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: Vo 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 moglich
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. K6ln 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 Ausstellungsgiste 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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3‘2;:_‘:“:' Lmu;l:lter. 10=15 i};ﬁrfyunbert. Zz::::: ;:_(".!Baifcn unb Kojtbarleiten Sr. K. §. ded Pringen Karl.
BWandfdhr, 2. bdo. bo. b Statue Friedrid) Wilhelm I.
Simumer 1. Stalientfde RNenaiffance.  16. Jahrhundert, Cdyrant 26,  Benetianifded Glad.  16.—17. Jahrhunbdert.
Sdyrant 3. Stalienifde Brongen. bo. CSdrant 27, bo, bo,
Sdrant 4. Cmail. Limoges. bo. Wandfdr, 28. bo. bo.
Bimmer I Jtalienifde Renaiffance. bo. Wandfde, 29, Scibentapetenn  16—17. Jahrhunbdert.
Btmmer IV. Deutfdhe Renatffance.  16—17. Jahrhundert. Cdyrant 30. Deutjged Olas, bo.
©drant 5, Pommerjder Kunijtjgrant. Edrant 31, Sdlefifd) - bhmijded Glas, 18. Jahrhundert.
Bimmer V. Deutjdge Renaifjance. bo, Wandfdye, 32, Stoffe..
€drant 6, Gold- u. Silberarbeiten Deutidl. bo. Wandfdr. 33, Deutfde Holyarbeiten. 16—17. Jahrhunbert,
Sdyrant 7, bo. bo. €drant 34,  Glfenbein 2c. bo.
Stmmer VI Perfien, Jnbdien, Titelei. Sdrant 35,  Metallarbeiten, bo.
Wand{dr, 8.  bdo. bo. Wandidr, 36, Shmicdecifen, Kupfer.
a. Neiterbild ded RKaijerd Wilhelm von Drafe. Sjrant 37,  Etoffe.
Wandidr. 9. Jtalienifhe Majolita. 16, Jahrhunbdert. Sdrant 38,  WMetallarbeiten. 16—17. Jahrhundert.
Wandidr. 10, bo. bo. Wandfdr, 39, Stofje.
€drant 11. bo. bo. Raum VI, Ghina., Japan.
Wandidyr, 12, bo. bo. Wandidhr. 40. Etoffe. China, Japan.
Wandfdr, 13. bo. 17. Jabrhunbdert. Edrant 41,  Lad, Glienbemn, Bronge. Japan,
Sdyrant 14.  Deuntfde Rriige. 16—17. Jabhrhunbert, c. Reiterbild Nonigd Frivdrich Wilhelm 1V, von Drate.
Sdyrant 15, bo. bo. €hrant 42,  Porelan. China, Japan.
Wandidyr, 16, Deutfdhe und Holdndijge Faence, Wedgwood 2¢. Gdyrant 43, bo. bo.
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.



4.1 Zur Methodik der Ausstellungsanalyse — 143

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 Geb4dudes 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).


http://www.perspectivia.net

4.1 Zur Methodik der Ausstellungsanalyse — 153

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.


https://www.metmuseum.org/art/collection/search/192716
https://www.metmuseum.org/art/collection/search/192716
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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 néachsten 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
niederlédndische Barockgemailde gewesen. Die jetzige Ausstellung prisentierte 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 gewissermalflen 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.
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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
Gemalde” 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 groRRere, 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.
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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 Akademiegebadudes 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.



4.1 Zur Methodik der Ausstellungsanalyse — 175

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. I 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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s

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.


https://www.bildindex.de/
https://www.bildindex.de/media/obj02556303/gg3198_035?medium=gg3198_035
https://www.bildindex.de/media/obj02556303/gg3198_036?medium=gg3198_036
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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.
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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 erdffneten 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].
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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.
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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).

4.1 Zur Methodik der Ausstellungsanalyse — 199

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.



202 — 4 Display und Event - Kuratorische und soziokulturelle Inszenierungsstrategien

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 Gemilde 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 holldndische 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
gleichgrofRen, dunklen Gemaélden, 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 Tranke 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.
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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 verstirken, wur-
den auch in den folgenden Riumen punktuell Beziige zum historisch engen Verhéltnis
zwischen Deutschland und England hergestellt.

Der an die Eingangshalle anschliefende Vorraum zeigte zehn Portraits englischer
Monarchen und Monarchinnen, die mit einer Ausnahme samtlich zur Sammlung der
Kaiserin Friedrich gehort hatten.>* Justi bezeichnete den Saal als ,,eine Art Anlauf®| da
die meisten dieser Bilder aus der Zeit ,vor dem ungeahnten Aufschwung der englischen
Kunst“ stammten und deren Vorldufer, die Malerei Holbeins, van Dycks und Lelys repra-
sentierten.**® Allerdings waren die meisten dieser Werke keinem konkreten Kiinstler
zuzuordnen und es befanden sich selbst einige Kopien darunter. Der Originalwert der
Gemaélde war hier jedoch weniger relevant als die dargestellte Person beziehungsweise
die Kunst und die Zeit, die sie vertrat.

Links des Saaleingangs befanden sich Darstellungen Konig Georges II. (reg. 1727-1760),
des Verbiindeten Friedrichs II. im Siebenjahrigen Krieg (1756-1763), sowie des ersten
Hannoveraner Regenten, George I. (reg. 1714-1727).%" Die Welfen waren mit den Hohen-
zollern familidr eng verbunden und so wurde nicht nur auf eine weitere militarische
Allianz der beiden Staaten rekurriert, sondern auch die dynastische Beziehung des preu-
Rischen und des britischen Herrscherhauses hervorgehoben. Nicht zufillig waren diese
Bildnisse an den Beginn des Rundgangs gestellt, der nun in einer antichronologischen
Abfolge mit den Stuarts und Tudors fortsetzte. Es folgten unter anderem Staatsportraits

333 Vgl. hierzu Kap. 4.3.1.

334 Bliicher hatte die Freiheitskdmpfe gegen die franzdsischen Armeen angefiihrt und Napoleon 1815
gemeinsam mit General Wellington (1769-1852) in der Schlacht von Waterloo besiegt. Carl August
von Hardenberg (1750-1822) und Robert Stewart waren im selben Jahr auf dem Wiener Kongress
an der Neuordnung Europas beteiligt, nachdem sie bereits zuvor internationale Biindnisse gegen
Frankreich geformt hatten. Vgl. Haussherr, Hans: Bliicher von Wahistatt, Gebhard Leberecht Fiirst. In:
NDB 2.1955, S. 317-319. - Ders./ Bullmann, Walter: Hardenberg, Carl August Fiirst von/seit 1814. In:
NDB 7.1966, S. 658-663. — Roland Thorne: Stewart, Robert, Viscount Castlereagh and second marquess
of Londonderry (1769-1822). In: ODNB, 21. Mai 2009. [Vollst. Ang. Siehe Lit. VZ].

335 Sie waren nun im Besitz von Margarethe Landgrafin von Hessen-Kassel. Vgl. Kat. AAK 1908 S. 12-18,
Nr. 5-17.

336 Justi 1908 S. 290. - Vgl. weiterhin: Rosenberg 1908.

337 Zum Haus Hannover auf den britischen Thron vgl. Thompson, Andrew C.: Georg I. und Georg II. Die
neuen Herrscher. In: Niedersachsisches Landesmuseum Hannover (Hg.): Als die Royals aus Hannover
kamen. Hannovers Herrscher auf Englands Thron 1714-1837. Dresden 2014. S. 46-69.
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Konig Charles II. (reg. 1660-1685) und seiner Gattin Catharina von Braganza (1638-1705)
sowie mehrere Werke des 16. und frithen 17. Jahrhunderts, darunter zeitgendssische
Kopien von Antonis Mors Konigin Mary I. und des sogenannten Cobham Portraits von
Elizabeth I. (reg. 1558-1603).3%

Der folgende grofle Quersaal (1) erdffnete mit 21 Portraits britischer Meister des
18. Jahrhunderts den Hauptteil der Ausstellung.** Da mit einer Ausnahme alle Gemalde
identifiziert werden k6nnen, lassen sich mithilfe der im Katalog angegebenen Hangungs-
folge anschauliche Rekonstruktionstableaus des Raums erstellen (Rek. 14-15b). Hier wird
deutlich, dass die jeweils gegeniiberliegenden Wande in der Anordnung der Exponate
komplementir gestaltet waren. Wahrend die Nord- und die Siidseite im Wechsel grof3ere
und kleinere Gemélde prisentierten, zeigten die beiden zwolf Meter langen Seitenwinde
jeweils eine gestaffelte Hingung. Dort hing in der Mitte der Wand je ein lebensgrofies
Reiterportrait, flankiert von zwei grofformatigen Damenbildnissen, auf die an den
AuRenseiten wiederum kleinere Kinder- und Herrenportraits folgten, wobei die jeweils
gegeniiber platzierten Werke zueinander in Dialog gesetzt wurden.

Die linke (6stliche) Wand prasentierte iberwiegend Werke der beiden Hauptmeister
der Griinderjahre der Royal Academy, Reynolds und Gainsborough, die hier im Wechsel
aufgestellt waren, wihrend die rechte Seite auch Vertreter der jlingeren Kiinstlergene-
ration zeigte. Links bildete eine Variante von Reynolds’ Marquess of Granby das Zentrum
und komplementir dazu befand sich auf der rechten Raumseite Gainsboroughs General
Honywood, der verglichen mit dem viel geriihmten Gegenstiick von den Rezensenten als
ykraftlos und verschwommen® wahrgenommen wurde.** Die beiden Militars hatten an der
Seite Georges II. im Siebenjdhrigen Krieg gekdmpft und so wurde dem Publikum erneut
diese ,glorreiche Episode’ der deutsch-englischen Geschichte vor Augen gefiihrt.

Die weiteren, von Tiiren durchbrochenen Wande waren ebenfalls der jiingeren (Nord-
seite) respektive dlteren Kiinstlergeneration (Stiden) gewidmet. Zu sehen waren etwa das
Gruppenbild der drei Kinder der Familie Elphinstone in der Mitte der Eingangswand, {iber
das Justi schrieb, nie ,,eine bessere Malerei von Raeburn gesehen zu haben®.** An den Aufen-
winden befanden sich weitere lebensgrofe Familienportraits von Hoppner und Raeburn.
Die Braun- und Cremetone ihrer Bildhintergriinde liefen das Arrangement harmonisch und
visuell geschlossen wirken. Desgleichen war auch die gegeniiberliegende Saalseite farblich
einheitlich gestaltet. Auf den breiten Wandstiicken zwischen den Durchgidngen dominierten
die von Gainsborough als Pendants geschaffenen Bildnisse des Viscount Ligonier und seiner
Gattin. Dazwischen und an den Schmalwinden befanden sich vier kleinere Damenportraits
von Reynolds und Romney, die teilweise den roten Hauptton der Ligonier-Bilder aufgriffen.

338 Zuden Stuart-Portraits vgl. Bildindex.de, Aufn.-Nr. 187.886; 187.899. - Zu den Tudor-Bildnissen vgl.
Ranke, Winfried (Hg.): Victoria & Albert, Vicky & the Kaiser. Ein Kapitel deutsch-englischer Familien-
geschichte. Ostfildern-Ruit 1997. S. 246, Kat. Nr. IV/4 [Abbildung des Portraits der Queen Mary].
- Mai, Monica: Bildnis der Konigin Elisabeth I. von England (1533-1603). In: Ebd. S. 245, Kat. Nr.
IV/5. - Weiterhin: Bildindex.de, Bilddatei Nr. fm187880.

339 Vgl. Kat. AdK 1908 S. 20-28, Nr. 18-38.

340 Grisebach 1908 S. 318.

341 Justi 1908 S. 290.


https://www.bildindex.de/document/obj00003074
https://www.bildindex.de/document/obj00003075?part=0&medium=mi00016g07
https://www.bildindex.de/document/obj00003094?part=0&medium=fm187880
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Abb. 42 Alexander Schmoll, Von der Ausstellung beriihmter englischer Meisterbilder in der Kéniglichen
Akademie der Kiinste zu Berlin [Stidostecke Saal 2], 1908, Fotografie, MalRe und Verbleib unbek.

Sie stammten fast alle aus dem Besitz des Londoner Kunsthéndlers Charles Wertheimer,
der beinah die Hélfte der hier ausgestellten Exponate geliehen hatte.

Der siidlich anschlief}ende Durchgangssaal (2) priasentierte 20 Gemaélde in einer ihren
Formaten entsprechenden alternierenden Hangung (Rek. 16).>2 Von der slidostlichen
Saalecke hat sich eine Aufnahme erhalten, die trotz ihrer diirftigen Qualitit einen Ein-
druck von der Anordnung der Werke geben kann (Abb. 42). Zu sehen sind fiinf Einzel-
portraits und ein Gruppenbildnis, wobei stets zwei kleinere Gemalde ein grofieres rah-
men. Die Reihe beginnt links mit dem Kinderbildnis Miss Holbeck von Romney, gefolgt
von Hoppners The Setting Sun, das ,diesen fiir uns meist ungeniel$baren Kiinstler” in
Justis Augen ,,aulergewohnlich gut vertritt“.3* Die vier folgenden Werke stammten
von Hoppners Lehrer Joshua Reynolds, beginnend mit den anndhernd gleichgroflen
Bildnissen Dr. Thomas Leland aus der Stuttgarter Staatsgeméildegalerie und dem unvollen-
deten Admiral Keppel aus der Sammlung der Kaiserin Friedrich in der Ecke.>* In der Mitte
der linken Stidwand ist sein iiberlebensgrof3es Bildnis der Countess of Eglinton zu sehen und
zuletzt eine Skizze fiir ein Damenportrait.

Die Auswahl und das Arrangement der Exponate der folgenden rechten Wand ergénz-
ten die Stiicke der linken Seite, sodass sich fiir diese Raumhilfte ein einheitliches Gesamt-
bild ergeben haben diirfte. So befand sich beispielsweise rechts neben der Tiir als Gegen-
stiick zu Reynolds’ Portraitskizze das Bildnis der Sdngerin Elizabeth Linley (1754-1792)
von Gainsborough in dhnlichem Kostiim und ebenfalls mit Rokoko-typischer Hochfrisur.
Darauf folgte George Romneys Knabenbildnis John Walter Tempest, das beinah maf3gleich
war mit dem der Countess Eglinton, und den Abschluss bildete ein Herrenportrait eines
unbekannten Kiinstlers aus dem Besitz von Robert von Mendelssohn. Die Westwand zeigte

342 Vgl. Kat. AdK 1908 S. 30-38, Nr. 39-58.
343 Justi 1908 S. 291.
344 Vgl. Ranke 1997 S. 247, Nr. IV/8
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unter anderem das Portrait eines Mddchens mit Puppe von Reynolds aus dem ehemaligen
Besitz der Kaiserin Friedrich und ein von George Romney geschaffenes Kinderbild des
John Fane Lord Burghersh (1759-1841), dessen jiingerer Bruder Thomas Fane (1760-1807)
auf der gegeniiberliegenden Wand dargestellt war.3* Die rechte Eingangswand schloss den
Rundgang durch diesen Saal mit Gainsboroughs aufergewShnlichem Portrait der Tinzerin
Giovanna Baccelli (1753-1801) und William Beecheys (1753-1839) Herzog von Wellington ab.

Der nun anschlieRende grof3e Saal (3) bildete den Hohepunkt des Rundgangs und
prasentierte unter seinen 17 Exponaten die beriihmtesten und wertvollsten Werke der
Ausstellung (Rek. 17-18b).** Diese Sensationsstiicke waren jeweils in der Mitte der drei
geschlossenen Wande platziert, beginnend mit Thomas Gainsboroughs Blue Boy (Abb. 43),
einem Hauptwerk des Meisters, der hier auf die gro8en Staatsportraits von Anthonys van
Dyck rekurriert hatte, um zu beweisen, dass er ebenso wie sein Konkurrent Reynolds
fahig war, die Alten Meister zu imitieren.3"" In der Berichterstattung zur Ausstellung fand
dieses Stiick mehrfach Erwdhnung, da es England zuvor noch nie verlassen hatte und nur
schwer fiir die Schau gewonnen werden konnte.** Das iliberlebensgrof3e Bildnis war flan-
kiert von zwei Landschaftsbildern desselben Malers. An der gegeniiberliegenden Wand
befanden sich komplementér dazu John Constables berithmte Werke The Leaping Horse
und The Young Waltonias aus der Sammlung der Royal Academy und dem Besitz von Lord
Swaythling (1832-1911), dem auch die Gainsborough-Landschaften gehorten. Beide Maler
hatten mit ihren Werken zur Emanzipation der Landschaftsmalerei als eigenstindigem
Genre in England beigetragen.®*

Zwischen den beiden Constable-Landschaften befand sich ein weiteres Hauptstiick,
laut Rosenberg gar der ,,Clou der Ausstellung®: Das Portrait der Miss Elizabeth Farren, mit
dem sich Thomas Lawrence die Nachfolge Reynolds’ als Prasident der Royal Academy
gesichert hatte.>® Das Werk reprisentierte das ,Goldene Zeitalter‘ der britischen Portrait-
kunst und galt als Kaiser Wilhelms Lieblingsstiick der Schau.** Dartiiber hinaus war es das
wertvollste unter den Exponaten. Sein Besitzer John Pierpont Morgan (1837-1913) hatte
das Gemaélde ein knappes Jahr zuvor fiir die damals aberwitzige Summe von 200.000 Dollar
erworben und es fiir die Ausstellung mit 900.000 Mark - {iber die Halfte der Gesamtver-
sicherungssumme - absichern lassen.*? Wie schon im Fall des Blue Boy wird deutlich,
wie die in den Presseberichten verbreiteten Narrative zu den Bildern deren 6ffentliche

345 Zum Méadchenportrait siehe ebd. S. 246, Nr. IV/10.

346 Vgl. Kat. AdK 1908 S. 40-46, Nr. 59-76.

347 Vgl. Asleson, Robyn/Bennett, Shelley: British paintings at The Huntington. New Haven, London 2001.
S. 106f.

348 Vgl. Kap. 3.1.3.1.

349 Vgl. Warrell, Ian: Constable, Gainsborough, Turner and the Making of Landscape. Tracing the emergence
of landscape painting as a distinct genre in its own right. In: RA Magazine, Winterausgabe 2012.
[Onlineausgabe].

350 Rosenberg1908S. 2f. - Zum Bild siehe: Gardner, Elizabeth E.: Portrait of an Actress. In: The Metropolitan
Museum of Art Bulletin N.F. 9.1951, H. 8, S. 197-200.

351 Vgl. Art Journal Mar. 1908, S. 84.

352 Vgl. o. V.: Die Ausstellung dlterer englischer Kunst. In: BBZ 53.1908, 25.01.1908, S. 7.
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Abb. 43 Thomas Gainsborough, Master Jonathan Buttall (The Blue Boy), ca. 1770,
Ol auf Leinwand, 180x 124 cm.

Wahrnehmung formten und nicht zuletzt die Ausstellung selbst als ein ,,Ereignis wie es in
der Geschichte der Kunst-Ausstellungen noch nicht da war, stilisierten.3*

In seinem Ausstellungsbericht behauptete Justi, er habe das Gemailde fiir den Ehren-
platz, die Mitte der Abschlusswand und ,,Perspektive der ganzen Ausstellung®, vorgeschla-
gen, worauf die Kommission jedoch geantwortet habe: ,,die Mif [sic] Farren mag ja sehr
reizend sein, aber fiir uns kommen doch nur die kiinstlerischen Qualitdten in Betracht®.>>*

353 Auburtin, Victor: Die englische Kunstausstellung. In: BBZ 53.1908, Nr. 43, 26.01.1908, 2. Beil., unpag.
354 Justi 1908 S. 292.
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Stattdessen wurde Reynolds’ Paradestiick der Grand Manner Portraiture Lady Elizabeth
Delmé mit ihren Kindern (Abb. 44) zum Hauptwerk des Saals bestimmt.* Friedldnder
beschrieb das Familienbildnis der Lady Delmé als ein perfektes Beispiel fiir die eklektische
Malweise des Kiinstlers, die an den Vorbildern Raffaels, van Dycks und Rembrandts geschult
war.>® Mit der Wahl des Gemaéldes als Hohepunkt der Ausstellung wurde sein Schopfer iiber
all seine Zeitgenossen und Nachfolger erhoben und als Hauptmeister der akademischen
und hofischen Malerei unter George III. geehrt. Von ihm waren hier auch Pick-a-Back,
Lady Stanhope und das in den Rezensionen vielfach erwéihnte Portrait der Georgiana von
Devonshire mit ihrer Tochter zu sehen, die ebenfalls zu seinen beliebtesten Werken gehorten.
Vom Hauptsaal aus mussten die Ausstellungsgéste in den zweiten Saal zurlickkehren,
um die sechs librigen Rdume zu erreichen. Sie sind in den Rezensionen nicht ausfiihrlicher
beschrieben und kénnen auch hier nur punktuell vorgestellt werden. Im 6stlich gelegenen
griinen Raum (4) befanden sich 14 iiberwiegend kleinformatige Gemailde, zumeist von Ver-
tretern der jingeren Malergeneration, sowie zwei Farbstiche nach Genrestlicken von Francis
Wheatley (1747-1801).%" Zu den Highlights des Saals gehorten Raeburns Lady Maitland aus
der Morgan-Sammlung und Hoppners Lady Louisa Manners sowie das beriihmte Geméalde
Childhoods Innocence von Thomas Lawrence, beide geliehen von Charles Wertheimer
(Rek. 19). Die iibrigen Exponate stammten fast ausschliellich aus deutschem Privatbesitz.
Der in Rot gehaltene Saal 5 zeigte zuletzt noch einmal 20 Gemalde des Rokokos, Klassi-
zismus und der Romantik, deren Arrangement den bisherigen Gestaltungsprinzipien
folgte (Rek. 20).** In der Mitte der Nord-, Ost- und Stidwand hing je ein gro3eres Portrait
zusammen mit zwei kleineren, wobei die Damenbildnisse stets von Herrenportraits
gerahmt wurden und vice versa. Die Westwand zeigte im Wechsel Portraits und Land-
schaften mit Romneys Doppelbildnis Beauty and the Artsim Zentrum. Am linken duferen
Rand befand sich zudem die Kopie eines Portraits von Konig James II. (1633-1607) nach
William Dobson (1610-1646), das wohl eher im Vorraum zu erwarten gewesen ware. Auf
der rechten Seite schloss die Wand mit einer Ideallandschaft (Meeresbucht im Sonnenschein)
von William Turner (1775-1851) ab, dessen Werk den Aufbruch in die Moderne markierte.
Im hieran angrenzenden Saal 6 waren 22 farbige Schabkunstblitter und Arbeiten in
Punktiermanier aus der Sammlung des Berliner Kupferstichkabinetts ausgestellt.>* Die
Blatter stammten aus den Werkstitten einiger der bekanntesten Druckkiinstler ihrer Zeit
wie James Watson (um 1739-1790), Francesco Bartolozzi (1728-1815) und William Ward
(1766-1826). Motivisch dominierten neben Damen- und Kinderbildnissen insbesondere
die Hohenzollern-Portraits der Zeit um 1800.
Der Rundgang fand seinen Abschluss in den drei Westsélen. Sie zeigten noch ein-
mal knapp 100 Mezzotinto-Blitter und einige Handzeichnungen aus den Sammlungen

355 Vgl. Hayes, John: Lady Elizabeth Delmé and her Children. In: The National Gallery of Art (Hg.): British
Paintings of the Sixteenth through Nineteenth Centuries. The Collection of the National Gallery of Art.
Systematic Catalogue. Cambridge 1992. S. 213-215.

356 Vgl. Friedldnder 1908 S. 221.

357 Vgl. Kat. AdK 1908 S. 48-54, Nr. 76-92.

358 Vgl. ebd. S. 56-61, Nr. 94-113.

359 Vgl. Kat. AdK 1908 S. 62f., Nr. 114-127h.
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Abb. 44 Sir Joshua Reynolds, Lady Elizabeth Delmé mit ihren Kindern, 1777-1779,
Ol auf Leinwand, 238,4x147,3 cm.
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Colnaghi (Saal 7) und Oppenheimer (Saal 8), die beide weitgehend geschlossen préasentiert
wurden, wahrend in Saal 9 weitere Drucke und Zeichnungen aus verschiedenem Besitz
gezeigt wurden.3® Zu sehen war etwa ein von John Raphael Smith (1751-1812) geschaf-
fener Druck nach Gainsboroughs Portrait des Prince of Wales, der dem Kiinstler seinen
offiziellen Rang als Mezzotinto Engraver unter eben diesem Kronprinzen eingebracht
hatte.*! In einer dhnlichen Position befand sich auch John Jones (um 1755-1797), von dem
mehrere Stiche nach Werken von Reynolds, Hoppner und Romney ausgestellt waren. Die
in Saal 8 arrangierte Sammlung des Bankiers Henry Oppenheimer (1859-1932) ergédnzte
diese Arbeiten um einige Werke der friithesten britischen Mezzotinto-Kiinstler wie John
Smith (1652-1753).%%2 Auch ein von Robert Tompson (aktiv 1659-1693) verlegter Druck
nach Lelys Portrait des Prinzen Rupert, der die Schabkunst weiterentwickelt und nach
England gebracht hatte, war zu sehen.>* Mit Thomas (1750-1781) und James Watson (um
1739-1790) waren in Raum 9 zuletzt einige weitere fiihrende Druckkiinstler des 18. Jahr-
hunderts vertreten.

Anhand der eher unsystematischen Motivzusammenstellung der Radierungen wird
deutlich, dass sie nicht einfach weitere Werke der gro3en Maler abbilden und so gewisser-
malen die Leerstellen der Ausstellung schlielen sollten, sondern dass hier durchaus ein
umfassender Uberblick iiber die britische Druckkunst des 18. Jahrhunderts und insbe-
sondere die Entwicklung des Mezzotinto-Verfahrens gegeben wurde. Eine chronologische
Ordnung oder eine Trennung verschiedener Werkstédtten wurden dabei allerdings nicht
eingehalten. Ebenso unklar bleibt, inwiefern die Ausstellungsgéste iiber die sehr knappen
Angaben des Kataloges hinaus iiber die Inhalte und Hintergriinde der Werke informiert
wurden, da auf eine Beschilderung génzlich verzichtet worden zu sein schien.

Generell folgte die Ausstellung keinem konkreten didaktischen Anspruch, sondern
stellte die dsthetische Wirkung der Werke deutlich iiber eine kunstwissenschaftliche
Semantik der jeweiligen Sile. So findet sich in allen Rdumen eine lose Zusammenstel-
lung von Herren-, Damen- und Kinderportraits von Einzel- und Gruppenbildnissen ohne
erkennbare historische Systematik. Auch waren auf3er den wenigen Landschaftsgemaélden
keine weiteren Kunstgenres neben der Portraitmalerei vertreten.

Die Ausstellung wurde iiber die Grenzen Berlins hinaus enthusiastisch aufgenommen
und tiber die Mallen gelobt. Wiederholt wurde die englische Malerei des 18. Jahrhunderts
als Gegenpol zur zeitgenossischen deutschen Kunst, insbesondere zu den Verkaufsausstel-
lungen der Akademie und den Werken moderner Kiinstlerinnen und Kiinstler dargestellt.
Sie 16ste eine Debatte um den zeitgendssischen Kunstgeschmack aus, an der sich mehrere

360 Vgl. ebd. S. 64-72, Nr. 128-222. - Die Exponate in Saal 9 stammten aus dem Kupferstichkabinett,
dem Besitz von Graf von Seckendorff, der Prinzessin Margarethe und der Kunsthandlung Colnaghi.
Vgl. ebd. S. 70-72.

361 ZuJohn R. Smith siehe: D’Oench, Ellen G.: Copper into Gold: Prints of John Raphael Smith (1751-1812).
New Haven 1999.

362 Vgl. zu John Smith: Griffiths, Antony: Early Mezzotint Publishing in England - I John Smith, 1652-1743.
In: Print Quarterly 6.1989, Nr. 3, S. 243-257.

363 Vgl. Ders: Early Mezzotint Publishing in England - II Peter Lely, Tompson and Browne. In: Print Quarterly
7.1990, Nr. 2, S. 131-145.



4.1 Zur Methodik der Ausstellungsanalyse — 223

Vertreter der Berliner Secession beteiligten. Hierauf soll das Synthesekapitel 5.1.3 noch-
mals ndher eingehen.

4.1.4.2 Die Portraitausstellung des KFMV (1909)

Der Kaiser Friedrich-Museums-Verein stellte seine im Friihjahr 1909 veranstaltete Aus-
stellung von Bildnissen des 15. bis 18. Jahrhunderts als eine Erganzung der im Vorjahr hier
gezeigten englischen Ausstellung dar und versuchte damit offenbar, an deren durchschla-
genden Publikumserfolg anzukniipfen. Im Vorwort des Verzeichnisses heif3t es, der KFMV
habe beabsichtigt ,am gleichen Platz in einer dhnlichen Ausstellung die Entwickelung [sic]
der Portritkunst vor der englischen Schule durch das, was die Mitglieder unseres Vereins
an tlichtigen Bildnissen der verschiedenen alten Schulen besitzen, zur Anschauung zu
bringen”.** Unter allen Privatbesitzausstellungen des KFMV war dies die einzige mono-
thematische, obgleich sich die Auswahl der Exponate keineswegs auf Portraitgemalde
beschriankte. Unter den knapp 150 Arbeiten italienischer, niederldandischer, franzdsischer,
deutscher und spanischer Meister befand sich auch ,eine Anzahl gewahlter Stilleben
[sic]“ (etwa 20 Werke), um die Ausstellung ,nicht zu einférmig erscheinen zu lassen®.’*
In dieser Formulierung wird ein Anspruch auf inhaltliche wie dsthetische Abwechslung
deutlich, der fiir Bodes Ausstellungsinszenierungen typisch scheint. Fiir eine ,wohnliche
und zugleich dekorative Wirkung® waren dariiber hinaus wie in den fritheren Schauen des
KFMV und der KG historische Mébel, Gobelins, Vorhidnge und Teppiche sowie Bronzen
in das Display integriert worden.** Zudem waren die Rdume mit Blumen und Palmen
dekoriert.*’

Ein Teil des Arrangements war in der illustrierten Zeitung Die Woche abgebildet
(Abb. 45-47), fiir die Bode einen kurzen Ausstellungsbericht verfasst hatte. Da der Foto-
graf Alexander Schmoll bei der Anfertigung der Aufnahmen weniger die Gestaltung
einzelner Wande oder des gesamten Raumes in den Blick nahm, sondern lediglich einige
kleinere Gemaildegruppen ablichtete, ist der Aussagewert dieser Fotografien hinsichtlich
der kuratorischen Inszenierungsstrategien jedoch relativ begrenzt. Der Katalog listet die
Exponate alphabethisch nach Kiinstlern geordnet auf und liefert keine Hinweise auf die
Platzierung, sodass die Ausstellungsrekonstruktion in diesem Fall iiberwiegend auf Basis
der Zeitungsberichte und Rezensionen geschehen muss.3%

364 Kaiser Friedrich-Museums-Verein (Hg.): Illustrierter Katalog der Ausstellung von Bildnissen des fiinf-
zehnten bis achtzehnten Jahrhunderts aus dem Privatbesitz der Mitglieder des Vereins. 3. verbesserte
Aufl. Berlin 1909. S. 3. [Nachf. Kat. KFMV 1909°].

