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Zwel Metamorphosen fir ein neues Konzept
Die Historische Abtellung 19441994

Von Franz Bichuger

Der Ruckblick auf die letzten 50 Jahre beginnt dort, wo Rudolf Wegeli 1944
in seinem Rechenschalisbericht bestimmite Anforderungen und Erwartungen
an cine bessere Zukunft umrissen hat. Nach 34 Jahren Amtstiaugkeit als
Dircktor des Muscums und als Leiter der Historischen Abteillung war er in
besonderer Weise legiumiert, nicht allein Gber die Starken des Muscums zu
referieren. sondern auch dessen Schwachpunkte ohne Scheu aufzudecken. «Alle
Sammlungsabteilungen leiden unter der Raumnot. Wenn auch die besten Stiicke
ausgestellt sind, so kommen sie doch nicht zur Geltung, da sie sich gegen-
seitig konkurrenzieren.»! Die Platzfrage beschiifiigte das viel zu klein gebaute
Bernische Historische Museum von Anfang an. Das schlossartige Gebaude am
Helveuaplatz nahm wenig Riicksicht aufl die Sammlungsgiiter, zwang schon in
den ersten Jahren seines Bestehens zu baulichen Massnahmen wie Fenster-
schliessungen und Platzgewinn dank zusitzlicher Gipswiande, provozierte damit
Notlosungen, Provisorien und Kompromisse, welche spiter kaum mehr korri-
oiert werden konnten. Einer klaren «Raumdisposition», welche den angestrebten
kulturgeschichdichen Rundgang ermoglicht hitte, war 1922 erst recht «Hohn
gesprochen», als der Moseranbau jede verniinftige Verbindung zwischen ar-
chiologischer, historischer und ethnographischer Abteilung verhinderte.? Dem
Muscumsbesucher, am Haupteingang von einem riesigen, Keulen schwingen-
den Herkules zwischen Kanonen begriisst, musste auf den ersten Blick die
Dominanz der Waflen auffallen, sei es in der Mosersammlung, sei es in der
imposanten Waflenhalle, die privilegiert das Zentrum des Hauses eimnahm, um
nicht zu sagen manu nmilitare okkupierte. Zweifellos fiel solches marualisches
Ubergewicht nach dem Ersten Weltkrieg in Misskredit, eine Feststellung, die fiir
das breite Spektrum der offentlichen Memung, nicht aber fiir die Museums-
behorden gelten kann, welche 1917, mitten 1im Krieg, auch noch die Erwerbung
der letzten wichtugen Waffensammlung in Europa, die Sammlung Forrer in
Strasshurg, «feiern» konnten.” Hier wie kurz zuvor im Zuschlag der Samm-
lung Moser kam die Fachkompetenz des renommierten Waflenhistorikers
Rudolf Wegelh zum Zug, mit Pramissen, die dem Bernischen Historischen
Museum fiir Jahrzehnte ein betont kriegerisches Profil aufdrickten.



Abb. 1: Zustand der Schausammlung im 6stlichen Hauptsaal des ersten Obergeschosses um
1914, — «Wenn auch die besten Stiicke ausgestellt sind, so kommen sie doch nicht zur
Geltung, da sie sich gegenseitig konkurrenzieren.»

Liess eine solche Markierung den Gegensatz zum Zeitgeschehen immer deut-
licher hervortreten, so stand das 1894 als «Trutzburg wider den Zeitgeist» kon-
zipierte Bernische Historische Museum dennoch im Einklang mit den anderen
historischen Museen. Gegriindet als rettende Instanzen zum Zweck der Erhal-
tung des Kulturgutes dienten diese Institutionen zugleich als Bollwerke gegen die
zivilisatorische Moderne. Thr musealer Affekt steigerte sich, wesensverwandt mit
dem 1905 gegrundeten «Heimatschutz», zur reaktiondaren Abwehrfront gegen
den iiberhandnehmenden Urbanismus und Internationalismus, will sagen: gegen
«amerikanische Zustinde». Derartige -ismen, wozu auch Materialismus und
Sozialismus zihlen, verbindet, in der Opuk der Antupoden, ein gememnsames
Stigma: ithre importierte Fremdartigkeit. Fremde Einflissse jedoch drohen die
heimatliche Eigenstandigkeit zu zerstoren. So orienterte sich die Sammlungs-
polittk an genuin eigenen Kulturgiitern, deren zeitliche Limite ofhziell aut 1815
festgelegt war, de facto aber die kunstgeschichtliche Schranke um 1850 respek-
tierte. Massgebend war das Stindenbock-Syndrom, das heisst der Beginn des In-
dustrie-Zeitalters als klare Trennlinie, hier die vorindustrielle Kultur des Kunst-
gewerbes, dort die industrielle Zivihsation mit thren maschinell hergestellten
Massenprodukten. Die Option musste also lauten: Jetzt, da das traditionelle
Kunstgewerbe der industriellen Revolution zum Opfer fiel, konnten die histo-
rischen Museen ihre eigentliche Aufgabe erfiillen, namlich im Lobpreis der alten

268



Abb. 2: Uniibersehbar im Mittelpunkt des Muscums war in der ersten Jahrhunderthilfte das
martialische Ubergewicht der Wallenhalle.

Kultur, als Lehrstiick und leuchtendes Vorbild. Das Museum wurde damit, auch
in Bern, zum Hort der Vergangenheit, welche kulturell unendlich schéner, bes-
ser, qualititvoller zu sein hatte als die triigerische Gegenwart. Diese Ideologie
blieh in striflicher Selbstvergessenheit fiir lange Zeit die verbindliche Grundlage.
Sie sollte erst viel spiter, in Bern anfangs der 1980er Jahre, dank allgemeinem
«Wertewandel»® und mehr noch an den Folgen immanenter Systemschwiiche
enden.

Mit der stindig wachsenden Ansammlung muscumswiirdiger Objekte lokaler
und regionaler Provenienz hielt sich das Bernische Historische Museum an ein
Leitbild, welches der deutsche Muscologe Otto Laufter 1907 entworfen hatte.
In Abgrenzung zu den Kunst- und Kunstgewerbemuseen sollten die historischen
Museen exklusiv eine ortsbezogene und funktionale Sammlungspolitik betrei-
ben. Kein Zufall, wenn nunmehr im obligaten Jahresbericht die Neuerwerbun-
gen in zehn Kategorien erfasst wurden, und dies mit der Zuversicht, das histo-
rische Spektrum exakt geordnet, katalogisiert ein fir alle Mal, an die Nachwelt
weiterzugeben. An vorderster Stelle stehen 1. Familienaltertiimer und 2. Haus-
altertiimer, dann folgen 3. Staats- und Gemeindealtertiimer, 4. Rechtsalter-
tamer, 5. kirchliche Altertimer, 6. wissenschaftliche Altertiimer, 7. Jagd- und
Kriegswallen, 8. Karten und Ansichten, 9. Manuskripte und Drucke, 10. histo-
rische Altertiimer.” Die mit Abstand grisste Spezifizierung fand im Bereich der
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«Hausaltertimer» statt. Unverkennbar der schulmeisterliche Hang zur systema-
tischen Erfassung und nicht zuletzt die vage Hoflnung, dank diesem Schema das
vielfialtige Museumsgut endlich in den Griff zu bekommen. Diese zehn Katego-
rien verfestigten sich, trotz offensichtlicher Uberschneidungen, zu jenen Siulen,
welche schliesslich das Museum der Zukunft tragen sollten, wire der Ruf nach
Erweiterung erhort worden. Das neue, vergrosserte Museum hitte namlich
den Schauplatz fiir ordentlich geschiedene Sachgruppen geboten, in moglichst
vollstandigen typologischen Reihen spezifiziert und seziert, so wie es Lauffers
Schematismus empfohlen hatte. Dass solche Bemthungen zwangslaufig eine
gewisse «Kirchturmperspektive» mit provinziellem Ausblick zutage forderten,
hat auch Rudolf Wegeli sehr wohl erkennen miissen, als er 1944 bemerkte, dass
unser Museum mit seiner «national» bestimmten Stiftungsurkunde jetzt seine
Stirke innerhalb der «rot-schwarzen Grenzpfihle» suchen solle.® Die zunch-
mende Provinzialisierung wird zwar wahrgenommen, aber gleichwohl nicht
reflektiert, weil man als Wurzel allen Ubels die Raumnot entdeckt, anstatt zu
fragen. warum das Museum sich in diese Richtung entwickelt hat. Der Ist-
Zustand von 1944 gibt indessen klar bekannt, dass der alte Rahmen gesprengt
1st, dass unhaltbare Zustinde herrschen und dass nur mit einer raumlichen
Erweiterung Abhilfe geschaffen werden kann. Die Hoflnung auf eine bessere
Zukunft kennt keine Anderung des bisherigen Konzepts, man vertraut der
Tradition, baut auf Kontinuitit und sicht den Ausweg aus musealer Misere in
additiver Vergrosserung nach der Devise: grosser gleich besser! Ausgehend von
den Planen der Architekten Stettler & Hunziker von 1936 stand seit 1945 ein
alternatves Erwetterungsprojekt von Martin Risch zur Ausfithrung bereit, das
alle diese Erwartungen erfillen sollte.

Gutachten von Jakob Otto Kehrli 1946

Unbedingtes Festhalten am bisherigen Konzept, auf diesen Schwachpunkt
wies 1946, mit dem Fingerzeig des Lehrmeisters, Oberrichter J. Otto Kehrh in
seinem Gutachten zuhanden des Gemeinderates der Stadt Bern hin. In dieser
«geheimen» Studie von 48 Seiten «tiber die neue Ordnung der Aufgaben
und die gegenwirtigen Bezichungen der bernischen Museen» forderte der Ver-
fasser nichts weniger als die Abschaffung des Historischen Museums. Als Aus-
gangspunkt dient dem juristischen Experten die Zustandsschilderung, welche
Marun Risch in seinen Planungsunterlagen zum Hauptargument fur das Erwei-
terungsprojekt benutzt hat. In den jetzigen Verhiltnissen wiirden sich die Aus-
stellungsobjekte auf «bedenklichste Art» konkurrenzieren. «Das hat zur Folge,
dass ecinerseits die einzelnen Gegenstinde nicht mit der notigen Ruhe und
Konzentration betrachtet werden konnen und anderseits der Besucher in einem
Grad ermidet und verwirrt wird, der den Besuch des Historischen Museums in
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Abb. 3: Die Wallenhalle nach dem Umbau 1953: in der Architektur vereinfacht und beruhigt,
i der Ausstellung klar und ubersichthch geordnet. Photo Karl Buri BHM.

Bern zu einer Tortur macht, statt zur genussreichen Belehrung und FErhellung.
Ohne Benttzung eines Fernglases sind manche Gegenstande tberhaupt nicht
klar zu erkennen.» Der Raummangel habe zu Missstanden gefiihrt, die eine
richtige Pllege der Sammlungen in Frage stellten.” Dagegen fithrt J. Otto Kehrli
s Feld, das Projekt Risch gehe am Ziel vorbei, weil mit einer Erweiterung das
Historische Museum zum «Monstermuseum» aufgebliht werde. Vorausgesetzt,
als oberstes muscologisches Prinzip gelte eine standige und strengste Selekuon,
sc1 es die Kunst jeder Museumsleitung, aus der Not, im Fall des Historischen
Muscums der Raumnot, eine Tugend zu machen, indem ricksichtslos das
weniger Wichtige nicht mehr ausgestellt werde.®

Der Offentlichkeit soll nur «das Wertvollste (historisch und kiinstlerisch,
welche Eigenschaften sich in der Regel decken)» dargeboten werden.” Wenn
das Historische Muscum bislang gegen solche Grundsitze verstossen habe, sei
dies genetsch «von Norden her» als Geburtsfehler verstandlich, da Bern mit
der obligaten kulturellen Verspitung deutsche Vorbilder, konkret das 1849
gegrtindete Museum fiir Hamburgische Geschichte sowie das 1852 in Niirnberg
geschaffene Germanische Nationalmuseum, kopiert habe.!" Was einst falsch,
historisch erklirbar, nachgeahmt wurde, kénne heute sachlich und wissenschaft-
lich nicht mehr giilug sein. Gegen die Verfechter des Erweiterungsprojektes, die
das verfehlte Grindungskonzept fortschreiben wollen, misse endlich gesagt
werden, dass «die Trennung von Historie und Kunst ein Unheil ersten Ranges»
sei.'! Das bestehende Konglomerat von Archiiologie, Geschichte und Ethno-
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graphie konne nicht weiter akzeptiert werden. Zu vermeiden sei vor allem die
«schreckliche Verquickung der historischen und der ethnographischen Ab-
teilung». An diesem neuralgischen Punkt durfte der Experte auf wohlwollen-
den Beifall der Museumsbehorden hoffen, welche bereits 1935 fur das Projekt
Stettler & Hunziker «eine scharfe Trennung zwischen bernischem Kulturgut und
Ethnographie» verlangt hatten.'” Nachdem aber alle negativen Argumente
griindlich und grundsitzlich abgewogen worden sind, kann J. Otto Kehrli end-
lich zum grossen Paukenschlag ausholen. Der Experte sieht fiir das Historische
Museum folgende Dreiteilung vor:

I. Ein Museum fiir Vorgeschichte, Volkerkunde und Volkskunst

2. Ein (neues) Museum fiir Geschichte und Kunst

3. Ein Stadtmuseum im Erlacherhof, mit Schwerpunkt Stadttopographie und

Mobiliar stadtischer Provenienz, wobei der «Museumscharakter» zugunsten

reprasentativer Funktionen «tunlichst» zu vermeiden wire.

Um die Tauglichkeit der neuen Aufgabenteilung zur Probe auf das Exempel
demonstrieren zu konnen. soll im Jubiliumsjahr 1948 eine Ausstellung mit dem
Titel «Meisterwerke der Kunst in Bern» veranstaltet werden, wo dann nach dem
Grundsatz, dass nur das Allerbeste ausstellungswiirdig sei, eben das «Allerbeste»
aus dem Historischen Museum, dem Kunstmuseum und der Stadibibliothek
gezeigt werde. Die Frage, wo diese exemplarische Ausstellung zu realisieren set,
beantwortet J. Otto Kehrli als Priasident der Direktion des Kunstmuseums gleich
selbst mit dem Hinweis, dass das Kunstmuseum fiir die «Synthese von Kunst und
Geschichte» im Sinne einer Verschmelzung am besten geeignet sei. In den
Riaumen des Historischen Muscums aber konnten gleichzeitig die Ethnographie,
die Volkskunst und die Volkskunde ausgestellt werden. !

