell Halaf die Geschichte der Levante von der Frihen Bronzezeit bis zur
Ausbreitung der Phonizier im Mittelmeer im 7.—6. Jh. v. Chr. dargestellt.

Abgesehen von der Sammlung assyrischer Skulpturen im Erdgeschoss des Museums
sind mesopotamische Altertlimer aus den altorientalischen Epochen (sumerisch,

1 CURTIS 2001: 47f.
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assyrisch und babylonisch) miteinander als ein Ganzes integriert und in den beiden
Réumen (56) und (55) in einer chronologischen Anordnung préasentiert.

Der Rundgang durch die mesopotamischen Altertiimer beginnt in Raum (56), der in
die Geschichte des Zweistromlandes von rund 6000-1500 v. Chr. einflhrt. Beginnend
mit dem préahistorischen Mesopotamien der Ubaid— (5500-4000 v. Chr.) und Halaf-
Periode (5500-5000 v. Chr.) in Vitrine (1) fihrt er zur spateren Uruk—Periode (3300—
3100 v. Chr.) und zur Friihdynastisch [-Periode (3000-2750 v. Chr.) in Vitrine (2) und
(3). Die Friihdynastische bzw. Sumerische Periode sind weiterhin in den Vitrinen (4)—
(15) und (17) représentiert. Die Stlicke aus der Zeit des Akkadischen Reiches sind in
den beiden Vitrinen (18) und (19) zu sehen, wahrend die Funde der Zeit der Dritte
Dynastie aus Ur in den Vitrinen (20)—(22) und in einer Wandvitrine ohne Nummer
ausgestellt sind. GemaB diesem chronologischen Aufbau der Ausstellung erfolgt die
Prasentation der altbabylonischen Objekte in den Vitrinen (24)—(27). Bei der Sektion
fir mesopotamische AltertUmer fallt auf, dass sie nicht wie im Berliner
Vorderasiatischen Museum nach den Kulturregionen Sldmesopotamien und
Nordmesopotamien gegliedert oder wie im Louvre in sumerische, assyrische und
babylonische Ausstellungsrdume unterteilt ist. Vielmehr wird hier die Schausammlung
in ein groBes Ganzes integriert.

Der Raum (55) umfasst einen spéteren Zeitraum der mesopotamischen Geschichte:
die Zeit zwischen 1500500 v. Chr. Beginnend mit der Vitrine (1), in der die
babylonischen Grenzsteine (Kuddurus) aus dem 12.—9. Jh.v. Chr. ausgestellt sind,
fuhrt der fortlaufende Weg zur ndchsten Vitrine (2) mit mittelbabylonischen Stiicken
aus der kassitischen Zeit und aus der Zeit der 2. Dynastie von Isin (1157-1026 v.
Chr.). Der folgende Schaukasten (3) stellt die Periode der assyrischen Herrschaft in
Babylonien von etwa 728-624 v. Chr. dar.

Altertlimer des neubabylonischen Reiches sieht man zuerst in den Vitrinen (4), (5)
und (6), wihrend die Auslage (7) anhand ausgewdhlter Exponate Themen wie
Wissenschaft und Zauber in der neubabylonischen Zeit représentiert. Die
neuassyrischen Stiicke sind in den Vitrinen (8)—(14) prédsentiert.

Die anatolischen Altertiimer sind in Raum (54) présentiert. Die Schausammlung
stellt die verschiedenen Kulturen in dieser Region vom Neolithikum bis zur persischen
Eroberung 536 v. Chr. und die spdtere griechische Eroberung 334 v. Chr. dar. Eine
kleine Zahl von prahistorischen Objekten ist in Vitrine (1) ausgestellt. Die néchste
Vitrine (2) stellt Anatolien in der Frilhen Bronzezeit dar, wihrend die Auslage (3) die
assyrischen Handelskolonien in Anatolien reprasentiert. Die Objekte aus der Zeit des
hethitischen Reichs sind in der folgenden Vitrine (4) zu sehen. Der Zusammenfall des
hethitischen Reiches ist ein Thema des Schaukastens (5). Die letzte Vitrine (6) im
Raum ist den urartdischen Altertlmern vorbehalten.

In Raum (53), der eigentlich ein Korridorraum ist, befinden sich zwei Wandvitrinen
mit einer kleinen Gruppe slldarabischen Altertimern, 24 Sticke, aus dem 6.—1. Jh. v.
Chr.
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Iranische Altertimer sind in Raum (52) prasentiert. Die ausgestellten Exponate
umfassen einen Zeitraum von mehr als 3500 Jahren, der die Entstehung der ersten
Stadte im Iran (ca. 3000 v. Chr.) bis zum Fall des Sassanidenreiches durch die
muslimischen Araber (651 n. Chr.) umfasst. Die Objekte in der ersten Vitrine
entstammen dem Zeitraum 3000-1500 v. Chr. und reprasentieren den alten Iran und
die Entstehung der ersten Stadte. Die Vitrine (2) stellt eine groRe Zahl von Objekten
aus dem Zeitraum des 14.-8. Jh.v. Chr. von mehreren Fundorten im Iran aus.
Zahlreiche Stiicke aus der Zeit des Persischen Reiches (550-330 v. Chr.) befinden sich
in den Vitrinen (3), (4) und (5), wéhrend im letzten Schaukasten (7) die sassanidischen
Exponate prasentiert sind. An den beiden Seiten des Raumes befinden sich die
Gipsabglisse von Reliefs des Darius—Palastes in Persepolis. Zusétzlich zu den Objekten
in Raum (52) hingen nebenan an den Wénden des Ostlichen Treppenhauses die
massiven Gipsabglsse, die im 19 Jh. von den Originalen aus Persepolis (470—450 v.
Chr.), wie auf ein begeleitendes Objektschild zu lesen ist, gefertigt wurden.

Betrachtet man die Aufteilung der Schausammlung auf der ersten Etage des
Museums, so lasst sich feststellen, dass sie zu einem gewissen Grad vom
geographischen Prinzip ausgeht. Dadurch wird ein Bild konstruiert, das teilweise
heutige Verhdltnisse in Vorderasien reflektiert oder diese auf die Gliederung der
Ausstellung zu Ubertragen versucht. Es wird dadurch suggeriert, dass der Raum (54)
,Ancient Turkey* fir die heutige Turkei und der Raum (52) ,, Ancient Iran* fir den
gegenwartigen Iran steht. Im Vorderasiatischen Museum in Berlin, wo die Gliederung
der Ausstellung nach den Kulturregionen des Alten Orients erfolgt, existiert dieses
Problem nicht. So ist z. B. zu bemerken, dass die urartdischen Funde aus Toprakkle
aus der heutigen Tlrkei im Vorderasiatischen Museum in Berlin nicht mit Funden aus
Anatolien/Nordsyrien im Raum (2) prasentiert wird, sondern in einem eigenstdndigen
Bereich in den Raumfluchten nOrdlich der Prozessionsstrafle, die fir die Prasentation
der Kulturen Nordmesopotamien bestimmt sind.”®? Im Gegensatz dazu sind die
urartdischen Funde aus Toprakkle im British Museum in Raum (54) , Ancient
Turkey* prasentiert. Auch im Louvre wird eine strenge Gliederung der Schausammlung
nach ihrer geographischen Herkunft nicht durchgehalten.

Die Zusammenstellung der Vitrine, ihre Beziehungen zueinander und zum
Gesamtraum der ganzen Ausstellung auf dieser Etage des Museums ist ein wichtiger
Faktor bei der Bestimmung des Rundgangs durch die dargestellten Regionen in den
einzelnen Ausstellungsabschnitten. In machen Ausstellungsabschnitten entspricht die
Nummerierung der Vitrinen ihrer Anordnung im Raum, sodass eine Besichtigung der

2 Dass eine museale Sammlung desselben Zeitraums und derselben Herkunft in verschiedenen
Ausstellungen nicht notwendigerweise die gleichen Relationen und denselben Kontext aufweisen muss,
zeigt die Présentation der AltertUmer aus ,, 7el/l Halaf* im Kontext der drei Ausstellungen. Im
Vorderaistiatischen Museum in Berlin sind Stiicke aus diesem Fundort in Raum (2) ,Anatolien/
Nordsyrien® prasentiert, wihrend sie im British Museum in Raum (57) , Ancient Levante* und im
Louvre in Raum (C) ,, Syrie intérieure, des origines a I’age du fer zu finden sind.
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Exponate in einer chronologischen Reihenfolge gesichert ist. Dies ist der Fall im
Ausstellungsabschnitt zur Levante. Hier sind die Vitrinen in den drei R&dumen (59),
(58) und (57) gemdR ihrer rdumlichen Reihenfolge von (1)—(12) nummeriert. Im
Ausstellungsabschnitt zu Mesopotamien entspricht die Nummerierung der Vitrinen in
etwa ihrer Reihenfolge im Raum. Generell beginnt der Rundgang in diesem Teil der
Ausstellung mit der altesten und endet mit den spéteren Perioden der Geschichte
Mesopotamiens. In allen Fallen wird versucht, die Bewegung der BesucherInnen und
damit die Besichtigungsreihenfolge der Vitrinen bzw. der Exponate zu bestimmen. Dies
lasst ein bestimmtes Narrativ vermuten, dem die Besucherlnnen in der Ausstellung
folgen sollen. Sie missen die ,, Ereignisse* und die dargestellten Sachverhalte in der
Art und Weise Ubernehmen, die ihnen durch die rédumliche Zusammenstellung der
Vitrinen und ihre Nummerierung vorgegeben wird. Sie werden nicht angeregt, ihre
Bewegung im Raum freiwillig zu bestimmen und sich eigene Meinungen Uber Relationen
der Exponate im Raum zu bilden, sondern werden nach einem festgelegten Plan
geleitet.

Die Verteilung der Schausammlungen im Vergleich zum Ausstellungsgrundriss l&sst
erkennen, dass Mesopotamien das Gesamtbild der Dauerausstellung nicht nur aufgrund
des hohen Anteils von Objekten in der gesamten Schausammlung im Vergleich zu
anderen dargestellten Regionen, sondern wegen des groéfiten Teils der
Ausstellungsfliche, die mesopotamische Altertlimer besetzen, pragt. Vor allem nehmen
die assyrischen Skulpturen im Erdgeschoss in den Raumen (6)—(9) und (10a)—(c) einen
betrachtlichen Teil der Ausstellungsfliche ein. Andere mesopotamische Stiicke
besetzen die beiden groRen Raume (55) und (56) in der ersten Etage des Museums,
wahrend der Iran lediglich dem Raum (52), die Levante den Salen (57), (58) und dem
Korridorraum (59), die Tirkei dem Raum (54) und Stidarabien dem Korridorraum (53)
zugeteilt sind.

7.2.2. Der visuelle Rahmen der musealen Umgebung

Die museale Umgebung und deren visuelle Qualitdt sind wichtige Faktoren im
Prozess der musealen Darstellung und der Herstellung von Ausstellungsinhalten.
Dieser Aspekt des musealen Ausstellens wurde in der untersuchten Dauerausstellung
erOrtert und es wurde der allgemeine museologische Grundsatz geschlussfolgert, dass
die museale Umgebung der Exponate nicht dieselbe interpretierende Rolle in allen
musealen Ausstellungen haben kann. Wichtig ist dabei die allgemeine Ausrichtung der
ausstellenden musealen Institution und ihre Selbstdefinition, beispielsweise eine
Spezialisierung auf Kunst, Geschichte oder Kulturgeschichte.

In der untersuchten Dauerausstellung der altorientalischen Antiquitdten im British
Museum wurde anhand der Analyse eine untergeordnete Rolle der musealen Umgebung
bei der Darstellung von musealen Inhalten festgestellt. Das vorhandene museale
Ambiente der Exponate in den Ausstellungsrdumen ist, wie gezeigt werden wird,
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vielmehr ein Ergebnis des Zusammenspiels mehrerer Faktoren, wie architektonische
Gegebenheiten des Gebdudes, allgemeine gestalterische MaBnahmen in den einzelnen
Gebdudeteilen und gebdudegeschichtliche Aspekte. Interpretierende museale
Gestaltungsmafnahmen in der untersuchten Ausstellung sind nur in einigen
Ausstellungsabschnitten realisiert. Diese werden in der folgenden Betrachtung u. a.
vorgestellt.

Aus der Grindungsurkunde des British Museum 1753 ist deutlich zu entnehmen,
dass es nicht als ein Kunstmuseum bestimmt war, sondern aus der Verknlpfung von
Wissen schOpfte. Die Stdrke des Museums lag zuerst nicht im kinstlerischen oder
antiquarischen Bereich, sondern in der Fokussierung auf Manuskripte, Blicher und
Naturgeschichte. Erst die Erwerbung der Elgin Marbles 1814—15 begriindete den Ruf
des Museums im Bereich der klassischen Antiquititen.'”® Dass das Museum nicht als
Kunstmuseum gedacht war, &nderte dennoch nichts an der Tatsache, dass seine
heutigen Gebdude in der Form eines ,, Tempels der Kunst® gebaut wurden. Das
Museum wurde erst 1759 in einem friheren Bauwerk, dem ,, Montagu House®, in
Bloomsbury erbffnet."” Der Umzug in die heute zum Museum gehOrenden Anlagen fand
im Jahr 1850 statt. Das Museumsgebaude ist eine Schdpfung von Robert Smirke und
wurde 1848 eigens zum Zweck der Aufbewahrung der Museumssammlung errichtet. Es
wurde im klassischen Stil, der zu jener Zeit in England verbreitet war, gebaut. Dieser
Stil war zu jener Zeit nicht nur in England beliebt, sondern auch in anderen
europdischen Léndern." Nach Hudson liegt der Umstand, dass Museen als Tempel
angesehen wurden und in einer Kklassizistischen Tempel-Form gebaut wurden, darin
begriindet, dass somit eine ehrflirchtige Haltung gegeniber ihren Inhalten zu schaffen
versucht wurde.’ Die AuRen— und Innenhof-Fassaden sowie die grofRen
Ausstellungsséle im Erdgeschoss lassen heute den imposanten und unverwechselbaren
Bau—Stil des Gebéaudes klar erkennen.

Das Museum harmoniert angesichts seines klassizistischen Bau—Stils mit den
Sammlungen der Kklassischen Skulpturen, wie die ,, Elgin Marbels* und anderen

19 HUDSON 1987: 23

49 Ehd.

4% Das British Museum war nicht das erste Museum in England, das die Idee des Museums als
,Klassischer Tempel*“ verkOrperte. Das Museum als ,,Tempel*“ war Modell flir das Hunterian Museum in
Glasgow (1804) und Barry’s City Art Gallery in Manchester (1823). Wahrend des 19. Jahrhunderts
wurden auch weitere Museen in Europa und Nordamerika als ,,klassische Tempel* errichtet. Berlihmte
Beispiele sind das Alte Museum in Berlin, die Glyptothek in Minchen und die National Gallery in
Washington (vgl. WILSON 1989a: 74 — 75).

HUDSON. 1987: 24. Hierauf wird explizit auf der heutigen Webseite des Museum hingewiesen: ,, 7he
external architecture of the Museum was designed to reflect the purpose of the building. The
monumental South entrance, with its stairs, colonnade and pediment, was Intended to reflect the
wondrous objects housed inside”.
(http://www.britishmuseum.org/the_museum/history_and_the_building/architecture.aspx) (zuletzt
gepriift am 04.01.2011).

496

172



klassischen Skulptursammlungen im Erdgeschoss. Hier dient die Innenarchitektur mit
hoher Decke, Fullbdden und Wénden, die mit Steinplatten abgedeckt sind sowie Sdulen
im klassischen Stil als eine Art architektonische Inszenierung, die mit dem Zeitgeist
dieser Sammlungen abgestimmt ist. Obwohl das Museum nicht konzipiert wurde, um
viele antike Bauten zu rekonstruieren und einzelne Reliefs und architektonische Teile
zu integrieren, wie beispielsweise das Pergamonmuseum in Berlin, harmonisiert es dank
seiner Fassade und Innenarchitektur mit den klassischen Altertlimern (Abb. 18). Dem
Geist der anderen présentierten Sammlungen, wie die dgyptische und altorientalische,
bleibt dieser Bau-Stil unvereinbar, insbesondere weil auf inszenatorische oder
gestalterische MaBnahmen zur Anpassung der musealen Umgebung dieser Sammlungen
ganz verzichtet wurde.

Abbildung 18: Einblick in Raum 18 der griechischen Skulpturen. (© British
Museum, London).

Im Hinblick auf die Gestaltung der Ausstellungssdle mit den altorientalischen
Altertlimern und  deren  visuelle Erscheinungen muss angesichts  der
Gestaltungsstrategie und des Erscheinungsbilds der R&ume zwischen den zwei
Ausstellungsteilen, in denen die altorientalischen Schausammlungen untergebracht
sind, unterschieden werden. Auf der einen Seite gibt es die Ausstellungsrdume mit den
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assyrischen Skulpturen im Westflligel des Erdgeschosses, und auf der anderen Seite die
restlichen Ausstellungsrdume im Nord— bzw. Ostfliigel des ersten Stockwerks.*"”

Die Ausstellungssédle im Erdgeschoss mit den assyrischen Skulpturen wurden 1970
nach einer Renovierung und einem Neuarrangement der Skulpturen wiederero6ffnet.
Seitdem unterlagen die R&ume nur kleinen Verdnderungen.'® Die heutigen
gestalterischen Eigenschaften stammen groBten Teils von dieser Renovierung, flr die
Richard D. Barnett, der erste Kustos der , Western Asiatic Antiquities”, wie die
Abteilung damals hieB, zustdndig war. Barnett war an der Beziehung zwischen
Griechenland und dem Alten Orient interessiert.””” Eine solche angenommene
Beziehung reflektiert sich auch in der Position der Ausstellungsrdume der assyrischen
Skulpturen zu denen mit den griechischen Figuren. Der Rundgang filhrt die
Besucherlnnen von den Raumen der &gyptischen Skulpturen zu den assyrischen und
abschlieRend zu den griechischen. Die Entwicklungen und Einflisse wurden
offensichtlich durch diese chronologische Anordnung der drei kulturell verschiedenen
Skulptursammlungen illustriert.

Der groBte Ausstellungsraum der assyrischen Skulpturen ist der erste Raum (6)
,, Assyrian Sculpture and Balawat Gates®, und enthélt, wie bereits erwdhnt, assyrische
Skulpturen von verschiedenen Fundorten und Perioden der assyrischen Geschichte,
darunter zwei monumentale geflligelte Stiere von Khorsabad (722-705) und eine
Rekonstruktion der ,, Balawat—Gate* (858-824). Dieser Raum ist auf der nordlichen
Seite zum benachbarten Saal (4) der &agyptischen Skulpturen hin gedffnet. In diesen
beiden groflen Ausstellungssélen, die durch ihre identische Innenarchitektur als
zusammen gehOrig erscheinen, kommt die klassische Innenarchitektur des Museums
eindeutig zum Vorschein. Die Raumgr6fle, die hohen Wénde und riesigen Séulen im
klassischen Stil und der mit groBen Steinplatten gepflasterte FuBboden vermitteln ein
Geflihl, als ob man sich in einem griechischen Tempel befindet. Dies passt jedoch nicht
zum Geist der hier ausgestellten assyrischen Kunstwerke und ldsst sie in einer ihrer
Original-Situation fremder musealer Umgebung erscheinen. Es wurde auf besondere
innenarchitektonische oder gestalterische Eigenschaften verzichtet, die den Raum an
die ausgestellten Exponate anpassen und eine geschichtliche bzw. kulturgeschichtliche
Lesart dieser Monumente fbrdern wlrde. Diese Aufgabe ist anderen
Présentationselementen, wie der Beschriftung, Uberlassen.

Die Raumgestaltung scheint leicht verdndert wund weniger von den
innenarchitektonischen Vorgegebenheiten des Museumsgebdudes geprdgt zu sein,
wenn man den Saal (6) verldsst und zu den ndchsten Ausstellungsrdumen (7)—(10c), in
denen vor allem die assyrischen Reliefs angebracht sind, voranschreitet. Hier verblasst
der Widerspruch zwischen den Exponaten und dem sie umgebenden raumlichen

7 Bin Raum der altorientalischen Altertiimer (89) war zur Zeit der Untersuchung vor Ort geschlossen.
98 CURTIS 2001: 43.
9 Bhd.

174



Rahmen; der Raum scheint auf die Ausstellungsstiicke abgestimmt zu sein. Obwohl die
geschaffene museale Umgebung hier nicht ganz die originale rdumliche Umgebung der
Kunstwerke wiederherzustellen versucht, ist dennoch durch die Farben der Wande und
einige architektonische Zusédtze (u.a. Lehmziegelwdnde) ein visuelles Ambiente
umgesetzt, das an die Original-Umgebung der Reliefs erinnert und zu deren
geschichtlicher und kulturgeschichtlicher Interpretation und Wahrnehmung beitragen
soll. So weisen die Wande der Raume (7), (8) und (9) eine hellbraune Farbe auf und
formen damit einen passenden Hintergrund flir die an ihnen angebrachten assyrischen
Palastreliefs. Die Gestaltung der FuBbOden und der Decke wurde jedoch ohne
Anpassungsmafnahmen belassen (Abb. 19). Problematisch scheint aber die
Raumlénge und Raumhohe.

Abbildung 19: Einblick in Raum 9. ( © The British Museum, London)

Die Ausstellungsrdume (10a), (10b), (10c) fungieren paradigmatisch fiir eine
integrierte Raumgestaltung. Anders als in den Ausstellungsrdumen (6), (7), (8) und (9)
sind die FuBb8den in den Riumen (10a—c) mit speziellen Fliesen verlegt, die von der
Form her an die originale rdumliche Situation der Kunstwerke erinnern. Auch im Raum
(10c) wurden die Wande, an denen die gefliigelten Stiere und andere monumentale
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Reliefs aus Khorsabad angebracht sind, mit hellbraunen Ziegeln verziert und formen
damit einen Hintergrund, der im Einklang mit diesen Skulpturen steht und an ihren
originalen rdumlichen Rahmen erinnert. Dies erzeugt eine Art Inszenierung, die darauf
abzielt, durch Wandfarbe und FulRbodengestaltung eine neue rdumliche Realitdt um die
Monumente zu schaffen. Diese entspricht der alten Wirklichkeit nicht unbedingt,
verweist aber wenigstens auf sie, indem sie versucht, eine einzige kinstlerische Lesart
der Monumente zu vermeiden.?®

In allen R&dumen der assyrischen Skulpturen im Erdgeschoss ist zu beachten, wie
wirksam die Beleuchtung eingesetzt wurde, um auf die Bildwerke und ihre Rezeption zu
wirken und eine bestimmte Raumatmosphére zu erzeugen. Die Ausstellungsséle (7), (8)
und (9) sind dank einer Glasdecke durch natlrliches Tageslicht und zusétzliches
kiinstliches Licht beleuchtet. Die anderen Ausstellungsrdume (10a), (10b), und (10c)
erscheinen abgedunkelt und weisen eine schwache kinstliche Beleuchtung auf. Die
unterschiedliche Verwendung von Beleuchtung wird deutlich, wenn man vom Raum
(10a) durch einen Durchgang in den benachbarten Raum (23) geht, in die Abteilung fiir
klassische Skulpturen mit einer hellen Beleuchtung und hellfarbigen Wénden. Im
Allgemeinen sind diese unterschiedlichen Lichtverhéltnisse zwischen den Rdumen mit
den assyrischen Skulpturen und denen mit den klassischen im Erdgeschoss auffallig:
das dunkel beleuchtete Assyrien und die hell erleuchtete klassische Welt.

Des Weiteren kann im Hinblick auf die Gestaltung der Ausstellungsrdume der
assyrischen Skulpturen im Erdgeschoss festgestellt werden, dass hier zu vermeiden
versucht wurde, eine asthetische Umgebung fiir die Exponate herzustellen. Der Raum
selbst wurde als Hintergrund flr die Exponate offensichtlich nicht immer als ein
interpretierender Rahmen verwendet und nicht vordergriindig flir die Wahrnehmung der
Objekte gestaltet. Nur teilweise und in einigen Rdumen mit Skulpturen ist der Raum als
ein Element der Interpretation der Objekte durch Raumfarben sowie Wand— und
Fulbodengestaltung genutzt. Die um die Objekte herum hergestellte visuelle
Umgebung ist eher einfach und lenkt nicht von den Exponaten selbst ab. Weder der
leere, ungestOrte Raum noch der mit modernen innenarchitektonischen Dekorationen
versehene Raum ist hier zu finden. Viele Merkmale in der Raumgestaltung und seine
Architektur verweisen darauf, dass hier versucht wird, die Skulpturen als Kunstwerke
mit eher historischer als &sthetischer Bedeutung zu présentieren. Die Enge der Rume
der Reliefs (Raum 7, 8, 9, 10a, 10b, 10c),’' die Absperrungen vor den Reliefs, die
schwache Beleuchtung in manchen dieser Rdume (10a, 10b, 10c), ermdglichen keine

%0 Vgl. z. B. den Unterschied der Prdsentation der monumentalen Lamassu aus Khorsabad und anderer
Reliefs im ,, Cour Khorsabad* im Louvre und ihre Présentation hier in Raum (10a). Dort werden die
Objekte in ihrer originalen Relation und als Teile einer Toranlage unter natlrlichem bzw. simuliertem
Tageslicht présentiert, wahrend sie hier eher als einzelne Monumente im Raum stehen.