365 Ebd.

366 Bode 1909 S. 652. - A.W.R.: Klassische Portratausstellung. In: BVZ 57.1909, Nr. 157, 03.04.1909, S. 21£,;
hier S. 2. - Der Katalog erwahnt, dass die Dekorationsgegenstinde aus dem Besitz von Willibald
von Dirksen, Eduard Simon, Oskar Huldschinsky und Wilhelm Bode stammten, fiihrt sie jedoch
nicht als Exponate auf. Vgl. Kat. KFMV 1909° S. 4.

367 Die Pflanzendekoration stammte vom Erfurter Hoflieferanten J. C. Schmidt. Vgl. ebd. S. 3.

368 Vgl. weiterhin: Pietsch, Ludwig: Die neue Ausstellung im Akademiegebdude. In: VZ Nr. 153, 01.04.1909,
unpag. - Friedldnder, Max J.: Kunstausstellungen. Portrdts alter Meister in der Berliner Akademie. In:
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Die Ausstellung fiihrte in einem linearen Rundgang vom Vorraum durch die drei
Mittelsidle (Rek. 21). Der quadratische Vorsaal priasentierte drei groformatige Gemalde.
Die Wand gegeniiber dem Eingang nahm Francisco de Goyas Portrait des Don Juan Antonio
Llorente ein, das sein Besitzer Eduard Arnhold bereits drei Jahre zuvor im Palais Redern
gezeigt hatte. Die Seitenwénde prisentierten rechts ein ganzfiguriges Doppelbildnis
aus dem Besitz von Karl von der Heydt, das heute als Rubens’ Bianca Spinola Imperiale
mit ihrer Nichte Maddalena erkannt ist, damals aber als ein Werk van Dycks galt, und
links ein an Nicolaes van Helt Stockade (1614-1669) attribuiertes Familienportrait aus
der Sammlung Hainauer.>® Die Zusammenstellung der Werke scheint priméar durch ihre
Dimensionen sowie die Disposition des Raumes bedingt, dessen Wande allesamt von
Tiiren durchbrochen waren.

Der anschliefende, mit einem groflen Pflanzenarrangement geschmiickte Saal (1)
prasentierte als groter Raum die hollindischen Meister, die erneut den Schwerpunkt
der Ausstellung bildeten.’”® An den Schmalwinden rechts und links der Eingangstiiren
waren zundchst Rembrandt und Frans Hals gegeniibergestellt.* Von Rembrandt waren
neun Bildnisse ,,aus verschiedenen Perioden seines kiinstlerischen Schaffens [zu sehen)],
deren jedes zu den groRen Wundertaten seines Genies gezdhlt werdend darf“.>”? Ein Teil
dieser Wand ist in Schmolls Fotografie wiedergegeben (Abb. 45): Die Gemélde waren nach
dem bekannten Muster gehidngt, wonach mehrere Bildpaare ein Hauptstiick rahmten.
Als solches diente das Portrait des Kiinstlers Gerard de Lairesse (1641-1711), das Bode als
das wohl ,interessanteste Bild der ganzen Ausstellung” bezeichnete, da der Kiinstler es
verstanden habe, in diesem Bildnis ,,eines hdfflichen [sic] Mannes [...] lebhaftes Interesse,
jawarme Sympathie [...] uns abzugewinnen®.>” Leopold Koppel hatte das Gemalde erst ein
Jahr zuvor erworben und so gehorte es zu den wichtigsten Neuzugdngen in den Berliner
Privatsammlungen. Rechts und links davon befanden sich einander zugewandt zwei Por-
traits junger Frauen aus den Sammlungen von Hollitscher und Huldschinsky und darunter
zwei kleinformatige Studien eines élteren Mannes und eines Méadchens.

Laut Pietsch befanden sich an dieser Wand vier weitere Werke Rembrandts, die bereits
1906 ausgestellt waren: Das ovale Brustbild einer Frau, das ebenso wie das ganzfigurige
Damenbildnis aus James Simons Sammlung zu den frithen Werken des Meisters zahlt.5™
Das Selbstportrait im Pelz mit Barrett und Goldkette und ein Bildnis der Hendrickje Stoffels
aus dem Besitz von Robert von Mendelssohn gelten dagegen als spitere Arbeiten. Ihr

KuK 7.1909, H. 9, S. 421-426. - Voss, Hermann: Ausstellung von Bildnissen des XV. bis XVII. Jahrhun-
derts aus dem Privatbesitz der Mitglieder des Kaiser Friedrich-Museum-Vereins zu Berlin. In: Cicerone
1.1909, H. 9, S. 287-290. - H.: Ausstellung des Kaiser-Friedrich-Museums-Vereins. In: Kunstchronik
N.F. 20.1909, H. 21, Sp. 346-348.

369 Vgl. Pietsch 1909 unpag. - Kat. KFMV 19093 Nr. 29, 41, 56. - RKDimages: Abb. Nr. 1001218356.
- Bildindex.de: Aufn. Nr. 65.306.

370 Vgl. Bode 1909 S. 651. - A.W.R. 1909 S. 2.

371 Vgl. AW.R. 1909 S. 2. - Pietsch spricht von Seitenwinden.

372 Pietsch 1909 unpag.

373 Bode 1909 S. 651.

374 Vgl. Pietsch 1909 unpag. - Bode 1909 S. 651.
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Abb. 45 Alexander Schmoll, Die Rembrandts [...], 1909, Fotografie, MaRe und Verbleib unbek.

Arrangement kann anhand der gingigen Hangungsprinzipien zumindest vermutungs-
weise rekonstruiert werden (Rek. 22). Den oberen Abschluss bildete ein groles Prunkstill-
leben von Abraham van Beyeren aus der Sammlung von Hermann Frenkel.

Frans Hals war mit insgesamt sechs Geméilden vertreten, von denen fiinf gemeinsam
gezeigt wurden.>” Von den beiden Brustbildern junger Frauen wird das Portrait einer Dame
mit Facher aus der Sammlung Hollitscher heute Jan Hals (1620-1654) zugeschrieben.*® Die
ebenfalls bereits 1906 von Oscar Huldschinsky geliehene Darstellung eines Mannes auf
einem Stuhl, ,der halb Philosoph, halb Liidrian, sich wundervoll zwanglos bewegt®, wurde
nun als Portrait des Malers Frans Post (um 1620-1680) interpretiert.>”” Daneben waren ein
weiteres Herrenportrait aus dem Besitz von Marcus Kappel sowie das Bildnis eines dunkel-
haarigen Mannes mit Handschuh aus der Sammlung Schwabach zu sehen, das sich heute
im Kunsthaus Ziirich befindet.>”® Es darf angenommen werden, dass sich ebenso wie auf
der Rembrandt gewidmeten Seite auch {iber dieser Geméldegruppe ein groRReres, quer-
formatiges Stillleben befand, denkbar wire etwa einer der Arbeiten von Frans Snyders.3™

375 Vgl. Kat. KFMV 1909° Nr. 45-50. - Pietsch 1909 unpag.

376 Vgl. RKDimages: Abb. Nr. 1001241535. - Neumeister 2016.
377 Friedldnder 1909 S. 424.

378 Vgl. Bildindex.de, Bilddatei Nr. fmc656228.

379 Vgl. Kat. KFMV 19092 Nr. 127f., 130.
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An einer anderen Wand des Saals befand sich zuletzt das bereits 1906 von James Simon
geliehene Portrait einer Dame im Lehnstuhl.**® Da das erst kiirzlich von Marcus Kappel
erworbene Kniestiick einer alten Frau von Nicolaes Maes (1632-1693) ein dhnliches Motiv
zeigte, liegt die Vermutung nahe, die beiden groflformatigen Gemélde kdnnten an den
siidlichen Wanden oder in der Mitte der Ost- und der Westwand als Gegenstiicke platziert
worden sein.* Zuletzt waren drei weitere Stillleben von van Beyeren zusammen mit einem
Teller mit Friichten von Frans Snyders, der mit insgesamt fiinf Gemalden in der Ausstellung
vertreten war, an einer Wand vereint.** An holldndischen Meistern fiihrt der Katalog wei-
terhin sechs Werke von Terborch, je vier von Michiel van Mierevelt (1567-1641) und
Willem van Mieris (1662-1747) (Miniaturen), drei von Caspar Netscher und Palamedesz.
(um 1601-1673) sowie einzelne Gemalde von Gerard Dou (1613-1675), Govaert Flinck
(1615-1660), Jan Lievens und Pieter Nason sowie von fiinf unbekannten Malern auf, deren
Platzierung jedoch unklar bleibt.

Einige von ihnen diirften sich in Saal 2 befunden haben, der ebenfalls holldndische
und offenbar auch deutsche und franzosische Gemalde zeigte. Laut dem Berichterstatter
der Berliner Volkszeitung hingen hier dhnlich wie in der Ausstellung englischer Meister
y»mehrere lustige Kinderbilder” unter anderem der Homo Bulla von Bartholomeus van
der Helst (um 1613-1670) sowie Arbeiten von Nicolaes Maes und Johann Kupetzky
(1666-1740).% Daneben diirften Werke von Angelika Kauffmann (1741-1807), Elisabeth
Vigée Lebrun (1755-1842), Nattier und Rigaud dort ausgestellt worden sein, deren inhomo-
gene Mischung mit den alteren deutschen und niederlandischen Bildern kaum Anhalts-
punkte fiir eine Platzierung oder gar ein konsistentes Display gibt.

Der letzte Saal (3) prasentierte iiberwiegend flimische und italienische Meister, wobei
die Flamen geschlossen an der Hauptwand gegeniiber dem Eingang und die Italiener an
den gut zehn Meter langen Seitenwéanden platziert waren.*** Bode gab einige vage Hinweise
auf die Anordnung der sieben Gemaélde von Rubens und van Dyck an der Hauptwand
(Rek. 23). Die beiden nahezu gleichgrof3en Bildnisse des Philipp Rubens (1574-1611) und
eines dlteren Herrn mit Halskrause, das der KFMV erst 1908 erworben hatte, diirften an
den Aullenseiten platziert gewesen sein. Zwischen ihnen befanden sich drei Portraits
Genueser Damen und moglicherweise auch das kleine Brustbild eines Jiinglings von van
Dyck. In der Mitte hing vermutlich das grof3te der hier gezeigten Bildnisse: Rubens’
Portrait des Ritters Cornelius van Lantschot aus der Sammlung Huldschinsky. Da die Wand-
flache ausreichend breit war, diirften die Werke nebeneinander in einer Reihe platziert
worden sein. Den oberen Abschluss bildete zuletzt ein weiteres Stillleben von Synders,
sicher das grofite von ihnen, ein Jagdstiick, das ebenfalls Oscar Huldschinsky gehdrte.

Die 18 Werke der italienischen Renaissance waren nach Schulen getrennt auf die
langen Seitenwinde des Hauptsaals verteilt. Vier Werke florentinischer Meister sind in
Schmolls Aufnahme abgebildet (Abb. 46): Von rechts nach links sind Giuliano Bugiardinis

380 Vgl. ebd. Nr. 50. - Pietsch 1909 unpag.

381 Vgl. Kat. KFMV 1909° Nr. 73a.

382 Vgl. ebd. Nr. 1, 3f.; 129. - Pietsch 1909 unpag

383 A.W.R. 1909 S. 2. - Vgl. Kat. KFMV 1909° Nr. 54, 67f., 74f.
384 Vgl. Bode 1909 S. 651.
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Abb. 46 Alexander Schmoll, /talienische Meister [...], 1909, Fotografie,
Mafte und Verbleib unbek.

(1475-1555) Brustbild einer jungen Dame und Raffaels Portrait Giuliano de’ Medicis zu sehen,
daslaut Bode den Mittelpunkt dieser Wand bildete, daneben das heute als Darstellung des
Dichters Michael Marullus (1452-1500) erkannte Gemalde Botticellis und das bereits 1906
gezeigte Portrait des Pierantonio Bandini von Bronzino.

Aufgrund des erkennbaren Wechsels grofierer und kleinerer Exponate steht zu vermu-
ten, dass sich links aullen ein an Bacchiacca (1494-1557) attribuiertes Brustbild eines jungen
Mannes aus der Sammlung Huldschinsky befand, da es unter den Florentiner Werken das
Kleinste war.**¢ Zudem diirfte auch Jacopo da Pontormos (1494-1557) Kniestiick einer Dame
zu dieser Gruppe gehort haben.*” Hierfiir scheint die Position rechts aullen neben dem
Bronzino-Geméilde am wahrscheinlichsten, da beide Kiinstler zu den Hauptvertretern
des florentinischen Manierismus gehorten und das Bild in seiner Farbgebung ein ideales
Gegenstiick Bugiardinis Damenbildnis darstellte. Den oberen Abschluss der Wand bildete
ein Gobelin, der jedoch ebenso wenig wie die italienische Cassone unterhalb der Bilder
einer Sammlung zuzuweisen ist.

An der gegeniiberliegenden westlichen Wand waren die venezianischen Meister der
Hochrenaissance ausgestellt, die wie schon bei der Renaissance-Ausstellung von 1898
wesentlich starker reprisentiert waren als die Kiinstler der iibrigen italienischen Schulen.
Tizians Mann mit einem Falken, fiir den Bode eine Benennung als Alfonso d’Este (1476-1534)

385 Vgl. Kat. KFMV 1909° Nr. 8-10, 125 [Sammlungen Huldschinsky und Eduard Simon].
386 Vgl. ebd. Nr. 146.
387 Vgl. ebd. Nr. 19 [Sammlung von Dirksen].
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Abb. 47 Alexander Schmoll, Damenportrdéte Francisco Goya [...], 1909, Fotografie,
Mafte und Verbleib unbek.

vorschlug, bildete das Hauptstiick.**® Vom selben Kiinstler war das Portrait des Antonio
Anselmi zu sehen, das bereits drei Jahre zuvor ausgestellt worden war.**® Bode erwahnt
weiterhin Damenportraits von Bordone und Veronese sowie drei Prokuratorenbildnisse
Jacopo Tintorettos, von denen zwei als Pendants gestaltet waren und sicher auch als solche
prasentiert wurden, wobei sie aufgrund ihrer Gréf3e womoglich zwei der Schriagwinde
einnahmen.?° Dariiber hinaus listet der Katalog Werke von Bellini, Bassano, Calcar,
Sebastiano del Piombo und Tiepolo (eine Pastellzeichnung), die sich prinzipiell alle an
dieser Wand befunden haben kénnten. Konkrete Aussagen hierzu fehlen jedoch. Ebenso
unklar bleibt die Platzierung der beiden spanischen Meister Goya und Vincente Lopez
Portafia (1772-1850). Goyas Damenportraits waren in der Woche abgebildet, doch l4sst sich
nicht feststellen, in welchem Raum die Aufnahme gemacht wurde (Abb. 47).5%
Zusammenfassend scheint anhand der vorhandenen Informationen zu den Insze-
nierungspraktiken dieser Ausstellung eine Varianz der bisherigen Muster erkennbar.
Die offenbar reduzierte Ausstattung mit Mébeln und die teilweise in einfacher Reihung
gehidngten Gemilde weisen auf eine neue Auffassung des Displays hin, die sich stirker an
den kuratorischen Mitteln der Akademieschauen zu orientieren schien und weniger auf

388 Vgl. ebd. Nr. 148 [Sammlung Eduard Simon]. - Bode 1909 S. 652.

389 Vgl. ebd. Nr. 147 [Sammlung von Dirksen].

390 Vgl. ebd. Nr. 6, 17, 117-120. - Bode S. 652. - Bode identifiziert die Prokuratoren als Mitglieder der
Familie Giustiniani.

391 Vgl. Kat. KFMV 1909° S. 10, Nr. 42-44.
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eine Ensemble-Wirkung abzielte. Dennoch legten die Initiatoren Wert auf eine ;wohnliche’
und dekorative Gestaltung der Riume, die aufgrund ihrer GroRRe jedoch nicht auf dieselbe
Weise wirken konnten wie die wesentlich kleineren Sile des Palais Redern oder des alten
Akademiegebiudes.

Hinsichtlich der Repréisentationswirkung des Arrangements fiir die Leihgeber féllt es
schwer, ein klares Urteil zu treffen. Auf Sammlerkabinette wurde in diesem Fall erneut
verzichtet, auch gibt es keine Hinweise auf Vitrinen, die wie in den anderen Fillen haufig
einzelne kunsthandwerkliche Kollektionen separat prisentierten. Eine wirklich promi-
nente Platzierung ist lediglich fiir Eduard Arnholds Goya im Vorraum sowie fiir die Expo-
nate des Hauptsaals nachzuvollziehen. Beziiglich der Anzahl ihrer Leihgaben tauchen die
Namen von James Simon (35 Exponate), Carl von Hollitscher (17), Oscar Huldschinsky (15),
Max Steinthal (13) und Willibald von Dirksen (10) am weitaus haufigsten auf. Die erhalte-
nen Aufnahmen lassen vermuten, dass die dort sichtbare Beschilderung aufgrund ihrer
geringen Grofle lediglich die Katalognummern der Exponate beinhaltete, anhand der die
Zugehorigkeit der Werke zu den jeweiligen Besitzern nachvollziehbar wurde. Erneut ergibt
sich aus der Analyse der Eindruck, dass die Schau weniger edukativen Zielen folgte, als
vielmehr eine Leistungsschau der Berliner Sammlerschaft darstellte.

4.1.4.3 Die Ausstellung franzosischer Kunst des 18. Jahrhunderts (1910)

Nach dem iiberragenden Erfolg der Ausstellung englischer Kunst veranstaltete die Akademie
im Friihjahr 1910 ein weiteres kulturelles Grof3event und fiillte ihre Séle mit fast 400 Werken
franzosischer Kiinstler und Kiinstlerinnen des Barock und Rokoko. Alle elf Ausstellungs-
rdume sowie die Eingangshalle und der Vorraum wurden fiir die Prisentation der Werke
genutzt. Damit war dies die flichenma8ig grote Berliner Leihausstellung seit der Gewer-
beschau von 1872. Der Ausstellungsaufbau und die Anordnung der Exponate sind auch in
diesem Fall dank mehrerer Fotoaufnahmen (Abb. 48-51) sowie anhand der Systematik
des Verzeichnisses gut nachvollziehbar. Im Sinne des besseren Uberblicks werden sie im
Folgenden summarisch wiedergegeben und durch Rekonstruktionsdarstellungen ergidnzt
(Rek. 24-29).>?

Das Hauptstiick der Verbindungshalle zwischen dem eigentlichen Eingangsbereich
und dem ersten kleineren Oberlichtsaal bildete der {iber 20 m* grole Gobelin mit der
Kronung der Psyche, den Nicolas van Plattenberg, genannt Platte-Montagne (1631-1706),
fiir die von Ludwig XIV. (reg. 1643-1715) bestellte Serie Sujets de la fable entworfen hatte.>*
Der aus dem Mobilier National stammende Wandteppich wurde flankiert von zwei groRR-
formatigen Staatsbildnissen des Prinzen Clemens Wenzeslaus von Sachsen (1739-1812)

392 Mit Ausnahme der Eingangshalle waren die Werke erneut in der Reihenfolge ihrer Hingung, je
links des Eingangs beginnend, aufgefiihrt. Vgl. Kénigliche Akademie der Kiinste (Hg.): Ausstellung
von Werken Franzosischer Kunst des XVIII. Jahrhunderts. Vom 26. Januar bis 6. Mdrz 1910. 3. revid.
Aufl. Miinchen, Berlin 1910. S. 26. [Nachf. Kat. AdK 1910°].

393 Vgl. Kat. AdK 1910° Nr. 2. - Zur Gobelinserie siehe: Standen, Edith A.: The Sujets de la Fable Gobelins
Tapestries. In: The Art Bulletin 46. 1964, H. 2, S. 143-157; bes. S. 152.
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und Ludwigs XIV. von George Desmarées (1697-1776) und Pierre Mignard (1612-1695) aus
dem Besitz Konig Friedrich Augusts von Sachsen (1865-1932).3* Aufgrund der Grof3e der
Exponate kommt fiir ihre Platzierung nur die 14 m lange Westwand des Raumes infrage.
Zudem befanden sich hier Gipsabgiisse der lebensgrofen Skulpturen Venus und Merkur
von Jean-Baptiste Pigalle (1714-1785), die Teil dieses Ensembles gewesen sein mochten,
aber ebenso gut in den Nischen oder neben den Durchgidngen der Eingangshalle gestan-
den haben kénnten.>*

Anders als bei der englischen Ausstellung lieen die hier zusammengesellten der
Werke inhaltlich keine politische Aussage erkennen. Zwar war Clemens von Sachsen als
letzter Kurfiirst von Trier um einen Ausgleich mit Frankreich bemiiht, doch wurden seine
diplomatischen Erfolge durch die Besatzung seines Kurstaates im Zuge der Franzdsischen
Revolution zunichte gemacht.>* Eine im Kontext der Ausstellung relevante Verbindung
zwischen ihm und Louis Quatorze ist nicht erkennbar. Doch scheint die Annahme nahe-
liegend, dass die Herkunft des Gobelins aus Franzosischem Staatsbesitz im Rahmen der
hier veranstalteten Er6ffnungszeremonie nicht unerwihnt blieb.

Der nun folgende quadratische Vorraum war wie schon 1908 den Reprisentanten ver-
schiedener Fiirstenhéduser gewidmet, wobei der Schwerpunkt nun auf den albertinischen
Wettinern lag.> Die linke Seitenwand (Abb. 48) zeigte ein lebensgrof3es Portrait des Grafen
Moritz von Sachsen (1796-1750), der unter Ludwig XV. (reg. 1715-1774) als Marchéal de
Saxe gedient hatte.**® Das von Nattier geschaffene Werk aus der Dresdner Geméldegalerie
wurde gerahmt von zwei Bronzebildnissen der Konige Gustav III. (reg. 1771-1792) und
Karl XII. von Schweden (reg. 1697-1718) von Jaques-Philip Bouchardon (1711-1753). Unter-
halb des Gemaldes war eine klassizistische Kommode mit drei steinernen Deckelgefif3en
aufgestellt, die im Katalog jedoch keine Erwdhnung finden.

Auf der gegeniiberliegenden Seite befand sich als Pendant zu Nattiers Gemalde ,,ein
prachtiger Rigaud [...] vielleicht sein Hauptwerk®, das Portrait Augusts III. als Kurprinz.’*
Es war flankiert von den Marmorbiisten des Grafen Moritz und Augusts des Starken (reg.
1694-1733) von Delvaux (1695-1778) und Coustou (1656-1733). Sicher war auch hier ein
Mobelstiick zur Vervollstindigung des Ensembles aufgestellt. Die iibrigen Wande zeigten
Portraits Friedrichs II. sowie von Personen seines ndheren Umfelds.*® So rekurrierte die-
ser Saal auf zwei der beriihmtesten deutschen Rokoko-Fiirsten, August den Starken und

394 Vgl. Kat. AdK 1910%Nr. 1, 3.

395 Vgl. ebd. Nr. 4f.

396 Vgl. Just, Leo: Clemens Wenzeslaus. In: NDB 3.1957, S. 282f.

397 Zu sehen waren fiinf grofformatige Portraitgemilde zusammen mit sieben Marmor- und Bronze-
bildwerken. Vgl. Kat. AdK 1910° S. 30-34, Nr. 6-19.

398 Vgl. Hochedlinger, Michael: Moritz. In: NDB 18.1997, S. 143f.

399 Gillet, Louis: Un siécle d’art francais a Berlin. In: Revue des deux mondes 56.1910, Mars 1910, S. 209-228;
hier S. 216. - Originalzitat: ,un somptueux Rigaud [...] peut-étre son chef-d'ceuvre”.

400 Links neben dem Eingang befand sich das bekannte Kinderbildnis Friedrichs und seiner Schwes-
ter, das zuletzt 1892 in einer Berliner Leihausstellung zu sehen gewesen war. Die rechte Eingangs-
wand zeigte das Portrait des hessischen Landgrafen Wilhelm VIII. (reg. 1751-1760), einem engen
Freund Friedrichs. Dieser war zuletzt noch einmal an der Wand zwischen den Durchgangstiiren
in einem Portrait von Antoine Pesne zu sehen. Des Weiteren waren Madchenbiisten von Houdon
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Abb. 48 Photographische Gesellschaft zu Berlin, Aufnahme der linken Seitenwand
des Vorraums, 1910.

Friedrich den Grof3en, und pries die neuen deutschen Monarchien ihrer Zeit sowie das
monarchische Prinzip im Allgemeinen. Darstellungen franzdsischer Herrscher fanden
sich in mehreren der nachfolgenden Riume.

Der grof3e Saal (Abb. 49, 50) prasentierte die siebenteilige Gobelin-Serie der Geschichte
der Esther nach Entwiirfen von Jean-Francois de Troy (1679-1775) aus dem Besitz der
Franzdsischen Republik.®* Aufgrund der unterschiedlichen Formate der einzelnen

und Pajou sowie bronzene Putti von Clodion und Pigalle im Raum aufgestellt. Vgl. Kat. AdK 19103
Nr. 9f,, 12, 14f.

401 Vgl. ebd. S. 36-40, Nr. 20-40; bes. Nr. 21, 23f., 27f., 33, 38. - Zur Gobelin-Serie siehe: Leribault,
Christophe: Jean-Francois de Troy er ’Histoire d’Esther. In: Daufresne, Geneviéve et. al.: Le retour
d’Esther: les fastes retrouvés du chdteau de La Roche-Guyon. Paris 2001. S. 27-38.



232 — 4 Display und Event - Kuratorische und soziokulturelle Inszenierungsstrategien

Abb. 49 Unbek. Fotograf, Aufnahme aus Saal 1 der Akademie, 1910, Fotografie,
Mafe und Verbleib unbek.

Tapisserien konnte die Serie nicht gema ihrer tatsdchlichen Erzihlfolge gehidngt werden,
sondern es musste fiir die drei letzten Stiicke eine Kompromisslosung gefunden werden.
Beginnend mit der Schmiickung der Esther zur Linken des Eingangs, setzte der Rundgang
mit der Weigerung des Mardochai und der Ohnmacht der Esther an der stlichen Seitenwand
fort. Die beiden Tapisserien diirften die zwolf Meter breite Wand nahezu vollstindig
bedeckt haben.

Zu beiden Seiten des mittleren siidlichen Durchgangs waren links das Gastmahl der
Esther und rechts die Verurteilung Hamans platziert, an deren Stelle genau genommen der
fiinfte Teil der Serie, die Kronung der Esther, hitte folgen miissen. Er war mit seinen iiber
fiinf Meter Breite fiir diese Wandflache allerdings zu grof und wurde daher auf der gegen-
iiberliegenden Seite neben dem Eingang platziert.“® So bildete die Kronung nun anstelle
des Triumphs des Mardochai den Abschluss der Serie, da dieser nur an der Seitenwand
ausreichend Platz fand. Die inhaltliche Umkehrung des Narrativs der Serie scheint dabei
nicht als problematisch empfunden worden zu sein, zumal die Teppiche wohl priméir als
Beispiele des Tapisserie-Handwerks unter Louis Quatorze hier ausgestellt waren und ihre
Sujets - zumindest im Katalog - keine nihere Erlauterung fanden.

Zur weiteren Ausstattung des Raumes schrieb Friedldnder, dass mithilfe der Mdbel
und Bildhauerarbeiten ,Andeutungen von Wohnlichkeit erreicht“ wurden und er ergénzte:
»Es war leicht moglich, wére aber nicht klug gewesen, darin weiter zu gehen®, denn eine

402 Die Verurteilung fiillte die Flache zwischen den Tiirrahmungen mit ihren 4,86 m Breite bereits
vollsténdig aus.
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Abb. 50 Unbek. Fotograf, Saalansicht aus der Franzdsischen Ausstellung der K. Akademie der Kiinste
Berlin, 1910, Fotografie, Malte und Verbleib unbek.

»Saloneleganz war bei Oberlicht in den gegebenen Riumen doch nicht zu erzielen.“*
Tatsachlich zeigen die Raumaufnahmen eine vergleichsweise zuriickhaltende Ausstattung
mit Mobeln, Marmorbiisten und Bronzestatuetten. So war in der Mitte des Raums eine
grol3e Reiterstatuette Konig Ludwigs XIV. aus der Sammlung des Griinen Gewdlbes aufge-
stellt. Unter den Bildwerken befand sich weiterhin Houdons beriihmte Voltaire-Biiste aus
dem Besitz der Akademie der Wissenschaften, die gemeinsam mit Caffieris (1725-1792)
Marmorbildnis des Philosophen Helvetius den groften der Gobelins rahmte. Dazwischen
standen zwei Armlehnsessel sowie eine Schildpattkommode, die zwar deutlich an Expo-
nate der fritheren Rokoko-Schauen erinnerten, anhand der Aufnahme jedoch nicht
eindeutig zu identifizieren sind. In der rechten Saalecke ist unterhalb eines gerahmten
Tapisseriepanneaus ein Kaminschirm zu erkennen, der eine Beauvaiser Bildwirkerei mit
der Allegorie der Musik nach einem Vorbild von Boucher zeigte.**

Zwischen den Eingangstiiren des Saals befand sich zuletzt ein grof3es Zylinderkabinett,
auf dem ebenso wie auf der Kommode dekorative Kunsthandwerksarbeiten platziert
waren. An der Wand dariiber befand sich eines von mehreren hier ausgestellten Portraits
der Konigin Marie Antoinette (1755-1793) von Elisabeth Vigée-Lebrun. Fiir Amersdorffer
war der Saal neben den ,Hauptwerken Watteaus und dem ,Millionenbild‘ der Pompadour
von Boucher*, die im Hauptsaal zu sehen waren, ,,der Clou der Ausstellung®und erweckte

403 Friedldnder, Max J.: Die franzdsische Kunst des achtzehnten Jahrhunderts. In: KuK 8.1910, H. 6,
S. 289-300; hier S. 290.

