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VORWORT 
 
 
Altbausanierung spielt in der Baupraxis eine immer wichtigere Rolle, während das Bauvolumen bei den Neubau-
ten abnimmt. Diesem Trend, der wahrscheinlich im Großen und Ganzen auch in Zukunft anhalten wird, wird im 
Studiengang Architektur der Fachhochschule Konstanz Rechnung getragen. Fächer wie „Bauen im Bestand“ und 
„Denkmalschutz“ werden in Form von Seminaren und Entwürfen vermehrt angeboten.  
 
Wenn man in diesem Zusammenhang nach geeigneten Themen Ausschau hält, so fällt der Blick wie selbstver-
ständlich auf Berlin, wo in den letzten Jahren hervorragende alte Bausubstanz neu belebt wurde. Der Architekt 
Roger Karbe bot sich dann als Lehrbeauftragter ebenfalls wie von selbst an. Ich kannte ihn schon als erfolgrei-
chen Architekturstudenten aus meiner Assistentenzeit an der Universität Dortmund. Roger Karbe hat sich in Ber-
lin einen Namen unter anderem durch seine hervorragenden denkmalpflegerischen Umbauten und Instandset-
zungen an vielen weltbekannten Bauwerken erworben. Der Hamburger Bahnhof (Umbau in ein Museum als Pro-
jektleiter im Büro Kleihues), das Alte Museum, der Langhansbau im Schloss Charlottenburg (Umbau in ein Mu-
seum für Vor- und Frühgeschichte), die Kolonnaden auf der Museumsinsel und das Fährhaus auf der Pfaueninsel 
tragen doch seine Handschrift. Ich wusste aus vielen Gesprächen, dass es ihn sehr reizt und interessiert, sein 
diesbezügliches Wissen und seine Erfahrungen in der Lehre einzusetzen. 
 
So entstand ein, wie ich meine, sehr interessantes und anspruchsvolles Programm für ein Seminar, das er als 
Lehrbeauftragter in Berlin und Konstanz mitgestaltet und durchgeführt hat. Wir nannten das Seminar „konstrukti-
ver Denkmalschutz“, um auch den sehr wichtigen Aspekt der Bau- und Tragkonstruktion bei solchen Vorhaben zu 
betonen. Es wurden vier Projekte ausgewählt, an denen Roger Karbe mitgewirkt hatte: der Hamburger Bahnhof, 
das Alte Museum, der Langhansbau und Bauten auf der Pfaueninsel. Unsere Begeisterung für das neue Museum 
von Stüler und seine frühen Eisenkonstruktionen hat dazu geführt, dass auch dieses weniger bekannte Werk auf 
der Museumsinsel mit ins Programm genommen wurde. Konzept und Inhalte des Seminars werden von Roger 
Karbe in seinem Aufsatz „Um- und Weiternutzung als konstruktiver Denkmalschutz“ erläutert. 
 
Nachdem zu Semesterbeginn die Aufgabenstellung herausgegeben und erläutert wurde, konnten sich die Teil-
nehmer ausführlich mit dem Literaturstudium befassen. Anschließend waren wir eine Woche in Berlin, wo uns 
Roger Karbe mit großem Engagement und Detailkenntnis mit den gewählten Bauten vertraut gemacht hat. Dank 
seinen Beziehungen zu den Kollegen in den entsprechenden Institutionen waren wir überall stets willkommen 
und konnten auch in den der Öffentlichkeit nicht zugänglichen Bereichen Einblick nehmen, was gerade zum Stu-
dium der Museumsbauten unerlässlich ist, wenn man sich u.a. umfassend über die Haustechnik, Brandschutz 
oder Bauphysik informieren möchte. Die Besuche waren oft auch durch Vorträge seitens der Gastgeber begleitet, 
wofür ich mich an dieser Stelle ganz herzlich bedanken möchte: 
 
Beim Hamburger Bahnhof bei Herrn Timmermann, Stiftung Preußischer Kulturbesitz-Staatliche Museen zu Berlin, 
auf der Museumsinsel bei Frau Hespenheide, Bundesamt für Bauwesen und Raumordnung,  
im Alten Museum bei Frau Rüger, ebenfalls Bundesamt für Bauwesen und Raumordnung, und  
bei Frau Dr. Röwer, TUB, Institut für Baugeschichte, Architekturtheorie und Denkmalpflege, 
beim Langhansbau bei Herrn Prof. Dr. Menghin, Direktor des Museums für Vor- und Frühgeschichte und  
auf der Pfaueninsel bei Frau Dr. Hoimann, Stiftung Preußische Schlösser und Gärten Berlin-Brandenburg und 
Herrn Prof. Nalbach für den Stadtspaziergang. 
 
Wie auch die vorliegende Zusammenfassung der Ergebnisse zeigt, muss das Konzept und die geschilderte 
Durchführung die Teilnehmer gut motiviert haben, Herrn Karbe und mir hat es neben Arbeit und Organisations-
aufwand auch sehr viel Spaß bereitet. Wir hoffen, dass alle später rückblickend sagen können, dass dieses Se-
minar ein guter Beitrag in ihrem Studium gewesen ist. 
 
 
Cengiz Dicleli 
Berlin im Juni 2004 



 

 

Um- und Weiternutzung als konstruktiver Denkmalschutz 
 
Konzeptfindung und Aspekte der Umbauplanung anhand von ausgewählten Beispielen in Berlin 
 
Seit alters her hat der Denkmalschutz gegenüber den Wirtschaftsinteressen  der Hauseigentümer einen schwe-
ren Stand. In der Regel stehen Kostenrechnungen bei Bauinvestitionen im Vordergrund. Bestehende Gebäude 
müssen sich "rechnen". Baumaterialien  sollen gleichermaßen dauerhaft und pflegeleicht sein, die Wartungsinter-
valle  bei der Pflege determinieren die Auswahl der Baustoffe.  
 
Gefolgt werden diese von zeitgenössischen Vorstellungen von einem erhöhten Komfort, die sich durch einen 
ständig wachsenden Einsatz von technischer Ausstattung ausdrücken. Begriffe wie "facility-management" und 
"hightech-Architektur" überblenden das eigentliche Wesen der Baukunst. 
 
Sicher unterliegt auch die Denkmaldiskussion einem zeitlichen Wandel. Die Ansätze und Aspekte im Denkmal-
schutz sind mannigfaltig. Häufig jedoch werden Überlegungen zum Erhalt und Schutz historischer Bausubstanz 
zu wenig, zu spät oder schlicht gar nicht angestellt. Viele herausragende Gebäude gingen deshalb bereits verlo-
ren. Die aktuellen Diskussionen um die Möglichkeit eines "originalgetreuen" Wiederaufbaues von lange zerstör-
ten Gebäuden spiegeln nur allzu gut das allgemeine Unverständnis und eine verbreitete Unkenntnis. 
 
Aber auch das andere Extrem der totalen Konservierung historischer Anlagen bietet selten einen sinnvollen Lö-
sungsansatz. Der Verzicht auf jede Veränderung schließt am Ende eine sinnvolle Nutzung aus. Hier schließt sich 
der (Teufels-) Kreis: der Nutzungsvorteil entfällt, ohne dass die Unterhaltungskosten nennenswert absinken. 
 
Entfallen oder Verändern sich die ursprünglich geplanten Nutzungen, so sollte vor  jeder Aufgabe sorgfältig ge-
prüft werden, wie weit bauliche Anlagen für neue Nutzungsanforderungen herangezogen werden können. Denn 
dadurch wird wertvolle Bausubstanz gewissermaßen automatisch erhalten. Neben der "klassischen" Entwurfs-
leistung für Neubauten wird die Verknüpfung von vorhandenen, baulichen Anlagen mit neuen Nutzungskonzep-
ten einen zunehmenden Stellenwert erhalten. Hierbei ist neben einer speziellen kreativen Leistung eine beson-
ders gute Fachkenntnis über die historischen Bauweisen erforderlich, um die nötige Sensibilität im Umgang mit 
denkmalgeschützter Bausubstanz zu ermöglic hen.  
 
Das Lehrziel beinhaltet also zunächst die Einordnung der betreffenden Gebäude in das geschichtliche Umfeld. 
Die jeweiligen technischen Errungenschaften der Bauzeit werden ebenso wie das soziale Umfeld der Architekten 
analysiert und hinsichtlich der Besonderheiten der baulichen Anlagen reflektiert. Nach einer kurzen, aber unab-
dingbaren stilgeschichtlichen Einordnung wird das Hauptaugenmerk auf die konstruktiven Zusammenhänge ge-
lenkt. Dabei werden möglichst alle Rahmenbedingungen erfasst: Grundstückswahl, Baugrund, Bauzeit, Baumate-
rialien, Baum ethoden, technische Ausstattungen und Kostenrelevanz.  
 
Auch wenn kunstgeschichtliche Grundlagen unverzichtbares Rüstzeug für die Auseinandersetzung mit denkmal-
geschützten Bauten sind, sollen sie hier nur als Einleitung für das vertiefende Studium dienen. Es sind vielmehr 
die Wechselwirkungen zwischen den jeweiligen stilistischen und den konstruktiven Merkmalen der einzelnen 
Bauepochen, die erkannt und herausgearbeitet werden sollen. Vertiefend folgten eine Erarbeitung der Wechsel-
wirkung zu den ursprünglichen Nutzungen und die Hinlenkung zur Erkenntnis der speziellen Korrelation zwischen 
Konstruktion und Funktion auch bei den historischen Bauten. 
  
Aufbauend auf dieser Reflexion über die geschichtlichen Zusammenhänge von Gestalt, Konstruktion und Funkti-
on folgen Analysen über die Veränderungen der Nutzung im Laufe der Zeit und die daraus resultierenden (ge-
schichtlichen) Eingriffe in die Ursprungsgestalt. Selten überdauern die ursprünglichen Anlagen unverändert den 
Lauf der Zeit. Gerade aber mit ihren Veränderungen geben sie einen anschaulichen Abriss der Geschichte.  
 
Hier sollen die Studierenden für die Relativität ihres eigenen Schaffens sensibilisiert werden: Bei einer neu ge-
planten Umnutzung eines denkmalgeschützten Gebäudes müssen wiederum weitere Anpassungen an veränder-
te Nutzungen, d. h. Veränderungen vorgenommen werden, die den alten "Umbauschichten" neue hinzufügen. 
Bedingt durch den Originalitätseifer bei der üblichen Entwurfsausbildung besteht die Gefahr der totalen Überfor-
mung des Alten in Verbindung mit einer oft irreversiblen Zerstörung historisch angelegter Substanz.  
 



 

 

Deshalb müssen die zukünftigen Architekten lernen, sich und ihren schöpferischen Ansatz selbst kritisch zu hin-
terfragen. Erst das umfassende Wissen um die o. g. geschichtlichen wie konstruktiven Zusammenhänge ermög-
licht ihnen eine eigene Positionierung. 
 
Heutzutage stehen vor den detaillierten Überlegungen über den Grad der Veränderung historischer baulicher 
Anlagen oder über einen Abriss und Neubau Entscheidungen von Investoren. Eine Ausweitung der Thematik auf 
die gebotene Beratungsleistung von Architekten wäre sicher wichtig, kann in diesem begrenzten Lehrauftrag aber 
nicht geleistet werden. Vielmehr soll hier der Blick auf die Chancen für den Denkmalschutz gerichtet werden. Bei 
einem Erhalt historischer Gebäude durch einen möglichst schonenden Umgang mit vorhandener Substanz kön-
nen gleichermaßen wirtschaftliche Interessen der Investoren wie auch die Forderungen des Denkmalschutzes 
befriedigt werden.  
 
Anhand der ausgewählten Bauwerke in Berlin, die alle unter Denkmalschutz stehen, konnten die Architekturstu-
denten verschiedene Ansätze von erfolgten Umnutzungen und den daraus folgenden Umbauten studieren. Die 
Bauten bieten einen Abriss der Bau- und Kulturgeschichte Preußens über einen Zeitraum von 100 Jahren vom 
Ende des 18. bis zum Ende des 19. Jahrhunderts. Weil zwei der Gebäude, das Alte Museum und das Neue Mu-
seum bereits als Museumsgebäude errichtet wurden, konnte in diesen Fällen auch die geschichtliche Entwic k-
lung der Ausstellungsbauten und der Museumstechnik betrachtet werden. 
 
Auch wenn die Umnutzung eines alten Museumgebäudes für neue Ausstellungen auf den ersten Blick keine 
besonderen Aufwändungen erfordert, so zeigen sich bei genauerem Studium große Differenzen zwischen zeitge-
nössischen Forderungen an die Sicherung, Konservierung und Präsentation von Ausstellungsgut und dem 
Schutz der Bausubstanz. Interessanterweise werden nach erfolgter Kostenrechnung von Baudenkmalen nun 
auch museale Nutzungen dem Wirtschaftsprinzip unterworfen und unter dem Begriff "Kulturbetrieb" subsumiert.  
 
Eine allumfassende Betrachtung historischer Gebäude braucht m. E. aber Überlegungen zu wirtschaftlichen 
Grundlagen nicht zu scheuen. Die vorhandene Substanz reduziert in der Regel notwendige Investitionen auf 
Betriebs- und Unterhaltungskosten. Der immanente Identitätsausweis der meist prägnanten "Altbauten" bietet ein 
großes und leider immer noch weit unterschätztes Potenzial für eine sinnvolle Um - und Weiternutzung. 
 
Die betrachteten 100 Jahre bieten aufgrund ihrer gesellschaftlichen Veränderungen und der technischen Entwic k-
lung unerschöpfliches Forschungsmaterial. Die in den Bauwerken sichtbaren Zeitströmungen und die im ständi-
gen Wechsel folgenden Gegenbewegungen zwingen zu einer kritischen Reflexion über die eigenen schöpferi-
schen Ansätze. So wichtig wie die Suche nach der eigenen Position bei jedem Architekten sein wird, so habe ich 
bei meiner Lehre versucht, keine pauschale Lehrauffassung zu oktroyieren. Jede Umbauaufgabe hat seine ganz 
speziellen Besonderheiten, die vorab eine intensive Auseinandersetzung mit den Gegebenheiten erfordern. 
 
In Abhängigkeit von allen Rahmenbedingungen können sowohl eine weitgehende Konservierung wie auch ein 
umfassender Umbau historischer Bausubstanz die "richtige" Lösung sein. Der Umbau setzt also bei Architekten 
gleichermaßen das Wissen und die Achtung vor dem Geschichtlichen wie aber in besonderem Maße eine sichere 
und erfahrene "Handschrift" für das Neue voraus. Jede Ergänzung wird zukünftig gleichberechtigt neben andere 
Schichten historischer Überformung treten und nachfolgenden Generationen etwas über unsere aktuelle Zeit 
berichten.  
 
Ich hoffe mit meinen Anregungen bei den teilnehmenden Architekturstudenten das Interesse an tiefer gehenden 
Studien geweckt zu haben. Die Lehre sollte mit konkreten Entwurfsübungen an historischen Gebäuden weiterge-
führt werden. Die Achtung vor dem Historischen und die postulierte, kritische Selbsteinschätzung sollen weder 
zur völligen Unterwerfung gegenüber Vorhandenem missverstanden werden, noch zur Produktion von Belanglo-
sem führen. Gerade das unmittelbare Nebeneinander von Altem und Neuem bei einem Umbau historischer Ge-
bäude bietet durch die Konkurrenz einen Ansporn zu besonders guten Entwurfslösungen. 
 
Berlin im Mai 2004 
Roger Karbe 
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1. Einleitung - Das Schloss Charlottenburg 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

Abb. 1          Charlottenburg, Ansicht Süd 

 

Das Schloss Charlottenburg ist heute einer der wenigen monumentalen Bauten der 

Hohenzollern, nachdem die anderen Stadtschlösser in Berlin und Potsdam nach dem 

Krieg abgetragen wurden. Von 1695- 99 entstand der Mittelbau als Sommerresidenz 

der Kurfürstin Sophie Charlotte, damals noch in ländlicher und bewaldeter 

Umgebung. Das Schloss wurde nach dem nahe gelegenen Ort Lietzow Schloß 

Lietzenburg genannt. Erst nach dem Tode von Sophie Charlotte wurde es zu ihren 

Ehren zu Schloss Charlottenburg umbenannt.  

 

1702, ein Jahr nachdem sich der Kurfürst Friedrich III. selbst zum König Friedrich I. 

gekrönt hatte, wurde das Schloss an beiden Seiten erweitert und mit einem Ehrenhof 

(auch Cour d´honneur) versehen. 

 

Während des 2. Weltkrieges brannte das Schloss fast völlig aus. Jahrzehntelang 

wurde es zum Teil wieder aufgebaut und noch erhaltene Bestandteile wurden 

originalgetreu restauriert. 

 

Das Innere des Schlosses spiegelt die Repräsentationszwecke von drei preußischen 

Königen wider. Angehängt an den Westflügel des Schlosses (im ehemaligen 

Schlosstheater) befindet sich heute das Museum für Vor- und Frühgeschichte. 
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Zum Schloss Charlottenburg gehören aber auch der große Schlosspark sowie einige 

weitere, kleinere Nebengebäude. Der Garten wurde nach dem 2. Weltkrieg im Stil 

des englischen Landschaftsgartens mit großen Rasenflächen, Broderieparterre, 

Heckenquartier und einem achteckigen Brunnen mit Fontäne wieder angelegt. 
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2. Daten zum Langhansbau (ehemaliges Schlosstheater) 

 

 

 

 

 

 

 

 

Abb. 2                Langhansbau, Ansicht Süd 

 

Baujahr:  1788-1791  

Architekt:   Carl Gotthard Langhans 

Ursprüngliche Nutzung:  Theaterbau, der an den westlichen Orangerie-Flügel  

angeschlossen wurde; Erschließung über die Längs-

Mittelachse 

Baustil:   Barock mit Elementen des frühen Klassizismus,  

  Bezug zu den älteren Bauten der Schlossanlage 

Gebäudedimensionen:   ca. 50 x 20 m, 2,5 Geschosse 

Konstruktion:  gemauerte Außenwände, Holzdachstuhl, Mansarddach, 

Sprengwerk um stützenfreien Innenraum zu erhalten 

Umbauten/ Funktionen:   1902 wurde das demolierte Theater als Möbellager 

umgenutzt, Erschließung über die Quer-Mittelachse. 

Nach dem zweiten Weltkrieg: starke Beschädigung, das 

ganze Schloss sollte abgerissen werden. 

 

1960 Einzug des Vor- und Frühgeschichtlichen Museums 

nach dem Wiederaufbau mit Sammlungen aus 

Vorderasien und Europa. Berücksichtigt werden Objekte 

aus der älteren, mittleren und jüngeren Steinzeit, der 

Bronzezeit sowie der frühen und späten Eisenzeit. Dieses 

Museum geht vor allem auf die Kunst- und 

Altertumssammlungen der Hohenzollern zurück. 
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3. Daten zu Carl Gotthard Langhans 

 

   Abb. 3                     Karl Gotthard Langhans 

 

15.12.1732  geboren in Landeshut / Schlesien 

1753  Studium in Halle (Jura, Mathematik, Sprachen) 

1764  erster Auftrag: Entwurf der evangelischen Kirche „Zum Schifflein 

Christi“ in Glogau, Schlesien; Ausführung durch von Machui 

mangels notwendiger praktischer Erfahrung 

1766  Neuerrichtung des 1760 zerstörten Hatzfeldschen Palais in 

Breslau für den Fürsten Franz Phillip Adrian von Hatzfeld; 1774 

wurde das im Stil der italienischen Hochrenaissance entworfene 

Palais fertiggestellt 

  mit diesem Bauwerk wurde sein Ruf als Architekt begründet 

1771   Heirat mit Anna Elisabeth Jaeckl, Tochter des Breslauer 

Rechtsgelehrten Ernst Gottlieb Jaeckl 

  es folgen 5 Kinder, u.a. Carl Ferdinand (1782-1869), der später 

Baukondukteur des Oberhofbauamtes wurde 

1774  Neubau des Friedrichstores in Breslau 

1775   Ernennung zum Oberbaurat für Schlesien 

1782  Neubau des Schauspielhauses in Breslau 

  Ruf als Theaterarchitekt wurde begründet 

1786   Langhans wird durch Friedrich Wilhelm II nach Berlin gerufen 

  Ehrenmitglied in der Berliner Akademie der Künste 

1788   Leiter des Oberhofbauamtes in Berlin 
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1788 – 1791  Bau des Schlosstheaters der Charlottenburg, Berlin (auch als 

Langhansbau bekannt  

1789 – 1793  Bau des Brandenburger Tors, Berlin; entworfen nach dem Vorbild 

der Propyläen der Athener Akropolos, unter gleichzeitiger 

Verwendung römischer und barocker Stilelemente 

1800 - 1802 Langhans letzte große Aufgabe: Neubau des Schauspielhauses 

am Gendarmenmarkt, das 1817 vollständig abbrannte 

01.10.1808  gestorben in Grüneiche bei Breslau 

 

Zu Zeiten Langhans gab es eigentlich keine akademische Architektenausbildung in 

Preußen und es wurde oft auf Stilmerkmale prägnanter Bauwerke verschiedenster 

Epochen zurückgegriffen (z. B. Bauten aus Rom und Athen). 

 

Langhans eignete sich sein architektonisches Wissen in zahlreichen Studienreisen 

(z.B. Italien, England) selbst an. So übernahm auch Langhans in seinen Entwürfen 

Merkmale bestehender Bauten und verwendete bewusst Vorbilder (seit einer 

Englandreise verwandte er das Palladiomotiv immer wieder) und musste sich den 

Vorwurf des skrupellosen Eklektizismus bereits in seiner Zeit (u. a. von Schadow) 

und auch später machen lassen. 
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4. Die Geschichte des Langhansbaus 

 

Friedrich Wilhelm II., der Neffe und Nachfolger Friedrichs des Großen, hatte ein 

breites kulturelles Interesse, das ihn veranlasste, Oper und deutschsprachiges 

Theater zu fördern. So beauftragte er 1788 den Architekten des Brandenburger 

Tores – Carl Gotthard Langhans, der sich durch seine Theaterbauten ausgezeichnet 

hatte - mit dem Bau eines Schlosstheaters, in dem Opern und Schauspiele 

aufgeführt werden sollten und das an die Eosandersche Orangerie der 

Charlottenburg anschließen sollte. 

 

 

 

 

 
 

 

 

 

 

 

Abb.4 Langhansbau um 1800 

 

Der von Langhans entworfene Bau ist im Barockstil gebaut, was sich in der 

Fassade und dem Mansardendach widerspiegelt, aber es finden sich auch 

klassizistische Elemente, wie der als Portikus mit abschließendem Palladiomotiv 

ausgeführte Mittelrisalit. Mit dem hohen Mansarddach und dem Sockelgeschoss 

passt sich Langhans an die Bauten Eosanders an und nimmt Bezug auf die barocke 

Orangerie. 
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Abb. 5     Langhansbau an Orangerie 

 

Das Gebäude ist 20 m tief und erstreckt sich über 50 Meter Länge. Es wurde direkt 

an den westlichen Teil der Orangerie angebaut, wodurch die Haupterschließung des 

Theaters vom Schloss aus möglich war. Hinter den zweieinhalb Geschossen, die an 

der Fassade abzulesen sind, liegt aber nur ein einziger großer Raum mit 

ansteigenden Zuschauerrängen. Insofern kann man hier von einer Art 

Kulissenfassade sprechen. Das Gebäude wurde 1791 fertiggestellt und eingeweiht. 

 

 

 

 

 

 
 

 

Abb. 6 

Grundriss  

Theaterbau 

 

Das Innere des Theaters lässt sich nur noch durch Fotos und Zeichnungen 

beschreiben, da das Theater seit seinem Bestehen mehrfach umgenutzt wurde. 

 

Im Zuschauerraum gab es drei Ränge mit einer Königsloge in der Mitte, die durch 

ihre Vorwölbung bis zum obersten Rang besonders betont wurde. Die einzelnen 

Ränge waren auf Konsolen gestützt und nahmen mit dem Palmenmotiv ein Stilmittel 
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des Rokoko auf. Die Deckemalereien stammen von einem schottischen Maler. 

Dargestellt war ein großer Wolkenhimmel mit schwebenden Putten, die Girlanden in 

ihren Händen hielten. Die Dekoration ist eher kühl gehalten, Bildmotive in Grautönen, 

Vergoldungen mit Silber und gelbem Firnis gedämpft. 

 

Zur Beleuchtung des Zuschauerraumes wurden neuartige Reflexlampen am 

Hauptgesims über den Logen angebracht.  

 

 

 

 

 

 

 
 

 

 

Abb. 7 Innenraum 

 

Friedrich Wilhelm II. verlieh dem Theater eine wichtige Rolle im deutschen 

Theaterwesen. Es wurden Stücke von Goethe und Lessing aufgeführt. Ab dem Jahr 

1795 hatten auch Bürger die Möglichkeit das Theater zu besuchen. 

 

Im Jahr 1905 wurde das Theater vollständig umgebaut. Es wurden Stützenreihen 

und mehrere Zwischendecken eingebracht, um den Bau als Möbelspeicher für das 

Oberhofmaschallamt zu nutzen. 

 

Bei einem Luftangriff im zweiten Weltkrieg wurden das Dach und der innere 

Dachausbau vollkommen zerstört, die Umfassungsmauern befanden sich allerdings 

noch in einem recht guten Zustand. Das Theater wurde bis zum Jahr 1957 außen 

wieder hergestellt. 
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Abb. 8 Langhansbau nach der 

Zerstörung 

 

Seit 1960 befindet sich das Museum für Vor- und Frühgeschichte im Langhansbau. 

1992 konnten die Sammlungen von Ost und West wieder zusammen dort ausgestellt 

werden. 
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5. Der Umbau des Langhansbaus 

 

5.1. Einleitung 

 

Anlässlich des 175- jährigen Bestehens des Museums für Vor- und Frühgeschichte 

im Jahr 2004 soll der Langhansbau der Charlottenburg, in dem die Ausstellung zur 

Zeit untergebracht ist, renoviert werden. 

 

Wie sich herausstellte, konnte das Gebäude in seinem bisherigen Zustand die 

Anforderungen des präventiven Brandschutzes und die allgemeinen Bauvorschriften 

nicht erfüllen, was bedeutete, dass das Gebäude entweder hinsichtlich dieser 

Vorschriften überarbeitet oder ganz geschlossen werden musste. Man entschied sich 

für die Renovierung, die nun aber ein größeres Ausmaß als bisher erwartet annahm.  

 

Das Museum befindet sich seit 1960 im Langhansbau. Die Grundrisse sollten im 

Zuge der Renovierungen teilweise neu organisiert werden. Im Keller sollte das Lager 

und ein Teil des Magazins untergebracht werden. Im Erdgeschoss sollte ein 

Seminarraum, ein Vortragsraum, ein Café und ein neuer Eingangsbereich entstehen. 

Außerdem befindet sich in diesem Geschoss die Trojasammlung. Im ersten Stock 

soll der Großteil der Ausstellungstücke Platz finden. Im zweiten Stock werden die 

Verwaltung, die Toiletten und das Fotolabor angeordnet. Im Dachgeschoss wird der 

Rest des Magazins untergebracht.  

 

Die eigentliche Bauaufgabe bestand im vorbeugenden Brandschutz, das Einbringen 

einer Brandmeldeanlage war geplant. Die Neuorganisation der Grundrisse  wurde 

auch aufgrund des fehlenden Fluchttreppenhauses notwendig.  

 

Die bestehende Treppe, die 1905 eingebaut wurde um das Theater als 

Möbelspeicher umnutzen zu können, liegt in der Mitte des Baus. Nur durch Zufall 

verfügt diese Treppe über die richtige Breite, um die Vorschriften für 

Besucherverkehr zu erfüllen. Das Treppenhaus ist in den oberen Geschossen, in 

denen sich heute Verwaltung und Magazin befinden, kleiner als im Erdgeschoss, 

aber in diesen Bereichen findet auch kein Publikumsverkehr statt. 
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Als zweiter Rettungsweg dienen Fenster und Notausstiege im zweiten 

Obergeschoss. Auf den Einbau eines zusätzlichen zweiten Treppenhauses wurde im 

Rahmen der Interessenabwägung zwischen Nutzung, Bauvorschriften, 

Denkmalschutz und finanziellem Aufwand verzichtet. 

 

Die Abweichung von den Bauvorschriften bedingt zusätzliche Auflagen für die 

Nutzung, die Ausbildung von anderen Rettungswegen und für das Treppenhaus. Es 

wird nach dem Umbau einen eigenen Brandabschnitt bilden und soll von Brandlasten 

freigehalten werden. Für den Museumsbesucher ist ein Durchschreiten von 

mehreren Brandschutztüren nicht wünschenswert, da die Türen undurchsichtig und 

schwergängig sind. Deshalb werden nun statt der eigentlichen Sperrholztüren 

Brandschutztüren mit Holzbeschichtung und Metallrahmenprofile eingebaut, um die 

geforderten Auflagen zu erfüllen. Diese Türen werden elektromagnetisch (vom 

Rauchmelder gesteuert) offen gehalten.  

 

Ein Nachteil der großen Grundrissflächen des Treppenhauses ist es, dass der Nutzer 

die Flächen als erweiterte Ausstellungsfläche verwenden kann. 

 

 

5.2 Das Erdgeschoss 

 

 

 

 

 

 

Abb. 9      Grundriss EG 

 

Der Langhansbau wurde zu der Zeit, als sich das Theater darin befand, über die 

Charlottenburg von Osten her erschlossen. Der Haupteingang des Museums liegt 

nun in der Mitte des Baukörpers (dem Portikus aus der Barockzeit), der weder zu 

Zeiten der Theaternutzung noch bei der Nutzung als Möbelspeicher als Eingang 

diente. Vielmehr handelte es sich um einen hauptsächlich funktionalen 

Nebenzugang. Diesem gegenüber lagen die Toiletten, nach der neuen Planung wird 
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hier allerdings ) der Garderoben- und Empfangsbereich liegen, dem ein 

angemessener Charakter durch den Durchblick in den Garten verliehen wird. Mit 

dieser Maßnahme wird ein neuer Bezug zwischen Innenraum und Außenraum (dem 

Schlosspark) hergestellt. 

 

Im Westteil gibt es einen gesonderten Eingang für Schulklassen, die einen Großteil 

der Besucher darstellen. Dieser war bereits beim Umbau von 1905 eingebaut worden 

und musste daher nicht vollständig neu konzipiert werden. Die Seminarräume im 

Erdgeschoss sollen auch zu Unterrichtszwecken genutzt werden, um den Schülern 

die Lerninhalte direkt an der Quelle nahe zu bringen. Der große Vortagsraum, der ca. 

60 Personen fasst, ist so geplant, dass sowohl Videovorführungen als auch 

programmierte Vorträge möglich sind. 

 

Im Ostteil ist mit den Themenbereichen Alt- und Jungsteinzeit und Metallogie der 

erste Teil der Ausstellung untergebracht. In der Trojaaustellung wurden aus 

Kostengründen die Bestandsvitrinen wieder hergerichtet und Blenden aufgesetzt, 

damit kein Unterschied zu den neuen Vitrinen im ersten Stock besteht. Der 

Qualitätsstandard der Beleuchtung der Vitrinen ist aus finanziellen Gründen auch 

geringer als in den anderen staatlichen Museen Berlins, da den hier gezeigten 

Ausstellungsstücken eine geringfügige Erwärmung keinen Schaden zufügt. ( Die 

Anschaffungskosten für eine Ausstellungsvitrine liegen zwischen 2.500 und 10.000 

Euro).  

 

Die Vitrinen dienen neben der Ausstellung der Objekte gleichzeitig auch der 

Zonierung des Innenraums, wobei dies unter dem Aspekt geschah, einerseits die 

architektonische Wirkung des Langhansbaus angemessen hervorzuheben und 

gleichzeitig den Forderungen des Nutzers gerecht zu werden, z.B. der Schaffung 

eines chronologischen Rundgangs.  
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Abb. 10 Vitrinen 

 

Wie bereits im geschichtlichen Abriss erwähnt, war der Langhansbau ursprünglich 

als Theater geplant. Daher weiten sich im Zuschauerbereich die Außenwände auf. 

Der Boden war ursprünglich im Zuschauerbereich ansteigend, was sich allerdings an 

der barocken Fassade des Gebäudes nicht ablesen lässt, genauso wie die 

Anordnung der Fenster den Betrachter des Langhansbaus einen mehrgeschossigen 

Aufbau vermuten lässt. Man spricht hier von einer Kulissenfassade. 

 

Als das Theater dann 1905 zum Möbelspeicher umgenutzt werden sollte, mussten 

erst Zwischendecken eingefügt werden, da das Gebäude aufgrund der Nutzung 

eigentlich nur aus einem großen Raum bestand und das Dach sich auf die 

Außenwände legte, um einen stützenfreien Innenraum zu erhalten. 

 

Die eingebrachten Decken sind sogenannte Stahlsteindecken. Zwischen 

Stahlträgern mit Doppel - U oder I - Querschnitt werden Rundstähle eingelegt und die 

verbleibenden Zwischenräume werden mit Ziegelsteinen ausgefüllt undausbetoniert. 

Die Decke wird über einer Schalung gebaut, da die Ziegelsteine erst nach dem 

Abbinden und dem Aufbeton tragfähig werden. Die gesamte Decke trägt nur durch 

das Zusammenspiel der einzelnen Elemente. Man spricht hier von einer 

Verbundtragwirkung.  

 

Diese Art von Deckenkonstruktion wurde in der zweiten Hälfte des 19. Jahrhunderts 

und Anfang des 20. Jahrhunderts häufig verwendet und wird zum Teil auch noch 

heute in südlichen Ländern angewandt, da sich der Produktionsvorgang dadurch 

anbietet, dass es sich um einen schnellen und trockenen Arbeitsvorgang handelt und 
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er sich durch seine Wirtschaftlichkeit auszeichnet. Hinzu kommt, dass die Decke an 

sich, ein verhä ltnismäßig geringes Eigengewicht besitzt. 

 

Diese Decken unterliegen teilweise großen Verformungen aufgrund der 

unterschiedlichen Ausdehnungen der einzelnen Elemente infolge von 

Temperaturunterschieden, Spannweiten und Materialien.  Um diesen Verformungen 

entgegenzuwirken, versahen die Konstrukteure den Estrich mit bituminösen 

Zuschlägen, der relativ elastisch ist. Es wurden zeitspezifische Konstruktionen 

verwendet, die aufeinander abgestimmt waren.  

 

In den Ausstellungsbereichen wird bei den aktuellen Umbaumaßnahmen kein neuer 

Bodenbelag eingebaut, sondern dieser alte, spezielle Verbundestrich freigelegt und 

aufgearbeitet. 

 

Des weiteren muss bei den Planungen bedacht werden, dass Kernbohrungen in den 

Decken nicht in Frage kommen, da hier die Tragwirkung des Verbundes nicht mehr 

gewährleistet werden kann. 

 

Aus diesen statischen und baukonstruktiven Problemen heraus, fiel die Wahl des 

neuen Bodenbelags auf einen Estrich in einer Zusammensetzung von Zement und 

Bitumen. Die Entscheidung dafür resultiert auch aus dem Bestreben, den 

ursprünglichen Charakter des Bodens wieder herzustellen, bzw. in nachzuahmen. 

Der Belag wird zudem mit Öl imprägniert und ähnelt dem schwarzen Terrazzoboden, 

der im Langhansbau verwendet wurde, in seinem Erscheinungsbild. In einem Teil der 

Räume wurde der alte Terrazzo wieder hergerichtet. 

 

Im gesamten Gebäude gibt es auch heute keine tragenden Wände. Der 

Möbelspeicher wurde beim Umbau 1905 als Haus im Haus geplant. Die 

Stahlsteindecken werden von damals neu eingebrachten Stahlriegeln und –stützen 

getragen, um eine kleinere Spannweite zu erhalten. Diese Tragelemente verstecken 

sich zum Teil in den bereits 1905 eingebrachten Querwänden des heutigen 

Erschließungskerns, die selbst keine tragende Funktion einnehmen. Die Innenwände 

sind historische Verbundkonstruktionen aus Stahlstützen- und riegeln mit 
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dazwischenliegendem Mauerwerk. Die Wände tragen die Lasten allerdings im 

Verbund ab.  

 

Die Stützen mussten nach den Vorschriften des Brandschutzes verkleidet werden 

und wurden in den Ausstellungsbereichen in die Anordnung der Vitrinen integriert.  

 

Nur an einer Stelle wird auch heute dem Besucher ein Teil des eigentlichen 

Tragsystems des ehemaligen Möbelspeichers vor Augen geführt. Im 

Eingangsbereich befindet sich die einzige nicht verkleidete Stahlstütze. Sie ist mit 

einem F60- Anstrich versehen, um den Brandschutzauflagen gerecht zu werden. Der 

von dieser Stütze getragene Stahlträger hingegen wurde brandschutzgerecht 

verkleidet.  

 

Abb. 11 Stütze mit F60-Anstrich 

 

Hierbei handelt es sich um einen der vielen Kompromisse, die eingegangen werden 

müssen, wenn ein denkmalgeschütztes Gebäude so gut als möglich in seinem 

Zustand wiederhergestellt werden soll und es gleichzeitig eine neue Funktion 

übernehmen soll und nach heutigem Stand der Technik den gängigen 

Brandschutzregelungen genügen soll.  

 

Bereits im Möbelspeicher von 1905 waren eine Warmluftheizung und Luftkanäle 

vorhanden. Diese Bestandteile können für das heutige Lüftungssystem zum Teil 

wieder benutzt werden. Ein weiterer Vorteil der nichttragenden Wände ist die 
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Tatsache, dass man die Zwischenräume der Stützen auch zur Schachtführung 

benutzen kann. 

Der Wunsch des Nutzers nach einer kontrollierten Be- und Entlüftung mit 

Klimaanlage konnte nicht realisiert werden. Hierbei wären zu große Eingriffe in die 

vorhandenen Bausubstanz nötig gewesen, da bereits der benötigte Platz für eine 

derartige Anlage im Keller nicht vorhanden gewesen wäre, ohne einen Teil der im 

Raumprogramm vorhandenen Funktionen zu streichen. Zudem steht das 

Denkmalamt größeren Veränderungen kritisch gegenüber  

 

 

5.3 Das erste Obergeschoss 

 

 

 

 
 

 

Abb. 12  

Grundriss 1. OG 

 

 

Das Treppenhaus und der vorhandene Aufzugsschacht stammen noch aus dem Jahr 

1905 und sollen erhalten und restauriert werden, da sie bereits über die notwendigen 

Abmessungen verfügen.  

 

Das barocke Gebäude war mit seiner Längsseite nach Süden ausgerichtet. Aus 

diesem Grund wird eine Verschattung der großflächigen Fenster, die sich im 

südlichen Gebäudeteil befinden, nötig, um die Ausstellungsobjekte vor einer direkten 

Sonneneinstrahlung zu schützen. Sie werden innen angebracht, um das äußere 

Erscheinungsbild des Langhansbaus nicht zu beeinträchtigen. 

 

Der Baukörper wurde ursprünglich in Längsrichtung über seine Ost – West - 

Mittelachse erschlossen. Heute wird er zwar über die Nord – Süd – Mittelachse 
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betreten, aber die weitere Verteilung von diesem zentralen Ankunftsort erfolgt 

weiterhin über die Ost – West - Achse. 

 

Im ersten Obergeschoss befanden sich im Möbelspeicher zwei Türen von 2,40 Meter 

Höhe, die die beiden Räume vom Flurbereich aus in der Ost – West – Mittelachse 

erschlossen. Sie entsprachen nicht dem Brandschutzstandard und erschienen 

außerdem im Hinblick auf die Museumsnutzung als zu klein dimensioniert. Hinzu 

kommt die Auseinandersetzung mit der Baugeschichte des Barocks und der hieraus 

entstandene Entschluss, den Stil des Gebäudes durch die Verwendung eines für 

diese Epoche typischen Gestaltungsmerkmales, der Enfilade, hervorzuheben. 

Darunter versteht man eine Folge von Räumen, deren Türen alle in einer Achse 

liegen, so dass man, wenn sie geöffnet sind, einen Durchblick durch das gesamte 

Stockwerk erhält.  

 

Demzufolge werden die Türöffnungen vergrößert, unter in Kaufnahme großer 

statischer Eingriffe. Es wird jeweils eine große zweiflügelige Tür mit einem Furnier 

aus dunklem afrikanischem Wengéholz aus nachwachsendem Anbau eingesetzt. 

Während der Öffnungszeit des Museums sind diese Türen ständig geöffnet, um die 

Längsachse des Langhansbaus wirken zu lassen. In geöffnetem Zustand versenken 

sich die Türen, die um 180 Grad aufschwingen, in zwei Nischen und bilden so eine 

Ebene mit der Wand rechts und links. 
 

Abb. 13 Brandschutztür 
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Das Einbringen dieser Türen ist ein wesentlicher Bestandteil der Umbauplanungen. 

Durch sensible Material- und Farbwahl und die abgestimmten Proportionen der 

Türen soll ein abgerundetes Gesamterscheinungsbild des Bauwerks 

wiederhergestellt werden. 

Im Brandfall werden die elektrischen Magnete, die die schweren Türen in ihren 

Nischen festhalten, deaktiviert und die Türen schließen sich automatisch. Es müssen 

mehrere Rauchmelder über den Türen angebracht werden, da die Sturzhöhe mehr 

als ein Meter beträgt.  

 

Abb. 14 Brandschutztür Detail 

 

In Nordrichtung ist ein schmaler Fensterschlitz in der Innenwand eingeplant, der dem 

im ersten Obergeschoss ankommenden Besucher bereits einen ersten Blick auf das 

Highlight der Ausstellung freigeben soll.  

 

 

 

 

 

 

 

 

 
 

 

Abb. 15   Wandschlitz 
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Selbst nach mehrmaligem Überputzen erscheinen an der Wand zur Orangerie im 

Ostteil der Ausstellung immer wieder Risse. Diese rühren von Setzungsproblemen im 

Bereich des Anschlusses an die Orangerie her, obwohl es sich um einen 

zweischaligen Maueraufbau handelt.  

 

An dieser Wand befindet sich auch die ehemalige Verbindung der Charlottenburg zur 

königlichen Loge. In diese Nische wird eine weitere Vitrine eingefügt. 

 

Abb. 16   Zweischalige Wand 

 

Im Ausstellungsbereich werden die Stahlsteinverbunddecken mit Gipskartonplatten 

abgehängt. Die eingestellten Wände im Ausstellungsbereich werden mit MDF-Platten 

ausgeführt. Sie ermöglichen eine präzisere Eckausbildung als verspachtelte 

Gipskartonplatten. Diese Platten haben aber den Nachteil, dass sie hydrophob sind. 

Sie dehnen sich bei Feuchtigkeitsschwankungen der Raumluft aus. Die Planung 

bedingt daher große Erfahrung im Umgang mit diesem material, vor allem auch die 

Beachtung der maximal möglichen Abmessungen. Voraussetzung für die 

Verwendung in diesem Gebäude war, dass es keinen großen 

Feuchtigkeitsschwankungen unterliegt.  

 

Die Grundbeleuchtung der Räume erfolgt im allgemeinen indirekt über Lichtstreifen, 

die unterhalb der Decken in die Vitrinenbauelemente eingeplant sind. Grund dafür ist 



Der Langhansbau im Schloss Charlottenburg 20 

zum einen das Vermeiden eines höheren Deckenaufbaus und damit einer 

verminderten Raumhöhe und zum anderen die Absicht, ein ruhiges Erscheinungsbild 

ohne Störung durch Fremdkörper zu erhalten. Diese Art der Beleuchtung ist 

außerdem für den Besucher kaum wahrnehmbar. 

 

Abb. 17 indirekte Beleuchtung 

 

Teilweise sollen die Objekte auf Wunsch des Nutzers mit Spots von der Decke 

beleuchtet werden, um deren besonderen Glanz hervorzuheben.  

 

Die Beschriftung der Objekte erfolgt an den Wänden unter Anwendung des 

Siebdruckverfahrens. 

 

Abb. 18 Siebdruckbeschriftung  

 

Als zusätzliche Rettungswege dienen in diesem Geschoss die Fenster und die 

Terrasse im Westen. 
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5.4 Das zweite Obergeschoss 

 

 

 

 
 

 

Abb. 19 

Grundriss 2. OG 

 

Im 2. Obergeschoss befanden sich vor dem aktuellen Umbau noch ein Teil der 

Ausstellung, die Verwaltungsräume und die Magazine, heute jedoch ist das gesamte 

Geschoss nicht mehr für die Besucher zugänglich. Die Verwaltung des Museums 

befindet sich weiterhin hier und es werden die Sozialräume und Toiletten für die 

Angestellten untergebracht.  

 

Die runden Fenster des zweiten Obergeschosses, sogenannte Ochsenaugen, sind 

ein wichtiger Bestandteil der Fassaden des barocken Theaterbaus und sind 

deswegen für das Erscheinungsbild und den Denkmalschutz von enormer 

Bedeutung. Dennoch kommt ihnen neben ihrer ursprünglichen Funktion der 

Belichtung nun auch noch eine zweite Funktion zu: sie müssen als Rettungsweg 

genutzt werden können.  

 

Fenster dieser Form werden in der Regel über einen mittleren Kämpfer geöffnet und 

als Schwingflügel konzipiert. Diese filigranen Öffnungen lassen sich nur schwer in ein 

einflügliges Drehflügelenster umbauen. Dies war eine der schwierigsten Aufgaben, 

da die Anforderungen des Denkmalschutzes (Erhaltung der Filigranität) mit der 

Bauaufsicht (Nachweis der Rettungswege) in Einklang gebracht werden muss. Ein 

Kompromiss ist nötig, ansonsten können die beiden oberen Geschosse nicht mehr  

genutzt werden. 

 

Als Bodenbelag wird hier ein Linoleumboden eingebracht, dessen Untergrund 

allerdings gut vorbereitet werden muss, damit es nicht zu Blasenbildung kommt.. Der 

alte Estrich muss neu abgeschliffen und verspachtelt werden und Risse müssen 
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saniert werden. Dieser große Aufwand zehrte die relativ geringen Kosten des 

Linoleumbelags auf. 

 

 

5.5 Das Dachgeschoss 

 

 

 

 
 

 

Abb. 20 

Grundriss DG 

 

In diesem Bereich befindet sich heute der Großteil des Magazins der Ausstellung. 

 

Die ursprüngliche Dachkonstruktion des Theaters war ein Sprengwerk aus Holz, um 

damit die Spannweite stützenlos überbrücken zu können. Im zweiten Weltkrieg 

wurde dieses allerdings vollständig zerstört.  

 

Das Dach war ein hohes Mansarddach in Holzkonstruktion, die allerdings bereits im 

Rahmen des Umbaus 1905 von einer Stahlkonstruktion unterstützt wurde. Stahlseile, 

die diese Stahlträger mit der Giebelwand diagonal verbinden dienen als Zugstäbe für 

die Mittelpfette, um deren Durchbiegung zu vermindern.  

 

Im Dachgeschoss muss die alte Dämmung des Spitzbodens als Sondermüll entfernt 

und durch neue ersetzt werden, da die Ölpapierkaschierung zersetzt war und 

deswegen eine erhöhte Explosions- und Brandgefahr bestand. Die Dämmung trennt 

den Spitzboden thermisch vom Dachgeschoss ab. Die Stahlkonstruktion ist aber im 

Spitzboden nicht gedämmt und daraus ergeben sich konstruktive Probleme 

(ungleichmäßige Verformungen der Träger) 
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Abb. 21 und 22 

Spitzboden 

 

 

5.6 Das Untergeschoss 

 

 

 

 

 

 

 

 

Das Untergeschoss beinhaltet wichtige museumstechnische Nutzungen: die 

Restaurierunswerkstatt, die Besuchertoiletten (mit Behinderten-WC), das Prussia-

Magazin und die Räumlichkeiten für das Aufsichtspersonal. 
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6. Beurteilung 

 

Die Umnutzung eines denkmalgeschützten Gebäudes erfordert eine besonders 

sorgfältige Auseinandersetzung mit der Geschichte des Bauwerkes. Viele Gebäude 

wurden bereits zu einem früheren Zeitpunkt mit anderen Funktionen belegt. Daraus 

resultiert eine ganz besondere Problematik. Die Frage stellt sich, welcher Zustand 

wiederhergestellt werden soll und welcher erhaltungswürdig ist. Das Beispiel des 

Langhansbaus zeigt, dass eine gesamte Wiederherstellung des Theaters nicht der 

richtige Weg sein kann. Die Aufteilung in mehrere Geschosse im Möbelspeicher 

entspricht vielmehr der heutigen Nutzung als Ausstellungsfläche als der stützenlose 

Einraum des Schlosstheaters.  

 

Außerdem spiegelte bereits die ursprüngliche Fassade einen mehrgeschossigen 

inneren Aufbau wider und man könnte so weit gehen, zu sagen, dass der heutige 

Zustand im Gegensatz zum ursprünglichen keine falschen Tatsachen mehr 

vorspiegelt und im gesamten ehrlicher wirkt. 

 

Auch die Wahl des neuen Besucherzugangs ist gut getroffen. Der Mittelrisalit des 

Langhansbaus mit seinem eingearbeiteten Palladiomotiv betonte von jeher die Mitte 

des Gebäudes und ließ den Betrachter etwas wichtiges dahinter vermuten. So ist es 

nur richtig, dass hier heute der Haupteingang und dahinter der zentrale 

Verteilungspunkt des Bauwerks und das Highlight der Ausstellung liegt. 

 

Ein guter Kompromiss ist das Darstellen einzelner Merkmale der verschiedenen 

Entwicklungsstufen. So bleibt das Gebäude von außen ganz seinem Originalgesicht 

treu. Innen kann man durch Verwendung der barocken Enfilade die Ausmaße des 

einstigen Theaterraumes erleben, ohne dabei in die Raumaufteilung des 

Möbelspeichers stark eingreifen zu müssen. Auch das Sichtbarmachen der 

Stahlkonstruktion durch die Stahlstütze im Foyer dient dazu, dem Besucher ein Stück 

der Geschichte des Baus nahe zu bringen. 
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Ein weiterer zentraler Punkt des konstruktiven Denkmalschutzes liegt in der 

Abstimmung der Wünsche des Nutzers mit den Absichten des Denkmalamtes und 

mit den Anforderungen der Brandschutzauflagen.  

