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Bilder sind in gewissem Sinne Gemeinbesitz.
Wer seine Bilder, weil er sie einmal gekauft hat,
als seine Gefangenen betrachtet,

versiindigt sich am Geiste der grofSen Meister.

Steif, Maximilian: Alte Meister aus Mdhrischem Privatbesitz.
Mihrischer Kunstverein in Briinn 1925, S. 3.






Inhaltsverzeichnis

DanKSAGUILE .........ooooiiiiiiiii e 11
VOrDemMETKUINE ... e 13
Abbildungsverzeichnis ... 15
1 Exposition - Privatbesitz ausstellen ... 19
1.1 Ausgangslage und Fragestellung .....................c 22
1.2 Eingrenzung des Untersuchungsgegenstands ...................o.cccoooiiiiii 25
1.3 Forschungsstand ... 29
1.4 Quellenlage ...,
1.5 Methodisches Vorgehen und Aufbau der Arbeit
2 Leihen und Zeigen - Zu den Urspriingen des Ausstellungsformats ................. 39
2.1 ,Teach the Collector what to value, and the Artist what to follow* -

Das englische Vorbild ... 41
2.2 Deutsche Leihausstellungen bis zur Reichsgriindung ........................... 49
3 Die Ausstellungen alter Kunst aus Berliner Privatbesitz 1872-1914

und ihre AREEUIe ..o 61
3.1 Initiatoren und Veranstalter ................oooiiiiiiiiiiii 61
311 Das deutsche Kronprinzenpaar als ,Ideengeber fiir Leihausstellungen ................ 62
3.1.1.1 Die Kunstgewerbeausstellung im Zeughaus (1872) ..............ccccccciviiiiiiiinnin, 62
3.1.1.2 Die Gemaildeausstellung zu Ehren des Kronprinzenpaars (1883) .......................... 67
3.1.2 Der Kreis um Wilhelm Bode .............ooooiiiiii 71
3.1.2.1 Die Ausstellungsreihe der Kunstgeschichtlichen Gesellschaft (1890-1898)............ 74
3.1.2.2 Die Leihausstellungen des Kaiser Friedrich-Museums-Vereins (1906-1914) .......... 78
3.1.3 Die Konigliche Akademie der KUNSte ................coooiiiiiiiiiiiiiii 82
3.1.3.1 Die Ausstellung englischer Meister (1908)..............cccooiiiiiiiiiiiiiiiieii 83
3.1.3.2  Die Ausstellung franzosischer Kunst (1910)................ccooooiiiiiiiiiiiiii 88



8 — Inhaltsverzeichnis

3.2
3.2.1
3.2.1.1
3.2.1.2
3.2.1.3
3.2.2
3.2.2.1
3.2.2.2
3.2.2.3

4.1
4.1.1

4.1.2

4.1.2.1
4.1.2.2

4.1.2.3

4.1.2.4

4.1.3
4.1.4
4.1.4.1
4.1.4.2
4.1.4.3
4.1.4.4
4.1.5

Leihgeber und Leihverhalten .................coooiiii 91
Zur sozialen Konstellation der Leihgebergruppen ... 92
Biirgerliche, Geburtsadel und Nobilitierte .....................cccooooo 95
Leihgeber jlidischer Herkunft ..., 100
Der feste Kern' ... 106
Leihverhalten und Leihbedingungen ...................ccooccoiii 109
Die Mitglieder des Kaiserhauses ..................cccccooiiiiiiiiiiii 110
Die Berliner Privatsammler ................ooooiiiiii 114
Offentliche Sammlungen und Kunsthandlungen ......................................... 122

Display und Event - Kuratorische und soziokulturelle

Inszenierungsstrate@ien ... 127
Zur Methodik der Ausstellungsanalyse ...................ococoiiiiii 128
Mustersammlung und Epochenrdume - Die Gewerbeausstellung

1M Zeughaus (1872) ......oviiiiiiiii e 133
»Gesammtwirkung” - Die Ausstellungen

im alten Akademiegebaude ... 143
Die Gemaildeausstellung zu Ehren des Kronprinzenpaares (1883)....................... 146
Die Niederlander-Ausstellung der Kunstgeschichtlichen

Gesellschaft (1890) ... 159
Die Rokoko-Ausstellung der Kunstgeschichtlichen

Gesellschaft (1892) ..o 165
Die Renaissance-Ausstellung der Kunstgeschichtlichen

Gesellschaft (1898) ... ...coiiiiiiii e 174
Die erste Leihausstellung des KFMV im Palais Redern (1906) ............................. 201

Die Ausstellungen im Neuen Akademiegebaude
Die Ausstellung &lterer englischer Kunst (1908)

Die Portraitausstellung des KEMV (1909) ..........coooiiiiiiiiiiiiiiieii,
Die Ausstellung franzosischer Kunst des 18. Jahrhunderts (1910) ....................... 229
Die Ausstellung alter Meister des KEMV (1914) ...........ccooiiiiiiiiiiiiii, 241

Zwischenfazit - Ausstellungspraktiken und
Reprasentationsanspriiche ..................ccooooiiiiiiiii 248



4.2

4.2.1
4.2.2
4.2.3
4.2.4

5.1

5.1.1
5.1.2
5.1.3
5.1.4

5.2

5.2.1
5.2.2
5.2.3
5.2.4

7.1

7.1.1
7.1.2
7.1.3

7.2
7.2.1

7.2.2

Inhaltsverzeichnis — 9

Leihausstellungen als soziale Ereignisse ................c.cccooeviiiiiiiiiiieiiiiiiee, 250
Anlidsse und Vorwande' zur Veranstaltung von Leihausstellungen ..................... 251
Vorbesichtigungen und Eroffnungsfeiern .....................oooii 257
Royale Besuche - Leihausstellungen und Hofgesellschaft.................................. 265
Publikumserfolg und Publikumsstruktur ...................coooiii 270
Synthese - Vom Sinn des Leihens ... 281
Kulturférderung und kulturelle Hegemonie - Die Veranstalterperspektive ........ 281
Beziehungsmanagement - Leihausstellungen und Museumspolitik .................. 282
Deutungshoheit - Kunstforschung und Kanonbildung..................cccccooeeiein, 286
Gegenmoderne? - Geschmackserziehung und Vorbildwirkung ......................... 290
Traditionsbildung - Der Kunsteifer der Hohenzollern ....................c..ooo 296
Besitzerstolz und Altruismus - Zum legitimen Umgang mit Kunstbesitz ............ 298
Reprisentation, Distinktion, Anerkennung

Partizipation, Inklusion, Mithbestimmung .......................c.o
Wertschopfung und Wertsteigerung - Exponate als Ware? ................................. 304
Bringschuld? - Leihausstellungen und 6ffentliches Engagement ...................... 306
Fazit und Ausblick ... 313
ANhang ... 319
ADKRUTIZUNZEN ..o
Allgemeine ADKUIZUNZEN .......oooiiiiiiiiiiiiiii e
Abkiirzungen fiir Tages- und Wochenzeitungen

Abkiirzungen fiir Fachzeitschriften und Nachschlagewerke ............................... 321
Verzeichnis der Fallbeispiele ...................coocciiiii 323
Die Ausstellung dlterer kunstgewerblicher Gegenstdande

im Koniglichen Zeughaus (1872) ..........coiiiiiiiiiiiii e 324

Die Ausstellung von Gemdlden dlterer Meister im Berliner Privatbesitz
veranstaltet zu Ehren der Silbernen Hochzeit J. J. K. K. u. K. K. Hoheiten
des Kronprinzen und der Frau Kronprinzessin (1883) ............cccooiiiiiiiiiiie, 331



10 — Inhaltsverzeichnis

7.2.3

7.2.4

7.2.5

7.2.6

7.2.7
7.2.8

7.2.9

7.2.10

7.3
7.4
7.5

7.6

7.6.1
7.6.2
7.6.3
7.6.4

Die Ausstellung von Werken der niederlandischen Kunst

des siebzehnten Jahrhunderts (1890) ...........cccooiii
Die Ausstellung von Kunstwerken aus dem Zeitalter

Friedrichs des GrofSer (1892) .......ooiiiiii oot
Die Ausstellung von Kunstwerken des Mittelalters und

der Renaissance aus Berliner Privatbesitz (1898) ...............cccccciiiiiiiiii
Die Ausstellung von Werken alter Kunst aus dem Privatbesitz

der Mitglieder des Kaiser Friedrich-Museums-Vereins (1906)....................c....ccoee.

Die Ausstellung dlterer englischer Kunst (1908) ..............ccooiviiiiiiiiiiiiiiii,

Die Ausstellung von Bildnissen des XV. bis XVIII. Jahrhunderts
aus dem Privatbesitz der Mitglieder Vereins (1909) ..............ccooviiiiiiiiiiiie,

Die Ausstellung von Werken franzosischer Kunst

des 18. Jahrhunderts (1910) ...
Die Ausstellung von Werken alter Kunst aus dem Privatbesitz

von Mitgliedern des Kaiser Friedrich-Museums-Vereins (1914) .............c...cc.cccoo.
DOKUIMIEIIEE ...
Tabellen und Diagramime ................cccooiiiiiiiiiiiii
ReKONSrUKIONEI ..o
Quellen- und Literaturverzeichnis..................coocooooiiii
Archivalien ...
Internetquellen.. ...
Gedruckte QUeLlen ..........oooiiii
SeRundarliteratur ..ottt



Danksagung

Im Folgenden mochte ich denjenigen Personen und Institutionen danken, die mir bei der
Umsetzung meines Promotionsvorhabens zur Seite standen. Bei der Entstehung dieser
Arbeit begleiteten mich drei herausragende Professorinnen: Prof. Dr. Michaela Marek
(1 2018), die mir am Beginn meiner akademischen Laufbahn mit ihrem schier unerschopf-
lichen Wissen sowie ihrer strengen Schule die zentralen , Leitplanken® zur Orientierung
gab und diese Arbeit wihrend der ersten Jahre formen half. Prof. Dr. Bénédicte Savoy,
die mir ihre Hilfe in der Not sowie neue, wichtige Denkanst6Re anbot und mich auf der
Zielgeraden begleitete. Und meine Zweitgutachterin und Mentorin Prof. Dr. Dorothee
Haffner, deren wissenschaftliches und personliches Engagement noch immer weit {iber
diese Positionen hinausgeht.

Fiir die finanzielle und ideelle Unterstiitzung danke ich dem Evangelischen Studien-
werk Villigst, das diese Arbeit mit einem grof3ziigigen Promotionsstipendium unterstiitzte
sowie mehrere Vortrags- und Recherchereisen finanzierte. Dariiber hinaus sei der Max
Weber Stiftung gedankt, die mir durch den Gerald D. Feldman Travel Grant Recherchen
in London und Paris ermoglichte.

Wichtige Hinweise, Hilfestellung und Inspiration erhielt ich zudem von Elise Barzun,
Sabine Beck, Dr. Katja Bernhardt, Waleria Dorogova, Prof. Dr. Sibylle Einholz, Monika Fiilop,
Kim Grote, Daniela Jakob, Anja Johannsen, Prof. Dr. Alexis Joachimides, Frank Krabbes,
Dr. Suzanne Laemers, Prof. Dr. Bernhard Maaz, Iris Matzner, Dr. Susanne Meyer-Abich,
Dr. Uta Motschmann, Bettina Miiller, Dr. Ulrich Pohlmann, Dr. Neville Rowley, Dr. Sarah
Salomon, Dr. Elisabeth Schaber, Franziska Scheuer, Martina Schmoll, Brigitte Schuhbauer,
Johannes Schwabe, Dr. Martin Skrodzki, Orsolya Szender, Prof. Dr. Adriana Turpin,
Susanne Uebele, Dr. Christine Viertmann, Prof. Dr. Frank Z6llner sowie von den Mitglie-
dern der Leipziger und Berliner Kolloquien.

Zuletzt mochte ich meiner Familie fiir ihre Unterstiitzung danken. Meine besondere
Dankbarkeit gilt meinem Ehemann Lukas Kriebel, der mir mit seinem umfassenden kul-
turhistorischen Wissen zur Seite stand und grof3e Teile der Arbeit geduldig durchgesehen
hat. Zusammen mit unseren Kindern verdanke ich ihm meinen Durchhaltewillen sowie
die n6tige Ablenkung und Erdung, um dieses Projekt abzuschlief3en. Thnen ist diese Arbeit
gewidmet.

11






Vorbemerkung

Zum Verstdndnis meines Umgangs mit der in den historischen Quellen verwendeten
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um eine gendergerechte, inklusive und diskriminierungsfreie Sprache. Daher werden
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sam benutzt. Im Sinne der Lesbarkeit und Einheitlichkeit des Textes wird unter besonde-
rer Berlicksichtigung der hier betrachteten Zeitumstinde jedoch auf Binnenmajuskeln
und andere Genderzeichen verzichtet, wenngleich nicht-binire Identitdten dadurch nicht
sichtbar gemacht werden konnen.

Einige in den originalen Ausstellungskatalogen oder -rezensionen verwendete
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marginalisierte Gruppen oder Personen diskriminieren. Diese Begriffe werden im Sinne
der Zitattreue nicht von der Autorin verdndert, jedoch kenntlich gemacht.
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Lichtdruck. Quelle: Bode 1905 S. 68.

Abb. 34 Unbek. Fotograf, Blick in das Kabinett
der Sammlung Richard von Kaufmann
[Ausschnitt aus Abb. 22]. Quelle: Kat.
KG 1899 Taf. LVII, wie Abb. 6.

Abb. 35 Unbek. Fotograf, Sammlung Richard
von Kaufmann, vor 1917, Fotografie. Quelle:
Kuhrau 2005 Abb. 43, S. 109.


https://archive.org/details/dieausstellungvo00kuns
https://archive.org/details/dieausstellungvo00kuns
https://doi.org/10.11588/diglit.15550#0165
https://doi.org/10.11588/diglit.15550#0165

Abb. 36 Unbek. Fotograf, Das Palais Redern
Unter den Linden, 1905, Fotografie. Quelle:
Mackowsky 1905 S. 314.

Abb. 37 Grundriss der 1. Etage im Palais
Redern. Quelle: Kothe 1906 S. 39, Abb. 4.

Abb. 38 Alexander Schmoll, Ausstellung von
Werken alter Kunst aus dem Privatbesitz der
Mitglieder des Kaiser Friedrich-Museums-
Vereins in Berlin (Siidostecke des ersten
Staatszimmers), 1906, Fotografie, Male
und Verbleib unbek. Quelle: Woche 8.1906,
Nr. 7, 17.02.1906, S. 312.

Abb. 39 Carl Weinrother, Berlin, Akademie der
Kiinste am Pariser Platz, 1933, Fotografie.
Quelle: Bundesarchiv, B 145 Bild-P049294/
Weinrother, Carl.

Abb. 40 Ernst von Thne, Akademie der Kiinste,
Berlin. Umbau und Neubau 1904-1907,
Grundriss 1. Obergeschoss 1:100, Lithogra-
phie farbig auf Karton, TU Berlin Architek-
turmuseum, Inv. Nr. 29050. © TU Berlin
Architekturmuseum. https://doi.org/10.25
645/r2y9-wex1.

Abb. 41 Grundrif der Ausstellungsrdume, 1908.
Quelle: Kat. AdK 1908 S. 73.

Abb. 42 Alexander Schmoll, Von der Ausstel-
lung beriihmter englischer Meisterbilder in
der Koniglichen Akademie der Kiinste zu
Berlin [Siidostecke Saal 2], 1908, Fotografie,
MafRe und Verbleib unbek. Quelle: Woche
10.1908, Nr. 5, 01.02.1908, S. 195.

Abb. 43 Thomas Gainsborough, Master Jonathan
Buttall (The Blue Boy), ca. 1770, Ol auf Lein-
wand, 180%124 cm, San Marino, The Hun-
tington Library, Art Collections, Inv. Nr. 21.1.
Quelle: Courtesy of the Huntington Art
Museum, San Marino, California.

Abb. 44 Sir Joshua Reynolds, Lady Elizabeth
Delmé mit ihren Kindern, 1777-1779, Ol auf
Leinwand, 238,4x147,3 cm, National Gallry
of Art, Washington, Andrew W. Mellon Col-
lection, Inv. Nr. 1937.1.95. Quelle: Courtesy
National Gallery of Art, Washington,
https://www.nga.gov/collection/art-object-
page.102.html.

Abb. 45 Alexander Schmoll, Die Rembrandts
[...], 1909, Fotografie, Mal3e und Verbleib
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unbek. Quelle: Woche 11.1909, Nr. 16,
17.02.1909, S. 663.

Abb. 46 Alexander Schmoll, Italienische Meis-
ter [...], 1909, Fotografie, Maf3e und Ver-
bleib unbek. Quelle: Woche 11.1909, Nr. 16,
17.02.1909, S. 663.

Abb. 47 Alexander Schmoll, Damenportrdte
Francisco Goya [...], 1909, Fotografie,
Malfe und Verbleib unbek. Quelle: Woche
11.1909, Nr. 16, 17.02.1909, S. 662.

Abb. 48 Photographische Gesellschaft zu
Berlin, Aufnahme der linken Seitenwand
des Vorraums, 1910, Heliogravure. Kat.
ARA 1910 Taf. unpag.

Abb. 49 Unbek. Fotograf, Aufnahme aus Saal 1
der Akademie, 1910, Fotografie, Maf3e und
Verbleib unbek. Quelle: Le Monde Illustré,
54.1910, Nr. 2758, 05.02.1910, S. 111.

Abb. 50 Unbek. Fotograf, Saalansicht aus der
Franzosischen Ausstellung der K. Akademie
der Kiinste Berlin, 1910, Fotografie, Male
und Verbleib unbek. Quelle: Amersdorffer
1910S. 128.

Abb. 51 Digitale Rekonstruktionszeichnung
des Arrangements der Hauptwand in Saal 3
der Franzosischen Ausstellung (1910).
Quelle: Sandra Kriebel.

Abb. 52 Unbek. Fotograf, , Enée et Didon" tapis-
serie des Gobelins exposée a l’Académie des
Beaux-Arts de Berlin [Aufnahme aus Saal
VIII], 1910, Fotografie, Maf3e und Verbleib
unbek. Quelle: Le Monde Illustré, 54.1910,
Nr. 2758, 05.02.1910, S. 111.

Abb. 53 Giovanni Lorenzo Bernini (?), Bildnis
eines Schauspielers, Mitte 17. Jahrhundert,
Ol auf Leinwand, 200x118 cm, Verbleib
unbek. © Archiv der Max-Planck-Gesell-
schaft, Berlin-Dahlem.

Abb. 54 Botticelli-Werkstatt, Simonetta Vespucci,
1480-1488, Tempera auf Holz, 63,5%44,5 cm,
Tokio, Marubeni Corporation. © Marubeni
Collection Tokio.

Abb. 55 Henry Jamyn Brooks, Private View of the
Old Masters Exhibition, Royal Academy, 1888,
1889, 01 auf Leinwand, 154,5%271,5 cm,
London, National Portrait Gallery. © Natio-
nal Portrait Gallery, London.
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Abb. 56 José Simont, The German Emperor
inspecting the pictures at the French Exhi-
bition in Berlin, 1910, Montagezeichnung,
Malfle und Verbleib unbek. Quelle: Sphere,
26.02.1910, S. 184.

Abb. 57 Unbek. Kiinstler, L'empereur et l'im-
peératrice d’Allemagne, concuits par MM.
Roujon et Bonnat, visitent l'exposition d’art
frangais, a Berlin (Croquis de I’envoye special
d’illustration), 1910, Zeichnung, Mafe und
Verbleib unbek. Quelle: Le Matin 27.1910,
Nr. 9476, 06.02.1910, S. 1. Quelle: gallica.
bnf.fr/BnF.
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1 Exposition - Privatbesitz ausstellen

Die 2020 gefiihrten Debatten um die geplanten Riicknahmen der Sammlungen Flick,
Olbrichts und Stoschek, die die Berliner Kulturlandschaft viele Jahre lang um die dort
nur schwach reprisentierte Gegenwartskunst bereicherten, verdeutlichen, wie grof$ das
offentliche Interesse an der Zugénglichkeit privater Kunstsammlungen ist und wie stark
der Erfolg solcher Initiativen oft vom Wohlwollen ihrer Forderer abhingt.! IThr Verlust
wird als ein Versagen der Kulturpolitik wahrgenommen. Sammlerinnen und Sammlern,
die ihre Kollektionen 6ffentlich priasentieren, wird dagegen haufig der Vorwurf gemacht,
eigenniitzig zu handeln. Ihre vermeintlich altruistischen Absichten wiirden durch den
Wunsch nach sozialem Ansehen, kulturpolitischer Einflussnahme oder finanziellem
Gewinn unterminiert.?

An Beispielen wie diesen zeigt sich das disparate Verhiltnis zwischen den Belangen
der Allgemeinheit und den Individualinteressen der Initiatoren von Sammlermuseen
und privaten Ausstellungsraumen. Wahrend das Publikum seinen Wunsch auf Teilhabe
an den privat gesammelten Werken nicht zuletzt durch sensationelle Besuchszahlen arti-
kuliert,® nehmen deren Eigentlimer ihr durch den Grundsatz der Privatautonomie fest-
gelegtes und hiufig vertraglich geregeltes Recht auf Mitbestimmung bei der temporéren
oder dauerhaften Prasentation ihrer Kollektionen wahr. Dies fiihrt nicht selten zu einem
Interessenkonflikt fiir Kuratoren, Forscherinnen und Institutionen und veranschaulicht
die scheinbare Unvereinbarkeit von privatem Kunstbesitz und 6ffentlichen Interessen.

In ihrer Betrachtung iiber die seit den 1990er Jahren zunehmend populdren Privat-
museen und Collectors Rooms konnte Gerda Ridler dennoch feststellen, dass das Ausstellen

1 Vgl. Karich, Swantje: Wie die Hauptstadt ihre wichtigsten Museen gefihrdet. In: welt.de, 14.09.2019.
- Kuhn, Nicola: Berlin verliert Flick Collection. Abriss eines Traums. In: tagesspiegel.de, 24.04.2020.
- Meixner, Christiane: Me Collectors Room. Sammler Thomas Olbricht zieht sich aus Berlin zuriick. In:
tagesspiegel.de, 08.05.2020. - Dies.: Kunstsammler kehren Berlin den Riicken: Julia Stoschek schliefSt
ihr Medienkunsthaus. In: Ebd., 10.05.2020. - Reichert, Kolja: Berliner Kulturpolitik: Warum kollabiert
die Kulturhauptstadt? In: faz.net, 21.05.2020. - Im Sinne der besseren Lesbarkeit werden die URL-
Adressen zitierter Websites im Literaturverzeichnis wiedergegeben.

2 Vgl. Ridler, Gerda: Privat gesammelt - offentlich prasentiert. Uber den Erfolg eines neuen musealen Trends
bei Kunstsammlungen. Bielefeld 2012. S. 231f. (Ridler bezieht sich in ihrem Befund vor allem auf
den Kunstkritiker Eduard Beaucamp, den sie fiir das schlechte Image einiger Sammler mitverant-
wortlich macht).

3 Exemplarisch sei der jahrliche Spitzenwert von 200.000 Gésten im Museum Frieder Burda genannt,
wogegen die wenigsten deutschen Museen mehr als 100.000 Besucherinnen und Besucher pro Jahr
verzeichnen. Ebd. S. 353f.

19



20 — 1 Exposition - Privatbesitz ausstellen

privater Kunstsammlungen im 6ffentlichen Raum eine lange Tradition hat.* In einem
historischen Abriss stellte sie verschiedene Formen der Offentlichmachung von Privat-
sammlungen vor, die einander im Laufe der Zeit in gréleren und kleineren Etappen
ablosten. Ankniipfend an Sven Kuhraus Untersuchungen zur Berliner Sammlerkultur
des Deutschen Kaiserreichs, konstatierte sie, noch bis in die Nachkriegszeit hinein sei die
Praxis des Schenkens ganzer Kollektionen an die staatlichen Museen der maf3gebliche Weg
gewesen, um privates Kunsteigentum o6ffentlich zugédnglich zu machen.®

Tatsdchlich hatte Kuhrau aus seinen Ergebnissen gefolgert, dass der Besitz von Kunst
innerhalb des soziokulturellen Gefiiges der Berliner Sammlerschaft mit einer regelrechten
Verpflichtung zum Schenken einherging.® Als ein Privileg der Oberschicht war das Kunst-
sammeln mit einer besonderen Verantwortung verbunden. Es sollte nicht allein zur
personlichen Erbauung, sozialen Distinktion oder finanziellen Bereicherung betrieben
werden, sondern einem ,hoheren Zweck’ dienen. Idealerweise konnten so die noch unge-
niigend ausgestatteten Museen langfristig durch Schenkungen und Stiftungen bereichert
werden. Wie die zahlreichen Ehrungen und Nobilitierungen prominenter Stifter durch die
deutschen Kaiser zeigen, konnten diese im Gegenzug fiir ihre Gaben nicht nur kurzzeitig
offentliches Prestige gewinnen, sondern auch dauerhaft sozial aufsteigen und damit eine
angemessene Gegenleistung filir ihr kulturelles Engagement erhoffen.’

Parallel zu dieser schon vielfach untersuchten Schenkdkonomie® hatte sich zudem
eine bislang kaum beachtete Kultur des Leihens entwickelt. Sie ermdglichte es Privat-
sammlern, bereits zu Lebzeiten mit ihrem Kunstbesitz 6ffentlich wirksam zu werden,
ohne sich endgiiltig davon trennen zu miissen. Seit Beginn des 19. Jahrhunderts wurden
in Berlin sowie in vielen weiteren deutschen und europaischen Stadten Ausstellungen aus
Privatbesitz veranstaltet.® Diese zeitgendssisch auch als Leihausstellungen bezeichneten
Expositionen prasentierten iiber mehrere Wochen oder Monate hinweg Kunstwerke aus

Vgl. Ridler 2012 S. 23-78, 269.

5 Vgl. Kuhrau, Sven: Der Kunstsammler im Kaiserreich. Kunst und Reprdsentation in der Berliner Privat-
sammlerkultur. Kiel 2005. - Ders.: Der Kunstsammler als Mdzen. Sammeln und Stiften als Praxis der
wkulturellen Elite” im wilhelminischen Berlin. In: Gaethgens, Thomas W./Schieder, Martin (Hgg.):
Mazenatisches Handeln. Studien zur Kultur des Biirgersinns in der Gesellschaft. Festschrift fiir Giinter
Braun zum 70. Geburtstag. Berlin 1998. S. 39-59.

6 Vgl. Kuhrau 1998 S. 39.

Vgl. Cecil, Lamar: The Creation of Nobles in Prussia 1871-1918. In: The American Historical Review,
75.1970, Nr. 3, S. 757-795.

8 Vgl. Baresel-Brand, Andrea (Hg.): Sammeln, Stiften, Fordern. Jiidische Mdzene in der deutschen Gesell-
schaft. Berlin 2008. - Mai, Ekkehard/Paret, Peter/Severin, Ingrid (Hgg.): Sammler, Stifter und Museen.
Kunstforderung in Deutschland im 19. und 20. Jahrhundert. K6ln 1993. - Zur Okonomie des Schenkens
vgl. grundlegend: Paul, Axel T.: Gabe - Ware — Geschenk. Marginalien zur Soziologie des Schenkens.
In: Soziologische Revue 20.1997, H. 4, S. 442-448. - Hyde, Lewis: The Gift. Imagination and the Erotic
Life of Property. New York 1983. - Mauss, Marcel: Essai sur le don. Forme et raison de [’échange dans
les sociétés archaiques. In: L’Année Sociologique 1.1923/24, S. 30-186.

9 Leihausstellungen lassen sich bis zum Zweiten Weltkrieg fiir das Vereinigte Konigreich, Frankreich,
Deutschland, Dianemark, Belgien, die Niederlande, die Schweiz, Osterreich-Ungarn und das Russische
Kaiserreich sowie die USA nachweisen. Mit den konkreten historischen Urspriingen des Formats
befasst sich Kap. 2.
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dem Besitz zahlreicher biirgerlicher, adliger und selbst fiirstlicher Leihgeber und Leih-
geberinnen gemeinsam.* Gezeigt wurde, was gesammelt* wurde: Werke Alter Meister,
jlingere und zeitgenossische Arbeiten der bildenden Kunst sowie Kunsthandwerk nahezu
aller Epochen und Regionen.*

Die Schauen dienten zunichst der Sichtbarmachung und Erforschung bislang wenig
bekannter Kunstwerke sowie der Bildung des Publikums und der Kiinstlerschaft. Dariiber
hinaus waren sie haufig weiteren sozialen und kulturpolitischen Zwecken untergeordnet.
Bis zur Jahrhundertmitte fungierten die deutschen Leihausstellungen fast ausschlief$lich
als Benefizveranstaltungen, deren Einnahmen Kiinstlerhilfskassen sowie den Opfern von
Kriegen und Naturkatastrophen zugutekamen oder zur Finanzierung von Denkmaélern
genutzt wurden.* Wahrend der 1870er Jahre traten gehduft Fille auf, in denen insbe-
sondere Kunstgewerbeausstellungen aus Privatbesitz — dhnlich wie viele gleichzeitige
Schenkungen - initiale Ereignisse fiir den Aufbau oder die Neuordnung 6ffentlicher
Sammlungen darstellten.* Spater wurden sie als Festausstellungen anlisslich der Jubi-
laen von Kunstvereins- und Museumsgriindungen sowie zur Feier fiirstlicher Ehren- oder
regionaler Gedenktage initiiert.*

Als Veranstalter traten demgemal$ zumeist biirgerliche Wohltatigkeitsinitiativen, Frauen-
vereine, patriotische oder historische Gesellschaften sowie Kunst- und Museumsvereine

10 Ausstellungen einzelner Kollektionen bildeten die Ausnahme. Exemplarisch seien die bekannte
Ausstellung aus dem Besitz von Carl (1842-1894) und Felicie Bernstein (1852-1908) sowie Paul
Durand-Ruel (1831-1922) genannt, die 1883 in der Galerie Fritz Gurlitt erstmals impressionistische
Kunst in Berlin zeigte, sowie die Wohltatigkeitsausstellung der Grafiksammlung Julius Models
(1839-1921) in der Kunsthandlung Amsler & Ruthardt 1904. Vgl. Rosenberg, Adolf: Eine Sammlung
von Gemdlden franzosischer Impressionisten. In: Kunstchronik 19.1883/84, Nr. 1, 18.10.1883, Sp. 12.
- Lichtwark, Alfred: Gurlitts Herbstausstellung. In: Gegenwart 24.1883, S. 400f. - Friedldnder, Max
J.: Die Sammlung Model. In: KuK 2.1904, S. 295f.

11 Der Begriff ist hier lediglich allgemein aufgefasst. Grundsétzlich gilt es, den blofSen Besitz von
Kunst vom intentionalen Sammeln klar zu unterscheiden. Nicht alle Leihgebenden waren auch
Sammler. Hierzu siehe Kap. 3.2.

12 Dies bezieht sich zunéchst auf die Kunst Europas. Ab dem Ende des 19. Jahrhunderts werden
jedoch erstmals auch Asiatika in Leihausstellungen prasentiert. Hierzu ebenfalls Kap. 2.

13 Exemplarisch sind die Ausstellung von Gemadlden und Zeichnungen im Hamburgischen Privatbesitz
(1879) und die Dresdner Ausstellung von Olgemdlden und Aquarellen aus Privatbesitz (1890) genannt,
die zur Finanzierung des Lessing-Denkmals am Génsemarkt bzw. zur Unterstiitzung des Fonds
fiir das Ludwig-Richter-Denkmal in Dresden dienten. Vgl. Appel, Rolf: Lessing am Gansemarkt.
Barsbiittel 2004. S. 52, 55. - H. A. L.: Denkmaler. In: Kunstchronik N. F. 2.1890/1891, H. 12, 15.01.1891,
Sp. 220. - Zu den Wohltitigkeitsausstellungen siehe Kap. 2.2.

14 Neben einigen der hier zu besprechenden Beispiele dienten nachweislich auch die Hamburger
Ausstellung dlterer Kunstgewerbs-Erzeugnisse (1869) und die Historische Ausstellung kunstgewerblicher
Erzeugnisse der Polytechnischen Gesellschaft in Frankfurt am Main (1875) zur Propagierung geplan-
ter Museumsgriindungen. Vgl. O.: Ueber die historische Ausstellung kunstgewerblicher Erzeugnisse. In:
Kunstchronik 10.1875, H. 51, 01.10.1851, Sp. 813f. - Korn, Oliver: Hanseatische Gewerbeausstellungen
im 19. Jahrhundert. Republikanische Selbstdarstellung, regionale Wirtschaftsforderung und biirgerliches
Vergniigen. Opladen 1999. S. 76.

15 Vgl. hierzu Kap. 4.2.1.
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auf. Kunsthéandler und Galeristen waren jedoch ebenso beteiligt wie Privatpersonen und
staatliche Institutionen (als Leihgeber wie als Veranstalter). Selbst die Berliner Akademie
der Kiinste, die Nationalgalerie und die Miinchner Secession gehorten nach der Jahrhun-
dertwende zum Kreis der Initiatoren.®

Trotz seiner langanhaltenden und weitreichenden Verbreitung wurde das Ausstel-
lungsformat bislang kaum wissenschaftlich wahrgenommen. So sind die konkreten
Hintergriinde des Zustandekommens solcher Ausstellungen, die Konstellationen der
beteiligten Akteure und nicht zuletzt die kuratorische Inszenierung der Leihgaben bislang
bestenfalls punktuell betrachtet worden. Die vorliegende Arbeit wird dazu beitragen, diese
Forschungsliicke zu schlief$en. Mit Fokus auf dem kaiserzeitlichen Berlin wird das Format
der Leihausstellung und damit auch das Phdnomen des Leihens von Kunsteigentum, dem
fiir die Entwicklung unseres heutigen Ausstellungs- und Museumswesens wohl eine dhn-
liche Relevanz zukommen diirfte wie dem Schenken, erstmals systematisch untersucht
und wissenschaftlich gewiirdigt.

1.1 Ausgangslage und Fragestellung

In der Beschiftigung mit privatem Kunstbesitz, ob auf die Aneignung einzelner Werke
oder das systematische Sammeln bezogen, ist stets die Frage nach dem sozialen Gebrauch
der Kunst angelegt.’” Wahrend des Deutschen Kaiserreichs gehorte der Besitz von Kunst
zu den wesentlichen Kennzeichen der sozialen Oberschicht und das Sammeln diente
vorrangig der personlichen Représentation.® Ankniipfend an Konventionen des Adels
versuchten nun auch grofbiirgerliche und speziell jiidische Unternehmer, die durch
den wirtschaftlichen Aufschwung der Griinderjahre gesellschaftlich aufstiegen, ihren
Anspruch auf kulturelle Teilhabe {iber private Kunst- und Kunstgewerbesammlungen zu
artikulieren und sich selbst als kultiviert und sachverstindig zu gerieren. In der luxuriosen
Ausstattung ihrer Wohnraume, die sie mittels originaler Werke als historisierende Inte-
rieurs gestalteten, driickten sie nicht nur ihren finanziellen Wohlstand, sondern auch ihre
kulturelle Bildung sowie ihren personlichen Kunstgeschmack aus.® Dieser deckte sich in
der Regel mit dem (im Bourdieu’schen Sinne) legitimen’ Geschmack der gesellschaftlichen
Elite.”® So war insbesondere das Sammeln alter Kunst im Kaiserreich nicht nur Zeichen

16 Zur Leihausstellung der Miinchner Secession siehe: Kriebel, Sandra: Renaissance-Ausstellungen
aus Privatbesitz in Berlin und Miinchen um 1900. In: Dressen, Angela/Gramatzki, Susanne (Hgg.):
Exhibiting the Renaissance, kunsttexte.de, 3.2015, ersch. 23.09.2015.

17 Vgl. hierzu insbes. Hopel, Thomas/Siegrist, Hannes: Politische und gesellschaftliche Funktionen von
Kunst in Europa (19.-20. Jahrhundert). In: Dies. (Hgg.): Kunst, Politik und Gesellschaft in Europa seit
dem 19. Jahrhundert. Stuttgart 2017. S. 13-42.

18 Vgl. Kuhrau 1998 S. 39.

19 Vgl. Kuhrau 2006 S. 20.

20 Zum Begriff des legitimen Geschmacks und zum Geschmack als Mittel der gesellschaftlichen
Distinktion vgl. Bourdieu, Pierre: Die feinen Unterschiede. Kritik der gesellschaftlichen Urteilskraft.
Frankfurt a.M. 1982. Bes. S. 60-63, 405-416, 442-462. — Schumacher, Florian: Bourdieus Kunst-
soziologie. Konstanz 2011. S. 84f.
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eines groRbiirgerlichen Lebensstils, sondern es stand hiufig in Verbindung mit der Hoff-
nung auf gesellschaftliche Anerkennung und Partizipation.?

Ausgehend von der sozialen Relevanz des privaten Kunstgutes liegt die Annahme
nahe, dass es durchaus im Interesse der Eigentiimer gelegen haben diirfte, mit ihren
reprasentativen Kollektionen auch iiber ihren jeweiligen Wirkungskreis hinaus sichtbar
zu werden. Seine Privatsammlung auf3erhalb des eigenen Wohn- und Lebensbereichs zu
prasentieren, bedeutete, sich 6ffentlich als gebildeten Kunstkenner inszenieren und die
Zugehorigkeit zur kulturellen Elite demonstrieren zu konnen. Neben den bereits angespro-
chenen Schenkungen an die Museen sowie den zahlreichen wissenschaftlichen Samm-
lungskatalogen, die von Experten verfasst und oftmals mit fotografischen Aufnahmen
der Privatgalerien und Wohninterieurs publiziert wurden, muss folglich insbesondere die
Beteiligung an Leihausstellungen hinsichtlich des sozialen Umgangs mit Kunstbesitz und
der Selbstinszenierung der Sammelnden eine zentrale Rolle gespielt haben.

Tatsdchlich vermutete bereits Thomas W. Gaethgens in seiner Betrachtung iiber
Wilhelm von Bodes? (1845-1929) Verhiltnis zu den Berliner Sammlern, dass er mit der
Veranstaltung von Ausstellungen aus Privatbesitz deren Reprisentationsbediirfnis ent-
gegenkam.? Bekanntlich hatte er im Laufe seiner tiber 50-jahrigen Museumskarriere
ein weitreichendes Sammlerklientel aufgebaut. Im Gegenzug fiir seine Expertise und die
vielfaltigen unterstiitzenden Tatigkeiten beim Aufbau ihrer Kollektionen erhoffte sich
Bode von den Sammlern finanzielle wie materielle Stiftungen fiir die Museen.* Gaethgens
riickte die ab 1883 von Bode wiederholt organisierten Leihausstellungen implizit in
den Kontext dieses Systems aus Gefallen und Gegenleistungen. Er argumentierte, die
Ausstellungen, in denen die biirgerlichen Sammlungen gemeinsam mit Bestinden aus
den Koniglichen Schldssern gezeigt wurden, hitten zur Aufwertung der privaten Kunst-
schitze beigetragen. Zugleich regten die Schauen weitere Kunstfreunde zum Sammeln an,
wodurch Bode seinen Einflussbereich potenziell erweitern konnte.

21 Zeitgendssische kunsthistorische Publikationen subsumieren die Werke der bildenden Kunst und
das Kunsthandwerk der Zeit bis etwa 1800 unter der Bezeichnung ,alte Kunst'. Da dieser Termi-
nus auch in den Titeln der zu untersuchenden Ausstellungen Verwendung fand, wird er in der
vorliegenden Arbeit ebenfalls in diesem Sinne gebraucht. - Vgl. weiterhin: Clemens, Gabriele B.:
Stadtische Kunstsammler und mdzenatisches Handeln. In: Dies. (Hg.): Stddtischer Raum im Wandel.
Modernitdt - Mobilitat - Reprdsentationen. Berlin 2011. S. 105-120; bes. S. 118. - Kuhrau, Sven: Privat-
sammler und Museen im kaiserzeitlichen Berlin. In: Kritische Berichte 4.2006, S. 17-32; bes. S. 19f.

22 Bode erhielt das Adelskiirzel im Zuge seiner Nobilitierung im Jahr 1914. Da er bis dahin unter
seinem biirgerlichen Namen wirkte, wird er in der vorliegenden Arbeit fiir den Zeitraum bis 1914
als Wilhelm Bode angesprochen.

23 Vgl. Gaethgens, Thomas W.: Wilhelm von Bode und seine Sammler. In: Mai/Paret/Severin 1993
S. 153-172; hier S. 160. — Zu Bode als Initiator von Leihausstellungen vgl. Kriebel 2015 S. 3f.

24 So berichtete er etwa in seinen Memoiren, weshalb er den Textilhdndler Adolf von Beckerath
(1833-1915) trotz seiner ,schlechten Manieren und Ungezogenheiten“ jahrzehntelang bei Ankiufen
fiir dessen Renaissance-Sammlung beriet: ,Wir glaubten allen Grund zu haben, ihm darin behilf-
lich zu sein und sogar manches Stiick, das wir fiir die Museen bestimmt hatten, ihm iiberlassen
zu diirfen, weil er uns stets in Aussicht stellte, daf$ [sic] er seine Sammlung den Museen vererben
wiirde.“ Bode, Wilhelm von: Mein Leben. Bd. 1. Berlin 1930. S. 192.
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Obgleich Gaethgens’ These von der Repréasentationsaufgabe der Ausstellungen
angesichts des speziell fiir die Berliner Sammlerschaft ausreichend belegten sozialen
Gebrauchs ihres Kunstbesitzes prinzipiell nachvollziehbar scheint, steht ihre konkrete
Priifung anhand der Schauen selbst bislang aus. So ist noch immer ungeklért, mit welchen
kuratorischen oder performativen Mitteln die Sammlungen innerhalb der jeweiligen
Ausstellungsdisplays sowie im erweiterten Kontext der Veranstaltungen inszeniert und
inwiefern ihre Besitzer und Besitzerinnen darin (symbolisch) reprasentiert wurden. Eine
detaillierte Betrachtung ausgewihlter Beispiele konnte zeigen, ob etwa in der Platzierung
und im Arrangement der Exponate Hierarchisierungen erkennbar werden, die auf eine
mogliche Rangfolge innerhalb der Sammlerschaft schlief(en lieBen. Wiahrend es einigen
Beteiligten bereits geniigt haben mag, in der Liste der Leihgeber namentlich genannt
zu werden, um sich als Teil einer sozialen Elite anerkannt zu fiihlen, forderten andere
womoglich ein aktives Mitspracherecht bei der Priasentation ihrer Kunstschétze ein. Somit
gilte es liber die Analyse der kuratorischen Strategien hinaus auch die organisatorischen
Prozesse im Umfeld der Ausstellungen zu rekonstruieren. Ob eine solche Vorzugsbehand-
lung iiberhaupt méglich war, ohne dem allgemeinen didaktischen Anspruch der Schauen
zuwiderzuhandeln, bleibt dabei ebenso zu kliren, wie die Frage, ob die Kuratoren den
Ausstellungen tiberhaupt klare wissenschaftliche oder &dsthetische Konzepte zugrunde
legten oder ob dort womodglich eine von der etablierten Ausstellungspraxis losgeloste
Vorgehensweise erkennbar wird.

Gleichwie die Ausstellungen im Einzelnen gestaltet waren, bleibt aus sozialhistori-
scher Perspektive zu fragen, wie das von Gaethgens unterstellte offensive Prestigever-
halten der beteiligten Leihgeberinnen und Leihgeber angesichts der wilhelminischen
Luxuskritik zu rechtfertigen war.? Mit Bedacht auf die eingangs knapp umrissene Genese
des Ausstellungsformats scheint der Gedanke zuldssig, dass sich die Leihausstellungen
ebenso wie der Besitz von Kunst selbst in der biirgerlichen Wertvorstellung iiber einen
hoheren Zweck zu legitimieren hatten.

Im Fall der von Bode initiierten Ausstellungen scheint diese Annahme bereits teilweise
bestitigt. Wie schon mehrfach erortert wurde, dienten die zwischen 1883 und 1898 veran-
stalteten Schauen im Kontext der Museumsreformbewegung zur Erprobung und Propa-
gierung der von Bode erarbeiteten Neukonzeption der Berliner 6ffentlichen Sammlungen,
die in der Griindung des Kaiser-Friedrich-Museums (1904) ihre Realisierung erfuhr.? In
diesem Zusammenhang konnte die Beteiligung an den museumspolitisch motivierten

25 Vgl. Kuhrau 2005 S. 97-119. - Breckman, Warren G.: Disciplining Consumption. The Debate about
Luxury in Wilhelmine Germany 1890-1914. In: Journal of Social History 24.1991, Nr. 3, S. 485-505.

26 Vgl. Kriebel 2015 S. 3f. - Kuhrau 2005 S. 124. - Joachimides, Alexis: Die Museumsreformbewegung in
Deutschland und die Entstehung des modernen Museums 1880-1940. Dresden 2001. S. 53-97. - Seidel,
Max: Das Renaissance-Museum. Wilhelm Bode als ,,Schiiler“ Jacob Burckhardts. In: Ders. (Hg.): Storia
dell’arte e politica culturale intorno al 1900. Venedig 1999. S. 55-109. - Joachimides, Alexis: Die Schule
des Geschmacks. Das Kaiser-Friedrich-Museum als Reformprojekt. In: Ders./Kuhrau, Sven (Hgg.):
Museumsinszenierungen. Zur Geschichte der Institution des Kunstmuseums. Die Berliner Museums-
landschaft 1830-1990. Dresden 1995. S. 142-156. — Paul, Barbara: Wilhelm von Bodes Konzeption
des Kaiser-Friedrich-Museums. Vorbild fiir heute? In: Bloch, Peter/Holz, Christoph: Berlins Museen.
Geschichte und Zukunft. Miinchen, Berlin 1994. S. 205-220.
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Ausstellungen folglich als eine Form kollektiven mizenatischen Handelns interpretiert
werden, indem dort der private Kunstbesitz zahlreicher Berliner Sammlerinnen und
Sammler im 6ffentlichen Interesse temporér zuganglich gemacht wurde. Bode war jedoch
auch nach der Er6ffnung des Museums noch lange Zeit in die Veranstaltung von Leih-
ausstellungen involviert. Fiir diese Fille ist bislang unerforscht, ob sie ebenfalls kultur-
politischen Zwecken untergeordnet waren oder sich iiber andere Aufgaben berechtigten.

Es scheint somit keinesfalls zielfithrend, die Untersuchungsperspektive allein auf
die Betrachtung mdglicher Repréasentationsmechanismen zu verengen. Ebenso kann
eine Wertung der Schauen als Instrumente zur Umsetzung museumspolitischer Ziele an
dieser Stelle nicht generalisierend vorweggenommen werden. Vielmehr muss die Arbeit
einem mehrdimensionalen Zugang folgen und in einer offenen Fragestellung nach den
sozialen, kultur- oder bildungspolitischen Funktionen der Berliner Ausstellungen alter
Kunst aus Privatbesitz forschen. Dabei gilt es sowohl die Perspektiven der Initiatoren
und Veranstalter der Schauen als auch die der Leihgebenden zu beriicksichtigen. Erstere
sollen hinsichtlich ihrer méglichen kulturpolitischen Intention wie der Propagierung
neuer Museumskonzepte, der Belebung des Privatsammelwesens und der Hebung des
allgemeinen Kunstgeschmacks, der Erforschung bislang wenig bekannter Kunstzweige
oder der Forderung der lokalen Kulturlandschaft befragt werden. Auf der anderen Seite
gilt es, die potenziell mit der Ausstellungsbeteiligung verbundenen sozialen Implikationen
fiir die Leihgeberinnen und Leihgeber zu eruieren. So kdnnten neben dem von Thomas
Gaethgens behaupteten Reprisentationsbediirfnis auch Aspekte wie die gesellschaftliche
Distinktion, der Wunsch nach 6ffentlichem Ansehen, die soziale Notwendigkeit einer
Partizipation an der legitimen Kultur der Oberschicht, marktpolitische Strategien ebenso
wie die im Kontext der Schenkungen bereits virulent gewordene Bringschuld gegentiber
der Allgemeinheit eine Rolle gespielt haben.

1.2 Eingrenzung des Untersuchungsgegenstands

Wie eingangs dargelegt, besteht ein klares Desiderat in der Erforschung des Ausstellungs-
formats als gesamtdeutsche, gar als europiische Erscheinung. Dennoch wird sich die
vorliegende Arbeit auf ein begrenztes Sample von Fallbeispielen konzentrieren, um eine
prononcierte Betrachtung der einzelnen Ausstellungen gewidhrleisten und ein reprisenta-
tives Segment des Gesamtphinomens prazise analysieren zu konnen. Der Fokus der Unter-
suchung liegt auf der Reichshauptstadt Berlin, die die kulturpolitischen Bewegungen im
Kaiserreich mafgeblich prigte. Mit einer rasanten kulturellen Entwicklung kompensierte
die Stadt ab der Griinderzeit ihren massiven Nachholbedarf gegeniiber etablierten euro-
paischen Kunstzentren wie Paris, London oder Miinchen und setzte im Zuge dessen neue
Standards im Bereich der Kultur- und Museumsforderung. Die vorliegende Betrachtung
wird zeigen, inwiefern die Privatbesitzausstellungen,?’ die mit der Reichsgriindung in eine

27 Erginzend zu den historischen Bezeichnungen Leihausstellung und Ausstellung aus Privatbesitz,
soll der Terminus Privatbesitzausstellung mit der vorliegenden Arbeit gleichbedeutend eingefiihrt
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Hochphase ihrer Popularitit eintraten, als Teil dieser Aufstiegsstrategie der Hauptstadt
betrachtet werden konnen.

Der Untersuchungszeitraum wird daher auf die Phase zwischen den historischen
Zisuren der Reichseinigung (18. Januar 1871) und dem Eintritt des Kaiserreichs in den
Ersten Weltkrieg (1. August 1914) fixiert, da diese Ereignisse nicht nur politische und
sozialgeschichtliche Entwicklungsschwellen von enormer Tragweite darstellen, sondern
zugleich wesentliche Schliisseldaten fiir die Bliitezeit der Sammlerkultur wie auch der
Leihausstellungen in Berlin markieren.? Infolge des immensen 6konomischen Wachs-
tums der Griinderjahre, mit dem eine zunehmende Urbanisierung und die Herausbildung
einer neuen kaufkriftigen Finanzelite einhergingen, etablierte sich im letzten Drittel
des Jahrhunderts erstmals ein professioneller Kunstmarkt in Berlin.? Damit entstanden
zahlreiche neue Kunstsammlungen sowie eine dicht vernetzte Sammlerszene, die sich
in Vereinen engagierte und in diesem Rahmen auch an Leihausstellungen beteiligte. Mit
dem Ausbruch des Krieges mussten viele Sammler ihre Kollektionen aus wirtschaftlichen
Griinden verdauflern, womit auch den Ausstellungen zeitweise die Grundlage entzogen
wurde.*® Zugleich beschleunigte sich mit Kriegsbeginn die schon seit der Jahrhundert-
wende erkennbare Auflésung der biirgerlichen Elitekultur und vice versa auch der bis
dahin dominierenden Kulturelite in ihren tradierten Denk- und Lebensweisen.* Der
bestehende Wertekanon, innerhalb dessen alter Kunstbesitz hohes Ansehen genossen
hatte, verlor zunehmend an Akzeptanz, sodass ,,die soziale Formation Biirgertum nicht
nur als Klasse, sondern auch als Tréger einer spezifischen Kultur” sukzessive ihre Hege-
monialstellung innerhalb des von der Moderne iiberholten Gesellschaftssystems verlor.*

werden, um die Unterscheidung zu privaten Ausstellungsraumen und Privatmuseen unserer Gegen-
wart zu verdeutlichen.

28 Zur Entwicklung des privaten Sammelns in Berlin siehe: Lindemann, Bernd Wolfgang: Bode
und seine Sammler. Ein Blick auf die Sammelkultur in Berlin im 19. Jahrhundert. In: Barnreuther,
Andrea/Schuster, Peter-Klaus (Hg.): Zum Lob der Sammler. Die Staatlichen Museen zu Berlin und ihre
Sammler. Berlin 2009. S. 142-163. — Kuhrau 2006 S. 18-21. - Ders. 2005 S. 27-31. - Gaethgens 1993
S. 154, 160.

29 Vgl. Clemens, Gabriele B.: Handler, Sammler und Museen. Der europdische Kunstmarkt um 1900. In:
Hopel/Siegrist 2017a S. 89-98. - Augustine, Dolores L.: Patricians and Parvenus: Wealth and High
Society in Wilhelmine Germany. Oxford 1994. S. 26-34.

30 Zwar fanden auch nach 1914 und selbst wihrend des Krieges noch einzelne Leihausstellungen in
Berlin statt, die nun wieder als Benefizveranstaltungen zugunsten Kriegsgeschadigter fungierten,
doch prisentierten sie fast ausschlielich jiingere und zeitgendssische Kunst. Vgl. exempl. Gurlitt,
Fritz (Hg.): Werke deutscher Meister aus Privatbesitz. 1. Ausstellung zum Besten der Kriegshilfe fiir
bildende Kiinstler. Berlin 1915.

31 Vgl. Mommsen, Hans: Die Auflosung des Biirgertums seit dem spdten 19. Jahrhundert. In: Kocka,
Jiirgen (Hg.): Biirger und Biirgerlichkeit im 19. Jahrhundert. G6ttingen 1987. S. 288-315. — Koster,
Udo: Elitekultur - Kulturelite. Reprdsentative Kultur und Secessionsbewegungen im Kaiserreich. In:
Langewiesche, Dieter: Das deutsche Kaiserreich 1867/71-1918. Bilanz einer Epoche. Freiburg i. Br. 1984.
S. 181-188. - Osterhammel, Jiirgen: Die Verwandlung der Welt. Eine Geschichte des 19. Jahrhunderts.
Miinchen 2009. S. 1079-1082.

32 Mommsen 1987 S. 289.
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Eine Konzentration auf die Ausstellungen alter Kunst bietet sich aus mehreren Griinden
an. Die bildende Kunst und das Kunsthandwerk der italienischen und der deutschen
Renaissance sowie die Malerei des niederldndischen Barocks gehorten seit den 1870er
Jahren zu den bevorzugten Sammelgebieten (nicht allein) der Berliner Connaisseurs.
Thre Popularitdt wurde vonseiten des Kaiserhauses mit der Einrichtung entsprechender
Museen - und wohl auch mit seinen Ausstellungsbeteiligungen - weiter geférdert. Damit
werden die Ausstellungen Alter Meister im Kontext der zeitgendssischen Kulturpolitik
sowie hinsichtlich der Kanonisierung bestimmter Kunstzweige relevant.

Diese Entwicklung ging einher mit der im spaten 19. Jahrhundert wachsenden Ableh-
nung der zeitgendssischen Kunstproduktion.** Die Avantgarden, speziell der Impressio-
nismus, wurden bekanntlich durch Wilhelm II. (1859-1941) selbst massiv diffamiert.
Obgleich einige Sammler, die wie Eduard Arnhold (1849-1925) neben Werken Alter Meister
auch moderne Arbeiten besaflen, dennoch in der Gunst des Kaisers stehen konnten, galt
der Besitz alter Kunst grundsatzlich als Zeichen einer konservativen, patriotischen Gesin-
nung.* Gemail} Pierre Bourdieus Distinktions-Theorie reprasentierte die alte Kunst im
Kaiserreich somit die legitime Kultur der sozialen Oberschicht. Ihr Besitz und ihre Préasen-
tation sind folglich als Elemente der grofbiirgerlichen Distinktionspraktik zu verstehen.

Um ein représentatives Bild der Berliner Leihausstellungen alter Kunst nachzeichnen
zu konnen, muss die Auswahl der Fallbeispiele entlang verschiedener Kriterien erfolgen.
So soll zum einen die diachrone Entwicklung des Formats abgebildet werden, die sich
parallel zur Professionalisierung des Museums- und Ausstellungswesens sowie zur bereits
erwahnten Herausbildung einer lokalen Sammlerszene vollzog. Weiterhin gilt es, die ver-
schiedenen organisatorischen Strukturen sowie die bestimmenden Akteurskonstellationen
inihrer jeweiligen institutionellen Anbindung zu berticksichtigen. Obgleich sich Wilhelm
Bodes Autoritdt im Museumsbereich sowie in seiner Tatigkeit fiir die Berliner Sammler-
schaft massiv auf die Veranstaltungen von Privatbesitzausstellungen auswirkte, soll eine
einseitige Fokussierung auf seine Person vermieden werden. Zwar kann Bode, der bis
zum Ende seiner Laufbahn (federfiihrend) in mindestens zehn Leihausstellungen invol-
viert war, in diesem Kontext als einer der Hauptakteure benannt werden,* doch waren
vor und neben ihm zahlreiche weitere Kuratoren, Museumsleiter und andere Experten

33 Vgl. insbes. Smalcerz, Joanna: Smuggling the Renaissance. The Illicit Export of Artworks Out of Italy,
1861-1909. Leiden 2020. S. 76-89.

34 Vgl. Gaethgens 1993 S. 162.

35 Frey, Manuel: Macht und Moral des Schenkens. Staat und biirgerliche Mdzene vom spdten 18. Jahrhundert
bis zur Gegenwart. Berlin 1999. S. 116. - Zu Eduard Arnhold vgl. insbes.: Becker, Peter von: Eduard
Arnhold. Reichtum verpflichtet - Unternehmer und Kunstmdzen. Berlin, Leipzig 2019. - Dorrmann,
Michael: Eduard Arnhold (1849-1925). Eine biographische Studie zu Unternehmer- und Mdzenatentum
im Deutschen Kaiserreich. Berlin 2002.

36 Neben sieben Fallbeispielen dieser Arbeit war Bode auch in eine Wohltatigkeitsausstellung bei
Paul Cassirer (1915) sowie in zwei weitere Leihausstellungen 1925 und 1927 involviert. Vgl. Cassirer,
Paul (Hg.): Ausstellung von Werken alter Kunst aus Berliner Privatbesitz zum Besten des Zentral-Comitees
des Preussischen Landes-Vereins vom Roten Kreuz. Berlin 1915. - Kaiser-Friedrich-Museumsverein (Hg.):
Gemalde alter Meister aus Berliner Besitz. (Vorwiegend aus dem Besitz der Mitglieder des Kaiser-Friedrich-
Museums-Vereins). Ausstellung in der Akademie der Kiinste Berlin. Berlin 1925. - Antiquitdtenhaus
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aktiv am Zustandekommen wichtiger Privatbesitzausstellungen beteiligt. Ihr Anteil
am Erfolg des Ausstellungsphidnomens ist nicht geringzuschitzen. Daher wird sich die
Untersuchung bewusst nicht auf Ausstellungen beschrénken, die unter Bodes Leitung
initiiert wurden, sondern den Blick auf Beispiele aullerhalb seines Wirkungsbereichs
ausweiten. Als wichtige, fiir die Veranstaltung von Ausstellungen alter Kunst aus Berliner
Privatbesitz verantwortliche Institutionen sind der Verein Deutsches Gewerbemuseum
(VDG), die Kunstgeschichtliche Gesellschaft zu Berlin (KG), der Kaiser Friedrich-Muse-
ums-Verein (KFMV) sowie die Konigliche Akademie der Kiinste (AdK) zu identifizieren.
Diese Akteursgruppen organisierten innerhalb des gewdhlten Zeitraums insgesamt zehn
Privatbesitzausstellungen alter Kunst:

1. Die Ausstellung dlterer kunstgewerblicher Gegenstdinde im Koniglichen Zeughaus
(1872)

2. Die Ausstellung von Gemdlden dlterer Meister im Berliner Privatbesitz veranstaltet
zu Ehren der Silbernen Hochzeit J. J. K. K. u. K. K. Hoheiten des Kronprinzen und
der Frau Kronprinzessin (1883)%

3. Die Ausstellung von Werken der niederlindischen Kunst des siebzehnten Jahrhun-
derts (1890)

4. Die Ausstellung von Kunstwerken aus der Zeit Friedrichs des Grofsen (1892)

5. Die Ausstellung von Kunstwerken des Mittelalters und der Renaissance aus Berliner
Privatbesitz (1898)

6. Die Ausstellung von Werken alter Kunst aus dem Privatbesitz der Mitglieder des
Kaiser Friedrich-Museums-Vereins (1906)

7. Die Ausstellung dlterer englischer Kunst (1908)

8. Die Ausstellung von Bildnissen des XV. bis XVIII. Jahrhunderts aus dem Privatbesitz
der Mitglieder des Vereins (1909)

9. Die Ausstellung von Werken franzosischer Kunst des 18. Jahrhunderts (1910)

10. Die Ausstellung von Werken alter Kunst aus dem Privatbesitz von Mitgliedern des
Kaiser Friedrich-Museums-Vereins (1914)

Diese zehn Fallbeispiele bilden den Corpus der Analyse und sollen auf Basis der jeweiligen
Daten und Quellen in ihrem Zustandekommen sowie ihren Dispositiven rekonstruiert
und anhand ihrer kuratorischen wie soziokulturellen Inszenierungsstrategien auf ihre
moglichen kulturpolitischen Funktionen und sozialen Repridsentationsaufgaben hin
untersucht werden.

Wertheim (Hg.): Italienische Malerei des 17. und 18. Jahrhunderts. Ausstellung aus Berliner Besitz.
Berlin 1927.

37 Diese Ausstellung wurde von einem Expertenkomitee organisiert, das sich im Wesentlichen aus
Personen zusammensetzte, die wenige Jahre spiter auch zur Akteursgruppe der KG gehorten.
Siehe hierzu Kap. 3.1.
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1.3 Forschungsstand

“Whether within curatorial studies, exhibition studies, the teaching of art, or art history,
the promise of exhibition histories is an education in the public life of art.”* Lucy Steeds’
betont hier die aktuelle Relevanz einer vertiefenden wissenschaftlichen Auseinander-
setzung mit Ausstellungsgeschichte(n) im Kontext der Ausbildung von Kiinstlerinnen,
Kuratorinnen, Kritikern sowie Kunsthistorikerinnen und Museologen. Spitestens mit
O’Dohertys 1976 erschienener Essaysammlung Inside the White Cube erfuhren die Ge-
schichte, Theorie und Praxis des Kuratierens wachsende Aufmerksamkeit und wurden
insbesondere wihrend der vergangenen zwei Jahrzehnte wieder zunehmend erforscht
und gelehrt.* Deutschlandweit sowie international entstanden neue Studiengénge wie die
Masterprogramme Curatorial Studies der Frankfurter Goethe-Universitit, die Kulturen des
Kuratorischen der Hochschule fiir Grafik und Buchkunst Leipzig und der Masterlehrgang
/ecm educating curating managing der Wiener Universitét fiir Angewandte Kunst sowie
Forschungsinstitute wie das Exhibition Research Lab der Johns Moores University in Liver-
pool. Sie alle haben das professionelle Ausstellen zum Inhalt und ergénzen den etablierten
Fachbereich Museologie methodisch wie konzeptionell.

Weiterhin wurden allein in den letzten fiinf Jahren vielfach Tagungen, Symposien
und Forschungsprojekte zu Schwerpunkten der Ausstellungspraxis und -geschichte
veranstaltet. Zu nennen sind etwa die 2020 gehaltenen Konferenzen Museum Exhibition
Design: Histories and Futures der University of Brighton und Inside the Exhibition des Rome
Art History Network (RAHN),* die Tagungen Exhibition Design DEA der Université Paris 8,
Exhibition Histories from the 17™ century to the present der Athens School of Fine Arts
sowie der Workshop Display Studies - Zur Asthetik, Medialitdt und Epistemologie der Vitrine
der Universitdt Koln (alle 2019) und das fortlaufende Seminar Collecting and Display der
University of London (seit 2004). Weitere bedeutende Projekte stellen DoME - Database of
Modern Exhibitions, 1905-1915 der Universitidt Wien (2019) und Reconstructing Exhibitions
der University of the Arts London (2017) dar. Parallel dazu erschienen zahlreiche Publi-
kationen, die sich mit der kuratorischen Inszenierung von Exponaten, mit didaktischen
Konzepten, Methoden der Ausstellungsanalyse sowie der Soziologie des Publikums von
Kunstausstellungen befassen. Exemplarisch sei an dieser Stelle auf die Arbeiten von
Suzanne MacLeod, Kai-Uwe Hemken, Joachim Baur, Nina-Tessa Zahner, Charlotte Klonk
sowie der bereits erwdhnten Lucy Steeds verwiesen.* Wahrend ihr Fokus primér auf der

38 Steeds, Lucy: What is the Future of Exhibition Histories? Or, Toward Art in Terms of Its Becoming-Public.
In: O'Neill, Paul/Wilson, Mick/Steeds, Lucy (Hgg.): The Curatorial Conundrum: What to Study? What
to Research? What to Practice? Cambridge, Mass. 2016. S. 17-25; hier S. 18.

39 O’Doherty, Brian: Inside the White Cube. The Ideology of the Gallery Space. Expanded Edition. Berkeley
2020.

40 Das Netzwerk veranstaltete zudem bereits 2017 eine Tagung unter dem Titel In situ/Ex situ. The Art
of Exhibiting Art: Relationships between Art and Architecture in their Spatial Context.

41 Vgl. MacLeod, Suzanne u. a. (Hgg.): The Future of Museum and Gallery Design. Purpose, Process, Percep-
tion. London 2018. - Hemken, Kai-Uwe (Hg.): Kritische Szenografie. Die Kunstausstellung im 21. Jahr-
hundert. Bielefeld 2015. - Steeds, Lucy (Hg.): Exhibition. Documents of Contemporary Art. Cambridge,
Mass. 2014. - Zahner, Nina Tessa: Zur Soziologie des Ausstellungsbesuchs. Positionen der Soziologischen
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Praxis des Kuratierens in Galerien und Museen sowie auf der Prasentation zeitgendssi-
scher Kunst wahrend der vergangenen 50 Jahre liegt, untersuchten etwa Tony Bennett
und Francis Haskell verstarkt auch &ltere Formate.* Sie betrachteten das Ausstellen aus
einer historischen Perspektive im erweiterten Kontext der Genese des Museums- und
Ausstellungswesens und erginzten friihe Uberblickswerke wie Georg Kochs Geschichte
der Kunstausstellung (1967) oder Ekkehart Mais Expositionen (1986).% Zuletzt widmete
sich Sarah Salomon in ihrer Dissertation mehreren Ausstellungsforen jenseits der Pariser
Akademie und konnte erstmals nachweisen, dass einige fiir das Ausstellungswesen des
19. Jahrhunderts deklarierte Leistungen tatsdchlich bereits adltere Vorldufer hatten.* Diese
Arbeiten liefern wichtige Erkenntnisse iiber die 6ffentliche Prisentation und Wahrneh-
mung von Kunst und verdeutlichen den wissenschaftlichen wie praktischen Mehrwert
der Ausstellungsforschung.

Prinzipiell aber scheint der institutionsgeschichtlichen Erforschung des Museums-
wesens sowie der Analyse zeitgenossischer Ausstellungspraktiken ein Vorrang gegen-
iiber temporiren historischen Formaten eingerdumt zu werden. Zwar wurden einzelne
bekannte Erscheinungen wie die Salons des 18. und 19. Jahrhunderts, die Weltausstellun-
gen des Industriezeitalters, die Expositionen der Avantgarden oder die Schm#hausstel-
lungen der NS-Diktatur durchaus eingehender betrachtet,* doch blieben andere wichtige
Ausstellungsphdnomene bislang weitgehend unberiicksichtigt. Hierzu zdhlen trotz ihrer
massiven Prasenz im 19. und friithen 20. Jahrhundert auch die Leihausstellungen.

Allein die britische Forschung widmete dem in London lange Zeit prasenten Aus-
stellungstyp bereits einige Studien. Neben Algernon Graves (1845-1922), der mit seiner
ab 1913 erschienenen Enzyklopadie A Century of Loan Exhibitions zu einem Vorreiter der
modernen Provenienzforschung wurde, befasste sich insbesondere Francis Haskell in sei-
ner letzten Publikation The ephemeral Museum (2000) eingehender mit dem Phédnomen der

Forschung zur Inklusion und Exklusion von Publika im Kunstfeld. In: Sociologia Internationalis
50.2012, S. 209-232. - Klonk, Charlotte: Sichtbar Machen und sichtbar Werden im Kunstmuseum. In:
Gottfried Boehm (Hg.): Zeigen. Die Rhetorik des Sichtbaren. Paderborn, Miinchen 2010. S. 291-314.
- Baur, Joachim (Hg.): Museumsanalyse. Methoden und Konturen eines neuen Forschungsfeldes. Bielefeld
2010.

42 Vgl. Bennett, Tony: The Birth of the Museum: History, Theory, Politics. London 2013. - Haskell,
Francis: The ephemeral Museum. Old Master Paintings and the Rise of the Art Exhibition. New Haven,
London 2000. - Weiterhin: Gahtan, Maya Wellington/Pegazzano, Donatella: Monographic Exhibi-
tions and the History of Art. London 2018.

43 Vgl. Mai, Ekkehard: Expositionen. Geschichte und Kritik des Ausstellungswesens. Miinchen u.a. 1986.
- Koch, Georg Friedrich: Die Kunstausstellung. Ihre Geschichte von den Anfingen bis zum Ausgang des
18. Jahrhunderts. Berlin 1967.

44  Vgl. Salomon, Sarah: Die Kunst der AufSenseiter. Ausstellungen und Kiinstlerkarrieren im absolutistischen
Paris jenseits der Akademie. Gottingen 2021.

45 Vgl. exempl.: Hoffmann, Meike/Scholz, Dieter (Hgg.): Unbewiltigt? Asthetische Moderne und National-
sozialismus. Kunst, Kunsthandel, Ausstellungspraxis. Berlin 2020. - Rewald, John: Die Geschichte des
Impressionismus. Schicksal und Werk der Maler einer grofsen Epoche der Kunst. K6ln 2006. - Kretschmer,
Winfried: Geschichte der Weltausstellungen. Frankfurt a. M., New York 1999. - Sfeir-Semler, Andrée:
Die Maler am Pariser Salon 1791-1880. Frankfurt a. M. 1992.
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Leihausstellung.* Wahrend Graves ein katalogartiges Nachschlagewerk zur Ausstellungs-
und Besitzgeschichte englischer Gemalde schuf, betrachtete Haskell die britischen Loan
Exhibitions innerhalb eines entwicklungsgeschichtlichen Kontextes der Kunstausstellun-
gen alter Meister und arbeitete ihre Rolle als Reprédsentationsinstrumente der aristokra-
tischen Elite Englands und als Sinnbilder des kulturellen Reichtums der Nation heraus.
Seine Forschungsergebnisse bilden folglich einen zentralen Orientierungspunkt fiir die
vorliegende Untersuchung.

Haskells grundlegende Arbeit wird durch einige altere Studien und mittlerweile auch
neue Erkenntnisse erginzt. Insbesondere Publikationen zur Geschichte der Royal Academy,
der British Institution und des Burlington Fine Arts Clubs, den wichtigsten Akteuren dieser
Schauen, geben einen Einblick in ihre Organisation, Konzeption und Umsetzung. Neben den
jungeren Studien von Philipp Cottrell (2020) und Elizabeth A. Pergam (2011) zur Art Treasures
Exhibition in Manchester sowie der profunden Arbeit von Stacey Pierson (2017) sind vor
allem die Beitrdge von Ann Eatwell und Nicholas Tromans (2000) hervorzuheben.*” Thre
Beitrdge machen die Bedeutung dieses Formats fiir die Provenienz- und die Kunstmarkt-
forschung, die Rezeptions- und Geschmacksgeschichte, die Institutionsgeschichte zahlrei-
cher Kultureinrichtungen und nicht zuletzt die historische Ausstellungsforschung deutlich.

Wahrend die britischen Leihausstellungen somit bereits gut tiberblickt sind, steht
die deutsche Forschung dem Format bislang relativ uninformiert gegeniiber. Leihaus-
stellungen wurden hier bestenfalls als Randerscheinung betrachtet. In den zentralen
Untersuchungen zur Entwicklung der Kunstausstellung, zur Museumsgeschichte sowie
zur Genese der Kunst- und Museumsvereine blieben sie weitgehend unberiicksichtigt.
Selbst Studien, die sich dezidiert mit der Geschichte des Ausstellungswesens und der histo-
rischen Ausstellungspraxis befassen, lassen dieses Format weitgehend auflen vor. So greift
etwa Kochs groffangelegte Untersuchung zur Kunstausstellung lediglich in einem kurzen
Ausblick auf das 19. Jahrhundert iiber.*® Hier wie auch bei Ekkehard Mai werden Leihaus-
stellungen lediglich beildufig betrachtet, wogegen beispielsweise Christina Stoelting und

46 Vgl. Graves, Algernon: A Century of Loan Exhibitions 1813-1912. 5. Bde. London 1913-1915. - Haskell
2000.

47 Vgl. Cottrell, Philipp: George Scharf and the 1857 Manchester Art Treasures Exhibition. In: Burl. Mag.
Nr. 162, April 2020, S. 288-299. - Pierson, Stacey J.: Private Collection, Exhibitions, and the Shaping of
Art History in London. The Burlington Fine Arts Club. New York, London 2017. - Pergam, Elizabeth A.:
The Manchester Art Treasures Exhibition of 1857. Entrepreneurs, connoisseurs and the public. Farnham
u.a. 2011. - Eatwell, Ann: Borrowing from Collectors. The role of the Loan in the Formation of the Victoria
and Albert Museum and its Collection (1852-1932). In: The Journal of the Decorative Arts Society 1850 -
the Present 24.2000, S. 20-29. - Tromans, Nicholas: Museum or market? The British Institution. In:
Barlow, Paul (Hg.): Governing cultures. Art institutions in Victorian London. Aldershot 2000. S. 44-55.
- Weitere wichtige Ergebnisse lieferten: Taylor, Brandon: Art for the nation. Exhibitions and the
London public, 1747-2001. Manchester 1999. S. 29-66. — Pomeroy, Jordana: Creating a national
collection. The National Gallery’s origins in the British Institution. In: Apollo. The international art
magazine 148.1998, S. 41-49. - Pullan, Ann: Public goods or private interests? The British Institution in
early nineteenth century. In: Hemingway, Andrew/Vaughan, William (Hgg.): Art in bourgeois society,
1790-1850. Cambridge 1998. S. 27-44.

48 Vgl. Koch 1967 S. 263-268.
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Andreas Vowinckel sie génzlich unerwéhnt lassen.* Wéahrend sich iibergreifende Arbeiten
zum Ausstellungswesen dem Format als historisches und soziokulturelles Phinomen
bislang also nur sehr oberfldchlich zuwandten, fanden einzelne lokale Fallbeispiele - und
hier speziell die Berliner Leihausstellungen - in verschiedenen Studien zur Museums-
und Sammlungsgeschichte, zur Sozial- und Kulturgeschichte des Biirgertums sowie zur
Rezeption einzelner Kiinstler und Kunstzweige zumindest punktuell Beachtung. So haben
Barbara Mundt und Michaela Marek auf die bislang wenig beachtete Rolle der Gewerbe-
ausstellung (1872) fiir die Griindung des Berliner Kunstgewerbemuseums verwiesen, das
Beispiel selbst jedoch nicht eingehender analysiert.*® Sven Kuhraus wegweisende Arbeit
zum Kunstsammler im Kaiserreich bietet erstmals einige Anhaltspunkte zur Genese des
Formats in Deutschland und verweist auf die Londoner Loan Exhibitions als mogliche
Vorbilder.! Ebenso wie Kuhrau betrachteten Alexis Joachimides und Barbara Paul meh-
rere Schauen im Kontext der Museumsreformbewegung und legten dar, wie Bode dort
seine Idee vom dsthetischen Museum entwickelte.*? In diesem Zusammenhang ist auch
auf Christina Navarros Studie zur Denkschrift der Kronprinzessin Victoria (1840-1901)
hinzuweisen, die das im Kontext der Gemaldeausstellung von 1883 entstandene Dokument
naher beleuchtet.”® Wahrend Thomas Schmitz und Manuel Frey die Ausstellungen peripher
in ihre Untersuchungen zur Geschichte der deutschen Kunstvereine und zum biirgerlichen
Maizenatentum einbezogen, fokussierte Christoph Martin Vogtherr zuletzt die Ausstellun-
gen von 1883 und 1910 im Kontext der frithen Watteau-Forschung.* Zudem hat die Autorin
dieser Arbeit einige Fallbeispiele bereits im Rahmen von Tagungsbeitrdgen und Sammel-
binden vorstellen konnen, die sich jedoch anders als die vorliegende Studie monografisch
mit einzelnen Schauen befassen und den iibergreifenden Kontext der Ausstellungen als
soziale und kulturpolitische Reprasentationsinstrumente nicht bertiicksichtigen.*

49 Vgl. Mai 1986 S. 26f. - Stoelting, Christina: Inszenierung von Kunst. Emanzipation der Ausstellung zum
Kunstwerk. Weimar 2000. - Vowinckel, Andreas: Ausstellungen in Kunstvereinen. Spezifische Formen und
Charakteristika im Spannungsfeld regionaler, tiberregionaler und internationaler Konkurrenz. In: Gerlach,
Peter (Hg.): Vom realen Nutzen idealer Bilder. Kunstmarkt und Kunstvereine. Aachen 1994. S. 45-60.

50 Vgl. Mundt, Barbara: Museumsalltag vom Kaiserreich bis zur Demokratie: Chronik des Berliner Kunst-
gewerbemuseums. Koln 2018. S. 45-51. — Marek, Michaela: The Berlin Kunstgewerbemuseum: From
Common Welfare to Social Segregation. In: Jékely, Zsombor (Hg.): O0dén Lechner in Context. Studies
of the international conference on the occasion of the 100 anniversary of Odén Lechner’s death.
Budapest 2015. S. 59-66.

51 Vgl. Kuhrau 2005 S. 124-128. - Hierzu weiterhin Kap. 2.1.

52 Vgl. Joachimides 2001 S. 65. - Joachimides 1995 S. 142-156. - Paul 1994 S. 208.

53 Navarro, Christina: Robert Dohme: Die Ausstellung von Gemadlden dlterer Meister im Berliner Privatbesitz
(1883). In: Kratz-Kessemeier, Kristina/Meyer, Andrea/Savoy, Bénédicte (Hgg.): Museumsgeschichte.
Kommentierte Quellentexte 1750-1950. Berlin 2010. S. 120-124.

54 Vgl. Schmitz, Thomas: Die deutschen Kunstvereine im 19. und friihen 20. Jahrhundert. Ein Beitrag zur
Kultur-, Konsum- und Sozialgeschichte der bildenden Kunst im biirgerlichen Zeitalter. Neuried 2002.
- Frey 1999 S. 116. - Vogtherr, Christoph Martin: Early Exhibitions of French Eighteen-century Art in
Berlin and the Birth of Watteau Research. In: Ders./ Preti, Monica/Faroult, Guillaume (Hgg.): Delicious
Decadence? The Rediscovery of French Eighteenth-Century Painting. London, New York 2014. S. 101-120.

55 Vgl. Kriebel, Sandra: Art exhibitions as diplomatic gestures. Conflict management via cultural exchange
before World War 1. Conference Paper for Conflict Management in Modern Diplomacy (1500-1914).
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Eine systematische Untersuchung der Berliner Leihausstellungen sowie des gesam-
ten Phanomens innerhalb der deutschen Grenzen steht somit aus. Die Umstinde ihrer
Entstehung und Entwicklung sowie die organisatorischen Voraussetzungen, inshesondere
die personellen Verflechtungen zwischen stddtischen Institutionen, Férdervereinen und
privaten Sammlern, sind weitgehend unerforscht. Gleiches gilt fiir die Inhalte, Konzepte
und Inszenierungsstrategien sowie die damit verbundenen Funktionen der Ausstellungen
und die individuellen wie kollektiven Ziele der beteiligten Akteure. Hieriiber konnen auch
die bereits vorliegenden Arbeiten zu den Veranstaltern nur bedingt Auskunft geben. Die
Publikationen zu den wichtigsten Initiatoren der Berliner Ausstellungen thematisieren
die Schauen zwar gelegentlich, befassen sich jedoch ebenfalls nicht explizit mit deren
Zielen oder der konkreten kuratorischen Praxis. Dies gilt sowohl fiir die Arbeiten zur
Kunstgeschichtlichen Gesellschaft und zum Kaiser Friedrich-Museums-Verein als auch
fiir die Untersuchungen zur Kunstakademie, in deren Rdumen im 19. und friihen 20. Jahr-
hundert zahlreiche Ausstellungen aus Berliner Privatbesitz veranstaltet wurden.* Auch die
vielfaltigen Studien zu Wilhelm Bode und seinem Sammlerklientel, zu Max J. Friedldnder
(1867-1958), der ebenso wie Bode mehrfach Leihausstellungen mitorganisierte, sowie zu
weiteren Ausstellungsinitiatoren streifen die Veranstaltungen wenn iiberhaupt nur kurz.*
Gleiches gilt fiir die Biografien der beteiligten Sammler wie James Simon (1851-1932),
Eduard Arnhold oder Adolf von Beckerath (1833-1915).% Insbesondere die dichten For-
schungsbeitrdge zur Berliner Sammlerkultur und ihren Akteuren liefern jedoch wertvolle
Grundlagen fiir die vorliegende Untersuchung.

Held at the Historical Institute at the University of Vienna. February 2018. - Dies.: Eine , Entente des
Geschmacks®. Die Berliner Ausstellung von Werken franzdsischer Kunst des 18. Jahrhunderts. In: Kobi,
Valerie/Linke, Alexander/Marchal, Stephanie (Hgg.): Spannungsfeld Museum. Akteure, Narrative und
Politik in Deutschland und Frankreich um 1900. Berlin 2019. S. 131-146. - Dies. 2015.

56 Zur KG arbeitete bisher allein: Hausherr, Rainer: Riickblick auf Hundert Jahre Kunstgeschichtliche
Gesellschaft zu Berlin. In: Sitzungsberichte der Kunstgeschichtlichen Gesellschaft zu Berlin, N. F. 1985/87,
H. 34/35, S. 31-38. - Zum KFMYV siehe: Held, Bettina: Der Kaiser-Friedrich-Museums-Verein. Forder-
verein der Gemdldegalerie und Skulpturensammiung. In: Museumsjournal 14.2000, S. 8f. - Stockhausen,
Tilmann von: Wilhelm von Bode und die Griindung des Kaiser-Friedrich-Museums-Vereins. In: Holtge,
Kathrin (Hg.): 100 Jahre Mdzenatentum. Die Kunstwerke des Kaiser-Friedrich-Museums-Vereins Berlin.
Berlin 1997. S. 21-29. - Borgmann, Karsten: Die Integrationskraft der Elite. Museumsgeschichte als
Sozialgeschichte. In: Joachimides/Kuhrau 1995 S. 94-107. - Zur AdK siehe: Mai, Ekkehard: Die deut-
schen Kunstakademien im 19. Jahrhundert. Kiinstlerausbildung zwischen Tradition und Avantgarde.
Koln 2010. S. 304-306. - Hannesen, Hans Gerhard: Die Akademie der Kiinste in Berlin. Facetten einer
300jdhrigen Geschichte. Berlin 2005. - Hingst, Monika u. a. (Red.): Die Kunst hat nie ein Mensch allein
besessen: Eine Ausstellung der Akademie der Kiinste und Hochschule der Kiinste, 9. Juni bis 15. September
1996. Berlin 1996.

57 Dieumféngliche Literatur zu Bodes Sammlerzirkel wird in Kap. 3.1.2 aufgefiihrt. - Zu Friedldnder
siehe insbes.: Elson, Simon: Der Kunstkenner Max J. Friedlander. Biografische Skizzen. Unter Mitarb.
v. Florian Illies. Koln 2016.

58 Vgl. Matthes, Olaf: James Simon. Briefe an Wilhelm von Bode 1885-1927. Berlin 2020. - Dorrmann
2002. - Schulze Altcappenberg, Heinrich-Thomas u.a. (Hgg.): Kunstsinn der Griinderzeit. Die
Sammlung Adolf von Beckerath. Berlin 2002. - Matthes, Olaf: James Simon. Mdzen im Wilhelminischen
Zeitalter. Berlin 2000.
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1.4 Quellenlage

Die Arbeit stiitzt sich zudem auf ein sehr umfangreiches, gleichwohl heterogenes Quel-
lenmaterial. Bei einem Sample von zehn Fallbeispielen und einem Untersuchungszeit-
raum von iiber 40 Jahren ist die Datenlage erwartungsgemaf unterschiedlich dicht. So
liegen nicht fiir alle Schauen fotografische Aufnahmen vor. Wahrend einzelne Beispiele
wie die Renaissanceausstellung (1898) en detail dokumentiert wurden, war fiir andere
kein Bildmaterial auffindbar. Die vorhandenen Fotografien, die immerhin acht der zehn
Ausstellungen in Teilen abbilden, unterscheiden sich dariiber hinaus stark in ihrer Qua-
litat. So liegen fiir die Schauen von 1883, 1892, 1898 und 1910 hochwertige, professionell
angefertigte Aufnahmen vor, die einen guten Eindruck vom Display einzelner Riume
oder Abschnitte vermitteln konnen. Sie liefern sehr dichte Informationen iiber zahlrei-
che praktische Aspekte wie die Anbringung der Bilder, die Sicherung des Mobiliars und
die kiinstliche oder natiirliche Beleuchtung der Séle. In anderen Fillen sind dagegen nur
unklare Einzelaufnahmen kleinerer Werkgruppen erhalten, die einen eher begrenzten
Aussagewert bergen. Ferner wurde eine Vielzahl der Exponate in den Katalogen oder
Begleitartikeln publiziert. Diese Aufnahmen sind fiir die Identifizierung der ausgestellten
Stlicke oft unerlésslich, da die teils sehr knappen Katalogangaben in vielen Féllen nicht
ausreichen, um sie einem konkreten Werk zuzuordnen.

Neben den Fotografien stellen die Kataloge, Fiihrer und Verzeichnisse die wichtigs-
ten Primérquellen dar. Sie liegen fiir alle Fallbeispiele, teils in mehreren Auflagen vor,
doch auch hier variieren Aufbau, Umfang und Qualitit erheblich. Wahrend etwa fiir die
Rokoko- und die Renaissanceausstellung 1892 und 1898 aufwindige Prachtbénde mit
umfassenden Artikeln zu verschiedenen Gattungen gestaltet wurden, erschienen in den
anderen Fillen nur kleinformatige Verzeichnisse, die fiir den unmittelbaren Gebrauch
beim Besuch der Ausstellung vorgesehen waren. Sie beinhalten neben Angaben zu den
beteiligten Leihgebern und Leihgeberinnen sowie zur Menge und (groben) Platzierung der
Exponate mitunter Grundrisse der jeweiligen Schauen. Diese bilden eine wichtige Basis
fiir die Rekonstruktion und Analyse der Ausstellungen, da sie Informationen iiber die
thematischen Schwerpunkte der einzelnen Abschnitte, die Anzahl und Hierarchie der Sile
sowie die intendierte Wegfiihrung beinhalten. Da die Ausstellungslokale oft wiederholt
genutzt wurden, tragen die vorhandenen Grundrisse dazu bei, fehlende Ausstellungsplidne
anderer Beispiele zu rekonstruieren.

Die Autoren der Kataloge verfassten im Kontext der Schauen mehrfach weitere
Begleitpublikationen in Form wissenschaftlicher Berichte und Forschungsartikel, die
die Ergebnisse der Ausstellungen zusammenfassten und wichtige Erkenntnisse iiber die
Perspektive der Veranstalter, speziell deren kulturpolitische Intentionen liefern. Haufig
wurden dort Fragen der Qualitit, Autorschaft und Originalitdt der Werke verhandelt,
die wiederum Anhaltspunkte fiir deren Auswahl und Platzierung liefern. Diese Beitrédge
erschienen in der Regel im Jahrbuch der Koniglich Preuflischen Kunstsammlungen, aber
durchaus auch in populdren Tageszeitungen und Illustrierten wie der Vossischen Zeitung
und der Woche, wobei die Inhalte dort weniger akademisch elaboriert formuliert wurden.

Erginzend dazu wurden die Schauen in deutschen und internationalen Fachzeit-
schriften wie Kunstchronik, Kunstwanderer, Cicerone, Burlington Magazine, Art Journal oder
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Gagzette des Beaux-Arts sowie in zahlreichen lokalen und iiberregionalen Tageszeitungen
beschrieben und rezensiert. Sie reflektieren eine AufSenperspektive auf die Ausstellungen,
ihre Inhalte, Konzepte und Gestaltung und sind gemeinsam mit den Feuilletonberichten
der Tageszeitungen die einzigen Quellen, die stellenweise auch die Besuchererfahrung
nachvollziehbar machen. Dariiber hinaus geben die Feuilletons und Lokalnachrichten
immer wieder auch Auskunft {iber Er6ffnungsveranstaltungen, Neuzugidnge unter den
Exponaten, Verlangerungen der Laufzeiten sowie fiirstliche Besuche und die allgemeine
offentliche Wahrnehmung der Ausstellungen. Vereinzelt sind hier weiterhin Angaben zu
Gistezahlen, Ausstellungskosten, Versicherungssummen und organisatorischen Aspekten
zu finden.

Die wichtigsten Ressourcen fiir die Recherche boten zuletzt die Archivquellen. So
haben sich im Zentralarchiv der Staatlichen Museen zu Berlin sowie im Preufischen
Geheimen Staatsarchiv Akten der KG, des KFMV und des VDG erhalten, die Aufschluss
geben iiber die logistischen Aspekte der Ausstellungsorganisation. Sie beinhalten zum Teil
Korrespondenzen zwischen den Initiatoren und Veranstaltern, Informationen zu Einnah-
men und Ausgaben, Fragen des Transports und der Versicherung der Exponate, Leihbe-
dingungen und dergleichen. Im Nachlass des Direktors der Sammlungen des Koniglichen
Hauses Paul Seidel (1858-1929) haben sich zudem Unterlagen zu den Leihgaben aus
den Berliner und Potsdamer Schlossern erhalten. Sie dokumentieren nicht nur die rege
Beteiligung der Mitglieder des Kaiserhauses, sondern geben zusétzlich Aufschluss iiber
deren konkretes Leihverhalten.® Ahnliche Informationen beinhaltet zuletzt der umfas-
sende Briefwechsel Wilhelm Bodes mit den beteiligten Leihgeberinnen und Leihgebern.
Sein in Teilen bereits publizierter Nachlass stellt eine der bedeutendsten Quellen fiir die
Erforschung der Berliner Privatbesitzausstellungen dar.*®

Bis 1945 besald das Historische Archiv der Akademie der Kiinste ausfiihrliches Akten-
material zu mehreren hier veranstalteten Leihausstellungen. Sie gingen im Zweiten Welt-
krieg unwiederbringlich verloren,® doch kann die vorliegende Untersuchung zumindest
im Fall der Ausstellung franzosischer Kunst des 18. Jahrhunderts (1910) auf externes Quellen-
material zuriickgreifen. Ein Teil der Dokumentation dieser in einer deutsch-franzosischen
Kollaboration entstandenen Schau hat sich im Archiv des Musée des Arts Décoratifs erhal-
ten.® Sie beinhaltet neben einer vollstindigen Liste der franzosischen Leihgaben auch
Teile der Korrespondenz zwischen den Organisatoren sowie Leihscheine mit Angaben zu
den Versicherungswerten der jeweiligen Exponate. Zudem haben sich auch in der Berliner
Akademie einige Sitzungsprotokolle und Dokumente erhalten, die wichtige Einblicke in
die Ausstellungsvorbereitungen einzelner Fallbeispiele geben.

59 Siehe hierzu Kap. 3.2.2.1.

60 Vgl. Matthes 2020. - Kiinzel, Friedrich: Verzeichnis des schriftlichen Nachlasses von Wilhelm von Bode.
Berlin 1995.

61 Vgl. Hagele, Ingrid/Schmid, Gudrun/Schneider, Gudrun: Kriegsverluste der PreufSischen Akademie
der Kiinste. Kunstsammlung und Archiv. In: Archivbldtter 12.2005. S. 147, 166-168.

62 Vgl. MAD, D2/59 Participation a l'organisation de lexposition d’art francais du XVIII siécle de Berlin en
1910. - Die Recherche im Archiv des MAD wurde durch den Gerald D. Feldman Travel Grand der
Max Weber Stiftung ermdglicht, der an dieser Stelle herzlich gedankt sei.
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1.5 Methodisches Vorgehen und Aufbau der Arbeit

Ziel der vorliegenden Arbeit ist eine Anndherung an die Frage, wie und wozu privater
Kunstbesitz im Rahmen von Leihausstellungen wiahrend des Deutschen Kaiserreichs
offentlich in Berlin inszeniert wurde. Angesichts dieser relativ offenen Fragestellung
sowie des breiten Untersuchungsspektrums von zehn Fallbeispielen ist ein multipers-
pektivischer Zugang obligatorisch. Der methodischen Untersuchung werden umfassende
Quellenrecherchen, historische und theoretische Studien zur Entwicklung des Ausstel-
lungswesens und zum sozialen Umgang mit Kunst sowie detaillierte Datenanalysen
zugrunde gelegt, die wiederum auf einer quantitativen Erhebung zur sozialen Konstella-
tion der beteiligten Leihgeberinnen und Leihgeber sowie der rekonstruierbaren Zahlen
zur Offentlichkeitswirkung aller Ausstellungen fullen. Die Arbeit ist somit grundsitzlich
interdisziplindr angelegt und beschrankt sich nicht allein auf kunsthistorische Analyse-
mittel. Sie bedient sich verschiedener Ansétze aus den Bereichen Kulturgeschichte und
-theorie, Kunst- respektive Kultursoziologie ebenso wie der ,klassischen‘ Geschichtswis-
senschaft.