404 An den Schmalwinden der Siidseite sowie an den dueren Rindern der Ostwand befanden sich
insgesamt vier kleinere, gerahmte Tapisseriepanneaus. Vgl. Kat. AdK 19103 Nr. 26, 30, 37.
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in seinen Augen mithilfe der Ausstattung ,,die Illusion eines festlich geschmiickten Raums
aus der Zeit des ancien régime [sic]“.*%

Obgleich die Exponate des Mittelsaals (2) iiberwiegend aus der Zeit Ludwigs XV., der
Hochphase des Rokoko stammten, dominierten hier realistisch-biirgerliche Portraits von
Greuze und Duplessis (1725-1802).%¢ Daneben waren Aristokratenbildnisse von Roslin
(1718-1793) und Tocqué (1696-1772), Stillleben von Chardin, Veduten und Galanterien von
Robert (1733-1808) und Pater sowie einige Genre- und Mythenbilder von Fragonard und
Boucher ausgestellt.

Wie schon 1908 waren die Arrangements der gegeniiberliegenden Winde géanzlich
auf Symmetrie und Geschlossenheit ausgerichtet (Rek. 24). Die vom Eingang zuerst sicht-
bare Siidwand présentierte zu beiden Seiten des Durchgangs die zusammengehdrigen
Stillleben Attribute der Kunst und Attribute der Wissenschaft von Chardin aus der Samm-
lung Jacquemart-André, die aufgrund ihrer Gréf3e und ihrer in Untersicht gestalteten
Komposition fiir die Platzierung im oberen Wandbereich pradestiniert waren. Unterhalb
der Stillleben befand sich eine Reihe von sechs Geméilden, wobei je zwei breite, mehrfi-
gurige Stiicke ein hochformatiges Portrait rahmten.*” Auch die seitlichen Wande dieser
Raumhilfte waren komplementér gestaltet. Hier bildeten Roslins Bildnisse des Monsieur
Flandre de Brunvilleund seiner Gattin jeweils die Mittelstiicke, die von je zwei gleichgrof3en
Portraits von Vanloo und Tocqué beziehungsweise Greuze flankiert wurden.

Die Nordseite des Saals war nachtrédglich umgestaltet worden und griff nun die
Anordnung der gegeniiberliegenden Wand auf. Links des Durchgangs waren zunichst die
Bildnisse des Malers Etienne Jeaurat (1699-1789) und des Komponisten Christoph Gluck
(1714-1787) von Greuze und Duplessis zu sehen, zwischen denen sich eine Gesellschaft im
Freienvon Pater befand. Bouchers Erziehung Amors aus dem Besitz Kaiser Wilhelms II. muss
oberhalb dieser Gruppe platziert gewesen sein, da das Werk laut einer fritheren Auflage des
Katalogs zuvor in der siidwestlichen Ecke des Hauptsaals gehangen hatte und erst spéter
hierhin verbracht worden war.*® Ebenso verhielt es sich mit Hubert Roberts Waischerinnen,
die nun auf der rechten Eingangswand iiber Fragonards Toilette der Venus, Paters Fest im
Freien und Pierre Danloux’ (1745-1809) klassizistischem Portrait der Mademoiselle Rosalie
Duthé hingen, nachdem sie zuvor die nordwestliche Schrigwand des Hauptraums ein-
genommen hatten.*® Dort befand sich nun der linke Teil von Watteaus Ladenschild, das

405 Amersdorffer, Alexander: Die Ausstellung franzosischer Kunst des XVIII. Jahrhunderts in Berlin. In:
KfA 25.1909/10, H. 12, S. 265-280; hier S. 279.

406 Vgl. ebd. S. 41-46, Nr. 41-64.

407 Vgl. Kat. AdK 1910° Nr. 491, 52-54, 56.

408 In der dritten Auflage des Katalogs trigt das Gemailde die Nummer 42a, was dafiirspricht, dass
es erst nachtréglich eingefiigt wurde. In der ersten Auflage ist es jedoch mit der Nummer 81 ver-
sehen und zwischen dem L’homme en rouge von Largilliere und Paters Guckkastenmann in Saal 3
aufgelistet. Vgl. Kat. AdK 1910 S. 50, Nr. 81.

409 Vgl. ebd. S. 52, Nr. 89. - Die neue Platzierung oberhalb der Bilderreihen erscheint als die prakti-
kabelste Losung, da andernfalls das Arrangement der gesamten Raumseite hitte neu geordnet
werden miissen. Zwar wére prinzipiell auch an den verbleibenden Seitenwidnden Platz gewesen,
da sich dort je nur ein kleines und ein mittelformatiges Gemilde befanden, doch spricht die Rei-
henfolge der Bilder im Katalog gegen diese Losung. Vgl. Kat. AdK 1910° Nr. 44f., 60f.
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der Kaiser erst kurz vor Beginn der Ausstellung freigegeben hatte, als die Anordnung der
Exponate sowie die Drucklegung des Katalogs offenbar bereits erfolgt waren.

Der Hauptsaal (3) war Antoine Watteau und seinem Umfeld gewidmet (Rek. 25).4°
Neun der 27 hier ausgestellten Bilder waren an ihn attribuiert; insgesamt prisentierte
die Ausstellung elf seiner Werke. An der Wand links des Eingangs befand sich neben
Fragonards ovalem Gemaélde Die gute Mutter eine Darstellung franzosischer Komodianten,
Gilles, Scaramouche, Scapin und Harlekin aus dem Besitz von Rose-Anne Porges (1854-1937),
die 1910 an Watteau attribuiert wurde, wohl aber zumindest unter Beteiligung eines ande-
ren, ihm nahestehenden Kiinstlers entstanden war.*

An der nordéstlichen Schrigwand, an der sich zuvor Lancrets Blindekuhspiel befunden
hatte, folgte der rechte Teil des Ladenschilds fiir den Kunsthandler Gersaint, das 1883 zum
letzten Mal in Berlin ausgestellt war und nun zur Ausstattung des Salons der Kaiserin
gehorte.*? Die linke Bildhalfte befand sich an der nordwestlichen Schragwand, sodass
die beiden Werkteile nun gut zehn Meter voneinander entfernt hingen. Dies bedauerte
auch Friedlander, dem zufolge sich der ,Beschauer die ,einheitliche Wirkung der Kom-
position [...] leichter restaurieren [konnte], wenn die Hilften aneinander geriickt [sic]
worden wiaren“.*® Die Hangung stellte freilich einen Kompromiss dar, da die Gemailde
erst im letzten Moment in die Ausstellung gelangt waren. Dennoch erhielten sie wie kein
anderes Werk die Aufmerksamkeit der internationalen Presse. Insbesondere vonseiten
franzdsischer Kritiker wurden die Echtheit und die Zuschreibung an Watteau wiederholt
angezweifelt und intensiv debattiert.*

Die Hauptwand dominierte das beriihmte Bildnis der Marquise de Pompadour von
Watteaus Antipoden Francois Boucher aus dem Besitz von Maurice de Rothschild, einem
Mitglied des Pariser Komitees (Abb. 51). Da die drei Mittelsdle in einer Linie angeordnet
waren, konnten die Besucherinnen und Besucher das Werk durch die groRRen Tiir6ffnun-
gen bereits vom ersten Saal aus am Ende der Raumflucht sehen. Dies war unbestritten die
prominenteste Position, die einem Exponat in diesen Rdumen zugeordnet werden konnte.
In diesem Fall wurde der Ehrenplatz dem mit Abstand wertvollsten Stiick der Ausstellung
zugeteilt. Den Versicherungswert der Pompadour hatten ihr Besitzer und Louis Metman

410 Vgl. ebd. S. 48-53, Nr. 65-91.

411 Vgl. Gazette Drouot 2011.

412 Das Blindekuhspiel war nun auf der anderen Seite des Raums in der siidwestlichen Ecke platziert,
wo bis dahin Bouchers Erziehung Amors gehangen hatte. Vgl. Kat. Adk 19103 S. 48 Nr. 67. - Zu den
Wohnraumen der Kaiserin siehe: Meiner 2015 S. 228, Abb. 15.

413 Friedlander 1910 S. 293.

414 Vgl. Stahl, Fritz: Watteaus Kunsthdndlerschild. In: BTB 39.1910, Nr. 46, 26.02.1910, S. 2. [Nachf. Stahl
1910b]. - 0. V.: Un tableau du Guillaume II. In: La Croix 31.1910, Nr. 8263, 02.03.1910, S. 1. - 0. V.: Der
angezweifelte Watteau. In: Ebd. Nr. 113, 03.03.1910, S. 2£. - 0. V.: Der Berliner und der Pariser Watteau..
In: BTB 39.1910, Nr. 115, 05.03.1910, S. 2. — 0. V.: Le Watteau de Berlin n'est pas un vrai Watteau. In: Le
Matin 27.1910, Nr. 9503, 05.03.1910, S. 1. - 0. V.: Le Watteau de Berlin. In: Ebd. Nr. 9504, 06.03.1910,
S. 1. - Auburtin, Victor: Die Anzweiflung des sogenannten ,Watteaus der Kaiserin® In: BBZ 55.1910,
Nr. 109, 06.03.1910, S. 9.


https://www.gazette-drouot.com/lots/1759324
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Abb. 51 Digitale Rekonstruktionszeichnung des Arrangements der Hauptwand in Saal 3
der Franzdsischen Ausstellung (1910).

auf eine Million Francs angesetzt; er lag doppelt so hoch wie der Wert fiir die sieben
Esther-Gobelins aus dem Mobilier National zusammen.**

Das Gemalde wurde flankiert von zwei Bronzebiisten der Grofherzogin Nathalie von
Russland von Augustin Pajou (1730-1809) und des Prinzen Heinrich von Preufsen von Houdon.
Die Auflenseiten der Wand zeigten rechts ein Bildnis mit dem Titel L’homme en Rouge
von Nicolas de Largilliere (1656-1746) und links das Portrait des Bildhauers Caffieri, das
damals dank einer gefdlschten Signatur als ein Werk Jacques-Louis Davids (1748-1825) galt.
Tatséchlich handelte es sich um eine Arbeit von Adolf Ulrik Wertmidiller (1751-1811), dem
damit die Aufnahme in die Académie des Beaux-Arts gelungen war.*¢ Bei der Zusammen-
stellung dieser Gemalde fallt ihr kontrastreiche Farbgebung auf. Wahrend das Bildnis der
Madame de Pompadour (1721-1764) in Tiirkis-, Rosa- und Goldténen leuchtete, dominier-
ten bei den Herrenportraits die Farben Rot, Silber, Weif3 und Grau. Die siidlichen Schrig-
winde zeigten links Watteaus Iris und rechts, wie schon erwihnt, Lancrets Blindekuhspiel.
Sie sind nicht als Teil des Gesamtensembles der Siidwand zu verstehen, sondern standen
vielmehr fiir sich.

415 Vgl. Vgl. MAD, D2/59 unpag.: Leihschein Nr. 22 vom 01.01.1910. - Auch die beiden Fragonards des
Comte de Pillet-Wille waren mit 500.000 Francs versichert gewesen. Vgl. ebd. Leihschein Nr. 1,
Nr. 24, 01.01.1910.

416 Die falsche Signatur wurde 1936 entfernt. Vgl. Museum of Fine Arts Boston: Jean Jacques Caffieri.
Onlinekatalog.


https://collections.mfa.org/objects/ 33764/jeanjacques-caffieri;jsessionid= BE6222F F7196E382A61ACA7208DF14 F8?ctx= 49e39534-a6e4%E2%80%934a9e-819f- bb f735d0b88c&idx=0
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Die Lingswinde des Saals waren wie schon 1908 inhaltlich und formal komplementir
gestaltet. Das Mittelstiick bildete jeweils ein grof$formatiges, mehrfiguriges Selbstportrait
eines Kiinstlers und einer Kiinstlerin. Links befand sich Antoine Pesnes Selbstbildnis
mit seiner Familie und rechts das der Malerin Adelaide Labille-Guiard (1749-1783) mit
ihren Schiilerinnen. Sie wurden auf beiden Seiten von je drei Galanterieszenen und Por-
traits begleitet. Die Werke waren ihren Formaten entsprechend im Wechsel aufgereiht
und thematisch zueinander in Dialog gesetzt. Zu sehen waren beispielsweise Watteaus
Liebe auf dem Lande, Paters Gesellschaft an der Parkmauer (linke Wand) sowie Lancrets
Guckkastenmann und die Tdnzerin Camargo. Allein elf der im Hauptsaal prasentierten
Gemilde stammten aus dem Besitz des Kaisers, der hier erstmals wieder prominent mit
einer Vielzahl von Leihgaben vertreten war.

Der erste Saal an der Ostseite des Ausstellungstraktes (4) war fiir die Prisentation
von 43 Zeichnungen, Stichen und Radierungen bestimmt, die iiberwiegend aus dem
Besitz des Botschafters Cambon sowie dem Kunstgewerbemuseum stammten.*’ Die
gemeinschaftliche Platzierung dieser Sammlungen in einem eigenen Kabinett kann als
Allusion auf die deutsch-franzosische Kollaboration fiir das Zustandekommen der Aus-
stellung und als Zeichen der Anerkennung fiir Cambons unermiidlichen Einsatz dafiir
verstanden werden. Zu sehen waren etwa Arbeiten von Cochin (1715-1790), Moreau le
jeune (1741-1814) und Francois-Bernard Lépicié (1698-1755) sowie unterschiedliche
Motive nach Werken von Watteau, Fragonard und Chardin. Daneben waren kleinere,
hauptsachlich Beauvaiser Bildwirkereien und Bronzemedaillons ausgestellt. Wie schon in
den fritheren Schauen stellt die Rekonstruktion des Displays der grafischen Arbeiten ein
Problem dar. Da die Mal3e der Skizzen und Drucke im Katalog nicht angegeben sind, 14sst
sich ihre genaue Platzierung und Anordnung nicht ndher nachvollziehen.

Der anschlieende Saal (5) présentierte nicht weniger als 34 Gemaélde und drei
Bronzestatuetten (Rek. 26).4® Zu den Hauptstiicken gehorten Fragonards Leserin in der
Mitte der Nordwand und eine bislang wenig bekannte, sittsamere Variante von Bouchers
L’Odalisque brune aus dem Besitz von Maurice de Rothschild.*® Sie war offenbar zusammen
mit einer Gruppe von drei ovalen Bildnissen einer Dame und zweier Knaben in der Mitte
der Ostwand platziert. Thr gegeniiber befand sich Vigée-Lebruns lebensgrofles Portrait
der beriihmten Schauspielerin Lady Hamilton. Auch die weiteren Exponate waren priméar
Damenbildnisse des Rokokos und des Klassizismus. Daneben waren Park- und Genre-
szenen von Robert, Pater und Lancret ausgestellt.

Saal 6 préasentierte 37 Zeichnungen, zumeist von Fragonard und Watteau, aus dem
Besitz verschiedener Pariser Leihgeber.”® Auch hier ist die Anordnung nicht konkret nach-
vollziehbar, doch scheinen die zahlreichen Arbeiten Fragonards weitgehend geschlossen

417 Vgl. Kat. AdK 1910°S. 54-60, Nr. 92-135a.

418 Vgl. ebd. S. 61-69, Nr. 136-169.

419 Der Katalog benennt das Werk falschlicher Weise als Portrdt von Miss Murphy, bei dem es sich
jedoch um die etwas spiter entstandene sog. blonde Odaliske, Marie-Louise O'Murphy (1737-1814),
handelt. Vgl. ebd. Nr. 146. - Weiterhin: Faroult, Guillaume: Francois Boucher L'Odalisque brune. Paris
2019. S. 29, Abb. 20.

420 Vgl. ebd. S. 70-78, Nr. 170-207. [Nr. 202 entfiel].
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am Beginn des Rundgangs prisentiert worden zu sein, wiahrend die Zeichnungen von
Watteau den Abschluss bildeten.

Der westlich an den Durchgangsraum anschlieRende Saal (7) zeigte eine Zusam-
menstellung verschiedener Kunstgattungen (Rek. 27).! Auf einem Schautisch wurden
einige Preziosen zusammen mit dem Essbesteck der ddnischen Prinzessin Luise Auguste
(1771-1843) ausgestellt und in einer Vitrine daneben waren Miniaturmalereien, tonerne
Portraitmedaillons sowie verschiedene ,,Silbersachen” zu sehen.*?

Dariiber hinaus wurden Pastellbilder von Latour, eine Stickerei mit dem Bildnis
der Marie Antoinette, eine Bronzebiiste des Kardinals Richelieu (1585-1645) sowie ein
Gobelin mit dem Opfer der Iphigenie nach einem Entwurf von Coypel aus dem Besitz der
Franzosischen Republik gezeigt. Letzterer muss aufgrund seiner Mafle und in Anbetracht
der im Katalog wiedergegebenen Abfolge an der Siidwand platziert gewesen sein. Die
iibrigen Exponate waren, von Watteaus Musikalischen Affen abgesehen, ausschliefllich
Portraitgemaélde zumeist aus deutschem Besitz. Unter den Portraitierten befanden sich
mehrere Personen aus dem Umfeld Ludwigs XV. wie sein Vater, seine Gattin und sein Leib-
arzt Jean-Baptiste Silva (1682-1742). Ein grof3es Staatsportrait des Konigs als Kind befand
sich rechts des siidlichen Raumeingangs. Dariiber hinaus waren ein weiteres Bildnis der
Marie Antoinette von Vigée-Lebrun und die Darstellung der Konigin als Gefangene im
Temple von Alexander Kucharski (1741-1819) zu sehen. Die Abteilung zeigte einen deut-
lichen historischen Schwerpunkt und représentierte wichtige Ereignisse und bekannte
Personlichkeiten des 18. Jahrhunderts, aber auch einzelne dekorative Werke ohne klaren
historischen Bezug wie etwa zwei Madchenbildnisse von Greuze.

Saal 8 in der Mitte des Westfliigels prasentierte ebenfalls iiberwiegend Portraitgemaélde
sowie eine weitere Tapisserie, Aeneas und Dido nach Coypel, aus dem Mobilier National.**
Letztere war in der Zeitschrift Le Monde Illustré abgebildet, die eine Fotografie der West-
wand zeigte (Abb. 52). Rechts und links des Gobelins befanden sich Rigauds Bildnisse
des Chirurgen Francois Gigot de la Peyronie (1678-1747) und des Kardinals Dubois
(1656-1723). Rechts davon ist ein Pastellbildnis des Malers Weidemann von Antoine Pesne
zu erkennen. Die unerwartete Asymmetrie des Arrangements resultierte aus der schieren
GroRe der Exponate, da allein der Gobelin iiber 60 % der zehn Meter breiten Wandfldche
einnahm. Davor waren zuletzt zwei Kerzenhalter auf Sockeln und ein kleiner Schautisch
mit franzosischer Kleinkunst auf einem Teppich platziert.

Dariiber hinaus befanden sich in diesem Saal, vermutlich an der schmaleren Stidwand,
sechs Rahmen mit Zeichnungen verschiedener Kiinstler, darunter Chardin, Fragonard,
Pesne und Watteau, sowie ein Rahmen mit 25 Medaillen von Jean-Baptiste Nini (1717-1786)
aus dem Besitz des Grafen von Seckendorff. Vor der Wand war wiederum ein Pult mit wei-
teren Medaillen aus der Sammlung Schulte aufgestellt. Die {ibrigen Wande zeigten unter
anderem Bildnisse von Prud’hon (1758-1823), Vigée-Lebrun und Tocqué sowie Vanloos
groldformatige Darstellung der Mademoiselle Clairon als Medea mit Monsieur Lekain als Jason
aus dem Besitz des Kaisers an der Eingangswand.

421 Vgl. ebd. S. 80-86, Nr. 208-228.
422 Vgl. ebd. Nr. 209b.
423 Vgl. ebd. S. 88-92, Nr. 229-252.
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Abb. 52 Unbek. Fotograf, ,Enée et Didon“ tapisserie des Gobelins exposée a ’Académie des
Beaux-Arts de Berlin [Aufnahme aus Saal VIlI], 1910, Fotografie, MaRRe und Verbleib unbek.

Die Sile 9 und 11 beinhalteten insgesamt {iber 90 Stiche aus der Sammlung des pensionier-
ten Bankiers Julius Model.** Zu sehen waren unterschiedliche Motive nach Historien- und
Genregemilden sowie Portraits, geschaffen von einigen der bekanntesten franzdsischen
Graveure des 18. Jahrhunderts wie Beauvarlet (1731-1797), Lavreince (1737-1807), De
Launay (1739-1792), Simonet (1742-1813) oder Debucourt (1755-1832). Ahnlich wie in der
englischen Ausstellung sollte ein Uberblick iiber die wichtigsten Reprisentanten dieses
Kunstzweigs gegeben werden, wobei jedoch fraglich bleibt, inwiefern sich dem Publikum
die Zusammenhénge der Entwicklung der Kupferstecherkunst in Frankreich tatsdchlich
erschlossen, da der Katalog nur sehr knappe Informationen zu den einzelnen Exponaten
lieferte und die Graveure im vorangestellten Kiinstlerverzeichnis tiberging.** Auch zeigten
die Aufnahmen der iibrigen Raume, dass auf eine Beschilderung wohl génzlich verzichtet
wurde.

Der zehnte Saal im siidwestlichen Teil des Gebdudes war zuletzt dem Werk Chardins
gewidmet, von dem hier 15 Arbeiten gemeinsam mit weiteren zwolf Gemalden von

424 Vgl. ebd. S. 93-97, Nr. 253-294; S. 106-11, Nr. 323-373.

425 Vgl. ebd. S. 12-25. - Der Katalog weist explizit darauf hin, dass hier ,nur die wichtigeren in der
Ausstellung vertretenen Kiinstler aufgenommen” wurden und die ,,graphischen Kiinstler nicht
vollstindig aufgefiihrt sind.
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Boucher, Fragonard, Lancret, Vigée-Lebrun, Nattier und Drouais-fils (1727-1775) aus-
gestellt waren.*® Amersdorffer beschrieb den Eindruck dieses Raums als ,vollig tiber-
raschend®, da Chardins Schopfungen anders als die ,flimmernde Farbenpracht der
Watteaus, Bouchers und Fragonards® vielmehr durch ,blonde helle Tone, graue und braun-
liche Farbharmonien® und ,feine, intime koloristische Wirkung|...]“ gepragt waren.*”
Die Zusammenstellung der Exponate lésst ein Streben nach einheitlicher Farbwirkung
erkennen. So zeigten etwa das kleine Pompadour-Portrait von Boucher aus dem Besitz des
Baron de Schlichting oder Fragonards Fanchon aus der Sammlung von Albert Lehmann,
die sich zusammen mit Chardins Kiichenmddchen mit Orange an der Nordwand zur linken
des Eingangs befanden, ein dhnlich braunliches Kolorit wie dessen Werke. Die iibrigen
Arbeiten Chardins waren in Gruppen von je sieben Gemdilden in dichter Reihung oder
geclusterter Hingung auf die beiden Halften der Ostwand verteilt (Rek. 28a-29). Auf der
linken Seite diirfte die zuletzt 1883 ausgestellte Briefsieglerin aus dem Besitz des Kaisers und
auf der rechten das sogenannte Bildnis von Sédaine aus Pariser Privatbesitz das Hauptstiick
gebildet haben. Wahrend links verschiedene Varianten fiir ein symmetrisches Arrange-
ment der Bilder moglich scheinen, hemmt rechts ein kleines, quadratisches Stillleben die
sonst gleichmaRige Hingung.

An der westlichen Wand dominierten wiederum kéltere Blautone etwa in den Bild-
nissen der Madame Adelaide von Vigée-Lebrun und der Marquise de Soran von Drouais-fils,
die einen deutlichen Kontrast zum Braun, Beige und Rot der gegeniiberliegenden Werke
bildeten.*”® Auch motivisch stellten die Portraits vornehmer Damen und Herren des fran-
zosischen Hochadels einen Gegensatz zu den Kéchinnen und Gouvernanten in Chardins
genrehaften Bildern dar. Diese kontrastreiche Zusammenstellung der Bilder erscheint als
eines der Hauptmotive der Ausstellung und rekurriert auf das Narrativ vom 18. Jahrhun-
dert als ,,Jahrhundert der Gegensétze®.**

In ihrem Gesamturteil der Ausstellung zeigten sich die zeitgendssischen Kunstjourna-
listen und -kritiker durchweg positiv beeindruckt. Friedldnder etwa hob die Einzigartigkeit
dieses Unternehmens hervor und lobte die gelungene Auswahl und Zusammenstellung
der Exponate:

Immerhin ist meines Wissens nie, selbst in Paris nicht, eine ebenso reiche Gruppe
franzosischer Malereien des achtzehnten Jahrhunderts fiir einige Zeit zusammen-
gefiigt worden. Und - was das Wichtigste ist - die schépferischen Meister (in der
Reihenfolge ihrer Bedeutung: Watteau, Chardin, Fragonard, Boucher) treten deutlich
hervor.**°

Armand Dayot (1851-1934) bezeichnete die Ausstellung in seiner Rezension fiir die
Hlustrierte Zeitung als ein ,wahres Fest der Kunst“ und Alexander Amersdorffer deklarierte

426 Vgl.ebd. S. 98-105, Nr. 295-322. - Zudem war eine Terrakotta-Statuette von Falconet im Saal aufgestellt.

427 Amersdorffer 1910 S. 275.

428 Die Marquise des Soran ist im Katalog als Portrait der Princesse Condé bezeichnet. Vgl Kat. AdK 1910°
Nr. 322.

429 Amersdorffer 1910 S. 274.

430 Friedldander 1910 S. 290.
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sie zu Berlins , groRe[m] Kunstereignis fiir 1910“.4** Tatséchlich muss sie allein schon ange-
sichts der Vielzahl hochkaritiger Exponate und des massiven Aufwandes fiir Organisation
und Logistik, was nicht zuletzt den Transport von zehn groliformatigen Tapisserien von
Paris nach Berlin einschloss, als ein kulturelles Event der Superlative gewiirdigt werden,
das heute wohl kaum noch in dieser Weise umzusetzen wére.

4.1.4.4 Die Ausstellung alter Meister des KFMV (1914)

Im Mai 1914 veranstaltete der KFMV seine vorerst letzte Leihausstellung in den Rdumen
der Akademie. Abermals sollten die neuesten Ankdufe der Vereinsmitglieder, speziell
die Erwerbungen der vergangenen zehn Jahre, prisentiert werden.*? Demgemal} war
die Ausstellung als Uberblicksschau angelegt und prisentierte ein breites Spektrum an
Kunstzweigen des 15. bis 18. Jahrhunderts. Sie vereinte fast 200 Gemalde Alter Meister,
unter denen wie in den fritheren Schauen des Vereins der niederldndische Barock und
die italienischen Renaissancekiinstler klar dominierten.** Hinzu kamen sieben Wand-
teppiche, 40 Bildhauerarbeiten in Marmor, Holz und Ton, 50 Bronzestatuetten und -gerite,
die zusammen mit knapp 100 Silberschmiedearbeiten und etwas mehr als einem Dutzend
Majoliken auf insgesamt sieben Vitrinen verteilt waren. Zwei weitere Vitrinen zeigten
kleinere Holz- und Elfenbeinschnitzereien sowie eine Sammlung von iiber 40 Miniaturen
aus dem Besitz von Marcus Kappel.

Der Katalog fiihrt die Exponate nach Gattungen getrennt in alphabethischer Abfolge
auf. Nur an wenigen Stellen finden sich dort Hinweise auf ihre Platzierung. Auch die
Presse- und Fachberichte geben nur bedingt Auskunft iiber den Ausstellungsaufbau.**
Die Werke waren auf sieben Sile verteilt; legt man die Nummerierung des Grundrisses
von 1908 zugrunde, wurden folglich der Vorraum und die drei Mittelsile sowie die drei
ostlichen Riume genutzt (Rek. 30).

Der Quersaal (1) diente wie schon in der Ausstellung franzosischer Kunst 1910 der Pra-
sentation grofformatiger Tapisserien. Der schlesische Montanindustrielle Franz Hubert
Graf von Tiele-Winckler (1857-1922) hatte sechs Briisseler Gobelins aus einer Serie von
zehn Wandteppichen zur Geschichte Jakobs geliehen, die um 1530 nach Vorlagen von

431 Dayot, Armand: Die Ausstellung franzosischer Kunst des 18. Jahrhunderts in Berlin. In: Illustrierte
Zeitung 134.1910, Nr. 3474, 27.01.1910, S. 149-152; hier S. 149. - Amersdorffer 1910 S. 265.

432 Vgl. SMB-ZA, III KFMV 006, Bl. 70-71: Protokoll der Vorstandssitzung des KFMV vom 05.02.1914.

433 Vgl. Kaiser Friedrich-Museums-Verein (Hg.): Ausstellung von Werken alter Kunst aus dem Privatbesitz
der Mitglieder des Kaiser Friedrich-Museums-Vereins. Katalog. 4. Aufl. Berlin 1914. [Nachf. Kat. KFMV
19144

434 Vgl. Plietzsch, Eduard: Die , Ausstellung von Werken alter Kunst“ in der Berliner Kgl. Akademie der
Kiinste. In: ZfbK N.F. 25.1914, H. 9, S. 225-235. - Burchardt, Ludwig: Die Ausstellung des Kaiser-
Friedrich-Museums-Vereins. In: KuK 12.1914, H. 10, S. 538-543. — Stahl, Fritz: Alte Kunst aus Berliner
Privatbesitz. Ausstellung in der Akademie. In: BTB 43.1914, Nr. 219, 01.05.1914, S. 1. - C. C.: Die Aus-
stellung des Kaiser-Friedrich-Museumsvereins. In: BVZ 62.1914, Nr. 203, 02.05.1914, S. 3. - K.: Alte Kunst
aus Berliner Privatbesitz. In: BBZ 101.1914, Nr. 215, 09.05.1914, S. 8. - R. N.: Alte Kunst aus Berliner
Privatbesitz. Die Ausstellung des Kaiser-Friedrich-Museums-Vereins. In: VZ Nr. 219, 01.5.1914, unpag.
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Bernaert van Orley in der Werkstatt von Willem de Kempeneer (tét. ca. 1522-1548) aus-
gefiihrt worden waren.** Die liber vier mal sechs Meter grof3en Tapisserien diirften die
Seitenwinde und die Flichen neben den Eingangstiiren eingenommen haben, wahrend
die beiden kleineren Abschnitte mit der Geburt und der Hochzeit Jacobs den Durchgang
zum zweiten Saal flankiert haben mussten. Die Jacobsgeschichte (Genesis 25-35) wurde
demnach nicht linear erzihlt, sondern aufgrund der Disposition des Raumes versatzstiick-
weise dargestellt.