 

Für den Architekten und das Denkmalamt ist es von Bedeutung, dass die neue 

Nutzung nicht wie ein Fremdkörper in der historischen Substanz wirkt, sondern mit 

ihr im Einklang stehet. Das Gesamterscheinungsbild des historischen Gebäude soll 

wieder in den Vordergrund gerückt werden. Die Ausstellung ist demnach nun so 

organisiert, dass die Vitrinen und Ausstellungsflächen die Fenster zum 

Schlossgarten und Hof nicht mehr verdecken, wie dies in der bisherigen Ausstellung 

der Fall war, sondern dem Besucher den Ausblick nach draußen bieten. Zonierungen 

werden nicht durch das Einziehen von Wänden geschaffen, sondern ergeben sich 

automatisch durch die gut reflektierte Positionierung der Vitrinen. 

 

Konflikte entstehen vor allem daraus, dass die verschiedenen am Bau Beteiligten 

zum Teil ganz andere Schwerpunkte setzen. Der Nutzer stellt nicht das Gebäude, 

sondern dessen Inhalt in den Vordergrund und legt daher Wert auf den richtigen 

Ablauf oder das ihm richtig erscheinende Ambiente, was unter Um ständen mit den 

Absichten des planenden Architekten und des Denkmalamtes kollidiert. 

Kompromisse stehen also an der Tagesordnung. Ein gutes Beispiel ist der 

dunkelgraue Terrazzoboden, der 1905 eingelegt worden war. Das Interesse des 

Nutzers, anlässlich des Jubiläums das Museum in einem neuen Glanz erstrahlen zu 

lassen, stand der Absicht entgegen, den Terrazzoboden mit seinen Altersspuren – 

Risse und Flecken – die ihm gerade dadurch eine gewisse Schönheit geben, zu 

zeigen. Der Nutzer hatte zudem die Befürchtung, dass der Steinboden einen 

Halleffekt hervorrufen würde. So kann man den Originalbelag des Möbelspeichers 

nur in einigen Nebenräumen im Erdgeschoss bewundern, während in den restlichen 

Ausstellungsräumen ein hellgrauer Nadelfilz und in den Verwaltungsräumen ein 

Linoleum eingelegt wird. 
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1. Wer war Karl Friedrich Schinkel? 
 

1.1. Einleitung 
 

   Abb.1     Portrait Karl Friedrich Schinkel 

 
„Unser Geist ist nicht frei, wenn er nicht Herr seiner Vorstellungen ist; dagegen er-

scheint die Freiheit des Geistes bei jeder Selbstüberwindung, bei jedem Widerstande 

gegen äußere Lockung, bei jeder Pflichterfüllung, bei jedem Streben nach dem Bes-

seren und bei jeder Wegräumung eines Hindernisses zu diesem Zweck. Jeder freie 

Moment ist ein seliger.“ 1 

 

Karl Friedrich Schinkel gilt heute als einer der bedeutendsten Architekten überhaupt. 

Vor allem an seiner Hauptwirkungsstätte Berlin zeugen heute noch viele seiner Bau-

ten von dem Können des Meisters. Es ist jedoch wichtig zu sehen, wie er zu diesem 

Menschen geworden ist, was ihn in seinem Leben geprägt hat und das er nicht nur 

einige wenige Gebäude geplant hat, die ihn heute bekannt machen, sondern dass 

sein Werk genauso aus vielen anderen Gebäuden, Bildern, Kunstwerken und Büh-

nendekorationen besteht, die nicht auf den ersten Blick von einem Laien ihm zuge-

ordnet werden. 

 

1 Schinkels Wahlspruch für seine Familie, aus Ibykus Nr.76 
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1.2. Daten 
 
Karl Friedrich Schinkel wird am 13.3.1781 in Neuruppin als zweites von fünf Kindern 

des Ehepaares Johann Cuno Christoph (*1735) und Dorothea (*1749) Schinkel ge-

boren. 

 

Schinkels Vater, der in Halle Theologie, Philosophie, Mathematik und Physik studiert 

hatte, ist Kirchen- und Schulinspektor in Neuruppin. Er stirbt 1787 an einer Lungen-

entzündung nach Löscharbeiten bei einem Feuer, das unter anderen auch das Haus 

der Schinkels zerstört. 

 

1794 zieht der junge Schinkel mit seiner Mutter, die aus einer Gelehrtenfamilie 

stammt, und den restlichen Geschwistern nach Berlin, nachdem die älteste Tochter 

geheiratet hatte und die jüngste gestorben war. In der Familie Schinkel sind Musik 

und Theater sehr wichtig und werden auch den Kindern nähergebracht. Sie begleiten 

Karl Friedrich Schinkel sein Leben lang. Ab 1794 besucht Schinkel vier Jahre lang 

das renommierte Gymnasium „Zum Grauen Kloster“ in Berlin. Dort lernt er unter an-

derem Geschichte, Latein und Griechisch, was seine Vorliebe für die griechische An-

tike erklärt. 

 

1797 folgen der Abgang vom Gymnasium und der Beginn einer Lehre bei David Gilly 

(1748-1808). Grund dafür sind die Entwürfe für das Denkmal für Friedrich den Gro-

ßen von dessen Sohn Friedrich Gilly (1772-1800), der zu Schinkels Vorbild wird. 

Schinkel zieht zu den Gillys, wo er auch Leo von Klenze kennen lernt. 1797 stirbt 

außerdem Schinkels Bruder Friedrich Wilhelm August Schinkel. 

 

Als Friedrich Gilly für mehrere Monate verreist ist, nimmt Schinkel Unterricht bei des-

sen Vater David, der ihm viel über Architektur beibringt. Von dieser Reise bringt 

Friedrich Gilly die Idee zur Gründung der „Privatgesellschaft junger Architekten“ mit, 

die später sieben Mitglieder umfasst: Friedrich Gilly, Heinrich Gentz, Joachim Lude-

wig Zitelmann, Martin Friedrich Rabe, Karl Friedrich Schinkel, Carl Haller von Haller-
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stein und Carl Ferdinand Langhans. So entsteht mit der Bauakademie die erste 

staatliche Architekturschule Deutschlands. Ab 1799 wird Schinkel Student der neuen 

Bauakademie und schließt das Studium nach 3 Jahren als Jahrgangsbester ab. Am 

8.3.1800 stirbt Schinkels Mutter Dorothea und kurz darauf, am 3.8.1800 auch Fried-

rich Gilly, der im Alter von nur 28 Jahren plötzlich einem Lungenleiden erliegt. Schin-

kel entwirft zu dieser Zeit vor allem kunstgewerbliche Objekte. Kurz danach beginnt 

seine Zeit als Bühnendekorateur und er erstellt erste architektonische Arbeiten. 

 

Ab dem 1.5.1803 beginnt die erste Studienreise Schinkels mit den Zielen Italien und 

Frankreich zusammen mit seinem Freund Gottfried Steinmeyer jn. Sie führt über 

Dresden, Prag, Wien, Triest, Venedig, Padua, Ferrera, Bologna, Florenz und Siena 

zunächst für ein halbes Jahr nach Rom (Oktober 1803), wo sich zu dieser Zeit die 

Elite Europas aufhält. Schinkel trifft Wilhelm Humboldt, der zu der Zeit Preußens Ver-

treter in Rom ist und freundet sich mit ihm an. Er schreibt über Rom: „Rom, das mir 

seit 5 Monaten zur Heimat geworden ist, zeigt täglich neue Seiten seiner unendlichen 

Schätze.“ 2 In Neapel besteigt Schinkel den Vesuv. Auch die Meerenge von Messina 

beeindruckt ihn: “Das Bild Homers stand lebhaft vor meiner Seele; ich sah den irren-

den Odysseus, wie er der brausenden Charybdis wich, um an dem starrenden Fel-

sen der Scilla die werten Genossen zu verlieren, um sein und der übrigen Leben zu 

retten.“ 3 

 

Weitere Aufenthaltsorte dieser ersten Italienreise sind Unteritalien, Sizilien, nochmals 

Rom, dann Florenz, Pisa, Livorno, Genua, dann Mailand, Turin, Lyon und schließlich 

Paris (Dezember 1804). Ihre Rückkehr nach Berlin ist im März 1805 über Straßburg, 

Frankfurt und Weimar. Wie bei jeder seiner Reisen fertigt Schinkel Unmengen von 

Skizzen und Berichten an, die später als Dokumentation seines Lebens dienen. 

 

 

 

 

 
2 Schinkels Tagebucheintrag über Rom aus „Karl Friedrich Schinkel – Aus Tagebüchern und Briefen“ 
3 Schinkels Tagebucheintrag vom 8.-11.Mai 1804 aus „Karl Friedrich Schinkel – Aus Tagebüchern und Briefen“
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Nach seiner Rückkehr erhält Schinkel zunächst nur kleine Aufträge, da Preußen un-

ter den Folgen des Krieges mit Frankreich leidet (1.Koalitionskrieg 1792-1797). 1806 

lernt Schinkel seine spätere Frau Susanne Berger, eine Stettiner Kaufmannstochter, 

auf einer Pommernreise kennen. Sie heiraten am 17.8.1809 und bekommen vier 

Kinder, Marie, Susanne, Karl Raphael und Elisabeth. 

 

Im Mai 1810 wird Schinkel durch Vermittlung seines Mentors und des damaligen Mi-

nisters für Kultus und Unterricht (seit 1809) Wilhelm von Humboldt (1767-1835) Aka-

demielehrer und Oberbau-Assessor an der königlichen Oberbaudeputation, was ein 

entscheidendes Ereignis für seine weitere Karriere ist. 1815 wird Schinkel zum O-

berbaurat ernannt. Fünf Jahre später folgt seine Berufung zum Professor der Bau-

akademie. Ab 1816 führen ihn häufige Reisen in die als Baubeamter in seinem Zu-

ständigkeitsbereich liegenden Gebiete. 

 

1816 findet sein erstes Treffen mit Johann Wolfgang von Goethe statt, dem er da-

nach noch häufiger begegnet. Einer der Höhepunkte von Schinkels Schaffen ist 1822 

die Erteilung des Auftrags für ein Museum am Lustgarten, das später das Alte Muse-

um genannt wird. 

 

Bei seiner zweiten Reise nach Italien 1824 hat Schinkel bereits erste gesundheitliche 

Probleme. Trotzdem schreibt er: „Aber ich fühle, dass ich diese Reise höchst nötig 

hatte, es wird vieles bei mir klar und lebendig...“ 4 1826 reist Schinkel zusammen mit 

seinem lebenslangen Freund Peter C.W. Beuth (1781-1853), der unter anderem das 

spätere Gewerbe-Institut gegründet hatte,  nach Frankreich und Großbritannien. Die-

se Reise war von Friedrich Wilhelm III (1770-1840) wegen des bevorstehenden Baus 

des Museums am Lustgarten als Studienreise angeordnet worden: „Behufs der künf-

tigen Einrichtung des hiesigen Museums ist es wichtig, dass Sie von der Einrichtung 

der Museen in Paris und London ganz genau Kenntnis nehmen.“ 5  

 

 

 

 

4 Schinkels Brief aus Rom an seine Frau Susanne 28.8.1824 aus „Karl Friedrich Schinkel – Aus Tagebüchern   
und Briefen“ 
5 Zitat von König Friedrich Wilhelm aus „Karl Friedrich Schinkel – Aus Tagebüchern und Briefen“ 
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Auf Anweisung des Königs trifft Schinkel in Paris Alexander von Humboldt (1769-

1859) und in London den späteren Außenminister Heinrich Ulrich Freiherr von Bülow 

(1792-1846). In Paris lernt Schinkel durch A. v. Humboldt viele bekannte Personen 

der Gesellschaft kennen. In London sieht er die neueste Technik der Zeit. Unter an-

derem Gasbeleuchtung, feuerfeste Fabriken und neueste Dachkonstruktionen. Auch 

den Einsatz von Dampfmaschinen lernt Schinkel kennen. Doch ausnahmslos begeis-

tert ist er von London nicht. 

 

Und je weiter nach Norden die Reise geht, desto mehr verstärkt sich dieser Eindruck 

der negativen Seiten der Industrialisierung. Über Birmingham sagt Schinkel: „Höchst  

traurig der Anblick einer solchen englischen Fabrikstadt, nichts, was das Auge er-

freut…“ 6 Immer klarer wird, dass nur die Reichen von der neuen Industrie profitiert 

haben. Das Extrem dieses Zustandes wird ihnen vor allem in Manchester vor Augen 

geführt, wo sie die Wirtschaftskrise und die Armut der Arbeiter erleben. Schinkel da-

zu: „Jetzt sind sechstausend irländische Arbeiter aus den manchesterschen Fabriken 

auf Kosten der Stadt nach ihrem Vaterlande zurückgebracht worden aus Mangel an 

Arbeit.“ 7 

 

Schon 1828 erfolgt Schinkels erster körperlicher Zusammenbruch aufgrund seiner 

Überbelastung, von da an zwingt ihn sein Gesundheitszustand immer wieder zu von 

ihm ungeliebten Kuraufenthalten: „…dies Einerlei der Tage, dies Nichtstun oder viel-

mehr dies Nichtstunkönnen wird am Ende unerträglich.“ 8 Trotz dieser Probleme wird 

er 1831 zum Oberbaudirektor ernannt, was den Höhepunkt seiner Karriere darstellt, 

denn Schinkel ist damit für den Baubetrieb in ganz Preußen verantwortlich. 

Doch ab 1836 verschlechtert sich Schinkels Gesundheitszustand zusehends. Trotz-

dem wird er noch 1838 zum Oberlandesbaudirektor berufen. Allerdings kann Schin-

kel dieses Amt nur bedingt ausfüllen, da sein Gesundheitszustand mehr nicht zu-

lässt. 

 

 

 

6 Schinkels Tagebucheintrag in Birmingham 18.6.1826 aus „Karl Friedrich Schinkel – Aus Tagebüchern und 
Briefen“ 
7 Schinkels Tagebucheintrag in Manchester 17.7.1826 aus „Karl Friedrich Schinkel – Aus Tagebüchern und 
Briefen“ 
8 Schinkels Brief aus Kissingen an Wilhelm Berger 18.7.1836 aus „Karl Friedrich Schinkel – Aus Tagebüchern 
und Briefen“ 
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Am 10.9.1840, nach einer vorübergehenden Besserung seines Zustands, erleidet er 

einen physischen und psychischen Zusammenbruch, als Resultat eines Lebens, das 

nur aus Arbeit bestand. Karl Friedrich Schinkel  stirbt am 9.10.1841 in Berlin. 

 

1.3. Wichtige Zeitgenossen mit persönlichem Bezug zu Schinkel 
 
David Gilly war Schinkels erster Lehrer für Architektur und eine Vaterfigur. 

Friedrich Gilly war Schinkels Jugendfreund und Vorbild seiner Jugend. 

Johann Wolfgang von Goethe war ein wichtiger Zeitgenosse. Schinkel traf ihn 

mehrere Male. 

Wilhelm von Humboldt war Schinkels Mentor und Fürsprecher. 

Für Wolfgang Amadeus Mozart entwarf Schinkel viele Bühnenbilder. 

Leo von Klenze lebte zusammen mit Schinkel bei den Gillys. 

Friedrich Schiller war ein Bekannter Karl Friedrich Schinkels. 

Alexander von Humboldt zeigte Schinkel London und führte ihn in die dortige Ge-

sellschaft ein. 

Friedrich Wilhelm II war König von Preußen zu Beginn von Schinkels Schaffenszeit. 

Friedrich Wilhelm III war König von Preußen, Nachfolger von Friedrich Wilhelm II 

und unterstützte Schinkel. Er gab ihm den Auftrag für das Alte Museum. 
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1.4. Werke 
 
1.4.1. Wichtigste architektonische Entwürfe und Bauten (Auswahl) 
 

- 1810 Schlafzimmer der Königin Luise im Neuen Flügel von Schloss Charlot-

tenburg  

- 1810-1840 Grabmal der Königin Luise im Schlosspark von Charlottenburg 

- 1812-1840 Schloss Ehrenburg in Coburg 

- 1817/18 Neue Wache Berlin 

- 1818-1821 Schauspielhaus Berlin 

- 1819 Entwurf zur Gertraudenkirche auf dem Spittelmarkt in Berlin 

- 1819-1824 Neue Schlossbrücke Berlin  →Abb.2 

- 1821-1823 Denkmal des Prinzen Louis Ferdinand von Preußen in Wölsdorf 

bei Saalfeld 

- 1820-1824 Schloss Tegel, Wohnsitz der Familie von Humboldt  →Abb.3 

- 1821-1824 Jagdschloss Antonin bei Ostrowo (Posen)  →Abb.4 

- 1823-1830 Altes Museum in Berlin 

- 1823-1827 Elisenbrunnen in Aachen  →Abb.5 

- 1823 Entwurf Schloss Krzeszowice bei Krakau  →Abb.6 

- 1823 Potsdamer Tor in Berlin 

- 1824-1830 Friedrich Werdersche Kirche in Berlin  →Abb.7 

- 1824-1834 Mausoleum für General Gerhard Johann David von Scharnhorst 

auf dem Invalidenfriedhof in Berlin 

- 1824-1825 Neuer Pavillon im Schlosspark von Schloss Charlottenburg in Ber-

lin  →Abb.8 

- 1825-1827 Schauspielhaus in Hamburg 

- 1826 Schloss Glienicke  →Abb.13 

- 1826 Schloss Charlottenhof bei Potsdam  →Abb.9 

- 1829/30 Entwürfe für das Denkmal Friedrich des Großen in Berlin 

- 1826-1849 Nikolaikirche in Potsdam 

- 1831-1936 Bauakademie / Gebäude der Allgemeinen Bauschule  →Abb.10 
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- 1832-1837 Denkmal für Gustav Adolf bei Lützen 

- 1833-1849 Schloss Babelsberg bei Potsdam  →Abb.11 

- 1834 Entwurf für einen Palast König Ottos von Griechenland auf der Akropolis 

in Athen 

- 1836-1846 Schloss Granitz  →Abb.12 

 

1.4.2. Malerei 
 

- 1805 Antike Stadt an einem Berg 

- 1808 Das Panorama von Palermo 

- 1810 Selbstportrait mit seiner Frau Susanne  →Abb.14 

- 1811 Landschaft mit gotischen Arkaden →Abb.15 

- 1813 Der Morgen 

- 1815 Mittelalterliche Stadt an einem Fluss  →Abb.16 

- 1817 Spreeufer bei Stralau 

- 1820 Schloss am Strom →Abb.17 

- 1825 Blick in Griechenlands Blüte  →Abb.18 

- 1828-1847 Wandmalereien für die Vorhalle des Alten Museums in Berlin 

 

1.4.3. Kunst 
 
Eine Vielzahl von Möbeln und Dekorationsgegenständen wie Vasen oder Lampen. 

Eine Auswahl findet sich im Ausstellungskatalog Karl Friedrich Schinkel. Architektur, 

Malerei, Kunstgewerbe (Berlin / West 1981) Seite 290 ff. 

 

1.4.4. Bühnenbilder 
 

- 1815/16 Mozarts „Zauberflöte“  →Abb.19-22 

- 1816 „Udine“ von E.T.A. Hoffmann 

- 1818 „Jungfrau von Orleans“ von Friedrich Schiller 

- 1819 Gretchens Zimmer in Goethes „Faust“ 

- 1821 „Othello“ von Giacomo Rossini 
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Außerdem gibt es viele schriftliche Zeugnisse vom Leben Karl Friedrich Schinkels. 

Es sind Tagebücher seiner Reisen erhalten, genau wie Briefe und ein leider nicht 

mehr von ihm selbst fertiggestelltes Architekturlehrbuch.  →Abb.23 

 

1.5. Schluss 
 

Zeit seines Lebens hatte Schinkel versucht, trotz der aufgrund von Kriegen in Preu-

ßen notwendigen Sparmassnahmen, seine Architektur zu vollenden und sich nicht 

von finanziellen Problemen einengen zu lassen. Dank seiner vielen Reisen hat er ein 

immenses Wissen gesammelt, was auch seiner Arbeit zugute kam, denn die dort 

gesammelten Eindrücke über die Baukunst der Gotik, der Renaissance und der Anti-

ke flossen in seine Arbeit mit ein. Dazu Schinkel: “Das Gotische in der Architektur ist 

unbestimmt anregend, daher weiblich, das Griechische männlich.“ 9 Doch bezeichnet 

Schinkel später seine romantischen Bilder und Bauentwürfe – wie auch die gotischen 

– als Jugendsünden. Zum Bau der Friedrich-Werderschen Kirche im gotischen Stil 

wird er vom Kronprinzen gedrängt. 

 

Karl Friedrich Schinkel hat ein Werk geschaffen, das seinesgleichen sucht und sein 

Leben diesem Werk gewidmet. 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 
9 Zitat aus den Gedanken Schinkels zur Baukunst aus „Karl Friedrich Schinkel – Aus Tagebüchern und Brie-
fen“ 
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1.6. Abbildungen 
 

   Abb.2     Neue Schlossbrücke Berlin 

 

   Abb.3     Schloss Tegel 

 

   Abb.4     Jagdschloss Antonin 
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   Abb.5     Elisenbrunnen in Aachen 

 

   Abb.6     Schloss Krzeszowice 

 

   Abb.7     Friedrich Werdersche Kirche 
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   Abb.8     Neuer Pavillon Charlottenburg 

 

   Abb.9     Schloss Charlottenhof 
 

   Abb.10     Bauakademie 
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   Abb.11     Schloss Babelsberg 
 

   Abb.12     Schloss Granitz 
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   Abb.13     Schloss Glienicke 
 

   Abb.14     Selbstportrait mit Susanne 
 

   Abb.15     Landschaft mit got. Arkaden 
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   Abb.16     Mittelalterliche Stadt 
 

   Abb.17     Schloss am Strom 
 

   Abb.18     Blick in Griechenlands Blüte 
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   Abb.19     Mozarts „Zauberflöte“ 
 

   Abb.20     Mozarts „Zauberflöte“ 
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   Abb.21     Mozarts „Zauberflöte“ 
 

   Abb.22     Mozarts „Zauberflöte“ 
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   Abb.23     Seite aus Skizzenbuch 
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2. Wie war das Museum von Schinkel geplant? 
 

2.1. Einleitung 
 
„FRIDERICUS GUILELMUS III STUDIO ANTIQUITATIS OMNIGENIAE ET ARTIUM 

LIBERALIUM MUSEUM CONSTITUIT MDCCCXXVIII“ (Friedrich Wilhelm III. hat die-

ses Museum für das Studium aller Arten von Altertümern und der freien Künste ge-

stiftet 1828)            Schriftzug an der Eingangsseite (85 cm hoch) 

   Abb.24     Frontansicht Altes Museum 

 

Als der preußische König seinem Architekten und Baumeister den Auftrag gab, ihm 

ein Museum für seine gesammelten Kunstwerke am Lustgarten zu bauen, ging 

Schinkel zunächst auf Reisen, um sich bereits bestehende Museen im Ausland an-

zusehen. Das Gebäude, das daraufhin entstand, dient bekanntlich heute immer noch 

als Museum, was ein Zeugnis dafür ist, wie gut geeignet es für diesen Zweck war, 

trotz der notwendigen Änderungen. Was war das besondere an diesem Museum? Es 

war für die Öffentlichkeit vorgesehen, was es bisher nur in Weltstädten wie Rom, Pa-

ris und London gegeben hatte. Zusammen mit der Münchner Glyptothek war es das 

erste seiner Art in Deutschland. 
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2.2. Lage 
 

„Schon bei der Wahl des Platzes, bei der er im Auge hatte, eine in der Nähe der 

schönsten Gebäude Berlins gelegene, sehr unscheinbare Gegend durch einen statt-

lichen Bau zu verschönern und ihn als bedeutendes Glied mit obigen Gebäuden in 

Beziehung zu setzen, zeigt sich der zugleich größere malerische Wirkungen bezwe-

ckende Architekt. Der Plan selbst bietet eine seltene Vereinigung von Schönheit, Ein-

fachheit und Zweckmäßigkeit dar.“ 10 

 

Abb.25     Lageplan für das Alte Museum zur Zeit Schinkels 

 

10 Zitat von G. F. Waagen aus „Karl Friedrich Schinkel als Mensch und Künstler“ 
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Die städtebauliche Einbindung des Gebäudes war ein Meisterwerk. Das neue Muse-

um wurde am Lustgarten gebaut. Gegenüber davon, also im Süden, stand das heute 

nicht mehr vorhandene Berliner Stadtschloss von Schlüter. Im Osten war und ist der 

Berliner Dom, der früher von der Börse und einer Apotheke eingerahmt wurde. Im 

Westen grenzt das Museum an den Kupfergraben, einen Seitenarm der Spree, auf 

dessen gegenüber liegendem Ufer das Zeughaus von Schlüter war. Städtebaulich 

gesehen waren also die Gebäude um einen zentralen Platz gruppiert, auf den die 

ebenfalls von Schinkel gebaute Schlossbrücke führte. 1823 sollte mit den Arbeiten 

für das Museum begonnen werden. Es war auch notwendig geworden, die Schifffahrt 

auf der Spree neu zu ordnen. So mussten zunächst einmal Häuser abgerissen und 

Kanäle umgelegt werden. Der Bau der Packhofanlagen (hinter dem Museum) mach-

te es unumgänglich, diese mit einem repräsentativen Gebäude zu verdecken. Den 

zentralen Platz orientierte Schinkel auf sein neues Museum. Er bezeichnete den 

Bauplatz allerdings auch als einen der schönsten Berlins: „…die Schönheit dieser 

Gegend gewinnt durch diesen Bau ihre Vollendung, indem der schöne alte 

Platz…dadurch erst an seiner vierten Seite würdig geschlossen wird.“ 11 

 

Doch der Bau war nicht einfach. Beim Beginn des Aushubs 1824 wurde der schlam-

mige Untergrund bemerkt und das Gebäude erst einmal um etwa 10 Meter weiter 

nach Osten verschoben. Trotzdem gab es noch Probleme mit der Standsicherheit, so 

dass das Bauwerk schließlich auf insgesamt 3053 in den Boden versenkte Pfähle 

aufgeständert wurde. Zu dieser Zeit war Schinkel bereits auf Reisen. 

 

 
 
 
 
 
 
2.3. Grundrisse 

11 Zitat aus Schinkels Museumsdenkschrift vom 8.1.1823 aus „Karl Friedrich Schinkel“ von Mario Zadow 
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Bei der Gebäudeform handelt es sich um einen querrechteckigen Vierflügelbau (etwa 

86 mal 53 Meter), der aus vier besonderen Elementen besteht. In den außen liegen-

den Sälen im Norden, Osten und Westen sollten die Kunstwerke ausgestellt werden, 

da diese Säle von außen Licht erhalten. Die kürzeren Säle im Süden erhalten nur 

Licht aus den Innenhöfen, da die Vorhalle durch eine geschlossene Wand abgetrennt 

ist. Die im Süden befindliche, äußere Säulenreihe ist das zweite Element, das dahin-

ter liegende Treppenhaus das dritte und die Rotunde in der Mitte ist das vierte wich-

tige Element. 

 
2.3.1. Sockelgeschoss 
 

   Abb.26     Grundriss Sockelgeschoss 

 

Das Sockelgeschoss sollte hauptsächlich die von der Spree kommende Feuchtigkeit 

von den Kunstwerken fernhalten und war dazu gedacht, als Warenlager und Kellerei 

vermietet zu werden. Außerdem sollten dort kleinere Kunstwerke wie Münzen oder 

Medaillen aufbewahrt werden. 
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2.3.2. Erdgeschoss 
 

   Abb.27     Grundriss Erdgeschoss 

 

Im Erdgeschoss sollten nach Schinkels Plänen Skulpturen untergebracht werden, da 

sie den schwereren Teil der Sammlung darstellten. Am Grundriss des Erdgeschos-

ses wird deutlich, dass die Dreischiffigkeit in den Skulpturensälen von Schinkel kon-

sequent durchgehalten wurde. Diese Säulen dienen sowohl als Tragsystem, als auch 

als Raumgliederung. Sie sind außerdem ein betonender Hintergrund für die Statuen, 

die im Erdgeschoss untergebracht waren. Diese Skulpturen sollten zunächst quer 

aufgestellt werden. Allerdings wurde dann doch entschieden, sie in Längsrichtung 

aufzustellen. 
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2.3.3. Obergeschoss 
 

   Abb.28     Grundriss Obergeschoss 

 

Im Obergeschoss sollte die von Gewicht her leichtere Gemäldesammlung unterge-

bracht werden. Da die Säle des Obergeschosses keine Stützen aufwiesen, war eine 

andere Gliederung notwendig. Sie wurde durch an die Fensterwände gestellte 

Scherwände erreicht, die zweidrittel der Raumhöhe aufwiesen. So wurde der 

Raumeindruck nicht gestört. Schinkel hatte zwar eine Beleuchtung durch Oberlichter 

vorgesehen, doch dies wurde aus Kostengründen abgelehnt. Auch die Seitenfenster 

mussten verkleinert werden. 

 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 



ALTES MUSEUM                                                                                  25 

 

2.4. Fassaden 
 

Die Fassaden wirken, obwohl von der Gestaltung her unterschiedlich, trotzdem als 

Einheit, denn der die Rotunde verdeckende Kubus und die Eckpilaster verbinden sie 

optisch miteinander. 
 
2.4.1. Eingangsfassade 
 

Abb.29     Ansicht Eingangsfassade 

 

Die Wirkung einer Säulenhalle war Schinkel von seinen Italienreisen und seinem 

Studium her bekannt. Das Gebäude sollte sowohl einfach als auch monumental sein. 

Die achtzehn ionischen Säulen stehen auf einem Sockel, an den sich eine Freitreppe 

anschließt, die den Zugang betont. So wird das Bauwerk sowohl als öffentliches Ge-

bäude als auch als Staatsfesthaus dargestellt. Schinkel verwendet die Kolonnade zur 

Betonung der Fassade zum Lustgarten hin, als Gegengewicht zur Fassade des ge-

genüber liegenden Schosses. Die Ausgeglichenheit von Höhe und Breite ist aller-

dings für den Gesamteindruck entscheidend. 
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2.4.2. Rück- und Seitenansichten 
 

Abb.30     Ansicht hintere Fassade 

 

Die Rück- und Seitenfronten besitzen große Fenster. Da das Sockelgeschoss die-

selbe Gliederung aufweist, wirkt das Gebäude dreigeschossig. Pilasterartig abge-

setzte Mauerkanten durchdringen sich mit horizontalen Elementen. Dadurch wirkt die 

Wandfläche lebendig. Die dekorativen Elemente verstärken diesen Eindruck noch. 
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2.5. Vorhalle 
 

   Abb.31     Vorhalle mit Statuen 

 

Die Vorhalle wird durch die lange Säulenreihe nach Süden hin zum Platz geöffnet. 

Auf der gegenüberliegenden Seite der Vorhalle geben vier Säulen den Durchgang 

zum Treppenhaus frei. Die Halle hat nicht die Funktion eines Museumsteils. Sie soll-

te vielmehr als Ruhmeshalle dienen, in der Denkmäler berühmter Personen stehen 

sollten. Auf der Rückwand befinden sich Fresken, die das Göttereich und das Men-

schenleben darstellen. Sie betonen die Stockwerkstrennung des Gebäudes zusam-

men mit den Treppenläufen, die die Bewegung zwischen oben und unten darstellen. 
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2.6. Treppenraum 
 

 

Abb.32     Zeichnung Schinkels für den Treppenraum 
 

Die hier befindlichen, von Schinkel entworfenen und von C. A. Hermann ausgeführ-

ten, Fresken haben die Kriegsgewalt und die Naturgewalt zum Thema. Vom Trep-

penhaus aus sind die Ausstellungssäle oben und unten direkt zugänglich. Der Besu-

cher sollte die Epochen als zusammengehörig empfinden, dadurch, dass er direkt 

von einer zur anderen gehen konnte. Durch die Öffnung nach außen wird der Platz 

ins Gebäude hineingezogen. Es entstehen Raumbeziehungen und Durchblicke. Man 

kann von der oberen Fläche aus durch die Säulen hindurch das königliche Schloss 

sehen. Durch die starke Abgrenzung zum übrigen Baukörper bleibt die Beziehung 

zum Platz außen vorherrschend. 
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2.7. Rotunde 

 
Abb.33     Querschnitt durch die Rotunde 

 

Die Rotunde, die eine Gesamthöhe von etwa 23 Metern aufweist, gilt als architekto-

nische Mitte des Bauwerkes, obwohl sie stark isoliert scheint. Sie sollte die unter-

schiedlichen Kunstbereiche miteinander verbinden. Ursprünglich waren deshalb vier 

rechtwinklig angeordnete Türen geplant, von denen jedoch nur zwei ausgeführt wur-

den, was die Isolierung vom übrigen Gebäude verstärkte. Diese beiden übriggeblie-

benen Türen führten zum Treppenhaus und zum Nordsaal und lagen sich somit ge-

genüber. Einen musealen Zweck hatte die Rotunde allerdings nicht. Es sollte „…der 

Anblick eines schönen und erhabenen Raums empfänglich machen und eine Stim-

mung geben für den Genuss und die Erkenntnis dessen, was das Gebäude über-

haupt bewahrt.“ 13 Für Schinkel galt ihre runde Form als ideale Bauform. In ihr befin-

det sich ein Kreis von korinthischen Säulen aus weißem Marmor, der einen Umgang 

des Obergeschosses trägt. Die Farbe der Säulen sollte einen Kontrast zur sonstigen 

Gestaltung bilden. Diese Galerie gliedert den Raum, gleicht Horizontale und Vertikale 

aus und zeigt auch innen die Zweigeschossigkeit des Bauwerks. Im oberen Stock-

werk ist sie durch achtzehn flache Wandnischen gegliedert. Die Kuppelinnenseite ist 

kassettiert und weist also keine stark ausgeprägte Dekorierung auf. Links und rechts 

von der Rotunde liegen zwei quadratische Innenhöfe, an deren Nordseite jeweils drei 

Nebenräume anschließen. 

 
 
 13 Schinkel über den Sinn der Rotunde aus „Karl Friedrich Schinkel“ von Mario Zadow 
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2.8. Schluss 
 

Das trotz aller Widrigkeiten ausgeführte Museum zeigt wie kaum ein anderes Bau-

werk Schinkels Können und Verständnis für Proportionen und Gestaltung. Selbst 

heute noch, nach fast 200 Jahren, wirkt es monumental und repräsentativ. Es hätte 

Schinkel sicher gefreut zu sehen, dass sein Museum auch jetzt noch für die Öffent-

lichkeit gedacht ist und dass auch heute noch Kunst dort ausgestellt ist. 
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3. Dimensionen, Konstruktionen und Erfindungen  
 

3.1. Einleitung 
 
Im Anschluss an die vorangegangenen Ausführungen über die architektonischen 

Qualitäten des alten Museums, folgt nun ein Essay, der die technischen Aspekte die-

ses großartigen Museumsbaus zu erläutern versucht. 

Besondere Beachtung wird hierbei den Dimensionen des Gebäudes sowie den Kon-

struktionen von Wänden, Decken und Dächern gewidmet.  

Zu den Konstruktionen des fast 180 Jahre alten Museumsbaus ist anzumerken, dass 

sich das Wissen hierüber nur teilweise auf Fakten gründet.  

Diese Fakten stammen zu großen Teilen aus den noch erhaltenen Zeichnungen und 

ihren dazu gehörigen Erläuterungen, die Schinkel seiner Zeit selbst mit größter Sorg-

falt erstellte.  

Ebenfalls lässt sich aus diesen Aufzeichnungen schließen, dass manche Konstrukti-

onen, wie die der Glasüberdachung der Lichtöffnung der Kuppel, erst für diesen Mu-

seumsbau erfunden werden mussten. 

Einige Erkenntnisse beruhen jedoch nur auf Vermutungen, die  heutige Wissen-

schaftler aufgestellt haben. Seit einigen Jahren ist man vermehrt darum bemüht, die-

se Thesen durch Forschung am Objekt zu bestätigen. Teilweise ist dies bereits ge-

glückt.  

 

Die hier zusammengefügten Informationen können bei einem Besuch des alten Mu-

seums auch dem geschulten Auge nur teilweise ersichtlich werden. Daher bleibt der 

nun folgende Text eine theoretische Betrachtung, die einen Überblick über die unter-

suchten Aspekte schaffen soll und so versucht, einen Teil zum Gesamtverständnis 

des komplexen Gebäudes beizutragen.  

Um dies zu vereinfachen, ist der Text in Abschnitte unterteilt. Die angewandte Glie-

derung richtet sich nach den architektonischen Elementen und den damit verbunde-

nen spezifischen Konstruktionen des alten Museums.  
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3.2. Standort 
 
Der Standort des Museums am Lustgarten, wie das alte Museum ursprünglich hieß, 

wird hier mit angeführt, da er einige Besonderheiten aufweist, die erhebliche Auswir-

kungen auf die Konstruktion nach sich zogen.  

 

Um einen geeigneten Platz für die Erstellung des Museums, als ersten reinen Muse-

umsbau Preußens, zu erlangen, plante Schinkel die Spreeinsel, die heute Museums-

insel heißt, erheblich um. Er erarbeitete einen Plan, der die Verbreiterung des sog. 

Kupferkanals, der auf der westlichen Seite der Insel gelegen ist, vorsah. Entlang die-

ses Kanals plante er im nördlichen Teil der Insel die Neuerstellung der Packhofanla-

gen. Er erreichte sein Ziel, die Situation für den Schiffsverkehr auf der Spree zu 

verbessern und die Möglichkeit, den nicht mehr nötigen Verbindungskanal zwischen 

Kupfergraben und Spree, der bis dahin die Insel teilte, zuzuschütten.   

 

Auf diese Weise entstand gegenüber dem Schloss ein, in Größe und Lage, geeigne-

ter  Bauplatz  für  das  erste  Museum Berlins. Schinkel schrieb dazu in seiner Denk-

schrift an den König „ein  solcher  sehr  geeigneter  Platz für den Bau des Museums 

allein findet sich am Lustgarten, (…), auf dem aufzufüllenden Stromarme“ 14. Schin-

kel entschied sich trotz des Baugrundes aus aufgeschüttetem Material und dem Wis-

sen um die Schwierigkeiten, die ein vorzeitlicher Schlammkolk bei bisherigen Bauten 

in dieser Gegend bereitet hatte, für diesen Bauplatz. Die prominente Lage dieses 

repräsentativen Museumsbaues war ihm sogar wichtiger als die innere Gestaltung 

seines Museums. Er reduzierte den Innenausbau auf das Wesentliche, um trotz der 

höheren Aufwendungen für die Gründung im Kostenrahmen zu bleiben. Um seinen 

Wünschen Nachdruck zu verleihen, argumentierte er in der Denkschrift an den König 

wie folgt „die Schönheit der Gegend gewinnt durch diesen Bau ihre Vollendung, in-

dem der schöne Platz des Lustgartens dadurch erst an seiner vierten Seite würdig 

geschlossen wird“ 15.  

 
14 Zitat aus der Denkschrift an den König Friedrich Willhelm III. vom 8. Januar 1823 

15 Zitat aus der Denkschrift an den König Friedrich Willhelm III. vom 8. Januar 1823 
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An anderer Stelle bezeichnet Schinkel diesen Bauplatz gar als „ den schönsten Platz 

der Hauptstadt“ 16. Diese Entscheidung zog besonders Konsequenzen bei der Grün-

dung und der Konstruktion des Sockelgeschosses nach sich.  

 

3.3. Gründung  

 

Die ursprüngliche Planung sah eine Gründung aus gemauerten Brunnen vor. Noch 

bevor mit der eigentlichen Erstellung der Baugrube begonnen wurde, errichtete man 

einen Probebrunnen, um Bodenproben vornehmen zu können.  

Es ergab sich, dass in 16 Fuß (ca. 5 m) Tiefe eine ungewöhnlich dicke Torfschicht 

lagerte. In Folge dieser Ergebnisse entstanden Zweifel an der bisher geplanten 

Gründung. Man entschied sich, das Gebäude mit einem Pfahlrost zu gründen. Als 

die Arbeiten an der Baugrube begonnen hatten, stieß man auf den vorzeitlichen 

Schlammkolk 17, der die Gründung weiter erschwerte. Um die Bedingungen für die 

Gründung etwas zu erleichtern, wurde der Baukörper um 20 bis 25 Fuß (ca. 6 bis 8 

m) in östliche Richtung, weg vom Kupfergraben, verschoben, da dort der Baugrund 

etwas besser wurde.  

Für den Pfahlrost wurden insgesamt 3053 Pfähle in den Boden gerammt. Die Länge 

der Pfähle reichte von 24 bis 52 Fuß. Die längsten Pfähle sind also gute 16 m lang. 

Dies entspricht in etwa der Höhe der beiden Hauptgeschosse des Museums.  

Der Rost, der oberhalb der Pfähle angeordnet ist, besteht aus zwei Balkenlagen in 

zwei Richtungen, d. h. eine in Nord – Süd Richtung und eine in Ost – West Richtung. 

Die sich kreuzenden Balken wurden genauso wie Balken und Pfähle, durch Verzap-

fung miteinander verbunden. 

 

16 Zitat aus den Erläuterungen des 6. Heftes seiner Sammlung Architektonischer Entwürfe, von 1825 

17 Schlammkolk: infolge einer Eiszeit entstandene Vertiefung im Boden die sich mit Schlamm gefüllt hat 
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Abb. 34: Pfahlplan 
 

Die Balken wurden mit Bohlen abgedeckt. Die Bohlen sind auf ihrer Unterseite ge-

mäß der Balkenform und -lage eingeschnitten, um eine Verzahnung mit den Balken 

zu erlangen. Im Bereich der Ecken und der Rotunde 18 hat man den Pfahlrost ver-

stärkt, d.h. man hat hier zusätzliche und oder längere Pfähle gesetzt. Die Lage jedes 

Pfahls sowie seine Festigkeit wurden in Plänen genauestens aufgetragen. Die obers-

te Holzkante des Rostes lag einen Fuß, also ca. 30 cm, unter dem bis dato niedrigs-

ten bekannten Wasserstand des Spreeflusses. Auf diesem Pfahlrost ruht ein Funda-

ment aus Kalksandstein, das ebenfalls an den Ecken und im Rotundenbereich ver-

stärkt wurde. Die Wanddicke in diesen Bereichen beträgt ca. 2,80m, die maximale 

Höhe des  Kalksandsteinfundaments liegt bei 4 m.  

 

18 Rotunde: (lat. rund), Zentralbau mit kreisförmigen Grundriss  
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Abb. 35: Plan der Bohlen- und Balkenlagen 

 

3.4. Sockelgeschoss 
 
Das Sockelgeschoss und das teilweise vorhandene Kellergeschoss bilden den Un-

terbau des Museums. Schinkel plante im Sockelgeschoss des Unterbaus die Räume 

für die „ökonomischen Erfordernisse einer solchen Anstalt“ 19 ein.  

Dazu zählten in damaliger Zeit Wohnungen für Kastellan und Unteraufseher, Arbeits-

räume für Künstler und Gelehrte, Technikräume und Lagerräume. 

Aufgrund dieser im Sockelgeschoss angeordneten Funktionen und aufgrund des Be-

zugs dieses Geschosses auf das Niveau der liegenden Brücken der Umgebung, ragt 

der Unterbau 12 Fuß und 5 Zoll (3,9m) aus dem Boden. Dieser Teil wurde von außen 

mit Sandstein verkleidet. Da das Sockelgeschoss selbst schon so hoch liegt und um 

den Unterbau möglichst ökonomisch nutzen zu können, wurde das Sockelgeschoss 

teilweise unterkellert.  

 

19 Zitat aus den Erläuterungen des 6. Heftes seiner Sammlung Architektonischer Entwürfe, von 1825 



ALTES MUSEUM                                                                                  36 

 

Das Mauerwerk des Unterbaus wurde aus Ziegelstein ausgeführt. Besonders hierbei 

war, dass als technische Neuerung zwei Schichten des Mauerwerks anstelle aus 

Ziegeln und Kalkmörtel, aus Klinkern mit englischem Portland - Zement aufgemauert 

wurden. Für die Erstellung der Pfeiler, Vorlagen, Gurtbögen und Kappen wurden 

beste Ziegelsteine verwendet, für die Auffüllungen hingegen benutzte man große 

Kalksandsteine und Mauersteinstücke. Die Kellerräume unter der Säulenhalle, die 

noch vollständig erhalten sind, erhielten Muldengewölbe 20. Das gesamte Sockelge-

schoss erhielt ein flaches Tonnengewölbe, das auf geraden Architraven auflagert. 

Schinkel begründete die Wahl dieses Gewölbes folgendermaßen: „Flache Gewölbe 

belasten an sich weniger, drücken  aber  außerdem nicht allein nach dem Perpendi-

kel 21, sondern auch horizontal, wodurch ein Teil der Belastung aufgehoben wird“ 22. 

Außerdem diente diese Konstruktion - mit ihren ganz durchgeführten Wölbungen - 

der Trennung von Unterbau und Hauptgeschossen. Auf diese Weise sollte eine Aus-

breitung eines Feuers auf die darüber liegenden Geschosse  verhindert werden.  Da 

in den Räumen des Sockelgeschosses Heizungsräume für eine Warmluftheizung 

von Museum und Wohnungen geplant waren, ist diese Maßnahme zur Trennung der 

Geschosse leicht nachzuvollziehen. Die Warmluftheizung kam jedoch nicht zur 

Ausführung, stattdessen wurden russische Öfen zur Beheizung des Museums 

eingebaut. Außerdem plante Schinkel in diesem Geschoss, wie auch in den beiden 

Hauptgeschossen, Räume ein, in denen Einrichtungen zum Aufwinden von 

Kunstwerken eingebaut waren, um den mühsamen Transport über die Treppen zu 

ersparen.  Die Kellerräume blieben, wie die Räume unter dem Mittelsaal, ungeputzt und wurden 

nur mit einem rohen Steinboden ausgeführt. In den Räumen des Sockelgeschosses 

wurden die Fußböden hingegen unterwölbt und später mit Holzplanken belegt. 

 

 

 
 
 
 
 

20 Muldengewölbe: Tonnengewölbe mit gewölbten Enden (Schmalseiten) 

21 Perpendikel: hier: Lot 

22 Zitat aus „das Architektonische Lehrbuch“  von Karl Friedrich Schinkel 
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3.5. Hauptgeschosse / Ausstellungsgeschosse  
 

3.5.1. Dimensionen 
 
Das eigentliche Museumsgebäude ist 276 Fuß 23 und 3 Zoll 23 lang (86,75 m) und 

170 Fuß und 4 Zoll (53,49 m) tief. Die Innenhöfe, die auf beiden Seiten des Rotun-

denraums angeordnet sind, haben eine Größe von 57 Fuß (17,90) in der Länge und 

52 Fuß und 6 Zoll (16,49) in der Breite. Hieraus ergibt sich eine überbaute Grundflä-

che von 41083 Quadratfuß, was einer Fläche  von ca. 4050 m² entspricht. Es sei hier 

angemerkt, dass der Rotundenraum und der Treppenraum, die nur hauptsächlich 

repräsentative Funktion haben, ein Drittel dieser Fläche beanspruchen. Das erste 

Hauptgeschoss ist 20 Fuß und 7 Zoll (6,46 m) hoch, das zweite Hauptgeschoss ist 

mit 28 Fuß und 3½ Zoll (8,88 m) etwas höher. Die Gesamthöhe, gemessen von O-

berkante Straßenpflaster bis Oberkante Hauptgesims beträgt 61 Fuß und 1½ Zoll 

(19,19 m). Zu dieser Gesamthöhe zählt natürlich das Sockelgeschoss, das, wie im 

vorangegangenen Kapitel erwähnt, teilweise (ca. 3,9 m) sichtbar ist. Der Mittelbau, in 

dem sich im Inneren der Rotundenraum befindet, hat eine Höhe von ca. 26 m und 

ragt etwa 7 m über den Hauptbaukörper hinaus. 

 

Die Hauptgeschosse haben einen nahezu identischen Grundriss, der sich nach 

Schinkel durch „höchste Einfachheit“ 24 auszeichnet. Seine besondere Wirkung erhält 

er durch die Reihung weniger großer Räume. Der jeweils größte Ausstellungsraum, 

der sich der Rotunde im Norden anschließt, ist 204 Fuß (64,06 m) lang und 30 Fuß 

(9,42 m) breit. Er wird im ersten Hauptgeschoss durch 20 Säulen gegliedert, die auch 

zur Unterstützung der Decke zum zweiten Ausstellungsgeschoss dienen. Die Säle an 

den Seitenfronten sind 123 Fuß und 4 Zoll (38,73 m) lang, ca. 30 Fuß (9,42 m) breit 

und durch 12 tragende Säulen gegliedert. An der zum Lustgarten zugewandten Seite 

schließt an diese Säle je ein weiterer Raum an, der mit 53 Fuß und 7 Zoll (16,82 m) 

erheblich kleiner ist als die anderen Säle.  

 
23 Fuß (preußisch):Maßeinheit; entspricht 0,314 m  /  Zoll (preußisch): Maßeinheit; entspricht 2,61 cm 

24 Zitat aus einem Bericht an den König Friedrich Willhelm III. vom 24. Oktober 1826 
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An den großen Saal an der Nordseite sind zu den Innenhöfen hin noch zwei weitere 

Räume, 52 Fuß und 10 Zoll (16,59m) lang und 16 Fuß (5,02m) breit, angegliedert. 

Die Ausstellungsräume haben zusammen pro Geschoss eine 18977 Quadratfuß 

große Grundfläche, was ca. 1870 m² entspricht. 