%01 7u den Umsténden, die zur Unterbringung der assyrischen Reliefs in diesen Rdumen um die Mitte des
19. Jahrhunderts fUhrten vgl. Jenkins 1992: 159-164. Ursprlinglich waren diese Raume nicht fir die
Présentation der assyrischen Skulpturen gedacht, sondern fiir kleine Antiquitdten (JENKINS 1992: 159).
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ideale Betrachtung der Reliefs als ,, Kunstwerke”, da sie ihre Visualitdt zu einem
gewissen Grad vernachldssigen. Die Diskrepanz wird deutlich, wenn man die
Gestaltung der benachbarten Rdume der griechischen und rémischen Skulpturen mit
denen der assyrischen vergleicht. Dort sprechen die angemessene Beleuchtung der
R8ume, ihre hellen Wandfarben, die Qualitdt der FuRbOden und nicht zuletzt die
auffallige groBe Distanz zwischen den Exponaten viel mehr fir eine &sthetische
Bewertung der Skulpturen und eine dsthetische Présentationsweise.

Zwar sind die assyrischen Skulpturen durch ihre rdumliche Positionierung zu den
anderen Skulpturensammlungen der alten ,, Hochkulturen 1im Kontext der
Skulpturkunst dieser Kulturen dargeboten, sie werden jedoch nicht als Kunstwerke
derselben &sthetischen Qualitdt wie die antiken Skulpturen angesehen und ihre
Prasentation in den R&umen stellt ihre historische Bedeutung in den Vordergrund,
nicht ihre &sthetische. Eine solche historische Lesart der Skulpturen wird durch ihre
Anordnung, sowie die Art und Weise ihre Betextung betont, wie spater gezeigt werden
wird.

Auffallig bei der musealen Umgebung in den Rdumen der assyrischen Skulpturen ist
der Verzicht auf mo0gliche architektonische Rekonstruktionen, in denen diese
Skulpturen integriert werden k&nnen, und die als Inszenierung und
Wahrnehmungsrahmen fiir den Rest der Schausammlung dienen kOnnen, wie es
beispielsweise im Vorderasiatischen Museum in Berlin der Fall ist. Zwar legt die
Ausstellungskonzeption hier viel Wert auf die ursprlnglichen Arrangements der
assyrischen Reliefs, wie sie in den Palastrdumen und Hofen angebracht waren, jedoch
sind sie nicht verwendet, um einen bestimmten Palastraum zu rekonstruieren, obwohl
das Museum Uber eine groBe Sammlung dieser Reliefs verfligt,®® die solche
Rekonstruktionen erlauben wilirden. Begriindet werden konnte dies nicht nur mit
Sachzwangen und Raummangel, sondern mit einer generellen Ausrichtung und
Présentationspraktik des British Museum selbst. Denn anders als das
Pergamonmuseum in Berlin, das als Architekturmuseum konzipiert ist, in dem
architektonische Reste antiker sowie altorientalischer Stiicke zu groen Monumental—
Rekonstruktionen wieder hergestellt sind, stellt das British Museum architektonische
Fragmente, Reliefs und Skulpturen als FEinzel-Objekte in einem bestimmten
Anordnungssystem aus. So sieht man heute weder in der Kklassischen noch in der
dgyptischen oder assyrischen  Skulpturenabteilung solche architektonischen
Rekonstruktionen. Inszenierungen durch architektonische Rekonstruktionen sind kein
Merkmal der Présentation der altorientalischen Sammlung in diesem Museum.

Die Ausstellungsrdume (52)—(59) in der ersten Etage des Museums bilden neben den
bereits  angesprochen  Ausstellungsrdumen (6)-(010c) im FErdgeschoss die
Dauerausstellung der altorientalischen Sammlungen. Aufgrund ihrer Gestaltung und
Erscheinungsform unterscheiden sich diese Radume im ersten Geschoss von denen des

%02 7ur Sammlung assyrischer Skulpturen des British Museums vgl. READE 1983.

177



Erdgeschosses. Es gibt viele Gestaltungselemente in den Rdumen (52)—(59), die bei der
Herstellung eines bestimmten visuellen Rahmens flir die Exponate verwendet wurden.
Diese schliefen die innenarchitektonischen Eigenschaften des Raumes, Farben,
Beleuchtung, Vitrinen— und Beschriftungsdesign ein.

Die heutige Gestaltung dieser Rdume wurde bereits im den 1990er Jahren und 2007
realisiert, wobei die R&ume renoviert und neugestaltet wurden. Der Raum (56)
., Raymond und Beverly Sackler Gallery of Early Mesopotamia“ wurde 1991,% der
Raum (55) ,, Raymond und Beverly Sackler Gallery of Later Mesopotamia‘ 1993,°** der
Raum (54) ,, Raymond und Beverly Sackler Gallery of Ancient Turkey* 1993, die
Réume (57), (568) und (89) ,, Galleries of Ancient Levante® 1998°® und der Raum (52)
., The Rahim Irvani Gallery of Ancient Iran* und im Juni 2007 ertffnet.?®

Die Gestaltung des Ausstellungsraums (52) ,, Gallery of Ancient Iran®, der zuletzt
renoviert und wiederertffnet wurde, unterscheidet sich von der in den restlichen
Réumen (53)—(59), die grundsétzlich einheitlich gestaltet sind. Die Gestaltung dieses
Raumes ist dagegen eher identisch mit derjenigen der restlichen Ausstellungsrdume der
Abteilung fir europdische Antiquitdten im Ostlichen Fliigel des Gebéudes, in dem sich
dieser Raum (52) befindet. Der Saal ist an seiner slidlichen Seite hin zum letzten Raum
der Europa—Abteilung, Raum (51) ,, Europa and Middle East 10.000-800 BC*, gebffnet
und scheint ihm zugehOrig. Beide Réume, die zwei verschiedenen Abteilungen
angehOren, sind einheitlich gestaltet. Sie weisen dieselbe helle Wandfarbe,
deckungsgleiche Laminatb8den, eine Ubereinstimmende Beleuchtungstechnologie und
eine identische Vitrinen— und Beschriftungsgestaltung auf. Offensichtlich stand bei der
Gestaltung dieses Raumes nicht der Gedanke im Vordergrund, eine auf die Exponate
abgestimmte und auf sie wirkende Raumgestaltung zu verwirklichen, sondern eine
einheitliche Gestaltung mit den Ausstellungsrdumen der Europa—Abteilung, ohne
Ricksicht auf die Verschiedenheit der Schausammlungen, zu erzielen. Eine Verbindung
der beiden Abteilungen wurde konzeptionell angestrebt und durch die rdumliche
Verbindung des Raums (52) mit Stiicken aus dem antiken Iran und dem benachbarten
Raum (51) ,, Europa and Middle East 10.000-800 BC‘ realisiert. Die Verbindung
zwischen den beiden Abteilungen wurde anhand der Darstellung der Entstehung der
Landwirtschaft und seiner Entwicklung im Nahen Osten und dann in Europa in
préhistorischen Zeiten thematisch umgesetzt. Auf der offiziellen Webseite des
Museums ist explizit auf eine solche Verbindung hingewiesen: ,,/n this space [Raum
51] the ancient Middle East meets ancient Europe. Both stories begin here, with the
birth of agriculture 12,000 years ago in the Middle East, when in Europe people were
still living off the wild resources the land provided ...*. ®" Objekte aus Syrien und

503 READE 1993: 40.

94 Ebd.: 15.

505 CAYGILL 2002: 78.

%% The British Museum 2008: 10

Oyww. britishmuseum.org/the_museum/news_and_press_releases/press_releases/2007 /new_galleries_open.as
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dem Iran sowie aus dem prahistorischen Britannien sind hier gemeinsam ausgestellt und
sollen diese Verbindung illustrieren.?*®

Die restlichen Ausstellungsrdume der altorientalischen Antiquitdten der ersten
Etage, die Rdume (53)—(59), sind weitesgehend einheitlich gestaltet. Unterschiede gibt
es nur bei den Raumfarben: Die Farbe der Wénde und die Hintergriinde der Vitrinen
variieren. Eine Inszenierungsaufgabe erflillt diese Farbengestaltung nicht. Mit dieser
Gestaltung erscheinen die Séle im Gegenteil eher passiv und am Interpretationsprozess
unbeteiligt. Der Raum ist durch diese Malnahmen neutralisiert. Ein solcher
inszenierungsfreier Raum ist ein besonderes Merkmal der Séle dieser Dauerausstellung
(Abb. 20).

Abbildung 20: Einblick in Raum 57. (© The British Museum, London).

Als ein weiteres Gestaltungselement in den R&umen fungieren die Schauvitrinen.
Durch ihre Gestaltung tragen sie zur Herstellung der visuellen Umgebung der
Exponate bei. Sie dienen daher nicht nur zum Schutz der Exponate und ihrer
Anordnung, sondern spielen durch ihre Gestaltung auch eine Rolle bei ihrer

pX
5% Ehd.
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Wahrnehmung und Interpretation. In Raum (52) ,, Ancient I[ran* ist, wie bereits
erwdhnt, die Raumgestaltung mit den R&umen der Europa—Abteilung und nicht mit
denen der altorientalischen Abteilung identisch. Dies gilt auch fir die
Vitrinengestaltung. Die relativ groRe Flache dieses Raumes ermdglicht den Einsatz von
freistehenden Vitrinen auf Sockeln. Diese Art von Vitrinen gestattet eine Betrachtung
der Exponate von mehreren Seiten. Die Hangevitrinen an den Wéanden sind dagegen
nur selten eingesetzt, denn die unteren Bereiche der Wandflache sind der Anbringung
von Reliefplatten vorbehalten. Die Vitrinen weisen eine weile Randfarbe und eine
Allgemeinbeleuchtung von oben auf. Kleine, dunkelblaue Sockel sind flir die
Hervorhebung einiger Exponate in den Schaukésten verwendet. Auch dunkelblaue
Tafeln, die an bestimmten Exponaten angebracht sind, kommen in denen Vitrinen zum
Einsatz. Im Allgemeinen harmonieren die Schaukasten dank ihres Designs mit der
gesamten Raumgestaltung und erzeugen somit zusammen eine A&sthetische visuelle
Umgebung fir die Exponate.

Die Vitrinen in den Riumen (53)—(59) sind einheitlich gestaltet. Zwei verschiedene
Arten kommen dabei zum Finsatz. Erstens sind Wandvitrinen mit Sockel, die mit einer
Seite an die Wand angelegt sind, zu beobachten.’® Aufgrund des Raummangels werden
sie meistens zur Ausnutzung der Wandfldchen verwendet und besetzen manchmal eine
ganze Wandfldche. Sie sind in mehrere nummerierte Bereiche geteilt. Jeder Abschnitt
ist angesichts dieser Nummerierung und des in ihm platzierten Objektensembles als
eine eigenstandige Vitrine zu betrachten. Die zweite Variante umfasst Schrankvitrinen
mit Sockel, die mit einer ihrer kurzen Seiten an die Wand gelegt und quer in den Raum
hineinragend gestellt sind. So ist die verfligbare Raumflache mdglichst optimal
ausgenutzt. Mitten im Raum freistehende Tisch— oder Schrankvitrinen sind
Présentationen von Highlights der Schausammlung vorbehalten. Alle diese
Vitrinenvarianten haben hellgraue Sockel und Rahmen und weisen zumeist einen
farbigen Hintergrund, deren Farbe von einem Raum zum anderen variiert, auf. Die
Objekte in den Vitrinen werden durch eine allgemeine Lichtquelle von oben
beleuchtet.  Damit  erscheinen die Exponate gleichmdRig erhellt. Eine
Akzentbeleuchtung zur Hervorhebung bestimmter Exponate oder zur Betonung ihrer
visuellen Erscheinungen ist in den Vitrinen nicht verwendet. Die Vitrinengestaltung ist

%9 Wandvitrinen waren schon frither flir Smirkes Originaldesign des Museums installiert. Smirkes
Wandvitrinen blieben das Grundmodell flr alle Schaukésten, die flir das Museum bis 1914 gebaut
wurden. Andere Varianten wurden dann spéter hinzugefligt (vgl. WILSON 1989a: 20). Die heute in den
Ausstellungsrdumen der altorientalischen Abteilung verwendeten Schaukdsten wurden in den 1990er
Jahren vom ,, Design Office” des British Museum entworfen und von der schottischen Firma
., ClickNetherfield Ltd*“ angefertigt. Gleiches Vitrinendesign findet man auch in anderen Abteilungen
des Museums, sie sind nicht exklusiv fiir die Prdsentation von altorientalischen Objekten gestaltet (vgl.
die Webseite der Herstellungsfirma unter: http://www.clicknetherfield.com/case—studies/by—
case/?case=british-museum—sackler—gallery). Dass das Museum (ber ein eigenes ,, Design
Office* verfligt (vgl. WILSON 1989a: 80), hat vielleicht dazu beigetragen, dass die Ausstellungsrdume
der verschiedenen Abteilungen auf der ersten Etage des Museums dhnliche Gestaltungen aufweisen.
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auf die Raumgestaltung im Allgemeinen abgestimmt. Zur Beleuchtung der
Ausstellungsrdume wurde dank der Deckenkonstruktion, die teilweise aus Glas
besteht,’’® das natlrliche Tageslicht zusédtzlich zu einer kinstlichen
Allgemeinbeleuchtung verwendet. Die Allgemeinbeleuchtung setzt keine Akzente und
lasst alle Exponate im Raum gleichméf3ig ausgeleuchtet erscheinen.

Die Gestaltung der schriftlichen Materialien und ihre Positionierung erfolgt
grundsatzlich einheitlich und erflillt die Bedingungen der Zugénglichkeit und Lesbarkeit
und ist auf die allgemeine Gestaltung der Rdume und der Vitrinen abgestimmt. Die zu
den einzelnen Ausstellungsrdumen einfllhrenden Texttafeln sowie die zu den
Objektgruppen und Ensembles einfllhrenden Texttafeln an den Wéanden und in den
Vitrinen weisen grundsatzlich eine schwarze Schriftfarbe auf weilem Hintergrund auf
und sind bezlglich ihrer GroRe und Position leicht zugénglich. Die Gestaltung der
Objektschilder in den Vitrinen ist fast in allen Ausstellungsrdumen und Vitrinen
einheitlich.?™ Das Design ist ebenso gestaltet wie das der Texttafeln: schwarze
Schriftfarbe auf weiem Hintergrund. Positionell sind sie immer in einer unmittelbaren
Nahe ihres Bezugsobjekts angebracht, womit eine groBe Bedeutung der schriftlichen
Erklarung bei der Besichtigung der Exponate verbunden ist.

Es kann anhand der Betrachtung der Raumgestaltung generell festgestellt werden,
dass nicht 0berall in der Ausstellung von einer einheitlichen Gestaltungsstrategie
ausgegangen wurde. Unterschiede bezliglich der Gestaltung lassen sich zwischen den
Raumgruppen des Erdgeschosses und denen der ersten Etage und auch innerhalb der
Stockwerke ausmachen. Diese Diskrepanz bezieht sich auf die innenarchitektonischen
Elemente, die Farben, das Vitrinendesign, die Beleuchtung und nicht zuletzt die
Verwendung von inszenatorischen Mitteln. Vor allem wird in einem Teil der
Ausstellung auf der oberen Etage des Museums (R&ume 52 bis 59) versucht, den Raum
als Rahmen und Hintergrund fir die Exponate zu neutralisieren, d. h. seine
interpretierende Rolle zu vermeiden. Den Gestaltungselementen ist keine
inszenatorische Aufgabe zugeschrieben; sie wirken nicht unterstlitzend bei der
Herstellung von geschichtlichen bzw. kulturgeschichtlichen Ausstellungsinhalten.
Inszenatorische MaRnahmen sind nur in einigen Riumen (denjenigen mit assyrischen
Skulpturen) und nur zu einem gewissen Grad vorhanden. Die Ausstellungsrdume der

19 Diese Art der Deckenkonstruktion ist auf die urspriingliche Planung des Gebdudes als Museum
zurlickzufiihren. Gas und Kerzen wurden als zu gefahrliche Lichtquellen angesehen, und bei
Dunkelheit, schloss das Museum (vgl. Wilson 1989a: 20). Die Dachfenster der Ausstellungsrdume der
oberen Etage des Museums sowie die langen Fenster im Saal der &gyptischen Skulpturen sind
besondere Komponenten des Museumsdesigns. Beleuchtung durch Tageslicht wurde gezielt fiir die
Ausstellungsséle genutzt, bis 1879 gab es keine elektrische Beleuchtung im Museum (vgl. WILSON
1989a: 77).

1 Die Gestaltung der Objektschilder und Texttafeln im ganzen Museum ist auch Aufgabe des ,, Design
Office” des Museums. Dieses Blro hat flir das ganze Museum ab 1981 ein ,, Aouse—style
labelling* entwickelt (vgl. WILSON 1989a: 80 — 81). Eine groRe Ahnlichkeit der Gestaltung schriftlicher
Materialien in den verschiedenen Abteilungen des Museums kann darauf zurlickgefUhrt werden.
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ersten Etage sind vollstdndig inszenierungsfrei und trotz ihrer Farbenvariation neutral
gestaltet. Neutrale Ausstellungsrdume sind in diesem Zusammenhang keine leeren,
inszenierungsfreien, weill gestrichenen R&ume, denn solche zielen dennoch auf eine
bestimmte Betrachtungsweise ab. Neutral sind vielmehr R&8ume, die durch ihre
Gestaltung einen visuellen Rahmen um die Exponate herstellen, dem keine
interpretierende Funktion zugeschrieben ist und der nicht als wesentliches
Prasentationselement fungiert. Der neutrale Ausstellungsraum, wie im Falle der hier
besprochenen Ausstellung, setzt sich nicht nur aus Raumgegebenheiten, einheitlichen
Gestaltungsstrategien im ganzen Museum, geb&udehistorischen Merkmalen und
anderen Sachzwédngen zusammen,’? sondern auch aus dem Weglassen und dem
Verzicht auf einen interpretierenden visuellen Rahmen.

In seiner neutralisierten Form ist der Ausstellungsraum hier nicht identisch mit dem
Ausstellungsraum der altorientalischen Sammlungen im Louvre. Obwohl in beiden
Féallen der Ausstellungsraum keine Rolle bei der Darstellung von geschichtlichen bzw.
kulturgeschichtlichen Inhalten spielt, erflllt die Raumgestaltung der altorientalischen
Abteilung im Louvre vielmehr die Aufgabe, eine d&sthetische Umgebung fir die
Exponate zu schaffen, um eine asthetische oder formale Betrachtungsweise zu
ermOglichen und damit viele Objekte als Kunstwerke zu interpretieren. Die
Ausstellungen im Louvre und im British Museum unterscheiden sich damit bei der
Raumgestaltung der von jenen in Pergamonmuseum in Berlin, wo man sich
einigermaflen  bemiiht hat, durch manche Inszenierungsmafnahmen den
Ausstellungsraum auf die Exponate abzustimmen, deren kulturhistorische Bedeutungen
zu erklaren und die Funktion der Raumgestaltung bei der Darstellung von Inhalten mit
einzubeziehen. Es ist interessant, dass fiir die Gestaltung eines Raumes im
Vorderasiatischen Museum in Berlin bemalte Wandstreifen als Nachbildungen von
Friesen aus einem Tempel in el-Obed benutzt wurden, wahrend Teile der originalen
Friese im British Museum in einer Vitrine als Einzelobjekte présentiert sind. Dies gilt
fir andere architektonische Fragmente in der Schausammlung auch.

Das British Museum ahnelt in gewissem MaRe dem Louvre in dem Punkt, dass die
Gestaltung der Ausstellungsrdume der altorientalischen Altertlimer einer allgemeinen
Gestaltungsstrategie des Museums unterworfen ist. Eine groBe Rolle bei der
Bestimmung dieser allgemeinen (bergreifenden Gestaltungsstrategie ist die
Selbstdefinition dieser ausstellenden Museen als Kunstmuseum (Louvre) oder als
Geschichtsmuseum (British Museum). Beide Museen unterscheiden sich dennoch
dabei vom Pergamonmuseum, wo die Raumgestaltung der Ausstellungsrdume der
altorientalischen Altertiimer nicht Teil einer allgemeiner Gestaltungsstrategie im

12 Wilson weist darauf hin, dass man viele Probleme des Museums verstehen kann, wenn man die
Geschichte des Gebdudes liest (vgl. WILSON 1989a: 76). Dazu gehéren die Raumenge der assyrischen
Skulpturen sowie die Raumenge auf der oberen Etage des Museums, die offensichtlich zur
Uiberwiegenden Verwendung von Wandvitrinen geflihrt hat.
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ganzen Haus bzw. Museumskomplex ist, sondern speziell flr die Sammlung
altorientalischer Altertlmer erdacht wurde. Dort kann man feststellen, dass sich die
Gestaltung der Ausstellungsrdume des Vorderasiatischen Museum erheblich von jener
der Antikensammlungen und diese wiederum von der Gestaltung des Museum flir
[slamische Kunst im selben Museumskomplex unterscheidet.

Wie im Falle des Louvre handelt es sich auch bei der altorientalischen Abteilung des
British Museums um eine aus der Natur des ausstellenden Museums und seiner
Ausrichtung resultierenden Wirkung auf den visuellen Rahmen der Schausammlung.
Allerdings hat die im Falle des Louvre entstehende &sthetisierende museale Umgebung,
die als natlrliche Folge des Sich—-Befindens in einem Kunstmuseum entstand und als
,,Anzeichen* gedeutet werden kann, innerhalb des musealen Kommunikationsprozess
ein Rezeptionspotenzial und kann damit in direkte ,, Zeichen* verwandelt werden, was
zur Konstruktion der Objektbedeutung beitrdgt. Die visuelle Umgebung der
Ausstellung im British Museum bleibt hingegen eher ,, Anzeichen® und hat nur geringes
Potenzial zur Verwandelung in direkte ,, Zeichen®, weil sie neutraler ist als die des
Louvres. Eine Beteiligung an der Bedeutungsproduktion ist fast ausgeschlossen.

7.3. Die Anordnungs— und Gruppierungsprinzipien der Objekte

Augenfallig bei der Betrachtung der Vitrinen in den Ausstellungsrdumen der
Abteilung ist die hohe Objektdichte in vielen Vitrinen im Vergleich zu der des
Vorderasiatischen Museums in Berlin und zu einem gewissen Malle zu der des
Louvres.’®® Dieser Zustand kann teilweise mit der relativen Raumenge erklart werden,
die keinen ausreichenden Platz fiir die Verteilung der Objekte auf eine groRere Zahl
von Schaukdsten zuldsst. Als Gegenargument kann eine durchaus mogliche
Reduzierung der vorhandenen Zahl der Exponate in den Vitrinen angefilhrt werden. Es
ist zu bemerken, wie in vielen Vitrinen mehrere Exemplare eines Objekts prdsentiert
werden, z. B. 5 bis 9 Keramikgefde aus demselben Fundkontext gleichen Typs und
Materials. Es handelt sich hierbei moglicherweise um eine alte konventionelle
Présentationsweise der Sammlung des Museums, vor allem fiir seine ethnographischen
Sammlungen, aus dem 19. Jahrhundert,” die das Museum bislang noch nicht ganz
abschaffen konnte. Aufféllig ist diese Présentation fiir manche archéologische
Fundkontexte, in denen man viele Objekte fand. Dies suggeriert dichte Materialitdten
in der Alten Geschichte, obwohl doch meist Objekte wesentlich dinner gestreut

13 Auffalliger ist das im Vergleich zum Vorderasiatischen Museum in Berlin. Hier bietet die GroRe der
meisten Ausstellungsrdume eine Mdglichkeit flir die Aufstellung mehrere Vitrinen oder fiir den Einsatz
von im Raum freistehenden Schrankvitrinen, aber trotzdem wird darauf verzichtet. Man wollte dort viel
Platz flr die Betrachtung der ausgestellten architektonischen Rekonstruktionen und Architekturteile
reservieren. Auch die Objektdichte in den Vitrinen ist geringer als hier

1 Der allgemeine Geschmack am Ende des 19. Jahrhundert erzeugte Uberfiillte Galerien und Vitrinen im
British Museum. Vitrinen in der Ethnographischen Schausammlung des Museums im ,, Viktorianischen
Stil*“ waren Uberflillt mit Exponaten (vgl. WILSON 1989a: 64-65).
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waren, und produziert eine ,falsche’ Parallele zur heutigen Konsumgesellschaft.?!

