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D. Anhang

Vom Umgang Berns mit seinen Trophden
Zur Wiedererofinung des Traiansaals im Historischen Museum

Franz Bdchtiger

Uber dem Eingang dieses Hauses steht — im Ein-
klang mit der barocken Vergéinglichkeitsklage des
Burgdorfer Musikers Johann Rudolf Grimm: «Ein
schones neues Lied von der Eitelkeit der Welt»
(1703) — die elegische Inschrift «Sic transit gloria
mundi». Das 6 mal 9 Meter grosse Glasmosaik, wel-
ches der Bieler Kiinstler Léo Paul Robert 1898 ent-
worfen und zwei Jahre spdter vollendet hat!, ver-
kiindet die Vanitas irdischer Herrlichkeit vorab den
Dynasten, Fiirsten, Grafen und Herren, welche
einst im bernischen Gebiet Herrschaftsrechte be-

sassen. Ihre stolze Wappenreihe kront eine monu-
mentale Vision des Untergangs, dessen Leitthema
in zwei Randleisten mit namenlosen Totenscha-
deln makaber programmiert ist. Im Zentrum er-
kennt man die «Zeitalter der Geschichte» in sechs
epochalen Einzelfiguren, vom barbarischen Urein-
wohner bis zum Ritter des Mittelalters und am
Ende zum Patrizier der Renaissance-Zeit, der sich
von einem Humanisten ein antikes Bildwerk erkla-
ren ldasst — ein Fundstiick, das notabene keine
Kriegshelden, sondern eine Venus-Statuette dar-
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stellt. Im Hintergrund aber zieht in endloser Pro-
zession die ganze Menschheit am priifenden Auge
der Geschichte vorbei. Diese erscheint als Greisin
in schwarzes Trauergewand gehiillt, sibyllenhaft
auf einem ehernen Stuhl sitzend, in der erhobenen
Hand eine Ampel haltend, mit der sie in die dunkle
Vergangenheit leuchtet, um die Ergebnisse ihrer
Beobachtungen in einem grossen Buch aufzuzeich-
nen. Was sie sieht oder noch préziser: was sie se-
hen kann, muss wohl, trotz angestrengter For-
schung, rdtselhaft bleiben, denn ihr Thron zeigt als
Verzierung das klassische Sinnbild des Ratsels:
eine Sphinx. Uniibersehbar, auch fiir sie, ist der
Feuerschein einer brennenden Stadt am Horizont;
in diisterer Vision werden die Katastrophen gegen-
wartig, welche im Lauf der Jahrtausende die
Menschheit heimgesucht haben. Es sind jene zer-
storenden Michte, denen schliesslich alles Beste-
hende zum Opfer fallt.

Auf der rechten Bildseite jedoch zeigt sich als
Gegenspielerin der Geschichte riesengross eine
junge Frau mit einem Lorbeerkranz im Haar und
einer goldenen Leier in der Hand. Sie versteht sich,
nach offizieller Interpretation, als «sagenbildende
Poesie, welche die niichternen Tatsachen der Ge-
schichte verklart und dem Volk erst lieb macht, ein
Motiv, das namentlich dem Schweizer und seiner
Heldensage nicht unverstdndlich sein soll».2 Der
Widerspruch zur Geschichte kann nicht krass ge-
nug verstanden werden. In iiberlegener Manier
wirft die jugendliche Poesie der Greisin Blumen zu.
Diese vielsagenden «Pensées» — es sind gelbe und
violette Stiefmiitterchen - fallen mitten auf das auf-
geschlagene Buch der Geschichte und markieren
hier kraft ihrer kontingenten Herkunftspragung
nicht nur die Vergénglichkeit, sondern auch, in lite-
rarischer Bildsprache, «der Blumen Rache». Die Ge-
schichte aber ldsst sich durch solche Storungen
nicht irritieren. Sie bleibt fiir poetische Einwiirfe
unempfindlich, denn ihre Aufgabe besteht darin,
Zerstorung und Katastrophen, Krieg und Schrek-
ken wahrheitsgetreu und unparteiisch aufzuschrei-
ben. So ist es der sagenbildenden Poesie vorbehal-
ten, die fiir eine breite Offentlichkeit unzumutbare
negative Bilanz der Geschichte mit einem grandio-
sen Tdauschungsmanover in edle, schone Kunst zu
verwandeln. Gerade weil die Geschichte zu depri-
mierenden Resultaten kommen muss und damit
professionell zur Resignation verurteilt ist, kann
hier die Dichtkunst im grossen Ritual der Verdran-
gung aktiv eingreifen. Sie soll episch verklirte Bot-
schaften an das Volk vermitteln, sie iibernimmt so-
mit jene mediengeschichtlich aufschlussreiche Of-
fentlichkeitsarbeit, welche die Geschichte nicht zu
leisten vermag.