Der heimatschiitzlerischen Devise «Schonheit und Eigenart»'! folgend, zieht
also die «Schonheit» mit Kunst und Geschichte, einschliesslich Artefakten
der klassischen Anuke, auf dircktem Weg ins Kunstmuscum, wihrend der «Fi-
genart» vergonnt wird, in amputierten Teilen weiterhin das Historische Museum
zu bevolkern. Die spezifische Rolle, die hier der Volkskunde zugesprochen wird.
verdankt der Gutachter explizit seinem Vordenker Fritz Gysin, der wenige Jahre
zuvor fiir eine Ausgrenzung dieses Fachs plidiert hat.!” J. Ouwo Kehrlis Haupt-
anlicgen aber 1st und bleibt die «Kunst». Thn, den diletticrenden Kunstkenner
und kompetenten Kreidolf- und Amiet-Spezialisten, beschiftigte dabel unent-
wegt die Frage, «was von giiltigem Wert oder was nur flichtige Mode 1st».'" Sein
hypostasierter Kunstbegriftf bezicht sich auf Kunstwerke, die absoluten, tiberzeit-
lichen, zeitlosen Wert beanspruchen konnten. Seine euphemische Verbindung
von «Kunst und Geschichte» reduziert die in Zeit und Vergianglichkeit einge-
wobene Geschichte auf eine hochst nebensiachliche oder allenfalls propadeu-
tische Zutriager-Funktion. Es ist weit gefehlt, zu glauben, in Kehrlis Gutachten
sel die Meinung eines Einzelgingers zur Geltung gekommen. Vielmehr muss
diese Expertise dank dem tiberragenden politischen Einfluss seines Verfassers!’
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geradezu als Sammelpunkt verschiedenster Stromungen in der bernischen Kul-
turpolitik verstanden werden.

[n seinem Resultat erinnert das ominése Gutachten zugleich an jene Konflikt-
situation zwischen Kunst und Geschichte, wie sie Léo-Paul Robert am Ende des
19. Jahrhunderts im Glasmosaik tiber dem Eingang des Bermischen Historischen
Museums verewigt hat. Die Dialektik Lisst sich nicht harmonisieren, weder in
der Entmiindigung noch in der Verneinung der Geschichte, schon gar nicht in
der Auflosung durch die Kunst als jenes Elixier, das selbst die Existenz des
Historischen Museums in Frage stellen konnte. Das Glasmosaik zeigt den klas-
sischen Topos der «Historie als Widersacherin der Poesie». Der Kinstler lasst
aber, infiziert durch kulturgeschichtichen Pessimismus, die Geschichte forfait
erkliren zum Vorteil der Kunst, die hier als «Poesie» mit dem Lorbeerkranz den
Sicg davontrigt. Die Gegensidtze sind krass und deutlich. Die «Geschichte»
crscheint in Gestalt einer hisslichen Greisin im Trauergewand. Sie konnte wohl
iiber Gutes und Schones berichten, muss aber, der Wahrheit zuliebe, auf Kriege,
Katastrophen und Untergang hinweisen. Also tberlisst sie die Vermittlung
schlechter Botschalten ihrer Konkurrentin, der «Poesie», die nun diese Rolle
mit artisischem Trug und Blendwerk meistert, als Botschafterin fiir das «ein-
fache Volk». Sie prisentiert sich verfithrerisch als modisch elegante, rothaarige
Jugendstil-Dame. Mit sicherem Instinkt den Applaus des Publikums fir die
schone Darbietung witternd, streut sie schnippisch Pensees, Stiefmiutterchen, fiir
ihre unterlegene Rivalin, als ob die Geschichte eben deshalb ihre eigene Auf-
gabe, die Wahrheitssuche, vergessen konnte und letztlich resigniert hétte. Doch
woher riihrt solche Uberheblichkeit? Man kann ja mit eigenen Augen das Fazit
ablesen: «Sic transit gloria mundi». Wird damit, endzeitlich, etwa nicht die Ge-
schichte zur heimlichen Siegerin erklart?

Offenbar hat diese leidige Konfrontation J. Otto Kehrli in seiner Funktion als
Schriftleiter des Gutenbergmuseums, dem 1911 im Westfliagel im zweiten Ober-
geschoss des Historischen Museums Gastrecht gewihrt wurde, auf die Dauer
nicht in Ruhe gelassen. Ferdinand Vetter wiederum, Professor der Germanistuk
an der Universitit Bern und Poesie-Spezialist, der massgeblich an der Wahl des
Bildthemas mitheteiligt war, konnte freilich nicht ahnen, dass ein halbes Jahr-
hundert spiter ein vermemtlicher Mitstreiter diese «Geschichte» konsequent zu
Ende denken wiirde. Beide, Vetter wie Kehrli, waren davon iiberzeugt, dass in
der Vermittlung der Geschichte der absolute Primat der Kunst zukomme. Hier
fillt denn auch die Entscheidung, welche Botschaften zu welchem Zeitpunket fiir
das «Volk» verstindlich und zumutbar sein konnen. Gleich zu Beginn seines
Gutachtens hat der Politiker Kehrli volksnah und «konsumentenfreundlich»
seine Museumsperspektive mit dem berithmten Zitat des deutschen Museums-
fachmanns Alfred Lichtwark bekriftigt: «Die Museen, die dem ganzen Volke
offenstchen, die allen zu Diensten sind und keinen Unterschied kennen, sind ein
Ausdruck demokratischen Geistes.»!'® Auf analoge Weise sind Vetter und Kehrli
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Abb. 4: Die Burgunderbeute neu prisentiert im ostlichen Hauptsaal der Beletage. Photo
Conzett & Huber, Ziirich, 1956,

spezifisch deutschen Konstellationen erlegen, Vetter 1902 in seiner deutsch-
mauligen Grussadresse des Bernischen Historischen Museums zur 50-Jahr-Feier
des Germanischen Nationalmuscums in Niirnberg!’, Kehrli 1946 mit seinem
unsinnigen Versuch, das Grindungskonzept des Historischen Museums mit
emer widerwértigen deutschen Herleitung korrigieren zu wollen. Was mdessen
diese Denkanstosse auszeichnet, ist und bleibt eine neue Optik, die cinerseits
Riicksicht nimmt auf die besonderen Bedirfnisse der Museumsbesucher und
anderseits die «Publikumsattraktivitio: zum Massstab aller Museumsfragen setzt.

Erste Metamorphose 1948 1961

Vorbestimmt durch J. Otto Kehrlis visiondre Regiecanweisung konnte 1948
im Berner Kunstmuseum die Ausstellung «Kunstschitze Berns» stattfinden.
Wihrend die bernische Kunst mit den Fixsternen Anker und Hodler glinzen
durfte, stellte das Historische Museum wunschgemass das « Wertvollste» seines
Besitzes zur Verfugung: unter anderem den Tausendblumenteppich, den Drei-
konigsteppich, die Vinzenzteppiche, den Traian- und Herkinbaldteppich, den
vierten Caesarteppich, das Diptychon, vier Antependien, acht Chormaintel und
Stabe sowie Goldschmiede-Arbeiten und Porzellanfiguren. Zur feierlichen Erofi-
nung begriindete Stadtprdsident Ernst Bartschi die Ausstellung mit dem viel-
sagenden Hinweis: «... es entspringt nicht blosser Verleumdung, wenn behauptet
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Abb. 5: Der neue «T'raiansaal» 1956 1im osthchen Hauptsaal der Beletage: Massgebend fir
dic Auswahl der einzelnen Exponate war deren dsthetsche Qualitiat. Photo Karl Burt BHM.

wird, der Berner, und vielleicht der Deutschschweizer im allgemeinen, bringe
fiir Entferntes und Fremdes mehr Aufmerksamkeit, Anteilnahme und Begeiste-
rung auf als fiir das Nahe und Eigene.»?" Und der neue Direktor des Historischen
Muscums, Michael Stettler, doppelte nach, es bestehe «die Gefahr, dass man
dartiber den eigenen Besitz vergisst und verkennt»?!. Im Jahresbericht des
Historischen Museums wird Michael Stettler post festum zugeben, die Auswahl
des Besten, das sich in Bern befinde, se1 hier zu einem «eindrucksvollen Ganzen»
zusammengefiigt worden. «Jedes Kunstwerk kommt zur Geltung, spricht fir
sich, hat Luft und Licht, wie niemals in den engen und auf die Dauer unhaltbaren
Verhéltnissen der Stadtbibliothek und des Historischen Museums, wo jedes aber
eingebettetist in den Strom liickenloser Uberlieferung.» Welche Schliisse daraus
zu zichen sind, darf jetzt mit dircktorialer Entschiedenheit zum Programm der
Erncuerung erklart werden. Denn diese Ausstellung habe anschaulich gezeigt,
«was der Berner von einer baulichen Erweiterung wird erwarten diirfen: eines
der schonsten Museen der Schweiz»??.

Erstmals in der Museumsgeschichte wird damit eine Zielvorstellung definiert,
deren Massgabe die Schonheit sein soll, nicht die Schénheit an sich, sondern ihre
«publikumsgerechte Darbietung». Kehrlis Argumente konnen also nicht linger
gegen das Historische Museum verwendet werden, im Gegenteil, sind sie doch
hervorragend dazu geeignet, dessen Fortbestand auf der soliden Grundlage
geschichtlicher Uberlieferung und mehr noch durch die geltenden Besitzver-
hiltnisse zu gewihrleisten. Kehrlis Attacke, die im «Husarenritt» die Ubergabe
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Abb. 6: Die abseitige, kimmerliche Ausstellung der Staatsaltertiimer im ostlichen Annex

des Pourtales-Salons (1951). Photo Karl Burt BHM.

historischer Schitze zuhanden der «Kunst» erzwingen wollte, schien damit
triumphal abgewehrt. Doch im Gegenzug riickte der projektierte Erwelterungs-
bau in weite Ferne, nicht aus ideellen, sondern einmal mehr aus finanzpolitischen
Grunden. Dessenungeachtet begann Michael Stettler als Architekt mit der in-
neren Erncuerung des Historischen Museums, langsam, in grossen und kleinen
Schritten, um dann 1953 zum Jubilaum «Bern 600 Jahre im Ewigen Bund
der Eidgenossen» mit der Ausstellung «Historische Schatze Berns» die ersten
Stadien der musealen Metamorphose priasentieren zu konnen. Im Kontrapunkt
zu den «Kunstschitzen Berns» eroflnete diese «symphonisch aufgebaute,
alle Abteilungen umfassende Ausstellung in frisch hergerichteten Raumen» ein
neues, in der bernischen Geschichte verankertes Weltbild, Am Anfang steht
mahnend der staatsminnische Fingerzeig, wonach Berns Starke immer schon,
wesensgemiiss, im Politschen grinde: «Der alte Stadtstaat von Bern ist somit fiir
alles Ausgangspunkt, selbst dort, wo seine ortlichen Grenzen weit iiberschritten
sind, und alles miindet dorthin zuriick.»?* Das Historische Museum bewahrt
das wiirdige «Patrimonium der Republik», dient als Schatzhaus fir alles,
«was cigenes schopferisches Konnen, Fleiss und Kriegsgliick, Ausgrabungseifer
und Sammelleidenschaft im Lauf der Zeit zusammengetragen haben».?! Diese
Werbebotschatt soll sich kiinftig nicht allein an die Berner wenden, sondern auch
touristisch an ein internationales Publikum. Das Museum stellt sich vor mit den
Worten «Relics and trophies of Berne’s history, local excavations, mementos of
journeys and adventures in distant lands form the treasures of the newly arranged
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Abb. 7: Der «Standessaal» als Schlissel zum bernischen «Hohenweg» im Westfliigel der
Beletage tum 1960). Photo Karl Burt BHM.

Historical Museum of Berne, private donations and bequests complete the fine
collection».

Kein Zweifel, Stetders Augenmerk galt hauptsichlich der Neugestaltung des
ersten Obergeschosses oder schoner — der Name sagt ¢s  der «Beletage».
Gleichsam als gordischer Knoten musste hier das architektonische Haupt-
problem der zweistockigen Ehrenhalle gelost werden. Modernen museologi-
schen Grundsitzen folgend sollte die Raumarchitektur sich nicht vordringen,
sondern diskret hinter den Sammlungsgiitern zurticktreten. Also erhielt die alte,
pompos wirkende Waftenhalle, ohne thre bisherige Funktion zu verlieren, durch
Zweltellung mit einer Zwischendecke ein vollig neues Gesicht: die untere Halle
hell, klar, niichtern und tibersichtlich, mit neuen, versetzten Seiteneingiangen zu
den Hauptsalen, die obere Halle sachlich, zuruckhaltend, mit Kunstlicht ent-
sprechend der Lichtfiihrung in den Seitenfliigeln. Die Umgestaltung verdnderte
primar nicht das inhaltliche Raumprogramm, sie hat vielmehr formal andere
Akzente gesetzt. Im Zentrum des Interesses sollte das Ausstellungsgut stehen, das
jetzt, auf die wichtigsten Hauptstiicke reduziert, glanzvoll in Erscheinung treten
konnte. Zwel Drittel der Ausstellungsobjekte wurden als Studiensammlung aus-
geschieden und zum Teil in neu eingerichtete, bis zu diesem Zeitpunkt fehlende
Depots emgelagert. Fur die Walfenhallen bedeutete diese Massnahme nichts
weniger als den lingst erwarteten Befehl, dem martialischen «Getose» in beklem-
mender Atmosphare Einhalt zu gebieten, das heisst endgtltig Abschied zu
nchmen vom Waflenkult der Griinderzeit.
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In den Hauptsilen verschaflte die muscale «Katharsis» den weltberihmten
Tapisserien durch ihre neue Anordnung mehr Platz und, auf hellgraue Wand-
tone abgestimmt, den threm Eigenwert zukommenden wiirdigen Rahmen. Selbst
wenn im «Caesarsaal», im herrschaftlichen Ambiente der Caesarteppiche, auch
Harnische, Hakenbtichsen und Glasgemilde zugelassen wurden, massgebend
blieh die Auswahl qualititvoller Einzelsticke. Der «Burgunderbeute» wurde
anderseits eine rdumlich geschlossene Einheit zugesprochen, wihrend im
«Traiansaal» neben dem Traianteppich und dem Dreikonigsteppich das
Diptychon von Andreas III. von Ungarn und die Antependien aus Konigsfelden
und Lausanne das besondere Interesse des Publikums fesseln sollten. Der an-
schliessende «Kirchensaal» vereinigte den vollstandigen Paramentenschatz, da-
zu den Strassburger Turmriss sowie die Vinzenzteppiche. Am Endpunkt glinzte
die «Schatzkammer» der bernischen Zinfte und Gesellschaften. Der Zugang zur
Beletage erfolgte «Castle-like»?® iiber das Treppenhaus mit einer prachtvollen
Reihe grossformatiger Portrits: mit Konig Heinrich IV, seinem Kontrahenten
Johann Jakob von Diesbach und den fiinf Villmergen-Generiilen. Solch festliche
Inszenierung liess freilich jede kritische Distanz zum Ancien régime vergessen.
Sinn und Zweck beleuchten ja nicht allein die zeremonielle Selbstdarstellung der
Gnidigen Herren, sondern zugleich die bewusste Einschiichterung der Unter-
tanen. Die Beletage, konzipiert als «Hohenweg der bernischen Geschichte»?’,
fihrt diese politische Betrachtung weiter. Die neue Darbictung ist weit mehr als
emne lockere Ansammlung der wertvollsten Objekte. Dreh- und Angelpunkt
wurde der 1953 in der Jubiliumsausstellung innovativ erprobte «Standessaal»
mit den bernischen Staatsaltertiimern. Seine bislang kiimmerliche, abseitge
Existenz neben dem Pourtales-Salon wird jetzt im Kontext zum «Caesarsaal»
zum zentralen Schliissel fiir den «Hohenweg» aufgewertet.