Die Arbeit ist in vier groBere Blocke gegliedert: Zunichst wird in Kapitel 2 die Genese
des Ausstellungsformats anhand historischer Quellen sowie &lterer und neuerer For-
schungsarbeiten dargestellt und dessen weitere Entwicklung summarisch rekonstruiert
werden. Ein besonderer Fokus liegt dabei auf den britischen Loan Exhibitions, da sie in
der zeitgenossischen Presse breit rezipiert wurden und spater punktuell als Vorbilder fiir
deutsche Leihausstellungen dienten.

Daran ankniipfend wird die Herausbildung des Ausstellungstyps innerhalb der deut-
schen Grenzen bis zur Reichsgriindung exemplarisch beschrieben. Sofern sie bis jetzt
nicht vollkommen unbekannt blieben, fanden die frithen deutschen Leihausstellungen
in der Museums-, Ausstellungs- und Kunstmarktforschung bisher bestenfalls knappe
Erwdhnungen und wurden durchweg nicht mit umfassenderer Recherchearbeit bedacht.
Die vorliegende Arbeit wird daher zu einer tieferen Kenntnis des friihen deutschen Aus-
stellungswesens beitragen. Eine Betrachtung der historischen Vorldufer der Berliner
Ausstellungen der Kaiserzeit ist nicht nur fiir deren geschichtliche Verortung relevant,
sondern sie liefert wichtige Anhaltspunkte fiir tradierte kuratorische wie organisatorische
Praktiken sowie weltanschauliche Grundlagen und Legitimationsstrategien ihrer Veran-
staltung. Sie bildet somit einen zentralen Ausgangspunkt der Gesamtstudie.

Das anschlieflende erste Hauptkapitel 3 befasst sich auf Grundlage eingehender Quellen-
und Literaturstudien mit den Akteuren der gewdhlten Fallbeispiele sowie dem Zustande-
kommen der Ausstellungen selbst. Es sollen zunéchst die verantwortlichen Initiatoren
(3.1) vorgestellt und im Anschluss von ihnen getrennt die beteiligten Leihgeberinnen und
Leihgeber (3.2) betrachtet werden.

Zugunsten eines Aufbaus entlang der Fragestellung wird bewusst auf abgeschlossene
Mikrostudien der Einzelbeispiele verzichtet. So sollen nicht nur Redundanzen aufgrund
der mehrfachen Beteiligung einiger Akteursgruppen und der sich wiederholenden regu-
laren Abldufe vermieden, sondern auch die Argumentationsstringe der Arbeit in ihrer
Struktur sichtbar gemacht werden. Aus diesem Grund wird das Kapitel keiner exakten
Chronologie folgen, sondern die Ausstellungen entsprechend der Zuordnung zu ihren
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Initiatoren vorstellen. Alle relevanten Daten, Quellen und weiteren Informationen zu den
jeweiligen Schauen werden ebenso wie die Informationen zu allen beteiligten Akteuren in
einem Verzeichnis (7.2) komprimiert. Der Text konzentriert sich dagegen auf die Wieder-
gabe und Analyse der entscheidenden Fakten und Zusammenhinge. Inshesondere die
verschiedenen Zustdndigkeiten im Umsetzungsprozess der Ausstellungen, kollaborative
Arbeitsstrukturen sowie Fragen hinsichtlich der Impulsgebung und Entscheidungsfin-
dung sollen dabei im Fokus stehen.

Um die soziale Disposition der Leihgebergruppen sowie die diachrone Entwicklung
dieser Demografie untersuchen und Fragen hinsichtlich der Inklusivitdt oder Exklusivit&t
der Ausstellungen nachgehen zu konnen, wurden die Identitidten nahezu aller beteiligten
Personen recherchiert und verschiedenen sozialen Subkategorien zugeordnet. Diese
Zuordnung basiert auf den Kategorisierungen der kaiserzeitlichen Gesellschaft nach
Jiirgen Kocka, die im vorangestellten Zwischenkapitel 3.2.1 diskutiert wird.® Hier soll auch
der Gebrauch der Begriffe Biirgertum und Biirgerlichkeit problematisiert werden, die in
der sozialhistorischen Forschung hiufig unterschiedlich definiert und gewertet wurden.*

Anschliefend wird in Kapitel 3.2.2 auf Basis der erhaltenen Ausstellungsdokumente
sowie der Korrespondenzen in den Nachlissen von Wilhelm Bode, Paul Seidel und Max
J. Friedlénder die Perspektive der Leihgeber und Leihgeberinnen in ihrer Zusammenar-
beit mit den Kuratoren betrachtet. Im Zentrum der Untersuchung stehen insbesondere
die praktischen Rahmenbedingungen fiir die Leihnahme der Exponate, der personliche
Umgang mit den Besitzerinnen und Besitzern sowie deren mogliche Wiinsche und For-
derungen an die Organisatoren hinsichtlich der Prasentation ihrer Kunstwerke. Hierbei
werden die Angehorigen des Kaiserhauses, die Privatsammlerinnen und -sammler sowie
die 6ffentlichen Institutionen und Kunsthéndler entsprechend ihrer vermutlich divergie-
renden Intentionen separat begutachtet.

Nachdem die Grundlagen und Voraussetzungen der Ausstellungen dargelegt sind,
kann sich Kapitel 4 schlielllich konkret mit der kuratorischen Gestaltung der Schauen
und ihrer Offentlichkeitswirkung als kulturelle Ereignisse befassen. Auf Basis einer ein-
gehenden Betrachtung der erhaltenen Bild- und Textquellen werden die gew#hlten Fall-
beispiele so detailliert wie mdéglich rekonstruiert und beschrieben werden, mit dem Ziel
die verschiedenen Strategien zur Prisentation und Inszenierung der Kunstwerke mittels
einer deskriptiven Analyse herauszuarbeiten und zu interpretieren. Hierfiir muss nicht
nur eine Vielzahl der Exponate anhand zeitgendssischer Aufnahmen und Beschreibungen
identifiziert werden, sondern es gilt auch sie den jeweiligen Eigentiimern zuzuordnen.
Ergidnzend zur deskriptiven Analyse werden insbesondere da, wo Bildquellen fehlen oder
unzureichend vorhanden sind, auf Basis erhaltener Textquellen Rekonstruktionsvor-
schldge einzelner Rdume oder Wande in Form beschrifteter Grundrisse und Fotografien

63 Vgl. Kocka, Jiirgen: Das europdische Muster und der deutsche Fall. In: Ders. (Hg.): Biirgertum im
19. Jahrhundert. Bd. 1. Einheit und Vielfalt Europas. Géttingen 1995. S. 9-75.

64 Generell wird jedem Hauptkapitel eine Einleitung vorangestellt, in der dessen Ziele und jeweiligen
methodischen Ansitze erldutert werden. Daher erfolgt an dieser Stelle nur ein summarischer
Uberblick zum Aufbau der Arbeit.
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sowie Tableaus erstellt, die die Zusammenstellung und Anordnung der Exponate visuell
nachvollziehbar machen kénnen (7.6).

Die Ausstellungsanalyse ist an die kultursemiotischen Ansétze nach Roland Barthes
und Umberto Eco angelehnt.® Sie betrachtet den Zeichencharakter der Exponate als
Reprisentationen ihrer Besitzerinnen und Besitzer und forscht nach prominenten
Platzierungen (Ehrenplitzen) innerhalb der jeweiligen Ausstellungsdisplays. Sie wer-
den als Wahrnehmungsrahmen interpretiert, die den betreffenden Kunstwerken oder
Sammlungen sowie deren Eigentlimern eine gesteigerte 6ffentliche Aufmerksambkeit
ermoglichten. Die Herausforderungen der Rekonstruktion, Analyse und Interpretation
historischer Kunstausstellungen werden zu Beginn des Kapitels (4.1) umfassend darge-
legt. Hier werden auch der methodische Ansatz sowie die theoretischen Pramissen der
Betrachtung ndher erliutert.

An die Analyse der Ausstellungsdisplays und -narrative schlieft die Untersuchung der
Schauen als soziokulturelle Veranstaltungen an. Gefragt wird nach der Offentlichkeits-
wirksamkeit der Expositionen und deren Inszenierung als Kulturevents. Eine Betrachtung
der Ausstellungsanlédsse und ,-vorwinde, die als zentrale Elemente der Inszenierung der
Schauen zu verstehen sind und zugleich Aussagen iiber die offiziellen wie inoffiziellen
Ziele der Akteure bergen, wird vorangestellt. In diesem Kontext werden auch die Eroft-
nungs- und Begleitveranstaltungen sowie die Ausstellungsbesuche von Angehdrigen des
Kaiserhauses als weitere Motoren fiir die Schaffung 6ffentlicher Aufmerksambkeit relevant.

Kapitel 4.2.4 wird sich mit den Publikumszahlen befassen, die anhand der erhaltenen
Daten sowie auf Basis daran angelehnter Schitzungen tabellarisch dargestellt (7.4) und
ausgewertet werden sollen. Diskutiert wird die Frage nach dem tatsdchlichen Offent-
lichkeitscharakter der Schauen. Das bedeutet, welche Publikumskreise in Anbetracht
der Eintrittspreise und -zeiten potenziell Zutritt zu den Ausstellungen hatten und deren
Adressaten waren.

Zuletzt sollen in einer zusammenfassenden Betrachtung in Kapitel 5 die museums-
politischen und soziokulturellen Funktionen der Berliner Leihausstellungen diskutiert
werden. Erneut werden dazu die Perspektiven der Initiatoren und Leihgeber separiert,
wobei hier wie bereits in Kapitel 3 punktuell durchaus Uberschneidungen dieser Gruppen
auftreten. Grundsatzlich ist angesichts der groflen Zahl Beteiligter mit sehr heterogenen
Interessenlagen zu rechnen. So mussten sich die offiziellen Ziele der Veranstalter zwangs-
laufig mit den Motiven der Leihgeber verschrinken. Die Trennung der beiden Akteurs-
gruppen kann dennoch ein Hilfsmittel darstellen, um die allgemeinen Motivatoren und
Zielsetzungen herausarbeiten zu konnen. Somit wird die Arbeit schliefflich erstmals ein
umfassendes Bild vom Phidnomen der Leihausstellungen und der Kultur des Leihens im
Deutschen Kaiserreich liefern.

65 Vgl. hierzu die Kapiteleinfiithrung 4.1.
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des Ausstellungsformats

Die friithesten bekannten Formen ephemerer Leihausstellungen haben ihren Ursprung
in der Zeit der Romischen Republik.! Ab dem spiten 2. Jahrhundert v. Chr. wurden die
wichtigsten 6ffentlichen Orte und Bauten Roms anlésslich der ludi publici mit Trophéen,
Kunstwerken und Kuriositdten geschmiickt. Sie stammten aus dem Besitz und dem
personlichen Umfeld der Adilen, den fiir die Spiele verantwortlichen Beamten. Georg F.
Koch schrieb dazu in seiner Geschichte der Kunstausstellung, die ,,moderne Interpreta-
tion dieses Vorganges“ wiirde ,,Ausstellungen von Leihgaben aus Privatbesitz“ lauten.?
Zugleich machte Koch deutlich, dass dieses Leihen und Zeigen von Kunstwerken nicht
im Sinne autonomer Kunstausstellungen zu verstehen sei, da die Werke im Kontext der
romischen Festkultur als Teil des Reprasentationsrahmens der 6ffentlichen Spiele, also
primaér als Dekorationselemente fungierten. Zugleich war diese friihe Ausstellungspraxis
jedoch mit machtpolitischen Zielen der Spielgeber und der nobiles, der sozialen Elite Roms,
verbunden. Sie nutzten die Spiele zur individuellen Reprasentation und zur Demonstration
ihres Fiihrungsanspruchs.®

Analogien hierzu zeigen die frithneuzeitlichen Festtagsausstellungen Italiens.* Im
17. und 18. Jahrhundert wurden in einigen Kirchen und Klostern Roms anldsslich der
Namenstage ihrer Patrone regelmilflig fiir einen oder mehrere Tage Gemailde, Teppiche,
Tapisserien und Kunsthandwerk aus dem Besitz prominenter Familien ausgestellt, wobei
altere und neuere Werke zumeist gemeinsam prasentiert wurden. Wie in der Antike waren
sie nicht in den Gebiduden, sondern auf Vorplédtzen, an Fassaden und in Kreuzgingen
platziert, wo sie die Kulisse fiir religiose Handlungen bildeten. Allerdings wurde nun ver-
stiarkt auf die geeignete Auswahl und das Arrangement der Stiicke Wert gelegt, sodass die
,Festdekoration’ einen zunehmend autonomen Ausstellungscharakter erhielt.®

Auch diese bislang allein in Italien nachgewiesenen prototypischen Leihausstel-
lungen wurden politisch instrumentalisiert. Ein bekanntes Beispiel ist die traditionelle

1 Vgl. Koch 1967 S. 28.
Ebd.

3 Vgl. Bernstein, Frank: Ludi Publici. Untersuchungen zur Entstehung und Entwicklung der oOffentlichen
Spiele im republikanischen Rom. Stuttgart 1998. S. 268-270.

4 Vgl. Koch 1967 S. 100-116. - Haskell 2000 S. 8-14.

5 Exemplarisch seien die seit 1676 jahrlich von Giuseppe Ghezzi (1634-1721) professionell organi-
sierten Schauen im Kloster S. Salvatore in Lauro und die um dieselbe Zeit beginnenden, jedoch
nur unregelméafig veranstalteten Ausstellungen der Accademia del Disegno in Florenz genannt.
Vgl. hierzu: Haskell 2000 S. 9-12.
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Ausstellung zum Johannistag in S. Giovanni Decollato, die 1668 erstmals von den Angeho-
rigen des Papstes Clemens IX., Giulio Rospigliosi (1600-1669), ausgerichtet wurde. Mit der
Prisentation der spektakuldren Sammlungen Christinas von Schweden (reg. 1632-1654)
und einiger der wichtigsten Familien Roms, hatte der neu gewahlte Papst versucht, sich
und seine Familie innerhalb der romischen Aristokratie zu etablieren.®

Spatestens mit der Publikation erster Ausstellungsverzeichnisse, die bald als Preis-
kataloge fiir den Verkauf einzelner Werke oder ganzer Sammlungen dienten, hatten die
Schauen am Beginn des 18. Jahrhunderts ihre urspriingliche Funktion als Dekor 6ffent-
licher Festraume verloren.” Der europidische Kunstbetrieb erlebte nun eine langanhaltende
Umbruchsphase, die neue ephemere und permanente Ausstellungsformen in den friihen
offentlichen Kunstmuseen sowie den immer zahlreicher werdenden Akademien, Studios
und Salons hervorbrachte. Sie waren ebenso wie die Verkaufsausstellungen der Kunst-
handlungen und Auktionshiuser von festlichen Anlédssen prinzipiell losgelost.

Bislang war iiber diese Phase in der Entwicklung der Leihausstellungen kaum etwas
bekannt. Erstmals zeigte nun Sarah Salomon in ihrer Dissertation, dass Kunstausstel-
lungen aus Privatbesitz am Ende des 18. Jahrhunderts zumindest in Paris parallel zu den
neuen Formaten und Institutionen existierten.® So prasentierten etwa die Wechselausstel-
lungen des Salon de la Correspondance immer wieder auch Privatsammlungen, die dort
nicht selten neue Besitzer fanden.

Im Laufe des 19. Jahrhunderts erlebten die Leihausstellungen insbesondere durch die
neu entstehenden Kunst- und Museumsvereine schlief3lich einen massiven Aufschwung,
sodass sie sich spétestens zur Jahrhundertwende als fixer Bestandteil des Veranstal-
tungsrepertoires zahlreicher Kulturmetropolen und als eigenstindige Ausstellungsform
etabliert hatten. Dieser Prozess soll im Folgenden summarisch rekonstruiert werden, um
die historischen Voraussetzungen der Genese und Entwicklung des Formats zu kldren.
Zunichst werden die gut untersuchten Entstehungszusammenhinge der sogenannten
Loan Exhibitions im Vereinigten Konigreich fokussiert, da diese in anderen Lindern,
insbesondere in Deutschland, rezipiert und mit einiger Verzogerung auch adaptiert
wurden. Da die dort konstituierten Strukturen, Inhalte und Gestaltungsprinzipien fiir die
spateren Ausformungen des Phidnomens priagend wurden, soll eine knappe Vorstellung
der wichtigsten Akteure und Aufgaben der Loan Exhibitions den Ausfithrungen zu den
bislang kaum untersuchten deutschen Beispielen vor der Reichsgriindung vorangestellt
werden.

6 Obgleich zu dieser Ausstellung kein Verzeichnis vorliegt, geht Jennifer Rabe davon aus, dass
die Sammlungen Chigi, Barberini, Sacchetti, Colonna und Pamphilj beteiligt waren. Vgl. Rabe,
Jennifer: Sauls letzte Hexe. Salvator Rosa und Christina von Schweden in der Ausstellung von S. Giovanni
Decollato 1668. In: Leuschner, Eckhard/Wenderholm, Iris: Frauen und Papste. Zur Konstruktion der
Weiblichkeit in Kunst und Urbanistik des romischen Seicento. Berlin, Boston 2016. S. 69-88. - Koch 1967
S. 107, 109.

7 Vgl. Haskell 2000 S. 14.

8 Vgl. Salomon 2021. - Fiir ihre Hinweise sei Sarah Salomon von Herzen gedankt.
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2.1 ,Teach the Collector what to value, and the Artist
what to follow* - Das englische Vorbild

Die fiir die dauerhafte Etablierung des Formats mafigebenden englischen Leihausstel-
lungen entwickelten sich wiahrend der ersten Hilfte des 19. Jahrhunderts vor dem Hin-
tergrund umfassender kultur- und marktpolitischer sowie geschmacksgeschichtlicher
Wandlungsprozesse. Sie waren geprégt vom fortwahrenden internationalen Wetteifern
um kulturelle und wirtschaftliche Hegemonie und dem Streben, die britische Kunst
emporzuheben.

Erste wegweisende Schritte hin zur 6ffentlichen Prasentation von Kunstwerken aus
privatem Besitz gingen kurz nach der Jahrhundertwende von der British Institution
for Promoting the Fine Arts in the United Kingdom (BI) aus.® Dieser vornehmlich aus
Aristokraten bestehende Privatverein war 1805 unter dem Protektorat Georges III. (reg.
1760-1811) und dem Vorsitz des Prince of Wales (1762-1830) gegriindet worden, um die
heimische Kunst- und Gewerbeproduktion und somit auch die nationale Wirtschaft zu for-
dern.” Ein Mittel zur Steigerung der Qualitat zeitgendssischer britischer Kunst sollte das
Studium éalterer, vorbildlicher Arbeiten sein. Die Auseinandersetzung mit den Werken der
Alten Meister, ihren Techniken und Stilen war ebenso wie das Natur- und Antikenstudium
zentrales Element der Kunstausbildung an den européischen Akademien um 1800. Anders
als die Kiinstler in Paris, Rom, Wien oder Dresden hatten die Schiiler der Royal Academy
keinen Zugang zu den koniglichen Sammlungen; die Pliane zur Griindung der National
Gallery konnten erst 1824 realisiert werden. Wollten sie Originalwerke sehen, waren die
englischen Kiinstler weitgehend auf das Wohlwollen privater Sammler angewiesen, die
ihnen (wenn liberhaupt) nur selten Zugang zu ihren Kunstschitzen gewahrten.*

Um ein Studium vorbildlicher élterer Werke dennoch zu erméglichen, wurde ab 1806
eine Old Master School, die sog. British School, in den Riumen der ehemaligen Shakespeare
Gallery auf der Pall Mall er6ffnet (Abb. 1).1? Bis 1812 liehen die Vereinsmitglieder aus
ihrem Besitz nun jahrlich fiir einige Monate Gemélde anerkannter Altmeister wie Rubens
(1577-1640), van Dyck (1599-1641), Murillo (1618-1682) oder Poussin (1594-1665), um sie
den Akademiekiinstlern, aber auch Laien fiir autodidaktische Studien bereitzustellen.*?
Allerdings hatten hier nur Kunstschiiler und Mitglieder der British Institution Zutritt.

9 Zur British Institution siehe: Haskell 2000 S. 43-73. - Pomeroy 1998 S. 41-49. - Pullan 1998 S. 27-44.
- Fullerton, Peter: Patronage and pedagogy. The British Institution in the early nineteenth century. In:
Art history 5. 1982. S. 59-72. - West, Benjamin: The British Institution. In: Art Journal 5.1866, H. 17,
S. 263f. - Smith, Thomas: Recollections of the British Institution. London 1860.

10 ,[...]to encourage the talents of the Artists of the United Kingdom; so as to improve and extend our
manufactures [...] and thereby to increase the general prosperity and resources of the Empire.”
Smith 1860 S. 4.

11 Haskell beschrieb die Situation in London ab den 1790er Jahren ausfiihrlich: Haskell 2000 S. 30-47.

12 Zur British School siehe: Ebd. S. 47-50. - Pomeroy 1998 S. 41. - Fullerton 1982 S. 59-65. - West 1866
S. 264. - Smith 1860 S. 39-47.

13 Die Royal Academy richtete dagegen erst 1816 eine Malklasse vor Originalwerken der Dulwich
College Gallery ein. Vgl. Fullerton 1982 S. 67.
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tiegaeprin o

BRITISH INSTITUTION ¥
[PALL MALL.)

ZLondon Pub, £24prill- 1806 at RAGcermanns Repository o Arts 1o, Strond.

Abb. 1 Thomas Rowlandson (Zeichner) und Auguste Charles Pugin (Stecher), British Institution (Pall
Mall), 1808, kolorierter Kupferstich, 24,5x28,7 cm.

Externe Besucherinnen und Besucher benoétigten eine schriftliche Erlaubnis des Vor-
stands. Trotz ihres eingeschrinkten Offentlichkeitscharakters wurde die British School
als ,exhibition’ betrachtet und ihre Rolle als Prototyp spéterer Leihausstellungen ist
keinesfalls geringzuschitzen. Erstmals schlossen sich in England Besitzer von Werken
Alter Meister zusammen, um sie gemeinschaftlich temporar fiir kulturpolitische Zwecke
zuginglich zu machen.

Die British School ebnete den Weg fiir die ersten 6ffentlichen Leihausstellungen, die
seit der Griindung der Institution vorgesehen waren und schlief$lich von 1813 bis 1867 als
Summer Exhibitions of the Works of Ancient Masters and Deceased British Artists jahrlich im
Vereinshaus veranstaltet wurden. ' Sie sollten die Kunst der Alten Meister und der &lteren
englischen Malschule nun auch fiir ein gréferes Publikum zugénglich machen, um den

14 British Institution and National Art Library (Great Britain), MSL/1941/677-683, British Institution:
Minutes of Meetings Vol 1., Meeting of the Directors, 13.07.1807, S. 5-9, bes. S. 8.

15 Zuden Summer Exhibitions siehe: Haskell 2000 S. 46-81. - Pomeroy 1998 S. 44f. - Pullan 1998 S. 29f., 37.
- Fullerton 1982 S. 68-70. — West 1866 S. 264. - Smith 1860 S. 139-213.
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allgemeinen Kunstgeschmack zu heben. Inauguriert wurde das Vorhaben im Sommer 1813
(taktisch geschickt) mit einer umfassenden Riickschau auf das (Euvre des Griindungs-
préasidenten der Royal Academy, Sir Joshua Reynolds (1723-1790).* Im Vorwort des
Katalogs hoben die Veranstalter neben ihren patriotischen Absichten, ,to foster and
protect the British School“, auch den erzieherischen Wert der Ausstellung hervor: ,The
finer Pictures may teach the Collector what to value, and the Artist what to follow“.””
Dass die britischen Sammler den Wert der hier erstmals umfassend rezipierten Werke
Reynolds’ erkannten, bewies nicht zuletzt deren konstante Preissteigerung wihrend der
folgenden Jahre.*® Die Gedédchtnisausstellung war auch dariiber hinaus aulerordentlich
erfolgreich und schrieb sich in das kollektive Ged4chtnis ihrer Zeitgenossen ein.'® Als
erste Kiinstler-Retrospektive und erste autonome Ausstellung aus Privatbesitz in England
markierte sie einen Wendepunkt in der Geschichte des Ausstellungswesens.

Nachdem der Verein im darauffolgenden Jahr erneut éltere britische Malerei prasen-
tiert hatte, wagte er 1815 schlieflich erstmals eine Ausstellung altniederldandischer und
1816 italienischer und spanischer Kunst.?* Obgleich diese beiden ersten Ausstellungen Alter
Meister von mehreren Mitgliedern des Konigshauses mit Leihgaben unterstiitzt worden
waren, wurden sie umgehend von der Kunstkritik verrissen.? Der Maler Robert Smirke
(1753-1845), ein Mitglied der Royal Academy, publizierte in beiden Jahren anonym ver-
fasste Catalogues raisonnés, in denen er argumentierte, die British Institution wiirde die
Leistungen der zeitgenossischen Malerei diskreditieren und dem Interesse an der briti-
schen Kunst schaden. Da die Ausstellungen auf dem Héhepunkt der Saison, parallel zu
denen der Akademie stattfanden, miissten die jungen Kiinstler nun dem Vergleich mit
den Alten Meistern standhalten.

Doch nicht nur die vermeintlich antimodernistischen Intentionen des Komitees wur-
den missbilligt, sondern auch die Auswahl und speziell die Bezeichnungen der Exponate.
Smirkes satirische Kritik richtete sich insbesondere gegen die Kataloge, da sie diejenigen
Kiinstlernamen auffiihrten, welche die Besitzer angegeben hatten - gleichwie abwegig
sie auch scheinen mochten. Zwar behielt die British Institution diese Praxis bis zum

16 Vgl. Haskell 2000 S. 50-52. - Smith 1860 S. 146-150.

17 British Institution (Hg.): Catalogue of the Pictures of the late Sir Joshua Reynolds Exhibited by the Per-
mission of the Proprietors in Honor of the Memory of that Distinguished Artist, and for the Improvement
of British Art. London 1813. S. 9, 11.

18 Vgl. Haskell 2000 S. 56f.

19 ,[...] and for many years afterwards this collection was rapturously spoken of by persons who saw
it“. West 1866 S. 264.

20 Vgl. Haskell 2000 S. 63-67. — Smith 1860 S. 157, 160f. - British Institution (Hg.): Catalogue of Pictures
by Rubens, Rembrandt, Vandyke and other Flemish and Dutch Schools with which the Proprietors have
favoured the British Institution for the Gratification of the Public and for the Benefit of the Fine Arts in
general. London 1815. - Dies.: Catalogue of Pictures of the Italian and Spanish Schools with which the
Proprietors have favoured the British Institution for the Gratification of the Public and for the Benefit of
the Fine Arts in general. London 1816.

21 Fiir das Folgende siehe: 0. V. [Robert Smirke]: A catalogue raisonné of the pictures now exhibiting in
Pall Mall. London 1815-1816. - Weiterhin: Haskell 2000 S. 66 f. — Pullan 1998 S. 31, 37. - Fullerton
1982 S. 68f.
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Ende ihrer Ausstellungstitigkeit konsequent bei, wohl auch um Unstimmigkeiten mit
den Leihgebern zu vermeiden, doch war mit dem Catalogue raisonné die ebenso langle-
bige Gegenposition etabliert worden, die Authentizitit der Exponate zu hinterfragen
und sie einer dezidierten Stilkritik zu unterziehen.? Die Auseinandersetzung mit der
Zuschreibungsfrage blieb im spateren Entwicklungsverlauf des Formats eine Konstante.
Sie zeugt von der zunehmenden Professionalisierung des Ausstellungswesens sowie vom
vertieften Fachinteresse der Kuratoren, das sich analog zur Genese der Kunstgeschichte
als geisteswissenschaftlicher Disziplin und des Prinzips der Kennerschaft als einer ihrer
bis ins friihe 20. Jahrhundert wichtigsten Methoden entwickelte.

Trotz der anfangs massiven Kritik wurden die Summer Exhibitions der British Institu-
tion kontinuierlich weitergefiihrt und erfreuten sich anhaltender Beliebtheit. Neben den
stets dicht gehdngten und unter einander vermischt priasentierten Werken franzosischer,
spanischer, niederldndischer und italienischer Schulen wurden auch weiterhin Arbeiten
verstorbener britischer Kiinstler gezeigt - nunmehr gleichzeitig mit den Alten Meistern,
jedoch in separaten Silen.* Monothematische Programme finden sich dagegen nur sel-
ten. Da die British Institution mit ihren Ausstellungen ein sichtbares Zeugnis des kiinst-
lerischen Reichtums der Nation ablegen wollte, schien die Prisentation eines moglichst
groflen Spektrums alter und neuer Kunst wichtiger als eine klare inhaltliche Ausrichtung.?

In der Werkauswahl beschrankten sich die Kuratoren primir auf Gemalde und folgten
konsequent der Richtlinie, ein einmal gezeigtes Bild bestenfalls erst nach mehreren Jahren
wieder auszustellen. Bis 1859 wurden weit iiber 7.000 Exponate in den Sommerausstel-
lungen prasentiert.?,,So etwas 143t sich in der ganzen Welt nur in England durchfiihren!”
stellte Gustav Friedrich Waagen (1794-1868), der Direktor der Berliner Gemaldegalerie,
im Zuge seiner Englandreise (1835) fest.?* Nur durch den quantitativen und qualitativen
Reichtum des privaten Kunstbesitzes im Vereinigten Konigreich konnten diese Ausstel-
lungen jahrlich zustande kommen und dabei einen so hohen Grad an Innovativitit und
ExKklusivitit behalten. Die 6ffentlichen Sammlungen konnten noch bis zur Jahrhundert-
mitte nicht mit den hochwertigen Kollektionen der britischen Aristokraten mithalten.”

Zur Zeit von Waagens Englandbesuch hatten sich die Summer Exhibitions bereits
als feste Instanzen etabliert und waren zu Orten reger kultureller wie sozialer Inter-
aktion geworden. Eine friihe Skizze der Briider Stephanoff zeigt die Raume gefiillt
mit staunenden, ins Gesprach vertieften Menschen.? Sie scheint ein authentisches

22 Vgl ebd. S. 66£.,72f. - Smith 1860 S. 162.

23 Gelegentlich wurden einzelne zeitgenossische Kiinstler kurz nach ihrem Tod mit Retrospektiven
geehrt. Vgl. Smith 1860 S. 179, 188-192, 194.

24 Vgl. Pullan 1998 S. 38.

25 Vgl. Smith 1860 Preliminary Remarks unpag.

26 Waagen, Gustav Friedrich: Kunstwerke und Kiinstler in England und Frankreich. Berlin 1837. S. 155-161;
hier S. 157. - Zu Waagens Reise nach England siehe: Illies, Florian/Waterfield, Giles: Waagen in
England. In: JABM 37.1995, S. 47-59.

27 Vgl. Haskell 2000 S. 68.

28 Vgl. Victoria & Albert Museum, London, URL: https://collections.vam.ac.uk/item/01227576/the-
interior-of-the-british-watercolour-stephanoff-james/ [Letzter Zugriff: 16.11.2022].
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https://collections.vam.ac.uk/item/O1227576/the-interior-of-the-british-watercolour-stephanoff-james
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Bild vom Ausstellungsgeschehen zu vermitteln. Zwar sind dort priméar Personen der
Oberschicht dargestellt, doch diirfte der Ausstellungbesuch fiir einen Grofteil der Gesell-
schaft prinzipiell erschwinglich gewesen sein.? Die regelmaRig veranstalteten, exklusiven
Abendveranstaltungen hingegen waren nur auf spezielle Einladung zuginglich. Allein die
Mitglieder der British Institution erhielten Karten fiir die Evening Exhibitions, konnten sie
jedoch nach Belieben weitergeben.* Bei einer solchen Gelegenheit hatte Waagen 1835
eine Ausstellung sehen konnen:

Eine sehr zahlreiche Gesellschaft von elegant gekleideten Herren und Damen war
mit der Betrachtung der Bilder beschiftigt, welche alle Wande schmiickten. Hier
begegnen sich die ausgezeichnetsten Kiinstler und Kunstfreunde und theilen sich
gegenseitig ihre Bemerkungen mit. Nichts ist wohl so geeignet, dem Fremden eine
Vorstellung von dem erstaunlichen Reichtum, den England an guten Bildern besitzt,
zu geben, als diese Ausstellung.*

Waagens Beschreibung lésst an eine hofische Soirée oder an einen Kunstsalon denken,
bei dem die ,gute Gesellschaft‘ gern unter sich blieb. Ahnlich dienten auch die Old Master
Exhibitions nicht nur der Geschmackserziehung des allgemeinen Publikums und der
Kiinstlerschaft, sondern wurden zugleich Mittel der Selbstinszenierung und Selbstbe-
stitigung der britischen Elite. Frances Haskell beschrieb die sozialen Dimensionen der
Ausstellungen zugespitzt: ,Pride of ownership conspired with (or disguised as) generous or
even educational instincts to make possible annual exhibitions which also did something
to promote national self-esteem.”*2

So wird versténdlich, wie die Summer Exhibitions liber ein halbes Jahrhundert lang
einen kulturellen Hohepunkt der Londoner Season bilden und sich so massiv auf das
Ausstellungswesen ihrer Zeit auswirkten konnten. Ihr Konzept war zu dem Zeitpunkt, als
die British Institution ihre Arbeit einstellte bereits von anderen Kulturinstitutionen (auch
aullerhalb Londons und Englands) adaptiert und durch neue Formate ergdnzt worden. Im
erweiterten Kontext der ab Mitte des Jahrhunderts zunehmend populdren Weltausstellun-
gen entstanden nun erstmals universell angelegte Privatbesitzausstellungen, welche die
bisher gekannten Dimensionen der inhaltlich wie rdumlich begrenzteren Vereinsschauen
um ein Vielfaches tiberstiegen und dem Publikum wahre Kunstspektakel boten.

Eines der bedeutendsten Beispiele ist die 1857 veranstaltete Exhibition of Art Treasures
of the United Kingdom in Manchester.® In einem eigens errichteten Eisen- und Glasbau

29 Der Eintritt kostete tagsiiber einen Shilling. Dies war auch wahrend der ersten Weltausstellung im
Crystal Palace (1851) der iibliche Eintrittspreis fiir Arbeiter und Bauern, wahrend die gehobenen
Schichten fiinf Shilling zahlten. Vgl. Tallis, John: Tallis’s history and description of the Crystal Palace
and the exhibition of the world’s industry in 1851. Bd. 3. London 1851. S. 51.

30 Vgl. Pullan 1998 S. 30. - Smith 1860 S. 214.

31 Waagen 1837 S. 156. — Zur Ausstellung siehe: Smith 1860 S. 183, zum Besuch Waagens S. 214.

32 Haskell 2000 S. 68.

33 Vgl. Cottrell 2020. - Pergam 2011. - Haskell 2000 S. 82-89. - Illies, Florian: Gustav Friedrich Waagen,
Prinz Albert und die Manchester Art Treasures Exhibition von 1857. In: Bosbach, Franz/Biittner, Frank:
Kiinstlerische Beziehungen zwischen England und Deutschland in der viktorianischen Epoche. Miinchen
1998. S. 129-144.
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stellten hunderte privater Leihgeber sechs Monate lang iiber 16.000 Gemilde, Zeich-
nungen, Drucke und Skulpturen Alter und Neuer Meister sowie Kunsthandwerk und
Fotografien aus. Uber 1,3 Millionen Giste sahen die Schau. Wie schon die erste Londoner
Weltausstellung (1851) war auch sie mal3geblich auf die Initiative des Prince Consort
Albert (1819-1861) zuriickzufiihren. Die kiinstlerische Beratung hatte Gustav Friedrich
Waagen libernommen. Nachdem diese erste ,Blockbuster-Ausstellung‘ lange Zeit von
der Ausstellungsforschung iibergangen wurde, haben neuere Studien wie Elizabeth A.
Pergams fundierte Monografie (2011) nunmehr ihre Effekte auf die zeitgenossische Aus-
stellungspraxis, die kunstwissenschaftliche Forschung, die Geschmacksentwicklung und
die Museumsférderung innerhalb und auRerhalb GroRbritanniens evaluieren konnen.*
Fraglos trug diese bislang grofite Leihausstellung auch international zu einer massiven
Popularisierung des Formats bei.

Wenige Jahre spiter nahm erstmals eine 6ffentliche Sammlung Loan Exhibitions
in ihr Ausstellungsprogramm auf. So zeigte das 1852 gegriindete South Kensington
Museum in den 1860er Jahren neben einer Vielzahl von Dauerleihgaben aus dem Besitz
des Herrscherpaars und mehrerer Privatsammler verschiedene thematisch spezialisierte
Einzelausstellungen und Ausstellungsreihen temporar geliehener Kunstwerke. Der erste
Kurator des Museums, John Charles Robinson (1824-1913), sah darin eine Moglichkeit, das
Publikum auf die Dauerausstellung aufmerksam zu machen und deren noch begrenzte
Bestiande zumindest zeitweise zu erweitern.*

Seine Spezialausstellungen setzten mit ihren von Experten verfassten Katalogen
neue Standards in der wissenschaftlichen Erforschung und Publizierung der ausgestell-
ten Kunstzweige - einschliellich des in Leihausstellungen bisher kaum reprisentierten
alten Kunstgewerbes. Anders als die Kuratoren der British Institution legten die Macher
der Special Loan Exhibitions explizit Wert auf die Authentizitdt der Exponate, wobei schon
die Provenienz der Stiicke als Zeichen ihrer Kredibilitdt gewertet wurde: ,They have been
selected chiefly from depositories where they have been long known, and have acquired
a claim to authenticity”.*

Dariiber hinaus informierten die Kataloge {iber Herkunft, Datierung und Autorschaft
der Werke sowie die kunsthistorische Entwicklung der jeweiligen Gattungen, Schulen und
Stile. Dem entsprechend waren die Ausstellungsdisplays chronologisch aufgebaut und nach
Gattungen oder Techniken geordnet. Damit wurden Leihausstellungen ab der Jahrhun-
dertmitte zunehmend Mittel der wissenschaftlichen Auseinandersetzung mit der Kunst
vergangener Epochen sowie Instrumente zur Propagierung von Kunst(gewerbe)museen.

34 So wurden hier etwa die Werke der Alten Meister erstmals chronologisch gehingt. Vgl. Pergam
2011 8. 2f.

35 Vgl. Eatwell 2000 S. 20-29. - Dies.: The Collector’s or Fine Arts Club 1857-1874. The first society for
Collectors of the Decorative Arts. In: Ebd. Nr. 18.1994 OMNIUM GATHERUM, S. 25-30, bes. S. 28f.
- Davies, Helen: John Charles Robinson’s work at the South Kensington Museum Part I. The creation of
the collection of Italian Renaissance objects at the Museum of Ornamental Art and the South Kensington
Museum, 1853-62. In: Journal of the History of the Collections 10.1998, Nr. 2, S. 169-188.

36 Science and Art Department of the Committee of Council on Education (Hg.): Catalogue of the first
special Exhibition of national Portraits ending with the Reign of King James the second on Loan to the
South Kensington Museum, April 1866. London 1866. S. iii. [Nachf. Kat. SKM 1866].
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Diesen gesteigerten akademischen Anspruch nahmen sich schliellich auch die
Mitglieder des Burlington Fine Arts Clubs (BFAC) zur Richtschnur.3 Wahrend das South
Kensington Museum ab den 1870er Jahren nur noch sporadisch Wechselausstellungen aus
Privatbesitz veranstaltete, plante der Gentleman’s Club ,,once in the year or oftener, Special
Exhibitions which shall have for their object the elucidation of some School, Master, or
specific Art“.*® Der Verein hatte sich offiziell 1866 formiert, doch lagen seine Urspriinge
bereits ein Jahrzehnt zuriick. Er ging hervor aus den von John Charles Robinson organi-
sierten Treffen des Fine Arts Clubs in Marlborough House, dem Sitz des Science and Art
Department, das auch fiir die Special Loan Exhibitions des Gewerbemuseums verantwort-
lich war.® Der neu gegriindete Club iibernahm zunichst die klassischen Aufgaben eines
Kunstvereins. Er bot seinen Mitgliedern, zu denen bekannte Sammler, Wissenschaftler,
Kritiker und Kiinstler gehorten, die Moglichkeit, iiber aktuelle kunstwissenschaftliche
Themen zu debattieren, einander gegenseitig bei Ankédufen zu beraten und iiber einzelne
Kunstgegenstidnde auszutauschen.” Dariiber hinaus durfte jedes Mitglied mit Zustim-
mung des Komitees eigene Neuerwerbungen oder Sammlungsstiicke im Clubhaus auf-
stellen, um sie im Rahmen sogenannter conversationi zum Gegenstand wissenschaftlicher
Betrachtung zu machen.* Fachwissen und kennerschaftliche Expertise wurden somit als
normative Qualitidten des Sammlers alter Kunst massiv befordert.

Bereits ab 1867 organisierte der Verein in dichter Folge 6ffentliche Leihausstellungen,
die sich den Spezialschauen des South Kensington Museums in ihrem Forschungsanspruch
annaherten und bald neue Mal3stibe in der Ausstellungsdidaktik setzten.*? Kunstwissen-
schaftliche Einfiihrungen von Fachleuten sowie die intensive Beschiftigung mit der Authen-
tizitit der Werke bildeten ein Spezifikum seiner aufwendig gestalteten Ausstellungskataloge.

Zudem wurden Stiicke, die fiir den jeweiligen kunstwissenschaftlichen Zusammen-
hang von Bedeutung waren, aber nicht als Leihgaben zur Verfiigung standen, in den spi-
teren Ausstellungen durch fotografische Aufnahmen ersetzt.* Damit entwickelte sich der
Burlington Fine Arts Club in der Ausstellungstechnik iiber alles bisher Dagewesene hinaus.

Anders als die British Institution legte der neue Verein seinen Ausstellungsvorhaben
stets sorgfaltige Konzepte zugrunde und widmete sich einem stark erweiterten Spektrum

37 Zum Burlington Fine Arts Club siehe: Pierson 2017. - Haskell 2000 S. 74, 93-97. - Ders.: Exhibiting
the Renaissance at the end of the nineteenth century. In: Seidel, Max (Hg.): Storia dell’arte e politica
culturale intorno al 1900. Venedig 1999. S. 111-117. - 0. V.: Editorial. The Burlington Fine Arts Club.
In: Burl. Mag. 94.1952, Nr. 589, S. 97-99. [Nachf. 0. V. 1952]. - Burlington Fine Arts Club (Hg.): The
Burlington Fine Arts Club. 17, Savile Row, W. Rules, Regulations and Bye-Laws with List of Members.
[London] 1899. [Nachf. BFAC 1899].

38 BFAC 1899 8S. 26.

39 Zum Fine Arts Club siehe insbes. Eatwell 1994. - 0.V. 1952 S. 97.

40 Sowaren u.a. Gustav Friedrich Waagen, John Ruskin (1819-1900), Abraham Bredius (1855-1846),
Cornelis Hofstede de Groot (1863-1930) sowie Wilhelm Bode stdndige, auswirtige bzw. Ehrenmit-
glieder. Vgl. 0. V. 1952 S. 98.

41 Vgl. BFAC 1899 S. 34f.

42 Eine Liste der Ausstellungen von 1867 bis 1899 bei: BFAC 1899 S. 21-24. - Weiterhin: Pierson 2017
S. 164-168.

43 Vgl. Haskell 2000 S. 94-97.
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kunsthistorischer Themengebiete. Wahrend in fritheren Ausstellungen die Malerei gegen-
iiber anderen Gattungen eindeutig tiberwogen hatte und Kunsthandwerk sowie bild-
hauerische Arbeiten selten oder gar nicht reprisentiert waren, zeigte der BFAC neben
einer Vielzahl an Handzeichnungen und Druckgrafiken auch Glasmalereien, Bronzen und
Elfenbeinschnitzereien, Buchkunst und Keramik aus Privatbesitz. Zudem wurde der Fokus
ab den 1870er Jahren verstarkt auf die Kunst aullereuropiischer Kulturen, vorneuzeit-
licher Epochen und ,primitiver‘ Schulen gelegt.*

Damit machte sich der Verein um die Erweiterung des Wissenschaftskanons verdient,
indem er neue Forschungsschwerpunkte setzte und bisher wenig beachtete Kunstzweige
fiir weitere Fachkreise zugdnglich machte. Der wissenschaftliche Charakter der Loan Exhi-
bitions trat hier gegeniiber ihren urspriinglichen kunsterzieherischen und reprisentati-
ven Aufgaben klar in den Vordergrund.* Dennoch konnten sich die dort manifestierten,
wissenschaftlichen Ausstellungsstandards aulRerhalb des Clubs kaum durchsetzen. Seine
Spezialausstellungen richteten sich primir an ein qualifiziertes Fachpublikum und waren
dementsprechend weniger massentauglich als etwa die Kiinstler-Retrospektiven, die der
Verein gelegentlich ebenfalls ausrichtete.*

Das beliebte Modell der universell angelegten, thematisch nicht spezifizierten Old
Master Exhibitions lebte auch nach dem Ende der British Institution noch jahrzehntelang
weiter. Nachdem sich der BFAC zunéchst selbst um deren Weiterfiihrung bemiiht hatte,
setzte schliefflich die Royal Academy die Ausstellungen in gewohnter Form fort.” Ab
1870 veranstaltete sie jahrlich von Januar bis Mérz eine Exhibition of Works by Old Masters
and Deceased British Artists im Burlington House, ihrem neuen Sitz auf der Pall Mall, und
erginzte damit ihre erfolgreichen Sommerausstellungen der Kunstschiiler.* Diese Eman-
zipation der Kiinstlerschaft von ihrer bisherigen Opposition gegeniiber den Old Master
Exhibitions begriindete Haskell zum einen schliissig mit dem seit der Jahrhundertmitte
einsetzenden Wertewandel in der Kunstkritik, die zeitgenossische Werke nichtlanger am
Kanon der Alten Meister mal3, und zum anderen mit der Ablésung der ilteren Riege von
Connaisseurs durch eine liberalere Sammlergeneration.*

Die Akademie behielt das etablierte Muster der Schauen der British Institution
nahezu unveridndert bei.® Sie verzichtete auf die Erarbeitung konkreter Schwerpunkte

44 Bereits 1868 und 1869 fanden Ausstellungen zu orientalischem Kunsthandwerk statt. 1875 wurden
japanische Lackarbeiten prisentiert und in den 1880er Jahren Persische und Arabische Kunst
sowie Maurische und antike griechische Keramik ausgestellt. Vgl. Pierson 2017. - Kriebel 2015
S. 2f. - BFAC 1899 S. 21f.

45 Zu den Verdiensten des Clubs siehe weiterhin: Kriebel 2015 S. 2f. - Haskell 1999 S. 111-117.

46 Die bestbesuchte Ausstellung des BFAC war die 1883 veranstaltete Retrospektive fiir Dante Gabriel
Rosetti (1828-1882), die iiber 12.000 Personen sahen. Vgl. 0. V. 1952 S. 198.

47 Vgl. Haskell 2000 S. 74. - Hutchinson, Sidney C.: The history of the Royal Academy 1768-1968. London
1968. S. 130. - BFAC 1899 S. 13.

48 Zu den Winter Exhibitions der Royal Academy siehe: Haskell 2000 S. 73-81. - Hutchinson 1968
S.129-131, 141f.

49 Vgl. Haskell 2000 S. 79.

50 Vgl. Royal Academy of Arts (Hg.): General Index to the Catalogues of the Exhibitions of Works by Old
Masters and Deceased British Artists at the Royal Academy from 1870-1879. 0.0., o.]. [1880?].- Dies.:
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und prasentierte Alte Meister und Vertreter der britischen Malschule gemeinsam, wobei
die Anordnung keinem bestimmten Prinzip folgte; weder eine chronologische Ordnung
noch eine Aufteilung in Schulen war ersichtlich. Obgleich die Verzeichnisse nun etwas
umfassendere Informationen zu den Exponaten gaben, wurden Autorschaft und Original-
wert weiterhin nicht debattiert: ,,The Pictures are marked with the names placed on them
by the Contributors. The Academy does not in every case vouch for their authenticity“.*

Unter den zahlreichen Leihgeberinnen und Leihgebern befanden sich Aristokraten,
Kiinstler, Sammlerinnen und Kunsthindler sowie die Mitglieder des Konigshaues, allen
voran Queen Victoria (1819-1901), die jedes Jahr mehrere Gemailde, Zeichnungen oder
Miniaturen bereitstellte.*? Die intensive Teilhabe der sozialen Eliten verdeutlicht den
hohen Rang dieser Ausstellungen als kulturelle Institution und als ein sozialer Drehpunkt
innerhalb der Londoner Kunstwelt.

Obgleich die Schauen nicht anndhernd so viel Interesse wie die Verkaufsausstellungen
der Akademie hervorriefen und ihre Kosten haufig nicht wieder einzuspielen vermochten,
wurden sie fast 40 Jahre lang kontinuierlich fortgefiihrt und ebenso wie die Ausstellungen
des BFAC intensiv tiber die immer zahlreicher werdenden Fachzeitschriften und Feuilletons
rezipiert.> Sie zeugen von der dauerhaften Konsolidierung des Ausstellungsphdnomens,
das nun bereits europaweit verbreitet war und in unterschiedlichen Ausformungen einen
festen Bestandteil des Veranstaltungsprogramms von Kunst- und Museumsvereinen, Aka-
demien, Museen und kommerziellen Galerien bildete. Fraglos hatten die englischen Loan
Exhibitions mit ihrer Reichweite, Vielfalt und Persistenz nicht nur einen Anstolf3 fiir die
massive Verbreitung des Formats gegeben, sondern auch den Standard fiir die Veranstaltung
autonomer Privatbesitzausstellungen gesetzt. Deren individuelle Gestaltung blieb allerdings
ebenso abhédngig von den jeweiligen kulturpolitischen, soziokulturellen sowie historischen
Kontexten und Voraussetzungen wie von der Diversitit der lokalen Sammlerkulturen.

2.2 Deutsche Leihausstellungen bis zur Reichsgriindung

Die britischen Loan Exhibitions wurden in Deutschland friih rezipiert und mit groem
Interesse verfolgt.> Bei genauer Betrachtung sind strukturelle Beziige der deutschen
Privatbesitzausstellungen erkennbar und insbesondere die spateren Berliner Schauen

General Index to the Catalogues of the Exhibitions of Works by Old Masters and Deceased British Artists
at the Royal Academy from 1880-1889. 0. 0., 0.]. [1890?]. - Dies.: General Index to the Catalogues of the
Exhibitions of Works by Old Masters and Deceased British Artists at the Royal Academy from 1890-1899.
0.0, 0.]. [1900?]. [Nachf. RA General Index].

51 Royal Academy of Arts (Hg.): Exhibition of the Works of the Old Masters, associated with works of deceased
masters of the British School. 2" Year, 1871. London 1871. S. 3.

52 Vgl. RA General Index 1880 S. 3. - RA General Index 1890 S. 3. - RA General Index 1900 S. 3.

53 Vgl. Hutchinson 1968 S. 141.

54 Schon bevor Waagen 1837 iiber die Londoner Ausstellungen berichtete, wurden sie in deutschen
Zeitschriften rezensiert. Vgl. exempl.: S. B.: Kunst-Verein in London. In: Kunstblatt 1.1820, Nr. 21,
13.03.1820, S. 81. - 0. V.: Ausstellung der British-Institution in London. In: Kunstblatt 2.1822, Nr. 39,
16.05.1822, S. 156. - Zeitungsartikel ohne Verfasserangabe werden im Folgenden bei Erstnennung
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orientierten sich nachweislich konzeptionell am englischen Vorbild.*® Dennoch bilde-
ten sich die hiesigen Vorldufer des Formats unter génzlich anderen Bedingungen und
zunichst weitgehend unabhingig von London heraus.

Das friiheste bekannte Beispiel einer 6ffentlichen Zurschaustellung von Leihgaben aus
deutschem Privatbesitz ist die bereits 1794 von der Hamburgischer Patriotischen Gesell-
schaft veranstaltete Ausstellung von Kunstwerken, Arbeiten und niitzlichen Erfindungen. Sie
fand vom 28. April bis zum 10. Mai im Ratskeller des Eimbeck’schen Hauses statt und war
die vierte von insgesamt sieben Ausstellungen, die der biirgerliche Verein zwischen 1790
und 1815 organisierte. Diese Schauen sollten der ,Bekanntmachung und Ermunterung
hiesiger guter Kiinstler und Professionisten” dienen und in positivem Sinne die Konkur-
renzinnerhalb der heimischen Kiinstlerschaft und Handwerkskreise beférdern, um ihren
JKunstfleif§* anzuregen und die Qualitit ihrer Erzeugnisse zu steigern.®’

Aufgrund der unbefriedigenden Beteiligungsrate der ersten Jahre beschlossen die
Veranstalter, neben den in Hamburg anséssigen Kunstschaffenden nun auch externe
Kiinstler zuzulassen und zusétzlich Leihgaben aus dem Besitz einiger Vereinsmitglieder
auszustellen.*® Zu sehen waren schlie8lich acht Gemaélde und iiber 30 Handzeichnungen
etablierter zeitgenossischer Kiinstler wie Daniel Chodowiecki (1726-1801), Anton Graff
(1736-1813) und Wilhelm Tischbein (1751-1829). Sie stammten aus dem Besitz des Kauf-
manns Vincent Lienau (1737-1805), des Weinhindlers, Sammlers und Mazens Johann
Valentin Meyer (1745-1811) und seines Bruders, dem Sekretir des Vereins, Dr. Friedrich
Johann Lorenz Meyer (1760-1844); ihm gehorten die meisten der Stiicke.

In seinem Vorbericht zur Ausstellung erklérte er, man wolle den jungen Kiinstlern ,.Vor-
bilder hoherer Art als Muster zur Nachahmung und zur Bildung des Geschmacks” prasen-
tieren, ,welche sie sonst zu sehen bis jetzt keine Gelegenheit hatten“.* Die Sichtbarmachung
anerkannter Kunstwerke folgte somit dhnlich wie bei den englischen Ausstellungen dem

vollstdndig und danach in Kurzform angegeben. Sie sind im Literaturverzeichnis nicht eigens
aufgefiihrt.

55 So nahm sich etwa Wilhelm Bode nach eigener Aussage die Publikationen des BFAC fiir die von
ihm mitinitiierte Ausstellungsreihe der Kunstgeschichtlichen Gesellschaft zum Vorbild. Vgl. Kunst-
geschichtliche Gesellschaft (Hg.): Ausstellung von Kunstwerken des Mittelalters und der Renaissance
aus Berliner Privatbesitz veranstaltet von der Kunstgeschichtlichen Gesellschaft 20 Mai bis 3 Juli 1898.
Berlin 1899. S. 3. [Nachf. Kat. KG 1899].

56 Die Hamburgische Gesellschaft zur Beférderung der Kiinste und niitzlichen Gewerbe griindete sich
1765 nach dem Vorbild der Londoner Royal Society for the Encouragement of Arts, Manufactures
and Commerce (gegr. 1754). Vgl. hierzu: Schambach, Siegrid (Hg.): Stadt und Zivilgesellschaft:
250 Jahre Patriotische Gesellschaft von 1765 fiir Hamburg. Geschichte — Gegenwart — Perspektiven.
Gottingen 2015. - Korn, Oliver: Hanseatische Gewerbeausstellungen im 19. Jahrhundert: Republika-
nische Selbstdarstellung, regionale Wirtschaftsforderung und biirgerliches Vergniigen. Opladen 1999.
S. 24-31.

57 Verhandlungen und Schriften der Hamburgischen Gesellschaft zur Beforderung der Kiinste und niitzlichen
Gewerbe. Bd. 4. Hamburg 1797, S. 79. [Nachf. VSHG 1797]. - o.V.: Bekanntmachung. In: Hamburger
Nachrichten Nr. 36, 03.05.1794, S. 308. - Koch 1967 S. 245f.

58 Vgl.o.V.: Anzeige. In: Hamburger Nachrichten Nr. 29, 09.04.1794, S. 254.

59 VSHG 1797S.79.
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Zweck, erzieherisch auf die Kunstschaffenden einzuwirken. Dennoch blieb die Ausstellung
von 1794 die einzige in der Reihe, bei der auch Werke aus Hamburger Privatsammlungen
gezeigt wurden. Da die Dominanz der bildenden Kunst gegeniiber den gewerblichen
Arbeiten in den Schauen zunehmend als problematisch empfunden wurde, erwies sich
eine zusitzliche Prisentation édlterer Meisterwerke als widersinnig.®

Obgleich sie im Grunde keine autonome Leihausstellung darstellte, da sie lediglich
einen kleinen Part der Kunst- und Gewerbeausstellung ausmachte, bedeutete diese bis
dato singulére Prasentation geliehener Kunstwerke trotz ihres experimentellen Charakters
einen wichtigen Schritt hin zur Herausbildung des Formats in Deutschland. Sie macht
ferner deutlich, dass diese Entwicklung hier genau genommen bereits frither einsetzte als
in London, jedoch aus dhnlichen biirgerlich-kulturpolitischen Bestrebungen hervorging,
wie sie fiir die spateren Ausstellungen pragend waren.

So stellte auch die zwanzig Jahre danach veranstaltete Berliner Ausstellung von Kunst-
und Literaturwerken zum Besten Verwundeter eine biirgerliche Initiative (mit koniglicher
Beihilfe) dar.®* Anders als ihre Hamburger und Londoner Vorlduferinnen war sie jedoch
nicht mit direkten kulturpolitischen Absichten verbunden, sondern entstand im Kontext
der aus den Napoleonischen Kriegen erwachsenden biirgerlichen Wohlfahrtspflege. Sie
stellte ebenfalls noch keine ,klassische’ Leihausstellung dar, sondern bildete vielmehr
einen Hybrid aus Exposition und Wohltitigkeitsbazar.

Als Benefizausstellung von ,arthistischen u. litterarischen Erzeugnissen” fand sie vom
20. Februar bis zum 1. Mai 1814 im Alten Palais auf der Stralle Unter den Linden statt.®
Sie stand unter dem Protektorat der Prinzessinnen Marianne (1785-1846) und Luise von
Preullen (1738-1820), die sich wiahrend des Krieges intensiv um die Unterstiitzung des
Heeres und der verwundeten Soldaten bemiihten. So waren auch die Einnahmen der Aus-
stellung fiir ein unterfinanziertes Privatlazarett in der Miinzstrale bestimmt. Spatestens
zu Beginn des Jahres 1814 hatte der erste Berliner Lazarettverein die Versorgung der dort
untergebrachten Kriegsversehrten iibernommen und organisierte nun die Ausstellung,
um die Finanzierung weiter sichern zu konnen.

Die Ausstellungsvorbereitungen begannen spitestens im Januar 1814 mit einem in
der Vossischen Zeitung veroffentlichten Aufruf des Akademieprofessors Friedrich Wilhelm

60 Vgl. Korn 1999 S. 29f.

61 Vgl. Verzeichnis von Kunst- und Literatur-Werken welche zum Besten Verwundeter dffentlich ausgestellt
und dargelegt, zum Theil auch geschenkt und kdauflich sind. Berlin 1814. [Nachf. Kat. 1814].

62 Gubitz, Friedrich Wilhelm: Neue Gelegenheit, Vaterlands- und Menschenliebe zu zeigen. In: VZ 6. Stiick,
13.01.1814, Beil., unpag.

63 Der Frauen-Verein fiir das Privat-Lazareth in der Friedrichstrasse No. 101 war im Mérz 1813 von
der Salonniére Rahel Varnhagen (1771-1833) und dem Kdmmerer Leopold Graf von Egloffstein
(1766-1830) gegriindet worden. Vgl. Motschmann, Uta: Erster Frauenverein zum Wohl des Vaterlandes.
In: Dies. (Hg.): Handbuch der Berliner Vereine 1786-1815. Berlin [u.a.] 2015. S. 680-682. — Reder,
Dirk Alexander: Frauenbewegung und Nation. Patriotische Frauenvereine in Deutschland im friihen
19. Jahrhundert (1813-1830). K6ln 1998. S. 68-76. — Gurlt, Ernst Julius: Zur Geschichte der internatio-
nalen und freiwilligen Krankenpflege im Kriege. Leipzig 1873. S. 303-305. - C.: Sammlung von Kunst-
und literarischen Werken, zum Besten Verwundeter. In: VZ 28. Stiick, 05.03.1814, unpag.
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Gubitz (1786-1870), der die Leitung des Vorhabens iibernommen hatte.% Unter der Schlag-
zeile Neue Gelegenheit, Vaterlands- und Menschenliebe zu zeigen machte Gubitz deutlich,
welche Art der Unterstiitzung er sich erhoffte:

Ich wende meinen bittenden Aufruf

erstens: an alle Kiinstler u. Kunst-Dilettanten. Sie konnen entweder ihre dltern und
neuern Arbeiten ausstellen, und fiir ihren Vortheil verkaufen, oder zu dem edlen
Zwecke ein Kunstwerk schenken, auch beides vereinen;

zweitens: an alle Kunst- und Buchhéndler. Thnen ist es leicht, von ihren bessern Ver-
lagsartikeln, besonders auch von denen, welche eine Hindeutung auf die neueste
Zeit haben, ein Exemplar mindestens zu schenken;

drittens: an alle Familien, welche Kunstwerke besitzen. Sie mdgen diese entweder
der Sache des Herzens opfern, oder auch nur zur Anschau hergeben, wenn sie aus-
gezeichnet sind.*

Um einen moglichst hohen Gewinn zu erzielen, sollten dem guten Zweck zusétzlich zu den
Einnahmen aus Eintrittsgeldern und Katalogverkidufen auch die Gewinne aus dem Verkauf
eines Teils der ausgestellten Kunst- und Literaturwerke zuflie8en. Die Aussteller konnten
den Erlos entweder komplett spenden oder eine Provision an den Verein abtreten.®

Als Leih- und Schenkgeber beteiligten sich sowohl die Schirmherrinnen als auch zahl-
reiche lokale und tiberregionale Kiinstler, Hindler und Privatpersonen. Die Reihe der
Kiinstler fiihrten Akademiedirektor Johann Christoph Frisch (1738-1815) und Vizedirektor
Gottfried Schadow (1764-1850) an, gefolgt von einigen Professoren der Akademie.®’
Auch Gubitz selbst war mit Leihgaben beteiligt. Daneben waren mehrere bekannte
Akademieschiiler, Hofmaler und Amateurinnen wie die Briider Schadow sowie Suzette
Henry (1763-1819) und Elisabeth von Staegemann (1761-1835) mit eigenen Arbeiten vertre-
ten. Zu den Besitzerinnen und Besitzern der Werke alter Meister und lebender Kiinstler aus
Privat-Sammlungen gehorten Angehorige des Adels, Stadt- und Hofrate, Direktoren und
Bankiers, darunter einige der angesehensten Personlichkeiten des Berliner Kulturlebens
wie die Schriftstellerin und Salonniére Henriette Herz (1764-1847) und der Zuckerfabrikant
Jacob Herz Beer (1769-1825), der die Einnahmen verwaltete.®® Daneben waren auch
Familien aus kleinbiirgerlichen Milieus vertreten. Zuletzt hatte Gubitz eine Vielzahl von

64 Gubitz war seit 1805 ordentliches Akademiemitglied und Professor der Holzschneideklasse. In der
Armen- und Kriegsversehrtenfiirsorge wurde er spater vor allem als Verleger aktiv, die Ausstellung
von 1814 bildete jedoch den Auftakt seines Engagements. Vgl. Marx, Eberhard: Gubitz, Friedrich
Wilhelm. In: NDB 7.1966, S. 247. - Friedrich, Paul (Hg.): Bilder aus Romantik und Biedermeier.
Erinnerungen von F. W. Gubitz. Berlin 1922. S. 126. - Gubitz, Friedrich Wilhelm: Erlebnisse. Nach
Erinnerungen und Aufzeichnungen. Bd. 2. Berlin 1868. S. 691.

65 Gubitz 1814a.

66 Vgl.y.: Kunstausstellung in Berlin zum Besten der Verwundeten. In: ZfeW 14.1814, Nr. 128, 30.06.1814,
Sp. 1017-1022. [Nachf. Y 1814]

67 Vgl. Kat. 1814 S. 1-7, Nr. 1-94; 29-31, Nr. 305-339.

68 Vgl. Kat. 1814 Vorrede, S. 7-18, Nr. 95-304; S. 31f., Nr. 340-346.
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Kunst-, Buch- und Musikalienhidndlern angeworben, die zusammen iiber 1.000 Ausstel-
lungstiicke und Verkaufsgegensténde bereitstellten.

Unter der Maf3gabe, dass die geliehenen und verkauflichen Kunstwerke ,,ausgezeichnet®
sein sollten, blieb die Auswahl der Exponate den Leih- und Schenkgebern wohl selbst
tiberlassen. So kam eine duflerst heterogene Mischung von Originalwerken, Nachbildun-
gen und Laienarbeiten aller Gattungen zustande.® Zu den verkauflichen Gegenstinden
zdhlten neben den zahlreichen Biichern und Stichen auch Handarbeiten, Kuriositdten und
patriotische Kleinodien wie ,,Ein eisernes Medaillon mit Gldsern und einer Haarlocke der
verewigten Koniginn [sic].“™® Dariiber hinaus fiihrt der Katalog Werke bekannter altdeut-
scher, italienischer und niederléandischer Meister auf, deren Echtheit sich aufgrund der
zumeist sehr knapp gehaltenen Beschreibungen allerdings kaum beurteilen 14sst. Gubitz
wies im Vorwort ausdriicklich darauf hin, dass er ,bei allen Namen den empfangenen
Angaben folgte und ohne weitere Kunst-Ordnung die Werke zusammen verzeichnete,
wie sie von einer Person oder Familie gegeben sind“.™ Nur wenige dieser Stiicke wie bei-
spielsweise Rubens’ Geméilde Zwei schlafende Kinder aus dem Besitz der Prinzessin Louise
lassen sich konkret identifizieren.™

Die Aufstellung der Objekte in den sieben Ridumen des Palais ist nicht genauer zu
rekonstruieren, doch orientierte sich Gubitz offenbar an der Ausstellungspraxis der
Kunstakademie und zeigte die Exponate nach Gattungen getrennt. So beinhaltete ein Saal
die Werke der Bildhauerei sowie die sogenannten Kuriosititen und ein weiterer zeigte
»fast ausschliellich Tuschzeichnungen, Pastel- Wasserfarben- Miniaturmalereien und
Stickereien®.™ Allein die enorme Menge von iiber 2.000 Objekten legt eine sehr dichte
Anordnung nahe. Gubitz berichtete spéter: ,,Del§ Zugesendeten war so viel, daf§ die Sile
ein paar Mal Anderes aufnehmen mufiten, was den Ertrag steigerte.“™ Statt die Stiicke zu
selektieren oder ihre Menge zu begrenzen, hatte er sich den Umstand zunutze gemacht,
indem er in der Presse regelméllig auf die Neuzugédnge aufmerksam machte und zum wie-
derholten Besuch der Ausstellung aufforderte. Offensichtlich steigerte dies die 6ffentliche
Aufmerksamkeit fiir das Unternehmen und maximierte dessen finanziellen Gewinn.™

69 Darunter waren ,,ohngefiahr von 209 Kiinstlern alter und neuer Zeit 348 Oelgemélde, 55 Pastell-
Gouache- und Miniaturbilder, 9 Glasmalereien, 56 Zeichnungen, 47 Bildhauerarbeiten in Marmor
und Gips, 596 Biicher und 1096 Kupferstiche zum Anschauen ausgestellt.“ Siehe: Y 1814 Sp. 1021.
- Zusétzlich wurden kunsthandwerkliche Arbeiten wie Mobel, Vasen, Pokale und Schmuck gezeigt.
Vgl. Kat. 1814 S. 16, Nr. 265-271.

70 Vgl. Kat. 1814 S. 6, Nr. 80-81, Nr. 85; S. 17, Nr. 278-283; S. 18, Nr. 291.

71 Ebd. Vorrede.

72 Vgl. Kat. 1814 S. 7, Nr. 95. - Friedrich II. hatte das Werk seinem jiingeren Bruder Ferdinand, Luises
erstem Gatten, geschenkt. Vgl. Kofuku, Akira: Catalogue of Dutch and Flemish Paintings, The National
Museum of Western Art, Tokyo. Tokyo 2018. S. 75-77, Nr. 19.

73 Y1814 Sp. 1020.

74 Gubitz 1868 S. 70.

75 Der Ertrag belief sich nach Abzug aller Kosten auf 4.803 Reichsthaler und 5 Groschen. Hierzu:
Y 1814 Sp. 1017. - Gubitz, Friedrich Wilhelm: Sammlung von Kunst- und literarischen Werken, zum
Besten Verwundeter. In: VZ 28. Stiick, 05.03.1814, unpag.
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Die Benefizausstellung des Lazarettvereins, die zeitgleich in Leipzig und im fol-
genden Jahr auch in Hamburg Nachahmung fand,™ muss als Weiterentwicklung der
infolge des Krieges unternommenen Hilfsaktionen und der dadurch gesteigerten Phi-
lanthropie innerhalb des stadtischen Biirgertums verstanden werden. Der sogenannte
,Preuflische Volkskrieg‘ wurde zu einem erheblichen Teil durch freiwillige Spenden aus
allen sozialen Schichten, insbesondere aber durch das Biirgertum finanziert. Bereits
kurz nach Kriegsbeginn hatten die Hohenzollern-Prinzessinnen unter dem Vorsitz
Mariannes von Preuflen’ die Frauen des Landes zur Griindung von Hilfsvereinen
aufgerufen.” Nach dem Vorbild des Ersten Frauenvereins zum Wohle des Vaterlandes
entstanden zwischen 1813 und 1815 etwa 600 weitere vornehmlich von Frauen gefiihrte
Vereine, die Geld und Wertgegenstinde sowie Sachgiiter zur Versorgung der Truppen
sammelten und Lazarette griindeten oder unterstiitzten.” Prinzessin Marianne stand
mehreren dieser Vereine personlich vor oder iibernahm wie bei der Ausstellung das
Patronat. In groflangelegten Spenden- und Hilfskampagnen wie der bekannten, eben-
falls von Marianne initiierten Gold gab ich fiir Eisen-Bewegung wurde die altruistische
Opferwilligkeit des Volkes zum Topos 6ffentlicher Wohltitigkeit und Teil des vom
Konigshaus propagierten Nationalgefiihls.

Vor dem Hintergrund der antinapoleonischen Kriege und der gleichzeitig einset-
zenden Nationalbewegung wird somit der Ursprung der hiesigen Leihausstellungen als
Benefizveranstaltungen nachvollziehbar. Patriotisch motivierte Wohltétigkeitsauktionen,
-bazare und -konzerte waren seit 1813 in dichter Folge veranstaltet worden.® Allerdings
mussten fiir die tiblichen karitativen Unternehmen verkéufliche Giiter wie Handarbeiten
in aufwindiger Vorarbeit hergestellt, Spenden und Geschenke gesammelt werden. Ein
Leihen war hier nicht intendiert. Durch die Kombination von Leihausstellung und Spen-
denauktion hatte Gubitz den Kreis der Unterstiitzenden um diejenigen Personen erwei-
tert, die sich zwar aktiv an den Hilfsaktionen beteiligen, aber nicht wertvolle Teile ihres
Besitzes aufgeben konnten oder wollten. Ihre Bereitwilligkeit, sich zumindest temporéar
von ihren Kunstschétzen zu trennen, war der guten Sache letztlich ebenso dienlich und
wurde in derselben Weise 6ffentlich anerkannt wie die Stiftungen und Spendenzahlungen.

76  Vgl. Verzeichnif$ der Gemalde, welche zum Besten ungliicklicher, durch den letzten Krieg vollig verarmter
Dorfbewohner vom 7. April bis 31. May Offentlich ausgestellt sind. Leipzig 1814. - 0. V.: Mildthdtigkeit.
In: NZ Nr. 17, 28.04.1814, S. 367. - Gurlt 1873 S. 595.

77 Die Prinzessin iibernahm nach dem Tod von Konigin Luise (1776-1810) gewissermalien die Rolle
der First Lady‘ am PreufSischen Hof und setzte sich entsprechend stark fiir die Befreiung Preuf3ens
ein. - Vgl. Hartmann, Stefan: Marianne v. Preufen. In: NDB 16.1990, S. 210f.

78 Vgl. Aufruf an die Frauen des PreufSischen Staates. Berlin 23. Mdrz 1813. In: Berliner Intelligenz-Blatt,
Nr. 77, 30.03.1813, Extrabeil., unpag. - Weiterhin: Motschmann 2015 S. 675-680.

79 Zum Ersten Frauenverein siehe: Motschmann 2015 S. 675-680. - Oelmann, Doreen: Die Militari-
sierung Deutschlands im 19. Jahrhundert. Norderstedt 2005. S. 9f. - Gurlt 1873 S. 219, 302f.

80 ImZuge dieser Kampagne schenkte die Prinzessin allein im ersten Kriegsjahr mehr als 1.000 eiserne
Ringe an Frauen, die ihre goldenen Trauringe hatten einschmelzen lassen, um den Erl6s zu spenden.
Vgl. Motschmann 2015 S. 10, 676f.

81 Vgl. ebd. S. 670.
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Auf das Opfer der Aussteller, die in diesem Fall als Geste des Mitgefiihls und der Barm-
herzigkeit ganz oder zumindest zeitweise auf ihre Besitztiimer verzichteten, spielten die
Zeitungsberichte zur Berliner Wohltétigkeitsausstellung wiederholt an und auch fiir viele
spatere Beispiele blieb der Opfer-Topos Element des zeitgendssischen Narrativs. Wie die
Untersuchung zeigt, wurde der temporéire Verzicht auf privates Kunstgut auch in solchen
Féllen als groRRherzige, selbstlose Tat gewertet, in denen es faktisch nicht um die Not
anderer Menschen ging, sondern dhnliche kulturpolitische Absichten relevant wurden,
wie sie in London veranschaulicht waren.

Zumindest in Berlin blieb der karitative Nutzen solcher Ausstellungen allerdings
noch bis zur Jahrhundertmitte verbindlich. Dies zeigen unter anderem die zahlreichen
Anfragen diverser Akteure, die ab den 1830er Jahren bei der Kunstakademie um die Bereit-
stellung ihrer Rdume fiir Ausstellungszwecke baten und stets anboten oder aufgefordert
wurden, ihre Ertriage zu spenden.® Allerdings erwies sich die Direktion unter Gottfried
Schadow als duferst wankelmditig in ihrer Entscheidungsfindung und gewéhrte nur in
wenigen Sonderfillen Ausstellungen von Privatkollektionen.

So hatte etwa der Verleger Georg Andreas Reimer (1776-1842) Teile seines umfassen-
den Kunstbesitzes 1831 ,zu milden Zwecken“ ausstellen wollen, auch in der Hoffnung
einige der Stiicke an die neu eréffnete Gemaildegalerie zu verdullern, da er sich mit dem
Ankauf der Hutten’schen Sammlung finanziell iibernommen und die Kapazititen seiner
Wohnriaume ausgereizt hatte.®* Diese wollte er anlésslich des anstehenden Hochzeits-
festes seiner Tochter fiir einige Zeit freimachen. Er selbst behauptete, Schadow und
Rauch (1777-1857) hitten ihm die Séle ohne sein Zutun selbst angeboten, doch kam die
Ausstellung letztlich nicht zustande, da sich die Mehrzahl der Senatsmitglieder dagegen
aussprach. Ihre Begriindung lautete: ,Was diesmal Herrn Reimer bewilligt wire, lielRe sich
anderen Sammlern aber sowenig abschlagen, [zumal] die Akademie ihrer Bestimmung
nach vorzugsweise der lebenden Kunst gewidmet ist.“®* Zudem befiirchten sie, dass in der
Folge auch Hindler die Raume fiir Verkaufszwecke wiirden nutzen wollen.

Dennoch gestattete die Akademie dem Kunsthéndler Julius Kuhr (1808-1880) nur zwei
Jahre spéter, Teile der Wiener Sammlung Baranowsky fiir mehrere Tage hier zu présen-
tieren, da die wertvollen Werke das Interesse der Artistischen Kommission des Konigli-
chen Museums geweckt hatten. Die Ertriage aus den Eintrittsgeldern hatte Kuhr jedoch
vollstindig der Armenkommission und der Kasse fiir verarmte Kiinstler zu spenden.®

82 Vgl. GStA PK, I. HA Rep. 76 Ve Sektion 17 Abt. X Nr. 5 Bd. I (1830-1872).

83 Ebd. Bl. 6-7: Schreiben der Akademiedirektion an das Ministerium der geistlichen, Unterrichts
und Medizinal-Angelegenheiten vom 21.07.1831. - Weiterhin: Fouquet-Pliimacher, Doris/Kawaletz,
Liselotte: Die Reimersche Gemdldesammlung. Geschichte einer grofien Berliner Bildersammlung der ersten
Halfte des 19. Jahrhunderts. In: JABM 38.1996, S. 77-110, bes. S. 100.

84 GStA PK, I. HA Rep. 76 Ve Sektion 17 Abt. X Nr. 5 Bd. I, BL. 6f.: Schreiben vom 21.07.1831.

85 Teile der Sammlung Baranowsky gelangten 1833 ins Frankfurter Stidel, was vermuten ldsst, dass
Kuhr die Gemaélde auf diese Weise in mehreren deutschen Museen zum Kauf anbot. Vgl. Frimmel,
Theodor von: Lexikon der Wiener Gemdldesammlungen. Miinchen 1913. S. 83-95; bes. S. 92. - Zur
Ausstellung siehe: GStA PK, I. HA Rep. 76 Ve Sektion 17 Abt. X Nr. 5 Bd. I, Bl. 19-21: Korrespon-
denz zwischen Kuhr, Schadow und dem Ministerium, 30.03. -18.04.1833. - PrAdK 0081, BI. 30:
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Ein dhnliches Beispiel ist fiir 1835 belegt, als der in Paris lebende Maler Philipp Franck
(1780-1848) ,eine Sammlung von Gemilden, von welchen sich nach seiner AuRerung
Einiges zum Ankauf fiir das Konigliche Museum eignet[e], in den Sélen des Akademie-
Gebiudes zur Ansicht und Priifung der Kunstkammer® ausstellte.®® Unter den mehr als
20 Gemalden scheinen sich einige Stiicke aus dem Besitz des Malers Alexandre Lenoir
(1761-1839) befunden zu haben, die er 1833 als angebliche Originale der Sammlung
Orléans in Paris verkauft hatte.’” Akademie und Kultusministerium gaben dem Vorhaben
wiederum in der Hoffnung auf eine Erweiterung der Museumsbestinde statt.®® Als Franck
sich jedoch erbat, ein Eintrittsgeld erheben und ein Drittel davon ,zur Unterstiitzung
armer Kiinstler bestimmen® zu diirfen, erregte er Unmut.* Die Akademieleitung erach-
tete es als ,nicht ganz angemessen [...], in dem akademischen Gebdude Ausstellungen
von Privat-Sammlungen gegen Eintrittsgeld, welches entweder ganz oder theilweise dem
Aussteller zu Gute kommen soll, zu gestatten®.* Thre Institution habe ,nicht den Trafik
alter Gemilde, sondern die Werke lebender Kiinstler u[nd] vaterldndischer Erzeugnisse
zu fordern.® In der Folge stellte sie sich die Akademieleitung derlei Vorhaben verstirkt
entgegen.

Diese Beispiele belegen die ambivalente Position der Akademiedirektion, die das Inte-
resse des Kultusministeriums am Ausbau der 6ffentlichen Sammlungen zwar grundséatz-
lich teilte, die zweckfremde Nutzung ihres Hauses jedoch vehement abwehrte. Nahezu alle
Anfragen zur Préasentation alter Gemaélde aus privatem Besitz gingen von Héndlern aus,
die ihre Ausstellungen offensichtlich als Verkaufsveranstaltungen konzipiert hatten. Thre
vermeintlich wohltitigen Absichten erscheinen oftmals als Vorwidnde, um die Hergabe
der Rdume zu erwirken. Dass die Akademie solch unseriose Gesuche abwehrte, scheint
nachvollziehbar, doch gehen aus den Korrespondenzen mit dem Kultusministerium

Sitzungsprotokoll des Senats der Akademie, 06.04.1833, Pkt. 6. — Ebd. Bl. 39: Sitzungsprotokoll des
Senats der Akademie, 04.05.1833, Pkt. 1.

86 PrAdK 0227, Bl. 16: Ministerium der geistlichen, Unterrichts- und Medizinal-Angelegenheiten an
die Akademie der Kiinste, 17.08.1835. - Weiterhin: GStA PK, I. HA Rep. 76 Ve Sektion 17 Abt. X
Nr. 5 Bd. I, Bl. 24-30: Korrespondenz zwischen Franck, dem Ministerium und der Akademie,
15.08.-19.09.1835. — Marggraff, Rudolph: Ueber eine Sammlung alter Gemaelde. In: Gesellschafter
19.1835, Beibl. KuG, Nr. 11, S. 837-839. - Skwirblies, Robert: Frank, Philipp (Christian Konrad). In:
Nerlich, France/Savoy, Bénédicte: Pariser Lehrjahre. Ein Lexikon zur Ausbildung deutscher Maler in
der franzosischen Hauptstadt. Bd. I. 1793-1843. Berlin 2013. S. 78-80. — Nerlich, France: La peinture
francaise en Allemagne (1815-1870). Paris 2010. S. 107.

87 Ein Bericht nennt zwei Gemélde von Rubens, die heute als Kopien Theodor Boeijermans’ (1620-1678)
identifiziert sind und Lenoir gehort hatten. Auch wird der ,Lenoirsche Katalog” explizit erwdhnt:
0.V.: Gemdldesammlung. In: Kunstblatt 17.1836, Nr. 6, 21.01.1836, S. 24. - Weiterhin: RKDimages
Abb. Nr. 1001241967; Nr. 1001240930.

88 Tatsdchlich kaufte Waagen drei Werke spanischer Meister an. Vgl. Marggraff, Rudolph: Neue Erwer-
bungen des koniglichen Museums. In: Gesellschafter 19.1835, Beibl. KuG, Nr. 10, S. 737f.

89 GStA PK, I. HA Rep. 76 Ve Sektion 17 Abt. X Nr. 5 Bd. I, Bl. 30: Karl Freiherr von Altenstein an die
Akademie der Kiinste, 10.09.1835.

90 Ebd.

91 Ebd. Bl. 26: Gottfried Schadow an Minister von Altenstein, 23.08.1835.
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unterschwellig auch kultur- und marktpolitische Interessen hervor. Die Berliner Kiinst-
lerschaft konnte eine Konkurrenz durch Werke Alter Meister im eigenen Haus schwerlich
zulassen.

Fiir den Kontext der vorliegenden Untersuchung sind die beschriebenen Beispiele inso-
fern bedeutend, als sie zeigen, dass ein zeitweises Ausstellen von privatem Kunstbesitz, sei
es zu Verkaufszwecken oder nicht, in Berlin damals ganz offensichtlich nur in Verbindung
mit einer wohltitigen Aufgabe legitim schien. Anders als in Hamburg oder in England
wurde hier kaum mit dem erzieherischen Wert der Gemailde argumentiert. Die Zurtickhal-
tung der Sammlerschaft der Preuflischen Hauptstadt scheint symptomatisch fiir die zoger-
liche Entwicklung der grof3stddtischen Sammlerkultur wihrend der Restaurationszeit.

Wahrend in Berlin bis 1854 keine weiteren Ausstellungen privater Kunstsammlungen
bekannt sind und auch die wenigen bis zur Reichsgriindung nachweisbaren Veranstaltun-
gen allesamt karitative Aufgaben erfiillten,” begann sich das Format in anderen deutschen
Stadten bereits im Laufe der 1840er Jahre sukzessive von seinem Benefizkontext zu 16sen
und in verschiedenen autonomen Varianten durchzusetzen. Die Mehrzahl dieser Ausstel-
lungen wurde von den nunmehr weit verbreiteten Kunstvereinen initiiert, die Ausstellun-
gen historischer Kunst in ihre Programme aufnahmen.*

So kann die 1840 vom Kolner Kunstverein initiierte Ausstellung von Gemdlden der Meister
dlterer Zeit womoglich als die erste autonome Leihausstellung aus deutschem Privatbesitz
bezeichnet werden.* Im sogenannten Spanischen Bau gegeniiber dem Rathaus wurden
von Juli bis Oktober tiber 300 Gemalde italienischer, niederlandischer, franzosischer,
spanischer und deutscher Kiinstler vornehmlich des 16. und 17. Jahrhunderts préasentiert.
Zu ihren Besitzern gehdrten bekannte Sammler und Sammlerinnen wie der Kunstfor-
scher Johann Jacob Merlo (1810-1890), die Archiologin und Salonniere Sybille Mertens-
Schaaffhausen (1797-1857), der Stadtbaumeister Johann Peter Weyer (1794-1864) sowie
der Kiinstler und Kunsthéndler Engelbert Willmes (1786-1866). Bisher liegen keine gesi-
cherten Kenntnisse liber den konkreten Entstehungszusammenhang der Veranstaltung

92 So fand etwa 1854 eine Ausstellung zu wohltétigen Zwecken in der Akademie statt, die neben
Arbeiten lebender Kiinstler aus Bestdnde aus den Koniglichen Schléssern und Kopien nach Werken
Alter Meister prasentierte. Vgl. Vc.: Berlin. In: DKB 5.1854, Nr. 22, 01.06.1854, S. 195. - 1855 wurde
dort weiterhin eine Ausstellung zum Besten der Uberschwemmten an der Weichsel initiiert. Vgl. Kap. 3.1.
- Eine 1866 in Karfunkels Zentralausstellung veranstaltete Schau mit Anteilen aus privaten und
koniglichen Sammlungen kam schliefSlich der Preul§ischen Armee zugute. Vgl. 0. V.: Korrespondenz.
Berlin, Anfang August. In: Kunstchronik 1.1866, H. 17 S. 107-109, 110f., 127.

93 Zu den deutschen Kunstvereinen siehe insbes.: Schmitz 2002. - Grasskamp, Walter: Die Ein-
biirgerung der Kunst. Korporative Kunstforderung im 19. Jahrhundert. In: Mai/Paret/Severin 1993
S.104-113.

94  Vgl. Ausstellung von Gemdlden der Meister dlterer Zeit aus den Sammlungen kolnischer Kunstfreunde
in dem auf dem Rathausplatze, dem Rathause gegeniiber, gelegenen stddtischen Gebdude. K6ln 1840.
[Nachf. Kat. K6ln 1840]. - Mettele, Gisela: ,, Bildungssinn und Biirgergeist“. Gesellige Kultur in Koln im
19. Jahrhundert. In: Kaufhold, Karl Heinrich/S6semann, Bernd (Hgg.): Wirtschaft, Wissenschaft und
Bildung in Preuflen. Zur Wirtschafts- und Sozialgeschichte PreufSens vom 18. bis zum 20. Jahrhundert.
Stuttgart 1998. S. 161-178, bes. S. 175f. - Forster, Otto: Kolner Kunstsammler vom Mittelalter bis zum
Ende des biirgerlichen Zeitalters. Berlin 1931. S. 107f., 112f. - Mai 1986 S. 26{.
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vor, doch scheint sie im Fahrwasser der zeitgleich im Kaufhaus Gilirzenich ausgerichteten
Ausstellung lebender Kiinstler des 1839 gegriindeten Vereins initiiert worden zu sein.*

Nur kurze Zeit spiter veranstaltete der Leipziger Kunstverein erstmals eine Reihe von
Spezialausstellungen, die zwischen 1841 und 1843 Kupferstiche aus dem Besitz regionaler
Sammler zeigte. Die Mitglieder des Vereins beabsichtigten ,,eine geschichtliche Uebersicht
der Kupferstecherkunst in ihren Monumenten von der &ltesten bis auf die neueste Zeit
durch 6ffentliche Ausstellungen zu gewdhren” und stellten jeweils zur Ostermesse meh-
rere Hundert Stiche deutscher (1841), italienischer (1842) und niederldndischer (1843)
Druckkiinstler aus.* Die Auswahl und die chronologische Anordnung der Werke waren
ebenso wie die Erstellung des Katalogs in Personalunion vom Kunsthindler und Verleger
Rudolf Weigel (1804-1867) umgesetzt worden und zeigten einen gehobenen kunstwissen-
schaftlichen Anspruch, der bis dato in keiner der deutschen Leihausstellungen erkennbar
war. Damit wurde der Verein Vorreiter in der Organisation solch umfassender Uberblicks-
schauen zur Druckgrafik und ebnete den Weg fiir die weitere Erforschung dieser Gattung.

Grundsitzlich dominierten in Deutschland bis weit iiber die Reichsgriindung hinaus
Universalschauen alter Kunst ohne thematische Programme oder kunsthistorische Schwer-
punktsetzungen.®” Die bekannteste Ausnahme diirfte die Dresdner Holbein-Ausstellung
von 1871 sein, die im Kontext des Streits um den Originalwert zweier Hans Holbein d.].
(um 1498-1543) zugeschriebener Versionen der Madonna des Biirgermeisters Meyer eine
kunstwissenschaftliche Debatte ausloste, die den Grundstein fiir die stilkritische Methodik
des Fachs legte.*

Weniger haufig wurde dagegen die 1869 vorausgegangene Ausstellung von Gemdlden
dlterer Meister aus Privatbesitz in Miinchen besprochen, auf der das Darmstadter Original
der Meyerschen Madonna gemeinsam mit Skizzen und Fotografien erstmals zu sehen war.*
Sie fand parallel zur Internationalen Kunstausstellung im Koniglichen Kunstausstellungs-
gebdude statt und sollte urspriinglich als Spezialschau ,,ein historisches Gesammtbild
[...] der oberdeutschen Schulen“ aus dem Besitz stiddeutscher und Schweitzer Sammler

95 Vgl. o. V.: Kunstausstellungen. In: Kunstblatt 21.1840, Nr. 69, 27.08.1840, S. 292.

96 Dr. S-r.: Die zweite Kunstgeschichtliche Ausstellung von Kupferstichen durch den Leipziger Kunstverein.
Ostermesse 1842. In: Kunstblatt 23.1842, Nr. 60, 28.07.1842, S. 237-239; hier S. 201. - Weiterhin:
Leipziger Kunstverein (Hg.): Dritter Bericht des Leipziger Kunstvereins 1842. Leipzig 1842. S. 3f.
- Ders.: Zwolfter Bericht des Leipziger Kunstvereins 1863. Leipzig 1863. S. 6. — Miiller, Anett: Der Leipziger
Kunstverein und das Museum der Bildenden Kiinste. Leipzig 1995. S. 62.

97 Seltene Ausnahmen bildeten etwa die Ausstellung altdeutscher und italienischer Gemdlde auf dem
Kaufhaussaale Giirzenich zu Koln (1854) und die Stuttgarter Ausstellung christlicher Kunst- und
Gewerbeerzeugnisse (1869). Vgl. o. V.: Zeitung. Koln, August. In: DKB 5.1854, Nr. 33, 17.08.1854, S. 293f.
- 0.V.: Chronik. In: Christliches Kunstblatt 11.1869, H. 5, 01.05.1869, S. 80.

98 Vgl. Maaz, Bernhard: Hans Holbein d.J. Die Madonnen des Biirgermeisters Jacob Meyer zum Hasen
in Dresden und Darmstadt: Wahrnehmung, Wahrheitsfindung und -verunklarung. Kiinzelsau 2014.
- Haskell 2000 S. 89-93. - Kultermann, Udo: Geschichte der Kunstgeschichte. Der Weg einer Wissenschaft.
Miinchen 1996. S. 136-141.

99 Vgl. Katalog der Ausstellung von Gemdlden alterer Meister im kgl. Kunstausstellungsgebdude gegentiber
der Glyptothek in Miinchen 1869. Miinchen 1869. S. 3. [Nachf. Kat. Miinchen 1869].
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prasentieren.'® Da jedoch einige grofiere Kollektionen wie die des Aachener Bankiers
Barthold Suermont (1818-1887) nicht verfiighar waren, wurde sie ad hoc als Universal-
schau umgesetzt und zeigte neben altdeutschen Gemailden Werke holldndischer und
italienischer Meister.

Zwar fand das Vorhaben, das erstmals explizit auf die englischen Vorbilder rekur-
rierte,’®! die grundsétzliche Anerkennung der Fachpresse, wegen der kurzen Vorberei-
tungszeit und des liickenhaft repriasentierten siiddeutschen Kunstbesitzes wurde die
Realisierung jedoch als unzureichend kritisiert.’? Die mangelnde Bereitschaft einiger
Kunstfreunde, sich mit ihren Kollektionen zu beteiligen, fiihrten die Zeitgenossen auf
deren Furcht vor einer moglichen BloRstellung zuriick:

Die Kritik ist in unseren Tagen scharfsinniger und lauter als in fritherer Zeit; die
Bilderbesitzer miissen sich darauf gefafit machen, dald ihre Schitze ziemlich indi-
scret auf die Namen hin gepriift werden, die sie tragen. Ganz erklérlich daher, wenn
das offentliche Forum solcher Ausstellungen von den in der Regel empfindlichen
Sammlern eher gemieden als gesucht wird.'*®

Hier zeigt sich ein Grundproblem des Ausstellungsformats, das sich bereits in Zusammen-
hang mit den englischen Beispielen andeutete. Mit der zunehmenden Durchsetzung
professioneller kunsthistorischer Methoden, insbesondere beziiglich der stets virulenten
Frage der Authentizitit altmeisterlicher Werke, scheinen die Kunstliebhaber eine Beteili-
gung an Privatbesitzausstellungen als potenzielles Risiko fiir den Ruf ihrer Kollektionen
und ihre eigene Reputation als Kenner empfunden zu haben.