 

3.5.2. Konstruktionen 

 

Die beiden Hauptgeschosse sind, wie auch schon der Unterbau, in Ziegelmauerwerk 

ausgeführt. Nur einzelne Teile, wie Treppen, Säulen, Gebälk und Brüstungsbände, 

das Hauptgesims und Teile der Kuppelschale, sind aus Sandstein gearbeitet. Bei 

den Arbeiten zur Wiederherstellung des alten Museums nach dem 2. Weltkrieg, stell-

te man fest, dass die Außenwände 90 cm dick waren und aus bis zu sechs Mauer-

schichten bestanden. Die Deckenkonstruktion über dem ersten Hauptgeschoss 

musste eine Raumbreite von über 9 m überspannen. Schinkel verwendete eine auf 

steinernen Unterzügen gelagerte Holzbalkenkonstruktion. Für diese Unterzüge be-

nutzte er Architrave aus drei Sandsteinblöcken, die auf zwei Säulen stoßend gelagert 

waren. Auf diese Unterzüge waren die Deckenbalken verlegt. Sie hatten eine Länge 

von 5,70 m, was dem Achsabstand der Fensterpfeiler entspricht. Die Balkendecke 

wurde mit einem starken Steinschlag 25 versehen und anschließend mit einer Holz-

decke verkleidet. Die Sandsteinbalken waren verputzt, die tragenden Säulen wurden 

mit Stuckmarmor überzogen. Der Fußboden wurde in beiden Geschossen als „italie-

nischer Lastrico aus Gips und Kalkguss mit einiger Farbe, welche Marmor nachahmt“ 
26, entsprechend einem heutigen Terrazzoboden, ausgeführt. Alle Dachkonstruktion 

bestanden aus einem Hänge- und Sprengwerksystem von maximal  ca. 9 ½ m 

Spannweite, an dem die Balkenlage aufgehängt und die Sparrenlage abgefangen 

war. Der Querschnitt der Deckenbalken betrug 24 auf 36 cm, der der Sparren 20 auf 

24 cm. Die Dachbalkenlage bestand aus armierten Balken, die mit einem starken 

Lehmschlag 25 versehen wurden.  

 

 

 25 Stein-/Lehmschlag: Schicht aus Zement/Lehm, die auf z.B. Holzbalken aufgetragen wurde 

26 Zitat aus Brief von Karl Friedrich Schinkel an geheimen Kabinettsrat Albrecht, vom 14. April 1827 
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Das Dach selbst wurde mit Zinkblechen gedeckt. Schinkel verwandte diese Kon-

struktionen, um auf Gewölbe verzichten zu können. Dies war ihm ein wichtiges An-

liegen, da die dicken Mauern, die die Gewölbekonstruktionen nach sich gezogen hät-

ten, seine Räume verkleinert und  die gewünschten Raumwirkungen beeinträchtigt 

hätten. Er ging davon aus, dass der Stein- bzw. Lehmschlag bei diesen Balkendicken 

als Feuerschutz ausreichen würde. Weiterhin betrachtete Schinkel den „großen ganz 

massiven Kuppelbau, der in der Mitte des ganzen Gebäudes überall eine schützende 

Trennung bildet“ 27 als Element zur Feuersicherheit. Zusätzlich wurden in den beiden 

Innenhöfen Brunnen als Lösch - Anstalten installiert, die durch Kanäle mit der Spree 

verbunden waren.  

 

Um 1880 ergaben sich Änderungen, die sich auch auf die Decken- und Dachkon-

struktionen auswirkten. Durch den Bau des neuen Museums, im Norden des alten 

Museums gelegen, wurde die Belichtung der großen Ausstellungsräume stark beein-

trächtigt.  Man entschied sich für den Einbau einer Lichtdecke. Um dies zu ermögli-

chen, musste die Holzbalkenkonstruktion gegen eine eiserne Konstruktion ausge-

tauscht werden. Im Ost- und Westflügel hat man die Balkendecke gegen eine tiefer 

liegende Massivdecke ausgetauscht, um den so entstandenen Raum im Dachge-

schoss für Restaurierungswerkstätten nutzten zu können.  

 

 
 

27 Zitat aus den Erläuterungen des 6. Heftes seiner Sammlung Architektonischer Entwürfe, von 1825 
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3.6. Rotunde   
 

3.6.1. Der Rotundenraum 
 
Der Rotundenraum, der die Mitte des Museums bildet und nach Schinkel vor allem 

die Funktion erfüllte, den Besucher auf das Kommende vorzubereiten, hat einen 

Durchmesser von 67 Fuß (21,04).  Bis zum Kuppelansatz hat die Rotunde eine Höhe 

von 41 Fuß (=12,87 m). Die Gesamthöhe bis zur Öffnung in der Mitte der Rotunde 

beträgt 72 Fuß und 8 Zoll (= 22,82 m).  

 

Die Lichtöffnung, die als einzige Belichtungsquelle zur Verfügung steht, hat einen 

Durchmesser von 23 Fuß (=7,22 m). An dieser Stelle liegt ein Vergleich mit dem 

Vorbild für Schinkels Rotundenraum, dem Pantheon in Rom, nahe. Das Pantheon, 

was in seinen Ausmaßen doppelt so groß ist wie der Rotundenraum im alten Muse-

um, hat einen Durchmesser von 43,30 m. Die Höhe dieses Kuppelraumes ist mit 

dem Durchmesser identisch. Bei Schinkel unterscheiden sich die Maße hingegen um 

ca. 1,80 m. Sein Rotundenraum ist höher als im Durchmesser breit. Die größere Hö-

he erreicht Schinkel nicht, indem er die Wölbung der Kuppel in der Höhe streckt, 

sondern indem er den Kuppelansatz nach oben schiebt.  Die Lichtöffnung der Kuppel 

des Rotundenraumes ist in ihrem Verhältnis zum Kuppeldurchmesser jedoch erheb-

lich größer als die des Pantheons. Schinkel erreicht, dass im Zusammenwirken von 

Kuppelausmalung und dem Tageslicht, das durch die Lichtöffnung einfällt, eine war-

me Belichtung, die der Funktion eines Museumsraumes gerecht wird, entsteht. Er 

selbst schrieb „bei der Beleuchtung aus dem Zenith der Kuppel bringt diese warme 

Tönung der Wölbung eine sehr angenehme Wirkung für den ganzen Raum und die 

darin aufgestellten Kunstwerke hervor“ 28.  

 

 

 

 

28 Zitat aus den Erläuterungen zum zweiten Heft seiner Sammlung Architektonischer Entwürfe zum 
     Thema Museumsbau, 1829 
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Die Rotunde ist ein massiver Ziegelbau mit Konstruktionselementen aus Naturstein. 

Die Rotundenwand besteht aus verschiedenen Mauerwerkskörpern, die miteinander 

verzahnt sind: Man erstellte ein inneres Ringmauerwerk im Zusammenhang mit ei-

nem umgebenden Mantelmauerwerk. In diesem Mantelmauerwerk wurden Hohlräu-

me belassen, die auch ein besseres Austrocknen der Mauerschichten ermöglichten. 

Gemäß der statisch benötigten Mauerquerschnitte verjüngt sich der Querschnitt des 

Mauerwerks nach oben. Ziel dieser Maßnahme war die Verringerung der Lasten, die 

in den Unterbau und schließlich ins Fundament abgeleitet werden mussten. Das 

Ringmauerwerk ist ab einer bestimmten Höhe mit dem umgebenden Mantelmauer-

werk verzahnt. Diese originalen Konstruktionen sind zum größten Teil bis heute er-

halten geblieben. 

 

Die leichte Galerie, die in Höhe des Fußbodens des zweiten Obergeschosses gele-

gen ist, wird von einem eingestellten Säulenkranz aus 20 korinthischen Säulen, auf 

dem Architrave lagern, getragen. Sie dient im 2. Hauptgeschoss der Verbindung des 

Treppenraumes mit dem großen Ausstellungsraum. Die Säulen bestehen aus Sand-

stein und sind mit Stuck überzogen. Der Wunsch Schinkels, diese „Säulen-Stämme 

aus poliertem Granit, von der Gegend bei Oderberg, jede Säule aus einem Stück“ 29 

zu erstellen, kam nicht zur Ausführung. Der so entstehende Umgang hat eine Breite 

von 9 Fuß (2,83 m). Eine weitere Verbindung von Treppen- und Ausstellungsraum 

bilden die Gänge, die neben der Rotunde gelegen sind. Diese sind mit Tonnenge-

wölben gedeckt, die noch teilweise erhalten sind. Die Türen, die im Hauptgeschoss 

in Ost- und Westrichtung aus der Rotunde führen, wurden erst später eingefügt. Man 

ordnete sie nicht wie im Plan von 1823 axial, sondern etwas verdreht, an.  

Die Granitschale, die ursprünglich in der Mitte des Rotundenraumes aufgestellt wer-

den sollte, hat einen Durchmesser von 7 m und wiegt ca. 80 Tonnen. Da die, aus  

einem einzigen Granitblock geschlagene, Schale viel größer ausfiel als geplant, wur-

de sie vor dem Museum aufgestellt.  

 

 
 
 29 Zitat aus einem Bericht an den König Friedrich Willhelm III. vom 24. Oktober 1826 
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3.6.2. Kuppel des Rotundenraums  
 
Die Kuppel entspricht annähernd einer Halbkugel mit einem Radius von 10 m. Oben 

in ihrer Mitte befindet sicht eine Lichtöffnung mit einem Radius von ca. 3,60 m.    

Die Kuppel besteht aus Ziegelmauerwerk, das horizontal aufgemauert worden ist. Es 

handelt sich im unteren Teil um ein sog. Scheingewölbe. Das Ziegelmauerwerk ist 

auf der Außenseite der Kuppelschale mit Estrich überzogen, auf seiner Innenseite  

ist sie durch Kassettenfelder gegliedert. Ab einer bestimmten Höhe hat man für die 

Ziegelschale, die zur Lichtöffnung hin dünner wird, poröse, also leichtere, Ziegel ver-

wendet. Sie wurden mit Zementmörtel vermauert. Die Lichtöffnung wird durch einen 

Ziegelformsteinring eingefasst.  

 

Als Auflager und Kämpfer der Kuppelschale, bildete man einen Sandsteinring aus. 

Auch dieser Ring besteht aus mehreren Schichten, die vertikal mit dem horizontalen 

Mauerwerk der Kuppel vernadelt sind. Es wird vermutet, dass die Schichten des 

Sandsteinringes auch untereinander verklammert sind. Eine Bestätigung dieser The-

se liegt jedoch noch nicht vor.  

 

Über die eigentliche Kuppel ließ Schinkel einen schützenden Aufbau errichten. Die-

ser quaderförmige Baukörper überragt die Außenfassade des Museums um 22 Fuß 

(=6,91 m). Die Kuppel ist von außen somit nicht zu erkennen. Die Hauptaufgabe die-

ses Aufbaus, neben ihrer schützenden Funktion, ist die Aufnahme der Glasüberda-

chung über der Lichtöffnung. Das Gestell, das die Glasüberdachung trägt, ist eine 

Gusskonstruktion aus Eisen und Bronze, die für das Museum erst erfunden werden 

musste. Neben der Anforderung, eine Öffnung von über 7 m zu überdecken, sollte 

diese Konstruktion die Last eines umhergehenden Menschen und die damit verbun-

dene erhöhte Last der Glasscheiben aushalten. Es wird vermutet, dass Schinkel die-

se Konstruktion nicht selbst entwarf, sondern seine Angestellten damit beauftragte 

und die Ergebnisse dann prüfte.  
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In seinen Ausführungen schrieb er „der Konstruktion dieses großen Fensters, (…), 

auf welches Glas in einer solchen Stärke, auf eine besondere Weise verdichtet, ein-

gedeckt ist, dass es das freie Umhergehen eines Menschen aushält, ist eine vorzüg-

liche Sorgfalt gewidmet“ 30.  

Das tragende gusseiserne Gestell ist mit Eisenklammern an den porösen Ziegeln 

befestigt. Die Lasten werden so als Linienlast auf die Ziegel übertragen. Diese Kon-

struktion ist noch original erhalten und trägt auch heute die Glasscheiben für die Ü-

berdachung der Lichtöffnung. 

 

 
 
 

 
 
 
 
 
 
 
 30 Zitat aus den Erläuterungen des 6. Heftes seiner Sammlung Architektonischer Entwürfe, von 1825 

Abb. 36-38 Konstruktionszeichnungen Glasüberda-
chung 



ALTES MUSEUM                                                                                  44 

 

3.7. Vorhalle - Säulenhalle   
 
3.7.1.  Dimensionen 

 

Die Säulenhalle, an der Lustgartenseite gelegen, ist genauso lang wie der Hauptkör-

per, also 276 Fuß und 3 Zoll bzw. 86,75 m. Sie ist dem eigentlichen Museumsge-

bäude vorgelagert. Das im Grundriss eigentlich symmetrische Museumsgebäude 

wird so in seiner Gesamtheit asymmetrisch. Die Säulenhalle wird von 18 freistehen-

den ionischen Säulen und 2 Anten gegliedert, die die gesamte Höhe der beiden da-

hinter liegenden Hauptgeschosse einnehmen. Sie hat eine Tiefe von 21 Fuß (= 6,59 

m) und sollte als öffentliche Halle dienen, „in der Denkmäler, die man verdienstvollen 

Männern neuerer Zeit errichtet, im Schutz vor der Witterung aufgestellt werden kön-

nen“ 31. Die Säulen haben einen Durchmesser von 4 Fuß und 6 Zoll (1,41 m) und 

sind 39 Fuß und 5 Zoll (12,38 m) hoch, was annähernd einem Verhältnis von 1:9 

entspricht. Der Achsabstand beträgt 14 Fuß (4,396 m).  

Zwischen den mittleren 5 Interkolumnien der zweiten Säulenreihe öffnet sich die 

Säulenhalle zur Haupttreppe. Der Raum, in den die Anlage der doppelarmigen Trep-

pe eingefügt ist, hat eine Länge von 91 Fuß und 5 Zoll (28,70 m), ist 31 Fuß und 10 

Zoll (= 10,00) breit und hat eine Höhe von 45 Fuß und 3 Zoll (14,21 m).  

Schinkels Ziel bei dieser Grundrisskonzeption war, „ dass man im Hinaufsteigen und 

auf dem oberen Ruheplatz, der einen Altan32 in der Halle bildet, die Aussicht durch 

die Säulenhalle auf den Platz behält“ 33.  

 

31 Zitat aus den Erläuterungen des 6. Heftes seiner Sammlung Architektonischer Entwürfe, von 1825 

32 Altan = Balkon 

30 Zitat aus den Erläuterungen des 6. Heftes seiner Sammlung Architektonischer Entwürfe, von 1825 
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3.7.2. Konstruktionen 
 
Die insgesamt 22 Säulen, 18 entlang der Fassade und weitere vier im Eingangs-

bereich der Treppenhalle als zweite Säulenreihe, bestehen aus je sieben Trommeln 

aus Sandstein. Die Säulentrommeln wurden ohne Mörtelfugen zusammengefügt. Die 

Plastizität der Bauornamentik, wurde ursprünglich durch aufgemalte Schattenstriche 

noch verstärkt. 

Die der Säulenhalle vorgelagerte Freitreppe ist 91 Fuß (=28,57 m) lang. Sie besteht 

aus 21 Sandsteinstufen und wird an beiden Seiten von Sandstein verkleideten Wan-

gen gefasst. Die aufgehenden Wände des Museumsbaus bestehen aus Ziegelmau-

erwerk, einzelne Architekturglieder wie die der Säulenvorhalle im wesentlichen aus 

Werkstein. Die Architrave, die auf den Kapitellen der Säulen aufliegen sind aus 

Sandstein gearbeitet und überspannen jeweils eine Achse. Die Friesplatten hingegen 

wurden aus dünnen Steinplatten erstellt.  

Hinter den Friesen, also nicht sichtbar, befinden sich Ziegelbögen. Die Architrave 

sowie die Friese sind alle mit Eisen verankert. 

Die Decke der Säulenhalle wurde als Kassettendecke ausgeführt. Der Kämpferstein 

aus Sandstein, der jeweils in den  Säulenachsen ruht, dient sowohl den Ziegelbögen 

hinter den Friessplatten als auch den scheitrechten Ziegelbögen der Kassettendecke 

als Auflager. Es handelt sich bei diesen Steinen also um Multifunktionssteine.  

Die scheitrechten Ziegelbögen spannen zwischen diesen Kämpfersteinen und ihren  

Gegenstücken, die in der Außenwand des Museumsbaus (bzw. Rückwand der Säu-

lenvorhalle) eingefügt sind. Die Hauptbögen der Kassettendecke wurden von langen 

Zugeisen oben und unten unterstützt. Die Kassettenöffnungen waren ursprünglich 

mit Zinkblech abgedeckt.  
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3.8. Schluss  
 
Zum Schluss bleibt festzuhalten, dass Schinkels altes Museum mit seinen Dimensio-

nen und seiner innovativen Grundrisskonzeption beeindruckend und zukunftswei-

send zugleich auf die Menschen dieser Zeit gewirkt haben muss. Um diese kühne 

Planung umsetzen zu können, kam für den Bau des alten Museums eine große Viel-

falt unterschiedlicher Konstruktionsprinzipien zum Einsatz.  

Wie im vorangegangenen Text erläutert, wurden für die Decken verschiedene Ge-

wölbekonstruktionen, auf steinernen Architraven aufgelagerte Holzbalkendecken so-

wie steinerne Kassettendecken verwendet. Als Dachkonstruktionen kamen sowohl 

hölzerne Häng- und Sprengwerke als auch gusseiserne Konstruktionen zum tragen, 

und die Konstruktionen der Wände gipfelten in der aufwändigen Mauerwerks-

konstruktion des Rotundenraumes.  

Schinkel, dem die technischen Details seiner Bauwerke sehr wichtig waren, benötig-

te diese Vielzahl verschiedener Konstruktionen, um seine architektonischen Vorstel-

lungen umsetzen zu können. Der eingeschränkte Kostenrahmen, der ihm für den 

Bau des Museums und der nötigen Umbauten der Spreeinsel zur Verfügung stand, 

schien ihm bei seiner Planung kein Hindernis zu sein. Denn neben den aufwendigen 

Konstruktionen plante er technische Errungenschaften, wie eine Warmluftheizung 

und Aufwendvorrichtungen für die Kunstwerke mit ein. Als Konsequenz daraus 

musste er schließlich erhebliche Abstriche an seinen Vorstellungen für die innere 

Ausstattung des Museums hinnehmen und den Innenausbau mit sehr einfachen Ma-

terialien ausführen.   

Ob dies die Wirkung dieses Museums seiner Zeit beeinträchtigte, ist heute nicht 

mehr nachzuvollziehen. Durch den Brand am Ende des zweiten Weltkrieges, der das 

Gebäude stark beschädigte, wurden einige wertvolle Elemente des Innenausbaus für 

immer zerstört. Trotzdem ist der Besuch dieses Museums auch heute noch beein-

druckend.        
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4. Bauliche Veränderungen  
 

. 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
4.1. Einleitung: 
 
Schinkels altes Museum zählt heute noch zu den bedeutendsten Baudenkmälern 

Berlins, es ist jedoch nicht nur als Bauwerk berühmt, sondern vor allem als Museum. 

Es war nicht der erste Museumsbau, doch erst in der Renaissance wurden Museen 

zu dem, als die wir sie heute betrachten: Orte an denen berühmte, originale und 

kostbare Kunstgegenstände gesammelt, gepflegt, untersucht und ausgestellt wer-

den. 

 

Die ursprüngliche Idee ein Museum in Berlin zu bauen stammte von Alois Hirt, doch 

aus seinen Plänen wurde erst einmal nichts. Später wollte man das Akademiege-

bäude als Museum umplanen, doch Schinkel überzeugte letztendlich mit seinem 

Entwurf gegenüber dem Schloss, den er im April 1823 von König  Friedrich Wilhelm 

III genehmigt bekommen hatte. Das Museum wurde dann aber tatsächlich weiter öst-

lich wie geplant errichtet, weil bei den Erdarbeiten eine riesige Faulschlammblase 

zum Vorschein trat. 

Abb. 39  Perspektivische Ansicht des Alten Museums   Radierung von C.F Thiele 
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Im August 1830 wurde das Gebäude, noch nicht ganz fertig, zum 60. Geburtstag des 

Königs eröffnet. Erst  am 1.Juli 1831 war das komplette Gebäude der Öffentlichkeit 

zugänglich, in dem lediglich diverse Kunstfiguren fehlten. 

 

4.2.Kunstfiguren 
 

 

 

 

 

 

 
 

Die Kunstfiguren wurden größtenteils erst nach dem Tod von Schinkel erstellt 

Es gab vier Figurgruppen auf dem Dach. Südlich die roßebändigenden Dioskuren 

aus Eisenguss, die im Jahr 1827/28 von Christian Friedrich Tieck nach antikem Vor-

bild erstellt wurden. Nördlich die Grazie mit Pegasus von Hugo Hagen und Muse mit 

Pegasus von Hermann Schievelbein waren als bronzierte Zinkgüsse im Jahre 1860 

gefertigt worden. Auf der Freitreppe standen zwei Bronzegruppen. Auf der östlichen 

Seite die Amazone mit Panther von August Kiß aus dem Jahr 1842 und westlich der 

Löwenkämpfer von Albert Wolff nach einem Entwurf Christian Daniel Rauch. Das 

zweiflügelige Bronzetor des Haupteingangs war ein Entwurf von Stüler und wurde 

1861 von Wilhelm Wolff erbaut. 

 

 

 

 

 

 

 

Abb. 40 / 41  Kunstfiguren auf dem Dach des alten Museums  

Abb. 42  Zweiflügeliges Bronzetor  am Haupteingang 
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Die Fresken in der Vorhalle sind im Jahr 1841-47 von Carl Heinrich Hermann einem 

Schüler von Cornelius ausgeführt worden. Auf der linken Seite war die  Entwick-

lungsgeschichte der Götter, auf der rechten Seite die des Menschen dargestellt. 

 

4.3. Der erste große Umbau  1843-55  
 

„Bau des Neuen Museums von Stüler“ 
 

Der Platzbedarf für alle Kunstsammlungen war von Anfang an bedeutend größer, als 

das von Schinkel gebaute Museum bieten konnte. Es wurde deshalb von König  

Friedrich Wilhelm IV beschlossen ein „Neues“ Museum zu bauen, das die fehlenden 

Platzkapazitäten aufnahm. So erhielt Schinkels Museum den Namen „altes Museum“ 

und das obwohl es erst gut ein Jahrzehnt alt war. Das „neue Museum“ hatte natürlich 

Auswirkungen auf das „alte Museum“. Es sollte eine Verbindung zwischen beiden 

Museen hergestellt werden. Deshalb wurde in der nördlichen Galerie eine Treppe 

eingebaut, wodurch auch die räumlichen Gruppierungen verändert wurden. Es ergab 

sich nun eine Vermischung zwischen antiker Skulpturen im 1.Obergeschoss und 

nachantiken Gemälden im 2.Obergeschoss, die vorher nur durch die große Freitrep-

pe zu überwinden war. Die Rotunde wurde auf diese Art und Weise nur noch als ein 

Durchgangsraum empfunden und nicht wie in Schinkels Planung als ein Raum, in 

dem das „Kostbarste“ aufbewahrt wird. Die Belichtung der Nordsäle wurde durch den 

Neubau ebenfalls sehr beeinträchtigt. Daraufhin stellte man verschiedene Überle-

gungen an, wie man eine angemessene Lösung für dieses neue Lichtproblem finden 

könnte. 1861-1868 wurden einige Versuche gestartet, um die Situation zu verbes-

sern, schließlich wurde der 2.Stock 1876-84 vollständig umgebaut. Die Nord - und 

Südseiten erhielten Oberlichter, zudem wurden im Nordtrakt die Fenster verschalt 

und die Räume unterteilt, um noch mehr Stellfläche zu bekommen. Die östliche Gale-

rie benötigte aufgrund ihrer günstigen Himmelsausrichtung keine Oberlichter, nur das 

hölzerne Dachtragwerk wurde auch hier durch eine neue Stahlträgerkonstruktion er-

setzt. 1883 begann man damit auch die Dachgeschossebene für Arbeits- und Auf-

bewahrungsräume zu nutzen. Zur Erschließung des Dachgeschosses wurde eine 
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Treppe in der Nord -ostecke des Gebäudes gebaut da man erst zu diesem Zeitpunkt 

begann die Dachgeschossebene zu nutzen. Diese Ebene wurde dann bereits damals 

für Arbeits- und Aufbewahrungsräume genutzt. Der 1.Stock wurde auch etwas um-

gebaut, um mehr Fläche für die Exponate zu bekommen, doch nur für kurze Zeit, 

denn die Gemäldegalerie wurde 1905 ausgelagert. 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

Ein Eingriff in den Bestand stellt sich immer als schwierig da, weil man Position be-

ziehen muss zwischen dem „Alten und dem „Neuen“ gleichermaßen, deshalb wäre 

es vor dem Neubau des „Neuen Museums“ wichtig gewesen nicht nur das geplante 

Gebäude für sich zu sehen, sondern in Verbindung mit dem Alten Museum. Die 

Auswirkungen auf das bestehende Gebäude hätten untersucht werden müssen. Es 

wäre Stülers Aufgabe gewesen sensibel auf das bestehende Objekt mit dem geplan-

ten Gebäude einzugehen. Dann wäre der harmonische Entwurf Schinkels nicht an 

manchen Stellen verloren gegangen und die oben genannten Umbaumaßnahmen 

wären vielleicht zum Teil nicht notwendig geworden. 

 

Abb. 43  1.Obergeschoss nach dem ersten Umbau, Holzstich E. Henseler 1884
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Abb. 44 / 45 Das Alte Museum nach den Zerstörungen des Zweiten Weltkriegs, Säulenhalle im Erdgeschoss 

4.4. Zweiter Weltkrieg: 
 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 
Mit dem Ausbruch des Zweiten Weltkrieges im Jahre 1939 wurde das Museum ge-

schlossen und die meisten Kunstwerke wenig später ausgelagert. Sie wurden in 

Salzbergwerkstollen untergebracht, nur die großformatigen Gemälde mussten im 

Flankbunker in Friedrichshain bleiben, die dort im Mai 1945 von einem Feuer ver-

nichtet worden sind. 

 

Am 1.Dez 1943 trafen Brand und Sprengbomben den Bau und im Mai 1944 wurden 

Teile des Dachstuhls zerstört. Am 8. Mai 1945 geriet das alte Museum durch einen 

Munitionswagen der direkt daneben geparkt hatte und getroffen worden war in 

Brand. Dieser konnte wegen kaputter Druckleitungen nicht gelöscht werden und so 

brannte das Gebäude vollständig aus. Es wurde fast alles zerstört, lediglich die Ro-

tunde und die Vorhalle waren weniger beschädigt worden. Die Wand und Deckenma-

lerei der Vorhalle wurde 1945 zerstört, wie auch der Übergang zum neuen Museum. 

Die stählerne Dachkonstruktion ist bei der großen Hitze des Feuers geschmolzen 

und zusammengestürzt. 
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Durch diesen Brand der große Teile des Museums zerstört hat, kann man daraus 

lernen wie wichtig es ist brandschützende Maßnahmen zu treffen um die oft Denk-

malgeschützen Gebäude einschließlich der kostbaren Ausstellungsstücke zu sichern. 

 

4.5. Wiederaufbau und Sicherungsarbeiten  1951/66 

 
 
 
 
 
 
Der Wiederaufbau wurde frühzeitig beschlossen, mit den endgültigen Maßnahmen 

wurde jedoch erst 1958 begonnen. Primär musste man allerdings das Gebäude vor 

weiterem Zerfall sichern, bevor man an einen Wiederaufbau denken konnte. 

Es wurde deshalb als Erstes über der Säulenvorhalle ein massives Betondach errich-

tet, so dass das konstruktiv interessante Gebälk der steinernen Kalymmatiendecke 

vor weiterem Zerfall geschützt war, genauso wurde der Architrav über der vierten 

Säule von links abgefangen um das Tragwerk zu sichern. 

 

Das Sockelgeschoss war verhältnismäßig wenig zerstört worden. Zur Bodestraße hin 

war die Fassade teilweise stark beschädigt und musste wieder aufgebaut werden. 

Zudem wurde ein Notdach über dem Westhof errichtet, um das Gebäude vor weite-

ren Schäden zu bewahren. Ein Teil der Pfahlgründung wurde frei gelegt, um zu un-

tersuchen ob diese noch tragfähig ist und das mit positiven Ergebnis. Man wollte ur-

sprünglich das Gebäude innen und außen restaurieren, um den Entwurf Schinkels 

wieder her zu stellen. Doch die Museumsleitung hatte andere Pläne. Sie wollte zwar 

alles wieder so restaurieren wie es ursprünglich gebaut und geplant war, einschließ-

lich den Bauplastiken und Kunstgüssen, aber bezüglich der Ausstellungssäle hatten 

sie eine andere Vorstellung. Sie waren der Meinung, dass die Ausstellungstechnik 

Abb. 46 Wiederaufbau des Alten Museums 1958-66 
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Abb. 47  1.Obergeschoss 1823 

Abb. 48  1.Obergeschoss 1967 nach 
dem Umbau 

sich entwickelt hatte und es neue Anforderungen an die Räume und die Haustechnik 

gibt. Es wurde gemeinsam ein Konzept entwickelt das vorsah, die äußere Haut, die 

Säulenhalle, das Vestibül und die Rotunde zu restaurieren. Die Ausstellungsräume 

sollten jedoch modern gestaltet werden. Das zog allerdings einige Konsequenzen 

nach sich. Als Erstes ist der Neubau der Treppe im Nordbereich zu erwähnen, wobei 

sie diesmal als eigener Raum abgetrennt wurde und nichts mehr mit der vorherigen, 

von Stüler geplanten, Treppe zu tun hatte. 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

Die Säulenreihen wurden im 1.Stock entfernt, weil nach wie vor die Meinung vor-

herrschte, dass diese Säulen ein störendes Element in einem Ausstellungsraum sei-

en und zudem der Wiederaufbau sehr kostspielig ist. Dass die Folge eine Lastenver-

schiebung auf den Untergrund sein würde, wurde billigend in Kauf genommen. Die 

Säulen waren in Schinkels Entwurf als raumbildende Elemente angedacht, an denen 

die Skulpturen ihren Platz fanden und die Architektur mit der Kunst eine Einheit bilde-
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Abb. 49  Stahlstich Rotunde nach 1830 

te. Durch diese Säulen wirkte der Raum allerdings etwas überladen und die Kunst-

werke konnten nicht frei aufgestellt werden. Durch das Weglassen der Säulen hatte 

man diese Möglichkeit, allerdings fehlte der Bezug zur Architektur des Gebäudes. 

Ein großer Vorteil war aber, dass man so die Heizung, Lüftung wie auch die notwen-

dige Beleuchtung leichter hinzufügen konnte. 

 

Alle Ausstellungsräume bekamen freitragende Lichtdecken, die es ermöglichten un-

abhängig von den Fenstern Licht in das Gebäude zu bekommen. In die Innenhöfe 

wurde jeweils eine Garderobe eingebaut, welche von der Rotunde aus zugänglich 

war. So wurde die Rotunde, die Schinkel als ein Raum für besondere Kunstschätze 

sah, ein Raum der das Heiligtum des Baues sein musste in dem das Kostbarste auf-

bewahrt wird, als Verteilerraum missbraucht, was die Funktion des Gebäudes zwar 

nicht infrage stellt, aber ein gewolltes Gefühl der Steigerung nun nicht mehr im Vor-

dergrund stand. Schinkels Vorbild, wie in den vorigen Kapiteln erwähnt, war das Pan-

theon in Rom, in dem der Raum ein architektonischer Höhepunkt darstellt. Dieser 

Höhepunkt im Einklang mit der Kunst ist durch die Garderobeneinbauten und das 

Nutzen als Verkehrsweg sehr geschwächt worden.  

 

 

 

 

 

 

 

 

 

Genauso wurde das Vestibül mit der Haupttreppe seiner geplanten Funktion beraubt, 

allerdings konnte man durch diese neue Treppe den konservatorischen Anforderun-

gen der Ausstellungsstücke gerecht werden und man musste so nicht die klimatisier-

ten Räume verlassen um in ein anderes Ausstellungsstockwerk zu gelangen, wie es 

zuvor der Fall war. Die Belichtung des Dachgeschosses wurde verändert und neben 

der hauptsächlichen Nutzung als Werk- und Arbeitsstätte wurde ein Eckraum als ab-
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Abb. 50 / 51  1.-2. Obergeschoss 1823 

hörsicherer Besprechungsraum mit Schleuse und verschließbarer Speisendurchrei-

che eingebaut. Das Dach wurde aus geknickten Stahlträgern, Stahlpfetten und 

Stahlseilen auf die Außenwände aufgesetzt. 

 

Tierkreiszeichen und Rosetten sind 1964/65 wiederhergestellt worden. Die Ausstel-

lungsräume sind 1966 architektonisch und farbig neu gestaltet worden. Bei den Re-

novierungsarbeiten hat man auch festgestellt, dass das Gebäude eine einseitige Ab-

senkung durch den Grundwasserspiegel erfahren hatte. Man ist dann mit der Kon-

struktion dem Gefälle gefolgt, doch den Estrich hat man horizontal verarbeitet, so 

dass durch den „mehr Estrich“ noch mehr Gewicht hinzugefügt worden war. Dadurch 

sinkt das Gebäude heute noch weiter einseitig ab, inzwischen sind es insgesamt 

19cm.  

 

Nach dem Umbau wurde das Museum als Dependance der alten Nationalgalerie ge-

nutzt. Im Sockelgeschoss wurde das Ostberliner Kupferstichkabinett untergebracht 

und im Obergeschoss bekam der Besucher einen Überblick über die Entwicklung der 

modernen Kunst der DDR. 

 

Um den Umfang der Umgestaltung nachhaltig besser zu verstehen, sollte man sich 

den Entwurf von Schinkel nochmals vor Augen führen. 
 

 

 

 

 

 

 

 

 

Das Museum wurde für die Unterbringung von zwei Kunstbereichen geplant. Zum 

Einen die antiken Bildwerke im 1.Obergeschoss und zum Anderen die alten Gemälde 

im 2.Obergeschoss. Anfänglich bildeten das Museum und die Sammlung eine wun-
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dervolle künstlerische Einheit.. Der Zugang war die halboffene Treppe im Vestibül. 

Die Grundrissaufteilung der beiden Geschosse war nahezu gleich. Entlang den drei 

Seiten lagen langgestreckte Säle, die durch die Fenster an den Außenfassaden be-

leuchtet wurden und hinter der Säulenhalle lagen zwei kleine Säle, die vom Innenhof 

belichtet  wurden. Im 1.Stock waren die Räume durch zwei Säulenreihen unterteilt, 

zwischen denen Skulpturen ausgestellt waren.  

 

 

 

 

 

 

 

Im oberen Geschoss waren die Säle durch Trennwände aus Holz in Kabinette geteilt, 

die ein einheitliches Seitenlicht durch die Fenster erhielten. Doch schon in der Ent-

stehungszeit wurde einiges diesbezüglich bemängelt. Es fehlten die Abstände zu den 

Bildern und auf kleiner Fläche wurden zu viele Bilder ausgestellt. 

 Auch dass sich die Durchgänge zu den unterteilten Räumen an der Innenseite be-

fanden und man somit immer gegen das Fenster blickte, wenn man die einzelnen 

Raumteile betrat, wurde als nicht für gut befunden. Doch positiv war zu sehen, dass 

die Kunstwerke im Mittelpunkt standen und das ist heutzutage nicht immer der Fall.  
 

4.6.1.Weitere Restaurierungsarbeiten 1980-82 
 

Weitere kleinere Restaurierungsarbeiten wurden mit dem lauf der Jahre gemacht wie 

z.B. die Inschrift am Gesims von 1827 über der Vorhalle, genau so wie das Treppen-

geländer aus vergoldetem Gusseisen 1981 wiederhergestellt wurde. 

 

 
 
 

Abb. 52  1.Obergeschoss um 1900 
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Abb. 53  Aufrichtung der Granitschale im Packhof 
Gemälde J.E. Hummel 1831

4.6.2. Granitschale: 
 

Die Granitschale sollte ursprünglich in der Rotunde stehen, doch Cantian hatte die 

Schale wesentlich größer hergestellt als geplant. So wurde sie 1831 vor die Freitrep-

pe gestellt und bekam1834 von Schinkel entworfene Füße.1934 wurde die Schale 

durch die Umgestaltung des Lustgartens versetzt und 1981 wieder an Ihren alten Ort 

zurückgebracht. 

 

 

 

 

 

 

 

 

4.7. Nach der Wende 
 

Nach der Wende führte man die Sammlungen aus Ost und West wieder zusammen 

und zwar unter dem Schutz der Stiftung des Preußischen Kulturbesitzes, die 1955 im 

Westteil der Stadt gegründet wurde. Auch in den Übergangsjahren nach 1989 wurde 

das alte Museum weiterhin als Ausstellungshalle genutzt. Besonders die Rembrandt 

- und Menzel-Ausstellungen bleiben hier in Erinnerung. Für die Menzelausstellung 

wurde eine sehr umstrittene Verglasung zwischen den Säulen der Vorhalle einge-

baut, dass nur als Interim für diese Ausstellung vom Denkmalamt geduldet wurde. 

Ebenfalls wurden folgende Einzelmaßnahmen vom BBR (Bundesamt für Bauwesen 

und Raumordnung) durchgeführt. Das Sockelgeschoss wurde für die Verwaltung 

einschließlich Verwaltungseingang mit Sicherheitspforte umgebaut. Die Treppenhäu-

ser wurden, wie auch das Dachgeschoss saniert. Das östliche Dachgeschoss, unter 

der Problematik der Wärmeeinstrahlung und der unglücklichen Raumgebung, wurde 

zu zwei Depots umzubauen.  
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Abb. 54  Eingang Veraltungsbereich 

Abb. 55  Magazin im Dachgeschoss 

Abb. 56  Café 

 

 

 

 

 

 

 

 

Auch der Wunsch nach einem separaten Zugang zu den südlichen Lichtdecken wur-

de laut. Beim Wiederaufbau wurde auf die alte Maßordnung, die Schinkel für sein 

ganzes Gebäude zugrunde gelegt hatte, zurückgegriffen. Die Niederspannungs – 

Hauptverteilung und die Schließanlagen wurden erneuert und ein Café wurde einge-

baut. 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

Es gab auch verschiedene Restaurierungsarbeiten an den Säulen in der Rotunde 

wie auch der Zinkgussplastiken auf der nördlichen Dachhälfte. Natürlich wurde damit 

verbunden, die Sicherheitstechnik nahezu vollständig zu erneuern. 

 

Diese Veränderung der einzelnen Bereiche wurde von mehreren Architekten durch-

geführt, die sich sehr unterschiedlich der Bausubstanz und dem ursprünglichen Ent-

wurfskonzept genähert haben, den ein Eingriff in den Bestand bedeutet Stellung zu 

nehmen mit dem Umgang des Bestands wie auch die nachfolgende Umgestaltungen 

zu berücksichtigen sind.  
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Abb. 57  Planungsskizze zur Aufstellung der  
Antikensammlung, Zeichnung Giuseppe Caruso 
1996

Abb. 58  1.Obergeschoss 2003 

Im Mai 1998 wurde das alte Museum wieder eröffnet, allerdings handelte es sich hier 

um eine Teileröffnung, da das Obergeschoss für die Sanierung der alten Nationalga-

lerie zur Verfügung stand. Im Erdgeschoss wurde nach den Plänen der italienischen 

Architekten Guiseppe Caruso und Agata Torricella an Schinkels ursprüngliche Kon-

zeption erinnert. Die Säulen werden nun durch halbhohe, viereckige Pfeiler angedeu-

tet. 

 

Diese Pfeiler sollen wie Schinkels Säulen dem Raum eine Struktur geben und einen 

mittleren Weg durch die Ausstellungssäle andeuten.   
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Abb.  59  

Abb. .60  Sockelgeschoss mit der 
sog. Schatzkammer. 

4.8. Planung: Hilmer & Sattler +  Albrecht 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
Das Architekturbüro Hilmer & Sattler + Albrecht  wurde 1998 mit der Planung der 

Generalsanierung des alten Museums beauftragt. Die drei Architekten haben die 

Vorstellung, dass das Museum die griechische und römische Antike als kulturge-

schichtlich Ganzes zeigt und nicht wie bei Schinkel nach den verschiedenen Gattun-

gen des Kunstgewerbes auf den beiden Stockwerken getrennt. Es stellt sich hierbei 

noch die Diskussion in wie fern die 1966 moderat-modernistische Gestaltung beim 

Wiederaufbau erhalten werden sollte. Hilmer, Sattler und Albrecht überlegen eine 

Überdachung der Innenhöfe, ebenso der Einbau einer neuen Treppenanlage mit 

Aufzug. So hätte man die Möglichkeit die beiden Geschosse abseits der Hauptge-

schosse miteinander zu verbinden, ohne die Struktur der Ausstellungen zu zerstören. 

Zusätzliche Ausstellungsräume sollen durch den Wegfall der Depot - und Verwal-

tungsräume im Sockelgeschoss gewonnen werden. Verschiedene Wände die nach-

träglich eingezogen wurden, sind im Begriff entfernt zu werden, um Durchblicke von 

Ost nach West und von Süd nach Nord zu ermöglichen. Passanten hätten dann auch 

die Möglichkeit von der Bodestraße aus in das Museum hineinzublicken. Eine Art 

Schatzkammer soll der jetzt unter der Rotunde liegende Heizraum werden. 
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Somit beinhaltet das Gebäude dann drei Ausstellungsebenen. Das provisorische 

Glas, das lediglich für die Rembrandausstellung angebracht wurde, wird an der Ein-

gangsseite wieder abgebaut. Insgesamt soll das Gebäude auch eine Generalin-

standsetzung mit neuer Sicherheits-, Klima bzw. Heizungstechnik erfahren. Mit Hin-

sicht auf den Masterplan von David Chipperfield ist vom westlichen Innenhof eine 

Unterführung in die geplante „ Archäologische Promenade“ angedacht, dafür wird der 

im Krieg zerstörte Übergang zwischen dem alten und dem neuen Museum nicht wie-

der hergestellt. 

 

4.9. Schluss: 
 

Trotz der vielen Umbau- und Restaurierungsmaßnahmen seit der Entstehung des 

Gebäudes, ist der Entwurf von Schinkel noch sehr erlebbar, obwohl jede Umbau-

maßnahme Ihre Epoche und Ihren Zeitgeist wiederspiegelt. Man sollte ein Gebäude, 

in einem gewissen Rahmen den aktuellen Bedürfnissen der Benutzer anpassen, da 

es sonst zu einem totem Körper ohne Leben wird. Die aktuellen Umbaumaßnahmen, 

die eine behindertengerechte Besichtigung ermöglichen und den Brandschutz und 

Klimaanforderungen entspricht, sind erforderlich, damit das Museum auch in der 

heutigen Zeit seinen Platz in unserer Mitte findet. 

 

Bei künftigen Umbaumaßnahmen sollte nach wie  vor sehr sensibel an das beste-

hende Objekt  herangegangen werden, um den historischen Charakter zu bewahren 

 

 

„Ich respektiere das Gegebene. Daneben freilich auch das Werdende, denn e-

ben dies Werdende wird über kurz oder lang abermals ein Gegebenes sein. Das 

Alte sollen wir lieben, das Neue sollen wir leben“ 

Theodor Fontane 
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5. Denkmalschutz – Ein Widerspruch für die Nutzung? 
 

5.1. Einleitung 
 

Das Alte Museum in Berlin ist ein klassizistisches Gebäude und wurde in der Zeit von 

1822-28 erbaut und später von Stüler umgebaut. Das Gebäude wurde im Krieg zum 

Teil zerstört und musste danach unter Berücksichtigung der Denkmalpflege wieder 

aufgebaut werden. Unter Denkmalpflege versteht man alle Bestrebungen, Kultur-

denkmäler zu schützen, zu erhalten und zu pflegen. Die Restaurierung ist eine der 

Hauptaufgaben der Denkmalpflege. Im 19. Jahrhundert verstand man unter Restau-

rierung, dass spätere Umbauten wieder entfernt und das Gebäude in den ursprüngli-

chen Zustand zu seiner Entstehungszeit versetzt wurde. Heute bedeutet es eine be-

hutsame Erneuerung des Gebäudes und seiner Ausstattung unter Berücksichtigung 

der ästhetischen Gesamterscheinung und des historischen Quellenwertes. 

 

Karl Friedrich Schinkel war in Bezug auf die Denkmalpflege seiner Zeit weit voraus. 

Er interpretierte Kulturdenkmäler als öffentliches Gut, deren Erhaltung auch im öf-

fentlichen Interesse liegen müsse. 1815 forderte er bei der preußischen Baudeputa-

tion das Einrichten einer organisierten staatlichen Denkmalpflege. Mit erstaunlicher 

Voraussicht und Modernität entwarf er ein theoretisches Gerüst für deren Organisati-

on und Methode. Für Schinkel war nicht nur der künstlerische Wert Kriterium der 

Schutzwürdigkeit, sondern auch die Bedeutung für Geschichte, Wirtschaft und Tech-

nik., ähnlich der Kriterien heutiger Moderner Denkmalschutzgesetzte. 
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5.2. Flucht- und Rettungswege 
 

Die Anforderungen, die normalerweise bei Fluchtwegen wichtig sind, können beim 

alten Museum nicht optimal erfüllt werden. Zwar gibt es zusätzlich zu der Freitreppe 

noch in den hinteren Ecken nachträglich von dem Architekten Stüler eingebaute 

Treppen. Diese haben aber keine Fenster und führen nur über das Erdgeschoß ins 

Freie. Deswegen wurde der angrenzende Podestraum so umgebaut, dass er frei zu-

gänglich ist und man über die dortigen Fenster ins Freie gelangen kann. Die Trep-

penläufe in den Ecktreppenhäusern konnten leider nicht verbreitert werden. Im Ge-

fahrenfall sind sie vor allem in den beiden Ausstellungsgeschossen für den zu erwar-

tenden Besucherstrom unterdimensioniert. Im Dachgeschoß wurde zusätzlich eine 

Rauabzugsanlage für den Brandfall eingebaut.           

Die beiden inneren Treppenhäuser rechts und links der Rotunde werden nicht als 

Fluchttreppenhäuser gewertet, da sie innen liegend und gewendelt sind. Sie führen 

nicht direkt ins Freie und sind somit keine „notwendigen“ Treppenhäuser. 

 
 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 
Abb. 61: Fluchtplan Sockelgeschoß 
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Abb. 62: Fluchtplan Ausstellungsgeschoß 
 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 
 

Abb. 63: Ecktreppenhaus                                              
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Abb.64: Fenster vom angrenzenden Podestraum  

 

 

5.3. Exponattransport 
 
Bei einem Museum ist es wichtig, dass die Ausstellungsobjekte möglichst einfach an 

ihren Ausstellungsort zu transportieren sind. Im Alten Museum werden die Exponate 

über den Diensteingang im Sockelgeschoß und den Lastenaufzug in die verschiede-

nen Ausstellungsebenen gebracht. Dies ist natürlich nur bis zu einer gewissen Größe 

möglich. Ist das Ausstellungsstück größer als die Kabine des Aufzuges, dann wird es 

schwierig. So wurde zum Beispiel für das Einbringen der Großen Fresken im zweiten 

Obergeschoß ein Außenfenster komplett ausgebaut. 
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5.4. Erschließung für Behinderte 
 
Vor allem für Behinderte ist der Besuch des Alten Museums problematisch, da es  

auf einem Unterbau, dem Sockelgeschoß, steht und das 1. Ausstellungsgeschoß nur 

über die vorgestellte Freitreppe zu betreten ist. 

 

Die Gesetzgebung sieht eine Gleichbehandlung aller Nutzer vor. Das bedeutet, dass 

das Museum so umgebaut sein müsste, dass alle Besucher dieses gleichwertig und 

ohne Hilfestellung nutzen könnten. Aus diesem Grund wäre eigentlich ein Behinder-

tenaufzug an der Freitreppe nötig. Dieser wäre aber ein Eingriff in die historische 

Substanz des Gebäudes und würde den Gesamteindruck der Vorhalle verändern.  

Im Moment kann der behinderte Besucher nur nach vorheriger Anmeldung am 

Diensteingang im Sockelgeschoß mit Hilfe des Lastenaufzuges die einzelnen Ge-

schosse erreichen. Das ist vor allem deswegen problematisch, da der Aufzug im Ge-

fahrenfall nicht zur Verfügung steht.  

 

Bei historischen und denkmalgeschützten Gebäuden ist dies oft schwierig diese 

Gleichberechtigung zu erreichen. Es muss zwischen der allgemeinen Baugesetzge-

bung und dem Denkmalschutz abgewogen werden. 

Bisher wurde leider noch nicht die Ideallösung für das Alte Museum gefunden.  

 

 

 

 

 

 

 

 

 
 
Abb. 65: Eingangsituation im Sockelgeschoß 
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5.5. Raumklima 
 
In einem Museum ist ein konstantes Raumklima wichtig. Deshalb wurde, obwohl der 

nachträgliche Einbau technischer Anlagen in denkmalgeschützten Gebäuden schwer 

ist, eine automatisch gesteuerte kombinierte Heizungs-, Lüftungs- und Klimaanlage 

in die beiden Ausstellungsgeschosse eingebaut. Diese soll eine konstante Beheizung 

der Räume, eine staubfrei Lüftung und eine gleich bleibende relative Luftfeuchtigkeit 

gewährleisten. Zwar werden die empfindlichen Exponate durch das konstante Klima 

geschützt, leider mussten hierfür aber umfangreiche bauliche Eingriffe gemacht wer-

den. Die unter den Decken hängenden Lüftungskanäle beeinträchtigen die Raumwir-

kung. Außerdem mussten die Kanäle so groß dimensioniert werden, dass die Unter-

kanten tiefer liegen als die Fensterstürze. 