Just an dieser Stelle kulminiert die spéter oft zitierte, das neue Konzept von
Michael Stettler begriimdende Unterscheidung zwischen «kiinstlerischem Form-
echalt» und «historischem Aussagewert»%, Ausstellungsgegenstinde, welche
diese «Doppeleigenschaft» besitzen, oft in standiger Durchkreuzung wie zum
Beispiel der Tausendblumenteppich, bereiten dem Museumskonservator a priori
grosses Koplzerbrechen, weil er hier und jetzt die Wahl zwischen «Kunst» und
«Geschichte» treffen muss. Die Frage der doppelten Kodierung darf gleichwohl
nicht in eine Debatte tber die verfehlte kategoriale Gleichstellung der beiden
Begriffe miinden. Sie muss vielmehr im Sinne Michael Stettlers als hilfreiches,
pragmatisches Bindemittel fiir seine neuartige Museumsstruktur verstanden wer-
den. Stettlers Vorbild ist expressis verbis das Victoria & Albert-Museum in Lon-
don.?” Dort ndmlich wurde unter der Leitung von Sir Leigh Ashton nach 1945
eine neue Konzeption erarbeitet. Sie basiert auf der Differenz zwischen vertika-
len und horizontalen Komponenten. Die Vertikale dient der chronologischen
Erfassung der Spitzenwerke mit ihrer ganzen Vielfalt innerhalb bestimmter
Stilepochen. Die Horizontale vereint alle in Studiensammlungen gattungsspe-
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Abb. §: Modell der Bastille von Pierre-Irangois Palloy (um 1790), 1794 bestimmt fur das
Departement Mont-Terrible, 1815 m Pruntrut von Abraham Friedrich von Mutach aul-
gegriffen und als ein Grundstein fir das stidusche Museum nach Bern beordert. Photo

Stefan Rebsamen BHM, 1990,

zifisch nach je verschiedenen Materialien geordneten Sammlungsgtiter. Die
konsequente Anwendung beider Komponenten setzt in der Auswahl der Gegen-
stande allerdings bestimmte Kriterien voraus. Wie im grossten Kunstgewerbe-
muscum der Welt nicht anders erwartet werden darf, muss als oberster Massstab
die kiinstlerisch dsthetische Qualitat der Objekte gelten. Was aber lag niher,
als denselben Massstab auch 1im Bernischen Historischen Museum anzuwen-
den, musste Michael Stettler doch notgedrungen eine Ausscheidung zwischen
wichtigen und weniger wichtigen Ausstellungsobjekten vollziehen. Auf Studien-
reisen i England und Amerika hatte er aktuellen Anschauungsunterricht in
Muscologie gewonnen, mit Erkenntnissen, die im Historischen Museum in Bern
eine tiefgreifende Zisur bewirkten. Das Kennzeichen des Victoria & Albert-
Museums ist, wie schon Otto Lauffer fiir jedes Kunstgewerbemuseum betont hat,
die internationale Ausrichtung seiner Sammlungen: «Es mmmt alles, was stilge-
schichtlich mustergiiltig und was tiir unseren Geschmack oder fir unsere Tech-
nik als vorbildlich angeschen werden kann.»?" Die Hinwendung zur kunstge-
werblichen, dsthetischen Qualitit impliziert also die Ubernahme internationaler
Standards im Hinblick auf die Ausstellungsobjekte selbst, aber auch auf deren
museale Prasentation. Es 1st das Verdienst von Michael Stettler, mit dieser
internationalen Offnung das Bernische Historische Museum aus den Ketten
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Abb. 9: Lindliche Trachten im Vorraum vor dem Dircktionszimmer im unteren Zwischen-
geschoss des Moseranbaus (um 1930).

seiner provinziellen Selbstbeschriankung befreit zu haben. Was aber heisst das
anderes als der endgiiltige Abschied von lokaler «Kirchturmperspektive»!

Der Urheber der ersten Museumsmetamorphose, der sein Tun und Lassen
stets begrundet und kriusch hinterfragt hat, rechtfertigt die Erneuerung des Mu-
seums musikalisch, das heisst in Analogie zum Konzertwesen. Wiithrend in der
alten Ausstellung gewissermassen mehrere Orchester gleichzeitig «im stummen
Getose»?! musizierten, strebt das neue Zusammenspiel in einheitlichem Klang-
korper symphonisch zu harmonischer Vollendung, ohne Durch- und Gegen-
emander, ohne NMisstone und ohne Storungen. Solche Darbietung setzt auf
harmonikale Schonheit, sie bevorzugt damit dstheusche Kriterien, denen der
«rein» historische Gegenstand nicht gentigen kann. Dieser Verdriangungsprozess
lisst sich am Beispiel des Christoftelkopfs und dessen musealer Reise durch das
Treppenhaus vom Parterre bis zum zweiten Obergeschoss mitverfolgen.” Ein
noch besseres Exempel gibt das berithmte Basulle-Modell von Pierre-Francois
Palloy, das 1815 von Abraham Friedrich von Mutach in Pruntrut entdeckt und
sofort nach Bern beordert wurde, um hier «weltgeschichtlich» als Grundstein
des Museums zu dienen. Anders als im Pariser Stadtmuseum Carnavalet blieb
diesem geschichtstrichtigen Symbol der franzosischen Revolution numehr der
thm gebiihrende Ehrenplatz versagt, weil seine Prisenz die asthetische Harmonie
rundweg gestort hitte.’® Kein Zweifel, das idsthetisch bestimmte Auswahl-
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Abb. 10: Die «Stadttopographie» mit dem Stadtmodell als Mahnmal vor dem Direktions-
zimmer 1m unteren Zwischengeschoss des Moseranbaus (vor dem Umbau 1973). Photo

Stefan Rebsamen BHM, 1973,

verfahren wirft mithin, pars pro toto, die Grundfrage auf, was denn cigentlich ein
historisches Museum sei.

Nachdem das Berner Paradigma im In- und Ausland Aufsechen erregt hatte,
war es kein Zufall, dass 1956 anlasslich der Schweizerischen Tagung des Inter-
nationalen Museumsrates (ICOM) gerade diese Frage auf dem Prifstand inter-
national reputierter Fachleute diskutiert werden konnte. «Besonders zundend
erwies sich der Versuch einer Besimmung, was genau ein historisches Museum
sc1 und nach welchen Gesichtspunkten es sich darzubieten habe. Hat das Histo-
rische, das Didaktische oder das Asthetische zu dominieren? Gebiihrt der Vor-
zug dem Kritertum des geschichtlichen Dokuments oder der kinstlerischen
Qualitit? Soll man die Instrukton des Betrachters dem gedruckten Fihrer an-
heimgeben und im Ausstellungsraum selber nur das Objekt sprechen lassen? Soll
die Burgunderbeute in Bern rein geschichtliches Zeugnis sein und thre Darbie-
tung den Hergang der Schlacht bel Grandson miteinbeziehen, oder schimmert
die Herrlichkeit des aus dieser Beute stammenden Blumenteppichs am remsten
ohne lehrhaftes Betwerk auf? Wird die geschichtliche Entwicklung einer Stadt
anschaulich gemacht, indem man Pline, Tabellen, Statistiken zeigt, oder spricht
uns der Wandel thres Stadtbildes auf Grund der kiinstlerischen Darstellungen
geniigend an? Sollen prihistorische Funde als kostbare Sammlung gezeigt wer-
den oder funkuonell, so dass diec Welt darum herum ersteht? Soll man auf die
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Assoziationsfihigkeit des Besuchers vertrauen oder soll die Ausstellung ithm
«wordenken>? Die Grenzen zwischen Musée Historique und Musée d’Art Déco-
ratif werden oft nicht leicht zu ziehen sein. Schwierig werden die Fragen dort,
wo der Rang eines Kunstwerks es in einsame Hohe hebt. In jedem Fall sollte doch
eine befriedigende Losung zu finden sein.»?!

In diesem Bericht, verfasst von Michael Stettler, fillt auf, dass die verschie-
denen Problemkreise zwar akkurat benannt werden, die vielen Fragezeichen
jedoch immer dann auf eine gewisse Ratlosigkeit deuten, sobald das dsthetische
Spektrum mit historischen Aspekten in Konflikt gerat. Hier hat, zwecks Be-
statigung der bernischen Metamorphose, die Frage der Darbietung immer Vor-
rang. Denn man war sich unter den Fachleuten einig, dass die Pionierzeit der
Museen durch die neue Epoche der Auswertung abgelost worden sei. Zwar gelte
die Erhaltung des Kulturgutes nach wie vor als oberste Pflicht der Konser-
vatoren, doch ebenso wichtig, wenn nicht wichtiger erscheine die neue Aufgabe,
das Kulturgut «richtigr darzubieten und zeitgemass mit Public relations bekannt-
zumachen,?

[n der Riickschau auf die letzten «Zchn Jahre» hat Michael Stettler 1958 das
Geheimnis spezifisch bernischer Metamorphosen verraten: «Gerade in Bern
kann es nicht in umsttrzlerischen Aktionen, sondern nur allmihlich und ohne
Hexerei geschehen.»? Die kontinuierliche, aufgrund bescheidener Finanzmittel
realisierte Verwandlung wiire aber nicht moglich gewesen ohne die schicksal-
hafte Angliederung des Filialmuscums Schloss Oberhofen im Jahr 1952, Dessen
Einrichtung als Museum fir feudale bernische Wohnkultur steht in direktem
Bezug zur Erneuerung des Stammbhauses, nicht allein deswegen, weil beide
Projekte unter derselben Regie und zur gleichen Zeit realisiert wurden. Die
Ubernahme von Schloss Oberhofen hat namlich das Historische Museum «von
seiner dringendsten Platznot befreit», mit dem Resultat, dass «ein (an sich
falliger) Muscumsanbau in den nichsten Jahren» aus Akten und Traktanden
ficl.’” Das Filialmuseum konnte nun genau jene Ausstellungsobjekte aulmehmen,
dic sich in der Ara von Rudolf Wegeli unter dem Stichwort «Hausaltertiimer»
exzessiv angesammelt hatten. Thre Abzweigung nach Schloss Oberhofen lisst
sich also dank imnerer Logik als Fortsetzung der «alten Stuben» erkliren, emer
Inszenierung, die 1im Muscumskonzept seit 1894 integriert ist, jetzt aber als
unvollendeter Torso nur mehr museumsgeschichtliche Relevanz beanspruchen
kann. Die Vorstellung, wie ein umfassendes Konzept der bernischen Wohn-
kultur in einem Erweiterungsbau verwirklicht worden wire, muss wohl reine
Spekulation bleiben.

Fest steht, dass der sammlungstechnische Riuckstau furs erste zwar aufge-
fangen wurde, dass dieser muscale «Aderlass» aber auch die laufende Planung
im Historischen Museum wesentlich beeinflusst und auf lange Zeit determiniert
hat. Und hier diktierte, architektonisch betrachtet, die Beletage mit threm «Ho-
henweg» von vornherein eine bestimmte hierarchische Rangordnung. Als neues
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Abb. 11: Der als «Slum» emgestufte Vorraum zu den «alten Stuben» im Ostfliigel des
Untergeschosses (vor der Umgestaltung 1956). Photo Karl Burt BHM, 1956.

wichtiges Element kam im unteren Zwischengeschoss die schon lingst postulierte
Ausstellung der Stadttopographie hinzu. Das 1953 vollendete grosse Stadtmodell
wurde unmittelbar vor dem Direktionszimmer plaziert und gewann an dieser
Stelle eine zentrale Bedeutung als « Mahnmal» fur alle Berner, die 1954 auf dem
Minsterplatz fiir den Schutz der Berner Altstadt demonstrierten, aber auch fir
Michael Stettler, der diese denkwiirdige Manifestation veranlasst und organisiert
hat.? Von da aus eine assoziative Verbindung zum anschliessenden Saal mit der
Porzellansammlung Albert Kocher zu finden, fillt um so schwerer, als der
urspriingliche Rundgang durch die Einrichtung eines Textilrestaurierungsate-
liers verunmoglicht wurde und so in einer Sackgasse mit dem Pourtales-Salon
als Schlusspunkt endete. Die sanfte Erncuerung des Porzellansaals beschrinkte
sich also auf' dezenten Farbanstrich, neue Beleuchtung und nicht zuletzt auf die
ubersichtliche Darbictung der Sammlung i bereits bestehenden Vitrinen.

Im Abstiecg zum diisteren Untergeschoss, welches trotz Einbau einer Zwi-
schendecke im Treppenhauskorndor den labyrinthischen Charakter einer Kata-
kombe beibehielt, liessen sich die historisch gewachsenen Strukturen weder
raumlich noch mmhaltlich wegretuschieren. Zu diesem Konglomerat gehorten
die Portrdtreithe der Familie Zehender, eine neue kunstgewerbliche Ausstellung
mit Eisenarbeiten, die «Folterkammer» sowie der alte, kurze Zeit spiter aus
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Abb. 12: Schaufenstervitrine mit stidtischen Kostiimen aus dem Rokoko im Ostfliigel des
zweiten Obergeschosses (1962). Photo Karl Buri BHM.

Platzgriinden geschlossene «Wagen- und Schhittenraum». Im abgewinkelten
Durchgang zu den «alten Stuben» konnte hingegen mit der Ausstellung von
Kabinettscheiben und Kassetten eme neue themausche Einheit geschaflen
werden. Fir den Vorraum, dessen vormaligen Zustand Michael Stettler mit
einem «Slum» verglichen hat’, wurde zu «Speis und Trank» ecin kultur-
geschichtlicher Nenner gefunden, der die Zuginge zu den landhichen wie
staduschen «Stuben» harmonisch verbinden konnte.