Wihrend die Kuratoren der zumeist regellos zusammengestellten friihen Benefizaus-
stellungen keine Auswahl unter den bereitgestellten Kunstgiitern trafen, sowohl alte und
neue Originale als auch Kopien und Laienarbeiten aufnahmen, mussten die Veranstalter
von Spezialschauen und (wie sich am Miinchner Beispiel zeigt) auch von universell
angelegten Ausstellungen Alter Meister, nunmehr mit Fachkenntnis {iber die Aufnahme
einzelner Stiicke entscheiden. Konnten sie nicht das zwingend notwendige Vertrauen in
den Leihgebern evozieren, etwa indem sie ihnen zugestanden, die gewiinschten Bezeich-
nungen der Werke beizubehalten, zogen diese ihre Exponate womdglich zuriick. So hatte
auch das Miinchner Komitee im ,Interesse des Zustandekommens der Ausstellung [...]
gleichwie in England die Meisternamen nach den Angaben der Besitzer zu acceptiren®
und entschied lediglich ,liber Annahme und Ablehnung nach Massgabe der Qualitat®, 1

Dieses Dilemma der Polaritét zwischen dem fachlichen Anspruch der Organisatoren
und dem Besitzerstolz der Leihgeberinnen und Leihgeber, die iiber Qualitdt und Original-
wert ihrer Kunstschitze keine Zweifel zulieRen, blieb auch in der weiteren Entwicklung

100 o.V. Miinchen. In: OcK 19.1869, Nr. 20, 15.10.1869, S. 239. - Weiterhin: Schmidt 1869 S. 356.

101 Vgl. Kat. Miinchen 1869 S. 3. - Schmidt, Wilhelm: Die Ausstellung dlterer Gemdlde im Kunstausstel-
lungsgebaude zu Miinchen. In: ZfBK 4.1869, S. 356-360; bes. S. 356.

102 Vgl.C.: Die Ausstellung von Gemdlden dlterer Meister in Miinchen. In: Grenzboten 28.1869, 02.02.1869,
S. 16-26; S. 54-64.

103 Ebd.S. 16.

104 Kat. Miinchen 1869 S. 4.
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des Formats dauerhaft bestehen. Allerdings wurde es durch die zunehmende Autoritat
der beteiligten Experten und den sich allgemein wandelnden Umgang mit Original und
Kopie sukzessive aufgeweicht.

Zusammenfassend bleibt festzuhalten, dass sich das Phanomen der Leihausstellung
in den deutschen Gebieten zunichst frei vom Vorbild der britischen Loan Exhibitions
entwickelte, jedoch zum Teil dhnliche formale Auspragungen erfuhr. So wurden alte und
neue Kunst hiufig gemeinsam présentiert, wahrend sich Spezialausstellungen einzelner
Gattungen, Epochen oder Schulen nur zogerlich durchsetzten. Wissenschaftliche Exper-
tise und kritische Werkauswahl begannen sich hier wie dort mit Ausnahme einzelner
Ausstellungsreihen erst in der Folge der grolen Ausstellung von Manchester als neue
Grundlagen der kuratorischen Praxis durchzusetzen.

Ein deutlicher Unterschied zwischen deutschen und britischen Leihausstellungen
liegtin der Frequenz, in der sie veranstaltet wurden. Eine tatsdchliche Regelmilligkeit kam
hier nie wirklich zustande. Der deutsche Privatbesitz war wiahrend des 19. Jahrhunderts
hinsichtlich seiner Fiille mit den englischen Sammlungen kaum vergleichbar. Die Masse
hochwertiger Arbeiten, die dort jahrlich ohne zu haufige Wiederholungen préasentiert wer-
den konnte, blieb in den deutschen Sammlerstddten unerreicht.® Wie bereits erwahnt,
war Berlin im européischen Vergleich ein ,Nachziigler hinsichtlich der Entwicklung einer
stadtischen Sammlerkultur.® Sven Kuhrau fiihrt dies auf die in Deutschland nur zégerlich
einsetzende Industrialisierung zuriick, die auch die Voraussetzung fiir die Herausbildung
einer potenten Kiuferschicht in den {ibrigen deutschen Stadten darstellte. Allein in Koln,
wo sich die Sakularisation und die napoleonische Besatzung positiv auf die wirtschaftliche
Entwicklung der Stadt ausgewirkt hatte, konnte bereits wahrend der ersten Jahrhun-
derthilfte eine breit aufgestellte urbane Sammlerkultur entstehen. Damit begriindet sich
auch Kolns Vorreiterrolle in der Veranstaltung von Privatbesitzausstellungen.

Obgleich sie vereinzelt bereits Beachtung fanden, bleibt die detaillierte Untersuchung
der hier nur kursorisch vorgestellten ersten Leihausstellungen aus deutschem Privatbesitz
ebenso wie die weitere systematische Auseinandersetzung mit den vielen Beispielen im
erweiterten europaischen Kontext ein Desiderat der historischen Ausstellungsforschung.
So konnten etwaige im Umfeld der Ausstellungen veranstaltete soziokulturelle Events
und deren Publikumswirkung, wie sie fiir London bereits beleuchtet wurden, hier nicht
untersucht werden. Auch die konkreten Entstehungszusammenhinge der Schauen, ihre
diversen Anlisse und Zielsetzungen, die Beziehungsgeflechte ihrer Veranstalter, Inszenie-
rungsstrategien und Aufstellungspraktiken sowie mogliche kommerzielle Aspekte, etwa
der Verkauf ausgestellter Werke an Museen und Sammler, wurden hier nur punktuell
angesprochen und miissen dringend eingehender erforscht werden.

105 Zur Entwicklung des Kunstsammelns in Deutschland siehe: Plagemann, Volker: Kunstsammeln als
Aufgabe des Staates? Von der Institutionalisierung fiirstlicher und biirgerlicher Sammlungen. In: Marx,
Barbara/Rehberg, Karl-Siegbert (Hgg.): Sammeln als Institution: Von der fiirstlichen Wunderkammer
zum Mazenatentum des Staates. Miinchen, Berlin 2006. S. 213-221. - Kuhrau 2005 S. 27-29. - Calov,
Gudrun: Museen und Sammler des 19. Jahrhunderts in Deutschland. Berlin 1970.

106 Kuhrau 2005 S. 28.



3 Die Ausstellungen alter Kunst aus Berliner
Privatbesitz 1872-1914 und ihre Akteure

3.1 Initiatoren und Veranstalter

Bereits 1856 hatte der Kunstkritiker und Publizist Max Schasler (1819-1903) in seinem
Handbuch Berlins Kunstschdtze vorgeschlagen, ,,in den Jahren, welche zwischen die groen
Ausstellungen der Akademie fallen, eine Ausstellung von Gemalden &lterer Meister” aus
den Bestdnden lokaler Privatsammlungen zu veranstalten.! Als Anregung mag ihm die
im Vorjahr vom Generaldirektor der Koniglichen Museen, Ignaz von Olfers (1793-1871),
veranlasste Zusammenfiihrung des privaten Berliner Kunstbesitzes gedient haben, die
in Form einer Benefizausstellung dlterer und neuerer Kunstwerke zugunsten der Opfer
einer Flut in Westpreuflen unter anderem mit Beitrdgen aus den Sammlungen Wagener
und Ravené sowie Bestdnden der Berliner Schldsser und des Kupferstichkabinetts in der
Akademie veranstaltet worden war.? Fraglos werden Schasler auch die grolen englischen
Schauen bekannt gewesen sein. Auch blieb er nicht der letzte Kunstfreund, der sich regel-
maillige Veranstaltungen dieser Art fiir die PreuRische Hauptstadt wiinschte.
Tatsdchlich dauerte es noch mehrere Jahrzehnte, bis sich das Format als fester
Bestandteil des kulturellen Repertoires in Berlin etabliert hatte. Eine wirkliche Kontinu-
itat wie in London wurde nie erreicht, obgleich nach der Jahrhundertwende fast jahrlich
Kunstausstellungen aus Privatbesitz von verschiedenen Akteuren initiiert wurden. Im
Unterschied zu den frithen Beispielen setzte sich spatestens ab den 1880er Jahren eine
entschiedene Trennung historischer und zeitgenossischer Kunstwerke in den Leih-
ausstellungen durch. Dabei wurden die Werke moderner Meister vorwiegend von Galerien
und Kiinstlervereinigungen gezeigt, wihrend Ausstellungen alter Kunst von Mitarbeitern
offentlicher Sammlungen sowie von Kunst- oder Museumsvereinen veranstaltet wurden.
Die Akademie betétigte sich in beiden Feldern und zeigte neben Kiinstlerretrospektiven
spater ebenfalls Alte Meister. Die Akteure der zehn gewihlten Fallbeispiele sollen im
Folgenden vorgestellt und das Zustandekommen dieser Leihausstellungen rekonstruiert

1 Schasler, Max: Berlins Kunstschdtze. Ein praktisches Handbuch zum Gebrauch bei der Besichtigung
derselben. Die offentlichen und Privat-Kunstsammlungen, Kunstinstitute und Ateliers der Kiinstler und
Kunstindustriellen von Berlin. 2. Bd. Berlin 1856, S. VI.

2 Vgl. GStA PK, I. HA Rep. 76 Ve Sektion 17 Abt. X Nr. 5 Bd. I, Bl. 119: Ernst Heinrich Toelken an
Staatsminister Georg Wilhelm von Raumer, 12.05.1855. - PrAdK 0228, Bl. 56 f. [Schreiben u. a. von
v. Olfers]. - 0. V.: Gemadldeausstellung in der Akademie zum Besten der Ueberschwemmten. In: Morgen-
blatt fiir gebildete Leser 49.1855, Nr. 24, 10.06.1855, S. 569-573. - 0. V.: Gemdldeausstellung in der
Akademie zum Besten der Ueberschwemmten. In: DKB 6.1855, Nr. 22, S. 189f.; Nr. 23, S. 200f.
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werden. Somit wird erstmals eine Chronologie der Berliner Privatbesitzausstellungen alter
Kunst zwischen der Reichsgriindung und dem Beginn des Ersten Weltkriegs vorgelegt.

3.1.1 Das deutsche Kronprinzenpaar als ,Jdeengeber*
fiir Leihausstellungen

Ahnlich wie die Entwicklung der britischen Loan Exhibitions in engem Zusammenhang
mit der Einrichtung nationaler Museen stand, gingen auch die ersten Berliner Leih-
ausstellungen nach der Reichsgriindung aus aktuellen museums- und kulturpolitischen
Ereignissen hervor. So ist die entscheidende Rolle der im Herbst 1872 vom Vorstand des
Deutschen Gewerbemuseums zu Berlin ausgerichteten Ausstellung dlterer kunstgewerblicher
Gegenstdande im Koniglichen Zeughause als Impulsgeber fiir die weitere Entwicklung dieses
Museums bereits mehrfach dargelegt worden.® Die Ausstellung selbst wurde bisher jedoch
kaum niher beleuchtet. Desgleichen liegen zur Ausstellung von Gemdlden dlterer Meister im
Berliner Privatbesitz, die zu Beginn des Jahres 1883 anlésslich des 25. Hochzeitsjubildums
des deutschen Kronprinzenpaares veranstaltet wurde, bereits mehrere Studien vor, die sie
in unmittelbaren Zusammenhang mit den Planen fiir die Neuordnung der Berliner 6ffent-
lichen Sammlungen und die Konzeption des Kaiser-Friedrich-Museums stellen.* Doch
fehlte es auch hier neben den nun neu erschlossenen Bildquellen an einer eingehenden
Betrachtung der genauen Umstidnde des Zustandekommens dieses Ausstellungsprojektes
wie auch seiner konkreten kuratorischen Gestaltung.

Beide Schauen wurden in zeitgenossischen Berichten als Initiativen des Kronprinzen
Friedrich Wilhelm (1831-1888) und der Kronprinzessin Victoria dargestellt. Der spitere
Kaiser Friedrich III. (reg. 1888) und seine Gattin engagierten sich nach der Reichsgriin-
dung intensiv in der Berliner Kulturpolitik und instrumentalisierten die Ausstellungen,
um ihre Vorhaben zur Entwicklung der Museen durchzusetzen.

3.1.1.1 Die Kunstgewerbeausstellung im Zeughaus (1872)

Erste konkrete Pline fiir ein deutsches Gewerbemuseum waren als Konsequenz aus dem
schlechten Abschneiden des Preuffischen Kunsthandwerks auf der zweiten Londoner
Weltausstellung 1862 entstanden.® Die Notwendigkeit einer intensiveren Forderung des

3 Hierzu exempl.: Mundt 2018 S. 45-51. - Marek 2015 S. 60f. - Kuhrau 2005 S. 124.

4 Vgl. Navarro 2010. - Joachimides 2001 S. 53-97. — Paul 1994.

5 Zur Griindung des Deutschen Gewerbemuseums zu Berlin siehe: Marek 2015. - Riickert, Claudia/
Segelken, Barbara: Im Kampf gegen den ,,Ungeschmack®. Das Kunstgewerbemuseum im Zeitalter der
Industrialisierung. In: Joachimides/Kuhrau 1995 S. 108-121. - Franke, Monika: Entstehungsgeschichte
des Koniglichen Kunstgewerbemuseums in Berlin. In: Thiekdtter, Angelika/Siepmann, Eckhard
(Hgg.): Packeis und Pressglas. Von der Kunstgewerbebewegung zum Deutschen Werkbund. Berlin 1987.
S. 174-185. - Mundt, Barbara: Die deutschen Kunstgewerbemuseen im 19. Jahrhundert. Miinchen
1974. S. 40-43, 238. - Lessing, Julius: Das Kunstgewerbe-Museum zu Berlin. Festschrift zur Eroffnung
des Museumsgebdudes. Berlin 1881. S. 1-20, 72.
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heimischen Kunstgewerbes war nun mehr als deutlich geworden. Um mitder internationalen
Gewerbeindustrie konkurrieren zu konnen, sollte das Kunsthandwerk in Preufen durch die
Griindung einer Gewerbeschule geférdert und durch die 6ffentliche Prasentation muster-
hafter Beispiele nach dem Vorbild des Londoner South Kensington Museums (1852) und des
Osterreichischen Museums fiir Kunst und Industrie in Wien (1863) weiter angeregt werden.

Fiir die Einrichtung einer solchen Mustersammlung engagierte sich der Verein Deut-
sches Gewerbemuseum, der sich im Laufe des Jahres 1866/67 als ein Zusammenschluss
von Gelehrten, Kaufleuten, Handwerkern, Kiinstlern sowie Hof- und Regierungsbeamten
in Berlin gegriindet hatte.® Seinem Vorstand gehorten unter anderen Herzog Viktor von
Ratibor (1818-1893), Mitglied des Reichstags und des Preuflischen Herrenhauses, Rudolf
Delbriick (1817-1903), Prasident des Bundeskanzleramts und Leiter der Gewerbeverwal-
tung, sowie die Architekten Martin Gropius (1824-1880) und Carl Grunow (1823-1893) an.
Durch die Initiative des Vereins und die Fiirsprache des Kronprinzen erwarb die Konigliche
Staatsregierung 1867 auf der Pariser Weltausstellung schlie8lich 1.000 zeitgendssische
kunsthandwerkliche Arbeiten als Grundstock fiir das Berliner Gewerbemuseum. Unter Carl
Grunows Direktion wurde die Sammlung wenige Monate spater im ehemaligen Diorama
der Gebriider Gropius in der Berliner Dorotheenstadt fiir das Publikum geoffnet und
zugleich fiir den Unterricht der assoziierten Lehranstalt freigegeben.’

Der Kunsthistoriker Julius Lessing (1843-1908), der den Aufbau der Sammlung kom-
missarisch geleitet hatte, bezeichnete die Zeit nach 1868 riickblickend als die ,fiinf
mageren Jahre des Museums®, die nicht nur den Einschrankungen wihrend des Deutsch-
Franzdsischen Krieges 1870/71 zu verschulden waren.® Die Rdéume waren fiir das Museum,
seine Bibliothek und die Gewerbeschule zwar zweckmaRig umgebaut worden, fiir die Pri-
sentation von Neuerwerbungen oder Sonderausstellungen fehlte jedoch der notwendige
Platz. Ferner reichte der jahrliche Etat kaum aus, um die laufenden Kosten zu decken oder
die Sammlung etwa um Beispiele édlteren Kunsthandwerks zu erweitern. Zuletzt zeigte
auch das Publikum nicht das erhoffte Interesse.

Einen Wendepunkt in der stagnierenden Entwicklung des Museums stellte 1872
schliefflich die Ausstellung dlterer kunstgewerblicher Gegenstdnde im Koniglichen Zeughause dar,

[...] welche nicht nur ihre erste Anregung, sondern ihre ganze Zusammensetzung,
Unterbringung und Durchfiihrung der directen personlichen Initiative und Unterstiit-
zung [...] des Kronprinzen und der Frau Kronprinzessin verdankt und auf die ganze
weitere Gestaltung der Verhéltnisse des Museums hervorragend Einfluss geiibt hat.®

Der hier so deutlich betonte Anteil des Kronprinzenpaars am Zustandekommen der Aus-
stellung war bislang nur schwer einzuschitzen. Beide hatten sich schon fiir den Ankauf

6 Vgl. Marek 20158S. 59. - Zu den Mitgliedern des Vereins siehe: Franke 1987 S. 182. — Lessing 1881 S. 5.

7 Vgl. Marek 2015 S. 59, 65 Anm. 4. - Anders als hdufig behauptet, war nicht Julius Lessing, sondern
Carl Grunow der erste Direktor des Berliner Gewerbemuseums. Vgl. Jessen, Peter: Zur Erinnerung
an Julius Lessing. In: JKPK 29.1908, S. I-VI; bes. S. II1.

8 Lessing 1881S. 6, 8. - Zur Situation des Museums bis 1872 siehe v. a. Riickert/Segelken 1995 S. 113.

9 Lessing 1881 S. 10.



64 — 3 Die Ausstellungen alter Kunst aus Berliner Privatbesitz 1872-1914 und ihre Akteure

der Gewerbesammlung eingesetzt und nachdem Friedrich Wilhelm 1871 schlieflich das
Protektorat der Berliner Museen libertragen wurde, engagierte er sich intensiv fiir deren
Belange.!* Insbesondere Prinzessin Victoria zeigte dem Vorbild ihrer Eltern, den Griindern
des South Kensington Museums, folgend starkes Interesse fiir die Forderung des Kunsthand-
werks. Bekanntlich hatte sie 1865 den Statistiker Hermann Schwabe (1830-1874) mit einer
Untersuchung zur Gewerbeférderung in England beauftragt, in deren Folge die Griindung
von Kunstgewerbesammlungen und Schulen fiir Kunsthandwerker in PreuRen diskutiert
wurde.™ Als Mitglied des Museumsvereins, war sie mit der aktuellen Situation der Sammlung
vertraut und womdglich hatten sie die wihrend der 1860er Jahre in London veranstalteten
Special Loan Exhibitions zur Idee einer Kunstgewerbeausstellung aus Privatbesitz angeregt.

Dass diese Ausstellung, die explizit dafiir konzipiert wurde, um auf die aktuelle Situation
des Gewerbemuseums aufmerksam zu machen und die Einrichtung eines eigenen Museums-
baus anzuregen, auf die personliche Initiative des Kronprinzenpaars zuriickzufiihren ist,
scheint nunmehr evident. Dies bezeugt die Einladung Friedrich Wilhelms an den Museums-
vorstand, die er kurz nach dem Jahreswechsel 1871/72 iiber seinen Adjutanten Karl von
Normann (1827-1888) ergehen liels:

Die Hochsten Herrschaften haben den Wunsch, in der nichsten Zeit mit mehreren
der Herren vom Vorstand des Gewerbe-Museums die Idee einer hier zu veranstal-
tenden Ausstellung aller solcher Gegenstinde zu besprechen, welche sich ihrer
Natur nach zur Aufstellung in dem genannten Museum eignen wiirden, zur Zeit
aber fiir dasselbe nicht zu erlangen sind. Es ist keine Frage [...], dad gerade unsere
Stadt einen groflen, nicht entfernt geahnten Reichtum an solchen Sachen besitzt -
sei es in den Konigl[ichen] Schlossern, sei es im Museum oder anderwirts. [...] Alle
diese Gegenstiande in einer Ausstellung vereinigt zu sehen, ist an sich nicht nur von
hohem Interesse, sondern wiirde vermuthlich auch der Zukunft unseres Gewerbe-
Museums giinstige Chancen er6ffnen.*

Die angekiindigte Besprechung fand am 14. Februar 1872 im Kronprinzenpalais statt
und miindete in dem Beschluss ,in diesem Herbst (Sept.) im Zeughause gegen Eintritt
auszustellen, was hier in Berlin, Potsdam & Charlottenb[urg] in kl [koniglichen] Schl6s-
sern und im Privat-Besitz und in d[en] Sammlungen vorhanden, und vor dem Jahre 1840

10 Zum kulturpolitischen Engagement des Kronprinzenpaars siehe: Wehry, Katrin: Kaiser Friedrich II1.
(1831-1888) als Protektor der Koniglichen Museen. Skizze einer neuen Kulturpolitik. Berlin 2013.
S. 75-78, 115-120. - Siebeneicker, Arnulf: ,,Ein herrliches und harmonisches Ganzes*. Victoria und die
Entwicklung der Berliner Museumslandschaft. In: Miiller, Karoline /Rothe, Friedrich (Hgg.): Victoria
von Preuféen 1840-1901 in Berlin 2001. Berlin 2001. S. 486-523. — Netzer, Susanne: Die Mediceer
des deutschen Kunstgewerbes. Kronprinz Friedrich Wilhelm und Kronprinzessin Victoria. In: Ranke,
Winfried (Hg.): Victoria & Albert, Vicky & the Kaiser. Ein Kapitel deutsch-englischer Familiengeschichte.
Ostfildern-Ruit 1997. S. 119-127.

11 Vgl. Schwabe, Hermann: Die Forderung der Kunst-Industrie in England und der Stand dieser Frage in
Deutschland. Berlin 1866. - Schwabe war spater Mitglied des Museumsvereins und des Vorstands.
Vgl. Lessing 1881 S. 72.

12 GStAPK, I. HA Rep. 76 Ve Sektion 15 Abt. XII Nr. 8 Bd. 3, Bl. 56: Karl von Normann an den Vorstand
des Deutschen Gewerbe-Museums, 02.01.1872.
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gefertigt sey.“** Friedrich Wilhelm engagierte sich in der Folge aktiv fiir das Vorhaben. So
erwirkte er beispielsweise die Bereitstellung der Sile im Zeughaus ebenso wie die Hergabe
von Exponaten aus den Schlossern und Museen, an deren Auswabhl er sich personlich
beteiligte.** Zudem berief er die Mitglieder des Ausstellungskomitees und {ibernahm
schlielllich zusammen mit Kronprinzessin Victoria die Schirmherrschaft.®

Dem ausfiihrenden Komitee gehorten zunachst einige Mitglieder des Museumsvor-
stands an, darunter Carl Grunow und Martin Gropius, der Bildhauer Louis Suffmann-
Hellborn (1828-1908) sowie Viktor von Ratibor als Vorsitzender. Ebenso waren der Fabrik-
besitzer Johannes Siegmar Elster (1823-1891), der Stadtverordnete Johann Georg Halske
(1814-1890), der Tonwarenfabrikant Paul March (1830-1903) sowie der Eisengrofhiandler
Ludwig Ravené (1823-1879) vertreten. Spitestens seit Mai 1872 geh6rten zudem der Hof-
kavalier des Kronprinzen, G6tz Burkhard Graf von Seckendorff (1842-1910), und Julius
Lessing dem Komitee an. Weitere 26 ,Vertreter des Koniglichen Hofstaats, der am meist
interessirten [sic] 6ffentlichen Behorden, so wie [sic] die Vorstdnde 6ffentlicher Samm-
lungen®“und ,Sachverstdndige]...] aus den Kiinstler- und Gelehrtenkreisen der Hauptstadt”
wurden im Laufe des Friihjahrs zu Kommissionsmitgliedern ernannt.*¢

Da die Sitzungsprotokolle des Komitees nicht erhalten sind, lasst sich dessen Tatigkeit
nur bedingt rekonstruieren. Gropius, Grunow, Elster, Lessing sowie March und Sulimann-
Hellborn bildeten den geschiftsfiihrenden Ausschuss und gehorten damit zu den eigent-
lichen Entscheidungstragern, wihrend die librigen Mitglieder als Sachverstindigengremium
wohl hauptsichlich beratend fungierten.!” Carl Grunow fiihrte als stellvertretender Vorsit-
zender die Verhandlungen zur Finanzierung des Vorhabens mit dem Chef der PreufSischen
Bank, Handelsminister Heinrich von Itzenplitz (1799-1883), der spater ebenfalls dem
Komitee beitrat. Der Verein erhielt schliefSlich eine Summe von 25.000 Rt aus Zuschiissen
der Staatskasse, stadtischen Mitteln sowie aus Ludwig Ravenés Privatvermogen.

Julius Lessing, zu diesem Zeitpunkt Leiter der Minutoli-Sammlung und Dozent an
der Gewerbe-Akademie, wurde zum ,Commissar der Ausstellung bestimmt. In dieser
Funktion wurde ihm die ,specielle Leitung der Ausstellungs-Angelegenheiten unter Bei-
trag einer Executions-Commission tibertragen®.!® Da dieser ebenfalls stimmberechtigten
Kommission auch Vertreter des Handels- und des Kultusministeriums angehorten, diirfte
sie primdr fiir die Losung praktischer Probleme wie die Verwendung finanzieller Mittel

13 Ebd. Bl 64: Akteneintrag von Heinrich von Itzenplitz, 15.02.1872.

14 Ebd., Bl. 85f.: Heinrich von Itzenplitz und Otto Camphausen an Kaiser Wilhelm I., 05.04.1872.

15 GStA PK, 1. HA Rep. 76 Ve Sektion 4 Abt. XV Nr. 43, Bl. 21-23: Ausstellungskomitee an Adalbert
Falk, 08.05.1872.

16 Ebd. - Lessing 1881 S. 11. - Fiir eine Auflistung aller 38 Komiteemitglieder siehe Verz. Nr. 7.2.1.

17 Vgl. Lessing 1881 S. 11.

18 Vgl. GStA PK, I. HA Rep. 76 Ve Sektion 15 Abt. XII Nr. 8 Bd. 3, Bl. 62-64, 77-80, 85f., 90-93: Korrespon-
denz zwischen dem Vorstand des Deutschen Gewerbe-Museums, Handelsminister Heinrich von
Itzenplitz, Finanzminister Otto Camphausen und Kaiser WilhelmI., 15.02.-26.04.1872. - Siehe auch
Verz. 7.2.1, Tab. 6, Dok. 1.

19 Ebd. Bl. 123: Ausstellungskomitee an das Konigliche Handels-Ministerium, 04.05.1872.
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verantwortlich gewesen sein.? Als Delegierter des Kriegsministeriums war hier auch der
Leiter des Artillerie-Depots, Hauptmann Johannes Ising (1832-1898), vertreten. Er war fiir
die Umordnung der Waffensammlung sowie die Berdumung der Schausile im Zeughaus
zustandig.?

Angesichts der gro3en Menge von iiber 4.000 Exponaten aus zahlreichen 6ffentlichen
und privaten Sammlungen wird zumindest im Fall der Museumsstiicke davon auszugehen
sein, dass die zustdndigen Mitarbeiter deren Auswahl dort selbst trafen oder Vorschlige
einbrachten. So wirkten etwa der Direktor der Kunstkammer Freiherr Leopold von
Ledebur (1799-1877) und Graf Guido von Usedom (1805-1884), der erst in diesem Jahr zum
kommissarischen Generaldirektor der Berliner Museen berufen worden war, im Komitee
mit. Von den staatlichen Behérden und Instituten, die Exponate beisteuerten, waren wei-
terhin die Direktoren der Koniglichen Porzellanmanufaktur und der Gewerbe-Akademie,
Gustav Moller (1826-1881) und Franz Reuleaux (1829-1905), beteiligt.

In der Gesamtschau wird eine anndhernd paritdtische Zusammensetzung des Komi-
tees offenkundig. Sie verdeutlicht zun4chst das Bemiihen der Veranstalter, einen moglichst
grof3en Kreis von Experten diverser Fachrichtungen zu involvieren, um eine vielfaltige und
hochwertige Auswahl an Objekten fiir die Ausstellung sicherzustellen. Dies wird anhand
des sehr hohen Anteils an Museumsleitern und Vertretern anderer Kulturinstitutionen
sichtbar, die mehr als ein Viertel der Kommission stellten. Hinzu kamen weitere sachver-
standige Kiinstler und Gelehrte, die meist auch Mitglieder des Museumsvereins waren
oder an der Gewerbeschule lehrten. Aus demselben Kontext erklart sich auch die rege
Mitwirkung aus Unternehmerkreisen.

Dariiber hinaus diente diese konkrete Konstellation des Ausschusses fraglos dazu, die
beteiligten Amtstriger, insbesondere die zustdndigen Regierungsbeamten, mit der missli-
chen Lage des Museums vertraut zu machen und ihr Interesse fiir die Forderung des avi-
sierten Neubaus zu wecken.? Die Ergebnisse der Ausstellung diirften den Hoffnungen und
Erwartungen ihrer Initiatoren entsprochen haben. Julius Lessing, der noch im Herbst 1872
in das Amt des Museumsdirektors gehoben wurde, schrieb riickblickend: ,,Das Museum
war mit diesem Unternehmen zum ersten Mal aus der Abgeschiedenheit der Stallstralie
mitten in das regste Leben getreten und hatte in ansehnlichem Umfange und in wiirdigen
Riumen o6ffentlich vor Augen gefiihrt, was unter ,Kunstgewerbe‘ zu verstehen sei.“” Durch
die dank der Ausstellung gesteigerte Bekanntheit des Gewerbemuseums wurde dessen
Unterbringung in einem geeigneteren Bau nun stirker vorangetrieben. Ab 1873 wurde die

20 Der Delegierte des Handelsministeriums war Stadtgerichtsrat Justus Rommel (Leb. dat. nicht
erm.). Der 1872 neu ernannte Kultusminister Adalbert Falk (1827-1900) hatte als seinen Vertreter
Friedrich Eggers (1819-1872) vorgeschlagen, der jedoch im August 1872 verstarb. Woméglich
wurde er durch den preuflischen Staatskonservator Alexander von Quast (1807-1877) ersetzt. Vgl.
GStA PK, 1. HA Rep. 76 Ve Sektion 4 Abt. XV Nr. 43, Bl. 24: Kultusminister Adalbert Falk an das
Ausstellungskomitee, 05.06.1872.

21 Vgl.o.V.: Berlin. Die Erdffnung der Ausstellung dlterer kunstgewerblicher Arbeiten. In: KuG 6.1872,
Nr. 30/31, S. 469-472; bes. S. 471.

22 Siehe hierzu Kap. 5.1.1.

23 Lessing 1881 S. 12. - Zur Beforderung vgl. Feilchenfeldt, Konrad: Lessing, Julius. In: NDB 14.1985,
S. 350f.
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Sammlung zunéchst interimsmalig in einem Teil der ehemals von der Koniglichen Porzel-
lan-Manufaktur genutzten Gebaude untergebracht. Da ihr hier wesentlich mehr Raum zur
Verfligung stand, konnten die Bestinde nun erheblich erweitert werden. Dariiber hinaus
wurden die Mittelzuweisungen fiir das Museum verstetigt und deutlich erhoht. Noch vor
dem Einzug ins Interimsgebdude war jedoch die Einrichtung eines eigenen Museumsbaus
beschlossen worden, der 1881 schliefflich durch Martin Gropius vollendet wurde.?

3.1.1.2 Die Gemaldeausstellung zu Ehren des Kronprinzenpaars (1883)

Wie schon im Fall der Zeughaus-Ausstellung wurden Victoria und Friedrich Wilhelm
von Preuflen auch bei der knapp elf Jahre spéter veranstalteten zweiten grofien Berliner
Leihausstellung als Ideengeber der Veranstaltung in den Vordergrund geriickt. Wilhelm
Bode und Robert Dohme jr. (1845-1893), die Mitglieder des Planungskomitees waren,
beschrieben das Zustandekommen der Ausstellung im Jahrbuch der Koniglich Preufischen
Kunstsammlungen wie folgt:

Nach dem Erfolg, welchen die Ausstellung von Werken des dlteren Kunstgewerbes
aus hiesigem Privatbesitz im Jahre 1872 gehabt hatte, war eine Ausstellung der in
Berlin vorhandenen Gemdlde dlterer Meister nur noch eine Frage der Zeit. Der Gedanke
zur Verwirklichung eines solchen Planes wurde zuerst angeregt von lhren K[aiser-
lichen] und K[6niglichen] Hoheiten dem Kronprinzen und der Frau Kronprinzessin;
es lag daher nahe, die Ausstellung als einen Akt ehrfurchtsvoller Huldigung bei
Gelegenheit der silbernen Hochzeit des erlauchten Paares [...] zu veranstalten.?

Der Plan zur Veranstaltung einer weiteren Leihausstellung hatte folglich schon linger
bestanden und das royale Hochzeitsjubildaum bot schlie8lich den Anlass, ihn umzusetzen.
Tatsdchlich gingen die Ziele der Akteure aber weit liber den , Akt ehrfurchtsvoller Huldi-
gung® hinaus. Erneut verfolgte das Kronprinzenpaar auch kulturpolitische Absichten,
fiir die das Ausstellungsvorhaben den Anstof§ geben sollte. Nachdem das letzte grofie
Museumsprojekt Ende des Jahres 1881 mit dem Umzug des Deutschen Gewerbemuseums -
nunmehr Kunstgewerbemuseum - in den Gropius’schen Neubau vorerst abgeschlossen
war, wies Prinzessin Victoria 1883 in einer Denkschrift abermals auf die weiterhin als
prekér betrachtete Situation der Berliner Museen hin. In dem Schreiben, das urspriinglich
wohl als internes Dokument gedacht war, im Anschluss an die Ausstellung jedoch an meh-
reren Stellen verdffentlicht wurde, sprach sie sich nachdriicklich fiir eine Neuordnung der
Berliner Sammlungen und insbesondere fiir eine an 4sthetischen Prinzipien orientierte
Neuaufstellung der Exponate aus.?

24 Marek 2015 8S. 3.

25 Bode, Wilhelm/Dohme, Robert: Die Ausstellung von Gemdlden dlterer Meister im Berliner Privatbesitz.
In: JKPK 4.1883, S. 119-151, hier S. 119. [Nachf. Bode /Dohme 1883a]

26 Vgl. Navarro 2010. - Bode/Dohme 1883aS. 120f. - 0. V.: Die Ausstellung von Gemdlden dlterer Meister
aus Berliner Privatbesitz. In: Kunstchronik 18.1883, H. 23, 22.03.1883, Sp. 399f.
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Bisher scheint man in den Aufstellungen von Kunstsammlungen innerhalb von
Museen immer nur den Standpunkt der Wissenschaft zur Richtschnur genommen
zu haben. Die strenge Klassifizierung, die Trennung der bildenden Kiinste ist immer
aufrecht erhalten [sic] worden. [...] Sollen unsere Museen grosse Bildungsschulen
flir das Publikum sein, so konnen sie in zweifacher Weise bildend und civilisierend
wirken: einmal durch die gebotene Moglichkeit zu eingehendem Studium, und zwei-
tens durch die Darstellung des wahrhaft Schonen in méglichster Vollkommenbheit.
Daher will es scheinen, als ob die kostbaren Originale [...] ihren Zweck, durch ihre
Schonheit zu wirken, nicht erfiillen, wenn sie blos [sic] als Nummer in der Samm-
lung oder Exemplar dieser oder jener Schule, dieses oder jenes Meisters aufgestellt
sind. Erreichen, dass sie [...] in mdéglichst schoner Umgebung und Beleuchtung auf
den Beschauer wirken, heisst erst wahren Nutzen aus ihrem Besitz ziehen.?

Victoria bezog sich in diesen Aussagen priméir auf das als iiberholt angesehene Ord-
nungsprinzip der Gemaldegalerie (Abb. 2), welches den modernen Anforderungen an ein
Museum, das als Bildungseinrichtung fungieren und ein iiber die Kunstgelehrtenkreise
hinausgehendes Publikum ansprechen sollte, nicht linger entsprach. Zugleich zeugte ihre
Denkschrift von der aktuellen Museumskrise, die insbesondere die Berliner 6ffentlichen
Sammlungen betraf. Sie konnten dem Reprisentationsanspruch einer Reichshauptstadt
nicht gerecht werden und standen den Museen in London, Paris, Wien und selbst dem
Dresdner und Miinchner Kunstbesitz qualitativ wie quantitativ nach.” Um auf heimi-
schem und internationalem Terrain mithalten zu konnen und fiir Besucher attraktiver zu
werden, galt es neue Sammlungs- und Ausstellungsstrategien zu entwickeln.

Als Alternative zur bisherigen, nach Gattungen getrennten Prasentation der Exponate
schlug Victoria eine ,,moglichst kiinstlerische [...] Aufstellung” nach folgendem Prinzip
vor: ,,Konnte man nicht ein herrliches und harmonisches Ganze[s] herstellen, wenn man
Statuen und Bilder, Biisten, Reliefs in schone Riume zusammenstellte, in welchen auch
geschmackvolle Vitrinen zur Aufnahme von Medaillen, Gemmen etc. ihren Platz fanden?“®
Diesen Ansatz einer moglichen Neukonzeptionierung griff Bode in der Ausstellung von
Gemalden dlterer Meister im Berliner Privatbesitz als Losungsvorschlag fiir die ,,Frage nach
der geeignetsten Einrichtung von Kunstsammlungen® auf.*

Langfristig wollte er sich jedoch nicht mit einer Neusortierung der Museen begniigen.
Seit den 1870er Jahren war Bode damit befasst, die Sammlungsbestdnde systematisch zu
erweitern und spitestens ab 1880 plante er die Einrichtung eines neuen Renaissance-
Museums.* Auch diese Idee wurde im Memorandum angesprochen: ,Das schonste Ziel
ware wohl ein ganz neues Gebiude fiir die Bildergalerie und die Renaissance-Sculpturen
nach oben erwidhntem Prinzip.“® So stellte Bode seine Museumspldne im Rahmen der

27 Bode/Dohme 1883aS. 120.

28 Vgl. Joachimides 1995 S. 144. - Paul 1994 S. 207.
29 Bode/Dohme 1883aS. 121.

30 Ebd.S. 119.

31 Vgl. Paul 1994 S. 207.

32 Bode/Dohme 1883aS. 121.
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Abb. 2 Karl Bennewitz von Léfen d. J. und Curt Agthe, Die alte Gemdldegalerie
im Schinkelschen Museum, 1880-1884, Ol auf Leinwand, 100x 150 cm

Ausstellung erstmals 6ffentlich vor und unterzog zugleich das angestrebte Aufstellungs-
konzept einem Probelauf.*

Somit liegt die Vermutung nahe, dass die urspriingliche Idee zur Veranstaltung der
Gemaldeausstellung von Bode stammte - schon seit Langerem wird ihm die Denkschrift
einhellig zugeschrieben.** Bode war seit etwa zehn Jahren regelmifiger Gast im Kron-
prinzenpalais und hatte seine Vorstellungen des Ofteren mit dem Prinzen diskutiert.
Die Verkniipfung seiner Museumsplidne mit der Leihausstellung und dem royalen Hoch-
zeitsjubildum muss als geschickter taktischer Zug anerkannt werden, konnte er auf diese
Weise doch maximale 6ffentliche Aufmerksamkeit fiir seine Vorhaben garantieren und
sich zugleich der Unterstiitzung der Museumsprotektoren gewiss sein. Bode bestitigte
diese Vermutung in seinen Memoiren, in denen er schrieb, Prinzessin Victoria habe ,auf
vertrauliche Anfrage unsererseits, den Wunsch ausgesprochen, es moge zur Feier des
Tages einmal eine Ausstellung von Werken aus Berliner Privatbesitz gemacht werden®.*

Die konkreten Planungen fiir die Leihausstellung hatten im Spitsommer 1882 begon-
nen.* Die Organisation ibernahm erneut ein vielkopfiges, hochkaritig besetztes Komitee,
dessen Vorsitz diesmal Gotz von Seckendorff innehatte.3 Von Seckendorff war seit 1872

33 Vgl. Joachimides 1995 S. 144.

34 Vgl. Navarro 2010 S. 123.

35 Bode, Wilhelm von: Mein Leben. Bd. 2. Berlin 1930. S. 3.

36 Spitestens im September 1882 war der geschéftsfithrende Ausschuss zusammengetreten. Vgl.
PrAdK 0310 Bl. 289f.: Robert Dohme an Professor Karl Becker (Prisident des Senats der AdK),
22.09.1882.

37 Zum Ausstellungskomitee siehe: Verz. Nr. 7.2.2.
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Kammerherr und Hofkavalier des Kronprinzenpaares und galt als enger Vertrauter
Victorias. Dariiber hinaus ist er als historische Figur nur schwer zu fassen.*® Da die Aus-
stellung Teil der offiziellen Festlichkeiten des Kaiserhauses war, vertrat von Seckendorff
als Mitglied des Hofstaats die Interessen des Jubelpaares. Nachdem er sich bereits 1872
im Ausstellungsgremium beteiligt hatte, war er mit diesen Aufgaben bestens vertraut.

Dem geschéftsfiihrenden Ausschuss gehorten auch Wilhelm Bode und Robert Dohme
an. Sie beide hatten Direktorial-Assistenzen an den Berliner Museen inne und stiegen in der
Folge der Ausstellung zu Leitern dieser Sammlungen auf.* Zuletzt war mit Oscar Hainauer
(1840-1894) erstmals auch ein Privatsammler im Ausschuss vertreten. Die gemeinsame
Arbeit beschrieb Bode riickblickend wie folgt:

Der Graf [von Seckendorff] und Dr. Dohme hatten die Auswahl aus den Schlo8bildern
ibernommen, die uns der alte Kaiser zur Verfiigung gestellt hatte; Hainauer besorgte
die Ausstattung und die Sonderausstellung seiner eigenen Kunstschitze, wihrend
ich fiir die Zusammenbringung aller anderen Gemailde aus Privatbesitz und ihre Auf-
stellung und Katalogisierung zu sorgen hatte. Dadurch, dall Dohme plétzlich schwer
erkrankte und Graf Seckendorff mit den Vorbereitungen der Festlichkeiten am Hofe
vollauf beschiftigt war, blieb schliefilich die ganze Fertigstellung an mir hangen.*

Bode hatte als ,,Befehlshaber inmitten der Schaaren [sic] seiner Hilfstruppen” tatsdchlich
nicht nur die kuratorische Leitung iibernommen, sondern im Vorfeld bereits personlich
mit den Sammlern iiber die Auswahl und in Einzelféllen auch die Aufstellung ihrer Leih-
gaben verhandelt.*

Die weitere Zusammensetzung des Komitees dhnelte stark der von 1872. IThm gehorten
weitere elf Madnner an. Vertreten waren Mitarbeiter der Koniglichen Museen, Hof-
und Staatsbeamte, mehrere Privatsammler, primir aus Unternehmerkreisen, sowie

38 Ahnlich wie die Kronprinzessin war auch er kiinstlerisch titig und besaR eine kleine Kunstsamm-
lung. Nach dem Tod Kaiser Friedrichs III. blieb von Seckendorff als Oberhofmarschall in Diensten
der Kaiserwitwe und lebte mit ihr auf Schloss Friedrichsruh in Kronberg. Uber eine morganatische
Ehe der beiden wurde mehrfach spekuliert. Ab 1901 wohnte er im Prinzessinnenpalais in Berlin.
Bis zu seinem Tod stellte von Seckendorff seine Aquarellarbeiten mehrfach in London aus,
dennoch ist er nicht zu verwechseln mit dem Maler G6tz von Seckendorff (1889-1914). Vgl. Pakula,
Hanna: An Uncommon Woman. The Empress Frederick, Daughter of Queen Victoria, Wife of the Crown
Prince of Prussia, Mother of Kaiser Wilhelm. New York 1995. S. 423f.— Rohl, John C.G.: Wilhelm II.
Die Jugend des Kaisers 1859-1888. Miinchen 1994. S. 664-666. — GgTgH 1872 S. 758. - Landesarchiv
Thiiringen, Staatsarchiv Altenburg, Familienarchiv von Seckendorff Nr. 1582a, unpag: Gotz von
Seckendorff an seinen Bruder Max von Seckendorff, 01.03.-18.09.1906.

39 Bode war seit 1872 Assistent an der Gemaéldegalerie und iibernahm im Mai 1883 das Direktorium
der Skulpturensammlung. Robert Dohme war fast ebenso lang Direktorial-Assistent der National-
galerie gewesen und wurde im Anschluss an die Ausstellung zum Museumsleiter ernannt. Vgl. 0. V.
Ernennungen. In: BTB 12.1883, Nr. 229, 20.05.1883, S. 6. — Meyer, Alfred Gotthold: Dohme, Robert.
In: ADB 47.1903, S. 737-740.

40 Bode 19302.Bd.S. 3.

41 o0.V.: Die Festausstellung in der Kunst-Akademie. In: BBZ 28.1883, Nr. 31, 19.01.1883, S. 7. - Weiterhin:
SMB-ZA, IV/NL Bode 5406, unpag.: Louis SuBmann-Hellborn an Wilhelm Bode, 02.01.1883. - Ebd.
NL Bode 0702, unpag.: Adolf von Beckerath an Wilhelm Bode, 13.01.1883.
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Kiinstler. Es beteiligten sich unter anderem der Generaldirektor der Koniglichen Museen
Richard Schone (1840-1922), Oberstkimmerer Wilhelm von Redern (1802-1883) und
Polizeiprasident Guido von Madai (1810-1892). Der Maler Ludwig Knaus (1829-1910) und
der Bildhauer August Wredow (1804-1891) vertraten die Akademie, die ihre Radume als
Ausstellungslokal bereitgestellt hatte und mithilfe mehrerer Berliner Firmen im Vorfeld
aufwindig herrichten lie3.*?

Mit Oscar Hainauer, Wilhelm Gumprecht (um 1834-1917), Adolf von Carstanjen
(1825-1900), Hermann Weber (Lebensdaten nicht ermittelbar) und Wilhelm de Pourtales
(1815-1889), der bereits im Ausschuss der Gewerbeschau mitgewirkt hatte, war ein Drittel
des Komitees durch Privatsammler besetzt. Sie alle stellten mehrere Stiicke ihrer Samm-
lungen oder ganze Teilbestiande aus.*

Die Tatsache, dass diesmal eine verhiltnisméRig grofle Anzahl an Sammlern in die
Planungsarbeiten eingebunden war, weist auf weitere strategische Absichten Bodes hin.
Es war bekanntermalen sein Wunsch, die Berliner Museen, fiir die eine zielgerichtete
Bestandserweiterung aufgrund der restriktiven und umsténdlichen Mittelzuweisungen
nur mit grofem Aufwand moglich war, durch Schenkungen und Stiftungen vonseiten der
Privatsammler zu erweitern. Mithilfe einer Leihausstellung wie dieser, konnte er mit wei-
teren Sammlern in Kontakt kommen beziehungsweise schon bestehende Bekanntschaften
festigen. Riickblickend zog Bode folgendes Fazit:

Diese Ausstellung, die erste ihrer Art in Berlin, belebte nicht nur die berliner [sic]
Sammeltitigkeit, die im groflen Stil erst von hier datiert, sie ermutigte zu regelmafi-
gen Ausstellungen alter Kunst in Privatbesitz unter immer neuen Gesichtspunkten,
deren Anordnung spater unser Museumsverein in die Hand nahm, und bestimmte
auch die Sammler, die Aufstellung ihrer Kunstwerke in ihren Rdumen in dhnlicher
Weise zu machen.*

3.1.2 Der Kreis um Wilhelm Bode

Wilhelm Bodes zentrale Rolle in der Forderung des privaten und 6ffentlichen Berliner
Sammlungswesens ist seit den 1990er Jahren erschopfend beleuchtet worden. Die
Museums- und Sammlungsforschung befasste sich wiederholt mit dem einflussreichen
Generaldirektor der Berliner Museen, der die Sammlungskultur der Reichshauptstadt
wiahrend seiner fast 60-jahrigen Dienstzeit intensiv forderte und mafgeblich pragte.*

42 Vgl. hierzu Kap. 4.1.2.1

43 Bis auf Dohme, von Madai und von Seckendorff traten alle Komiteemitglieder auch als Leihgeber
auf.

44 Bode, Wilhelm von: Fiinfzig Jahre Museumsarbeit. Bielefeld, Leipzig 1922. S. 67. - Vgl. weiterhin:
Kuhrau, Sven: Die neuen Medici. Der Einflufs grofshiirgerlicher Mdzene auf die Museumsreform. In:
Joachimides/Kuhrau 1995 S. 157-170; bes. S. 164.

45 Zu Bodes Biografie und seiner Tétigkeit fiir die Berliner Museen siehe bes.: Ohlsen, Manfred:
Wilhelm von Bode. Zwischen Kaisermacht und Kunsttempel. Biographie. 2. Aufl. Berlin 2007.
- Kennerschaft. Kolloquium zum 150sten Geburtstag von Wilhelm von Bode. In: JdBM 38.1996,
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Anhand mehrerer Studien ist zudem deutlich geworden, welche Funktion dabei einige
der Leihausstellungen einnahmen, die Bode nach dem grof3en Erfolg der Geméldeausstel-
lung von 1883 noch mehrfach organisierte.* Bis zum Ende seiner Museumskarriere war
er an weiteren neun Privatbesitzausstellungen in Berlin beteiligt und wurde gelegentlich
auch international filir Veranstaltungen dieser Art konsultiert.”” Als der im Kontext der
Leihausstellungen von Werken Alter Meister am héufigsten vertretene Akteur wurde er
zu einer der pragenden Figuren in der weiteren Entwicklung des Ausstellungsformats in
Berlin und dariiber hinaus. Ausschlaggebend dafiir waren sein umfangreiches Netzwerk
von Sammlern und Kunstexperten sowie seine engen Beziehungen zu den Ministerien wie
auch zum Kaiserhaus. Das Format entwickelte sich in der Folge fiir ihn zu einem Mittel, um
verschiedene museumspolitische Ziele zu propagieren und die Berliner Sammlerschaft
enger an sich zu binden.

Zu Bodes engen Kontakten in die deutschen Privatsammlerkreise, fiir die er als Berater
und Kunstagent tatig war, wurden vielfaltige umfassende Forschungsarbeiten sowie zeit-
genossische Berichte publiziert, die eine wertvolle Grundlage der vorliegenden Untersu-
chung darstellen.*® Bode hatte das private Sammelwesen in Berlin malfigeblich gepragt.
Adolph Donath (1876-1937) ging 1925 in seiner Einschitzung dieses Verhiltnisses gar so
weit, zu behaupten, Bode habe ,den privaten deutschen Kunstbesitz der letzten fiinfzig
Jahre geschaffen.“® Tatsdchlich hatte er schon wiahrend der spiaten 1870er Jahre einen
kleinen Kreis von Privatleuten beim Aufbau ihrer Kollektionen beraten. Seiner eigenen
Einschitzung zufolge ,sammelte damals [niemand] ernstlich“ und der tiberwiegende Teil
des privaten Berliner Kunstbesitzes stammte aus dlteren Sammlungen wie denen des

Beiheft. Berlin 1996. - Alexander, Edward P.: Museum masters. Their museums and their influence.
Walnut Creek 1995. S. 205-238. - Otto, Sigrid: Wilhelm von Bode - Journal eines tatigen Lebens. In:
Kaiser-Friedrich-Museumsverein (Hg.): Wilhelm von Bode, Museumsdirektor und Mdazen. Wilhelm
von Bode zum 150. Geburtstag. Berlin 1995. S. 23-50. - Hardtwig, Wolfgang: Drei Berliner Portrits:
Wilhelm von Bode, Eduard Arnhold, Harry Graf Kessler. Museumsmann, Mdzen u. Kunstvermittler. Drei
herausragende Beispiele. In: Braun, Glinter /Braun, Waldtraut (Hgg.): Mdzenatentum in Berlin. Biirger-
sinn und kulturelle Kompetenz unter sich verdndernden Bedingungen. Berlin 1993. S. 39-72. - Justi,
Ludwig: Bode, Wilhelm von. In: NDB 2.1955. S. 347f. - Bode 1930. - Bode 1922b.

46 Hierzu siehe insbes.: Joachimides 2001. - Paul 1994.

47 So war Bode 1894 Mitglied im Komitee der Utrechter tentoonstelling van oude schilderijen, die von
Abraham Bredius (1855-1946) und Cornelis Hofstede de Groot (1863-1930) mitorganisiert wurde.
Vgl. Levin, Theodor: Die Ausstellung alter Bilder in Utrecht. In: Kunstchronik N.F. V1.1894/95, H. 4,
S. 49-56; .6, S. 81-87.

48 Vgl. Lindemann 2009 S. 142-163. - Kuhrau 2005 S. 142-148. - Gaethgens 1993 S. 153-172. - Paul,
Barbara: ,, Das Kollektionieren ist die edelste aller Leidenschaften!“. Wilhelm von Bode und das Verhdltnis
zwischen Museen, Kunsthandel und Privatsammlertum. In: kritische berichte 3.1993, S. 41-64. - Donath,
Adolph: Bode und die Privatsammler. In: Kunstwanderer 7.1925, 1./2. Dezemberheft, S. 151f.
- Bode, Wilhelm von: Die dlteren Privatsammlungen in Berlin und die Bildung neuer Sammlungen
nach dem Kriege 1870. In: Kunstwanderer 3./4.1921/22, 2. Augustheft 1922, S. 539f.; 5./6.1922/23,
1. Septemberheft 1922, S. 7f.; 2. Septemberheft 1922, S. 30-32. - Bode, Wilhelm von: Von der Kunst
des Sammelns und von den Berliner Privatsammlern. In: Velhagen & Klasings Monatshefte 29.1914/15,
2. Heft, Okt. 1914, S. 169-184.

49 Donath 1925b S. 151.



3.1 Initiatoren und Veranstalter — 73

Bankiers Joachim Heinrich Wagener (1782-1861), des Fiirsten Atanazy Raczynski (1788-
1874) oder der Grafen Wilhelm de Pourtalés und Friedrich Wilhelm von Redern.* Eine
neue Generation von Kunstliebhabern wie etwa die Bankiers Wilhelm Gumprecht und
Oscar Hainauer oder der Borsenmakler Adolph Thiem (1832-1923) begannen wahrend
und nach den Griinderjahren zu sammeln, in deren Folge einige von Thnen iiberhaupt
erst nach Berlin gezogen waren. Sie gehorten bald zum Bodes ,Klienten' und infolge der
Gemaldeausstellung von 1883 wuchs diese Gruppe zusehends.*! Zu dieser Zeit etwa begann
beispielsweise Bodes enge Zusammenarbeit mit James Simon (1852-1932), der sich auf
Gemailde, Bronzeplastik, Medaillen und Mobiliar der italienischen Renaissance spezia-
lisierte, aber auch hochwertige mittelalterliche und niederlandische Arbeiten besal3.*
Dessen Cousin Eduard Simon (1864-1929) hingegen hatte seine Berliner Villa ab 1903
primir durch deren Architekten Alfred Messel (1853-1909) mit Kunstwerken ausstatten
lassen.* Bode stand jedoch stets auch mit solchen Sammlern in Kontakt, die sich bei der
Auswahl und Akquise ihrer Bestdnde von anderen Experten beraten lieRen oder vollkom-
men selbststdndig agierten wie etwa Georg Reichenheim (1842-1903).>

Abgesehen von Bodes Beziehungen zu den Privatsammlern ist fiir den Kontext der
Leihausstellungen auch das dichte Netzwerk an Kunstexperten relevant, die ihn seit den
1890er Jahren wiederholt bei deren Vorbereitung unterstiitzten. Am bedeutendsten ist hier
sicherlich die Zusammenarbeit mit Max J. Friedldnder, der seit seiner Volontirszeit am
Kupferstichkabinett 1892 mit Bode bekannt war und ab 1896 die Assistenz an der Gemalde-
galerie iibernahm. Friedldnder beriet selbst einige Sammler wie den Juristen Richard
von Kaufmann (1849-1908) oder den Versicherungsunternehmer Carl von Hollitscher
(1845-1925).% Zu Bodes Mitarbeitern gehorten zeitweise auch Hugo von Tschudi (1851-1911),
Richard Stettiner (1865-1927) und Hans Mackowsky (1871-1938), spiter Hans Posse
(1879-1942) und Hermann Voss (1884-1969), die wahrend ihrer Volontérs- oder Assistenz-
zeit in die Ausstellungsarbeiten involviert waren, obgleich diese wohlgemerkt nie von den
Museen initiiert wurden.

Wilhelm Bode bildete spatestens ab der Mitte der 1880er Jahre die zentrale Schnitt-
stelle zwischen den Sammler- und Fachkreisen Berlins. Zwar bestanden selbstredend auch
aullerhalb der Verbindung zu Bode gesellschaftliche, familidre und geschéftliche Bezie-
hungen innerhalb sowie zwischen den beiden Gruppen, doch wusste Bode dieses Netzwerk
auf besonders geschickte Weise fiir sich und seine Vorhaben zu nutzen. Indem er seine
Kontakte nicht nur gelegentlich zusammenfiihrte, sondern sie bald auch vereinsméfig
organisierte, konnte er sie fiir die Férderung der Museen genauso wie fiir die Veranstaltung

50 Bode1914a8.172.-Zu den dlteren Berliner Privatsammlungen siehe weiterhin: Bode 1922a S. 539.
- Schasler 1856 S. 284-314, 315-443.

51 Vgl. Bode 1930 2. Bd. S. 3.

52 Vgl. Bode 1914a S. 177-179. - Zu Simons und Bodes Zusammenarbeit vgl. insbes.: Matthes 2020
S.9-29.

53 Bode 1914aS. 179.

54 Den vollstindigsten Uberblick iiber die Berliner Sammlerkreise um 1900 bietet: Kuhrau 2005.

55 Ebd.-ZuMax]J. Friedldnder siehe insbes. Elson 2016. [Mit weiteren Literaturhinweisen]. - Winkler,
Friedrich: Max J. Friedlander. 5.6.1867-11.10.1958. In: JABM N.F. 1.1959, S. 161-167.



74 — 3 Die Ausstellungen alter Kunst aus Berliner Privatbesitz 1872-1914 und ihre Akteure

von Privatbesitzausstellungen instrumentalisieren. Sein Netzwerk war essenziell fiir die
Verstetigung seines Ausstellungskonzeptes und die Etablierung des Formats in Berlin.

3.1.2.1 Die Ausstellungsreihe der Kunstgeschichtlichen Gesellschaft
(1890-1898)

Im Verlauf des Jahres 1886/87 griindete Wilhelm Bode gemeinsam mit den Direktoren
des Kupferstichkabinetts und der Koniglichen Kunstsammlungen, Friedrich Lippmann
(1838-1903) und Robert Dohme, die Kunstgeschichtliche Gesellschaft zu Berlin.* Die
Vereinigung setzte sich zum Ziel ,,das Interesse fiir alte Kunst und deren Kenntniss [sic]
zu pflegen und zu fordern und Sammlern alter Kunstwerke und Kunstfreunden einen
Mittelpunkt des Verkehrs und gegenseitige Anregung zu bieten.“”’

Zu ihren Mitgliedern gehorten bekannte Kunsthistoriker wie Cornelius Gurlitt
(1850-1938), Adolf Goldschmidt (1863-1944) und Friedrich Sarre (1865-1945). Mit Lessing,
Tschudi, Friedlander und Alfred von Sallet (1842-1897), dem Direktor des Koniglichen
Miinzkabinetts, sowie Paul Seidel (1858-1929), der Robert Dohme 1888 als Kustos der
Koniglichen Kunstsammlungen nachfolgte und ab 1897 das Hohenzollernmuseum leitete,
waren fast alle wichtigen Museumsleiter Berlins vertreten. Weiterhin engagierten sich
»hohe Beamte, viele von ihnen von Adel, einige Militirs, Juristen und Arzte [...] auch einige
Kiinstler®.*

Einen Grofteil des Mitgliederstamms bildeten die Berliner Sammler und Kunst-
freunde. Vertreten waren neben James Simon und Eduard Arnhold (1849-1925) bei-
spielsweise auch der Seidenhindler Adolf von Beckerath (1833-1915), der Bankier Rudolf
Philipp Goldschmidt (1839-1914), Richard von Kaufmann oder der Wagner-Mézen Otto
Wesendonck (1815-1896). Weiterhin hatte der Verein eine Reihe auswirtiger Mitglieder
wie Bodes Leipziger Freund Fritz [von] Harck (1855-1917) oder Aby Warburg (1866-1929)
in Hamburg. Frauen nahm die Gesellschaft jahrzehntelang hingegen nicht auf.

Das Amt des Vereinsprisidenten tibernahmen hiufig Hof- oder Regierungsbeamte
wie Oberfinanzrat Robert von Pommer-Esche (1833-1898) oder der Konigliche Kammer-
herr August Graf von Donhoff-Friedrichstein (1845-1920), der von 1892 bis 1895 den Vorsitz
fiihrte und durch Generalmajor Karl von Roese (1832-1904) abgeldst wurde.* Der Rest

56 Bislang entstanden trotz der 1952 erfolgten Neugriindung des Vereins kaum Studien zur Arbeit
der KG. Die Ausnahme bildet: Hausherr 1985/87. - Vgl. weiterhin: Bode 1930 2. Bd. S. 64. - Kunst-
geschichtliche Gesellschaft zu Berlin (Hg.): Sitzungsberichte der Kunstgeschichtlichen Gesellschaft zu
Berlin. Berlin 1890-1900.

57 Kunstgeschichtliche Gesellschaft (Hg.): Katalog der Ausstellung von Werken der niederlandischen Kunst
des siebzehnten Jahrhunderts. Gemdlden der hollandischen und flamischen Schule, Delfter Fayencen,
Mobeln und Gegenstanden der Kleinkunst im Berliner Privatbesitz veranstaltet von der Kunstgeschicht-
lichen Gesellschaft in Berlin in den Raumen der Koniglichen Akademie fiir die Zeit vom 1. April bis
15. Mai 1890. Berlin 1890. S. 3. [Nachf. Kat. KG 1890].

58 Hausherr 1985/87 S. 32. - Siehe auch: SMB-ZA, III/KG 02, unpag.: Mitgliederverzeichnis der Kunst-
geschichtlichen Gesellschaft zu Berlin, Februar 1888.

59 Vgl. ebd. S. 32.
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des Vorstands war zumeist mit Sammlern besetzt. Versierte Bankiers wie Hainauer, Gold-
schmidt und Gumprecht kiimmerten sich um die finanziellen Angelegenheiten. Bode
selbst war im ersten Jahrzehnt nach der Vereinsgriindung aullerordentlich engagiert und
auf fast jeder Sitzung mit Beitrdgen vertreten; 1895 fungierte er kurzzeitig als Zweiter
Vizeprasident. Ab Ende der 1890er Jahre zog er sich allerdings sukzessive zuriick, was mit
der Griindung des Kaiser Friedrich-Museums-Vereins (1896/97) und dem Baubeginn des
neuen Museums in Zusammenhang stehen diirfte.

Die Tatigkeit der Gesellschaft bestand vorwiegend in der Veranstaltung monatlicher
Sitzungen, in denen kunsthistorische Vortrige iiberwiegend zur Kunst der Alten Meister
gehalten und Mitteilungen iiber aktuelle Fachpublikationen oder Neuerwerbungen der
Berliner Museen gemacht wurden. Weiterhin wurden die Ergebnisse nationaler und
internationaler Auktionen besprochen oder 6ffentliche und private Sammlungen sowie
Ausstellungen vorgestellt, darunter immer wieder auch Leihausstellungen beispielsweise
die Winter Exhibitions der Royal Academy.

Ab 1890 wollte der Verein seine ,,Ziele auch durch zeitweise zu veranstaltende Aus-
stellungen erstreben, in denen alte Kunstwerke aus dem Privatbesitz in wechselnder
Folge weiteren Kreisen zuginglich gemacht werden®.®! Die Idee war laut Bode schon seit
der Griindung der KG verfolgt worden und auch die Ausstellungsthemen standen damals
bereits weitestgehend fest.®? So sollte die Reihe zunichst die niederlédndische Malerei und
Kleinkunst des 17. Jahrhunderts, danach Kunsthandwerk und Gemaélde des Rokoko und
schlielllich deutsche, italienische und niederldndische Meister des 15. und 16. Jahrhun-
derts vorstellen. Diese nicht chronologische Reihenfolge der Themen begriindete Bode
mit der ,historischen Entwicklung des Kunstinteresses in Preuflen®, die den roten Faden
der Ausstellungsreihe bildete.®* Gemeint waren damit die Schwerpunkte der fiirstlichen
und privaten Kunstférderung unter Friedrich Wilhelm von Brandenburg (reg. 1640-1688)
und Friedrich dem Grof3en (reg. 1740-1786). Beide waren bekanntermalien Sammler und
Mizene niederldndischen respektive franzosischer Kiinstler und hatten den Kunstge-
schmack ihrer Zeit entsprechend gepragt.

Den Abschluss sollte eine Renaissance-Ausstellung bilden, ,,mit Riicksicht auf das rasch
steigende Interesse der Berliner Sammler an der Kunst dieser Zeit“.* Damit legte die KG
erstmals ein geschlossenes Ausstellungsprogramm vor, das urspriinglich auf einen zwei-
jahrigen Turnus ausgerichtet war. Anstelle der bisher veranstalteten, allgemein auf die alte
Kunst orientierten Einzelausstellungen wurde nun eine Serie von Spezialausstellungen zu

60 Vgl. Hausherr 1985/87 S. 33.

61 Kat. KG1890S. 3.

62 Vgl. Kunstgeschichtliche Gesellschaft (Hg.): Ausstellung von Kunstwerken des Mittelalters und der
Renaissance aus Berliner Privatbesitz veranstaltet von der Kunstgeschichtlichen Gesellschaft 20 Mai bis
3 Juli 1898. Berlin 1899. Unpag. [Vorwort]. [Nachf. Kat. KG 1899].

63 Bode, Wilhelm: Ausstellung von Werken der niederlandischen Kunst veranstaltet durch die Kunstge-
schichtliche Gesellschaft in Berlin. II. Die Gemalde aus Berliner Privatbesitz. In: JKPK 11.1890, Nr. 4,
S. 199-241; hier S. 200.

64 Kat. KG1899S. 2.
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konkreten kunsthistorischen Themen angeboten.® Diese Reihe stellt in der Entwicklung
der Berliner Leihausstellungen einen bis dahin einzigartigen Fall dar.

Anhand der Sitzungsberichte der KG wird jedoch deutlich, dass die angeblich von
Beginn an geplante Reihenfolge der Ausstellungsthemen beziehungsweise die generelle
Moglichkeit ihrer Veranstaltung im Laufe der Jahre durchaus im Verein debattiert wur-
den.® An der Entscheidungsfindung beteiligten sich stets mehrere Personen und auch der
jeweilige Stand der Planungs- und Vorbereitungsarbeiten wurde im Plenum vorgestellt.
Somit erhielten prinzipiell alle Vereinsmitglieder die Moglichkeit, Gestaltungsvorschlige
einzubringen. Uberhaupt war das Zustandekommen der Ausstellungen stets dem gemein-
schaftlichen Engagement zu verdanken, zumal die Vereinsmitglieder nicht nur ihren
Kunstbesitz bereitstellten, sondern auch die Finanzierung der Projekte ibernahmen. Die
Ausstellungskosten wurden in allen drei Fillen mithilfe von Garantiefonds gedeckt, in die
stets mehrere Mitglieder einzahlten, die ihre Vorschiisse nach Ende der Veranstaltung zurti-
ckerhielten.®” Da die Geldgeber in den Sitzungsberichten jedoch nicht namentlich genannt
wurden, bleibt ungeklirt, wie viele und welche Personen sich an den Kosten beteiligten.®

Obschon die Ausstellungsvorhaben gemeinschaftlich diskutiert und beschlossen
wurden, waren fiir die konkrete Planung stets kleinere Kommissionen zustindig. Sie
setzten sich primér aus Mitgliedern des Vorstands und Museumsbeamten zusammen
und bestanden im Gegensatz zu den fritheren Ausstellungsgremien aus nicht mehr als
sechs Personen. Die konkrete Aufgabenverteilung unter den jeweiligen Komiteemitglie-
dern kann vereinzelt rekonstruiert werden. So war beispielsweise Paul Seidel im Fall der
Ausstellung niederlandischer Kunst 1890 und der Ausstellung von Kunstwerken aus der Zeit
Friedrichs des GrofSen 1892 fiir die Auswahl, Herrichtung und Bereitstellung der Leihgaben
aus kaiserlichem Besitz zustdndig.® Der Direktor der Koniglichen Porzellanmanufaktur,
Karl Liiders (1834-1923), iibernahm dieselbe Aufgabe fiir die auf der Rokoko-Ausstellung
gezeigten Porzellane. Fiir die Auswahl der Kunstwerke aus Privatbesitz war in den meisten
Fillen primir Wilhelm Bode verantwortlich, der die potenziellen Leihgeber dafiir oft
personlich aufsuchte oder anschrieb. Bei dieser aufwéndigen Tatigkeit unterstiitzten ihn
auch Vereinsmitglieder, die nicht offiziell dem Komitee angehorten. Fiir die Niederlander-
Ausstellung 1890 war beispielsweise auch James Simon involviert. Er schrieb an Bode:

Ich verabredete gestern mit Dr. E[dmund] Lachmann Bendler Str. 5, dafl ich mir
morgen [...] seine Bilder ansehen werde. Ich glaube, es wird [das] eine oder andere
flir u[nsere] Ausstellung zu brauchen sein. Sein Schwiegervater in Amsterdam

65 Vgl. Kunstgeschichtliche Gesellschaft (Hg.): Sitzungsbericht VI. 1891. Ordentliche Sitzung am Freitag,
den 30. Oktober 1891. Berlin 1891. S. 30. [Nachf. KG Sitzung VI. 1891]

66 Vgl. KG Sitzung VI. 1891. - Dies. (Hg.): Sitzungsbericht II. 1892. Ordentliche Sitzung am Freitag, den
26. Februar 1892. Berlin 1892. S. 8. [Nachf. KG Sitzung II. 1892]. - Dies. (Hg.): Sitzungsbericht IV. 1895.
Ordentliche Sitzung am Freitag, den 1. November 1895. Berlin 1895. S. 28. [Nachf. KG Sitzung IV. 1895].

67 Vgl. KG Sitzung VI. 1891. - KG Sitzung II. 1892. - Verz. 7.2.3-7.2.5.

68 Lediglich von Bode ist aufgrund einer Zahlungserinnerung bekannt, dass er 1892 500 Mk fiir die
Rokokoausstellung beisteuerte. Vgl. SMB-ZA, IV/NL Bode 5819, unpag.: Valentin Weisbach an
Wilhelm Bode, 03.03.1892.

69 Vgl. GStA PK BPH Rep. 192 NL Seidel, P. Nr. 28, 29.
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schenkt ihm jéhrlich 1 oder 2. [...] Sollte es Ihre Zeit gestatten, wiirde ich mich
freuen, Sie in der Bendler Str. zu treffen, da ich nicht vom Titel bin u[nd] ich auch
nicht weil, ob Sie noch Bilder nehmen wollen.™

Es kam immer wieder vor, dass die Besitzer ,ausstellungswiirdiger’ Kunstwerke indirekt
iiber andere Vereinsmitglieder an Bode herantraten. So berichtete beispielsweise Wilhelm
Gumprecht wenige Tage vor Er6ffnung derselben Ausstellung: ,,Frau Oberst Wesener
[...] wiinscht Holldnder zur Ausstellung zu geben. Die Bilder sind stets fiir Sie zu sehen:
bisher habe ich noch nichts von diesen Schitzen gehort.“™ In der Regel waren die Samm-
ler jedoch nicht direkt in die Ausstellungsarbeiten involviert. Jedenfalls waren sie im
Gegensatz zur Gemaldeausstellung von 1883, wo sie den iiberwiegenden Teil des Komitees
gestellt hatten, in den Ausstellungsgremien der KG nicht mehr offiziell vertreten. Womaog-
lich sollten so Interessenkonflikte vermieden werden.

Im Fall der Ausstellung von Kunstwerken des Mittelalters und der Renaissance 1898 waren
auller Bode hauptséchlich seine aktuellen oder ehemaligen Museumsassistenten an den
Vorbereitungsarbeiten beteiligt. Weshalb die Ausstellung nicht schon 1894, also inner-
halb des urspriinglich geplanten Turnus, arrangiert wurde, geht nicht eindeutig aus den
Quellen hervor. Moglicherweise hatte der finanzielle Misserfolg der beiden vorangegange-
nen Veranstaltungen die Sinnhaftigkeit einer weiteren Schau in Zweifel gezogen.” Erstim
November 1895 stellte Bode im Verein den Antrag, eine Ausstellung von Kunstwerken der
Renaissance zu veranstalten. Dem wurde nach ldngerer Debatte stattgegeben, als Termin
wurde jedoch erst das Jahr 1897 in Aussicht genommen.” Die Ausstellung wurde in der
Folge noch mehrmals verschoben, zum einen da die Akademie ihre Séle im gewlinschten
Zeitraum nicht bereitstellen konnte und zum anderen da Bode gesundheitsbedingt indi-
sponiert war.™ Er selbst schrieb dazu in der Vossischen Zeitung:

Auch jetzt konnte ich die Arbeit fast nur auf dem Papier entwerfen und muf3te die
Ausfiihrung im wesentlichen [sic] jetzigen und friiheren Mitarbeitern an der Galerie
iiberlassen, in erster Linie Dr. Richard Stettiner, der schon bei der Rokokoausstel-
lung die geschiftliche Leitung libernommen und spiter die treffliche Publikation
iiber diese Ausstellung ins Werk gesetzt hatte; daneben Herrn Professor v. Tschudi
und dem Assistenten der Galerie Dr. Max ]J. Friedldnder und den Mitarbeitern Dr.
Mackowski [sic] und Dr. Weisbach, die Regelung der Versicherung und Zahlungem
[sic] dem Herrn Karl Hollitscher. Die Arbeit der Zusammenbringung, Inventarisie-
rung, Versicherung der Kunstwerke, Transport und Uebernahmen derselben, die

70 SMB-ZA, IV/NL Bode 5136, unpag.: James Simon an Wilhelm Bode, 16.03.1890.

71 Ebd. NL Bode 2261, unpag.: Wilhelm Gumprecht an Wilhelm Bode, 27.03.1890. - Vgl. weiterhin:
Ebd. NL Bode 3421, unpag.: Karl Liiders an Wilhelm Bode betreffs der Angebote vonseiten des
Ober-Verwaltungsgerichtsrats von Meyeren und Bitte um Besichtigung durch Bode, 17.03.1890.

72 Vgl hierzu Kap. 4.2.4

73 Vgl. KG Sitzung IV. 1895.

74 Dies. (Hg.): Sitzungsbericht VIII. 1896. Ordentliche Sitzung am Freitag, den 27. November 1896 Berlin.
Berlin 1896. S. 41-42. [Nachf. KG Sitzung VIII. 1896]. - Dies. (Hg.): Sitzungsbericht II. 1897. Ordentliche
Sitzung am Freitag, den 29. Januar 1897 Berlin. Berlin 1897. S. 7. [Nachf. KG Sitzung II. 1897].
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Herrichtung der Rdume, die wir [...] in ungeniigenden Verhiltnissen vorfanden, so
dal? sie jedesmal neu hergerichtet werden mulfsten, haben die Herren in etwa zehn
Tagen wihrend der Tagesstunden ausfiithren und dabei die [...] Katalogarbeit noch
nachts versorgen miissen.”™

Dass Bodes Bericht einen wirklichkeitsnahen Einblick in die aufwéandigen Vorbereitungs-
arbeiten gibt, bestitigen weitere Quellen. So berichtete Fritz Harck noch am Tag vor der
Vernissage der Niederldnder-Ausstellung 1890, er habe bis halb sechs Uhr morgens noch am
Katalog gearbeitet.” Im Fall der Renaissance-Ausstellung zeugen zudem Max J. Friedldnders
Notizen von seiner umfangreichen Recherchearbeit in den Berliner Sammlungen, die er
in Bodes Auftrag besucht hatte.”

Trotz der liickenhaften Dokumentation der von der KG ausgerichteten Privatbesitz-
ausstellungen wird deutlich, dass dort ein weitreichendes Netzwerk von Sammlern und
Fachleuten miteinander kooperierte, um diese singuldre Ausstellungsreihe moglich zu
machen. Die kunstwissenschaftlichen Begleitpublikationen, die ebenfalls ein Novum
innerhalb der Berliner Leihausstellungen darstellten, zeigen dariiber hinaus, mit welch
hoher Professionalitit und Anspruchshaltung sie vorgingen.

3.1.2.2 Die Leihausstellungen des Kaiser Friedrich-Museums-Vereins
(1906-1914)

Am 28. April 1896 konstituierte sich wiederum auf Wilhelm Bodes Initiative der soge-
nannte Museumsverein. Er sollte nicht mehr nur das Interesse Einzelner fiir die alte Kunst
wecken, sondern ,die Koniglichen Sammlungen der Gemaélde und Bildwerke des Mittel-
alters und der Renaissance [...], deren Vereinigung in einem selbststindigen Museums-
bau nach den allerhdchsten Intentionen des Hochseligen Kaisers und Konigs Friedrich
geplant® war, unmittelbar fordern.”™ Mit der Griindung des Vereins hatte Bode seine Idee
eines Renaissance-Fonds, sein Modell eines ,,organisierten Mazenatentums“, umgesetzt,
das die Ankaufe fiir das ab 1897 im Bau befindliche Kaiser-Friedrich-Museum ermogli-
chen und dessen Sammlungsaufbau und -finanzierung langfristig gewahrleisten sollte.™
Die massive Konkurrenz auf dem internationalen Kunstmarkt hatte die Erweiterung der
Sammlungsbestiande 6ffentlicher Museen zunehmend erschwert. Deren Ankaufsetats
waren mehr als begrenzt verglichen mit den Mitteln, die deutschen und ausldndischen
Kunstsammlern zur Verfiigung standen. Zudem galt es, zahlreiche biirokratische Hiirden

75 Bode, Wilhelm: Die Ausstellung von Kunstwerken der Renaissance aus Berliner Privatbesitz in der kgl.
Akademie. I. In: VZ Nr. 261, 08.06.1898, unpag.

76 SMB-ZA, IV/NL Bode 2352: Fritz Harck an Wilhelm Bode, 31.03.1890.

77 NL-HaRKD.177-180 Friedldnder, Max J., Notitieboekjes 1897/98.

78 GStA PK, I. HA Rep. 89 Geh. Zivilkabinett Nr. 20006, Bl. 1-4: Kultusminister Robert Bosse an Kaiser
Wilhelm II., 11.06.1897. - Zur Griindung und Entwicklung des KFMV weiterhin: Held 2000 S. 8f.
- Stockhausen S. 21-29. - Borgmann S. 31-37.

79 Borgmann 1997S. 31.
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zu iiberwinden, die Bode nun mithilfe des Fordervereins umging, um flexibler auf die
Bedingungen des Kunsthandels eingehen zu konnen. Aus den Mitgliedsbeitragen wurden
Neuerwerbungen vorfinanziert, die zunichst als Leihgaben in den Museen présentiert
und spéter aus 6ffentlicher Hand abbezahlt wurden.®

Im Januar 1897 wurde die Gesellschaft in Kaiser Friedrich-Museums-Verein®' umbe-
nannt und am 16. Juni des Jahres durch kaiserliche Kabinettsordre mit den Rechten einer
juristischen Person ausgestattet. Bei seiner offiziellen Griindung zdhlte der Verein 45 Mit-
glieder, einschliefllich Kaiser Wilhelms II. (reg. 1888-1918).%? Den Vorsitz iibernahm wiede-
rum Graf von Dénhoff-Friedrichstein, der auch weiterhin sporadisch Amter im Vorstand
der Kunstgeschichtlichen Gesellschaft bekleidete. Sein Stellvertreter war der Diplomat
Willibald von Dirksen (1852-1928), ebenfalls aktives Mitglied der KG und Leihgeber bei
allen Ausstellungen beider Institutionen. Als Schatzmeister agierten die Bankiers Karl
von der Heydt (1858-1922) und Franz von Mendelsohn (1865-1935). Erster und zweiter
Schriftfiihrer waren der Rentier Valentin Weisbach (1843-1899) und der Kunsthistoriker
Fritz Harck. James Simon, Wilhelm Bode sowie der Maler Ludwig Passini (1832-1903)
waren Beisitzer.

Hinsichtlich der Mitgliederdemografie konstatierte Karsten Borgmann, trotz der
Beteiligung des Kaisers sowie von Angehorigen des Adels und der Hofaristokratie habe
die ,biirgerliche Fraktion“ deutlich dominiert.® Schon allein wegen der jihrlich zu zah-
lenden Beitriage von 500 Mk war zum iiberwiegenden Teil Berlins Finanzelite vertreten.
Einige der reichsten Personlichkeiten ihrer Zeit wie die GrofSindustriellen Friedrich August
Krupp (1854-1902) aus Essen oder Guido Henckel von Donnersmarck (1830-1916), Eduard
Arnhold und Oscar Huldschinsky, der Verleger Rudolf Mosse (1843-1920) sowie mehrere
Angehorige der Bankiersfamilien Mendelssohn und Warschauer gehorten dem Verein
an. Etwa die Hilfte der Mitglieder entstammte dem jlidischen Grol$biirgertum. Oscar
Hainauers Witwe Julie geb. Prins (1850-1926) war die einzige Frau unter den Griindungs-
mitgliedern, von denen sich eine Vielzahl bereits in der KG engagiert hatte und dies auch
weiterhin tat; allein die Beteiligung von Kiinstlern und Akademikern bildete anders als
dort die Ausnahme.®

Ein wesentlicher Unterschied der beiden Institutionen lag auRer in der funktionellen
Bestimmung auch in der Gestaltung des Vereinslebens. Der KFMYV stellte weniger einen
Ort des regelméafligen Austauschs als vielmehr einen ,privaten Zweckverband® zur

80 Vgl. GStA PK, I. HA Rep. 89 Geh. Zivilkabinett Nr. 20006, Bl. 1.

81 Die Schreibweise variiert in zeitgendssischen wie heutigen Publikationen. Bei ihrer Griindung
wahlte die Gesellschaft den hier genannten Titel, weshalb dieser auch fiir die vorliegende Arbeit
verwendet wird.

82 Zur Liste der Griindungsmitglieder siehe: KFMV Griindungsmitglieder [Website des KFMVim Lit. VZ].

83 Borgmann 1997 S. 32.

84 Alternativ zu den Jahresbeitrdgen konnte auch eine einmalige Eintrittszahlung von 5.000 Mk
geleistet werden. Vgl. Stockhausen 1997 S. 23.

85 Zu den Griindungsmitgliedern gehorten beispielsweise die Maler Max Liebermann (1847-1935)
und Joseph Block (1863-1943). Sarre, Bode und Harck waren zu diesem Zeitpunkt die einzigen
Wissenschaftler im Verein.
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gemeinschaftlichen Kunstforderung dar.®® So fungierte sein neunkdpfiger Vorstand pri-
maér als Entscheidungsgremium, das {iber mogliche Ankéufe bestimmte.®” Dazu fanden
haufig nicht einmal Treffen statt. Die Vorstandsmitglieder stimmten sich iiber ein per
Rundschreiben versandtes Protokoll ab, in dem sie Bodes Gutachten kommentierten.
Die iibrigen Mitglieder waren darin nicht involviert, sondern traten ausschliefllich als
Financiers auf.

Inwiefern die Veranstaltung von Ausstellungen aus dem Besitz der Mitglieder zum
urspriinglichen Vereinsprogramm gehorte, bleibt ungewiss. Hierfiir schien die KG mit
ihrem wissenschaftlichen Schwerpunkt und in ihrer strukturellen Ausrichtung besser
geeignet. Fiir den KFMV lag es dagegen nahe, diejenigen Kunstwerke zu prisentieren, die
mit seiner Hilfe fiir die 6ffentlichen Sammlungen angekauft worden waren. Eine solche
Ausstellung wurde bereits ein halbes Jahr nach seiner Konstituierung im Eingangsraum
der Gemaéldegalerie veranstaltet. Sie bestand ,,fast ausschliefllich aus Bildern und Skulp-
turen, die von den Vereinsmitgliedern geschenkt resp[ektive] aus dem Fonds des Vereins
dem Museum vorgeschossen” wurden; abgesehen davon hatten ,,mehrere dem Verein
nahe stehende [sic] Freunde [...] Gaben gestiftet, die zugleich mit den Geschenken des
Museumsvereins ausgestellt“ wurden.

Diese Ausstellung blieb eine einmalige Veranstaltung und war wohl dazu gedacht, den
Verein 6ffentlich bekannt zu machen, weitere Mitglieder zu werben und letztlich auch seine
offizielle Anerkennung als juristische Person voranzutreiben. Weitere Schauen dieser Art
eriibrigten sich, da die vom Verein geschenkten Kunstwerke ohnehin 6ffentlich in den
Museen gezeigt wurden und hier auch deutlich als Vereinsgaben gekennzeichnet waren.®

Nachdem der Vorstand bereits fiir den Frithsommer des Jahres 1903 zunachst eine
Spezialschau zur altniederldndischen Malerei in der Galerie Schulte geplant hatte, die
jedoch nie umgesetzt wurde, kuratierte der KFMV schliefflich im Januar 1906 anlésslich
der Silbernen Hochzeit des Kaiserpaares erstmals eine Leihausstellung, die fiinf Wochen
lang Werke aus dem Besitz seiner Mitglieder préasentierte.” James Simon und August von
Donhoff-Friedrichstein hatten ihre Pliane auf der Vorstandssitzung im September 1905
offiziell zur Abstimmung gebracht.®! Bereits im Juli hatte Simon an Bode geschrieben: ,Wir

86 Borgmann 1997 S. 32.

87 Vgl. Stockhausen 1997 S. 23.

88 Dabei handelte es sich wohlgemerkt nicht um Leihgaben, sondern ebenfalls um Schenkungen.
Vgl. Vollmar, Hans: Der Kaiser Friedrichs-Museums-Verein. In: NAZ 36.1896, Nr. 517, 03.11.1896, S. 5f.
- Weiterhin: 0. V.: Aus den koniglichen Museen in Berlin. In: Kunstchronik 8.1897, H. 4, 12.11.1896,
S. 59.

89 Vgl. GStA PK, I. HA Rep. 89 Geh. Zivilkabinett Nr. 20006, BL. 1.

90 Vgl. SMB-ZA, IV/NL Bode 344, unpag.: Bruno Gliterbock an Wilhelm Bode, 01.03.1903: ,[...] beehre
ich mich ganz ergebenst mitzutheilen, dal§ der Vorstand beschlossen hat, in Mai und Juni d.J. in
den Verkaufsrdumen von Schulte, Unter den Linden 1 eine Ausstellung alter niederldndischer
Bilder des fiinfzehnten Jahrhunderts zu veranstalten, bei der nur Bilder im Besitz von Mitgliedern
des Vereins und zwar nur ausgewihlte Werke in Betracht kommen sollen, da die betreffenden
Réume nur fiir eine begrenzte Anzahl von Bildern Platz bieten“ Uber die niheren Umstéinde, die
zur Absage des Vorhabens fiihrten, liegen bislang keine Quellen vor.

91 Vgl. SMB-ZA, III KFMV 004, Bl. 79f.: Protokoll der Vorstandssitzung, 07.09.1905.
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miissen doch zur Silberhochzeit eine Ausstellung machen. Sollen sich nicht Riume im
alten Museum freimachen?“*2 Simons Formulierung konnte implizieren, dass der Verein
von hoherer Stelle zur Veranstaltung der Ausstellung aufgefordert worden war. Womog-
lich driickte sich hier auch eine von ihm subjektiv empfundene Notwendigkeit aus, dem
Kaiser eine Ehrerbietung zu zeigen. Zwar scheint es durchaus vorstellbar, dass Wilhelm II.
als Schirmherr des Vereins anldsslich seines Hochzeitsjubildums eine dhnlich prunkvolle
Festausstellung gewlinscht hatte, wie sie 23 Jahre zuvor zu Ehren seiner Eltern veranstaltet
worden war, Belege finden sich hierfiir allerdings nicht. Bemerkenswert bleibt dennoch,
dass die Initiative zur Veranstaltung einer Leihausstellung hier womoglich erstmals direkt
von einem Sammler ausging.

In den Jahren bis zum Ersten Weltkrieg veranstaltete der KFMV noch zwei weitere
Privatbesitzausstellungen, die Ausstellung von Bildnissen des XV. bis XVIII. Jahrhunderts aus
dem Privatbesitz der Mitglieder des Vereins(1909) und die Ausstellung von Werken alter Kunst
aus dem Privatbesitz von Mitgliedern des Kaiser Friedrich-Museums-Vereins (1914).% Gewiss
hatte die erste, recht erfolgreiche Ausstellung des KFMV den Anreiz zur Veranstaltung
weiterer Schauen geschaffen, zumal sie den Vereinsmitgliedern die Moglichkeit gab, ihr
kulturelles Engagement auch 6ffentlich sichtbar zu machen.

Die Ausstellungsorganisation folgte beim KFMV prinzipiell demselben Ablauf wie
schon bei der KG. Fiir die erste Ausstellung wurde festgelegt, dass Wilhelm Bode die
Auswahl der Exponate treffen und ein Garantiefonds die Kosten der Veranstaltung
decken sollte, die aus ,Aufwendungen fiir Herstellung und Ausschmiickung der Rdumel[,]
Transport und Transportversicherung[,] Versicherung fiir die Dauer der Ausstellung],]
Bewachung, Aufsicht, Garderobe etc.”“ bestehen wiirden.* Alle weiteren Ausstellungen
des KFMV wurden ebenfalls auf diese Weise finanziert.

Desgleichen oblag die Bestimmung der Ausstellungsobjekte auch spéter stets Bode,
wobei er sich 1914 von Max J. Friedlander unterstiitzen lie.** Die technische Leitung
iibernahm in den meisten Fillen der Schriftfiihrer des Vereins, der Orientalist Bruno
Gliterbock (1858-1940), wahrend Bode die Aufstellung und Katalogarbeit wie schon bei
der Renaissance-Ausstellung seinen Museumsassistenten oder -volontiren iibertrug.
Gelegentlich waren aber auch Nachwuchswissenschaftler beteiligt, die in keiner direkten
Verbindung zu den Museen oder zum Verein standen. So wurde 1906 etwa Albert Erich
Brinkmann (1881-1958) mit der Erstellung des Katalogs betraut und 1909 unterstiitzen
Bode die ebenfalls jiingst promovierten Kunsthistoriker Detlev von Hadeln (1878-1935)
und Moritz Binder (1877-1947) zusammen mit Bodes langjahrigem Assistenten Hans

92 SMB-ZA, IV/NL Bode 5136, unpag.: James Simon an Wilhelm Bode, 09.07.1905.

93 Siehe Verz. 7.2.8; Nr. 7.2.10. - Eine letzte Ausstellung des KFMV fand 1925 statt. In der Hoffnung,
so neue Interessenten zu werben, wurden neben dem Besitz der Mitglieder auch Werke anderer
Sammlungen gezeigt. Vgl. hierzu: Kaiser-Friedrich-Museumsverein (Hg.): Gemdlde alter Meister
aus Berliner Besitz. Ausstellung in der Akademie der Kiinste Berlin. Berlin 1925. - Donath, Adolph:
Alte Meister aus Berliner Privatbesitz. Die Ausstellung in der Akademie. In: Kunstwanderer 7.1925,
1/2. Augustheft, S. 422-424.

94 SMB-ZA, III KFMV 004, Bl. 84: Protokoll der Vorstandssitzung, 28.10.1905.

95 Mit dem Mitspracherecht der Leihgeber befasst sich Kap. 3.2.2 genauer.
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Posse. Wolfgang Sorrensen (1882-1965) und Eduard Plietzsch (1886-1961) halfen 1914 bei
der Vorbereitung des Katalogs und der Aufstellung der Exponate, beide waren Bode zu
diesem Zeitpunkt direkt unterstellt. Dadurch, dass er seine eigenen Mitarbeiter fiir die
Ausstellungsarbeiten verpflichtete, konnte er diese schneller und weniger biirokratisch
erledigen, als wenn er hierfiir Vereinsmitglieder hinzugezogen hitte. Nicht zuletzt konnte
ein kleines, eingespieltes Team sehr viel effizienter arbeiten als eines, das aus Honoratio-
ren verschiedenster beruflicher und gesellschaftlicher Hintergriinde bestand.