 

Die für die Anlage notwendigen Rückkühlwerke befinden sich im offenen Hof und 

sind mit den im Kellergeschoß aufgestellten Aggregaten verbunden. Um Platz für die 

Aggregate und die Verbindungsleitungen zu schaffen, musste der Keller extra tiefer 

gelegt werden. Ein Großteil der erforderlichen, schallisolierten Steigleitungen konn-

ten in den Nischen der Eckzwickel der Rotunde untergebracht werden. Die Restli-

chen Lüftungsschächte verlaufen an der südlichen Mauer im Innenhof hinter einer 

Mauerverschalung, wodurch sich das räumliche Empfinden des Hofes und in den 

südlichen Ausstellungssälen verändert.    

Abb. 66: Schnitt mit Einbauten Installation 



ALTES MUSEUM                                                                                  68 

 

 
 

 

 

 

 
 
 

 

Abb. 67-68: Lüftungskanäle in den            
Ausstellungssälen 

 

 
5.6. Schluss 
 
Das Alte Museum ist vielleicht als Museum nicht optimal nutzbar und der Besucher 

muss deswegen gewisse Abstriche machen, aber die Vorhalle mit der Säulenfront, 

das daran anschließende offene Treppenhaus und die innere Mittelrotunde machen 

das Gebäude zu einem herausragenden Werk der klassizistischen Zeit.  

Aber genau durch diese Besonderheiten ist es schwer, das Alte Museum heute zu 

betreiben, da es nicht den modernen Bauvorschriften entspricht.  

Mögliche Nutzungsverbesserungen sind wegen des Denkmalschutzes oft schwierig 

umzusetzen. Die provisorische Verglasung zwischen den vier 12 m hohen Säulen 

macht die Treppenanlage zwar besser nutzbar, denn dadurch wird ein Rundgang 

durch die Ausstellungsgeschosse möglich, aber es ist auch ein Eingriff in die Denk-

malpflege, da sowohl die Treppe, als auch der gesamte Außenbau, die Fassaden, 

die Säulenvorhalle, das offene Vestibül, die Kuppelhalle, der Kuppelüberbau sowie 

die Bauplastik, die Kunstgussgeländer und das Bronzetor ein Baudenkmal im Sinne 

der Denkmalpflege ist. 
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Abschließend lässt sich sagen, dass es bei einem historischen Gebäude immer prob-

lematisch sein wird es zu nutzen, da oft der Denkmalschutz mit den Bauvorschriften 

nicht übereinstimmt. Dennoch ist es wichtig, dass Gebäude wie das Alte Museum 

erhalten und genutzt werden, da sonst ein langsamer Verfall der Bausubstanz nicht 

aufzuhalten wäre. 
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1 Einleitung 
Der Hamburger Bahnhof wurde von 1845-1847 von dem Ingenieur Friedrich 

Neuhaus und dem Architekt Ferdinand Wilhelm Holz erbaut. Er ist der...“einzig 

teilweise erhaltene Fernbahnhof der ersten Stunde in Berlin.“1 Er war 

architektonisches Vorbild für alle späteren großen Kopfbahnhöfe der Stadt.  

“Sowohl der Lehrter als auch der Anhalter, der Potsdamer, der Schlesische, der 

Stettiner und der Görlitzer Bahnhof- keiner von ihnen überlebte die Kriegs- und 

Nachkriegszeit.“2 Der Hamburger Bahnhof jedoch überlebte und steht nördlich des 

stark gekrümmten Spreebogens, zwischen der kleinen Moabiter Kolonie im Westen 

und der Charité, sowie dem Schönhauser Graben im Osten.  

 

 

 

 

 

                                                             

    Abb.1 Berlinplan 1857 

 

                                                 
1 Scheer Thorsten (Museum Hamburger Bahnhof Berlin 1996), S7 
2 Gräfin von Brühl, Dr. Christine (Der Hamburger Bahnhof 2003), S12 
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2. Geschichte 
 
2.1 Architektur und Bau 
 
„Die Idee zum Bau des Bahnhofs kam bezeichnender Weise nicht aus Berlin, 

sondern aus Hamburg. 1835 diskutierten Kaufleute der Hansestadt erstmals den 

Plan, eine Eisenbahnlinie nach Berlin zu legen. Sie wollten damit nicht nur 

Verbindungen zur preußischen Hauptstadt knüpfen, sondern insbesondere mit Hilfe 

von Güterzügen ihren Hafen an die Berliner Wasserwege anschließen. Im Ergebnis 

ging ihre Rechnung auf. Sowohl hinsichtlich der Ausfuhr als auch der Einfuhr wurde 

Hamburg im 19. Jahrhundert der erste und umsatzstärkste Seehafen der 

Reichshauptstadt Berlin“3. 

Zwar gründeten die Kaufleute 1835 eine Aktiengesellschaft, doch erst 1841 wurde 

ein Staatsvertrag zwischen Preußen und Hamburg, Lübeck, Mecklenburg und 

Dänemark über den Bahnbau geschlossen. 1843 wurde endlich die Berlin-Hamburg 

– Eisenbahn Gesellschaft gegründet. 

Vorher jedoch mussten nicht nur 286 Kilometer Schienen verlegt, sondern auch die 

Bahnhöfe und Brücken unterwegs gebaut, und mehrere Millionen Kubikmeter Erde 

bewegt werden. Für das Gebäude in Berlin schlug der berühmte Landschaftsgärtner 

Peter Joseph Lenné vor, das sumpfige Gelände zwischen Heide- und 

Invalidenstrasse knapp vor den damaligen Mauern von Berlin zu Bauland zu 

machen. Dafür musste der Spreekanal nach Norden verlegt, und der moorige Boden 

durch Sand ersetzt werden. Da man das Schienennetz mit den Berliner 

Wasserwegen verbinden wollte, baute man 1842 den Spandauer Schiffskanal und 

1859 den Humboldthafen. Im Dezember 1846 war es endlich soweit, die erste Fahrt 

zwischen Berlin und Hamburg konnte stattfinden. Da sich auf der Strecke zwischen 

Berlin und Hamburg nur zwei erwähnenswerte Steigungen befinden, waren damals 

schon hohe Geschwindigkeiten möglich. Anders als mit der Postkutsche, mit der man 

20 Stunden brauchte, konnte man nun in acht Stunden nach Hamburg reisen. Das 

Projekt kostete die Aktiengesellschaft damals 750 000 Taler. 

 
                                                 
3 Gräfin von Brühl, Dr. Christine (Der Hamburger Bahnhof 2003), S12 ff 
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Der imposante Bau mit seiner triumphalen Fassade und der eleganten Halle aus 

Eisen und Glas bildete einen interessanten Kontrastpunkt zu den damaligen  

Gebäuden. „Auf drei Seiten umschließt ein massiver, überwiegend 3-geschossiger 

und quaderverputzter Steinbau die Eisenskelettkonstruktion der 3-schiffigen 

Perronhalle. Durch den preußisch-sachlichen Stil der Schinkelschen Bauschule 

beeinflusst findet man kaum Schmuck an der Fassade, lediglich der Mittelteil, der 

aus einer sechsteiligen Loggia mit gekuppelten Rundbogenfenstern besteht, ist mit 

einfachen Rosetten verziert. Nach oben ist das Gebäude durch ein stark profiliertes 

Kranzgesims abgeschlossen.“4 Die Bahnhofshalle selbst stellte mit ihrer 

Eisenkonstruktion eine bautechnische Neuerung dar. Bis zu diesem Zeitpunkt waren 

nur Holzkonstruktionen, oder Konstruktionen aus Holz und Eisen bekannt. 

Der Hamburger Bahnhof war ein Kopfbahnhof, bestehend aus zwei Seitenflügeln, die 

durch ein großes 2-thoriges Portal mit darüber befindlicher Galerie verbunden waren. 

Der Mittelteil wurde durch zwei beflaggte Türme betont, die symbolisch zwei 

Schornsteine darstellen sollten (Lokomotive/Schiff) und damit die Verbindung 

zwischen Berlin und Hamburg zeigten.  

 

 
Abb.2 Hamburger Bahnhof in Berlin, Stahlstich um 1850 

 

 

 

 

 
                                                 
4 Thorsten Scheer, Andrea Mesecke (Josef Paul Kleihues 1996), S.222 ff 
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Die räumliche Trennung und die symmetrische Anlage der Seitenflügel erklären sich 

daraus, dass die vier Gleise nicht in der Bahnhofshalle endeten, sondern durch die 

Tore des Porticus hindurch auf den Bahnhofsvorplatz zu einer Drehscheibe führten, 

auf der die Lokomotiven gedreht wurden.  

 

Jedes der vier Gleise hatte eine eigene Funktion, es gab ein Abfahrts-, ein Ankunfts-, 

ein Rangier- und ein Reservegleis. Die Abfahrts- und Ankunftsseite waren 

voneinander getrennt und die Bahnsteige ohne direkte Verbindung. Der Bau war 113 

Meter tief und 77 Meter breit. Im Erdgeschoss befanden sich die für den 

Publikumsverkehr notwendigen Räume, im ersten und zweiten Obergeschoss 

Verwaltungs- und Beamtenwohnungen. Die zwei Seitenflügel dienten Abfertigungs-, 

Verwaltungs- und Wohnzwecken, auf den Plätzen davor hielten die Droschken. 

 

Es lassen sich viele stilistische Vorbilder für den Hamburger Bahnhof finden, z. B in 

der norditalienischen Architektur aus der Zeit des Quattrocento, dem Rundbogenstil 

und dem italienischen Villenbau. Als ein konkretes Vorbild für den Hamburger 

Bahnhof, bezüglich Grundriss und Funktionsaufteilung, gilt der Sächsisch Bayrische 

Bahnhof in Leipzig von Eduard Pötzsch, der 1844 eröffnet wurde. 

 

1847 wurde nach einjährigem Bau das Empfangsgebäude auf Berliner Seite fertig. 

1874 entfernte man die Drehscheibe und ersetzte diese durch eine Schiebebühne 

am südlichen Hallenende. 1876 – 1879 wurde der Güterbereich des Bahnhofs 

erheblich vergrößert. Wegen dem hohen Nutzungsaufkommen verlängerte man 1877 

die Personenhalle um 53 m, um längere Züge abfertigen zu können. Der 

Abschlussbau im Süden wurde abgerissen und durch einen breiteren Neubau 

ersetzt. Seit 1883 diente dieser Platz, geschmückt durch Blumenbeete, als  

Droschkenvorfahrt. Durch den Bau einer Freitreppe im gleichen Jahr wurde es 

möglich, die für die Durchfahrt überflüssig gewordenen verglasten Rundbögen als  

neue Eingänge zu nutzen. Am 29. März 1884 wurde die Berlin – Hamburg Eisenbahn 

verstaatlicht. Der Hamburger Bahnhof wurde stillgelegt. Seither wurde die  

Abfertigung des Personen- und Güterverkehrs vom wesentlich größeren und 

moderneren Lehrter Bahnhof übernommen. Ab 1886 wurden die Bahnsteighalle und  
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die Gleise abgerissen und der Umbau zu Wohn- und Verwaltungszwecken für den 

königlichen Eisenbahnbetrieb begann. 

Abb.3 Grundriss 1848 

2.2 Das Verkehrs- und Baumuseum 
 

Bereits 1879 wurde der Plan gefasst in Berlin ein Verkehrs- und Eisenbahnmuseum 

zu errichten. Die gesammelten Exponate wurden seither in der Technischen 

Hochschule in Charlottenburg, oder nachdem für die Jahrhundertwende viele 

Modelle hergestellt wurden, in einigen Bögen des Stadtbahnviadukts 

zwischengelagert. Nachdem sich die Anzahl der Ausstellungsstücke immer mehr 

häufte, wurde ab 1904 der Ruf nach einem Verkehrs- und Baumuseum immer 

größer. Als Gebäude schlug man den Hamburger Bahnhof vor, dessen Umbau nach 

Plänen des Baurates Schwartz und unter der Bauleitung von Robert Doerge, ab  

 

1905 für 650 000 Reichsmark aus der Kasse der Eisenbahnverwaltung, 

vorgenommen wurde. Am 14. Dezember 1906 wurde der Hamburger Bahnhof unter 

Anwesenheit Kaiser Wilhelm II, als Verkehrs- und Baumuseum eingeweiht. Dort 

wurde weniger die Geschichte, als vielmehr der aktuelle Stand der Eisenbahn 

thematisiert. „Neben der Selbstdarstellung Preußens sollte das Gebäude der  

Anwerbung und Schulung junger Eisenbahnern dienen. Es bestand aus den 

Abteilungen Eisenbahn, Hochbau und Wasserbau.“5 

                                                 
5 Gräfin von Brühl, Dr. Christine (Der Hamburger Bahnhof 2003), S.18 ff 
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  Abb.4 Verkehrs- und  Baumuseum um 1906 

 

An Stelle der ehemaligen Bahnsteighalle wurde eine Ausstellungshalle errichtet.  

Die umfangreichsten Umbauarbeiten fanden im Erdgeschoss statt. Die früheren 

Rundbogenportale, die mit Türen und einer Gliederung durch je zwei dorische 

Säulen ergänzt wurden, bildeten nun den Haupteingang. Die neue Halle hatte eine 

Größe von 29x71 Meter und wurde am Scheitel ihrer Eisenkonstruktion durch ein 

Oberlicht und seitlich durch hoch liegende Wandfenster belichtet. 

Auf einer Ausstellungsfläche von 4800 Quadratmeter wurden über 3000 

Originalstücke und Modelle ausgestellt.  

Da die Kapazität des Museums bald erschöpft war, wurde ab 1910 eine Erweiterung 

in Form zweier Flügelbauten mit einem Abstand von 52 m voneinander, die mittels 

zweier eingeschossiger Übergangsbauten mit dem Hauptgebäude des ehemaligen 

Bahnhofs verbunden werden sollten, geplant. 1912 und 1914 errichtete man die 

Flügelbauten, die mit dem ehemaligen Empfangsgebäude einen Ehrenhof bildeten, 

sie existieren heute noch. Die Ausstellungsfläche verdreifachte sich auf 13 907 

Quadratmeter. 
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„Dabei knüpft der neoklassizistische Stil der Fassaden an den des Hauptgebäudes 

an, während im Inneren hinter Putz verborgen moderne Eisenbetontechnik zur  

Anwendung gelangt.“6 Die damalig begründete Symmetrie der Seitengebäude wurde 

in den neuen Flügelbauten in die eines Palastbaus transformiert. Als statische Mitte 

erscheint der Porticus, der weiterhin als Haupteingang diente.  

 

Dort, wo ursprünglich die Lokomotiven durchfuhren betrat der Besucher nun das 

Museum. Von einem Podest schaute der Besucher in die tiefer, auf ehemaligem 

Gleisniveau gelegene Ausstellungshalle. 

 

 Abb.5 Grundriss nach Umbau 1905 

 

 Abb.6 Blick in die Ausstellungshalle 

 
 
 

                                                 
6 Thorsten Scheer, Andrea Mesecke (Josef Paul Kleihues 1996), S.225  
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2.3 Nachkriegszeit 
 
1944/45 kriegszerstört geriet die Ruine in der Nachkriegszeit durch einen 

Kontrollratsbeschluss der Alliierten in eine Isolation.  

„Wegen der strategisch guten Lage wurde der Hamburger Bahnhof in den letzten 

Kriegstagen nachhaltig zerstört. Zu den Zerstörungen kamen Plünderungen in den 

ersten Jahren nach dem Krieg. Vieles verschwand was damals Mangelware war: 

Kupfer- und Messinggeräte, oder Bezugs- und Vorhangstoffe aus den Wagons“7.  

Viele Ausstellungsstücke wurden von der sowjetischen Militärverwaltung komplett 

abgebaut. Das wertvollste Stück, dass verschwand, war der kaiserliche Salonwagen 

von 1889. Er ist bis heute verschwunden. 

 

 Abb7 Ruine Hamburger Bahnhof 1945/46 

 

Die Situation das der Hamburger Bahnhof erst Bahnhof dann Museum war führte 

nach dem zweiten Weltkrieg zu einer merkwürdigen Situation. Die Militärverwaltung 

der Roten Armee richtete 1945 die Reichsbahndirektion Berlin ein, so dass der 

deutsche Eisenbahnverkehr wieder in Gang kam. Da der Hamburger Bahnhof 

ursprünglich ein Bahnhof war gelangte er versehentlich auch unter die Verwaltung 

der Reichsbahn. Als sich abzeichnete, dass Berlin und Deutschland gespalten 

werden sollten, blieb die Verwaltung des Schienenverkehrs, mit dem Hamburger 

Bahnhof, in der Hand der Ostberliner Reichsbahn. Das Bauwerk lag zwar auf 

westlichem Gebiet, war aber als Bahnhof klassifiziert, und fiel deshalb unter die 

Kontrolle des sowjetischen Sektors. 1953 ging die Verwaltung aller Westberliner  

                                                 
7 Gräfin von Brühl, Dr. Christine (Der Hamburger Bahnhof 2003), S 21 ff 
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Bahnhöfe an die Westalliierten über. Dabei wurde der Hamburger Bahnhof 

schlichtweg vergessen. Der Bau fiel in einen Dornröschenschlaf. Zerschossen und 

zerstört stand er jahrelang mitten in Berlin und doch unzugänglich für die Bewohner 

beider Teile der Stadt. Obwohl der Hamburger Bahnhof auf der Westberliner Seite 

stand, hatte der Senat  trotzdem keinen Zugriff, da der Bau unter Ostberliner 

Verwaltung war. Da sich die Betriebsrechte der Ostberliner in Westberlin nur auf 

Transportrechte beschränkte, konnten sie mit dem Hamburger Bahnhof ebenso 

wenig anfangen. Die Reichsbahn kümmerte sich lediglich um seine Wartung und 

Erhaltung der Bausubstanz. 

Im Rahmen der S-Bahn Übereignung 1984 ging das Gelände  für drei Millionen Mark 

in die Verwaltungshoheit des Westberliner Senats über und konnte in der Folgezeit 

teilweise wiederhergestellt werden. Die Sammlung existierte nur noch zur Hälfte.  

Einzelne Ausstellungsstücke wurden restauriert und im neuen Museum für Verkehr 

und Technik ausgestellt.  

 

Plötzlich stand der Hamburger Bahnhof neu zur Verfügung. Zunächst entschied der 

Senat das Gebäude stufenweise wiederherzustellen. Doch vorerst blieb der 

Hamburger Bahnhof wegen Einsturzgefahr geschlossen. Ingenieure hatten 

erhebliche Schussschäden an einer der stählernen Stützen der Dachkonstruktion 

entdeckt. Auch wenn der Hamburger Bahnhof jahrzehntelang in einem Tiefschlaf lag 

hatte diese Situation einen Vorteil: Beide deutschen Seiten waren nach dem Krieg in 

eine Abrisswut gegen beschädigte Gebäude verfallen, die an das Deutsche Reich 

erinnerten. Dem Hamburger Bahnhof blieb dies erspart. 

 

 Abb.8 Hamburger Bahnhof 1983 
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3 Gegenwart 
 

3.1 Neubau durch Josef Paul Kleihues 
 

Nun suchte man eine neue Nutzung, die von verschiedenen Interessegruppen, unter 

anderem des 1981 gegründeten „Fördervereins zur Erhaltung und Nutzung des 

Hamburger Bahnhofs in Berlin“, unterstützt wurde. Man beschloss das 

Technikmuseum aufzulösen und das Gebäude unter Wahrung denkmalpflegerischer 

Aspekte im Rohbau für Ausstellungszwecke wiederherzustellen.  

„Der Berliner Baumagnat Erich Marx stellte Mitte der Achtziger der Stadt seine 

private Kunstsammlung zur Verfügung. Daraufhin entschied der Berliner Senat 1987 

in dem ehemaligen Bahnhof das Museum für Gegenwart einzurichten. Die Stiftung 

preußischer Kulturbesitz erklärte sich bereit die Trägerschaft zu übernehmen. Den 

Wettbewerb zum Umbau des Bahnhofs, den der Senat 1989 ausschrieb, gewann der 

Architekt Josef Paul Kleihues. Im November 1996 weihten Bundespräsident Roman 

Herzog, Richard von Weizäcker und Erich Marx das neue Museum ein.“8  

 

Während der Planung kristallisierten sich vor allem vier Hauptschwierigkeiten heraus: 

1.) Klimatechnische Anforderungen (Klimaanlage),  

2.) Erschließung (behindertengerecht/Kunstanlieferung),  

3.) Lastenabtragung innerhalb des Gebäudes (schlechter Boden) 

4.) passiver und aktiver Brandschutz 

Die gesamte Planung fand unter dem Aspekt des Denkmalschutzes statt.  

Alle Bereiche mussten behindertengerecht umgeplant/geplant werden. 

„Kleihues legte zwei symmetrische, doppelläufige Rampen an, deren mittige 

Mauerbrüstung das Foyer vom Ausstellungsbereich optisch trennt.“9.  

In die alten Lichthöfe wurden Lastenaufzüge eingestellt, über die die Kunstwerke 

befördert werden können, der verbleibende Schacht wird für die Lüftung genutzt. 

 

 
                                                 
8 Gräfin von Brühl, Dr. Christine (Der Hamburger Bahnhof 2003), S6 ff 
9 Architektenkammer Berlin, (Architektur in Berlin Jahrbuch 1997), S.75 
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Ursprünglich plante man die Kunstobjekte in den dafür vorhergesehenen Räume im 

Dachgeschoss vorzubereiten. Die fertigen Objekte sollten dann über die  

Lastenaufzüge wieder in die Ausstellungsräume gebracht werden. Da sich dieser 

Prozess als zu umständlich erwies, werden diese Räume heute kaum genutzt. 

 

Nicht nur der Neubau war Kleihues wichtig, sondern auch die Wiederherstellung 

ursprünglicher Raumqualitäten des Altbaubestandes. Der älteste Teil der 

verschiedenen historischen Schichten des Hamburger Bahnhofs ist der Porticus und 

die Türme von 1846.  

Das stählerne Gerüst der Halle ließ Kleihues ausbessern und Anthrazit streichen, die 

Wandflächen weiß und das Äußere der Halle sandsteinfarben. Die Belichtung der 

Halle erfolgt von oben, bzw. von der Seite über Obergardenfenster und über die fast 

ganz aufgelöste Rückwand, die durch Glas ersetzt wurde.  

Auf dem Boden wurde Crailsheimer Muschelkalk verlegt, darunter befindet sich eine 

Fußbodenheizung und sorgt für ein gutes Raumklima. „In der alten Halle waren keine 

besonderen Bedingungen hinsichtlich der Luftfeuchtigkeit zu beachten. Die gezeigten 

Kunstwerke, überwiegend Großskulpturen, oder besser: Installationen, vertragen 

das.“10  

 

Die Planung von Josef Paul Kleihues beinhaltet unter anderem zwei Hallen, die 

symmetrisch entlang der alten Museumshalle angeordnet sind und das Ende der 

ursprünglichen Perronhalle markieren. Aufgrund des bewilligten Kostenrahmens 

konnte jedoch bis zum heutigen Tage nur eine der Hallen gebaut werden. 1996 

wurde die östliche Halle fertig gestellt.  

   Abb.9  Neubau Ostgalerie von 1996 
                                                 
10 Architektenkammer Berlin, (Architektur in Berlin Jahrbuch 1997), S.75 
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Sie wurde in einem deutlichen Abstand zum vorhandenen Bau gesetzt, um so die 

Eigenständigkeit der Gebäude zu erhalten. Übergänge gibt es lediglich an den 

Zugängen zum ehemaligen Empfangsgebäude und zur alten Ausstellungshalle. 

Die doppelschalige Dachkonstruktion der neuen Halle, die achtzig Meter lang und 

über zehn Meter hoch ist, ist innen tonnenartig gewölbt und über die gesamte Länge 

des Raumes mit Deckenfenstern versehen.  

Die Proportionen des Raumes sind genau durchdacht. 10.80 Meter in der Höhe und 

der Breite des Innenraumes, was sich bei genauem Blick als ein Quadrat und ein 

eingeschriebener Kreis entpuppt. 

 

„Im Gegensatz zur Innenwand, die von Kleihues als homogene Fläche ohne 

sichtbare Nähte konzipiert ist, zeigt die Außenwand der neuen Halle eine andere 

Struktur, die von senkrechten, monotaktisch gereihten Stahlstützen auf einem mit 

Crailsheimer Muschelkalkstein verkleideter Betonsockel bestimmt wird.“11 Es 

vermittelt den Eindruck eines Nutzbaues. 

 

Die Konstruktion ist von außen ablesbar: „Die mit dem Stahlgerüst der Wand durch 

Haken fest verbundenen Stahlstützen sind ein integrierter Teil der Wandkonstruktion, 

Strebepfeiler vergleichbar leiten sie die Kräfte der Wand- und Deckenkonstruktion 

nach außen ab.“ 12  

   Abb.10 Außenwand Ostgalerie 

                                                 
11 Thorsten Scheer, Mesecke Andrea( Josef Paul Kleihues 1996), S 248 ff. 
12vgl. Thorsten Scheer, Mesecke Andrea( Josef Paul Kleihues1996), S 248 ff. 
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Dachgeschoss Erdgeschoss Obergeschoss 

Abb. 11  Grundrisse des Museums für Gegenwart 

 

 

Grün: ältester Teil des Hamburger Bahnhofs: Porticus und Türme, 1846 

Blau: ehemalige Bahnsteig-, bzw. Ausstellungshalle 

Gelb: Erweiterung der Ausstellungsfläche des Verkehrs- und Baumuseums durch 

          Flügelbauten  von 1912/1914 

Rot: Neubau durch Josef Paul Kleihues, bisher wurde nur die östliche Halle realisiert 
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Betritt der Besucher das Museum, so kommt er in den hohen, lichtdurchfluteten und 

weiten Raum der ehemaligen Bahnhofshalle. Lediglich der Tresen, an dem die 

Eintrittskarten verkauft werden, versperrt die Sicht. Über flache Stufen wird der 

Besucher in die dreischiffige Haupthalle geleitet, in der sehr große 

Ausstellungsstücke ausgestellt sind. Unter anderem die sechs Meter hohe Arbeit 

„Volkszählung“ (1991) von Anselm Kiefer, ein riesiges Regal aus Eisenträgern, gefüllt 

mit Büchern aus Blei, oder das Werk „La Goccia d`Acqua“ (1987) von Mario Merz, 

ein gläsernes Iglu. Die Arbeiten kommen durch die Höhe des Raumes dort sehr gut 

zur Geltung. 

  Abb.12 Blick in die Ausstellungshalle 

 

Auch in der Ostgalerie bekommt der Besucher ein Gefühl von Weite und 

Raumgröße, durch Einbauten und Querachsen, vermittelt. Die enormen 

Ausdehnungen des neuen Saals vermitteln Licht und Klarheit.  

Der überdimensionale Siebdruck „Mao“ von Andy Warhol am Stirnende erscheint 

kilometerweit entfernt.  

  Abb.13 Blick in die Ostgalerie (Neubau) 
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In den alten Seitenflügeln von 1914/1915 musste im Erdgeschoß durchgängig 

Kunstlicht in Form von Neonröhren verwendet werden, während in den 

Obergeschoßen, in denen die Räume wesentlich niedriger sind, fast überall 

Lichtdecken eingebaut wurden. Im rechten Flügel, in dem eine historisch 

Deckenmalerei erhalten ist, befindet sich unter anderem auch das heutige 

Museumscafé. 

  Abb.14 Ausstellungsräume Obergeschosse 

Die Räume der Obergeschoße sind über eine Brücke an der Innenfront des 

Kopfgebäudes miteinander verbunden. Zwischen der äußeren und der inneren 

Verglasung bewegt sich der Besucher und kann dabei in die große Ausstellungshalle 

schauen. Wieder bekommt man ein Gefühl von Weite und Transparenz vermittelt.  

Aus dem Obergeschoß kommen symmetrisch zwei Treppen in die Halle. Die Stufen 

der Treppen sind aus grünlich schimmerndem sandgestrahlten Glas und enden auf 

höher gelegenen Podesten, die es dem Besucher wiederum ermöglichen einen Blick 

in die große Halle zu werfen. Über eine flache Rampe wird er dann endgültig in die 

Halle geleitet.  
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  Abb.15 Verbindungsbrücke Obergeschosse 

 

„Dem ursprünglichen Charakter des Bahnhofsgebäudes entspricht es, dass Kleihues 

kein abgetrenntes Foyer, keine eigenen Funktionsräume für Kasse und dergleichen 

geschaffen hat. Der Besucher betritt das Gebäude durch die beiden Portale und ist 

sofort vom Eindruck des großzügigen Raumes gefangen genommen.  

Die Garderobe zur Rechten und der Buchladen zur Linken leiten zwanglos in die 

Treppenhäuser und Flügelbauten über. Hinter der Garderobe allerdings hat der 

Besucher die Wahl. Was sich ihm im Unterschied zur Stahlhalle nicht sofort 

erschließt, ist die hinter einer Feuerschutztür verborgenen neuen Galerie.“13 

3.2 Museum für Kunst der Gegenwart 
 

Der heutige Hamburger Bahnhof ist von schlichter Schönheit. Die zwei Türme rechts 

und links vom Hauptbau sind mit Flaggen geschmückt, daneben befinden sich die 

wesentlich niedrigeren Seitenflügel. Auf der Höhe des dritten Stockwerkes, über dem 

mächtigen Eingangsportal befindet sich eine Reihe schlanker Pfeilerarkaden.  

“Schon von außen macht sich bemerkbar, dass hier zeitgenössische Kunst 

thematisiert wird. Der amerikanische Künstler Dan Flavin hat mit einer Installation 

aus Neonröhren die Fassade verfremdet. Vor allem nachts verleiht sie dem Gebäude 

mit ihrem spezifisch künstlichem Licht und der hellgrünen Färbung eine Aura von 

Großstadt und Leuchtreklame. Betritt man den Bau durch eines der beiden Portale 

                                                 
13 Architektenkammer Berlin (Architektur in Berlin, Jahrbuch 1997), S76 ff 
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werden alle Erwartungen erfüllt: Im Hamburger Bahnhof geht es darum, moderne 

und zeitgenössische Kunst herausragend zu präsentieren.“14 

  Abb.16 Museum für Gegenwart 

 

Der Hamburger Bahnhof zeigt auf rund 10.000 m² Ausstellungsfläche Kunst ab der 2. 

Jahrhunderthälfte. Es sind Exponate der Staatlichen Museen zu Berlin und Werke 

der Berliner Privatsammlung von Erich Marx, der seine Privatsammlung Mitte der 

Achtziger der Stadt zur Verfügung stellte. Zur Sammlung von Erich Marx gehören 

Künstler wie Andy Warhol, Cy Twombly, Robert Rauschenberg, Roy Lichtenstein, 

Anselm Kiefer und Joseph Beuys.  

Einige Künstler wurden nicht nur im, sondern auch am Museum wirksam. 

Beispielsweise sind die zwei Flaggen auf den Türmen ein Werk von Gerhard Merz 

mit dem Titel „Sonnenfinsternis“. Innerhalb des Gebäudes strich Merz den linken 

Treppenaufgang in kräftigem Zinnoberrot so dick an, dass es wie eine Plastikschicht 

wirkt. Der Künstler Niele Toroni gestaltete die hellgrüne Wand hinter den 

Pfeilerarkaden usw. 

   Abb.17 Treppenaufgang von Gerhard Merz 

                                                 
14 Gräfin von Brühl, Dr. Christine (Der Hamburger Bahnhof 2003), S5 ff 
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Im gesamten Erdgeschoss des Westflügels sind Arbeiten von Joseph Beuys, wie 

z.B. "Das Ende des 20. Jahrhunderts", 1982/83, "Unschlitt/Tallow", 1977, und die aus 

100 Holztafeln bestehende Arbeit "Richtkräfte", 1974/77. ausgestellt  

„Bewusst wurde auf eine historisch festgelegte Präsentation der Werke verzichtet 

und ein offenes, sammlungsübergreifendes Konzept gewählt, das alle von Künstlern 

benutzten Medien einschließt. Historische Gebäudeteile mit außergewöhnlichen 

Raumhöhen, moderne Anbauten mit geometrisch klaren Grundrissen und 

Lichtdecken bieten ideale Voraussetzungen für die Präsentation von moderner Kunst 

und ein reizvolles Ambiente für Veranstaltungen.“15 

 

 

4 Tragwerk, Gründung, Baumaterialien 
 

Beim Wiederaufbau des Hauptgebäudes in den Jahren 1987/88 wurde entschieden, 

das ursprünglich aus Ziegelmauerwerk erstellte Bauwerk mit Porotonsteinen zu 

erstellen. Da sich das Kellergeschoss im Originalzustand befand und eine 

Neugründung des Bauteils vermieden werden sollte, wählte man möglichst 

gewichtssparende Konstruktionen. Die ehemals eingebauten Holzbalkendecken 

waren den heutigen Brandschutzbestimmungen nicht gewachsen und wurden durch 

eine Konstruktion aus Holoribblechen mit Aufbeton ersetzt. Sie lagern auf 

Stahlträgern, die mit einer F 90-Conlit Brandschutzdämmung umhüllt wurden (s. Abb. 

18). Für diese Holoribdecken sprechen auch Aspekte wie die schnelle Verlegung, die 

Möglichkeit zur Aussteifung der Wände, sowie eine größere Variabilität der Nutzung 

durch die erhöhte Tragfähigkeit. 

 
Abb.18 Skizze Holoribdecke 

                                                 
15 http://www.smb.spk-berlin.de/hbf/s.html, 11.02.04 
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In Trockenbau ausgeführte Innenwände sparen Gewicht und verleihen dem Bau eine 

gewisse Flexibilität. Der aufgebrachte Gipsputz ergab durch seine feine Körnung 

eine fast glatte Oberfläche, wodurch eine klare Erscheinung der Wandflächen 

entstand. Gleichzeitig ist es möglich, den Wänden verschiedene Strukturen zu 

geben. Im Inneren des Gebäudes fungieren Stahlzargen und -türen als 

Brandschutztore, während teilweise verglaste Türkonstruktionen Blickbeziehungen 

zwischen einzelnen Räumen ermöglichen. Holztüren und Holzfenster nach 

historischem Vorbild vervollständigen das Gesamtbild des Gebäudes. 

Bei den Bodenbelägen entschied man sich für unterschiedliche Materialien: 

Natursteinplatten im Erdgeschoss und Holzparkett in den Ausstellungsbereichen des  

Obergeschosses verleihen den Räumen eine angemessene Stimmung. Im vom  

 

 

Publikumsverkehr nicht berührten Dachgeschoss entschied man sich für Linoleum, 

da dieser Belag pflegeleichter ist. 

Das ursprünglich aus einer Holzkonstruktion bestehende Dach wich beim 

Wiederaufbau einer Konstruktion aus Stahlträgern. Diese bilden ein frei tragendes 

Dach, welches ohne Pfosten und Pfetten auskommt, größere Spannweiten 

ermöglicht und daher nahezu uneingeschränkt nutzbar wurde. Auf den Stahlprofilen 

aufgelegte Gasbetondielen konnten schnell verlegt werden und wirkten sich durch ihr 

Eigengewicht positiv auf den  Schallschutz aus., Die darüber liegende 

Schaumglasdämmung mit ihren sehr guten Wärmeschutzeigenschaften ist nicht 

brennbar und wurde durch eine Bitumenabdichtung abgedeckt. 

 

  Abb.19 Eingangshalle 
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Die Haupttragstruktur der Ehrenhofflügel besteht aus einer Stahlbeton-

Rahmenkonstruktion (Stützen und Decken), welche die Ausbildung von steifen 

Rahmen ermöglicht. Zwischen den Tragelementen wurde mit Ziegelmauerwerk 

ausgefacht (s. Abb. 20). Es kann angenommen werden, dass wirtschaftliche 

Überlegungen zu dieser Materialwahl geführt haben. 

 
Abb.20 Skizze Stahlbeton-Rahmenkonstruktion 

 

Beim Bau des westlichen Seitenflügels im Jahr 1912 ging man davon aus, dass man 

auf dem schlechten Baugrund eine solide Gründung mittels eines Stahlbeton-

Gitterrostes ermöglichen könne. Er konnte einfach hergestellt werden und sollte 

zusammen mit der relativ steifen Rahmenkonstruktion aus Stahlbeton die Lasten 

gleichmäßig in den Baugrund einleiten. Dies erwies sich als schwerwiegender Irrtum. 

Durch die unzureichende Tragwirkung des Erdreiches hat sich dieser Gebäudeteil im 

Laufe der Zeit um 40 cm abgesenkt. Zusätzlich führte ein seitliches Verdrehen des 

Gebäudes zu zahlreichen Rissen, wodurch die Standsicherheit im Jahr 1986 nicht 

mehr gewährleistet war. Um dies zu beheben wurden in den Jahren 1986/87 durch 

den Stahlbetonrost gebohrte Pfähle eingebracht. Dies hatte beim Wiederaufbau zur 

Folge, dass der Bodenbelag des historischen Terrazzos repariert und ergänzt 

werden musste. 
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   Abb.21 Ausstellungsbereich 

 

Im Zuge des weiteren Ausbaus wurden Trockenbauwände im Traktbereich 

eingezogen und Fluchttreppen aus Stahl mit Glasstufen eingesetzt. Nachdem im 

Obergeschoss die alte Stahlbetondeckenkonstruktion saniert und verstärkt wurde, 

konnte neues Eichenparkett verlegt werden. Im gesamten Gebäude ermöglichen 

Kunstlichtrasterdecken aus Glas (Milchüberfangglas) in den Ausstellungsräumen 

eine gleichmäßige Ausleuchtung der Wände. 

 

Zur Zeit des 1. Weltkrieges waren die Baustoffe Stahl und Beton Mangelware. 

Deshalb versuchte man beim Bau des östlichen Seitenflügels im Jahr 1916 so weit 

wie möglich an Material zu sparen. Zur Gründung auf dem morastigen Boden diente  

 

eine ein Meter starke Stahlbetonplatte, worauf die Stahlbetonrahmen errichtet 

wurden. Das zur damaligen Zeit unzureichende Wissen und die mangelnde 

Erfahrung führten in Verbindung mit einer schlechten Ausführung (handgestampfter 

Beton, Bodenplatte nicht in einem Stück betoniert) zu einer ungenügenden 

Lasteinleitung in den Baugrund. Verstärkt durch den aus heutiger Sicht 

minderwertigen Beton (geringe Körnung) war das Bauwerk nicht steif genug, was zu 

starken Schäden an diesem Gebäudeteil führte. 

Bei den tragenden Decken waren die dafür zuständigen Fachplaner gezwungen, 

eine Betonsanierung durchzuführen. Dazu musste die Rabbitzkonstruktion der 

historischen Decken entfernt werden. Leider war man im Zuge der weiteren 

langjährigen Projektbearbeitung und der sich einstellenden Finanzknappheit am 

Ende der Bauzeit gezwungen, auf den vollständigen Widereinbau der Stuckdecken 

zu verzichten. Aus diesem Grund und um eine uneingeschränkte Gestaltung der 
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Ausstellungsräume zu ermöglichen, wurden diese Bereiche „rational" ohne Stuck 

ausgeführt. Da die historischen Treppenhäuser als Verkehrswege für Besucher 

dienen, wurden ausschließlich hier Neufertigungen der Stuckdecken nach altem 

Vorbild eingebaut. 

Auch der Einbau einer stählernen Verbindungsbrücke zwischen den 

Ausstellungsräumen im Obergeschoss und den damit verbundenen Durchbrüchen 

brachten aufwändige Umbauten der Tragkonstruktion mit sich. Bestehende 

Stahlbeton-Unterzüge im Untergeschoss mussten durchtrennt werden, um eine 

ausreichende Kopfhöhe erzielen zu können. Um die Tragkonstruktion nicht zu 

beeinträchtigen, war der Einbau von raumhohen Unterzügen erforderlich. 

Der Behindertenaufzug im historischen Treppenhaus wurde mit Rücksicht auf den 

vorhandenen Lastenabtrag im Bereich der bestehenden tragenden Wand erstellt. 

 

Die Bahnhofsüberdachung der historischen Halle, die die beiden Seitenflügel 

miteinander verbindet, besteht aus einer Stahlkonstruktion, welche über den alten 

Fundamenten der Gleiskörper und der Bahnsteige errichtet wurde. Trotz 

großflächiger Lasteinleitung in den Baugrund kam es im Verlauf der Jahrzehnte zu 

starken Setzungen. Diese sind heute an den unterschiedlichen Niveaus des 

Bodenbelages zu erkennen.  

 

 

   Abb.22 Blick in die historische Halle 

 

Beim Wiederaufbau entschied man sich, die alten im Sandbett verlegten 

Sandsteinplatten durch eine fugenlose und hochbelastbare Stahlbetonplatte zu 

ersetzen. Auf ihr befinden sich Schaumglasdämmung und Fußbodenheizung, die mit 
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Natursteinplatten bedeckt sind. Sie dient als Sperre gegen aufsteigende Feuchtigkeit 

und zur Einleitung der teilweise großen Lasten der Ausstellungsstücke in den 

Baugrund. 

 

 
Abb.23 Skizze Bodenaufbau 

 

Auch die Sanierung des Stahltragwerks machte größere Eingriffe erforderlich. Da die 

Dreigelenkrahmen ihren Schub in die alten Außenwände abgaben und die 

Anschlüsse in der Außenwand stark korrodiert waren, mussten die Auflager mit 

Spanngliedern miteinander verbunden werden. Die Zugelemente wurden unterhalb 

der Plinthen durch die Ziegelfundamente durchgebohrt und in die neu eingebaute 

Stahlbetonbodenplatte integriert. Da auch die Träger selbst von Rost befallen waren, 

wurden diese nach dem entrosten mit einem Rostschutzanstrich versehen. Trotz des 

problematischen Verformungsverhaltens im Brandfall wurde auf einen 

Brandschutzanstrich verzichtet. 

 

 
Abb.24 Dreigelenkrahmen in der historischen Halle 
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Abb.25 Skizze statisches System des Dreigelenkträgers mit Zugelement 

 

Um das geschlossene Blechtor der alten Museumshalle war ein Stahlrahmen 

eingebaut, welcher die Kräfte aus den Windlasten aufnahm. Das Anliegen des 

Architekten Josef Paul Kleihues, die transparente Wirkung der nördlichen 

Abschlusswand zu verbessern, wurde umgesetzt, indem das Tor bis zum Boden hin 

verglast wurde. Dafür musste der bestehende Stahlrahmen ausgebaut werden, 

wodurch die an den bogenförmigen Trägern angehängten Pfosten instabil wurden. 

Dies brachte die Gefahr des Glasbruches in Folge einer Verformung der Fassade mit 

sich. Um den Durchblick möglichst nicht zu schmälern, entstand der neue Rahmen 

aus dünnen, aber tiefen Flachstahlprofilen. Anspruchsvoll gestaltete sich auch die 

Montage des schweren Drehflügels (1,8 t) und dessen Justierung bei einer geringen 

Fugenbreite von nur 10mm . Hinzu kam die Auflage der Bauaufsicht, welche das Tor 

als Fluchtweg auszeichnet und damit eine leichte Beweglichkeit erforderlich machte. 

 

 

      
Abb.26  Tor der historischen Halle   Abb.27  nördliche Glaswand der hist. Halle 
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Die (Um-) Gestaltung denkmalgeschützter Gebäude ist ein Prozess, der ständig ein 

Abwägen der beiden Gegensätze „Wollen“ und „Dürfen“ erfordert. Dies hat zur Folge, 

dass immer wieder Kompromisse geschlossen werden müssen. So wurden 

beispielsweise bei den Fensterverglasungen speziell angefertigte, dünne 

Isolierglasscheiben verwendet. 

 

Die neue Ausstellungshalle ruht auf 250 Bohrpfählen, die bis zu 17m in den Boden 

hinein ragen. Da auch in dieser Tiefe noch kein tragfähiger Grund vorhanden ist, 

tragen die Pfähle über die Reibung der Mantelfläche. Die Pfahlköpfe dieser 

Schwebepfähle sind in eine 30cm starke Stahlbetonplatte eingebunden. 

 

 
Abb.28 Skizze Schwebepfähle 

 

 

 

 

„JPK hat sich für den Kontrast entschieden: dem klassizistischen Altbau stellt er 

einen „kompromisslos“ klassischen Neubau gegenüber.“16 Dementsprechend lässt er 

die Tragkonstruktion sichtbar, indem er die Stützen außen vor die Fassade stellt. „Sie 

erinnern gleichermaßen an antike, klassische Vorbilder (Säulen), wie an moderne 

Industrieerzeugnisse (Stahlbauten).“17 

Die rautenförmige Oberflächenstruktur der Aluminiumplatten an der Fassade hat 

keine konstruktive Bedeutung. Sie interpretiert vielmehr traditionelle Baumaterialien 

und Bautechniken. Zudem greift sie die Entwurfsidee nochmals auf. 

                                                 
16 Roger Karbe, Projektleiter 
17 ebd. 



Hamburger Bahnhof  26 

Einen weiteren Kontrast bilden die Fachwerkkonstruktion aus Eisen und die neue, 

glatt verputzte Rückwand der Ausstellungshalle. 

 

 
Abb.29 historische Halle und neue Galerie 

 

Der Architekt orientiert sich beim Neubau an Gestaltungselementen des Kopfbaus. 

Dies wird z.B. an der Höhe des Sockels, der neuen Attika, die das umlaufende 

Gurtgesims aufnimmt, sowie an der Farbvorlage der blassgelben Putzflächen 

sichtbar. Letztere „[...] interpretiert JPK aber mithilfe der gelb-grauen Crailsheimer 

Muschelkalkplatten neu. Zu dem harmonischen Einklang der Farbtöne gesellt sich 

die Rahmung und die (bildlich gesehene) Ablastung des Baukörpers mit dem 

„schweren" Naturstein. „Stahl“ („künstlich / industriell“) und „Stein“ (natürlich /  

 

 

 

handwerklich) bilden auf einer anderen Ebene ihr eigenes dramaturgisches 

Spannungsfeld.“18 

Wie auch die Ehrenhofflügel übernimmt der Neubau Gestaltungselemente des 

Altbaus. Die sichtbare Konstruktion und die Materialien erzeugen einen 

spannungsreichen Kontrast, während sich das Gebäude in die Gesamtanlage 

einpasst. 

 

Wie der Umbau des Hamburger Bahnhofs zum Museum für zeitgenössische Kunst 

zeigt, muss eine Neubaumassnahme das Erscheinungsbild eines historischen 
                                                 
18 Roger Karbe, Projektleiter 



Hamburger Bahnhof  27 

Umfeldes keineswegs beeinträchtigen. Dabei ist es durchaus möglich, eigene 

Vorstellungen zu wahren und umzusetzen. Um einen möglichst originalgetreuen 

Wiederaufbau des Gebäudes zu gewährleisten, wird der Verlust einiger historischer 

Details in Kauf genommen. Jedoch muss die Gratwanderung zwischen einem 

behutsamen Umgang mit der bestehenden Bausubstanz und dem gewünschten 

Konzept gelingen. 

 

 

 

 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 

5 Haustechnik und Raumklima 
 

5.1 Allgemeines  
 
Aspekte zur zweckmäßigen und aktiven Klimagestaltung in Räumen für 
unterschiedliche Nutzungsanforderungen am Beispiel des Museums Hamburger 
Bahnhof in Berlin. 
 
Das Thema „Raumklima“ in Museen besitzt derzeit große Aktualität – und es besteht 

guter Anlass zu vermuten, dass es auch in den nächsten Jahren viel Beachtung 

finden wird. Hierfür zeichnen sich eine ganze Reihen von Gründen verantwortlich. Es 
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erscheint sinnvoll, sich kurz mit diesen Gründen auseinanderzusetzen, da dies 

unmittelbar in den Mittelpunkt der Thematik und der Problematik bei der näheren 

Betrachtung des Hamburger Bahnhofs führt. 

 

Nach Jahrzehnten reger Neubautätigkeit werden heute zunehmend Museumsbauten 

saniert. Hierbei hat neben Sicherheitsaspekten oder Fragen der Beleuchtung vor 

allem die Verbesserung des Raumklimas Priorität. Durch die Umnutzung anderweitig 

nicht nutzbarer denkmalgeschützter Gebäudekomplexe als Museen sind Bauaufgabe 

zu bewältigen, die die Beteiligten vor große Probleme stellen. Obgleich in vielen 

Fällen ein Verzicht auf eine Umnutzung der sinnvollste Weg wäre, erzwingt 

politischer Druck häufig aufwendige technische Maßnahmen, um eine museale 

Nutzung doch noch zu gestatten. „Hierbei ist besonders die Klimatechnik vor 

schwierige Aufgaben gestellt. Aber auch die wenigen Museumsneubauten erweisen 

sich in der Praxis als besonders diffizile Aufgabe bei der Realisierung der 

konservatorischen Forderungen.“19 

 

Die komplexe Aufgabe wird dadurch erschwert, daß der Museumsbegriff in den 

letzten Jahrzehnten eine grundlegende Wandlung erfuhr. Dank des gestiegenen 

Anspruchs an die Objektoberfläche als Zeugnisebene wird heute versucht, die 

Aufgabe des Bewahrens mit einer möglichst geringen Verfälschung der Oberfläche 

zu lösen. Statt der früher  durchaus üblichen Stabilisierung der Objekte mit Hilfe von  

 

Konservierungsstoffen wird heute größtmögliche Optimierung des Objektumfeldes 

angestrebt. 

Dieses muss dabei nicht nur der Fragilität eines einzelnen Ausstellungsobjektes, 

sondern verschiedenster Objektarten und Materialien, die zusammen in einem Raum 

stehen, Rechnung tragen. Dabei sorgt allein eine sorgsame Optimierung der 

raumklimatischen Bedingungen, dass nicht immer neue konservatorische Eingriffe 

notwendig werden. Dabei ist zu beachten, dass diese Bedingungen nicht für den 

Mittelwert der Raumluft gelten, sondern direkt am Ausstellungsobjekt eingehalten 

werden müssen. „Ebenso wie auf die Objekte, hat das klimatische Umfeld auf den 

langfristigen Erhalt historischer Gebäude und deren Ausstattung einen bedeutenden 

                                                 
19 Informationsschrift des Fachinstitutes Gebäude-Klima, (Raumklima in Museen 1999), S.9  



Hamburger Bahnhof  29 

Einfluss. Beide Aufgabenbereiche wurden bei der Umgestaltung und Umnutzung des 

Hamburger Bahnhofs sensibel erfasst und gelöst.“20 

 

Konservatorische Maßnahmen zielen prinzipiell darauf ab, die natürliche Alterung der 

Objekte zu verzögern. Als wichtige Schadensursachen gelten hierbei ungeeignete 

raumklimatische Bedingungen sowie unzureichende Reinheit der Raumluft. Beispiele 

dafür sind direkte physikalische Klimaschäden wie z.B. Bewitterung, Frost-Tau-

Wechsel, Materialspannungen, Gefügebewegungen oder chemische Korrosion durch 

Luftschadstoffe  bis hin zur allgemeinen Verschmutzung durch Staub, Ruß, Sporen 

etc. zu denken. 