Die chronologische Fortsetzung fiihrte im Aulstieg tiber 131 Stulen, ohne Laft,
in den ostlichen Seitenfliigel des zweiten Obergeschosses, wo in neuen Schau-
fensterkojen stadusche Kostime und lindliche Trachten ausgestellt wurden,
letztere in Verbindung mit dem 127 Bilder umfassenden Reinhart-Zyklus, der
sich zwar erstmals in seiner Ganzheit dokumentarisch darbieten durfte, dem
aber, eingepfercht in zweistockigen Rethen iiber den Schaufenstern, jede monu-
mentale Wirkung verlorenging. Die rickwirtigen Riume mit dem aussichtsrei-
chen Turmzimmer blieben fiir das Publikum weiterhin geschlossen, weil hier der
notwendige Platz fiir das Waften-, Bilder- und Kostiimdepot vorgegeben war.
Aufder Gegenseite, im westlichen Seitenfliigel, sollte analog dazu lings und quer
eine «Ladenstrasse» mit Schaufensterkojen eingerichtet werden. Thr Inhalt war
fur das «heterogene Ausstellungsgut» bestimmt, das heisst fur jene Gegenstande,
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Abb. 13: «Trachtensaal» mit dem Bilderzyklus von Joseph Reinhart im Ostiliigel des zweiten
Obergeschosses (1960). Photo Karl Burt BHM.

welche sich i andern Ausstellungsbereichen nicht einfiigen liessen.'™ Dieser
Programmpunkt stand als letztes Traktandum far dic Museumsmetamorphose,
welche in diesem neuen Ausstellungsteil thre Vollendung und zugleich ihren
«endgiilugen Abschluss» finden sollte.'! Michael Stettler wechselte 1961 in die
Direktion der Abegg-Stiftung und tberliess die Realisierung der Ausstellung
seinem Nachfolger Robert L. Wyss,

Geschichte und angewandte Kunst 1961-1982

Die Eroflnung der «lLadenstrasse» erfolgte 1965. Bau und Einrichtung bean-
spruchten vier Jahre Arbeit. Zeit und Aufwand beweisen, dass es keine leichte
Aufgabe war, das gesteckte Ziel zu erreichen, galt es doch, hochst verschiedene
Sammlungskomplexe 1m «Vitrinengang», dessen Kompartimente denselben
Einheitsraster aufweisen, gleichmissig und sachgerecht zu verteilen. Der «la-
denkonforme» Ablauf umfasste folgende Themen: eine (bereits bestehende)
Apotheke, Medizingeschichte, Zinn, Tafelsilber, Musikinstrumente, astronomi-
sche Instrumente, Gliaser, Uhren, Mass und Gewicht, Fayencen, Porzellan
‘«Lentulus-Service»), Mobiliar und Jagdwesen. Den Schlusspunkt bildete im
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Abb. 14: Ein ncues Ausstellungskonzept: die ikonographische Inszenicrung des «Jiingsten
Gerichts» mit den Minsterportalfiguren im Untergeschoss (1982). Photo Stefan Rebsamen

BHM, 1982.

Abb. 15: Berner Totentanz von Niklaus Manuel (Kopie von Albrecht Kauw), 1984 1m
Untergeschoss in Szene gesetzt mit photographischer Vergrosserung sowie mit den Theater-
kostiimen von Antoni Schmalz. Photo Stefan Rebsamen BHM, 1984,
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Abb. 16: Der neue «Kirchensaal» mit Paramentenschatz und Angensteiner Glasgemiilden
im Untergeschoss des Moseranbaus (1987). Photo Stefan Rebsamen BHM, 1987.

Eckzimmer die Antiken- oder Nolasammlung, deren historische Dokumentation
jedoch ausserhalb der Sammlung gezeigt wurde, um damit nicht die klare
Ordnung klassischer Harmonie zu storen. Es fillt schwer, in dieser scheinbar
diffusen Varia-Ansammlung irgendwo einen logischen Zusammenhang zu ent-
decken. Auf den ersten Blick scheint alles dem Zufall tiberlassen, doch lohnt es
sich, die Griunde solcher Irritation museumsgeschichtlich aufzusptiren. Robert
.. Wyss definierte die Ausstellung als eine Mischung «kunstgewerblich qualitit-
voller» Stiicke mit «technisch wissenschafilichen» Objekten.* Mit dem Hinweis
aul” die kunstgewerbliche Qualitit meldet sich emnerseits das «alte» Londoner
Vorbild des Victoria & Albert-Museums zuriick, und zwar mit seiner horizon-
talen, gattungsspezifischen Komponente, anderseits eine neuartige «Ressort-
verteilung nach Sachgebieten»®, wie sie im Schweizerischen Landesmuseum in
Zirich prakuziert wurde. Dass das Ziircher Beispiel, dessen Strukturen der neue
Direktor aus eigener Erfahrung sehr wohl kannte, sich nun auch in Bern durch-
setzte, kann nicht tiberraschen, da zwischen den beiden Museen immer schon
wechselseitig sublime Beziechungen bestanden.

Wihrend das Bernische Historische Museum sich rithmen konnte, nicht nur
historisch kosthare Einzelstiicke zu besitzen, sondern auch mit der modernen
Prisentation dieser Schitze weit tber die Landesgrenzen hinaus e Zeichen
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gesetzt zu haben, kam dem Landesmuseum gleichwohl das Privileg zu, dank
seiner nationalen Ausrichtung eo ipso der Gefahr zu entgehen, in reine Provin-
zialitit abzusinken. Unter der langjihrigen Agide von Fritz Gysin hatte das
Landesmuseum schon frith damit begonnen, in seiner Schausammlung die bis-
herige Dominanz der Waffen abzubauen und gleichzeitig die Priferenz kiinst-
lerisch wertvoller Einzelstiicke rigoros voranzutreiben.** In beiden Museen
spielte daber das Argument der Platznot eine entscheidende Rolle, da beide
Institutionen wegen fehlender Finanzmittel auf ithre Erweiterungsprojekte
verzichten mussten. Wahrend Bern jedoch dank Michael Stettler eine voll-
staindige Metamorphose zustande brachte, bliecben die Bemiihungen des Landes-
museums in den architektonischen Unzulidnglichkeiten des Althaus stecken. Die
Hoffnung auf «eine an sich winschbare radikale Neuordnung der Schau-
sammlung»® verfliichtigte sich mehr und mehr, als man feststellte, «dass die
Probleme, die sich einer vollstandigen Neuaufstellung nach unserer Zeit entspre-
chenden Prinzipien entgegenstellen, zunichst uniiberwindbar sind»*®. Unge-
achtet solcher Umstiande verfiigte das Landesmuseum im wissenschaftlichen und
restauratorischen Bereich tiber unvergleichlich grossere personelle Ressourcen,
mit dem Ergebnis, dass sich hier die Spezialisierung in den kunstgewerblichen
Sachgebieten konsequent weiterentwickelte. Demgegentiber stand das Bernische
Historische Museum vor der Aufgabe, analoge Sammlungsbereiche konserva-
torisch primar kulturgeschichtlich in generalisischer Instanz zu betreuen, und
dies entsprechend den Vorgaben, welche Michael Stettler bereits 1952 fiir die
Katalogisierung eingefithrt hatte. Anstelle der alten Schematik nach dem Modell
von Otto Lauffer traten nun neue, eindeutig kunstgewerbliche Kategorien in
Kraft: Malerei, Graphik, Glasmalerei, Plastik, Musik, Waffen, Texulien, Metall,
Holz, Keramik, Glas, Spielsachen, Andenken, Bucher und Photos.

Hier schliesst sich der museologische Kreis, denn die «Ladenstrasse» diente
als Testfall fur eine neue Definition der Historischen Abteilung. Im nachhinein
wird also verstindlich, warum 1m Zeitraum zwischen 1966 und 1968 ohne
eigentlichen Beschluss und ohne jede Begrindung die alte Nomenklatur durch
die Bezeichnung «Abteilung fir Geschichte und angewandte Kunst» ersetzt
werden konnte. Unverstindlich scheint allerdings die Begriffswahl fur die «an-
gewandte Kunst». Offenbar bestand hier eine gewisse Unsicherheit, weil zum
einen das Wort «Kunstgewerbe», das wiederum die franzosische Ubersetzung zu
«l’art décoratif» beglinstigt hitte, tunlichst vermieden wurde, zum andern muss
«angewandte Kunst» wohl an jenen heftigen Konflikt erinnern, der Mitte des
19. Jahrhunderts entbrannte und dazu fihrte, in verschiedenen Reform-
versuchen die alte Einheit zwischen Kunst und Handwerk wiederherzustellen.
Gewiss nahm die neue Definition besondere Riicksicht auf die Tatsache, dass
wesentliche Teile der historischen Sammlungen kunstgewerblicher Natur sind.
Dennoch sollte diese Feststellung nicht dazu verleiten, Geschichte und an-
gewandte Kunst auf die gleiche Begriffsstufe zu stellen. Die Geschichte behiilt,
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wie die fahrlissige Auseinandersetzung zwischen «Kunst und Geschichte» be-
reits gezeigt hat, die Oberhand, und zwar als Oberbegrifl. Die gegenteilige Vor-
stellung, wonach es sich um gleichwertige Begriffe handeln soll, wollte weit mehr

als nur eine parititsche Anerkennung, denn sie bezweckte gezielt eine Aulf-
wertung. Die «angewandte Kunst» wurde quast zum Schutzgott erkoren, der
tiber der Geschichte thront und von hier aus die Historie mehr oder minder zur
lastigen Beigabe erklirt. Diese wohlbekannte Tendenz, allem voran der Kunst
Tribut zu zollen, lasst sich sowohl in der Sammlungspolitik als auch im Ausstel-
lungswesen beispielhaft nachweisen. So 1969 in der grossen Jubildumsausstel-
lung, welche zum 75jdhrigen Bestehen des Historischen Museums veranstaltet
wurde. Thr Thema hiess «Die Burgunderbeute». Wer erwartet hatte, hier werde
auf der Grundlage des 1963 von Florens Deuchler publizierten Standardwerks
cine geschichtstriicchtige «Nachlese» stattfinden, wurde eines Besseren belehrt.
Zur «Burgunderbeute» kamen namlich noch «Werke burgundischer Hofkunst»
hinzu. Mit dieser Zugabe «sollte der Kreis um die Burgunderbeute, die aus einer
schoplerisch und kunstlerisch bedeutenden Epoche des ausgehenden Mittelalters
stammt, erweitert werden». ' Die Wertschitzung hatte sich in den Augen des
Publikums in besonderem Masse auf die hohe Kunst zu richten. Der grosse
Erfolg schien solcher Optik entschieden recht zu geben, konnte doch gleichzeitig
mit allgemeiner Zustmmung ein betrachtlicher Jubilaumsfonds gedufnet wer-
den, mit dessen Hilfe nunmehr bedeutsame Objekte erworben werden sollten.

In die gleiche Richtung weist die neue Einrichtung des «Vinzenzsaals» 1971.
Dieses Kapitel begann mit dem Auszug des Textlateliers 1967. Folglich konnte
der alte Ausstellungsraum im westlichen Annex des Pourtales-Salons fiir die
Schausammlung zurtickgewonnen werden, doch wofiir? Selbst wenn die von
Michael Stettler geschaffene Raumordnung keinesfalls sakrosankte Endgtltig-
keit beanspruchen konnte, so liess dessen Disposition dennoch keinerlei Spiel-
raume offen, es set denn durch die Freigabe neuer Ausstellungsfliche. Mit dem
erklarten Ziel, den vier Vinzenzteppichen, welche im «Kirchensaal» viel zu
hoch, will wohl heissen «fernglasbediirftign, plaziert waren, eine threm Wert
angemessene Prisentation zu verschaffen, wurde fiir sie der «Standessaal» in der
Beletage weggerdumt und die Staatsaltertimer in den freigewordenen Annex des
Pourtal¢s-Salons zurtickversetzt, also dorthin, wo diese schon einmal, von 1922
bis 1953, ein kiimmerliches Dasein gefristet hatten. Dem kunstgewerblichen Ge-
winn der Vinzenzteppiche in unmittelbarer, gattungsverwandter Verbindung
mit den Tapisserien des «Caesarsaals» stand mithin ein unersetzlicher Verlust
gegentiiber, weil mit dieser Rochade der eigentliche historische Schlissel zum
bernischen «Hohenweg» in der Beletage verlorenging. Da konnte auch das im
westlichen Eckzimmer gelegene, 1976 eroffnete Minzkabinett mit etwelchen
Staatsaltertimern keinen Ersatz bieten.

Gewiss, ein derartiger Missgrift ldsst sich weder durch nachtrigliche Erkli-
rungen beschonigen noch durch jene epischen Stiefmiitterchen wegtrosten, wie
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Abb. 17: Die Reprasentation burgundischer Hof-lIkonographie mit dem Tausendblumen-
teppich und den symmetrisch korrespondierenden Caesarteppichen im neuen «Burgunder-
saal» 1m westlichen Hauptsaal der Beletage (1985). Photo Stefan Rebsamen BHM, 1994,

sie im Glasmosaik ftr die «Geschichte» spendiert werden. Gleichwohl kann man
fir mildernde Umstidnde pliadieren, und zwar im Hinblick auf die prekiiren
Raumverhiltnisse nicht nur in den Schausammlungen, sondern auch in den
Depots, Ateliers und Biros. Bereits 1965 hatte das Museum eimn detailliertes
«Raumprogramm» vorgelegt, diesmal fiir einen Neubau als "Teil des Projekts
«Museumsinsel», welches zugleich ein neues Kunstmuseum vorsah, was jedoch
den sofortigen Abriss des Historischen Museums bedingt hitte. Derart radikale
Plane scheiterten nicht zuletzt daran, dass cine totale Evakuauon der Samm-
lungsgiter nicht gewihrleistet werden konnte. So lange aber die Baufrage un-
geklart blieb, mussten alle Ad-hoc-Massnahmen rein provisorischen Charakter
besitzen. Im Wechselbad solcher Getiihle durfte man sodann 1975 auf ein drei-
Jahriges «Sonderbauprogramm» hoften, das ultimativ die internen Ausbhaumag-
lichkeiten ausschopfen sollte. Zur gleichen Zeit fanden erste Diskussionen dar-
iber statt, wo und wie die Figuren vom Hauptportal des Berner Minsters im
Historischen Museum ausgestellt werden konnten. Was aber hatte man far die
Prisentation dieser seit Bestehen des Museums wichtigsten Erwerbung noch
anzubieten? Etwa das westliche Eckzimmer der Beletage, welches 1970 dank der
Ruckfithrung des «Landshuter Zimmers» jetzt zur freien Verfugung stand? Doch
dieser Vorschlag fand absolut keine Gnade, weil die Raumverhélmisse nur eine
Auswahl der kinstlerisch wertvollsten Figuren zugelassen hitten. Ein zweites,
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Abb. 18: Der neue « 'ratansaal» im ostlichen Hauptsaal der Beletage begriindet das Selbst-
verstindnis der Eidgenossen mit threr Trophiengeschichte (1988). Photo Stefan Rebsamen

BHM, 1988.

von der Denkmalpflege initiiertes Projekt fiir eine zweiteilige Rekonstruktion
des Munsterportals in der oberen «Steinhalle» des Museums musste sowohl aus
statischen als auch aus finanziellen Grinden aufgegeben werden. Als letzter
Ausweg, oder besser als «Ei1 des Kolumbus», bot sich die Idee des Berichterstat-
ters an, den passenden Ausstellungsraum im monumentalen Treppengewolbe
des Untergeschosses zu suchen, vorausgesetzt, dass dieser bisher als I'resor,
Mébeldepot und Kistenlager bentitzte Raum ausgekernt wiirde. Mit strikt
thematischer Ausrichtung auf das «Jingste Gericht», das heisst museologisch:
in ikonographischer Inszenierung, gewann dieses Projekt 1978 die breite Zu-
stimmung der Behérden. Doch niemand, auch nicht der Projektverfasser, konnte
sich vorstellen, dass damit der Grundstein fiir eine weitere Metamorphose des
Museums gelegt wurde.