Fiir den ersten Saal erwédhnte der Berichterstatter der Vossischen Zeitung weiterhin
ein Gemailde aus dem Besitz Leopold Koppels, das sich dieser Rekonstruktion zufolge nur
zwischen den Eingangstiiren befunden haben konnte.** Das lebensgrofRe Bildnis eines
Schauspielers (Abb. 53) wurde aufgrund seiner Ahnlichkeit zum sogenannten Borro aus
dem Kaiser-Friedrich-Museum fiir ein Werk Berninis (1598-1680) gehalten, nachdem es
zuvor Veldzquez zugeschrieben war.*" Allerdings behielten sich die Kuratoren vor, im
Katalog ein Fragezeichen hinter den Namen des Kiinstlers zu setzen.

Fritz Stahl gab an, im Saal hétten sich weiterhin Vitrinen mit ,erlesene[n] Kunst-
arbeiten aus der Sammlung des Dr.v. Pannwitz“ befunden, bei denen es sich demzu-
folge um die im Katalog verzeichneten Vitrinen C und D gehandelt haben musste, die
Bronzen, Silberschmiedearbeiten und Majoliken aus dieser Sammlung enthielten.*®
Aufgrund der Grof3e des Quersaals ist nicht ausgeschlossen, dass sich hier ebenfalls die
Vitrinen A und B befanden, die fast ausschlieRlich Kleinkunst und Kunstgewerbe aus dem
Besitz Willibalds von Dirksen beinhalteten.** Da Stahl sie jedoch nicht erwdhnte, konnten
sie stattdessen auch im Vorraum platziert gewesen sein, obgleich unklar ist, wie dieser
dariiber hinaus ausgestattet war.

In den Vitrinen E bis G, deren Aufstellungsorte gleichfalls nur vermutet werden kon-
nen, wurden die Kunsthandwerkssammlungen weiterer Leihgeber und Leihgeberinnen
weitgehend geschlossen prasentiert.* Dieses bereits aus der Renaissance-Ausstellung
bekannte Vorgehen, zeigt wie die einzelnen Sammlungen, deren Bestdnde als Ensembles
wirken sollten, hier erneut in den Fokus gerlickt wurden. Dem &sthetischen Arrangement
und der Reprasentation der Aussteller wurde so einmal mehr der Vorzug gegeniiber der
kunstwissenschaftlichen Vorstellung einer stilgeschichtlichen oder technischen Entwick-
lung einzelner Gattungen gegeben.

435 Vgl. Kat. KFMV 19144S. 48, Nr. 195-200. - Lessing, Julius (Hg.): Die Wandteppiche aus dem Leben des
Erzvaters Jacob. In: Vorbilderhefte aus dem Kunstgewerbemuseum 25.1900.

436 Vgl. R.N. 1914.

437 Vgl. ebd. - Kat. KFMV 1914*S. 8, Nr. 5. - Der Borro gilt heute als eine Arbeit von Charles Mellin
(1597-1649).

438 Stahl 1914. - Kat. KFMV 1914+ S. 58f., Nr. 263-273 [Bronzen]; S. 64f., Nr. 301-314 [Silber]; S. 70f,,
Nr. 332-339 [Majolika].

439 Vgl. Kat. KFMV 1914*S. 54f., Nr. 243-252 [Bronzen]; S. 62-64, Nr. 292-300 [Silber]; S. 69, Nr. 326-331
[Majolika]. - In den Vitrinen befanden sich nur einzelne Stiicke aus dem Besitz von Carl Hagen
und Robert von Mendelssohn.

440 Die Vitrine E beinhaltete Bronzen und Silber aus dem Besitz von Marie von Kaufmann und Ludwig
Darmstédter, die Vitrine F Bronzen, Silber und eine Majolika-Kanne von Margarethe Reichenheim-
Oppenheim und die Vitrine G Bronzen aus der Sammlung von Eduard Simon. Vgl. ebd. S. 55-71.
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Abb. 53 Giovanni Lorenzo Bernini (?), Bildnis eines Schauspielers,
Mitte 17. Jahrhundert, Ol auf Leinwand, 200 x 118 cm, Verbleib unbek.
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Die exponierte Prasentation einzelner Kollektionen setzte sich in den Nebenrdumen
fort. Die kleineren Séle 4 und 6 beinhalteten die Sammlungen Marcus Kappels und James
Simons. Kappel hatte seine Gemailde- und seine Miniaturensammlung ausgestellt, die
mit Ausnahme des Bildnis der Simonetta Vespucci geschlossen im vierten Saal unterge-
bracht waren.** In mehreren Schreiben an Bode und wohl auch an Friedldnder hatte der
Sammler auf die separate Aufstellung seiner Leihgaben gedrangt, wobei er urspriinglich
gehofft hatte, dass hierfiir der Hauptsaal genutzt werden wiirde.*?

Insgesamt 27 Gemalde niederldndischer Meister, darunter sechs an Rembrandt attri-
buierte Werke, waren ins seinem Kabinett vereint.** Den heute verschollenen Studienkopf
eines jungen Mddchens, der spiter als eine Teilkopie der Beschneidung Christi erkannt wurde,
hatte Kappel erst kurz vor Beginn der Ausstellung erstanden und umgehend als Leihgabe
bereitgestellt.** Am Tag der Er6ffnung schrieb er an Bode: ,Ich verfehle nicht, Thnen
mitzuteilen, daf [sic] ich das kleine Damenportrait von Rembrandt erworben habe. [...]
Ich werde fiir das Bild ein kleines Schild anfertigen lassen, um solches zur Ausstellung in
der Akademie zu Ihrer Verfligung zu stellen.““ Er legte offensichtlich grolen Wert darauf,
seine neueste Erwerbung sogleich 6ffentlich zu prasentieren.

Aus Kappels Sammlung stammte auch das beriihmte letzte Selbstbildnis Rembrandts
aus dem Jahr 1669, das bereits im Winter 1913/14 in Amsterdam ausgestellt war und neben
der Wiederholung des sogenannten Jiidischen Philosophen als die ,,Glorie“ dieses Saals pra-
sentiert wurde.*¢ Dariiber hinaus waren hier das von Frans Hals geschaffene Portrait der
Catharina Brugman, drei Bildnisse der Grafenfamilie Bouchange von Corneille de la Haye
(um 1500-1575), eine Mutter mit Kind von Nicolaes Maes, Landschaften von Hobbema, van
der Neer und Jacob van Ruisdael sowie Genreszenen von Paul Potter (1625-1654), Adriaen
van Ostade, Jan Steen und David Teniers zu sehen.*” Die meisten dieser Bilder waren eher
kleinformatige Kabinettstiicke. Inwiefern ihr Arrangement der zweireihigen Hangung in
Kappels Privatgalerie entsprach, die Bode fiir ihn eingerichtet hatte, oder ob wiederum
eine clusterartige Zusammenstellung gew#hlt wurde, wie sie in der Redern-Ausstellung
oder in den Holldnder-Sdlen des Kaiser-Friedrich-Museums zu sehen war, ist nicht rekon-
struierbar.*® Wahrscheinlich waren die Rembrandts wie in der Portraitausstellung von
1909 an einer Wand vereint.

Fiir die Anordnung der Miniaturen kommen verschiedene Varianten infrage. Kappels
Miniaturgemildesammlung, die bislang nicht ndher wissenschaftlich untersucht ist,
war universal angelegt und beinhaltete Beispiele des 16. bis 19. Jahrhunderts aus Italien,

441 Vgl. ebd. S. 72-77, Nr. 340-382 [Miniaturen)].

442 Vgl. Kap. 3.2.2.2. - SMB-ZA, IV/NL Bode 2842/2: Marcus Kappel an Wilhelm Bode, 18.03. und
22.04.1914.

443 Vgl. Kat. KFMV 1914*S. 36, Nr. 130-134a.

444 Vgl. RKDimages, Abb. Nr. 1001335730.

445 SMB-ZA, IV/NL Bode 2842/2: Marcus Kappel an Wilhelm Bode, 01.05.1914.

446 Stahl 1914 S. 1. - Vgl. R.B.: Ausstellungen. Amsterdam. In: Cicerone 6.1914, H. 1, S. 22f.

447 Vgl. Kat. KFMV 1914* Nr. 59, 65, 83-85, 87, 110, 116, 126, 147, 160f., 164.

448 Fiir Aufnahmen der Kappel'schen Privatgalerie siehe: Martin, Wilhelm: Alt-Holldndische Bilder.
Sammeln/Bestimmen/Konservieren. Berlin 1921. Abb. 105f.


https://rkd.nl/explore/images/51326
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England, Frankreich, den Niederlanden und Deutschland.*® In der Ausstellung waren
Ol-, Email- und Aquarellbilder von der Elisabethanischen bis zur Napoleonischen Zeit zu
sehen. Der Katalog listet sie nach Techniken getrennt auf, gibt sonst aber keine weiteren
Hinweise auf eine mogliche Sortierung. Es scheint naheliegend, dass die Exponate dhnlich
wie im Sammlungskatalog in kleineren Gruppen auf Tafeln montiert in einer Tischvitrine
prasentiert wurden.*°

James Simon hatte wie bereits 1906 zahlreiche Holz- und Steinbildwerke in die Ausstel-
lung gegeben, die er im letzten Schausaal méglicherweise selbst anordnete.*! Diesmal lieh
er zwolf iiberwiegend altdeutsche Skulpturen, Reliefs und Schnitzaltire, von denen nur
sehr wenige Stiicke zuvor bereits ausgestellt waren.*?2 Die Reliefs, Altdre und Wandfiguren
diirften an den Wanden montiert worden sein, wahrend die vollplastischen Arbeiten auf
Konsolen oder Mobeln platziert gewesen sein mussten. Der Katalog macht in mehreren
Fallen Angaben liber Schranke und Truhen, die unter den Bildwerken aufgestellt waren.*3
Simons Kabinett war offenbar der einzige Raum der Ausstellung, in dem sich auch Mobel
befanden, wogegen die librigen Sile puristischer gestaltet waren und ohne zusétzliche
dekorative Elemente auskamen.

Auch in diesem Raum war eine Vitrine aufgestellt, an deren innerer Riickseite eine
spatgotische deutsche Verdure-Tapisserie angebracht war, die den Hintergrund fiir zehn
kleinformatige Schnitzkunstwerke des 14. bis 16. Jahrhunderts bildete.** Zuletzt fiihrt der
Katalog weitere sieben Holzbildwerke sowie einen venezianischen Spiegelrahmen und ein
Elfenbeinrelief aus dem Besitz von Marie von Kaufmann, Margarethe von Reichenheim-
Oppenheim und Otto Lanz auf.** Da es sich iiberwiegend um kleinformatige Arbeiten han-
delte, scheint eine Aufstellung dieser Stiicke in der Vitrine des Simon-Saals wahrscheinlich.

Obschon in diesem Saal wieder mehrere unterschiedliche Kunstgattungen vertreten
waren, stellte er wohl kein typisches Beispiel fiir Bodes Modell der integrierten Aufstellung
dar, denn es fehlten hier anscheinend zeitgleiche Gemalde. Zwar hatte Simon mehrere
Gemailde geliehen, doch befanden sich darunter keine altdeutschen Arbeiten. Zu seinen
Leihgaben gehorte beispielsweise Vermeers Dame mit Dienstmagd, die bereits 1906 kurz
nach ihrem Ankauf zu den Sensationsstiicken der Redern-Ausstellung gehort hatte. Zudem
lieh Simon Landschaften von Guardi, Canaletto, van Goyen und van Ruisdael, Genrestiicke
von Ostade und Metsu sowie eine Madonna mit zwei Engeln von Isenbrant.*®

449 Vgl. Bode, Wilhelm von: Die Gemdldesammlung Marcus Kappel in Berlin. Berlin 1914. Abb. S. 30, 35
sowie die letzten beiden Tafeln (unpag.). - Kunstsalon Paul Cassirer/Hugo Helbing (Hgg.): Gemndlde
und Kunstgegenstdande aus der ehemaligen Sammlung Marcus Kappel. Berlin 1930. Nr. 25-33.

450 Vgl. Bode 1914b [Vorletzte und letzte Tafel].

451 ,James Simon hat ein Kabinett mit Holzskulpturen arrangiert, in dem sich prachtvolle, im ganzen
Schmuck der Farbe erhaltene Figuren und Gruppen darstellen®. Stahl 1914.

452 Vgl. Kat. KFMV 19144S. 50-52, Nr. 211-221. [Nr. 212 A, B sowie 215 waren bereits 1906 ausgestellt].

453 Genannt werden ein franzosischer Schrank des 15. Jahrhunderts, zwei gotische Schrinke und zwei
gotische Truhen sowie zwei Renaissanceschrinke. Vgl. ebd.

454 Vgl. ebd. S. 52f., Nr. 222-231. - Burchard 1914 S. 543.

455 Vgl. Kat. KFMV 1914* S, 53f. Nr. 232-240.

456 Vgl. ebd. Nr. 20, 46, 57, 72, 103, 121, 150, 182.
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Uber das Display der iibrigen drei
Sale kann aufgrund der Quellensitua-
tion lediglich spekuliert werden. Eine
Orientierung an der Aufstellung von
1909 scheint durchaus wahrschein-
lich, zumal die Inhalte der Schauen
einander stark dhnelten. So wird der
Hauptsaal (3) den groformatigen
Werken der wichtigsten kanonischen
Meister der niederldndischen und ita-
lienischen Kunst vorbehalten gewe-
sen sein.

Zu diesen gehorte gewiss Marcus
Kappels Bella Simonetta der Botticel-
li-Werkstatt, die nicht in dessen Kabi-
nett sondern ,,mit den andern [sic] Ita-
lienern ausgestellt” war (Abb. 54).%7
Thr wurde gewiss ein Ehrenplatz ein-
geraumt, da sie die besondere Auf-
merksamkeit des Kaisers genoss.*?®
Sie konnte allein an einer der Schrag-
wiande oder gemeinsam mit den bei-
Abb. 54 Botticelli-Werkstatt, Simonetta Vespucci, den anderen Arbeiten Botticellis aus
1480-1488, Tempera auf Holz, 63,5% 44,5 cm. den Sammlungen Huldschinsky und

Eduard Simon gehédngt worden sein.**®

Da die florentinischen Meister wie schon in den Jahren zuvor nur mit wenigen Werken
vertreten waren, ist davon auszugehen, dass sie nicht allein eine einzelne Wand fiillten, son-
dern zusammen mit Vertretern anderer Schulen prasentiert wurden.*? Die dlteren wie die
jungeren venezianischen Kiinstler waren mit tiber 30 Werken wiederum reichlich vertreten.
Von Cima waren ein Madonnenkopf und ein Damenbildnis zu sehen, von Lorenzo Lotto
(um 1480-1556) eine Anbetung des Kindes und eine Darstellung dreier Frauen, Benedetto
Montagna (um 1481-1558) war ein Madonnenbild zugeschrieben und Palma Vecchio
eine weibliche Halbfigur.** Eine Heilige Katharina und das Profilportrait eines Dogen aus
dem Besitz von Leopold Koppel waren an Tizian attribuiert.*? Bordone war mit Mars und

457 SMB-ZA, IV/NL Bode 2842/2: Marcus Kappel an Wilhelm Bode, 22.04.1914. - Die Simonetta wird
heute als Arbeit der Botticelli-Werkstatt gelistet. Vgl. Lightbown 1978 Kat. Nr. C5.

458 Vgl. Kap. 4.3.2.

459 Vgl. Kat. KFMV 1914 Nr. 9-11.

460 Neben Botticellis Werken waren lediglich Bacchiaccas Tobias mit dem Engel und Andrea del Sartos
Madonna mit Johannes, beide ebenfalls aus der Sammlung von Eduard Simon, ausgestellt. Vgl. ebd.
Nr. 3, 154.

461 Vgl. ebd. Nr. 24f., 81f., 105, 122.

462 Vgl. ebd. Nr. 178f.
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Venus aus der Sammlung von Dirksen vertreten, Licinio mit einem Herrenportrait.*® Die
venezianische Barockkunst vertraten Canaletto mit zwei, Guardi mit sechs, Giovanni und
Domenico Tiepolo mit fiinf beziehungsweise vier Werken und von Tintoretto stammte eine
zweiteilige Verkiindigung.*®*

Der niederlidndische Barock war unter anderem durch sieben Werke von Rubens
reprasentiert, von denen allein vier aus der Sammlung Leopold Koppels stammten.**
Daneben wurden auch die vier Gemélde Aelbert Cuyps (1620-1691) als im deutschen
Privatbesitz besonders seltene Stiicke in den Berichten herausgehoben.*¢ Desgleichen
auch Werke von Metsu, Terborch und van Dyck sowie Pieter Bruegels Schlaraffenland aus
der Sammlung von Kaufmann.*’ Die {ibrigen niederldndischen Werke waren gréftenteils
kleinere Portraits und andere Kabinettstiicke, die wahrscheinlich zusammen mit den
altdeutschen Meistern in den kleineren Silen 2 und 5 arrangiert waren.*®

Die Annahme, das Arrangement dieser Ausstellung habe dem der fritheren Schauen
des Vereins sehr gedhnelt, resultiert nicht zuletzt aus der relativen Gleichférmigkeit der
Leihgaben, die auch von den zeitgendssischen Berichterstattern hervorgehoben und zum
Teil beméngelt wurde. So schrieb Ludwig Burchard (1886-1960), die Ausstellung habe ,wie
ein Stiick Kaiser-Friedrich-Museum” angemutet und, da es an ,Extravaganzen” fehlte,
yreichlich unpersonlich” gewirkt.*® Thm zufolge bewegten sich die Berliner Sammler ,,alle
in langst betretenen Bahnen®, keiner habe sich ,,zum Beispiel die Freiheit genommen, an
einen Greco heranzutreten®, und unter den Mitgliedern des Vereins fehlte es an ,Ménnern
[...], die als Sammler Personlichkeiten mit selbststdndigen Passionen sind“.*™ Bode griff
diese Kritik, von der er sich als Berater dieser Kunstfreunde offensichtlich auch personlich
angegriffen fiihlte, wenige Monate spiter in einem Artikel auf:

Die Presse, die diese Ausstellungen alter Kunst bei uns zum Teil nicht besonders gern
sieht, hat im tibrigen [sic] diesmal ihrer iiblen Stimmung nur nach einer Richtung
Luft gemacht, indem sie die Einférmigkeit der ausgestellten Kunstwerke bemin-
gelte, die sie auf die vollige Abhangigkeit der Aussteller von mir und auf meine iiber-
triebene Vorliebe fiir die hollindische Malerei zuriickfiihrte, wobei sie noch durch-
fiihlen liel3, dal dieses Sammeln der Berliner vielfach nur eine Geldspekulation sei.
Ich will nicht dariiber rechten, dali diese Art der Kritik ein schlechter Lohn ist fiir
das Opfer, welches die Sammler bringen, indem sie alle paar Jahre monatelang sich
ihrer Kunstschitze begeben und in liberalster Weise das Berliner Publikum sich
daran erfreuen lassen. [...]

Wahrlich, wenn man diesen Ausstellungen einen Vorwurf nicht machen kann,
so ist es der der Einformigkeit und Wiederholung! Es waren ganz verschiedenartige

463 Vgl. ebd. Nr. 8, 79.

464 Vgl. ebd. Nr. 19f., 52-57, 169-177 A und B.

465 Vgl. ebd. Nr. 137-143.

466 Vgl. ebd. Nr. 30-33. - K. 1914 S. 8.

467 Vgl. ebd. Nr. 18, 100-103, 38, 167-168. — Burchard 1914 S. 539-543.
468 Vgl. Kat. KFMV 1914 Nr. 13-16,

469 Burchard 1914 S. 539.

470 Ebd.
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Ausstellungen in verschiedener Aufmachung, und was sie brachten, war fastimmer
neu und gut oder selbst ausgezeichnet. Wer die gleichzeitigen Ausstellungen alter
Kunst in London und namentlich in Paris verfolgt hat, weil3, wieviel einformiger
und wieviel liebloser hergerichtet diese meist waren, obgleich hier der Besitz soviel
[sic] reicher ist und regelmiRig ganz England und Frankreich daran teilnehmen.*"

Bodes Antwort erlaubt einen wichtigen Einblick in seinen Umgang mit der seit einigen
Jahren wachsenden Kritik an seiner Rolle als ,Museums-Condottiere‘ und seinen Einfluss
auf private Sammler.*’? Schon 1909 hatte er in Zhnlicher Weise auf negative Presseurteile
zur Portraitausstellung des KFMYV reagiert, indem er sie als ,nicht [...] sehr patriotisch”
und als undankbar gegeniiber der Grof$ziigigkeit der Aussteller bezeichnete.*” Auch die
Anspielung auf die seiner Ansicht nach schwicheren Pariser und Londoner Schauen
findet sich dort wieder.

Ein vergleichender Blick auf die zeitgendssischen englischen und franzosischen
Leihausstellungen ist aufgrund der fehlenden Forschungsdaten hierzu aktuell noch nicht
moglich. Doch sollen die Berliner Privatbesitzausstellungen alter Kunst in ihrer kuratori-
schen Entwicklung im Folgenden unter einander verglichen und nochmals zusammen-
fassend betrachtet werden.

4.1.5 Zwischenfazit - Ausstellungspraktiken und
Reprasentationsanspriiche

Trotz der unterschiedlich dichten Uberlieferungen zu den zehn untersuchten Fallbei-
spielen wurde deutlich, wie breit diese Ausstellungen sowohl konzeptionell als auch
inhaltlich aufgestellt waren. Thr Spektrum reichte von universell angelegten Uberblicks-
schauen und festlichen Gelegenheitsausstellungen bis hin zu wissenschaftlichen For-
schungsanspriichen folgenden, monothematischen Sonderausstellungen. Die kunsthis-
torischen Programme orientierten sich zunachst gezwungenermalflen an den kardinalen
Geschmackspriferenzen der Berliner Sammlerinnen und Sammler: Dem Kunsthandwerk
und der bildenden Kunst der italienischen und nordalpinen Renaissance, des niederldndi-
schen Barock und des franzdsischen Rokoko. Sie machen deutlich, dass Ausstellungen aus
Privatbesitz stets als Momentaufnahmen der zeitgendssischen lokalen Sammlungskultur
zu verstehen sind.

Erst nach der Jahrhundertwende gingen die Kuratoren verstarkt iiber die vor Ort ver-
fiigharen Bestdnde hinaus, integrierten Leihgaben iiberregionaler und internationaler

471 Vgl. Bode 1914 S. 169-171.

472 Ebenso wie die Bezeichnung als ,Bismarck der Museen' ist auch der Ursprung der nur teilweise als
Kompliment zu verstehende Benennung als ,Condottiere nicht mehr nachzuvollziehen. Vgl. KFMV
1995 S. 13. - Zur Kritik an Bode siehe insbes. Wolff-Thomsen, Ulrike: Die Wachsbiiste einer Flora in
der Berliner Skulpturensammlung und das System Wilhelm Bode. Leonardo da Vinci oder Richard Cockle
Lucas? Kiel 2006. - Hierzu Kap. 5.1.2.

473 Bode 1909 S. 650.
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Kollektionen in ihre Schauen und erweiterten so punktuell ihr Themenspektrum.**
Grundsitzlich blieben die Ausstellungsinhalte dennoch recht homogen und gewihrten
nur vereinzelt Einblicke in ,primitive’ Richtungen, grafische Gattungen oder bislang wenig
reprisentierte regionale Schulen. Der zuvor gedulerte zeitgendssische Vorwurf einer
gewissen Uniformitit der Schauen scheint sich dahingehend zu bestitigen.

Tatsachlich wird in der Gesamtschau der Ausstellungen und im Vergleich zu den
vom Gewerbeverein und der Akademie veranstalteten Beispielen deutlich, wie massiv
Wilhelm Bode viele Berliner Privatsammlungen und ihre Prasentation im 6ffentlichen
Raum gepragt hatte. Sein 1883 erstmals erprobtes Modell wurde - in Varianten - immer
wieder aufgelegt und neu interpretiert. Dabei stellten die Dominanz des &dsthetischen
Arrangements gegentiiber der kunstwissenschaftlichen Systematik und Didaktik sowie
die integrierte Aufstellung der Exponate die Kerncharakteristika dar.

Die kombinierte Prisentation verschiedener Gattungen findet sich in allen von Bode
geleiteten Schauen,*” wenngleich sie nach der Jahrhundertwende fast nur noch fiir die
Gestaltung einzelner Raume - zumeist der Renaissancesile - zur Anwendung kam. Es sei
an dieser Stelle nochmals betont, dass sich dieses von der Gestaltung kulturhistorischer
Sammlungen inspirierte Prinzip bereits in Teilen fiir die 1872 von Julius Lessing kuratierte
Gewerbeschau nachweisen lie3. Weitere Orientierungspunkte fiir Bodes Konzept gaben
neben den Periodenzimmern der Museen fiir Kulturgeschichte auch das historisch tra-
dierte Interieur der koniglichen Schldsser, speziell der Kleinen Galerie in Sanssouci, sowie
die historisierende Einrichtung zeitgendssischer Sammlervillen. Der bislang nur schwer
einzuschitzende eigene Anteil der Kunstsammler an der Gestaltung der Schauen konnte
nun erstmals sichtbar gemacht werden.

Die Heraushebung einzelner Kollektionen durch die Einrichtung separater Kabinette,
Vitrinen oder Schaukésten bildete eine weitere Konstante in Bodes kuratorischer Praxis.
Sie kam ebenfalls bereits 1872 fiir die Leihgaben der Hohenzollern zur Anwendung
und ist spater auch in den Ausstellungen der Akademie punktuell wiederzuerkennen.
Die geschlossene Prasentation einzelner Sammlungen stellt fraglos eine der wichtigs-
ten Besonderheiten dieses Ausstellungsformats dar, die sich durchaus pragend auf die
Gestaltung der 6ffentlichen Museen auswirkte. In ihr ist das wichtigste Element fiir die
reprasentative Inszenierung der Berliner Privatkollektionen sowie ihrer Besitzerinnen
und Besitzer zu erkennen.

Bode schien im Laufe des Untersuchungszeitraums zunehmend auf die Wiinsche ein-
zelner Leihgeber und Leihgeberinnen einzugehen. Er gestand ihnen wiederholt die Ent-
scheidung iiber Auswahl und Arrangement ihrer Exponate zu und schuf so eine Plattform
fiir ihre Selbstinszenierung als Connaisseurs. Wenngleich die Kuratoren der Akademie
einzelnen Kollektionen oder Ausstellungstiicken ebenfalls Ehrenplétze zuwiesen, lieRen
sie derartige ,Vorzugsbehandlungen’ nur selten Berliner Privatsammlern zukommen.
Deren Leihgaben wurden 1908 und 1910 fast ausschlieflich in den Nebenrdaumen platziert,

474 Dies bezieht sich primir auf die Beteiligung von Privatpersonen. Das Kaiserhaus lieh schon ab
1890 Werke aus den aullerhalb von Berlin und Potsdam befindlichen Residenzen.

475 Es sei daran erinnert, dass die Akademie dieses Prinzip 1910 punktuell ebenfalls zur Anwendung
brachte.
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wihrend die externen Kollektionen an prominenteren Stellen préasentiert wurden. Dies
mag zum einen auf die diplomatischen Hintergriinde der Schauen zuriickzufiihren sein,
die eine zuvorkommende Behandlung der internationalen Aussteller erforderte. Wie
anhand der von Justi erwahnten Diskussion um die Platzierung der Miss Farren deutlich
wurde, nahmen die Verantwortlichen bei ihren Entscheidungen iiber die Platzierung der
Werke jedoch primir deren kiinstlerische Qualitdt zum wesentlichen Kriterium. - Im
Ubrigen gilt dies durchaus auch fiir die von Bode kuratierten Schauen. Wie das Beispiel der
Kappel'schen Rembrandt-Sammlung zeigte, ordnete auch er die Gesamtkonzeption seiner
Ausstellungen nicht gdnzlich den Wiinschen einzelner Leihgeber unter. Die Hauptsile und
deren reprisentativste Stell- und Hangungsflichen waren auch hier stets fiir die Werke
vorgesehen, die seinen eigenen Ansichten zufolge dafiir in Betracht kamen.

Die Kunstgewerbeausstellung im Zeughaus war dagegen noch stark den bestehenden
Priasentationsmustern zeitgendssischer Gewerbemuseen verpflichtet und ordnete die
Exponate primir nach wissenschaftlichen Gesichtspunkten ohne die Besitzerinnen und
Besitzer - mit Ausnahme der Mitglieder des Kaiserhauses - iiberhaupt ndher in den Fokus
zu riicken. Die Sonderrolle der Hohenzollern, denen bei fast allen Schauen, an denen sie
sich beteiligten herausgehobene Positionen fiir ihre Leihgaben reserviert wurden, wird
in Kapitel 5.1.4 nochmals niher beleuchtet werden.