 

Bei der Festlegung der raumklimatischen Bedingungen im Museum ist auch dem 

Bedürfnis der Besucher und Mitarbeiter nach Behaglichkeit und Hygiene entsprochen 

worden. Diese stehen häufig optimalen konservatorischen Bedingungen entgegen. 

Während in Depots- oder Lagerbereichen nur diese betrachtet werden müssen, wird 

in Ausstellungsräumen immer ein Kompromiss zwischen konservatorisch bedingten 

Werten und der menschlichen Behaglichkeit gewählt. 

Letztlich können die eingestellten Klimabedingungen durchaus von den als optimal 

angesehenen Lagerungsbedingungen für die jeweiligen Exponate abweichen. 

 

 

 

Dies ist dann der Fall, wenn die präsentierten Objekte ein Verbund mehrerer 

Werkstoffe sind, was in der Regel und somit auch beim Hamburger Bahnhof in Berlin 

zutrifft. 

 

Jeder der Einzelwerkstoffe reagiert anders auf das Raumklima. Dabei stehen Raum- 

und Außentemperatur, relative Feuchte im Innenraum wie auch außerhalb der 

bergenden architektonischen Hülle  und die für jedes Material unterschiedliche 

Materialfeuchte in einem unauflöslichen Wechselspiel. Deshalb ist ein einheitliches 

Klima in Museen theoretisch nicht zu erwarten, praktisch aber unumgänglich. 

 

                                                 
20 Informationsschrift des Fachinstitutes Gebäude-Klima, (Raumklima in Museen 1999), S.10 
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Moderne Klimatisierungstechniken erlauben eine Abstimmung des Innenklimas auf 

das jeweilige Außenklima. Dabei stabilisiert die Anpassung der Sollwerte an die 

Eigenheiten regionaler Klimazonen das Klima in den Museumsräumen und bewirkt 

vor allem auch eine Energie- und Kosteneinsparung. Bei den vorherrschenden 

jahreszeitlich unterschiedlichen Klimakonditionen kommt es zu einer Harmonisierung 

zwischen Innen- und Außenklima. Eine dichte Gebäudehülle und niedrige 

Luftwechselraten verhindern Kurzzeitschwankungen des Raumklimas in den 

Ausstellungsräumen und Lagern. 

„Insbesondere die Stabilisierung der relativen Raumluftfeuchte begünstigt dabei eine 

konstante, im Gleichgewicht dazu stehende Materialfeuchte, wodurch Spannungen 

im Materialgefüge der Ausstellungsobjekte vermieden werden.“21 

Niedrige Luftströmungsgeschwindigkeiten reduzieren hierbei eine Verschmutzung 

der Objektoberflächen. Die Aufgabe der Heizungs- und Klimatechnik beim Museum 

Hamburger Bahnhof besteht darin, geeignete Feuchte- und Temperaturwerte sowie 

sinnvollen, bedarfsabhängigen Luftaustausch in den museal genutzten Räumen zu 

garantieren. 

Bei besonders empfindlichen Exponaten oder Ausstellungsobjekten unterschiedlicher 

Beschaffenheit und folglich unterschiedlicher raumklimatischer Anforderungen in 

einem Raum, ist die Installation von Raumvitrinen unvermeidlich. 

 
 
 
5.2 Integration der haustechnischen Anlagen   
 
Bei der Integration der neu geplanten haustechnischen Anlagen in die bestehende 

Bausubstanz bestand die Schwierigkeit darin, so wenig wie möglich in den Entwurf 

einzugreifen und somit die  Raumwirkung beizubehalten. 

 

Von Seiten der Staatlichen Museen war in allen Bauteilen ein stabiles Raumklima 

gefordert. Dafür sind immens große Luftmengen und Luftbewegungen erforderlich. 

Die daraus resultierenden Kanäle müssen irgendwo in der Bausubstanz 

untergebracht werden. Im Kopfbau, dem Bauteil B, sind die Lastenaufzüge in den 

alten Lichtschächten neben den innenliegenden Treppenhäusern untergebracht. Der 

                                                 
21 Informationsschrift des Fachinstitutes Gebäude-Klima, (Raumklima in Museen 1999), S.10 
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Raum zwischen dem Aufzugschacht und den alten Wänden des Lichthofes wurden 

für die Kanal- und Leitungsinstallation genutzt. Die Lüftungstechnik musste aus 

Platzgründen auch in die Aufzugsüberfahrt integriert werden. Weitere Lüftungskanäle 

befinden sich im Kopfbau neben den Wänden zur Vorhalle hin. 

 

„Die Fenster, die man in der Vorhalle im 1.OG sieht, sind Blindfenster. Dahinter 

befindet sich auf der Ost- und Westseite je ein Installationsschacht. Der 

ursprüngliche Baumeister Neuhaus hatte  diese Räume flexibel geplant, d. h. im EG 

wirkt ein fließender Raum, und dadurch hält sich die Einbuße der Raumwirkung in 

Grenzen.“22 

  
Abb.30 Installationsleitungen 
 

In der großen, alten Halle wurde nach langen, zähen Verhandlungen auf das stabile 

Raumklima verzichtet, weil sonst das Erscheinungsbild der Halle stark gelitten hätte. 

Lediglich ein Verbindungsgang für die spätere Nachinstallation von Haustechnik vom 

östlichen zum westlichen Neubauflügel wurde ausgeführt. 

 

Der westliche Ehrenhofflügel  verfügt über stabiles Raumklima im 1. OG. Die 

Lüftungsanlage ist für beide Geschosse ausgelegt worden, so dass das EG 

nachgerüstet werden kann. Im EG existieren alte Bodenkanäle, die von der 

Lüftungszentrale am Südende ausgehend erschlossen werden. Über diese 

                                                 
22 Roger Karbe, Projektleiter 
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Bodenkanäle werden auch die Kältemittel- und Heizungsleitungen von der 

Fernwärmeübergabestation bzw. der Kältezentrale herangeführt. 

 

Im Erdgeschoß konnte somit die ursprüngliche Raumproportion beibehalten werden. 

Im Obergeschoß wird die Luft hinter den Vorsatzschalen vor den Fenstern im 

Traktbereich und über die abgehängten Decken geführt. Hier wurde der Innenraum 

durch diese Maßnahme stark verkleinert. Der Fensterverschluss ist sowohl für die 

Sicherheit, für das Raumklima als auch für die Vergrößerung der Hängeflächen von 

Vorteil. 
 

 
Abb.31 Fernwärmerohrsystem 
 
 

 

Im östlichen Ehrenhofflügel war ursprünglich keine Klimaanlage beauftragt worden. 

Aufgrund der großen Wärmebelastung durch die in die Decken integrierte Kunstlicht-

Beleuchtung, sogenannte Lichtdecken ergaben sich sehr hohe Raumtemperaturen, 

so dass hier eine Lüftung nachgerüstet werden musste.  

Die Raumproportionen entsprechen denjenigen des westlichen Ehrenhofflügels 

(Obergeschoß). 

 

Im Vorentwurf war die zentrale Technikstation unter der Eingangsterrasse geplant. 

Weil aber die Technik im Laufe der Beplanung immer größer wurde, wurde auch der 
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Kellerraum dafür immer größer. Damit verbunden wurden auch die statischen 

Aufwendungen immer komplizierter, weil die Nähe zum Portikus eine Gefahr für 

dessen Gründung und Standsicherheit darstellte. Die Luftkanäle zu den 

Ehrenhofflügeln, die einen Querschnitt von ca. 1,2 x 2,0 m haben, sollten 

ursprünglich außen um die Ehrenhofflügel herum gegraben werden. Von diesen aus 

sollten einzelne Stichkanäle zu den alten Bodenkanälen unter dem westlichen 

Ehrenhofflügel führen. 

 

„Dafür hätten  große Teile des denkmalgeschützten Gartens im Ehrenhof zerstört 

werden müssen.“23 
 

 
Abb.32 Gartenhof mit Sicht vom Dach  
 
 
Im Dachgeschoß stehen die Rückkühlwerke der Klimaanlage. Sie sind ca. 2 m breit, 

3,5 m hoch und 3 m lang. 

Sie können auch über der Erde neben dem Gebäude aufgebaut werden, sollen aber 

über die Kühlrippen das Kältemittel kühlen und können deshalb schlecht verkleidet 

werden. Im Umfeld des Hamburger Bahnhof gibt es keine Fläche, auf der diese 

Rückkühlwerke ohne Beeinträchtigung des Erscheinungsbildes hätten aufgestellt 

werden können. Auf dem Dach hätten sie die Attika weit überragt und die Wirkung 

des historischen Gebäudeensembles massiv gestört. 

 

                                                 
23 Roger Karbe, Projektleiter 
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Da im  Dachgeschoß ein sogennannter Außenraum geschaffen werden musste, 

traten hier die resultierenden bauphysikalischen Problemen auf. Außerdem erzeugen 

die Kompressoren Lärm, der in den benachbarten Restaurierungsräumen 

unerwünscht ist. Zusätzlich rütteln die Werke beim Anfahren, so dass Maßnahmen 

zur Schwingungsdämpfung getroffen werden mussten. Durch die Aufstellung im 

Dachgeschoß sind sie jetzt aber dem Blick entzogen. 
 

 
Abb.33 Dachlandschaft  
 
 
 
 

 

 
 

5.3 Dezentralisierung  
 
„Eine kostengünstige und Platz sparende Alternative zu den zentralen Anlagen sind 

dezentrale Lüftungsgeräte.“24 Sie enthalten in einem Stahlblechgehäuse alle für die 

lufttechnische Behandlung erforderlichen Teile wie Ventilator mit Motor, Lufterhitzer 

und Luftkühler, Filter, Regler und sonstiges Zubehör. Man unterscheidet zwischen 

Schrankgeräten und Kastengeräten mit jeweils senkrechter bzw. waagerechter 

                                                 
24 Informationsschrift des Fachinstitutes Gebäude-Klima, (Raumklima in Museen 1999), S.25 
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Anordnung der Komponenten. Sie können innerhalb oder in der Nähe der 

Ausstellungsräume aufgestellt werden. Da sie auf den jeweils für einen Raum 

erforderlichen Luftvolumenströmen ausgelegt sind, ist der Platzbedarf für die Zu- und 

Abluftkanäle geringer.  

 

Die zur Verfügung stehenden Raumgrößen mit den vorhandenen Raumhöhen sind 

grundlegend bei der Dezentralisierung der Anlage. 

Aber auch die entstehenden Leitungslängen bei der Anbindung und Verbindung der 

einzelnen "Bausteine" spielen eine Rolle. Nicht alle technischen Anlagen lassen sich 

sinnvoll aufsplitten. Die Lüftungstechnik wurde auf 7 Unterzentralen aufgeteilt.  

Z. B. die Kälteerzeugung und die Rückkühlwerke dienen der Gesamtanlage. Durch 

die Aufteilung mehrerer, kleiner Anlagen im Hamburger Bahnhof konnte ein sehr 

aufwändiger Bau einer zentralen Klimazentrale vermieden werden. Innerhalb des 

Gebäudes hätte die Zentrale einen schweren Eingriff in das Gesamtensemble 

bedeutet. 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

An dem geplanten Standort unter der Eingangsterrasse wäre sie zwar weniger 

störend gewesen, aber hätte zu "waghalsigen" Abfangkonstruktionen der 

Altbausubstanz geführt. Eine kompakte Bauweise ist für Gebäude wie für 

haustechnische Anlagen gleichermaßen kostengünstiger als die Aufsplittung und 

Anbindung mehrerer Stationen. 

Im Hinblick auf den Denkmalcharakter der baulichen Anlage und der existierenden 

Untergliederung in verschiedene Bauteile war in diesem Fall aber die 

Dezentralisierung die bessere Lösung.  
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Abb.34 Fernwärmeleitungen  
 

 

 

 
 
 
 
 

5.4 Klimatechnik 
 

5.4.1 Allgemeine Anforderungen an Heizungs-/ Klimatechnik 
 
Die Temperatur der Raumluft darf durch die Beheizung nicht wesentlich über die 

Temperatur der Umschließungsflächen angehoben werden. Damit wird die Gefahr 

von Oberflächenkondensat verringert und die menschliche Wärmeregulation 

erleichtert. „Die Raumtemperatur im beheizten Raum soll in vertikaler wie auch in 

horizontaler Richtung möglichst ausgeglichen sowie ohne kurzzeitige Schwankungen 
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verlaufen. Dagegen können die Schwankungen im Jahreszyklus entsprechend dem 

äußeren Klima in gewissen Grenzen zugelassen werden.“25 Dabei sind 

Temperaturen nahe des Gefrierpunktes zu vermeiden.  

Durch die Regulierungsmöglichkeit der Heizung kann sich die Raumtemperatur 

entsprechend den konservatorischen Anforderungen und den Bedürfnissen des 

Menschen ändern. Die Raumluftqualität darf durch die Heizung nicht verschlechtert 

werden; insbesondere soll keine merkliche Erzeugung von Staub, schädlichen 

Gasen und Dämpfen möglich sein. Ein besonderes Kriterium ist, daß die Erwärmung 

der zur Lufterneuerung erforderlichen Außenluft ohne fühlbare Luftströmungen von 

statten geht.  
 

 
Abb.35 Lüftungsleitungen 
 

 
5.4.2 Anforderungen an Heizungs- und Klimatechnik beim  
Hamburger Bahnhof 
 
„Mit dem  Gewerk "Messen, Steuern, Regeln" (MSR-Technik) wird den hohen 

Anforderungen an die Haustechnik entsprochen. Die Heizungs- und Lüftungsanlagen 

werden elektronisch gesteuert. In den einzelnen Ausstellungsräumen sind 

                                                 
25 Informationsschrift des Fachinstitutes Gebäude-Klima, (Raumklima in Museen 1999), S.26 
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Temperaturfühler in den Wänden integriert worden, zusätzliche Referenzfühler, die 

die Abweichungen vom Sollwert registrieren.“26 

 

Konventionell wird ein bestimmter Luftwechsel zugrunde gelegt und der 

Transmissionswärmeverlust errechnet. Bei der üblichen Luftgeschwindigkeit ergibt 

sich dann die erforderliche Luftmenge. Die Lüftungsanlagen laufen dann aber mehr 

oder weniger konstant - nur der beizusteuernde Klimaanteil (Kälte /Feuchte) wird 

variiert. 

 

Im Neubauflügel strömt die gekühlte Luft sehr langsam aus den Konvektionsschlitzen 

im Fußboden. „Es bildet sich dann ein "Quelluftsee" über dem Boden aus.“27  

Wenn dieses "stabile" Raumklima gestört wird – zum Beispiel durch 

Besuchergruppen, die Wärme einbringen - melden die Temperatur– und 

Referenzfühler Abweichungen vom Sollwert  und der Luftstrom (die Luftmenge) wird 

erhöht. Bei geringen Störungen des Raumklimas kann also dadurch Energie gespart 

werden.  

 

Für die Stabilisierung des Raumklimas wird Luft in großen Mengen umgewälzt. 

Temperatur- und Feuchtemeßgeräte kontrollieren permanent die Daten in den 

Räumen, aber auch in den Kanälen, den Zentralen und Außen. Bei reinem 

Wärmebedarf (ein eher geringer Anteil im Jahresverlauf) wird die Außenluft mittels 

Warmwasser-Heizleitungen (Zirkulationsleitungen) erwärmt. 

Weil die kalte Außenluft im Winter bei der Aufheizung zu trocken wird, muss sie 

befeuchtet werden (Dampfbefeuchtung). Zur Energieeinsparung wird die umgewälzte 

Warmluft über Wärmetauscher geführt, bevor sie als "Fortluft" das Gebäude verlässt. 

Überhaupt stellen die Außenluftansaugöffnungen eine besondere Herausforderung  

 

an die Gestaltung dar:  sie dürfen nicht unterhalb von 3,0 m über Erdgleiche 

ansaugen - dadurch ergeben sich bei Außenluftstutzen in den Freianlagen relativ 

große Blechtürme, die wenig in das  historischen Gesamtbild des Hamburger 

Bahnhofs gepasst hätten. Aber auch auf den Dachflächen stellen sie störende 

Elemente dar, weil die historische Baugestalt keine moderne Lüftungstechnik kennt. 
                                                 
26 Roger Karbe, Projektleiter 
27 ebd. 
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„Die Platzierung und Einbindung erforderte großes Fingerspitzengefühl.“28 

Im Kühlbetrieb ist die Außenluft in der Regel zu feucht, so dass sie entfeuchtet 

werden muss. Weil also viel Wasser "im Spiel" ist, muss auf den keimfreien Betrieb 

geachtet werden. Innerhalb der Lüftungsanlagen wird die Luft "gewaschen" und 

gefiltert. 

 

Die diversen Einzelgeräte sind zu einer "Lüftungsanlage" zusammengeschaltet, an 

die die Medien Luft, Wärme, Strom und Kälte herangeführt werden. Die Einzelgeräte, 

bzw. Bausteine der Anlage müssen einzeln revisionierbar und austauschbar sein. 

Die maximale Größe ergibt sich aus der Öffnungsgröße der kleinsten Tür auf dem 

Weg zur Technikzentrale.  

 

Besonders schwierig ist die Koordination der einzelnen Leitungen zur, in und aus der 

Zentrale heraus. Besonders die Lüftungskanäle nehmen viel Raum in Anspruch. Die 

Anlagen produzieren viel Lärm, deshalb ist ein ausreichender Schallschutz zu den 

benachbarten Räumen wichtig. Besonders laut sind die Kompressoren in der 

Kältezentrale weshalb sie in einem eigenem Raum am Nordende des Bauteils A 

untergebracht sind. 

 

 

 

 

 

 

 

Die Lüftungszentralen sind auch in brandschutztechnischer Hinsicht von den 

anderen Bereichen abgeschottet. Auch Technikzentralen müssen über zwei 

unabhängige Rettungswege verfügen und entraucht werden können. 

Der Zutritt wird aus Sicherheitsgründen nur Technikpersonal gewährt (mit eigener 

Schließgruppe der Schließanlage im Hamburger Bahnhof). 

Aus ökonomischen Gründen wurde die Heizzentrale des HBF an die Charitée 

angeschlossen und somit auf Fernwärme umgestellt. Die Charitée produziert 
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hingegen Abwärme im Überschuss. Statt einer Heizzentrale benötigt der HBF nun 

nur noch eine  „Fernwärmeübergabestation", wo die Wärme für die einzelnen  

Bauteile "übergeben" und verteilt wird. Dadurch steht permanent Wärmeenergie zur 

Verfügung, die auch für die Warmwasserbereitung im Sommer verwendet wird. 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 

 

6 Brandschutz/Objektschutz/Einbruchschutz 
 
6.1 Brandschutz 
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Allgemein versteht man unter Brandschutz ein diffiziles System aus einzelnen 

Komponenten, die in ihrer Gesamtheit ein sicheres Benutzen von Gebäuden und 

baulichen Anlagen gewähren sollen. 

Bezüglich Brandschutz in Baudenkmalen und Museen besteht folgende Problematik: 

 

Baudenkmale weisen brandschutztechnisch aus heutiger Sicht häufig erhebliche 

Risiken auf. Die Kombination von brennbaren Baustoffen der Gebäude in Verbindung 

mit unzureichend gesicherten Fluchtwegen und nachträglichen anderweitigen 

Änderungen des Bauwerkes und seiner Nutzung führt oft zu schwer kalkulierbaren 

Gefahren. 

Eine Lösung dieser Problematik kann nur durch eine Anpassung der ursprünglichen 

Brandschutzausstattung an die heutigen Anforderungen an den Brandschutz erreicht 

werden, mit gleichzeitiger Erhaltung des substanziellen Aussagewertes der 

jeweiligen Bauten. 

Brandschutz in Baudenkmalen und Museen bedeutet zugleich Schutz des immobilen 

Kulturgutes „Baudenkmal“, aber auch des mobilen Kulturgutes, das in den Gebäuden 

bewahrt wird. Es stellt sich hier die Frage nach der Stellung des Kulturschutzgutes 

innerhalb des Brandschutzes und die sich dadurch ergebenden Konsequenzen für 

Eigentümer, Betreiber, Denkmalpflege sowie für die Feuerwehren. 

 

Zu den Maßnahmen des Kulturgutschutzes finden regelmäßige Beratungen 

zwischen der Akademie zur Notfallplanung der Bundeswehr, den kommunalen und 

Landesstellen für Katastrophenschutz und Fachberatern statt. Schwerpunkte dieser 

Beratungen sind vor allem Aktivitäten zum abwehrenden Brandschutz, wie die 

Alarmorganisation für den Fall des Brandes, die Vorbereitung von 

Bergungsmöglichkeiten für mobiles Kulturgut und die Durchführung von Übungen in 

den Objekten. Bis heute jedoch ist Kulturgutschutz als Schutzziel des gesetzlich  

 

 

geregelten vorbeugenden Brandschutzes in Deutschland noch nicht offiziell 

eingeführt. 29 
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Eigenständige, gesonderte Gesetze oder Rechtsvorschriften für den vorbeugenden 

Brandschutz in historischen Gebäuden gibt es in Deutschland nicht. Daher muss 

dem Wunsch, ihren charakteristischen Bestand zu erhalten und gleichzeitig den 

zeitgemäßen Brandschutzvorschriften nahe zu kommen, überwiegend auf dem 

Wege eines geeigneten Kompromisses entsprochen werden. 

Weil die vorhandenen Normen und Brandschutzvorschriften vor allem auf den 

Neubau abzielen, sind bei historischen Gebäuden Abweichungen von bestimmten 

Vorschriften bei Durchführung anderer Sicherheitsmaßnahmen erforderlich und 

möglich. So lassen sich Auflagen zum Brandschutz z.B. nicht nur mit feuerfesten 

Decken, Wänden, Türen o.ä. erfüllen. Im Einzelfall kann der Einbau von besonderen 

Löscheinrichtungen, Brandmelde- oder Sprinkleranlagen, abgestimmte 

organisatorische Maßnahmen kompensierend im Sinne der Erhaltung der 

Originalsubstanz das Ziel Brandschutz erfüllen. 

 

Solche Kompromisse zum Brandschutz sind immer Einzelfallentscheidungen im 

Ermessen der zuständigen Behörde in Abstimmung mit der Feuerwehr. 

 

Der Blickwinkel auf die Problematik des Brandschutzes ist aus Sicht des 

Gebäudenutzers grundsätzlich anders als aus der Sicht des Denkmalpflegers. Der 

Denkmalpfleger hat andere Beweggründe, sich damit auseinander zu setzen, als der 

Architekt sowie die Fachingenieure. 

Eine wieder andere Sicht haben Fachingenieure für den Brandschutz und 

Feuerwehren auf das Baudenkmal, für das sie einen sicheren Brandschutz erreichen 

sollen. 

Strittig sind meist die Fragen, welche baulichen Brandschutzmaßnahmen im 

Baudenkmal durchgeführt werden müssen und auf welche man zugunsten der 

Bausubstanz verzichten kann. Da es möglich ist, in Baudenkmalen mit 

Kompensationsmaßnahmen bauordnungsrechtliche Anforderungen zu erfüllen, ohne  

 

die Bausubstanz zu schädigen, sollte kein Eingriff durch Brandschutzmaßnahmen in 

Eigenschaften des Baudenkmales stattfinden, die seine Schutzwürdigkeit begründen. 
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Ein großer Teil der Museen in Deutschland befindet sich in denkmalgeschützten 

Gebäuden. 30 

Bei Generalsanierungen solcher Bauten werden besonders hohe Anforderungen an 

den Brandschutz gestellt und auch realisiert. Ausgangspunkt ist dabei eine 

ausführliche Bestandsanalyse des Gebäudes unter dem Aspekt des baulichen 

Brandschutzes,  

welche den Weg für ein vernünftiges Brandschutzkonzept ebnen muss. Eine 

gehobene Bedeutung kommt dabei dem Sachschutz mit dem Ziel der Erhaltung des 

Bauwerkes und dem Ziel der Erhaltung der Sammlungen des Museums zu, denn er 

steht hier für Kulturgutschutz. 

 

Der Schwerpunkt solcher Brandschutzkonzepte liegt in der Nachrüstung der 

notwendigen Rettungswege. Weiter sind je nach ermitteltem Ertüchtigungsbedarf am 

Bauwerk Maßnahmen z.B. zur Herstellung von Brandabschnitten und zur Erzielung 

der F-Klassen bestimmter Bauteile enthalten. 

 Darüber hinaus werden umfangreiche anlagetechnische Maßnahmen ergriffen. 

Dazu gehören insbesondere die Schaffung ausreichender 

Rauchabzugsmöglichkeiten und die flächendeckende Ausstattung der Gebäude mit 

Brandmeldeanlagen. Aus ästhetischen Gründen werden dabei vorwiegend 

Rauchansaugsysteme und lineare Lichtschrankenmelder eingesetzt.  

Sprinkleranlagen sind in Museen dort nicht gewollt, wo man das Wasser als 

schädigendes Medium für die Sammlungen ebenso fürchtet wie das Feuer, also in 

Bereichen, in denen sich Sammlungsgut befindet. Deshalb haben die Depots einiger 

bedeutender Museen haben daher Inergen-Löschanlagen erhalten. 31 

 

Der Hamburger Bahnhof verfügt über eine universelle Brandmeldeanlage, welche 

direkt mit der Leitstelle der Berliner Feuerwehr verbunden ist. Im Brandfall löst sie 

somit direkt den Alarm bei der Feuerwehr aus und regelt die automatische 

Schließung der F-90 Brandschutztüren in den betroffenen Sektoren. 
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Diese flächendeckende Brandmeldeanlage besteht aus einzeln adressierten, 

automatischen Brandmeldern und dazugehörigen Feuerwehrlaufkarten, die den 

Angriffsweg von der Brandmeldezentrale bis zum Auslöseort angeben. 

 

Wie wichtig ein solch hochmodernes Brandschutzsystem ist, zeigte ein Brand im 

linken Kopfbau des Gebäudekomplexes Ende Juli 2003.  

Nach dem Auslösen der Brandmeldeanlage schlossen sich vorschriftsgemäß alle 

Brandschutztüren im betroffenen Sektor und verhinderten so ein Übergreifen der 

Flammen und eine stärkere Ausbreitung des Brandrauches. 

 

 
Abb.36 Abb.37 

Blick vom Kopfbau in den östlichen  östlicher Ehrenhofflügel – Abtrennung 

Neubauflügel mit verdeckten des Multi-Media-Raumes vom Nebenfoyer 

Brandschutzschiebetor  mit Türanlage und undurchsichtigem  

 Glas (keine Brandschutztür) 

 

Im Museum wurde bewusst auf eine Sprinkleranlage verzichtet, obwohl diese zwar 

einen größeren Brandschaden verhindern könnten, die Folgen durch 

Wasserschäden jedoch immens wären (Vorgabe des Nutzers zum Schutz der Kunst-

Exponate). Stattdessen werden zusammen mit der Feuerwehr Löschmethoden  
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entwickelt, die eine gezielte Brandbekämpfung und somit die Beschädigung der 

Kunstgegenstände so gering wie möglich halten sollen. 32 

Zur Brandprävention gehören auch die Brandabschnittsbildung, Rettungswege, 

Rauchmelder, brandlastfreie Zonen(Rettungswege), Rauchabzüge und 

Frischluftnachströmöffnungen. 

Kritisch zu betrachten sind die im Notfall dem Einbruchschutz dienenden 

verschlossenen Türen, die eine schnelle Brandbekämpfung durch die Feuerwehr 

erschweren. Obwohl die Pförtnerzentrale, die 24 Stunden besetzt ist und der 

Feuerwehr als erste Anlaufstelle dient, hat sich beim Brand Ende Juli gezeigt, dass 

dieser Punkt Probleme aufgibt. Hier muss der Architekt zwischen den vielen, z.T. 

konträren Nutzervorgaben abwägen: der Einbruchschutz ist wichtig, aber auch der 

Schutz vor unbefugtem Austreten (z.B. Kunstdiebstahl). 33 

Die allgemeinen Bauvorschriften verbieten aber das Verschließen von 

Rettungsausgängen von innen. Hier hilft in der Regel nur der verstärkte Einsatz von 

Überwachungselektronik, die jedoch wieder Eingriffe in die historische Bausubstanz 

nach sich zieht – bis hin zu der notwendigen Einrichtung einer Meldezentrale in 

einem eigens dafür einzurichtenden Raum. 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

Abb.38 Abb.39 

Blick vom Neubauflügel in den östlichen  „dichtschließende Tür“ mit seitlicher 

Kopfbau(EG) mit Klimaschutztür und Festverglasung im historischen Trep- 

verdecktem Brandschutzschiebetor penhaus des westlichen Ehrenhofflügels 
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Ein weiterer Punkt der Brandsicherheit im Hamburger Bahnhof ist die 

Lüftungsanlage. Eine Rauchausbreitung über diese Anlage in weitere Teile des 

Gebäudes ist nicht möglich, da integrierte Rauchdetektoren im Brandfall eine 

sofortige Abschaltung des Systems bewirken. Zudem verfügt die Lüftungsanlage 

über automatisch schließende Brandschutzklappen, die in allen Übergängen 

(Wände/Decken) zwischen verschiedenen Brandabschnitten eingebaut sind. 34 

Insgesamt entsprechen die vorhandenen technischen Einrichtungen zur 

Brandsicherheit der Regel und dem Stand der Technik und sind als vorbildlich zu 

bezeichnen. Sie haben im Notfall einwandfrei und gemäß ihrer Bestimmung 

funktioniert und das Museum vor größerem Schaden bewahrt. 35 Die Ausbildung von 

Brandabschnitten ist durch das Bundesbaugesetz und die Landesbauordnung 

zwingend vorgeschrieben. Von großer Bedeutung war deshalb, wo und in welcher 

Weise diese Brandabschnitte mit ihren Brandschutztüren in diesem 

denkmalgeschützten Gebäude eingebaut wurden. Gerade in historischen, 

großflächigen Bauten gibt es in der Regel keine Brandabschnittsbildung nach den 

aktuellen Vorschriften. Hier muss der Architekt im Einzelfall prüfen, wo und wie diese 

am Verträglichsten für die geschützte Bausubstanz integriert werden können. Zudem 

müssen laut Vorschrift zwei unabhängige Treppenhäuser für die Personenrettung pro 

Brandabschnitt zur Verfügung stehen. Dies gilt in gleichem Maße auch für behinderte 

Personen. Des Weiteren muss jeder Brandabschnitt, i.e. jeder Raum im Rauchfall 

entraucht werden können. Die technische Realisierung dieser Vorgabe in historischer 

Bausubstanz stellt eine große Herausforderung dar. Die maximale Fluchtweglänge 

darf auch hier 35 m nicht überschreiten.  

Der Brandprävention weiter dienend sind auch Vorgaben zur Reduzierung der 

Brandlasten, hierzu gehört in erster Linie auch das strikte Rauchverbot im 

Museum.36I 
 
 
 
 
 

6.2 Objektschutz 
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In Museen, Galerien und Ausstellungen tritt der Besucher häufig in unmittelbaren 

Kontakt mit den Sammlungs- und Austellungsobjekten. Diese Objekte sollen bis auf 

wenige Ausnahmen nicht berührt und in jedem Fall vor Diebstahl und Wegnahme 

geschützt werden. Dafür werden mechanische Sicherungen und elektronische 

Meldesysteme eingesetzt, deren Wirkung durch organisatorische Maßnahmen 

verschiedenster Art begleitet wird. Der auf den jeweils speziellen Fall abgestimmte 

Einsatz zweckentsprechender Maßnahmen und Mittel bewirkt den gewünschten 

Sicherungseffekt. 

 

Je nach Art des Museums sind unterschiedliche Anforderungen an die 

Objektsicherung zu stellen. So können raumteilende Abtrennungen, Verglasungen, 

mechanische Befestigungen von Ausstellungsobjekten, Präsentationen in Vitrinen, 

elektronische Melder mit entsprechender Signalisierung, 

Videoüberwachungsanlagen oder entsprechend den jeweiligen Risiken eingesetzt 

werden. Die Wahl der einzusetzenden Maßnahmen ist immer davon abhängig, wie 

damit die abzuwehrenden Gefährdungen schnell und sicher erkannt werden, welche 

Hemmschwellen und Barrieren gegen einen Angriff erzeugt werden und auf welche 

Art, durch wen und wie schnell gegen die unerwünschten Vorkommnisse eingegriffen 

werden kann. 

Elektronische Melder verhindern keine Angriffe gegen die Kunst, ihre Schutzfunktion 

entfaltet sich ausschließlich in der Detektion und Weitermeldung von Angriffen auf 

Ausstellungsstücke. Mechanische Hindernisse und das Eingreifen von Personen im 

Falle eines Angriffes schützen direkt. Trotzdem kommt den elektronischen Meldern 

im Museums- und Ausstellungswesen eine große Bedeutung zu. Insbesondere bei 

knappem Personaleinsatz vervielfältigen diese Melder bei sinnvollem Einsatz die zur 

Alarmerfassung erforderlichen Sinne des Aufsichtspersonals innerhalb der großen 

Aufsichtsbereiche. 

 

Beim Einsatz von elektronischen Meldern zur Alarmierung bei Wegnahme, Diebstahl, 

Berührung u.ä. muss genau abgewogen werden, an welchen Personenkreis ein 

ausgelöster Alarm mitgeteilt wird und in welcher Form das geschieht. So könne  
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beispielsweise im Besucherbereich Signalgeber aktiviert werden oder auch 

Sprachsignale über Lautsprecher die Besucher informieren, dass sie einzuhaltende 

Grenzen überschritten haben.  

Das Aufsichtspersonal kann mit optischen und akustischen Signalgebern auf den Ort 

des ausgelösten Alarms aufmerksam gemacht werden, und somit schnell am 

richtigen Ort eingreifen.  Vielfach werden Teile von Einbruchanlagen zur Detektion 

und Alarmierung eingesetzt. Dabei werden elektronische Melder zum Erfassen von 

Alarmmeldungen benutzt. Von der Einbruchzentrale werden dann die 

Signaleinrichtungen angesteuert. 

 

Besonders wertvolle und empfindliche Objekte müssen vor jeglichem Zugriff des 

Besuchers geschützt werden. Die Vitrine ist dazu das bewährte mechanische 

Hindernis. Neben dem Schutz der Exponate vor Besucherberührung erfüllt sie weiter 

Funktionen wie Staubschutz, ggf. Beleuchtung, Einhaltung der Klimabedingungen im 

Vitrinen-Innenraum. Als Wandvitrine oder freistehende Vitrine gestattet sie bei 

effektiver Präsentation der Exponate auch eine sehr dichte Annäherung des 

Besuchers. An die verwendeten Glasscheiben sind dabei je nach Gefährdung 

unterschiedliche Anforderungen zu stellen. 37 

 Die Vitrinentüren sollten mit möglichst verdeckt angeordneten Sicherheitsschlössern 

versehen sein. Verschraubungen an den Vitrinenrahmen und Abdeckungen sind 

entweder mit nur vom Innenraum der Vitrine zugänglichen oder mit solchen 

Schauben auszuführen, die sich nur mit Spezialwerkzeugen entfernen lassen. 

Vitrinen lassen sich mit verschiedenen Meldetechniken zur elektronischen Sicherung 

ausrüsten. Der Verschluss- und Öffnungszustand von Vitrinen kann mit Riegel- und 

Magnetkontakten überwacht werden. Erschütterungs-, Glasbruch- und 

Vibrationsmelder detektieren zerstörende Angriffe auf die Glasscheibe. 

Ein anderer Typ von Vitrinenmeldern besteht aus einem Magnetkontakt zur 

Öffnungsüberwachung, einem Erschütterungsmelder zur Alarmierung bei 

zerstörerischen  

Angriffen und einem Infrarotbewegungsmelder zur Überwachung bei Eingriffen in 

den Vitrinen-Innenraum. 
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Plastiken, Skulpturen und ähnliche Ausstellungsobjekte die frei aufgestellt werden 

sind dem unmittelbaren Zugriff des Besuchers ausgesetzt. Berührungen und 

Beschädigungen lassen sich daher nicht immer vermeiden. Um die Besucher im 

erforderlichen Abstand zu halten, können mechanische Abstandshalter in Form von 

Geländern, Verglasungen, großen Sockeln, Distanzrahmen auf dem Boden und 

ähnliche Vorrichtungen eingesetzt werden. 

Bei der Aufstellung oder Hängung von Objekten in abgeteilten Räumen oder Nischen 

können diese Räume mit IR-Lichtschranken oder passiven IR-Meldern mit 

vorhangartigem Erfassungsbereich überwacht werden. Für frei stehende 

Einzelobjekte gibt es verschiedene Möglichkeiten der elektronischen Sicherung: 

- Reißdrahtsicherung; am Objekt wird ein dünner ruhestromdurchflossener 

Draht     befestigt, der bei Wegnahme des Objektes zerreißt. 

- Sensormatte; das Objekt wird auf eine Sensormatte gestellt, die 

Gewichtsveränderungen (>2%) erfasst. 

- Abhebekontakt; das Objekt wird auf einen Kontakt gestellt, der sich bei 

Wegnahme öffnet. 

- Magnetkontakt; am Objekt wird ein magnet angebracht, im Sockel wird der 

Magnet montiert, der sich bei Wegnahme öffnet. 38 

- Kapazitiver Melder; entweder wird eine Elektrode im Sockel montiert oder das 

Objekt selbst als Elektrode an die Auswerteeinheit angeschlossen. Je nach 

Empfindlichkeit wird bei Annäherung, Berührung oder Wegnahme Alarm 

ausgelöst. 

- Sensor mit Inrarot-Reflex-Taster; der Sensor bestrahlt das Objekt mit 

unsichtbaren Infrarotstrahlen und empfängt die reflektierte Strahlung. Er 

erfasst schon kleine Bewegungen durch Berührung oder Wegnahme des 

Ausstellungsstückes. 

 

Für die Überwachung von wandhängenden Bildern und Gemälden sind spezielle 

Sensoren entwickelt worden. Bei der Auswahl der Detektoren müssen jedoch auch 

architektonische Gesichtspunkte berücksichtigt werden. 

 

 

                                                 
38 W+S-Sicherheitsmagazin für Trends, Technik und Dienstleistung 6/2001 



Hamburger Bahnhof  50 

Um dem Besucher zu verdeutlichen, dass auch zu den Bildern ein bestimmter 

Abstand zu halten ist, können Markierungen auf dem Boden oder auch 

unterschiedlich  

ausgeführte Strukturen des Fußbodens hilfreich sein. Weitere Möglichkeiten zur 

Bildersicherung sind: 

- Lastabhängige Bildermelder; sie reagieren auf Veränderungen der 

angehängten Last 

- Bewegungssensitive Bildermelder; sie erfassen bereits geringe waagerechte 

Bewegungen des Bildes 

- Kapazitive Melder; sie erzeugen ein elektrisches Feld, dessen Veränderung 

durch Annähern, Wegnahme oder Hinzufügen von Gegenständen als 

alarmauslösendes Kriterium genutzt wird. 

- Bildermelder zu Wegnahmedetektion; sie erfassen über Magnetbügel am 

Bilderrahmen und Sensoren das Abheben der Rahmen von der Wand 

- Vorhangartige Detektion; ein „Überwachungsvorhang“ wird durch 

verschiedene Meldesysteme wie IR-Lichtvorhang, IR-Vorhangmelder, 

Laserscanner oder paarweise Videokameras geschaffen, der einen 

dreidimensionalen Erfassungsbereich erzeugt. 

Im Hamburger Bahnhof werden die oben angeführten kapazitiven Bildermelder 

verwendet, da sie keine Manipulationen am Bild erforderlich machen sowie für den 

Besucher unsichtbar installiert werden können. 39 
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6.3 Einbruchschutz 
 
Sämtliche vorhandene alten Fenster und Türen wurden aufgearbeitet und für den 

unauffälligen Einbau von Meldebausteinen vorbereitet. Im Ehrenhofflügeln wurden 

nach den Vorgaben des Architekten Kleihues  Fenster zu Fenstertüren umgearbeitet, 

die optisch wie die benachbarten Fenster aussehen. Sie erlauben den Ausgang ins 

freie im Gefahrenfall (2.Rettungsweg) mit der damals geforderten Mindestbreite von 

1,10 m im Lichten. Die Fenstertüren sind als Neufertigungen kaum auszumachen, 

verfügen aber über alle erforderlichen technischen Einrichtungen zur Überwachung. 

Der beste Einbruchschutz ist nach Aussage des Leiters des Referates Sicherheit 

eine massive Außenwand. Fenster und Türen sind zur Abwehr gegen Einbruch 

zunächst durch Abschließen gesichert. Alle Fenster verfügen über 

durchwerfhemmende Verglasungen (neue Verglasungen), bzw. über Spezialfolien. 

Hier ergibt sich wieder ein Konflikt: Die Sicherheit ist jeweils nur bei verschlossenen 

Türen und Fenstern gewährleistet. Für die Lüftung dürfen sie nicht herangezogen 

werden. Andererseits müssen sie im Rauchfall aber sofort geöffnet werden.  

Alle elektronischen Bausteine wie Regelkontakte, Magnetkontakte, Vorhang- 

/Bewegungsmelder etc. können nur Gefahr melden, sie aber nicht verhindern! 

Alle diese Schutzmaßnahmen mussten im Hamburger Bahnhof in die historische 

Bausubstanz integriert werden, um eine größtmögliche Museumsnutzung zu erleben. 

Hier ist ein großes Feingefühl notwendig, weil jeder – auch noch so kleine Eingriff – 

ein Verlust der originalen Bausubstanz und der authentischen Wirkung bedeutet. 
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Speziell in diesen Bereichen gab und gibt es noch einiges Konfliktpotential, welches 

bei der Umplanung von historischen / geschützten Gebäuden immer wieder von 

neuem bewältigt werden muss. 40 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

Abb.40 Abb.41 

Blick auf den östlichen Ehrenhofflügel mit zu Fenstertüren umgearbeitete 

dahinter liegendem Fluchttreppenhaus Fenster in den Ehrenhofflügeln 

 

 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 

                                                 
40 Roger Karbe, Projektleiter 
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der Meister und sein Werk                                          I 
 

 

Friedrich August Stüler                    
 

 

 

∗ 28.01.1800 in Mühlhausen 

+ 18.03.1863 in Berlin 

 
 

1817/ 18 Feldmesserausbildung in Erfurt und Studium an der 

Bauakademie sowie der Akademie der Künste und der 

Universität in Berlin 

1824 Gründung des Architektenvereins mit E. Knoblauch 

1826/ 27 Baumeisterprüfung an der Bauakademie 

1827- 29 Tätigkeit bei Schinkel (Palaisbauten) 

1829- 33 Reisen nach Frankreich, Italien, Schweiz, Russland 

ab 1831 Direktor der Schlossbaukommission 

1842 ist er Mitglied der Oberbaudeputation 

ab 1850 Tätigkeit im Bauministerium 

1834- 54 Lehrer an der Bauakademie 

ab 1841 Mitglied der Akademie der Künste 

1842 Titel „Architekt des Königs“ und Mitglied der 

Dombaukommission 

1842- 64 zahlreiche Reisen, u.a. nach Schweden und Ungarn 

ab 1850 Anstellung beim Handelsministerium 

1851- 58 Hofbaumeister in Schwerin 
 

Mehr als 400 Kirchenentwürfe stammen aus seinem Büro. 

Außerdem wurde er gefordert durch immer neue utopische 

Projekte von Friedrich Wilhelm IV. 
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Seine wichtigsten Projekte: 
 

Stadtkirche, Fehrbellin, 1867 
 

Akademie der Wissenschaften, Budapest, 1862- 65 
 

Alte Nationalgalerie, Berlin- Mitte, 1862- 76 
 

Neue Synagoge, Berlin- Mitte, 1859- 66 
 

Inselkirche Werder, Werder an der Havel, 1858 
 

Kirche am Stölpchensee, Berlin- Zehlendorf, 1858- 59 
 

Kirche Bornstedt, Potsdam, 1854- 55 
 

Kirche Caputh, Caputh, 1852 
 

Gardekasernen des Regiments „Garde du Corps“,  

Berlin-Charlottenburg, 1852- 59 
 

Neue Orangerie, Potsdam, 1851- 60 
 

Nationalmuseum, Stockholm, 1848- 66 
 

Belvedere auf dem Pfingstberg, Potsdam, 1847- 63 
 

Friedenskirche, Potsdam, 1845- 48 
 

St. Matthäi- Kirche, Berlin- Tiergarten, 1844- 46 
 

Schweriner Schloß, Schwerin, 1842 
 

Neues Museum, Berlin- Mitte, 1841- 59 
 

St. Peter und Paul auf Nikolskoje, Berlin- Zehlendorf, 1837 
 

St. Johannis- Kirche, Berlin- Tiergarten, 1834- 56 
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Nach der Errichtung des Alten Museums von Karl Friedrich 

Schinkel an der Nordseite des Lustgartens ersann König 

Friedrich Wilhelm IV die Idee, das Gebiet hinter dem Museum 

zu einer „Freistätte für Kunst und Wissenschaft“ umzuschaffen, 

um die verstreuten Kunstschätze des Herrscherhauses 

zusammenzuführen.  

1841 entwarf Stüler erste Pläne für das Neue Museum, das die 

Sammlungen der Antike und Frühgeschichte beherbergen 

sollte. Gemeinsam mit dem Generaldirektor der königlichen 

Museen Ignaz von Olfers1 – eine königlich verordnete 

Kooperation – übernahm er zwei Jahre später die Leitung der 

Baustelle. 

Das Museum wurde wie geplant ausgeführt, die 

Grundsteinlegung war am 6.4.1843. Infolge der innovativen 

Baustellenorganisation wurden bereits 1844 die Dächer 

vollendet und mit Zinkblech bedeckt, der Außenbau war 1846 

abgeschlossen. Wegen der Verzögerung des Innenausbaus 

wurden in den folgenden Jahren die verschiedenen 

Ausstellungsbereiche nacheinander eröffnet.  

 

Als Schinkel- Schüler vertrat Stüler die klassizistische Linie. Zu 

seinem Entwurfskonzept gehörte der Kontrast zwischen einem 

sparsamen Äußeren und einer reichen Ausstattung im Innern. 

In die Mitte des rechteckigen Baus war ein zentrales, 

monumentales Treppenhaus eingeschoben. Die Sammlungs-

bereiche gruppierten sich um zwei Innenhöfe, den heute nicht 

mehr erhaltenen ägyptischen Hof im nördlichen Teil und den 

griechischen Hof im Süden.  

 
 

Das Neue Museum gilt heute noch als das Meisterwerk  

F. A. Stülers. 

 

                                                                                  
                                               1 siehe Personenregister im Anhang 
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1 - Blick auf die Museumsinsel 

 

Während des 2. Weltkrieges wurden die Gebäude auf der 

Museumsinsel stark beschädigt. Als einziges der fünf 

Museumsbauten ist das Neue Museum heute noch eine 

Kriegsruine.  

 

 

 

 

 

 

 

 
2 - das Neue Museum nach dem Krieg 

 

 

Am 05.08.03 begann der Wiederaufbau unter der Leitung des 

Architekten David Chipperfield2. Der Baukörper soll schmuck-

los ergänzt werden, um die Höfe werden die Raumfolgen 

geschlossen. Das Leitmotiv: ein „behutsames Weiterbauen“, 

damit der Geist von Stülers Architektur erkennbar bleibt.  

 

 
 

Dieser Geist soll nun im folgenden etwas genauer betrachtet 

werden. 

 

                                                                                  
                                               2 siehe Personenregister im Anhang 
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die Museumskonzeption                                             II
 

 

artem non odit nisi ignarus – nur der Unwissende verachtet die 

Kunst. 

Diese Inschrift über dem Westgiebel des Neuen Museums 

nennt das Motto für dieses Gesamtkunstwerk. 

Stüler versuchte mit einer ganz neuen Museumskonzeption, 

den Menschen Licht in das Dunkel ihrer eigenen Geschichte 

zu bringen. Als Bildungsanstalt sollte das Museum über 

historische Zusammenhänge aufklären, der reine Kunstgenuß 

trat somit in den Hintergrund. 

Auftakt und Höhepunkt der musealen Konzeption bildete das 

zentrale Treppenhaus. Mit ihm übernahm und realisierte Stüler 

Schinkels Entwurf des Thronsaals für König Otto I von 

Griechenland auf der Akropolis vom Jahr 1834, um seinem 

„innigst verehrten Meister, dessen schönste Entwürfe leider 

nicht ins Leben traten, hierdurch ein Denkmal zu stiften“. 

 
 

 

 

 

 

 

 

 
3 - das zentrale Treppenhaus 

 

Von hier führte ein chronologisch geordneter Rundgang durch 

die einzelnen Ausstellungsbereiche. Auf diese Weise wurde 

ein Entwicklungsprozeß dargestellt, in den die ausgestellten 

Kunstwerke integriert wurden. 
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Eine Symbiose von Exponat, Wandbildern und Raum-

ausbildung bildete die Basis für die museale Inszenierung. Ein 

magazinartiges Aufspeichern der Kunstwerke wurde auf diese 

Weise vermieden, das Museum selbst war „gleichsam wie eine 

lebendige Kunstgeschichte“3. 

 
 

 

 

 

 

 

 
4 - im Niobidensaal 

 

Mit seinem lehrhaften Charakter markierte das Neue Museum 

den Eck- und Wendepunkt einer Entwicklung, die in der 2. 