Der einmalige Glucksfall der Munsterfiguren konnte jedoch den allgemein
herrschenden Platzmangel nicht vertuschen. Oberstes Gebot war also, weiterhin
Ausschau zu halten in Richtung Neubau. Die Moglhichkeit staatlicher Subventio-
nicrung von Kulturguter-Schutzraumen eroftnete 1977 neue Perspektiven, wel-
che in zunehmend schirferen Konturen 1981 zu konkreten Plianen fiir ein «Kul-
turgiiterzentrum Unteres Kirchenfeld» (KGZ) fithrten. Die Planung rechnete
nicht nur mit dem Zusammenzug aller administrativen und restauratorischen
Bereiche, sondern auch mit neuen Ausstellungsriaumen fir Ethnographie und
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Urgeschichte. Damit blieb der Altbau ausschliesslich fiir die Historische Abtei-
lung sowie fiir die Sammlung Moser reserviert. Auf dieser neuen «Tabula rasa»
liessen sich nun kurz-, mittel- und langfristig grossartige Konzeptionen real oder
fiktiv durchspielen, jedoch immer mit der Auflage, dass die Sanierung des Alt-
baus erst nach Vollendung des Neubaus in Gang kommen konne. Dass die KGZ.-
Planung erste Prioritit genoss, wurde klar erkennbar mit der Einrichtung eines
Planungsbiiros im westlichen Annex des Pourtalés-Salons. Hier musste deshalb
der «Standessaal» wohl oder tibel, der Not gehorchend, weichen, um dann, pro-
visorisch, in die «Stadttopographie» vor dem Direktionszimmer integriert zu
werden.

Im Vordergrund aller Bemtihungen stand das Ziel, die Attraktivitit des Mu-
seums zu steigern, um damit die modernen Anforderungen und Anspriiche des
Publikums besser erfiillen zu kénnen. Um aber den Goodwill der Berner Bevol-
kerung fir die Museumserweiterung zu fordern, setzte man mit Nachdruck auf
die Karte «Wechselausstellungen». Die Tatsache, dass bisher dem Museum
dafiir geeignete Ausstellungsriume fehlten, erhielt nun argumentativ einen be-
sonderen Stellenwert. Wie die dreimalige Riumung des «Caesarsaals» im Zeit-
raum 1978 1983 beweist, blich man immer wiceder auf konservatorisch hochst
bedenkliche Notlosungen angewiesen. Doch hier kam mit aller Schirfe cine
lange Zeit vernachlassigte Strukturkrise zum Vorschein. Vor die Wahl gestellt,
sich fur oder gegen die Schausammlung mit thren Hauptwerken zu entscheiden,
sollte man jetzt mit der Priferenz der Wechselausstellungen sozusagen die Flucht
nach vorn ergreifen. Weil aber flr die gleichzeitige Erfillung beider Aufgaben
die personellen wie die finanziellen Krifte fehlten, musste die bereits fillige
Sanierung der Schausammlung auf unbestimmte Zeit verschoben werden. Ein-
hellig war man der Meinung, dass den Wechselausstellungen in Zukunft noch
grossere Bedeutung zukommen werde. Man war sich zugleich bewusst, dass
solche publikumswirksamen Akuvitaten im Museum schon immer eine grosse
Rolle spielten, sei es als Gradmesser der Actrakuvitit fiir das Publikum, ser es als
Impulsgeber fiir den muscologischen Fortschritt. Dies gilt im Riickblick nicht nur
fur die Jubilaumsausstellungen von 1953 und 1969, sondern auch und i beson-
derer Weise fiir zwei thematisch herausragende Wechselausstellungen, welche in
den Jahren 1978 und 1981 stattfanden. Die erste, mit dem Titel «Vom Berner
Bar zum Schweizerkreuz. Aus der Geschichte Berns 1750 -1850», entstand 1n
enger Zusammenarbeit mit dem Historischen Insutut der Universitat Bern;
die zweite, mit dem Thema «Rudolf Minger und Robert Grimm. Der schwei-
zerische Weg zum Sozialstaat», kam in Verbindung mit dem Schweizerischen
Bundesarchiv zustande. Die Anregung fur beide Ausstellungen stammte von den
externen Partnern, doch hat das Museum diese Ideen bereitwillig aufgenommen,
tatkrafug unterstiitzt und erfolgreich inszeniert. Beiden Ausstellungen kommt das
Verdienst zu, dank ithrer nachhaltigen Fermentwirkung eine neue Definition des
Historischen Museums herbeigefiihrt zu haben.
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Abb. 19: Am Eingang zum «Standessaal» im ostlichen Seitenfliigel der Beletage erscheint das
Ancien régime mit dem Schultheissenthron von 1735 sowie mit der Demographie des Berner
Volkes im Zyklus von 192 Schliffscheiben (1991). Photo Stefan Rebsamen BHM, 1994,

In der Ausstellung «Vom Berner Bir zum Schweizerkreuz» sollten, unter dem
weisen Patronat der Hochschulprofessoren Beatrix Mesmer und Ulrich Im Hof,
«neue Methoden der Prisentation» an einer «besonders geeigneten Epoche der
bernischen Geschichte» erprobt werden.* Die «Kernfrage» lautete grundsiitz-
lich und exemplarisch, ob man «Geschichte anschaubar und greifbar machen»
konne, so wie sic «als Verdanderung von Dasein und Umwelt den seinerzeit Mit-
lebenden sichtbar geworden ist». " Museumsdirektor Robert L. Wyss erklirte,
dieser erstmals in Bern durchgefithrte Versuch kénne durchaus eine sinnvolle
Funkton erfullen, vorausgesetzt, dass er «in den richtigen kulturgeschichtlichen
Rahmen gestellt werde».”" Diese vorsichtige Formulierung durfte wohl als dis-
krete Anspielung auf die «Frankfurter Verhiltnisse» verstanden werden. Ge-
meint ist jene berithmte Kontroverse, welche 1972 durch das Frankfurter Histo-
rische Muscum ausgelost wurde. Im Mittelpunkt heftiger Debatten stand damals
in Deutschland und anderswo einmal mehr die Sinnfrage historischer Museen
iberhaupt. Alle oder fast alle historischen Museen mussten sich jetzt den Vowurf
wissenschaftlicher Inseriositit gefallen lassen.”! Anlass dazu gaben das traditio-
nelle, dsthetsch-harmonikale Ausstellungskonzept und die mit diesem Ansatz
verbundene «Geschichtsklitterung».”? Im Gegensatz dazu miisse im historischen
Muscum nun die «Geschichte des Alltags» als neue, alternatve «Betrachtungs-
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Abb. 20: Im Vorraum zu den «alten Stuben» im Untergeschoss erkliart die Inszenierung der
«drei Tische» fiir Bauer, Birger und Patnzier die Lebensformen der traditionellen Gesell-
schaft (1991). Photo Stefan Rebsamen BHM, 1994,

perspektive», wie sie m der modernen Geschichtswissenschaft gelehrt wird,
ctabliert werden. Erst so se1 es moglich, die alte Dichotomie zwischen Vergan-
eenheit und Gegenwart zu tberwinden und, ankntpfend an die '\lllaO‘ﬂ(*rl"n‘un<r
den aktuellen Gegenwartsbezug fiir ein breites Publikum zu schaflen.”” Kein
Wunder, dass solche Thesen auf den erbitterten Widerstand der 'T'raditionalisten
stiessen. Man sprach erschrocken von der «Zerstorung der Kunst» und warnte
instiindig vor dem «Gespenst der historischen Ausstellung».”* Scheute man vor-
dergrandig nur die Flut schulméssiger Texte, Tabellen, Karten und Photos, so
beftirchtete man in Wahrheit thre kontaminierende, profanisiecrende Nachbar-
schaft zur «Kunst».”> Der muscologische Konflikt verschirfte sich, als die
Modernisten in threr Wahrheitssuche auch noch das Defizit an historischen
Alltagsdokumenten entdeckten und zugleich das riesige Manko an Museums-
objekten der neuzeitlichen Zivilisation feststellten. Niemand konnte tiberrascht
sein, wenn jetzt «subito» verlangt wurde, die herkommliche Sammlungspolitik
radikal zu dndern. Auch der Moderne miisse museologische Relevanz zugebilligt
werden, und dies in den Sammlungen als auch in den Ausstellungen. Es 1st miissig
zu fragen, inwieweit der Berner Versuch mit obligater bernischer Kulturver-
spiatung diesen Leitlinien gefolgt ist. Fest steht, dass 1978 die Mehrzahl der
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Abb. 21: Grosse «Handelsvitrine» mit Luxusgitern des 18, Jahrhunderts im neuen «Fover»
vor dem Dirckuonszimmer im unteren Zwischengeschoss des Moseranbaus (1993). Photo

Stefan Rebsamen BHM, 1994,

800 Ausstellungsobjekte aus der Museumssammlung stammte, genauer aus
Depotbestinden, vorwiegend technologisch-industrielle Gerite, welche keiner
kunstgewerblichen Qualifikaton gentigen konnten, wie zum Beispiel das Mei-
sterwerk emnes Strumplwirkstuhls von 1771.

Die gezielten Nachforschungen in den Depots forderten neue Erkenntnisse an
den Tag. Konnte man, neuzeithch betrachtet, die geringe Ausbeute an Dokumen-
ten zur Alltagsgeschichte aus verstindlichen Griinden im nachhinein entschul-
digen, so weckte die geltende Sammlungspolitk in thren Ursachen und Wir-
kungen dennoch berechtigte Zweifel. Weil das Museum bisher nur Gegenstande
bis zur kunstgewerblichen Zeitgrenze um 1850 sammelte, hatte man bewusst den
Anschluss an das Zeitalter der technisch-industriellen Zivilisaton verpasst. Die
Korrektur hess nicht lange auf sich warten. Der Berichterstatter konnte 1980 die
Aufsichtskommission von der Notwendigkeit tiberzeugen, die Sammlungspoliuk
zu liberalisieren. Indem sie der Offaung und Erweiterung der Sammlung bis zur
Gegenwart zusummte, bewies sie grosszugige 'Toleranz und weitsichtige Klughert,
wohl wissend, dass damit eine muscumsgeschichtlich fundamentale Ziasur vollzo-
een wurde. Weniger abstrakt ausgedrickt: Die Aufsichtskommission gewihrte
dem ungelicbten Zeitgeist, der jetzt sanft und freundlich an die Museumstiir
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pochte, Einlass. Als erstes historisches Museum der Schweiz hat Bern damit die
althergebrachte Limite nicht nur graduell iiberboten, sondern den direkten Zu-
gang zur Neuzeit gefunden.

Erste Resultate der neuen Sammlungspolitik konnten schon ein Jahr spiter in
der Ausstellung «Rudolf Minger und Robert Grimm» prasentiert werden. Im
Kontext zu den Biographien der beiden Politiker spielte die Darstellung des
«Wandels im Alltag» sowohl in lindlicher als auch in stadtischer Auspriagung
eine entscheidende Rolle. Die neu akquirierten Alltagsgiiter dienten hier nicht
fur didaktische Erprobung, sondern vielmehr als klare Bestitigung der neuen
Sammlungspolitik. Der Publikumserfolg verstarkte den Wunsch nach permanen-
ter Darbietung in der Schausammlung. Im gleichen Sinn dusserte sich auch der
Bundesrat, der in corpore die Ausstellung besuchte. Bundesprisident Kurt Furgler
wirdigte die bernische Pionierleistung als leuchtendes Vorbild fur die andern
historischen Museen der Schweiz. Es sel Zeit, den gewaltigen Nachholbedarf zu
befriedigen, den der bisherige Geschichtsunterricht in eklatanter Weise verpasst
habe. — Kein Zweifel, denselben Appell hitte man auch der «Geschichte» 1im
Glasmosaik erteilen konnen.

Zweite Metamorphose 19821994

Wechselausstellungen, Umgestaltung der Schausammlung, Erweiterung der
Sammeltitigkeit und Vorprojekt «Kulturgiiterzentrum Unteres Kirchenfeld»
(KGZ), alle diese Programmpunkte «im Grifl» zu halten, erwies sich als weit
divergierender, kaum mehr tberblickbarer Aufgabenkreis. Die administrative
Uberforderung trug alle Merkmale ciner Ubergangsphase. «Um das Museums-
schifl wieder in ruhigere Gewiisser zu steuern»”®, wurde ein strafles, direktorial
zugespitztes Reglement geschaffen, welches die lingst filhg gewordene Re-
organisation herbeifiihren sollte. Der Kurswechsel kam in einer gewichtigen
Schwerpunktverschiebung zur Geltung. Hatte man eben erst den besonderen
Wert attraktiver Wechselausstellungen betont (1982 mit der spektakuliren
«Eisenbahn-Ausstellung» zum Thema «Bern 1750 1850» und ein Jahr spater
mit der Ausstellung zur bernischen Schulgeschichte «lesen — Schreiben

Rechnen»), so hiess die Parole jetzt: Sanierung und Erweiterung der Schau-
sammlung.”” Durch den Dircktorenwechsel — vom Direktor ad interim Heinz
Maule zum neu gewdhlten Direktor Georg Germann — ergaben sich ausser-
dem uefgreifende organisatorische Konsequenzen. Erstmals in der Museums-
geschichte fand jetzt «zur Steigerung der Effizienz» eine sofortige «bntflechtung
von Direktion und Leitung der gréssten Abteilung, der historischen», statt.’®
Mit Riicksicht auf die neue Sammlungspolitik und zwecks Abgrenzung
der Kompetenzen wurde 1984 die bisherige «Abteilung fiir Geschichte und
angewandte Kunst» aufgelost und in die «Abteilung fiir Altere Geschichte und
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Abb. 22: «Welt-Umgang» oder neue Einblicke in den Pourtalés-Salon mit dem Ensemble
der Kostiimfiguren (1990). Photo Stefan Rebsamen BHM, 1994,
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Abb. 25: Das Museum «Castle-like»: Eingangshalle mit Aufgang zur Beletage anlisslich des
dinischen Konigsbesuches am 13, September 1965, Photo Karl Burt BHM, 1965.