Warum aber hatte Bode die Ausstellungstatigkeit der Kunstgeschichtlichen Gesell-
schaft iiberhaupt beendet und sie auf den KFMV iibertragen? Der mangelnde oder nur
miRige Publikumserfolg der Ausstellungsreihe mag ein Faktor gewesen sein, sie nicht
weiter fortzusetzen.*® Zudem nahm Bodes personliches Interesse an der Arbeit der KG
nach der Griindung des Museumsvereins sichtbar ab. Thre Sitzungen besuchte er nur noch
unregelmafig und meldete sich dort kaum zu Wort. Dies scheint nicht nur in seinem wih-
rend dieser Jahre schlechten Gesundheitszustand und der intensiven Einbindung in den
Neubau des Kaiser-Friedrich-Museums begriindet zu sein. Die KG, die Friedrich Lippmann
kurze Zeit spater als ,eine traurige Gesellschaft®, gar als ,Falstaff Truppe” bezeichnete,
hatte den Zenit ihrer Bedeutung nach der Jahrhundertwende iiberschritten.%’

Bode priorisierte nun den Museumsverein, da dieser im Gegensatz zur Kunstge-
schichtlichen Gesellschaft einen unmittelbaren praktischen Nutzen fiir ihn hatte, und
zwar ohne, dass ihm dadurch groRerer zeitlicher Aufwand entstand, da die Vereinsarbeit
primir auf dem Papier stattfand. Das fehlende Vereinsleben des KFMV liefert schliellich
die Antwort auf die eben gestellte Frage. Seine Mitglieder waren als solche nicht 6ffentlich
sichtbar.®® Da fast ausschlieflich schriftlich kommuniziert wurde, fand unter ihnen kaum
gesellschaftlicher Austausch statt, allenfalls nicht im Vereinskontext. Hier waren sie reine
Geldgeber. Sicher erkannte Bode in der Veranstaltung gemeinschaftlicher Leihausstel-
lungen eine Moglichkeit, die Mitglieder des KFMV enger an den Verein zu binden, sie zur
weiteren Beteiligung zu motivieren und gegebenenfalls neue Interessenten anzuwerben.
Auf diese Warmbhaltetaktik’ weist auch Bodes Umgang mit den Leihgebern hin, denen er
ein wesentlich groReres Mitbestimmungsrecht bei der Gestaltung der Ausstellungen ein-
raumte, als es noch in den 1890er Jahren der Fall gewesen war. Hiermit wird sich Kapitel
3.2.2 ausfiihrlicher befassen.

3.1.3 Die Konigliche Akademie der Kiinste

Nachdem die Berliner Kunstakademie mehr als ein halbes Jahrhundertlang immer wieder
ihre Riume fiir die Leihausstellungen externer Institutionen und Einzelpersonen bereit-
gestellt hatte, wurde sie zu Beginn des 20. Jahrhunderts in ihrem neuen Ausstellungsbau

96 Zur Offentlichkeitswirkung der Ausstellungen siehe Kap. 4.2.4.

97 SMB-ZA, IV/NL Bode 3346, unpag.: Friedrich Lippmann an Wilhelm Bode, 21.06.1903.

98 SohieR esnoch 1914 in einem Artikel iiber den Verein: ,Von seiner Tétigkeit ist bisher wenig in die
Oeffentlichkeit gedrungen®. A.G.: Der Kaiser-Friedrich-Museums-Verein in Berlin und seine Tdtigkeit.
In: Kunstwelt 3.1913/14, Nr. 21, S. 670-686; hier S. 670.
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am Pariser Platz erstmals selbst Kuratorin alter Kunst aus privatem Besitz.” Die Veran-
staltung der beiden folgenden, bislang kaum bekannten Untersuchungsbeispiele war mit
konkreten diplomatischen Zielen verbunden. Sowohl die Ausstellung dlterer englischer Kunst
(1908) als auch die Ausstellung von Werken franzdsischer Kunst des 18. Jahrhunderts (1910)
sind in unmittelbarem Zusammenhang mit der aktuellen au3enpolitischen Situation des
Kaiserreichs zu sehen. Wenige Jahre vor dem Beginn des Ersten Weltkriegs waren pazi-
fistische Bewegungen wie die Deutsche Friedensgesellschaft (seit 1892) oder das Deutsch-
Franzosische Annaherungskomitee (1908) bestrebt, die bilateralen Beziehungen zu den
Grofimichten England und Frankreich zu regulieren.® Der strategische interkulturelle
Austausch mit den Nachbarldndern sollte eine Wiederanné@herung an die Entente-Staaten
gewahrleisten. In diesem Kontext ist das Zustandekommen der beiden Schauen, an denen
sich deutsche, englische und franzosische Privatpersonen sowie Kaiser Wilhelm II. und die
Franzdsische Republik als Leihgeber beteiligten, als diplomatische Geste zu verstehen, die
aufkulturellem Terrain zu einer Détente der internationalen Beziehungen beitragen sollte.

3.1.3.1 Die Ausstellung englischer Meister (1908)

Seit der Jahrhundertwende waren die politischen Beziehungen zwischen dem Kaiser-
reich und dem Vereinigten Konigreich zunehmend durch diplomatische Krisen getriibt.
Die Kriiger-Depesche (1896), die erste Marokko-Krise (1904-1906) und Kaiser Wilhelms
anhaltend aggressive Flottenpolitik waren Ursachen mehrerer schwerwiegender Kon-
flikte. Nachdem das sogenannte Crowe-Memorandum im Januar 1907 Deutschlands
angebliches Streben nach der europdischen Hegemonie angeprangert hatte,' erreichte
die aulRenpolitische Isolation des Kaiserreichs im selben Jahr ihre volle Wirkmacht mit
der Aufnahme Russlands in die 1904 zwischen Frankreich und England geschlossene
Entente Cordiale.’*? Die aufgeladene Stimmung spiegelte sich im schlechten Verhiltnis
Kaiser Wilhelms II. zu K6nig Edward VII. (1841-1910) sowie innerhalb der Bevolkerung
beider Lander wider.®

99 Die Akademie war 1907 in das umgebaute Palais Arnim-Boitzenburg gezogen. Vgl. Kap. 4.1.4.

100 Vgl. Kriebel 2019. - Chickering, Roger: Krieg, Frieden und Geschichte. Gesammelte Aufsdtze tiber
patriotischen Aktionismus, Geschichtskultur und totalen Krieg. Stuttgart 2007. - Ders.: Imperial
Germany and a World Without War. The Peace Movement and German Society 1892-1914. Princeton,
New Jersey 1975.

101 Zum Memorandum des Diplomaten Eyre Crowe siehe insbes. Dunn, Jeffrey Stephen: The Crowe
Memorandum. Sir Eyre Crowe and Foreign Office Perceptions of Germany, 1918-1925. Newcastle upon
Tyne 2013. S 1-47, 220-229.

102 Zu den internationalen Konflikten im Vorfeld des Ersten Weltkriegs siehe: Angelow, Jiirgen: Der
Weg in die Urkatastrophe. Der Zerfall des alten Europa 1900-1914. Berlin 2010. - Andrew, Christopher/
Vallet, Paul: The German Threat. In: Mayne, Richard/Johnson, Douglas (Hgg.): Cross Channel currents.
100 years of the Entente Cordiale. London 2004. S. 23-32.

103 Zum deutsch-englischen Verhiltnis bis 1914 siehe: R6hl, John C. G.: “The worst of enemies” Kaiser
Wilhelm II. and his uncle Edward VII. In: Geppert, Dominik/Gerwarth, Robert (Hgg.): Wilhelmine
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Angesichts der aullenpolitischen Lage und des wachsenden Hasses zwischen den
Volkern wirkt die Beteiligung von 20 Londoner Leihgebern an der Ausstellung dlterer eng-
lischer Kunst im Januar und Februar 1908 mehr als {iberraschend.** Zahlreiche der tiber
100 Exponate aus britischem Besitz waren noch nie auf3erhalb GroRRbritanniens ausgestellt
worden.'® Die Entscheidung der Besitzer, ihre Kunstschitze ausgerechnet zu diesem
Zeitpunkt nach Berlin zu senden, musste unweigerlich als Akt der Konzilianz aufgefasst
werden. Als solcher wurde die Schau im Nachhinein von der nationalen wie internationa-
len Presse stets dargestellt. Das Zustandekommen der deutsch-englischen Kooperation ist
aufgrund der liickenhaften und teils widerspriichlichen Uberlieferung sowie des Verlustes
der Ausstellungsakten jedoch nur schwer zu rekonstruieren.'%

Vor allem internationale Zeitungsberichte stellten die Ausstellung mehrfach in Zusam-
menhang mit Kaiser Wilhelms Englandreise im November 1907.1% Diese auf Einladung
Edwards VII. erfolgte Versohnungsvisite’ sollte nach einer langen Phase der Entfremdung
die erhoffte Entspannung zwischen den Nationen bringen.®® Tatsdchlich wurde der Staats-
besuch trotz des splirbaren gegenseitigen Misstrauens als diplomatischer Erfolg gefeiert und
im Anschluss an den mehrtigigen Aufenthalt in Windsor verbrachte Wilhelm II. weitere
drei Wochen auf Highcliffe Castle in Hampshire.'® Wahrend seines Privaturlaubs besuchte
er unter anderem die Wallace Collection in Hertford House, wo er angeblich seinen Wunsch
zum Ausdruck brachte, dem deutschen Publikum einmal zu zeigen, ,what English 18" cen-
tury art is really like“, da man dortlediglich minderwertige Reproduktionen und bestenfalls
zweitrangige Originale kenne.!* Daraufhin héitten sich mehrere britische Aristokraten
freudig bereiterklért, einen Beitrag zu leisten ,towards the spread of the renewed good
feelings between the two nations by giving practical aid to the emperor’s plans“.* Uber

Germany and Edwardian Britain. Essays on cultural affinity. Oxford 2008. S. 41-62. - Ders.: Wilhelm II.
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104 Vgl. Konigliche Akademie der Kiinste (Hg.): Ausstellung dlterer englischer Kunst. Berlin et al. 1908.
S. 5f. [Nachf. Kat. AdK 1908].

105 Vgl. Fed. H.: Ausstellungen. In: Kunstchronik N. F. 19.1908, H. 13, Sp. 220. - Bode 1930 2. Bd. S. 207.
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111 Singer 1908 S. 235.
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den tatsdchlichen Ursprung der Ausstellungsidee sind sich die erhaltenen Quellen jedoch
mehr als uneinig.

So behauptete etwa der Kunsthindler Richard Kingzett (1921-2010), der spéter die
Kunsthandlung Thomas Agnew & Sons leitete, der Plan zur Veranstaltung der Schau
habe nicht auf Wilhelms II. Wiinschen beruht, sondern sei tatsachlich von Konig Edward
ausgegangen. Die ,Herren Agnew", die selbst einige Leihgaben bereitstellten, hatten die
»Einsammlung und Hersendung der Kunstwerke aus englischem Besitz" verantwortet.'*
Laut Kingzett zeichnete dafiir Colin Agnew (1882-1975) zustindig, der Ende 1908 eine
Dependance des Hauses Agnew in Berlin eroffnete:

[Colin] joined the family firm, who had been asked to organize a loan exhibition
of English pictures in Berlin. Edward VII, uneasily aware of the growing tension in
Anglo-German relations, had suggested to the Kaiser that such an Exhibition might
ease the diplomatic situation, and as the only German-speaking member of the firm,
Colin was sent to make the arrangements.*®

Freilich ist Richard Kingzetts Behauptung mit ebenso grofer Vorsicht zu behandeln wie
die tibrigen um das Zustandekommen dieses Vorhabens kursierenden Aussagen, zumal sie
sich nicht durch Quellen belegen lasst. Grundsitzlich bleibt fraglich, inwieweit die beiden
Herrscher aktiv in die Anbahnung der Ausstellung involviert waren und ob sie wihrend
des Staatsbesuchs dariiber verhandelten.

Tatsdchlich war die Ausstellung schon kurz vor der Reise des Kaisers erstmals im
Ausschuss der Akademie besprochen worden, wobei von einer Beteiligung britischer
Sammler zu diesem Zeitpunkt noch nicht die Rede war. Am 26. Oktober 1907 hatte der im
selben Jahr zum Akademieprisidenten gewihlte Maler Arthur Kampf (1864-1950) der
Ausstellungskommission den Vorschlag gemacht, eine ,Ausstellung dlterer englischer
Kunst [...], hauptséachlich aus deutschem fiirstlichem Besitz“ zu veranstalten.'* Welchen
Hfurstlichen Besitz“ Kampf konkret gemeint hatte, geht aus der kurzen Notiz nicht hervor.

Eine spatere Bemerkung Wilhelm Bodes gibt schlieRlich den entscheidenden Hinweis
zur Entstehung dieses Gedankens. Er berichtete, eine Ausstellung der ,klassischen eng-
lischen Malerei in Berlin“ sei schon ,seit langem der Wunsch der Kaiserin Friedrich
[Witwentitel der vormaligen Kaiserin Victoria, Anm. SK] gewesen, den sie oft mit ihrem
Hofmarschall besprochen“ habe, der neue Sitz der Akademie sei ,kaum fertiggestellt”
gewesen, ,,als Graf Seckendorff auch schon alle mafigebenden Kreise fiir diese Ausstellung
zu gewinnen suchte.“*°

Ludwig Justi (1876-1957), seit 1905 Erster Sekretédr der Akademie, bestitigte in seinen
Memoiren ebenfalls, dass der Vorschlag zur Veranstaltung der Schau urspriinglich von
Gotz von Seckendorff stammte. Arthur Kampf habe die Verantwortung fiir die Umsetzung

112 Kat. AdK 1908S. 7. - Leider sind weder in Agnews Firmenarchivim Research Centre der National
Gallery noch in den Berliner Archivbestdnden Dokumente zur dieser Kooperation mit der Akade-
mie erhalten.

113 Kingzett, Richard: Colin Agnew. In: Burl. Mag. 118.1976, Nr. 876, S. 159.

114 PrAdK 1254 Sitzungsprotokolle der Ausstellungskommission 1897-1933, Bl. 50: Sitzung vom 26.10.1907.

115 Bode 1930 2. Bd. S. 207.
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jedoch fiir sich und die Akademie reklamieren wollen, was zu einigen Reibungen im Laufe
der Vorbereitungen fiihrte. ¢

Graf von Seckendorff musste demnach bereits seit Lingerem eine englische Aus-
stellung angedacht haben, deren Kern urspriinglich méglicherweise die Sammlung der
Kaiserin Friedrich bilden sollte. Sie hatte mehrere Arbeiten englischer Kiinstler des 16. bis
18. Jahrhunderts besessen, von denen einige schlie8lich mit ausgestellt wurden.!” Eigene
Aussagen zu von Seckendorffs Beweggriinden, die Ausstellung nun zu diesem Zeitpunkt
vorzuschlagen, sind aufgrund des Verlustes seines Nachlasses nicht erhalten.!®* Doch
schien es naheliegend, dass der iiberaus anglophile Graf, der hdufig in GroRbritannien
verkehrte, seiner eigenen politischen Agenda folgte und im anstehenden Staatsbesuch
des Kaisers eine passende Gelegenheit sah, seine Idee voranzubringen. Schon einige
Jahre zuvor, kurz nach Beginn der Ersten Marokko-Krise, hatte er seine Hoffnung auf eine
Versohnung der beiden Nationen und ihrer Herrscher zum Ausdruck gebracht und sich
aktiv in die dynastische Diplomatie einzumischen versucht.**

Die Einbindung britischer Leihgaben diirfte sich tatsdchlich wohl erst im Kontext
der Reise des Kaisers ergeben haben, wobei weiterhin unklar bleibt, inwiefern dieser
gezielt daran mitgewirkte. Indirekt trug er jedoch nicht unwesentlich zum Erfolg dieses
Vorhabens bei. Wilhelm II. zu Ehren wurde die Vernissage auf den Mittwoch vor sei-
nem Geburtstag gelegt, sodass die Schau den Auftakt fiir die Feierlichkeiten zu seinem
50. Lebensjahr gab. Durch diese geschickte Verkniipfung mit dem kaiserlichen Geburtstag,
wurde den Leihgebern ein besonderer Anreiz zur Beteiligung an der Schau gegeben, die
nun zu einem ,prachtigen Huldigungszug” wurde.®

Dem positiven Verlauf des Staatsbesuchs und dem unmittelbar anstehenden Geburts-
tag des Kaisers diirften sowohl die Idee zur Involvierung der britischen Sammler als auch
deren Bereitwilligkeit dazu zu verdanken sein. So wird etwa der Besitzer von Gainsboroughs
Blue Boy, Hugh Grosvenor Herzog von Westminster (1879-1953), zitiert: ,,I have never yet
loaned my Gainsborough, but if Emperor William regards my sending it as a compliment
I shall gladly agree.”**

116 Dies bezog sich unter anderem auch auf die Auswahl der Werke, bei der von Seckendorff und
Kampf unterschiedlicher Meinung waren. Vgl. Gaethgens, Thomas/Winkler, Kurt (Hgg.): Ludwig
Justi. Werden - Wirken — Wissen. Lebenserinnerungen aus fiinf Jahrzehnten. Berlin 2000. 1. Textbd.
S. 203f.
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Friedrichshof. Berlin 1896.
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im Prinzessinnenpalais entfernt. Vgl. Landesarchiv Thiiringen, Staatsarchiv Altenburg Nr. 1596,
BL. 1f.: Veit Adolf v. Meuselwitz an Go6tz von Seckendorff [gleichnamiger Verwandter], 19.01.1928.
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Vgl. R6hl 2008 S. 442f.
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Nr. 45,20.01.1908, S. 1£.; hier S. 1.
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Die Sitzungsprotokolle des Senats und des Ausstellungsausschusses der Akademie
machen deutlich, wie kurzfristig das Vorhaben schlieflich zustande kam.'? Erst sechs
Wochen vor Er6ffnung hatte der Senat seinen endgiiltigen Beschluss vorgelegt, nachdem
ein Grofteil der Anfragen an die englischen Leihgeber positiv beantwortet worden war.
Sowohl Graf von Seckendorff als auch Ludwig Justi waren zuvor nach London gereist, um
die britischen Sammler von der Beteiligung zu iiberzeugen. Wahrend von Seckendorff
dort vor allem die ,alten, noch von friderizianischer Zeit her gut preuflisch gesinnten
Familien“ ansprach,'® hatte Justi den deutschstimmigen Kunsthéndler Asher Wertheimer
(1843-1918) um Mithilfe gebeten.> Uber die Ausstellungsarbeiten berichtete er:

Niemand von uns hitte geglaubt, dafl man die schonsten und beriihmtesten Werke der
grofiten englischen Meister iiber den Kanal schicken wiirde. Uns als bureaukratischen
Gemiithern hat dies geradezu stupende Entgegenkommen der Engldnder zunéchst
nicht wenig Bedenken und Miihe bereitet, denn es galt nun, in aller Geschwindigkeit
und in zwolfter Stunde fiir die enormen Werte der Bilder Versicherungssummen aus
dem Boden zu stampfen, die in gar keinem Verhiltnis zu dem hochst bescheidenen
Ausstellungsetat der Akademie stehen.'®

Diese kurzfristige Verwirklichung der Ausstellung war nur deshalb moglich geworden,
weil sich acht Privatpersonen bereierklirt hatten, die Kosten von insgesamt 66.000 Mk
iiber einen Garantiefonds zu sichern. Eingezahlt hatten die Milliondre Eduard Arnhold,
Fritz von Friedldnder-Fuld (1858-1917), Robert von Mendelssohn (1857-1917), Eduard und
James Simon, Franz Hubert Graf von Tiele-Winckler (1857-1922) sowie der aullenpolitisch
aktive Bankier Paul von Schwabach (1867-1938) und der Frankfurter Kunstsammler Victor
Mossinger (1857-1915).1%

Nach dem Ende der Schau wurde ein Grofiteil der englischen Leihgaben schliellich
auf Wunsch der Queen Consort Alexandra (1844-1925) in ihre Heimatstadt Kopenhagen
gesandt, wo sie in der Ny Carlsberg Glyptotek gezeigt wurden.'?” Das englische Konigspaar
besuchte die Ausstellung im April wihrend seines Staatsbesuchs in Skandinavien.'? Justi

122 Vgl. PrAdK 1254: Sitzungsprotokolle der Ausstellungskommission 1897-1933, Bl. 50-53; bes. Bl. 51:
Protokoll vom 11.12.1907. - ABBAW NL Justi, L. Nr. 361: Sitzungsprotokolle des Senats vom 30.11.
und 13.12.1907.

123 Bode 1930 2. Bd. S. 207. - ,,I have just come back from England where I have been working for an
Exhibition of Old English Masters and objects d'Art to be opened here at the R. Academy (new) end
of January. I am in hopes to see a fine Exhibition astonish the Berliners.” Landesarchiv Thiiringen,
Staatsarchiv Altenburg, Nr. 1582a, Bl. 00020: G6tz von Seckendorffs an Max von Seckendorff,
16.12.1907.
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schrieb dazu riickblickend, der Kaiser habe die Meldung von der dénischen Ausstellung
als eine Minderung der ihm von den Englidndern erbrachten Gunst empfunden. Als er
davon erfuhr, ,rief [er] in seiner lebhaften Art aus: ,Die faulen Koppe!, worauf die gute
Kaiserin sagte: ,Aber Wilhelm!“,12

3.1.3.2 Die Ausstellung franzosischer Kunst (1910)

Dank der umfassenden, im Musée des Arts Décoratifs erhaltenen Dokumentation sowie
der in Paul Seidels Nachlass befindlichen Korrespondenz zwischen ihm und der Berliner
Kunstakademie ist die Entstehung der Ausstellung von Werken franzosischer Kunst des 18. Jahr-
hunderts, die als Gegenstiick zum vorangegangenen Beispiel konzipiert war, wesentlich leich-
ter zu erschlieflen.” Auch sie stand im Zentrum diplomatischer Entwicklungen und wurde
von der zeitgenossischen Presse unter anderem als eine ,,Entente des Geschmacks” gefeiert.*!

Zum Zeitpunkt der Ausstellung hatten sich die seit vielen Jahrzehnten aufgrund tiefer
politischer Krisen sowie wegen des andauernden Konfliktes um Elsass-Lothringen strapa-
zierten deutsch-franzosischen Beziehungen zunehmend gebessert.*2 Zu verdanken war diese
neue Entwicklung unter anderem den intensiven Bemiihungen des franzosischen Botschaf-
ters Jules Cambon (1845-1935) und des erst 1909 ernannten frankreichfreundlichen Reichs-
kanzlers Theobald von Bethmann Hollweg (1856-1921).1* Somit stand dieses von deutscher
wie von franzgdsischer Seite unterstiitzte Gemeinschaftsprojekt im Zeichen der Festigung der
kurzzeitig wiedergewonnenen Staatenfreundschaft. Die bilateralen Beziehungen zwischen
der Republik und dem Kaiserreich sollten langfristig mithilfe eines kulturdiplomatischen
Programms gestérkt werden, das von Botschafter Cambon ebenso wie von verschiedenen
Akteuren des Berliner wie des Pariser Kultursektors vorangetrieben wurde. Teil dieses Pro-
gramms war neben gegenseitigen Besuchen deutscher und franzosischer Kiinstler, Schiiler
und Studenten auch die geplante Einrichtung eines Mddchenheims, das jungen Franzosin-
nen, die sich zu Studienzwecken oder als Lehrerinnen in Berlin aufhielten, eine Unterkunft
bieten sollte. Dieses Foyer francaise sollte aus den Einnahmen der Schau finanziert werden.**

129 Gaethgens/Winkler 2000 1. Bd. S. 205.

130 Vgl. MAD, D2/59. - GStA PK BPH Rep. 192 NL Seidel Nr. 40: Schriftwechsel iiber die Ausleihe von
Kunstwerken aus dem Besitz Wilhelms II. fiir die Ausstellung franzosischer Kunst des 18. Jahrhunderts
durch die Akademie der Kiinste in Berlin 1909/1910. - Zu den verlorenen Akten der Akademie vgl.
Higele/Schmid/Schneider 2005 S. 167.

131 Dr.P.L.: Die Erdffnung der groflen franzdsischen Ausstellung in Berlin. In: RR 44.1910, Nr. 11,
15.[28.]01.1910, S. 1.
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Da die Ausstellung neben Berliner Privatbesitz und zahlreichen Werken aus den
Koniglichen Schldssern auch Leihgaben mehrerer Pariser Sammlungen sowie aus franzo-
sischem Staatsbesitz prasentieren sollte, wurde das Projekt im Rahmen einer aufwindigen
landeriibergreifenden Kooperation realisiert. Neben der Akademieleitung beteiligten sich
hochrangige politische Amtstrdger sowie einige Pariser Museumsbeamte. Das Vorhaben
entstand folglich weniger spontan als seine Schwesterveranstaltung 1908, sodass nun auch
die Finanzierung von der Akademie selbst getragen wurde.**

Die eigentlichen Ausstellungsvorbereitungen begannen erst kurz vor der Er6ffnung,
die ebenfalls zwei Tage vor Kaiser Wilhelms Geburtstag fiir den 25. Januar 1910 anbe-
raumt war. Ende Oktober 1909 hatte sich die Ausstellungskommission der Akademie mit
Arthur Kampfs Vorschlag zur Veranstaltung der Schau einverstanden erklart, nachdem
Wilhelm II. bereits sein Interesse bekundet und die Ausleihe von Werken aus der ehema-
ligen friderizianischen Sammlung zugesagt hatte.’*® Kurze Zeit spater sandte die Akade-
mie eine Liste gewlinschter Exponate an Paul Seidel, der alle weiteren Schritte fiir deren
Bereitstellung einleitete, nachdem der Kaiser die Auswahl personlich freigegeben hatte. ™’

Im Laufe des Novembers wurden weitere Akteure um ihre Mithilfe gebeten und poten-
zielle Leihgeber angefragt. Zur Unterstiitzung der Vorbereitungsarbeiten in Paris wurde
Botschafter Cambon hinzugezogen. Er hatte sich Anfang November erstmals an Georges
Berger (1834-1910), den Prasidenten der Union Centrale des Arts Décoratifs (UCAD)
gewandt, um das Projekt vorzustellen und ihn um seine Mithilfe zu bitten (Dok. 2).1%
Aus dem Schreiben geht hervor, dass Jules Cambon bei einem vorangegangenen Besuch
in Paris bereits mit dem Sammler Gustave Dreyfus (1837-1914) iiber die Ausstellung
gesprochen hatte. Er musste demnach schon ldnger in die Pline der Akademie involviert
gewesen sein.

Die UCAD iibernahm in der Folge den Versand der Pariser Leihgaben sowie die Rege-
lung ihrer Versicherung. Primir verantwortlich war Louis Metman (1862-1943), der Kon-
servator des Musée des Arts Décoratifs, in seiner Funktion als Sekretér des von Cambon
einberufenen Pariser Komitees.'* Dessen Leitung iibernahm Prince August d’Arenberg
(1837-1924), ein ehemaliger Politiker und Mitglied des Institut de France. Ebenfalls beteiligt
waren der Konservator des Louvre Charles Dreyfus (1887-1965), der Direktor der Ecole des
Beaux-Arts Léon Bonnat (1833-1922), der Segelsportler Herzog Jean Decazes (1864-1912), die
Kunstsammler Maurice de Rothschild (1881-1957), Gustave Dreyfus sowie Botschaftssekre-
tdr Théodore de Berckheim (1865-1936), der die Verbindung nach Berlin herstellte. Gewiss
werden bei der Ernennung des Komitees neben der fachlichen Expertise der Museumsleute
auch Beziehungen zu Berliner Akteuren wie Bonnats Mitgliedschaft in der Kunstakademie

135 Vgl. MAD, D2/59, unpag.: Arthur Kampf an Louis Metman, 21.04.1910.

136 Vgl. PrAdK 1254, Bl. 58f.: Sitzungsprotokoll vom 26.10.1909. — GStA PK BPH Rep. 192 NL Seidel, P.
Nr. 40, unpag.: August zu Eulenburg an Paul Seidel, 01.10.1909.

137 GStA PK BPH Rep. 192 NL Seidel, P. Nr. 40, unpag.: Arthur Kampf an Paul Seidel, 06.11.1909.

138 Vgl. MAD, D2/59, unpag.: Jules Cambon an Georges Berger, 08.11.1909.

139 Vgl. ebd.: Arthur Kampf an Charles Marret, 18.12.1909. - Zum Komitee: Kénigliche Akademie der
Kiinste (Hg.): Ausstellung von Werken Franzosischer Kunst des XVIII. Jahrhunderts. Vom 26. Januar bis
6. Mdrz 1910. Taglich 10-6 Uhr. Miinchen, Berlin 1910. S. 6. [Nachf. Kat. AdK 1910]. - Verz. 7.2.9.
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eine Rolle gespielt haben.*® Nicht zuletzt diirften insbesondere die beteiligten Sammler
iiber die notwendigen Kontakte zu weiteren potenziellen Leihgebern verfiigt haben, die
von den Komiteemitgliedern ebenso wie von Jules Cambon personlich angefragt wurden.**

In die Auswahl der Exponate scheint das Pariser Komitee allerdings weniger involviert
gewesen zu sein. Hierfiir waren primir Arthur Kampf und G6tz von Seckendorff verant-
wortlich, die dazu beide nach Paris reisten.!*? Dariiber hinaus ist iiber von Seckendorffs
Engagement fiir die Ausstellung nur wenig bekannt. Wilhelm Bode behauptete, er sei
zusammen mit Théodore de Berckheim fiir die Planung und alle Vorbereitungsarbeiten
verantwortlich gewesen, wihrend Arthur Kampf das Unternehmen durch seine forsche
Umgangsweise beinah in Gefahr gebracht habe.'* Aus von Seckendorffs Dankschreiben
an Louis Metman vom 9. Dezember 1909 geht hervor, dass er seit seiner Riickkehr aus
Paris ununterbrochen mit den Ausstellungsarbeiten befasst war: ,Merci, encore une fois,
de toutes vos bontés et de tous les jours que vous voulez bien mettre a 'Exposition qui je
prépare et pour laquelle nous travaillons ici, apres notre retour, seulement.”*

Kurz darauf legte Arthur Kampf dem Ausschuss der Akademie eine Liste der bisher
zugesagten Leihgaben vor und am 1. Januar 1910 stellte Metman iiber 50 Leihscheine an die
Besitzer der Exponate aus, die darauthin durch die Transportfirma Pierre Chenue verschickt
wurden.'* Die Stiicke aus den Berliner und Potsdamer Schlssern wurden etwa eine Woche
vor der Vernissage versandt, wobei der Kaiser nach der finalen Hingung und der Drucklegung
des Katalogs noch kurzfristige Anderungen verlangte, die den Austausch einiger Werke erfor-
derten.’* Zum Kontakt der Initiatoren mit den librigen deutschen Leihgebern sind wie schon
im Fall der englischen Ausstellung keine Dokumente erhalten, es ist jedoch davon auszuge-
hen, dass die Akademie hier die tiblichen Schritte einleitete und schriftliche Anfragen stellte.

140 Bonnat war seit 1878 auswartiges Mitglied der Sektion bildende Kiinste. Vgl. PrAdK 0246, Bl. 11.:
Sitzungsprotokoll vom 25.01.1878.

141 Gustave Dreyfus, der seine Sammlung auch mit Unterstiitzung Wilhelm Bodes aufgebaut hatte,
war beispielsweise eng vertraut mit den Familien Camondo und Rothschild. Vgl. hierzu: Legé,
Alice: Gustave Dreyfus: histoire d’un collectionneur savant. In: Ecole du Louvre (Hg.): Mémoire
d’étude, 1.2015, Nr. 2, S. 1-201. - Vgl.: MAD, D2/59, unpag.: René Matton an Jules Cambon,
26.11.1909. - Ebd.: Joseph Bardac an August dArenberg, 06.12.1909.

142 Vgl. ebd.: Gotz von Seckendorff an Louis Metman, 09.12.1909. - o. V.: Exposition francaise de
Tableaux et Sculptures du XVIII® siecle a I’Académie des Beaux-Arts de Berlin. In: Gaulois 45.1910,
Nr. 1.1789, 23.01.1910, S. 1.

143 Vgl. Bode 1930 2. Bd. S. 207f. - Kriebel 2019 S. 135.

144 MAD, D2/59, unpag.: Gtz von Seckendorff an Louis Metman, 09.12.1909. - Ubersetzung: ,Nochmals
danke [ich Thnen] fiir all die Freundlichkeiten und all die Tage, die Sie der Ausstellung zu geben
bereit waren, die ich vorbereite und fiir die wir hier seit unserer Riickkehr ausschliefSlich arbeiten”.

145 Vgl. PrAdK 1254 Bl. 59: Sitzungsprotokoll vom 08.12.1909. - Zu den Leihscheinen siehe: MAD,
D2/59 unpag., Lose Sammlung der Leihscheine Nr. 1-52 mit vereinzelten Fehlstellen, signiert von
Louis Metman, ausgestellt auf den 01.01.1910. - Zum Transport siehe: Ebd.: Kostenvoranschlag
der Firma Pierre Chenue Emballeur-Expéditeur fiir den Transport der Exponate nach Berlin an
Gustave Dreyfus, 26.11.1909.

146 Stahl, Fritz: Diefranzosische Ausstellung in der Berliner Akademie. In: BTB 39.1910, Nr. 39, 25.01.1910,
S. 1-3; hier S. 2. - GStA PK BPH Rep. 192 NL Seidel, P. Nr. 40, unpag.: Akademie der Kiinste an
Paul Seidel, 17.01.1910. - Nédher dazu in Kap. 4.1.4.3.
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3.2 Leihgeber und Leihverhalten

Ein spezifisches Merkmal des untersuchten Ausstellungsphinomens ist die Beteiligung
einer grofleren Zahl von Leihgeberinnen und Leihgebern. Zwar wurden wahrend des
gesamten Untersuchungszeitraums immer wieder auch einzelne Privatsammlungen
offentlich présentiert, doch sind diese Varianten des Formats nicht Gegenstand der
vorliegenden Arbeit und miissten ebenso wie die frithen Einzelausstellungen in einer
weiterfiihrenden Studie betrachtet werden. Umfassendere gattungs-, genre- oder epochen-
tibergreifende Ausstellungen alter Kunst liellen sich nur unter Mitwirkung mehrerer
Besitzer und Besitzerinnen realisieren.'*” Dariiber hinaus war eine Beteiligung mdéglichst
vieler angesehener Sammlungen zentral fiir die kulturpolitische und soziale Wirkmacht
der Schauen.

Die zehn Berliner Ausstellungen wurden durchschnittlich von 65 Personen und
Institutionen beschickt, wobei sich die Gesamtskala von 25 bis hin zu 121 Mitwirkenden
erstreckte.*s Offentliche Einrichtungen wie Museen und Behorden sowie Kunsthandlungen
waren davon keinesfalls ausgeschlossen, obgleich die Bezeichnung ,Ausstellung aus
Privatbesitz’ dies zunichst nahelegt.** Allerdings standen die Institutionen und Hiandler
anteilsmiRig weit hinter den Privatleihgebern zuriick. So lag die Gesamtmenge der indivi-
duellen Beteiligten bei 433 Personen und 33 Institutionen, wobei der Anteil der natiirlichen
Personen stets bei mehr als 80 % und in der Hilfte der Flle bei 100 % lag (Tab. 1).

Gewiss richtet sich die Frage nach den soziokulturellen Funktionen oder Effekten der
Ausstellungen primir an die natiirlichen Personen. Dafiir gilt es zunéchst zu untersuchen,
wer diese Leihgeberinnen und Leihgeber waren und welche sozialen Voraussetzungen
und formalen Bedingungen fiir ihre Beteiligung bestimmend waren. Folgende Fragen
stehen im Mittelpunkt: Welche gesellschaftlichen Kreise hatten die Moglichkeit und das
Interesse, ihren privaten Besitz auf einer Ausstellung 6ffentlich zu prasentieren? War die
Teilhabe einem exklusiven Zirkel vorbehalten oder waren einzelne Gruppen besonders
aktiv? Unter welchen Bedingungen beteiligten sich die Leihgeber?

Zur Beantwortung dieser Fragen soll im Folgenden die soziale Konstellation der
jeweiligen Ausstellergruppen beschrieben und interpretiert werden. In einem néchsten
Schritt gilt es, die praktischen Bedingungen des Leihens zu betrachten und das indivi-
duelle Leihverhalten einzelner Personen exemplarisch zu untersuchen. So konnen in
der abschlieRenden Synthese (Kap. 5.2.1 und 5.2.2) die moglichen Funktionen der Privat-
besitzausstellungen als Mittel der sozialen Partizipation und Distinktion sowie als Vehikel
zum gesellschaftlichen Aufstieg bewertet werden.

147 ,Mitwirkend“ meint an dieser Stelle diejenigen natiirlichen Personen oder Institutionen, die
mindestens ein Kunstwerk als Leihgabe zu einer Ausstellung beisteuerten.

148 Diese Angaben beruhen auf einer Auszihlung aller fassbaren Leihgeberinnen und Leihgeber,
die in den Katalogen, Begleitpublikationen und handschriftlichen Quellen genannt werden.
Die Teilnehmerlisten aller Ausstellungen finden sich im Verz. 7.2. - Fiir eine bessere Lesbarkeit
werden im Folgenden auch die Prozentzahlen bis zwolf als Ziffern geschrieben.

149 Die Kunsthandlungen werden in der folgenden Auswertung als Institutionen gezéhlt. Mit der Proble-
matik der oft flieRenden Besitzverhiltnisse ihrer Leihgaben wird sich Abschnitt 3.2.1.4 befassen.



92 — 3 Die Ausstellungen alter Kunst aus Berliner Privatbesitz 1872-1914 und ihre Akteure

3.2.1 Zur sozialen Konstellation der Leihgebergruppen

Um einem Verstidndnis der sozialen Voraussetzungen fiir die Teilhabe an einer Privatbe-
sitzausstellung nahezukommen, bedarf es einer Analyse der Sozialstruktur der verschie-
denen Leihgebergruppen im Sinne einer demografischen Grundgliederung, also ihrer
Zugehorigkeit zu einer sozialen Schicht oder einem soziokulturellen Milieu.** Individuelle
Sozialprofile konnen summarisch Auskunft geben iiber den gesellschaftlichen Rang, den
Lebensstil und gegebenenfalls auch die Zugehorigkeit der Beteiligten zu einer Werte-
gemeinschaft.’ Relevante Kategorien wiren etwa Herkunft, Bildungshintergrund, Beruf
und Einkommen sowie Geschlecht und Religionszugehdrigkeit.

Die Datenlage ldsst eine solch breite und detaillierte Auswertung jedoch nur bedingt
zu, da schon die Identifizierung der einzelnen Personen Herausforderungen birgt. Die
Besitzerinnen und Besitzer wurden in der Regel am Anfang der Ausstellungsverzeichnisse
alphabethisch aufgelistet, beginnend mit den Mitgliedern des Kaiserhauses entsprechend
der hofischen Rangordnung.'*? Im Idealfall werden neben Vor- und Zunamen auch
Adels-, Ehren- und Berufstitel, akademische oder militdrische Grade sowie in Einzel-
fallen auch Wohnorte aufgefiihrt, wodurch die betreffenden Personen mittels weiterer
Quellen eindeutig identifizierbar sind und ihre gesellschaftliche Position ndher bestimmt
werden kann.'*® Mitunter nennen die Leihgeberlisten jedoch nur die Nachnamen mit
entsprechender Anrede, was die Zuordnung deutlich erschwert und mitunter unmoglich
macht. So lassen sich insgesamt 33 Personen (8 %) nicht sicher identifizieren.'>

Dennoch ist es in fast allen Fallen mdglich, die soziale Herkunft der Leihgeber naher
zu bestimmen und innerhalb des Adels oder des Biirgertums zu verorten. Der immer
wieder diskutierte und unterschiedlich definierte Begriff der ,Biirgerlichkeit’ wird in
dieser Untersuchung jedoch ausschlieflich auf die tatsdchliche familidre Herkunft der

150 Vgl. Zapf, Wolfgang: Entwicklung und Sozialstruktur moderner Gesellschaften. In: Korte, Hermann/
Schifers, Bernhard (Hgg.): Einfiihrung in Hauptbegriffe der Soziologie. 8. Aufl. Wiesbaden 2010.
S.257-272; hier S. 263 [ Der Begriff Sozialstruktur]. - Zu den Begriffen Schicht und Milieu vgl. Hradil,
Stefan: Soziale Ungleichheit, soziale Schichtung und Mobilitdt. In: Ebd. S. 211-234; bes. S. 215f.
- Thieme, Frank: Kaste, Stand, Klasse. In: Ebd. S. 185-210; bes. S. 205f.

151 Als Sozialprofil versteht man ,die Zusammenstellung soziologisch wichtiger Merkmale einer
Personenkategorie wie z. B. Herkunft, Altersaufbau und Ausbildung der Beamtenschaft.“ Siehe:
Fuchs-Heinritz, Werner u.a. (Hgg.): Lexikon zur Soziologie. Wiesbaden 2007. S. 611.

152 Die iibrigen Beteiligten folgten ohne rangmaifige Unterscheidung. Nur im Fall der englischen
Ausstellung (1908) fiihrt der Katalog zuerst das Kaiserhaus sowie die Angehdorigen des deutschen
und britischen Hochadels auf und erst dann die Institutionen und Privatleute. Vgl. Kat. AdK 1908
S.5f.

153 Fiir die Identifizierung der deutschen Leihgeber wurden primér die jeweiligen Jahrgdnge des
Berliner AdrefSbuchs, die Allgemeine und die Neue Deutsche Biographie, die Gothaischen Genealogischen
Taschenbiicher sowie das Handbuch des Preufsischen Adels genutzt. Internationale Leihgeber wurden
unter anderem anhand des Annuaire de la noblesse und des Oxford Dictionary of National Biography
identifiziert. Vgl. Verz. 7.2.

154 Darunter blieben vier Personen bewusst anonym und sind nur mit ihren Initialen aufgefiihrt.
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Personen bezogen.*** Aspekte wie biirgerliche Kultur, Habitus und Lebensstil, die Praxis-
formen und Verhaltensstrategien als Prinzipien der Teilhabe begreifen und, wie anhand
der Leihausstellungen deutlich zu sehen ist, auch auf adlige Kreise zutreffen kénnen,
miissen hier ebenso wie die rein rechtliche Bezeichnung des Staatsbiirgers ausgeklam-
mert werden.'* Fiir die folgende Betrachtung kann somit allein die Unterscheidung ,adlig‘
oder ,nicht adlig beriicksichtigt werden, wobei ,nicht adlig’ in diesem Zusammenhang
mit ,biirgerlich’ gleichgesetzt wird, da die Auswertung gezeigt hat, dass andere soziale
Formationen wie Arbeiter-, Handwerker- und Bauernschaft ebenso wie der Klerus (erwar-
tungsgemaf) nicht in den Leihgebergruppen vertreten waren.

Zusitzlich ist das Augenmerk auf eine dritte wichtige Gruppe zu richten, die soziolo-
gisch gesehen zwischen Adel und Biirgertum zu verorten ist: Die Nobilitierten. Mit dem
Regierungsantritt Wilhelms II. stiegen die Zahlen geadelter Biirger im Kaiserreich signi-
fikant an.'’ Seine Nobilitierungspolitik zielte auf kontrollierte Elitenbildung zur Starkung
des immer drastischer schrumpfenden alten Adels sowie auf die personliche Ehrung vor
allem wirtschaftlich erfolgreicher Personen, die der Kaiser in engere Beziehung zum
Hof zu setzen beabsichtigte.'*® Wegen der defensiven Haltung des Geburtsadels, der sich
weiterhin klar vom Briefadel abgrenzte, sowie aufgrund der Tatsache, dass die Neuadligen
in der Regel ihren biirgerlichen Lebensstil weitgehend beibehielten und nicht wie frither
irrtlimlich angenommen, ,feudalisiert’ wurden, bildeten sie innerhalb des Adels stets eine
eigene Gruppe.™ Als soziale Aufsteiger sind diese Personen insbesondere deshalb interes-
sant, da ein moglicher Zusammenhang zwischen der Standeserh6hung und der Teilnahme
an einer Leihausstellung Hinweise auf konkrete soziale Bedingungen der Partizipation
oder Aufstiegsstrategien der Aspiranten liefern konnte.'*

Abgesehen von Herkunft und gesellschaftlichem Avancement sind weiterhin der
berufliche Hintergrund, die akademische Bildung und das Einkommen wesentliche
Kriterien fiir die Darstellung der sozialen Position einer Person. Sie ermdglichen die
Zuordnung zu Unterkategorien, wie sie beispielsweise Jiirgen Kocka in seinen noch immer

155 Zum Biirgertumsbegriff siehe insbes.: Mergel, Thomas: Die Biirgertumsforschung nach 15 Jahren.
Hans-Ulrich Wehler zum 70. Geburtstag. In: Archiv fiir Sozialgeschichte 41.2001, S. 515-538. - Kocka,
Jiirgen: Biirgertum und Biirgerlichkeit als Probleme der deutschen Geschichte vom spdten 18. zum friihen
20. Jahrhundert. In: Kocka 1987a S. 21-63; bes. S. 42-48.

156 Vgl. Mergel 2001 S. 524. - Bourdieu 1982 S. 416-442. - Ders.: Okonomisches Kapital, kulturelles Kapital,
soziales Kapital. In: Kreckel, Reinhardt (Hg.): Soziale Ungleichheiten. Gottingen 1983. S. 183-198.

157 Zur Nobilitation im Kaiserreich siehe insbes.: Cecil 1970. - Reif, Heinz: Adel im 19. und 20. Jahr-
hundert. Miinchen 1999. S. 63-66. — Hertz-Eichenrode, Dieter: Wilhelminischer Neuadel? Zur Praxis
Der Adelsverleihung in PreufSen Vor 1914. In: Historische Zeitschrift 282.2006, Nr. 3, S. 645-679.

158 Die Bezeichnung ,alter Adel‘ soll vornehmlich die Unterscheidung von Geburts- und Briefadel
deutlich machen. Kontrar dazu wurde der Begriff ,Uradel‘im 19. Jahrhundert von den deutschen
Heroldsdmtern primér auf den ritterbiirtigen Landadel, nicht aber auf andere fiirstliche, grafliche
und freiherrliche Hiuser bezogen. Vgl.: Fritsch, Thomas Freiherr v.: Die gothaischen Taschenbiicher.
Hofkalender und Almanach. Limburg/Lahn 1968. S. 105-107.

159 Vgl. Hertz-Eichenrode, Dieter: Die Feudalisierungsthese. Ein Riickblick. In: Vierteljahrschrift fiir Sozial-
und Wirtschaftsgeschichte 89.2002, H. 3, S. 265-287. - Reif 1999 S. 67.

160 Ebenso wiren inneradlige Standeserhohungen (Fiirstungen) in diesem Kontext relevant, doch
sind sie fiir keinen der beteiligten Altadligen nachweisbar.
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grundlegenden Arbeiten zum Biirgertum im langen 19. Jahrhundert beschrieb.s! Thm
zufolge formierten sich innerhalb der deutschen grof$biirgerlichen Bevilkerungsschicht
das Wirtschafts- und das Bildungsbiirgertum als dominierende Einheiten, neben denen
sich der ,neue Mittelstand' etablierte.¢? Diese Gruppen waren durch familidre Beziehun-
gen, geschiftliche Netzwerke oder gemeinsames gesellschaftliches Engagement miteinan-
der verbunden und interagierten auf diesen Ebenen auch mit dem Adel. Sie unterschieden
sich vom Kleinbiirgertum, der Arbeiterschicht und den Bauern durch ihre qualifizierte
berufliche Tatigkeit und ihr 6konomisches Kapital sowie in der Lebensfiihrung und kultu-
rellen Praxis. Da fiir 9 % der Leihgeber der Berliner Ausstellungen nicht bestimmt werden
kann, welcher Profession sie nachgingen,** und Riickschliisse auf individuelle Lebensstile
allenfalls punktuell zu ziehen sind, kann eine Zuordnung zu diesen Subkategorien zwar
nur unvollstandig erfolgen, doch lassen sich generelle Tendenzen hinsichtlich der Betei-
ligung dieser Untergruppen an den Ausstellungen durchaus aufzeigen (Diagr. 2a).

Gleiches gilt fiir adlige Teilformationen wie etwa Ur-, Amts- oder Hofadel sowie die
zahlreichen Gruppierungen und Rangfolgen innerhalb der fiirstlichen, gréflichen und
freiherrlichen Hauser. Aufgrund dieser diffizilen Untergliederung wird der alte Adel in
der vorliegenden Studie in seiner Gesamtheit betrachtet, zumal eine solch kleinteilige
Auswertung fiir die Fragestellung nicht zielfiihrend erscheint. Lediglich die Mitglieder des
Hofes werden als Subkategorie gesondert hervorgehoben, um speziell die Beteiligung des
Kaiserhauses niher betrachten zu kénnen.**

Zwei letzte, fiir die Bestimmung des Sozialstatus einer Person doch nicht unwesent-
liche Faktoren, sind ihr Geschlecht und ihre Religionszugehorigkeit. Wahrend das (soziale)
Geschlecht fast aller beteiligten Aussteller und Ausstellerinnen anhand der angegebenen
Namenszusitze bekannt ist,*** kann ihre religiose Zugehorigkeit oft nur mittels umfassen-
der Recherchen erschlossen werden. Im Fall der Adligen sind die von ihren Familien ver-
tretenen Konfessionen unter anderem im Gothaischen genealogischen Taschenbuch notiert,

161 Vgl. Kocka 1995b S. 9-75. - Kocka 1987b S. 42-48.

162 Zum Wirtschafts- oder Besitzbiirgertum z&hlt Kocka Kaufleute, Industrielle, Unternehmer und
Fabrikanten sowie Bankiers und Kapitalbesitzer, wiahrend er qualifizierte Experten und akade-
misch geschulte Fachleute, Wissenschaftler und Freiberufler als Bildungsbiirger bezeichnet.
Unter dem Begriff ,neuer Mittelstand’ subsummierte er die Angehdrigen jener Randgruppen, die
nicht eindeutig der Bourgeoisie oder dem Bildungsbiirgertum zuzurechnen sind, etwa kleinere
Beamte und Angestellte, nicht-adlige Offiziere sowie Kiinstler. Vgl. Kocka 1995b S. 9f.

163 Fiir 39 ménnliche Leihgeber ist der berufliche Hintergrund ungesichert. Da Frauen der geho-
benen biirgerlichen und adligen Schichten in der Regel keiner einkommensrelevanten Arbeit
nachgingen, sind sie hier nicht mitgezahlt.

164 Hierzu siehe insbes. Kap. 3.2.2.1

165 Mit Geschlecht ist in der vorliegenden Arbeit primér das soziale Geschlecht (Gender) gemeint,
wobei non-bindre Geschlechtsidentitdten aufgrund der Quellendarstellung nicht beriicksichtigt
werden konnen. Hier finden sich lediglich die normativen, bindren Anreden ,Herr!, ,Frau‘ oder
,Fraulein| die Riickschliisse auf transgeschlechtliche oder andere sexuelle Identitdtskategorien
nicht zulassen, zumal diese wihrend des Untersuchungszeitraums aufgrund gesellschaftlicher
und rechtlicher Restriktionen nicht offen gelebt werden konnten. Vgl. hierzu: Bublitz, Hannelore:
Geschlecht. In: Korte /Schéfers 2010 S. 88-105. - Stryker, Susan: Transgender History. Berkeley 2008.
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wogegen fiir die biirgerlichen Leihgeber nur vereinzelt, etwa in der Allgemeinen Deutschen
Biographie, Angaben hieriiber zu finden sind. Fiir die Zuordnung zum Judentum geben
etymologische Lexika Hinweise.'® Mogliche Konversionen oder Kirchenaustritte werden
jedoch nur selten verzeichnet und wiren allein iiber eine Untersuchung der individuel-
len Biografien sowie der Stammb#ume erschliefbar. Dennoch sollen insbesondere die
judisch-stimmigen Leihgeberinnen und Leihgeber in einem separaten Abschnitt (3.2.1.2)
genauer betrachtet werden, da ihre Partizipation aufgrund der ambivalenten Stellung der
Juden im Kaiserreich fiir die Frage nach den sozialen Voraussetzungen und Folgen der
Ausstellungsbeteiligung besonders relevant ist.**’

Die Ausgangslage fiir eine empirische Untersuchung der sozialen Konstellation der
Leihgebergruppen mag aufgrund der teils liickenhaften Datenlage zunéchst ungiinstig
erscheinen. Aspekte wie die individuelle soziale Mobilitdt, insbesondere der gesell-
schaftliche Aufstieg durch Nobilitierung, Konversion oder Heirat, sowie die Problematik
der Mehrfachbesetzung etwa im Fall der gegen Ende des 19. Jahrhunderts immer hau-
figer auch akademisch gebildeten Industriellen, die Wirtschafts- und Bildungsbiirger
zugleich waren, erschweren die Beschreibung ihrer sozialen Position zusétzlich.* Es sei
jedoch betont, dass eine sozialhistorische Detailstudie nicht Ziel dieser Arbeit sein kann.
Stattdessen wird anhand der fassbaren Daten und mithilfe konkreter Setzungen, die im
Folgenden transparent gemacht werden, ein allgemeiner Uberblick zur gesellschaftlichen
Verortung der Aussteller in ihrer Gesamtheit und Entwicklung gegeben. Somit kdnnen die
Ausstellungen als fixe Bestandteile der kulturellen Praxis einer biirgerlich-adligen Elite
Berlins erkennbar gemacht werden.

3.2.1.1 Biirgerliche, Geburtsadel und Nobilitierte

Die zehn untersuchten Berliner Leihausstellungen wurden durchschnittlich von rund 61 %
biirgerlichen, 25% altadligen und 14 % nobilitierten Personen beschickt (Tab. 2). Inner-
halb der Gesamtmenge aller Leihgeber befanden sich 251 Biirger (58 %), 139 Altadlige
(32 %) und 38 Nobilitierte (9 %).*° Die Aussagekraft dieser Mittelwerte ist freilich begrenzt.
Erst eine Analyse der Leihgeberbeteiligung fiir die einzelnen Ausstellungen und deren

166 Siehe exemplarisch: Guggenheimer, Eva H./ Guggenheimer, Heinrich W.: Etymologisches Lexikon
der jiidischen Familiennamen. Miinchen 1996.

167 Zur Stellung der Juden im Kaiserreich siehe exempl. Volkov, Shulamit: Die Juden in Deutschland
1780-1918. Enzyklopddie deutscher Geschichte. Bd. 16. 2., verb. Aufl. Miinchen 2010. - Lissig,
Simone: Jiidische Wege ins Biirgertum. Kulturelles Kapital und sozialer Aufstieg im 19. Jahrhundert.
Gottingen 2004. - Riirup, Reinhard: Emanzipation und Antisemitismus. Studien zur , Judenfrage der
biirgerlichen Gesellschaft. Frankfurt a. M. 1987.

168 Vgl. Hradil 2010 S. 225. - Kocka 1995b S. 91.

169 Ein Prozent der Beteiligten kann keiner dieser Kategorien zugeordnet werden, da sie anonym
auftraten.
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Entwicklung iiber die Gesamtdauer des Untersuchungszeitraums macht die tatsachliche
soziale Konstellation der Mitwirkenden anschaulich.™

So lassen sich in der diachronen Betrachtung fiir die fiinf vor der Jahrhundertwende
veranstalteten Ausstellungen (1872-1898) grofiere Konstanten beziiglich der sozialen Her-
kunft ihrer Leihgeberinnen und Leihgeber ablesen, wihrend die Schauen des Museums-
vereins und der Kunstakademie (1906-1914) in ihren Sozialstrukturen deutliche Schwan-
kungen aufweisen. Weiterhin werden unterschiedliche Konjunkturen in der Beteiligung
einzelner Gruppen und Untergruppen sichtbar (Diagr. 1a und 2a).

Hinsichtlich der Anteile Adliger, Biirger und Nobilitierter erscheinen die Demogra-
fien der Zeughaus-Ausstellung von 1872 und der Gemaldeausstellung von 1883 nahezu
deckungsgleich. Die Beteiligung der Biirger lag jeweils leicht iber dem erwdhnten Durch-
schnitt und auch der Adel war etwas stirker vertreten. Dagegen blieben die Anteile der
Nobilitierten deutlich unter ihren spéteren Hochstwerten. Obgleich die beiden ersten
Ausstellungen in ihren Sozialstrukturen zunéchst so dhnlich erscheinen, werden bei
genauerer Betrachtung doch einige Unterschiede deutlich (Diagr. 2a). So zeigt sich inner-
halb der biirgerlichen Subkategorien fiir die Gewerbeausstellung ein klares Ubergewicht
des neuen Mittelstands, der hier mit einem Anteil von 22 % seinen Maximalwert erreichte.
Ein Grund dafiir ist die rege Beteiligung von Militdrs, die wohl in engerer Verbindung zum
Zeughaus standen.

Eine weitere Erklarung liegt in der gesellschaftlichen Disposition der Berliner Samm-
lerkultur. Zur Zeit der Reichsgriindung gehorten die staatsnahen Beamten zu ihren domi-
nierenden Gruppen.!'™ Sie wurden infolge der Griinderjahre jedoch zunehmend von der
neuen Wirtschaftselite verdrangt. Aufgrund des kontinuierlichen Wachstums der 1880er
und 1890er Jahre, das vielen Betrieben den Durchbruch zum Groffunternehmen ermog-
lichte und das Gesamtvermogen der deutschen Banken auf ein Dreifaches anwachsen
lie3, verfiigten die Fiihrungskrifte in diesen Berufszweigen nun iiber die entsprechende
Finanzkraft, um hochkaritige Sammlungen aufzubauen.'™

Diese Entwicklung spiegelt sich in den vorliegenden Zahlen klar wider. Bereits 1883
bildeten die Kapitalbesitzer und Unternehmer mit 32 % die grolte Gruppe und erreich-
ten wihrend der 1890er Jahre Werte von bis zu 40 %. Dagegen hatte der neue Mittelstand
seinen durchschnittlichen Anteil bis dahin halbiert und verschwand nach 1900 fast vollig.
Ahnlich verhielt es sich mit den Bildungsbiirgern, die zwischen 1872 und 1898 stets die
drittgrofSte Gruppe bildeten; ihre Beteiligungsrate halbierte sich nach der Jahrhundert-
wende.

Betrachtet man die Entwicklung der Aristokratenanteile der ersten fiinf Fallbeispiele
(Diagr. 1a) bleiben sie relativ konstant in ihrer Position als zweitstarkste Gruppe. Schwan-
kungen zeigen sich jedoch bei der Niederldnder- und der Renaissance-Ausstellung. Hier

170 Die Untersuchung fokussiert ausschlie8lich die relativen Zahlen der Beteiligten an den jeweiligen
Ausstellung und ihr Verhiltnis zur Gesamtmenge. Andere Interpretationsmoglichkeiten wie etwa
die absolute oder relative Menge der geliehenen Exponate greifen nicht, da nicht alle Objekte
ihren Besitzerinnen und Besitzern zuzuordnen sind.

171 Vgl. Kuhrau 2005 S. 46.

172 Vgl. Burhop, Carsten: Wirtschaftsgeschichte des Kaiserreichs 1871-1918. Gottingen 2011. S. 140, 1671.
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sanken die Anteile der Altadligen um gut 10 %, wéhrend die Biirger in ihrer Gesamtheit
mit 70 % und 73 % Hochstwerte erreichten.

Es liegt nahe, diese Tendenzen tiiber die jeweiligen Ausstellungsschwerpunkte zu
ergriinden. Bode erklirte, die KG habe die niederlandische Kunst als Auftakt fiir ihre
Ausstellungsreihe gewihlt, da ,die Kunstwerke dieser Zeit, insbesondere die Gemalde
der hollandischen Schule im Berliner Privatbesitz weitaus am zahlreichsten vertreten
sind“.'™ Die niederldndische Malerei des 17. Jahrhunderts erfreute sich insbesondere in
bildungsbiirgerlichen Kreisen aber auch in hofischen Sammlungen anhaltender Beliebt-
heit.'™ In ihren realitdtsbezogenen Darstellungsweisen und ihrem moralisierenden
Gehalt kam sie der zeitgenossischen biirgerlichen Weltanschauung entgegen. Zudem
waren diese Werke noch in gréfleren Mengen auf dem Markt verfiighar und mit ihren
oft kleinen Bildformaten fiir eine Platzierung im Wohnbereich pridestiniert. Die Malerei
und das Kunsthandwerk der Renaissance wurden im Historismus ebenfalls zunehmend
geschitzt und bildeten in den ab den 1880er Jahren durch Bodes Mithilfe entstandenen,
primaér biirgerlichen Kollektionen oft einen Schwerpunkt.'™ Die Orientierung auf diese
Richtungen geschah in Abstimmung mit dem Geschmack und Einrichtungsstil der Kunst-
freunde, ebenso wie mit Blick auf die Liicken in den Berliner 6ffentlichen Sammlungen,
die Bode durch spitere Schenkungen zu schliefen hoffte. Dabei spielte die Kunst des
18. Jahrhunderts fiir ihn jedoch kaum eine Rolle, sie lag aulerhalb seiner personlichen
und beruflichen Interessengebiete.!™

Dennoch dominierten die als ,aristokratisch’ betrachteten Werke des Rokokos nicht
nur die Bestdnde der Koniglichen Schlosser und den Kunstbesitz Adliger, sondern waren
auch in den biirgerlichen Sammlervillen fast durchgingig vertreten.'”” Dort bildeten sie
jedoch allenfalls im Bereich der Kleinkunst den Gegenstand systematischer Kollektionen.
Sie gehorten primér zur Ausstattung der in franzosischem Stil eingerichteten Salons und
Damenzimmer. Wie Sven Kuhrau anschaulich darlegte, war die Kunst des Rokokos im
Verstidndnis des spaten 19. Jahrhunderts stark weiblich’ konnotiert. Demnach kann es
wenig liberraschen, dass der Anteil der Leihgeberinnen 1892 gegentiber den Schauen von
1890 und 1898 fast doppelt so hoch lag.1™

Grundsatzlich bleibt festzuhalten, dass der Anteil der beteiligten Altadligen im Fall
der Ausstellungen, die nicht Werke des 18. Jahrhunderts, speziell des Rokoko, zeigten,
merklich sank. Dort wo der Fokus auf den primér ,biirgerlich’ konnotierten Kunstzwei-
gen der Renaissance und des niederlandischen Barock lag, dominierten tatsachlich auch
biirgerliche Leihgeberinnen und Leihgeber.

173 Bode 1890 S. 199.

174 Vgl. Kuhrau 2005 S. 181-187. - Bode 1914a.

175 Vgl. Kuhrau 2005 S. 162-181, S. 193-203. - Hierzu weiterhin: Kap. 5.1.3.

176 Vgl. ebd. S. 187.

177 Ebd.S. 187-193.

178 Wie die Auszdhlung zeigt, waren 1890 und 1898 nur 13 bzw. 14 % aller identifizierbaren Beteiligten
Frauen (8 bzw. 10 Personen). 1892 stieg dieser Wert auf 24 % an, hier waren 28 von 177 Personen
weiblich.
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Fiir die Ausstellungen des Kaiser Friedrich-Museums-Vereins zeigt sich eine Fortfiih-
rung und partielle Verstarkung der bisher sichtbaren Tendenzen in der Entwicklung der
Leihgeber-Sozialstruktur. Der Anteil des Geburtsadels sank nunmehr um zwei Drittel auf
durchschnittlich 8 %, wobei zur Portrait-Ausstellung 1909 kein einziger Altadliger beitrug.
Dagegen erreichte im selben Jahr der schon zuvor kontinuierlich zunehmende Anteil
der Nobilitierten mit 32 % seinen Maximalwert. Bereits 1906 hatte er sich gegeniiber den
vorhergehenden Schauen vervierfacht.'® Um diese drastische demografische Verschie-
bung verstiandlich zu machen, gilt es zunéchst, die allgemeinen historischen wie auch die
praktischen Rahmenbedingungen dieser Ausstellungen zu umreif3en.

Wie bereits erwdhnt, hatte Wilhelm II. mehr Nobilitierungen vorgenommen als seine
beiden Vorganger.'® Zudem waren bis zum Dreikaiserjahr inneradlige Standeserhhungen
tiblicher gewesen, wogegen Wilhelm II. vermehrt neue Adelstitel fiir Biirger schuf. In sei-
ner Nobilitierungspolitik hatte er sich verstarkt den Unternehmern zugewandt, wahrend
Wilhelm I. noch bevorzugt Militdrs geadelt hatte. Wirtschaftlicher Erfolg und berufliche
Leistung fiihrten nun haufiger zu Standeserhebungen als noch wihrend der 1870er und
1880er Jahre. Diese Entwicklung wird in der Leihgeber-Konstellation der Ausstellungen
reflektiert: Nach 1900 stieg die ohnehin stetig wachsende Quote der Fabrikanten, Unter-
nehmer und Bankiers noch einmal sprunghaft an.

Die Dominanz ,bourgeoiser‘ Leihgeber erklirt sich im Fall der Ausstellungen des
KFMYV weiterhin durch die vereinsimmanente Sozialstruktur. Aufgrund der hohen
Beitrittskosten waren hier tiberwiegend Industrielle, Manager und Multimillionire ver-
treten.*® Die Akademiker, die in der KG noch den Hauptteil der Mitglieder ausgemacht
hatten, waren nun deutlich unterreprisentiert.*? Dies wirkte sich unmittelbar auf die
Ausstellungen aus, da der Museumsverein dort ausschlief$lich Werke aus dem Besitz seiner
Mitglieder prisentierte. Folglich verhielt sich die wachsende Zahl nobilitierter Leihgeber
weitgehend kongruent zur gesteigerten Beteiligung der Kapitalbesitzer, die im Mittelpunkt
der wilhelminischen Nobilitierungsstrategie standen, wahrend sich der Riickgang der
Anteile bildungsbiirgerlicher und mittelstindischer Leihgeber aus den neuen Zugangs-
regularien der Ausstellungen erklért.

179 Vor 1900 hatten sich durchschnittlich rund 5% Neuadlige beteiligt.

180 Dies bezieht sich auf die Neuschépfungen von Adelstiteln, nicht auf inneradlige ,Fiirstungen’.
Er adelte wihrend seiner Regentschaft 739 Personen, was einem Anteil von 88 % aller von ihm
durchgefiihrten Standeserhebungen und -erhéhungen entsprach. Fiir Wilhelm I. liegt dieser Wert
bei 75% und fiir Friedrich III. bei 70 %. Vgl. Cecil 1970 S. 760f., Tab. I.

181 Unter den 45 Griindungsmitgliedern des Vereins finden sich 13 GrofShindler und Industrielle (29 %)
sowie zwolf Bankiers (26 %). Dagegen waren lediglich sieben Akademiker (16 %) und nur drei Kiinst-
ler vertreten (6 %). Vgl. KFMV Griindungsmitglieder auf www.kaiser-friedrich-museumsverein.de.
[Siehe Lit. VZ].

182 Zur Sozialstruktur der KG liegen bislang keine ausfiihrlichen Studien vor. Die erhaltenen Mit-
gliederlisten zeigen jedoch sehr hohe Akademiker-Quoten: 1888 lag ihr Anteil bei 47 % und 1901
bei 45 %. Vgl. Kunstgeschichtliche Gesellschaft (Hg.): Mitglieder-Verzeichnis der Kunstgeschichtlichen
Gesellschaft zu Berlin Februar 1888. Berlin 1888. - Dies. (Hg.): Mitglieder-Verzeichnis der Kunstge-
schichtlichen Gesellschaft zu Berlin Mdrz 1901. Berlin 1901.
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Zuletzt soll die soziale Konstellation der Beteiligten fiir die Ausstellungen der Kunst-
akademie in den Blick genommen werden. Fiir deren Interpretation gelten jedoch andere
Pramissen als fiir die iibrigen Beispiele, denn in beiden Fillen waren mehr als die Hélfte
der Aussteller britische, franzosische oder andere Staatsangehorige.® Da die Sozialstruk-
turen Englands und Frankreichs auf eigenen Grundlagen basieren, kénnen die gesetzten
Untersuchungskriterien hier nur bedingt Anwendung finden. So gelten aufgrund des
Primogenitur-Prinzips die leiblichen Nachkommen britischer Adliger mit Ausnahme des
erstgeborenen Sohnes als biirgerlich, sodass ihre soziale Herkunft und ihr Sozialstatus in
einem disparaten Verhiltnis stehen.!** Auch die franzdsische Aristokratie stellte infolge
der Revolution von 1789 ein Konglomerat aus Geburtsadel und reichen Grundbesitzern
(grands notables) dar, die jedoch um die Jahrhundertmitte zunehmend an Macht verloren.
Zwischen den liberlebenden Familien des Ancien Régime und der neuen Noblesse d’Empire
bestand eine tiefgreifende Rivalitit im Kampf um soziale und politische Hegemonie, dem
1870 mit der Griindung der Dritten Republik zumindest in rechtlicher Hinsicht ein Ende
gesetzt wurde, da die neue Verfassung Adelsprivilegien nivellierte.

Diese Voraussetzungen gilt es in der Untersuchung der Sozialstruktur dieser Beispiele
zu berticksichtigen, zumal die deutliche Dominanz der Altadligen in beiden Féllen ein
zentrales Spezifikum darstellte. Thr Anteil hatte sich mit 44 % (1908) und 52 % (1910) im Ver-
gleich zu den vorhergehenden Schauen beinah verdoppelt (Tab. 2). Entsprechend deutlich
sanken die Anteile der biirgerlichen und der nobilitierten Aussteller. Einer Begriindung fiir
die umgekehrten Verhiltnisse in den Sozialstrukturen ist in diesen beiden Fallen nur unter
Beriicksichtigung ihres erweiterten Entstehungskontexts nahezukommen. Insbesondere
die personlichen Netzwerke der Organisatoren diirften hierbei eine Rolle gespielt haben.
Gotz von Seckendorff pflegte als ehemaliger Oberhofmarschall exzellente Beziehungen
zum internationalen Hochadel und konnte wihrend seines Aufenthalts in England insge-
samt sechs Peers sowie Alfred de Rothschild (1842-1918) zur Unterstiitzung der Ausstellung
dlterer englischer Meister bewegen.**¢ Laut Bode hatte von Seckendorff vornehmlich die

183 An der englischen Ausstellung beteiligten sich 17 britische Staatsbiirger (davon drei deutscher
Herkunft). Mit Melanie von Metternich waren eine Osterreicherin und mit John Pierpont Morgan
ein US-Biirger involviert. Zu den Leihgebern von 1910 gehorten 45 Franzosen sowie neun Perso-
nen dénischer, russischer, Osterreichischer, britischer, niederldndischer, spanischer und liechten-
steinischer Nationalitit.

184 Dadurch bestanden hier hdufiger verwandtschaftliche Beziehungen zwischen Adligen und
Biirgern als im Kaiserreich. Im 19. Jahrhundert heirateten selbst Angehorige des Hochadels
(peerage) in bourgeoise Kreise ein und der Adel blieb, insbesondere auf der Ebene der titellosen
Grundbesitzer (gentry), offen fiir den Zugang wohlhabender Biirger. Vgl. Mosse, Werner: Adel und
Biirgertum im Europa des 19. Jahrhunderts. Eine vergleichende Betrachtung. In: Kocka, Jiirgen (Hg.):
Biirgertum im 19. Jahrhundert. Bd. 3. Gottingen 1995. S. 9-47; bes. S. 20f.

185 Vgl. ebd. S. 22-24. - Weiterhin: Bluche, Frangois: La noblesse francaise au XVIII® siécle. Paris 2013.
- Saint-Martin, Monique de: Der Adel. Soziologie eines Standes. Konstanz 2013.

186 Laut Friedldnder setzte von Seckendorff ,seine ganze Kraft, seine Kenntnisse, seinen Geschmack
und seine gesellschaftlichen Beziehungen ein.“ Friedldnder, Max J.: Die Engldander in der Berliner
Akademie. In: KuK 6.1908, H. 6, S. 219-223; hier S. 219.
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yalten, [...] gut preufllisch gesinnten Familien“ um ihre Teilnahme ersucht,’®” was ange-
sichts der aktuellen politischen Lage und des diplomatischen Hintergrunds der Ausstel-
lung entscheidend war, da in diesen Kreisen eine Bereitschaft, sich fiir eine Ausstellung
anlisslich des Kaisergeburtstags zu engagieren, zu erwarten war. Auch in Paris erwirkte
er zwei Jahre spiter zusammen mit dem franzdsischen Komitee ,,die Zusage einer Reihe
der bekanntesten Sammler®, von denen iiber die Hélfte adlig waren.*

Da die Arbeit primar die deutschen Leihgeber fokussiert, erscheint ein separater Blick
auf deren soziale Konstellation zwingend. Werden die internationalen Beteiligten beider
Ausstellungen herausgerechnet (Diagr. 1b, 2b), wird deutlich, dass die demografische
Verschiebung tatsichlich nicht allein in deren Dominanz begriindet liegt, sondern sich
auch in der Zusammensetzung der deutschen Ausstellerinnen und Aussteller bestitigt
und sogar intensiviert. Wahrend die Anteile der Aristokraten unter den internationalen
Beteiligten bereits deutlich {iber dem bisherigen Mittelwert lagen, waren die deutschen
Adligen auf den Akademie-Ausstellungen noch stdrker vertreten. Von den 15 deutschen
Leihgebern der englischen Ausstellung gehorten sieben (47 %) dem alten Adel an, sechs
(40%) waren nobilitiert und lediglich zwei (13 %), Eduard Arnhold und Eduard Simon,
waren Biirgerliche. Auch bei der Ausstellung franzosischer Kunst des 18. Jahrhunderts waren
20 der 33 deutschen Leihgeber (61 %) Angehorige alter Adelshiduser, neun (27 %) waren
biirgerlich und nur vier (12 %) nobilitiert. In den Subkategorien zeigt sich, dass insbeson-
dere der sonst eher schwach reprisentierte Hofadel sich nun wieder intensiver beteiligte.
Dagegen sanken die Anteile der Wirtschaftsbiirger erstmals signifikant, wobei ein Teil von
ihnen aufgrund ihrer Nobilitierung nicht in der Statistik abgebildet wurde.

Neben der Reichweite und den Spezifika der Initiatoren-Netzwerke der Akademie
diirften fiir diese extremen Unterschiede der Sozialstrukturen wiederum die Ausstellungs-
inhalte eine Rolle gespielt haben. Wie sich zuvor bereits abzeichnete, entsprach die Kunst
des Rokoko nicht den priméren geschmacklichen Préaferenzen der biirgerlichen Berliner
Sammler und die édlteren englischen Meister wurden gerade erst ,entdeckt’, sie hatten bis-
lang kaum zum Repertoire der lokalen Sammlerkultur gehdrt.*® Dariiber hinaus stammte
ein Teil der Exponate dieser beiden Schauen aus altem Familienbesitz und war seit der
Ersterwerbung nicht auf den Kunstmarkt gelangt, sondern innerhalb der Adelshiduser
vererbt worden. Fiir mehrere Portraits adliger Wiirdentrager wie etwa Rigauds Bildnis
des hessischen Landgrafen Wilhelm VIII. aus dem Besitz des GrolSherzogs Ernst Ludwig von
Hessen (1868-1937) bestitigt sich diese Annahme. Weitere Beispiele dieser Art finden
sich bei genauer Priifung sowohl fiir die englische als auch die franzosische Ausstellung.

3.2.1.2 Leihgeber jlidischer Herkunft

Inihrer Arbeit zum gesellschaftlichen Aufstieg der Juden innerhalb des deutschen Biirger-
tums zeigte Simone Lissig, dass die Emanzipation dieser religiosen Minderheit trotz der

187 Bode 1930 2. Bd. S. 207.
188 Ebd.
189 Vgl. hierzu Kap. 4.1.4.1.
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offentlichen Anfeindungen und sozialen Benachteiligungen wéihrend des 19. Jahrhunderts
rasant vorangeschritten war.'® Thr zufolge konnte um die Jahrhundertwende mehr als ein
Drittel aller jiidischen Haushalte im Kaiserreich der sozialen Kategorie Bilirgertum zuge-
rechnet werden, wogegen lediglich fiinf bis acht Prozent aller Deutschen dieser Gruppe
angehorten. Seit der Reichsgriindung besaflen Juden in allen deutschen Gebieten das
Biirgerrecht.” Threr von oben eingeleiteten rechtlichen Gleichstellung stand jedoch ein
langwieriger soziokultureller Integrationsprozess der Verbiirgerlichung’ und Akkultura-
tion gegeniiber, gegen den sich seit Mitte der 1870er Jahre teils massiver Widerstand in
der deutschen Bevolkerung erhob.*? Der Griinderkrach von 1873 und die anschlieRende
Wirtschaftskrise hatten zur Bildung neuer antijiidischer Bewegungen beziehungsweise
zu einer Aktualisierung bestehender antisemitischer Ressentiments gefiihrt, da insbeson-
dere jiidischen Investoren und Aktionédren die Schuld an der 6konomischen Depression
zugeschoben wurde.'*?

Diese Siindenbock-Mentalitat und der Berliner Antisemitismusstreit, der zwischen
1879 und 1881 die Debatte um die Eingrenzung der jiidischen Emanzipation und die
rassistischen Theorien des Historikers Heinrich von Treitschke (1834-1896) verhandelte,
machen deutlich, dass der seit Langem bestehende Judenhass im jungen Kaiserreich eine
neue Qualitét erhalten hatte.’ Nun standen nicht mehr nur Personen jiidischen Glaubens,
sondern auch zum Christentum konvertierte Jiidinnen und Juden sowie deren Nachkom-
men im Zentrum antisemitischer Diskriminierung.

190 Vgl. Lissig 2004 S. 13.

191 Das Gesetz, betreffend die Gleichberechtigung der Konfessionen in biirgerlicher und staatsbiirgerlicher
Beziehung galt ab 1869 zunichst fiir die Staaten des Norddeutschen Bundes und wurde 1871 Teil
der Reichsverfassung. Vgl. Volkov 1995 S. 105.

192 Vgl.ebd. S. 107, 110. - Lassig 2004 S. 671. - Heid, Ludger: Die Juden sind unser Ungliick! Der moderne
Antisemitismus in Kaiserreich und Weimarer Republik. In: Ders./ Braun, Christina von: Der ewige
Judenhass. Christlicher Antijudaismus, deutschnationale Judenfeindlichkeit, rassistischer Antisemitis-
mus. Berlin, Wien 2000. S. 110-130. - Einen kritischen Uberblick iiber die Forschungsarbeiten
und Thesen zum Antisemitismus im Kaiserreich bietet weiterhin: Albrecht, Henning: Preufen,
ein , Judenstaat Antisemitismus als konservative Strategie gegen die ,Neue Ara‘ - Zur Krisentheorie der
Moderne. In: Geschichte und Gesellschaft 37.2011, Nr. 4, S. 455-481.

193 Laut Carsten Burhop hatten sich die sogenannte Griinderkrise und die anschlielende Grofle
Depression tatsdchlich nicht so frappierend auf die Realwirtschaft ausgewirkt, wie es vielfach
beschrieben wurde. Vgl. Burhop 2011 S. 215. - Daniela Weiland weist ebenfalls auf diese verzerrte
Darstellung der tatséchlich nur bis 1879 stagnierenden Konjunktur hin und verdeutlicht, wie
diese ,0konomische Wachstumsstérung” in der gesellschaftlichen Wahrnehmung jedoch sehr
viel bedrohlicher empfunden wurde. Vgl. Weiland, Daniela: Otto Glagau und ,, Der Kulturkdmpfer*.
Zur Entstehung des modernen Antisemitismus im friihen Kaiserreich. Berlin 2004. S. 21-26, 49-56; bes.
S. 251, - Weiterhin: Albrecht 2011 S. 476f.

194 Vgl. Zimmermann, Moshe/Berg, Nicolas: Berliner Antisemitismusstreit. In: Diner, Dan (Hg.): Enzyklo-
padiejiidischer Geschichte und Kultur. Bd. 1. Stuttgart, Weimar 2011. S. 277-282. - Krieger, Karsten:
Der ,,Berliner Antisemitismusstreit” 1879-1881. Eine Kontroverse um die Zugehorigkeit der deutschen
Juden zur Nation. Kommentierte Quellenedition. Miinchen 2003. - Meyer, Michael A.: Heinrich Graetz
and Heinrich Von Treitschke: A Comparison of Their Historical Images of the Modern Jew. In: Modern
Judaism 6.1986, Nr. 1, S. 1-11.
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Aus diesem Grund ist es fiir die Untersuchung der Beteiligung von Leihgebern jtidi-
scher Herkunft unerlésslich, auch Konvertiten'*> und deren Angehorige in die Betrachtung
einzubeziehen, da sie infolge der neuen Rassentheorie, unabhingig von ihrer tatsichli-
chen Religionsausiibung, faktisch als Juden wahrgenommen wurden. Wie das bekannte Bei-
spiel des Bankiers Ernst von Mendelssohn-Bartholdy (1846-1909) zeigt, erfuhren sie hdufig
auch Jahrzehnte nach dem Ubertritt noch dieselben Benachteiligungen wie nicht getaufte
Jidinnen und Juden.'® Dariiber hinaus sind konvertierte Juden fiir die Frage nach den
sozialen Effekten der Ausstellungen von besonderem Interesse, da in ihrer Bereitschaft
zum Glaubenswechsel ein gesteigerter Anpassungswille erkennbar wird und die Hoffnung
auf Kompensation, Partizipation oder Distinktion noch deutlicher zum Ausdruck kam.

Rund 20 % aller Aussteller (88 Personen) waren jiidisch oder stammten aus jlidischen
Familien. Da die gesellschaftliche Integration respektive Inklusion jiidischer Staatsbiirger
im Kaiserreich, in Frankreich, England und anderen westeuropdischen Staaten unter-
schiedlich verlief, soll das Augenmerk im Folgenden primér auf die Beteiligung deutscher
Juden und Konvertiten gelegt werden.'” Dies waren 78 Personen, wobei fiir 16 von ihnen
die Zugehorigkeit zum jlidischen Glauben aufgrund ihrer familidren Verbindungen oder
der etymologischen Zuweisung ihrer Namen zwar wahrscheinlich ist, jedoch nicht ein-
deutig verifiziert werden kann. Fiir 14 Ausstellerinnen und Aussteller jiidischer Herkunft
ist ein Konfessionswechsel dokumentiert oder stark zu vermuten und fiir acht weitere
Personen ist die Taufe konkret datierbar. In wenigen Féllen wurde die Konversion zwar
behauptet, aber nicht belegt oder es bleibt unklar, welcher Konfession die Konvertiten
spater angehorten. Insofern kann die folgende Auswertung lediglich die Mindestwerte
fiir die Anteile der Leihgeberinnen und Leihgeber jiidischer Herkunft an den einzelnen
Ausstellungen angeben (Tab. 3). Das bedeutet, nur diejenigen Personen, deren Religions-
zugehorigkeit belegt ist, werden als jiidisch, getauft oder Angehdrige einer Konvertiten-
familie gezahlt. Zwar ist davon auszugehen, dass ihre reelle Beteiligungsrate hoher lag,
fiir die vorliegende Untersuchung ist eine Darstellung der tendenziellen Entwicklung der
Partizipation jiidisch-stimmiger Personen, die durch konkrete Einzelbeispiele unterfiit-
tert wird, jedoch hinreichend aussagefihig.

Im Verlauf des Untersuchungszeitraums zeigt sich eine massive Zunahme der Teil-
habe jiidisch-stimmiger Leihgeber und Leihgeberinnen (Diagr. 3). Ihr durchschnittlicher
Gesamtanteil hatte sich nach der Jahrhundertwende mehr als verdoppelt; er stieg von
21 % auf 44 %, obwohl die von der Akademie organisierten Schauen aufgrund ihrer hohen
Adelsanteile diesem Trend entgegenstanden. Die Quote der ungetauften Juden lag dabei

195 Die Begriffe Konvertiten, konvertierte Juden und getaufte Juden beziehen sich im Folgenden stets
auf Personen jlidischer Herkunft, die zum Christentum konvertiert sind.

196 Mendelssohn-Bartholdys Vorfahren waren seit zwei Generationen evangelisch. Dennoch hatte sich
das preullische Heroldsamt 1895 aufgrund des ,,semitischen Ursprungs” seiner Familie zunachst
gegen seine Nobilitierung gestellt. Vgl. Reitmayer, Morten: Bankiers im Kaiserreich. Sozialprofil und
Habitus der deutschen Hochfinanz. Gottingen 1999. S. 163.

197 Ausnahmen bilden die Osterreichischen Sammler Carl [von] Hollitscher und Ludwig Berl, die
dauerhaft in Berlin lebten und als Mitglieder des KFMV Teil der hiesigen Sammlerkultur waren.



3.2 Leihgeber und Leihverhalten — 103

stets um ein Mehrfaches hoher als die der konvertierten und ihrer Nachkommen. Die
einzelnen Werte sollen im Folgenden néher erldutert werden.

Die Gewerbeausstellung von 1872 zeigte mit lediglich 11 % die verhiltnisméalig
geringste Beteiligung von Personen jiidischer Herkunft. Wie erwédhnt, engagierten sich
hier wesentlich mehr Beamte und Militérs als bei spiteren Schauen. Da Juden erst seit Kur-
zem Zugang zur hoheren Beamtenlaufbahn und zum Offizierskorps hatten (realiter jedoch
kaum dort angelangten),'*® waren sie in dieser Gruppe entsprechend unterreprisentiert.
Dies steht in Korrelation zur schwachen Priasenz von Vertretern privater Bankgeschifte,
die traditionell als Domane jiidischer Familien galten.'*®

1883 stieg der Anteil jiidischer Leihgeber bereits auf mindestens 19 %.%° Beteiligt
waren unter anderem der Eisenbahnunternehmer Hugo Pringsheim (1845-1915), der
Jurist Carl Bernstein (1842-1894) und die Bankiers Hermann Frenkel (1850-1932) und
Oscar Hainauer. Letzterer prisentierte seine grofe Renaissancekunstsammlung in einem
separaten Kabinett.?®

Laut Bode hatte Hainauer mit seiner Teilnahme an den 6ffentlichen Ausstellungen
insbesondere bei dieser ersten Gemaldeschau, ,zur Verfeinerung des Geschmacks, zur
Nacheiferung seitens der Sammler und zur Bildung neuer [Sammlungen]“ beigetragen.?®
Seine Privatgalerie wurde zum Prototypen einiger der grofiten und wichtigsten Renais-
sancekollektionen Berlins und wie im Folgenden deutlich wird, diente sie ihrem Besitzer
fraglos als Mittel zum gesellschaftlichen Aufstieg.?

Oscar Hainauer vertrat das Bankhaus Rothschild in Berlin und baute hier spatestens
seit dem Umzug ins Tiergartenviertel 1874 eine der ersten systematischen Renaissance-
sammlungen nach dem Vorbild seiner Pariser Geschéftspartner auf. Nachdem er bereits
die Gewerbeschau mit Leihgaben beschickt hatte, gehorte er 1883 zur Spitze der Ausstel-
lungskommission. Bis zu seinem Tod 1894 zzhlte er zu den engagiertesten Unterstiitzern
der Berliner Leihausstellungen. Zudem wirkte er aktivim Beirat des Kunstgewerbemuse-
ums mit und trat mit einigen Stiftungen fiir die Museen mézenatisch hervor.

Hainauer verband mit seinem kulturellen Engagement und der Sichtbarmachung sei-
nes Sammeleifers offenbar die Hoffnung, ndhere Verbindung zum kunstliebenden Kron-
prinzenpaar aufzubauen, da er seit spatestens 1875 um eine Nobilitierung bemiiht war.?*
Tatsachlich durfte er Kronprinzessin Victoria, deren Interesse an der Renaissancekunst

198 Vgl. Jensen, Uffa: Wirtschaft und Berufsstruktur. In: Hamburger Schliisseldokumente zur deutsch-
jiidischen Geschichte, juedische-geschichte-online.net, 22.09.2016. - Esser, Michael: Jiidische Solda-
ten des Ersten Weltkriegs aus dem Rhein-Sieg-Kreis. In: Kleine-Kraneburg, Andreas (Hg.): Jiidische
Soldaten in deutschen Armeen. Sankt-Augustin, Berlin 2008. S. 51-58; bes. 52.

199 Vgl. Reitmayer 1999 S. 165. - 1872 waren nur zwei Bankiers als Leihgeber beteiligt.

200 Zudenzehn sicher alsjiidisch identifizierten Personen kommen aufgrund ihres familidren Hinter-
grunds vermutlich noch vier weitere hinzu. Der Anteil jliidischer Leihgeber wiirde somit auf bis
zu 26 % ansteigen.

201 Siehe hierzu Kap. 3.2.2.2 und Kap. 4.1.2.1.

202 Bode, Wilhelm (Hg.): Die Sammlung Oscar Hainauer. Berlin 1897. S. 6f.

203 Fiir das Folgende siehe Kuhrau 2005 S. 275.

204 Vgl. Kuhrau 2005 S. 44. - Drewes, Kai: Jiidischer Adel. Nobilitierungen von Juden im Europa des
19. Jahrhunderts. Frankfurt am Main 2013. S. 87f. - Clemens 2011 S. 211.
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wohl ein Motiv fiir seine Orientierung auf dieses Gebiet gewesen war, infolge der Aus-
stellung im Herbst 1883 in seiner Villa empfangen. Da Nobilitierungen ungetaufter Juden
in Preulien uniiblich waren, konvertierte Hainauer zum Protestantismus, bevor er sein
Adelsgesuch 1888 (schliefflich jedoch vergeblich) an den neu gekronten Kaiser stellte.?®
Somit stellt Oscar Hainauers Fall ein konkretes Beispiel fiir die gezielte Instrumen-
talisierung einer Privatsammlung sowie ihrer 6ffentlichen Ausstellung als Mittel zum
sozialen Avancement dar. Auf die Beteiligung jiidischer Adels-Aspiranten und die soziale
Bedeutung von Titeln und Ehrungen soll in Abschnitt 3.2.1.3 nochmals vertieft eingegan-
gen werden.

Im Verlauf der 1890er Jahre stiegen die Anteile von Leihgebenden jiidischer Herkunft
weiter an, wobei die Rokoko-Ausstellung aufgrund der hohen Adligenquote wiederum
einen Riickgang verzeichnete. Mit einem Gesamtanteil von 35% erreichte ihre Beteiligung
1898 einen ersten Hohepunkt.

Im Gegensatz zur deutlich gesteigerten Prasenz jiidisch-stimmiger Aussteller blieb der
Anteil jidischer Vereinsmitglieder in der KG weiter relativ gering.?* Die grundsétzliche
Zunahme der Beteiligung deutsch-jlidischer Leihgeberinnen und Leihgeber kovariiert
jedoch mit dem stetig wachsenden Anteil der Wirtschaftsbiirger.?*’

Die Beteiligung jlidisch-stimmiger Leihgeber lag bei den Ausstellungen des KFMV mit
durchschnittlich 54 % mehr als doppelt so hoch wie bei den Schauen der KG. Zwar muss
dieser Wert in Relation zur deutlich niedrigeren Gesamtteilnehmerzahl gesetzt werden,
doch bleibt die Dominanz jiidischer Leihgeber gegeniiber nicht-jlidischen eindeutig. Sie
resultierte wiederum aus der Struktur des Vereins. Um 1900 war die Halfte seiner 58 Mit-
glieder jlidisch.*® Viele von ihnen waren als Unternehmer oder Bankiers wirtschaftlich
erfolgreich und investierten in privaten Kunstbesitz.2*

Desgleichen wuchsen die Anteile konvertierter Juden und ihrer Nachkommen nun
erstmals sichtbar.?”® Uber die individuellen Konversionsgriinde der im Erwachsenenal-
ter getauften Juden liegen nur in wenigen Fillen Informationen vor. Haufig diirfte der

205 Friedrich III. verlieh ihm fiir sein kulturelles Engagement jedoch den Kronenorden Zweiter
Klasse. Vgl. BBZ 33.1888, Nr. 197, 28.04.1888, S. 2 [Amtliche Nachrichten).

206 IhreZahl war nur unwesentlich gewachsen. 1888 waren 11 von 76 Mitgliedern (15 %) jiidisch oder
konvertiert und 19 der 121 Mitglieder (16 %) im Jahr 1901. Vgl. KG 1888. - KG 1901.

207 Von den 38 jiidisch-stimmigen Mitwirkenden der drei Ausstellungen waren 26 (68 %) Teil der
Finanzelite.

208 Vgl. S6semann, Bernd: Im Zwielicht biirokratischer ,, Arisierung “. Der Kaiser Friedrich-Museums-Verein
in Berlin und seine jiidischen Mitglieder in der NS-Diktatur. Berlin 2016. S. 16f.

209 Mehrere Berliner Sammler gehdrten zu den 100 vermdgendsten Personen jlidischer Herkunft in
Preuflen. Vgl. Drewes 2013 S. 115f., Tab. 1. [Die Angaben gelten fiir das Jahr 1910].

210 Vertreten waren Paul Schwabach (1889 konvertiert), Ludwig Darmstaedter (vor 1894), Fritz Gans
(1895), Eugen Gutmann und Fritz Friedlaender-Fuld (beide 1898) sowie James von Bleichréder (der
Zeitpunkt seiner Konversion konnte nicht eruiert werden). Vgl. Drewes 2013 S. 116. - Die Briider
Franz und Robert von Mendelssohn sowie Ernst von Mendelssohn-Bartholdy waren Nachkom-
men des Bankiers Abraham Mendelssohn Bartholdy (1776-1835), der seine Kinder bereits 1816
hatte taufen lassen. Vgl. Simon, Hermann: Moses Mendelssohn - Gesetzestreuer Jude und deutscher
Aufkldrer. Berlin 2003. S. 51.
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Wunsch nach (formeller) sozialer Gleichstellung gerade im geschéftlichen Umfeld eine
Rolle gespielt haben. Zudem bildete die Konversion bekanntlich eine grundlegende Pra-
misse fiir die Standeserhebung.