Wie es U(blicherweise in archdologischen Museen der Fall ist, erfolgt in der
untersuchten Dauerausstellung die Anordnung von kleinen Gegenstdnden
verschiedener Art miteinander durch ihre Gruppierungen in Vitrinen bzw. Ensembles
innerhalb der einzelnen Vitrinen. Die groRen Monumente werden dagegen meistens als
allein stehend im Raum aufgestellt, wobei ihre rdumliche Position zu anderen
Objektgruppen in den Vitrinen einen Kontext aufzeigt. Dies gilt dennoch nur fir die
relativ kleine Zahl von Monumenten, die sich zusammen mit dem Rest der
Schausammlung im ersten Geschoss des Museums befinden. Denn die grofite Zahl von
groflen Monumenten in der Sammlung der altorientalischen Altertlmer in der
Ausstellung bilden die assyrischen Skulpturen, vor allem Reliefs, die, wie bereits
erwahnt wurde, getrennt von der restlichen Schausammlung im Erdgeschoss des
Museum ausgestellt sind. Den Gruppierungen kleiner Gegenstdnde in den Vitrinen im
ersten Teil der Ausstellung sowie die Anordnung der groflen Monumente von
assyrischen Skulpturen im zweiten Teil liegen bestimmte Gruppierungs— bzw.
Anordnungsprinzipien zugrunde, wie im Folgenden gezeigt wird.

Der Gruppierung der kleinen Gegensténde in den Vitrinen liegen bestimmte Regeln
zugrunde. So ist zu beobachten, dass die Zahl in einer Vitrine ausgestellte Exponate
variiert. Jede Vitrine bzw. mehrere Vitrinen bilden eine in sich geschlossene Einheit,
die einen Zusammenhang zwischen den in ihnen ausgestellten Objekten suggeriert. Die
Frage, nach welchen Regeln diese Gruppierungen aufgebaut sind, kann erklaren, wie
sie museal interpretiert sind und wie sie zur Herstellung von geschichtlichen und
kulturgeschichtlichen Inhalten in der Ausstellung beitragen.

Bereits bei der Erklarung der rdumlichen Verteilung der Schausammlung auf die
Ausstellungsséle in der oberen Etage des Museums (Rdume 52-59) wurde gezeigt, dass
durch den Ausstellungsgrundriss und die Verteilung der Vitrinen im Raum sowie deren
Nummerierung ein Weg durch die Ausstellung festgelegt wird, der von den
Besucherlnnen verfolgt werden muss und ihnen eine bestimmte Reihenfolge bei der
Besichtigung der Schausammlung vorgibt. Dieser festgelegte Weg soll die
chronologische Anordnung der Schausammlung gewdhrleisten und die Reihenfolge, in
der die Besucherlnnen die dargestellten Sachverhalte wahrnehmen, bestimmen.

Wahrend der Ausstellungsgrundriss und die Verteilung der Vitrinen im Raum sowie
ihre Nummerierung die Reihenfolge der dargestellten Sacherverhalte bestimmen, sind
die Gruppierungsprinzipien der Exponate in den Vitrinen, die die Einzelteile dieser
Reihenfolge bilden, flr den Inhalt der dargestellten Sachverhalte verantwortlich und
tragen damit zur Konstruktion von bestimmten Inhalten oder Erzéhlungen in der
Ausstellung bei. Die Erzéhlung, die nach der Analyse der Gruppierungsprinzipien
meinerseits festgestellt werden konnte, ist eine historische Erzéhlung. Sie besteht aus
den dargstellten geschichtlichen Sachverhalten, die durch die Einzelteile, d. h. die

515 Persénliche Kommunikation mit Reinhard Bernbeck (am 22. Oktober 2010).
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Ausstellungseinheiten, konstruiert sind.

Die Gruppierung der Exponate in den Vitrinen versucht eine geschichtliche
Erzéhlung, gegliedert nach geschichtlichen Epochen zu konstruieren. Wie in einem
Geschichtsbuch, in dessen Kapiteln jeweils ein Teil dieser Geschichte behandelt wird,
sind die Ausstellungsabschnitte, in denen jeweils ein Teil der Geschichte des Alten
Orients dargestellt ist, zu vergleichen. Es gilt jedoch auch hier, dass je nach
Sammlungsbestand eine Schilderung ausfiihrlich und detailliert oder knapp und
zusammenfassend erfolgt. Um eine solche Art der musealen Darstellung zu erzielen,
gehen die Gruppierungsprinzipien daher Uber die &ufllerlichen Eigenschaften und die
Materialitdt des Objekts hinaus und umfassen ebenfalls seine innerlichen Bezlige und
Bedeutungen, beispielsweise seine geschichtlichen und kulturgeschichtlichen
Aussagen. Die genaue Analyse der Gruppierungsprinzipien hat daher gezeigt, dass die
Gruppierung der Objekte in der gesamten Ausstellung grundsdtzlich nicht nach
., typographischen* oder ,, ikonischen* Gesichtspunkten, wobei die Auflenform eines
Objekts und seine materielle Eigenschaften im Vordergrund stehen, sondern nach
indexikalischen Gruppierungsprinzipien erfolgt, was seine innerlichen Werte und
Inhalte betont. So konnte in der Ausstellung zwischen zwei indexikalischen
Gruppierungsprinzipien unterschieden werden: dem ,, synthetisierenden und dem
,, kontextuellen* Gruppierungsprinzip.

Erstens ist in der Ausstellung das synthetisierende Gruppierungsprinzip zu
beobachten, nach dem das Zusammenstellen von Objekten gleicher Zeitstellung
bestimmte Lebensbereiche einer Epoche oder Region oder ein bestimmtes historisches
Ereignis zu thematisieren versucht. Die Objekte kOnnten zumindest zusammen
aufgetreten sein, d.h. mehr oder weniger einer Epoche angehOren. Dabei dient als
verbindendes Element die rédumliche und/oder zeitliche Kontiguitdt. Insbesondere bei
der Konstruktion von Geschichten im Museum ist dieses Gruppierungsprinzip ein
wichtiges Hilfsmittel. Um zu erldutern, wie die Verwendung von beiden
Gruppierungsprinzipien in der untersuchten Ausstellung funktioniert, muss hier der
Aufbau einiger Ausstellungsabschnitte ausflihrlich geklart werden. Als einfllhrendes
Beispiel kann hier der Ausstellungsabschnitt fiir die Levante, respektive die R&ume
(57)—(59), fungieren, die die Geschichte der Region vom Prékeramischen Neolithikum
bis zum 6. Jh. v. Chr. darzustellen versuchen.

Im ersten Raum dieses Ausstellungsabschnitts (Raum 59) beginnt das geschichtliche
Narrativ mit den &ltesten Stlicken aus der Region. Hier befinden sich zwei Vitrinen.
Vitrine (1) enthalt die Statuen aus ’Ain Ghazal aus dem Prakeramischen Neolithikum
B, etwa 7200 v. Chr. In Vitrine (2) ist das Chalkolithikum und die Proto—-Urban
Periode dargestellt. Der Inhalt der Vitrine besteht aus eine Ossarium aus Keramik aus
Azor aus dem 4 Jt.v. Chr., KeramikgefdBen und Figurinen aus Teleilat Ghassul aus
dem 4 Jt. v. Chr. sowie Funden aus einem Grab in Bab edh-Dhra aus der Proto—Urban
Periode (3300-3100 v. Chr.).

Die Erzéhlung wird im ndchsten Raum (58) (Abb. 21) fortgesetzt. An einer Wand
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befindet sich eine groBe Wandvitrine (3), in der Funde aus dem Palast in Tell es—
Sa’idiyeh (ca. 2900 v. Chr.), zumeist KeramikgefdRe, présentiert sind. In einem
Bereich der Vitrine ist ein Teil der sogenannten ,, Splikliche”, die in einem Raum des
Palastes ausgegraben wurde, rekonstruiert. Gefdlle mit Essenslberresten, die in
diesem Raum gefunden wurden und Bestandteil der letzten Abendessenvorbereitung im
Palast waren, bevor er zerstOrt wurde, sind in ihrer Original-Situation prdsentiert und
vermitteln ein Bild vom damaligen Leben im Palast. Der Rest der Vitrine beinhaltet
eine groBe Anzahl von Keramikgefden aus dem Palast. Die Funde aus Tell es—
Sa’idiyeh in dieser Vitrine reprasentieren die Frilhe Bronzezeit in der Levante. Im
Raum befindet sich auch die Rekonstruktion des sogenannten ,, Jericho Tomb* aus der
Fritheren Bronzezeit IV in der Vitrine (4). Der Inhalt des Grabes (Menschenskelette
und Grabbeigaben) wurde in der Vitrine wie in der urspriinglichen Situation prédsentiert.
Hier, wie auch im vorherigen Schaukasten 3 ist das kontextuelle Prinzip bei der
Gruppierung der Exponate erkennbar.

Abbildung 21: Einblick in Raum 58. ( © The British Museum, London).

Der néchste Raum (57) filhrt gemaR der chronologischen Anordnung der Altertiimer
zuerst zur Vitrine (5). Hier wird anhand einer Auswahl von KeramikgefdRen aus
mehreren Grébern des ,, Amarneh cemetery* aus der Frihen Bronzezeit III-1V die
Keramikproduktion in der Region des Mittleren Euphrats repréasentiert sowie Einblick
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in die Inhalte von Grébern dieses Fundorts gewdhrleistet. Die Nummerierung der
Vitrinen, die ein Hilfsmittel bei der Verfolgung der chronologischen Anordnung ist,
flhrt die Besucherlnnen danach zu einer groflen Schrankvitrine, die aus mehreren
Teilen besteht, die mit den Nummern 6—10 versehen sind und jeweils als eigenstandige
Vitrinen betrachtet werden dirfen. (s. oben Abb. 23). Was auf den ersten Blick beim
Betrachten dieser Vitrinenreihe als eine dichte Présentation von Objekten
verschiedenster Natur aussieht, ist nach einer Lesung der begleitenden Beschriftungen
sowie der genauen Betrachtung der Exponate und ihrer Zusammenfilhrung in Wahrheit
eine materielle VerkOrperung eines Abschnitts der levantinischen Geschichte. Die
Betrachtung des Inhalts dieser groBen Vitrinenreihe zeigt, dass die hier
zusammengeflihrten  Objekte  verschiedene  Kategorien aus  verschiedenen
archdologischen Kontexten und Fundorten ausmachen. Sie verbinden sich miteinander
in einem geschichtlichen Kontext und sollen Geschichte illustrieren.

Mit dem ersten Teil dieses Ensembles, Vitrine (6), fingt die Erzéhlung an. Die
Texttafel mit dem Titel ,, Economic Recession gibt einen Einblick in das historische
Geschehen, das die Exponate illustrieren sollen. Die wirtschaftliche Rezession in der
Levante wahrend der Friheren Bronzezeit IV (2400-2000 v. Chr.) ist hier
offensichtlich thematisiert. Die Texttafel schildert, wie es zu diesem Ereignis in der
Levante in dem genannten Zeitraum gekommen ist: der Zusammenfall des Alten
Reiches in Agypten hatte Folgen fiir den Handel der Levante mit Agypten. Der Text
schildert weiterhin, wie die Lage damals war und welche Konsequenzen dies auf die
Besiedlung der Region hatte. So wurden Siedlungen verlassen bzw. verkleinert und
neue Orte von Hirtennomaden zeitweise besiedelt. Von einigen solchen Orten
stammen verschiedene materielle Gegenstdnde aus dieser Periode, die in dieser Vitrine
zusammen ausgestellt sind, wie Keramikgefdlle und Waffen aus einem Friedhof in
Lachish und Iktanu sowie aus dem Friedhof Tiwal Esh—sharqi. Es sind einfache
Gegenstande, die keinen Luxus aufweisen.

Die Erzdhlung wird in der nichsten Vitrine (7) fortgesetzt. Diese besteht aus zwei
Teilen. Im ersten Teil befinden sich dekorative Knocheneinlagen aus Jericho, Keramik
und Waffen aus Deir *Ain ’Abata und hauptsachlich Keramik bzw. Fayence—Skarabden
aus Lachish. Diese Objekte stammen aus der Mittleren Bronze Zeit (2000—
1500 v. Chr.) und sollen eine neue Phase in der Geschichte der Levante illustrieren, in
welcher die kanaanitische Kultur florierte und der Handel mit Agypten, gefordert
durch die Griindung des Neuen Reiches, zunahm, wie der Texttafel in der Vitrine zu
entnehmen ist. Die ausgestellten materiellen Gegensténde, vor allem die Luxusobjekte,
verdeutlichen diese Wohlstandsphase in der Geschichte der Region, wahrend andere
Objekte Aagyptische Einfliisse zeigt,”'® die die Beziehung der Region zu Agypten zu

516 7u der Objektgruppe in der Vitrine gehort eine Gruppe von Skarabden aus Lachish (1750 — 1550 v.
Chr.). Das Objektschild zu diesen Objekten erklart: ,, ... Based on the dung-beetle, scarabs were first
produced in Egypt in the Z21st century as amuletic seals. They became immensely popular in the
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jener Zeit reprasentiert. Der zweite Teil der Vitrine umfasst die Funde aus dem
sogenannten ,, 7The Fosse Temple* in Lachish aus der spdteren Bronzezeit I-II. Die
Stadt Lachish, die in der spdteren Bronzezeit ihre hochste Entwicklungsstufe
erreichte, wie der Texttafel zu entnehmen ist, wird hier anhand von Elfenbeinarbeiten,
Schmuck und Siegeln aus dem ,,Fosse Temple* beispielhaft flir die Entwicklung in der
Geschichte der Levante dargestellt.

Die ndchste Phase in der Geschichte der Region beginnt mit der Spateren
Bronzezeit. Dieser Zeitraum in der Levante ist durch die Kontrolle von Agypten und
einer bllhenden kanaanitischen Kultur gekennzeichnet. Die Vitrine 8 verdeutlicht dies.
Eine Gruppe der sogenannten Amarna-Briefe aus dem 14. Jh. aus el-Amarna in
Agypten sind hier zu sehen. Sie illustrieren die politischen Verhéltnisse zwischen
Agypten und der Levante zu jener Zeit. Importierte zyprische und mykenische
Keramik, gefunden in Lachish, Gezer und Tell Fara, ist hier ebenfalls ausgestellt und
dient als Beweis flr die blihende Handelsbeziehung der kanaanitischen Stddte in dieser
Periode, wahrend eine Anzahl von verschiedenen Objekten aus Lachish den Wohlstand
der Stadt unter der &gyptischen Kontrolle représentiert. Die andere Hélfte der Vitrine
beinhaltet Funde aus dem Friedhof in Tell es—Sa’idiyeh aus der spéteren Bronzezeit III
(1250-1150 v. Chr.). Die Texttafel erldutert, dass Tell es—Sa’idiyeh zu jener Zeit unter
agyptischer Kontrolle stand. Die Funde, die hier ausgestellt sind, stammen aus dem
dortigen Friedhof. Sie schlieBen Metalwaffen, Elfbeinarbeiten, Schmuck, Skarabden,
AlbastergefaBe, Keramik usw. ein. Manche Objekte in der Vitrine zeigen &gyptische
Einfliisse und illustrieren damit die damalige Beziehung zu Agypten.”"”

Die Vitrine (9) widmet sich einem besonderen historischen Ereignis in der
Geschichte der Region: der Invasion durch die sogenannten SeevOlker im 12.
Jh.v. Chr. Es sind hier vor allem Objekte ausgestellt, die die Anwesenheit von
Seevblker—Gruppen in der Region zeigen sollen. Dies veranschaulichen die materiellen
Gegenstande dieser VOlker wie Sargdeckel und deren Fragmente aus Lachish, Tell
Fara und Tell el-Yahudieh aus der Spéteren Bronzezeit [I-III (1400-1150 v. Chr.)
sowie Keramikexemplare der Philister aus Tell Fara und Beth Shemesh aus dem 11.—
12. Jh.v. Chr. und weitere verschiedenartige Objekte. In der Vitrine befindet sich
auch eine Gruppe von Vorratsgefalen aus dem sogenannten West—Palast in Tell es—
Sa’idiyeh, der damals unter dgyptischer Kontrolle stand.

Die Erzahlung wird in der nichsten Vitrine (10) fortgesetzt. In dieser Vitrine wird die
sudliche Levante wihrend der Eisenzeit II behandelt. Der Schwerpunkt liegt dabei auf
der Représentation der Konigreiche von Israel und Juda. Eine Texttafel in der Néhe

Levant, as ownership seals, jJewellery or collectables, and were extensively copied by Canaanite
craftsmen who adapted the Egyptian motifs to suit their own aesthetic style [...]”. (Objektschild,
Vitrine 7, Raum 57).

1T 7u solchen Objekten gehdren Schmuckstiicke aus dem Friedhof in Tell es—Sa’idiyeh (1250-1150 v.
Chr.). Auf dem Objektschild zu diesen Schmuckteilen wird explizit darauf hingewiesen: ,, Most of the
Jewellery from the graves is strongly Egyptian in character” (Objektschild, Vitrine 8, Raum 57).
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der Vitrine erzahlt ihre Entstehungsgeschichten. Die materiellen Gegenstdnde in der
Vitrine sind verschiedenartig und stammen zumeist aus Lachish aus der Eisenzeit II.
Ausgestellt sind hier vor allem Figurinen aus dem 9.—7. Jh. v. Chr., die Funde aus dem
sogenannten Bethlehem—Grab aus dem 7 Jh. v. Chr., eisenzeitliche Keramik aus
Lachisch, Elfenbeinarbeiten aus Samaria aus dem 8. Jh.v. Chr., mit hebrdischen
Namen gestempelte GefaBgriffe aus Lachish aus dem 8.-7. Jh.v.Chr. und die
sogenannten Lachish—Briefe.

Nordsyrien wahrend der Bronzezeit ist vor allem anhand der Funde aus Alalakh in
der Vitrine (11) vorgestellt. Die sich in der Vitrine befindlichen Exponate schlieBen
verschiedene Stlcke ein, wie Keramik, bronzene Statuten, Tontafeln, Waffen usw. und
stammen aus mehreren Perioden. Die Verbreitung der PhOnizier um das Mittelmeer
wurde in Vitrine (12) anhand verschiedener Objekte aus Tharros, die aus dem 7.-6. Jh.
v. Chr. stammen, thematisiert. Andere ausgestellte phOnizische Objekte wurden in
Nimrud gefunden, stammen aus dem 9.-8.Jh. v. Chr. und illustrieren u.a. die
Verbreitung des phOnizischen Kunsthandwerks in Assyrien. Weitere Objekte in der
Vitrine stammen aus den phOnizischen Stddten Byblos und Emrith sowie aus Zypern
und Tell Halaf aus der ersten Halfte des 1. Jhs. v. Chr. Eine Gruppe Wandplatten aus
dem Palast des Kdnigs Kapara in Tell Halaf, der in das 9. Jh. v. Chr. datiert, befindet
sich auch an der Wand nahe dieser Vitrine. In einer unmittelbaren Position zur Vitrine
(12) mit phOnizischen Stiicken ist ein ph6nizischer Sarkophag aus dem 5. Jh. v. Chr.
platziert.

Zusatzlich zu den in den Vitrinen ausgestellten kleinen Gegenstdnden befinden sich
in diesem Raum einige GroRmonumente. So ist gegeniiber der Vitrine (8), die die
dgyptische Herrschaft Uber die Levante in der Spéteren Bronzezeit illustriert, der Kopf
eines Pharaos der 19. Dynastie platziert. Daneben ist der Kopf eines ammonitischen
Konigs, im &gyptischen Stil gestaltet, aus dem Amman des 8. Jh. v. Chr. aufgestellt.
Die Statue des KOnigs Idrimi aus Alalakh befindet sich ebenso nah an der Vitrine (11)
mit den Objekten aus Alalakh. Im Raum ist ebenfalls ein Relief mit der Darstellung
eines aramdischen Konigs aus Tell es—Salihiyeh aus dem 11. Jh. v. Chr. zu sehen.

Aus der obigen Darstellung der Zusammenstellung der Vitrinen in einem Bereich der
Ausstellung, respektive in den Raumen der Levante, wurde deutlich, dass das
synthetisierende Gruppierungsprinzip der Objekte zu Herstellung einer Erzéhlung in
der Ausstellung beitrdgt. Die Présentation der Objekte ist somit kein Ausstellen im
Sinne von Vorzeigen, sondern eine interpretierende Présentation, die versucht, mit
Hilfe der Objekte Geschichten zu erzdhlen. Die Objekte in den Vitrinen sind
zusammengeflhrt, nicht um die Darstellung der materiellen Hinterlassenschaften einer
Periode oder eines Fundorts zu reprasentieren, und auch nicht weil sie typographische
oder ikonische Ahnlichkeiten aufweisen, um die Entwicklung eines Objekt—Typs im
Laufe der Zeit zu zeigen oder seine &uferliche Form hervorzuheben, sondern um
bestimmte geschichtliche bzw. kulturgeschichtliche Themen aufgrund ihrer
Gruppierung auf diese Art und Weise darzustellen. Die geschichtlichen und
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kulturgeschichtlichen Bedeutungen der Objekte werden dadurch in den Vordergrund
gerlickt. Das Objekt ist nicht als ein rein materieller Gegenstand verwendet, um etwa
seine Form bewundern zu lassen, sondern fungiert vielmehr als eine Aussage,
Zeichentrdger und Geschichtsquelle. Ausgehend davon ist es nicht verwunderlich,
wenn einfache Gegenstande ihren Platz unmittelbar neben kostbaren Kunsthandwerken
gefunden haben.

Bei dem kontextuellen Gruppierungsprinzip erklart sich das Zusammenfligen der
Objekte, ebenso wie beim synthetisierenden, nicht aus ihren eigenen Merkmalen,
sondern aus dem Befund— bzw. erschlossenen Funktionszusammenhang, wobei die
Exponate als Ganzes (en bloc) prasentiert werden. Dieses Prinzip wurde oft im oben
angesprochenen Ausstellungsabschnitt sowie in anderen Ausstellungsbereichen
beobachtet und liegt offensichtlich bei der Présentation der Exponate hauptséchlich
zugrunde, wenn es der Sammlungsbestand erm6glicht. Viele Objektensembles in den
Vitrinen sind mit Ricksicht auf den chronologischen Aufbau der Ausstellung und deren
geschichtliche Erzahlung als Ganzes (en bloc) in ihrem originalen Befund- bzw.
Funktionszusammenhang ausgestellt. Im bereits angesprochen Bereich der Ausstellung
wurde dies an zwei Stellen beobachtet: In der Vitrine (4) in Raum (58) befindet sich
eine Rekonstruktion des sogenannten ,, Jericho Tomb* aus der Friheren Bronzezeit
IV, dessen Inhalt (Menschenskelette und Grabbeigaben) &hnlich der originalen
Situation prasentiert ist. Als deutliches Beispiel flr dieses Gruppierungsprinzip ist die
Prasentation der Funde aus den kOniglichen Grébern aus Ur (Frithdynastisch III) in
Raum (56) ,, Ancient Mesopotamia 6000-1500 BC.“ zu erwéhnen. Hier sind
verschiedene Funde aus dem sogenannten ,, 7The king’s tomb—chamber™ aus Ur in der
Vitrine (13) ausgestellt. Die Funde schlieRen u. a. Schmuck aus Gold und Lapislazuli,
Waffen aus Kupfer, Schalen aus Silber, eine Vase aus Calcit und eine Steinlampe ein.
Diese verschiedenen Exponate stammen aus demselben archdologischen Kontext, der
KOnigsgrabkammer aus der Zeit der Fritheren Dynastie (etwa 2600 v. Chr.) und sind
daher in ihrem originalen Befundzusammenhang bzw. Funktionszusammenhang in dieser
Vitrine prasentiert. Vom selben Prinzip wird bei der Prasentation der anderen Funde
aus den sogenannten koniglichen Grébern aus Ur in den Vitrinen (12), (14), (6) und
(10) ausgegangen.

Die Anordnung der assyrischen Reliefs in ihren R&umen im Erdgeschoss des
Museums lasst ebenfalls auf das kontextuelle Prinzip schlieBen. Denn die Anreihung
der Reliefs erklart sich, wo moglich, durch ihre originale Positionierung. Eine
Reliefgruppe eines bestimmten Kontexts, z. B. ein Palastraum oder Palasthof, wird
entsprechend ihrer originalen Anordnung im Museum aneinander gereiht. Dies hilft
dabei, jedes einzelne Relief in seinem originalen Kontext und im Verhdltnis zu den
benachbarten Reliefs zu betrachten und erméglicht, die abgebildeten Themen zu
verstehen. Das ist besonders wichtig, weil in vielen Féllen das einzelne Relief nur einen
Teil des auf den weiteren Reliefs abgebildeten Themas oder illustrierten Erzédhlung
darstellt. Auch wird dadurch der funktionelle Aspekt dieses Reliefs in den Vordergrund
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gerlickt. Ein Beispiel hierfir ist die Anordnung der Reliefs aus einem Raum des
sogenannten ,,Stlidwestpalasts® des assyrischen KoOnigs Sanherib (700-681 v. Chr.) in
Raum 10b. Die Reliefs bilden gemeinsam die assyrische Belagerung und Besatzung der
Stadt Lachich ab. Thre Anordnung erfolgt in der Ausstellung in Anlehnung ihrer
urspringlichen Anordnung und weist damit auf ihre Original-Funktion hin.