Kunst» verwandelt, withrend gleichzeing die «Abteilung fiir Neuere Geschichte»
ins Rampenlicht der Museumsbithne trat. Thr Auftritt war nach dregjihri-
oer «Probezeit bereits zu Ende, well 1thr die Voraussetzungen, das heisst die
paritatsche Zuteilung der Schausammlung fir die Zwischenzeit bis zur Ver-
wirklichung des Kulturgtiterzentrums, fehlten. Also wurden 1987 die kiinst-
liche Zweiteilung wieder aufgegeben, die alte Einheit der «Historischen Ab-
teilung» restauriert und deren Leitung dem Berichterstatter anvertraut.

Als die Aufsichtskommission 1985 das mittel- und langfristige Konzept der
Historischen Abtellungen genchmigte, war zwar der Bau des Kulturgtiterzen-
trums hoflnungsvoll in «Blickweite»? geriickt, die kurzfristige Planung jedoch
keineswegs priizis vorbesimmt. So konnten die verschiedenen Etappen in der
Sanierung der Schausammlung schrittweise, in bernischer Manier ganz «allméih-
lich» und «ohne Hexerei»™ | verwirklicht werden. Dieses Vorgehen ermoglichte,
dank «rollender Planung», neue Ausstellungskonzepte in Verbindung mit zeit-
gemassen, modernen Formen der Priasentation.
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Abb. 24: Der Reinhart-Zyklus des Schweizervolkes als neue Visitenkarte des Museums (1991).
Photo Stefan Rebsamen BHM, 1994,

Am Anfang der zweiten Muscumsmetamorphose steht der Begrift’ «Ikono-
graphie». Alle Etappen der Um- und Neugestaltung und mithin alle Ausstel-
lungskonzepte erkliren sich mit diesem Schlisselbegniff. Tkonographie aber
heisst, beglaubigt durch die Fachkompetenz des Berichtverfassers, historisches
und kunsthistorisches Studium der Bildinhalte, der Bildthemen, der Bildmotive,
der Bildsprache und der Bildaussagen. Diese wissenschaftliche Qualifikation
crmoglicht denn auch interdisziplinar den Bruckenschlag zwischen Kunst und
Geschichte. Mit andern Worten: Hitte die «Geschichte» hoch oben im Glas-
mosaik Ikonographie studiert und hitte sich die «Kunst» threrseits mit derselben
Fachrichtung, wenn auch nur im Nebenfach, befasst, wiare die gegensciuge
Entfremdung wohl gar nicht moglich gewesen. Dieser muscumsgeschichtliche
Zusammenhang lisst sich unmittelbar am Beispiel der Munsterfiguren ablesen.
Im Mittelpunkt des neuen Ausstellungskonzepts steht weder die hervorragende
Bildhauerkunst von Erhart Kiing noch die historische Dokumentation spiit-
mittelalterlicher Relikte, sondern das ikonographisch bestimmte Bildprogramm
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des «Jingsten Gerichts». Diese Perspektive entspricht der urspriinglichen Sinn-
gebung n situ am Miinsterportal. Dieselbe Optik kann aber auf dem muscalen
«Abstellplatz der Geschichte» nicht in identischer Rekonstruktion, sondern nur
in differenzierter Analogie wiederholt werden. Im Einklang mit den rdaumlichen
Vorgaben wurde im Historischen Museum eine innovative, ikonographisch
einleuchtende Losung getroffen. Statt der vertikalen Aufsicht am Minsterportal
werden die Figuren frontal, hintereinander gestaffelt in einer horizontalen,
biihnenartigen Inszenierung gezeigt: vorn die klugen und die t6richten Jung-
frauen, im Eingang die Justita mit Engeln, dahinter die Propheten, Erzengel
Michael als Seelenwiger, die Engel mit den Leidenswerkzeugen und zuletzt, am
Endpunkt der Raumachse, Christus als Weltenrichter, begleitet von Maria,
Johannes dem Tédufer und den zwolf Aposteln. Diese Anordnung bietet dem
Besucher die Moglichkeit, die Skulpturen aus nichster Nihe zu betrachten,
zugleich aber auch deren Funktion im geschlossenen Bildprogramm zu er-
kennen. Die museologische Form der Prisentation fand Beifall, sowohl im Lager
kunsthistorischer wie historischer Experten als auch im Kreis internationaler
Fachleute, die sich 1994 im Louvre in Paris zum Kolloquium mit dem Thema
«Sculptures hors contexte» versammelten und der bernischen Ausstellung ge-
radezu exemplarische Bedeutung attestierten.

Bei der Einweithung 1982 konnte der neue Teil der Schausammlung, was seine
Situterung 1im Untergeschoss, im «Kellergewolbe» des Museums, betrifft, nur
mittelmissige bis schlechte Noten erzielen. Der fernab der Beletage gelegene, die
bisherige Hierarchie der Raumwerte «subversiv» storende «erratische Block»
musste wie cin isoliertes Museum im Museum wirken. Wenn schon mit dem
«Jungsten Gericht» ein neuer musealer Brennpunkt geschaffen wurde, so war cs
nur logisch, dieses Thema im grésseren Zusammenhang mit den «vier letzten
Dingen»: Tod, Gericht, Himmel, Hélle, das heisst mit dem theologischen Kom-
pendium der Novissima®' zu erweitern. Ein erster Schritt in diese Richtung fithrte
1984 in den ebenso schmalen wie engen Raum der ehemaligen «Folterkammer».,
wo nun der Berner Totentanz als direkte Vorbereitung auf das «Jtingste Gerichu
eingerichtet werden konnte. Die Bilderreihe des Totentanzes stellt eine eigen-
standige, 1tkonographische Einheit zum Thema Tod dar. Im Vordergrund der
Priasentation stehen die 24 kleinformatigen Aquarellkopien von Albrecht Kauw,
deren Lichtempfindlichkeit hier spezielle konservatorische Schutzmassnahmen
erforderte. Die Vorstellung, welch monumentale Grosse dieses stadtbernische
Denkmal einst auszeichnete, vermittelt didakusch, in photographischer Um-
setzung, die lebensgrosse Selbstdarstellung des Malers Niklaus Manuel. Dem-
gegeniiber wird das Totenspiel der Tanzfiguren, ausgestattet mit den altesten
Theaterkostiimen der Schweiz sowie mit Pestsarg und Stundenglas, dramatisch
in Szene gesetzt. Sie erzeugen hintergriindig jene denkwiirdige Einsimmung
zum «Memendo mori», wie sie im «Totentanz» durchgingig, im Ein- und Aus-
gang, gegenwirtig bleibt.
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Abb. 25: Brunnenfigur der «Justitia» in der neuen «Stadttopographie» mit Stadumodell in
der Mittelhalle der Beletage (vormals Wallenhalle). Photo Stefan Rebsamen BHM, 1988.
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Ein zweiter Schritt erfolgte 1987 mit der Dislokation des «Kirchensaals» aus
der Beletage in den vormaligen «Wagen- und Schlittenraum», welcher jetzt,
nach dem Auszug der Biros der Abteilung fir Ur- und Frihgeschichte, raumlich
wie thematisch eine ideale Fortsetzung der Ausstellung ermaoglichte. Die zentrale
Lingsachse, welche sich damit auf eine Distanz von 33 Metern verlangern liess,
croffnet dem Besucher im Abschreiten des «Lebenswegs» weit- und tiefraumig
neue Einblicke. Im Portaldurchgang kann er in Glasgemilden altbernische
Schutzpatrone und deren Funktion als Nothelfer, wenn nicht als Lebens-
versicherung wahrnehmen. Im neuen «Kirchensaal» fillt sein Blick unmittelbar
auf die drei Angensteiner Kapellenfenster. Diese Scheiben haben nach langer
musecaler Irrfahrt, zuerst im Erker der Waflenhalle, dann im Erker des «Caesar-
saals», endlich den richtigen, ihrer grossartigen Ausstrahlung entsprechenden
Ort gefunden. Hier namlich begriindet ihre Trilogie des Kirchenjahres, mit der
Darstellung von Weihnachten, Ostern und Pfingsten, die Ikonographie des
Ausstellungskonzepts. Damit ist bereits klargestellt, dass in diesem Kontext der
vollumfinglich ausgestellte Paramentenschatz primiir nicht dessen textile, kunst-
gewerbliche Qualitit, sondern vor allem dessen liturgische Funktion im Kirchen-
jahr zur Geltung bringen soll. Absolute Prioritit beansprucht indessen der
konservatorische Schutz fur die licht- und staubempfindlichen Paramente. Im
Gegensatz zum Tageslicht im alten «Kirchensaal», das trotz neuzeitlicher Storen
unverantwortlich hohe Luxwerte zuliess, werden hier mit reinem Kunstlicht, mit
Lichtreglern und UV-Schutz die international geltenden Standards erfullt. Dank
seiner thematischen Ausrichtung bietet der neue «Kirchensaal» wiederum Platz
ftir jene Kunstwerke, welche bisher vereinzelt in der Beletage ausgestellt waren.
Dazu gehoren verschiedene Heiligenfiguren, die Altartafel aus Erlach und die
Riiegsauer Madonna. Neu kamen hinzu der Taufstein aus Spiez und der Abend-
mahlstisch aus Jegenstorf. Die Konzentration kirchengeschichtlicher Altertiimer
ist damit noch keineswegs abgeschlossen, stechen doch im anschliessenden Bi-
bliotheksraum und im vormaligen Ausstellungsraum des «Asiendepots» genii-
gend grosse Ausstellungsflichen zur Verfligung, um einerseits das berithmte
Diptychon, die Antependien sowie die Vinzenzteppiche in den bernischen
«Kirchenschatz» integrieren zu konnen. Anderseits wird die neue, jetzt in
Projekterung befindliche Ausstellung der 1986 in der Minsterplattform ent-
deckten Iigurenfragmente den kronenden Abschluss bilden, in einer konse-
quenten Entwicklung, die mit dem Ausstellungskonzept der Miinsterfiguren als
«Leerstelle» begann und mehr und mehr zum «Lehrstuck» kirchlicher Tkono-
graphie erweitert wurde.

Dariiber kann kein Zweifel bestehen, dass im laufenden Prozess der zweiten
Museumsmetamorphose mit der Rochade des «Kirchensaals» quasi der «Do-
minostein» gefunden wurde, der nicht nur die ersehnte Riickkehr des «Stan-
dessaals» in die Beletage erlaubte, sondern zugleich deren Neugestaltung in
Gang setzte. Massgebend fiir die Sanierung waren konservatorische Griinde: die
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Abb. 26: Vitrine mit dem «letzten Schweizer Dienstmidchen» am Eingang zum «Wandel im
Alltag» 1m Ostiliigel des zweiten Obergeschosses (1994). Photo Stefan Rebsamen BHM,
1964,
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zwingende, auch von der Aufsichtskommission geteilte Meinung, dass die welt-
bertthmten flamischen Tapisserien nicht linger dem Tageslicht ausgesetzt sein
diirfen. Diese Einsicht fithrte sowohl im westlichen wie im 6stlichen Hauptsaal
zur klimatechnischen Schliessung der Fensterfronten. Um die minimal zulédssigen
Lichtwerte zu bestimmen, waren aufwendige Lichttests notwendig. Gleichzeitig
mussten analoge Beispiele im Ausland konsultiert werden. Dabel kam, dank
regelmassigen Studienreisen des Berichterstatters, einmal mehr die Vorbildfunk-
tion des Victoria & Albert-Museums in London zum Zug, umso mehr als dort
ebenfalls eine radikale Sanierung der spatmittelalterlichen Schausammlung statt-
fand. Aus solchen Erfahrungen resultierte schliesslich eine bernische Losung: mit
schwarzem Schieferboden, hellgrauen Winden, weisser Decke sowie mit einer
neuartigen Lichtanlage.

Die Sanierung des «Caesarsaals» wurde 1985 im Jahresbericht des Museums
als «Siebenmeilenschritt» gefeiert.®? Der Namenswechsel zum «Burgundersaal»
verkiindet zugleich ein neues Ausstellungskonzept. Die verdnderten Raumver-
hiltnisse ermoglichten namlich eine seit langer Zeit als wiinschbar erachtete, bis
anhin aber nicht machbare Anderung in der Prisentation der Caesarteppiche.
Bereits 1957 hat Robert L. Wyss in seiner Dissertation zu diesem Thema die
Hypothese formuliert, dass die vier Teppiche wohl «zur Ausstattung eines bur-
gundischen Thronsaales» gehorten und dass deren Komposition «eine symme-
trische Gegentiberstellung von je zwei Teppichen» erkennen lasse, «wie sie der
Dekoration der beiden Lingswinde eines rechteckigen Raumes entspricht.*?
Die Feststellung, dass eben dieses Modell perfektin die neue Saalarchitektur passt
und dass sich die postulierte Anordnung mit dem ersten und zweiten Teppich
an der Nordseite, mit dem dritten und vierten an der Studseite des Ausstellungs-
saals kongruent verwirklichen hess, gehort mithin zur eigentlichen Invenuon des
neuen Konzepts. Im Mittelpunkt steht hier die ikonographische Reprisentation
der burgundischen Herzoge. Folgerichug wurde deshalb der Tausendblumen-
teppich mit dem Wappen Philipps des Guten als Blickfang gewihlt und thron-
miissig an die westliche Stirnseite des Saals gesetzt, denn er ist der symbolische
Schliissel burgundischer Selbstdarstellung. Auf der Gegenseite wird tiber dem
restituierten Rundbogenportal der grosse Wappenteppich gezeigt, welcher in
dreifacher Wiederholung die heraldische Genese des Herzogtums Burgund er-
klirt. Parallel dazu folgen die sechs luxuriosen Kornettfahnen, die mit der Devise
Karls des Kithnen dessen Anspruch auf furstliche Selbstbestatigung erhirten. Im
Erker des « Burgundersaals» befinden sich, ikonographisch zusammengefasst, die
1476 erbeuteten Stickereien, in threr Mitte das Wappenschild der Freigrafschaft
Burgund, womit auch gleich der Streitfall zwischen Karl dem Kiithnen und den
Eidgenossen signalisiert wird. Anschliessend kann sich der aufmerksame Besu-
cher an Martinis grosser Darstellung der Murtenschlacht orientieren. Und da
entdeckt er didaktisch, aus der Perspektive der Sieger, jene «Beute-Ideologie»,
welche die bisherige Ausstellung im Bernischen Historischen Museum immer
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Abb. 27: «Wandel 1m Alltagr: Waschen, Putzen, Biigeln im Bereich «Haushalten» im
Ostfligel des zweiten Obergeschosses (1994). Photo Stefan Rebsamen BHM, 1994,

schon nachhaltg gepriagt hat. Demgegentuber vermag die neue Inszenierung
hotfischer Ikonographie und Reprasentation inhaltlich und formal seibst hoch-
sten Anforderungen des «Weltschlifts» (Cosmopolitan Sophistication) gerecht zu
werden, womit das Museum zweifellos internationale Reputation gewonnen hat.
Dazu zihlen auch jene Faltprospekte in deutsch, franzosisch und englisch,
welche das interessierte Publikum zu spezifischen Themen informieren. IThre
Anzahl 1st im Lauf der Jahre auf zwanzig angewachsen.