Die vier folgenden Beispiele bilden unterschiedliche Vorgehensweisen und Begriin-
dungen fiir solche Nobilitierungen ab: So hatte der Kohlegro8hindler Friedlaender-Fuld
seine Adelung 1906 mithilfe einer groRziigigen Spende liber Kanzler Bernhard von Biilow
(1849-1929) erwirkt und den Titel wohl anldsslich der Silbernen Hochzeit des Kaiserpaars,
also unmittelbar im Anschluss an die Ausstellung erhalten.?* Paul Schwabachs Standes-
erhebung fand dagegen im Jahr darauf ,,ohne [sein] direktes Zutun“??, aufgrund seiner
wirtschaftlichen und diplomatischen Verdienste statt und der in Frankfurt am Main
ansidssige Fabrikant Fritz Gans wurde 1912 geadelt, nachdem er den Berliner Museen
seine umfangreiche Antikensammlung geschenkt hatte.?* James von Bleichrdder,
ein Cousin Schwabachs und Mitinhaber seines Bankgeschifts, war dagegen indirekt
nobilitiert worden, als sein Vater 1872 auf Bismarcks (1815-1898) personliche Anfrage
hin von Wilhelm I. in den erblichen Adelsstand erhoben wurde.?* Nicht alle jidischen
Konvertiten verfolgten demnach so offensive Nobilitierungsstrategien wie Friedlaender-
Fuld oder Hainauer. Dennoch konnte Kai Drewes in seiner Arbeit zum jlidischen Adel
zeigen, wie zentral Adels- und Ehrentitel, Ordensverleihungen und &ffentliche Amter
gerade fiir die haufig international agierenden Bankiers und Industriellen waren - fiir
jidische wie fiir christliche gleichermalien. Innerhalb ihres Wirkungskreises blieben
offizielle Auszeichnungen als Anerkennung der personlichen Leistung nach wie vor
begehrt.?

Zuletzt stellten die Privatbesitzausstellungen der Akademie erneut Ausnahmen hin-
sichtlich der Beteiligung von Leihgebern deutsch-jlidischer Herkunft dar. Thre Anteile
sanken 1908 zunéchst auf 39 % und 1910 auf 19 %. Wie bei der Rokoko-Ausstellung von
1892 besteht auch hier ein plausibler Zusammenhang mit dem deutlichen Anstieg der
Beteiligung altadliger Leihgeber. Da biirgerliche Kunstfreunde auf diesen Ausstellungen
generell unterreprasentiert waren, musste der Anteil jiidischer Teilnehmer ebenfalls
sinken.

Grundsitzlich stellte die Ausstellungsbeteiligung fiir jiidisch-stimmige ebenso wie
fiir nicht-jiidische GrofRbiirger, inshesondere die Finanzelite, nur eine von zahlreichen
Moglichkeiten dar, kulturell oder gar kulturpolitisch aktiv und dabei 6ffentlich sichtbar
zu werden. Obgleich eine direkte Verbindung zwischen ihrer Teilhabe am Ausstellungs-
geschehen und einem versuchten oder gegliickten Aufstieg innerhalb ihres eigenen
sozialen Milieus oder dariiber hinaus auf3er im Fall Oscar Hainauers bislang nur schwer

211 Vgl. Cecil 1970 S. 781, 784. - Drewes 2013 S. 394.

212 Drewes betont, dass Schwabach zwar nicht per Majestitsgesuch darauf hingewirkt hatte, ihm der
Titel aber gewiss willkommen war, zumal viele seiner Geschéftspartner langst geadelt waren. Vgl.
Drewes 2013 S. 135.

213 Vgl. Platz-Horster, Gertrud: ,,... das Wesentlichste eines ganzen Antiquariums*: Die Schenkung Friedrich
Ludwig von Gans als Nukleus fiir die Antikensammlung. In: Barnreuther /Schuster 2009 S. 42-60.

214 Zu Gerson von Bleichrdder vgl. Drewes 2013 S. 212, Anm. 252, S. 393, Tab. 11.

215 Vgl. weiterhin: Augustine 1994 S. 35-48.
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nachzuweisen ist, zeugt ihr stetig zunehmendes Interesse an den Privatbesitzausstel-
lungen einerseits vom wachsenden Sendungsbewusstsein dieser Leihgebergruppe und
andererseits von der Wirksamkeit der Schauen als Plattformen zur Partizipation sowie
zur sozialen Assimilation.

3.2.1.3 Der ,feste Kern'

Achtzig Prozent aller beteiligten Leihgeber waren nur einmal bei den untersuchten
Schauen vertreten. Selbst innerhalb der Gruppe der deutschen Ausstellerinnen und
Aussteller liegt ihr Anteil bei 75%.%¢ Die kontinuierliche, aktive Teilhabe an diesen Ver-
anstaltungen war demnach nur fiir einen sehr begrenzten Personenkreis moglich bezie-
hungsweise relevant.

Die soziale Konstellation dieser Gruppe ist fiir die vorliegende Untersuchung folglich
von besonderem Interesse. Anders als die nur allgemein zu beschreibenden Tendenzen
der gesellschaftlichen Konstellation einmalig vertretener Personen, kann die ndhere
Betrachtung des ,festen Kerns‘ unter den Leihgebern konkrete Informationen iiber deren
individuelle soziale Positionen geben.

Somit soll im Folgenden nochmals speziell auf diejenigen Leihgeber geblickt werden,
die liber einen langeren Zeitraum hinweg oder besonders haufig an den Ausstellungen teil-
nahmen. Zwar ist aufgrund des langen Untersuchungszeitraums von mehr als 40 Jahren
und der Konzentration der Schauen auf die Hochphase des Formats ab den 1890er Jahren
ein Ungleichgewicht in der Datenlage zu erwarten, doch muss sich die Betrachtung auf
eine vergleichsweise kleine Auswahl von Personen beschranken, um eine handhabbare
Auswertung zu ermoglichen. Daher wird die Beteiligung an mindestens der Hilfte aller
Ausstellungen als relevante GroRe fiir die Untersuchung gesetzt.

Nur 13 Personen (3% aller Mitwirkenden) beteiligten sich fiinf Mal oder hdufiger an
den Berliner Leihausstellungen (Tab. 4, 5). Zu dieser Gruppe gehdrten Kaiser Wilhelm II.,
die GroBhandler und Industriellen James Simon, Eduard Arnhold und Oskar Huldschinsky,
die Bankiers Hermann Frenkel, Franz und Robert von Mendelssohn, Karl von der Heydt
und Paul von Schwabach, der Diplomat und Politiker Willibald von Dirksen, der Kunst-
historiker Fritz Harck, der Maler Ludwig Knaus sowie der Osterreichische Versiche-
rungskaufmann Carl von Hollitscher, der seit Mitte der 1870er Jahre in Berlin anséssig
war. Betrachtet man die Sozialprofile dieser Kerngruppe, wird die Dominanz solventer
Geschiftsmanner jlidischer Herkunft iiberdeutlich. Sie alle waren Multimillionire (der
Grol3teil besall ein Vermdgen von mehr als zehn Millionen Mark) und {iber die Hélfte von
ihnen gehorte der Finanzwirtschaft an.?” Mit Ausnahme Karls von der Heydt stammten
die Bankiers und Unternehmer durchweg aus jiidischen Familien, wobei Arnhold,

216 Vonden 330 deutschen Staatsbiirgern waren 37 (11 %) an zwei der untersuchten Schauen beteiligt,
26 (8 %) an drei und 10 (3 %) an vier Ausstellungen.

217 Vgl. Martin, Rudolf: Jahrbuch des Vermogens und Einkommens der Milliondre im Konigreich Sachsen.
Berlin 1912 [Fritz von Harck]. - Ders.: Jahrbuch des Vermdgens und Einkommens der Milliondre im
Konigreich PreufSen. Berlin 1913. - Ders.: Jahrbuch des Vermaogens und Einkommens der Milliondre in
Berlin. Berlin 1913.
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Huldschinsky, Frenkel, Hollitscher, James und Eduard Simon ungetauft blieben, wihrend
Schwabach bekanntlich in jungen Jahren konvertiert war und die Briider Mendelssohn
einer Konvertitenfamilie angehorten.

Dieses Ubergewicht deutsch-jlidischer Wirtschaftsbiirger spiegelt die zuvor darge-
stellte Entwicklung der Leihgeber-Sozialstruktur wider und kann als représentativ fiir die
Berliner Sammlerkultur des spiten 19. und beginnenden 20. Jahrhunderts gelten. Sven
Kuhrau zufolge lag der Juden-Anteil hier mit 55% im Vergleich zu ihrem Anteil an der
Bevolkerung der Reichshauptstadt von etwas mehr als 4 % tiberdurchschnittlich hoch.*®
Dariiber hinaus war ,rund die Hilfte der Berliner Unternehmerschaft [...] zur Zeit der
friihen Industrialisierung jlidisch” und elf von 15 preuffischen Privatbanken wurden im
Kaiserreich von Familien jiidischer Herkunft geleitet.?*

Betrachtet man die beruflichen Werdegénge der bourgeoisen Mitglieder der Kern-
gruppe, werden zahlreiche Analogien deutlich: Fast alle von ihnen konnen als soziale
Aufsteiger bezeichnet werden. Sie gehorten iiberwiegend der in den 1840er und -50er
Jahren geborenen Generation an und hatten ihre Karrieren haufig als Teilhaber in fami-
liengefiihrten Banken oder Unternehmen begonnen, die sie spiter als Direktoren und
Seniorchefs selbststindig weiterfiihrten. Mit dem zunehmenden finanziellen Erfolg ging
stets eine Entwicklung hin zu einem luxuriosen, grof$biirgerlichen Lebensstil einher,
der sich im Kauf oder Bau grofiziigiger Villen in angesehenen Berliner Wohngegenden
wie dem Tiergarten sowie dem Aufbau qualitdtvoller Kunstsammlungen als Teil der
Ausstattung dieser Domizile dullerte. Dabei liel3en sie sich haufig von Bode beraten und
beeinflussen.?°

Neben ihrer beruflichen Tétigkeit engagierten sich alle Vertreter dieser Kerngruppe
auch in der Wissenschafts- und Kunstférderung sowie fiir caritative Zwecke und waren Mit-
glieder entsprechender Vereine, Vorstinde und Gremien. Mit Ausnahme Ludwig Knaus*
gehorten alle dem KFMV an und fiinf von ihnen waren Mitglieder der KG. James Simon,
Eduard Arnhold, die Briider Mendelssohn sowie Paul von Schwabach waren dariiber hinaus
Forderer beziehungsweise Griinder der Deutschen Orient-Gesellschaft (DOG, gegr. 1898)
sowie der Kaiser-Wilhelm-Gesellschaft (KWG, gegr. 1911), der auch Willibald von Dirksen
angehorte. So ist grundsétzlich davon auszugehen, dass die Mitglieder der Kerngruppe
einander personlich kannten und geschéftlich oder privat verkehrten.

Aus ihrem kulturellen und wohltéitigen Engagement sowie dem beruflichen Erfolg
resultierte fast immer auch 6ffentliche Anerkennung in Form von Titeln, Amtern und
Auszeichnungen. So erhielt James Simon fiir die Stiftung seiner Renaissance-Sammlung
an das Kaiser-Friedrich-Museum 1904 den angesehenen Wilhelm-Orden und Eduard

218 Vgl. Kuhrau 2005 S. 76.

219 Ebd. - Zu den Anteilen deutsch-jiidischer Banken siehe: Reitmayer 1999 S. 165.

220 Fritz von Harck sammelte selbststdndig, reiste jedoch héaufig gemeinsam mit Bode fiir Ankiufe
nach Italien. James Simon und Carl von Hollitscher lieBen sich von Bode beraten, bauten Teile
ihrer Sammlungen aber auch eigenstdndig auf. Ludwig Knaus erwarb seine Kunstschitze teils mit
Unterstlitzung seines Freundes Barthold Suermondt (1818-1887). Im Fall der Briider Mendelssohn
liegen keine Informationen iiber die Vorgehensweise beim Aufbau ihrer Sammlungen vor. Vgl.
Kuhrau 2005 S. 276-278, 281.
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Arnhold nahm dieselbe Auszeichnung 1911 fiir die Griindung der Kaiser-Wilhelm-Gesell-
schaft entgegen.??! Paul von Schwabach besal$ zahlreiche preuflische wie auslandische
Orden und trug wie Eduard Arnhold und Hermann Frenkel den Titel eines Geheimen
Kommerzienrats. Dariiber hinaus waren sechs der elf biirgerlichen Leihgeber in dieser
Gruppe im Laufe des Untersuchungszeitraums nobilitiert worden.

James Simon, Eduard Arnhold und Paul von Schwabach gehorten dem exklusiven
Zirkel an, der spiter wiederholt mit der von dem Zionisten Hayim Vaitsman (1874-1952)
gepragten, abschitzigen Bezeichnung ,Kaiserjuden® tituliert wurde. Gemeint ist jene
Gruppe erfolgreicher Ménner jiidischer Herkunft, die Kaiser Wilhelm II. trotz ihrer
ethnisch-religiosen Zugehorigkeit gelegentlich personlich konsultierte und die Vaitsman
aufgrund ihrer gesellschaftlichen Assimilierung und ihres ausgeprégten Patriotismus als
i,deutscher als die Deutschen” bezeichnet hatte.??

Michael Dorrmann wies zurecht auf die irreleitende Konnotation dieser Bezeich-
nung hin, die ein engeres Vertrauensverhaltnis zum Kaiser oder gar eine beeinflussende
Wirkung ihm gegentiiber impliziert. Wirtschaftlich erfolgreiche Unternehmer, die als
Mizene und Philanthropen grof$ziigig spendeten und sich dariiber hinaus auch in der
Kunst oder anderen Interessengebieten des Kaisers auskannten, konnten ungeachtet
ihrer Religionszugehorigkeit durchaus dessen Aufmerksamkeit und Gunst gewinnen
ohne aber je zur engeren Hofgesellschaft zu gehoren.?” Hoffahig waren allein Adlige und
Personlichkeiten in hervorragender amtlicher Stellung; nur in den allerseltensten Fillen
gerieten Wirtschaftsbiirger jlidischer Herkunft in eine engere Verbindung zum Hof.?* Thre
soziale Position war (auf3erhalb ihrer eigenen Wirkungskreise) trotz aller finanziellen und
personlichen Erfolge eine vergleichsweise niedrige, denn Ansehen und Prestige waren
in der Gesellschaft des Kaiserreichs noch immer an Amter und Bildung gebunden. Dass
die jiidischen wie auch die nicht-jiidischen Angehorigen der ,Finanzaristokratie’ beides
kontinuierlich anstrebten, zeigten Studien wie die von Kai Drewes und Sven Kuhrau.

Doch speziell die jiidische Wirtschaftselite war intensiv darum bemiiht, neben dem
finanziellen Erfolg auch die eigene kulturelle Bildung zu betonen: ,Die Juden wollten®,
Max J. Friedlander zufolge, ,nicht nur reich, sondern geistig auf der Hohe und kultiviert
erscheinen.“?” Eine der wichtigsten Strategien der Angleichung jiidischer Aufsteiger

221 Mehrere Mitglieder des KFMV hatten anlésslich der Er6ffnung des Museums Orden erhalten,
so etwa der Schriftfiihrer Karl von der Heydt und der stellvertretende Vorsitzende Willibald von
Dirksen. BBZ 49.1904, Nr. 490, 18.10.1904, S. 3. - Zu Arnhold vgl. Dorrmann, Michael: Eduard
Arnhold (1849-1925). Eine biographische Studie zu Unternehmer- und Mdzenatentum im Deutschen
Kaiserreich. Berlin 2002. S. 87.

222 Vaitsman, Hayim: Trial and Error. The Autobiography of Chaim Weizmann. London 1949. S. 143.
- Weiterhin: Elon, Amos: Contradictions in Central Europe. In: Hayes, Peter (Hg.): How Was It Possible?
A Holocaust Reader. Lincoln, London 2015. S. 30-52; bes. S. 42.

223 Eduard Arnholds personliche Bekanntschaft mit Kaiser Wilhelm beschréinkte sich sehr wahr-
scheinlich auf einige wenige Treffen am Rande offizidser Veranstaltungen sowie wenige Audienzen,
auf die der Unternehmer dennoch iiberaus stolz war. Vgl. Dorrmann 2002 S. 90f.

224 Vgl. Kuhrau 2005 S. 56.

225 Friedldnder, Max J.: Erinnerungen und Aufzeichnungen. Aus dem Nachlass herausgegeben von Rudolf
M. Heilbrunn. Mainz, Berlin 1967. S. 75.
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an das gehobene Biirgertum war die Orientierung am biirgerlichen Bildungsideal als
Teil des kulturellen Standards und Grundlage vielfaltiger soziokultureller Praktiken.?*
Laut Shulamit Volkov wurde ,,der begierige Konsum von Kulturgiitern” als Zeugnis von
Wohlstand und Bildung ,zu einer wahren Passion” anpassungswilliger Juden.?" In die-
sem Kontext wurde insbesondere das Anlegen umfassender Kunstsammlungen zum
Zeichen kultureller Zugehorigkeit.?2

Folglich kann das Ausstellen ebenso wie das Sammeln als Teil der Aufstiegs- und
Emanzipationsstrategien insbesondere der jiidisch-stimmigen Wirtschaftsbiirger gewertet
werden. Ihre kontinuierliche und intensive Beteiligung an den Leihausstellungen erscheint
somit als ein Mittel der Partizipation an den kulturellen Praktiken der gehobenen Berliner
Gesellschaft beziehungsweise spiegelt sich hierin das Selbstverstdndnis der jliidischen wie
auch der nicht-jlidischen Unternehmer und Bankiers als Teil dieser kulturellen Elite wider.

3.2.2 Leihverhalten und Leihbedingungen

In seiner dullerst kritischen Rezension einer im Jahr 1901 von der Miinchner Secession
veranstalteten Ausstellung dlterer Kunstwerke gab Max J. Friedldnder, der sich offenbar noch
der aufwindigen Vorbereitungsarbeiten der wenige Jahre zuvor von der Kunstgeschichtli-
chen Gesellschaft veranstalteten Renaissance-Ausstellung erinnerte, einen Einblick in die
Herausforderungen des Umgangs mit den Leihgebern einer solchen Schau:

Allein, wer da weiss, wie solche Leihausstellungen entstehen, wie miihsam der natiir-
liche Widerstand der Privatsammler iiberwunden wird, macht die Veranstalter nicht
ohne weiteres fiir die angedeuteten Méngel verantwortlich. Hundert Riicksichten
beschrinken die freie Wahl, und wenn es gilt, einen Privatsammler fiir das Unter-
nehmen zu gewinnen, geht es oft nicht an, eine kritische Auslese zu wagen unter den
Gegenstdnden, die er freundlich zur Verfiigung stellt.?

Auch die AuBerungen anderer Kuratoren zeigen, wie miihevoll die Ausstellungsvorbe-
reitungen und insbesondere die Arbeit mit den Leihgebern und Leihgeberinnen sein
konnten.?® Doch wie sah diese Zusammenarbeit in deren Perspektive aus? Unter welchen
Voraussetzungen erklérten sie sich dazu bereit, Teile der wertvollen, langwierig zusam-
mengetragenen Ausstattung ihrer Wohn-, Arbeits- und Gesellschaftsraume fiir mehrere
Wochen oder gar Monate zu entbehren? Hatten sie ein Mitspracherecht bei der Auswahl

226 Vgl. Volkov 1995 S. 113. - Lassig 2004 S. 213-242, 658-660.

227 Volkov 19958S. 117.

228 Vgl. hierzu: Weber, Anette: Zwischen Altruismus und Akzeptanz - Sammeln als Inbegriff biirgerlicher
Selbstverwirklichung. In: Baresel-Brand, Andrea (Hg.): Sammeln, Stiften, Fordern. Jiidische Mdzene
in der deutschen Gesellschaft. Berlin 2008. S. 27-52. — Weiterhin: Kuhrau 2005 S. 76-79.

229 Friedldnder, Max J.: Die Ausstellung dlterer Kunstwerke in Miinchen. In: ZfbK, N. F. 13.1902, S. 27-32;
hier S. 27. - Zur Miinchner Ausstellung siehe: Kriebel 2015 S. 13-18.

230 Vgl. Bode, Wilhelm: Die Ausstellung von Kunstwerken der Renaissance aus Berliner Privatbesitz in der
kgl. Akademie. I. In: VZ Nr. 261, 08.06.1898, unpag. [Zit. in Kap. 5.1.1].
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der Objekte? Stellten sie Bedingungen fiir die Hergabe der Werke oder duflerten sie
Wiinsche, etwa hinsichtlich der Aufstellung? Und waren die Kuratoren bereit, Zugestand-
nisse zu machen? - Diesen Fragen wird im Folgenden exemplarisch auf Basis der verfiig-
baren Quellen nachgegangen, um einen Einblick in die konkreten Voraussetzungen des
Leihens im Rahmen von Privatbesitzausstellungen gewinnen und spétere Riickschliisse
auf die damit verbundenen Motive der Ausstellerinnen und Aussteller ermdglichen zu
konnen. Da ihr jeweiliger Kunstbesitz unter unterschiedlichen Bedingungen und zu
verschiedenen Zwecken akkumuliert wurde, werden die einzelnen Leihgebergruppen
(Kaiserhaus, Privatsammler, Institutionen und Handler) separat betrachtet.

3.2.2.1 Die Mitglieder des Kaiserhauses

In der fordernden Beteiligung von Mitgliedern des deutschen Kaiserhauses zeigt sich eine
spezielle Qualitat der Ausstellungsprojekte. Durch die Bereitstellung eigener Leihgaben
demonstrierten die Angehorigen der Hohenzollernfamilie ihre Befiirwortung und aktive
Unterstiitzung der jeweiligen Ausstellungsvorhaben und der darin verfolgten Ziele ihrer
Initiatoren. Dementsprechend nahmen sie eine Vorbildfunktion ein und schufen fiir
weitere Angehorige des Hofes, fiir Staatsdiener und Privatpersonen einen zusatzlichen
Anreiz, ebenfalls an diesen Veranstaltungen mitzuwirken.

Dabei waren ldngst nicht alle royalen Leihgeber Sammler. Zwar war Kunstbesitz ein
wesentlicher Bestandteil der herrscherlichen Repréisentation und die Forderung von
Kiinstlern und Museen gehorte zu den kulturméazenatischen Aufgaben des Kaiserhauses,
doch war das individuelle Kunstinteresse seiner Mitglieder unterschiedlich stark aus-
gepragt und auf verschiedene Gebiete gerichtet. So waren beispielsweise Friedrich III.
und Wilhelm II. fiir ihre besondere Kunstliebe und -kenntnis bekannt, wahrend Kaiserin
Victorias tiberwiegend selbsttitig erworbene Sammlung von ihrer umfassenden kiinstleri-
schen Bildung und den geschmacklichen Vorlieben ihres britischen Elternhauses zeugte.*

Mit Ausnahme zweier Beispiele waren auf allen untersuchten Berliner Privatbesitz-
ausstellungen Angehorige des Kaiserhauses mit Leihgaben vertreten (Diagr. 2a). An der
Gewerbeausstellung im koniglichen Zeughaus 1872 beteiligten sich jedoch bei weitem
die meisten fiirstlichen Aussteller, zumal es bei dieser ersten groen Leihausstellung des
jungen Kaiserreichs galt, ,,die so oft unterschitzte Bedeutung des hohenzollern’schen [sic]
Hauses fiir Kunst und Gewerbe [...] vor[zu]fiihren“.?? Vertreten waren Kaiser Wilhelm 1.,
dessen Schwigerin, die K6nigin Witwe Elisabeth (1801-1873), das Kronprinzenpaar
Friedrich Wilhelm und Victoria sowie die Prinzen Alexander (1820-1896) und Karl von
Preuflen (1801-1883).% Letzterer hatte wihrend seiner Jugendjahre bei Heinrich von

231 Vgl. Bode, Wilhelm: Die Kunstsammlungen Ihrer Majestdt der Kaiserin und Konigin Friedrich im
Schloss Friedrichshof. Berlin 1896.

232 Zehlicke, Adolph: Aus Berlin. In: DZ, Nr. 244, 05.09.1872, S. 7f.; hier S. 7.

233 Dader Katalog nur unregelméig Angaben iiber die Besitzer der Exponate macht, ist die genaue
Zahl der vom Kaiserhaus geliehenen Objekte nicht zu bestimmen. Der Name des Prinzen Karl
wird insgesamt zehn Mal erwéhnt.
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Minutoli (1772-1846) eine solide Kunsterziehung genossen und neben Antiken und zeitge-
nossischer klassizistischer Plastik auch Kunstwerke des Mittelalters, der Renaissance und
des Barock sowie Jagdzeug, Geschiitze und Kutschen gesammelt. Der Bruder des Kaisers
besal eine der grofSten privaten Sammlungen historischer Waffen in Europa.?* Teile davon
wurden in der grofRen Halle des Zeughauses in zwei separaten Schrianken prisentiert.?
Im Jahr nach der Gewerbeausstellung iibernahm der Theater-Schauspieler und Schrift-
steller Georg Hiltl (1826-1878) die Verwaltung der Waffensammlung des Prinzen. Er war
Dank seiner Studien zur Preuf§ischen Militdrgeschichte zum Experten fiir mittelalterliche
Waffen avanciert und hatte als solcher auch im Ausstellungskomitee mitgewirkt.?* Daher
liegt die Vermutung nahe, dass Hiltl im Kontext der Ausstellungsvorbereitungen an der
Auswahl der Exponate aus dem Besitz des Prinzen beteiligt gewesen sein konnte und in
der Folge die Position als Kustos zugesprochen bekam.

Die iibrigen Bestdande aus dem Besitz des Kaiserhauses wurden dagegen unter Anleitung
des Kronprinzen durchgesehen und ausgewahlt.?” Er gewahrte nicht nur eine Revision
der koniglichen wie der 6ffentlichen Sammlungen, sondern gab auch eine ,,personliche
Flihrung durch die obersten Thurmgemacher von Babelsberg, wie durch die reichen
Sile und Kammern des neuen Palais in die traulichen Riume des eigenen Palastes, wie
in die geheimnisvollen Gewdlbe des Krontresors“.*® Somit umfassten die Leihgaben der
Kaiserfamilie sowohl Objekte aus offiziosen Bereichen der K6niglichen Schldsser als auch
Ausstattungsstiicke ihrer privaten Wohnraume. Folglich unterschieden sich die Mitglieder
des Kaiserhauses in ihrer Bereitschaft, temporér auf Teile ihres privaten Inventars zu ver-
zichten, nicht von anderen Leihgebern, obgleich sie sehr wohl die Moglichkeit gehabt
hétten, lediglich einige Stiicke aus den Mobilienlagern oder ungenutzten Bereichen ihrer
Residenzen bereitzustellen.

234 Vgl. Miiller, Heinrich (Hg.): Das Berliner Zeughaus. Vom Arsenal zum Museum. Berlin 1994. S. 149-162.
- Zuchold, Gerd-H.: Der ,,Klosterhof“ des Prinzen Karl von PreufSen im Park von Schlof§ Glienicke in
Berlin. Geschichte und Bedeutung eines Bauwerkes und seiner Kunstsammlung. Bd. 2 [Katalog]. Berlin
1993. - Wagener, Heinrich: Klein-Glieneke, Schlofs und Park Sr. Koniglichen Hoheit, des Prinzen Karl
von PreufSen. In: Bir 8.1882, Nr. 44, S. 567-571, Nr. 45, S. 578-580.

235 Vgl. Lessing, Julius: Fiihrer durch die Ausstellung dlterer kunstgewerblicher Gegenstinde im Konigl.
Zeughause. Berlin 1872. S. 11. [Nachf. Kat. 1872].

236 Hiltl war unter anderem Verfasser einiger Abhandlungen iiber den Béhmischen und den Deutsch-
Franzosischen Krieg. Als Kustos der prinzlichen Waffensammlung verfasste er einen ausfiihr-
lichen Katalog derselben. Vgl. Hiltl, Georg: Waffen-Sammiung Sr. Koniglichen Hoheit des Prinzen
Carlvon Preussen. Berlin 1876.

237 Neben dem Krontresor listet der Katalog das Konigliche Schloss und die Schlosser Monbijou und
Charlottenburg in Berlin sowie das Neue Palais in Potsdam, die Orangerie, das Marmor-Palais, das
Potsdamer Stadtschloss, Charlottenhof, Sanssouci und Schloss Babelsberg auf. Da diese Anlagen
als kaiserliche Residenzen genutzt wurden, traten der Kaiser respektive die Kaiserin Witwe
Elisabeth, die unter anderem Charlottenburg bewohnte, fiir die von hier stammenden Exponate
als Leihgeber auf. Vgl. Kat. 1872 S. 7.

238 Zit. der Erdffnungsrede Conrad Grunows: o.V.: Berlin, den 1. September. In: HBH Nr. 18.747,
02.09.1872, S. 4.
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Zur Gemildeausstellung von 1883 lieh Kaiser Wilhelm I. 38 Gemaélde und Wandteppiche
sowie mehrere Sitzmdbel, Uhren und Porzellanarbeiten. Er stellte mit Abstand die meisten
Objekte bereit.”® Lichtwark schrieb: ,Das Rococo gehort fast ohne Ausnahme dem Kaiser,
der mit groestem [sic] Entgegenkommen dem Comité eine selbststindige Auswahl aus
seinen Schitzen gestattete.“?° Diese Auswahl wurde primar durch G6tz von Seckendorff
und den Hausbibliothekar Wilhelms I., Robert Dohme, getroffen.? Der Kaiser selbst war
nicht aktiv involviert. Somit war er wie schon 1872 zwar nominell Leihgeber und unter-
stlitze das Vorhaben offiziell, ein tatsdchliches personliches Engagement wird jedoch,
anders als bei seinen Nachfolgern, nicht erkennbar.

Die Kaiserin Friedrich zeigte auch in ihren Witwenjahren ein ungebrochenes person-
liches Interesse an den Ausstellungen und beteiligte sich an allen Schauen der Kunstge-
schichtlichen Gesellschaft. Fiir die Niederldnder-Ausstellung gab sie sechs Geméalde und
auf der Rokoko- und der Renaissance-Ausstellung mehrere kunsthandwerkliche Arbeiten.?*
Dariiber hinaus waren Teile ihrer Sammlung auch nach ihrem Tod noch weitere zwei Mal
in den Jahren 1908 und 1910 ausgestellt, nachdem sie in den Besitz ihrer jiingsten Tochter
Margarethe (1872-1954) und ihres Gatten Friedrich-Karl von Hessen (1868-1940) iibergegan-
gen war. Bei der englischen Ausstellung, die zunéchst iiberwiegend koniglichen Besitz zei-
gen sollte, war fast der gesamte Vorraum des neuen Akademiegebdudes mit altenglischen
Konigsportraits aus ihrer Sammlung ausgestattet worden.?* Nach welchen Maligaben die
Auswahl der Objekte erfolgte, ob Victoria zu ihren Lebzeiten selbst dabei mitbestimmte
oder die Veranstalter allein entscheiden lief3, ist nicht iiberliefert. Es ist jedoch anzuneh-
men, dass G6tz von Seckendorff und sicher auch Wilhelm Bode hieran beteiligt waren.

Besonders intensiv engagierte sich schlieRlich Kaiser Wilhelm II. fiir die Berliner
Leihausstellungen alter Kunst. Er war nach seiner Thronbesteigung insgesamt sechs Mal
mit Kunstwerken aus dem Besitz der Hohenzollern vertreten und gehérte damit zu den
am haufigsten beteiligten Leihgebern. Fiir die Niederlander-Ausstellung von 1890 hatte er
mehr als 130 Einzelwerke zur Verfiigung gestellt, was nahezu einem Drittel ihrer Exponate
entsprach. Die Stiicke waren von Paul Seidel priméir nach historischen Gesichtspunkten

239 Vgl. Katalog der Ausstellung von Gemadlden dlterer Meister im Berliner Privatbesitz veranstaltet zu Ehren
der Silbernen Hochzeit I. I. K. K. u. K. K. Hoheiten des Kronprinzen und der Frau Kronprinzessin in der
Koéniglichen Akademie der Kiinste. 25. Januar bis Anfang Mdrz 1883. Berlin 1883. S. 75. [Nachf. Kat.
1883].

240 Lichtwark 1883 S. 109.

241 Allerdings beklagte Bode in seinem Ausstellungsbericht dennoch, dass die Auswahl ,,unter den
rund achttausend Gemiélden der koniglichen Schldsser [...] aus mancherlei Zusammenwirken
und Ursachen [...] eine ziemlich willkiirliche und beschrinkte gewesen” sei und nicht den reichen
Bestand an hochkaritigen Werken habe abbilden kénnen. Bode /Dohme 1883a S. 124.

242 Vgl. Kat. KG 1890 Nr. 32, 79, 86, 171, 172, 273. - Kunstgeschichtliche Gesellschaft (Hg.): II. Aus-
stellung im Friihjahr 1892. Die Ausstellung von Kunstwerken aus dem Zeitalter Friedrichs des Grofsen
zu Berlin. Berlin 1893. S. 13, 100-102, 115, 136, 145. [Nachf. Kat. KG 1893]. - Kunstgeschichtliche
Gesellschaft (Hg.): Ausstellung von Kunstwerken des Mittelalters und der Renaissance aus Berliner
Privatbesitz veranstaltet von der Kunstgeschichtlichen Gesellschaft 20. Mai bis 25. Juni 1898. 1. Aufl.
Berlin 1898. Nr. 833-835. [Nachf. Kat. KG 1898].

243 Vgl. Kap. 4.1.4.1.
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ausgewahlt worden.>* Allerdings war dabei der Verzicht auf die Ausstattungsstiicke der
kaiserlichen Privatzimmer wie auch der Reprisentationsrdume eine maflgebende Bedin-
gung ihres Besitzers gewesen.>* Als Seidel Anfang Mérz 1890 eine Liste der vorgeschla-
genen Auswahl sandte, fiigte er ausfiihrliche Kommentare zur aktuellen Aufstellung der
Gemalde hinzu:

Die sammtlichen [sic] aus Schlof8 Berlin in Vorschlag gebrachten Bilder sind bis
auf eines von geringem Umfange oder an nicht hervorragender Stelle, so dak ihr
Fehlen entweder gar nicht bemerkt wird oder leicht ein provisorisches Arrange-
ment getroffen werden kann. Das einzige Bild von groRerem Umfange ist das Bild
von Vaillant in der Boisischen Gallerie (auch Kurfiirsten Gallerie genannt) auf dem
der Grofle Kurfiirst mit seiner Gemahlin Luise Henriette von Oranien dargestellt ist
und welches zum Mittelpunkt der Ausstellung gemacht werden soll. Die Boisische
Gallerie wird nur beim Osterfeste benutzt und es versteht sich von selbst, daf alle
Bilder aus dem Berlinischen SchlofRe erst nach Beendigung der grolRen Feste Ende
Mirz fortgenommen werden.

Doch schon zwei Jahre spéter hatte ,,S.[eine ]M.[ajestidt] [...] zu gestatten geruht, dall die
in den Wohnrdumen Allerh6chstderselben befindlichen Kunstwerke, welche sich fiir die
Ausstellung eignen, zu diesem Zwecke hergegeben werden“.?*” Wie spitere Korrespon-
denzen Seidels mit den Kastellanen der Schlosser zeigen, wurden die entliechenen Werke
zwischenzeitlich durch Gemalde aus den Magazinen oder anderen Bereichen der Residen-
zen remplaciert.?*® So sollten 1910 als ,,Ersatz von zwei aus der Wohnung der Majestédten
im letzten Augenblick auf die Ausstellung gegebenen Bilder [...] sofort die beiden Bilder
von Vanloo [sic] Kind mit Guckkasten und Seifenblasen nach dem Berliner Schlof3e gesandt
werden.“** Ein derartiges ,provisorisches Arrangement“ der koniglichen Wohn- und
Reprisentationsraume ist erstmals fiir die Ausstellung von 1890 belegt.”® Ein anderes
Beispiel fiir ein solches Tauschverfahren wird an spiterer Stelle erldutert werden.

244 ,Meine Absicht geht dahin auf dieser Ausstellung eine Gruppe derjenigen Kiinstler zu bilden,
welche unter dem Groflen Kurfiirsten und seinem Nachfolger in Berlin gearbeitet haben oder
zu denen der GroRRe Kurfiirst in ndherer Beziehung stand.“ GStA PK, BPH Rep. 192 NL Seidel, P.
Nr. 28, unpag.: Paul Seidel an Kaiser Wilhelm II., 13.01.1890.

245 ,Dem Befehle Ew. Excellenz bei meinem miindlichen Vortrage entsprechend sind jetzt alle Gegen-
stande aus den Kaiserlicher Wohnungen in Berlin und Potsdam bei Seite gelassen.“ Ebd., unpag.:
Paul Seidel an Kaiser Wilhelm II., 07.03.1890 [Entwurf].

246 Ebd.

247 Ebd. Nr. 29, unpag.: Entwurf eines Schreibens an das Hausmarschallamt, 03.01.1892.

248 Ebd. Nr. 40, unpag.: Korrespondenz zwischen Paul Seidel und J.W. Dallmann, 09.-15.01.1910.
- Ebd., unpag.: Paul Seidel an Kastellan Jiirns, undat. [vermutlich Januar 1910].

249 Ebd., unpag.: Paul Seidel an Oberkastellan Bracht auf Schloss Charlottenburg, undat. [vermutlich
Januar 1910]. - Ein dhnliches Schreiben erging an Kastellan Jiirns im Potsdamer Stadtschloss:
»Als [...] Ersatz von zwei im letzten Augenblick aus der Wohnung der Majestiten zur Ausstellung
gegebener Bilder sollen sofort die beiden Bilder von Lancret: Moulinet und Tanz im Gartenpavillon
nach hier gesandt werden.” Ebd., unpag., undat.

250 Vgl. ebd. Nr. 28, unpag.: Paul Seidel an Kaiser Wilhelm II., 07.03.1890 [Entwurf].
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Dass die erwdhnten Bilder erst ,,im letzten Augenblick” fiir die franzdsische Ausstel-
lung freigegeben wurden, lag in der ambivalenten Haltung und einer sehr kurzfristig
getroffenen persdnlichen Entscheidung des Kaisers begriindet. Auf die Anfrage des
Akademieprasidenten, der im Vorfeld eine Liste von 37 fiir die Ausstellung gewiinschten
Gemailden und Biisten gesandt hatte, antwortete Oberhof- und Hausmarschall zu August
Graf zu Eulenburg (1838-1921) zunéchst:

[...] daR S.[eine] M.[ajestdt] [...] gewdhrt haben Ihrer Bitte nach Darleihung von im
Allerho6chsten Besitze befindlichen franzosischen Kunstwerken des 18ten Jahrhun-
derts fiir eine Ausstellung in den Raumen der Akademie der Kiinste insofern zu ent-
sprechen, dald Thnen etwa ein Dutzend Kunstwerke in Auswahl gestellt werden kon-
nen. Ueber die Auswahl der in frage [sic] kommenden Gemalde und Skulpturen wollen
Seine Majestit noch Allerh6chstselber die Entscheidung treffen, doch sollen solche
aus der Kaiserlichen Wohnung im Berliner Schlof§ nicht in frage [sic] kommen.?!

Das Schreiben macht deutlich, dass der Kaiser nunmehr eine aktive Mitsprache bei der
Auswahl seiner Leihgaben einforderte. Er wiinschte, die Kunstwerke ,,Allerhéchstselber”
in Augenschein zu nehmen, bevor er tiber die Bereitstellung entschied. Die von der Akade-
mie vorgeschlagenen Stiicke wurden dazu bereits Ende November 1909 im Jaspis-Saal
in den Neuen Kammern zusammengetragen und die Liste der genehmigten Werke an
zu Eulenburg iibersandt.?? Die zuvor passive Rolle des Kaisers als Leihgeber hatte sich
anlasslich der diplomatisch wichtigen Ausstellung grundlegend geidndert.

Anders als bei den Ausstellungen der Akademie und der Kunstgeschichtlichen Gesell-
schaft, denen das Kaiserhaus stets reges Interesse entgegengebracht hatte, fanden die
Schauen des KFMV kaum ihre Beachtung. Obgleich Wilhelm II. Mitglied des Vereins war,
beteiligte er sich lediglich einmal und lieh 1914 nur ein einzelnes Gemaélde. Allerdings
hatte er 1906 aus naheliegenden Griinden nicht an der Ausstellung anldsslich seines
silbernen Hochzeitsjubildums mitwirken konnen. Die Portraitausstellung im Jahr 1909
scheint dagegen grundsétzlich nur eine geringe Resonanz bei den infrage kommenden
Leihgebergruppen hervorgerufen zu haben.

3.2.2.2 Die Berliner Privatsammler

Wiahrend die Vertreter des deutschen Kaiserhauses bis zum Beginn der 1890er Jahre zu
den wichtigsten Unterstiitzern der Privatbesitzausstellungen gehort und einen Grofiteil
der Exponate bereitgestellt hatten, wurden sie in ihrer Rolle als Hauptleihgeber nun
von der stetig wachsenden Zahl privater Sammler abgeldst. Wie insbesondere anhand

251 GStA PK, BPH Rep. 192 NL Seidel, P. Nr. 40, unpag.: Korrespondenz zwischen Arthur Kampf und
August Graf zu Eulenburg, 06.-17.11.1909. - Von den 37 Werken dieser Liste befanden sich zu
diesem Zeitpunkt sechs Gemailde von Nattier, Pesne und Watteau in Rdumen der kaiserlichen
Wohnung im Berliner Stadtschloss.

252 Ebd.: Paul Seidel an August Graf zu Eulenburg, 29.11.1909, einschlief$lich handschriftlicher Notizen
vom 01. und 04.12.1909.
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der unterschiedlichen Verfahren zur Leihgeberakquise deutlich wird, stellten die dichte
Vernetzung der Connaisseurs untereinander sowie ihre Kontakte zu Akteuren des Kunst-
marktes und den Ausstellungsinitiatoren wichtige Faktoren fiir die Herausbildung einer
Vorrangstellung der Privatsammler dar.

So hatte etwa Julius Lessing dhnlich wie noch bei den frithen Benefizveranstaltungen
durch einen 6ffentlichen Aufruf um Teilnehmer fiir die Gewerbeausstellung 1872 geworben.
Die Besitzerinnen und Besitzer sollten sich ,,mit Angabe der Zahl und Art der betreffenden
Gegenstinde” (der Leihgaben) bei ihm melden, woraufhin ,eine Besichtigung durch Mit-
glieder des Comité’s [sic] erfolg[te] und ndhere Verabredung[en]“ getroffen wurden.?: Die
Teilnahme stand scheinbar allen frei, die entsprechende Kunstwerke besalien und durch
die offentliche Ausschreibung wurde ein potenziell sehr groller Personenkreis erreicht.
Dieses Verfahren erscheint vergleichsweise inklusiv, da die Qualitit des Kunstbesitzes offen-
bar unabhingig von der sozialen Stellung ihres Eigentiimers als Ma@3stab fiir die Auswahl
diente. Tatsdchlich stellte sich die Verteilung der einzelnen Leihgebergruppen im Vergleich
zur Homogenitét spiterer Schauen in diesem Fall als relativ ausgeglichen dar (Diagr. 2a).

Fiir die Ausstellung zu Ehren des Kronprinzenpaars liegen keine Informationen dar-
iiber vor, wie Bode die Zusammenbringung der Leihgaben aus Privatbesitz organisierte.
Allerdings war er zu diesem Zeitpunkt bereits gut in den neu entstehenden Sammler-
kreisen vernetzt und so ist davon auszugehen, dass er seine personlichen Kontakte sowie
die der Komiteemitglieder fiir die Akquise der Leihgaben nutzte. Durch die spéteren
Vereinsgriindungen erhielten diese Netzwerke eine feste Struktur, was die Ausstellungs-
vorbereitungen vereinfachte. Zugleich wurde der Kreis der Leihgebenden damit jedoch
zunehmend exklusiv.

Anfragen {iber die grundsatzliche Bereitschaft zur Ausstellungsbeteiligung wurden,
wie bereits erwdhnt, schriftlich an die Sammler gesandt beziehungsweise in personlichen
oder Vereinstreffen geklart. Zudem kam es gelegentlich vor, dass Besitzer ihre Sammlungs-
stiicke ohne vorherige Anfrage von selbst anboten.?* Ublicherweise trafen die Kuratoren
die Auswahl der Exponate anschliel{end gemeinsam mit den Leihgebern, die sie zu diesem
Zweck hiufig in ihren Privathdusern aufsuchten, wie es etwa aus Friedldnders Notizen
oder Bodes Korrespondenzen hervorgeht.>*

In der Regel zeigten sich die Privatleihgeber grofziigig und zuvorkommend hinsicht-
lich der Auswahl und Bereitstellung ihrer Sammlungsstiicke. So versicherte der ehemalige
Bankier und Kaufmann Marcus Kappel (1839-1919), der nach seinem Eintritt in den Ruhe-
stand 1897 mit Bodes Hilfe eine hochwertige Sammlung Alter Meister anzulegen begonnen
hatte, er stelle ,,selbstredend, Alles was Sie [Bode, Anm. S. K.] von meinen Bildern fiir die
Ausstellung wiinschen, zu Ihrer Verfiigung.“>*® Auch der Gutsbesitzer Arthur Schnitzler
schrieb 1906 im Vorfeld der Ausstellung im Palais Redern an Bode:

253 Vgl. GStA PK, I. HA Rep. 76 Ve Sektion 15 Abt. XII Nr. 8 Bd. 3, Bl. 127: Aufruf Julius Lessings vom
22.05.1872. - Vgl. weiterhin: o. V.: Aufruf. In: VZ Nr. 123, 30.05.1872, unpag.

254 Vgl. exempl.: SMB-ZA, IV/NL Bode 3421, unpag.: Karl Liiders an Wilhelm Bode, 17.03.1890.

255 Vgl. NL-HaRKD.180 Notitieboekjes M.]. Friedldnder 98 IV [Mitte April bis Anfang Mai 1898].
- SMB-ZA, IV/NL Bode 5136, unpag.: James Simon an Wilhelm Bode, 03.03.1890.

256 SMB-ZA, IV/NL Bode 2842/1, unpag.: Marcus Kappel an Wilhelm Bode, 04.08.1905.
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Ich habe in den letzten paar Jahren verschiedene Neuerwerbungen an Bildern
gemacht. Da in néchster Zeit meine kunstverstindigen Schwiger Dirksen & Harck
zu mir kommen, kénnen sie entscheiden, ob ich von diesen Bildern das eine oder
andere noch mit ausstellen soll. Trotzdem behilt sich natiirlich das Ausstellungs-
Comitee vor event[uell] Bilder zu refiisieren, was héufig ganz sehr niitzlich ist.?*’

Trotz der zumeist kooperativen Haltung der Sammler, sind auch Fille belegt, in denen sie
ihre Beteiligung oder die Bereitstellung bestimmter Werke verweigerten. Thre Begriindun-
gen fielen sehr unterschiedlich aus. So schrieb Fritz Harck im Kontext der Vorbereitungen
fiir die Ausstellung von Kunstwerken des Mittelalters und der Renaissance an seinen Freund Bode:

Wenn Sie nicht zum Fiillen etwas von mir brauchen, so wiirde ich vorziehen nicht
auszustellen; ich habe ja auch keine weltbewegenden Kunstwerke & wiite wirklich
nichtwasich IThnen senden sollte: Den Guardi? Die beiden kleinen [unleserl.] Cassone-
bilder? Doch wohl Alles zu unbedeutend! Mir liegt wie gesagt nicht am Ausstellen &
wiirde ich es nur thun um Ihnen gefillig zu sein, wenn Sie etwas nétig haben. Nach
all dem, was ich neulich in Berlin gesehen habe wird dies aber kaum der Fall sein &
daich nicht einmal die Verschickung der Sachen iibernehmen kénnte - am 23ten will
ich nach Seusslitz und Karlsbad abfahren - so wire es mir lieber, nicht auszustellen.?®

Obwohl Harck zu den engagiertesten Leihgebern gehorte und sich an fast allen Schauen
der KG und des KFMV beteiligte, weigerte er sich ausgerechnet in diesem Fall seine hoch-
karatige Sammlung von Renaissancekunstwerken bereitzustellen. Offenbar erschienen
ihm angesichts der bevorstehenden Reise die ndtigen Vorbereitungen fiir den Transport
der Objekte zu aufwindig.

Der Diplomat Wilhelm August von Stumm dagegen verschwieg nicht, dass ihn per-
sonliche Beweggriinde zu seiner Entscheidung gebracht hatten. Er hatte sich in einer
Vorstandssitzung des KFMYV, in der seine ,Sachen so intensiv vergurkt worden sind®
offenbar derart beleidigt gefiihlt, dass es ihm ,leider nicht méglich war, [s]eine Bilder
auszustellen.“>® Dies bezog sich allerdings nur auf einen Teil seiner Sammlung, andere
Werke wollte er dennoch bereitstellen: ,Ich hitte wohl mit Vergniigen, ihrem Wunsche
entsprechend, das Bild von Lotto zur Ausstellung gesandt. Wenn sie den De Heem aus-
stellen wollen, so bin ich [...] damit einverstanden®.?

Auch Carl von Hollitscher hatte im Vorfeld der Ausstellung im Palais Redern mit Bode
tiber die Auswahl seiner Leihgaben zu verhandeln versucht:

In der Liste der Bilder, die ich zur Ausstellung des K. F. M. V. beitragen sollte, waren
auch die beiden Mierevelts aufgenommen. Ich habe dieselben gestrichen in der
Annahme, dass hier ein Irrthum vorliegt. Sollten aber 2 Portraits (vielleicht als
iiberhohte Bilder) gewiinscht werden, so wiirde ich meine besten Palamedess [i.e.
Anthonie Palamedesz. (1601-1673), Anm. S. K.] zur Verfiigung stellen, die in Berlin

257 SMB-ZA, IV/NL Bode 4895, unpag.: Arthur Schnitzler an Wilhelm Bode, 11.11.1905.

258 SMB-ZA, IV/NL Bode 2352, unpag.: Fritz Harck an Wilhelm Bode, 05.03.[1898].

259 SMB-ZA, IV/NL Bode 5385, unpag.: Wilhelm August von Stumm an Wilhelm Bode, 10.01.1906.
260 Ebd.
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noch nicht gezeigt wurden, wiahrend dies schon bei den Mierevelts der Fall war. Die
Palamedess sind sehr hiibsch, mit feinem silbergrau thon [sic]!?%

Quellen wie diese lassen erahnen, wie miihevoll die Verhandlungen mit einigen Samm-
lern tatsdchlich sein konnten. Dariiber hinaus hiuften sich insbesondere im Kontext
der Ausstellungen des KFMV konkrete Forderungen der Leihgeber an die Kuratoren, die
tiberwiegend die Aufstellung der Leihgaben betrafen. Nachdem Carl von Hollitscher seine
Palamedesz.-Portraits, fiir deren Platzierung er bereits einen Vorschlag unterbreitet hatte,
nichtin der Ausstellung unterbringen konnte, setzte er fiir seine tibrigen Exponate zumin-
dest eine bessere Hiangung durch. Betont unprétentios schrieb er Bode anschlieSend: ,Der
einzelne Aussteller mufd sich aber der Gesamtheit unterordnen[,] das geht schon nicht
anders & ich hatte nur fiir die obigen 3 Bilder etwas mehr Luft gewiinscht.“?%2

Mit einer dhnlichen aufgesetzten Zuriickhaltung duRerte Marcus Kappel seine Wiinsche
einige Jahre spiter: ,Wegen der Ausstellung in der Academie, iiberlasse ich es [Eurer]
Excellenz [...] meine Bilder so zu placieren, wie Sie es flir angemessen erachten.“**® Doch
gab er schon im néchsten Satz zu bedenken, dass die Nebenrdume nicht so optimal
beleuchtet seien wie der Hauptsaal, die Niederldnder, ,speciel die spidten Rembrandts“
aber viel Licht erforderten, um zur Geltung zu kommen. Schlussendlich bat er: ,Ich
bemerke noch ergebenst, dal es mein Wunsch wire, wenn meine Bilder in der Acade-
mie nicht unter andern Sammlungen zerstreut, sondern alle zusammen in einem Raum,
untereinander placirt werden konnten.“%*

In anderen Fillen schien Bode einzelnen Leihgebern von selbst angeboten zu haben,
sich an der Hingung ihrer Werke zu beteiligen. So schrieb er im Vorfeld der Niederlédnder-
Ausstellung etwa an Adolph Thiem: ,Selbstverstidndlich werde ich dafiir sorgen, dass Ihre
Bilder ins beste Licht u[nd] zu guter Wirkung kommen. Falls Sie bis dahin zurtick sind [...]
hoffe ich sehr auf Ihre Beihilfe, u[nd] méchtel[,] dass Sie u[nd]S. M. der Kaiser den Platz
fiir Thre Bilder mit mir zusammen auswéhlen.“?*® Schon 1883 schien die Initiative zur Ein-
richtung des Hainauer’schen Kabinetts urspriinglich von Bode ausgegangen zu sein, der
dem Sammler damit eine Gefalligkeit erwies (Dok. 3).2%

Oscar Hainauers Witwe Julie hatte spiter anlésslich der Redern-Ausstellung 1906 wohl
eine sehr spezielle Gegenleistung fiir ihre Leihgaben eingefordert. In einem empéorten
Schreiben mahnte sie Bode an:

Wollen Sie bitte giitigst Ihr Versprechen halten mir etwas Passendes aus dem Museum
zu schicken, was die tapetenlosen Stellen deckt. Herr Friedlander hatte bei Herrn

261 SMB-ZA, IV/NL Bode 2614, unpag.: Carl von Hollitscher an Wilhelm Bode, 18.01.1906.

262 Ebd., unpag.: Carl von Hollitscher an Wilhelm Bode, 27.01.1906.

263 SMB-ZA, IV/NL Bode 2842/2, unpag.: Marcus Kappel an Wilhelm von Bode, 18.03.1914.

264 In einem spiteren Schreiben wies Kappel nochmals auf seinen expliziten Wunsch hin seine Bil-
der ,,zusammen und gesondert aufzustellen®, er habe dies auch bereits Friedldnder gegeniiber
deutlich gemacht. Ebd.: Marcus Kappel an Wilhelm Bode, 22.04.1914.

265 GStA PKVI. HAFAW.v. Bode Mappe II Nr. 32, unpag.: Wilhelm Bode an Adolph Thiem, 01.02.1890.

266 Vgl. SMB-ZA, IV/NL Bode 2322, unpag.: Oscar Hainauer an Wilhelm Bode, 19.03.1883.
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v. Denn etwas ausgesucht aber die Tapisserie hat nicht die Hohe wie die Breite! Ich
kann unmoglich meinen Saal so lassen.’

Offenbar hatte Bode ihr im Gegenzug zur Bereitstellung ihrer Exponate Ersatzstiicke
aus den Depots der 6ffentlichen Sammlungen versprochen. Zu ihren Leihgaben hatten
drei Gemilde, die sogenannte Johannes-Biiste von Antonio Rossellino (1427-1464) sowie
ein Gobelin mit der Anbetung der Konige von Bernaert van Orley (um 1491-1542) gehort;
letzterer sollte wohl durch die erwdhnte Tapisserie ersetzt werden.*® Einige dieser Werke
waren bereits 1898 zusammen mit rund 100 weiteren Stiicken der Sammlung auf der
Renaissance-Ausstellung priasentiert worden. Damals hatte Hainauers Witwe Bode bereits
im Vorfeld angekiindigt, den Sommer auflerhalb Berlins verbringen zu wollen, sodass die
Hergabe eines Grofteils der Ssmmlung weniger problematisch gewesen sein diirfte.?* Da
die Redern-Ausstellung nun aber auf dem Hohepunkt der Wintersaison stattfand, scheint
selbst der Verzicht auf so wenige Kunstgegenstinde, die allerdings zu den prominentesten
Stiicken der Kollektion gehorten, fiir ihre Besitzerin nur aufgrund des versprochenen
Ersatzes akzeptabel gewesen zu sein.

Dieser im Kontext der Berliner Leihausstellungen einmalig belegte Fall erinnert an
die zuvor beschriebene Tauschpraxis innerhalb der Koniglichen Schlosser. Auch hier
wurden zligig Kunstwerke aus anderen Bestinden herbeigeschafft, um die Liicken im
Dekor der Repréasentationsraume und Privatzimmer zu schlief(en. Dass aber Teile der
Bestande offentlicher Sammlungen dazu genutzt wurden, die Leihgaben von Privatper-
sonen zeitweise zu ersetzen, erscheint nach heutigen Malstdben als ein verbliiffend
kiihnes Vorgehen vonseiten Bodes. Moglicherweise stand es in Zusammenhang mit dem
geplanten Verkauf der Sammlung Hainauer, die Bode mit allen Mitteln in Berlin zu halten
versucht hatte.?”

Wie sich gezeigt hat, stellten die praktischen Rahmenbedingungen wie etwa die Ver-
anstaltungszeitraume der Schauen fiir die Leihgeber nicht zu unterschétzende Faktoren
fiir die Bereitwilligkeit zur Mitwirkung und den Umfang ihrer Beitrige dar. Freilich wére
es ergidnzend zu diesen schlaglichtartigen Einblicken in das Leihverhalten einzelner
Personen hilfreich, die Entwicklung ihres Engagements iiber einen grofleren Zeitraum
hinweg darstellen zu kénnen. Doch gestattet dies die Datenlage nur in Einzelféllen, zumal
nur wenige Aussteller sich dauerhaft engagierten.

Daher sei an dieser Stelle der wohl aktivste Leihgeber der Berliner Privatbesitzaus-
stellungen, der jlidische GroRhindler, Médzen und Sammler James Simon, exemplarisch

267 SMB-ZA, IV/NL Bode 2321, unpag.: Julie Hainauer an Wilhelm Bode, 22.01.1906.

268 Vgl. Kaiser-Friedrich-Museums-Verein (Hg.): Zur Feier der Silbernen Hochzeit des Allerhochsten Kai-
serpaares. Ausstellung von Werken alter Kunst aus dem Privatbesitz der Mitglieder des Kaiser-Friedrich-
Museums-Vereins. 27. Januar bis 4. Mdarz 1906 im ehemalig Grdflich Redern’schen Palais Unter den
Linden 1. Illustrierter Katalog. Berlin 1906. Nr. 12, 103, 125, 164, 518. [Nachf. Kat. KFMV 1906].
- Kap. 4.1.3.

269 Vgl. SMB-ZA, IV/NL Bode 2321, unpag.: Julie Hainauer an Wilhelm Bode, 01.05.1898.

270 Vgl. Bode 1930 Bd. 2 S. 184.
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betrachtet.? Simon war 1876 nach einer Ausbildung zum Kaufmann als Teilhaber in die
von seinem Vater mitgegriindete Fabrik Gebr. Simon, eines der grofiten Handelshauser
fiir Baumwolle und Leinen in Europa, eingetreten und wurde 1890 Seniorpartner.?? Damit
avancierte er zu einem der reichsten Méinner des Landes. Sein Kapital nutzte er schon
zu Beginn seiner Karriere fiir ein umfassendes soziales Engagement und spater auch fiir
die Wissenschafts- und Kunstforderung, insbesondere zur Unterstiitzung der Berliner
Museen, die er bekanntlich mehrfach reich beschenkte.

Bereitsin den 1880er Jahren legte er eine erste Kunstsammlung an, die der Ausstattung
seiner Villa in der noblen Tiergartenstrale diente. Die Funktions- und Reprisentations-
rdume waren mit niederldndischen Gemailden, franzosischen Rokoko-Mdbeln und einer
in alle Richtungen angelegten Sammlung von Renaissancekunst eingerichtet. Olaf Matthes
zufolge sammelte Simon aus echtem kunsthistorischen Interesse und mit wachsender
Kennerschaft.?”® Doch bis etwa 1904 liel§ er sich dabei von Bode, zu dem er ein zunehmend
freundschaftliches Verhéltnis pflegte, beraten und unterstiitzen.?’

Bode und Simon hatten einander im Rahmen der Geméalde-Ausstellung von 1883 kennen
gelernt, flir die Simon vier holldndische Gemélde lieh.?”> Im Laufe der néchsten Jahre fes-
tigte sich der Kontakt und 1887 wurde Simon Mitglied der Kunstgeschichtlichen Gesellschatft,
an deren Sitzungen und Ausstellungen er sich regelmaRig beteiligte. Zur Niederldnder-
Ausstellung 1890 steuerte er bereits 17 Werke bei, darunter Gemalde von Gerard Terborch,
Jacob van Ruisdael und Aert van der Neer sowie Rubens’ Romischer Feldherr.?"

Bei der Auswahl der Exponate lield Simon Bode relativ freie Hand. Im Vorfeld der Aus-
stellung hatte er ihm eine 20 Nummern umfassende Liste der zur Verfiigung stehenden
Werke gesandt und ihn aufgefordert, seine ,,Auswahl sans géne zu treffen und zuriickzu-
lassen, was [er fiir] nicht gut genug [hielt].“*” Abgesehen von zwei Gemalden von Weenix
und Singelbach sowie einem unsicher zugeschriebenen Herrenportrait, tauchten spater
alle vorgeschlagenen Stlicke im Katalog auf. Simon hatte in seinem Schreiben darauf hin-
gewiesen, dass er die bereits ausgestellten Gemailde sowie sechs andere niederldndische
Werke nicht mit aufgefiihrt habe, doch von diesen abgesehen stellte er praktisch seinen

271 ZuJames Simon als Mézen und Kunstsammler liegen umfassende Publikationen vor. Siehe exem-
plarisch: Matthes 2020. - Schultz, Bernd (Hg.): James Simon. Philanthrop und Kunstmadzen. 2. Aufl.
Miinchen 2007. - Schuster, Peter-Klaus (Hg.): James Simon. Sammler und Mdzen der Staatlichen
Museen zu Berlin. Berlin 2001. - Matthes 2000.

272 Vgl. hierzu: Matthes, Olaf: Simon, James. In: NDB 24.2010, S. 436-438; hier S. 436.

273 Matthes geht davon aus, das Sammeln habe Simon als ,,Kompensation fiir den nicht realisierten
Universititsbesuch gedient.” Siehe: Matthes, Olaf: James Simon - ein auflergewohnlicher Mdzen. In:
Baresel-Brand, Andrea (Hg.): Sammeln, Stiften, Fordern. Jiidische Mdzene in der deutschen Gesell-
schaft. Magdeburg 2008. S. 53-72; hier S. 60.

274 Zum Verhiltnis von James Simon und Wilhelm Bode siehe: Matthes 2020 S. 9-29. — Matthes 2000
S. 138-160.

275 Vgl. Kat. 1883 Nr. 16, 60, 84, 121.

276 Vgl. Kat. KG 1890 Nr. 3, 5, 16, 63, 69, 157, 162, 181, 197, 206, 211, 217, 237, 291, 311, 328. - Eine Fluss-
ferne von Jan van Goyen wird im Katalog nicht aufgefiihrt, aber von Bode im Jahrbuch erwéhnt.
Vgl. hierzu: Bode 1890 S. 334.

277 SMB-ZA, IV/NL Bode 5136: James Simon an Wilhelm Bode, 04.02.1890.
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gesamten Bestand holldndischer Gemailde zur Verfligung. Dieses grof3ziigige Verhalten
scheint charakteristisch fiir Simons ,Opferwillen, der sich auch in seinen umfassenden
Schenkungen an die Berliner Museen widerspiegelte.?”® Zugleich wird hierin eine beinah
demditige Haltung Bode gegeniiber deutlich, der ihm wahrend dieser Jahre wiederholt bei
Ankéaufen behilflich war.

Da ein detailliertes Verzeichnis der Exponate im Fall der Rokoko-Ausstellung (1892)
fehlt, bleibt unklar, wie viele Werke James Simon hier tatsdchlich prasentierte. Aus der
Korrespondenz mit Bode geht dies ebenfalls nicht hervor. In den wissenschaftlichen
Katalogartikeln werden lediglich zwei kleine Wachsreliefs, ein Miniaturgemaélde sowie
mehrere Porzellanfiguren genannt.?”” Da der Fokus seiner Sammlung zu dieser Zeit jedoch
bereits auf der Renaissancekunst lag, ist davon auszugehen, dass Simon fiir diese Ausstel-
lung keine groRReren Bestidnde lieh.

Zur Renaissance-Ausstellung 1898 steuerte er schlielSlich mehr als 200 Einzelstiicke
bei - doppelt so viele wie Adolf von Beckerath und Julie Hainauer, die mit ihm zusammen
die meisten Stiicke in diese Ausstellung gaben. Ein Teil seiner Sammlung wurde in einem
eigens fiir ihn eingerichteten Kabinett im Langen Saal prasentiert, dessen Arrangement
Simon wohl selbst tibernahm.?*°

Bekanntlich schenkte James Simon seine Renaissance-Sammlung 1904 dem neu eroft-
neten Kaiser-Friedrich-Museum, wo sie in einem eigenen Ausstellungsraum geschlossen
prasentiert wurde. Simon hatte seine Kollektion mit Bedacht auf die ihm gut bekannten
Liicken der Museumsbestinde systematisch und universell angelegt, sodass sie nun eine
optimale Erginzung dazu bildete.?! Zur selben Zeit begann er mit Blick auf die geplante
Umgestaltung seiner Villa eine neue Sammlung, deren Schwerpunkt nun auf der deut-
schen Kunst des Mittelalters lag. Dariiber hinaus hatte sich Simon dazu entschlossen, von
nun an stiarker unabhingig von Bode zu sammeln.*?

Auf der ersten Leihausstellung des KFMV, dem Simon unmittelbar bei dessen Griin-
dung 1897 als Vorstandsmitglied beigetreten war, zeigte er neben 17 niederldndischen
Gemalden und sieben Bildwirkereien auch 23 altdeutsche Stein- und Holzbildwerke.?
Simon hatte nicht nur zur Entstehung des Ausstellungsvorhabens beigetragen, sondern
sich auch um die Einrichtung einer Abteilung fiir mittelalterliche Bildhauerei bemdiiht. So
schrieb Bode im November 1905 an Friedldnder: ,Herr J.S. wiinscht starke Beschickung
mit deutscher Plastik.“?*

278 Vgl. hierzu: Matthes 2000 S. 161-178.

279 Vgl. Kat. KG 1893 S. 16f., 114, 138f.

280 Vgl. Bode 1898, Nr. 261, unpag.: ,Wir hatten die reichste und freieste Auswahl und hatten von
einigen der Hauptaussteller noch die grof3e Hilfe, daf$ sie ihre Kunstwerke in den kleinen Sonder-
raumen selbst aufstellten.”

281 Vgl. Matthes 2008 S. 62.

282 Vgl. ebd. S. 61. - Ders. 2000 S. 157.

283 Vgl. Kat. KFMV 1906 Nr. 27,49, 107, 161f., 166-169, 172f., 176, 179, 182, 184-186, 191, 193, 195-199,
514f., 519-523.

284 RKD Den Haag, NL-HaRKD.333 Bl. 267: Wilhelm Bode an Max J. Friedldnder, 28.11.1905.
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Das Verhiltnis von Kurator und Leihgeber hatte sich nun offenbar umgekehrt und
Simon dullerte Bode gegeniiber Wiinsche zur Gestaltung der Ausstellung, statt wie bisher
dessen Vorgaben zu folgen. Die privaten Beziehungen zwischen den beiden hatten sich
nach Simons umfangreicher Donation an das Kaiser-Friedrich-Museum 1904 zuneh-
mend abgekiihlt.? Nachdem Bode seinen personlichen Einfluss auf die Entstehung von
Simons Kollektion im Kontext der Schenkung {ibermif3ig betont hatte, war dieser darum
bemiiht, seine Eigenstdndigkeit als Sammler und speziell seine Unabhingigkeit von Bode
zu demonstrieren. Bode schien seinerseits tiber Simons Absicht, seine zweite Sammlung
selbststandig aufbauen zu wollen, missgestimmt. In der Folge lief§ sich Simon bei Ank&u-
fen hiufiger von Friedlinder beraten und schrankte die Korrespondenz mit Bode suk-
zessive ein. Auch konzentrierte er sich in seiner méizenatischen Tatigkeit voriibergehend
stiarker auf die Forderung anderer Museen.?* Bodes Bereitwilligkeit, Simons Wiinschen
beziiglich der Ausstellungsgestaltung zu entsprechen, mag in der Absicht begriindet lie-
gen, seinen wichtigsten Unterstiitzer wohlzustimmen.?’

Simons forderndes Verhalten gegentiiber Bode scheint angesichts der gerade im Kon-
text der KFMV-Ausstellungen zahlreich belegten Wiinsche von Sammlern hinsichtlich
der Auswahl und Aufstellung ihrer Leihgaben symptomatisch fiir die gednderten Voraus-
setzungen und Ziele dieser Ausstellungen. Anders als die Schauen der KG, die konkrete
wissenschaftliche Schwerpunkte vorstellten und wichtige Forschungsziele verfolgten,
dienten die Ausstellungen des Museumsvereins primér der Prisentation neuer Erwerbun-
gen seiner Mitglieder. Da diese nun primaér als Geldgeber fungierten und dariiber hinaus
nur wenig Mitspracherecht hinsichtlich der Tatigkeiten des Vereins hatten, sah sich Bode
offenbar veranlasst, im Kontext der Ausstellungen verstarkt auf ihre Vorstellungen und
Wiinsche einzugehen, um ihr Wohlwollen fiir die Belange der Museen moglichst aufrecht
aufrechtzuerhalten.?®

James Simons Engagement fiir die unter Bode veranstalteten Berliner Leihausstellun-
gen war stets grof3ziigig, kontinuierlich und ging weit iiber das Bereitstellen von Exponaten
hinaus. Bereits in den 1890er Jahren stellte er Kontakte zu potenziellen Leihgebern her
und machte Vorschlige fiir die Wahl der Ausstellungslokale und die Raumgestaltung.®
Als Schriftfiihrer des KFMV iibernahm er spiter zahlreiche organisatorische Aufgaben
und steuerte zur Finanzierung der Schauen bei. Weshalb sich Simon so intensiv fiir die
Ausstellungen einsetzte, geht aus seinen Briefen an Bode nicht hervor. Zunichst scheint
ihre personliche Beziehung eine Rolle gespielt zu haben, insofern als sie einander als Agent
respektive Klient und Geldgeber Gefilligkeiten erwiesen. Womdglich begriff Simon seine

285 Vgl. Paul, Barbara/Levis, Nicholas: ,,Collecting is the Noblest of All Passions!” Wilhelm von Bode and
the Relationship between Museums, Art Dealing, and Private Collecting. In: International Journal of
Political Economy, 25.1995, Nr. 2, The Political Economy of Art, S. 9-32; bes. S. 23.

286 Vgl. Matthes 2000 S. 158, 160, 170.

287 Hinsichtlich seiner Freigiebigkeit zeigt sich in den Ausstellungen des KFMYV trotz der Distanz zu
Bode kein signifikanter Einbruch. Simons Sammlung war stets mit mehr als 30 Einzelstiicken
vertreten.

288 Vgl. hierzu Kap. 5.1.1.

289 Vgl. exempl. KG Sitzung II. 1892 S. 8.
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fortdauernden Beitrdge zu den Ausstellungen aber ebenso als mézenatische Geste, wie
spater auch seine Schenkungen an die Museen. Erneut zeigt sich, dass es das Verhiltnis von
Schenken und Leihen, von dauerhafter und temporérer Gabe genauer auszuloten gilt.>®

3.2.2.3 Offentliche Sammlungen und Kunsthandlungen

Wie zuvor erwéahnt, waren neben Privatpersonen und Angehdrigen des Kaiserhauses auch
33leihgebende Institutionen in die Ausstellungen involviert — die Halfte davon aus Berlin.
An einigen Schauen beteiligten sich bis zu 14 verschiedene Museen, Galerien, Vereine
und andere 6ffentliche Einrichtungen sowie Kunsthandlungen (Tab. 1). Die meisten von
ihnen waren allerdings nicht haufiger als einmal vertreten. Auch liehen sie in der Regel
nur einzelne Objekte. Groflere Museums- oder Galeriebestinde wurden gemeinhin selten
auf Privatbesitzausstellungen gezeigt. Ausnahmen bildeten etwa die Waffensammlung des
Zeughauses, die 1872 allein schon aus logistischen Griinden dort verblieb, und die Sile mit
den Schabkunstblittern des Kupferstichkabinetts und der Kunsthandlung Colnaghi auf
der englischen Ausstellung 1908. Ihre Leihgaben dienten in erster Linie der Erginzung
der Stiicke aus privatem Besitz und zur Vervollstindigung der Ausstellungsprogramme.>*

Die Einbindung offentlicher Institutionen deutet dariiber hinaus jedoch punktuell
auf die (kultur)politischen Ziele der Veranstaltungen hin. So waren auf der Zeughaus-Aus-
stellung insgesamt zehn Berliner Museen und Behorden mit Leihgaben vertreten. Da die
Gewerbeschau als eine der ersten Amtshandlungen des zum Protektor der Koniglichen
Museen ernannten Kronprinzen einen breiten Uberblick iiber die hier vorhandenen
Bestidnde alten Kunsthandwerks geben sollte, lag eine enge Kooperation mit den staatli-
chen Einrichtungen nahe, zumal die Privatsammlerkultur in diesen Jahren ldngst nichtin
dem Mal3e ausgepragt war, wie sie es in den folgenden Jahrzehnten werden sollte.?? Mit
Blick auf die 1873 bevorstehende Wiener Weltausstellung sollte die neue Reichshauptstadt
zeigen, dass ihr Kunstbesitz mit dem anderer Nationen mithalten konnte. Nicht zuletzt
verlieh die aktive Beteiligung mehrerer Museumsleiter dem Vorhaben eines Neubaus fiir
die Gewerbesammlung Nachdruck.

Nachdem sich an den folgenden Ausstellungen nur sporadisch 6ffentliche Einrichtun-
gen beteiligt hatten, wobei zunehmend auch {iberregionale Institutionen eingebunden
wurden, waren 1908 und 1910 neben einigen deutschen Sammlungen wie der Koniglich
Wiirttembergischen Staatsgalerie, dem Grof$herzoglich Hessischen Museum und ver-
schiedenen Dresdner und Weimarer Museen schliefflich auch mehrere internationale
Kulturinstitutionen vertreten.?® Im Fall der Ausstellung franzosischer Kunst 1910 spiegelt
insbesondere die Einbeziehung des Mobilier National, das den Kunstbesitz der Franzo-
sischen Republik verwaltete, die kulturdiplomatischen Absichten der Initiatoren wider.

290 Vgl. hierzu Kap. 5.2 [Kapiteleinleitung]
291 Vgl. hierzu Kap. 4.1.1; 4.1.4.1.

292 Vgl. Bode 1914a.

293 Vgl. Verz. 7.2.7 und Verz. 7.2.9.
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Inwiefern mit der Beteiligung nationaler und internationaler 6ffentlicher Sammlun-
gen dartiiber hinaus weitere museumspolitische Zielstellungen wie etwa die Anbahnung
gemeinsamer Ausstellungs- und Kooperationsprojekte, der Austausch von Expertenwissen
oder die Festigung bestehender Beziehungen verfolgt wurden, l4sst sich auf Basis des
vorhandenen Quellenmaterials beziehungsweise aufgrund von dessen oft liickenhaftem
Erschliefungsgrad nur schwer einschitzen. Wie die wenigen erhaltenen Anfragen zeigen,
sind hieraus jedoch generell kaum Erkenntnisse zu gewinnen, die iiber den {iblichen
Ablauf solcher Leihverfahren hinausgehen.?*

Obgleich sie nur einen geringen Teil der leihgebenden Institutionen ausmachten,
verdienen zuletzt die Kunsthandlungen besondere Aufmerksamkeit. Wie Haskell zeigte,
fungierten die britischen Leihausstellungen nicht selten als inoffizielle Kunstméarkte, auf
denen die Exponate schnell und unbiirokratisch ihre Besitzer wechseln konnten und wie
die Untersuchung der friithen deutschen Schauen gezeigt hat, war ihnen hiufig eben-
falls ein gewisser merkantiler Charakter inharent.”* Somit wére zu priifen, ob auch die
spateren Berliner Ausstellungen, insbesondere von den beteiligten Hindlern, gelegentlich
in dieser Weise genutzt wurden. Ob Kunsthiandler unmittelbar durch An- und Verkiufe
von Exponaten oder indirekt durch die Anbahnung neuer Geschiftsbeziehungen von
ihrer Beteiligung an den Leihausstellungen profitieren konnten, ist im Rahmen der vor-
liegenden Arbeit nur punktuell zu priifen. Eine spezialisierte Studie zum Leihverhalten
kommerzieller Galerien und Auktionshauser stellt somit weiterhin ein wichtiges Desiderat
der Provenienz- und Kunstmarktforschung dar.

Zunichst fallt auf, dass bei den untersuchten Fallbeispielen ausschliefSlich britische
Galerien vertreten waren, deren Beteiligung sich auf die von der Akademie veranstalte-
ten Schauen beschrinkte. Zwar waren zwischen 1872 und 1892 durchaus einige Berliner
Kunsthéndler beteiligt, doch traten sie dort hochstwahrscheinlich als Privatpersonen,
das heif3t mitihren eigenen Sammlungen und nicht mit verkauflichen Objekten aus ihren
Warenbestdnden auf. Dies kann exemplarisch anhand des Kunsthindlers Julius Lepke
(gest. 1885) nachvollzogen werden, der 1883 elf niederldndische und deutsche Gemilde
zeigte.”® Mit Ausnahme eines Bildes lassen sich diese Werke samtlich seinem Privatbesitz
zuordnen.?” So kann zumindest in diesem Fall ausgeschlossen werden, dass der Hindler
bei der Ausstellung Kunstware prisentierte.?*®

Die britischen Kunsthandlungen, die 1908 und 1910 Leihgaben nach Berlin sandten,
stellten dagegen sehr wohl verkaufliche Werke aus, obschon dies in den Katalogen nicht

294 Vgl. exempl. GStA PKI. HA Rep. 76 Ve Sektion 4 Abt. XV Nr. 43, Bl. 26 f.: Korrespondenz zwischen
Komitee und Kultusministerium, 20.07. - 03.08.1872.

295 Vgl. Kap. 2.

296 Das Ausstellungsverzeichnis gab als Besitzer dieser Werke das von Nathan Levi Lepke (1799-1864)
gegriindete Auktionshaus N. L. Lepke an. Das Geschéft wurde nach dessen Tod von seinen S6hnen
Julius und Louis Eduard Lepke (1818-1886) weitergefiihrt. Vgl. Brendicke, Hans: Rudolph Lepkes
1000. Katalog. In: Mittheilungen des Vereins fiir die Geschichte Berlins 12.1895, S. 46-48.

297 Vgl. Kat. 1883 S. 5, Nr. 10; S. 39-71, Nr. 10, 62, 65, 67, 76, 101, 110, 113, 123, 146. — Katalog der vom
Kunsthdandler Herrn Julius Lepke hinterlassenen Privatsammlung von Oelgemdlden alter Meister [...]
Berlin 1885. Nr. 320, 324, 333, 336, 338, 345, 346, 364, 366, 368. [Nachf. Kat. Lepke 1885].

298 Fiir die librigen Kunst- und Antiquitidtenhéndler lasst die Quellenlage eine Priifung nicht zu.
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unmittelbar transparent gemacht wurde. So préasentierte die Kunsthandlung P. & D.
Colnaghi auf der englischen Ausstellung John Hoppners Portrait von Charles Oldfield Bowles,
das erst im Vorjahr auf den Kunstmarkt gelangt war und schon im Oktober 1908 an den
amerikanischen Tabakfabrikanten James Buchanan Duke (1856-1925) weiterverkauft
wurde.?® Ob die Handler zuvor versucht hatten, das Werk im Rahmen der Ausstellung
in Berlin oder spéter in Kopenhagen zu verkaufen, ist nicht bekannt.* Doch hatten
Otto Gutekunst (um 1865-1939) und Edmund Deprez (1851-1915), die 1894 Teilhaber bei
Colnaghi geworden waren, seit wenigen Jahren Geschiftsbeziehungen mit der Galerie
Knoedler in New York aufgebaut, iiber die sie Werke Alter Meister aus europdischem
Besitz in die USA verkauften.>® Wenngleich aus ihrer Beteiligung an der Ausstellung wohl
keine unmittelbaren Verkiufe an deutsche Sammler resultierten, konnten hier zumindest
Kontakte zu neuen Klienten entstanden sein, die ein Interesse hatten, Teile ihrer Kollek-
tionen zu verkaufen.

Wihrend im Fall der Galerie Colnaghi nur vermutet werden kann, dass ihre Vertreter
ein unmittelbares kommerzielles Interesse mit ihrer Ausstellungsbeteiligung verbanden,
lasst sich fiir die Kunsthandlung Thomas Agnew & Sons zeigen, wie sie im erweiterten
Kontext der Ausstellung tatsdchlich wichtige geschiftliche Verbindungen nach Deutsch-
land aufbauen konnte. Die Inhaber der Galerie liehen 1908 vier Gemailde, die allesamt
kurze Zeit spater verkauft wurden.?? Weiterhin hatten Agnew’s, wie bereits erwéhnt, die
Versandlogistik der iibrigen Londoner Leihgaben iibernommen. An dieser Stelle sei an
Richard Kingzetts AuRRerung erinnert, demzufolge der erst kiirzlich ins Familiengeschéft
eingestiegene Colin Agnew die Koordination iibernommen hatte, da er als einziges
Firmenmitglied deutsch sprach. Laut Kingzett machte er im Rahmen der Ausstellung die
Bekanntschaft Wilhelm Bodes, welche in eine langjahrige Zusammenarbeit miindete:
»Seeing the advantages of a London agent on his doorstep, he [Bode, Anm. SK] suggested
that Colin should open a branch in the Unter den Linden.“** Agnew’s er6ffneten noch Ende
des Jahres 1908 eine Dependance in Berlin.**

299 Vgl. Kat. AAK 1908 Nr. 24. - Zur Provenienz des Gemaéldes siehe: Onlinedatenbank Newportal [URL
im Lit. VZ].

300 Vgl. Kat. NCG 1908 S. 25, Nr. 13, 19.

301 Vgl. Howard, Jeremy: From print selling to picture dealing: Colnaghi 1760-2002. In: Ders./ Warner-
Johnson, Tim (Hgg.): Colnaghi. Past, Present and Future. An Anthology. London 2016. S. 2-6; bes. S. 4.
- Hall, Nicholas H. ].: Old Masters in a New World. Colnaghi and Collecting in America 1860-1940. In:
Ders. (Hg.): Colnaghi in America: A Survey to commemorate the first Decade of Colnaghi in New York.
New York 1992. S. 9-33; bes. S. 17-24.

302 Vgl. Kat. AAK 1908 S. 7, Nr. 33, 39, 47, 67. — Die Werke waren zwischen Juli 1908 und August 1909
weiterverkauft worden. Vgl. NGA27/1/1/9, Picture Stock Book (1898-1904), Bl. 987, Nr. 27; Bl. 119,
Nr. J 1306. - NGA27/1/1/10, Picture Stock Book (1904-1933), Bl. 99, Nr. 2680; Bl. 112, Nr. J 8256.

303 Kingzett 1976 S. 159.

304 Vgl. Pezzini, Barbara: Making a Market for Art: Agnew’s and the National Gallery, 1855-1928.
2017. S. 184. Online unter: www.research.manchester.ac.uk. [Vollstindige Angabe im Lit. VZ].
- Weiterhin: H.V.: Gemadlde Alter Meister bei Thomas Agnew & Sons in Berlin. In: Cicerone 1.1909,
H. 17, S. 549f.


http://www.research.manchester.ac.uk
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Eines der ersten Gemalde, die hier zum Verkauf gestellt wurden, war Gainsboroughs
grof$formatiges Reiterbildnis General Honywood, das zuvor einen zentralen Platz in der
Ausstellung eingenommen hatte.3® Die Galerie Agnew’s hatte das Werk bereits Ende 1897
von Charles Wertheimer (1842-1911) tibernommen und es nach der Jahrhundertwende
mehrfach auf Leihausstellungen in London sowie international gezeigt.** Womdglich
sollte der Absatz des Bildes durch die zahlreichen Ausstellungen beférdert werden, da
es aufgrund seiner enormen Grofe und wohl auch wegen der wenig ausdrucksstarken
Ausfiihrung eher schwer verkiuflich gewesen sein diirfte.*” Im Sommer 1909 wurde es
schlieflich durch den britischen Diplomaten Sir Edgar Vincent (1857-1941) erworben.3%

Wie diese Beispiele zeigen, hatte die Ausstellungsbeteiligung der Kunsthandlungen
fiir sie sehr wohl unmittelbare und zum Teil auch langfristige geschiftliche Folgen, die
in diesem Rahmen langst nicht erschépfend untersucht und dargestellt werden konnen.
Allerdings stellte die Einbindung der englischen Galerien innerhalb der Untersuchungs-
samples eine dezidierte Ausnahme dar und war bezeichnenderweise auf die Veranstal-
tungen der Akademie beschrinkt.

Auf einer von Bode organisierten Ausstellung schien die Beteiligung von Kunsthand-
lungen nahezu ausgeschlossen. So bedauerte er etwa, dass die Pariser und Londoner Aus-
stellungen ,leider mehr und mehr zu Kunsthindlerspekulationen herabsinken® wiirden.3®
Interne und ohne sein Wissen vollzogene Geschifte seiner Sammler-Klienten duldete er
nur ungern. Dies zeigt das Beispiel der beiden Gemailde von Francesco Guardi (1712-1793),
die Adolph Thiem 1892 auf der Rokoko-Ausstellung prasentierte und in diesem Zusam-
menhang Rudolf Philipp Goldschmidt zum Kauf anbot. Diese delikate Angelegenheit ist
durch einen Brief Goldschmidts an Friedldnder {iberliefert:

Herr Thiem theilt mir mit[,] dass er ein grosseres Bild von Guardi gekauft hat und
bereit sei[,] mir zwei von den sehr hiibschen kleinen Bildern|[,] die er ausgestellt hat[,]
zu iiberlassen. Ich denke[,] dass die Bilder echt sind[,] obschon ich insofern ohne
sicheren Anhalt bin, als ich Oelbilder von Guardi nicht kenne. Mir wire nun Dr. Bodes
Schitzung des Preises von besonderem Werthe und ich denke[,] Sie sind vielleicht in
der Lage[,] ihn danach zu befragen; ist es IThnen aus irgend einem Grund nicht ange-
nehm, so werden Sie es selbstverstandlich unterlassen. Auch in dem Fall[,] dass Sie
Grund haben vorauszusetzen|,] er konne selbst interessiert sein, wollen Sie von einer
Anfrage absehen|,] wie ich dann bitte die Sache tiberhaupt diskret zu behandeln.3

305 Von Seckendorff berichtete Bode: ,,[...] daff ein bereitwilliger Geber gewillt ist dem Museum ein
Englisches altes Portrait zu schenken, und mochte ich diesem nichts vorschlagen, ohne Thren
Rath z.b. [sic] nach dem grof3en Reiter-Portrait von Gainsborough, Gl. Honeywood [sic], bei Agnew
zu haben [...].“ Aus: SMB-ZA, IV/NL Bode 5047, unpag.: G6tz von Seckendorff an Wilhelm Bode,
28.12.1908. - Weiterhin: H.: Ausstellungen. In: Kunstchronik N. F. 20.1909, H. 10, 25.12.1908, Sp. 157.

306 Vgl. Graves 1913 Bd. 1 S. 388, Nr. 79; S. 398, Nr. 46; S. 401, Nr. 70.

307 Vgl. Kap. 4.1.4.1.

308 Vgl. NGA27/1/1/10, Picture Stock Book (1904-1933), Bl. 112, Nr. J 8256.

309 Bode, Wilhelm: Portrdte alter Meister. In: Woche 11.1909, Nr. 16, 17.04.1909, S. 650-652; hier S. 650.

310 SMB-ZA,IV/NL Bode 1913, unpag.: Rudolph Philipp Goldschmidt an Max J. Friedldnder, 27.05.1892.
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Offenbar bat Goldschmidt Friedldnder auch deshalb, die Sache vertraulich zu behandeln,
da er Adolph Thiem, der mit Bode befreundet war und mit ihm zusammen seine Samm-
lung aufgebaut hatte, nicht in Bedrdngnis bringen wollte.3!* Dass sich dieses Schreiben
ausgerechnet in Bodes Nachlass fand, zeugt nicht zuletzt von Friedldnders Loyalitdt ihm
gegeniiber.

Ein anderer Fall interner Verkaufsangebote ist im Kontext der Niederldnder-Ausstel-
lung 1890 belegt. So schrieb Wilhelm Gumprecht an Bode: ,,Die Verkaufsliste des Herrn
v. H. ibergebe ich den Austellern.“**> Gemeint war der Hofjégermeister, Heinrich Freiherr
von Heintze (1834-1918), der selbst nicht offiziell als Leihgeber auftrat, seine Sammlung
aber iiber seine Gattin ausstellen lie3.3** Offensichtlich war dieser interne Verkauf durch
Bode abgesegnet. Dariiber hinaus liegen bislang keine Zeugnisse von Verkdufen innerhalb
des Bode-Kreises vor, die im Kontext der Leihausstellungen zustande kamen. Mit der
Frage nach der Funktion der Leihausstellungen als inoffizielle Kunstmirkte wird sich
Kapitel 5.2.3 eingehender befassen.

311 Vgl. Bode 1930 Bd. 2 S. 158. - Ob sich Goldschmidt schliellich zum Kauf der Werke entschloss,
bleibt ungewiss. Zwar listet der Auktionskatalog seiner Sammlung 1927 ein kleinformatiges
Gemaélde Guardis auf, doch gibt er dessen Herkunft nicht an. Vgl. Kunstsalon Paul Cassirer/ Hugo
Helbing (Hgg.): Nachlass Rudolf Philipp Goldschmidt Berlin: Kunstgegenstinde und Gemdlde. Verstei-
gerung 22. November 1927. Berlin 1927. S. 48, Nr. 211; Taf. XVI.

312 SMB-ZA, IV/NL Bode 2261, unpag.: Wilhelm Gumprecht an Wilhelm Bode, 13.04.1890.

313 Vgl. Verz. 7.2.3.



4 Display und Event -
Kuratorische und soziokulturelle
Inszenierungsstrategien

Einige der Berliner Leihausstellungen alter Kunst wurden zwar punktuell in Studien zur
Museums- und Sammlungskultur des Kaiserreichs sowie zur Rezeptions- und Forschungs-
geschichte einzelner Kiinstler oder Kunstzweige einbezogen und in Teilen durchaus einge-
hender beschrieben.! Systematische Darstellungen der das Ausstellungsformat betreffen-
den kuratorischen wie soziokulturellen Praktiken und Inszenierungsmechanismen liegen
bislang jedoch ebenso wenig vor wie detaillierte Rekonstruktionen der einzelnen Schauen.
Keines der Beispiele wurde jemals ganzheitlich auf seine gestalterischen Mittel, auf Objekt-
auswahl und -arrangement sowie die Gesamtkonzeption hin untersucht. DemgemaR fehlt
bislang zudem eine vergleichende Perspektive auf das Verhéltnis der Schauen zueinander,
wenngleich insbesondere die wegbereitenden Arbeiten von Alexis Joachimides (1995,
2001) und Barbara Paul (1994) die gestalterischen Bezugnahmen einzelner Beispiele zur
zeitgenossischen musealen Ausstellungspraxis ausfiihrlich thematisierten.

Gleichermafen blieben die Funktionen der Leihausstellungen als soziale Interaktions-
und Reprisentationsrdume sowie als Orte performativer Praktiken nahezu génzlich
unbeachtet. So sind bisher weder die Vorbesichtigungen und Er6ffnungszeremonien
noch die Einbindung der Schauen in erweiterte Rahmenprogramme etwa im Kontext
der hofischen Festsaison iibergreifend erforscht worden.? Betrachtungen zum Ausstel-
lungsbesuch und -publikum speziell temporirer historischer Expositionen sind - von den
Weltausstellungen abgesehen - gemeinhin rar.? Sie stellen nach wie vor ein grundlegendes
Desiderat fiir die Erforschung ephemerer Kunstausstellungen im Allgemeinen und von
Privatbesitzausstellungen im Besonderen dar.

Im Folgenden werden die gewahlten Fallbeispiele nun erstmals auf Basis bislang
weitgehend unbekannter zeitgenossischer Bild- und Textquellen auf ihre kuratorischen

1 Vgl exempl. Kriebel 2019. - Dies. 2018. - Dies. 2015. - Vogtherr 2014. - Kuhrau 2005 S. 124-129.
- Joachimides 2001 S. 65f. - Ders. 1995 S. 146-150. - Paul 1994 S. 208-210.

2 Erste Teiluntersuchungen zu den Leihausstellungen der Akademie liefert: Kriebel 2019. - Dies.
2018.

3 Vgl. hierzu etwa Savoy, Bénédicte/Sissis, Philippa (Hgg.): Die Berliner Museumsinsel. Impressionen
internationaler Besucher. 1830-1990. Koln, Weimar, Wien 2013. - Salsa, Alena: Vom Tempel der Kunst
zum Tempel der Besucher? Die Rolle des Besuchers fiir das museale Handeln um 1900 im Vergleich zu
heute. Eine Studie zur Berliner Museumslandschaft. Hamburg 2009. - Feist, Peter H.: Publikum und
Ausstellungen in Deutschland um die Mitte des 19. Jahrhunderts. In: Liskar, Elisabeth (Hg.): Der Zugang
zum Kunstwerk: Schatzkammer, Salon, Ausstellung, ,, Museum®. Wien 1986. S. 79-86.
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Inszenierungsstrategien und soziokulturellen Reprisentationsmechanismen hin unter-
sucht. Dabei werden die Schauen in einem ersten Schritt so umfassend wie méglich
rekonstruiert und analysiert, um die Inszenierungswirkung der kuratorischen Praktiken
darzustellen und herauszuarbeiten, ob und mit welchen Mitteln einzelne Leihgaben oder
Privatsammlungen (und damit implizit auch deren Besitzerinnen und Besitzer) unter der
Masse der Exponate (respektive der Beteiligten) herausgehoben wurden.