4.2 Leihausstellungen als soziale Ereignisse

Offentliche und semidffentliche Veranstaltungen im Umfeld von Kunstausstellungen wie
Vorbesichtigungen, Er6ffnungszeremonien, gefiihrte oder ungefiihrte Besuche sind als
soziale Praktiken im kulturellen Kontext sowie als Riume der Gemeinschaftsbildung und
Reprasentation zu begreifen.*”® Als solche sind sie fiir die Betrachtung der gesellschaft-
lichen Dimensionen der Berliner Leihausstellung von zentraler Bedeutung. Anders als die
Studien von Pierre Bourdieu und Alain Darbel (2006), Nina Tessa Zahner (2012/2014) oder
Luise Reitstétter (2015), die sich jeweils mit Ausstellungen der jlingsten Vergangenheit
befassten, kann die vorliegende Arbeit nicht auf Besucherbefragungen und -statistiken,
soziologische Feldstudien wie die Teilnehmende Beobachtung oder anderweitige Doku-
mentationen zuriickgreifen. Welche sozialen Kreise sich an diesen Praktiken beteiligten
und wie sie sich im Kontext der Schauen verhielten, Kunst rezipierten und mit einander
interagierten, wird fiir die historischen Fallbeispiele stets nur in Teilen zu beantworten
sein, da liber das Publikum und seine Erfahrungen im Kontext der Leihausstellungen
kaum Informationen vorliegen. Zwar konnen anhand einzelner Koordinaten wie den
Eintrittspreisen und Offnungszeiten sowie mittels einiger Schriftquellen Riickschliisse
dariiber gezogen werden, welche gesellschaftlichen Gruppen potenziell Zugang zu den

476 Zur Ausstellung als soziale Veranstaltung siehe: Reitstitter, Luise: Die Ausstellung verhandeln. Von
Interaktion im musealen Raum. Berlin 2015. S. 165-206. - Zahner 2014. - Dies. 2012 S. 209-232.
- Burzan, Nicole u.a.: Das Publikum der Gesellschaft. Inklusionsverhdltnisse und Inklusionsprofile in
Deutschland. Wiesbaden 2008.- Bourdieu, Pierre/Darbel, Alain: Die Liebe zur Kunst. Europdische
Kunstmuseen und ihre Besucher. Konstanz 2006.
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Schauen gehabt haben kénnen und wer zu Sonderveranstaltungen eingeladen wurde,
doch sind daraus nur bedingt Aussagen iiber die reelle Publikumsbeteiligung zu ziehen.

Daher wird im Folgenden das Augenmerk zunichst auf die Veranstaltungen selbst
gelegt, um zu untersuchen, wie die Ausstellungen mittels ihrer performativen oder didak-
tischen Rahmenprogramme in den Fokus des Publikums und der Offentlichkeit geriickt
wurden. Die in den Presseberichten iiberlieferten Beschreibungen solcher Events kon-
nen anhand der dort wiedergegebenen Veranstaltungsablaufe sowie der Nennungen
anwesender Géaste und Honoratioren Aufschluss dariiber geben, welchen Stellenwert
die jeweilige Schau als kulturelles, soziales oder gar politisches Ereignis einnahm oder
einnehmen sollte. Im Zentrum steht dabei die Frage, an welche Gesellschaftskreise diese
Veranstaltungen adressiert waren und welche Formen symbolischer Handlungen sie
beinhalteten.

In diesem Zusammenhang werden besonders auch die von den Initiatoren gewahlten
Anlisse zur Veranstaltung der Schauen relevant. Sie waren nicht nur mafigebend fiir Art
und Umfang der begleitenden Events, sondern sie bestimmten als zentrale Inszenie-
rungstaktiken die Offentlichkeitswirkung der Privatbesitzausstellungen wesentlich mit.
Nicht zuletzt dienten sie als Zugmittel fiir Leihgeber, Presse und Publikum. Daher soll der
folgenden Betrachtung eine Untersuchung der offiziellen wie inoffiziellen Ausstellungs-
anlédsse vorangestellt werden.

4.2.1 Anlisse und Vorwinde’ zur Veranstaltung von Leihausstellungen

Zwar wurden die fiir die Ausstellungsveranstaltungen gewihlten Gelegenheiten bereits
knapp erwihnt, doch verdienen sie nicht zuletzt auch als wichtige Indikatoren fiir mog-
liche Intentionen der Ausstellungsmacher weitere Aufmerksamkeit. So wurden vier der
zehn Schauen im Kontext hofischer Festlichkeiten zu Ehren des Kaiserhauses veranstaltet.
Bisweilen werden fiir die Wahl eines solchen duferen Rahmens bei genauer Betrachtung
jedoch tieferliegende Griinde deutlich, die tiber die Huldigung der Monarchen hinaus-
gingen. Dass es in einigen Fallen das Verhiltnis zwischen dem offiziellen Anlass und den
tatsdchlichen Ausstellungsgriinden genauer auszuloten gilt, verdeutlicht etwa ein privates
Schreiben Paul von Schwabachs an Wilhelm Bode vom Ende des Jahres 1907:

Sind wirklich seit der Redern-Ausstellung so viele neue Sachen hergekommen,
dass Sie nach einer Gelegenheit suchen sie zu zeigen? [...] Eine besondere Ausrede
fiir eine neue Ausstellung ist mir leider auch nicht eingefallen. Feiern Sie nicht
vielleicht ein Jubildum? Sonst konnte ich nur raten entweder keine Ausstellung oder
eine solche ohne Ausrede zu veranstalten.*”

Weshalb Bode nun so offensichtlich nach einem Vorwand suchte, um die fiir 1909 ange-
dachte Ausstellung veranstalten zu konnen, obgleich er zuvor bereits mehrfach Schauen
yohne Ausrede” initiiert hatte, gilt es nachfolgend genauer zu betrachten. In anderen
Féllen werden neben den formellen Anlidssen vereinzelt weitere Motive der Initiatoren

477 SMB-ZA, IV/NL Bode 5014, unpag.: Paul von Schwabach an Wilhelm Bode, 28.12.1907.
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ersichtlich, ihre Ausstellungen zu einem bestimmten Zeitpunkt oder in einem speziellen
Kontext stattfinden zu lassen. Diese inoffiziellen oder ,offiziosen‘ Anlidsse sollen anhand
des historischen Rahmens der betreffenden Beispiele anschaulich gemacht und die poten-
ziell dahinterstehenden Strategien und Griinde diskutiert werden.

Die Gewerbeausstellung von 1872 stellt einen Sonderfall unter den Untersuchungs-
beispielen dar. Fiir sie wurde weder in der zeitgenossischen lokalen Presse noch in den
erhaltenen internen Dokumenten des Ausstellungskomitees, des Kronprinzen oder der
Ministerien ein offizieller Anlass deklariert. Im historisch-politischen Kontext zeigt sich
jedoch, wie wohlkalkuliert der Ausstellungszeitraum gesetzt war und dass damit gleich
mehrere inoffizielle Anlésse fiir ihre Veranstaltung nahelagen. Selbstredend wurden
der 1. und 2. September 1872 nicht zufillig als Termine fiir die Er6ffnung und die Publi-
kumsfreigabe gewdhlt. Sie fielen mit dem Jubildum der kriegsentscheidenden Schlacht
von Sedan (1870) zusammen, in der das franzosische Heer vernichtend geschlagen und
Kaiser Napoleon III. (1808-1873) arretiert worden war.*’® Der Gedenktag der franzdsischen
Kapitulation am 2. September 1870, der sogenannte Sedantag, hatte nach der Reichsgriin-
dung zwar nicht den offiziellen Status, sehr wohl aber die kulturelle Bedeutung eines
Nationalfeiertags erreicht.*”

Obwohl die Ausstellung und ihre Er6ffnungsfeier von den Initiatoren selbst nicht
in direkten Zusammenhang mit dem Sedan-Jubilium gestellt wurden, war die implizite
Verbindung zu diesem Gedenktag allein wegen des vom Kronprinzen gewahlten Ausstel-
lungslokals tiberdeutlich. Wie zuvor gezeigt, bildete zudem ein Teil der im Zeughaus auf-
bewahrten historischen Waffen den Kern der Schau. Die ebenfalls dort aufbewahrten Tro-
phien aus dem Deutsch-Franzosischen Krieg wie ,,der rostige Schliissel der Festung Sedan”
waren hingegen aus den Silen entfernt worden: ,[...] kein Beutestiick, keine eroberte
Waffe, keine franzosische Fahne war dem Zuschauer vor Augen geriickt, vielmehr [blieb]
diese reiche, blutige Errungenschatft [...] in einem verschlossenen Raume® verborgen.
Angesichts des Ruhmes, den Friedrich Wilhelm als Oberbefehlshaber der Dritten Armee
wihrend der Schlacht erlangt hatte, der Bedeutung dieses Sieges fiir die Reichseinigung
und nicht zuletzt der tiefen Erbfeindschaft mit Frankreich, erscheint das Verbergen der
franzosischen Trophéden zunéchst unverstiandlich. Der Kriegsberichterstatter Adolph
Zehlicke (1834-1904) begriindete es damit, ,,dall man jede eitle Prahlerei und Ruhmsucht,
jede oberflidchliche Neugier fern halten [sic] und Zeugnil} dafiir ablegen [wollte], daf3
Krieg und Sieg nur zur Befestigung des Gemeinwohles, der biirgerlichen Arbeit und der
Friedenswerke dienen sollen.“*** Doch auch ohne ein ostentatives Zurschaustellen der Beu-
tewaffen und ohne explizite Erwdhnung der Schlacht, war der grof3e Sieg iiber Frankreich
allein durch die Wahl des Er6ffnungszeitraums und des Ausstellungsortes omniprésent.

478 Vgl. exempl. Ohnezeit, Maik: Das Ende des Deutsch-Franzdsischen Krieges, die Reichsgriindung und die
Annexion Elsaf-Lothringens. In: Ganschow/Haselhorst/Ohnezeit 2013 S. 191-228.

479 Auch am Abend des 1. September fanden oft schon erste patriotische Feierlichkeiten statt. Vgl.
Koch, Jorg: Von Helden und Opfern. Kulturgeschichte des deutschen Kriegsgedenkens. Darmstadt 2013.
S. 51-64.

480 Zehlicke, Adolph: Aus Berlin. In: DZ Nr. 244, 05.09.1872, S. 7f.

481 Ebd.
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Allerdings schien diese vermeintliche Bescheidenheitsgeste nur an einen Teil des
Ausstellungspublikums gerichtet. Laut der Wiener Deutschen Zeitung hatte der Kronprinz
es sich nicht nehmen lassen, die franzdsischen Trophden im Rahmen der Er6ffnungs-
feier gemeinsam mit dem Grof3fiirsten Nikolaus (1831-1891), der anldsslich des fiir das
junge Kaiserreich diplomatisch so bedeutsamen Drei-Kaiser-Treffens in Berlin weilte, zu
besichtigen.*? Wihrend der Thronfolger seine militirischen Erfolge der Offentlichkeit
gegeniiber bescheiden in den Hintergrund stellte und im Kontext der Ausstellung als
kunstliebender Forderer des heimischen Gewerbes auftrat, verbarg er seinen Feldherrn-
stolz dem Vetter gegeniiber nicht. Die naheliegende Annahme, er konnte die Beutewaffen
wihrend des spiteren Ausstellungsbesuchs Franz Josephs I. von Osterreich (1830-1916)
und Zar Alexanders II. (1818-1881) im Anschluss an die Drei-Kaiser-Zusammenkunft
ebenfalls vorgefiihrt haben, l4dsst sich bislang nicht durch Quellen verifizieren.** Doch war
die Besichtigung in das Begleitprogramm der Freundschaftsvisite der beiden Herrscher
integriert, worin ein weiterer Grund fiir die Wahl dieses konkreten Ausstellungszeitraums
erkennbar wird. In ihrem erweiterten historischen Kontext ist die Gewerbeausstellung
somit unmissverstindlich als kulturelle Machtdemonstration des neu gegriindeten
Reiches zu werten.

Die Gemaildeschau zu Ehren der Silbernen Hochzeit des Kronprinzenpaares (1883)
fiihrte den Anlass ihrer Veranstaltung bereits im Titel. An friiherer Stelle wurde deutlich,
dass Bode die Gelegenheit nutzte, um das schon langer vorbereitete Programm zur Neu-
gestaltung der Berliner Museumslandschaft vorzustellen. Die Einbettung der Ausstellung
in den hofischen Festrahmen stellte offenbar eine taktische Notwendigkeit dar, die dem
Vorhaben breites 6ffentliches Interesse und damit Nachdruck bei den verantwortlichen
Stellen verschaffte - nicht zuletzt auch beim Kaiser. Die Fiirsprache des Kronprinzen-
paars allein geniigte nicht, um die umfassenden Anderungspline und langfristig auch
den Neubau des avisierten Renaissance-Museums durchsetzen zu kénnen. Wie Katrin
Wehrys Studie zu Friedrich Wilhelms kulturpolitischer Arbeit zeigte, agierte dieser in
seiner Rolle als Protektor der Koniglichen Museen zwar weitgehend frei, doch bedurften
seine Antrige stets der Bewilligung seines ihm gegeniiber oft willkiirlich agierenden
Vaters.** Unter dem Vorwand, das Hochzeitsjubilium des kunstliebenden Paares mit der
Ausstellung zu zelebrieren, konnten die museumspolitischen Ziele jedoch scheinbar en
passant veranschaulicht werden.

In dhnlicher Weise veranstaltete auch der KFMV 1906 seine erste Leihausstellung im
Palais Redern ,als Huldigung fiir Seine Majestét den Kaiser und Konig, den allergnédigs-
ten Schirmherrn und das erste Mitglied des Vereins“ anlésslich der Feier der Silbernen
Hochzeit des Kaiserpaars.*> Der urspriinglichen Planung zufolge sollte sie am Tag des
Jubildums, dem 27. Februar 1906, er6ffnet werden. Da der Abriss des Palais jedoch in

482 Vgl. o. V.: Berlin. 2. September. In: DZ Nr. 241, 02.09.1872, S. 3. - Zum Drei-Kaiser-Treffen siehe:
Wolter, Heinz: Bismarcks AufSenpolitik, 1871-1881. AufSenpolitische Grundlinien von der Reichsgriin-
dung bis zum Dreikaiserbiindnis. Berlin 1983. S. 118-141.

483 Zu den Besuchen der fiirstlichen Giste siehe Kap. 4.2.3.

484 Vgl. Wehry 2013 S. 115-120. - Zur museumspolitischen Dimension der Schauen siehe Kap. 5.1.1.

485 Kat. KFMV 1906 unpag. [Vorwort].
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Kiirze bevorstand, musste der Ausstellungsbeginn um einen Monat vorverlegt werden.
Die Er6ffnung fiel nun auf den Geburtstag Kaiser Wilhelms, wodurch die Schau von gleich
zwei festlichen Gelegenheiten gerahmt wurde.

Ob in der Anbindung der Ausstellung an das royale Jubildum eine planvolle Absicht
der Initiatoren zu erkennen ist, die liber die vordergriindige Ehrung des Kaisers hinaus-
geht, ldsst sich nur anndherungsweise kldren. Fiir den Verein konnten damit weitere Ziele
wie die Gewinnung neuer Forderer oder das Halten aktueller Mitglieder in Verbindung
gestanden haben. So hatte etwa Carl von Hollitscher noch im Jahr zuvor seinen Austritt
angekiindigt, sich schliefllich aber doch an der Schau beteiligt und seine Mitgliedschaft
fortgefiihrt.*" Bereits an fritherer Stelle wurde vermutet, dass die Ausstellungen des
KFMV fiir Bode ein Mittel zur ,Ermunterung’ seiner wichtigsten Mazene darstellten, die
sich hier mit ihren Sammlungen 6ffentlich priasentieren konnten. Der festliche Rahmen
und der wiirdige Anlass nobilitierten die Veranstaltungen und enthoben sie ihrer All-
taglichkeit - nicht zuletzt durch die Anwesenheit des Kaisers selbst. Im nachfolgenden
Kapitel sollen die Ausstellungen als Kontaktstellen zum Hof nochmals ndher untersucht
werden.

Dartiiber hinaus wirkten sich die festlichen Anlisse der Leihausstellungen unmittelbar
auf deren inhaltliche Konzeption aus. An der Wende vom 19. zum 20. Jahrhundert finden
sich in deutschen Stadten zahlreiche Beispiele fiir Jubilaumsschauen, wobei insbesondere
Kunst- und Museumsvereine zu ihren wichtigsten Initiatoren gehorten. Anlésslich ihrer
Griindungsjubilden, aber auch im Kontext regionaler Jahrestage priasentierten sie oft-
mals tiberblicksmaRig angelegte Ausstellungen aus lokalem Privat- und Museumsbesitz.
Exemplarisch seien die grofe Kunstgewerbeausstellung zum 400. Griindungsjahr der
Leipziger Messe (1897), die fiir das Jubildum des Aachener Museumsvereins ausgerichtete
Ausstellung alter Gemdlde aus Privatbesitz (1903) sowie die Karlsruher Ausstellung fiir Kunst
und Kunstgewerbe (1906) genannt, die anlisslich des 80. Geburtstags und der Goldenen
Hochzeit des GrofRherzogs Friedrich I. (1826-1907) vom Badischen Kunstgewerbeverein
veranstaltet wurde.*®

In der Betrachtung dieser und weiterer Beispiele wird deutlich, dass Leihausstellungen,
die in Verbindung mit einem konkreten dufleren Anlass initiiert wurden, oft hnlich wie
die Benefizausstellungen in Form von Universalschauen, das heilst ohne engeres kunstwis-
senschaftliches Programm gestaltet waren. Sie dienten als Zeugnisse der kulturfordernden
Tatigkeit der beteiligten Akteure und gaben einen Uberblick iiber deren vergangene wie
aktuelle Leistungen. In ihrer Eigenschaft als prestigetrachtige Gelegenheitsausstellun-
gen konnten sie selbstredend nur mit einer ,besonderen Ausrede” veranstaltet werden.

486 Vgl. Mackowsky 1905. - SMB-ZA, III KFMV 004, Bl. 1f.: Protokoll der Vorstandssitzung vom
28.10.1905.

487 Vgl. SMB-ZA, IV/NL Bode 2246, unpag.: Bruno Giiterbock an Wilhelm Bode, 23.03.1905. - SMB-ZA,
IV/NL Bode 1913, unpag.: Max J. Friedldnder an Wilhelm Bode, 25.03.1905.

488 Vgl. Graul, Richard: Ausstellung von Werken alten Kunstgewerbes aus sdchsisch-thiiringischem Privat-
besitz. Leipzig 1897. - 0.V.: Der Museumsverein zu Aachen. In: Kunstchronik N.F. 14.1903, H. 28,
05.06.1903, Sp. 452f. - 0. V.: In Karlsruhe. In: Kunstchronik N.F. 17.1906, H. 32, 24.08.1906, Sp. 524.
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Spezialausstellungen hingegen bedurften in der Regel keines offiziellen Anlasses, da sie
sich aus ihrem Forschungsanspruch heraus legitimierten.*®

Damit wird deutlich, weshalb Bode fiir die zweite Leihausstellung des KFMV einen
formellen Anlass suchte. Der neue Verein hatte Konzept, Anspruch und Zielstellung der
Schauen grundlegend gedndert. Wahrend die KG klaren kunstwissenschaftlichen Ambitio-
nen gefolgt war, ihre Ausstellungen zur Erforschung teils wenig bekannter Kunstzweige
genutzt und ihnen mit dem thematischen Fokus auf das Mézenatentum der Hohenzollern
zugleich einen klaren patriotischen Duktus verliehen hatte, konnte der Museumsverein
keine derart spezifizierten Schauen veranstalten. Da die Beteiligung nun exklusiv sei-
nen Mitgliedern vorbehalten blieb, war die Auswahl unter den verfiigharen Exponaten
aufgrund der relativen Heterogenitét ihrer Sammlungs- und Ankaufsstrategien sowie
durch den Ausschluss anderer spezialisierter Privatkollektionen nun sehr viel starker
beschrinkt.”® Unter dieser Primisse war der KFMV prinzipiell auf Uberblicksausstel-
lungen festgelegt, die offenbar jedoch einer gewissen Rechtfertigung - eines offiziellen
Anlasses - bedurften.

Angesichts der innerhalb der wilhelminischen Gesellschaft dauerhaft verhandelten
Luxus- und Konsumdebatte schien eine Ausstellung, bei der die Berliner nouveau riche
ihre neuesten Ankaufe ohne besonderen Grund 6ffentlich zur Schau stellte, zu diesem
Zeitpunkt undenkbar.*! Daher entschied der Verein, die fiir 1909 geplante Schau kurzer-
hand als Portraitausstellung zu gestalten und sie als inhaltliche Ergdnzung der im Vorjahr
von der Akademie veranstalteten Ausstellung britischer Bildniskunst zu deklarieren.*?
Die Kuratoren gaben ihr damit vordergriindig die Aufmachung einer Spezialausstellung,
die sich iiber ihren Anspruch, die Entwicklung der &lteren Portraitmalerei umfassender
vorzustellen, rechtfertigte. Zugleich konnten sie so aus einer sehr viel gréfieren Menge
potenzieller Exponate auswahlen, da sie nicht auf eine bestimmte Region oder Epoche
festgelegt waren und die allermeisten Mitglieder des KFMV historische Portraitgemalde
besessen haben diirften.

Anhand der beiden von der Akademie der Kiinste ausgerichteten Spezialausstellun-
gen, die jeweils anldsslich des Kaisergeburtstags initiiert wurden, zeigt sich die Tragweite
dieser Verbindung zum royalen Jubildum zuletzt in besonderer Deutlichkeit. Zugleich
wird hier die Disparitit von offiziellem und tatséchlichem Anlass speziell in der Bericht-
erstattung nationaler und internationaler Medien, eindriicklich vorgefiihrt. Deren oft-
mals widerspriichliche Aussagen wurden anhand diverser Beispiele bereits hinreichend
illustriert.

489 Kiinstlerretrospektiven, die als eine Unterkategorie der spezialisierten Privatbesitzausstellungen in
der Regel anlésslich des Geburts- oder Todesjahres der betreffenden Kiinstler und Kiinstlerlinnen
stattfanden, bilden hiervon natiirlich die Ausnahme.

490 So fand etwa auch die 1927 von Wilhelm Bode, Hermann Voss und Irene Kunze-Kiihnel (1899-1988)
veranstaltete Ausstellung italienischer Barockmalerei aullerhalb des KFMV statt. Vgl. Kat.
Wertheim 1927.

491 Vgl. Kuhrau 2005 S. 105-107. - Breckman 1991 S. 485-505.

492 Vgl. Kat. KFMV 1909° unpag. [Vorwort].
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Im Fall der Ausstellung dlterer englischer Meister (1908), die als kulturdiplomatische
Versohnungsgeste gegeniiber dem Vereinigten Konigreich fungierte, wird angesichts des
liberaus knappen Zeitraums von nicht einmal drei Monaten, innerhalb dessen dieses
GrofR3projekt verwirklicht wurde, deutlich, wie wichtig den Initiatoren die Anbindung an
das Hoffest und den Staatsbesuch des Kaiserpaares gewesen sein musste. Diese offiziellen
Anlésse hatten wesentlich dazu beigetragen, die Aullenwirkung der Schau zu steuern. So
bezeichnete der Publizist Fritz Stahl (1864-1928) die Beteiligung der britischen Besitzer
in seinem Ausstellungsbericht als einen ,prachtigen Huldigungszug“ gegeniiber dem
Deutschen Kaiser und auch in der internationalen Presse wurde wiederholt betont, dass
sich einige Leihgeber nur deshalb zur Bereitstellung ihrer Kunstschétze bereiterkldrt hat-
ten, um Wilhelm II. eine Hoflichkeit zu erweisen.*® So wirkte der feierliche Rahmen als
Ansporn und Multiplikator fiir die Gewinnung der britischen Leihgeber. Zugleich wurde
der Anschein erweckt, als ware die englische Beteiligung an der Ausstellung und damit an
den Feierlichkeiten zum Kaisergeburtstag tatsdchlich als ein Akt der Ehrerbietung gegen-
tiber Wilhelm II. zu verstehen, womit letztlich die erhoffte Aussohnung des englischen
Volkes mit dem Kaiserreich antizipiert wurde. Nicht zuletzt wollte man gewiss auch der
fiir den Sommer 1908 angesetzten Franco-British-Exhibition zuvorkommen.

Moglicherweise hatte die Anbindung an den Kaisergeburtstag zunachst jedoch als
Vorwand gedient, um die Ausstellung iiberhaupt in dieser Weise umsetzen zu konnen. In
der Uberschau der zeitgendssischen Berichterstattung féllt auf, dass der Zusammenhang
zum Englandbesuch des Kaisers sowie zu den diplomatischen Freundschaftsbestrebungen
stets erst nach ihrer formellen Er6ffnung hergestellt wurde. In den Vorankiindigungen
wurde der politische Akzent der Ausstellung nicht angesprochen, spiter dagegen umso
starker betont. Angesichts der delikaten politischen Situation zwischen den Groméchten
war ein vorsichtiges Taktieren in dieser Angelegenheit unerlisslich. Die Ausstellung von
Beginn an offiziell in den Kontext der diplomatischen Beziehungen zu riicken, hitte
bedeutet, die Konflikte offen einzugestehen, wihrend ein nachtrigliches Herstellen dieses
Zusammenhangs - nach der erfolgreichen Durchfiihrung des Projektes - die Festigung der
deutsch-englischen Beziehungen vielmehr als ein Ergebnis dieses international bedeut-
samen Kunstereignisses dargelegt hitte.

Die Ausstellung vom Werken franzosischer Kunst des 18. Jahrhunderts war von vorn herein
als Festveranstaltung zu Ehren Wilhelms II. geplant und auf den Kaisergeburtstag termi-
niert.** Auch hier steht zunachst die reprasentative Wirkung der Verbindung zum Hoffest
im Vordergrund. Erst im Kontext der Er6ffnungsfeierlichkeiten und weiteren offiziellen
Veranstaltungen, die in den nachfolgenden Kapiteln beschrieben werden sollen, offen-
barte sich die politische Dimension des Ausstellungsprojektes.

493 Stahl, Fritz: Die grofien englischen Maler. Zur Ausstellung in der Berliner Akademie. In: BTB 37.1908,
Nr. 45, 25.01.1908, S. 1f; hier S. 1.

494 ,,Die Konigliche Akademie der Kiinste beabsichtigt, zum Geburtstage Seiner Majestit des Kaisers
und Konigs am 27. Januar 1910 eine Ausstellung franzosischer Kunst des XVIII. Jahrhunderts zu
erdffnen.” GStA PK, BPH Rep. 192 NL Seidel, P. Nr. 40: Arthur Kampf an Oberhof- und Hausmarschall
August Graf zu Eulenburg, 06.11.1909.
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4.2.2 Vorbesichtigungen und Eréffnungsfeiern

In seiner Publikation Die Vernissage beschrieb Hans Peter Thurn, wie sich der urspriing-
lich nur den ausstellenden Kiinstlern vorbehaltene varnishing day oder jour du vernissage,
der wortwortlich als Firnis-Tag zur Fertigstellung ihrer zum Pariser Salon beziehungs-
weise zur Londoner Akademieausstellung eingereichten Gemilde diente, im Laufe des
19. Jahrhunderts zu einer institutionalisierten Veranstaltung der ,kollektiven Initiation“
entwickelte.** Dieses zunéchst iiberwiegend praktischen Zwecken untergeordnete
Kiinstlertreffen verschriankte sich allm#hlich mit der im Kunsthandel {iblich geworde-
nen Vorbesichtigung der Verkaufs- und Auktionsgiiter, dem preview oder private view,
den Handler wie James Christie (1730-1803) oder Paul Colnaghi (1751-1833) um 1800 in
London fiir Stammkunden und Ehrengiste eingefiihrt hatten.*® Veranstaltungen wie
diese hatten aufgrund des exklusiven Zutritts flir ausgewéhlte Kreise einen distinktiven
Prestigewert. Nur mit einer personlichen Einladung war es mdglich, die Exponate noch
vor der eigentlichen Offnung zu besichtigen. Im Rahmen solcher private days*” konnten
die lokalen Kultur-, Bildungs- oder Wirtschaftseliten ihrem Kunstgenuss dhnlich wie
bei den Abendausstellungen der British Institution unter Ausschluss des ,gewohnlichen’
Publikums nachgehen.

Im Laufe des Jahrhunderts entwickelte sich der anfangs nur fiir einen sehr kleinen
Kreis gedachte private view, der sich nun sukzessive von den varnishing days losloste,*® zu
einem der gesellschaftlich bedeutendsten Kulturereignisse und vereinzelt gar zu einer
regelrechten Massenveranstaltung. So gab die Vorbesichtigung zur Sommerausstellung
der Schiilerarbeiten der Royal Academy in Burlington House als eines der wichtigsten
sozialen Events des Jahres stets den Auftakt zur Londoner season. Sie stand als zentraler
Sammelpunkt der britischen Upperclass auf einer Stufe mit dem Pferderennen in Ascot
oder Queen Victorias beriihmter Gartenparty.*® Ahnlich bedeutsam wurde der private
view auch fiir die Leihausstellungen der Royal Academy, die den Schauen der lebenden
Kiinstler unmittelbar vorangingen. Henry Jamyn Brooks (1839-1925) stellte eine solche
Vorbesichtigung fiir die Winterausstellung von 1888 dar (Abb. 55). Die Anwesenheit

495 Fiir das Folgende vgl. Thurn, Hans Peter: Die Vernissage. Vom Kiinstlertreffen zum Freizeitvergniigen.
Koln 2002. S. 28-33. - Butlin, Mark: Varnishing Days. In: Ders./ Joll, Evelyn/Herrman, Luke (Hgg.):
The Oxford Companion to J. M.W. Turner. Oxford 2003. S. 354-358.

496 Vgl. Thurn 2002 S. 29f.

497 Laut Thurn wurden die Bezeichnungen preview, private view und private day synonym fiir verschie-
dene exklusive Kunstveranstaltungen verwendet. Der Begriff Vernissage taucht erst zu Beginn des
20. Jahrhunderts in Kontext von Ausstellungserdffnungen auf, ist zu diesem Zeitpunkt allerdings
noch nicht eindeutig von der Vorbesichtigung abgegrenzt. Vgl. ebd. S. 30.

498 Urspriinglich gaben die englischen Akademiekiinstler eine begrenzte Zahl von Einladungskirtchen
an ihre Mézene oder andere Personen aus, die dann zu bestimmten Zeiten dem varnishing day
beiwohnen durften. Ahnliche Praktiken sind auch fiir den Pariser Salon bekannt. Vgl. ebd. S. 31.