Mit der Einweihung des «Traiansaals» konnte 1988 das gleichwertige, in
Raumform und konservatorischer Ausstattung konforme Pendant zum «Bur-
gundersaal» eroffnet werden. Die architektonische Symmetrie betriflt nicht
allein die 1dentischen Portale, sondern auch die wiederhergestellte Raumgrosse,
was den Abriss einer 1905 eingebauten Zwischenwand erforderte. Der neuen
raumlichen Korrespondenz der Hauptsile entspricht das in Abhangigkeit zum
«Burgundersaal» entwickelte Ausstellungskonzept. Auf die Reprisentation bur-
gundischer Hof-TIkonographie folgt nun mit Blick auf das vielschichtige Thema
der T'rophien die eiddgenossische Selbstdarstellung. Dieser Kontext wird auf drei
verschiedenen Ebenen verdeutlicht: gegeniiber an den Langswanden die fiirst-
liche Legitimation mit dem Dreikonigsteppich und dem Traian- und Herkin-
baldteppich einerseits, das eidgendssische Selbstverstindnis mit den Rathausbil-
dern der dreizehn Pannertrager und des Bundesschwurs zu Stans andererseits.
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Die Eidgenossen gewinnen ihre Legitimitit durch gottdichen Beistand in thren
sicgreichen Schlachten, wofiir die Trophiden wie die eigenen Feldzeichen der
sichthbare Beweis sind. Diese partetische Sicht der Sieger wird mit emner fir die
Schweizer Fahnengeschichte qualitativ und quantitativ singulidren Reihe von 28
Fahnen demonstriert. In der Langsachse des Saals paradieren «im Triumphzug»
drei ritterliche Harnischminner, ein Turnierreiter, dahinter ein Arsenal mit
Feldschlange und Steinbtichsen, gefolgt von einem wuchtigen Haufen mit ber-
nischen Setzschilden, Halparten, Streitixten und Langspiessen. Den Schluss
bildet der aus dem Berner Zeughaus stammende Wilhelm Tell mit Sohn. Und
gleich daneben steht lebensgross portratiert, als Torwidchter vor dem Eingang
zum Standessaal, selbstbewusst und kriegerisch, Niklaus Manuel d. J., dessen
Devise «Gliick uff min syten, Ich hab richt oder litz» den Grundsatz cidgenos-
sischer Trophdaengeschichte preisgibt.

Der neue «Standessaal» bietet demgegentiber mit dem chrfiirchtigen Anblick
des Schultheissenthrons von 1735 eine vollig andere Szenerie. Der aristokra-
tische Simmungswechsel kommt vor allem durch das helle Tageslicht zustande,
welches nun von drei Seiten zugleich emstromen kann, nachdem 1985 auf der
Stidseite und 1991 auf der Westseite je ein bisher verschaltes Saalfenster geofinet
und damit der alte architektonische Zustand wiederhergestellt worden ist. Um
die intensive Lichtmenge auf ein konservatorisch zulissiges Mass zu reduzieren,
mussten an allen Fenstern getonte Plexigliser mit UV-Schutz montiert werden.
Dadurch erhielten die 192 Schliffscheiben, welche aut die vier Fenster der
Ostseite verteilt sind, eine stirkere Ausstrahlung. Diese grossartige Sammlung
altbernischer Familienwappen aus Stadt und Land. die bisher als museale
«Erblast» in keiner Weise zum «Kirchensaal» passen konnte, gewinnt jetzt im
«Standessaal» die Funkuon einer demographischen «Kulisse», denn sie reprasen-
tert symbolisch das Berner Volk im 18, Jahrhundert. Dazwischen und davor
stchen die prunkvollen Schultheissenthrone von 1735 und 1785, der eine 1985,
der andere 1974 restauriert, sowie, im Kontrast dazu, der betont schlichte
Landammannstuhl von 1832. Das Ancien régime prasentiert sich in barocker
Pracht: grossformatig in den Schultheissenportriits, kleinformatig im Bilder-
zyvklus der Amtstriager von Johann Ludwig Nothiger. In den Rathausbildern mit
Salomo und Skiluros werden die Gnidigen Herren gemeinsam auf Weisheit und
Eintracht verpfhichtet. Der Stadtstaat selbst zeigt sich in den Stadtveduten von
Diinz und Aberli, in den Standes-, Amter- und Gerichtsscheiben sowie in der
Ratssitzung der Zwethundert. Alles in allem also eine traditionelle, wohlbekannte
Hommage an das «goldene Zeitalter» Berns? Kriuk und Tadel kommen aber
als Gegengewicht in einer langen Reihe politischer Karikaturen zur Geltung.
Sie fihren unmittelbar zum Basulle-Modell als Inbegnf! der franzosischen Re-
volution, dann zum Berner Bir mit Schweizerfahne in der Regeneration und
schliesslich zur Wahlurne als Zeichen neuzeitlicher Demokratie. Dieser Werde-
gang verweist im Riickblick auf die Exklusivitit der bermischen Ziinfte und
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Abb. 28 Das neue Turmzimmer im Ostilugel des zweiten Obergeschosses als historisches
Restaurant mit Ausblick aul Bundeshaus, Casino und Minster (1994). Photo Stefan Reb-

samen BHM, 1994,

Gescllschalten, wie sie abschhiessend in der «Schatzkammer» beobachtet wer-
den kann. Im Gegensatz zur bisherigen Ausstellung, welche die kiinstlerischen
Aspekte des Zunftsilbers in den Vordergrund rickte, werden hier die kostbaren
Schaugefisse einheitlich nach Zinften und Gesellschatten geordnet und zugleich
in threr insututionellen Funktion als Zeichen gehobener Geselligkeit vorgestellt.
Der Rundgang erweitert diese Perspektive zu einem Gesamtbild des «Inneren
und Ausseren Standes»: mit den Regimentstafeln der regierenden Geschlechter,
mit der Ostermontagsprozession, mit Barett und Bertsse, mit Siegel und Siegel-
beutel, mit Weibelschild und Zepter. In der Mitte des 1992 sanft renovierten
Schatzgewolbes aber darf, konservatorisch geschiitzt, der berithmte Hugenotten-
teppich aus der kleinen Ratsstube, das heisst aus dem Zentrum altbernischer
Machtfille, bewundert werden.

Der Bericht aus der Beletage wiire unvollstaindig ohne Hinweis auf den 1989
neu cingerichteten «Vinzenzsaal», Hier wurden analog zum «Burgundersaal»
mit der Schliessung der Fensterfront, mit schwarzem Schieferboden und einer
neuen Lichtanlage jene konservatorischen Bedingungen erfiillt, die es gestatten,
die Vinzenzteppiche und die Antependien in einem ebenso dauerhaften wie
vorlaufigen Provisorium zu zeigen. Die kiinftige Verwendung dieses Aus-
stellungsteils — nach der Dislokation der kirchlichen Objekte, die im Anschluss
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an den Kirchensaal im Untergeschoss prisentiert werden — steht im Zusammen-
hang mit den Staatsaltertimern, die 1976 mit dem beengten Miunzkabinett vor-
liecbnehmen mussten (wie zum Beispiel das grosse Bild der «Berna» von Joseph
Werner), die aber in nicht allzu ferner Zukunft hier thre Ehrenpliatze finden
sollen.

Wenn der museologische Fortschritt, der zuerst in einer Wechselausstellung
erzielt wurde, spater auch in der permanenten Schausammlung fortwirken soll,
dann doch nur unter der Voraussetzung, dass daftr der thematisch richuge Ort
gefunden wird. Ein gutes Beispiel dazu gibt die didaktische Inszenierung der drei
Tische fur Bauern, Burger und Patrizier, eine fiktive Konstellation, die in der
Ausstellung «Vom Berner Bir zum Schweizerkreuz» erstmals gezeigt, 1984 im
Vorraum zu den «alten Stuben» permanent eingerichtet, erweitert und 1991
vollendet wurde. Genau hier dient sie als Schlussel fur die Darstellung der
«Lebensformen der traditionellen Gesellschaft». Zwar ist die Neugestaltung
im direkten Umfeld noch nicht verwirklicht, ebensowenig wie die Sanierung der
seit Jahren geschlossenen «Sennerei», wo die lindliche Kultur in Gestalt der
bertithmten, einst sogar von Picasso bewunderten Hausfassade von Gampelen
auferstechen soll. Diese Erschliessung wiirde dariiber hinaus im benachbarten
Ofendepot, im vormaligen Luftschutzraum, den passenden Platz fur die Dar-
bietung der Berner Bauernkeramik erlauben. Eine erste Sanierungsetappe ist
hingegen 1im Zugang zu den stidtuschen Stuben bereits verwirklicht, indem
der «Stubengang» 1992 in cine Galerie mit 17 Familienbildern des 16. und
I 7. Jahrhunderts umgewandelt wurde. Die familiengeschichtliche Ausrichtung,
mit dem Zehender-Zyklus von 1623 1im Mittelpunkt, umfasst, wenn auch nur
exemplarisch, ein breites Spektrum: vom Hausstand zum Ehevertrag und zum
Stammbaum. Die interfamilidre Deszendenz, dargestellt in 20 Allianzscheiben,
fihrt denn auch immer wieder auf die dreifache Schultheissin Magdalena Nigeli
zuriick. Sie darf deshalb mit Recht die Stamm-Mutter des bernischen Patriziats
genannt werden.

Dasselbe Ausstellungskonzept findet eine Fortsetzung in der Portratgalerie des
18. und 19. Jahrhunderts mit uber 80 Gemilden 1im Zwischengeschoss. Hier
wiederum kann exklusiv jener gesellschaftliche Umbruch gezeigt werden, der
sich im Wechsel vom orthodoxen Muhlsteinkragen zur «Elégance a la mode»,
von provinzieller Hauslichkeit zur aufgeklarten, feminin diktierten «Salonkulturs
manifestiert. Den Auftakt zur neuen «Civilisation matérielle, ¢conomie et capi-
talisme»®* gibt das 1993 eroflnete Foyer vor dem Direktionszimmer. Im Vorder-
grund steht dabei der Handel mit Luxusgiitern aller Art, behordlich kontrolliert
und dargestellt mit der Einfuhr fremder Waren aus fernen Landern, hier und
jetzt dokumentiert mit den Bildern des Berner Kaufthauses. Demgegentiber wird
in einer grossen Schauvitrine das vielseitige Angebot stilgeschichtlich, als «ver-
tikale Komponente», vorgefiuhrt: Tafelsilber, Porzellan, Fayencen, Uhrwerke,
Minmaturen, Schmuck, Kassetten. Zu den Kostbarkeiten ziahlt auch die feudale
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Abb. 29: «Wandel im Alltag»: «Der moderne Geist im Biiro» im Westflugel des zweiten
Obergeschosses (1994). Photo Stefan Rebsamen BHM, 1994,
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Wohnkultur mit entsprechendem Mobiliar, der Luxus mit Seidenstoff und Kri-
stalleuchter, mithin die Verschwendung fiir ein Gesamtkunstwerk, dessen impor-
tierte Fremdartigkeit gerade im Pourtales-Salon neue Massstdbe setzt. Es ist kein
Zufall, wenn dieser Ausstellungsteil 1990 explizit mitdem Thema «Welt-Umgang
oder die bernische Erzichung zur Weltoffenheit» eingeweiht wurde. Die Neu-
gestaltung beruht nicht allein auf der Prisentation der Porzellansammlung
Kocher, der Miniaturensammlung von Steiger oder des Rehfues-Silbers, sie
stiitzt sich vielmehr auf ausstellungstechnische Innovationen, zum einen mit
ciner Folge stadtbernischer Dioramen, welche als Schutzverblendungen in allen
elf Saalfenstern montiert sind, zum andern durch Offnung von zwei Spiegel-
tiiren, die den neugierigen Einblick auf ein Ensemble von neun zeremonios agie-
renden Kostiimfiguren gestatten.

Dieser schichtspezifische Parcours fithrt zurtiick ins Treppenhaus, mitten in die
Wirklichkeit schweizerischer Idenuatiat. Hier namlich hat 1985 der Reimnhart-
Zyklus mit seinen 127 Gruppenbildern, das heisst mit 281 Einzelpersonen Einzug
gchalten. Sie sind es. die fur das Historische Museum eine ganz neue Visitenkarte
vermitteln. Mit der Darstellung des landlichen Schweizervolkes wurde zugleich
die bisherige Schlossherren-Eukette abgelost. Die berithmten Villmergen-Gene-
rale sind dennoch nicht verschwunden, denn sie kénnen jetzt im oberen T'rep-
penhaus aus respektvoller Distanz und in ithrer urspringlichen barocken Rang-
ordnung nebeneinander bewundert werden. Der Reinhart-Zyklus aber, dessen
stufenformige Anordnung 1991 dank necuer Bilderrahmen umgruppiert wurde,
begleitet den Museumsbesucher bis zur grossen Halle im ersten Obergeschoss.