7.4. Zur Ausstellungsbeschriftung

Bei der Untersuchung der Gruppierungsprinzipien der Exponate und deren
Anordnung wurde der Schluss gezogen, dass anhand der Zusammensetzung der
Objektgruppen und deren Anordnung im Allgemeinen eine Art geschichtliche
Interpretation der Objekte angestrebt ist, wobei geschichtliche Inhalte in der
Ausstellung vordergriindig dadurch entstanden sind. Im folgenden Abschnitt wird u. a.
erOrtert, ob die Beschriftungen auf diese Art der Darstellung abstimmt ist und mit ihr
arbeitet. AnschlieBend wird erlautert, ob die Beschriftung als ein wichtiges
Prasentationselement bei der Herstellung von geschichtlichen und
kulturgeschichtlichen Ausstellungsinhalten durch ihre Interpretation der Exponate
beitrdgt. Zur Erlduterung dieses Aspektes der musealen Darstellung werden in der
untersuchten Ausstellung beispielsweise die verschiedenen Typen von schriftlichen
Materialien aus verschiedenen Ausstellungsabschnitten in die Analyse einbezogen.

Bei der Untersuchung der Verwendung von schriftlichen Materialien muss zuerst auf
die grofle Menge von Objektschildern und Texttafeln sowie ihre betrdchtliche Lénge
und die Menge der auf ihnen transportierten Informationen hingewiesen werden. Das
System ,, Sprache” ist fir die Interpretation der Exponate und fiir die Vermittlung ihrer
Inhalte offensichtlich von groBer Bedeutung. Diese schriftlichen Materialien kOnnen als
ein wichtiges Prédsentationselement und eine bedeutende Methode fiir die Darstellung
von Inhalten in der Ausstellung bezeichnet werden. Die hdufige Verwendung von
schriftlichen Materialien deutet auch darauf hin, dass die Objekte der materiellen
Kultur an sich, ihre Form und Materialitdt nicht im Mittelpunkt der musealen
Vermittlung stehen sollen, sondern vielmehr ihre inhaltliche Bedeutung und innerlichen
Bezugspunkte, was u. a. anhand von schriftlichen Materialien geklart und dargestellt
werden kann.

In der Ausstellung kann grundsétzlich zwischen den zu den einzelnen
Ausstellungsabschnitten einflhrenden Texttafeln, den zu den Objektgruppen bzw.
Ensembles einleitenden Texttafeln, die Hintergrundinformationen Uber die in einer oder
mehreren Vitrinen oder Ensembles ausgestellten Objektgruppen liefern und deren
Kontext erkldren, und schlieflich Objektschildern, deren Inhalt sich auf das einzelne
Objekt bezieht, unterschieden werden. Im Folgenden wird die Funktionsweise dieser
Arten von Beschriftungen analysiert und deren Beitrag zur Konstruktion von Inhalten
in der Ausstellung und deren Gehalt an geschichtlichen bzw. kulturgeschichtlichen
Vermittlungsinhalten erOrtert. Als erste Art werden die zu den einzelnen
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Ausstellungsabschnitten einfllhrenden Texttafeln besprochen. Sie befinden sich
grundsétzlich immer auf dem Rundgang bereits am Eingang zu den einzelnen
dargestellten Regionen, nach denen die Ausstellung gegliedert ist. Sie sind mit einer
Karte, auf der die im Ausstellungsabschnitt dargestellte Region und teilweise ein Foto
von der Landschaft der Region abgebildet ist, versehen. Der kurze Text und die Karte
auf dieser Tafel sollen den Besucherlnnen ermdglichen, die Ausstellungsstiicke des
jeweiligen Abschnitts zeitlich und geographisch in die Geschichte und den Raum des
Alten Orients einzuordnen.

Eine grofle Rolle bei der Erklarung der Exponate und deren Zusammenhdngen und
damit die Darstellung von geschichtlichen und kulturgeschichtlichen Inhalten in der
Ausstellung spielen vor allem die begleitenden schriftlichen Informationen in Form von
Texttafeln, die entweder in den Vitrinen unmittelbar in der Nahe von den zu
erklarenden Objektgruppen oder direkt an der Wand aullerhalb der Vitrinen
angebracht sind. Die Verwendung von dieser Art der Beschriftung konnte in allen
Raumen der Ausstellung festgestellt werden, und fast jede Vitrine oder
Objektensemble auBerhalb der Vitrinen verfligt Uber eine solche Texttafel. Diese sind
ziemlich lang; einige verfligen zusdtzlich zu den schriftlichen Informationen (ber
Abbildungen, Landkarten, Fotos von Fundorten und der natlirlichen Umgebung der
Exponate, Tabellen usw. Diese kOnnen als zusétzliche Hilfsmittel betrachtet werden,
die bei der Darstellung von kontextuellen Informationen der ausgestellten Objekte
unterstlitzend wirken. Im Vergleich mit der Funktion des anderen Typus der
schriftlichen Materialien, den einzelnen Objektschildern, werden die Texttafeln
meistens flr die Vermittlung von Hintergrund— und Kontextinformationen Uber die
Exponate verwendet.

Die Analyse der Inhalte dieser Texttafeln mit den schriftlichen Informationen zeigt
ein deutliches Interesse an der Vermittlung von geschichtlichen bzw.
kulturgeschichtlichen Informationen am Beispiel der auf sie bezogenen Objektgruppe.
Die Texttafeln arbeiten mit der chronologischen Anordnung der Schausammlungen
zusammen und sind auf sie abgestimmt. Eine historische Lesart der materiellen
Gegenstande ist durch sie darliber hinaus expliziert. lThre Verwendung lasst auf eine
bestimmte Art der Interpretation der Ausstellungsstlicke als ,, Aistorische
Quellen” schliefen, mit deren Hilfe Geschichten rekonstruiert und museal dargestellt
werden. Dass eine historische Lesart der Objekte explizit gefOrdert ist, bestétigt die
Verwendung von langen, teilweise ausfilhrlich detaillierten, chronologischen Tabellen,
die ebenfalls am Eingang zu den einzelnen Ausstellungsabschnitten zu sehen sind. Sie
zeigen die historischen Epochen in der dargestellten Region und auch teilweise die
Angabe der Regierungszeiten von Konigen und Herrschern. Erwdhnenswert ist im
Zusammenhang mit den chronologischen Tabellen sowie mit den allgemeinen
Beschriftungen, dass die zeitliche Gliederung der Objekte und die Benennung ihrer
Datierungen auf den Objektschildern nicht nach archdologischen Perioden (wie
Bronzezeit, Eisenzeit usw.), sondern nach den historischen Epochen des Alten Orients
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(wie sumerisch, akkadisch, altassyrisch, mittelassyrisch usw.) vorgenommen wurde.
Dies steht im Einklang mit der dargebotenen historischen Lesart der Objekte und ihrer
Anordnung und den Gruppierungsprinzipien in den Vitrinen, wie bereits gezeigt. Es
kann somit festgestellt werden, dass auf der Ausstellung mehr ein historischer als ein
archdologischer Akzent liegt.

Viele Texttafeln in den verschieden Ausstellungsrdumen versuchen den historischen
Rahmen bzw. die geschichtliche Periode, aus der die Objekte stammen, zu erklaren.
Dadurch werden Einblicke in die historische Periode vermittelt und einzelne
Abschnitte der Geschichte des Alten Orients erzahlt. Den Besucherlnnen wird somit
ermOglicht, die ausgestellten Objekte vor dem Hintergrund ihrer geschichtlichen
Bedeutung zu betrachten. Viele Texttafeln behandeln daher Themen wie ,, 7The Persian
Empire”, |, The Sasanian Empire“, , [ranian revival®, , Prehistoric Turkey*, , Anatolia
in the early bronze age“, , The Hittite Empire and its legacy*”, , The kingdom of
Urartu®, , The age of Hammurabi of Babylon“, , The Akkadian Empire”, , The
Kassites and their successors*, , The Phoenicians®, ,, The world of Nebuchadnezzar",
,, The Neo—Assyrian Empire”, , The Assyrian Empire in the ninth century BC*, , The
Assyrian Empire in the seventh century BC*“ usw. Die Titel der Texttafeln
verdeutlichen, welche interpretierende Aufgabe sie erflillen und welche Themen die
Ausstellung anspricht. Die schriftlichen Informationen gehen Uber die Exponate selbst
hinaus und leisten einen Beitrag zur Erklarung ihrer geschichtlichen Kontexte und
Hintergrinde. Themen wie Keramikproduktion, Kunsthandwerk, Typologie von
Rollsiegeln und andere objekttypenbezogene Umstdnde thematisieren sie hingegen
nicht. Damit wird das Objekt zum Zeichen und verliert seine Figenleben. So
thematisiert beispielsweise eine Texttafel zur Vitrine (1) in Raum (56) ,, Early
Mesopotamia®, deren Inhalt aus verschiedenen Objekten (Terrakotten, Schmuck,
Keramikscherben, KeramikgefdRe und Nadeln) von préahistorischen Fundorten in
Mesopotamien stammt, das Themenfeld ,, 7The Earlist Cities” und bietet die in der
Vitrine ausgestellten Gegenstdnde als eine Illustration des dargestellten Sachverhalts
dar:

The earliest cities

Large towns evolved before 3500 BC as local centres,
but about this time there was a change in scale.
There use evidence that throughout Mesopotamia the
period around 3500-3000 BC was one of dense
population and exceptional prosperity, the
culmination of previous developments. One of the
major centres was Uruk in south Mesopotamia, which
grew until it covered over five square kilometres.
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Power seems to have been concentrated in the
temples or religious organization which controlled
large estates, but the eventual building of a city wall
is ascribed rather to a king, Gilgamesh. At Uruk
massive temple buildings were constructed and
reconstructed over the centuries. Elaborate
administrative organization existed, with specialist
craftsmen classified by rank. Workers may have been
paid in rations of food. International trade and other
links flourished. While pottery for common use was
mass—produced, magnificent examples of stone—
carving were created for dedication in the temples.
The working of metal was now more widespread.
Much the most important innovation of the period,
however, was the invention of writing, illustrated in

Aus vielen Texttafeln wird auch deutlich, dass sie sich auf die Erzéhlung von
bestimmten historischen Ereignissen oder Themen, mit denen die Objektgruppe oder
das einzelne Objekt im Zusammenhang kommt, beziehen. Die dazu gehdrigen Exponate
erscheinen damit als Belege fUr die im Text dargebotene Erzdhlung. Als Beispiel dafir
kann eine Texttafel der Vitrine (5) in Raum (54) ,, Ancient Turkey** dienen:

Collapse and revival
(1200-546 BC)

The period between 1200 BC and 800 BC saw
widespread collapse in the eastern Mediterranean
ending the Hittite and Mycenaean civilisations. The
Phrygians occupied former Hittite lands and became
powerful in the 8" century BC. The Phrygian king
Mita was the Midas of Greek legend. His reign ended
around 695 BC when Phrygia was invaded by nomadic
Cimmerians. Phrygia then fell under the control of
neighbouring Lydia. Coins were first minted in Lydia
about 650—600 BC. Their use was spread widely by
Greek colonists who had migrated to the Turkish
coast. The Lydian king Croesus was renowned for his
wealth. He was defeated by the Persian king Cyrus
the Great in 546 BC and thereafter Turkey became a
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province of the Persian Empire.

Die Thematisierung bestimmter kulturgeschichtlicher Fragestellungen, die zur
Erlauterung der Exponate herangezogen werden, bildet manchmal den Inhalt von
Texttafeln:

Mgic and Writing

Few people knew how to write in the elaborate
cuneiform script. Probably the most important use of
literacy, for ordinary people, lay in the magical spells
written on clay tablets and sometimes on amulets.
These provided protection against the demons
thought responsible for sickness and disease. Great
numbers of amulets, with and without inscriptions,
have been found in Mesopotamia. The blending of
magical and practical skills in medical practice
belonged in a tradition of scientific and literary
endeavour stretching back to 2500 BC. Ancient
dictionaries were devotedly preserved, besides
prayers and epics. Some of the copies that survive
today are masterpieces of calligraphy; others are
crude school exercise tablets. A chronological
framework for history is provided by official
inscriptions, including chronicles or annals which
listed important events as they took place year by
year. Careful records were kept of astronomical
observations, which were used in the development of
the calendar and astrological speculation.
Transactions such as loans, property sales and
marriage contracts, which were recorded on tablets
and guaranteed by witnesses, show the activities of
powerful banking families.

Manche begleitende Texttafeln fiihren die Objekte auf eine andere Art und Weise
ein. Sie geben ausfUhrliche Auskiinfte zur Herkunft der Objekte bzw. Objektgruppen,
die Informationen Uber den Fundort, den originalen archdologischen Kontext, wie z. B.
ein Grab, ein Palast, ein Tempel usw., einschlieRen, wie in dem folgendem Beispiel:

Tiwal Esh—Sharqi
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The east Jordan Valley was extensiveely settled
during the Early Bronze IV period, for here a good
living could be made from dry—farming and
pastoralism. One of the largest settlements was Tell
Umm Hammad on the north side of the river Zarqa,
close to its confluence with the Jordan. In 1984,
Jonathan Tubb, on behalf of the British Museum,
excavated the cemetery serving this site, known
locally as Tiwal esh—Sharqi. Most of the tombs were
of the traditional shaft type in which a vertically—cut
shaft gave access to a subterranean burial chamber
by way of a small doorway. Tow of the burials,
however, took the form of a rectangular trench cut
from the surface, lined on all four sides with large
stones, and roofed over with huge limestone slabs.

Zusatzlich zu den Texttafeln findet man in manchen Ausstellungsvitrinen Schilder
vor, die wie die Texttafeln eine interpretative Aufgabe erflillen, indem sie ebenfalls
Hintergrundinformationen zu den Objekten liefern. Im Folgenden ist der Inhalt eines
Texts in einer Vitrine zu den Objektgruppen, auf die er sich bezieht, wiedergegeben:

The Medes

The Medes are first recorded in 835 BC in an
Assyrian inscription, when they were one of many
peoples living in western Iran. They later formed a
coalition with the Babylonians to destroy the
Assyrian empire in 612 BC, and eventually ruled
large areas of Iran and Turkey. Little is known about
their political structure and it is difficult to identify
them through archaeological remains as their material
culture has not been closely defined. The site of Tepe
Nush-1 Jan is one of the few definite Median sites,
and included a temple and columned hall.

Im Allgemeinen kann in Bezug auf die Aufgabe der Texttafeln in dieser Ausstellung
angemerkt werden, dass sie eine grofe Rolle bei der Darstellung von geschichtlichen
und kulturgeschichtlichen Inhalten spielen und eine Art der geschichtlichen
Interpretation der Schausammlung durch sie expliziert ist. Das Besondere an dieser
Beschriftung ist, dass hier keine Informationen zum Material der Objekte geliefert
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wird, wie beispielsweise Form, Produktion, Technik, Verbreitung, ikonographische
Eigenschaften oder Vergleiche mit anderen Typen, sondern lediglich rein
geschichtliche Informationen.

Die einzelnen Objektbeschriftungen in der Ausstellung unterscheiden sich von den
Texttafeln und von den anderen einfiihrenden Texten auf Schildern in den Vitrinen,
indem sie sich entweder auf ein einzelnes Objekt oder auf ein kleines Ensemble (etwa
5-10 Objekte) beziehen, die demselben originalen Kontext oder Milieu angehfren. Sie
haben urspriinglich die Aufgabe, zu den Objekten zu fllhren und Grundinformationen,
wie Benennung, Material, Datierung, Fundort darzubieten. Generell ist, was die Lange
betrifft, zwischen zwei Arten von Objektschildern zu unterscheiden. Erstens gibt es die
kurz und knapp gefassten Objektschilder und zweitens die ausflihrliche Variante.

In Bezug auf die Inhalte der Objektschilder wurde meinerseits beobachtet, dass lange
Objektschilder, die eine Menge von Informationen vermitteln, bevorzugt verwendet
wurden. Kurz erfasste Objektschilder  beschridnken sich in der Regel auf die
Benennung des Objekts, dessen Datierung, die Herkunft und den originalen Kontext
(Grab, Haus, Tempel etc.), die Inventarnummer und womoglich den Namen der
schenkenden Person. Unerwdhnt bleibt das Material des Objekts. Im Folgenden sind
einige Beispiele aufgefiihrt, die diesen Umstand verdeutlichen:

Painted pottery bird—shaped
Vessel

8th—7th century BC, Phrygian
Central Turkey

ME 1134688

Piece of unworked lapis lazuli
Early Dynastic III, about 2600 BC
From Ur, grave PG 789

WA 121630

Copper axe with gold binding on shaft, restored as
found

Early Dynastic III, 2600-2500 BC
From Ur, grave PG 580
WA 120359

Die ausfilhrlichen Objektschilder enthalten meistens zusdtzliche Information zum
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bezogenen Objekt bzw. Objektgruppe, die Uber diese Grundinformationen hinausgehen
und eine interpretative Aufgabe erflllen. D.h. deren Inhalte gehen (ber die
Denotation des Objekts hinaus und geben Konotationen wieder. Sie sind demnach
meistens lang und ausfihrlich gefasst und bieten eine Menge an
Hintergrundinformationen. Anhand der Analyse des Inhalts solcher ausflUhrlichen
Objektschilder konnte beobachtet werden, dass auf detaillierte Objektbeschreibungen
(z. B. Form, Material, Herstellungstechnik usw.) zu Gunsten von inhaltlichen Bezligen
(originaler Kontext, Funktion, mogliche historische und kulturgeschichtliche
Bedeutungen etc.) verzichtet wurde. Objekte fungieren damit nicht als bloBe materielle
Gegenstande, deren physikalische und formale Eigenschaften gekldrt werden sollen,
sondern vielmehr als VerkOrperungen von Abstraktionen, als materielle Belege flir die
im Text dargebotenen Erzdhlungen. Beschriftung haben damit nicht die Aufgabe, die
Objekte zu erldutern, sondern werden im Gegenteil durch die Objekte illustriert, wie
aus den folgenden Objektschilden zu schlieflen ist:

Early horse riders of Luristan

The horse was critical to ancient warfare and
transport. The origins of horse domestication are
uncertain, but the earliest domestic horses date to
about 2000 BC in southern Russia. Within a few
hundred years they were used to pull chariots.
Horses were status symbols for their owners, and
riding became a sign of skill and prowess. These
horse—bits and matching cheek—pieces are decorated
in typical Luristan style.

9th_gt centuries BC, Luristan

Horses 122928; ‘master of animals’ 123276; winged
goats 122930; winged human—headed animals 123272

Evidence of Christians in Iraq

There was a large Christian population within the
Sasanian Empire. Christians and other religiuos faiths
were generally tolerated, and some individuals
reached high status at the court. These finds were
excavated at Nineveh, a bishopric of the Persian
Church. The incense burner was originally swung
from small chains and probably used in church
services. The plaque shows a cross, originally
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coloured red with vermilion.
About 6"-8™ century AD, Nineveh, Iraqg

Lamp 98930, incense burner 124277, stucco plaque
138596

Die Textabfassung zu den einzelnen Exponaten erfolgt dennoch in der Ausstellung
nicht immer einheitlich und nach einer einzigen Regel. Es muss zwischen den
Beschriftungen der einzelnen Objektkategorien, wie Reliefs, GefdRen, Statuen,
architektonischen Resten, Schmuck usw., unterschieden werden, wobei diesbeziiglich
die Lange und Kirze der Beschriftungen variiert, selbst wenn sie im Allgemeinen
interpretativ sind und die Objekte in ihrem Wesen als eine historische Quelle zu
erfassen versuchen. Eine solche Art der historischen Interpretation auf
Objektschildern, der eine Art klnstlerische, technische oder materialistische
Interpretation gegenibersteht, ldsst sich am meisten bei den Objektschildern zu den
einzelnen assyrischen Reliefs und anderen Skulpturen im Erdgeschoss des Museums in
den Raumen (6)—(10c) nachweisen. Abgesehen von den Texttafeln in diesen Raumen,
die in ihrem inhaltlichen Schwerpunkt nicht von den anderen Texttafeln in der
restlichen Ausstellung abweichen, indem sie geschichtliche und andere kontextuelle
Hintergrundinformationen der Exponate anbieten, ist eine historische Lesart der
Kunstwerke auf ihren Objektschildern expliziert. Dies ist auch mit der Anordnung der
Kunstwerke abgestimmt, wie bereits dargelegt.

Die dargebotene schriftliche Erklarung auf Objektschildern zu den assyrischen
Reliefs besteht normalerweise aus einem Titel des Werks, Datierung, Fundort,
Beschreibung der dargestellten Szene und Inventarnummer. Der Titel des Werks ist
meistens dem auf dem Relief dargestellten Thema entnommen, wie z. B. ,, City under
siege*, ,, Deportation”, , attack on an enemy town", , removal of enemy gods*,
,, Campaining in southern Iraq”, ,, Prisoners in a palm grove*, , Campaign against the
town of alammu*, , Sennacherib’s bodyguard®, , Warship*, , The manufacture and
transport of a colossal stone bull”, , Hunting gazelle*, ,, Ashurbanipal on foot, killing a
lion”, , The royal lion hunt”, , Beginning of the attack on Lachish*, , The Assyrian
camp®, ,, Assyrian cavalry* usw. Durch die Titulierung der Exponate wird versucht, die
Art und Weise, in der sie zu sehen sind, zu bestimmen, in dem eine Fokussierung auf
das Thema ihrer Darstellungen und nicht auf andere Aspekte erfolgt. Die folgenden
Beispiele erlautern, wie der Inhalt der Objektschilder zu den Reliefs formuliert ist:

Deportation
Assyrian, about 728 BC,

From Nimrud, Central Palace
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This is one of a series of panels that showed Tiglath—
pileser III’s campaigns in southern Irag. On the left
is a captured town, with a siege engine beside the
gate. In the centre Assyrian clerks with tablet and
scroll record details of the campaign.The civilian
prisoners, with their possessions are moving to the
right, towards the Assyrian king who was shown on
another panel.

Campaigning in southern Iraq
Assyrian, about 640-620 BC.

From Nineveh, Southern West Palace,
Room XXVIII, panels 2—6

The enemy, Chaldaean or Aramaean tribesmen, live
in the marshland and use boats made from bundles of
reeds. Some of them hide or escape, but most of them
are captured and driven off to the right with their
cattle, to be counted by the clerks and inspected by
the Assyrian king.

WA 124774

Auf den narrativen assyrischen Reliefs sind manchmal historische Ereignisse
abgebildet. Durch die Beschriftung sind diese historischen Ereignisse hervorgehoben
und die Reliefs werden als Beweis flir die im Text auf Texttafeln oder Objektschildern
dargebotene Erzahlung herangezogen. Eine Art geschichtliche Interpretation ist
dadurch vordergriindig. So wird beispielsweise anhand der zahlreichen Reliefs in Raum
(10b) ,, Assyria: Siege of Lachish* nicht die Skulpturkunst oder Palastdekoration der
Regierungszeit des assyrischen Konigs Sanheribs (704—681 v. Chr.), aus der die Reliefs
stammen, thematisiert, sondern dessen Besetzung der Stadt Lachish. Die Besetzung
Lachishs als ein historisches Ereignis ist somit der zu vermittelnde Inhalt in diesem
Ausstellungsabschnitt. Ausgehend davon ist auch verstdndlich, warum einige
Kleinfunde, die um die Stadt herum gefunden und als Uberreste der Kdmpfe um die
Stadt interpretiert wurden, in der einzigen sich im Raum befindlichen Wandvitrine im
Zusammenhang mit den Reliefs ausgestellt sind und nicht im Kontext der Funde aus
Lachish im Raum (57) in der ersten Etage des Museums. Auch die Texttafeln im Raum
mit den Titeln ,, The Assyian Empire in the seventh century BC“ und ,, The Capture of
Lachish* unterstitzen eine solche Lesart der Funde. Es wird somit ganz deutlich, dass
es sich bei den schriftlichen, begleitenden Informationen zu den Reliefs nicht um ihre
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kinstlerischen Aspekte, sondern vielmehr um die Themen ihrer Darstellungen handelt.
Sie sind als historische Quellen verwendet und den Besucherlnnen als solche
dargeboten.

Die historische Interpretation der Kunstwerke ist auch auf den schriftlichen
Erklarungen auf den Objektschildern zu den anderen assyrischen Skulpturen in diesem
Teil der Ausstellung zu finden. Anhand einiger Beispiele kann beobachtet werden,
worauf sich der Inhalt der begleitenden Objektschilder bezieht. Als ein deutliches
Paradigma fungiert das Objektschild zur Stele des assyrischen K®niges Shalmanassar in
Raum (6):

Stela of Shalmaneser III
Assyrian, about 852 BC
From Kurkh, near Diyarbakir, Turkey

This stela shows Shalmaneser 111 (858-824 BC)
worshipping the symbols of his gods. The inscription

describes the military campaigns of his reign up to
853 BC.

In the following year, Shalmaneser passed through the
Diyarbakir region and it was probably then that he
ordered this stela to be set up in emulation of his
father’s, which is displayed alongside.

Presented by John George Taylor.

Es ist offensichtlich, dass im Text keine detaillierte Beschreibung der dargestellten
Szene versucht wurde, sondern stattdessen eine Vermittlung von historischen
Informationen Uber den assyrischen KoOnig Shalmanassar III und seine militdrische
Kampagne in Anatolien erfolgte. Ein weiteres Beispiel fir eine solche Art der
Interpretation der Kunstwerke, die von den &uRerlichen Merkmalen des Werks absieht
und auf seine Bedeutung konzentriert ist, ist auf dem Objektschild zu einer kolossalen
Lowenskulptur in Raum 6 zu finden:

Colossal guardian lion
Assyrian, about 865-860 BC
From Nimrud, Temple of Ishtar

Sharrat niphi

This 15 ton lion symbolised Ishtar, the Assyrian
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goddess of war, and guarded the entrance to her
temple. The cuneiform inscription gives the name of
the temple’s builder, Ashurnasirpal II (883-859 BC).
The lion is one of a pair excavated by Austen Henry
Layard in 1850. A second fragmentary pair was found
by Iraqi archaeologist in 2001.