Der zweite Teil des Kapitels widmet sich den Ausstellungen als soziokulturelle Events,
wobei insbesondere der Frage nachgegangen wird, wie die Schauen selbst und zugleich
die darin reprisentierten Ziele ihrer Akteure (medial) inszeniert wurden und an welche
Art Publikum sie gerichtet waren. So kénnen nicht nur die Offentlichkeitswirksamkeit
und der Stellenwert des Formats innerhalb der Entwicklung des historischen Ausstel-
lungswesens niher ausgelotet werden, sondern es wird auch ein Beitrag zum Verstidndnis
der Privatbesitzausstellungen als vermittelnde Instrumente fiir die Kommunikation und
Durchsetzung kunstwissenschaftlicher, kultur- respektive museumspolitischer sowie
soziokultureller Interessen geleistet.

4.1 Zur Methodik der Ausstellungsanalyse

Wiahrend die kunstgeschichtliche Hermeneutik mit ihrer klassischen ikonografisch-
ikonologischen Methode zur Objektbeschreibung und -deutung, ergidnzt durch neuere
Ansitze der Bildwissenschaften ein breites praktisches wie theoretisches Instrumenta-
rium zur Erforschung kiinstlerischer Werke in ihren jeweiligen historisch-politischen
Kontexten liefert, fehlt es der museologischen Ausstellungsforschung weiterhin an
einer festen Methodologie zur Beschreibung, Analyse und Interpretation speziell histo-
rischer Kunstausstellungen. Die immer zahlreicher werdenden fachlichen Positionen,
die sich konkret mit der Ausstellungsanalyse befassen, liefern vielversprechende inter-
disziplindre Zugange in Anlehnung an Methoden der Geschichts-, Kultur-, Theater- oder
Literaturwissenschaften sowie der Linguistik, fokussieren jedoch iiberwiegend museale
Expositionen und nahezu ausschlieRlich solche der vergangenen 50 Jahre.® Somit gilt es
fiir die vorliegende Betrachtung zunéchst eine addquate Analysemethode zu erarbeiten,

4 Vgl. exempl. Held, Jutta/Schneider, Norbert: Grundziige der Kunstwissenschaft. Gegenstandsbereiche
- Institutionen - Problemfelder. Koln 2007. - Belting, Hans u. a. (Hgg.): Kunstgeschichte. Eine Einfiih-
rung. Berlin 1988.

5 Vgl. insbes. Knop, Linda-Josephine: Interdisziplindre Methoden der Ausstellungsanalyse. Ein kurzer
Uberblick. In: Hemken 2015 S. 163-184. — Hoffmann, Katja: Ausstellungen als Wissensordnungen.
Zur Transformation des Kunstbegriffs auf der Documenta 11. Berlin, Bielefeld 2013. - Scholze, Jana:
Kultursemiotik: Zeichenlesen in Ausstellungen. In: Baur 2010 S. 121-148. - Dies.: Medium Ausstellung.
Lektiiren musealer Gestaltung in Oxford, Leipzig, Amsterdam und Berlin. Bielefeld 2004. - Muttenthaler,
Roswitha/Wonisch, Regina: Gesten des Zeigens. Zur Reprisentation von Gender und Race in Ausstellungen.
Bielefeld 2006. - Dies.: Oberfliche und Subtext. Zum Projekt »Spots on Spaces«. In: Muttenthaler,
Roswitha/Posch, Herbert (Hgg.): Seiteneingange. Museumsidee und Ausstellungsweisen. Wien 2000.
S. 77-116. - Schérer, Martin: Die Ausstellung, Theorie und Exempel. Miinchen 2003. - Bal, Mieke:
Double exposures. The subject of cultural analysis. New York u.a. 1996.
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die den spezifischen Rahmenbedingungen temporarer Leihausstellungen sowie dem
fragmentarischen Materialkorpus der historischen Quellen gerecht werden kann und eine
konkrete Annédherung an die Frage nach den kuratorischen Strategien zur Inszenierung
und Représentation privaten Kunstbesitzes ermoglicht.®

Ausgehend von einer Theorie der Dinge als Zeichen, die Krysztof Pomian bereits
1988 mit seinem Begriff der Semiophoren fiir den Bereich der Museums- und Samm-
lungsforschung konkretisierte,” bedienten sich unter anderem die Studien von Roswitha
Muttenthaler und Regina Wonisch (2000, 2006) sowie Jana Scholze (2004, 2010) fiir ihre Ana-
lysen primér kultursemiotischer Zuginge auf Grundlage der theoretischen Uberlegungen
von Roland Barthes und Umberto Eco.® Sie verstehen Museumsausstellungen als ,,komplexe
Medien®, in denen ,,Signifikations- und Kommunikationsprozesse” stattfinden, die von den
Betrachtern zu decodieren sind.’ Diese Bedeutungsprozesse innerhalb der Ausstellungen
héngen laut Scholze von den sozialen Werte- und Bezugssystemen sowie individuellen
Kenntnissen und Erfahrungen der Rezipienten ab, sind also prinzipiell wandelbar. Somit
ist eine Ausstellung grundsitzlich nie auf nur eine Art zu lesen, sondern sie wird von
jedem Besucher und jeder Besucherin potenziell anders interpretiert. Allerdings werden
bestimmte Lesarten durch die Inszenierung® und die kuratorische Gestaltung der Aus-
stellung, das heil3t die spezifische Anordnung und gegebenenfalls auch Hierarchisierung
der Exponate, als intendierte Interpretationen akzentuiert, wihrend andere in den Hinter-
grund gestellt werden.™ Schlief}lich wird die Polysemie der zahlreichen Bedeutungstriager
reduziert und eine Art Konsens im Kommunikationsprozess der Ausstellung gebildet.*?

Um die von den Kuratoren vorgesehene Lesart prizisieren zu kdnnen, wird die
Analyse der Fallbeispiele in Anlehnung an Scholze, Muttenthaler und Wonisch wie folgt
vorgehen: Zunichst werden die architektonische Disposition der Ausstellungssile, die

6 Zu den Begriffen Inszenierung und Reprisentation im Ausstellungskontext vgl.: Thiemeyer,
Thomas: Inszenierung. In: Gfrereis, Heike/Thiemeyer, Thomas/Tschofen, Bernhard (Hgg.):
Museen verstehen. Begriffe der Theorie und Praxis. Gottingen 2015. S. 45-62. - Baur, Joachim:
Reprdsentation. In: Ebd. S. 85-100.

7 Vgl. Pomian, Krzysztof: Der Ursprung des Museums. Vom Sammeln. Berlin 1988. - Weiterhin: Schmitz-
Emans, Monika: Dinge als Zeichen - Sammlungen als Syntagmen. Strukturalistische Impulse und dsthe-
tische Praktiken einer Poetik des Sammelns. In: Endres, Martin/Herrmann, Leonhard (Hgg.): Struktu-
ralismus, heute: Briiche, Spuren, Kontinuitdten. Stuttgart 2018. S. 149-167; bes. S. 150. - Thiemeyer,
Thomas: Die Sprache der Dinge. Museumsobjekte zwischen Zeichen und Erscheinung. In: Stieglitz,
Leo von/Brune, Thomas (Hgg.): Hin und her - Dialoge in Museen zur Alltagskultur. Aktuelle Positionen
zur Besucherpartizipation. Bielefeld 2014. S. 41-53.

8 Vgl. Barthes, Roland: Mythen des Alltags. Frankfurt a. M. 1964. - Eco, Umberto: Semiotik. Entwurf
einer Theorie der Zeichen. Miinchen 1987. - Ders.: Einfiithrung in die Semiotik. Miinchen 1972.

9 Scholze 2010 S. 129. - Vgl. weiterhin: Dies. 2004 S. 11 f. - Muttenthaler/Wonisch 2006 S. 46.

10 Thiemeyer begreift Inszenierungen als Strategien, im Sinne ,absichtliche[r] Handlungen, die etwas
erzeugen, um Wahrnehmung zu lenken und Aufmerksamkeit zu erregen”. Thiemeyer 2015 S. 54.

11 Analog dazu untersuchten Muttenthaler und Wonisch, ,in welcher Weise Objekte, Bilder, Texte,
audiovisuelle Medien, Ausstellungsarchitektur und Inszenierungsmittel in einem Raum eingesetzt
werden, um bestimmte Lesarten nahezulegen.” Muttenthaler/Wonisch 2006 S. 46.

12 Vgl. Scholze 2010 S. 137.
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Eingangs- und Ausgangssituation sowie die Raumfolgen betrachtet und der intendierte
Rundgang durch die Ridume so weit wie moglich rekonstruiert, um den allgemeinen
Ausstellungsaufbau und die Rangfolge der Haupt- und Nebenséle (erkennbar durch Lage,
GroRe und Ausstattung) nachvollziehen zu kdnnen. In einem weiteren Schritt werden die
inhaltlichen Schwerpunktsetzungen innerhalb der einzelnen Rdume herausgearbeitet, um
die strukturelle Ordnung der Schauen, etwa einen linear chronologischen Aufbau oder eine
Sortierung nach Schulen, Regionen, Gattungen oder Techniken, kenntlich zu machen.*?

Schliefllich riicken die Exponate selbst in den ndheren Fokus. Dabei wird gefragt,
welche Werke ausgewihlt wurden, in welchen Rdumen sie sich befinden und wie sie
dort mit kuratorischen Mitteln prisentiert und inszeniert werden. Sind sie als freiste-
hende Einzelstiicke, in Vitrinen oder Ensembles mit anderen Gegenstinden arrangiert?
Befinden sie sich in der Blickachse einer Raumflucht, gegeniiber des Eingangs, an einer
Haupt- oder einer Nebenwand? Sind sie gut sichtbar auf Augenhdhe oder sehr weit oben
gehangt, wo sie womoglich gar dem Blick der Besucher entgehen konnten? Eine genaue
Betrachtung der exakten Positionierung der einzelnen Objekte im Raum sowie ihr Ver-
hiltnis zueinander ist nicht nur fiir das Verstandnis des akademischen, dsthetischen und
kuratorischen Gesamtkonzepts der Ausstellung von Bedeutung, sondern insbesondere
auch fiir die Erforschung ihres Zeichen- und Reprasentationscharakters als Leihgaben
aus Privatbesitz entscheidend.

Wie zu Beginn der Arbeit erldutert, diente der Besitz von Kunst (speziell der Alten
Meister) zur Zeit des Deutschen Kaiserreichs neben anderen Aufgaben wie der Ausstattung
luxurioser Funktionsrdume, als mézenatische Tatigkeit oder schlicht als Wertanlage in
erster Linie der personlichen Reprisentation und positiven Selbstdarstellung ihrer Eigen-
tlimer. Sie driickten darin ihren individuellen Geschmack aus, machten ihren Bildungs-
und Wohlstand kenntlich und gerierten sich als Angehorige sozialer Eliten.* Eine der hier
behandelten zentralen Fragen ist die nach den méglichen sozialen Effekten des Transfers
dieses reprisentativen Kunstbesitzes aus dem privaten Umfeld der Wohnraume dieser
Sammler respektive Eigentiimer in den 6ffentlichen Bereich einer ephemeren Ausstel-
lung. Jana Scholze konstatierte in ihrer Dissertation, dass Ausstellungsobjekte im Prozess
der Musealisierung ihre urspriingliche Gebrauchsfunktion, ihren praktischen Zweck
verlieren und in ihrer neuen Eigenschaft als Exponate nunmehr lediglich als Zeichen
fungieren, die auf ihren funktionellen, kulturellen oder sozialen Kontext verweisen.®
Doch kann dieser Funktionsverlust im speziellen Fall der Leihausstellungen auch fiir die
Aufgabe eines Kunstwerks als Mittel der personlichen Reprasentation gelten?

Wohlgemerkt schloss Scholze Kunstausstellungen explizit aus ihrer Untersuchung aus,
da eine semiotische Vorgehensweise, die Ausstellungsobjekte allein auf ihren Zeichen-
charakter reduziere und ihrer Ansicht nach fiir die komplexen Realititen der bildenden
Kunst zu kurz greife, obgleich sich Kunstwerke im Rahmen &sthetischer Codes durchaus

13 Vgl. Muttenthaler/Wonisch 2006 S. 46.

14 Vgl. Kuhrau 1998 S. 39.

15 Sie begreift Musealisierung ,als semiotische Erscheinung oder Symbolisierungsprozess, wo der
Gebrauchswert eines materiellen Objekts in einen kulturellen symbolischen Wert umgewandelt
wird.“ Vgl. Scholze 2004 S. 19.
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als kulturelle Zeichen lesen lielen. Die Autorin der vorliegenden Arbeit sieht jedoch
gerade in einer bewusst verkiirzenden Betrachtung der Exponate als Zeichen im Sinne
von ,Représentationen’ eine Moglichkeit,?” die konkrete Frage nach den sozialen Effekten
der Ausstellungsbeteiligung mithilfe des semiotischen Ansatzes fiir den Fall der Berliner
Leihausstellungen fruchtbar zu machen.

Zunichst muss dafiir die Repréasentationsaufgabe als ein méglicher ,funktionaler
Nutzen' von Kunstbesitz definiert werden. Diese Setzung ist als Pramisse der folgenden
Uberlegungen ebenso unumginglich wie die Annahme, dass Objekte, die leihweise aus-
gestellt, also nur zeitweilig aus ihrem aktuellen Gebrauchskontext entfernt und spater
dahin zuriickgefiihrt werden, prinzipiell denselben Signifikationsprozess durchlaufen wie
dauerhaft musealisierte Objekte. Exponate in Leihausstellungen werden somit gewisser-
malen tempordr musealisiert.

Auf den konkreten Fall der Berliner Leihausstellungen iibertragen bedeutete dies, dass
etwa ein Renaissancegemalde, das in Privatbesitz zusammen mit weiteren Kunstwerken,
Gebrauchsobjekten und dem Mobiliar als Teil der Wohnausstattung fungierte, also vorder-
griindig dekorative Zwecke erfiillte, dieser Aufgabe zeitweilig nicht dienen konnte.*® In der
Ausstellung aber wurde das Gemilde in einem vollig anderen Arrangement, womdglich
zusammen mit Objekten zahlreicher weiterer Sammlungen présentiert und wirkte nun
im Sinne des semiotischen Ansatzes nach Barthes als Signifikat (Bedeutungstrager) fiir
seinen Ursprungs-, genauer gesagt seinen Entstehungskontext, also etwa als Vertreter einer
bestimmten Kunstepoche, -gattung oder Stilrichtung, je nachdem welche Interpretation
im Ausstellungszusammenhang nahegelegt wurde.*

Ausgehend von der zuvor beschriebenen Polysemie der Bedeutungstriger einer Aus-
stellung, konnen insbesondere geliehene Exponate zugleich jedoch als Zeichen fiir ihren
aktuellen Besitzkontext fungieren und, so die These dieser Betrachtung, zu Reprasentationen
ihrer Eigentiimer werden.? Sofern ihre Eigenschaft als Leihgaben transparent und ihre
Herkunft aus einer konkreten Privatsammlung kenntlich gemacht wird, bleibt ihnen ihre

16 Vgl. Scholze 2004 S. 139, Anm. 22. - Muttenthaler und Wonisch bezogen dagegen durchaus kunst-
historische Expositionen in ihre Studie mit ein. Vgl. Muttenthaler/Wonisch 2006 S. 111-145.

17 Vgl. Baur 20158S. 97.

18 Wie das Beispiel von Julie Hainauers Forderungen nach einem addquaten Ersatz fiir einen von ihr
geliehenen Gobelin eindriicklich zeigte, hatte dies offensichtlich massive Auswirkungen auf die
Nutzbarkeit solcher Rdume. Vgl. Kap. 3.2.2.2.

19 Dabei gilt zu bedenken, dass Kunstwerke in Privatbesitz durch zumeist mehrfache Transfers
im Laufe ihrer Objektbiografie immer wieder neu kontextualisiert und dabei unterschiedlich
,gebraucht’ wurden. Folglich laufen hinsichtlich der Ursprungsfunktion eines Objektes im Zuge
seiner Privatisierung prinzipiell dhnliche Prozesse ab wie ihm Zusammenhang mit einer Museali-
sierung. Die Privatsammlung stellt bei historischen Kunstwerken, wie sie hier im Fokus stehen,
in der Regel nicht den tatsdchlichen Ursprungskontext, sondern den aktuellen (sekundéren)
Gebrauchs- und Besitzkontext dar.

20 Prinzipiell gilt dies freilich auch fiir dauerhaft musealisierte Objekte, sofern der Vorbesitzer im
Ausstellungskontext kenntlich gemacht wird. Es sei etwa an James Simons Stiftungen an das KFM
gedacht. Hierin wird wiederum eine Analogie in der représentativen Funktion von Schenkungen
und Leihgaben deutlich. Vgl. hierzu: Kap. 5.2.
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Reprisentationsfunktion somit dauerhaft inhérent und wird lediglich zeitweise vom pri-
vaten Lebensbereich ihres Besitzers respektive ihrer Besitzerin in den 6ffentlichen Raum
der Ausstellung verlagert. Demnach geht die urspriingliche repréasentative Funktion der
Exponate einer Leihausstellung durch ihren Transfer an einen 6ffentlichen Ort keines-
wegs verloren, sondern sie erfiahrt durch die erhohte Sichtbarkeit der Werke tatséchlich
sogar eine Intensivierung.

Um nun zur Analysemethode zuriickzukehren, sei nochmals auf die Inszenierung,
speziell die Positionierung der Objekte im Ausstellungskontext eingegangen. In den fol-
genden deskriptiven Fallanalysen wird an die eben formulierten Gedanken ankniipfend
davon ausgegangen, dass die Platzierung eines Exponats nicht nur als Aussage iiber sei-
nen historischen oder kiinstlerisch-dsthetischen Wert zu lesen ist und der Vermittlung
kunstwissenschaftlicher Inhalte dient, sondern zugleich in Verbindung mit seinem
Représentationswert stehen kann. So ist anzunehmen, dass diejenigen Exponate, die sich
an zentraler Stelle - etwa an der Hauptwand des grofiten Saals oder in der Mitte eines
Raums - befinden, durch diese nobilitierende Platzierung als besonders bedeutende
Werke kenntlich gemacht werden und in der Folge hohere Aufmerksamkeit durch das
Publikum erfahren. Fiir die Eigentiimer dieser Werke bedeutet dies unweigerlich eine
Steigerung ihres Prestiges als Kunstkenner und -sammler. Somit 14sst sich die Pramisse
der folgenden Ausstellungsanalyse auf eine einfache Formel verkiirzen: Je prominenter
die Platzierung eines Werks in der Ausstellung, desto hoher sein Repréasentationswert fiir
seinen Besitzer respektive seine Besitzerin.

Dass die Leihgeber der Berliner Ausstellungen teils groRen Wert auf eine prominente
Positionierung ihrer Kunstschitze legten, wurde in Kapitel 3.2.2.2 bereits veranschau-
licht. Am Beispiel von Marcus Kappels wiederholt ausgedriickten Wunsch nach einer
bestimmten Platzierung seiner Rembrandt-Werke, die 1914 moglichst im Hauptsaal der
Akademie, jedoch unbedingt ,,zusammen und gesondert” gezeigt werden sollten, wurde
ferner deutlich, dass die geschlossene Prasentation groRerer Sammlungsbestinde innerhalb
des Ausstellungsdisplays ein weiteres wesentliches Kriterium der Inszenierung von Privat-
besitz darstellt.2 Auf diese Weise werden die Leihgaben einer einzelnen Person aus der
Masse der Exponate herausgehoben und als Teile einer intentional angelegten Kollektion
sichtbar gemacht. Der Leihgeber wird somit nicht ldnger als ein Kunstliebhaber unter
vielen reprisentiert, sondern kann sich als versierter Sammler distinguieren.>

Folglich wird die Kategorie Besitz, die wohl allein im Kontext einer Leihausstellung
derart relevant werden kann, in Verbindung mit der Platzierung der Exponate zum zent-
ralen Analysekriterium der nachfolgenden Betrachtungen - vorausgesetzt die Leihgeber
der ausgestellten Werke sind als solche fiir das Publikum erkennbar. In einigen Fillen wird
anhand fotografischer Aufnahmen oder schriftlicher Belege deutlich, dass die Werke mit-
tels einer Beschilderung ndher zuzuweisen waren. Erganzend wurden fiir fast alle Schauen
Ausstellungsfiihrer oder -verzeichnisse herausgegeben, die die Namen der Besitzerinnen
und Besitzer zumeist in unmittelbarer Verbindung mit ihren jeweiligen Leihgaben nen-
nen. Schliellich erwihnten die Fachrezensionen sowie die von den Kuratoren publizierten

21 SMB-ZA, IV/NL Bode 2842/2, unpag.: Marcus Kappel an Wilhelm Bode, 22.04.1914.
22 Hierzu weiterhin: Kap. 5.2.1.
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Begleitartikel stets die konkrete Zugehorigkeit der dort beschriebenen Exponate zum
Besitz ihrer Leihgeberinnen und Leihgeber.

AbschlieRend seien einige allgemeine Grundsétze der folgenden Betrachtung dar-
gelegt. Die beschreibende Analyse der Beispiele bezieht sich auf Rekonstruktionen der
jeweiligen Displays, die auf unterschiedlich dicht iiberlieferten historischen Quellen sowie
auf punktuell erhaltenen Fotografien variierender Qualitdt beruhen und somit wie die
Fallanalysen selbst explizit als Interpretationen zu verstehen sind.

Nicht immer kénnen absolute Aussagen iiber das Aufstellungskonzept oder den
konkreten, vollstindigen Aufbau aller Schauen getroffen werden, sodass die Analysen
unterschiedlich dicht und umfangreich ausfallen werden. Einzelne Ausstellungsbereiche
lassen sich nur kursorisch oder hypothetisch rekonstruieren, was in den jeweiligen Fallen
transparent gemacht und kritisch diskutiert werden soll. Gleiches gilt fiir die Zuschrei-
bung und Bezeichnung der Exponate. Die Identifizierung der in den Katalogen und
Verzeichnissen aufgefiihrten Leihgaben stellt nicht nur aufgrund ihrer enormen Menge
eine besondere Herausforderung dar. Auch die zeitgendssischen Benennungen lassen
in vielen Fillen keine nachtriglichen Zuweisungen an konkrete Kiinstler und Kiinstle-
rinnen zu, da sie allenfalls vage oder unzutreffend formuliert waren. Mithilfe der in den
Begleitpublikationen abgebildeten Zeichnungen, Drucke und Fotografien sowie der zum
Teil sehr detaillierten Werkbeschreibungen kann jedoch eine Vielzahl der Exponate exakt
zugewiesen werden. Da die Autorschaft vieler dieser Werke oft noch immer diskutiert
wird, konnen aktuellere Zuschreibungen nicht in allen Fillen wiedergegeben werden.
Grundsitzlich werden die Bezeichnungen aus den Katalogen iibernommen und nur in
bekannten Einzelféllen korrigiert.

Zuletzt 14sst sich eine realistische Besucherperspektive als bedeutungsstiftendes Ele-
ment im Kommunikationsprozess der Ausstellung fiir die historischen Fallbeispiele kaum
rekonstruieren. Da Aussagen iiber individuelle Erfahrungen des Ausstellungsbesuchs,
etwa die rdumliche und atmosphirische Wirkung der Schauen nur selten erhalten sind,
konnen diese Kriterien nur am Rande der Untersuchung betrachtet werden. Anders als
bei der Analyse gegenwirtiger Ausstellungsprojekte, kann die so wichtige Betrachtung aus
Sicht der Besucherinnen und Besucher in der Erforschung historischer Ausstellungen -
zumindest fiir die vorliegenden Fallstudien - nur eine untergeordnete Rolle spielen.

4.1.1 Mustersammlung und Epochenraume -
Die Gewerbeausstellung im Zeughaus (1872)

Die Leihausstellung im Koniglichen Zeughaus nimmt nicht allein in ihrer Eigenschaft als
Gewerbeschau eine Sonderrolle in der Gruppe der untersuchten Beispiele ein. Mit einem
Bestand von nahezu 4.000 Exponaten und einer Gesamtdauer von zehn Wochen war
sie die umfangreichste und langste unter ihnen. Sie umfasste ,altere kunstgewerbliche

23 Ergédnzend werden dort, wo detaillierte Beschreibungen vorliegen und die Identifikation ausrei-
chend vieler Exponate méglich ist, grafische Rekonstruktionen beziehungsweise Rekonstruktions-
vorschlédge einzelner Ausstellungssile als visuelle Hilfsmittel erstellt. Siehe Anhang 7.5.
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as Seughaus wnd die Kouigswade in Jerlin. Original

Abb. 3 Unbek. Stecher, Das Zeughaus und die Kénigswache in Berlin, um 1880, Stahlstich nach einer
Zeichnung von Hugo Spindler, MaRe und Verbleib unbek.

Gegenstidnde, welche von allen Volkern und Zeiten bis zum Jahre 1840 herriihren” und
versuchte somit die Entwicklung der angewandten Kunst bis in die jlingste Vergangenheit
enzyklopadisch abzubilden.? In diesem universellen Anspruch unterschied sie sich deut-
lich von den spateren Ausstellungen, die sich allenfalls einzelnen Epochen und Genres wid-
meten beziehungsweise keinem konkreteren kunstwissenschaftlichen Programm folgten.

Eine Grundvoraussetzung fiir die Dimensionen und Gestaltungsmoglichkeiten der
Ausstellung war die riumliche Disposition des Zeughauses (Abb. 3). Der Entschluss, die
Kunstgewerbeausstellung im Arsenal des Preullischen Heeres zu veranstalten, schien
zunichst auf praktischen Griinden zu beruhen, da die Rdume einerseits genligend Platz
fiir die zahlreichen, teils grof$formatigen Exponate boten und andererseits dank der
Fiirsprache des Kronprinzen verfiighar gemacht werden konnten. Dariiber hinaus befand
sich die im Zeughaus untergebrachte historische Waffensammlung zu diesem Zeitpunkt
in einer Phase der Umgestaltung, da mit dem Hinzukommen der Beutewaffen aus dem
Deutsch-Franzosischen Krieg eine Neuordnung des Bestandes notwendig geworden war.?
Die Verbindung dieser Reorganisation und der voriibergehenden Einrichtung der Leih-
ausstellung schien naheliegend.

24 o.V.: Kunstgewerbliche Ausstellung in Berlin. In: Kunstchronik 7.1872, H. 24, 06.09.1872, Sp. 437.
25 Vgl. Miiller, Heinrich: Das Berliner Zeughaus. Vom Arsenal zum Museum. Berlin 1994. S. 120f.
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Abb. 4 Unbek. Stecher, Der obere Saal im kdniglichen Zeughause zu Berlin zur Zeit der Gewerbeaus-
stellung, 1844, Holzstich.

Doch auch jenseits pragmatischer Bedenken muss die Wahl dieses Ausstellungslokals als
bedachter Entschluss ernst genommen werden. Sie ist als Teil der Inszenierung dieses
ephemeren Museums und der Reprisentation seiner Initiatoren sowie als bedeutungsstif-
tendes Element fiir das gesamte Vorhaben zu verstehen. Der 1729 unter Konig Friedrich
Wilhelm I. (reg. 1713-1740) vollendete Barockbau hatte im 18. Jahrhundert das grofite
Waffendepot des Konigreichs Preufien beherbergt und bereits zu Beginn der 1830er Jahre
mit der Einrichtung der Koniglichen Waffen- und Modellsammlung erstmals eine museale
Funktion erhalten.? 1844 veranstaltete die PreulRische Staatsregierung hier die Allgemeine
Ausstellung deutscher Gewerbeerzeugnisse (Abb. 4), die Produkte aus 30 Mitgliedsstaaten des
Deutschen Zollvereins prisentierte und als eine der ersten gesamtdeutschen Industrie-
ausstellungen fiir die Herausbildung einer ,nationalen’ Gewerbeindustrie wegweisend
wurde.? Folglich stellte das alte Arsenal einen symboltrachtigen Erinnerungsort dar, der
die militarische Stiarke Preullens (und nunmehr auch des neuen Kaiserreichs) verkor-
perte und zugleich einen Ankniipfungspunkt an die traditionelle fiirstliche Kultur- und
Gewerbeforderung bot.

26 Vgl. ebd. S. 50-86.
27 Vgl. ebd. S. 87.
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Anders als bei der Ausstellung von 1844 wurden diesmal nicht beide Etagen des
Gebaudes, sondern ausschliellich die Hallen des Obergeschosses (Abb. 5a, b) genutzt.
Trotz der enormen Masse an Exponaten wurden lediglich die duf3eren Jochreihen des Ost-,
West- und Siidfliigels sowie die vom Innenhof abgehende Waffenhalle fiir die Ausstellung
hergerichtet. Die zum Hof hin gelegenen Bereiche des Obergeschosses beherbergten nach
wie vor das Gewehrdepot, das durch provisorische Wande oder Schrianke mit weiteren Tei-
len der Waffensammlung des Zeughauses von den iibrigen Schauraumen getrennt war.?
Der Nordfliigel, in dem unter anderem die franzosischen Kriegstrophden untergebracht
waren, blieb ebenfalls von der Ausstellung separiert.?

Die Ausstellungsgéste erreichten das Obergeschoss liber einen provisorischen Zugang
im Innenhof. Hier war durch den Architekten Ferdinand Luthmer (1842-1921) ein Treppen-
haus errichtet worden, das zu einem Vorraum mit einer Garderobennische und weiter in
die Waffenhalle fiihrte.** Clemens Denhardt (1852-1929) beschrieb das Eintreten in die
Ausstellung folgendermaflen:

Man gelangt zuerst in einen fast quadratischen durch 5 Fenster der Hoffront erleuch-
teten Raum, eine Art Vestibul, dessen 3 Wandflachen [...] in ansprechender Weise mit
Trophéien aller Arten und Zeiten decorirt sind. Zwischen ihnen sind grosse bronzirte
Glasschranke aufgestellt, die einen Theil der Waffensammlung des Zeughauses
bergen. Vier méchtige Pfeiler, ganz mit blank polirten Gewehrldufen unkleidet [sic],
tragen die Decke dieses Raumes, von der im Mittel, zwischen diesen Stiitzen ein aus
Cavalleriesdbeln und Reiterpistolen zusammengesetzter Kronleuchter herabhingt.*

Denhardt ging im Weiteren auf die aus einem Geschiitz gegossene Siegessiule unterhalb
des Liisters ein und erwihnte neun historische Riistungen sowie freistehende gehar-
nischte Pferde mit geriisteten Reitern, die um die verkleideten Stiitzen gruppiert waren.
Den siidlichen Abschluss der Halle bildete zuletzt das iiberlebensgrof3e Gipsmodell einer
von Christian Daniel Rauch (1777-1857) entworfenen Statue Friedrichs I., umgeben von
Waffen, Fahnen und Standarten.® Ludwig Pietsch (1824-1911) zufolge zeigte der Vor-
raum prinzipiell dieselbe Anordnung wie 1844 und hatte ,durchaus seine alte Zeughaus-
Waffenhallen-Physiognomie bewahrt“.** Indem Julius Lessing, der das Arrangement der
Exponate verantwortete, die urspriingliche Funktion des Saals als eine Art reprasentatives

28 Vgl. Pietsch, Ludwig: Die Ausstellung dlterer kunstgewerblicher Gegenstande im kgl. Zeughause II-IV.
In: VZ Nr. 221, 21.09.1872, unpag.; Nr. 225, 26.09.1872; Nr. 232, 04.10.1872, unpag.; bes. Nr. 221.
- Denhardt, Clemens: Die Ausstellung dlterer kunstgewerblicher Gegenstdnde im Zeughause zu Berlin.
II. Occidentalische Arbeiten. In: KuG 6.1872, H. 47/48, S. 681-695, H. 51/52 S. 729-735; bes. S. 682.

29 Vgl. Miiller 1994 S. 118-121. - Zehlicke, Adolph: Aus Berlin. In: DZ Nr. 244, 05.09.1872, S. 7f. - Mitdem
Ausschluss der Beutewaffen des Deutsch-Franzosischen Krieges befasst sich Kap. 4.2.1 ausfiihrlicher.

30 Vgl. Pietsch 1872 (Nr. 221) unpag. - Denhardt 1872b S. 682.

31 Denhardt1872bS. 682. - Denhardt irrte allerdings in der Annahme, dass die zwischen den Sdulen
befindlichen Schrinke Bestidnde des Zeughauses zeigten. Dort befand sich die Waffensammlung
des Prinzen Karl. Vgl. Kat. 1872 S. 11.

32 Denhardts Darstellung entspricht weitgehend dem Zustand dieses Bereichs, den eine fotografische
Aufnahme aus dem Jahr 1874/75 wiedergibt. Vgl. Miiller 1994 S. 121, Abb. 140.

33 Pietsch 1872 (Nr. 225) unpag.
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Wandidyr. 17. Teutjde Nadelarbeiten. Bimmer IX.  Zeit Friedvidh I [Qouis XIV] 1700—1740.
Gtrant 18.  Porjellan. Meifen.  18. Jahrhundert Bimmer X, Zeit Fricdridy IT, [Louis XV.] 1740—1780.
€drant 19, bo. Deutidland. bo. Sinuner XI. bo. bo. bo.
Wandidhr, 20, Deutfhe Nabelavbeiten. 16—17. Jahrhunbdert Sdrant 44,  Juwelen ded 18, Jahrhunberts.
Wandidr, 21, Epigen. Btmmer XII Beit Friecde. Wilhelm IL, [Louid XVI1]. 1780—1800.
©drant 22, Forjelan. Sévred. Bimmer XHI Zeit Friedrih Bilhelm III. [Empire — Schintel).
€drant 23, bo. Berlin, 1800—1840.
Mittelraum VII. Sclitten 2c. Sdrant 45, bo. bo.

Abb. 5a und b Grundriss der Ausstellungsraume im Obergeschoss des Koniglichen Zeughauses,
1872, mit Index der Ausstellungsabschnitte.
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Schaudepot beibehielt, hatte er diesen formal vom Rest der Ausstellung losgeldst.3* Dies
war nicht zuletzt der besonderen Eingangssituation geschuldet, da die Géste die Schau
nicht am eigentlichen chronologischen Startpunkt betraten, sondern zunéchst ihr Zent-
rum erreichten, das sie im Laufe ihres Besuchs mehrfach passierten und durch welches
sie sie schliellich auch verlieflen. Die Waffenhalle bildete somit den prunkvollen Auftakt
und Schlusspunkt des Ausstellungsbesuchs.

Die Anordnung der iibrigen Sile folgte schlief$lich zwei unterschiedlichen Systemen.
So wurden ,,die grofleren Gegenstinde [und] Mobel in zwolf Zimmern, auf dem rechten
und linken Fliigel des Ausstellungsraumes” in chronologisch aufeinanderfolgenden Epo-
chenrdumen prisentiert,* wihrend ,die kleinen Gegenstdnde in 31 Schrinken technisch
und historisch geordnet®, das heiflt entsprechend ihrer Gewerbeart, Materialitdat und
Herstellungstechnik, im langen offenen Siidsaal als Typensammlung aufgestellt waren.®
Nach diesen Prinzipien waren etwa auch die Besténde des Bayerischen Nationalmuseums
und der Privatsammlung Alexanders von Minutoli (1806-1887) geordnet.*’

Der Rundgang durch die Epochenrdume begann am nordlichen Ende des Westfliigels
mit Werken des Mittelalters, von denen der tiberwiegende Teil aus dem deutschen Raum
stammte.® In zwei Schrianken prisentierten sich byzantinische, romanische und gotische
Goldschmiedearbeiten, Emails und Elfenbeinschnitzereien. In einem der zur Hauptwache
hin gelegenen Fenster war der Kaiserstuhl des Goslaer Doms aus dem Besitz des Prin-
zen Karl aufgestellt worden, der zuletzt Kaiser Wilhelm I. bei der ersten Eroffnung des
Deutschen Reichstags im Mirz 1871 als Thron gedient hatte.* Aus derselben Sammlung
stammte auch das Heinrichskreuz des Baseler Miinsters, das mit weiterem Kirchengerat
in einem Schrank rechts neben dem Eingang gezeigt wurde. Zu den Prunkstiicken des
Raumes gehorten weiterhin ein an Veit Stof3 (um 1447-1533) attribuierter Klappaltar und
drei in Halbfigur geschnitzte Heilige von Tilmann Riemenschneider (um 1460-1531) an
der hinteren Saalwand.

Die Rdume II und III widmeten sich der italienischen und die Zimmer IV und V der
deutschen Renaissance. Die italienischen Stiicke stammten fast ausschliellich aus den
Sammlungen des Prinzen Karl und der Familie Pourtales. Gezeigt wurden neben mehre-
ren Brauttruhen, Stiihlen und Schrianken sowie Bilder- und Spiegelrahmen {iberwiegend
figiirliche Schnitz-, Schmiede- und Topferarbeiten. Darunter befanden sich auch zwei
»Figuren“ von Luca della Robbia (um 1400-1481) sowie die Bronzestatuetten Neptun und

34 Dies machte er auch im Ausstellungsfiihrer deutlich, in dem er mit einer Beschreibung der Waffen-
halle begann und anschliefend ,,die kunstgewerbliche historische Sammlung“ separat besprach.
Vgl. Kat. 1872 S. 12.

35 Zum Begriff des Epochenraums siehe: Meyer, Corina: Museale Prdsentation und Vermittlung von
Kunstgewerbe — am Beispiel des Kunstgewerbemuseums Berlin. In: Mitteilungen und Berichte aus dem
Institut fiir Museumsforschung. Nr. 39. Berlin 2007. S. 28.

36 Vgl. Kat. 1872 S. 11.

37 Vgl. Meyer 2007 S. 26. - Die Sammlung Minutoli, als deren Verwalter Julius Lessing eingesetzt war,
bildete bekanntlich den Grundstock des Berliner Kunstgewerbemuseums.

38 Vgl. Kat. 1872 S. 12-15.

39 Vgl. ebd. S.13.
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Abb. 6 Danese Cattaneo zugeschr., Mars (Allegorie des Sommers und des Feuers) und Neptun
(Allegorie des Winters und des Wassers), ca. 1545, Bronze, H. 119,4 cm bzw. 121,9 cm.

Meleager beziehungsweise Mars (Abb. 6) von Danese Cattaneo (um 1509-1572), die auch
spater noch mehrfach auf Leihausstellungen gezeigt wurden.* Dass in einer Gewerbeaus-
stellung auch Werke der bildenden Kunst prasentiert wurden, mag zunéchst iiberraschen.
Als ergidnzende dekorative Ausstattungsstiicke eines Epochenraums werden sie jedoch
verstdndlich. Zudem ging Lessing in seiner Beschreibung der Plastiken weniger auf ihre

40 Ebd. S. 16, 20. Lessing konnte die Plastiken zu diesem Zeitpunkt nicht eindeutig zuordnen. Er
bezeichnete sie als ,zwei halb lebensgroe Figuren, Neptun und ein jugendlicher Heros“ und
schrieb sie einem venezianischen Meister des 16. Jahrhunderts zu. Anhand der Beschreibung und
Provenienz muss es sich hierbei um die Plastiken handeln, die auch 1883 und 1898 gezeigt wurden.
Sie galten lange Zeit als Werke Jacopo Sansovinos (1486-1570). Vgl. Kat. 1883 S. 25, Nr. 18f. - Kat.
KG 1899 Taf. XXVILI. - Richardson erwidhnt die Ausstellung in der Provenienzgeschichte der beiden
Skulpturen nicht. Er deutete den Meleager erstmals als Mars. Vgl. Richardson, Edgar Preston: Two
bronze figures by Jacopo Sansovino. In: Bulletin of the Detroit Institute of Arts 29.1949, Nr. 3, S. 58-62.
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motivischen und stilistischen Eigenschaften ein, sondern hob vielmehr die technischen
Aspekte ihrer Herstellung im Gussverfahren hervor.*

Eines der bekanntesten und wertvollsten Objekte in der deutschen Abteilung war
der Pommersche Kunstschrank aus dem Besitz des Gewerbemuseums, der in der Mitte des
vierten Raums, umgeben von 15 Augsburger Schnitzfiguren sowie Ofenmodellen und
Geweih-Leuchtern aufgestellt war. Thm widmete Lessing im Katalog eine umfassende
Beschreibung.* Der Ausstellungsfiihrer lieferte zu beinah allen prisentierten Epochen
und Kunsttechniken ausfiihrliche Informationen, die Entwicklungslinien sowie kunst- und
stilgeschichtliche oder technische Charakteristika der jeweiligen Objektgruppen wieder-
gaben. In der Ausstellung selbst waren ,,die wichtigeren und einer besonderen Erklarung
bediirftigen Gegenstinde [...] mit angehefteten Beschreibungen versehen.” Wie konsequent
oder detailliert diese Beschilderung gestaltet war, lasst sich nicht mehr nachvollziehen, doch
ist die Existenz eines Informationssystems, das ein selbststindiges Studium der Hauptwerke
der Ausstellung erlaubte, ein klares Zeichen des hier verfolgten Bildungsanspruchs.

In der Gestaltung der Epochenrdume war Lessing offenbar bemdiiht, einen méglichst
einheitlichen dsthetischen Gesamteindruck zu vermitteln, indem er etwa die Wande
mit zeitgenossischen Tapeten und Gobelins dekorierte und das Mobiliar zusammen mit
kleineren, zeitgleichen Gebrauchsgegenstinden zu Gruppen arrangierte, ohne jedoch
echte kulturgeschichtliche Periodenzimmer zu schaffen. Bei der Einrichtung der Zimmer
musste er sich offensichtlich auch den raumlichen Verhiltnissen fiigen, woraus sich an
einigen Stellen auffillige Anachronismen ergaben. So befand sich etwa in Raum I auch
der Bug eines Bucintoro aus dem Palazzo Tiepolo. Dieses venezianische Prachtschiff des
Cinquecento muss neben den Werken der Romanik und Gotik irritierend gewirkt haben.
Dass Lessing in der Disposition der Exponate gelegentlich zu Kompromissen gezwungen
war, gestand er im Katalog selbstkritisch ein, als er hinsichtlich der an den Riickwanden
der Renaissance-Zimmer angebrachten franzosischen Rokoko-Tapisserien anmerkte, dass
»bei der Anordnung der Gobelins, die Bezugnahme auf die historisch geordneten Zimmer
nur theilweise“ erfolgen konnte.* Dennoch urteilte Pietsch: ,,[...] diese ganze Ausstattung
der Geméicher wirkt durch die gewihlten Stiicke, wie durch die ungemein geschmackvolle
Gruppirung [sic] derselben zugleich so wohlthuend und behaglich, als sie dsthetisch,
technisch und kulturhistorisch lehrreich ist.“*

Mit Saal V schloss die Renaissance-Abteilung ab. Gezeigt wurden liberwiegend Gold-
schmiedearbeiten des 16. Jahrhunderts, dicht gedrangt in zwei Schrinken. Zu sehen waren
Pokale, Geschirre und Tafelaufsitze von Peter Vischer d. A. (um 1455-1529), Jonas Silber
(1560-1590 aktiv), Wenzel (1507/08-1585) und Christoph Jamnitzer (1563-1618) sowie das
aus dem Koniglichen Krontresor geliehene Reichschwert des Hauses Hohenzollern und
das Kurschwert des Hauses Brandenburg.*

41 Vgl Kat. 1872 S. 20.

42 Vgl. ebd. S. 21-26.

43 Ebd.S.11.

44 Ebd.S.19.

45 Pietsch 1872 (Nr. 232) unpag.
46 Vgl. Kat 1872 S. 24-26.
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Der folgende Ecksaal VI wich ebenso wie der auf den langen Siidsaal folgende
Raum VIII von der bisherigen, europiisch gepragten Anordnung ab. Lessing passte die
beiden dulieren Abschnitte gestalterisch an ihre exponierte Disposition an und hob sie
inhaltlich aus der Chronologie und Topografie der iibrigen Raumfolge heraus, indem er
dort asiatisches Kunsthandwerk aufstellte. Raum VI war den vorder- und siidasiatischen
Kulturen gewidmet und zeigte indische, persische und tiirkische Stickereien, Teppiche
und Kleinkunst. Raum VIII prasentierte chinesische und japanische Stoffe, Lackarbeiten,
Elfenbeine und Bronzen sowie eine Sammlung ostasiatischer Porzellane.*” Den Asiatika
gegeniiber befand sich in den duf3eren Hallenecken je ein von Friedrich Drake (1805-1882)
gefertigtes Gipsmodell fiir ein Reiterstandbild Kaiser Wilhelms I. beziehungsweise Konig
Friedrich Wilhelms IV,, die ebenso wie der bereits genannte Statuenentwurf gegeniiber
der Waffenhalle zum Bestand des Zeughauses gehorten.

Der an der Hauptfront gelegene lange Saal, der mittig durch die Waffenhalle und
Abschnitt VII unterbrochen wurde, diente der Priasentation einer ,Sammlung kleiner
Gegenstinde®, die ,nach der Technik geordnet” und auf zumeist mehrere Schranke ver-
teilt sowie in den Fensternischen aufgestellt waren.* Um alle Exponate sehen zu konnen,
miissten sich die Besucherinnen und Besucher miandernd durch die Halle und um die
Schrinke herum bewegt haben (Rek. 1). Die ersten sieben Schrinke zeigten Beispiele
der Kunsttopferei, darunter etruskische Vasen, zinn- und bleiglasierte Keramiken (,Luca
della Robbia Waare®), Steingutarbeiten von Bottger und Wedgwood, Delfter Fayencen und
italienische Majoliken sowie Porzellane aus Meillen, Sévres und Berlin.* Denhardt lobte:
»Fast alle bekannten Zweige der Thon-Industrie sind hier in einigen ausgezeichneten
Exemplaren zusammengebracht, so dass sich dem Industriellen sowohl als dem Kunst-
historiker ein reiches Bild fiir sein Studium bietet.“*

Im erwdhnten Bereich VII gegeniiber der Waffenhalle waren Schlitten, Kinderwagen
und Sanften aus der Zeit Konig Friedrichs I. (1657-1713) aufgestellt. Als eine eigene Objekt-
gruppe fiigten sich die Fahrzeuge an dieser Stelle in die Mustersammlung wie auch in das
Ensemble der Waffenhalle inhaltlich ein, diirften den Bewegungsraum im Eingangsbe-
reich jedoch stark beschriankt haben.

Mit den Beispielen der Glaskunst setzte die ,technische Sammlung” im stlichen Teil
der Haupthalle fort.** Beginnend mit einigen Exemplaren antiker Glasarbeiten aus dem
Antiquarium des Koniglichen Museums zeigte die Ausstellung im Folgenden veneziani-
sche, deutsche und b6hmische Glaser und schliefSlich Holz- und Elfenbeinschnitzereien,
Metallarbeiten sowie auf mehrere Wandschrénke verteilte europaische und asiatische
Stoffe und Stickereien.*

47 Vgl. Denhardt, Clemens: Die Ausstellung dlterer kunstgewerblicher Gegenstande im Zeughause zu Berlin.
I. Orientalische Arbeiten. In: KuG 6.1872, Nr. 33-39, S. 497-503, 521-527, 537-545, 561-566, 577-581.

48 Kat. 18728S.27.

49 Vgl. ebd. S. 27-38.

50 Denhardt 1872b S. 733.

51 Kat. 18728. 38.

52 Die Wandschrénke waren nicht zusammenhéngend aufgestellt, sondern iiber die gesamte Linden-
front verteilt. Vgl. ebd. S. 43-45.
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An den Eckraum VIII schloss zuletzt der zweite Teil der chronologisch aufgereihten
Epochenrdume an, der sich dem Kunsthandwerk des Barock, Rokoko und Klassizismus
unter den Preuflischen Konigen widmete. Die Zimmer auf der Ostseite waren prinzipiell
nach demselben Schema eingerichtet wie die Raume des Westfliigels, wobei hier die
Mobelgruppen deutlicher dominierten und noch hiufiger durch Werke der bildenden
Kunst, insbesondere Biisten und Gemalde, ergdnzt und so zu dsthetisch einheitlichen
Interieurs arrangiert wurden.*

Raum IX zeigte die Zeit Friedrichs I. mit M6beln und Portraits des ersten Preuflischen
Konigspaars, Silbergerat aus dem Stadtschloss, dem Taufbecken des Berliner Domes sowie
dem Thronsessel Kaiser Wilhelms I., der urspriinglich Friedrich I. gehort hatte.> Dariiber
hinaus waren mehrere Modelle der fiir die Zeughaus-Fassade geschaffenen Kriegermasken
von Andreas Schliiter (1662-1714) zu sehen, ebenso wie eine Bronzestatuette seines Reiter-
denkmals fiir den Groflen Kurfiirsten.*

Die beiden folgenden Raume prasentierten die Epoche Friedrichs II. (reg. 1740-1786).
Gezeigt wurden einige, nicht ndher benannte franzdsische Gemilde aus den Berliner und
Potsdamer Schléssern sowie Mobiliar aus Sanssouci. Selbst das Klavier des Preuf3enkonigs
war hier zusammen mit seinem Notenpult und mehren Kleinoden aus seinem person-
lichen Besitz aufgestellt.* In Raum X befand sich dariiber hinaus Schadows Bronzegruppe
Friedrich der GrofSe mit seinen Windspielen (1822).

Seinem Nachfolger Friedrich Wilhelm II. (reg. 1786-1797) war Kabinett XII gewidmet.
Die hier gezeigten Mobel des ,Zopfstils‘ wurden im Katalog nicht konkret identifiziert. In
Lessings Beschreibung der antikisierenden Stilmerkmale wird eine abschitzige Haltung
gegeniiber dieser Periode erkennbar.>

Der letzte Raum reprisentierte schlielllich die Zeit Friedrich Wilhelms III. (reg.
1797-1806/1840) mit Modellen, Entwiirfen und Statuetten von Schinkel, Drake, Kiss
(1802-1865) und Kalide (1801-1863) sowie einigen antiken Terracotta-Arbeiten, die offen-
bar auf die Vorbilder des Klassizismus verweisen sollten.*

Der gerade im letzten Ausstellungsabschnitt so emphatische Fokus auf die Konige
Preuflens, diirfte nicht zuletzt als eine Hinfithrung zur Gegenwart unter der Herrschaft
des ersten Hohenzollern-Kaisers zu verstehen sein. Dass auch die Zeitgenossen dieses
genealogische Prinzip erkannten, zeigt unter anderem Adolph Zehlickes Kommentar, die
Ausstellung fiihre ,gewissermallen die Geschichte des brandenburgisch-preuf§ischen
Hauses“und die ,,so oft unterschitzte Bedeutung des hohenzollern'schen Hauses fiir Kunst
und Gewerbe® vor.* Insbesondere durch die iiber den gesamten Ausstellungsbereich

53 Vgl. Denhardt 1872b S. 734.

54 Vgl. Kat. 1872 S. 49.

55 Vgl. Denhardt 1872b S. 734.

56 Vgl. Kat. 1872 S. 51. - Zudem befanden sich in diesem Abschnitt auch Objekte aus dem Besitz
anderer Zeitgenossen des Grofien Konigs wie etwa eine Taschenuhr Marie Antoinettes und die
»keineswegs schone, silberne ,Tabakspfeife Bliicher’s‘ [sic]“. Denhardt 1872b S. 734.

57 Vgl. Kat. 1872 S. 52.

58 Vgl. ebd. S. 53f.

59 Zehlicke 18728S. 8.
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verteilten Insignien wie die Throne und Schwerter der preufischen Herrscher, die Mobel
und Gebrauchsobjekte aus ihren Residenzen sowie die zahlreichen Kleinodien aus ihrem
personlichen Besitz stellten die Verbindung zum scheinbar omniprasenten Haus Hohen-
zollern dar, das sich hier, ein Jahr nach seinem Aufstieg zum Kaiserhaus als eine wiirdige,
tatkriftige, traditionsbehaftete und zugleich zukunftsorientierte Dynastie darstellte. Nach
einem dhnlichen Konzept war spéter auch das 1877 gegriindete Hohenzollern-Museum in
Schloss Monbijou eingerichtet, dessen Leitung Robert Dohme sen. innehatte.®

Obgleich sich die konkrete Gestaltung dieses Ausstellungsabschnitts nur sehr grob
rekonstruieren lasst, scheint sich die der Analyse vorangestellte These in der grund-
legenden Anlage dieser Raume bereits zu bestitigen. Die anndhernd geschlossene Prasen-
tation der Leihgaben aus den Koniglichen Schldssern, die knapp ein Drittel der gesamten
Ausstellungsfldche einnahmen, hob diesen Bereich inhaltlich wie auch formal unter den
iibrigen Abschnitten heraus.

Fiir die verbaliter aus Privatbesitz stammenden Exponate ldsst sich die These dagegen
nur bedingt priifen, da der Ausstellungsfiihrer die Namen ihrer Besitzerinnen und Besitzer
nur punktuell nennt. Allerdings wird in der Durchsicht des Katalogs deutlich, dass nur wenige
Beteiligte liberhaupt namentlich ihren Leihgaben zugeordnet wurden. Wiederholt werden
jedoch Graf Pourtales, der iiberwiegend Renaissancebildwerke beigesteuert hatte, und Prinz
Karl von Preuflen genannt, dessen Waffensammlung geschlossen in der Haupthalle gezeigt
wurde. Thr Besitz wurde somit ebenfalls aus der Masse der Exponate herausgehoben.

4.1.2 ,Gesammtwirkung® - Die Ausstellungen im alten Akademiegebaude

Die vier zwischen 1883 und 1898 aufeinanderfolgenden, unter Wilhelm Bodes Agide
veranstalteten Leihausstellungen fanden allesamt im Obergeschoss des alten Akade-
miegebidudes (Abb. 7), dem ehemaligen Marstall Friedrichs I., auf der Straf3e Unter den
Linden 38 statt. Wenngleich die Rdume als unmodern und wenig reprisentativ galten,
griffen die Veranstalter mangels geeigneter Alternativen immer wieder auf sie zuriick.®
Der Bau war nach dem Brand von 1743, der das erste Stockwerk mitsamt der akademi-
schen Kunstsammlung zerstort hatte, erst 1770 vollkommen wiederhergestellt worden.

60 Robert Dohme sen. war 1872 Mitglied des Ausstellungskomitees, inwiefern er jedoch personlich
an der Einrichtung der Séle beteiligt war, ist nicht zu eruieren. Zum Hohenzollern-Museum vgl.
Kemper, Thomas: Schloss Monbijou. Von der koniglichen Residenz zum Hohenzollern-Museum. Berlin
2005. Bes. S. 86-99. - Kemper verweist zudem auf eine Ausstellung historischer Gegenstidnde aus
dem Besitz der Hohenzollern, die Robert Dohme bereits 1868 zugunsten der Konigin-Elisabeth-
Zentralstiftung in Monbijou organisiert hatte. Auch sie war nach diesem dynastischen Prinzip
aufgebaut. Vgl. ebd. S. 90-92.

61 Es wurden mehrfach Ausweichméglichkeiten wie die Nutzung von Privathdusern, der Gewerbe-
Akademie, des Ephraim-Palais oder des Niederldandischen Palais diskutiert, jedoch stets aus prag-
matischen Griinden verworfen. Vgl. Sitzungsbericht KG I. 1898 S. 2. - Sitzungsbericht KG VI. 1891
S.31.-Kap. 4.1.2.1.

62 Vgl. Vogtherr, Christoph Martin: Die Akademie im Abseits. In: Hingst, Monika et al. (Red.): Die Kunst
hat nie ein Mensch allein besessen: Eine Ausstellung der Akademie der Kiinste und Hochschule der Kiinste,
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Abb. 7 Unbek. Fotograf, Berlin, Kénigl. Akademie der Kunst und Wissenschaft, Unter den Linden, 1902,
Fotografie, 20,6 x 26,8 cm.

AnschlieRend hatten sich trotz diverser Umgestaltungspline fiir den von der Akademie
genutzten Siidteil des Gebdudes kaum bauliche Neuerungen ergeben. Ab Mitte der 1870er
Jahre wurden die Raume schliefllich nur noch fiir Unterrichtszwecke und nicht langer
fiir die zweijahrig stattfindenden Ausstellungen der Kunstschiiler gebraucht.® Infolge-
dessen befanden sie sich in einem desolaten Zustand und mussten Bode zufolge fiir die
Leihausstellungen ,jedesmal neu hergerichtet werden®.% Fiir alle vier Schauen wurden
dieselben Sile genutzt, deren innerrdumliche Disposition jedoch mittels ephemerer Ein-
bauten punktuell variiert wurde. Was dies in den konkreten Einzelfillen bedeutete, wird
in den entsprechenden Abschnitten genauer dargelegt werden.

9. Juni bis 15. September 1996. Berlin 1996. S. 47-51. - Hannesen, Hans Gerhard: Die Akademie der
Kiinste in Berlin. Facetten einer 300jahrigen Geschichte. Berlin 2005.

63 Vgl. hierzu: Vogtherr, Christoph Martin: Das Konigliche Museum zu Berlin. Planungen und Konzeption
des ersten Berliner Kunstmuseums. In: JABM 39.1997. Beiheft. S. 3-5, 7-11, 13-213, 215-287, 289-291,
293, 295-302, bes. S. 95-115. - Poggendorf, Gabriele: Die akademischen Kunstausstellungen. In: Hingst
1996 S. 303.

64 Bode 1898 Nr. 261 unpag.
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I. TREPPENHAUS. IV. RENAISSANCE -GALERIE.
II. UHRSAAL. V. ROCOCO-GALERIE.

I1II. RENAISSANCE-KABINET. VI, LANGER SAAL.

Abb. 8 Grundriss der Ausstellungsraume in der Akademie der Kiinste, 1883.

Der Grundriss von 1883 (Abb. 8) zeigt, dass neben dem Treppenhaus (I), welches wohl-
gemerkt ebenfalls fiir die Schauen hergerichtet und mit Exponaten ausgestattet wurde,
drei unterschiedlich geschnittene Rdume zur Verfligung standen. Der ca. 165 m® grofe
Oberlichtsaal (IT) bildete den Hauptraum, den die Géste beim Betreten und Verlassen der
Ausstellungen passierten (Rek. 2). Wegen der im Fenster tiber dem Hauptportal befind-
lichen astronomischen Uhr von Christian Moéllinger (1754-1826) wurde er zeitgendssisch
als Uhrsaal bezeichnet. Das Uhrwerk wie auch die fiinf Fenster der Siidfront wurden
wahrend der Ausstellungen allerdings verblendet, um eine geschlossene Héngefldche
zu schaffen. Die iibrigen Saalwande waren allesamt von Tiiren durchbrochen, wobei die
beiden Durchginge an der Westseite des Raums im Grundriss nicht verzeichnet sind; sie
werden in spéteren Aufnahmen sichtbar (Abb. 23).

Ostlich vom Uhrsaal gingen der sogenannte Lange Saal (VI) und ein schmaler Korridor
(V) ab, der dank seiner Lage zur Strafle Unter den Linden die Bezeichnung ,Lindengalerie’
trug. Die insgesamt gut 28 m lange, jedoch nur circa 3 m breite Galerie wurde von zehn gro-
Ren Stidfenstern erhellt. Wie zeitgendssische Aufnahmen zeigen, waren die drei Fenster
der Ostseite permanent vermauert. Den {iber 200 m* groRen, zum Innenhof hin gelegenen
Nordsaal beleuchtete dagegen eine ,ganz hoch in den Bogen iiber der Pfeilerstellung”
liegende Fensterreihe, wodurch die ,gegeniiberliegende Wand warm und voll erhellt”
wurde, wahrend die andere Seite ,in tiefem Schatten” lag.*®® Der ungiinstigen Ausleuch-
tung konnten die Kuratoren beikommen, indem sie die helle Seite des Raumes mithilfe
von Scherwinden in halboffene Kabinette unterteilten und so zusitzliche Hangefldchen

65 Lichtwark, Alfred: Die Ausstellung dlterer Kunstwerke aus Berliner Privatbesitz. In: Gegenwart 23.1883,
Nr. 7, S. 108-110; Nr. 8, S. 124-126; Nr. 9, S. 141; hier S. 109.
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gewannen.* In dhnlicher Weise konnte auch die Lindengalerie an ihrem westlichen Ende
in kleinere Séparées (IIL, IV) unterteilt werden. Da die Ausstattung und Dekoration der
Innenrdume fiir die einzelnen Schauen stets angepasst wurden, soll eine ndhere Beschrei-
bung im Rahmen der Einzelbetrachtungen erfolgen.

4.1.2.1 Die Gemaldeausstellung zu Ehren des Kronprinzenpaares (1883)

Die Suche nach einem geeigneten Ort fiir die Veranstaltung der Festausstellung war fiir
die Kuratoren wenig befriedigend verlaufen. Wie Julius Lessings Rezension zu entnehmen
ist, hatten sie ,,gehofft, fiir diese Zwecke ein palastartiges Haus, wie das Niederldndische
Palais, benutzen zu konnen, aber alle verfiigbaren Rdume erwiesen sich als ungeeignet®.’
Schlieflich entschied man sich ,nach langem Zdégern und Schwanken® gezwungener-
mallen flir die Riume der Kunstakademie, ,denn ein wiirdiges Ausstellungsgebaude
[besall] die Hauptstadt noch immer nicht“.®®

Da ,die Oede [...] jener Séle” keinen geeigneten Rahmen fiir den festlichen Anlass der
Gemaldeschau bot, wurden sie aufwindig hergerichtet.® Die Sanierung umfasste zahlreiche
kosmetische Eingriffe wie die Reinigung einer Marmorstatue des Akademiegriinders Fried-
rich I. im Treppenaufgang und die Platzierung von Pflanzengruppen hier wie im Hauptsaal.™
In allen Ausstellungsraumen wurden Teppichbdden ausgelegt und die Wande mit farbigen
Stoffen bespannt, wahrend die Tiiren mit Bronze und Marmor imitierenden, pilasterférmi-
gen Rahmungen eingefasst oder mit gemusterten Vorhingen ausgestattet wurden.

Doch auch groflere, aullerordentlich kostenintensive Malinahmen wurden ergrif-
fen. Angesichts der Wetter- und Lichtverhiltnisse der Wintermonate wurde sowohl eine
Zentralheizung als auch eine hochmoderne elektrische Beleuchtungsanlage installiert,
die als absolute Neuerung im Ausstellungswesen rege in den Presse- und Fachberichten
besprochen wurde.™ Adolf Rosenberg (1850-1906) hob in seiner Rezension die Vorteile

66 Die Stellwdnde mussten aufgrund der Pfeilerstellung allerdings leicht schrig angesetzt werden.
Vgl. ebd.

67 Lessing, Julius: Die Ausstellung von Gemdlden dlterer Meister. In: NZ 35.1883, 25.01.1883, 1. Beiblatt,
unpag.

68 Lichtwark 1883 S. 109.

69 Lessing 1883.

70 Zur Reinigung der Statue durch einen Restaurator des Koniglichen Museums siehe: PrAdK 0310,
Bl. 294: Ausstellungskomitee an den Senat der Akademie, 16.01.1883. — Zu den weiteren Sanie-
rungsmalnahmen vgl. o. V.: Die Fest-Ausstellung in der Kunstakademie. In: VZ Nr. 71, 19.01.1883,
unpag. — Kat. 1883 S.V. - Lessing 1883. — Rosenberg, Adolf: Die Ausstellung von Gemdlden dlterer
Meister in Berlin. In: Kunstchronik 18.1883, Nr. 17, Sp. 297-300; Nr. 18, Sp. 313-318; bes. Sp. 298.
- Ders.: Die Ausstellung von Gemdlden dlterer Meister in Berlin. In: ZfbK 18.1883, S. 316-323, 346-363.

71 Die Edinson-Leuchte war erst 1880 als Alternative zur Bogenlampe patentiert und schon im
Jahr darauf auf der Exposition internationale d’Electricité in Paris sowie 1882 auf der Miinchner
Electricitdts-Ausstellung vorgestellt worden. Vgl. United States Patent and Trademark Office:
T.A. Edison, Electric-Lamp, No. 223,898. Patented Jan. 27, 1880. USPTO patent full-text and image
database. — Borvon, Gérard: Histoire de [’¢lectricité. L'exposition Internationale d’électricité de 1881,
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des neuen Systems gegeniiber dem grellen Bogenlicht und gar dem Sonnenlicht hervor.
Anders als diese brenne die Gliihlampe ,stetig in einer warmen gelben Flamme®, deren
Helligkeit beliebig variiert werden konne und die Farben der Bilder nicht verfilsche,
sondern vielmehr eine deutlichere Wahrnehmung erlaube.™ Er kam zu dem Schluss:
WVielleicht wird das elektrische Licht den Kunstforschern noch einmal solche Dienste
leisten, wie die achromatische Fernréhre den Astronomen®.™

Rosenbergs iiberhohende Worte sowie der vonseiten anderer Kunstjournalisten
gedullerte Wunsch, das elektrische Licht moge auch in den Museen sowie bei anderen
Expositionen zum Einsatz kommen, zeigen, dass die Initiatoren der Geméldeschau mit
dieser Modernisierungsmalfnahme einen neuen Standard in der zeitgendssischen Aus-
stellungstechnik setzten. Allerdings etablierte sich die elektrische Beleuchtung in den
Museen nicht zuletzt aufgrund des massiven finanziellen Aufwands erst sehr viel spéter.
Noch 1903 schitzte die Kunstchronik die jahrlichen Kosten zur abendlichen Beleuchtung
der Berliner Museen auf eine Million Mark.™

Im Kontext der Gemaildeausstellung diente die neue Lichtanlage jedoch nicht nur
als ein ,modernes Zugmittel“,™ sondern entfaltete als Teil der Festinszenierung zugleich
dekorative Wirkung:

Von der Decke des Flurs hing jene kolossale Ampel in Gestalt einer riesigen
Kaiserkrone herab, welche [...] ihr elektrisches Gliihlicht durch Wandungen aus
purpurnen Glaskrystallen dringen 14/3t. Die Wande des unteren Treppenhauses sind
mit orientalischen Teppichen [...] von nicht zu schildernder Farbenpracht bekleidet;
die des oberen Theils mit franzdsischen Gobelins aus dem 17. und 18. Jahrhundert,
wihrend hohe Cypressen-, Fichten- und Blattpflanzengruppen auf dem ersten Podest
die Statue Konig Friedrich I. umgeben und den oberen Vorraum von der Tiir zum
Uhrsaal schmiicken.™

Ludwig Pietschs (1824-1911) Wiedergabe der Eingangssituation zeigt eindriicklich, wie
schon die effektvolle Gestaltung des Treppenaufgangs eine gewisse Opulenz der Veranstal-
tung vermittelte. Diese besondere Qualitét in der Inszenierung der Ausstellung kann nun
erstmals auch anhand von Raumaufnahmen anschaulich gemacht werden. Nach langwie-
riger Recherche ist es gelungen, ergénzend zu den bislang kaum beachteten schriftlichen
Beschreibungen der Schausile, zwei Fotografien (Abb. 9, 10) ausfindig zu machen, die

a Paris. S-eau-S, Sept. 2009. - Schivelbusch, Wolfgang: Lichtblicke. Zur Geschichte der kiinstlichen
Helligkeit im 19. Jahrhundert. Miinchen, Wien 1983. S. 61-67.

72 Rosenberg 1883b Sp. 299.

73 Ebd. Sp. 300.

74 Vgl. 0. V.: Abendbeleuchtung im Berliner Kunstgewerbemuseum. In: Kunstchronik N. F. 14.1903, H. 6,
Sp. 96-98.

75 Bode 1930 Bd. 2. S. 3.

76 Pietsch 1883a Nr. 42. - Der Kronleuchter war vom Gaskronenhersteller Schifer & Hauschner
angefertigt worden. Vgl. ebd. - Die acht Gobelins u. a. nach Entwiirfen von Boucher und Oudry
stammten aus dem Besitz Wilhelms I., wahrend die Persischen Teppiche zu Bodes eigener Samm-
lung gehorten. Vgl. Kat. 1883 S. 1.
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Abb. 9 Fa.Adolphe Braun et Cie., Salle d’Horloge,
1883, Pigmentdruck, 22,5x%28,8 cm.

Abb. 10 Fa.Adolphe Braun et Cie., Salle de
Rococo, 1883, Pigmentdruck, 28,8x22,5 cm.
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Abb. 11 Antoine Watteau, Das Ladenschild des Kunsthdndlers Gersaint (L’Enseigne), 1720/21, Ol auf
Leinwand, 163 x306 cm, vor 1744 in zwei Teile geschnitten.

kurz vor Ausstellungsschluss unter der Leitung von Gaston Braun (1845-1928), dem Inha-
ber des Fotostudios Adolphe Braun et Cie., angefertigt wurden.”

Die als Salle d’Horloge betitelte Aufnahme zeigt die siidostliche Ecke des Uhrsaals, der
als Hauptraum die ,kostbarsten unter den Bilderschétzen“ vereinte und einen schlag-
lichtartigen Ausblick auf die in den weiteren Raumen zu erwartenden Werke gab.™
Abgebildet ist ein Grofiteil der dem Eingang gegeniiberliegenden Wand, aufgenommen
in Schragsicht von der Westseite des Saals. Die Hauptwand vereinte zehn Gemaélde aus
iiberwiegend kaiserlichem Besitz (Rek. 3).” Sie gehorten wie knapp ein Drittel der rund
300 Exponate zumeist der franzdsischen Rokoko-Malerei an und repréasentierten den
Schwerpunkt der Ausstellung. Vier groRformatige Werke von Antoine Watteau (1684-1721),
der in diesem Kontext erstmals eine tiefgehende kunstwissenschaftliche Rezeption
erfuhr, dominierten das Arrangement.® Zu sehen waren die Einschiffung nach Kythera
in der Mitte der unteren Bildreihe, flankiert von den zwei Hilften des Ladenschilds des
Kunsthdandlers Gersaint (Abb. 11). Am dufleren linken Rand ist eine Gesellschaft im Freien

77 Fiir den Hinweis auf die Fotografien und ihre Beschaffung sei Ulrich Pohlmann und Brigitte Schuh-
bauer von Herzen gedankt. - Zur Entstehung der Aufnahmen vgl. Peters, Dorothea: Die Fotografie
als , technisches Hiilfsmittel“ der Kunstwissenschaft. Wilhelm Bode und die Photographische Kunstanstalt
Adolphe Braun. In: JdBM 44.2002, S. 167-206; bes. S. 180-182.

78 0.V.: Locales und Vermischtes. In: BBZ 39.1883, Nr. 45, 27.01.1883, S. 6.

79 Vgl. Kat. 1883 S. 3-5, Nr. 1-9.

80 Robert Dohme widmete ihm eine umfassende Besprechungim Jahrbuch. Vgl. Bode, Wilhelm/Dohme,
Robert: Die Ausstellung von Gemdlden dlterer Meister im Berliner Privatbesitz. Gemdlde der Vldmischen
Schule. In: JKPK 4.1883, S. 191-256; bes. S. 217-242. — Weiterhin: Lichtwark 1883 S. 124-126. - Zur
Watteau-Forschung im Kontext der Berliner Leihausstellungen siehe: Vogtherr 2014 S. 101-120.
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zu erkennen, wahrend sich auf der im Foto nicht sichtbaren gegeniiberliegenden Seite
das Beendete Gastmahl von Watteaus Schiiler Nicolas Lancret (1690-1743) zur Rechten
des Ladenschilds befand.

Das Zentrum der oberen Reihe bildete das heute verschollene Bad der Diana von
Peter Paul Rubens (1577-1640), das von zwei Gesellschaftsszenen Jean-Baptiste Paters
(1695-1736) gerahmt wurde. Oskar Eisenmann (1842-1833) argumentierte in seiner Rezen-
sion: ,Von Watteau zu Rubens ist kein grosser [sic] Sprung, da der Franzose offenbar den
Vlamen eifrig studiert hat.“®* Nach derselben Logik fiigte sich auch Murillos (1617-1682)
Biifsende Maria Magdalena aus der Sammlung von Carstanjen, die links auf$en an der Wand
zu sehen ist, in diese Gemaldegruppe ein, denn auch der Spanier hatte seinen estilo vapo-
roso nach Rubens’ Vorbild entwickelt.®

Auf der rechten Seite befand sich oberhalb von Lancrets Gastmahl zuletzt die Briefsieg-
lerin von Jean Siméon Chardin (1699-1779) (Abb. 12). Als erst kiirzlich wieder aufgefunde-
nes Werk erhielt sie eine ldngere Besprechung in Dohmes Jahrbuch-Beitrag, der Chardins
»am Geist der Holldnder gendhrten” Personalstil detailliert beschrieb.® Die Auswahl der
Exponate fiihrte folglich die kiinstlerische Verwandtschaft zwischen niederldandischer
und franzdsischer Malerei, zwischen Barock und Rokoko in einer unmittelbaren Gegen-
iiberstellung vor Augen. Doch diirften beim Arrangement der Werke neben kunst- und
stilgeschichtlichen Bezugspunkten auch allgemeinere gestalterische Aspekte wie etwa die
Farbgebung der Stiicke eine Rolle gespielt haben. In diesem Fall ergab das Kolorit eine
Einheit aus hellen Braun- und Griinténen, zartem Rosa und Hellblau, obschon Rubens’
Diana und Murillos Magdalena ein etwas kraftigeres und kontrastreicheres Spektrum
zeigten.® Hinsichtlich des Bildaufbaus schien Bode dagegen auf Abwechslung Wert gelegt
zu haben, etwa in der Zusammenstellung vielfiguriger Kompositionen mit Gemélden, die
weniger Personal zeigten, oder auch einem Wechsel von Fern- und Nahsicht sowie hoch-
und querformatigen Stiicken.

Einen wesentlichen Beitrag zur Gesamtwirkung der Uhrwand sowie des ganzen
Raumes leisteten zudem die hier aufgestellten Rokoko-Md&bel und Dekorationsobjekte.
In der Fotografie sind unterhalb des Embarquement pour Cythére ein Tisch mit einer mar-
mornen oder intarsierten Platte sowie zwei versilberte Armsessel zu sehen, deren hell-
blaue Stoffbeziige einen deutlichen Kontrast zum vergleichsweise schlicht gearbeiteten,
dunklen Tisch sowie zu der dunkelrot gehaltenen Wand und den goldenen Bilderrahmen

81 Eisenmann, Oskar: Berlin. Ausstellung von Gemadlden dlterer Meister im Berliner Privatbesitz. In: RfK
6.1883, S. 248-253; hier S. 250. - Zum Verhiltnis von Rubens und Watteau vgl. exempl.: Hendy,
Philip: Watteau and Rubens. In: Burl. Mag. 49.1926, Nr. 282 (Sept. 1926), S. 137-139.

82 Zu Murillos Rubens-Rezeption siehe: Winter, Peter: Alte Pinakothek Miinchen. Mit einem Gesamtver-
zeichnis aller ausgestellten Gemdlde. Braunschweig 1976. S. 70.

83 Vgl. Bode/Dohme 1883b S. 254-256; hier S. 254. - Das Bild wird im Katalog unter den Exponaten des
Langen Saals aufgelistet, trdgt im Jahrbuch jedoch die Nr. 8 und ersetzte somit offenbar die Venus
auf dem Meere von Coypel (1661-1722), der diese Nummer urspriinglich zugeordnet war. Vgl. Kat.
1883 S. 5, Nr. 8; S. 50, Nr. 56.

84 Die fiir die jeweiligen Kiinstler typische Farbpalette wurde im Kontext der Ausstellung von Robert
Dohme eingehend besprochen. Vgl. Bode/Dohme 1883b S. 243.
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Abb. 12 Jean-Simeon Chardin, Die Briefsieglerin, 1733, Ol auf Leinwand, 147 x 146,5 cm.

darstellten.® Den zeitgenossischen Berichten zufolge befanden sich an dieser Stelle
urspriinglich allerdings andere Mobelstiicke, die fiir die Fotoaufnahme offensichtlich
ausgetauscht wurden. Zuvor hatten sich hier zwei Friderizianische Schildpatt-Kommoden
befunden, die wahrscheinlich unterhalb der beiden Teile des Ladenschilds platziert
waren. Eine von ihnen kann als die Johann Melchior Kambly (1718-1784) zugewiesene
Kommode mit Lapislazuli-Platte aus dem Neuen Palais identifiziert werden, die in ihren
dunklen Rot- und Goldtonen einen optische Weiterfiihrung der Wandgestaltung sowie

85 Eshandelt sich hierbei um dieselben Sessel, die in der Rokoko-Ausstellung von 1892 an derselben
Stelle platziert waren. Vgl. Kap. 4.1.2.3.
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des gleichfarbigen Teppichbodens gebildet haben diirfte.®*® Auf den Kommoden hatten
sich zwei Reiterstatuetten Louis’ XIV. (1638-1715) und Louis’ II. de Bourbon (1621-1686)
befunden. Stattdessen waren nun mehrere asiatische Porzellanvasen aufgestellt worden,
von denen die beiden gréleren urspriinglich wohl an der gegeniiberliegenden Eingangs-
wand gestanden hatten.®” Weshalb Bode das Arrangement des Mobiliars fiir die Fotogra-
fien neu anordnete, bleibt ungewiss, zumal er sich bei der Rokoko-Ausstellung 1892 fiir
fast dieselbe Aufstellung entschied und mehrere der Mobelstiicke erneut integrierte.
Womodglich wollte er vermeiden, dass die auf den Kommoden platzierten Bronzen die
dahinter befindlichen Gemaélde verdeckten.

Uber die Gestaltung der weiteren Wénde des Uhrsaals duflerten sich die Rezensenten
weniger ausfiihrlich und da auch der Katalog keine Hinweise auf die konkrete Platzierung
der Stiicke gibt, ist eine Rekonstruktion kaum moglich. Laut Pietsch befand sich an der
Westwand ein mit einem tiefblau gemusterten Vorhang und einem Pflanzenarrangement
dekorierter Wandspiegel, der die dort befindliche Tiir verdeckte.® Daneben scheinen sich
Portraits von Rembrandt (1609-1669) und Terborch (um 1617-1681) befunden zu haben,
wahrend zwischen den Tiiren auf der gegeniiberliegenden Raumseite ein Damenbildnisvon
Van Dyck (1599-1641) sowie Landschaften, Tierbilder und Genreszenen von Wouwerman
(1619-1668), Hondecoeter (1636-1695) und Salomon van Ruisdael (1628/29-1682) hingen.*
Von den in der Fotografie abgebildeten Werken in der siiddstlichen Saalecke ist nur das
Damenbildnis aus dem Besitz des Herzogs von Sagan eindeutig zu benennen, in dem
Bode spiter ,eine verhéltnissmafig [sic] moderne Kopie irgend eines venezianischen
Bildnisses” erkannte.*

Dariiber hinaus waren im Uhrsaal Werke unterschiedlichster Stilrichtungen, Epochen
und Schulen ohne erkennbare Ordnung vereint. So fanden sich hier einzelne Werke, die
(zumeist unsicher) Tintoretto (1518-1594), Veronese (1528-1588) oder Tiepolo (1696-1770)
zugeschrieben waren, daneben Arbeiten von Jan Steen (1626-1679), Nicolas Poussin
(1594-1665) und Antoine Pesne (1683-1757) sowie Biisten von Houdon (1741-1828) und
Alessandro Vittoria (1525-1608), deren Aufstellungskontext allerdings nicht ndher nach-
vollziehbar ist.

Die beiden folgenden Raume III und IV waren der Renaissancekunst gewidmet. In den
Rezensionen wurden sie haufig als eine zusammenhingende Abteilung wahrgenommen.

86 Die andere Kommode besaR laut den Beschreibungen ein reiches Dekor aus Elfenbein-, Perlmutt-
und Silbereinlagen; denkbar wire daher die Drei-Grazien-Kommode von Heinrich Wilhelm Spindler
(1738-1799) mit Beschldgen von Kambly. Vgl. Pietsch 1883a Nr. 81. — Zur Lapislazuli-Kommode
siehe: Graf, Henriette: Die friderizianischen Schildpattmobel. Vorbild, Transponierung und Innovation
eines Mobeltyps am Hof Friedrichs des Grofsen. In: Kaiser, Michael/Luh, Jiirgen: Friedrich der Grofse:
Politik und Kulturtransfer im europdischen Kontext. Beitrdge des vierten Colloquiums in der Reihe
,»Friedrich300“ vom 24./25. September 2010. In: www.perspectivia.net.

87 Vgl. Pietsch 1883a Nr. 42 unpag.

88 Vgl. Kap. 4.1.2.3, Abb. 15.

89 Vgl. Pietsch 1883a Nr. 42.

90 Vgl. Kat. 1883 8. 6, Nr. 12-15 (Nummer 14 fehlt im Katalog); S. 8-9, Nr. 21-24. - Pietsch 1883a Nr. 42.

91 Bode/Dohme 1883aS. 147. - Vgl. Kat. 1883 S. 7 Nr. 17. [Hier noch als ein Werk Tizians bezeichnet].
- Fiir die Benennung der beiden Landschaften dariiber siehe Rekonstruktionsvorschlag (Rek. 3).
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Allerdings prasentierte das klei-
nere Kabinett erstmals eine Privat-
sammlung, die nicht unter die
iibrigen Exponate gemischt, son-
dern separat aufgestellt wurde.
Die Inszenierung der hier gezeig-
ten Gegenstdnde verantortete ihr
Besitzer Oscar Hainauer person-
lich. Dieser Umstand kann nicht
genug betont werden, wurde hier
doch erstmals einem Privatsam-
mler zugestanden, sich aktiv an
der Gestaltung einer Ausstellung
zu beteiligen, die nichts weniger
sein sollte als das Muster, an dem
sich die Museen der Reichshaupt-
stadt kiinftig zu orientieren hatten.

Hainauer hatte elf Gemalde alt-
deutscher, niederldndischer und
italienischer Meister, ebenso viele
Bildwerke sowie einige kunsthand-
werkliche Stiicke fiir die Ausstattung
seines Sammlerkabinetts ausge-
wiahlt und zu dekorativen Ensemb-
les arrangiert.* Dazu kombinierte
er Werke diverser Gattungen, unab-
héngig von ihrer topografischen oder chronologischen Zugehorigkeit. Es ging ihm folglich
nicht um die Darstellung kunsthistorischer Entwicklungslinien oder die Vergleichbarkeit
von Stilen, Werkstétten und Schulen, sondern er versuchte die Vielfalt der wihrend der
Renaissance in Europa blithenden Kunstzweige anhand einer Auswahl seiner besten
Sammlungsstiicke zu prasentieren.

Auf dieselbe Weise hatte er auch die Gemaélde ausgesucht. Sie waren laut Rosenberg
sweniger bedeutend, immerhin aber charakteristische Beispiele fiir die Eigenart der
Meister“.®* Zu sehen waren unter anderem Werke von Jan Mostaert (1475-1555), Quentin
Massys (1466-1530), Martin Schaffner (1478-1546) und Lucas Cranach d. A. (1472-1552).
Als wesentlich bedeutender empfand Rosenberg dagegen die iiberwiegend italienischen
Skulpturen und Statuetten. Zu den bekanntesten Stiicken gehorte die an Antonio Rossellino
attribuierte Biiste des kindlichen Christus (Abb. 13), die zu dieser Zeit noch als Giovannino,
als Johannes der Tdufer, angesprochen wurde. In der Fotografie des Uhrsaals ist ein klei-
ner Ausschnitt des Kabinetts zu erkennen, in dessen Mitte die Biiste auf einem Betstuhl

Abb. 13 Antonio Rossellino (zugeschr.), Christus als
Kind, ca. 1460-1470 (Heiligenschein 19. Jahrhundert),
Marmor, Metall, H. 48 cm.

92 Vgl. Kat. 1883 S. 15-19, Nr. 1-27. - Rosenberg 1883b Sp. 313.
93 Rosenberg 1883b Sp. 314.
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platziert war. An der dahinterliegenden Wand ist ein Flachrelief der Madonna mit Kind und
Cherubim im Tabernakelrahmen, ebenfalls von Rossellino, erkennbar.*

Der 6stlich angrenzende Raum zeigte neben italienischen und deutschen Renaissance-
Gemailden liberwiegend venezianische Bronzen der Sammlung Pourtales, die bereits 1872
mit zahlreichen Stiicken im Zeughaus vertreten war und von Bode eine ebenso umfang-
reiche Besprechung erhielt wie die Werke der Hainauer’schen Sammlung.* Erneut waren
Cattaneos Neptun und Mars sowie ein Relief mit der Anbetung der Konige zu sehen, das
nun Andrea Bregno (1480-1532) zugeschrieben wurde.* Die iibrigen Kunstwerke der
Renaissance-Galerie stammten aus dem Besitz anderer Leihgeber wie Ludwig Knaus,
Friedrich Wilhelm von Redern und Adolf von Beckerath. Nach eigenen Aussagen empfand
Bode die Wirkung des Raumes im Vergleich zu Hainauers Kabinett daher als weniger har-
monisch, zumal aufgrund der beengten Verhiltnisse eine Ausstattung mit Mobeln nicht
moglich gewesen war.*

Von hier aus durchschritten die Ausstellungsgiste ,silberdurchwirkte, zart réthlich
und schwarz gemusterte Vorhinge, um in die anschliellende Rokoko-Galerie zu gelan-
gen.%® Von ihr liegt ebenfalls eine fotografische Aufnahme vor, die erstmals einen Ein-
blick in die Anlage und Ausstattung des Saals ermdoglicht (Abb. 10). Der schmale Raum,
dessen urspriingliche Funktion als Korridor deutlich wird, war als einziger der flinf
Ausstellungsrdume nicht mit rotem, sondern ,,aus Riicksicht auf die Farben der M6bel-
beziige und die vielen silbernen Rahmen® mit hellgriinem Stoff ausgeschlagen, wahrend
ein dunkler Teppich den Boden bedeckte.” Die Fenster, die ostliche Riickwand sowie der
Durchgang zum Langen Saal waren mit weiteren Draperien dekoriert und von der kasset-
tierten Decke hingen vier aufwindig gestaltete metallene Leuchter mit je sechs grof3en,
unbedeckten Gliihbirnen herab. Die iibrige Ausstattung des Saals beschrieb Pietsch wie
folgt:

Hier sind jene Prunkmdbel [...], welche die Schlésser Konig Friedrichs II. schmiicken,
Wanduhren, Fauteuls, Commoden mit kunstreicher Intarsia-Decoration iiber ge-
schweiften bauchigen Flachen vertheilt, wihrend die Auswahl graziGser Cabinetstiicke
der franzosischen Galanteriemaler von den Wanden leuchten, an denen dazwischen
auf Consolen placirt die schonsten chinesischen und japanesischen Vasen, welche wir
so oft im Schlof§ Monbijou bewundert hatten, in der Pracht ihrer Farben und dem
feinen Perlmutterglanz des Porzellans schimmern.®

94 Vgl. Kat. 1883 S. 17, Nr. 12. - Heute als die sog. Altman Madonna bekannt. Vgl. https:/www.met
museum.org/art/collection/search/192716 [Letzter Zugriff: 30.11.2022].

95 Vgl. ebd. S.21-28, Nr. 1-35. - Bode/Dohme 1883a S. 130-138, 139-151. - Etwa die Hélfte der 33 Expo-
nate gehorte Pourtales.

96 Vgl. Kat. 1872 S. 20. [Hier noch an Benedetto Brioscho (ca. 1460-1517) attribuiert]. - Kat. 1883 S. 27,
Nr. 32.

97 Vgl. Bode/Dohme 1883a S. 139.

98 Pietsch 1883a Nr. 87. — Kat. 1883 S. 29-36, Nr. 1-35.

99 Lichtwark 1883 S. 109.

100 Pietsch 1883b. - Die erwdhnten Konsolen waren als Nachbildungen der Originale in Monbijou fiir
die Ausstellung angefertigt worden. Vgl. Kat. 1883 S. 36.
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Entlang der linken Wand war ein Ensemble verschiedener Mébelstiicke vor dem Durch-
gang zum Nordsaal platziert, die mit Ausnahme der mittig stehenden Kommode allesamt
aus den Koniglichen Schléssern stammten.!® Zu beiden Seiten der Kommode befanden
sich zwei gleichartige Canapés mit doppelten Standbeinen sowie zwei unterschiedliche
Armsessel.'? Auf der gegeniiberliegenden Seite standen eine weitere gebauchte Kommode
und ein niedriger gepolsterter Schemel. Im hinteren Bereich des Raums sind mehrere
Armsessel, eine grof3e Standuhr, eine kleinere Uhr auf einem Kabinett sowie ein weiteres
Canapé zu erkennen. Zuletzt waren zwei gemusterte Teppiche zwischen den Kommoden
im vorderen Bereich und vor der Sitzgruppe am Ende des Raums ausgebreitet.

An den Wanden des Saals wurden in dichter Hingung 33 Gemalde franzdsischer Meis-
ter des 18. Jahrhunderts prasentiert - sie stammten ausnahmslos aus dem Besitz des Kai-
sers (Rek. 4). Erneut dominierten die Werke von Watteau, Lancret und Pater ergdnzt durch
einzelne Portraits von Hyacinthe Rigaud (1659-1743), Maurice de Latour (1704-1788) und
Antoine Pesne. Neben zahlreichen zeittypischen Gesellschaftsszenen waren auch Paters
14 kleinformatige Illustrationen zum Roman Comique von Paul Scarron (1610-1660) in
einer Reihe oberhalb der Mobelstiicke ausgestellt. Von den dariiber platzierten grof3eren
Gemailden sind die Bilder im vorderen Bereich des Raums gut erkennbar und vollstan-
dig zu identifizieren. Zu sehen war zunéchst eine Gruppe von annéhernd gleich groflen
Gemalden aus dem Kreis um Antoine Watteau, unter anderem Paters Blindekuhspiel.

In der Mitte der Wand hingen Watteaus Iris (Der Tanz) und das Portrait des Grafen Moritz
von Sachsen von Latour. Darauf folgte eine weitere Vierergruppe mit einer Badeszene von
Pater, den Franzdsischen Schauspielern von Watteau in der unteren und einer Gesellschaft
an der Parkmauer von Pater und Lancrets Danse des Bergers in der oberen Reihe. Auch die
tibrigen im Raum verteilten Gemailde stammten zum iiberwiegenden Teil von Lancret,
darunter das Moulinet und der Tanz im Gartenpavillon, die wohl rechts vom Durchgang
zum Nordsaal hingen. Passend dazu diirfte sich hier auch das Portrait der Tanzerin Babette
Cochois von Antoine Pesne befunden haben. Zuletzt miisste auf der Fensterseite des Saals
ein Feldherrnbildnis von Rigaud zu sehen gewesen sein, wo es wie Latours Maréchal de
Saxe einen thematischen Kontrast zu den unbeschwerten Galanterieszenen bildete.

Wahrend das Display der Werke in der Rokoko-Galerie fiir das heutige Empfinden
dicht gedrangt und iiberfiillt wirken mag, diirfte das Arrangement der verschiedenen
Objektgruppen im Geschmack der Zeit tatsdchlich als ein ,behagliche[r] Salon][...]“
erschienen sein, wie Lessing das Gestaltungsprinzip der Ausstellung beschrieb.® Zwar
kann die Symmetrie der Hingung aufgrund des steilen Winkels der Aufnahme ebenso
schlecht nachvollzogen werden wie die atmosphérische Wirkung dieses Arrangements
beim Durchschreiten des Saals, doch wird die der Kleinen Galerie in Sanssouci (Abb. 14)
nachgebildete Gesamtkomposition durchaus nachvollziehbar.

101 Vgl. Kat. 1883 S. 36.

102 Eshandelt sich sehr wahrscheinlich um die mit rosafarbenem Seidendamast bezogenen Canapés,
welche sich heute in der rekonstruierten Goldenden Galerie im Neuen Fliigel des Charlottenburger
Alten Schlosses befinden. Vgl. Dorgerloh, Hartmut: PreufSische Residenzen. Konigliche Schiosser und
Gdrten in Berlin und Brandenburg. Berlin, Miinchen 2012. S. 17.

103 Lessing 1883 unpag.
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Abb. 14 Unbek. Fotograf, Aufnahme der Kleinen Galerie in Schloss
Sanssouci, vor 1936, Postkarte.