499 Vgl. Heath, Elizabeth: Private View of the Old Masters Exhibition, Royal Academy, 1888. 0.D. In: Web-
katalog der National Portrait Gallery o. D. - Davidoff, Leonore: The Best Circles: Society, Etiquette and
the Season. London 1974. S. 20-36.
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Ol auf Leinwand, 154,5%271,5 cm.

zahlreicher Kiinstler, Aristokraten und prominenter Personlichkeiten der viktorianischen
High Society verdeutlicht den Rang dieses Events als ein soziales Grof3ereignis.*®
Spéatestens um 1900 war die Vernissage in ganz Europa fester Bestandteil der Ausstel-
lungspraxis von Akademien, Galerien, Auktionshiusern, Kunstvereinen und Museen.
Allerdings wurden Vorbesichtigung und Er6ffnungsfeier nun héufig als separate Ver-
anstaltungen organisiert, die jeweils ausschliellich an geladene Géste adressiert waren.
Hierzu waren die Ausstellungsraume mehrere Stunden lang fiir jeden, der eine Einladung
vorweisen konnte, nach Belieben zugénglich. Die Er6ffnungsfeiern hingegen folgten in der
Regel einem festen Ablauf. Sie bestanden aus dem Empfang der Giste und Honoratioren,
einer oder mehreren Reden, der offiziellen Freigabe sowie einer gefiihrten oder freien
Besichtigung der Ausstellungsraume. Die eigentliche Offnung fiir das zahlende Publikum
wurde zumeist an einem der folgenden Tage ohne grofleren Aufwand abgehandelt. Die
Teilnahme an der ,Initiation’ blieb dagegen ausgew#hlten Kreisen vorbehalten.
Der skizzierten Praxis folgten auch die previews und Vernissagen der Berliner Privatbesitz-
ausstellungen. Gestaltung und Umfang der einzelnen Veranstaltungen konnten jedoch
stark variieren. In der Gesamtschau wird ersichtlich, dass die Er6ffnungen derjenigen
Ausstellungen, die unter der Schirmherrschaft der Mitglieder des Kaiserhauses standen

500 Unter den 66 Dargestellten lassen sich u. a. Akademieprésident Sir Frederic Leighton (1830-1896),
die Maler John Everett Millais (1829-1896) und Lawrence Alma-Tadema (1836-1912), der Mézen
Alfred de Rothschild (1842-1918) und der Kunsthéndler William Agnew (1825-1910), der Kritiker
John Ruskin (1819-1900) sowie Premierminister William Ewart Gladstone (1809-1898) identifizieren.
Vgl. Heath 0.D.
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oder ihnen zu Ehren ausgerichtet wurden, haufig mit besonderem Aufwand gestaltet
waren, keineswegs aber einem einheitlichen Protokoll folgten.>*

Im Fall der Gewerbeausstellung im Koniglichen Zeughaus fand laut Presseberichten
bereits drei Tage vor der Er6ffnungsfeier eine Vorbesichtigung fiir die Mitglieder des
Komitees statt. Hierbei handelte es sich allerdings weniger um eine reprisentative Veran-
staltung in der Manier der private views als vielmehr um eine letzte Abnahme der Ausstel-
lungsraume. So berichtete die Berliner Borsenzeitung, das Komitee habe die Ausstellung
»am Mittwoch besichtigt und seine volle Zustimmung zu den getroffenen Anordnungen
ausgesprochen.“%

Die feierliche Er6ffnung am 1. September 1872 entsprach dagegen viel eher dem
Event-Charakter einer Vernissage, zumal sie vom Schirmherrn personlich durchgefiihrt
wurde.® Kronprinz Friedrich Wilhelm fuhr piinktlich um 13 Uhr in Begleitung seiner
Onkel Karl und Adalbert von Preullen (1811-1873) sowie ihrer jeweiligen Adjutanten am
Portal des Zeughauses vor, wo er ,,mit jugendlicher Frische und Leichtigkeit [...] aus seinem
Wagen durch die ihn lebhaft begriiRende Menge in das Zeughaus zu der Ausstellung“*
eilte, um dort von den Mitgliedern des Komitees in Empfang genommen zu werden. Durch
das reich geschmiickte Treppenhaus wurde er von Carl Grunow zur Ausstellung begleitet,
wo er die anwesenden Ehrengiste - eine ,ebenso erlesene als zahlreiche Gesellschaft”
begriiflte.® Auf Einladung des Komitees waren der Berliner Oberbiirgermeister Arthur
Hobrecht (1824-1912), Vertreter der Ministerien sowie einiger stadtischer Behorden, ,der
Akademie der Wissenschaften und Kiinste, der Universitit, der Kaufmannschaft® sowie
»die Vorstinde der Museen und héheren Unterrichtsanstalten, die Vertreter der Presse
und gemeinniitzigen Bildungsvereine” - kurz Angehorige aller zentralen Berliner Kultur-,
Bildungs-, Gewerbe- und Verwaltungsinstitutionen erschienen.*® Die genaue Zahl der
Giste ist nicht {iberliefert, Einlass erhielt jedoch nur, wer eine Einladungskarte vorweisen
konnte.®

Auf die BegriifSung der Ehrengiste folgte in der grolRen Waffenhalle eine Rede Grunows,
der Ziel und Bedeutung der Ausstellung darlegte und insbesondere dem Kronprinzen

501 Fiir die von der KG und dem KFMV veranstalteten Fallbeispiele liegen zu wenige Quellen vor, um
konkrete Aussagen iiber die Abldufe der Er6ffnungsveranstaltungen treffen zu konnen. Beide Insti-
tutionen boten geladenen Gésten eine Vorbesichtigung ihrer Leihausstellungen an, wobei lediglich
die eigenen Mitglieder sowie die Leihgeber als Giste genannt werden. Vgl. VZNr. 7.2.3-7.2.6,7.2.8,
7.2.10.

502 o.V.: Die Ausstellung dlterer kunstgewerblicher Gegenstdinde. In: BBZ 18.1872, Nr. 406, 31.08.1872, S. 7.
- Weiterhin teilte das Komitee am Tag nach der Besichtigung Handelsminister von Itzenplitz mit,
die Vorbereitungen seien nun so weit fortgeschritten, dass man das avisierte Er6ffnungsdatum
realisieren konne. Siehe: GStA PK, I. HA Rep. 76 Ve Sektion 15 Abt. XII Nr. 8 Bd. 3, Bl. 141: Ausstel-
lungskomitee an Heinrich von Itzenplitz, 29.08.1872.

503 Fiir das Folgende siehe insbes. HBH, Nr. 18.747, 02.09.1872, S. 4. - 0.V.: Hofnachrichten. In: VZ
Nr. 205, 03.09.1872, unpag. - KuG 6.1872, Nr. 30/31, S. 469-472. — Zehlicke 1872.

504 Zehlicke 18728S. 8.

505 KuG 6.1872, Nr. 30/31, S. 469.

506 Zehlicke 1872 8. 8.

507 Vgl. ebd.
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sowie allen Mitwirkenden fiir die Unterstiitzung des Vorhabens dankte, wobei er einzelne
Leihgeber namentlich hervorhob.*® Daraufhin erklirte Friedrich Wilhelm die Ausstellung
fiir er6ffnet und Julius Lessing leitete gemeinsam mit Hauptmann Ising eine Fiihrung
durch die Rdume. Nach etwa einer Stunde verlie§ der Kronprinz das Zeughaus wieder,
womit die Er6ffnung offiziell endete.®

Im Fall der Gemaéldeausstellung zu Ehren des Kronprinzenpaars (1883) musste das
geplante festliche Eréffnungsprogramm aufgrund der duferen Umstédnde kurzfristig
variiert werden. Riickblickend schrieb Bode: ,,Die Ausstellung war ein grof3er Erfolg, aber
leider mufite die feierliche Er6ffnung infolge des plotzlichen Ablebens des alten Prin-
zen Karl unmittelbar vor dem Festtage unterbleiben.*?* Stattdessen fand am Abend des
24, Januar bei elektrischer Beleuchtung ein private view fiir ,,eine eingeladene Gesellschaft
von Notabilititen Berlins“ statt."* Ublicherweise wurden Veranstaltungen wie diese auf-
grund der Lichtverhiltnisse im Winter auf die Mittagsstunden gelegt, doch konnte dank
der neu installierten Glithlampen zum ersten Mal iiberhaupt in Berlin eine Abendausstel-
lung veranstaltet werden, was fiir sich allein bereits eine Sensation darstellte.*? Unter den
anwesenden prominenten Gisten befanden sich neben Kultusminister Gustav von GofSler
(1838-1902) und seinen Ministerialrdten unter anderem auch die Berliner Biirgermeister
und Stadtverordnetenvorsteher, die Direktoren der koniglichen Sammlungen, mehrere
Mitglieder des Senats der Akademie sowie zahlreiche Kiinstler, Kunstfreunde und Presse-
vertreter.>®

Fraglos hatte die aufwindige Abendausstellung den eigentlichen Er6ffnungsakt dar-
stellen sollen, zu dem gewiss auch das Kronprinzenpaar mit seinen Gésten erschienen
wire. Die Veranstaltung war nun aber kurzerhand zur Vorbesichtigung umgemiinzt wor-
den. Die Tatsache, dass der Termin beibehalten und von so vielen Honoratioren wahrge-
nommen wurde, obwohl am selben Tag die Trauerfeier fiir den verstorbenen Prinzen im
Berliner Dom stattgefunden hatte, zeugt von dem hohen kulturpolitischen Stellenwert der
Ausstellung.>" Sie war als einzige der fiir die Silberhochzeit geplanten Festveranstaltungen
nicht abgesagt oder verschoben worden.**

508 Vgl. KuG 6.1872, Nr. 30/31, S. 469.

509 Vgl. C. St.: Die Ausstellung dlterer kunstgewerblicher Gegenstande im kgl. Zeughause. In: VZ Nr. 206,
03.09.1872, unpag.

510 Bode 1930 Bd. 2 S. 3. — Prinz Karl war am 21. Januar 1883 verstorben.

511 Pietsch, Ludwig: Die Ausstellung im Akademiegebdude I. In: VZ Nr. 42, 25.01.1883, unpag. - Vgl.
weiterhin: o.V.: Am gestrigen Abend. In: BBZ 39.1883, Nr. 41, 25.01.1883, S. 7. - R.S.: Eine festliche
Gemadlde-Ausstellung. In: BTB 12.1883, Nr. 43, 26.01.1883, S. 2.

512 Vgl. Lessing 1883.

513 Namentlich genannt werden etwa der Historiker Theodor Mommsen, die Maler Adolf Menzel
und Ludwig Knaus, der Generaldirektor der Koniglichen Sammlungen Julius Meyer, der Leiter
der Nationalgalerie Max Jordan, der Direktor des Kupferstichkabinetts Friedrich Lippmann sowie
Robert Dohme und Julius Lessing. Vgl. R. S. 1883.

514 Vgl. o. V.: Reglement zur feierlichen Einsegnung der sterblichen Hiille Seiner Koniglichen Hoheit des
Prinzen Friedrich Carl Alexander von PreufSen im Dom zu Berlin am 24. Januar 1883. In: BBZ 39.1883,
Nr. 39, 24.01.1883, S. 1.

515 Vgl. o. V.: Wie wir erfahren. In: BBZ 39.1883, Nr. 36, 22.01.1883, S. 3.
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Die feierliche Eroffnung fand schlieRlich mit Genehmigung Kaiser Wilhelms I. und
des Kronprinzen am Tag der Silberhochzeit, dem 25. Januar, statt. Das Ehrenpaar erschien
in Begleitung seiner Tochter sowie des Grof$herzogs Karl Alexander von Sachsen-Weimar-
Eisenach (1818-1901) und dessen Sohn Karl August (1844-1894). Aul3er ihnen waren ledig-
lich die Mitglieder des Komitees anwesend.** Detaillierte Pressebereichte zum Ablauf des
Besuchs liegen nicht vor, da diesmal offenbar keine Journalisten geladen waren. Doch ist
von einer eher schlichten Veranstaltung auszugehen, zumal sich ein groferer feierlicher
Empfang in der Trauerzeit fiir das Kaiserhaus verbot.>"’

Uber die begleitenden Veranstaltungen der Schauen der Kunstgeschichtlichen Gesell-
schaft liegen nur sehr vereinzelt Informationen vor. So fand die Er6ffnung der Nieder-
landerausstellung 1890 offenbar ohne grofiere Feierlichkeiten statt, doch hatte Wilhelm
Bode zumindest ,ein Private view [sic] fiir die Gesellschaftsmitglieder u[nd] die Aussteller
geplant, der schliefflich am 30. Mérz veranstaltet wurde.*®* Noch am selben Tag hatte Kaiser
Wilhelm II. seinen Besuch kurzfristig telegrafisch bei Paul Seidel ankiindigen lassen,
wobei Hausmarschall von Lyncker (1845-1923) deutlich machte, ,,Seine Majestét” erwarte
von ihm und Bode empfangen zu werden, ,jeder ausgedehntere Empfang®seijedoch ,bei

diesem Anlaf§ ausgeschlossen®.’" Ludwig Pietsch berichtete iiber diesen Termin:

Sonntag in den Mittagsstunden fand die Besichtigung dieser altniederlandischen Aus-
stellung durch ein geladenes Publikum statt. Als erster Besucher erschien bereits vor
12 Uhr der Kaiser. Er verweilte etwa fiinfviertel Stunden in den Raumen und nahm
die ausgestellten Werke genau eingehend mit so lebhafter Theilnahme als iiberall
bekundetem seinem Verstandnis ihrer kiinstlerischen Vorziige in Augenschein.>®

Ganz dhnlich spielte sich zu Beginn des Jahres 1906 die Er6ffnung der Ausstellung zur
Silberhochzeit Kaiser Wilhelms und Auguste Viktorias im Palais Redern ab. Eine wirkliche
Er6ffnungszeremonie wurde auch hier nicht abgehalten. Es fand lediglich am Vortag
der Publikumsdéffnung, die auf den Geburtstag Kaiser Wilhelms (27. Januar) gelegt war,
eine Vorbesichtigung statt, die wohl primér an die Mitarbeiter der Presse gerichtet war.52
Wilhelm II. selbst hatte bereits am Nachmittag des 25. Januar die Riume besucht und
war dort von den Vereinsmitgliedern mitsamt ,ihren Damen” in Empfang genommen
worden.*? Im Anschluss an einen Vortrag seines Oberhofmarschalls zu Eulenburg lief3

516 Vgl. NZ 36.1883, 26.01.1883, 1. Beiblatt, unpag.

517 Am folgenden Tag wurde die Schau zur reguliren Offnungszeit fiir das Publikum freigegeben Vgl.
R.S. 1883.

518 Vgl. GStA PK VI. HA FA W.v. Bode Mappe II Nr. 34: Wilhelm Bode an Adolph Thiem, 11.03.1890.

519 SMB-ZA, IV/NL Bode 5068: Maximilian Freiherr von Lyncker an Paul Seidel, 30.03.1890. - Laut den
Tageszeitungen war auch Kaiserin Auguste Viktoria bei dem Besuch zugegen. Vgl. o. V.: Morgen,
den 1. April. In: BTB 21.1892, Nr. 165, 31.03.1890, S. 3. - 0. V.: Die Kaiserin. In: BBZ 35.1890, Nr. 152,
31.03.1890, S. 2.

520 Pietsch, Ludwig: Ausstellung niederldndischer Kunstwerke I. In: VZ Nr. 153, 01.04.1890, unpag.

521 o.V.: Eine Ausstellung von Werken alter Kunst. In: BTB 35.1906, Nr. 45, 25.01.1906, S. 3. - 0. V.: Berlin.
In: Kunstchronik N. F. 17.1906, H. 13, 26.10.1906, Sp. 201.

522 SMB-ZA, IV/NL Bode 1493/5: August von Donhoff-Friedrichstein an Wilhelm Bode, 22.01.1906.
- Weiterhin: 0. V.: Der Kaiser erschien heute im Automobil. In: BTB 35.1906, Nr. 45, 25.01.1906, S. 4.
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sich der Kaiser von Wilhelm Bode durch die Rdume fiihren. In ihrem Aufbau &hnelte
diese Veranstaltung einer Vernissage, wobei die intime, vereinsinterne Feier in Gegenwart
des Kaisers einen aufwindigeren Er6ffnungsakt mit zahlreichen Gésten ersetzte. Durch
die Anwesenheit der Gattinnen wirkte der Termin vielmehr wie ein Privatempfang, ein
exklusives soziales Event fiir die Mitglieder des KFMYV, die Wilhelm II. auf diese Weise
ehren und ihm zugleich ein wenig nahekommen durften. So schrieb Carl Hollitscher kurz
darauf an Bode:

Ich war [...] gerade in dem Zimmer, wo die Mehrzahl meiner Bilder héngen als Sie
S. Majestét dahin geleiteten & bemerkte auch, wie S. Majestit einige meiner Bilder
betrachtete. Auch war ich unter dem Eindrucke, daf8 Sie mich sahen. Mich [...] be-
merkbar machen konnte ich aber nicht, das geht gegen meine Natur.>

Hollitscher hatte offenbar gehofft, Bode wiirde ihn dem Kaiser bei dieser Gelegenheit vor-
stellen. Abermals wird die Rolle der Ausstellungen als Mdglichkeit zur Kontaktaufnahme
mit der Krone erkennbar. Dies war fraglos bei einer eher offiziosen Feier grundsétzlich
leichter moglich als im Rahmen groerer formeller Veranstaltungen. Wie das vorangegan-
gene Beispiel verdeutlichte, bevorzugte der Monarch wohl selbst dieses privatere Format.
So lehnte er auch spater (ohne Angabe von Griinden) die Bitte ab, die Portraitausstellung
des KFMV (1909) personlich zu er6ffnen und wiinschte stattdessen erneut eine separate
Vorbesichtigung.*

Die Eroffnungsfeiern der Ausstellungen englischer und franzésischer Meisterwerke
in der Akademie waren ebenso wie die Ausstellung im Palais Redern kurz vor dem Kaiser-
geburtstag, dem Hohepunkt der winterlichen Hofsaison, angesetzt.5* Anlasslich dieser
diplomatisch hochbedeutenden Veranstaltungen bildete Wilhelm II. nunmehr den Mittel-
punkt zweier groRer Er6ffnungszeremonien.

Die Einweihung der englischen Ausstellung fand am 25. Januar 1908 um zwei Uhr
nachmittags statt, nachdem am Vortag bereits eine Pressebesichtigung angesetzt war.>
Zur Er6ffnung hatten sich die ,ersten Kreise der Berliner Gesellschaft eingefunden”, darun-
ter die Kultus- und Finanzminister Ludwig Holle (1855-1909) und Georg von Rheinbaben
(1855-1921), der Diplomat Axel von Varnbiihler (1851-1937) sowie der britische Gesandte
Frank Lascelles (1884-1920) mit seinem Botschaftspersonal.’?” Dariiber hinaus waren

523 SMB-ZA, IV/NL Bode 2614: Carl von Hollitscher an Wilhelm Bode, 27.01.1906.

524 Vgl. SMB-ZA, III KFMV 025, Bl. 79: Abschrift eines Telegramms von August Graf zu Eulenburg an
den KFMV vom 27.03.1909. - Der private view fiir geladene Géste fand am Tag nach der Besichtigung
durch den Kaiser statt. Ob die Vereinsmitglieder am Vortag zugegen waren, ist nicht bekannt. Vgl.
o. V.: Die Ausstellung alter Portraits aus Privatbesitz. In: VZ Nr. 151, 31.03.1909, unpag.

525 Der Kaisergeburtstag bildete in wilhelminischer Zeit stets den Mittelpunkt der auf Januar und
Februar konzentrierten Hoffestlichkeiten. Vgl. Kohlrausch, Martin: Zwischen Tradition und
Innovation. Das Hofzeremoniell der wilhelminischen Monarchie. In: Biefang, Andreas/Epkenhans,
Michael/Tenfelde, Klaus (Hgg.): Das politische Zeremoniell im Deutschen Kaiserreich 1871-1918.
Diisseldorf 2008. S. 31-51; bes. S. 38.

526 Vgl. oV: Die englische Ausstellung. In: BBZ 89.1908, Nr. 41, 25.01.1908, S. 12. - Ebd. Nr. 42, 27.01.1908,
S. 7. - 0.V.: Old English Masters in Berlin. In: Times Nr. 38.545, 27.01.1908, S. 5f.

527 BBZ 89.1908, Nr. 41, 25.01.1908, S. 12.
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samtliche Mitglieder der Akademie sowie Vertreter der stadtischen Beh6rden anwesend,
um den Kaiser und seine Entourage in Empfang zu nehmen. Der Ehrengast war gemein-
sam mit seiner Gattin, seinem Stellvertreter und Flottenchef Prinz Heinrich (1862-1929),
seinem Sohn August Wilhelm (1887-1949), dem Prinzenpaar von Schaumburg-Lippe
sowie einem Grofteil des Hofstaats erschienen. Nach ihrer Ankunft wurden die hohen
Herrschaften von Arthur Kampf in den Vorraum des neuen Akademiegebaudes gefiihrt,
wo der Kaiser zunéchst den englischen Botschafter begriiflte und sich dann mit mehreren
Gasten unterhielt. Im grof3en Saal hielt G6tz von Seckendorff die Er6ffnungsrede, in der er
das Zustandekommen der Ausstellung darlegte und dem Kaiser im Namen der Akademie
seinen Dank aussprach. Dieser ,,antwortete mit einem Handedruck®, worauf ein zweistiin-
diger Rundgang durch die Ausstellungsrdume begann.?

Noch wesentlich aufwandiger war schliellich die Er6ffnung der Ausstellung fran-
zosischer Kunst zwei Jahre darauf gestaltet.*” Die Kaiserfamilie erschien wiederum mit
ihrem Hofstaat und einer Schar von Generilen im grof$en Empfangssaal der Akademie.
Hier wurde sie von den Machern der Ausstellung, von Botschafter Cambon und seinen
Mitarbeitern, Reichskanzler von Bethmann Hollweg, dem Staatsekretar des Auswirtigen
Amtes Wilhelm von Schoen (1851-1933), einer prominent besetzten Pariser Kiinstlerdele-
gation, den Angehorigen der Berliner franzosischen Kolonie und allem ,was das kiinst-
lerische, das amtliche und das gesellschaftliche Berlin an interessanten Personlichkeiten
aufzuweisen hat” erwartet.*® Zum weiteren Ablauf berichtete die Zeitschrift Germania:

Ihnen 6ffnet sich auf besonderen Wunsch des Kaisers der abgeschlossene Raum, in
dem die Erdffnungs-Zeremonie stattfindet. [...] Die Oberhofmeisterin der Kaiserin
Grafin von Brockdorff sowie Kammerherr von Knesebeck erscheinen. Ihr Eintritt
kiindet den Eintritt des Kaiserhauses an. Die Versammlung ordnet sich und bildet
Spalier. Die Kronprinzessin [...] wird vom Prinzen August Wilhelm gefiihrt. Dann
folgen, unter Vorantritt des Oberhofmarschalls Grafen von Eulenburg, mit groffem
Hofstaat der Kaiser und die Kaiserin. [...] Die Majestéten begaben sich sofort nach
dem inneren Empfangsraum, in dem sich ein zwangloser Cercle entwickelt. Das
Kaiserpaar unterhélt sich ganz besonders mit den Mitgliedern der franzdsischen
Akademie, insbesondere mit den Malern Bonnard, Cormon und Ferrier, dem Bild-
hauer Mercier, mit Louis Bernier und Jules Comte und 143t sich auch die Herren
Henry von Rothschild, den Grafen Camondo und Herrn Dreyfufl vorstellen. Graf
von Seckendorff [...] gibt in franzosischer Sprache eine kurze Geschichte dieser
Ausstellung, die von der gegenseitigen Achtung und der Entente zweier grofler
Nationen zeuge und in Frankreich mit Enthusiasmus begriil3t worden sei. Nachdem
der Kaiser mit einigen wenigen franzosischen Worten die Ausstellung fiir eroffnet

528 Ebd.

529 Vgl. o. V.: Die Erdffnung der franzosischen Ausstellung. In: BBZ 55.1910, Nr. 40, 25.01.1910, S. 3. - 0. V.
Une «journée francaise». In: Gaulois 45.1910, Nr. 11.792, 26.01.1910, S. 2. - o.V.: L’Exposition
frangaise de Berlin. La visite de L’Empereur. In: PP 35.1910, Nr. 12.142, 26.01.1910, S. 3. - Echo de
Paris 27.1910, Nr. 9.307, 26.01.1910, S. 4. - 0. V.: Die Eroffnung der franzosischen Kunstausstellung. In:
Germania 39.1910, Nr. 26, 26.01.1910, unpag.

530 Germania 39.1910, Nr. 26, 26.01.1910.
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DRAWN BY BIMONT

Abb. 56 José Simont, The German Emperor inspecting the pictures at the French Exhibition in Berlin,
1910, Montagezeichnung, Malte und Verbleib unbek.

erklart hatte, begann unter Fiihrung der Professoren Kampf, Justi und Koepping die
Besichtigung der Kunstwerke. %!

In der detaillierten Wiedergabe wird der hofisch-zeremonielle Charakter dieser minutios
geplanten Eroffnungsfeier deutlich. Von der Auswahl und Reihenfolge der eintretenden
Personen, iiber das Spalierstehen der Giste, bis hin zum Cercle entsprach jeder Schritt
der hofischen Etikette. Regisseur dieses Schauspiels war August zu Eulenburg, der das
hofische Festgebaren seit 1883 in seiner Funktion als Zeremonienmeister gepragt hatte.>?

Eine in der britischen Zeitung The Sphere abgebildete Montagezeichnung (Abb. 56) des
Illustrators José Simont (1875-1968) und die Skizze eines unbekannten Kiinstlers (Abb. 57)
in der Tageszeitung Le Matin, zeigen den Kaiser sowie weitere Mitglieder des Konigshauses
als Géste der Vernissage. Es handelt sich hierbei um die einzigen bekannten Darstellun-
gen, die die Ausstellungsraume wihrend der Er6ffnungszeremonie beziehungsweise in
Anwesenheit eines Publikums wiedergeben. Wilhelm II., der in Kiirassieruniform mit
Degen und Paradehelm erschienen war, wird jeweils im Gespréach mit den franzdsischen
Delegierten dargestellt. Wahrend Simont eine idealisierte Version des Cercle entwarf, fiir
die er die bekannten Personlichkeiten offenbar zeitgendssischen Portraits nachempfand,
um sie in den nicht eindeutig zuzuweisenden Ausstellungsraum zu montieren, gab der
Zeichner des Matin eine vergleichsweise realistische Situation wieder, die den Kaiser

531 Ebd.
532 Vgl. Kohlrausch 2008 S. 34. - Weiterhin: GStAPK BPH Rep. 192 NL Seidel, P. Nr. 40, unpag.: Paul
Seidel und August Graf zu Eulenburg an Arthur Kampf, 16.12.1909.
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Abb. 57 Unbek. Kiinstler, Lempereur et 'impératrice d’Allemagne, concuits par MM. Roujon et
Bonnat, visitent exposition d’art frangais, d Berlin (Croquis de I’envoye special d’illustration), 1910,
Zeichnung, Mafe und Verbleib unbek.

gemeinsam mit Henry Roujon und Léon Bonnat bei der Betrachtung einer Reihe von
Gemailden zeigt. Die typische alternierende Hangungsweise der Werke zeugt von einer
hohen Authentizitdt der Zeichnung.5®

Natiirlich stellte diese besondere Form des Er6ffnungszeremoniells in der Gesamt-
sicht auf die untersuchten Schauen eine Ausnahme dar. Doch verdeutlicht der besondere
Aufwand, mit dem diese Vernissage gestaltet wurde, nicht nur den hohen diplomatischen
Rang der Ausstellung, sondern auch die zentrale Bedeutung der Anwesenheit des Kaiser-
hauses fiir dieses sozial wie politisch herausragende Kunstereignis. Im Folgenden sollen
die Ausstellungen daher als Orte schichteniibergreifender Zusammenkiinfte und als
Beriihrungspunkte mit dem Hof nochmals ausfiihrlicher betrachtet werden.

4.2.3 Royale Besuche - Leihausstellungen und Hofgesellschaft

Auch auflerhalb der Er6ffnungszeremonien statteten die Mitglieder des Kaiserhauses den
Ausstellungen immer wieder Besuche ab. Diese konnten entweder mit weiteren offiziellen
Anlédssen verbunden gewesen sein oder private, eher informell gestaltete Besichtigungen

533 Hochstwahrscheinlich handelt es sich hierbei um die linke Seitenwand des grolen Hauptsaals (3)
der Akademie. Die Annahme basiert auf der im Hintergrund sichtbaren Schrigwand, die sich
nur in diesem Saal befand. Der Kaiser diirfte in diesem Moment somit Watteaus Nymphe mit der
Sonnenblume (Kat. Nr. 70) aus der Sammlung Rothschild betrachtet haben.
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dargestellt haben. Hieriiber informierte die Berliner Presse meist in sehr knapper Form
im Kontext der Hof- oder Lokalnachrichten, doch enthalten auch die Protokolle und
Korrespondenzen der veranstaltenden Akteure vereinzelt Anmerkungen dazu. Genaue
Details {iber die Abldufe dieser Besuche sind zumeist aber nicht tiberliefert. So konnen
die erhaltenen Quellen zwar oft nur wenig tiber die Offentlichkeitswirksamkeit respektive
die Exklusivitit dieser Ausstellungsbesichtigungen aussagen, doch geben sie Informati-
onen dariiber, inwiefern das Kaiserhaus auch tiber die Er6ffnungsfeierlichkeiten hinaus
Interesse an den Ausstellungen zeigte, wie diese an libergeordnete hofische Zusammen-
hénge angebunden wurden und welchen Stellenwert sie fiir die Majestiten innerhalb des
Kulturkalenders einnahmen.