Aus der inhaltlichen Analyse der verwendeten schriftlichen Materialien wurde
deutlich, dass sie aufgrund ihrer interpretierenden Natur eine geschichtliche Lesung
der Exponate fordern. Vor allem bieten die interpretativen, verldngerten
Objektschilder und die Texttafeln Hintergrundinformationen und lassen die bezogenen
Objektgruppen in deren geschichtlichen und kulturgeschichtlichen Kontexten
erscheinen. Die Sammlungen materieller Objekte sind somit nicht fremde Gegensténde
anderer Kulturen, die durch Beschriftung erkldrt werden miissen, sondern materielle
Bestandteile einer Erzahlung und deren Evidenz.

7.5. Zusammenfassung

Die Dauerausstellung der altorientalischen Antiquitdten im British Museum ist Teil
des ,, Department of Middle FEast“, das zusétzlich zu den altorientalischen
archdologischen Sammlungen die Sammlungen islamischer Kunst und materieller Kultur
einschlieBt. In dieser Untersuchung wurde die Prdsentation islamischer Sammlungen
der Abteilung jedoch nicht berlicksichtigt. Es wurde gezeigt, dass die beiden
Schausammlungen nur verwaltungsmaBig und offiziell miteinander verbunden sind.

Hinsichtlich der Aufteilung der Schausammlung in Relation zur Ausstellungsflache
besetzen die mesopotamischen Altertlmer den gréfiten Teil auf beiden Etagen des
Museumsgebdudes. Die Présentation der gesamten Schausammlung erfolgt nicht
gemeinsam in einem bestimmten Teil des Museumsgebdudes, sodass sie als eine
eigenstandige Ausstellung ganz deutlich erkennbar wiirde, sondern mit einer
raumlichen Trennung zwischen den assyrischen Skulpturen im Erdgeschoss und dem
Rest der Schausammlung in der ersten Etage. Durch die rdumliche Beziehung der
Ausstellungsraume der Schausammlung in beiden Gebaudeteilen zueinander und zu den
benachbarten Ausstellungsraumen anderer Abteilungen erscheinen die altorientalischen
Altertlmer in zwei verschiedenen Kontexten des Museums. Denn angesichts der
raumlichen Position der assyrischen Skulpturen im Verhéltnis zu den benachbarten
R&umen der agyptischen und der griechischen Skulpturen sind die Altertimer eher in
den Kontext der Présentation der Skulpturkunst der alten Hochkulturen eingebunden
und nicht in den Kontext der Geschichte des Alten Orients bzw. Mesopotamiens. Die
zweite Gruppe der Ausstellungsrdume der Abteilung befindet sich im ersten Geschoss
des Museumsgebdudes. Sie sind mit den Ausstellungsrdumen der benachbarten
Abteilungen auf dieser Etage durch mehrere Durchgénge verbunden und verflgen
aufgrund ihrer Position Uber mehrere Ein— und Ausgénge, von denen kein bestimmter
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als Beginn bzw. Ende der Ausstellung festgelegt ist. Dies deutet auf das Fehlen eines
festgelegten Wegs bzw. einer festen Reihenfolge hin, welche die Besucherlnnen
wahrend der Besichtigung der Schausammlungen zu verfolgen haben. Dieser Umstand
steht im Einklang mit der Konzeption der Ausstellung im Allgemeinen, die die
Altertimer gegliedert nach ihren geographischen Regionen in einzelnen
Ausstellungsabschnitten (in einem einzigen oder mehreren Rdumen) prdsentiert, wobei
jeder Abschnitt anhand der Art der Vitrinenaufstellung bzw. Nummerierung einen
eigenstandigen Rundgang und eine chronologische Anordnung der Altertlimer zu
gewdhrleisten versucht. Durch die Vitrinenaufstellung und ihre Nummerierung ist ein
festgelegter Weg durch jede dargestellte Region erm6glicht. Die Besucherlnnen sollen
ihren Weg nicht frei wéhlen, womit die Vermittlung eines einzelnen Narrativs
verbunden ist.

Bei der Untersuchung des visuellen Rahmens der musealen Umgebung konnten zwei
Eigenschaften des Ausstellungsraumes festgestellt werden. Zuerst wurde gezeigt, dass
die Gestaltung der musealen Umgebung der Rdume der altorientalischen Antiquitdten
nicht einheitlich in den zwei Teilen der Ausstellung im Erdgeschoss und im ersten
Geschoss erfolgt. Selbst bei der Gestaltung der einzelnen Rdume in beiden Bereichen
lassen sich Unterschiede bemerken. Im Allgemeinen spielt jedoch die Gestaltung der
musealen Umgebung mehr in den Rdumen der assyrischen Skulpturen im Erdgeschoss
eine Rolle bei der Darstellung von Vermittlungsinhalten der Ausstellung und
beeinflusst deren Aussagen. Die Gestaltung des Ausstellungsraumes spiegelt an einigen
Stellen den Versuch wider, eine den Exponaten nicht ganz fremde Umgebung zu
schaffen. Ein minimaler Grad von inszenatorischen MaBnahmen wurde damit realisiert.
An anderen Stellen in diesem Ausstellungsteil ist jedoch die unverwechselbare
Innenarchitektur des klassizistischen Museumsgebdudes als Hintergrund der Exponate
ganz deutlich bemerkbar, weshalb die Exponate in einer nicht ganz angepassten
Umgebung présentiert sind. Die Gestaltung der Ausstellungsrdume im ersten Geschoss
lasst aufgrund des Verzichts auf jegliche InszenierungsmalRnahmen keinerlei Interesse
am Einsatz der Raumgestaltung zur Unterstiitzung der Vermittlung von geschichtlichen
bzw. kulturgeschichtlichen Inhalten erkennen. Die Verwendung von Raumfarben und
die Vitrinengestaltung sind manchmal identisch mit derjenigen in anderen Abteilungen
des Museums, wie die dgyptische Abteilung und die Europa—Abeilung auf derselben
Etage. Von einer flr die Présentation der altorientalischen Fundstlicke bestimmten
Raumgestaltung kann hier daher nicht die Rede sein.

Mehr Wert beim Prozess der musealen Darstellung wurde auf die anderen
Prasentationselemente gelegt, auf die Gruppierungsprinzipien bzw. die Anordnung der
Exponate und die Ausstellungsbeschriftung. Die Ausstellungsinhalte sind zum grofiten
Teil durch diese beiden Elemente konstruiert. Die Analyse der Gruppierung bzw.
Anordnungsprinzipien der Exponate ldsst in der Ausstellung eine Art
Geschichtskonstruktion feststellen. Das heillt, die materiellen Objekte der
Schausammlung sind grundsétzlich in einer Art und Weise in einer Ausstellungseinheit,
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Vitrine oder in einem Ensemble gruppiert oder in einer bestimmten Reihenfolge
angeordnet, um v. a. eine Auseinandersetzung mit deren geschichtlichen Aussagen und
Inhalten zu fordern, nicht ausschlief8lich eine Beschaftigung mit dulerlichen Merkmalen
wie kilnstlerische und technikgeschichtliche Eigenschaften. Dies konnte anhand der
Verwendung von indexikalischen Gruppierungsprinzipen, einem synthetisierenden und
einem kontextuellen, realisiert werden. Das synthetisierende Gruppierungsprinzip ist
ganz offensichtlich bei der Gruppierung der kleinen Gegenstande in den Vitrinen. Wie
anhand der  Darstellung des  Ausstellungsaufbaus in einem  ganzen
Ausstellungsabschnitt, dem levantinischen Ausstellungsbereich, gezeigt werden
konnte, ist durch die Zusammenfligung der Exponate in einer Vitrine jeweils die
Darstellung oder Illustration eines geschichtlichen Abschnitts der Region in
altorientalischer Zeit gelungen. Die Hauptaussage der korrelierten Exponate
verschiedener Kategorien miteinander, die in einem geschichtlichen Zusammenhang
dargeboten sind, bezieht sich auf die dargestellten Sachverhalte und nicht auf das
einzelne Exponat selbst. Das kontextuelle Gruppierungsprinzip wurde vorherrschend
verwendet, wenn es der Sammlungsbestand zulieB. Der Anordnung der assyrischen
Reliefs gemdl ihrer originalen Positionierung liegt das kontextuelle Prinzip zur Grunde.
Der geschichtliche Aspekt der Reliefs wird dadurch betont. Der narrative Aspekt der
auf ihnen abgebildeten Darstellungen wird somit betont und ihre historischen Aussagen
werden vermittelt.

Die schriftlichen Materialien sind auf die Gruppierung bzw. Anordnung der Exponate
in der ganzen Ausstellung abgestimmt. Vor allem die Texttafeln, deren Verwendung
breit erfolgt, bieten Hintergrund— und kontextuelle Informationen zu den
Objektgruppen. Meistens lassen solche Beschriftungen die Objekte in ihrem
geschichtlichen Kontext erscheinen und gewdhren eine historische Lesung der
AltertUmer, indem sie ihre Aussagen auf geschichtliche Sachverhalte, mit denen die
Objekte in Zusammenhang stehen, konzentrieren. Weder die Texttafeln noch die
Objektschilder befassen sich mit &uBerlichen Aspekten der Exponate. Entwicklung von
Typen und ihre geographischen und zeitlichen Verbreitungen, Herstellungstechniken,
Herstellungsmaterialien und andere Objekteigenschaften sind ebenfalls nicht
thematisiert. Selbst das Material eines Gegenstands wird nicht auf dem Objektschild
erwahnt.
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8. Pridsentationsformen der untersuchten Dauerausstellungen im
Vergleich

Die in dem analytischen Teil untersuchten Dauerausstellungen der vorderasiatischen
Museen bzw. Abteilungen zeigen Merkmale einer konventionellen Présentationsweise,
die sich aus den Gruppierungs— und Anordnungssystemen der Schausammlung, ihrer
gestalterischen Rahmensetzung und ihrer schriftlichen Interpretation zusammensetzt.
Die Verwendung von ,, Neuen Medien* ist hingegen sehr begrenzt. Daher erscheinen
die drei Dauerausstellungen eher traditionell als innovativ zu sein. Die Tendenz zu
dieser traditionellen Prasentationsweise ist ein gemeinsames Merkmal der Présentation
altorientalischer Altertlimer in den drei Dauerausstellungen. Sie unterscheiden sich
dennoch von einander in dem Punkt, dass sie unterschiedliche Prasentationsformen
und Ausstellungsstile aufweisen. Dabei zeigen sie dennoch jeweils nur Schwerpunkte
und Tendenzen hin zu einer nach den Vermittlungsinhalten als ,, kulturgeschichtlich®,
,, kunstgeschichtlich oder ,, historisch® bezeichneten Prasentationsform. Nach der
Ausstellungssprache zeigen sie jeweils Tendenzen zu einem , assoziativen®,
., formafasthetischen* oder ,, didaktischen Ausstellungsstil.’’® Im Folgenden soll diese
Differenzierung der untersuchen Ausstellungen dargelegt werden. AnschlieBend daran
werde ich die Traditionalitdt der Présentationsweise als ein gemeinsames Merkmal der
drei Dauerausstellungen diskutieren und die Griinde daflir darlegen.

8.1. Die kulturgeschichtlich— assoziative Ausstellung des
Vorderasiatischen Museums

Das Vorderasiatische Museum wird als ein ,, Kulturgeschichtliches
Museum*  bezeichnet.®® Der Anspruch, Uber die Présentation von Kunst
hinauszugehen und als Museum flir Kulturgeschichte zu fungieren, bestand wéahrend
der gesamten Geschichte des Museums. Die Darstellung von Kulturgeschichte
gegenlber der Prasentation von Kunst lasst sich nach Crillsemann bereits in der
Vorgeschichte des Museums erkennen.’®® Diese frilhere Orientierung des Museums in
Richtung eines kulturhistorischen Museums ist dennoch nur teilweise mit dem
Schausammlungscharakter, der im Vergleich mit anderen Sammlungen ahnlicher Art in

18 Schérer hat die musealen Ausstellungen nach ihren Stil unterschieden: ,Die &sthetische

Ausstellungssprache stellt die Form der Objekte in den Vordergrund und ermbglicht Kunstgemf. [...]
Die didaktische Ausstellungssprache verweist auf die Bedeutung der Objekte und vermittelt Wissen.
[...]1 Die theatrale Ausstellungssprache schafft durch Objektensembles Erlebnisraume und erlaubt
Teilnahme. [...] die assoziative Ausstellungssprache kombiniert die Objekte mit dem Ziel,
Denkprozesse auszulsen. [...].* (SCHARER 2003: 1231).

19 Vgl. SALJE 2001: Vorwort.; CRUSEMANN et. al 2000: 27.

520 CRUSEMANN 2001: 101-107.
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Paris und London, eine geringere Anzahl an Kunstwerken aufweist,”! begriindet,
sondern eher damit, dass die meisten frilheren Ausgréber aus Deutschland Architekten
waren und damit GroRzusammenhénge zu erfassen versuchten.???

Die heutige Dauerausstellung zeigt weiterhin die Tendenz zur Darstellung von
Kulturgeschichte gegeniber der Prasentation von Kunst. Der Schwerpunkt der
Ausstellung liegt dabei auf der Darstellung eines Gesamtbildes der reprasentierten
Kulturen, aber nicht auf der Darstellung historischer Themen oder Ereignisse und ist
damit normativ, nicht aber geschichtlich bestimmt. Dies erfolgt vor allem aufgrund der
heutigen Ausstellungskonzeption, die wenig Betonung auf die chronologische
Anordnung der verschiedenen Schausammlungen legt. Dies wurde vor allem auf die
besondere Form des Ausstellungsgrundrisses und die Aufteilung der Schausammlung
auf die Raumverhdltnisse wund auf die FEinbettung von architektonischen
Rekonstruktionen zurlickgeflihrt. Das Fehlen einer klaren chronologischen Anordnung
hatte das Fehlen einer kausalen Verknilpfung zur Folge, weil keine Entwicklungen
dargestellt werden konnten. Somit fehlen zwei flir eine geschichtliche Ausstellung
kennzeichnende Merkmale. Das Aufzeigen von Entwicklungen und zeitlichen Abldufen
wird ausgeblendet. Die Welt des Alten Orients als Ganzes erscheint damit starr und
unverdndert durch die Zeit. Dies gilt auch flir die Représentation der einzelnen
Kulturen in den Ausstellungsbereichen. Denn aufgrund der verwendeten
Gruppierungssysteme der Schausammlung der jeweiligen Kulturregion, die davon
ausgehen, die materielle Hinterlassenschaft der jeweiligen Kultur nach Kunstgattung
und Materialitdt zu klassifizieren und als Ausdruck der Entwicklung darzubieten, wird
ein unverandertes und damit ein dem historischen Wandel widerstehendes Bild der
jeweiligen représentierten Kultur suggeriert. Die zeitlichen Differenzierungen der
Objekte innerhalb der Gruppen derselben Kulturregion werden zugunsten
typographischer Klassifizierungen ausgeblendet. Die Grundkonzeption der Ausstellung
passt damit zu Regionalisierungsideen des Alten Orients und einer Ideologie der
,, Wolker ohne Geschichte”, wie Wolf in seinen entscheidenden Beitrag zur
Entwicklungstheorie bemerkt.’”® Materielle Gegenstidnde der dargestellten Kulturen
werden anhand der verwendeten Gruppierungsprinzipien in den Vitrinen so geordnet,
dass sie eher Auskunft Uber die materielle Entwicklung der reprasentierten Kultur
geben. Dementsprechend sind relativ zeitliche oder raumliche Differenzen bezliglich
der Herkunft der zusammen in einer Schauvitrine ausgestellten Objekte nicht mehr
von Bedeutung. So ist nicht selten eine Zeitspanne von mehr als 3000 Jahren zwischen

521 CRUSEMANN et. al 2000: 27.

22 Vgl. Ebd. Dies kann man aus den Worten von Walter Andrae, dessen Konzeption der Ausstellung in
ihrer Griindziige bis heute erhalten geblieben ist, erschlieBen: ,,Was der Ausgraber in der Erde als
zusammenhangendes Bild einer Wohn—und Kulturschicht vorfindet, mufy er als ,rechter’ Ausgraber
wlinschen, seinen Zeitgenossen und spateren Generationen so gut als mOglich in einem Museum In
geschlossen zusammenhdngendem Bild zu Uberliefern. (ANDRAE 1957: 211)

S, WOLF 1986.
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benachbarten Objekten zu beobachten. Objekte, die aus dem 3. Jt. v. Chr. stammen,
werden mit solchen aus dem 1. oder 2. Jh. n. Chr. gemeinsam in einer Vitrine
prasentiert. Die &uBerlichen Merkmale der Objekte — und nicht die inhaltlichen
Eigenschaften — spielen somit eine Rolle. Die Verwendung des typographischen
Gruppierungsprinzips gegenilber den kontextuellen, rekonstruierenden Prinzipien
kommt hierbei deutlich zum Einsatz.

Durch das  Ausstellungsverfahren  wird nicht  versucht, geschichtliche
,, Tathandlungen®  oder , Ereignisse’ im  Gegensatz zu  geschichtlichen
,, Zustanden* darzustellen. Beispielweise werden babylonische Altertlimer der
Schausammlung in einer Art und Weise angeordnet und schriftlich interpretiert, um zu
zeigen, wie babylonische materielle Kultur und Kunst aussah, aber nicht um die
Geschichte Babyloniens bzw. Abschnitte dieser Geschichte darzustellen. Die
Anordnungssysteme versuchen zu illustrieren, wie babylonische Kleinplastik aus dem
spaten 3. bis 1. Jahrtausend v. Chr. aussah und wie babylonische Gefdle von 2.
Jahrtausend v. Chr. bis 1./2. Jahrhundert n. Chr. entwickelt wurden.

Die Rekonstruktionen grofler Teile architektonischer Bauten, sowie die Nutzung von
alten Objekten fir die Gestaltung des Raumes versuchen auch teilweise historische
Umstédnde zu veranschaulichen aber keine historischen Ereignisse oder Tathandlungen
darzustellen. Dabei beschrankt man sich auf die Lebensumstdnde der h6heren Klassen.
Dazu gehOrt es zu zeigen, wie man sich einen assyrischen Palastraum vorstellen
kdnnte, wie eine assyrische Konigsgruft aussah, wie Paldste und Tempel und Burgen
ausgestattet waren und wie die Architektur einer grofler altorientalischen Stadt
angelegt war. Die Darstellung von Lebensumstdnden des Alltags, was offensichtlich
eine einzige Rekonstruktion eines Wohnraums aus dem 4. Jt. v. Chr. darzustellen
versucht, ist dennoch in der Ausstellungskonzeption nicht beabsichtigt. Dieser Art der
kulturgeschichtlichen Darstellung liegt offensichtlich die Strategie der Synekdoche zu
Grunde, wobei das Besondere fiir das Allgemeine steht. ,, Man kann vermuten, dass die
Besucherinnen gezielt dazu angehalten werden, sich mit bestimmten Subjektivitaten
des Alten Orients zu identifizieren, nicht aber anderen. Es fragt sich dann Ubrigens, ob
die Oberschicht—Perspektive daher 1Uhrt, dass man ein Oberschicht—Publikum
annimmt, oder ob man das Ganze eher als Hegemonial-Diskurs funktioniert, der
potenziellen Unterschichten klar machen soll, dass soziale Unterschiede zeitlos sind
(a—historisierend). “®*!

Es zéhlt zu den Eigenschaften der Ausstellungsgestaltung, dass in ihr Merkmale
alterer Zeiten sich Uberlappen.®® Die Dauerausstellung erscheint damit als ein Ort, an

5% Personliche Kommunikation mit Reinhard Bernbeck am 27.03.2011.

5 Es wurde bereits bei der Darstellung der visuellen Rahmen der musealen Umgebung dieser
Dauerausstellung darauf hingewiesen, dass manche Elemente der Raumgestaltung aus alteren Zeiten als
Erinnerungen an alte Gestaltungsstrategien in der Ausstellung in den Réumen belassen wurden. Die
Ausstellung arbeitet damit als eine ,, Meta—Ausstellung® und drlickt teilweise damit auch ihre eigene
Geschichte aus.
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dem die Geschichte der Ausstellung selbst erfahrbar wird. Die Ausstellung
dokumentiert Présentationsformen, die in diese Ausstellung Einzug gehalten haben.
Die Bildung eines Profils der Présentationsform der Ausstellung scheint schwierig zu
sein. FEinerseits lassen manche Prasentationsmerkmale, wie die Raumgestaltung, das
Ausstellen mancher Objektgruppen in Ensembles und die Verwendung von
Rekonstruktionen und Modellen an eine Présentationsform eines kulturhistorischen
Museums denken. Andererseits verweisen andere Prdsentationselemente, wie die
Objektgruppierungen und die Art der Beschriftung der Exponate darauf, dass die
Darstellung von Kulturgeschichte nicht im Mittelpunkt der Ausstellungskonzeption
steht. Die Art der Objektgruppierung scheint sich eher nach den Prinzipien des
Kunstgewerbemuseums zu richten, wobei die materielle Entwicklung der dargestellten
Kulturen, und nicht die Lebensumstdnde der Epoche in den Vordergrund gestellt
werden. In manchen Ausstellungsabschnitten riickt die Présentationsform in die Nahe
der malerischen Prdsentationsweise, die man aus dem spateren 19. und zu Beginn des
20. Jhs. kennt, die durch das fiktive Zusammenfligen von Ensembles
., Gesamtbilder” der dargestellten Kulturen darzustellen versucht und statt einer
Darstellung von  historischen  Ereignissen und Begebenheiten historische
,, Zustande* zeigt. Mit der ,, malerischen® Préasentationsweise, die zum Ende des 19.
und zu Beginn des 20. Jhs. in Historischen Museen aktuell war und, wie Foerster
erklart, eine Aufstellung von Objekten fern jeder chronologischen, typologischen,
material— oder funktionsbezogenen Systematik ist, zielt man darauf ab, m0Oglichst alles
zu zeigen und einen malerischen Gesamteindruck hervorzuheben. Das wesentliche Ziel
dieser Prédsentation ist das Gesamtbild und die Gesamtheit der kulturellen AuRerungen
einer Epoche darzustellen. Die Objekte sollen einen Blick auf das Leben, Fihlen und
Denken der Menschen er6ffnen. Der Geist der Epoche soll in sinnlicher Darbietung
erlebt werden. Die Objekte sind dabei nicht so sehr als Quellen anzusehen, die
wissenschaftlich zu erschlieRen sind, sondern als Zeugen der Vergangenheit, die
Geschichte unmittelbar verkdrpern.®?

Nicht Uberall in der Ausstellung folgt man der malerischen Prasentationsweise; die
Mehrzahl der Objekte ist meistens in Schaukdsten mit typographisch ahnlichen
Objekten gruppiert und nicht immer zur Herstellung von Interieur und Ensembles, die
Lebensumstinde darstellen miissen. Dennoch zeigt die Ausstellung in manchen
Ausschnitten, vor allem durch die Nachbildung eines assyrischen Palastraumes und die
Rekonstruktion eines Raumes mit Hausrat aus dem 4. Jt. v. Chr. aus Habuba Kabira,
die malerische Présentationsweise eines historischen Museums. Was an einer solchen
Prasentationsweise kritisiert werden kann, ist, dass sie ahistorisch ist und die
Zusammenstlckelung als ein legitimes Ausstellungsverfahren anwendet. Objekte, die in
der Wirklichkeit niemals in einem Zusammenhang waren, werden zugunsten der
Darstellung eines ,, Bildes* von der dargestellten Epoche verwendet, wie z. B. bei der

526 \/g|. FOERSTER 1995: 88 — 89.
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Nachbildung des assyrischen Palastraumes und der assyrischen Konigsgrifte. Es lasst
sich dabei auch bemerken, dass bei einer solchen Prasentationsweise die Gefahr
besteht, dass ein normatives Kulturverstédndnis in den Vordergrund tritt. So miissen
die BetrachterInnen den Eindruck erhalten, dass z.B. assyrische Palastrdume im 9. und
7. Jahrhundert v. Chr. alle gleich waren und um 3000 v. Chr. alle Hauser im Alten
Orient dem rekonstruierten Raum aus Habuba Kabira gleichen. Historische Spezifitat
wird damit verneint. Bereits um 1870 wandte sich August Essenwein gegen solche
Methoden der malerischen Présentation, die nach kulturellen Gesamtbildern streben,
dass sie nicht Ofter immer im Sinne des geschichtswissenschaftlichen Historismus
sachlich korrekt sein kénnen. Fir ihn sollten Gesamtbilder, wenn sie von dem Museum
als einer wissenschaftlichen Anstalt dargestellt werden, genauso wiedergegeben
werden, wie sie wirklich waren.?*’

Wegen der fehlenden einheitlichen Présentationsstrategie in der gesamten
Ausstellung und der Tendenz, in manchen Ausstellungsabschnitten den Methoden der
malerischen Présentationsweise zu folgen, kann die Dauerausstellung mehr oder
weniger als ein ,, Diskussions—Museum‘®®® bezeichnet werden, das mit einer
., assoziativen Ausstellungssprache arbeitet. Allerdings kann man nicht behaupten,
dass es sich hier um eine intendierte assoziative Ausstellungssprache handelt, die
bewusst eingesetzt wurde. Die assoziative Natur kann hier mit der fehlenden
festgelegten Erzéhlung, mit der aufgrund der inkohdrenten Présentationsform
entstehenden  Multivokalitdt der  Schausammlung, mit dem Mangel an
Kontextualisierung und mit dem Verfremdungseffekt in manchen Ausstellungsteilen
belegt werden. Die Multivokalitdt der Schausammlung entsteht aufgrund der
Gestaltung mancher Ausstellungsrdume als ein Indikator fiir eine kulturgeschichtliche
Leseart der Schausammlung einerseits und der kunstgeschichtlich orientierten
Anordnung bzw. Gruppierung der Exponate andererseits. Auch die Art der
Beschriftung, die inhaltlich nicht nach einem einheitlichen Muster und Prinzip erfolgt,
lasst an die Multivokalitdt als eine Eigenschaft der Ausstellungskonzeption denken.
Der Verfremdungseffekt lasst sich bei den nachgebildeten und rekonstruierten Bauten
und Bautenteilen feststellen. Mit der Rekonstruktion dieser groBen architektonischen
Einbauten war beabsichtigt, das ,, Versenken® in die entsprechenden Umgebung flr die
Besucherlnnen zu erleichtern;®” innerhalb der Museumsrdume erscheinen sie selbst in
einer v0llig fremden Umgebung. Die beiden Aspekte der Dekontextualisierung und des
Fehlens eines verfolgbaren Narratives sind auf die Verteilung der Schausammlung und

52T Vgl. Ebd.