Wie eingangs erwahnt, bedurfte der Lange Saal (VI) aufgrund der schwierigen Licht-
verhiltnisse, die nur abends durch die kiinstliche Beleuchtung korrigiert wurden,
einer besonderen Aufstellung. An der Ostwand war ein grofler Wandteppich aus der
Schule von Fontainebleau aufgespannt, vor dem eine Marmorbiiste auf geschnitztem
Holzsockel platziert war. Unterhalb der Fenster sowie in den Liinetten wurden Gobelins
und vermutlich an den Pfeilern einige Meiiner Vasen auf Konsolen présentiert. Die
gegeniiberliegende helle Raumhilfte war mit ,schrigstehenden Wénden fiir Gemaélde
kleineren Umfangs® ausgestattet.'* Nicht weniger als 150 Bilder waren auf die Stellwénde
verteilt worden.®

104 Lichtwark 1883 S. 109.
105 Vgl. Kat. 1883 S. 37-72, Nr. 1-150.
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Der Katalog listet zunéchst eine Reihe niederldndischer Meister des 17. Jahrhunderts
auf, darunter Frans Snyders (1579-1657), Jan van Goyen (1596-1656), Simon de Vlieger
(1601-1653) und Adriaen van Ostade (1610-1685) sowie weitere bekannte Portraitisten,
Landschafts-, Stillleben- und Genremaler dieser Zeit.'® Laut Rosenberg , diirfte kaum einer
von den Meistern [gefehlt haben], welche den Ruhm der niederlandischen Schule ausma-
chen®, doch erstmals fanden sich hier auch Kiinstler, die ,,nur wenigen Kunstforschern
bekannt“waren.!”” Dieser Teil der Ausstellung reprasentierte die niederlandische Barock-
malerei in einem breiten Uberblick, wobei der gute und unverfilschte Erhaltungszustand
der Werke das mafgebende Auswahlkriterium dargestellt hatte. '

Hieran schloss eine zweite Rokoko-Abteilung an, die mit de Troys (1679-1752) tableaux
de mode und Chardins ruralen Alltagszenen die kiinstlerischen Extrempole ihrer Zeit
und mit rund 20 Werken von Watteau, Lancret, Pater, Pesne und Boucher (1703-1770)
das gesamte Spektrum der akademischen franzdsischen Malerei des 18. Jahrhunderts
abzubilden versuchte. Darauf folgten noch einmal fast 100 holldndische und flamische
Kabinettstiicke und einzelne groflere Arbeiten.!® Angesichts ihrer Masse miissen die
Werke sehr dicht und in mehreren Reihen iibereinander gehidngt worden sein. Den-
noch lobte die Berliner Presse, die Bilder seien ,,nicht aus der natiirlichen Sehweite der
Beschauer geriickt” und ohne die Hilfe von ,Teleskopen zu erspdhen” gewesen.!'* Dass
erneut von einer linearen, streng akademischen Ordnung abgesehen wurde, zeigten
die vereinzelt unter den niederldndischen und franzoésischen Gemélden aufgestellten
Arbeiten deutscher Kiinstler wie Graff, Chodowiecki oder Mengs (1728-1779). Oskar
Eisenmann goutierte die inhomogene Mischung der Epochen, Gattungen und Genres. Er
habe ,nirgends eine peinlich durchgefiihrte systematische Aufstellung” vorgefunden, da
vielmehr der ,,Gesammteindruck” maRgebend gewesen sei.!!!

Das eigentliche Konzept hinter der Kombination von Gemailden verschiedener Schulen
und Stile wird im Kontext der angedachten Neugestaltung der Berliner 6ffentlichen Samm-
lungen verstdndlich, wofiir Bode die Leihausstellungen bekanntlich als Versuchsfeld
zur Erprobung eines neuen Aufstellungsprinzips nutzte. In seinem Erfahrungsbericht
zum Umbau des Koniglichen Museums und der Neuordnung seiner Sammlung, die im
Winter 1884 ihren vorldufigen Abschluss gefunden hatten, erldauterte er die wichtigsten
Kriterien fiir eine ideale Platzierung der Bilder, die insbesondere von der Beleuchtung
der jeweiligen Riume abhinge.™? So eigneten sich grof3e Oberlichtsile fiir Werke, die fiir
Kirchen, speziell deren Altarbereiche bestimmt seien. Bode bezog sich dabei auf die ita-
lienischen Gemilde des Quattrocento und die flimischen Meister des 17. Jahrhunderts,
speziell Rubens. Weiterhin wiirden ,,alle diejenigen Bilder, welche fiir das Zimmer gemalt

106 Vgl. ebd. S. 37-45, Nr. 2-36.

107 Rosenberg 1883b Sp. 318.

108 Vgl. ebd.

109 Vgl. ebd. S. 50-71, Nr. 57-150.

110 BBZ 39.1883, Nr. 31, 19.01.1883, S. 7.

111 Eisenmann 1883 S. 248.

112 Vgl. Bode, Wilhelm: Erfahrungen bei dem Umbau und der Umstellung der Gemdldegalerie. In: Kunst-
freund 1.1885, Nr. 1, S. 25-29; Nr. 3, S. 33-35; Nr. 5, S. 67-71; bes. S. 27.
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sind, nur in kleineren Rdumen mit Seitenlicht die richtige Wirkung haben®, womit er die
altdeutschen und ,die spiteren franzosischen Gemalde“ sowie die altniederldndischen
Arbeiten meinte, ,welche ja - soweit sie nicht direkt fiir die Wohnung bestimmt waren - fiir
Kkleinere Privatkapellen und daher zur Betrachtung in der Ndhe gemalt waren“.!** Aller-
dings seien fiir die Werke der altniederlandischen und altdeutschen Schulen woméglich
noch ,Versuche in mittelgrossen [sic] Raumen mit hohem Seitenlicht zu machen®, da sie
im speziellen Fall der Gemaldegalerie aufgrund der baulichen Disposition der Riume
nicht optimal zu Geltung kimen. Sdmtliche der hier aufgefiihrten Kriterien sind auf das
Display der Festausstellung iibertragbar, sodass davon ausgegangen werden kann, dass
die Ausstellung die Grundlage fiir Bodes Artikel gebildet hatte.

Das Arrangement der Ausstellung wurde von den Kunstjournalisten und -experten
durchgingig gelobt, wobei inshesondere der Kontrast zu den bislang iiblichen Insze-
nierungsstrategien in musealen wie auch kommerziellen Geméldeausstellungen betont
wurde. Ludwig Pietsch lobte, die Werke seien ,nicht wie sonst in unseren Ausstellungen,
mechanisch und gleichgiltig [sic] dicht aneinander gehdngt®, sondern ,gliicklich gruppirt
[sic]“, womit er die gezielte Zusammenstellung stilistisch und dsthetisch verwandter Werke
meinte, die zu Ensembles kombiniert waren.*

Bodes Aufstellung inszenierte die Séle als ,Salons®, die im Zusammenspiel mit der
Beleuchtung und Wandfarbe, dem Mobiliar und den Pflanzenarrangements eine wohnliche
und behagliche Atmosphire hervorrufen sollte. Dies stellte angesichts der sonst so strikten
Trennung der Gattungen eine Innovation in der Aufstellungspraxis dar. Dieses Prinzip war
bislang nur aus kulturgeschichtlichen Museen bekannt, wo es zur Einrichtung historisch
authentischer Periodenrdume diente. Julius Lessing hatte den Ansatz wohlgemerkt bereits
1872 in seinen Epochenrdumen bis zu einem gewissen Grad adaptiert, wenngleich er die
umgebende Innenarchitektur nur bedingt einbezog, um ein geschlossenes Gesamtbild zu
kreieren. Bode hingegen schuf nun erstmals Stilriume, die einen historischen Raumein-
druck nachzuempfinden versuchten, wie anhand der Rokoko-Galerie anschaulich nach-
vollzogen werden kann. Sein Ziel war es, ,,diese Gemélde annidhernd in einer Weise zur
Aufstellung zu bringen, in der die sie schaffende Periode es gethan [sic] haben konnte®.}**

Obwohl das Memorandum der Kronprinzessin von den Museen als ,,Bildungsschulen
fiir das Publikum” sprach, versuchten die Kuratoren in der Ausstellung jegliche ,,akade-
mische Strenge” zu vermeiden und so blieb ihr didaktischer Anspruch hinter der Vorstel-
lung des neuen dsthetischen Ansatzes zurtick.'* In den Fotografien ist keine Beschilderung
der Exponate zu erkennen, sodass auch der Gebrauch des Verzeichnisses wihrend des
Ausstellungsbesuchs trotz der enthaltenen Bildbeschreibungen recht umstandlich gewe-
sen sein diirfte. Offensichtlich sollten die Werke fiir sich und in ihrer Zusammenstellung
auf die Betrachterinnen und Betrachter wirken. Der dsthetische Genuss stand hier beson-
ders fiir das Laienpublikum gegentiiber einer inhaltlichen Wissensvermittlung eindeutig
im Vordergrund.

113 Ebd. S. 27.

114 Pietsch 1883a Nr. 42.

115 Bode/Dohme 1883a S. 119.

116 Ebd. S. 120. - Lessing 1883 unpag.
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Zwar ist nicht auszuschlieBen, dass die Beschilderung lediglich fiir die Fotoaufnahmen
entfernt wurde, doch bleibt es schwer einzuschitzen, inwiefern eventuelle Représentations-
anspriiche der Leihgeber tatsdchlich erfiillt werden konnten. Anhand der Teilrekonstruk-
tion des Displays wird jedoch deutlich, dass zwei Sammlungen besonders prominent
arrangiert wurden: Die Leihgaben Kaiser Wilhelms I., die sowohl die Hauptwand des
Uhrsaals als auch die gesamte Lindengalerie dominierten, und Oscar Hainauers Kollek-
tion, die erstmals in einem separaten Raum aufgestellt war. Ihre herausgehobene Stellung
diirfte dem Publikum fraglos verstdndlich gewesen sein.

4.1.2.2 Die Niederlander-Ausstellung der Kunstgeschichtlichen
Gesellschaft (1890)

Im Friihjahr 1890 fand in den Rdumen des Akademiegebdudes die erste der drei Privat-
besitzausstellungen der KG statt. Der Verein prisentierte zum ersten Mal {iberhaupt eine
Leihausstellung in Berlin, die nicht als allgemeiner Uberblick iiber den hier vorhandenen
Besitz alter Kunst angelegt war, sondern sich einem konkreten kunstgeschichtlichen
Gebiet widmete, das es so umfassend wie moglich vorzustellen galt. Die Ausstellung sollte
die Entwicklung der holldndischen und flamischen Malerei des 17. Jahrhunderts sowie
des niederldndischen Kunstgewerbes, speziell des Delfter Fayence-Handwerks prisen-
tieren. Die Kunst am Hofe des Kurfiirsten Friedrich Wilhelm von Brandenburg bildete
einen besonderen Schwerpunkt, da die geplante Ausstellungsreihe die Geschichte des
Kunstgeschmacks unter den Preulischen Regenten wiedergeben sollte. In seinem Artikel
zur Ausstellung gab Bode eine weitere Erklarung hinsichtlich der Entscheidung fiir den
thematischen Fokus der Ausstellung:

Der Grund fiir diese Wahl war der Umstand, dass die Kunstwerke dieser Zeit, insbe-
sondere der holldndischen Schule im Berliner Privatbesitz weitaus am zahlreichsten
vertreten sind; ohne Zweifel nicht nur, weil die Werke dieser Schule fast die einzigen
alten Gemailde sind, die im Handel in Deutschland vorkamen, sondern namentlich
deshalb, weil diese Kunst unserer Anschauung und Empfindung am néichsten steht
und daher auch in den weiteren Kreisen des fiir Kunst interessierten Publikums am
leichtesten verstanden und am meisten bewundert wird.'*

Tatséchlich waren schon 1883 die meisten der von Privatpersonen geliehenen Exponate
niederldndische Barockgemaélde gewesen. Die jetzige Ausstellung préasentierte weitere
334 Werke des Goldenen Zeitalters, die mit wenigen Ausnahmen noch nicht 6ffentlich
gezeigt worden waren.''® Sie reprisentierte somit zugleich den zeitgendssischen lokalen
Kunstgeschmack, der gewissermallen in eine historische Traditionslinie implementiert
wurde.

117 Bode 1890 S. 199.

118 Vgl. Kat. KG 1890 S. 4. - Unter den 475 im Katalog aufgefiihrten Exponaten befanden sich weiterhin
113 Delfter Fayencen, sechs Arbeiten in Metall, drei Holzreliefs bzw. -skulpturen und acht Mobel-
stiicke sowie einige altorientalische Teppiche zur Dekoration der Rdume.

119 Mit der Traditionsbildung im Zusammenhang der Berliner Leihausstellungen wird sich Kapitel
5.1.4 ndher befassen.



160 — 4 Display und Event - Kuratorische und soziokulturelle Inszenierungsstrategien

Da sich fiir dieses Beispiel keine fotografischen Aufnahmen erhalten haben und die
Exponate im Katalog nicht nach Raumen, sondern innerhalb ihrer jeweiligen Gattungen
alphabethisch nach Kiinstlernamen beziehungsweise im Fall des Kunstgewerbes ohne
erkennbare Ordnung aufgelistet wurden, stellt sich die Rekonstruktion des Displays
aullerordentlich schwierig dar. Informationen iiber die Zusammenstellung der einzelnen
Objektgruppen innerhalb der drei Ausstellungssile des Akademiegebiudes, lassen sich
nur miihevoll aus einzelnen Erwidhnungen in den Berichten extrahieren respektive auf
Basis ihrer Formate, ihrer Zugehorigkeit zu bestimmten Genres sowie aus den von Bode
entwickelten Gestaltungsprinzipien herleiten.

Wie bei allen im alten Akademiebau veranstalteten Leihausstellungen bildete der
Uhrsaal den programmatischen Kern der Schau, da er stets ,,die grofite Zahl der besten
Gemailde” vereinigte.*® Laut Paul Seidel, der die Auswahl der Exponate aus den Konig-
lichen Schlossern verantwortet hatte, erhielt Pieter Nasons (1612-1688/90) iiber drei mal
drei Meter grof3es Doppelportrait des Kurfiirstenpaars den , Ehrenplatz auf der Ausstel-
lung®.** Es diirfte sich folglich an der Hauptwand des Uhrsaals befunden haben, wo es den
eintretenden Gisten die iibergreifende Ausstellungsthematik, die Kunstentwicklung zur
Zeit des Brandenburgischen Kurfiirsten und Preullischen Herzogs, vermittelte.

Gewiss waren einige (iiberwiegend grof$formatige) Werke der Hauptmeister der hollén-
dischen und flimischen Barockmalerei im Uhrsaal platziert. Nicht weniger als zwolf Expo-
nate waren Peter Paul Rubens zugeschrieben. Allein acht von ihnen stammten aus den
Schlossbestanden, die iibrigen aus den Sammlungen Hollitscher, Simon und Thiem sowie
aus dem Besitz der Kaiserin Friedrich.'? Entgegen der Maligabe, nur solche Gegenstinde
fiir die Auswahl zu berticksichtigen, ,,die nicht schon einmal in Berlin 6ffentlich ausgestellt
waren, wurde das Bad der Diana, das bereits 1883 zu den Sensationsstiicken gehort hatte,
erneut prasentiert - nun allerdings in frisch restauriertem Zustand.'> Womoglich bildete
es eines der Seitenstiicke des Kurfiirstenportraits.

Sein Pendant konnte die etwas groRere, doch ebenfalls querformatige Geburt der Venus
gebildet haben, die zu denjenigen Werken gehorte, welche Paul Seidel bei seiner Revi-
sion der Schlossmagazine im Zuge der Ausstellungsvorbereitungen wiederaufgefunden
hatte.'* Seidel hatte die Ausstellung dazu genutzt, die Bestdnde der Residenzen zu sichten,
um ,,das Chaos des massenhaften und unverarbeiteten Materials zu ordnen®.'® In seinem
Nachlass befindet sich eine iiber 100 Nummern umfassende Liste mit Vorschligen fiir

120 Pietsch, Ludwig: Ausstellung altniederldandischer Kunstwerke I. In: VZ Nr. 153, 01.04.1890, unpag.

121 Seidel, Paul: Die Ausstellung von Werken der niederldndischen Kunst des XVII Jahrhunderts in Berlin.
I. Die Beziehungen des Grossen Kurfiirsten und Konig Friedrich I. zur niederldndischen Kunst. In: JKPK
11.1890, H. 3, S. 119-149; hier S. 131.

122 Vgl. Kat. KG 1890 Nr. 236-246. - Das aus der Sammlung der Kaiserin Friedrich stammende Mdnnliche
Portrait wird im Katalog nicht aufgelistet, jedoch in Bodes Artikel erwédhnt. Vgl. Bode 1890 S. 204.

123 Bereits ausgestellte Werke wurden ausdriicklich nur dann wieder gezeigt, wenn sie ,,durch Restaura-
tion in ihrer Erscheinung wesentlich zu ihrem Vortheil verandert” worden waren. Kat. KG 1890 S. 4.

124 Rosenberg, Adolf: Ausstellung der Kunstgeschichtlichen Gesellschaft in Berlin I-V. In: Kunstchronik
N.F. 1.1889/90, Nr. 22, Sp. 345-349; Nr. 23, Sp. 361-366; Nr. 24, Sp. 377-381; Nr. 26, Sp. 409-413;
Nr. 28, Sp. 431-433; hier Sp. 346.

125 Vgl. GStA PK, BPH Rep. 192 NL Seidel, P. Nr. 28, unpag.: Paul Seidel an Unbek., 07.03.1890.
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Leihgaben aus dem Besitz Kaiser Wilhelms II.2* Mehr als die Hélfte der hier aufgefiihrten
Objekte sind als ,,Unplacirte Gemélde aus dem Vorrath“ gelistet,'* wahrend die iibrigen
Bilder und Mobel aus dem Neuen Palais, dem Potsdamer und dem Berliner Stadtschloss,
den Schléssern Sanssouci, Bellevue und Charlottenburg sowie aus dem Hannoveraner
Georgspalast stammten.

Als Rubens’ holldndisches Pendant war Rembrandt van Rijn mit sechs Werken auf der
Ausstellung vertreten.'?® Darunter befanden sich zwei Gemaélde, die Bode als Friihwerke
des Kiinstlers einschétzte: Simson und Delila aus der Koniglichen Sammlung (ebenfalls
kiirzlich restauriert) und ein Frauenbildnis aus dem Besitz von James Simon.*? Das heute
einem Rembrandt-Nachfolger zugeschriebene Portrait eines Mannes mit Stahlkragen aus
der Sammlung Thiem wurde aufgrund seiner damals géngigen, aber als falsch erkann-
ten Bezeichnung als Bildnis des Connétable de Bourbon diskutiert. Von Bode als eines der
Hauptstiicke des Meisters auf der Ausstellung betrachtet, befand es sich womdglich eben-
falls im Uhrsaal, zumal die indirekte Beleuchtung durch das Oberlicht die innerbildliche
Lichtfiihrung komplementiert hatte.'*

Die Ausstellung zeigte zudem mehrere Schiiler von Rubens und Rembrandt, allen voran
Anthonis van Dyck (1599-1641) und Jan Lievens (1607-1674). Aus van Dycks (Euvre waren
acht iiberwiegend religiose Gemilde ausgestellt, darunter Christus als Salvator Mundi und
sein Gegenstlick Maria als Mater Dei aus Schloss Sanssouci.** Von Lievens war dagegen
nur das als Bildnis Sultan Solimans II. bezeichnete Gemalde eines ,orientalisch’ gekleideten
Mannes, ebenfalls aus dem Besitz des Kaisers, zu sehen, das in Bodes Augen jedoch nicht
mehr als ein ,leeres Dekorationsstiick” darstellte.> Wesentlich hoher bewertete er dage-
gen fiinf kleinformatige Portraits von Frans Hals, von denen er das als Bildnis des Theodor
Schrevelius bezeichnete Ovalbild aus der Sammlung der Kaiserin Friedrich im Jahrbuch
abbilden lie3.*** Ein von Ludwig Knaus geliehenes Portrait eines jungen Mannes mit Spitz-
hut und Handschuhen schitzte er als das bislang élteste bekannte Werk des Meisters ein.**

Als ein Vertreter der in Italien geschulten Niederlinder war zudem Gerard van
Honthorst (1592-1656) mit drei groRformatigen Gemailden aus dem Hannoveraner
Georgspalast vertreten.'® Die beiden mythologischen Szenen Meleager und Atalante und

126 Vgl. ebd.: Liste der zu leihenden Kunstgegenstidnde, 07.03.1890.

127 Ebd.

128 Vgl. Kat. KG 1890 Nr. 218-222.

129 Vgl. Bode 1890 S. 207. - Rosenberg 1890 Sp. 347.

130 Vgl. Kat. KG 1890 Nr. 220. - Bode 1890 S. 208. - Pietsch 1890. - https://www.metmuseum.org/art/
collection/search/437411 [Letzter Zugriff: 30.11.2022].

131 Vgl. Kat. KG 1890 Nr. 42-48. - Im Katalog nicht genannt ist eine Madonna mit der hl. Elisabeth aus
der Sammlung Knaus, die Bode lediglich im Jahrbuch erwihnt. Vgl. Bode 1890 S. 206.

132 Bode 1890 S. 208. - Kat. KG 1890 Nr. 166.

133 Vgl. Kat. KG 1890 Nr. 78-82. — Bode 1890 S. 211f.

134 Bode besprach das Werk, das spéter in die Sammlung des Museums Folkwang gelangte und seit
1946 verschollen scheint, bereits kurz nach dem Ankauf durch den Maler im Jahr 1885. Vgl. Bode,
Wilhelm: Die Sammiung alter Gemdlde von Prof. Ludwig Knaus. In: Kunstfreund 1.1885, Nr. 6, Sp. 86f.

135 Ein viertes, kleineres Werk aus Privatbesitz war unsicher an ihn attribuiert. Vgl. Kat. KG 1890
Nr. 114-117.
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Gefolge der Diana auf der Jagd, diirften im Uhrsaal (vielleicht an der Eingangswand) als
Pendants gehingt gewesen sein. Uber die konkrete Zusammenstellung und Positionierung
dieser und der anderen fiir den Hauptraum in Frage kommenden Exponate kann ledig-
lich spekuliert werden. Sicher diirften die grolRformatigen Arbeiten weiter oben an den
Wianden platziert gewesen sein, wihrend die kleineren Werke auf Augenh6he, womoglich
an den schmaleren Wandstilicken neben und zwischen den Tiiren der Ostseite des Raums
hingen.

Ein Teil der Portraits, insbesondere die dunkler getonten Arbeiten von Rembrandt und
Hals kdnnten gegebenenfalls auch in dem zwischen Uhrsaal und Lindengalerie befindli-
chen Kabinett prasentiert worden sein, zumal dies dem von Bode beschriebenen, an der
Grofle und Ausleuchtung der Schauséle orientierten Hingungsprinzip entspréache. Aller-
dings bleibt ein solcher Raum, wie er fiir die anderen hier veranstalteten Ausstellungen
stets eingerichtet wurde, in diesem Fall unerwéhnt. Dagegen sind iiber das Konzept zur
Gestaltung der Lindengalerie selbst recht konkrete Aussagen zu finden:

Da aber die Perlen des koniglichen Kunstbesitzes bereits im Jahre 1883 zur Auf-
stellung gelangt waren, so wurde bei der diesmaligen Auswahl der Schwerpunkt
darauf gelegt, durch dieselbe ein Bild der Thatigkeit hollandischer Kiinstler am
Berliner Hof oder fiir denselben vornehmlich wéahrend der Regierung des Grossen
Kurfiirsten zu geben, jenes Fiirsten, der den allgemeinen Ausbau seiner Staaten
nach dem dreissigjahrigen Kriege ja wesentlich durch Anschluss an die holldndische
Kultur bewirkte. So war die ,Galerie“ nach den Linden zu entstanden, eine Abtei-
lung, fiir deren Zusammensetzung nicht ausschliesslich die kiinstlerische Qualitit
der Gegenstinde, sondern zugleich auch deren geschichtliche Bedeutung entschei-
dend war.**

Die Auswahl der Exponate dieser ,thunlichst abgesonderten Abtheilung” hatte Paul
Seidel mit Bodes Unterstiitzung vorgenommen.**” Hierfiir kamen primir Werke aus
den Bestdnden der Schl6sser in Betracht und zwar konkret solche, die ab der Mitte des
17. Jahrhunderts fiir den kurfiirstlichen Hof oder sein erweitertes Umfeld entstanden
waren. Infolge seiner umfassenden Recherchearbeiten im Zuge der Durchsicht der
Schlossbestdnde hatte Seidel einen fundierten Fachartikel zur Kunstférderung unter
dem GrofRen Kurfiirsten verfasst. Thm zufolge dominierten unter den am Hof tétigen
niederldandischen Kiinstlern die Portrait- und Stilllebenmaler, darunter allerdings ,,keine
Krifte ersten Ranges“.**® Zu den besseren Portraitkiinstlern zahlte Seidel unter anderem
Govaert Flinck (1615-1660), von dem ein Bildnis Friedrich Wilhelms im Hermelinmantel
zu sehen war,**® weiterhin Adriaen Hanneman (1604-1671), Jacques Vaillant (1643-1691)
und Pieter Nason, von dem ein weiteres lebensgrof3es Portrait des Kurfiirsten ausgestellt

136 o.V.: Die Ausstellung von Werken der niederlandischen Kunst des XVII Jahrhunderts in Berlin. In: JKPK
11.1890, H. 3., S. 117f.

137 Rosenberg 1890 Sp. 347.

138 Vgl. Seidel 1890 S. 120.

139 Vgl. Kat. KG 1890 Nr. 58.
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wurde,** sowie Willem van Honthorst (1594-1666). Von ihm zeigte die Ausstellung allein
17 Portraits unter anderem von Mitgliedern der Oranischen, Pfélzischen, Nassauischen
und Brandenburgischen Fiirstenhiuser, wobei ein Teil dieser Werke heute seinem Bruder
Gerard zugeschrieben wird.** Somit war der schmale Raum als eine Ahnengalerie gestal-
tet. Neben den etwa 30 Portraits waren dem historischen und patriotischen Charakter
dieser Abteilung entsprechend sicherlich auch die Darstellungen einiger Schlachten und
Belagerungen aus dem Dreiffigjahrigen Krieg sowie die Allegorien auf die Hochzeit des
Kurfiirstenpaars und den Tod zweier Kurprinzen in der Lindengalerie untergebracht.*

Dariiber hinaus gab die Ausstellung einen breiten Uberblick {iber simtliche Gattungen
der niederldndischen Malerei des Goldenen Zeitalters, wobei die Stillleben neben den
Portraits mit rund 80 Beispielen den Hauptteil ausmachten. Hierzu schrieb Bode: ,Die
Berliner Ausstellung bot eine solche Fiille mannigfaltiger Stillleben der holldndischen
wie der vlamischen Schule und darunter eine solche Zahl malerischer Meisterwerke, wie
sie keine 6ffentliche Sammlung aufzuweisen hat und wie sie auch in keiner Ausstellung
bisher vereinigt war.“'* Der iiberwiegende Teil dieser Exponate stammte aus Privatbe-
sitz, wobei Bode darauf hinwies, dass vornehmlich die Berliner Kiinstler, namentlich
Ludwig Knaus, sich um das Sammeln dieser Werke verdient gemacht hatten und noch
eine Vielzahl weiterer Stillleben in den Privatwohnungen zu finden seien, die zum Teil
jedoch schon einmal ausgestellt waren. Vertreten waren beispielsweise Willem Heda
(1594-nach 1678), Cornelius de Heem (1631-1695) und Jan Weenix (1640-1719). Aus konig-
lichem Besitz kamen etwa 30 Werke unter anderem von Willem Kalf (1619-1693), Wilhelm
van Roye (1645-1723), Daniel Seghers (1590-1661) sowie Otto Marseus van den Schrieck
(1619/20-1678) und Ottmar Elliger (1633-1679) hinzu.

Fiir Adolf Rosenberg bildeten die Stillleben gemeinsam mit den Landschaftshildern
die ,,Glanzpunkte der Ausstellung“.** Mehr als 50 Landschaften unter anderem von Jan
van Goyen (1596-1656), Aert van der Neer (1603/04-1677) oder Jacob (1628/29-1682) und
Salomon van Ruysdael (1600-1670) waren zu sehen. Auch diese Gattung war bei den
Berliner Kunstliebhabern ausgesprochen begehrt und noch verhaltnisméf3ig zahlreich im
Handel vertreten. Zuletzt waren fast ebenso viele Sittenbilder, etwa von Gerard ter Borch
(1617-1681), den Briidern van Ostade und David Teniers d.]. (1610-1690) ausgestellt.

Der tiberwiegende Teil dieser Arbeiten diirfte im Langen Saal untergebracht worden
sein, wobei die Blumenstillleben laut Ludwig Pietsch auf alle Rdume verteilt waren.'#
Uber die konkrete Platzierung und Inszenierung der Werke konnen lediglich Hypothesen
aufgestellt werden. Wiahrend die zeitgenossischen Berichte die Exponate tiberwiegend
nach ihrer Gattungszugehdrigkeit vorstellten, scheint fiir deren physische Anordnung in
der Ausstellung eine Sortierung nach Lokalstilen und Schulen wahrscheinlich, zumal eine
monotone Zusammenstellung einzelner Gattungen kaum Bodes dsthetischem Anspruch

140 Vgl. ebd. Nr. 193.

141 Sechszehn dieser Bildnisse stammten aus dem Besitz Kaiser Wilhelms I. Vgl. ebd. Nr. 118-135.
142 Vgl. ebd. S. 4. - Zu den Kriegsdarstellungen und Allegorien ebd. Nr. 37£,, 59, 105, 109f., 140f., 125.
143 Bode 1890 S. 223.

144 Rosenberg 1890 Sp. 365.

145 Vgl. Pietsch 1890 unpag.
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geniigt hitte. Inwiefern dabei holldndische und flamische Meister getrennt voneinander
platziert, unter einander vermischt oder gar in Beziehung zu einander gesetzt wurden,
bleibt ungewiss. Allein die Masse der Exponate legt die Vermutung nahe, dass zumin-
dest im Langen Saal Tapetenwinde aufgestellt wurden, um die zumeist kleinformatigen
Gemailde in dichter Hingung unterbringen zu konnen. Separate Kabinette fiir die Aufstel-
lung einzelner Sammlungen gab es in diesem Fall nicht, sieht man von der Zusammen-
stellung der Leihgaben aus kaiserlichem Besitz in der Lindengalerie ab.

Das Vorwort des Kataloges gibt an, fiir ,die Ausstattung und Aufstellung” sei das-
selbe Prinzip maflgebend gewesen, das bereits 1883 ,,erprobt worden war®, namlich ,die
Gemalde mit Skulpturen und kunstgewerblichen Objekten soweit zu mischen, als zu einer
wiirdigen rdumlichen Gesammterscheinung [sic] nothwendig®.!* Anders als noch bei
der vorhergehenden Schau, stammte der iiberwiegende Teil der Dekorationsmdébel nun
nicht mehr aus den Koniglichen Schldssern, sondern vornehmlich aus den Privathdusern
mehrerer Sammler und Museumsmitarbeiter.!*” So gab Adolf von Beckerath einen aus
dem 17. Jahrhundert stammenden Tisch aus Eichen- und Nussbaumholz, Richard von
Kaufmann einen Schauschrank mit Schildpattbelag und Silberbeschldgen und Lessing,
Lippmann und Bode gaben ein Schrinkchen, eine Standuhr und einen Eichenholzschrank
in die Ausstellung. Kaiser Wilhelm lieh dagegen lediglich ein Kabinett mit dazugehorigen
Gueridons aus dem Brautschatz der Kurfiirstin Sophie Charlotte (1668-1705). Uberhaupt
stand die Ausstattung mit zeitgendssischen Mobeln diesmal sehr viel stiarker im Hinter-
grund als bei spateren Ausstellungen, was der geringen Zahl gut erhaltenen niederldndi-
schen Mobiliars in den Berliner Sammlungen geschuldet ist.*®

Das Kunsthandwerk war somit hauptséachlich in Form einer iiber 100 Objekte umfas-
senden Sammlung Delfter Fayencen représentiert.'* Sie erhielt eine knappe Besprechung
durch Friedrich Lippmann, der die Stiicke zusammengetragen und angeordnet hatte.*
Lippmann schrieb: ,Wer in den langen Nordsaal der Ausstellung eintrat®, konnte dort
den ,wohlthuenden Einklang, in welchem die Delfter Fayence zu den Gemaélden an den
Winden wirkten®, genieflen.'s! Angesichts der bei spiteren Ausstellungen vorgenom-
menen Anordnung kunsthandwerklicher Arbeiten, ist davon auszugehen, dass der Haupt-
teil der Fayencen hier in Vitrinen und Schranken préasentiert und in den {ibrigen Riumen
womoglich auf Konsolen und Mobelstiicken verteilt worden sein diirfte. Neben der
Mehrzahl blau gefasster Teller, Platten, Schiisseln, Kriige und Vasen waren auch mehrere
polychrom bemalte Stiicke zu sehen, die zumeist die Marke des Adriaen Pynacker (aktiv
spates 17. und friihes 18. Jh.) trugen. Als Beispiele fiir das delfts blauw seien zwei in Paul
Seidels Artikel abgebildete quadratische Platten von Frederick van Frijtom (ca. 1632-1702),

146 Kat. KG 1890 S. 4.

147 Vgl. ebd. Nr. 455-461.

148 Ebenso erklédren sich auch die sehr wenigen plastischen Arbeiten, die lediglich in Form dreier
Holzreliefs bzw. Skulpturen représentiert waren. Vgl. ebd. Nr. 462-464.

149 Vgl. ebd. Nr. 335-448.

150 Vgl. Lippmann, Friedrich: Ausstellung von Werken der niederlandischen Kunst veranstaltet durch die
Kunstgeschichtliche Gesellschaft in Berlin. III Die Delfter Fayencen. In: JKPK 12.1891, H. 1, S. 35-40.

151 Ebd. S. 35.
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einem Spezialisten fiir derartige Fayence-,Gemailde‘ (porceleyne schilderijtje), genannt.
Sie stammten aus dem Besitz Wilhelms II. und gehorten zu denjenigen Werken, die der
Monarch nach seiner Absetzung 1918 mit sich ins Exil nach Doorn brachte. Auler dem
Kaiser steuerten unter anderem auch Julius Lessing, Adolph Thiem, Wilhelm Gumprecht,
Marie Rosenfeld, Oscar Hainauer sowie Lippmann selbst zahlreiche Fayencen bei.

Obgleich eine detailliertere Rekonstruktion dieser Ausstellung ex nihilo nicht zu
leisten ist und dementsprechend wenig tiber einen konkreten kuratorischen Ansatz zu
erfahren ist, wird anhand der Auswahl der Objekte und insbesondere in der Betrachtung
der Begleitpublikationen deutlich, dass hier erstmals eine umfassende Gesamtschau des
kiinstlerischen Schaffens Hollands und Flanderns gegeben werden konnte. Dabei gelang
es den Kuratoren, die genuin biirgerliche niederldndische Kunst des 17. Jahrhunderts,
die den Aufstieg einer vom Volk gefiihrten Republik verkorperte, als Teil einer aristokra-
tischen Hofkultur darzustellen. Dieses Narrativ einer durch fiirstliche Férderung zur Bliite
gebrachten Kunst blieb insbesondere durch die rege Beteiligung des Kaiserhauses auch
in der folgenden Ausstellung der KG immanent.

4.1.2.3 Die Rokoko-Ausstellung der Kunstgeschichtlichen
Gesellschaft (1892)

Die zweite Ausstellung der Kunstgeschichtlichen Gesellschaft fand von April bis Juli 1892
unter dem Titel Ausstellung von Kunstwerken aus dem Zeitalter Friedrichs des Grofsen in der
Akademie der Kiinste statt. Die Angelegenheiten der Planung und Organisation waren
dem Vereinsvorstand in die Hiande gelegt worden und standen nominell unter dem Vorsitz
Augusts von Donhoff-Friedrichstein. Die praktische Leitung tibernahm Robert Dohme jr.
mit Unterstiitzung von Wilhelm Bode, Paul Seidel und dem kommissarischen Direktor der
Koniglichen Porzellanmanufaktur Karl Liiders.

In einer ersten Vorbesprechung im Oktober 1891 hatte Bode die Wahl des Ausstel-
lungsthemas noch einmal im Verein zur Diskussion gestellt. Er selbst sprach sich klar fiir
die Kunst des 18. Jahrhunderts aus, da Berlin ,,mehr Sammler des Rokoko" als von Renais-
sancewerken habe und ,,das Interesse des Publikums sich mehr dieser Epoche zuwende.**?
Zudem seien die im Privatbesitz zahlreich vorhandenen Porzellane und Bronzen des ver-
gangenen Jahrhunderts bislang noch nicht 6ffentlich ausgestellt worden. Bode argumen-
tierte weiter, man konne bei dieser Gelegenheit ,wieder an unsere Herrscher ankniipfen,
an Friedrich den Grossen, dem Berlin und seine Umgebung eine Reihe der herrlichsten
Bauten des Rokoko und iiberhaupt die Anregung zu unserer jetzigen Kunstentwicklung
verdanke®.** Auf Seidels Frage, ,,ob man nur Rokoko im Besonderen oder die Gegenstinde
ganzen XVIII Jahrhunderts ausstellen wolle“, beschloss die Versammlung, ausschlief3-
lich die in Berlin vorhandenen Werke der Zeit Friedrich Wilhelms I., Friedrichs II. und

152 Vgl. KG Sitzung VI. 1891 S. 31.
153 Ebd. S. 30.
154 Ebd.
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Abb. 15 Unbek. Fotograf, Hauptsaal [Stidwestecke des Uhrsaals], 1892, Lichtdruck.

Friedrich Wilhelms II. einzubeziehen.**® Wie der Vorstandsvorsitzende kurz darauf dem
Oberhofmarschallamt mitteilte, sollte die Schau ,alle Arten von Kunsterzeugnissen umfas-
sen, dadurch aber ein besonderes cachet [sic] erhalten, dal die Personlichkeit des GroRen
Konigs durchaus den Mittelpunkt bildet[e]“.**®
Die Auswahl der Exponate wurde abermals unter der Primisse getroffen, bereits gezeigte
Stiicke nicht erneut auszustellen, was in diesem Fall bedeutete, dass insbesondere die
Arbeiten Antoine Watteaus und seiner Schiiler, die bereits 1883 mit zahlreichen ihrer
Hauptwerke reprédsentiert waren, nunmehr ausgeschlossen wurden. Stattdessen lag
das Augenmerk auf dem (Euvre des bis dahin kunstwissenschaftlich kaum gewdirdigten
Hofmalers Antoine Pesne sowie auf dem Mobiliar und der Kleinkunst, wodurch mehr als
1.400 Exponate aus dem Besitz von 117 Leihgeberinnen und Leihgebern zusammenge-
bracht wurde. Zu den Gemailden, Plastiken und kunsthandwerklichen Arbeiten kam ein
grol3er, von Karl Liiders bereitgestellter Bestand Berliner, Meillner und Pariser Porzellane
hinzu, die tiber Uhrsaal, Lindengalerie und Langen Saal verteilt wurden.

Um die Person Friedrichs des GrofRen und sein Wirken als Kunstférderer visuell
hervorzuheben, sollte eine Gruppe von Portraits des Konigs und seines hofischen Umfel-
des den Kern des Displays bilden. Sie wurde zusammen mit M6beln sowie zahlreichen

155 Ebd. S. 31.
156 GStA PK, BPH Rep. 192 NL Seidel, P. Nr. 29, unpag.: August von Dénhoff-Friedrichstein an das
Oberhofmarschallamt, 20.12.1891.
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Abb. 16 Unbek. Fotograf, Blick auf die Seitenrdume [Ostwand des Uhrsaals], 1892, Lichtdruck.

Dekorationsstiicken aus den Schléssern im Hauptsaal gezeigt, der als eine Art ,kiinstleri-
sche[r] Gedachtnistempel fiir den groflen Konig” gestaltet war.*>

Gleich im Eintrittssaale sehen wir den Konig in vier Lebensaltern dargestellt. Die
Mitte der rechten Seitenwand schmiickt das bekannte Bild Pesnes vom Jahre 1715,
auf dem er den dreijahrigen Prinzen mit der Trommel dargestellt hat, wahrend
seine Schwester [...] den ganzen Schoof [sic] voll Blumen gesammelt hat. [...] An
der Eingangswand héngt das Bild des Kronprinzen [...] wie er, das Sponton in der
Hand, nach vorn schreitet, als ob er dem Beschauer seine Compagnie vorfiihrte.
Dem Eingang gegeniiber, in der Mitte der Hauptwand, hingt ein Bild des Konigs
vom Jahre 1752, das Pesnes Schiiler, der Maler Falbe, im Auftrage des Magistrats der
Stadt Berlin malen mufte [...]. Die Mitte der linken Seitenwand aber wird eingenom-
men von einem Bildnif} des Groflen Konigs im Alter [...].*

Ergénzend zu dieser Beschreibung der Borsenzeitung geben die im Katalog abgebildeten
Aufnahmen eines Teils der Uhrwand und der 6stlichen Seitenwand (Abb. 15, 16) einen
anschaulichen Eindruck vom Arrangement und der Wirkung des Raums. Obwohl von

157 Pietsch, Ludwig: Die Ausstellung im Akademiegebdude I-II. In: VZ Nr. 189, 23.04.1892, unpag.; Nr. 223,
14.05.1892, unpag.; hier Nr. 189.

158 o.V.: Die Ausstellung von Kunstwerken des Zeitalters Friedrichs des Grofien aus Berliner Privatbesitz. In:
BBZ 37.1892, Nr. 205, 03.05.1892, S. 9.
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Abb. 17 Zeichnerische Rekonstruktion des Gemaldearrangements an der Hauptwand
des Uhrsaals, 1892.

Seidel als ,kiinstlerisch nur recht schwache Leistung|...]“ beurteilt, bildete Joachim
Falbes (1709-1782) Bildnis Friedrichs II. das Zentrum der Hauptwand.'*® Es wurde auf
beiden Seiten von je vier Gemilden gerahmt. Unmittelbar rechts und links des Friedrich-
Portraits hingen die Bildnisse seiner Eltern, Friedrich Wilhelm I. und Sophie Dorothea
von Hannover (1687-1757), geschaffen von Antoine Pesne und seiner Werkstatt. Darunter
waren zwei erst kiirzlich restaurierte Fétes galantes von Nicolas Lancret platziert, der Tanz
im Freien (Moulinet) und der Tanz im Gartenpavillon.*® Am rechten dufleren Rand sind
die Portraits zweier Vertrauter Friedrichs II. zu erkennen: Das von Heinrich August de la
Motte Fouqué (1668-1774) und darunter das von Charles Etienne Jordan (1700-1745), das
Seidel als ,einen Gipfelpunkt in der Kunst Pesnes” pries.!*! Auf dem im Foto nicht sicht-
baren gegeniiberliegenden Wandabschnitt hingen sicherlich die Bildnisse von Egmont de
Chaso6t (1716-1797) und Dietrich Freiherr von Keyserlingk (1713-1793), genannt Caesarion
(Abb. 17). Pesne hatte die Portraits der vier engsten Freunde des Konigs in dessen Auf-
trag gefertigt.'® Sie verkorperten die erste Bliite des Friderizianischen Hofes auf Schloss

159 Seidel, Paul: Die Ausstellung von Kunstwerken aus dem Zeitalter Friedrichs des Grossen. I. Friedrich der
Grosse als Sammler von Gemdlden und Skulpturen. In: JKPK 13.1892, H. 4 S. 183-212; hier S. 197.

160 Vgl. Rosenberg, Adolf: Ausstellung der Kunstgeschichtlichen Gesellschaft in Berlin I-III. In: Kunstchronik
N.F. 3.1891/92, Nr. 23, Sp. 385-388; Nr. 27, Sp. 468-471; Nr. 28, Sp. 481-485; hier Sp. 385.

161 Seidel 1892 S. 195.

162 Vgl. ebd. - Rosenberg 1892 Sp. 4681.
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Rheinsberg wihrend der spéten 1730er Jahre und standen symbolisch fiir die geistigen,
militarischen und sozialen Tugenden des Preuflenkonigs, der hier aus einer sehr person-
lichen Perspektive vorgestellt wurde.

Das Gesamtbild der dunkelrot bespannten Wand wurde durch verschiedene Mdbel-
stlicke vervollstindigt, die wie die Gemélde symmetrisch angeordnet waren.!®® Das
Zentrum bildete ein Arrangement um den mit Schildpatt und Silberbeschldgen versehenen
Schreibtisch Friedrichs des Grof3en aus Schloss Sanssouci. Flankiert von zwei versilberten
Lehnsesseln mit Bezligen aus ,blalRwassergriinem Atlas“, war er unter einem reich ver-
zierten ,Wandbrett“ mit einer Sammlung von Gldsern und Miniaturbildern platziert.*
Auf dem Tisch selbst befanden sich drei aus Marmor und Porphyr gefertigte Vasen aus
den Koniglichen Schlossern. Dicht neben dieser Mittelgruppe waren rechts und links
zwei gebauchte Kommoden im Régencestil aus dem Besitz des Bankiers James Saloschin
(1845-1898) und des Russischen Botschafters Pawel Graf Schuwalow (1830-1908) platziert,
auf denen wiederum Silbergeschirre sowie eine Biiste des GroRRen Konigs standen. ¢

Rechts auflen befand sich schliefflich ein eintiliriger Eckschrank mit Spiegel und
aufwiandigem Bronze-schmuck von Johann Melchior Kambly, der aus dem Schreib-
kabinett Friedrichs II. im Potsdamer Stadtschloss stammte und ein typisches Beispiel fiir
den Brandenburg-Preuflischen Rokokostil seiner Zeit darstellte.'® Robert Dohme, der
sich bereits einige Jahre zuvor intensiv mit dem historischen Mobiliar der Koniglichen
Schlosser befasst hatte, beurteilte die hier gezeigten friderizianischen Schildpattmébel in
seinem Artikel fiir die Gazette des Beaux-Arts als ,plus sauvages que les travaux frangais”
und aus der Sicht des ,gofit parisien” gar als ,un peu provinciaux, mais méme un peu
barbares®. '

Dohme hatte urspriinglich vorgeschlagen, ,diesmal von den Prachtmdébeln der
Schlosser moglichst abzusehen und statt dessen [sic] durch musterhaft einfache Mobel
der Ausstellung einen intim biirgerlichen und zugleich fiir unser Handwerk vorbildli-
chen Charakter zu geben.“’*® Bei der Fertigstellung der Raume hatten sich die Kuratoren
offensichtlich jedoch dagegen entschieden. Allerdings waren laut Richard Graul, der das
Mobiliar fiir den Katalog beschrieb, infolge der Napoleonischen Besatzung kaum originale
Werke der Mobeltischlerei des vorangegangenen Jahrhunderts in Berliner Privatbesitz
erhalten, sodass die Kuratoren letztlich doch auf die Stiicke aus den Schléssern zuriickgrei-
fen mussten.® Bei ihrer Auswahl konzentrierten sie sich primér auf die in Deutschland

163 Zur Wandfarbe vgl. KG Sitzung III. 1892 S. 8. - Kat. KG 1893 S. 5.

164 Pietsch 1892 Nr. 189 unpag.

165 Vgl. Graul, Richard: Das Mobiliar. In: Kat. KG 1893 S. 85-94; hier S. 93.

166 Vgl. Graf 2010 S. 20-23. - Nicht, Jutta (Bearb.): Die Mobel im Neuen Palais. Potsdam 1973. S. 68, Nr. 132.

167 Frei iibersetzt seien die Mobel ,wilder als die franzosischen Arbeiten” und verglichen mit dem
Pariser Geschmack ,.ein wenig provinziell, vielleicht sogar etwas barbarisch“. Dohme, Robert:
Correspondance d’Allemagne. Exposition d’objets d’art du XVIII® siécle a Berlin. In: GABA 3. Periode
8.1892, S. 247-252; hier S. 250. - Weiterhin: Ders.: Mobel aus den Koniglichen Schlossern zu Berlin und
Potsdam. Berlin 1889.

168 KG Sitzung VI. 1891 S. 30.

169 Vgl. Graul 1893 S. 85.
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gefertigten Mdbel, deren Entwicklung in der Ausstellung schlaglichtartig nachvollzogen
wurde, wobei die durch Friedrich II. gegebenen Impulse fiir die Herausbildung einer
deutschen Mobelkunst in den Vordergrund gestellt wurden.

Wihrend die Uhrwand Friedrich II. in der Mitte seines Lebens und die Zeit nach
seiner Thronbesteigung reprisentierte, zeigte die Ostseite des Saals (Abb. 16) den jun-
gen Kronprinzen sowie den bereits gealterten Konig. Die Wand zwischen den Tiir6ff-
nungen dominierte eines der bekanntesten, mehrfach wiederholten Motive des ,Alten
Fritz’ mit dem zum Gruf} erhobenen Dreispitz von Johann Heinrich Christian Franke
(1738-1792). Unter dem etwas ungelenk gemalten Portrait befanden sich zwei weitere
Bildnisse Friedrichs von hoherer Qualitdt. Das linke, geschaffen von seinem Freund
Georg Wenzeslaus von Knobelsdorff (1699-1753), préisentierte ihn als Kronprinz mit
Kommandostab und das rechte, ein Werk des Schotten Edward Francis Cunningham
(1745-1795), zeigte den Konig in seinem Todesjahr mit seinen Windspielen. Darunter
waren zwei von Jean-Marc Nattier (1685-1766) geschaffene Damenportraits der Marquise
de Flavancourt als Psyche und der Marie Anne de Chateauroux als Aurora aus dem Besitz
des Herzogs von Sagan zu sehen. Zwischen den vier Gemalden war ein aus Sanssouci
stammender Zedernholz-Cartonnier mit einer figiirlich gestalteten Uhr, flankiert von
zwei Armsesseln aufgestellt.'”

Von der gegeniiberliegenden Westseite des Saals ist lediglich ein kleiner Teil in der
Aufnahme der Hauptwand zu sehen. Sie zeigt, dass die linke Tiir mit einem Wandteppich
verhingt war, vor dem wiederum eine aufwandig gestaltete Vitrine stand, die ,,ein ganzes
kleines Museum von erlesenen Kostbarkeiten®wie Fichern, Dosen, Taschenuhren, Flacons
und Schmuckstiicken préasentierte.'™

Zur Gestaltung der weiteren Wandabschnitte liefert Ludwig Pietschs Ausstellungsbe-
richt wichtige Hinweise. Thm zufolge wurde das beriihmte Kinderbildnis Friedrichs mit
seiner Schwester Wilhelmine und einem dunkelhdutigen Pagen in der Mitte der Westwand
zusammen mit den Portraits der Kinder Carle Vanloos (1705-1765) prasentiert. Darunter
befanden sich wiederum auf Sockeln stehende Mobel, von denen ein Armsessel mit
»Bezligen aus pfirsichfarbenem Sammet“ auf der Fotografie zu sehen ist.}”? Rechts dane-
ben folgten ein nicht ndher beschriebenes Sofa sowie ein zweiter pfirsichfarbener Sessel.

Die leicht erhohte Positionierung des Mobiliars wirkte sich auf das Zusammenspiel
der Ensembles nicht immer vorteilhaft aus, da sie die Fauteuils und Kommoden sehr nah
an die dariiber befindlichen Gemailde heranriickte. Doch trug dies nicht nur zum Schutz
insbesondere der Sitzmobel bei, sondern die Erth6hung machte sie als autonome Exponate
kenntlich und enthob sie ihrer bisherigen Funktion als blofRe Dekorationselemente der
Ausstellungen. Vielmehr dienten in diesem Fall die Gemalde als , dekorativer Hintergrund®
fiir das hier gezeigte, deutlich zahlreicher vertretene Kunsthandwerk.”

170 Dieselbe Uhr mit Cartonnier ist in der Aufnahme der Rokoko-Galerie (1883) im hinteren Bereich
der Nordwand zu sehen. Moglicherweise sind auch einige der dort befindlichen Sessel wieder
aufgestellt worden.

171 Pietsch 1892 Nr. 189 unpag.

172 Ebd.

173 Kat. KG 1893S. 5.
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Abb. 18 Antoine Pesne, Prinzessin Luise Abb. 19 Antoine Pesne, Eleonore von Schlieben-
Ulrike von PreuRen als Schdiferin, 1738, Ol Sanditten, Freifrau von Keyserlingk (Detail), um 1740,
auf Leinwand, 142 x 107 cm. Ol auf Leinwand, 144 x106,4 cm.

Zuletzt gibt Pietsch einige Informationen zur Gestaltung der Nordseite des Uhrsaals, die
ausschlieRlich Werke von Antoine Pesne zeigte. Uber der Tiir befand sich das um 1718
geschaffene Knabenbildnis des Kronprinzen Friedrich mit Sponton in der Hand und rechts
oder links des Durchgangs das heute verlorene Familienportrait des Oberhofmeisters von
Borcke.' ,,An der Eingangswand und in deren Ecken® waren drei Damenportraits zu sehen,
in denen Pietsch die Schwestern Friedrichs erkannte: Seine Lieblingsschwester, die Mark-
grafin Wilhelmine von Bayreuth (1709-1759) ,,auf einer Mandoline spielend”, Prinzessin
Luise Ulrike (1720-1782) ,als Watteausche Schéferin maskirt [sic], mit dem bebanderten
Hirtenstab in der Hand“ und Anna Amalie von Preullen (1723-1787) ,,in rothbunter [sic]
Hofrobe, das blasse Antlitz von ernster milder ruhiger Schonheit.“'”® Sicher zuweisen
lassen sich das Schiferinnenbildnis (Abb. 18) und die Lautenspielerin (Abb. 19), wobei
deren Bezeichnungen damals wie heute variieren. So fithrt Berckenhagens Werkverzeich-
nis die Schéferin als ein Portrait der Amalie auf, wihrend es sich bei der Lautenspielerin
tatsidchlich um eine Darstellung der Eleonore Freifrau von Keyserlingk (1720-1755), der
Gattin des erwdhnten ,Caesarion‘ handelte.}® Die genaue Reihenfolge der Bildnisse bleibt
ungekldrt. Doch diirften sie relativ weit oben an der Wand angebracht worden sein, da zu

174 Eine Abbildung findet sich bei Seidel 1892 sowie in Kat. KG 1893 Taf. V.

175 Pietsch 1892 Nr. 189 unpag. - Pietsch verwechselte Wilhelmine und Amalie in seiner Beschreibung.
Moglicherweise hielt er die Lautenspielerin fiir ein Bildnis der Amalie, da diese eine bekannte
Komponistin war. Vgl. Dadelsen, Georg von: Anna Amalia. In: NDB 1.1953, S. 301.

176 Berckenhagen, Eckhart u.a. (Hgg.): Antoine Pesne. Berlin 1958. Nr. 6e, Nr. 189a.



172 — 4 Display und Event - Kuratorische und soziokulturelle Inszenierungsstrategien

beiden Seiten des Eingangs Glasschrianke mit einer Sammlung von Sévres-Porzellanen
und Wedgwood-Gefalen beziehungsweise Silberschmiedearbeiten aufgestellt waren, die
andernfalls die Sicht auf die Bilder verstellt hitten.

Die Gestaltung der iibrigen Sile lasst sich anhand der Beschreibungen und Foto-
grafien partiell nachvollziehen. Im Durchgang zum Langen Saal werden drei grof3e, in
einer Reihe aufgestellte Vitrinen mit Porzellanfiguren und -geschirren sowie weiteren
Kunsthandwerksgegenstidnde sichtbar. Ihnen gegeniiber befanden sich an den Stirn-
seiten der Scherwinde einzelne Konsolen fiir grof3e Porzellanvasen. Am Ende des Raums
stand ein breiter Schrank mit den Tafelgeschirren der Koniglichen Schlésser von Berlin,
Potsdam und Breslay, tiber dem einer von insgesamt sechs Gobelins zum Leben des Don
Quichotte nach Entwiirfen von Charles-Antoine Coypel (1694-1752) aus koniglichem
Besitz hing.*"”

Weitere Tapisserien dieser Serie befanden sich zwischen den Wandpfeilern auf der
Fensterseite des Saals.'™ Zwar diirften die in Rosa- und Goldt6nen strahlenden Gobelins
einen harmonischen Kontrast zu den hellgriin bespannten Wanden gebildet haben, ihre
GroRe, die beinah die gesamte verflighare Hangefldche einnahm, schrankte die Sichtbar-
keit und damit auch ihre &dsthetische Wirkung jedoch ein. Die davor platzierten Vitrinen,
Kommoden und Stiihle diirften die Sicht auf die Teppiche ebenfalls stark beeintrachtigt
haben.

Die gegeniiberliegende Langswand war wie schon in den vorhergehenden Ausstellun-
gen durch hohe Scherwinde in kleinere Abschnitte geteilt worden, deren Inhalte Ludwig
Pietsch wie folgt beschrieb:

Die Nischen [...] sind zur Aufstellung von interessanten kunstvollen Mdbelgruppen
mit dazu gehorigen Vasen, Biisten, Statuetten, Stand- und Konsoluhren etc. genutzt.
Aus koniglichen Schléssern stammt das merkwiirdige Mobiliar in den steifen Formen
des Empire-Stils [...] zwei Kommoden mit ungeschweiften glatten vertikalen Wanden,
die farbig lackirt [sic] und mit pompejanischen Ornamentmalereien geschmiickt
sind, eine Standuhr gleichen Stils, ein Tisch, der auf kanellirten [sic] goldbronzenen
Sdulenreihen statt der Fiile ruht [...] und aus dessen Mitte ein vierseitiger Aufsatz
aufsteigt [...] gekront von einer kunstvollen goldbronzenen symbolischen Gruppe
weiblicher Idealgestalten. An den Wéanden dieser Nischen sind aus Rheinsberg ent-
nommene schmale gewirkte Fiillungen mit Bildern aus der Thierfabel aufgehéngt.
Auf Mobeln und Postamenten haben hier jene Houdonschen Bildwerke und einige
Vasen Aufstellung erhalten.'™

Das Kabinett mit den erwdhnten Empiremdbeln, die aus den Wohnrdumen Friedrich
Wilhelms II. in den Konigskammern und dem Marmorpalais stammten, ist ebenfalls im
Katalog abgebildet worden (Abb. 20). Es scheint Pietschs Beschreibung vollkommen zu
entsprechen. Am Rand der linken Stellwand ist die handschriftliche Beschilderung des

177 Vgl. Pietsch 1892 Nr. 223 unpag.

178 Ebd.

179 Pietsch 1893 Nr. 223 unpag. - Von Houdon (1741-1828) waren die Bronzebiiste des Prinzen Heinrich
sowie zwei Marmorskulpturen nackter Mddchen in der Ausstellung zu sehen.
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Abb. 20 Unbek. Fotograf, Mébel und Dekorationsstiicke aus den Gemdchern Friedrich Wilhelms Il.
Konigliche Schldsser in Berlin und Potsdam, 1892, Lichtdruck.

Kabinetts zu sehen, die jedoch aufgrund der Aufnahmequalitit nur teilweise erkenn-
bar wird. Zu lesen sind die Worte ,,Louis XVI“ in der Mitte des Kértchens und darunter
»Kgl. Schlosser®. Dariiber hinaus scheint lediglich das in der Mitte der Riickwand befind-
liche Portrait Friedrich Wilhelms II. von Anna Dorothea Therbusch (1721-1782) mit einem
kleinen weif8en Schild bezeichnet gewesen zu sein. In den Aufnahmen des Uhrsaals zeigt
sich, dass die Gemalde hier stets durchgingig, die Mdbel und Kunsthandwerksarbeiten
jedoch nur vereinzelt beschildert waren. So sind beispielsweise an der Ostwand hinter
den Sesseln kleine Schildchen zu erkennen, wihrend die Standuhr keine Bezeichnung
erhielt. Obschon die Beschilderung noch inkonsistent wirken mag, ist hier doch erstmals
zu sehen, wie das Ausstellungspublikum iiber die Exponate informiert wurde. Wenn-
gleich keines der sichtbaren Schilder eindeutig zu entziffern ist, liegt die Vermutung
nahe, dass neben der Objektbezeichnung auch die Herkunft der Exponate angegeben
wat, wodurch die Leihgeber und Leihgeberinnen unmittelbar zu erkennen waren. Dar-
iiber hinaus erscheint der didaktische Anspruch schon allein aufgrund des fehlenden
Ausstellungsfiihrers erneut als nachrangig gegeniiber der dsthetischen Geschmacks-
erziehung.

Von der Lindengalerie haben sich weder Fotografien noch konkrete Beschreibungen
erhalten, doch wird in der Aufnahme der Ostwand des Uhrsaals ein Teil des dort anschlie-
Renden kleinen Kabinetts sichtbar. In der Mitte des Raums befand sich eine Vitrine mit
Fiachern und Miniaturbildern, hinter der drei Damenportraits sowie eine Stutzuhr zu
erkennen sind. Bei den Bildnissen handelt es sich um das Portrait der Madame Denis von
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Pesne, einen Maddchenkopf von Greuze (1725-1805) und wahrscheinlich um ein Pastellbild
von Nattier aus dem Besitz Eduard Arnholds.**

In der Gesamtschau wird deutlich, dass die Rokokoausstellung in ihrer Gestaltung und
insbesondere in der Auswahl der Exponate im Wesentlichen um zwei Kernpunkte kreiste,
die ihr Display und Narrativ pragten. Dies war zum einen das (Euvre des Malers Antoine
Pesne, der als wichtigster preullischer Hofkiinstler und ,hervorragendste[r] Maler]...]
Berlins im XVIII Jahrhundert® wiederentdeckt und erstmals umfassend vorgestellt
wurde.*®! Den eigentlichen Mittelpunkt aber bildete die Person Friedrichs des Grof3en, der
als die prominenteste und beinah mythisch verklarte Herrscherfigur des Hauses Hohen-
zollern inszeniert wurde, zu der er bereits seit Beginn des Jahrhunderts stilisiert wurde.

Der ,Kult’ um den Grof3en Konig erfuhr gerade in den Jahren nach der Thronbestei-
gung Wilhelms II. eine Wiederbelebung und Aktualisierung, an der der neue Kaiser ein
besonderes Verdienst hatte. Er war intensiv darum bemiiht, sein eigenes Herrscherbild
mit dem seines Vorfahren zu verbinden. Dies tat er bereits unmittelbar nach seinem Regie-
rungsantritt mit der Wahl und Ausstattung seiner Wohnraume im Berliner Stadtschloss,
indem er dort die einst von Friedrich genutzten und noch weitgehend in friderizianischer
Manier erhaltenen Zimmer zu seinen Audienz- und Empfangsrdumen bestimmte und sie
mit den Portraits Friedrichs und seiner Freunde dekorierte.*®2 Gleich mehrere dieser Werke
aus den Privatraumen des Kaisers waren auf der Ausstellung zu sehen - die meisten davon
im Hauptsaal. So liegt die Vermutung nahe, dass Wilhelm II. sich in seiner Beteiligung an
der Ausstellung selbst als ein ebenso kultivierter, gebildeter und grofziigiger Herrscher zu
inszenieren beabsichtigte, als der sein Vorfahr und Idol Friedrich II. hier dargestellt wurde.

Dementsprechend dominant wurde der kaiserliche Kunstbesitz innerhalb des Ausstel-
lungsdisplays, speziell im Arrangement des Hauptsaals inszeniert. Wie schon bei den beiden
vorangegangenen Schauen waren die Leihgaben aus den Berliner und Potsdamer Schlossern
an den prominentesten Stellen des Saals platziert und zum Teil als geschlossene Kollektionen
und feste Ensembles zusammengehalten. Erst mit der dritten Ausstellung der Kunstge-
schichtlichen Gesellschaft sollte sich dies zugunsten des biirgerlichen Privatbesitzes dndern.

4.1.2.4 Die Renaissance-Ausstellung der Kunstgeschichtlichen
Gesellschaft (1898)

Die Ausstellung von Kunstwerken des Mittelalters und der Renaissance bildete den Abschluss
der Ausstellungsreihe der Kunstgeschichtlichen Gesellschaft und war zugleich die letzte
Leihausstellung, die in den Rdumen des alten Akademiegebédudes veranstaltet wurde. Sie
fand von Ende Mai bis Anfang Juli 1898 statt und brachte nahezu 1.000 Gemalde, Zeichnun-
gen, Plastiken, Tapisserien, Mobelstiicke und kleinere kunsthandwerkliche Gegenstidnde

180 Vgl. Berckenhagen 1958 Nr. 68a, Abb. 218. - Kat. KG 1893 S. 15.

181 Seidel 1892 S. 183.

182 Vgl. hierzu insbes.: Meiner, Jorg: ,Wohnen mit den Helden der vaterlindischen Geschichte“. Die Apparte-
ments Kaiser Wilhelms II. im Berliner Schloss, im Neuen Palais und im Residenzschloss Posen. In: FBPG
N.F. 25.2015, S. 211-246.
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vom frithen Mittelalter bis zur Spétrenaissance aus dem Besitz von 78 Berliner Leihgebe-
rinnen und Leihgebern zusammen.

Die Ausstellung war als unmittelbarstes Modell fiir die Gestaltung des Kaiser-Friedrich-
Museums schon mehrfach Gegenstand kunsthistorischer Untersuchungen, wurde zumeist
jedoch nur summarisch in Hinblick auf das allgemeine Aufstellungskonzept beschrieben.
Eine tiefgehende Rekonstruktion der Auswahl und Anordnung der Exponate sowie ihres
raumlichen Zusammenspiels wurde bislang nicht vorgenommen.!®
Mithilfe der zeitgenossischen Beschreibungen sowie einer Reihe fotografischer Aufnah-
men, die fiir den 1899 erschienenen Prachtband entstanden waren, lisst sich die Gestaltung
eines Teils der Sile anschaulich nachvollziehen.** Die Raumaufteilung entsprach grund-
satzlich dem seit 1883 etablierten Aufbau, wahrend das Design und die Ausstattung zwar
an die zuvor erprobten Gestaltungsprinzipien angelehnt, in einzelnen Elementen jedoch
verdndert worden waren. So waren die Wande aller Riume mit tiefrotem Stoff bespannt,
wobei die Hiangeflachen des Uhrsaals zusétzlich durch ein umlaufendes Schmuckband
abgeschlossen wurden. Die klassizisierenden Tiirrahmungen waren indessen entfernt
und die Zargen an die neue Holzvertifelung der unteren Wandbereiche angepasst worden.
Der mit niederldndischen Gobelins aus dem Besitz von Cornelie Richter (1842-1922) und
Hermann Rosenberg (1847-vor 1928) dekorierte Treppenaufgang bildete wiederum den Auf-
takt der Ausstellung.'®> Wahrend von diesem Bereich keine Aufnahmen erhalten sind, kann
das Display des Uhrsaals dank mehrerer Fotografien beinah vollstindig rekonstruiert wer-
den (Abb. 21-23). Wie in den fritheren Schauen wurde hier ein Ausblick auf die in den fol-
genden Raumen zu erwartenden Kunstzweige, Schulen und Epochen gegeben. Obgleich das
Ausstellungsverzeichnis nicht explizit darauf hinwies, legt die weitgehend chronologische
und topographische Anordnung der Werke eine Wegfiihrung im Uhrzeigersinn nahe.

In der Aufnahme der Westseite des Saals (Abb. 23, Rek. 7) ist der Bereich rechts des Ein-
gangs, der intendierte Beginn des Rundgangs, mit altdeutschen und altniederldndischen
Gemailden sowie nordalpiner Gold- und Silberschmiedekunst zu erkennen. An der Wand
befand sich zuoberst das Portrait des Markgrafen Georgs des Frommen von Lucas Cranach d. J.
(1515-1586) aus dem Besitz des Kaisers, darunter ein Triptychon, das anhand der Katalog-
beschreibung als der heute an Gerard David (um 1460-1523) attribuierte Altar van Alkemade
mit der Darstellung des Jiingsten Gerichts aus der Sammlung Wesendonck zu identifi-
zieren ist.'® Daneben hing ein kleines Bild aus demselben Besitz, bei dem es sich aller

183 Vgl. Kriebel 2015 S. 4-11. - Kuhrau 2005 S. 124-129. - Joachimides 2001 S. 65-70. — Paul 1994
S. 208-210.

184 Zu Aufbau und Ausstattung der Rdume vgl. Kat. KG 1899. - Graul, Richard: Die Ausstellung der
Kunstgeschichtlichen Gesellschaft in Berlin. In: ZfbK N.F. 10.1898, H. 1, S. 13-20. - Pietsch, Ludwig:
Ausstellung alter Kunstwerke im Akademiegebdude. In: VZNr. 233, 21.05.1898, unpag. - Bode, Wilhelm:
Die Ausstellung von Kunstwerken der Renaissance aus Berliner Privatbesitz in der kgl. Akademie I-III.
In: VZ Nr. 261, 263, 265, 08.-10.06.1898, unpag. — Auburtin, Victor: Die Ausstellung von Kunstwerken
des Mittelalters und der Renaissance. In: BBZ 43.1898, Nr. 261, 08.06.1898, S. 7f.

185 Vgl. Kat. KG 1898 Nr. 946-950.

186 Vgl. Kat. KG 1898 Nr. 133. [Hier als ,,Joachim II, Kurfiirst von Brandenburg (?)“ aufgefiihrt.]; Nr. 88.
- Zu Patinir vgl. Wesendonck, Otto: Gemadlde-Sammlung von Otto Wesendonck in Berlin. Katalog A.
Berlin 1888. Nr. I1 132.
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Abb. 21 Unbek. Fotograf, Hauptsaal [Hauptwand im Uhrsaal], 1898, Lichtdruck.

Wahrscheinlichkeit nach um eine Flucht nach Agypten von Joachim de Patinir (1483-1524)
handelt.*” Das Frauenportrait dariiber ist moglicherweise ein Spatwerk Bernhard Strigels
(um 1460-1528).% In der Fotografie ist nicht zu erkennen, ob rechts neben den Gemalden
bereits die Tiir anschloss oder ob dort weitere Kunstwerke Platz fanden. Allerdings steht zu
vermuten, dass sich wie schon in fritheren Ausstellungen auch oberhalb der Eingangstiir
ein Gemailde oder eine Tapisserie befand.

Dicht vor der Wand stand eine grof3e Glasvitrine, in der der Abendmahlskelch und
die Patene aus der Berliner Nikolaikirche, zwei der dltesten Exponate dieser Ausstellung,
sowie Wenzel Jamnitzers (1508-1585) Kaiserbecher und Hans Petzolds (tat. 1502-1532)
Dianapokal aus koniglichem Besitz deutlich zu erkennen sind.**® Auf der unteren Ebene
befanden sich Elfenbeinschnitzereien.** Hinter der Vitrine wird zuletzt eine altniederlan-
dische Holzskulptur der Heiligen Magdalena sichtbar.'*!

187 Vgl. Kat. KG 1898 Nr. 64.

188 Fiir diese Benennung sprechen insbesondere auch die Mal3e der Tafel. Vgl. ebd. Nr. 111.

189 Vgl. Kat. KG 1898 Nr. 781, 789, 790.

190 An der rechten Schmalseite ist beispielsweise eine altfranzdsische Elfenbeinstatuette der Maria
mit Kind unter einem Baldachin aus der Sammlung Hainauer auszumachen. Vgl. ebd. Nr. 838.
- Kat. KG 1899 Taf. XIII.

191 Vgl. Kat. KG 1898 Nr. 261. - Kat. KG 1899 Taf. XVI, links. [Sammlung Lippmann].
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Abb. 22 Unbek. Fotograf, Hauptsaal [Ostwand im Uhrsaal], 1898, Lichtdruck.

Die Gestaltung der nordostlichen Saalecke ist nur partiell schriftlich {iberliefert. Hier
befand sich wie schon 1892 ein zweiter grofer Schaukasten mit verschiedenen Werken
der Kleinkunst. Sie stammten aus dem Besitz Georg Reichenheims, der seine Sammlung
isoliert préasentierte. Zu sehen waren Bronzen von Rossellino, Il Riccio (um 1471-1532)
und Adriaen de Vries (1556-1626) sowie Silberschmiedearbeiten, Niellos, Emails, Gubbio-
Majoliken, bayerische Schnitzbildwerke und Schmuckstiicke. %

In den folgenden Riumen befanden sich weitere Vitrinen, in denen einzelne Leihgeber
Teile ihrer Kollektionen separat ausstellten. Dieses Vorgehen ist aus keiner der fritheren
Ausstellungen bekannt und scheint eine gewisse Vorzugsbehandlung verdienter Sammler
beziehungsweise besonders grofRziigiger Leihgeberinnen und Leihgeber erkennen zu
lassen. Hierauf werden die Unterkapitel 4.1.2.4.1 bis 4.1.2.4.4 ndher eingehen.*®

Der Rundgang setzte an der Ostlichen Seitenwand fort, wo burgundische, flimische
und holldndische Werke des spidten 15. und frithen 16. Jahrhunderts arrangiert waren
(Rek. 5). In der Aufnahme dieser Raumseite (Abb. 22) ist iiber der linken Tiir zunédchst
das heute im Prado befindliche Familienportrit von Adriaen Key (1544-1599) zu sehen.

192 Vgl. Bode 1898 Nr. 261 unpag.
193 Reichenheim hatte fast 80 Einzelstiicke in die Ausstellung gegeben und gehorte damit zu den fiinf
gebefreudigsten Sammlern. Vgl. Kat. KG 1898 S. IV [Verzeichnis der Aussteller, Kiirzel G. M.R.].
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Abb. 23 Unbek. Fotograf, Hauptsaal [Westwand im Uhrsaal], 1898, Lichtdruck.

Als dessen Gegenstiick befand sich oberhalb des rechten Durchgangs ein heute an Jan van
Scorel (1495-1562) attribuiertes Herrenportrait.'*

Die Mittelwand zeigte einen niederldndischen Wandteppich mit Darstellungen aus
dem Marienleben sowie zwei Stifterbilder Antons von Burgund (1421-1504) und seiner
Gemahlin Marie de La Viefville (um 1430-um 1500) aus der Sammlung Hainauer.'®
Zwischen den Portraits befand sich eine damals an Quinten Massys (um 1466-1530) zuge-
schriebene Heilige Magdalena aus dem Besitz des KFMV, der auch die darunter befindliche
Kreuzigung aus dem Umfeld Jan van Eycks (um 1390-1441) geliehen hatte. Friedldnder
widmete dem erst kurz zuvor im Kunsthandel aufgetauchten, nun erstmals ausgestellten
Gemalde eine umfassende Besprechung im Katalog. Auf Basis einer detaillierte Zustands-
und Stilbeschreibung argumentierte er, ganz im Sinne des Kennerschaftsprinzips, fiir die
Zuschreibung an van Eyck selbst.!*

Zu beiden Seiten der Kreuzigung hingen zwei Fliigelaltirchen mit Szenen aus dem
Marienleben, die der Katalog dem ,Pseudo-Mostaert, Adriaen Isenbrant (tdt. 1510-1551),

194 Vgl. Jan van Scorel. Portrait of a gentleman, wearing a fur-lined cloak and a black hat. In: Sotheby’s
2017.

195 Vgl. Bode, Wilhelm (Hg.): Die Sammlung Oscar Hainauer. Berlin 1897. S. 146; Taf. 65 a, 65b.

196 Vgl. Friedlédnder, Max J.: Malerei. Niederlander und Deutsche. In: Kat. KG 1899 S. 5-35; hier S. 5-7.
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zuordnete. Mittig unter den Bildern war eine florentinische Truhe mit Léwenfiilen auf
einem unter einem Teppich verborgenen Podest platziert, sodass ihr Deckel an die obere
Kante der Holzpaneele heranreichte und die darauf befindlichen bronzenen Kamin-
bocke mit Statuetten des Hercules und der Omphale auf die Hohe der Gemalde geriickt
wurden. Das Ensemble komplettierten zwei italienische Stiihle des 16. Jahrhunderts, die
wie die Truhe aus der Sammlung Huldschinsky stammten.'¥” Wie in der Aufnahme gut
zu erkennen ist, waren die Mdbel anders als die iibrigen Exponate, die durchgehend mit
weillen Schildchen versehen waren, nicht eigens gekennzeichnet.

Auf dem schmalen Wandstiick neben der rechten Tiir hing einer von zwei zusam-
mengehdrigen vertikalen Wandteppichen mit Grotesken und Jagdszenen aus dem Besitz
von Valentin Weisbach, dessen Gegenstiick sich vermutlich auf der Schmalwand neben
dem linken Durchgang befand. Unterhalb der italienischen Tapisserie ist ein kleines
Gemalde mit der Mariengeburt von Girolamo da Santacroce (1480/85- ca. 1556) zu sehen,
das zusammen mit der Tonbiiste von Alessandro Vittoria (1525-1608) links daneben, einem
Portrait des Palma il Giovane, den Ubergang zur Hauptwand schuf, welche der italienischen
Renaissance gewidmet war.'%

In der Gestaltung dieser Raumseite (Abb. 21, Rek. 6) hatten die Kuratoren ein absolut
symmetrisches Arrangement erreicht, das umso komplexer wirkte, da dort zahlreiche
Objekte unterschiedlichster Gattungen, Gréflen und Formate mit einander kombiniert
und zu einer organischen Gesamtwirkung gebracht wurden. Die vom Standort des ein-
tretenden Besuchers aufgenommene Fotografie inszeniert das Display in einem exakt
justierten Rahmen, der auf den ideellen Schnittpunkt der horizontalen und vertikalen
Mittelachsen der Wand ausgerichtet ist: Die Thronende Madonna von Alessandro Bonvicino
(um 1490-1554), genannt Moretto, aus Mathilde Wesendoncks (1828-1902) Besitz. Georg
Gronau (1868-1938) hob in seinem Beitrag zum Ausstellungsband den Seltenheitswert
eines solchen Werkes in Privatbesitz hervor, da der Maler {iberwiegend fiir seine grof3-
formatigen Altargemalde bekannt und daher eher in kirchlichen oder 6ffentlichen Samm-
lungen zu finden war.**® Unter dem Madonnenbild befand sich ein Kreuztragender Christus
aus dem Besitz von Friedrich de Pourtales, in dem Gronau eine besonders originalgetreue
und zeitnahe Nachschépfung des durch Marcantonio Michiel (1484-1552) beschriebenen
Werkes von Giovanni Bellini (um 1437-1516) erkannte.?®

Ein Grundprinzip der Gestaltung dieser von Bode selbst als ,imposant® bezeichne-
ten Hauptwand war neben der Kombination grof3erer und kleinformatiger Werke die
alternierende Platzierung von Gemilden und Bildhauerarbeiten.?! So befanden sich
vier plastische Bildwerke zu beiden Seiten der genannten Gemalde. Neben der Madonna

197 Vgl. Kunstsalon Paul Cassirer (Hg.): Die Sammlung Oscar Huldschinsky. [Auktionskatalog]. Berlin
1928. Taf. LXXI, LXXVI.

198 Zur Mariengeburt vgl. Kunstsalon Paul Cassirer/Hugo Helbing (Hgg.): Die Sammlung Eugen Schweizer.
[Auktionskatalog]. Berlin 1918. S. 18, Nr. 24, Taf. 11. - Zur Biiste: www.khm.at/de/object/12a15e04b5/
[Permalink].

199 Vgl. Gronau, Georg: Die Venezianer. In: Kat. KG 1899 S. 52-61; hier S. 60f.

200 Ebd. S. 54.

201 Vgl. Bode 1898 Nr. 261 unpag.
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hingen zwei toskanische Marmorwappen, unter denen wiederum zwei Bronzebiisten auf
identischen Sockeln standen. Rechts war das Ludovico Lombardi (1509-1575) zugeschrie-
bene Bildnis eines Romers aus der Sammlung de Pourtales zu sehen und auf der linken
Seite die bereits mehrfach ausgestellte Biiste des Papstes Sixtus V. von Taddeo Landini (um
1550-1596) aus koniglichem Besitz.?? Darauf folgten wiederum zwei grof$formatige Por-
traitgemailde und zwei mittig darunter platzierte kleine Ovalbilder mit novellistischen
Szenen von Bonifazio Veneziano (1487-1553), die urspriinglich wohl als Fiillungen eines
Mobelstiicks gedient hatten.?® Die Herrenportraits waren zu Beginn der Ausstellung beide
dem niederldandischen Kiinstler Antonis Mor (um 1517-1577) zugeschrieben. Fiir das linke
Bildnis erwies sich diese Attribution als valide, wiahrend das rechte Portrait eines Mannes
mit Filzhut und gelblichem Koller aus dem Besitz des Fiirsten Lichnowsky aufgrund seiner
Ahnlichkeit mit Frans Floris’ (1517-1570) Falkenjdger spéter von Friedlinder als dessen
Werk gedeutet wurde.?* Sowohl Mor als auch Floris fiigen sich in ihrem am italienischen
Vorbild geschulten Portraitstil formal in das Arrangement dieser Wand ein und stehen
exemplarisch flir das dsthetische Narrativ dieser Zusammenstellung, das iiber die blofle
Vorstellung regionaler Schulen hinausging und groere kunsthistorische Entwicklungs-
linien, speziell der Stilgeschichte in den Fokus riickte. Die Kombination von Werken der
Hochrenaissance mit Stiicken der ,primitiven’ italienischen Kunst ldsst dies nochmals
tiberdeutlich werden. Diesem Gestaltungsprinzip folgte bereits das Arrangement der Uhr-
wand in der Ausstellung von 1883, das ebenso bewusst auf eine akademische Systematik
verzichtete und demselben kennerschaftlichen Ansatz folgte.

Neben den Portraits waren zwei vollplastische, farbig gefasste Holzskulpturen einer
Magdalena und eines Papstes siiddeutscher und Tiroler Herkunft auf Konsolen aufgestellt.
Darauf folgten je ein Portrait und eine Madonnendarstellung: Links das Bildnis des Attila
Grimaldi des bei Tizian geschulten Jan Stephan van Calcar (1499-1546) und eine Maria
mit Kind, die Gronau dem Cima-Schiiler Pasqualino Veneto (tit. 1495-1504) zuschrieb.?®
Komplementér dazu waren rechts Tintorettos Portrait des Prokurators Giovanni Soranzo und
eine Thronende Madonna von Marco Basaiti (um 1470-1530) platziert. Als Gegenstiick zu
Palmas Tonbiiste in der linken Raumecke bildete schlieflich eine Bronzenachbildung des
Spinario rechts den seitlichen Abschluss der Wand. Eine sieben Meter breite italienische
Verdure Tapisserie aus dem Besitz Kaiser Wilhelms sowie drei Mobelstiicke, zwei mit
Polstern und Kissen belegte Cassapancas sowie ein kleiner Tisch, vervollstindigten das
Ensemble. Auf dem Tisch unterhalb des Kreuztragenden Christus befand sich zuletzt ein
bronzener Tiirklopfer in Form eines gefliigelten Drachen aus der Sammlung Pourtales,
der bereits 1883 ausgestellt war.?®

202 Vgl. Bode, Wilhelm: Italienische Bildwerke des XV. und XVI. Jahrhunderts. Statuetten, Biisten,
Gerdthschaften in Bronze. In: Kat. KG 1899, S. 88-101; hier S. 96.

203 Zu den Ovalbildchen vgl. Bildindex.de, Bilddatei-Nr. gg3198_035; gg3198_036.

204 Vgl. Friedlander 1899 S. 22. - Zum linken Bild siehe: Rich, Daniel Catton: A Portrait by Antonio Moro.
In: Bulletin of the Art Institute of Chicago 26.1932, Nr. 2, S. 14{.

205 Vgl. Gronau 1899 S. 57.

206 Vgl. Bode/Dohme 1883a S. 139.
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Das Design der Uhrwand bildete ein dsthetisches Gesamtbild gezielt ausgewzhlter
Exponate, deren verstindige Kombination und Hingungsweise mit keinem anderen
Ausstellungsbeispiel vergleichbar ist. Die Platzierung der grofleren Gemailde vermittelte
durch eine exakte Kalkulation ihrer Hingungshéhen und -abstiande einen ausgewogenen
Eindruck und bestimmte zugleich die Platzierung der iibrigen Exponate, die in einer
ebenso akkuraten Symmetrie eingefiigt wurden. Durch die Anordnung der Mébelstiicke
und Teppiche vor der Wand ergab sich dartiber hinaus eine Blickfiihrung in den Raum
hinein, sodass auch der in dessen Mitte stehende Schranktisch mit den Statuetten Neptun
und Mars optisch in das dahinter befindliche Ensemble einbezogen wurde.?*” Daraus resul-
tierten eine Lockerheit und Abwechslung, gar eine gewisse Dynamik des Arrangements.
Die Gestaltung dieser Wand beeindruckt nicht zuletzt deshalb, da die Exponate nicht aus
einem fixen Museumsbestand, sondern aus verschiedenen Sammlungen stammten.
Bereits wahrend der Vorbereitungsarbeiten miissen Kriterien wie Format und Mal3e, aber
auch die Farbigkeit fiir die spatere Auswahl beriicksichtigt worden sein.?%®

Gegen das Arrangement der Hauptwand wirkte die Hingung an der Westseite des Saals
statischer und niichterner (Abb. 23). Die durch die beiden Tiir6ffnungen durchbrochene
Wandflache erlaubte kein so diffizil durchkomponiertes Design wie das der Uhrwand.
Auch hier dominierten wiederum die Werke der Venezianischen Malerschule, die etwa
die Halfte der ausgestellten italienischen Gemélde ausmachten.?® Die linke Schmalseite
begann mit dem Doppelbildnis eines Mannes mit seinem Sohn, den der Katalog als ein Werk
Tintorettos auffiihrt, und einer kleinen Darstellung der Erziehung des Jupiter von Bonifazio
Veneziano (Rek. 7). Die rechts anschliefende, von zwei Stiihlen mit rotem Samtbezug
flankierte Offnung war wie schon in der Rokoko-Ausstellung mit einem groRen Teppich
behangen, vor dem nun eine farbig gefasste Terracotta-Biiste eines jungen Bologneser
Edelmannes im Harnisch aus der Sammlung Hainauer stand. Bode hatte sie vage an
Vincenzo Onofri (tit. 1493-1524) zugeschrieben.?”® Uber den Tiiren hingen zwei grofe,
ebenfalls gefasste Stuckreliefs von Jacopo Sansovino aus dem Besitz Adolf von Beckeraths.

Die Mittelwand zeigte eine Gruppe von sieben Gemailden, deren Zuschreibungen
an einige beriihmte Meister von mehreren zeitgendssischen Experten stark diskutiert
wurden. Zuoberst befand sich die querformatige Darstellung der Auffindung Mosis von
Tintoretto, dessen Autorschaft Gronau fiir unzutreffend erklirte, ohne jedoch eine
alternative Attribution vorschlagen zu kénnen, da die ,,Hohe, in welcher das Bild placirt
[sic] war®, nicht gestattete ,sich iiber den wirklichen Kiinstler [...] auszusprechen®.?"* Die

207 Der Schranktisch fehlt im Katalog. Die Scherenstiihle daneben und dahinter sind nicht sicher
zuzuordnen. Zwar nennt der Katalog einen Stuhl mit Papstwappen, doch war dieser wohl ein
Einzelstiick. Vgl. Kat. KG 1898 Nr. 908.

208 Dies belegen Friedldnders detaillierte Aufzeichnungen aus seinen Besuchen in den Privatsamm-
lungen. Vgl. Notitieboekjes M. J. Friedlander NL-HaRKD.178-180, unpag.

209 Vgl. Gronau 1899 S. 52.

210 Vgl. Bode 1897 S. 12; Taf. 11.

211 Gronau 1899 S. 59. - Auch Rosenberg hielt die iiberwiegende der Zahl der ,,Tintorettos® fiir Falsch-
zuschreibungen. Vgl. Rosenberg, Adolf: Die Renaissance-Ausstellung in Berlin. In: Kunstchronik N. F.
9.1898, Nr. 29, Sp. 465-469; hier Sp. 467.
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folgende Bildreihe zeigte einen Christus mit einer Sphdreund ein Frauenportrait, beide (laut
Rosenberg falschlich) Palma Vecchio (um 1480-1528) zugewiesen sowie das Selbstpor-
trait eines Kiinstlers, dessen Identifikation als jiingerem Francesco Bassano (1549-1592)
Gronau ,unter Vorbehalt” zustimmte.?? In der unteren Reihe hingen schlieRlich zwei
frithitalienische Marien mit Kind von Liberale da Verona (1441-1526) und Carlo Crivelli
(um 1430-1500) sowie eine Tizian zugeschriebene Vermdhlung der Heiligen Katharina.

Unter den Gemaélden war dhnlich wie an der gegeniiberliegenden Ostwand eine Truhe
mit zwei figlirlich gestalteten Kaminbdcken und einer geschnitzten Kassette mit Marmor-
einlagen aus dem Besitz von Willibald von Dirksen platziert. Die Truhe stammte wie ihr
Gegenstiick auf der Ostseite des Saals aus der Sammlung Huldschinsky.

Auf der rechten Schmalwand befanden sich zuletzt ein grofles Profilportrait von
Bernardino de’ Conti (1465-1525) aus dem Besitz des Kaisers und eine von Mathilde
Wesendonck geliehene Madonna mit Heiligen von Lorenzo Costa (1460-1535). Darunter
stand ein weiterer Scherenstuhl wie sich auch entlang der gesamten Wand weitere histo-
rische Sitzmdbel befanden.

Erstmals préasentierte der Hauptraum der Ausstellung nicht iiberwiegend Werke aus
kaiserlichem Besitz, unter die einige ausgewahlte Stiicke aus Privatsammlungen gemischt
waren, sondern es dominierten (insbesondere an der Hauptwand) eindeutig die Leih-
gaben der Privatpersonen. Die Werke waren dariiber hinaus anhand der Beschriftung
und ihrer rdumlichen Beziehung zueinander, das heifldt durch die Platzierung in der Ndhe
von oder komplementdr zu anderen Stiicken derselben Sammlung als zusammengehorig
erkennbar.?® Dies machte die besondere Kennerschaft der Sammlerinnen und Sammler
sichtbar, die diese Werke als Teile systematisch angelegter Kollektionen erworben hatten.
Generell kam den Privatsammlungen in dieser Ausstellung ein besonderer Stellenwert
zu, indem ihr Status als Sammlungen im Kontrast zum mehr oder weniger unplanmalig
akkumulierten Privat- oder Familienbesitz deutlich hervorgehoben wurde. Dieser spe-
zielle Umgang mit den Berliner Connaisseurs setzte sich in den folgenden Rdumen fort.

Unmittelbar an den Uhrsaal angrenzend befanden sich ,drei Cabinette in dem nach
dem Hof gelegenen Saal“ sowie ein weiteres ,,Cabinet an der Lindenfassade®, die ,,einzel-
nen hervorragenden Sammlern zu Sonderausstellungen iiberlassen” und ,jedes fiir sich
als ein in mannigfachster Weise mit Kunstwerken ausgestatteter, behaglicher kleiner
Innenraum hergerichtet wurden®.?# Die hier zusammenhingend présentierten Samm-
lungen gehorten Adolf von Beckerath, Julie Hainauer, James Simon und Richard von
Kaufmann, die die meisten Exponate bereitgestellt hatten. Die Einrichtung der Kabinette
erscheint als eine besondere Anerkennung der Kuratoren gegeniiber den Hauptleih-
gebern, die als verdiente Kunstfreunde und wichtigste Unterstiitzer der Ausstellung beson-
dere Privilegien genossen. Dies betraf nicht nur die Ehrenplétze fiir ihre Kollektionen, die
eine gesteigerte Aufmerksamkeit des Publikums und der Presse garantierten, sondern

212 Vgl. Rosenberg 1898 Sp. 467. — Gronau 1899 S. 59.

213 Dieswird beispielsweise anhand der Mébel Oskar Huldschinskys, der Vitrine fiir Georg Reichenheim,
der Gemélde aus dem Besitz des Ehepaars Wesendonck oder der verschiedenartigen Leihgaben
der Sammlungen Hainauer und de Pourtaleés deutlich.

214 Kat. KG 1899 S. 2f. [Vorwort Bode].
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Abb. 24 Unbek. Fotograf,
Mébel und Sculpturen
aus der Sammlung

A. v. Beckerath, 1898,
Lichtdruck.

Simon und von Beckerath hatten ihre Sammlerrdume dariiber hinaus auch eigenstandig
gestalten diirfen und so ihren persénlichen Geschmack hinsichtlich des Arrangements
der Kunstwerke demonstrieren konnen. Da fiir die Kabinette bislang keine ausfiihrlichen
Beschreibungen vorliegen und sie im Gesamtkontext der Berliner Leihausstellungen eine
gewisse Zasur hinsichtlich der Rolle der Aussteller markierten, sollen sie in den anschlie-
Renden Unterkapiteln jeweils einzeln vorgestellt werden.

Gegeniiber den Kabinetten des Nordsaals waren drei Vitrinen mit Bronzearbeiten und
Majoliken aufgestellt, die zumeist aus den Sammlungen der zugehdrigen Kojen stammten,
doch waren teilweise Leihgaben anderer Besitzer hinzugestellt. Die Bronzen, die mit
iiber 300 Einzelstiicken die zahlenmRig grofite Abteilung einnahmen und iiber den
gesamten Ausstellungsbereich verteilt waren, wurden in den Rezensionen wiederholt
herausgehoben - Richard Graul sah in ihnen eine wahre ,Revelation®.?'> Zu sehen war ein
aullerordentlich breites Spektrum italienischer, niederléndischer, deutscher und franzosi-
scher Statuetten aus dem Besitz von 26 Leihgeberinnen und Leihgebern; darunter Werke
von Peter Vischer (um 1455-1529) und Adriaen de Vries, von Antonio Pollaiuolo (1431-1498),
Francesco da Sangallo (1494-1576) und Giovanni da Bologna (1529-1608). Unter den knapp
200 Plaketten und Kunstmedaillen, die iiberwiegend aus den Sammlungen Hainauer und
Simon stammten, dominierten Arbeiten von Donatello, Pisanello (1395-1455), Moderno
(1467-1528) und Il Riccio. Hinzu kamen etwa 40 bronzene Aquamanile, Tiirklopfer, Morser,
Leuchter und Gerite.