Jahrhunderthälfte zur Ausbildung von Spezialmuseen führte. 

Noch zu seiner Zeit machte das Neue Museum, als Er-

weiterung der königlichen Museen, Berlin zu einem wichtigen 

internationalen Sammlungs- und Wissenschaftszentrum, das 

eine große Anziehungskraft ausübte. 

Diese resultiert nicht zuletzt aus der damals ungewöhnlichen 

Verbindung von klassizistischer Architektur und neuer 

Bautechnik. Zu diesem Thema folgte die Theorie von Karl 

Boetticher4, einem Archäologen und Architekturtheoretiker, der 

seit 1849 an der Berliner Bauakademie lehrte. 

 
 

Auf diese neue Bautechnik und die damit verbundenen 

innovativen Konstruktionen soll im folgenden Kapitel im 

einzelnen eingegangen werden. 

 

                                                                                  
                                               3 N. Adler, Neuester Führer in den Museen Berlins, 1852 
                                               4 siehe Personenregister im Anhang 
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die Konstruktion                                                         III
 

 

Mit ihrem Kolk, einem organischen Boden, ist die 

Museumsinsel denkbar ungeeignet für einen solch schweren 

Bau wie das Neue Museum. 2344 Gründungspfähle mit einer 

Länge von 22- 58 Fuß (7- 18 m) waren nötig, um dem Bau 

Standfestigkeit zu geben.  

 

 
 

 

 

 

 

 
5 - Pfahlrostgründung 

 

 

 

Der unregelmäßige Grundriß des langgestreckten Gebäudes 

resultiert aus dem ungünstigen Zuschnitt des Bauplatzes und 

der notwendigen Anpassung an vorhandene benachbarte 

Baulichkeiten. Um ein zentrales Treppenhaus gruppierten sich 

zwei Innenhöfe, wobei der sogenannte griechische Hof im 

Gegensatz zum ägyptischen Hof ursprünglich offen war, mit 

nach innen geneigten Dächern.  

  

 

 

 

 
6 - Grundriß 
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Die östliche Hauptfront mit einer Länge von 340 Fuß wurde 

von zwei fensterlosen Eckbauten eingefasst, deren 

Flachkuppeln bei den Eckpavillons der gegenüberliegenden 

Kolonnaden am Spreeufer wieder aufgenommen wurden.  

Die Außenhaut des Gebäudes zeigte sich anfangs hell und 

glatt, gegliedert durch eine Putzquaderung, die in regel-

mäßigen Abständen bräunlich und gelblich getönt wurde. Die 

Putzflächen der Eckrisalite waren farbig umrahmt, 

Fensterumrahmungen für die langen Fensterreihen der 

Ausstellungssäle, Gesimse, Säulen und Sockel wurden in 

Sandstein ausgebildet.  

Der Haupteingang zum Neuen Museum befand sich auf der 

gegen die Nationalgalerie gewandten Ostseite und führte in 

das 1. Obergeschoß, welches als Hauptgeschoß ausgebildet 

war.  

 

 

 

 
 

 
7 -Blick auf den Ostgiebel 

 

Über ein Eingangsvestibül gelangte man in das gigantische 

Treppenhaus, das sich mit einer Höhe von 100 Fuß über das 

1. und 2. Obergeschoß sowie über die gesamte Tiefe des 

Gebäudes erstreckte. Die Treppenanlage teilte sich im  

1. Obergeschoß auf und führte an den Längswänden ins  

2. Obergeschoß. Ein Umgang ermöglichte im 1. Obergeschoß 

die Erschließung des Ost- und Westflügels, während im  

2. Obergeschoß lediglich ein direktes Betreten der Osttrakte 

möglich war. 
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Das offene Dachwerk in Form eines römischen Pfettendaches 

mit sechs mächtigen Bindern trug eine flachgeneigte 

Kassettendecke. Die eigentliche Dachhaut lag – unsichtbar – 

2,50 m höher, durch ein hölzernes Sprengwerk getragen.  

Die Säle südlich der Treppenhalle waren säulengestützt, die 

nördlichen Säle waren größtenteils stützenlos mit eisernen 

Deckenverstrebungen ausgestattet. 

 
 

 

 

 

 

 
8 - das eiserne Tragwerk 

 

Die Aufteilung der Ausstellung in die drei Epochen der 

Weltgeschichte – je 1 Stockwerk für die symbolische, 

klassische und romantische Kunstform – hatte auch 

Konsequenzen für die Materialwahl und Säulenordnung. Es 

gab einen Übergang von schweren Materialien und harten 

Oberflächen im Erdgeschoß für die schweren Exponate hin zu 

leichteren und empfindlicheren Böden im 2. Obergeschoß für 

die leichteren Kunstwerke. 

Das Erdgeschoß wirkte massiv, mit Balken, die auf Stützen 

oder Wandpfeilern auflagerten, mit Architravkonstruktionen 

oder Tonnengewölben. Die dorischen und protodorischen 

Säulen waren aus Stuck, der Boden zeigte sich als farbiger 

Terrazzo. 

Im 1. Obergeschoß sah man bunte Mosaikfußböden, teilweise 

kombiniert mit eingefärbtem Gipsestrich und Naturstein, die 

Säulen waren ionisch und aus Marmor. 
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In den beiden Obergeschossen waren die Decken 

flachgewölbt und lagerten auf Säulen oder unterspannten 

Eisenbindern auf. Das 2. Obergeschoß zeigte gusseiserne 

korinthische Säulen mit Zinkgusskapitellen und Parkett-

fußboden. 

Der Bau des Neuen Museums zeichnet sich durch ein 

erhebliches innovatives Potential aus. Der gesamte Baukörper 

war von unterschiedlichen guß- und schmiedeeisernen 

Traggliedern durchzogen, die ein eisernes Skelett bildeten. Die 

Balkendecken wurden aus orthogonalen Trägerrosten gebildet 

unter Einbeziehung gebrannter Gewölbe- Tontöpfe, wodurch 

das Gewicht und somit der Horizontalschub der Preußischen 

Kappen gemindert wurde. 

Durch die weitgespannten Gewölbe und schlanken Stützen 

wurde ein Gefühl von nahezu schwebenden Räumen 

vermittelt. Auf die Eisenkonstruktion konnte jedoch nur 

hingewiesen werden, zu sehen waren Verkleidungen aus Zink 

oder Messing.  

Zur schnelleren Austrocknung der Wandflächen wurde im  

2. Obergeschoß jede zweite Ziegellage hochkant gestellt 

vermauert, wodurch in der Wand horizontale Kanäle 

entstanden. Weitere Zugluft kam durch die runden Öffnungen, 

die an den Stößen dieser Ziegel eingelassen wurden. 

 

 

 

 

 

 
 
 

9 - freiliegende Decke 
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Eine der größten Leistungen überhaupt war die hervorragende 

Logistik, die zu einer erheblichen Beschleunigung des 

Bauablaufs führte.  

 

Erstmals gab es vom Architektenplan unabhängige 

Konstruktionszeichnungen, die nackte Konstruktion rückte also 

in den Mittelpunkt. Die eisernen Tragglieder wurden als 

standardisierte Bausätze im Werk des „Lokomotivkönigs“ 

August Borsig5 vorgefertigt und vor Ort zusammengefügt, was 

zu signifikanten Verschiebungen im Bauablauf führte.  

Die Baumaterialien wurden von einer eigens installierten 

Eisenbahn vom Kupfergraben herangeschafft und innerhalb 

der Baustelle verteilt. Im Zentrum des Bauwerks befand sich 

ein 120 Fuß hoher hölzerner Aufzugsturm mit Schienen.  

Als Energiezentrale der gesamten Baustelle diente eine  

5PS- Dampfmaschine. Die Nutzung der Dampfkraft ersetzte 

unter anderem den Handbetrieb beim Rammen der 

Gründungspfähle.  
 

 

 

 

 

 

 

 
 

10 - Pendentif- Kuppel 

 
Das folgende Kapitel soll nun zeigen, wie sich der moderne 

Geist auch in der Präsentation der Kunst zeigte, die in dieses 

Gebäude einzog. 

 

                                                                                  
                                               5 siehe Personenregister im Anhang 
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die Kunst                                                                   IV 

 

 

Zunächst zum plastischen Schmuck außen am Gebäude. 

Beteiligt waren die Berliner Bildhauer August Wrede, Wilhelm 

Stürmer, Heinrich Berges, Carl Heinrich Granzow und Ernst 

Rietschel.  

Die Meister der Reliefs in den Dachgiebeln waren für den 

Westen August Kiß im Jahr 1862 mit der in Kapitel I genannten 

Inschrift, für den Osten Friedrich Drake im Jahr 1854 mit der 

Inschrift: museum a patre beatissimo conditum ampliavit filius 

MDCCCLV – das vom glücklichsten Vater gegründete 

Museum hat der Sohn erweitert 1855. 

 

 
 

 

 

 

 
11 - Blick auf den Westgiebel 

 

 

Der bauplastische Schmuck war sparsam auf die 

architektonischen Gliederungselemente verteilt. Man fand 

dekorative, kleinteilige Zierfriese und Zahnschnitt an Gesimsen 

und Gebälken. Der Bau wurde bekrönt durch Dachskulpturen 

von Hermann Schievelbein, Gustav Blaeser, Friedrich Drake 

und Karl Heinrich Möller. Die Figuren und Reliefs an den 

Eckrisaliten, den Fenstern des Hauptgeschosses, in den 

Giebelfeldern und auf dem Dach verwiesen auf die Funktion 

des Hauses und deren Sammlungen.  
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Der Innenausbau wurde durch die Revolution von 1848 und 

durch Finanzierungsschwierigkeiten erheblich verzögert. Die 

Ausmalung und Dekoration der Innenräume fand im 

wesentlichen zwischen 1847 und 1852 statt.  

Die Türrahmen und Türen bestanden aus dunklen 

Edelhölzern. Die Grundtöne der Decken und Wände waren in 

stumpfem Hellgrün, Violettgrau, Gelb, Blau, tief gesättigtem 

Violett und antikem poliertem Rot gehalten und waren von 

gemaltem Ornamentdekor bedeckt.  

In den Ausstellungsräumen fand man Wandbildzyklen mit 

Folgen zur historischen Topographie, Mythologie und Religion, 

sowie zu historischen Themen, geschaffen von Landschafts-, 

Architektur- und Figurenmalern der Berliner Schule des Spät-

klassizismus: Biermann, Graeb, Holbein, Henning, Becker, 

Kaselowski, Peters, Schirmer, Pape und Max Schmid. 

 

 
 

 

 

 

 
12 - erhaltene Wandbilder 

 
 

Der Künstler der Wandgemälde im Treppenhaus war Wilhelm 

von Kaulbach. Sie wurden 1847- 66 geschaffen mit Hilfe der 

Maler Dietmers, Echter und Muhr. Der Zyklus beschreibt die 

Hauptphasen der Kulturgeschichte der Menschheit. An den 

Fensterwänden waren schwebende Gestalten zu sehen als 

Personifikation der Architektur, Skulptur, Malerei und 

graphischen Kunst. 
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Die Hauptwände hatten folgende Aufteilung, mit den 

Hauptbildern in römischen Ziffern und den Zwischenbildern in 

arabischen Zahlen: 
 

1 
I 

2 
II 

4 
III 

6 

  
3 

 
5 

 
 

 

7 
IV 

8 
V 

10 
VI 

12 

  
9 

 
11 

  

 

1 die Personifikation der Sage, Verkünderin der ältesten 

Erinnerungen der Menschheit, sitzt mit ausgebreiteten Armen 

über einem Hünengrab, erzählend, Reste der Vorzeit liegen zu 

ihren Füßen, ihr entspricht am Ende der Wand Nr. 6: die 

Geschichte, die die Daten der Menschheit in ihr Buch 

einschreibt 
 

I die Zerstörung des babylonischen Turms und Zerstreuung 

der Menschengeschlechter über die Erde 
 

2 Isis, Göttin Ägyptens, mit Kind Horus im Arm, begleitet vom 

hundsköpfigen Anubis 
 

3 Moses, auf Gesetzestafeln gestützt, über den Trümmern des 

goldenen Kalbes 
 

II die Blüte Griechenlands 
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4 Venus Urania in enthüllter Schönheit, Eroten ihr zur Seite 
 

5 Solon, seine Gesetze niederschreibend 
 

III am Ende der alttestamentlichen Welt: Zerstörung 

Jerusalems 
 

6 die Geschichte, siehe oben 
 

7 die Wissenschaft mit Buch und Globus, vor ihr schwebt ein 

lichtbringender Genius 
 

Beginn der Reihe der Bilder der christlichen Welt 
IV die Hunnenschlacht, die älteste unter den Kompositionen 

Kaulbachs, bei deren Entstehung noch nicht die Absicht der 

Einreihung in diesen Zyklus bestimmt war 
 

8 Halia, Vertreterin der päpstlichen Gewalt mit Schlüssel und 

Schwert, von Genien begleitet, die die Tiara und Rutenbündel 

tragen 
 

9 Karl der Große, Repräsentant der Kaisermacht 
 

das große, völkerbewegende Ereignis des Mittelalters 
schließt sich in 
V die Kreuzzüge 
 

die nächsten Zwischenbilder führen in die Neuzeit 
10 Germania mit Schwert und Buch 
 

11 der große Preußenkönig Friedrich 
 

VI die Reformation und die ihr vorausgehenden und an sie 

anschließenden geistigen Bewegungen 
 

12 die Poesie, als letzte allegorische Gestalt neben Nr. 1, 6  

und 7 

 
 
 



   Das Neue Museum 

 

16

N
E

U
E

S
 IM

 A
LT

E
N

 G
E

W
A

N
D

  

Kleinere Darstellungen waren über die trennenden 

Zwischenpilaster und Friese verteilt. Sie zogen sich außerdem 

am oberen Fries über alle vier Wände und stellten die 

Entwicklung des Menschengeschlechts humoristisch in 

Kindergestalten dar.  

Das Treppenhaus war gestalterischer Mittelpunkt des Neuen 

Museums und bildete die funktionale Verbindung zwischen 

den Museumstrakten. Wegen seiner Raumausmaße wurde es 

auch zur Aufstellung klassischer Monumentalwerke genutzt. 

Von hier führte der Rundgang durch die 18 Aus-

stellungsräume. 

 

 

 

 

 

 
 

 
13 - Mittelpunkt Treppenhaus 

 
Das 1. Obergeschoß beherbergte antike italienische 

Gipsabgüsse, deutsche Originalbildwerke und italienische 

Bronzen. Den Beginn machte der nordische Saal mit 

Gipsabgüssen nach deutschen Skulpturen. Mit dem Zyklus zur 

nordischen Götterwelt wurden hier erstmals vaterländische 

Altertümer als eigenständige Sammlung präsentiert. 

Im griechischen Saal wurde in Gestalt der Abgüsse antiker 

Plastik der Ursprung der abendländischen Zivilisation benannt. 

Durch das Laokoonkabinett und den Apollosaal gelangte man 

in den Nordkuppelsaal. Von dort wurde 1929 eine Galerie zum 

neuerbauten Pergamonmuseum errichtet. 
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Die Abgüsse der Plastiken repräsentierten den Übergang von 

der griechischen zur römischen Kunst.  

Der folgende Niobidensaal sollte den Eindruck glänzender 

Pracht und reicheren Lebens suggerieren. Er zeigte das 

spannungsvolle und vielschichtige Verhältnis von Menschen 

und Gottheiten in der antiken Mythologie. 

 

 
 

 

 

 
14 - der Niobidensaal 

 

Der anschließende Bacchussaal war reserviert für Abgüsse 

antiker Kleinkunst und Gebrauchsgegenstände.  

Es folgten der Römische Saal und der Südkuppelsaal, dessen 

Historienbilder den Umbruch von der Antike zum christlichen 

Mittelalter zeigten. Hier war das Neue Museum durch einen 

Kolonnadengang mit dem Alten Museum verbunden, in dem 

Gipsabgüsse von antiken Bildwerken zu sehen waren. 

Anschließend kam der Basilikasaal mit Abgüssen von 

vorrangig deutschen mittelalterlichen Kunstwerken und als 

Abschluß der Gipssammlung der Moderne Saal mit Abgüssen 

von Plastiken der Renaissance und des 19. Jahrhunderts.  

 

Das 2. Obergeschoß zeigte keine großangelegten 

Wandbildzyklen. In der südlichen Hälfte befanden sich 

Denkmäler der antiken Kleinkunst und des antiken Kunst-

gewerbes im Antiquarium. Der nördliche Flügel beinhaltete das 

Kupferstichkabinett mit Kupferstichen, Holzschnitten, Hand-

zeichnungen, Handschriftenmalereien und Photographien. 
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Im südlichen Teil des Erdgeschosses waren vorderasiatische, 

babylonische und assyrische Altertümer zu finden, im 

nördlichen Trakt die ägyptischen Altertümer.  

Der ägyptische Hof als (nicht maßstäblicher) Nachbau von 

Raumfolgen des Ramsesseums in Karnak bildete die exotisch 

entrückte Mitte des ägyptischen Museums. Die Wandbilder an 

der Außenseite des Hofes zeigten als „Reiseersatz“ ein 

Panorama Ägyptens. Hier grenzten an der Mythologische Saal 

mit Darstellungen zur ägyptischen Religion und Götterwelt und 

der Historische Saal mit Kopien ägyptischer Kunstwerke, mit 

einer Aufzählung aller ägyptischen Könige in Hieroglyphen 

dekoriert.  

Das ägyptische Museum wurde 1850 eröffnet und stellte die 

größte und umfassendste Sammlung in Europa. 

 

 

 

 

 

 

 
 
15 - der ägyptische Hof 

 

 

 

 
 

Leider besteht das Neue Museum in dieser Form heute nicht 

mehr. Was vom alten Bestand noch übrig ist und in welcher 

Form der Wiederaufbau stattfinden soll, wird in den folgenden 

Kapiteln behandelt werden. 
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die Bestandsaufnahme                                              V
 

 

Für den Wiederaufbau des Neuen Museums entschied man 

sich für die Ausschreibung eines Architektenwettbewerbes.  

Zu dessen Vorbereitung musste zunächst ein Überblick über 

die tatsächlich erhaltene Substanz gewonnen werden. Die 

Stiftung Preußischer Kulturbesitz6 beauftragte damit eine  

3- köpfige Bauforschergruppe, die von der Professur für 

Bauforschung und Baugeschichte der Uni Bamberg 

zusammengestellt und betreut wurde.  

 

Gleichzeitig arbeitete ein Restaurator an folgenden Aufgaben: 

- Gesamtkartierung aller Decken, Wände und Böden  

nach einer Grobeinteilung in 3 Zustandskategorien 

- eingehende Untersuchung von Raumgebilden mit 

entscheidender Bedeutung für das Gesamtmuseum 

Notwendig hierzu war eine intensive Sichtung der Höfe und 

des Haupttreppenhauses sowie eine detaillierte Auswertung 

des historischen Plan-, Photo- und Schriftmaterials.  

Die Wandbilder befinden sich teils vor Ort, die meisten wurden 

jedoch abgenommen und in Depots gelagert.  

 

 

 

 

 

 

 

 
 

16 - Sanierung 

 

                                                                                  
                                              6 siehe Personenregister im Anhang 
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17 - Bestand 

 

 

Als eines der empfindlichsten Gebäude auf der Museumsinsel 

hatte sich das Neue Museum im Norden bis zu 40 cm gesenkt. 

Wegen der erforderlichen Neugründung mussten teilweise 

Gebäudeteile bis in die Fundamente hinein abgerissen 

werden, wie z.B. im ägyptischen Hof. 

 

 
 

 

 
18 - der ägyptische Hof 
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1989 wurde mit der Ersatzgründung anstelle der alten 

Pfahlrostgründung begonnen, 1998 war die Hochbausanierung 

abgeschlossen. Die Setzungsaktivitäten waren zum Stillstand 

gebracht worden, doch die Hauptstruktur der Wände war durch 

gebäudehohe Risse zerstört und musste durch diverse Anker-, 

Vernadelungs- und andere Sanierungsmaßnahmen wieder-

hergestellt werden.  

Dieses Vorhaben wurde ohne das Wissen über spätere 

Nutzungsanforderungen ausgeführt. 

 

 

 

 

 

 
19 - Sanierungsmaßnahmen 

 

 

 

 

 

 

 
20 - das Treppenhaus 

 

 

 

 
 

Nun war die Grundlage für den Wiederaufbau des Neuen 

Museums geschaffen, die Wahl des Architekten sollte sich 

jedoch über Jahre hinziehen. 
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das Wiederherstellungskonzept                                VI
 

 

Ein „dialogfähiges Neubauergebnis“ im Denkmalzu-

sammenhang zu schaffen, das ist Ziel des Wieder-

herstellungskonzeptes. 

Es handelt sich hier um ein Projekt, bei dem es Kompromisse 

zu schaffen gilt zwischen Denkmalpflege und den Funk-

tionserfordernissen. Weder soll das historische Bauwerk 1:1 

rekonstruiert werden, noch soll die Modernen in die 

Denkmalsubstanz eingreifen. Die ergänzende Wiederher-

stellung und Wiederindienstnahme des Museumsbaus soll der 

Erhaltung des Baudenkmals und der Überlieferung seiner 

Denkmalbedeutung dienen. Ein Grobkonzept sieht vor: 
 

- Schließung des Außenbaus und der Hofräume , 

Vervollständigung der eingelagerten Kolonnaden 

- Schließung des Bauwerks über dem historischen Grundriß, 

Wiedergewinnung der historischen Bauvolumen und -formen  

- Vervollständigung und Schließung der Räume im DG südlich 

des Treppenhauses 

- neue Erstehung des Treppenhauses als funktionaler und 

baukünstlerischer Mittelpunkt 

- weitgehend detailgerechter Wiederaufbau der großen 

Ausstellungssäle im Südteil des Westflügels 

- die übrigen Räume des überlieferten Denkmalbestandes sind 

aus der Substanz heraus wiederzugewinnen 

- Originalbefunde im Bau müssen erhalten werden, 

ausgelagerte integriert werden 

→ Verdichtung des historischen Gefüges eines Bauwerks 

- man geht von vollständiger Erhaltungsfähigkeit der eisernen 

Konstruktionsglieder aus 
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Die Frage nach der Art des Wiederaufbaus entwickelte sich 

zum „2. Berliner Museumskrieg“. 1993 wurde ein Reali-

sierungswettbewerb „zur Wiederherstellung des Neuen 

Museums und der Errichtung von Ergänzungs- und 

Verbindungsbauten“ ausgeschrieben, der jedoch kein be-

friedigendes Ergebnis brachte und als gescheitert angesehen 

werden musste. In einem zweiten Wettbewerb 1997 mit den 

ersten fünf Preisträgern und einem auf die Wiederherstellung 

des Neuen Museums reduzierten Nutzungskonzeptes ging 

David Chipperfield als Sieger hervor.  
 

Sein Plan: 

- Restaurierung, wo genügend ursprüngliche Substanz 

vorhanden ist 

- Rekonstruktion, wo das Gebäude um seiner Vollständigkeit 

willen wiederhergestellt werden muß 

- Interpretation, wo neu gebaut werden muß 

- Intervention, wo gänzlich neue Bauteile zu schaffen sind 
 

 
 
21 - Entwurfsskizze 

 

 
 

 
22 - Modell 
 

Ohne falschen Zwang zur Angleichung an Historisches soll die 

Stülersche Tektonik in eine moderne elementare Sprache 

übersetzt werden. Der Unterschied zwischen Alt und Neu 

bleibt erkennbar, sowohl bei der Wiederherstellung der 

Treppenführung als auch bei der Restaurierung der Wand-

bilder, der Übergang soll harmonisch sein.  
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1998 wurde Chipperfield als Leiter der Planungsgruppe 

Museumsinsel eingesetzt, die sich aus den die einzelnen 

Häuser sanierenden Architektenbüros zusammensetzt: 

David Chipperfield Architects, London und Berlin (Neues 

Museum und Neues Eingangsgebäude) 

Hilmer + Sattler + Albrecht, München und Berlin (Altes 

Museum) 

Heinz Tesar, Wien und Berlin (Bodemuseum) 

O. M. Ungers, Köln und Berlin (Pergamonmuseum) 
 

Es sollte ein Gesamtkonzept gefunden werden, das 

thematische und architektonische Verbindungen schafft. Der 

Masterplan Museumsinsel wurde 1999 vom Stiftungsrat 

genehmigt, kurz darauf wurde die Museumsinsel in die Liste 

des Weltkulturerbes der UNESCO aufgenommen.  
 

Eine Maßnahme des Masterplans sieht die Verbindung der 

Baukörper durch die „Archäologische Promenade“ auf der 

Ebene 0 vor, die bis heute für Depots und Verwaltung genutzt 

wird. Sie präsentiert das Konzept der Zusammenführung der 

archäologischen Sammlungen auf der Museumsinsel, dabei 

behalten die einzelnen Museumsgebäude ihre Eigen-

ständigkeit.  

 

 
 

23 - die archäologische Promenade 

 

Die Sanierungsarbeiten am Neuen Museum sollen bis 2008 

abgeschlossen sein. Das Ägyptische Museum und das 

Museum für Vor- und Frühgeschichte werden dann wieder dort 

einziehen und somit in die Gesamtschau der antiken Kulturen 

integriert werden.  
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1 Kurze Zusammenfassung 

 

Die Insel 

Die Pfaueninsel befindet sich, umgeben vom Wasser der Havel, etwa 21 Kilometer 

südwestlich vom Berliner Stadtkern entfernt. Der Besucher erlebt beim durchstreifen 

der Insel ein idyllisches mit geheimnisvollen Gebäuden bestücktes Ländchen, abge-

löst von der Rastlosigkeit der Großstadt Berlin. Er soll den Eindruck gewinnen, sich 

in nahezu unberührter Natur zu befinden. Es wurden Wege angelegt und Anpflan-

zungen, teils mit fremdländischer Pflanzen vorgenommen, um dem Spaziergänger 

stets wechselnde reizvolle Landschaftsbilder mit und ohne Gebäude zu liefern ohne 

den Eindruck von Künstlichkeit zu erwecken. Die Pfaueninsel ist 68 Hektar groß. Um 

einmal ganz außen auf dem Uferweg herum zu gehen, wird etwa eine Stunde benö-

tigt. 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 
 

 

 

Abb.1 Potsdam-Umgebung mit Pfaueninsel 
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1. Phase: Friedrich Wilhelm II. 

Aufgrund überhöhter Forderungen von Grundstückseigentümern konnte Friedrich 

Wilhelm II. seinen nahe Potsdam angelegten Landschaftsgarten nicht erweitern und 

übernahm den in 4 km Entfernung und in Sichtbeziehung liegenden „Kaninchenwer-

der“. Aus der Flucht vom höfischen Leben entstand die Idee, eine fremde Welt zu 

erschaffen, beziehungsweise eine von der Zivilisation noch unberührte exotische 

Welt nahezu im natürlichen Zustand zu belassen, um die Natur völlig genießen zu 

können. Die Entdeckung der Südsee mit ihren paradiesischen Zuständen und Rous-

seaus „Zurück zur Natur“ ebneten den Boden für den „sentimentalen Landschaftsgar-

ten“. Die Erinnerungen an Kunckels Treiben auf der Insel mögen wohl auch Aus-

schlag gebend gewesen sein, da der König sehr zum Okkultismus neigte. So wurde 

die Insel mit romantisierenden Bauten bestückt, während die Freiflächen überwie-

gend landwirtschaftlich genutzt wurden. Mit dem Schlossbau, brachte man Pfauen 

auf die Insel und sie erhielt 1795 ihren heutigen Namen: „Pfaueninsel“. Das Kastel-

lanhaus (Kastellan = Hausmeister, Pförtner) wurde im selben Jahr begonnen. 

 

2. Phase Friedrich Wilhelm III. 

In der zweiten Phase werden die Themen der ersten Phase fortgeführt, jedoch in 

vielfältigen, künstlerisch sensibleren Variationen. Karl Friedrich Schinkel wird als e-

benbürtigen Architekten beteiligt. Die Pfaueninsel erfuhr zusammen mit dem Hof-

gärtner Fintelmann, der auf der Insel die Oberaufsicht hatte und dem nach Potsdam 

berufenen Garteningenieurs Lenné von 1816 - 1834 eine tief greifende Neugestal-

tung ohne das vorhergehende auszulöschen. Friedrich Wilhelm III. entdeckte die In-

sel als Möglichkeit für eine „ornamental farm“, eine idealisierte bäuerliche Anlage, 

stark dekorativ verfremdet, mit Rinderställen und Hofgärtnerei. Es wurden seltene 

Pflanzen gezüchtet. Zum Beispiel wurde auf einer rechteckigen Fläche, deren Mitte 

der Jakobsbrunnen markierte, eine Baumschule angelegt. Sie war von einem Durch-

einander an Gestrüpp und Bäumen umgeben, um die stilwidrige geometrische Form 

zu verdecken und um die Jungbäume zu schützen. Der Altbestand an Eichen wurde 

nicht verändert. Des Weiteren wurden nach Angaben des Königs Umgestaltungen im 

englischen Stil durch J. George Morsch durchgeführt. Die Alpenmenschen galten als 

besonders Naturverbunden. Deshalb wurde um 1829/30 von Schinkel ein Wohnge-

bäude für Gärtner im schweizerischen Stil erbaut. Der König bekam viele verschie-

dene exotische Tiere geschenkt, kaufte aber auch zum Teil selbst welche hinzu. Es 
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wurden mehrere Gehege angelegt, zum Beispiel ein Affenhaus, ein Lamahaus, die 

Bärenhöhle und eine Wolfsgrube. Sogar ein Löwe war zu bestaunen. Kängurus wa-

ren vorhanden und noch Allerlei mehr. Die Insel durfte in dieser Zeit schon zwei Tage 

in der Woche öffentlich besucht werden. Bei schönem Wetter kamen bis zu 3000 Be-

sucher auf die Insel. Der Ausflug auf die Insel galt als das schönste Familienfest des 

Jahres. Dies zeigt, welche Anziehungskraft der Ort damals schon hatte. 

 

Friedrich Wilhelm III. starb im Jahre 1840. Nach seinem Tode erfuhr die von Ausge-

fallenheiten überfüllte Insel keine weitere künstlerische Entwicklung. Friedrich Wil-

helm IV. mag die Pfaueninsel zu auffallend erschienen sein und hatte die Absicht, die 

Insel als Zeugnis der Zeit seines Vaters und der eigenen Jugend zu bewahren und 

als Gesamtkunstwerk zu konservieren. Um 1842 veranlasste er die Auflösung der 

Menagerie und die Übereignung an den im Tiergarten gegründeten Berliner Zoo. 

Dies begründete er damit, dass er selbst dieses Interesse an der Insel nicht habe 

und damit er hier nicht so viel Personal beschäftigen müsse. Außerdem hätten die 

Bürger Berlins nicht immer diesen unwahrscheinlich weiten Weg, um diese exoti-

schen Tiere zu sehen. Im selben Jahr brannte das Lamahaus ab. Die meisten auf 

der Insel verbliebenen Tierhäuser verfielen. So kehrte dann ganz allgemein Ruhe auf 

der Insel ein. 

 

Seit dieser Zeit war die Insel immer bewirtschaftet und bewohnt, zum Beispiel im 

Maschinenhaus. Das Schloss jedoch steht seit damals so gut wie leer. Der einzige, 

der hier ab und zu eingekehrte, war der letzte deutsche Kaiser: Kaiser Wilhelm. Ob 

er dann im Schloss Tee getrunken hat, weiß man nicht. Heute beinhalten zwei Tier-

gehege weiterhin verschiedene Tiere: Das Voliere (=Vogelhaus) mit einigen exoti-

schen Vögeln und ein Pfauengehege mit hauptsächlich jungen Pfauen. So sind die 

Laute der teils freilaufenden Pfauen und ein reges Vogelgezwitscher stets auf der 

Insel zu hören. Die Pfaueninsel kann nur über den Wasserweg erreicht werden. Da 

das ganze Jahr über Menschen auf der Insel wohnen – auch während die Insel für 

die Öffentlichkeit geschlossen ist, steht ein Kapitän, der das Schiff bedienen darf je-

den Tag zur Verfügung. Auch nachts muss die Fähre besetzt sein, weil ein medizini-

scher Notfall eintreten könnte. 
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Vorzeitliche Geschichte 

Auf der Pfaueninsel wurden einstens bronzezeitliche und slawische Siedlungsfunde 

gemacht. Die Insel wurde erstmals 1683 urkundlich fassbar. Im selben Jahr wurde 

unter dem Großen Kurfürsten (nicht Friedrich der Große) auf der Westspitze ein Ka-

ninchenhegerhaus errichtet – aus „Pfauwerder“ (Dieser Name geht nicht auf den Vo-

gel Pfau zurück, sondern leitet sich vom mittelniederdeutschen page = Pferd ab) wird 

„Kaninchenwerder“. 1685 wurde die verwilderte Insel mit breitem Schilfgürtel dem 

Chemiker Johannes Kunckel geschenkt, der ein Geheimlabor zur Herstellung von 

Goldrubinglas einrichtete. 

 

Chronologie 

 

1683 erstmalige urkundliche Erwähnung der Insel. Bau des Kaninchenhegerhau-

ses. Eingebürgerter Inselname: „Kaninchenwerder“. 

1685 Chemiker J. Kunckel führt in seinem Geheimlabor auf der Insel 

 Buntglasversuche durch. 

 

1. Phase: Friedrich Wilhelm II. 

1794 Bau des Schlosses nach englischen und französischen Vorbildern durch den 

Hofzimmermeister Brendel in Fachwerk, mit Backstein ausgefacht. Bekleidet 

wurde das Fachwerk mit Bohlen, deren Aussehen man durch Einwerfen von 

Quarzsand in die weiße Ölfarbe versteinerte. Während das Äußere des 

Schlosses durch die leeren Fensterhöhlen eines scheinbar untergegange-

nen dritten Geschosses Altehrwürdigkeit inszeniert und an die Vergänglich-

keit allen Menschenwerks mahnt, überrascht die Innenausstattung durch die 

hohe Kultur handwerklichen Könnens. 

1794/95 Bau der Küche mit Kühlraum nördlich des Schlosses als schlichten charak-

tervollen Ziegelbau vom holländischen Maurermeister Leeden. 

 Pfauen vom benachbarten Gut Sacrow und anderes Federvieh werden auf 

die Insel gebracht. Name der Insel: „Pfaueninsel“. 

 400 Uralt-Eichen bleiben unberührt. Holz oder Buschwerk darf nicht gefällt 

werden. 

1795/96 Bau des Kastellanhauses aus Fachwerk mit Verwendung rustikalem Find-

lings-dekor. 
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1797 Bau der Meierei im Stil der Gotik mit Natursteinpfeilern und in weiß gehalten 

wie das Schloss. Turm ebenfalls wie das Schloss ruinenhafter oberer Ab-

schluss. Inszenierung der damals in der Mark Brandenburg häufig anzutref-

fenden Situation, dass sich in einem teilweise ruinenhaften Gebäude einer 

säkularisierten Klosteranlage eine Domäne oder Bauernstube eingenistet 

hat. 

 Die Meierei beherbergt einen Lichtdurchfluteten neogotischen Saal, der von 

einem der ersten Theatermalern der Zeit dekoriert wurde. Hier sollen süße 

Milch und Tee genossen werden. 

1797 Tod Friedrichs Wilhelm II. am 16. November. 

 

2. Phase: Friedrich Wilhelm III. 

1798 Eine Kugelbahn wird gebaut. 

 Bau einer Kegelbahn. 

1800 Hirsche, Schweine, Schafe, Kühe und Büffel (zumeist besondere Rassen) 

werden auf die Insel befördert. 

1802 Ein mit Borke bekleideter Jagdschirm wird vom königlichen Jagdrevier aus 

Beelitz auf die Insel gebracht. 

 Rinderstall von Friedrich Ludwig Carl Krüger. 

1804 Das Kavalierhaus wird nach einem Entwurf von Friedrich L. C. Krüger er-

baut. 

1810 Sechs große Felder werden angelegt und in Fruchtwechselwirtschaft (Land-

wirtschaftsreform nach Taersch) von 1810 -1816 bewirtschaftet. Im Schloss 

ist heute noch ein Plan von Hofgärtner Fintelmann mit den Eintragungen der 

damaligen Anpflanzungen zu sehen. 

1816 Peter Josef Lenné wird beauftragt den englischen Landschaftsgarten zu 

gestalten. 

1819 Nach russischem Vorbild werden ein kubischer Holzbau mit Rutschbahn, die 

man mit Holzwagen befahren konnte, sowie Turngeräte und Schaukeln er-

richtet. 

1822 Erster preußischer Rosengarten (140 Arten) wird in die Landschaft model-

liert. 
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1824 Kreisrunder Blumengarten aus konzentrischen Wegen und Beeten für die 

schönsten Blumen der Jahreszeit. 

 Adlerkäfig, Affenhaus, Haus für fremde Wasservögel im künstlichen Teich, 

gotische Fasanerie. 

1824-26Sechsgeschossige Sandsteinfassade aus Danzig wird auf die Insel gebracht. 

Das bestehende Kavalierhaus wird vom Architekt Schinkel aufgestockt und 

erweitert und so der Fassade angepasst. 

1826 Bärengrube. 

1829 Luisen-Tempel auf der Insel errichtet. 

1829-31Schweizerhaus für Gärtner und anderes Personal nach Entwurf von Schinkel 

erbaut. 

 Bau des Palmenhauses durch Schadow nach Entwürfen Schinkels in Stahl, 

Holz und Glas (1880 abgebrannt) für aus Paris erworbene große Palmen. Im 

Inneren indisch / islamisch dekoriert. 

1830 Lamahaus von Schadow (1842 abgebrannt). 

1832 Hölzerner Fregattenhafen (Schadow) für die Miniaturfregatte, ein Geschenk 

des Königs von England. 

1834 Biberbau und Voliere. 

1840 Tod Friedrichs Wilhelm III. 

 

3.Phase: Friedrich Wilhelm IV. 

1842 Übereignung der Tiergehege an den Berliner Zoo  

1845 Gotische Brücke, die 1802 für den Schlosspark Charlottenburg angefertigt 

wurde, wird auf die Insel gebracht. 

 Das Palmenhaus erhält eine Zwiebelkuppel. 
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Abb.2 Plan von 1798 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 
 

 

Abb. 3 Plan von 1828 
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Abb.4 Plan von 1829 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

Abb.5 Plan von 1829 

 

 



Pfaueninsel  11 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 
 

Abb.6 Plan von 1834 

 
 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 
 

 

Abb.7 
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2 Referat Frau Schulz über das Pfaueninselschloss 
 

Der Bau des Schlosses auf der Pfaueninsel, auch Lustschloss oder Pfaueninsel-

schloss genannt, wurde von Friedrich Wilhelm II. veranlasst und von Hofzimmermeis-

ter Joh. Gottlieb Brendel 1794 im Westen der Insel verwirklicht. Das mit schlicht ge-

mauertem Kellergewölbe vollständig unterkellerte Schloss wurde in gotischen Forma-

ten und im Stil einer Ruine erbaut und soll so an die Erhabenheit der Natur über den 

Menschen und an Vergänglichkeit erinnern. Das gesamte Gebäude ist ein zweischa-

liger, grob ausgemauerter Fachwerkbau, außen mit Brettern verschalt, weiß gestri-

chen und in die weiße Farbe Quarzsand eingestreut, denn so sollte eine steinerne 

Fassade vorgetäuscht werden. Um 1794 verwendete man Eichenbolen, die 1907 

verrottet waren. Darauf hin wurde das komplette Schloss mit dem damals neuen 

Baustoff Beton eingekleidet. Jedoch stimmte darauf hin der gesamte Luftaustausch 

nicht mehr, woraus viele massive Schäden resultierten (s.u.). Etwa 60 Jahre später 

wurde der Beton wieder entfernt. Seit 1972 ist das Schloss erneut mit Holz eingeklei-

det. Zwar wurde nun eine andere Holzart, nämlich Redwoodholz verwendet, da es 

witterungsbeständiger und der Schädlingsbefall geringer ist aber die Fassaden wur-

den nach dem selben Verfahren wie einst gestrichen und gesandet. Auch der Rund-

bogen an der Westseite, der ein Tor vortäuschen soll und die Mauerwerkssteine sind 

wieder aufgemalt, gleich wie es seinerzeit beim Neubau des Schlosses ausgeführt 

wurde. Wie bei einer Theaterdekoration war es Absicht, dass das Schloss ruinenartig 

wirken sollte. 

 

Friedrich Wilhelm II. hat zusammen mit der aus einer bürgerlichen Familie stammen-

den Wilhelmine Encke, die auch mit „schöne Wilhelmine“ betitelt und von Friedrich 

Wilhelm II. zur Gräfin Lichtenau ernannt wurde, den Schlossbau veranlasst. Gräfin 

Lichtenau wurde ein hohes Amt übertragen: Sie hatte die Bauaufsicht über ganz Ber-

lin. Sie kümmerte sich nicht nur um Bauwerke im Kern Berlins, wie etwa das Bran-

denburger Tor, sondern auch um das Pfaueninselschloss und konnte so den Bau 

wesentlich beeinflussen: Sie legte fest, wie die Außenfassaden wirken sollten, näm-

lich als verfallendes Landhaus und suchte auch die Inneneinrichtung aus. Ebenso 

wurde etwa zehn Jahre zuvor das Marmorpalais größtenteils von ihr ausgestattet. 

Auch dort suchte sie Wandbespannung und Dergleichen aus. Das Pfaueninsel-

schloss steht in direkter Sichtbeziehung zum Marmorpalais. Das Marmorpalais be-
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sitzt auch ein Orientalisches Kabinett, das mit blau-weissem Atlas, Leopardenseide 

und einem Diwan als türkisches Zeltzimmer eingerichtet wurde. 

 

Noch heute ist die Inneneinrichtung des Pfaueninselschlosses vollkommen original 

erhalten. Alle Möbel gehören in diese Zimmer, wo sie stehen. Das Besondere am 

Schloss ist, dass nahezu alles im Originalzustand erhalten geblieben ist. Es wurde 

immer nur das Allernötigste restauriert. Es ist nie irgend etwas durch nachfolgende 

Generationen zerstört oder verändert worden. Selbst die Tapeten sind von 1794 aus 

der Tapetenfabrik "J. Christian" in Berlin. Es ist alles vollkommen original erhalten; 

Bis auf die Außenfassade, da hier dies mit der Betonhülle geschah. Die Möbel sind 

überwiegend aus Mahagoniholz gefertigt und die Stühle mit schwarzem Rosshaar 

bezogen. Manche Sitzbezüge wurden 1970 erneuert. Auch einige Jalousien und 

Fenster wurden um 1910 ersetzt aber die Schiebefenster nach englischem Vorbild 

gab es schon immer. Kriegsschäden gab es nahezu keine und es wurde auch nichts 

außer Gardinen geplündert. Die Gardinen bestanden aus Baumwolle und zierten je-

des Fenster – auch die des Treppenturmes. 

 

In jungen Jahren trafen sich Friedrich Wilhelm II. und die schöne Wilhelmine oft 

heimlich auf der Pfaueninsel, die damals noch „Kaninchenwerder“ hieß. Zu der Zeit 

war die Insel noch enorm verwildert und hatte einen äußerst breiten Schilfgürtel. 

Friedrich Wilhelm II. ruderte mit einem Kahn zur Insel oder ließ sich hinrudern. Eben-

so wurde die schöne Wilhelmine auf die Insel befördert und man traf sich dort heim-

lich, da Friedrich der Große diese Beziehung missbilligte, weil Wilhelmine aus keiner 

adeligen Familie stammte. Es wurden auch oft im hinteren Bereich, wo heute der 

Jagdschirm steht, orientalische Festzelte aufgebaut und Picknicks veranstaltet. Da 

Friedrich Wilhelm II. begeisterter Entenjäger war, wurde sehr früh ein Jagdschirm 

aufgestellt (s.u.). Nutzen konnte das Paar das Schloss fast gar nicht mehr. Nach ein-

jähriger Bauzeit war alles fertig gestellt. Darauf zog es die schöne Wilhelmine im 

Frühjahr 1795 nach Italien. Sie kam im Sommer 1796 zurück. In wie weit das 

Schloss damals von F. Wilhelm II. und Gräfin Lichtenau genutzt wurde ist fraglich, da 

Friedrich Wilhelm II. zu der Zeit schon sehr erkrankt war und nach langer Krankheit 

im Herbst 1797 gestorben ist. Von Friedrich Wilhelm III. wurde die schöne Wilhelmi-

ne enteignet und der Titel „Gräfin Lichtenau“ wurde ihr ebenfalls aberkannt. Da ihr 

aber keinerlei politische Tätigkeiten nachgewiesen werden konnten, wurde sie be-



Pfaueninsel  14 

gnadigt, hat ihre Besitztümer zum Teil wieder bekommen und durfte auch ihren Titel 

"Gräfin Lichtenau" weiterführen. Auf die Insel hatte sie jedoch keine Ansprüche mehr. 

So hat Friedrich Wilhelm III. mit Königin Luise das vollkommen neue Schloss kom-

plett eingerichtet übernommen und regelmäßig im Sommer bewohnt. Sie fügten nur 

ganz wenig Möbelstücke der Grundeinrichtung hinzu. 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 
 

Abb. 8 Schloss heute Abb.9 Schloss um 1805 

 

 

Im „Erinnerungszimmer der Königin Luise“ (Raum 9), dem ersten Raum bei den 

Schlossführungen, sollen heutzutage verschiedene Bilder an sie erinnern: Bilder vom 

Mausoleum, von der Grabstatue und von ihr selbst. Königin Luise starb sehr jung: 

1810 mit 34 Jahren. Sie wurde im Mausoleum im Schlosspark in Charlottenburg be-

stattet. In diesem Zimmer befindet sich ein Kachelofen, welcher im oberen Bereich 

verziert ist. Davor steht eine besondere Arbeit: Ein gelber Wandschirm, der mit fein-

säuberlich ausgeschnittenen Figuren beklebt ist. Es ist unklar, wer diesen Stellschirm 

verziert hat. Vermutet wird, dass es die Prinzen und Prinzessinnen waren; es könnte 

aber auch der Maschinenmeister Friedrich gewesen sein, der auf der Insel im Ma-

schinenhaus lebte. 
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Abb.10 Erinnerungszimmer 
 

 

Im zweiten Zimmer der Schlossführung, im Schlafkabinett (Raum 10) befindet sich 

ein Wandschrank mit fünf Hüten der Königin Luise. An den Wänden hängen Stroh-

blumenbilder, die Geschenke an König Friedrich Wilhelm III. waren. Er hatte am 3. 

August Geburtstag und bewohnte die Pfaueninsel sehr viel und gerne. Er hielt sich 

auch nach Luises Tod jeden Sommer mehrere Wochen auf der Insel auf und hielt 

das Andenken an sie sehr hoch. Zum einen kaufte der König selbst verschiedene 

exotische Tiere, zum anderen wurden ihm einige geschenkt. Auf einem Bild erkennt 

man die als Schmuckbauernhof angelegte Meierei. Ein Plan der Pfaueninsel zeigt mit 

Eintragungen von Hofgärtner Fintelmann aus der Zeit zwischen 1810 und 1816 die 

Felderwirtschaft auf der Insel und den damit verbundenen Hang zur Landwirtschaft in 

der Zeit. Eine weitere Besonderheit in diesem Raum ist eine Porzellanschale (Berli-

ner Porzellan), auf der ein Rundblick über die gesamte Insel gezeigt wird. Hier stellt 

man sich vor, man stünde auf dem Turm des Kavalierhauses und genießt den Rund-

blick auf die Insel. Das Gesellschaftsspiel "Tunnel und Kolosseum", welches um 

1834 aus dem großen Berliner Schloss auf die Pfaueninsel kam, war eine Attraktion 

und zeigt, wie enthaltsam die Allgemeinheit damals war. Das Kugel-Spiel wurde 

durch eine Kugel am höchsten Punkt per Knopfdruck gestartet. Anderen, tiefer sit-

zenden Kugeln waren Personen zugeordnet. Nach dem Start, machte man sich einen 

Spaß daraus, welche Kugel mit welcher, also wer mit wem ins Kolosseum oder in 

den Tunnel verschwand, wobei Kolosseum gut und Tunnel schlecht war. 
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Abb.11 Spiel Tunnel und Kolosseum 

 

 

Alle Fußböden im Schloss, bis auf ein Zimmer im Obergeschoss, sind original erhal-

ten. Sie wurden irgendwann von den alten Bohnerwachsschichten befreit und wer-

den wieder regelmäßig gebohnert und poliert, sodass ihr Glanz heute, wie damals 

erhalten bleibt. Für die Böden, die zumeist aus Parkett bestehen, wurden nur vater-

ländische Hölzer verwendet, was das damalige Motto „Zurück zur Natur“ unter-

streicht. Es wurde zum Beispiel im nächsten Raum, dem Teezimmer (Raum 12) 

Kirschholz, in den großen Kästchen, Pflaumenholz in den kleinen dunklen Quadraten 

und Ahornholz für die hellen Streifen verwendet. Es sind drei Kamine im Schloss 

vorhanden. Das restliche Schloss kann nicht geheizt werden, da es ein Sommer-

schloss ist. Einer davon ist im Teezimmer. Auf diesem Kamin steht von Philipp Rode 

eine Statue, die Pomona, die römische Göttin der Gärten und Feldfrüchte. Sie be-

steht aus Gips und ist innen hohl. Wenn im Kamin Feuer entzündet wurde, zog der 

Rauch durch sie hindurch in den Schornstein. Sie erwärmte sich und gab diese 

Wärme ab. Allerdings bekam die Statue nach den ersten Feuerungen Risse und 

musste sehr früh restauriert werden. An den oberen Teilen der Wände sind von dem 

Künstler J. Peter Egtler zur Pomona passende Gipsreliefs angebracht, welche nach 



Pfaueninsel  17 

griechisch-römischen Vorbildern Allegorien sind und zu interessanten und geistrei-

chen Gesprächsthemen anregen sollten. Einige davon sind zur Zeit in der Werkstatt 

bei der Restauration. Die Wände und Decken sind noch mit Originalputz versehen. 