528 L]

das sehr stark mit Verfremdungseffekten arbeitende , Diskussions—Museum* versuchte, durch ungewohnte
Zusammenstellung von Objekten von deren zufdlliger Individualitat zu abstrahieren und auf durch jedes
Ding zeichenhaft reprasentierte Vorstellungen und Sachverhalte zu verweisen, wobel gleichzeitig auch
unbeschrankt andere Gedankenassoziationen mdglich waren.“ (SCHARER 2003: 119).

529 Vgl. JAKOB-ROST 1980: 219-222.
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die Ausstellungsgrundrissverhdltnisse zurlickzuflihren.

Die erkennbare Eigenschaft der Présentationsform ist, dass sie mehr als eine Leseart
der Schausammlung zuldsst und die ganze Ausstellung als inkohdrent erscheinen l&sst.
Die Dauerausstellung ist selbst ein Teil eines groBeren Kontexts, namlich des
Pergamonmuseums, das selbst an Kontextualisierung mangelt, wie Bernbeck zu recht
festgestellt hat: ,, Formally, the museum is an example of interpretive generosity. It
Invites a multiplicity of readings because of its lack of hints for a specific understanding
of the exhibits“.”* Die Dauerausstellung mit ihrer inkohérenten Présentationsform
lasst mehrere Lesungen der Schausammlung zu. Die fehlende zeitliche Logik und
Chronologie, die Mehrwegigkeit durch die Ausstellung, und der Mangel an
Kontextualisierung geben viel Raum flir Interpretation und mehr als eine einzige
Lesung. Die Ausstellung scheint fragmentarisch zu sein und integriert die Sammlung
nicht zu einem groBen Ganzen, um ein Narrativ (ber die Vergangenheit zu bieten,
sondern sie fordert die fragmentarische Betrachtungsweise. Aufgrund dieser
spezifischen Natur der Ausstellung stellt sie einen groBen Unterschied zu den beiden
anderen Présentationen altorientalischer Altertlimer im Louvre und im British Museum
dar.

8.2. Die  kunstgeschichtlich—formalédsthetische = Ausstellung  der
altorientalischen Alterttimer im Louvre

Die Analyse der verschiednen Préasentationselemente dieser Dauerausstellung hat
gezeigt, dass durch sie vordergriindig keine Geschichte oder Kulturgeschichte des
Alten Orients dargestellt wird. Vielmehr tendiert die Ausstellung des Louvre durch die
Art der Objektgruppierungen und der schriftlichen Erklarung der Exponate dazu, den
materiellen Fortschritt des Alten Orients zu illustrieren. Dass das Objekt als eine
bloRe Materialitdt nicht mit Bezug auf seine historische und kulturgeschichtliche
Bedeutung im Mittelpunkt der Présentation steht, ist von der Art der schriftlichen
Informationen auf Objektschildern und Texttafeln abzuleiten. Die schriftlichen
Informationen zu den Objekten, die Objektschilder sowie die langen Texttafeln, sind
grundsatzlich auf das Objekt selbst, seine AuBenform, Material, Herstellungstechnik,
Typologie, lkonographie usw. bezogen. Diese sind die Denotationen der Objekte und
nicht ihre Konnotation. Die Merkmale der Ausstellung deuten auf eine
,, formalistische* Darstellungsweise, in der die Geschichte des materiellen Fortschritts
reprasentiert wird. Das Objekt an sich, seine AuRenform, die technische Bearbeitung
bzw. das Material ist hier wichtiger als seine inneren Bezlige und Inhalte und sein
Status als Zeichentrdger, dessen Dekodierung zur Konstituierung von Geschichte
genutzt werden kann. Es konnte dargelegt werden, dass auf Erkldrungen von
historischem oder kulturgeschichtlichem Kontext der Objekte verzichtet wird. Diese
Art von Informationen ist nicht nur wichtig, um den historischen und

530 BERNBECK 2000: 104.
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kulturgeschichtlichen Kontext der Exponate zu erldutern, sondern auch um den
historischen Menschen hinter dem Objekt zu représentieren. Dass der Mensch als
Schopfer dieser materiellen Kultur, im Mittelpunkt jeder vermittelten historischen
Aussage stehen muss, wird durch das Ausstellungsverfahren nicht betont, und eine
nicht—anthropozentrische Geschichte wird dargestellt. Nicht nur bei der Présentation
von Kunst, sondern auch bei der Darstellung von Alltagsgegenstdnden kOnnte eine
solche Verbindung zum Menschen zu einem besseren Verstdndnis der prasentierten
Exponate beitragen. Die Beziehung zwischen dem Objekt und seinem/seiner
urspringlichen Schopferln oder Nutzerln, wie es von ihm/ihr hergestellt und benutzt
wurde und die damit flir ihn/sie verbundene Bedeutung im Leben sind Aspekte, die
vermittlungswillirdiger sind als das Material und die Form.

Aufgrund der in den grofien Ausstellungsabschnitten realisierten
Gruppierungsprinzipien, die viel mehr bezwecken als ein reines Klassifizierungssystem
zur Einteilung materieller Gegenstande als Prinzipien, mit deren Hilfe geschichtliche
bzw. kulturgeschichtliche Themen synthetisiert werden, kommt ein gewisser
Materialismus in der Ausstellung zum Ausdruck. Durch die Auswahl der ausgestellten
Exponate, die in der Regel die besterhaltenen, gut verarbeiteten und schOnsten Stlicke
der Sammlungen ausmachen, und ihre systematische, aus der Fachwissenschaft der
Vorderasiatischen Archéologie hervorgehende, chronologische Anordnung, wird der
Schwerpunkt auf die evolutiondre Entwicklung bei der Herstellung der materiellen
Gegenstande, einschlieflich der Kunstwerke, gelegt. Diese Darstellung der
Entwicklung ist auf einen ,, optimistischen* Ansatz zur Betrachtung der Geschichte
zurlckzufUhren, wobei von einem mehr oder weniger stetigen Fortschritt und
Verbesserung der Lebensweise der Menschen ausgegangen wird. Die Geschichte wird
als Geschichte des materiellen und kinstlerischen Fortschritts zusammengefasst. Bei
einer solchen Geschichtsanndherung scheint daher der chronologische Aufbau der
Ausstellung als unverzichtbares Mittel zur Konstruktion ihrer Botschaft. Betrachtet
man den Kontext, in dem der Alte Orient in Rahmen des Louvre als ein Museum flr
die Kunst der Hochkulturen und der europiischen Zivilisation, wie im Kapitel (3)
dargelegt wurde, fungiert, so kann man sagen, dass die heutige Ausstellungskonzeption
der altorientalischen Abteilung den Alten Orient insgesamt als ein Einzelsegment auf
dem Wege zur ,, Spitze” dieser Entwicklung, also der modernen européischen und vor
allem franzOsischen Kunst darstellt. Diese Entwicklung wird durch die Verteilung der
Schausammlungen auf die FEtagensequenz des Museums mehr oder weniger
widergespiegelt.?®!

Der Ausstellungsstil kann aufgrund der asthetisierenden Ausstellungsraumgestaltung,
der Objektgruppierungen bzw. Anordnungen, der Art der schriftlichen Informationen,
wodurch eine Geschichte der materiellen und kinstlerischen Entwicklung und nicht
eine anthropozentrische Geschichte suggeriert wird, als formaldsthetisch bezeichnet

%1 Vgl. Plan des Museums auf : http://www.louvre.fr/llv/pratique/venir.jsp?bmLocale=en.
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werden. Was dadurch darzustellen versucht wird, ist das Objekt mit seinen
materialbezogenen Eigenschaften und nicht der Mensch, der dieses Objekt geschaffen
und benutzt hat. Das Objekt nimmt damit einen unverdnderten Stellenwert ein. Der
Gedanke, dass die Kunst als beste Geschichtsquelle und als authentischer und
beredtester Zeuge der historischen Krafte im Vordergrund stehen muss, liegt
offensichtlich der Ausstellungskonzeption mit ihrem chronologischen Prinzip zugrunde.
Der  Ausstellung liegt aufgrund der vorherrschenden  formaldsthetischen
Prasentationsform kein kulturgeschichtlich geklartes Programm zugrunde, das
kulturgeschichtlichen Tatbestdnden gerecht wird. Die Tendenz zu einem dsthetischen
Ausstellungsstil scheint vor allem durch die Betonung der Exponate, deren
Aussagekraft in den Hintergrund tritt, zu liegen. Der Ubergang von Exponat,
Werkzeugobjekt und Ausstellungsraum, von Inhalt und Gestaltung ist flieRend und
szenographische Mittel sind nicht verwendet.?*?

Es lasst sich dennoch bei der Betrachtung des Ausstellungsstils feststellen, dass sich
hierbei zwei Strategien in der Kommunikation manifestieren. Einerseits lasst sich eine
Wahrnehmungsebene, die eine dsthetische subjektive Aneignung in den Vordergrund
bringt und einen individualistischen Blick und Geschmacksurteil fOrdert, wie es
normalerweise in  Kunstmuseen, kunstgewerblichen, kunsthistorischen sowie
volkskundlichen Museen der Fall ist, feststellen. Andererseits manifestiert sich
aufgrund der Gruppierungsprinzipien der Objekte und deren Beschriftung ein rationales
Verstdndnis durch die Betonung technischer Entwicklungen. Dabei vermittelt die
Ausstellung vielmehr rein materialbezogene Informationen. Angaben zum Fundort, der
exakten Datierung und der wissenschaftlichen Bezeichnungen werden nur selten durch
Zusatzinformationen historischer oder kulturhistorischer Art ergénzt. Es scheint, als
ob zwischen einer dsthetischen subjektiven Betrachtung (anhand der Raumgestaltung)
und objektiven rationalen Erkenntnisinteresse (anhand der Objektsklassifikationen und
Beschriftungen) in der Ausstellung nicht getrennt wird. Die Ausstellung steht als ein
Beispiel flir einen ,, systematischen” Ausstellungsmodus,” indem sie sich auf
Identifikation und Klassifikation der Exponate konzentriert und sie als Belege eines
historischen Tatbestands instrumentalisiert, statt, dass sie sie zur Bildung von
Themen, historische bzw. kulturhistorische, verwendet.

52 7ur Asthetik als einen Ausstellungsstil Vgl. (KLEIN 2004: 121).

3 Bine Ausstellung kann nach ihrer Grundstruktur als ,,systematische® bezeichnet werden, wenn sie sich
auf Identifikation und Klassifikation des Exponates konzentriert. Das Objekt wird in erster Linie als
Beleg eines historischen oder naturwissenschaftlichen Tatbestands instrumentalisiert und entsprechend
erldutert. Die entscheidenden Fragen bezlglich eines Objekts sind dann ,,Was ist das?* und ,,Zur
welcher Art von Gegenstdnden gehOrt es? Und wie unterscheidet es sich von ahnlichen Gegenstanden?
Diese Ausstellungsmodi stehen im Gegensatz zu ,,rhapsodischen® Ausstellungen, in denen ein Thema
und nicht das Exponat im Vordergrund steht. Das Thema kann dabei mehr als ein Fachgebiet sein. Es
erlaubt die Bildung einer Storyline, welche die Ausstellung strukturiert. Das kann ein historischer
Zeitabschnitt oder der Verlauf eines Ereignisses sein. Vgl. (KLEIN 2004: 120—121).
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8.3. Die historisch—didaktische Ausstellung der altorientalischen
Altertiimer im British Museum

In der Dauerausstellung der altorientalischen Abteilung des British Museums konnte
beobachtet werden, dass die Prdsentation der Schausammlung mehr Gewicht auf ihre
historischen Zusammenhdnge und ihre Interpretation als ,, Aistorische Quellen” legt als
die beiden anderen Museen. Die spezifische Qualitdt der Ausstellung als
Geschichtsdarstellungstrager liegt vor allem an der Anordnung der Schausammlung und
ihrer schriftlichen Interpretation. Die Ausstellung weist eine rhapsodische
Grundstruktur auf, indem sie auf die Identifikation und Klassifikation der Exponate
verzichtet und sie dagegen fiir die Bildung von ,, Storyiines”, wie bestimmte
Zeitabschnitte oder Ereignisse, benutzt.?** Wegen dieser erzédhlerischen Natur steht
die Présentationsform mehr in der Né&he eines Geschichtsmuseums als eines
Kunstmuseums. Wie Bushmann darlegt, dient museales Erzéhlen in erster Linie den
historischen Museen. Kunstmuseen hingegen arbeiten mit einer anderen Form des
Aufbaues, indem sie z.B. nicht durchgingig Charaktere, Ereignisse,
Plotzusammenhdnge oder SpannungsbOgen verwenden.’® In der untersuchten
Ausstellung sind die Exponate wesentlich genutzt, um eine Erzdhlung darzubieten. Die
Schausammlungsverteilung, die Vitrinenkonsequenz und ihrer systematische
Nummerierung, die indexikalischen Objektgruppierungsprinzipien und die schriftlichen
Materialien mit ausfihrlichen historischen Hintergrundsinformationen sind alle
Elemente, die miteinander kombiniert werden, um historische Themen darzustellen.
Das besondere Merkmal der Ausstellung ist demnach, geschichtliche Tathandlungen
und Ereignisse sichtbar zu machen.

Dass in der Ausstellung grundsétzlich mehr Wert auf die Darstellung von
historischen Themen gelegt wird, spricht gleichzeitig flr einen didaktischen
Ausstellungsstil, der im Gegensatz zu einem d&sthetischen Ausstellungsstil steht. Die
didaktische Ausstellungssprache, wie Schérer sie definiert, ,, verweist auf die
Bedeutung der Objekte und vermittelt Wissen. [...] Die Wissensvermittlung geschieht
durch taxonomische, funktionelle, deskriptive oder narrative Anordnung der
Objekte*.5*® Als eine ,, ErZdhlausstellung® stellt die Ausstellung durch die besondere
Betonung des Textes, wobei das Objekt in vielen Ausstellungseinheiten zur reinen
Illustration diente, Uberschneindungspunkte mit historischen Ausstellungen dar.
Entsprechend dieses didaktischen Ausstellungsstils steht in vielen
Ausstellungsabschnitten der urspriingliche Kontext der Objekte im Vordergrund. Mit
vielen langen und klar strukturierten Texten sowie Graphiken, Bilder wird versucht,
eine diskursive Anndherung moglichst nahe an eine auf Fakten basierende historische
Realitdt zu zeigen. Entsprechend der narrativen Struktur der Ausstellung nehmen die

¥ 7ur ,, rhapsodischen Ausstellungsgrundstrukturen vgl. KLEIN 2004: 121.
535 BUSHMANN 2010: 150.
536 SCHARER 2003: 124.
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Objekte einen anderen Stellenwert ein als in einer kunsthistorisch ausgerichtete
Prasentation. Hierbei stehen die Objekte mit ihren materialbezogenen Eigenschaften
nicht im Vordergrund, sondern vielmehr ihre historischen Aussagen. Dies betont die
Tatsache, dass relativ viele Dinge manchmal zusammen in Schaukdsten bzw.
Objektsensembles préasentiert werden, die keinen &sthetischen oder materiellen Wert
besitzen, mit dem Ziel bestimmte historische Themen darzustellen. Der relativ breite
Einsatz von Beschriftungen und anderen Erklarungsmitteln, wie Graphiken, Tabellen
und Karten, bestdtigt die Ansicht, dass hier die Objekte nicht flir sich selbst sprechen
missen. Die Objekte sind im Zusammenhang mit ihren Konnotationen und als
Zeichentréger prasentiert.

Der oben dargelegte Vergleich der Présentationsformen der drei Dauerausstellungen
zeigt die Schwierigkeit einer Charakterisierung der Présentation altorientalischen
archdologischen Sammlungen. Es wurde geschlussfolgert, dass in diesen Museen keine
herrschende, von dem Fach der Vorderasiatischen Archdologie, ihren Methoden und
Arbeitsweisen oder aus der Natur der archdologischen Sammlungen selbst und der
altorientalischen Geschichte ausgeprdgte Présentationsform praktiziert wird.?*
Individuelle Unterschiede der Présentationsformen sind eher an die Ausrichtung der
ausstellenden musealen Institution zurlickzufilhren.

8.4. Die untersuchten Dauerausstellungen  zwischen Tradition und
Zeitgeist

Die Etappen der geschichtlichen Entwicklung des Museums koOnnen als solche
zusammengefasst werden: Mystifizierung (sensationelle Wunderkammern des 16. —18.
Jahrhunderts), Systematisierung (Sammlungen des 19. Jahrhunderts),
Kontextualisierung (z. B. Dioramen der Jahrhundertwende bis zu Beginn des 20.
Jahrhunderts), Didaktisierung (im Stil der 1980er Jahre), Inszenierung (durch 3D-
Bilder in den 1990er Jahren) und letztlich Medialisierung (Erlebniswelten des 21.
Jahrhunderts).?® Fir die letzte Phase der Entwicklung werden die medialen
Nutzungsformen in Museen als FEinfluss einer medialen Revolution bezeichnet. Die
Verwendung von Medien im Museum hat sich dabei fast explosionsartig ausgeweitet.®*
Diese gegenwdértige Phase der Museen wird als , Medialisierung® bzw. als
, Inszenierung® durch Neue Medien bezeichnet.?® In der heutigen Zeit finden immer
mehr Varianten von Medien einen Einsatz in Museen, und zwar sowohl reine

T Man kann von unterschiedlichen Ausprdgungen des Faches Archéologie und ihrer musealen Présentation
reden. So orientiert sich die klassische Archéologie in der Tendenz mehr an den traditionellen
Prasentationsformen des Kunstmuseums. Die Ausprdgungen des Fachs der Prahistorie der musealen
Prasentation stellen ein anders Bild dar. Hier dominieren die typo—chronologischen
Présentationsformen. (Vgl. AYDIN 2010: 64).

8 Vgl. SCHWARZ et al. 2006: 21.

9 Vgl. Schwan 2006: 2.

510 KIRCHBERG 2005: 38.
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Audiomedien in Form von Audioguides, Ho0rstationen, lokalen akustischen
Kommentaren, als auch audiovisuelle Présentationen von Einzelscreen bis zu ganzen
Medienrdumen®.®' Das Spektrum von audiovisuellen und elektronischen Medien
umfasst auch die Verwendung der Technologie der sogenannten ,, virtuellen
Realitat 5"

Fir die in dieser Studie analysierten Dauerausstellungen konnte dennoch festgestellt
werden, dass deren praktizierte Présentationsformen grundsétzlich auf den
Présentationselementen einer traditionellen Présentationsform beruhen, die sich aus
der Gruppierung und Anordnung der Exponate gemdB bestimmten Regeln, ihrer
Setzung in bestimmten visuellen musealen Rahmen, wund ihrer schriftlichen
Interpretation mithilfe von Texttafeln und Objektschildern, zusammensetzt. Es kann
festgestellt werden, dass diese Dauerausstellungen Uber Jahrzehnte hinweg ihre
traditionellen Prasentationsformen praktiziert haben und damit die letzte Etappe dieser
Entwicklung nicht eingeschlossen haben. Die Verwendung von ,, Neuen Medien“ in den
drei Dauerausstellungen beschrankt sich fast nur auf Audiofiihrungen. Auch auf die
Verwendung von interaktiven Mitteln wird fast vollstdndig verzichtet, wobei
Interaktivitdt nicht unbedingt von Neuen Medien abhéngt.’®® Es wird nicht versucht,
Uber diese traditionelle rein kognitive und visuelle Vermittlung hinaus zu gehen, um
mOglichst vielschichtige sinnliche Erfahrungen zu ermdglichen. Dies scheint aufféllig,
wenn man weill, dass in der Abteilung fUr die altorientalischen Altertimer des Louvre
in den 1990ern im Rahmen des Projekts ,, Grand Louvre* viele Rdume der Ausstellung
neu gestalt wurden. Ebenso wurden viele Teile der altorientalischen Antiquitdten im
British Museum im Laufe der 1990er und bis 2007 erneuert.

Im Berliner Vorderasiatischen Museum ist die Verwendung von Neuen Medien auf
Audiofilhrungen beschrankt. Auf die Verwendung von visuellen Medien ist
grundsatzlich verzichtet. Die Ausstellung legt dagegen mehr Gewicht auf die
Aufstellung von Modellen flr ausgewahlte Bauten,”™ sowie auf groRe Wandgemaélde,
die archédologische Fundorte als Ruinen darstellen.’”® In der Abteilung fiir

1 IGLHAUT 2006: 68.

2 Diese Technologie verwendet ein spezielles auf dem Kopf zu tragendes Gerat, in dem die physikalische
Welt durch ein dreidimensionales Abbild eines ,Weltmodells® in einem Computer ersetzt wird. Diese
L, virtuelle Welt” kann aus dem Modell eines realen oder imagindren Raumes bestehen, einer Stadt,
eines Molekils, eines vollstdndigen Sonnensystems, das Inneren eines menschlichen Kfrpers - aus
allem, was sich in einem Computer als Modell darstellen lasst. (WAIDACHER 1993: 478— 479).

3 7um Begriff ,, Interaktivitat* und seiner Verwendung in der musealen Ausstellung vgl. (WAIDACHER 1993:
474 -475). Interaktive Ausstellungsobjekte kdnnen sehr einfach oder auch hoch kompliziert ausgebildet
sein: von der Beschriftung unter einer umlegbaren Klappe bis zu Computerprogrammen. (WAIDACHER
1993: 474).

1 Ein Modell des Marduk—Tempels in Babylon befindet sich im Raum 6. Ein Modell des Ischtar—Tor mit der
Prozessionsstralle befindet sich im Raum 8, in dem die Prozessionsstrale von Babylon rekonstruiert ist.

5 Solche Art der ergédnzenden Ausstellungsmittel werden als ,, Substitute* bezeichnet, die neben Kopien
Modelle, Maquetten und Dioramen umfassen. Waidacher weist darauf hin, dass ihr Einsatz sehr
behutsam dosiert werden muss, weil sie wegen ihres fremden MaRstabs eine starke emotionale
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altorientalische Antiquitdten im British Museum werden in einem einzigen Raum,
ndmlich in Raum (52) der iranischen Altertlimer, der erst im Juni 2007 neugestaltet
wurde,’® im Zusammenhang mit den Abglissen von Reliefs aus dem Apadana in
Persepolis interaktive Bildschirme verwendet, die virtuelle Rekonstruktionen des
Apadana zeigen. Flr den Rest der Schausammlung im Raum bzw. in den anderen
R&umen der Ausstellung stehen weiter keine solchen interaktiven Elemente zur
Verfligung. Im Louvre, der wegen seiner zahlreichen audiovisuellen und multimedialen
Produktionen hervorgehoben werden kann,*'? gehért zur Abteilung fiir altorientalische
Antiquitdten ein eigenstdndiger Raum mit Computerstationen, die Zugriff auf
Informationen Uber die Schausammlung der Abteilung ermdglichen. Der Einsatz dieser
Medien in diesem Raum erfolgt unabhdngig von den Exponaten in den
Ausstellungsrdaumen und sie stehen nicht im Zusammenhang mit ihnen. In den drei
Dauerausstellungen handelt es sich bei dem beschrinkten Einsatz von Neuen Medien
ausschlieBlich um einen Inhalt—didaktischen Typus von Medieneinsatz; diese Medien
sind untergeordnete Hilfsmittel, die die Aufgabe haben, die Exponate zu erlautern. Sie
unterscheiden sich damit im Prinzip nicht von Schrifttafeln und anderen traditionellen
Erlduterungsmitteln.®®®

Die Diskrepanz erscheint deutlich, wenn die in dieser Studie behandelten
Dauerausstellungen vor dem Hintergrund der weitgehenden Verwendung von Neuen
Medien betrachtet werden.?® Dass diese Dauerausstellungen immer noch konventionell
dastehen und es an Innovationen mangelt, kann meines Erachtens aus einer
museumsOkonomischen und aus einer museumssoziologischen Sicht erkldrt werden.
Denn die Griinde fir die zunehmende Bedeutung digitaler Medien in Museen sind nicht
nur in den Potenzialen computerbasierter Medien und der ErschlieBung neuer
Themenbereiche durch Museen und Ausstellungen begriindet, %° sondern hier spielen
museumsOkonomische Hintergriinde und der gesellschaftliche Kontext der musealen
Institution eine Rolle.