Eine offizielle Visite der Gewerbeausstellung fand beispielsweise am 11. September
1872 im Rahmen des Abschiedsprogrammis fiir Kaiser Franz Joseph I. und Zar Alexander II.
im Kontext der Monarchen-Zusammenkunft statt.>* Sie besuchten das Zeughaus auf Ein-
ladung des Kronprinzen Friedrich Wilhelm am Tag ihrer Abreise gemeinsam mitihm und
den Groltfiirsten Alexander (1845-1894), Wladimir (1847-1909) und Nikolaus, dem Bruder
des Zaren, der schon bei der Er6ffnung zugegen gewesen war. Eine Wiener Zeitschrift
berichtete hierzu:

Um 3 Uhr Nachmittags [sic] fuhr der Kaiser Franz Josef [sic] nach der Gewerbe-
Ausstellung, welche sich im Zeughause befindet. Der Kronprinz erwartete, als Pro-
tektor der Ausstellung, an der Spitze sammtlicher Aussteller und des Zeughaus-
Kommando’s unseren Kaiser. Die Besichtigung dauerte kaum eine halbe Stunde, als
schon der Ober-Biirgermeister vorfuhr, um den Gsterreichischen Kaiser durch die
Stadt zu geleiten [...].5*

Trotz der unerwartet kurzen Dauer dieses Besuchs wurde der Empfang der royalen Giste
mit groflem Aufwand gestaltet. Ob sich das Erscheinen ,sammtlicher Aussteller auf die
Leihgeber oder vielmehr nur die Mitglieder des Komitees bezog, bleibt ungewiss.>* Gleich-
wohl war innerhalb beider Gruppen ein groRer Personenkreis vertreten, der nicht dem
Hof zugehorte und {iblicherweise nicht unmittelbar an héfischen Ereignissen teilhaben
konnte. Nun aber wurde auch einigen Angehorigen des Biirgertums die Ehre zuteil, die-
sem besonderen Anlass beizuwohnen und die Ankunft der Monarchen mitzuerleben. Eine
wirkliche Bewertung solcher Ereignisse fillt allerdings schwer, zumal ein klares Desiderat
in der Untersuchung von Kunstausstellungen als Begegnungsorte von Herrschern und
Untertanen beziehungsweise von Hochadel und Biirgertum besteht.>’

534 Vgl. 0. V.: Berlin 12. September (SchlufSbericht iiber die Kaiserzusammenkunft). In: PA Nr. 217, 13.09.1872,
S. 2. - 0.V.: Die beiden kaiserlichen Gdste. In: Fremden-Blatt Nr. 233, 25.08.1872, S. 2.

535 L.W.: Post von nah und fern. Aus Berlin (Von unserem Spezial-Berichterstatter) — 12. September. In: Illus-
triertes Wiener Extrablatt 1.1872, Nr. 171, 14.09.1872, S. 5. [Der Bericht bezieht sich auf den Vortag].

536 Da die beteiligten fiirstlichen Leihgeber gewiss konkret erwdhnt worden wéren, ist davon auszu-
gehen, dass sie bei diesem Empfang nicht zugegen waren.

537 Mit der Begegnung zwischen Volk und Herrscher befasste sich bislang u. a. Huch, Gaby: Zwischen
Ehrenpforte und Inkognito: PreufSische Konige auf Reisen: Quellen zur Reprdsentation der Monarchie
zwischen 1797 und 1871. Berlin 2016.
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Bemerkenswert erscheint in diesem Kontext auch die Begriifung der Regenten durch
das Zeughauskommando. Es handelte sich hierbei zwar kaum um einen aufwandigen
Empfang mit militdrischen Ehren, wie er bis heute Teil des diplomatischen Zeremoniells
bei Staatsbesuchen darstellt, zumal erst wenige Tage zuvor ein GroRer Zapfenstreich zu
Ehren der kaiserlichen Giste veranstaltet worden war.**® Doch kann das Erscheinen der
Mitglieder des Artillerie-Depots als ein Element des Staatsprotokolls gewertet werden, der
die Ausstellungsbesichtigung des Zaren und des Osterreichischen Kaisers als Teil des kul-
turellen Begleitprogramms in den Kontext dieser fiir das junge Kaiserreich diplomatisch
hochstwichtigen Zusammenkunft einbettete.

Dariiber hinaus stield die Gewerbeausstellung auf ein reges Interesse vonseiten des
Kaiserhauses sowie anderer fiirstlicher Géste. So besichtigte die Prinzessin Karl, Marie von
Preuflen (1808-1877), deren Gatte seine historische Waffensammlung dort présentierte,
die Ausstellung mehrfach ausgiebig.* Kaiser Wilhelm I., der Kronprinz und die in Berlin
weilende Grof3fiirstin Helene von Russland (1807-1873) statteten dem Zeughaus ebenfalls
Besuche ab.>* Wer die kaiserlichen Géste bei diesen Gelegenheiten empfing und beglei-
tete und ob das iibrige Publikum wihrenddessen Zutritt zur Ausstellung erhielt, ist den
knappen Quellen nicht zu entnehmen.

Der Festausstellung zu Ehren des Kronprinzenpaars 1883 statteten ebenfalls zahlreiche,
deutsche wie europiische Hochadlige, die fiir das Hochzeitsjubildium nach Berlin gereist
waren, ihren Besuch ab. Dies gilt sowohl fiir den urspriinglich angesetzten Festzeitraum
Ende Januar als auch fiir die im darauffolgenden Monat nachgeholten Feierlichkeiten.
Bereits am 26. Januar besichtigte Kronprinzessin Victoria die Ausstellung ein zweites Mal,
nun gemeinsam mit ihrer Schwégerin, der Zarin Marija Alexandrowna (1853-1920). Im
Laufe des Nachmittages erschienen weitere fiirstliche Géste, die Berlin trotz des Aufschubs
der Feierlichkeiten noch nicht verlassen hatten.>*

Da die Ausstellung am selben Tag fiir die Offentlichkeit freigegeben wurde, stellt sich
die Frage, ob die hohen Herrschaften die Riume gleichzeitig mit den ,gewohnlichen‘ Besu-
cherinnen und Besuchern besichtigten oder erst nachmittags, wahrend der Schlie3zeit
eintrafen. Direkte Quellen liegen hierzu nicht vor. Wohlgemerkt war der Eintrittspreis
wahrend der ersten Tage jedoch doppelt so hoch angesetzt wie filir die {ibrige Ausstel-
lungszeit.**? Somit ist davon auszugehen, dass das anwesende Publikum wahrend der
Besuche der fiirstlichen Géste in seiner Masse reduziert und auf ein bestimmtes Klientel
beschrankt bleiben sollte.

Friedrich Wilhelm und Victoria besuchten die ihnen gewidmete Ausstellung insge-
samt fiinf Mal gemeinsam und je ein weiteres Mal separat. Wahrend einer abendlichen

538 Vgl. Wohlan, Martina: Das diplomatische Protokoll im Wandel. Tiibingen 2014. S. 218-220. - Zum
Groflen Zapfenstreich am 7. September 1872 siehe: o. V.: Die Drei-Kaiser-Vereinigung. In: Provinzial-
Correspondenz 10.1872, Nr. 37, 11.09.1872, unpag.

539 Vgl. o. V.: Politische Nachrichten. In: BBZ 18.1872, Nr. 442, 21.09.1872, S. 2.; Nr. 468, 06.10.1872, S. 2.

540 Vgl. o. V.: Politische Nachrichten. In: BBZ 18.1872, Nr. 456, 29.09.1872, S. 2. - 0. V.: Deutschland. In: VZ
Nr. 229, 01.10.1872, S. 1; Nr. 233, 05.10.1872, S. 1.

541 Vgl. o. V.: Deutschland. Hof- und Personalnachrichten. In: NAZ 22.1883, Nr. 44, 27.01.1883, S. 2.

542 Vgl. 0. V.: Locales und Vermischtes. In: BBZ 28.1883, Nr. 53, 01.02.1883, S. 6 f.
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Besichtigung liel3en sie sich die Wirkung der elektrischen Beleuchtung von Bode, Hainauer
und von Seckendorff vorfiithren.** Die Komiteevorsitzenden libernahmen auch den
Empfang und die Fiihrung des Kaisers kurz vor Schluss der Ausstellung.** Diesem Ter-
min wohnten neben dem Kronprinzenpaar unter anderem auch das Sachsische Konigs-
paar, der Osterreichische Kronprinz Rudolf (1858-1889) sowie Edward Prince of Wales
(1841-1910) bei. Fiir Oscar Hainauer, der als einziger der Anwesenden nicht dem Hof
angehorte oder wie Bode regelméiliig dort verkehrte, diirften diese Termine ein besonde-
res Privileg dargestellt haben. Gewiss erhielt der Sammler dabei auch die Gelegenheit, den
fiirstlichen Géasten das von ihm ausgestattete Renaissance-Kabinett vorzufiihren.

Anders als seine Eltern stattete Kaiser Wilhelm II. den Schauen nur selten offizielle
Besuche ab. Dies mag vielleicht weniger mit seinem Desinteresse als mit den zusatzlichen
Verpflichtungen in Zusammenhang stehen, die er als Kaiser zu absolvieren hatte, wih-
rend sein Vater wahrend seiner Anwartschaft auf den Thron bekanntlich vom politischen
Tagesgeschift ferngehalten wurde.>* Wie anhand der Ausstellungen von 1890, 1906 und
1909 deutlich wurde, bevorzugte Wilhelm II. zudem eher privat gehaltene Vorbesich-
tigungen, wobei die Grenzen zwischen preview und Vernissage bei diesen Anldssen oft
verschwammen.

Waéhrend der Rokoko-Ausstellung im Friihjahr 1892 war Wilhelm II. auf Reisen.***
Kaiserin Auguste Viktoria besichtigte die Ausstellung hingegen mehrmals. Sie kam bereits
am Tag der Vorbesichtigung in die Akademie und spiter noch einmal gemeinsam mit
Prinzessin Feodora von Schleswig-Holstein (1874-1910). Die Schwestern lie3en sich von
Paul Seidel durch die Raume fithren, wobei sich die Kaiserin ,besonders fiir die zahlrei-
chen Gegenstédnde, die seit ihrem ersten Besuch neu hinzugekommen waren®, interessiert
haben soll.>” Auch durch die Renaissance-Ausstellung (1898) lie sich die Kaiserin von
einem der Kuratoren begleiten. Die Fiihrung iibernahm diesmal Richard Stettiner.>*
Wilhelm II. blieb wiederum fern, da er sich wahrend der Friihjahrs- und Sommermonate
tiblicherweise nur selten in Berlin aufhielt.**

Wahrend die Schauen des KFMV kaum auf das Interesse der Angehdrigen des Herr-
scherhauses stieflen, wurde die Ausstellung englischer Meister (1908) wihrend ihrer
kurzen Offnungsdauer von mehreren Mitgliedern des Kaiserhauses wiederholt besich-
tigt. Der kunstbegeisterte Prinz August Wilhelm besuchte die Akademie vier Mal bin-
nen weniger Tage.*® Kaiser Wilhelm selbst erschien erst nach dem offiziellen Schluss
der Ausstellung wieder, wobei zu diesem exklusiven Termin auch die Mitglieder des

543 Vgl. 0. V.: Die Ausstellung von Gemadlde dlterer Meister. In: BTB 11.1883, Nr. 65, 08.02.1883, S. 3.

544 Vgl. 0. V.: Locales. In: BBZ 28.1883, Nr. 101, 01.03.1883, S. 8. — 0. V.: Locales. In: VZNr. 101, 01.03.1883,
unpag.

545 Vgl. Wehry 2013 S. 115.

546 Vgl. exempl. o. V.: Politische Nachrichten. In: BBZ 37.1892, Nr. 231 19.05.1892. S. 2.

547 o.V.: Locales. In: BBZ 37.1892 Nr. 235, 21.05.1892, S. 6. — Zum Besuch am 16. April 1892: Kat. 1893
S.5.

548 Vgl. o. V.: Feuilleton. In: BTB 25.1898, Nr. 279, 05.06.1898, S. 10.

549 Vgl. Kohlrausch 2008 S. 391.

550 Vgl. o. V.: Die englische Ausstellung. In: BBZ 53.1908, Nr. 55, 02.02.1908, S. 9; Nr. 63, 07.02.1908, S. 8.
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Preullischen Landtages geladen waren.**! Die franzdsische Ausstellung dagegen wurde
nach ihrer feierlichen Er6ffnung offenbar weder von Wilhelm II., noch von seinen Fami-
lienangehorigen wieder besichtigt. Allerdings hatten Kaiser und Hof an einigen der im
Rahmen des ,mois de la France’ veranstalteten Festlichkeiten, insbhesondere dem Diner in
der Franzosischen Botschaft teilgenommen und damit ein bedeutendes diplomatisches
Zeichen gesetzt.>

Im Fall der Ausstellung von Werken alter Kunst (1914) scheute der KFMV zuletzt keinen
Aufwand, um den Kaiser zu einem Besuch der Schau zu bewegen. In einem Schreiben
an Haus- und Hofmarschall zu Eulenburg hatte der erst kiirzlich nobilitierte Wilhelm
von Bode darum gebeten, ,,den Besuch bei Ew. Majestdt in Anregung zu bringen®.>*® Bei
dieser Gelegenheit sollte dem Kaiser eine Farbfotografie des Portraits der Simonetta
Vespucci durch dessen Besitzer Marcus Kappel tiberreicht werden.*** Die Reproduktion
war offenbar auf Wunsch des Monarchen angefertigt worden, der Kappel erst wenige
Wochen zuvor gemeinsam mit Bode zu einer Audienz geladen hatte, um den gerade
erschienenen Prachtband des Sammlungskatalogs in Empfang zu nehmen.>* Der Kaiser
hatte die Privatgalerie im vorangegangenen Jahr personlich besichtigt — eine Ehre die
nur wenigen Berliner Sammlern zuteilwurde.**¢ Obwohl laut zu Eulenburg kein Termin
fiir einen Ausstellungsbesuch Seiner Majestét vor ihrer Schliefung am Pfingstmontag
(1. Juni) moglich war und die Offnungsdauer aus diesem Grund bereits um 14 Tage ver-
langert worden war, erschien der Kaiser bereits am 29. Mai gemeinsam mit seiner Gattin
und besuchte die Akademie am 5. Juni erneut, um dort die Fotografie der Simonetta in
Empfang zu nehmen.’

Die wiederholten Einladungen an den Kaiser und das offensichtliche Ausspielen
der personlichen Verbindung zu Marcus Kappel zeugen von dem grof3en Interesse der
Veranstalter, den Besuch des Monarchen zu erméglichen. Fraglos wurde die Ausstellung
ebenso wie jedes andere Kulturereignis durch seine Gegenwart nobilitiert. Sie machte
einen kulturellen Anlass zu einem sozialen Event. Schliefllich hatten die Anwesenden
potenziell die Chance, den Majestdten nahezukommen und unter Umstdnden gar einige

551 o0.V.: Der Kaiser in der englischen Ausstellung. In: BTB 37. Jg., Nr. 104, 26.02.1908, S. 2f. - Auch fiir
die Ausstellung franzgsischer Werke des 18. Jahrhunderts waren kurz vor Ende der Schau zwei
Besuche der Angehorigen des Abgeordnetenhauses angesetzt. Vgl. o. V.: Die Franzdsische Ausstellung
in der Berliner Akademie. In: BBZ 55.1910, Nr. 95, 25.02.1910, S. 6.

552 Bonnefon, Charles: Lettres d’Allemagne. Le mois de la France. In: Le Figaro 56. Jg., 3. Serie 1910,
Nr. 64, 05.03.1910, S. 3. - Zu den Festveranstaltungen anlésslich der Ausstellung siehe: Kriebel 2019
S. 146-148.

553 GStA PK, 1. HA Rep. 89 Geheimes Zivilkabinett Nr. 20006 Bl. 11-12: Wilhelm von Bode an August
Graf zu Eulenburg, 18.05.1914.

554 Vgl. SMB-ZA, NL Bode 2842/2: Marcus Kappel an Wilhelm von Bode, 07.05. und 01.06.1914.

555 Vgl. 0. V.: Politische Nachrichten. In: BBZ 59.1914, Nr. 128, 17.03.1914, S. 13. - Bode 1914b.

556 Vgl. M. S.: Marcus Kappel 1. In: BBZ 65.1920, Nr. 33, 21.01.1920, S. 3. - Zum Besuch des Kaisers siehe:
Borsen-Halle Nr. 93, 20.02.1913, S. 37.

557 Vgl. GStA PK, I. HA Rep. 89 Geheimes Zivilkabinett Nr. 20006, Bl. 13: August Graf zu Eulenburg
an Wilhelm Bode, 27.05.1914. - 0. V.: Der Kaiser. In: BTB 43.1914, Nr. 271, 30.05.1914, S. 5; Nr. 282,
06.06.1914, S. 3.
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Worte mit ihnen zu wechseln. Eine Einladung zu einer Vorbesichtigung, einer Er6ffnungs-
feier oder einem Ausstellungsbesuch der Mitglieder des Kaiserhauses zu erhalten, stellte
folglich eine besondere Auszeichnung dar, die allein der gesellschaftlichen Elite vorbe-
halten war. Den Ausstellungen verschafften die Besuche des Kaiserhauses oder anderer
Fiirsten zuséitzliche mediale Aufmerksamkeit und das Interesse der hohen Herrschaften
zeugte darliber hinaus von ihrer Qualitdt und ihrem kulturellen Stellenwert. Nicht zuletzt
reflektierte dies den sozialen Rang der beteiligten Akteure innerhalb der Berliner Kultur-
landschatft.

Esist somit hinreichend deutlich geworden, dass solche Termine als point of contact >
zwischen Krone und Volk‘ fungierten. So legte Martin Kohlrausch dar, wie Wilhelm II. ver-
suchte den Personenkreis, den das hofische Zeremoniell erreichte, insbesondere auf das
Biirgertum auszuweiten.*® Er nutzte Anlédsse wie Ausstellungs- und Museumseroffnungen,
Denkmalseinweihungen, Subskriptionsbille oder Militarparaden gezielt dazu, seinen Hof
volksnaher zu préasentieren, indem er dort gemeinsam mit seiner Familie und einer repra-
sentativen Gruppe hoffahiger Aristokraten auftrat, um direkt oder indirekt mit Personen
in Kontakt zu kommen, die iiblicherweise aulRerhalb der Hofgesellschaft standen. Schon
sein beim Volk sehr beliebter Vater hatte als Kronprinz ein dhnliches Verhalten gezeigt
und die Ausstellungen offensichtlich fiir relativ zwanglose Auftritte genutzt.

4.2.4 Publikumserfolg und Publikumsstruktur

Dass die Fest- und Sonderveranstaltungen im engeren Kontext der Leihausstellungen
exklusive soziale Events darstellten und nur ausgewahlten Gésten zuginglich waren, ist
nunmehr hinreichend belegt. Ob aber der regulédre Zutritt zu den Schauen selbst eben-
falls durch dufere Bedingungen eingeschrinkt oder wirklich jedem moglich war, wurde
bislang nicht untersucht. Grundsitzlich sollten sie angesichts ihres edukativen Anspruchs
und ihres Sensationscharakters ein universelles Publikum angesprochen haben. Doch wie
,0ffentlich’ waren die Berliner Privatbesitzausstellungen tatsichlich?

Wiahrend sich aktuelle kultursoziologische Arbeiten intensiv mit dem Kunstpublikum
der Gegenwart befassen, stellt die historische Rezeptions- und Publikumsforschung noch
immer ein Desiderat der Exhibition Studies dar.**® Allerdings wird der Erkenntnisgewinn
durch einen Mangel an tangiblen Daten und Quellen oft massiv erschwert.*! So ist auch

558 Der urspriinglich aus dem Marketing stammende Begriff wird in der Geschichtsforschung insbe-
sondere auf die friihneuzeitlichen Hofgesellschaft angewandt, die er als ,Vermittlungszentrum
von Klientelbeziehungen, Karrierechancen [und] Finanzen“ definiert. Vgl. Keller, Kathrin: Das
Frauenzimmer. Zur integrativen Wirkung des Wiener Hofes am Beispiel der Hofstaaten von Kaiserinnen
und Erzherzoginnen zwischen 1611 und 1657. In: Mat’a, Petr/Winkelbauer, Thomas (Hgg.): Die
Habsburgermonarchie 1620 bis 1740. Leistungen und Grenzen des Absolutismusparadigmas. Stuttgart
2006. S. 131-158; hier S. 131.

559 Vgl. Kohlrausch 2008 S. 42f. - Vgl. hierzu auch: Augustine 1994 S. 201-204.

560 Vgl. exempl. Zahner 2014 S. 187-210. - Zahner 2012. - Burzan 2008.

561 Vgl. Savoy, Bénédicte: Offentlichkeitscharakter deutscher Museen im 18. Jahrhundert. In: Dies. (Hg.):
Tempel der Kunst. Die Geburt des dffentlichen Museums in Deutschland 1701-1815. Mainz 2006. S. 9-26.
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die Betrachtung des Publikumsverkehrs der Berliner Schauen nur eingeschréankt moglich.
In den erhaltenen Akten, Korrespondenzen und Zeitungsberichten finden sich keine
direkten Aussagen dariiber, welche Gesellschaftskreise die Ausstellungen besuchen oder
an welches Klientel sie grundsitzlich adressiert waren; auch zeigt keine der erhaltenen
fotografischen Aufnahmen Personen in den Ausstellungsrdumen. Allerdings lassen sich
mittels sekundirer Daten wie der Offnungszeiten und Eintrittspreise sowie anhand der
didaktischen Gestaltung der Displays durchaus Riickschliisse dariiber ziehen, an welche
Art Publikum und ,Offentlichkeit sie gerichtet waren.

Neben der Frage nach dem realen und dem intendierten®® Publikum der Berliner
Leihausstellungen soll im Folgenden zugleich untersucht werden, wie erfolgreich die Aus-
stellungen im Sinne ihrer Offentlichkeitswirksamkeit waren. Zwar liegen nicht fiir alle Bei-
spiele konkrete Besuchszahlen vor, doch lassen sich diese in den meisten Fallen anhand
erginzender Informationen ermitteln oder wenigstens anndherungsweise schitzen,
sodass in der Gesamtschau ein differenziertes Bild des allgemeinen Publikumsverkehrs
der Berliner Leihausstellungen alter Kunst gegeben werden kann (Tab. 6).

Die Zielgruppen der Gewerbeausstellung 1872 nannte Carl Grunow indirekt in seiner
Er6ffnungsrede. Er erklirte, es sei die Idee der Ausstellung, ,[a]lles, was unsere Stadt und
néchste Umgebung an Schitzen kunstgewerblicher Arbeiten birgt, einmal in reicher Aus-
wahl jedem, der lernen und schauen will an einer Stelle vereinigt vorzufiihren®.** Bereits
wahrend der Vorbereitungsarbeiten hatten die Mitglieder des Ausstellungskomitees den
Zweck ihres Vorhabens in einem Schreiben an Kultusminister Adalbert Falk konkretisiert.
Sie beschrieben die Ausstellung als ein Unternehmen, ,welches fiir die kunstgewerbliche
Bildung der Industriellen, so wie [sic] des Publikums von erheblicher Wichtigkeit zu
werden verspricht“.* Die Schau richtete sich folglich explizit an Gewerbeschaffende, die
ihre Fertigkeiten an den dlteren Vorbildern schulen sollten. Zu diesem Zweck wurden den
Angehorigen der Berliner Akademien, Lehranstalten und Bildungsvereine von Beginn an
»Erleichterungen fiir den Besuch® gewahrt, womit eine Reduzierung des reguldren Ein-
trittspreises von 5 Silbergroschen oder zusitzliche Besuchszeiten gemeint sein konnten.*®
Insbesondere die Damenklasse der Unterrichtsanstalt des Gewerbemuseums nutzte das
Angebot rege fiir das ,,Copiren hervorragender Stiicke®.>%

Tatsachlich konnte die Schau einen regen Besucherandrang verzeichnen. Sie wurde
laut Zeitungsaussagen allein wihrend des ersten Offnungsmonats von mehr als 21.000 Per-
sonen besucht.*’ Legt man diesen Wert zugrunde, miissten durchschnittlich etwa
700 Personen pro Tag erschienen sein, womit sich auf die Dauer des Ausstellungszeitraums

562 Zum Begriff des intendierten Publikums siehe: Klein, Hans Joachim: Kunstpublikum und Kunst-
rezeption. In: Gerhards, Jiirgen (Hg.): Soziologie der Kunst: Produzenten, Vermittler und Rezipienten.
Opladen 2013. S. 337-359.

563 KuG 6.1872, Nr. 30/31, S. 469.

564 GStA PK, I. HA Rep. 76 Ve Sektion 4 Abt. XV Nr. 43 Bl. 21-23: Das Comitee fiir die Ausstellung
kunstgewerblicher Gegensténde im Zeughaus an Kultusminister Adalbert Falk, 08.05.1872.

565 o0.V.: Die Kunstgewerbe-Ausstellung im Zeughause. In: VZ Nr. 238, 11.10.1872, unpag.

566 Ebd. - Gemeint ist die Anfertigung von Zeichnungen als Kopiervorlagen.

567 Vgl. ebd.
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gerechnet eine ungefihre Gesamtzahl von 54.600 Personen ergibe.® Dies waren beinah
zehn Mal so viele Besucherinnen und Besucher wie sie das Gewerbemuseum in dieser Zeit
durchschnittlich pro Jahr verzeichnete.**® Damit gehorte die Gewerbeschau zu den drei
bestbesuchten Ausstellungen innerhalb des Samples der Fallbeispiele.

Die Gemaildeausstellung zu Ehren des Kronprinzenpaars war wahrend der ersten fiinf
Offnungstage fiir einen Eintrittspreis von 2 Mk (entsprechend etwa 16 Euro) zugénglich
und damit vier Mal so teuer wie ihre Vorgingerin.’® Dennoch bezeichnete die Berliner
Borsenzeitung den Publikumsbesuch wéahrend der ersten Tage als tiberaus stark.*™ Ab dem
1. Februar wurde das Entrée schlie8lich um die Hélfte reduziert. Preisdnderungen kamen
auch bei anderen Schauen wiederholt vor und betrafen zumeist einzelne Wochentage oder
die letzten Tage vor Ausstellungsschluss. So konnte der erfahrungsgeméif hohe Publikums-
andrang der ersten und der letzten Offnungswoche reguliert werden.

Allerdings lie3en sich die Ausgaben von schitzungsweise 45.000 Mk so nur knapp zur
Hailfte decken.5 Vertraut man den Presseaussagen, so ergibt sich daraus eine Gesamt-
besucherzahl von mehr als 22.500 Personen, sofern man vom erméfigten Eintrittspreis
ausgeht. Somit diirfte der Besuchsandrang mit durchschnittlich knapp 480 Personen pro
Tag bedeutend schwicher ausgefallen sein als bei der vorangegangenen Ausstellung,
insgesamt steht er jedoch noch immer an vierter Stelle.

Dass sich die Festausstellung beim Kaiserhaus und dessen fiirstlichen Gésten beson-
derer Beliebtheit erfreute, ist bereits dargelegt worden. Dariiber hinaus ist iber das Publi-
kum allerdings nur wenig in Erfahrung zu bringen. Aus einem Schreiben des Ausschusses
der Studierenden am Kunstgewerbemuseum geht hervor, dass die Gewerbeschiiler beim
Senat der Akademie um ErméaRigung oder Erlass des Eintrittsgeldes gebeten hatten.*”
Zwar liegen liber eine Zustimmung oder Ablehnung des Antrags keine Informationen vor,
doch wird deutlich, dass auch diese Ausstellung fiir Studienzwecke genutzt wurde und auf
das Interesse der angehenden Kiinstlerschaft traf, die sich eine Eintrittskarte offensicht-
lich jedoch kaum leisten konnte.

568 Dies deckt sich anndhernd mit der von Lessing angegebenen Summe der Einnahmen von 27.000 Mk
aus Kartenverkdufen. Bei einem reguldren Eintrittspreis von umgerechnet 50 Pfennigen, ergibt
sich daraus eine Menge von 54.000 zahlenden Personen, zu denen die Gewerbeschiiler und
-schiilerinnen hinzukamen. Vgl. Lessing 1881 S. 12.

569 Vgl. ebd. S. 40.

570 Die Umrechnung des Kaufkraftwerts der Reichsmark basiert auf dem von Christian Maus ange-
gebenen Verhiltnis von 1 Reichsmark zu 8 Euro. Siehe: Maus, Christian: Der Ordentliche Professor
und sein Gehalt. Die Rechtsstellung der juristischen Ordinarien an den Universitdten Berlin und Bonn
zwischen 1810 und 1945 unter besonderer Beriicksichtigung der Einkommensverhdltnisse. Bonn 2013.
S. 37, Anm. 76. - Seine Angaben basieren auf Hinweisen der Deutschen Bundesbank sowie auf
den Berechnungsmethoden von Trapp, Wolfgang/Fried, Torsten: Handbuch der Miinzkunde und des
Geldwerts in Deutschland. 2. Aufl. Stuttgart 2006. S. 182f.

571 BBZ28.1883, Nr. 53, 01.02.1883, S. 6f.

572 Vgl. o. V.: Ueber das finanzielle Ergebnifs der Ausstellung in der Akademie der Kiinste. In: BBZ 28.1883,
Nr. 181, 18.03.1883, S. 6.

573 PrAdK 0310, Bl. 297: Ausschuss der Studierenden am Kunstgewerbemuseum an den Senat der
Akademie der Kiinste, 07.02.1883.
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Die Ausstellungen der Kunstgeschichtlichen Gesellschaft, deren Charakter als ,Gelehr-
tenmuseen’ anhand ihres Fokus auf die kunsthistorische Forschung, ihres streng wissen-
schaftlichen Aufbaus und der begleitenden Fachpublikationen bereits deutlich wurde,
stiefen beim allgemeinen Publikum wie schon beim Kaiserhaus auf begrenztes Interesse.
Insbesondere die beiden ersten Schauen waren finanziell gesehen Misserfolge und schlos-
sen mit teils erheblichen Minusbetrdgen ab, wahrend die Renaissance-Ausstellung ihre
Kosten immerhin beinahe hatte decken konnen.

Im Fall der Niederldnder-Ausstellung, die schitzungsweise von etwa 120 Personen pro
Tag besichtigt wurde,*™ versuchten die Initiatoren das Desinteresse des Publikums mit der
mangelnden Berichterstattung der Feuilletons zu erklaren. So schrieb Richard von Kauf-
mann zwei Wochen nach der Er6ffnung an Bode: ,Mit der Ausstellung geht es gut, obschon
die Zeitungen sie ignorieren.“” Und auch der Schatzmeister Wilhelm Gumprecht berich-
tete in der folgenden Woche: ,,Der Besuch hat in den letzten Tagen sehr nachgelassen, die
Zeitungen nehmen sich unserer Sache gar so kiimmerlich an.“5

Die Kulturjournalisten der Berliner Borsenzeitung lieferten ihrerseits eine eigene
Erklarung fiir das geringe Publikumsinteresse: ,Man wiirde mehr als die doppelte Zahl
sehen, wenn man sich entschldsse, den Eintrittspreis von einer Mark auf den iiblichen
Satz von 50 Pfg. zu ermafigen.“s”” Tatsdchlich kostete ein Billet fiir die Ausstellungen der
Akademie wie auch des Berliner und des PreuRischen Kunstvereins zu dieser Zeit regu-
lar nur 50 Pfennige (etwa 4 Euro).5”® Allerdings waren dies Verkaufsausstellungen, deren
Rentabilitit durch Provisionen und lange Laufzeiten gewdhrleistet war.