Hier sind etliche Stockflecken zu erkennen, die aus der Zeit des Betons übrig geblie-

ben sind. Die Decken im Erdgeschoss waren nie bemalt, sondern immer ganz 

schlicht gehalten. Bei den Farben an den Wänden (türkis und blau) wird spekuliert, 

ob man sich hierbei an den exotischen Farben der Pfauen orientiert hat. Die Bilder in 

diesem Raum waren das einzige, was während des Kriegs aus dem Schloss heraus 

genommen und ins neue Palais gebracht wurde. Dort waren sie einige Jahre und 

sind unter dem Kulturaustausch 1981 zurückgekommen. Sie waren teilweise be-

schädigt. Die Rahmen werden nun wieder vergoldet. Ein sehr bedeutsames Gemäl-

de im Teezimmer zeigt die Aussicht vom Marmorpalais auf die Havel in schönen 

blauen Farben, Schilf, Papageien, Kakteen, Feigen und die Pfaueninsel. Es erinnert 

somit an die damalige Sehnsucht nach einem ländlichen Leben weitab von Europa. 

Vor einem Spiegel steht ein Service mit sechs Rubinglastassen, die an den Alt-

Chemisten Johann Kunckel erinnern sollen, der früher ein Laboratorium auf der Insel 

hatte und Buntglasversuche durchführte (s.u.). Diese rot gefärbten Tassen sind aller-

dings nicht aus der Zeit Kunckels, sondern später gefertigt worden und kamen um 

1960 ins Schloss. Um den Spiegel befinden sich feine aus Holz geschnitzte Trauben- 

oder Efeuranken, welche zur römischen Göttin der Gärten- und Feldfrüchte Pomona 

passen und ebenfalls eine Allegorie zum Naturbedürfnis darstellen. 

 

 

 

 

 
 

 

 

 

 

 

 

Abb.12 Teezimmer 
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Das Klima reguliert sich im Schloss von selbst. Es wird nicht geheizt und darf nicht 

geheizt werden, da sich sonst alles vollkommen verbiegen und verziehen würde. Das 

beste Beispiel hierfür ist die Servante, (Möbel, ähnlich einem kleinen Tisch mit meh-

reren runden Plattformen) im Teezimmer: Sie war zur Eröffnung des Marmorpalais in 

Potsdam, weil es dort ursprünglich solche Servanten gab und man nahm diese für 

kurze Zeit aus dem Pfaueninselschloss heraus. Das Möbel verzog sich so stark, 

dass der unterste Teller vollkommen gesprungen ist, inzwischen notdürftig repariert 

wurde und nun wieder auffällig lose ist. Auch am mittleren Teller erkennt man dies 

sehr deutlich: Er enthält eine Welle, die zuvor nicht vorhanden war. Somit ist das 

Möbelstück unwiderruflich beschädigt. Im und am Schloss selbst verrottet nichts, da 

das gesamte Gebäude enorm gut durchlüftet ist. Die Lüftung erfolgt durch Ritzen am 

Bauwerk, durch die Schiebefenster, die nicht ganz dicht schließen und nicht zuletzt 

durch die Pflege dank der Angestellten der „Verwaltung der staatlichen Schlösser 

und Gärten“, die regelmäßig lüften. Es wird auch keinerlei Feuchtigkeit durch Be-

wohnung eingebracht: Im Schloss wird nicht gekocht oder gewaschen und so 

herrscht immer ein ausgewogenes Klima. Das Bauwerk erwärmt sich oder kühlt je 

nach Jahreszeit aus. Freilich gibt es vereinzelt Tage im Jahr, an denen es feucht 

wird, weil draußen reichlich über 90% Luftfeuchtigkeit herrscht. Dies passiert eher im 

Frühjahr, wenn es sehr schnell sehr warm wird. Im Sommer werden die Fensterläden 

trotz der neuen Lichtschutzvorhänge auch tagsüber zugeschlagen. Nachts sind sie 

grundsätzlich aus Sicherheitsgründen geschlossen. 

 

Raum 14, das Otaheitische Kabinett (Otaheiti = Tahiti), befindet sich im Nordturm 

des Schlosses und ist vollkommen rund: Möbel, Tür und Fenster sind rund und selbst 

die Scheiben sind gerundet. Der aufwendig gestaltete Boden aus neun verschiede-

nen einheimischen Hölzern stellt einen Palmenstamm dar. Mitten im Raum steht ein 

runder Tisch aus Schwarzpappelholz. Betrachtet man Wände und Decke, so vermit-

teln Künstler Peter Ludwig Lütkes Wandmalereien mit Landschaften um die Pfauen-

insel jedoch mit Palmen, seltsamen Gräsern und exotischen Vögeln den Eindruck, 

man befände sich in einer Bambushütte und hätte eine Aussicht auf einen tropischen 

Dschungel und die Südsee. Die Fenster können mittels drei hintereinander liegenden 

Holzplatten, die man von unten nach oben zieht verdunkelt werden. Die Original-

Bleigewichte sind über eine Umlenkrolle und Seilzügen mit den Schiebeelementen 

verbunden. Früher bestanden die Seile aus Hanf, später aus Draht. Heute sind sie im 
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Otaheitischen Kabinett aus Kunststoff, da diese Seile nicht auffleddern und leichter 

laufen. Im übrigen Gebäude bestehen noch die älteren Drahtseile. An mehreren klei-

nen Stellen ist der Raum überarbeitet worden, da die Farbe abgeblättert ist. Man hat 

manche grobe Stellen ausgebessert. Der Unterschied gegenüber dem Original ist 

aber zu groß. Man kommt deshalb wieder davon ab, weitere Stellen zu retuschieren. 

Zentral im Raum hängt an einer Eisenstange eine Lampe in griechischem Stil, die 

vermutlich mit Petroleum betrieben wurde. Um diese Eisenstange besteht eine Stoff-

bespannung, die „Lampenhose“ genannt wird. Sie dient, wie auch in zahlreichen 

Schlössern bei Dresden, dem Verbergen der Eisenstangen oder Eisenketten. 

Rauchmelder und Strom gibt es in diesem Zimmer nicht. Es befinden sich Rauch-

melder ganz oben im Treppenturm und im Keller. Ein Porzellanservice, das anfangs 

von 24 Personen genutzt werden konnte, wurde 1796, kurz vor der Rückkehr der 

schönen Wilhelmine ins Schloss geliefert und sollte vermutlich eine Überraschung für 

die Gräfin Lichtenau sein. Ob Wilhelmine und Friedrich Wilhelm II. jemals im Schloss 

getafelt haben, ist sehr fraglich. Friedrich Wilhelm III. bestellte dann dieses Porzellan 

ordentlich nach. Er nutzte das Schloss ganz familiär, mit wenigen Gästen, veranstal-

tete aber große Sommerfeste im Garten und da wurde mit dem Porzellan gedeckt. 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

Abb. 13 Otaheitisches Kabinett 
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Im Treppenturm sind massive Risse zu erkennen, welche unansehnlich mit Gips o-

der ähnlichem im wahrsten Sinne des Wortes zugeschmiert wurden. Diese Risse 

entstanden, als 1972 der Beton entfernt wurde. Man begann von unten, etwa in ei-

nem Meter Höhe mit dem Vorschlaghammer die zirka 20cm starke Betonschale ab-

zuschlagen, worauf der komplette Turm gerissen ist. Heute überlegt man, ob und 

was man tun soll. Reinigt man die ganze Angelegenheit nur vorsichtig oder soll man 

den Turm innen vollkommen neu restaurieren? Letzteres möchte man eigentlich 

nicht, da hier der Besucher nicht mehr unterscheiden kann, was original und was neu 

ist. Im Turm steigt eine Wendeltreppe aus Eichenholz empor. Der Blick von unten bis 

zur Decke des Turmes ist außerordentlich bewegend: Die Untersichten und Windun-

gen der Treppe erinnern an einen Stern oder die Sonne. 

 
 

 

 

 

 

 

 

 
 

 

Abb.14 Treppenturm 

 

 

Der große Speisesaal (Raum 16) im Obergeschoss füllt nahezu das gesamte Stock-

werk aus. Er liegt zwischen den beiden Türmen des Schlosses und wird mit sieben 

großen Fenstern belichtet. Es entsteht so auch eine Verbindung zur Umgebung und 

Natur. Die Wände des Saales sind ebenfalls nur mit heimischen Hölzern verkleidet. 

Sogar die Pilaster rings herum, die den Anschein haben aus Marmor zu sein, sind 

aus dem selben Schwarzpappelholz wie unten der Tisch im Otaheitischen Kabinett. 

Die Schwarzpappel ist ein Baum, der noch heute auf der Pfaueninsel wächst. Für die 

Pilaster wurde absichtlich ein sehr verwachsender Baumstamm ausgesucht, um die 

entsprechende Marmorierung zu erhalten. Es sind alles Holzfurniere, die etwa zwei 
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bis drei Millimeter stark sind – also relativ dickes Furnier. An den Pilastern hängen 

oben sehr feine Holzschnitzereien in Form von Früchten, die aus einem Stück Holz 

gefertigt wurden. Da die Anfertigungen an den Enden sehr dünn sind, brachen man-

che Stücke schon ab und mussten restauriert werden. Weitere Hölzer sind zum Bei-

spiel Nussbaum-, Apfel- oder Ulmenholz, die auf verschiedene Arten im Schloss ein-

gearbeitet worden sind. Die Türfüllung besteht aus Eichenholz mit Schnitzereien aus 

Lindenholz. Von der Decke hängen zwei im Verhältnis zur Saalhöhe relativ große 

Kronleuchter. Drei Gemälde von J. Christoph Frisch zieren einen Großteil der Saal-

decke. Sie sind Erinnerungen an Rom. Das größte und mittlere ist eine Kopie des 

Gemäldes „Aurora“ im Palazzo Rospigliosi von Guido Renis. Die anderen beiden 

Darstellungen hatten Fresken von Annibale Carracci zur Vorlage. Über den Türen 

befinden sich Marmorreliefs der Gebrüder Wohler, die nach römischen Vorbildern 

aus der Antike angefertigt wurden. Allseitig am Deckenansatz gibt es mehrere merk-

würdige gelbe Stellen, welche schlicht aus gelber Farbe bestehen. Es sind keine 

Stücke, die neu eingesetzt wurden, um kenntlich zu machen, dass es neue sind. Es 

ist das alte Holz, jedoch gelb bemalt. Wann, aus welchem Grund und wer dies be-

malt hat, ist nicht bekannt. Es wurde erst vor kurzem entdeckt, als man das gesamte 

Schloss auf Holzwurmbefall prüfte, dass es sich hierbei um gelbe Farbe handelt. 

Auch eine Girlande im Saal ist teilweise befleckt. Der Kamin ist aus dunklem spani-

schen Marmor hergestellt und mit feuervergoldeter Bronze verziert. Die Feuerstelle 

war eher zur Gemütlichkeit, da das Schlösschen ein Sommerschloss ist. Über dem 

Kamin stehen fünf Vasen aus berliner Porzellan, die 1795 direkt für diesen Platz 

ausgesucht wurden. Sie standen seit den 30er Jahren einige Jahrzehnte lang im 

neuen Palais. 

 

 

 

 

 

 

 
 

 

Abb.15 / 16 Speisesaal 
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Das Arbeitszimmer (Raum 20) im Obergeschoss liegt unmittelbar über dem Otaheiti-

schen Kabinett und ist selbstverständlich ebenso rund wie der Raum im Erdge-

schoss. Der mit gelber Tapete ausstaffierte Raum wird durch eine Kassettenmalerei, 

die eine Kuppel vortäuschen und den Raum somit höher erscheinen lassen soll ge-

krönt. Die Turmwände dieses Zimmers werden durch zahlreiche Aquarelle ge-

schmückt, was beinahe überladen wirkt. Etliche Gemälde sind Ansichten aus den 

antiken Museen im Vatikan von Giovanni Volpato, welche die schöne Wilhelmine von 

ihrer Italienreise mitbrachte. Mancherlei anderer Bilder zeigen die königliche Familie, 

zum Beispiel Wilhelmine mit ihrem Sohn Alexander und Friedrich Wilhelm II. Eine 

Besonderheit sind die Bilderrahmen, die nach dem Verlauf der Wände gekrümmt 

sind. Dies ist der einzige Raum, der Kriegsschäden erlitten hat. Es gab einige Ein-

schüsse, wie man an der geflickten Tür erkennen kann und der Parkettboden musste 

zur Hälfte erneuert werden, was aber sehr sorgfältig ausgebessert wurde. Das Ar-

beitszimmer ist außer den runden Wänden angepassten Sitzgelegenheiten mit Stüh-

len mit Rosshaarbespannung, einem Drehstuhl und einem Schreibtisch möbliert. In 

Berlin- Köpenick steht ein berühmter Schreibtisch von David Roentgen mit unzähli-

gen Schub- und Geheimfächern. Nach diesem Beispiel entstand von David Hacker, 

einem Schüler Roentgens der abschließbare Schreibtisch auf der Pfaueninsel mit 

mehreren Geheimfächern, Marmorbestückungen, versenkbaren Türen und höhen-

verstellbarer Tischplatte. Er stand ursprünglich im Erinnerungszimmer der Königin 

Luise im Erdgeschoss und passt sich deshalb nicht der Wand an. Der Schreibtisch 

wurde von Friedrich Wilhelm III. ins Obergeschoss versetzt. Der Drehstuhl mit Leder-

bespannung enthält damals schon ein echtes Kugellager. 
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Abb.17 Arbeitszimmer 

 

 

Das Ankleidezimmer (Raum 19) ist mit ostindischem Zitz bespannt. Dieser Baum-

wollstoff wurde in den Jahren des Betons durch Kondensfeuchtigkeit sehr dunkel und 

ist damit unwiderruflich zerstört worden. Zuvor war das Zimmer ein wunderschöner, 

sehr heller Raum. Das Sofa und die Stühle sind mit dem selben Stoff bezogen und 

ebenfalls schummerig geworden. Ausgenommen die Stellen, an denen sich Kissen 

befanden: Nimmt man die Kissen des Sofas weg, so wird ein strahlendes Weiß 

sichtbar und man kann so nachempfinden, wie angenehm hell dieser Raum war. 

Selbst die Gardinen waren aus dem selben Material. Schwarzweiß-Aufnahmen, die 

etwa um 1925 entstanden, belegen ebenfalls den Glanz des Raumes. Damals war 

die Verfinsterung des Zimmers noch nicht so weit vorangeschritten. Obwohl der ge-

samte Raum quasi zerstört wurde, wird heute alles bewusst belassen, da alles das 

Original von 1794/95 ist. Sämtliche Einrichtungsgegenstände dieses Raumes stehen 

auf kleinen Messingrollen, die mit Leder umwickelt sind, um den Fußboden zu scho-

nen. An manchen Rollen ist das Leder flach gedrückt aber teilweise funktionieren 

diese Rollen noch. Hinter einer Wand des Ankleidezimmers befindet sich ein kleiner 

Raum, der nur wahrgenommen wird, wenn die auch mit Zitz bespannte Tür offen 
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steht. In diesem Einstellraum versteckt sich ein ebenfalls auf Rollen stehender Toilet-

tenstuhl mit herausnehmbarem Gefäß. Zur Benutzung dieser Einrichtung musste sie 

ins Ankleidezimmer, welches ein privater Raum war, heraus geschoben und danach 

das Behältnis hinaus getragen werden. Dieser kleine Raum verfügt über eine frühe 

Form der Lüftungstechnik: In der Decke ist ein Dunstabluftrohr zu erkennen. 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 
 

Abb.18 Toilettenkammer 

 

 

Zwischen Ankleidezimmer und dem Schlafzimmer der Königin Luise befindet sich die 

kleine Schlafkammer Friedrichs Wilhelm III., der in einem schlichten Feldbett schlief. 

Der Schlafraum misst etwa zwei auf drei Meter und wirkt durch die kleine Grundflä-

che äußerst hoch. Belichtet wurde der Raum durch ein Glasfenster über der Tür. Ne-

ben dem bescheidenen Feldbett steht ein Nachttisch aus Holz und am Fußende ein 

weiterer Toilettenstuhl. Dieser hingegen hat eine Stoffpolsterung und seitlich besagt 

eine Schrift: „Heil und Segen an diesem Tage“ und: „3. August 1822“ (= Geburtstag 

König Friedrich Wilhelm III.). 

 



Pfaueninsel  25 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

Abb.19 Schlafzimmer Friedrich Wilhelm II. 

 

 

Das Schlafzimmer der Königin Luise (Raum 17) ist mit dem selben ostindischen Zitz 

ausgekleidet wie das Ankleidezimmer. Auch dieser Raum verfärbte sich größtenteils 

dunkel. Im oberen Bereich der Wände sind noch einige Stellen in ursprünglichem 

Weiß erhalten. Dieser Raum wirkt etwas gescheckt, da man hier etwas aufzuhellen 

versucht hat, was nicht mit großem Erfolg gelang, da der Stoff selbst äußerst mürbe 

ist. Die braune Farbe der aufgemalten Äste muss einen hohen Anteil an Eisen ent-

halten haben und rostete deshalb durch die Feuchtigkeit weg. Zu den Einrichtungs-

gegenständen gehören hier ein massives mit Eichenlaub dekoriertes Bett, ein dunk-

ler Holztisch, eine weiße Holzbank und -stühle. Zusätzlich befindet sich in diesem 

Zimmer ein Kronleuchter von gleich edler Gestalt wie im großen Saal und ein weite-

rer Kamin aus Marmor, der jedoch erst ende des 18. Jahrhunderts eingebaut wurde. 

Ein Gemälde von Nikolaus Lauter zeigt Königin Luise. Sie hatte zehn Geburten, da-

von sieben lebende Kinder und starb 1810 an einer Lungenentzündung mit 34 Jah-

ren sehr jung. Sie ist im Mausoleum im Schlosspark in Charlottenburg bestattet. Aus 

Briefen weiß man, dass Königin Luise selbst nicht gerne im Pfaueninselschloss war. 

Sie beklagte sich, die Wände seien wie aus Papier und man höre jeden Ton von 

draußen und drinnen oder was im Nachbarzimmer gesprochen wird. Die Königin war 

am liebsten draußen in einem Landhaus in Paretz bei Potsdam. 
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Die Brücke zwischen den beiden Schlosstürmen war ursprünglich eine primitive 

Holzkonstruktion, die aber schnell verrottete und durch Gussstahl ersetzt wurde. Die 

alte Holzbrücke und die neuere Stahlbrücke wurden von den Türmen gehalten. Da 

man damals keine statischen Werte überprüfte, wurde die neue Konstruktion, welche 

ein um einiges höheres Gewicht aufweist als die alte, 1807 umgehend montiert. Die 

Masse drückt nun die beiden Schlosstürme in den Sandboden, der nach gibt und 

zerrt die Außenwand des Speisesaales mit nach unten. Dies wiederum hat insbe-

sondere im Bereich der Außenfassade des großen Saales eine drastische Bodenab-

senkung zur Folge, was man deutlich spürt, wenn man an die Wand heran tritt und 

man auch mit bloßem Auge leicht erkennen kann. Heute kann die Brücke nicht mehr 

betreten werden, da sie einsturzgefährdet ist. 

 

Oberhalb des runden Arbeitszimmers befinden sich zwei übereinander gelegene 

Räume für die persönlichen Kammerdiener. Die beiden ebenfalls vollkommen runden 

Zimmer sind untereinander mit einer Halbrundsteige verbunden, stehen jedoch heut-

zutage leer. Man steigt im Treppenturm bis ins zweite Obergeschoss, tritt hinaus ins 

Freie, geht über das Dach des großen Saales und erreicht schließlich das erste 

Turmzimmer. Die Diener hatten keinen Zutritt zur Schlossbrücke. Die Kammerdiener 

wurden gegenüber der anderen Dienerschaft bevorzugt und hatten diese beiden fes-

ten Turmzimmer. Das weitere Personal musste draußen in Zelten übernachten. Der 

König kam aber mit möglichst wenig Dienerschaft auf die Insel, um den Aufenthalt so 

weit als möglich familiär zu halten. 

 

Im Schlosskeller selbst gibt es vier Räume und eine kleine Feuerstelle mit Rost und 

Kessel, um das Essen warm zu stellen. Die Decke besteht aus einem Gewölbe. Heu-

te gibt es im Keller auch elektrischen Strom. 
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Zur Zeit besuchen jährlich zwischen 12.ooo und 13.ooo Gäste die Pfaueninsel. Die 

Insel ist vom 1. April bis 31. Oktober geöffnet. Früher waren es einige Besucher 

mehr. In Spitzenzeiten, wie zum Beispiel Pfingstwochenenden, wurde die Insel täg-

lich von bis zu 5.ooo Menschen besucht. Bei den Schlossführungen wurden Gruppen 

bis zu 35 Leuten jede halbe Stunde geführt. Heute werden 20, allerhöchstens 25 

Leute pro Führung zusammengefasst. In den letzten Jahrzehnten hat sich diese Be-

sucheranzahl nicht negativ auf die Gebäudesubstanz ausgewirkt, wobei zu erwähnen 

ist, dass nicht alle Räume für die Besucher des Schlosses zugänglich sind. 

 
 

3 Fregattenhafen 
 

Der 1832 von Albrecht Dietrich Schadow entworfene Fregattenhafen befindet sich 

am südlichen Ufer der Pfaueninsel. Das Gebäude für die Miniaturfregatte, welche ein 

Geschenk des Königs von England, Georg IV. war, ist mit Stroh gedeckt und wirkt 

mit seiner dunkel gestrichenen Bretterverschalung recht schummerig. Es hat nur an 

einer schmalen Querseite Fenster. Auf der gegenüberliegenden Querseite existiert 

eine Öffnung mit einem Stahltor, wo der Kahn ein- und ausfährt. Diese Seite ist et-

was heller gehalten: in einem warmen Gelbton. Die Längsseiten des Schuppens sind 

mit diversen Toren versehen. 

 

Direkt neben dem Fregattenschuppen befindet sich heute ein Rosengarten, der aber 

erst 1989 angelegt wurde und daher von geringerer Bedeutung ist. 

 

 

 

 

 

 
 

 

 

 

Abb.20 Zeichnung Schadow Abb.21 Fregattenhafen 
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4 Russische Rutschbahn 
 

Der Höhenweg am südlichen Ufer führt an einem kubischen Holzbau vorbei: Teil der 

1819 erbauten russischen Rutschbahn für die Kinder des Königs. Man erkennt heute 

noch die Öffnung, eine Holzklappe, wo der Start war. Auf Schienen laufende Holz-

wagen mit kleinen Einzelrädern begannen hier ihre Fahrt ins Tal. Von unten mussten 

die Wagen hochgezogen werden. Zwei der Königskinder wurden während dem be-

trieb in dieser Zeit verletzt. Von den Turngeräten und Schaukeln, die ebenfalls dem 

Vergnügen dienen sollten und der Kegelbahn, die bereits 1798 erwähnt wurde, ist 

heute nichts mehr zu sehen. 

 
 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

Abb.22 Russische Rutschbahn 

 

 

5 Bänke und Eichenstühle 
 

Auf der Insel standen 16 verschieden gearbeitete Marmorbänke und um markante 

Bäume gelegene hölzerne Rundbänke. Die Marmorbänke wurden in zwei Etappen 

1985 und 1993 restauriert. Bei diesem Schritt wurden auf die neuen Betonfundamen-

te die Streifen-fundamente aus Sandstein gelegt, welche an den Originalstandorten 

vorgefunden wurden. Früher standen die Streifenfundamente auf Backsteinunterbau-

ten. Unterschiedliche Setzungen führten zu Schäden an den Marmorbänken. Elf der 

15 noch vorhandenen Bänke stehen wieder an ihrem ursprünglichen Platz. Bemer-

kenswert ist, dass manche Bänke senkrecht zum Weg stehen, um den Blick des Sit-



Pfaueninsel  29 

zenden bewusst zu lenken. Auch im Neuen Garten in Potsdam bestehen einige 

Marmorbänke, die den Bänken auf der Pfaueninsel sehr ähnlich sind. Sie sind aber 

etwas feiner gearbeitet. Die Bänke auf der Insel wurden zumeist in Ufernähe aufge-

stellt, der Blick jedoch nicht immer auf das Wasser, sondern auf besondere Bereiche 

der Insel gerichtet. Ein Blick führt zum Beispiel zum Palmenhausplatz. Eine andere 

Bank leitet den Blick auf eine mit Solitärbäumen besetzte Wiese. Außer den Bänken 

aus Marmor gab es zahlreiche Holzbänke. Davon waren 23 Bänke in der Nähe des 

Schlosses und 54 Stück im Landschaftsgarten platziert. Sie wurden mit grüner, wei-

ßer oder brauner Farbe angestrichen. Zusätzlich gab es eine runde Holzbank um 

eine Linde beim Kastellanhaus und zwei einfache Bänke aus einer Bohle mit Sand-

steinfüßen am Ufer unweit des Schosses. Ein beliebtes Motiv in den Landschaftsgär-

ten um 1800 waren Holzstühle. Die auf der Pfaueninsel aus alten Eichen gehauenen 

Stühle, was naheliegend ist, da auf der Insel unzählige Eichen standen, suggerieren 

einen stehenden Menschen und liefern die Vorstellung, im Zwiegespräch mit der Na-

tur zu sein. Auf der Pfaueninsel gab es drei solcher Eichenstühle, von denen der 

Standort eines Stuhls bisher ermittelt werden konnte: unmittelbar vor dem Schloss. 

Heute kann eine runde Holzbank, die eine Linde beim Rosengarten umringt, betrach-

tet werden, die nach einer 1895 entstandenen Zeichnung wiederhergestellt wurde. 

Ihr Vorbild umschloss eine heute nicht mehr vorhandene Kastanie, die neben dieser 

Linde wuchs. Die Bänke sind genau so wichtig für die Insel und ihre Betrachter, wie 

die Gebäude, exotischen Tiere und Pflanzen. Hofgärtner Fintelmann schrieb 1837: 

„... wo auf diesem Wege Ruheplätze durch Bänke bezeichnet sind, wird der Fremde 

Gelegenheit nehmen können, die vorzüglichsten Punkte der Anlage näher zu be-

trachten...“. So setzen die Bänke empfohlene Ruhepunkte im Gegensatz zu den 

durch die Bewegung der Wege vorgeführten Bilder. 
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Abb.23 Kastellanhaus Abb.24 Grundriss Kastellanhaus 

 

 

6 Rinderstall 
 

Im frühen 19. Jahrhundert wurde auf der Pfaueninsel ein landwirtschaftlicher Betrieb 

aufgebaut. So wurden große Teile des Waldes gerodet und in Ackerland umgestaltet. 

Auf einem Plan im Schloss kann man heute nachvollziehen, was auf den sechs gro-

ßen Feldern zwischen 1810 und 1816 angebaut wurde. Heute dient diese Fläche als 

Liegewiese. Um 1802 bereits wurde vermutlich von Friedrich Ludwig Carl Krüger im 

nördlichen Teil der Insel ein Rinderstall gotischer Bauart errichtet, der damals, wie 

heute noch etwas Geheimnisvolles besitzt. Dies mag an dem verwendeten Material 

Backstein liegen oder aber an seiner eigensinnigen Grundrissform: Je nachdem, von 

wo sich der Betrachter dem Gebäude nährt, entsteht ein anderer Eindruck. Tritt der 

Besucher von Norden heran, so gaukelt die Nordfassade einen Rundbau vor. Geht 

man aber etwas am Gebäude entlang, erkennt man, dass es sich um ein relativ lan-

ges Gebäude handelt, was man sofort begreift, wenn man von Süden heran schreitet 

– nur mit einer gebogenen Fassade im Norden, die man indes nie vermutet hätte, da 

sich der Rinderstall in südlicher Richtung als orthogonalen Bau mit Satteldach prä-

sentiert. 
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Abb.25 / 26 Rinderstall 

 
 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

Abb.27 Zeichnung Rinderstall 

 

 

7 Kunckel – Labor 
 

Am Ostufer der Insel hatte der Chemiker Johannes Kunckel um 1685 ein Laboratori-

um. Hier führte er Buntglasversuche durch und stellte Phosphor her. Insbesondere 

die Weiterentwicklung der Buntglasexperimente zu Rubinglas durch den Lübecker 

Andreas Cassius machte Kunckel berühmt und ist heute als Kunckelglas bekannt. 

Schon 1689 brannte das Laboratorium aus unerfindlichen Gründen ab. Dies war die 

einzige natürliche Ruine, die hier auf der Insel stand. 1974 wurden Ausgrabungen an 

entsprechenden Stellen durchgeführt und Keller freigelegt. Es wurden Reste von 

Schmelzöfen und Scherben von Gläsern aufgefunden. Danach wurden die Keller 

wieder zugeschüttet. Heute erinnert an jener Stelle lediglich ein Feldstein an Kun-
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ckel. Ein weiteres Andenken befindet sich im Schloss: Dort erinnern heute Rubin-

glastassen an den Chemisten. Diese sind jedoch nicht aus der Zeit Kunckels und 

wurden erst um 1960 der Schlosseinrichtung hinzugefügt. 

 

 

8 Fährhaus 
 

Das Fährhaus ist ein neuerer Fachwerkbau, welcher zuletzt 2002 restauriert wurde. 

Über die ursprüngliche Gestalt des Vorgängerbaus aus dem Jahre 1826 können kei-

ne genauen Angaben gemacht werden, da es um 1850 durch einen Brand vernichtet 

und nur in ähnlicher Bauart wieder aufgebaut wurde. Die Südfassade war um 1900 

verputzt und mit senkrecht verlaufenden Spalierlatten versehen. Es gab im Süden 

vier Eingangstüren, wobei einer davon ein Vordach vorgelagert war. Vermutlich wur-

de nur die Westfassade mit Borke eingekleidet und hatte, wie Schloss und Meierei 

einen ruinenhaften Ausdruck mit gotischen Formen, wie Spitzbogen und schlanken 

Pfeilern. Das Gebäude hatte ein Satteldach. Wahrscheinlich wurde 1954 das Fähr-

haus so aufgebaut, wie man es heute vorfindet, wobei bezweifelt werden kann, ob 

alte Wände und Fundamente wieder verwendet wurden. Dagegen sprechen der 

Sichtbetonsockel der Nordwand und der aus Ziegelmauerwerk erstellte Sockel, auf 

dem die Fachwerkwände stehen. Außerdem ist der heute bestehende Sockel um 

einiges niedriger als der des Vorgängerbaus. Früher gab es den Fährraum und einen 

Heizraum, denen ein Vorraum vorgelagert war, einen großen Warteraum, den Gerä-

teraum und den BEWAG-Raum. Der Warteraum wurde in den 80er-Jahren vergan-

genen Jahrhunderts zu Büro- und Abstellräumen umgestaltet. In der selben Zeit wur-

de ein über vier Felder reichendes zweiflügliges Tor eingebaut, das einen großen 

Raum öffnete, der die Feuerspritze der Insel enthielt. Heute beinhaltet das Gebäude 

außer dem Fährraum zwei zusätzliche Büros für die Verwaltung der Fähre und die 

Gartenmeisterin, ein Kassenraum, der BEWAG-Raum und vier Abstellräume. 
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Abb.28 Fährhaus 

 

 

9 Voliere 
 

Die Voliere ist das einzige Bauwerk, das noch an die Tierhäuser von Friedrich Wil-

helm III. erinnert. Das von Friedrich Rabe um 1834 entworfene Vogelhaus ist ein 

zweigeschossiger achteckiger Holzbau. An jeder Seite schließt ein transparentes 

Käfig aus einem Drahtgittergeflecht an, das als Freilauf für die Tiere dient. So entste-

hen mehrere Einheiten, die besonders für die exotischen Tiere von Vorteil sind, denn 

sie sollen keine Krankheiten auf andere Tiere übertragen und umgekehrt. Die Voliere 

enthält heutzutage auch Wärmeröhren mit Rotlicht, an denen sich die Vögel im Win-

ter wärmen können. Die Gebäude mit den Tieren auf der Pfaueninsel waren die Ur-

form des Berliner Zoos. Man wies den Tieren damals eine spezielle Architektur zu. 

So wurde die Voliere eine sehr leichte Konstruktion, was an einen Vogel erinnert. 

Gegenwärtig befindet sich zwar noch ein weiteres Gehege auf der Insel, welches 

aber neueren Datums ist. Es enthält vor allen junge Pfauen, die vor Wildschweinen 

zu schützen sind. 

 

 

 

 



Pfaueninsel  34 

10 Brücke 
 

Zwischen dem ehemaligen Labor von Kunckel und dem Jagdschirm befindet sich 

eine gotische Brücke aus Gusseisen, die ursprünglich für den Schlosspark Charlot-

tenburg angefertigt wurde und 1845 auf die Insel kam. An den Befestigungsschrau-

ben ist erkennbar, dass die Brücke einst einen anderen Standort hatte. Bei der Brü-

cke handelt es sich um eine der ersten gusseisernen Brücken, die in Berlin errichtet 

wurde. 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

Abb.29 Gotische Brücke 

 

 

11 Jakobsbrunnen 
 

Der Jakobsbrunnen stand einst in mitten eine geometrisch rechteckigen Fläche, die 

als Baumschule genutzt wurde. Für den von J. G. Brendel entworfenen Brunnen 

dienten Reste des Sonnententempels in Rom als Vorlage. Auf den ersten Blick könn-

te man annehmen, dass ein Teil des Brunnens erst in unserer Zeit hinzu gekommen 

ist aber der Brunnen ist noch Original von 1800. Bei der rechten Säule sind noch die 

einzelnen übereinander geschichteten Steinschichten zu erkennen. Die linke Säule 

wurde im fertigen Zustand dargestellt. 
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Abb.30 Jakobsbrunnen 

 
 Abb.31 Seraphisten- 

  tempel (antikes Vorbild) 

 

 

12 Palmenhaus 
 

Das Palmenhaus, welches von1821 – 31 nach Albert Dietrich Schadow erbaut wur-

de, war in zwei unterschiedliche Teile gegliedert: Den nördlichen in Backstein ausge-

führten Teil und den daran angelehnten Holz- und Glasbau. Links und rechts des 

Hauptbaus setzten Pergolen an, die eine Höhe von etwa einem drittel des Haupthau-

ses aufwiesen. Die Nordwand war im mittleren Bereich als Halbkreis ausgerundet. 

Das mittlere Wandstück enthielt drei große aufwendig gestaltete Öffnungen, wobei 

die mittlere als Tür ausgebildet war. Der verbleibende Teil der Nordfassade war mit 

weiteren Tür- und Fensteröffnungen perforiert. Die Südfassade wurde durch zwei 

Eckpilaster und zwölf Pfeiler gegliedert. Zwischen den Pfeilern waren je sechs her-

ausnehmbare Fenster paarweise in drei Reihen übereinander angeordnet, wobei 

jedes Fenster doppelt so hoch wie breit war. Im Sommer wurden die Glasflächen mit-

tels Lamellen verschattet. In den Wintermonaten nutzte man die Sonnenwärme aus. 

Auf der Südseite bestand die Möglichkeit eines Ausgangs, der jedoch nur im Som-

mer genutzt werden konnte, da die Öffnung allein durch herausnehmen von Fenstern 

möglich war. Das Gebäude besaß ein flaches Walmdach mit einigen Glasflächen. 

Das Dach wurde durch ein auf dem obersten Gesims stehenden Attikagitter in indo-

islamischen Formen verdeckt. Der Holz-Glas-Kubus, der im Innern an einen indi-
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schen Palast erinnern sollte, war etwa zehn Meter hoch und der eigentliche Raum für 

die Palmen. Hier standen auf einem Steinsockel vier hölzerne schlanke Pfeiler, die 

ergänzend zu den Außenwänden und tragenden Innenwänden das Dach mittrugen. 

 

 

 

 

 

 
 

 

Abb.32 Palmenhaus um 1836 

 (Vasenmotiv)  Abb.33 Palmenhaus um 1875 

 

Es gab im Palmenhaus zwei Feuerungsräume. Das Haus wurde geheizt, indem im 

tieferliegenden Heizraum ein Feuer entzündet wurde, von wo aus ein im Boden ver-

laufender liegender, schwach ansteigender Rauchkanal das Gebäude durchzog und 

in den senkrechten Schornstein mündete, der für den notwendigen Zug sorgte. Der 

liegende Teil des Warmluftkanals gab Wärme ab und heizte das Haus auf. Warm-

wasserheizungen waren derzeit noch im Prüfstadium. Die Wärmeabgabe konnte 

kontrolliert werden, indem man über den Wärmekanälen einfache Eisengitter mit ge-

schlossenen Eisenplatten austauschte. 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

Abb.43 Grundriss EG / OG Abb.44 Heizungskanal 
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Als der König die Fulchironschen-Palmensammlung erworben hatte und diese auf 

der Pfaueninsel ankam, war das Palmenhaus noch nicht fertig gestellt. So wurde die 

Palmensammlung in einem extra dafür eingerichteten „Palmen-Interims-Haus“ über-

wintert. Die 1845 von Johann Heinrich Haeberlin hinzugefügte Zwiebelkuppel orien-

tiert sich zweifellos am indischen Stil. 

 

Das Palmenhaus brannte 1880 ab. Die wahrscheinlichste Brandursache war ein 

Funkenflug aus den Kaminen der damals seit mehreren Wochen ruhenden Hei-

zungsanlage. Sie wurde mit Hobelspänen gefüllt und bei plötzlich eintretender kalter 

Witterung angezündet. Die glimmenden Funken wurden aus den Schornsteinen hin-

aus auf das Dach des Palmenhauses getrieben. Und obwohl man in der Nacht des 

Brandes mit allen Mitteln versuchte die Flammen zu löschen, konnte das Palmen-

haus nicht gerettet werden. Man konnte lediglich ein Übergreifen des Feuers auf an-

dere Bauten verhindern. An der Stelle, wo einst das Palmenhaus stand, wuchsen bis 

heute große Bäume. Die vier 1983 aufgestellten säulenförmigen Postamente trugen 

einst im Innern des Hauses Palmen und markieren heute den ehemaligen Standort 

des Palmenhauses. 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 
 

Abb.45 / 46 Innenraum Palmenhaus 
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Abb.47 / 48 Innenraum Palmenhaus 

 

 

13 Meierei 
 

Die ebenso wie das Schloss als künstliche Ruine mit gotischen Formen erbaute Mei-

erei ist eines der ersten Gebäude auf der Pfaueninsel. Sie wurde etwa zeitgleich mit 

dem Pfaueninselschloss vom selben Baumeister, J. G. Brendel im Norden der Insel 

errichtet. Die Konstruktionsachsen lassen sich leicht durch senkrecht angebrachte 

Feldsteine an der Außenfassade erkennen. Die Fensterleibungen wurden aus dem 

selben Steinen gefertigt. Eine Faszination an diesem Haus ist, dass es eine Holz-

konstruktion ist und gotische Gewölbe besitzt. So ergeben sich komplizierte Durch-

dringungspunkte an den Stellen, wo bei einem Steingewölbe die Stichkappen sitzen, 

also wo die Abstrebungen zusammentreffen. 

 

Im Erdgeschoss befand sich die Molkenstube, wo man Milch genießen konnte. Hier 

lebte man die Vorstellungen eines einfachen ländlichen Lebens aus. Ferner hielt sich 

im Erdgeschoss die Zofe auf. Die Originalbemalung ist hier noch erhalten. Sie wurde 

freigelegt, indem die darüber liegenden Kalkschichten gekälbt (gefräst) wurden. 
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Im Obergeschoss, wo Friedrich Wilhelm III. und Luise öfters wohnten, ist ein prächti-

ger Neogotischer Saal zu sehen. 1982 wurden die äußeren Wandflächen von einer 

Berliner Stuckateurfirma neu verputzt. Gelegentlich finden in der Meierei Führungen 

statt. 

 

 

 

 

 

 

 

 

 
Abb.49 Meierei aus der Ferne Abb.50 Meierei 

 
 

 

 

 

 

 
 

 

Abb.51 Meierei Abb.52 Grundriss Meierei 
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Abb.53 / 54 Gotischer Saal (Meierei) 

 

 

14 Jagdschirm 
 

Der im Südosten gelegene Jagdschirm stand zunächst in einem königlichen Jagdre-

vier bei Beelitz und kam 1802 auf die Pfaueninsel. Der zweigeschossige Bau ist eine 

Holzkonstruktion, die mit Eichenrinde verkleidet ist. Das Borkenhaus war für die En-

tenjagd bestimmt und steht unmittelbar am Ufer. Die erlegte im Wasser treibende 

Beute wurde vermutlich durch die Hunde an Land gebracht. Sowie zur Havel als 

auch zur Inselmitte hin bestehen mehrere Öffnungen, die mittels Fensterläden aus 

Holz verschlossen werden können. Die Luken Richtung See wurden rein als Schieß-

scharten genutzt. Auf der gegenüberliegenden Seite handelt es sich bei einer Öff-

nung um den Zugang, dem eine breite Holztreppe vorgelagert ist. An einer Querseite 

des Baus erkennt man an den Fenstern die Originalbemalung und dass die Zwi-

schendecke im Innern fehlt. 

 
Das Besondere am Jagdschirm ist die äußerliche Erscheinung des Gebäudes: Die 

Verkleidung mit Eichenrinde. Der Bau braucht diese Borkendeckung, denn wie spä-

ter beim Schloss und der Meierei wollte man hier ein erstes schlichtes Exempel für 

die Übertragung einer bereits vorhandenen Architektur schaffen. Beim Jagdschirm 

hat man Elemente der Revolutionsarchitektur in hölzerner Konstruktion wiedergege-
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ben. So sollen die Borkenstücke an Steinquader erinnern. Selbst bei der anregend 

durchgestalteten Eingangstür spürt man die Steinarchitektur sehr deutlich. 

 
Die Eichenrinde am Jagdschirm ist etwa drei Zentimeter dick und mittels Nägeln be-

festigt. Da sich unter den Borkenstücken eine bituminöse Pappe befindet, kann da-

von ausgegangen werden, dass das Bauwerk einst restauriert worden ist. Die Origi-

nalrinde wurde abgenommen, Pappe befestigt, die am besten erhaltenen Stücke 

wieder angebracht und einige Borkenstücke neu eingesetzt. Allerdings ist diese er-

neuerte Hülle ebenfalls wieder sehr alt und weist heute erneut Schäden auf. 

 

Die Restaurierung dieses Gebäudes erweist sich als außerordentlich schwierig, da 

man heute diese Art von Rinde nicht mehr bekommen kann. Früher wurden die 

Baumstämme in einer anderen Art und Weise geschält. Da die Eichen eingehen, 

wenn man ihnen die Rinde abschlägt, müsste man geschlagene Bäume zur Herstel-

lung solcher am Jagdschirm verwendeten Borkenstücke nehmen. Jedoch würden 

diese so heute nicht mehr weiterverarbeitet werden. 

 

Sehr Problematisch ist, dass ständig von oben Wasser auf die Fassade und damit in 

die Rinde tropft. Bei der Steinarchitektur stellt dies kein Problem dar. Bei Putz wäre 

dies schon ein heikler Punkt und auf den Borkenteilen müssten letztlich Bleche sein, 

was aber der Übertragung der Revolutionsarchitektur enormen Abbruch täte. Das 

gesamte Gebäude kann eigentlich nur dauerhaft erhalten werden, wenn man eine 

das Bauwerk umgebende witterungsbeständige Hülle schafft, z.B. ein Glashaus. 

Das Wasser kann dagegen die Bauten, die in richtiger Steinarchitektur entstanden 

oder entstehen sollten, z.B. von Boullée der Entwurf für ein Stadttor oder ein Entwurf 

für die Nationalbibliothek in Paris und ganz besonders von Ledoux, das Haus des 

Direktors (Salinenstadt), welches dem Aussehen des Jagdschirmes sehr nahe 

kommt, nicht schädigen, da es schließlich Quader aus Stein sind, aus denen die Ge-

bäude bestehen. 
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Abb.55 Jagdschirm Abb.56 Jagdschirm (Seeseite) 

 

 

15 Luisentempel 
 

Im Norden währt der Schatten, der mit dem Tod verbunden wurde; Im Süden die 

Sonne, welche das Leben darstellte. Der Luisen-Tempel soll an Königin Luise erin-

nern und wurde beim Aufstellen absichtlich exakt nach Norden ausgerichtet. Dies 

wurde vor einigen Jahren nachgemessen und bestätigt. Die nach einer Skizze von 

Friedrich Wilhelm III. und von Karl Friedrich Schinkel entworfene Sandsteinfassade 

dieses Tempels war einst die Frontansicht des Mausoleums im Schlosspark Charlot-

tenburg. Als dort die Fassade um 1829 durch Granit ersetzt wurde, baute man auf 

der Pfaueninsel eine kleine Halle und setzte diesen dorischen Portikus ein. Im Innern 

erinnert noch heute ein Bildwerk von Königin Luise an sie. Der Vorbau wurde in rein 

dorischem Baustil erbaut. So sind zum Beispiel die Kapitelle, der Triglyph, die Säu-

lenform und die Säulenabstände rein dorische Motive. 
 

 

 

 

 

 

 

 
 

Abb.57 Luisentempel 
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16 Kavalierhaus 
 

Das um 1804 nach den Plänen von Friedrich Ludwig Carl Krüger erbaute Kavalier-

haus liegt etwa in der Mitte der Pfaueninsel und war in drei Gebäudeteile gegliedert: 

ein anderthalbgeschossiger Hauptbau mit Walmdach und zwei seitlich angeglieder-

ten Türmen, die zweigeschossig waren und ein Zeltdach hatten. Das Gebäude wurde 

von den Königskindern mit den Kindermädchen und sonstigen Bediensteten be-

wohnt. Ab und zu wurden hier auch Gäste einquartiert. Das Kavalierhaus wird auch 

„Danziger-Haus“ genannt. 1822 sollte in Danzig ein spätgotisches Haus mit sechs-

geschossiger Sandsteinfassade abgerissen werden. Die Fassade hatte damals 

schon einen hohen künstlerischen Wert, weil sie schon über 400 Jahre alt war, eins-

tens in Nürnberg stand und von dort nach Danzig transportiert wurde. Die Turmfas-

sade sollte so aus denkmalpflegerischen Gründen erhalten werden und an einem 

anderen Standort zur Geltung kommen. Nach etlichen Überlegungen wurde sie 

schließlich auf die Pfaueninsel gebracht. Karl Friedrich Schinkel überarbeitete das 

Kavalierhaus, damit das Gesamtensemble mit dieser Sandsteinfassade wieder Wir-

kung bekommt. Er stockte 1824 – 26 das Kavalierhaus auf, passte den Rest des 

Hauses den Formen der Turmfassade an und blendete die Fassade aus Danzig dem 

Kavalierhaus vor. Heute sind im Kavalierhaus fließendes Wasser und elektrischer 

Strom vorhanden und Teile des Hauses vermietet. Vor einigen Jahren wurde in Dan-

zig eine Kopie der Fassade im Zuge der Rekonstruktion verschiedener um 1945 zer-

störten Gebäude hergestellt. 

 

 

 

 

 
 

 

 

 

Abb.58 / 59 Kavalierhaus 
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17 Fontäne und Maschinenhaus 
 

Für die gärtnerischen Anlagen mit den vielen fremdländischen Bäumen und anderen 

außergewöhnlichen Gewächsen aber auch die später (1825) eingeweihte Wasser-

fontäne benötigten ein Bewässerungssystem, für das 1822 das Maschinenhaus mit 

der ersten Dampfmaschine Brandenburgs gebaut wurde. Die Pumpe beförderte das 

Wasser auf den höchsten Punkt der Insel und von dort aus wurde es mittels unterir-

dischen Leitungen verteilt. Das Wasserspiel besteht aus einem runden Wasserbe-

cken mit balusterförmiger (balaustion = Blüte des wilden Granatbaumes) Eisenguss-

säule. Darauf sitzt eine Eisenschale und das selbe Motiv noch einmal in verjüngter 

Form. Heute wird das Pumpenhaus von Führungspersonal bewohnt. 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 
 

 

Abb.60 / 61 Fontäne 
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Abb.62 / 63 Maschinenhaus mit Pumpe 

 

 

18 Küche 
 

Die Küche auf der Pfaueninsel wurde vom holländischen Maurermeister Cornelius 

van der Leeden in Backstein erbaut. Es wurde absichtlich ein externer Bau für die 

Zubereitung der Speisen errichtet, weil die Brandgefahr relativ hoch war. Die Lage 

des Küchenbaus wurde geschickt am Nordhang der Insel festgelegt. Die Kühlkam-

mern sind in gotischen Gewölben ausgeführt und besitzen eine kunstvoll ausgeführte 

Fliesenarbeit. Sie wurden in den Hang hineingebaut, sodass ein Aufheizen durch die 

Sonne nicht möglich war. Im hinteren Bereich gab es Luftkanäle, die ein Querlüften 

sicherstellten. Auch beim Marmorpalais ist die Küche ein separates Bauwerk. Dieses 

wurde in Form eines Tempels gebaut, der den Anschein erweckt, er wäre über die 

Jahrtausende im Schlamm eines Sees versunken. Von dieser Küche existiert ein un-

terirdischer Gang ins Marmorpalais, wo man die Speisen ins Schloss brachte. 
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19 Schweizerhaus 
 

Die Schweizer Bergwelt mit ihrer Naturschönheit und scheinbarer Naturverbunden-

heit (Die Bergbevölkerung errang der Natur ein karges Dasein ab), verbunden mit 

einfachem Leben, lockte viele Zeitgenossen.  