Erstens zur museumsOkonomischen Sicht: Museen sind Institutionen, die zu 70-90%

Anmutungsqualitdt besitzen und dadurch leicht von Originalen ablenken. (WAIDACHER 1993: 475).

%6 The British Museum 2008: 10.

T Vgl. die Produktion des Louvre von solchen Produkten, wie Filme, CD usw., in: ,,Rapport d’activité du
musée du Louvre 2003:107-110“. Die meisten solcher Produktionen sind allerdings keine Angebote,
die den Besucherlnnen wéhrend ihrer Besichtigung der Schausammlungen zu Verfligung stehen, sondern
Produkte, die erworben werden kdnnen und somit unabhéngig von dem Museumsbesuch genutzt werden
kbnnen.

8 Tglhaut unterscheit zwischen vier Haupttypen von Medieneinsatz in Ausstellungen: 1- Inhaltlich—

didaktischer Typus 2— Medien als Modell und Substitut 3— Medien als Dokument 4— Medieneinsatz als

Ausstellungsgestaltung. (Vgl. IGLHAUT 2006: 73 — 75).

Zur Verwendung neuer Technologien in britischen Museen vgl. SWAIN 2007: 231-232. Erwdhnenswert

ist in diesem Zusammenhang The Museum of London. In Deutschland sind v. a. das Haus der

Geschichte der Bundesrepublik Deutschland in Bonn (vgl. SCHAFER 1995 und Broll 2007: 73-78) und

das Neanderthal Museum in Mettmann (vgl. SAMIDA 2002: 9—10) hervorzuheben.

0 \g|. SCHWAN 2006: 3.
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aus Offentlichen Mitteln finanziert werden. Sie haben in der Regel keine kommerziellen
Strukturen und sind zum wirtschaftlichen Handeln nicht gezwungen.’® Obwohl im
europdischen Raum seit den 1970er Jahren zahlreiche Museumsgriindungen zu
verzeichnen sind, leiden die meisten bestehenden Museen unter den finanziellen
Kirzungen im Offentlichen Bereich. Der Umgang mit den nun begrenzten finanziellen
Ressourcen zwang die Museen aus betriebswirtschaftlicher Sicht, sich an die
Bedirfhisse der Besucherlnnen, die nun als Kunden angesehen werden, anzupassen.®?
Eines dieser Bedirfnisse scheint flir die heutige Gesellschaft die Suche nach
Unterhaltung zu sein. Es wird von den Vertretern der musealen Welt und auch von der
Gesellschaft hdufig nicht nur der Bildungswert von Museumsbesuchen betont, sondern
auch der Unterhaltungswert.®® Ab den 1970er Jahren wurde der Begriff der
,, Unterhaltung*, der davor eher eine marginalisierte Bedeutung hatte, durch die
Verédnderung im Freizeitbereich beeinflusst und bekam mehr Gewicht.?®* Neben Bildung
gewann die Unterhaltung und das Entertainment eine groflere Bedeutung. So sind
Museen in einer konsum— und freizeitorientierten Umgebung zunehmend gezwungen,
ihre Bildungsinhalte auf kommerzielle Interessen abzustimmen und mit Blick auf die
Besucherlnnen unterhaltungsorientiert zu arbeiten.?® Die zunehmende Konkurrenz mit
anderen Freizeit— und Kulturangeboten ist eine Herausforderung an die Museen
wahrend der aktuellen und zukiinftigen Phase des Museumswandels.®® In der
,, Erlebnisgesellschaft”, so Schulze, konkurriert das Theater mit der Sportschau, die
Oper mit der Disco und das Museum mit dem Freizeitpark.?®®” Als Antwort darauf
begannen Museen sich als Entdeckungsmuseen darzustellen, die Wettbewerbssituation
auch als Event—Herausforderung zu erkennen und die Steigerung des Erlebniswerts
zum Thema zu machen.’®® Der Aspekt der Unterhaltung fiilhrte und fiihrt heute zu
gesteigerter Anderung der Prasentationsweisen in Museen.” Unterstiitzt von der
rasanten Entwicklung der Verwendung der Neuen Medien und von der groflen
Akzeptanz von Bildern und Kopien und Simulationen durch die heutige Gesellschaft,®®

1 ygl. SALSA 2009: 40.

2 Vgl ARNHOLD 2000: 20—21. ; SAYRE/ KING 2007: 42.

%53 WAIDACHER 1993: 217.

54 BAUMLER 2004:49-50

%5 RUGE-SCHATZ 2007: 41.

%% Vg|. KIRCHBERG 2005: 37 — 41.

%7 SCHULTZE 1993: 507.

8 Vgl. KIRCHBERG 2005: 37—41. Die Ausstellung als ,,Erlaubnisraum® wird ab der 1980er Jahren als eine
Présentationsform angesehen, die sich an die postmoderne Freizeitgesellschaft orientiert (vgl.
FOERSTER 1995: 92).

9 Vosteen weist auf diesen Umstand wie folgt hin : ,, Reichte es vor drefdig Jahren noch aus, die Vitrinen
mit einer Anordnung reprasentativer Exponate zu schmlcken, das Ganze mit einer Verbreitungskarte
zu garnieren und einen kurzen historischen Abriss dazuzustellen, so erwartet der Kunde heute mehr*.
(VOSTEEN 2003: 231).

%0 Baudrillard 2006. (Schéfer weist darauf hin: ,,Disneyland und Musentempel scheinen auf den ersten Blick
Lichtjahre voneinander getrennt. Die Welt der Imitationen und der Hyperrealitdt und das Echte,
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flhrt diese Entwicklung zu einem breiten Einsatz von Neuen Medien. Diese
gegenwartige Phase der Museen wird, wie bereits erwdhnt wurde, als
, Medialisierung* bzw. als ,, Inszenierung* durch Neue Medien bezeichnet.%!

In der postmodernen Konsumgesellschaft hat diese Entwicklung zu einer
., McDonaldisierung* von zeitgenOssischen Museen, den ,, postmodernen Museen* als
Gegensatz zu den , traditionellen Museen®, gefuhrt. Die Bezeichnung
., McDonaldisierung* beruht dabei auf dem Umbau des Museums in eine effiziente,
kalkulierte, vorhersagbare, kontrollierte Institution und auf der postmodernen
Simulation.”®® Die Kalkulierbarkeit dieser Museen erfolgt durch die Offentlich
gemachten, hohen, als einzige Messerfolge geltenden BesucherInnenzahlen, was als
eine Reaktion der Museen auf die Unsicherheit der KonsumentInnen® bei ihrer Suche
nach zufriedenstellenden Dienstleistungen und moglichst vielen konsumierbaren
Erlebnissen zu verstehen ist. Die hohen Besucherzahlen werden somit als eine
Garantie gegen Enttduschungen angesehen.’® Durch die Standardisierung des
Museumsangebots wird der Grad der Ubereinstimmung von Ereigniserwartung und
EreigniserfUllung erh6ht. Dabei fllhrt  Unsicherheit der Wabhlfreiheit der
Konsumentlnnen zu standardisierten Kulturangeboten. In diesem Punkt profitieren
dennoch auch die nicht—postmodernen Museen, indem sie sich als stabile , Felsen in
der Brandung‘ darbieten.’® Die Anpassung der Museen an die Regeln der
Geschéftswelt ist die Bestdtigung fUr die Existenz des Effizienz—Kriteriums. Die
Kontrolle als manipulative Suggestion, in der die Kunst der Erlebnismanipulation Uber
imagebildende Werbung, spektakuldre Zurschaustellung und Wegeleitsysteme erfolgt,
gilt als ein McDonaldisierungsmerkmal von Museen.?® Die postmoderne Simulation ist
nicht zuletzt ein wichtiges Merkmal fiir solche Museen. Die postmoderne Konsumwelt
hat eine Verringerung von Authentizitdt zur Folge. Die erlebnissteigernde Virtualitét
ist ein wichtiges Klassifikationsmerkmal der McDonaldisierung von Museen. Damit geht
eine Abbau der inhaltsabhdngigen Museumsidentitdt einher, in der die Grenzen
zwischen Museum und Vergnligungspark aufgehoben werden. Es werden auch

Wahre, Schéne scheinen sich unverbunden und unvers6hnlich gegeniliberzustehen. Doch die Motive der
Besucher dieser scheinbar so gegensétzlichen Einrichtungen lassen einige grundlegende
Gemeinsamkeiten erkennen: Neugier, Erbauung, Unterhaltung.* (SCHAFER 1995: 27).

561 KIRCHBERG 2005: 38.

%62 Ebd.: 302.

%3 Allein schon die Wortwahl ,, Konsument* und nicht BesucherIn — ist bezeichnend und wenn man etwa
die Kritik der seit Georg Lukacs und Adorno immer wieder aufgebrachten ,, Kommodifizierung* in
Betracht zieht, dann sind wir an einem Punkt angelangt, wo selbst ,,Erbauung® kauflich ist, oder das,
was man in Englisch als ,, Edification* bezeichnet — Dies ist tatsdchlich ein sehr schlechtes Zeichen fiir
den Zustand heutiger spétkapitalistischer Gesellschaften (Personliche Kommunikation mit Reinhard
Bernbeck am 27.03.2011).

564 KIRCHBERG 2005: 202.

55 Ebd.: 202f.

°% Ebd.: 203.
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Kulturereignisse, die nicht immer dem Kerngebiet der Museumsarbeit entsprechen,
angeboten.”®” In diesen ,, Mcdonaldisierten® Museen, wie Kirchberg sie bezeichnet,
richtet sich die blrgerliche Kritik gegen die fehlende Authentizitdt. Die Besucherlnnen
unterscheiden dann nicht mehr zwischen authentischem und kinstlichem Exponat, die
Grenze zwischen Authentizitdt und Simulation verschwimme. Im Extremfall wlirde das
Museum zum ,, Simulacrum‘ werden, in dem Kopien nicht mehr als Simulationen,
sondern als real begriffen werden.’® Solche Museen, die auf die ,, Aura-
Erlebnisse” verzichten, seien dann nur selbstreferentielles und oberflachliches
Konsumerlebnis.” Die Transformation des Museum in der Postmoderne wird wie folgt
beschrieben: ,, Stripped of the Enlightenment values of authenticity, progress, and
Judgment, the postmodern museum, Instead, fees the inflationary era’ of late
capitalism and its ,anything goes’ market eclecticism. European modernism’s
pantheon, it follows, no longer stands for aesthetic progress but extends the culture of
spectacle — feeding an art of a relentlessly expanding world of commerce and
merchandising. “®™°

Die Tendenz zum Konzept des ,, postmodernen®, ,, McDonaldisierten* Museum findet
aber keine generelle Zustimmung in der Museumslandschaft. Von traditionellen Museen
wird diese Entwicklung als kontraproduktiv und strukturbedrohend kritisiert,’”* da das
postmoderne Museum die Gefahr einer Spaltung zwischen Museum und bUlrgerlichem
Stammpublikum eingehe, was einen Verlust an Identifikation der Nachfrager mit diesen
Museen und einen Verlust an Identitat fir diese Museen nach sich ziehe. Aullerdem sei
die Legitimitdt des traditionellen Museums als wertorientierende Instanz durch das
Okonomische Diktat des nicht—traditionellen Museums verwdssert und somit gdbe es
keine Rechtfertigung der Existenz des Museums als Medium eines Wertekanons
mehr."

AuRerdem sind nicht alle Museen verschiedener Typen und Gr6fe in einem
bestimmten Grad zur Entwicklung und Transformation in ein postmodernes Museum
gezwungen. Dabei unterscheiden sich die grofen, beriihmten, alten Museen mit
gesicherten Besucherzahlen von anderen Museen. Vor allem im altbekannten Museen
mit ihren groBen und spektakuldren Sammlungen, und dadurch weniger Sorgen um
gesicherte hohe Besucherzahlen oder staatliche Finanzierungen, scheint die

7 Ebd.: 203f.

%8 Die Analyse von Baudrillard — Pour une critique du Signe — etwa behauptet dies insgesamt
(BAUDRILLARD 1981), und tatsachlich beschreibt auch Bredekamp diesen Effekt in seiner ,, Theorie des
Bildaktes“, Kapital IV (BREDEKAMP 2010).

%9 Vg|. KIRCHBERG 2005: 305.

510 pRIOR 2003: 53.

1 Vgl WILSON 1989a: 119-120.

52 \gl. KIRCHBERG.: 204f. Man muss aber zwischen einer ,, Kommodifizierung* als Verkauf des Inhalts und
dem Programm der ,, Neuen Museologie®, die vor allem versucht, Besucherlnnen in den Aufbau und die
die Zusammenstellung der Ausstellungen mit einzubeziehen, unterscheiden (Perstnliche Kommunikation
mit Reinhard Bernbeck am 23.03.2011).

219



Notwendigkeit, Kunden mit innovativen Présentationsweisen wie die weitere
Verwendung von Neuen Medien anzuziehen, nicht so grof3 wie in anderen Museen.
Aullerdem profitieren solche groflen traditionellen Museen von der Unsicherheit der
heutigen Konsumgesellschaft, in dem sie sich als bekannte Orte, als Garantie gegen
mOgliche Enttduschung der Konsumenten darstellten. Diese Kalkulierbarkeit erfolgt
durch die Offentlich gemachten, hohen, als einzige messbare Erfolge geltenden
Besucherlnnenzahlen, was als eine Reaktion der Museen auf die Unsicherheit der
KonsumentInnen bei ihrer Suche nach zufriedenstellenden Dienstleistungen und
mOglichst vielen konsumierbaren Erlebnissen zu verstehen ist.”™® Dies gilt
beispielsweise flir den Louvre, dessen etwa 8,5 Millionen Besucherzahl im Jahr in
einem ,, Message from the Direktor® auf der Webseite des Museums bekannt gegeben
wird.5™ Doch selbst wenn der Louvre manchmal als ein Beispiel fiir die Transformation
eines traditionellen Museums in kommerzielles postmodernes Museum angeflihrt wird,
scheint diese Transformation nicht vollstdndig zu sein. Mit seinem im Jahr 1993 im
Richelieu—Fligel installierten Einkaufszentrum, steht er als Beispiel fir eine solche
Transformation in ein , Postmodernes Museum“,°™ und als Orientierung an
Marktstrategien. Das Museum erzielt dennoch nur 29 % seiner Einnahmen durch eigene
Ressourcen, wéhrend die staatlichen Zuwendungen etwa 71% betragen.’™ Und trotz der
Tendenz zum Supermarkkonzept bewahrt der Louvre allerdings das Bild eines
traditionellen Museums in seiner Ausstellungsgalerien.®”

Das British Museum mit seinem Ladenzentrum und Restaurants ldsst an ein
postmodernes Museum denken. Doch ein Blick auf die Finanzierung des Museums und
seine Philosophie, wie sie von seinem Zustdndigen ausgedruckt wird, zeigt deutlich das
Bild eines traditionellen Museums, das aus museumsOkonomischer Ansicht keine
Transformation in ein postmodernes Museum erfahren hat. Das Museum hélt seit
seiner Begriindung an dem freien Eintritt flir alle Menschen fest. Die dadurch bedingte
grofle Zahl der Besucher und gesteigerte Nutzung der Angebote des Museums durch
den Umsatz der Laden und der Restaurants kann nur einen Teil seiner Ausgaben
decken. Das Museum ist vor allem auf staatliche Finanzierung, Sponsoren und Spenden

™ Vgl. Ebd.: 202.

™ Vgl.: http://www.louvre.fr/llv/musee/mission. jsp?bmLocale=en (zuletzt gepriift am 10.01.2011). Zu der
Besucherzahlen des Louvre und ihrer Struktur vgl. Rapport d’activité du musée du Louvre 2003, 14.

% Vgl. PRIOR 2003:54.

6 Vgl Rapport d’activité du musée du Louvre 2003: 232. (www.louvre.fr).

" Was Parmentier im Louvre beobachtet hat, kann diese Tatsache erkldren: ,, [...] wie charakteristisch
dieses Ritual fir das Museum ist, wird einem erst bewusst, wenn man vor der Mona Lisa im Louvre
gelegentlich das Gegenteil er@hrt. In den Touristenmonaten im Sommer herrscht dort eine fast
ausgelassene Jahrmarktstimmung. Unter heftigem Blitzlichtgewitter und in greller Campingkleidung wird
dann auch schon einmal ungeniert eine Cola getrunken und ein Hamburger gefuttert. In den
angrenzenden Raumen freilich bleibt alles still und keusch wie in der Kirche. Die ruhige Betrachtung
und Kontemplation, die der museale Tempel von seinen Glaubigen verlangt, werden hier schon wieder
respektiert. “ (PARMENTIER 2001: 45 — 46).

220



angewiesen®® und solange diese Ressourcen gesichert sind, ist das Museum zu
marktstrategischen Methoden nicht gezwungen. Dem Pergamonmuseum in Berlin mit
einem kleinen Museumsshop am Eingang und einem unauffalligen Museumscafé, das
Uber einen eigenstdndigen Eingang auflerhalb der Ausstellungsgalerien verfligt,
scheinen Einnahmen durch eigene Vermarktung nicht wichtig. Das Museum ist eines
der Staatlichen Museen zu Berlin Preuflischer Kulturbesitz und wird Uberwiegend
staatlich finanziert.>™

Die drei Museen sind aus verschiedenen Griinden aufler Konkurrenz auf dem
Freizeitmarkt, was meistens zu Kommerzialisierung von Museen fllhrt und
Anpassungen an die Bedlrfnisse der ,, Kunden* mit sich bringt, nicht gezwungen. Das
ist auf ihre weltweite Bekanntheit und auf die v.a. stattliche Finanzierung
zurlickzufihren. Im Vergleich mit amerikanischen Museen, die sich bereits zum
Groldteil selbst finanzieren, — z. B. dem Metropolitan Museum of Art mit einer bis zu
92%igen Figenfinanzierung®®— wird deutlich, dass eine Transformation in
., kommerzielle* und ,, postmoderne‘ Museen noch nicht geschah.

Die traditionellen Prasentationsformen der untersuchten Dauerausstellungen kfnnen
auch aus einer museumssoziologischen Sicht gekldrt werden. Denn ist es davon
auszugehen, dass die Art und Weise, wie Museen und Ausstellungen ihre Inhalte
prasentieren, heutzutage mit ihren kulturellen und gesellschaftlichen Einbettungen
verbunden ist. Das Verhéltnis zu den Prinzipien der ,, Neuen Museologie* kann in
diesem Zusammenhang angeflihrt werden. Zusammenfassend kann man sagen, dass die
Grundgedanken der ,, Neuen Museologie” auf die Entstehung der sogenannten
., Fcomusée® und ,, Nachbarschaftmuseen* zuriickgehen, die in ihrer Grundkonzeption
den Menschen und nicht das Objekt als Mittelpunkt musealer Arbeit sehen. Erstmals
wurden diese Zielsetzungen und Ideen unter der Bezeichnung ,, Neue Museologie® in
Quebec 1984 auf einem internationalen Workshop diskutiert.”® In der 1985
verOffentlichten ,, Declaration of Quebec* heillt es Ubersetzt: ,, Das Museum mufl, um
seiner Funktion in der modernen Gesellschaft gerecht zu werden, sein traditionelles
Aulgabegebiet und —verstdndnis erweitern. Die , Neue Museologie® versteht sich als
aktive Museologie, die Menschen zusammenbringen will und darauf abzielt, dald
Menschen etwas Uber sich und ihre Umwelt in Erfahrung bringen. Die ,Neue
Museologie® verfolgt ein wissenschaftliches, kulturelles, soziales und 0konomisches
Anliegen. “®® Kirchberg definiert die ,, Neue Museologie als ,,[...)die Erkfarung und
Umsetzung gesellschaftlicher Zusammenhange inklusive alltagsweltlicher Bezlge

5 7ur Finanzierung des Museums vgl. www:The British Museum Report 2010: 13—15. ; WILSON 1989a: 89f.

S, Abkommen Uber die gemeinsame Finanzierung der Stiftung PreuRischer Kulturbesitz* unter:
http://www.hv.spkberlin.de/deutsch/wir_ueber_uns/download/finanz.pdf  (zuletzt geprift am
02.02.2011).

%80 Vgl. HAMPEL 2010: 69.

81 Vgl MAYRAND 1985: 200-201.

2 Vgl. Declaration of Quebec: Basic principles for a new museology, (ibersetzt in: KONIG 1999: 37.
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gegenllber dem heterogenen Publikum des lokalen Einzugsgebietes eines Museums. “*%
Die wichtige Eigenschaft der ,, Neuen Museen®, d. h. der Museen, die den Ideen der
Neuen Museologie folgen, ist der Dienst an der Gesellschaft und ihrer Entwicklung.?*
Die Fahigkeit zur Neuen Museologie haben vor allem 1. die Kindermuseen, 2. der
Spezialtypus des Geschichtsmuseums, der sich mit lokaler und ethnischer
Sozialgeschichte beschéftigt und 3. die Stadtmuseen. Also zumeist handelt es sich um
kleinere Museen, die noch Kontakte zu ihrer unmittelbaren Umgebung haben, weil sie
zum traditionellen Einzugsgebiet gehdren. Die groflen Museen und ihnen insbesondere
die Kunstmuseen ignorieren die Normen der Neuen Museologie.?®® Sie haben sehr
grofle Einzugsgebiete mit einer sehr heterogenen Besucherlnnenstruktur, die nicht aus
der Nahe ihren innerstddtischen Standorte kommen. Mit einem so sehr grof3en
Einbezugsgebiet kann die Vielfalt der potentiellen Standpunkte in deren Ausstellungen
nicht wiedergegeben werden. In solchen Museen, die im Gegensatz zu ,, Neuen
Museen* als ,, traditionelle” Museen bezeichnet werden kOnnen, kdmen die meisten
Besucherlnnen mit angepassten konservativen Erwartungen an konventionelle
Ausstellungen. Die verschiedenen Erwartungen der Besucherlnnen werden von diesen
Museen dann ignoriert, so Kirchberg.”® Stattdessen wird mehr Gewicht auf die
traditionellen Aufgaben des Museums (Sammeln, Bewahren und Forschen) als auf
Anpassungen an gesellschaftliche BedUrfnisse gelegt. Ausstellungsmacherlnnen richten
sich in der Auswahl ihrer Inhalte und Themen nicht nach mdglichen Interessen der
Gesellschaft, die andererseits die gegebenen Themen nicht hinterfragt. Es reicht die
wissenschaftlichen Kollegen von der hohen wissenschaftliche Grad in der Ausstellung
zu Uberzeugen. Neuerungen und Innovationen auf der Ebene der Prdsentation der
Schausammlungen, wie die Verwendung von Neuen Medien, um z.B. die verschiedenen
Standpunkte Uber ein bestimmtes Thema wiederzugeben, werden nicht gen(itzt.

53 KIRCHBERG 2005: 169.

%4 Ebd.: 169

%5 KIRCHBERG 2005: 171-172. Es gibt aber auch groBe Museen, die den Prinzipien der Neuen Museologie
zu folgen versuchen. Die schwedische Version einer Zusammenlegung von vier verschiedenen
Sammlungen (und gleichzeitig Museumstypen bzw. —gattungen), namlich das ,, Museum of Mediterranen
and Near—Eastern Antiquities”, das , Museum of Far-FEastern Antiquities”, das ,, Ethnographic
Museum* — alle drei in Stockholm — und das ,, Museum of Ethnography* in GOtenborg zu dem, was als
., The Swedish National Museums of World Culture* bekannt wurde, geht aus dem Verstdndnis einer
gesellschaftlichen Aufgabe des Museum hervor. Eva Gesang—Karlstrém, die Generaldirektorin der
National Museums of World Culture, erklart das Ziel dieses Projekts: ,, /n reality, the government wants
us to promote society development characterised by sexual equality, respect and tolerance, and where
ethnicity, culture, language and religious diversity are harnessed as positive forces and contribute
towards fighting discrimination, xeonphobia and racism. We will pay great attention to the importance
of cultural heritage for the growth of democracy*. (GESANG-KARLSTROM 2005: 76).