Eine derartige Sicht der Dinge setzt nicht nur
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ein «stiefmiitterliches» Verhdltnis zwischen Poesie
und Geschichte voraus, damit verbunden ist auch
jene Verlustanzeige, die a priori zur ideologischen
Funktion eines historischen Museums gehort. Fra-
gen wir den Kiinstler selbst nach seiner Intention,
so wird er uns antworten, dass man sein Werk als
Protest gegen die grassierende Zerstorung kulturel-
ler Werte verstehen miisse, denn «was die Ele-
mente verschonen, zerstort der Mensch selber mit
frevler Hand ... wir zerstoren, was unsere Ahnen
gebaut haben, und streuen Blumen iiber die
Asche».? Der Sinn und Zweck des Historischen Mu-
seums aber sei es, gleichsam als Bollwerk und
Trutzburg gegen solche Zerstorungssucht anzu-
kdmpfen. Ein Schlachtbild, wie es urspriinglich
iiber dem Eingang des Museums vorgesehen war,
hdtte zu dieser Aufgabe denkbar schlecht gepasst.
Das Berner Glasmosaik sollte vielmehr - im Kon-
trast zu den Schlachtfresken Hodlers fiir das
Schweizerische Landesmuseum in Ziirich* - eine
neue und eigenartige Dimension erdffnen. Mitver-
antwortlich fiir die gedankenschwere Komposition
waren als «Geburtshelfer» drei namhafte Mitglieder
der Museumskommission: Albert Gobat, Eduard
von Rodt und Ferdinand Vetter. Die bewusste Ab-
wendung vom geplanten Schlachtbild kam offen-
bar durch das pazifistische Votum des Prdsidenten,
des tatkrdftigen Pioniers der Friedensbewegung
und nachmaligen Friedensnobelpreistrdagers Regie-
rungsrat Albert Gobat zustande.® Der Kulturpessi-
mismus mit folgerichtigem Abwehrreflex entsprach
andererseits den Vorstellungen von Eduard von
Rodt, dem Erbauer des Museums; sein Geschichts-
bild orientierte sich an Jacob Burckhardts Zu-
kunftsperspektive mit dem Bildungsdefizit einer al-
lein vom Erwerbssinn getriebenen Massengesell-
schaft.® Fiir Ferdinand Vetter wiederum, der als
Germanistikprofessor mit dramatisch-historischen
Dichtungen bereits Proben seines Talentes geliefert
hatte, stand das Glasmosaik in vollkommener
Ubereinstimmung mit seinen eigenen Anliegen.’
Eingedenk der Tatsache, dass die Erdffnung des
Museums 1894 von der Presse mit Schweigen be-
dacht worden war, erhielt nun die Dichtkunst -
zwecks Heilung der Gesellschaft — in der Vermitt-
lung geschichtlicher Erinnerungen den Vorzug.
Wie aber konnten die Erwartungen, welche
das Eingangsbild auf hohem Reflexionsniveau dem
Museumsbesucher im voraus ankiindigte, im In-
nern des Hauses erfiillt werden? Auch wenn es im
Jahresbericht des Museums schon 1895 geheissen
hatte, die Griindung historischer Museen sei die
Frucht jener Einsicht, wonach die Geschichte eines
Landes nicht aus den Archiven allein studiert wer-
den konne, dass sie nicht bloss als politische und
Kriegsgeschichte, sondern auch als Kulturge-
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Die Zeughaus-Sammlung mit Fahnen, Waffen und Riistungen in der «Ehrenhalle» zwischen den Hauptsilen des West- und