Karl Friedrich Schinkel baute auf der Insel ein im alpenländischen Stil gehaltenes 

Gebäude (nach Michael Sailer: das ländliche Urbild griechischer Architektur). 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

Abb.64 Schweizerhaus (von Schinkel) 

 

 

20 Tiere 
 

Um 1683 wurden auf der Pfaueninsel Kaninchen gezüchtet. Deshalb wurde das Ka-

ninchenhegerhaus gebaut und es bürgerte sich der Name „Kaninchenwerder“ ein. Zu 

Zeiten Königs Friedrich Wilhelm II. wurden nach dem Schlossbau außer etwas Fe-

dervieh nur Pfauen gehalten. Sie wurden um des phantasievollen Vergnügens an 

den Tieren auf die Insel gebracht und begründen den neuen Namen der Eilands: 

„Pfaueninsel“. Die Pfauenweibchen brüten auf dem Boden. Männchen schlafen auf 

den Bäumen. Nach wie vor stellen die Wildschweine der näheren Umgebung eine 

Gefahr für die Pfauen auf der Insel stellen dar. Sie kommen im Winter über das von 
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der Insel bis zum Festland reichende Eis oder schwimmen im Sommer sogar zur In-

sel und fressen die Pfauen. Deshalb müssen heute ständig Pfauen nachgekauft und 

einige Pfauen, besonders Jungtiere in einem neuen Käfig beim Voliere gehalten 

werden. Da Pfauen sehr heimische Tiere sind, halten sie sich meistens im südwestli-

chen Inselteil, also mehr beim Schloss, Rosengarten und Voliere auf; Oder direkt an 

der Fähre, wo die Touristen ankommen. Unter Friedrich Wilhelm III. kamen ab 1800 

zumeist besondere Arten von Hirschen, Schafen, wilden chinesischen Schweinen, 

ausländische Ziegen, Füchse, Kühen und Büffel auf die Insel. Ferner bekam der Kö-

nig viele verschiedene exotische Tiere geschenkt. So wurden Höhlen hergestellt und 

einige Stallungen, Zwinger und Hütten errichtet, zum Beispiel für Bären, Wölfe, Affen, 

Kängurus, Lamas, Biber, einen Löwen usw. Selbst an ein Winterhaus für fremde Vö-

gel wurde gedacht. Um 1822 wurde das Fasaneriegebäude im Neuen Garten abge-

baut und auf der Pfaueninsel wieder aufgebaut und 1824 erweitert. Die exotischen 

Vögel wurden damals, wie heute im 1834 erstellten Voliere untergebracht. Die zum 

Teil schrillen Laute vieler auf der gesamten Insel verbreiteten Vögel und Pfauen sind 

stets hörbar und spiegeln eine kleine Impression von 1800 wider. 

 
 

 

 

 

 

 
 

Abb.65 Voliere Abb.66 Fasanerie 

 

 

 

 

 

 

 
Abb.67 Wasservogelteich Abb.68 Lamahaus 



Pfaueninsel  48 

21 Marmorpalais im Neuen Garten 
 

Das Marmorpalais wurde von Friedrich Wilhelm II. etwa zehn Jahre vor dem Pfauen-

inselschloss erbaut, damit er nicht bei seinem Großonkel Friedrich dem Großen 

wohnen musste. Natursehnsucht und kunsthistorisches Interesse brachten ein be-

achtliches Ensemble an Parkanlagen und Bauten hervor. So schuf er sich ein Ge-

genstück zu Schloss Sanssouci. Das Marmorpalais wurde zum Großteil von der 

schönen Wilhelmine ausgestattet. Auch dort sollte sie wie im Schloss auf der Pfauen-

insel Wandbespannung und Dergleichen aussuchen. Das Marmorpalais wurde von 

Friedrich Wilhelm IV. erweitert. Man konnte früher vom Pfaueninselschloss direkt 

zum etwa vier Kilometer entfernten „neuen Garten“ und damit zum Marmorpalais 

hinüber sehen. Heute kann man nicht einmal von Turm zu Turm sehen, da die Sicht 

mit Bäumen zugewachsen ist. Es müssten einige Bäume fallen, um diese Sicht wie-

der herzustellen. Gelegentlich schimmert im Winter, wenn die Bäume kein Laub tra-

gen, die goldene Figurengruppe des Marmorpalais zwischen den Bäumen hindurch, 

was vom Schlossturm aus gesehen werden kann. Die Küche des Marmorpalais ist 

ein eigenständiger Baukörper und als versunkener Tempel gebaut worden. Ein unter-

irdischer Gang verbindet das Palais mit der Küche. Der König unternahm oft Boots-

fahrten auf der Havel, um sich an der Natur zu erfreuen und da er leidenschaftlicher 

Jäger war, um Enten, die im Schilfgürtel der Pfaueninsel nisteten zu schießen. 

 

 

22 Restaurieren ja oder nein 
 

Am Schloss auf der Pfaueninsel wurde nur das allernötigste restauriert und so kann 

man sagen, es ist vollständig im Originalzustand erhalten geblieben. Über 200 Jahre 

lang wurde nahezu nichts am Schloss verändert oder hinzugefügt. Im Folgenden ist 

zusammengestellt, welche Leistungen notwendig waren, um das Schloss und seine 

Einrichtungsgegenstände dauerhaft zu erhalten, verbunden mit einer Erörterung, ob 

überhaupt restauriert und manches ersetzt werden soll. 

 

Die umfassendste Maßnahme, die auf das Gebäude eingewirkt hat, war das Einklei-

den des gesamten Schlosses mit Beton um 1907. Damals war Beton das Neuste und 

man meinte etwas Gutes zu tun und man könnte so das Bauwerk solide konservie-
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ren. Da die Eichenbohlenverschalung teilweise verrottet war und der neue Baustoff 

als beständig galt, nahm man anstatt neuer Holzverschalung Beton. Es ahnte nie-

mand, dass es durch das dichte Material zu einer Hemmung des Luftaustausches 

und damit zur erhöhten Luftfeuchtigkeit im Gebäude kommt, was zum Beispiel die 

Tapeten im Obergeschoss sehr schädigte. Als man nach 60 Jahren die Schäden 

bemerkte, entschloss man sich 1972 die Betonschale abzunehmen, um einen natür-

lichen Luftaustausch wieder zu gewährleisten. Unerfreulicher Weise ging man mit 

großer Rücksichtslosigkeit beim Entfernen des Überzugs vor und begann unübli-

cherweise am Boden, was die massiven Risse im Treppenturm nach sich zog. Ent-

gegen der ursprünglichen Eichenverschalung kam Redwoodholz zum Einsatz, da es 

angeblich witterungsbeständiger und der Schädlingsbefall geringer ist. Wie einst, ist 

es gestrichen und gesandet. Die Verwendung des Redwoodholzes ist nicht nachvoll-

ziehbar, da es sich nicht um ein heimisches Holz handelt, auf das die damaligen Er-

bauer größten Wert legten. Lärchenholz ist sicher genau so tauglich. Bei konsequen-

ter Bauwerksbetreuung und guter Holzauswahl wäre die Verwendung von Eiche e-

benso denkbar gewesen. Die Unerfahrenheit anfangs des 20. Jahrhunderts über die 

Auswirkungen des Betons ist kein Einzelfall. Auch heute werden neue Materialien 

entwickelt und zum Einsatz gebracht, ohne Langzeiterfahrungen zu haben. Ein Bei-

spiel sind die mit Alkydharz getränkten Skulpturen: Es gibt keinerlei Erfahrungswerte, 

was mit diesen Skulpturen in 20 oder 30 Jahren geschehen wird. Alkydharz hat sich 

noch nicht bewährt. Ein weiteres Beispiel sind digitalisierte Pläne oder Fotos. Die 

Datenträger könnten eines Tages defekt werden und Niemand kann vorhersehen, ob 

ein digitaler Plan in ferner Zukunft noch vorhanden und lesbar sein wird. 

 

Im Innern des Treppenturms wurden die Risse achtlos zugeschmiert, was in keinster 

Weise einen befriedigenden Zustand darstellt. So ergeben sich Streitgespräche, ob 

man den Turm nur an den schadhaften Stellen restauriert oder komplett neu bemalt. 

Will der Betrachter einen Zustand sehen, wie er einst erlebt wurde, d.h. ohne Risse 

und neuem Farbanstrich oder will er das Original von 1794 sehen, jedoch mit den 

Spuren der fehlgeschlagenen Restaurierung. Zum Teil wurde der Turm anfangs des 

20. Jahrhunderts übermalt. Würde man die Wand komplett neu bemalen, so könnte 

der Besucher überhaupt nicht unterscheiden, was am Schloss Original und was Neu 

ist. Deshalb kommt ein kompletter Neuanstrich aus Sicht der Denkmalpflege nicht in 

Frage. 
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Die durch Kondensfeuchtigkeit dunkel und spröde gewordenen Baumwollstoffe der 

Tapeten und des Sofas in den Räumen des Obergeschosses sind zwar unwiderruf-

lich zerstört aber man belässt sie heute ebenfalls, weil sie Original aus den Jahren 

1794/95 sind. Im Schlafzimmer der Königin Luise wurde einmal der Versuch unter-

nommen, den Raum etwas aufzuhellen. Man kam aber sofort wieder davon ab, weil 

man kaum den exakten Farbton treffen und so keineswegs das selbe Raumempfin-

den wie damals nachbilden kann. Außerdem waren die Tapeten so brüchig, dass 

man mehr schlecht als recht gemacht hätte. Heute wirkt das Schlafzimmer durch das 

Experiment etwas fleckig. Im Otaheitischen Kabinett wurde ebenfalls versucht die 

Tapete an kleinen Stellen zu überarbeiten, weil die Farbe abgeblättert ist. Aber man 

belässt den gegenwärtigen Zustand so wie er ist, da der Unterschied zum Original zu 

groß ist. 

 

Eine weitaus harmlosere Maßnahme war die Erneuerung einiger reparaturbedürftiger 

Jalousien, Fenster und Rosshaarbezüge verschiedener Stühle. 1910 wurden man-

che Kleinigkeiten saniert aber nur das allernötigste. Die baufälligen Fenster wurden 

im ursprünglichen Stil wiederhergestellt: Also Schiebefenster nach englischem Vor-

bild. Um 1795 bestanden alle Seilzüge an den Fenstern aus Hanf. Später wurden sie 

durch Drahtseile ersetzt, was man im ganzen Schloss außer dem Otaheitischen Ka-

binett noch sehen kann. Im Otaheitischen Kabinett mussten die Seilzüge der Holz-

schiebeelemente schon öfters erneuert werden, weil diese nach wie vor jeden Tag 

beansprucht werden. Die gesamte Anordnung wurde erst vor kurzem wieder leicht 

gangbar gemacht und die Drahtseile durch Kunststoffzüge ausgetauscht. Die Blei-

gewichte jedoch sind noch Original. 

 

Die gelbe Farbe im großen Saal gibt noch Rätsel auf. Das Führungspersonal wun-

derte sich schon immer, weshalb es diese gelben Flecken gab und es wurden Ver-

mutungen geäußert, dass es sich um neu eingesetzte Holzstücke handelt und man 

dies mit der Farbe verdeutlichen wollte. Dies bestätigte sich aber bei einer vor kur-

zem veranlassten Routineuntersuchung des Schlosses auf Holzwurmbefall nicht: Es 

ist das alte Holz aber gelb bemalt. Da dies erst vor wenigen Jahren entdeckt wurde, 

ist nicht nachvollziehbar, wer hier gemalt hat, noch was sich derjenige dabei gedacht 

hat und wann dies geschehen ist. 



Pfaueninsel  51 

 

Die Kriegsschäden im Arbeitszimmer wurden mit hoher Kunstfertigkeit renoviert: Die 

Einschüsse der runden Tür wurden ausgebessert und die Hälfte des Parkettbodens 

so sorgfältig erneuert, dass fast kein Unterschied zum Bestand feststellbar ist. Die 

Gardinen wurden während der Kriegszeit entwendet aber sonst gab es keine Plünde-

rungen. Darüber hinaus sind keinerlei weiteren Kriegsschäden zu verzeichnen. 

 

Zur Schonung der luxuriösen Holzböden wurden im Schloss einige Möbel mit Mes-

sing-rollen, die mit Leder umwickelt waren ausgestattet. Obwohl einige Rollen noch 

funktionieren, darf heute nichts mehr gerollt werden. Zur Erhaltung und Pflege des 

Königshauses muss alles gehoben werden, wenn dies einmal aus Gründen der Rei-

nigung oder ähnlichem erforderlich sein sollte. 

 

Das Material Guss war anfangs des 19. Jahrhunderts zwar schon einige Zeit be-

kannt, jedoch wurden damals weder Standfestigkeitsnachweise und dergleichen er-

stellt, noch die zulässige Bodenpressung geprüft. Deshalb befestigte man die Guss-

eisenbrücke, welche die morsch gewordene Holzbrücke ersetzte, an den Schloss-

türmen ohne darüber nachzusinnen, welche Auswirkungen dies haben kann. Wie 

weiter oben beschrieben, wurden die Außenfassade und der Boden des Speisesaa-

les in Mitleidenschaft gezogen, da der Sandboden nach gibt. Die beiden Türme sind 

selbst ebenfalls vollkommen verzogen. Dies kann sogar bei genauem Hinsehen von 

außen festgestellt werden. Da die Brücke heute einsturzgefährdet ist, wurde es ver-

wehrt die Brücke zu betreten. Bisher schaffte man für dieses Problem noch kein Ab-

hilfe. 
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Abb.69 Blick von der Insel zum Havelberg (links Wolfsstall) 

 

 

23 „Zurück zur Natur“ und weitere damalige Gedanken 
 

Der Leitgedanke anfangs des 19. Jahrhunderts war „Zurück zur Natur“. Es wurden 

Ausflüge auf das Land unternommen und die wild romantische Natur aufgesucht. 

Man wollte ebenso aussagen, dass die Natur über die Bauwerke des Menschen er-

haben ist. Bei der Gestaltung der Pfaueninsel und ihren Gebäuden in dieser Zeit 

wurde dies sehr deutlich zum Ausdruck gebracht. Wenn man zum Beispiel die be-

wusst ruinenartig wirkenden Gebäude Schloss und Meierei ansieht, erinnern sie an 

Vergänglichkeit. Ein weiteres Exempel ist der Jagdschirm. Er transferiert einerseits 

eine Architekturepoche in eine andere Zeit und stellt zugleich eine Verbindung zur 

Natur her durch die Umhüllung mit dem natürlichen Material Borke. Es war damals 

große Mode in einer Meierei einzukehren, dort frische Milch zu trinken und möglichst 

selber einmal eine Kuh zu melken. 

Alle Schloss- und Profanbauten lehnten sich im gesamten Europa Jahrzehnte und 

Jahrhunderte lang an Paris an: zuerst am Louvre und später an Versailles. In Versail-

les gibt es das kleine Hameau (kleines Dörfchen). Königin Louise Marie Antoinette 
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(Frankreich) sagte, sie wolle aus dem städtischen und höfischen Leben ausbrechen. 

Ähnlich wie heute, wollte man früher schon der damaligen modernen Welt und dem 

strengen höfischen Leben entliehen. Man war einem strengen Protokoll unterworfen: 

man hat sich gepudert, Perücken aufgesetzt und eingepackt. Da kam diese Natur-

sehnsucht auf und man wollte in die Natur hinaus gehen, Kühe melken und man 

suchte dann auch nach neuen Architekturen. Da man meinte, früher sei alles besser 

gewesen, verband man die alte Architektur, die Romanik und Gotik, mit dem Natur-

verlangen. So entstanden diese ruinenartigen Gebäude in gotischem Stil. Eine weite-

re Beigabe zu dieser bemerkenswerten Ruinen-Architektur lieferte ein Phänomen der 

Gotik selbst. Viele gotische Kirchen blieben unvollendet und wirkten wie Ruinen. So 

trugen die Spuren der Gotik genauso dazu bei. Zu den Rückzugsgedanken zählte 

nicht nur in die Landschaft zu gehen und die neue Architektur, sondern man begnüg-

te sich auch mit ganz einfachen Dingen: Man wohnte dann manchmal nicht im 

Schoss, sondern zeitweise in der Meierei, neben dem Kuhstall. Im Pfaueninsel-

schloss hatte Friedrich Wilhelm III. ein einfaches Feldbett in einer kleinen Schlaf-

kammer. Ebenso war der König sehr enthaltsam, denn er wohnte nicht im 500 Meter 

langen Schloss Charlottenburg, sondern daneben, im kleinen überschaubaren von 

Schinkel entworfenen Pavillon. Trotz allem war Friedrich Wilhelm III. zugleich sehr 

fortschrittlich: Er hatte einen schönen Toilettenstuhl mit Polsterung und für die Was-

serfontäne ließ er extra das Pumpenhaus mit der ersten Dampfmaschine von ganz 

Brandenburg bauen. 

 

Je länger man sich im Pfaueninselschloss aufhält, desto fühlbarer wird der Natur-

drang der damaligen Zeit. Dies beginnt bei den hochwertigen Holzböden, die in je-

dem Zimmer anders verlegt sind und aus zahlreichen einheimischen Hölzern beste-

hen. Es wurde Eiche, Kirsche, Pflaume, Ahorn, Mahagoni, Ulme, Schwarzpappel und 

so weiter verwendet. Allein der Fußboden im Otaheitischen Kabinett, der einen Pal-

menstamm darstellt, besteht aus neun verschiedenen einheimischen Hölzern. Holz = 

Natur. Hinzu kommen gerade in diesem Raum die absonderlichen Wandmalereien, 

die den Anschein erwecken, man befände sich in einer völlig fremden Welt, inmitten 

wilder unberührter Natur. Die Farbigkeit einiger anderer Räume erinnert an exotische 

Tiere. So ähnelt zum Beispiel das blau bis türkis im Teezimmer an die Farbe der 

Pfauen. Auf einem der drei Kamine steht nicht etwa die Statue eines Donner- oder 

Wassergottes, sondern Pomona, die römische Göttin der Gärten und Feldfrüchte. Die 
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im selben Raum angebrachten und zur Pomona passenden Gipsreliefs wurden eben-

falls gezielt ausgesucht. Manche Bilder im Schloss täuschen eine ersehnte Welt vor. 

So auch ein Gemälde, das die Aussicht auf die Havel im südländischen Stil zeigt. Es 

ist nicht nur Wasser und Schilf, sondern Papageien, Kakteen und Feigen dargestellt. 

An mehreren Stellen im Schloss findet man aufwendig aus Holz geschnitzte Pflanzen 

vor, wie im Teezimmer in Form von Efeu oder Holzfrüchte vor den Pilastern im Spei-

sesaal, die den Bezug zur Natur herstellen. 

 

Die Pfaueninsel sollte ein Ersatz für die Blüteninsel Tahiti darstellen, die erst kurz 

zuvor entdeckt wurde. Man erfuhr fantastische Geschichten und entwickelte wildro-

mantische Träume. Auch daher der Drang: zurück zur Natur, raus aufs Land, die 

Landschaft räumlich erfahren, schöne Blickbezüge genießen. Nahe dem Schloss 

wurde 1822 ein großer Rosengarten mit 3000 Rosen in 140 verschiedenen Arten 

angelegt und die Insel als Naturgarten umgestaltet, sodass man an jeder Wegabbie-

gung einen neuen fächerartigen Ausblick in die Landschaft erhält und schon etwas 

neues erahnt. Es wurde eine „natürliche“ Landschaft künstlich erzeugt. 

 

Nicht nur exotische Pflanzen und Tiere sollten auf der Insel zugegen sein, sondern 

auch Aufsehen erregende Menschen. So wohnten ab 1822 der Riese Karl Friedrich 

Licht aus Utzettel und die Geschwister Maria Dorothea und Christian Friedrich Stra-

ckon als Zwerge auf der Pfaueninsel. Außerdem kamen 1830 der auf Ohau gebore-

ne südländische Inselbewohner Heinrich Wilhelm Maitey und der Schwarze Karl Fer-

dinand Theobald Itissa aus Ragodda auf die Insel. 

 

Es kann nur darüber spekuliert werden, weshalb es Pfauen auf der Insel sein sollten. 

Sie sehen majestätisch aus, königlich, exotisch. Zu der Zeit waren diese Tiere eine 

außergewöhnliche Besonderheit. Und auch heute noch sind sie etwas Besonderes: 

wer kann schon sagen, er hätte einen Pfau im Garten. Die Pfauensymbole kannte 

man aber schon vorher, beispielsweise im Manierismus, wo in den Giebeln das 

Pfauenrad abgebildet ist. 

 

 

 

 



Pfaueninsel  55 

24 Woburn Farm: Die erste ´ferme orne` 
 

Wenn eine naturalistische Parkgestaltung ´wirkliche` Landschaft hervorbringen wollte 

statt antiker Bildungslandschaften, so hieß dies zunächst: Kulturland, also Äcker und 

Weiden, mit einzubeziehen. Diese Verbindung des Schönen mit dem Nützlichen war 

so neu nicht; viele Besitzungen waren zuallererst Geldanlagen, nicht zuletzt für städ-

tische Neureiche und Adlige. Stephen Switzer, der sich viel mit Modernisierungen in 

der Landwirtschaft beschäftigte, brachte 1733 das Schlagwort von der ´ornamental 

farm` und 1742 das der ´ferme ornée` in Umlauf, wobei er sich auf französische Ge-

pflogenheiten berief. Joseph Spence hingegen nannte italienische Vorbilder, und 

auch Robert Castells Rekonstruktionen römischer Landgüter mögen nachgewirkt ha-

ben. 

 

Als erster Landsitz, bei dem Wirtschaftsland im neuen ´natürlichen` Stil ästhetisch 

aufgewertet wurde, gilt Wo(o)burn Farm in Surrey, der Sitz von Philip Southcote 

(1698-1758). Woburn Farm liegt bei Chertsey, nahe der Mündung des Wey in die 

Themse auf einem Höhenrücken südlich der Flussniederungen. Die Umgebung war 

ursprünglich Heide, die im 18.Jahrhundert zur Parklandschaft umgestaltet wurde. Der 

Blick in den Park von Oatlands wurde gerühmt, ebenso die Fernsicht von der Spitze 

des Hügels, die bis Windsor Castle und St. Paul´s Cathedral reichte, im Vorder- und 

Mittelgrund aber Äcker, Dörfer, das Städtchen Chertsey und (ab1750) die Brücke von 

Walton einschloss. Philip Southcote erwarb 1734/35 das Gelände in Surrey. Es war 

wohl recht reizloses Wirtschaftsland, und der Besitzer begann mit dem Improvement 

bereits vor dem Abschluss des Kaufvertrages (der, weil Philip Katholik war, auf den 

Namen seines Freundes Lord Litchfield ausgestellt wurde). Es ging ihm, wie er spä-

ter versicherte, nur um Annehmlichkeit und Vergnügen, nicht um öffentliches Aufse-

hen, als er einen gewundenen Kanal und ein Wegesystem rund um das Haus und 

über den Höhenrücken mit seinen Aussichten anlegte. An diesem Weg lagen Ruhe-

sitze, Aussichtspunkte und Parkgebäude. Einige waren in einem vielleicht durch die 

Bekanntschaft mit William Kent angeregten, mehr oder weniger gotischen Stil und 

gehörten zu den ersten dieser Art; es gab eine strohgedeckte Hütte, die Ruine einer 

Kirche und ein zweistöckiges symmetrisches Gebäude mit Ecktürmen, das ´Cottage` 

genannt wurde, obwohl es einem Bauernhaus wenig ähnlich sah. In diesem Land-
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haus en miniature residierte die Hüterin des Nutz- und Ziergeflügels, später wurde es 

zur Wohnung des katholischen Priesters umgewandelt. 

 

Die Schleifen des Weges trafen sich bei einem achteckigen Sommerhaus, das mit 

Lord Burlington und seiner Villa in Chiswick in Zusammenhang gebracht wird. Es 

stand auf einer Anhöhe, deren Hang Southcote aufforstete, denn er fand, in einer 

solchen Lage komme Wald besser zur Wirkung als in der Ebene. Bei diesem Ge-

bäude hatte er mit seinem jüngeren Verwandten, dem zweiten Lord Petre, ein Ro-

sengehege angelegt, das er bald zu hässlich fand und verwildern ließ: Joseph Spen-

ce fand dadurch den Weg in eine ´picture gallery` verändert – und verbessert. Tem-

pel, Grotte, selbst eine ´Zigeunerhütte` und die anderen üblichen Parkgebäude durf-

ten nicht fehlen. Über den Kanal führte eine chinesische Brücke, und auch einen 

kleinen Wasserfall gab es. Nahe dem Haus legte er einen runden Nutz und Blumen-

garten an, dessen Ummauerung von Kletterpflanzen verdeckt war. Das offene Ge-

lände wurde zu zwei Dritteln als Weide und der Rest als Acker- und Gartenland ge-

nutzt. 

 

Anders als die professionellen Gartenplaner, aber wohl ähnlich wie Kent dachte 

Southcote in Szenen statt in Planfiguren und entschied ad hoc. ´tis all painting` be-

zeichnete er seine Gestaltungsweise. Er unterschied, analog zur Malerei, drei Bild-

ebenen, rahmte die Prospekte mit Bäumen und war um Perspektivwirkungen 

(´distancing` und ´attracting`) bemüht. 

 

Die originellste seiner Ideen war der Pflanzenstreifen, der den Umfassungsweg auf 

der Außenseite begleitete. Er fand höchste Aufmerksamkeit und Spence hat sein 

Pflanzschema überliefert: Direkt am Weg pflanzte Southcote niedrige Sträucher, wie 

Rosen, Brombeeren, Lorbeer und Holunder; dahinter größere Büsche und niedrige 

Bäume, wie Flieder, Goldregen und Weißdorn; sie wurden überragt von Hochstäm-

men, wie Buchen, Walnussbäumen und Schwarzpappeln, dazwischen Haselnuss-

sträucher. Der Streifen war zwischen 5 und 15 Fuß breit, und die Sträucher wuchsen 

schnell ineinander, was eine dauernde und intensive Pflege erforderlich machte. 

Wahrscheinlich ist hier der Einfluss Lord Petres zu spüren, der Studien in Architektur 

und Mathematik getrieben hatte und ein leidenschaftlicher Botaniker war. 
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Ferner legte Southcote kleine Flecken von bunten Blumen an, die seit der Mitte des 

17. Jahrhunderts aus den großen englischen Parks verschwunden waren. So erwies 

sich dieser – wohl erste – Circumferential Belt über lange Strecken als lebhafte, dich-

te Abschirmung, und der Blick war auf das Innere der Länderei gerichtet, wo sich 

Rinder, Schafe, und Geflügel bewegten. Zeitgenössische Beschreibungen bezogen 

sogar deren Blöken und Muhen in die Ästhetik der ländlichen Szenerie ein. Southco-

te achtete darauf, d dass im ganzen Park Licht über Schatten dominierte, um eine 

lebendige, heitere Wirkung hervorzubringen. So verband er Anregungen von Addi-

son, Switzer und Philip Miller mit den Neuerungen Burlingtons und Kents, tat dies 

aber auf eine eigene und neue Weise. Bei alledem ging er sehr überlegt vor; Spence 

berichtete, Southcote habe das Gelände ´hundert verschiedene Male` abgeschritten, 

bevor er den Weg angelegt habe. 

 

Der Mann, der bisher nicht eben als geistig anspruchsvoll aufgefallen war, schuf mit 

seiner ´ferme ornée` einen Typ, der bis ins viktorianische Zeitalter hinein Einfluss 

hatte. Woburn wurde bald berühmt und das Ziel vieler Besucher. Aber nicht alle be-

nahmen sich als Gentlemen: Horace Walpole berichtete später, Southcote habe den 

Park für die Öffentlichkeit schließen müssen, wegen jener ´Wilden, die als Connois-

seurs kamen, aber tausende Gemeinheiten über seine Religion an die Wände 

schmierten`. Unter den Verständigen hingegen fand Southcotes ´Paradies` - so Gray 

und ebenfalls Spence – viel Aufmerksamkeit, in der nächsten Generation freilich 

auch Kritik. Whately untersuchte Woburn ausführlich in seinen ´Observations on mo-

dern gardening` aber dem Brown-Anhänger war der Gesamteindruck zu lebhaft, und 

er bemängelte besonders die Blumenpflanzungen mit ihrem eher impressionistischen 

Effekt. Walpole hingegen fand die Ästhetisierung des Wirtschaftsbetriebs unrealis-

tisch: Solche Hirten und Nymphen bewohnten Landschaftsbilder, aber nicht die Wirk-

lichkeit. 
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Abb.70 Woburn Farm (England1756) 

 

 

25 Der Landschaftsgarten - Allgemeine Tendenzen 
 

Im Barock zeigten Architektur und Plastik einen reichen und malerischen Formenka-

non, die Gestaltung der Gärten blieb dagegen einer strengen, linearen Gesetzlichkeit 

unterworfen. Im nachfolgenden Klassizismus erfolgte dagegen in der Architektur eine 

Absage an den barocken Stil. Man baute in einer Besinnung auf das plastisch wieder 

Fassbare, linear Umgrenzte und strebte eine in sich ruhende, unveränderliche Form 

an. 

 

Bei der Gestaltung von Gärten geschah genau das Umgekehrte. Man verwendete 

Elemente des Malerischen in den Grundrisslinien wie in der Flächen- und Raumbil-

dung. Bei der Vedutenbildung, der Anlage von tiefen Ausblicken, berief man sich auf 

die Maler des Hochbarock, vor allem auf eine Gruppe, die Landschaftsmotive in den 

Schwerpunkt ihrer Bilder gerückt hatte. Es waren besonders drei Maler, die als Vor-

bilder galten: Claude Lorrain, er lebte von 1600 bis 1682 in Frankreich, Jan van 
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Ruysdael, von 1628 bis 1682 in den Niederlanden, und Salvator Rosa, der von 1615 

bis 1673 lebte und vorwiegend in Neapel und Rom tätig war. 

 

Ihre Landschaftsbilder galten zeitweilig als Vorbilder für die Behandlung der gärtneri-

schen Elemente, für die Modellierung des Bodens wie für die Verwendung von Was-

ser und Vegetation. Jeder Garten sollte jetzt einen anderen Grundriss haben und ein 

ständig wechselndes Wegesystem. An die Stelle des Typischen und Gesetzmäßigen 

trat das Individuelle, von der Norm Losgelöste. Das Terrain des Landschaftsgartens 

war der bewegte Boden, wie man ihn zunächst vorfand mit Erhebungen und Senken 

in schwingender Kurve. Die Vegetation bekam die Oberhand. Sie überschnitt die 

Wegeführung und überdeckte zum Teil Gebäude und Ausblicke im Hintergrund. Die 

Erfassung aus der linearperspektivischen Betrachtung wie im Barock war bei einem 

Landschaftsgarten nicht mehr gegeben. 

 

Die Verwendung von Wasser in natürlicher Form und freier Lebendigkeit kam der 

malerischen Auffassung entgegen, wobei die Bassins zu Teichen und Seen verän-

dert wurden, die Kanäle verschwanden und an ihre Stelle Bäche, Flüsse und Was-

serfälle traten. 

 

So ergab sich schließlich eine Identitätsvorstellung zwischen dem Werk der Natur 

und einem Kunstwerk. Der landschaftliche Stil zielte in gewisser Weise darauf ab, 

nach dem Vorbild der natürlichen Landschaft eine Kunstschöpfung entstehen zu las-

sen. Der Barockgarten war noch Abbild einer absolutistischen Staatsräson. Ihr hatte 

der Landschaftsgarten nicht mehr ausschließlich zu dienen, denn seine Triebkräfte 

erwuchsen auf einem neuen, geistigen Hintergrund. Für einen englischen Schriftstel-

ler und Zeitkritiker, den Earl of Shaftsbury, bedeutete das französische- architektoni-

sche Prinzip des Gartens eine Vergewaltigung des Individuums. 

 

England übernahm die Führung bei der neuen, von Schere und Zwang befreiten Gar-

ten- und Parkgestaltung, begünstigt durch die bereits zu Beginn des 18.Jahrhunderts 

bestehenden demokratischen Formen seiner Staatsführung, die solchen Neuerungs-

bestrebungen entgegenkamen. Neben dem Erwachen des Individualismus schlug 

auch das ´aktive Naturgefühl` des Barock in ein passives Verharren gegenüber 

Landschaft und Natur um. Damit war die geistige Voraussetzung für die Verwirkli-
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chung der Idee des Landschaftsgartens gegeben. Der barocke Mensch hatte seine 

Welt auch gegen ihre Gesetzlichkeit umgestaltet, sie unter Umständen ohne Rück-

sicht auf Gegebenheiten ´auf den Kopf` gestellt. Wo Täler waren, ließ man Hügel 

entstehen oder umgekehrt, wie es zahlreiche Beispiele gezeigt hatten. 

 

Jetzt zur Zeit des Landschaftsgartens fühlte sich der Mensch nicht mehr als 

´Alleinherrscher`. Man lernte die Komplexität und das Gesamtgefüge einer Land-

schaft mit allen ihren verschiedenartigen Inhalten an Pflanzen, Gewässern und topo-

graphischen Unebenheiten begreifen und achten. Damit erfolgte eine ästhetische 

und ethische Wertung der freien, unberührten Natur, und ´Zurück zur Natur` hieß die 

schlagwortartige Zusammenfassung des von Jean Jaques Rousseau gepredigten 

´Gesundungs-evangeliums`. Indem die Schranke zwischen Naturschönheit und 

Kunstschönheit fiel und man zwischen beiden identische Werte feststelle, wurden die 

Grenze und Unter-schiedlichkeit zwischen Garten und Landschaft aufgehoben. Nun 

bestand kein grundsätzlicher Gegensatz mehr zwischen Gestaltetem und Gewach-

senem. Die Gleichsetzung von Natur und Kunst hätte theoretisch die Anlage von 

Gärten überflüssig gemacht, aber dem Garten erwuchs das hochgesteckte Ziel, die 

Natur in einem erhöhten und idealen Zustand nachzubilden. Das Wirken von 

´Landschaftsgärtnern` nahm die Planung von Gärten den Architekten und Baumeis-

tern vollends ab, wie es beispielsweise der Berufsweg von Brown in England oder 

Sckell in Deutschland oder vieler anderer zeigte, wie es sich aber auch schon bei Le 

Notre und seinen Schülern durchgesetzt hatte. Jetzt entwickelte sich teilweise sogar 

ein umgekehrtes Verhältnis einer Abhängigkeit der Bauarchitekten vom Gartenfach-

mann bei den ausgedehnten Parkschöpfungen. 

 

Später dann in der zweiten Hälfte des 19. Jahrhunderts spiegelte sich in der Malerei 

beispielsweise eines Caspar Davids Friedrich nicht mehr nur eine ´idealisierte Land-

schaft` sondern es traten neue, befremdende Elemente auf in Form einer dämoni-

schen und geradezu feindlichen Natur, die in drohenden, Unheil verkündenden Eis- 

und Bergregionen oder wüsten und leeren Öden Gestalt annahm. Die Darstellung 

solcher Motive war das Signal für eine veränderte Naturauffassung und gab der Pla-

nung eines Gartens als Idealbild der Landschaft keinen Raum mehr. Im Garten- und 

Parkraum überwog seit dieser Wende wieder ein botanisches und kosmographisches 

Interesse, oder es entstanden reine Luxusmotive. Der Tiefpunkt dieser Entwicklung 
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wurde am Ende des 19. Jahrhunderts erreicht, danach kehrte man wieder zu forma-

len und architektonischen Gärten zurück. 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

Abb.71 Shugborough (England) 

 

 

26 Der Landschaftsgarten - In Deutschland 
 

Nach 1750 griff der englische Landschaftsstil auch auf den europäischen Kontinent 

über. Überall wo Gärten nach der neuen Art erweitert, umgestaltet oder ganz und gar 

neu angelegt wurden, gingen meist Besichtigungsreisen zu den englischen Beispie-

len voraus, die sich oft zu längeren Aufenthalten und gründlichen Studien ausdehn-

ten. 

 

Zweihundert Jahre zurück hatte man mit Italienreisen begonnen, um Anregungen für 

die eigenen Gärten zu sammeln, und zwei Generationen davor hatte noch alles auf 

die französischen Vorbilder geblickt. Inzwischen waren dann bereits naturalistische 

Elemente aufgetaucht, und nun bedurfte es keines allzu großen Anstoßes mehr, um 

die überkommenen Vorstellungen von Symmetrie und Axialität, von geschnittenen 
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Pflanzenformen und Wasserkünsten recht schnell zu vergessen und sich mit großem 

Eifer der neuen, freien und landschaftlichen Gestaltungsform zuzuwenden. 

 

Fürst Leopold Friedrich Franz von Anhalt- Dessau, er lebte von 1740 bis 1817, un-

ternahm 1763 und nochmals drei Jahre später mit seinem Architekten F. W. von 

Erdmannsdorff und seinem Hofgärtner J. F. Eyserbeck Reisen nach England, wobei 

dieses über lange Zeit zusammenarbeitende Dreigespann zum ersten Mal den Land-

schaftsstil und die historisierende Bauweise Englands kennenlernen konnte. (Erd-

mannsdorff war 1736 geboren und lebte bis 1800, Eyserbeck lebte von 1734 bis 

1817.) 

 

Auf einer weiteren Reise nach Italien wurde der in Rom ansässige Kunstkenner Jo-

hann J. Winkelmann zum Kunstvermittler, der als Erforscher der Antike einen bedeu-

tenden Ruf genoss. Auch die Landschaft Italiens hinterließ bei den Reisenden prä-

gende Eindrücke, die bei den späteren Arbeiten ihren Niederschlag fanden. 

 

 

Der Wörlitzer Park 

In einer sehr langen und recht harmonisch verlaufenen Bauzeit, die in den sechziger 

Jahren des 18. Jahrhunderts begann, 1771 durch einen Bruch des Elbedammes, der 

alles bis dahin Entstandene wieder zerstörte, unterbrochen wurde und sich bis ins 

zweite Jahrzehnt des 19. Jahrhunderts hinzog, ließ sich Franz von Dessau von sei-

nen Architekten, zu denen sich später die Hofgärtner Neumark und Schoch sowie 

dessen Sohn hinzugesellten, in der Nähe von Wörlitz bei Dessau einen Sommersitz 

bauen. Der ausgedehnte, in Buchten und Seitenarme gegliederte Wörlitzer See bil-

dete den zentralen Bereich des Gartens, der mit vielen Einzelmotiven im Sinne des 

frühen sentimentalen Stils angereichert war. Gegen das Hochwasser der Elbe, das 

alljährlich eine Gefahr bedeutet hätte, wurde der Park durch einen Wall geschützt, an 

den anderen Seiten ging er frei in die angrenzenden Fluren über. Die weit ausge-

dehnte Wasserfläche verlieh dem Park Großräumigkeit, Tiefe sich verengende Blick-

bahnen, die meist auf eine klassische Gebäudekulisse zielten, glitten über den Was-

serspiegel oder über lange Wiesenschneisen. Es waren allein dreißig Objekte im ge-

samten Park, die den Besucher fesseln sollten und ihn von Punkt zu Punkt weiter zu 

locken suchten: Gebäude in historischen Stilen, antike Tempel als Nachahmungen, 
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Grotten, Brücken und kleine Inseln. Durch sie sollten Fantasie und Gefühl angeregt 

oder Empfindungen und Bildungsbedürfnisse angesprochen werden. Einzelne Teile 

des Parkes wurden nach ihren Schöpfern, den Hofgärtnern Schoch und Neumark 

benannt. Das Schloss als bedeutendstes Bauwerk wurde in den Jahren von 1769 bis 

1773 errichtet und galt seither als eines der ersten, rein klassizistischen Bauwerke 

Deutschlands. 

 

Der Wörlitzer Park zählte schon während seiner Entstehung zu den bemerkenswer-

testen Beispielen und sah eine Reihe namhafter Besucher, wie unter anderem Goe-

the und den Kieler Professor und Gartentheoretiker C.C.L. Hirschfeld.  

 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
Abb.72 Ländliche Idylle an der Meierei 
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27 Gefährdungen historischer Parks und Gärten  
 

1. Viele historische Gärten und Parks oder auch historische Elemente der Kultur-

landschaft sind nicht einmal denen bekannt die sich als Spezialisten für sie in-

teressieren. Gärten, Parks und Landschaften leben und verändern sich stän-

dig. Sie können ohne große Schwierigkeit umgebaut werden. Der Umbau ist in 

leisen  Schritten möglich. Die Wahrscheinlichkeit, dass ein historischer Garten 

oder Park verloren geht, ist- wenn er nicht erkannt wird- tatsächlich groß. 

 

2. Die Ausweisung eines historischen Gartens als Denkmal ist keine Garantie für 

ihren fachgerechten Erhalt. Wer nicht weiß, wie sich ein historischer Garten 

oder Park entwickelt hat und nach welchen Leitvorstellungen er zu pflegen ist, 

der macht schnell Fehler, kleine Fehler, die in der Summe jedoch die histori-

sche Essenz auslöschen können. 

 

3. Als historisch gilt vielen nur, was wirklich alt ist. Geschichte beginnt für die 

meisten frühestens im vorletzten Jahrhundert. Alte Gärten beeindrucken durch 

alte Bauten und Bäume und strahlen dadurch Geschichtlichkeit aus. Sie sind 

jedoch Orte der Gegenwart und ihre Entwicklung wird durch heutige Nut-

zungsanforderungen bestimmt. Versuche, ihnen durch Restaurierungen oder 

gar Rekonstruktionen ihre ursprüngliche Gestaltungsidee zu erhalten oder 

wiederzugeben, sind deshalb schwer zu vermitteln. 

 

4. Baudenkmale sind in Deutschland durch die Universitäten und den staatlichen 

Denkmalbehörden relativ sicher verankert. Denkmalpflege kann sich sach-

kundig und mit guten Gesetzen im Rücken äußern. Die Gartendenkmalpflege 

verfügt jedoch nur über wenige, die dafür bezahlt werden und ist in vielen Fäl-

len auf ehrenamtliches Engagement angewiesen. 

 

5. Bei der Feststellung von Prioritäten wird – jedenfalls in öffentlichen Verwaltun-

gen- immer zwischen Pflichtaufgaben und freiwilligen Aufgaben unterschie-

den. Wenn es um die Mobilisierung von Geld für die Erhaltung oder gar Res-

taurierung historischer Gärten und Parks geht haben die dafür Verantwortli-

chen einen schweren Stand. 
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6. Durch die Vernachlässigung vieler historischer Gärten sind nach Ansicht der 

Naturschützer interessante Lebensräume entstanden. Die Gartendenkmal-

pflege ihrerseits lässt die Argumente der Naturschützer nicht gelten. So wur-

den in Parkpflegewerken nicht auf die Frage eingegangen welche Bedeutung 

ein historischer Park als Lebensraum für wild wachsende Pflanzen und wild 

lebende Tiere hat. In vielen Fällen lassen sich die Interessen der Denkmal-

pflege und des Naturschutzes durchaus miteinander verbinden. Dies setzt 

voraus, dass beide Seiten bereit sind einander zuhören und sich ernst neh-

men. 

 

7. Naturschutz will bewahren, Gartendenkmalpflege verändern. In einem städ-

tisch geprägten Ballungsraum ist jeder Quadratmeter einer öffentlich zugängli-

chen historischen Gartenanlage in irgendeiner Weise besetzt ( Parkbänke, 

Skatertreff-punkt, Picknickwiese, Schachspiel…). Eine Veränderung wird als 

Angriff auf das persönliche Lebensumfeld empfunden. So werden Baum-

schutzinitiativen gegründet, auf den Naturschutz verwiesen oder Unterschrif-

ten gesammelt, hinter denen sich lieb gewordene Gewohnheiten unbewusst 

oder bewusst gut verbergen lassen. 

 

8. Belastung, Beschädigung oder gar Zerstörung historischer Anlagen durch 

Nutzung ( Hunde, Skater, Sprayer, Mountainbiking, Grillen, Events….) wird in 

der öffentlichen Meinung fast immer klaglos hingenommen. Die Vermarktung 

leuchtender historischer Namen kennt keine Grenzen. Erst hinterher wenn der 

ganze Müll abgeräumt ist werden die Schäden und Zerstörungen sichtbar. 

 

9. Historische Gärten verlieren einen Teil ihrer Identität wenn städtebauliche Er-

weiterungen umgesetzt werden. Hierzu zählen Kleingartenpakete, Sportanla-

gen oder Schnellstraßen. In den meisten großen historischen Gartenanlagen 

sind solche optischen Störungen vorhanden und es erfordert ein hohes Maß 

an Geistesakrobatik, sie in der Wahrnehmung erfolgreich auszublenden. 
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10. Pflanzen leiden unter Luftbelastung und Grundwasserabsenkungen, saures 

und mit Schadstoffen belastetes Wasser setzt ihnen zu. Gebäude, Mauern, 

Treppen, Brunnen und Skulpturen lösen sich im sauren Regen auf. Die Nitrifi-

zierung des Bodens lässt bestimmte Pflanzenarten explodieren und andere 

verkümmern. 

 

Alle Gefährdungen historischer Gärten und Parks entstehen aus mangelnder gesell-

schaftlicher Wertschätzung. Die Pfaueninsel nimmt hier eine Sonderstellung ein. Als 

Insel mitten in der Havel, fernab vom städtischen Trubel, sind potentielle Schadein-

wirkungen (noch) nicht gegeben. Dennoch ist der schleichende Zerfall zu beobach-

ten. Instandsetzungsmaßnahmen an Jagdschirm, Küche sowie der Russischen 

Rutschbahn müssen dringend gemacht werden. Um Lennès Arbeit wieder erlebbar 

zu machen, sind die Sichtachsen wieder freizulegen. Ferner sei zu prüfen, ob die bis 

jetzt nicht zugänglichen Gebäude (Meierei, Kasellanhaus) einer schonenden Nut-

zung im Gesamtkunstwerk Pfaueninsel eingefügt werden können. 

 

 

 

 

 

 

 

 
 
 
 
 
 

 

 
 

 

Abb.73 Painshill (England ~1750)  vgl. Meierei 
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28 Peter Joseph Lennè  
 

Lennè wurde 1789 als Sohn eines kurfürstlichen Hofgärtners in Bonn- Poppelsdorf 

geboren. Im benachbarten Brühl verbrachte er von 1805- 1808 bei seinem Onkel 

Clemens Weye die Lehrjahre. Anschließende Studienreisen nach Paris und Süd-

deutschland wo er die Arbeiten Sckell`s in Aschaffenburg und München kennen lernt. 

Von 1812 bis 1815 war er in Wien, wo er bereits eigene Arbeiten in den Gärten von 

Schönbrunn und Laxenburg durchführte. Danach kehrte er nach Koblenz zurück und 

fertigte Pläne für die Erweiterung der Stadt an. Auf Empfehlung kam er 1816 an den 

Preußischen Hof nach Potsdam wo er bis zu seinem Tode im Jahre 1866 wirkte. 

1818 Beginn der Arbeiten für den Tiergarten in Berlin, die bis 1848 andauern. Auf der 

Pfaueninsel wird ein Tierpark für den König eingerichtet. 1820 heiratet er Friederike 

Voß, die Tochter des Potsdamer Hofgärtners Johann Heinrich Voß. 1822/ 23 Grün-

dung des Vereins zur (Be)förderung des Gartenbaues in den Königlichen Preußi-

schen Staaten sowie die Königliche- Gärtner- Lehranstalt und die Landesbaum-

schule. Im gleichen Jahre 1822 konnte Lennè eine Studienreise nach England unter-

nehmen die für den Zweiunddreißigjährigen einen großen Gewinn bedeutete. Nach 

seiner Rückkehr wurde er zum Königlichen Gartendirektor ernannt. 1830/ 31 Reise 

nach Süddeutschland und Westeuropa. 1833 Plan zur Verschönerung der Insel 

Potsdam. 1837 Reise nach Brüssel und Paris. Mit der Thronbesteigung Friedrich 

Wilhelm IV setzte für Lennè nochmals eine langjährige Schaffensperiode ein. Als er 

nach einundsechzigjährigem Berufsleben starb, war er inzwischen hochgeehrt und 

ausgezeichnet als Ehrenmitglied der Preußischen Akademie der Künste, Ehrendok-

torwürde der Universität Breslau und Ehrenbürger mehrerer deutscher Städte. 1844 

und 1847 Reisen nach Italien. 

 

Neben den Arbeiten an den Gärten der königlichen Familie, wobei die Umgestaltung 

des Potsdamer Parks anfangs im Vordergrund stand, reihten sich Parkgestaltungen 

und städtebauliche Arbeiten für Berlin und weitere Städte an. Dabei sind seinem Bei-

trag zur Schaffung von Volksparks als neu zu lösende Aufgabe wie seinen ausgrei-

fenden Planungen in der Landschaftsgestaltung zukunftsweisende Bedeutung 

beizumessen. 
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Lennè durchschritt in seinem langjährigen Wirken Phasen des Wandels in seinen 

gestalterischen Ausdrucksweisen. Er steigerte im Fortgang seines Schaffens die Fül-

le und Feinheit seines Formenkanons und tendierte schließlich auch wieder zur Re-

gelmäßigkeit, wo es sich aus der Situation, wie bei in sich geschlossenen Gärten o-

der in der Umgebung von Gebäuden, ergab. Solche Gärten, gegen den offenen Park 

optisch getrennt und in regelmäßiger Aufteilung, nahmen bei ihm farbige Blumenbee-

te auf. Blühende und buntlaubige Pflanzen fanden darin reiche Verwendung, denn 

nach 1850 setzte dann allgemein wieder eine Entwicklung zu regelmäßigen Garten-

bereichen mit Blumenschmuck ein. 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

Abb.74 Lennè 

 

 

29 Anmerkung 
 

Diese Arbeit soll einen kleinen Einblick in die Welt der Gartenkunst und den Lebens-

wandel der Könige des 18. und 19. Jahrhunderts geben und zum Verstehen dieser 

Zeit beitragen. Um dieses Thema vertiefend zu behandeln, müssten auch die Arbei-

ten von Skell, sowie Pückler betrachtet und die Einflüsse der Malerei und Literatur 

auf die Landschaftsgärten mit einbezogen werden. Wir bitten um Ihr Verständnis 

doch würde dies den Rahmen dieser Arbeit sprengen. Für uns war doch sehr er-

staunlich, dass die Pfaueninsel zu jener Zeit kein Einzelfall darstellt. Im England des 

18. Jahrhundert wurden zuvor schon solche Parkanlagen gebaut, von wo dieses 

Thema dann auf den Kontinent übernommen wurde. 
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