586 KIRCHBERG 2005: 171 — 172.

222



9. Ausblick: Bildung und Unterhaltung im Museum: Eine
Plddoyer fiir assoziative Prdsentationsformen in archidologischen
Museen

Heutzutage befindet sich das Museum in einer Phase der Umorientierung, wobei
Bildung und Unterhaltung zentrale Begriffe sind, mit denen das Selbstverstandnis der
Institution Museum umschrieben werden kann. Beide Begriffe (Unterhaltung) und
(Bildung), worauf Baumler zu Recht hinweist, missen nicht als Gegensatzpaar, sondern
als Komplementare begriffen werden, deren gelungene Ein— und Verbindung Uber die
Zukunftsfahigkeit der Institution mitentscheiden wird. Museen miissen ihre bildenden
und unterhaltsamen Potentiale gleichermaRen betonen.?®” Daflir darf der Begriff
,, Unterhaltung* im Museum nicht missverstanden werden. Auf dieses Dilemma und auf
die Kombination zwischen Bildung und Unterhaltung im Museum weist Screven hin:
L...] Primare Aufgabe jedes Ausstellungsdesigns und jeder Ausstellungsstrategie ist
kommunizieren, nicht imponieren. Wenn Bildung daraus hervorgeht, dall Besucher sich
mit dem Inhalt einer Ausstellung auseinandersetzen, dann mufS Unterhaltung so
gestaltet sein, dal sie diese Auseinandersetzung frdert.*® Museen miissen, worauf
Waidacher 1999 hinweist, keine Orte der ,, Zerstreuung® sein, sondern Orte der
, Freude*.®® Waidacher kritisiert, wie einige ,, naive* Museumsleute versuchen, in
einem voOllig aussichtslosen Wettbewerb mit einer (berwéltigen Anzahl von Spal3—
Unternehmen zu konkurrieren, um neue Kundenschichten zu gewinnen und damit
zwangsldufig viel Schaden anrichten.’ SchlieRlich sollen Museen auch meiner Meinung
nach keine kommerziellen Gewinne erzielen, wie auch viele andere 6ffentliche
Anstalten (Schulen, Universitaten, Bibliotheken etc.), die keine kommerziellen Ziele
anstreben, aber gleichzeitig gesellschaftlich unentbehrlich sind.

Der Verfasser ist der Ansicht, dass Unterhaltung im Museum an sich kein Ziel sein
darf, sondern ein Mittel der musealen Bildung, wobei diese ,, Bildung* von formeller
schulischer Bildung unterschieden werden muss. Die fehlende konkrete Bestimmung
des Bildungsbegriffs und der konkreten Thematisierung musealer Bildungsziele®®' ist

7 Vgl. RUGE-SCHATZ 2007: 41; BAUMLER 2004:49f.

588 SCREVEN 1993, Zitiert in WAIDACHER 1999: 52.

9 Waidacher 1999: 51f. ,, ,SpaB‘ kommt aus dem italienischen , spassare’, ,sich zerstreuen*, von lateinisch
,expandere‘. Spdly findet im Augenblick statt, hat keine Dauer und ist auch nicht dafir gedacht.
Museen hingegen sind auf Nachhaltigkeit hin geschaffen. Nicht zerstreuen sollen sie uns, sondern sie
sollen uns im Gegenteil dabei helfen, uns zu sammeln. Das hat Uberhaupt nichts mit Spall zu tun,
sondern mit Freude. Freude hat Tiefe, sie hat Dauer und kann sich auch selbst weiterndhren. Sie ist
es, aus der Museen auch ihre Legitimation ableiten. “ (WAIDACHER 1999: 52).

0 WAIDACHER 1999: 52. Man kann hier als ein extremes Beispiel die Lange Nacht der Museen in
Frankfurt anfUhren: ,, Die ,Nackt der Museen* so lautet der Titel eines Zeitungsartikels zur elften
Langen Nacht der Museen in Frankfurt. , Die traditionelle Nacht der Museen. Geiles Wetter. Geile
Stripper! Ja, richtig gelesen. Im Kommunikationsmuseum wurde sich splitternackige gemacht.
Terrorschwester Nici Champagne liefert fir 40 000 Kultur-Hungrige eine Burlesque=Show.* (ORTMANN
2010).

%1 RUGE-SCHATZ 2007: 43.
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ein Grund fir Uneinigkeiten Uber die Bildungsziele des Museum und wie sie erreicht
werden konnen.” Waidacher kritisiert im deutschsprachigen Raum die Verwendung
des  Begriffs ,, Museumspadagogik als , eine erfolglose  Erfindung  des
Nationalsozialismus [...). Sie wurde nach 1945 in der DDR wiederbelebt und
ausdrlicklich als Methode zur Erziehung der Jugend im Sinne des Marxismus—
Leninismus mit Hilfe der Museen definiert. Wie wir metagnostisch feststellen kOnnen,
ist sie auch dort glnzend gescheitert. %

Museale Kommunikation kdnne nach der Meinung derjenigen, die eine museale
,, padagogische” bzw. , didaktische” Funktion ablehnen, Erziehung im engeren
padagogischen Sinne, also lehrendes Handeln, weder beabsichtigen noch bewirken, weil
ihre Mittel und ihre Empfanger auf v06llig anderen Kandlen miteinander in Verbindung
treten. Es wird argumentiert dass die museale Bildungstdatigkeit denknotwendig nicht
imstande sein kOnne, Lehraufgaben zu erfiillen.’® Der Verfasser schlieRt sich der
Meinung an, dass gegeniber einer formellen Bildung es bei der musealen
Kommunikation darum gehen muss, die Chancen fiir den Erwerb kategorialer Bildung
zu schaffen. Das im Museum erworbene Wissen kOnne schliefllich als ,, Stoff fir
Bildung** dienen.?®® Auch Hudson erklart die Bildungsarbeit des Museums als informelle
Bildung und stellt sie in einen Gegensatz zum traditionellen Schulunterricht: |, /n
gewissem Sinne sind alle Museen natirlich didaktisch, sie bieten MOglichkeiten zu
lernen, aber es gibt einen grolen Unterschied zwischen Lernen und Lehren [...]. Ein
groller Teil des Lernens, oft auch das sogenannte ,Wertvolle® ist jedoch zufallig,
ungeplant. Es geschieht als Reaktion auf Menschen, Ereignisse, Objekte oder
Phanomene. Ein Museum, das eine Ordernde, stimulierende Lernatmosphére bietet, ist
ein gutes Museum [...). Ein , Didaktik—-Museum* oder eine , Didaktik-Ausstellung* ist
etwas, wo der Lernprozel geplant und organisiert ist [...]*. % Ausgehend von einer
informellen Bildung durch museale Ausstellungen mussen Ausstellungskonzeptionen in
erster Linie geeignet sein, die Vorstellungskraft der Besucherlnnen anzuregen und ihr
Sinnesbewusstsein zu entwickeln.?””

In der musealen Praxis lassen sich entsprechend der verschiedenen Auffassungen der
musealen Bildungsziele auch verschiedene Ausstellungskonzeptionen unterscheiden.
Terlutter klassifiziert die Vielzahl verschiedener Ausstellungskonzeptionen in der
Praxis und unterscheidet grundsétzlich zwei M0glichkeiten der Ausstellungskonzeption
zur  Vermittlung kultureller Inhalte: den fachwissenschaftlichen und den
vermittlungstheoretischen Ansatz. Beim fachwissenschaftlichen Ansatz geht er von

%92 Vgl. WAIDACHER 1993: 214-220.; HOCHREITER 1994: 201-206.
** WAIDACHER 1999: 42.
1 STRANSKY 1995, 1981; TREINEN 1990; HUDSON 1987; WAIDACHER 1993.

%95 Vgl. WAIDACHER 1993: 218.

% HUDSON 1988 zitiert in WAIDACHER 1993: 218f.
¥ BOOTH et al. 1982.

224



dem Leitmotiv aus, dass Objekte fir sich sprechen. Dementsprechend werde die
Ausstellung nach einem ,, vermittiungstheoretischen Minimalprogramm* aufgebaut. Die
Objekte missen moglichst ohne Erlduterung prasentiert werden, damit sie
unbeeinflusst von anderen Reizen ihre volle &sthetische Wirkung entfalten kénnen. Den
Besucherlnnen misse die gréfftmdgliche Freiheit der Wahrnehmung und Interpretation
der Werke gewdhrt werden, so dass sie sich ein unbeeinflusstes Urteil der
Werthaftigkeit des Kulturobjekts machen konnen. Nach diesem Ansatz dirfe neben
dem Kulturobjekt nichts présentiert werden, weil man ansonsten eine ,,doktrinale
Ausstellung® zeige, da die hinter den Objekten liegenden Zusammenhdnge immer den
Einflissen der subjektiven Aufarbeitung unterworfen seien. Die Kulturobjekte miissen
nach diesem Ansatz ihre volle Realitdt und somit alle denkbaren Assoziationen
belassen werden; und die Vielfalt der Deutungsméglichkeiten miisse erhalten bleiben.?*
Ausstellungen, die in ihren Konzeptionen eine solche Wirkungsabsicht verfolgen,
kdonnen als emotionale Ausstellungsformen klassifiziert werden. Zu dieser
Ausstellungsform gehoren &sthetische Ausstellungen, in denen die Asthetik und
SchOnheit im Vordergrund stehen sowie evokative Ausstellungen, in denen eine
inhaltliche Identifikation dadurch erreicht werden soll, dass Alltégliches thematisiert
wird, Themen, die im Leben jedes Menschen eine Rolle spielen, um als Vergleichsbasis
zu dienen.’ Museale Ausstellungen nach dieser Auffassung miissen eher an die Sinne
appellieren, emotional wirken und an Tiefenschichten menschlichen Bewusstseins
rihren als rationale Fakten zu Ubermitteln. Als Gegenargument kann hier angeflhrt
werden, dass dies die Uberzeugung voraussetzt, dass &sthetische Sensibilisierung
durch vorrangige Erziehung vorhanden ist.

Nach dem ,, vermittiungstheoretischen Ansatz“ sollen die Objekte in einem
Zusammenhang prasentiert werden. In einem kulturhistorischen Museum z. B. miissen
die Objekte nach diesem Ansatz in ihren historischen Kontext eingearbeitet werden,
um ihre Bedeutung vor dem geschichtlichen Hintergrund zu vermitteln. Es werden
Informationen zur Geschichte geliefert und den Besucherlnnen kann die Verwendung
der Objekte in der damaligen Zeit gezeigt werden. Die nach diesem Ansatz definierten
Ausstellungen werden auch als ,,LLernausstellung® bezeichnet, in der ein fest definiertes
Lernziel nicht exklusiv durch die Bestdnde des Museums selbst erreicht werden solle,
sondern auch mit Objekten, die keine Originale seien. Die Originale an sich besédflen in
solchen Ausstellungen keinen ,,Selbstwert®, sondern erhalten ihre Relevanz und
Bedeutung durch ihre Funktion im Erkenntnisprozess. Nach diesem Ansatz seien daher
Kontextualisierungen wichtig.? Ausstellungsformen, die eine solche Konzeption
aufweisen, werden meistens als ,,didaktische Ausstellungen bezeichnet. Der Einsatz
interpretativer Mittel reicht bei solchen Ausstellungen von weiteren Gegenstdnden

%8 Vgl. TERLUTTER 2001: 102.
9 7u emotionellen Ausstellungsformen vgl. UMSTATTER 2007: 51.
9 \/g]. TERLUTTER 2001: 103.
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Uiber Grafiken bis zu Texttafeln oder Computeranimationen.®!

Das ., Lernen durch museale Ausstellung, was anhand eines
vermittlungstheoretischen Ansatzes erfolgt, ist nicht ohne weiteres zu akzeptieren.
Viele Museumssoziologen, wie oben hingewiesen wurde, verzweifeln am ,, Lernort—
Museum*, was meiner Meinung nach nicht als unberechtigt bezeichnet werden darf.
Vor allem in groBen traditionellen Museen ist die These , Das Museum als
Lernort” nicht aufrecht zu halten. Und es kommt immer darauf an, was die
BesucherInnen im Museum lernen sollen, etwa Geschichtsinhalte, Toleranz anderen
Kulturen gegenlber oder Respekt vor Andersartigkeit. Was der amerikanische
Psychologe Arthur W. Melton schon 1935 festgestellt hat, dass , Museumsbesucher in
grolen Museen durchschnittlich nicht mehr als neun Sekunden vor einem Objekt
verbringen und in kleinen Museen zwOIf bis finfzehn* %% scheint hier relevant. Treinen
bemerkt hierzu: ,, Das heutzutage durchschnittlich zu beobachtende Besucherverhalten
scheint Immer noch den gleichen Regeln zu folgen. Die Verweildauer vor
Einzelobjekten ist aulerordentlich kurz bemessen. Dabei werden der Tendenz nach
mOglichst viele Objekte und viele Abteilungen innerhalb des Museums besichtigt. [...]
Alle Erfahrungen deuten darauf hin, dall die Grundsituation der Besucher vor
Museumssammlungen sich im Verlauf der letzten Jahrhunderte kaum gedndert hat. Der
Besucher beherrscht in eigener Vorstellung das hinter den Objekten stehende Wissen
nicht oder nur zum geringen Teil, und dies hat zur Folge, dall dem wissenschaftlichen
Anspruch von der Museumsseite her eine Bildungsanmutung in den KOpfen der
Besucher entspricht. %%

Didaktische Ausstellungen kdnnen doktrinal sein und die Besucherlnnen als
negative Rezipienten behandeln, indem sie mithilfe systematisch gegliederter
Schausammlungen und vieler schriftlicher Informationen bzw. interpretierender Mittel
den Beuscherlnnen bestimmte Inhalte zu vermitteln versuchen und ihnen wenig Raum
flir eigene Interpretationen lassen. Als Gegensatz zu didaktisch konzipierten
Ausstellungen kann man sich  einen , assoziativen” Ausstellungsstil vorstellen.
Ausstellungen, die assoziativ konzipiert sind, kfnnen Bildungsziele im Sinne von nicht
formeller Bildung sowie asthetische Erfahrung erflllen. Sie k6nnen an Sinne und an
Verstand appellieren, wenn sie als eine Synthese von Kunst und Fachwissenschaft
konzipiert werden. So stellt Waidacher die These auf, der einzige fruchtbare Zugang
zur musealen Ausstellung sei, sie als eine Synthese von Kunst und Wissenschaft zu
verstehen: ,, museale Prdsentation hefit freies Gestalten, ja bewusstes Ubertreten von
Grammatik und Didaktik, Transzendieren der Logik, vor allem heldt es auch

Weglassen .5

801 Vgl UMSTATTER 2007: 52.

02 zitieret nach WAIDACHER 1999: 44. S. dazu auch BOURDIEU und DARBEL 2006.
93 www: TREINEN 1988.

04 \/g]. WAIDACHER 1999: 61.
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Der assoziative Ausstellungsstil stellt einen Gegensatz zu den didaktisch—
vermittlungstheoretischen Ansétzen dar, vor allem weil er auf die Darstellung von
systematischen, logischen Strukturen und Zusammenhéngen verzichtet. An die Stelle
der Kontextulisierung der Schausammlung tritt Dekontextualisierung, die danach
strebt, zum Nachdenken anzuregen und Denkprozesse zu férdern. Der grofte Teil des
durch die Ausstellung zu vermittelnden Wissens wird nicht wéhrend des
Ausstellungsbesuch angeeignet, sondern danach und aufgrund der spéteren
Beschéftigung mit den Fragen, die der Ausstellungsbesuch hervorgerufen. So dient der
Ausstellungsbesuch als Stoff fiir die Bildung. Es ist dann davon auszugehen, dass selbst
aus einer museumsdidaktischen Sicht assoziative Ausstellungen einen Vorteil
gegenlber didaktisch konzipierten  Ausstellungen haben kOnnen  und
Bildungsfunktionen erflillen. Ein gelungener assoziativer Ausstellungsstil kann
gleichzeitig evokativ sein, Als evokative Ausstellungsstile definiert Klein solche, die
auf die Pra@senz der Exponate setzten und die Absicht verfolgen, mit den medialen
Moglichkeiten einer Ausstellung auf der Geflihlsklaviatur des Besuchers spielen. Dabei
spielen Erlduterungen wie die Kriterien der Originalitdt und Authentizitdt eine
untergeordnete Rolle.%%

Die aus den Strdmungen der Postmoderne®® resultierende, gestiegene
Wertschétzung des Fragmentarischen und Assoziativen und die grofle Skepsis
gegenlber wissenschaftlichen Dogmen und Wahrheitsanspriichen sowie systematischen
Gliederungsprinzipien sind teilweise Indikatoren flir solche Museen bzw.
Ausstellungsformen.®” Swain stellt fest, dass die Postmoderne keinen groBen Einfluss
auf museale Présentation hat und nur wenige Ausstellungen den Versuch unternahmen,
den Prinzipien der Postmoderne durch die Présentationsweise zu folgen. Was solche
Ausstellungen kennzeichnet, ist in jeder Hinsicht der Versuch, maligebliche
Erzahlungen und die Museumsorthodoxie zu dekonstruieren. ®® Die assoziative
Ausstellungssprache kann die Vermittlung eines definitiven und linearen Konzeptes
von Geschichte vermeiden und damit Wahlmd&glichkeiten und Wandel oder offene
Enden zulassen. Man kdnnte sagen, somit wird Besucherlnnen viel mehr Raum zur

05 Vgl. KLEIN 2004: 121.

8 Die Postmoderne wird als ,, Bewuitsein eines sozio—historischen Ubergangs* beschrieben (zIMA 2001:
35), der die Inhalte der Moderne zunehmend in Frage stellt (LYOTARD 1978: 99ff). Die
HauptstrOmungen der Moderne waren in ihrem vereinheitlichenden Anspruch und der Tendenz zur
AusschlieRlichkeit, die nun durch die Postmoderne abgelOst wird, und Heterogenitat der Welt, sowohl
was Lebensformen und Sozialbeziehungen als auch Wissenschaftskonzeptionen angeht, anerkennt und
fordert. (WELSCH 2002: 39, 84). Die Postmoderne vertritt die These, dass es nicht nur die eine
Wabhrheit, nicht wahr oder falsch, sondern viele Wahrheiten gibt. Dies wird ,, Postmoderne
Skepsis* genannt. (Vgl. LUDWIG 2008: 12).

87 Zum Einfluss der Stromungen der ,,Postmoderne* auf die inhaltliche Entwicklung der Ausstellungs— bzw.
Museumswesen vgl. KLEIN 2004: 156.

58 Vgl, SWAIN 2007: 215f. Als Beispiele nennt er die Ausstellung ,, Mining the Museum* des Museum of the
Maryland Historical Society in Baltimore, die Wanderausstellung ,, Stonehenge Exhibition®, und die
Prasentation in der Gallery ,, People before London Gallery* des Museum of London.
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eigenen Einsicht und Interpretation als Ublich geboten. Ein Gegenargument gegen
diese ,, optimistische* Evaluierung ware, dass es fUr freie Lesarten durch die
Besucherlnnen immer auch Basis—Infos braucht, die nicht geliefert werden bzw. eben
einfacher zugénglich gemacht werden mUissten, z. B. interaktiv. Flr die Présentation
von Archdologie kann dieser Ausstellungsstil als ein Verweis auf die fragmentarische
und lUckenhafte Natur der Quellen dienen. Darliber hinaus ermOglicht er die
Multivokalitdt der Exponate wund erfffnet auch Raum fir formal-asthetische
Betrachtungen und bietet gleichzeitig Stoff flir Bildung, was meiner Meinung nach ein
der Ziele eines Museums sein muss.
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Zusammenfassung

Die vorliegende Arbeit befasst sich mit den aktuellen musealen Présentationen
altorientalischer Altertlmer im Louvre, British Museum und auf der Museumsinsel in
Berlin. Dabei liegt der Schwerpunkt der Analyse auf der Reprasentation von
Geschichte und Kultur des Alten Orients in diesen Museumskomplexen. Es wurde
einerseits die allgemeine Natur und der Charakter der ausstellenden
Museumskomplexe diskutiert und andererseits die Art und Weise, in denen die
Schausammlungen prasentiert werden.

Die heutigen Strukturen dieser grofen Museumskomplexe konnten auf vergangene
Diskurse Uber Kunst, Kultur und Zivilisation aus der Zeit ihrer Entstehung und
Entwicklung im Zeitalter des europdischen Kolonialismus und Imperialismus
zurlickgeflhrt werden. Der primdre Charakter dieser Museumskomplexe war und bleibt
auch heute, dass sie vor allem die Kunst und die materielle Kultur der alten
Hochkulturen sowie die Kunst der europdischen Zivilisation ab der Renaissance
prasentieren. Deshalb kOnnen sie als ,,Museen der Zivilisation* bezeichnet werden. In
dieser Arbeit wurde argumentiert, dass dieser Charakter tief in den europdischen
Diskursen aus dem Zeitalter des europdischen Kolonialismus und Imperialismus
verankert ist, beispielsweise die Differenzierung der Kulturen, die Idee des Fortschritts
der  Zivilisation, das  europdische Antikenbild und die eurozentrische
Geschichtsauffassung. Die Einbeziehung altorientalischer Altertlmer in diesen
Museumskomplexen geschah ab der Mitte des 19. Jhs. in diesen Museumskomplexen
und war verbunden mit diesen Diskursen. Die Integration dieser Sammlungen in diesen
europdischen ,,Museen der Zivilisation* zeigt die europdische Sicht bezliglich der alten
Geschichte des Nahen Ostens, die nur als Teil der Geschichte Europas mit der
bekannten Metapher der ,,Wiege der der Zivilisation* angenommen wurde.

Die Analyse der heutigen Dauerausstellungen zeigte weitere Aspekte der musealen
Darstellung des Alten Orients im Kontext dieser Museumskomplexe. So wurde zuerst
beschrieben, wie die altorientalischen Sammlungen ausgestellt werden. Hauptséchlich
konnte darliber hinaus gezeigt werden, wie verschiedene Présentationsformen
unterschiedliche Aussagen Uber das dargestellte Subjekt vermitteln und wie das in
verschiedenen Darstellungen von der Geschichte und Kulturen des Alten Orients
realisiert wird. Es wurde festgestellt, dass die drei Dauerausstellungen diverse
Présentationsformen praktizieren und somit unterschiedliche Bedeutungen und Inhalte
vermitteln.

So reprasentiert der Louvre hauptsdchlich die materielle und kinstlerische
Entwicklung in einer formal—adsthetischen Présentationsweise. Das Ergebnis ist dann
eine dasthetisierte Geschichte des Alten Orients. Umgekehrt legt die historisch—
didaktische Présentationsweise der altorientalischen Dauerausstellung des British
Museum mehr Gewicht auf die historischen Zusammenhénge der Schausammlung und
ihre Interpretation als ,historische Quellen®, um eine Geschichte bzw. Geschichten
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des Alten Orients zu konstruieren, wéhrend die Ausstellung des Vorderasiatischen
Museums in Berlin mit seiner inkohdrenten Prasentationsweise und Ahistorizitdt den
Gesamteindruck von der dargestellten Kulturen zu vermitteln versucht. Trotz diesen
Unterschieden haben die drei Dauerausstellungen ein gemeinsames Merkmal: sie sind
sehr traditionell und mangeln an Innovation. In dieser Arbeit wurde dies aus einer
museumsOkonomischen und einer museumssoziologischen Sicht diskutiert.
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Abstract

The present work deals with the current displays of ancient Near Eastern collections
at the Louvre, the British Museum and the Museum Island in Berlin. A particular
emphasis is accorded to the representation of history and cultures of the ancient Near
East in these museum complexes. The analytical method proceeded by discussing,
first, the general nature and character of these museums and, second, the forms in
which permanent collections are organized and displayed.

The current structures of these gigantic museum complexes derive from the past
discourses on art, culture and civilization established at the time of their foundation
during the European colonial and imperialistic era. The primary character of these
museum complexes was and remains also nowadays to present mainly the art and
cultural materials of the ancient civilizations as well as the art of Europe from the
Renaissance time onwards. Therefore, they can be considered as “museums of
civilization”. In my work, I suggest that this character is deeply linked to European
discourses in colonial and imperialistic period, such as differentiation of cultures, the
idea of the progress of civilization, the European conception of the Roman and Greek
civilizations, and the eurocentrism of historical studies. The inclusion of the ancient
Near Eastern collections in these museum complexes started at the middle of the 19th
Century was related to these discourses. The integration of Near Eastern antiquities
within the main European “museums of civilization” demonstrates the European point
of view concerning the ancient history of the Middle East, which was accepted only as
part of the history of Europe with the well-known metaphor of “cradle of civilization”.

The analysis of the nowadays permanent exhibitions within the aforementioned
Museums demonstrates other aspects of the representation of the ancient Near East in
these contexts. The analysis starts with a description of how in these Museums the
Near Eastern collections are presented. In fact, the research goal was to show how
different types of presentations convey different massages on the represented subject
and how they result in different depictions of the history and cultures of the ancient
Near East. It was found that the three permanent exhibitions practice diverse forms of
displays and, in doing so, they communicate different meanings. So, the Louvre mainly
represents the material and artistic development in a formal and aesthetized way. The
result is an aesthetized history of the Near East. The historical and didactic modes of
presentation at the British Museum, conversely, put more emphasis on the historical
contexts and their interpretation as “history sources” in order to construct a history
or histories of the Ancient Near East, whereas the exhibition at the Vorderasiatisches
Museum in Berlin has a incoherent and ahistorical character, which is transferred to
the general picture of the represented cultures. Despite of all these differences, the
three permanent exhibitions share a common trait: they are very conservative and fail
of any kind of innovation. The research has demonstrated that this is linked to both
economic and sociological dimensions of the museums.
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