Ostfliigels, um 1900

schichte aufgefasst und erforscht werden miisses?,
so dominiert hier wie andernorts eben doch die
Kriegsgeschichte und dies — nolens volens — durch
die Prisentation der quantitativ iiberméchtigen
Zeughaus-Sammlung. Wie im Landesmuseum in
Ziirich hielt das Historische Museum in Bern fiir
diese Parade von Fahnen, Waffen und Riistungen
eine stimmungsvolle «Ehrenhalle» im architektoni-
schen Zentrum des Gebdudes bereit. Hier im Glanz
der Trophiden schien sich auch, wie des «Schiilers
Rundgang im Historischen Museum» von 1910 be-
weist, die sagenbildende Poesie heimisch zu fiihlen,
sei es im Tonfall der Selbstvergewisserung: «<Manch
Fdhnlein zog zu streiten, doch Meister blieb der
Mutz!», oder im Pathos nationalpddagogischer Er-
tiichtigung: «In jungen Herzen ziindet der toten
Helden Tat, den alten Ruf wir haben, hie Schwei-
zerland, hie Bern!»?

Nach diesem Tenor sollte sich in den an-
schliessenden Hauptsédlen auch die Darbietung der
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weltberiihmten flamischen Tapisserien richten.
Zwar hatte die Grosse der Teppiche Raumhohe
und Raumvolumen diktiert, doch stand ihr Beute-
charakter im gedrdngten Nebeneinander mit
Staatsaltertiimern wie Schultheissenbilder und
Schultheissenthrone einerseits, mit kirchlichen Ob-
jekten wie Paramente und Antependien anderseits,
eindeutig im Vordergrund. Vitrinen, Schaukésten
und Mobiliar, vor allem Truhen, trugen dazu bei,
den <horror vacui» in eine Tugend zu verwandeln.
Hinzu kam eine intensive Sammeltédtigkeit, womit
das Museum seine Existenz legitimieren konnte.
Der stdndige Zuwachs wichtiger «Trouvaillen»
schuf neue Probleme, genauer: ordnungswidrige
Strapazen. Erst behalf man sich mit der Methode
des geringsten Widerstandes, das heisst mit noch
gedrangterer Aufstellung zum Zweck besserer
Raumausniitzung. 1 Um neuen Platz zu gewinnen,
wurden zusétzlich Fenster verschalt. Als 1904 der
Hauptsaal im Ostfliigel, im jetzigen Traiansaal, eine
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Westfliigel: Hauptsaal mit Traian- und Herkinbaldteppich,
1894-1904

Westfliigel: «Caesarsaal», 19531986

Zwischenwand erhielt, schlug die Stunde der Um-
gruppierung. Mit dem Argument, dass «der Verwir-
rung der Begriffe, die {iber den Ursprung eines
grossen Teils des Museums herrscht» endlich abge-
holfen werde !, konnte die grosse Rochade der Ta-
pisserien stattfinden. Die Caesarteppiche wechsel-
ten in den West-, der Traianteppich in den Ostflii-
gel. Diese im Namen einer ordnungsliebenden Wis-
senschaft vollzogene, falscher Sagenbildung vor-
beugende Zdsur fiihrte zu einem visuellen Defizit,
sowohl in architektonischer als auch in ikonogra-
phischer Hinsicht. Die wechselseitige Symmetrie
der Hauptsdle war damit aufgehoben, und fiir die
Teppiche blieb doch zu wenig Platz. So mussten die
Caesarteppiche teils iiberlappend, teils iibereck
aufgehdngt werden, wéhrend der Traianteppich
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Westfliigel: Hauptsaal mit den Caesarteppichen, 1904-1953