Die Kritik am zu hohen Eintrittspreis nahm die KG jedoch offensichtlich ernst und
setzte fiir die folgende Ausstellung von vorn herein ein Entrée von 50 Pfennigen fest; nur
montags war eine Mark zu zahlen.*” Dennoch klagte Robert Dohme, es hitten wihrend
der acht Offnungswochen tiglich nur 142 Personen die Akademie besucht, und kam zu
dem Schluss, ,,dass es noch fortgesetzter Erziehung unseres Publikums bedarf, damit sich
das Verstindnis fiir den intimen Reiz édlterer Kunstwerke in weiteren Kreisen erschliesse
[sic]“.*® Zum besseren Verstiandnis hitte gewiss auch die Herausgabe eines kleinforma-
tigen Ausstellungsfiihrers gedient, worauf in diesem Fall allerdings verzichtet worden

574 Dieser Wert ergibt sich aus den Einnahmen von 5.629 Mk und dem reguldren Eintrittspreis von
1 Mk. Kalkuliert man mit einer Gesamtzahl von ca. 5.600 Personen, ergeben sich auf die 48 Ausstel-
lungstage etwa 117 Besucher tiglich. Da die Eintrittspreise variierten, stellt dies nur einen groben
Uberschlag dar. Vgl. VZ 7.2.3.

575 SMB-ZA, IV/NL Bode 2860, unpag.: Richard von Kaufmann an Wilhelm Bode, 14.04.1890.

576 SMB-ZA, IV/NL Bode 2261, unpag.: Wilhelm Gumprecht an Wilhelm Bode, 22.04.1890.

577 o.V.: Die Ausstellung Niederlandischer Kunst. In: BBZ 35.1890, Nr. 169, 12.04.1890, S. 8. - Tatsdchlich
senkten die Veranstalter das Eintrittsgeld fiir die letzten vier Offnungstage auf diesen Betrag, die
Ausstellungskosten konnten so dennoch nicht gedeckt werden und die Gesellschaft musste den
Subskribenten die Beitrage zum Garantiefonds aus der Vereinskasse erstatten. Vgl. Kunstgeschicht-
liche Gesellschaft (Hg.): Sitzungsbericht V. 1890. Ordentliche Sitzung am Freitag, den 27. Juni 1890
Berlin. Berlin 1890, S. 23.

578 Vgl. Baedeker, Karl (Hg.): Berlin und Umgebung. Handbuch fiir Reisende. 7. Aufl. Leipzig 1891. S. 481.

579 Vgl. VZ Nr. 183, 20.04.1892, unpag. [Anzeigenteil].

580 Kat. KG 1893 S. 6 [Einleitung].
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war. So kann das massive Einnahmendefizit von mehr als 7.000 Mark letztlich wenig
tiberraschen.

Fiir die letzte Ausstellung der Kunstgeschichtlichen Gesellschaft liegen keine voll-
standigen Daten hinsichtlich der Kosten, Finanzierung und Einnahmen vor. Carl Hollit-
scher, der in diesem Fall die Versicherungs- und Zahlungsangelegenheiten geregelt hatte,
berichtete in einer Sitzung der Gesellschaft jedoch, die Ausstellung habe sich eines , stetig
zunehmenden Besuch[s]“ erfreut und das ,,an sich geringe Deficit [sic] von 794, 61 Mark“
erbracht, wobei iiber die Hilfte davon fiir die fotografischen Aufnahmen der geplanten
Publikation anzurechnen waren.!

Nachdem die akademisierte Ausstellungsreihe der KG nur geringes Interesse ver-
zeichnen konnte, hatten die ab 1906 veranstalteten Leihausstellungen des KFMV etwas
groReren Erfolg. Fiir sie liegen einige konkrete Daten vor, die eine genauere Betrachtung
des Publikumsbesuchs zulassen. So berichtete Schriftfiihrer Bruno Giiterbock nach
den ersten drei Offnungswochen der Ausstellung im Palais Redern an Bode, sie habe
am 17. Februar (einem Sonnabend) infolge einer positiven Rezension Friedldnders und
dank der guten Witterung einen vorlaufigen Einnahmenrekord von 580 Mark erzielt.>®
Er erginzte, der bisher ertragreichste Sonntag habe Einnahmen in Hoéhe von 780 Mark
gebracht. Insofern scheint die Ausstellung an den arbeitsfreien Sonntagen wesentlich
mehr Publikum angezogen zu haben als unter der Woche. Die Besucheranzahl lag rund
26 % hoher als an Arbeitstagen.

Im Zusammenspiel mit ihrem feierlichen Anlass, der sehr kurzen Ausstellungsdauer
von nur 36 Offnungstagen und der Tatsache, dass sie ihren Besuchern erméglichte, ein
letztes und in den vielen Fillen sicher auch einziges Mal die prunkvollen Raume des vor
dem Abbruch stehenden Palais Redern zu besichtigen, konnte die Ausstellung einen
kontinuierlichen Besucherstrom verzeichnen. Bereits am 18. Februar, zwei Wochen vor
Schluss, waren iiber 9.000 Eintrittskarten verkauft worden.>® Die Gesamtbesucherzahl
diirfte damit, grob iiberschlagen, mehr als 14.000 Personen umfasst haben.

Dagegen konnte die Portraitausstellung von 1909, die dhnlich lang ge6ffnet war wie
das vorherige Beispiel, nur knapp die Hilfte dieser Publikumszahlen erreichen. Fiir sie
liegen dank einer erhaltenen Abrechnung exakte Zahlen fiir ihre Einnahmen, Ausgaben
und Besuchermenge vor.** Ihr zufolge wurden drei Arten von Eintrittskarten ausgegeben:
Die zum reguldren Preis von einer Mark, eine Erméafigung von 50 Pfennigen und die
Dauerkarte a drei Mark. Welche Personengruppen zum Erwerb des ermifSigten Billets
berechtigt waren, ist nicht angegeben, allerdings wurden hiervon nur 303 Stiick verkauft.
Eine Dauerkarte war von nur 54 Personen erworben genommen worden. Der tiberwie-
gende Teil des Publikums (95 %) zahlte den reguldren Preis. Zwar wurde die Ausstellung
von weniger als 200 Personen téglich besucht, doch brachte sie dank der zusitzlichen

581 Vgl. KG Sitzung VI. 1898 S. 24.

582 SMB-ZA, IV/NL Bode 2246: Bruno Gliterbock an Wilhelm Bode, 18.02.1906.

583 Laut Giiterbock war man an diesem Tag bereits ,,im zehnten Tausend der [...] 1 M,- Billets“ ange-
langt. Ebd.

584 SMB-ZA, III KFMV 025, Bl. 74-77: Abrechnung des KFMV tiiber die Ausstellung vom 1. April bis
9. Mai 1909.
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Katalog- und Postkartenverkiufe einen geringen Gewinn ein. Etwa jeder dritte Gast erwarb
einen Katalog und war folglich gewillt, sich ndher mit den Exponaten zu beschéftigen. 5

Die Schlussrechnung der KFMV-Ausstellung von 1914 zeigt eine noch gréf3ere Vari-
anz an Preiskategorien.* Womdglich sollte mittels der Diversifizierung ein noch brei-
teres Publikum angesprochen werden. Eine Karte kostete nun zwischen 50 Pfennigen
und fiinf Mark; entsprechend vier bis 40 Euro. Der regulére Eintritt lag bei einer Mark
(acht Euro), wie es mittlerweile fiir Kunstausstellungen iiblich war.*®” Uber 10.500 Stiick
dieser Karten wurden verkauft. Dagegen wurden weniger als zwei Prozent der Billets
mit ErmaRigung ausgegeben. Gleiches galt fiir die Karten zum erhShten Preis von zwei,
drei und fiinf Mark, deren Verkaufszahlen noch niedriger lagen. Aus der Abrechnung
geht nicht hervor, welche Vorteile diese teureren Tickets brachten, womoglich bezogen
sich die verschiedenen Preise auf bestimmte Tage oder Tageszeiten, vielleicht auch auf
Sonderveranstaltungen. Die hochste Preiskategorie sprach stets nur einen sehr kleinen
Besucheranteil an, zumal viele Dauerkarten zuvor gemeinsam mit den Einladungen zum
private view versandt wurden.*®® Die Mitglieder des KFMYV, assoziierte Kunstkenner und
-forderer und sicher auch Angehorige der Presse diirften daher kostenfreien Zutritt zu
den Schauen gehabt haben.

Wahrend die Ausstellungen des Museumsvereins und die der KG zumeist nur ver-
haltenen Erfolg zeigten, konnen die Schauen der Akademie als regelrechte Massenver-
anstaltungen bezeichnet werden. Mit nur 31 Offnungstagen war die Ausstellung dlterer
englischer Meister 1908 zwar das kiirzeste, hinsichtlich des Publikumsverkehrs wohl aber
das erfolgreichste der untersuchten Beispiele. Die Berichterstatter verkiindeten: , Die
Aufnahme durch Publikum und Presse ist [...] eine so enthusiastische, wie sie noch nie
eine Vereinigung alterer Kunstwerke in der Reichshauptstadt gefunden hat®.%® Die Géste
hétten ,auf dem Pariser Platz Queue [ge]standen, um schubweise hineinbeférdert zu
werden”.*®

Laut dem Berliner Tageblatt sahen die Schau tiglich 2.500 bis 3.000 Personen, womit
sie bis zu 90.000 Besucher erreicht haben miisste.** Anhand des - zugegebenermallen
tiberdurchschnittlich hohen - Gewinns von 135.000 Mk, l4sst sich eine solch enorme
Besuchermenge allerdings nicht verifizieren. Legt man den reguldren Eintrittspreis
von zwei Mark zugrunde,*? diirften maximal 67.500 Besucherinnen und Besucher die
Ausstellung gesehen haben, entsprechend einem durchschnittlichen Tageswert von

585 Laut der Abrechnung wurden 2.500 Kataloge a 1 Mk verkauft. Vgl. ebd.

586 Ebd., Bl. 199: Abrechnung des KFMYV iiber die Ausstellung vom 1.5.-15.6.1914.

587 Die Preise fiir die Grofse Berliner Kunstausstellung stiegen in diesen Jahren ebenfalls auf eine bis
fiinf Mark. Vgl. Baedeker, Karl (Hg.): Berlin und Umgebung. Handbuch fiir Reisende. 18. Aufl. Leipzig
1914. S. 39.

588 Vgl. SMB-ZA, III KFMV 025, Bl. 31: Entwurf fiir eine Einladungskarte zur Vorbesichtigung am
1. April 1914.

589 C. 1908 hier Sp. 241.

590 Grisebach 1908 S. 313.

591 Vgl. o. V.: Die englische Ausstellung. In: BTB 37.1908, Nr. 101, 25.02.1908, S. 3.

592 Vgl. PrAdK 1254, Bl. 53: Sitzungsprotokoll der Ausstellungskommission, 04.03.1908.
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immerhin 2.100 Personen. Allerdings miissen die Zahlen noch leicht darunter liegen,
da diese Rechnung die unbekannte Summe der Einnahmen aus den Katalogverkidufen
nicht einkalkuliert. Das Tageblatt gab demnach wohl die Spitzenwerte einiger besonders
erfolgreicher Tage wieder.

Die reellen Zahlen, obgleich nur grob geschitzt, bleiben dennoch mehr als beeindru-
ckend. Mit seiner laxen Bemerkung ,der Andrang des Publikums ist fabelhaft, als ob es
sich um Automobile handelte” wies Justi darauf hin, dass Kunstausstellungen sonst nur
selten einen solchen Ansturm auslsten.** Tatsdchlich musste die Akademie den Pub-
likumsstrom mehrfach zuriickdringen, indem sie den Eintritt tageweise auf fiinf Mark
erhohte und die Schau an den besonders besucherreichen Sonntagen zeitweise sperrte.>*

Als eines der bedeutendsten Kulturereignisse ihrer Zeit, zog die englische Ausstel-
lung Kunstfreunde aus zahlreichen deutschen Stidten wie auch dem Ausland an.* Das
besondere Interesse des deutschen wie des internationalen Publikums wird in den Aus-
stellungsberichten haufig mit dem Umstand in Zusammenhang gebracht, dass die meisten
der gezeigten Werke England noch nie verlassen hatten und auch dort nur selten 6ffent-
lich ausgestellt wurden.*® Dariiber hinaus war die britische Kunst des 18. Jahrhunderts
in deutschen wie internationalen Kennerkreisen zu dieser Zeit dank des Interesses der
Fachpresse zunehmend bekannt und beliebt geworden und erzielte teils wahnwitzige
Marktpreise, wie das Beispiel der Miss Farren gezeigt hat.

Die Nachfolgeveranstaltung der Akademie im Jahr 1910 erreichte dhnlich hohe Tages-
werte und dank ihrer etwas ldngeren Laufzeit eine noch groflere Besuchermenge. Mit
einem reguldren Eintrittspreis von zwei Mark war auch die franzdsische Ausstellung eine
dullerst kostspielige Veranstaltung. Zusitzlich wurde das Eintrittsgeld wihrend der ersten
Offnungswoche sowie montags auf fiinf Mark angehoben.*” Dennoch konnte die fran-
zosische Ausstellung Presseberichten zufolge bereits innerhalb der ersten vier Wochen
mehr als 60.000 Interessierte erreichen.**® Nimmt man dies als Richtwert, ergeben sich
ein durchschnittlicher tiglicher Publikumsbesuch von etwas mehr als 1.900 Personen
und eine Gesamtmenge von rund 77.000 Personen. Somit kdnnen beide Ausstellungen
als wahre Massenevents der Berliner wie der deutschen Kulturwelt bezeichnet werden.
Der Akademie waren nichts weniger als zwei frithe ,Blockbuster-Ausstellung gelungen.>®

Zuletzt soll anhand der Offnungszeiten und Eintrittspreise eine Einschitzung dariiber
gegeben werden, inwiefern auch solche Gesellschaftskreise potenziell die Moglichkeit zum

593 Justi 1908 S. 290.

594 0.V.: Der Andrang zur englischen Ausstellung. In: BBZ 53.1908, Nr. 81, 18.02.1908, S. 7.

595 So berichtete die Presse etwa iiber einen Besuch des amerikanischen Illustratoren Charles Dana
Gibson (1867-1944). Vgl. 0. V.: Locales. In: BBZ 53.1908, Nr. 61, 06.02.1908, S. 7.

596 Vgl. Fed. H. 1908 Sp. 242.

597 Ebenso waren bei der englischen Ausstellung am ersten sowie an den beiden letzten Offnungstagen
erhohte Preise veranschlagt worden, um den Publikumsverkehr zu regulieren. Vgl. Verz. 7.2.7.

598 BBZ 55.1910, Nr. 95, 25.02.1910, S. 6.

599 Zwar erreichten andere Massenausstellungen Besuchermengen im Millionenbereich, doch muss
stets die relativ kurze Laufzeit der Leihausstellungen beriicksichtigt werden. - Zum Begriff siehe:
Liiddemann, Stefan: Blockbuster. Besichtigung eines Ausstellungsformats. Ostfildern 2011.
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Ausstellungsbesuch hatten, die nicht zur Gruppe der Leihgeberinnen und Leihgeber, zur
sozialen Oberschicht Berlins, gehorten. Dass die Leihgebenden selbst — auch auferhalb
der Er6ffnungszeremonien - Teil des Ausstellungspublikums waren, ist mehrfach durch
Quellen belegt.*® Die hier vertretenen Personenkreise verfiigten sowohl liber die nétigen
finanziellen Mittel als auch iiber ausreichend freie Zeit, um nicht nur zum potenziellen,
sondern auch zum realen Publikum der Berliner Privatbesitzausstellungen zu gehoren.
Diese beiden Faktoren - Zeit und Geld - stellten auch fiir die Gesellschaftsgruppen aufler-
halb der adlig-biirgerlichen Elite wesentliche Grundvoraussetzungen des Ausstellungsbe-
suchs dar und sollen die Eckpunkte der nachfolgenden Betrachtung bilden.

Die untersuchten Ausstellungen waren an den Wochentagen bis einschlie8lich Sonn-
abend zumeist von 10 bis 18 Uhr zuginglich. Damit war ihre Offnungsdauer mit sechs
bis acht Stunden (Diagr. 4) deutlich ldnger als bei der Mehrzahl der Berliner Museen, die
unter der Woche oft nicht mehr als vier Stunden und in der Regel nicht tiglich ge6ffnet
waren.®! Die Initiatoren der Leihausstellungen orientierten sich bei der Festlegung der
Offnungszeiten wohl eher an den temporiren Ausstellungen der Akademie und der
Kiinstlervereine. Vergniigungsschauen der Populdrkultur wie Panoramen und Dioramen,
Wachsfigurenkabinette und sogenannte ,ethnographische Sammlungen‘ wie Castans
Panopticum oder das Passage-Panoptikum waren dagegen bis in die spiten Abendstunden
zuganglich.

Abendausstellungen, wie sie in London iiblich waren, finden sich fiir die gewdhlten
Beispiele nur im Fall der Festausstellung von 1883. Fiir sie waren zusitzliche Offnungs-
zeiten von 18 bis 21 Uhr eingerichtet worden. Schon mehrfach wurde auf die Ausstattung
der Akademierdumen mit der hochmodernen elektrischen Lichtanlage hingewiesen. Auf-
grund der enormen Kosten des Betriebs dieser Anlage, erscheint die abendliche Offnung
der Schau als eine iiberaus grofziigige Geste gegeniiber dem Publikum. Noch 20 Jahre
spater schrieb Bode: ,,Unsere Galerien wiren in der Tat schon langst auch abends geoffnet,
kostete eine ausgiebige Beleuchtung und Bewachung nicht so heidenmaig viel Geld!*.5*
In diesem Punkt konnte sich die Geméaldeausstellung als Modell fiir die 6ffentlichen
Sammlungen offensichtlich nicht durchsetzen.

Ob die Masse der arbeitenden Bevolkerung tatsdchlich die Moglichkeit hatte, sich nach
Dienstschluss in die Stadtmitte zu begeben, um eine Kunstausstellung zu besuchen, bleibt
fraglich. Vor der Jahrhundertwende konnte der regulire Werktag eines Fabrikarbeiters bis
zu sechszehn Stunden dauern; zehn bis zwolf Arbeitsstunden waren die Regel.®® Da alle
Schauen téglich, einschliellich sonntags 6ffneten, war der Besuch grundsitzlich wohl
auch fiir die Teile der Bevolkerung moglich, die innerhalb der reguldren Arbeitswoche
einer solchen Tatigkeit nachgingen. Wie gezeigt, schlug sich dieser Umstand merkbar
in den Besucherzahlen nieder. Sie lagen an Sonntagen deutlich hoéher. Die konkrete

600 Vgl. exempl.: SMB-ZA, IV/NL Bode 2614, unpag.: Carl von Hollitscher an Wilhelm Bode, 27.01.1906.
- SMB-ZA, IV/NL Bode 5131, unpag.: Eduard Simon an Wilhelm Bode, 04.02.1906.

601 Fiir das Folgende vgl. Baedeker 1891 S. 48f. - Baedeker 1914 S. 42f.

602 Bode, Wilhelm: Unsere Museen und ihre Besucher. In: Woche 5.1903, Nr. 39, 26.09.1903, S. 1734-1736;
hier S. 1735.

603 Vgl. 0. V.: Der Kampf um den Achtstundentag. Festschrift zum 1. Mai 1890. Leipzig 1890. S. 4.
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Offnungsdauer der Sonn- und Feiertage konnte unter der einzelnen Fallbeispielen aller-
dings erheblich variieren. Wahrend fiir den iberwiegenden Teil der Beispiele an den
Sonntagen die gleichen Offnungszeiten galten wie unter der Woche, richtete die KG fiir
ihre Schauen vergleichsweise kurze Sonntagsoffnungszeiten von lediglich drei bis fiinf
Stunden ein. Diese deckten sich jedoch mit den Offnungszeiten der Berliner Museen
und den Ausstellungen der Kunstvereine.®* Somit scheint sich die KG in dieser Hinsicht
an der gingigen Offnungspraxis der staatlichen Museen orientiert zu haben, wihrend
die librigen Institutionen deutlich groliziigigere Zeitraume fiir Ausstellungsbesuche an
arbeitsfreien Tagen einrichteten.

Trotz der reguldren Sonntagsoffnungen waren bestimmte soziale Gruppen wie etwa
Fabrikarbeiter und Angestellte in Handwerksbetrieben bis zum Beginn der 1890er Jahre
tiberwiegend vom Ausstellungsbesuch ausgeschlossen. Durch die Anforderungen der
Industriewirtschaft und die weitgehende Technisierung der Produktionsablédufe, die einen
kontinuierlichen Betrieb der Arbeitsmaschinen verlangte, war fiir sie neben dem tiblichen
Dienst hiufig auch Sonntagsarbeit zur Regel geworden.® Erst mit der Einfilhrung des
Gesetzes tiber die Abdnderung der Gewerbeordnung von 1891 durften viele Arbeiter an Sonn-
und Feiertagen nicht ldnger beschiftigt werden.®%

Zudem hatte kurz nach der Jahrhundertwende ausgehend von einer Konferenz der
Centralstelle fiir Arbeiter- und Wohlfahrtseinrichtungen (1903) eine breite Diskussion
iiber den Bildungsauftrag der deutschen offentlichen Sammlungen eingesetzt.” Damit
einhergehend wurde die Frage nach der Offentlichkeitswirksamkeit der Museen debattiert
und in der Folge wurden deren Offnungszeiten schlielich sukzessive an die Bediirfnisse
eines erweiterten Publikumskreises angepasst.

Wilhelm Bode dulerte sich zur selben Zeit in seinem Artikel Unsere Museen und ihre
Besucher iiber die potenziellen Risiken, denen Kunstwerke durch ,die Popularisierungs-
sucht der Kunst“ und den ,,ununterbrochenen Besuch“ der Museen ausgesetzt wiren,
obgleich er es als ,,ein vergebliches und torichtes Beginnen“ betrachtete, ,das allgemeine

Interesse an der Kunst wieder einschrianken zu wollen®.®® Um dem insbesondere aus

604 Vgl. Baedeker 1891 S. 48.

605 Vgl. Schneider, Michael: Der Kampfum die Arbeitszeitverkiirzung von der Industrialisierung bis zur Gegen-
wart. In: Gewerkschaftliche Monatshefte 35. Jg. 1984, H. 2, S. 77-89; bes. S. 78. - Heckmann, Friedrich:
Der Kampfum den freien Sonntag im 19. Jahrhundert. In: Przybylski, Hartmut/Rinderspacher, Jiirgen
(Hgg.): Das Ende gemeinsamer Zeit? Risiken neuer Arbeitszeitgestaltung und Offnungszeiten. Bochum
1988. S. 99-115.

606 Diese Neuregelung galt etwa fiir Berg- und Hiittenwerke, Briiche, Gruben, Fabriken und Werk-
stitten, Zimmerpldtze und Bauhofe, Werften und Ziegeleien. Gehilfen, Lehrlinge und Arbeiter
in Handelsbetrieben durften dagegen weiterhin fiir maximal fiinf Stunden an Sonn- und Feier-
tagen beschiftigt werden. Die maximale Arbeitsdauer wurde auf 13 Stunden tiglich festgelegt.
Vgl. Gesetz, betreffend Abdnderung der Gewerbeordnung vom 1. Juni 1891. Abs. I §105b. In: Deutsches
Reichsgesetzblatt 18.1891, S. 261-290.

607 Vgl. Lichtwark, Alfred: Museen als Bildungsstdtten. In: Centralstelle fiir Arbeiter-Wohlfahrtsein-
richtungen (Hg.): Die Museen als Volksbildungsstdtten. Berlin 1904. S. 6-12.—- Weiterhin: Klein 2013
S. 338-340.

608 Bode 1903 S. 1735.
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konservatorischer Sicht problematischen iibermifigen Besucherstrom entgegenzuwir-
ken, appellierte er fiir moglichst lange Offnungszeiten, die einen auf wenige Stunden
konzentrierten, massenhaften Besucherandrang verhindern wiirden. In der Praxis wurde
diese Forderung allerdings nur fiir die Wochentage umgesetzt und so vermerkte Baedekers
Reisefiihrer noch 1914, dass es beispielsweise im Kaiser-Friedrich-Museum sonntags
»gewohnlich sehr voll“ sei.®®

Angehorige der Arbeiterschicht hatten somit nun grundsétzlich die Mdéglichkeit, in
ihrer knapp bemessenen Freizeit Museen und Ausstellungen zu besuchen. - Doch waren
die Kunstausstellungen fiir sie auch erschwinglich? Prinzipiell ist durchaus davon auszu-
gehen, dass sich Fabrikarbeiterinnen und Handwerker in den Jahren um 1900 einen Aus-
stellungsbesuch leisten konnten. Fiir ihre Studie zu Familienzeitschriften im Kaiserreich
hat Nina Reusch anhand zeitgendssischer Einkommensstatistiken detailliert errechnet,
wieviel Geld in einem exemplarischen, von einem gelernten Metallarbeiter und einer
Textilarbeiterin gefiihrten Arbeiterhaushalt bei einem gemeinsamen wochentlichen Ein-
kommen von etwa 50 Mark durchschnittlich fiir Bildung und Unterhaltung {ibrig bleiben
konnte. Sie geht davon aus, dass um 1900 etwa 5,9 % des Wochenlohns, also rund drei
Mark, fiir die Freizeitgestaltung aufgewendet werden konnten.®¥

Zwar sind in dieser Rechnung regionale Unterschiede sowie Lohngefille zwischen
gelernten und ungelernten Arbeitern und Arbeiterinnen nicht bertiicksichtigt, doch kann
die Aufstellung durchaus als Vergleichshorizont dienen. Laut einer fiir das Jahr 1895 ange-
fertigten Statistik der Zugehorigkeit der Arbeiterschaft zu Industrie, Handel und Landwirt-
schaft waren iiber 50 % der hauptstadtischen Beschéftigten Teil der Industriewirtschaft,
wobei in Berlin ein starker Schwerpunkt auf der Textilindustrie lag.®*! Somit diirften die
Leihausstellungen spatestens ab den 1890er Jahren grundsétzlich auch fiir Beschéftigte in
Fabriken und Angehorige der Gewerbewirtschaft sowie fiir alle finanziell besser gestellten
Gesellschaftsgruppen erschwinglich gewesen sein.

Freilich stellt die ausreichende Verfiigharkeit von Zeit und Geld nur eine Minimalan-
forderung fiir die Teilhabe am Ausstellungsgeschehen sowie am Kunstgenuss dar. Dariiber
hinaus gilte es weitere Voraussetzungen wie das Wissen um die Veranstaltungen, das etwa
durch Werbeanzeigen verbreitet wurde,®? sowie die Erreichbarkeit der Ausstellungsorte

609 Baedecker 1914 S. 439.

610 Vgl. Reusch, Nina: Populdre Geschichte im Kaiserreich: Familienzeitschriften als Akteure der deutschen
Geschichtskultur 1890-1913. Bielefeld 2015. S. 151 f. - Weiterhin: Ritter, Gerhard A. /Tenfelde, Klaus:
Arbeiter im Deutschen Kaiserreich 1871 bis 1914. Bonn 1992.

611 Vgl. Dieindustrielle Bevolkerung nach der Berufszdhlung vom 14. Juni 1895. In: Kaiserlich Statistisches
Amt (Hg.): Statistisches Jahrbuch fiir das Deutsche Reich. 19. Jg. Berlin 1898. 2. Beilage. — Die Bevilke-
rung der Berufsgruppe Textilindustrie nach der Berufszahlung vom 14. Juni 1895. In: Ebd. 20. Jg. Berlin
1899. 2. Beilage.

612 Generell wurden alle Ausstellungsbeispiele in der Tagespresse besprochen, einige gar mit Anzeigen
beworben. Anhand des relativ hohen Alphabetisierungsgrades im Kaiserreich, der bereits 1871 bei
rund 87 % lag, ist davon auszugehen, dass der Hauptteil der Bevolkerung durchaus in der Lage war,
diese Anzeigen auch inhaltlich wahrzunehmen. Vgl. hierzu: Kuhlemann, Frank-Michael: Schulen,
Hochschulen, Lehrer. 1. Niedere Schulen. In: Berg, Christa (Hg.): Handbuch der deutschen Bildungs-
geschichte. 4. Bd. Miinchen 1991. S. 179-217; hier S. 193.



280 — 4 Display und Event - Kuratorische und soziokulturelle Inszenierungsstrategien

zu beriicksichtigen. Nicht zuletzt steht zu bedenken, inwiefern etwa Handwerker, Hilfs-
und Facharbeiter ein generelles Interesse an den Schauen zeigten und ferner die mit
einem Ausstellungsbesuch verbundenen Kulturtechniken, das heif3t die fiir diesen sozi-
alen Rahmen spezifischen Verhaltensanforderungen internalisiert haben konnten.®"
Eingedenk der um 1900 gefiihrten Debatten iiber die publikumsorientierte didaktische
Gestaltung der 6ffentlichen Sammlungen, steht zu vermuten, dass der Besuch temporarer

und permanenter Kunstausstellungen damals wie heute als ,bildungselitire Praxis® zu
bezeichnen ist.5*

613 Vgl. weiterhin: 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. S. 10-16. - Seemann, Birgit-Katharine: Stadt, Biirgertum und Kultur. Kulturelle
Entwicklung und Kulturpolitik in Hamburg von 1839 bis 1933 am Beispiel des Museumswesens. Husum
1998. S. 194f.

614 Laut jiingerer Publikumsstudien verfiigen 80 % der deutschen Besucher von Kunstmuseen tiber
Abitur oder einen Hochschulabschluss. Zahner 2012 S. 209.