An der langen Wand unterhalb der Fenster sowie an der Riickwand des Nordsaals hin-
gen wie schon in den fritheren Ausstellungen grofSformatige Bildwirkereien.?¢ Nun waren
hier vier der sechs Triumphe des Petrarca nach Entwiirfen von Bernaert van Orley ange-
bracht.?” Unterhalb der Gobelins befanden sich Arrangements unterschiedlicher Mbel
und Bildhauerarbeiten (Abb. 24). Der Saal schloss 6stlich mit einem grofen Glasschrank

215 Graul 1898 S. 18. - Vgl. weiterhin: Bode, Wilhelm: Italienische Bildwerke des XV. und XVI. Jahrhunderts.
Statuetten, Biisten, Gerdthschaften in Bronze. In: Kat. KG 1899 S. 88-101.

216 Vgl. Pietsch 1898 unpag. - Bode 1898 Nr. 263 unpag.

217 Vgl. Kat. KG 1898 S. 142, Nr. 944.
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ab, in dem ausschlie8lich Majoliken des 15. und 16. Jahrhunderts priasentiert wurden. Bode
pries die ,harmonische Wirkung der reichen Farben dieser durch ihre mannigfaltigen
schonen Formen ausgezeichneten und mit besonderem Geschick aufgestellten Stiicke®.?!®

Uber die im Lindensaal prisentierten Exponate und ihre Anordnung liegen wiede-
rum nur wenige Informationen vor. Laut Bode waren hier die ,von den iibrigen Ausstel-
lern mehr vereinzelt dargeliechenen Gegenstidnde ausgestellt“.?’® Zu sehen waren neben
einigen in Fensternischen platzierten Glasmalereien des Mittelalters, weitere Vitrinen
mit Keramiken und Kleinkunst. Die beiden Schrianke mit den Sammlungen Weisbach
und Hollitscher vereinigten dhnlich wie die groRe Reichenheim-Vitrine im Uhrsaal Werke
diverser Gattungen, topografisch wie zeitlich unterschiedlicher Zuordnung.?® Erneut
wurde im Groflen wie im Kleinen auf eine systematische Sortierung zugunsten einer
»Durcheinanderordnung” weitgehend verzichtet.?”* Hierin erkannte der Maler, Sammler
und Kritiker Henry Wallis (1830-1916) ein wesentliches Prinzip des Ausstellungsdesigns,
das er in seiner Rezension beschrieb:

No very rigid system of classification has been adopted; paintings and sculpture,
maiolica and bronzes, are grouped and disposed so as mutually to relieve and give
value to each other. Thus the general effect is tasteful and agreeable, and only
the warmest praise is due to the Society for having placed before the public such
a pleasant - and for students such an instructive - collection of the best works of the
art of the past [...].22

Der auch von anderen Rezensenten gedullerte Gedanke, dass die Exponate einander in
ihrer breiten Diversitat, durch ihre Zusammenstellung und in der Bezugnahme aufeinander
gegenseitig in ihrer Wirkung hoben, greift deutlich auf die bereits im Memorandum von
1883 formulierten Grundsétze zuriick.?”® Dass diese in der Renaissance-Ausstellung eine
Aktualisierung erfuhren, scheint naheliegend, hatte die Denkschrift doch die Einrich-
tung des nun im Bau befindlichen Kaiser-Friedrich-Museums bereits antizipiert, welches
damals noch als Renaissance-Museum geplant war. Dass die in der Leihausstellung vorge-
lebten Ordnungs- und Aufstellungsprinzipien fiir die Einrichtung des Museums adaptiert
werden sollten, wurde in der Presse lobend hervorgehoben.?*

218 Bode 1898 Nr. 263 unpag.

219 Ebd.

220 Weisbach lieh unter anderem eine gotische Elfenbeinmadonna, verschiedene Buchsmedaillen,
Faenza- und Deruta-Keramik sowie Bronzestatuetten, Limosiner Emails und Miniaturmalereien. Carl
Hollitschers Schaukasten zeigte ebenfalls Bronzen, Faenza-Teller sowie rheinische Kriige. Vgl. ebd.

221 Auburtin 18988S. 7.

222 Wallis, Henry: Loan Exhibition of Medieval and Renaissance Art at Berlin. In: Athenaeum 1898,
Nr. 3685, 11.06.1898 Sp. 763f.; hier Sp. 763.

223 Ludwig Pietsch driickte sich diesbeziiglich so aus: ,,Alles das ist in einer Gruppirung, die von feinem
Geschmack und Kunstgefiihl zeugt, in den Riumen so vertheilt, dal} kein Gegenstand in seiner
Wirkung durch den anderen ihn umgebenden geschédigt wird und jeder zu der ihm gebiihrenden
Geltung kommt.“ Pietsch 1898 unpag.

224 Vgl. Auburtin 1898 S. 7.
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Abb. 25 Unbek. Fotograf, Rossellino-Saal im Kaiser-Friedrich-Museum, 1904, Lichtdruck.

Da fiir die Einrichtung des Kaiser-Friedrich-Museums ausreichend Beschreibungen und
Analysen vorliegen, sollen an dieser Stelle einige Stichpunkte dazu geniigen.?” Bode hatte
das Prinzip der integrierten Aufstellung insbesondere fiir die Sile der italienischen Meis-
ter iibernommen, in denen Gemalde, Plastiken, Tapisserien und Mébel kombiniert und
als symmetrisch aufgebaute Ensembles prisentiert wurden (Abb. 25). Dabei wurde Paul
Clemen zufolge der Versuch gemacht, ,,die bedeutendsten Kunstwerke nicht nur durch den
Ehrenplatz, sondern auch durch eine wiirdige Umgebung aus der Zahl der tibrigen her-
vorzuheben®, womit sowohl die Einbindung zeitgleicher historischer Architekturelemente
als auch die Zusammenstellung stilistisch verwandter Werke gemeint war.?*® Allerdings
markierte die Einrichtung des Museums die Grenzen der Regionen, Epochen und Schulen
sehr viel stirker. Sie waren wie in den Leihausstellungen immer wieder bewusst, zum
Teil auch bedingt durch die Masse der Objektgruppen, durchbrochen worden. Diese auf
eine harmonische und ,wohnliche” Gesamtwirkung abzielende ,Durcheinanderordnung’
wich nun erneut dem kunstwissenschaftlichen Anspruch, der sich in den grof3ziigigen
Museumsrdumen anders als in den beengten Akademiesélen mit dem dort dominieren-
den asthetischen Prinzip verbinden lieR3.?

225 Vgl. insbes. Joachimides 2001 S. 53-97. - Joachimides 1995. - Paul 1994.
226 Clemen, Paul u.a.: Das Kaiser Friedrich Museum zu Berlin. Leipzig 1904. S. 16-23; hier S. 21.
227 Kat. KG 1899 8S. 2.
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Wiederholt wurde in den Studien zur Einrichtung des Museums auch darauf hinge-
wiesen, dass Bode sich dabei von den Interieurs der Sammlungs- und Reprisentations-
rdume der Berliner Kunstliebhaber inspirieren liel3, wobei es hier nicht zu vergessen gilt,
wie intensiv er selbst in die Zusammenstellung einiger Kollektionen und deren Arran-
gement involviert war.??® Allerdings zeigt die aktive Beteiligung einiger Sammler an der
Gestaltung einzelner Ausstellungsabschnitte, dass deren Geschmack und Expertise hier
durchaus Anerkennung erhielten. Dies wird insbesondere in der folgenden Betrachtung
der Sammlerkabinette und ihrem Verhéltnis zur Gestaltung der jeweiligen Privatgalerien
deutlich.

4.1.2.4.1 Das Kabinett fiir die Sammlung Adolf von Beckerath

In Adolf von Beckeraths Kabinett, unmittelbar neben dem Eingang zum Langen Saal,
wurde erstmals eine groflere Kollektion von Handzeichnungen présentiert (Abb. 26).
Zeichnungen und Drucke waren auf den Ausstellungen bislang gidnzlich unterreprasen-
tiert und bestenfalls in Einzelstlicken vertreten. Sie waren von Beckeraths ,erste und
dauerhafteste Liebhaberei im Sammeln“ und er hatte seit den 1860er Jahren weit tiber
3.000 Blatter zusammengetragen.?”® Dank seines Spezialwissens war er Mitglied der
Graphischen Gesellschaft und des Sachverstandigenkomitees des Kupferstichkabinetts,
das Teile seiner Sammlung 1902 schliellich erwarb.

In seinem Séparée prasentierte der Sammler mehr als 20 Zeichnungen italienischer
Meister des 15. und 16. Jahrhunderts zusammen mit einigen ausgewéhlten Reliefs, Mobeln
und Skulpturen. Richard Graul lobte das Arrangement, fiir das von Beckerath die Werke ,in
meist gleichzeitige Rahmchen” montiert und ,,mit einem Geschmack geordnet [hatte], der
mustergiiltig [sei] und namentlich den Sammlungsleitern zur Nacheiferung empfohlen
werden [musse]“.2°

Die rechte Seitenwand prasentierte in drei Reihen iiber einander fiinf teils farbig
gefasste Reliefs und sechs Handzeichnungen der Frithrenaissance. Zu sehen waren etwa
zwei steinerne Profilportraits italienischer Patrizier sowie Stuck- und Tonreliefs florentini-
scher und umbrischer Meister (Rek. 8). Die Zeichnungen waren an Kiinstler wie Botticelli
(1445-1510), Perugino (um 1446-1523) und Correggio (1489-1534) attribuiert. Einige von
ihnen wurden spiter neu zugeschrieben. So auch das in der unteren Reihe rechts neben
dem goldgefassten Rundrelief von Luca della Robbia befindliche Herrenportrait, in dem

228 Vgl. exempl. Matthes 2000 S. 138-160. — Kuhrau 2005 S. 142-148.

229 Bode 1898 Nr. 263 unpag. — Vgl. Kuhrau 2005 S. 269. - Schulze Altcappenberg 2002. - Krahn, Volker:
Adolfvon Beckerath und die Sammlung italienischer Kunst der Renaissance im Kaiser Wilhelm Museum.
In: Ders./Lessmann, Johanna (Bearb.): Italienische Renaissancekunst im Kaiser Wilhelm Museum
Krefeld. Krefeld 1987. S. 9-18. - Loeser, Charles: La collection Beckerath. Au cabinet des estampes de
Berlin. In: GdBA 28.1902, Nr. 6, S. 471-482.

230 Graul 1898S. 18. - Weiterhin: Mackowsky, Hans: Die Florentiner. Die Umbrer. Die Schulen von Padua,
Ferrara, Mailand und Verona. In: Kat. KG 1899 S. 35-52; bes. S. 47-52.



4.1 Zur Methodik der Ausstellungsanalyse — 187

Abb. 26 Unbek. Fotograf, Kabinet [sic] Adolf von Beckerath, 1898, Lichtdruck.

Gronau das Selbstbildnis Gentile Bellinis (um 1426-1507) erkannte. Zuvor hatte es als eine
Arbeit Melozzo da Forlis (1438-1494) gegolten.?!

Mittig unter den Bildern war ein geschnitzter Lehnstuhl platziert und in der Ecke dane-
ben befand sich ein vergoldeter Putto auf einem ebenso kunstvoll gestalteten Sockel. Der
hoélzerne Putto wurde Donatello (um 1386-1466) zugeschrieben und stammte offenbar von
einem Mobelstiick. Komplementér dazu befand sich in der linken Ecke eine an Luca della
Robbia attribuierte, glasierte Terracotta-Biiste eines Johannesknaben. Daneben scheint
ein Tisch mit weiteren Werken der Kleinkunst gestanden zu haben. Zuletzt war ein fast
vollplastisches marmornes Hochrelief einer Sibylle von Giovanni Pisano (tét. 1260-1314)
auf der oberen Kante der rechten Stellwand platziert. Es war laut Katalog urspriinglich
wohl Teil einer Kanzel und wurde dementsprechend weit oben aufgestellt. Ihr Gegenstiick
diirfte sich auf der linken Seitenwand befunden haben.

Die Exponate der Mittelwand waren annghernd ellipsenférmig um ein grof3es glasier-
tes Terracotta-Relief mit der Anbetung des Kindes durch Maria und sechs Engel von Luca della
Robbia angeordnet und bildeten kleinere Gruppen motivisch oder technisch &hnlicher
Werke sowie ein in sich geschlossenes Ensemble. Oberhalb des Reliefs befanden sich
drei holzerne italienische Stadt- und Familienwappen, die wiederum von zwei Madonnen-
reliefs von della Robbia und einem Verrocchio-Schiiler flankiert wurden. Unterhalb des

231 Vgl. Gronau 1899 S. 53f.
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Reliefs mit der Anbetung waren drei grof3ere Zeichnungen von oder nach Filippino Lippi
(um 1406-1499), Fra Bartolomeo (1472-1517) und Sebastiano del Piombo (um 1485-1547)
in aufwindigen Rahmen platziert. Hinzu kamen eine Darstellung des Leichnams Christi von
Ercole de’ Roberti (vor 1456-1496), in der Mackowsky eine variierte Nachzeichnung der
Liverpooler Pieta Robertis zu erkennen glaubte, und eine Zeichnung zweier ménnlicher
Gewandfiguren von Filippino.?*

Von den vier Werken am duf3eren Rand des Ensembles lassen sich drei identifizieren.
Auf der linken Seite befanden sich ein Frauenbildnis von Roberti und ein Verkiindigungs-
engel von Gaudenzio Ferrari (1477/78-1546), wahrend rechts eine Madonna mit musi-
zierenden Engeln von Francesco di Bosio Zaganelli (1478/80-1531) zu erkennen ist. Fiir
das méannliche Profilbildnis dariiber ldsst sich auf Basis des Kataloges keine Benennung
finden.

Den oberen Abschluss der Mittelwand bildete ein aus dem 16. Jahrhundert stam-
mender spanischer Querbehang aus rotem Samt mit der Inschrift ,,SIN PECADO MA(RIA)
ORIGINAL" (iibersetzt: Maria ohne Erbsiinde).** Das Spruchband verwies auf die unbe-
fleckte Empfangnis Mariens und passte inhaltlich zu den zahlreichen Mariendarstellun-
gen an dieser Wand. Es kann dariiber hinaus als ein religioses Statement des Sammlers
gelesen werden, der die Vorstellung von der Erbsiinde aufgrund seines mennonitischen
Glaubens ablehnte.?**

Die Anordnung der Exponate wirkte trotz ihrer Vielzahl und der Mischung unter-
schiedlicher Formate und Gattungen als ein organisch zusammengestelltes Gesamtwerk
und ldsst dasselbe Streben nach Varianz und Symmetrie erkennen wie das Display des
Uhrsaals. Um dem Publikum ein einigermaflen miiheloses Betrachten zu ermoglichen,
platzierte von Beckerath groflere Objekte weiter oben an der Wand, wiahrend die kleins-
ten die unteren Reihen einnahmen. Geht man davon aus, dass sich die mittlere Bildreihe
der rechten Seitenwand etwa auf Augenhdhe befand, mussten sich die Besucherinnen
und Besucher dennoch etwas hinunterbeugen, um die Werke im unteren Wandbereich
studieren zu konnen.

Verglichen mit dem Arrangement der Sammlung im groflen Saal seiner Privatvilla
(Abb. 27), wovon eine Fotografie aus dem Jahr 1916 erhalten ist, hatte von Beckerath fiir
die Ausstellung ein deutlich reduziertes Display gewéhlt. Inwiefern die Aufnahme fiir den
Zustand des Raums im Jahr 1898 reprisentativ sein kann, bleibt unsicher, doch zeigt sie,
wie der Sammler seine Kunstschitze im semitffentlichen Bereich seines Wohnhauses
arrangierte. Zwar waren hier keine Handzeichnungen und nur noch wenige der 1898 aus-
gestellten Kunstwerke vorhanden, doch blieben die Bildung von Ensembles und symme-
trisch angeordneten Gegenstiicken wie auch die Kombination verschiedener Gattungen

232 Vgl. Mackowsky 1899 S. 50. - Bildindex.de, Bilddatei-Nr. fm193340.

233 Das Banner ist in der zweiten Auflage des Ausstellungskatalogs unter der Bezeichnung ,Inschrift-
streifen” zu finden. Vgl. Kat. KG 18982 S. 139, Nr. 953a. Vgl. weiterhin Lepke’s Kunstauktionshaus
Berlin (Hg.): Nachlass Adolf von Beckerath, Berlin. Bd. 1. Berlin 1916. S. 119, Nr. 884.

234 Von der linken Seitenwand zeigt die aus dem Uhrsaal aufgenommene Fotografie nur ein weiteres
Madonnenrelief, bei dem es sich wohl um ein Werk des Meisters der Pellegrini-Kapelle handelte,
sowie die Zeichnung einer Gewandfigur. Vgl. Kat. KG 1898 Nr. 175.


https://www.bildindex.de/document/obj00030297?part=0&medium=fm193340
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Abb. 28 Unbek. Fotograf, Blick in die Renaissancesammlung des Kaiser-Wilhelm-Museums,
1899-1904, Lichtdruck.
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grundlegende gestalterische Prinzipien. Durch die schiere Menge der Objekte und die
vielen verschiedenen Gr6f3en, Formate und Techniken wirkt die Hangung dort jedoch
uniibersichtlich und unruhig.

Zwischen 1897 und 1904 verhandelte von Beckerath mit dem Direktor Friedrich
Deneken (1857-1927) iber die Aufstellung seiner Kollektion im neu eroffneten Krefelder
Kaiser-Wilhelm-Museum, die hier schon ab 1898 in einem eigenen Sammlerraum aus-
gestellt wurde (Abb. 28).2%> Die Anordnung im Nordsaal des Ostbaus, der von Beckeraths
Namen trug, war schliellich stark am Préasentationskonzept der Berliner Renaissance-
ausstellung orientiert - Deneken beschrieb sein Arrangement ganz nach dem Bode’schen
Vorbild als ein ,einheitliche[s] Ganze[s]“.?** Im Gegensatz zu James Simon, der seine
Sammlung 1904 bekanntlich dem Berliner Museum schenkte, hatte von Beckerath seiner
Heimatstadt lediglich ein Vorkaufsrecht fiir seinen Kunstbesitz eingerdumt. Der Ankauf
wurde dennoch von Bode befilirwortet, der 1900 ein Gutachten dafiir verfasste und andere
Teile der Kollektion fiir Berlin erwarb.

4.1.2.4.2 Das Kabinett fiir die Sammlung Oscar und Julie Hainauer

Links neben dem durch von Beckerath eingerichteten Ausstellungsbereich befand sich
das Kabinett fiir die Sammlung Hainauer, die bereits 1883 in einem separaten Raum aus-
gestellt und seit dem ,weit liber den Bereich von Berlin hinaus als eine der bedeutendsten
und umfangreichsten Privatsammlungen der Renaissance {iberhaupt bekannt geworden”
war.?” Aus diesem Grund lieh Oscar Hainauers Witwe diesmal insbesondere solche Stiicke,
die der Sammler nach 1883 erworben hatte.

Die im Prachtband publizierte Teilaufnahme (Abb. 29) zeigt die Riickwand und die
linke Seitenwand des Kabinetts, in dem die Werke nun auf kleinem Raum nach denselben
Prinzipien arrangiert waren wie die Exponate im Uhrsaal. Die Mittelwand dominierte ein
anndhernd quadratischer Gobelin mit einer Darstellung der Anbetung der Konige nach
einem Entwurf von Bernaert van Orley, umgeben von zwei grolRen Madonnen-Reliefs
von Rossellino und einem lombardischen Rundrelief aus Marmor, das ein von Antonio
Tamagnini (tat. 1491-1519) geschaffenes Profilportrait des Genueser Bankiers Acellino
Salvago (gest. vor 1506) zeigte (Rek. 9).>*® Das heute als Altman-Relief bekannte Werk
auf der linken Seite war ebenso wie die in einem Rahmen aufgespannte Tapisserie und
die Biiste des ,Giovannino‘ von Rossellino bereits 1883 ausgestellt worden und gehorte zu

235 Der Ankauf der Sammlung vollzog sich in mehreren Schritten bis zu von Beckeraths Tod 1916. Vgl.
Krahn 1987 S. 11f. - Weiterhin: Deneken, Friedrich: Die Erwerbung aus der nachgelassenen Sammlung
Adolfvon Beckeraths. In: Flugblatt des Kaiser-Wilhelm-Museums in Crefeld N. F. 13, Juli 1916, unpag.

236 Deneken, Friedrich: Zweiter Bericht des Stddtischen Kaiser-Wilhelm-Museums in Krefeld iiber den Zeit-
raum vom 1. April 1899 bis zum 31. Mdrz 1904. Krefeld 1904. S. 6.

237 Bode 1898 Nr. 261 unpag.

238 Das Rundrelief ist im Katalog nicht verzeichnet. Siehe hierzu: Bode 1897 S. 13 [Mit Zeichnung].
- Fadda, Elisabetta: Sculture rinascimentali lombarde nei musei stranieri: alcuni esempi. In: Arte
Lombarda N.F. 2.1998, Nr. 123, S. 41-49, Abb. 7.
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Abb. 29 Unbek. Fotograf, Kabinet [sic] Hainauer, 1898, Lichtdruck.

den Hauptstiicken der Sammlung Hainauer.?® Die sogenannte Johannes-Biiste befand sich
unterhalb des Wandteppichs auf einem hohen franzésischen Stollenschrank und wurde nun
als Portrait eines Knaben aus der Familie Alessandri identifiziert, da sie wie das Madonnen-
Relief aus dem Besitz Cosimo Alessandris (1852-1894) stammte, aus dem Hainauer die
Stlicke 1877 erworben hatte.**

Rechts und links der Biiste standen zwei bronzene Morser, von denen jedoch nur der
groflere Hainauers Besitz zuzuordnen ist, und auf der unteren Standplatte des Schranks
befand sich ein dickbauchiger Siegburger Bartmannkrug.?* Zu beiden Seiten des Dressoirs
waren franzosische Lehnstiihle des mittleren und spéten 16. Jahrhunderts platziert,
iiber denen je ein kleinformatiges Madonnen-Gemaélde hing. Das rechte wird Cima da
Conegliano (um 1460-15717/18) zugeschrieben, wihrend das linke in der Art des Hugo
van der Goes (um 1440-1482) gemalt war.?? In der Ecke des Raums bildete schlief$lich eine

239 Vgl. Kat. 1883 S. 17, Nr. 12f.

240 Bode 1898 Nr. 261 unpag. — Secrest, Meyrle: Duveen: A Life in Art. Chicago 2005. S. 487.

241 Eine Abbildung des Kruges findet sich bei: Bode 1897 S. 155.

242 Zum linken Bild siehe: RKDimages URL https://rkd.nl/explore/images/108095 [Letzter Aufruf
19.04.2019].


https://rkd.nl/explore/images/108095
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auf hohem Sockel stehende Bronzestatuette des Merkur mit dem Haupte des Argus von Elia
Candido (tit. um 1570) den Ubergang zur linken Seitenwand.

Dort waren sechs Gemaélde Florentiner Meister in zwei Reihen platziert. In der Mitte
der oberen Reihe befand sich das Portrait eines jungen Florentiner Edelmannes, iiber dessen
Zuschreibung an Botticelli noch immer Uneinigkeit herrscht.?*® Rechts daneben hing
eines der letzten Stiicke, die Hainauer vor seinem Tod fiir seine umfassende Sammlung
italienischer Friihrenaissance-Gemsélde erworben hatte: Das Portrait einer Florentinerin
von Piero del Pollaiuolo (1443-1496). Das heute in Boston befindliche Werk ist nunmehr
von der dunklen Ubermalung seines hellblauen Hintergrunds befreit.

Links neben dem Jiinglingsportrait befand sich in einem altitalienischen Tabernakel-
rahmen eine Maria mit Kind von Fra Filippo Lippi (um 1406-1469).2* Eine weitere Arbeit
des Meisters wurde in dem kleinen Gemalde einer thronenden Madonna mit Kind und
Heiligen unterhalb der Florentinerin vermutet. Es wurde jedoch bereits 1899 im Sammel-
band als Werk seines Schiilers Francesco Pesellino (1422-1457) aufgefiihrt.?*> Auch die
Madonna mit dem Stieglitz in der Mitte der unteren Bildreihe stammte von Pesellino, wéh-
rend es sich bei dem Marienbild links daneben um ein Gemalde von Sebastiano Mainardi
(um 1460-1513) handelte. Unterhalb der Bilder stand eine geschnitzte Truhe auf Lowen-
fiikRen, vor der mittig im Raum ein Teppich lag, den der Katalog jedoch unerwéhnt 14sst.

Laut Bodes knapper Beschreibung befanden sich an der gegeniiberliegenden Wand
Werke altdeutscher und altniederléandischer Maler: Eine wiederholt ausgestellte Anbetung
des Kindes vom Meister des Bartholoméius-Altars, die Enthauptung Johannes des Taufers von
Herri met de Bles (1500/10-1555/60) und Jan Mostaerts Portrait des Joost van Bronckhorst.?*
Weiterhin diirften sich hier auch die bereits 1883 ausgestellte Beschneidung Christi eines
unbekannten niederldndischen Malers und das ebenfalls nicht zugewiesene Portrait
eines jungen Mannes mit Stiefmiitterchen befunden haben.?” Unterhalb dieser Bilder
stand eine weitere Truhe mit einigen Bronzen, die anhand des Kataloges nicht konkret
zuzuweisen sind.*®

In der rechten Ecke befand sich offensichtlich eine weitere Plastik, von deren Sockel
ein kleines Stiick in der Fotografie zu erkennen ist. Unter den Leihgaben der Sammlung
Hainauer scheint der Neptun in der Art Il Riccios fiir diese Position realistisch.?* Zuletzt
befand sich ,,in einem Pult inmitten des Kabinetts [...] eine Anzahl ganz gewéahlter grof3erer

243 Wahrend Bode das Gemélde im Sammlungskatalog an Botticelli attribuiert hatte, hielt Mackowsky
Davide Ghirlandaio (1452-1525) fiir den Autoren. Der Louvre fiihrt es als eine Arbeit Botticellis
oder seiner Werkstatt, Frank Zollners Werkverzeichnis erwéhnt es jedoch ebenso wenig wie das
von Ronald Lightbown. Fiir seine Hinweise und Expertise sei Frank Zollner herzlich gedankt. Vgl.
Zollner, Frank: Sandro Botticelli. Miinchen 2009. - Lightbown, Ronald: Sandro Botticelli. London
1978. - Mackowsky 1899 S. 39. - Bode 1897 Kat. Nr. 49.

244 Vgl. Bode 1897 S. 14; Abb. S. 68, Kat. Nr. 81.

245 Vgl. Kat. KG 1899 S. 36.

246 Vgl. Bode 1898 Nr. 261 unpag. — Kat. KG 1898 S. 14, Nr. 61; S. 18, Nr. 87; S. 25, Nr. 118.

247 Vgl. Kat. KG. 1898 S. 10, Nr. 48; S. 16, Nr. 74. - Bode 1897 S. 69, Nr. 56.

248 Vgl. Bode 1898 Nr. 261 unpag.

249 Vgl. Kat. KG 1899 Taf. XXVI.
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Abb. 30 Unbek. Fotograf, Oberlichtsaal in der Villa Hainauer, ca. 1890, Fotografie.

Plaketten®, die fiir die Aufnahme offensichtlich entfernt worden war, jedoch in Abb. 22
erkennbar ist.>°

In der Gestaltung des Kabinetts orientierten sich die Kuratoren nur zum Teil an der
Aufstellung der Werke in der Hainauer’schen Villa, von deren groem Oberlichtsaal eine
Fotografie der Zeit um 1890 vorliegt (Abb. 30). Ludwig Pietsch zufolge hatte Julie Hainauer
die Sammlung ihres Gatten nach dessen Tod ,treulich in ihrem Hause auf den gewohnten
Plitzen bewahrt" sodass sich der Saal 1898 wohl weitgehend in dem Zustand befunden
haben diirfte, der hier zu sehen ist.?*! Zwar dhnelt die Anordnung der M6bel an der linken
Wand deutlich ihrer Aufstellung entlang der Mittelwand des Kabinetts, da die meisten Leih-
gaben aus der Sammlung in der Fotografie des Oberlichtsaals jedoch nicht wiederzufinden
sind, lassen sich keine weiteren Ubereinstimmungen hinsichtlich der Kombination dieser
Stiicke in der Ausstellung erkennen. Offensichtlich war es nicht das Ziel der Kuratoren, das
Display der Werke aus dem Privatbereich der Villa Hainauer in die Ausstellung zu iiberfiih-
ren. Die Kabinette stellten keine Faksimiles der Sammlerraume dar, sondern bildeten eine
eigene, (temporir) musealisierte Form der Aufstellung, die jedoch einige Grundsétze der
Arrangements der Sammlervillen wie die integrierte Aufstellung klar adaptierte.

250 Bode 1898 Nr. 261 unpag.

251 Pietsch 1898 unpag. - Laut Kuhrau war Julie Hainauer nach dem Tod ihres Mannes allerdings in ein
anderes Wohnhaus gezogen, genaue Angaben iiber den Zeitpunkt des Umzugs und das Arrange-
ment der Sammlung macht er jedoch nicht. Vgl. Kuhrau 2005 S. 275.
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4.1.2.4.3 Das Kabinett fiir die Sammlung James Simon

Das letzte Kabinett des Nordsaals nahm ein Teil von James Simons umfassender Renaissance-
Sammlung ein (Abb. 31). Simon hatte mit mehr als 200 Exponaten die mit Abstand meisten
Leihgaben fiir die Ausstellung bereitgestellt; iiber die Hilfte davon waren Plaketten und
Medaillen. Wie Adolf von Beckerath iibernahm er die Gestaltung seiner Abteilung selbst.
Ahnlich wie er arrangierte Simon die Werke an den Winden clusterartig um ein zentrales
Mittelstiick und setzte einzelne Mobelstiicke darunter, wodurch die Blicke der Betrachten-
den nach oben geleitet wurden und die Anordnung der Bilder dynamisch erschien. Durch
die grofleren Hingungsabstdnde im oberen Bereich der Riickwand wirkte diese zudem
freier und leichter als die Arrangements der iibrigen Sammlerraume.

Das Hauptstiick der Mittelwand (Rek. 10) bildete das groRe Madonnen-Tondo von
Raffaellino del Garbo (ca. 1476-1527), umgeben von vier Terracottareliefs Andrea della
Robbias: Zwei Medaillons mit Darstellungen der Kirchenviater Gregor und Ambrosius
sowie je eine Maria mit Kind und Engeln. Unter dem Rundbild hing das kleine Gemélde
Salome vor Herodes von Antoniazzo Romano (1430-1508/12) flankiert von einander zuge-
wandten venezianischen Frauenportraits zweier Nachfolger Giovanni Bellinis, Pietro
degli Ingannati (tdt. 1529-1548) und Vincenzo Catena (1470/80-1531).%2 Die fast zeitgleich
entstandenen Bildnisse erginzten einander kompositorisch perfekt.

Zu beiden Seiten der unteren Bildreihe waren zwei Késten mit liber 40 bronzenen
Plaketten und Medaillen angebracht. Diese Gattung bildete ein recht neues Sammelgebiet.
Die meisten dieser Stiicke waren erst wihrend der vergangenen anderthalb Jahrzehnte
nach Berlin gekommen und nun erstmals ausgestellt.”* Simon hatte seine Kollektion
italienischer Plaketten um 1870 als einer der Ersten, etwa gleichzeitig mit Oscar Hainauer
und Wilhelm de Pourtales, begonnen und sie bis zur Jahrhundertwende so vergroRert,
dass nur die Sammlung Dreyfus in Paris sie noch iibertraf.?** Er stattete zudem die
Vitrine vor dem Kabinett und wohl auch einen Schautisch in der Mitte des Séparées,
der in einer anderen Aufnahme (Abb. 22) zu sehen ist, mit Plaketten und Kleinbronzen
aus.?*

Vor der Mittelwand war schliellich eine Kredenz mit einer friihitalienischen
Madonnen-Statuette von Andrea Pisano (um 1290-1348), einem an Mino da Fiesole
(1430/31-1484) attribuierten Christusknaben sowie einem bronzenen Tiirklopfer mit der
Darstellung einer Sirene von Il Riccio aufgestellt. Den oberen Wandabschluss bildete
eine quadratische Tapisserie mit der Darstellung Christi und Marias aus der Sammlung
Hainauer.

252 Der Katalog schreibt die Salome noch Bernardino Pinturicchio zu. Vgl. Kat. KG 1898 S. 3, Nr. 12.

253 Vgl. Knapp, Fritz: Die italienischen Plaketten. In: Kat. KG 1899 S. 101-104; hier S. 101.

254 1904 stiftete er dem Kaiser-Friedrich-Museum mit {iber 350 Medaillen mehr als ein Drittel seiner
Kollektion. Vgl. Konigliche Museen zu Berlin (Hg.): Sammlung von Renaissance-Kunstwerken gestiftet
von James Simon zum 18. Oktober 1904. Berlin 1904. Nr. 87-383. - Weiterhin: Bode 1898 Nr. 263
unpag.

255 Inder Vitrine gegeniiber dem Kabinett befanden sich weiterhin Bronzen der Sammlung de Pourtalés
sowie Apothekergefille aus Bodes und von Beckeraths Besitz. Vgl. Bode 1898 Nr. 263 unpag.
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Abb. 31 Unbek. Fotograf, Kabinet [sic] James Simon, 1898, Lichtdruck.

Die linke Seitenwand wiederholte und verdichtete das an der Riickwand vorgegebene Mus-
ter eines um ein zentrales Hauptwerk angeordneten halbrunden Kranzes von Gemalden
und Bildhauerarbeiten. Das Arrangement dominierte ein grofles Jiinglingsportrait von
Bronzino (1503-1572), dem Mackowsky in seiner lobenden Besprechung einen kultur-
historischen Rang als charakteristisches Beispiel des Cortigiano-Typus, des idealen
Hoflings der Renaissance-Zeit, zusprach.?*® Darunter hing Andrea Mategnas (1431-1506)
beriihmte Maria mit schlafendem Kind, das ,werthvollste unter allen ausgestellten Bil-
dern der italienischen Schule“.?” Rechts und links davon befanden sich zwei gefasste
Madonnen-Statuetten auf Konsolen. Sie stammten aus dem Umfeld des Benedetto da
Maiano (um 1442-1497) beziehungsweise von Gervais Delabarre (1570-1644). Letztere
wurde damals fiir das Werk eines Sansovino-Nachfolgers gehalten.

Die Aullenseiten des Ensembles bildeten zwei vertikale, spiegelgleich angeordnete
Werkgruppen. Zuoberst hingen zwei Reliefs mit einander zugewandten weiblichen
Profilportraits. Das etwas grof3ere auf der rechten Seite wurde dem Umfeld Desiderio da
Settignanos (1428-1464) zugewiesen und ist heute an Gregorio di Lorenzo (1436 -um 1504),
den sogenannten Meister der Marmor-Madonnen, attribuiert, wihrend das andere weiter-
hin keinem konkreten Schopfer zuzuordnen ist. Unter dem rechten Relief hing das Bildnis
eines jungen Venezianers, das nun als Arbeit von Mantegnas Konkurrenten Giovanni

256 Vgl. Mackowsky 1899 S. 42.
257 Bode 1898 Nr. 263 unpag.
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Bellini erkannt ist, im Katalog jedoch fehlt. Thm gegeniiber befand sich ein weiteres
Portrait eines Mannes mit dunklem Bart und blonder zarrera-Frisur, das die Kuratoren
zunichst einem Nachfolger Bellinis und spiter dem Meister selbst zuwiesen. Die zuletzt
von Georg Gronau vorgeschlagene Zuschreibung an Andrea Previtali (um 1480-1528) blieb
bis heute giiltig.>®

Unterhalb der Portraits hingen zwei grof3e Reliefmedaillons. Der Katalog fiihrt unter
den Medaillen aus der Sammlung Simon keine passenden Stiicke auf, doch finden sich in
der Abteilung der Bronzen zwei runde Reliefs, deren Grofien und Beschreibungen passend
scheinen. So handelt es sich bei dem rechten Werk wohl um die Darstellung eines Kampfes
zwischen Seegdttern aus der Werkstatt Alessandro Leopardis (um 1466-um 1523), die auf
einen Entwurf Mantegnas zuriickgeht,”® und bei dem linken um ein Portrait Francesco
Sforzas (1401-1466), geschaffen von einem unbekannten lombardischen Kiinstler.?® Dies
diirften die beiden ,,Medaillen” sein, die Simon 1897 als ,,Seitenstlicke zu [s]einem Andrea
[Mantegna]“ erwarb.?*

Vor der Wand stand ein kleiner Schrank mit einer Bronzestatuette eines gefesselten
Kriegers von Pietro Tacca (1577-1640) und oberhalb der Gemaélde schloss das Arrangement
mit einem schmalen Stoffband in der Art einer Verdura ab, das der Katalog jedoch ebenso
wie die Kredenz unerwéhnt lie8. Am linken dufleren Rand der Stellwand sind in Abb. 22,
wenn auch undeutlich, drei iber einander platzierte kleinformatige Exponate zu erken-
nen. Bei dem oberen handelt es sich um eine vergoldete Plakette mit der Darstellung einer
Maria in einem Rundbogen, die auch 1904 im James-Simon-Raum des Kaiser-Friedrich-
Museums (Abb. 33) wieder aufgestellt wurde.?

Die Gestaltung der rechten Kabinettwand ist fotografisch nicht {iberliefert, doch
nannte Bode einige der hier platzierten Werke in seinem Ausstellungsbericht. Diese Seite
war wie schon im vorigen Kabinett fiir die nordalpinen Renaissancekiinstler reserviert. Zu
sehen waren eine kleine Predella mit vier Heiligendarstellungen von Gerard David, ,ein
paar feine farbenschone Portrits” eines Ehepaars von Bartel Bruyn sowie ,ein grof3eres
Frauenbildnilf} [sic] in der Art des Mabuse®.?%

Wie in fritheren Studien bereits wiederholt dargelegt wurde, findet die Gestaltung des
Kabinetts, insbesondere die Zusammenstellung der ausgewahlten Exponate, einige Ent-
sprechungen in deren Anordnung in James Simons Arbeitszimmer (Abb. 32) und erneut in

258 Vgl. Kat. KG 1898 S. 4, Nr. 22. - Gronau 1899 S. 55. - Bildindex.de, Bilddatei-Nr. gg3198_040.

259 Kat. KG 1898 S. 77 Nr. 478. - Ein gleiches Stiick befand sich in der Sammlung von Gustave Dreyfus.
Vgl. https://www.nga.gov/collection/art-object-page.44110.html [Letzter Zugriff: 25.03.2020].
- Mantegnas Kupferstich mit dem Kampf der Meergotter befindet sich heute im Berliner Kupfer-
stichkabinett Inv. Nr. A 87051.

260 Die Ahnlichkeit Sforzas mit dem Dargestellten auf dem Medaillon wird anhand von Miinzvergleichen
deutlich. Es findet sich spéter im James-Simon-Kabinett des KFM wieder, konnte bislang aber noch
nicht im Bestand identifiziert werden. Vgl Kat. KG 1898 S. 77 Nr. 479. - Fiir Hinweise und Unter-
stiitzung danke ich herzlich Neville Rowley.

261 James Simon an Wilhelm Bode, 23.10.1897. Zit. nach: Matthes 2020 S. 183, Nr. 152.

262 Vgl. Kat. KG 1898 S. 85, Nr. 543. - Fiir Hinweise hierzu danke ich Neville Rowley.

263 Bode 1898 Nr. 263 unpag. - Vgl. Kat. KG 1898 S. 12, Nr. 56a; S. 20, Nr. 93; S. 25f., Nr. 121f. - Bildindex.de,
Bilddatei-Nr. gg0043z.


https://www.bildindex.de/document/obj02557318?part=0&medium=gg3198_040
https://www.nga.gov/collection/art-object-page.44110.html
https://www.bildindex.de/media/obj02554108/gg0043z?medium=gg0043z
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seinem Sammlerraum im Kaiser-Friedrich-Museum (Abb. 33), der erstim Sommer 2019 neu
eingerichtet wurde.?** So blieb beispielsweise das Arrangement der Mantegna-Madonna mit
den beiden florentinischen Terrakotten in allen drei Rdumen ebenso wie in der aktuellen
Rekonstruktion von Neville Rowley nahezu identisch. Zwar wurden die Bilder, Skulpturen
und Reliefs hier wie dort unterschiedlich kombiniert, doch blieben die als Pendants gew&hl-
ten Werke wie die Portraits von Bellini und Previtali oder die Damenbildnisse von Ingannati
und Catena stets komplementir zu einander positioniert. Ebenso wurden die zentralen
Grundprinzipien von Symmetrie und Varianz in der Hangung stets beibehalten.

Wenn die Rezensenten der Renaissance-Ausstellung darauf hinwiesen, dass ihr Design
als Muster fiir das Display des Kaiser-Friedrich-Museums dienen sollte, so bezogen sie
sich in Teilen auch immer wieder auf die Sammlerkabinette, die sie in ihrer Gestaltung
als besonders gelungen und vorbildhaft darstellten. Selbstverstindlich war das Simon-
Kabinett ein Sonderfall, da die Sammlung 1904 fast génzlich so, wie sie hier gezeigt wurde,
in 6ffentlichen Besitz {iberging und in einem eigenen Museumsraum prasentiert wurde.
Dieser hob sich, wie Bode betonte, in seiner Gestaltung jedoch deutlich von den iibrigen
Salen des Museums ab, fiir die eine reduzierte und stirker akademisierte Anordnung der
Exponate gewdhlt worden war.**

4.1.2.4.4 Das Kabinett fiir die Sammlung Richard von Kaufmann

In seinem Ausstellungsbericht fiir die Vossische Zeitung widmete Bode zuletzt auch dem
kleinen Raum (Abb. 34) mit der Sammlung des National6konomen Prof. Dr. Richard von
Kaufmann eine knappe Besprechung:

In den schmalen Riumen an der Lindenseite ist das erste Kabinett, das regelmaf3ig
zu Sonderausstellungen benutzt worden ist, mit einer Auswahl aus der Sammlung
des Herrn Geheimrath Richard v. Kaufmann angefiillt. Da diese sich mehr als die der
vorgenannten Sammler auf Bilder beschrénkt, so hat das Kabinett fast ausschlie8lich
den Charakter eines Bilderraumes. Bei dem starken Siidlicht und der Zeit und Schulen
der Bilder, die ausschlieRlich Niederlindern und Deutschen der Renaissance ange-
horten, ist es freilich nicht so mannigfaltig, aber dafiir in den Farben das reichste
und stirkste von allen Sonderkabinetten.?%®

Tatsdchlich wurden mit Ausnahme des Mostaert-Altars alle von ihm geliehenen Gemalde
zusammen mit einigen Mobeln und Skulpturen in diesem Kabinett prasentiert.?’ In den
Quellen finden sich keine Hinweise darauf, welcher der beteiligten Kuratoren fiir die Auf-
stellung verantwortlich war oder ob von Kaufmann den Raum gar selbst eingerichtet hatte.

264 Vgl. Kuhrau 2005 S. 137, Abb. 46. - Bode, Wilhelm: Das Kabinett Simon; Die Stiftung des Herrn James
Simon im Kaiser Friedrich-Museum zu Berlin. In: KuK 3.1905, S. 61-70. - Hierzu zuletzt: Rowley 2020.

265 Vgl. Bode 1905 S. 62.

266 Bode 1898 Nr. 263 unpag.

267 Der Katalog fiihrt 26 Gemalde aus dem Besitz von Kaufmanns auf, wobei einige Nummern zwei
Werkteile - zumeist Altarfliigel - beinhalteten.



Falls der Sammler tatséchlich an der Ein-
richtung des Kabinetts beteiligt war, so ori-
entierte er sich offenbar kaum an der Aus-
stattung seiner eigenen Wohnraume, von
denen Aufnahmen erhalten sind (Abb. 35),
die 1917 im Auktionskatalog der Sammlung
publiziert wurden. Es scheint jedoch nicht
unwahrscheinlich, dass Max J. Friedldnder,
der die Sammlung im Zuge der Ausstellungs-
vorbereitungen gesichtet und die Exponate
fiir die Auswahl vorgeschlagen hatte, auch
das Arrangement der Werke {ibernommen
hatte. Seine Notizen zeigen, wie intensiv er
sich insbesondere in Vorbereitung auf die
zu verfassenden Katalogtexte mit den Leih-
gaben auseinandersetzte, wobei die Samm-
lung von Kaufmann mehrfach Erwahnung
fand.*®

Von diesem Kabinett haben sich keine
so aufwindig inszenierten Fotografien
erhalten wie fiir die drei tibrigen Séparées.
Aufgrund der Lichtverhiltnisse und des
begrenzten Platzes war es technisch nur
schwer moglich, eine akzeptable Aufnahme
des Zimmers anzufertigen. In der Fotogra-
fie der Ostseite des Uhrsaals ist jedoch die
dem Eingang gegeniiberliegende Wand gut
zu erkennen. Die hier befindlichen Werke
lassen sich anhand der Katalogbeschrei-
bungen und mithilfe von Vergleichsaufnah-
men in den Auktionskatalogen der Samm-
lung allesamt identifizieren (Rek. 11).
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Abb. 34 Unbek. Fotograf, Blick in das
Kabinett der Sammlung Richard von
Kaufmann [Ausschnitt aus Abb. 22].

An der schmalen Wand befanden sich fiinf Gemailde altniederldndischer und alt-
deutscher Meister. Ganz oben hing ein Herrenportrait von Lukas Cranach d.A., das in
Bodes Augen das Beste unter den sechs Cranach-Bildern der Ausstellung war.* Die
darunter befindliche Darstellung der Anna Selbdritt umgeben von Heiligen und Konig
Ludwig von Frankreich stammte vom Meister der Briigger Ursula-Legende. Sie war erst
1896 aus einer Wiener Sammlung in von Kaufmanns Besitz gelangt, nachdem sie zu

268 Vgl. Notitieboekjes M. ]. Friedlander NL-HaRKD.178-180, unpag. - Hier finden sich Skizzen fiir die
Aufstellung von Gemaélden, Skulpturen und M&beln sowie den Aufbau von Vitrinen, von denen
allerdings keine eindeutig der Renaissance-Ausstellung oder dem Kaufmann-Kabinett zuzuordnen

ist.
269 Vgl. Bode 1898 Nr. 263 unpag.
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Abb. 35 Unbek. Fotograf, Sammlung Richard von Kaufmann, vor 1917, Fotografie.

Beginn des Jahrhunderts dem niederldndischen Konig Wilhelm II. (1792-1849) gehort
hatte.? Die beiden oberen Bilder waren nach vorn angeschragt gehéngt worden, um fiir
die Besucherinnen und Besucher in dem kleinen Raum gut sichtbar zu sein. In der Mitte
der unteren Bildreihe befand sich das Selbstportrait des Meisters vom Tode der Maria, der
spater als der in Antwerpen tatige Joos van Cleve (1485-1540) identifiziert wurde.?* Das
Bild war bereits 1883 ausgestellt gewesen, als es sich noch im Besitz des Grafen von Redern
befand.?” Rechts und links davon hingen zwei Altarfliigel mit Heiligen und Donatoren
des Leuvener Malers Aelbrecht Bouts (1451/55-1549), auf dessen Identitét als Meister der
Himmelfahrt Mariae Friedldnder in seinem Katalogartikel bereits vorsichtig hinwies.?™
Unterhalb der Bilder war auf einem niedrigen Tisch oder Hocker die mit Teilen ihrer
farbigen Fassung erhaltene Holzskulptur eines knieenden Konigs von einem unbekannten
oberrheinischen Meister aufgestellt.?™ In der rechten Ecke des Raumes ist eine weitere

270 Vgl. RKDimages, Abb. Nr. 0000107327.

271 Vgl. Kunstsalon Paul Cassirer/Hugo Helbing [Hgg.]: Die Sammlung Richard von Kaufmann, Berlin.
Bd. 2. Die niederldndischen, franzosischen und deutschen Gemdlde [Auktionskatalog]. Miinchen 1917,
S. 168, Nr. 85.

272 Kat. 1883 S. 25 Nr. 16.

273 Vgl. Friedldnder 1899 S. 11.

274 Vvgl. Kaemmerer, Ludwig: Deutsche Bildwerke des XV. und XVI. Jahrhunderts. In: Kat. KG 1899,
S. 72-81; bes. S. 77.
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Skulptur im Anschnitt zu erkennen, bei der es sich um eine altdeutsche Bronzeplastik der
Madonna mit Kind handelt, die mithilfe einer Abbildung im Auktionskatalog der Samm-
lung identifiziert werden kann.?” In der Mitte des Raums ist eine franzosische Bank auf
einem Teppich zu erkennen und an der Tiir davor stand ein italienischer Schemel. Diese
Mobelstiicke waren jedoch nicht im Katalog verzeichnet.>®

An der Wand rechts des Eingangs hing Friedldnder zufolge ein Fliigelaltar mit der
Beweinung Christi und Heiligen-Darstellungen von Hans Memling (1430/1440-1494).2"
Dariiber hinaus befanden sich im Kabinett neben einem Herrenportrait von Rogier van
der Weyden (1399/1400-1464) auch Arbeiten von Stephan Lochner (1400/1410-1451),
Hans Schiufelein (1480/85-1553/40) und Lucas van Leyden (1494-1533) sowie ein grof3es
Triptychon von Joachim de Patinir.?”® Uber die genaue Platzierung dieser Werke liegen
keine Informationen vor, doch ist angesichts des begrenzten Platzes von einer relativ
dichten Hingung auszugehen. Konkrete Parallelen zur Hingung der Werke in von
Kaufmanns Privatraumen (Abb. 35) lassen sich auf Basis des engen Bildausschnitts nicht
ziehen.

4.1.3 Die erste Leihausstellung des KFMV im Palais Redern (1906)

Als der Vorstand des KFMV die Entscheidung traf, anlisslich der Silberhochzeit des Kaiser-
paars erstmals eine Ausstellung von Kunstwerken aus dem Besitz seiner Mitglieder zu
veranstalten, standen die Organisatoren erneut vor der Aufgabe, ein geeignetes Lokal zu
finden. Bereits 1902 war das alte Akademiegebdude abgebrochen worden und an dessen
Stelle hatte der Bau der Staatsbibliothek begonnen. Abermals mussten die Kiinstler auf
Interimslosungen ausweichen, bis sie 1907 schlieflich ihr neues Domizil im ehemaligen
Palais Arnim-Boizenburg am Pariser Platz beziehen konnten.?”

James Simon hatte die Idee zur Ausstellung im Juli 1905 erstmals bei Bode vortragen
und angefragt, ob ,sich [dafiir] nicht Riume im alten Museum freimachen” sollten; hier
hatte der Verein 1896 bereits die von ihm angekauften Kunstwerke prasentiert.?® Zwar ist
Bodes Antwort nicht tiberliefert, doch stand spatestens im September fest, dass die Schau
in der ersten Etage des ehemaligen Graflich Redern’schen Palais auf der StralRe Unter den
Linden 1 (Abb. 36) veranstaltet werden wiirde.!

Das 1736 fiir Friedrich Paul von Kameke (1711-1690) an der siidostlichen Ecke des
Pariser Platzes errichtete Gebaude befand sich seit 1798 im Besitz der Familie von Redern

275 Vgl. Kunstsalon Paul Cassirer/Hugo Helbing [Hgg.]: Die Sammlung Richard von Kaufmann, Berlin.
Bd. 3. Die Bildwerke. Miinchen 1917, Taf. 22.

276 Vgl. hierzu: Cassirer/Helbing 1917b Taf. 87, 91.

277 Vgl. Friedldnder 1899 S. 8f. — Kat. KG 1898 S. 9, Nr. 45.

278 Vgl. Bode 1898 Nr. 263 unpag.

279 Vgl. Baumunk, Bodo-Michael: Der Neubau der Akademischen Hochschulen fiir die Bildenden Kiinste
und Musik. In: Hingst 1996 S. 339-344.

280 SMB-ZA, IV/NL Bode 5136: James Simon an Wilhelm Bode, 09.07.1905. - Vgl. Kap. 3.1.2.2.

281 Vgl. SMB-ZA, III KFMV 004, Bl. 79-80: Protokoll der Vorstandssitzung des KFMV, 07.09.1905.
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Abb. 36 Unbek. Fotograf, Das Palais Redern Unter den Linden, 1905, Fotografie.

und war zwischen 1830 und 1833 im Auftrag des Grafen Friedrich Wilhelm von Redern
(1802-1883) durch Karl Friedrich Schinkel (1781-1841) umgebaut worden.?? Von Rederns
neue Stellung als Generalintendant der Hofbiihnen hatte neben einer Neugestaltung der
Fassade vor allem die Einrichtung reprisentativer Empfangs- und Gesellschaftsraume
erfordert. Schinkel entwarf hierfiir einen Salon, einen Tanz- und einen Speisesaal sowie
eine Bibliothek und eine Geméaldegalerie fiir die Sammlungen des Grafen.

Nachdem das unter Denkmalschutz stehende Gebaude ab 1891 unbewohnt war,
gelangte es 1905 schliefllich durch Vermittlung des Reichskanzlers von Biilow (1849-1929)
in den Besitz des Hoteliers und Gastronomen Lorenz Adlon (1849-1921).2% Da Adlon an
diesem Standort ein neues Nobelhotel plante, wurde der Abriss des Hauses, gegen den sich
zahlreiche Proteste in der Berliner und iiberregionalen Presse erhoben, fiir das Friihjahr

282 Zur Baugeschichte des Palais Redern vgl. Mackowsky, Hans: Das Redern’sche Palais. In: KuK 3.1905,
S. 311-321.

283 Einer Aussage Max Liebermanns zufolge, sollte das unmittelbar ans Palais Arnim angrenzende
Redern’sche Palais urspriinglich der Akademie als neuer Sitz zugesprochen werden. Da aber der
aktuelle Besitzer horrende Spielschulden zu begleichen hatte, verkaufte er es gezwungenermaflen
an den hochstbietenden Interessenten, Lorenz Adlon. Vgl. Hegemann, Werner: Das steinerne Berlin:
1930 - Geschichte der grofiten Mietskasernenstadt der Welt. Wiesbaden 1976. S. 104.
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Abb. 37 Grundriss der 1. Etage im Palais Redern.

1906 festgesetzt. Der KFMV nutzte diese ,traurige Gelegenheit [...], um die ansprechenden,
von Schinkel ausgebauten Raume der Zopfzeit stilgerecht hergerichtet und ausgestattet,
dem Publikum durch eine Ausstellung von Kunstwerken aus Berliner Privatbesitz noch
einmal zuginglich zu machen.“**
Fiir die Ausstellung wurden sieben Rdume (Abb. 37) im Obergeschoss des Nord- und des
Westfliigels durch den Architekten Carl von Grof$heim (1841-1911) ,intim und pietétvoll
zum Zwecke dieses kurzlebigen Museums hergerichtet®.?® Das Mittelgeschoss war {iber das
reprasentativ gestaltete Treppenhaus (10) erreichbar, iiber das die Ausstellungsbesucher
zundchst in den Eingangsraum (4) gelangten. Von hier aus gingen rechts und links die
Gesellschaftsriume des Hauses ab. Nach Osten gelangte man iiber zwei anndhernd gleich-
grol3e Staatszimmer (2, 3) in den ehemaligen Salon (1), der mit seinem Tonnengewdlbe und
der apsisformigen Rundung gegeniiber dem Bogenfenster besonders aufwindig gestaltet
war. Infolge eines Brandes im Jahr 1860 war Schinkels klassizistischer Entwurf allerdings
drastisch verdndert worden. Das hohe Wandpaneel war nun um ein Feld verkiirzt und die
beschidigte antikisierende Wandmalerei durch einen roten Stoff verkleidet worden. Die
ehemals mit Nischen durchsetzte Exedra war einer glatten, geraden Wand gewichen.**
Dagegen hatte der grof3zligige Vorraum seine urspriingliche Pracht weitgehend behal-
ten. Er war von Norden her iiber ein zweigeschossiges Bogenfenster beleuchtet, dessen
Rundung in ein in Griin-, Gold- und Blauténen ausgemaltes Tonnengewdlbe in Form eines
Laubengangs iiberging. Westlich 6ffnete sich der Raum durch zwei korinthische Sdulen
zum ganz in Weif$ und Gold gehaltenen Tanzsaal (5) hin, der funktional wie architektonisch

284 Bode 1930 2. Bd. S. 185.

285 Graul, Richard: Die Ausstellung des Kaiser-Friedrich-Museumsvereins. In: ZfbK N.F. 17.1906, H. 6,
S. 133-141; hier S. 133.

286 Vgl. ebd. S. 319. - Stahl, Fritz: Karl Friedrich Schinkel. Berlin 1911. S. 120, Abb. 141.
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eine Einheit mit dem Vorraum bildete.?* In der Stidwestecke des Ballsaals schloss ein grof3-
zligiger Nebenraum (6) als Ubergang zur Galerie (7) an. Sie hatte mit ihrer groRziigigen
Disposition und der guten Beleuchtung optimale Bedingungen geboten, wire ihr Zustand
nicht so ,verwahrlost” gewesen, wie bei Mackowsky beschrieben.?®

Tatsdchlich hatte der neue Besitzer des Geb4dudes im Vorfeld der Ausstellung von der
Nutzung dieses Raums abgeraten. Bruno Giiterbock, der Schriftfiihrer des Vereins, berich-
tete im Spatsommer 1905 die ,erfreuliche Hoffnung, den langen Raum nach dem Pariser
Platz hinaus fiir unsere Ausstellung mit nutzbar machen zu kénnen®, sei durch Adlons
Prokuristen ,,zu Wasser gemacht worden“ und er habe stattdessen die Wohn- und Schlaf-
zimmer des Ostfliigels angeboten.?® Da diese ,nur durch eine Tapetentiir zuginglich“ und
schon aufgrund ihrer teils in einander verschachtelten Anordnung fiir Ausstellungszwecke
ginzlich ungeeignet waren, muss der Verein auf die Nutzung des Bildersaals bestanden und
ihn notdiirftig saniert haben.” In Anbetracht der enormen Anstrengungen, die seit 1883
wiederholt fiir die Herrichtung der Akademierdume unternommen worden waren, scheint
der Gedanke, dass nun auch einem vor dem Abriss stehenden Geb4dude mit ebensolchem
Aufwand noch einmal zu neuem Glanz verholfen werden sollte, durchaus nicht abwegig.

Die Ausstellung prisentierte schlie8lich mehr als 500 Exponate unterschiedlicher
Gattungen und Epochen, darunter etwa 160 vornehmlich niederldndische Gemilde,
45 Holz- und Steinskulpturen sowie weitere 30 Bronzeplastiken und etwa 250 Kunsthand-
werkserzeugnisse, die in Vitrinen aufgestellt und iiber alle Raume verteilt wurden.?"! Die
Auswahl der Exponate sowie ihre Aufstellung waren von Bode geleitet und durch Max
Friedldnder und Bruno Giiterbock umgesetzt worden.?*

In den ersten drei Sidlen [Salon und Staatszimmer, Anm. SK] sind die hollindischen
und vlamischen Gemalde vereinigt. Der weille Saal [Tanzsaal, Anm. SK], der am deut-
lichsten das Geprége des klassizistischen Geistes Schinkels zur Geltung bringt, enthilt
die Gemailde des XVIII. Jahrhunderts. Ein Saal mit Werken der italienischen Malerei
und Skulptur der Renaissancezeit schlief$t sich an, und den Abschluf§ bildet ein
Raum, der auler einigen Bildwebereien und Tafelbildern aus der Friihzeit deutscher
Kunst insbesondere eine Anzahl von Holzskulpturen des XV. und XVI. Jahrhunderts
aus Stiddeutschland und den rheinischen Landen umschlief3t.?*

287 Vgl. Mackowsky 1905 S. 320.

288 Ebd. S. 321.

289 SMB-ZA, IV/NL Bode 2246: Bruno Gliterbock an Wilhelm Bode, 16.09.1905.

290 Ebd. - Eine Antwort Bodes ist allerdings ebenso wenig iiberliefert wie die weitere Korrespondenz
mit Adlon.

291 Vgl. Kat. KFMV 1906. - Die Vitrinen waren von den Hofjuwelieren Gebr. Friedldnder sowie durch
Paul Seidel bereitgestellt worden. Vgl. SMB-ZA, IV/NL Bode 2246: Bruno Giiterbock an Wilhelm
Bode, 01.01.1906.

292 Allerdings libertrug Bode Friedldnder zuletzt auch die Auswahl der Exponate: ,,Bei der definitiven
Auswahl der Bilder etc. zu der Ausstellung werden Sie die Hauptsache tibernehmen miissen.” Aus:
NL-HaRKD.177-180, Bl. 333 Bl. 270: Wilhelm Bode an Max J. Friedldnder, 06.12.1905. - Weiterhin:
Kat. KFMV 1906 Vorwort. — Valentiner, Wilhelm: Die Ausstellung des Kaiser Friedrich-Museums-Vereins
im Palais Redern. In: VZ Nr. 60, 06.02.1906, unpag.; Nr. 98, 28.02.1906, unpag.; hier Nr. 60.

293 Kat. KFMV 1906 Vorwort.
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Abb. 38 Alexander Schmoll, Ausstellung von Werken alter Kunst aus dem
Privatbesitz der Mitglieder des Kaiser Friedrich-Museums-Vereins in Berlin
(Stidostecke des ersten Staatszimmers), 1906, Fotografie, Mafte und
Verbleib unbek.

Die einzige bekannte Fotografie der Ausstellungsrdume (Abb. 38) zeigt die dstliche und
einen Teil der stidlichen Wand des ersten Staatszimmers (3).2* Trotz der minderen Qualitat
der Aufnahme wird das Arrangement der Werke, von denen sich einige anhand der im
Katalog wiedergegebenen Reproduktionen konkret identifizieren lassen, nachvollziehbar.
Im Zentrum des Raums befand sich zunéchst eine glaserne Vitrine auf reich geschnitz-
tem Sockel, die Silberschmiedearbeiten auf zwei Ebenen verteilt prisentierte. Erkennbar
sind ein Deckelhumpen in der rechten unteren Ecke und ein dahinter platzierter hoher
Buckelhumpen.®* In der Mitte der Bodenebene war eine turmférmige Tischuhr aufge-
stellt, die jedoch im Katalog nicht verzeichnet ist. Links daneben ist eine sechseckige
Teebiichse mit gewdlbtem Deckel auszumachen. In der schwerer zu erkennenden oberen
Vitrinenebene befand sich auf der rechten Seite einer von mehreren auf der Ausstellung
préasentierten Kokosnusspokale, wihrend in der Mitte ein Tafelaufsatz in Form eines
springenden Hirsches in einem Gehege aufgestellt war.?*® Links daneben ist ein weiterer
kugelférmiger Pokal zu erkennen.

294 Die Aufnahme stammtvom Berliner Portrait- und Filmfotografen Alexander Schmoll (1880-1943/45),
der auch die folgenden drei Leihausstellungen fiir Die Woche fotografierte. Sein Nachlass wurde
im Zweiten Weltkrieg nahezu génzlich zerstort und auch im Bestand des August Scherl Verlags im
Digitalen Bildarchiv des Bundesarchivs Koblenz sind weder die Originalabziige noch zusitzliche
Aufnahmen nachzuweisen. Fiir Hinweise danke ich Martina Schmoll und Monika Fiilop.

295 Beide Arbeiten womdglich aus dem Besitz des Freiherrn von Stumm. Vgl. Kat. KFMV 1906 Nr. 2471,

296 Vgl. ebd. Nr. 255.
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Im Bereich rechts der Vitrine befand sich ein Kachelofen, neben dem ein Landschafts-
bild auf einer Staffelei platziert war, das jedoch nicht konkret zu identifizieren ist.*” Die
danebenliegende Tiir war durch einen Wandbehang verborgen, worauf ein grof3formati-
ges, dunkles Gemailde hing, bei dem es sich sehr wahrscheinlich um eines der Stillleben
von Abraham van Beyeren (1620/21-1690), Willem Kalf (1610-1693) oder Gaspar Peeter
Verbruggen d.J. (1664-1730) handelte.?®

An der 6stlichen, mit einer gemusterten Tapete dekorierten Wand waren zwolf wei-
tere, liberwiegend hollindische Gemalde platziert. Obgleich die rechte Wandhailfte teil-
weise von der Vitrine verdeckt wird, kann das Arrangement weitgehend rekonstruiert wer-
den (Rek. 12). Das Zentrum bildete Frans Hals’ Portrait einer dlteren Dame aus dem Besitz
von James Simon, wohl das ilteste Stiick an dieser Wand. Es wurde flankiert von zwei
gleichgrofen, dunklen Gemailden, bei denen es sich um ein Stillleben-Paar des Flamen Jan
Fyt (1611-1661) handeln diirfte. Unter dem Portrait befand sich Rembrandts Bildnis einer
jungen Dame, ebenfalls aus der Sammlung Simon, das anhand seines achteckigen Rah-
menausschnitts eindeutig zu identifizieren ist. Links davon waren drei Landschaften von
Phillips Wouwerman, Willem van de Velde und Jacob van Ruisdael aus den Sammlungen
Kappel, Hollitscher und Robert von Mendelssohn angeordnet. Dariiber hing ein weiteres
Damenportrait, das anhand der charakteristischen Armhaltung der Dargestellten als ein
Werk Caspar Netschers aus dem Besitz von Fritz Clemm erkannt werden kann.

Entsprechend der Bode’schen Hingungsprinzipien diirfte die rechte Wandhélfte
weitgehend symmetrisch zur linken gestaltet worden sein. Die bisherige Werkauswahl
legt nahe, dass sich dort weitere Landschaften und Portraits befanden. Rechts oben ist
ein sehr dunkles, hochrechteckiges Gemilde zu erkennen. Anhand der Mal3e, der Farbge-
bung und des Bildaufbaus erscheint Frans Hals’ Herrenportrait aus Oscar Huldschinskys
Besitz als eine valide Moglichkeit. Dieses Bildnis eines ,etwas verlottert aussehende[n]
Kerl[s]“ wurde in der Fachpresse als ,kleines Meisterwerk” gepriesen und 1909 erneut
ausgestellt.”® Durch die starke Reflexion der Vitrine sind die darunter platzierten Bilder
nicht erkennbar, doch finden sich im Katalog mehrere Werke, die anhand ihrer Mafe als
Pendants fiir Van de Veldes Strand mit Blick aufs Meer in Frage kimen. Meindert Hobbemas
Waldlichtung entspricht ihm bis auf wenige Millimeter genau und wiirde sich mit seinem
griinlichen Grundton passend zu den Bildhintergriinden der Werke in der Mitte einfii-
gen.*® Alternativ kdnnte auch Pferde an der Trdanke von Philips Wouwerman hier platziert
und mit dem etwas kleineren Halt einer Jagdgesellschaft desselben Kiinstlers zusammen-
gestellt worden sein.3*

297 Womoglich handelte es sich um ein nachtréglich eingereichtes Werk, das daher nicht im Katalog
gelistet ist.

298 Threr Grofle entsprechend kdmen Kat. Nr. 7, 9, 19 (Beyeren), 72 (Kalf), 148 (Verbruggen) in Frage.
- Bei dem Wandbehang konnte es sich um die Verdure-Tapisserie aus dem Besitz James Simons
handeln. Vgl. ebd. Nr. 515.

299 Veth, Jan: Die Ausstellung des Kaiser-Friedrich-Museums-Vereins im Redernschen Palais. In: KuK 4.1906,
S. 260-267; hier S. 263. - Weiterhin: Kap. 4.1.4.2.

300 Vgl. Kat. KFMV 1906 Nr. 63.

301 Vgl. ebd. Nr. 157f.
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Das Gemalde rechts des Rembrandt-Portraits ldsst sich zuletzt ebenfalls nur vermu-
tungsweise zuordnen, da sich im Katalog kein maf3gleiches Gegenstiick zu Ruisdaels
Winterlandschaft auf der anderen Wandseite findet. Auf der Fotografie ist lediglich der
helle Hintergrund der oberen Bildhélfte auszumachen, weshalb ein Landschaftsbild oder
Seestlick als realistischste Varianten scheinen. Die Rekonstruktion schligt Ruisdaels Blick
auf Haarlem aus der Sammlung Huldschinsky vor, da es der Winterlandschaft in der Hohe
dhnelte und auch in seiner Farbgebung passend scheint.

Generell bleiben die hier suggerierten Varianten nur einige von mehreren Moglich-
keiten. Sie konnen ohne weitere Bild- oder Textquellen nicht endgiiltig verifiziert werden.
Dennoch wird das dem Display dieser Wand zugrundeliegende Prinzip anhand der Teil-
rekonstruktion deutlich. Die Kuratoren zeigten dort vornehmlich hollandische Gemélde
des Goldenen Zeitalters und wahlten Werke einiger der wichtigsten Reprisentanten der
Gattungen Landschaft, Stillleben und Portrait. Jan Fyts Stillleben - sofern sie korrekt iden-
tifiziert sind - fallen in dieser Konzeption aus dem Rahmen und wurden wohl primér aus
dsthetischen Griinden zur Vervollstindigung des Arrangements hier platziert.

Die Fotografie gibt weiterhin den Blick in die angrenzenden Raume (2, 1) frei. Sie
waren ebenfalls der niederldndischen Malerei gewidmet, die die Hilfte aller Ausstel-
lungsrdume einnahm. Zu erkennen ist zunichst eine reich verzierte, bodentiefe Vitrine,
auf deren oberen Abschluss zwei Statuetten platziert waren. Darinnen befanden sich
zahlreiche groflere und kleinere Gefdlle und andere kunsthandwerkliche Gegenstinde,
die anhand der Aufnahme jedoch nicht zuzuordnen sind.

An der dahinter liegenden Wand werden drei dicht iiber einander hingende Geméilde
sichtbar. Das obere ist deutlich als Jan Davisz. de Heems (1606-1683/84) Stillleben mit abge-
schdlten Zitronen aus dem Besitz von Hermann Frenkel zu erkennen.*® Seine Maf3e bilden
die Basis zu Identifizierung der beiden anderen Stiicke. So kann das darunter befindliche
kleinere Gemailde womoglich als Jan Steens Genrestiick Musizierende Bauern aus der
Sammlung Carl von Hollitschers benannt werden.3® Das letzte, querrechteckige Bild wies
etwa dieselben Werkmafe auf wie das Stillleben. Hierbei handelte es sich vermutlich um
die von James Simon geliehene Winterlandschaft mit gefrorenem Fluss von Aert van der
Neer.>* Fiir diese Benennung spricht die insgesamt helle Farbgebung mit dem dunklen
Streifen der Hauserreihe im rechten mittleren Bildfeld, die sich auch in der Fotografie
wiederfindet.

Im zuletzt anschlieSenden Salon (1) sind ebenfalls drei Bilder an der Ostwand auszu-
machen. Die groe mehrfigurige Szene kann als eine Original-Wiederholung von Jacob
Jordaens’ Stockholmer Anbetung der Hirten identifiziert werden, die zum Zeitpunkt der
Ausstellung Karl Max von Lichnowsky gehorte.3* Das darunter befindliche Gemilde
scheint sich in einem Rahmen mit ovalem Bildausschnitt befunden zu haben, kann auf
dieser Basis und anhand der angenommenen Mal3e allerdings nicht zugeordnet werden.

302 Vgl. ebd. Nr. 56. — Cassirer, Paul: Bilder und Kunstgegenstande aus dem Nachlass Geheimrat Hermann
Frenkel [...]. Berlin 1932. S. 7, Nr. 32; Taf. XIII.

303 Vgl. ebd. Nr. 95.

304 Vgl. ebd. Nr. 91.

305 Vgl. ebd. Nr. 69.
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Desgleichen ist auch die rechts der Anbetung zu sehende Landschaft, die wahrscheinlich
das Format eines breiten, liegenden Rechtecks aufwies, nicht eindeutig zu identifizieren.
Jan van Goyens Flusslandschaft mit Wachturm aus der Sammlung Huldschinsky kénnte
aufgrund seiner Abmessungen dafiir in Frage kommen.*® Zur {ibrigen Ausstattung des
Salons, der womdglich der flimischen Malerei gewidmet war, oder zu den beiden Staats-
zimmern, liegen keine weiteren Kenntnisse vor. Wilhelm Valentiner (1880-1858) schrieb
zu Wirkung und Inhalt dieser und der weiteren Ausstellungsraume:

So ruhig und geschlossen das Gesamtbild der drei hollindischen Zimmer ist,
so bunt und reich ist das der drei iibrigen Sile. Da sind alle Kunstgebiete mit
Gemailden, Holz- und Marmorskulpturen, Bronzen, Schmuck, Porzellan, Silber-
und Goldschmiedegefdalen, Dosen, Uhren, Bildwebereien vertreten, Erzeugnisse
von fast allen kunstfreundlichen Lindern, den Niederlanden [...] Deutschland,
Frankreich, England, Italien, Spanien und aus allen Kunstepochen, vom Mittelalter
bis zur Biedermeierzeit [...].3""

Zur konkreten Aufstellung der Exponate in den weiteren Rdumen ist iiber ihre generelle
Zusammenstellung hinaus nur wenig bekannt. Der Vorraum (4) und der Tanzsaal (5) bilde-
ten einen ,Saal des 18. Jahrhunderts“ und zeigten Gemalde des italienischen und franzosi-
schen Rokoko sowie erstmals auch Werke des ,Golden Age‘ der englischen Portraitmalerei,
zu denen vereinzelte deutsche und spanische Arbeiten hinzukamen.**® Zu den Exponaten
dieses Ausstellungsbereichs gehorten Werke von Nattier, Pater, Pesne, de Troy, Vanloo,
Greuze und Bonaventura DeBar (1700-1729).%* Von den in Berlin bis dahin wenig gesam-
melten englischen Meistern waren mehrere Portraits von Reynolds, Romney und Lawrence
sowie von Hoppner und Lely zu sehen, die tiberwiegend auswirtigen Vereinsmitgliedern
gehorten.®* Von Francisco Guardi (1712-1793) waren sieben venezianische Ansichten aus-
gestellt; drei weitere Veduten stammten von Canaletto (1697-1768).3! Francisco de Goyas
Portrait des Don Juan Antonio Llorente aus der Sammlung Arnhold diirfte mit seinem dunk-
len Grundton einen deutlichen Kontrast zu den hellen und luftigen Bildern des englischen
und franzosischen Rokoko gebildet haben.*? Sehr wahrscheinlich waren auch die beiden
Portraits von Anton Graff hier aufgestellt.*** Unklar bleibt, wie das Arrangement der Werke
technisch umgesetzt wurde, da diese Sile aufgrund der zahlreichen Fenster, der Saulenstel-
lung und der Wandnischen nur sehr wenig Hiangefliche boten. Womoglich waren einige
der Bilder auf Staffeleien oder Stellwanden platziert. Zuletzt befand sich im Tanzsaal auch
eine Vitrine mit Porzellanfiguren und -geschirren aus der Sammlung Darmstédter.3*

306 Vgl. ebd. Nr. 37.

307 Valentiner 1906 Nr. 98 unpag.

308 Stahl, Fritz: Werke alter Kunst. In: BTB 35.1906, H. 165, 27.02.1906, S. 2.
309 Vgl. Kat. KFMV 1906 Nr. 23, 40a, 77, 87, 99-101, 144f.

310 Vgl. ebd. Nr. 67, 75f., Nr. 111-115.

311 Vgl. ebd. Nr. 15-17, 41-47.

312 Vgl. ebd. Nr. 34.

313 Vgl. ebd. Nr. 391.

314 Vgl. Valentiner 1906 Nr. 98 unpag. - Kat. KFMV 1906 Nr. 424-442.
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Der zwischen Ballsaal und Galerie befindliche Nebenraum (6) war der Renaissance-
kunst gewidmet und prisentierte neben einigen bereits bekannten Stiicken wie Rossellinos
Christusbiiste (Abb. 13) und dem Bildnis eines jungen Mannes der Botticelli-Werkstatt aus
der Sammlung Hainauer auch einige Neuerwerbungen, die hier erstmals 6ffentlich
gezeigt wurden. Zu nennen waren Tizians Portrait des Antonio Anselmi aus der Sammlung
Willibalds von Dirksen oder Bronzinos Portrait des Pierantonio Bandini aus dem Besitz
von Eduard Simon.3® Diese Werke waren gemeinsam mit drei weiteren grolRformatigen
Bildnissen von Veronese, Bordone und Sebastiano del Piombo an einer Wand aufgehéngt
und bestimmten den Raumeindruck durch ihre ,tiefe, vornehme Farbenstimmung®.3¢

Die Aufstellung italienischer Skulpturen und Mdobel des 15. und 16. Jahrhunderts
werstarkte[... Jden dekorativen Effekt” des Saals und diirfte ihm eine dhnliche Wirkung
verliehen haben wie sie die Renaissancekabinette der Ausstellungen von 1883 und 1898
zeigten.?" Generell scheint dies der einzige Raum gewesen zu sein, der mit Mobiliar aus-
gestattet wurde. Auch enthielt der Katalog keine Abteilung flir Mobelstiicke, die diesmal
nur marginal als bloe Dekorationsstiicke eingesetzt wurden. Das Kunsthandwerk dage-
gen spielte nun zum letzten Mal seine seit 1890 pridominante Rolle in der Gestaltung der
Leihausstellungen. Auch hier war in der Mitte des Raumes eine Vitrine mit Gold- und
Silbergerat aufgestellt, das den Luxus der Zeit in zahlreichen Beispielen widerspiegelte
und den Renaissance-Saal in seiner Gesamtwirkung vervollstindigte.

Zuletzt zeigte die stidlich anschlieBende grof3e Galerie iiberwiegend Werke der mittel-
alterlichen Holzbildhauerei. Unter den knapp 50 vornehmlich altdeutschen Holz- und
Steinbildwerken, die auf James Simons expliziten Wunsch in die Ausstellung aufgenom-
men worden waren und vornehmlich aus seiner sowie Benoit Oppenheims Sammlung
stammten, befanden sich mehrere seltene Meisterwerke ihrer Zeit wie etwa die Biiste
eines heiligen Bischofs von Tilman Riemenschneider (1460-1531) oder eine siiddeutsche
Holzgruppe der Anna Selbdritt aus dem friithen 16. Jahrhundert.®® Uber ihre konkrete
Anordnung machen die Rezensionen keine Angaben. Lediglich Wilhelm Valentiner
urteilte iiber den ,,Saal nordischer Plastik, ,fiinfhundert Jahre alte Holzskulpturen® sihen
yauf die Entfernung nun einmal nicht sauber und adrett aus wie Porzellanpiippchen aus
der Rokokozeit", was die Vermutung nahelegt, dass einige der Stiicke auf Konsolen an den
Winden platziert waren.*® Neben den Skulpturen und Schnitzaltiren war der Saal zudem
mit altdeutschen Tapisserien und Geméilden ausgestattet, darunter auch die Anbetung der
Kénigenach Bernaert van Orley, die ihre Besitzerin Julie Hainauer bereits 1898 ausgestellt
hatte.?®

Zur Gesamtwirkung der Ausstellung schrieb Richard Graul, sie sei ,ohne den drger-
lichen Zwang eines allzu strikt durchgefiihrten Prinzips, aber mit Geschmack und [einer]

315 Vgl. Kat. KFMV 1906 Nr. 14, 143.

316 Valentiner 1906 Nr. 98 unpag. - Kat. KFMV 1906 Nr. 11, 102, 149.
317 Valentiner 1906 Nr. 98 unpag.

318 Vgl. Kat. KFMV 1906 Nr. 178, 187.

319 Valentiner 1906 Nr. 98 unpag.

320 Vgl. Kat. KFMV 1906 Nr. 518.
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gefilligen Abwechslung” ausgefiihrt worden.** In Wilhelm Valentiners Augen hatte
»sich hier Verschiedenes nah zusammengefunden [...], wie es der Zufall und dekorative
Riicksichten ergaben®.??? Bode und sein Stab hatten sich in dieser ersten Leihausstel-
lung des KFMV erstmals wieder gegen ein monothematisches Programm entschieden
und stattdessen eine Gesamtschau der bedeutendsten Erwerbungen seiner Mitglieder
initiiert. Anstelle der wissenschaftlichen Erforschung einer Kunstepoche standen nun
die personlichen Leistungen der Sammler im Fokus.*?® So wurden etwa Vermeers Dame
und Dienerin, das James Simon noch nachtréglich nach der Er6ffnung der Ausstellung
einreichte, und Rembrandts Selbstportrait aus der Sammlung Robert von Mendelssohns
als Sensationsstiicke der Schau zelebriert und ihre Besitzer in der Presse als erfolgreiche
Kunstkéufer gelobt.** Die bislang nur als bescheiden zu bezeichnenden didaktischen
Ansitze traten dagegen verstiarkt in den Hintergrund. In der Aufnahme des ersten
Staatszimmers ist keine Beschilderung oder Nummerierung zu erkennen und auch das
Ausstellungsverzeichnis ging duflerst sparsam mit Informationen zu den Exponaten um.
Der Katalog beschrinkte sich erstmals wieder gdnzlich auf die Form eines Ausstellungs-
verzeichnisses und auf wissenschaftliche Beitriage der Kuratoren wurde verzichtet. An
dieser Stelle kiindigt sich bereits ein Qualititswandel in den von Bode verantworteten
Leihausstellungen an, der anhand der weiteren Fallbeispiele (1909 und 1914) noch starker
deutlich werden wird.

4.1.4 Die Ausstellungen im Neuen Akademiegebaude

Nach dem Abbruch des alten Marstallgebdudes auf der Strafle Unter den Linden erhielt die
Konigliche Akademie der Kiinste ihren neuen Standort im Arnim’'schen Palais am Pariser
Platz 4 (Abb. 39). Der Bau wurde ab 1905 vom Hofarchitekten Ernst von Thne (1848-1917)
an die neuen Zwecke angepasst und am 24. Januar 1907 durch Kaiser Wilhelm II. und
Kaiserin Auguste Viktoria in einem Festakt eingeweiht.*” Da hier die letzten vier Ausstel-
lungsbeispiele stattfanden, sollen die verfiigbaren Sile in ihrer Disposition und Gestaltung
im Folgenden kursorisch beschrieben werden.3*

Unter weitgehender Beibehaltung der bestehenden Bausubstanz hatte von Ihne den
Nordteil des Baus zum Wohn- und Geschéftsgebdude der Akademieleitung umgestaltet,

321 Graul 1906 S. 133.

322 Valentiner 1906 Nr. 98 unpag.

323 Vgl. o. V. Die Ausstellung von Werken alter Kunst. In: BTB 35.1906 Nr. 47, 26.01.1906, S. 2. - Hierzu
weiterhin Kap. 5.2.1.

324 Vgl. Valentiner 1906 Nr. 98 unpag. - Veth 1906 S. 267.

325 Vgl. o. V.: Vermischtes. In: Kunstchronik N.F. 18.1907, H. 14, Sp. 218. - Zum Um- und Neubau des
Akademiegebdudes siehe insbes.: Gaethgens, Thomas W./ Winkler, Kurt (Hgg.): Ludwig Justi.
Werden — Wirken — Wissen. Lebenserinnerungen aus fiinf Jahrzehnten. Berlin 2000. Bd. 1 S. 199f.
- Durth, Werner/Behnisch, Glinter: Berlin. Pariser Platz. Neubau der Akademie der Kiinste. Berlin
2005. - Briistlein, Uli: Der Ausbau des Palais Arnim zum Dienstgebdude fiir die Konigliche Akademie
der Kiinste. In: Zentralblatt der Bauverwaltung 27.1907, Nr. 71, S. 466-468.

326 Fiir das Folgende vgl. insbes. Briistlein 1907.
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[1!

T —e—————— .
Abb. 39 Carl Weinrother, Berlin, Akademie der Kiinste am Pariser Platz, 1933, Fotografie.

wahrend er im Bereich des ehemaligen Gartens einen breiten Ausstellungskomplex mit
einer glasernen Dachkonstruktion errichtete (Abb. 40). Die Besucherinnen und Besucher
erreichten den Ausstellungsbau iiber den Haupteingang der Nordfassade, der zunichst in
eine grol3e Eintrittshalle und einen Vorraum mit Garderobe und Kassenbereich {iberging.
Von dort aus leitete eine gewolbte Verbindungshalle, die auch als Festraum fiir Er6ffnungs-
feiern genutzt wurde, mittig in die Schauséle iiber. Der eigentliche Ausstellungskomplex
begann mit einem quadratischen Saal, auf den ein {iber 200 m? groRer Quersaal folgte.
Hieran schlossen zwei weitere grofSe Sile in der Mittelachse des Baus an, die von einem
Kranz kleinerer Riume und Kabinette umgeben waren. Im Osten und Westen befanden
sich spiegelgleiche Raumfolgen mit je drei Zimmern und im Siiden schloss der Ausstel-
lungstrakt mit zwei nebeneinander liegenden Rdumen von je tiber 100 m* GroRe ab, die
fiir die Aufstellung von Skulpturen vorgesehen waren und zusitzlich zum Oberlicht iiber
seitliche Fenster verfiigten. Die zehn iibrigen Sile wurden allein iiber ihre mit weilem
Ornamentglas ausgestatteten Oberlichter beleuchtet.

Die Hauptsile waren in ihrer Gestaltung durch breite Stuckrahmungen an den Tiiren,
die griinen Marmor imitierten, sowie eine griinliche Téfelung im unteren Wandbereich
und einem Bodenbelag aus grau-rot gemusterten Terrazzofliesen von den iibrigen Riumen
unterschieden. Deren einzigen architektonischen Schmuck bildeten die in hellgrauem
Stuck gehaltenen Randstreifen der Oberlichter. Die Wande waren mit grobem Leinenstoff
bespannt, der in den Nebensilen rot oder griin gestrichen war und in den iibrigen Raumen
seine natlirliche grau-gelbe Farbung behielt.
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Dieses gigantische Ausstellungsareal wurde von den Kuratoren oft nur zum Teil
bespielt, was durch die individuelle Offnung und SchlieRung der einzelnen Sile und
Raumfolgen ermoglicht wurde. Nur die Ausstellung franzdsischer Kunst des 18. Jahrhunderts
nutzte tatsdchlich alle verfiigharen Raume.

4.1.4.1 Die Ausstellung alterer englischer Kunst (1908)

Die britische Malerei des 18. und frithen 19. Jahrhunderts erfuhr um die Jahrhundert-
wende neue Aufmerksamkeit innerhalb der englischen wie auch der deutschsprachigen
Kunstforschung. Ankniipfend an Walter Armstrongs (1850-1918) grofe Monografien
zu Gainsborough und Reynolds machte Richard Muther (1860-1909) die Meister der
Georgianischen Ara (1714-1830) in seiner Geschichte der Englischen Malerei (1903) auch im
Kaiserreich wieder bekannt.??” Weitere Publikationen wie Walther Gensels (1870-1910)
Aufsatz zur englischen Portraitkunst zeugen von einem anhaltenden Interesse an der
British School, die sich hier aufgrund ihrer stilistischen Bezlige zu den Alten Meistern
sowie der groflen Individualitdt und eigenwilligen Eleganz der Dargestellten besonderer
Beliebtheit erfreute, in den Museen allerdings kaum représentiert war.>2 Zwar waren die
Hauptwerke der wichtigsten britischen Kiinstler aus Fotografien und grafischen Repro-
duktionen bekannt, Originalen aber konnte das deutsche Kunstpublikum im eigenen Land
nur selten begegnen. Vor diesem Hintergrund wird deutlich, weshalb die im Januar 1908
eroffnete Ausstellung dlterer englischer Kunst als eines der wichtigsten Kulturereignisse
ihrer Zeit gefeiert wurde.’?

Sie préasentierte mehr als 100 Gemélde und ebenso viele Radierungen und Zeich-
nungen britischer Meister vom Elisabethanischen Zeitalter (1558-1603) bis zur Regency
(1811-1820). Ihr Schwerpunkt lag auf der Portraitkunst des ,Goldenen Zeitalters‘: Gezeigt
wurden 28 Gemalde von Reynolds, 19 von Gainsborough - darunter mehrere Hauptwerke
dieser Meister - und weitere neun beziehungsweise acht Bilder von George Romney, John
Hoppner und dem Schotten Henry Raeburn (1756-1823). Thomas Lawrence (1769-1830)
war mit sechs, John Constable (1776-1839) mit fiinf Werken vertreten. Abgesehen von
William Hogarth (1697-1764), Johan Zoffany (1733-1810) und David Wilkie (1785-1841)
waren die wichtigsten Vertreter der englischen Malerei dieser Zeit reprasentiert.

Fiir die Ausstellung wurden neun der zwolf Schauséle sowie der quadratische Vor-
raum und die Verbindungshalle (Abb. 41) genutzt. Ludwig Justi, der in die Vorbereitun-
gen involviert gewesen war, beschrieb die ,,schonen, ruhigen und trefflich beleuchteten

327 Vgl. Armstrong, Walter: Gainsborough and his Place in English Art. London 1898. - Ders.: Sir Joshua
Reynolds, first President of the Royal Academy. London 1900. - Muther, Richard: Geschichte der
Englischen Malerei. Berlin 1903. - Weiterhin: Osborn, Max: Alte englische Kunst in Berlin. In: Kunstwart
21.1908, H. 11, S. 313-316.

328 Vgl. Gensel, Walther: Die klassische Bildniskunst in England. In: KfA 22.1906/07, H. 7, S. 153-169.

329 Vgl. Justi 1908. - C.: Ausstellung altenglischer Kunst in der Berliner Akademie der Kiinste. In: Kunst-
chronik N.F. 19.1908, Sp. 241-246. — Rosenberg, Adolf: Die Ausstellung dlterer englischer Kunst. In:
BVZ56.1908, Nr. 43, 26.01.1908, S. 2£. - Grisebach, August: Die Ausstellung englischer Kunst in Berlin.
In: KfA 23.1908, H. 14, S. 313-322. - Friedldnder, Max J.: Die Engldnder in der Berliner Akademie. In:
KuK 6.1908, H. 6, S. 219-223.



214 — 4 Display und Event - Kuratorische und soziokulturelle Inszenierungsstrategien

Ausstellungsraume” in seinem Artikel
fiir die Woche und die ,,groRziigige und
Saal 6 Saal 9 vornehme Anordnung®der Gemailde,
die ,,nicht wenig zu dem schlechthin
iiberwiltigenden Eindruck dieser
Saal 5 Saal 8 Ausstellung” beigetragen habe.**

Da die Exponate im Katalog den
- - — jeweiligen Silen zugeordnet und ihrer
Saal 4 paat 2 Saal 7 Aufstellung entsprechend der Reihe
nach aufgelistet sind, l4sst sich ihre
Anordnung weitgehend nachvollzie-
hen.*! Dennoch soll im Folgenden
Saal 1 nicht jedes Werk einzeln benannt und
seinem vermuteten Hangungsort
zugewiesen werden, sondern es
gilt vielmehr, die grundlegenden
Prinzipien des Displays sowie die
Gesamtkonzeption der Ausstellung
zu rekonstruieren. Dies scheint ins-
H besondere auch deshalb lohnens-
wert, da das Begleitheft erstmals die
intendierte Wegfiihrung durch die
Eingangshalle einzelnen Raume sowie die gesamte
Ausstellung vorgab und so die Drama-
turgie ihres Aufbaus erkennbar wer-
den lief (Rek. 13).

Die der eigentlichen Ausstellung
vorgeschaltete Eingangshalle, die
funktional vom Rest der Schau ent-
koppelt blieb, nimmt eine besondere Position innerhalb des Gesamtdisplays ein. Sie wurde
in den zeitgendssischen Beschreibungen stets libergangen, obgleich - oder gerade weil -
sie die zentrale Aussage dieses deutsch-englischen Gemeinschaftsprojektes transportierte.
Allein das Verzeichnis fiihrt die drei hier prasentierten Exponate auf: Zu sehen waren
ein Portrait des Generalfeldmarschalls Bliicher (1742-1819) von Arthur William Devis
(1762-1822), das von Thomas Lawrence geschaffene Bildnis des britischen Auf$enministers
Robert Stewart (1769-1822) und eine Kopie seines Portraits des Staatskanzlers Hardenberg.>®

Saal 3

Vorraum

H

Abb. 41 Grundrif der Ausstellungsrdume, 1908.

330 Justi 1908 S. 290.

331 Die Exponate wurden im Uhrzeigersinn je links des Eingangs beginnend aufgefiihrt. Vgl. Kénigliche
Akademie der Kiinste (Hg.): Ausstellung dlterer englischer Kunst. Berlin et al. 1908. S. 10. [Nachf. Kat.
AdK 1908]

332 Die Portraits von Hardenberg und Bliicher stammten aus dem Besitz des Grafen von Seckendorff,
wiahrend das Stewart-Bild von dessen Nachkommen, dem Marquess of Londonderry (1852-1915)
geliehen war Vgl. Kat. AdK 1908 S. 10, Nr. 1-3.
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Die herausgehobene Platzierung dieser drei Gemalde ist als deutliche Botschaft der Ver-
anstalter an die Besucherinnen und Besucher der Ausstellung und insbesondere die Giste
der hier veranstalteten Er6ffnungsfeier zu verstehen.** Bliicher, Stewart und Hardenberg
hatten zu den bedeutendsten Akteuren der deutsch-englischen Allianz wihrend der Koa-
litionskriege gehort.* Sie standen exemplarisch fiir die erfolgreiche Zusammenarbeit
Preuflens und des Vereinigten Konigreichs im Kampf um die Wiederherstellung und den
Erhalt des Friedens in Europa sowie gegen den gemeinsamen Feind Frankreich. Dieses
hier so deutlich evozierte historische Staatenbiindnis war offensichtlich als Appell fiir
eine erneute friedliche Koexistenz gemeint, fiir die die Ausstellung im Sinne der aktuellen
Friedensbewegung einen Grundstein legen sollte. Um diese Aussage zu 