\

Westfliigel: «<Burgundersaal», 1986

mit der Umkehrung der Szenenfolge seine ikono-
graphische Lesbarkeit einbiisste. Der Gewinn an
Ausstellungsfldche erwies sich, weil die Sammlung
weiter wuchs, als triigerisch. Die Raumnot, so er-
klarte Rudolf Wegeli zum 50jdhrigen Bestehen des
Museums, stelle das Hauptiibel dar. Die jetzige Aus-
stellungsart vermittle dem Besucher historisch ein
falsches Bild, sie konne dariiber hinaus auch die &ds-
thetischen Anspriiche nicht befriedigen. «Wenn
auch die besten Stiicke ausgestellt sind, so kom-
men sie doch nicht zur Geltung, da sie sich gegen-
seitig konkurrenzieren.»'? Die Qualifikation der
«besten Stiicke» offenbart neue Massstdbe. Gemeint
ist die internationale Reputation bestimmter
Sammlungsgiiter. Julius Baum meinte dazu: «Viele
Stiicke des Museums haben ldngst in die kultur-



Ostfliigel: Hauptsaal mit den Caesarteppichen, 1894-1904

Ostiliigel: «Traiansaal», 1953-1988

und kunstgeschichtlichen Handbiicher der ganzen
Welt Eingang gefunden. Aber die Wirkung der kost-
baren Originale leidet unter der Uberfiillung der
Rdume.» Und Baum nennt dafiir auch die kulturpo-
litischen Hintergriinde: Bei uns wiirden die Museen
immer noch als eine Art von Luxusanstalten be-
trachtet. '3

Die langst fdllige Sanierung kam schliesslich
in den Jahren 1949 bis 1953 durch die von Michael
Stettler ins Werk gesetzte bauliche Erneuerung des
Museums zustande. Dreh- und Angelpunkt war na-
tiirlich die altehrwiirdige Waffenhalle, welche nun
funktional zweigeteilt wurde. Sie verlor damit ihr
kriegerisch-martialisches Merkmal der Einschiich-
terung. Diese Radikalkur entsprach offensichtlich -
nach zwei Weltkriegen — dem Bediirfnis des Publi-