Zwar ist die Sanierung der alten Waftenhalle architektonisch noch nicht
beendet, doch wird deren thematische Besummung bereits klar erkennbar. Diese
ailt primiir der Stadttopographie mit Bezug auf die Stadtgrindungsgeschichte
und Stadtentwicklung. Im Mittelpunkt steht, autgewertet zum «Weltdenkmal»,
die Berner Altstadt im «Stadtmodell», umgeben von funf Brunnenfiguren, unter
denen die Justiia-Statue eine privilegierte Stellung einnimmt. Sie ist nicht nur
Treffpunkt verschiedener Ein- und Ausgange, sic gibt zugleich den Blick frer auf
26 Glasgemiilde, welche rundum auf'simtliche Fensterfronten verteilt sind. Diese
Schaustiicke bringen, analog zum Reinhart-Zyklus, eine typisch schweizerische
Ausprigung der staatlichen Ikonographie im 16. Jahrhundert zum Ausdruck. Im
Aufstieg zum zweiten Obergeschoss kann der Besucher in der grossen Fenster-
partic weitere 26 Glasgemailde erkennen, welche die Tradition der Wappen-
schenkung bis zum 20. Jahrhundert fortfithren. Hat der Besucher die obere Halle
erreicht, wird er zuerst mit militirischen Aspekten konfrontiert. «Spes pacis in
armis» melden die Maritz-Kanonen. Solche Militanz beschrankt sich allerdings,
okonomisch betrachtet, auf die Hauptstiicke der Militaria-Sammlung. Geboten
wird ein waffen- und uniformengeschichtlicher Uberblick mit dreizehn neu ge-
schaffenen Militarfiguren, unter thnen der Reislaufer Andreas Wild, die Funk-
sche Zeughaus-Puppe, der Helvetusche Senator Joneli, der Adjutant Napoleons,
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Albrecht von Wattenwyl, und der eidgenossische Oberst Jauch. Es fehlen weder
Midarts Schweizerschlachten, noch die Bilderreithen von Feyerabend und von
Escher, schon gar nicht die Bildreportagen von Berns Untergang 1798 sowie
vom Sonderbundskrieg 1847, Im Zugang zu den Seitenfliigeln wird der militi-
rische Bezirk zivil aufgebrochen, emerseits mit zwei Vitrinen zum Thema «Rei-
sen» und andererseits mit der Vitrine der Neuerwerbungen, welche im standigen
Wechsel bereits den «Wandel im Alltag» ankiindigen.

Den Anfang macht am Eingang zum Ostfliigel das «letzte Schweizer Dienst-
madchen», das, in Altersweisheit zu musealer Wiirde aufgestiegen, den Besucher
zur ersten Statuon der neuzeitlichen Zivilisation einladt. Es handelt sich dabei
um die traditionelle Frauendomiine des «Haushaltens», sei es mit Nihen, Strik-
ken, Kochen, Waschen, Bugeln und Putzen, sei es die Handhabung in Sauberkeit
und Hvgiene oder die Erzichung der Tochter zum tradierten Rollenverstandnis.
Uber allem wacht der zivilisatorische Fortschritt mit Wasserhahn und Gliith-
birne. In allem waltet, von der Handkurbel bis zur Steckdose, die anonyme
«Herrschalt der Mechanisicrung»® welche nicht nur Zeitgewinn und Hebung
des Komforts verspricht, sondern auch, dank clekurischer Apparate, zur Steige-
rung des Stromverbrauchs beitrdgt. Der ideelle Ausgangspunkt dieser Ausstel-
lung, die 1984 in der bereits bestehenden Infrastruktur der Schaufensterkojen
cingerichtet und seither mit Neuerwerbungen komplementiert wurde, war die
«Children’s Gallery» im Science Muscum in London. Die dort im techno-
logischen Zusammenhang gezeigten Gegenstande stimmen in den entwicklungs-
geschichtlichen Rethen fir Nahmaschinen, Waschmaschinen, Wiater) C(loscts)
und Badewannen weitgehend mit den hier vorgesteliten Objekten tiberein, doch
gilt fiir diese primér jene Alltagsperspektive, die 1980 fur die Sammlungspolitik
festgelegt wurde. Man mag die Friichte solcher Politik goutieren oder nicht. Die
Geschichte hat diese Vorginge Lingst registriert. Was 1984 in der Ausstellung
noch heftig umstritten war und erst provisorisch inszeniert wurde, hat im Lauf
der Jahre durch die Zeitumstande, durch den «Wertewandel in der modernen
Industriegesellschafi»®®, durch den stindig wachsenden «Reliktanfall» mu-
scumsreifer Gegenstiinde®” mehr und mehr gesellschafispolitische Relevanz ge-
wonnen. Uber das Thema reiner Haushaltstechnik hinaus vermitteln diese Ge-
genstande auch thre berufsmissige Zugehorigkeit. Sie stehen also in Verbindung
zu besimmten Personengruppen. Das heisst hier konkret im «Haushalt: die Da-
menschneiderin mit threr Kundin, die Kochin, die Waschfrau sowie zwel mon-
dine Kosmetik-Damen. Damit wird ein weiterer Grundzug des Ausstellungs-
konzepts ersichtlich. Im «Wandel des Alltags» sind nahezu 60 Figuren integriert,
welche einerseits einen modegeschichtlichen Querschnitt vermitteln und ande-
rerseits den breiten Ficher geschlechtsspezifischer Berufsgattungen aufzeigen.

Im zweiten Teil wird die maskulin geprigte Geschichte der Industrialisierung
dargestellt. Die «ndustrielle Revolution» stiitzt sich auf bestimmte energetische
Voraussetzungen, angefangen mit Wasserrad und Transmission, mit Dampf-
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maschine und Elektromotor, abgeschlossen mit Dieselmotor und Generator.
Diese Entwicklung verdandert die herkommliche Fabrikation, sie fiihrt von der
Herstellung teurer Einzelstiicke zur Produktion billigerer Massenware, hier dar-
gestellt an Beispielen der Uhren-, T'extil- und Eisenindustrie. Der Besucher sieht
den Uhrmacher an der Werkbank, den Strumpfwirker am Wirkstuhl, den Weber
am Webstuhl und den Schlosser samt Lehrling an der Drehbank. Die gravieren-
den sozialen Konsequenzen, welche durch den industriellen Rationalisierungs-
und Disziplinierungsprozess hervorgerufen wurden, kommen in Bilddokumen-
ten der Arbeiterbewegung zum 1. Mai deutlich zum Ausdruck.

Das nachfolgende dritte Segment, das erst 1994 erofinet wurde, widmet sich
exemplarisch, sozusagen im Modellversuch, dem Problem allgemeiner Mobi-
litat. Die Geschichte des Transportwesens verweist auf zwei Entwicklungslinien:
auf das Phinomen der Eisenbahnen, welche hier in verschiedenen Modellreihen
prasentiert werden, sodann auf die «Prozession» der Automobile, deren unge-
hemmte Ausbreitung auch schon das Ende solcher Mobilitit vorwegnimmt.

Der vierte Teil bietet in zwei korrespondierenden Schaufenstercinheiten An-
schauungsunterricht zum Thema «Lebensmittel»: auf der emen Seite 1m Am-
biente eines Spezereiladens mit Verkiauferin und dazugehoriger Kundschaft, auf
der anderen Seite mit der ernihrungsgeschichtlichen Darstellung der verschie-
denen Produkte, von den Grundnahrungsmitteln zu den Kolonialwaren, vom
Frischgemise zum Fertigprodukt, vom Kleinimbiss zum Fast Food. Von da ist
es nur ein kleiner Schritt ins Turmzimmer, das jetzt den Charakter emnes Restau-
rants erhalten hat, nicht nur weil hier hinter der Theke ein Kellner bereitsteht,
sondern auch deshalb, weil der Nostalgiker ebenda im Hinblick auf die gastro-
nomische Reklame der «Bernerplatte» mit Goldrand und im Aufblick zur Samm-
lung altbernmischer Wirtshausschilder voll auf seine Rechnung kommt. Dartber
hinaus wird dem Besucher ein faszinierender Ausblick auf Bundeshaus, Casino
und Munster geboten.

Im Westfligel, der 1984 erofinet und in der Folgezeit immer wieder nach-
gebessert wurde, beginnt die «Reise» am Eimngang zur friheren «Ladenstrasse»
mit der Sintte des Inselspitals. Gleichgtlug, ob die hiibsche Insassin krank oder
schon wieder gesund ist, der Weg fiihrt unmittelbar zur historischen Apotheke,
wo der rezeptgliaubige Apotheker den Besucher nicht weniger freundlich begriisst
als der moderne Zahnarzt seine Patenten auf der Gegenseite. Was wir dem
medizinischen Fortschritt zu verdanken haben, zeigt die Arztpraxis mit Rontgen-
apparat und Operationstisch. Nicht zu vergessen die humanitiren Aspekte,
welche im «Samariterposten» fir die Anliegen des «Roten Kreuzes» werben. Das
medizinhistorische Interesse gilt indessen nicht so sehr dem Verbandszeug,
sondern vielmehr dem arztlichen Instrumentarium mit Aderlass- und Impfmes-
ser, mit Schmerzspritze und Narkosemaske, mit Stethoskop und Elektrisierma-
schine, mit Chirurgenstuhl und Skelettschrank. Dieser Sektor ist Teil des Be-
reichs «Lernen und Wissen», er gehort also zum Weltbild des Szientismus, worin
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Abb. 30: «Wandel im Alltag»: «Die Halbstarken der 60er Jahre» im Westfliigel des zweiten
Obergeschosses (1994). Photo Stefan Rebsamen BHM, 1994,
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sich die Naturwissenschaft mit Mathematik und Technik zum Mass aller Dinze
erklart. Die folgenden Ausstellungssegmente beschiftigen sich deshalb naturwis-
senschaftlich mit mikroskopischer Beobachtung, mit mathematischer Vermes-
sung, mit der Erforschung der Atmosphire und mit der astronomischen Zeitmes-
sung. Analog zur Vereinheitlichung von Mass und Gewicht findet auch in der
Standardisierung der Zeit ein tiefgreifender Wandel im Alltag statt, dargestellt
in der Inszenierung der «Berner Zeit» — 1853 als schweizerische Landeszeit
eingefithrt, 1894 durch die mitteleuropiaische Zeit abgelost —, hier zusammen-
gefasst mit Fernrohr, Telegraph, Telephon und Telefax, personell besetzt mit
Astronom, Telephonistin und Bahnbeamten. Die Mutter-Uhr des Erlacherhofs
in Bern beweist die neuen Zeitverhiltnisse fiir Bahn, Post, Verwaltung, Schule
und Fabrik, mit Fahrplan, Stundenplan und fixierter Arbeitszeit. Der Lernpro-
zess 1m «Schulzimmer» verpflichtet den Lehrer, seine Schiilerinnen und Schiiler
in Lesen, Schreiben und Rechnen zu unterrichten und zugleich zeitgemaiss auf
die «Schule des Lebens» vorzubereiten. Die Einsicht, dass Zeit Geld sei, bestétiat
sich in der Entwicklung der Schreib- und Rechenmaschinen, deren Tastatur in
immer kirzerem Staccato zu noch grosserer Eflizienz, zum heutigen elektro-
nischen Keyboard fithrt. Das Ergebnis solcher Rationalisierung zeigt die Szene-
rie eines Biiros um 1925, ausgerustet mit «Diktaphone», «Smith Typewriters,
«Millonir-Calculation Machine», «Gestetner Rotary Cyclostyle», Buchungs-
maschine «Burrough» und Telephon. Alle diese Maschinen atmen den «mo-
dernen Geist»%® im Buro, auch wenn die Sekretirinnen nach wie vor auf die
Anweisungen des Chefs warten miissen. Hier aber, am Helvetiaplatz, darf der
Besucher in einer Sitzecke verweilen, kann die Freskenentwiirfe fiir den Eingang
des Historischen Museums studieren und dabei die Differenz zum ausgefiihrten
Glasmosaik entdecken.

Der zweite Ausstellungstell veranschaulicht das Thema «Sehen und Horens.
Die Optik beginnt mit der Sammlung von Photoapparaten: sie sollen mit Da-
gucrrotypic und Photographie die personlichen Erinnerungen dokumenteren.
Dieser Vorgang wird mn emer Atelierszene mit zwei drapierten Schonheiten
festgehalten. Danach zeigt der Photograph die chemische Verarbeitung der Bil-
der in seiner Dunkelkammer. Auf der Gegenseite stellt ein Clown das bernische
«Panorama Internatonal» vor, will heissen: die neuartige, projektierte Welt der
Unterhaltung, zuerst mit Kinematographie, dann mit Cinema samt Filmstars.
Das Horvergniigen fiir jedermann spenden Grammophon und Schallplatte,
schon bald abgelost durch das Radio, hier im «Studio Bern». Die Radiophonie
stillt die Horerwiinsche erst mit Tanzmusik, um dann Ende der 30er Jahre als
Massenmedium zum massgebenden Sprachrohr aktueller Information zu wer-
den. Konkurrenz erwichst dem Radio erst anfangs der 50er Jahre durch die
Television. Die ersten Fernseh- und Videogerite lassen vergessen, dass damals
im Alltag der Sehgewohnheiten ein neues Zeitalter begonnen hat. In der «Bar»,
deren Personal die Jugend der 50er Jahre in Erinnerung ruft und im Minirock
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bereits die 60er Jahre vorwegnimmt, kommen die amerikanischen Zustinde
(American way of life) nicht nur mit dem Flipperkasten, sondern vor allem mit
der Musikbox zur Geltung, denn hier ertont Musik aus aller Welt. Vor dem
Hintergrund der Massenkommunikation — mit einer Flut von Hlustrierten, mul-
tipliziert mit neuen Fernsehkanalen, die weltweit bestimmte Themen und Idole
verbreiten — erscheinen die ldssigen Gestalten des Beatles-Fans und des Halb-
starken, beide durch Kopfhérer mit Tonstudio und Stereoanlage verbunden. Sie
verkorpern demonstrativ einen anderen Lebensstil, im Kontrapunkt zu den
«Klavierstunden» auf der Gegenseite, wo im biirgerlichen Rahmen zwei hohere
Tochter das traditionelle Musikverstandnis eintiben. Diese konnen mit Recht auf
cine Berner Spieluhr mit Tanzpaaren hinweisen, welche jetzt harmonikal das
Zentrum des «Musikzimmers» komponiert. Hier wird in geschlossener Einheit
die Sammlung historischer Musikinstrumente des 18. und 19. Jahrhunderts
gezeigt. Aktuelle Beziehungen zur Gegenwart lassen sich gleichwohl nicht ver-
meiden, da das «Musikzimmer» den Blick freigibt, nicht nur auf den fernen
Gurten, sondern auch auf die nahen Bauplitze fiir das kiinfuge «Kulturgiiter-
zentrum Unteres Kirchenfeld».

Der Rundgang ist damit zu Ende. Der Besucher wendet sich dem Ausgang
zu, kehrt mit dem Lift in die Eingangshalle zuruck, wo er zum Abschied einen
letzten Hinweis genchmigen wird. Sein Blick richtet sich auf die Helvetia-Biste
von Gustave Courbet. Dass an dieser Stelle einst Adrian von Bubenberg, Herku-
les und Simson gestanden sind, kann thn heute wohl kaum interessieren. Nicht
tiberschen soll er aber die Inschrift auf dem Sockel dieser Biiste: «Union — Ami-
ti¢ — Progres»™. Diese Trilogie deklariert jene Ideale, die zum fragwiirdigen
Verhiltis zwischen «Kunst» und «Geschichte» im Glasmosaik eine passende.
positive Antwort geben. Wenn Diversitat und Komplexitit zu den essentiellen
Voraussetzungen fiir ein modernes, publikumsfreundliches Museum gehoren’,
dann hat die zweite Metamorphose des Bernischen Historischen Museums ihr
Zael erreicht.
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