Ostfliigel: Hauptsaal mit dem Traian- und Herkinbaldteppich,
1904-1953

Ostfliigel: «Traiansaal», 1988

kums. Nachdem ein grosser Teil der Fahnen und
Waffensammlung in die Depots verlagert worden
war, prasentierte sich die neue Halle hell und
freundlich, ohne Waffengeklirr und ohne beklem-
mende «Toteninseln», mit einer iibersichtlichen
Ausstellung ausgewdhlter Einzelstlicke in chrono-
logischer und typologischer Ordnung. Gleichzeitig
erhielten die beiden Hauptsdle neue Eingdnge.
Dank diesem Kunstgriff konnten die vier Caesar-
teppiche endlich ihrem Rang gemadss in symmetri-
scher Szenenfolge wiirdig dargeboten werden. So
entstand eine neue &sthetische Ordnung: «Wo frii-
her iiberfiillte Hallen den Besucher mit ihrem An-
drang aus allen Zeiten und Zonen oft mehr verwirr-
ten als begliickten, fesselt ihn heute eine in sinnvol-
ler Ordnung aufgebaute Darbietung der Schdtze in
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hellen Sélen, in denen jeder Gegenstand geniigend
Raum hat, um seine Wirkung frei entfalten zu kon-
nen.» Auch im Traiansaal mit dem Dreikonigs- und
Traianteppich im Kontext mit kirchlichen Kostbar-
keiten hiess das neue Ideogramm dsthetische Qua-
litdt, und dies mit der Begriindung, dass das Neben-
einander von Kunstwerken verschiedener Qualitat
im kiinstlerischen Widerstreit eine storende Asym-
metrie und damit eine disharmonische Wirkung er-
zeuge. Wenn das oberste Credo also in einer «pra-
stabilisierten Harmonie» der Kunst gipfelte, so galt
es gleichwohl zu unterscheiden zwischen histori-
schem Gehalt und kiinstlerischer Gestalt. Fiir die
Mehrzahl der Hauptstiicke war diese Differenzie-
rung freilich kein Auswahlkriterium, da sie, semio-
tisch betrachtet, doppelt kodiert sind: als Kunst-
werke und als historische Dokumente. Uber den
Vorrang der einen oder der anderen Kodierung
kann der Museumsbesucher selbst entscheiden.
Miissig die Frage, welche Wahl das bernische Publi-
kum treffen wiirde. Die spezifische Vorliebe der
Berner hat, nach Michael Stettler, immer schon den
Trophden gegolten. '* Dementsprechend erhielt die
Beletage des Museums den Charakterzug eines
«bernischen Hohenwegs mit den wichtigsten histo-
rischen Erinnerungen.»'® Mit der dsthetisch subli-
mierten Darbietung der Hauptschitze konnte sich
das neu gestaltete Museum aber zugleich, die lo-
kale Bedeutung sprengend, internationales Anse-

hen verschaffen.
Erinnern wir uns an die Antithese, wie sie im

Glasmosaik zwischen Geschichte und Dichtkunst
als Antipoden zum Ausdruck kommt, im Kontrast
der blilhenden Kunst zur Geschichte mit ihren Irri-
tationen, Asymmetrien und Disharmonien. Nach
der Katastrophe des Ersten Weltkriegs war die sa-
genbildende Poesie als Medienreferentin des Mu-
seums notgedrungen verstummt, abgelost durch
die niichtern objektive Wissenschaft, wie sie sich -
etwa in den akribischen Waffeninventaren von Ru-
dolf Wegeli - iiber Jahrzehnte artikuliert hat. Jetzt
aber, nach tiefgreifender Verwandlung des Mu-
seums, sollte die Kunst wieder zu Wort kommen.
Sie erhielt eine neue, eben erst entdeckte Assisten-
tin. Thr Name ist «Publizitdt» oder, besser gesagt, die
Provenienz bezeichnend, «Public relations». Mi-
chael Stettler hat bereits 1957 auf diesen fundamen-
talen Aspekt in der Museumsarbeit hingewiesen.
Zum Bewahren, Darbieten, Erforschen und Sam-
meln gehort eben auch das Bekanntmachen.

Das Bewahren bleibt aber nichtsdestoweniger
die oberste Aufgabe eines Museums. Dieser Primat
erklart denn auch die zweite Sanierung, welche
wahrend den letzten Jahren in den beiden Hauptsa-
len der Beletage stattgefunden hat.!®* Um die kost-
baren Tapisserien vor dem schédlichen Tageslicht
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zu schiitzen, mussten die Fensterfronten geschlos-
sen werden. Durch den Einbau von Richterwédnden
entstand eine vollkommen neue Raumarchitektur
mit einer Lichtfiihrung, die in Verbindung mit ei-
nem schwarzen Bodenbelag die extrem niedrigen
Kunstlichtwerte gewdhrleistet. Mit der Wiederher-
stellung der alten Portale und mit dem Abbruch der
Zwischenwand im Traiansaal wurden zwei sym-
metrisch gleichartige Raumkorper geschaffen, de-
ren Raumgeometrie die Grundlage fiir neue Aus-
stellungskonzepte bilden sollte. Die Wahl fiel — im
akuten Ubergang vom «esprit de géometrie» zum
«esprit de finesse», um das bekannte Theorem von
Blaise Pascal zu zitieren'® — auf ein thematisches
Konzept in Analogie zur Ausstellung der Miinster-
portalfiguren 1982, des Totentanzes 1984 und der
Paramente 1987.

Waihrend der «Burgundersaal» mit den Caesar-
teppichen, dem Tausendblumen- und dem Wap-
penteppich die hofische Reprdsentation der Her-
zoge von Burgund als ikonographisch geschlossene
Einheit darstellt, ist der «Traiansaal» in unmittelba-
rer Wechselwirkung dem vielschichtigen Thema
der Trophden gewidmet. Dass diese Inszenierung
iiberhaupt realisiert werden konnte, ist in erster Li-
nie der immensen Arbeitsleistung der Museumsre-
stauratoren und -restauratorin sowie den Muse-
umstechnikern zu verdanken. Mit den Hauptstiik-
ken der Zeughaus-Sammlung — Riistungen, Waffen
und Fahnen - wird hier das komplexe Verhaltnis
zwischen ritterlich-feudalem und eidgendssischem
Selbstverstdndnis vor Augen gefiihrt. Was vorder-
griindig als heuristische Ansammlung von Beute-
stiicken in Erscheinung tritt, ereignet sich in dialek-
tischer Aneignung am Beispiel Traians als Rechtfer-
tigung fiir Sieger und Besiegte. Fiir die fiirstliche Le-
gitimation steht exemplarisch der Traian- und
Herkinbaldteppich, widhrend die Schaustellung der
Kriegstrophden zusammen mit den Rathausbildern
der Pannertrager und des Bundesschwurs zu Stans
den eidgenossischen Machtanspruch verkiindet. In
der «realen» Mitte aber erscheint ein «Triumphzug»
— in Anlehnung an Kaiser Maximilians beriihmtes
druckgraphisches Denkmal? — mit Harnischméan-
nern, Turnierreiter und Kanonen, gefolgt von einer
bernischen Phalanx mit Setzschilden, Halparten
und Langspiessen. Den Abschluss bildet der Berner
Zeughaus-Tell in Lebensgrosse, jenes Vorbild der
Befreiung, das im Mythos der Heldensage dort an-
kniipft, wo einst Berns erster musealer Brennpunkt
existiert hat: im alten Zeughaus.?!

Hier waren, wie schon Gruner 1732 in den
«Deliciae urbis Bernae» berichtet??, die Berner Hel-
den - vom Griinder der Stadt Bern bis zum Erobe-
rer der Waadt - in tduschender Leibhaftigkeit wie-
der auferstanden, in Riistungen gesteckt, deren Sta-



tur allerdings, so Heinzmanns Beschreibung der
Stadt und Republik Bern von 17942, nur noch
kleinwiichsige, dickleibige, «niedergestossene,
aber gleichwohl kraftvolle Heldenfiguren vermuten
liess. Obschon diese «Grabmadler toten Heldentu-
mes» — nach dem Zitat von Gottfried Keller 18442* —
mittlerweile langst zur beliebigen Anonymitédt ent-
mythologisiert sind, verrdt die langzeitliche Dimen-
sion solcher Heldenverehrung ein fiir die bernische
Identitdt hochst bedeutsames Kapitel der Mentali-
tdtsgeschichte. Wer das Funktionieren und den
Wandel einer Gesellschaft verstehen will, darf die
fiktive, utopische Welt des Imagindren nicht aus-
klammern. Der Geschichtswissenschaft, die sich —
wie im Glasmosaik — nur gerade auf niichterne und
erniichternde Tatsachen stiitzt, wird nun ein erwei-
tertes Spektrum zugemutet, diesmal durch eine
museale Prasentation, welche auf die visuelle Ver-
mittlung geschichtlicher Zusammenhadnge abzielt.
Das Museum versteht sich damit, nach einer langen
Inkubationszeit, als eigenstdndiges Medium. Hier
liegt denn auch, im Riickblick auf die Wandelbar-
keit musealer Darbietung, der museologisch inno-
vative Punkt.
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